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Zmiany relacji miedzy artysta, dzietem i odbiorca
w sztuce wspotczesnej

Z tradycyjnego punktu widzenia najwazniejsze w uktadzie artysta — dzieto
— odbiorca jest dzieto, w stosunku do ktérego rozwazane sg zaréwno dzia-
tania artysty, jak zachowania odbiorcy. Jezeli jednak wezmie sie pod uwage
dokonania sztuki wspoétczesnej. okazuje sie, ze relacje te ulegaja tak daleko
idgcej zmianie, iz charakter poszczeg6lnych sktadnikéw traci swe podstawo-
we cechy. Problem ten podejmowali wczesniej niektdrzy autorzy, na przy-
ktad Umberto Eco i Artur C. Danto. Pierwszy z nich, rozwazajac dzieto sztuki
jako komunikat petnigcy funkcje estetyczne, podkreslat szczegdlne cechy
tego komunikatu, takie jak niejasnos¢, samozwrotnos¢ oraz otwarty cha-
rakter. Powoduja one, ze komunikat estetyczny nigdy nie jest ostatecznie
okreslony, skonczony, uporzadkowany. Podczas odbioru zawsze wystepuje
mozliwos¢ stwarzania dodatkowych powigzan, integracji, ktorym forma
artystyczna w mniejszym lub wiekszym stopniu poddaje sie'. Jednak de-
cyzje tworcze, ze wzgledu na forme, ktérg wybrat artysta, nadal pozostaja
wazne. Tworca zachowuje nad procesem funkcjonowania utworu pewien
rodzaj kontroli, niezaleznie od wielosci i nieprzewidywalnosci stosowanych
wobec dzieta kodéw interpretacyjnych.

Inny aspekt podkreslat Danto. Autor ten zwracat uwage na role kon-
tekstu teoretycznego, w jakim funkcjonuje dzieto sztuki. Podkreslat, ze
nieodréznialnos¢ dziefa jest charakterystyczna zwtaszcza dla twoérczosci
nowoczesnej. Pisat, ze ,postrzeganie czegos jako dzieta sztuki wymaga
elementu, ktérego oko nie jest w stanie dostrzec, atmosfery teorii, wie-
dzy o historii sztuki: $wiata sztuki”>. Wptyw na potaczenie kontekstow
z dzietami wywierali w pewnym stopniu artysci, umieszczajgc swoje prace
w okreslonych kompleksach historycznych lub problemowych.

U. Eco, Pejzaz semiotyczny, przekt. A. Weinsberg, Pafstwowy Instytut Wydawniczy, Warsza-
wa 1972, s. 94-95.

A.C. Danto, After the End of Art. Contemporary Art and the Pale of History, Princeton Univer-
sity Press, Princeton, New Jersey 1997, s. 35.

3 A.C. Danto, ,The Artworld”, Journal of Philosophy 1964, t. 61, s. 581.
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Przywotatam poglady Eco i Danto, poniewaz sg one istotne z punktu wi-
dzenia interesujgcego mnie tematu. Uwazam jednak, ze aktualna praktyka
tworcza przekracza omoéwione tu krotko préby konceptualizacji tych teore-
tycznych zagadnien. Pojawia sie przede wszystkim pytanie, czy w dzisiejszej
sztuce w ogole mozna méwic o dziele. By¢ moze inaczej tez wyglada rola
artysty i odbiorcy. Problemy te chciatabym rozwing¢ na przyktadzie sztuki
publicznej. Zwrécono w niej uwage na dwa aspekty przestrzeni, w ktoérej
funkcjonuje dzieto. Pierwszy okreslany jest jako site-specificity, czyli spe-
cyfika miejsca®. Drugi wigze sie z pojmowaniem miejsca jako , przestrzeni
wyobrazeniowej”. Znaczenie pierwszego z nich, zdaniem Douglasa Crim-
pa, wydobyte zostato juz w twdrczosci minimalistow, przechodzac z cza-
sem ewolucje i przeksztatcajac sie w sztuke publiczna®. Realizacje artystow
zwigzanych z minimal artem prezentowane w galeriach zaznaczaty swdj
zwigzek z dang przestrzenia, nie ograniczajac sie do jej estetycznego zna-
czenia. Przestrzen pojmowana byfa w relacji do ciafa i materii, pozostajac
jednak spotecznie i znaczeniowo neutralng®. Crimp podkreslat, ze powsta-
jace jeszcze w pierwszej potowie XX wieku

dzieta nowoczesne funkcjonowaty w relacji do przestrzeni niespecyficznej (no specific
space) i byty przez to autonomiczne, bezdomne, co byto warunkiem wstepnym ich kra-
zenia, drogi z pracowni artysty do komercyjnej galerii’.

Uwazat réwniez, ze ,prawdziwa materialna kondycja sztuki moderni-
stycznej maskowana byfa przez jej pretendowanie do uniwersalnosci”®.
Tworcy minimal artu nie przyjmowali juz stanowiska modernistycznego.
Odnosili sie do konkretnych miejsc, okrelanych przez ich spoteczne uzycie.
Wedtug Crimpa ,,minimal art nie mogt dtuzej ani eksponowac, ani ukrywac
materialnej kondycji sztuki nowoczesnej”. Minimalisci zwrdcili wiec uwage
na nowe relacje dzieta w stosunku do odbiorcy, jak rowniez do przestrze-
ni, ktéra je otacza. Budowanie tych relacji miata wspiera¢ eliminacja we-
wnetrznych relacji obiektéw lub rozbicie tych relacji za pomocg prostych
strukturalnych powtérzen, w mysl zasady ,jedna rzecz po drugiej”. Elimi-
nowano wiec istotng role kompozycji jako podstawy ,jednosci w wielosci”,
uwazanej za zrédfo specyficznych przezyc estetycznych. Wazny byt tez fakt,
ze proste relacje elementéw byty w istocie nieprzewidywalne. Zalezaty od
ruchu widza dzielacego przestrzen z obiektem. Jednak minimalisci zasadni-

czo pozostawali jeszcze w przestrzeni galeryjnej. Dopiero ich wyjscie w kie-

H. Taborska, Wspdfczesna sztuka publiczna, Wiedza i Zycie, Warszawa 1996, s. 9.

Pomimo wizualnego podobienstwa prac konstruktywistéw i minimalistow prace ich réznig sie
tym, ze ci drudzy przy tworzeniu swoich dziet brali pod uwage konkretne miejsce, w ktérym
miaty one by¢ instalowane.

D. Crimp, Redefining Site Specificity, w: On the Museum’s Ruins, The MIT Press, Cambridge,
Massachusetts 1993, s. 17, 154—155.

7 Ibidem, s. 155.

& Ibidem.

 Ibidem.
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runku sztuki publicznej w petni wigzato sie z rozwinieciem koncepcji site
specificity.

Dzieta sztuki publicznej tworzone sg z mysla o konkretnej przestrzeni.
Zanim artysta przystgpit do obmyslania koncepgji realizacji, musiat znac,
a najlepiej osobiscie wybra¢ miejsce, w ktédrym praca miataby funkcjonowac
—zgodnie z przekonaniem, ze otoczenie generuje dzieto. Realizacje publicz-
ne wynikaty z miejsca, w ktérym funkcjonowaty. Przeniesienie ich w inne
miejsce réwnoznaczne byto ze zniszczeniem kontekstu, ktéry stanowic¢ miat
integralng czesc¢ catosci utworu.

Richard Serra pisat:

wiekszos¢ tradycyjnych rzezb az do potowy wieku [dwudziestego — przyp. P. S.] opie-
rata sie na relacji czedci do catosci [...] moja wczesna decyzja dotyczaca tworzenia prac
site specific wyprowadzita mnie z tradycyjnego studio. Studio zostato zastgpione przez
miasto i przemyst [...] prace site specific wspdtgrajg z otoczeniem, jakie daje miejsce.
Skala, rozmiar lokalizacji sg uwarunkowane przez topografie miejsca, obojetnie czy to
miasto, pejzaz, czy architektoniczne ograniczenie. Prace stajg sie czescig miejsca i tacza
sie z nim konceptualnie, percepcyjnie i organizacyjnie. Miejsce jest tutaj tematem, a nie
osoba artysty'”.

Jak zauwaza Serra, obok wymienionych juz czynnikéw topograficz-
nych, zwigzanych z fizycznymi aspektami funkcjonowania pracy, oraz
przekroczenia przez akcentujace je dzieto idei wiasciwych dla moderni-
zmu bardzo wazne stajg sie aspekty socjalne i polityczne. Pisat, ze ,,pra-
ce site specific manifestujg wartos¢ sgdéw o spotecznym i politycznym
kontekscie, ktdrego sa czescig”''. Dzieje sie tak dlatego, ze usytuowanie
sztuki w przestrzeni publicznej w sposéb oczywisty odbiera jej neutral-
nos¢ — przez relacje w jakich funkcjonuje. Totez ani miejsce, ani dzieto jako
takie, co podkreslajg artysci i teoretycy, nie jest wartoscig samg w sobie,
dopiero w potaczeniu zaczynaja one odgrywac istotng role. Wazne jest
w tym przypadku wspétistnienie wielu czynnikéw, nie do konca uswia-
domionych przez artyste, co prowadzi¢ moze do dyskusji nad rolg oraz
funkcjg dzieta i przestrzeni.

Druga koncepcja dotyczy miejsca jako pewnej ,przestrzeni wyobra-
zeniowej"'?. Miejsce publiczne w tym przypadku staje sie przestrzenia,
w ktorej

osobiste potrzeby i ekspresja spotykaja sie z kolektywnymi aspiracjami i dziataniem
[...], prawdziwa publiczna sztuka wywodzi owa «publiczno$é» nie z lokalizacji, ale
Z natury swego zaangazowania sie w zatfoczone, kakofoniczne punkty przeciecia
osobistych zainteresowan, wartosci grupowych, wartosci spotecznych, wydarzen
politycznych i szerszych kulturowych uktaddéw, ktére wyznaczajg nasze obywatelskie
zycie'®.

9 R.Serra, ,The Yale Lecture”, w: Art in Theory 1900-1990. An Anthology of Changing Ideas,
red. C. Harrison, P. Wood, Wiley—Blackwell, Oxford — Cambridge 1992, s. 1124-1125.

' Ibidem, s. 1125-1126.

2 P.C. Phillips, ,Out of Order: The Public Art Machine”, Artforum 1988, t. 27, nr 4, s. 93.

3 Cyt.za H. Taborska, op. cit., 5. 14.
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Sztuka taka, mimo iz nie dotyczy , miejsca” jako punktu na planie mia-
sta, powigzana jest ze spofeczenstwem, z konkretnymi ludzmi, ktérych fa-
czq podobne, chod czesto nieuswiadomione problemy.

W ujeciu Lucy Lippard problem miejsca w sztuce publicznej wigze sie
takze z pewnymi specjalnymi celami i zadaniami stawianymi dziatalnosci
artystycznej. W ujeciu amerykanskiej teoretyczki dzieta nie powinny doty-
czy¢ tego, co uniwersalne, ponadczasowe. Istota sztuki zakorzeniona jest
w konkretnym miejscu i czasie. Lippard pisata:

Jesli sztuka publiczna istotnie ma by¢ publiczna (...), musi by¢ zdolna do zaangazowania
przynajmniej czesci swej publicznosci w samym rdzeniu jej doswiadczenia, a jednocze-
$nie to doswiadczenie poszerzacd. Sztuka ta powinna wigzad sie z przestrzenia, w ktorej
sie znalazta, nie tylko w formalnych kategoriach skali, ale takze pod wzgledem atmosfe-
ry, ducha oraz znaczenia tej przestrzeni dla jej mieszkancéow',

W ujeciu Lippard sztuka publiczna nie wigze sie w sposdéb wytgczny
z konkretnym miejscem ani z przestrzenig wyobrazeniowa. Stanowi raczej
zwigzek obu tych czynnikéw w celu zaspokojenia potrzeb spotecznych da-
nego srodowiska'®. Pod koniec lat osiemdziesigtych podobne postulaty za-
czety przybiera¢ niemal hastowa forme, w ktérej deklarowano, ze ,,sztuka
ma tworzy¢ poczucie miejsca”, ,,angazowac ludzi, ktérzy w nig wchodzg”,
~dostarcza¢ impulséw dla wyobrazni” lub ,pomaga¢ w odnowie miast”®.

taczenie sztuki ze sprawami spotecznymi prowadzi do kolejnej waznej
cechy przypisywanej tej formie dziatalnosci, czyli dazenia do demokratyza-
¢ji. Na problem ten zwrécita uwage Rosalyn Deutsche. Wedtug tej autorki

sposéb, w jaki definiujemy przestrzen publiczng, wigze sie z koncepcjami: cztowieka,
natury spoteczenstwa i rodzaju wspélnoty politycznej, jakiej pragniemy. Jakkolwiek ist-
nieje ostre zréznicowanie w rozumieniu tych poje¢, prawie wszyscy zgadzaja sie w jed-
nym punkcie: poparcie dla zjawisk, ktére sg publiczne, promuje zachowanie i rozwdj
kultury demokratycznej. Sgdzac zatem z liczby odwotan do przestrzeni publicznej we
wspétczesnym dyskursie estetycznym, $wiat sztuki powaznie traktuje demokracje”"’.

Jednoczesnie podkreslata, ze przestrzen te nalezy uznac réwniez za
miejsce konfliktu i sporu, gdzie scierajq sie rézne interesy wystepujace
w imie rzekomego wspodlnego dobra. Dlatego celem sztuki publicznej stato
sie prowokowanie i pobudzanie do dyskus;ji.

LR, Lippard, ,,Community and Outreach: Art Outdoors, in the Public Domain”, w: idem, Get
the Message? A Decade of Art for Social Change, Dutton, New York 1984, s. 38.

15 Jest to zupetnie inna koncepcja upublicznienia niz w telewizji, gdzie podstawa jest wysoka

ogladalnosc¢ i akceptacja prezentowanego materiatu. Jezeli co$ drazni lub nie podoba sie

odbiorcom, jest eliminowane ze wzgledu na obnizenie ogladalnosci. W sztuce publicznej

spor jest jej istotg, zbyt duza akceptacja lub neutralnos¢ wobec dzieta wskazujg na jego

utomnos¢, btahos¢ podejmowanych problemdw. Twérczos¢ tatwo akceptowalna prowadzi

do banalizacji.

Postulaty te formutowat Malcolm Miles w tomie artykutow M. Miles et al., Art for Public Places,

Winchester School of Art Press, Winchester 1989, s. 8; cyt. za H. Taborska, op. cit., s. 115.

"7 R. Deutsche, , Agorafobia”, przekt. P. Leszkowicz, Artium Questiones 2002, t. 13, s. 295.
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Problem sporu poruszony zostat szerzej w ksigzce Critical Issues in Pu-
blic Art: Content, Context and Controversy. Autorzy podkreslajg, ze

sztuka publiczna z jej wbudowanym spotecznym nastawieniem wydaje sie by¢ ideal-
nym gatunkiem dla demokracji. Jednak od czasu jej powstania problemy dotyczace
jej stosownej formy, umiejscowienia i funduszy uczynity ze sztuki publicznej bardziej
przedmiot sporu niz jednomysinosci i celebracji'®.

Dzieto plastyczne stato sie procesem rozciggnietym w czasie, polem
krzyzowania sie rozmaitych dyskurséow. Nie jest to jednak sztuka tatwa.
Dostepnos¢ dzieta, spowodowana umieszczeniem go w przestrzeni pu-
blicznej, nie oznacza jeszcze, ze jest ono zrozumiate. Dzieto powszechnie
dostepne wystawia sie przeciez na mnogos¢ interpretacji. Poteguja one
poczucie komplikacji. Cel taki stawia sobie Serra. Artysta chce ,wciggac”
odbiorcow do gry, prowokowacd debaty, a nie stwarza¢ okazje do kontem-
placji czy podziwu. W zwigzku z tym odbiér jego dzieta nie ogranicza sie
do jednego dyskursu. Mnogosc¢ jego réwnoprawnych interpretacji powo-
duje, ze ma ono za zadanie przede wszystkim prowokowac. Dzieto staje sie
pretekstem, obszarem krzyzowania sie dyskurséw, ktére wptywajg na jego
ciagte przeksztatcenia, zmiany w jego postrzeganiu i rozumieniu. Czasami
prowadzi to do istotnych zmian wizualnej formy lub nawet jej destrukcji'®.
W zwigzku z tym zmianie ulega réwniez rola artysty. Zadaniem jego stato
sie przede wszystkim inicjowanie procesu, rozpoczecie dziatania, ktére da-
lej rozwija sie w sposob niezalezny od jego woli.

Sytuacja ta nie miesci sie juz w ramach swobdéd interpretacyjnych do-
puszczanych przez Eco w koncepcji dzieta otwartego. Uwazat on bowiem,
ze granice mozliwosci aktywizacji odbiorcy wyznacza stworzona forma.
Gdy pozostaje ona stata i niezmienna, widz moze tylko poddawac jg in-
terpretacjom, wyprobowujgc rézne rodzaje kodow. W przypadku ,dziefa
w ruchu”, gdzie artysta dopuszcza powinien rodzaj wprowadzenia zmian
w strukture dziefa, odbiorca nie powinien przekroczy¢ ich zakresu. Moze
na przyktad, wywotujac intensywniejszy ruch powietrza, prowokowac wy-
razniejsze drganie Mobili Alexandra Caldera, ale nie powinien naruszac ich
integralnosci. Sztuka publiczna nie zaktada takich ograniczen. Wytwor ar-

'8 H.F. SenieiS. Webster, Critical Issues in Public Art: Content, Context and Controversy, Harper
Collins, New York 1992, cyt. za R. Deutsche, op. cit., s. 310.

Przyktadem moga by¢ niektére realizacje Serry, np. Pochyty fuk, zrealizowany w 1981 roku
w Nowym Jorku. Praca stworzona zostata z myslg o przestrzeni, ktéra otaczata kompleks
budynkéw rzgdowych i gmachy sadéw. Zbudowana byta z wygietej i lekko pochylonej ku
ziemi stalowej ptyty. Irytacja przechodnidéw z powodu zagradzania przez tuk krétszej drogi na
druga strone placu, a takze jego estetyka, w odczuciach widzéw sprzeczna z reprezentacyj-
nym charakterem otaczajgcych budynkoéw, stata sie przyczyng ostatecznego usuniecia rzezby
w 1989 roku, poprzedzonego dtugg kampanig przeciw niej i trwajgcym przez lata procesem
sagdowym. Jako dodatkowe argumenty przytaczano ograniczenie perspektywy widokowej
utrudniajgce nadzorowanie placu, przycigganie niepozgdanego elementu spotecznego (nar-
komandw) i pojawiajace sie graffiti. Zob. D. Crimp, op. cit., s. 181.

19



86

Paulina Sztabinska

tysty wydany zostaje na wszystkie mozliwe sytuacje, jakie moga w zwigzku
z nim zaistnied.

Artysta modernistyczny w ujeciu llyi Kabakova byt ,, mistrzem, demiur-
giem, prorokiem”2°, kim$ ponad odbiorcg. Osoba posiadajgca pewien sto-
pien wtajemniczenia w sprawy uniwersalne, ponadczasowe. Miat by¢ kims,
kto pokazuje odbiorcy inny sposdb patrzenia na swiat, docierania do prawd
podstawowych. Natomiast w sztuce publicznej rola ta ulegta zmianie. Arty-
sta traktowany jest jako ,,medium”?". Jego zadaniem jest wstuchiwanie sie
w potrzeby kulturowe mieszkancéw zajmujgcych jakies terytorium, aby na-
stepnie mdc wyrazic je poprzez sztuke. Tworca staje sie posrednikiem mie-
dzy oczekiwaniami ludzi a dzietem i tradycja, z jakiej wyrasta. Jego zadanie
polega nie tyle na ttumaczeniu odbiorcy swoich zatozen, ile na prébach na-
wigzania z nimi kontaktu, wyrazaniu dazen, lekdéw i pragnien ludzi poprzez
swa realizacje i jej zwigzek z miejscem, tradycjq oraz kulturg. Dzieto wyrasta
z otoczenia rozumianego jako terytorium, ale tez jako stan swiadomosci za-
mieszkujacych je ludzi, z ich potrzeb, oczekiwan, uwarunkowan polityczno-
-spoteczno-kulturalnych. Rolg artysty jest stworzenie dzieta, ktére mogtoby
zaistniec i wpisac sie srodowisko.

Nieco inaczej role artysty postrzegajg Daniel Buren i Serra. Bycie ,me-
dium”, jak to opisywat Kabakov, wigzato sie z przypisaniem artyscie roli
osoby bardziej wtajemniczonej w sztuke, ktdra lepiej rozumie pewne spra-
wy i moze pomoc uswiadomié je innym. W przypadku koncepcji sztuki
publicznej w ujeciu Serry czy Burena, a takze innych artystow zwigzanych
z tego typu dziataniami, twérca traci nawet ten przywilej. Oczywiscie moze
wypowiadad sie na temat swojej sztuki, sugerowac pewng linie interpre-
tacyjng, jednak nie jest ona ani wigzaca, ani nawet lepsza od pomystéw
formutowanych przez odbiorcéw. Zadaniem artysty jest w tym przypad-
ku pobudzanie do dyskusji, inaugurowanie jej poprzez dzieto, a nastepnie
obserwowanie, jak zaczyna rozwija¢ sie w sposdb czesto niezalezny od
pierwotnych zatozen. Artysta zacheca do refleksji, wiacza sie w rozmaite
niepodejmowane wczes$niej dyskursy??. Nie probuje jednak da¢ gotowych
odpowiedzi, niczego nie chce uswiadomi¢, nie narzuca interpretacji, po-
niewaz sam czesto nie jest w stanie odpowiedzie¢ na stawiane pytania.
Staje sie wiec uczestnikiem, ale nie z pozycji zwigzanej z poczuciem mocy
czy autorytetu, lecz osoby bioracej udziat w dialogu — poniewaz nie jest
w stanie przy obmyslaniu realizacji przewidzie¢, jak zostanie ona odebra-
na przez spofeczenstwo. Serra podkreslat, ze sztuka powinna pobudza¢,
prowokowa¢, wyrywac z utylitarystycznego nastawienia wobec obiektéw
sytuowanych w przestrzeni publicznej, jednak wyraznie zaznaczat, ze ,nie
moze by¢ terrorem”?23, nie powinna wiaza¢ sie z przemocg i préba narzu-

20 | Kabakov, ,,Public Projects or the Spirit of a Place”, Third Text 2003, t. 17, nr 4, s. 404.

21 (ke
Ibidem.

22 R.Serra, ,From Yale Lecture”, w: Art in Theory 1900—1990. An Anthology of Changing Ideas,
red. C. Harrison, P. Wood, Wiley—Blackwell, Oxford — Cambridge 1992, s. 1125.

3 Ibidem, s. 1125-26.
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cenia komus swej woli i interpretacji. Artysta przedstawia jedynie rézne
mozliwosci, tworzy dzieto, nad ktérym moga by¢ nadbudowywane rézne
dyskursy. Prowadzi réwniez pewien rodzaj gry z odbiorcg, majacy na celu
zaktywizowanie go, zachecenie do zaangazowania sie w sztuke. Nastepuje
dzieki temu bardzo istotna zmiana w relacjach artysty i odbiorcy.

W dawnej sztuce przeznaczonej do funkcjonowania w przestrzeni spo-
tecznej widz nie byt czynnie zaangazowany w proces twérczy, bezposred-
nig realizacje dzieta lub jego losy. Zbiorowy odbiorca miat kontakt z dzietem
wtedy, kiedy byto ono juz skonczone, zaakceptowane przez mecenaséw
badz inwestoréw. Rola publicznosci polegata na prébie dotarcia do ukry-
tych w dziele znaczen, zinterpretowaniu go, dociekaniu intencji artysty.
Wczesniejsze realizacje w przestrzeni publicznej mogty dostarczac odbiorcy
satysfakcji estetycznej, budzi¢ wspomnienia zwigzane z historig miejsca lub
narodu, przez co stawaty sie powodem do uczucia dumy lub wywotywa-
ty nostalgie za przesztoscia. Jednak caty ten proces rozpatrywany byt jako
wtdrny wobec aktu tworczego i dzieta.

W przypadku wspotczesnej sztuki publicznej odbiorca zaczyna odgry-
wac aktywna role na wszystkich etapach powstawania i funkcjonowania
utworu, a czesto staje sie nawet wspottworcg realizacji w zakresie jego
formy, co takze stanowi zasadniczg réznice w stosunku do koncepcji Eco.
Za pierwszy etap tworzenia, w ktoéry jest zaangazowany odbiorca, uznac
mozna obmyslanie koncepcji i projektowanie przysztej realizacji. Krzysztof
Wodiczko na przyktad zaczyna prace nad projektem od przeprowadzenia
~wywiadu srodowiskowego”. Kontaktuje sie z r6znymi osobami zamieszka-
tymi na danym terenie. Rozmawia o ich problemach, dylematach, stucha hi-
storii z ich zycia. Zbiera rowniez informacje o ogolnej sytuacji mieszkancéw
obszaru, na ktérym planuje zrealizowac¢ swéj projekt.

Odbiorcy zapraszani sg rowniez do uczestniczenia w realizacji przed-
siewziecia (co wczesniej zdarzato sie sporadycznie i w zupetnie innym kon-
teks$cie)?. Fizyczne wykonanie dziefa nie oznacza konca jego spofecznego
uzaleznienia. Dlatego dla artystéw tak wazne jest pobudzenie odbiorcéw.
Sztuka publiczna musi funkcjonowac w miastach, w miejscach uczeszcza-
nych, poniewaz tylko przez kontakt z odbiorcg spetniaja sie jej podstawowe
zadania, cele i funkcje?”.

Z tego punktu widzenia za przyktad chybionej realizacji uznana zostata
praca Serry w Bronksie (Nowy Jork). W 1970 roku artysta zrealizowat tam

24 \Wczesniejszym przyktadem dziatan artystycznych majacych na celu czynne zaangazowanie
widza byt happening. Jednak tym, co rézni happening od dziatan artystéw zwigzanych ze
sztuka publiczng, jest ,zdarzeniowo$¢”. Celu dziatan happeningowych nie stanowito stwo-
rzenie realizacji, lecz sam proces, ,dzianie sie” w okreslonym czasie. W sztuce publicznej od-
biorcy wspdttworzg dzieto na etapie jego powstawania, a potem caty czas moga dokonywac
jego redefiniowania poprzez odmienne interpretacje lub ingerencje. Poza tym uczestnicy
happeningdéw, cho¢ wiaczali sie w akcje, pozostawali anonimowi w sensie spotecznym, po-
litycznym. Nie ujawniali w czasie akgji swych przekonan, ograniczajac sie do reagowania na
zaistniate sytuacje.

25 D. Crimp, op. cit., s. 165.
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To Encircle Base Plate Hexagram, Right Angles Inverted. Praca zbudowana
byta ze stalowego okregu o srednicy 26 stép [7,92 metréw], usytuowanego
w specjalnie w tym celu wycietym obszarze w powierzchni ulicy. Potowa
kota byta cienka linig (szerokosci jednego cala [2,54 cm]), drugg pofowe sta-
nowita listwa o szerokosci osmiu cali [20,32 cm]. Z daleka praca byta prawie
niewidoczna. Dopiero kiedy widz podchodzit blizej, materializowata sie.
Stojac w centrum okregu, odbiorca mégt w petni jej doswiadczyc i obejrzec
ja. Poniewaz ulica, na ktérej znajdowata sie praca, wznosifa sie i byfa ,sle-
po zakonczona”, stojac na jej koncu, realizacje oglagda¢ mozna byto z pew-
nej odlegtosci. Crimp podkreslat, ze wygladata ona wéweczas ,jak ptétno,
na ktérym namalowane zostato koto”2. Serre w przypadku tego dzieta
interesowat, z jednej strony, piktorializm rzezby, tendencja do ujmowania
prac przestrzennych w sposéb malarski, z drugiej, aspekt doswiadczalny
— mozliwos¢ kontaktu z obiektem usytuowanym w przestrzeni publicznej,
w miejscu nieoczekiwanym, gdzie odbiorca nie spodziewa sie spotkac dzie-
ta sztuki. Okazato sie jednak, ze umieszczenie realizacji w Bronksie, dzielni-
cy uchodzacej za siedlisko ludzi z marginesu spotecznego, spowodowato,
ze funkcjonowata ona tylko na zdjeciach. Jak pisat Crimp,

lokalni przestepcy nie byli zainteresowani oglagdaniem rzeZby — piktoralnej lub nie —ina
tym polegata chybiona koncepcja Serry, ze nikt ze Swiata sztuki nie byt na tyle zaintere-
sowany praca, zeby odwazy¢ sie odwiedzi¢ Bronks?’.

Dla samego artysty fakt funkcjonowania jego realizacji jedynie w formie
zdjec prezentowanych w galerii byt niewystarczajacy. Traktowat to jako pe-
wien substytut sztuki wytworzony na potrzeby komerg;ji.

Waznym problemem dotyczacym odbiorcy jest mnogos¢ i réznorod-
nos¢ typow oséb majgcych kontakt z dzietem. Kabakov wyréznit trzy typy
odbiorcéw: mieszkanca danego terytorium, turystéw i nowy model, cha-
rakterystyczny dla postmodernizmu —fldneura (opisywanego przez Waltera
Benjamina jako wedrowiec, wtdczega, przemierzajacy bez celu przestrzen
miejska)?®. Pierwszy z nich brany byt pod uwage od dawna. Dla mieszkan-
cow w przypadku realizacji publicznych najwazniejsze sg cele praktyczne
— zeby dzieto nie przeszkadzato, nie utrudniato komunikacji, a w dalszej ko-
lejnosci, by upiekszato otoczenie, w ktérym sie znajduje?®. Turysta, w prze-
ciwienstwie do mieszkanca, na pierwszym planie stawia unikalny charakter
miejsca, ktore odwiedza. Oczekuje, zeby sztuka, ktérg oglada, byta cha-
rakterystyczna dla danego obszaru, szczegdlna. Najwazniejsza dla tego
typu odbiorcow jest osobliwos¢ oglagdanych obiektéw, utatwiajaca zapa-
mietywanie i gromadzenie wrazen z podr6zy*°. Jednak sztuka publiczna
najbardziej odwotuje sie do zainteresowan fldneura, ktérego inaczej okre-

26 |bidem.

27 |bidem.

28 | Kabakov, ,Public Projects or the Spirit of a Place”, Third Text 2003, t. 17, nr 4, s. 403-404.
2% Ibidem, s. 402.

O Ibidem, s. 403.
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Zmiany relacji miedzy artysta, dzietem i odbiorcgq w sztuce wspotczesnej

sli¢. mozna jako wedrowca, spacerowicza czy przechodnia. Kontakt takiej
osoby z dzietem sztuki publicznej ma charakter przypadkowy, nieoczeki-
wany3'. Ulice i place staja sie wéwczas nie obszarem celowej, zorganizowa-
nej dziatalnosci podporzadkowanej okreslonym zasadom organizacji, lecz
miejscem mniej lub bardziej przypadkowych zdarzen. Narzucona topogra-
fia zostaje zmieniona przez indywidualna inicjatywe32. Spacerujac czy we-
drujac, Flaneur natrafia na rézne obiekty w sposéb przypadkowy. Bardzo
wazny jest w tym wypadku efekt zaskoczenia, nieoczekiwanej konfrontacji
z dzietem. Kwestie estetyczne, a tym bardziej praktyczne, nie odgrywajg
roli, nie majg znaczenia. Najistotniejszy jest doswiadczalny aspekt kontaktu
z obiektem, reakcje, jakie on wywotuje.

Rozwazajac role odbiorcy w przypadku sztuki publicznej, nalezy wzigé
pod uwage wszystkie typy odbioru. Najciekawsza jest bowiem dyskusja
i element sporu, ktéry pojawia sie przy konfrontowaniu wymienionych po-
staw. Odbiorca przestaje by¢ kims anonimowym, kogo w niewielkim stop-
niu bierze sie pod uwage w procesie twérczym i komu proponuje sie go-
towe dzieto. Istotne staje sie zaangazowanie go w dziatanie tworcze, ktére
ma charakter procesualny, zwigzany z dyskusjg nad dzietem.

Podobne tendencje zaobserwowac¢ mozna réwniez w innych rodza-
jach dziatalnosci artystycznej. Na problem ten odnosnie do sztuki medidw,
zwtlaszcza powstajgcej w Internecie, zwrdcit uwage Sean Cubitt. Jego zda-
niem, dzieto stato sie w postmodernizmie procesem rozciggnietym w cza-
sie. Artysta natomiast utracit range demiurga, mistyka czy nawet media-
tora, stajac sie ,,ochotnikiem sztuki”®>. Inicjuje proces, ktéry dalej rozwija
sie w sposéb niezalezny od jego woli. Odbiorcy natomiast stajg sie wspot-
uczestnikami, a nawet wspoéttwdrcami realizacji. Poprzez swe dziatania
wptywaja na losy dzieta. Wszystkie kategorie estetyczne stajg sie ptynne
i umowne. Analogicznie mysli Serra, twierdzac, ze

kiedy praca funkcjonuje w muzeum powigzana jest z autorem [...], przeniesienie jej
w miejsce publiczne powoduije, ze staje sie problemem innych ludzi®*.

Uwazam, ze w przypadku wielu nurtéow sztuki wspotczesnej, nie tylko
w sztuce publicznej i nowych medidéw, nie ma juz mozliwosci okreslenia sta-
tej struktury dzieta ani odbioru estetycznego. Stajg sie one ptynne i otwie-
raja sie na wielorakie mozliwosci. ,,Kontekst teorii” podkreslany przez Dan-
to nie jest w stanie uwzgledni¢ wszystkich sytuacji, w jakich utwér moze
funkcjonowac. Pojawia sie problem, jak prowadzi¢ badania nad sztuka

31 Ibidem, s. 404.

32 Problem ten w odniesieniu do architektury i urbanistyki oraz nowych mozliwosci geometrii
w drugiej potowie dwudziestego wieku omawia G. Sztabinski w ksigzce Dlaczego geometria?
Problemy wspdtczesnej sztuki geometrycznej, Wydawnictwo Uniwersytetu tédzkiego, toédz
2004, s. 87.

S. Cubitt, ,Media Arts and Criticism at the Millennium”, Art Inquiry. Recherches sur les arts
1999, 1. 1 (10), s. 23.

Cyt. za D. Crimp, op. cit., s. 165.
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wspobtczesng, skoro koncepcja dzieta sztuki ulegta tak daleko idgcym mody-
fikacjom? Jaki sens ma opis utworu zalecany przez historykéw sztuki jako
podstawowa czynnos¢ badawcza? Czy stuszniejsze jest analizowanie dzieta
pod katem intencji artysty, czy raczej w powigzaniu z szeroko rozumianym
odbiorem? W jaki sposob relacje te uzupetniajg sie? W jakim stopniu okazu-
ja sie sprzeczne? Uwazam, ze obecnie w przypadku badan nad sztuka bar-
dzo wazne jest rozwazanie jej w szerszym kontekscie. Pojawiajace sie zbiez-
nosci lub sprzecznosci w podejsciu do niej traktowad nalezy jako elementy
wspottworzgce dzieto. Prowadzi to do koniecznosci redefinicji tradycyjnych
kategorii estetycznych.

Changes in the Relation Between the Artist,
the Work and the Recipient in Contemporary Art

If one assumes a traditional perspective on the relation between the artist,
the work and the recipient, it is the work which is regarded as central; thus,
it is with reference to it that both the actions of the artist and the behavior
of the recipient are considered. However, in contemporary art these rela-
tions undergo such far-reaching changes that particular ingredients seem
to lose the qualities previously recognized in the field of aesthetics. This
issue has been addressed by, among others, Umberto Eco and Arthur C.
Danto. Nevertheless, current creative practice goes beyond such attempts
at theoretical conceptualization. In this paper, the issue alluded to in the
title is considered with regard to the achievement of the representatives of
public art (R. Serra, K. Wodiczko) as well as to observations of art critics who
have discussed such artistic endeavors (D. Crimp, P.C. Phillips, R. Deutsche,
L. Lippard). The author also acknowledges analogous reflections on new
electronic media art (S. Cubitt).

Generalizing the above accomplishments, one may advance a hypothe-
sis that in contemporary art the stable structure of the work of art vanishes,
whereas the nature of aesthetic reception is concomitantly modified. It be-
comes fluid and open to multifarious possibilities of co-creating the work.
This naturally generates questions concerning the mode of contemporary
art research as well as the extent to which aesthetic categories play a role
in it.



