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Wstep

Niniejsza wieloautorska monografia naukowa zatytutowana Co z tym odbior-
cq? Wokdt zagadnienia odbioru sztuki powstata jako kontynuacja dyskus;ji
dotyczacej problemdw zwigzanych ze zjawiskami zachodzgcymi wokét odbioru
sztuki, zainicjowanej podczas Ogdlnopolskiej Konferencji Naukowej ,Co z tym
odbiorca? Interdyscyplinarny obraz odbiorcy sztuki z punktu widzenia twércéw
i badaczy”, ktéra odbyta sie w dniach 17-18 marca 2011 r. w Poznaniu. Konfe-
rencja zostata zorganizowana przez przedstawicieli studenckiego ruchu nauko-
wego reprezentujgcych rézne dyscypliny nauki, co znalazto odzwierciedlenie
w zrdznicowanym tematycznie przebiegu obrad. Do prac nad przygotowaniem
monografii zaproszeni zostali zaréwno autorzy wyrdzniajgcych sie wystgpien
podczas wspomnianej konferencji, jak i inni badacze, reprezentujacy rézne
dyscypliny naukowe i osrodki badawcze. Pozwolito to na przygotowanie pub-
likacji o prawdziwie interdyscyplinarnym charakterze, dotykajgcej problemoéw
zwigzanych z odbiorem sztuki z wielu zréznicowanych i wzajemnie uzupetnia-
jacych sie perspektyw.

Punktem wyjscia do przygotowania rozdziatdw niniejszej monografii jest
refleksja nad obecnym potozeniem odbiorcow sztuki. Wspotczesny odbiorca
sztuki znajduje sie w niespotykanej wczesniej sytuacji, jego status trudno jed-
noznacznie okresli¢, a on sam moze by¢ zdezorientowany w wyniku sprzecznych
oddziatywan, ktérym jest poddawany. Niejednokrotnie jest bowiem narazony
na lekcewazenie, ataki i manipulacje artystéw czy kuratoréw, ktdrzy réwnie
czesto podkreslajg jego podmiotowosé i probujg wigczy¢ w subtelng gre.
W konsekwencji wzajemne relacje elementéw triady artysta — dzieto — odbiorca
podlegaja ciggtym i trudnym do przewidzenia zmianom. Wyrazem tego proce-
su moze byc¢ to, ze artysci, kuratorzy i krytycy bedacy aktywnie zaangazowani
w kreowanie obrazu sztuki sg, co czesto bywa pomijane, jednoczesnie jej
istotnymi odbiorcami. Czy w takiej rzeczywistosci mozna mowi¢ o wytanianiu
sie nowego schematu, z ktérego odbiorca niezwigzany ze swiatem sztuki jest
wykluczony? Monografia Co z tym odbiorcq? Wokdt zagadnienia odbioru sztuki
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stanowi wtasnie prébe interdyscyplinarnej odpowiedzi na postawione w ty-
tule pytanie i analizy proceséw zachodzgcych wspodtczesnie wokodt zjawiska
odbioru sztuki. Rozdziaty wchodzgce w sktad monografii odnoszg sie do
powyzszej problematyki z perspektywy socjologii, historii sztuki, kulturo-
znawstwa, estetyki i nauk o sztuce. Wsrdd zagadnien, ktérym poswiecone sg
poszczegdlne czesci publikacji naukowej, nalezy wymienic: globalne procesy
wptywajgce na odbidr sztuki we wspodtczesnych spoteczeristwach, zmiany roli
odbiorcy sztuki, relacje pomiedzy artystg a odbiorcg oraz ich ksztattowanie
w przestrzeni publicznej, specyfike procesu odbioru sztuki i role dzieta sztuki
w tym procesie, z uwzglednieniem sztuki architektoniczne;.

Konczac uwagi wstepne i zapraszajgc Czytelnika do lektury kolejnych roz-
dziatéw, chcieliby$my podziekowaé wszystkim osobom, ktére miaty wktad
w przygotowanie niniejszej publikacji, bez ich pracy i zaangazowania mono-
grafia nie powstataby.

Monika Kedziora, Witold Nowak, Justyna Ryczek
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Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu
Instytut Kulturoznawstwa

Sztuka i estetyzacja Swiata

Wprowadzenie

Czy sztuke postmodernistyczng mozna utozsamic z przemystem artystycznym
(art industry)? Czy w epoce ponowoczesnej sztuka dotgczyta do opisywanych
przez Adorna i Horkheimera przemystéw kulturowych (culture industries)?*

Jeffrey Deitch twierdzi, ze lata 80. ubiegtego wieku zostang zapamietane
jako wielka zmiana w funkcjonowaniu sztuki. Nie przejdg one do historii
dzieki obrazom Anselma Kiefera i Juliana Schnabla ani rzezbom Jeffa Koonsa
czy Haima Steinbacha, lecz dzieki rekordowym cenom, jakie na aukcjach za-
czeta uzyskiwaé sztuka wspdtczesna. Zapamietane zostang za sprawg aukcji
w Sotheby’s, na ktérej Irysy van Gogha sprzedano za 53,9 min dol. (1987) i za
sprawg jeszcze stynniejszej aukcji w Christie’s, na ktorej inny obraz van Gogha,
Portret dra Gachet, sprzedano za 82,5 min dol. (1989)%. W pamieci pozostanie
aukcja Sotheby’s w Moskwie (1988), podczas ktdrej sprzedano obraz mato zna-
nego rosyjskiego artysty Griszy Bruskina za 416 tys. dol., a dwa inne jego obrazy
osiggnety cene prawie 200 tys. dol. A zatem lata 80. nie zostang zapamietane
jako czas neoekspresji czy neokonceptualizmu, lecz jako czas radykalnej zmiany
miejsca i roli sztuki w kulturze — czas, w ktérym swiat sztuki przeksztatcit sie
w przemyst artystyczny.

' Terminem ,,przemyst kulturowy” (Kulturindustrie) Th. Adorno i M. Horkheimer postuzyli
sie w Dialektik der Aufklarung, Amsterdam 1947.
2 P. Watson, From Manet to Manhattan. The Rise of the Modern Art Market, Londyn 1992.
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W latach 80. sztuke zaczeto traktowac jak inwestycje. Informacje o cenach
dziet sztuki przedostaty sie na czotowki gazet, a inwestowanie w sztuke zacze-
to poréwnywac z inwestowaniem w akcje, obligacje, ztoto, diamenty i inne
finansowe aktywa. Sztuka stata sie czescig wspdtczesnej, postindustrialnej
ekonomii, kapitatem kulturowym. Miata przycigga¢ inwestoréw i turystow,
tworzy¢ nowe miejsca pracy, zwieksza¢ dochody miast, przyczynia¢ sie do
ekonomicznego rozwoju miast i regiondw. W miastach zabiegajacych o sta-
tus miast globalnych (global cities) zaczety powstawac¢ muzea i centra sztuki
wspotczesnej, a nawet cate dzielnice artystyczne w starych, zdewastowanych,
porzuconych przez przemyst cze$ciach. Sztuka zaczeta odgrywac coraz wiekszg
role w ksztattowaniu wizerunku miast i wielkich korporacji, wykorzystujgcych
ja do promocji i reklamy wtasnej marki. Stata sie najwyzszym, postmaterialnym
dobrem konsumpcyjnym, dynamicznym sektorem gospodarki postindustrial-
nej (creative industry), a za sprawg mediow przenikneta do gtéwnego nurtu
bezklasowej kultury konsumpcyjnej.

Kultura konsumpcyjna wchtoneta swiat sztuki do tego stopnia, ze artysta nie ma
juz wyjscia — chcac tego lub nie, stat sie czescig tego zjawiska®.

To, ze w latach 80. nastgpifa istotna zmiana w funkcjonowaniu sztuki, byto
oczywiste dla wszystkich, takze dla artystow —termin ,,postmodernizm” jeszcze
to poczucie wzmacniat. Nikt jednak nie wiedziat, na czym to nowe funkcjo-
nowanie sztuki ma polegac. Poczatkowo mdéwiono o paralizujgcej artystow
wolnosci. Tu znaczacy okazat sie gtos Suzi Gablik — jej ksigzka Has Modernism
Failed? (1984), a szczegdlnie rozdziat zatytutowany The Tyranny of Freedom®.
Jezeli wszystko jest dozwolone, jezeli wszystkie sposoby artystycznej ekspresji
sg dopuszczalne, to jak mamy odrézni¢ to, co wazne, od tego, co niewazne?
Skad mamy bra¢ kryteria oceny sztuki? Postmodernistyczna zasada anything
goes miata uniemozliwia¢ wartosciowanie i ocenianie sztuki, a strach przed
popadnieciem w modernistyczne kryteria oceny sztuki nakazywat unika¢ sg-
doéw wartosciujgcych — zamiast uznawac cos za lepsze lub gorsze, zaczeliSmy
mowic, ze jest po prostu inne (just another). Kluczowym pojeciem stata sie
,iNNos$¢”, a postmodernizm zaczeto traktowac jako otwarcie sie na nieunikniong
obecnos¢ innego — innych ludzi, innych kultur, innych jezykéw, innych form
przezywania i doswiadczania Swiata, ktérych nie nalezy zdominowac ani pod-
porzagdkowac sobie, lecz zaakceptowac w catej ich odmiennosci. Tak rozumiany
postmodernizm okazywat sie wstepem do multikulturalizmu, do otwarcia sie
na inne, niezachodnie kultury i niezachodnie sposoby zycia®. Pdzniej zaczeto

3 J. Deitch, Art Industry, ,Flash Art” (Polish Edition) 3/1992, s. 78.

4 S. Gablik, Has Modernism Failed?, Nowy Jork 1984. Przywotany tu rozdziat zostat przeto-
zony na jezyk polski i opublikowany w pierwszej polskiej antologii tekstow o postmodernizmie:
M. Gizycki (red.), Postmodernizm — kultura wyczerpania?, Warszawa 1988.

° J. Rajchman, The Lightness of Theory, ,Art Forum”, September 1993.
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mowi¢ o podporzgdkowaniu sztuki mysleniu biznesowemu, korporacyjnemu
i tu zaproponowany przez Jeffreya Deitcha termin art industry wydawat sie
niezwykle trafny.

Czy to jednak oznacza, ze sztuka przeksztatcita sie w latach 80. w przemyst
artystyczny? Oznacza to przede wszystkim zmiane myslenia o sztuce, pojawie-
nie sie nowego dyskursu o sztuce, ktory zaczat wypierac starg, modernistyczna
refleksje nad sztuka. Kiedy J. Deitch pisat swéj artykut o przemysle artystycz-
nym, petnit funkcje doradcy artystycznego Citibanku, miat wiec dogodne
miejsce do analizowania zaciesniajgcych sie coraz bardziej zwigzkdw sztuki
z biznesem i przygladania sie z bliska narodzinom nowego dyskursu o sztuce.

1. Co jeszcze moze by¢ sztukay?

Sztuka towarzyszyta cztowiekowi od zawsze. Nie znamy kultury, w ktérej nie
mozna bytoby wskaza¢ wytworéw czy dziatan wtasciwych dla tego, co zwykli-
Smy nazywac dzis sztuka. Mozna zatem powiedzie¢, ze sztuka jest przypisana
cztowiekowi i w jaki$ nierozerwalny sposdb powigzana z ludzkg kondycja. O ile
jednak sztuka jest wieczna, o tyle formy, jakie przybiera, podlegajg zmianie
w zaleznosci od czasu i miejsca. To wtasnie miat na mysli Karel Teige, kiedy
pisat, ze awangarda poczatku XX wieku zniosta stare formy sztuki. Rosyjscy
konstruktywisci i wtoscy futurysci wskazali dwa sposoby przekroczenia istnie-
jacych form sztuki. Teige pisat, ze konstruktywizm zniést dawne formy sztuki
na rzecz projektowania nowego $wiata, natomiast futuryzm — na rzecz zabawy,
niespodzianki i cudownosci.

Ludzka potrzeba poezji, duchowej zabawy, potrzeba wrazen wywotywanych przez
kolory, ksztatty, dzwieki, stowa czy zapachy jest prawdopodobnie niezmienna, ale
nie wynika z tego wcale, zebysmy zawsze potrzebowali obrazéw sztalugowych,
utwordéw symfonicznych czy powiesci®.

Nowozelandzki estetyk Denis Dutton, zastanawiajgc sie nad tym, co w réz-
nych kulturach w potocznym rozumieniu jest uwazane za sztuke, wskazat
siedem cech:

1) wirtuozeria — mistrzowskie opanowanie jakichs umiejetnosci, ktore
wymagajg talentu, dtugotrwatych ¢wiczen i wiedzy. Sztuka jest tu przeci-
wienstwem dziatan rutynowych, poprawnych, zgodnych z regutami, a artysta
— przeciwienistwem rzemieslnika;

2) bezinteresowna przyjemnosc — sztuka to dziatania, ktére sg zrédtem
przyjemnosci, a nie jedynie Srodkiem do osiggania jakichs celéw praktycznych,

& K. Teige, Konstruktyvismus a likvidace umeni (1925), w: J. Pechar, P. Urlich (red.), Programy
ceske architektury, Praga 1981, s. 169.
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a takze wytwory takich dziatan, ktére dostarczajg przyjemnosci, nawet jesli
niejako przy okazji petnig funkcje praktyczne. Sztuka to obietnica przyjemnosci
i szczescia (promesse de bonheur);

3) styl—sztuka sg wytwory i dziatania naznaczone rozpoznawalnym stylem,
posiadajgce wtasny styl. Styl moze by¢ charakterystyczny dla jakiejs kultury,
jakiegos regionu lub epoki, ale moze tez by¢ catkowicie indywidualny;

4) nasladownictwo —sztuka jedynie nasladuje rzeczy realnie istniejgce lub
wyobrazone, co odrdznia jg od praktycznej, codziennej, powaznej rzeczywisto-
$ci, w ktorej na co dzien jesteSmy zanurzeni. Sztuka jest przerwg, oddechem
od codziennosci;

5) skupia uwage, wzbudza intensywne emocje i poczucie wspdlnoty;

6) dziata na wyobraznie, wyprowadza nas z praktycznego, ziemskiego
Swiata i wprowadza w swiat wyobrazony, wymyslony, nieprawdziwy;

7) krytyka — istnienie mniej lub bardziej wyspecjalizowanego i rozbudo-
wanego jezyka (dyskursu) pozwalajgcego oceniaé dziatania i wytwory jako
wspaniate, przecietne lub nieudane, chybione’.

Wskazane przez Duttona cechy sg na tyle szeroko zdefiniowane, ze obejmujg
nie tylko zjawiska zaliczane w danej kulturze do sztuki, ale takze wiele zjawisk
paraartystycznych lub zgota pozaartystycznych. Podziw dla mistrzowskiego
opanowania jakich$ umiejetnosci rozcigga sie na niemal wszystkie ludzkie
dziatania — od gotowania do publicznego przemawiania, od sprzatania domu
do prowadzenia samochodu. Podobnie ze stylem, ktérego obecnos¢ lub nie-
obecnos¢ mozna odnalez¢ we wszystkich ludzkich zachowaniach — od sposobu
poruszania sie, ubierania i wystawiania po sposdb jedzenia, stuchania, taiczenia
czy palenia papierosa. Gertruda Stein pytata: ,Have you any way of walking?
Have you any way of sitting? Have you any way of singing? Have you any way
of sleeping?”

Potoczne rozumienie nie pozwala oddzielié sztuki od nie-sztuki, poniewaz
sztuka jest traktowana jako cecha stopniowalna, to znaczy w réznym stopniu
przystugujgca réznym zjawiskom. Natezenie pewnej cechy czy cech sprawia,
ze dane zjawisko moze by¢ interpretowane w kategoriach artystycznych,
w kategoriach sztuki. Nie kazde przyrzadzanie positkdw jest sztuka, ale takie
przyrzadzanie, ktére wymaga wyjgtkowych umiejetnosci i wiedzy, dostarcza
przyjemnosci daleko wykraczajgcej poza zaspokojenie gtodu, skupia uwage
swoim ksztattem, kolorem, zapachem, przez co dziata na wyobraznie, i ma styl,
moze by¢ z catg pewnoscig zaliczone do sztuki — sztuki kulinarnej. Oczywiscie,
mozna w tym widzieé przejaw estetyzacji zycia codziennego, a nie sztuke, ale
takie podejscie, akcentujgce proces odbioru, pomija aspekt kreacji, wytwo-

7 D. Dutton, Aesthetic Universals, w: B. Gaut, D. Mclver Lopes (red.), The Routledge Com-
panion to Aesthetics, Londyn — Nowy Jork 2001, ss. 210-212.
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rzenia zjawiska stajgcego sie przedmiotem estetycznej przyjemnosci. Ciekawe,
ze w europejskiej tradycji tatwiej nam przychodzi zgodzi¢ sie na estetyzacje
pewnych zjawisk zycia codziennego, niz uznad je za przejawy sztuki.

2. Sport jako sztuka

Wolfgang Welsch, zastanawiajac sie nad wspdtczesnymi widowiskami sporto-
wymi, nie miat zadnych opordw, by uznaé, ze sport podlega dzi$ estetyzacji;
jego watpliwosci budzito jednak uznanie sportu za sztuke.

Wiekszos¢ ludzi zgodzitaby sie bez trudu z poglgdem, ze wspotczesny sport jest
wysoce zestetyzowany, ale niewielu, jesli ktokolwiek, powiedziatoby, ze sport jest
sztukga. Kiedy jednak zaczatem szukaé argumentéw przeciwko uznaniu sportu za
sztuke, natkngtem sie, ku mojemu najwiekszemu zdziwieniu, na narastajgce trud-
nosci. Na kazdy argument przeciwko uznaniu sportu za sztuke, ktéry przychodzit
mi do gtowy, bardzo tatwo znajdowatem kontrargument. W ten sposéb wszystkie
konwencjonalne argumenty przestawaty by¢ przekonujace i wystarczajace, i coraz
bardziej przekonywatem sie, ze sport, najzupetniej stusznie, moze by¢ uznany za
sztuke®.

Sport bowiem, podobnie jak sztuka, jest dziatalnoscig symboliczng, wyraz-
nie oddzielong od codziennego zycia i rzgdzaca sie wtasnymi regutami — czyz
z praktycznego punktu widzenia nie jest czyms idiotycznym jezdzi¢ w kdtko
bolidem lub biega¢ dookota biezni? W sporcie, podobnie jak w sztukach
przedstawiajgcych, mamy do czynienia z widowiskiem, ktore jest celem samym
w sobie. Sport moze kogos uczyni¢ stawnym albo bogatym, podobnie jak moze
to zrobic film, teatr czy scena muzyczna, ale celem widowiska sportowego jest
samo widowisko lub — inaczej to ujmujgc — w sporcie zwyciestwo moze zostac
wywalczone wytgcznie w rezultacie wyczynu sportowego. Sportowi trudno
zarzucic brak kreatywnosci. Kazda dziedzina sportu ma swoje $cisle okreslone
reguty, ale to nie reguty tworzg widowisko — wystarczy porowna¢ dwa mecze
pitkarskie, zeby sie o tym przekonac. Reguty sg te same, ale stworzone przez
pitkarzy widowiska mogg by¢ nieporéwnywalne, dlatego wtasnie méwimy
o artystach, a nawet o geniuszach pitki. tatwo tez odrzucié argument, ze sport
nie wyraza zadnych idei, emocji ani stanéw uczuciowych, ze jest nieekspresyj-
ny. Trzeba by¢ wyjatkowo niewrazliwym, zeby nie dostrzec w sporcie drama-
turgii, ludzkich dramatéw wyrazonych w skondensowanej formie opowiesci
o ludzkich ambicjach, pragnieniach, zwyciestwach i porazkach, o tym, co jest
wieczng osnowq ludzkiego losu. Sport nie ma precyzyjnego scenariusza, ale
przeciez teoretycy happeningu chetnie przywotywali analogie z meczami

8 W. Welsch, Sport — Viewed Aesthetically, and Even as Art?, w: A. Erjavec (red.), XIV Inter-
national Congress of Aesthetics, Aesthetics as Philosophy, Ljubljana 1999, s. 213.
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koszykéwki; tak w przypadku widowiska sportowego, jak i happeningu mamy
do czynienia z bardzo schematycznie zarysowanym scenariuszem. Sport jest
celebracjg przypadku. Wynik zawoddéw sportowych nie jest znany, przesgdzo-
ny z gory, wygra¢ moze ktos, kto nie byt faworytem, podczas zawodéw moga
zaj$¢ nieprzewidziane okolicznosci, kto$ moze zostac¢ zdyskwalifikowany, kto$
moze doznac kontuzji itd. Czyz jednak sztuka, od jakiegos czasu, przynajmniej
od dadaizmu, nie wykorzystuje przypadku? Nie positkuje sie otwartymi na
ingerencje przypadku strukturami?®

Wszystkie cechy, ktére miaty odrézniaé sztuke od sportu — symboliczny
status, samocelowos¢, kreatywnosé, znaczacy przekaz, precyzyjnie zaprojekto-
wana forma — jak widac z tego przegladu, mogg zosta¢ podwazone, poniewaz
albo zakwestionowata je sama sztuka, albo bez trudu mozemy je odnalezé
w widowiskach sportowych. Jakie mozna z tego wyciggnaé wnioski? Welsch
dochodzi do nastepujacych konkluzji:

Podczas gdy sport — z oczywistych wzgleddw — jest popularny, sztuka — z rownie
oczywistych wzgleddéw — pozostaje elitarna. Wielu artystéw ma swiadomos¢ tego
faktu i cierpi z tego powodu, ze nie znajduje zrozumienia ttumow [...]. Wspotczesny
sport, w przeciwiestwie do sztuki nowoczesnej, odpowiada sensus communis.
Jest sztuka dla kazdego. Jest dzisiejszg sztuka popularng, a z pewnoscig najbardziej
uspoteczniong forma sztuki (the most social art form). Ciggle rosnace zaintereso-
wanie sportem jest wymownym tego dowodem?®,

Czy to znaczy, ze sport zastgpi sztuke, a moze juz jg zastgpit? Welsch jest
daleki od takich wnioskéw. To, ze dzisiejszy sport moze by¢ traktowany jako
przejaw sztuki popularnej, nie musi oznaczaé, ze sztuka powinna upodobnic sie
do sportu lub podaza¢ wskazang przez sport drogg. Wrecz przeciwnie, moze
to oznacza¢, ze sztuka nie powinna rywalizowac ze wspétczesnymi procesami
estetyzacji, ktérych jednym z przejawdw jest postmodernistyczny sport, czyli
sport-jako-sztuka popularna. By¢ moze nastat juz czas, by sztuka zaczeta moc-
niej podkresla¢ réznice miedzy sobg a estetyzacjg zycia codziennego.

Wolfgang Welsch moéwi o sporcie jako sztuce popularnej, dostarczajgcej
powszechnie zrozumiatych przezy¢ i emocji, ale méwi tez o sporcie jako ,naj-
bardziej uspotecznionej formie sztuki”, skutecznie zaspokajajgcej dzisiejszy
sensus communis®. Julian Young z kolei, wychodzgc od Heideggerowskiego
czworokata (das Geviert), okresla niektére widowiska sportowe mianem

9 U. Eco, Opera aperta (1962), polskie wydanie: Dzieto otwarte, ttum. L. Eustachiewicz,
J. Gatuszka, Warszawa 1994.

° |bidem, s. 234.

" Welsch uzywa pojecia sensus communis w znaczeniu Kantowskim, nie jako zdrowy roz-
sadek (common sense), lecz jako zmyst wspdlny (Gemeinsinn), majacy wsparcie w uczuciu, ale
powszechnie wazny, czyli odczuwany przez wszystkich. Por. |. Kant, Krytyka wtadzy sqdzenia,
ttum. A. Landman, Warszawa 1964, ss. 119-120.
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,komunalnych dziet sztuki” (communal artworks), dziet odbieranych i przezy-
wanych nie przez indywidualnego odbiorce, lecz przez odbiorce zbiorowego,
wspodlnotowego'?.

Poetycko mieszka cztowiek na tej Ziemi, powiada Heidegger®, majac na
mysli to, ze cztowiek zamieszkuje w czworokgacie — na Ziemi, pod Niebem,
posrdd smiertelnych i niesmiertelnych. Sztuka przypomina o tej prawdzie
ludzkiego bycia w Swiecie, przypomina o miejscu cztowieka w Swiecie, o tym,
kiedy cztowiek jest naprawde u siebie. Sztuka jest dla Heideggera zawsze
przypominaniem — przypominaniem o tym, co dla cztowieka najwazniejsze; ze
tylko poetycko zamieszkujgc Ziemie, moze on swemu zyciu nada¢ prawdziwie
ludzki wymiar, moze odzyska¢ domostwo i przestac¢ by¢ bezdomnym. Kiedy
wiec Heidegger, za Holderlinem, pyta: ,,Cdz po sztuce w czasie marnym?”, to
ma na mysli nie tylko nasz czas, naszg wspodtczesnosé, ale kazdy czas, w ktorym
cztowiek zagubit prawde o swoim byciu w $wiecie, te prawde, ktorg sztuka
moze mu, w mniej lub bardziej metaforyczny sposéb, przypomnieé, poniewaz
sztuka za pomoca widzialnego moéwi o niewidzialnym, o tajemnicy, Swietosci,
Swiecie nie$miertelnych. W naszych czasach sztuka réwniez o tym przypomina,
ale jest to sztuka tworzona przez jednostki i adresowana do jednostek, sztuka
Holderlina, Rilkego, Cezanne’a, Van Gogha. Nie mamy natomiast sztuki przezy-
wanej przez zbiorowosé, na wzér greckiego dramatu, gdzie prawda o swiecie
i naszym byciu w Swiecie wydarza sie w zbiorowym przezyciu wspdlnoty. Jak
wiadomo, Heidegger dos$¢ sceptycznie odnosit sie do idei Wagnera, ktérego
Gesamtkunstwerk miat odnawiac tradycje komunalnego dzieta sztuki, zbioro-
wego i wspoélnotowego przezycia artystycznego. Patrzac na festiwal w Beyreuth,
trudno nie przyznac Heideggerowi racji. Julian Young zadaje sobie pytanie, czy
takimi zbiorowo przezywanymi dzietami sztuki nie mogg by¢ w naszych czasach
niektére widowiska sportowe i siegajgc do wtasnej kultury, przywotuje przyktad
meczu rugby, a doktadnie dorocznego meczu rugby rozgrywanego pomiedzy
Nowg Zelandig i Australia.

Na stadionie zasiada wdéweczas caty przekrdj spoteczenistwa, od premiera
i cztonkéw rzadu, przez prominentne postacie zycia publicznego, po zwyktych
obywateli. Spoteczna hierarchia pozostaje widoczna, ale wszyscy widzowie na
czas trwania meczu tworzg jednosc i na rézne sposoby, za pomocg réznych
rekwizytdw manifestujg jg w obliczu wspdlnego Innego — druzyny i kibicow
z sgsiedniej Australii. Widzowie tacz3 sie nie tylko ze sobg, ale przede wszystkim
ze swojg druzyng, ktéra reprezentuje zebrang na stadionie wspdlnote. Struktura
i funkcja widowni, ktdra jest nie tylko widzem, ale i uczestnikiem widowiska,

2°). Young, Artwork and Sportwork: Heideggerian Reflections, ,The Journal of Aesthetics
and Art Criticism” 2/1999.

3 Heidegger przywotuje tu dwuwiersz Hélderlina: ,Voll Verdienst, doch dichterisch wohnet /
der Mensch auf dieser Erde” (Peten zastug, jednak poetycko / mieszka cztowiek na tej ziemi).



18 GRZEGORZ DzIAMSKI

ujawnia istnienie wspodlnoty i jej charakter, podobnie jak reprezentujgcy wspol-
note zespodt. Boisko staje sie terenem walki — walki, w ktdrej wyrazi sie jakas
prawda o naszej wspdlnocie. Zanim jednak zacznie sie walka Smiertelnych, tzn.
zawodnikdéw, obie strony zwrdcg sie do swoich bogdw z prosbg o wsparcie, przy-
gotuja rézne zaklecia i talizmany majgce zaskarbic ich przychylnosé. Bogowie
sg jednak kaprysni i nieprzewidywalni w swoich decyzjach. Zwracajac sie do
nich po jakze niepewne wsparcie, uSwiadamiamy sobie naszg $miertelnos¢,
zalezno$¢ i skoniczonosé, a takze nieskutecznos¢ naszych zabiegéw dazacych
do podporzagdkowania sobie bycia. W ten sposéb gra tgczy Smiertelnych z nie-
Smiertelnymi, Ziemie z Niebem — deszcz, wiatr i inne czynniki atmosferyczne
wptywajg i zaktdcajg przebieg gry, pokazujgc tym samym, ze nasze strategie
i styl dziatania musimy zawsze dostosowac do warunkéw, musimy je koniecznie
zharmonizowac z Niebem i Ziemia.

[...] wielkie widowisko sportowe jest wydarzaniem sie prawdy, jednoczeniem na-
szego czworokata, ktdry przywraca nam nasze w nim miejsce — nasze bycie u siebie
— i ponownie odsyta nas do tych prostych i esencjonalnych decyzji, ktdre czynig
z nas i naszej wspolnoty byt, do ktérego nalezymy. Oczywiscie, teatr i sport to dwie
rézne sprawy, ale tak dalece jak Heidegger definiuje dzieto sztuki jako potgczenie
czworokata, tak wielki sport i wielki teatr mogg by¢ uwazane za dzieta sztuki®*.

3. Elitarne i popularne rozumienie sztuki

Réznice miedzy popularnym i elitarnym rozumieniem sztuki mozemy po-
traktowac zatem jako rdéznicg miedzy estetyzacjg réznych sfer rzeczywistosci
a zinstytucjonalizowang praktykg artystyczng. Estetyzacja polega na tym, ze
na wszystko mozemy spojrzec¢ jak na przedmiot estetyczny, wszystko moze
nam dostarczy¢ intensywnych przezyé estetycznych — jest to bowiem w du-
zym stopniu kwestia nastawienia, postawy, jakg przyjmujemy wobec réznych
przejawodw zycia spotecznego. Zinstytucjonalizowana praktyka artystyczna
oznacza natomiast, ze wszystkie rozwiniete kultury, a do takich nalezy bez
watpienia nasza kultura, stworzyty ztozony zespét instytucji stuzgcych sztuce
i te instytucje uzyskaty monopol na postugiwanie sie nazwg ,sztuka”, czasami
z dodatkiem ,wysoka”, ,czysta”, ,wtasciwa” (proper). Kluczowg sprawg jest
tu wypracowany przez instytucje sztuki jezyk, jezyk krytyki, o ktérym pisze
Denis Dutton — rozbudowany dyskurs pozwalajacy opisywaé pewne wytwory
i dziatania jako dzieta sztuki oraz oceniaé, czy sg one udane, czy nieudane. Do
wypracowanego przez instytucje sztuki jezyka — jezyka krytyki artystyczne;j
— odwotuje sie zaréwno Welsch, jak i Young, kiedy prébujg nas przekonaé, ze
widowisko sportowe moze by¢ dzietem sztuki.

4 ). Young, Artwork as Sportwork..., s. 274.
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Estetyzacje mozemy zatem rozumieé jako rozszerzanie wypracowanego
przez instytucje sztuki jezyka na te obszary, ktére do tej pory nie byty tym
jezykiem opisywane ani oceniane. Ale czy chodzi tylko o jezyk? Wolfgang
Welsch twierdzi, ze nie. Nie chodzi jedynie o opisanie wydarzenia sporto-
wego w kategoriach artystycznych, ale o zamiane wydarzenia sportowego
w przezywane przez zbiorowos¢ dzieto sztuki. W tej zamianie wydarzenia
sportowego w widowisko, w dzieto sztuki coraz wiekszg role odgrywajg media;
to one decydujg o tym, jak wydarzenia sportowe bedg pokazywane, nie tylko
w telewizji, ale takze na stadionach, i jak — z jakim nastawieniem — bedziemy
je oglgdac. Media majg zdolnos¢ przeksztatcania kazdego wydarzenia w wyda-
rzenie medialne (media event), a wiec takie, ktére moze by¢ odtwarzane nie-
skonczong liczbe razy i wyglada¢, jakby byto przygotowane specjalnie z myslg
o mediach. W medializacji sportu Welsch upatruje jedng z istotnych cech post-
modernistycznego sportu. Postmodernistyczny sport chce by¢ widowiskiem
i robi wszystko, by sie w widowisko przeksztatci¢, a zadanie ma utatwione, bo
przy obecnej deestetyzacji sztuki i estetyzacji zycia codziennego zaspokajanie
masowych potrzeb estetycznych przejeta kultura popularna, ktdrej czescig jest
sport®®, Powinnismy zatem odrdzni¢ estetyzacje w sensie ogélnym od estety-
zacji postmodernistycznej czy ponowoczesne;j.

Estetyzacja, w najbardziej ogdlnym sensie, oznacza nadawanie estetycznego
znaczenia wybranym zjawiskom zycia spotecznego. To, co nie byto kiedys po-
strzegane w kategoriach estetycznych, zaczyna by¢ teraz w taki sposdb postrze-
gane i oceniane. Kryteria estetyczne wypierajg i zastepujg inne kryteria. Tak
pojmowana estetyzacja jest czyms dobrze znanym, bo dazenie do estetyzacji
ludzkiego swiata jest dgzeniem starym jak Swiat. Obecne byto w programach
Arts and Crafts Movement, secesji (Jugendstil), w programach rosyjskiego
konstruktywizmu i wtoskiego futuryzmu, w art deco i Bauhausie. A jeszcze
wczesdniej Hegel, majgc Swiadomosé powszechnosci tego dazenia, pisat:

[...] sztukg mozna postugiwac sie jak btahg igraszkg, stuzacg przyjemnoscii rozryw-
ce, mozna jg uzy¢ do zdobienia naszych pomieszczen, do nadawania zewnetrznej
stronie zycia przyjemnej, powabnej postaci oraz do wyrdzniania rozmaitych przed-
miotéw przez ich upiekszanie?®.

Tym wiec, co w dzisiejszej kulturze jest nowe i co zaskakuje, nie jest dgzenie
do estetyzacji, do upiekszania Swiata, lecz realizacja tego dazenia — urzeczy-
wistniajgca sie na naszych oczach utopia Swiata estetycznego, ktéra wywo-
tuje pytanie: gdzie tkwit btgd — w dazeniu do estetyzacji czy w realizacji tego
dazenia?

5 B. Dziemidok, Deestetyzacja sztuki i estetyzacja Zycia codziennego. Kwestia zaspokajania
podstawowych potrzeb estetycznych w kulturze postmodernistycznej, w: idem, Gtéwne kontro-
wersje estetyki wspotfczesnej, Warszawa 2002.

'® G. W. F. Hegel, Wykfady o estetyce, ttum. A. Landman, t. |, Warszawa 1964, s. 13.
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Co jest ztego w tym, ze dzisiejszy $wiat staje sie piekny? Ze piekne stajg
sie nasze domy, ulice, centra handlowe, restauracje, bary, puby, towary, ktore
kupujemy i politycy, na ktérych gtosujemy, ze nasz Swiat zaczynajg zaludniac
pretty people? Co jest ztego w tadnych i czystych pociggach? Mitej i uprzejme;j
obstudze sklepéw, hoteli, dworcéw? W pieknych stadionach zmieniajgcych sie
w reprezentacyjne budowle dzisiejszych miast? Co jest w tym wszystkim ztego?
Dlaczego te zmiany nas nie zachwycajg? Dlaczego budzg watpliwosci?

Estetyzacje krytykuje sie réwnie trudno jak konsumpcje; w obu przypad-
kach pojawia sie niebezpieczenstwo uzurpowania sobie przez elite prawa do
orzekania, co jest wtasciwa, a co niewtasciwg estetyzacjg/konsumpcjg. Agnes
Heller nazwata to kiedys ,, dyktaturg nad potrzebami ludzi”?’. Protest przeciwko
dzisiejszej estetyzacji, na ogdt staby, a w Europie Wschodniej jeszcze stabszy
i podszyty hipokryzjg, podejmowany jest w imie piekna i prawdy. Dzisiejsza
estetyzacja, zdaniem krytykow, wypaczyta pojecie piekna, postuguje sie piek-
nem zwulgaryzowanym i zbanalizowanym i dlatego zamiast upiekszac¢ $wiat,
zamienia go w kiczowatg symulacje piekna. Pomijajgc to, ze ocena ta jest
subiektywna i nadmiernie uogdlniona, chciatoby sie rzec ryczattowa, nalezy
zwrdéci¢ uwage na to, ze dzisiejsza estetyzacja nie jest odgdrnie narzucana. To
nie panstwo tworzy totalne dzieto sztuki, lecz rynek. Centra handlowe moga
sie estetyzowacd na rézne sposoby, a jesli estetyzujg sie w podobny sposéb, to
znaczy, ze takie sg oczekiwania oséb odwiedzajgcych te sSwigtynie konsumpciji,
ze taka estetyzacja im odpowiada. Musimy sie pogodzi¢ z wyborami wiekszosci,
bo do niej sg kierowane te wszystkie atrakcje, co najwyzej mozemy szukac dla
siebie innych miejsc, robié zakupy gdzie indziej. Wolfgang Welsch uzywa jeszcze
innego argumentu. Twierdzi, ze nadmierna estetyzacja prowadzi do anestezji,
do znieczulania nas na prawdziwe piekno. , Gdy wszystko jest piekne, nic nie
jest piekne”*8, Jest to formuta czesto przywotywana przez Jeana Baudrillarda.
Ale czy rzeczywiscie piekno potrzebuje kontrastu brzydoty? Czy nie potrafimy
rozpoznac piekna (réznych form piekna), nie konfrontujgc go z brzydota? | czy
w dzisiejszym swiecie tak trudno znalez¢ ten kontrast? Znamy przeciez zanie-
dbane i zdewastowane obszary miast, na dworcach kolejowych i stacjach metra
spotykamy nieupozowanych biedakow, a w zestetyzowanych przestrzeniach
tatwo rozpoznajemy ludzi niedopasowanych do estetycznego decorum. Nawet
jesli kontrastujgcej z pieknem brzydoty nie znajdujemy w naszym najblizszym
otoczeniu, to mozemy jg spotkaé na ekranach telewizoréw — media codziennie
dostarczajg nam obrazéw ludzi zyjgcych w gorszych, mniej szczesliwych i mniej
zestetyzowanych czesciach swiata.

7" A. Heller, Dictatorship Over Needs, Oxford 1983. Przyktadem takiej dyktatury nad po-
trzebami byt marksizm, co ttumaczy jakos$ niechec¢ intelektualistéw z Europy Wschodniej do
krytyki estetyzacji i konsumpcji.

'8 W. Welsch, Procesy estetyzacji — zjawiska, rozroznienia, perspektywy, w: idem, Estetyka
poza estetykq. O nowq postac estetyki, ttum. K. Guczalska, Krakow 2005, s. 70.
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Drugi typ krytyki zarzuca estetyzacji, ze czyni nasz Swiat sztucznym, niepraw-
dziwym, nieautentycznym, ze prowadzi do zastepczych przezy¢ i doswiadczen,
ze podporzgdkowuje rzeczywistos¢ strategiom marketingowym i promocji,
ze stuzy gtéwnie rozwojowi rynku i wzrostowi konsumpcji. Welsch nazywa
ten rodzaj estetyzacji ,estetyzacjg epistemologiczng” i uwaza jg za znacznie
wazniejszg od estetyzacji zycia codziennego. Ale tutaj poglady niemieckiego
estetyka nie sg juz tak jednoznaczne. Estetyzacja epistemologiczna uzyskata
teoretyczne podstawy w filozoficznym systemie Kanta, a petne rozwiniecie
znalazta w filozofii Nietzschego®. W XX wieku takie podejscie zaakceptowaty
wszystkie gtéwne stanowiska filozoficzne, od hermeneutyki po filozofie anali-
tyczng (czy postanalityczng). Podejscie to zaktada, ze obraz Swiata nie jest nam
dany, lecz przez nas wytwarzany, ze to my tworzymy obrazy czy schematy, za
pomoca ktérych postrzegamy swiat. Ten aktywny, kreacyjny udziat w tworze-
niu obrazéw swiata Welsch nazywa ,,zwrotem estetycznym” (aesthetic turn),
ktérego konsekwencjg ma by¢ akceptacja wielosci, pluralizmu obrazéw swiata
i form zycia. Powinnismy pogodzi¢ sie z wieloscig obrazéw swiata, z wieloscig
form zycia, ktdrym te obrazy odpowiadajg, tak jak z pluralizmem pogodzita sie
wspotczesna sztuka, ktéra nie oczekuje, ze obrazy kubistyczne bedg oceniane
wedtug kryteriéw surrealizmu, a pop art wedtug kryteridéw abstrakcyjnego
ekspresjonizmu, ze do obrazéw Joana Mird przyktadac bedziemy kryteria su-
prematyzmu, a do obrazow René Magritte’a kryteria neoplastycyzmu. Nasze
myslenie o $wiecie powinno stac sie bardziej elastyczne, bardziej wyczulone na
réznice i dostosowane do réznorodnosci dzisiejszych form przezywania zycia,
jednym stowem — bardziej estetyczne®.

4. Estetyka Slepej plamki

Ponowoczesna estetyzacja oznacza zatem dwie rzeczy: estetyczne ksztattowa-
nie rzeczywistosci oraz estetyczne pojmowanie rzeczywistosci. Pierwsza skupia
sie na pieknie, a druga na prawdzie. Pierwsza prowadzi do hiperestetyzacji
codziennej rzeczywistosci, druga — do derealizacji rzeczywistosci, pozbawienia

® Nietzsche twierdzit, ze nasze teorie rzeczywistosci zawsze byty budowane na ,ptyngcej
wodzie” i ,ruchomych fundamentach”, nie miaty zatem innych podstaw niz nasza wyobraznia.
F. Nietzsche, O prawdzie i ktamstwie w pozamoralnym sensie (1873), w: idem, Pisma pozostate
1862-1875, ttum. B. Baran, Krakow 1993, s. 191.

20 Estetyzacja epistemologiczna jest dziedzictwem nowoczesnosci”, pisze Welsch, rozwijajgc
swoje wczesniejsze pomysty z tekstu Die Geburt der postmodernen Philosophie aus dem Geist
der modernen Kunst, zamieszczonego w Aesthetisches Denken, Stuttgart 1990. Zob. W. Welsch,
Estetyczne podstawy mysli wspotfczesnej, w: idem, Estetyka poza estetykq..., s. 103. Welsch na-
zywa estetyke ,filozofig pierwszg”, ktdra zastgpita w tej roli dawng filozofie bytu (starozytnosc),
filozofie Swiadomosci (nowozytnosé) i filozofie jezyka (wiek XX). Ibidem.
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jej trwatych i mocnych fundamentéw. Konsekwencjg obu jest zamiana rzeczy-
wistosci w kreowany przez media spektakl. Nas tu jednak bardziej niz sama
estetyzacja interesuje stosunek sztuki do estetyzacji. Estetyzacja nie zaciera
bowiem rdznicy miedzy sztukg a rzeczywistosScig, wrecz przeciwnie — réznice
te wyostrza. Wolfgang Welsch opowiada sie za estetyczng krytyka estetyzacji.
Brzmi to na pozor paradoksalnie. W Swiecie, w ktérym wszystko podlega este-
tyzacji, tacznie z kryterium prawdy, domagac sie od estetyki, by powstrzymata
ponowoczesng maszynerie estetyzacji, ktorej sitg napedows s3g rynek, media
i moda, to prawdziwy paradoks. Welschowi nie chodzi jednak o powstrzy-
manie proceséw estetyzacji, bo wydaje sie to niemozliwe, lecz o wyczulenie
nas na procesy estetyzacji, i tu wprowadza estetyke Slepej plamki (blind spot
aesthetics). Sztuka powinna wyczula¢ nas na to, czego nie widzimy, bo widziec¢
jedno oznacza zawsze nie widzie¢ czego$ innego. ,,Nie ma widzenia bez Slepej
plamki”?!. Aktywno$¢ artystow powinna uwrazliwiaé nas na to, co procesy
estetyzacji ukrywajg lub prébujg ukryé, czego chcg, zebySmy nie widzieli.
Odwotajmy sie do przyktadu. Jesli mecze pitkarskie sg komunalnymi dzietami
sztuki, to co te dzieta ukrywaja? Siegnijmy do dwdch ,, pitkarskich” prac dobrze
znanego w Polsce Maurizia Cattelana. Pierwsza to czarna, granitowa tablica
z wypisang na niej listg wszystkich meczéw przegranych przez reprezentacje
Anglii, wystawiona przez Cattelana w galerii d’'Offay w Londynie (1999), druga
to bardziej rozbudowana praca zatytutowana Stadium (1991). Pierwsza z nich
mowi o dumie, przypomina Anglikom wszystkie przegrane mecze ich narodowej
reprezentacji, wyryte w granicie i zachowane po wsze czasy przegrane mecze
ze Szkocjg, Walig, Irlandig, a takze Czechostowacjg, Wegrami, Belgig, Szwajcarig
itd. Jest tez porazka w meczu z Polskg 0:2, do ktorej lubimy powracaé. Mamy
wiec liste wszystkich panstw, ktérym udato sie, przynajmniej raz, upokorzy¢
dumny Albion. Cattelan wzmocnit ten przekaz, pomijajac daty poszczegdlnych
meczow, zostawiajac jedynie nazwy panstw i niekorzystne dla reprezentacji
Anglii wyniki. Artysta mowit, ze byt przygotowany na rézne reakcje angielskiej
publicznosci, a przeprowadzajgca z nim wywiad Nancy Spector uznata te prace
za pocisk wystrzelony w samo serce angielskiej kultury i to wystrzelony przez
kibica wrogiej druzyny??. W drugiej pracy Cattelan powotat druzyne pitkarska
ztozong z czarnych emigrantéw z Afryki, ktdrg nazwat , AC Forniture Sud”
(Przystani z Potudnia). Ubrat swojg druzyne w czarne stroje, a na koszulkach,
gdzie zazwyczaj pitkarze majg nazwe sponsora, umiescit napis ,Rauss” (precz)
i kazatim rozegraé mecz pitkarski na specjalnie przygotowanej grze w pitkarzyki
podczas targéw sztuki w Bolonii. Francesco Bonami pisze, ze praca Cattelana
nie zgtebiata zadnych problemow spotecznych, potaczyta jedynie dwa zjawiska

2 W. Welsch, Procesy estetyzacji..., s. 71.
2 Nancy Spector in Conversation with Maurizio Cattelan, w: F. Bonami et al., Maurizio
Cattelan, Londyn — Nowy Jork 2005, s. 12.



Sztuka i estetyzacja Swiata 23

— pasje Wtochéw do futbolu z ich niechecig do emigrantéw z Czarnej Afryki,
ktérzy licznie pojawili sie w Italii w latach 80., i oba te zjawiska przeniosta z ob-
szaru kultury popularnej w obszar kultury wysokiej (targi sztuki)®. Nawigzujgc
do Welscha, mozna zatem powiedzie¢, ze nie chodzito tylko o ukazanie tego,
co niewidoczne, ale poddanie tego, co niewidoczne, refleksji, przeniesienie
z kultury widowiska do kultury refleks;ji.

W inny sposéb Slepg plamke, tym razem polskim widzom, wytykata praca
Cattelana La Nona Ora (1999). Lezacy na podtodze i przygnieciony wielkim
kamieniem (meteorytem) polski papiez byt tak sprzeczny z rozpowszechniong
w Polsce ikonografig Jana Pawta Il, ze dla wielu Polakdw rzezba ta byta nie
do zaakceptowania — w przeciwienstwie do umieszczonego na billboardzie
portretu papieza utozonego z brazylijskich zotnierzy przez Piotra Uklanskiego,
ktdry stat sie miejscem spontanicznych spotkan i modlitw po $mierci papieza
(2005).

Jeffrey Deitch zgadza sie z Welschem, ze proceséw estetyzacji nie da sie
powstrzymywacé. Uwaza jednak, ze swiat sztuki nie powinien tych proceséw
ignorowad, lecz wtgczyc sie w nie, bo jest to szansa na zwiekszenie znaczenia
sztuki w dzisiejszym $wiecie. Estetyzacja od dawna juz nie jest amatorska
i spontaniczna; jest profesjonalnie organizowana i zarzadzana, a artysci uczest-
nicza w niej — czy chcg tego, czy nie. Uczestniczg, kiedy biorg udziat w duzych
festiwalach artystycznych (Biennale Weneckie, Documenta, Manifesta itd.),
kiedy biorg udziat w targach sztuki czy organizowanych przez muzea projektach
artystycznych. Wszystkie te przedsiewziecia sg coraz bardziej kosztowne i wy-
magajg coraz wiekszego wsparcia finansowego?. Deitch swojg wiare w to, ze
artysci moga skutecznie wigczyc sie w procesy estetyzacji, opiera na obserwacji
sztuki wspodtczesnej, a scislej: na obserwacji twérczosci Christo, z ktérym miat
okazje wspodtpracowac. Poréwnajmy prace Christo Opakowanie 5600 metrow
szesciennych powietrza — wieze wypetniong powietrzem ustawiong w parku
w Kassel podczas IV Documenta w 1968 r. z pracg Marcela Duchampa Paris Air
z 1919 r. Praca Christo jest spektakularng, umieszczong w otwartej przestrzeni
konstrukcja, przyciagajaca powszechng uwage, podczas gdy praca Duchampa
— skromng, bezwartosciowg pamigtka z Paryza przywieziong dla przyjaciela
i kolekcjonera artysty Waltera Arensberga. Pordwnajmy inng prace Christo
Opakowanie pomnika Viktora Emanuela w Mediolanie z 1970 r. z pracg Man
Raya Zagadka Isidore Ducasse z 1920 r. Tajemniczy, a wiasciwie odrealniony
tylko na pewien czas przedmiot Christo stoi w centrum miasta, podczas gdy
praca Man Raya bawita jedynie przyjaciét artysty. Przywotajmy wreszcie Opa-

3 F. Bonami, Static on the Line: The Impossible Work of Maurizio Cattelan, w: F. Bonami
et al., Maurizio Cattelan, s. 54.

% | Documenta w Kassel (1955) kosztowaty 364 tys. DM; Il (1959) — juz 1 mIn DM, IV (1968)
—2mln, VI (1977) — 4,5 min, VIII (1987) — 10 mIn, a IX (1992) — 19 mIn DM.
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kowanie Reichstagu z 1995 r., ktére zmienito na kilka tygodni okolice tego
berlinskiego gmachu w miejsce spontanicznego, ludowego festynu. Te ostatnig
prace mozna byto odbieraé w sposéb czysto wizualny, podziwiajgc gre kolorow
zmieniajacych sie o kazdej porze dnia, ksztatt przypominajacy gére lodowa,
wodospad, wielki grzyb, ptynacy zaglowiec, ale mozna byto tez analizowa¢
i interpretowac na poziomie spotecznych i politycznych znaczen — Reichstag
jako symbol niemieckiej demokracji, podpalenie Reichstagu jako poczatek fa-
szystowskiej dyktatury, Reichstag jako siedziba wtadz Il Rzeszy itd. Podobnie
z ostatnig duzg realizacjg Christo The Gates (Bramy) z 2005 r., ktora na 16 dni
odmienita nowojorski Central Park.

Christo pokazuje, ze sztuka moze skutecznie wigczyc sie w procesy estetyza-
cji. Nie oznacza to jednak, ze znika réznica miedzy sztukg a estetyzacjg. Rdznica
ta pozostaje wcigz w grze, bo to Swiat sztuki, a scislej: sktadajgce sie na ten swiat
instytucje wypracowuja jezyk, dyskurs, jakim mowimy o sztuce. Jeffrey Deitch
chciatby, zeby ten dyskurs zblizyt sie bardziej do rzeczywistego funkcjonowania
instytucji sztuki, chciatby zmniejszy¢ napiecie miedzy dyskursem artystycznym
a instytucjami sztuki, jakby nie zdawat sobie sprawy, ze wtasnie to napiecie, jak
przekonuje Jindrich Chalupecky, jest sitg napedowg swiata sztuki®.

Postmodernistyczna estetyzacja jest konsekwencjg wypracowanego przez
neoawangarde przekonania, ze wszystko moze by¢ sztuka — od widowiska
sportowego po T-shirt z napisem ,Umrzec z mitosci bytoby pieknie, ale gtupio”,
od centrum handlowego czy pubu po manifestacje alterglobalistéw. Wszystko
moze zostac artystycznie wystylizowane i dostarczyc ciekawych, pobudzajacych
przezyc. Pojecie przezycia (Erlebnis) wydaje sie tu kluczowe. Ponowoczesna
kultura, nazwijmy jg za Guyem Debordem kulturg spektaklu czy tez widowi-
ska, jest nastawiona na pobudzanie przezyc. Jezeli oczekujemy od sztuki, by
dostarczata nam pobudzajgcych przezy¢, to wspdtczesna estetyzacja spetnia te
oczekiwania z nadwyzka. Jezeli natomiast oczekujemy od sztuki czegos wiecej
niz intensywnych doznan i przezy¢, to estetyzacja okaze sie zaledwie wstepem
do sztuki, tak jak T-shirt z truizmem Jenny Holzer. Dzisiejsza sztuka nie tylko
nie jest tozsama z estetyzacjg, ale prowadzi w doktadnie odwrotnym kierun-
ku; jezeli estetyzacja pobudza i stymuluje nasze przezycia, to sztuka, nawet
jesli wykorzystuje elementy estetyzacji, prowadzi w strone refleksji, w strone
refleksyjnego doswiadczenia (Erfahrung).

Mecz pitkarski moze by¢ komunalnym dzietem sztuki, moze dostarczaé
widzom silnych emocji i doznan, tatwo mozemy w nim odnalez¢ wszystkie te
elementy, o ktérych pisat Denis Dutton — wirtuozerie, bezinteresownosé, styl,
widowisko skupiajgce uwage i pobudzajgce wyobraznie. Mozemy uznaé, ze
dobry mecz pitkarski jest widowiskiem ciekawszym od wielu typowych pro-

% ). Chalupecky, Art and Transcendence, ,,Flash Art”, June-July 1979.
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dukcji kultury popularnej, filmow, seriali, telenowel, sitcomdw, quizéw i talk
shows. Nie zmieni to jednak faktu, ze mecz pitkarski—i ogélnie sport — sytuuje
sie w obszarze kultury popularnej, ktérej nie probuje sie nawet przeciwstawic,
i tym rézni sie od sztuki, ktéra operuje estetyka Slepej plamki, bo nie chce by¢
zabsorbowana przez wspodtczesne spoteczenstwo spektaklu.

Summary

Art and aestheticization of the world. Practice and experience

Art has been accompanying the man from time immemorial. Although art is eternal,
forms it takes on are subject to change depending on time and place. The difference
between popular and elite understanding of art we can treat as a difference between
aestheticization of different spheres of reality and institutionalised artistic practice.
Aestheticization means that we can look at everything as an aesthetic object, because it
is to a large extent the matter of an attitude we adopt towards different manifestations
of the social life. Everything can artistically be stylized and give interesting, stimulating
experiences. The concept of experience (Erlebnis) seems to be crucial here. If we expect
from art to give us stimulating experiences, then contemporary aestheticization meets
these expectations with the surplus. If however we expect from art something more
than intense experiences, aestheticization will turn out to be merely an introduction
to art. If aestheticization stimulates and fuels our experiences, art, even though it
uses elements of aestheticization, leads in the direction of reflection, in the direction
of the reflective experience (Erfahrung).

Stowa kluczowe: sztuka elitarna, sztuka popularna, estetyzacja, estetyka slepej plamki,
sport jako widowisko, spoteczenstwo spektaklu

Key words: high art, low art, popular art, aestheticization, sport as art, communal
artwork, blind spot aesthetics
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Instytut Historii Sztuki

Dzieto w perspektywie odbiorczej:
miedzy historig sztuki, kulturg wizualna
i egzystencjalng hermeneutyka

Figura odbiorcy uwiktana jest w komunikacyjny model obiegu sztuki jako je-
den z trzech, a $cislej: ostatni z cztondw triady: nadawca — dzieto — odbiorca.
Model ten wyznacza szereg implikacji dotyczacych roli jego sktadowych ogniw
i zaleznosci, jakie je ze sobg wigzg. Zaktada prymat tworcy dzieta, ktdry inicjuje
i uruchamia proces nadawczy nakierowany na adresata; intencjg artysty wedle
tego modelu jest dostarczenie czegos, co ma ze swojej strony do przekazania,
pewnej zrodtowej tresci, na strone odbiorcy, za pomoca dzieta sztuki petnigcego
funkcje nosnika przekazu. O ile twodrca jest podmiotem tej operacji, odbiorca
staje sie jej przedmiotem, kims, kto jedynie wchodzi w role adresata i przyj-
muje przekazang, gotowa tres¢ zgodnie z autorskim zamystem. Taki model
komunikacji artystycznej wpisuje sie w schemat funkcjonowania znaku znany
z semiologii Ferdinanda de Saussure’a: dzieto sztuki bytoby znaczgcg formg
komunikatu, ktora przenosi znaczong tres¢ ze Swiadomosci artysty do swia-
domosci odbiorcy, tak iz znaczenie artystycznej wypowiedzi, rekonstruowane
przez adresata, jest albo powinno by¢ prostym odzwierciedleniem znaczenia
nadawanego jej przez autora®.

' Niniejszy tekst jest proba syntetycznego zarysowania wybranych watkéw, ktére problema-
tyka odbioru dzieta sztuki pozwala przeprowadzi¢ miedzy dwiema ksigzkami: piszagcego te stowa
Intertekstualnos¢ i malarstwo. Problemy badan nad zwigzkami miedzyobrazowymi, Poznan 2006
oraz Mariusza Bryla Suwerennosc dyscypliny. Polemiczna historia sztuki od 1970 roku, Poznan

2008. Zainteresowanych obszerniejszym omoéwieniem szkicowanych tutaj tez, jak réwniez ich
dalszymi referencjami do literatury przedmiotu, wypada odesta¢ do tych publikacji.
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Podstawowe zatozenia tego modelu sg dalece watpliwe, juz prawie poét
wieku temu wnikliwej i celnej dekonstrukcji poddat go Jacques Derrida. Spro-
wadzenie dzieta sztuki jedynie do roli formy przekazu wyklucza role wszel-
kich innych czynnikéw mogacych rzutowad na jego ksztatt i warunkujgcych
sposdb jego rozstrzygniecia, zardwno takich, ktére artysta bierze pod uwage,
jak i takich, ktdre oddziatujg poza Swiadomg kontrolg. Tymczasem po pierw-
sze, przypisana tworcy jako decydujgca dla uformowania dzieta intencja
komunikacyjna bynajmniej nie jest przeciez oczywista, powodujg nim wszak
réwniez inne impulsy, emocje, wptywy, przestanki, zaleznosci, koniecznosci,
cele, motywacje i kalkulacje zwigzane z warunkami i kontekstem jego pracy,
ktérych splot w kazdym przypadku jest indywidualny i niepowtarzalny. Jednag
z zasadniczych aporii interpretacyjnych historii sztuki przywigzanej do idei re-
konstrukcji zamystéw tworczych pozostaje nierozstrzygalnosé dylematu, jakie
aspekty dzieta odczytac na planie intencjonalnego znaczenia, a jakie uznad za
symptomy wptywu réznorakich uwarunkowan, a takze przyzwyczajen, ktdrym
artysta opracowujac to dzieto, mimowolnie podlega; jakie tresci przyjac wiec
za swiadomie adresowane do odbiorcy, a jakie za nieSwiadome.

Po drugie, problem tkwi w tym, ze twdrca jest takze szczegdlnym odbiorcg,
patrzy na wtasne dzieto przez nieusuwalny pryzmat projektowanych na nie
intencji (niekoniecznie komunikacyjnych), widzi w nim czy to ich odbicie, czy
to odpowiedz na nie, przy czym nie ma mozliwosci spojrzenia z boku i obiek-
tywnego osadu, jak dzieto samo prezentuje sie poza tg projekcjg —jak mogg je
widziec inni ze swojej, a nie jego, perspektywy. Po trzecie, niekoniecznie musi
by¢ tak, ze artysta traktuje proces tworczy jako prace majgcg doprowadzi¢ do
bezwzglednego podporzadkowania dzieta uprzednio powzietemu zamystowi;
bywa tez zapewne tak, iz efekty wytaniajgce sie w trakcie formowania np.
obrazu czy rzezby podpowiadajg mu dalsze posuniecia, ktére mogg odbiegac od
pierwotnych zatozen, ze tworca daje sie do pewnego stopnia prowadzic dzietu,
a nie odwrotnie i Ze raczej ostatecznie akceptuje co$, co w takiej interakcji
dzieto przynosi, pozwala mu by¢ takim, jakim mu sie jawi, niz osigga pewnos¢
jego catkowitego poddania dyktatowi swoich wyobrazen i sprowadzenia do
roli ich zwierciadta.

Trzeba przy tym pamietac, ze niezbywalnym warunkiem domniemanej
komunikacji miedzy artystg a odbiorcg jest dziatanie wspdlnego dla obu stron
kodu, za posrednictwem ktdrego najpierw tworca przektada swojg wizje tresci
dzieta na jego wizualng forme, by potem odbiorca przetozyt j3 z powrotem na
tresc¢ rekonstruowang jako wyobrazenie zrédtowe. Funkcje takiego kodu petni
tradycja przedstawieniowa z jej zasobem schematéw ikonograficznych, utartych
formut obrazowania pewnych tresci, jak réwniez konkretnych przedstawien
o charakterze wzorcowym, w szczegélnym stopniu identyfikowanych z podje-
tymi w nich tematami czy ideami. Stowem, to wszystko, co jako powszechnie



Dzieto w perspektywie odbiorczej... 29

znany kanon sztuki stanowi rdzen kultury wizualnej, jesli pod tym pojeciem
rozumiec zespot relacji komunikacyjnych, budowanych przez spoteczny obieg
obrazow. Tu sprawa sie komplikuje o tyle, ze zndéw nie sposéb rozstrzygnac,
do jakiego stopnia artysta jako nadawca wizualnego komunikatu bezwiednie
podlega oddziatywaniu tradycji obrazowej, ktére ujawnia sie w przyjmowanych
na zasadzie ,naturalnego” jezyka schematach i wzorcach przedstawien, na ile
za$ wychodzi z pozycji mimowolnego przedmiotu tego oddziatywania, przez
ktérego 6w jezyk nieSwiadomie przemawia, i prowadzi celowg, intencjonalnie
znaczacg gre jego konwencjami i dorobkiem poprzednikéw. Rézni odbiorcy na
rézne sposoby — tym bardziej, gdy dzieje sie to w rdznych okresach czasu, jaki
mija od ,,nadania” dzieta — mogg je kojarzy¢ z rozmaitymi przedstawieniami
znanymi im skadingd i w efekcie rdznie je przyjmowadé w ramach kodu obrazo-
wej tradycji, badZ to poddajac sie dziataniu zasady realistycznej sugestywnosci
stereotypu i automatycznie oswajajgc cechy przedstawienia zgodne ze spotyka-
nymi wczesniej jako oczywiste dla ujecia danego tematu, badz to rozpoznajac
konkretne nawigzania do innych obrazéw jako znaczace w relacji do nich, przy
czym takie miedzyobrazowe zwigzki mogg uznawac albo za Swiadectwa mimo-
wolnych reminiscencji artysty podatnego na wptywy mistrzéw, albo za celowo
stosowane cytaty i aluzje, te zas z kolei mozna odnosi¢ albo do twodrczosci
owych mistrzéw, albo do tresci przywotywanych obrazéw ich autorstwa.

Reasumujac, jesli przyjac taki model funkcjonowania obrazowego przekazu,
wedle ktérego znaczenie dzieta jest okreslone w stopniu zasadniczym przez
paradygmatyczng relacje z elementami kodu artystycznej tradycji, to podlega
ono dalece zréznicowanym rekonstrukcjom. Wobec powyzszego zas trudno
uznac role odbiorcy za pasywng role kogos, kto jedynie przyjmuje gotowy,
ustalony przez nadawce i trwale zawarty w dziele przekaz. W istocie jest ra-
czej odwrotnie: to wtasnie akt odbiorczy stanowi kazdorazowo aktualizacje
znaczenia dzieta jako niewyczerpanego potencjatu, ktdry generuje okreslone
tresci jedynie w powigzaniu i dialogu z tym, co wnosi don ze swojej strony kon-
kretny odbiorca. Méwigc dobitniej, dzieto jest katalizatorem znaczen, ktére sg
z niego tylez odczytywane, co na niego projektowane. Nigdy nie moze objawic
sie samo w sobie, w jakiej$ wtasnej, zamknietej postaci, ani wobec artysty,
ani wobec innych odbiorcéw, wystgpié jako instancja weryfikujaca to, co sie
mu przypisuje, bo nigdy sie nie zjawia inaczej niz tylko w ramach odbiorczej
perspektywy, ktorg ksztattujg pewne nastawienia i zatozenia. To od widza kie-
rujgcego sie Swiadomie i nieSwiadomie pewnymi kontekstowymi przestankami
recepcji zalezy, co w dziele dostrzeze jako cechy znaczace, np. pod wzgledem
domniemanych miedzyobrazowych zwigzkéw, i jedynie na tej podstawie moze
konstruowad wyobrazenie intencji, motywacji czy kulturowych uwarunkowan
artysty jako nadawcy tak odczytanego przekazu.
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Historia sztuki w ciggu swojego rozwoju daleko odbiegta od lezgcego u jej zro-
det mitu artysty jako samodzielnego geniusza i szta w kierunku rozpoznawania
réznorakich determinant ograniczajgcych niezaleznos$¢ podmiotu twércy sztuki
i podporzadkowujgcych jego twdrczos¢ wptywom kulturowego srodowiska,
takim czynnikom, jak prgdy umystowe epoki, ideologia zwigzana ze spotecznym
i politycznym kontekstem, miejsce w ukfadzie relacji ptciowych i seksualnych
wpisanych w system wtadzy. Wobec braku bezposredniego wgladu w Swia-
domos¢ artystéw i odbiorcéw sztuki minionych epok nauka o sztuce przyjeta
aksjomat historycznosci podmiotu, to znaczy jego podlegania zasadniczym
tendencjom okreslajgcym charakter danej kultury, ktére mozna byto uchwycic¢
w réznego rodzaju zrédtach. Normg interpretacji dziet stato sie wyjasnianie
ich struktury jako zespotu sladéw oddziatywania na artyste zewnetrznych,
kontekstowych, historycznych uwarunkowan i przestanek; dzieto sztuki ttuma-
czyto sie jako ich logiczna wypadkowa. Tym samym historia sztuki implikuje
pewien model antropologiczny, ktérego dzieje tworzenia i odbioru sztuki bytyby
Swiadectwem, a wedle ktérego cztowiek w swoich postawach twdrczych czy
odbiorczych jest w zasadniczym stopniu ksztattowany przez procesy kulturowe
i spoteczne, warunkujgce sposdb rozumienia artystycznych przekazow.

Model éw w ostatnim dwudziestoleciu ulegt radykalizacji za sprawg bada-
czy adaptujgcych zatozenia semiologii i semiotyki, a takze psychoanalizy do
odczytywania sztuki i jej miejsca w kulturze wizualnej. Efektem wprowadzenia
sfery artystycznej w te perspektywe stato sie rozmycie granic miedzy sztukg
a wszelkimi innymi rodzajami obrazéw i tgczne ich podporzadkowanie uniwer-
salnej kategorii ,wizualnosci”, stanowigcej splot tego, co widzialne, z kodami
kulturowymi, dyskursami i ideologiami, ktore obracajg przedmiot wzrokowej
percepcji w czytelng i zrozumiatg tres¢. W rezultacie dzieta sztuki tracg swoja
istotowq specyfike i tozsamos¢, zostajg sprowadzone do roli rezonatoréw dla
wszechobecnych dyskurséw i ideologii, ktdre nieuchronnie zaposredniczajg
odbidr. Zarazem tozsamos¢ traci pochwycony w ich siec i ksztattowany przez
nie podmiot, z jednej strony bezwiednie przystosowujacy sie do regut porzadku
symbolicznego kultury, takze kultury wizualnej, i uwewnetrzniajacy go w sobie,
z drugiej nieSwiadomie podlegajacy ttumionym w jego opresyjnych ramach
sitom seksualnosci i zmystowosci, impulsom ciata i skrytych, subdyskursywnych
pragnien, a takze doswiadczen osobistej pamieci.

Odbiorca modelowany przez tzw. nowa historie sztuki to nie tyle indywidu-
alny podmiot, ile przedmiot oddziatywania tego splotu ponadindywidualnych
mechanizmdw, ktérym jako uczestnik kultury wizualnej podlega. Znikneto wiec
juz dzieto sztuki we wtasnej postaci, gdyz jest ona percepcyjnie nieoddzielna od
perspektywy odbiorczej formowanej przez kontekst kultury wizualnej, i znika
tez odbiorca, gdyz tenze kulturowy kontekst jednoczesnie wyznacza i ogranicza
mozliwosci subiektywnej recepcji dzieta. Jednostkowos¢ poszczegdlnych dziet,
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odbiorcow i ich wzajemnej relacji roztapia sie we wszechogarniajacej interteks-
tualnosci, tudziez interwizualnosci, w ramach ktérej cztowiek w kontakcie ze
sztukg pozostaje jedynie instrumentem — bo juz nie podmiotem — jej dyktowanej
skadinad lektury. W socjologicznie zorientowanej teorii Pierre’a Bourdieu jest
on juz tylko wytworem spotecznego systemu, mato sympatycznym funkcjona-
riuszem nadrzednych struktur wtadzy i rynku — ,,agentem pola artystycznego”2.
Charakteryzujacy postawe radykalnych przedstawicieli nurtu nowej historii
sztuki i studidw nad wizualnoscig, takich jak Mieke Bal, teoretyczny nacisk kta-
dziony na kulturowe i spoteczne determinanty odbioru dziet stuzy przy tym za
obiektywizujgcg maske dla dalece dowolnych i tendencyjnych interpretaciji.
Wspdtczesna historia sztuki, o ile pozostaje osadzona w fundamentalnym
wszak dla siebie paradygmacie historycznosci sfery artystycznej obejmujace;j
dzieta oraz mechanizmy ich kreacji i recepcji, paradygmacie eksponowania za-
leznosci struktur, funkcji i znaczen dziet od rozmaitych kontekstowych uwarun-
kowan — o tyle stabe ma argumenty, by zgodnie z wtasng logika przeciwstawic
sie logice otwarcia i przesuniecia jej badawczej perspektywy w strone studiéw
nad kulturg wizualng. To ukierunkowanie pocigga jednak za sobg autode-
strukcyjng konsekwencje, ktdrg jest utrata przez nauke o sztuce jej rdzennego
przedmiotu dociekan, czyli szczegdlnego bytu, fenomenu, jakim jest dzieto
sztuki. Przyjecie kontekstualnego i ,recepcjocentrycznego” modelu badan nad
funkcjonowaniem obrazéw w kulturze wizualnej oznacza wtasciwie oddanie
pola analizy zjawisk sztuki w kompetencje innych nauk, takich jak antropologia
czy socjologia, ktérych metody badawcze pozwalajg zapewne lepiej rozpoznac
kulturowe i spoteczne praktyki oraz pozaartystyczne konteksty odbioru dziet.
Co wiecej, przesuniecie uwagi z domeny sztuki na kulturowe i spoteczne
mechanizmy jej obiegu wprowadza naukowa historie sztuki do wewnatrz tak
rozszerzonego pola badan jako jeden z czynnikéw ksztattowania nastawien
i postaw odbiorczych w spoteczenstwie, co odbiera jej status wiarygodnej
nauki. Dyskredytacja dyscypliny przez wpisanie jej systemu pojec i aparatu
budowy wiedzy o sztuce w ideologiczne i spoteczne ramy, podjeta w latach 70.
m.in. za sprawg popularnej ksigzki Johna Bergera Sposoby widzenia, znalazta
szczegolnie dobitny wyraz w pracach Pierre’a Bourdieu, ktory pisat:

Jesli nauka o dzietach sztuki znajduje sie wciaz jeszcze w powijakach, to jest tak dlatego,
ze ci, ktdrzy sg za nig odpowiedzialni, czyli szczegdlnie historycy sztuki i teoretycy estetyki,
zaangazowani s, nie zdajgc sobie z tego sprawy, a w kazdym razie nie wyciagajac z tego
faktu konsekwencji, w walki, w ktérych tworzone sg sens i wartosc dzieta sztuki. Sg uwiezieni
w przedmiocie, ktéry w swoim mniemaniu obieraja za swéj przedmiot®.

2 Szerzej na ten temat pisze A. Matuchniak-Krasuska, Zarys socjologii sztuki Pierre’a Bour-
dieu, Warszawa 2010, zwtaszcza w pierwszym rozdziale ksigzki.

3 P. Bourdieu, Reguty sztuki. Geneza i struktura pola literackiego, ttum. A. Zawadzki, Krakdéw
2001, s. 450.
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Z krytyka uwiktania historii sztuki we wspétkreowany przez nig przedmiot
badan wigze sie postulat rozwiniecia wtasciwej analizy socjologicznej, ktora
ujawnitaby caty ztozony mechanizm funkcjonowania sztuki — tak w dyskursie
naukowym, jak i we wszelkich innych formach recepcji — jako ostatecznie za-
lezny od warunkdéw spotecznych, ekonomicznych i politycznych.

Skrajna relatywizacja sensu dzieta w stosunku do historycznych i konteksto-
wych warunkdéw jego rozumienia, skutkujgca zatarciem cech jemu wtasciwych
i sprowadzeniem do roli halucynacji w spotecznej ramie, jak u Mieke Bal, oraz
zwigzane z tym rozpuszczenie historii sztuki w nurcie studiéw nad kulturg
wizualng moze i powinno, moim zdaniem, prowokowac opér nie tylko z racji
troski o instytucjonalny status tej dziedziny wiedzy, ale tez z racji filozoficznych;
problem wigze sie z koncepcjg cztowieka wpisang w zatozenia stojgce za ana-
lizami kulturowo i spotecznie determinowanej wizualnosci — koncepcja stricte
materialistyczng, podporzadkowujgcg nas uwarunkowaniom z jednej strony
historii, spoteczenstwa, polityki i ideologii, a z drugiej tego, co cielesne i sek-
sualne. Nieoczywistosc tego antropologicznego projektu, skrytego w zapleczu
historii sztuki i wyostrzonego we wspotczesnych studiach nad wizualnoscia,
ujawnia sie w konfrontacji z projektem przeciwstawnym, jaki przyniosta egzy-
stencjalno-hermeneutyczna nauka o sztuce Michaela Brotjego. Brétje dokonat
réwnie radykalnej rekonstrukcji ontologii dzieta i podmiotu widza w duchu
personalizmu. Odrzucit fundamentalng dla badan historycznoartystycznych
teze o mozliwosci wyjasnienia dzieta sztuki w zwigzku z procesem twérczym
i odbiorczym na drodze analizy ich kontekstowych, sytuacyjnych uwarunkowan,
i wskazat na wypartg z dotychczas rozwijanych nauk o sztuce transhistoryczng
podstawe kontaktu miedzy dzietem a osobg widza. Od strony obrazu konsty-
tuuje jg niezmiennosé relacji miedzy przedstawieniem a medium ptaszczyzny,
ktérej od strony widza odpowiada przyrodzona cztowiekowi intuicja odnoszenia
wtasnej, skoficzonej egzystencji do horyzontu metafizycznego. Obraz prezen-
tuje w ogladzie i tematyzuje w zwigzku z danymi tresciowymi odwotujgcymi
sie do naszego $wiata proces wywodzenia swego wewnetrznego porzadku
z ptaszczyzny jako nieprzekraczalnej bytowej podstawy i proces odnoszenia sie
do niej jako do ostatecznej, absolutnej, wszechobecnej i wszechogarniajgce;j
instancji, jedynego uwarunkowania wtasnej wizualnej struktury; oglgdowej
logiki tego procesu zachodzgcego w granicach obrazu nie mogg wyjasnié¢ zad-
ne determinanty pozaobrazowe, kontekstowe, historyczne. Jest to bowiem
zrozumiaty intuicyjnie proces transcendowania bytu wewnatrzswiatowego
ku temu co pozaswiatowe, zrozumiaty o tyle, o ile koresponduje w przezyciu
egzystencjalnym nie z rozumowa wiedzg i nie z poziomem swiadomosci pod-
legajgcym roznorakiemu kulturowemu czy ideologicznemu ksztattowaniu,
lecz z nierelatywna historycznie a uniwersalng ludzkg sktonnoscig rozumienia
wtasnego zycia w perspektywie absolutu.
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Nie sposdb rozsadzi¢, ktdra z antropologii modelujgcych wyobrazenie ,,0d-
biorcy” jest blizsza prawdy o cztowieku, czy ta wpisana w logike badan historycz-
noartystycznych i studidw nad kulturg wizualng, zorientowana mniej lub bardziej
deterministycznie i materialistycznie — czy ta przeciwstawna, personalistyczna,
wpisana w propozycje Brotjego. Nie dysponujemy zadnym neutralnym punktem
widzenia, ktéry by na takg ocene pozwalat, wobec czego albo pozostaje opowie-
dzie¢ sie za jedng lub drugg zgodnie z wtasnym swiatopoglagdem, albo wypada
pojednawczo uznac, ze w kazdej z nich tkwi istotna czes¢ prawdy o cztowieku
i jego relacjach ze sztuka, chociaz wobec jawnej antytetycznosci tych antro-
pologicznych paradygmatéw trudno znalez¢ sposéb ich ztozenia razem, by na
poziomie wnioskdw odnoszgcych sie do problematyki recepcji dziet sztuki mogty
sie bezkonfliktowo uzupetnié. Jezeli tylko antropologia Brotjowska moze wyda-
wac sie w tym ukfadzie ekscentryczng, to dlatego, ze w dzisiejszej humanistyce,
zdominowanej przez mysl lewicows i laickg, generalnie koncepcje odwotujace
sie do metafizyki, transcendencji czy kategorii absolutu znalazty sie na pozycji
marginalnej, podczas gdy stanowisko materialistyczne jest stanowiskiem main-
streamowym i to ono przede wszystkim okresla reguty ,,poprawnosci” dyskursu
o sztuce; tu wchodzimy juz na grzaski grunt polityki wiedzy. Pozostajgc jednak na
nim, mozna zauwazy¢, ze jakkolwiek z jednej strony orientacja badan nad kul-
turg wizualng, a z drugiej koncepcja Brotjego, oczywiscie w rdzny sposdb, niosg
ze sobg potencjat dekonstrukcyjny wobec wyjsciowych zatozen historii sztuki,
to zarazem tylko ta druga wskazuje naszej dyscyplinie mozliwos¢ zachowania,
tyle ze w innej perspektywie, szczegdlnego statusu jej wtasciwego przedmiotu
badan, czyli dzieta sztuki.

Summary

Work of Art and Its Reception: between art history,
visual culture, and existential hermeneutics

In the paper an attempt has been made to discuss a concept of ,the receiver” as it
functions in various perspectives of analyzing artworks. The concept implies a highly
problematic model of an artwork as a vehicle of communication between its author
and its receiver. First, if a canon of artistic tradition plays a role of a code in this proc-
ess, it offers many possible readings of the author’s ,,message”. Second, art historical
research points to many factors which influence a structure of an artwork and they
are not connected with the communicative function of it. On the other hand, since art
history assumes that a process of reception is determined by its historical, cultural and
social context, the discipline tends to accept a radically contextual perspective of Visual
Culture Studies and sociology of art. In this deterministic view the reception of art is
no longer dependent on the artworks’ identity but on the socially constructed codes of
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understanding. An alternative model of understanding artworks in their transhistorical
essence, based on personalist anthropology, is proposed by Michael Brétje.

Stowa kluczowe: historia sztuki, kultura wizualna, recepcja
Key words: art history, visual culture, reception
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Wprowadzenie

Koncepcje psychoanalityczne, ktére postuzg do opisu relacji tworca — dzieto
— odbiorca, przy czym kazdy z jej elementdw moze zostac uznany za kluczowy
dla jej zrozumienia, to trzy teorie postfreudowskie zajmujace sie zaréwno
zagadnieniami rozwoju cztowieka, zaburzen psychicznych, terapii, jak i proble-
matyka kultury i sztuki. Sg to: amerykanska koncepcja psychologii self Heinza
Kohuta, brytyjska teoria relacji z obiektem Donalda Winnicotta i francuska
psychoanaliza Jacques’a Lacana.

W kazdej z nich jest podkreslana waga relacji matego dziecka z rodzicem,
wspomagajgcym rozwdj dziecka przez odzwierciedlanie jego potrzeb. Koncep-
cje te uznajg szczegdlne znaczenie okresu rozwojowego zwanego fazg lu-
stra, cho¢ kazda z nich inaczej umiejscawia ten okres. Faza lustra ma znaczenie
zarowno dla prawidtowego, jak i zaburzonego rozwoju. Zostata ona wybrana
jako model do rozwazan na temat relacji twérca — dzieto — odbiorca.
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Kazda z koncepcji, co zostato zaznaczone na rysunkach, zwraca uwage na
inny element schematu. U Kohuta podkreslona jest przede wszystkim istotnos¢
twércy, u Winnicotta — dzieta, a u Lacana — odbiorcy.

1. Faza lustra

Zjawisko fazy lustra odnosi sie do eksperymentu pozwalajgcego wykazaé réz-
nice miedzy ludzkim niemowleciem a szympansem. Szesciomiesieczne dziecko
przechodzi okres fascynacji obrazem w lustrze i odkrywa, ze to jego wtasne
odbicie. Rozpoznaniu temu towarzyszy uczucie przyjemnosci. Szympans za$
pozostaje jedynie na etapie fascynacji odbitym obrazem, ale odkrywszy pustke
za lustrem i nie rozpoznawszy wtasnego odbicia, traci zainteresowanie.

W koncepcjach psychoanalitycznych okreslenie , lustro” jest traktowane
metaforycznie. Dziecko moze nie zobaczy¢ prawdziwego lustra odbijajgcego
jego wizerunek, a obraz siebie bedzie zalezny od matczynego spojrzenia.

Dopiero okoto 6. miesigca zycia aparat nerwowo-percepcyjny osigga poziom
rozwoju umozliwiajgcy dziecku uswiadomienie sobie, ze jego ciato stanowi
catosc. Lustrzany wizerunek jest pierwszg zorganizowang forma, z ktérg moze
identyfikowac sie jednostka. Utozsamienie ,siebie” z lustrzanym odbiciem
powoduje przybranie przez ego formy odbitego obrazu, a cechy tego wize-
runku organizuja i konstytuujg ego. Nie tylko samo ego, ale i wizja Swiata jest
ksztattowana w oparciu o wyobrazenia powstajgce w fazie lustra.

Obraz lustrzany rozpoczyna nowe wizualne i umystowe doswiadczenie
w zyciu niemowlecia od momentu, gdy jego zorganizowana forma siebie
projektowana jest na zewnatrz. Wyobrazeniowy i alienujgcy charakter tego
doswiadczenia determinuje charakter relacji ze $wiatem i innymi.

Stadium lustra inauguruje tez cigg identyfikacji z postaciami innych ludzi.
W sytuacjach spotecznych ujawniajg sie konflikty miedzy dgzeniem do iden-
tyfikacji a sktonnoscig do rywalizacji z innymi.

Odkrycie faktu, ze obraz lustrzany jest jedynie obrazem, a nie rzeczywistg
osobg powoduje, ze dziecko potrafi juz je odrdznié i nie prébuje uchwycic¢
obrazu tak, jak mogtoby to zrobic z inng osobga. Przed dzieckiem stoi zadanie
odniesienia obrazu do wtasnego ciata, czyli uznania, ze obraz w lustrze nie jest
ani obrazem innej osoby, ani nim samym, ale obrazem jego ciata.

2. Heinz Kohut i obiekt self

Heinz Kohut, twérca psychologii self, jest autorem koncepcji dotyczacej genezy
zaburzen narcystycznych i reprezentantem modelu deficytu w psychopatologii.
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Dla scharakteryzowania zagadnien twdrczosci zostang zarysowane ogdlne ramy
psychologii self i kluczowe pojecia tego systemu?.

Podstawowym terminem jest self traktowane jako rdzen osobowosci roz-
wijajacej sie we wzajemnym oddziatywaniu z otaczajgcymi dziecko osobami
traktowanymi jako obiekty pomagajace w jego ksztattowaniu sie i stuzgce jego
potrzebom, czyli obiekty self.

Po etapie rozwojowym, ktdry poprzedza zréznicowanie self i obiektu,
pierwotna narcystyczna rownowaga dziecka, doskonatos¢ jego pierwotnego
narcyzmu zostaje zaktécona przez nieuniknione niedostatki matczynej opieki.
Dziecko prébuje zatem zachowac oryginalne doswiadczenie swojej perfekcji
przez przypisywanie jej wielkosciowemu i ekshibicjonistycznemu wizerunkowi
self, ustanawiajac wielkosciowe self oraz poddajac doskonatos¢ omni-
potentnemu obiektowi self: obrazowi idealnego rodzica.

Obiekt self jest doswiadczany jako czes¢ self. Jego zadaniem jest wspoma-
ganie rozwijajgcego sie self w osigganiu spéjnosci. Odzwierciedlajgcy obiekt
self odpowiada obrazowi wielkosciowego self, a wyidealizowany obiekt self
—wyidealizowanemu obrazowi rodzica. Spdjne self jest pochodng optymalnych
interakcji miedzy dzieckiem a jego obiektami self.

Jakos¢ relacji dziecko — matka jest podstawg wyksztatcenia sie struktur
psychicznych. Sukcesy i niepowodzenia w budowaniu struktury self uzalez-
nione sg od dostepnosci obiektéw self, ich zdolnosci odzwierciedlania oraz
mozliwosci poddania ich procesowi idealizacji. W oczach matki dziecko moze
przegladac sie jak w lustrze, dostrzegajgc zaréwno wtasng doskonatosé, jak
i niedoskonatos¢, moze réwniez podziwia¢ matke jako idealny obiekt, czujgc
sie jednoczesnie jej czescia.

Osoba narcystyczna potrafi kochaé, tyle ze w specyficzny sposéb, na swoj
wtasny uzytek, traktujgc innych jako obiekty self. Konsekwencjg , niepomysinie”
przebiegajacej relacji z matka jest nieustajacy gtdd obiektdw self. Potrzebuje
innych po to, aby jg podziwiali, odzwierciedlali jej wielkosciowos¢, potrzebuje
réwniez otaczac sie znaczacymi innymi, aby mdc ich idealizowaé, a zarazem
czuc sie ich czescig. Relacje petnig wiec funkcje stuzebng wobec self, a tym
samym, jak mozna przypuszczac, sg nietrwate i mato satysfakcjonujgce. Osoba
traktowana jako obiekt self albo przestaje podziwiac, albo przestaje by¢ wy-
starczajgco doskonata, by jg podziwiaé, wtedy to, co byto kwintesencjg relacji,
zanika i pojawia sie mniej lub bardziej odczuwalna pustka.

' Por. H. Kohut, Forms and transformation of narcissism, ,,Journal of the American Psycho-
analytic Association” 14/1966; idem, The Analysis of the Self. A Systematic Approach to the
Psychoanalytic Treatment of Narcissistic Personality Disorders, Nowy Jork 1971; idem, Remarks
about the Formation of the Self, w: The Search for the Self, Nowy Jork 1975; P. H. Ornstein,
The Evolution of Heinz Kohut’s Psychoanalytic Psychology of the Self. The Search for the Self,
Nowy Jork 1978.
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Kohutowskie ujecie relacji tworca — dzieto — odbiorca

Sztuka jest traktowana przez Kohuta jako wyzsza forma narcyzmu wynikajgca
z transformacji pierwotnego narcyzmu. Jest to mozliwe dzieki temu, ze miedzy
twadrca a dzietem zachodzi specyficzny rodzaj relacji, porownywalny do tego, co
dzieje sie pomiedzy dzieckiem a matka lub analitykiem a analizowanym. Dzieto
stworzone przez artyste petni dla niego funkcje obiektu self. Nie jest wiec czyms$
odrebnym, ale istnieje jako przedtuzenie tworcy. By¢ moze wtasnie dlatego
twdrca, naukowiec dazy do stworzenia czegos doskonatego, a przynajmniej
dobrego, poniewaz to ,cos” to réwniez on. Tak jak godna idealizacji matka nie
jest odrebnoscig, tak tez dzieto nie jest odseparowane od twércy. Dzieki temu
podziw wyrazany przez publicznos¢ staje sie ,,adoracja” nie tylko dzieta, ale
i twdrcy. Artysta ma wiec szanse uzyskac potwierdzenie swoich archaicznych
wielkosSciowych potrzeb w sposdb akceptowany spotecznie.

Kohut uwazat, ze twodrca inwestuje w swoje dzieto specyficzng forme
narcystycznego libido, co jest potwierdzone ambiwalentnym stosunkiem do
wytworu, zawierajgcym sie pomiedzy idealizacjg a dewaluacjg. Podczas aktu
kreacji artysta probuje odtworzy¢ perfekcje, ktéra niegdys byta jego wtasnym
atrybutem. W tym sensie artysta tworzy raczej dla siebie, nie dla odbiorcy
— uniesmiertelnia siebie, ,,usmiercajac odbiorce”.

Heinz Kohut
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Rys. 1. Relacja tworca — dzieto — odbiorca w ujeciu Heinza Kohuta

Zrédto: opracowanie wtasne.
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Traktowanie dzieta jako obiektu self stwarza rézne mozliwosci interpretac;ji
relacji artysta — dzieto. Ten specyficzny zwigzek moze petnic funkcje stabilizu-
jaca dla self, poniewaz cztowiek w ciggu swojego zycia potrzebuje kontaktéw
z obiektami self, lub stanowi¢ rodzaj narcystycznej kompensacji, pogtebiajac
istniejgcy narcystyczng pustke przez zastepowanie potrzeby budowania rze-
czywistych, zdrowych relacji.

Kohut wyraznie wskazuje na narcystyczng nature aktu twérczego. Widzi
go jako droge do osiggniecia rGwnowagi narcystycznej czy tez naprawienia
zranionego poczucia self. Tym samym sygnalizuje mozliwos¢ wykorzystania
twdrczosci w celach terapeutycznych.

3. Donald W. Winnicott i obiekt przejsciowy

Donald W. Winnicott, lekarz i psychoanalityk, ktory podejmowat zagadnienia
zwigzane m.in. z rozwojem emocjonalnym oraz ksztattowaniem sie osobowosci
dziecka w interakcji z matka i czynnikami srodowiskowymi, jest autorem wielu
poje¢ uzywanych poza obszarem psychoanalizy?.

Podstawg do sformutowania tez na temat relacji twdrca — dzieto — odbiorca
w odniesieniu do koncepcji Winnicotta sg jego uwagi o istnieniu obiektow
przejsciowych i zjawisk przejSciowych?.

Wedtug Winnicotta, niemowle ,wytwarza idee”, ze pojawi sie cos, co
zaspokoi jego potrzeby wynikajgce z instynktownego napiecia. Dostrojenie
matki do potrzeb niemowlecia daje mu ztudzenie, ze istnieje rzeczywistosc
zewnetrzna odpowiadajgca jego zdolnosci do kreowania. Poczgtkowo matka
niemal doskonale dostraja sie do dziecka, by z czasem powoli wycofywac sie
z bliskiej relacji. Rosng takze wymagania dziecka, na ktdre matka nie potrafi
odpowiedzieé¢, co powoduje czestsze pojawianie sie frustracji, wywotanej
niespdjnoscia miedzy wewnetrznymi potrzebami dziecka a rzeczywistoscia
zewnetrzng. Napiecie wynikajgce z niezgodnosci tych dwdch rzeczywistosci
stanowi dla dziecka impuls do twdérczego poradzenia sobie z impasem.

W?zorzec zjawiska przejsciowego zaczyna pojawiac sie miedzy 4. a 12. mie-
sigcem zycia. Pewne miekkie obiekty (np. kocyk, mis) lub typy obiektow zostajg
przez dziecko odkryte i uzywane, zapewniajgc mu poczucie ciggtosci, statosci
i przewidywalnosci doswiadczenia. Obiekty te Winnicott nazywa obiektami
przejs$ciowymi, natomiast towarzyszace ich istnieniu procesy myslowe lub
fantazjowanie, ale takze zachowania fizyczne, np. skubanie palcamii wydawa-
nie odgtoséw — zjawiskami przejsciowymi.

2 D. W. Winnicott, Dzieci i ich matki, ttum. M. Halaba, Warszawa 1994; idem, Dom jest
punktem wyjscia. Eseje psychoanalityczne, Gdarnsk 2010.

3 D. W. Winnicott, Transitional objects and transitional phenomena. A study of the first
not-me possession, ,International Journal of Psycho-Analysis” 34/1953, ss. 89-97.
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W okresie przejsciowym kocyk jest czyms, co ,,zastepuje” matke, repre-
zentuje jg i dzieki tej wtasciwosci pozwala dziecku radzi¢ sobie z uczuciami
depresyjnymi. Obiekt przejsciowy jest tym, za pomocg czego mozna opisac
podréz od czystej subiektywnosci do obiektywnosci. Zrozumienie obiektu
przejsciowego jest mozliwe bez zrozumienia natury symbolizmu. Obiekt ten
nie jest obiektem wewnetrznym, nie jest symbolizowany (werbalizowany), ale
nie jest takze (dla niemowlecia) obiektem zewnetrznym. Obiekt przejsciowy
nigdy nie jest catkowicie poza kontrolg (jak matka) ani nie podlega magicznej
kontroli jak obiekt wewnetrzny. Winnicott nazywa ten obiekt takze pierwsza
rzeczg nalezacg do dziecka lub pierwszg rzeczg, ktérg traktuje ono jako ,nie-
bedaca mng”.

Zwigzek z obiektem postrzeganym przez innych jako zewnetrzny jest moz-
liwy o tyle, o ile obiekt ten odpowiada wewnetrznej, pierwotnej idei dziecka,
ze sie pojawi. Musi by¢ odpowiedzig na istniejgce oczekiwanie. Dziecko ma
ztudzenie, ze to ono kreuje rzeczywistos¢ zewnetrzng, odpowiadajgca jego
potrzebom. Istnieje dopasowanie miedzy tym, co matka daje, a tym, co dziecko
moze wykreowac.

Wieksza czes¢ zycia niemowlecia jest tworzona przez obszar posredniczacy.
W zyciu dorostym moze utrzymywac sie jako intensywne doswiadczanie towa-
rzyszgce sztuce, religii, wyobrazni czy nawet twdrczej pracy naukowej.

Donald Winnicott

DZIECKO ztudzenie
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Pierwotna kreatywnosc

Kreowanie idei.
Twdrca korzysta
z zewnetrznej oferty | nadaje
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Czlowiek w ciagu zycia nie uwalnia sie
od napiecia zwigzanego z zestawieniem

jej subiektywna range.
Tworzy w zwigzku
z rzeczywistoscia, tak jak
dziecko, ktére tworzgc
piers”,  korzysta® z gotowej
formy. Jednak aby ,forma”®

rzeczywistosci wewnetrznej
z zewnetrzng.

Posredniczacy obszar
doswiadczenia

z wewnegtrznym
nastawieniem odbiorcy,
odnalezienie
subiektywnego znaczenia
w dziele. Dzieki temu
dzieto przestaje byé
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posrednie] tworey i odbiorey

[

Dzieto nalezy do przestrzeni przejsciowej. Stanowigc wytwor
twircy wkracza w intersubiektywnosd, staje sie wspdlny dla wielu, ale
nie identyczny dla kazdego.

pojawita sig, trzeba jg
najpienwv wykreowad. \Wtym

sensie tworca tworzac
odkrywa to, co juz istniegje.
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Koncentracja na dziele

Rys. 2. Relacja twodrca — dzieto — odbiorca w ujeciu Donalda W. Winnicotta

Zrédto: opracowanie wtasne.
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Winnicottowskie ujecie relacji tworca — dzieto — odbiorca

Winnicott zwraca uwage, ze radzenie sobie z napieciem wynikajgcym z nie-
spojnosci miedzy wewnetrzng rzeczywistoscig psychiczng a rzeczywistoscia
zewnetrzng jest wyzwaniem zaréwno w zyciu dziecka, jak i cztowieka doro-
stego. Mozna powiedzieé, ze zadanie akceptowania rzeczywistosci nigdy sie
nie konczy. Sposobem radzenia sobie z tym dysonansem jest posrednia sfera
doswiadczenia, np. sztuka, religia.

Z uptywem czasu obiekt przejsciowy traci znaczenie, a zjawiska przejSciowe
obejmujg obszar doswiadczenia miedzy zewnetrzng zobiektywizowana rzeczy-
wistos$cig a wewnetrzng rzeczywistoscig psychiczng, czyli caty obszar kultury.

Obiekt przejsciowy jest utworzony przez dziecko i stanowi podstawe do
tworzenia symbolizacji. Na pytanie, czy dzieto sztuki nalezy do rzeczywistosci
zewnetrznej czy wewnetrznej, mozna odpowiedziec¢ zgodnie z koncepcjg Win-
nicotta: nalezy do przestrzeni przejsciowej. Stanowigc wytwér twoércy, wkracza
w intersubiektywnos¢, staje sie wspdlny dla wielu, ale nie identyczny dla kazde-
go. Przestrzen miedzy twdrcg a odbiorcg jest niezmiernie istotna, w niej zawiera
sie neutralny obszar doswiadczenia, ktdrego nie bedzie sie kwestionowad.

Kontakt odbiorcy wytworu z samym wytworem (dzietem sztuki) polega na
umiejetnosci ,,czerpania radosci” z jego osobistej sfery posredniej (co moze
wyjasniac to, ze jedni ludzie sg bardziej wrazliwi na sztuke, a inni mniej) bez
domagania sie od innych odbiorcéw, by uznawali obiektywng wartos¢ dzieta.
Pojedynczy odbiorca traktuje dzieto jako wartosciowe bez uwzgledniania opi-
nii innych odbiorcow (a takze twércow) dziet sztuki. Obszar posredni stwarza
mozliwos¢ spotkania twércy i odbiorcy. Twdrca znajduje przestrzen, w ktérej
godzi rzeczywistos¢ wewnetrzng z zewnetrzng, a odbiorca moze w tym procesie
aktywnie uczestniczy¢ przez odwotanie sie do osobistej sfery posrednie;.

4. Jacques Lacan i przekroczenie lustra

Szczegdlne znaczenie fazie lustra nadat Jacques Lacan®, uznajac ten okres za
moment poczatkowy kompleksu Edypa. Faza lustra pozwala na uksztattowanie
dzieciecego ego, ktére nie istnieje od urodzenia, lecz stanowi efekt oddziaty-
wania réznych czynnikéw rozwojowych. Zalgzkiem ego jest pierwotna iden-
tyfikacja matego dziecka ze swym lustrzanym odbiciem. Istniejgcy wczesniej
fantazmat rozkawatkowanego ciata zostaje zastgpiony wyobrazeniem catosci
witasnej osoby, powstatym na podstawie identyfikacji z lustrzanym obrazem
swego ciata.

4 ). Lacan, Stadium zwierciadta jako czynnik ksztattujgcy funkcje Ja, w swietle doswiadczenia
psychoanalitycznego, ,Psychoterapia” 4/1987, ss. 5-9.
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Faze lustra zapoczgtkowuje spostrzezenie w lustrze swego ciata ujmowa-
nego jako inna istota. Dziecko prébuje przyblizy¢ sie do tego spostrzeganego
innego (autre). W innym postrzega siebie, a wiec jego relacja zinnym skazona
jest przez pomieszanie postrzeganego obrazu z rzeczywistoscia.

W Lacanowskim ujeciu lustro reprezentuje podstawowy aspekt struktury
podmiotowej. Poczatkowo faze te Lacan lokowat w konkretnym okresie zycia
(6.-18. miesiac), pdzniej odszedt od traktowania metafory lustra jako dotyczacej
konkretnego okresu w zyciu dziecka. Faza lustra stata sie czyms okreslajgcym
stafg strukture podmiotowosci, wzorzec odniesienia dla porzadku wyobraze-
niowego. Podmiot zostaje schwytany w putapke wiasnego lustrzanego odbicia.
Ego ksztattuje sie wiec na bazie wyobrazeniowej relacji podmiotu z wtasnym
ciatem; ma ztudzenie autonomii, a podmiot przemieszcza sie od pofragmen-
towania i niedoskonatosci do ztudnej jednosci. Wyobrazeniowe opanowanie
wiasnego lustrzanego wizerunku daje dziecku ztudne poczucie panowania nad
swymi ruchami, ktérego nie ma jeszcze w rzeczywistosci. Wszelkie przyszte
relacje z innymi bedg naznaczone przez te wyobrazeniowgq antycypacje.

Koncepcja Lacana rézni sie zasadniczo od dwdch poprzednich, wykracza
poza diadyczng relacje matka — dziecko.

Dziecko kieruje swe domaganie mitosci do matki, oczekujgc od niej po-
twierdzenia swej omnipotencji i catoSciowosci. Traktuje matke (innego) jak

r— Jacques Lacan
a (autre
s ( ) Twoérca odbiorca
al Spodziewana odpowiedz Odbiorea
ze strony odbiore:
(Autre) ¥ ¥
Interpretacja schematu L
(S} podmiot (jako male dziecko) adresuje swoje | Twdrea, tworzac dzieto, adresuje je do widza
domaganie (demande) do innego (autre), (wystawia na pokaz), ale odbiorea nie
spodziewajac sie odpowiedz, jakis] oczekuje (a'). potwisrdza oczekivan twarey, wystepuje
Jednak inny (autre) ,ograniczony” jest Innym z pozycji Innego, czyli z pozycji Odbiorcy,
(Autre) — trzecim elementem — jezykiem wprowadzajac wiasne reguly, a tym samym
niezaleznym od uczestnikdw relacji. wydobywajac ukryte znaczenie dziela.

Rys. 3. Schemat fazy lustra (odcinek S-a) i jego rozwiniecie wedtug Jacques’a Lacana

Zrédto: opracowanie wtasne.
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lustro, w ktorym moze sie przejrzec. Ten typ diadycznej relacji istnieje miedzy
dzieckiem a matkg do czasu pojawienia sie w rozwoju dziecka mowy. Wéwczas
narcystyczna petnia, jakg przezywa dziecko, zostaje zaktdcona przez wprowa-
dzenie stowa. Pragnienie dziecka (zwigzane z istnieniem pierwotnej satysfakcji
ptynacej z zaspokojenia w relacji z obiektem zewnetrznym) zostaje poddane
regutom jezykowym, co sprawia, ze nie moze by¢ w petni wyrazone (w jezyku
brak stéw pozwalajgcych catosciowo opisac stan pierwotnej, wzorcowej roz-
koszy). W konsekwencji pewna cze$¢ doswiadczenia dziecka nie moze zostac
zwerbalizowana, co wiecej — uswiadomiona przez nie samo.

Rozwijajgc schemat, dziecko oczekuje odpowiedzi matki na swe domaganie
(prosbe) mitosci, ale nie jest dla niego najwazniejsze uzyskanie odpowiedzi,
lecz zaspokojenie wyrazonego w stowach pragnienia. Pragnienie pozostaje
jednak nieSwiadome (nieznane samemu dziecku), a zatem dziecko nie wie,
czego wiasciwie oczekuje. Jedynym jego odczuciem po uzyskaniu odpowiedzi
Innego (bedacej odpowiedzig na domaganie, ale nie zaspokojeniem pragnienia)
jest odczucie, ze ,to nie to”.

Lacanowskie ujecie relacji tworca — dzieto — odbiorca

Tworca adresuje swe dzieto do widza (wystawia na pokaz), ale odbiorca nie po-
twierdza oczekiwan twadrcy co do znaczenia i wartosci wytworu. Odbiorca wy-
stepuje z pozycji Innego, wprowadzajgc wtasne reguty odbioru, wydobywajac
ukryte przed samym twdrcg znaczenie wytworu i okreslajac jego wartosé.
Widz, spogladajac na obraz, odnajduje miejsce obecnosci podmiotu —twor-
cy. Obraz ,,proponuje” nie tylko siebie, ale swoje wtasne odczytanie. Swoboda
odbiorcy jest ograniczona — moze przyjgc¢ lub odrzuci¢ zawarty w obrazie
przekaz. Tekst obrazu nie konczy sie tam, gdzie konczy sie ,, ptotno”, jest dys-
kursem. Widz schwytany w putapke obrazu ma, zdaniem twércy, przyjac za
,wiasciwy” wytwaor twdrcy. Intencjg tworcy jest to, by uwaga widza koncen-
trowata sie wytgcznie na przekazie (np. obrazie, tym, co widoczne), tak by nie
dostrzegat on ukrytego kodu, ktéry pozostaje niewidoczny dla samego tworcy.
Przewaga odbiorcy nad twdrcg polega jednak na tym, ze posiada on zdolnosc
percepcji nieobecnego, dostrzezenia braku, ktérego tworca nie widzi i ktdrego
istnienia nie jest Swiadomy. Przedmiot wytworzony na ptétnie w okreslony
sposoéb jest znaczgcym (wskaznikiem) obecnosci podmiotu, ktérego twdrca
nie jest Swiadomy. Spogladajac na obraz, widz odnajduje miejsce obecnosci
podmiotu twdrcy, wydobywajac z dzieta efekt zaskoczenia, zaskakujgc samego
twoérce, a wtasciwie sam stajac sie nie tylko adresatem dzieta, ale jego wspot-
twércg, gdyz bez jego obecnosci nie jest mozliwe wydobycie owego efektu.
U Winnicotta obiekt przejsciowy pozostaje zgodny z oczekiwaniami odbiorcy;,
a u Lacana — znaczenie dzieta, bo po raz pierwszy mozna méwic o znaczeniu
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Jacques Lacan
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Kencentracja na odbiorcy

Rys. 4. Relacja tworca — dzieto — odbiorca w ujeciu Jacques’a Lacana

Zrédto: opracowanie wtasne.

(usymbolizowaniu), czesto okazuje sie sprzeczne z tym, czego spodziewa sie
sam tworca.

Obraz jest wypowiedzig o sobie samym, o twércy, ale wypowied? ta ktamie.
W ujeciu Lacana odbiorca posiada zdolno$¢ demistyfikacji. Dzieki istnieniu ak-
tywnosci Innego moze nastgpic¢ wytonienie sie podmiotu, czyli proces alienacji
i separacji. Pojecie alienacji oznacza oddzielenie podmiotu od siebie poprzez
dziatanie znaczacych, ktérych zrédtem jest Inny. W ten sposéb dzieto unieza-
leznia sie od twdrcy badzZ twdrca od dzieta dzieki aktywnosci Innego.

Warunkiem istnienia podmiotu jest to, aby Inny go pragnat (bez zaistnienia
pragnienia odbiorcy twérca nie bedzie twdrcg dla Innego, pozostanie nim dla
samego siebie). Proces odbierania (odczytywania) dzieta przez odbiorce nigdy
sie nie konczy, nie ma ostatecznego odczytania dzieta, ostatecznej interpretacji.
Dekonstrukcja-konstrukcja-rekonstrukcja podmiotu ciggle sie odnawia.

Zakonczenie

Zestawiajac omdwione ujecia w kontekscie relacji twdrca — dzieto — odbiorca,
mozna wysungc teze, ze koncepcja Kohuta koncentruje sie na tworcy, dla kté-
rego dzieto jest forma obiektu self, co inaczej mozna ujac tak, ze twdrca tworzy
dzieto dla samego siebie. Tworca sam jest odbiorcg, inny odbiorca pozostaje
zbedny. Relacje te mozna nazwac narcystyczng, presymboliczna.
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Heinz Kohut, Donald Winnicott, Jacques Lacan
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werbalng interwencje odkrywa" nowa regule.

Rys. 5. Zestawienie modeli relacji twdrca — odbiorca

Zrédto: opracowanie wlasne.

Koncepcja Winnicotta akcentuje znaczenie obiektu przejsciowego, czyli
samego dzieta, koncentrujgc sie na nim i uznajac role odbiorcy jako wspot-
tworzgcego dzieto oraz pojawiajgcego sie u niego zjawiska przejsciowego,
jakim jest przezycie estetyczne. Obiekt przejSciowy powstaje na styku swiata
zewnetrznego i wewnetrznego. Dzieto pochodzi od twadrcy, ale nie istnieje
bez odbiorcy.

Koncepcja Lacana — wskazujgca na wage nieSwiadomego znaczenia ujaw-
nianych tresci — podkresla role odbiorcy jako Innego, jedynie dzieki ktéremu
mozliwe staje sie zrozumienie dzieta i odkrycie jego wartosSci. Zrozumienie nie
jest odczytaniem intencji twdrcy, o wartosci dzieta nie decyduje takze sSwiadomy
zamiar tworzacego.

W ujeciach tych zachodzi proces stopniowego ,uwalniania sie” dzieta od
tworcy. Dzieto ,,przemieszcza sie” od rzeczywistosci wewnetrznej, presymbo-
licznej (Kohut), przez przestrzen przejsSciowg (Winnicott), do rzeczywi-
stosci zewnetrznej, symbolicznej, wktérej pojawia sie stowo, interpretacja
(Lacan)®.

> M. Eigen, The Area of Faith in Winnicott, Lacan and Bion, ,International Journal of Psy-
cho-Analysis” 62/1981, ss. 413-433.
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Summary

Pre-symbolic, transitional and symbolic space in art works:
the ,,creator-receiver” axis in the light of select psychoanalytic constructs

This article is based on three psychoanalytic constructs, which could be used as an
inspiration for describing the relationship between ,creator — the work — receiver”.
These three post-Freudian theories concern human development, mental disorders,
therapy and some aspects of culture and art.

Heinz Kohut (American Psychology of the Self), Donald Winnicott (British Object
Relations Theory) and Jacques Lacan (French School of Psychoanalysis) all stressed
the important function of the maternal object, which, by reflecting a child’s needs,
facilitates it’s development. The ,mirror stage”, a psychoanalytic construct recognised
by the above mentioned authors as particularly significant, will be used as the basis
for understanding the ,creator — the work — receiver” relationship in this particular
study.

In the theoretical model presented, each element of the relationship could be seen
as being crucial for its understanding. According to Kohut, the most important is the
creator, to Winnicott, the work and to Lacan, the receiver.

Stowa kluczowe: obiekt self, obiekt przejsciowy, faza lustra, twdrca — dzieto —
odbiorca

Key words: selfobject, transitional object, mirror stage, creator — the work — recei-
ver
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Stowo jako immanentny sktadnik
dzieta wizualnego

Wprowadzenie

Stowo najczesciej otwiera i zaprasza, ujawnia i mowi: nie mam nic do ukrycia.
A moze jednak to, co niedookreslone i nienazwane, jest ciekawsze od petnego
otwarcia? Nie ma stdw przezroczystych, jest tylko gra jezyka i wbudowanych
wen réznych typow metafor, jak powiada Jacques Derridal. A jednak coraz
wyrazniej rysuje sie powrot do przekazu stownego, nie tylko jako wskazania
na inng rzeczywistos$é, ale tez stanowigcego jego immanentng czesc.

Mamy tu do czynienia z co najmniej dwoma typami postaw: pierwszym
— prowokacyjnym i ironicznym, rozwinietym zwtaszcza w malarstwie, grafice,
ilustracji prasowej, czesto w przestrzeni miejskiej na billboardach i betono-
wych konstrukcjach, oraz drugim — bardziej nostalgicznym, przejawiajgcym
sie najczesciej w fotografii, instalacjach i obiektach artystycznych. Oba tacza
odwotania do kontekstow spotecznych, politycznych, ale tez niespetnionych
lub przekreslonych historig marzen i plandw, a takze zupetnie konkretne $ciezki
dotarcia do jedynego, ,jednoczasowego” sensu dzieta.

Istotne jest pytanie: co z tym odbiorcag? Na ile pragnie on uzaleznienia od
artysty, a w jakim stopniu od artysty uwalnia? | wreszcie — gdzie jest miejsce
dla stowa w procesie komunikacji artystycznej? Staram sie przyjrzec kilku
wybranym rodzajom kontaktu ze sztukg, w ktérych zaktécone jest dotarcie do

' Por. J. Derrida, Of Grammatology, ttum. C. G. Spivak, Baltimore 1997, s. 158.
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dzieta niejednokrotnie z powodu odmiennych niz intencje twércy oczekiwan
odbiorczych.

Punkt widzenia krytyka sztuki i artysty, albo w innej kolejnosci — artysty
i odbiorcy jego dziet, zdajg sie ewoluowac (kwestie, czy w ogdle mozna méwié
o ewolucji w sztuce, czy jedynie w technice i technologii, pozostawiam otwartg)
z roznym postepem —ten artystyczny z postepem geometrycznym, ten odbior-
czy — z arytmetycznym. Tak jakby jezyk werbalny nie nadgzat za wizualnym
albo napotykat na wyrazne przeszkody. Chodzi zatem o poszukiwania takich
momentéw dzieta wizualnego, ktdre wymagajg stownego przekazu ze strony
artysty, gdyz ich sens zawiera sie zaréwno w warstwie wizualnej, jak i stowne;j.
Przy czym stowo to nie proteza, nie ,trzecia noga” wspierajgca antyczng rzezbe,
stowo prowadzi odbiorce réwnolegle do materii. Czasami dopiero stowo plus
materia to obraz.

Niezwykle komfortowa sytuacja odbiorcza to taka, w ktdrej mozemy powoli
delektowac sie dzietem, odchodzi¢ od niego i powracac na nowo.

1. Delektujemy sie sztuka...

Zabierasz sie do czytania nowej powiesci Italo Calvino Jesli zimowq porg podrdézny. Rozluznij
sie. Wytez uwage. Oddal od siebie kazdg mysl. Pozwdl, aby swiat, ktory cie otacza, rozptynat
sie w nieokreslonej mgle. Drzwi lepiej zamknaé: tam zawsze gra telewizor. Powiedz im od
razu: ,Nie, nie chce ogladad telewizji!” Podnies gtos, inaczej cie nie ustysza: ,Czytam! Nie
chce, aby mi przeszkadzano!” Moze cie nie ustyszeli przy catym hatasie, powiedz gtosniej,
krzyknij: ,,Zaczynam czyta¢ nowg ksigzke Italo Calvina!” A jesli nie chcesz, nic nie mdw,
miejmy nadzieje, ze zostawig cie w spokoju. [...]

Przybierz najwygodniejszg pozycje: usigdz, wyciagnij nogi, potéz sie, zwin w ktebek. Potdz
sie na plecach, na boku, na brzuchu. Usigdz na krzesle, w fotelu na biegunach, na tézku,
na pufie. Na hamaku, jesli masz hamak [...]. Czy ogarnia cie rozczarowanie? Zastanéwmy
sie. Moze poczatkowo czujesz sie zbity z tropu, jak w chwili, gdy kto$ przedstawia ci osobe,
ktérej imie utozsamiates z pewnga twarzg, usitujesz dopasowac rysy twarzy, ktére widzisz, do
tych, ktére pamietasz, i nic z tego nie wychodzi. Ale powracasz do lektury i spostrzegasz, ze
ksigzke daje sie czytac, niezaleznie od tego, czego spodziewates sie po autorze, zaciekawia
cie sama powies¢, a nawet, jesli dobrze sie zastanowié, wolisz mie¢ przed sobg cos, czego
nie potrafisz jeszcze doktadnie okresli¢2.

Czy powyzsza sytuacja nie odnosi sie w réwnym stopniu do dzieta wizual-
nego? Czy nie jest tak, jak powiada Calvino, ze wolimy mie¢ przed sobg cos,
czego nie potrafimy jeszcze doktadnie okresli¢? A moze tropy prowadzgce do
dzieta sg zbyt niewyrazne, watte albo rozchodzg sie w tak wielu kierunkach, ze
prowadzg donikad? Christian Boltanski przyznaje, ze nie zwraca uwagi na to,
czy to, co robi, jest sztukg i od ktérego momentu TO sie zaczyna.

2 1. Calvino, Jesli zimowgq porg podrdzny, ttum. A. Wasilewska, Warszawa 1989, ss. 7, 14.
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Momentem najbardziej interesujgcym jest ten, w ktérym odbiorca jeszcze nie wie, ze ma do
czynienia ze sztuka. Jest to czas relatywnie krotki, putapka, gdyz pokazujemy mu sztuke, nie
mowigc, ze to sztuka. Jednak bardzo szybko orientuje sie, ze jest to jednak sztuka i nie widzi
juz nic innego, jak okreslong forme zewnetrzna. Jest to jednoczesnie bardzo przykre, gdyz
z tego, co robimy, zostaje tylko forma estetyczna. Wszystko, co chcemy powiedzie¢, znika3.

2. Skomplikowana przestrzen wypowiedzi

Czy zatem krytyka sztuki ma by¢ krytykg milczenia? Przeciwstawia sie temu
Hans Belting, przyznajac, ze w ostatnich latach modne wrecz stato sie méwienie
o obrazach, co przy bardzo réznym rozumieniu tego terminu, braku ostrosci
pojec¢, zdawac sie moze, ze stowo nie znajduje zakotwiczenia w dziele. Idac da-
lej, stowo nie musi by¢ zakotwiczone w dziele, gdy uznamy je jedynie za impuls
do catych ciggdw skojarzen i emanacji wtasnych swiatéw intelektu. , Dyskurs
0 obrazach — powiada — nie jest wiec przejrzystg przestrzenia wypowiedzi:
taka przestrzen nie istnieje”*. Ma tu na mysli nie tylko rézne dyskursy wobec
obrazéw tego samego rodzaju, ale i jeden dyskurs wokdt réznych obrazéw.
Pozostawiajgc zarysowang przez Beltinga sytuacje zagmatwania teoretyczne-
go i badawczego, mozna zastanowid sie nad barierami, ktore tkwig na drodze
aktywnej, rozumiejacej percepcji sztuki.

Rozumienie wydaje sie coraz trudniejsze z wielu powodoéw. Pierwsza
sytuacja niezrozumienia ma miejsce, gdy odbiorca nie wie, dlaczego
dany obiekt jest traktowany jako dzieto sztuki. Miejsce, w ktérym obiekt zostat
umieszczony, moze naprowadzac¢ na jego status, ale nie musi. Moze by¢ po
prostu gra z odbiorca.

W jednym z zamkdéw nad Loarg, Chateau I'Oireau, znajduje sie kolekcja sztuki
najnowszej, a kazde dzieto zostato opatrzone mosiezng tabliczkg z wygrawero-
wanym nazwiskiem tworcy i tytutem dzieta. Mieszkajgcy w poblizu malarz Guy
Ducornet rozczarowany brakiem zaproszenia do wystawienia swojego dzieta
w kolekcji wygrawerowat tabliczke ze swoim nazwiskiem, opatrzyt jg tytutem
Sans titre, po czym przymocowat do Sciany tuz obok hydrantu w szklanej gab-
locie. Do dzis$ nikt nie zauwazyt réznicy miedzy jego zartem a innymi, catkiem
serio, wystawionymi obiektami.

3. Lekcje czytania

Druga sytuacja niezrozumienia ma miejsce wtedy, gdy przedmioty
lub sytuacje przedstawione w dziele (bgdz jako dzieto) odbiegajg od potocznie

3 Monument & une personne inconnue: six questions a Christian Boltanski, Art. Actuel Skira,
Genewa 1975, s. 172.

4 Por. A. Le$niak, Obraz ptynny. Georges Huberman i dyskurs historii sztuki, Krakéw 2010,
s. 10.
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znanych przez odbiorce wizerunkow. To, co zostato przedstawione, jest tylko
mniej wazng czescig tego, co ukryte. | odwrotnie —odbiorca moze stwierdzi¢, ze
zrozumiat dzieto, gdyz przypomina mu przedmioty, postacie istniejgce realnie,
rozpoznane, nazwane i oswojone. | chociaz taka sytuacje odbiorczg mozemy
odnies¢ do dziet abstrakcyjnych czy w znacznym stopniu opartych na deformacji
wizerunku, nie jest to warunkiem niezbednym.

O potrzebie zrozumienia fotografii, czesto pozornie oczywistej, Swiadczg
lekcje czytania fotografii, ktdre prowadzi w Krakowie Marta Miskowiec (Miejsce
Fotograficzne Machina Fotografika) w ramach zatozonej w 2007 r. Fundacji
Machina Fotografika.

W fotografii bardzo czesto pojawiaja sie elementy, jakby stworzone na potrzeby budowania
wtasnej tozsamosci. To jest szalenie interesujgca warstwa i wydaje sie mato rozpoznana.
Konstrukcje myslowe przetworzone na obraz mozna z powrotem zamieni¢ na opis stowny
lub nauczy¢ sie rozpoznawac elementy znaczace. [...] Fotografie sg zrédtem informacji,
powiedzmy, ze mamy obiektywne narzedzia do ich odczytania, ale moga tez by¢ réznie
odbierane przez kazdego z nas z osobna. | to tez jest fajne myslenie o obrazie jako Zrédle
inspiracji dla wtasnej wyobrazni i dla wtasnej Swiadomosci wiedzy®

Z sytuacjg drugg wigze sie trzecia sytuacja niezrozumienia, gdy
odbiorca nie rozumie dzieta, gdyz nie wie, jak ono powstato. Jego zdaniem,
poznac sposdb powstania dzieta to tyle, co je zrozumiec. Poszukiwanie stowa
naprowadzajgcego na technike powstania jest szczegdlnie wazne dla odbiorcy
profesjonalisty w dziedzinie sztuki, jakg dzieto reprezentuje. 7. Ogdlnopolskie
Biennale Grafiki Studenckiej w Arsenale, gdzie zabrakto okreslenia techniki,
budzito poczucie niedowartosciowania odbiorczego. Pytanie: jak to jest zro-
bione? odbijato sie echem w sali. Mozna oczywiscie przyjac zatozenie, ze opis
techniki jest tu nieistotny, ale czy to nam pomaga? Zabrakfo tez tytutéw, jedynie
niektore widoczne byty na odbitce. Byty tez niepotrzebne?

4. ,Ceci n’est pas une pipe”. Czwarta sytuacja niezrozumienia

,To nie jest fajka”, okreslit swoje dzieto René Magritte. Zatem skoro nie jest to
konkretna fajka, to poszukiwanie sensu obrazu musi odby¢ sie poza powierzch-
nig, na ktérej tak werystycznie zostata namalowana.

Na antypodach stéw ,,Ceci n’est pas une pipe” i ich metaforycznej konse-
kwencji sytuujg sie przedstawienia wizualne, wyraznie akcentujgce, parafra-
zujac Magritte’owski tytut, a wiec ,,Oto fajka”, ,,Oto doktadnie to, co widzisz”,
,Rzeczywistos¢ jest wiasnie taka”.

Na wystawie fotografii Zygmunta Baumana w 2010 r. Obrazy w stowach.
Sftowa w obrazach czarno-biate zdjecia zostaty opatrzone tytutami lub tytutami

> www.swiatobrazu.pl/rozlozyc_obraz_jak_slowo.html [28.03.2012].
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serii (np. ,,Na tropach piekna”), co w zamierzony przez filozofa i fotografika
sposdb pogtebiato ich znaczenie.

Zdaje mi sie dzi$ —zauwaza — ze te fotografie chwytaty cos, czego wtedy nie umiatem jeszcze
zwerbalizowac, a co werbalizowatem odtad bez przerwy. [...] Fascynowata mnie w fotografice
inna jeszcze rzecz: magia ciemni. Odkrytem tam wzglednos¢ obrazu, wzglednos¢ przedsta-
wienia, wzglednos¢ interpretacji®.

Tytuty, pogtebiajgce refleksje odbiorczg, nie sg oczywiscie warunkiem sine
qua non ekspozycji. Ale tez ich brak moze wywotywac u widza wrazenie utraty
czegos istotnego, swoistego ,,0sierocenia” przez artyste.

Edward Dwurnik rozpoczat monumentalny cykl ,,Sportowcy” w latach 70.,
ktéry kontynuowat z przerwami do korica ubiegtego wieku. Obrazami z tego
cyklu autor wkroczyt w obszar spraw pozornie banalnych, niezauwazalnych.
Godzina siédma czy Olimpiada rolnicza (Wie$s Dgbréwka k/Radzymina) sta-
nowig prébe rehabilitacji drobiazgéw, na ktére sktada sie dwczesna codzien-
nos¢ peryferii duzego miasta. Nie ma tu ani liryzmu, ani sentymentalizmu.
W traktowaniu swiata jest raczej miejsce na ironie, gorzka ironie, a niekiedy
sarkazm. Sg to préby demaskatorskiego spojrzenia na codziennos¢, poprzez
ktére tworzy sie portret zbiorowy spoteczeristwa polskiego. Wielu krytykow,
a takze dziennikarzy okreslito malarstwo Dwurnika jako publicystyke —$wietng
publicystyke.

Moze wiec publicystyczny aspekt malarstwa Dwurnika, jak wspomnianych
fotografii Baumana, jest klasyczng zbitkg stowa i obrazu. Moze to witasnie tu
w petni realizuje sie stowo jako immanentny jego sktadnik.

Ogromng wage artysta przywigzuje do podpiséw — jednoznacznych, dostow-
nych, ciezkich. W kilku obrazach wprowadzit nawet komiksowe ,,dymki” dla
wzmocnienia przekazu: ,Jade na Slask”, wypowiadane w kierunku otwartego
okna przez mezczyzne w typowym wycietym podkoszulku, ze ,,Sportem” osa-
dzonym w szklanej lufce, spotyka sie ze ,Zmarnowates mi zycie”. Na ptétnie
A moja coreczka bedzie naukowcem dopiero tytut konstytuuje obraz, bez niego
mezczyzni siedzacy pod drzewem przy piwku nie byliby tacy ciepli i nasyceni
liryzmem. Trafnie zauwazyt to jeden z komentatoréw, mdéwigc:

Prawdziwg ztosliwoscig bytoby, gdyby obraz z takim samym tekstem nie przedstawiatby
grona czterech plebejuszy przy piwku, lecz grono panéw docentéw, doktorow habilito-
wanych, profesoréw nadzwyczajnych czy zwyczajnych przy kawce. | to by moze w sposéb
ztosliwy, ale niestety niebywale trafny oddawato prawde, ze u nas coraz wiecej zajec¢ czy
przynaleznosci spotecznych jest dziedziczne. [...] Jest w tym takze wiele prawdy, ze to, co
sie mnie nie udato, to moze uda sie w przysztym pokoleniu’.

¢ http://www.artinfo.pl [10.03.2011].
7 A. K. Wréblewski, wypowiedz? z filmu Malarstwo Edwarda Dwurnika, cykl F. Kuduka Gale-
ria 24 miliondw, TVP 2, poczatek lat 80.
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W Polsce lat 80. pojawity sie réwniez inne wazne realizacje artystyczne,
stanowigce zaskakujgcy konglomerat prowokacji, ironii i nostalgii. Mfodzi
warszawscy malarze z ,,Gruppy” postugiwali sie nie tylko tradycyjnym ole-
jem i ptétnem, ale odwotywali sie do zabawnych zbitek jezykowych, ktérymi
okreslali kolektywne wystgpienia, manifesty i wystawy. Malarstwo ,Gruppy”,
przy zachowaniu odrebnosci poszczegdlnych twércow (Ryszard Grzyb, Pawet
Kowalewski, Jarostaw Modzelewski, Wtodzimierz Pawlak, Marek Sobczyk, Ry-
szard Wozniak), wniosto nowg stylistyke warsztatowg i znaczeniowa. Ryszard
Grzyb, malujgc w 1988 r. Lata szescdziesigte, potaczyt wizualne cytaty z ubio-
réw, zabawek i elementéw wyposazenia mieszkan, mdéwigce o latach PRL-u
z zadziwiajaca sitg i ironig, a zarazem poczuciem humoru. Mon cheri Bolsheviq
Kowalewskiego z 1984 r. to przeciez nie hotd cztowiekowi w hetmie z czerwong
gwiazdg, ale ironia w odniesieniu do rzeczywistosci tamtych lat.

Ekspresjonistyczny jezyk malarski z ekspresjg stowa werbalnego zawartg
w tytule znakomicie korespondowat z gwattownoscig nastrojéw spotecznych
po 1981 r. Byta to sztuka aktualna, ale ukazujgca niezmiennos$¢ zachowan
i lokalnos¢, co szerzej mozna nazwac polskoscig. Tego ostatniego okreslenia
uzywam w takim sensie, jak czynit to Edward Dwurnik w malarstwie, aktuali-
zowanym przez niego i mtodsze pokolenia przez kolejne dekady.

5. Odbior dzieta przez biografie twdrcy (sytuacja piata)

Czytanie sztuki odbywa sie w salach muzealnych, na korytarzach galerii, ktére
zostaty wyposazone w element wspotczesnie niezbedny (?) — pojemnik na
wielokrotnie powielone teksty wystawiajgcych artystow: krétkie CV i dtuzszg
eksplikacje zatozen.

Jest to kontynuacja nowozytnej postawy wobec dziet i ustawienie hierarchii
waznosci w relacji artysta — dzieto. Kiedy portugalski malarz i pisarz Francisco
da Hollanda powiedziat Michatowi Aniotowi: ,W Rzymie cenig tych, ktérzy
Was znaja, bardziej Was niz Wasze dzieta. A ci, ktérzy Was nie znaja, cenia
mniejszg cze$¢ Was, mianowicie dzieta Waszych rgk”®. W tym momencie
zaczyna sie pisanie biografii, gdyz efekt pracy artystycznej byt drugorzedny
wobec poznania jego autora, jego postawy, pogladdw, jego zycia. Jak zauwazyt
Arnold Hauser:

[...] biografia artysty jest [...] wyraznie zdeterminowana przez jego dzieto, jak dzieto przez
jego biografie. Dzieto i Zycie powigzane sg ze sobg i wzajemnie uwarunkowane w wieloraki
sposdb. Zycie artysty jest ekspresjg jego talentu, a talent produktem jego zycia®.

8 P.Trzeciak, Ksztaftowanie renesansu, w: P. Trzeciak (red.), Sztuka swiata, Warszawa 1992,
s. 11.
° A. Hauser, Filozofia historii sztuki, ttum. D. Daniek, J. Kamionkowa, Warszawa 1970, s. 80.
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Odwotanie do biografii nie ma nic wspdlnego z voyeryzmem, gdyz to arty-
sta wskazuje na te fragmenty swojego zycia, ktdre determinujg problematyke
jego dziet. Niejednokrotnie przezycia traumatyczne, bolesne i okrutne zostajg
wydobyte na powierzchnie dziet tuz obok momentéw radosnych i dobrych.

Do rozwazenia pozostaje kwestia odwrotna: czy stajgc przed obrazem
(obrazem czegos, a nie Ingardenowskim malowidtem) z umystem niezmgconym
wiedzg o jego twdrcy, nie zobaczymy jego przekazu/przestania czyséciej? Moze
pozbedziemy sie balastu uprzedzen i skostniatego systemu wartosci?

Malarskie przedstawienia rzeczywistosci, jakie proponuje Dwurnik, w miare
uptywu czasu i zmian w otaczajgcej rzeczywistosci, podlegaty (zwtaszcza po
prezentacji w 1982 r. na Documenta w Kassel) coraz to nowej recepcji. Dwa
lata po wspomnianej ekspozycji odbyta sie wielka retrospektywna wystawa
Edwarda Dwurnika w Stuttgarcie. To, co podkreslata prasa, kierowato uwage na
spoteczny wymiar tych obrazow, na gtebokie zakorzenienie w Polsce, jakg mie-
liSmy przez ostatnie 45 lat i jakg jeszcze mamy. Byto to w opinii krytykéw sztuki
bezdyskusyjne, a w kazdym razie mniej dyskusyjne niz kwestia polskosci.

Sztuka powracajgca do przesztos$ci stanowi rodzaj artystycznej archeologii,
szczegdlnie dotyczy to archeologii codziennosci. Zmienia ona swa pierwotng
funkcje prowokacyjng czy afirmacyjng wraz ze zniknieciem kontekstu, w ktérym
powstata lub do ktdrego bezposrednio sie odnosi. W ten sposdb elementy
ostrej prowokacji artystycznej powoli pokryty sie lekkg patyng nostalgii.

Trudno jednoznacznie stwierdzi¢, czy sztuka osadzona w wyraznie polskim
kontekscie socjologicznym i politycznym bez stowa posiadataby takg site prze-
bicia. W takim jednak ksztatcie zaproponowali jg twdrcy i wtasnie taka wpisuje
sie w historie sztuki najnowsze;j.

Ostatnie dziesieciolecie sztuki obfituje w wiele sprzecznosci. Z jednej strony,
nie wszystkie jej reprezentacje muszg by¢ obdarzone znaczeniem, z drugiej
— widz domaga sie prawa do zrozumienia dzieta. Stagd wielokrotnie przywoty-
wane stowo wydaje sie stanowi¢ wazny punkt oparcia dla krytyki sztuki i tworzy
rodzaj facznika w komunikacji wizualne;j.

Summary

The word as an immanent component of the visual work

Contemporary art criticism is often helpless in the face of the work of art. Classical
methods of analysis seem to be not only incompatible but actually wrong. It is deep-
ened by the dilemma between the transmission from the reception and thought.
There is a desire for purity and the media are usually required of verbal explication
or suggestion.

The word becomes an immanent component of the visual work. This happens for
many reasons. Firstly, the space of artistic expression is becoming more complex, and
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an active participant in the perception of the works does not know for what reason
the object is treated as a work of art. What is presented is only a less important part
of what is hidden. Missing ,tames” the work, it comes from an alien world. For this
reason, art criticism should be seen as a mediator between the audience and its ex-
pectations and artistic statement.

Stowa kluczowe: obraz, stowo, dyskurs, fotografia, ironia
Key words: picture, word, discourse, photography, irony
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Artysta jako widz.
Studium dwoch przypadkow

Wprowadzenie

Tekst ten nie stanowi systematycznej prezentacji, jest jedynie prébg wskazania
kilku szczegdtowych kwestii i napieé zawartych w tytutowym zagadnieniu. Z tym
nastawieniem zwigzane jest tez ograniczenie obszaru rozwazan do ikonografii
przedstawien artysty patrzgcego na obraz. Prezentacja fenomenologicznego
zdarzenia, jakim jest akt oglgdu dzieta, moze naleze¢ do réznych medidéw ar-
tystycznych i wchodzié¢ w zwigzki z réznymi gatunkami, np. autoportretem, ale
ujawnia sie rowniez w fotograficznej dokumentacji aktywnosci wystawowe].
Nawet tak ograniczone pole rozwazan wprowadza nas jednak od razu w ztozong
sytuacje, w ktorej przedmiotem ogladu jest manifestowany przez kogos innego
akt obserwacji. Umieszcza to zewnetrznego widza (obserwatora, badacza)
w catej serii odzwierciedlen, w ktérej jego aktywnos¢ i pozycja nie sg w zadnym
wypadku neutralne, poniewaz zazwyczaj jest juz intencjonalnym celem operacji
zainicjowanych i wykonywanych w dziele przez samego twdrce. Okolicznosci te
stawiajg obserwatora w szczegdlnej roli. Poza rolg ukrytego adresata sformu-
towanego przekazu musi on poddac krytycznej refleksji réwniez postac, jaka
to wezwanie przyjeto, poddad analitycznemu wejrzeniu uwarunkowania catej
tego typu obrazowej artykulacji.

Ogranicze sie do przywotania wybranych przypadkdéw z dziejéw malarstwa,
w ktérych obecnosc artysty przed wiasnym dzietem mozna okresli¢ w ramach
dwdch ogdlnych modeli. W pierwszym przypadku chodzi o reprezentacje aktu
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widzenia w ramach ,scenariusza tworczego”?, gdzie artysta odstania i ekspo-
nuje znaczenia zwigzane bezposrednio z praktyka artystyczna. Tego typu ma-
nifestacje wytwarzajg odrebng Sciezke komunikacji miedzy twdrcg a odbiorcg
dzieta, dzieki ktérej widz otrzymuje np. szczegdlng wiedze i wtajemniczenie
w sekrety powstawania danej sztuki.

Drugi przypadek jest okreslony przez sytuacje odwrotng, zwigzang z projek-
towanym przez samego artyste procesem odbiorczym. Chodzi tu o okolicznosci,
w ktérych w okreslonym celu, zwigzanym np. ze wskazaniem odpowiedniego
sposobu odbioru, artysta demonstruje przemiane siebie w zewnetrznego widza
i do pewnego stopnia maskuje sie w tej nowej roli.

1. Spojrzenie jako moment krytyczny (Rembrandt)

Pierwszy przyktad pochodzi z XVII wieku i przynalezy do okresu w dziejach
sztuki nowozytnej, w ktérym zagadnienia autorefleksji malarstwa przyjety bez-
precedensowa w skali i niezwykle roznorodng obrazowo postaé?. Przyjrzyjmy
sie znajdujgcemu sie w kolekcji Museum of Fine Arts w Bostonie wczesnemu,
niewielkiemu obrazowi Rembrandta pt. Artysta w pracowni z 1628 r.?
Artysta stoi, odsuniety w gtab pustawego wnetrza, pod $ciang i kieruje
spojrzenie w strone wypetniajgcego centrum pola malarskiego, odwréconego
od widza drewnianego panelu na sztalugach. Malowidto Rembrandta rejestruje
nierzadka w sztuce europejskiej scene pracy malarza nad obrazem. Jednak
to, co wybiera z tego aktu twdrczego, to zawieszenie manualnej czynnosci.
Obraz przedstawia szczegdlny moment, gdy artysta oddala sie od swego dzieta
i,z odejscia” spoglada w jego kierunku. Wykonuje klasyczne ,trzy kroki do tytu”
i z gtebi po ukosie zwraca sie w strone przedmiotu swoich zabiegéw.
Niewielkie, stuzgce wykanczaniu detali pedzle i kij malarski sugeruja, ze
malarz jest juz zaawansowany w pracy nad obrazem. Inaczej méwigc, zdarze-
nie, ktére sledzimy, to pauza nalezgca do koricowej fazy pracy. Na te sytuacje
rzuca $wiatto inny, pochodzacy z tego samego okresu rysunek (The J. Paul Getty
Museum, Malibu). Przedstawia on analogiczng scene: artysta opiera rece na
oparciu krzesta, na ktérym przed chwilg siedziat podczas pracy. O stanowisku
pracy, na ktérym malarz spedzit wiekszos¢ czasu, naktadajgc farbe, swiadczy
w obrazie starta deska podtogowa bezposrednio przed sztalugg. Malowidto
inscenizuje stan przejsciowy w malowaniu, ktéry polega na obserwacji wynikéw
czynnosci manualnej, zanim ponownie artysta nie wréci przed malowidto. Ma-

' Jest to okreslenie zaczerpniete z ksigzki: V. Stoichita, Self-Aware Image. An Insight into
Early Modern Meta-Painting, Cambridge 1997.

2 |bidem, szczegdlnie rozdziat: Two Images: The Painter/The Act of Painting, ss. 198-267.

3 Omowienie obrazu w kontekscie innych autoportretow artysty: H. P. Chapman, Rembrandt’s
Self-portraits. Study in Seventeenth-Century Identity, Princeton 1990, ss. 79-104.



Artysta jako widz. Studium dwdch przypadkow 59

Fot. 1-2. Rembrandt, Artysta w pracowni, ok. 1628 r., Museum of Fine Arts, Boston

Zrédto: H. Perry Chapman, Rembrandt’s Self-portraits: A Study
in Seventeenth-Century Identity, Princeton 1990.

larz wtasnie przerwat prace i oddalit sie od miejsca, w ktérym zwykt przebywag;
zawiesza swojg aktywnos¢ i przyjmuje poze obserwatora. Oznacza to, ze musi
teraz spojrze¢ na prace jak nie na swojg, z odlegtosci oceni¢ pozostawione
przez siebie slady.

W tym momencie artysta przeistacza sie w krytyka swego dzieta. W szerszym
sensie jest to moment , krytyczny” w dziataniu malarza, w ktérym przecho-
dzi prébe samego siebie i musi zdoby¢ sie na dystans wobec swego dzieta.
Zauwazmy, ze zafrasowana mina artysty na obrazie swiadczy o tym, ze prdba
nie wypadta najlepiej.

Ujmujac rzecz od innej strony: ten konieczny i przejSciowy moment procesu
twdrczego powoduje, ze obraz —i to zanim zostanie ukonczony — musi stac sie
dzietem obcym. Ta narastajgca obco$¢ wtasnego tworu jest tu spotegowana
przez rozmiary malowidta, ktére zdajg sie rozpycha¢ w centrum kompozycji.
Ten aspekt dzieta staje sie jeszcze bardziej uderzajgcy, gdy zwrdcimy uwage,
ze malowidto z bostonskiej galerii jest stosunkowo niewielkich rozmiaréw;
natomiast obraz przedstawiony w jego wnetrzu —ten, przed ktérym stoi malarz
— jawi sie jako dzieto catkiem sporych rozmiaréw. Gabaryty obrazu zdajg sie by¢
jeszcze wieksze, nabierajgc wrecz fantazmatycznych jakosci, gdy poréwnamy
je ze skromng sylwetka malarza.

Mieke Bal, probujgc odczyta¢ obraz w zestawieniu z Las Meninas Diega
Velazqueza, zwrdcita uwage na to, ze obraz Rembrandta nie bez ironii rozwija
,narcystyczne fantazje na temat wielkoSci wiasnej sztuki”*. Malenka figurka ma-
larza toczy nierowng walke z przyttaczajgcym go skalg, ambitnym rozmiarami

4 M. Bal, Reading Rembrandt: Beyond the Word-Image Opposition, Amsterdam 1991. Boston-
skiemu obrazowi poswiecony jest rozdziat: Self-reflection as a mode of reading, ss. 247-285.
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dzietem, ktdre zdaje sie by¢ rowniez gtdwnym skupiskiem swiatta ujawniajgce-
go sie przede wszystkim na jego krawedzi. Swiatfo bije od obrazu tak, ze malarz
zdaje sie znajdowad w polu jego razenia, ale nie na tyle, by w petni oswietlato
jego twarz. Swiatto nie siega jego oczu, pozostajg one zacienione®.

Sposdb opracowania oczu ma tu zasadnicze znaczenie i dookresla zasady
rezyserii catej sceny. W istocie malarz nie ma oczu —sg to tylko kropki, czy wrecz
czarne guziki. To dzieki temu detalowi mozliwe jest streszczenie czy scisniecie
dramaturgii obrazu na przeciwstawieniu $wiatfa i cienia. Jesli panel na sztaludze
razi blaskiem, to oczy malarza sg z kolei najciemniejszymi punktami obrazu. Na
tej osi przebiega starcie dwdch gtéwnych sit obrazu, ktére prezentujg malarza
nie jako samowolnego kreatora, manipulujgcego za pomocg narzedzi materig
obrazu, ale odstaniajg chwile jego bezsilnosci.

Blask inwencji nie oswietla malarskiego rzemiesInika, ktory rzucit sie na
przerastajgce go zadanie i pozostaje mu jedynie wpatrywanie sie z odlegtosci
w swoje dzieto. (Taki sposéb ogladania wspdtbrzmi z przekazanymi w zrédtach
opiniami artysty na temat sposobdw percepcji obrazu. Z przekazu Arnolda
Houbrakena w biografii zawartej w De Groote Schouburgh dowiadujemy sie, ze
Rembrandt zniechecat wizytujgcych pracownie klientéw do oglgdania obrazow
zbyt blisko; ostrzegajac przed toksycznymi pigmentami, moéwit: ,, Zapach farby
panu zaszkodzi”®).

Aspirujacy artysta, dla ktdrego réwniez stréj malarski zdaje sie by¢ zbyt
wielki, wyczekuje chwili, gdy jego spojrzenie zostanie rozjasnione i bedzie
mogt powrdci¢ do pracy nad dzietem. W obrazie Rembrandta, cho¢ artysta
prezentuje sie jako pasywny widz, jego spojrzenie w petni nalezy do procesu
twdrczego, stanowi bowiem chwile ,przegrupowania” sit, w ktorej odstania
sie dramaturgia aktu malarskiego.

2. Artysta w masce widza. Inscenizacja ogladu
(Mark Rothko, Barnett Newman)

Drugi przyktad przenosi nas w sztuke lat 40. i 50. XX wieku i przywotuje grupe
nowojorskich artystow zwigzanych ekspresjonizmem abstrakcyjnym. Dwa
wymiary przedstawienia artysty jako aktywnego tworcy i jako spektatora, po-
grgzonego w samym akcie ogladania obrazu, zostaty precyzyjnie oddzielone
w ikonografii dwdch kluczowych dla tej tendencji artystéw: Jacksona Pollocka
i Marka Rothki.

> Sposob opracowania oczu w sztuce Rembrandta stanowi istotny watek pracy: S. Schama,
Rembrandt’s Eyes, Londyn 1999. Obraz Artysta w pracowni jest rozwazany we wprowadzeniu
do tej ksigzki.

& Por. Rembrandt w oczach wspdtczesnych, ttum. i oprac. J. Michatkowa, J. Biatostocki,
Warszawa 1957, s. 32.
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Powszechnie znane zdjecia Jacksona Pollocka, wykonane w 1952 r. przez
Hansa Namutha, przedstawiajg artyste w intensywnym akcie malarskim, roz-
pryskujgcego materie malarskg na roztozone horyzontalnie ptétna, improwizu-
jgcego patykami rytm dzieta malarskiego niczym jazzowy perkusista. Fotografie
te wydobywajg intensywnos¢ i fizycznosé aktu malarskiego, w ktérym nie ma
miejsca na zdystansowany, catosciowy oglad. Praca twdrcza zawiera sie w sa-
mym pikturalnym dziataniu, pozbawionym kontroli spojrzenia, ktére jawi sie
tu jako fragmentaryczne, przypadkowe i wtorne.

Nie znajdziemy niczego podobnego w dokumentacji twdrczosci Marka
Rothki. W znanym mi, niematym zestawie zdje¢ nie ma (poza jednym dosc
wczesnym i przypadkowym wyjatkiem) ujecia, ktére pokazywatoby malarza
podczas czynnosci malarskiej. Materiaty fotograficzne przedstawiajg go wy-
tacznie jako zaangazowanego w proces ogladania efektow swojej pracy; jako
odbiorce wykonanej juz czynnosci malarskiej.

Powstata dwa lata po wspomnianych zdjeciach Pollocka fotografia Kaya
Reynalla prezentuje sie jako modelowa dla ikonografii Rothki’. Nietrudno tez
odczyta¢ w tym ujeciu motyw dialogu z twdrczoscia pioniera abstrakcyjnego
ekspresjonizmu i manifestacje odmiennego stosunku do pracy malarskie;j.

Przedstawia ona Rothke kontemplujgcego wtasny obraz Numer 25z 1951 .
w niewielkiej odlegtosci przed ptdtnem. Artysta zamiast pedzli, narzedzi malar-
skich trzyma w reku papierosa. Usytuowanie artysty jest na tyle bliskie obrazu,
ze jego sylwetka rzuca cien na ptétno.

W istocie fotografia jest czyms$ w rodzaju instrukcji obstugi i zaleceniem
sposobu, w jaki obraz powinien by¢ oglgdany. Poprzez zblizenie do ptétna Roth-
ko sugeruje widzowi stanowisko, jakie powinien on zajgé przed obrazem. Tak
Rothko probowat uzasadnié praktyke malowania obrazéw w wielkiej skali:

Maluje bardzo duze obrazy. Zdaje sobie sprawe z tego, ze historycznie wielkoformatowe

dzieta miaty na celu przedstawienie czego$ okazatego i napuszonego. Jednak powodem, dla

ktérego ja je maluje —i mysle, ze dotyczy to takze innych znanych mi artystow — jest to, ze
pragne stworzyc¢ cos bardzo intymnego i ludzkiego. Tworzac obraz o niewielkim formacie,
stawiasz sie poza wiasnym doswiadczeniem, postrzegasz widok stereoskopowy lub widok

powstajacy za posrednictwem szkiet pomniejszajacych. Jednak gdy malujesz wiekszy obraz,
jestes w nim. To nie jest co$, czym mozesz rzadzi¢!®

Czestym zabiegiem artysty przyktadajgcego wielkg wage do aranzacji eks-
pozycji byto umieszczanie monumentalnych obrazéw w stosunkowo waskiej
przestrzeni, utrudniajgcej oglad z dystansu.

Jego obrazy, m.in. podczas wystawy w Sidney Janis Gallery w 1955 r., zostaty
zawieszone nisko i miaty by¢, zgodnie z intencjg artysty, oglgdane z odlegtosci

7 Znaczenie tej fotografii omawia T. Crow, The Marginal Difference In Rothko’s Abstraction,
w: G. Phillips, Th. Crow (red.), Seeing Rothko, Los Angeles 2005, ss. 25-39.

8 Por. M. Rothko, Writings on Art, pod red. M. Lopez-Remiro, Yale 2006; cyt. za: J. Baal-
-Teshuva, Mark Rothko. Malarstwo jako dramat, Kolonia 2003, s. 46.
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Fot. 3. Key Bell Reynall, Mark Rothko przed No. 25, 1951, ok. 1952 r. (fragment)

Zrédto: G. Phillips, Th. Crow (red.), Seeing Rothko, Los Angeles 2005.

18 cali od powierzchni obrazu, czyli na wyciggniecie reki. Oznacza to, ze widz,
przyjmujac te wskazéwki, powinien znajdowac sie w miejscu, ktére w procesie
naktadania farby na ptétno zajmowat sam malarz. Artysta przeznacza dla od-
biorcy lokum, ktére ma go sktoni¢ do $ledzenia Sladéw fizycznego aktu malowa-
nia i motorycznej aktywnosci tworcy wobec ptaszczyzny. Ale same te czynnosci
zostajg ukryte przed tym, kto chciatby wiedzie¢, jak sie je wykonuje.

Widz ma znajdowac sie w miejscu artysty i go nasladowac, doswiadczajac
sposobodw, w jaki materia malarska staje sie i rozwija w procesie obserwacji.
Oznacza to, ze wtasciwy obraz jest wytwarzany nie za pomocg pedzli i pigmen-
tu, ale wyzwala sie i materializuje w ogladzie; to spojrzenie staje sie medium
obrazu i okresla moment jego wytworzenia. Zacheceni do takiego ogladu bez-
posrednio przed obrazem obserwujemy pozostawione $lady malarskie, ktére
powigzane w ptaskie plamy zacierajg odniesienia do swych motorycznych przy-
czyn zawartych w pracy malarza. W kontekscie statycznych i monumentalnych
parametrow pél barwnych tworzgcych uktad kompozycyjny pozostawiony znak,
odcisk narzedzia stanowi sygnat przemieszczajgce;j sie i zanikajgcej obecnosci
ciata artysty.
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Jednoczesnie to, co obserwujemy, zmierzajgc w kierunku odwrotnym niz
proces malarski —od zewnetrznych powierzchni ku wewnetrznym podktadom
—to $ledzenie podstawowych mechanizmdéw czynnosci malowania. W trakcie
ogladu powtarzamy proces malarski, ktéry przedstawia sie jako akt zastaniania
i filtrowania, skupiania i rozpraszania materii — przeksztatcania przedmiotowego
stanu powierzchni. Oznacza to, ze widz wytwarza obraz, dziatajgc w odwrotnym
kierunku niz ten, kto naktadat farbe. Fenomen obrazéw Rothki wynika z niezwy-
kle Scistej zaleznosci miedzy strukturg obrazowej powierzchni a zapisanym w tej
materii mechanizmem odkrywania i zastaniania kolejnych warstw pigmentu,
ktéry wirtualnie uruchamia zblizajgcy sie do malowidta widz.

Fotografujacy sie bezposrednio przed obrazem Rothko zacheca widza do
poruszenia i uruchomienia tego procesu oraz pograzenia sie w ,,ptaskiej gtebi”
jego malarskich powierzchni.

%k %k ¥

Sposrdd tworcdw abstrakcyjnego ekspresjonizmu artystg najbardziej celebru-
jacym obecnosc¢ przed wtasnymi obrazami i aranzujgcym fotografie ze swoim
udziatem byt Barnett Newman?®.

Malarz ten w autokomentarzach szczegdlna role przypisywat namalowane-
mu w 1948 r. obrazowi zatytutowanemu Onement. To w nim, w dniu swoich
43. urodzin, Newman postuzyt sie przebiegajagcym pionowo pasmem poma-
ranczowej farby, natozonej na ciemnobrgzowe tto. Z opowiesci Newmana
wynika, ze tego dnia zaprzestat malowacd i przez 9 miesiecy studiowat swoj
obraz, zastanawiajgc sie nad tym, co zrobit'°.

Ten rozciggniety w czasie akt kontemplacji stat sie nie tylko elementem
ksztattowania wiasnego mitu artystycznego, ale rowniez zrédtem teatraliza-
cji i podstawg scenariusza wielu fotografii. Wedtug Yve-Alaina Bois, jednym
z problemodw, jakich doswiadczyt Newman, studiujgc swoj obraz, byta kwestia
symetrii i horyzontalizacji obrazu®. Symetria nie jest tu rozumiana wasko
jako formalny wzér, podziat powierzchni obrazowej, lecz jako odniesiony do
procesu odbiorczego sposéb artykulacji catosci przestrzeni. Przez postuzenie
sie symetrig, ktdra odpowiada strukturze naszego ciata i organizuje porzadek
naszych spostrzezen, Newman odnalazt mechanizm, dzieki ktéremu mozliwy
stat sie bezposredni dostep do obrazu. Kolejne realizacje artysty, naruszajac

° Na znaczenie roli fotografii w strategiach artystycznych Newmana wskazuje J. Lewison,
Looking at Barnett Newman, Londyn 2002. W kilku watkach czerpie inspiracje z jego wywo-
dow.

© Komentarze artysty: B. Newman, Selected Writings and Interviews, oprac. J. O’Neill,
Nowy Jork 1990.

" Y.-A. Bois, Perceiving Newman, w: idem, Painting as Model, Cambridge Mass. — Londyn
1993, ss. 187-213; idem, On Two Paintings by Barnett Newman, ,October” 108/2004, ss. 3-34.
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symetrie, ostabity role centralizujgcej osi na rzecz tendencji do rozszerzania
pola obrazu. Celem tych obrazéw miata by¢ konfrontacja widza z wiasnym
sposobem postrzegania, sktaniajgca go do uswiadomienia sobie podstaw
podmiotowej percepcji. Ten wywotany przez dzieto akt autorefleks;ji, scisle
zwigzany ze skalg obrazu, ma podkresli¢ fenomen odczucia czasowosci bycia
,tu” i teraz” w danej przestrzeni.

W tym kontekscie szczegdlnie pouczajace sg fotografie zainscenizowane
przez Newmana. Zdjecie z 1958 r., wykonane w pracowni, przedstawia artyste
w towarzystwie zony na tle obrazu Cathedra z 1951 r. Uktad obu postaci w tym
ujeciu jest powigzany z rytmem biatych pionowych pasm farby — ,zipéw”??,
co eksponuje analogie miedzy pozycjg widzéw a strukturg obrazu. Mezczyzna
i kobieta nie sg podobnie jak ,zipy” rozmieszczeni symetrycznie, lecz pozo-
stajg w relacji dynamicznej rownowagi, ktéra otwiera uktad elementéw na
otaczajgca przestrzen.

Artysta nie odkrywa na zdjeciu swojego warsztatowego zwigzku z materig
dzieta, a jedynie wraz z partnerka odgrywa role widza. Postaci na fotografii
jawig sie zatem jako anonimowe figury wobec abstrakcyjnej przestrzeni ma-
larstwa. W tym sensie fotografie ujmujg osoby znajdujgce sie w pomieszcze-
niu jako element kompozycyjny obrazu. Niewykluczone nawet, ze pojawiajac
sie niczym aktorzy na scenie, uruchamiajg one pewien narracyjny potencjat.
Mozna bowiem odczytac obraz jako melodramatyczny motyw oddzielenia
,Zipem” postaci kobiety i mezczyzny, a zarazem jako aluzje do niektorych dziet
modernizmu, np. Bonnarda czy Hoppera.

Najistotniejsze jest jednak to, ze poprzez ujete na fotografii sylwetki zostajg
zamanifestowane okreslone warunki postrzegania abstrakcyjnego malowidta.
Obraz z przesunietymi osiami ,,zipdw” jest pozbawiony stabilnego centrum, co
podkresla to, iz stojgcy przed obrazem nie patrzg frontalnie i wprost, lecz po
ukosie. Sposdb ogladania obrazu przypomina tu mechanizm mimosrodu: cho¢
oko jest przyciggane przez pionowe podziaty, to ostatecznie jest prowadzone
wokot i obok osi wyznaczanych przez ,,zipy”. Oznacza to, ze podczas ogladu spoj-
rzenie zeslizguje sie z pionowego elementu na powierzchnie jednolitej barwy
i biegnie dalej, rozwijajac sie wzdtuz pola i obejmujac rozleglejszg przestrzen.

W zdjeciach wykonanych z udziatem Newmana w galerii Betty Parsons
w 1951 r. jeszcze dobitniej manifestujg sie znaczenia obrazu w relacji do
otaczajacej przestrzeni. Malarz pojawia sie tu z papierosem, ktéry staje sie
atrybutem abstrakcyjnego ekspresjonisty, nawet istotniejszym niz pedzel.
W fotografiach wykonanych przez Aarona Siskinda narzuca sie przede wszyst-
kim analogia miedzy jasnymi ,zipami” a biatymi powierzchniami bocznymi
blejtramodw. Sita i powtarzalnos¢ tych podziatow jest na tyle sugestywna, ze

2 Tj. ,zamkow btyskawicznych” — jest to przyjeta przez Newmana nazwa tego elementu
kompozycji.
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Fot. 4. Aaron Siskind, Newman w galerii Betty Parsons (fragment)

Zrédto: J. Lewison, Looking at Barnett Newman, Londyn 2002.

wytoniona w samym obrazie forma narzuca rytm przestrzeni catego pomiesz-
czenia, organizujac sposdb jej prezentacji. Inaczej méwigc, pionowe ,naciecie”
wewnetrznej przestrzeni malowidta stanowi punkt wyjscia dla doswiadczenia
progresji zewnetrznej wobec obrazu przestrzeni.

Réwnie istotne jest to, ze fotografie Siskinda wykonane przy zastosowaniu
podwadjnej ekspozycji dobitnie podkreslajg zwigzek postaci artysty z werty-
kalnymi pasami, ktdre zostaty ,natozone” na jego sylwetke. W efekcie w te
gre wspotzaleznosci wkraczajg tez inne elementy pomieszczenia: drzwi i ich
obramienia, ktérych wielkos¢ wyznacza skala ludzkiego ciata.

Warto podkresli¢, iz Newman stoi tu nie bezposrednio przed obrazem, ale
przed progiem sali ekspozycyjnej; na krok przed przejsciem przez drzwi z wy-
odrebnionymi jasng farbg framugami. To, ze za postacig Newmana znajdujg sie
kolejne drzwi, oznacza, iz aktywnos¢ zaprojektowanej przez obraz przestrzeni
otacza figure ze wszystkich stron. Inaczej méwiac, nie chodzi tu jedynie o czo-
towa konfrontacje z obrazami, ale o uruchomienie réwniez innych kierunkéw.
Malarz, nie patrzgc bezposrednio na obrazy, zatwierdza wielostronne aspekty
dziatania otoczenia, w ktdrego wymiarach ma sie uobecni¢ widz. Oznacza to,



66 tUKASZ KIEPUSZEWSKI

ze kontakt wizualny z ptaszczyzng obrazu stanowi tylko punkt wyjscia dla ogar-
niajacego cielesnos¢ podmiotu totalnego doznania przestrzeni.

%k k¥

Mozna zatem stwierdzi¢, ze zdjecia omawianych nowojorskich artystow po-
zostajg w Scistym zwigzku z ich artystycznym programem. Inscenizacja ogladu
wtasnego obrazu jest demonstracjg stuzgcg wyznaczeniu stosownych ram
odbioru. O ile Rothko w ten sposdéb daje widzowi prostg instrukcje, jak ,,0b-
stugiwac” jego obrazy, o tyle Newman odgrywa przed swoimi malowidtami
caty spektakl, w ktérym podsuwa wtasng rozbudowang interpretacje swych
prac. Rezygnujac z odwotania do procesu malarskiego, organizuje z wtasnym
udziatem konfiguracje przestrzenng, ktdra dookresla znaczenia obrazéw. Tak
jak aktorsko uzdolniony rezyser pokazujgcy swoim aktorom, jak zagrac poszcze-
gdlne sceny i odpowiednio wypowiedzie¢ kwestie, tak tez malarz prowadzi
swoich widzdéw i uczy ich, jak mogg zosta¢ dobrymi aktorami w obliczu jego
obrazéw.

Summary

The artist as a spectator. The study of two cases

The article considers the title question in relation to the Rembrandt’s picture An artist
in the studio and photography of two members of New York School watching on their
own works: Mark Rothko and Barnett Newman.

These cases selected from the history of painting can be define within two general
models. The first one is the representation of the act of the vision within the ,creative
scenario”, where the artist reveals and exposes the meaning directly related to the
artistic practice. These kind of manifestations make the separate and distinct path of
communication between an artist and a recipient by which the viewer receives special
knowledge and initiation into secrets of the creation the piece of art.

The second model is defined by the reverse situation connected with the process
of receiving created by the artist. By acting as a spectator (in a ,,mask” of a viewer) the
artist indicates the appropriate way of the reception of the most important aspects
of the piece of art.

Stowa kluczowe: estetyka recepcji, teoria malarstwa
Key words: reception aesthetics, theory of painting
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Putapka na widza.
O skomplikowanych zaleznosciach
czasoprzestrzennych w sztuce Dominika Lejmana

Wprowadzenie

Wtodzimierz Zakrzewski nazwat kiedys Dominika Lejmana malarzem ,,impre-
sjonistg”. Lejman tak mdéwi o swojej postawie:

[...] chodzi o impresje powierzchni i relacje ,,na powierzchni”. Ja sie tylko przygladam. Nie
chce nic wiecej. Jestem impresjonistg, malarzem. Maluje to, co jest na powierzchni, a cata
reszta jest juz kwestig twojej refleks;jil.

Dominik Lejman zajmuje sie malarstwem, czesto taczy je z wideo-projek-
cjami. Jego obrazy to putapki, w ktére widz naiwnie ,wpada”. Odwotania do
tradycji malarskiej oraz zabiegi techniczne przenosza odbiorce, niezaleznie od
jego woli, w skomplikowane zaleznosci czasoprzestrzenne.

1. Gdzie sie wszyscy podziali?

W 2003 r. Dominik Lejman zrealizowat prace pt. Podtoga (wg Piero della Fran-
cesca). Na galeryjnej Scianie zostat namalowany, wczesniej odpowiednio ska-
drowany przez autora, fragment obrazu Piera della Francesca Sen sw. Hieroni-

' 4 sekundy, rozmowa Kamili Wielebskiej z Dominikiem Lejmanem, w: Space as the place,
katalog wystawy, Centrum Sztuki Wspotczesnej Kronika, Bytom, Centrum Sztuki Wspotczesnej
taznia, Gdansk 2007.
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ma. Artysta wybrat, zdawatoby sie, najmniej istotny fragment obrazu — nama-
lowang w perspektywie podtoge. Powiekszyt jej obraz do znacznych rozmiarodw,
tworzac kilkumetrowy fresk. W pierwszej chwili wyrwany z kontekstu kadr przy-
wodzi na mysl prace Carla André czy Donalda Judda. Do ztudzenia przypomina
réwniez obraz w duchu op-artu z lat 60. XX wieku?. Zastosowany przez Lejmana
zabieg pozbawienia kontekstu fragmentu obrazu Piera della Francesca sprawia,
ze fresk ,udaje” co$, czym nie jest — modernistyczne dzieto sztuki. To nie ko-
niec gry pozoréow. Wchodzac do galerii, nagle spostrzegamy na projektowanej
posadzce przechadzajacg sie postac. Szybko uzmystawiamy sobie, ze to nasza
sylwetka. Jak pisze Matgorzata Jankowska:

[Artysta — A. N.] wykorzystat system obiegu zamknietego, wzbogacajac go o nowe elemen-
ty. [...] Obecnosé i ruch widza wyznaczajg przestrzen i ,ramy” dzieta. [...] Obraz z kamery
wideo jest projektowany na fresk — reprezentacje zasady perspektywy linearnej. Projekcja
odbywa sie na zywo, rejestrujac widok sprzed galerii. Jego odtworzenie nastapito z kilkuna-
stosekundowym opdznieniem, tak aby wchodzacy w przestrzen z freskiem mogli ogladaé
swoj wezesniej zarejestrowany wizerunek odtwarzany na wykresie. W tym wypadku efekt
spektaklu zatoczyt krag pomiedzy tym, co byto, a tym, co jest teraz, przy czym obraz wideo
nie projektuje, ale wraca do swojego poczatku®.

Manipulacja, jakiej dokonuje Lejman, jest wielopoziomowa. Kadruje on
podtoge z renesansowego obrazu w taki sposdb, ze jedynie odpowiednio
wyedukowany widz jest w stanie rozpoznac jej pochodzenie. Pozbawienie
obrazu bohateréw ewangelicznych nie sprawia jednak, ze przestali oni by¢
tam obecni. Artysta poprzez tytut daje wskazéwke, lecz jedynie kompetentny
odbiorca bedzie w stanie przywota¢ w pamieci oryginat.

W pracy Podfoga istotna jest nieobecnos¢ bohateréw dzieta, do ktérego
nawigzuje — brak ich wyobrazenia. Dominik Lejman w swoich wyktadach czesto
porusza problem celu dziatan artysty. Jesli kultura obrazu jest wszechogarnia-
jaca, jesli tak wielu produkuje i masowo gromadzi fotografie, to gdzie znajduje
sie przestrzen do dziatan artystycznych? Skoro wszyscy zajmujg sie obrazami,
to artysci by¢ moze powinni bazowaé na braku obrazu? Zdaje sie, ze ,dzi$
wazniejsza staje sie forma ukrywania od ekspozycji”. Lejman pisze:

Rodzaj kamuflazu determinuje formute prezentacji. Zastaniamy $wiat samymi sobg, uzbrojeni
w nowe, narcystyczne lustra. Nowy Jork — ludzie gromadzacy sie ttumnie przed parkanem
— barierg oddzielajaca od wyrwy po WTC. Widzowie patrzacy na miejsce po obrazie... na
brak obrazu®.

2 Por. E. Gorzadek, Dominik Lejman, http://www.culture.pl/pl/culture/artykuly/os_lejman
_dominik [1.04.2011].

3 M. Jankowska, Ruchomy obraz. Sztuka wideo wobec tradycji audiowizualnego spekta-
klu, w: M. Poprzecka (red.), Sztuka dzisiaj. Materiaty Sesji Stowarzyszenia Historykéw Sztuki,
Warszawa 2001.

4 Zob. D. Lejman, Ostatni zapala swiatto (kilka uwag o malarstwie), ,,Zeszyty Artystyczne”
16/2006.
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Efekt opisywany przez Lejmana to rodzaj powidoku. Zdziwieni rozpoznaje-
my siebie na obrazie, majgc jednak caty czas przed oczyma postaci z obrazu
Sen sw. Hieronima. Ma tu miejsce swoista ,,podrdz w czasie”. Pojawiamy sie
odosobnieni, bez gtéwnych bohaterdéw, na XV-wiecznej posadzce, a wtasciwie
na jej iluzji. Nastepnie przychodzi moment zastanowienia: gdzie sie wszyscy
podziali? Dlaczego zostaliSmy sami? Po chwili wynurzajg sie inni zwiedzajacy,
ktorzy zaraz uzmystowig sobie dokfadnie to samo co my, jednak réwniez nie
sg to bohaterowie sceny namalowanej przez Piera della Francesca.

Dorota Jarecka zauwazyta:

[...] renesansowi malarze marzyli o tym, by obraz zblizyt sie do rzeczywistosci, by wtopit sie
w tréjwymiarowy swiat. Tworzyli iluzje przedmiotéw, malowali rzeczy odbite w lustrach, tak
budowali sie¢ spojrzen oséb na obrazie, by ztapa¢ w nig widza, by poczut, ze jest w Srodku.
Lejman w swoich obrazach interaktywnych spetnia ten sen bez wiekszego trudu, ma juz
urzadzenia, ktérych wtedy brakowato — kamere wideo i czujniki podczerwieni®.

W wyniku stosowanego przez niego opdznienia transmisji, nie mamy wpty-
wu na obraz, ktéry widzimy. Patrzymy w przesztos¢ — na naszg sylwetke sprzed
paru sekund. Jeste$Smy ogladajacym, ale i oglagdanym. Aktorem i obserwatorem
spektaklu. Gra, ktorg Lejman prowadzi z widzem, to nic innego jak pozba-
wienie go mocy sprawczej, wywotanie w nim uczucia niepewnosci co do
tego, w jakiego rodzaju manipulacje zostat wciggniety.

Prace Lejmana sg budowane na zasadzie naktadania i przenikania sie cza-
soprzestrzeni. Zaskoczony widz nigdy do konca nie bedzie mdégt panowac nad
sytuacjg wewnatrzobrazowa. Struktura formalna tych projekcji jest ztozona:
z jednej strony — otwarta na obecnos$¢ widza (bez niej prace Lejmana ,nie
dziatajg”), z drugiej — odbierajgca mu prawo do jej Swiadomego wspotksztat-
towania.

Stosowane przez artyste opdzniacze transmisji to urzadzenia zblizone
do tych, ktérych uzywaja stacje telewizyjne w czasie programéw ,na zywo”.
Kilkusekundowe opdzZnienie powoduje specyficzne doznanie zakrzywienia
czasoprzestrzeni, niemoznos¢ identyfikacji z projekcja swojej osoby na obra-
zie i spojrzenia z jej perspektywy na przestrzen galerii. Zarejestrowany obraz
widza, umieszczony we fresku podtogi z obrazu Piera della Francesca, znajduje
sie w pozycji, w ktdrej rzeczywisty widz nigdy sie nie znajdzie — spogladajac na
siebie samego i przestrzen galerii z wnetrza obrazu. Lejman tworzy tu sytuacje
niemozliwg do zaistnienia. Mozemy czuc sie wciggnieci w centrum, jednak
zawsze pozostaniemy poza — postawieni wobec obrazu wykorzystujgcego
naszg obecnosé.

> D. Jarecka, Kto sie komu przyglgda?, ,Gazeta Wyborcza” z 27.04.2007 r.
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2. Bierny $wiadek

Stosowanie przez Lejmana kategorii cytatu®, o ile bezsprzeczne w pracy Pod-
toga, o tyle dyskusyjne staje sie w Yo Lo Vi (Inkwizycja wg Goi) z 2006 r.
W Podfodze mielismy do czynienia z precyzyjnym przeniesieniem, wzieciem
tego elementu w wyrazny cudzystéw. W Yo Lo Vi natomiast stosowane przez
Lejmana nawigzania zdajg sie blizsze kategorii parafrazy.

Pierwszy, najbardziej czytelny zwigzek dotyczy obrazu Trybunat Inkwizycji
Francisca Goiz 1812 r. Kolejnym wskazaniem przez autora zrédet inspiracji jest
tytut, wziety wprost z jednej grafik z cyklu ,,Okropnosci wojny”. Tytut Yo Lo Vi,
w ttumaczeniu ,,Ja to widziatem”, oznacza, ze grafiki Goi mogg by¢ rozumiane
jako relacja naocznego swiadka. Poprzez to nawigzanie Lejman podkresla role
obserwatora.

Wchodzacy do galerii widz staje naprzeciwko obrazu Lejmana. Co widzi?
Kleczacg, nagg postad ze zwigzanymi z tytu rekoma i charakterystyczna tréjkatna
czapka na gtowie. Budzi to natychmiastowe skojarzenie z czasami aktywnosci
trybunatu inkwizycji. Czapka jednak zdaje sie by¢ za duza dla tej postaci — zapa-
da sie, zastaniajac catg gtowe oraz powodujgc problem z jej identyfikacja. Takie
wyobrazenie ofiary przywodzi na mysl dziatalnos$¢ Ku Klux Klanu lub procedery
znecania sie nad wiezniami z Abu Ghraib’.

Przypatrujacy sie widz poczatkowo nie dostrzega, ze jego wizerunek jest
rejestrowany przez kamere wideo. Zrozumie to dopiero po paru sekundach.
Jego obraz zostat nagrany, przechwycony i umieszczony w kontekscie, na ktéry
w ogdle nie ma wptywu. Ujrzy on opdzniong projekcje swojej sylwetki, stojgcej
przed kleczacg postacig, ktdra poczagtkowo wyglada na namalowang, jednak
z czasem mozna zaobserwowac wykonywane przez nig mikroruchy. Akiko Ka-
suya, kuratorka z Muzeum Narodowego w Osace, trafnie zauwaza:

[...] postacie przedstawione w pracy Goi nie mogg uciec przed spojrzeniem dziecka na pierw-
szym planie obrazu —podobnie, w pracy Lejmana, widz nie moze pomadc, moze jedynie ,,gapic¢
sie” na wyrezyserowany obraz, podczas gdy czas w obrazie powoli zostaje zachwiany®.

Odbiorca zostaje postawiony w bardzo niezrecznej sytuacji. Stoi w pozycji
kata, widzi skazanica, ofiare o niewiadomej tozsamosci. Nie moze nic zrobi¢,
gdyz zaréwno jego obecnos¢ w obrazie, jak i ofiara sg wirtualne. Jest biernym
Swiadkiem. Przywodzi to na mysl, tak czesto opisywane w mediach, przypadki

& Por. S. Czekalski, Intertekstualnos¢ i malarstwo. Problemy badan nad zwigzkami miedzy-
obrazowymi, Poznan 2006, s. 99.

7 Por. T. Zatuski, Od spektaklu do sceny ekspozycji, w: Historia Naturalna, katalog wystawy
Dominika Lejmana w Atlasie Sztuki 2007.

8 K. Akiko, tekst towarzyszacy pracy Dominika Lejmana na wystawie Still Motion w Osace
w 2008 r., w: Still Motion, katalog wystawy, Muzeum Narodowe w Osace (ttum. Aurelia Nowak).
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braku reakcji ttumoéw na nieszczescie jednostki. Tutaj nasza biernosé zostata wy-
tknieta, palec artysty wskazuje nas jako winowajcéw. Widz, nawet gdyby chciat
przemaoc swojg wrodzong biernosé i zareagowac, nie moze; to prawo zostato
mu odebrane. Jak pisata Matgorzata Ludwisiak: , nigdy jeszcze odbiorca nie
uczestniczyt tak dalece w tworzeniu struktury dzieta, pozostajgc jednoczesnie
tak dalece bierny i bezwolny”°. Lejman niczego nie wymaga od widza, stawia
go przed faktem dokonanym, uniemozliwiajgc reakcje. Odbiorca przypomina
marionetke, ktéra pociggana za wyobrazone sznureczki (wyznaczone przez
opd&znienie transmisji) porusza sie na obrazie. Przewage ma tu zdecydowanie
artysta, nie widz.

Uzywane przez Lejmana kamery rejestrujgce otaczajgca rzeczywistos¢ sg
powszechnie uwazane za nosnik prawdy. Mirostaw Przylipiak zastanawia sie:

Kto wie, czy ideatem tak pojmowanego obiektywizmu nie sg zapisy uzyskiwane z kamer
instalowanych w sklepach, hotelach, na stadionach pitkarskich, na szczegdlnie ruchliwych
skrzyzowaniach, w szczegélnie niebezpiecznych dzielnicach wielkich miast. Otrzymane ta
droga materiaty sg przekazami niefikcjonalnymi w stanie czystym, uwazane sg za obiektywne
na mocy ich indeksalnego charakteru, i czesto stanowig zaréwno swiadectwo przestepstwa,
jak i przyczyne wszczecia dziatan przez sity porzgdkowe. Zarazem, bedac swiadectwem, nie
stanowig ostatecznego dowodu, lecz sg jedynie materiatem do interpretac;ji'°.

Dominik Lejman nie mdgt wybrac narzedzia bardziej obiektywizujgcego
rejestrowany obraz. Do momentu transmisji na dany ekran nie ma mowy
o zadnej manipulacji nagraniem. Dopiero umieszczenie zarejestrowanego
obrazu w okreslonym kontekscie nadaje mu odpowiedni sens, zaprojektowany
przez artyste, niekoniecznie zgodny z wolg widza.

Wtadza artysty polega wtasnie na przechwyceniu nagrania i umieszczeniu go
w niespodziewanym zestawieniu. To sytuacja analogiczna do powszechnego we
wspotczesnej kulturze procederu samplingu, a tym samym pozbawiania czyjej$
wypowiedzi pierwotnego kontekstu. Zmiana znaczenia wycietego fragmentu
utatwia wykorzystywanie go do réznych celdw, najczesciej politycznych. Gdy
widzi swojg sylwetke w obrazie wiszagcym w galerii, pojawia sie watpliwosé:
,Czy to naprawde ja? Przeciez nie zgadzatem sie na to”. Nikogo to jednak nie
obchodzi. Zostalismy postawieni w pozycji kata.

Marek Krajewski pisze:

[Na podobne — A. N.] obrazy reagujemy silnym pobudzeniem emocjonalnym réwniez
dlatego, ze za ich sprawa stajemy sie uczestnikami reprezentowanych przez nie zdarzen,
ale jednoczesnie nie jesteSmy w stanie na nie reagowac. Obrazy naktadajg na nas bardzo

° M. Ludwisiak, Meta-fizyka wedtug Dominika Lejmana, tekst towarzyszacy wystawie
Historia Naturalna, Atlas Sztuki, t6dz 2007.

10 M. Przylipiak, Obiektywizm i procedury obiektywizujgce w filmie dokumentalnym, w: Prin-
cipia. Pisma koncepcyjne z filozofii i socjologii teoretycznej. Studia z filozofii filmu, t. XXVI, Kra-
kéw 2000.
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silne zobowigzanie moralne, bo czynig nas Swiadkami przedstawionych w nich zdarzen, ale
jednoczesnie zwalniajg nas z niego, poniewaz definiujg nas jednoczesnie jako widza'!.

Bycie wobec obrazu, w ktérym znajduje sie wizualna reprezentacja nas
samych, zmusza do przemyslenia swojej postawy. Sprawia, ze nie jesteSmy
na zupetnie bezpiecznej, zewnetrznej pozycji. Wtasciwie nie jesteSmy ani
W Srodku” (jest tam jedynie nasza projekcja), ani, poza”. Wyraznie odczuwalne
jest gtebokie uwiktanie widza w wyrezyserowang przez Lejmana sytuacje.

3. Widz idealny?

,Interaktywne” prace Lejmana mogg by¢ odbierane na bardzo prostym pozio-
mie —zwyczajnych zabaw z kamerg, opdZnianiem transmisji i projektowaniem
jej na rézne wersje ,,ekranu”. Ta powierzchowna atrakcyjnosé sprawia, ze jest
to sztuka, ktérej widzowie z przyjemnoscig poswiecg czas i uwage. Hans Bel-
ting twierdzi:

Jednak bardzo szybko tracimy respekt przed wszystkim tym, co opiera sie li tylko na czczych

efektach, podobnie jak przed tym, co dostepne jest do interakcyjnego uzytku dla kazdego.
Nie chcemy wytgcznie bawié sie obrazami, w skrytosci bowiem nadal w nie wierzymy?2.

Lejman uwodzi tzw. przecietnego widza tajemnicg, ale kieruje réwniez swoj
przekaz do innej grupy odbiorcéw. Zaktadajgc pewien stopien ich kompetencji
i edukacji wizualnej, prowokuje do odnajdywania kolejnych cytatéw i remini-
scencji z tradycji obrazowej. Wedtug Ryszarda W. Kluszczynskiego:

Bogactwo znaczeniowe prac Lejmana wyrasta réwniez z relacji, jakie inicjuja one na pla-
nie kompozycyjnym, gatunkowym, stylistycznym, tematycznym. Mamy tu do czynienia
z wieloscig réznorodnych odniesien intertekstualnych, uzupetniajacych [...] zwigzki inter-
medialne®.

Obrazy Lejmana intrygujg odbiorce, angazujgc go w wielopoziomowa gre
znaczen, dziatajacg na zmysty, pamiec i wyobraznie, uchylajac sie od jedno-
znacznej racjonalizacji.

Jednak czy kompetencja i znajomos¢ tradycji obrazowej jest tu koniecz-
na? Czy przy odbiorze nie wystarczy tzw. przecietna wrazliwo$¢? W pracy Yo
Lo Vi odwotania do obrazéw Goi sg istotne, ale czyz nie bardziej wymowne
jest postawienie widza w roli kata i pozbawienie go mozliwosci swiadomego
wspoéttworzenia dzieta? W obrazie z 2007 r. pt. Moje pierwsze trzy sekundy

" M. Krajewski, Czy obrazy na nas dziatajg? Zapomniane pytanie socjologii wizualnej,
http://krajewskimarek.blox.pl/html [20.04.2011].

2 H. Belting, Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie, ttum. M. Bryl, Krakow 2007,
s. 24.

B R. W. Kluszczynski, Medializacja sztuki i przestrzen publiczna. Rozwazania wokot twdrczosci
Dominika Lejmana, w: Historia Naturalna...
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spotykajg moje pierwsze dwie sekundy Lejman zdecydowat sie ograniczy¢ ele-
menty przedstawienia do prostych podziatéw, wyobrazajgcych tréjwymiarowa
przestrzen. W rezultacie trudno odnalez¢ w nim jakiekolwiek bezposrednie
odwotania do dziet z historii sztuki. Wchodzacy do galerii widzi rzutowang na
ptétno projekcje live swojej postaci. Po chwili na obrazie spotyka sie z druga
(opdzniong) projekcjg samego siebie. Widoczna jest tu (duzo bardziej niz w po-
zostatych pracach Lejmana) analogia do sytuacji, w ktorej kamera wyznacza
pewien kierunek patrzenia. Mozna jg przyréwnac do scenicznego reflektora
punktowego, ktdry skupia uwage publicznosci na danym aktorze. W pracach
Lejmana kamera skierowana jest na widza, to on jest najwazniejszy.

Elementem konstruujgcym sytuacje w opisywanym obrazie jest niesamo-
wita gra spojrzen pomiedzy realnym widzem a jego projekcjami. Przyglagdamy
sie samym sobie — przyglagdajgcym sie. Znajdujemy sie w sytuacji niemozliwe;j.
Wirtualne przestrzenie, w ktdrych znajdujg sie rzutowane postaci, majg neu-
tralny, nieokreslony charakter. Nie jesteSmy przenoszeni w jakie$ konkretne
miejsce, jest to raczej podréz w nieznang czasoprzestrzen.

Wedtug Marka Krajewskiego:

[...] tym, co widzimy dzieki wizualnym reprezentacjom, jestesmy przede wszystkim my sami
— widzowie. Patrzac na obrazy, widzimy wiec przede wszystkim nas samych, bo wizualne
reprezentacje posiadty zdolnos¢ do uaktywniania naszej subiektywnosci, do zmuszania nas
do eksternalizacji gteboko skrywanych aspektow naszego ja, do uruchamiania naszej pamieci
i wspomnien. Sg one jednoczesnie czyms$ wiecej niz nasze odbicie w lustrze, bo pokazuja
przede wszystkim to, czego na co dzien nie widzimy, nie pamietamy, co wyparlismy lub
z czego istnienia nie zdajemy sobie sprawy*.

W pracach Podtoga, Yo Lo Vi oraz Moje pierwsze trzy sekundy spotykajq
moje pierwsze dwie sekundy artysta przewidziat element (osobe odbiorcy),
ktéry ma (co prawda bardzo ograniczony, ale jednak) fizyczny wptyw na caty
system. W obrazach dawnych mistrzow rola odbiorcy sprowadza sie do przy-
pisanej mu pozycji zewnetrznego obserwatora, natomiast w pracach Lejmana
odbiorca (jako aktywny czynnik) poddany réznym procesom manipulacji staje
sie sktadnikiem dzieta sztuki.

4. To przeciez tylko oswietlenie

W 2009 r. Dominik Lejman zrealizowat prace pt. Opatrzenie w ramach projektu
,Dodajemy stowa, dodajemy sztuke” w Muzeum Sztuki w todzi. Koncepcja
kuratoréw — Jarostawa Lubiaka, Matgorzaty Ludwisiak oraz Marii Morzuch
— polegata na zaproszeniu artystéw do zrealizowania swoich prac w obszarze
zajmowanym przez Kolekcje Sztuki XX i XXI wieku. Pisali oni, ze ,,sztuka, doda-

“ M. Krajewski, Czy obrazy na nas dziatajg?...
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na do kolekcji, pozwoli widzom zobaczy¢ ekspozycje na nowo”*>. Zaproszeni
artysci musieli odpowiedzie¢ sobie na pytanie: czym wiasciwie jest muzeum
wraz z kolekcjg?

Projekt Opatrzenie polegat na zmianie oswietlenia prac znajdujacych sie
w kolekcji muzeum. Lejman uzyt ,negatywu Swiatta”. Dzieta sztuki zostaty
,wyciete” ze strefy Swiatta, pozostajgc w cieniu. Oswietlone zostato natomiast
otoczenie, strefa, w ktérej najczesciej znajdujg sie odbiorcy. Gest staje sie bar-
dziej zrozumiaty w kontekscie innych prac artysty i jego wypowiedzi:

[...] niekoniecznie trzeba malowac pedzlem, zeby by¢ malarzem. Chociaz wiekszo$¢ moich

prac po wytaczeniu rzutowanych na nie projekcji pozostaje obrazami, nawet w tym tradycyj-

nym sensie. Tylko ,zle oswietlonymi”. Projekcje to po prostu ich oswietlenie. Obrazy mozna

oswietlaé w rézny sposdb, ja je oswietlam spektaklami, kinowg projekcja. [...] Jestesmy caty

czas ,,o$wietlani” jakimis projekcjami. Nie mozemy od tego uciec. Malarstwo, ktdre nie uzywa

wideo, rowniez jest skazane na projekcje. To sg te wszystkie klisze, jakie wykorzystujemy,
budujac obraz rzeczywistosci®.

Praca Lejmana zostata nadbudowana na kolekg;ji sztuki XX i XXI wieku. Gdy
ogladamy muzealng kolekcje sztuki, naszg percepcje blokujg réznego rodzaju
klisze (zalezg one od jednostkowego wyksztatcenia, jednak nie mozna zaprze-
czy¢ ich istnieniu). Skupiajgc sie na czesci statej ekspozycji pt. ,Ciato, uraz,
proteza”, artysta chciat sprawic, ze dzieta stang sie niematerialne. Pragnat
pozbawic je tytutowego ,,ciata”. Jak zmieni sie w tej nowej sytuacji odtgczenia
obrazu od jego medium relacja obrazu zewnetrznego do obrazu wewnetrzne-
go? Hans Belting twierdzi, ze ,,w perspektywie antropologicznej cztowiek jawi
sie nie jako »pan i wtadca« swoich obrazdéw, ale — a to co$ zupetnie innego
— jako »miejsce obrazow, ktére okupuja jego ciato?’.

Takie rozumienie miejsca obrazow wskazuje na mozliwos¢ przemieszczenia
obrazu ze sfery fizycznej do mentalnej, a to potwierdza, ze zapadanie sie (znika-
nie) ciat obrazéw nie sprawia, ze przestajg by¢ obecne. Czy zmiana oSwietlenia
ekspozycji wytragci nas ze stereotypowego postrzegania dziet XX i XXI wieku
i pozwoli spojrze¢ na nie na nowo?

5. Obrazy pamietane

Dominik Lejman, prowadzac dialog z tradycjg, przybliza do niej siebie oraz
widzéw. Sprawia, ze mozliwe jest ,wspodfczesne” spojrzenie i odczytanie dziet
z XV, XVII czy XIX wieku. Mechanizm ten dziata réwniez w drugg strone — pra-

5 http://msl.org.pl/ms2/article/1073/sub,archiwum/pic,2036, informacje prasowe
[29.04.2011].

6 Zgaszenie swiatta nic nie zmienia, rozmowa Jarostawa Suchana z Dominikiem Lejmanem,
w: Historia Naturalna...

7 H. Belting, Antropologia obrazu..., s. 296.
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ce Lejmana zdajg sie wyrastac z tradycji. W przypadku realizacji Opatrzenie
skutki nadbudowy znaczen mogg by¢ dwojakie. Pierwszym z nich moze by¢
wytracenie odbiorcy z dotychczasowego sposobu postrzegania dziet z kolekcji
muzealnej, co przyczyni sie do ujrzenia na nowo ,opatrzonych” prac i doce-
nienia projektu Lejmana. Drugim natomiast moze okaza¢ sie odrzucenie pracy
artysty jako dziatania twérczego; odwiedzajgcy muzeum mogg uznaé zmiane
tradycyjnego oswietlenia za awarie lub ,,dziwactwo” sztuki wspotczesne;.
Projekty Lejmana czesto opierajg sie na grze z obrazem wewnetrznym, ze-
wnetrznym, pamiecia jednostki i pamiecig zbiorowa. Hans Belting zauwaza:
Nasze wewnetrzne obrazy nie zawsze majg nature indywidualng, jednak takze wtedy, gdy
sg pochodzenia kolektywnego, ulegajg uwewnetrznieniu, tak ze uwazamy je za nasze wias-
ne. Kolektywne obrazy uswiadamiajg nam, ze postrzegamy nie tylko jako jednostki, ale ze
percepcja jest fenomenem kolektywnym, podporzadkowujacym percepcje indywidualng
formie percepcji wtasciwej dla danej epoki. [...] W , percepcji zwigzanej z epoky” obrazy
zmieniaja sie jakosciowo, takze wtedy gdy ich tematy sg ,ponadczasowe”, np. dzieki temu,
ze w naszej percepcji nadajemy im osobiste znaczenie oraz wymiar trwania naszych osobi-

stych wspomnien. Obrazy zobaczone (zewnetrzne) w sposéb nieuchronny poddawane sg
cenzurze widza®®.

Kontroluje ona i tworzy to, co nazywamy pamiecig obrazowg. Dochodzi
zatem do metamorfozy obrazéw ,.zobaczonych” w obrazy ,pamietane”, ktore
odtad znajdujg nowe miejsce w naszym osobistym zasobie obrazowym?.
Nieustannie dokonywana przez Lejmana dekonstrukcja historii obrazowania
oraz gra z pamiecig obrazowg pozwala widzom lepiej zrozumiec i zobaczy¢
historyczne dzieta sztuki z dzisiejszej perspektywy.

Summary

A trap for a spectator. About complicated,
space-time relationships in Dominik Lejman’s art

Dominik Lejman is a painter. He often joins painting with video-projections. His
paintings are traps in which a naive spectator falls into. References to the tradition
of painting and technical uses are carrying a spectator over complicated space-time
relations. Dominik Lejman is constantly deconstructing history of representation and
is playing with representation’s memory. It lets spectators to understand and see
historical artworks from today’s perspective.

Stowa kluczowe: Dominik Lejman, czasoprzestrzen, obraz, opdznienie, tradycja,
uwiktanie widza

Key words: Dominik Lejman, space-time, painting, time delay, tradition, spectator
involvement

® |bidem, s. 305.
" |bidem, s. 304.
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Od odbiorcy do uczestnika.
Znikajacy widz i jego wspotczesni nastepcy

1.

Podstawowy problem, jaki mamy dzi$ z odbiorcg sztuki, nie polega na tym, ze
pustoszejg muzea i galerie, ze zmniejsza sie poziom kompetencji niezbednych
do tego, by percypowaé, rozumiediinterpretowac dzieta, czy tez na narastajgce;j
niecheci do artystéw i ich dziatan, zwtaszcza tych penetrujgcych wspotczesne
problemy i eksperymentujacych z jezykiem, normami i zakresem tego, o czym
mozna moéwic. Problem ten ma charakter bardziej fundamentalny i polega na
tym, ze znika odbiorca jako specyficzna rola obecna w systemach relacji kon-
stytuujgcych sztuke, i na tym, ze jest ona dzi$ wypierana przez role zupetnie
inne — konsumenta, uczestnika, tworzywa-narzedzia, routera.

Zatozenie, ze odbiorcéw juz nie ma albo ze znikajg w wyzej okreslonym sen-
sie, pocigga za sobg koniecznos¢ przedefiniowania tego, czym jest sztuka jako
specyficzna forma ludzkiej aktywnosci, przemyslenia na nowo jej spotecznego
statusu i funkcji, jaka ma ona do wypetnienia. Znikajgcy odbiorca wymaga tez
przeredagowania naszego sposobu rozumienia tego, kim jest artysta, dzieto,
a takze warunkéw koniecznych do tego, by mogty zaistnie¢ relacje i stosunki,
ktére nazywamy sztuka.

2.

Zanim przejde do wyjasnienia, dlaczego odbiorca dzis znika i na czym ten proces
polega, chciatbym zwrdci¢ uwage na to, ze odbiorca to kategoria stosunkowo
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nowa, powstata na potrzeby opisu tych proceséw wytwarzania i dystrybucji
dobr kulturowych, ktére przyniosta modernizacja spoteczna®. Istotg tych proce-
sow jest profesjonalizacja, zorganizowany sposdb tworzenia i upowszechniania
dzieti przekazéw; powstawanie wyspecjalizowanych instytucji koordynujgcych
tego typu dziatania (np. mass media, uczelnie artystyczne, instytucje Swiata
sztuki); a takze podporzadkowanie dziatan tych organizacji realizacji celow
komercyjnych? oraz ideologicznych i systemowych?.

W ten nowoczesny system wytwarzania kultury, a wiec rdwniez sztuki,
wpisany jest podziat na tych, ktdrzy tworzg i tych, ktéry korzystajg z tego, co
wykreowali inni; na tych, ktérzy méwig i tych, ktérzy stuchajg; na tych, ktorzy
co$ prezentujg oraz tych, ktdrzy percypuja to przedstawienie. Co wiecej, relacja
taczaca pierwszych z drugimi, a wiec artystéw, tworcéw z widzami, odbiorca-
mi miata charakter wyraznie asymetryczny i opierata sie na przekonaniu, ze
prawo do méwienia majg tylko ci pierwsi, zas rola drugich sprowadza sie do
wystuchania tego monologu i ewentualnego wykorzystania tego, z definicji
pozytywnego i cennego, doswiadczenia jako narzedzia ,wzbogacenia”, ,udu-
chowienia”, ,,uswiadomienia”, ,,uwrazliwienia” siebie albo przynajmniej jako

' Odbiorca jako specyficzna rola jest niewatpliwie produktem nowoczesnych form komu-
nikowania, przede wszystkim tych o masowym charakterze, silnie rozdzielajacych tych, ktorzy
przekazujg komunikaty i tych, do ktérych sg one skierowane. Nieprzechodnios¢ i niewymien-
nosc¢ tych rol podkresla obecnos¢ medium, silnie akcentujacego istnienie dwu stron przez nie
odseparowanych oraz jednokierunkowos$¢ samych proceséw komunikacji. Istnienie odbiorcy
zostaje przypieczetowane licznymi badaniami i modelami proceséw komunikacyjnych, prébu-
jacymi okreslic¢ jego miejsce w ich obrebie i zdefiniowac zadania. Przeglad ewolucji tych badan
i powstajacych w ich ramach modeli komunikowania: D. McQuiail, Teoria komunikowania maso-
wego, ttum. M. Bucholc, A. Szulzycka, Warszawa 2007; T. Goban-Klas, Media i komunikowanie
masowe. Teorie i analizy prasy, radia, telewizji i Internetu, Warszawa — Krakéw 1999.

2 Na przyktad P. Willis, Wyobraznia etnograficzna, ttum. E. Klekot, Krakéw 2005; Ekonomia
kultury. Przewodnik Krytyki Politycznej, Warszawa 2010; D. Ghirardo, Architektura po moder-
nizmie, ttum. M. Motak, M. A. Urbanska, Warszawa 1999; A. Kisielewski, Sztuka i reklama,
Biatystok 1999; S. Lash, C. Lury, Global culture industry. The Mediation of Things, Londyn
2007; D. Bernstein, Billboard! Reklama otwartej przestrzeni, ttum. E. Ciszkowska, Warszawa
2006; J. Baudrillard, Spisek sztuki. lluzje i deziluzje estetyczne, ttum. S. Krélak, Warszawa 2006;
J. Kromm, S. Benforado Bakewell (red.), A History of Visual Culture. Western Civilization from
the 18" to the 21° century, Nowy Jork 2010, cz. Ill | VI.

3 Takich jak wytwarzanie kultury narodowej dla rodzgcych sie w XIX wieku wspélnot, ktérych
zrédtem i spoiwem staje sie nacjonalizm oraz panstwo; upowszechnienie tresci ideologicznych
poprzez systemy propagandy i agitacji; legitymizowanie panstwa jako podmiotu patronujgcego
modernizacji poprzez wspieranie progresywnej kultury czy tez jako podmiotu wspierajgcego
demokratyczne wolnosci poprzez wspomaganie awangardowej sztuki albo jako podmiotu egali-
taryzujgcego spoteczenstwo poprzez uprzystepnianie elitarnej dotgd sztuki masom, edukowanie
do jej rozumienia itd. Por. E. Hobsbawm, E. Ranger, Tradycja wynaleziona, ttum. M. Godyn,
F. Godyn, Krakéw 2008; H. T. Edensor, Tozsamosc narodowa, kultura popularna i zycie codzienne,
ttum. A. Sadza, Krakéw 2005; E. Gellner, Narody i nacjonalizm, ttum. T. Hotéwka, Warszawa 1991;
H. Salami, Europa XIX wieku. Historia kulturowa, ttum. A. Szurek, Krakéw 2010, rozdz. 4.



Od odbiorcy do uczestnika. Znikajgcy widz i jego wspdfczesni nastepcy 81

okazji do ,rozerwania sie” czy ,relaksu”. Asymetrycznosc relacji tgczacej twérce
i odbiorce pociggata za sobg oczekiwanie, iz ten drugi przyswoi i opanuje kody
komunikacyjne oraz skale wartosci, ktérymi postuguje sie ten pierwszy, a wiec
zobowigzanie do zrozumienia dzieta, do stawania sie petnoprawnym uczestni-
kiem relacji proponowanej przez sztuke, do bycia ,,cztowiekiem kulturalnym”.
Wypetnienie tego zobowigzania wyznaczato z kolei stopien spotecznego sza-
cunku, jakim odbiorca jako jednostka byt obdarzany przez innych, poniewaz
sztuka, jak trafnie zauwaza Pierre Bourdieu, byta zajeciem klas uprzywilejo-
wanych, dysponujacych wysokim poziomem kapitatu kulturowego, a wiec
w istocie umiejetnoscig korzystania z débr kultury w taki sposoéb, jak chcieliby
tego ich twdrcy*. Nie trzeba pewnie dodawad, ale zrobmy to dla porzadku, ze
w obrebie sztuki, a wiec relacji faczacej artyste i odbiorce, ten pierwszy nie
oczekiwat na odpowiedz drugiego, poniewaz byta ona formutowana zazwyczaj
przez profesjonalnych widzéw — krytykow i teoretykow sztuki. To ich zadaniem,
zgodnie z daleko posunietym podziatem pracy (réowniez tej kulturowej), cha-
rakterystycznym dla zmodernizowanych spoteczenstw, byto okreslanie, czym
jest dzieto i czy jest ono wartosciowe, o czym ono jest i co nalezy/mozna z nim
zrobi¢, jak powinno sie je interpretowad, jakie formy jego odczytania sg trak-
towane jako niewtasciwe, barbarzynskie czy wulgarne®.

Asymetrycznosc ta polegata tez na tym, ze odbiorca byt w jej obrebie defi-
niowany jako ktos niekompletny, jako obiekt, w ktory trzeba cos ,wlac¢”, w cos
go ,wyposazyc”, czyms go ,wzbogaci¢”. Wadliwy odbiorca wymagat trudu
twoércey, ktory miat go naprawicé poprzez swoje dzieta — w rezultacie widz sam
stawat sie dzietem, ktdre udoskonalato sie przez kazdy akt obcowania ze sztu-
ka®. Kompletnos¢ tego dzieta byta stawka w grze, ktérg prowadzit system —od
dopetnienia tej kreacji zalezato, czy relacje dominacji tworzace jego strukture
beda podtrzymane i uzyskajg nalezyty stopien prawomocnosci, a takze czy
jednostki stang sie konsumentami, obywatelami, ludZmi o$wieconymi, no-

4 P. Bourdieu, Dystynkcja. Spoteczna krytyka wtadzy sqgdzenia, ttum. P. Bitos, Warszawa 2005;
A. Matuchniak-Krasuska, Zarys socjologii sztuki Pierre‘a Bourdieu, Warszawa 2010.

> O ile uznamy, ze jednym z najwazniejszych kapitatdw w nowoczesnym spoteczenstwie
jest uwaga i zdolnos¢ do jej ogniskowania, to podstawowg rolg krytyka i teoretyka sztuki sta-
je sie bycie gate-keeperem, decydujacym o selekcjonowaniu z ogromu produkcji kulturowych
tych, ktére sg wartosciowe, na ktére warto péjsé, tych, ktére powinien zobaczy¢ odbiorca.
Rola krytykéow sprowadza sie wiec do mediowania pomiedzy Swiatem artystycznym, ktory
wytwarza wtasne reguty i hierarchie wartosci, zazwyczaj rézne od tych obowigzujgcych po-
wszechnie, a Swiatem spotecznym, codziennoscig, w ktorej ulokowany jest odbiorca. Efektem
tej mediacji jest decydowanie o tym, co jest warte uwagi, ale tez wystepowanie w roli rzecznika
publicznosci, reprezentowanie jej przed Swiatem artystycznym. Na temat istotnosci uwagi
w spoteczeristwie nowoczesnym: G. Franck, The Economy of Attention, http://www.heise.de/
tp/r4/artikel/5/5567/1.html [10.06.2011]; M. H. Goldhaber, The Attention Economy and the
Net, http://www.firstmonday.org/issues/issue2_4/goldhaber/index.html [10.06.2011].

¢ Ibidem.
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woczesnymi. Warto zwrdéci¢ uwage na to, ze poniewaz struktura ta, z samej
definicji tego pojecia, zawiera elementy znacznie réznigce sie miedzy sobg, ale
nie idiosynkratyczne, to musi ona wytworzy¢ tez tych, ktorych niekompletnosci
nie sposob zaradzi¢, ale ktérych nie wolno pozostawi¢ samym sobie. Zostajg
oni zamknieci w deprecjonujgcej ich kategorii masy, na ktérej potrzeby zo-
staje wytworzona kultura, ktérg krytycy okreslajg mianem antykultury albo
odmawiajg jej w ogdle prawa do tego miana, uzywajgc w zastepstwie takich
poje¢, jak przemyst kulturowy’ czy ,huba” i ,rak”®. Odbiorcy niekompletni
zostajg wiec obarczeni podwéjnym stygmatem: po pierwsze, jako ci, ktérych
nie da sie wyposazy¢ w umiejetnosci umozliwiajgce petnoprawne uczestnictwo
w dobrach kulturowych, uznawanych przez system za prawomocne, kanonicz-
ne, wartosciowe; po drugie, jako ci, ktdrzy korzystajg z débr kulturowych, ktére
sg traktowane jako prostackie, wulgarne, wytwarzane wytacznie dla zysku,
a przez to pozbawione wartosci. O ile pierwsza z tych form naznaczenia stuzy
przede wszystkim zademonstrowaniu i legitymizacji réznicy miedzy dominu-
jacymi a masami, to druga jej postaé, kultura masowa, jest przede wszystkim
tautologicznym uzasadnieniem, dlaczego niekompletnos¢ mas jest nieodwotal-
na. Masy sg masami, poniewaz korzystajg z kultury masowej, kultura masowa
istnieje, poniewaz istniejg masy, dla ktérych jest ona jedynym rodzajem kultury,
z ktérego sg w stanie skorzystac.

Odbiorca, wytworzony przez procesy modernizacji ustanawiajgce te spe-
cyficzng relacje z twodrcg — relacje, ktéra obie te role powotuje do zycia, zo-
staje w ten sposdb wielokrotnie uprzedmiotowiony. Po pierwsze, poprzez
pozbawienie go gtosu i zmuszenie do wystuchania monologu twoércy lub/i
reprezentujgcego go posrednika — krytyka i teoretyka sztuki; po drugie, po-
przez sprowadzenie go do roli naczynia, ktérego wnetrze ubogaca to, co
przelewa wen kreator; po trzecie, poprzez symulowanie, ze jest on niezbedny
do zaistnienia dzieta, bo je oglada, interpretuje, domykajac w ten sposéb akt
kreacji, podczas gdy w rzeczywistosci dzieta stwarzajg raczej osoby dziatajgce
z ramienia Swiata artystycznego, podwazajgce prawomocnosc¢ nieprofesjonal-
nych form przeobrazania przedmiotow w obiekty artystyczne — form, ktére
wyzwalajg widzowie®; po czwarte, jako kto$ wadliwy, kto wymaga specjalnej
uwagi, ktdrg jednak nie jest on obdarzany z troski, ale po to, by reprodukowac
porzadek spoteczny.

7 Th. Adorno, Dialektyka Oswiecenia. Fragmenty filozoficzne, Warszawa 1994; Cz. Mitosz
(red.), Kultura masowa, Krakéw 2002.

8 D. Macdonald, Teoria kultury masowej, w: Cz. Mitosz (red.), Kultura masowa...

° Szerzej: G. Dickie, The Art Circle. Theory of Art, Chicago 1997; N. Heinich, Socjologia sztuki,
Warszawa 2010; A. C. Danto, Dziefo sztuki a zwykte przedmioty, w: idem, Swiat sztuki. Pisma
Z filozofii sztuki, ttum. L. Sosnowski, Krakdw 2006.
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3.

Taka koncepcja odbiorcy, a wraz z nig nowoczesne samookres$lenia sztuki
i artysty sg dzis trudne do utrzymania z kilku podstawowych wzgledoéw, ktére
warto wymienicé, by lepiej zrozumie¢, czym jest i jakie ma zrédta wspodtczesne
znikanie widza.

Po pierwsze, odbiorca znika, poniewaz przestaje by¢ postrzegany jako kto$
pasywny i w istocie niezdolny do percypowania oraz rozumienia sztuki. Ten, kto-
ry z niej dzis korzysta, jest traktowany jako aktywny podmiot, to znaczy zdolny
do tworczej interpretacji, do konstruowania wtasnych znaczen i idiosynkratycz-
nych uzytkdw czynionych z débr kulturowych®. Nie jest on wiec traktowany jako
ktos niekompletny, ale jako podmiot wyposazony w takie same umiejetnosci jak
te, ktérymi dysponuje twérca, a przez to jako ktos, kto jest w stanie prowadzié
dialog z tym ostatnim, a nie tylko stucha¢ jego monologu.

Po drugie, odbiorca zaczyna by¢ rowniez postrzegany jako ktos produktywny,
kto tworzy wtasne dzieta i wykorzystuje zasoby kulturowe do konstruowania
wiasnych przekazow. Przestaje by¢ wiec traktowany jako ktos, kto tylko stucha,
a staje sie tym, ktéry takze mowi'l.

Po trzecie, odbiorca przestaje by¢ definiowany w taki sposéb, w jaki pro-
bowat to uczyni¢ P. Bourdieu — jako ofiara przemocy symbolicznej, wstydzaca
sie tego, ze nie rozumie kultury wyzszej, a jednoczesnie gardzaca kulturg
wtasng, bo przyswoita przekonanie, ze jest ona wulgarna i nizsza. Wspotczesnie
postrzegamy odbiorce jako kogos, kto potrafi by¢ subwersywny, podmiot do-
brze zaznajomiony z dzietami obecnymi w jego kulturze, rozumiejacy jej kody
i style komunikacyjne i, co najistotniejsze, zdolny do ich wykorzystywania, by
realizowad wtasne potrzeby i konstruowac wtasng tozsamosé, by demaskowac
wysoki stopien zideologizowania sztuki jako narzedzia reprodukcji systemu. To
odbiorca, ktory jest dumny ze swojej kultury, poniewaz wie, ze réznice miedzy
nig a innymi kulturami sg sprawg konwencji, a nie ichimmanentnych cech — hie-
rarchie mozna wiec podwazy¢, zas ich aktualny uktad nie jest uniwersalny.

© Koncepcja aktywnego odbiorcy pojawita sie w latach 70. w pracach Brytyjskiej Szkoty
Badan Kulturowych, gtéwnie Williamsona, Halla, Fiskego. S. Hall, Kodowanie i dekodowanie,
,Przekazy i Opinie” 1-2/1987; Ch. Jenks, Kultura, ttum. W. J. Burszta, Poznan 1999; Ch. Barker,
Studia kulturowe. Teoria i praktyka, ttum. A. Sadza, Krakéw 2005; E. Baldwin, B. Longhurst,
S. McCracken, M. Ogborn, G. Smith, Wstep do kulturoznawstwa, Poznan 2007; J. Fiske, Zrozu-
miec kulture popularng, ttum. K. Sawicka, Krakéw 2010.

" Tego rodzaju wtasnos¢ widzow stata sie szczegdlnie widoczna dzisiaj, gdy zaczeli oni dys-
ponowac wspomaganymi przez cyfrowe technologie narzedziami tworzenia i upowszechnia-
nia débr kulturowych, ale warto pamietac, ze podobnie jak aktywnos$¢ widzéw stanowita ona
ceche, ktérg odbiorcy zawsze dysponowali. Nie byta jednak dostrzegana, poniewaz prawo do
tworzenia w nowoczesnym spoteczenstwie zmonopolizowali artysci.
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Po czwarte, za sprawg takich badaczy, jak David Freedberg!?, Hans Belting®?,
Richard Shusterman?* czy Arnold Berleant®®, odkrywamy, ze odbiorca jest
ciatem, zas reakcje na docierajgce don przekazy, oglgdane przezen dzieta nie
ograniczajg sie do interpretacji i nadania znaczen, kontemplacji tego, co jest mu
przedstawiane, ale czesto majg charakter somatyczny, skutkujg pobudzeniem
i podnieceniem, sg gteboko sensualne. Mozna wiec powiedziec, ze wspodtczesny
odbiorca przestaje by¢ redukowany do zmystu wzroku i umystu, do bycia maszy-
ng do wytwarzania znaczen, a staje sie tak ztozony, ze kontrola jego reakcji, tak
pozgdana przez nowoczesne panstwo, przestaje by¢ mozliwa. ,Ucielesnienie
odbiorcy” to rowniez uczynienie ,,dystansu, kontemplacji, bezinteresownego
podobania sie”, a wiec klasycznych kategorii, ktérymi postugiwata sie estety-
ka, by opisa¢ akt recepcji sztuki, wariantami, a nie koniecznymi i wtasciwymi
modusami odbioru kreacji artystycznych.

Po pigte w koncu, odbiorca przestaje by¢ traktowany jako samotny atom
stajgcy naprzeciw dzieta i zmagajgcy sie z nim w pojedynke, a zaczyna by¢
uspoteczniany. Traktujemy go dzis$ przede wszystkim jako integralny element
relacji spotecznych tgczacych go z innymi—ludzmi i przedmiotami, relacji, ktére
odpowiadajg za status, role, sens tego, co zostaje poprzez nie w ten sposéb
powigzane!®. Oznacza to, ze kazdy z elementéw tworzgcych sztuke rozumiang
jako siec¢ stosunkdw tgczacych, z jednej strony, ludzi wykonujgcych rézne role
(artysty, kuratora, krytyka, biletera, odbiorcy, wandala niszczgcego dzieto itd.),
zdrugiej zas — przedmioty, ktére sg w te relacje zaangazowane (budynki galerii,
ekrany, media umozliwiajgce tworzenie, przewodniki, albumy, ptétnai pedzle,
kamery itd.), jest réwnie istotny, gdyz wspotdecyduje o tym, czym ona, sztuka,
bedzie. Jezeli zaczniemy rozumiec zjawiska artystyczne jako proces zawigzywa-
nia relacji i nie bedziemy ich redukowac¢ do jednego tylko aspektu, tj. dzieta,
a takze jezeli dostrzezemy historyczng zmiennos¢ statusu aktorow, ktére w te
procesy zostajg wpleceni, to dostrzezemy, ze odbiorca to nie (zbedny i wadliwy)
dodatek, ale integralny aspekt sztuki.

Te nowe koncepcje odbiorcy sg obecne nie tylko w refleksji nad kulturg
i teoretycznych ujeciach sztuki i urzeczywistniajg sie we wspotczesnych, zdigi-
talizowanych i usieciowionych praktykach kulturowych, ale sg dzi$ forsowane
przez artystéw i znajdujg odzwierciedlenie w tym, jak rozumiana jest sama

2 D. Freedberg, Potega wizerunkdw. Studia z historii i teorii oddziatywania, ttum. E. Klekot,
Krakéw 2005.

3 H. Belting, Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie, ttum. M. Bryl, Krakéw 2007.

% R. Shusterman, Swiadomos¢ ciata. Dociekania z zakresu somaestetyki, ttum. W. Matecki,
S. Stankiewicz, Krakéw 2008.

> A. Berleant, Prze-myslec estetyke. Niepokorne eseje o estetyce i sztuce, ttum. M. Koru-
siewicz, T. Markiewka, Krakow 2007.

'® Na temat takiego rozumienia sztuki: N. Bourriaud, Relational Aesthetics, Paryz 2002;
A. Gell, Art and Agency: An Anthropological Theory, Oxford 1998.
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sztuka. Twércy nie oczekujg dzi$ od widzow, by stuchali i patrzyli, interpre-
towali, ale przeciwnie — prébujg uczynic ich integralnymi elementami dzieta,
ktérego sami tez sg czescia, tak jak ma to miejsce w réznych rodzajach sztuk
performatywnych, sztuce publiczneji community art, net-arcie itp. Celem sztu-
ki, gteboko dzi$ konceptualnej i zorientowanej spotecznie, ale tez sensualnej,
jest bowiem préba konstruowania i ksztattowania relacji sktadajacych sie na
rzeczywistosé, a to wymaga aktywnego udziatu wszystkich elementéw, ktére
tymi stosunkami zostajg spiete, w tym poruszenia ciata widza, sprowokowania
go do dziatania, zachecenia, by sam tworzyt i stwarzania kontekstow dla tego
rodzaju aktywnosci'’.

Oprdcz zmian w sposobie pojmowania odbiorcy obecnych w teoriach sztuki
i w niej samej na zakwestionowanie tradycyjnego sposobu postrzegania widza
wptywa transformacja praktyk recepcyjnych, ktéra jest dzis naszym udziatem.
Sposrdd licznych przemian, jakim one dzi$ podlegajg, chciatbym zwrdcié¢ uwage
na zaledwie dwie, ale —jak sie wydaje — o fundamentalnym znaczeniu. Po pierw-
sze, widzowie majg dzi$ bezprecedensowg tatwos$é odpowiadania na dziatania
artystéw, tworzenia i upowszechniania wtasnych dziet, co jest skutkiem wspo-
mnianej digitalizacji i usieciowienia kultury. W efekcie tworzg wszyscy i cho¢ dla
wiekszosci twérczos¢ to kreowanie tego, co tadne, foremne i ksztattne, co wy-
maga manualnych umiejetnosci, mistrzostwa w postugiwaniu sie narzedziami,
a wiec tego, co ze sztuki wyparty pierwsze awangardy i rewolucja konceptualna,
to Beuysowskie ,kazdy artystg” spetnia sie na naszych oczach. Po drugie, na
co zwracajg uwage m.in. Nicolas Abercrombie i Brian Longhurst®, mamy dzi$
do czynienia z nowym fenomenem, jakim jest ,publiczno$¢ rozmyta”. Tworzg
jg wszystkie osoby uczestniczgce w silnie wizualizowanej, zestetyzowanej rze-
czywistosci, w ktdrej poziom nasycenia przekazami kulturowymii informacjami
wedrujacymi do nas wszelkimi zmystowymi kanatami jest tak wysoki, ze trudno
oddzieli¢ te momenty, w ktérych jesteSmy odbiorcami, od tych, w ktdrych
przestajemy nimi by¢. Skutkiem tego jest m.in. to, ze trudno odpowiedzie¢ na
pytanie, co percypuje osoba wedrujgca dzi$ po galerii sztuki: dzieta czy tez do-
skonale zaprojektowang ekspozycje, designerskie oswietlenie, systemy grzew-
cze i siedziska, na ktérych mozna spoczgé, muzyke sgczacg sie ze stuchawek,
oryginalne stroje, fryzury i makijaz innych zwiedzajgcych, wymysing typografie
materiatéw informacyjnych i biletu wstepu itd. Podobnie nie jesteSmy pewni, co
aktualnie odbiera osoba znajdujgca sie w srodku lasu, wyposazona w smartfon

7 Tak jak ma to miejsce w przypadku bardzo dzi$ popularnych ,wystaw delegowanych”.
Szerzej: M. Krajewski, Od muzeum publicznego do muzeum publicznosci, w: J. Lubiak (red.), Mu-
zeum jako swietlany przedmiot pozqdania, t6dz 2007. Najlepszymi ich przyktadami sg takie
przedsiewziecia, jak ,Folk archive” Jeremy’ego Dellera i Alana Kane’a, aktywnosci Pawta Altha-
mera czy Rirkrita Tiravaniji.

'8 N. Abercrombie, B. Longhurst, Audiences. A Sociological Theory of Performance and
Imagination, Londyn 2003.
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lub tablet; ktos, kto spaceruje ulicami ruchliwego miasta czy osoba siedzaca
w swoim domu przed komputerem: bodzce, ktérych doswiadcza bezposrednio
czy tez te percypowane za posrednictwem tych urzadzen?

4.

Wszystkie opisane tu zjawiska sprawiajg, ze mowienie dzi$ o odbiorcy i o od-
biorze w takim sensie, w jakim uzywano tych kategorii w okresie pierwszych
fal modernizacji, nie jest do korica uprawnione, chocby z tego powodu, ze
ujecia te prdbowaty zdawac sprawe z naszych relacji z kulturg, zachodzgcych
w zupetnie innym od wspdtczesnego kontekscie. Jezeli ponadto uznamy, ze
sztuka to nie dzieta, ale relacje spoteczne, w ktérych przedmioty stworzone
przez artystow odgrywajg istotng, ale tez podobng w swojej waznosci role do
innych elementow, ktdre sg powigzane tego rodzaju stosunkami, to musimy
zastanowic sie nad tym, kto zastepuje dzi$ odbiorce, z kim powigzani sg wspot-
czesnie artysci, instytucje Swiata sztuki, krytycy. Mozna wiec wskazac kilka rél,
w ktdre wciela sie dzi$ widz.

Pierwszg z nich jest rola konsumenta. Wypetnia jg ktos, dla kogo
sztuka to przede wszystkim zrédto przyjemnosci i kto oczekuje od artystow, by
tworzyli takie dzieta, ktére jej dostarczajg: dzieta spektakularne i transgresyjne,
podobne do towardw wspodtczesnego kapitalizmu, ktorych gtéwnym zadaniem
jest zdobywanie zainteresowania potencjalnego nabywcy poprzez sugerowa-
nie wtasnej bezprecedensowosci oraz przekonanie go, ze dzieki ich zakupowi
réznica i wyjatkowosc stanie sie tez jego udziatem. Konsument to tez taki uzyt-
kownik sztuki, ktory sie doskonale na niej zna, bo widziat juz wszystko, ale od
ktérego nie mozna wymagac, by rozumiat dzieto. To on bowiem, a nie artysta
czy krytyk, stawia zgdania i ocenia, a gdy nie dostaje tego, czego oczekiwat,
a wiec podniecajgcej odmiennosci, bez sentymentdéw odchodzi i szuka jej gdzie
indziej. Konsument to osoba, ktdra nie daje sztuce lub dzietu drugiej szansy.
Jezeli okaze sie ona zbyt trudna, zbyt nudna, za mato spektakularna, poszuka
zrédfa przyjemnosci gdzie indziej. Wspodtczesnos$é to Swiat nieograniczonych
wyborow i nieskoriczonej liczby obiektow, ktére mogg dawac rozkosz, rozstania
sg tu wiec codzienno$cig®. Podstawowymi kryteriami oceny dziet, ktérymi
postuguje sie konsument, sg z jednej strony ,nowos¢”%, z drugiej zas — ,,spek-
takularnos¢”, co skutkuje odrzuceniem przezen wiekszosci wspdtczesnych dziet,
o ile uznamy, ze najwazniejszy jest w nich koncept, rekonstrukcja relacji, a cata
reszta jest Srodkiem i narzedziem, spetnia role czysto instrumentalng.

® Szerzej: J. K. Gergen, Nasycone ja. Dylematy tozsamosci w zyciu wspotczesnym, Warsza-
wa 2009.

20 Warto zaznaczyé, ze nie chodzi tu o ekstrawagancje czy eksperymentowanie, poniewaz
konsument oczekuje w istocie tego, co dobrze zna, ale w nowej oprawie. Lubi by¢ zaskakiwany,
ale raczej innowacyjnymi trawestacjami, a nie awangardowoscig.



Od odbiorcy do uczestnika. Znikajgcy widz i jego wspdfczesni nastepcy 87

Drugazrdlto rola narzedzia. Chodzitu o wszystkie te sytuacje, w kto-
rych jednostki sg , uzywane” przez artyste jako elementy badz instrumenty
konstruowanego dzieta. Odbiorca staje sie narzedziem, gdy dzieto przestaje
by¢ obiektem, przedstawieniem, sytuacjg, ktére jest komus pokazywane,
a staje sie nim reakcja obserwatora, nowy typ zwigzkdéw miedzy jednostkami,
wybicie nas z codziennej rutyny i przyzwyczajen, przebudowanie przez spo-
teczenstwo regut, na ktérych sie ono opiera. Paradoksem drugiej roli jest to,
Ze artysta uprzedmiatawia widza, ale najczesciej po to, by go upodmiotowic,
rozbudzi¢ w nim samodzielnosé myslenia i dziatania, wyposazy¢ go w umiejet-
nosci i kompetencje sprawiajace, ze stanie sie on samosterownym aktorem.
Dostrzegamy tu wiec pozostatosci nowoczesnego myslenia o sztuce, ktérego
cechg byto widzenie w niej asymetrycznego zwigzku pomiedzy artystami i od-
biorcami, apodyktycznos¢ i przekonanie, ze twdrca to ten, ktory widzi lepiej,
co z kolei uprawnia go do nieustannego korygowania percepcji tych, ktérzy
nimi nie sg. Myslenie to byto szczegdlnie obecne w ideologiach pierwszych
awangard, a dzi$ znajdujemy je przede wszystkim w réznych formach sztuki
zaangazowanej i artystycznego aktywizmu.

Trzecia z rél, w ktérg weciela sie dzi$ odbiorca, to rola routera. Na jej
obecnos$é zwracajg uwage Scott Lash i Celia Lury w swej stynnej ksigzce po-
Swieconej wspdtczesnemu, globalnemu przemystowi kulturowemu?!. Zgodnie
zich koncepcja, podstawowym zadaniem korzystajgcych dzis ze sztuki nie jest
odbieranie i interpretowanie, podziwianie i kontemplowanie, ale wprawianie
dzieta w ruch, powodowanie, ze zaczyna ono krgzy¢ w globalnych sieciach
komunikacyjnych i w efekcie tego ruchu obrasta w nowe sensy, uzytki, zmienia
sie jego forma, jest aplikowane do nowych, nieoczekiwanych kontekstéw, prze-
pisywane na inne od pierwotnych media, miksowane z przemieszczajgcymi sie
w podobny sposéb tresciami kulturowymi. Krazenie to, do ktérego uruchomie-
nia niezbedny jest uzytkownik-router, rozprowadzajacy dzieto w sieciach, spra-
wia, ze obiekt artystyczny zyje. Zawigzywane sg z nim bowiem nowe relacje,
zwiekszajgce prawdopodobienstwo jego dalszego przemieszczania sie. Router
to osoba, dzieki ktorej sztuka staje sie niezwykle witalna, ale forma kontaktu
Z nig nie przypomina tych wczesniejszych, polegajgcych na ogladaniu obrazéw
i ich interpretowaniu, podziwianiu, kontemplowaniu. Korzystanie ze sztuki
w przypadku wykonawcy omawianej roli nie rézni sie znaczgco od dziatan, ktére
podejmuje on wobec innych krgzgcych w sieci débr, a nalezg do nich: oznacza-
nie pewnych przekazéw poprzez ,lubie to”; okreslenie liczby gwiazdek, ktére
mozna dac dzietu, by okresli¢ jego wartosé; dodanie do osobistych zaktadek;
przestanie linku do znajomych lub zamieszczenie go na blogu; przeblogowanie;
stworzenie mash-upa lub cyfrowego kolazu; przeksztatcenie dzieta w awatara;

21 S, Lash, C. Lury, Global culture industry. The Mediation of Things, Londyn 2007, zwtaszcza
rozdziat poswiecony YBA.
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zamieszczenie komentarza na forum; otagowanie; download lub upload itd.
Mozliwosci routera wyznaczajg nie tyle jego kompetencije kulturowe, ile raczej
te o technicznym charakterze; nie tyle umiejetnosc¢ interpretacji, ile efektywnej
hybrydyzacji dzieta, zdolnos¢ do jego modyfikacji; nie tyle akademicka wiedza,
ile raczej znajomos$¢ zasad funkcjonowania sieci; nie tyle manualna sprawnos¢,
ile szybkos¢ reagowania oraz ,, pozostawanie w stanie czuwania”.

Ostatnia z rdl, w ktdrg weciela sie ten, kto dawniej byt po prostu odbiorcg,
to rola uczestnika. Wydaje sie ona najwazniejsza z tych, ktére zostaty
wymienione, m.in. dlatego, ze pozostate sie w niej zawieraja.

[Kategoria — M. K.] uczestniczyé oznacza [...] nie tylko tworzy¢, percypowad i interpretowac,
ale przede wszystkim wspottworzy¢ pewng sytuacje, w ktérej bierzemy udziat. Sfowo to pod-
kresla réwniez, iz zdarzenie, w ktdrym partycypujemy, jest zbiorowym dzietem, a wiec to, ze
jest ono wspottworzone przez tych, ktorzy sg jego uczestnikami. Kiedy méwimy, iz uczestni-
czymy w przedstawieniu teatralnym, to nie stwierdzamy, ze zdarzenie to jest nam po prostu
pokazywane, a my je tylko ogladamy, ale raczej ze jestesmy jego integralnym elementem,
ze je wspottworzymy, ze jesteSmy jego wspdtautorami, ze ma ono charakter interakcyjny,
ze jest wspodtkonstruowane przez relacje zawigzujace sie pomiedzy jego uczestnikami.
Kategoria ta dodatkowo nie réznicuje uczestnikdw na twdércédw i odbiorcéw, producentow
i konsumentdw, na tych aktywnych i tych biernych, ale zawiera w sobie wskazanie, iz kazdy
partycypujacy w pewnej sytuacji sytuacje te wspottworzy?2.

Uczestnik to osoba, ktdra patrzac na dzieto, poddajac je interpretacji,
rozmawiajac o nim z innymi, wykorzystujac je jako pretekst do nawigzywania
nowych stosunkdéw, stwarza sytuacje, w ktérych dzieto, stajgc sie integralnym
elementem relacji spotecznych, tym samym zostaje uspotecznione. Uczestnik
sprawia wiec, ze obiekt artystyczny zaczyna mieé nie tylko znaczenie, ale tez
zostaje wyposazony we wiadze, rozumiang jako ,,zdolno$¢ do czynienia réznicy”,
oddziatywania. Rola ta jest rownowazna wobec innych, koniecznych do tego,
by zaistniata sztuka, w sensie, ktdry jest tu proponowany, a wiec wobec rél
artysty, krytyka, technicznej obstugi wystaw i 0sdb, ktdre je chronig, magazynu
o sztuce i telewizji, ktdre zdaja relacje z artystycznego wydarzenia, kolekcjonera
i dealera, budynku muzealnego i internetowego portalu poswieconego zjawi-
skom artystycznym itd. Dopiero bowiem powigzanie ze sobg wszystkich tych
elementéw stwarza sztuke i sprawia, ze staje sie ona siecig wtgczong w inne
systemy relacji tworzgcych rzeczywistosé.

5.

Jezeli uznamy, ze rola uczestnika najpetniej wyraza to, kim jest ten, ktéry korzy-
sta dzis$ ze sztuki, to wazne, bySmy dostrzegli tez, ze gtéwnym problemem dla
wypetniajgcych jg oséb nie jest kwestia kompetencji rozumianych jako opano-

2 M. Krajewski, Uczestnictwo w kulturze jako forma uspotecznienia, niepublikowany tekst
wystgpienia na XIV Ogdélnopolskim Zjezdzie Socjologicznym w Krakowie w 2010 .
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wanie kodu, ktérym operuje artysta, czy umiejetnosci rozumienia jego dziet,
ale raczej decyzja, w czym warto i nalezy uczestniczyé. Problem ten pojawia sie
paradoksalnie w sytuacji, w ktérej mozemy uczestniczy¢ we wszystkim, gdyz na-
sze mozliwosci i wybory przestajg za sprawag digitalizacji i usieciowienia kultury
by¢ ograniczane przez bariery geograficzne, polityczne, klasowe i finansowe.
W miejsce braku dostepu pojawia sie, z jednej strony, nadmiar mozliwosci,
réznorodnosci potencjalnych doswiadczen i sytuacji, w ktérych mozemy brac
udziat, z drugiej zas — wywotywana przez ograniczenia czasowe i percepcyjne
niemoznos¢ uczestniczenia we wszystkim. Mowigc inaczej, podtgczenie do
globalnych sieci komunikacyjnych powoduje, ze jedng z istotnych kompetencji
staje sie umiejetnosc¢ ,odtagczania sie”, a wiec takiej redukcji mozliwosci, ktore
mamy do dyspozycji, by korzystanie z nich pozostawato pod naszg kontrolg,
miato charakter dobrowolny i Swiadomy, wigzato sie z mozliwoscig wptywania
na nie, bycia aktywnym ich elementem. Warto wskaza¢ tu przynajmnie;j kilka
strategii ,,odtgczania sie” praktykowanych przez uczestnikow.

Jedng z nich jest trzymanie reki na pulsie, a wiec ograniczanie
uczestnictwa tylko do sytuacji, ktdre dotyczg sztuki z pierwszych stron gazet,
z najwyzszych miejsc rankingdw porzadkujacych swiat sztuki, tworzonej przez
artystow-celebrytow. ,0dtgczanie sie”, praktykowane w tej formie, polega na
interesowaniu sie tym tylko, co zajmuje wiekszo$¢, zas sama sztuka staje sie tu
Srodkiem dowodzgcym, iz jednostka jest ,,na czasie”, modna, trendy, w samym
centrum wspotczesnosci. Stawkag w tej strategii jest przede wszystkim préba
utrzymania przez jednostke przekonania, ze jest ona petnoprawnym uczest-
nikiem wspodtczesnej kultury, kim$ dobrze zorientowanym, kontrolujgcym
zmieniajgcy sie rzeczywistosc.

Ucieczka w nisze, druga ze strategii ,,odtgczania sie”, polega z kolei
na ograniczaniu uczestnictwa do tych przejawdw sztuki, ktére sg stabo znane,
maja nieliczng grupe wyznawcow, sg zwigzane z unikalnymi mediami (takimi jak
lomo, fotografia otworkowa, pracochtonne techniki animacji). Stosowanie tej
strategii daje poczucie, ze uczestniczymy w tym, co poprzez swojg unikalnos¢
jest elitarne, a tym samym, i z definicji, wartoSciowe oraz wieziotwdrcze, oparte
na wyraznym podziale na niewielka grupe wtajemniczonych i ogromne rzesze
tych, ktdrzy nie wiedzg, co warte uwagi. W tym wypadku ,,odtgczanie sie” jest
tozsame z ulokalnieniem sieci, a doktadniej — staje sie doskonatg wyktadnig
tego, jak dziatajg dzis$ globalne sieci komunikacyjne. Sktadajg sie one bowiem
z milionédw endogennych mikroswiatéw, w ktdrych jednostki o podobnych
zainteresowaniach, pasjach, wyznawcy tych samych kultéw i fani tych samym
gwiazd i druzyn komunikujg sie ze sobg, rzadko wychodzac poza granice tych
wspolnot z wyboru. Ulokalnienie, ktorego zrédtem sg ucieczki w nisze, jest wiec
przede wszystkim probg takiej redukcji ztozonosci otaczajgcej nas rzeczywisto-
Sci, by stata sie ona mozliwa do poznawczego kontrolowania.
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Kolejng strategig wspoétczesnego uczestnictwa w kulturze jest préoba bycia
dobrze poinformowanym. Rdznica miedzy tg a pierwszg z wymienio-
nych strategii polega na tym, ze chodzi tu o ,,odtgczanie sie” poprzez pozosta-
wanie w bliskosci profesjonalnych artystow i posrednikow, wyznaczajgcych
srodowiskowe definicje, okreslajgce, czym jest sztuka, kreujgcych systemy
oceny dziet, reguty pozwalajgce oddzieli¢ artystow od tych, ktérzy tylko usitujg
nimi by¢. Cechga sztuki jest niewatpliwie to, ze kryteria jej wartosciowania sg
stawka w grze toczonej w obrebie swiata artystycznego i tym samym — zrédtem
wtadzy?. Bycie dobrze poinformowanym to nie tyle préba bycia blisko tych,
ktérych wielbig masy (artystéw-celebrytow), ale raczej tych, ktorzy okreslaja
Srodowiskowe reguty sztuki. To préba odtgczenia sie od populistycznych gustow,
poswiecanie za$ uwagi temu, co jest uznawane przez artystyczne elity.

Nieco bardziej ryzykowng od przedstawionych wyzej strategig ,,0dtgczania
sie” jest dryf. Jej ryzykownosé polega na tym, ze jednostka nie znajduje dla
jej praktykowania wsparcia we wspdlnocie, bo to ona sama decyduje o tym, co
wybraé, tworzy wiasne hierarchie wartosci, jest autonomiczna w rozstrzyganiu
dylematdéw dotyczacych tego, czemu warto poswieci¢ uwage i czas. Jej ryzykow-
nos¢ polega tez na tym, ze praktykujacy jg czesto odkrywaja to, co juz dobrze
znane w niszy; ze odczuwajq satysfakcje z natrafienia na dzieta, ktérych wartosc
przemineta wraz ze zmieniajgcg sie w szalonym tempie rzeczywistoscia; ze
dokonywane przez nich wybory sg tak ekscentryczne, iz wytgczajg dokonujgca
ich osobe z uczestnictwa w swiecie spotecznym. Paradoksem podmiotowosci
w sieciowym Swiecie jest wiec to, ze samosterownos¢ nie jest relacjogenna,
uniemozliwia ona bycie aktywnym elementem $wiata, w ktorym najwazniejsze
sg zwigzki, wiezi, przeptywy, podfaczenie.

6.

Odbiorcy juz nie ma, a wraz z nim znikajg apodyktyczne relacje, ktére tworzyty
nowoczesng sztuke. Zwiekszajgca sie wtadza tego, ktory sztuke wspdéttworzy,
bedac konsumentem, narzedziem, routerem lub uczestnikiem, moze jednak
okazad sie pozorna, o ile zauwazamy, ze bycie aktywnym i petnoprawnym
elementem relacji sktadajgcych sie na zjawiska artystyczne jest dzi$ réwnie
problematyczne jak w epoce gwattownej modernizacji. Przyczyny niemoznosci
wiaczenia sie tych, ktdrzy nie sg funkcjonariuszami swiata sztuki, w zacho-
dzgce w jego obrebie procesy wtedy i dzi$ sg oczywiscie zupetnie odmienne,
ale uniwersalne wydaje sie by¢ Zrédto ograniczen petnej egalitaryzacji sztuki
i przeobrazenia jej w proces, platforme oraz narzedzie wigzania ze sobg rézno-

3 P, Bourdieu, Reguty sztuki. Geneza i struktura pola literackiego, ttum. A. Zawadzki, Kra-
kéw 2007.
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rodnych elementéw $wiata spotecznego. Zrédtem tym jest uzaleznienie trwania
porzadku spotecznego od jego zdolnosci do produkcji réznic. Tam bowiem,
gdzie nie ma rdznic, brak tez sensu, tadu, hierarchii, podziatéw niezbednych
dla ustanowienia stosunkow dominacji. Tam, gdzie nie ma réznicy, nie ma tez
wtadzy?*. Sztuka jako jedno z jej medidw z definicji nie moze byé wiec w petni
egalitarna, co nie oznacza oczywiscie, ze podejmowanie prob jej zdemokraty-
zowania, zaréwno przez artystow, jak i uczestnikow, jest bezcelowe. Przeciwnie,
kazda z nich przybliza nas do tego nieosiggalnego punktu, jakim jest sztuka
rozumiana jako inkluzyjna sie¢, do ktérej podpigé moze sie kazdy.

Summary

From the viewer to a participant.
Vanishing viewer and its contemporary successor

The main aim of the paper is to demonstrate changing position of a viewer in the
visual arts area-process entitled the vanishing of viewer. | demonstrate some of the
new concepts of a viewer, which appear with a changes of cultural practices, social life
democratization processes and those which are consequences of technology changes
(networking, digitalization, interactivity, egalitarian access to tools of art creation and
dissemination etc.). The text also presents four new roles, in which there is a viewer
present today: consumer, tool, router and a participant. Particular attention is devoted
to the last role — a participant —and to strategies practiced by him/her: keeping a finger
on the pulse, escaping into the niche, being well informed, detachment.

Stowa kluczowe: odbiorca, widz, konsument, sztuka, uczestnik, uczestnictwo
Key words: viewer, spectator, consumer, art, participant, participation

% Szerzej: M. Herzfeld, Antropologia. Praktykowanie teorii w kulturze i spoteczeristwie,
ttum. M. M. Piechaczek, Krakéw 2004, ss. 351-381.
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Znaczenie kompetencji kulturowych
i artystycznych w odbiorze sztuki

1. Pojecie kompetencji

Problem kompetencji kulturowych i artystycznych w procesie odbioru sztuki
jest przedmiotem zainteresowania przedstawicieli wielu dziedzin naukowych,
m.in. socjologdw, antropologdw, filozoféw i teoretykdw sztuki. Nalezy jed-
nak zwrdci¢ uwage na nieostros$é pojecia kompetencji. Watpliwosci dotycza
np. rodzaju wiedzy, jakg powinien posiadaé¢ kompetentny odbiorca, czy tez
wtasciwosci zjawisk kulturowych, ktére majg by¢ przez niego uchwytne (czy
chodzi tylko o zmystowy odbidr dzieta sztuki, czy o odkrycie i dotarcie do jego
gtebokiego sensu).

Wtadystaw Kopaliiski okresla kompetencje jako ,wtasciwosé, zakres upraw-
nien i petnomocnictw instytucji albo osoby do realizowania okreslonego dziata-
nia; zakres czyjejs wiedzy, umiejetnosci, odpowiedzialnosci; w teorii intuicyjna
wiedza o jezyku, jakg rozporzadza kazdy méwigcy w jezyku ojczystym od 6.-8.
roku zycia, umozliwiajgca mu poprawne wystawianie sie i odrdznianie zdan
prawidtowych od nieprawidtowych”?. Pojecie ,kompetentny” definiowane jest
natomiast jako ,,uprawniony do dziatania, decydowania; majgcy kwalifikacje do
wydawania sgddw, ocen; autorytatywny, miarodajny”2. Przytaczam definicje
Kopalinskiego, poniewaz moje rozumienie tego pojecia jest podobne. W swoim
pojmowaniu kompetencji ktade jednak szczegdlny nacisk na integracje wiedzy

' W. Kopalinski, Sfownik wyrazéw obcych i zwrotéw obcojezycznych, Warszawa 2000, s. 269.
2 |bidem.
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i pewnych umiejetnosci opanowanych swiadomie i w stopniu umozliwiajgcym
refleksyjne i odpowiedzialne podejmowanie jakichs dziatan. By¢ kompetentnym
to zatem nie tylko umiec cos zrobi¢, ale takze doskonale cos$ rozumiec i dobrze
sobie z czyms radzic.

Pozwole sobie w tym miejscu na dygresje. Wedtug mnie, kwestia odpowie-
dzialnosci w kontekscie kompetencji artystycznej, o ktérej bedzie dalej mowa,
nieco sie rozmywa. Na czym bowiem polega odpowiedzialne tworzenie czy tez
odpowiedzialny odbiér dzieta sztuki i taka interpretacja?

2. Kompetencje kulturowe i artystyczne

Prébujac opisa¢ kompetencje kulturowe, wielu badaczy odwotuje sie do lingwi-
styki i do koncepcji Noama Chomsky’ego. Kluczowg cechg kompetencji jezyko-
wej jest wedtug niego zdolnos¢ tworczego postugiwania sie jezykiem?. | choé
Ow twarczy proces odbywa sie w oparciu o reguty i konwencje kulturowe, to
nalezy je postrzega¢ w kategoriach tworzywa, z ktérego jednostka konstruuje
rozmaite kombinacje jezykowe. Ponadto Chomsky rozrdznia poziom kompeten-
cji jezykowej i wykonania®, a tym samym zwraca uwage na znaczenie samego
mowcy. W kontekscie sztuki mozna je porownac do kompetencji artystycznych
odbiorcy oraz do jego umiejetnosci dekodowania znaczen ukrytych w dziele
sztuki. W teorii Chomsky’ego pojawiajg sie takze elementy natywizmu. Jego
zdaniem, zdolnos¢ twdrczego generowania zalezy od pewnych wrodzonych
predyspozycji jednostki, ktére odswiezajg sie i potencjalnie doskonalg dzieki
pewnym czynnikom srodowiskowym, takim jak interakcje z osobami postugu-
jacymi sie tym samym jezykiem®. W odniesieniu do kompetenc;ji kulturowych
owe wrodzone zdolnosci nalezatoby raczej rozumiec — za Markiem Ziétkowskim
—jako zaséb potencjalnych mozliwosci organizmu i umystu cztowieka bedgcego
cztonkiem danej grupy kulturowej. Jest to zatem zespét cech, ktére okreslajg
predyspozycje jednostki do uczenia sie kultury, a takze sposdb postugiwania sie
wiedzg i rozwinietymi umiejetnosciami®. Podobnie jak kompetencje jezykowe,
kompetencje kulturowe majg charakter tworczy, a zatem pozwalajg wytwarzac
nowe zachowania oraz przeksztatca¢ przyswojone wczesniej przez jednostke
elementy, reguty czy wartosci. Jednym stowem, chodzi o umiejetnosé¢ mody-
fikacji kodow okreslonej kultury.

3 Por. A. Matuchnik-Krasuska, Wiedza o sztuce i kompetencje artystyczne jako warunki od-
bioru sztuki, w: T. Kostyrko, A. Szpocinski (red.), Kultura artystyczna a kompetencje kulturowe,
Warszawa 1989, s. 39.

4 lbidem.

> M. Ziétkowski, Nabywanie kompetencji kulturowej, w: T. Kostyrko, A. Szpocinski (red.),
Kultura artystyczna..., s. 18.

¢ Ibidem.
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Pojecie kompetencji kulturowej moze tez by¢ ujmowane weziej. Wedtug
Jerzego Kmity, sg to wszystkie reguty interpretacji kulturowej stosowane przez
dana jednostke przy podejmowaniu czynnosci kulturowych lub ich interpretacji,
przy czym czynnos¢ kulturowa jest rozumiana jako dziatanie racjonalne nasta-
wione na interpretacje’. Nalezy takze pamietac, ze kompetencja kulturowa jest
zawsze czyjg$ kompetencjq, a realizujgce jg osoby sg zawsze cztonkami jakich$
grup spotecznych. Kompetencja ta, mimo ze opiera sie na pewnych naturalnych
postawach, jest grupowo zrelatywizowana, a jej poziom moze by¢ —i najczesciej
jest —zréznicowany takze w ramach jednej wspdlnoty®. Zréznicowany poziom
kompetencji kulturowych prowadzi natomiast do stratyfikacji spotecznej, ktéra
teoretycznie moze by¢ czynnikiem stymulujgcym spoteczng dynamike, nato-
miast pytanie, czy tak jest w rzeczywistosci, pozostawiam otwarte.

Jak wobec kompetencji kulturowej sytuuje sie wiec kompetencja arty-
styczna? Najprosciej rzecz ujmujac, jest ona podrzedna wobec kompetencji
kulturowej i stanowi jej rodzaj. Zasada jej funkcjonowania jest podobna, ale
dotyczy konkretnie wzoréw i umiejetnosci interpretacji dziet sztuki. Analogicz-
nie do kompetencji kulturowej, kompetencja artystyczna ma charakter twérczy,
a zatem daje mozliwos¢ generowania przez jednostke nowych konwencji,
wzordw, interpretacji itd. Ponadto w obu rodzajach kompetencji istotny jest ich
aspekt poznawczy, czyli kulturowo uwarunkowana zdolnos¢ do klasyfikowania
obiektédw oraz umiejetnos¢ odczytywania relacji pomiedzy réznymi zjawiskami
(np. zjawiskami spotecznymi i dziataniami artystycznymi).

Wage aspektu poznawczego w kontekscie kompetencji artystycznej podkre-
$la Pierre Bourdieu. Wedtug niego, kompetencja artystyczna to ,wczesniejsza
znajomos¢ zasad klasyfikacji, swoiscie artystycznych, ktére pozwalajg umiescic
dzieto zgodnie z jego cechami stylistycznymi w uniwersum przedmiotéw ar-
tystycznych, a nie w uniwersum przedmiotéw codziennego uzytku”®. Poszu-
kiwanie neutralnego opisu jest widzeniem dzieta jako rzeczy, a wiec nie jako
dzieta sztuki. Aby przedmiot stat sie dzietem sztuki, musi zostac¢ jako takie
zobaczony. W ten sposéb nastepuje przejscie ze Swiata zwyktych przedmiotéw
do Swiata znaczen™.

Poziom kompetencji artystycznej zalezy od stopnia opanowania systemu
klasyfikacji oraz od ztozonosci i wyrafinowania tego systemu. Kompetencja
artystyczna to zatem ,,znajomos¢ zasad podziatu uniwersum artystycznego
i umiejetnosc ich zastosowania w praktyce”!. Wyrdznia sie dwa poziomy

7 ). Kmita, Z metodologicznych probleméw interpretacji humanistycznej, Warszawa 1971,
ss. 37-38.

8 M. Zidtkowski, Nabywanie kompetencji kulturowej, s. 17.

9 A. Matuchnik-Krasuska, Wiedza o sztuce i kompetencje artystyczne..., ss. 42-43.

0 por. A. C. Danto, Swiat sztuki. Pisma z filozofii sztuki, thum. L. Sosnowski, Krakéw 2006,
ss. 148-149.

" |bidem, s. 44.
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takiej kompetenciji: teoretyczny, ktory dotyczy wiedzy o sztuce, oraz praktycz-
ny, ktéry odnosi sie do kompetencji artystycznej. Kompetencja artystyczna
podlega aktualizacji i przejawia sie w strategiach interpretacyjnych obrazu,
ktére prowadzg do jego oswajania®?. Jest to zatem umiejetnos¢ praktycznego
zastosowania wiedzy o sztuce. Nalezy jednak podkresli¢, ze umiejetnosc¢ ta
dotyczy obu stron, a zatem zaréwno odbiorcy, jak i nadawcy artystycznego
komunikatu (artysty). Dobrym tego przyktadem jest twdrczos¢ wielu awangar-
dzistow, ktérzy aby odejs¢ od konkretnej tradycji artystycznej, musieli najpierw
ja wnikliwie pozna¢. Jednoczesnie odczytywanie przez odbiorce specyficznych
komunikatéw nadawcy stato sie szczegdlnie trudne w XX wieku, cho¢ znamiona
zatamania sie relacji artysta — komunikat — odbiorca bytyjuzsilnie
obecne w sztuce XIX wieku.

Mniej wiecej od potowy XIX wieku spér wokdt kompetencji artystycznych
przybrat szczegdlnie na sile i wynikat przede wszystkim ze stopniowego osta-
biania wiezi miedzy odbiorcg i artystg. W miare tego ostabiania ,nowa” sztuka
dla znacznej czesci ,widowni” przestata by¢ zrozumiata, czego apogeum na-
stgpito w XX wieku. Paradoksalnie zarazem wzrosta rola odbiorcy w procesie
konstytuowania sie dzieta sztuki, ktdry wymagat od odbiorcy odpowiednich
kompetencji artystycznych. Kompetencja artystyczna jest bowiem podstawa
zabiegdw interpretacyjnych, a interpretacja prowadzi do konkretyzacji danego
dzieta, o czym pisat m.in. Roman Ingarden?®3. Recepcja dzieta jest zatem de-
terminowana przez poziom kompetenc;ji artystycznej odbiorcy i tak koto sie
zamyka. A zatem czas zapyta¢: co z tym odbiorcg?

3. Dzieto sztuki jako komunikat.
Konkretyzacja warunkiem koniecznym ,,stawania sie” dzieta sztuki

Zaktadajac, ze dzieto sztuki jest rodzajem spotecznego komunikatu, nalezy
uznaé, ze odbidr tego komunikatu, a zatem reakcja na dzieto sztuki, jest ko-
niecznym dopetnieniem aktu komunikowania. Chodzi tu o ukonstytuowanie
dzieta przez widza, o jego skonkretyzowanie, o negocjowanie znaczen niesio-
nych przez dane dzieto. Jest to niezbedne do ,stania sie” dzieta, gdyz jest ono
w swej naturze niedookreslone. To dzieki poszczegbélnym konkretyzacjom dzieto
staje sie przedmiotem estetycznym. Liczba tych konkretyzacji jest natomiast
nieograniczona i zalezna od odbiorcéw.

Zidentyfikowanie jednego elementu narzuca inne identyfikacje, ktdre utrzy-
muja sie z nim lub z nim upadaja. Z socjologicznego punktu widzenia nie jest

2 |bidem.
B R. Ingarden, O budowie obrazu, w: idem, Studia z estetyki, t. Il, Warszawa 1958; idem,
Wybdr pism estetycznych, Krakéw 2005.
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zatem mozliwe okreslenie uniwersalnych praw odbioru sztuki. Sens dzieta sztuki
jest jakby zawieszony, co daje szerokie pole interpretacyjne potencjalnemu
odbiorcy. Stuszne wydaje sie takze stwierdzenie Mariana Golki, ze nie istnieje
odbidr skazony, naiwny!. Kazdy odbiorca, nawet ten o niskich kompetencjach
kulturowych i artystycznych, ma pewien bagaz doswiadczen i odniesien, ktére
ksztattujg sposdb jego patrzenia i odczytywania dzieta sztuki. Kazdy z nas zyje
bowiem w pewnej kulturze. Czytelnos¢ dzieta sztuki w danym spoteczenstwie
jest funkcja rozbieznosci miedzy kodem, ktérego obiektywnie wymaga dane
dzieto sztuki, a kodem artystycznym, ktdry stosuje spoteczenstwo. Gdy przekaz
przekracza mozliwosci percepcyjne odbiorcy, okazuje on brak zainteresowania
dzietem badz stosuje kody, ktérymi dysponuje, bez zastanowienia, czy sg one
adekwatne do konkretnego dzieta. Widz niekompetentny stosuje wiec do od-
czytania dzieta kody praktyczne, a widz kompetentny — kody estetyczne?. Jeden
i drugi ma wrazenie, ze sens obrazu jest oczywisty, od razu zrozumiaty. Przykta-
dem moze by¢ XV-wieczny obraz Fra Angelica pt. Zwiastowanie. Na obrazie tym
znajdujg sie zwrdceni ku sobie Maria i archaniot Gabriel. O$ obrazu wyznacza
pionowa kolumna znajdujgca sie pomiedzy postaciami. Dla przedstawicieli
kultur, ktérym nie jest znana tradycja chrzescijaniska, przedstawione na obra-
zie postacie nie zwracajg sie do siebie, lecz do kolumny. Takie odczytanie nie
Swiadczy jednak o braku kompetencji kulturowych, ale o tym, ze kompetencje
te odnoszg sie do innej kultury. Nie jest to zatem odbidr naiwny, nieskazony,
gdyz jest on uwarunkowany przez rodzimg kulture odbiorcy.

4. Interpretacja jako proces konstytuowania dzieta sztuki

Interpretacja dzieta oznacza stworzenie i ewentualnie przedstawienie teorii
na temat tego, co dane dzieto przedstawia. Podzielam zdanie Arthura Danto,
ze nieinterpretowanie dzieta oznacza brak zdolnosci méwienia o jego budo-
wie. Przy czym budowe te rozumiem bardzo szeroko — zaréwno jako medium
artystyczne, jak i Swiat przedstawiony w danym dziele. Budowa dzieta, system
artystycznych identyfikacji ulega przeksztatceniu w zaleznosci od interpretacji.
Interpretacja jest zatem nieodzowng, analityczng i konstytutywng cechga dzieta
sztuki.

Podobnie jak w nauce, gdzie nowy paradygmat w wyniku rewolucji na-
ukowej obala stary, w sztuce kazda nowa interpretacja jest rewolucjg w tym
sensie, ze za kazdym razem konstytuuje nowe dzieto, mimo ze przedmiot

“ M. Golka, Socjologia sztuki, Warszawa 2008, s. 172.

> O kodach percepcji sztuki ciekawie pisze A. Matuchnik-Krasuska, Zarys socjologii sztuki
Pierre’a Bourdieu, Warszawa 2010.

6 A. C. Danto, Swiat sztuki..., s. 145.
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réznie interpretowany pozostaje taki sam. Wobec tego, nawet jesli przedmiot
jest percepcyjnie staty (cho¢ co do tej statosci mozna sie spierac), to rézne
jego interpretacje bedg za kazdym razem konstytuowac go jako nowe dzieto
sztuki. Przedmiot jest zatem ogladany, ale samo ogladanie nie jest warunkiem
jego przemiany w dzieto sztuki. Dzieto musi by¢ bowiem dokonane, czyli skon-
kretyzowane, nawet jesli to dokonanie odbywa sie bez wiekszego, a nawet
zadnego, wysitku ze strony obserwatora®’. | nawet jesli w sensie fizycznym
dany przedmiot jest unikatowy, to w sensie metafizycznym jako dzieto sztuki
istnieje tyle razy, ile razy zostanie poddany interpretacji. Jest wiec tyle dziet
sztuki, ilu ich odbiorow.

5. Spotkanie artysty z odbiorca

W skrajnym przypadku jedynym odbiorcg danego dzieta moze by¢ sam ar-
tysta (co nie zdarza sie wcale rzadko). Przyktadem moze by¢ ostatnia praca
Marcela Duchampa pt. Dane sq: 1. biezgca woda, 2. oswietlenie gazowe. MD
1966. Dzieto to byto w istocie niewielkim pomieszczeniem w pracowni artysty,
oddzielonym od reszty wnetrza nieotwieralnymi drzwiami starej chaty. Przez
wywiercone w nich otwory widz mégt podglagdac zaaranzowang wewnatrz
scene. Jego oczom ukazywat sie petnoplastyczny lezgcy akt kobiecy (mane-
kin obciggniety zwierzecg skorg), trzymajacy w rece lampke naftowg. Catosc
osadzona byta w pejzazu z potokiem, ktéry imitowata autentycznie ptynaca
woda. Oczywiscie mozna uznaé, ze dzieto to przed smiercig artysty ktos jesz-
cze widziat. Informacja o nim nie przedostata sie jednak do opinii publicznej,
zwtaszcza ze Duchamp skutecznie uspit czujnos¢ odbiorcow, obstajgc przy tym,
Ze zajmuja go jedynie szachy. Dzieto to odkryto dopiero po Smierci artysty i do
dzi$ trudno rozstrzygna¢, czy byta to zagadka, kpina, czy putapka zastawiona na
krytyke. By¢ moze wszystko naraz. Wiadomo bowiem, ze Duchamp umiejetnie
zwodzit Swiat sztuki i skutecznie obnazat jego zasady. Zadawat trudne pytania
o role artysty, o nature sztuki, ale nigdy nie bagatelizowat odbiorcy. Zdawat
sobie sprawe z tego, ze odbiorca wspoéttworzy dzieto sztuki. Catg jego droge
artystyczng znamionuje potrzeba interakcji z widzem, niezaleznie od techniki,
jaka stosowat. To specyficzne spotkanie artysty i odbiorcy, ktére staje sie moz-
liwe dzieki obecnosci dzieta, jest niezbednym warunkiem jego ,,stawania sie”.
Duchamp caty czas angazuje widza w proces tworczy®®. Jesli spotkanie widza
z obiektem nie dojdzie do skutku, to oba te elementy pozostang poza polem
sztuki: obiekt bedzie zwyktym przedmiotem, jednym z wielu, podobnie bedzie

7 |bidem, s. 149.
'® Por. P. Juszkiewicz, Anarchizm i transcendencja. O tradycji artystycznej ready-mades,
,Artium Quaestiones” t. VI, Poznan 1993.
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z widzem. Istotg spotkania jest jego indywidualny charakter. Dzieto sztuki
wspotdziata z kazdym widzem z osobna i kazde takie spotkanie ma osobisty,
niepowtarzalny charakter.

Poglad ten pojawia sie takze u Pierre’a Bourdieu!® i Romana Ingardena®.
Wedtug nich, percepcja dzieta jest niezbednym uzupetnieniem sposobu pro-
dukcji dzieta. Dzieto jest zatem ,tworzone” dwa razy — przez twérce i widza, jest
konstytuowane w aktach tworczych artysty i w aktach percepcyjnych odbiorcy.
Odbiorca poprzez swojg interpretacje kontynuuje dzieto sztuki, pozwala mu
trwac. Konkretyzujgc dzieto sztuki, wypetnia pozostawione przez artyste luki.

Podobnie dla Arthura Danto —filozofa, estetyka i krytyka sztuki zwigzanego
z Uniwersytetem Columbia — ,,by¢” dzieta sztuki jest jego interpretacja, czyli
aktywna konfrontacja z odbiorcg. Widzenie jakiego$ przedmiotu i widzenie
przedmiotu, ktdry interpretacja przeksztatca w dzieto, to dwa odmienne do-
Swiadczenia. Traktowac przedmiot jako dzieto sztuki to zaktada¢, ze podlega
on interpretacji. Interpretacja bowiem konstytuuje przedmiot jako dzieto
sztuki®'.

Sytuacje te ponownie obrazujg prace Marcela Duchampa. Jedng z nich
jest Fontanna, zaprezentowana w 1917 r. i sygnowana R.Mutt. Pomimo nie-
udanej préby umieszczenia pisuaru w przestrzeni wystawienniczej w 1917 r.,
i tak zaistniat on w polu sztuki — autor opisat dzieto w magazynie ,The Blind
Man”, dotgczajgc dokumentujace Fontanne zdjecie Alfreda Stieglitza. Zdjecie
potwierdza fakt istnienia obiektu, cho¢ nikt inny poza autorem i fotografem
go nie widziat. Widz jest wyreczony w procesie patrzenia przez aparat fotogra-
ficzny, a co wiecej — zostaje postawiony przed stwierdzeniem ,To jest sztuka”?2.
Nie dochodzi tu do bezposredniego spotkania miedzy widzem a obiektem
artystycznym. Spotkanie jest zapos$redniczone przez fotografie lub jej repro-
dukcje. Wciaz jednak niezbedny jest zabieg interpretacji, ktéry nie tyle pozwoli
przedmiotowi staé sie przedmiotem artystycznym, ile zweryfikuje i uzasadni
sad, ze takim jest. Interpretacja staje sie tu pewnym zaworem bezpieczeristwa.
Widz nie przyjmuje na wiare stwierdzenia: ,Fontanna to sztuka”, ale dzieki
interpretacji na nowo sytuuje Fontanne w polu sztuki.

S P. Bourdieu, Reguty sztuki. Geneza i struktura pola literackiego, ttum. A. Zawadzki, Krakéw
2001; idem, Dystynkcja. Spoteczna krytyka wtadzy sqdzenia, ttum. P. Bitos, Warszawa 2005.

20 R. Ingarden, O budowie obrazu; idem, Wybdr pism estetycznych, Krakow 2005.

2 por, A. C. Danto, Swiat sztuki..., s. 149.

2 Podobna sytuacja ma miejsce, gdy obiekty s3 umieszczane w przestrzeni wystawienni-
czej. Widzac dane dzieto w galerii lub muzeum, widz zostaje odcigzony, nie musi decydowac,
czy dany obiekt jest zwyktym przedmiotem, czy przedmiotem artystycznym. Obiekt zostaje mu
z gory dany jako dzieto sztuki. Widz musi jednak nadaé mu znaczenie przez indywidualny proces
interpretacji i w ten sposéb w petni ukonstytuowac obiekt jako dzieto sztuki (pojawia sie tu
jednak pytanie o tozsamos$¢ pojeé: przedmiot/obiekt artystyczny i dzieto sztuki).
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Przyjrzyjmy sie temu doktadniej. Fontanna to w rzeczywistosci pisuar,
a zatem przedmiot codziennego uzytku. Sam fakt przedstawienia tego obiektu
jako przedmiotu artystycznego sprawit, ze pisuar zostat poddany interpretacji,
a zatem awansowat ze $wiata codziennych przedmiotéw do rangi sztuki. Row-
nie istotny byt fakt, ze to wtasnie Duchamp zdecydowat sie na taki gest. Sama
Swiadomosé, ze mamy do czynienia z wielkim artystg, sprawia, ze patrzymy na
jego dzieta inaczej. W efekcie powstato bardzo wiele odmiennych interpretacji
Fontanny. Jej sensu doszukiwano sie m.in. w obszarach historii sztuki, socjolo-
gii, polityki, a nawet wiedzy tajemnej®. Niektorzy krytycy zastanawiali sie nad
estetycznym wymiarem Fontanny, zwracajac uwage na jej btyszczaca, gtadka
powierzchnie. Inni twierdzili, ze to nie Fontanna jest w istocie dzietem sztuki,
ale sam akt jej zaprezentowania, co sytuowatoby jg bardziej w obszarze happe-
ningu niz rzezby. Jeszcze inni dostrzegali znacznie gtebszy sens, wydawatoby sie,
banalnej Fontanny. Warto przytoczy¢ stowa anonimowego obroricy Fontanny,
opublikowane w drugim wydaniu pisma ,The Blind Man”:

Pan Mutt [...] wzigt zwyczajny przedmiot codziennego uzytku, wyeksponowat go w taki
sposdb, ze wraz z nowym tytutem oraz punktem widzenia znikto jego uzytkowe znaczenie,
i utworzyt nowa idee tego przedmiotu®.

O artystycznym znaczeniu pisuaru przesgdzit zatem nadany mu tytut, akt
pierwszej prezentacji dokonany przez artyste oraz pozycja Duchampa w polu
sztuki. Czynniki te otworzyty przed odbiorcami nowe mozliwosci nadawania
i negocjowania znaczen. Bez tego Fontanna nadal byfaby tylko pisuarem.

6. Rola tytutu

Co jednak zrobié, gdy interpretacja dzieta nam umyka? Niech za przyktad po-
stuzy Burza Giorgiona z 1508 r. Wiemy, ze Giorgione tworzyt w dobie renesansu
dla bardzo specyficznego odbiorcy, jakim byt dobrze wyedukowany humanista.
Ponadto nie tytutowat swoich obrazéw — tytuty, pod jakimi jego dzieta funkcjo-
nujg dzisiaj, sg tytutami wtérnymi, nadanymi znacznie pdzniej. W XVI wieku,
W czasie inwentaryzacji, obraz ten opisano jako Pejzazyk z cygankq i Zotnierzem,
a dzis funkcjonuje jako Burza. W zaleznosci od tego, ktdry tytut przyjmiemy,
zmienia sie sposob naszej interpretacji. W obliczu braku odpowiedniej wiedzy
na temat tego obrazu stajemy sie wobec niego bezradni. Granice interpretacji
dzieta wyznacza wiec wiedza?. Interpretacja powinna zatem odnosic sie do

3 P, Juszkiewicz, Anarchizm i transcendencja...
% Cyt. za: A. C. Danto, Swiat sztuki..., s. 165.
% |bidem, s. 151.
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czasoéw artysty i uwzgledniac to, w co wierzyt. Ograniczenia artysty bytyby za-
tem w tym ujeciu szczegdlnymi ograniczeniami dla interpretacji odbiorcy?.

Ciekawe jest tez to, jak tytut dzieta, a takze wiedza na jego temat wptywa
na jego konkretyzacje. Przyktad obrazu barokowego malarza Jose de Ribery pt.
Magdalena Ventura z mezem i synem jest dos¢ szokujacy i przez to dobitnie
ukazujacy znaczenie tytutu. Bez znajomosci tytutu nie wiemy bowiem, czy
na obrazie ukazana jest kobieta z brodg, czy tez mezczyzna z piersiami. Ten
drugi sposdb odczytywania obrazu pojawia sie czesciej, zapewne ze wzgledu
na meskie rysy postaci. Charakterystyczny dla Ribery realizm jeszcze bardziej
podkresla nieznosny dysonans. Jednak kiedy dowiadujemy sie, ze ten nama-
lowany w 1631 r. portret przedstawia Magdalene Venture z mezem i synem,
wiedza ta natychmiast zmienia kierunek naszego myslenia.

7. Dzieto sztuki a banalny przedmiot

Kolejna praca Duchampa pt. Przed ztamaniem reki (1915) przedstawia zwykta
topate do $niegu. Z pewnoscig takie fopaty znajdujg sie w tysigcach domédw
na swiecie. Co zatem sprawia, ze akurat ta fopata zyskuje status dzieta sztuki?
| czy gdybysmy ustawili w przestrzeni muzeum kilka identycznych topat, a tylko
jedna miataby tytut Przed ztamaniem reki, to skad bysmy wiedzieli, ze to wtas-
nie ona? Bez podpowiedzi nie potrafilibySmy wskaza¢ tej wtasciwej. Banalny
przedmiot i dzieto sztuki bytyby w tym wypadku nieodréznialne?. Czy zatem
fakt, ze jedna z fopat jest dzietem sztuki, wptywa na odczuwang przyjemnosc
estetyczng? Wydaje sie, ze tak. Wiedzac, ze ta konkretna topata jest dzietem
Duchampa, patrzymy na nig w inny sposdb, cho¢ to wcigz taka sama topata
jak ta, ktérg mozemy miec w garazu.

Zakonczenie

Najciekawsza i najbardziej , pociggajgca” wydaje sie wtasnie owa otwartosé ar-
tystycznego komunikatu, dzieki ktérej moze on by¢ odbierany na wiele réznych
sposoboéw. Dzieto sztuki jest w swojej naturze otwarte i ,,niedopowiedziane”,
a zatem potencjalnie kazdy jego odbiorca moze zobaczy¢ w nim cos zupetnie
innego. Wobec tego im wiecej ludzi tworzy wtasne konkretyzacje danego dziefa,
tym wieksze zwyciestwo odnosi sama sztuka.

% Koncepcja ta pojawia sie takze w: E. Panofsky, Ikonografia i ikonologia, w: idem, Studia
Z historii sztuki, Warszawa 1971, ss. 11-32.
77 por. A. C. Danto, Swiat sztuki..., ss. 163-164, 168-172.
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Summary

The meaning of cultural and artistic competence in the art perception

The issue of cultural and artistic competence is widely present in the scientific discourse
concerning participation in culture, and widely understood perception of art. The blur-
riness of the key notion of art perception should be considered. Concerns relate to
type of knowledge that a competent recipient should have, or cultural phenomena’s
proprieties that should be seizable for the recipient. The recipient plays a key role in
work of art construction, which requires proper artistic competence. Competencies
are understood as base for interpretation, which leads to concretization of work of
art. The reception is therefore determined by the recipient’s level of artistic compe-
tence. The following article is devoted to this subject, seen from a sociologist’s, and
art historian’s perspective.

Stowa kluczowe: kompetencje kulturowe, kompetencje artystyczne, dzieto sztuki,
odbiorca, interpretacja

Key words: cultural competence, artistic competence, work of art, recipient, inter-
pretation
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Uniwersytet Warminsko-Mazurski w Olsztynie
Instytut Filozofii

Camp - ostatni bastion Odbiorcy?

Wprowadzenie

Pretekstem, by méwié o campie, jest prdba refleksji nad rolg odbiorcy w kon-
tekscie sztuki i jego kondycjg. Perspektywa ta wydaje sie o tyle intrygujaca, ze
nie obejmuje analizy konkretnego okresu historycznego (np. epoki literackiej
czy stylu charakterystycznego dla ludzi w pewnym okresie) ani konkretnego
miejsca, cho¢ zjawisko to dotyczy gtéwnie kultury Zachodu. Nie sposéb tez
zawezi¢ rozwazan do jednego rodzaju dziatalnosci/wytwordow kultury, takich
jak architektura, literatura piekna czy film.

Camp to zjawisko, ktére trudno zdefiniowac¢. Najkrécej ujmujac, jest to
pewnego rodzaju wrazliwos¢, charakterystyczna dla ludzi réznych czaséw oraz
réznych dziedzin. Co wiecej, samo zycie, postrzegane jako proces, moze by¢
procesem tworczym, ,,dzietem”, ktére mozna interpretowac (podobnie jak
dzieto sztuki) jako campowe badz nadawac¢ mu campowy charakter.

Rozwazania nad miejscem i rangg odbiorcy w procesie komunikacji poprzez
pryzmat strategii kulturowej camp wymaga naswietlenia samego zjawiska.
Choé¢ camp wydaje sie niedefiniowalny, to mozna wyrdzni¢ cechy, ktére po-
zwalajg okresli¢, ze cos ma bardziej lub mniej campowy charakter.

1. Camp jako specyficzny rodzaj wrazliwosci

Camp to rodzaj wrazliwosci, rozumianej jako specyficzne postrzeganie i odczu-
wanie $wiata, a takze afirmowanie wtasnej osoby.
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Susan Sontag, pierwsza teoretyczka zjawiska, aby uzmystowic¢ unikatowy
charakter wrazliwosci charakterystycznej dla campu, opracowata typologie
strategii kulturowych wyréznionych ze wzgledu na rodzaj percepcji i odzwier-
ciedlania rzeczywistosci.

Wedtug niej, w odbiorze sztuki dominuje postawa, zgodnie z ktérg cenimy
dzieto za powage czy patos, z jakim autor prezentuje tresci: ,,Cenimy je, bo
pomyslnie osigga to, czym jest, i dobrze realizuje domniemang intencje, ktora
lezy u jej podstaw”!. Wszelkie wytwory kulturowe bedziemy zatem rozpatrywac
w odniesieniu do zalezno$ci miedzy intencjg a skutkiem/dokonaniem. Cel zo-
staje osiggniety wtedy, gdy dzieto jest tworzone w tym samym duchu, w jakim
powinno by¢ odebrane. Srodki s3 odpowiednio dobrane do zamierzonych
celéw. Analizie mogg podlegac zaréwno dzieta sztuki, jak i ludzkie zycie jako
catosciowe, swoiste dzieto. Sontag przywotuje przyktad Sokratesa, Jezusa, $w.
Franciszka, Napoleonaiinnych, a ze Swiata kulturowych artefaktow chociazby:
lliade, Boskq Komedie, kwartety Beethovena. Prawda, piekno i powaga tworzg
kanon kultury tradycyjnej, majg by¢ przy tym gwarancjg spdjnosci dzieta. O tym
typie wrazliwo$ci mozemy powiedzieé, ze jest moralistyczny.

Drugi z kolei typ ksztattuje sie z napiecia, jakie rodzi sie miedzy moralnoscig
a estetyka. Tym razem triadg, ktdra ustanawia porzadek, jest: udreka, okrucien-
stwo i obted. Tu takze spotykamy sie z powagg, jednak z inng jej odmiana.

Gdy odniesiemy rozwazania do relacji intencja — rezultat, to zauwazymy,
ze dochodzi do wyraznej dychotomii i dysproporcji. Akcent pada na intencje,
ktdre sg niewspodtmierne do rezultatu. Sontag zndw podkresla, ze styl ten jest
zauwazalny zaréwno w sztuce, jak i w zyciu, i przywotuje przyktady Boscha, de
Sade’a, Rimbauda, Kafki i Artauda:

[...] pomysImy o wiekszosci wielkich dziet sztuki XX wieku, to znaczy — sztuki, ktorej celem nie
jest tworzenie dziet petnych harmonii, lecz przetamywanie srodkéw wyrazu i wprowadzanie
coraz bardziej gwattownych i nierozwigzalnych problemow?.

Strategia holistycznego tworzenia i odbioru dzieta jest w tym przypadku
niemozliwa do osiggniecia. Mozemy méwic jedynie o fragmentarycznosci dzieta
(sztuki, zycia). O porzadku tym decydujg inne niz w kulturze tradycyjnej zasady.
Kryterium oceny wartosci dzieta nie jest to, ze jest ono ,,skoriczone”, petne,
ale ze ,,odkrywa innego rodzaju prawde o sytuacji ludzkiej, inne doswiadcze-
nie cztowieczenstwa — krétko moéwigc — inng wrazliwos$¢”3. Drugi typ polega
na generowaniu ekstremalnych standéw psychicznych oraz napieciu miedzy
wrazliwos$cig moralng i estetyczng. Postrzegana rzeczywistos¢, a charakter
cztowieka w szczegdlnosci, jest dynamicznie zmieniajgcy sie strukturg, petng
napie¢, sprzecznosci i dysproporcji.

' S. Sontag, Notatki o campie, ,Literatura na Swiecie” 9/1979, s. 318.
2 |bidem, ss. 318-319.
3 |bidem, s. 319.
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Dochodzimy w ten sposdb do wrazliwosci charakterystycznej dla campu,
ktora pozostaje czysto estetyczna. Sontag podnosi camp do rangi ,trzeciej
z wielkich wrazliwosci twdrczych”. Powaga, ktéra zawodzi, doswiadczenie,
ktore zostaje poddane teatralizacji — oto cechy campowego dzieta. Camp
dystansuje sie od obu poprzednich typéw wrazliwosci; zrywa z harmonig po-
wagi w rozumieniu kultury tradycyjnej, nie podejmuje takze ryzyka , petnego
utozsamienia z ekstremalnymi stanami odczuwania”*. Tak jak o wrazliwosci
W pierwszym rozumieniu mozemy powiedzie¢, ze jest moralistyczna, o drugiej
— ze jest mariazem moralnosci i estetyki, tak o campowej — ze jest wytgcznie
estetyczna. To ewidentna dominacja stylu nad trescia, estetyki nad moralnoscig
oraz ironii nad powaga.

Wrazliwos¢, ktérg analizujgc, mozemy powigzac z kategorig smaku, staje
sie jedng z bardziej istotnych cech omawianej strategii. Odnoszac jg jednak do
Sontagowskiej typologii, zauwazamy, ze dochodzi do pewnego paradoksu. Moz-
na sie zgodzié, ze gdy zarowno w drugiej, jak i trzeciej strategii wrazliwos¢ jest
bardzo waznym komponentem dzieta (sztuki, zycia), w campie jest wrecz nie-
odzowna. Nie mozna tego jednak powiedzie¢ o tradycyjnej strategii kulturowe;j,
w ktérej komponent okreslony przez nig jako ,wrazliwos¢” nalezatoby okresli¢
mianem idei, ktorg rzecz jasna musimy przeciwstawi¢ wrazliwosci. Sama Sontag
czyni to, gdy gloryfikuje znaczenie wrazliwosci w campie, stwierdzajgc: ,Wraz-
liwos¢, ktérg mozna wttoczyé w ramy systemu, czy potraktowac brutalnymi
narzedziami dowodzen, w ogdle przestaje by¢ wrazliwoscig. Zastyga w idee...”®
Aby nie posadzac autorki Notatek o sprzecznos$¢ czy niescisto$¢, musimy dojsc
do przekonania, ze méwigc o trzech réznych strategiach kulturowych i uzywajac
wyrazenia ,wrazliwosc¢”, blizsze jest jej stowo: ,percepcja”. Gdy pisze o campie
jako specyficznej wrazliwosci czy smaku, ma na mysli percepcje rozumiang jako
emotywne odbieranie i przetwarzanie swiata zewnetrznego.

2. Wizja $wiata w kategoriach stylu

Z Notatek o campie mozemy sie dowiedzie¢, ze ,Camp jest wizjg Swiata w ka-
tegoriach stylu — ale stylu szczegdlnego rodzaju. Jest to mitos¢ do tego, co
przesadne, co »sie nie miesci« (off), do rzeczy-bedgcych-tym-czym-nie-sg”®.
Susan Sontag przywotuje secesje jako catosSciowy i najbardziej rozwiniety styl
campowy. Wedtug niej, jest to styl niemal w kazdym aspekcie campowy. Czy
jednak o zjawiskach lub artefaktach kultury powinnismy méwi¢, uzywajac
stowa ,,camp” w formie przymiotnikowej? Secesja nie byta bowiem campem

4 |bidem.
> |bidem, s. 309.
5 |bidem, s. 311.
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ani camp secesjg. Mozna zatem mowi¢, ze jakies zjawisko lub epoka moze
mie¢ campowy ,wymiar”, charakter. Secesja przejawiata najsilniejsze campowe
tendencje, dlatego mozna jg odczytywaé w duchu campu.

Gdy mowa o stylu, nie sposdb nie poruszy¢ kategorii smaku. Camp cha-
rakteryzuje smak wyczulony na pewnego rodzaju dzieta sztuki. Blizsze s3 mu
elementy wizualno-dekoracyjne — sztuka dekoracyjna, ,w ktorej faktura, zmy-
stowa powierzchnia grajg gtéwng role kosztem tresci”’. Trudno jednak mowié
o campowym charakterze czegos, co jest beztresciowe (jak, wedtug Sontag,
muzyka rockowa). Bogata forma poszukuje zawsze dopetnienia w postaci tresci
— czesto infantylnej, btahej badz ekstrawaganckiej, ale zawsze tresci.

Nie musi to jednak oznacza¢, ze tresé jest nieistotnym komponentem dzieta.
Na przyktad w twoérczosci Oscara Wilde’a czy w seces;ji tres¢ jest wazna, wrecz
doniosta, ale przyttacza jg nietuzinkowa forma, ,,skupiajac na sobie uwage”.

Mozna te zalezno$¢ zobrazowac poprzez dychotomiczne (uproszczone)
rozréznienie na intelektualng i emocjonalng percepcje rzeczywistosci, co niero-
zerwalnie tgczy sie z wrazliwoscig jako gtdwng cechg campu. Owo specyficzne
postrzeganie $wiata moze dotyczy¢ zaréwno nadawcy, jak i odbiorcy kultury.
Smak i wrazliwos$¢ bedg zatem okreslaty campowy charakter dzieta i optyke rze-
czywistosci. Dodajmy: specyficzny smak i wrazliwosé. Nawigzujac do specyfiki
komunikacji i schematu: nadawca — komunikat — odbiorca, mozna stwierdzic,
ze zarowno kodujacy moze miec intencje przekazania istotnych tresci, jak
i dekodujacy moze odczytac przekaz w skupieniu i z uwaga?®. Jednak campowy
wymiar dzieta zawsze bedzie sie opierat na stylu czy formie. Po stronie nadawcy
moze to by¢ Swiadomy zamyst lub mimowolny, lecz tak ekstrawagancki i prze-
rysowany sposoéb przekazu, ze odbiorca moze miec problem z ,powaznym”
odbiorem kodowanych tresci. Wéwczas mamy do czynienia z campem po
stronie nadawcy dzieta: ,, Tym, co sie liczy w ostatecznym rachunku, jest sposdb,
w jaki poglady sg wypowiadane”®. Camp moze takze ,znajdowac sie” w oku
widza, odbiorcy, to znaczy, ze bez wzgledu na intencje nadawcy odbiorca moze
odczytaé wytwoér kulturowy na swdj sposéb, uruchamiajgc ten typ wrazliwosci,
ktéry odpowiada za czysto estetyczny odbidr dzieta.

Ewa Grzeszczuk zauwaza: ,jasne staje sie, ze przewaga formy nad trescig
to jeden z elementdw, a nie wyznacznikéw campu”*°. Zatem zaréwno po stro-
nie nadawcy, jak i odbiorcy tres¢ moze odgrywac istotng role, ale aby méwic
o campowym charakterze dzieta, musimy skupic sie na formalnej, estetycznej
warstwie artefaktu.

7 Ibidem, s. 308.

8 W przypadku tresci moze by¢ petna réwnowaga miedzy intencjg nadawczg autora a inten-
cjg odbiorcy, ale moze sie tez pojawi¢ wyrazna dysproporcja miedzy nadawczym a odbiorczym
aspektem kreowane;j tresci. Dla campowego charakteru dzieta jest to jednak nieistotne.

° S. Sontag, Notatki o campie, s. 319.

0 E, Grzeszczuk, Camp w kulturze popularnej, ,Kultura i Spoteczeristwo” 3/2008, s. 158.
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3. Detronizacja powagi

Jedng z gtdwnych cech campu jest takze detronizacja powagi. Moze przejawiac
sie ona w dwojaki sposdb. Po pierwsze, rzeczy i sytuacje, o ktérych powinno sie
mowic ,na serio”, postrzega sie niepowaznie, pojmuje sie je nie wprost. Ironia
,Zmiekcza” patos, konwencje oraz pokore wobec tego, co wedtug powszech-
nych kanondéw na to zastuguje. Jest to jeden ze sposobdéw, w jaki camp ,gra”
z powagg. Po drugie, co jest bardziej przewrotne, wynosi sie na piedestat tego,
co btahe i niepowazne. Skupienie i petne utozsamienie sie z tym, co wiekszosci
wydaje sie prozaiczne, prowadzi do przemieszania porzgdkéw. Woéwczas to
ironia staje sie istotnym orezem odbiorcy sztuki.

Detronizacje powagi mozna odnie$¢ do struktury i modeli komunikacyjnych.
Przywotujac definicje campu zaproponowang przez Stefana Ingvarssona: ,,Camp
jest dekodowaniem przekazu na wtasne potrzeby, z drugiej zas strony takim
kodowaniem — nazwijmy to — wtasnych potrzeb, ktére bedzie mogta zaakcep-
towac i przyjac¢ szersza publicznos$é...”*t, mozemy zgodzic sie z twierdzeniem,
ze moéwigc o rzeczach bfahych w sposéb powazny badz o powaznych w sposéb
ironiczny, nadajemy naszej percepcji campowy charakter. Oczywiscie, aby byta
ona taka, muszg wspoétwystepowac inne cechy campu, takie jak specyficzna
wrazliwosc¢ czy styl, ktéry dominuje nad trescig. Prébujgc wpisaé relacje na-
dawca — kod — odbiorca w specyficzny charakter percepcji powagi, mozemy
stwierdzi¢, ze ironia pozostaje nieodzownym narzedziem nadawcy. Méwi on
bowiem w sposéb niepowazny o rzeczach, o ktérych nalezy rozprawia¢ ,na
serio” badz smiertelnie powaznie o rzeczach btahych. Odbiorcy pozostaje wiec
zachowad ten ironiczny ton (nie wiadomo jednak, czy zgodnie z poczynaniami
autora, gdyz czesto sg one nieuswiadomione).

Odbiorca ma jednak mozliwos¢ dekodowania przekazu w sposdb niezgod-
ny z oczekiwaniami nadawcy. W tym objawia sie tez doniosto$¢ campu oraz
mozliwos¢ rehabilitacji roli odbiorcy w procesie dekodowania dzieta sztuki (czy
szerzej: wytwordow kultury).

Wrazliwos¢ campowa ,,daje prawo” odczuwania rzeczywistosci w indywidu-
alny sposdb. Rzecz jasna, aby pozostat on campowy, musi mijac sie z linearnym
odbiciem w skali ,jeden do jeden” z intencjg autora. Camp bedzie cechowata
nie tyle niezgodnos¢ czy dysonans miedzy zamiarem a odczuciem (gdyz moze
by¢ tak, ze zaréwno nadawca, jak i odbiorca osadzajg swe role w campie), ile
specyficzna wrazliwosc.

Wracajgc do trzech typow idealnych opisanych przez Susan Sontag, do-
chodzimy do przekonania, ze nie wrazliwos¢, a ,,specyfika odbioru i przetwa-

'S, Ingvarsson, Niespodziewany koniec campu? 15 stacji na drodze ku Smierci campu,
w: P. Oczko (red.), CAMPania. Zjawisko campu we wspdfczesnej kulturze, Warszawa 2008, s. 31.
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rzania” Swiata zewnetrznego bedzie fundowata te typologie. Przygladajac sie
blizej temu podziatowi, zauwazamy, ze pierwszy typ, tj. kultura tradycyjna, nie
osadza sie na wrazliwosci (jako wskazniku konstruowania dzieta), ale na idei,
ktdérej podporzagdkowana jest struktura i wymowa dzieta. Drugi typ bedzie
rodzit sie na styku idei i wrazliwosci (dwdch porzadkdéw). Natomiast camp jest
czystg wrazliwoscig. Opozycje idea — wrazliwo$¢ mozna odnies¢ do dychotomii
etyka —estetyka, gdzie typ kultury tradycyjnej bedzie odpowiadat porzgdkowi
czysto etycznemu, drugi zas, dominujgcy w XX wieku, sytuuje sie na styku
etyki i estetyki. Campowy wymiar dzieta pozostaje odczytywac wytacznie
w kategoriach estetycznych. Zatozenie, ze wrazliwos¢, ktéra przeciwstawia sie
idei, jest gtdwng cechg campu, determinuje odbiér wytwordw zabarwionych
campowo. Oznacza to, ze ,,Camp w akcie performatywnym orzekany jest przez
odbiorce”*?. Logika jest bowiem nastepujgca: bez wzgledu na intencje nadawcy
(czy tworzy on w duchu campu, czy nie) ,,moc sprawcza” nalezy do odbiorcy.
Moze on bowiem odczytywaé niecampowe dzieto w duchu campu, a campowe
— ,Zbyt serio”, oceniajac je jako kicz®.

4. Performatywny charakter campu

Camp obnaza mistyfikacyjny charakter konstruowanej rzeczywistosci — gtéw-
nie tozsamosci podmiotu. Wedtug Judith Butler: ,Jesli utworzone tozsamosci
uznac za zrealizowany fantazmat czy tez ucielesnienie, wéwczas spdjnosc
ta jest oczywiscie upragniona, oczekiwana i idealizowana, a idealizacja ta
wynika z faktu, ze znaczenia powstajg przeciez na ciele”!*. Dziatania ,wokot
ciata” — stowa, gesty, pragnienia — ksztattujg ,wewnetrzny rdzen”/ substancje
jednostki. Majg one charakter performatywny w tym sensie, ze fabrykujg
tozsamosci: ,Natomiast stwierdzenie, ze okreslone ze wzgledu na kulturowg
pte¢ ciato ma charakter performatywny, oznacza, ze pozbawione jest ono
jakiegokolwiek innego ontologicznego statusu poza owymi najrézniejszymi ak-
tami, ktére o jego realnosci wtasnie stanowig”®®. Stwierdzenie to w kontekscie
rozwazan nad campem mozna rozciggnaé na catg rzeczywistos¢, przynajmnie;j
w jej aspekcie kulturowym. Kazdy element rzeczywistosci, ktdry moze zostac
poddany ocenie i modyfikacji przez publiczny dyskurs spoteczny, podlega tym
procesom, a strategia kulturowa campu jest Swiadomym dziataniem, ktére te
performatywnos¢ unaocznia. Réznica miedzy ogétem dziatan fabrykujgcych

2 B. Adler, Uwazaj! To ,jest” camp, w: P. Oczko (red.), CAMPania..., s. 27.

3 Kwestia kiczu i relacji z campem jest tak rozlegta, ze zastuguje na osobng analize.

4 ). Butler, Uwiktfani w ptec¢. Feminizm i polityka toZzsamosci, ttum. K. Krasuska, Warszawa
2008, s. 246.

" |bidem.
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tozsamosci a dziataniami campu lezy w rozrdznieniu ,,podmiotu sprawczego”
owych dziatan. Camp uprawomocnia sam podmiot, ktéremu nadaje moc kreacji
witasnej tozsamosci, jak i indywidualnej percepcji rzeczywistos$ci; unaocznia
przy tym opresyjny charakter kultury oraz ztudny charakter ,upragnionego”
rdzenia tozsamosci podmiotu.

Warto takze zwrdci¢ uwage na to, ze analizowana strategia jest specyficznym
rodzajem wrazliwosci (a nie idei). Susan Sontag w eseju Przeciw interpretacji
postuluje, aby w kontakcie ze sztukg uruchomic¢ zmysty, a nie rozum: ,zamiast
systemu hermeneutycznego potrzebujemy erotyzmu w kontakcie ze sztukg”*®.
Postulat Sontag spetnia sie wtasnie w estetyce campu. W rozwazaniach nad rolg
odbiorcy jest to na tyle istotne, ze postuluje pluralizm w procesie dekodowania.
Nie trzeba wiec by¢ krytykiem sztuki, aby (rozumowo) jg odczytywac. Nie obo-
wigzujga takze zadne kanony, ktérym musimy podporzgdkowaé swoje odczucia
nie tylko wobec dzieta sztuki, ale i catej otaczajgcej nas rzeczywistosci.

Camp jest specyficznym zjawiskiem kulturowym. Wymyka sie scistym kla-
syfikacjom i definicjom. Moze raczej nadawac charakter dzietu, niz sprawic, ze
bedzie ono campowe. Obnaza takze opresyjny charakter nieuswiadomionych
dziatan kulturowych, ktére wptywajg na jednostke, poprzez generowanie jej
pragnien i konstytuowanie jej ,sfabrykowanej” tozsamosci. Korzystajgc z tych
samych srodkdéw, camp nadaje moc kreacyjng samemu podmiotowi, ktory
dzieki temu przejmuje ,wtadze” nad sobg i nad rzeczywistoscig. Bawigc sie
nig i samym sobg, ksztattuje wszystko wokét siebie, a takze autoryzuje wtasna
podmiotowosc i nadaje jej wiarygodnosc czy tez autentycznosé.

Odnoszac camp do schematu komunikacyjnego, stwierdzimy, ze moze sie
on znalez¢ po stronie nadawcy lub odbiorcy, ale raczej nie samego dzieta.
Campowe moze by¢ wiec wszystko, a w akcie performatywnym to Ty, drogi
czytelniku, stwierdzisz, czy nadasz temu, co cie otacza, etykiete: CAMP.

Summary

Camp — Receiver’s last bastion?

The article constitutes an attempt at reflection on the role of receiver and his condition
in the camp cultural strategy. The structure of this thesis covers the characteristics
of camp as an intricate sensitivity escaping distinct definitions and time frames of
its binding force. The analysis of the phenomenon is an attempt to prove that camp
remains one of few bastions in which the message decoding process validates a piece
of art as well as the fact that its receiver remains the last resort. The strategy this
work concentrates on is a purely aesthetic phenomenon. It forces the use of senses
instead of reason in a contact with it. This is the reason why everyone can perform

'®°S. Sontag, Przeciw interpretacji, ,Literatura na Swiecie” 9/1979, s. 325.
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the processs of decoding in their respective and subjective way. There is no need for
an expert’s eye to qualify something as a piece of art. In camp everything is a piece of
art or rather can be considered as such when it is admired by someone.

Stowa kluczowe: camp, strategia kulturowa, proces komunikacyjny: nadawca — prze-
kaz — odbiorca

Key words: camp, cultural strategy, communication process: sender — message — re-
ceiver
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Czy sztuka moze byc¢ interaktywna?
Odbidr miedzy dialogiem a dyskursem

W modelu interaktywnym uzytkownikom
daje sie mozliwo$¢, a nie ich dyscyplinuje?.

Swiadome zacieranie granic pomiedzy sztywno wyznaczonymi dyscyplinami
jest zadaniem tylez ryzykownym, co moggacym przynies¢ rezultaty zaskakujace
dla dyscyplin zrédtowych. Przestrzen interdyscyplinarna to pole nieustannych
kompromisow i ciggtego weryfikowania poglagddw, czy to z jednej, czy z dru-
giej strony, jednak w rezultacie takiego eksperymentu moze sie wytworzyé
unikatowa, hybrydowa konstelacja, ktérej sie¢ powigzan czerpie z zasobdow
wspotuczestniczacych elementéw. Tak funkcjonujgca symbioza jest modelem,
typem idealnym, na bazie ktdrego moze powstac rzeczywista wspotpraca mie-
dzy dyscyplinami; istnieje natomiast warunek wstepny, bez spetnienia ktérego
dalsza wspdtpraca ogranicza sie jedynie do zawtaszczenia. Nie jest nim ani
proporcjonalno$é wymiany, ani niedopuszczenie do dominacji jednej z dyscy-
plin, ale kierowanie sie typem wyobrazni czy wrazliwosci, ktéra uwzglednia
swoisty charakter kazdej z nich, dlatego interdyscyplinarnos¢ nie przekresla
suwerennosci dyscyplin, lecz otwiera je na dialog i wymiane.

Sztuka medidw to rozlegta przestrzen, w ktérej dochodzi do spotkania
i przenikania sie praktyk artystycznych oraz srodkéw komunikacji. Jedng z czesci
tej przestrzeni jest sztuka nowych medidow, a zwtaszcza zjawiska artystyczne
funkcjonujgce w oparciu o srodowisko Internetu. Praca duetu MTAA (M. River

' A. Barry, On interactivity, w: R. Hassan, J. Thomas (red.), New Media Theory Reader, Mai-
denhead 2006, s. 165.
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& T. Whid Art Associates) Simple Net Art Diagram? w sposdb prosty i schema-
tyczny, ale niezwykle trafny uchwycita sens jednej z dziedzin takiej sztuki, zwa-
nej net artem?. Propozycji terminologicznych, jakie mozna znalezé w literaturze
poswieconej temu zagadnieniu i wsréd uprawiajgcych jg artystow, jest zresztg
wiele. Ja bede postugiwat sie przede wszystkim terminem net art (bez kropki),
gdyz jest on najbardziej rozpowszechniony, a zarazem jest terminem bardziej
ogdblnym (net.art odnosi sie wytgcznie do jednej z grup pionierskich tego typu
sztuki). Pisownia net art zachowuje strukture takich termindw, jak: video art,
installation art czy pop art, okreslajgcych inne podkategorie sztuki. Zamiennie
bede réwniez stosowat polskie terminy: sztuka sieci i sztuka Internetu.

Istnieje jeszcze jedno istotne terminologiczne rozréznienie, na ktére zwrocit
uwage Joachim Blank w tekscie What is netart ;-)?, mianowicie relacja net art
wobec art in the Internet®. Mimo pewnego podobienstwa terminy te odnoszg
sie do dwdch odmiennych zjawisk. J. Blank, z pionierskiej dla rozwoju sztuki
i komunikacji sieciowej organizacji International City Berlin, podkresla, ze o ile
umieszczanie sztuki w Srodowisku Internetu jest jedynie formg dokumentacji
prac powstatych poza jego kontekstem, o tyle net art jest nierozerwalnie z tym
Srodowiskiem zwigzany. Relacja ta jest na tyle silna, ze nie wystepuje on prak-
tycznie poza Siecig, co utrudnia jego tradycyjng prezentacje, np. w przestrzeni
galerii. Z drugiej strony, daje to mozliwos¢ kontaktu z dzietem bez koniecznosci
odchodzenia od wtasnego komputera, a wyszukiwanie utatwiajg galerie oraz
portale internetowe skupiajgce artystow i ich prace.

Projekty net artowe sg zwykle autotematyczne wzgledem Internetu, czy
ogélniej rzecz biorgc wzgledem mozliwosci, jakie daje komunikacja i sieciowy
przesyt danych. Ponadto przyjmujg one strukture i charakter medium, dzieki
ktéremu powstaja. Stad wywodzi sie pojecie sztuki medidow badz sztuki nowych
medidw, jesli mowa np. o net arcie — dla opisania dziatalnosci artystycznej
zaleznej od wykorzystywanego medium. W wiekszym stopniu niz w przypadku
fotografii czy wideo, do niedawna uznawanych za media nowego typu, samo
medium i jego mozliwosci sg inspiracjg i tematem prac, czego doskonatym
przyktadem jest praca Olii Lialiny z 1997 r. Agatha Appears®.

Cechy te sg widoczne nie tylko w strukturze samych prac, ale réwniez na
etapie wstepnym, tj. w trakcie ich tworzenia. Wielu artystow zajmujgcych sie

2 http://www.mteww.com/nad.html [20.07.2010].

3 Zterminem tym wigze sie anegdota, ktérej autentyczno$¢ udato mi sie potwierdzi¢ dzie-
ki Olii Lialinie, osobie dobrze znajgcej zrédto i sposéb powstania terminu. W grudniu 1995 r.
Vuk Cosi¢, jeden z przedstawicieli sztuki Internetu w jej wezesnym stadium rozwoju, otrzymat
e-mail, ktérego tres¢ poza dwoma stowami byta niemozliwa do odczytania — tymi stowami
byty ,,Net” i, Art” przedzielone kropka niejako koriczagca zdanie. Dlatego termin ten wystepuje
réwniez w formie net.art.

4 ). Blank, What is netart ;-)?, http://www.ljudmila.org/nettime/zkp4/41.htm [20.07.2010].

5 http://www.c3.hu/collection/agatha/ [20.07.2010].
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sztuka internetowg dziata w sposdb kolektywny, zrzeszajac sie w mniej lub
bardziej liczne grupy, czy to na potrzeby pojedynczych projektow, czy — jak
duety JODI (Joan Heemskerk i Dirk Paesmans) albo 0100101110101101.org
(Eva i Franco Mattes) — na state. Zbiorowa kreacja artystyczna, obok interak-
tywnosci, cho¢ te dwa elementy sg ze sobg blisko zwigzane, stanowi istotny
wyréznik na tle innych gatunkow sztuki. Komunikacja sieciowa wykorzystana
w procesie (wspot)twdrczym — pomiedzy artystami na etapie wstepnym lub
w chwili upublicznienia dzieta — wywotuje wiele konsekwencji nie tylko dla
poszczegblnych projektow, ale dla samej sztuki i jej miejsca we wspotczesnej
przestrzeni spoteczno-medialno-kulturalne;.

W tekscie z poczatku lat 30. XX wieku pt. Refleksje na temat radia Walter
Benjamin narzeka, ze medium to zmarnowato szanse dang mu przez coraz
bardziej dostepng i skuteczng technologie, aby zmniejszy¢ dystans, jaki dzieli
odbiorcéw i nadawcow®. Wierzyt on w mozliwos¢ funkcjonowania radia na
zasadzie spotecznego forum, ktérego cztonkami obok specjalistéw sg maja-
cy mozliwos$é aktywnego udziatu stuchacze. Wedtug Vilema Flussera, brak
mozliwosci dialogu za posrednictwem mass mediéw powoduje tworzenie sie
systemu o charakterze amfiteatralnym, w ktérym wiadomos¢ przesytana jest
jednostronnie — od posiadajgcego odpowiednie srodki i infrastrukture nadawcy
ku masie biernych odbiorcow’. Taki dyskursywny model, jak nazywa go
Flusser, opiera sie na przekazie, ktérego zrédto jest pojedyncze i ograniczone
do nadawcy, a tre$¢ pozostaje ekskluzywnym jego/jej produktem, nad ktérym
ma petnie kontroli. Odwrotnie jest w modelu dialogicznym, gdzie prze-
kaz nie jest dany z géry, lecz powstaje na skrzyzowaniu elementoéw z licznych
zrédet. Uczestnicy procesu komunikacyjnego wymieniajg miedzy sobg rozmaite
tresci, budujac zsyntetyzowany i wielowarstwowy konstrukt, ktéry nie mégtby
powstaé w uktadzie jednostronnym, pozbawionym mechanizmu zwrotnego.
Radio, podobnie jak jego medialny nastepca — telewizja, jest pozbawione
tego mechanizmu dajgcego mozliwos¢ przesytu zwrotnego. Poza nielicznymi
wyjatkami, jak pytania na antenie czy telewizyjne talk shows, stanowigce ra-
czej pozoér uczestnictwa z uwagi na scisle okreslone ramy formalne niz uczest-
nictwo na réwnoprawnych zasadach, media (starego typu) sg strukturami
dyskursywnymi. Mechanizm komunikacji zwrotnej, jakim sg listy do redakcji
zamieszczane w gazetach, w przeciwienstwie do dwdch powyzszych pozwala
na prezentowanie w miare rozbudowanych wypowiedzi — jest jednak daleki od
komunikacji dialogicznej. Dzieje sie tak, poniewaz los takich listdw pozostaje
w gestii dostarczyciela tresci podstawowej, czyli zespotu redakcji, a ponadto
nie jest to proces stricte interaktywny, ale raczej — wedtug trzystopniowej kla-

& W. Benjamin, The Work of Art in the Age of Its Technological Reproducibility, and Other
Writings on Media, Londyn 2008, s. 391.
7 V. Flusser, Writings, Minneapolis 2002, s. 18.
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syfikacji Sheizafa Rafaeliego: akcja, reakcja, interakcja — przyktad komunikacji
reaktywnej®.

Jednym z wyréznikow Internetu na tle innych mediéw jest jego rozproszona
topologia, czyli brak wyraznego centrum. Istniejg punkty weztowe o mniejszej
lub wiekszej sile oddziatywania, ale obnizeniu ulegt prég technologiczny i finan-
sowy uczestnictwa w komunikacji, a Internet stat sie metamedium, pochtania-
jacym kolejne, osobno dotad wystepujace narzedzia komunikacji, pozwalajgc
na budowanie ztozonych przekazow nie tylko na poziomie profesjonalnym,
ale réwniez amatorskim. Technologie cyfrowe spowodowaty zniesienie wielu
dotychczasowych ograniczen. Dlatego rozwazania na temat sztuki jako dziedzi-
ny, ktéra szybko reaguje na zachodzgce zmiany i tendencje, mozna skorelowac
z rozwazaniami na temat historii (i przysztosci) mediéw. Ich wspdlng ptasz-
czyzng jest np. miejsce i rola artysty, ktéry podobnie jak w przypadku zmian
dotyczacych srodkdw komunikacji jest poddawany coraz wiekszej presji, by
z roli wszechwtadnego artysty/autora przeistoczy¢ sie w prowadzgcego dialog
z odbiorcg (wspodt)tworce.

Nowe media to pojecie majgce uwypukli¢ jakosciowg zmiane w praktykach
medialnych obejmujgcych wszystkie trzy elementy systemu medialnego: pro-
dukcje, dystrybucje i odbiér®. Nie dotyczy ono jedynie zmian technologicznych,
ale réwniez kulturowych (np. zwigzanych z pozycjg i rolg tekstu oraz obrazu)
czy spotecznych (np. sposobu organizowania sie usieciowionych spoteczenstw,
czym od lat zajmuje sie m.in. Manuel Castells). Digitalnos¢, hipertekstualnos¢,
sieciowa organizacja czy interaktywnosc¢ stanowig cechy wyrdzniajgce media
nowego typu na tle ich starszych przedstawicieli. Nowe media w ogdlnym
ujeciu skupiajg w sobie wtasciwosci swych poprzednikéw, tgczac mozliwosci
komunikacyjne takich urzadzen, jak telefon czy faks, z przesytem tresci me-
dialnej witasciwej dla radia czy telewizji. Uzytkownik ma mozliwos¢ nie tylko
biernego odbioru, ale réwniez aktywnego tworzenia i publikowania tresci.
Internet, jako najbardziej ztozony i obejmujacy wiele elementéw medialnych
przyktad medium nowego typu, jest wspottworzony w mniejszym lub wiekszym
stopniu przez wszystkich swoich uzytkownikdw. Nie oznacza to oczywiscie, ze
kazdy z podmiotéw biorgcych udziat w tej wymianie posiada réwne prawa
i mozliwosci. Wiekszo$¢ uzytkownikow Internetu to uzytkownicy bierni, po-
bierajgcy uprzednio przygotowane tresci, ktérych zrédtem sg m.in. organiza-
cje/korporacje dysponujgce odpowiednimi materialnymi i niematerialnymi
Srodkami oraz infrastrukturg zapewniajgca odpowiednig skale dziatania. Dzi$
juz dos¢ oczywiste i szeroko zbadane zjawisko polegajgce na przenoszeniu

8 S. Rafaeli, Interactivity: From new media to communication, http://gsb.haifa.ac.il/~sheizaf/
interactivity, ss. 118-119 [20.07.2010].

° M. Lister, J. Dovey, S. Giddings, I. Grant, K. Kelly, New Media: a critical introduction, Lon-
dyn 2009, ss. 13-51.



Czy sztuka moze by¢ interaktywna?... 115

kompetencji oraz indywidualnych predyspozycji ze srodowiska realnego do
wirtualnego w kontekscie net artu jest o tyle istotne, ze sam dostep do Inter-
netu nie oznacza automatycznie kontaktu z twdrczoscig net artowa. Istnieje
bowiem rdznica miedzy umieszczaniem sztuki w Internecie a sztukg Internetu,
a eksploracja dzieta interaktywnego zalezy od takich czynnikow, jak czas czy
biegtos¢ technologiczna, ktére ten proces warunkuja.

Pojecie interaktywnosci, oznaczajgce ,,dziatanie pomiedzy”, w teorii mediéw
odnosi sie do procesu angazujgcego przynajmniej dwa pozostajgce w relacji
do siebie podmioty. Moze by¢ ono rozpatrywane na ptaszczyznach nalezgcych
do licznych dyscyplin, a zawiera sie pomiedzy wymaganiami technicznej infra-
struktury i estetycznymi wiasciwosciami takiej wymiany. Lev Manovich w Jezyku
nowych medidw twierdzi jednak, ze pojecie to jest problematyczne przede
wszystkim ze wzgledu na swdj wieloznaczny i trudny do sprecyzowania cha-
rakter, gdyz wszystkie media, a nowe media w szczegdlnosci, s3 w mniejszym
lub wiekszym stopniu interaktywne?®. Sally J. McMillan uchwycita te kwestie
w przewrotnym stwierdzeniu, ze interaktywnos$¢ oznacza rdzne rzeczy dla
réznych ludzi w réznych kontekstach??. Pojecie interaktywnosci rozumiem wiec
jako proces technologicznie zaposredniczonej wymiany pomiedzy dwoma pod-
miotami, z ktérych jeden wysyta, a drugi odbiera tresc przekazu i sie do niego
ustosunkowuje poprzez generowanie tresci zwrotnej. Oznacza to, ze zaréwno
jedna, jak i druga strona uczestniczy w tym procesie w sposéb aktywny. Tak
rozumiana wymiana znajduje swoje zrédto w pionierskich projektach bazujg-
cych na sieciach telekomunikacyjnych, ktére poza standardowym przesytem
danych moga réwniez stuzy¢ jako narzedzia kolaboracyjnej kreacji artystyczne;j.
Jednym z pierwszych, tworzonych na znaczng skale projektéw tego typu byt
La Plissure du Texte, zainicjowany w 1983 r. przez Roya Ascotta®?. Polegat on na
zaproszeniu do udziatu artystow z kilku odlegtych miejsc na Swiecie, potgczeniu
ich za pomocg sieci komputerowej oraz nadaniu kazdemu z nich innej bajko-
wej postaci. Zadaniem byto tworzenie nawarstwiajgcej sie opowiesci-kolazu
poprzez generowanie kolejnych fragmentéw w reakcji na materiaty przesytane
przez pozostatych uzytkownikow. Zaréwno Ascott, jak i inni autorzy wskazujg
tym samym na bliski, niemal nierozerwalny zwigzek sztuki nowych mediéw
— przede wszystkim tych jej elementdw, ktére bazujg na sieciowym przesyle
danych — oraz procesu komunikowania sie. W odrdznieniu od klasycznie ro-
zumianego znaczenia dzieta sztuki i intencji autorskiej, ktéra je okresla, prace

|, Manovich, Jezyk nowych medidw, ttum. P. Cypryanski, Warszawa 2006, ss. 70, 128-129.

S, J. McMillan, Exploring Models of Interactivity from Multiple Research Traditions: Users,
Documents, and Systems, http://www.web.utk.edu/~sjmcmill/Research/interactivity2.doc,
s. 2 [20.07.2010].

2 http://alien.mur.at/rax/ARTEX/PLISSURE/plissure.html, http://telematic.walkerart.org/
timeline/timeline_ascott.html [20.07.2010].
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sieciowe sg przyktadem wcielenia tez wynikajgcych z tych dyskusji w zycie (cho¢
zmiana paradygmatu rozumienia dzieta, czy to literackiego, czy plastycznego,
ma swoje korzenie w debatach prowadzonych od lat 60.). Najwazniejszg z nich
jest ta, ze dzieto staje sie petne dopiero w momencie interakcji z odbiorca.
Artysta tworzy schemat czy szkielet, ktéry nastepnie kazdorazowo, podczas
kolejnych interakcji, jest wypetniany znaczeniem przez odbiorce.

Gtéwny zarzut stawiany koncepcji interaktywnosci to jego ztudnos¢ i po-
wierzchownosé, co podwaza samg istote tego procesu. Dla Michaela Costello
nic poza tym, co zostato uprzednio zaprojektowane przez tworce projektu, nie
moze by¢ doswiadczone przez odbiorce®®. Wtéruje mu Lev Manovich, piszac, ze
odbiorca porusza sie w ramach gotowego schematu, gdzie istnieje ograniczona
liczba mozliwosci do wyboru, a reguty nie sg tworzone w trakcie, na zasadzie
dialogu z odbiorcg, ale na etapie wstepnym — bez jego udziatu?®. Najdobitniej
zarzuty te ujat Erkki Huhtamo, piszac, ze uzytkownik dziet okreslanych mianem
interaktywnych jest potrzebny jedynie do aktywacji procesu, ktory w duzej
mierze dzieje sie poza jego/jej kontrola.

Uzytkownik musi naprowadzic¢ kursor i klikng¢ myszg lub tez dotkng¢ menu wyswietlanego
na ekranie. A wszystko po to, aby bezmysinie wedrowaé po zaprojektowanej przez kogo$
przestrzeni wirtualnej lub aby mie¢ przyjemnosé wyboru miedzy kilkoma przewidzianymi
przez kogos innego alternatywami. Nie ma tu mowy o spontanicznych reakcjach, o wnoszeniu
osobistego wktadu czy o poszukiwaniu prawdziwie wiasnych rozwigzan®.

Zarzuty te sprowadzajg dyskusje na temat interaktywnosci do uktadu zero-
-jedynkowego: albo interaktywnosc jest petna, czyli obie strony znajdujg sie
na rownorzednych, partnerskich pozycjach, albo — odrzucajgc cate spektrum
mozliwosci wystepujacych pomiedzy — idea interaktywnosci jest bezuzytecz-
na. Relacja miedzy autorem i odbiorcg oparta na zasadach interakcji powinna
zaktada¢ wymiennos¢ funkcji jak w dialogu oséb komunikujgcych sie twarzg
w twarz, w przeciwnym wypadku istnieje jedynie ztudzenie, ze dziatanie jest
obustronnie podmiotowe.

Komunikacji twarzg w twarz nie nalezy jednak, wedtug Michaela Schudsona,
przyjmowac za standard, wedtug ktdrego ocenia sie pozostate typy komunikacji;
takg postawe okresla sie mianem préby dopasowania do ,ideatu konwersa-
cji”®. Polega to na tym, ze tak jak w dialogicznej komunikacji oséb stojgcych
naprzeciw siebie, ktorej istotg jest zwrotna i oparta na egalitarnych zasadach
wymiana tresci pomiedzy podmiotami konwersacji, tak w wypadku innych
typédw komunikacji powinny obowigzywac tozsame zasady. Oczywiscie, jest to

3 M. J. Costello, Don’t Press That Button, ,Leonardo” 5/1996, s. 401.

L. Manovich, Jezyk nowych medidw, s. 129.

> P, Zawojski, O sztuce interaktywnej, http://www:.fil.us.edu.pl/film-i-media/zawoj/PZsztint.
html [20.07.2010].

'®°S. J. McMillan, Exploring Models of Interactivity..., ss. 12-13.
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jedynie ideat, ktdry nie sprawdza sie nawet w przypadku jego zrédta. Komu-
nikacja bezposrednia jest tylko pozornie egalitarna, gdyz uczestnicy biorgcy
w niej udziat rzadko dysponujg identycznymi potencjatami. W rzeczywistych
konwersacjach istnieje cate spektrum mozliwosci i relacji pomiedzy interloku-
torami, ale czesto jedna osoba nadaje charakter rozmowie, a druga w rézny
sposoéb sie do tej tresci ustosunkowuje — od drobnych uwag i dopowiedzen
po rownowazne tresci zwrotne. Podobna nieidealistyczna zasada moze zostac
przyjeta w przypadku komunikacji za posrednictwem mediéw, w tym Interne-
tu. Dialog i interakcja mogg zachodzi¢, nawet jesli — jak w net arcie — istnieje
twérca, ktdry projektuje strukture, oraz odbiorca, ktory sie w niej porusza.
Istotna jest tu kwestia wartosci granicznych, czyli do jakiego momentu praca
moze by¢ okreslana mianem dialogicznej, a kiedy staje sie, wedtug przyjetej tu
terminologii, dyskursywna. Nawigzujgc do rozwazan V. Flussera na temat modeli
komunikacji, mozna powiedzie¢, ze dyskursywny jest tozsamy z jednostronnym:
komunikacja dyskursywna to taka, w ktérej istnieje tylko jedno zrddto tresci,
a poziom kontroli przekazu uniemozliwia wymiane, natomiast dialogiczna opie-
ra sie na mozliwosci wymiany i przesytu tresci zwrotnej. W przypadku prac net
artowych moze to sie odbywacd na zasadzie przesytu zwrotnego bezposrednio
kreowanego przez tworce pracy/schematu (rzadziej) albo na zasadzie tresci
zwrotnej generowanej przez algorytm, ktéry odpowiednio do dziatan czynio-
nych przez interaktora podejmuje takie lub inne dziatanie.

Jednga z lekcewazonych i marginalizowanych kwestii w dyskusji na temat
interaktywnosci jest wymiar zabawy czy przyjemnosci, jakg z niej mozna czer-
pac. Poza zabawg, a raczej rownolegle do niej, prace interaktywne sg w stanie
poruszac zagadnienia inaczej ignorowane lub, przewrotnie, traktowane z przy-
mruzeniem oka; zabawa sprawia, ze mechanizmy obronne, niedopuszczajgce
do swiadomosci pewnych tresci, zostajg poluzowane. Brigid Costell stworzyta
13-elementowy schemat ukazujgcy rézne rodzaje czerpania przyjemnosci
z interakcji z interaktywnym dziatem sztuki. Wymienia ona m.in. przyjemnos¢
czerpang z odkrywania kolejnych czy ukrytych elementéw sktadowych pracy,
z rozwigzania jakiej$ zagadki badz tamigtowki, z ukoriczenia badz dotarcia do
pewnego etapu, z ryzyka, ze stworzenia relacji z kims interaktujgcym, z dozna-
nia zmystowego czy z tamania zasad lub schematéw?!’. Oczywiscie nie zawsze
dochodzi do czerpania przyjemnos¢ z interakcji, a jeszcze rzadziej do czerpania
jej na kazdy z wymienionych sposobdéw, natomiast dobrze skonstruowane
prace potrafig przykuc¢ uwage odbiorcéw, pozwalajgc na lepsze ich poznanie
i zrozumienie. L. Manovich stusznie uwazat, ze odbiorca porusza sie w ramach
schematu zawierajgcego ograniczong liczbe mozliwych sciezek eksploracji,
niemniej istniejg dwa czynniki, na ktére nie zwrdécit uwagi: po pierwsze, naile

7 B. Costello, A Pleasure Framework, ,Leonardo” 4/2007, ss. 370-371.
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ograniczony jest schemat, tzn. ile mozliwych permutacji dostarcza, po drugie,
ile czasu wymaga ich catkowite wyczerpanie.

W przypadku net artu, jak podkresla S. Rafaeli, czas jest tak samo istotnym
aspektem czy parametrem dzieta jak jego tresé®. Jedng z charakterystycznych
cech sztuki w Internecie jest rGwniez to, ze to czas, a nie przestrzen, ktéra ulega
cyfrowemu przedefiniowaniu, odgrywa bardziej istotng role dla jej funkcjono-
wania. Jak pisze Peter Weibel:

[...] dzieto sztuki nie jest dtuzej obrazem, nie jest dwuwymiarowym oknem na $wiat, ale
staje sie drzwiami do multisensorycznego zdarzenia [...]. To zdarzenie zaktada potaczenie
wizualnosci, taktylnosci i audialnosci. Obserwator jest zaréwno na zewnatrz, jak i wewnatrz
zdarzenia, stajac sie czescig tego, co obserwuje®.

Dzieta net artowe w wiekszosci majg charakter procesualny, a czas jest
wspotrzedng, ktéra odpowiada za stopniowe odstanianie sie kolejnych tresci
osobie je eksplorujgcej. Ryszard Kluszczynski w ksigzce Sztuka interaktyw-
na. Od dzieta-instrumentu do interaktywnego spektaklu pisze, ze w pracach
opartych na technologiach cyfrowych, a w jeszcze wiekszym stopniu w tych
zbudowanych i wykorzystujgcych technologie sieciowe, tradycyjnie pojmowany
artefakt ustepuje miejsca strukturze opartej na nastepujgcych po sobie wyda-
rzeniach?. Film i wideo réwniez wykorzystujg sekwencyjnos¢ nastepujgcych
po sobie wydarzen, ale tym, co wyrdznia media starszego typu jest ich stata,
linearna struktura w momencie odbioru. Nowe media natomiast dajg mozli-
wosc¢ odbioru nielinearnego, ktéry powoduje, ze eksploracja — przez juz nie
tylko widza, ale réwniez uzytkownika — kolejnych elementéw dopiero dopetnia,
cho¢ nie zawsze domyka dzieto. Dobrym przyktadem takich prac sg bazujace
na hipertekscie czy hipermediach: Sunshine69%, Delirium?* czy My Boyfriend
Came Back From The War®.

Technologie cyfrowe, jak wszystkie poprzednie technologie wytworzone
przez cztowieka, deformujg, ale nie determinujg jego zycia. Interaktywnosé,
jak podkres$la Andrew Barry, powotujac sie na Gilles’a Deleuze’a i Felixa Guatta-
riego, jest nie tylko kwestig technologicznych rozwigzan, ale przede wszystkim
diagramem stuzgcym organizacji mozliwych relacji miedzy ludzmi i przedmio-
tami?*. Technologicznie zaposredniczona wymiana wptywa na ksztattowanie
sie modeli komunikacji o wektorach: cztowiek — cztowiek, cztowiek — maszyna,

'8 S, Rafaeli, Interactivity: From new media..., s. 121.

S P, Zawojski, O sztuce...

20 R, Kluszczniski, Sztuka interaktywna. Od dzieta-instrumentu do interaktywnego spektaklu,
Warszawa 2010, s. 28.

2 http://www.sunshine69.com/noflash.html [20.07.2010].

2 http://www.dysmedia.com/Words/delirium.html [20.07.2010].

2 http://www.teleportacia.org/war/ [20.07.2010].
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ale réwniez maszyna —maszyna. Sztuka internetowa tgczgca w sobie elementy
artystycznej ekspresji oraz technologicznej maestrii tworzy pole, na ktorym
spotyka sie wiele wazkich kwestii dotyczgcych zaréwno sztuki, jak i technologii,
a ogolniej — ksztattu i kierunku, jakie przyjma spoteczno-kulturalne milieux.
Sama sztuka internetowa, choc jest to pewne uogdlnienie, jest w ciekawym
momencie przechodzenia od zachwytu mozliwosciami, jakie daje sama tech-
nologia, co cechowato projekty z lat 90., do bardziej wieloptaszczyznowych,
czesto spotecznie zaangazowanych i wychodzgcych poza kontekst Sieci pro-
jektow, czego znamiennym przyktadem jest MILKproject?. Technologia staje
sie drugorzedna, stanowi narzedzie wspomagajgce tworzenie relacji, rowniez
relacji z samg technologig, ale nie jest gtéwnym motywem prac.

Sztuka stopniowo zaanektowata Internet, rozsadzajgc go od srodka i rozle-
wajac na zewnatrz, tym samym jeszcze bardziej zacierajgc granice pomiedzy
Swiatem realnym a wirtualnym — co w gruncie rzeczy przestaje miec juz jakie-
kolwiek znaczenie. Wydaje sie, ze jest to paradygmatyczna droga dla sztuki
mediéw w ogdle — od eksperymentalnego badania wtasnych mozliwosci po
otwarcie sie na wielowatkowos¢ i przekroczenie wtasnego kontekstu. Tym,
co zawsze pozostanie charakterystyczne dla sztuki wykorzystujace;j Sie¢, jest
jej interaktywny/komunikacyjny wymiar, czy to w ujeciu estetycznym, tech-
nologicznym, czy receptywnym. Pojecie interaktywnosci natomiast, aby nie
utracito swej wartosci pod naporem wieloznacznosci, powinno, przynajmniej
jako termin odnoszacy sie do sztuki interaktywnej, zosta¢ doprecyzowane, aby
mogto by¢ wykorzystywane jako interdyscyplinarne narzedzie badawcze.

Summary

Can art be interactive? Reception between dialogical and discursive modes

The term interactivity is problematic yet important one. Using the phenomenon of
net art, text explores the status of communication and the shape of media regimes in
their old and new forms. It also postulates closer relation between disciplines such as
sociology and art history in researching issues that are beyond easy disciplinary clas-
sification. Art founded upon network communication is thought to coalesce some of
the most vital socio-cultural developments, asking questions about the role of an artist,
the place of audience, and what happens on the intersection of these two previously
remote environments. It ends with a call for stipulation of interactivity by building up
detailed categories so that it might be used as an interdisciplinary research tool.

Stowa kluczowe: interaktywnos¢, net art, nowe media, sztuka, technologia
Key words: interactivity, net art, new media, art, technology

% http://milkproject.net/index.html [20.07.2010].
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Wprowadzenie

Sztuka od zawsze realizowata sie w wielu przestrzeniach, jej zamkniecie w sa-
lach wystawowych galerii i muzedw nastgpito w okreslonym historycznie
momencie. Jednak przestrzenne ograniczenie nie trwato zbyt dtugo, po pew-
nym czasie artysci ponownie zaanektowali rédzne obszary. Jedng z odmian
przestrzeni jest przestrzen publiczna. To otwarte i dostepne dla wszystkich
miejsca wspdlne, gdzie kazdy moze przebywaé, lecz musi sie odpowiednio
zachowywac. Podkresla sie spoteczny aspekt tej przestrzeni — my jesteSmy
w pewnej mierze wtascicielami, a przynajmniej jej uzytkownikami, przestrzen
publiczna powstata z myslg o nas, chociaz czesto nalezy do prywatnych osdéb
czy spotek. Przestrzen publiczna wigze sie z naszg aktywnoscia, czesto bywa
wykorzystywana do prezentacji wtasnych pogladéw —indywidualnych lub gru-
powych. Tu odbywajg sie spotkania i rézne dziatania, takze o charakterze arty-
stycznym?. Wykorzystujgc miejsca publiczne, bierze sie pod uwage réznorodne
konteksty: uwarunkowania geograficzno-urbanistyczne, zasztosci historyczne,
naznaczenia spoteczne i odwotania kulturowe. Czasami przenosi sie projekty
z tradycyjnych miejsc sztuki, powielajac je jedynie w specyficznym srodowisku,
ale czesto dziatania sg przygotowywane specjalnie do takiej przestrzenii tylko
tam moga zaistnieé¢, co usprawiedliwia ich obecnos¢. Takie realizacje czesto

' Por. B. Jatowiecki, M. S. Szczepanski (red.), Miasto i przestrzenn w perspektywie socjolo-
gicznej, Warszawa 2006, rozdziat: Socjologiczne pojecie przestrzeni.
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zwracajg uwage na relacje miedzyludzkie. Ulica, agora, wspolny budynek po-
zwalajg na komunikacje, kontakt z drugim cztowiekiem, choé¢ bardzo czesto jest
to powierzchowne, niezobowigzujace, a nawet przypadkowe spotkanie.

W otaczajgcym nas Swiecie obserwujemy wiele zmian, nieustannie prze-
ksztatca sie rdwniez przestrzen publiczna, jej realnos¢, a takze rozumienie.
Duze znaczenie miato pojawienie sie, a przede wszystkim upowszechnienie
Internetu. Internet stat sie naszym naturalnym srodowiskiem, znacznie zmie-
niajgc namacalng codziennos¢. Wzajemne relacje realne — wirtualne sg ztozone.
Artysci takze czesto zamieniajg otwartg przestrzen ulicy na niczym nieskrepo-
wang przestrzen Internetu, dostepniejszg dla znacznie wiekszej liczby oséb
niz jakiekolwiek miejsce fizyczne. Jednak atrakcyjnosé realnej przestrzeni nie
maleje. Od bardzo dawna, z roznych powoddw, twdrcy jg wybieraja, niestety,
nie zawsze w sposéb uzasadniony, czasami stanowi ona jedynie atrakcyjng al-
ternatywe wobec sal wystawowych. Nie mozemy rowniez jednakowo traktowac
wszystkich realizacji ani jednoznacznie zdefiniowac sztuki publicznej?. Choé
w interesujgcym nas kontekscie warto zwréci¢ uwage na jedng istotng ceche,
czesto podkreslang przez teoretykdw i samych twércéw — wejscie w otwarty
przestrzen pozwala znacznie poszerzy¢ liczbe odbiorcéw przekazu. Artysci,
liczac na wiekszy odbidr, chcg dotrze¢ do zupetnie innych odbiorcéw. Czesé
realizacji z pewnoscig chce zwrdci¢ uwage na problemy, chce by¢ waznym
gtosem w dyskusji i dotrze¢ do jak najwiekszej grupy osob.

Nalezy jednak zauwazyé¢ niebezpiecznie wielki wysyp prac powstajgcych
w przestrzeniach miasta. Josie Appleton w tekscie The return of ,statuemania”
(Powrdt do pomnikomanii)® zauwaza — piszgc wprawdzie o Srodowisku brytyj-
skim, ale mozna wykorzystad te rozwazania w szerszym kontekscie — ze sztuka
publiczna stuzy elitom do zatykania dziur w publicznym zyciu. Autorka wykonata
zestawienie wybudowanych trwatych pomnikéw na przestrzeni ponad 100 lat
—ich liczba zwiekszyta sie wielokrotnie, bowiem w dekadzie 1870-1879 wynosi-
ta 85, co stanowi Srednig w analizowanym czasie, by w 1980-1989 wzrosng¢ do
185, a w 1990-1999 — do 659*. Pokazuje to wyraznie popularnos$¢ przestrzeni.
Appleton zwraca jednoczesnie uwage na zachodzgce zmiany, gdyz powstajgce
realizacje sg mniej nacechowane politycznie, bardziej abstrakcyjne niz wczes-
niejsze, czesciej wyrazajg idee spoteczne. Takze artysci majg wiecej swobody.
Czesto jednak sg oni traktowani, jakby posiadali magiczng moc rozwigzywania

2 H. Taborska przywotuje podziat sztuki ze wzgledu na petnione funkcje. H. Taborska, Wspdt-
czesna sztuka publiczna, Warszawa 1996. Warto tez wspomnie¢ podziat dokonany przez M. Kwo-
na na sztuke w miejscach publicznych, sztuke publiczng i sztuke jako przestrzen publiczna. Por.
G. Dziamski, Artystyczne interwencje w przestrzen miejskq, w: E. Rewers (red.), Miasto w sztuce
— sztuka miasta, Krakéw 2010.

3 J. Appleton, The return of ,statuemania” http://www.spiked-online.com/index.php/site/
article/2159/ [10.10.2011].

4 lbidem.



Bezradnos¢ (?) odbiorcy wobec transparentnych propozycji sztuki... 125

spotecznych probleméw i dlatego daje sie im wolnos$é w tworzeniu®. Tworczosé
artystyczna jest ,,balsamem na wszelkie spoteczne choroby”, a raczej chce sie
w niej widziec taki balsam. Takie pragnienia ma z pewnoscig $wiat sztuki, czasa-
mi politycy, przedsiebiorcy, ktérzy mogg czerpac zyski z rozwigzania konfliktow,
ale czy brane sg réowniez pod uwage osoby wprost zainteresowane?

Odpowiedz na to daje Appleton, piszgc, ze mozna wyrdznic trzy rodzaje
sztuki publicznej realizowanej dzisiaj: megalomaniac public art, gdzie artysta
jest w centrum i przypisuje sobie wielkie znaczenie, inni takze; suicidal public
art, w ktorej artysci stajg sie gtosem jakies zbiorowosci, porzucajac odpowie-
dzialnosc¢ za formy estetyczne; public art focuses on building relationships
— skupiajacy sie na budowaniu relacji®.

Bardzo wazny jest ten trzeci rodzaj, w ktérym zwraca sie uwage na relacje
pomiedzy elitami, artystami i publicznoscia. Autorka daje nawet kilka konkret-
nych rad, w ktérg strone winno to dziatanie péjs¢. Mozna wiec powiedzie¢,
ze Josie Appleton nie odrzuca wszystkich przejawéw sztuki publicznej, ale
wyraznie zaznacza jej nadmiar i w niektérych przypadkach nieprzystawalnos¢
do zewnetrznego srodowiska, w ktérym zostaje umieszczona.

1. Odbiorca spoza swiata sztuki

Wobec tak duzej liczby dziatan uzasadnione jest pytanie: dla kogo sg przy-
gotowywane pewne realizacje? Czy naprawde, jak czesto sie gtosi, dla ludzi
z zewnatrz, z miasta, czy jedynie dla 0séb ze swiata sztuki?

Chciatabym przywotac przyktady realizacji, ktorych integralng ceche stanowi
zatozona transparentnosé. Zainteresowaty mnie one witasnie swa przestrzenng
przezroczystoscig, przez co zauwazenie ich jest dosc trudne, gdyz wtapiaja sie
one w otoczenie, stajgc sie naturalnym przejawem codziennosci. Wybrane
prace nie tylko dobrze oddajg zasade transparentnosci, ale zarazem stanowig
ciekawe realizacje.

Niezauwazalne dziatania w miescie dla oséb spoza Swiata sztuki pozostajg
prawie niewidoczne. Czesto zwykty mieszkaniec nie ma swiadomosci, ze one
w ogdle istniejg, poniewaz informacja o nich znajduje sie w materiatach prze-
znaczonych dla krytykow, teoretykdw, innych artystéw, publicznosci, czyli oséb
zwigzanych ze $wiatem sztuki. Jak moze do nich dotrze¢ odbiorca spoza tego
kregu, jesli bedzie zainteresowany? Jak w nim wzbudzié¢ to zainteresowanie?

> ,But today the artist is invested with almost magical powers to solve social problems, and
is given free rein to go where he likes. The artist is asked to conjure up the public, to create
points of public identification and allegiance. He is a paid-up missionary without a mission. [...]
Artistic creativity is seen as a balm for all ills, a magic power that can get people to relate to
one another again and to create new forms of legitimacy for democratic society”. Ibidem.

¢ Ibidem.
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Pierwszy przyktad stanowig dwie realizacje polskiego artysty Pawta Altha-
mera. Jedna to okno wystawowe w sklepie na Via Garibaldi 50 podczas trwania
Biennale w Wenecji w 2003 r. Artysta zaproszony przez Francesca Bonami do
INTERLUDES przez pewien czas przebywat wraz z rodzing w Wenecji, zwiedzat,
obserwowat oraz aranzowat okno wystawowe, w ktérym umiescit swa prace
21997 r. Dolls House. Druga realizacja to specyficzne filmy z serii ,Motion
Picture”, przygotowane m.in. w Lubljanie w 2000 r. 10 osdb codziennie o tej
samej porze odgrywato proste sceny uliczne wedtug scenariusza przygoto-
wanego przez artyste — sceny z zycia ludzi’. Osoby te catkowicie wtapiaty sie
w otoczenie i pozostawaty niezauwazone przez przechodniow.

Te realizacje Althamera dobrze ilustrujg omawiane zjawiska, nie chce jednak
klasyfikowac wszystkich dziatan artysty. Jak wiadomo, Althamer wielokrotnie
pracowat w konkretnych miejscach Warszawy (Brédno, Praga) z ich miesz-
karicami. Byli oni zapraszani i wystuchiwani. Takie dziatania cechuje wielka
uwaznos¢ i szczere zainteresowanie problemami danego obszaru oraz jego
gospodarzami. Podziat ten pokazuje réznorodnosé realizacji publicznych i to,
kiedy s one usprawiedliwione, a kiedy przestrzenie miasta stanowig jedynie
ciekawsze niz galerie ,salony wystawiennicze”.

Kolejny artysta to angielski postkonceptualista Martin Creed. Wszystkie jego
dziatania sg charakterystyczne i godne uwagi®, ale przywotam jedynie dwie
realizacje: praca nr 615 z 2006 r., zrealizowana w ramach SCAPE Christchurch
Biennial Art & Industry w Nowej Zelandii. Przed rzgdowym budynkiem w Christ-
church artysta posadzit rosliny. Zrobit to w miejscu, gdzie zielen jest integralng
czescig otoczenia — moze jedynie zastanawiaé wybér drzewek i sposdb ich
rozmieszczenia, ale z pewnoscig nie sama ich obecnosé. Podobnie jak w pracy
numer 785 z 2007 r., wykonanej w CCS Bard Hessel Museum w Annandale-on-
-Hudson w Stanach Zjednoczonych, Creed posadzit w parku na terenie Centrum
wybrane rosliny — od najwiekszej do najmniejszej: Japanese Maple, Flowering
Crabapple, Persian Parrotia, European Hornbeam i English Oak. Rosliny zostaty
zasadzone na specjalnie przygotowanej grzadce, posrdd trawy, na tle innych,
wielkich drzew, wpisujgc sie tym samym w krajobraz. W kontekscie sztuki to
bardzo ciekawe dziatania, stawiajgce pytania o sztuke i nasze oczekiwania
wobec niej, ale jest to jedynie wewnetrzna sprawa Swiata sztuki, raczej mato
interesujaca dla uzytkownika zaanektowanych przez artyste przestrzeni. Prace
Creeda sg petne humoru oraz dystansu artysty do siebie i Swiata (nawet jesli
jest to jedynie kreacja artystyczna), ale ich transparentnosc¢ eliminuje z ich
odbioru zwyktego przechodnia.

7 0 obu pracach mozna wiecej przeczyta¢ w materiatach poswieconych 50. Biennale We-
neckiemu oraz w wielu innych opracowaniach.

8 Zeby sie o tym przekonaé, mozna odwiedzi¢ strone artysty: www.martincreed.com. Po
obejrzeniu prac warto poszukaé dalszych informacji, korzystajac chocby ze wskazéwek zawar-
tych w bibliografii.
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Ostatni przyktad stanowig torebki sprzedawane na ulicach Wenecji. Na
50. Biennale w 2003 r. Stany Zjednoczone byly reprezentowane przez Freda
Wilsona. Artysta moéwit, ze pragnie, by ludzie zrewidowali swoj stosunek do
historii, pokazuje ,niewidocznych” czarnych Amerykandw, zwraca uwage na
osoby zwykle niezauwazalne. Instalacja Speak of Me as | Am powstata w nawig-
zaniu do historii Otella. Rozbudowana realizacja miata miejsce w pawilonie, na
otwarcie ktérego artysta wynajat osoby, ktére miaty odgrywac role kelneréw
— czarnych kelnerdw, a inne przed pawilonem miaty sprzedawac ,, markowe”
torebki. W srodku znajdowata sie specjalnie przygotowana prezentacja. Po
otwareciu kilkoro ,,sprzedawcow” przeniosto sie na pewien czas na zattoczone
ulice miasta.

Kazdy, kto zna Wenecje, wie, ze jej znakiem szczegdlnym sg czarnoskorzy
sprzedawcy ,,markowych” torebek. To specyficzna pozostatos¢ historyczna,
zwigzana z dawnym handlem i kolonializmem. Wilson, wynajmujac osoby do
sprzedazy podrébek znanych firm, wyposazyt je w torebki wykonane z tych
samych materiatéw, ktdrych uzyt do zrobienia innych prac w weneckiej instala-
cji. Ich wpisanie sie w miasto stato sie pretekstem do refleksji, do kogo kieruje
swoje dziatanie artysta. Jezeli do Swiata sztuki i jego zadowolonych cztonkdw,
to bardzo dobrze, gdyz jedynie oni mogli przeczytac¢ o wszystkich dziataniach
w materiatach, ktére otrzymali. Turysci, w pewien sposdb bedgcy mieszkaricami
Wenecji, a takze prawdziwi jej mieszkancy prawdopodobnie nie mieli szansy na
refleksje nad waznym zagadnieniem odpowiedzialnosci wobec historycznych
zasztosci i wynikajgcych z nich obecnie konsekwencji. Przepracowanie historii,
wydobycie niewidocznych bohateréw to wazne zadania, nie tylko dla sztuki®.

Dla przeciwwagi chce przywotac jeszcze jedno zdarzenie artystyczne, ktére
nie miesci sie w kategorii transparentnosci, ale stanowi wazny gtos w dyskusji
o odbiorcy.

13 czerwca 2009 r. w Poznaniu miata miejsce akcja artystyczna Urban Le-
gend™. Projekt zaktadat mocne wejscie w tkanke miasta, zarowno we wspdline,
otwarte dla wszystkich miejsca, jak i w prywatne przestrzenie mieszkancow.
Akcja byta skierowana do mieszkaricow miasta, miata w pewien sposdb zwrdécic
im miasto przez réznorodne legendy, odnalezione i wykreowane przez samych
twércow. Uczestniczgc w niektdrych wydarzeniach, odnosito sie niestety od-
mienne wrazenie. Organizatorzy nie wzieli pod uwage prawa mieszkancow
do podejmowania decyzji na ich prywatnym terenie. Najbardziej dotkneto to

° Fred Wilson czesto odwotuje sie do historii, 0 czym mozna byto sie przekona¢ réwniez
w Polsce, brat on bowiem udziat w wystawie ,,Czarny alfabet” w ,Zachecie” — Narodowej Galerii
Sztuki w Warszawie w 2006 r. Celowo nie interpretuje tej realizacji ani poprzednich, zwracam
jedynie uwage na wspdlng ceche wszystkich realizacji.

0 Zainteresowanych tym wydarzeniem odsytam do strony: http://urbanlegend.ua.poznan.
pl/wp oraz do katalogu: Urban Legend, Poznar 2010.
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zaplanowany koncert Leszka Knaflewskiego. Breath is Blues miat nawigzywac
do poznanskiego festiwalu ,,Zaczarowany swiat harmonijki”. Swoisty hotd miat
mu by¢ ztozony (odegrany) w bramie i na dziedzincu jednej z kamienic przy
ul. Stowackiego. Koncert sie nie odbyt, poniewaz zaprotestowali mieszkarcy
kamienicy, ktdrzy nie zostali powiadomieni o planowanym wydarzeniu ani
o prébach przed nim. Protesty te wymusity na wtascicielu kamienicy wycofanie
wczesniej udzielonej zgody.

Wydarzenie to implikuje kilka ciekawych problemoéw. Po pierwsze, trzeba
postawi¢ pytanie o prywatny charakter wspdlnej przestrzeni. Jaki obszar
fizyczny stanowi jedynie prywatna — wspdlna strefa mieszkancéw, a gdzie roz-
poczyna sie spoteczna — publiczna czes¢ w prywatnej kamienicy? Gdzie konczy
sie i zaczyna wtadza wtasciciela? Jak ,,rdzenni” mieszkancy sg traktowani przez
Swiat artystyczny? Wydarzenie, ktére sie nie odbyto, w pewien sposdb zostato
zrealizowane, poniewaz wywotato rezonans i pobudzito refleksje dotyczaca
sztuki w przestrzeni publicznej, a szczegdlnie w przestrzeni prywatnej, ktdra
bywa traktowana jako publiczna, czyli wspdlna.

Gdy sztuka narusza granice prywatnosci innych, jakkolwiek trudne i niejed-
noznaczne do okreslenia, nie moze udawac, ze tego nie robi i stawa¢ ponad
nimi. Jezeli wybiera miejsca pozagaleryjne, powinna robic to w sposéb prze-
myslany i uzasadniony. A wtedy nawet wtargniecie do prywatnych, intymnych
sfer jest zrozumiate.

Przyktady te pokazujg, ze gdy chcemy rozszerzy¢ kategorie widza na co-
dziennego uzytkownika miasta, okazuje sie, ze nie moze on byc¢ uczestnikiem,
bo nawet nie wie, ze w czyms uczestniczy, jezeli jest nim, to jedynie przez
wmanipulowanie i wykorzystanie jego obecnosci. Jest wiec przypadkowym
graczem, takim, z ktdrym Swiat sztuki niekoniecznie sie liczy.

Aktywnosc artystyczna jest grg, ktorej formy, wzory i funkcje rozwijajq sie i ewoluujg wedtug
okreséw i w spotecznym kontekscie; sztuka nie ma niezmienionej esencji*.

Takimi stowami wprowadza nas w swoje widzenie sztuki Nicolas Bourriaud.
W zmieniajgcym sie Swiecie przemianie ulega rowniez sztuka, pojawiajg sie jej
nowe formy, nowe obszary zainteresowan, a to wymusza zmiane kryteriow,
ktdre jg opisujg i oceniajg. Obecnie obszarem zainteresowan sztuki sg relacje
spoteczne. Sztuka interesuje sie dziataniami spotecznymi, sama takze stajac
sie inicjatorka takich dziatan i sama zmieniajac sie w takie dziatania. Sztuka
pojawia sie w konkretnym spoteczenstwie, nie w prézni. Francuski teoretyk
podkresla, ze interakcje spoteczne stajg sie nowg forma sztuki, innym medium,
obok wczesniejszych, tradycyjnych. Sztuka od zawsze wchodzita w pewne re-

" N. Bourriaud, Relational Aesthetics, Les Presses du réel, Dijon 2002, s. 11 (ttum. Justyna
Ryczek).
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lacje czy to wobec béstwa, czy Swiata zewnetrznego, ale ,,dzi$ to sie zmienia,
wazny jest cztowiek wobec cztowieka, inter-human relations”*?.

Estetyka relacyjna zostata uksztattowana w latach 90. Sztuka powstajaca
w spotecznym kontekscie bierze pod uwage powigzania spoteczne. Jest stanem,
rodzajem kontaktu, spotkaniem. ,Sztuka to uczenie sie zy¢ w lepszy sposéb”3
— jak czesto podkresla Nicolas Bourriaud.

Wydaje sie jednak, ze do takich dziatan, jak przywotane powyzej, estetyka
relacyjna nie stanowi dobrego narzedzia opisu, gdyz problemem jest samo
zauwazenie, percepcja prac— jak wobec tego majg rodzié sie relacje? Dodatko-
wym utrudnieniem jest wielka liczba dziatan. Czy proces estetyzacji przestrzeni
publicznej nie dokonuje sie poprzez prace artystow? Czy zalew realizacji nie
zobojetnia nas na poruszane przez nich problemy?

Wolfgang Welsch, piszac o procesie estetyzacji, zwracat uwage na jej dru-
g3 strone — anestetyzacje. Anestetyzacja ma, podobnie jak estetyzacja, kilka
poziomow znaczen. Na pierwszym, najprostszym poziomie jest to monotonia
wszelkich upiekszajgcych praktyk i zwigzane z tym znudzenie coraz bardziej
zobojetniatych odbiorcéw. Widzami sg wszyscy mieszkancy miast, ktorzy
przestajg zauwazac zmiany.

Drugi, wyzszy poziom dotyczy niewrazliwosci na poziomie psychicznym,
gdy stajemy sie doskonale obojetni:

Coolness — nowa cnota lat osiemdziesigtych — to znak nowej anestetyki: chodzi o zobojet-
nienie, o brak doznan na narkotycznie wysokim poziomie pobudzenia. Animacja estetyczna
przebiega jak narkoza —w podwdjnym sensie odurzenia i ogtuszenia®.

Trzeci poziom anestetyzacji dotyka bezposrednio rzeczywistosci i wigze sie
z ekspansjg medidw. Rzeczywistos¢ staje sie obrazami, ktérych dostarcza nam
telewizja, ,teleontologia” (,,nigdy nie otrzymasz tego, czego nie powiniene$
zobaczy¢ i nigdy nie bedziesz pewny, czy dar pochodzi z rzeczywistosci, czy
z kanatu telewizyjnego”?®). To rowniez powoduje zobojetnienie na dziejgce
sie (ogladane) wydarzenia. Rozwazania Welscha wykazujg podobieristwo do
katastroficznej koncepcji simulakrum Jeana Baudrillarda®®.

Ale anestetyzacja posiada takze pozytywng wartosé. Wobec wszechogar-
niajgcych estetycznych praktyk catej kultury niewrazliwosé pozwala nam po
prostu przezyc¢. Egzystujgc posréd wielu bodzcéw, musimy stac sie na pewne

2 |bidem, s. 28.

B |bidem, s. 34.

™ W. Welsch Estetyka i anestetyka, w: R. Nycz (red.), Postmodernizm, ttum. M. tukasiewicz,
Krakéw 1997, s. 525. Autor moéwi o latach 80., lecz koncepcja ta nadal jest aktualna.

> W. Welsch, Estetyka poza estetykq, ,Studia Kulturoznawcze” 9/1998, pod. red. A. Zeid-
ler-Janiszewskiej, s. 91.

6 Szerzej o estetyzacji, w tym perspektywie W. Welscha, i podobieristwach do innych teorii
pisatam w ksigzce: Piekno w kulturze wspdfczesnej, Krakéw 2006.
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z nich niewrazliwi, takze po to, aby dostrzec inne. Bardzo czesto estetyczne
wzorce, ktdre posiadamy, zyskujg w naszej Swiadomosci status nienaruszalnych
i czesto nieuswiadamianych schematéw. Wzorce te przemiescity sie w sfere an-
estetyzacji. Wiasciwie catg rzeczywisto$é ,,widzimy nie dlatego, ze nie jestesmy
Slepi —widzimy dlatego, ze jestesSmy Slepi na wiekszos¢ rzeczy; co$ uwidocznic
oznacza zarazem uniewidoczni¢ co$ innego. Nie ma aisthesis bez anaisthesis”"’.
Dlatego liczg sie postawy, ktdre starajg sie przetamac utarte wzorce postrze-
gania, zaktdcic¢ narastajgcg obojetnosc. Poprzez siegniecie do anestetycznych
granic estetycznosci pragng ujawnic¢ albo starac sie ujawniac zakryte, a przez
to takze rozjasni¢ widoczne procesy, chocby estetyzacji. Wolfgang Welsch
mowi o kulturze slepej plamki, do rozwoju ktérej ma przyczynic sie réwniez,
a moze przede wszystkim, sztuka. Przetamywac ujednolicenia, zwraca¢ uwage
na heteronimicznos¢, pluralizm i fragment przeciwko upiekszajgcej catosci
wspotczesnych praktyk. Anestetyzacja na nowo wiec staje sie estetyzacjg, ale
W znaczeniu czynienia wrazliwym na réznorodnosc¢ swiata.

Martin Creed w filmie nagranym dla Tate Modern przy okazji wreczania
Nagrody Turnera w 2001 r. méwi o swoich realizacjach, narzekajac przy tym,
ze chciatby umiec dobrze malowaé, ze robi je dla ludzi, ale czesto zauwaza
jedynie pewne sytuacje i nic wiecej nie wnosi. Mowi:

Czasami mysle o tworzeniu jako o réwnaniu. Zaczynasz od niczego, od zera. Prébujesz co$

zrobi€... i robisz. To jak zero plus jeden réwna sie cos. Ale jednoczesnie prébuje tego nie robic,

bo nie jestem pewien, czy powinienem. Wiec minus jeden... Bo prébuje tego nie zrobic...
[...] Zdanie ,caty Swiat + dzieto = caty Swiat” powstato jako préba opisania pracy?*.

Takie podejscie swiadczy o odpowiedzialnej postawie wobec rzeczywisto-
Sci. Nic nie zmienia¢, nie dodawaé, a jednak cos$ zrobi¢, dla nas odbiorcéw
—zwrdcic¢ uwage. Jednak w przywotanych przyktadach odbiorca spoza swiata
sztuki zostat skutecznie wyeliminowany, cho¢ prace rozgrywajg sie we wspdlnej
przestrzeni.

Piotr Bernatowicz, analizujgc prace Macieja Kuraka®®, napisat: ,wiele prac
Macieja Kuraka zostato zaprojektowanych do przestrzeni publicznej, jednak
ich dziatanie realizuje sie w przestrzeni mentalnej widza”?°. Dotyczy to wie-
lu artystycznych realizacji, dlatego trzeba pamietaé, ze gdy sztuka wchodzi
w zamieszkatg lub uzywang przez kogos$ przestrzen, wzmaga sie pytanie: dla
kogo te prace byty realizowane? Czy naturalni mieszkarncy tych przestrzeni, ich

7 W. Welsch, Estetyka i anestetyka, s. 537.

'8 Korzystam z ttumaczenia przygotowanego przez Galerie Arsenat w Poznaniu na projekcje
dokumentu o artyscie pochodzacego ze zbioréw Tate Modern w Londynie.

® Zastanawiatam sie nad pracami Macieja Kuraka w kontekscie transparentnosci, poniewaz
czesto jego realizacje wydajg sie by¢ przezroczyste, jednak nie sg takimi do konca, prawie zawsze
zaktdcaja codziennosé, wprowadzajg obce elementy do rzeczywistosci.

20 p. Bernatowicz, Od przestrzeni publicznej do przestrzeni mentalnej, w: Maciej Kurak. Sag
mir wo die blumen sind, Poznan 2010, s. 23.



Bezradnos¢ (?) odbiorcy wobec transparentnych propozycji sztuki... 131

uzytkownicy byli brani pod uwage? | co my moglismy odebra¢, gdy dopuszczono
nas do prywatnych swiatéw? Cho¢ prawie od razu rodzi sie watpliwos¢, czy
naprawde zostalismy dopuszczeni do prywatnosci, czy to nie kolejna powierz-
chowna fasada. | czy sztuka to naprawde ,uczenie sie zyé w lepszy sposéb”?
Ilja Kabakov, opierajac sie na swoich doswiadczeniach w realizowaniu pro-
jektéw publicznych, zwraca uwage na konieczng zmiane stosunku do widza:

Widz nie jest juz protekcjonalnie traktowanym dodatkiem do pracy, lecz staje sie aktywnym,
a nawet gtéwnym jej elementem. Staje sie panem sytuacji, poniewaz to on postrzega prace
w kontekscie miejsca, w ktdérym sie znalazta, w kontekscie miejsca istniejgcego wczesniej
i dobrze znanego?'.

Kabakov kresli wielowymiarowa koncepcje widza, podajac trzy mozliwe
typy: pan miejsca, turysta i przechodzien (fldneur). Dwa ostatnie, cho¢ od-
mienne, sg w pewien sposdb podobne, gdyz poszukujg odmiennosci, czegos
interesujgcego, wyrdzniajgcego dane miejsce (turysta) lub przywotujgcego
wspomnienia (przechodzien). Samotny romantyczny wedrowiec spaceruje
powoli po swoim miescie, lecz czuje sie w nim wyobcowany. Turysta jest obcy
—to ,wielkie plemie wedrujace po catym globie w poszukiwaniu czego$ innego
niz wiasciciele miejsca. Turysta jest zainteresowany wyjatkowoscia odwiedza-
nych miejsc, ich atrakcyjnoscig”??. A projekt musi by¢ zwigzany w jakis sposdb
z lokalnoscig danego miejsca.

Szczegblnym typem jest natomiast pan miejsca — mieszkaniec ulicy,
miasta czy kraju, w ktérym bedzie realizowany projekt.

Na kazdg pojawiajaca sie nowos¢ patrzy jak wtasciciel mieszkania, ktéremu ktos chce co$
wstawié, dlatego musi to zaakceptowac [...] albo odrzucic. [...] Zmienia to jednak w zasad-
niczy sposob relacje miedzy projektem publicznym i widzem, poniewaz to widz mieszka
w miejscu, gdzie artysta jest jedynie zaproszonym gosciem?.

Ta uwaga wygtoszona z punktu widzenia artysty jest wazng sugestig zaréw-
no dla samych artystow, jak i organizatorow coraz liczniejszych festiwali sztuki
publicznej, sztuki w przestrzeni publicznej czy sztuki w miescie. Jednym z nich
jest preznie rozwijajgca sie impreza ArtBoom Festival, ktdra w 2011 r. odbyta sie
juz po raz trzeci. Sama nazwa wskazuje, ze jej tworcy stawiajg na spektakularne
dziatania. ,, ArtBoom Festival to eksplozja sztuki wspdtczesnej w przestrzeni
publicznej, sztuki, ktéra prowokuje, zastanawia, wchodzi w interakcje z widzem,
sprzyja kontemplacji” — takie informacje znajdziemy na stronach Festiwalu?.
Jednak i tu rodzi sie pytanie o widza: do kogo Festiwal jest skierowany?

21|, Kabakov, Projekt publiczny albo duch miejsca, ttum. G. Dziamski, w: E. Rewers (red.),
Miasto w sztuce — sztuka miasta, Krakow 2010, s. 346.

2 |bidem.

2 |bidem.

2 www.artboomfestival.pl/pl3/0/9/0-festiwalu [10.10.2011].
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O pierwszej edycji Festiwalu mozna byto przeczytac:

Z zatozenia lokalizacje projektéw dobierano tak, by infekowaty przestrzen w strategicznych
miejscach oraz tam, gdzie mozna byto liczy¢ na jak najwiekszg liczbe odbiorcéw. Czy to sie
udato? Czasami tak, czasami niestety nie®.

Autorka tekstu dos¢ wnikliwie analizuje poszczegdlne projekty i braki

organizatorow, kilkakrotnie zwraca uwage na bezradnos¢ przypadkowego
przechodnia:

For

Przypadkowi przechodnie (na ktérych tak bardzo zalezato ArtBoomowi) zainteresowani tym,
na co sie natkneli, czesto pozostawali zostawieni sami sobie. Wida¢, ze byli zaciekawieni,
chcieli wiedzie¢ co$ wiecej, a musieli opierac sie na wtasnych domystach. Byty pytania, a nie
byto odpowiedzi.

A na koniec podsumowuje:

W innych miastach, takich jak Berlin, Londyn czy Sztokholm, gdy chce sie zwrdéci¢ uwage
na konkretng prace, po prostu sie jg opatruje klasycznym i nudnym podpisem. W innym
wypadku wiadomo, ze nie spotka sie ona z szerokim odbiorem i bedzie traktowana na zasa-
dzie dziatania zrozumianego tylko przez garstke. Stawiajac sprawe w tym swietle, ArtBoom
przybiera wymiar imprezy branzowej. Tylko wtajemniczeni, znajacy klucz wiedzg, co jest
czym i o co w tym wszystkim tak naprawde chodzi. Inni, czyli ci niewtajemniczeni, albo nie
zdadza sobie sprawy z tego, w czym uczestniczg, albo pozostang obojetni, albo najzwyczaj-
niej w $wiecie nie zauwaza. Jak dla mnie, przy deklaracjach organizatoréw, wybrana przez
nich formuta sie nie sprawdzita. Po raz kolejny obietnice zostaty obietnicami i nie miaty
przetozenia na praktyke?®.

Summary

Helplessness (?) of the spectator
— transparent art projects in the city space

some time the number of realizations happening in the city space has been on the

increase. We can ask the question: who are some activities done for? Is it true, as it is
very often said, that they are done for ordinary people, city inhabitants and visitors,
or only for members of the art world? In my paper | would like to pay attention to
specific examples of public art which integral feature is assumed transparency. These
works are fitting into the surroundings, becoming natural manifestations of everyday

life

. Imperceptible activities in the city for the people outside the art world are almost

invisible. Very often so called ordinary citizen is unaware of their existence. How can
the audience get to them provided they are interested? In discussed examples when

we

want to widen categories of the spectator to the everyday user of the city, it turns

% P, Olszewska, ART BOOM, czyli jak miasto Krakow sztukq zbombardowaé prébowano,

www.obieg.pl/recenzje/13405 [10.10.2011].

% |bidem.
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out that they cannot be participant, because they do not even know that they are
participating in something, if they are, this is so only because they are manipulated
and their presence is exploited. Sometimes the spectator becomes helpless to trans-
parent public art.

Stowa kluczowe: anestetyka, estetyka relacyjna, kultura $lepej plamki, odbiorca,
przestrzen miasta, sztuka publiczna, transparentna sztuka publiczna

Key words: anaesthetics, relational aesthetics, culture of the blind spot, spectator,
city space, public art, transparent public art
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Ingerencja artysty w systemy informacji
i komunikatow przestrzeni miejskiej
oraz jej wptyw na odbiorce

Wstep

Przyjrzenie sie specyficznym, ze wzgledu na zastosowane medium, dziataniom
artystycznym w przestrzeni wspoétczesnego miasta pozwoli na okreslenie ich
wptywu na odbiorce. Medium to jest rozumiane jako uzycie w kreacji artystycz-
nej elementow obecnych w wizualnej strukturze miasta, tworzgcych system
informacji i komunikatéw.

Pojecie miasta wymyka sie prostym i jednoznacznym definicjom, a proces
jego poznawania jest rozproszony na rézne dziedziny nauki. Z uwagi na swa
specyfike miasto bywa okreslane jako tekst, a doktadnie — ze wzgledu na swdj
zmienny charakter — jako palimpsest!, czyli tekst wielowarstwowy, w ktérym
pewne tresci nie sg przedstawiane bezposrednio, a zarazem —z powodu zmiany
wpisanej w rozwdj przestrzeni miejskiej — jako tekst niedokoriczony.

Otwartos¢ tresci miejskiej struktury na zmiany wskazuje na wazna role spo-
teczenstwa. Ewa Rewers okresla miasto jako tekst dany nam do odczytywania
i wymazywania?. Przestrzen miejska podlega nieustannym procesom okresla-
jacym jej znaczeniowy charakter, w ktéorym wazng role odgrywa spoteczne
i indywidualne doswiadczanie jego struktury.

' Z. Kloch, O przestrzeni miejskiej — kilka uwag z perspektywy teorii kultury, w: M. Madu-

rowicz (red.), Percepcja wspdfczesnej przestrzeni miejskiej, Warszawa 2007, s. 506.
2 E. Rewers, Post-polis. Wstep do filozofii ponowoczesnego miasta, Krakdw 2005, s. 33.
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Tresci wizualne stanowigce elementy tekstu miasta majg rézne warstwy
informacyjne. Przy liczbie przekazéw, mnogosci nadawcow i odbiorcéw kre-
owanie poszczegdlnych elementdow szaty informacyjnej musi odbywac sie
wedtug pewnych zasad. Aleksander Wallis okresla je jako: dgzenie do czytel-
nosci, wielokrotnej publikacji, optymalnej lokalizacji, przestrzennej segregacji,
indywidualizacji, poszukiwania nowych form wyrazu i konkurencyjnosci®. Od-
noszg sie one do sposobu percepcji informacji, jaki wymusza wielkomiejska
przestrzen. Przekazy powinny wiec by¢ czytelne i mozliwe do przyswojenia
w krotkim czasie. Jednak ich spontaniczna ekspansja i bogactwo przezy¢ este-
tycznych sprawiajg, ze odbierajgc wizualne komunikaty miasta, doswiadczamy
semantycznego chaosu*.

Wigze sie z tym pojecie potocznosci, ktdre nalezy rozumiec jako powszechne
doswiadczanie wizualnej strefy miasta, ktéra ma okreslong forme znakowa®.
Codzienna percepcja powoduje, ze uczymy sie znakéw i kodéw, poddajac sie
konwencjom komunikowania. Ponadto dyskurs potocznosci, w ktérym bie-
rzemy udziat, jest ksztattowany przez procesy globalizacji kultury®. Pociggajg
one za sobg unifikacje znakéw stanowigcych o przeptywie informacji. Lektura
miasta staje sie wiec lekturg homogenicznych, pod wzgledem sposobu prze-
kazu informacji, struktur wizualnych. Otwiera to pole do dziatan artystycznych
opartych na strategii wykorzystania elementéw wizualnych miasta wtapiaja-
cych sie w codzienne doswiadczenie miejskiego pejzazu.

Przedstawiane projekty artystyczne stanowig probe podstepnego wytrace-
nia odbiorcy z rutyny — odbiorcy specyficznego, ktérego Anna Potocka okresla
jako istniejgcego w przestrzeni miejskiej Swiadka zdarzenia, nieprzygotowanego
na percepcje sztuki’. Pozwala to na réznorodne i indywidualne doswiadczanie
komunikatéw wizualnych (polisemie), ktore przeciwdziata wymuszanej przez
systemy informacyjne miasta semiozie, tj. jednakowemu rozumieniu znaku.

1. Ewa Partum, Legalnos¢ przestrzeni

W 1971 r. Ewa Partum umiescita na Placu Wolnosci w todzi absurdalne znaki
i transparenty z napisami: ,Zabrania sie zabrania¢”, , Zabrania sie pozwalac”,
,Konsumpcja wzbroniona”. Posrdd nich znajdowaty sie takze rzeczywiste znaki
drogowe, nalezgce do miejskiego systemu informacyjnego. Tematem pracy

3 A. Wallis, Informacja i gwar. O miejskim centrum, Warszawa 1979, s. 105.

4 |bidem, s. 106.

5 Z.Kloch, Odmiany dyskursu. Semiotyka Zycia publicznego w Polsce po 1986 roku, Wroctaw
2006, s. 13.

& |bidem, s. 32.

7 Por. A. Potocka, Spokojnie, to tylko sztuka, w: A. Potocka (red.), Publiczna przestrzen dla
sztuki, Krakdw 2003, s. 93.
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miata by¢ — jak pisze Anda Rottenberg —,,semantyka wizualna przestrzeni spo-
tecznej, zawtaszczonej przez komunistyczne wtadze”$. Prezentacji towarzyszyty
teksty zakazu wygtaszane przez artystke z samochodu krgzacego po placu’.
Partum wypetnita przestrzen na trzy dni. Przez ten czas instalacja byta strzezona
przez milicje. Gtéwnie dlatego, ze czes¢ uzytych znakéw zostata wypozyczona
z wydziatu komunikacji miejskiej'°. Paradoksalnie wiec negatywny komentarz
do komunistycznej rzeczywistosci byt przez nig ochraniany.

Istotne dla tej pracy byto to, ze zaistniata ona na powierzchni oznaczonej
nazwg Plac Wolnosci. Artystce udato sie wiec wptynaé na jej znaczenie. Po-
kazuje to konflikt miedzy znaczonym a znaczgcym. Poprzez ingerencje arty-
styczng przestrzen przestaje wspotgrac z nadang jej nazwa, jest ograniczona
i nieprzyjazna. Opresyjnosc pozornie otwartej miejskiej przestrzeni podkreslato
uzycie znakow zakazu.

Nalezy takze zwrdéci¢ uwage na tytut instalacji, w ktérym pojawia sie stowo
,legalnosc”. Przestrzen pracy jest przestrzeniag wymuszonych zachowan. Jej
legalnosc¢ opiera sie wiec na kontroli ksztattujgcej wtasciwe postawy. Poprzez
zawtadniecie istniejgcymi znakami neutralnymi ideologicznie Partum sprawita,
ze zaczety one reprezentowac wiadze. Zamet ogarnat ich pragmatyczne zna-
czenie, odwotujace sie do instytucjonalnego porzadku!'. Tym samym artystka
wskazata na procesy kreowania jednostki przez ustroje totalitarne.

Abstrahujgc od komunistycznych konotacji, praca artystki zdaje sie jednak
pobudzaé krytyczny sposdb myslenia wobec wszelkich procesow, jakie towa-
rzyszg codziennej lekturze miasta i istnieniu w przestrzeni spotecznej. Znaki
stanowig element potocznosci, a uzycie ich w instalacji wskazuje, jak wptywajg
one na konstytuowanie zachowan. Dezorientacja, jakg artystka wprowadezita,
uzmystawia, iz w codziennym doswiadczeniu nastepuje reglamentacja dziatan,
co obnaza pozornos$¢ wolnosci spoteczeristwa.

2. Matgorzata Medowska, Moje miasto

Dzieto Moje miasto Matgorzaty Medowskiej jest przyktadem potfaczenia w pro-
jekcie artystycznym nosnika reklamowego i oficjalnego systemu informacji
miejskiej. Projekt ten zdobyt pierwszg nagrode w Il edycji konkursu Galerii
Plakatu AMS w 2005 r. Artysci w swoich pracach mieli odnies¢ sie do hasta

8 A. Rottenberg, Sztuka w Polsce 1945-2005, Warszawa 2005, s. 417.

° A. Kostotowski, RO-ZBIOR. O wczesnej twdrczosci Ewy Partum, w: U. Krél, D. Monkiewicz
(red.), Ewa Partum 1965-2001, Warszawa 2006, s. 30.

© por. A. Stephen, Monografia twdrczosci, w: U. Krél, D. Monkiewicz (red.), Ewa Partum...,
s. 9.

" Por. G. Nabakowski, Nieprzyjemne poczucie maskarady, w: U. Krél, D. Monkiewicz (red.),
Ewa Partum..., s. 17.
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,Popatrz w chmury, zostaw mury”, nawotujgc do powstrzymania wandalizmu
i degradacji przestrzeni miejskiej.

Nagrodzony plakat przedstawia schemat sieci komunikacyjnej i przy pierw-
szym ogladzie moze by¢ odczytywany jako element oficjalnego systemu infor-
macyjnego. Stanowi on jednak dialog artystki z tym systemem. Autorski przekaz
wskazuje na codzienne doswiadczenie przestrzeni i obecnego w nim zjawiska
polisemii. W pierwotnej wersji projektu, dzieki ktéremu Medowska wygrata
konkurs, na plakacie znajdowaty sie nastepujgce komentarze: ,Zajebana ko-
morka” , Tu masz w pierdol” ,Rozpieprzona fura”, ,CHWDP”, ,,Zasrana ulica”,
,,0bszczane mury”. Jezyk ulicy okazat sie jednak zbyt dosadny, by umiescic¢ go
w jej przestrzeni. Przedstawiciele AMS uznali, ze przechodnie bedga narazeni
na zbyt wulgarny przekaz. Moje miasto zostato wiec wyeksponowane w wersji
zmodyfikowanej przez autorke w porozumieniu z AMS. Medowska zastgpita na-
jostrzejsze stowa sformutowaniami tagodniejszymi, jednak bez zmiany samego
pomystu i warstwy graficznej: ,Skrojona komarka”, ,Tu masz w ryj”, ,,Rozchrza-
niona fura”. Przedstawiciele AMS ocenzurowanie dzieta argumentowali tym,
ze czym innym jest Swiadoma inicjatywa widza, aby uczestniczy¢ w percepcji
kontrowersyjnego dzieta w galerii, a czym innym — ekspozycja na ulicy, gdzie
nie kazdy moze chciec je oglagdad'. Prace Medowskiej komentowat takze Lex
Drewinski: ,Nagle jestesmy u siebie. Nazwy te wydajg nam sie egzotyczne, jak
i bardzo znajome. Medowska wykorzystata jezyk ulicy i przeprowadzita skutecz-
ng operacje, nie obiecujac znieczulenia”'3. Znieczulenie, choé niezamierzone,
zostato jednak zaaplikowane poprzez zmiane niektorych stow.

Prace Medowskiej mozna interpretowac jako ilustracje czynnosci lektury
oraz pisania miasta. Lektura miasta jest reprezentowana przez zunifikowane
elementy systemu informacyjnego, natomiast pisanie miasta — przez ostrze-
gawcze komunikaty, okreslajgce indywidualny stosunek jednostki do danej
przestrzeni. Oficjalny system informacji miejskiej (plany miasta, oznakowanie
ulic, numeracja domoéw itp.) poprzez swoja funkcje powinien porzagdkowac
przestrzen, pozwalac na lepszg orientacje, a w konsekwencji — podnosic
poczucie bezpieczenstwa. Praca Moje miasto stanowi odpowiedz artystki na
budowe takich systemodw, kreujgcych wizerunek miasta jako przestrzeni kla-
rownej i bezpiecznej. Obnaza idealistyczny, a odkrywa rzeczywisty wizerunek
miasta.

Warto sie zastanowi¢, na ile praca Medowskiej miata wptyw na ograniczenie
wandalizmu, czyli naile spetnita gtéwny postulat konkursu, w ktérym zostata jej
przyznana pierwsza nagroda. Wprowadza bowiem w sfere miasta wandalizm
stfowny. Zatozenia konkursu byty jednak takie, ze prace powinny by¢ mocne,

2 lbidem.
). Gadecki, Moje miasto — w poszukiwaniu szaty informacyjnej miasta, w: B. Jatowiecki,
W. tukowski (red.), Szata informacyjna miasta, Warszawa 2008, s. 94.
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a jezyk haset i forma graficzna projektéw — naturalne dla mtodych ludzi'4. Me-
dowska zawarta wiec w swoim projekcie to, czego oczekiwali organizatorzy,
a jednak praca nie zostata zaprezentowana w pierwotnej formie.

Woulgarnos¢ stowna stanowi jednak jeden z aspektéw codziennosci, ktérego
mozna doswiadczyé, funkcjonujgc w przestrzeni miejskiej. Uporzagdkowane
miasto, sktadajgce sie z budynkow i ulic symbolizowanych w pracy Medowskiej
przez schemat linii metra, zmienia sie w wyniku wprowadzenia w nie zywej
tkanki —mieszkancow. Od nich zalezy formowanie tekstu miasta, ktore staje sie
komunikatem przesytanym dalej do odczytania. Przekaz ten moze mie¢ forme
przyjazng, lecz Medowska pokazuje, co sie dzieje, gdy wysytane komunikaty
sg petne agresji. | chociaz — jak pisat Drewinski — ,nagle jestesmy u siebie”,
nie jest to przyjemne podworko, ale niestety prawdziwe. Mamy tu przy tym
do czynienia z polisemig, gdyz sposéb adaptacji w danej przestrzeni dla kaz-
dego jest inny, zalezny od liczby i rodzaju doswiadczen. Praca Medowskiej
nie wszystkim musi wydac sie wulgarna. Poprzez uzycie w pracy elementéw
wandalizmu stownego wskazuje ona bowiem, jak niewiele trzeba, by miasto
stato sie strukturg nieprzyjazng. W ten sposdb nie przeciwdziata bezposrednio
wandalizmowi, ale sktania do refleksji nad nim.

Medowska postuzyta sie schematem miasta, ktory jest powtdrzeniem miej-
skiego systemu informacyjnego, narzucajgcego okreslony odbiér i zachowania
w doswiadczeniu przestrzeni. Komentarz autorki wplata jednak zakodowang
informacje, ze to, co narzucone, nie musi by¢ jednoznacznie odbierane podczas
biernej lektury, pozostawiajgc miejsce na tworzenie miejskiego tekstu.

3. Robert Rumas, Manewry miejskie

Manewry miejskie Roberta Rumasa sg ztozonym projektem, powstajg od 1998r.
i z zatozenia nie majg korica'®. Do 2005 r. odbyty sie m.in. w Gdansku, Krakowie,
Baden Baden, Chicago, Bytomiu, Wilnie i Szczecinie. Akcja polega na naniesie-
niu nowych znakéw w obrebie aglomeracji miejskiej. Artysta okreslit swoj pro-
jekt jako ,kontekstualng refleksje nad funkcjonowaniem miejsc i jednostek”'s.
Prace Rumasa dobrze opisuje stowo ,partyzantka”, gdyz samowolne ustawianie
nowych znakéw w obrebie aglomeracji miejskiej jest akcjg nielegalng, przez
co znaki szybko znikaja, a policja szuka winnego w celu ukarania go grzywna.
Inspiracjg dla artysty byt kurs prawa jazdy:

" http://galeriaplakatu.blox.pl/2007/08/2-Edycja-konkursu-nagrodzone-prace.html
[9.02.2011].

> http://robertrumas.pl/pliki/manewry/03/manewry_miejskie.html [9.02.2011].

® lbidem.
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Uzmystowitem sobie, jak bardzo cztowiek podlega takiej ,,organizacji ruchu”. Poruszajac sie po
miescie, ciggle znajduje sie w sytuacji nakazowo-zakazowo-informacyjnej. Tworzg jg zaréwno
pisane znaki, jak i te niepisane, tworzone przez spotecznos¢ i pojedynczych ludzi’.

Zanim artysta postawi znak w danym miejscu, przeszukuje internetowe
archiwa lokalnych gazet i dyskusyjne fora internetowe. Chce odkry¢ specyfi-
ke danego miejsca. W tworzeniu projektu korzysta takze z pomocy widzéw.
W miescie, do ktdrego trafia projekt Rumasa, pojawiajg sie w galeriach ,centra
planowania”. Gtdwnym elementem instalacji w galerii jest wielki stot z mapa
danej miejscowosci. Widzowie mogg wiec sami okresli¢ miejsce, w ktdrym
nalezy postawié znak. Stajg sie inicjatorami dziatania, wptywajac poprzez ar-
tystyczny projekt na tekst miasta. Akcja jest wielowgtkowa, stosuje sie rézne
rodzaje znakdw w odmiennych miejscach. W zatozeniach projektu mozemy
przeczytac, ze ,rozmieszczenie nowych znakdw jest ironiczng ingerencja
w immunologiczny charakter aglomeracji miejskiej”!s.

WSsréd znakdw stworzonych przez artyste i mieszkancéw pojawity sie znaki
gtdwnie o negatywnym charakterze, np. ,,Sikanie w bramie” czy ,tapowki”, ale
znalazty sie takze okreslenia: ,Droga katolicka” czy ,,Homoseksualisci”. Arty-
sta, zestawiajac je z pozostatymi, wskazuje na napietnowanie pewnych grup
spotecznych oraz postrzeganie ich jako negatywnego elementu spotecznej
warstwy struktury miejskiej. Projekt Rumasa obnaza mechanizmy wyklucze-
nia, ktére zdajg sie cechowaé wielkomiejskie spoteczeristwa — spychanie na
margines tego, co niewygodne i nieprzystajgce do oczekiwan. Pisanie miasta
nie ogranicza sie wiec do jego materialnej struktury, ale siega gtebiej—do jego
zywej tkanki.

Centra miast chcg btyszczeé¢ luksusem i splendorem, tak tez swoje miasto
chcag widzie¢ mieszkancy. Praca Rumasa miata oswajac¢ miejska przestrzen,
robita to jednak w specyficzny sposdb, poprzez podkreslenie jej negatywnych
aspektéw i wskazanie na niektére grupy spoteczne. Wspétdziatanie z widzami
w tym procesie wykorzystuje zjawisko polisemii. Staje sie indywidualnym gto-
sem w przestrzeni. Indywidualnos¢ ta ma jednak znamiona dominacji i negacji
pewnych grup. Oswajanie staje sie wiec jednokierunkowe. Kto$ czuje sie pew-
nie w danej przestrzeni, podczas gdy inny zostaje z niej wykluczony. Wszystkie
te komponenty: jednostka, spoteczenstwo i przestrzen wspottworzg tekst mia-
sta. Jesli poszczegdlne czesci wspdtgrajg ze sobg, tworzagc miasto, jednostka
moze sie w nim czu¢ dobrze. Nie zawsze jednak tak sie dzieje i sytuacja opres;ji,
w jakiej znalazta sie jednostka, moze wynika¢ nie tylko z architektoniczno-zna-
czeniowej struktury, ale takze ze stosunkéw spotecznych.

7 lbidem.
® |bidem.
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4. Maciej Kurak, Strefa/ZONE

Praca Macieja Kuraka Strefa/ZONE byta prezentowana w Cieszynie w 2004 r.
Instalacja polegata na wyznaczeniu w przestrzeni miejskiej tytutowej strefy za
pomocy znakdw drogowych. Strefa nie byta jednak w zaden sposéb opisana
poza tytutem projektu umieszczonym na znaku odwotujgcym sie do schematu
znaku zakazu. Artysta o swej pracy mowi:

[...] chodzito o zaleznosci pomiedzy znaczacym a znaczonym. Wprowadzitem mylace pikto-
gramy z jezyka znakéw drogowych. Pojawity sie w rezultacie zdania, ktére sobie zaprzeczaty.
Nie wiadomo byto, o jaka strefe chodzi, czy o przygraniczna, czy o identyfikacje imprezy
artystycznej (odbywaty sie tam rownolegle ,Nowe Horyzonty”), czy faktycznie o jakas prze-
strzen wydzielong przez miasto. Pare osdb zaptacito mandat, bo na przyktad zinterpretowato
te znaki jako miejsca parkingowe®.

Zaleznosci, o ktérych wspomina Kurak, dotyczgce znaczgcego i znaczone-
go, zostaty w jego projekcie zaburzone. Brak jednoznacznego wyjasnienia dla
oznaczonej strefy pozostawito mozliwosé swobodnej interpretacji. Ingerencja
artystyczna w sposdb celowy zaburzyta powszechny kod odbioru. Artysta,
wyznaczajgc pewien fragment przestrzeni miejskiej i korzystajgc ze schematu
znaku zakazu, konotuje reglamentacje zachowan. Jednak znaki te nie majg
jednego ustalonego sensu, co powoduje, ze odbiorca sam przypisuje im
i wyznaczonej przez nie przestrzeni jakas funkcje i znaczenie. Interpretacja tej
przestrzeni wskazuje na procesy adaptacji miejskiej struktury. Instalacja Kuraka
wymusza na odbiorcy znajdujagcym sie w nowej dla siebie sytuacji/przestrzeni
poszukiwanie wyjasnienia w celu oswojenia nieznanego obszaru.

Pewne czesci miasta pozostajg na co dzien niewidzialne. Fragment ulicy
mijanej kazdego dnia traci site oddziatywania i wtapia sie w codzienne doswiad-
czenie. Pozostaje czescig ujednoliconych powszechnych czynnosci. Dziatanie
Kuraka pokazuje, jak mozna na nowo odczytac to, co stato sie rutynowym, nie-
widzialnym komponentem miejskiego tekstu. Wyznaczenie danej przestrzeni
zwraca jej widzialnos¢. Odbiorca zas ma mozliwosc tworzenia miejskiego tekstu
0 nowej wartosci w odniesieniu do znanych juz sobie elementéw. Dopowiada
tym samym znaczenie strefy, wpisujac sie w zatozenia artysty o odkrywaniu
i zmienianiu zaleznosci pomiedzy znaczonym a znaczgcym.

Powszechnos¢ doswiadczenia zabija w czytelnikach miasta czujnosé. Komu-
nikaty, jakie moze do nas wysyta¢ miejska struktura, ging w szumie codzien-
nosci. Odczytywanie miasta wymaga skupienia i oderwania mysli od zwyktych
spraw. Kurak poprzez swojg interwencje wytracit przechodnidow z rutyny.
Sprawit, ze fragment miasta, ktory pozostawat zwykle na marginesie, stat sie
gtéwnym elementem odczytu.

' http://www.obieg.pl/rozmowy/1489 [9.02.2011].
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Podsumowanie

Wszystkie opisane dzieta powstaty poprzez zastosowanie elementéw, ktore
wptywajg na codzienne doswiadczanie przestrzeni miejskiej. Artysci ingerujg
w systemy znaczen, majgce okreslony kod odbioru, zaburzajgc je. Odbior-
cy zostajg postawieni w sytuacji, w ktérej na nowo muszg okresli¢ siebie
w strukturze miejskiej. Codzienno$¢ wymusza okreslone zachowania, stajac
sie niepostrzezenie elementem ograniczajgcym. Dlatego przeniesienie dzieta
artystycznego z przestrzeni galeryjnej do przestrzeni miejskiej spotyka sie czesto
z wrogim podejsciem, znosi bowiem ustalony porzadek miejskiej przestrzeni.
Artysci w swych dziataniach uzywaja podstepu — kamuflujg swg ingerencje za
pomocg znanych znakow.

W swojej instalacji Ewa Partum wskazata, poprzez multiplikacje znakéw
drogowych, na semantyczny chaos, ktéry jest niezaprzeczalnym elementem
miejskiej struktury, wptywajacym na odbiorcow. Praca Matgorzaty Medowskiej
taczyta jeden ze schematycznych koddéw przestrzeni miejskiej (system infor-
macji miejskiej) z artystycznym odautorskim przekazem, wykorzystujgc w tym
celu nosnik reklamowy. Pewne elementy opresji sg nie tylko wyznacznikiem
systemow totalitarnych (do ktérych odwotywata sie praca Partum), co pokazuje
projekt Roberta Rumasa. Obnaza on mechanizmy wykluczenia, ktére zdaja sie
cechowac wielkomiejskie spoteczeristwa. Pisanie miasta nie ogranicza sie wiec
do jego materialnej struktury, ale siega gtebiej. Praca Rumasa miata oswajac
miejska przestrzen, ale robita to poprzez podkreslanie jej negatywnych aspek-
téw. Maciej Kurak zwrdcit z kolei widzialnos¢ zatartym fragmentom miasta.
W codziennym doswiadczeniu przestrzen miejska wydaje sie strukturg homo-
geniczna, a strategie artystyczne Kuraka pozwalajg odkry¢ j3 na nowo. Swieze
spojrzenie wigze sie z mozliwoscig przypisania nowych znaczen, odmiennych
dla kazdego uczestnika.

Kiedy artysta ingeruje w miejska przestrzen za pomocg obecnych w niej
elementéw, potrafi odkry¢ mechanizmy rzadzace doswiadczaniem i funkcjo-
nowaniem w niej jednostki. Zaktéca komercyjny przekaz nosnikéw reklamo-
wych poprzez niekomercyjne tresci. Wskazuje na polisemie cechujacg tres¢
miasta, podkreslajac zarazem, ze jednostka czesto popada w rutyne podczas
jej lektury, gdyz poddaje sie semiozie. Miasto jest strukturg zorganizowang,
ale jej wyznaczniki mogg zostac przeksztatcone poprzez artystyczne ingeren-
cje, co pozwala na nowo spojrze¢ na znang przestrzen. Oméwione dziatania
artystyczne sg przede wszystkim prébg zaprzeczenia potocznosci, ktéra ce-
chuje sposéb postrzegania miasta. Artysci polemizujg z miejskimi zakazami
i nakazami. Pozbawiajgc widza rutyny postrzegania, sprawiaja, ze miasto staje
sie ciekawszg lektura.
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Summary

Artist’s interference in the systems of information and communication
of urban space and the influence of this interference on the viewer

The subject of this paper are artistic actions in the area of modern city. In these instal-
lations the artists use to creation the elements present in the visual structure of the
city. The artists adopt a defensive position against urban dos and don’ts. They deny
routine of perception. Through art they make the city becomes more interesting. In
this way, they fulfill one of the roles of contemporary art: the shaping of human criti-
cal awareness.

Stowa kluczowe: miasto, sztuka miasta, przestrzen publiczna
Key words: city, urban art, public space
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(Mali) odbiorcy matej architektury.
Kilka uwag o miejskich przestrzeniach zabawy

1. Plac. Kogo? Czego? Zabawy

Przygladajac sie standardowemu zestawowi kolorowych hustawek, réwnowaz-
ni, slizgawek i piaskownic, mozna odnies¢ wrazenie, ze nie ma nic prostszego
niz zaprojektowanie placu zabaw. Wrazeniu temu, biorgc pod uwage masowa
skale owej standaryzacji, potencjalnie towarzyszy kolejne — ze réwnie tatwo
jest zrekonstruowac miejsce dziecka w przestrzeni miasta.

Jednak ta — wydawac by sie mogto — nieskomplikowana przestrzen, z przy-
pisang jednoznaczng definicjg i przeznaczona dla okreslonego odbiorcy, ma
dosé skomplikowang biografie. Historie placéw zabaw naznacza bowiem, mniej
lub bardziej uswiadomione i otwarte, napiecie miedzy dwiema sprzecznymi
tendencjami, dwiema wizjami dzieciecych przestrzeni miejskich. To z jednej
strony dazenia do projektowania przestrzeni bezpiecznych, wykrojonych
z tkanki miasta, pozwalajgcych na kontrolowanie bawigcych sie w nich dzieci
i dodefiniowujgcych te zabawe za pomoca specyficznej architektury i tropéw
estetycznych; z drugiej zas — tendencje zmierzajace do wpisania w przestrzenie
dzieciece asocjowanych z dziecinstwem swobody, wolnosci, nieskrepowa-
nej wyobrazni, ktérej dzieciecos¢ niekoniecznie wyznacza zjezdzalnia-ston
w jaskrawych kolorach. Za tymi przeciwstawnymi, a przynajmniej trudnymi
do pogodzenia rozumieniami miejskich przestrzeni zabawy stoi nie tylko od-
mienne podejscie do projektowania placdw zabaw, ale takze rézne mozliwosci
rozwigzania réwnania dziecko plus miasto, znaczgce gtdwne punkty zwrotne
w biografii miejskich placéw zabaw.
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2. Miasto, w ktérym znikajg dzieci

W Swiecie zachodnim dziecinstwo stato sie tak dalece ustrukturyzowane!
i poddane wszechstronnej kontroli?, ze pojawity sie tezy o jego zanikaniu?, wig-
Z3ce rosnacy niewidzialnos¢ rowniez z przeksztatceniami w specyfice i formie
wspotczesnego srodowiska miejskiego.

Faktycznie, za znikanie dzieci — précz ,udoroslania” i wirtualizacji dziecin-
stwa — posrednio jest odpowiedzialny sposéb zagospodarowywania, plano-
wania, projektowania przestrzeni miejskich. Mysle przede wszystkim o takich
zjawiskach, jak ich postepujgca prywatyzacja, instytucjonalizacja czasu wolnego
i rekreacji w miescie, natezony ruch samochodowy drastycznie zmniejszajgcy
mozliwos¢ swobodnego przemieszczania sie dzieci w miescie, rosngca gestosc
urbanistyczna skutkujgca rekwirowaniem miejskich ,, nieuzytkdw” stanowigcych
potencjalne miejsca dzieciecych zabaw, a dalej — niedostepnos¢ przestrzeni
zielonych i wysoki poziom zanieczyszczen, przynajmniej po czesci odpowiada-
jacy za ucieczke rodzin z matymi dzie¢mi za miasto. Stopniowo przenoszone
z publicznych do prywatnych badz wirtualnych przestrzeni, dziecinstwo we
wspotczesnym miescie ma coraz mniej czasu i miejsca dla siebie.

Jesli mielibysmy zrekonstruowac, choéby pokrétce, zmiany, jakie w wyniku
przeksztatcen przestrzeni miejskiej dokonaty sie w planowaniu, projektowaniu
i budowaniu miejsc dzieciecych, bytyby to z pewnoscia: komercjalizacja prze-
strzeni zabawy (lokowanie przestrzeni zabawy w przestrzeniach konsumpcji);
wypieranie dostepnych, nieustrukturyzowanych miejsc zabaw przez profe-
sjonalne, podlegajgce szeregowi norm i atestéw, ale czesto niepozostawia-
jace wiekszego pola dla wyobrazni place; eliminowanie ryzyka z przestrzeni
dzieciecych, uzasadniane swoistym determinizmem architektonicznym, wy-
razajgcym sie w zatozeniu, ze odpowiednio bezpieczny projekt placu zabaw
rozwigze wszystkie problemy zwigzane z jego nieprawomocnym uzytkowa-
niem; projektowanie placéw zabaw gtéwnie z uwagi na wygode rodzicéw,
a nie ze wzgledu na potrzeby i marzenia dzieci. Ten ostatni element wigze sie
czesto z zupetnym brakiem uzgodnienia miedzy tym, co za dzieciecg estetyke

' Czas wolny dzieci czesto ma charakter pozorny, a jego realizacja zalezy od istnienia wielu
instytucji zajmujacych sie profesjonalng organizacjg zabawy pod nadzorem dorostych — czesto
w formie treningdw sportowych, kurséw artystycznych, lekcji muzyki czy jezykéw obcych, ma-
jacych niewiele wspdlnego z dobrowolnoscig zabawy, wiele za$ — z obowigzkami wpisanymi
w logike pracy.

2 Wynikajacej i z checi ochrony dzieci przez niebezpieczeristwami zwigzanymi z zyciem we
wspotczesnym miescie, i z leku przed dzie¢mi, ktére niepoddane tej kontroli moga stac sie za-
grozeniem dla spoteczenstwa.

3 Np. N. Postman, The Dissapearance of Childhood, Nowy Jork 1982; C. Honore, Pod presjq.
Dajmy dzieciom swiety spokdj!, ttum. W. Mitura, Warszawa 2011.
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uwazajg dorosli, a tym, co faktycznie podoba sie dzieciom*. Do zmian o czysto
architektonicznym, urbanistycznym charakterze mozna dopisac takze majace
niebagatelne znaczenie dla dostepnosci miejskich (potencjalnych) przestrzeni
zabawy, zauwazalne ostabienie wartosciowania wiezi sgsiedzkich i nieformal-
nych miejsc spotkan —podwdrek, ulic, chodnikéw, skwerkéw, w ramach ktérych
dzieci mogtyby dorastac¢ w naturalnym miejskim (sic!) Srodowisku, doswiadczac
przestrzeni, socjalizowac sie i nabywac kulture.

Oprécz negatywnych konsekwencji przemiany wspétczesnych miast przy-
niosty réwniez, choc raczej w sposdb niezamierzony, efekty pozytywne. Wsrod
nich najwazniejsza okazata sie rosngca sSwiadomos¢ potrzeb dzieci w kontekscie
uzytkowania przestrzeni publicznych. Dzieki rosngcemu korpusowi badan miej-
skich skupionych na obecnosci dzieci w miescie w potowie lat 60.° zostata zaini-
cjowana dyskusja nad wigczaniem w proces decyzyjny nowego rodzaju aktora,
czyli uzytkownika tych przestrzeni. Dzieci zostaty w tym wzgledzie uznane za
najbardziej poszkodowang przez zinstytucjonalizowany, technokratyczny model
projektowania miejskich przestrzeni grupe. Stad tez zrodzifa sie idea dotarcia
do rzeczywistych potrzeb i pogladdéw dzieci na kwestie miejskie, stanowigca
bezposredniimpuls do opracowania zasad i okreslenia logiki partycypacji dzieci
w projektowaniu miejskich przestrzeni (nie tylko) zabawy. Jak jednak wskazuje
Roger Hart w swej drabinie partycypacji®, spora czes¢ tych projektéw miata
(i nadal ma) charakter dekoracyjnego udziatu dzieci w projektach inicjowanych,
definiowanych i prowadzonych przez dorostych; symbolicznych raczej niz prak-
tycznych dziatar. Ow partycypacyjny tokenizm utrudniat dostrzezenie proble-
mu znikania najmtodszych mieszkancéw z przestrzeni miejskich, wytwarzajac
paradoksalng sytuacje symbolicznej nadobecnosci dzieci przy jednoczesnym

4 Niemiecki architekt Glinter Beltzig jest przekonany, ze jednym z gtéwnych nieporozumien
ksztattujgcych obraz dzieciecej zabawy w oczach dorostych jest, paradoksalnie, kwestia bogatej
wyobrazni dzieci. Pisze, ze obserwacja wyobrazeniowych zabaw dzieci z zupetnie przypadko-
wymi obiektami (kloc drewna moze stac sie traktorem, koniem, todzig etc.) stata sie podstawg
projektowania urzagdzen zabawowych , sugerujacych” owe wielorakie uzycia. Zdaniem Beltziga,
jest to — oczywiscie dokonywane w dobrej wierze i bez Swiadomosci btedu — okradanie dzieci
z wolnosci interpretacji otaczajgcego swiata wedtug wtasnych regut. Co wiecej, owe ,wyobra-
zeniowe” zabawki rzadko kiedy stanowig doktadne odwzorowanie sugerowanych obiektéw (to
znaczy wyrzezbiony z pnia drzewa kon nie przypomina konia, raczej futurystyczng czy abstrak-
cyjng rzezbe), tym samym ich design jest dla dzieciecych uzytkownikéw zbyt wymagajacy, dzieci
bowiem, oile potrafig sobie Swietnie wyobrazi¢ ,kompletnego konia” w lezacej ktodzie drewna,
o tyle gorzej sobie radzg z rozpoznawaniem abstrakcyjnych, symbolicznych przedstawien znanych
skadinad obiektéw. ,Dorostym wydaje sie, ze poprzez oferowanie abstrakcyjnych ksztattéw po-
budzajg wyobraznie dziecka, ale w ostatecznym rachunku naginajg ja tak, by podgzata w z géry
okreslonym kierunku. Dzieci nie potrzebujg zadnych protez dla wyobrazni”.

® M. Francis, R. Lorenzo, Children and City Design: proactive process and ,renewal” of
childhood, w: Ch. Spencer, M. Blades (red.), Children and their Environments: Learning, Using
and Designing Spaces, Nowy Jork 2006.

 R. Hart, Children’s participation. From tokenism to citizenship, Florencja 1992.
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nieuwzglednianiu czy niedostyszeniu ich gtosu w sprawach waznych dla jakosci
Zycia w miescie.

Zmiany w kierunku zwiekszenia udziatu dzieci w procesach planowania
i projektowania przestrzeni miejskich z pewnoscia utatwita konwencja Praw
Dziecka ratyfikowana w 1989 r. oraz sformutowana na jej podstawie w 1996 r.
idea Miast Przyjaznych Dzieciom, ktdre miaty stanowi¢ gwarancje realizacji
konwencji na poziomie lokalnym. Definicja Miasta Przyjaznego Dzieciom,
précz nacisku na prawa dzieci dotyczace kwestii zdrowia, rownego traktowa-
nia niezaleznie od religii, pochodzenia etnicznego czy pfci, dostepu do wody
pitnej czy wolnosci od przemocy dorostych, zasadza sie réwniez na aktywnym
udziale najmtodszych mieszkaricéw w planowaniu ksztattu miasta, wyrazaniu
swojego zdania na temat pozgdanego obrazu miejskiej przestrzeni, mozliwosci
bezpiecznego poruszania sie w niej, dostepu do obszaréw zieleni i wreszcie
— spotykania sie z przyjaciétmi oraz zabawy’.

Mdéwigc inaczej, dowartosciowanie potrzeby partycypacji dzieci w planowa-
niu, projektowaniu i budowaniu wtasnych miejsc w miescie wyrosto w znaczne;j
mierze z dostrzezenia problemu ,,znikajgcego” dziecinstwa.

3. Jezyk placu zabaw

Jesli zadamy sobie pytanie z pozoru btahe, ale ostatecznie chyba podstawowe:
jaka jest geneza placéw zabaw?, jasniejszg powinna stac sie ich definicja, a co
za tym idzie — specyfika zwigzanej z nimi architektury (czy wtapiajg sie w miasto
czy sg wydzielone z miejskiego otoczenia, nie nawigzujac z nim interakcji, czy
wykorzystujg miejska infrastrukture, tematyke miejska, czy odcinaja sie od
miejskosci, idgc w romantyczne fantazje o naturze etc.). Jest to wazne dlatego,
ze dzieciece przestrzenie zabawy mogg stanowic zaréwno forme sprawowania
kontroli nad dzie¢mi w miescie poprzez ich przestrzenng segregacje, jak i by¢
ucielesnieniem dzieciecych azyli, heterotopicznych przestrzeni alternatyw-
nego porzadku. Alternatywa ta, choc¢ rozdziela typy idealne, ma ostatecznie
wymiar praktyczny, gdyz decyduje, przynajmniej w pewnym stopniu, o spo-
sobie zagospodarowywania tych przestrzeni oraz o autorstwie pomystéw na
to zagospodarowanie. Podpowiada zatem, czy plac zabaw bedzie miejscem,
czy wydarzeniem, strategig czy praktyka, sugerujac przy tym dwuznaczny
i zwodniczy charakter miejsc dzieciecych w miescie.

Brytyjski badacz miasta Colin Ward?® tgczyt potrzebe projektowania placow
zabaw ze specyfika miejskiej przestrzeni zycia, ktdrej kluczowymi cechami
czynit wspominane juz: monofunkcyjnos¢, gestosé urbanistyczng, zwigzane
z modernistyczng ideg funkcjonalnego dzielenia przestrzeni rosngce dystanse

7 http://www.childfriendlycities.org/en/overview/what-is-a-child-friendly-city [15.06.2011].
8 C. Ward, The Child in the City, Londyn 1978.
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wymagajgce reorganizacji przestrzeni miasta i uprzywilejowania ruchu samo-
chodowego. Czynniki te nie tylko sprawiajg, ze miasto jako catosc¢ jest coraz
mniej bezpieczng dla dzieciecych eksploracji przestrzenia, ale tez w toku pry-
watyzacji i komercjalizacji przestrzeni publicznych wyfaczone ze swobodnego
uzytku zostajg w nim miejsca stanowigce jeszcze do niedawna punkty skupienia
miejskiego zycia — chodniki, ulice, podwdrka. Z niedostatku tych naturalnych
miejskich habitatow wytania sie potrzeba zagwarantowania dzieciom miejsc,
w ktorych nie bedg intruzami, ale — przynajmniej teoretycznie — petnopraw-
nymi uzytkownikami. Z obserwacji brytyjskiego anarchisty wynika, ze podaz
i zagospodarowanie tych przestrzeni moze przebiega¢ dwiema drogami.

Pierwszym ze sposobdw, nazwanym przez Warda autorytarnym, jest
wykrojenie w miescie ograniczonej przestrzeni i rozstawienie w niej kilku urza-
dzen zabawowych (poczgtkowo drewnianych, ale z uwagi na nietrwatos¢ drewna
wymienionych na metalowe, pozniej zas — ze wzgleddw bezpieczenstwa, ktore
najlepiej charakteryzuje takie przestrzenie — na plastikowe), takich jak: hustawki,
karuzele, rownowaznie, zjezdzalnie, ptotki, drabinki. Urzadzenia te dostarczaja
zabawy (cho¢ ich immobilnos$¢, a takze podyktowana wzgledami bezpieczen-
stwa prostota graniczgca z infantylnoscia szybko sie dzieciom nudzi), ale nie
stanowig wystarczajgcej pozywki dla wyobrazni i konstrukcyjnych impulséw. Co
wiecej, zdaniem Warda, nastawione wytgcznie na rozwijanie sprawnosci fizycz-
nej urzagdzenia czesto utrudniajg, o ile w ogdle umozliwiajg, wspdlng zabawe.
Wohpisana w nie dydaktyczna misja, odzwierciedlona w zatozeniu Lee Hamnera,
jednego z zatozycieli ruchu na rzecz placéw zabaw, ze , dzisiejszy plac zabaw to
jutrzejsza republika” (1901), dodatkowo przeczy zatozeniu placéw zabaw jako
przestrzeni przeznaczonych wytgcznie dla dzieci, kazgc zadaé pytanie: z myslag
o kim i dla kogo sg one tworzone? Mozna pokusi¢ sie — cho¢ brzmi to dos¢
prowokacyjnie — o okreslenie tak wytyczonych: ogrodzonych, obramowanych,
wypreprarowanych z szerszego kontekstu urbanistycznego przestrzeni kontro-
lowania form i samego aktu dzieciecej zabawy mianem panoptykonu®. Ward
nazywa je wprost dzieciecymi gettami. To mocna — i niekoniecznie prawdziwa
—teza (zwtaszcza jesli wyjdziemy z bliskiego Wardowi zatozenia, ze dzieci radzg
sobie dobrze z oswajaniem dowolnej miejskiej przestrzeni, gdyz dzieciecosc¢
miejsca jest raczej efektem obecnosci dzieci uzytkujacych dang przestrzen niz
sprzetéw sugerujgcych dzieciecosé), ale stuzy ona przede wszystkim uwypu-
kleniu drugiego cztonu dychotomicznej pary strategii zarzgdzania dzieciecymi
przestrzeniami w miescie.

Jestnig anarchistyczne (noszgce znamiona wizji szczesliwego dziecin-
stwa, ktdrego wtasciwg przestrzenia jest wies — miejsce wolnosci, swobody,

° H. Blackford, Playground Panopticism. Ring-around-the Children, a Pocketful of Women
w: M. K. Nelson, A. |. Garey (red.), Who’s watching?: daily practices of surveillance among
contemporary families, Nashville 2009.
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ale tez zwigzane z postrzeganiem dzieci jako les enfants rois, emisariuszy
odmiennej od dorostego Swiata krainy nieograniczonej wyobrazni) spojrze-
nie na miejsca dzieciece. Strategia ta polega w uproszczeniu na odejsciu od
planowania dla dzieci specyficznych przestrzeni zabawy (zwtaszcza zabawy
jednoznacznie definiowanej przez forme przeznaczonych do jej realizacji
sprzetdw) w strone czynienia catej przestrzeni miasta dostepng dzieciecej eks-
ploracji, do pozostawiania dzieciom niezagospodarowanych, dzikich miejskich
obszaréw. Formutuje ona zalecenie skupienia uwagi nie tyle na (definiowane;j
zazwyczaj gtéwnie przez dorostych w oparciu o wtasne marzenia, stereotypy
i wspomnienia zwigzane z dziecinstwem) estetyce tych miejsc, ktéra czesto
infantylizuje obecno$¢ dzieci w miescie, ile raczej na mozliwosciach zabawy
— zréznicowanych, zaktadajgcych nie tylko tworzenie, ale réwniez demontaz,
rekonstrukcje, sposobow uzytkowania tych miejsc.

Historia ewolucji placow zabaw stanowi wiarygodng ilustracje Wardowskiej
dychotomii. Cho¢ nie ma tu miejsca na przytaczanie jej ze wszystkimi biogra-
ficznymi detalami i kulturowo-spotecznymi zréznicowaniami®?, warto wskazaé
kilka paradygmatycznych sposobdw definiowania tych przestrzeni.

Pierwsze miejskie place zabaw zaczety powstawac¢ w potowie XIX wieku
(1849, Queen’s Park, Manchester) i wbrew temu, co chciataby widzie¢ nasza
niesiona nostalgig wyobraznia, byty to zazwyczaj przestrzenie niewielkie, ma-
jace forme wydzielonych z otoczenia, niejednokrotnie zupetnie pozbawionych
zieleni placykéw wyposazonych gtéwnie w urzagdzenia gimnastyczne, znajdu-
jacych sie najczesciej przy szkotach i innych placowkach oswiatowych?'!. Takie
a nie inne wyposazenie (inspiracjg byty tu tzw. boiska turnerskie, zaktadane
przez towarzystwa gimnastyczne, majgce na celu propagowanie rozwoju fizycz-
nego) oraz specyficzna lokalizacja miejsc zabaw, miaty niebagatelne znaczenie
dla utrwalenia specyficznej definicji placu zabaw?? oraz popularyzacji powszech-
nego modelu jego realizacji. Standaryzacja miejsc dzieciecych, ktéra stanowi
jeden z wazniejszych punktéw ciezkosci krytyki dominujgcego modelu placow
zabaw, nie jest wiec zjawiskiem nowym. Wspdtczesny typowy plac zabaw,

0 Szerzej: M. Czatczyniska-Podolska, Ewolucja placu zabaw. Koncepcja przestrzeni zabaw
dla dzieci w Europie i Stanach Zjednoczonych, ,Przestrzen i Forma” 13/2010, ss. 73-88.

" lbidem.

2 Planowanie placéw zabaw opierato sie na poczatku XX wieku, zwtaszcza w USA, na analizie
miejskich map przestepczosci — w mysl| zatozenia o zbawiennym wptywie zabawy na wycho-
wanie mtodego pokolenia i uchronienie go przed ztym wptywem miasta. Skutkiem ubocznym
i by¢ moze nie do konca zamierzonym byta réwnolegta do tworzenia miejsc przeznaczonych na
rozwoj fizyczny, socjalizacje i dyscyplinowanie dzieci swoista , kryminalizacja” niestosownych
przestrzeni zabawy: ulic, klatek schodowych, podwérek, chodnikéw. Jednak planowa segregacja
przestrzenna dzieci w miastach byta elementem szerszego trendu, datowanego mniej wiecej
od potowy XIX wieku, polegajgcego na rosngcym separowaniu $wiata dzieci od swiata doro-
stych i taczenia tych pierwszych w grupy wiekowe, dzielgce od tej pory wspolne pokoleniowe
doswiadczenia.
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wykreslony ramami 4S (see-saw, slide, swing, sandbox), od zesztowiecznego
prototypu rdéznig gtéwnie zastosowane do jego budowy materiaty i wysokie
normy bezpieczenstwa, ktéorym urzgdzenia zabawowe muszg odpowiadac.
W potowie XX wieku wiekszos¢ miejskich placéw zabaw byta budowana na
powierzchni asfaltowej i z elementéw metalowych, co stanowito przyczyne
wielu wypadkéw, zmuszajgcych projektantow i producentdéw do opracowania
uniwersalnych standardéw i norm dla urzadzen zabawowych, a w rezultacie do-
prowadzito do stworzenia modelowego, bezpiecznego placu zabaw, w zasadzie
niewrazliwego na specyfike kontekstu lokalnego i wygladajgcego uderzajgco
podobnie do innych, niezaleznie od szerokosci geograficznej®.

Réwnolegle do ewolucji placéw zabaw zmierzajgcej do uczynienia ich hiper-
bezpiecznymi, poddajgcymi sie catkowitej kontroli przestrzeniami, niemajgcymi
zazwyczaj stycznosci z miejskim otoczeniem (wyizolowane, ogrodzone koloro-
we placyki) i skupionych gtdwnie na zabawie rozumianej jako forma aktywnosci
fizycznej, opowies¢ o rozwoju tych przestrzeni uktada sie w historie alterna-
tywne. Dopisujg one do wzorcowego modelu placu zabaw (przynajmniej) trzy
kolejne perspektywy, ktére, choc¢ juz mniej paradygmatyczne, stanowig cenne
uzupetnienie i dodatkowe sproblematyzowanie dyskusji o miejscu dziecka
w miescie. O ile bowiem zatozenie, ze dzieci w miescie sie bawig i na tym
gtéwnie polega ich aktywnos$é/obecnosé w miejskiej przestrzeni, nie brzmi
zbyt kontrowersyjnie, problemy pojawiajg sie wraz z probami dodefiniowania
charakteru tej zabawy oraz miejsc, ktére majg jej stuzy¢. Owe alternatywne
przestrzenie zabawy, ktdre chciatabym umiesci¢ na mapie znaczen dzieciecych
miejsc w miescie, to: ogrdd, plac budowy oraz miedzyprzestrzen.

Pierwszy ogrod dzieciecych zabaw, zaprojektowany wedtug pomystu dr.
Henryka Jordana, spotecznika i propagatora wychowania fizycznego, powstat
na wielohektarowym terenie w Krakowie w 1889 r. Taki sposéb zaprojek-
towania dzieciecej przestrzeni byt fenomenem na skale Swiatowg (Jordana
zainspirowaty pomysty amerykanskie, w ktorych ktadziono ogromny nacisk na
wychowawczy wptyw wysitku fizycznego na swiezym powietrzu; w XIX-wiecznej
Europie byt pierwszym publicznym placem zabaw i gier ruchowych dla dzieci
i mtodziezy). Gtéwnym srodkiem ciezkosci tego specyficznego miejsca zabaw
miejskich dzieci byto zatozenie dr. Jordana, ze wtasnie forma ogrodu stanowi
wyjatkowe, modelowe miejsce wszechstronnego rozwoju dziecka. Kluczowy
dla zrozumienia idei owego kompleksowego, wpisanego w zielong przestrzen
rozbudowanego i obejmujgcego rozwaj fizyczny, kulturowy, spoteczny i moralny
programu wychowania pozaszkolnego, jest swoiscie heterotopiczny charakter
ogrodu, ktory stanowi w pewnym sensie odwzorowanie porzgdku Swiata®.

3 M. Czatczynska-Podolska, Ewolucja placu zabaw..., s. 76.
“ M. Foucault, O innych przestrzeniach. Heterotopie, ttum. A. Rejmak-Majewska, ,Teksty
Drugie” 6/2005, ss. 117-125.
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W ogrodzie Jordana znajdowato sie dwanascie boisk sportowych, kort teniso-
wy, strzelnica, natryski, pijalnia mleka, magazyny na sprzet sportowy, szatnia
dla dzieci, a takze pracownia prac recznych, doswiadczalne poletka botaniczne,
Sciezki zdrowia, pawilony zabaw, swietlice, ale —z uwagi na fakt, ze w tym czasie
Krakéw znajdowat sie pod zaborem austriackim — réwniez aleja z popiersiami
zastuzonych Polakéw stanowigca scenerie pogadanek patriotycznych i nauki
historii ojczystej*®. Zabawa w ogrodzie dr. Jordana miata wiec niewiele wspél-
nego z beztroskim hasaniem po zielonej trawie i puszczaniem wodzow fantaz;ji,
cho¢ witasnie takie skojarzenia z ogrodem i zielonoscig wywotujg romantyczne,
apollinskie!® wizje dziecinstwa. Waznymi jej elementami byta nauka wspétpracy
w grupie, doktadnos¢ w wykonywaniu zaleconych przez koordynujacych zaba-
we przewodnikéw ¢wiczen, postuszenstwo w wykonywaniu rozkazéw, umie-
jetnos¢ zachowania porzadku, nauka przyzwoitosci, skromnosci i szacunku dla
pracy. Wszystkie te wychowawcze funkcje zabawy byty wpisane w niezwykle
szczegbtowe i starannie opracowane przez samego dr. Jordana plany zajec,
strategie pozytecznego spedzania czasu wolnego pod okiem wyszkolonej
kadry i osadzone w kontekscie programu wychowawczego, skierowanego nie
tylko do mtodziezy szkolnej, ale rowniez rzemieslniczej, a wiec dzieci pracuja-
cych’. Méwigac inaczej, zabawa i wytyczone dla niej miejsce miaty charakter
idealnego, alternatywnego porzadku swiata i wyrastaty z zatozenia, ze zabawa
nie powinna by¢ bagatelizowana, ale — sprzegnieta z rozwojem fizycznym, spo-
tecznym i moralnym — moze stanowié¢ narzedzie budowania nowego, lepszego,
silniejszego spoteczenstwa.

Cho¢ wspodtczesne ogrody jordanowskie sg takimi gtéwnie z nazwy, sama
idea ogrodu jako przestrzeni najwtasciwszej dla rozwoju dzieci (w ktorej zaba-
wa jest traktowana wszechstronnie i w naturalny sposéb faczona z edukacjg
czy nabywaniem kultury) nadal odciska $lad w projektowaniu przestrzeni dla
dzieci, zwtaszcza przestrzeni lokujgcych sie w opozycyjnym wobec paradygmatu
4S nurcie myslenia o dzieciach w miescie. Gtdwnym motorem ich zaktadania
nie jest juz co prawda trud pedagogiczny w jordanowskim rozumieniu, ale
dazenie do ,odzyskania” przyrody w miescie pospotfu z nostalgicznym obra-
zem sielskiego dziecinstwa sprzed epoki przemystowej; one same zas bardziej
przypominajg angielskie niz francuskie ogrody. Ogrodami takimi sg tzw. natu-
ralne place zabaw, powstajgce od wczesnych lat 70. XX wieku, wykorzystujgce
zmiennos$¢ natury i twdrczy potencjat naturalnych elementéw otoczenia czy
sposobéw uksztattowania terenu, traktujac je jako wystarczajgco inspirujace
urzadzenia zabawowe. Ogrodowe place zabaw umozliwiaty ponadto uprawe

> B. tuczynska, Fenomen Henryka Jordana — naukowca, lekarza spotecznika, propagatora
prawa dziecka do ruchu i rekreacji, Krakow 2002.

' Ch. Jenks, Childhood, Londyn 1996.

7 Por. B. tuczynska, Fenomen Henryka Jordana...
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warzywnych grzadek i opieke nad zwierzetami. Warto zauwazy¢, ze humanizu-
jace, udzieciecajace i ,zmiekczajgce” surowosc¢ miejskiej przestrzeni znaczenie
roslinnosci jest takze skwapliwie wykorzystywane w dziataniach partyzantki
ogrodniczej i w projektach ogrodéw tymczasowych czy community gardens,
z ktérych moga korzystac nie tylko dzieci, ale rowniez dorosli mieszkancy
majacy mozliwos¢ zawigzania wokét przestrzeni takiego wspdlnego ogrodu
lokalnej, miejskiej wspdlnoty.

Obok przestrzeni ogrodowej rownie wazng role w budowaniu alternatyw-
nej czy paralelnej tradycji myslenia o dzieciach w miescie i funkcjach zabawy
odegraty junk playgrounds. Choc i one opieraty sie na rehabilitacyjnej funkcji
zabawy i kierowata nimi misja dydaktyczna, to ich definicja zabawy byta diame-
tralnie rézna od sugestii wpisanych w ksztatty i funkcje urzagdzen gimnastycz-
nych. Pierwsze Smieciowe place zabaw, albo inaczej place budowy zabaw,
powstaty w Danii z inspiracji architekta krajobrazu Carla Theodora Sorensena.
Zauwazyt on bowiem juz na poczatku lat 30. XX wieku, ze dzieci szczegdlnie
lubig anektowac niedokonczone, niedodefiniowane przestrzenie, opuszczone
budynki, puste place z hatdami gruzu (nie bez znaczenia dla tych obserwacji byt
kontekst powojennych zniszczen w zbombardowanych miastach). Dostrzegt,
ze zamiast w piaskownicy wolg bawi¢ sie zastanymi elementami otoczenia,
miejskimi Smieciami, ktore redefiniujg wedle swoich potrzeb i aktualnych
planéw (co wydaje sie zresztg swoistg tradycjg , dzieciecego ruchu oporu”
wobec standardowych placéw zabaw). Pierwsze smieciowe place zabaw
(1943, Emdrup w Kopenhadze) powstawaty w ramach szerszego projektu po-
wojennej rekonstrukcji, w ktérej braty udziat réwniez dzieci (co miato na celu
podniesienie nadszarpnietego wojng dzieciecego morale i promowane byto
z myslg o mozliwosci rehabilitacji po wojennych doswiadczeniach, ale réwniez
minimalizacji ryzyka kryminalizacji wtéczgcych sie bez opieki mtodych miesz-
kancéw), odbudowujgc poprzez tworzenie w lejach po bombach czy wsréd stert
gruzu po wyburzonych kamienicach swoje przestrzenie zabawy?*®. Wspotczesna
motywacja tworzenia tego rodzaju miejsc dla dzieci — ktérych estetyka zupet-
nie nie kojarzy sie z dzieciecoscig i ktore wygladajg jak zapuszczone szatasy,
wysypiska $mieci czy w najlepszym wypadku place budowy — jest oczywiscie
nieco inna, a opiera sie gtdwnie na checi odtworzenia dla dzieci przestrzeni do
definiowania, do samodzielnego okreslania w skadingd idealnie dookreslonym
i zdefiniowanym po dorostemu miescie. Place zabaw — $mieciowe czy, jak je
pdzniej nazwano, przygodowe — majg dostarczaé dzieciom réznorodnych ma-
teriatéw do budowania wiasnych urzadzen zabawowych, chatek, domkow, kta-
dek —materiatéw niespetniajgcych najczesciej zadnych norm bezpieczeristwa,

'® Wiecej na temat historii junk playgrounds: R. Kozlovsky, Adventure Playgrounds and
Postwar Reconstruction w: M. Gutman, N. De Coninck-Smith (red.), Designing Modern Child-
hoods: History, Space and the Material Culture of Children, Toronto 2008.
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takich jak: opony, cegly, stare deski, metalowe ramy, gwozdzie (obecno$¢ osoby
dorostej, zwanej playworkerem jest w tym miejscu konieczna, jednak jego rola
nie polega na kontrolowaniu, ale na facylitacji zabawy). S to przestrzenie,
w ktoérych definicja zabawy zamyka sie w naprzemiennym tworzeniu i niszcze-
niu, gdzie (kontrolowane) ryzyko nie stanowi niechcianego elementu zabawy,
ale jest jej pozgdanym komponentem, a dziecieca (czy moze raczej , dziecieca”)
estetyka przegrywa z mozliwoscig autonomicznego definiowania przestrzeni
przygody. Sg to miejsca niezwykle wazne na mapie znaczen miejsc dzieciecych
w miescie, poniewaz — jak zauwazyt, podkreslajgc ich wage, Sorensen —ich
ostateczny ksztatt wynika bardziej z potrzeb dzieci niz z estetycznych preferencji
dorostych®®. Sg one jednoczesnie (z tego samego powodu estetycznej inkon-
gruencji miedzypokoleniowej) przestrzeniami problematycznymi — brzydkie,
niebezpieczne stojg w sprzecznosci z oczekiwang przez wiekszos¢ dorostych
(a zarazem w znacznej mierze sprzeczng z trescig ich wtasnych wspomnien
z dziecinstwa) definicjg miejsca zabaw. Sg problematyczne réwniez dlatego,
Ze nie zawsze taki niewidzialny, propagujacy anarchistyczng wizje zabawy plac
jest lepszym rozwigzaniem niz modutowy, bezpieczny placyk. Wiele zalezy od
szerszego kontekstu miejskiego, w ktdrym jest ulokowany. Czasami bowiem
tylko cienka linia oddziela twérczg prowizorke, ktdrg wytwarzajg miejsca, gdzie
dzieci mogg dobrowolnie znikngé?, od ich niedostrzegania przez dorostych,
ktére wymusza tworzenie tych prowizorycznych przestrzeni zabawy. Dlatego
junk playground nie moze, cho¢ to kuszgce, opierac sie wytgcznie na roman-
tycznej idei zabawy dzieci, ktére nie potrzebujg dorostych (i do$é naiwnym
wyobrazeniu miasta jako przestrzeni przygody), ale paradoksalnie wymaga
uczestnictwa, zaangazowania dorostych, by przestrzenie te faktycznie dato sie
ulokowa¢ pomiedzy, jak okresla je Marion Shoard?*: Deadsville i Edgelands,
a wiec nudnymi, niestawiajgcymi zadnych wyzwan miejscami bezpiecznej za-
bawy z jednej i dzikimi liminalnymi przestrzeniami, ktére oferujg wolnos¢, ale
i wigzg sie z szeregiem niebezpieczenstw — z drugiej strony. Chodzi wiec o to,
by przygodowy plac zabaw stanowit alternatywng forme miejsca dzieciecego,
nie za$ wyraz catkowitego zaniedbania kwestii miejsc dla dzieci w miescie,

® |bidem. Z uwagi na rosnace znaczenie kwestii bezpieczenstwa przygodowe place zabaw
nie stanowig czesto wykorzystywanego modelu dzieciecego miejsca w miescie; ich bardziej
,cywilizowana” i wychodzgca naprzeciw niepokojom dorostych wersja, zwana konstrukcyjnym
placem zabaw (imagination playground), polega na wyposazaniu miejsc zabaw w modutowe
elementy, ktére mozna — bezpiecznie i bez uzycia narzedzi — tgczy¢ w dowolne konfiguracje.
Zob. np. strone poswiecong pomystowi ,,sktadanego” placu zabaw amerykanskiego architekta
Davida Rockwella: http://kaboom.org/about_kaboom/programs/imagination_playground
[21.07.2011].

20 Por. taktyke znikania opisywang w kontekscie Tymczasowej Strefy Autonomicznej Hakima
Beya. H. Bey, Tymczasowa Strefa Autonomiczna, ttum. J. Simon, Krakéw 2010.

2 M. Shoard, Edgelands of promise, ,Landscapes” 1/2000, ss. 74-93.
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o ktére to miejsca dzieci muszg walczy¢ same i wytwarzaé je samodzielnie
z dostepnych pod rekg miejskich smieci.

Trzecim typem alternatywnego projektu miejsca dzieciecego w miescie jest
miedzyprzestrzen. Pojecie to inspirowato plany placéw zabaw tworzone
przez holenderskiego architekta Aldo van Eycka. Podstawowym zatozeniem
miedzyprzestrzeni nie jest ani dostarczanie dzieciom alternatywnego, idealnego
Swiata w postaci ogrodu, ani lokowanie nieskrepowanej wyobrazni na placach
budowy zabaw, ale kontekst miejsca zabawy —ostatecznie bowiem w samym
komplecie hustawek, karuzel czy réwnowazni nie ma nic ztego, jak chcieliby
sadzi¢ krytycy standaryzacji; oprécz designu urzadzen zabawowych wazny dla
ustalenia ostatecznego znaczenia miejsc dzieciecych w miescie jest rowniez
sposoéb ich wpisania w otaczajgcg przestrzen. Ideg, ktdra stata za projektami van
Eycka, byto wtasnie nasycanie, a przez to oswajanie przestrzeni miejskiej zaba-
wa, realizowane gtéwnie przez wykorzystanie kojarzonych z miejskg teksturg
materiatéw: metalu i betonu w dosé nieoczywistej roli urzadzen zabawowych.
Projekty holenderskiego architekta bazowaty na zatozeniu, ze plac zabaw nie
jest czy tez nie powinien by¢ wydzielong specjalnie dla dzieci przestrzenig prze-
znaczong na zabawe, ale ze stanowi nieodtgczny element tkanki miejskiej, jest
jej integralng czescia. Van Eyck starat sie budowaé projektowane przestrzenie
zgodnie z zatozeniem in-between, czyli bycia ,,pomiedzy”: miastem i dzieckiem,
zabawa i zyciem. Place zabaw miaty stanowi¢ jednoczesnie miejsca spotkan,
a liczna obecnos¢ pojedynczych urzgdzen zabawowych na ulicach i chodnikach
(sic!) miata prowokowaé do zabawy i na state wpisaé¢ w architekture miasta
obecnos¢ jego najmtodszych mieszkarncow. W 1962 r., po niemalze 20 latach
miejskiego eksperymentu??, Aldo van Eyck pisat:

[Budujac place zabaw — M. B.-B.] wykorzystaliSmy niemal catg przestrzen w centrum, jaka
moglismy wykorzystaé. Pomiedzy tymi placami stworzyliémy dodatkowo gestg sie¢ miejsc
przeznaczonych do zabawy. Mozna zatem uznaé, ze nic wiecej nie trzeba juz robic. Ale my
pragniemy owa sie¢ zagesci¢ jeszcze bardziej, raz jeszcze przeczesujgc miasto, by — tym
razem — znalezé przestrzenie, ktére zdotajg pomiesci¢ chocby pojedyncze urzadzenie do
zabawy. Dla dziecka bedzie to sposobnos¢ odkrycia, ze jego ruch w miejskiej przestrzeni
jest integralng czescig miasta; ze miasto jest placem zabaw?3.

Dla dorostego zas — okazjg do przekonania sie, jaki potencjat kryje sie w jego
dzieciecej redefinicji.

2 Rozpoczat sie on, podobnie jak projekty ,Smieciowe”, w kontekscie powojennej rekon-
strukgji, ale zainspirowat go tez powojenny baby-boom pozostajacy w razgcym kontrascie z bra-
kiem wystarczajacej liczby miejsc zabaw dla dzieci w miescie. Pierwszy plac zabaw wedtug
projektu van Eycka powstat w Amsterdamie w 1947 r.; do konca lat 70. XX wieku w miescie
pojawito sie ponad 700 kolejnych. Do dzi$ w przestrzeni miejskiej Amsterdamu znajduje sie ich
kilkadziesigt, z czego wiele ,,obrosto” standardowymi urzagdzeniami. Mimo to idea wysycania
miasta miejscami zabawy pozostata zachowana.

2 P, Wilson, ,,Not only critical, but constructive”. Aldo Van Eyck, http://theinternationale.
com/pennywilson/33-2/ [15.06.2011].
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Projekty placéw i przestrzeni zabawy van Eycka wpisywaty sie w nurt ar-
chitektury modularnej i partycypacyjnej, a ich strukturalistyczna inspiracja
stanowita przeciwwage znamiennego dla modernizmu funkcjonalnego segre-
gowania miasta (to podstawa architektonicznych projektéw promowanych np.
przez Congres International d’Architecture Moderne)?*. Standardowe place
zabaw stanowity wiec — w mikroskali — odzwierciedlenie modernistycznej
idei monomorficznosci, homogenicznosci przestrzeni. Koncepcja ,, pomiedzy”
van Eycka sytuowata sie z kolei na drugim krancu kontinuum; jego place,
miejsca zabawy cechowata scista integracja z szerszym otoczeniem, ale takze
niehierarchicznos¢ projektow, ich interwencyjny, adaptacyjny charakter. Mie-
dzyprzestrzenny plac zabaw miat na celu apropriacje przestrzeni — pokazanie,
ze z tych samych urbanistycznych materiatéw, ktére stanowig budulec czesto
opresyjnej, bezdusznej architektury, mozna stworzy¢ przyjazne, ludzkie miejsce
spotkan, miejsce zabawy?. Van Eyckowi chodzito rowniez — w idei wysycania
przestrzeni miejskiej ,,ogniskami” zabawy — o prébe odpowiedzi na pytanie:
jak sprawi¢, aby w nowoczesnej, racjonalnej urbanistycznie gestej przestrzeni
mozna byto poczué sie jak w domu?

4. Down with the playgrounds?

Architektura placu zabaw stanowi wazny kontekst dyskusji nad znaczeniem
i logikg miejskich dzieciecych przestrzeni. Jesli spojrzymy na te wydzielone
z tkanki miasta miejsca przeznaczone do realizowania podstawowej aktywno-
Sci dzieci, czyli zabawy, z perspektywy ich miejsca w otaczajgcej przestrzeni,
ich ,,umeblowania” i sugerowanych przez nie form uzycia przestrzeni zabawy,
otwiera sie niezwykle ciekawa, ale — jak sie réwniez okazuje — problematyczna
przestrzen dyskusji nad statusem dziecka i zabawy w miescie. Z jednej strony,
mozna takie wydzielone dzieciece krolestwa potraktowac jako wyraz dbatosci
dorostych o zapewnienie dzieciom miejsc do zabawy, z drugiej natomiast — te
same okolone ogrodzeniem miejsca skupienia kolorowych konstrukcji i urza-
dzen mozna potraktowac jako dzieciece getta zbudowane zgodnie z zasada
panoptykonu. Przestrzenie dzieciece stanowig wiec narzedzie kontrolowania
dzieci i ich mobilnosci, niezaleznosci, autonomii w ramach miasta, a zarazem
petnig role ,,humanizujgcych” punktéw posredniczacych, w ktérych zabawa
nie jest forma przysposobienia do rél spotecznych ani tez rodzajem éwiczen
fizycznych rozwijajgcych zdolnosci motoryczne, koordynacje, site i sprawnosc,
ale swego rodzaju praca polegajgcg na poznawaniu Swiata i siebie w Swiecie

2 M. Oudenampsen, Aldo Van Eyck and the City as Playground, http://www.flexmens.org/
drupal/?g=Aldo_van_Eyck_and_the_City_as_Playground [15.06.2011].

% M. Farhady, J. Nam, Comparison of In-between concepts by Aldo Van Eyck and Kishio
Kurosawa, ,Journal of Asian Architecture and Builiding Engineering” 8(1)/2009, ss. 17-23.
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— pracg, ktéra jest wspdlna nam wszystkim, niezaleznie od wieku. Oczywiscie,
obie te perspektywy sg skrajne i nieco naciggane, tym niemniej przestrzen
mozliwych interpretacji, ktéra sie miedzy nimi rozcigga, tworzy skomplikowany
obraz relacji miedzy miejska przestrzenig a dzieémi. W wyniku namystu nad
dwuznacznoscig miejsc dzieciecych w miescie moze pojawic sie wazne i trudne
pytanie: czy walczy¢ o (typowe) place zabaw? Ostatecznie bowiem wiekszos¢
z nich ma charakter monomorficzny. Stuzy specyficznemu celowi (o czym
Swiadczg liczne zakazy i szczegdtowe regulaminy okreslajgce zakres mozliwych
dziatarh wchodzacych w definicje wiasciwego uzytkowania potencjalnie wolnych
od regut przestrzeni zabawy) i przeznaczona jest najczesciej (o czym réwniez
informujg zakazy) dla okreslonej grupy wiekowej. Pytanie zatem, o ktérym
mowa, skupia sie na rozstrzygnieciu, czy potrzeba wiecej takich monomor-
ficznych, enklawowych przestrzeni dla dzieci w miescie, ktore skadinad jest
dla dzieci z wielu powoddéw niedostepne, nieprzyjazne i obce, czy moze raczej
potrzeba wiecej przestrzeni ,,pomiedzy”, tak by kierujac sie zatozeniami dosc
prowokacyjnie brzmigcej inicjatywy Down with the playgrounds, péjsé sladami
utopijnej, ale inspirujacej jak kazda utopia wizji Colina Warda (gtoszonej zresztg
przez coraz szersze kregi badaczy miejskich geografii dzieciecych, zwtaszcza
w formie propozycji réznych form partycypacji dzieci w procesach planowania
miejskich przestrzeni gtéwnie, ale nie tylko, zabawy) — uwolnienia miejskiej
przestrzeni dla dzieci.

Zwiekszanie liczby standardowych placéw zabaw — budowanych z prefa-
brykowanych, atestowanych elementéw, spetniajgcych wysokie normy bez-
pieczenstwa, otulonych wysokimi parkanami, dodefiniowanych szeregiem
zakazow i regulamindéw — opiera sie w pewnym sensie na zatozeniu, ze podaz
takich miejsc zmniejszy zagrozenie ptynace ze swobodnej zabawy dzieci w in-
nych przestrzeniach o publicznym charakterze: na ulicach, chodnikach, klatkach
schodowych i podwarkach.

Z kolei zwiekszanie liczby otwartych miedzyprzestrzeni zabawy wspdtgra
z bliskim sytuacjonistom (a po nich — wielu wspdtczesnym formom party-
zantki kulturowej) zatozeniem nie tyle o dydaktycznym, ile raczej rewolucyj-
nym znaczeniu zabawy. Przyjaznigcy sie z Aldo van Eyckiem cztonek CoBrA,
a pozniej Miedzynaroddwki Sytuacjonistycznej, artysta Constant Nieuwenhuys,
wzigwszy na warsztat Homo ludens Johana Huizingi (1938), zaproponowat
krytyke funkcjonalistycznego urbanizmu, kreslgc zasady urbanizmu unitar-
nego, integrujacego sztuke, zabawe i rewolucje zycia codziennego. Format
placu zabaw stanowit poreczne narzedzie krytyki kulturowej, newralgiczny
punkt, w ktérym zbiegaty sie opresyjne, modernistyczne zatozenia planowa-
nia przestrzeni zycia®. Naprzeciw tak zdefiniowanej przestrzeni wyj$¢ miaty
— inspirowane wiarg w spontanicznos¢ i autentycznos¢ dzieciecej wyobrazni

2% M. Oudenampsen, Aldo Van Eyck and the City...
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— kluczowe dla metody sytuacjonistycznej rozmaite detournements, lokujgce
zabawe w obszarze subwersywnych praktyk, czynigc jg forma sprzeciwu wobec
kapitalizmu i modernistycznej, LeCorbusierowskiej, autorytarnej wizji miasta.
Logika dziatan sytuacjonistdw i innych miejskich prowokatoréw kulturowych
polegata na przeniesieniu akcentdw w mysleniu o miescie — z architektury
i predefiniowanej estetyki na heterogeniczne sposoby uzycia i strategie nada-
wania miastu senséw przez samych mieszkancéw. Przesuniecia te odbiegajg
od Scistego definiowania miejsc dzieciecych jako placéw zabaw, ale by¢ moze
wtasnie dlatego stanowig tak cenny wktad w dyskusje nad statusem dzieci
i zabawy w miejskim kontekscie.

5. Partycypacja proaktywna
albo miasta przyjazne wszystkim

Prawo dzieci do zabawy reguluje 31 artykut Miedzynarodowej Konwencji Praw
Dziecka z 1989 r. Konwencja ta zainspirowata do opracowania nowych sposo-
bow zwiekszania obecnosci dzieci w projektowaniu i budowaniu przestrzeni
zycia. Chodzito w nich nie tylko o zwrdcenie uwagi na fakt, ze dzieci i mtodziez
stanowig czes¢ spoteczenstwa wymagajacg specjalnej ochrony i majacg szcze-
gblne potrzeby, ale rdwniez o to, ze stanowig one grupe o ogromnym potencjale
i energii, ktore mogg i powinny zostaé wykorzystane w projektowaniu proceséw
rozwoju miast, w tym przestrzeni dla samych siebie.

Jak wskazywat Roger Hart?’, waga projektowania i dbatosci o wytyczanie
miejskich przestrzeni zabawy opiera sie na dwdch przestankach. Pierwsza ma
charakter psychologiczny i wigze sie ze znaczeniem zabawy dla rozwoju dzieci
(chodzi nie tylko o rozwdj fizyczny, ale réwniez spoteczny, emocjonalny, inte-
lektualny) — partycypacja dzieci jest wazna ze wzgledu na to, ze ,,doroste” wizje
zabawy, tego, na czym polega i jak powinna wygladaé, czesto majg niewiele
wspoélnego z pomystami i definicjami samych dzieci. Place zabaw, paradok-
salnie, bardzo rzadko projektuje sie na podstawie obserwacji czy konsultacji
z samymi zainteresowanymi (opierajgc sie raczej na archaicznym modelu boisk
turnerowskich z potowy XIX wieku, zmodyfikowanych zastosowaniem norm
bezpieczenstwa i determinizmem architektonicznym; wiedza ptyngca z ustalen
psychologdw rozwojowych rowniez nie stanowi — na tyle powszechnie, jakby
mozna byto tego oczekiwacé — podstawy planowania miejsc zabaw dla dzieci).
Niemiecki architekt Glinter Beltzig wskazuje, ze to estetyczne i architektoniczne
nieporozumienie moze stanowi¢ jedng z gtéwnych przyczyn problematycznego
charakteru przestrzeni placéw zabaw.

2 R. Hart, Containing children: some lessons on planning for play from New York City,
,Environment & Urbanization” 14(2)/2002, ss. 135-148.
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Warto podkreslié, ze Hartowi chodzi nie tyle o zwiekszenie liczby zabawo-
wych ,,plomb” w miejskiej przestrzeni, ile o odkrycie na nowo wartosci wiezi
sgsiedzkich, przywrdcenie znaczenia naturalnym miejscom spotkan w miescie,
rehabilitacje podworek i osiedlowych ulic (paradygmatycznym przyktadem
takiej bezpiecznej przestrzeni ulicy jest holenderska woonerf — wyznaczajaca
obszar podobny do strefy zamieszkania, przestrzeni, w ktérej — wyjgtkowo
—to samochdd, a nie pieszy czy rowerzysta jest intruzem). Potrzeba ta wynika
z zatozenia badacza, z ktérym trudno sie nie zgodzi¢, ze bezpieczne, ,strate-
giczne”, méwiac jezykiem Michela de Certeau, place zabaw separuja dzieci od
zycia otaczajgcych je spotecznosci, a to wtasnie kontakt z szerszym kontekstem
miejskim, budowanie tozsamosci, zwigzku z miastem (nie tyle jako przestrzenia,
ile raczej jako swoistg siecig relacji) stanowi wazny, jesli nie jeden z najwazniej-
szych elementdw rozwoju spoteczenstwa obywatelskiego.

Stad tez drugg przestanka powaznego potraktowania dzieciecych, zabawo-
wych przestrzeni w miescie jest zatozenie wptywu wolnej, swobodnej zabawy
w przestrzeni miasta (nie chodzi zatem o place zabaw typu 4S, ale w ogdle
o zabawe w miejskiej przestrzeni) dla mozliwosci rozwoju spoteczeristwa oby-
watelskiego. W mysl tego zatozenia bawigce sie w miescie dzieci adaptujg sie,
socjalizuja, ale tez modyfikuja, przeksztatcajg te przestrzen, stanowigc papierek
lakmusowy kondycji miejskiej, ujawniajgcy paradoksy i ograniczenia miast,
obnazajacy opresyjny charakter regularnosci miejskiej sieci chodnikdw, ulic,
kwadratury skwerdw i monofunkcyjnosci podwdrek. Méwigc inaczej, spojrzenie
na miasto w ogéle z dzieciecej perspektywy pozwala — by¢ moze — wyobrazic¢ je
sobie inaczej. Stad bierze sie rosngca potrzeba udziatu dzieci w decydowaniu
o ksztatcie i przeznaczeniu publicznych przestrzeni miejskich.

W spisanym w 1994 r. , The Children Manifesto” mtodzi uczestnicy miedzy-
narodowej konferencji dzieciecej w Bolonii zawarli wiele postulatow kreslgcych
ich wizje miasta jako przyjaznej przestrzeni zycia®.

W mysl tych zatozen, miasto przyjazne dzieciom to miasto , dostepne”
(zwiekszanie dostepnosci powinno opierac sie na tworzeniu i rozwijaniu prze-
strzeni przyjaznych, przeznaczonych do zabawy, miejsc spotkan znajdujgcych
sie w bliskim sgsiedztwie domu; to budowanie sciezek dla pieszych i rowerdw
gwarantujacych bezpieczny dostep do odleglejszych czesci miasta); ,dajace
zréznicowane mozliwosci uzytkowania przestrzeni i wtgczajgce réznorodne
grupy jej uzytkownikdw” (to posrednio wyrazony sprzeciw wobec dominu-
jacej we wspodtczesnym miescie monofunkcyjnosci przestrzeni; dzieci chca
przestrzeni dla siebie, ale i przestrzeni spotkan z innymi: dzie¢mi, dorostymi,
osobami reprezentujgcymi rézne kultury i Srodowiska; to rowniez postulat po-
wigzania zabawy z pracy, edukacja, kulturg, a nie ograniczania jej wytacznie do
infantylnej wersji zabawy propagowanej przez modelowe place zabaw). Obok

2 M. Francis, R. Lorenzo, Children and City Design...
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postulatéw owej swoistej polimorficznosci pojawia sie kwestia doniostosci
projektowania ,,otwartych, inkluzywnych przestrzeni, ktérymi dzieci mogtyby
zarzadzac”.

W odniesieniu do samych miejsc zabawy pozgdane cechy utozyty sie w de-
finicje przestrzeni , niewielkiej, elastycznej, fatwo poddajacej sie przeksztat-
ceniom” (zbudowanej z elementéw naturalnych, recyklingowych), ,zielonej,
naturalnej, rozwijajgcej sie i zmiennej” (idealnym typem takiej przestrzeni jest
wiec — i tu racje miat XIX-wieczny propagator ogrodéw, dr Gottlieb Scherber
— ogréd, pozwalajacy nie tylko na podziwianie, ale réwniez uprawe roslin
i opieke nad zwierzetami; miejsce zmieniajgce sie wraz porami roku, dopuszcza-
jace tez udziat dorostych, ktorych czesto z przestrzeni placéw zabaw wyklucza
dzieciecy rozmiar urzadzen i monofunkcyjnos¢ zabawy, wzmacniana swoiscie
inwigilacyjnym uktadem tawek).

Wiekszos¢ postulatow, niezaleznie od tego, czy dotyczyty one przestrzeni
czysto dzieciecych, czy mieszanych, zbudowanych z naturalnych badz typowo
miejskich elementdw, zaktadata aktywny udziat dzieci, mozliwos¢ decydo-
wania czy wspotdecydowania o ksztatcie ich miasta, miata réwniez na uwadze
nie tylko jego najmtodszych uzytkownikow, ale i innych mieszkaricow.

Cho¢ zabrzmi to moze naiwnie, idea praktycznego realizowania projek-
téw miast przyjaznych dzieciom miata stanowié¢ przyczynek do tworzenia
przestrzeni miejskich przyjaznych wszystkim. Zatozenie tej wspdtzaleznosci
bliskie jest strategii ,proaktywnej partycypacji”?, ktora przeciwstawia sie
zardwno romantycznej wizji , dzieci jako projektantéw” (wiedzacych lepiej od
dorostych, jak organizowac swdéj dzieciecy, catkowicie odrebny od dorostego
i niezrozumiaty dla innych, lepszy, piekniejszy, doskonalszy Swiat; wizji opartej
na mniej lub bardziej otwarcie wyrazanym pragnieniu rekonstrukcji, powrotu
do pierwotniejszej, nostalgicznej wersji wtasnego, bezpowrotnie utraconego
dziecinstwa), jak i uprzedmiotawiajgcych matych odbiorcéw i uzytkownikéw
w perspektywie advocacy (w ramach ktérej to dorosli specjalisci — badacze,
projektanci, planisci, bazujgc na naukowej wiedzy dotyczgcej specyfiki dzie-
cinstwa i psychologii rozwojowej, decydujg z myslg o dzieciach, ale bez udziatu
ich samych o ksztatcie i przeznaczeniu dzieciecych przestrzeni zabawy)*. Idea
partycypacji proaktywnej zamyka sie w zatozeniu projektowania z dzieémi,
witgczenia zardwno dzieci, jak i dorostych uzytkownikédw miasta w procesy
planifikacji i projektowania przestrzeni miejskich3!. Partycypacja taka zasadza

% M. Francis, R. Lorenzo, Seven realms of children’s participation, ,Journal of Environmen-
tal Psychology” 22/2002, ss. 157-169; R. Hart, Containing children...

30 . Nanni, Dzieci zmieniajg wspdtczesne miasta. Koncepcje, realizacje, mozliwosci, ,,Au-
toportret” 9/2004, ss. 8-9.

31 Wiecej na temat etapdw i rozumien partycypacji dzieci w projektowaniu miejskich prze-
strzeni: R. Hart, Children’s participation...; idem, Containing children...; M. Francis, R. Lorenzo,
Seven realms...; M. Francis, R. Lorenzo, Children and City Design...
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sie na inkluzywnym charakterze projektowania, na wzajemnym uczeniu sie od
siebie dzieci i dorostych®, aktywnym wstuchiwaniu sie dorostych w pomysty
przedstawiane przez dzieci, ale takze braniu pod uwage rozwigzan propono-
wanych przez projektantéw i planistéw czy architektéw; na negocjowaniu
znaczen, definicji i projektdw dzieciecych oraz dorostych na zasadzie dyskusji
z rownym prawem gtosu, na jednoczesnym uwzglednianiu kwestii waznych
dla dzieci (swoboda i autonomia) i dla dorostych (bezpieczenstwo), oba te
elementy lokujac nie tyle w zamknietych przestrzeniach placéw zabaw, ile
przenoszac je w szerszy kontekst miasta. Chodzi wiec o to, by bezpieczne byto
cate miasto, a nie jedynie place zabaw, a zarazem by mozliwie jak najwieksze
przestrzenie miejskie mozna byto przysposobi¢ do zabawy poza granicami
sterylnego srodowiska miejskiego.

Podsumowujac, projektowanie partycypacyjne o charakterze proaktywnym
ma na celu odzyskanie miasta dla wszystkich mieszkancéw, dzieci traktujgc jako
cenne katalizatory potrzebnych i potencjalnie ubogacajacych doswiadczanie
miasta zmian w mysleniu o (wspdlnej) przestrzeni.

Zakonczenie

Miejsca dzieciece —ich architektura, definicja i biografia — stanowig potencjal-
ne i realne laboratorium do badania tego, co dzieje sie z przestrzenig miejska
w ogdle. Miejsca zabawy sg przy tym niezwykle sugestywnym przyktadem
definiowania miejskiej kultury dzieciecej. Pokazujg — co w przypadku placéw
zabaw widac wyraznie — ze kultura i miejsca dzieciece sg projektowane gtéwnie
przez dorostych, czynigc dzieci nie tyle ich wspéttwércami, ile raczej konsu-
mentami, uzytkownikami. Z drugiej strony, ile wykazuje Colin Ward w swoim
fascynujgcym studium dzieciecej kultury miejskiej**, cho¢ oczywiscie mozna
doszukiwad sie narzuconego przez architekture placdw zabaw obrazu dziecka,
dziecinstwa i samej zabawy, dzieci i tak moga, potrafig i nie zawahajg sie uzy¢
tych predefiniowanych i narzucajgcych swojg afordancje sprzetéw i przestrzeni
w inny, zaskakujgcy, niedajacy sie przewidzie¢ sposéb, czynigc tym samym
zabawe — niepokojaco, ale i inspirujgco — niejednoznaczna.

32 M. Francis, R. Lorenzo, Children and City Design...
3 C. Ward, The Child in the City.
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Summary

The (little) recipients of small architecture.
Some notes on the urban spaces for play

The article outlines the complex matrix of contesting meanings of play and desired
architectures of play spaces within the urban sphere. Collated with the context of
disappearing childhood and changes affecting the contemporary city, the discussion
concerning children’s spaces, namely the playgrounds, seems useful to understand-
ing both the ideas behind the specific architecture of these places and the broader
problem of children’s agency in terms of right to play and right to space. The article
presents several of the ideal types of playgrounds: the 4S, the garden, the construc-
tion site and the in-between space. All these reveal different assumptions about what
children want, what play is and how to best provide it. Behind them all there also
lies a crucial question of who is the actual addressee of urban playgrounds and what
is the relation between the logic of designing and managing places for play and the
quality of urban life.

Stowa kluczowe: zabawa, plac zabaw, miedzyprzestrzen, partycypacja, miasto przy-
jazne dzieciom

Key words: play, playground, in-between space, participation, child-friendly city
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Rozwazania wokot semiologii architektury
czasow nowozytnych*

1. Definicja architektury

Wedtug Stownika terminologicznego sztuk pieknych, architekture nalezy
rozumied jako ,,sztuke i umiejetnosc¢ artystycznego ksztattowania budowli”?.
Definicja ta, w moim przekonaniu, jest jednak zbyt waska i nieprecyzyjna. Dla-
tego to, co okreslam dalej mianem architektury, jest w ujeciu podstawowym
,Sztuka ksztattowania przestrzeni, wyrazajgcy sie w projektowaniu, wznoszeniu
i artystycznym ksztattowaniu wszelkiego rodzaju budowli”?. W szerszym zna-
czeniu natomiast architektura to ,sztuka tworzenia tadu w otoczeniu w celu
dostosowania go do zaspokojenia wielorakich fizycznych, materialnych
i kulturowych potrzeb ludzi przez planowang przemiane naturalnego
Srodowiska oraz budowanie form i wydzielanie przestrzeni o réznym przezna-
czeniu”3,

* Niniejszy tekst bazuje na pracy licencjackiej mojego autorstwa pt. Z rozwazari nad semio-
logiq architektury nowozytnej, powstatej i obronionej w 2011 r. pod kierownictwem prof. Anny
Jamroziakowej w Instytucie Filozofii UAM.

' Architektura (hasto), w: K. Kubalska-Sulkiewicz (red.), Stownik terminologiczny sztuk piek-
nych, Warszawa 1997, ss. 18-19.

2 Architektura (hasto), w: M. Szymczak (red.), Sfownik jezyka polskiego, t. |, Warszawa 1982,
s. 74.

3 Architektura (hasto), w: A. Krupa (red.), Wielka Encyklopedia PWN, t. Il, Warszawa 2001,
s. 243,
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Istotne jest réwniez pojecie stylu architektonicznego, za ktdry uznaje
,posiadajgcy zasieg regionalny lub miedzynarodowy skategoryzowany zespét
cech formalnych w architekturze, charakterystycznych dla uksztattowania
budowli powstatych w danym okresie rozwoju architektury i w danym kregu
kulturowym”4. Aby mie¢ obiektywny obraz tego, czym architektura byta i czym
jest, nie mozna oddzielnie traktowac jej zasadniczych atrybutéw: uzyteczno-
Sci, piekna i konstrukcji. To wiasnie celowos$¢ architektury czy tez jej
intencjonalnos$¢ podkresla jej specyfike i odrdznia od innych dziedzin sztuki.
Architektura postuguje sie forma i brytg tak samo jak rzezba, a kolorem tak
samo jak malarstwo. Jednak tylko ona ma znaczenie funkcjonalne. Rozwigzuje
problemy praktyczne, tworzy narzedzia, ktérymi postugujg sie ludzie. Dlatego
w ocenianiu architektury przede wszystkim nalezy bra¢ pod uwage jej uzy-
tecznoséd.

Charakterystyczna dla architektury jest rowniez adekwatnos¢ jej for-
my do spoteczenstwa izasad w nim funkcjonujgcych. Nalezy zgodzic¢
sie zAdamem Szymskim, ze jesli pozostate sztuki mogg stang¢ poza nawiasem
spotecznej akceptacji, to architektura musi te akceptacje uzyskaé juz w fazie
eksperymentu twodrczego, co jest jej generalnym zatozeniem®.

Ostatnim podstawowym miernikiem oceny tworu architektonicznego jest
tkwigcy w nim element estetyczny. Jak stusznie zauwazyt A. Szymski:

[...] w odniesieniu do architektury wartosciowanie estetyczne nie jest w stanie okresli¢
bezposrednich skutkéw oddziatywania formalnego takiego czy innego elementu architek-
tonicznego, bowiem zaréwno w dziedzinie percepcji i organizacji formy — gdzie konkretyzuja
sie doswiadczenia i intuicje o charakterze operacyjnym — nie nalezy rozstrzygac abstrak-
cyjnych pojec piekna, lecz dokonac oceny w oparciu o analize zaleznosci zbioru form (tzw.
tadu przestrzennego) w stosunku do siebie samej, to znaczy do wewnetrznej i zewnetrznej
organizacji przestrzeni’.

W architekturze wszystkie elementy odzwierciedlajg warunki charaktery-
zujace wiek, w ktérym sie ona rozwijata, poczgwszy od upodoban do pewnych
form az do sposobow rozwigzywania specyficznych zagadnien budownictwa,
uznanych za najbardziej naturalne. Jest ona produktem wszelkiego rodzaju
czynnikéw: spotecznych, ekonomicznych, naukowych, technologicznych, et-
nologicznyché®.

4 W. Szolginia, Architektura, Warszawa 1992, s. 151.

> S. E. Rasmussen, Odczuwanie architektury, ttum. B. Gadomska, Warszawa 1999, s. 9.

& A.Szymski, Architektura — wzglednosc¢ wartosci. Podstawowe problemy identyfikacji formy
i funkcji w architekturze, Szczecin 1975, s. 14.

7 lbidem, s. 9.

8 S. Giedion, Przestrzer, czas i architektura. Narodziny nowej tradycji, ttum. J. Olkiewicz,
Warszawa 1968, s. 43.
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2. Semiologia a architektura

Umberto Eco uwaza, ze semiologia jest nie tylko naukg o systemach znakéw
za takie uznanych, lecz ,,jest naukg badajgca wszystkie zjawiska kulturowe tak,
jak gdyby byty systemami znakéw”, co przy zatozeniu, ze wszystkie zjawiska
kulturowe sg systemami znakdw, implikuje teze, iz ,kultura jest w swej istocie
komunikowaniem”®. Opieram sie tu na postawie semiologicznej, jakg przyjat
Eco, z uwagi na to, ze pozwala ona zdefiniowac znak nie za pomocg zachowan,
do jakich pobudza, ani rzeczywistych obiektéw, ktére dowodzg jego istnienia,
lecz za pomocy skodyfikowanego znaczenia, przypisujgcego okreslonemu
oznacznikowi okreslony kontekst kulturowy. W przypadku analizy architek-
tury metoda semiologiczng juz samo pojecie znaku jest problematyczne, gdyz
mamy tutaj do czynienia ze znakami nieakustycznymi, ktérych percepcja jest
natury wzrokowej i haptycznej. Znaki architektoniczne nie denotujg nic précz
siebie samych, nie zastepujg bodzca, lecz same nimi sg. Eco przyjmuje w znaku
architektonicznym istnienie oznacznika, ktdrego znaczeniem jest funkcja, jaka
moze on petniél. Architektura denotuje swojg funkcje konwencjonalnie, na
mocy kodow??. Obiekt architektoniczny moze réwniez konotowa¢ okreslong
ideologie funkcji, ktérg denotuje, czy tez konotowac symbolicznie®®. Symbo-
liczne konotacje obiektu architektonicznego tez komunikujg pewng spoteczng
uzywalnos¢ przedmiotu, nie pokrywajg sie jednak z jego funkcjg w Scistym
znaczeniu tego stowa'..

a) Znaczenia architektoniczne a historia

Korzystanie z architektury jest mozliwe nie tylko dzieki potencjalnym funkcjom
obiektéw, ale takze dzieki ich znaczeniom, ktére skfaniajg nas do funkcjonal-
nego uzycia. Jesli nie dostrzegamy funkcji jakiegos obiektu jako bodzca, to
mozemy takze nie zauwazy¢ funkcjonalnosci tego obiektu. Korzystajgc z niego
nieSwiadomie lub z przyzwyczajenia, zauwazymy natomiast jego dziatanie ko-
munikatywne?'®. Dla porzgdku proponuje wprowadzi¢ za U. Eco pojecia funkcji
prymarnych i sekundarnych w odniesieniu (kolejno) do denotacji uzytecznosci
oraz konotacji symbolicznej architektury®. Przedstawie wiec funkcje prymarng
(denotowang) i kompleks funkcji sekundarnych (konotowanych), a konkretniej

° U. Eco, Pejzaz semiotyczny, ttum. A. Weinsberg, Warszawa 1971, s. 271.
" |bidem, ss. 281-282.

" |bidem, s. 283.

2 |bidem.

" |bidem, s. 290.

" |bidem, s. 291.

> |bidem, s. 277.

® |bidem, s. 292.
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—wskaze klasyfikacje przesuniec tych funkcji w toku dziejéw w kontekscie oma-
wianych obiektéw. Bede starata sie rowniez w miare precyzyjne wskazac kody
architektoniczne na poziomie semantycznym (pomijajac kody syntaktyczne,
ktére ujmuja tylko logike strukturalng budowli) w postaci elementéw architek-
tonicznych denotujgcych funkcje prymarne i sekundarne oraz denotujacych
cechy dystrybucyjne i konotujgcych ideologie mieszkalne’.

Podejmujgc probe analizy semiologicznej wybranych wytwordw architektu-
ry czasow nowozytnych, na ktére bedg sie sktadaé kolejno przyktadowe relikty
form architektonicznych, charakterystycznych dla tych czasow, reprezentujgce
jeden typologiczny kod semantyczny — patac, za U. Eco przyjmuje zatozenie, ze
architekture mozna traktowac jako system znakéw?®; wskaze tez i scharakte-
ryzuje owe znaki oraz pozostate elementy kodu architektonicznego, gtéwnie
W oparciu o pojecie stylu.

b) Architektura patacowa

Dokonujacy sie najwczesniej we Wtoszech przetom epoki $redniowiecza
i renesansu zainicjowat nowe zainteresowanie przestrzenig, a w konsekwencji
wyksztatcenie nowych koncepcji architektonicznych i urbanistycznych. Prawie
nie wznoszono w tym czasie nowych miast, podejmowano sie za to zadania
o wiele trudniejszego —ich rozbudowy i przebudowy?®. Architekture cechowat
Scisty zwigzek z pejzazem miejskim. Budynek wigzano z ulica, placem, ogrodem
i nieraz bardzo dalekimi elementami krajobrazu; architektura renesansowa to
zatem produkt cywilizacji miejskiej®. Patac jako gtéwny typ budowli miat nada-
wac znaczenie srodowisku miejskiemu. Renesansowe miasto ucielesniato obraz
zorganizowanego matematycznie wszechswiata, ktérym rzadzit autokratyczny
wtadca, a jego rezydencja — patac — wyznaczata nowe, znaczace centrum?,
Patac miejski stanowit zasadniczo siedzibe rodzinng, petnigc zarazem funkcje
oficjalnej rezydencji. Przez swa wielkos¢ i artykulacje okreslat pozycje rodu
w szerszym kontekscie spotecznym. Byt rGwnoczesnie zamkniety i zwigzany
z otoczeniem dzieki geometryzacji.

Analizujac budynki architektury patacowej doby nowozytnej, poczgwszy od
Palazzo Medici Ricardi, poprzez Palazzo dei Diamanti, az do barokowego Palazzo
Barberini, mozna przesledzi¢ zmiany, jakie zachodzg w obrebie stylu architek-
tonicznego, a biorgc pod uwage kwestie odbioru tej architektury, zmiane, jaka
zachodzi w prymarnych i sekundarnych funkcjach nowozytnych obiektow.

7 Wymienione kody syntaktyczne zebrat i oméwit U. Eco. Ibidem, ss. 313-314.

® |bidem, s. 278.

® T. Zarebska, Teoria urbanistyki wtoskiej XV i XVI wieku, Warszawa 1971, s. 12.

20 Ch. Norberg Schulz, Znaczenie w architekturze Zachodu, ttum. B. Gadomska, Warszawa
1999, s. 115.

2 |bidem.
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Florencki patac jest wazny w dziejach architektury dlatego, ze u progu
renesansu ustalit sie w jego obrebie szczegdlny model architektoniczny, na-
$ladowany oraz modyfikowany w catej Italii doby nowozytnej??. Na ogdlny
wzorzec wioskiego palazzo sktada sie wiec budynek mniej wiecej prostokatny
w planie, o zwartej i zamknietej bryle, z wewnetrznym dziedzificem w srodku.
Najbardziej istotne jest wiec okreslenie jego funkcji prymarnej oraz znaczenia
gtownych elementéw sktadowych, a kolejno — opis dyspozycji przestrzennej
wraz z charakterystyka zastosowanych form architektonicznych.

Prostokatna w planie, zwarta bryta patacéw ma zwigzek z charakterem
obronnym oraz jego gtéwnym znaczeniem, jakim byta prezentacja sity i potegi
bogatego wtasciciela. Zadaniem dziedzinca, czyli gtéwnego elementu, wokét
ktérego zakomponowano bryte patacu, jest natomiast dostarczanie swiatta
i powietrza. Tego typu kompozycja wynika przede wszystkim z dwoistosci funk-
cji prymarnej patacu (siedziba rodziny i oficjalna rezydencja). Wczesne patace
reprezentujg od strony ulicy, tj. od strony prezentacji, wyglad zdecydowanie
obronny, w przeciwienstwie do fagodniejszych form kompozycji wnetrza, od-
powiadajacych potrzebom mieszkancow?.

Przyktadem tego nowego typu architektury mieszkalnej jest Palazzo Medici.
Budynek realizuje nowe zasady symetrii i matematycznego uporzadkowania.
Zasadniczy ksztatt budowli to kwadrat z duzym otwartym centralnym dziedzin-
cem, ktdéry na poziomie parteru otwiera sie arkadami.

Trzykondygnacyjna fasada wkomponowana w pierzeje ulicy jest zwiericzona
poteznym gzymsem. Osie pierwszej kondygnacji (parteru) wyznacza piec za-
mknietych poétkoliscie otwordw, umieszczonych symetrycznie w rustykowane;j
Scianie, ktérej nieréwnos¢ nadaje parterowi zdecydowanie surowy wyglad.
W srodkowej niszy, na osi znajduje sie portal wejsciowy. Kondygnacje pierw-
szego pietra rozdziela od parteru waski gzyms, ktéry stuzy jednoczesnie za
podokiennik dla okien piano nobile. Okna te, podobnie jak otwory na parterze,
sg rozmieszczone symetrycznie, ale nie sg ze sobg zwigzane, tak ze osie okien
piano nobile odpowiadajg osiom otwordw ponizej. Okna wiericzy motyw tuku
z klincéw, a ich otwory sg podzielone na dwa zamkniete potkoliscie przeswity
rozdzielone kolumienka. Piano nobile jest nizsze od parteru i zdecydowanie sie
od niego rézni tym, ze rustyki nie tworzg tu pétobrobione ciosy, ale wciecia na
stykach. Najwyzsza kondygnacja powtarza partie piano nobile, z tym ze jest
opracowana gtadko. Swoiste zwiericzenie stanowi wielki kamienny gzyms.

Architekt stworzyt przestrzenng relacje miedzy ptaszczyznami poziomymi
lezgcymi na roznych wysokosciach. W plastycznym opracowaniu fasady gtéwna
role odgrywa gradacja form oparta na zasadzie superpozycji. Kamieniarskie
opracowanie lica muru wszystkich trzech kondygnacji wraz z wysokoscig

2 P, Murray, Architektura wtoskiego renesansu, ttum. R. Depta, Torun 1999, s. 65.
2 |bidem.
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przechodzi w tagodniejsze formy. Opracowanie rustyki dolnej partii wzmaga
wrazenie solidnosci oraz budzi asocjacje z formg muru obronnego. Budynek
o niewielkich wymiarach jest ponadto znakomicie wpasowany w otoczenie,
nieco wypukta fasada biegnie zgodnie z duktem ulicy. W tamtym okresie,
zresztg podobnie jak dzisiaj, nie dawato sie odejs¢ od palazzo na tyle daleko,
by w catosci objg¢ go wzrokiem. Umieszczone na narozach, rzezbiarsko odda-
ne kartusze herbowe widoczne z perspektywy ulicy wskazywaty, ze mamy do
czynienia z rezydencjg Medicich.

Obserwujac fakture fasady patacu w formie boniowania, na poszczegdlnych
poziomach odczuwa sie réznice temperatur. U dotu budynku mocne, wydatne,
petne zewnetrznej ekspresji apartamenty parteru przeciwstawione sg zdecy-
dowanie cieniszym $cianom piano nobile, dobrze oswietlanym przez storice?..
Pierwsze pietro, piano nobile, jest najlepsze pod wzgledem funkcjonalnym,
poniewaz znajduje sie wystarczajgco wysoko, by nie docierat do niego kurz
i hatas z ulicy, jednoczesnie nie jest tak przegrzane jak pomieszczenie poddasza.
Nazwa piano nobile wynika z jego funkcji — to tutaj sytuowano pomieszczenia
reprezentacyjne i komnaty gtowy rodziny. Grande salone, najbardziej publicz-
na komnata, znajdowat sie w miejscu widocznym od ulicy, na osi gtéwnego
wejscia. Apartamenty pani i pana domu miaty dodatkowe pomieszczenia
bezposrednio pod nim, na poziomie ogrodu i byty wykorzystywane latem?.
Ostatnie pietro byto zwykle zajmowane przez mniej waznych cztonkéw rodzi-
ny, natomiast przegrzane w lecie i chtodne zimg poddasze zajmowata stuzba.
Wielki kamienny gzyms wienczacy palazzo réwniez spetniat wazng role. Jego
zadaniem byto rzucanie cienia na $ciany, gdy stonce znajduje sie najwyzej. Ta
ogolna dyspozycja przestrzenna odpowiadata zatem potrzebom uzytkownikéw,
uwzgledniajgc przede wszystkim uwarunkowania klimatyczne terenu.

c) Palazzo dei Diamanti

U schytku XV wieku tradycje architektury patacowej, jakg zapoczatkowaty
palazzi wezesnorenesansowej Florencji, kontynuuje i rozwija Palazzo dei Dia-
manti — najwazniejsza budowla nowego miasta Ferrary. Patac budowany od
1493 r. zastuguje na uwage nie tylko ze wzgledu na charakterystyczne formy
wyrazu, ale i na zakomponowanie go, na poziomie projektu i realizacji, zgodnie
z zastang przestrzenig miejska.

Patac zostat swa brytg dostosowany do skrzyzowania — artykulacja pilastra-
mi i balkon na jego narozu wyznaczaty niejako skrzyzowanie ulic. Przez swoj
osobliwy, marmurowy kostium jest on szczegdlnym przypadkiem renesanso-

% D, Howard, Seasonal Apartments in Renaissance Italy, ,Artibus et Historiae” 43/2001,
s. 127.
% |bidem, s. 134.
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wej geometryzacji. Dekoracja elewacji, w ktorej bloki marmuru przybierajg
ksztatt diamentu o ptaskiej podstawie, nawigzuje do formy rustyki stosowanej
w Palazzo Medici i innych patacach wtoskich. Ponad 8500 diamentéw stano-
wigcych oblicéwke elewacji jest tylko pozornie do siebie podobnych. Sg one tak
uporzgdkowane, ze ich wierzchotki tylko w Srodkowym polu sg prostopadte do
ptaszczyzny Sciany, podczas gdy w gornej partii oraz na sfazowanym cokole sg
Sciete. Symbol natury — rustyka zostat tu zatem przeksztatcony w abstrakcyjny,
idealny wzdr boni rautowych. Rozmieszczone inaczej w dolnej i srodkowej
czesci elewacji punkty tworzg efekty luministyczne. W zaleznosci od pory
dnia i roku marmurowa oktadzina wydaje sie mie¢ inny odcien. Dekoracja
koncentruje sie przy gtéwnym portalu na osi fasady ujetym w dwa korynckie
pilastry pokryte ornamentem rzezbiarskim. Ponad tukiem bramy znajduje sie
kartusz herbowy.

W przeciwienstwie do patacu Medicich osie okien dolnej kondygnacji
odpowiadajg osiom wyznaczonym przez okna w pozostatych partiach. Prosto-
katne okna na parterze wiericzg proste w ksztatcie obdasznice. Gtéwne relacje
przestrzenne w patacu diamentowym zachodzg nie tylko horyzontalnie, jak
w poprzednio analizowanym obiekcie, ale rowniez wertykalnie, wzmacniajac
tym samym dynamizm kompozycji. W parterze dolna ukosna czes¢ cokotowa,
podobnie jak w przypadku patacu Medicich, nawigzuje do tradycji obronnosci
budowli. Patac w rzucie zaprojektowany zostat jako prostokat o niewielkich
wymiarach, z tradycyjnym wewnetrznym cortile kwadratowym. Dziedziniec
patacu, w odrdznieniu od poprzedniego, posiada podcien arkadowy tylko
z jednej strony, zas z trzech pozostatych stron jest obudowany. Dyspozycja
przestrzenna ferraryjskiego patacu odpowiadata zasadom, jakie uosabiat uktad
Palazzo Medici.

d) Palazzo Barberini

Palazzo Barberini przedstawia sie jako prawdziwie barokowo zatozona budowla.
Patac wzniesiono na miejscu Palazzo Sforza, ktory zakupit w 1625 r. kardynat
Francesco Barberini®. Plan parteru XVI-wiecznego patacu miat proporcje
zblizone do obecnego pdtnocnego skrzydta. Renesansowy patac byt ponadto
nizszy, a jego dyspozycja przestrzenna nie odpowiadata potrzebom nowych
wtascicieli. Uwazali go oni wrecz za odrazajgcy?. Dzieje obiektu ilustruja, jak
architektura podlega starzeniu sie i wymianie znaczen. W zwigzku z tym, ze
zarowno formy, jak i funkcje, jakie uosabiat renesansowy obiekt, stracity swe
pierwotne znaczenie i nie odpowiadaty juz potrzebom kolejnej epoki, nowi
wiasciciele zdecydowali sie dokonaé konwersji istniejgcej struktury poprzez

%S, Grundmann, U. Fuerst, The Architecture of Rome, Stuttgard 1998, s. 201.
2 lbidem.
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zintegrowanie jej w jeden wiekszy budynek, a rezultat tych zabiegéw zapisat
sie w dziejach jako jeden z najwazniejszych patacow rzymskiego baroku.

W pordéwnaniu z uksztattowanym wczesniej typem miejskiego patacu,
ktéorego tradycyjny ksztatt omawiatam na powyzszych przyktadach, Palazzo
Barberini stanowi strukture otwartg. Uktad patacu opiera sie zasadniczo na
ksztatcie litery H. Jego partia centralna, na ktérg sktada sie skrzydto z fasada
skierowang w strone miasta, tworzy dwa przeciwstawne segmenty, z ktérych
jeden pozwala wyjs$¢ na ogrdd, drugi zas na miasto. To sg de facto dwa pata-
ce w jednym, poniewaz Taddeo — wtasciciel budynku — byt odpowiedzialny
za poétnocne skrzydto, podczas gdy jego brat, kardynat Francesco, rozpoczat
budowe skrzydta potudniowego w 1632 r.28 Caty obiekt scala partia centralna
z westybulem, wielkim holem i bogato opracowang fasadg. Tym samym patac
widziany od zewnatrz tworzy homogeniczng strukture.

Typ architektoniczny, jaki reprezentuje omawiany obiekt, byt co prawda
stosowany wczesniej w architekturze willowej wtoskiego renesansu, jednak
tam gtéwna fasada byta skierowana na ogrdd, a nie w strone miasta. Réwniez
wymiary apartamentéw oraz mozliwosé pobytu w nich w ciggu catego roku
wykluczajg mozliwos¢, ze patac stanowit wille suburbana Barberinich. Ponad-
to dwczesni oceniali budynek jako palazzo®. Architekt stworzyt zatem nowg
forme patacu barokowego, witgczajgc w cechy palazzo typ architektoniczny
willi suburbana®.

Tréjkondygnacyjna fasada patacu z wyodrebnionym w postaci ryzalitu
portalem wejsciowym, mimo zastosowania innowacyjnych form, nawigzuje
do wiekszosci form wypracowanych we wczesniejszych tego typu obiektach.
Trzy otwarte loggie znajdujace sie jedna nad drugg wydaja sie zaskakiwac od-
biorce. Kolumny loggii umieszczono zgodnie z antyczng zasadg w superpozycji,
stosowang w kompozycji patacéw renesansowych. Z prawej i lewej strony
fasade flankujg nizsze, wysuniete w formie ryzalitdw Sciany skrzydet bocznych.
Brak zastosowania architektonicznego porzadku w artykulacji Scian bocznych
segmentdw, w zestawieniu z opracowaniem elewacji fasady, sprawia, ze wydajg
sie one cofniete. Dolne podjazdy w czesci centralnej tworzg zreczne przejscie
ku skrzydtom, ktérych ptaskos¢ wzmacnia efekt przestrzennosci fasady. Obfitosc
form i ksztattow, ktérg w dotychczasowych strukturach patacowych ograniczat
wewnetrzny dziedziniec, w przypadku patacu Barberini zostata skierowana na
zewnetrzny wyglad. Na fasadzie patacu dominante tworzy osiowo ustawiona
kolumnada wjazdowa. Wzrost znaczenia dominanty, jeszcze bardziej niz na
fasadzie, ujawnia sie w uktadzie podworza, ktére do pewnego stopnia zbliza

28 |bidem, s. 202.

2 lbidem.

30 Celowo pomijam kwestie atrybucji poszczegdlnych partii patacu poszczegdlnym architek-
tom dziatajgcym w pierwszej potowie XVII wieku (Maderna, Bernini, Borromini).
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sie juz do architektury wnetrz. Podwérze barokowe z dosrodkowego staje sie
podtuzne i uwaga zostaje skierowana na $ciane lezgcg na wprost wejscia od
strony frontowe].

Rozbudowany ceremoniat dworski doby baroku przektada sie na zmiane
dyspozycji przestrzennej budynkéw patacowych. Klasyczny salone grande,
usytuowany na osi, nie jest juz tylko dostepng z pokojow mieszkarncéw salg
reprezentacyjng o najbardziej publicznym charakterze, poniewaz zwieksza
sie jego ranga, a wraz z nig obudowa architektoniczna. Wchodzacy do partii
centralnej od zachodu natyka sie na owalny reprezentacyjny przedsionek — we-
stybul, ktéry otwiera sie na klatke schodowg prowadzgcg do znajdujacego sie
na pietrze salone grande, stanowigcego centrum piano nobile. Ponadto kazde
skrzydto patacu jest dostepne z oddzielnej partii schodéw, ktdre sg catkowicie
odmienne od pozostatych.

Podsumowanie

W renesansie zasadniczo operowano duzymi brytami, nadajgc im nowe for-
my. Renesansowy patac stanowit jedng z dominant w przestrzeni miejskiej,
spychajgc czesto na drugi plan domy mieszczan, ulice czy place miejskie.
Z czasem budowle zaczyna charakteryzowac¢ masywniejszy ksztatt i bardziej
obfita dekoracja. Fasady otrzymujg bogatszg artykulacje pionowg i poziomg,
silniej przy tym profilowang. Od korica XVI wieku w architekturze patacowej
na szerokg skale stosowano parzyste, rytmicznie zgrupowane pilastry, potko-
lumny czy kolumny petne. Czestym motywem stajg sie rowniez otwarte loggie
i balustrady w gérnych kondygnacjach patacéw. Architektura barokowa stanowi
natomiast synteze dwdéch gtéwnych aspektéw kompozycji architektonicznej:
oddzielenia i potgczenia. Artykulacja zawsze polega na interakcji tych dwdch
aspektéw. Przestrzenie bryty i elementy $ciany sg rozdzielone, by wyrazi¢ to,
ze kazdy budynek sktada sie z réznych czesci, okreslonych funkcjonalnie lub
symbolicznie®!.

Architektura patacowa okresu renesansu i baroku otwierata sie na widza,
wchodzac w interakcje z przypadkowym przechodniem. Patac sam siebie zna-
czyt (denotowat swojg funkcje) poprzez odpowiedni zestaw form, ktére dla
6wczesnych odbiorcéw — obywateli miast i dworzan rezydencji — byty czytelne
i jednoznaczne. Renesansowy i barokowy patac jako komunikat architektonicz-
ny spetniat wéwczas gtdwnie funkcje imperatywna, fatyczng i metajezykowsa.
Funkcje te byty czytelne z uwagi na adekwatnosé¢ stosowanych w nim form do
potrzeb spoteczenstwa. Wszystkie analizowane patace stanowig dzis przestrze-
nie muzealne. Zanikta zatem ich prymarna funkcja — nie sg one juz pojmowane
jako rezydencje moznych. Zanikajg réowniez ich funkcje sekundarne, ktére

31 Ch. Norberg Schulz, Znaczenie w architekturze..., s. 91.
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zostaty zastgpione innymi. Wspdtczesny czytelnik tej architektury, nieposiada-
jacy fachowej wiedzy historycznej w tym zakresie dostrzega przede wszystkim
funkcje estetyczng i emotywng komunikatu architektonicznego.

Zasadniczy kod analizowanej architektury stanowi na poziomie semantycz-
nym jej typ spoteczny — patac. Do pozostatych kodéw semantycznych naleza:

— elementy architektoniczne denotujgce jej funkcje prymarne (elementy
Swiadczace o charakterze utylitarnym), takie jak: gzyms wienczacy, rzucajacy
cien na fasade budynku, okna, schody, kruzganki;

— elementy denotujgce sekundarne funkcje symboliczne w postaci: opraw
architektonicznych okien na poziomie piano nobile opracowanych bardziej
dekoracyjnie niz pozostate, portali usytuowanych na osi, superpozycji zacho-
dzgcej w opracowaniu lica muru/superpozycji porzadkdéw architektonicznych
oraz wysokosci kondygnaciji, kartuszy herbowych na narozach budynkéw i nad
portalami wejsciowymi;

— elementy architektoniczne denotujgce cechy dystrybucyjne i konotujgce
ideologie mieszkalne, gtdwnie w postaci: wyodrebnienia piano nobile jako
kondygnacji reprezentacyjnej i mieszkalnej, wyodrebnienia mezzanina jako
kondygnacji przeznaczonej na pokoje dla stuzby oraz podziatu na strefe letnig
i zimowa apartamentéw.

Warto zatem podkresli¢ nie tylko réznice, jakie rysujg sie w stosowaniu
specyficznych dla obu okreséw detalii form architektonicznych oraz ich zakre-
su znaczeniowego, ale i wskaza¢ warunki urbanistyczne i punkty odniesienia
tych budowli w éwczesnych strukturach miasta. Trudno przy tym zgodzi¢ sie
z Sigfriedem Giedionem, ze w okresie renesansu ulica nie stanowita jednej
catosci, a na jej scenerie sktadata sie pewna liczba indywidualnych budynkéw
ustawionych w sposdéb przypadkowy na oddzielnych dziatkach®2. Integralnos¢
poszczegdlnych twordw architektonicznych w obrebie jednej przestrzeni wy-
dzielonej w formie ulicy nie zachodzi, wedtug mnie, wytgcznie w stosowaniu
zbieznych w kazdym przypadku form i detali. Niepodzielny, catkowity charakter
tej przestrzeni mozna nadac, operujac pojeciem nie tylko median, ale i domi-
nant architektonicznych akcentujacych jej bieg, co zostato czytelnie wyrazone
w przypadku Palazzo dei Diamanti. Wraz z biegiem historii przeobrazenia za-
chodzg nie tylko w obrebie stylu architektonicznego. Zmianie ulegajg przede
wszystkim oczekiwania spoteczenistwa, jego potrzeby. Forma architektoniczna,
aby stac sie adekwatng do spoteczenstwa i obowigzujgcych w nim zasad, ulega
przeformutowaniu. Wczesniejsze XVI-wieczne formy, zarowno pod wzgledem
utylitarnosci, jak i walorow estetycznych, nie spotykajg sie z akceptacjg spo-
teczenstwa, co pokazywat przyktad Palazzo Barberini.

32§, Giedion, Przestrzen, czas i architektura..., s. 83.
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Podsumowujac, w przypadku odczuwania znaczen, jakie kryje w sobie
architektura, ,,nie da sie ogdlnie powiedzieé, co to znaczy, ze jakis znak zostat
zrozumiany lub nie zostat zrozumiany. To, ze nie zostat zrozumiany, odstania
sie tylko w pytaniu o znaczenie, tj. w pytaniu o inny, zastepujgcy go znak. [...]
Niezrozumienie nie jest przeciwiedstwem rozumienia, lecz jego wybrakowang
odmiang”*.

Znaki i symbole charakterystyczne dla danego stylu w architekturze, danej
epoki czy miejsca oraz okreslenia w czasie ulegajg juz w obrebie jednego stylu
(za ktory przyjetam kolejno renesans i barok) mniej lub bardziej subtelnym
zmianom i deformacjom. Zmiany form sg niejako préba wyjasnienia poprzed-
niego znaku przez inny. Wyjasnienie to jest udane, jesli nowy znak wyjasnia
znak stary, szczegdlnie zas, jesli nowy znak zostanie zrozumiany w kontekscie,
ktéry pojawia sie na nowo, bez pytania®t. Jesli dodamy przy tym za Josefem
Simonem, ze nowy znak jest znaczeniem starego i nie zajmuje miejsca po-
przedniego znaku w sposdb dowolny, lecz jest zamiast niego rzeczywiscie
rozumiany, rodzi sie pytanie, jak wspoétczesny cztowiek rozumie owe znaki
dawnych epok? Czy jedynie wytrawny badacz historii architektury, analityk
jezyka jej form i styléw jest w stanie zrozumiec jej dawny kontekst, odczytaé
jej pierwotne znaczenia i wychwyci¢ niuanse znaczeniowe, czy moze i dla laika
pozbawionego tej wiedzy jest to czytelne?

Summary

Considerations on the Semiology of the Architecture in the Modern Age

The author applies the semiological method to analyze several architectural objects
of the modern era, all of which represent one topological semantic code — a palace.
Special attention is drawn to architecture as an art form that implies specific viewing
perspective and semiology as architecture’s research method. Basing on Palazzo Medici
from Florence, Palazzo dei Diamenti from Ferrara and Palazzo Barberini from Rome
the essay analyses the development of architectural forms, names specific architec-
tural codes as well as architecture’s primary and secundary functions. The aim of the
essay is to show that signs and symbols that are specific of certain stylistic periods,
eras and places are not stable and that they constantly evolve — this being visible in
small changes and deformations of architectural details.

Stowa kluczowe: semiologia architektury, architektura patacowa Wtoch, architektura
nowozytna, znaczenie architektury, odczuwanie architektury

Key words: semiology of architecture, italian palace architecture, the Modern Age
architecture, meaning of architecture, perceiving of architecture

3 ). Simon, Filozofia znaku, ttum. J. Merecki, Warszawa 2004, s. 45.
3 |bidem.






MARIANNA OSYRA

Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu
absolwentka socjologii i studentka Ill roku historii sztuki

Odbiorca miedzy przestrzenia publiczna
a architekturg

Zagadnienie miejskiej przestrzeni publicznej cieszy sie niezwykle duzym za-
interesowaniem. Artykuty w gazetach, strony internetowe (np. www.nasza-
przestrzen.pl), liczne konferencje czy inicjatywa zwigzana z powstaniem Kar-
ty Przestrzeni Publicznej, o ktorej kilka lat temu debatowano w Poznaniu?,
podejmujg préby nowego ujecia zjawiska. Przyswieca im réwniez cel, by
przekonac wtadze i lokalne spotecznosci do nadania miejskim przestrzeniom
odpowiedniej jakosci, w czym moze pomadc sztuka?. Gorgce dyskusje pojawity
sie, gdy Joanna Rajkowska zainstalowata Dotleniacz na warszawskim placu Grzy-
bowskim, z entuzjazmem przyjety przez uzytkownikéw, oraz po negatywnych
reakcjach mieszkancéw krakowskiego Podgdrza, ktéremu ,,sprezentowano”
rzezbe Mirostawa Batki Auschwitzwieliczka. Rozwazania na temat architektury
stanowigcej podstawowg rame dla przestrzeni publicznych toczg sie gtdwnie
w Srodowisku architektéw, teoretykow architektury czy historykdéw sztuki, na
tamach popularnych mediéw pojawiajgc sie jedynie przy kontrowersyjnych
projektach, takich jak (od)budowa Zamku Przemysta w Poznaniu.

' Zatozenia Karty Przestrzeni Publicznej: http://www.tup.org.pl/download/2009_0906_Kar-
taPrzestrzeniPublicznej.pdf [5.06.2011].

2 O podziale zlokalizowanej w przestrzeni publicznej sztuki i jej rozwoju, ujetym zgodnie
z Heglowskim modelem, od najwczesniejszej sztuki w przestrzeni publicznej, funkcjonujgcej
niezalezne od otoczenia, do najbardziej zaawansowanej, a tym samym najlepiej wspdtpracujacej
ze spotecznoscig sztuki publicznej pisze w licznych artykutach Marek Krajewski, m.in. Co to jest
sztuka publiczna?, ,Kultura i Spoteczeristwo” 1/2005 ss. 58-77.
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Tekst o relacjach miedzy przestrzenig publiczng a architekturg powstat na
granicy dwdch perspektyw: socjologii i historii sztuki. Pierwsza czes$¢ prezentuje
definicje przestrzeni publicznej i jej zwigzki z architektura, druga — metodologie
badan, ktdére dotyczyty zagadnienia przestrzeni publicznej i sztuki w centrum
Poznania. W trzeciej czesci zostaty przedstawione wyniki badan i wnioski z nich
ptyngce na temat relacji miedzy przestrzenig publiczng a architektura.

1. Podejscie teoretyczne

a) Definicje przestrzeni publicznej

Przestrzen publiczna jest w najprostszym ujeciu statg, zmystowo doswiadczalng
przestrzenig, ktérej znaczenie nie zamyka sie jedynie w fizycznym istnieniu.
Henri Lefebvre, Lyn Lofland czy Rosalynd Deutsche podkreslajg jej zjawisko-
wosc¢, dynamizm funkcjonowania oraz przeobrazenia nastepujgce pod wpty-
wem ludzkich zachowan.

Henri Lefebvre, wyjasniajac, czym jest przestrzen, z jednej strony wskazat
na jej czysta abstrakcyjng forme, z drugiej — na spotecznie, empirycznie po-
twierdzalny wytwor3. Podobne stanowisko zajmuje Rosalyn Deutsche, porusza-
jaca w eseju Agorafobia* kwestie dualnosci przestrzeni publicznej. Publiczna
przestrzen debaty nie jest bowiem do korica wspdtmierna z empirycznie
identyfikowalnymi terenami miejskimi, lecz nie sposéb tych dwdch rodzajéow
przestrzeni rozdzielac®.

Deutsche uwaza przestrzen publiczng — podkreslajac, ze jest to punkt w dys-
kusji, z ktérym zgadzajg sie wszyscy — za pierwotnie i nierozerwalnie zwigzana
z demokracjg. Wedtug niej jednak demokracja okreslana mianem autory-
tarnej, chce przestrzeni dobrej dla wszystkich, uniwersalnej, nawigzujgcej
do wzordw agory i forum. Moze jg uzyska¢, jedynie zawtaszczajac i narzucajac
rozmaite interwencje i modyfikacje. Demokracja radykalna stawia na
w petni dostepng przestrzen publiczng, w ktérej jednostka otoczona konfliktami
niekoniecznie czuje sie dobrze, ale jest wolna od zagrozenia wykluczeniem®.

Dostepna dla wszystkich public realm opisuje Lyn Lofland’. Jest to przestrzen
publiczna, w ktérej wspdtobecne jednostki, nawet sobie nieznane, identyfikujg
sie nawzajem jako przedstawiciele pewnych kategorii spotecznych. Public realm

3 H. Lefebvre, Le droit a la ville, suivi de I'espace et politique, Paryz 1972, za: B. Jatowiecki,
Spoteczne wytwarzanie przestrzeni, Warszawa 2010, s. 19.

4 R. Deutsche, Agorafobia, thum. P. Leszkowicz, ,,Artium Quaestiones” 13/2002, ss. 297-357.

° lbidem, ss. 354-355 (przypisy).

5 |bidem, ss. 229-230.

7 L. Lofland, The public realm. Exploring the city’s quintessential social territory, Londyn
2007, s. 150.
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jako kwintesencja miasta dotyczy jedynie jego przestrzeni, a nie przestrzeni
jako takiej®.

Podejscie Lofland mozna potaczy¢ z koncepcjg miasta zaproponowang
i wdrozong w Kopenhadze przez Jana Gehla®. Architekt zwraca uwage na zycie
miedzy budynkami i trzy kategorie czynnosci, ktére ono generuje:

— zachowania konieczne — mniej lub bardziej obowigzkowe, takie jak
chodzenie do pracy czy stanie na przystanku. Otoczenie fizyczne ma niewielki
wptyw na ich wykonywanie??;

— dziatania opcjonalne — podejmowane, gdy podmiot ma na to che¢, a czas
i miejsce na to pozwalajg. Zalicza sie do nich spacer na Swiezym powietrzu,
podziwianie widoku, siedzenie czy opalanie sie. Wykazywanie tego typu ak-
tywnosci jest mozliwe przy sprzyjajgcych warunkach zewnetrznych?;

— zachowania spoteczne — takie, ktére zalezg od obecnosci innych ludzi
w przestrzeniach publicznych. ,Do zachowan spotecznych zaliczymy zabawy
dzieci, powitania i rozmowy, przerdzng miejskg aktywnos¢ ludzi i wreszcie — jako
najbardziej powszechne zachowanie spoteczne — kontakty pasywne, czyli po
prostu przygladanie sie i przystuchiwanie innym ludziom”?2. Gehl okredla je
jako ,wynikowe”, poniewaz rodzg sie jako konsekwencja dwdch poprzednich
rodzajow zachowan, gdy majg one w przestrzeni publicznej zapewnione dobre
warunki®,

Przywotujgc wtasne obserwacje i duriskie badania nad aktywnoscig w miej-
skich przestrzeniach, Gehl stwierdza, ze nawigzywanie kontaktow, chocby
tych najprostszych, jak patrzenie, stuchanie i przebywanie wsréd innych, jest
bardziej satysfakcjonujgce niz wiekszos¢ innych atrakcji oferowanych przez
przestrzenie publiczne miast.

Zycie miedzy budynkami i miedzy nimi wydaje sie w niemal kazdej sytuacji wazniejsze i
odpowiadajace [ludziom] bardziej niz same przestrzenie i budynki®*.

b) Znaczenie architektury

Przestrzen publiczna i przejawiane w niej ludzkie aktywnosci— od bycia, poprzez
powierzchowne interakcje, do prowokowania konfliktdéw — zawsze pojawiajg sie
na tle architektury. Przedstawiciele nauk spotecznych niezbyt chetnie zajmuja
sie architekturg, szczegdlnie z perspektywy empirycznej, w odrdznieniu od

8 |bidem, s. 9.

9 ). Gehl, Zycie miedzy budynkami. Uzytkowanie przestrzeni publicznych, Krakéw 2009.
° |bidem, s. 9.

" |bidem, ss. 9-10.

2 |bidem, s. 12.

B lbidem.

" |bidem, s. 29.
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zagadnienia przestrzeni publicznej. Socjolog Garry Stevens powiedziat nawet,
Ze ogarniecie catego dorobku socjologii na temat architektury zajmuje zaledwie
jeden dzien®. Intensywnie prowadzone przez socjologdw badania dotyczace
problematyki tkanki miejskiej abstrahujg najczesciej od kwestii materii, w ktorej
jest wytwarzana. Natomiast piszgcy o architekturze architekci i teoretycy archi-
tektury czesto pozostajg jedynie przy analizie materii, pomijajgc lub upraszcza-
jac kwestie spoteczne. Niezagospodarowanym obszarem badan zainteresowat
sie nowy, choc siegajacy juz esejow Georga Simmla®®, nurt socjologii— socjo-
logia architektury. Zaktada ona ,podejscie do architektury nie jak do
dekoracji, w ktérych rozgrywa sie zycie spoteczne, a ktdre same w sobie nie
maja specjalnego znaczenia, a bardziej [probuje] przyjrzec sie na nowo architek-
turze pod katem wspadtdziatania, wspotkonstruowania spotecznego bytu miasta
i interakcji w nim zachodzacych czy produkowania wyobrazen zwigzanych ze
spoteczenistwem jako catoscig”?’. Socjologia architektury analizuje miasto nie
z perspektywy stosunkow spotecznych, lecz budowli, wzgledem ktérych ludzie
orientujg sie i uzgadniajg swoje zachowania. To budowle poprzez swojg materie
wptywajg na to, co préobuje zakomunikowac¢ nam miasto. Paul Jones, tropem
teorii Pierre’a Bourdieu, widzi zadanie socjologii architektury w analizowaniu
architektonicznej praktyki i jej rezultatéw w kontekscie oddziatujacych na nie
warunkow polityczno-ekonomicznych?®,

Wtasciwosci semantyczne budynkdw, a szczegdlnie dostepnych wizualnie
dla kazdego fasad, sg bezdyskusyjne. Bohdan Jatowiecki zauwaza ich polise-
micznosé, biorgc pod uwage znaczenie nadawane im nie tylko przez budow-
niczych, ale réwniez uzytkownikéw?'®. Pisze on:

Obecnie w praktyce postrzegania architektury nie mamy do czynienia ze wzglednie jednoli-
tym systemem ideowym, ale z kilkoma konkurencyjnymi systemami znakowymi na raz®.

Okreslenie sakralnej funkcji kosciofa nie stanowi zazwyczaj problemu, nato-
miast rozpoznanie warstwy konotacyjnej wymaga umiejetnosci odczytywania

> G. Stevens, The Favored Circle: The Social Foundations of Architectural Distinction,
Cambridge 1998, s. 12, za: P. Jones, The Sociology of Architecture: Constructing Identities, Li-
verpool 2011, s. 1.

' G. Simmel, Most i drzwi. Wybdr esejow, ttum. M. tukasiewicz, Warszawa 2006.

7). Fischer, Architektur: ,Schweres” Kommunikationsmedium der Gesellschaft, ,Architek-
tur der Gesellschaft”, APUZ (Aus Politik und Zeitgeschichte), 25/20009, ss. 6-8, za: M. tukasiuk,
Socjologia architektury — mozliwosci eksplanacyjne perspektywy teoretycznej, Ogdlnopolski
Zjazd Socjologiczny, Krakéw 8-11.09.2010, http://www.zjazd14.socjologia.uj.edu.pl lub http://
www.pts.org.pl [15.10.2011].

'® P, Jones, The Sociology of Architecture..., s. 1.

9 B. Jatowiecki, Spofeczny jezyk architektury. Od gotyckiej katedry do hipermarketu, w: B. Ja-
towiecki, A. Mejer, M. S. Szczepanski (red.), Przemiany miasta. Wokdét socjologii Aleksandra
Wallisa, Warszawa 2005, s. 21.

20 |bidem, s. 22.
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kodu: zadatowania, okreslenia stylu, umieszczenia w historycznym kontekscie.
Wspdtczesny obiekt moze sprawic, ze dawna architektura nie przekazuje tego,
co dawniej?t. Wysoka wieza kosciota czy ratusza otoczona wiezowcami nie
przemawia tak jak wczesniej, gdy stanowita dominujacy element miejskiego
krajobrazu.

Modele i stereotypy, znieksztatcone czesto wspdétczesnymi interwencjami,
nie wystarczajg jednak do odczytania dziet architektonicznych. Niezbedne sg
bardziej trwate i mocniej zakotwiczone w kulturze ludzkiej wzorce, za pomocg
ktérych ,waloryzowana jest wytworzona przestrzen”??, Okreslane jako ,trwate
i powszechne elementy kultury, przyjmowane czesciowo bezrefleksyjnie na
poziomie podswiadomosci”?, ujawniajg sie np. w planach miast. Europejczycy,
przyzwyczajeni do wrosnietych w kontynent, wytwarzanych przez setki lat miast
na planie koncentrycznym, z centrum na przecieciu gtéwnych osi komunikacyj-
nych, czesto z trudem przyzwyczajajg sie do amerykanskiego miasta na planie
szachownicowym. Abstrakcyjno-geometryczny plan, bez jasno zdefiniowanego
centrum, wyznaczany przepisami prawnymi, wydaje sie sztuczng konstrukcja
bez wyraznych punktéw odniesienia i orientacji.

Przestrzen publiczna, rozumiana nie tylko jako konkretne miejsce, ale row-
niez przez pryzmat ludzkich zachowan, jest wiec wyznaczana przez architekture.
Zgodnie z postulatami zgtaszanymi przez socjologie architektury, nie jest ona
jedynie ttem spotecznych interakcji, ale moze réwniez — jak wskazywat Jan Gehl
— by¢ srodkiem wytwarzajgcym interakcje. Wymowa struktury urbanistyczno-
-architektonicznej, wptywajaca na bardziej lub mniej swobodne poruszanie sie
w jej ramach, jest odczytywana zazwyczaj podswiadomie.

2. Metodologia badan

Badania, ktérych wyniki zostang ponizej przedstawione, poruszaty problem
odbioru sztuki w przestrzeni publicznej Poznania. Ich celem byto poznanie,
w jaki sposéb mtodzi mieszkaricy miasta patrzg na sztuke w przestrzeniach
publicznych centrum i jakie zaleznosci dostrzegajg miedzy nimi. Czes$¢ badan do-
tyczyta architektury. Zastosowano metode badan jakosciowych, realizowanych
technika wywiadu pogtebionego zaposredniczonego materiatami wizualnymi.
Préba 12 respondentdéw, zamieszkujgcych w Poznaniu, zostata dobrana metoda
kuli sSnieznej. Grupa byta zwigzana z historig sztuki, architekturg i kulturoznaw-
stwem. Taki dobdr podyktowata konieczna umiejetno$¢ odczytywania przez
respondentdw koddw konotacyjnych budynkéw. Nie nalezy jednak traktowac
ich jako ekspertdw, a bardziej jako osoby blizej zainteresowane zagadnieniami

2 |bidem, s. 27.
2 |bidem.
2 |bidem.
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sztuki. Przed wywiadem dostarczono im dyspozycje, w ktérych pojawita sie
mapka centrum Poznania wyznaczajgca teren poddany obserwacji. Zawarto
w nich takze prosbe o fotografowanie pewnych kategorii obiektéw artystycz-
nych, w tym architektury. Respondenci, postugujgc sie uprzednio wykonanymi
fotografiami, bardziej angazowali sie, opowiadajgc o danym obiekcie.

3. Wyniki badan

a) Widzenie przestrzeni publicznej

Respondenci postrzegajg przestrzen publiczng stereotypowo i ,,zdroworoz-
sgdkowo”. Przede wszystkim ma ona by¢ zwigzana z miastem i jego strukturg
urbanistyczno-architektoniczna. Tak odpowiadata jedna z respondentek, pré-
bujac wykorzysta¢ swa wiedze o ksztattowaniu sie miast europejskich:

Jest to zorganizowanie jakiej$ przestrzeni, budowli albo innych elementéw, ktdre w pewien
sposéb ksztattujg przestrzen miasta, sg w niej sytuowane najczesciej promieniscie wzgledem
starego miasta, czyli centrum, i w ten sposéb jakby dajg mozliwosé rozbudowy... (R4).

Siegano réwniez do wzordw przestrzeni publicznych, gteboko zakorze-
nionych w europejskiej kulturze, czyli greckiej agory i rzymskiego forum czy
miejskiego rynku. Wspodtczesnie role przestrzeni publicznych odgrywaja prze-
de wszystkim place, ale rowniez parki, a nawet wymieniane przez kilka oséb
osiedla. Zabytki jako wspdlne dobro réwniez majg swiadczy¢ o tym, ze dana
przestrzen jest publiczna.

Oproécz architektury miasta, w sposdb oczywisty determinujgcej przestrzen
publiczng, zauwazano, ze musi by¢ ona rowniez public realm, w rozumieniu
Lyn Lofland:

Przestrzen [publiczna powinna by¢] dostepna dla ludzi, spoteczenstwa, dla ludzi, ktorzy
mieszkajg [...] w danym miescie. Czyli takie przestrzenie, jak place i rynki, ktére powinny
by¢ oddane do uzytku spoteczenstwu, dostosowane do ich potrzeb (R2).

Przestrzenie publiczne, co zauwaza inna badana, znajdujg sie najczesciej
w centrach miast, wyznacza je liczba przemieszczajacych sie badz przebywa-
jacych w nich ludzi. Kusi¢ ma ich rowniez to, ,,ze tam jest najwiecej wydarzen
kulturalnych” (R7).

W postrzeganiu przestrzeni publicznej respondenci faczyli dwa jej aspekty:
przestrzen urbanistyczno-architektoniczng wywodzaca sie ze starozytnosci
uznano za platforme spotecznego zycia; jednoczesnie (poza jedng badang, ktéra
znata koncepcje Rosalyn Deutsche i wprost sie na nig powotywata) respondenci
nie brali pod uwage problemu przestrzeni publicznej jako debaty ani jako pola
konfliktu, widzac w niej bardziej miejsce spotkan, a nie konfrontacji. Dlaczego?
Warto przywofac podziat Deutsche na przestrzen publiczng demokracji autory-
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tarnej i radykalnej. Ta pierwsza, ku ktérej sktaniali sie respondenci, gwarantuje
przynajmniej pozorny spokadj, a swych korzeni szuka w tak archetypicznych dla
demokracji przestrzeniach, jak agora i forum. Byty to miejsca dyskusji, spotkan,
ale — jak zaznaczyta jedna z badanych — w granicach wyznaczonych zasad.
Architektura organizujgca przestrzen moze by¢ jedng z tych poskramiajgcych
i wyznaczajgcych przestrzen publiczng zasad.

b) Postrzeganie architektury i jej relacji z otoczeniem

Zaktadajac, ze architektura jest wyznacznikiem przestrzeni publicznej, re-
spondenci wyraznie deklarowali, ze poruszajgc sie po miescie, zwracajg na
nig uwage. Jednak nie jest to uwaga poswiecona relacjom danej architektury
z przestrzenig wokot, lecz wynikajgca ze zdobytej w czasie studidw wiedzy,
zainteresowania stylem, ornamentami, czasem powstania danego budynku.
Uwage przykuwaty réwniez wyrézniajgce sie budowle, najczesciej kontrastujgce
lub odbiegajgce stylem od otoczenia. ,,Przecietny cztowiek [...] nie zwraca uwagi
na architekture [...]” (R5) — kwitowano pytanie o refleksje nad codziennym
kontaktem z architektura.

Uchwycenie relacji zachodzgcych miedzy architekturg a przestrzenig okazato
sie trudniejsze niz odpowiedzZ na pytanie o postrzeganie architektury. Zary-
sowata sie jednak ciekawa opozycja miedzy odpowiedziami poszczegdlnych
0s6b. Cztery z nich zdecydowanie wskazaty na poznanski Ratusz?* i Stary Rynek
jako miejsca, w ktdrych architektura dominuje nad przestrzenia, jednoczesnie
doskonale z nig wspétgrajac:

Na przyktad Ratusz i Stary Rynek. Ratusz i kamienice w bloku Srédrynkowym, i kamienice

dookota zostaty skrojone pod te przestrzen rynkowa. Ratusz nie stoi na ukos do kamienic,
ale prostopadle, tak to zostato zrobione (R4).

Szes$¢ os6b natomiast wymienito budynek bytego Domu Handlowego Okra-
glak i budynki Doméw Towarowych Centrum, zwanych popularnie Alfg, jako
odgrywajace znaczacg role w przestrzeni wokét nich?. Nie zwracano uwagi na

% Ratusz w Poznaniu jest uznawany za jedng z cenniejszych budowli renesansowych
po-wstatych w Europie Srodkowo-Wschodniej, wykonang zgodnie z projektami Jana Baptysty
Quadro. Datuje sie jg na 1555 .

% Budynek poznanskiego Okraglaka, obecnie odnawianego i zmieniajgcego swe funkcje
z handlowych na biurowe, jest jednym z wazniejszych obiektéw autorstwa Marka Leykama.
Modernistyczna, walcowata forma powstatej w drugiej potowie lat 50. XX wieku budowli, gdy
obowigzywata doktryna socrealistyczna, wpisat sie w XIX-wieczng zabudowe miasta. Podobnych
sadow nie mozna odnies¢ do nieco pdzniejszych budynkdw Domdéw Towarowych Centrum,
ktére stanowity realizacje pomystu na modernistyczne centrum Poznania, co przyczynito sie do
zburzenia XIX-wiecznych kamienic. Zaprojektowany przez Jerzego Lesniewicza w drugiej potowie
lat 60. XX wieku zespdt budowli nawigzywat jednak do najlepszych europejskich rozwigzan,
a funkcjonalnie pozwolit na skumulowanie wielu biurowych powierzchni miasta w jednym
miejscu. Wspétczesnie, niestety, bardzo zaniedbany.
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harmonie pomiedzy budynkiem i przestrzenia, a bardziej na widocznos¢ tej
architektury i jej dominacje w danym miejscu.
O Alfie:

Moim zdaniem stanowi [...] zdecydowang dominante. Kiedy sie [...] przebywa w tej przestrze-
ni [...] przyttacza [...]. Przeciez tu znajduja sie i kamienice, no znakomite, bo tu sie pojawia
i secesja odrestaurowana, [ktdra] powinna przykuwaé uwage i podobac sie ludziom, [a] jest
tak naprawde przyémiewana przez budynki Alfy, w ten sposdéb, ze one dominuja nad catg
strukturg tej przestrzeni publicznej (R3).

O Okraglaku:

Okraglak [...] to nie jest budynek, ktéry trzeba dojrzeé, tylko on sam na ciebie spoglada,
doprasza sie 0 uwage, wyrasta w takim strategicznym miejscu (R10).

Dlaczego respondenci zwrdcili uwage na dwie tak wyraznie réznigce sie,
niemal opozycyjne, kategorie budynkéw? Czy wptyw mogta miec¢ funkcja?

Funkcja budynku przede wszystkim oddziatuje na zachowania przebywaja-
cych w poblizu oséb. Najbardziej jaskrawym przyktadem jest budynek kosciota,
wymuszajgcy pewien rodzaj postepowania. Konkretne budynki przyciggaja tez
okreslone typy osdb, cho¢ respondenci nie podchodzili z wielkim entuzjazmem
do takich saddéw. By¢ moze wokdt biblioteki mozna spotkaé specyficzne jednostki,
,ale tak generalnie to chyba nie mozna uchwycié specjalnej réznicy...” (R1).

Funkcja budynku moze oddziatywac na przestrzen, ale tylko dla pewnej
waskiej, korzystajgcej z niej grupy uzytkownikow. Respondentka swéj sad pod-
parta przyktadem budynku uniwersytetu, ktéry ma znaczenie dla studentéw
i wyktadowcow, supermarket natomiast wazny jest dla wielu innych kategorii
spotecznych.

Zwrdcono réwniez uwage na role architekta i projektanta, ktéry poprzez
odpowiednie ustawienie budynku w przestrzeni sprawia, ze bedzie on przy-
ciggat.

Respondenci zapytani o czas powstania budynku najczesciej tgczyli go
z kategorig zabytku. Przestrzen wokdt niego miata zaczg¢ nabierac cech quasi-
-sakralnych, wzbudza¢ szacunek. Wazna okazata sie réwniez kwestia estetyki:
»im budynek starszy, tym bardziej sie na niego zwraca uwage i uznaje za tad-
niejszy” — stwierdzita jedna z respondentek (R1). Dawne XIX-wieczne dzielnice
majg byc¢ rowniez przyjemniejszym miejscem do spedzania wolnego czasu niz
te petne nowoczesnych budowli. Niejako w odpowiedzi na te gtosy zwrdcono
uwage na to, ze:

Przestrzen, w ktérej znajduja sie budynki modernistyczne [...] przez wiekszos¢ ludzi jest
odbierana negatywnie. W ten sposdb, ze traktujg je nie jako dziedzictwo historyczne,
z ktérego powinni by¢ dumni, ale jako brzydactwa, ktére trzeba wytepié. No, ale ja nie
jestem takiego zdania (R3).
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Fot. 1. Poznanski Ratusz
(zdjecie wykonane przez respondentke nr 4)

Fot. 2. Budynek Okraglaka Fot. 3. Budynki poznanskiej Alfy
(zdjecie wykonane przez respondentke nr 2) (zdjecie wykonane przez respondentke nr 3)

Pojawit sie réwniez gtos godzacy te dwie perspektywy, bo widzacy war-
tos¢ w réznorodnosci stylistycznej: ,Ten eklektyzm jest wtasnie elektryzujacy
i przyjemny” (R10). Inna grupa respondentéw zwrdcita uwage na to, ze czas
powstania budynku nie ma zadnego wptywu na przestrzen, ktéra wytwarza sie
dookota: ,w pojedynczym przypadku nie ma to zadnego znaczenia” (R9).
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Whioski

Analizujac gtosy respondentédw, mozna wyraznie dostrzec ich petne przeko-
nanie o wadze architektury w ksztattowaniu przestrzeni publicznej. Trudno
im byto jednak wskaza¢ konkrety, nawet jesli dotyczyto to , poznanskich ikon
architektonicznych”.

Obecnie renesansowy Ratusz nie petni funkcji siedziby miasta, lecz jest
oddziatem Muzeum Narodowego w Poznaniu. Respondenci, doceniajac jego
wartosc historyczng, wspominali o czasie, nie o funkcji budynku jako takiego.
Biurowy charakter budynkéw Okraglaka i Alfy nie miat rowniez, wedtug re-
spondentdw, znaczenia dla odbioru przestrzeni wokof.

Istotny okazat sie uktad urbanistyczny, w ktérym usytuowano budynki. Na
najwazniejszy miejski plac, okreslany przez niektérych archetypem przestrzeni
publicznej, nie mozna patrzeé, zapominajac o budynku Ratuszu, wyznaczajace-
go niemalze jego sens. W przypadku Okraglaka i Alfy podkreslany byt przede
wszystkim architektoniczno-urbanistyczny kontekst, wazny z perspektywy
przechodnia. Niewatpliwie wigze sie to z projektantem decydujacym o ,sile
razenia” budynku.

Czas powstania budynku, mimo wprost wyrazanych przez respondentéw
gtoséw, ze jest mniej istotny, wydaje sie jednak mie¢ dla nich duzo wieksze
znaczenie. Wartos$¢ Ratusza jako zabytku nie budzi zadnych watpliwosci,
w zasadzie takze Okraglak jest wpisany do rejestru zabytkéw. Najwieksze
kontrowersje budza natomiast budynki przy ulicy Swiety Marcin. Krystyna Gu-
towska wymienia trzy rodzaje wartosci, ktére mozna odnies¢ do przedmiotéw:
estetyczne, historyczne i artystyczne. Wartosci estetyczne sg przedmiotom
dane od poczatku ich istnienia, pozostate mogg zyskaé w czasie?®. Obserwu-
jac rynek wydawnictw zwigzanych z historig sztuki, mozna zauwazy¢ wiekszg
liczbe publikacji dotyczacych architektury modernistycznej powstatej w Polsce
miedzy 1945 a 1989 r., by wymienié ksigzke Piotra Marciniaka Doswiadczenia
modernizmu. Architektura i urbanistyka Poznania w czasach PRL-u wydang
w 2010 r. czy stworzone przez Jarostawa Trybusia i Grzegorza Pigtka Archimapy,
oprowadzajgce po modernistycznej Warszawie. Architektura modernistyczna
nabrata wiec wartosci historycznej, a takze artystycznej — cho¢ nie mozna
stwierdzi¢, ze nigdy takowej nie miata —na co mtodzi historycy sztuki, architekci
i kulturoznawcy okazali sie bardzo wrazliwi.

Podsumowujac, najwazniejszg rzeczg, ktdrg mozna zauwazy¢, przygladajgc
sie wynikom badan, jest akcentowanie przez respondentéw estetyczne-
go spojrzenia na architekture. Nie zwracano natomiast uwagi na funkcje

% K. Gutowska, Zabytki w refleksji estetyka: piekno, artyzm, wartos¢ historyczna, w: K. Gu-
towska, Z. Kobylinski (red.), Zabytki i spoteczeristwo, Warszawa 1999, ss. 47-52.
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budynkow i tworzenie wokét nich jakosci przestrzeni publicznej. Ratusz jest
rzeczywiscie otoczony przez rynkowa, archetypiczng, przestrzen publiczna.
Budynki Alfy i Okraglaka z otaczajgcymi je chodnikami, parkingami, jezdniami
w zaden sposob nie zachecajg przechodzacych ludzi do innych spotecznych
zachowan. Uznanie ich za istotne wynikato ze specyficznych estetycznych,
,zawodowych” pobudek i podgzania za modnym tematem. By¢ moze jednak
budynki te, nietworzgce dzis$ przestrzeni publicznych, niegdys takie tworzyty
i to zapisato sie w podswiadomosci mieszkaricéw. Zbadanie fenomenu prze-
strzeni wokét budynkéw Domoéw Towarowych Centrum, Okraglaka czy Ratusza
wymaga przesledzenia zmieniajgcych sie funkcji budynkéw, przyjrzenia sie
materii, ktdra znikata i wyrastata wokét nich, zgodnie z postulatami socjologii
architektury.

Summary

The Recipient between architecture and public space

Relationship between architecture and sociology has not been popular subject in
academic sociology, in contrast to problem of public space. The text shows ways in
which young citizens of Poznan seen architecture their on the background of public
space. Author try to present prospect sociology of architecture.

Stowa kluczowe: przestrzen publiczna, architektura, socjologia architektury, badania
jakosciowe, przestrzen Poznania

Key words: public space, architecture, sociology of architecture, qualitative research,
Poznan’s public space
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