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Agnieszka Gralinska-Toborek

O dystansie estetycznym i konsekwencjach jego braku

Detal stanowi o catosci. Estetyczny dystans sprawia, ze mate staje sie piekne. Taki DY-
STANS daje ci pewng i niewzruszong pozycje, moze by¢ umieszczony co 60 ¢cm (to za-
pewni duzg stabilnos¢ rozlegtym powierzchniom)

— to fragment z reklamy matego, jak najbardziej praktycznego przedmiotu
do mocowania tablic, szyldow i wizytéwek. Srebrny badz ztoty koteczek
oddzielajacy tabliczke od sciany zostat nazwany dystansem — ozdobnym lub
estetycznym (sic!). A jednak moze on przybliza¢ nas do wyjasnienia, czym
w estetyce jest dystans. Jest czyms, co pozwala dalej trwac przy swym
przedmiocie, by¢ blisko, lecz sie z nim nie potaczy¢. W niniejszym szkicu
chciatabym zastanowi¢ sie nad rolg dystansu w odbiorze sztuki wspotcze-
snej. Dystans estetyczny wpleciony jest w rézne koncepcje przezycia este-
tycznego. Moim zdaniem jest to konieczny element odbioru dzieta, ktéry
wcale nie musi prowadzi¢ do przezycia estetycznego, dlatego wole nazy-
wac go dystansem psychicznym.

Dystans

Prekursorem mysli o dystansie psychicznym byt Edward Bullough, autor
tekstu Psychical Distance as a Factor in Art and an Aesthetic Principle’.
Widziat on dystans jako transformujacy nasze doswiadczenie dzieki temu,
ze ,wytaczat fenomen z naszego praktycznego, aktualnego ja przez to,
ze pozwalat mu pozostawac poza kontekstem naszych osobistych po-
trzeb i celéw"”2. Owo odciecie od praktycznej strony rzeczy to negatywny
aspekt dystansu, zas wypracowanie doswiadczenia na nowej podstawie
— pozytywny. To jego dziataniu przypisuje Bullough olsnienie — nagfe uj-

! E. Bullough, ,Psychical Distance as a Factor in Art and an Aesthetic Principle”, British Journal

of Psychology 1912, t. 5, nr 2, s. 87-118 ; przedruk m.in. w: Aesthetics. A Critical Anthology,
red. G. Dickie, R.R. Sclafani, R. Roblin, St. Martin’s Press, New York 1992 ; takze w: Art and It's
Significance. An Anthology of Aesthetic Theory, red. S.D. Ross, State University of New York
Press, New York 1984, s. 458-491.

2 E.Bullough, ,Psychical Distance...”, w: Artand It’s..., op. cit, s. 460.

61



62

Agnieszka Gralinska-Toborek

rzenie rzeczy z innej strony oraz rozréznienie doswiadczenia piekna od
innych przyjemnosci. Postugujac sie pojeciem olsnienia, opisuje relacje
pomiedzy widzem a estetycznym przedmiotem czy wydarzeniem, ktéra
jest zwykle zabarwiona emocjonalnie, ale ma specyficzny charakter, po-
niewaz praktyczna strona emocjonalnego zaangazowania jest przefiltro-
wana. Dystans ma charakter antynomiczny: jego optymalnym warunkiem
jest osiggniecie maksymalnego zaangazowania bez nadmiernej samo-
-absorpcji; krancowe zmniejszenie dystansu, ale bez jego zupetnej utraty.
Aby osiggnac taki punkt, konieczna jest korespondencja dzieta z cechami
emocjonalnymi i intelektualnymi oraz z doswiadczeniem widza. Bullough
zauwaza, ze stopien dystansu jest réznorodny i zalezy od indywidualnych
zdolnosci do podtrzymywania go, ale i od natury samego obiektu. Granica
dystansu to punkt, od ktérego odbiér gubi sie lub zmienia swdj charakter.
Moga tu wystgpi¢ dwie skrajnosci: ,ponizej dystansu [under-distance],
gdy temat jest okrutnie naturalistyczny, ranigcy, odpychajacy w swoim
realizmie, lub ponad-dystansem [overdistancing] — gdy styl sprawia wra-
zenie nieprawdopodobienstwa, sztucznosci, pustki czy absurdalnosci”>.
Im bardziej temat jest ewokatywny, odwotujgcy sie do terazniejszosci (np.
do sytuacji spotecznej), tym wyzsze prawdopodobienstwo przekroczenia
granic estetycznego dystansu i wywotania codziennego praktycznego
i personalnego oddzwieku. Zachowanie dystansu moze by¢ utatwione
dzieki sposobowi prezentacji, stylowi dzieta, a przede wszystkim dzieki
medium.

Co wazne, Bullough przypisuje koniecznos¢ utrzymania dystansu nie
tylko odbiorcy, dla ktérego jest to warunek estetycznego przezycia dzieta,
ale takze artyscie — jako podstawe stworzenia dzieta, ktére takie przezycie
wywofa. Artysta czy autor, korzystajgc ze swojego osobistego intensywne-
go doswiadczenia, musi dzieto formutowac tak, by oddzieli¢ je od wtasne-
go przezycia. Nawet najbardziej osobiste uczucia, idee, emocje moga by¢
wystarczajgco zdystansowane, by by¢ estetycznie godnymi zauwazenia.
Artysci sg predysponowani do odkrywania dystansu, potrafig zamieniac
problemy chwili w dramatycznie i ludzko interesujgce sytuacje.

Gerald Cupchik, badajac ewolucje dystansu psychicznego, wskazuje na
dwa zrodta tej koncepcji i dwa kierunki, ktére ona wyznacza. Pierwsza tra-
dycja to oswieceniowy empirystyczny model ,,zewnetrzny”, uwydatniajacy
realizm przedstawienia, oparty wiec na mimesis. Wynikat on z przekona-
nia, ze ludzie spontanicznie rozpoznajg bliskie sobie obiekty i tematy z zycia
codziennego, co powoduje doswiadczenie uczud bélu lub przyjemnosci.
Emocje lokowane sg tu w dziele, ktére ma zdolnos¢ wywotywania odczud
widza i manipulowania nimi. Pojawia sie tez, zapozyczony przez Bullougha
prawdopodobnie od Anthony’ego A.C. Shaftesbury’ego, problem postawy
estetycznej jako bezinteresownej®.

3 Ibidem, s. 465.
4 G. Cupchik, ,The Evolution of Psychical Distance as an Aesthetic Concept”, Culture & Psycho-
logy, 2002, t. 8, nr 2.
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Drugie zrédto to romantyzm z jego uaktywnieniem odbiorcy jako
czynnika sensotwoérczego. Odbiorca na drodze wewnetrznej dochodzi do
syntezy zmystowych i symbolicznych cech dzieta, a stac sie to moze dzieki
swiadomemu ,wstrzymaniu niewiary”, ze dzieto jest niezgodne z rzeczy-
wistoscia. Jest to stan estetyczny, w ktdrym wiedzac, ze rzecz nie istnieje,
akceptuje sie jej egzystencje. Bullough w swojej koncepcji korzysta z obu
zrédet, przypisujac dystans zaréwno artyscie, jak i odbiorcy oraz uwa-
za, ze dystans musi zawierac sie w samym dziele. Pierwszy model, gdzie
dystans polega na odpowiednim przedstawieniu rzeczywistosci, traci na
znaczeniu w nowoczesnosci, gdy sztuka odchodzi od mimesis. Drugi zas
wykorzystany zostat przez estetykéw podejmujacych problem postawy
i przezycia estetycznego. W wielu koncepcjach mozemy odnalez¢ okre-
slenia odnoszace sie do dystansu. Kryje sie on w Benjaminowskim opisie
aury jako ,niepowtarzalnego zjawiska pewnej dali, niezaleznie od tego,
jak blisko by ona byta”® czy ,,niezblizalnosci kultowej”, jak ja nazywa Bur-
chardt Lindner®.

Najwyrazniej zas element dystansu zaznacza sie u Monroe C. Beard-
sleya, ktory moéwit, ze jednym z warunkéw doswiadczenia estetycznego jest
sizolacja afektéw, polegajgca na tym, ze do przedmiotu, na ktérym skon-
centrowana jest nasza uwaga, odnosimy sie z dystansem emocjonalnym™’.
To wiasnie w kontekscie postawy estetycznej, ktdéra nazywat , mityczng”,
Georg Dickie podjat krytyke koncepcji dystansu psychicznego w artykule
Psychiczny dystans: na morzu we mgle®. Dla niego dystans nie jest zadng
psychologiczng sita, ktdéra powstrzymuje widzéw, poniewaz kazdy czto-
wiek przy zdrowych zmystach, widzac kurtyne, scene, widownie wie, ze jest
w teatrze, a oglagdanie przedstawienia nie jest czynnoscig praktyczng. Wie-
my, jak odbierac sztuke, poniewaz znamy jej konwencje. Arthur C. Danto
nazywa je ,znakiem cudzystowu": ,,ramy obrazéw, wystawy, takze sceny,
wystarczaja, by poinformowac osobe, ktéra jest wtajemniczona w wyzna-
czane przez nie konwencje, ze nie musi reagowac na to, co one wyznaczaja,
jak gdyby to byfo realne”.

Obronca koncepcji Bullougha, Kingsley Price, zwraca jednak uwage, ze
owa krytyka wynika z niezrozumienia pojecia dystansu, do czego przyczy-
nit sie zresztg sam autor'®. Nie podaje on bowiem definicji dystansu psy-

W. Benjamin, Twdrca jako wytwdrca, przekt. H. Ortowski, J. Sikorski, Wydawnictwo Poznan-
skie, Poznan 1975, s. 72.

Cyt za: P. Blrger, Teoria awangardy, przekt. J. Kita-Huber, Universitas, Krakéw 2006, s. 156.
Piec¢ cech doswiadczenia estetycznego wg. Beardsleya to: ukierunkowanie na dzieto, odczucie
wolnosci, izolacja afektdw, aktywne odkrywanie, poczucie catosci (za: B. Dziemidok, Gféwne
kontrowersje estetyki wspdtczesnej, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2002, s. 92).

8 G. Dickie, ,Psychical Distance: In Fog at Sea”, The British Journal of Aesthetics 1973, t. 13(1),
s. 17-29.

A. Danto, Swiat sztuki. Pisma z filozofii sztuki, przekt. L. Sosnowski, Wydawnictwo Uniwersy-
tetu Jagiellonskiego, Krakéw 2006, s. 65.

10 K. Price, ,The Truth About Psychical Distance”, The Journal of Aesthetics and Art Criticism
1977, 1. 35(4), s. 411-422.
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chicznego. By go unaoczni¢, przedstawia metafore mgty unoszacej sie nad
morzem, ktoéra jak woal czy przezroczyste mleko zamazuje kontury rzeczy
i znieksztatca je, czynigc groteskowymi. Dalej pisze o wrazeniu, jakie owa
mgta moze wywotad u pasazera, ktéry, w przeciwienstwie do kapitana,
powstrzymuje rozpoznane odczucia niebezpieczenstwa i praktyczng chec
zapobiegniecia katastrofie. Czerpie przyjemnos¢ z widoku, zdaje mu sie,
ze moze dotkng¢ poprzez owg zastone ksztattow, a gtadkos¢ powierzchni
wody wydaje sie zaprzecza¢ niebezpieczenstwu. Ta metafora zwraca uwa-
ge na dziatanie dystansu — na oderwanie od realnosci, zawieszenie wszel-
kich ocen sytuacji i dziatan, nastawienie na odbidér zmystowy i wreszcie
na przyjemnos¢. S to cechy dystansu, ktére juz wczesniej oméwitam i na
ktore najczesciej powotujg sie zaréwno estetycy wtgczajacy dystans psy-
chiczny do koncepcji postawy i przezycia estetycznego, jak i jego krytycy.
Price analizuje doktadnie starania Bullougha zmierzajgce do wyjasnienia,
na czym polega dystans psychiczny i wnioskuje, ze nie jest to stwierdzenie
metaforyczne, ze dystans jest wtasciwoscig sztuki, co zresztg sugeruje sam
tytut artykutu. Okreslenie Bullougha, ze dystans to ,, przestrzen rozciggajaca
sie pomiedzy naszym wtasnym ja i jego wzruszeniami”'', a doktadniej, mie-
dzy ,ja a takimi obiektami, jakie sq srodkami czy zrédtami ksztattujgcymi
nasze wzruszenia”, prowokuje Price'a do pytania: jesli cos rozposciera sie
pomiedzy ja i jego afektami, to céz to jest? Nie moze to by¢ aktywnos¢
samego widza — owo zatrzymanie, negatywny aspekt dystansu, polegajacy
na odcieciu praktycznej dyspozycji (np. checi posiadania)'?. Zwraca wiec
uwage na aspekt pozytywny: pasazer, cenigcy sobie éw widok mgty, ,,uwy-
datnia jej obiektywne cechy i interpretuje subiektywne uczucia nie jako
sposbéb witasnego bycia, ale jako znamienne dla widoku mgty. Subiektywne
wrazenia zgrupowane wokét idei zrealizowanego pragnienia sgq zobiekty-
wizowane”'3. S3 one wiasciwosciami nalezacymi do widoku. Tak wiec dy-
stans to te cechy rzeczy, dodane do wtasciwosci ujawniajacych sie zmystom
i inteligencji, ktore zalezg od zahamowania praktycznych dyspozycji i od
projekcji w przedmioty, wzbudzajgce je w subiektywnych wrazeniach za-
wartych w obrebie tych dyspozycji. Price dokonuje tej analizy w celu przy-
wrocenia mysli Bullougha do zrédtowej, jego zdaniem, tradycji — ,,szkoty,
ktora czyni obiektywne estetyczne wtasciwosci projekcjami subiektywnych
wydarzen”4,

Jednoczesnie zauwaza, ze krytycy teorii dystansu psychicznego pojmu-
ja go nie jako zbiér wtasciwosci ale jako akt — niejednokrotnie ttumacza go
czasownikiem dystansowac. Gdy Dickie interpretuje dystans jako akt zawie-
szenia i poszukuje jego przyczyny w psychicznej sile, tajemniczej mocy, to

""" E. Bullough, op. cit, s. 459.

12 Price zauwaza, ze jesli dystans rozumie¢ fizycznie, to pomiedzy dwoma punktami wyznacza-
jacymi 6w dystans powinna byc réwnowaga: ja posiadam afekty, a one mnie. K. Price, op. cit.,
s. 414,

"3 Ibidem, s. 418.

' Ibidem, s. 422.
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rzeczywiscie moze jej nie odnalez¢ i uznac teorie za btedna. Z drugiej zas
strony taka interpretacja moze dowodzi¢ faktu, ze odpowiednie, estetycz-
ne nastawienie pozwala kazdg rzecz czy zjawisko odbiera¢ estetycznie. Jak
pisze Danto:

Zawsze mozna zawiesi¢ nastawienie praktyczne, wycofac sie i przyjaé bezstronny punkt
widzenia przedmiotu, zobaczyc¢ jego ksztatty i kolory, odczuwac przyjemnos¢ i podziw
dla tego, czym jest, usuwajac wszelkie rozwazania zwigzane z uzytecznoscia (...) moz-
na zobaczy¢ caty Swiat z estetycznego dystansu jako widowisko, komedie, tragedie lub
cokolwiek innego'®.

Stad dowcipny opis korkociggu, sporzadzony przez Danto na dowadd,
ze kazda rzecz mozna rozpatrywac estetycznie, a nastepnie jg zinterpreto-
wac.

Awangarda - sztuka bez dystansu?

Krytyka dystansu, ktéra zreszta wynika z negowania potrzeby badz w ogé-
le istnienia przezycia czy doswiadczenia estetycznego, uwarunkowana jest
historycznie. To wtasnie przetom, jakim byta awangarda, przyczynit sie do
podwazenia estetycznosci sztuki oraz jej odbioru. Gtéwny postulat awan-
gardy: zniesienie granic miedzy sztuka a zyciem, miat by¢ odpowiedzig na
odizolowanie sie sztuki od codziennosci w XIX w. Sztuka miata teraz doty-
kac zycia i je przemieniac. Borys Arwatow przewidywat, ze

Catkowite stopienie sie artystycznych form codziennosci; catkowite zanurzenie sie sztu-
ki w zycie, budowa maksymalnie zorganizowanej i ze wzgledu na cel stale sie prze-
ksztatcajacej egzystencji nada zyciu nie tylko harmonie, catkowite i radosne rozwiniecie

wszystkich spotecznych aktywnosci, lecz zniesie réwniez samo pojecie codziennosci'®.

Zanurzenie sie w zycie miato nastepowac na wszystkich poziomach
dzieta: od tematyki, formy po materiaty, a nawet miejsce, w ktérym miafa
wystepowac:

Cztowiek wspoiczesny nie ma czasu na chodzenie na koncerty i wystawy (...) 3/4 ludzi
nie ma po temu mozliwosci. Dlatego sztuke muszg znajdowac wszedzie: latajgce po-
ezjokoncerty i koncerty w pociggach, tramwajach i jadtodajniach, fabrykach, kawiar-
niach, na palcach, dworcach, w hallach, pasazach, parkach, z balkonéw domoéw itd. itd.
itd. o kazdej porze dnia i nocy

— tak wyobrazat sobie futuryzacje zycia Bruno Jasienski'’. Sztuka miata by¢
powszednia, powszechna i praktyczna: ,nie ma juz producenta ani odbior-
cy lecz tylko ten, kto postuguje sie poezjg w sposdb instrumentalny; wy-

> A. Danto, op. cit., s. 64.

16 Cyt. za P. Burger, op. cit., s. 139.

17" B. Jasienski, ,Do Narodu Polskiego Manifest w sprawie natychmiastowej futuryzacji zycia”,
cyt. za: Antologia polskiego futuryzmu i nowej sztuki, red. Z. Jarosinski, H. Zaworska, Ossoli-
neum, Wroctaw, Krakéw 1978, s. 11.

65



66

Agnieszka Gralinska-Toborek

korzystuje ja do radzenia sobie z zyciem”'® — komentuje Peter Biirger. Nie-

codziennos¢ rozumiana jako zatrzymanie, oderwanie sie od praktycznych
czynnosci, chwilowa odmiana — stata sie zwalczanym przez awangarde es-
tetyzmem w sztuce. Przekraczanie granic miedzy sztuka a zyciem dokony-
wato sie wiec przez zniesienie mimetyzmu, dynamizacje dzieta, wciggnie-
cie widza w tworzenie. Te zmiany nie musiaty jednak wyklucza¢ dystansu
estetycznego u odbiorcy — mozna nadal odbiera¢ estetycznie dzieto abs-
trakcyjne i czerpac z tego zadowolenie; co wiecej, wtasnie jego brak podo-
bienstwa do rzeczywistosci utatwia widzowi zdystansowanie sie do tego,
co codzienne i praktyczne. Najbardziej brzemienne w skutki byto wprowa-
dzenie do dzieta awangardowego przedmiotu gotowego. Kolaze, monta-
ze, a w koncu ready mades zawierajgce przedmioty codziennego uzytku
powodujg, ze widz ma ktopot ze zdystansowaniem sie do nich, ,zawiesze-
niem myslenia praktycznego”, totez odbior takiego przedmiotu zostaje za-
ktécony, nie mozna doprowadzi¢ do syntezy symbolicznych i zmystowych
cech dziefa oraz zestroi¢ ich z wtasnymi emocjami. Nie mozna tez liczy¢ na
dystans opisywany przez Price’a — zawarty w jakosciach dzieta, ktére wy-
wotywatyby w widzu ol$nienie, o jakim pisat Bullough, czy Ingardenowskie
emocje wstepne, ktére prowadzg do przejscia z postawy naturalnej prak-
tycznego zycia do postawy estetycznej'®. Wybierane przez awangardowe-
go artyste przedmioty, jak np. topata do sniegu, sq zupetnie anestetyczne,
nie wywotujg zadnych emocji, nie budzg ani zachwytu, ani odrazy. , W osta-
tecznym rozrachunku — catkowita nieczutos¢” — taki byt komentarz Marcela
Duchampa?®. W tym samym kierunku — zréwnania dzieta sztuki z kazdym
innym przedmiotem — szty inne dziatania: wykorzystywanie reprodukgji in-
nych dziet, wszelkie nimi manipulacje, serializacja. Wszystko to powodowa-
to utrate autentycznosci i szczegolnej aury dzieta.

Zanurzenie sztuki w zyciu osiggano takze przez rezygnacje z przedmiotu
w happeningu czy performance — sztuce dziania sie. ,,Happening jest usy-
tuowaniem dzieta sztuki w rzeczywistosci zyciowej” — pisat Tadeusz Kantor.
Artysta wykonujacy takg sztuke nie byt aktorem, nie odgrywat roli, nie na-
sladowat, ale wykonywat naturalne czynnosci, poddawat sie czasowi, nie
mogt przewidzie¢ koncowego wyniku swoich dziatan. Ogladanie artysty
golacego sie, niszczacego fortepian czy kaleczacego wiasne ciato mogto
wzbudzac¢ emocje, ale nie prowadzito do przezycia estetycznego. Wszystko
byto tu realne i dziato sie naprawde.

Na koniec wymienic¢ trzeba dziatania, w ktérych artysta poddawat swo-
je zycie sztuce. Nie chodzi tu jednak o estetyzacje zycia na wzér hrabiego
Des Esseintes’a, ale catkowite i konsekwentne podporzgdkowanie wtasne-
go zycia okreslonej koncepcji sztuki, jak w przypadku Romana Opatki.

'8 p. Birger, op. cit., 5. 66

19 R. Ingarden, ,Przezycie estetyczne i przedmiot estetyczny”, w: idem, Wybdr pism estetycz-
nych, Universitas, Krakéw 2005, s. 205.

20 Cyt za: G. Dziamski, Szkice o nowej sztuce, Mtodziezowa Agencja Wydawnicza, Warszawa
1984, s. 14.
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Konsekwencje braku dystansu

Zatarcie granic miedzy sztukg a zyciem miato charakter antyestetyczny i za-
wierafo w sobie postulat zniesienia dystansu estetycznego. Jakie byty i sq
tego konsekwencje? Przyjrzyjmy sie pod tym katem zmianom, jakie nasta-
pity w sztuce i sposobach jej odbioru.

Przede wszystkim dystans estetyczny jako element procesu twoérczego
zostat odrzucony przez artyste, ktéry dzieki temu niezwykle rozszerza za-
kres swoich dziatan. Nie musi wykonywad przedmiotu o jakosciach este-
tycznych, nie musi zajmowac sie problemami warsztatu, sprawnosci reki.
Nie dazy takze do harmonizowania catosci i nie musi do tego celu uzy-
wac wszystkich srodkéw formalnych, jakie wykorzystywano w tworzeniu
dzieta klasycznego (czy organicznego, jak je nazywa Blirger). To zreszta
powoduje, ze okreslenie dziefo sztuki przestaje by¢ adekwatne i zosta-
je wyparte przez pojecie artefaktu. Kolejne przekroczenia granic miedzy
sztukg a zyciem powodujg wiec rozszerzenie pola sztuki i zwigzany z tym
kryzys jej definicji oraz ciggte poszukiwanie innych okreslen. Z braku jako-
sci estetycznych artysta uwypukla inne cechy, jak nowos¢, intensywnos¢,
pomystowos¢, oryginalnos¢, niekoniecznie samego artefaktu, ale na pew-
no koncepcji. Co wiecej, ryzykuje, ze jego przedsiewziecie stopienia sztuki
z zyciem nie powiedzie sie, miedzy innymi dlatego, ze widz moze mimo
wszystko odebrac artefakt jako estetyczny. Przywotfajmy tu stowa Ducham-
pa: ,,Rzucitem im w twarz suszarke do butelek i pisuar, a oni podziwiaja
je teraz dla ich estetycznego piekna”?'. Réwniez Biirger wéréd przyczyn
niepowodzenia artystéw awangardowych podaje ,faktyczng recepcje ich
aktywnosci i wytworow jako dziet artystycznych” oraz , fatszywosc¢ zniesie-
nia dystansu pomiedzy sztuka a zyciem w ramach przemystu kulturalnego”.
Zamiast buntu doszto wiec w postawangardowej czy postmodernistycznej
sztuce do sprzezenia sztuki z kulturg masowg i rynkiem. W efekcie wobec
pluralizmu postaw i strategii artystycznych trudno jednoznacznie stwier-
dzi¢, czy sztuka jeszcze podtrzymuje, czy zupetnie neguje cele, jakie stawia-
ta sobie awangarda.

Warto tu zaznaczyc¢, ze do tej pory uzywane byto okreslenie dystans es-
tetyczny. Przypomniec jednak trzeba, ze Bullough uzywat terminu dystans
psychiczny i ten termin wydaje sie bardziej przydatny. Niestety, okreslone
przez Bullougha granice dystansu nie odpowiadajg realiom sztuki wspot-
czesnej. ,Ponad dystansem” odnajdywat Bullough dzieto, ktérego styl
sprawia wrazenie nieprawdopodobienstwa, sztucznosci, pustki czy absur-
dalnosci, zas , powyzej dystansu” — zbyt realistyczne, odwotujace sie do
doswiadczenia codziennosci i czynnosci praktycznych. W ten sposéb dzieta
sztuki nowoczesnej i wspodiczesnej rownie dobrze mozna by umiejscowic
na obu biegunach réwnoczesnie. Proponuje wiec, korzystajgc ze wskazdw-
ki Bullougha, by skale dystansu psychicznego usytuowa¢ pomiedzy obojet-

21 Ibidem, s. 17.
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noscig a pefnym zaangazowaniem: dystans charakteryzuje sie ,,krancowym
zmniejszeniem ale bez jego catkowitej utraty”. W ten sposéb dziatania ar-
tystow awangardowych umiejscowione moga by¢ na krancach tej skali. Re-
ady mades czy konceptualizm to obojetnos¢, zas performance, akcjonizm
czy body art — odwrotnie, petne zaangazowanie.

W kontekscie dystansu psychicznego przyjrzyjmy sie takze mozliwym
postawom odbiorcy. Catkowita obojetnos¢ estetyczna i emocjonalna pro-
wadzi¢ moze rzeczywiscie do traktowania artefaktu jako zwyktego przed-
miotu. Nikt nie prébuje suszy¢ butelek na ready-made Duchampa nie tyl-
ko dlatego, ze jest to podmiot strzezony, ale takze dlatego, ze widz zna
konwencje zachowania sie w muzeum. Filmy komediowe jednak petne s
takich scen: nieswiadomy, czesto przypadkowy widz traktuje awangardo-
we dzieto jak przedmiot codziennego uzytku. Prosty chwyt wzbudza nasz
smiech takze dlatego, ze wyraza potoczne mniemanie o nieartystycznosci
nowoczesnej sztuki i jest, paradoksalnie, uwzglednieniem teorii nie-sztu-
ki. Co dzieje sie, gdy dzieto, przekraczajgc granice miedzy sztuka a zyciem,
zostaje wyprowadzone z muzeum prosto na ulice? Czyz konceptualne rzez-
by nie budzity niejednokrotnie niecheci przechodniéw, podnoszacych po-
stulat praktycznego zuzytkowania ich na ztomowisku? A jesli tytut dzieta
prowokuje do przekraczania konwencji? W 1935 roku Man Ray wystawit
w Paryzu obiekt zatytutowany Przedmiot do zniszczenia. Dotgczona do nie-
go instrukcja mowita, iz do wahadta nalezy przymocowac oko wyciete ze
zdjecia ukochanej osoby, z ktdra sie juz nie widuje, a nastepnie zniszczy¢ ca-
tos¢ jednym mocnym uderzeniem miotka. Rzeczywiscie kilku mtodych ludzi
postgpito zgodnie z instrukcjg. Ten gest zniszczenia prawdopodobnie nie
wynikat ze zbyt zaangazowanego odbioru artefaktu, ale odwrotnie, z bra-
ku uznania owego przedmiotu za dzieto sztuki. Te przyktady mozna oczywi-
Scie wyjasni¢ po prostu brakiem kompetencji, ignorancja, nie zaprzecza to
jednak stwierdzeniu, ze takie zachowania sg mozliwe, gdyz same dzieta nie
zawierajg cech, ktére wywotywatyby dystans.

Inaczej jest z gestami ikonoklastycznymi, ktére sg wynikiem zbyt emo-
cjonalnej reakcji na artefakt. David Freedberg w studium Potega wizerun-
kéw wymienia wiele przyktadoéw niszczenia dziet sztuki i szuka zrédet takich
zachowan przede wszystkim w lekach i pozgdaniach oraz w utozsamianiu
wizerunku z pierwowzorem. Bez wzgledu jednak na zr6dto momentem po-
przedzajgcym sam gest zniszczenia jest przekroczenie granicy dystansu.

Obrazoburcy — pisze Freedberg — niezaleznie od tego, jak bardzo bytby obtakany i ja-
kikolwiek osobisty cel by mu przyswiecat — dane jest poznanie gtebokiej transformacji
do$wiadczenia, kiedy obraz uznany zostaje za co$ wiecej niz tylko dzieto sztuki?2.

W przypadku atakéw na dzieta wspdiczesne zwykle przyczyna jest poli-
tyczne czy Swiatopogladowe zaangazowanie. Akt obrazoburstwa jest wiec
emocjonalng reakcjg na dzieto utozsamione z wrogim pogladem. Nie trze-

22 D. Freedberg, Potega wizerunkow. Studia z historii i teorii oddziatywania, przekt. Ewa Klekot,
Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakéw 2005, s. 432.
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ba dtugo szuka¢ przyktadéw, gdyz w Polsce ostatnimi latami sScieranie sie
pogladoéw znalazto na tyle wyrazne odbicie w pracach artystéw, ze urucho-
mity one reakcje widzéw zwykle pozostajgcych wobec sztuki wspdiczesnej
w postawie obojetnosci — czyli ponizej dystansu. Gtosne uwolnienie figury
papieza od przygniatajacego go gtazu przez konserwatywnego posta (atak
na prace Maurizia Cattelana) byfo oczywiscie posunieciem politycznym,
mozna jednak przypuszczad, ze juz przedtem liczne inne osoby préobowaty-
by to zrobi¢, gdyby miaty wystarczajaco wiele odwagi i mozliwosci?3. W tym
przypadku, podobnie jak w przypadku akcji Daniela Olbrychskiego tnacego
szabla filmowe fotosy , Faszystéw" Pawta Uklanskiego, nie mozna uznac¢, ze
obrazoburca stracit swiadomos¢, ze ma do czynienia ze sztukg, lub ze nie
prébowat jej interpretowac. Wrecz odwrotnie, to efekt jego interpretac;ji
spowodowat przekroczenie bariery dystansu emocjonalnego, a rekoczyn
miat by¢ spektakularnym dowodem jego odmiennego stanowiska wobec
podjetego problemu, ale i petnego zaangazowania.

Potepienie wszelkich aktéw ikonoklazmu jest najlepszym dowodem na
to, ze nadal wymaga sie dystansu emocjonalnego w odbiorze dzieta sztuki,
nawet tam, gdzie artysci postugujg sie prowokacjg i skandalem. Ta strategia
artystyczna miata stuzy¢ zmianie postaw zyciowych u widzéw, tymczasem,
wrecz przeciwnie, utwierdza widza w stusznosci dotychczasowych postaw
i pogladdéw a takze potwierdza u obu stron stereotypy. Blirger o pierw-
szych wystgpieniach dadaistycznych pisze:

na prowokacje (...) publiczno$¢ odpowiada $lepg ztoscia, ktdra nie ma wptywu na prak-
tyke zyciowa odbiorcy; nie pocigga za sobg prawie zadnych zmian zachowania.

Zauwaza tez, ze

istnieje cos takiego jak szok oczekiwany, dzieki odpowiednim komunikatom prasowym
publicznos¢ byfa przygotowana na szok, wrecz go oczekiwata. Taki niemalze zinstytu-

cjonalizowany szok nie wptywa jednak na praktyke zyciowg odbiorcy; jest po prostu

~konsumowany”?.

Wielos¢ nurtéw i artystycznych strategii w sztuce wspdiczesnej spra-
wia, ze nie mozna juz mowic o jednym modelu odbioru. Sama znajomos¢
konwengji: ,jak zachowac sie w muzeum” nie wystarcza, gdy artysci wy-
magaja od widzow szczegdlnego zaangazowania albo wykorzystujg ich
reakcje jako element artystycznego projektu. Estetyczne przezywanie ar-
tefaktéw, a zwtaszcza egzaltacja, wydajg sie dzis nieporozumieniem, bo
nawet estetyzacja dziefa zwykle jest tylko strategig prowadzacg do dys-
kursu pozaestetycznego. Zachowanie dystansu psychicznego (emocjonal-
nego) wydaje sie zas w dalszym ciggu pozadane. Zupetna obojetnosc¢ lub
czysto intelektualne nastawienie do dzieta moga pozbawi¢ nas mozliwosci
doswiadczenia zaprojektowanego w dziele sztuki (np. w rzezbach Elzbie-

23 W piémie internetowym Raster mozemy przeczytac, ze juz wcze$niej ktos prébowat dostac sie
do rzezby, ktos przynosit kwiaty itp.
24 P Biirger, op. cit., s. 104.
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ty i Emila Cieslarow). Przekraczanie zas dystansu w kierunku zycia moze
wyprowadzi¢ nas zupetnie z obszaru sztuki na pfaszczyzne etyki i polityki.
Zauwazmy, ze np. wiele interesujgcych estetycznie prac graffiti umyka uwa-
dze odbiorcow, gdyz jest kwalifikowane jako wandalizm. Przypomnijmy
na koniec, ze dystans jako swego rodzaju zawieszenie chroni¢ moze przed
pozbawionym namysfu zaangazowaniem. Szczegdlnie przydatny moze sie
okazac wobec sztuki, ktdra ztudnie projektujgc ksztatt zycia, przystania zy-
cie rzeczywiste. Nie zapominajmy wskazowki Zbigniewa Herberta: , nie na-
lezy zaniedbywad nauki o pieknie. Zanim zgtosimy akces trzeba pilnie bada¢
ksztatt architektury, rytm bebnow i piszczatek, kolory oficjalne, nikczemny
rytuat pogrzebéw”.

About Aesthetical Distance and Consequence of its Lacking

The problem of distance as a part of aesthetic experience is an important
issue reappearing in several theorists’ considerations (psychical distance
— E.Bullough, emotional distance — M.C. Beardsley). Breaking boundaries
between art and life, modern art, especially the avant-garde, has rejected
the conception of distance and made the viewer abandon aesthetic expe-
rience and pleasure. But is it possible to experience art without distance?
The lack of distance can provoke misunderstandings, confusion, even con-
flicts ( extremely iconoclastic behaviors). Psychological distance can help us
recognize, interpret and experience art.



