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CO TO JEST SZTUKA PUBLICZNA?

Podejme tu prébe okreélenia, czym jest sztuka publiczna. Postaram sie
wiec przyblizy¢, czym jest ta specyficzna i odrebna praktyka kulturowa, ktéra
pojawia sie w krajach Europy Zachodniej i Stanach Zjednoczonych w latach
szedédziesigtych XX wieku, a dojrzalo$é uzyskuje w latach osiemdziesiatych
idziewiecédziesiatych, by dzi$ stanowi¢ jeden z wielu, ale wszechobecny i bardzo
popularny sposéb tworzenia i komunikowania.

Uzywam tu celowo zwrotu ,,sposoéb tworzenia”, a nie ,rodzaj czy gatunek
sztuki”, bo drugim zadaniem jest tu proba wskazania, iz w wypadku sztuki
publicznej i jakby wbrew jej nazwie nie mamy do czynienia ani z kolejnym
rodzajem sztuki (takim jak rzezba, malarstwo czy performance), ani z kolej-
nym kierunkiem artystycznym (takim jak impresjonizm, futuryzm, koncep-
tualizm), ale raczej z odrebng praktyka kulturowa, ktéra nazywana jest sztukag
tylko z powodu wizualnych podobienstw do efektow dziatan artystycznych oraz
z braku lepszego stowa. Méwiac jeszcze inaczej, cho¢ sztuka publiczna jest kon-
sekwencja przemian artystycznych w XX wieku i jest tworzona przez artystow,
to zar6wno sytuuje sie poza instytucjami $wiata artystycznego (a wiec poza
autonomicznym kontekstem, w ktérym spolecznie mozliwa jest sztukal), jak
i celowo rezygnuje ze swojej autonomii na rzecz bycia jedna z wielu praktyk
spolecznych ksztaltujacych reguly zycia spotecznego.

Sztuka publiczna, i to stanowi pierwsza z jej cech dystynktywnych, moze
wiec przyjmowac posta¢ kazdego z rodzajow sztuki (moze by¢ rzezba, mura-

Adres do korespondencji: Instytut Socjologii UAM, ul. Szamarzewskiego 89/c; 60-568 Poznan;
e-mail: krajew@icpnet.pl

1 Pojecie ,,$wiat sztuki”, zaproponowane przez Arthura Danto w tek$cie The Artworld (,,Journal
of Philosophy” 1964, nr 1), rozwijane jest w kontekscie tzw. instytucjonalnych teorii sztuki. Na
ten temat zob. G. Dickie, Aesthetics: An Introduction, Pegasus, Indianapolis 1971; G. Dickie, The Art
Circle: The Theory of Art, Haven Publications, New York 1984, M. Krajewski, O bledach i ograniczeniach
socjologii sztuki, w: K. Zamiara, M. Golka (red.), Sztuka i estetyzacja. Studia teoretyczne, Fundacja
Humaniora, Poznan 1999.
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lem, akcja lub interwencja) i moze uzywaé konwencji kazdego z kierunkéow
artystycznych (moze by¢ realistycznym i abstrakcyjnym posagiem, ekspresjo-
nistycznym lub surrealistycznym muralem, minimalistycznym obiektem lub
konkretnym wierszem zapisanym na $cianie domu, moze by¢ kompozycjg aku-
styczna lub instalacjq itd.), ale sama sztuka do konca nie jest i w duzej mierze
rodzi si¢ jako sprzeciw wobec istnienia sztuki nie tylko w okreslonej (w tym wy-
padku modernistycznej) postaci, ale réwniez sztuki w ogdle. Sposéb tworzenia
sztuki publicznej i jej forma majg tu charakter czysto instrumentalny i stanowig
raczej narzedzie realizacji celéw pozaartystycznych niz punkt dojécia dzialan
tworcy. To, co najwazniejsze w tradycyjnie rozumianej, modernistycznej sztuce
— dzielo, ma tu charakter drugorzedny, podstawowym celem jest bowiem
przeksztalcanie relacji spolecznych, aktywny udzial w wytwarzaniu porzadku.

Definiujac sztuke publiczna bede raczej odwotywat sie do tego, czym sztuka
publiczna chciataby by¢, do tego, w jakiej roli chcieliby widzie¢ jg artysci, niz re-
konstruowat to, czym jest albo bywa w rzeczywistos$ci. Bede wiec starat sie udo-
wodni¢, iz istotg sztuki publicznej jest konstruowanie przestrzeni publicznej
i publiczno$ci, urealnianie systemu demokratycznego i przypominanie o jego
idealach, budowanie kontekstu i tematéw debaty, cho¢ jestem $wiadomy, iz
dziefa sztuki publicznej sa wykorzystywane do zupelnie innych celéw. Czasami
bowiem funkcjonuja one jako narzedzia czysto ekonomiczne (przede wszystkim
jako instrumenty dzialan autopromocyjnych i public relation) 2, stuza procesom
gentryfikacji, ktorych efektem jest nie tylko podnoszenie wartosci gruntow
i nieruchomosdci, ale tez gettoizacja i spoteczne wykluczenie. Niekiedy zdarza
sie réwniez, ze artysci wykorzystujg sztuke publiczna jako efektywne narzedzie
akumulacji kapitatu osobistej widzialno$ci, ona sama za$ bywa, jak powie Sara
Selwood, autorka ksiazki The Benefits of Public Art3, rodzajem ,,szminki na twa-
rzy goryla”, jednym z wielu rekwizytow, ktéry pozwala udawac wysoki poziom
kulturowy, liberalno$¢, otwarcie na innych, ale stuzy wylacznie maskowaniu,

2 Ta funkcja dzialan artystycznych w przestrzeni miejskiej jest coraz cze$ciej wykorzystywana
przez korporacje do realizacji ich ekonomicznych celéw. Wedlug amerykanskiej organizacji BSA,
w rekordowym roku 2000 prywatne firmy na calym $wiecie przeznaczyly na wspieranie insty-
tucji i wydarzen kulturalnych okoto 1,5 mld dolaréw i, co najciekawsze, 70% tej sumy zostalo
wygenerowane przez firmy male i $rednie, a 77% firm z tego sektora wspolpracowato z insty-
tucjami artystycznymi. Zgodnie z danymi tej organizacji sztuka wspierana jest z budzetéw na-
stepujacych dzialéw: marketing (34%), reklama (32%), community relation (26%), public relation
(24%), human relation (13%). Ponadto 88% ankietowanych wolaloby kupowaé produkty firm,
ktére sponsoruja sztuke, niz takich, ktére tego nie czynig, a 93% wotlaloby pracowaé w firmie,
ktéra wspiera sztuke, niz w przedsiebiorstwie, ktére takiej dzialalnoéci nie prowadzi. W Wielkiej
Brytanii suma przeznaczona przez firmy na sponsorowanie sztuki w 2001 r. wyniosta 150 mln
funtéw, w Irlandii okolo 15 mln, a w przypadku krajéw europejskich jest to przecigtnie okoto
10 mln euro. Generalnie jednak, jak podkresla si¢ w wielu miejscach, w ciagu ostatnich pieciu
lat sumy przeznaczane przez firmy na wspieranie kultury podwoily sie (informacje za: ,BBC
News”, 17 IX 2001; Commerce and the Arts Swap Skills for Their Mutual Benefit, , Financial Times”
http://specials.ft.com/In/ftsurveys/industry/scb356.htm).

3 S. Selwood, The Benefits of Public Art, PSI Publishing, London 1995.
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iz jest zupelnie odwrotnie. Definiujac sztuke publiczna przyjmuje wiec norma-
tywny punkt widzenia: bede starat sie pisa¢ raczej o tym, czym sztuka publiczna
by¢ powinna, aby by¢ sztukg i mie¢ publiczny charakter, niz o tym, czym si¢ od
czasu do czasu staje.

SZTUKA PUBLICZNA I PRZESTRZEN PUBLICZNA
GENEZA SZTUKI PUBLICZNE]

Najczesciej definiuje sie sztuke publiczna tak, jak czyni to wiekszosé¢ organi-
zacji 1 instytucji powotanych do jej wspierania: jako obiekty artystyczne zapro-
jektowane i stworzone z my$la o pokazywaniu ich poza instytucjami artystycz-
nymi, w otwartych, ogélnodostepnych przestrzeniach miasta — w przestrzeni
publicznej. Specyfiky sztuki publicznej czyni si¢ wiec jej umiejscowienie —
jest ona prezentowana w przestrzeni publicznej, ale méwiac o tej ostatniej
nie ma si¢ na mysli po prostu otwartych, ogélnodostepnych miejsc w obrebie
miasta, ale raczej takie miejsca, ktére — jak powie Bernhard Schneider* — po
pierwsze, nalezg do wszystkich, do wspdlnoty i sa tej wspoélnoty przestrzenna
obiektywizacja, po drugie, s w szerokim sensie inkluzywne, po trzecie, sg
zrozumiale i przejrzyste, po czwarte, sa bezpieczne. Przestrzenie publiczne to
takie miejsca, ktére naleza do miejskich spolecznodci, ktére traktuje ona jako
swoje, w ktorych wspoélnota si¢ spotyka, ktére maja demokratyczny charakter
i ktére demokratycznych zasad sa emanacjg i warunkiem?.

Taki sposéb zdefiniowania sztuki publicznej — a wiec sztuka publiczna to
sztuka stworzona z mys$la o prezentowaniu jej w przestrzeniach publicznych,
cho¢ jest bardzo powszechny i zawiera w sobie jeden z warunkéw koniecznych
zaistnienia omawianej tu praktyki kulturowej (a wiec pokazywanie dzieta poza
instytucjami artystycznymi), rodzi przynajmniej dwa powazne problemy.

Pierwszym z nich jest niebezpieczna uniwersalizacja zjawiska sztuki pu-
blicznej. Zgodnie z powyzszym sposobem definiowania istniala ona zawsze®,

4 Zob. B. Schneider, The Future of Public Space, http://www.hpl.nu/offentligarum/public.htm

5 W tym miejscu odwoluje sie wiec do takiego rozumienia przestrzeni publicznej, zgodnie
z ktérym traktowana jest ona jako pewna wiasnoé¢, stan realnie istniejagcego miejsca, nie za$ do
tych uje¢, w ktorych jest rozumiana jako wlasno$¢ relacji zachodzacych w okreslonej spotecznodci,
czy jako metafora wyrazajaca ideal demokratycznego porzadku. Nie traktuje przestrzeni publicznej
jako zdolnoéci do debaty, dyskursywnego rozwiazywania probleméw spolecznych czy jako mo-
delu miedzyludzkiej komunikacji, ale jako realnie istniejace miejsce, w ktérym tego typu procesy
moga zachodzié, jako obiektywizacjg i materializacjg takich stosunkéw spotecznych i takich jakosci
wspolnoty, ktére demokratyczny porzadek umozliwiajg, ktore sa wspolne. Takie ujecie przestrzeni
publicznej nie ogranicza jej jednak tylko do przestrzeni fizycznej, miejskiej, ale w jej zakres wlacza
réwniez Internet, media komunikacyjne, jako podstawowy kontekst wspétczesnych debat. Na te-
mat tych alternatywnych uje¢ zob.: J. Habermas, Structural Transformation of the Public Sphere, MIT
Press, Cambridge, MA 1991; H. Arendt, Kondycja ludzka, thtum. A. Lagodzka, Aletheia, Warszawa
2000, rozdz. 2.

6 Taki status sztuki publicznej proponuje np. Halina Taborska w ksigzce Wspdlczesna sztuka
publiczna: dziela i problemy, Wiedza i Zycie, Warszawa 1996.
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bo zawsze w przestrzeniach dostgpnych dla kazdego pojawialy si¢ obiekty
przypominajace dziela sztuki (egipskie piramidy, rzymskie tuki tryumfalne
i kolumny, portale $redniowiecznych katedr, rzezby i alegoryczne fontanny
na placach renesansowych miast, dziewigtnastowieczni narodowi ,bohatero-
wie na koniu” odlani w brazie oraz monumentalni i krzepcy przedstawiciele
ludu sztuki narodowosocjalistycznej i socrealistycznej). Taki sposéb myslenia
o sztuce publicznej nie tylko catkowicie ignoruje fakt, iz jest ona zjawiskiem par-
tykularnym przestrzennie, kulturowo i historycznie, nie pojawia si¢ wszedzie,
ale rowniez przesiakniety jest adaptacyjnym sposobem myslenia o przesztosci,
ktoérego efektem jest w tym wypadku postrzeganie dziet sztuki w przedmiotach
kultu, narzedziach wtadzy panstwowej i propagandowych tubach. Taki sposéb
myslenia o sztuce publicznej catkowicie ignoruje réwniez szeroko pojmowana
wertykalno$¢7 wszystkich powyzszych przyktadéow. Nie sg one publiczne,
bo géruja nad widzem w sensie fizycznym, zmuszajac go do przyjecia pozycji
podlegtosci, a jednocze$nie sg stawiane przez zwyciezcdw, utwierdzaja i sank-
cjonuja $cisle hierarchiczny porzadek, ucinajg twardym materialnym stwier-
dzeniem kazda dyskusje na temat historii i tozsamo$ci®.

Sztuka publiczna w proponowanym ujeciu nie bylaby wiec nazwa dla
wszystkich obiektéw artystycznych pojawiajacych sie w przestrzeni miej-
skiej (dla tej kategorii dzialan mozna zarezerwowac inne okre$lenie: sztuka
w miejscach publicznych, o ktérej ponizej), ale stanowitaby raczej na-
zwe wlasng pewnej praktyki spolecznej, ktéra zaczyna sie wytania¢ w spote-
czenistwach zachodnich w latach sze§¢dziesigtych XX wieku i ktéra ma wiasng
geneze: za jej narodziny odpowiedzialny jest unikalny splot czynnikéw spo-
leczno-politycznych, artystyczno-kulturowych i ekonomicznych.

Sztuka publiczna rodzi sie jako konsekwencja nowego statusu spotecznego
progresywnych dziatan artystycznych, a mianowicie — po pierwsze — wchio-
niecia ich przez system?, po drugie — zaakceptowania ich we wszystkich wy-
miarach nie tylko przez ekspertéw, ale tez przez szersza publiczno$¢. Ten nowy

7 Na ten temat zob. L. Karwowski, Przeciw rzezbie w przestrzeni publicznej, ,,Oronisko. Kwartalnik
Rzezby” 1998, nr 4.

8 Jak trafnie zauwaza Eric Hobsbawm, nieprzypadkowa jest statuomania z przetomu XIX
i XX wieku, a wiec czasu narodzin nowoczesnych narodéw zorganizowanych wokél panstwa.
Owczesna moda na stawianie pomnikéw narodowi, jego bohaterom i ojcom (np. w roku $mierci
Bismarcka postawiono w Niemczech 470 jego pomnikéw) byta gtéwnie sposobem na wytwarzanie
tradycji i historii, a wiec tez tozsamosci i wigzi, do ktérych odwolywala si¢ nacjonalistyczna ide-
ologia, ale ktore nie istnialy i ktére nalezalo wyprodukowa¢. Pomniki, podobnie jak wprowadzane
w tamtym okresie $wigta narodowe czy parady uliczne, stuzyly wigc przede wszystkim homoge-
nizacji zréznicowanych spotecznosci, stanowily metode przekuwania réznic lokalnych w jednolita
i solidarna spolecznoé¢ narodowa. Zob. E. Hobsbawm, Mass Producing Traditions. Europe 1870-1914,
w: D. Boswell, I. Evans (red.), Representing the Nation. A Reader: Histories, Heritage and Museums,
Routledge, London-New York 1999, s. 61-87.

9 Na ten temat zob. S. Guilbaut, Jak Nowy Jork ukradl ide¢ sztuki nowoczesnej. Ekspresjonizm
abstrakcyjny, wolnos¢ i zimna wojna, ttum. E. Mikina, Hotel Sztuki, Warszawa 1992.
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status rodzi dwa problemy: jak podtrzymaé radykalnos¢ dziatan artystycznych
i antykapitalistyczny status sztuki, gdy stala si¢ ona czeécia systemu i zostala
utowarowiona, oraz jak komunikowa¢ si¢ z widzem, ktéry jest w stanie zaak-
ceptowac kazdy, nawet najbardziej radykalny eksperyment i oczekuje od tworcy
przekroczenia norm spotecznych, kontrowersyjnych dziet i obyczajowego skan-
dalu, ale jednoczes$nie traktuje je jako element konwencji wiasciwej dla tej
praktyki spolecznej. Sztuka publiczna jest jedng z odpowiedzi na te pytania
i stanowi przejaw szerszego artystycznego nurtu antyinstytucjonalnego poja-
wiajacego sie w latach sze$¢dziesiatych 19. Jej skuteczno$é w rozwigzywaniu po-
wyzszych dylematéw wynika z programowego funkcjonowania poza galeriami
i muzeami, co pozwala udawag, iz sztuka nie jest, a ten kamuflaz z kolei umoz-
liwia skuteczng komunikacje z widzem. Zmusza go bowiem do wyjscia poza
rutynowe metody rozumienia zaréwno sztuki, jak i miasta, destruuje wygodne,
ale destrukcyjne dla sztuki typizacje kierujace jej odbiorem. Przeniesienie dzia-
tan artystycznych w przestrzen miasta skutkuje wiec oczekiwanym i pozadanym
przez twércéw zaskoczeniem odbiorcy, zaskoczeniem, ktére stanowi konieczny
warunek refleksji nad regutami rzadzacymi porzadkiem spolecznym. Ten nowy
rodzaj sztuki nie podlega tez prostej komodyfikacji, bo cho¢ artysta dostaje
za wykonanie dzieta pieniadze, to samo dzielo trudno jest sprzedawa¢, ponie-
waz albo jest ono ulotnym dzialaniem, albo zostaje przypisane do konkretnego
miejsca, albo stanowi wiasno$¢ wspdlnoty. Dzieki przemieszczeniu w kontekst
publiczny dzialania artystyczne stajg sie zaréwno egalitarne (dostep do nich nie
jest limitowany przez godziny otwarcia muzeum lub galerii), jak i uzyteczne
(ich warto$¢ nie sprowadza sie, jak w wypadku bardzo wielu dziet sztuki, do
warto$ci wymiennej). Artysta znéw ma wiec mozliwo$¢ stanagé ponownie po
»jasnej stronie” spoleczenstwa obywatelskiego — po stronie demokratycznego
porzadku i wolnosci.

Sztuka publiczna pojawia si¢ réwniez jako jedno z wielu mediéw procesu
demokratyzacji zycia, ktéry nasila si¢ w latach szes¢dziesiatych za sprawg ofen-
sywy ruchéw walczacych o prawa mniejszosci (ruch feministyczny, praw oby-
watelskich, ale tez kontrkultura i kultury miodziezowe). Dzialania te nie tylko
prowadza do urealnienia systemu demokratycznego, do destrukcji monokultu-
rowego ,,oprogramowania” spoleczenstw na rzecz takiego, ktére wyraza wie-
lowymiarowe zréznicowanie!l, ale ich skutkiem jest rowniez upolitycznienie

10 Ten rodzaj dzialan artystycznych (do ktérych mozna zaliczy¢ happening, sztuke niemozliwa,
sztuke ziemi, konceptualizm i wiele innych kierunkéw) swoim gléwnym celem czyni prébe wyeli-
minowania wszystkiego, co uznawano za istote sztuki (unikalny przedmiot materialny — dzieto
sztuki, konieczno$¢ tworzenia rzeczy nowych, koncepcje artysty rozumianego jako genialna jed-
nostka tworzaca ex nihilo itd.), a czyni to po to, by uwolni¢ sztuke od instytucjonalnych regut, aby
uczyni¢ ja zaréwno nieuchwytng znaczeniowo, jak i niepodatng na komercjalizacje. Na ten temat
zob. G. Dziamski, Szkice o nowej sztuce, MAW, Warszawa, 1984; Co nam sig nie podoba w Galerii Foksal
PSP, Warszawa 1968.

11 Proces ten, okreslony przez Pierre’a Nore mianem dekolonizacji wewngtrznej, sprowadza sig
do wyzwolenia i emancypacji grup mniejszo$ciowych, a jego konsekwencja jest doprowadzenie do
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zycia prywatnego wynikajace z odkrycia, iz nowoczesna wiadza sprawowana
jest przede wszystkim poprzez kontrole codzienno$ci, poprzez wytwarzanie jej
porzadku oraz tego, co wszyscy uznaja za naturalne i normalne, ram i tresci
zdrowego rozsadku. Ruchy emancypacyjne i kontrkulturowe zatem poprzez
styl zycia, subwersywna konsumpcje uswiadamiaja, ze porzadek mozna kwe-
stionowa¢ codziennie, w najbardziej prozaicznych dziataniach, zyjac po prostu
w odmienny od obowigzujacego sposob czy domagajac sie dlan uznania. Sztuka
publiczna funkcjonowala w odniesieniu do tych ruchéw nie tylko jako rodzaj
tuby, za pomocg ktérej upowszechniane sa nowe tresci (radykalne przestanie
wyrazane zostaje w radykalnym dziataniu artystycznym!?), ale réwniez jako
wzorzec, katalizator twérczej aktywnosci i kreatywnosci 13.

Kolejna przyczyna pojawiania si¢ sztuki publicznej w latach sze$¢dziesiatych
sa zmiany zachodzace w sposobach wytwarzania przestrzeni miejskiej zachod-
nich spoleczenstw i jej strukturze!4. Widoczne sg one zwlaszcza w Stanach
Zjednoczonych, a ich istota jest umieranie, destrukcja miasta rozumianego
jako przestrzen publiczna na skutek przynajmniej czterech proceséw: rozro-
stu i specyficznego ksztaltu suburbii (wielkie osiedla podobnie wygladajacych
domoéw jednorodzinnych, brak przestrzeni, ktérg mozna nazwaé wspdlna!°);

tego, ze demokratyzacja zycia i dekolonizacja nie tylko przynosza wyzwolenie, ale takze ujawniaja,
iz to, co traktowano jako jednolita, zintegrowana, spdjna kulture, bylto nie tyle wynikiem zgody co
do wartosci i wspdlnego ducha, ile narzedziem sprawowania wladzy, ktora opierala si¢ na zaprze-
czeniu istnienia réznicy, wieloéci kulturowych do$wiadczen, sposobéw zycia i systemdw wartosci.
Eksplozja réznorodnosci dynamizuje kulture nie tylko dlatego, ze ujawnia wielo§¢ wariantéw jej
tworzenia, ale przede wszystkim dlatego, ze wymusza adaptacj¢ do nowej sytuacji, przedefiniowa-
nie podstaw tozsamosci, problematyzuje stosunek wobec innych. Zob. P. Nora, Czas pamigci, ttum.
W. Dtuski, ,,Res Publica Nowa” 2001, nr 7.

12 Do tego typu dziatan artystycznych mozna zaliczy¢ akcje i happeningi holenderskich provoséw,
amerykanskich yippies, artystyczne prowokacje Women Artists In Revolution, wczesne dziatania
Chrisa Burdena czy Valie Export. Do tej funkeji sztuki odwoluje si¢ réwniez Josepha Beuysa koncep-
ja ,rzezby spolecznej”, bedacej usitowaniem wytworzenia za pomoca konwencjonalnie rozumianej
sztuki kreatywnych i samoswiadomych jednostek, ktére przez ,rzezbienie”, a wiec ksztaltowanie
tego, co pozbawione formy i ksztaltu, maja doprowadzi¢ do powstania nowego porzadku spotecz-
nego. Problemem tej utopii jest okre$lenie przez artyste punktu docelowego tego procesu: ma by¢
nim rodzaj demokratyczno-socjalistycznego porzadku z minimalng rola panstwa i z daleko posu-
nigta samorzadnoscia. Artysta nie tylko wiec uzywa tu sztuki, aby wnosi¢ §wiadomos$¢, ale
tez narzuca jednostkom forme, w jakiej maja si¢ one samorealizowaé. Na temat tej koncepcji zob.
J. Beuys, Teksty, komentarze, wywiady, oprac. J. Jedlinski, Akademia Ruchu-Centrum Sztuki Wsp61-
czesnej, Warszawa 1990; E. Kaczmarek, Joseph Beuys. Od sztuki do spolecznej utopii, Wydawnictwo
Naukowe UAM, Poznan 2001.

13 Do dziatan tego typu naleza te projekty artystyczne, w ktérych gléwna role odgrywa wspodt-
praca z lokalnymi wspdlnotami. To jeden z najwazniejszych odlaméw sztuki publicznej, nazwany
potem community art.

14 Na ten zestaw przyczyn zwraca uwage Tom Finkelpearl, zob. T. Finkelpearl (red.), Dialogues in
Public Art, MIT, Cambridge Mass 2000, s. 6-52.

15 Wzorcowym przyktadem tego typu osiedli sg Levittown, budowane od potowy lat czterdziestych
w Stanach Zjednoczonych (w New Jersey, Pensylwanii i Nowym Jorku) przez Williama Levitta. Na
ten temat zob. tamze, s. 6.
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rozwoju sieci autostrad i drog dojazdowych przecinajacych przestrzen miej-
ska w sposéb niezgodny z jej naturalnymi podziatamil®; zawtaszczania naj-
bardziej atrakcyjnych centralnych terenéw w miescie przez korporacje oraz
w rezultacie nowej gettoizacji miejskich spotecznosci na skutek préb rozwia-
zania problemu najubozszych przez ich przesiedlanie do mieszkan socjalnych
w wielkich blokach, wyraZznie odseparowanych od reszty miasta. Konsekwen-
cja wszystkich tych zmian jest nie tylko rosngca czytelno$¢ przestrzeni
miejskiej, za ktoéra idzie separacja grup rézniacych sie spotecznie, etnicznie
i klasowo, ale tez destrukcja przestrzeni, ktérag mozna nazwaé wspdlna, pu-
bliczna.

Sztuka publiczna w pierwszej fazie pojawia si¢ jako uzywane przez admini-
stracje i wladze lokalne narzedzie walki z tymi negatywnymi zjawiskami. Nie-
przypadkowo ten rodzaj sztuki nazywany jest ,,pasteryzatorem” (za jej sprawa
maja zniknaé¢ wszystkie problemy spoleczne: przestepczo$é, degradacja tere-
néw zajmowanych przez najubozszych, nieprzyjazno$¢ przestrzeni zawtasz-
czonej przez korporacje, brak wiezi i kontaktéw miedzy przedstawicielami od-
miennych klasowo i etnicznie grup). Jednak bardzo czesto zamienia si¢ ona we
wspominana ,,szminke na twarzy goryla”, ktéra zaledwie maskuje te problemy,
a nie je rozwigzuje. Gléwnym powodem niepowodzenia tego typu programow
jest traktowanie przestrzeni nalezacej do okreslonej grupy jako pozbawionej
tozsamosci i idgce za tym préby jej nadania, ktére koncza si¢ niepowodzeniem,
bo sa interpretowane jako nowy rodzaj kolonizacji. Sztuka publiczna pojawia si¢
w tym kontekscie rowniez jako narzedzie proceséw okreslanych jako gentryfika-
cja i redevelopement, podejmowanych zaréwno przez lokalne wiadze, biznes, jak
i przez samych artystow wspotpracujacych z lokalnymi spoteczno$ciami. Celem
tych dziatan jest powstrzymywanie degradacji przestrzeni miejskiej i podno-
szenie poziomu zycia, ale mozna je nazwa¢ publicznymi, jezeli sa dokonywane
w imi¢ dobra wspoélnego, najczesciej jednak wykorzystywano je jako sposéb na
zwiekszanie warto$ci gruntéw i wykluczanie z nich tych kategorii oséb, ktére
ich cene obnizaja!’.

Ostatnia przyczyna pojawienia sie sztuki publicznej jest stworzenie ekono-
micznych narzedzi jej wspierania. Chodzi tu przede wszystkim o réznorodne
programy finansowania, ktérych podmiotami na poczatku sa administracja pan-
stwowa i instytucje publiczne '3, a potem réowniez prywatne korporacje i orga-
nizacje pozarzadowe.

16 Autostrady, cho¢ sa miejscami publicznymi, to — jak trafnie zauwaza Tom Finkelpearl — maja
monofunkcjonalny charakter i raczej separuja jednostki od siebie, niz prowokuja interakcje miedzy
nimi, przede wszystkim wigc dziela, cho¢ Iacza. Cena za bezpieczenstwo i szybko$¢ podrézowania
jest atomizacja, i to dotyczaca nie tylko kierowcdw, ale tez mieszkancéw tych przestrzeni, ktérych
ciaglo$¢ autostrady destruuja (zob. tamze, s. 5).

17 Na ten temat zob. R. Deutsche, Uneven Development: Public Art in New York City, ,,October”
1988, nr 47.

18 Taki charakter mial pierwszy program wspierania sztuki w przestrzeni miejskiej, czyli reali-
zowany w Stanach Zjednoczonych w latach 1933-1943 Federal Arts Projects (nazywany réwniez
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Sztuka publiczna wylania si¢ wigc w konsekwencji zlozonego splotu réz-
norodnych zjawisk i proceséw, ale jej podstawowgq cecha jest proba wytwarza-
nia dobra wspdlnego i dazenie do wykreowania nowych kanaléw komunikacji
spolecznej, ktére demonopolizujg prawo panstwa, mediéw i korporacji do in-
terpretowania rzeczywistosci, do okres$lania jej ram i regul. Stanowi wiec ona
przede wszystkim jeden z przejawéw ponowoczesnej demokratyzacji zycia i in-
strumentem tego procesu, ale ze wzgledu na swoje umiejscowienie, zdolnos¢
do koncentrowania uwagi i spoteczng role stale jest narazona na wykorzystanie
niezgodne z jej istota, bardzo czesto staje sie narzedziem legitymizowania wta-
dzy tych, ktérzy wytwarzaja przestrzen miejska, ale w mato demokratycznym
trybie1°.

Drugi problem zwigzany z probami zdefiniowania sztuki publicznej przez
wskazanie na miejsce, kontekst jej prezentacji — a wiec przestrzen publiczna
— formuluja diagnozy bardzo wielu teoretykéw i krytykdéw wspodlczesnosci
dotyczace miasta?®. Wigkszo$¢ z nich méwi o zanikaniu, kryzysie przestrzeni
publicznych w wyzej okreslonym sensie. Przyczyn tego stanu rzeczy jest bardzo
wiele: poczynajac od kolonizacji tego typu miejsc przez system produkcji-kon-

New Deal for Arts, od nazwy szerszego programu spotecznej naprawy, ktérego byt czescia), w wy-
niku ktérego w publicznych miejscach, budynkach uzyteczno$ci publicznej powstato kilka tysiecy
rzezb i murali. Projekt byl jednocze$nie ogromnym przedsigwzigciem propagandowym, w ktérym
po raz pierwszy na taka skale wykorzystano sztuke do legitymizacji polityki rzadu. Zob. M. Park,
G. E Markowitz, New Deal for Public Art, w: H. E. Sennie, S. Webster (red.), Critical Issues in Public
Art, Smithsonian Institution Press, Washington 1998, s. 128-142. Programy tego typu realizowano
réwniez po drugiej wojnie $wiatowej — najlepszym przyktadem jest Art in Public Places, finanso-
wany z funduszy National Endowment for the Arts, a zainicjowany w 1967 r., jego efektem byly
monumentalne abstrakcyjne rzezby ustawiane na pustych placach przed budynkami rzadowymi,
catkowicie przedefiniowujace te przestrzen (najbardziej klasyczne s tu dwa przyktady: praca Ale-
xandera Caldera z 1969 r., zatytulowana La Grande Vitesse, a postawiona w miejscowo$ci Grand
Rapids, oraz praca Pabla Picassa Chicago Picasso zrealizowana w Chicago). Podobny charakter miat
program Fine Arts in New Federal Buildings zainnicjowany przez GSA (General Services Admi-
nistration), realizowany w latach 1962-1966, byt on wynikiem zainteresowania kultura jako na-
rzedziem uprawiania polityki przez administracje Johna E Kennedyego. Kontynuacjg tego projektu
jest realizowany do dzi§ GSA’s Art in Architecture Program. Na temat ostatnich dwu programéw
zob. J. Wetenkall, Camelot’s Legacy to Public Art. Aesthetic Ideology in the New Frontier, w: H. E Sennie,
S. Webster (red.), Critical Issues..., cyt. wyd., s. 142-158.

19 Niektorzy krytycy i interpretatorzy sztuki publicznej méwia wrecz o tym, ze jej rozwoéj biegt
dwutorowo: z jednej strony mieliSmy do czynienia ze sztuka w przestrzeni publicznej, wspierana
przez panstwo i biznes, ktére w ten sposéb realizowaly swoje wilasne cele, a z drugiej z nieza-
leznymi, wspomaganymi przez fundacje i specjalne programy dziataniami artystéw, ktérych celem
byto budowanie tego, co publiczne. Zob. T. Finkelpearl (red.), Dialogues in Public Art, cyt. wyd.;
M. Miles, Art, Space and the City: Public Art and Urban Futures, Routledge, London-New York 1997,
s. 84-104; M. Miles, Public and Environmental Art, ,The Reflective Practitioner” 2000, Spring, s. 37—
—43.

20 Zob. np. R. Sennett, The Fall of Public Man, W. W. Norton, New York 1996; Z. Bauman,
Globalizacja. I co z tego dla ludzi wynika, ttum. E. Klekot, PIW, Warszawa 2000, s. 35-67; G. Martinotti,
The New Morphology of Cities, Management of Social Transformations — MOST, ,,Discussion Paper
Series”, nr 16, www.unesco.org/most/martinot.htm
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sumpgcji, przez ich prywatyzacje, komercjalizacje oraz separacje elit, podpo-
rzagdkowywanie miasta ,,metropolitarnym biznesmenom”, ,wojny kulturowe”,
a na gettoizagcji i prisonizacji konczac. Nieprzypadkowo wiec Patricia Philips?!
powie, iz kategoria ,przestrzen publiczna” jest dzi$§ eufemizmem stosowanym
jako okreslenie terenéw, ktérych jeszcze nie udato sie komercyjnie zagospoda-
rowa¢, albo nazwa dla resztek pozostalych z prywatnej eksploatacji miasta. Vito
Acconci z kolei zauwaza: ,,to, co nazywane jest przestrzenia publiczna w mie-
Scie, jest produkowane przez agencje rzadowe (w formie parkéw), albo przez
prywatne korporacje (w postaci placow przed biurowcami albo atriéw w ich
wnetrzach). Tym, co zostaje wyprodukowane, jest produkt, jest on wymieniany
przez korporacje na prawo do istnienia, do budowania nowych budynkéw [...].
Tym, co zostaje wytworzone, jest spektakl, ktéry gloryfikuje korporacje albo
panstwo, albo wspétprace pomiedzy nimi. Przestrzen publiczna jest wypozy-
czana albo udostepniana obywatelom [...] jest kontraktem miedzy wielkim
i malym, miedzy ojcem i dzieckiem, instytucjg i jednostka”22.

Nieprzypadkowo wiec rowniez jedng z przyczyn pojawienia sie sztuki pu-
blicznej jest kryzys miasta, zwlaszcza amerykanskiego, miasta pocigtego au-
tostradami potrzebnymi uprzywilejowanym, aby docierali do swoich domoéw
polozonych na przedmiesciach, miasta, ktérego mieszkancy izoluja sie¢ w co-
raz bardziej oddalonych od siebie domach i w samochodach, a ze $wiatem
zewnetrznym kontaktuja si¢ za pomocy telewizji, miasta, w ktérym znikly
miejsca publiczne. Sztuka publiczna nie jest wiec publiczng dlatego, ze jest
pokazywana w miejscach publicznych (bo takich miejsc prawie albo w ogdle
nie ma), ale raczej dlatego, ze jest prezentowana ,,na zewnatrz” instytucji arty-
stycznych i dlatego, ze jej gtéwnym zadaniem jest tworzenie miejsc publicznych
albo przynajmniej dzialanie w imie ich urzeczywistniania. Nie pojawia si¢ ona
jako praktyka, ktéra wypelnia przestrzen publiczng, ale po to, by przestrzen
te budowa¢, by wskazywad, iz jest ona zagrozona, albo przynajmniej by wyka-
zaé, iz tego typu miejsca sa koniecznym warunkiem istnienia demokratycznych
wspolnot.

Podsumowujac dotychczasowe rozwazania mozna stwierdzi¢, iz definiowa-
nie sztuki publicznej przez wskazanie na jej artystyczng czy estetyczng od-
rebno$¢ jest skazane na niepowodzenie, a czynienie jej cechg dystynktywna
specyficznego umiejscowienia w przestrzeni, cho¢ zwraca uwage na jej bar-
dzo wazny aspekt — funkcjonowanie poza instytucjami artystycznymi, jest
klopotliwe i niewystarczajace. Dlatego tez warto siegnaé po inne kryteria jej
wyodrebnienia — zapyta¢ o specyfike modelu jej tworzenia oraz ideologii, ktéra
uprawomocnia ten typ aktywnosci.

21 P C. Phillips, Out of Order. The Public Art Machine, ,,Artforum” 1988, December, s. 93.
22'V. Acconci, Leaving Home. Notes on Insertion into Public, w: E Matzner (red.), Public Art. A Reader,
Hatje Cantz Publishers, Stuttgart 2004, s. 29.
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SPECYFIKA TWORZENIA SZTUKI PUBLICZNE]

Tym, co wyrdznia sztuke publiczna, moze by¢ calkowite odrzucenie przez jej
twércdw myslenia o dziele jako autonomicznym wyrazie stanéw wewnetrznych
wyjatkowej jednostki, ktéra komunikuje sie w ten sposéb z mniej juz wyjatko-
wymi widzami. Artysci tworzacy sztuke publiczng rezygnuja wiec z préb fety-
szyzacji samego dziela, ze sprowadzania go do roli quasi-religijnego obiektu, za
pomoca ktoérego moéwia przede wszystkim o sobie. Dzielo w sztuce publicznej
ma charakter skrajnie instrumentalny, celem jego tworzenia jest kreacja na-
rzedzia przeksztalcania systemu spotecznego, $wiadomo$ci — narzedzia uzy-
tecznego publicznie. ArtySci tworzacy sztuke publiczng traktujg swoje dziatania
jako spos6b méwienia nie o sobie raczej, ale o tym, co wspdlne, jako narzedzie
przeksztalcania tego, co spoleczne, a nie jako forme autoekspres;ji.

Jezeli tak zdefiniujemy sztuke publiczna, to zbiér zakreslony przez te defini-
cje bedzie ponownie zbyt obszerny: w jego obrebie znajda sie utopie spoleczne
klasycznych awangard (przede wszystkim futuryzmu i produktywizmu), prak-
tyka artystyczna Josepha Beuysa, a takze sztuka czysto propagandowa. Trudno
je uzna¢ za sztuke publiczna, bo cho¢ swoim tematem czynity one to, co spo-
teczne, i to, co spoleczne, chcialy przeksztaltcaé, to jednocze$nie opieraly sie na
hierarchicznym rozréznieniu miedzy artystg a spotecznoscia. Byty tez usilowa-
niem urzeczywistnienia pewnego nowego i idealnego porzadku spotecznego,
ktorego plan wyrazato dzielo, i traktowaly sztuke jako narzedzie wnoszenia
$wiadomosci i emancypacji, widza za$ jako przedmiot, ktéry nalezy wyzwolié
— najczesciej wbrew jego woli?3. Méwiac jeszcze inaczej — sztuka publiczna
nie korzysta ze spolecznego autorytetu sztuki jako najwazniejszej, najbardziej
doniostej i szlachetnej ze spolecznych praktyk, ale podwaza go w imie demo-
kratyzacji zycia, ktora jest tu gtéwnym celem.

Z tego typu awangardowymi przejawami artystycznego zaangazowania spo-
tecznego sztuke publiczng taczy jedynie skoncentrowanie na tym, co spoleczne
i wspdlne, ale juz nie podobienstwo relacji wiazacej artyste ze spotecznoscia
czy charakter dziatan podejmowanych w odniesieniu do sfery spolecznej i w jej
obrebie. Celem sztuki publicznej nie jest bowiem wprowadzanie jakiegokol-
wiek nowego porzadku. Usiluje ona raczej urealni¢ demokratyczny tad przez
wywolywanie dyskusji na temat trybu, w jakim si¢ on tu i teraz urzeczywistnia,
przez zachecanie obywateli do dyskusji, przez tworzenie tematéw debaty oraz
jej kontekstéw, przez funkcjonowanie w roli tuby, za sprawg ktérej publicznym
staje sie gtos wykluczonych i zmarginalizowanych24.

23 Zob. M. North, Sfera publiczna jako rzezba. Od civitas dei do ornamentu z ludzkiej masy, ,,Magazyn
Sztuki” 1995, nr 6-7.

24 Vito Accondi, jeden z najwazniejszych artystow tworzacych sztuke publiczng, podkresla ten
aspekt, a wiec udzielanie gtosu wykluczonym i zmarginalizowanym, jako konstytutywng wiasnos¢
tego typu dzialan artystycznych: , Sztuka publiczna wchodzi tylnymi drzwiami, jak obywatel drugiej
kategorii. Zamiast jednak narzeka¢ z tego powodu, uzywa tej marginalnej pozycji do uobecnienia
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Nieprzypadkowo wiec podstawowgq strategia, po ktdra siegaja artysci two-
rzacy sztuke publiczna, strategia bedacg jej znakiem rozpoznawczym, jest pod-
wazanie oczywistosci otaczajacego nas $wiata, zdrowego rozsadku i uznanych
za obowiazujace definicji sytuacji. Przyjecie takiej metody dzialania wynika
z przekonania, iz wiadza jest wspdlczesnie sprawowana nie przy uzyciu prze-
mocy, ale przede wszystkim poprzez sformatowanie i uwzorowanie codzienno-
$ci, poprzez wytwarzanie wiedzy potocznej i potwierdzanie jej prawdziwosci
w praktyce, poprzez wyeliminowanie za sprawg pelnej kontroli nad $rodowi-
skiem funkcjonalnosci i racjonalnosci wszelkich pytan i watpliwo$ci oprécz
pytan o skuteczny sposoéb postepowania. Sztuka publiczna jest wiec proba do-
prowadzenia do sproblematyzowania tego, co z jednej strony jest warunkiem
technicznej koordynacji, efektywnosci i celowo-instrumentalnej racjonalnosci
wspolczesnych systemoéw spolecznych, ale z drugiej nas uprzedmiotawia, czyni
bezrefleksyjnymi, unicestwia jednostkowa wyjatkowos¢ i stawia kazdorazowo
przez problemami juz rozstrzygnietymi?°. Dlatego tez warto jeszcze raz pod-
kresli¢, iz pojawienie sie sztuki publicznej nie bez przyczyny zbiega sie z eksplo-
zjg ruchéw emancypacyjnych i praw obywatelskich oraz ekspansjg kontestacji
i kontrkultury. Wszystkie te zjawiska taczy to, iz pozwalajg rozpozna¢ w tym,
co uwazano za wspolna kulture, narzedzie sprawowania wladzy czy ekspresje
tylko jednego, dominujacego systemu wartosci, ktéry przez takg mistyfikacje
jest reprodukowany.

Podwazanie oczywistosci i tamanie definicji sytuacji przez sztuke publiczng
dziala jak usterka: sprawia, iz zostaje rozchwiana powtarzalnos$¢ dnia codzien-
nego, ze nie wystarczaja rutynowe sposoby postepowania, ze musimy indywi-
dualnie odpowiedzie¢ na pytanie, z czym mamy do czynienia, jak skonstru-
owany jest lad, ktéry wiasnie zostal naruszony. Poniewaz sztuka publiczna
rozgrywa sie w otwartych, pozainstytucjonalnych miejscach, w przestrzeni
miejskiej, to nie tylko przeksztalca ona jednostki w podmioty, ale réwniez
uruchamia procesy interakgji, ktoérych celem jest inkorporacja tego, co jest za-
kl6ceniem, co zaprzecza porzadkowi, w obreb istniejacej, spolecznej wiedzy
albo tej wiedzy przeksztalcenie. Sztuka publiczna, przeczac zdrowemu rozsad-
kowi, ktéry jest narzedziem panowania, wytwarza konteksty i tematy debat
publicznych. Debat, ktére urealniaja nas jako niepowtarzalne jednostki, a po-
rzadek ponownie czynig demokratycznym. Sztuka publiczna jest wiec sztuka,
ktora wytwarza réwniez publiczno$é, wspodlnote. Dlatego tez — jak trafnie

siebie jako glosu marginalnych kultur, jako raportu mniejszoéci, jako partii opozycyjnej”. V. Acconci,
Leaving Home, cyt. wyd., s. 29.

25 Na temat takiej interpretacji wspélczesnosci zob. M. Horkheimer, T. W. Adorno, Dialektyka
Oswiecenia, ttum. M. Lukasiewicz, IFiS PAN, Warszawa 1994; ]. Lukasiewicz, Eksplozja ignorancji. Czy
rozumiemy cywilizacje przemystowq, ttum. A. Rab$-Retkiewicz, Oficyna Naukowa, Warszawa 2000;
H. Marcuse, Czlowiek jednowymiarowy, tlum. S. Kopacki i in., PWN, Warszawa 1991; N. Postman,
Technopol. Triumf techniki nad kulturg, tlum. A. Tanalska-Duleba, PIW, Warszawa, 1995; G. Ritzer,
Mcdonaldyzacja spoteczetistwa, ttum. S. Magala, Muza, Warszawa 1997.
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zaznacza Rosalyn Deutsche w swojej doskonatej ksigzce Evictions 26 — nieporo-
zumieniem jest traktowanie jej jako narzedzia wytwarzania zgody, budowania
harmonijnej wspélnoty, w ktoérej wszyscy wierza w podobne wartosci i sg do
siebie podobni, z ktérej wyeliminowano réznice. Sztuka publiczna to sztuka,
ktoéra budzi kontrowersje, spory, debate, rodzi zaangazowanie, nie pozwala po-
zostac obojetnym, ktora sprawia, iz stajemy sie niepowtarzalnymi jednostkami
i obywatelami.

W jaki sposéb proces ten sie urzeczywistnia? Podajmy kilka przykladow.

Pierwszy z nich to Mdj ogrdd, akcja realizowana przez Julite Woéjcik w Gdyni
w latach 2000/2001. Akcja ta polegata na zalozeniu i uprawianiu niewiel-
kiego ogrodka na trawniku rozdzielajacym dwa pasy ruchu jednej z najbar-
dziej ruchliwych gdynskich ulic. Zamiast monumentalnego dziela rozpartego
w centralnych i bezpiecznych przestrzeniach miasta (ktérych to dzieta status
najlepiej okresla anglojezyczne okre$lenie plonk art), mieliémy tu do czynienia
z dyskretng interwencja, ktéra jednak zostala wyposazona w ogromny poten-
cjat znaczeniowy i krytyczny zmuszajacy do poddania refleksji zaréwno jakosci
zycia w miescie, tego, w jaki sposdb wykorzystujemy jego przestrzen i kto
ma prawo ja uzytkowag, jak i tradycyjnych scenariuszy rél artysty. Julita Wéj-
cik, wykonujac jako artystka prozaiczna, codzienng czynnos¢, jaka jest uprawa
ogrdédka, przypominala zaréwno o tym, co jest dzi§ nieobecne w miescie —
o dzialaniach obywateli przeksztalcajacych jego przestrzen i o braku miejsc,
ktoére od poczatku do konca mozna nazwaé naszymi, a wiec o precesji techno-
kratycznych i zinstrumentalizowanych nie-miejsc?’, jak i o zapomnianej przez
artystow mozliwoéci budowania tego, co kulturowe, od podstaw i wspdlnie
z innymi. Niewielki ogrédek Wéjcik dla nieuprzedzonego przechodnia lub kie-
rowcy lokalnie i na chwile uniewazniat wiec porzadek, przystaniat go i zawieszal
jego oczywistos¢, a tym samym pozwalal w ogole go dostrzec. Praca Wojcik nie
byla wiec utopia ekologiczna, ale raczej krytyczng praca dotyczaca wspdicze-
snego nam wielkomiejskiego tadu.

Drugi przyklad to klasyczne juz dzi$ dzielo Christo zatytulowane Biegnqce
ogrodzenie, a realizowane w Kaliforni w latach 1972-1976. Ostateczny efekt
tego projektu jest rownie atrakcyjny wizualnie (byto to blisko czterdziestoki-
lometrowe nylonowe, biale ogrodzenie o wysokosci 5,5 metra biegnace przez
59 prywatnych rancz w poblizu San Francisco), co efemeryczny (prace konstru-
owang przez cztery lata eksponowano zaledwie przez dwa tygodnie). W opisie
tego wydarzenia czytamy: ,, Aby zrealizowac ten projekt, trzeba bylo 42 miesiecy
wspolnych staran, stalej wspolpracy ranczeréw, 18 przestuchan publicznych,
trzech posiedzen Sadu Najwyzszego Stanu Kalifornia [...], opracowane zostato

26 R. Deutsche, Evictions. Art and Spatial Politics, MIT Press, Chicago-Cambridge, Mass. 1996.

27 Kategorie nie-miejsca, rozwinieta i spopularyzowana przez Johna Urry’ego, wprowadzit Marc
Augé. Zob. M. Augé, Non-Places: Introduction to an Anthropology of Supermodernity, Verso, London—
-New York 1995; por. J. Urry, Consuming Places, Routledge, London-New York 2002.
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sprawozdanie liczace 450 stron, omawiajace wplyw na srodowisko oraz sposéb
czasowego wykorzystania wzgdrz, nieba i oceanu”?8. Wizualna efektownos¢
i rozmach tego dziela nie powinny jednak przystania¢ faktu, iz dzielem nie byt
plot, ale ztozona interakcja spoleczna wywolana przez pojawienie si¢ pomystu,
ktéry zmusza nas do odpowiedzi na pytanie, kim w istocie jeste§my. Christo,
traktowany czesto i niesprawiedliwie jako artysta tworzacy dobrze fotografu-
jace sie, atrakcyjnie wizualne realizacje w otwartej przestrzeni, doprowadzit
do sytuacji, w ktérej wszyscy zmuszeni byli nie tylko rozmawiaé o sztuce, ale
réowniez ze soba, w ktérej musieli odpowiedzie¢ na pytanie, czy bedg dziataé
tak, aby urzeczywistnilo si¢ pewne dobro publiczne, czy liczg sie dla nich tylko
wartosci czysto instrumentalne, ktére pomnozg ich zyski, czy od czasu do czasu
réwniez to, co calkowicie autoteliczne. Christo postawil wiec czasowy monu-
ment obywatelskiej spolecznosci, monument, ktéry moégt powstac dlatego, ze
spoleczno$¢ ta na chwile sie urealnita.

Trzeci przykiad to Bremeriski kwestionariusz Jochena Gerza. Artysta ten
w 1991 r. wygral konkurs rozpisany przez wiadze Bremy, na wykonanie dzieta
w przestrzeni tego miasta. Gerz wywiazal sie¢ z tego zamoéwienia w sposéb
nietypowy. Uzywajac lokalnych mediéw, prasy, telewizji, radia, i przez bezpo-
$rednie kontakty, zadat mieszkaricom Bremy trzy pytania:

1. Ktory z probleméw jest dla Ciebie na tyle istotny, aby uczyni¢ go tematem
wspolczesnego dzieta sztuki zrealizowanego w przestrzeni publicznej?

2. Czy sadzisz, ze twoje mysli (pomysly) mogg zosta¢ wyrazone we wspot-
czesnym dziele sztuki?

3. Czy chciatby$ wzig¢ udzial w tworzeniu takiego dzieta sztuki?

Odpowiedzi na powyzsze pytania, ale przede wszystkim dyskusja nad tym,
jak powinno wyglada¢ zamoéwione przez miasto dzielo sztuki, staly sie tema-
tem sze$ciu masowych seminariéw zorganizowanych przez Gerza w wiezieniu,
szkotach i uczelniach oraz zakladach pracy. Ich rezultatem byta stworzenie spe-
cyficznego monumentu. Na jednym z bremenskich mostéw Gerz dobudowat
niewielki szklany wystep w ksztalcie tréjkata (wyrastajacy dyskretnie ponad
powierzchnia rzeki, tak Zze stojac na nim mozna bylo obserwowac jej bieg)
i umiescil na nim nazwiska wszystkich oséb, ktére braly udziat w projekcie
oraz tabliczke z napisem: ,Bremetiski kwestionariusz jest zadedykowany jego au-
torom oraz wszystkim, ktérzy przystaneli tutaj na moment i zobaczyli to, co
nie istnieje”?°. Niematerialno$¢ tego dzieta nie byta przypadkowa, poniewaz
wtasciwym monumentem, ktory chcial stworzy¢ Gerz, bylo uobecnienie, nie-
obecnej miedzy innymi za sprawg tradycyjnie rozumianej sztuki, wyobrazni
mieszkancéw Bremy i samej wspoélnoty.

28 Christo i Jeanne-Claude w Warszawie, katalog wystawy, Muzeum Narodowe, Warszawa 1997,
s. 45.

29 Cyt. za: P Friese, Quod a me Expectatur. The Artist’s Questioning as a Constituent of Art,
http://www.is.bremen.de/gerz/
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Gerz zrezygnowal ze stworzenia konwencjonalnego pomnika czy publicz-
nego dziefa. Zamiast niego wykreowal publiczny, powszechnie dostepny i neu-
tralny znaczeniowo kontekst, w ktérym mogta objawiaé si¢ niepowtarzalnosé¢
innych i sama wspoélnota.

DLACZEGO SZTUKA PUBLICZNA NIE JEST SZTUKA?

Cechg specyficzna sztuki publicznej, definiujaca jej odrebnos¢, jest réwniez
to, ze — jak wspomniatem na wstepie — trudno jg w sposéb w petni upra-
wiony nazywac sztukg — jest ona raczej pewng odrebna praktyka kulturowa,
ktora wyrasta ze sztuki, czasami wizualnie ja przypomina, jest uprawiana przez
artystow i staje sie obiektem zainteresowania ze strony oséb dzialajacych z ra-
mienia $wiata artystycznego, ale jednocze$nie jest w duzym stopniu rézna od
tego, co za sztuke uznajemy.

Po pierwsze dlatego, ze sztuka jest to, co jest prezentowane w obrebie
$wiata artystycznego, bo to zaledwie réznica instytucjonalnych kontekstow
pozwala nam dzi$ odrézniaé sztuke od tego, co nig nie jest. Sztuka publiczna
celowo sytuuje si¢ poza tym bezpiecznym znaczeniowo kontekstem — $wiatem
sztuki, bo tylko narazajac sie na niedefiniowalno$¢ jest w stanie rozbija¢ ist-
niejgce sposoby rozumienia sztuki. Podwaza wiec istniejacy porzadek dlatego,
iz nie godzac sie na bycie sztuka rozumiang jako specyficzna praktyka kultu-
rowa, mozliwa w przeznaczonej dlan enklawie, destruuje tym samym bardziej
generalny podzial rzeczywisto$ci spolecznej na autonomiczne, instytucjonalne
subswiaty, ktére monopolizujg prawo urzeczywistniania okreslonych typow
ludzkiej dziatalnosci.

Sztuka publiczna do konca sztuka nie jest réwniez dlatego, ze — po drugie
— jest taka praktyka kulturowa, ktéra destruuje nie tylko scenariusze rol arty-
stow i odbiorcéw, relacje miedzy nimi, ale réwniez zasadnos¢ ich wydzielenia.
Artysta jest tu przede wszystkim takim samym jak wszyscy inni obywatelem,
przez swoje dzialania dajacym wyraz dbaltosci o wspdlnote, w ktérej zyje, a nie
demiurgiem, zbawicielem, mesjaszem, bohaterem czy rewolucjonista, traktu-
jacym wspolnote jak totalne dziefo sztuki, ktére moze dowolnie przeksztalcac.
Odbiorca nie jest za§ biernym receptorem dziatan artysty, ale wspottwodrca
dziela, jezeli uznamy, ze sztuka publiczna to sztuka, ktéra uruchamia procesy
spoleczne, a nie wytwarza materialne przedmioty. Komplikacji ulega réowniez,
jak zauwaza Halina Taborska3?, tradycyjny i elegancki uktad: nadawca-dzielo—
—odbiorca. Zastepuje go skomplikowana relacja spoteczna, ktérej uczestnikami
sa wladze miejskie, architekci i urbanisci, wlasciciele nieruchomosci lub grun-
téw, mieszkancy miasta, media, prawnicy, nadzér budowlany, policja i sady. Nie
ma wiec mowy o skonwencjonalizowanej sytuacji obioru wystepujacej w kon-
tekécie muzealnym, ale mamy tu do czynienia ze ztozonym, nieprzewidywal-

30 H. Taborska, Wspdtczesna sztuka publiczna, cyt. wyd., s. 8-9.
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nym procesem spotecznym, ujawniajacym reguly rzadzace codziennym zyciem
okreslonej spolecznosci. Procesy spoteczne uruchomione przez projekt i mon-
taz na kolumnach Teatru Wielkiego w Poznaniu dzieta Leona Tarasewicza3!
ujawnily duzo wiecej informacji na temat przekonan poznaniakéw, ich men-
talnosci, stosunku do sztuki i pieniedzy, rozumienia tego, co publiczne, regut
rzadzacych sponsorowaniem sztuki i podmiotéw tego procesu, dyskursu me-
dialnego i jakosci elit niz jakikolwiek rozbudowany raport socjologiczny. To
wlasnie tego typu procesy, uruchamiane przez obecno$¢ dziela w przestrzeni
wspolnej, stanowig dzieto, ktére tworzy artysta: jest nim interakcja, debata po-
zwalajaca zaistnie¢ demokratycznej wspolnocie i ujawniajaca reguty, na ktérych
opiera si¢ spoteczny fad.

Trudno$¢ z utozsamianiem sztuki publicznej ze sztukg wynika tez z tego
— po trzecie — ze dzieto, materialny przedmiot, ktéry w muzealnym i gale-
ryjnym kontekscie (i pomimo czasami bardzo radykalnych préb zmiany tego
stanu rzeczy) stanowi gléwny obiekt zainteresowania, powdd przyjécia do tego
miejsca odbiorcy, obiekt, ktéremu skiada on hold, w sztuce publicznej ma
charakter drugorzedny i czysto instrumentalny. Jego tworzenie nie jest ce-
lem samym w sobie, ale proba wykreowania narzedzia, ktére stuzy tworze-
niu przestrzeni publicznej i publicznosci, aktywizowaniu jednostek i wzbu-
dzaniu w nich refleksji, stwarzaniu pretekstéw i kontekstéw debaty. Nieprzy-
padkowo wiec w latach dziewieédziesiatych, wraz z narodzinami tak zwanej
sztuki w publicznym interesie, albo sztuki publicznej nowego
rodzaju, materialny przedmiot znika w ogoéle, a zastepuje go efemeryczne
dzialanie i bezposrednia, udajgca element codzienno$ci interwencja w porza-
dek ulicy.

Po czwarte, w sztuce publicznej trudno widzie¢ sztuke, bo — jak trafnie
zauwaza Tom Finkelpearl3? — stowo ,,sztuka” kojarzy sie z klasami wyzszymi,
a stowo ,,publiczna” z nizszymi, a wiec zbitka ,,sztuka publiczna” i praktyka
oznaczona tym terminem jest rodzajem hybrydy, ktéra w duzej mierze uniewaz-
nia takie proste podzialy i dystynkcje. Hybrydyczny charakter samej kategorii
doskonale odzwierciedla intencje artystow, ktorzy ten rodzaj sztuki uprawiaja
— podstawowym ograniczeniem, z ktérym walczg, jest autonomia i czysto$é
sztuki, pozwalajacej, co prawda, wykona¢ kazde dzielo sztuki, ale jednoczesnie
i skazujacej je bez wzgledu na stopien jego radykalnosci na traktowanie jako
dziefa sztuki wtasnie, a wiec jako czegos, co jest radykalne, bo jest sztuka,
a wiec radykalne jest tylko w artystycznym wymiarze.

31 Chodzi tu o prace Projekt dla Poznania z wrzes$nia 2003 r., ktéra polegala na zamontowaniu
pomalowanych na zielono-z6ito obreczy na kolumnach Teatru Wielkiego w Poznaniu. Dzialanie na
pierwszy rzut oka wylacznie ,artystyczne” i formalne stalo sig¢ katalizatorem gwaltownej publicz-
nej debaty dotyczacej sposobu wydawania publicznych pieniedzy, tozsamosci poznaniakéw i ich
stosunku wobec innych systeméw wartos$ci oraz polityki wiladz miejskich.

32 Zob. T. Fienkelpearl, Dialogues in Public Art, cyt. wyd., s. X-XL
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Sztuka publiczna nie jest wiec sztuka w takim sensie, jaki przyznajemy tej
drugiej, co wiecej — moze urzeczywistniaé swoje cele, jezeli ukrywa podobien-
stwo do dziatan artystycznych. Najskuteczniej realizuje swoja istote i zadania
woéwczas, gdy udaje co$ innego niz to, czym jest w rzeczywistoéci. Gdy przy-
pomina reklame, ale niczego nie reklamuje, gdy przypomina hydrant, ale jest
tez tawka, gdy zamiast wertykalnego, figuralnego charakteru przyjmuje hory-
zontalng i abstrakcyjna postaé, gdy przypomina codzienne zdarzenie, ale jest
wyrezyserowana itd. Tylko w ten sposob, przez zakidécenie, kamuflaz, podszy-
wanie sie i zacieranie wlasnego pochodzenia, sztuka publiczna moze oddzia-
tywac i nie staje sie przedmiotem kolejnego rytualnego aktu odbioru sztuki,
ktory potwierdza istniejacy porzadek. Tylko udajac, iz sztuka nie jest, moze wy-
wiera¢ wplyw, prowokowac i drazni¢, tylko tak unika syndromu, ktéry Maria
Anna Potocka okreslita mianem ,,daj spokdj to tylko sztuka”33.

ODMIANY SZTUKI PUBLICZNE]

Wszystko, co dotad powiedzieliSmy o sztuce publicznej, oznacza, iz , by-
cie nig” jest cecha, ktéra obiekty i dziatania artystyczne okreslane ta nazwa
mogg mie¢ w réznym stopniu, ktoéra raczej staje si¢ atrybutem pewnych dzia-
lan podejmowanych przez artystéw w przestrzeni miejskiej, niz jest do nich
trwale przypisane. Pewne dzialania stajg si¢ sztuka publiczng w istocie dopiero
woéwczas, gdy uda sie zainicjowaé publiczng debate, gdy w ich konsekwencji
choc¢by na chwile zaistnieje przestrzen publiczna, publiczno$¢ i demokratyczny
porzadek. Nie oznacza to jednak, iz wszystko zalezy tu od publicznosci, wiele
zalezy od intencji samego artysty i od tego, jak zostalo skonstruowane dzieto
lub dzialanie. Dlatego tez w obrebie tego, co nazywamy sztuka publiczna, da sie
wyodrebni¢ kilka kategorii, ktére réznicuje wlasdnie to, ze sg bardziej lub mniej
predestynowane, by wytwarzac przestrzen publiczng i sama publicznog¢34.

Po pierwsze, jest to sztuka w przestrzeni publicznej, a wigc taka
odmiana sztuki publicznej, z ktéra utozsamiato jg panstwo i jego agendy, gdy
rozpoczely w latach sze$édziesiatych jej wspieranie. Chodzi tu o dzieta stwo-
rzone tak, jak tworzy sie inne dziela sztuki — a wiec w pracowni artysty,
w oderwaniu od spolecznosci i jej probleméw — i przeniesione w przestrzen
miejska, w dowolne, ale centralne miejsce, z calkowitym brakiem poszanowa-
nia dla jego specyfiki, historii, kulturowych znaczen. Ten rodzaj sztuki czesto
okredlany jest ironiczng nazwa plonk art i utozsamiany z monumentalnymi abs-
tracyjnymi rzezbami ustawianymi posrodku ogromnych pustych placéw przed
budynkami rzagdowymi lub siedzibami przemystowych korporacji. Celem tego

33 A. M. Potocka, Daj spokdj to tylko sztuka, w: A. M. Potocka (red.), Publiczna przestrzen dla sztuki?
Offentlicher Raum fiir Kunst?, Krakow—Wien 2003, s. 91-117.

34 Na temat klasyfikacji odmian sztuki publicznej zob. M. Kwon, For Hamburg: Public Art and Urban
Identities, w: Public Art is Everywhere, katalog wystawy, Kunstverein Hamburg and Kulturbehorde
Hamburg 1997, s. 95-109.
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rodzaju sztuki jest przede wszystkim humanizacja i kulturalizacja przestrzeni
miejskiej, ale najcz¢sciej ten rodzaj dziatan artystycznych nie wiaze si¢ z opisang
zmiang nastawienia artysty wobec spolecznosci, z rezygnacja z jego tradycyjne;j,
uprzywilejowanej pozycji wobec publicznosci. Co wiecej, sztuka w przestrzeni
publicznej jest zazwyczaj zabdjcza dla przestrzeni, bo stanowi instrument jej
zawlaszczania przez podmioty ekonomiczne i oficjalna polityke.

Druga kategorie stanowig takie dziatania artystyczne ktére, jak powie Mi-
chael North?3>, traktuja przestrzen publiczng jak dzielo sztuki. Sg
to takie dziatania artystyczne, ktére podejmuje si¢ w imie demokratycznych
ideatéw i ktére sa préba wytwarzania przestrzeni publicznej, ale ktére jed-
noczes$nie zachowujg jako obowigzujacy romantyczny etos artysty i jego mo-
dernistyczno-rewolucyjng pogarde wobec spotecznosci, ktérg przez tego typu
dzialania probuje sie wyzwalaé. Artysta jest tu wiec kreatorem totalnym, ktory
wytwarzajac demokratyczng spotecznos$é, zaprzecza tym samym jej istocie, bo
tworzy nie tylko kontekst, w ktérym moze ona zaistnie¢, ale réwniez okresla
jej reguly, ksztalt i cel. Michael North jako przykiad tego typu realizacji przy-
tacza Pokdj socjalny Siah Armajani przeznaczony dla pracownikéw muzeum —
przyjazng przestrzen zapelniona drewnianymi tawkami, zydlami, w petni de-
mokratyczng, spontaniczng i wolng od jakichkolwiek wpltywéw wiadzy. Prze-
strzen, ktéra przy blizszym przyjrzeniu si¢ okazuje si¢ swoim zaprzeczeniem,
bo pozorny nietad i spontaniczno$¢ zostaty tu utwierdzone raz na zawsze przez
artyste mocujacego na trwale siedziska do podloza, co uniemozliwia jakgkol-
wiek interwencje w ten porzadek ze strony spolecznosci. Artysta dzialajacy na
rzecz dobra publicznego na plan pierwszy wyeksponowal wiec dobro dzieta,
a ewokowanych przez dzieto obywateli juz przed ich pojawieniem sie zamienit
w przedmioty swojej wiadzy.

Trzecim rodzajem sztuki publicznej sa te dzialania, ktére okresla sie mia-
nem site-specific, a wiec takie typy dzialan artystycznych, ktére wyrastaja
z do$wiadczen sztuki instalacji, environment, sztuki krajobrazu i ziemi oraz
ktoérych istotg jest to, ze zostaja stworzone specjalnie do okreslonego miejsca,
sa z nim konceptualnie, wizualnie i ideowo zwigzane, ze sg tworzone po to, aby
tego miejsca specyfike przestrzenng, kulturowsa, spoteczng, historyczna ujaw-
nia¢ lub podkredla¢, ze nie da si¢ ich przenie$¢ w inne miejsce bez ich fizycznego
lub konceptualnego unicestwienia. Przykladem tego typu dzialan jest wspomi-
nana poznanska realizacja Leona Tarasewicza czy najbardziej klasyczne dzieto
publiczne XX wieku, a wiec waszyngtonski Vietham Memorial Mayi Lin. Celem
tego typu dzialan jest nie tyle wytwarzanie dzieta, ile wytwarzanie miejsca,
przeksztalcanie znaczen przestrzeni, wyrazanie jej tozsamosci, doprowadzanie
do tego, ze dzieto obiektywizuje, materializuje, eksternalizuje specyfike kon-
tekstu, w ktérym zostalo umiejscowione. Site-specific moze by¢ uzywane do
bardzo réznych celéw (poczynajac od upiekszania poprzez krytykowanie, upa-

35 Zob. M. North, Sfera publiczna jako rzezba, cyt. wyd.
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mietnianie az do propagandy), ale cecha charakterystyczna tego typu sztuki
publicznej jest catkowita zmiana metod tworzenia i myslenia o dziele: arty-
sta opuszcza pracownig¢ i pracuje zaréwno z estetykg miejsca, jak i z pamiecig
ludzka, przyzwyczajeniami przechodniéw, dzieto za$ traci swoja autonomie,
staje sie czescig kontekstu, w ktérym i dla ktérego zostato stworzone.
Czwarty typ sztuki publicznej to community-art, a wiec takie typy dzia-
tan artystycznych, ktérych przedmiotem, tematem jest okre$lona spotecznos¢,
aktywnie uczestniczaca w tworzeniu tego dzieta, albo wrecz sama je kreujaca,
zainspirowana jedynie przez artyste. W tym typie sztuki publicznej artysta
jest zaledwie przezroczystym medium, narzedziem, ktére katalizuje dzialania
spolecznodci, ale nie okresla ich znaczen i kierunku, jedynie inspiruje, wspo-
maga, doradza. Dobrym przykladem tego typu dzialan jest akcja Group Material
z 1990 r., zatytutowana Your Message Here, a realizowana w Nowym Jorku i Chi-
cago. Sprowadzala sie ona do pomocy lokalnym spoleczno$ciom w umiejsco-
wieniu ich przestania na komercyjnych billboardach. Dla twoércéw i cztonkéw
Group Material uzycie mediow reklamowych i dziatanie w przestrzeni miejskiej
bylo takze szansa na unikniecie paradokséw zwigzanych z kreowaniem alter-
natywnych miejsc prezentacji sztuki. ,NauczyliSmy sie, iz pojecie alternatyw-
nej przestrzeni jest nie tylko politycznie sztuczne i estetycznie naiwne, moze
by¢ ono takze diaboliczne. Niemozliwe jest stworzenie radykalnej, odkrywczej
sztuki, jesli dzielo zostaje ukryte w jednej specjalnej galerii. Sztuka moze mie¢
najbardziej polityczng tre$¢ i wlasciwa forme, ale zawieszona w takim miej-
scu, pozostaje niema dopdty, dopoki sposédb jej dystrybucji nie bedzie réwnie
polityczny”36. Réwnie polityczne okazalo sie dzialanie w kontekscie miasta:
i w miejscach, o ktérych méwily dzieta, i we wspdipracy z osobami, ktérych
one dotyczyly. Przykladem takiego modelu dzialania jest wspomniany wyzej
projekt. Jego autorami byli czlonkowie grupy, ale réwniez pojedyncze osoby
i grupy, ktére projektowaly artystyczne billboardy umieszczane w miejscach
potozonych w poblizu ich wiasnych doméw i dzielnic. Prace powstawaly po
uprzednich konsultacjach ze spoteczno$ciami lokalnymi, ktére decydowaly, co
ma pojawic¢ sie na billboardach w poblizu ich doméw, rola artystéw zas$ sprowa-
dzala sie¢ do pomocy przy urzeczywistnianiu tych zamierzen. Jedna z najbardziej
dramatycznych prac z tej serii jest billboard wykonany wspoélnie z bezdomnymi,
a zawierajacy jedynie tekst utozony z trzech nastgpujacych po sobie wersow:
,By¢ moze nie posiadamy doméw. Mamy jednak imiona. I réwniez tu zyjemy”,
wokot ktérego widnialy podpisy bezdomnych mieszkajacych w poblizu bill-
boardu. Inna praca z tej serii, zatytulowana Ningun Humano es Ilegal [Zaden
czlowiek nie jest nielegalny], byla eksponowana w dzielnicy, ktérej problem sta-
nowita nielegalna emigracja. Z kolei plakat wykonany wspdlnie z Vito Greco,
przedstawiajacy kilkanascie 0sob z podniesionymi do géry rekoma opartymi na
murze i oczekujacych na przeszukanie przez policje, glosil: ,Wojna z narkoty-

36 Wystapienie Julie Ault, czlonkini Group Material, www.undo.net/facts/Eng/fault.htm
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kami jest wojna z ludZmi. Rzeczywistym wrogiem jest brak nadziei w dead-end
systemie”. Najbardziej lakoniczny z tej serii plakatéw zawieral tylko jedno
stowo wypisane czarna czcionkg na bialym tle: ,FREE”. Jeszcze inna praca,
stworzona z inspiracji Martiny Lopez, na zyczenie jej autorki zawierata zdjecia
z rodzinnych albumoéw jej sasiadéw. Plakaty nie udaja dziet sztuki, poniewaz
najwazniejszym ich aspektem jest upodmiotowienie tych, ktérzy na co dzien
sg uprzedmiotowieni i pozbawieni prawa do wypowiadania sie w przestrzeni
publicznej (bezdomni, narkomani, chorzy na AIDS, nielegalni emigranci). Bil-
Iboardy ujawniaja tu swoja potencje — dzieki nim ci, ktérzy funkcjonuja na
marginesie spoleczenstwa lub poza jego granicami, maja szanse zosta¢ usly-
szani, chociaz ich status taka mozliwo$¢ im odbiera. Co wiecej, mogg oni
moéwi¢ swoim wlasnym jezykiem, a nie tym, ktérym nalezy postugiwaé sie
w przestrzeni publicznej, i o problemach, z ktérymi sie borykaja, a nie o tym,
co za problem zostaje uznane przez rzad i administracje. W tym nurcie miesz-
czg sie tez takie dzialania jak projekt Ricka Lowe Row Houses, realizowany
w Houston, od 1990 r., a polegajacy na architektonicznej i spolecznej regene-
racji osiedla doméw zamieszkanych przez Afroamerykandéw3?, czy tez bardzo
czeste, zwlaszcza w Stanach Zjednoczonych i Wielkiej Brytanii, tworzenie przez
lokalne spoleczno$ci monumentalnych $ciennych mozajek i murali.

Piata i ostatnia kategoria omawianych tu dziatlan artystycznych to
sztuka publiczna nowego rodzaju, nazywana réwniez sztuka
w publicznym interesie. Mozna jg z calg pewno$cia uzna¢ za odmiane
sztuki krytycznej38, jej gtéwnym celem jest bowiem stwarzanie przyczyn, pre-
tekstow i kontekstow do dyskusji i debat przez wprowadzanie do przestrzeni
publicznej takich dziel, dziatan czy interwencji, ktére pokazuja to, co w niej nie-
obecne, a co jednoczesnie t¢ przestrzen okresla, co sprawia, iz ma ona taki a nie
inny charakter. Sztuka w publicznym interesie swoim przedmiotem czyni wigc
to, co ukryte, nieobecne, przemilczane, wykluczone z oficjalnego dyskursu, a co
jednoczesnie ten dyskurs konstytuuje, jest przyczyna wykluczenia i nieréwno-
$ci, co narzuca nam tozsamo$¢ i okresla, czym jest zdrowy rozsadek. Sztuka
publiczna nowego rodzaju moze przybiera¢ bardzo réznorodne formy: poczyna-
jac od ulicznych demonstracji, politycznego aktywizmu poprzez graffiti i vlepki
az do czasowych interwencji. Tym, co charakterystyczne dla tego typu sztuki
publicznej, jest jej niematerialno$¢, instrumentalnoé¢ i sprowadzenie do roli
katalizatora debaty publicznej. Doskonalym przykladem tego typu dzieta jest:
Aids Ribbon, a wiec mala czerwona kokardka noszona na calym $wiecie przez
osoby solidaryzujace sie z chorymi na AIDS, zaprojektowana przez Franka Mo-
ore’a na poczatku lat dziewiec¢dziesiatych. Niewielki, niekontrowersyjny przed-

37 Na temat tego projektu zob. T. Finkelpearl, Dialogues in Public Art, cyt. wyd., s. 234-258.

38 Zob. 1. Kowalczyk, Cialo i wladza. Polska sztuka krytyczna lat 90-tych, Sic!, Warszawa 2002;
G. Dziamski, Awangarda po awangardzie: od neoawangardy do postmodernizmu, Wydawnictwo Fundacji
Humaniora, Poznan 1994, rozdz. 1.
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miot, ktéry nie demonizuje choroby, a rodzi zainteresowanie i pytania, a tym
samym pozwala przelama¢ milczenie dotyczace tej choroby i jg destygmatyzuje.

Podobny charakter maja Manewry miejskie Roberta Rumasa, powtarzana kil-
kakrotnie akcja, ktéra polegata na zamianie zwyklych znakéw drogowych na
takie, ktére wskazuja na obecno$¢ wykluczonych, wstydliwie ukrywane miej-
sca (zajmowane przez prostytutki, narkomanoéw, pedofili) lub tez parodiujg styl
miejskich zakazéw (ograniczajacych na przyktad czas siedzenia na tawce do pi-
etnastu minut). Tym samym w bardzo skrétowy i sugestywny sposéb Rumas
zademonstrowal logike administrowania przestrzenia publiczng: mimo ze jest
wspolna, tylko niektérzy maja zdolno$¢ do wytwarzania rzadzacych nia regut,
ktore stuzg rowniez wykluczaniu.

Kazda z powyzszych odmian sztuki publicznej, chociaz dominowaly one
w réznych dekadach i czesto stanowily wobec siebie negatywny punkt odnie-
sienia, jest nadal obecna w przestrzeni miast, kazda z nich z réznym skutkiem
i moca przyczynia sie do wytwarzania przestrzeni publicznej i publicznosci, ale
kazda z nich przypomina lepiej lub gorzej, iz porzadek, w ktérym przebiega
nasze zycie, ma demokratyczny charakter, a my sami jesteSmy obywatelami
i niepowtarzalnymi indywiduami. Sztuka publiczna przypomina wigc o ide-
alach, na ktérych ufundowany jest tad spoleczny zachodnich spoleczenstw,
aktualizuje je, a jednoczes$nie poniewaz dziala doraznie i okazjonalnie, nie jest
stale obecna w przestrzeni miejskiej, podpowiada, iz jest to ideal wtasnie, cos,
czego z jednej strony nie da si¢ zrealizowag, ale tez cos, co jest ideatem, jezeli
stale podejmuje sie probe jego urzeczywistnienia.

PODSUMOWANIE

Podsumowujac powyzsze rozwazania mozna stwierdzi¢, ze jedna z cech
konstytutywnych sztuki publicznej jest daleko posunieta demokratyzacja spo-
sobow rozumienia tej kategorii. Wielo$¢ definicji jest jednak nie tylko konse-
kwencja réznorodnosci postaci i form, w jakich przejawia sie ta praktyka spo-
teczna, ale réwniez faktu, iz jest ona raczej procesem niz zjawiskiem. Wtasnos¢
ta z kolei doskonale oddaje nature opisywanych tu dzialan artystycznych: sa
one nie tylko nieustannie ponawiana préba demokratyzacji zycia przez udzie-
lanie gtosu marginalizowanym i wykluczonym, przez podwazanie istniejacego
porzadku i wytwarzajacego go dyskursu, przez walke z rutyng codziennosci,
ale takze autorefleksyjnym procesem czynienia samej sztuki mniej totalna.
Konsekwencja istnienia sztuki publicznej jest wyzwolenie z modernistycznych
mitéw i ideologii, ktore faworyzujg praktyke artystyczng jako najwazniejszy
rodzaj dzialalnosci ludzkiej, tworce za$ jako genialne indywiduum, ktére ze
wzgledu na swoje osobiste wtasnosci i kontekst dzialania ma prawo okreslag,
jak powinni$my zy¢. Sztuka publiczna problematyzuje wiec nie tylko spoteczny
porzadek i jego reguly, ale réwniez siebie sama, unicestwiajac tym samym rosz-
czenia kazdego systemu wartosci i sposobu zycia do uniwersalnosci. Zamiast
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fundamentu poszukuje pretekstu do dyskusji, stara si¢ tworzy¢ jej sytuacyjny
i tymczasowy kontekst, miejsca, ktdre staja sie przestrzenig publiczng.

WHAT IS PUBLIC ART?
Summary

The main goal of the article is to define new kind of artistic practice — public art.
The author presents fundamental formulations of this phenomenon in art criticism and
history of art and proposes his own approach. According to it public art is such a kind
of artistic practice, which takes place outside traditional artistic institutions and whose
main goal is to create public sphere and to materialize democratic order. The article
contains some reflections upon public art genesis and evolution and argues that public
art shouldn’t be defined as another kind of art because it is a very particular specific
cultural practice. The author also attempts to present changes of public art in the last
four decades and create classification of public art genres.

Key words/stowa kluczowe

art / sztuka; public art / sztuka publiczna; public space / przestrzen publiczna; sociology
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