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assTrAKT: Artykut podejmuje problem eksperymentu
artystycznego z perspektywy historii sztuki, odwolujac

sie do dwdch jego ujeé: radykalnego (awangardowego)

i empirycznego. Cho¢ odmienne, prowadza one do wspdl-
nego rozpoznania eksperymentu jako prakeyki wytwa-
rzajacej nowos¢ i inicjujacej zmiang jako$ciowa w sztuce.
Wychodzac od definicji empirycznej, tekst analizuje prze-
miany metodologiczne historii sztuki — przejscie od badan
nad stylami i rozwojem form do podejscia indukeyjnego,
opartego na studiach przypadkéw. Zmiana ta umozliwita
precyzyjniejsze rozpoznanie eksperymentéw artystycznych
i ich opracowanie. Zostata ukazana rola historyka sztuki
jako badacza odpowiedzialnego za identyfikacj¢ ekspery-
mentu, okreslenie jego zakresu, stopnia nowosci i znaczenia
dla pola sztuki. Prowadzi to do wniosku o arbitralnym cha-
rakterze tej pozycji, polegajacej na nadawaniu eksperymen-
towi sensu oraz rozpoznawaniu jego konsekwencgji.

asstracT: The article discusses artistic experimentation
from the art historical perspective with regard to two
approaches: radical (avant-garde) and empirical. Alchough
dissimilar, they both lead to the recognition of experimen-
tation as a practice producing novelty and effecting quali-
tative change in art. Departing from an empirical defini-
tion, the paper examines methodological transformations
in art history — the shift from research on styles and formal
development to an inductive approach based on case
studies. This shift has enabled a more accurate identifica-
tion and elaboration of artistic experimentation. Revealed
is the role of the art historian as a researcher responsible
for identifying experiment, determining its scope, degree
of novelty and significance for the field of art which leads
to the conclusion that the position is arbitrary and involves
assigning meaning to experimentation and identifying its
consequences.
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CICHY OBSERWATOR?
ARBITRALNA POZYCJA HISTORYKA
SZTUKI WOBEC EKSPERYMENTU

ARTYSTYCZNEGO



Zblizenie nauk humanistycznych i przyrodniczych jest procesem nie-
odzownym, niemajacym jednak na celu dawnego unaukowienia huma-
nistyki, lecz raczej podkreslenie potrzeby komplementarnego podejscia
do badan. Potrzeba ta wynika nie tylko z pytania ,,Kim jest czlowiek?”,
zadawanego przez obie nauki, ale takze z bardziej przyziemnego powodu,
jakim jest niedopasowanie teorii humanistycznych do zmieniajacej sie
rzeczywistosci'. Jednym z przejawéw ,nienadazania” humanistyki, kedra
zwykta by¢ nauka kontemplacyjna, jest réwniez niewystarczajaca ter-
minologia wzgledem dynamiki swiata. Terminologiczne zapozyczenia

ze $wiata nauk $cistych obejmuja zaréwno gatunki istot biologicznych
(chthulucen — okreslenie Donny Haraway jako alternatywa dla antropo-
cenu, inspirowane m.in. nazwg pajaka Pimoa cthulhu)?, jak i okreslenia

o charakterze ogdlniejszym, stosowane pierwotnie najczesciej w naukach
Scistych, takie jak ,eksperyment”.

Celem artykutu jest analiza sposobow rozumienia pojecia ekspe-
rymentu w ujeciu humanistycznym i przyrodniczym oraz okreslenie roli
historyka sztuki wobec eksperymentu artystycznego. Rozwazeniu podlega
jego status jako badacza oraz zakres narzedzi umozliwiajacych idencyfi-
kacje i interpretacje eksperymentu, a takze jego pozycja wobec prakeyk
wspolczesnych.

Czym jest eksperyment artystyczny?

Definicja radykalna (awangardowa)
Eksperyment artystyczny moze by¢ rozumiany i definiowany na wiele
sposobow. W codziennym ujgciu przymiotnik artystyczny podkresla
wyjatkowos¢ pojecia ,,eksperyment”, zaznaczajac tym samym mozliwie
absolutyzujacy charakeer tego drugiego. Radykalna definicja ekspery-
mentu artystycznego zaznacza odcigcie si¢ od przeszlosci, a w zasadzie
od przeszlych tradycji, konwencji, sposobu rozumienia i wszystkich
elementdw z tym zwiazanych, kladac jednoczesnie akcent na potrzebe
zmiany. W takim ujeciu eksperyment artystyczny wykracza poza sztuke
i oddzialuje na inne plaszczyzny zycia: spoteczna, polityczna, kulturowa,
a nawet codzienna. Artysta eksperymentator §wiadomie odrzuca dotych-
czasowe zasady zar6wno warsztatu artystycznego, jak i funkcjonowa-
nia w spoleczenstwie. Najlepiej rozpoznanym przykladem tego rodzaju
eksperymentu jest ruch dadaistyczny, keory przeciwstawit si¢ przeszlosci
w sposob anarchistyczny i absolutny. Przywoluj¢ tu wlasnie dadaizm,

1 E. Domanska, Jakiej metodologii potrzebuje wspotczesna humanistyka?, , Teksty
Drugie. Teoria Literatury, Krytyka, Interpretacja” 2010, nr 1/2, s. 46—48.

2 DJ. Haraway, Nie uciekajmy przed klopotami. Antropocen — kapitatocen
— chthulucen, w: Antropocen czy kapitatocen? Natura, historia i kryzys
kapitalizmu, red. JW. Moore, przet. K. Hoffmann, P. Szaj, W. Szwebs, Gdansk
2025, s. 45—46.
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gdyz ze wszystkich kierunkéw awangardowych to on najwyrazniej sprze-
ciwil si¢ nie tyle konwencjom artystycznym, ile dotychczasowym normom
zycia. Nie byl oczywiscie jedyny — surrealisci, czesto utozsamiajacy sie

z my$la anarchiczna, dochodzili do podobnych wnioskéw wzgledem
tradycji. Nalezy jednak podkresli¢, ze eksperyment artystyczny w ujeciu
radykalnym najcze¢sciej jest utozsamiany z awangarda w sensie ogélnym,
nie zas z pojedynczymi nurtami awangardy.

Autorzy ksiazki Tradycje eksperymentu / eksperyment jako doswiad-
czenie we wprowadzeniu do lektury zauwazaja, ze awangarda spetnia
wszystkie trzy cechy podejscia eksperymentalnego: krytyczna ocena
wowczas panujacego standardu, hierarchiczne ustawienie samej czynnosci
tworzenia nad rezultatem koncowym, ,,po trzecie zas, i to wydaje si¢ nam
gléwnym problemem eksperymentu, obecnos$¢ teoretycznego zaple-
cza w postaci odwotania do okreslonego zestawu wartosci estetycznych,
nierzadko réwniez etycznych, spotecznych czy politycznych™. Autorzy
nie zauwazaja jednak, ze tego rodzaju scalenie eksperymentu z awan-
garda moze prowadzi¢ do niebezpiecznego zawlaszczenia. Czy kazdy
wynik eksperymentu artystycznego jest czescig awangardy lub neoawan-
gardy? Czy kazde dzielo awangardowe musi by¢ owocem eksperymentu?
Historycznie do tego definicyjnego polaczenia awangardy i eksperymentu
doszto na skutek zmian, kedre dokonaly sie w obszarze sztuki na poczatku
xx wieku. Tworczos¢ zyskata w tym czasie wyzszy status spoteczny, pod-
party dziewig¢tnastowieczna mysla o autonomii arcysty. Weedy takze mysli
artystycznej zaczela przewodzi¢ kategoria nowosci, ktdra dotychczas,
mimo swej oczywistej, choé nieco przemilczanej obecnosci, nie byta trak-
towana jako wartos¢ dodana.

To, co nowe, mozna definiowac¢ na rézne sposoby. Teresa Pekala
zwraca uwagge na trzy definicje oparte na réznych nurty filozoficzne:

(1) nowe jako przejscie od nicosci do czegos, (2) nowe, jako co$ odmien-
nego od starego oraz (3) nowe, jako atrybut terazniejszo$ci*. Eksperyment
artystyczny, paradoksalnie, przez samo zerwanie z tradycja musi do niej
nawigzywaé, wykluczajac tym samym definicje (1) nowe jako przeciwien-
stwo nicoéci. Swiadome odrzucenie przesztoéci wskazuje nowo$é rozu-
miang esencjalnie — nowe jako inne niz stare. W ujeciu awangardowym
eksperyment cechuje si¢ takze definicja (3) nowe jako atrybut terazniej-
szosci. Nawiazanie do charakeeru dzieta eksperymentalnego jako nowosci
pozwala zrozumie¢ jego ulotno$¢. Nowe jest teraz, a ,,aktualne teraz
doswiadczane jest w trudnej do zatrzymania i opisania krotkotrwatosci,
aiw tej chwili zaistnie¢ moze tylko w swoim zwiazku z tym, co jeszcze

3 K. Hoffmann, J. Kornhauser, B. Sienkiewicz, Tradycje eksperymentu / ekspery-
ment jako doswiadczenie, Krakow 2019, s. 11.

4 T.P¢kala, Awangarda i ariegarda. Filozofia sztuki nowoczesnej, Lublin 2000,
s.103-107.
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przed momentem bylo obecne jako teraz i wobec ktorego akeualnie prze-
zywana obecno$¢ byla oczekiwang przysztoscia™. W ten sposéb dzieto
eksperymentalne (nowe) pozornie krotko utrzymuje si¢ w stanie niepew-
nosci, bedac réwnoczesnie dzielem awangardowym sensu stricto przez
nikly moment, a gdy przestaje ono naleze¢ wylacznie do czasu terazniej-
szego, staje si¢ przedmiotem zainteresowania historykow.

Definicja empiryczna (przyrodnicza)
Aby unikna¢ utozsamiania eksperymentu artystycznego wylacznie
ze sztuka nowoczesna, w dalszych rozwazaniach przyjmuje jego definicje
wywodzaca si¢ z nauk przyrodniczych. Eksperyment, stanowiacy pod-
stawe nauk empirycznych, stuzy odkrywaniu lub wytwarzaniu przed-
miotu, kedry nastgpnie podlega badaniu w celu wyodrgbnienia jego cech.
Wedlug Francisa Bacona — jednego z pierwszych propagatoréw metody
empirycznej — wnioski uzyskane w procesie indukcji powinny prowadzié
do poszerzenia wiedzy o danym zjawisku lub przedmiocie. W tym uj¢ciu
eksperyment artystyczny rzadzi si¢ odmienng logika: nie tyle wytwarza
wiedzg¢ naukowa, ile otwiera mozliwos¢ samopoznania arcysty i odbiorcy
oraz poglebionego rozumienia $wiata kultury. Nie buduje zatem wiedzy
w sensie naukowym, lecz inicjuje nowy stan rzeczy.

Kolejna rdéznica sa warunki pozornie kontrolowane. Naukowiec
dazy do pelnej kontroli eksperymentu, aby wykluczy¢ dziatania niepo-
zadane. Eksperyment artystyczny ma za$ charakeer aleatoryczny. Artysta
moze poddac siebie i swoje dzieto wielu czynnikom zewnetrznym — mie-
dzy innymi przyplywowi geniuszu artystycznego w ujeciu kantowskim,
keory musi by¢ spontaniczny — jesli te podkresla lub nawet zniszcza jego
subiektywna wizj¢ rezultatu. Rozni si¢ takze sposob badania i opisywania
eksperymentu naukowego i artystycznego. Pierwszy nie podlega dowolne;j
interpretacji. Jest zbiorem niezaprzeczalnych, twardych fakeow, z keorych
wnioski wysnuwa badacz. W tej sytuacji odbiorca staje przed wynikami
badan, z ktdrymi zazwyczaj nie moze wchodzi¢ w dialog, najczesciej takze
z powodu braku odpowiednich narzedzi. Eksperyment artystyczny jest
niejako konstytuowany i urzeczywistniany wylacznie przez interpretacje,
to ona bowiem nadaje wynikowi eksperymentu status sztuki. W wypadku
jednak tego eksperymentu odbiorca moze — a nawet jest do tego zapra-
szany — z jego wynikiem dyskutowa¢. Mieke Bal w Czytaniu sztuki? pod-
kresla znaczenie odbiorcy w procesie interpretacji dziela. ,,Czytanie jest
aktem odbioru, przypisywania znaczenia. Sposob, w jaki widz zmienia
ramy dziela — bedacego w tym konkretnym znaczeniu »tekstem« — nie
zalezy po prostu od jego lub jej wlasnego widzimisi¢ w danych okolicz-

5 Tamze, s. 105.
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Aby unikna¢ utozsamiania ekspery-
mentu artystycznego wylacznie ze
sztuka nowoczesna, w dalszych roz-
wazaniach przyjmuje jego definicje
wywodz3aca si¢ z nauk przyrodniczych.
Eksperyment, stanowigcy podstawe
nauk empirycznych, stuzy odkrywa-
niu lub wytwarzaniu przedmiotu,
ktory nastepnie podlega badaniu w
celu wyodrebnienia jego cech. Wedlug
Francisa Bacona — jednego z pierw-
szych propagatoréw metody empi-
rycznej — wnioski uzyskane w procesie
indukcji powinny prowadzi¢ do posze-
rzenia wiedzy o danym zjawisku lub
przedmiocie. W tym ujeciu ekspery-
ment artystyczny rzadzi si¢ odmienna
logika: nie tyle wytwarza wiedze
naukowa, ile otwiera mozliwos¢ samo-
poznania artysty 1 odbiorcy oraz pogle-
bionego rozumienia swiata kulcury.



nosciach”®. Zalezy za$ od nieuswiadomionych czynnikéw wewnetrznych,
od wlasnego postrzegania kultury. W tych dwdch rodzajach ekspery-
mentu zmienia si¢ zatem jego relacja wobec odbiorcy.

Nie zmienia si¢ jednak istota poznania — episteme. Oba rodzaje
eksperymentu zakladaja poszerzenie stanu wiedzy osoby zapoznajacej si¢
z jego wynikiem. W wypadku dziela sztuki poznanie jest procesem indy-
widualnym. Kazdy odbiorca rozpoznaje dzieto inaczej, inaczej je inter-
pretuje lub ,,odczytuje”, a dzieto sztuki w zupelnie nieznany dotychczas
sposob moze wplyna¢ na jego odbiorce. Wyniki eksperymentow nauko-
wych nie maja tej mocy. Nie odwoluja sie do wewnetrznego ,,ja” odbiorcy,
lecz niosa ze soba zmiang wspdlnotowa, nie zas indywidualng. Mimo tych
réznic i podobienstw nalezy podkresli¢, ze wynik eksperymentu arty-
stycznego (aby mogl by¢ rozpoznany przez szersza publike, czyli de facto
aby mogl by¢ eksperymentem udanym) musi zosta¢ zbadany i opraco-
wany przez historyka sztuki.

Eksperyment artystyczny a historia sztuki
To, ze eksperyment jest gldéwnym elementem sztuki awangardowej, nie
oznacza, ze przed sztuka awangardowa i po niej nie wystgpowato zjawisko
ryzyka czy eksperymentu w sztuce. Po prostu byt on inaczej pojmowany.
Pierwsza epoka eksperymentdw formalnych, ,,prawdziwie decyduja-
cym dla wspotczesnosci, bezkompromisowym przewrotem w sztuce byt
romantyzm, ktory ostatecznie zerwal z wielkimi historycznymi styla-
mi””. Jest to wiedza, co do ktdrej zgodni s3 historycy sztuki, niekedrzy
z nich twierdza takze, ze to wlasnie romantyzm przygotowal narzedzia
eksperymentéw secesji czy awangardy®. W tym momencie kluczowa staje
si¢ wiedza historyczno-artystyczna, kedra oprocz znajomosci faktow
historycznych i historiograficznych dostarcza umiejgtnosci oceny nowosci
formalnej dziela sztuki.

Zbyt rzadko podkresla si¢ rzecz pozornie oczywista, mianowicie ze
eksperyment artystyczny przez swoj paradoksalnie destrukcyjny charakter
nie wyklucza idei tworzenia. Mimo ze eksperyment artystyczny w rozu-
mieniu potocznym najczesciej jest uznawany wylacznie za przejaw buntu
wobec tradycji, ma on charakeer tworczy i stanowi motor napedowy
zmiany w sztuce. Theodor W. Adorno w Teorii estetycznej pisze ,,Kiedy
sztuka atakuje to, co cala tradycja uwazala zawsze za jej nieusuwalne
jadro, zmienia si¢ jakosciowo, przeksztalca si¢ sama w co$ innego. Potrafi
to, poniewaz dzigki swej formie zawsze tylez zwracala si¢ przeciw temu,

6 M. Bal, Czytanie sztuki?, , Teksty Drugie. Teoria Literatury, Krytyka,
Interpretacja” 2012, nr 1/2, s. 49.

7 T.Pekala, dz. cyt,, s. 152.

8 Tamze.
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co tylko istnieje i trwa, co i spieszyla z pomocg, formujac jego elementy™.
Sztuka zatem, podobnie jak eksperyment (naukowy), przejawia charak-
ter dualistyczny — burzac, buduje, niszczac, tworzy. Warto podkresli¢

za Adornem, Ze sztuka tylko przez zmiang jakosciowa, czyli fundamen-
talna, polegajaca na destrukgji, jest w stanie si¢ rozwija¢. Udany ekspery-
ment artystyczny ma niepowtarzalna moc inicjowania zmiany spolecznej,
kazde bowiem poczatkowo radykalne dzieto znajduje swoich nasladow-
cow, tym samym tworzac nowy styl lub nurt i budzac zrozumienie wobec
innowacyjnego doswiadczenia. Kazde kolejne powtdrzenie tego samego
zabiegu artystycznego utwierdza dokonana zmiang jakosciowa w formie
sztuki, inicjujac tradycje'’.

Warto w tym momencie zwroci¢ uwage na postac¢ samego ekspery-
mentatora, jak i na opis metodologiczny przeprowadzanego doswiadcze-
nia. Nie sposob podwazac roli artysty w przeprowadzeniu eksperymentu
artystycznego, trzeba jednak zaznaczy¢, ze sama dziatalnos¢ artystyczna
nie umozliwia zaobserwowania nowego zjawiska wywolanego przez
eksperyment. Artysta pracujacy nad dzielem eksperymentalnym jest
oczywiscie jego gtéwnym wykonawca. To on podejmuje ryzyko zwiazane
z wystawieniem swojego subiektywnego doswiadczenia, bedacego obcym
elementem w swiecie kultury, keére przez swoja nieznana dotychczas
forme ma sta¢ si¢ obiektywnym przedmiotem. Jak wskazatam wyzej,
pelnia potencjatu dziela eksperymentalnego ujawnia sie wtedy, gdy eks-
peryment artystyczny jest udany. Przez ,udany” rozumiem taki, keory
doprowadzit do zmiany jakosciowej, czyli wykraczajacej poza ewolucje
stylu czy techniki. Jest to eksperyment, dzigki ktdremu sztuka zaczyna
funkcjonowaé w nowym paradygmacie lub w keorym rola artysty ulega
zmianie. Nie kazdy eksperyment taki jest, nie kazdy tez jeszcze zostal
odkryty. W tym miejscu pojawia si¢ problem podziatu eksperymentow
na udane i nieudane, a takze kwestia ich rozpoznania i interpretacji.

Inaczej niz w dziedzinach nauk przyrodniczych, eksperyment
artystyczny najczesciej nie ma na celu rozwiazania problemu naukowego.
Odkrycie nowego przedmiotu, zjawiska czy nowej cechy lub rozwiazanie
problemu nurtujacego naukowcéw od dekad pozostaje przedmiotem zain-
teresowania srodowiska badawczego danej dziedziny. W wypadku ekspe-
rymentu artystycznego, jesli ma on by¢ udany i wprowadzi¢ jak najwigksza
zmiane w $wiecie artystycznym i kulturalnym, musi zosta¢ rozpoznany
przez szersza publiczno$é. Rzadko jednak odbywa si¢ to w bezposredniej
relacji artysta — odbiorca, zwlaszcza gdy dzielo jest wynikiem ekspery-

9 Th.W. Adorno, Teoria estetyczna, przel. K. Krzemieniowa, Warszawa 1994, s. 5.

10 To wlasnie moment konsolidacji dzieta eksperymentalnego w $wiecie sztuki
prowadzi dzi$ do szeroko podejmowanego tematu porazki awangardy, keora
sprzeciwiala si¢ wszelkim tradycjom — nawet tym, ktdre jeszcze nie powstaly.
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mentu prowadzonego — méwiac kolokwialnie — za zamknig¢tymi drzwiami.
Jego niepewnos¢, obcosé i nieoczywistos¢ sprawiaja, ze wigkszos¢ odbior-
cOw reaguje na nie niezrozumieniem lub nawet wrogoscia. Dlatego uznanie
eksperymentalnego dziela dokonuje si¢ za posrednictwem autorytetu,
indywidualnego badz instytucjonalnego, ktdry oswaja odbiorce z nowoscia
oraz wprowadza wstepna interpretacje nowatorskiego dzieta w odniesieniu
do dotychczasowych norm formalnych i tresciowych w sztuce. Autorytet
ten powinien by¢ zewnetrzny wobec samego procesu powstania dziela
sztuki, lecz jednoczesnie przejmuje cz¢$¢ odpowiedzialnosci za sposdb
jego odbioru. Nie moze to by¢ jednak protektor artysty, keory z zatozenia
nie pozostaje wobec jego tworczosci obojetny. W konsekwencji pojawia si¢
problem formalnego opisu eksperymentu oraz oceny jego innowacyjno-
sci wzgledem sztuki dotychczasowej. Okazuje si¢ bowiem, Ze narz¢dziami
opisu dziela sztuki i zrozumienia jego znaczenia w sensie spolecznym
operuje w zasadzie wylacznie historia sztuki. Aby umozliwi¢ rozpoznanie
eksperymentu i uznaé go za udany, dyscyplina ta musiala przejs¢ do wnio-
skowania o charakterze indukcyjnym.

Tradycyjna historia sztuki, opierajaca si¢ na analizie formalne;j
i materialnej dziel, ich opisie oraz datowaniu na podstawie cech morfolo-
gicznych (Winckelmann), nie byla wystarczajacym narzedziem zrozu-
mienia indywidualistycznych pobudek artystow. Przed romantycznym
przeksztalceniem celow i funkeji sztuki, dla historykow wazniejsze byto
badanie stylow artystycznych i ich etapow rozwojowych. Historia sztuki
niejako ,,zamykala oczy” na dzieta pozostajace bez analogii wobec innych,
tym samym skutecznie uniemozliwiajac analize dziet eksperymentalnych.

Cho¢ w poczatkach dziejéw historii sztuki pojawialy si¢ tematy
nawiazujace do artystow i indywidualizmu artystycznego (np. teoria
maniera-carattere Vasariego), pelne zwrdcenie uwagi na jednostke w pro-
cesie tworczym nastapilo dopiero w x1x wieku. Zainteresowanie artysta
oraz jego praca przejawialo si¢ w réznych pradach historyczno-artystycz-
nych, sposrdd kedrych mozna wyrdznié zaréwno skupiajace si¢ na dziele
jako pracy konkretnej osoby (Waagen, Hotho), jak i uznajace artyste lub
odbiorce za jedyny mozliwy klucz do zrozumienia dzieta (prady dwudzie-
stowieczne: psychoanaliza, spoteczna historia sztuki, antropologiczna
historia sztuki). Postmodernistyczne tendencje badania pojedynczych
przypadkow (case studies) otworzyly przed badaczami mozliwos¢ zapo-
znania si¢ ze szczegolami pracy tworczej artystow i umozliwily zmiang
utartych interpretacji opartych na motywach i stylach artystycznych.
Nie oznacza to jednak, ze ta dziewigtnastowieczna zmiana doprowadzita
do odkrycia zjawiska eksperymentu w sztuce, nalezy ja raczej rozumied
jako przejaw szerszej przemiany myslowe;j i $wiatopogladowej, ktora
przyczynila si¢ rowniez do zmian artystycznych. W jej wyniku dostrze-
zono potencjat sztuki jako instrumentu zdolnego odstania¢ ludzka
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naturg, ukazywaé nowe, nieznane wymiary rzeczywistosci oraz tworzy¢
obiektywne formy wywiedzione z subiektywnego doswiadczenia Swiata.
Zaczero badaé w sztuce to, co ujawnia si¢ najintensywniej w procesie eks-
perymentu artystycznego. Ogolne badanie zjawisk w swiecie sztuki, nie-
uwzgledniajace jednostki lub czyniace to w sposob niewystarczajacy, nie
mogto nalezycie opisa¢ podejmowanego przez nig ryzyka. Dopiero studia
przypadkow, odnoszace si¢ rowniez do kwestii pozaartystycznych, takich
jak sytuacja materialna artysty — $cisle zwiazana z uwarunkowaniami
spotecznymi, politycznymi i ekonomicznymi jego miejsca funkcjonowa-
nia — oraz analiza wydarzen mogacych wplywa¢ na jego wybory (nie tylko
w sztuce), umozliwily badaczom zrozumienie ryzyka podejmowanego
przez artystow i rozpoznanie wplywu, jaki ich eksperymentalna tworczosé
mogta wywiera¢ na innych twdrcow i spoteczenstwo.

Zmiana spoleczna czy — glebiej — zmiana paradygmatu histo-
rii sztuki przyczynila sie¢ do wylonienia si¢ nowego rodzaju historyka
sztuki: badacza, keéry dzigki mysleniu w kategoriach indukcyjnych
potrafi dostrzega¢ pozornie drobne przesunigcia w tradycji artystycznej
badanego obszaru, prowadzace do powstawania nowych tendencji arty-
stycznych. Wspomnialam wyzej o istocie interpretacji dla nadania dzielu
eksperymentalnemu znaczeniowego tla. To tlo umozliwia rezultatom
eksperymentu artystycznego wejscie w obszar badan historyczno-arty-
stycznych. Historyk sztuki jest w stanie zauwazy¢ nowos¢ dziela przez
odniesienie go do dotychczasowych dokonan, zaréwno konkretnego arty-
sty, jak i rozwigzan funkcjonujacych w swiecie sztuki. Dzigki interdyscy-
plinarnemu zapoznaniu si¢ z zyciem i twOrczoscia artysty ma mozliwo$é
zbadania, czy dzielo jest wynikiem rzeczywistych dazen eksperymen-
talnych, czy tez wykazuje charakter innowacyjny, ktory nie mial na celu
radykalnego zerwania z dotychczasowymi dokonaniami artystycznymi.

Istotnym elementem pracy historyka sztuki jest takze badanie
eksperymentdw artystycznych nie tylko w odniesieniu do przesztosci,
lecz réwniez z uwzglednieniem ich przysztych konsekwencji. To wlasnie
tu dochodzi do konsolidacji eksperymentu artystycznego, poniewaz, jak
przystato na eksperyment w definicji empirycznej, powinien on wnosi¢
element nowosci, Swiezosci, a przede wszystkim nieodkrytej dotad wiedzy
— w wypadku eksperymentu artystycznego: wiedzy o nas samych, kedra
wplywa na tworczos¢ kolejnych pokolen. Historyk sztuki opracowuje
eksperyment, tworzy wokol niego aparat pojgciowy, dokonuje jego inter-
pretacji, czesto obarczonej ryzykiem, odwotujac sie do historii kulcury
i innych dziedzin. Trzeba jednak zauwazy¢, ze tego rodzaju rozpatrywanie
eksperymentu artystycznego powinno nastgpowac lata po jego zaistnie-
niu. Dystans czasowy umozliwia bowiem zaobserwowanie jego nastepstw
i granic oddzialywania, ktére w wypadku eksperymentu artystycznego sa
kluczowe dla oceny, czy eksperyment ten byt udany.
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Ta arbitralna pozycja historyka sztuki w ocenie eksperymentu
artystycznego moze budzi¢ wiele zastrzezen. Juz sam dystans cza-
sowy wobec eksperymentu wiaze si¢ z pytaniami o zasadno$¢ postawy
historyka sztuki. S3 to problemy zwigzane ze sposobem rozumienia
historii w ogodle — czy historyk powinien rosci¢ sobie prawo do proby
interpretacji przesztosci, kedra lezy poza jego zasiggiem empirycz-
nym? Dodatkowym aspektem budzacym zastrzezenia wobec dystansu
czasowego jest proces oswojenia ze sztuka. To, co niegdy$ budzilo nie-
zrozumienie, dzi§ wcale nie musi nikogo szokowa¢. Czy w oczach wspot-
czesnego odbiorcy eksperyment artystyczny sprzed stu lat jest czyms
absolutnie obcym? Zapewne nie. Jezeli eksperyment ten zostal przyjety
w $rodowisku artystycznym i zapoczatkowal nowa tradycje, to dzis nie
jest juz rozumiany w kategoriach ryzyka.

Odpowiedzia na to zastrzezenie jest interdyscyplinarne podejscie
badacza. Istota zrozumienia wagi eksperyment6w artystycznych jest ich
badanie wieloma metodami w celu zbudowania mozliwie petnego obrazu
ich osadzenia w historii. Historyk sztuki musi niejako odrzuci¢ dzisiej-
sze spojrzenie na sztuke i wropic¢ si¢ w realia wspolczesne badanemu
eksperymentowi, aby méc ten eksperyment, ten najistotniejszy element
negacji, wyodrebnié. Nie oznacza to jednak, ze nie wiaza go obowiazki
sledzenia wspodlczesnej rzeczywistosci — zaréwno dziedzinoweyj, jak
i kulturowej. ,,Historyk powinien wystrzega¢ si¢ proroctw. Ale winien
bacznie patrzeé na wspSlczesnoéé i uczyé sie z niej. Swiadomy bowiem
nurtujacych ja problemoéw zyskuje nowe perspektywy rowniez weedy, gdy
patrzy w terazniejszo$¢™"". To whasnie zakorzenienie historyka we wspét-
czesnosci pozwala mu analizowa¢ wybrany przez artyste eksperymentalny
sposob przedstawienia tematu oraz jego ocene. ,,Rekonstrukgja funkgji
artysty i dziela sztuki w momencie jego powstania dokonuje si¢ wigc przy
pomocy historyczno-socjologicznej analizy sytuacji artysty oraz przy
pomocy ikonologicznej analizy dziela, ujawniajacej jego znaczenie dla

wspotczesnych jego powstaniu odbiorcéw”?.

Podsumowanie
Pozycja historyka sztuki wobec eksperymentu artystycznego wydaje si¢
zatem arbitralna, niemozliwa do zastapienia przez krytyke artystyczna
lub archiwistyczne studiowanie fakeéw historycznych. Historyk sztuki
jako obserwator dziejow jest w stanie nie tylko odnalez¢ eksperyment
artystyczny (co nie jest zresztg zadaniem trudnym w dobie pelnej ekspe-

1 J. Bialostocki, O funkcjach sztuki i jej historykow, w: Funkcja dzieta sztuki.
Materiaty Sesji Stowarzyszenia Historykow Sztuki, red. E. Studniarkowa,
Szczecin 1970, s. 13-14.

12 Tamze, s. 10.
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rymentowania), ale — co wazniejsze — nada¢ mu sens, kedrego artysta by¢
moze nie nadal. Na sens ten skladaja si¢ jego analiza, proba zrozumienia
postawy ideowej kryjacej sie za nim, zaznaczenie granic jego wplywu.
Wszystkie te czynnosci pozwalaja okresli¢, czy badany eksperyment
artystyczny spelnia opisana wyzej kategori¢ nowosci, czy byt mozliwie
najlepsza forma przedstawienia subiektywnych idei artysty, czy jego
powstanie wigzalo si¢ z ryzykiem i niepewnoscia, wreszcie — czy byt
udany, to znaczy czy doprowadzit do przelomu, nawet jesli nie osiagnat
on skali $wiatowej czy krajowej.

Trzeba jednak zauwazy¢, ze historycy sztuki, w tym muzealnicy,
maja do czynienia réwniez z eksperymentami wspolczesnymi. Z jednej
strony oznacza to ich zakorzenienie we wspodtczesnosci, z drugiej — stwa-
rza ryzyko uznawania za eksperyment kazdego przejawu buntu arcystycz-
nego. Dzisiejsza sztuka, silnie nastawiona na wywolanie szoku, czesto
pomija fake, ze eksperyment artystyczny kryje w sobie cos wiecej. W dobie
medialnego eksperymentowania na odbiorcach historyk sztuki po raz
kolejny staje przed wyzwaniem: odrdznienia sztuki od pseudosztuki,

a takze eksperymentu od pseudoeksperymentu. Definicj¢ pseudoekspery-
mentu mozna oprze¢ na probie zaistnienia i wywarcia wplywu na opinig
publiczna, nie zas na wytworzeniu nowej jakosci dziela artystycznego. Nie
nalezy jednak utozsamiaé eksperymentdéw nieudanych z pseudoekspery-
mentami. Te pierwsze niosa w sobie potencjal zmiany, lecz niewystarcza-
jaco radykalnej, aby wplyna¢ na rzeczywistos$¢, z kolei pseudoeksperyment
generuje potrzebny mu rozglos, nie wnoszac wartosci rzeczywistej*.

O ile ocena eksperymentéw artystycznych z przesztosci moze byé
uzasadniona, o tyle wspodlczesne eksperymenty artystyczne pozostaja
w pewnym zawieszeniu. Niemozno$¢ odniesienia ich do przyszlosci
wyklucza wytyczenie ich granic oraz — co najwazniejsze — oceng, czy s3
udane. Powstaje zatem pytanie, w jakim stopniu historycy sztuki moga
ro$ci¢ sobie prawo do ich interpretacji oraz czy spoteczna historia sztuki
dysponuje wystarczajacymi narzedziami analizy akcualnych zjawisk.

13 M. Hendrykowski, Eksperyment w filmie i sztuce ruchomego obrazu, ,Kwartalnik
Filmowy” 2013, nr 82, s. 214-215.
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