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»Sztuka jest po stronie ucisnionych.

Pomys$l zanim wzdrygniesz sie na upraszczajace dictum
i jego heretycka definicje wolnosci sztuki.

Bo jesli sztuka oznacza wolnos¢ ducha,

jak moze istnie¢ wérdd uciskajacych?”

[E. Wharton, za: Clover, Stalker 2007: 3, ttum. KN].

SZTUKA JAKO NARZEDZIE SPOLECZNE] INKLUZ]JI.
PERSPEKTYWA SOCJOLOGICZNA'

Perspektywa socjologiczna

W $wietle klasycznej teorii socjologicznej procesy ekskluzji i inkluzji spo-
tecznej wigza si¢ ze zjawiskiem zamykania si¢ (ang. closure) klas spotecznych
i grup statusowych. Koncepcje te wprowadzit do socjologii Max Weber, jeden
z prekursoréw tej nauki, a w pdzniejszym okresie rozwijali ja m.in. Anthony
Giddens, Frank Parkin i Raymond Murphy. Wedlug Webera zamykanie sie jest
srodkiem ograniczenia ruchliwosci spotecznej i reprodukgji szans zyciowych.
Dlatego stanowi podstawe nieréwnosci spofecznych o réznym charakterze:
materialnym, prestiZzowym i politycznym, ale takze rasowym, etnicznym, kul-
turowym, plciowym (gender) czy geograficznym. Weber twierdzil, Ze dowolna
grupowa charakterystyka moze by¢ potencjalnie podstawa wykluczenia, jak
réwniez samowykluczenia (charakterystycznego np. dla wspoétczesnych auto-
rowi spolecznosci zydowskich) [Weber 1978: 43-46; takze: Marshall 1998: 79;
Domanski 2004: 166-169].

Ujmujac rzecz ogodlnie, o zamykaniu si¢ méwimy wtedy, gdy jedna zbioro-
wos¢ odmawia innej dostepu do nagréd materialnych i spolecznych (afiliacji,

Artykul przygotowano w ramach projektu badawczego ,Sztuka spoteczna w Polsce. Badanie
jako$ciowe”, realizowanego w latach 2010-2012 w zwiazku z pracg doktorska Sztuka spoleczna.
Obywatelski wymiar dziatan spoleczno-artystycznych i sfinansowanego ze $rodkéw Narodowego
Centrum Nauki. Wykorzystano w nim fragmenty rozprawy doktorskiej.
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uznania, prestizu) opierajac si¢ na kryteriach (fizycznych lub spolecznych),
ktére jednoczesnie stara si¢ ideologicznie usprawiedliwi¢ (uprawomocnic).
Mechanizm ten ksztaltuje i podtrzymuje m.in. relacje dominacji - podporzad-
kowania, wigkszo$ci - mniejszoéci. Rewersem tego zjawiska, okreslanego takze
jako monopolizacja przywilejow, jest uzurpacja dostepu do tychze przywilejow
przez grupe podporzadkowang (wykluczang, marginalizowang). Uzurpacja nie
jest dzialaniem indywidualnym, lecz zbiorowym; przybiera posta¢ protestow,
ruchéw spolecznych, a w skrajnym przypadku - rewolucji. Jest zatem sitg de-
mokratyzujaca [por. Parkin 1979].

W ujeciu tym uwage zwraca dynamiczny, a nie statyczny charakter struk-
tury spolecznej — wylaniajacej sie z ciaglego napiecia pomiedzy przeciwstaw-
nymi procesami ekskluzji i inkluzji, gdzie pierwsza oznacza zdolnos¢ (wladze)
narzucania spotecznych podzialéw i hierarchii, a druga ich przekraczania,
uwalniania si¢ od obowigzujacej logiki wykluczenia, emancypacji. Strategie za-
mykania dostepu do zasobéw i szans zyciowych opierajg si¢ na rywalizacji ak-
toréw (agentéw) spolecznych i ich wzajemnie dyskryminujacych praktykach,
a nie s3 wyrazem utrwalonej struktury spotecznych pozycji. Sg spotecznymi
dziataniami, poprzez ktére struktura spoteczna si¢ reprodukuje (odtwarza, za-
chowuje ciaglos¢) i przez ktére moze by¢ zmieniana.

W ujeciu socjologicznym ekskluzja i inkluzja spoteczna sg zatem podsta-
wowymi mechanizmami strukturyzacji spoleczenstwa, zardwno w wymiarze
pionowym (stratyfikacji, uwarstwienia), jak i poziomym (relacji, podzialéw
i dystansow miedzygrupowych, w tym miedzykulturowych). Odnosza si¢ do
proceséw zamykania (si¢) i otwierania (si¢) struktur spolecznych: grup statu-
sowych, zawodowych, etnicznych i innych, stopnia przenikalnosci ich granic.
Cho¢ inkluzja jest procesem o kierunku przeciwnym do ekskluzji, nie polega
na jej prostym odwrdceniu — wkluczaniu wykluczonych czy tez ich odzyski-
waniu dla spoteczenstwa (resocjalizacji). Kwintesencja inkluzji jest spoteczna
transformacja polegajaca na zmianie w obszarze regul i praktyk spotecznej eks-
kluzji i/lub uzasadniajacych je wyobrazen®.

W terminologii socjologicznej istnieja co najmniej trzy sposoby rozumienia
spotecznego wykluczenia. Pierwsze dotyczy praw i ich ograniczen. Wigze wiec
procesy ekskluzji z funkcjonowaniem spoteczenstwa obywatelskiego. Drugie
odnosi si¢ do spotecznej izolacji, kategorii anomii (rozchwiania normatywne-
go) i problemoéw spolecznej integracji (kryzysu spolecznej solidarnosci). Trze-

Transformacja moze polegaé np. na zastgpieniu kolektywnych kryteriéw ekskluzji kryteriami in-
dywidualnymi. Podstawa wykluczenia przestaje by¢ wowczas przynalezno$¢ do danej grupy czy
kategorii spotecznej (np. rasowej, etnicznej, plci), a staja si¢ cechy jednostkowe, takie jak: wiedza,
umiejetnosci, doswiadczenie, zastugi, zdolnosci.
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cie oznacza skrajna marginalizacje, szczegdlnie w kontekscie spoleczenstwa
wielokulturowego [Marshall 1998: 2013]. Marshall Wolfe wyréznia az szes¢
dystynktywnych wymiaréw wykluczenia spotecznego:
1. z dostatecznego poziomu bytowania (np. z powodu utraty pracy, zdro-
wia, sprawnosci);
2. ze $wiadczen socjalnych (z powodu wycofywania si¢ panstwa z funkcji
opiekunczych);
z kultury konsumenckiej (z powodu wzglednego ubostwa);
4. zpolitycznego wyboru (z powodu niedorozwoju struktur obywatelskich
i kultury uczestnictwa);
5. zsieci organizacji obywatelskich i ze spolecznej solidarnosci (z powodu
dezintegracji spotecznej, atrofii wspolnotowych wiezi spotecznych);
6. zrozumieniatego, co si¢ dzieje (z powodu szybkiego tempa rozwoju tech-
nologicznego i przyrostu informacji) [Wnuk-Lipinski 2005: 273-274].
Nie mozna tez zapominac, ze rézne rodzaje wykluczenia kumuluja sig.
Wykluczenie spoleczne jest wigc pojeciem szerokim, uwzgledniajacym roz-
ne obszary partycypacji, solidarnosci (wiezi) i dostepu, odnoszacym si¢ tak
do sfery materialno-bytowej, jak spolecznej, kulturowej i politycznej. W tym
kontekscie inkluzja spoteczna faczy si¢ z powszechnym, zbiorowym (kolektyw-
nym) uczestnictwem, a jej miarg jest aktywnos¢ obywatela jako cztonka wspol-
noty. Nie dotyczy podKklasy, ale wszystkich czlonkéw i czlonkin spoleczenstwa.
Ostatecznym $rodkiem inkluzji spolecznej jest wigc demokracja, rozumiana
nie w kategoriach systemu politycznego, ale sposobu organizacji zycia spotecz-
nego we wszystkich jego wymiarach, ktérego podstawe stanowi réwno$¢ moz-
liwosci (szans zyciowych)®.

»

Dziatanie demokragji [...] polega zarazem na zmniejszaniu odleglosci miedzy réz-
nymi pozycjami w ramach spolecznej struktury i na redukcji samej ich trwatoéci.
Najprosciej méwiac, demokracja sprzyja egalitaryzacji i spolecznej ruchliwosci.
Mozna wrecz powiedzied, ze nie jest niczym innym niz zwigzkiem tych dwéch pro-
cesow. W tym sensie stanowi dekonstrukcje stabilnej struktury spotecznej, zakta-
dajacej okreslona hierarchie lub okreslony system dystrybucji podstawowych ddbr.
Jest tym, co kwestionuje i rozsadza kazdy taki system, tym, co wymusza jego ciagta
restrukturyzacje [Kowalska 2010: 105].

Patrzac na kwesti¢ spotecznej inkluzji z tej dynamicznej, wieloaspektowej
i prodemokratycznej perspektywy dostrzegamy mozliwos¢ wptywania na spo-
3 Szanse zyciowe, takze szanse rynkowe albo szanse ruchliwosci — pojecie odnoszace si¢ do moz-
liwosci osiagniecia przez jednostke pozadanych przez nig wartosci, w szczegélnosci awansu spo-
fecznego, co jest zalezne od jej ulokowania w strukturze spoleczne;.
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teczng strukture zaré6wno na poziomie praktyk ekonomicznych i politycznych,
jak tez kulturowych. Nalezg do niech takze rozmaite oddolne dzialania podej-
mowane w obszarze edukacji, kultury i sztuki, ksztaltujace zreby demokracji
kulturowej. Dzialania te nie mogg by¢ traktowane jako zastepcze wzgledem zo-
rientowanej na spoleczng inkluzje redystrybucyjnej polityki panstwa (znacznie
obecnie ograniczonej)?, ale ich dostrzezenie i docenienie moze istotnie posze-
rzy¢ repertuar $rodkéw konstruowania inkluzywnego, otwartego, demokra-
tycznego, wielokulturowego spoleczenstwa.

Sztuka jako narzedzie inkluzji spoleczne;j

Jak pisza Darlene E. Clover i Joyce Stalker [2007: 8, cyt. ttum. KN], demo-
kracja kulturowa ,,kwitnie tylko w tych spoteczenstwach, ktére stymulujg sze-
rokie uczestnictwo w sztuce i w ktdrych dzieta sztuki ocenia si¢ nie tylko pod
katem ich waloréw estetycznych, lecz takze ich funkcji terapeutycznych
i spotecznych” Jako idea filozoficzna i polityczna demokracja kulturowa wy-
rasta ze sprzeciwu wobec kulturowego wykluczenia, czyli instytucjonalnego
wylaczenia wigkszosci ludzi (sic!) z proceséw tworzenia sztuki. Opiera si¢ na
przekonaniu o ekskluzywnosci istniejacych instytucji artystycznych, ktdre nie
uwzgledniajg zréznicowanych potrzeb i aspiracji kulturowych réznych grup et-
nicznych i spolecznych oraz o mozliwosci zmiany sposobu ich funkcjonowania
na bardziej inkluzywny poprzez rozszerzenie partycypacji, czyli zaangazowa-
nie ludzi z reguly nieuczestniczacych w sztuce. Nie chodzi przy tym po pro-
stu o poszerzanie widowni poprzez zwiekszanie dostepu zréznicowanej pub-
licznosci do oferty instytucji sztuki (muzedw, galerii, teatréw) czy umieszczanie
sztuki w przestrzeni publicznej, ale o szeroki i zréznicowany oddolny udziat
obywateli w definiowaniu i tworzeniu sztuki. Sztuka zewnetrzna (outdoor art),
ktora nie wchodzi w interakcje z otoczeniem spolecznym, nie wlacza si¢ do
sfery publicznej dyskusji, nie jest przejawem demokracji kulturowej, a co naj-

Powaznym zagrozeniem jest instrumentalizacja tego rodzaju ,migkkich” praktyk, charaktery-
styczna dla europejskiej polityki kulturalnej, przy jednoczesnym wycofywaniu si¢ panstwa ze
sfery ,,twardych” ustug socjalnych. Na przyklad w Wielkiej Brytanii rozwojowi w dziedzinie par-
tycypacji w sztuce (community art, participatory art) towarzyszy zawezanie repertuaru innych,
instytucjonalnych $rodkéw stuzacych spolecznej inkluzji (polityka zatrudnienia, opieka spotecz-
na, ochrona zdrowia, edukacja), [por. Bishop 2012b]. Oméwiony w dalszej czesci tekstu projekt
»Universal” stanowi rodzimy przyklad takiej substytucji. Projekt zostal wyloniony w otwartym
konkursie na artystycznag rewitalizacje¢ osiedla przy ulicy Dudziarskiej, ogloszonym przez Urzad
Miasta Stotecznego Warszawy i sfinansowany ze srodkéw publicznych.
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wyzej jej fasadowej wersji. Dopiero wtedy, gdy w istotny sposéb odnosi si¢ do
sytuacji jakiej$ spolecznosci, jej kultury i angazuje t¢ spotecznos¢ w obrebie jej
wlasnego kulturowego doswiadczenia, jednoczesnie rozszerzajac granice tego
doswiadczenia (przetamujac jego zamkniecie), zastuguje na miano publicznej
[por. Lippard 1984]°. Demokratyczna kultura jest otwarta, traktuje wktad kaz-
dej grupy jako warto$ciowy, kazdemu daje szans¢ na uczestnictwo. Jest wielo-
glosem réznych kultur i spolecznosci, ktére znajduja w niej swoja reprezentacije
[por. Webster 1997: 21]. Dla Rachel Davis DuBois demokracja kulturowa jest
synonimem wielokulturowosci, wigze sie z tworczym wykorzystaniem kultu-
rowych réznic w spoteczenstwie (a creative use of differences), [za: Graves 2005:
10-11].

Pytanie o efektywnos¢ sztuki jako narzedzia spolecznej inkluzji jest wiec
pytaniem nie tylko o to, czy sztuke moga tworzy¢ wykluczeni (z réznych po-
rzadkow rzeczywistosci spolecznej, w tym z pola sztuki), ale takze o to, czy
i jaka sztuka pomaga zmienia¢ obowigzujace reguly spotecznej ekskluzji, po-
szerza¢ mozliwosci demokratycznego uczestnictwa, stymulowa¢ kreatywne
i refleksyjne (podmiotowe) dziatania jednostek. Funkcje, jakie w tym kontek-
$cie moga wypelnia¢ dziatania artystyczne to w szczeg6lnosci: poszerzanie sfe-
ry publicznej, kreowanie spotecznego dyskursu i wyobrazen, wyrazanie kon-
fliktow spolecznych, konstruowanie sytuacji otwartej komunikacji (dialogu),
facylitacja procesu poznawania Innego/Obcego, symboliczna i/lub fizyczna re-
organizacja przestrzeni publicznej, a takze spoteczna terapia. Krétko mowiac,
inkluzja spoteczna poprzez sztuke¢ wymaga przeksztalcania zastanych struktur
spofecznych od wewnatrz, czy inaczej — ich dynamizowania. Czy jest to zada-
nie, ktéremu sztuka moze sprostac?

Wydaje sig, Ze rosngca, cho¢ wcigz nieliczna, grupa wspolczesnych artystow
wychodzi poza przypisang im rolg¢ krytykéw spotecznych (kontestujacych sta-
tus quo i unaoczniajacych relacje wladzy) i jest Zywo zainteresowana mozli-
wosciami spolecznej interwencji i wspoldziatania z ré6znymi spoteczno$ciami.
Do grupy tej mozemy m.in. zaliczy¢: Johna Ahearna (rzezby na Bronksie), Pa-
wla Althamera (Klasa Einsteina, Pan Guma, Brédno 2000, Raj, Wspolna spra-
wa, wspolpraca z grupg arteterapeutyczng Nowolipie), Suzanne Lacy (Crystal
Quilt, Code 33), Johna Malpedea (Los Angeles Poverty Department), Oiko
Petersena (Guys. From Poland with Love, Downtown Collection), niezyjacego
juz Christopha Schlingensiefa (Passion Impossible, CHANCE 2000), Krzysztofa

> Dla odréznienia sztuki publicznej od sztuki zewnetrznej, czesto nazywanej publiczng, stosuje sie

niekiedy termin ,nowa sztuka publiczna” (new genre public art), [zob. Lacy 1995]. Istnieje takze
rozroznienie na sztuke w przestrzeni publicznej i sztuke w interesie publicznym [zob. Raven 1989;
Kwon 2004]. Wigcej na temat wspolczesnej sztuki publicznej w Polsce [Niziotek 2012].
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Wodiczke (Laska tutacza, Rzecznik, Pojazdy bezdomnych, publiczne projekcje).
Juz tylko wymienieni tworcy stosuja bardzo rézne media i metody pracy: od
rzezby, poprzez fotografie, instalacje, projekcje wideo, po performans i teatr.
Réznie rozkladaja akcenty miedzy twoércg, wykonawca i odbiorca. W rézny spo-
sob podchodzg do probleméw: autorstwa, podmiotowosci uczestnika, wspol-
notowosci (,,naturalnej” i politycznej). W réznych proporcjach mieszajg to, co
artystyczne z tym, co spoteczne. W rézny sposéb definiujg swoja wlasng role,
nie tyle zawodowg, co spoteczna.

Sztuka zorientowana na zmiane spoleczng nietatwo poddaje si¢ analizie
estetycznej, poniewaz rownie wazne (jesli nie wazniejsze) sg dla niej cele spo-
teczne i sposdb ich osiagania, proces dochodzenia do nich: poprzez partycypa-
cj¢ nie-artystow, dzialanie w sferze publicznej, zblizanie sztuki i codziennego
doswiadczenia®. Proponuje okresla¢ tego typu dzialania jako sztuke spoteczna,
ktérg mozemy zdefiniowa¢ jako kombinacje¢ pigciu wzajemnie powigzanych
elementow:

1) celu dzialania - wyrazonego w kategoriach pozytku publicznego lub
zmiany spolecznej (np. edukacja obywatelska, aktywizacja spoteczna,
inkluzja spoteczna);

2) uczestnikow dzialania - okreslonych w sposéb ogdlny, w katego-
riach grupowych lub zbiorowych (np. spotecznos¢ lokalna, imigranci,
kobiety);

3) sposobu angazowania uczestnikdow w dzialanie - jako twdrcow lub
odbiorcow sztuki - bez wzgledu na ich formalne przygotowanie do dzia-
talnosci tego rodzaju, minimalizujacego bariery uczestnictwa i odbioru;

4) spolecznej przestrzeni dzialania - jego lokalizacji w sferze publicz-
nej, pozainstytucjonalnej, na poziomie struktur spofecznych $redniego
szczebla, na zewnatrz zaréwno $wiata sztuki, jak i publicznych instytucji
kultury (takich jak: muzea, galerie, teatry);

5) jakosci dzialania - jego obywatelskiego charakteru, przejawiajacego sie
nie tylko w oddolnosci (prywatnej inicjatywie), samoorganizacji, spon-
tanicznosci i responsywnosci, ale tez przywiazaniu do obywatelskich
wartosci’.

6 Dlatego takze w obszarze teorii i krytyki artystycznej pojawiaja si¢ alternatywne wobec dotych-

czasowych ujec estetyczno-historycznych koncepcje sztuki, takie jak: estetyka relacyjna [Bouriaud
2010], sztuka konwersacyjna albo dialogiczna [Kester 2004] czy, wspomniana juz, nowa sztuka
publiczna [Lacy 1995].

Wiecej na temat koncepcji sztuki spotecznej [Niziolek 2008, 2009a, 2009b].
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Sztuka galeryjna, wysoka, burzuazyjna (mieszczanska), komercyjna, a na-
wet awangardowa (jesli ograniczymy znaczenie awangardy do rozwigzan for-
malnych) nie ma mocy zmieniania spolteczenstwa, a raczej zmiany zachodzace
w spoleczenstwie odzwierciedla. Potrzeba spolecznego sprawstwa kieruje wiec
aktywnos¢ artystow w strone przestrzeni publicznej, spotecznosci lokalnych
i grup mniejszo$ciowych, ktore stanowig najbardziej charakterystyczne kon-
teksty sztuki spotecznej. Jest to, o czym przekonuje Maria Anna Potocka [2008:
251], ,eksperyment zainicjowany przez sama sztuke” To nie wykluczeni ze
swiata sztuki (czyli wieksza czes$¢ spoteczenstwa) szturmuja jego bramy i mury,
uzurpujac dostep do jego dobrodziejstw, lecz transgresyjnie zorientowani arty-
$ci poszukujg obopdlnie znaczacego kontaktu z publicznoscig. Piotr Piotrowski
[2010: 7] nazywa to zjawisko ,agorafilig” Okredlenie to jest o tyle przydatne
dla proponowanego podejscia do zagadnienia spotecznej inkluzji, o ile odsyla
wprost do pojecia starozytnej agory — przestrzeni publicznej, rozumianej jako
przestrzen bezposredniego uczestnictwa wolnych i réwnych obywateli oraz
ksztaltowania przez nich tadu spofecznego (notabene takze za pomocy strategii
ekskluzywnych, takich jak ostracyzm).

Jako praktyka artystyczna wychodzaca poza pole sztukiijednoczesnie enkla-
wa aktywnosci o charakterze obywatelskim, sztuka spoteczna nie tylko wlacza
w dzialanie tworcze nie-artystow, ale tez moze by¢ przez nie-artystow inicjo-
wana, animowana, praktykowana. Jest wigc $cidle zwigzana z procesem demo-
nopolizacji uprawnien twodrczych i demokratyzacji sztuki - jej poszerzenia,
rozumianego jako powszechna mozliwo$¢ podejmowania samodzielnej aktyw-
nosci artystycznej, beuysowskiego bycia artysta®. Przy czym, bycie artysta jest
tu rozumiane w kategoriach obywatelskich: nie oznacza tylko mozliwosci indy-
widualnej ekspresji, ale tez zdolnos¢ kolektywnego oddziatywania na otocze-
nie, powodowania w nim zmian spolecznych, kulturowych, politycznych.

Przedstawione w dalszej czesci tekstu przyklady - muralowego pro-
jektu ,,Universal’, rzezby Pana Gumy i spektaklu dokumentalnego Import/Ex-
port — pozwola blizej okresli¢ mozliwosci i ograniczenia sztuki jako narzedzia
spolecznej inkluzji i stworzy¢ katalog praktycznych wskazowek dla spolecznych
praktykéow (w tym nauczycieli i edukatoréw) zainteresowanych ta forma dzia-

8 Joseph Beuys (1922-1986), niemiecki artysta, teoretyk sztuki i dziatacz spoleczno-polityczny, po-

wszechnie uznawany za prekursora myélenia o kazdym czlowieku jako o artyécie. Przewodnim
celem jego pracy dydaktycznej, spolecznej i artystycznej bylo uswiadamianie ludziom, ze moga
i muszg nauczy¢ sie bycia twérczymi. Mawial, ze ,,kazdy moze by¢ artystg” Nie w sensie twércy
dziel tradycyjnie pojmowanej sztuki, ale tworczego myslenia i swiadomego ksztaltowania wlas-
nego otoczenia: politycznego, ekonomicznego i spoleczno-kulturowego. Twodrczo$¢ i sztuke po-
strzegal Beuys jako srodek radykalnej transformacji spolecznej. Uwazal, ze sztuka, ktdra nie moze
ksztaltowa¢ spoleczenstwa, w ogéle nie jest sztuka [Kaczmarek 2001, takze: Niziotek 2011].
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tania. Kazde z tych przedsigwzie¢ postuguje si¢ inng strategia uzurpacji, wptywa-
nia na reguly spotecznej ekskluzji/inkluzji: od wytracenia spofecznosci z sym-
bolicznej rownowagi, poprzez wyartykutowanie zbiorowej, lokalnej tozsamosci,
po spotkanie miedzykulturowe (i miedzyludzkie zarazem). Przyklady te celowo
nie zostaty dobrane wediug popularnego klucza tzw. dobrych praktyk, lecz pod
katem ich przydatnosci jako punktéw odniesienia, zardwno pozytywnych, jak
i negatywnych, dla bardziej krytycznej refleksji i praktyki spoteczne;.

Przyklad 1: ,,Universal” a problem podwdjnego wykluczenia®

Dzialanie artystyczne w przestrzeni pozagaleryjnej, otwartej, publicznej ma
swoja wlasng specyfike. Przede wszystkim wymaga uwzglednienia uzytkowni-
kow tej przestrzeni, o czym wielu artystéw zdaje si¢ zapomina¢. Problem ten
doskonale ujmuje rosyjski konceptualista Ilia Kabakow [2010: 346], wedlug
ktorego to widz, mieszkaniec ulicy czy miasta, a nie artysta, ktdry tylko reali-
zuje tam swoj projekt, jest ,,panem miejsca’

Na kazda pojawiajaca si¢ nowo$¢ patrzy jak wlasciciel mieszkania, ktéremu kto$
chce co$ wstawi¢, dlatego musi to zaakceptowad, uznac za naturalny element swoje-
go zycia albo odrzuci¢, potraktowacé jako rzecz bezuzyteczng, zbedna, niekonieczng
- reakcja ta jest calkowicie naturalna i zrozumiala. Zmienia to jednak w zasadniczy
sposdb relacje miedzy projektem publicznym i widzem, poniewaz to widz mieszka
w miejscu, gdzie artysta jest jedynie zaproszonym go$ciem.

W putapke odgérnego, arbitralnego i przemocowego (w sensie symbolicz-
nym) dzialania wpadli Grzegorz Drozd i Alicja Lukasiak (zwigzani z Funda-
cja Zmiana Organizacji Ruchu - ZOR), autorzy zrealizowanego w 2010 roku
projektu ,,Universal’, ktérego kluczowym elementem byly murale na osiedlu
blokéw socjalnych przy ulicy Dudziarskiej w Warszawie. Osiedle Dudziarska
zostalo stworzone w potowie lat dziewiec¢dziesiatych ubiegtego wieku na po-
trzeby zakwaterowania mieszkancow eksmitowanych z innych dzielnic Warsza-
wy, w sgsiedztwie wiezienia i spalarni $mieci, bez instalacji gazowej i grzewcze;j.
Szybko zamienito si¢ w getto, osiedle biedy, do tego fizycznie i organizacyjnie
odizolowane od reszty miasta — usytuowane za torami kolejowymi, z jednym
polfaczeniem autobusowym. Projekt ,Universal” opieral si¢ na odtworzeniu

Na temat projektu ,,Universal”: [Nizynska 2011; Debiliada... 2010; Drozd 2010; Rypson 2010; Si-
kora 2010; Watts 2010; Szablowski 2011]. Zob. tez: http://zorfoundation.org/zor/universal.html
[07.08.2013].
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w monumentalnej skali modernistycznych obrazéw Kazimierza Malewicza
(Czarny kwadrat) i Pieta Mondriana (jednej z Kompozycji) na $cianach trzech
blokéw nalezacych do osiedla i w ten sposob zderzeniu spoleczno-artystycznej
utopii z rzeczywisto$cia zycia w inspirowanych nig realiach. Oprécz bezpo-
$redniej ingerencji w przestrzen osiedla, w ramach projektu powstal utrzymany
w artystycznej konwencji film Etykieta zastgpcza, ukazujacy zycie na Dudziar-
skiej (ktorego mieszkancy w wigkszosci nie widzieli). Zalozonym pozaarty-
stycznym celem projektu ,,Universal” bylo wzbudzenie refleksji i dyskusji na
temat wykluczenia spotecznego oraz zogniskowanie publicznej uwagi na prob-
lemach osiedla i zyjacych tam ludzi'.

Modernistyczne murale spotkaly sie z odrzuceniem przez mieszkanicéw Du-
dziarskiej — nie tyle jednak ze wzgledu na ich niezrozumialtos¢, co sposob, w jaki
autorzy projektu potraktowali spoteczno$¢ osiedla. Pomyst nie zostal z nimi
w zaden sposob skonsultowany czy przedyskutowany. Nikt nie wyjasnit miesz-
kancom, dlaczego projekt ma by¢ zrealizowany wtasnie na ich osiedlu, dlaczego
maja by¢ to ,malewicze i mondriany” (kazdy z obrazéw zostal zreplikowany
na $cianach kolejnych blokow) i czemu cale dzialanie ma stuzy¢. Autorzy pro-
jektu publicznie ttumaczyli te¢ sytuacje niemoznoscig nawigzania komunika-
cji z mieszkancami i bezpos$rednim zagrozeniem, jakie odczuwali z ich strony.
Zapytani, jaki mural chcieliby widzie¢ na swoim bloku, lokatorzy mieli odpo-
wiedzie¢: ,,pierdolnijcie jakie§ kwiatki albo gote baby” [Debiliada... 2010: 132].
Ze wzgledu na presje ze strony mieszkancow pierwsza ekipa malarzy wykonu-
jacych murale zrezygnowala z pracy — wedlug relacji Drozda, rzucano w nich
wyzwiskami, przeklenstwami i butelkami [Watts 2010]. Znamienne, ze pomi-
mo tak gwaltownej i jednoznacznej reakgcji, projekt ,,na sil¢”, wyraznie wbrew
woli mieszkancow, doprowadzono do konca.

Monumentalne murale i konflikt z lokalng spotecznoscia, jaki spowodowaty
z pewnoscig przykuly do Dudziarskiej uwage medidéw, wladz miasta i opinii
publicznej. Przypomniano sobie o ludziach tam zyjacych i ich trudnej sytuacji
— jak pisze Patricia Watts [2010], praca Drozda ,,rzucilta $wiatto na Dudziarska,
gdzie dotad panowatl mrok”. Postawiono jednoczesnie wazne pytanie - o etycz-
ny aspekt tego rodzaju ingerencji: Czy artysta, w ramach projektu finansowane-
go przez miasto, ma prawo wej$¢ w przestrzen publiczng bez pytania o zdanie
jej uzytkownikow? Czy, uzywajac metafory Kabakowa, moze wstawi¢ do cu-
dzego mieszkania co mu si¢ zywnie podoba? Czy moze potraktowac mieszkan-
cow instrumentalnie, jako punkt odniesienia dla swoich dzialan? Watts [2010]
pyta z kolei: ,,Czy dzielo sztuki realizowane w przestrzeni publicznej moze oka-

10 http://zorfoundation.org/zor/universal.html [7.08.2013].
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zaé sie ,sukcesem’, jesli artyscie nie udalo si¢ porozumiec¢ ze spolecznoscia?
Czy dialog taki jest konieczny? A jedli nie, czy praca taka ma wartos¢ bez wzgle-
du na reakcje odbiorcow?”.

Jesli wziag¢ w nawias moralng oceng przedsiewziecia, faktem pozostaje, ze
mieszkancy Dudziarskiej nie mieli mozliwo$ci uczestnictwa w projekcie na zad-
nym jego etapie (ani planowania, ani wykonania). Takie uczestnictwo wymaga-
toby przygotowan, dlugiej obecnosci artysty w lokalnym $rodowisku, nie tylko
pozyskania wiedzy na jego temat, ale tez poznania go od $rodka, zaangazowania
sie, zbudowania relacji z lokalng spolecznoscig, z réznymi, potencjalnie skon-
fliktowanymi jej segmentami''. Takze gotowe murale nie wciagaja przechod-
niéw w interakcje, nie stawiaja pytan, nie prowokuja do refleksji czy dyskusji,
jak robig to np. murale warszawskiego duetu Twozywo'? czy billboardy torun-
skiej Galerii Rusz. Stanowig zamkniete dziela, przeniesione z muzeum na $cia-
ny blokéw, poznawczo niedostepne dla ludzi, ktérzy nie s3 przygotowani do
recepcji nowoczesnej sztuki. Méwiac o projekcie, Drozd wskazuje na potrzebe
budzenia w ludziach (mieszkancach Dudziarskiej) spotecznej swiadomosci,
a dokladniej swiadomosci ich spotecznego polozenia [Debiliada... 2010]. Nie da
sie jednak tak sformutowanego celu osiagna¢, postugujac sie jezykiem, ktorego
ludzie ci nie znaja, takim jak jezyk modernizmu i jego pastiszu zaproponowa-
nego przez artyste. Murale ZOR-u pozwalajg ,,dotknac rysy, ktéra jest wpisana
w samg zasade nowoczesnosci® — pisze Stach Szablowski [2011], objasniajac
sens projektu. Ale to nie jest dyskurs Dudziarskiej. Dla jej mieszkanicéw mo-
dernistyczne obrazy na ich blokach sa elementem nie tylko kulturowo obcym,
ale tez narzuconym, do tego przypominajacym o ich wykluczeniu. To symbole
braku wladzy. W toku realizacji projektu, ludzie na co dzien pozbawieni moz-
liwosci pelnego uczestnictwa w zyciu publicznym - zaréwno w jego wymiarze
politycznym, jak i kulturowym - zostali w sposéb spektakularny i publiczny
pozbawieni mozliwosci wspétdecydowania o swoim bezposrednim otoczeniu.
Projekt ,,Universal” przypieczetowal wykluczenie mieszkancow Dudziarskiej —
nie dlatego, Ze wprowadzil w obszar ich doswiadczenia obce obrazy, ale dlatego,

1 Zwolenniczka takiego podejscia jest np. Suzanne Lacy, ktéra uwaza, ze sztuka to nie tylko dzieto

lub zdarzenie, lecz proces, na ktdry sklada sie takze: edukowanie spotecznosci, ksztattowanie re-
lacji z mass mediami, wybdr przestrzeni dziatania, rekrutacja wspdtpracownikow i performeréw,
kontakty z organizacjami spolecznymi i wiele innych z pozoru pozaartystycznych dzialan. Per-
formanse Lacy sg zawsze kulminacjg wielomiesi¢cznej kolektywnej pracy w konteks$cie lokalnym,
zaangazowania artystki i cztonkéw spotecznosci, wzajemnego poznawania sie, wspolnych spotkan
i dziatan. Kontekst, ktory Lacy okresla jako ,,usytuowanie dzieta w obrgbie zycia spotecznosci lub
spoleczenstwa’, jest dla niej réwnie wazny, jak proces tworczy [Lacy 1989: 290, cyt. thum. KN].

12 . . .
Pisownia oryginalna.
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ze zostal zrealizowany w sposob wykluczajacy, bez ich udzialu. Z tego powodu
stanowi antyprzyktad sztuki spoteczne;j.

Artysci ZOR-u podjeli sie dzialania w specyficznym i delikatnym $rodowisku
spofecznym, ktére na pewnym poziomie udalo im si¢ ,,poruszy¢’, ale nie w kie-
runku, w jakim planowali. Uruchomili typowa reakcje obronng, ograniczong do
wlasnego podworka, okreslang przez socjologdéw jako NIMBY - Not In My Back
Yard. Artystyczna interwencja zostala zdefiniowana przez mieszkancow jako
dziatanie wrogie, a nie potrzebne, pozyteczne czy chocby ciekawe. Stalo si¢ tak
prawdopodobnie nie tylko dlatego, ze nie przeprowadzili wczesniej starannego
rozpoznania srodowiska, w ktorym chcieli zrealizowaé swoj projekt, ale takze
dlatego, ze za metode dzialania obrali ,desant” — relatywnie szybka, jednorazo-
wa akcje, sterowang z zewnatrz. Podczas gdy w takich warunkach, w pracy ze
spotecznoscig zaniedbang i de facto pozbawiong praw, aby osiagna¢ jakikolwiek
pozytywny cel pozaartystyczny, konieczne jest dtugotrwale zaangazowanie, zbu-
dowanie wzajemnego zaufania i partnerskich relacji z mieszkancami. Ich bezpo-
sredni udziat w projekcie legitymizowalby go i chronit przed dewastacja.

Nawet spolecznoéci niedo$wiadczajace tego typu zaniedban i zapraszajace arty-
ste do wspdtpracy, np. do namalowania muralu, sg oporne wobec zmian - pod-
kresla Watts. Gdy artysta proponuje dzielo sztuki wykraczajace poza rozumienie
danej spofecznosci lub nie trafia w ich wiasng estetyke, trudno jest mu uzyskaé
akceptacje, nawet kiedy ma do czynienia z kulturg elitarng. Opo6r jest normalng re-
akcja w $wiecie sztuki publicznej, tym bardziej, ze dziela sztuki wpisuja sie wowczas
w dany krajobraz najprawdopodobniej na state [Watts 2010].

Przyklad 2: Pan Guma i granice partycypacji'?

Pan Guma to rzezba, ktora powstala w 2008 roku w efekcie wspolpracy arty-
sty Pawla Althamera z kilkoma nastolatkami z warszawskiej starej Pragi, dziel-
nicy (podobnie jak Dudziarska) obcigzonej wizerunkiem biednej, patologicznej
i niebezpiecznej. Projekt zainicjowalo stowarzyszenie Grupa Pedagogiki i Ani-
macji Spotecznej Praga Péinoc (GPAS), ktére zaprosito Althamera, znanego
m.in. ze wspolpracy z mieszkancami Brédna (Brddno 2000, Raj, Wspélna spra-
wa, Mieszkania X), do zrealizowania z ich podopiecznymi projektu artystycz-

13 Na temat rzezby Pana Gumy m.in.: [Kowalska 2009; Lisicki 2009; Niech ludzie... 2009]. Zob. tez:

http://artmuseum.pl/pl/kolekcja/praca/althamer-pawel-guma [10.08.2013] oraz [ Woké? kolekcji. ..
2009].
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nego. Althamer i pedagodzy wspotpracowali juz wezesniej przy projekcie Klasa
Einsteina'. Tym razem artysta zaproponowal stworzenie pomnika dla dziel-
nicy, dla jej mieszkancéw. Zadaniem uczestnikéw bylo wytypowanie miejsco-
wego bohatera, protagonisty, postaci, ktéra chcieliby w ten sposéb uwiecznic.
Wybér padt na Gume, trzydziestokilkuletniego prazanina, garbatego alkoholi-
ka, stojacego zwykle pod jednym ze sklepéw przy ulicy Stalowej. W efekcie po-
wstaly dwie naturalnych rozmiaréw rzezby: jedna zostata wlaczona do kolekcji
Muzeum Sztuki Nowoczesnej, finansujacego projekt, druga staneta w miejscu,
gdzie zwykle mozna bylo spotkaé niezyjacego juz w tym momencie Gume®.
Rzezba wykonana jest z tworzywa sztucznego, ubrana w zielong kurtke i umo-
cowana do ziemi za pomocg sprezyny tak, ze kiwa si¢ na podobienstwo swego
pierwowzoru.

Odstonigcie pomnika, ktére mialo miejsce w roku 2009, spotkato si¢ z gwal-
townym protestem mieszkancow, wyrazonym bezposrednio podczas uroczy-
stosci, a pdzniej w ramach szerszej dyskusji w lokalnej prasie. Argumenty, kto-
rych dostarczyli protestujacy i dyskutanci mozna stresci¢ nastepujaco: rzezba
jest szkodliwa, bo wzmacnia negatywny stereotyp mieszkanca péinocnej Pragi;
jest obrazliwa dla jej mieszkancow, ktérzy nie identyfikujg sie z tym stereoty-
pem; promuje (gtéwnie wsrdéd mtodziezy) negatywny wzoér osobowy, zamiast
go pietnowa¢; dotyka powaznych spofecznych problemow, ale w Zaden sposob
nie pomaga ich rozwigza¢; sprzeniewierza publiczne $rodki, ktére powinny by¢
wydawane na rozwigzywanie spolecznych problemoéw, a nie ich manifestowa-
nie. Argumenty te dobrze obrazuja wypowiedzi internautéw:

Znowu jaka$ chora afirmacja menelstwal!! Jak te biedne dzieci z Pragi majg wyjs$¢
poza swoje srodowisko, gdy ciagle pokutuje jaki$ niedorzeczny kult degenerata -
obecnie Pana Gumy? Kiwal si¢ pod sklepem i pozyczal na fajki - genialny obiekt dla
zblazowanego ,,artysty”, ktory $§miem podejrzewa¢, wychowat si¢ w innych realiach
finansowych, ale w takiej samej pustce duchowej. Straszny syf [seba];

Strasznie glupi pomyst. Niestety. Fajnie, Ze dzieciaki mialy zabawe, ale tym razem
»uczestnicy” trafili kulg w plot. To przykre. Tutejsze dzieciaki potrzebujg prawdzi-
wych wzoréw i bohateréw. Nie idoli w postaci menela... To zalosne, ze powielane sg
stereotypy... ,Bede menelem, postawia mi pomnik”. Gratuluje [x];

1 Projekt zrealizowany przez Althamera w 2005 roku w ramach niemieckiej komisji, majacy celebro-
wac stulecie §mierci Alberta Einsteina. Przez pot roku siedmiu mlodych prazan (w wigkszosci re-
legowanych ze szkoly) uczylo si¢ fizyki pod okiem nauczyciela, ktory sam stracil prace w szkole
z powodu niekonwencjonalnych metod nauczania. Zajgcia polegaly na przeprowadzaniu ekspe-
rymentéw naukowych w réznych nietypowych miejscach: w ogrodzie, w polu, na plazy, w studiu
artysty, a nastepnie dzieleniu si¢ zdobyta wiedza, rdwniez za pomocg eksperymentdow, z sasiadami.

> Guma zmart w trakcie realizacji projektu.
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Skandaliczna glupotal!!! Jezeli tak sie pracuje z dzieciakami na Pradze, to gratuluje.
Rozumiem, ze wczesniej dzieci poznaly zyciorys pana Gumy (chyba nie wszyst-
kie znaly go osobiscie), ,,bohater” zaimponowat im do tego stopnia, ze chcialy go
uwieczni¢, plakac sie chce. Chory pomyst, ale ktos go zaakceptowal, kto$ dat pie-
nigdze... Wierzy¢ si¢ nie chce, ze mozna bylo zrealizowaé co$ takiego, dajac tym
dzieciom taki wzoér do nasladowania. Mam nadzieje, ze szybko zniknie [AB]'.

Althamerowi nie mozna jednak zarzuci¢ ani arbitralnosci wyboru protago-
nisty artystycznego przedstawienia, ani przemocowego wdzierania si¢ w cudza
przestrzen zyciowa. Gume wybrali uczestniczacy w projekcie chlopcy z Pragi,
a przedstawiajaca go rzezbe umiescili ,,na swoim podworku” - w miejscu, w ktd-
rym, tak samo jak Gumie, przyszto im zy¢. Andrzej Orlowski z GPAS-u pod-
kresla tkwiacy w rzezbie potencjal artykulacyjny. Przy pomocy Pana Gumy
mieszkancy Pragi moga méwic o sobie i swoich problemach.

Chlopcy zdecydowali, ze to ma by¢ Guma, i to jest szczere. Wole taki pomnik
niz mdly, ktéry wszyscy beda lubili. Wiem, ze dla niektérych moze by¢ nawet
obrazliwy. Ale spelnia swoja funkcje, bo przyciaga uwage do dzielnicy. Wciaz stoi,
a przeciez mogli go spali¢. W mrozne dni zalozyli mu nawet czapke i podbity fu-
trem kaptur. Klepig po ramieniu: ,,Cze$¢, Guma!”. Spotykaja si¢ przy nim, dysku-
tuja. Niech ludzie méwia o tym, jak tu jest, ze nie chca tak zy¢. Niech si¢ tego nie
wstydza [Niech ludzie... 2009].

Wydaje si¢ wigc, ze pomimo oporu pewnej grupy mieszkancow Pragi, twor-
czy wktad miejscowej mlodziezy w rzezbe legitymizuje i broni przed dewasta-
cja. Z pewnoscig nie jest tez bez znaczenia solidarnosciowy i tozsamosciowy
aspekt ,praskosci”, ktory nakazuje szacunek dla ,,swoich”, wiec takze dla upa-
mietnionego pomnikiem Gumy. Definicja animatoréw, w $wietle ktorej po-
mnik przyciaga uwage do dzielnicy i naglasnia jej problemy, nie jest jednak po-
dzielana przez mieszkancéw. Dla tych ostatnich, pomnik jest raczej symbolem
zbiorowej tozsamosci, skonstruowanej m.in. na podstawie kategorii wspolnego
trudnego doswiadczenia Zyciowego, ale tez swoistej dumy ze zdolnosci tej zbio-
stanowi kontrprzykiad.

Jak pokazuje przypadek rzezby Pana Gumy, brak spotecznej, oddolnej le-
gitymizacji pracy artysty na rzecz spolecznosci przez tg spolecznos$é, moze
wywola¢ skutek uboczny w postaci przeniesienia punktu ciezkosci w towarzy-
szacej publicznej (takze medialnej) dyskusji na kwestie zwigzane ze statusem

16 Komentarze pochodzg z forum internetowego warszawskiego wydania ,Gazety Wyborczej”. Zob.

wypowiedzi pod artykulem [Kowalska 2009].
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sztuki i artysty w spoleczenstwie, takie jak: Czy to jest sztuka? Do czego arty-
sta ma prawo? Kogo reprezentuje? Kto za to pfaci? Czy taka sztuka jest potrzeb-
na? Czy ulica jest wlasciwym miejscem dla sztuki? Czy ,,ulica” rozumie sztuke?
Jednoczednie dyskusja ta oddala sie od kwestii rzeczywiscie waznych dla da-
nej spolecznosci, ktére mialy uzasadnia¢ obecnos¢ artysty i nadawac sens jego
dzialaniom. Przyktadowo, zamiast pisa¢ o sytuacji dzieci i mtodziezy na Pra-
dze PéInoc, lokalne gazety zajely sie ,,skandalem” wokét pomnika Pana Gumy,
a fora internetowe zaroily sie¢ od wypowiedzi negujacych celowos¢ stawiania
pomnika ,,menelowi”. Nikt nie zapytal o zdanie mlodych wspottwdrcow rzezby.
Nikt nie zainteresowat si¢ tym, jaki wptyw mial na nich udziat w projekcie. Nikt
nie wymieniat ich z imienia i nazwiska jako réwnoprawnych autoréw rzezby"’.
Wykonanie i odstonigcie pomnika wyznaczylo w tym przypadku granice pub-
licznego dzialania poprzez sztuke. Co wigcej, w potowie 2011 roku zostal on
usuniety ze Stalowej ze wzgledu na zly stan techniczny i do tej pory tam nie
powrdcil. Zamiast tego, Pana Gumeg prezentowano w Palacu Prezydenckim na
wystawie Jaka sztuka dzis, taka Polska jutro (26.01. — 21.04.2013), a aktualnie
rzezba stanowi cze$¢ ekspozycji W sercu kraju w Muzeum Sztuki Nowoczesnej
(14.02.2013 - 06.01.2014)

Przyklad 3: Import/Export, czyli inkluzja spoteczna w mikroskali'®

Import/Export (2013-2014) w rezyserii Michata Stankiewicza to dokumen-
talny spektakl teatralny, a jednocze$nie projekt, ktéry mozna zaliczy¢ do stworzo-
nej przez Granta H. Kestera [2004] kategorii sztuki konwersacyjnej, dialogicznej
(conversational art, dialogical art). Ta podwdjna klasyfikacja wiele méwi o jego
charakterze (co w przypadku muralu czy rzezby nie jest oczywiste). Teatr doku-
mentalny jest szczegdlng dziedzing teatru, w ktorym aktorami sg zwykli ludzie,
a trescig przedstawien (spektakli czy performanséw) historie ich zycia, ich pry-
watne doswiadczenia przelozone na jezyk sztuki. Sztuka dialogiczna polega za$ na
stwarzaniu otwartych sytuacji komunikacyjnych pomiedzy ré6znymi (réznigcymi
si¢ kulturowo, zajmujacymi rézne pozycje w strukturze spofecznej, skonflikto-
wanymi) spofeczno$ciami lub grupami, w ktérych ich czlonkowie maja szanse

17" Muzeum Sztuki Nowoczesnej, w ktorej kolekeji znajduje si¢ rzezba Pana Gumy, przedstawia ja jako

dzieto Pawla Althamera, stworzone ,we wspotpracy z dzie¢mi i opiekunami z Grupy Pedagogiki
i Animacji Spolecznej Praga PéInoc”. Zob. http://artmuseum.pl/pl/kolekcja/praca/althamer-pa-
wel-guma [dostep 10.08.2013].

18 70b.: www.widok.org.pl [8.08.2013] oraz [Krutul 2013; Medek 2013; Mtodzi Czeczeni... 2013].
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przekroczy¢ spoleczne podzialy, identyfikacje i stereotypy na co dzien nazna-
czajace ich wzajemne relacje, by pdzniej niejako przenies¢ to doswiadczenie na
zewnatrz. Do kategorii tej Kester zalicza réznorodne projekty interaktywne, pro-
cesualne, performatywne, oparte na dialogu, wspdtpracy i autorefleksyjnosci, zo-
rientowane na wytwarzanie kontekstu sprzyjajacego komunikacji, a jednoczesnie
zmierzajace do rozwigzania konkretnych (pozaartystycznych) problemoéw. Na-
rzedziem sztuki dialogicznej jest wedtug Kestera empatyczne poznanie (emphatic
insight), ktore dokonuje si¢ na trzech plaszczyznach:

1) relacji miedzy artystg i uczestnikami,

2) relacji miedzy uczestnikami,

3) relacji migdzy uczestnikami i szersza publicznoscia.

Pierwsza ma charakter asymetryczny: artysta zawsze wystepuje z pozycji
outsidera i kulturowej wladzy. Zmiana spoleczna zachodzi przede wszystkim
na drugiej i trzeciej. Sztuka dialogiczna moze wytworzy¢ wigzi miedzy uczest-
nikami, a takze ,,podwazy¢ dominujace sposoby reprezentacji spotecznosci lub
grupy i wytworzy¢ postawy glebszego zrozumienia i empatii wzgledem tej spo-
tecznosci/grupy wsrod szerszej publicznosci” [Kester 2004: 115, cyt. ttum. KN].

Spektakl Import/Export, zrealizowany przez Stowarzyszenie Edukacji Kul-
turalnej WIDOK w ramach wigkszego projektu ,,Mieszkam w Bialymstoku”,
dobrze ilustruje opisane przez Kestera funkcje sztuki. Wytworzyl bowiem spo-
teczng przestrzen, w ktorej jego uczestnicy — mlodziez czeczenska i polska —
mogli komunikowac si¢ zaréwno ze sobg nawzajem, jak i z szersza publicznos-
cig (ta ogladajaca spektakl na zywo i ta, ktora dowiedziala sie o nim z mediow).
W spektaklu wystepuja nastoletni uchodzcy z Czeczenii, ktérzy od kilku lat
mieszkaja w Bialymstoku, zaréwno chlopcy, jak i dziewczeta, oraz ich polskie
kolezanki'®. Wpisujac si¢ w model Kestera, praca nad spektaklem stworzyla
warunki miedzykulturowego spotkania na trzech poziomach: miedzy polskimi
realizatorami (rezyserem, dzwiekowcem, widzejem, scenografka) a czeczen-
skimi uczestnikami (aktorami), miedzy uczestnikami czeczenskimi i polskimi
oraz miedzy czeczenskimi aktorami a w wigkszosci polskg publicznoscia. Proba
tych relacji bylo otwarte dla publicznosci spotkanie, nazwane teaserem spekta-
klu, utrzymane w konwencji reportazu, rozmowy rezysera z aktorami. Konwen-
cja quasi-intymnego spotkania miedzy ludzmi réznych narodowosci i kultur
z pewnoscia sprzyja przetamywaniu wzajemnych uprzedzen i przezwyciezaniu
zastanych podzialow spoteczno-kulturowych. Dla nastoletnich Czeczendw

motywacjg do udzialu w przedsiewzieciu byta jednak przede wszystkim chec
19w spektaklu biorg udzial: Zaurbek Vazaev, Zelichman Edilov, Bersan Mezhidov, Lorsan Mezhi-
dov, Laura Mezhidov, Isa Ahmadov, Dzaneta Ahmadova, Oxana Ahmadova, Khava Ozdamirova,
Khavashi Kosumova oraz Patrycja Kownacka, Natalia Siereda, Ida Matysek i Martyna Plonska.
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zrekonstruowania swojej wtasnej historii (uciekajac z Czeczenii mieli po kilka
lat, niewiele pamigtajg, ich wspomnienia s3 porozrywane, fragmentaryczne)
i opowiedzenia tej historii innym, Polakom. Dzieki projektowi dostrzegli w tea-
trze mozliwos¢ komunikacji z otoczeniem, ktére - jak sie okazalo - chce ich
stucha¢ [Mtodzi Czeczeni... 2013]. Udzial w projekcie wzmacnia wiec ich cze-
czenska (a moze czeczensko-polska) tozsamosc¢.

Opowiesci, ktére snujg bohaterowie spektaklu sa bardzo autentyczne
i bezposrednie, po czesci improwizowane, co poteguje w widzu poczucie kon-
taktu z prawdziwym czlowiekiem (a nie wykreowang postacia). Aktorzy wlasci-
wie nie graja, sa soba. Czasami trudno jest im méwi¢ po polsku, czasami tamie
im sie glos, czasami przez narracj¢ przebija stres i onie$mielenie obecnoscig
publicznosci. Czeczeni opowiadajg o dziecinstwie w ojczyznie, o rodzinnych
stronach, ulubionych zabawach, zapamietanych detalach, wojnie, przemocy,
ucieczce, przetrzymywaniu na granicy, zyciu w osrodku, polskiej szkole, spot-
kaniach z Polakami, poznawaniu innej kultury, swojej tesknocie za Czeczenia,
ale tez przywigzaniu do Polski. Méwig po polsku, méwia o serdecznosci Pola-
kow, o tym, ze w Polsce czujg sie bezpiecznie i o tym, ze wigkszo$¢ ich znajomych
to Polacy. Z perspektywy polskich uczestnikéw projektu ich relacje z Czeczenami
naznaczone s3 ambiwalencja: w opowiadanych historiach przyjazni ciekawos¢
innej kultury i rados$¢ z jej poznawania stopniowo zastepuje zal za utraconymi
przyjaciotmi, ktérzy wyjechali dalej na Zachoéd. Spektakl porusza temat tymcza-
sowosci w relacjach miedzykulturowych, nieobecny w dominujacym dyskursie
integracyjnym. To ta tymczasowos¢ czyni z czeczenskich uchodzcow ,,modelo-
wych” Obcych, o jakich pisat socjolog Georg Simmel [2006: 204]:

Jesli wedrowanie jako brak zwigzku z wszelkim konkretnym punktem przestrzeni
jest pojeciowo przeciwienstwem trwalego przywigzania do danego, konkretnego
punktu, to socjologiczna forma ,,obcosci” stanowi w pewnej mierze synteze oby-
dwdch tych okreslen. Zjawisko to ujawnia, ze stosunek do przestrzeni jest, z jednej
strony warunkiem, z drugiej za$§ — symbolem stosunku do czlowieka. Nie mamy
tu na mysli ,,cudzoziemca” jako wedrowca, ktory dzi§ przychodzi, jutro odchodzi,
ale osobe, ktora dzis przychodzi, jutro za$ zostaje — niejako potencjalnego wedrow-
ca, ktdry, aczkolwiek nie wyruszyl dalej, nie zrezygnowat tez catkowicie z owej swo-
body przychodzenia i odchodzenia.

Obcy nie tylko uznajg i realizuja odmienne warto$ci kulturowe, ale takze
w kazdej chwili moga odejs¢. Stad tytul spektaklu Import/Export, ktory w wer-
sji roboczej brzmial Nie bierz tego do swojego serca. Spektakl dokonuje redefini-
cji strachu zwigzanego z obecnoscig Obcych: strach przed obcoscia (rozumiang
jako kulturowa odmienno$¢) wypiera strach przed utrata Obcego. Otwartos¢
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na kontakt miedzykulturowy, ktdra jest gtéwnym postulatem edukacji w tym
zakresie, nie likwiduje napiecia miedzy bliskoscig a dystansem w odniesieniu
do Obcych. Coraz czgiciej musi mierzy¢ si¢ z wyzwaniem przestrzenno-spo-
tecznej mobilnosci, ktéra — w skali makro - stanowi bariere wzajemnej, mie-
dzykulturowej integracji.

Spektakl Import/Export powstal w szczegélnym kontekscie spolecznym i po-
litycznym, na ktdry zlozyly si¢: powtarzajace sie akty agresji wobec obcokrajow-
cow (podpalanie mieszkan, pobicia, wyzwiska), ich szerokie medialne nagtosnie-
nie (takze w mediach ogolnopolskich), z jednej strony odgorne przyzwolenie na
mowe nienawisci w dyskursie publicznym (uznanie przez prokuratora Dawida
Roszkowskiego namalowanej na murze swastyki za symbol szczescia, orzecze-
nie sedzi Aliny Krejzy-Aleksiejuk uznajgce za nieobrazliwe nazwanie Czeczendw
»pasozytniczym $cierwem”), z drugiej — ostra retoryka sprzeciwu wobec nietole-
rancji na szczeblu centralnym (,,Idziemy po was™*’), oraz dorazne dzialania réz-
nych $rodowisk lokalnych: samorzadu (koncert Biatystok dla tolerancji), medidéw
(akcja Wykopmy rasizm z Biategostoku), Srodowisk tworczych i opiniotwdrczych
(akcja Zamaluj zto, facebookowa spolecznos¢ Normalny Bialystok, antyrasistow-
ski mural na budynku na osiedlu Lesna Dolina®!). Uciekajac si¢ do metafory,
mozemy mowi¢ o dwdch spektaklach: ttem spektaklu teatralnego jest spektakl
spoleczno-polityczny — w ktérym migranci, cudzoziemcy, Obcy zostali obsadze-
ni w roli niemej ofiary. Spektakl Import/Export odwraca te logike: ci, o ktérych
sie moéwi, pisze i dyskutuje zaczynaja mowic o sobie, wigcej — stajg si¢ partnerami
w rozmowie. Stwarza sytuacje, w ktorej widzowie moga ustysze¢, co mlodzi Cze-
czeni mieszkajacy w Biatymstoku majg im do (o)powiedzenia. W mikroswiecie
spektaklu prawo do wypowiedzi i bycia wystuchanym zyskuja ci, ktdrzy sa go
pozbawieni na zewnatrz artystycznego kontekstu.

Podsumowanie

Kazdy z trzech omoéwionych projektéw mozna potraktowac jako — mniej
lub bardziej skuteczng - taktyke uzurpacji dostepu spotecznej mniejszosci do

20 Cytat z wypowiedzi ministra spraw wewnetrznych Mikotaja Sienkiewicza, skierowanej do skinhe-
adéw podczas jego wizyty w Bialymstoku.
Mural przedstawia ciemnoskorg kobiete, ktora zdejmuje bialg maske. Podpisany jest stowami Ka-
zimierza Przerwy-Tetmajera: ,Ludzie sg réwni, tylko nieréwnos¢ ich dzieli”. Wykonala go dwdj-
ka wloskich tworcow streeartowych przy wsparciu grupy inicjatoréw profilu Normalny Bialystok
i Spotdzielni Mieszkaniowej Stoneczny Stok, do ktdrej nalezy $ciana. Jest to pierwszy spoltecznie
zaangazowany mural w Biatymstoku.

21
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sfery publicznej. W tym aspekcie tworza one swego rodzaju kontinuum: od
artystycznej kolonizacji przestrzeni, przez partycypacje w tworzeniu sztuki, po
upodmiotowienie w sferze publicznej. Przyjecie perspektywy socjologicznej
jako podstawy ich opisu i analizy, jako dzialan spoleczno-artystycznych zo-
rientowanych na inkluzje spoteczng, pozwala ocenic ich skuteczno$¢, rozumia-
ng jako zdolnos¢ generowania zmiany spotecznej, w sposéb realistyczny, a nie
Zyczeniowy.

Projekt ,,Universal” razi ,kolonizatorskim” podejsciem: brakiem humani-
stycznej wrazliwosci (ktora nakazuje patrze¢ na dang rzeczywisto$¢ spoteczna
oczami jej uczestnikéw), uprzedmiotowieniem ubdstwa, wykorzystaniem spo-
tecznosci dla wlasnych celow artystycznych. Odpowiadajac na krytyke, Drozd
tlumaczyl, ze ,,uprzedmiotowienie jeszcze bardziej podkresla dramat tych lu-
dzi” [Debiliada... 2010: 128]. Z socjologicznego punktu widzenia, problema-
tycznos¢ projektu ,,Universal” polega na tym, ze chcac zakwestionowa¢ reguty
spolecznej ekskluzji decydujace o niekorzystnym polozeniu mieszkancéw Du-
dziarskiej (poprzez wzmocnienie ich zbiorowej §wiadomosci i poruszenie opi-
nii publicznej), artysci je wzmocnili, utrwalili. Bez cho¢by minimalnego zinte-
growania lokalnej spotecznosci wokot celéw dziatania (wlaczenia jej cztonkow
W proces tworczy, uzgodnienia znaczen, oddania im glosu) nie da si¢ wywota¢
zmiany tych regul. Mozna tylko pokazac, ze takie — niesprawiedliwe — reguty
istnieja (uzywajac stéw Drozda ,,podkresli¢ dramat tych ludzi”).

Rzezba Pana Gumy powstala w sposéb partycypacyjny, kolektywny i odwra-
cajacy logike wykluczenia. Partycypacyjne projekty artystyczne czesto ograni-
czaja si¢ do prostego wykonywania wizji artysty przez uczestnikow nie-artystow.
Andre Breton nazwal kiedy$ ten rodzaj sytuacji partycypacyjnych ,,sztucznymi
pieklami” [za: Bishop 2012a: 6-7]. Poprzez prosty gest przeniesienia decyzyjno-
$ci na uczestnikéw, Althamer spowodowal odwrdcenie rél. To on stal si¢ wspét-
wykonawcg artystycznej wizji chtopcéw z Pragi; ci jednak pozostali anonimowi.
Uczestnikiem publicznej dyskusji (wprawdzie nie-ludzkim) stal sie Pan Guma,
a nie oni sami. To za posrednictwem rzezby, umieszczonej w przestrzeni publicz-
nej, miala zawigzac si¢ komunikacja miedzy twércami a odbiorcami: cztonkami
spofecznosci i zewnetrznymi obserwatorami. Wraz z usuni¢ciem Pana Gumy
z Pragi w wymiarze spolecznym rzezba stala sie catkowicie bezskuteczna.

Spektakl Import/Export zamienit w artystéw uczestnikow projektu, przede
wszystkim mtodych uchodzcéw z Czeczeni. W ramach stworzonych przez pro-
jekt stali si¢ oni aktorami - znanymi z imienia i nazwiska, i wynagradzanymi
za swojg prace (sic!). Rola rezysera, dzwigkowca, widzeja i innych profesjonal-
nych tworcéw zaangazowanych w projekt polegala na nadaniu artystycznej
(estetycznej) formy prawdziwym i osobistym historiom, opowiedzianym przez
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uczestnikéw, na stworzeniu warunkéw, w ktorych mogli je przekazac¢ szerszej
publicznosci. Centralnym momentem projektu byta wigc wlasna opowies¢
mlodych Czeczendw i Czeczenek — autentyczna i w duzej mierze spontaniczna,
opowiadana kolejnym widowniom, a nie méwiona z pamigci, opowiadana przy
tym wlasnym glosem. Spektakl za$ przypominat spotkanie, rozmowe prowa-
dzong z kims, kogo wlasnie poznajemy. Dzieki temu mial znacznie wigkszy
potencjal komunikacyjny niz rzezba Pana Gumy, odtwarzajaca typowy sposdb
»pracy sztuki’, polegajacy na ,,zamknieciu” w obiekcie artystycznym pewnej tre-
$ci przez jego tworce/twdrcow, ktdra odbiorcy maja z niego z kolei ,wydoby¢”.

Sposrdd trzech omdéwionych projektéw tylko Import/Export stworzyl wa-
runki, w ktérych uczestnicy mogli rzeczywiscie komunikowac sie z szersza
publicznoscia, sami opowiadajgc o sobie, swoich doswiadczeniach i emocjach.
Roman Pawlowski widzi w tym sile teatru dokumentalnego, ktory ,,siega gle-
biej, pokazuje problemy z perspektywy jednostki [...], dzigki czemu pomaga
nam lepiej rozumie¢ $wiat” [Pawtowski... 2010]. W projekcie ,,Universal” spo-
tecznos¢ Dudziarskiej zostala catkowicie pozbawiona glosu, podwdjnie wyklu-
czona. Pan Guma mial z kolei reprezentowa¢ problemy mieszkanicéw Pragi,
a wiec niejako moéwi¢ w ich imieniu czy tez za nich (cho¢ sam Althamer, co
nalezy podkresli¢, nie roscil sobie prawa do reprezentowania spolecznosci).
Kontrowersje wywolane przez dwa ostatnie projekty stracily zdolnos¢ genero-
wania zmiany spolecznej percepcji wykluczenia (przestrzennego i ekonomicz-
nego) wraz z przeniesieniem uwagi opinii publicznej ze spotecznego problemu
na kwestie zwigzane ze sztukg i rolg artystow. Wydaje sie wiec, ze Import/Export
ma wsrod omoéwionych dziatan najwiekszy potencjal naruszania - cho¢ tyl-
ko w mikroskali — dominujacych regul spolecznej ekskluzji i inkluzji. W tym
przypadku problemem pozostaje jednak niewielka liczba granych spektakli,
a w konsekwencji takze odbiorcéw, uczestnikdw teatralnego spotkania®.

Namalowanie muralu zwracajacego uwage na jaki$§ spoleczny problem, czy
uobecniajgcego jakas wykluczong zbiorowos¢ w przestrzeni publicznej, jest dzia-
taniem typowo artykulacyjnym czy manifestacyjnym. Samo podjecie aktywno-
$ci tworczej przez osobe wykluczong takze nie jest wystarczajacym srodkiem
przetamania jej wykluczenia (cho¢ moze mie¢ sens terapeutyczny). Rdwnie waz-
ny jest rodzaj i kontekst tej aktywnosci: podmiotowe, sprawcze uczestnictwo, ko-
lektywne dzialanie, otwarto$¢ procesu twdrczego, wyjscie w przestrzen publiczna,
zorientowanie na zmiane spoteczng. Procesy spolecznej ekskluzji i inkluzji jako
obszar artystycznej interwencji i wspolpracy z nie-artystami stawiajg tworcow
22 W 2014 roku spektakl Import/Export, pokazany dotad zaledwie siedem razy, zostat zakwalifiko-
wany do programu Teatr Polska, co pozwoli na zwigkszenie liczby jego odbiorcéw i dotarcie do
bardziej zréznicowanej publicznosci.
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wobec konieczno$ci zmiany repertuaru dziatania w sposéb eliminujacy bariery
uczestnictwa, rezygnacji przez artyste z pelnej kontroli nad dzielem/dziataniem
i podjecia wysiltku zbiorowego konstruowania jego znaczenia.

Przygladajac sie¢ oméwionym projektom, mozna wyciagna¢ kilka waznych
wnioskéw dotyczacych wykorzystania sztuki jako narzedzia spotecznej inklu-
zji. Po pierwsze, sama ekspozycja na sztuke nie spelnia tej funkgcji; przeciwnie,
wzmacnia poczucie wykluczenia i alienacji, szczegdlnie jesli jest to sztuka nie-
zrozumiala dla odbiorcy. Po drugie, dziatanie na rzecz inkluzji spolecznej po-
przez sztuke wymaga poglebionego rozpoznania kontekstu spolecznego w jego
réznych wymiarach: ekonomicznym, kulturowym, historycznym. Najlepiej je-
8li identyfikacja potrzeb i probleméw danej grupy czy spotecznosci odbywa si¢
przy jej udziale - jej czlonkowie sg przeciez najlepszymi ekspertami w kwestii
wlasnego zycia. Po trzecie, sztuka stuzaca spotecznej inkluzji musi by¢ party-
cypacyjna, a partycypacja nie powinna ograniczac si¢ do spotecznosci czy grup
wykluczonych, a raczej stwarza¢ sytuacje komunikacji, dialogu ponad zastany-
mi podzialami. Uczestnictwo powinno mie¢ charakter zbiorowy, kolektywny,
kooperatywny. Nie moze tez sprowadzac si¢ do wykonawstwa (realizacji z gory
narzuconej wizji artysty), musi by¢ podmiotowe i tworcze. I w koncu, warun-
kiem inkluzji jest upublicznienie efektu dziatania. Przez zaprezentowanie tego
efektu w miejscu publicznym, medialne relacje, dyskusje zainicjowang w §rodo-
wisku lokalnym sztuka moze wplywac na spoleczne wyobrazenia, a nawet dzia-
tania polityczne. Pod warunkiem jednak, ze zbiorowo tworzona narracja nie
zostanie przekierowana przez media w strone ,,skandalu” Stad szczegoélne zna-
czenie wspOlpracy artystow z dziennikarzami jako kontrolerami sfery publicz-
nej. Mozna wigc zaryzykowac stwierdzenie, ze sztuka jest tym skuteczniejsza
jako narzedzie spotecznej inkluzji, im mniej jest sztuka. Im bardziej oddala sie¢
od mechanizméw $wiata sztuki. Im bardziej zbliza do Zycia spotecznego, lecz
nie na zasadzie zasysania go, zamieniania w temat przedstawienia, ale wyposa-
zania jego uczestnikoéw w nowe, niekonwencjonalne narzedzia kolektywnego
dziatania w sferze publicznej. Im bardziej jest sztuka spoteczna.
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Sztuka jako narzedzie spolecznej inkluzji. Perspektywa socjologiczna

SUMMARY
Art as a Means of Social Inclusion from Sociological Perspective

The article is focused on the civic practices that fall into the category of social
art. Applying sociological perspective, in particular closure theory (as intro-
duced by Max Weber, and developed by Frank Parkin), and referring to the
modern concept of cultural democracy, the authoress compares three artistic
projects: Universal (led by Grzegorz Drozd), Guma (Pawel Althamer), and Im-
port/Export (Michatl Stankiewicz), in order to assess the capability of social art
to transform the processes of social closure. The three projects not only differ
in terms of artistic means (mural, sculpture, theatre), but also present varied
strategies of “usurpation”, that is of affecting the rules of social inclusion (in-
corporation) and exclusion (marginalisation): from disturbance of the society’s
symbolic order, through articulation of local collective identity, to intercultural
(and, at the same time, interpersonal) encounter. The cases, which reveal both
possibilities, and limits (or traps) of social art, have been selected so as to cre-
ate points of critical reference for a more reflective and self-conscious social
practice. Hence, at the end, the authoress provides a list of practical recommen-
dations to be used by artists, activists and educators who are willing to resort
to social art as a means of social inclusion.
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closure theory, social art, social inclusion
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