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SZTUKA PUBLICZNA

STARA I NOWA SZTUKA PUBLICZNA

Termin ,,sztuka publiczna” (public art) zaczal by¢ uzywany w latach szeé¢-
dziesigtych XX wieku na oznaczenie pewnej praktyki czy tendencji polegajacej
na umieszczaniu prac wspoélczesnych artystéw, gtéwnie rzezb, w otwartej, pu-
blicznej przestrzeni. Dzialania te byly traktowane jako forma popularyzacji
nowej sztuki, wyprowadzenie sztuki nowoczesnej z zamknietych, galeryjnych
i muzealnych pomieszczenn w przestrzen publiczng w celu oswojenia maso-
wego odbiorcy z elitarng dotychczas tworczoscia. Jednoczesnie w praktyce tej
widziano zerwanie z wcze$niejsza tradycjg rzezby pomnikowej, gloryfikujacej
konstruowane przez polityczny establishment wizje narodowej historii. Sztuka
publiczna, w przeciwienstwie do pomnikéw, miata by¢ ekspresja indywidual-
nosci artysty, wyrazem jego jednostkowej wolnosci, a nie zapisem jakie$ wizji
dziejow, zastygla w kamieniu lub brazie pamiecig narodu o swojej przesztosci,
jak Kolumna Nelsona (Nelson Column, 1867) czy pomnik krélowej Wiktorii
(Queen Victoria Memorial, 1911). Cele sztuki publicznej byly czysto estetyczne
— sztuka ta miala humanizowaé miejskie srodowisko, symbolicznie ozywiaé
i wizualnie ksztaltowaé przestrzen urbanistyczna.

Wigkszo$¢ prac zaliczanych do tak pojmowanej sztuki publicznej miescita
si¢ w konwencji rzezby parkowej czy ogrodowej, w duchu modernistycznego
projektu miasta-ogrodu przeniesionej w przestrzen miasta. Racje ma wiec Su-
zanne Lacy, ze trafniejszg nazwga dla tych prac bytoby okreélenie ,,sztuka w miej-
scach publicznych” (art in public spaces) niz sztuka publiczna sensu stricto!. Cho-
ciaz nie mozna nie dostrzec kilku spotecznych probleméw sygnalizowanych
przez te prace. Jest to przede wszystkim zmiana stosunku do historii — préba
zdemokratyzowania i spluralizowania historii przez wyrwanie jej z monoli-
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tycznej, imperialnej lub narodowej narracji, ktérej stuzyta tworczosé monu-
mentalna. Po wtére, nie mozna w tej sztuce nie zauwazy¢ znamiennego, a wy-
wodzacego si¢ z tradycji modernizmu napiecia miedzy tym, co jednostkowe,
a tym, co zbiorowe, kolektywne czy komunalne. Napigcie to w jakimi$ stopniu
obecne bylo w kazdej pracy lokalizowanej w miejscu publicznym, poniewaz
uzytkownicy miejskiej przestrzeni musieli kazdorazowo zaakceptowac i jako$
przyswoi¢ sobie propozycje artysty. Odnosi si¢ to do calej sztuki publicznej,
takze do rzezby pomnikowej, ktéra réwniez podlegata rozmaitym rekontek-
stualizacjom. Przykladem niech bedzie wzniesiony w Budapeszcie w 1951 r.
pomnik kapitana Ostapenki, zabitego w trakcie walk o Budapeszt, zburzony
w 1956 r. w czasie wegierskiej rewolucji i pdzniej odbudowany, a przedstawia-
jacy czerwonoarmiste wymachujacego biala flaga — pomnik ten zostal w kada-
rowskich Wegrzech oswojony jako posta¢ witajaca lub zegnajaca osoby przyby-
wajace lub wyjezdzajace z Budapesztu (pomnik ustawiono przy gtéwnej trasie
wylotowe]j prowadzacej nad Balaton) 2. Podobny przypadek rekontekstualiza-
cji opisuje Ernst Gombrich, przywolujac znany posag Erosa z Piccadilly Circus,
majacy upamietniac filantropijng dzialalno$¢ lorda Shaftesbury’ego, lecz dla wi-
ekszosci ogladajacych, zaréwno turystéw, jak i mieszkanicéw Londynu, bedacy
raczej symbolem rozrywkowej czesci miasta, wypuszczane przez Erosa strzaly
malo komu bowiem kojarzg sie z dziatalno$cig dobroczynng3.

Modernistyczne napiecie miedzy wolnym, niczym nie krepowanym arty-
sta a wymaganiami i oczekiwaniami uzytkownikéw przestrzeni publicznej do
skrajno$ci doprowadzit Richard Serra. Jego Tilted Arch, zainstalowana w 1981 r.
na Federal Plaza w Nowym Jorku — diuga na blisko 40 metréw (36,57 m)
i wysoka na prawie cztery metry (3,65 m), lekko przechylona metalowa $ciana
przedzielajaca plac — spotkata sie z takim sprzeciwem, ze po dlugiej i burzli-
wej debacie medialnej wladze Nowego Jorku zdecydowaly sie w 1989 r. rzezbe
Serry usunad. Serra zarzucit wladzom manipulowanie opinig publiczna, celowe
wprowadzanie jej w blad i podburzanie przeciwko nowej sztuce, w czym do-
patrywal sie zamachu na konstytucyjnie gwarantowang wolno$¢ wypowiedzi.
Jezeli wiadza chce ustala¢, czym jest sztuka, dekretowad, co jeszcze jest, a co
juz nie jest sztuka, to zamiast sztuki bedzie miala jedynie pomniki wojenne,
méwil w jednym z wywiadéw Serra.

Dyskusja wokot Tilted Arch, uwiklana w , kulturowe wojny” epoki Reagana?,
pokazata, ze artysta pracujacy w miejskiej przestrzeni nie moze nie uwzglednia¢
w swej pracy pogladéw, odczu¢ i upodoban uzytkownikéw tej przestrzeni, ze

2 Szaborpark Muzeum, Budapest 1995.

3 E. Gombrich, Aims and Limits of Iconology, w: E. Gombrich (red.), Symbolic Images: Studies in the
Art of Renaissance II, Phaidon, London 1972.

4 Interview with Richard Serra, ,Neue Kunst in Europa” 1985, nr 9.

5 R. Bolton (red.), Culture Wars. Documents from the Recent Controversies in the Arts, New Press,
New York 1992; zob takze: G. Dziamski, Liberalizm kulturowy wobec liberalizmu gospodarczego, w:
Z. Drozdowicz (red.), Liberalne wyzwania, Wydawnictwo Fundacji Humaniora, Poznan 1998.
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musi wejs¢ z nimi w dialog. Dyskusja ta podwazyta tez, a przynajmniej kazata
raz jeszcze przemysle¢, zmitologizowana przez modernizm opozycje: wolny ar-
tysta versus zniewalane przez system spoleczenstwo. Jezeli przypomnimy sobie,
ze usuniecie rzezby Serry zbieglo sie¢ w czasie z protestami przeciwko powie-
$ci Salmana Rushdiego Szatariskie wersety (1988) oraz filmowi Marina Scorsese
Ostatnie kuszenie Chrystusa (1988), to okaze sie, ze modernistyczna relacja mi-
edzy artysta a spoleczenstwem do$é gwattownie domagata sie przepracowania®.

Sztuka nowoczesna — jak pokazata Anna Chave — wypracowala wilasna
retoryke, retoryke sity i agresji, ktéra znalazta kulminacje w pozornie nieprzed-
stawiajacej i pozbawionej symbolicznego przekazu sztuce minimalistycznej.
Richard Serra byt jednym z gléwnych przedstawicieli tego nurtu. Arty$ci mi-
nimal artu traktowali sile i agresje jako oczywiste, same przez sie zrozumiale
wartosci dzieta sztuki, fgczac artystyczng ekspresje z sita, a nie z emocjami czy
dialogiem — twierdzi Chave. Ich prace opisywane byly przez zyczliwa krytyke
jako ,,pelne ekspresji i emocji” (powerfully expresive and emotional) lub tez ,silne
i milczace” (strong and silent), takie za$ okreslenia, jak ,,mocny” i ,,gwaltowny”
(forceful), ,,zniewalajacy” (compelling), ,narzucajacy sie” (commending), ,,auto-
rytatywny”, ,jednoznaczny” (authoritative) czy ,przeszywajacy” (penetrating),
byly traktowane jako pozytywne oceny dziela, a przeciez — stusznie zauwaza
Chave — nie jest to jezyk dialogu. Sztuka modernistyczna nie chciala jednak
wchodzi¢ w dialog z odbiorcami, chciala sita narzuca¢ im swoja wizje sztuki,
chciatla ich przeszywac i zniewala¢, w silny i jednoznaczny sposob, opierajac sie
na autorytecie autentycznej sztuki. W kazdej innej postawie widziala ustepstwa
na rzecz pospolitego gustu i popularnych upodoban?’.

Obok sztuki publicznej tak rozumianej — modernistycznie — Suzanne Lace
wskazuje inny nurt, ktéry nazywa ,nowa sztuka publiczna” (new genre public
art), a ktéry wyprowadza z antyformalistycznej sztuki konica lat piecdziesiagtych
XX wieku, z happeningu, pop artu i sztuki konceptualnej. Jest to alternatywna
historia sztuki publicznej rozwijana przez awangardowe grupy rekrutujace sie
sposrod feministek, mniejszosci etnicznych, lewicowych aktywistow i artystow
nowych mediéw. ,Wspdlne im wszystkim byto zainteresowanie lewicowg poli-
tyka, nowe podejécie do publicznodci, zwiazek ze spoleczno$ciami (zwlaszcza
marginalnymi), nastawienie na wspotprace”8. Ten nowy nurt sztuki publicznej
chcial by¢ wolny od modernistycznych wad. Nowa sztuka publiczna wchodzita
w dialog nie tylko z miejscem, jego fizycznymi i wizualnymi wiasciwo$ciami, ale
takze — czy przede wszystkim — podejmowata dialog z zamieszkujacymi i uzyt-
kujacymi dana przestrzen spolecznosciami. Nie byta wiec sztuka lokalizowang
w publicznej przestrzeni i adresowang do kazdego, lecz sztuka interweniujaca

6 Na temat Szatariskich wersetéw zob. G. Spivak, Reading ,,The Satanic Verses”, ,Third Text”, nr 11:
Beyond the Rushdi Affair, Summer.

7 A. Chave, Minimalism and the Rhetoric of Power, ,,Arts Magazine” 1990, Jun.

8 S. Lacy, Cultural Pilgrimages and Metaphoric Journeys, cyt. wyd., s. 25.
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w wybrang przez artyste przestrzen i adresowang do konkretnych zbiorowo-
$ci. Artysci wiaczali wybrang przez siebie przestrzen do swoich prac, a relacja
miedzy artystg i odbiorcami jego pracy stawala sie integralna czescia catego
przedsiewziecia. Nowa sztuka publiczna tym jeszcze réznila si¢ od dawne;j,
ze znosila medialne ograniczenia, postugiwala sie¢ rozmaitymi $rodkami i nie
tworzyla trwalych obiektéw, starajac sie raczej reagowaé na to, co w danym
momencie znajdowalo sie w centrum debaty publicznej; niczego nie utrwalala,
lecz swoimi interwencjami rozbudzata dyskusje na wazne spotecznie tematy.

Jezeli dawna sztuka publiczna w zasadzie w niczym nie podwazata galeryj-
nych i muzealnych konwencji, a jedynie je rozszerzata i przenosita na poza-
galeryjne i pozamuzealne przestrzenie, to nowa sztuka publiczna dazyta do
przeformulowania wszystkich elementéw sytuacji artystycznej — koncepcji
artysty, dziela sztuki, sposobu prezentacji dziefa, przypisanych mu wartosci
i kryteriéw oceny. Sztuka ta byla paradoksalnym wytworem dematerializacji
sztuki, narodzita sie i rozwineta w momencie zaniku rzezby jako materialnego
obiektu o okreslonych cechach odrézniajacych go od innych obiektéw nie beda-
cych rzezba®. Byla wyrazem przesuniecia zainteresowan artystow ze sztuki na
zycie, czyli przejécia od tego, co Allan Kaprow nazwat artlike art, do lifelike art
— W centrum zainteresowan artysty nie jest sztuka, lecz zycie 1°.

SZTUKA W SFERZE PUBLICZNE]

W ksigzce Mapping the Terrain Suzanne Lacy zamieszcza liste artystéw i prac
zaliczanych do nowej sztuki publicznej, list¢ opracowana przez Susan Leibo-
vitz Steinman!l. Znajduja sie na niej klasycy wspodlczesnej sztuki — Joseph
Beuys, Christo, Hans Haacke, Allan Kaprow, Judy Chicago, artysci znani i ce-
nieni — Lynn Hershman, Nancy Holt, Ann Hamilton, Jenny Holzer, Barbara
Kruger, a takze wielu artystéw stabo znanych albo w ogéle nieznanych, za-
angazowanych w prace z wybranymi grupami spolecznymi. Lista ta pokazuje,
jak trudno wyznaczy¢ obszar nowej sztuki publicznej, gdy od ogdélnych roz-
wazan przejdziemy do praktyki, do konkretnych realizacji artystycznych. Nie
wiadomo na przyklad, dlaczego autorki zaliczyly do nowej sztuki publicznej
akcje Beuysa Coyote: I like America, America likes Me (1974), ktoéra zostala zreali-
zowana w nowojorskiej galerii Rene Blocka. Nie wiadomo, dlaczego umiescily
na swojej lidcie klasyczna dla sztuki krytycznej prace Hansa Haacke Shapol-
sky et al. Manhattan Real Estate Holdings (1971) 12 czy rownie klasyczne, ale dla

9 Na temat przemian rzezby pod koniec lat sze$édziesiatych XX wieku zob. G. Dziamski, Prze-
miany rzezby, czyli kres tradycji nowego, w: G. Dziamski, Awangarda po awangardzie. Od neoawangardy do
postmodernizmu, Wydawnictwo Fundacji Humaniora, Poznan 1995, s. 158-159. O dematerializacji
sztuki na przelomie lat szes¢dziesiatych i siedemdziesiatych pisata Lucy Lippard, Six Years: The
Dematerializatin of the Art Object from 1966 to 1972, Praeger, New York 1973.

10 A. Kaprow, The Real Experiment, ,Artforum” 1983, December.
11'S. Lacy (red.), Mapping the Terrain, cyt. wyd.
12 Na temat tej pracy zob. G. Dziamski, Awangarda po awangardzie, cyt. wyd., s. 39.
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sztuki feministycznej, dzielo Judy Chicago Dinner Party (1973-1979)13. Dla-
czego z bogatego dorobku Christo wybraly Running Fence (1972-1976) i The Um-
brellas (1984-1991) 4. Nie chodzi tu o dobér artystéw, lecz o wybdr prac. Akcja
Beuysa 7000 debow (1982-1987), opakowane przez Christo miejskie obiekty:
Kunstahalle w Bernie (1969), pomniki Vittore Emanuela i Leonarda da Vinci
w Mediolanie (1970), Pont Neuf w Paryzu (1985) czy Reichstag w Berlinie
(1994), wreszcie zrealizowany w Grazu projekt Haacke Und ihr habt doch gesiegt
(1988), mogtyby by¢ lepszymi i bardziej wyrazistymi przykltadami nowej sztuki
publicznej.

Akcja Beuysa (1921-1986) 7000 debow zaliczana jest do sztuki ekologicz-
nej 15, ale jest to zarazem znakomity przyktad rzezby zanikajacej, rozpraszajacej
sie 1 odradzajacej w dzialaniu ludzkim; rzezby jako modelu akcji spotecznej.
Punktem wyjécia jest stos bazaltowych kostek, kazda kostka oznacza jedna sa-
dzonke debu. Kazdy nabywca bazaltowej kostki otrzymywal sadzonke debu,
ktorg moglt zasadzi¢ w wybranym przez siebie miejscu. W miare rozwoju akgji
kamienie znikaly — w koncu pozostat tylko jeden, pod debem zasadzonym
przed Fridericianium w Kassel, jako wspomnienie akcji, reszta rozproszyla
sie po $wiecie, a pienigdze uzyskane ze sprzedazy kostek przekazano na za-
drzewianie Kassel. Andreas Huyssen nazywa te prace antymonumentem (an-
typomnikiem?) przeznaczonym do znikniecia — kostki znikaja, kiedy ludzie
zaczynajg sadzi¢ deby 6. Rzezba dematerializuje sie jako obiekt i remateriali-
zuje w ludzkich dzialaniach na rzecz ochrony ziemi. Michael North ma racje,
wpisujac przywolana tu akcje w koncepcje rzezby spolecznej Beuysa, nie ma
jednak racji, przynajmniej w odniesieniu do tej akgji, kiedy zZonglujac cytatami
ze $w. Pawla, $w. Augustyna, Goebbelsa i Kracauera dochodzi do wniosku, ze
Beuys potraktowal ludzi jak kamienie, z ktérych zamierzal zbudowa¢ totalne
dzieto sztuki przyszitego porzadku spotecznego!”’.

Opakowany przez Christo Reichstag mogt by¢ odbierany w sposéb czysto
wizualny, jako wizualna transformacja — wyrwanie znanego budynku z co-
dzienno$ci i przeksztalcenie go w nowy obiekt, ktéry nasuwal patrzacym skoja-
rzenia z géra lodowa, wodospadem, o$niezonymi szczytami gorskimi, wielkim
grzybem, ptynacym zaglowcem itd. Praca ta mogta by¢ tez analizowana i inter-
pretowana na poziomie spotecznych i politycznych znaczenn — Reichstag jako
symbol niemieckiej demokracji, upadku demokracji, III Rzeszy, ponownego

13 Zob. tamze, s. 58-59.

14 Zob. tamze, s. 145.

15 Zob. G. Dziamski, Sztuka u progu XXI wieku, Wydawnictwo Fundacji Humaniora, Poznan 2002,
s. 146.

16 A. Huyssen, After the Great Divide: Modernism, Mass Culture, Postmodernism, Indiana University
Press, Bloomington 1986, s. 179.

17 M. North, Sfera publiczna jako rzezba. Od Civitas Dei do ornamentu z ludzkiej masy, w: A. Zeidler-
-Janiszewska (red.), Pisanie miasta — czytanie miasta, Wydawnictwo Fundacji Humaniora, Poznan
1997, s. 215-219.
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zjednoczenia Niemiec itd. Zastaniajac znany budynek, Christo zatrzymywat
uwage mieszkancéw i, paradoksalnie, pozwalal im zobaczy¢ to, co wczesdniej
bylo dla nich ukryte — rozmaite znaczenia wpisane w budynek Reichstagu
przez historie, znaczenia niejednoznaczne i sprzeczne, jak sprzeczna i niejed-
noznaczna jest historia kazdego kraju. Zadawane przez Christo pytania nie byly
natretne, artysta wie bowiem, ze sztuka jest takze zabawg. Jego opakowania
wprowadzaja rodzaj przerwy w codziennoéci, a wiec $wieta, co sktania ludzi do
zabawy, i taki tez nastréj festynu zapanowal wokét opakowanego Reichstagu.

Akcja Haacke Und ihr habt doch gesiegt (Wasze bylo ostateczne zwycigstwo),
zrealizowana w Grazu w piecdziesigta rocznice przylaczenia Austrii do Rze-
szy, odwoluje sie do idei pomnika, monumentu, ktéry ma upamietnia¢ wazne
dla zbiorowosci wydarzenia. Artysta przestonil stojacy w centrum miasta po-
sag Najéwietszej Marii Panny makietg pomnika wzniesionego w 1938 r., po
Anschlussie, majgcego upamietni¢ bohateréw nieudanego puczu austriackich
faszystéw z 1934 r. Przypomniana przez Haackego sentencja z tamtego pomnika
— ,Wasze bylo ostateczne zwyciestwo” — oraz lista ofiar faszystowskiego re-
zymu w Styrii podzialaly jak katalizator §wiadomosci historycznej — przesztosé
okazala sie¢ nagle czeécia terazniejszo$ci, o czym $wiadczyla préba wysadzenia
pomnika-makiety przez jednego z miejscowych nazistéw. Michael North trafnie
zestawia te realizacje z Pomnikiem Weteranéw Wojny Wietnamskiej (Vietnam
Veterans Memorial, 1982) autorstwa Mayi Lin!8. Ten najstynniejszy memo-
rial zbudowano z dwdéch blokéw czarnego, gtadko wypolerowanego granitu, na
ktérych wypisano w porzadku chronologicznym, a wiec w porzadku umierania,
nazwiska ponad 58 tysiecy amerykanskich zotnierzy, ktérzy zgineli w Wiet-
namie. Czarna plyta odbija obraz zywych, stojacych przed pomnikiem — to,
co zywe, zmienia si¢ w obliczu $mierci w odbicie, realne pozostaja nazwiska
zmarlych.

Arthur Danto okredlit kiedy$ r6znice migdzy monumentem i memorialem:
monumenty wznosi si¢ po to, by zawsze pami¢taé¢, memoriale po to, by nigdy
nie zapomnie¢. Monumenty pokazujg naszych bohateréw i nasze tryumfy, na-
sze zwyciestwa i podboje, tworzg zatem cze$¢ naszej tozsamosci, a wszystkie
mowig to samo: ,Wasze bylto ostateczne zwyciestwo”. Memoriale sg obszarem
wylaczonym z Zycia, konfrontujacym nas ze $miercia 1°.

Jenny Holzer i Barbara Kruger nalezg do mlodszej generacji, ale obie wy-
warly ogromny wplyw na charakter sztuki publicznej lat dziewigc¢dziesiatych,
siegajac po metody, stylistyke i no$niki stosowane w reklamie. Znakiem firmo-
wym Holzer staly sie elektroniczne tablice informacyjne, znakiem firmowym
Kruger — billboardy.

Truizmy (1977-1979) Jenny Holzer sg zbiorem krotkich, najczesciej jednoz-
daniowych, popularnych madro$ci — prawd oczywistych lub za takie ucho-

18 Tamze, s. 223-226.
19 A. Danto, The State of the Art, Prentice Hall, New York 1987, s. 112-115.
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dzacych: ,,Ojcowie czesto naduzywaja przemocy”, ,,Obzarstwo jest zbrodnia”,
,»Ciesz sie sobg, bo i tak niczego nie mozesz zmieni¢”, ,Pieniadze tworzg smak”,
»Uwierzy¢ w powtérne narodziny to przyznac sie do porazki”, ,Naduzycia wta-
dzy przestaja dziwi¢”, ,Nie jest dobrze zy¢ na kredyt”, ,Prywatna wlasnosé
stworzyta przestepstwa” itd. Kazde z tych zdan brane z osobna wydaje sie
prawdziwe, ale zebrane razem i ulozone w porzadku alfabetycznym zaczynaja
sobie wzajemnie zaprzecza¢ i nabiera¢ cech demonicznych, zdaja sie obrazo-
waé bezradng $wiadomo$¢ dzisiejszego odbiorcy przekazéw medialnych. Tak
wygladalaby nasza $wiadomo$¢ — zdaje sie¢ méwi¢ Holzer — gdybySmy po-
waznie traktowali wszystko to, w co kazg nam wierzy¢ media. Na szcze$cie
dla nas, wigkszo$ci atakujacych nas codziennie przekazéw medialnych nawet
nie zauwazamy. Od poczatku lat osiemdziesigtych Holzer zaczeta umieszczaé
swoje Truizmy na tablicach elektronicznych, w centralnych miejscach wielkich
miast, a przechodnie odbierali je jako jeszcze jedna prawde posrédd wielu in-
nych prawd, tylko czasami kto§ zwrécit uwage na niestosowno$¢ niektérych
sformutowan. W Warszawie, na Dworcu Centralnym, Holzer umiescila truizm:
»,Umrze¢ z milosci byloby pieknie, lecz gltupio”.

Barbara Kruger polaczyla technike fotomontazu z agresywnymi strategiami
reklamowymi, tworzac wizualno-stowne hybrydy, réwnie dobrze wygladajace
na $cianach galerii czy muzeum, jak na ulicznych billboardach. Czasami jej
prace mialy jednoznaczng wymowe, jak w przypadku plakatu Twoje cialo jest
polem walki. Broti praw kobiet. Walcz o prawo do aborcji. Zgdaj edukacji seksualnej
(1989); czasami ich przestanie byto niejasne, jak w przypadku plakatu przed-
stawiajacego naga kobiete¢ w masce gazowej przywiazang do krzyza, ktérej
towarzyszyl tekst ,Znajdujemy przyjemno$¢ w budzeniu twojej odrazy. Zapo-
mnij o moralnosci. Zapomnij o niewinno$ci. Zapomnij o wstydzie” (1991),
zawsze jednak wyré6zniala je agresywna, napastliwa retoryka, oskarzanie kogo$
lub ujmowanie sie za kims. Czasami prace Kruger wpadaly w ton kaznodziej-
ski, jak w pracy zrealizowanej w Los Angeles przy okazji wystawy w Museum
of Contemporary Art — na tablicy $wietlnej przypominajacej wzér amerykan-
skiej flagi, miejsce paskéw zajal tekst: ,Kto ma wolny wybor? Kto jest poza
prawem? Kto jest uleczony? Kto mieszka? Kto méwi? Kto milczy? Kto salu-
tuje najdiuzej? Kto sie modli najglosniej? Kto umiera pierwszy? Kto sie $mieje
ostatni?” (1994). Barbara Kruger nie byla jedyng artystka postugujaca sie bil-
Iboardami — w 1980 r. trzy billboardy z pytaniem ,Czy jeste$ szczesliwy?”
ustawil w Santiago de Chile Alfredo Jaar — ale to z jej nazwiskiem zrosta sie
idea wyprowadzenia sztuki na billboardy.

Sporzadzona przez Suzanne Lacy i Susan Leibovitz Steinman lista dziet no-
wej sztuki publicznej budzi zastrzezenia, ale jedynie wtedy, kiedy bedziemy
utrzymywacé, ze sztuka publiczna musi by¢ prezentowana w miejscach pu-
blicznie dostepnych, w przestrzeniach otwartych, ze jest to jej genus proximum.
Tymczasem Lacy usuwa ten wymog i laczy sztuke publiczng nie tyle z ze-
wnetrznymi, otwartymi przestrzeniami, ile ze sfera publiczng — mozna to na-
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zwaé antyformalistycznym ujeciem sztuki publicznej. Nowa sztuka publiczna
to sztuka, ktéra wprowadza do publicznej debaty nieobecne w niej wczesniej
glosy, poglady, problemy, stad taki nacisk na prace o wymowie feministycz-
nej czy etnicznej; nie jest wazne, czy prace te prezentowane sa w otwartych
przestrzeniach czy w galeryjnych lub muzealnych salach, wazne jest to, czy po-
dejmowane przez nie tematy stang si¢ przedmiotem publicznej debaty, stana
si¢ przedmiotem zainteresowania mediéw, bo to one kreujg dzisiaj przestrzen
publiczna. Silny medialny rezonans wzbudzita praca Hansa Haacke Shapolsky
et al., odrzucona przez Museum Guggenheima, oraz praca Judy Chicago Dinner
Party, ktorej zarzucano obrazanie uczu¢ religijnych i tworzenie pseudo-kultéw.

Suzanne Lacy utozsamia przestrzen publiczng ze sferg publiczng lub — ina-
czej to ujmujac — zakorzenia przestrzen publiczna w sferze debaty publiczne;j.
W sferze debaty na wazne dla réznych grup spolecznych tematy. Artysta staje
sie wyrazicielem pogladéw grup do tej pory marginalizowanych, nie dopusz-
czanych do gtosu, zmuszanych do milczenia, jednym slowem — nieobecnych
w przestrzeni publicznego dyskursu. Celem nie jest konsensus, lecz ciagle po-
szerzanie obszaru dyskusji — pola dyskursywno$ci — i walka z tym, co Hannah
Arendt nazwata ,komunistyczng fikcja”, przekonaniem, Ze spoleczenstwo ma
jaki$ wspdlny cel, ktéry mozna ustali¢ za pomocg badan spotecznych (badania
zachowan spolecznych, jak je okresla Arendt). Przekonanie takie jest zabdjcze
dla sfery publicznej, a tym samym dla demokracji, ktérej podstawa, od czaséow
antycznej Gredji, jest przestrzen debaty publicznej. Przestrzen publiczna przy-
pomina stol, przy ktérym zasiadaja rézne grupy — powiada Arendt — a stol,
jak wszystko, co jest pomiedzy (in-between), taczy i dzieli zarazem20.

KONKLUZJE: OD ESTETYKI DO POLITYKI

Europejska tradycja estetyczna wypracowala pewien sposéb odbioru sztuki
oparty na trzech zasadach: bezinteresownosci, przyjemnosci i koncentracji na
formalnych aspektach (jakosciach) dzieta sztuki. Sztuka powinna by¢ odbierana
w sposob bezinteresowny, powinna dostarczaé przyjemnoéci, a przyjemnos$¢ ta
powinna wynikaé z formalnych cech dzieta. Sztuka publiczna — czy tez nowa
sztuka publiczna, jak chce Suzanne Lacy — podwaza wszystkie trzy zasady. Nie
oczekuje bezinteresownej kontemplacji; chce porusza¢ emocje i pobudza¢ dys-
kusje, odwolujac sie do zréznicowanych do$wiadczen zyciowych widzéw. Jej
celem nie jest dostarczanie przyjemnosci estetycznej; bardzo czesto budzi od-
raze. Formalne jakosci sa dla niej wazne, ale nie jako cel sam w sobie, lecz Srodek
wzmacniajacy jej oddzialywanie. Zasadniczym jednak wyréznikiem sztuki pu-
blicznej jest obrona przestrzeni debaty publicznej, w ktérej rzadzeni maja takie
samo prawo do wypowiadania si¢ jak rzadzacy, a wiec obrona polityki (politics)

20 H. Arendt, Kondycja ludzka, ttum. A. Lagodzka, Aletheia, Warszawa 2000.
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przed réznymi formami depolityzacji (policy), obrona destabilizujacego poten-
cjatu polityki, ktéra zawsze podwaza kazdy utrwalony porzadek spoteczny?!.

PUBLIC ART
Summary

There are two concepts of public art; the old one and the new one. The first one
can go back to the 1960s. Old public art had modern and formalist character, in fact it
meant art in public places. The new public art is postmodern and anti-formalist, it is
paradoxical offshoot of dematerialization of art and relates rather to the public sphere
than to public places. It aims at permanent extension of the field of discursivity and
undermining the “communist fiction” that society has one common goal which could
be uncovered by scientific research. New public art defends the public sphere in which
those, who are ruled should have the same right to speak as those who rule; it defends
politics against various forms of depoliticization of social life. New public art moves the
interest of artists (Joseph Beuys, Hans Haacke, Christo, Jenny Holzer, Barbara Kruger
and others) from aesthetics to politics, from art to life, or to put it in other words —
from artlike art to lifelike art.

Key words/stowa kluczowe

public art / sztuka publiczna; public space / przestrzen publiczna; modernism / moder-
nizm; post-modernism / postmodernizm

21 Rozne formy depolityzacji opisuje Slavoj Zizek: Przeklerstwo fantazji, thum. A. Chmielewski,
Wydawnictwo Uniwersytetu Wroclawskiego, Wroctaw 2001, s. 89-93.
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