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Skazani na autora? Uwagi o klopotach
zZ interpretacja sztuki wspolczesnej

Streszczenie

W artykule postawione zostaje pytanie o mozliwo$¢ interpretowania dziet sztuki wspot-
czesnej w oderwaniu od intencji autora. Krytyka artystyczna i literacka od drugiej potowy
XX wieku wtozyta szczegdlnie intensywne wysitki w to, aby uwolni¢ interpretacje dzieta
sztuki od intencji autorskich. Wydaje sie jednak, ze ze wzgledu na specyficzng strukture
dziet wytwarzanych w obszarze sztuki wspoétczesnej w wielu przypadkach intencja odau-
torska stanowi warunek mozliwosci podjecia jakiejkolwiek interpretacji. W artykule
przedstawiono kilka argumentdéw na poparcie tej intuicji.

Stowa kluczowe

interpretacja, intencja autora, otwarta struktura dzieta sztuki, kontekst funkcjonowania
dziela sztuki, autonomia dzieta sztuki

Everything goes

Trudno oprze¢ sie wrazeniu, ze sztuka wspétczesna pojawia sie w maso-
wych mediach albo dzieki skandalom, albo ze wzgledu na sytuacje komiczne.
W tym ostatnim wypadku moéwi sie o niej troche na zasadzie Schadenfreude.
Podobny ton wybrzmiewat z newséw, ktére pojawily sie w serwisach in-
formacyjnych w Europie, gdy jesienig 2011 roku przypadkiem - cho¢ z dru-
giej strony mozna tez powiedzie¢, ze w dobrej wierze - zniszczono prace
kultowego i zarazem obrazoburczego Martina Kippenbergera. Rzecz wyda-
rzyta sie w Museum am Ostwall, ktére na wystawie statej prezentowato
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instalacje tego niemieckiego artysty zatytutowang Gdy zaczyna kapa¢ z sufitu
z 1987 roku. Sktadata sie ona z kilku przypominajacych drabiny lub drew-
niany ptot elementéw, pod ktérymi stat gumowy pojemnik na wode. Kapigca
ze szczytu konstrukcji woda zostawiata w pojemniku osad, ktéry gromadzit
sie z biegiem lat, a powstajaca w wyniku tego nawarstwiania forma stanowi-
1a istotny element cato$ci. Warto zaznaczy¢, ze praca stanowita najdrozszy
nabytek muzeum i ,perte w koronie” catej kolekcji. 11 paZdziernika, podczas
rutynowego wycierania kurzu z instalacji, zatrudniona przez zewnetrzng
firme sprzataczka dostrzegta wspomniany osad i, niewiele myslac, usuneta
go. W muzeum wybucht skandal, a informacja wyciekta poza instytucje. Nie
wiadomo, co bardziej rozbawito dziennikarzy - to, Ze za dzieto sztuki uzna-
waé mozna gromadzgce sie kilkanascie lat warstwy osadu, czy Ze straty po-
niesione przez instytucje w wyniku interwencji sprzataczki oszacowano
na 800 tysiecy euro (bart 2011). Takich zdarzeh mozna wymieni¢ wiecej,
a podobny los spotkat réwniez instalacje klasyka neoawangardy Josepha
Beuysa.

Zainteresowanie i Shadenfreude dziennikarzy statyby sie pewnie duzo
wieksze, gdyby dowiedzieli sie, Ze nie tylko kapigca woda i wapienny osad
moga by¢ dzietami sztuki. Tego typu ,brewerii” wyprawiato sie na $wiecie
duzo wiecej. A od momentu, gdy kubiSci na swoich obrazach zaczeli umiesz-
czac zuzyte bilety, pocztéwki i podobne obiekty, a potem w 1917 roku Mar-
cel Duchamp za dzieto sztuki uznat pisuar, s one na porzadku dziennym.
Przyktady mozna mnozy¢, wymieniajac cho¢by Kurta Schwittersa, ktéry we
wlasnym domu stworzyt konstrukcje nazwang Merzabau, wypetniong
zakamarkami i ,jaskiniami”, gdzie gromadzit pamigtki, fotografie, kamienie
i gdzie opadajacy kurz stanowit jeden z kluczowych elementéw (Gamard
2000). Idac dalej, mozna by tez wskaza¢ Yvesa Kleina, ktéry w 1946 roku
stwierdzit, Ze jako swoje dzieto sztuki anektuje cate niebo (Klein 1961)™.
W opisywanym procederze wzieli tez udzial Polacy, a wsréd nich Piotr
UKklanski, ktory w 2007 roku wystawit autoportret sktadajacy sie z dziury
w $cianie i dorysowanych obok oczu i waséw (Untitled (Dirty Sanchez))?,
a takze (pono¢ réwniez za tysigce dolaréw) sprzedat odbicie w katuzy obra-
zu Matki Boskiej. Na tym nie koniec. Tajemnicg poliszynela jest, Ze ofiarami
putapki artystycznego rozmachu i Warholowskiej zasady everything goes

1 Decyzje te podjal jeszcze jako nastolatek, co w dojrzatej twdrczosci wyrazito sie
»opatentowaniem” koloru IKB (skrét od International Klein Bleu) oraz ,legitymizuja-
c3” te decyzje wystawg Proposte Monochrome, Epoca Blu w galerii Apollinaire w Me-
diolanie w 1957 roku, na ktoérej Klein zaprezentowat obrazy wytacznie w tym kolorze.

2 Do kupienia za 69 000 dolaréw plus podatek (Bazylko 2007).
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staja sie — ku wlasnemu zazenowaniu - réwniez kuratorzy, krytycy i artyscis.
Duze rozbawienie na pewno wywotataby wéréd dziennikarzy i szerokiej
publicznosci informacja, Ze wspétcze$nie praktycznie wszystko moze zo-
sta¢ inkorporowane w obszar dziela sztuki, skoro ,ekspertom” czy bywal-
com galerii rowniez zdarza sie przyglada¢ ze znawstwem obiektom, ktére
w przestrzeni wystawienniczej pojawity sie ze wzgledéw catkiem niearty-
stycznych.

Szukanie trupa

Przywotane powyzej zdarzenie i przyktady dziet sktadajg sie na przejaskra-
wiony obraz sytuacji, ale doskonale obrazuja pewng intuicje. U jej podstaw
lezy prozaiczna konstatacja, ze gdy dzietem sztuki moze sta¢ sie wszystko,
réwniez wszystko moze sta¢ sie przedmiotem interpretacji. Oznacza to
mniej wiecej tyle, ze wraz ze wzrostem ,artystycznego rozmachu” i apety-
tem, by dzietem sztuki stata sie cata rzeczywisto$¢ - osad wapienia z kra-
néwki, przedmioty codziennego uzytku, niebo, dziura lub prawa optyki ra-
zem z odbiciem w wodzie - zaczyna réwniez rozmywac sie jego substancjal-
nos¢. By¢ moze nie jest to wytacznie cecha sztuki wspétczesnej, lecz zjawisko
to w jej obszarze wybrzmiewa bardzo dono$nie. Pewnie dlatego tatwym
celem dziennikarzy i Zarcikéw masowej publicznosci nie stajg sie literatu-
roznawcy, ktérzy pomyliliby ksigzke telefoniczng z tomikiem poetyckim lub
w przekonaniu, Ze majg do czynienia ze $mieciem, wyrzuciliby do kosza
wartg sporo pieniedzy publikacje. Chodzi miedzy innymi o to, by siegna¢ do
doskonale ilustrujacej problem koncepcji Romana Ingardena, zgodnie z kt6-
rag w przypadku literatury, nawet Zle napisanej, nienaruszona pozostaje
»podstawa bytowa”, a razem z nig uchwytny jest ,przedmiot intencjonalny”
(Ingarden 1988, 39-43). Oczywiscie mozna by wskaza¢ takie zjawiska, jak
liberatura, poezja konkretna, slam czy wiele innych, z nakre$leniem tozsa-
moéci ktorych Ingarden miatby problem tak samo, jak ze sztuka wspoétcze-
sna. Stanowia one jednak zjawiska marginalne i nie nadaja rytmu scenie
literackiej. Przyttaczajgca wiekszo$¢ utworéw ma do$¢ wyraznie zarysowa-
na tozsamos¢, gdyz nie anektuje w swéj obszar wody i nieba, co oznacza
rowniez, ze pozostaje czytelna jako przedmiot interpretacji. W omawianym
tutaj kontekscie nie ma znaczenia, czy w sztuce ta chybotliwa tozsamo$c¢
dzieta wynika z braku kompetencji lub przyzwyczajen tak zwanych niewy-
robionych odbiorcow, czy tez dyktuje ja specyfika czesci sktadowych po-
szczegblnych prac (ktére majac wtasna ergonomike, tylko sobie wtasciwe

3 [ ze wzgledu na zawodow3 lojalno$¢ - ktéra przeciez trudno przeceni¢ - tajem-
nica poliszynela pozostanie.
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cechy, wykraczajg poza ramy dzieta sztuki i rozrywajg jego tozsamos¢).
W obu tych przypadkach obiekt artystyczny jako przedmiot doswiadczenia,
poznania czy interpretacji pozostaje rozmyty i - co stanowi problem, ktéry
chce tutaj zarysowac - domaga sie figury artysty jako gwaranta swojej toz-
samosci.

Owa figura jest o tyle potrzebna, Ze tradycyjnie w $lad za nig pojawia sie
intencja autora. Wtasnie ona miataby decydowac¢ o tym, ktére elementy na-
lezg do korpusu dzieta sztuki, i w odniesieniu do niej wyrédznia sie obiekt
artystyczny sposrod innych zjawisk. Odautorska intencja definiuje wiec dzie-
to sztuki negatywnie i pozytywnie, méwiac, co nim nie jest i co nim jest. Nic
tez dziwnego, Ze inkorporujac w swoj obszar cala rzeczywistos$¢, sztuka
wspotczesna, jakie§ piecdziesigt lat po ge$cie Duchampa, bardzo chetnie
przyjeta definicje instytucjonalng dzieta sztuki. Chociaz w jej Swietle dzietem
sztuki moze sta¢ sie wszystko, to za kazdym razem kto$ za nim stoi. A do-
ktadnie jest to ,przedstawiciel Swiata sztuki”, wystawiajacy obiekt jako kan-
dydata do oceny. To ostatnie sformutowanie brzmi tyleZ ogélnie, co tajemni-
czo, nakazuje jednak po prostu, aby kazde z owych wystawionych do oceny
dziet zostato ,podpisane”, zwigzane z czyja$ intencja. W tej perspektywie
sztuka wspoétczesna nie méwi sama za siebie, nie jest tekstem, ktéry mozna
analizowa¢ niezaleznie od autorskich intencji poprzez jego gramatyke, styl,
retoryke itd. Zanim nastgpi ,$mier¢ autora” sztuki wspétczesnej, musi poja-
wic¢ sie intencja wyznaczajaca pole, w ktérym bedzie mozna pochowac trupa.
Smier¢ autora w tym kontekscie jest raczej mordem zatozycielskim - sztuka
wspotczesna postuguje sie figurg autora jako Zrédiem tozsamosci dzieta
sztuki. To oznacza, Ze autor i jego intencja posrednio stanowig réwniez kry-
terium poprawno$ci interpretacji.

Sama w sobie taka pozycja twdrcy nie jest oczywiscie niczym nowym.
Zna ja bardzo dobrze tradycja hermeneutyczna ze sztandarowa dla tego
kierunku Diltheyowska ideg kongenialnosci duchéw. Zrozumienie dzieta
sztukKi, oznaczajace zrozumienie intencji jego autora, oraz idgca za nim idea
poprawnosci interpretacji typowe sa tez dla wielu rozmaitych filozofii sztuki,
w tym - niegdy$ ogromnie popularnego, lecz bardzo Zle starzejacego sie -
Benedetta Crocego. Majac za do$wiadczenie poststrukturalistyczng rewolu-
cje, z rozczuleniem i jednoczes$nie z niedowierzaniem czytamy dzisiaj u wto-
skiego filozofa, Ze krytyk powinien bada¢ ,ducha artysty” w jego ,réznych
usitowaniach i formach” oraz ,logice [jego] rozwoju duchowego” (Croce
1962, 71). Z podobna niechecig, z jaka - gdyby go dzisiaj poznano - spotkat-
by sie Croce, przez czes¢ srodowiska artystycznego (Piotrowska, Bochenek
2007) oceniany jest Donald Kuspit. Ten konserwatywny krytyk sztuki i kura-
tor (wczesniej promujacy konceptualizm) chce powrotu do ,starych mi-



Skazani na autora?... 11

strzéw” i odczytywania sztuki jako treSci uobecniajgcych sie w duszach nie-
tuzinkowych twércow (Kuspit 2006, 91-144). Poglady Crocego wzbudzityby
dzisiaj $miech w $rodowisku artystycznym, ktérego jedna cze$¢ chce brylo-
wac na targach sztuki, a druga prébuje przeformutowywac pozycje artysty,
stronigc od realizowania dajacych sie spieniezy¢ obiektéw. Dla obu tych
grup takie pojecia jak ,,duch” i zwigzana z nim intencja wyrazajg Swiatopo-
glad nie do$¢ Ze archaiczny, to z wielu wzgledéw skompromitowany. Wydaje
sie jednak, Ze rozbawienie przedstawicieli tego Srodowiska mogtoby co naj-
mniej rownal sie zdziwieniu, Ze strukturalne uwarunkowania, w ktorych
funkcjonuja ich prace badZ dziatania, skazuja dzieto sztuki na takie samo
oparcie w intencjach twoércy, jakie opisywat Croce.

Czy na pewno razem?

By¢ moze wskutek uswiadomienia sobie tego problemu $rodowisko arty-
styczne wygenerowato strategie, ktére czynigc wszystko sztuka, réwniez
wszystkich definiujg jako artystéw. W tym sensie wspoiczesne dziatania
partycypacyjne w sztuce - bedace poktosiem Beuysowskich pomystéw spod
szyldu ,kazdy jest artystg” i ,rzezby spotecznej” - demokratycznie rozpra-
szajg autorstwo. Wszystkim dajg mozliwo$¢ stania sie twércami, jednocze-
$nie wszystkich obarczajagc odpowiedzialnoScia za dzielo. Podobnie jak
anarchizujgce koncepcje Beuysa, strategie partycypacyjne wyplywaja z ru-
chow kontrkulturowych lat sze$¢dziesigtych XX wieku, wraz z typowa dla
tych ostatnich kontestacja cywilizacji technicznej i sprzeciwem wobec nie-
réwnosci spotecznych. Identyfikujac kapitalistyczny tryb produkcji towaro-
wej oraz masowej konsumpcji jako gtéwne Zrédto probleméw nowoczesno-
$ci - eksploatacji przyrody, rosngcego rozwarstwienia spotecznego, bierno-
$ci, defragmentacji stosunkéw miedzyludzkich, choréb cywilizacyjnych -
ideologie kontrkulturowe poszukiwaty modeli Zycia spotecznego, ktére nie
orientowatyby sie wokot rezimu pracy nastawionej na wytworzenie towaru.
Innymi stowy - w duzym uproszczeniu - uznajgc towar za generujacego
niesprawiedliwos$¢ i zagrozenia mediatora relacji miedzyludzkich, konstru-
owaly wizje stosunkéw spotecznych pozbawione takiego posrednika.
Artystyczne strategie partycypacji, opierajac sie na tych - pobieznie tutaj
zarysowanych - zatoZeniach, szukajg bezposredniosci w relacjach miedzy
odbiorca a twérca oraz unikajg postugiwania sie medium, ktérym jest towar
w postaci dzieta sztuki. Postrzegane w tej perspektywie dzieto sztuki charak-
teryzuja dwie wtasciwosci, ktore decydowatyby o tym, ze jego posrednicze-
nie miedzy artysta i odbiorca jest co najmniej niepozadane. Pierwsza wigze
sie z jego wartoscig rynkowg oraz funkcjonowaniem po prostu w roli luksu-
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sowego produktu w obiegu kolekcjonerskim, galeryjnym i muzealnym, czyli
generowaniem przez nie kapitatu ekonomicznego. Druga dotyczy kategorii
gustu i jej uwiktania w hierarchie spoteczne oraz idacy za nimi kapitat sym-
boliczny. W obu tych przypadkach dzieto sztuki stanowi narzedzie wyklu-
czenia i mnozenia spotecznych dystynkcji. Idgc niejako po linii najmniejsze-
go oporu, artysci partycypacyjni odrzucaja wiec istnienie dzieta sztuki lub
powstajace w ramach tego typu dziatan obiekty traktujg jako konieczny,
cho¢ wecale nie najwazniejszy rezultat. Zabieg ten zmierza do tego, by pod-
czas interwencji, spacerow, warsztatow wytwarzac - co jest echem réznego
rodzaju komun, squatéw itp. - lokalne, tymczasowe wspdlnoty, w obszarze
ktorych powstang bezposrednie relacje miedzyludzkie. Gdy wiec usunie sie
towar, znikng¢ majg réwniez pienigdze i wykluczenie, a pozostanie tylko
wspolnota, jej dziatanie i skutecznosé.

Przedstawiam tu oczywiScie wylgcznie uproszczony model. Jego realiza-
cja ma zawsze rézng postac¢ i odmienny efekt. Niemniej, zaktadajac role od-
biorcy jako uczestnika, model 6w przeformutowuje réwniez problem inter-
pretacji dzieta sztuki. Bardziej precyzyjne bytoby sformutowanie, ze w swo-
im zamierzeniu wtasciwie go znosi. Jesli interpretacja dzieta sztuki ma sens
woéwczas, gdy uznaje sie analizowany obiekt za rodzaj medium, to pozbycie
sie tego ostatniego powinno w praktyce pozbawi¢ zabiegi interpretacyjne
celowosci. Afirmacja niezaposredniczonego doswiadczenia decyduje o tym,
Ze wlasciwym sposobem odniesienia sie do tego typu praktyk jest ocena ich
skutecznosci, a nie oderwane od lokalnego, chwilowego kontekstu, niezapo-
Sredniczone, wtasciwie niewyrazalne znaczenie. Innymi stowy, funkcjonujac
w porzadku oddziatywania, a nie wyrazania, tego typu praktyki przesuwaty-
by $rodek ciezkosci z kategorii znaczenia na kategorie wplywu.

Przypominam te rudymentarne zatoZenia, na ktérych opiera sie idea par-
tycypacji w sztuce, po to, aby bardziej klarowne staly sie pewne watpliwosci.
Pierwsza z nich odnosi sie do tego, czy strategia, ktéra nakazuje uznac za
dzieto sztuki niezaposredniczone relacje miedzyludzkie, moze faktycznie
mie¢ potencjal, by znie$¢ zaposredniczenia. Chociaz znikaja obiekty i pro-
blemy ich oceny - niewdziecznej ze wzgledu na do$¢ niedemokratycznie
rozdawany przez nature talent i nieréwnomiernie dystrybuowane przez
spoteczenstwo zasoby - pojawia sie pytanie, czy zaposredniczeniem nie jest
pewne ztudzenie, w ktérym funkcjonujg tworcy i zaproszeni przez nich
uczestnicy wydarzen. Symulacyjny charakter takiej ,wspo6lnotowosci”
w sztuce determinowany jest przez wiele czynnikéw. Jako ze dziatania par-
tycypacyjne stanowig narzedzie, po ktére siegnety wspotczesne instytucje
wystawiennicze, zazwyczaj realizowane sa one w kontekscie instytucjonal-
nym i z catym jego dobrodziejstwem inwentarza: niesymetrycznymi rela-
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cjami pomiedzy pracownikami instytucji a odwiedzajacymi oraz ogranicze-
niami wyniktymi z zadan ochrony dziet sztuki i — przede wszystkim - pel-
nienia przez muzeum roli kulturowego filtra, ktéry upublicznia zaledwie
skromny, wyselekcjonowany wycinek produkgji artystycznej. Kontekst ten
z trudem pozwala sobie wyobrazi¢ instytucje artystyczng jako miejsce spon-
tanicznego tworzenia sie relacji miedzyludzkich lub pemienia przez nia
funkcji - by ujg¢ to stowami Janusza Byszewskiego, pioniera dziatan party-
cypacyjnych w obszarze edukacji artystycznej w Polsce - demokratycznego
Jforum” (Byszewski 2010).

Jesli wzorem spontanicznie kreujacej sie wspdlnoty jest - jak chce Hakim
Bey (2009, 5-88) - impreza, to jej przeciwienstwo stanowi oficjalne przyje-
cie, na ktérym goscie zachowuja sie zgodnie z etykietg, méwia tylko to, co
powinni, i odgrywaja przydzielone sobie role, konserwujgc system spotecz-
nych dystynkcji. Istnieje podejrzenie, ze takimi wtasnie oficjalnymi bankie-
tami sg w obszarze sztuki dziatania partycypacyjne. Musza one dostosowaé
sie do wymog6w instytucjonalnego rygoru, a ich uczestnicy czesto sprowa-
dzeni zostaja do roli wykonawcéw zadan powierzanych przez artyste. Po-
dobne dziatania réznia sie od tradycyjnego zwiedzania galerii tym, Ze ,par-
tycypujacy” maja okazje wyrazi¢ swoéj stosunek do wystawy lub poszczegdl-
nych dziet sztuki zgodnie ze scenariuszem i w ramach przewidzianych przez
artyste. Jak sie wydaje, miarg autentycznej partycypacji bytaby mozliwo$c¢
podwazenia dominujacej roli instytucji lub artysty i zgoda tych ostatnich na
zamiane rél z publicznoscia.

Trafng analogia bytyby tutaj dziatania podejmowane w potowie lat dzie-
wiecdziesigtych przez twoércéw zwigzanych ze sztuka sieci. Zachty$nieci
hackerskimi ideatami réwnosci i demokratycznego przeptywu informacji
w cyberprzestrzeni, twoércy tacy jak Vuk Cosi¢ czy Douglas Davis skupili sie
w realizacjach netartowych na zjawisku interaktywnosci. Dzieki niej sztuka
w przestrzeni cyfrowej miata sta¢ sie narzedziem wytwarzania spotecznosci
sieciowych i kreowania struktur pozwalajacych na wolne i zindywidualizo-
wane korzystanie z informacji. Zanim problematyzowanie tego multime-
dialnego odpowiednika partycypacji doprowadzito do wyksztatcenia sie na
przyktad formuty powiesci hipertekstowej, powstato wiele stron interneto-
wych, ktdre, opierajac sie na hipertekscie, pozwalaty uzytkownikom prze-
mierza¢ w wybrany przez nich sposéb - podobnie jak w Cortazarowskiej
Grze w klasy - kilka ,opowiesci” zarysowanych przez twoércéw stron (Olia
Lialina, My Boyfriend Came Back From the War, 1996) lub ktdre, bawigc sie
jezykiem html, pozwalaty tworzy¢ konstelacje formularzy, paskéw czy ra-
mek wewnatrz okna przegladarki (Aleksiej Szulgin, Form Art, 1996). Mimo
ze Vuk Cosi¢ szumnie glosit, iz w dobie interaktywnosci i réwnego dostepu
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do przestrzeni publicznej sztuka miata znikngé¢ (Wojtowicz 2008, 22), reali-
zacje artystow sieciowych proponowaty wrecz rozczulajaco skromne $Sciezki
narracyjne. W efekcie dawaty uzytkownikom po prostu jatowa mozliwos¢
monotonnego klikania w aktywne pola na stronie. Rola odbiorcy zostata
sprowadzona do dokonywania wyboru z bardzo skromnego zestawu opcji,
ktore wczesniej przewidziat tworca strony, a interaktywno$¢ stata sie ,pro-
jektowaniem do$wiadczenia” i ,konfigurowaniem technologii” (Aarseth
1997). Autor nie zniknat, ale schowat sie za ekranem, a netartowe strony,
przez nikogo nieodwiedzane, spokojnie zalegajg na rosyjskich serwerach.

Watpliwy charakter partycypacji wobec rezyserowania jej przez artyste
stanowi jedno z podstawowych zagadniefi omawianych przez krytykéw
i historykéw sztuki badajacych te tendencje. Croceanski duch artysty - auto-
ra, organizatora, pomystodawcy - niezaleznie od szczerych intencji, zgodnie
z ktérymi publiczno$¢ ma ,swobodnie doswiadczac”, ,wspéttworzyc¢”, ,wy-
razac sie”, pojawia sie jednak zawsze w tle jako ostateczny punkt odniesie-
nia. Po pierwsze, artysta przyjmuje role ,projektanta do$wiadczenia”, ktéry
stymulujac interpretacje odbiorcéw, zamyka jg w przewidywanych rygorem
projektu ramach. Mimo Ze w ewokowanej przez charakter tych dziatan per-
spektywie interpretacje mozna by ujmowaé¢ w kategoriach szeroko rozu-
mianego ,wptywu”, co oznacza, Ze mogtaby przyjac¢ posta¢ dowolnej reakcji
odbiorcy, na przyktad zawlaszczenia, zniszczenia, przybiera ona zadziwiaja-
co czesto forme do$wiadczenia sterylnego i bezpiecznego, spolegliwie poda-
zajac za kursem nadanym przez organizatora. Po drugie, tego typu dziatania
charakteryzuja sie réwnie gietka i elastyczna ,ontologig”, jak realizacje
wspomniane na poczatku tego artykutu. Wobec tego, ze to de facto zacho-
wania i relacje ludzkie stajg sie dzietem sztuki lub jako takie sie je traktuje,
trudno wyznaczy¢ zakres elementéw sktadajacych sie na dzieto sztuki.
Co wiecej, poniewaz sa z zatozenia chwilowe i efemeryczne, zamiast fizycz-
nie istniejacej formy czesto pozostawiajg po sobie $lad jedynie w postaci
fotografii, zaproszen i tekstéw wyjasniajacych intencje tworcy czy odautor-
skich komentarzy. Ze wzgledu na te okoliczno$ci twoérca staje sie ponownie
punktem odniesienia - to jego intencje zakreslajg ksztatt realizacji, a zara-
zem ukierunkowuja wymowe dzieta.

Skazani na szczere intencje?

Opisane wyzej dziatania to tylko fragment wspotczesnej produkcji arty-
stycznej. W obiegu galeryjno-muzealnym zdecydowang wiekszo$¢ stanowig
jednak obiekty o wyraznie zarysowanej czy tez ,zamknietej” strukturze -
klarownej ,ontologii”. Odniesienie sie do nich - jakkolwiek go nie nazwac¢:
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analizg, interpretacja czy doswiadczeniem - w oparciu o kulturowo przyjete
granice ich tozsamosci, takie jak blejtram, rama, bryta, kartka papieru, nie
nastrecza ktopotow juz na wstepie. Podobnie jak zamknieta w oktadke, mie-
dzy pierwsza i ostatnig strong, ksigzka nie prowokuje pytania o to, gdzie
dzieto sie fizycznie koriczy, a gdzie zaczyna. Wobec tak kulturowo wyprepa-
rowanego ,produktu” mozemy konkluzywnie zadawaé pytania o jego grani-
ce i poczatek na poziomie symbolicznym: podejmowanych watkéw, aluzji,
gier z tradycjg, stylistyki i innych zagadnien. Figura autora, a tym bardziej
jego intencje, niczym nas nie krepuje: ani swoimi sugestiami, ani tym, co
zostato przez twoérce zignorowane.

W wypadku sztuki, ktérej struktura i forma sg gietkie i ptynne, tam, gdzie
trudno wskaza¢ wihasciwy obiekt, zaczynamy szukaé¢ punktu zaczepienia
poza samym dzietem sztuki. I jesli wyrazone wcze$niej intuicje sg stuszne, to
wydaje sie, Zze kategoria autora caty czas majaczy w tle wielu realizacji sztuki
wspotczesnej. Problem rodzi sie jednak wtedy, gdy nalezy uzasadni¢ warto$¢
- symboliczng i materialng - sztuki i jej sens. Pojawia sie wéwczas pytanie,
jak wobec tak chybotliwej formy mozemy interpretowa¢ same dzieta, nie
odnoszac sie do autora i jego figury. Moze sie to okaza¢ najbardziej ktopotli-
we wtedy, gdy sami autorzy kaza nam interpretowac ich prace na wtasng
reke albo gdy mdéwig, Ze nie chodzi o znaczenie, lecz o skutecznosé. Dobrze.
Ale dlaczego niekonsekwentnie skazujg nas wéwczas na poszukiwanie ich
intencji? Skad mamy wiedzie¢, CO innego mielibySmy wowczas interpreto-
wac i skutecznos$¢ CZEGO oceniac?

Condemned to the Author?
Remarks on Problem with Interpreting Contemporary Art

Abstract

The article questions a possibility of interpreting contemporary art while an author’s
intention considered to be obsolete. Especially in the second half of the 20t century art
and literature criticism made a huge effort to free the process of interpreting of a work of
art from an author’s intention. It seems though that a special structure of some works of
contemporary art decides that in many cases the author’s intention is a condition of possi-
bility of any interpretation whatsoever. The article introduces a few arguments to support
this intuition.

Keywords

interpretation, author’s intention, open structure of a work of art, context of functioning of
a work of art, authonomy of work of art
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