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List do Jane (Dochodzenie w sprawie pewnej funkcji)*
Ttumaczenie: Arkadiusz Pottorak

W 1666 roku, za namowq Colberta, LeBrun wprowadzit praktyke Dys-
kursu; co miesiqgc dzieto z krélewskiej kolekcji miato by¢ dyskutowane
publicznie przez Académie zebranq w catosci. Podczas gdy wczesniej gil-
die przekazywaly instrukcje poprzez praktyczny przyktad, teraz instruk-
cje przybierajq forme kodeksu, a oficjalny stenograf jest zatrudniony do
przepisywania i péZniejszego publikowania przebiegu debat.

Norman Bryson (1981: 32)

Nie méwmy tylko o sztuce. Bo w koricu celem muzeum nie jest tylko roz-
wijanie uznania dla sztuki, ale rozwijanie uznania dla wartosci.

Jane Castleton, a.k.a. Andrea Fraser (1991: 122)

Zrozumienie nigdy nie jest czymkolwiek wiecej niz ttumaczeniem, to
znaczy podaniem ekwiwalentu tekstu, ale w zZadnym wypadku jego
przyczyny. Za kartkq papieru nie ma nic, Zadnego fatszywego dna, ktére
wymaga pracy innej inteligencji, inteligencji eksplikujgcej; nie ma jezyka
mistrza, nie ma jezyka, ktorego stowa i zdania sq w stanie przeméwic do
rozumu stow i zdan tekstu.

Jacques Ranciere (1991: 9-10)

W swoim stynnym performansie z 1989 r., Museum Highlights: A Gallery Talk, An-
drea Fraser wystapita jako mediatorka [docent?] Jane Castleton, oprowadzajgc po
Filadelfijskim Muzeum Sztuki i jego zbiorach wielu niczego niepodejrzewajacych
gosci. Dzieto Fraser zajmuje obecnie znaczace miejsce w historii sztuki jako sztan-
darowy przyktad krytyki instytucjonalnej - a $cislej, tego, co niektérzy nazywaja
jej ,druga falg” - a takze przyktad sztuki-ustugi (by postuzy¢ sie krytycznym ter-
minem samej Fraser). Jest to wreszcie przetlomowe dzieto sztuki wydarzeniowej,
ktoére aktualizuje takie koncepcje teoretyczne jak performatywnos¢ czy akty mowy.

1 Tekst w wersji oryginalnej (j. ang.) opublikowano w tomie Curating and Educational
Turn, red. Paul O’Neill i Mick Wilson, Open Editions / De Appel Arts Center, Londyn 2010,
s. 61-75. Uprzejmie dziekujemy autorowi za zgode na thtumaczenie artykutu.

2 Postanowitem, ze bede ttumaczy¢ angielskie stowo docent jako ,mediatorka”, gdyz
sposéb ten wydaje mi sie zgodny z wymowa tekstu, a zarazem pozwala unikna¢ probleméw,
jakich nastreczajg konotacje polskiej ,docentki” [przyp. thum.]
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Persona, w ktérg wciela sie Fraser, aby przeprowadzi¢ swoja krytyke (instytucji,
ptcii mowy), jest niezwykle istotna. Chodzi tu o role mediatorki, a wiec kogos$ zwia-
zanego z instytucja w szczegdlny sposob - ,zinstytucjonalizowanego”, by tak rzec
- jako przewodniczka dla publicznos$ci, pedagozka, cztonkini dziatu edukacyjnego,
a nie jako kuratorka czy, tym bardziej, muzealna dozorczyni.

Mediacja jako medium

Jane Castleton pojawia sie po to, aby uczy¢ i angazowac publiczno$¢ w imieniu in-
stytucji, zaré6wno w waskim znaczeniu - tj. w imieniu konkretnej placowki, Muzeum
Filadelfijskiego - jak i w szerszym sensie. Jest rowniez rzeczniczka sztuki jako insty-
tucji oraz jej sktadowych. Co najwazniejsze, nie jest ona jednak twdrczynig sztuki
ani producentka wiedzy. Z wytworami artystycznej pracy wiaze jg szczegdlna rela-
cja zakotwiczona zaréwno w czasie, jak i w przestrzeni. Jej dziatanie rozgrywa sie po
zakonczeniu procesu tworczego (ktory, jak mozna przypuszczaé, ma miejsce w pra-
cowni) i po finalizacji wspotpracy, a nawet umowy zakupu, pomiedzy artystg a kura-
torem (ktory jest innym przedstawicielem instytucji, zar6wno w znaczeniu konkret-
nym, jak i tym ogoélniejszym). Mediatorka wkracza tez na wystawe po zakonczeniu
montazu, kiedy sposob prezentacji artefaktow zyskat juz wiasciwg forme. Pojawia
sie w chwili upublicznienia i zadumy; w tym samym momencie, w ktérym publicz-
nos¢ konstytuuje sie jako specyficzny krag odbiorcow, czyli widzowie sztuki. Pod
wzgledem przestrzennym umiejscowienie Castleton jest rowniez dos$¢ szczegdlne,
a wrecz osobliwe. Stoi ona przed dzietem artysty, pomiedzy dzietem a widzami.
W tej pogranicznej pozycji odgrywa podwojng role ttumacza i posrednika. Zapew-
nia wstep do dzieta, a co za tym idzie, do instytucji sztuki oraz wiedzy o niej [art ap-
preciation]. Jako przedstawicielka muzeum przedstawia publice od wewnatrz jego
perspektywe, jej ,porzadek rzeczy”. Tym samym dyktuje wtasciwy sposdb odbioru
sztuki, lecz jednocze$nie wiacza publiczno$¢ w obszar wiedzy o samym muzeum.
Jane Castleton jest podmiotem pedagogicznym. Jej pozycja jest pozycja pedago-
ga i jako taka wpisuje sie w szczeg6lne relacje wiedzy i wtadzy w obrebie muzeum,
w ramach specyficznej polityki (ktéra stanowi polityke reprezentacji). Zarazem
Castleton wpisuje w te same sieci relacji samych odwiedzajacych, a czyni to zgodnie
z dwoma regutami, ktére mogg wydawac sie sprzeczne. Z jednej strony, przema-
wia do odwiedzajgcych, ale - w przeciwienstwie do krytyka, innej istotnej postaci
posredniczacej - nie jest rzeczniczka publiki. Przemawia raczej w imieniu samego
muzeum. Z tej instytucjonalnej perspektywy widzowie jawig sie przede wszystkim
jako przedmioty dyskursu o sztuce, na podobienstwo wystawianych artefaktow.
Mediatorka umiejscawia wiec odbiorcow posrdd przedmiotéow wiedzy konstruowa-
nej w muzeum. Z drugiej strony, chociaz rola przewodniczki jest ksztaltowanie ciat
podatnych na przewodzenie [docile], nie jest to jednak funkcja pozbawiona niuan-
soéw. Zupelna biernos¢ oprowadzanych ciat nie jest ani mile widziana, ani produk-
tywna; pozadane jest raczej ich wspétdziatanie i zaangazowanie. Widzéw naktania



[10] Simon Sheikh

sie, by aktywnie uczestniczyli w dystrybucji wiedzy, stajac sie osobami ,rozeznany-
mi” w sztuce. Innymi stowy, musza oni przekroczy¢ pozycje czysto przedmiotowa
i sta¢ sie podmiotami. Dlatego wtasnie mediatorka pozostaje otwarta na pytania.
Dziata w imieniu muzeum, ale i dla publicznosci, oferujac, by postuzy¢ sie znoéow
okresleniem Fraser, ustuge:

Swiadczqc ustugi przewodnika w galeriach i w punkcie informacyjnym, mediator-wolon-
tariusz jest nie tylko osoba, ktéra oprowadza niewielki odsetek zwiedzajacych; jest on
przedstawicielem muzeum. W przeciwienstwie do niewyspecjalizowanego personelu mu-
zeum, z ktérym widzowie maja kontakt - woznych, ochroniarzy czy pracownikéw sklepu
z pamigtkami - przewodniczka jest figura, z ktérag moze utozsamic sie gtéwnie biata pu-
blicznos¢ z klasy $redniej. | w przeciwienstwie do zatrudnionych w muzeum specjalistow,
jest ona przedstawicielka muzealnego sektora wolontariatu (Fraser 1991: 107).

Mediacja jest ustuga dla publiczno$ci, cze$cia tego, co czyni muzeum miejscem
publicznym. Edukowanie odwiedzajacych, ich oprowadzanie czy informacja, to -
obok samego dostepu do przestrzeni wystawowych muzeum i wystawionych dziet
- wiasnie ustugi publiczne (warto jednak pamietaé, ze istniejg niepubliczne prze-
strzenie muzeum, takie jak biura, warsztaty, magazyny itp.). W istocie ustuga ta po-
lega na zapewnieniu innego dostepu do dziet niz ten, ktéry zwiedzajacy uzyskatby,
spedzajac w muzeum czas samodzielnie. Chodzi tu o dyskursywne wprowadzenie;
wtajemniczenie w interpretacje dziet i kryteria ich oceny, a zwtaszcza odczytania
oraz kryteria ,wlasciwe” - nawet jesli te nie zostaly skodyfikowane. Zawsze cho-
dzi o co$ wiecej niz tylko patrzenie. O patrzenie ,sprawiedliwe”, patrzenie w ,,odpo-
wiedni” sposéb, o robienie tego dobrze, a nie Zle. Wykonawcom tej ustugi przyswie-
ca zalozenie, Ze istnieja rzeczy, ktérych nie mozna zobaczy¢ bez wprowadzenia; ze
pewna wiedza - wiasciwy poglad, a nawet wtasciwy ,punkt widzenia” - powinna
by¢ przekazana publicznoSci przez instytucje przy udziale mediatoréw i pedagogike
w jej rozlicznych formach czy mediach.

Muzeum posredniczy, a pedagogika uosobiona w figurze przewodniczki nie jest
ledwie drugorzedna funkcja instytucji. Jest dla niej wrecz konstytutywna. Stanowi
narzedzie, dzieki ktéremu muzeum ustanawia podmioty oraz przedmioty swojego
dyskursu. Muzeum - a tym samym kuratorstwo - wpisuje zaréwno podmioty, jak
i przedmioty w swoiste relacje wiadzy i wiedzy, w mechanizmy transferu wiedzy
oraz koordynacji pragnien i sprawczosci, ktére okresla sie jako edukacje, rozrywke,
narracje i informacje (funkcje tylez komplementarne, co mogace przeczy¢ sobie)?.
Méwiac prosciej, muzealnictwo i dziatania wystawiennicze mozna potraktowac jako
praktyki pedagogiczne juz w punkcie wyjscia, zawsze i nieodzownie. Dowodzit tego
miedzy innymi Tony Bennett w swojej analizie historii muzedw i tego, co nazywa
,kompleksem wystawienniczym” (Bennett 1996: 81-112). Nawiazujac do sugestii

3 W rzeczy samej, zestawienie relacji miedzy nimi jest zadaniem kazdej refleksyjnej
praktyki kuratorskiej i tym, co powinno by¢ nauczane w niezliczonych juz programach ksztat-
cenia kuratoréw. Te kuratorskie programy szkoleniowe sg na swdj sposdb takze przejawami
pedagogicznego zwrotu w kuratorstwie, jak réwniez profesjonalizacji tej dziedziny.
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Douglasa Crimpa, Ze muzeum powinno by¢ postrzegane jako przestrzen dyscypli-
narna w znaczeniu proponowanym przez Foucaulta, Bennett potozyt nacisk nie tyl-
ko na porzadek ciat, ale takze na ten, ktory osiaga sie poprzez oswiecanie umystow.
Jak przekonywat, w przestrzeni ekspozycyjnej dyscyplina nie idzie w parze z karg,
lecz z pedagogika - muzeum to panoptykon i panorama w jednym, przestrzen nad-
zoru i spektaklu zarazem. Nie sprawuje swojej wtadzy poprzez przymus, ale poprzez
perswazje. Wraz z narodzinami kompleksu wystawienniczego ujawnita sie ,wtadza,
ktérej celem byto wywieranie efektu retorycznego poprzez reprezentacje innosci
raczej niz jakiekolwiek efekty dyscyplinarne” (Bennett 1996: 89).

Juz od zarania kompleksu wystawienniczego wtasciwy sposéb widzenia miat
by¢ narzucany widzom nie sitg, ale poprzez narracyjng przyjemnos$¢ - udzielenie
im dostepu do perspektywy spojrzenia wtadzy. Oznaczato to, w istocie, upodmioto-
wienie widzéw poprzez nasycenie ich wiedzg i umiejscowienie ich w ramach wiel-
kich narracji panstwa narodowego i cywilizacji zachodniej. Dyskurs muzeum jawi
sie w tym $wietle jako dyskurs kultywacji, ale takze korekcyjnej wizji, co mozna
zaobserwowacé od wczesnego akademizmu XVII-wiecznej Francji po dzisiejsze wie-
loaspektowe i refleksyjne instytucje sztuki z ich konfluencja spektaklu i edukacji,
narodowej historii i wielokulturowego internacjonalizmu. Kompleks wystawien-
niczy - z jego niezliczonymi dyscyplinami, funkcjami oraz technikami kuratorski-
mi - jest z definicji pedagogiczny. Funkcja pedagogiczna nie jest zaledwie czym$
przynaleznym dziatom edukacji, ktére wyodrebnia sie zwtaszcza w duzych insty-
tucjach publicznych. W rzeczywisto$ci istnienie takich dziatéw mozna postrzega¢
jako wzgledne novum i przejaw stopniowej specjalizacji muzealnikéw, obok po-
wstawania osobnych zespotéw kuratorskich i tych odpowiedzialnych za programy
publiczne. Proces 6w $wiadczy o korporyzacji omawianych placéwek - widocznej
w ich administracyjnej strukturze oraz kierunkowych strategiach zarzadzania - jak
i 0 szczegblnym podziale postrzegalnego w sensie estetycznym i filozoficznym. By¢
moze obecny podziat pracy w kulturalnych instytucjach, jak i czasowa nieciggtos¢
pomiedzy procesami produkcji oraz odbioru sztuki - zarysowana powyzej w odnie-
sieniu do roli mediatorki - wskazuja w rzeczywisto$ci na to, ze kluczowy zwiazek
miedzy tym, co wystawiennicze, a tym, co pedagogiczne, zostal w ostatnich deka-
dach zerwany. Czy zatem pedagogiczny ,zwrot” we wspétczesnym kuratorstwie nie
jest raczej powrotem?

Dwie retoryki

Powyzsze pytanie mozna ujac¢ w inny sposob. Jak mamy rozumiec role dziatéw edu-
kacji w instytucjach sztuki, jesli tworzenie wystaw jest samo w sobie przedsiewzie-
ciem o charakterze pedagogicznym? Czy zaktadanie tych dziatéw to kwestia ,edu-
kacji na temat edukacji”, a jesli tak, to co taka formuta mogtaby wtasciwie oznaczac?
[ dalej, jezeli wystawiennictwo jest rzeczywiscie przedsiewzieciem edukacyjnym, to
czy pewne zatozenia pedagogiczne podszywaja nieodzownie metodyke kuratorstwa
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i stoja u podstaw jego rozwoju, czy tez edukacyjna funkcja wystaw pozostaje w nich
tylko implikowana przez nawigzania do pewnych tematéw i kontekstéow? Czy ar-
tykulacje technik kuratorskich - a wiec narracyjno$c¢ i uprzestrzennienie podmio-
tow, obiektow oraz ich relacji - ksztattujg implicytna pedagogike wystawiennictwa?
Poniewaz pytania te nie sa retoryczne, lecz zanurzone w praxis, zastugujg one na
odpowiednie rozwiniecie i krytyczna refleksje.

Wyrazenie ,edukacja na temat edukacji” moze sugerowac, ze wkraczamy w ob-
szar metarefleksji o pedagogice i kuratorstwie, podczas gdy w mysl wspotczesnego
zarzadzania kultura edukacja uchodzi za zbyteczny dodatek do dziatalnosci mu-
zeum - stuzba publiczna ulega bowiem przeksztatceniu w korporacyjng obstuge.
Whbrew owej tendencji przyjmuje jednak, ze kategoria ,edukacji o edukacji” moze
stuzy¢ za podstawe dla spekulatywnej refleksji, a w szczeg6lnosci dla praktyki arty-
stycznej. Dowodzi tego transpozycja przewodniczki w estetyczny obiekt pozadania,
jakiej dokonata Fraser, a takze najnowsze koncepcje paraedukacji i partycypacji,
rozwijane przez takich artystow jak Sarah Pierce i Jorge Menna Barretta®. Jak po-
kazata interwencja Andrei Fraser, edukowanie publiczno$ci w zakresie wystawien-
niczych przejawoéw wiedzy i warto$ciowania jest srodkiem kontroli nad jezykiem
dyskusiji o sztuce, je$li nie nad jezykiem samej sztuki.

Rzeczywiscie, moze - chociaz nie musi - istnie¢ réznica, a nawet gtebokie
pordznienie pomiedzy jezykiem ,o0 sztuce” a jezykiem (czyli retoryka, artykulacja
i pedagogika) naleznym dzietom sztuki i samym artystom. Jak poucza Fraser w cy-
towanym wyzej tek$cie o Museum Highlights (swej meta-wypowiedzi o jezyku lub
»pouczeniu o edukacji”), przewodniczka muzealna istnieje po to, by reprezentowac
okreslone interesy klasowe, ale takze po to, by umozliwia¢ dojscie do gtosu kla-
sowym aspiracjom. Jane Castleton jest wolontariuszka, reprezentujaca zaréwno

4 ,Paraedukacja” odnosi sie [w ujeciu S. Pierce - przyp. ttum.] do organizowanych od-
dolnie grup czytelniczych i spotkan, ktére odbywaja sie w ramach wystawy, ale za punkt wyj-
$cia przyjmuja problemy i zainteresowania, ktére moga leze¢ poza obrebem wystawy jako
takiej. Czerpie z kilku prostych zasad angazowania oraz idei edukacyjnych takich pisarzy-
-edukatoréw jak Noam Chomsky, Paulo Freire i Ivan Illich. Grupy zainteresowanych otrzymu-
ja dostep do przestrzeni [instytucjonalnej], ich cztonkowie nie wystepuja jako reprezentanci
statych pozycji czy organizacji i sa samowystarczalne, przynajmniej na poczatku. Naczelna
zasadg jest dla nich samoksztatcenie. (zob. Pierce 2006). Pracujacy w Brazylii Jorge Menna
Barretta w swoich projektach partycypacyjnych rowniez wykorzystuje przestrzen wysta-
wienniczg jako przestrzen spotecznych interakcji. Jedna z metod jest stworzenie w ramach
wystawy miejsca do refleksji, ktére pozwala na bardziej nieformalng mediacje, tak zwanej
Café Educativo. Jest to kawiarnia na terenie wystawy, gdzie publiczno$¢ moze napi¢ sie cze-
gos$, zrelaksowac sie, ale zyskuje rowniez dostep do czasopism, filméw, komputeréw i innych
,materiatéow mediacyjnych” (zaréwno bezposrednio zwigzanych z wystawa, jak i niezwigza-
nych z nig). Interakcja z tym materiatem nie zalezy wiec wprost od dyskursu mediatoréw.
Réznica miedzy tego rodzaju kawiarnig a podobnymi obiektami polega na tym, ze personel
posiada wyksztatcenie i umiejetno$¢ rozmawiania o sztuce w ogéle i konkretnej wystawie,
a takze zwiazanych z nimi kwestiach kulturowych i spotecznych. Stad wtasnie nazwa Café
Educativo. Innymi stowy, pracownicy kawiarni sa réwniez ,wspétpracownikami”, sg prze-
szkoleni tak samo jak inni mediatorzy i moga w nieformalny sposéb zaangazowac sie w roz-
mowe z publicznoscia.
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muzeum (bezposrednio), jak i publicznos$¢ (posrednio). Kontaktu z t3 ostatnia moze
poszukiwa¢ na mocy utozsamienia, ale i dzieki aspiracjom wtasnie. Jej odbiorcy chca
wiedzieé to, co wie ona - chodzi przeciez o wiedze, ktéra dysponuje wtadza; za-
razem pozadang i osiggalna. Jako przewodniczka Jane Castleton jest ekspertka, ale
jako wolontariuszka jest réwniez amatorka (w pozytywnym znaczeniu tego stowa,
czyli entuzjastka). Jest zatem znacznie bliZzej $wiata Zycia i doswiadczen publiczno-
$ci niz, powiedzmy, kurator czy artysta. Wydaje sie reprezentantka ,nas-widzéw”,
anie tylko przedstawicielky ,ich” - instytucji, muzeum. W istocie kazdy moze ,wejs¢
w jej buty”, zaja¢ jej pozycje podmiotowsa, i dlatego to ona, a nie kurator, oprowadza
po wystawie czy kolekcji. Kuratorzy wola zapewne oprowadza¢ innych profesjona-
listéw na branzowych premierach, a takze - w ramach fundraisingu - potencjalnych
i obecnych sponsoréw muzeum. W obu przypadkach - kuratora i przewodniczki -
chodzi jednak o przejmujace méwienie ,ponad” dzietami, a nie ,u ich boku”. W gre
wchodzi ironiczna hierarchia jezyka, gtos instytucji ponad dzietami sztuki, artysta-
mi, ich czasami i kontekstami. Jak napisat kiedy$ Robert Smithson, wskazujac na de-
terminujacy charakter jezyka muzeéw, ,funkcja straznika-kuratora jest oddzielenie
sztuki od reszty spoteczenstwa” (Smithson 1996: 154-155).

Komentarz Smithsona zostat pierwotnie wygtoszony jako jego kontrybucja dla
Documenta 5 w 1972 roku (prawdopodobnie pierwszej duzej miedzynarodowej
wystawy, w ktérej sylwetka gtéwnego kuratora, Haralda Szeemana, zostata uwypu-
klona w szczegd6lny sposéb), a tematem tej wypowiedzi byt oczywiscie jezyk kura-
torski (ujawniajacy sie juz w selekcji prac i aranzacji). To prowadzi nas do istotnej
kwestii - pytania o mozliwo$¢ utozsamienia wystawiennictwa z edukacja, a kura-
torstwa z pedagogika. W jego kontekscie nasuwa sie mys$l, ze edukacja jest nieod-
tacznym aspektem wystawienniczych trybéw adresowania, jako ze integralnym ich
elementem jest umiejscawianie podmiotéw i obiektéw w ramach specyficznej sytu-
acji, narracji czy nawet zbiorowosci jak naréd. Edukacyjny potencjat wystaw opisaé
mozna na dwa sposoby - zgodnie z retoryka mediacji i retoryka kuratorska. Te dwie
retoryki sg oddzielone poprzez warunki instytucjonalnej hierarchii, podziat pracy
i specyfike przestrzennej oraz czasowej lokalizacji, ale, co wazne, nie rozgranicza ich
funkcjonalno$¢ czy przynaleznos¢ do okreslonej ideologii. Obie retoryki moga - ale
nie musza - nadpisywac¢ nowe znaczenia nad dzietami i kontekstem ich powstania.
Warto zaznaczy¢ tez, Ze to tylko dwa jezyki z wielu mozliwych. Widziana ze wspo6t-
czesnej perspektywy, wyraznie antykuratorska krytyka instytucjonalna Smithsona
wydaje sie zbyt dydaktycznainachylonaideologicznie (cho¢ Smithson stusznie pozo-
staje sceptyczny wobec wiadzy muzeum i kuratorskiego autorytetu, nigdy nie kwe-
stionuje on autorskiego autorytetu artystow w taki sposéb, w jaki czyni to w swojej
twérczosci na przyktad Fraser). W obecnej chwili wzrasta tymczasem znaczenie in-
nych antagonizméw [niz ten pomiedzy artystami i ,straznikami-kuratorami”, ktéry
uwypukla Smithson - przyp. ttum.], w tym wtasnie powszechnego w dzisiejszych
instytucjach napiecia pomiedzy praktyka mediacji a procesem kuratorskim, ktére
stanowi niefortunng konsekwencje specjalizacji i podziatéw wynikajacych z technik
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zarzadzania. Procesy, ktére powinny by¢ co najmniej réwnolegte, w dzisiejszych
warunkach zbyt czesto staja sie sprzeczne, a co za tym idzie - kontrproduktywne.
Zwrot pedagogiczny, czy tez edukacyjny, jest w najlepszym razie préba ponownego
potaczenia tych proceséw i odzyskania tego, co zostato utracone w wyniku podzia-
tu. Najbardziej ambitne przejawy owego zwrotu stajg sie prébami przekierowania
obu omawianych proceséw w strone nowej autorefleksyjnosci, nowej autokrytyki,
a nawet - co wiecej - w strone nowego gospodarowania ,tym, co publiczne” i odno-
wienia sposobu, w jaki konstytuuje sie i opisuje rézne ,publicznosci”.

Istniejg antagonizmy inne niz te, ktére moga pojawi¢ sie miedzy artystg a ku-
ratorem, a takze miedzy intencjami kuratorskimi a praktycznymi aspektami me-
diacji - jak to miedzy wystawianymi dzietami sztuki nowoczesnej i wspo6tczesnej
a ich (obecnymi i nieobecnymi) widzami. W ramach mediacji i kuratorstwa oraz
ich zbiegu pedagogika nie zawsze osigga swoj cel, poniewaz aktywizowane podmio-
ty nie zawsze sg responsywne lub gotowe do przyjecia odpowiedzialnosci za swoj
wspétudziat, a przy tym nie zawsze zadowolone z tego, w jaki sposéb sa angazo-
wane i reprezentowane. W spotkaniu z dzietem sztuki i muzealnymi posrednikami
- Z prezentacja i reprezentacjg - moga przyjac¢ wrecz postawe buntownicza. Warto
podkresli¢ jednak, ze, aby méc méwic o sobie jako ,publicznos$ci”, potrzebny jest
tylko najmniejszy stopien uczestnictwa; wystarczy, Ze jest sie obecnym w przestrze-
ni i czasie wydarzenia. Stad tak wielkie zaabsorbowanie statystykami uczestnikow
i rozliczaniem liczby stuchaczy lub ,,obecnosci publicznej” w warunkach wspétcze-
snej demokracji, autoryzacja i postrzegana prawomocnoscig tej ostatniej. Podmioty
moga zanegowac mediacje bezposrednio, odmawiajac pojawienia sie, a tym samym
odmawiajac stania sie - cho¢by nominalnie -, publik3a”. Czy to w wyborach do parla-
mentu, czy w muzeach, nieobecno$¢ moze by¢ aktem odmowy. Rzuca to $wiatto na
liczne programy rozwoju publicznosci, realizowane w instytucjach sztuki ze wzgle-
du na zadania polityczne. Muzea posrednicza w przekazywaniu wielkiej sztuki gru-
pom spotecznym, ktére z tego czy innego powodu nie czuja sie adresatami sztuki,
nie uznaja siebie za reprezentowane przez instytucje i jej wartos$ci, a nawet czuja sie
wykluczone przez sztuke i jej instytucje.

Pedagogika i problem btednego rozpoznania

To, czy wspomniane wykluczenia sg aktywne czy bierne, postrzegane czy rzeczy-
wiste, nie jest tu najwazniejsze. Wystarczy powiedzie¢, ze ,tego, co pedagogiczne”
nie sposéb rozpatrywac¢ w oderwaniu od produkgcji artystycznych czy polityk in-
stytucjonalnych. Nalezy raczej dostrzec jego obecno$¢ w sposobie zwracania sie do
odbiorcow, ktory aktywnie wytwarza publiczno$¢ i wspolnoty konstytutywne [con-
stitutencies®], na dobre i na zte, w najrézniejszych kontekstach - od przejawéw tak

5 Dwa terminy pojawiajace sie w niniejszym podrozdziale - constituencies oraz insti-
tuting - thumacze w taki sposob, aby uwydatni¢ ich zwigzek z teorig wtadzy konstytutywnej
Antonia Negriego (,instytuowac”, dla przyktadu, wiaze ze sobg stowa ,instytucjonalizowac¢”
i ,konstytuowaé”, cho¢ w duzo mniej zgrabny sposéb niz angielskie to institute). Badacze jak
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zwanego populizmu po tak zwane spotecznie zaangazowane praktyki artystyczne.
Kuratorstwo nie moze by¢ wyraznie oddzielane od procesu mediacji. Programy roz-
woju publicznosci nigdy nie beda za$ mogty dotrze¢ w przekonywajacy sposéb do
odbiorcow i nigdy nie bedg adekwatne w sensie politycznej podmiotowosci i spraw-
czoSci bez (ponownego) rozwazenia ztozonosci praxis, ktéra polega na tworzeniu
wystaw i ,instytuowaniu” [, instituting”] - wystawa nie prezentuje tylko dziet sztu-
ki, lecz reprezentuje takze podmioty spoteczne. Umiejscawia ona widzéw w specy-
ficznej relacji do dziet i narracji, i wytwarza publicznos$¢, a wiec relacje, ktora jest
jednoczes$nie spoteczna i estetyczna. Jezeli rzeczywiscie wystawy zawsze peinity
role pedagogiczna - i nawet je$li o tej roli czesto zapominano - to jest to réwniez
rola historyczna. Historia wystaw jest rowniez historia specyficznych i zmieniaja-
cych sie sposobéw pedagogiki, zmieniajacych sie pozycji podmiotowych i produkcji
podmiotowosci. Podczas gdy na przestrzeni historii wystawy staraty sie wytworzy¢
(narodowego) obywatela, a takze, zwtaszcza od XIX wieku, specyficzny mieszczan-
ski podmiot-rozum - co motywowato silng sktonnos¢ do dyscyplinowania - dzi$ pe-
dagogika wystawiennictwa musi bra¢ pod uwage fragmentacje publiczno$ci. Wspét-
czesne wystawiennictwo i nieodtaczna pedagogika musza zaakceptowac fakt, ze nie
istnieje jednolita publiczno$¢, a jedynie szereg mozliwych formacji publicznych, kté-
re czasami sg do siebie dopasowane, ale réwnie czesto opozycyjne wzgledem siebie
i wielkich narracji panstwowych - tak, w istocie, opozycyjne wobec ideologicznych
aparatéw panstwowych, takich jak samo muzeum publiczne. Podobnie, muzeum (a
wraz z nim wystawa) nie jest juz centralng i centralizujaca przestrzenia, w ktorej
artykutuje sie narodowe narracje, jaka zapewne byto w okresie nowozytnym. Do-
tyczy to nawet sytuacji, w ktérych wystawa stara sie dziata¢ jak medium masowe,
jak w przypadku megamuze6éw i wielkoskalowych pokazéw typu blockbuster. Takie
modyfikacje i modulacje [sfer publicznych i kontrpublicznych - przyp. ttum.] musza
by¢ brane pod uwage we wspéiczesnych projektach i w dazeniu do wytworzenia
publiczno$ci poprzez wystawy. Trzeba sformutowac¢ inne narracje i sposoby zwra-
cania sie, zaréwno polityczne, jak i spoteczne, jesli prawdziwym zamiarem jest do-
tarcie do innych grup i wytworzenie innych tematéw, a nie tylko opowiadanie tych
samych starych historii nowymi stowami. Dopiero wtedy mozna rozpocza¢ dysku-
sje na temat polityki pedagogiki; tylko w takich okoliczno$ciach mozemy uczciwie
pytac o to, czy muzealne pedagogiki stuza dyscyplinie czy emancypacji, postepowi
czy regresji, i w $wietle jakich kryteriéw nalezy dochodzi¢ odpowiedzi na te pytania
oraz wymienia¢ powigzane poglady.

W miedzyczasie jednak alienacja wynikajaca z wypaczonych przedstawien
[misrepresentation] ujawnia swoje oblicze nie tylko w braku zainteresowania i (do-
mniemanej) biernosci widzéw wobec sztuki i instytucji, ale takze w pogardzie dla
sztuki wspétczesnej i jej (domniemanych) wspélnot konstytutywnych czy wartosci,

Simon Sheikh czy Gerald Raunig podkres$laja czesto, ze postoperaistyczne inspiracje odgry-
waja duza role w zwrocie edukacyjnym oraz spotecznym w sztuce, jak i eksperymentalnym
instytucjonalizmie. Por. Raunig 2009: 3-12.
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w bezposrednich konfliktach i konfrontacjach, od szyderczych uwag po krzyki.
Wptyw tej alienacji zaznacza sie jednak nie tylko na poziomie jednostkowych decy-
zji, by zbojkotowac¢ instytucjonalna mediacje w najwezszym sensie (oprowadzanie
itp.), ale takze na poziomie reprezentacji w mediach masowych. Jest to alienacja,
ktéra zyskata specyficzny wydzwiek nawet w masowych ruchach, ktére w epoce
postmodernizmu zyskuja coraz wieksza site polityczna. O ile w okresie historyczne-
go modernizmu (mniej wiecej od potowy XIX do potowy XX wieku) istniaty znaczace
platformy antymodernistyczne, o tyle obecnie takie postawy sa wrecz integralna
cze$cia powszedniej polityki partyjnej, nawet jesli widoczne pozostaja gtéwnie na
prawym krancu politycznego spektrum. Sztuka wspotczesna i jej struktury wspie-
rajace sg postrzegane nie tylko jako kosztowne, ale i zbedne - jako watpliwa forma
stuzby publicznej. Argumentuje sie, Ze sztuka wspédtczesna jest trudna do zrozumie-
nia, z gruntu elitarna i stoi w opozycji do ,prawdziwych” ludzi i ich ,prawdziwych”
wartos$ci. Co wiecej, jest ona postrzegana jako antynarodowa, a zatem nie jest war-
ta finansowania przez panstwo; jest interpretowana jako co$, co nie lezy w intere-
sie narodowym. Jest to postawa, ktérag modernistyczni mysliciele, tacy jak Adorno,
uznawali za ,filisterska”; niedawno termin ten zostat przywotany ponownie przez
Dave’a Beecha i Johna Robertsa w ramach ,kontrowers;ji filisterskiej”, przy czym
filisterstwu przyznano pozytywny status, a przynajmniej zwrdcono na niego wiek-
sza uwage jako na nieuniknione ,inne” lub aporie sztuki (Beech, Roberts 2002). Co
ciekawe, Beech i Roberts postrzegaja filistynizm jako potencjalny akt oporu w tym,
co zasadniczo jest kulturowa odstong walka klasowej i z tej perspektywy prébujg pi-
sa¢ na nowo historie debaty o napieciach pomiedzy kultura wysoka i niska. Autorzy
kwestionuja co$, co nazywaja ,nowa estetyka” lewicy, czyli jej ciagta wiare w mak-
symy wysokiej sztuki modernistycznej i jej o§wiecajaca, jesli nie wprost emancypa-
cyjna, polityke [otwierania nowych poznawczych, egzystencjalnych - przyp. ttum.]
mozliwosci. Zamiast tego, Beech i Roberts odnajduja polityczna sprawczos¢ i eman-
cypacje w przyjemnosciach kultury ,masowej” i ,niskiej”; w tym, co mogliby$my
nazwac kulturg fanowska, czyli strategiach (nad)identyfikacji ustanawianych raczej
poprzez dobrowolng autokreacje niz przez dyscyplinarne wytwarzanie podmiotu
zwigzane z Kkryterium ,dobrego smaku” i ustalonym kanonem (modernistycznej)
kultury. Stusznie krytykuja przy tym (by¢ moze nawet samokrytycznie) lewicowa
teorie kultury, niemniej jednak, podobnie jak Smithson, w swojej krytyce nie ce-
luja oni wprost w modernistyczne strategie artystyczne per se, a jedynie w teorie
estetyczna.

W ostateczno$ci, czy antymodernizm lub filistynizm, jest zawsze juz tylko re-
akcja? Antymodernizm - czy to oceniany przez teoretykéw jako wstecznictwo, czy
jako forma uzasadnionego oporu - jest postrzegany raczej jako styl odbioru niz
produkgcji, jako efekt pozostawania na konicu wadliwej linii komunikacji. Bywa, ze
interpretuje sie go jako nieudana forme pedagogiki, a czasem, co wiecej, filistynizm
sytuuje sie - sugerujac jak gdyby, ze pewne podmioty nie mieszcza sie w domenie
o$wieconej wiedzy - poza zasiegiem pedagogiki w ogoéle. Co jednak, jesli filisterska
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negacja jest w istocie stymulowana przez nowoczesne tryby adresowania, a nawet
- jesli jest ona w istocie wymagana reakcja? Co pocza, jesli, innymi stowy, program
ideowy sztuki jest wyraZnie antypedagogiczny? | nie mam tu wcale na mys$li prowo-
kacyjnych czy transgresyjnych praktyk artystycznych, ktére - cho¢ nigdy nie mozna
tego otwarcie przyzna¢ - majg wyraznie pedagogiczne zaplecze, cho¢ pod postacia
wysoce redukcyjnej dialektyki. Prowokator zawsze dazy do odstoniecia granic, udo-
wodnienia racji, nawet jesli ta racja jest tylko to, ze kazdego mozna sprowokowag,
jesli sie go wystarczajaco mocno naciska (wow!). My$le tu raczej o modernistycz-
nych tradycjach nieuchwytnosci i postaw wrogich jezykowi, zaréwno w ich dekon-
strukcyjnych, jak i romantycznych odmianach, na przyktad dadaizmie i ekspresjo-
nistycznym abstrakcjonizmie (by postuzy¢ sie moja wtasna redukcyjna dialektyka).
W przypadku tych podejs¢, a takze ich wspétczesnych permutacji, nigdy nie ma
zadnego wyja$nienia, nigdy nie ma dyskursu do przedyskutowania. Wrecz przeciw-
nie, postawy te kontestuja zatozZenie, Ze jezyk czy dyskurs moze zaoferowac¢ trwata
podpore [dla doswiadczenia czy mys$li - przyp. ttum.], albo tez prébuja istnie¢ poza
jezykiem lub przynajmniej lingwistyka (co wida¢, gdy jezyk ,artystyczny” lub ,ma-
larski” probuje sie przeciwstawia¢ temu, ktérym zajmuje sie wtasnie lingwistyka).
Takie tendencje oszukanczo pozwalajg artystom odcia¢ sie od polityki i etyki obra-
zu, przekonujac - i tym samym powielajac najstabsza z wyméwek w (post)nowocze-
snym stowniku sztuki - Ze dzieto ,znaczy to, co chcesz, zeby znaczyto”. Przyznanie,
Ze odczytanie dziela ostatecznie nie moze by¢ kontrolowane przez jego twérce, nie
moze samo w sobie oznaczaé, ze autor nie ponosi zadnej odpowiedzialnosci! Smier¢
artysty/autora nie oznacza automatycznie narodzin odbiorcy, cho¢by dlatego, ze
odbiorca automatycznie zostaje wplatany w gre znaczen prowadzong w procesie
recepcji, a czasem i on moze polec, dtawiac sie w ciasnej petli komentarza.

Polityka pedagogiki

Odrzucenie znaczenia lub publicznosci przez autora, jak réwniez odrzucenie przez
widza (nowoczesnej) sztuki jako sztuki (w sensie uniwersalnym) lub wielkich nar-
racji jako nieadekwatnych, nie-do$¢-inkluzywnych reprezentacji i tozsamosci, to
wszystko postawy polityczne. Jako takie, wysycane sg znaczeniem przez konflikty,
sprzeczne pragnhienia oraz proby ich przekierowania. Majg swoje manifestacje re-
gresywne i/lub progresywne, dyscyplinarne i/lub emancypacyjne, i tak dalej. Tak
wiec, méwiac o pedagogice, o ,zwrotach edukacyjnych”, méwimy o polityce - w do-
datku nie tylko polityce czytania i reprezentacji, ale takze obiegu i produkcji. W rze-
czy samej, mozna by napisa¢ wiele toméw analizujacych nowoczesna historie sztuki
pod katem relacji do widza i do pedagogiki, na wzoér Briana O’Doherty’ego, ktory
w swoim tomie Inside the White Cube przepisat historie sztuki nowoczesnej, za punkt
wyijscia biorgc specyficzne wykorzystanie przestrzeni przez modernizm (O’Doherty
1986) Czymze byta sztuka konceptualna, jesli nie zwrotem pedagogicznym, zar6wno
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w technikach prezentacji sztuki, jak i w filozofii estetyki®? Jednocze$nie w obrebie
teorii estetycznej istnieje jednak antypedagogiczny impuls, ktéry ksztattowat prak-
tyki konceptualne. WeZmy pod uwage trzy wptywowe eseje z okresu konceptuali-
zmu - Poetyke dzieta otwartego (1959) Umberta Eco, Przeciw interpretacji (1964)
Susan Sontag i Smier¢ autora (1967) Rolanda Barthes’a - z ktérych kazdy przedsta-
wia rézne sposoby na obalenie wtadzy dyskursu, znajdujac wyzwolenie w otwar-
tosci, milczeniu, a nawet $§mierci. W przypadku Eco i Barthes’a gtéwny nacisk poto-
zony jest na role czytelnika, przy czym Eco uznaje konkretne praktyki artystyczne
za pouczajace i produktywne w cementowaniu [poetyki - przyp. ttum.] otwarto-
$ci (Eco 1979: 47-66). Préba Sontag jest bardziej zastanawiajaca; jej tekst dotyczy
w istocie roli krytyka, ktory zostat juz przywotany w niniejszym tekscie jako wielka
figura mediatora. Sontag stara sie osiagna¢ co$, co na pozér wydaje sie niemozliwe;
stara sie bowiem usuna¢ funkcje pedagogiczna z roli krytyka. Cho¢ by¢ moze nie jest
to niemozliwe zupetnie, autorka konstruuje jednak wysoce paradoksalng figure -
pedagoga zwrdconego przeciwko pedagogice (Sontag 1966: 3-14).

Heroiczng figure antypedagoga spotykamy réwniez w filozofii Jacques’a
Ranciére’a, dzi$ tak istotnej dla dyskursu o sztuce. Antypedagogiczny pedagog jest
tematem ksiazki Le Maitre ignorant [The Ignorant Schoolmaster] - historii Josepha
Jacotota, francuskiego nauczyciela na wygnaniu, ktéry na poczatku XIX wieku odkryt,
ze moze uczy¢ holenderskich uczniéw francuskiego, nie znajac ani stowa w ich jezy-
ku, i vice versa. Zamiast hierarchicznej dystrybucji wiedzy od mistrza do podlegtych
mu uczniéw, tym razem mistrz zdefiniowat sie poprzez swojg ignorancje, a tym sa-
mym emancypacje, zapobiegajac tym samym stultyfikacji studentéw. Ranciere okre-
$la ten sposdb postepowania jako uniwersalne nauczanie, oparte na idei, ze wszy-
scy jesteSmy rowni, a tym samym zdolni na rézne sposoby: ,,Uniwersalne nauczanie
jest przede wszystkim powszechng weryfikacja podobienstwa tego, co moga zrobic
WSZyscy wyemancypowani; wszyscy ci, ktérzy postanowili mysle¢ o sobie jako o lu-
dziach takich samych jak wszyscy inni” (Ranciére 1991: 41). Nie jest to zatem zadna
prawdziwa metoda nauczania, zadna pedagogika, zaden model eksplikacyjny, ale
radykalne zerwanie z dystrybucja wiedzy oraz kregami wtadzy i bezsilno$ci. Jest to
raczej metoda artystyczna: ,Ja tez, jestem malarzem!” - wykrzykuje filozof, najwy-
razniej nasladujac Josepha Beuysa. Ale, skoro wysuwa on takie roszczenia wobec
roli artysty, trudno nie zastanawiac sie, czy niektérzy z jego obecnych zwolennikow
- tacy jak Thomas Hirschhorn i Liam Gillick - naprawde podazajg za Ranciérem, gdy
ten twierdzi, Ze artysci potrzebuja rownosci tak, jak pedagodzy potrzebuja nieréw-
nosci, albo ze prawdziwa emancypacja unicestwi wszelkie réznice miedzy artystami
i nie-artystami, a nawet wszelka wiedze ekspercka. Jest to oczywiScie najbardziej
radykalna manifestacja antypedagogicznego impulsu w dorobku autora i przejaw

6 Postac Jane Castleton pojawia sie w ramach drugiej fali krytyki instytucjonalnej, ale
mediator-przewodnik byt bodaj jedynym funkcjonariuszem muzeum, ktérego Marcel Brood-
thaers nie uprzestrzennit w swoich przetomowych instalacjach (prawdopodobnie dlatego, ze
nie mozna byto tej roli przetworzy¢ w instalacje, lecz trzeba byto ja odegrac). Prace Andrei
Fraser mozna postrzegac¢ jako kontynuacje pracy Broodthaersa w innym medium.
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o wiele silniejszego nacisku na réwnos¢ jako podstawowa wartos$¢, niz wynikatoby
z pobieznej lektury p6Zniejszej Polityki estetyki.

We wcze$niejszej ksiazce Ranciere opisuje, w jaki sposéb Jacotot osigga swoj
pedagogiczny cel dzieki lekturze powiesci - czyli przy pomocy artystycznej ekspre-
sji - ale jednoczes$nie wskazuje, ze mogtaby to by¢ jakakolwiek inna ksigzka. Lecz
czy tak jest naprawde? Czy jezyka francuskiego mozna by sie nauczy¢ z ksigzki, kto-
ra nie miataby tak wyraznej narracji, jak ta, ktérg znajdziemy w Télémaque, owej
klasycznej powiesci, z ktérej korzystat Jacotot? Co by sie stato, gdyby$Smy zamiast
tego zamienili j3 na dzieto kwintesencyjnie modernistyczne, powiedzmy ttumacze-
nie Finnegandéw trenu? Czy z tego dzieta mozna by sie nauczy¢ francuskiego, czy tez
raczej jego lektura prowadzitaby do zupeinie innych wyobrazen o jezyku? Ksigzka,
kazda ksigzka, z pewnos$cig uwiecznia prace artykulacji; z pewno$cia sytuuje swoje-
go czytelnika w relacjach, ktére sa zaréwno pedagogiczne, jakinarracyjne, literackie,
estetyczne i tak dalej. Nie chodzi o to, ze ksiazka wymaga wyjasnien i poszukiwan
jako uzupetnienia; nie chodzi o to, Ze ksigzka przekazuje jaka$ tre$¢ z powodzeniem
lub bez powodzenia; nie chodzi o to, czy jest pouczajaca czy dekonstrukcyjna, ale
raczej o to, ze zawsze jest juz w pelni zanurzona w tych nieczysto$ciach. Ksigzka,
czy dowolne dzieto sztuki, musi by¢ stale formutowana i przeformutowywana w od-
niesieniu do konkretnej polityki pedagogicznej. Musimy zapyta¢, w jaki sposéb to,
co pedagogiczne, moze zosta¢ przeksztatcone przez to, co estetyczne, i na odwrét.
Musimy zatem sprébowac zaangazowac edukatoréw w kwestie estetyki i produke;ji,
zaangazowac kuratoréw w problemy mediacji i traktowaé modele edukacyjne jako
sposoby zwracania sie do odbiorcéw na réwni z tworzeniem wystaw. W kolejnym
kroku musimy wypracowa¢ wtasne modele dziatania; praktyki ,instytuujace” ra-
czej niz instytucjonalne; modele pedagogiki emancypacyjnej, a nie dyscyplinarne;j.
Takie emancypacyjne pedagogiki musza pracowac na rzecz innej konstrukcji tego,
co spoteczne, ktéra moze obejmowac doswiadczenia ludzi ze sztuka, jak i te z nia
niezwigzane. To ustanowienie bedzie serig dialogéw i dyskusji bez korica i bez roz-
strzygniecia - raczej rozszerzeniem postawionych pytan niz ich uproszczeniem czy
wrecz zamknieciem. Potrzebujemy nie tylko zwrotu edukacyjnego czy pedagogicz-
nego, ale raczej zwrotu w pedagogice.
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Abstrakt

W eseistycznym tekscie autor rozwija oryginalne ujecie zwrotu pedagogicznego czy edukacyjnego
w sztukach i kuratorstwie. Positkujac sie interpretacjami prac artystycznych (jak Museum Highlights:
A Gallery Talk Andrei Fraser 1991), wiedzg historyczng oraz analizami poje¢ teoretycznych, autor prze-
konuje, Ze omawiany zwrot stanowit swoista odpowiedz na przemiany muzeéw w dobie péZnego kapi-
talizmu, w tym na pogtebiajaca sie specjalizacje pracy muzealnikéw. Postuluje tez, ze zwiazek pomiedzy
praktykami wystawienniczymi oraz pedagogika nie jest wcale novum w historii sztuki, lecz stanowi
relacje konstytutywna dla sztuki nowoczesnej od samego jej zarania.

Stowa Kkluczowe: zwrot edukacyjny, pedagogika, kuratorstwo, krytyka instytucjonalna, sztuka
wspotczesna



