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/ BADANIA ARTYSTYCZNE

Terytorium debaty - w poszukiwaniu jezyka
krytycznego dla sztuki publicznej

Suzanne Lacy

Odebratam telefon od mamy i taty, ktérzy wtasnie siedzieli przed
telewizorem w Wasco. Ogladali materiat z rozprawy sadowej Dennisa Barrie,
dyrektora Centrum Sztuki Wspdtczesnej w Cincinnati, w sprawie o
rozpowszechnianie pornografii przez zorganizowanie wystawy zdje¢ Roberta
Mapplethorpe’a. Czy Mapplethorpe zajmowat sie sztuka, czy pornografia?
Pdzniej rodzice przystali mi wycinki z lokalnej gazety dotyczace instalacji The
Umbrellas (Parasole) Christo, ktora znajdowata sie kilka mil od ich domu w
jednej z matych farmerskich miejscowosci w Dolinie Kalifornijskiej. Jesli
wnioskowac z tonu artykutéw, okoliczni mieszkancy, po wczesniejszych
watpliwosciach, wydawali sie gotowi uznac, ze Christo rzeczywiscie jest

artysta - choc nie takim, ktory odpowiadatby ich wyobrazeniom.

Czym zajmuja sie wspotczesni artysci? Mama i tata maja na ten temat wiasne

zdanie. Media uczynily z nich kanapowych znawcéw w czasach radykalne;j



zmiany roli artystow wizualnych. Artysci osiagneli bowiem niespotykany od
co najmniej kilku dziesiecioleci poziom publicznej widocznosci, bez wzgledu
na to, czy chodzi o sztuke galeryjna (skierowana do specyficznej publicznosci
Swiata sztuki), czy o sztuke publiczna (przeznaczona dla szerokiego grona
odbiorcéw). Jest to po czesci konsekwencja zwiekszonej widocznosci
jednostki w kulturze w ogéle. Od przyjetego ,prawa do wiedzy” o
szczegotach z zycia politykOw az po ujawnianie tajemnic rodzinnych,
wlacznie z przemoca domowa i kazirodztwem - to, co niegdys nalezato do
zycia prywatnego, media uczynity wtasnoscia publiczna. Artysci wizualni nie
sq tu wyjatkiem, a wielu z nich z dnia na dzien za sprawa kontrowersji wokot
ich prac zyskato ogolnokrajowy rozgtos. Czym zajmuja sie artysci i czym
powinni sie zajmowac - stanowi obszar publicznej debaty, w ktérej
poszukujemy poszerzonego paradygmatu znaczenia sztuki w naszych

czasach.

Dyskusja jest wielowatkowa. Na wydziatach szkot artystycznych tocza sie
spory o role warsztatu, zakres tematow, miejsca wystaw i relacje miedzy
sztuka publiczna a bardziej tradycyjnymi formami sztuki. Swiat artystyczny
staje wobec wyzwania wielokulturowosci i jej implikacji w odniesieniu do
réznych publicznosci oraz podejs¢ do tworzenia sztuki. Sztuka publiczna
stata sie wysoce konkurencyjna alternatywa wobec systemu galeryjnego, w
ktdrej artysci zmuszeni sa do kontaktu z szeroka i niejednolita publicznoscia,

a kazda grupa wnosi wtasny wktad do debaty.

Dochodzi do star¢ - zadajemy pytania o artystow wizualnych, ktére nie padly
w tym kraju od czasu Nowego Ladu, kiedy to rzadowe wsparcie dla artystow
wywotato dyskusje wokot tego, czy sztuka powinna stuzyé spoteczenstwu.
Jedno z gtownych pytan lezacych u podstaw ostatnich kontrowersji

zwigzanych z cenzura dotyczy w istocie relacji miedzy prawami



obywatelskimi a indywidualna odpowiedzialnoscia. Czy prace artystyczne,
ktére obrazaja ,wrazliwos¢ publiczng”, powinny by¢ finansowane przez ludzi
poprzez The National Endowment for the Arts? Sktania to do kolejnych
pytan: czym wtasciwie jest sztuka publiczna, jak jest tworzona, przez kogo i
dla kogo?

W ramach krytyki artystycznej sztuka publiczna rzucita wyzwanie iluzji
uniwersalnosci sztuki i zapoczatkowata dyskusje nad pojeciem publicznosci -
jej granicami, umiejscowieniem w roznych konstruktach spotecznych i
rozmaitymi tozsamosciami kulturowymi. Wprowadzenie tak wielu
kontekstow dla sztuk wizualnych stwarza prawdziwy dylemat dla krytykow:
jakie formy oceny sa wlasciwe, gdy miejsca odbioru dziet i zatozenia
dotyczace ,publicznosci” praktycznie eksplodowaty. Kiedy artysci
zdecydowali sie zwroci¢ do mamy i taty w Wasco jako potencjalnych
odbiorcéw, sama krytyka musiata ulec zmianie, skoro natura znaczenia jest

postrzegana tak odmiennie przez rézne publicznosci.

Jednym z chwilowych rozwigzan bylo potozenie nacisku na teksty
objasniajace. Niektdérzy autorzy przyjeli bardziej partycypacyjna role podczas
pracy z artystami, majac poczucie, ze rekontekstualizacja prac w ramach
innych uktadow odniesien - szerszego kontekstu spotecznego okreslonego
przez dane zagadnienie - jest wtasciwa odpowiedzia krytyczna. (Takie
podejscie, jakkolwiek wartosciowe, rodzi pytanie o ocene lezaca u podstaw
krytyki sztuki). Inni krytycy w uproszczony sposob stosuja kryteria
odziedziczone po wczesnych artystach praktykujacych nowe formy sztuki
publicznej do prac, ktére sa bardzo zaawansowane pod wzgledem koncepcji,

intencji i ztozonosci. Ewidentnie krytyka nie nadaza za praktyka.

Kiedy w XX wieku dzieta artystyczne wychodzity poza granice tradycyjnych

przestrzeni wystawienniczych lub nawet w nich pozostajac, wystawiaty na



probe nature sztuki i jej spoteczne znaczenia - analiza stawala sie terenem
spornym i upolitycznionym. Do czasu urzeczywistnienia sie podejscia
krytycznego tego rodzaju praca pozostanie zepchnieta na margines Swiata
sztuki, a jej zdolnos¢ do zmiany naszego rozumienia sztuki i roli artystéw

zostanie bezpiecznie zneutralizowana.

Mnostwo tu btednych rozpoznan i zamieszania w mysleniu. Potrzeba nam w
tym momencie bardziej subtelnej i wymagajacej krytyki, ktorej zatozenia -
zaréwno po stronie krytyka, jak i po stronie artysty - sa doktadnie badane i
osadzane w Swiatach sztuki i dyskursu o spoteczenstwie. Zbyt swobodnie
korzysta sie z pojeé takich jak interakcja, publicznos¢, intencja artysty i
skutecznos¢ - czesto bez dostatecznego namystu i prawie nigdy w ramach
szerszych systemow pojeciowych, pozwalajacych dokonac rozroznien w
obrebie praktyk nowej sztuki publicznej i nadawac im znaczenie. Ponizej
przeprowadzono analize tych poje¢ wraz z sugestiami rozszerzenia naszego

podejscia krytycznego.

Interakcja

Obecne préoby podejscia krytycznego do nowych form sztuki publicznej
zaktadaja czesto opowiadanie sie po stronie publicznosci w oparciu o
niejasno ukonstytuowang idee interaktywnosci. W ostatnim artykule
zamieszczonym na tamach ,Art Papers” jedna z autorek skrytykowata
koncepcje zaangazowania publicznosci zastosowang w serii projektow
artystycznych ,,Culture in Action” przeprowadzonych w réznych
spotecznosciach Chicago, twierdzac, ze jesli artysci naprawde zamierzaliby
wejs¢ w interakcje, uzyliby interaktywnej technologii wideo (Snodgrass,
1993)! A przeciez interakcja nie moze by¢ wyznaczana wytacznie przez

metodologie artysty, uzyte przez niego medium ani inne powszechnie



stosowane kryteria, takie jak liczebnos¢ publicznosci.

Co mogtaby obejmowac bardziej ztozona analiza krytyczna? Przygladajac sie
temu jednemu aspektowi nowej sztuki publicznej - interaktywnej jakosci,
ktora z definicji jest dla niej charakterystyczna - mozna by zastosowac
szersze ujecie obejmujace wszystkie powyzsze elementy, a takze intencje
artystki i znaczenie pracy dla jej zwolennikéw. Ponizszy schemat obrazuje
model przedstawiajacy mozliwe warianty. Nie sg to role odrebne ani sztywno
ustalone, ale wyznaczone na potrzeby analizy, co pozwala nam na
uwazniejsze zbadanie strategii estetycznych. W dowolnym momencie artysta

moze dziala¢ w innym punkcie spektrum lub poruszac sie miedzy tymi

punktami.
Prywatne Publiczne
Artysta doswiadczajacy Artysta jako Artysta jako Artysta jako aktywista

reporter analityk

Subiektywnosc¢ i empatia: artysta

doswiadczajacy

W bardziej tradycyjnej sztuce uwaza sie, ze doswiadczenie artysty jest
reprezentowane przez obiekt wizualny - w gruncie rzeczy taka
subiektywnos¢ jest uznawana za fundamentalna dla sztuki. Performans i
sztuka konceptualna pomogty wyodrebnié proces artystyczny, ktory czasami
wrecz zastepuje wytwoér. Aby zbadac, jakie umiejetnosci interakcyjne moga
wnies¢ do sfery publicznej artysci wizualni oraz ocenic¢, jak moga one dziatac¢
w odniesieniu do szerszej publicznosci, mozemy rozpoczac od jednego z

najbardziej podstawowych elementdw sztuki: podmiotu doswiadczajacego.



W sierpniu 1991 roku spedzitam siedem dni w nieuzywanej sali szpitalnej w
Roswell Park Cancer Center w péinocnej czesci stanu Nowy Jork,
opracowujac zapisy prywatnych rozméw, jakie przeprowadzitam z
pacjentami, pielegniarkami, lekarzami, naukowcami i administratorami.
Praca artystyczna sytuowata sie w interakcji miedzy mna jako artystka a
cztonkami spotecznosci, oprawiona w ramy sali szpitalnej i napedzana ludzka
potrzeba namystu nad sensem wtasnego zycia i pracy. W tej i innych
niezliczonych pracach, ktore rozgrywaja sie w duzej mierze w obszarze
doswiadczenia, artysta, niczym subiektywny antropolog, wkracza na
terytorium Innego i przedstawia obserwacje ludzi i miejsc, zdajac relacje z
wlasnych doznan. W ten sposéb artysta staje sie przekazicielem doswiadczen

innych, a praca - metafora relacji.

Pomimo tendencji do szufladkowania subiektywnosci jako fenomenu
niepolitycznego, w ciagu ostatnich dwoch dekad - gldwnie za sprawa mysli
feministycznej - zaczeliSmy uznawac, ze indywidualne doswiadczenie ma
gtebokie implikacje spoteczne. Doswiadczanie zostalo zaprzegniete na uzytek
reklamy i polityki na przyktad tam, gdzie nastepuje powiazanie produktéw i
politykdw z pragnieniami i wartosciami. Prywatne doswiadczenie stracito w
sektorze publicznym autentycznosé, a sztuka moze, przynajmniej
symbolicznie, nam ja zwroci¢. Uczynienie z siebie kanatu ekspresji catej
grupy spotecznej moze by¢ aktem glebokiej empatii. Kiedy nie ma szybkiego
rozwigzania dla niektérych z naszych najbardziej palgcych problemow
spotecznych, moze pozostawac tylko nasza zdolnosé do odczuwania i bycia
swiadkiem rzeczywistosci wokodt nas. Ta empatia to stuzba, ktora artysci

oferuja swiatu.



Informacje ujawnione: artysta jako

sprawozdawca

W roli sprawozdawczyni artystka skupia sie nie na samym doswiadczeniu,
ale na relacjonowaniu sytuacji, czyli zbiera informacje, aby udostepnic je
innym. Zwraca na cos$ nasza uwage. Mozemy podzieli¢ te praktyke
prezentowania informacji wedtug kryterium intencjonalnosci. Postulatem
niektérych artystow jest jedynie ,odzwierciedlanie” tego, co istnieje, bez
przypisywania temu wartosci. Inni ,relacjonuja”, co oznacza bardziej

swiadomy, mniej przypadkowy dobér informacgji.

Relacjonowanie moze by¢ poréwnane do ujmowania w ramy estetyczne.
Roland Barthes, komentujac Diderota, za pomoca analogii z zakresu teatru i
malarstwa wyjasnia, jak intencjonalne uzywanie ram jest z natury rzeczy
polityczne: , Aby opowiedzie¢ jakas historie, malarz ma do dyspozycji tylko
chwile; chwile, ktorg unieruchomi na ptétnie, a zatem musi wybracé ja
dobrze” (1976). Zobaczymy to, co artysta bedzie widziat w danym momencie.
A zatem wybrany obraz jest chwila, w ktorej znaczenie historyczne i
otoczenie polityczne zrelacjonowanych informacji mozna odczyta¢ w
mgnieniu oka. W ten sposob mozna powiedzie¢, ze artysta jako
sprawozdawca angazuje sie w kontakt z publicznoscia nie tylko po to, zeby
informowac, ale i po to, by przekonywac. By¢ moze z tego powodu artysci
czesto przyjmuja te role, gdy po raz pierwszy wkraczaja na arene spoteczno-

polityczna.

Relacjonowanie zaktada swiadomy dobor informacji, choé niekoniecznie ich
analize. W Amazonii artystka performatywna Rachel Rosenthal nadaje
dramatyczna forme destrukcji potudniowoamerykanskich lasow deszczowych

i rzezi ich mieszkancow. Silg tego solilokwium jest jego niepowstrzymana



wsciektos¢ wyrazona w teatralnie choreografizowanej inkantacji, w ktérej
artystka wykrzykuje nazwy rdzennych ludéw, drzew i gatunkow zwierzat
zamieszkujacych to gwattownie rozpadajace sie Srodowisko. Nie pada zadna
odpowiedz (w rzeczy samej, czy jest jakas wlasciwsza odpowiedz niz:
,Stop”?), z wyjatkiem przekonania artysty, ze po doswiadczaniu ujawnienie

informacji jest nastepnym krokiem wyrazajacym wspotczucie.
Sytuacje i rozwiazania: artysta jako analityk

Od relacjonowania, czyli prezentowania informacji, do analizy jest tylko krok,
lecz wynikajaca z niego zmiana w roli artysty jest ogromna. W pierwszych
dwdch sposobach pracy - artysty doswiadczajacego i sprawozdajacego -
widzimy nacisk na umiejetnosci oparte na intuicji, receptywnosci,
doswiadczeniu i obserwacji. Gdy artysci zaczynaja analizowac sytuacje
spoteczne poprzez swoja sztuke, zaktadaja, ze posiadaja umiejetnosci
czesciej kojarzone z badaczami spotecznymi, dziennikarzami sledczymi czy
filozofami. Takie dziatania pozycjonuja artystéw jako wspottwdrcow
przedsiewziec¢ intelektualnych i przekierowuja nasza uwage skupiona na

estetyce ku ksztattowi lub znaczeniu ich konstrukcji teoretycznych.

Po raportowaniu nieuchronnie nastepuje analiza. W potowie lat
osiemdziesigtych fotografowie ze Stanoéw Zjednoczonych i innych krajow
zdali sobie sprawe, ze w naturalny sposéb przechodza od prostej obserwac;ji
katastrof ekologicznych do teoretyzowania politycznego. W 1986 roku
zatozyli kolektyw Atomic Photographers Guild, aby realizowac projekty
zwigzane z kwestiami nuklearnymi. Przyktadowo praca Richarda Misracha
Bravo 20: The Bombing of the American West ironicznie przedstawia

propozycje przeksztalcenia terenu testowania bomb w park narodowy.



Gdy artysta zajmuje pozycje analityka, wizualna atrakcyjnos¢ obrazowania
jest czesto wypierana przez tekstowe wlasciwosci pracy, co tym samym
kwestionuje kanony piekna. Analiza moze przyjmowac charakter estetyczny
nie tylko dzieki samym obrazom, ile raczej dzieki spdjnosci idei i ich relacji
do tych obrazéw. W ten sposdb sztuka analizy czerpie z historii sztuki
konceptualnej z lat szesédziesiatych, kiedy artysci eksplorowali znikanie

sztuki jako obiektu i jej ponowne narodziny w swiecie idei.

Budowanie konsensusu: artysta jako aktywista

Ostatnim krokiem jest przejscie od analizy do aktywizmu, gdzie tworzenie
sztuki jest umiejscowione w kontekscie lokalnym, krajowym lub globalnym, a
publicznos¢ staje sie wspottworca. Martha Rosler eksplorowata Nowy Jork
jako artystka-analityczka, jednak mozna powiedzieé, ze jej twdrczos¢
przekroczyta prog aktywizmu. If You Lived Here... The City in Art, Theory,
and Social Actions, zbiér wystaw, sympozjow, fotografii i tekstow
sponsorowanych przez Dia Art Foundation w Nowym Jorku, zgromadzit
prace artystow i aktywistow zajmujacych sie obecnym kryzysem w
amerykanskiej polityce mieszkaniowej. W prezentowanych pracach
rozwazano, jak artysci znalezli sie w samym Srodku spekulacji na rynku
nieruchomosci i krétkowzrocznej polityki mieszkaniowej. Analiza warunkow
mieszkaniowych i bezdomnosci byta uzupetniana o proponowane i

realizowane dziatania, ktére postuzyly jako modele aktywizmu.

Aby staé sie katalizatorem zmian, artysci pozycjonuja sie w nowy sposob jako
aktywisci obywatelscy. Praktyki estetycznie wyizolowanego artysty
diametralnie réznia sie od budowania konsensu nieuchronnie pociagajacego
za soba rozwijanie zestawu umiejetnosci, ktére nie sa powszechnie kojarzone

z tworzeniem sztuki. Zajmujac stanowisko wobec spraw publicznych, artysta



musi dziata¢ we wspétpracy z ludzmi, ze zrozumieniem systeméw oraz
instytucji spotecznych. Nalezy przyswoi¢ zupelnie nowe strategie: jak
wspolpracowac, jak rozwija¢ wielowarstwowe i skonkretyzowane
publicznosci, jak przeplatac sie z innymi dyscyplinami, jak wybiera¢ miejsca,
ktore rezonuja ze znaczeniami publicznymi oraz jak wyjasnia¢ symbolike
wizualng i symbolike procesu osobom, ktore nie maja wyksztatcenia w
dziedzinie sztuki. Innymi stowy, artysci-aktywisci kwestionuja prymat
separacji jako postawy artystycznej i wraz z publicznoscia podejmuja sie

konsensualnego wytwarzania znaczen.

Do poprzedniego schematu (lub jakiegokolwiek innego opracowanego przez
krytyke) nalezatoby nastepnie doda¢ oméwienie takich kwestii jak wielkos¢
publicznosci, wykorzystanie mediéw i metodologii artystow, umiejscawiajac

te oceny w kontekscie bardziej szczegdtowej analizy interaktywnosci dzieta.

Publicznosc¢

ZwykliSmy postrzegaé relacje miedzy dzietem sztuki a publicznoscia jako
diade, w ktérej zachodzi mniejsza lub wieksza wymiana. Niektorzy uwazaja,
ze komunikacja przebiega od artysty przez dzieto sztuki do receptywnej
publicznosci. W r6znych momentach w historii sztuki biernos¢ publicznosci
byla wystawiana na probe, na przyktad podczas abstrakcyjnych
,happeningéw” ekspresjonistycznych, gdy publicznos¢ i jej przemieszczanie
sie w przestrzeni byly uwazane za czes¢ samego dzieta. Obecnie wielu
twércow sztuki publicznej zwraca uwage, ze komunikacja dziata w obie
strony, a niektdrzy nawet posuwaja sie do stwierdzenia, ze

to przestrzen pomiedzy artysta i publicznoscia jest sama w sobie dzietem

sztuki.



Wspétczesni krytycy sztuki, podazajac za praktyka artystyczng, zaczeli
dekonstruowac pojecie publicznosci, réznicujac je zgodnie z kategoriami
tozsamosci ptciowej, rasowej i, nieco rzadziej, klasowej. Jednak

relacja miedzy publicznoscig a procesem tworczym nie jest przez nich jasno
okreslona. Istotne sa nie tyle sktad czy tozsamosc¢ publicznosci, ale to, w
jakim stopniu jej uczestnictwo ksztattuje i przenika dzieto - jak publicznos¢

funkcjonuje jako integralna czesc¢ struktury dzieta.

Jednym z mozliwych sposobéw rozpoznania tej kwestii mogtoby by¢
spojrzenie na publicznos¢ jako na uktad wspotsrodkowych okregow bedacych
przepuszczalnymi membranami, ktére umozliwiaja ciggly ruch w jedna i w
druga strone. Ten niehierarchiczny w zamierzeniu opis pozwala nam w
modelu skoncentrowanym na publicznosci zdekonstruowac pojecie

interaktywnosci, ktdra powyzej byla przypisywana roli artysty.
Organizacja i odpowiedzialnos¢

Wspdtpraca i wspottworzenie

Ochotnicy i performerzy

Bezposrednia publicznosc

Publicznosé poprzez media

Publicznos¢ poprzez mit i pamiec

Jesli przedstawimy geneze dzieta jako srodek okregu, to jednostki lub grupy
w roznym stopniu przyjmujace za nie odpowiedzialnosé beda promieniowac
na zewnatrz na podobienstwo fal wywotanych przez kamien wrzucony do
stawu. W tym modelu geneza i odpowiedzialnos$¢ idg w parze, przy czym

srodek odpowiada tu twdérczemu impulsowi. Z tego sSrodka, ktérego podstawa



rézni sie w zaleznosci od dzieta, wytaniaja sie obrazy i struktury (jednak
niekoniecznie znaczenie - to z kolei jest dopetniane przez publicznosé).
Srodek okregu stanowig ci, bez ktérych dzieto nie mogtoby zaistnie¢. W
przypadku twoérczosci Houstona Conwilla, Estelli Conwill Majozo i Josepha
De Pace zrodiem napedu interaktywnych dziet sztuki publicznej jest

kreatywna energia tych trzech wspotpracujacych osob.

Nastepny krag obejmuje osoby wspétpracujace i wspottworzace prace, w
ktdra zainwestowaly czas, energie i tozsamos¢, gteboko wspotdzielac jej
wlasnos¢. Czesto sa to zarowno artysci, jak i osoby nalezace do spotecznosci,
bez wktadu ktorych praca by nie postepowata. Niemniej na tym poziomie
zaangazowania utrata ktorejkolwiek z osdb uczestniczacych, choé moze mie¢

powazne skutki dla dzieta, nie zmieni zasadniczo jego charakteru.

W tym miejscu nalezy podkresli¢, ze takie podzialty sa w pewnym sensie
umowne i zostaly zastosowane w celu wyklarowania naszego myslenia o
publicznosci. W rzeczywistosci ci znajdujacy sie w centrum i w pierwszym
okregu nie zawsze sa tak jednoznacznie okresleni i co wazniejsze, przepltyw
pomiedzy poziomami zaangazowania w toku dziatan partycypacyjnych jest
wpisany w ten system. Im wieksza odpowiedzialnos¢, tym bardziej centralna
rola uczestnikdéw w tworzeniu dzieta. W miare ksztaltowania sie dzieta osoby

wspotpracujace zblizaja sie do centrum lub sie od niego oddalaja.

Kolejny poziom uczestnictwa to osoby angazujace sie w wolontariat i
performujace, o ktérych, dla ktérych i z udziatem ktdérych dzieto jest
tworzone. W projekcie Danny’ego Martineza w ramach , Culture in Action”
na tym poziomie znajdowaliby sie liczni przedstawiciele spotecznosci
uczestniczgcy w paradzie, ktéra przeszta przez dwa sasiednie osiedla
Chicago, obejmujac osoby nalezace do spotecznosci i reprezentujgce rézne

organizacje, ktore zgtosity sie do przygotowania parady.



Kolejny krag tworza te osoby, ktére bezposrednio doswiadczaja dzieta sztuki,
tradycyjnie nazywane publicznoscia - przychodza one, zeby obejrzec
performans lub instalacje. Ze wzgledu na brak ograniczen w dostepie do
sztuki spotecznosci i czas poswiecony na tworzenie dzieta osoby biorace
udziat w koncowej prezentacji lub wystawie sa czesto bardziej zaangazowane
niz np. odwiedzajace muzea. Wsrod tych, ktérzy kazdego roku odwiedzaja
Pomnik Weteranow Wojny w Wietnamie Mai Lin, duza liczbe stanowia
weterani i ich rodziny. Ta grupa zwiedzajacych wnosi gteboki poziom
zaangazowania opartego na doswiadczeniu (i w duzej mierze przyczynia sie
do sukcesu tej pracy). Z kolei wsrod publicznosci Little Tokio Project Sheili
Levrant de Bretteville sa tacy, ktorzy zyli i tam pracowali, a ich stowa oraz

doswiadczenia zostaly upamietnione w betonie pod ich stopami.

Efekty pracy czesto trwaja poza ramami wystawy czy performansu
interaktywnej sztuki publicznej i sa wzmacniane przez publicznos¢
doswiadczajaca tej pracy poprzez raporty, dokumentacje czy reprezentacije.
Publicznos¢ te stanowia osoby, ktére czytaja o dziele sztuki w gazetach,
ogladaja je w telewizji lub uczestnicza w wystawach dokumentujacych
wydarzenie. Osoby te poszerzaja zasieg pracy, a w zaleznosci od intencji
artysty staja sie bardziej lub mniej integralna czescia jej struktury.
Przynajmniej czesc¢ tej publicznosci przenosi dzieto w czasie jako mit i
zachowuje je w pamieci. W tym ujeciu dzieto staje sie, w literaturze
poswieconej sztuce lub w zyciu spotecznosci, powszechnie uznawanym

potencjatem.

Podstawa wspomnianej struktury publicznosci jest jej elastyczny i ptynny
charakter. W zadnym momencie poziom uczestnictwa nie jest staly i w
zaleznosci od kryteriow ustalonych w trakcie pracy uczestnicy poruszaja sie

miedzy poziomami. A zatem osoba z ulicy, ktéra oglada performans



Departamentu ds. Ubdostwa w Los Angeles (LAPD), moze zostac
zainspirowana do udziatu w warsztacie i wejscia w role ,statysty”. Wedtug
kryteriow LAPD, ktore uwzgledniaja che¢ poswiecenia czasu i pewien poziom
zdolnosci teatralnych, ktos z publicznosci mégtby stopniowo przesuwac sie w
kierunku centrum kreowania i odpowiedzialnosci. W przypadku dziet sztuki
publicznej na tak duza skale, ktorych znaczna czes¢ istnieje przez dlugi czas,
ma réwniez miejsce ruch odwrotny, kiedy np. okolicznosci zyciowe lub
zainteresowania przenosza uczestnikéw w kierunku zewnetrznego kregu, w
ktédrym moga pozosta¢ zaangazowanymi i zorientowanymi cztonkami
publicznosci. Ten model generuje w strukturze publicznosci raczej

aktywnosc¢ niz sama tozsamosc.

Te modele zaangazowania publicznosci sa przydatne oczywiscie tylko wtedy,
gdy zachecaja do uwzgledniania odpowiedniej ztozonosci przy rozwazaniu
pojecia interakcji. Dzieki takiej doktadnej analizie ujawnia sie wazna
implikacja: funkcja edukacyjna nowej sztuki publicznej. Tego rodzaju sztuka
czesto przedstawia konkretne informacje lub tresci, aby ugruntowaé swoje
intencje pedagogiczne. Jednak mozemy zada¢ pytanie, jaka nauka wynika z
interaktywnych form dzieta i czy sama struktura z uwzglednieniem rol
artysty/artystki i publicznosci pozwala przewidzie¢ powodzenie intencji

edukacyjnej.

Intencja

Jesli krytyka podaza za praktyka artystyczna - mimo wielu wspotczesnych

przyktadow mogacych pokazywad, ze jest odwrotnie, a w szczegdlnosci, gdy
sztuka zmienia swoja postac - to jej konstrukty krytyczne powinny bra¢ pod
uwage wyrazone przez artyste intencje. Arlene Raven podkresla potencjalng

rozbieznos¢ miedzy intencja a rezultatami, gdy pyta: ,Czy intencja artysty,



aby czynic¢ dobro, oznacza, ze dzieto jest rzeczywiscie dobre?” (1988).
Szkoput w tym, ze deklarowane przez artystow cele nie wyrazaja licznych, w
tym nieswiadomych, poziomow, na ktorych operuje sztuka. Wyrazane przez
artystki intencje - zapewne najbardziej watpliwe, gdy oceniaja oni , sukces”
swoich prac - sa drogowskazami dla przysztych kierunkéw w krytyce,
poniewaz intencja sugeruje realne badz potencjalne konteksty sztuki.
Intencja podsuwa kryteria oceny. Co najwazniejsze, intencja ustanawia
wartosci zakladane w ramach dzieta, a z ich zgromadzenia powstaje

artystyczna konstrukcja znaczenia.

Teraz wkraczamy na obszar dobrze znany teorii sztuki. Jakie pytania zadaje
dzieto na temat sztuki jako takiej? W jaki sposob wkracza we wspétczesny
dyskurs lub rzuca mu wyzwanie? Jakie pytania o zycie zadaje? W tych
dociekaniach napotykamy filozoficzne i polityczne ukierunkowanie artysty,
to, co uwaza za prawde o ludziach, kulturze i dziataniu. Zaktadajac, ze
mozemy przynajmniej odniesc sie do znaczenia dzieta i zawartego w nim
systemu przekonan, jaka role odgrywa kwestia taka jak ,gtebia”? A zatem,
czy praca jest istotnym i znaczacym dodatkiem do zycia kulturalnego lub

intelektualnego? Czy wptywa na nasz sposob myslenia?

Te pytania stawiaja krytykow nowej sztuki publicznej przed szczegdélnym
dylematem: czy, a jesli tak, to jak mozna ocenia¢ urzeczywistniony system
przekonan? Raven celowo uzywa okreslenia ,dobry”, by zwréci¢ uwage na
nasza sktonnosé do przyrownywania wtasnych przekonan do przekonan
artysty i uznawania za dobre jakichkolwiek podobienstw. Jeden krytyk
docenia kontemplacje, inny dziatanie; jeden opowiada sie za polityka
lewicowq, inny za prawicowym fundamentalizmem. W rzeczywistosci, skoro
cala sztuka reprezentuje sposob rozumienia znaczen przez artystéw, to

czesto intencje niektérych z nich majace na celu interwencje kulturowa



zagrazaja pozycji ,obiektywnosci”, za pomoca ktorej krytyka probuje wynosic

sztuke na piedestal.

Krytycy piszacy o tych dzietach ze szczeroscia zrodzona z koniecznosci,
czesto przyznaja sie z gory do zarliwego poparcia dla Swiatopogladu
ucielesnionego w opisywanym dziele. Jesli zdecydujemy sie nie ignorowac
pytania o intencje artystéw (co bytoby zbyt ryzykowne u progu zmian w
praktyce artystycznej, ktora czesto jest nowa i nieprzewidywalna), to byé
moze krytyka towarzyszaca jest najuczciwszym podejsciem. Krytycy,
zajmujac sie dzietem ukierunkowanym na znaczenie spoteczne, nie moga
uciec przed osobistym i filozoficznym zaangazowaniem w dyskusje. Podobnie
w odniesieniu do sztuki i jej przedmiotéw, przekonania i intencje

publicznosci réwniez staja sie czescia catosciowego obrazu.

Oddzialywanie

Jednym z kryteriéw oceny, heretyckim wobec powszechnych zatozen
dotyczacych sztuki, jest jej oddziatywanie. Przyjmuje sie, ze sztuka
oddzialuje, gdy jest piekna, niezaleznie od réznych konstrukcji kulturowych
piekna, oraz jesli spelnia funkcje objawienia lub prowadzi do transcendencji.
Kiedy jednak krytyk sztuki odchodzi od tej odziedziczonej ideologii, placze
sie w obliczu niesprawdzonych zatozen krytyki. Czy, jak wskazuje Arthur
Danto, sztuka publiczna oddziatuje, gdy odzwierciedla jakas fundamentalng
harmonie ksztattu lub perspektywe? Czy sztuka oddziatuje, gdy publicznos¢

podejmuje dziatanie lub gdy podlega jakims$ zmianom?

Gdy formy, intencje i strategie tworzenia sztuki oddalaja sie od tradycji, a w
sztuce publicznej grono odbiorcéw zmienia sie, powieksza i staje sie bardziej

ztozone, rozwazania na temat oddziatywania pozostaja relatywnie



niesprawdzone. Krytyczna odpowiedZ na nowa sztuke publiczna
zakorzeniona w niejasnych zasadach socjologii, a konkretnie badan
ilosciowych, proponuje narzedzia do jej pomiaru, ale w zasadzie ich nie
dostarcza. Skala czasami jest uznawana za miare oddzialywania, podobnie
jak przewidywana zmiana w sktadzie publicznosci. Wszystkie te zatozenia
faktycznie prowadza do prowokujacych pytan, na ktore trzeba odpowiedzieé
w celu wypracowania krytyki adekwatnej wobec nowej sztuki. Czy na
przyktad zaproponowanaprzez Mierle Laderman Ukeles, ale tylko czesciowo
zrealizowana, wystawa sztuki publicznej w morskiej sanitarnej stacji
przetadunkowej w Nowym Jorku (Flow City) ma wiekszy czy mniejszy efekt,
niz ukonczony projekt Mela Zieglera i Kate Ericson dla ,Culture in Action”?
W pierwszym przypadku dzieto potencjalnie mogto angazowaé duza
publicznos¢, w drugim praca miata realny wptyw, ale tylko na garstke ludzi.
Czy zrealizowana praca oddziatuje mocniej niz sam projekt? Czy liczba
zaangazowanych osob jest kryterium sukcesu? Czy praca oddziatuje bardziej,
gdy spotecznos¢ zostaje zmobilizowana, by dazy¢ do jakiegos celu? Czy ma
znaczenie, jaki jest cel, czy jakie podejmowane sg dziatania? Czy ksztalt,
wymownos¢ lub atrakcyjnos¢ wizualna pracy sa wazniejsze niz jej dostepnosé

dla czlonkéw spotecznosci?

Sami artysci maja swdj udziat w taczeniu sztuki i socjologii. Jednak w
przeciwienstwie do socjologéw pomiary, jakich dokonujemy, sa raczej
przyblizone niz okreslone doktadnie. Podczas gdy socjolog moze mierzyc
liczbe odniesien do danego zagadnienia w mediach w danym okresie, w
sztuce tylko szacujemy, jak rozprzestrzeniaja sie idee'. Nie przeprowadzamy
ankiet, aby stwierdzi¢, w jakim stopniu sztuka zmienia przekonania lub
praktyki odbiorcéw, ani tez nie okreslamy doktadnie dziatan stymulowanych
przez dzieto sztuki. Zaktadamy istnienie wielu zwiazkéw przyczynowo-

skutkowych, czesto opierajac sie na niesprawdzonych rozpoznaniach



politycznych.

Zaktadamy na przyktad, ze LAPD skutecznie wplywa na postrzeganie
bezdomnosci - ale jak to zbadac¢? Czy wystarcza subiektywne swiadectwa
kilku cztonkow spotecznosci bezdomnych? Artysci, ztaknieni zmiany,
wymiany i wptywu, czesto chwytaja sie doswiadczenia jednej lub kilku osob,
majacego potwierdzaé oddzialywanie dziela. Przeskakujemy od
indywidualnego doswiadczenia do znacznie ogdlniejszych przypuszczen.
Jezeli pod wplywem dzieta zycie trzech albo nawet trzydziestu oséb - na
podstawie ich wlasnych relacji - ulegto zmianie, to czy mozemy wyciagnaé
whnioski dotyczace skali lub trwatosci tej zmiany? Takie oceny nalezy
traktowaé jako jeden element rozumienia catosci, ale wymagaja jeszcze

starannej weryfikacji.

Wyobrazenia zmian oparte na modelach politycznych i socjologicznych oraz
wywodzone z relacji dotyczacych osobistego doswiadczenia sa niezbedne, ale
niewystarczajace do oceny nowej sztuki publicznej. Taka forma sztuki
funkcjonuje rowniez, jak kazda sztuka, jako reprezentacja albo model. Dzieto
moze na przykltad zawierac hipoteze dotyczaca wspotpracy miedzy ludzmi
zamiast wskazywacé na istniejaca interakcje. Moze proponowac mozliwos¢
wspétpracy i wymiany, ktora obecnie nie wystepuje, lub byé modelem dla
samych artystdw, rozszerzajac granice, wtaczajac nowe formy czy torujac
droge inwencji. Mozliwe, ze sztuka publiczna zorientowana na proces
oddziatuje najsilniej, gdy, podobnie jak wiekszos¢ form sztuki wizualnej,
funkcjonuje jako symbol. Relacja wymiernych efektow do wptywu metafory
musi sie zadzierzgnaé, o ile dzieto prébuje funkcjonowac jednoczesnie w

ramach zarowno tradycji spotecznych, jak i estetycznych.

Odebratam telefon od mamy i taty z Wasco. Chociaz nasze poglady

polityczne sa od siebie bardzo odlegte, mdj ojciec - serdeczny i kochajacy



humanista, ale w niektorych kwestiach spotecznych jedynie nieco bardziej na
lewo niz Jesse Helms - gleboko wierzy w ekspresyjny i komunikacyjny
potencjat sztuki. W rzeczywistosci mdj tata sam maluje pejzaze olejne. Moi
rodzice, pochodzacy z klasy robotniczej, reprezentujacy jedna z wielu grup
odbiorcow nowej sztuki, stanowia dla mnie punkt odniesienia, gdy mysle o
konfliktach miedzy naszymi wartosciami, o gtebszych kwestiach, w ktérych
moglibySmy sie porozumieé, i potencjalnej roli sztuki w zgtebianiu znaczenia.
Przeciecie nowej ,sztuki wysokiej” z poszerzajacymi sie publicznosciami
wymaga rygorystycznej analizy naszych zatozen oraz rozwoju nowych
umiejetnosci i strategii. Wprowadzenie mamy i taty do hermetycznego

dyskursu wymaga zmiany w Krytyce sztuki.

A co wlasciwie robia artysci sztuki publicznej? Nieuchronnie musimy
zrozumie¢ zwiazek ich pracy z tym, co nazywane jest ,prawdziwym zyciem”.
Sztuka jako profesja nauczana w szkotach artystycznych i pokazywana w
muzeach paradoksalnie rozdzielita praktyke artystyczna od publicznego
umiejscowienia sztuki. Konfrontacyjne ramy, ktora zajmuja kluczowe miejsce
w ostatnich kontrowersjach wokdt sztuki, sa po czesci produktem
modernistycznego modelu artysty. Artystka sama w swojej pracowni tworzy
poprzez zmagania, ktére w réznych momentach stawiaja jednostke w
opozycji do natury, kultury, spoteczenstwa albo swiata sztuki. Mozna
argumentowad, ze ta bohaterska tradycja stuzy integralnosci catkowicie
prywatnego studia artystycznego, ktére ciggle mogtoby mieé pewna wartos¢
w utrzymaniu czystej, indywidualistycznej ekspresji, ktora pozwala artystce
stuzy¢ spoteczenstwu z odlegtego punktu zewnetrznego obserwatora. Ale w
studio sektora publicznego, w kulturze widzialnosci, takie konwencje pracy
artystycznej sa wystawione na probe. Méj tata to wie. Widownia jego pracy -
rodzina, sasiedzi i przyjaciele - sa intymnie potaczona z jego

komunikatywnymi i ekspresyjnymi intencjami.



Obszerny zbiér prac artystycznych z minionych trzech dekad oméwionych w
tej ksigzce rozszerza przynajmniej repertuary artystow o bardziej intymna i
zaangazowana relacje z publicznoscia. W najlepszym przypadku ilustruje, ze
modernistyczny model nie jest juz zywotny w multikulturowym i globalnie
potaczonym $wiecie. Ze artysci wizualni, jak sugeruje teoretyczka Suzi
Gablik, maja trudnos¢ w znalezieniu dla siebie roli bardziej odpowiedniej
wobec naszych czasow. Pytanie brzmi: czy krytyka moze doréwnac

rozmachowi tego przedsiewziecia?

Przektad na podstawie: Suzanne Lacy, Debated territory: toward a critical
language for public art, [w:] Mapping the Terrain: New Genre Public Art,
red. Suzanne Lacy, Bay Press, Seattle 1995.

Thumaczenie powstato w ramach dziatalnosci translatorium prowadzonego
przez prof. dr. hab. Grzegorza Godlewskiego na kierunku sztuki spoteczne w
Instytucie Kultury Polskiej Uniwersytetu Warszawskiego. Przektad jest
rezultatem zbiorowej pracy uczestnikow, wytonit sie w wyniku grupowej
refleksji nad ich indywidualnymi propozycjami, az do osiggniecia konsensu.
Rola prowadzacego sprowadzata sie do moderowania dyskusji i

zredagowania ostatecznej wersji tekstu.
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