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Wstep

Obroniong w 2015 r. rozprawe doktorska, zatytulowang Sztuka spoteczna. Obywatelski
wymiar dziatan spoteczno-artystycznych, poswiecitam zagadnieniom, ktére przez wiele lat
byly i wcigz pozostaja przedmiotem mojego — naukowego i praktycznego — zainteresowa-
nia: sztuce i spoleczenistwu obywatelskiemu. Zainteresowanie to stalo sie zaczynem kon-
cepcji teoretycznej opartej na pojeciu (modelu) sztuki spolecznej oraz badan jakoSciowych
Sztuka spoleczna w Polsce, zrealizowanych miedzy innymi dzieki grantowi promotorskie-
mu Narodowego Centrum Nauki.

Podstawowym celem rozprawy bylo zatem wprowadzenie i rozwiniecie pojecia sztuki
spolecznej, jego krytyka oraz sprawdzenie jego empirycznej przydatnoSci — zbadanie prak-
tyk spotecznych o charakterze artystycznym lub paraartystycznym, ktére sa jednocze$nie
dzialaniami obywatelskimi, tj. opieraja sie na aktywnym uczestnictwie, maja miejsce w sfe-
rze publicznej i prowadza do osiggniecia pewnych warto$ci czy korzysci wspolnych (czesto
wyrazanych w kategoriach zmiany spoleczne;j).

Ksigzka ta jest zapisem rezultatéw mojej pracy teoretycznej i badawczej, dla ktorej azy-
mut wyznaczyly nastepujace tezy:

1. Sztuka spoleczna jest forma aktywno$ci spoleczno-obywatelskiej: (a) W wymiarze
strukturalnym stanowi jedna z enklaw spoleczenstwa obywatelskiego; (b) W wy-
miarze kulturowym odzwierciedla wartoéci obywatelskie i rozszerza ich zasieg
w spoleczenistwie.

2. O specyfice sztuki spolecznej (pomimo formalnego i organizacyjnego zréznicowania)
decyduje pie¢ cech wyznaczajacych ramy pojeciowe zjawiska: (1) cel/efekt zdefinio-
wany w kategoriach pozytku publicznego; (2) zbiorowy uczestnik dziatania; (3) brak
barier uczestnictwa; (4) dzialanie w sferze publicznej i (5) obywatelski charakter

inicjatywy.

* Umowa grantowa nr 4800/B/H03/2011/40. Dostep do literatury anglojezycznej wykorzystanej w rozpra-
wie umozliwito mi przede wszystkim stypendium Mary and Clifford Corbridge Trust na Uniwersytecie Cambridge
(2009 r.). W trakcie pracy nad doktoratem uzyskalam takze wsparcie Podlaskiego Funduszu Stypendialnego
(2012/2013).



3. Sztuka spoleczna wypehia wiele obywatelskich funkcji i w ten sposéb wplywa na roz-

woj spoleczenstwa obywatelskiego.

Moja propozycja teoretyczno-badawcza opiera sie wiec na specyficznym i, jak sadze,
nowatorskim ujeciu sztuki — z perspektywy spoleczenstwa obywatelskiego. Mam nadzieje,
ze zrealizowany przeze mnie projekt naukowy przyczyni sie do wypelienia niezagospoda-
rowanej dotad w socjologii niszy tematycznej — niszy poszerzajgcej sie na skutek wspotceze-
snych przemian obserwowanych nie tylko w obszarze kultury i sztuki, ale tez spoleczenstwa
obywatelskiego, a przeprowadzone przeze mnie analizy i obserwacje stang sie zalazkiem
szerszej dyskusji na temat znaczenia sztuki dla rozwoju spoleczenistwa obywatelskiego
w Polsce.

Podjeta przeze mnie problematyka aktywnosci obywatelsko-artystycznej umiejscawia
te ksigzke na pograniczu dyscyplin, co — w moim przekonaniu — nie tylko pozwala na po-
szerzenie perspektywy poznawczej, ale tez bardziej tworcze ujecie tematu. Lokujac moj
projekt w tradycji socjologicznej (teorie spoleczenstwa obywatelskiego, badania kultury,
socjologia sztuki), staram sie jednocze$nie czerpa¢ z innych obszaréw humanistyki, takich
jak: filozofia, historia i teoria sztuki, teoria edukacji czy etnografia. W ten sposob chciala-
bym ,dolozy¢ swoja cegietke” do promocji interdyscyplinarnosci w naukach spotecznych
i humanistycznych.

Poza celem naukowym, poznawczym, mojej pracy od poczatku towarzyszyla mysl, by
dostarczy¢ wiedzy uzytecznej takze w praktyce obywatelskiej i pozarzadowej. To zamierze-
nie wydaje mi sie szczegblnie istotne, gdyz niewiele opracowan socjologicznych znajduje
odbiorcow poza Srodowiskiem akademickim. Chcialabym, by analizy zawarte w tej ksiazce,
jakkolwiek dalekie od formuly podrecznego kompendium, wyposazyly zainteresowanych
praktykow kultury — artystoéw, animatoréw, edukatoré6w — w zaplecze teoretyczne i perspek-
tywe badawcza, ktore beda mogly zostaé przez nich przelozone na konkretne metody dziala-
nia w opisywanym obszarze. Mam nadzieje, ze okaze sie ona dla nich wazna i przydatna, i ze
odnajda w niej szerszy kontekst i by¢ moze nowy sens swoich dzialan.

W ostatnich latach nasila sie takze polityczne zainteresowanie znaczeniem kultury
i sztuki dla rozwoju spolecznego. To zainteresowanie najczeéciej zamyka sie jednak w polu
ekonomii kultury. Kultura jest traktowana jako czynnik rozwoju mierzonego ekonomicz-
nie i w ten spos6b uwzgledniana w programach, planach, strategiach rozwojowych. Jest to
perspektywa, od ktérej w swojej ksiazce chcialabym odejé¢ — na rzecz ukazania sztuki spo-
lecznej jako jednej z enklaw spoleczenstwa obywatelskiego. Proponuje wiec w stosunku do
perspektywy ekonomicznej pewna poznawcza alternatywe, ktora moze by¢ wykorzystana do
ksztaltowania lokalnych polityk publicznych w dziedzinie kultury, r6wnowazac dominujace
podejScie ekonomiczne.

Za wsparcie w pracy nad doktoratem dziekuje promotorowi prof. dr hab. Piotrowi
Glinskiemu, pozostalym wspoélpracownikom z Instytutu Socjologii Uniwersytetu
w Bialymstoku, studentom zaangazowanym w realizacje badania Sztuka spofeczna
w Polsce oraz zaprzyjaznionym artystom i animatorom kultury, ktorzy niejednokrotnie



stuzyli mi radg i inspiracja. Za cenne uwagi dziekuje takze recenzentom — prof. dr hab.
Annie Matuchniak-Krasuskiej z Uniwersytetu £6dzkiego i dr hab. Wojciechowi Pawlikowi,
profesorowi Uniwersytetu Warszawskiego.

* % %

Oddana na rece Czytelnikéw rozprawa podzielona zostata na dwa tomy. Tom I, zatytuto-
wany Sztuka spoleczna. Koncepcje — dyskursy — praktyki, stanowi przygotowanie do wpro-
wadzenia mojej autorskiej koncepcji sztuki spolecznej i wynikéw zrealizowanych w oparciu
o nig badan terenowych w tomie II — Sztuka spoteczna. Model i badania. Przedstawiam
tu inspiracje i zalozenia, stanowigce punkt wyjécia dla moich poszukiwan teoretycznych
i badawczych. Prezentuje takze wybrane, najblizsze interesujacej mnie problematyce zwigz-
ku sztuki i obywatelstwa, watki socjologii sztuki i socjologii kultury oraz bezposrednie hi-
storyczne tlo sztuki spolecznej w Polsce. W kolejnym kroku rozszerzam obszar analizy na
wspolczesne zjawiska artystyczne wykraczajace poza ,tradycyjne” ramy sztuki, takie jak:
sztuka zaangazowana, sztuka publiczna czy sztuka spotecznoSciowa. W tej czeSci pracy posil-
kuje sie w duzej mierze do§wiadczeniami artystow i praktykoéw kultury z Europy Zachodniej
i Stanéw Zjednoczonych, ktére po 1989 r. silnie oddzialuja na aktywno$¢ podejmowana
w wymienionych obszarach w Polsce albo moga stanowic¢ dla niej krytyczny punkt odnie-
sienia. Staram sie wiec rozpoznadé tylez stan obecny (typowe praktyki, warunki, w jakich sa
realizowane), co mozliwe kierunki rozwoju obserwowanych zjawisk w Polsce. Na pierwszy
tom mojej pracy sklada sie szeS$¢ rozdzialow.

W rozdziale 1. — Inspiracje i zalozenia — przywoluje trzy nie-socjologiczne koncepcje
sztuki spolecznej — Josepha Beuysa, Suzanne Lacy i Grupy Dzialania — ktére w duzej mie-
rze ukierunkowaly moje myslenie o obywatelskich funkcjach sztuki. W rozdziale tym odno-
sze sie takze do aktualnych dyskusji na temat spolecznej i politycznej misji sztuki (przede
wszystkim manifestu Artura Zmijewskiego Stosowane sztuki spoleczne), wizji rozwoju
kultury w Polsce, jakie wyklarowaly sie woko6l Kongresu Kultury Polskiej i Europejskiego
Kongresu Kultury, oraz nowych, demokratyzujacych tendencji, dajacych sie obecnie obser-
wowa¢ w obszarze kultury i sztuki zar6wno w Polsce, jak i w szerszym, miedzynarodowym
kontekécie (przyklad 7. Biennale Sztuki Wspdlczesnej w Berlinie). Na tym tle wstepnie za-
rysowuje zalozenia wlasnej koncepcji sztuki spolecznej, upatrujac w niej zaczatku nowego
socjologicznego spojrzenia na sztuke, taczacego aktywno$c artystyczna i obywatelska.

W rozdziale 2., zatytulowanym Sztuka w perspektywie socjologicznej, omawiam glow-
ne nurty socjologicznego mysélenia o sztuce (humanistyczny, marksistowski, kulturowy, an-
tropologiczny, instytucjonalny i empiryczny), dokonuje przegladu funkeji sztuki w spole-
czenstwie (od katartycznej, po transformacyjng, od modelowania warto$ci, po modelowanie
wiezi) oraz analizuje — przede wszystkim w oparciu o teorie Pierre’a Bourdieu — struktural-
ne uwarunkowania odbioru sztuki. Te ostatnie wiaze dalej z kategoriami stylu zycia i uczest-
nictwa w kulturze, ktérych formy, na skutek przemian kulturowych i technologicznych,



zmieniaja sie na naszych oczach. W tym kontekscie przywoluje wybrane nowsze koncepcje
socjologiczne — kulturalnej ,,wszystkozerno$ci” (Richard Peterson, Roger Kern i in.) i no-
wych rol odbiorcy: konsumenta, tworzywa-narzedzia, uzytkownika-routera i uczestnika
(Marek Krajewski). Ostatnim zagadnieniem, jakie poruszam w tym rozdziale jest spoleczna
rola artysty (rzemie$lnika, intelektualisty, przedsiebiorcy, krytyka, uzdrowiciela i dzialacza).

Rozdzial 3. nosi tytul Uspolecznienie sztuki w Polsce II potowy XX w. i stanowi przeglad
najwazniejszych polskich do§wiadczen w tej dziedzinie przypadajacych na lata siedemdzie-
sigte i osiemdziesigte minionego stulecia. Wcze$niej relatywna swoboda ekspresji w wy-
miarze estetycznym na ogo6l nie szla w parze ze spoleczno-politycznym zaangazowaniem
rodzimej sztuki i artystow — problem ten zarysowuje w pierwszym podrozdziale. W ko-
lejnych podrozdzialach opisuje wybrane prekursorskie praktyki spoleczno-artystyczne,
w duzej mierze powigzane z rozwojem kontrkultury i kultury alternatywnej, jakie pojawily
sie w Polsce w dwoch ostatnich dekadach PRL-u: teatry alternatywne i studenckie (Teatr
Laboratorium, Teatr Osmego Dnia, Akademia Ruchu), alternatywne spolecznosci lokalne
(Grupa Dzialania, Osrodek Praktyk Teatralnych Gardzienice, Komuna Otwock), niezalezne
kooperatywy artystyczne, tworzace tzw. kulture zrzuty, akcje Pomaranczowej Alternatywy,
ruch punkowy i graffiti. W ostatnim podrozdziale wprowadzam pojecie demokracji kultu-
rowej, odpowiadajgce nowym warunkom aktywno$ci artystycznej i nowym oczekiwaniom
zwiazanym z funkcja sztuki w spoleczenistwie. Wskazuje takze na nieobecne dotad w so-
cjologicznych analizach transformacji ustrojowej aspekty przemian w obszarze kultury
artystyczne;j.

W rozdziale 4., zatytulowanym Sztuka zaangazowana, staram sie uchwyci¢ specyfike
polskiej sztuki krytycznej, ktéra zestawiam z praktykami zachodnimi okre§lanymi mianem
sztuki politycznej i aktywistycznej. W odroznieniu od nich rodzima twoérczoé¢ krytyczno-ar-
tystyczna jest bowiem zorientowana gléwnie na dyskursywizacje problemoéow spolecznych,
a nie bezposrednie dzialanie w dotknietych nimi obszarach. Przy czym, jako praktyka dys-
kursywna (komunikacyjna), funkcjonuje na og6t w zamknietym, elitarnym obiegu. W roz-
dziale tym przygladam sie przede wszystkim spolecznym funkcjom sztuki krytycznej, moz-
liwoSciom jej oddzialywania na sfere obywatelska oraz jej roli w konstruowaniu publicznej
debaty i zbiorowych wyobrazen (takze tych dotyczacych samej sztuki). Szczegdlng uwage
zwracam na aktywno$¢ autokrytyczng w tym obszarze oraz na konflikty spoleczne ujaw-
niajace sie wokol krytycznych dziel sztuki. Ukazuje takze podejmowane przez niektérych
tworcoOw proby przekroczenia ograniczen zamknietego $wiata artystycznego, zmierzajace
w strone poszerzenia grona odbiorcoéw sztuki, wlaczenia ich do wytwarzanej przez sztuke
przestrzeni dyskursywne;j.

W rozdziale 5., wychodzac od syntetycznej definicji sztuki publicznej i postugujac sie
wlasna klasyfikacja tego rodzaju twoérczoSci, dokonuje przegladu réznorodnych jej warian-
tow: od sztuki w miejscach publicznych, poprzez interwencje artystyczne i dzialania per-
formatywne, po sztuke utoZzsamiang z dialogiem i wspdlpraca. Staram sie tu pokazaé, ze
wiele praktyk realizowanych w tym obszarze mozna zaliczy¢ do kategorii sztuki spolecznej



(dzialania obywatelskiego poprzez sztuke). Kontekst przestrzeni publicznej zmienia bowiem
diametralnie sposob funkcjonowania sztuki. Podnosi nie tylko problem dostepnosci i czy-
telnosci, ale tez obecno$ci (w sensie politycznym), reprezentacji, konsensusu, partycypacji
i zbiorowego dzialania. Zaciera jednocze$nie granice miedzy sztuka a innymi rodzajami ak-
tywnoéci spolecznej czy kulturalnej. Na plan pierwszy wysuwa postac¢ odbiorcy i kwestie
jego uczestnictwa w sytuacji artystycznej lub okoloartystycznej. Wychodzac naprzeciw tej
specyfice, w oparciu o przeanalizowane przyklady i konteksty, w ostatniej sekcji rozdziatu
przedstawiam osiem stosowanych przez artystow publicznych strategii ,wlaczania” publicz-
noéci: elitarystyczna, utylitarystyczna, deliberatywna, populistyczna, mediatyzacyjna, egali-
tarystyczna, dialogiczna i polityczna. Podejmuje takze probe oceny mozliwo$ci spolecznego
oddzialywania sztuki publicznej w Polsce, ktore — moim zdaniem — sa pochodna slabej kon-
dycji polskiego spoleczenistwa obywatelskiego.

Rozdzial 6., zamykajacy ten tom rozprawy, pos§wiecam réznym zorganizowanym for-
mom aktywnoSci kulturalnej, zaréwno takiej, ktéra ma charakter zinstytucjonalizowany, jak
itakiej, ktéra inicjowana jest oddolnie. W kolejnych podrozdzialach analizuje i zestawiam ze
soba: sztuke spolecznoSciowa (community art), animacje kultury, dzialalno§¢ domow kul-
tury, squatterséw i organizacji tzw. Pi sektora. Wymienione praktyki traktuje jako alterna-
tywne, do pewnego stopnia uzupelniajace sie, modele dzialania i wspoétdziatania w §rodowi-
skach lokalnych. Staram sie przy tym uwypukli¢ te charakterystyki analizowanych dzialan,
ktére nadajg im sens prodemokratyczny i proobywatelski, jak rowniez wskaza¢ na proble-
my, z jakimi w praktyce mierzg sie ich inicjatorzy — arty$ci, animatorzy, aktywisci.






Rozdzial 1
Inspiracje i zalozenia

1.1. Socjologiczne zainteresowanie sztuka

»,Gdzie jest czlowiek — tam jest i sztuka” — pisal w 1890 r. Stanistaw Witkiewicz (2009: 6).
Jako uniwersalne zjawisko spoleczne, w réznych jego historycznych i kulturowych przeja-
wach!, sztuka pozostaje waznym i ciekawym obiektem dociekan nie tylko dla socjologéw
(glownie w obrebie subdyscypliny jaka jest socjologia sztuki), ale tez filozofoéw, historykow,
antropologdéw oraz przedstawicieli innych nauk spolecznych i humanistycznych. Jest przed-
miotem zainteresowania badawczego ,sama w sobie”, pod katem jej waloréw formalno-
-artystycznych, estetycznych (m.in. Wladystaw Tatarkiewicz, Stefan Morawski); jako skutek
pewnych warunkéw historycznych, a wiec — jako reprezentacja spoleczenstwa, jego struk-
tury, organizacji, intereséw i aspiracji w danym czasie (Hippolyte Taine, Pierre Francastel,
Theodore Adorno, Herbert Marcuse, Pierre Bourdieu i in.); oraz jako artefakt kultury sym-
bolicznej, noénik znaczen, odzwierciedlajacy wzory, wartosci i normy regulujace zycie da-
nej zbiorowos$ci (np. Ervin Panofski, Ernst Cassirer, Bronistaw Malinowski). Roboczo per-
spektywy te mozna by nazwa¢ odpowiednio: formalno-estetyczna, strukturalno-historyczna
i symboliczno-kulturows.

! Nalezy pamietaé, ze nie we wszystkich znanych spoteczenstwach sztuka wystepuje jako wyodrebniona, au-
tonomiczna dziedzina zycia spolecznego. W spolecznoéciach tradycyjnych lub plemiennych jest $ci$le powiazana
z innymi obszarami zbiorowej aktywno$ci: religia, wymiang débr, wytwarzaniem przedmiotéw uzytkowych. Z an-
tropologicznego punktu widzenia estetyczne pojecie sztuki nosi znamiona europocentryzmu. Tworczo$¢ przedno-
woczesnych spoleczenstw jest przez nas traktowana jako sztuka, choé¢ same one nie postugiwaly sie ta kategorig.
To samo dotyczy zjawisk, ktore dzis§ okreslamy mianem sztuki ludowej, a ktore w ich oryginalnym konteks$cie nigdy
nie funkcjonowaly w oderwaniu od okreslonych, czy to codziennych, czy $wiatecznych, rytuatow.



Przykladowo — niegdy$ kontrowersyjna, dzi$ ikoniczna — Fontanna Marcela Duchampa
(1887-1968) z 1917 r. moze by¢ potraktowana jako pierwszy ready-made [dosl. obiekt go-
towy]? w historii sztuki, rzucajacy wyzwanie obowigzujacym konwencjom artystycznym
i zapoczatkowujacy nowy nurt tworczosci artystycznej (tzw. po-sztuki czy tez sztuki postes-
tetycznej?); jako manifestacja statusu i roli artystow oraz krytykéw sztuki w nowoczesnym
spoleczenstwie — wyposazonych we wladze decydowania o tym, co jest sztuka, a co nia nie
jest (poczatkowo Fontanna zostala odrzucona nie tylko przez wspoélczesna Duchampowi pu-
bliczno$¢, ale tez przez Srodowisko artystyczne, w tym najblizszych mu dadaistéw); lub jako
— w swoim czasie skandalizujacy — akt transgresji funkeji sztuki w ich dotychczasowym ro-
zumieniu opartym na przezyciu emocjonalno-estetycznym. Duchamp chcial tworzy¢ dziela,
»ktore nie obslugujg «siatkdwki», nie przemawiaja do oka czy uczué, lecz pobudzaja «szare
komorki», rozum” (Schiiler, Tauber 2010: 95—96). Kazdy z tych artystycznych i pozaarty-
stycznych obszarow interpretacji Fontanny otwiera osobne pole poszukiwan badawczych
i teoretycznych.

Wsrdd tych mozliwoécei socjologdw sztuka interesuje zwykle najbardziej jako ,,0éro-
dek pewnych stosunkéw spolecznych” tworzacych sie wokot dziela sztuki (por. Ossowski
2004: 114). W stosunki te uwiklani sa tworcy, marszandzi (sarkastycznie nazywani dzi$
przez niektérych ,galernikami”), kuratorzy, krytycy i w koncu kompetentni (sic!) odbior-
cy sztuki (koneserzy, znawcy, milosnicy). Notabene, brak kompetencji odbiorczych jest
czynnikiem wykluczenia z wytwarzanych przez wymienionych aktoréw sieci spotecznych.
Przybierajac zinstytucjonalizowang postaé, wyznaczaja one ramy dystynktywnego $wiata
spolecznego, ktéory Howard S. Becker, George Dickie i Artur C. Danto nazywaja Swiatem
sztuki (art world)*. W ,klasycznej” socjologii sztuki podstawowymi kategoriami analitycz-
nego opisu sa wiec instytucje i role spoleczne, a sztuka jest to, co za sztuke uzna Swiat sztuki,
nadajac tworcy status artysty, poddajac dany obiekt lub dzialanie krytycznej ocenie, ekspo-
nujac dzielo w galerii. Fontanna Duchampa w koncu trafila na salony jako dzielo stawnego
artysty — dzieki spolecznej pozycji autora; nikomu nieznany R. Mutt (pseudonim, ktérym
Duchamp sygnowatl pisuar) nie miatl takiej sily przebicia. Artystyczne atrybuty Fontanny
stanowily de facto: cokél, podpis i miejsce na wystawie (Elger 2005: 80).

2 Ready-made (ang.), objet trouvé (franc.) — przedmiot uzytkowy, czesto produkowany masowo, ktéry prze-
niesiony w kontekst artystyczny zyskuje nowe znaczenie. Kontynuacja idei ready-made Duchampa byly miedzy in-
nymi przedmioty znalezione (found objects) wykorzystywane w pop-arcie. Obiekty ready-made stanowily rowniez
cze$¢ repertuaru dzialania wielu innych artystow przywolywanych w tej rozprawie, miedzy innymi Josepha Beuysa
i Christopha Schlingensiefa. Odpowiednikiem tej strategii w obszarze filmu i wideo jest z kolei found footage (zna-
leziony zapis filmowy).

3 'W Polsce na gruncie teorii sztuki pojeciem tym postuguje sie przede wszystkim Stefan Morawski (1985: 9),
ktory tak charakteryzuje przejscie do po-sztuki: ,Zanegowano nieodzownos$¢ maestrii (techné), zwartej struktury
formalnej, ekspresji, mimesis, talentu i geniuszu. Rozbito réwniez mitologie przezycia estetycznego ugruntowane-
go na wirtualnos$ci wlasciwej dzielu sztuki. Cecha konstytutywna dla rewolucji antyestetycznej wydaje sie wlasnie
zerwanie z owym «$wiatem na niby», z rzeczywisto$cia wydzielona, ktéra przeciwstawia sie zyciu zewnetrznemu
i wewnetrznemu. Nacisk polozony na pomyst artystyczny badz wspolnote do§wiadczeniowa tworcey i jego adresa-
téw, ktorzy nie chea by¢ biernymi odbiorcami, sugeruje, ze rewolucje te spowodowato przede wszystkim, jesli nie
wylacznie, porzucenie badz uniewaznienie przedmiotu artystycznego”.

4 W polskiej socjologii rownolegle funkcjonuje pojecie $wiata artystycznego. Uzywa go na przyklad Aleksander
Lipski (2001). W mojej pracy pojecia ,Swiat sztuki” i ,$wiat artystyczny” stosuje zamiennie, poniewaz oba sa thuma-
czeniami angielskiego art world.



Instytucjonalna teoria sztuki przenosi wiec zainteresowanie badaczy i teoretykow z in-
herentnych wlasciwosci dziela sztuki na reguly jego funkcjonowania w spoleczenstwie. Obok
procesu instytucjonalnej kwalifikacji przedmiotu jako dziela sztuki oraz jego tworcy jako ar-
tysty, dla zwolennikow tego podejScia wazny jest moment spolecznego odbioru dziela, jego
percepcji i interpretacji. Jest to jednocze$nie moment ,otwarcia”, w ktérym widziany jako
spoleczna enklawas §wiat sztuki laczy sie z szerszym spolecznym otoczeniem i w ktérym in-
tencje artysty spotykaja sie z oczekiwaniami spotecznymi dotyczacymi funkeji czy tez roli
sztuki w spoleczenstwie. Jak pisze Jean Duvignaud (1970: 63):

Po to wiec, aby okresli¢ jak glebokie zwiazki lgcza sztuke ze spoleczenstwem, nalezy
bra¢ pod uwage, z jednej strony, postawy artystyczne — §wiadome badz nieu$wiado-
mione, z drugiej za$ — funkcje spelniane przez nig w okre$lonym typie spoleczenistwa.
Socjologia sztuki pojawia sie tam, gdzie spotykaja sie postawy tworcze z funkcjami sztu-

ki w r6znych ukladach.

Do prekursorow socjologii sztuki w Polsce naleza niewatpliwie: Stanistaw Ossowski
(1897-1963), Marcin Czerwinski (1924—2001), Antonina Kloskowska (1919—2011)
i Aleksander Wallis (1930-1984). Wspolczesnie dziedzina ta, nawet zarysowana tak ,kla-
sycznie”, jak wyzej, nie nalezy jednak do najbardziej popularnych czy uznanych subdyscy-
plin rodzimej nauki. Niewielu polskich socjologéw poszukuje tematéw badawczych w polu
sztuki, niewielu tez podejmuje teoretyczne rozwazania na ten temat®. Wérod tych nielicznych
przywola¢ nalezy Mariana Golke — autora jedynego polskiego przekrojowego podrecznika
w tej dziedzinie (pt. Socjologiczny obraz sztuki, wydanego po raz pierwszy w 1996 r.), Marka
Krajewskiego i Jerzego Kaczmarka (Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu),
Aleksandra Lipskiego (Uniwersytet Ekonomiczny w Katowicach), Pawla Mozdzynskiego
(Uniwersytet Warszawski) oraz Boguslawa Sulkowskiego, Anne Matuchniak-Krasuska,
Tomasza Ferenca i innych pracownikéw Katedry Socjologii Sztuki Uniwersytetu Lodzkiego.
Trzeba tez wspomnieé o pokrewnych tematycznie, dlugoletnich programach badan kultury,
realizowanych przez Aldone Jawlowska (1934—2010) i Anne Wyke (kultura alternatywna)
oraz Barbare Fatyge (kultura mlodziezowa, Obserwatorium Kultury), a takze o relatyw-
nie nowym kierunku badan w tej dziedzinie — skupionych na emocjach (Wojciech Pawlik,

5 Pojecia enklawy uzywam tu w rozumieniu wyodrebnionego strukturalnie i kulturowo fragmentu szerszej
rzeczywistoSci spolecznej. Jest to pojecie relatywnie nowe, rozwijane w polskiej socjologii od kilku lat za spra-
wa konferencji i publikacji Instytutu Socjologii Uniwersytetu Szczecinskiego (red. Goldyka, Machaj 2007, 2009).
W tym rozumieniu nie tylko $wiat sztuki stanowi enklawe zycia spolecznego. Enklawa — w obrebie spoleczenstwa
obywatelskiego — jest takze sztuka spoleczna, ktorej po§wiecam swoja prace. Dlatego do kategorii tej wracam i sze-
rzej odnosze sie w tomie II, w rozdziale Sztuka spoteczna jako enklawa aktywnosci obywatelskiej.

6 Znamienne, ze podczas gdy na XV Ogdlnopolskim Zjezdzie Socjologicznym w Szczecinie (11—14 wrze-
$nia 2013 r.) nie zostala utworzona zadna grupa tematyczna po$wiecona zagadnieniom socjologii sztuki, to te-
matyka ta jest jednocze$nie stale obecna na gruncie socjologii europejskiej. W ramach European Sociological
Association (ESA) dziala Research Network for the Sociology of the Arts, organizujaca od 1999 r. coroczne tema-
tyczne konferencje, a w 2013 r. ukazal sie specjalny numer wydawanego przez ESA periodyku European Societies
(tom 15, nr 2) pt. Art Markets and Sociology of Culture. W programie 11. Zjazdu ESA, ktéry odbyt sie w dniach
28—31 sierpnia 2013 r. w Turynie znalazlo sie za$ 29 sekcji poswieconych ro6znym aspektom spotecznego funkcjo-
nowania sztuki.



UW). Warto réwniez pamietaé o socjologicznych dociekaniach w obszarach muzyki (m.in.
Pawetl Beylin [1926—1971], Kazimierz Kowalewicz i Mieczyslaw Galuszka, Bogumila Mika,
Tomasz Misiak, Igor Pietraszewski, Elzbieta Skotnicka-Illasiewicz, Tomasz Szlendak, Jerzy
Wertenstein-Zulawski [1947-1996]7), filmu (m.in. Kazimierz Zygulski [1919—2012], Anna
Misiak, Piotr Witek) i muzealnictwa (Anna Wieczorkiewicz). Poza obszarem socjologii
zainteresowanie rodzimych teoretykow i badaczy spolecznych sztuka wpisuje sie nato-
miast przede wszystkim w perspektywy antropologiczna, kulturoznawcza i pedagogiczna.
Na przyklad Ewa Rewers (rowniez z UAM) prowadzi interdyscyplinarne badania na temat
sztuki w kontekscie miejskim. Odrebne §rodowisko teoretykow i praktykow kultury tworza
pracownicy Instytutu Kultury Polskiej Uniwersytetu Warszawskiego skupieni wokoét specja-
lizacji Animacja kultury?®.

Wedlug Aleksandra Lipskiego (2001) przyczyn relatywnie niewielkiego zainteresowania
sztuka ze strony nauk spolecznych, co de facto dotyczy nie tylko polskich realiow, nalezy po-
szukiwac w jej specyficznym — izolowanym — statusie jako dziedziny spolecznego doswiad-
czenia, poznania i dzialania. Izolacja sztuki pociaga za soba trzy znaczace skutki. Pierwszym
z nich jest poznawczy anachronizm, deficyt innowacyjnych, interdyscypilnarnych narzedzi
teoretycznych pozwalajgcych opisaé aktualnie zachodzace w polu sztuki przemiany. Lipski
zauwaza, ze wspolczesna sztuka wciaz jest najczeéciej opisywana za pomoca tych samych
terminéw i koncepcji, co ponad sto lat temu, pomimo ze w ciggu tych z okladem stu lat
zjawiska artystyczne ulegly calkowitemu przewarto$ciowaniu, zaréwno w wymiarze este-
tycznym, jak i spolecznym:

sztuka ze wzgledu na swa wspdlczesng zmuzeifikowang sytuacje kulturowa nie nalezy
do ,,palgcych probleméw spolecznych”, zas ze wzgledu na strukturalne uzaleznienie od
tradycji intelektualnej estetyki zazwyczaj opisywana jest w kategoriach dalekich od spo-

lecznej rzeczywistosci (s. 19).

Préba przelamania tego impasu sa co jaki$ czas wprowadzane do nowoczesnego dyskur-
su artystycznego pojecia, takie jak: sztuka publiczna nowego gatunku (new genre public art,
Suzanne Lacy, 1995), estetyka relacyjna (esthétique relationelle, Nicolas Bourriaud, 1998)
czy estetyka dialogiczna (dialogical aesthetics, Grant H. Kester, 2004). Pojecia te okre§lila-
bym jako ,,socjologizujace”: ich wsp6lna cecha jest skupienie sie w wiekszym stopniu niz na
estetyce — na relacjach miedzyludzkich, ktore sztuka wytwarza (por. Bourriaud 2012; Kester
2004; red. Lacy 1995).

7 Wydaje sie, ze przypadloscia polskiej socjologii muzyki jest brak kontynuacji podjetych watkéw tematyczno-
-badawczych. Wielu z wymienionych badaczy zarzucilo z czasem te problematyke.

8 Powyzszy akapit nie pretenduje oczywiscie do wyczerpujacego przegladu dorobku polskiej socjologii sztuki,
lecz ma jedynie wskazaé miejsce moich wlasnych poszukiwan teoretycznych i badawczych wzgledem pokrewnych
problemoéw analizowanych przez innych socjologow.



Muzealizacja (czy jak woli Lipski ,muzeifikacja”), ktérej przedltuzeniem jest galeryj-
ny model white cube?, wyposazajac sztuke w spoleczny prestiz i instytucjonalny parasol
ochronny, skazuje ja jednocze$nie na alienacje, wyrwanie ze spolecznego kontekstu i brak
spolecznego wplywu. To drugi ze skutkéw izolacji, z ktorym notabene artysci coraz czeSciej
probuja walczy¢, obierajac rozne strategie ,wychodzenia do ludzi” (sztuka publiczna), ,,an-
gazowania ludzi” (sztuka partycypacyjna) i ,pracy z ludzmi” (sztuka spolecznoéciowa).

Zdaniem Lipskiego trzecim, niejako ubocznym, rezultatem omawianego zjawiska jest
mala atrakcyjno$¢ zmuzeifikowanej sztuki jako obiektu badawczych dociekan w obszarze
nauk spolecznych. Czy zatem rozprzestrzeniajaca sie we wspolczesnej sztuce idea i prakty-
ka wytwarzania — inicjowania, prowokowania, katalizowania — zmian spolecznych czyni ja
bardziej atrakcyjna dla badaczy? Czy skutecznosé¢ sztuki, ktora postuluje i probuje wprowa-
dzaé¢ w zycie miedzy innymi Artur Zmijewski, autor manifestu Stosowane sztuki spoleczne
(2007) i kurator 7. Biennale Sztuki Wspodlczesnej w Berlinie w 2012 r., nie jest jednocze$nie
furtka do zainteresowania sztuka naukowcow, w szczegdlnoSci — socjologow?

1.2. Od ,,stosowanych sztuk spolecznych”
do sztuki spolecznej

1.2.1. Manifest Artura Zmijewskiego

W latach 2007-2009, za sprawa manifestu Artura Zmijewskiego Stosowane sztuki spo-
teczne (2007), sztuka najnowsza stala sie w Polsce przedmiotem szerokiej dyskusji na temat
jej politycznego i spolecznego zaangazowania, przeciwstawianego artystycznemu radykali-
zmowi sztuki ,,samej dla siebie”, w ktorej udzial wzieli takze przedstawiciele nauk spolecz-
nych, tacy jak: Joanna Tokarska-Bakir, Edwin Bendyk i Jan Sowa'. Dyskusja ta koncen-
trowala sie jednak przede wszystkim na watkach instytucjonalnych — artystycznych (kryzys
sztuki), rynkowych (jej komercjalizacja) i politycznych (zaangazowanie artysty) — calkowicie
ignorujac spoleczno-obywatelski aspekt tworzenia i odbioru sztuki. Bez wzgledu na przyjeta

9 White Cube [dosl. bialy szeScian] — nazwa prestizowej, komercyjnej londynskiej galerii sztuki nowoczesnej,
ktoérej znakiem rozpoznawczym sg biale Sciany. Nazwa galerii stala sie synonimem eksponowania sztuki w skrajnie
zmuzealizowanej, ,sterylnej” konwencji.

0 Kluczowe glosy w tej dyskusji to zbiér tekstow opublikowanych ad vocem w Obiegu — Jakuba Banasiaka
(2007), Grzegorza Borkowskiego (2007), Adama Mazura (2007), Magdaleny Pustoly (2007), Agaty Jakubowskiej
(2007), Michata Pawta Markowskiego (2007), Jana Sowy (2007), a takze kontrmanifesty — badaczek spolecznych
z Instytutu Stosowanych Nauk Spotecznych Uniwersytetu Warszawskiego pt. Pseudo. Emancypacja ,,stosowanych
sztuk spolecznych” (Barariska et al. 2008) oraz Manifest Nooawangardy (Banasiak et al. 2009), sygnowany przez
licznych artystow i intelektualistow. Do zbioru tekstéw polemicznych wobec Zmijewskiego mozna tez zaliczy¢ ma-
nifest sztuki szczegdlnej Andrzeja Turowskiego (2012), ktdéra autor przeciwstawia nie tylko autonomii ,sztuki dla
sztuki”, ale tez bezposredniemu politycznemu zaangazowaniu sztuki, artystow i kuratorow.



optyke — spolecznego zaangazowania lub niezalezno$ci sztuki — w centrum samego procesu
artystycznego, jak i jego ewentualnego pozaartystycznego efektu, stawiano instytucjonalnie
i profesjonalnie zdefiniowanego artyste. Tym samym pytanie o status sztuki sprowadzano do
kwestii statusu artysty, a problem zaangazowania sztuki zamykano w granicach $wiata sztuki.
O takim kierunku dyskusji w duzej mierze przesadzil punkt jej wyjscia, a mianowicie sposob,
w jaki role artystow zdefiniowal Zmijewski (jako producentéw wiedzy), oraz zestaw zasygna-
lizowanych przez niego problemdéw wspolczesnej sztuki (alienacja, bezskuteczno$é, apolitycz-
nos$¢, instytucjonalizacja, ignorancja, antydyskursywnosé, negatywny jezyk), bedacych konse-
kwencja jej autonomii, czyli uniezaleznienia od innych dziedzin Zycia spolecznego.

Nawigzujgc do tradycji dwudziestowiecznej awangardy, przede wszystkim konstrukty-
wizmu, Zmijewski laczy uzytecznosé sztuki z jej funkeja polityczng. Przypomnijmy, ze kon-
struktywizm wylonil sie z radykalnych przemian spoleczno-politycznych zapoczatkowanych
przez Rewolucje Pazdziernikowa (1917 r.). Popchnely one 6wczesng mloda inteligencje twor-
cza w Rosji do poszukiwania dla siebie nowego miejsca w spoleczenstwie, rozbudzily nadzie-
je na przekroczenie granicy miedzy sztuka i zyciem. Liczni lewicowi artySci zaangazowali sie
w dzialalno$¢ agitacyjna i propagandowa oraz realizacje programu laczenia sztuki i produkcji
przemyslowej. Na fali calo$ciowej reorganizacji zycia kulturalnego obejmowali tez wysokie
stanowiska w systemie administrowania kultura i edukacji artystycznej. Zmierzali do uzyska-
nia dla siebie uprzywilejowanego miejsca w porewolucyjnym spoleczenstwie — jako inteligen-
cja tworcza, ksztaltujaca $wiadomo$¢ mas robotniczych. Jednak, jak shusznie zauwaza Andrzej
Turowski (1979: 23), rosyjska awangarda ,gloszaca hasta zwigzku sztuki ze spoleczenstwem
i operujaca w praktyce tworczej nowa forma artystyczng, pozostawala [...] w pelnej izolacji
wobec tej grupy spolecznej, do ktorej jej sztuka miala by¢ adresowana — proletariatu”.

Z drugiej niejako strony, idea ,stosowania sztuki” moze budzi¢ takze skojarzenie z nie-
mieckim Bauhausem (1919-1933). Laczno$é postulatow Zmijewskiego z ta tradycja jest jed-
nak, jak sadze, pozorna. Pomimo wplywéw mysli konstruktywistycznej i egalitarystycznych
idealow, zalozyciel tej szkoly, Walter Gropius, obok innowacji stylistycznych i technicznych,
podkreslal przede wszystkim sluzebng role artystow i architektow wobec spoleczenstwa.
Nakltadal na nich obowigzek rozpoznawania potrzeb spolecznych i stwarzania Srodowiska
zycia odpowiadajacego na te potrzeby. Bauhaus zapoczatkowal nowy zawod — projektanta
przemystowego, ktory miat by¢ gwarantem estetycznej jakoSci relatywnie tanich, masowych
produktow. Gropius twierdzil jednak, ze sztuka — utozsamiona z projektowaniem otoczenia
architektonicznego i estetycznego czlowieka (budynkow, wnetrz, mebli, artykuléw dekora-
cyjnych, przedmiotéw codziennego uzytku) — nie moze rozwijaé sie szybciej niz spoleczen-
stwo, ktoremu ma stuzyé. Odmawial wiec jej rewolucyjnej mocy i bezpoéredniego udzialu
w sprawowaniu wladzy. Sztuka spod znaku Bauhausu miala przyczyniaé sie do poprawy
warunkoéw bytowych szerokich mas spolecznych, a nie stuzy¢ jako $rodek ich ideologicznego
formatowania (por. Gropius 2014; Naylor 1988; Preisich 1981).

Tymeczasem sztuka uzyteczna, jaka postuluje w swoim manifeécie Zmijewski, to sztuka,
w ktorej mocy lezy zmiana spoleczna. Stosowane sztuki spoleczne sg jednak apelem artysty
skierowanym do innych artystow, wyznaczajacym im niezupelnie nowa role reformatoréw



spotecznych. Artysta — wizjoner, demaskator, aktywista — ma by¢ autorem zmiany; sztuka
za$, zrdbwnana z polityka, religia i nauka, ma by¢ narzedziem symbolicznej wladzy lub kon-
trwladzy w jego rekach. Takie postawienie sprawy prowadzi do zdefiniowania sztuki w ka-
tegoriach ,,sztuki dla ludzi” — oczywiScie nie w sensie jej dostosowania do kompetencji od-
biorcy, lecz jej misji. Tym samym owych ,ludzi” ustawia sie na zewnatrz procesu tworczego
i kulturotworcezego. Tym, kto ,stosuje” sztuke, jest artysta, zorientowany spolecznie lub poli-
tycznie, ale zawsze zajmujacy uprzywilejowana pozycje. Miara efektu sztuki pozostaje zas$ jej
oddzialywanie na odbiorce i wywolywanie w nim pozadanych reakcji (por. Zmijewski 2007).

W koncepcjach i dzialaniach Zmijewskiego widoczne jest natomiast pewne podobien-
stwo do rozwijanej w latach 1971—1976 we Francji koncepcji sztuki socjologicznej, czyli dzia-
lan artystycznych uzywanych jako érodek spolecznej interwencji. Czlonkowie zalozonego
w 1974 r. Kolektywu Sztuki Socjologicznej (Collectif d’Art Sociologique): Hervé Fischer,
Jean Paul Thenot i Fred Forest, dazyli do przeksztalcenia sztuki w praktyke socjologiczna,
rozumiang jako ,oddzialywanie na strukture spoleczna, prowadzone w danym $rodowisku
z pozycji wiedzy” (Fischer 1987: 299): prowokowali krytyczne dyskusje, kwestionowali za-
stany system spoleczny, demaskowali postawy ideologiczne, wystepowali przeciwko biuro-
kracji i dogmatyzmowi, zaklocali przebieg komunikacji spotecznej, szczegolnie masowe;j.
Podobnie jak Zmijewskiego, interesowaly ich realne spoleczne i polityczne funkcje sztuki,
itakich zastosowan poszukiwali dla sztuki konceptualnej (sic!). Ich celem bylo ,wyjscie poza
waski krag wtajemniczonych z artystycznego mikroswiatka, wyjScie na ulice, poza galerie
i praca w Srodkach masowego przekazu” (Fischer 1987: 299).

1.2.2. Podejscie alternatywne: Sztuka spoleczna

Osig mojej pracy teoretycznej i badawczej, zapoczatkowanej w 2007 r. udzialem w XIII
Ogolnopolskim Zjezdzie Socjologicznym w Zielonej Gorze z referatem pt. Sztuka 1 aktyw-
nos¢ obywatelska, jest zupelie inne rozumienie sztuki. Wychodze bowiem z zalozenia, ze
»Stosowana sztuka spoleczna”, je$li ma powodowaé zmiane — ,,zmiane w cztowieku” (Drucker
1995: 10)%, nie moze by¢ zjawiskiem elitarnym. Nie moze tez zakladac jedynie reaktywnoSci
tego, kogo zmienia. Przeciwnie, zmiane w czlowieku osiaga sie poprzez dzialanie — jego wia-
sne i podmiotowe. Innymi slowy, zamiast zmieniaé¢ ludzi, powinno sie im pozwoli¢, by sami
zmieniali siebie, stwarzajac im ku temu okazje i dostarczajac srodkow zmiany. Na tym tylko,
w moim przekonaniu, polegaé¢ moze transformacyjna, spoleczna rola sztuki — na wyposaza-
niu ludzi w intelektualne i praktyczne narzedzia zmiany spoleczne;j.

1 Wedlug Druckera, zasadnicza funkcja oddolnych, obywatelskich form organizacji jest ,,zmiana w czto-
wieku”. Pisze on: ,Produktem organizacji jest zmiana, ktéra zachodzi w czlowieku pod wplywem jej dzialania.
Organizacje sa agentami zmian zachodzacych w ludziach” (Drucker 1995: 10). Chodzi przy tym nie tylko o oddzia-
lywanie organizacji spotecznych na szersze otoczenie, ale przede wszystkim o zmianotworczy wplyw wspolnego
dzialania na tych, ktérzy uczestnicza w tego rodzaju aktywnosci.



W tym kontek$cie pytanie o miejsce sztuki w spoleczenstwie przestaje by¢ pytaniem
o status artysty, a staje sie pytaniem o zakres tworczego uczestnictwa i dystrybucji upraw-
nien twoérczych. Jest to pytanie o mozliwosci realizacji postulatu ,,sztuki ludzi” (people’s art)
— jako jednej z form oddolnej aktywnoSci spolecznej, obywatelskiej, a nie ,sztuki dla ludzi”.
Uznanie sztuki za forme aktywno$ci obywatelskiej, a wiec jej instrumentalizacja i demo-
kratyzacja, wymaga z kolei przedefiniowania relacji miedzy tym, co artystyczne a tym, co
spoteczne i obywatelskie — przede wszystkim uznania zdolnosci kazdej jednostki ludzkiej do
tworczego mySlenia i dzialania oraz §wiadomego ksztaltowania swojego otoczenia.

Przedmiotem mojego zainteresowania nie jest wiec sztuka w ogoéle, ale ten jej rodzaj,
ktory pozwala tzw. zwyklym ludziom ,moéwié” o ich sytuacji i ja zmienié. Interesuje mnie
sztuka, ktora jest forma aktywno$ci obywatelskiej — sztuka spoleczna. Przymiotnik ,,spo-
leczna” ma z jednej strony sugerowac paralele do takich terminéw, jak: aktywno$é spoteczna
czy organizacja spoleczna, jako ze sztuka spoleczna umiejscawia sie w tym samym sektorze
spoleczenstwa; z drugiej — podkresla¢ roznice miedzy sztuka spoleczng a sztuka publiczna,
wspolnotowa czy zaangazowang. Nowe pojecie ,sztuka spoleczna” wprowadzam takze po to,
by unikna¢ wiklania sie w spory terminologiczne towarzyszace analizom dzialan spoleczno-
-artystycznych dokonywanym z perspektywy teorii sztuki i krytyki artystycznej, a zwigzane
chotéby z odpowiedzig na pytanie, czy to jest sztuka.

Nie jest mozliwe zdefiniowanie sztuki spolecznej ani poprzez jej wyodrebnione cechy
gatunkowe, ani poruszane problemy spoleczne, ani nawet profil ideologiczny. Jej przykla-
déw mozemy z powodzeniem poszukiwaé¢ w roéznych obszarach twdrczoéci artystycznej
(sztuki plastyczne, teatr, muzyka), w réznych polach aktywno$ci spoleczno-obywatelskiej
(aktywizm miejski, edukacja miedzykulturowa, inkluzja spoleczna), jak tez po obu stronach
politycznego podzialu na prawice i lewice. Sztuke spoleczna definiuje wiec przede wszystkim
(cho¢ nie wylacznie) poprzez pozaartystyczny, spoleczny czy publiczny cel, ktéremu stuzy,
oraz poprzez oddolny, prywatny charakter dzialania i zaangazowanych w nie podmiotow.

Otwartym pozostaje pytanie o obywatelska jako$¢ konkretnych spoleczno-artystycznych
przedsiewzie¢. Zastrzezenia natury aksjologicznej budza miedzy innymi radykalne dziala-
nia w przestrzeni miejskiej, takie jak celowe niszczenie korporacyjnych okien wystawowych
poprzez obrzucanie ich farba przez anonimowa grupe 15Wo08, uliczne akcje plakatowe
Wojciecha Korkucia, zalozyciela Ruchu Higieny Moralnej'?, czy paraartystyczna aktywno$é
kibicow pilkarskich — tworzone przez nich murale, wlepki i stadionowe performanse (tzw.
oprawy). Tworczo$é kibicowska moze mie¢ wprawdzie wydzwiek patriotyczny (gdy np. od-
woluje sie do pamieci zolierzy wykletych czy powstania warszawskiego); czesto pojawiaja
sie w niej jednak tresci rasistowskie i nazistowska symbolika. Bez wzgledu na potencjalnie
antyobywatelski sens tego rodzaju dzialan, posiadaja one pewne cechy sztuki spolecznej
iz tego powodu nie moga by¢ pominiete w niniejszej rozprawie.

2 Na przyklad: Jestes homo — OK. Nie spedalaj nieletnich, albo: Jeste$ gruba, brzydka i leniwa — zostan fe-
ministkq albo zgto$ sie do psychologa. Przeciwko akcjom Korkucia wielokrotnie protestowaly organizacje spotecz-
ne przeciwdzialajace dyskryminacji. Pomimo to prace artysty sa prezentowane takze w publicznych instytucjach
kultury, takich jak Teatr Wybrzeze w Gdansku (2013 r.) czy Galeria Miejska Arsenal w Poznaniu (2015 1.).
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Kojarzenie sztuki spolecznej wylacznie z my$leniem lewicowym, co czesto ma miejsce
na skutek wzmozonej aktywnosci publicznej artystow zwigzanych ze Srodowiskiem Krytyki
Politycznej (m.in. Pawel Althamer, Joanna Rajkowska, Artur Zmijewski) i sprzyjajacych im
krytykow sztuki, nie tylko prowadzi do pominiecia innych ideologicznych wymiarow zja-
wiska, ale tez ,przeszacowania” znaczenia lewicowej sztuki publicznej w badanym obsza-
rze. Przykladem patriotycznej sztuki spolecznej jest projekt Grzegorza Forina Piwnickiego
63 dni z zycia Warszawy [2012]3, gra miejska po$wiecona powstaniu warszawskiemu
ijego bohaterom, jak réwniez wczeéniejsza akcja plakatowa Rafala Betlejewskiego A ja czy
poszedtbym? [2004], w humorystyczny sposob przedstawiajaca uczestnikow powstania
— jeden z nich celuje do nas z parasola, inny trzyma sie za ucho, trafione odlamkiem pod-
czas walki. Murale — pomniki historii programowo tworzy Rafal Roskowinski, zalozyciel
Gdanskiej Szkoly Muralu, ktéry o swoich pracach méwi:

Zawodowo, jako artysta, czerpie inspiracje z historii, bo to ona i nasz stosunek do niej
sq najwazniejsze. Trzeba dawaé Swiadectwo historii wlaénie poprzez uwiecznianie pew-
nych waznych rzeczy. Historia minie, ale nasz stosunek do niej pozostanie na muralu

(za: red. Dymna, Rutkiewicz 2012: 38).

Cho¢ w niektorych dzialaniach, szczegblnie tych zwigzanych z uwspolnianiem zaso-
bow elektronicznych (np. baza streetartowych sampli tworzona przez Fundacje VlepVnet
w ramach projektu Massmix*4), pojawia sie mys$lenie wspolnotowe bliskie Swiatopogladowi
kolektywistycznemu, wiekszo$¢ obserwowanych dzialaii spoleczno-artystycznych ma cha-
rakter apolityczny, podobnie jak inne formy spoleczno-obywatelskiej aktywno$ci majacej
miejsce w tzw. sferze posrednie;.

1.2.3. Dlaczego warto zaja¢ sie sztuka spoleczna?

Zaproponowane przeze mnie podejécie laczace sztuke i aktywno$¢ obywatelska, choé
rzadkie, nie jest jednak w polskiej socjologii zupelnym novum. W nieodleglej przeszlosci
z zainteresowaniem socjologéw spotykaly sie dzialania teatréw studenckich (Jawlowska
1988; Wyka 1984), happeningi Pomaranczowej Alternatywy (Marchlewski 1991; Misztal
1992; Peczak 1991'5) czy paraartystyczna aktywno$é niektorych srodowisk ekologicznych
(Glinski 1996). Wymienione analizy, osadzone w realiach lat siedemdziesigtych i osiem-
dziesigtych XX w. odnosily sie jednak przede wszystkim do aktywno$ci obywatelskiej
o charakterze opozycyjnym lub kontrkulturowym. Koncentrowaly sie tez tylko na kilku
wybranych przejawach szerszego zjawiska — spoleczno-obywatelskiego dzialania poprzez

3 Zob. http://www.pamieta-my.pl [dostep 30 grudnia 2013 r.].
4 Zob. http://massmix.bzzz.net [dostep 30 grudnia 2013 r.].

5 Do opisu Pomaranczowej Alternatywy Mirostaw Peczak powraca w ksiazce Subkultury w PRL. Opor, kre-
acja, imitacja (2013: 143 i nast.).



sztuke. Niniejsza rozprawa ma wiec szanse stac sie pierwszym bardziej caloSciowym, cho¢
oczywiScie nie wyczerpujacym, socjologicznym opracowaniem wspolczesnej problematyki
zwigzku miedzy sztuka i aktywnoScia obywatelska — opartym na autorskiej koncepcji sztu-
ki spolecznej. Potrzeba takiego opracowania znajduje trojakie uzasadnienie: empiryczne,
praktyczne i teoretyczne.

Po pierwsze, mozemy z latwoScig zaobserwowac, ze do sztuki w swoich dzialaniach
z rosngca czestotliwosScia uciekaja sie dzis rézni aktorzy spoleczni spoza Swiata artystycz-
nego: organizacje pozarzadowe, spolecznoéci lokalne, ruchy spoleczne (takze ruchy glo-
balne) czy nieformalne grupy obywateli. I to ,uciekanie sie do sztuki” ma w dzialaniach
wymienionych podmiotow pewien wspo6lny mianownik, a jest nim wykorzystanie sztuki
jako érodka stuzacego osiagnieciu okre$lonego dobra wspdlnego, definiowanego w kate-
goriach zmiany spolecznej. Nadal istotng funkcja tych dzialan jest protest — wymienic tu
mozna na przyklad: ruchy miejskie walczace o odzyskiwanie przestrzeni publicznej (ruch
Reclaim the Streets, RTS), pogromcéw reklam (adbusters) czy prowokatoréw kulturowych
(culture-jammers) (Klein 2004; Drozdowski 2006; Zanko 2012), albo uprawiajacych swo-
iste oszustwa medialne Yes-mendéw'® — ale niejako obok pojawiaja sie inne funkcje: ar-
tykulacyjne, wieziotworcze czy mobilizacyjne. Przemiany te poszerzaja ramy koniecznego
socjologicznego rozpoznania zjawisk spoleczno-artystycznych oraz domagaja sie dla nich
nowych ujeé teoretycznych i badawczych.

Po drugie, abstrahujac od ,bialych plam” socjologicznego opisu, takze w §wiadomosci
potocznej sztuka nie jest kojarzona ze spoleczna aktywno$cig obywatelska. Traktowana jest
raczej jako aktywno$é autoteliczna (,,sztuka dla sztuki”), zjawisko estetyczne, warto§¢ mu-
zealna, a jej ewentualne spoleczno-instrumentalne aspiracje przywodza na mys$l praktyki
propagandowe i etatystyczne?. Tak widziana sztuka — jak pisze Howard S. Becker (1982)
— konstytuuje $§wiat sztuki, zamkniety zarébwno w sensie spolecznym, jak i poznawczym.
Jest to Swiat artystow, marszandéw, koneseréw, ktorzy wspotdzialaja w ramach okreslo-
nych konwencji artystycznych i spolecznych. Inni z trudem poruszajg sie w tym Swiecie,
poniewaz rzadko posiadaja odpowiednie do tego przygotowanie, a przede wszystkim nie
odnajduja w nim swojego wlasnego do§wiadczenia, ani mozliwoéci jego ekspresji. Wynika
z tego do$¢ trywialny wniosek, ze sztuka (wysoka, awangardowa, profesjonalna) nie jest
domeng ,.zwyklych ludzi”. A jednak, gdy spojrzymy na uzytki, jakie ze sztuki czynia ,,zwykli

6 Wymienione zjawiska, cho¢ maja zachodni rodowdd (stad anglojezyczne nazewnictwo), w wigkszosci wy-
stepuja takze w Polsce.

7' W krajach postkomunistycznych, réwniez w Polsce, praktyki takie kojarzone sa gtéwnie z realizmem socja-
listycznym (socrealizmem). Od polowy lat trzydziestych do potowy lat piecdziesigtych XX w. kierunek ten stanowit
w nich obowigzujacg doktryne tworczosci artystycznej, od malarstwa, po architekture, co laczylo sie z odrzuce-
niem wczesniejszej sztuki awangardowej, burzuazyjnej — jako ,zwyrodnialej”. W jednej z pochodzacych z czasow
stalinizmu polskich kronik filmowych sztuka awangardowa, zilustrowana miedzy innymi obrazami Pabla Picasso
i Salvadora Dali, zostala przedstawiona z nastepujacym komentarzem: ,Jej pesymizm ma zlama¢ op6r kandyda-
téw na mieso armatnie. Odebra¢ im wiare w czlowieka, zdusi¢ cheé do buntu, wole walki o lepsze jutro. W przy-
sztych mordercach kobiet i dzieci obrazy te maja wzbudzaé pogarde dla ludzi i ich spraw, oduczy¢ myslenia, roz-
petac najnizsze instynkty” (Nowa sztuka 1950). W Polsce nie niszczono wprawdzie dobr kultury na taka skale, jak
w Zwigzku Radzieckim i innych krajach komunistycznych (notabene, ,czystki” dotyczyly tutaj gtownie bibliotek),
jednak zasada partyjnej kontroli nad wszelka produkeja kulturalng obowigzywata az do upadku systemu w 1989 r.



ludzie” wspolnie i spontanicznie dzialajacy w obszarze spoleczenstwa obywatelskiego, wi-
dzimy, ze jest jaka$ dziedzina sztuki, ktéra moze by¢ udzialem kazdego, bez wzgledu na
formalne przygotowanie do tworzenia czy odbioru sztuki. Za przyklad niech postuza lo-
kalne inicjatywy zrealizowane na Podlasiu, takie jak: fotograficzny cykl Mieleszki Pawla
Grzesia z 2005 1.8, happening Suknia pani baronowej w Sokolu (Stowarzyszenie Edukacji
Kulturalnej WIDOK, 2007)%, uczestniczace projekty fotograficzne Nasz Swiat w 36 klat-
kach (Bialystok, 2008)2° i Most nad oceanem (Nowa Wola, 2007)* czy spektakl dokumen-
talny Import/Export (WIDOK, rez. Michal Stankiewicz, 2013—)%2. Dzialania tego rodzaju
stanowig wazna i coraz wieksza nisze spolecznej aktywnosSci obywatelskiej. Wazna chocby ze
wzgledu na bezposéredni zwiazek z kategorig kreatywno$ci, znajdujaca coraz szersze zasto-
sowanie w socjologii i innych naukach spotecznych. Blizsze przyjrzenie sie tym dzialaniom
moze nie tylko poszerzy¢ zaséb wiedzy naukowej, ale takze dostarczy¢ wiedzy uzytecznej
zaréwno w praktyce obywatelskiej i pozarzadowej, jak i w dzialaniach urzednikow, funkcjo-
nariuszy publicznych czy dysponentow funduszy ,na kulture”.

Po trzecie, wielu awangardowych artystow naszych czas6w rozszerza koncepcje sztuki,
nierzadko prébujac odwrdci¢ relacje miedzy sztuka a jej odbiorcami, upodmiotowié tych
ostatnich, uczyni¢ z nich twércoéw (choé niekoniecznie tworcow dziet tradycyjnie pojmowa-
nej sztuki — jak Joseph Beuys, ktory twierdzil, ze kazdy moze by¢ artysta w sensie tworczego
mys$lenia i $wiadomego ksztaltowania zmiany spotecznej), innym razem czynigc ze sztuki
medium publicznej debaty (np. Suzanne Lacy w swoich projektach artystyczno-informacyj-
nych), jeszcze kiedy indziej dlugofalowo angazujac sie w codzienne zycie lokalnej spoleczno-
$ci (jak przez ponad pietnascie lat Grupa Dzialania we wsi Lucim). Zjawiska te sa obszernie
analizowane przez teoretykow i krytykéw wspotezesnej sztuki z wlasciwych im pozycji po-
znawczych (tzw. estetyki socjologicznej), prezentowane w galeriach i muzeach (np. wystawa
Lucim zyje! w Centrum Sztuki Wspolczesnej Znaki Czasu w Toruniu w 2009 r.), ale prawie

calkowicie ignorowane przez socjologow?=3.

8 Zob. http://www.widok.org.pl/strona,mieleszki,15,1,48.html [dostep 30 grudnia 2013 r.]. Projekt polegat
na spotkaniach fotografa z mieszkaiicami Mieleszek (matej podlaskiej wsi zamieszkanej przez ludno$¢ pochodzenia
bialoruskiego), w efekcie ktorych powstaly wielkoformatowe, czarno-biale portrety wykonane na tle ich domow.
Wernisaz wystawy — rozwieszonej na plotach we wsi — nawiazywat do organizowanych tam dawniej potanicowek
i przybral posta¢ wspolnotowego Swieta.

9 Wiecej w rozdziale 6. niniejszej pracy. Zob. tez: http://www.widok.org.pl/strona,suknia _barono-
wej,13,1,48.html [dostep 30 grudnia 2013 r.].

20 Wiecej na temat tego projektu w tomie II, w rozdziale 2. Zob. tez: http://36-klatek.blogspot.com [dostep
30 grudnia 2013 r.]; takze: Potoniec, Grzedzinska, Gaworek 2008; Niziolek 2008a, 2009a, 2009c¢, 2010.

2 Most nad oceanem to projekt etnograficzno-artystyczny zrealizowany roéwnolegle we wsi Nowa Wola na
Podlasiu i w rezerwacie Indian Oneidoéw w stanie Ontario w Kanadzie. W ramach projektu dzieci i mlodziez z obu
spotecznoéci wykonywaly zdjecia ukazujace ich codziennosé, ktore prezentowane byly na wspélnych wystawach po
obu stronach oceanu (red. Hlebowicz 2008; Fron 2008; takze: Niziolek 2010).

22 Zob. rozdzial 5. Zob tez: Niziolek 2014a.

23 Wyjatek stanowi praca Jerzego Kaczmarka Joseph Beuys. Od sztuki do spotecznej utopii (2001).
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1.3. Inspiracje pozasocjologiczne

1.3.1. Joseph Beuys

Zaproponowane przeze mnie pojecie sztuki spolecznej nawigzuje przede wszystkim do
utopijnej mysli niemieckiego artysty performera i dzialacza spoleczno-politycznego Josepha
Beuysa (1921—1986), ktory jako pierwszy uzywal terminéw soziale Kunst (sztuka spoleczna)
i soziale Skulptur (rzezba spoleczna), rozszerzajac pojecie sztuki z tworczos$ci artystycznej
na caloksztalt ludzkiej aktywnosci w §wiecie. Beuys byt wspottworea (razem z Heinrichem
Boéllem) Wolnego Miedzynarodowego Uniwersytetu (Free International University — FIU).
Przewodnim celem jego pracy artystycznej, dydaktycznej i spolecznej byto u§wiadamianie
ludziom, Ze moga i musza nauczy¢ sie bycia tworczymi. Mawial, ze ,kazdy czlowiek jest ar-
tystg” (Beuys 2006: 125), cho¢ niekoniecznie w sensie tworcy dziel tradycyjnie pojmowane;j
sztuki, lecz tworczego myé$lenia i Swiadomego ksztaltowania wlasnego otoczenia: politycz-
nego, ekonomicznego i kulturowego. W Manifescie FIU jego tworcy pisali:

Kreatywno$¢ nie jest zarezerwowana jedynie dla ludzi praktykujacych ktéra$ z tra-
dycyjnych form sztuki, a nawet w przypadku artystow tworczoé¢ nie jest ograniczo-
na do doéwiadczenia ich wlasnej sztuki. Kazdy z nas posiada zdolnosci tworcze. [...]
Rozpoznawanie, eksplorowanie i rozwdj zdolnoéci stanowi zadania Szkoly. W naszej
definicji tworczosci pojecia zawodowy i amatorski zostang przekroczone, a falsz ode-
rwanych od $wiata artystow oraz wyalienowanych od sztuki nie-artystéw zostanie prze-

zwyciezony (za: red. Jedlinski 1990: 21).

Tworczo$c i sztuke Beuys postrzegal jako Srodek radykalnej transformacji spolecz-
nej. Uwazal, Zze sztuka, ktoéra nie moze ksztaltowac spoleczenstwa, w ogble nie jest sztu-
ka. Nawolywal do polaczenia myslenia analitycznego i intuicyjnego, interdyscyplinarno$ci
i wspolpracy jako wzoru relacji miedzy ludZmi. Dyskusje, wyklady, wywiady, artykuly, akcje
artystyczne i polityczne, wystawy, dzialalno§¢ w organizacjach spotecznych i partiach poli-
tycznych — wszystko to traktowat jako skladniki swojej rozszerzonej koncepcji sztuki (przy
innych okazjach nazywanej przez artyste totalng, spoleczna lub antropologiczna). Przede
wszystkim jednak niestrudzenie forsowal poglad, ze sztuka moze by¢ obecna w kazdym
dzialaniu czlowieka — pod warunkiem, ze jest to dzialanie kreatywne. Idealem Beuysa byla
jednostka $wiadoma, wolna i tworcza, zmieniajaca zastany porzadek spoleczny, stopniowo
przeksztalcajaca go od wewnatrz, poprzez oddolne dzialanie (Kaczmarek 2001).

Idea rzezby spolecznej Beuysa wyrosla z krytyki zastanego ladu spolecznego, w ktorym
z jednej strony zbiurokratyzowane panstwo, z drugiej — kapitalistyczny rynek, powodu-
ja zniewolenie, uprzedmiotowienie i alienacje czlowieka. Rzezba spoteczna — przeciwnie



— ma by¢ ekspresja wolnoSci urzeczywistnianej w sposob bezposredni, poprzez osobiste za-
angazowanie w reorganizowanie zycia spolecznego (stosunkéw wladzy, spolecznych zalez-
nosci). Porzadek spoleczny widzial wiec Beuys jako totalne dzielo sztuki, a udzial jednostki
w tym dziele jako wyraz zdolno$ci i aktu samostanowienia czlowieka. Tak rozumiang twor-
czo$¢ taczyt z moralnoS$cia, ktorej glownym wyznacznikiem miala by¢ odpowiedzialnoéé
— nie tylko za siebie, ale tez za innych ludzi w spoleczenstwie. O rzezbie spolecznej mozemy
wiec mowic wtedy, gdy poprzez indywidualny lub zbiorowy wysitek ,ksztaltujemy i mode-
lujemy Swiat, w ktéorym zyjemy” (Beuys, za: red. Jedlifiski 1990: 18) w taki sposob, ze zbli-
zamy sie do bieguna ,ciepla” — relacji miedzyludzkich opartych na wspoélpracy, altruizmie
i miloéci (Kaczmarek 2001).

Co rozszerzona koncepcja sztuki moze oznaczac w praktyce? Nie kazdy potrafilby namalo-
wac Mona Lise czy wyrzezbi¢ Dawida, nie kazdy moze umiesci¢ w galerii swdj ready-made, ale
kazdy moze na przyklad posadzi¢ drzewo. W sztuce wspolczesnej sadzenie drzew jest tak samo
uprawniong strategia tworczg, jak malowanie obrazéw czy rzezbienie. Sam Beuys zrealizowal
projekt 7000 Debéw [1982], w ktérym glownym Srodkiem wyrazu byly drzewa (deby) sadzone
w Kassel przez artyste i innych uczestnikdéw akeji4. W ramach 7. Berlinskiego Biennale Lukasz
Surowiec wraz z wolontariuszami zasadzil w tym mie$cie lub rozdal wérod gosci wystawy do
samodzielnego zasadzenia kilkaset brzdzek przywiezionych z okolic obozu koncentracyjnego
Auschwitz-Birkenau [2012]. Pawel Althamer posadzil z dzieémi i ich rodzinami Raj [2009—]
na warszawskim Brédnie. Joanna Rajkowska ,zasadzila” na al. Jerozolimskich egzotyczna
palme, ale przeciez ani palma nie jest prawdziwa (tylko sztuczna), ani artystka nie zrobila
tego doslownie, wlasnymi rekami — ona palme wymyslita i doprowadzila do realizacji swojego
pomyshu [2002—]%. Cecylia Malik wspiela sie na 365 krakowskich drzew i udokumentowata
to performatywne przedsiewziecie za pomocg fotografii [2009]°. Mieszkancy warszawskiej
dzielnicy Zoliborz, zainspirowani przez miejscowych aktywistow z grupy Kwiatuchi, w ramach
projektu Zolibuh — Warszawa w kwiatach [2012—] co roku wspélnie projektuja i nasadzaja
kwiatowe rabaty w pasie zieleni wzdluz al. Wojska Polskiego, tworczo wykorzystujac potencjat
otaczajacej ich zaniedbanej przestrzeni i przyczyniajac sie do poprawy warunkéw swojego zy-
cia w mieScie?. Idea tego projektu nawigzuje z kolei do zdobywajacej coraz wieksza globalna
popularno$¢ taktyki streetartowej, znanej jako partyzantka ogrodnicza (guerilla gardening).
Jak widaé, nie techniczna umiejetno$¢ malowania czy rzezbienia, ani nie status w Swiecie
sztuki jest dla przywolanych praktyk aspektem najistotniejszym, lecz kreatywne myslenie
i znaczenie dzialania — spoteczne, polityczne, kulturowe. Na tym wlaénie polega beuysowska
rozszerzona koncepcja sztuki, ktora czyni z niej narzedzie demokratycznej, obywatelskiej par-
tycypacji — tak samo w rekach wyksztalconego artysty, jak tworczego obywatela.

24 Pely tytut akcji, zainicjowanej przez artyste w ramach miedzynarodowej wystawy dOCUMENTA (7), zawie-
ratjeszcze, dzié na ogbl pomijane, a wiele thumaczace, rozwiniecie: Zadrzewianie miasta zamiast administrowania
miastem. W jezyku niemieckim tytul ten jest gra stow: 7000 Eichen — Stadtverwaldung statt Stadtverwaltung.

% Zob. http://www.rajkowska.com/pl/projektyp/9 [dostep 30 grudnia 2013 r.].
26 Zdjecia mozna obejrzeé na stronie: http://www.cecyliamalik.pl/drzewa/d-foto.html [dostep 22 listopada 2015 r.].
27 Zob. http://kwiatuchi.org/zolibuh [dostep 30 grudnia 2013 r.].
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Sadzonki brzé6z z terenu wokél obozu w Auschwitz
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Berlin, 2012 r.



W medialnym sporze mieszkancéw Warszawy z Rajkowska na jednym z internetowych
foréw uzytkownik o pseudonimie dsd, umieszczajac link do strony chinskiego sprzedaw-
cy sztucznych palm, prowokacyjnie zapytal: ,,Czy tez zostane artysta, jak kupie sobie przez
Internet taka sztuczna palme z Chin i postawie ja na nie swojej dzialce?”28. W Swietle kon-
cepcji Beuysa odpowiedzZ na tak postawione pytanie mogtaby brzmie¢ twierdzaco — pod wa-
runkiem, Ze inicjator dzialania publicznie nadalby mu okre$lony polityczny, spoleczny lub
kulturowy sens — tak, jak zrobita to artystka (palma ma przypominaé o historii alej zwiaza-
nej z zydowskim osadnictwem), czy tak, jak zrobili to inicjatorzy projektu Zolibuh (podej-
mujac oddolne dzialania rewitalizacyjne w swoim otoczeniu). Nie ma jednak watpliwoSci, ze
publiczny glos (u)znanego artysty, takiego jak: Beuys, Surowiec, Althamer, Rajkowska czy
Malik, jest slyszalny o wiele lepiej niz kazdego innego obywatela. Pojawia sie wiec pytanie
o spoleczng role wspolczesnych artystow. Czy moze ona polegac na stwarzaniu mozliwoS$ci
artystycznej wypowiedzi ,,zwyklym ludziom”, w szczeg6lnoSci grupom marginalizowanym
lub wykluczanym, i tym samym poszerzaniu pola demokratycznego uczestnictwa?

Wydaje sie, ze te wlasnie role wybral dla siebie Pawel Althamer w projektach, ta-
kich jak: wspomniany juz Raj, w tworzeniu ktérego uczestniczyli mieszkancy stolecznego
Brddna; rzezba Pana Gumy [2009] na rogu ulic Czynszowej i Stalowej w Warszawie, wyko-
nana wspdlnie z nastoletnimi chlopcami z Pragi Poéinoc; czy Kongres Rysownikéw [2012]
w KosSciele §w. Elzbiety w Berlinie, do udzialu w ktorym artysta zaprosit wszystkich chcacych
komunikowac¢ sie przy pomocy technik wizualnych:

Kazdy jest zaproszony do dyskusji za po$rednictwem farby, wegla rysunkowego, kolazu
oraz innych tradycyjnych materialéw i technik, a takze wypowiadania sie w kwestiach,
takich jak: biezaca polityka, symbole wladzy, religia, katastrofa ekonomiczna itd. Nie
jeste$ zadowolony z tego, co maluja inni? Uzyj oléwka lub piéra, by zamazac ich obrazy

lub narysuj sw6j komentarz obok nich (Act for... 2012: 20).

Dzialania Althamera nie tylko maja charakter angazujacy (partycypacyjny), ale tez
wytwarzaja sytuacje estetycznej sprawczo$ci (aesthetic agency) ich uczestnikow?. Nalezy
takze zwrocié uwage, ze z reguly lokuja sie na styku prywatnej inicjatywy artysty i publicz-
nej instytucji sztuki lub organizacji pozarzadowej. Raj byl czeécig projektu Parku Rzezby
na Brodnie wspélrealizowanego przez Muzeum Sztuki Nowoczesnej (MSN) w Warszawie,

28 Forum pod artykulem: Kowalska 2012.

2 Pod tym wzgledem dzialania Althamera r6znig sie od ,wlaczajacej” strategii obranej przez Krzysztofa
Wodiczke w realizowanych przez niego publicznych projekcjach, na przykltad poswieconej amerykanskim wete-
ranom wojennym Abraham Lincoln: War Veteran Projection [2012]. Cho¢ to weterani i ich rodziny wypekiaja
projekt treécia, opowiadajac o swoich traumatycznych do$wiadczeniach (co ma stanowié¢ dla nich rodzaj psychote-
rapii), to artysta — oddajac im glos, wlaczajac go do sfery publicznej i podnoszac jego range poprzez przechwycenie
figury Abrahama Lincolna na nowojorskim Union Square — decyduje o estetycznym ksztalcie projekeji. Na pro-
blem ten zwraca uwage jeden z uczestnikow projektu, ktéry w publicznej dyskusji na jego temat, stawia pytanie:
Czy ludzie przychodza pod pomnik Lincolna po to, by stucha¢ weteranéw, czy po to, by podziwia¢ prace Wodiczki?
(War... 2012). Podobne pytanie mozna postawié¢ jednak takze wzgledem projektéw animowanych przez Althamera,
ktorych wspohtworey — wobee dominujacego statusu artysty — pozostaja anonimowi i, w odr6znieniu od projekcji
Wodiczki, ,,niemi”.



a zainicjowanego przez samorzad dzielnicy Targéwek, rzezba Pana Gumy powstala w ra-
mach wspdlpracy z Grupa Pedagogiki i Animacji Spolecznej Praga PéInoc oraz przy wsparciu
MSN, za$ Kongres Rysownikow odbywat sie pod auspicjami 7. Biennale Sztuki Wspoétczesnej
w Berlinie. Tego rodzaju posredniczenie w negocjowaniu pola sztuki pomiedzy podmiotami
r6znego typu — publicznymi, prywatnymi, pozarzadowymi, a nawet komercyjnymi, instytu-
cjonalnymi i pozainstytucjonalnymi — jest jednym z istotnych aspektéw spolecznego zaan-
gazowania wspolczesnych artystow.

1.3.2. Suzanne Lacy

Obok Beuysa, rownie waznym Zrodlem inspiracji teoretycznej i badawczej jest dla mnie
praca amerykanskiej performerki i feministki Suzanne Lacy, ktéra w Polsce jest postacia
praktycznie nieznana. We wstepie do ksiazki Suzanne Lacy: spaces between (2010), Sharon
Irish zauwaza, ze cho¢ artystke przez lata probowano wlaczyé¢ do ,panteonéw” bardzo roéz-
nych nurtéw sztuki, takich jak: body art, konceptualizm, performans, sztuka feministyczna
czy sztuka polityczna, jej dzialalno$¢ wciaz wymyka sie klasyfikacjom historii sztuki i krytyki
artystycznej. Sama Lacy do opisu swojej aktywnosci uzywa ukutego przez siebie terminu
new genre public art, czyli doslownie — sztuka publiczna nowego gatunku, albo po prostu
— nowa sztuka publiczna. W jej wypowiedziach, jak rowniez w analizach jej twbrczosci, oka-
zjonalnie pojawia sie jednak takze okreslenie ,sztuka spoleczna”, ktére akcentuje spoleczno-
-obywatelski wymiar podejmowanych przez nig dzialan (Oral history... 1990; Rothenberg
1988; Smith 2011). Ich charakterystyczna cecha jest bowiem nie tylko bezposrednie i dlugo-
trwale zaangazowanie okreslonych grup spolecznych czy spotecznoéci w proces tworczy, ale
tez kontrolowane uzywanie sztuki jako narzedzia budowania sieciowych powiazan miedzy
r6znymi podmiotami zycia publicznego oraz wywierania wplywu na opinie publiczna.

Pod koniec lat siedemdziesiatych Lacy wraz z Leslie Labowitz zalozyly Ariadne: Social
Art Network, z my$la o wlasnych projektach (m.in. Three Weeks in May, opisany w dalszej
czesci pracy), ale tez o wspoélpracy z innymi artystkami i aktywistkami. Byla to sie¢ ,,wy-
miany miedzy kobietami w obszarach sztuki, polityk rzadowych, ruchéw kobiecych i me-
diéw” (Lacy, Labowitz 2003: 303). W swoich dzialaniach dazyly do polaczenia performansu
i konceptualizmu z teorig feministyczng, analiza przekazoéw medialnych, a takze strategiami
organizacyjnymi i aktywistycznymi. W 1989 r. Lacy zorganizowala konferencje Sity sites:
artists and urban strategies. Do udzialu w niej zaprosila artystow aktywnych w obszarze
»Sztuki spolecznej”, takich jak John Malpede i Mierle Laderman Ukeles, ,ktérych praca
charakteryzowala sie jezykiem formy unikalnym dla podejmowanych kwestii, wynikajacym
z probleméw angazowanych przez nich spoleczno$ci” (za: Oral history... 1990).

W swojej ksiazce Mapping the terrain. New genre public art Lacy (red. 1995) wyja$nia
geneze nowej sztuki publicznej, przeciwstawiajac ja zaré6wno tradycyjnej sztuce publicznej,
jak i sztuce zorientowanej na miejsce (site-specific art). Postrzega ja jako konsekwencje



rozwoju alternatywnych i marginalizowanych wobec pozostalych dwoch nurtow zjawisk
artystycznych, miedzy innymi: happeningu, sztuki etnicznej i sztuki feministycznej, repre-
zentowanych przez tworcow, takich jak: Allan Kaprow, Anna Halprin, Hans Haacke, Lynn
Hershman, Judy Chicago, Adrian Piper czy Judith Baca. Zauwaza, ze projekty wymienio-
nych artystow, podobnie jak jej wlasna tworczosé, dtugo byly opisywane przez krytykow przy
pomocy starych kategorii i klasyfikowane jako sztuka polityczna, sztuka performans, sztuka
medidw, albo w ogoble wykluczane poza nawias sztuki jako aktywizm. Dlatego ich implikacje
zaréwno dla samej sztuki, jak i spoleczenstwa w duzej mierze pozostajg nierozpoznane.

W odroéznieniu od wezeéniejszych praktyk artystycznych, nowa sztuka publiczna jest
praktyka partycypacyjna, egalitarystyczng i dialogiczna (konwersacyjna). Powstaje w toku
wspolpracy miedzy artysta z nie-artystami. Ma charakter procesualny i nierzadko efeme-
ryczny; efektem wspolpracy moze byé¢ zaréwno mural, jak i performans. Nowa sztuka pu-
bliczna to wedlug Lacy (1995: 19—20):

sztuka, ktorej publiczne strategie angazujace stanowia wazna cze$é jej estetycznego
jezyka. [...] W odréznieniu od tego, co dotad bylo nazywane sztukg publiczna, nowa
sztuka publiczna — sztuka wizualna, ktéra uzywa zar6wno tradycyjnych, jak i nietrady-
cyjnych mediéw do komunikacji i interakeji z szeroka i zr6znicowana publicznoécia na
temat kwestii dotyczacych bezposrednio ich Zycia — jest oparta na uczestnictwie. [...]
Przekraczajac granice, nowi artySci publiczni czerpia pomysly z awangardowych form,
ale dodaja do tego rozwinieta wrazliwo$¢ na publicznosé, strategie spoleczne i efektyw-

no$¢, co w sztukach wizualnych, jakie znamy, jest unikalne.

Nowa sztuka publiczna moze wplywaé na sposdb spolecznej percepcji grup mniejszo-
Sciowych, wytwarza¢ sytuacje publiczno-komunikacyjne, wzmacniaé wiezi o charakterze
pomostowym (ponad réznicami), jak w realizowanych przez Lacy projektach Whisper
Projects [1983—-1987] czy T.E.A.M. Projects [1991—2001]%°. Na temat twoérczo$ci Lacy i jej
koncepcji new genre public art pisze jeszcze w dalszej czeSci pracy, w rozdziale po$wieco-
nym sztuce publiczne;j.

1.3.3. Grupa Dzialania
W kontekscie polskim pojecie sztuki spolecznej pojawia sie natomiast na przelomie lat

siedemdziesiatych i osiemdziesiatych XX w. za sprawg Grupy Dzialania (pdzniej Grupy 111),
aktywnej we wsi Lucim w wojewddztwie kujawsko-pomorskim od 1977 do 1993 r. Praca

30 Zob. http://www.suzannelacy.com [dostep 8 marca 2013 r.]. Whisper Projects to dwa projekty zrealizo-
wane z kobietami, dotyczace do§wiadczenia staro$ci: Whisper, the Waves, the Wind (San Diego) oraz Whisper
Minnesota/Crystal Quilt (Minneapolis). T.E.A.M. jest skrotem od Teens + Educators + Artists + Media Makers
[Nastolatki + Edukatorzy + ArtySci + Tworcy medidéw], nazwy organizacji zalozonej w Oakland przez Lacy, Chrisa
Johnsona i Annice Jacoby, pracujacej z miejscowa mlodzieza (warsztaty, projekty wideo, performanse).



grupy lucimskiej jest zjawiskiem wyjatkowym zaréwno na tle dzialan artystycznych pode;j-
mowanych w czasach PRL-u, jak i wspolczednie. Wyjatkowo$¢ ta polega nie tyle na przyje-
ciu nowatorskich podéwczas zalozen ideowych — wyartykulowanych w 1980 r. w manifeScie
grupy Sztuka spoleczna jako idea, co na ciagloSci dzialania i jego silnym zakotwiczeniu w lo-
kalnej strukturze spolecznej. Dla stworzonej przez grupe propozycji sztuki spolecznej klu-
czowe byly: koncentracja na bezposredniej wiezi i komunikacji miedzy ludzmi, przechod-
nio$¢ rol tworcy i odbiorcy oraz traktowanie dzialania, a wlasciwie wspoldzialania z lokalna
spolecznoscig jako dziela.

Mozna sobie wyobrazi¢ takie dzielo-dzialanie — pisali w swoim manifescie cztonkowie
grupy — ktére w oddzialywaniu swoim na wybrana spoleczno$é lokalna pociagnie ja
do wlasnych, indywidualnych i zbiorowych kreacji symbolicznych i instrumentalnych

(Grupa Dzialania, za: Dziadkiewicz et al. 2009).

Czlonkowie grupy zwracali uwage na konieczno$¢ rozpoznania potrzeb, wartosci i kom-
petencji odbiorcow, wydluzenia w czasie procesu komunikacji z odbiorcami — z uwagi na
powolne tempo zmian zachodzacych we wrazliwosci, wyobrazni i §wiadomo$ci ludzi, oraz
uwzgledniania w dzialaniach informacji zwrotnej (dzi$ powiedzielibySmy feedbacku). Celem
grupy bylo spowodowanie zmian w sferze kultury estetycznej wsi (w obyczajach i w otocze-
niu), stworzenie ,nowej sztuki ludowej”, oddolnej, ale nie folklorystycznej, oraz jej instytu-
cjonalizacja w postaci Domu Ludowego. Jednocze$nie przez caly okres swojego dzialania
grupa lucimska pozostawala niezalezna od instytucji publicznych, zaréwno tych politycz-
nych, jak i artystycznych, takze na poziomie finansowania (Dziadkiewicz et al. 2009)3'.

Dzi$ tylko nieliczni twoércy nawiazuja do wypracowanej przez Grupe Dzialania idei
sztuki spolecznej (wsrdd nich wymieni¢ mozna Daniela Rycharskiego malujacego murale
i ustawiajacego galerie-kapliczki w mazowieckiej wsi Kuréwko; Lagodzka 2011). Byé moze
dlatego, ze idea ta jest bardzo wymagajaca nie tylko w sensie odpowiedzialnoSci moralnej
spoczywajacej na artystach, ale tez ich zaangazowania w zycie lokalnej spolecznoéci: dtu-
gotrwalego w niej przebywania, rozpoznawania, reagowania. Obecnie w dzialaniach spo-
leczno-artystycznych realizowanych w wiejskich kontekstach lokalnych dominuje podejscie
projektowe — przykladem moze by¢ wielowatkowy projekt Nierozpoznane wymiary zycia
kulturalnego. ShortCut: Ciecie/Prolog [2011] zrealizowany w Ostalowku i Broniowie na
poludniowym Mazowszu z inicjatywy warszawskich etnografows2. Cecha tego rodzaju pro-
jektow jest zamkniecie w konkretnych ramach czasowych, co zwykle wymuszaja programy
dotacyjne i grantowe. Przez to czesto majg one charakter ,desantowy”. ArtySci lub animato-
rzy kultury przybywaja do wsi z zewnatrz, z duzego miasta — angazuja lokalna spolecznosé

3t Aktywnoéci podejmowane przez Grupe Dzialania w Lucimiu oraz ich spoleczne konsekwencje omawiam
blizej w rozdziale 3.

32 Zob. http://www.ciecie.org/prolog-opis-projektu [dostep 30 grudnia 2013 r.]. Nalezy nadmienié, ze przy-
wolany tu projekt nie byt odosobniong i jednorazowa inicjatywa, lecz kontynuacja wezeéniejszych dziatan badaw-
czych i animacyjnych (Miejsce wspélne, Trzy bieguny), zrealizowanych w tych miejscowosciach.



we wspolne dzialanie, przywoza ,narzedzia” zmiany, zarazaja ,wirusem” artystycznego my-
§lenia, ale po zakonczeniu projektu pozostawiaja jej mieszkancow samym sobie. Pomimo ze
krotkotrwale, projekty takie czesto maja dla mieszkancoéw formujgce znaczenie, sa dtugo pa-
mietane, chetnie przywolywane. O prawdziwym sukcesie mozna méwic, jesli przeksztalcajg
sie w samodzielng aktywno$¢ czlonkéw spolecznosei (przyklad Domu Ludowego w Sokolu
kolo Bialegostokus3?). Alternatywa dla podejécia projektowego sa dzialania cykliczne (dziala-
nia teatralne w Dynowie), wiejskie teatry alternatywne (Teatr Wiejski Wegajty) i amatorskie
(Mlodziezowy Teatr Amatorski Kameralny w Kliczkowie Malym), programy wspierajace
oddolne lokalne inicjatywy (Menadzerowie Kultury warszawskiego Towarzystwa Inicjatyw
Tworczych ,e”), a takze dzialalno§¢ publicznych instytucji kultury (OSrodek Pogranicze
— sztuk, kultur, narodéw w Sejnach).

1.4. Publiczne dyskusje i wizje
zmian w obszarze kultury

Obok wiedzy socjologicznej i praktyki artystycznej, wazny kontekst podjetego w rozpra-
wie problemu teoretyczno-badawczego wyznaczaja toczace sie w Polsce polityczne dyskusje
na temat stanu i przyszlo$ci rodzimej kultury, rozpatrywanej w kontekscie narodowym i eu-
ropejskim. Znalazly one wyraz miedzy innymi podczas Kongresu Kultury Polskiej (KKP),
zorganizowanego w 2009 r. w Krakowie, oraz Europejskiego Kongresu Kultury (EKK), ktory
odbyl sie w 2011 r. we Wroclawiu w ramach polskiej prezydencji w Unii Europejskiej3+.

1.4.1. Kultura sie liczy! Wokoél Kongresu Kultury Polskiej

Kongres Kultury Polskiej na nowo otworzyl publiczng debate na temat kondycji rodzime;j
kultury oraz kierunkéw jej dalszego rozwojuss. Oficjalnie byt przedstawiany jako kontynu-
acja pieciu wezeéniejszych wydarzen o zblizonym charakterze — ,debat nad misja i kondycja
kultury”, ktére odbyly sie w latach: 2000, 1981 (kongres ,,solidarnoSciowy”), 1966 (kon-
gres ,milenijny”), 1936 (kongres ,antyfaszystowski”) i 1910 (Zjazd Grunwaldzki). Warto
jednak zauwazy¢, ze w porownaniu do poprzednikow, ostatni Kongres Kultury Polskiej byt

33 Zob. rozdzial 6.

34 Przedstawiona ponizej analiza gléwnych watkéw w dyskusji na temat pozadanych kierunkéw rozwoju
polskiej kultury, poza przegladem literatury, opiera sie na moim wlasnym udziale miedzy innymi w spotkaniu
Warsztaty z warszawskiej kultury niezaleznej dla prof. Jerzego Hausnera (2009 r.), Zorganizowanym jeszcze
przed Kongresem Kultury Polskiej, a takze w Europejskim Kongresie Kultury (2011 r.) oraz Festiwalu Kultura 2:0.
Status: obywatel (2012 1.). Por. tez: Biskupski 2011; Kosinska 2011; Skorzynska 2011.

35 Por. http://www.kongreskultury.pl [dostep 7 listopada 2013 r.].



wydarzeniem w mniejszym stopniu elitarnym, wychodzacym poza ramy debaty eksperckiej,
bardziej otwartym na udziat tzw. strony spolecznej (organizacji pozarzadowych, zaintereso-
wanych obywateli).

Kongres zorganizowany zostat pod haslem Kultura sie liczy!, nawiazujacym miedzy
innymi do — tylez popularnych, co krytykowanych — koncepcji klasy kreatywnej i miast
kreatywnych, rozwijanych przez amerykanskiego ekonomiste Richarda Floride. W ksigzce
Narodziny klasy kreatywnej (2010) autor ten dowodzi, ze motorem rozwoju gospodarcze-
go wielkich miast w warunkach spoleczenstwa postindustrialnego (kapitalizmu kognityw-
nego) jest tzw. klasa kreatywna3®. W jej sklad wchodza miedzy innymi: naukowcy, inzynie-
rowie, menadzerowie i arty$ci, ktorych zawody wiaza sie zaréwno z diagnozowaniem, jak
i poszukiwaniem rozwiazan konkretnych probleméw spolecznych (od zmian klimatycznych,
po nieré6wnoéci spoleczne).

Chot zastrzezenia socjologéw moze budzi¢ juz samo uzycie terminu klasa spoleczna do
opisu tak szerokiej kategorii spotecznej, wewnetrznie zréznicowanej zaré6wno pod wzgledem
statusu ekonomicznego, jak i stylu Zycia, z perspektywy moich zainteresowan naukowo-ba-
dawczych problematyczne wydaje sie przede wszystkim redukcjonistyczne zdefiniowanie
przez Floride pojecia ,kreatywnoS$¢” — niematerialnego zasobu, bliskiego wiedzy i kom-
petencjom, ktory odpowiednio uzywany, pomnaza dobrobyt materialny spoleczenstwa.
Florida przypisuje kreatywno$¢ okreslonej ,klasie” ludzi (intelektualistow i specjalistow
roznych dziedzin), traktuje jako wlasciwos$é zycia wielkomiejskiego i mierzy ekonomicznym
zyskiem, jaki ma ona generowac, spychajgc na margines kreatywno$¢ innych warstw spo-
lecznych, mieszkanicéw mniejszych miast i wsi, a przede wszystkim kreatywnos$é, ktéra nie
ma charakteru dochodowego.

W ujeciu Floridy kreatywno$c¢ okresla przede wszystkim styl pracy, ktéry cechuja mie-
dzy innymi mozliwo$¢ samorozwoju oraz elastyczne formy zatrudnienia, i da sie mierzy¢
w makroskali takimi wskaznikami, jak: odsetek kreatywnych zawodow w strukturze zatrud-
nienia, liczba uzyskiwanych patentéow, przedsiebiorczo$é w branzy wysoko rozwinietych
technologii oraz zr6znicowanie spoleczno-kulturowe. Choé kreatywno$¢ jest przez autora
rozumiana szerzej niz praca w sektorach (przemystach) kreatywnych, w tym w szczego6lnosci
w przemystach kultury®’, stanowi przywilej nowej, kreatywnej, wielkomiejskiej elity. Floride
interesuje przy tym wylacznie ekonomiczny aspekt rozwoju, ktérego spoleczne wymiary,

36 Ksigzka Floridy ukazata si¢ po raz pierwszy w Nowym Jorku w roku 2002. Wezeéniej na kreatywnos$¢ jako
niezbedny czynnik rozwoju, szczegélnie w czasach kryzysu, wskazywali miedzy innymi brytyjscy badacze: John
Howkins w The Creative Economy z 2001 r. i Charles Landry, zalozyciel think tanku Comedia, w The Creative City
z 2000 r. (wydanie polskie: Kreatywne miasto, 2013) i w The Art of City Making z 2006 r. Tych trzech autoréow
uwaza sie za intelektualnych inspiratoréw tzw. ruchu miast kreatywnych (creative cities movement). Aplikacja
przytoczonych koncepcji na poziomie strategii rozwoju konkretnych miast stanowi szerokie zagadnienie, na ktore-
go omoOwienie nie ma tu miejsca.

37 W $wietle wiekszosci klasyfikacji, przemysly kultury obejmuja: dziedzictwo kulturowe, teatry, kina, biblio-
teki, filharmonie, dzialalno$é wystawiennicza (m.in. muzea i galerie sztuki), wydawnicza, telewizje i radiofonie,
a takze architekture. Do przemystow kreatywnych zalicza si¢ dodatkowo reklame i multimedia. Dazac do rozrdz-
nienia pomiedzy przemystami kultury a przemystami kreatywnymi akcentuje sie, ze te pierwsze sa odpowiedzialne
za produkcje dobr kultury, a drugie wykorzystuja zasoby kulturowe do produkcji innych dobr (por. Lewandowski,
Mucék, Skrok 2010).



takie jak bardziej egalitarny dostep do edukacji, opieki zdrowotnej czy kultury i sztuki, zo-
staja przez niego zmarginalizowane, podobnie jak rola kapitatu spolecznego i trzeciego sek-
tora. W rekach klasy kreatywnej kultura pozostaje wiec przestrzenig wytwarzania wyklucze-
nia spolecznego, ktoére poteguje coraz silniejszy zwiazek miedzy uczestnictwem w kulturze
a dostepem do nowych technologii.

Wobec duzej popularnoéci floridowskiej koncepcji kreatywnosci, warto w tym miejscu
przypomnie¢, ze na znaczenie kreatywnosci w rozwoju spotecznym wskazywaly juz od lat
siedemdziesigtych Srodowiska alternatywne, miedzy innymi ekolodzy (np. Glinski 1996;
Wyka 1991). Z t3 jednak rdznica, ze kreatywno$¢ nie byla przez nich traktowana jako czyn-
nik wzrostu ekonomicznego, lecz Sciezka rozwoju osobistego i kreowania zycia wspo6lnoto-
wego. Do tego ,alternatywnego” sposobu rozumienia kreatywnoSci odnosza sie dzi$ prakty-
cy community art — sztuki spoleczno$ciowej, o ktorej pisze w rozdziale 6.

Nigjako w przeddzien kongresu, ekonomizujace podejécie do rozwoju kultury w duchu
Floridy znalazlo swoj oficjalny wyraz w planie reformy finansowania kultury i zarzadza-
nia instytucjami kultury przygotowanej przez zesp6l éwezesnego Ministra Pracy i Polityki
Spolecznej Jerzego Hausnera. W lezacym u jej podstaw raporcie stwierdzano, ze w Polsce:
,L0zw0j kultury wciagz nadmiernie uzalezniony jest od poziomu wydatkéw budzetu panstwa
ijednostek samorzadu terytorialnego, a tylko w niewielkim stopniu wynika z inwestycji sek-
tora prywatnego” (Glowacki et al. 2009: 85). W celu naprawy sytuacji proponowano ,,szerzej
otworzy¢ publiczny sektor kultury na rynek i spoleczenstwo obywatelskie, jednocze$nie za-
pewniajac sektorowi prywatnemu i obywatelskiemu w publicznej przestrzeni kultury rowne
prawa z sektorem publicznym” (s. 8). Zalecano miedzy innymi likwidacje cze$ci publicznych
instytucji kultury, wprowadzenie zasad konkurencji w ich finansowaniu oraz zwiekszenie
w tym zakresie roli prywatnego mecenatu. Z kolei dalsza decentralizacja w sferze kultury
mialaby stymulowa¢ ,formowanie sie silnych oérodkoéw metropolitalnych” (s. 12).

Podczas kongresu zarysowala sie wyrazna linia podzialu na zwolennikéw i przeciwni-
koéw takiego ekonomizujacego podejScia. Z jednej strony, stworzony przez Ministerstwo
Kultury i Dziedzictwa Narodowego asumpt do dyskusji o rozwoju kultury w Polsce — czemu
shuzy¢ mial zaré6wno kongres, jak tez okolokongresowa spoleczna kampania informacyjna
(w tym seria wydawnicza) realizowana pod tym samym haslem — opieral sie na takich poje-
ciach, jak: przemysly kultury, kreatywna gospodarka, klasa kreatywna, ekonomia kultury,
zarzadzanie kultura, marketing kultury czy kreatywne miasto. Z drugiej strony, z kongreso-
wej debaty wylonil sie ruch Obywateli Kultury, domagajacy sie miedzy innymi, by na kulture
rocznie przeznaczano w Polsce co najmniej 1% budzetu panstwa, co stanowiloby gwarancje
uniezaleznienia rozwoju w tym obszarze od rynkowej konkurencji. Ruch stanal wiec w opo-
zycji do liberalno-ekonomicznej interpretacji kongresowego hasla, kazacej szuka¢ w obsza-
rze kultury mozliwoéci ekonomicznego (wyliczalnego) zysku.

W 2011 r. z inicjatywy Obywateli Kultury podpisany zostal Pakt dla kultury, ktérego
sygnatariuszami byli przedstawiciele ruchu oraz premier Donald Tusk. Jeszcze przed jego
podpisaniem wiele zapiséw tego porozumienia budzilo watpliwo$ci zaréwno reprezentantow



instytucji kulturalnych, jak i sektora spolecznego, na przyklad zréwnanie pozycji instytucji,
organizacji pozarzadowych i podmiotéw prywatnych w konkursach dotacyjnych2®. Od czasu
podpisania paktu wydatki na kulture z budzetu panstwa nieco wzrosly, zblizajac sie do pla-
nowanego 1%, cho¢ dyskusyjny pozostaje sposéb ich redystrybucji, podtrzymujacy ogrom-
na dysproporcje pomiedzy publicznymi instytucjami a organizacjami pozarzadowymi. Nie
wchodzac w zadawnione spory i biezace polityczne dyskusje, uwage chce tutaj zwrocié na
zawarty w pakcie sposob definiowania kultury — ujmujacy ja w ramy publicznych instytucji
kultury i materialnych débr kultury. W $wietle zapiséw misji ruchu, uczestnictwo w kulturze
wymaga: ,nowoczesnej infrastruktury, na ktéra skladaja sie zardwno muzea, galerie, biblio-
teki, jak i sieci teleinformatyczne. Wymaga zasobéw, zaréwno dobrze zachowanego dzie-
dzictwa materialnego, jak i dobr kultury dostepnych dla wszystkich w formie cyfrowe;j”s.

Reforma kultury forsowana przez ruch Obywateli Kultury jest de facto propozycja de-
mokratyzacji dostepu do débr kultury, ktérych depozytariuszami i dysponentami sg instytu-
cje kultury, takie jak muzea, galerie i biblioteki, a nie twérczych i dystrybucyjnych preroga-
tyw w obszarze kultury i sztuki. Ruch Obywateli Kultury wspiera przede wszystkim strategie
digitalizacji publicznych zasobéw kultury, ktéra, w polaczeniu z rozwojem infrastruktury
teleinformatycznej, ma zapewnié szerszy do nich dostep. Zmniejszaniu infrastrukturalnych
barier w dostepie do kultury maja towarzyszy¢ realizowane przez instytucje dzialania w polu
edukacji, ktore oslabiaja wynikajace z habitusu i innych czynnikéw spoleczno-ekonomicz-
nych ograniczenia uczestnictwa w kulturze (programy rozwoju kompetencji kulturowych).
Wiele uwagi ruch poéwieca tez szkoleniu kadr zarzadzajacych kultura, a SciSlej rzecz uj-
mujac, instytucjami kultury. Wedlug Obywateli Kultury, podobnie jak w Swietle polskiego
ustawodawstwa (Ustawa o organizowaniu... 1991), kultura to przede wszystkim publiczne
instytucje. Pakt dla kultury nie podwaza zinstytucjonalizowanej relacji: twoérca (artysta)
— dystrybutor (muzeum, galeria itp.) — odbiorca (obywatel), a raczej przyczynia sie do jej
inercji. W zaden sposo6b nie wspiera, ani nie dowartoSciowuje tez oddolnej, pozainstytucjo-
nalnej aktywno$ci kulturotworczej, ktéra ma miejsce zarébwno w realnej, jak i wirtualnej
przestrzeni spolecznej+°.

Tymczasem Internet, w ktérym zgodnie z postanowieniami paktu maja funkcjono-
waé, niczym w rownoleglej rzeczywisto$ci, zinstytucjonalizowane zasoby kultury, jest
przede wszystkim przestrzenia, w ktérej praktykowane sa alternatywne, oddolne i demo-
kratyczne modele tworzenia i dystrybuowania kultury. Jesteémy obecnie swiadkami, jak

38 W Bialymstoku dyskusja na ten temat, w ktorej bratam udzial, odbyla sie 17 marca 2011 r. Zorganizowana
zostala przez Klub Krytyki Politycznej w Bialymstoku oraz Centrum im. Ludwika Zamenhofa w formie luznych
konsultacji spolecznych. Zob. tez: Dajmy... 2011; Jeste$my... 2011; Ludzie... 2011; Miasto... 2011; Polskie... 2011;
Poszkodowani... 2011.

39 http://obywatelekultury.pl/o-nas [dostep 2 listopada 2013 r.].

4 W toku okotokongresowej dyskusji przeciwko komercjalizacji kultury opowiedzieli sie takze autorzy
Manifestu Komitetu na rzecz Radykalnych Zmian w Kulturze (2009), postulujgcy: utworzenie spolecznych rad
zarzadzajgcych kulturg, stosowanie otwartych form ochrony praw autorskich, finansowanie ze $rodkéw publicz-
nych eksperymentéw artystycznych, socjalne zabezpieczenie twércoéw kultury w postaci wynagrodzenia gwaranto-
wanego oraz wprowadzenie do szkoét edukacji z zakresu kultury wspolezesne;.



z zakorzenionej w Internecie idei kultury 2:0, czyli kontrolowanej przez uzytkownikow+,
spontanicznie wylania sie nowy ruch spoleczno-kulturowy — ruch wolnej kultury — oparty
z jednej strony na pozainstytucjonalnym uczestnictwie, z drugiej na niedochodowej kre-
atywno$ci. Nie jest to ruch obywatelski per se. Watpliwos$ci mogg budzi¢ kwestie: $wia-
domoéci politycznej uzytkownikéw Internetu, poszanowania przez nich praw autorskich
i zasad publicznej dyskusji (np. nieuzywanie mowy nienawiSci) czy jako$¢ estetyczna i in-
telektualna internetowej tworczo$ci. Tworcza aktywno$¢ w sieci nie jest tez wolna od zja-
wiska utowarowienia. Korporacje specjalizujace sie w ustugach i produktach internetowych
niejednokrotnie finansowo gratyfikuja twdrcow tresci o najwiekszej liczbie odston (zob. np.
Bates 2012)+. Poprzez blogi, fora, portale spoleczno$ciowe Internet stwarza jednak pod-
stawowe warunki realizacji postulatu demokracji kulturowej, czyli powszechnego aktyw-
nego, tworczego i zré6znicowanego uczestnictwa w kulturze, traktowanej z kolei jako dobro
publiczne, wspodlne. Otwiera takze nowe mozliwo$ci spoleczno-obywatelskiej mobilizacji,
roOwniez w obronie wolnoS$ci samego medium i swobodnej kreatywnosci jego uzytkownikow,
czego dowiodly miedzy innymi protesty przeciwko ratyfikacji przez Polske porozumienia
ACTA (Anti-Counterfeiting Trade Agreement) w 2011 1.

Reasumujac, z publicznej debaty na temat przyszlo$ci polskiej kultury, jaka rozwine-
la sie woko6l Kongresu Kultury Polskiej, wylonily sie trzy projekty zmian w tym obszarze:
(1) ekonomiczny — oparty na urynkowieniu znacznej czeéci sektora kultury i kreatywnoéci
traktowanej jako nowa odslona przedsiebiorczosci w spoleczenstwie opartym na informacji
i wiedzy; (2) reformatorski — obejmujacy publiczne instytucje kultury, oparty na publicz-
nym finansowaniu i programach edukacyjnych (rozwijajacych w spoleczenstwie kompeten-
cje uczestnictwa w kulturze); oraz (3) radykalny — wyrastajacy ze swobodnej, spontanicz-
nej, demokratycznej aktywno$ci kulturotworczej i interakeji zaposredniczonych przez nowe
media elektroniczne (tzw. quasi-interakcji).

1.4.2. Kultura dla zmiany spolecznej.
Reperkusje Europejskiego Kongresu Kultury

Dopehiajacym, czwartym glosem w debacie stal sie Europejski Kongres Kultury, z jego
przewodnim hastem Kultura dla zmiany spolecznej / Art for Social Change*s. We wprowa-
dzeniu ministra Bogdana Zdrojewskiego (2011: 26) do programu EKK mogliémy przeczytaé,

4 Termin ,kultura 2:0”, ukuty przez Mirostawa Filiciaka i Alka Tarkowskiego (2009), jest pochodna termi-
nu ,sie¢ 2:0”, odnoszacego sie do interaktywnej formuly serwisow sieciowych, ktore sg wspottworzone przez ich
uzytkownikéw. ,,Kultura 2:0” jest metaforycznym okre$leniem nowego obiegu kultury, ksztaltowanego przez coraz
powszechniejsze do§wiadczenie korzystania z mediow elektronicznych, w efekcie ktérego zatarciu ulega podzial na
tworeow i odbioreow kultury, a ta z kolei zaczyna byé traktowana jako dobro wspdlne, tzn. dostepne dla wszystkich.

42 Liczne watki krytyczne wobec nowych mediéw pojawily sie w ramach dyskusji toczonych podczas Festiwalu
Kultura 2:0. Uwage zwracano miedzy innymi na korporacyjny wyzysk internetowej tworczoéci, ukryte w sieci me-
chanizmy wykluczenia i komercyjne podstawy mediéw spolecznosciowych (Filiciak 2012; Lovink 2012; Schaefer
2012).

43 W anglojezycznej wersji kongresowego hasta stowo ,kultura” zastapiono stowem ,sztuka”.



ze ,kultura jest nie tylko najlepszym narzedziem umozliwiajgcym funkcjonowanie w $wie-
cie, ale takze silg sprawcza, ktéra poprzez sw6j wymiar wspolnotowy i indywidualny pro-
wadzi do realnej zmiany spolecznej”. Michal Merczynski (2011: 30), dyrektor Narodowego
Instytutu Audiowizualnego, laczyt kongresowe haslo z postawa, ,ktéra moze przyjaé¢ kazdy
uczestnik i tworca kultury — dostrzec w niej potencjal zmiany. Poprzez kreatywne dzialanie,
postrzeganie siebie i wlasnej aktywnoSci w szerszym kontekécie, mozna potraktowac kul-
ture i sztuke jako wartoS$ci sprawcze, zakorzenione w realnym $wiecie i podejmujgce z nim
dyskusje”.

W konsekwencji przyjetej perspektywy, przywodzacej na my$l przedstawione wezeéniej
koncepcje Josepha Beuysa, kongres nie tylko laczyt dyskusje i dzialania artystyczne, ale tez
angazowatl niezalezne organizacje kulturalne, czynnie ingerowal w obszar spoleczny i akty-
wizowal uczestnikow, a przede wszystkim wyprowadzal na pierwszy plan juz nie kategorie
zysku, lecz zmiany spolecznej. Nie bez znaczenia jest fakt, ze intelektualne ramy kongresu
wyznaczyla wydana specjalnie z tej okazji ksigzka Zygmunta Baumana Kultura w plynnej
nowoczesnosci (2011), w ktorej autor krytykuje neoliberalny model rozwoju spoleczno-go-
spodarczego, optujac za utrzymaniem opiekunczych funkcji panstwa w sferze kultury i wy-
réwnywaniem szans uczestnictwa w tejze.

Kongres spotkal sie z calym szeregiem zarzutdéw, od nadreprezentacji lewicowego
Swiatopogladu i propagujacych go intelektualistow, poprzez festiwalowa formule majaca
niewiele wspolnego z obywatelska dyskusja i uczestnictwem w kulturze, po instrumental-
ne wykorzystanie kultury do tzw. narodowego brandingu. Pomimo licznych ambiwalen-
¢ji i niekonsekwencji wylaniajacych sie z kongresowych sesji, w wydarzeniu tym w spos6b
wyrazny podjeto jednak probe krytyki adaptowania ekonomicznego dyskursu do opisu
dzialalnoSci kulturalnej, ukazania szerokiego spektrum mieszczacych sie w tym obszarze
zjawisk oraz rehabilitacji ich pozaekonomicznych funkcji (np. krytycznych). Wéréd dzia-
lan artystycznych zaproponowanych w ramach kongresu wiele mialo charakter elitarny
(Przyczynek do anatomii ztego smaku Oskara Dawickiego czy Wege zur Behandlung von
Schmerzen Miroslawa Balki)+, ale pojawily sie takze takie, ktore w sposéb bardziej bezpo-
Sredni komentowaly spoleczna rzeczywisto$é (Teczowa Trybuna Moniki Strzepki i Pawla
Demirskiego), zacieraly granice pomiedzy sztuka wysoka i kultura popularna (wspdlne kon-
certy Krzysztofa Pendereckiego z Aphex Twinem i Johnnym Greenwoodem) albo uspolecz-
nialy proces tworczy (Reverse Pedagogy, Generator Pomystéw). Wérod dyskutantow zna-
le7li sie arty$ci aktywni w przestrzeni publicznej, tacy jak: Krzysztof Wodiczko, Stefan Kaegi
(Rimini Protokoll) czy Ganzeer.

Zashuga Europejskiego Kongresu Kultury jest niewatpliwie ,,oficjalne” wlaczenie w obreb
polskiej debaty rozwojowej kategorii szeroko rozumianego spoleczno-politycznego zaanga-
zowania sztuki. Z tego powodu wylaniajacy sie z kongresowych dyskus;ji i dzialan projekt
zmian w obszarze kultury proponuje nazwaé ,,spolecznym”. Jest on podporzadkowany

44 Do pewnego stopnia elitarna byla tez zgromadzona we Wroctawiu publiczno$é, rekrutujaca sie gtownie ze
$rodowisk artystycznych, akademickich, pozarzadowych i medialnych, czyli de facto stanowiacych zrab skonceptu-
alizowanej przez Floride klasy kreatywne;j.



zadaniu budowania spoleczenstwa obywatelskiego, inkluzywnego i pluralistycznego. Racje
ma zapewne Marta Kosinska (2011: 184), kiedy pisze, ze ,zwigzanie kategorii kultury z re-
alnos$cia roznorodnego, otwartego spoleczenistwa obywatelskiego instrumentalizuje kultu-
re w nie mniejszym stopniu, niz retoryka przemystéw kreatywnych”. Jednak alternatywny
zestaw wartoSci, ktérych realizacji ma w tym projekcie stuzyé aktywnos$é kulturalna i ar-
tystyczna, pozwala widzie¢ w nim przeciwwage dla dominujacego dyskursu floridowskiej
kreatywnosci, w ktory popadaja nie tylko politycy, ale do pewnego stopnia takze tworcy
i organizatorzy kultury+. Pytanie, czy tego rodzaju dyskursywne przesuniecie z zagadnien
ekonomiki kultury na zmiane spoteczna moze mieé polityczna sprawczo$c i kto mialby by¢
podmiotem tej sprawczo$ci — urzednicy, organizatorzy kultury, aktywiSci, kuratorzy, arty-
Sci? Wydaje sie, ze cze$ciowej odpowiedzi na to pytanie dostarczylo inne europejskie wyda-
rzenie kulturalne — 7. Biennale Sztuki Wspoélczesnej w Berlinie+®.

1.5. Obywatel w swiecie sztuki,
czyli 7. Biennale Sztuki Wspolczesnej w Berlinie

W 2012 r. atencja $wiata artystycznego dla oddolnej, obywatelskiej aktywnoS$ci — w jej
roznych, takze ekstremistycznych przejawach4” — znalazla dobitny wyraz podczas jednej
z najwazniejszych wystaw sztuki wspolczesnej: 7. Biennale Sztuki Wspblczesnej w Berlinie®,
ktéra w ksztalcie zaproponowanym przez kuratorow — Artura Zmijewskiego, Joanne
Warsze i radykalny rosyjski kolektyw artystyczny Wojna — doskonale obrazuje procesy za-
chodzace dzi$ w polu sztuki, a wérdd nich przede wszystkim dazenie do przekraczania barier

45 7 Paktu dla kultury: ,Powszechne i aktywne uczestnictwo w kulturze jest jednym z najwazniejszych czynni-
kéw rozwoju spolecznego i ekonomicznego”. W dalszej cze$ci dokumentu stwierdza sie, ze: ,,WskaZzniki ekonomicz-
ne nie moga by¢ jedynym kryterium oceny inwestowania w dobra kultury i wspierania uczestnictwa w kulturze”.
Za: http://obywatelekultury.pl/tresc-paktu [dostep 8 listopada 2013 r.].

46 W kontekscie przedstawionych wyzej progresywnych projektéw zmian w obszarze kultury (ekonomiczne-
go, reformatorskiego, radykalnego i spolecznego), nosnikiem bardziej konserwatywnej wizji kultury, opartej na
tradycyjnych podziatach na kulture wysoka i niska oraz profesjonalnych tworcoéw i masowych odbiorcow kultury,
pozostaja $rodowiska zwigzane z prawicowa opozycja. Na przyklad reforma polityki kulturalnej panstwa zapropo-
nowana przez Prawo i Sprawiedliwo$é (PiS) laczy postulaty wzmocnienia publicznych instytucji kultury, uregulo-
wania statusu zawodowego artystow i rozwijania programéw edukacji kulturalnej w szkotach ze szczeg6lna atencja
dla sztuki stuzacej promowaniu warto$ci narodowych. Politycy PiS podkreslaja koniecznos$é pielegnowania kanonu
kultury narodowej, wspierania kulturotwdrczej misji mediéw publicznych oraz prowadzenia sp6jnej polityki histo-
rycznej. Zob. Debata... 2014.

47 CzeScia berlinskiej ekspozycji byt projekt Jonasa Staala pt. New World Summit, w ramach ktorego, przy-
gladajac sie procesom inkluzji i ekskluzji idei w demokratycznym systemie, artysta stworzyl wizje zgromadzenia
ogolnego przedstawicieli organizacji powszechnie uznawanych za terrorystyczne oraz zbudowal makiete alterna-
tywnego parlamentu, uzupehiajacego istniejacy porzadek polityczny o wykluczone z niego ekstremistyczne glosy.
Zob. http://www.newworldsummit.eu [dostep 4 czerwca 2013 1.].

48 Biennale odwiedzitam w dniach 28 maja — 1 czerwca 2012 r.



zamykajacych sztuke w jej spoleczno-kulturowych granicach, tak w wymiarze przestrzen-
nym, jak i strukturalnym. Juz w trakcie przygotowan wystawa przemianowana zostala przez
jej tworeow z ,biennale wspolczesnej sztuki” na ,biennale wspolezesnej polityki”:

Interesowalo nas realne dzialanie artystow i kurator6w, dzialanie powodujace widzial-
ne efekty. Interesowaly nas odpowiedzi, a nie zadawanie pytan. Interesowaly nas sytu-
acje, w ktorych jesteSmy gotowi proponowa¢ rozwigzania i odpowiedzialnie je wdra-
zac. Nie interesowal nas ani artystyczny immunitet, ani dystans do spoleczenhstwa. [...]
SzukaliSmy ludzi — artystéw, dziataczy, politykow — ktérzy poprzez sztuke uprawiaja

substancjalna polityke (Zmijewski 2012: 268).

Kuratorzy biennale postawili wiec sobie za cel, zgodnie z wcze$niejszymi poszukiwania-
mi Zmijewskiego, wyprowadzenie sztuki z impasu politycznej i tworczej niemocy. Srodkiem
do tego celu mialo by¢ upolitycznienie sztuki, rozumiane zaré6wno jako przedefiniowanie
samego pola sztuki, jak tez przekroczenie jego granic i podjecie dzialania w innych spotecz-
no-kulturowych polach. Igor Stokfiszewski (2012b) wylicza niezbedne warunki tego pro-
jektu: otwarcie sztuki na inne dziedziny rzeczywistosci (interdyscyplinarno$c), dazenie do
trwatoSci rezultatow interwencji artystycznych, kooperacja z pozaartystycznymi instytucja-
mi spolecznymi i politycznymi, praca na rzecz ,uniwersalizowania sie wspoélnoty spotecz-
nej”, polegajaca na wlaczaniu (,,wkluczaniu”) w obieg artystyczny tresci i grup dotad z niego
wylaczanych (wykluczanych) — bez wzgledu na ich ideologiczne odniesienia, a wiec takze
prawicowych czy konserwatywnych.

Do udzialu w biennale zostal zaproszony Mirostaw Patecki, autor pomnika Chrystusa
Kréla w Swiebodzinie. Na wystawie prezentowane byly tez filmy ukazujace proces po-
wstawania rzezby oraz toczace sie wokot niej zycie religijne. CzeScia Akcji Solidarnosci
(Solidarity Actions) — miedzynarodowego programu towarzyszacego biennale — byla wy-
stawa Nowa sztuka narodowa. Realizm narodowo-patriotyczny w Polsce XXI wieku
w Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie®. Na wystawie mozna bylo zobaczy¢ miedzy
innymi: oprawe meczu Legii Warszawa i ADO Den Haag z wizerunkiem Chrystusa i hastem
Boze Chron Fanatykow [2010]; czterdziestometrowy szalik wykonany przez kibicéw klubu
zuzlowego Falubaz Zielona Gora, zawieszony na figurze Chrystusa Kréla w Swiebodzinie
w 2011 r.; kwiatowy dywan usypany przez mieszkancéow Spycimierza na wzor tych, ktérymi
co roku ozdabiaja swoja miejscowo$¢ z okazji Bozego Ciala; okladki pisma Fronda; projekty
pomnika upamietniajacego katastrofe smolenska; czy film Ewy Stankiewicz Krzyz [2011].
W ramach wydarzeh towarzyszacych wystawie prezentowano miedzy innymi narodowy
street art w przestrzeni Warszawy. Na stronie muzeum mozna bylo przeczytac:

49 Obejrzatam ja 15 lipca 2012 r. w ramach oprowadzania kuratorskiego przez Sebastiana Cichockiego.



Wystawa ,Nowa Sztuka Narodowa” odwotuje sie do emocji wypartych czy tez margina-
lizowanych w dyskursie nowoczesno$ci — patriotyzmu i poczucia narodowej wspolnoty.
Prezentowane na wystawie artefakty powstaly, w wiekszos$ci, poza oficjalnym obiegiem
sztuki wspoélczesnej — czesto w drodze dzialah grupowych, wspélpracy i w bezposred-
nim zaangazowaniu w zmiane rzeczywisto$ci. Charakteryzuje je polityczny imperatyw
wzmacniania tozsamo$ci narodowej, sytuujacy sie zazwyczaj na przeciwleglym biegunie

wobec lewicowej tradycji awangardowej>°.

W toku prac nad przygotowaniem 7. Biennale Sztuki Wspoélczesnej w Berlinie stanowi-
sko Zmijewskiego wyrazone kilka lat wezeéniej w jego manifescie Stosowane sztuki spotecz-
ne uleglo znaczacej transformacji.

Zadanie, ktore towarzyszylo zespotowi kuratorskiemu podczas przygotowan — przed-
stawienie praktyk artystycznych skutecznie i trwale transformujgcych rzeczywistosé
spoteczno-polityczng — samo uleglo transformacji w zadanie nowe — zainicjowanie po-
litycznych interwencji w materialnej i symbolicznej rzeczywistoSci, majacych na celu jej
zmiane. Nie chcemy juz prezentowaé polityki, chcemy ja uprawia¢. Dlatego kluczowe
pytanie dotyczace Biennale nie brzmi: ,Jakiej potrzebujemy sztuki?”, lecz: ,Jakiej po-
trzebujemy polityki?”. Tym samym staje sie oczywiste, ze projektow, ktdore zostang zre-
alizowane podczas Biennale, nie mozna dtuzej traktowaé jako interwencji artystycznych
w rzeczywistosci spoleczno-politycznej. Sa to bowiem po prostu praktyki polityczne, kt6-

re wykorzystuja narzedzia wypracowane w domenie sztuki (Stokfiszewski 2012a: 24).

Pytanie, na ile postulaty te udalo sie wprowadzi¢ w zycie, czy i jaka zmiane spotecz-
na zdotali wywolaé arty$ci i kuratorzy zaangazowani w berlinskie biennale, pozostawiam
na razie otwartym. Faktem jest, ze dziela i dzialania ujete w ramy biennale w duzej czeSci
byly albo dokumentacja, albo narzedziem spoleczno-politycznego zaangazowania autorow
wystepujacych w podwoéjnych rolach: artystéw dziennikarzy (wielowatkowa ekspozycja wi-
deo Breaking the News), artystow dysydentéw (m.in. projekt Self#Governing Bialorusinki
Mariny Napruszkiny), artystow politykéw pamieci (np. Berlin-Birkenau Lukasza Surowca),
artystow aktywistow (State of Palestine Khaleda Jarrara), artystbw animatoréw kultu-
ry (Kongres Rysownikow zainicjowany przez Pawla Althamera), artystow terapeutéw
(Germany Gets Rid of It Martina Zet).

Reakcja $rodowisk opiniotworczych, wysuwajacych wobec biennale z jednej stro-
ny zarzut niskiej jako$ci artystycznej prezentowanych prac, z drugiej — ich ideologizacji
(np. Bernatowicz 2012; Biernacki 2012), pokazuje natomiast wyraznie, jak silny jest opor
przynajmniej czedci $wiata artystycznego wobec wyplywajacych z jego wnetrza (sic!) dzia-
lan zorientowanych na zmiane statusu i funkgcji sztuki. O ile do obecnosci sztuki w prze-
strzeniach pozaartystycznych, publicznych zdazyliémy sie juz przyzwyczai¢, o tyle obecnos¢

50 Za: http://www.artmuseum.pl/wydarzenie.php?id =Nowa_Sztuka_Narodowa [dostep 30 lipca 2012 r.].



w polu sztuki podmiotoéw i dzialan nie-artystycznych pozostaje problematyczna. Sytuacje te
dobrze ilustruje oddanie czeSci przestrzeni wystawowej w KW Institute for Contemporary
Art ruchowi Oburzonych — pod hastem Occupy Biennale. Gest ten $ciagnal na kuratorow
zarzut przedstawiania ruchu spolecznego jako dziela sztuki, artefaktu, quasi-eksponatu, co
bylo calkowicie sprzeczne z ich zamystem:

Celem nie jest stworzenie instalacji artystycznej, ale zapewnienie przestrzeni, w kto-
rej aktywisci moga swobodnie prezentowac swojg prace, argumentowaé swoje stano-
wiska, organizowa¢ spotkania i wydarzenia, edukowaé publiczno$é i wiele wiecej. [...]
Poddajemy w watpliwosé powszechng logike sztuki, ktora przekonuje nas, ze cokolwiek
znajduje sie wewnatrz przestrzeni galeryjnej jest sztuczne lub udawane, albo moze tyl-
ko imitowac rzeczywisto$é. Zastanawia nas, dlaczego sztuka wydaje sie taka martwa,
zwlaszcza w czasach protestow. Galerie i muzea s3 takze przestrzeniami politycznymi,
w ktorych mozemy tworzy¢ i podejmowac aktywno$é polityczng oraz walczy¢ o wprowa-

dzenie bardziej efektywnych demokratycznych procedur (Act for... 2012: 11).

Nie mozna jednak nie zauwazy¢, ze sytuacja ,okupowania” przestrzeni wystawowej na
zaproszenie kuratoréw rozni sie diametralnie od zywiolowego zajmowania miejskich pla-
cOw i parkdow — nie tylko zostaje pozbawiona spontanicznosci, ale tez oryginalnego sensu.
Strategia bezposredniego dzialania okreslajaca zwigzek miedzy ruchem spolecznym a rze-
czywisto$cia spoteczna, do ktorej ruch sie odnosi, probujac ja zmieniac, zostaje nie tyle za-
wlaszczona, co spacyfikowana przez instytucje sztuki. Jest to sytuacja analogiczna do pre-
zentacji w galeriach sztuki graffiti i street artu. Wbrew wyjaénieniom kuratoréw, uparcie
przywodzi ona na mysl zjawisko symulakrum opisywane przez Jeana Baudrillarda (1998)
— w tym konkretnym przypadku symulacji obywatelskiego dziatania, buntu, kontestacjis'.

Wedlug tworcoéw biennale sztuka krytyczna, jako gtowny nurt sztuki wspolczesnej, nie
jest tozsama z krytycznym dzialaniem, jakiego oczekiwaliby od artystéw, poniewaz nie ge-
neruje zadnej realnej zmiany w spoleczenstwie. Ten rodzaj spolecznej krytyki, wypowia-
danej za pomoca artystycznych $§rodkéw, bez wzgledu na jakos¢ konkretnych wypowiedzi,
okreélajg mianem ,aksamitnej” i }acza z obowigzujagcym modelem zachodniej demokracji,
ktora: ,Zaprasza krytyczne glosy i rozpuszcza je w braku reakeji, w milczeniu, w skrajnej
pasywnosci” (Zmijewski, za: Falszywe... 2011: 10). Z drugiej strony, dostrzegaja ogranicze-
nia instytucji sztuki, takich jak miedzynarodowe biennale, ktére w zamknietym przedziale
czasowym docieraja do liczebnie ograniczonej publiczno$ci i tylko do takiej, ktéra posiada
okres$lone kompetencje kulturowe. Zmiana formuly berlinskiego biennale polegala wiec nie
tylko na zaimportowaniu pozaartystycznych dzialan (takich jak ruch Occupy) do pola sztuki,

5t Wedhug tego francuskiego socjologa symulakrum, niczym symptom bez choroby, jest znakiem pozbawio-
nym rzeczywistego odniesienia, wytwarzajacym wlasna, autonomiczng realno$¢ (w terminologii autora — hiperre-
alno$c), istniejacym poza podzialem na rzeczywiste i wyobrazone, symulujacym swoje istnienie czy raczej ukrywa-
jacym nieistnienie swojego desygnatu. ,,Nie chodzi juz ani o imitacje, ani o podwojenie, ani tym bardziej o parodie.
Chodzi o podstawienie w miejsce rzeczywisto$ci znakow rzeczywistosci” (Baudrillard 1998: 177). Za prototyp wy-
twarzanej przez symulakra hiperrealno$ci uznaje Baudrillard park rozrywki Disneya (Disneyland).



ale takze na stworzeniu szerokiej, medialnej i spolecznej platformy dyskusji wokot tematow
spolecznych i politycznych podjetych przez zaproszonych artystow: emigracji, wielokultu-
rowosci, ubdstwa, gentryfikacji, polityki pamieci czy wojny. Kuratorzy starali sie zapobiec
wytworzeniu przez sztuke sytuacji, w ktorej ,,kto$ siedzi z kieliszkiem szampana w rece [...]
obok strasznego przestania Jenny Holzer odnoszacego sie do gwaltu i okrucienistwa podczas
wojny w Boséni” (Act for... 2012: 4). Organizowali performanse, interwencje w przestrze-
ni miejskiej, wyktady, warsztaty, spotkania z aktywistami. Na szeroka skale wykorzystali
Internets?. Tym sposobem biennale zostalo uzyte jako swego rodzaju megafon podnoszacy
styszalno$¢ réznych wykluczonych grup spolecznych: migrantéw, mniejszoéci, ekstremi-
stow, a przestrzen sztuki symbolicznie zmieniona w demokratyczng agore, a moze raczej
agon®3. Jednak, jak zauwaza Karolina Majewska (2012) na tamach Obiegu, nie wydaje sie
»aby w dostateczny sposo6b otwarto Biennale na bardziej egalitarng publiczno$¢. Te z pro-
blemami, a nie te, ktdra chce rozwiazywac ich problemy”. Znamienne, ze jest to glos dobie-
gajacy, podobnie jak impuls zmiany, z wnetrza $wiata sztuki.

Patrzac na biennale okiem socjologa, mozna wyciagna¢ trzy powigzane ze soba wnio-
ski. Po pierwsze, rzeczywiscie, pomimo bardzo inkluzywnej, zaré6wno w wymiarze formal-
nym, jak i politycznym, formuly+, 7. Berlinskie Biennale pozostalo wydarzeniem niszo-
wym, Srodowiskowym, reprodukujacym istniejacy hermetyczny podzial na kompetentnych
i niekompetentnych odbiorcow sztuki, bywalcow i nie-bywalcow wystaw, Swiat sztuki i cala
reszte. Nie oznacza to jego calkowitego fiaska jako projektu polityczno-artystycznego, ale
sygnalizuje ogromna trudno$¢ w powodowaniu zmiany spolecznej z uprzywilejowanej po-
zycji artysty czy kuratora. Przede wszystkim jednak rodzi pytania o charakter tej zmiany.
Ideal demokracji zaklada oddolno$é procesu stanowienia tadu spotecznego, podczas gdy
»polityczne” zjawiska zachodzace w polu wspoélezesnej sztuki w duzej czeéci pozostaja in-
terwencjami artystycznej elity. Tworcom biennale, z nielicznymi wyjatkami, nie udalo sie
takze zamienié¢ publiczno$ci w aktywnych obywateli, zaangazowac ich w konkretne dziala-
nia, upodmiotowié:

52 Zob. http://www.berlinbiennale.de/blog/en [dostep 20 grudnia 2012 r.]. Na szczegdlng uwage zastuguje
prezentowany w ramach biennale projekt Pita Schultza ArtWiki — internetowej biblioteki sztuki, opartej na modelu
Wikipedii, dzialajacej w sposob ciagly, takze po zakoficzeniu wystawy.

53 Pojecie agonu odwoluje sie do rozumienia demokratycznej sfery publicznej jako przestrzeni ujawniania (sie)
konfliktow. Kategorie demokracji agonistycznej i agonistyki, jako sposobu uprawiania polityki w warunkach nie-
usuwalnej sprzeczno$ci intereséw i wartos$ci, rozwija wspotcze$nie miedzy innymi belgijska filozof Chantal Moulffe.
W jej ujeciu rola krytycznych praktyk artystycznych w sferze publicznej polega przede wszystkim na zaklécaniu
hegemonii poprzez artykulacje wykluczen i alternatyw (por. Mouffe 2005, 2008, 2009, 2015; Niebezpieczne...
2011; Nowe... 2012).

54 Warto tez podkre§lié, ze wstep na biennale po raz pierwszy w jego historii byt w wiekszosci bezplatny.
Tym prostym (chcialoby sie powiedzie¢ oczywistym) zabiegiem wyeliminowano problem wykluczenia z udzialu
w wydarzeniu ze wzgledéw ekonomicznych. Trzeba jednak pamietaé, ze rownie istotnym czynnikiem wykluczenia
sg cechy kapitatu kulturowego oraz szerszy kulturowy kontekst (np. potoczne przekonanie o niedostepnosci insty-
tucji sztuki). Stad bez wzgledu na materialne udogodnienia znaczna czes¢ spoleczenstwa nie uczestniczy w odbio-
rze okreSlonych wartos$ci kultury i sztuki.



Przygladajac sie tegorocznej edycji Biennale Berlinskiego mozna odnie$é wrazenie,
Ze mimo moéwienia o partycypacji, w wielu wypadkach do niej nie dochodzi. Widz nie
wychodzi ze swojej roli, biernie przygladajac sie procesowi. [...] Kuratorzy przepro-
wadzajg eksperyment, obserwujg, badaja, a ja jestem tylko elementem tej maszynerii

(Olszewska 2012).

Pozytywnym przykladem transformacji widza w obywatela stal sie — cho¢ w nieco para-
doksalny spos6b — publiczny projekt Nadji Prlji Peace Wall. Czarna $ciana ustawiona przez
artystke w poprzek Friedrichstrasse wywotlata spontaniczng aktywnoé¢ po stronie lokalnych
organizacji, sklepikarzy i czlonkéw spolecznosci — krytycznych wobec projektu (sic!), ktérzy
urzadzili pod instalacja miejsce spotkan, a mur zamienili w tablice do pisania (przyniesli
stol, krzesla, kanape i krede). Byl to jednak niezamierzony skutek interwencyjnego projektu
Prlji, ktérego wlasciwym tematem byly podzialy spoleczne — mur fizycznie oddzielit dwie
czesci ulicy: zamozna, handlows, z ekskluzywnymi sklepami i uboga, mieszkalng, zajmo-
wang przez bezrobotnych i imigrantéw. Sciana miala unaocznié¢ ten podzial. Sytuacja, ktora
wytworzyla sie wokol projektu pokazala co$ zupelnie innego: sposob, w jaki sztuka publicz-
na zwykle ,pojawia sie” w konkretnym spolecznym kontekscie i reakcje, jakie to ,,pojawie-
nie sie” sztuki niemal natychmiast wywoluje. Doskonale ujmuje te sytuacje Ilja Kabakow
(2010: 346), wedlug ktdrego to widz, mieszkaniec ulicy czy miasta, gdzie artysta tylko reali-
zuje swoj projekt, jest ,panem miejsca”.

Na kazda pojawiajaca sie nowo$¢é patrzy jak wladciciel mieszkania, ktéremu kto$ chce
co$ wstawié, dlatego musi to zaakceptowaé, uznac¢ za naturalny element swojego zycia
albo odrzuci¢, potraktowaé jako rzecz bezuzyteczng, zbedna, niekonieczng — reakcja ta
jest calkowicie naturalna i zrozumiala. Zmienia to jednak w zasadniczy sposob relacje
miedzy projektem publicznym i widzem, poniewaz to widz mieszka w miejscu, gdzie

artysta jest jedynie zaproszonym gosciem.

Spontaniczna spoleczna mobilizacja wokdl §ciany na Friedrichstrasse unaocznia tez
podstawowa trudno$c¢ zwigzana z wysitkiem generowania zmiany spolecznej poprzez sztuke
z pozycji $wiata sztuki, trudnoé¢ zakorzeniona w dominujacej logice funkcjonowania sztuki
jako czesci przestrzeni publicznej. Prlja dokladnie wiedziala, co chce powiedzie¢ za pomoca
swojej instalacji, na jaki problem chce zwrdcié publiczng uwage, ale pytania podstawowe dla
dzialaczy spolecznych i politycznych: co chce osiggnaé i w jaki sposob chece zmienié sytuacje,
pozostawila otwartymi.

Podobnie kuratorzy biennale, definiujac cale wydarzenie jako otwarty proces, starali sie
unikna¢ koniecznos$ci przewidywania efektow poszczegolnych interwencji. Dlatego biennale
przypominalo raczej artystyczny eksperyment, o ktérym pisze Paulina Olszewska (2012), niz
kolektywne dzialanie zorientowane na konkretng zmiane w spoleczenstwie. Tym samym,

wbrew zalozeniom programowym, biennale utrwalilo jeszcze jeden podzial: na dzialanie



artystyczne i dzialanie spoleczne (i polityczne). Brak myélenia o skutkach, ich antycypacji,
planowania jest czyms$ wlaSciwym sztuce, a nie aktywno$ci obywatelskiej, o czym przypomi-
najg miedzy innymi autorzy Manifestu Nooawangardy:

sztuka wplywa na rzeczywisto§¢ w sposob nieliniowy, nieprzewidywalny, na zasadzie
,rzadkich zdarzen”, ktore nie moga by¢ zaplanowane i zaprojektowane z gory, lecz ich
istnienie i role dostrzega sie dopiero ex post, czesto z perspektywy czasu [...]. Sztuka
moze sie zatem sta¢ uzyteczna z czasem, ale w formie i kontekscie nieprzewidzianym

z gbry i niezdefiniowanym precyzyjnie przez jej autora/autorke (Banasiak et al. 2009).

Na tym polega ,,ograniczona odpowiedzialno$¢” zaangazowanych artystow, ktora bien-
nale mialo, zgodnie z deklaracjami kuratoréw, zamieni¢ w zaangazowanie autentyczne
i praktyczne. Tymczasem:

stalo sie forum negocjowania tego, co sztuka moze zdzialaé, czym jest, ktérych granic
nie moze przekroczy¢, co instytucja i jej sponsorzy moga wesprze¢, i w ktorym momen-
cie staje sie to szkodliwe, nie na miejscu, badz watpliwe — zaréwno w wymiarze politycz-

nym, jak i artystycznym (Act for... 2012: 4).

Wyeksponowany przez biennale alians sztuki i polityki wydaje sie jednak coraz czest-
szym zjawiskiem, a jego motorem napedowym jest kolejna — po rewolucji partycypacyj-
nej lat szeSédziesigtych i siedemdziesiagtych XX w. oraz antyglobalizmie przelomu wiekow
— fala oddolnej mobilizacji spolecznej, nazywana przez publicystow nowa Wiosna Ludow,
kreowana przez antyautorytarne ruchy w Afryce Pélnocnej (Tunezja, Egipt, Libia), ame-
rykanski ruch Occupy, europejskich Oburzonych, nieformalne grupy dysydenckie w Rosji
(Pussy Riot, Wojna), odradzajace sie ruchy miejskie (o ktérych pisze m.in. David Harvey
w Buncie miast, 2012). Wéréd wyrodzniajacych cech tych nowych zjawisk wskazaé nalezy
przede wszystkim sieciowo$¢ i happeningowy charakter. Pomimo zupelnie innego niz ber-
linskie biennale charakteru wystawy dOCUMENTA (13) w Kassel®, rowniez jej kuratorka
Carolyn Christov-Bakargiev wezwala wladze miasta do zaniechania pacyfikacji namiotowe-
go miasteczka Occupy Kassel, roztaczajac nad protestujgcymi ochronny parasol kierowanej
przez siebie instytucji sztuki i deklarujgc osobiste poparcie dla aktywistéw, cho¢ nie wlg-
czyla ich — jak Zmijewski — w struktury samej wystawy. Podobnie usunieci z krakowskiego

55 dOCUMENTA (13) w Kassel stworzylo kontrapunkt dla projektu kuratorskiego berlifiskiego biennale (zob.
np. Majewska 2012). Kuratorka wystawy Carolyn Christov-Bakargiev obrala strategie bardziej zachowawcza, zo-
rientowang na wystawienniczg funkcje wydarzenia i prezentacje sztuki krytycznej. Podkreslata zwigzek swojego
projektu nie tyle z polityka, co z nauka (czy szerzej — wiedza). Uczestnicy dOCUMENTA rekrutowali sie z r6znych,
takze pozaartystycznych, obszaréw aktywnosci; byli wérod nich naukowcey, architekei, filozofowie, antropologowie,
ekonomisci, mysliciele polityczni, jezykoznawcy, literaci. Celem wystawy bylo ,rozpoznanie, w jaki sposob rézne
formy wiedzy lokuja sie w centrum aktywnego wysitku wyobrazania sobie §wiata od nowa. To czym zajmuja sie
uczestnicy — wyjaéniala Christov-Bakargiev — i co pokazuja w ramach dOCUMENTA (13), moze by¢ sztukg lub
nie. Jednak ich dzialanie, gesty, mysli i wiedza sa wytworem i same wytwarzaja warunki odczytywane takze przez
sztuke, obszary rzeczywistoéci, ktorymi sztuka moze sie zajmowa¢ i ktore moze wchlania¢”. Za: di13.documenta.de
[dostep 20 grudnia 2012 1.].



Rynku dzialacze ruchu Occupy poszukiwali schronienia pod skrzydlami miejskiej galerii
Bunkier Sztuki i uruchomili informacyjny namiot na jej terenie. Wyglada wiec na to, ze
wspolczesny §wiat sztuki nie tylko odkrywa (na nowo) mozliwos$¢é politycznego dzialania, ale
tez jest sklonny uzycza¢ swojego ,immunitetu” dzialaniom spoza wlasnych granic. Méwiac
inaczej, juz nie tylko arty$ci wychodza dzis ze $wiata sztuki na zewnatrz, poszukujac bardziej
egalitarnego odbiorcy lub nieprofesjonalnego uczestnika swoich dziatan, ale tez §wiat sztuki
otwiera swoje podwoje dla nie-artystoéw, i to nie w rozumieniu twoércéw amatoréw, lecz lu-
dzi aktywnych w zupelnie innych obszarach spolecznej rzeczywistoSci, takich jak: edukacja,
praca spoleczna czy polityczny aktywizm. Interesujace, ze alianse te zwykle pojawiaja sie
na styku aktywno$ci publicznej instytucji sztuki (biennale, galeria) i pozainstytucjonalnej,
oddolnej aktywno$ci obywatelskiej, protestacyjnej lub kontestacyjne;j.

Status obywatela w §wiecie sztuki pozostaje jednak niejasny. Bo jakie miejsce moze
w nim zaja¢ obywatelska aktywno$¢ nienoszaca znamion artystycznej (niewykorzystujaca ar-
tystycznych §rodkoéw czy strategii)? Czym innym sg przeciez artystyczne akcje Oburzonych,
czym innym Oburzeni ,,prezentowani” w sali wystawowej, nawet jesli sala ta jest traktowa-
na jako przestrzen dzialania. Kontekst instytucji sztuki nie zamienia spolecznego protestu
w sztuke na tej samej zasadzie, na jakiej zamienia pisuar w Fontanne. I odwrotnie — sztuka
odnoszaca sie do kwestii spolecznych, ktéra wychodzi w przestrzen publiczna, pozagaleryj-
na (jak Peace Wall Prlji) — nie staje sie automatycznie obywatelska. R6znica miedzy unaocz-
nieniem problemu podzialéw spoleczno-przestrzennych (projekt Prlji) a przekraczaniem
tych podzialéw, co uzywajac sztuki, probowali osiggnaé miedzy innymi Banksy (murale na
West Bank Barrier) i JR (w projekcie Face 2 Face, 2007) jest diametralna. Dotyczy nie tyle
uzytych Srodkoéw, co symboliki samego dzialania (stawianie fizycznej bariery versus likwi-
dowanie bariery mentalnej), a przede wszystkim sposobu komunikacji z odbiorcami i osig-
gnietego dzieki temu rezultatus®.

Nie znaczy to jednak, ze instytucje sztuki sa w tym zakresie z gory skazane na porazke.
Dla poréwnania, funkcje organizatora (sic!) dzialania spoleczno-politycznego przyjal na sie-
bie w 2013 r. krakowski Bunkier Sztuki, gdzie odbyla sie zainicjowana przez Cecylie Malik
akcja Warkocze Bialki, polegajaca miedzy innymi na zbiorowym pleceniu symbolizujacego
rzeke warkocza ze skrawkoéw tkanin. Malik wprowadzila do galerii nie tylko aktualny pro-
blem (regulacja i poglebienie rzeki niszczy jej ekosystem), ale takze ukierunkowane na jego
rozwigzanie dzialania: od dokumentacji, poprzez naukowa analize, po oddolny sprzeciw za-
poéredniczony przez sztuke, otwarty na udzial nie-artystow i nie-naukowcows”.

5 QObrazy Banksy’ego na tzw. murze apartheidu, oddzielajacym Zachodni Brzeg Jordanu od reszty izrael-
skich terytoriéow, przedstawialy miedzy innymi iluzoryczne wytomy w murze (przez ktére wida¢ bylo niebieskie
niebo, plaze, gory) oraz bawiace sie przy nich dzieci. Z kolei projekt JRa (zrealizowany we wspolpracy z Marco)
opieral sie na monumentalnych, czarno-biatych portretowych fotografiach mieszkanicow terenéw sgsiadujacych
z murem, Izraelczykow i Palestynczykow, ktore rozwieszane byly parami (stad tytul Twarzq w twarz) na murze
i w okolicznych miejscowosciach. Bohaterowie fotografii robig na nich glupie miny, ktére dodatkowo ,,uwypu-
kla” zastosowana przez artyste technika — zblizenia w szerokokatnym obiektywie. Projekt zostal udokumentowany
przez Gérarda Maximina w filmie Twarze (2007). Zob. tez: http://www.jr-art.net/projects/face-2-face [dostep
30 kwietnia 2014 r.].

57 Zob. http://warkoczebialki.blogspot.com [dostep 28 pazdziernika 2013 r.].



1.6. Przemiany instytucjonalne:
Od kultury ekskluzywnej do kultury inkluzywnej

Niegjako z przeciwnej strony na spotkanie artystom, kuratorom i teoretykom poszukuja-
cym namacalnego spolecznego skutku sztuki wychodzg animatorzy kultury, tacy jak Marcin
Sliwa z Mazowieckiego Centrum Kultury i Sztuki w Warszawie, ktory okresla sie mianem
praktyka lub edukatora — w odro6znieniu od artysty, kuratora czy filozofa, ale podobnie, jak
choéby przywolany wezeéniej Zmijewski, definiuje swéj cel w kategoriach zmiany spolecz-
nej. Jego postawa jest takze postawg krytyczna i kontestujacg. Obiektem jego krytyki sa
przede wszystkim sztywne, postkomunistyczne (a moze posto$wieceniowe), petryfikuja-
ce wzorce odgoérnego zarzadzania, instytucje kultury, w tym instytucje sztuki, ktore Sliwa
okresla mianem ,fasadowych”. Fasadowos¢ jest dla niego synonimem powierzchownoSci,
konwencjonalnosci i braku spolecznego rezonansu. ,Instytucje istnieja dla samych siebie
— twierdzi — szybko traca perspektywe dzialania dla dobra ludzi. Zapominaja, ze istnieja dla
ludzi, a nie s3 bytami samoistnymi i prymarnymi wobec spoleczefistwa i jednostek” (Sliwa,
za: Przeciw fasadowej... 2012: 35). Te instytucje Sliwa chce zmieniaé od érodka, implemen-
tujac bardziej celowe, otwarte i partycypacyjne modele ich dzialania, czeSciowo oparte na
zaimportowanej do Polski z Zachodu praktyce community art, czyli artystycznego dzialania
definiowanego poprzez udzial lokalnej spolecznosci i lokalny kontekst®.

W dazeniu do stworzenia funkcjonalnej alternatywy dla tradycyjnych instytucji kultury
i sztuki Sliwa nie jest osamotniony. Wspomniany juz sejnenski Oérodek Pogranicze — sztuk,
kultur, narodéw, pozostajac instytucja marszatkowska, zasilana z publicznych srodkéw, od
kilkunastu lat realizuje réznorodne programy mobilizujace spoleczno$¢ miasteczka, szcze-
gblnie dzieci i mlodziez, do tworczego udzialu w kulturze. Programy te staly sie z czasem
podstawa wizji ,nowej kultury”, popularyzowanej obecnie przez Krzysztofa Czyzewskiego,
dyrektora oérodka. Nowa kultura opiera¢ ma sie na trwalym zaangazowaniu artysty/anima-
tora — ,artysty miasta”, uzywajac stow Czyzewskiego — w zycie lokalnej spolecznoéci oraz
na jej czynnym, tworczym udziale w zyciu kulturalnym i artystycznym miejsca. Kategoria
miejsca (lokalnosci) jest tutaj kluczowa. W odniesieniu do miejsca ksztaltuje sie spoleczna
tozsamos$é jednostek, miejsce wyznacza takze granice mozliwego artystycznego dzialania®.

Cho¢ instytucje kultury i sztuki coraz czeSciej otwieraja sie na nowe, w wiekszym stop-
niu partycypacyjne i spolecznoSciowe projekty (wymieni¢ tu mozna takze Laboratorium
dzialajace przy Centrum Sztuki Wspolczesnej Zamek Ujazdowski w Warszawie, prowadzo-
ne przez Janusza Byszewskiego i Marie Parczewska), praktyki te wciaz stanowia raczej en-
klawy animacji kultury (abstrahujac na razie od trudno$ci w zdefiniowaniu tego, czym jest

58 Praktyce community art przygladam sie blizej w rozdziale 6.
5 Koncepcje nowej kultury opisuje na podstawie wykladu Krzysztofa Czyzewskiego wygloszonego

w Krasnogrudzie kolo Sejn podczas miedzynarodowej Letniej Szkoly Dialogu Miedzykulturowego Pogranicza,
w ktorej bratam udziat w dniach 4—10 lipca 2012 r.



wspolczesnie animacja kultury — znajdzie sie na to miejsce w dalszej czeSci pracy) niz domi-
nujacy w tym obszarze model dzialania. Zmiany wydaja sie jednak nieuchronne. Jak pisze
Wojciech Klosowski (2011: 13):

Model kultury ekskluzywnej, zamknietej w instytucjach — ,$wiatyniach sztuki”, zakla-
dajacy sztywny podzial na $wiattych tworcow kultury i laskawie oswiecanych odbiorcow
tejze, model, w ktérym sacrum spotkania z kulturg przeciwstawiono profanum codzien-
noéci ludzkiego zycia, musi ustgpi¢ innemu modelowi. Ten nowy model, to model kul-

tury inkluzywnej zapraszajacej do uczestnictwa, otwartej.

W praktyce reakcja wielu instytucji kultury na wewnetrzny kryzys (uczestnictwa, or-
ganizacji, funkcji) idzie jednak w przeciwnym kierunku: zamiast uspolecznienia przyjmu-
je postaé quasi-konsumpcyjna. W efekcie wprowadzanych zmian powstajg przestrzenie
Lswielozmystowe” (multimedialne i wielofunkcyjne), w obrebie ktoérych potrzeby kulturalne
i edukacyjne maja by¢ zaspokajane za pomocg réznych aktywnosci ludycznych, rozrywko-
wych, i ktorych ,bestsellerowa” oferta kulturalna ma dostarcza¢ odbiorcy przede wszystkim
emocjonalnych uniesien. Reformowane i nowopowstajace instytucje kultury zostaja podpo-
rzadkowane raczej logice kolekcjonowania wrazen niz twérczego uczestnictwa, refleksyjno-
$ci i wspdldzialania (por. Pawlik 2009; Szlendak 2012).

1.7. Nowy socjologiczny paradygmat sztuki

Jako socjologa zajmujacego sie aktywnoscia zbiorowa o charakterze obywatelskim, sztu-
ka interesuje mnie z tych samych powodéw, co praktykéw kultury, artystéw i animatoréw,
Zmijewskiego, Sliwe czy Czyzewskiego — przede wszystkim jako §rodek zmiany spolecznej
i, uzywajac nieco bardziej ,branzowego” jezyka, realizacji warto$ci pozytku publicznego.
Wiele lat po aberracyjnym ge$cie Duchampa nie kto inny, jak Joseph Beuys odni6st sie do
fiaska dadaistycznego projektu zmiany spotecznej w akcji Milczenie Marcela Duchampa
jest przeceniane [1964], krytykujac wycofanie sie tego bodaj najlepiej rozpoznawalnego dzis
dadaisty z aktywno$ci artystyczne;j.

Chce przez to powiedzie¢ — wyjasnial Beuys (za: Kaczmarek 2001: 18) — ze on podczas
tego okresu, kiedy milczal, méglby zastanowic sie nad swoja praca i dojsé do, powiedzmy,
catkiem innego sensu, innej wypowiedzi i byé moze wyniku, poniewaz byt rzeczywiscie
zainteresowany przemiana (wartoSci) sztuki, lecz tego nie zrealizowal. Pokazal pare
rzeczy, ktore zaszokowaly $rednie warstwy spoleczenstwa, burzuazje, ludzi Piccola

Borghese. Z tego powodu trzeba zaliczy¢ go do [...] nurtu Dada.



I tylko do nurtu Dada — chcialoby sie dopowiedzie¢. Jako jeden z czolowych przedstawi-
cieli dadaizmu (ok. 1915—1923) Duchamp, podnoszac przedmioty uzytkowe do rangi dziel
sztuki, podwazal kulturowy sens aktu tworczego. Podobnie czynili inni dadai$ci, postugujac
sie kolazem, asamblazem, fotomontazem, albo wierszami — dzwiekowymi, symultaniczny-
mi, losowymi. W ten spos6b probowali zakwestionowac nie tylko podstawy tradycyjnej es-
tetyki, ale takze, a moze przede wszystkim, utrwalonego porzadku spolecznego. ,,SzukaliSmy
sztuki elementarnej [...]. CzuliSmy, Ze w przeciwnym razie pojawig sie bandyci tak ogarnieci
zadza wladzy, ze nawet sztuka stuzy¢ im bedzie do oglupiania ludzi” (Hans Arp, za: Richter
1983: 36). Poprzez antyprogramowo$¢, nieustanne poszukiwanie nowosci, zwrocenie sie
w strone przypadku, spontaniczno$ci i absurdu, dadaisci starali sie przeciwdziala¢ utrwala-
niu sie mieszczanskiego gustu estetycznego. Dadaistyczne wydarzenia (performanse) mialy
postaé prowokacji skierowanych przeciwko burzuazji i pielegnowanej przez te warstwe mo-
ralnoSci — kapitalistycznej z jednej i religijnej z drugiej strony. DadaiSci chcieli mie¢ wplyw
na zycie spoteczne, dlatego podkreslali, ze Dada realizuje sie poprzez dzialanie. W tym bodaj
najdalej poszla grupa berlinska, ktorej czlonkowie laczyli dzialalno$¢ artystyczng z bezpo-
§rednim zaangazowaniem politycznym (Elger 2005; Richter 1983; Sanouillet 1978).

Beuys dostrzegl, ze ,rewolucyjny” gest Duchampa, pomimo niewatpliwego znaczenia
kulturowego, pozostal gestem artysty zamknietym w obrebie Swiata sztuki. Dadaistyczny
bunt byl buntem artystow, a nie wspdlczesnego ruchowi spoleczenstwa, cho¢ nie mozna
zapominadé, ze zapoczatkowany przez dadaistow spos6b myslenia i dzialania w spoleczen-
stwie znalazl kontynuatoré6w w pdzniejszych ruchach spoleczno-kulturowych, takich jak:
Miedzynarodéwka Sytuacjonistyczna (lata piec¢dziesigte)®°, holenderski ruch Provo (lata
sze$tdziesigte)® czy Pomaranczowa Alternatywa w socjalistycznej Polsce (lata osiemdzie-
sigte)%2. W roku 1969 Michel Sanouillet (1978: b.s.) pisal:

Przygoda dadaistyczna odpowiada naszemu stuleciu, ktére dobiegajac konca ukazuje
sie naszym oczom jako okres buntu przeciwko formom istniejacym w polityce, sztuce
i literaturze — przeciwko wszelkim formom; kazda forma jest ograniczeniem. Wielka
lekcja dadaistow przekazana milczaco spadkobiercom nie dotyczy bynajmniej estetyki,

lecz filozofii: stuzy rewolcie.

0 Na temat sytuacjonizmu pisze w rozdziale 5.

6 Ruch Provo wylonil sie w polowie lat sze$¢dziesigtych w Amsterdamie jako protest przeciwko istniejagcemu
porzadkowi spolecznemu. W odrdznieniu od sytuacjonistow, Provosi nie wierzyli w mozliwo$¢ tworczego zaktywi-
zowania ,czlowieka masowego”. Roel van Duyn (za: Jawlowska 1975: 125), jeden z inicjatoréw ruchu, pisat: ,indy-
widuum ozywione duchem twoérczym stanowi wyjatek”. Poczatkowo Provosi nie tworzyli organizacji, nie mieli pro-
gramu, odcinali sie od ideologii, takze lewicowych (choé de facto wyraznie sympatyzowali z anarchizmem). Chcieli
tworzy¢ provotariat — zbiorowos¢ tych, ktorzy zyja w sposéb wolny, nonkonformistyczny, rezygnuja z kariery, od-
rzucaja konsumpcjonizm i daza do autentycznego bycia soba. Uzywajac prowokacji (stad nazwa ruchu), zmierzali
do zaznaczenia swojej aktywnej, krytycznej i kreatywnej postawy wobec biernych i ,zniewolonych” wspolobywateli.
Happeningowe dzialania ruchu spotykaly sie z ostra reakcja policji, co spowodowalo jego przejscie z pozycji arty-
stycznych na polityczne. Provosi opowiedzieli sie za federalizmem, pacyfizmem, ekologia, kolektywizmem i calo-
$ciowa zmiang kultury. Aktywno$¢ ruchu weszla w faze schytkowa w 1967 r., kiedy inny z jego lider6w, Bernard de
Vries, zostal wybrany do rady miasta. W roku 1970 czeé¢ uczestnikow ruchu Provo utworzyla Partie Krasnoludkow
zorientowana na budowe alternatywnego spoleczenistwa, dla ktérego modelem mialo by¢ proklamowane przez
nich Wolne Panistwo Pomaranczowe (Jawlowska 1975: 124—134).

%2 Zob. rozdzial 3.



Na ten sam problem, ktéry Beuys dostrzegal w dzialaniach dadaistow, w odniesieniu do
awangard prorewolucyjnych, takich jak wspomniani juz wcze$niej konstruktywisci (w Polsce
reprezentowanych przede wszystkim przez grupe a.r. — od artySci rewolucyjni — zainicjowa-
ng przez Wladystawa Strzeminskiego, Katarzyne Kobro i Henryka Stazewskiego), wskazuje
Antonina Kloskowska (2007: 309—310), piszac:

Wprawdzie takze arty$ci awangardy widzieli pokrewienstwo pomiedzy wlasnymi dzia-
laniami zmierzajacymi do zrewolucjonizowania sztuki a rewolucyjnym nurtem wlasnej
epoki i szukali drog bezpos$redniego kontaktu z masami robotniczymi. W przypadku
czysto estetycznych ruchéw operujacych nowymi i trudnymi w odbiorze konwencjami
artystycznymi, takimi jak np. formizm w malarstwie, bylo to przedsiewziecie na owe
czasy raczej utopijne. Rewolucyjnosé tych dziatan kulturalnych pozostawala wiec za-

mknieta w granicach swoiécie artystycznych, w autotelicznej sferze symboliczne;.

Idac tropem Beuysa, w swojej pracy rozpatruje sztuke przede wszystkim w aktywnej
(praktycznej) relacji do zmiany spotecznej. Stawiam pytanie o mozliwoS$ci stosowania sztuki
w sferze spoleczno-obywatelskiej — sztuki rozumianej szerzej niz awangardowy obiekt ata-
kujacy zza progu galerii ,kulturalng” publiczno$¢, ale tez sztuki wykraczajacej poza ramy
instytucjonalnie definiowanej edukacji czy animacji kulturalnej. Z udziatu w tego rodzaju
aktywno$ci nie wykluczam artystow — wystepujacych w roli animatoréw, edukatoréow, orga-
nizatordéw, lideréw, publicznych intelektualistow. Nie wiaze jej jednak ze strukturami Swiata
sztuki. Jej instruktywnych — zar6wno w sensie poznawczym, jak i praktycznym — przykla-
dow poszukuje poza jego granicami, miedzy innymi w organizacjach pozarzadowych, §ro-
dowiskach kontrkulturowych i niezaleznych, grupach tzw. tworcéw-amatorow. Aktywno$c,
ktora badam i analizuje, i ktora okreslam mianem sztuki spolecznej, zajmuje obszar ,pomie-
dzy” elitaryzujacym, w duzej czeSci sprywatyzowanym (skomercjalizowanym) §wiatem sztu-
ki a publicznymi instytucjami kultury, ktérych systemowa funkcja polega na egalitaryzacji
(demokratyzacji) dostepu do kultury i sztuki. Stowo ,,pomiedzy” jest tutaj stowem kluczem.
Wskazuje na ,pograniczno$¢” interesujacych mnie praktyk kulturowych. Ta pograniczno$é
dotyczy zaréwno lokowania sie tych praktyk na styku aktywnoSci spolecznej i sztuki, jak tez
fizykalnych przestrzeni dzialania, uczestnikow twoérczego procesu, ich statusu i kompetencji.

Historyk sztuki Claire Bishop (2009) umiejscawia tego rodzaju semi-artystyczng ak-
tywno$¢ w obszarze ,nowych praktyk” — praktyk interdyscyplinarnych, taczacych sztuke
z edukacja, urbanistyka, naukami spolecznymi i innymi dziedzinami wiedzy i praktyki spo-
lecznej, w ktorych cele artystyczne i spoleczne tworza nowa, transcendentna jako$§é. W od-
roznieniu od zakorzenionej w $wiecie sztuki perspektywy Bishop, jako socjolog przenosze
punkt ciezko$ci mojego projektu teoretycznego i badawczego na to, co spoleczne, traktujac
aspekty formalne, estetyczne czy artystyczne analizowanych przypadkéw jako drugorzedne,
cho¢ nieodlaczne, nie dajace sie oddzieli¢ od spolecznego sensu dzialania, newralgiczne dla
jego jakoSci i skutecznoSci. Nie kwestionuje tez roli ,myS$lenia artystycznego” jako gtownej



motywacji czy sily napedowej wielu tego typu dzialan. Wrecz przeciwnie, upatruje w tego
rodzaju postawie ,przeblysku” obywatelskiego zaangazowania. To, co Bishop nazywa my-
§leniem artystycznym, w przyjetej przeze mnie perspektywie nie ogranicza sie jednak do
instytucjonalnie czy profesjonalnie zdefiniowanych artystow, ktérzy maja mozliwo$é¢ dziata-
nia w $wiecie sztuki (chocby wystawiania w galeriach), ale dotyczy takze potencjatu tworcze-
go tkwigcego w kazdym czlowieku, niezaleznego od posiadania artystycznego wyksztalcenia
i zawodowego dorobku w tej dziedzinie.

Przywolane powyzej projekty i dyskusje pokazuja, jak trudnym do zdefiniowania ob-
szarem jest dzi$ sztuka, jak trudno jest rozstrzygnac¢ kim jest artysta i oddzieli¢ te role od
innych rdél spolecznych, takich jak: dziennikarz, animator kultury czy aktywista, jak trud-
no wskazaé materie sztuki (dzielo czy dzialanie), miejsca sztuki (galeria czy ulica) i przy-
pisaé sztuce okreslona spoleczng funkcje (opis rzeczywistosci czy jej zmiana). Wydaje sie,
Ze jesteSmy obecnie Swiadkami globalnej transformacji w sposobie funkcjonowania sztuki
w spoleczenistwie i jej spolecznej recepcji. Coraz wiecej uwagi po$wieca sie przestrzeni i sfe-
rze publicznej, partycypacji spotecznej, demokracji kulturowej. Zmiany te zapoczatkowane
zostaly jeszcze w latach szeéc¢dziesiatych i siedemdziesigtych XX w., w latach dziewieédzie-
sigtych przyspieszyl je rozw6j nowych mediéw elektronicznych, a p6Zniej ruchu wolnej kul-
tury (tzw. kultury 2:0) i zjawiska net artu. Wydaje sie, ze dzi§ mozna juz méwié o trzech
paradygmatach sztuki: starym, przejéciowym i nowym. O ile stary paradygmat sztuki
charakteryzowal sie uprzywilejowaniem artysty i bierno$cig publiczno$ci, paradygmat
przejsciowy — aktywizacja odbiorcow przy zachowaniu wiodacej roli artystow, to nowy
paradygmat sztuki wiaze sie z calkowita detronizacja artysty i przyzwoleniem na row-
noprawng tworczo$¢ nie-artystow. Omawiany proces, ktéry przypomina przejScie od rezi-
mu autorytarnego, poprzez republikanski, do demokratycznego — w radykalnym sensie, nie
jest jednak jednokierunkowy. Nie tylko bowiem wszystkie trzy paradygmaty wystepuja dzi$
jednoczesnie, ale tez nie brak zwolennikéw dawnego modelu ,$wiatyni sztuki” lub wzoru
osobowego artysty-lidera-intelektualisty.

Dlatego w niniejszej rozprawie chce zaproponowaé nowy kontekst zaréwno dla teore-
tycznych rozwazan o sztuce, jak tez dla oddolnych praktyk spoteczno-artystycznych. Czerpiac
z wielu dziedzin wiedzy humanistycznej i spolecznej, swoje badania osadzam przede wszyst-
kim w socjologicznych koncepcjach spoleczenstwa obywatelskiego, w szczegdlno$ci w struk-
turalno-normatywnym modelu spoteczefistwa obywatelskiego Piotra Glinskiego (2012).
W modelu tym wyznacznikami obywatelskosci struktur i dzialan spolecznych sa: (1) uloko-
wanie w sferze posredniej, (2) wiezi wtorne, (3) struktury sieciowe, (4) wolne i niezalezne
wspoélnoty, (5) dojrzale tozsamosci spoleczne, (6) otwarto$¢ spoleczenstwa, (7) spoleczna
akceptacja, (8) uznanie demokracji, (9) szacunek dla prawa, (10) indywidualna i zbioro-
wa aktywno$c¢ spoleczna, (11) wysoki poziom tolerancji, (12) instytucje negocjacyjne i me-
diacyjne, (13) stala debata publiczna, (14) efektywno$ciowe postawy ekonomiczne, (15) tad
etyczny oparty na sprawiedliwoéci i godnosci, (16) cnoty obywatelskie, (17) poczucie poli-
tycznej reprezentacji i sprawstwa, (18) wiedza obywatelska, (19) zasada pomocniczo$ci oraz



(20) kapitat spoleczny. Zar6wno proponowany przeze mnie model sztuki spolecznej, jak
tez empiryczne analizy tego rodzaju praktyk obywatelskich przedstawione w drugiej cze-
Sci pracy zawieraja wyrazne odniesienia do powyzszej operacyjnej definicji spoleczenstwa
obywatelskiego.

Zrealizowany przeze mnie projekt badawczy skonstruowany zostal wokot pojecia sztuki
spolecznej, ktore w formie teoretycznego modelu (weberowskiego typu idealnego) wprowa-
dzam w rozprawie. Moim zamierzeniem jest rozwdj tego pojecia i jego krytyka oraz spraw-
dzenie (ugruntowanie) proponowanego modelu poprzez bezpoérednie odniesienie do empi-
rii — zbadanie praktyk spotecznych o charakterze artystycznym lub paraartystycznym, ktore
sg jednocze$nie dzialaniami obywatelskimi, tj. opieraja sie na aktywnym uczestnictwie,
maja miejsce w sferze publicznej i prowadza do osiagniecia pewnych warto$ci czy korzysSci
wspolnych, czesto wyrazanych w kategoriach zmiany spoleczne;j.

Mam przy tym $wiadomosé, ze wybrany przeze mnie kontekst teoretyczny jest w sposob
nieunikniony obciazony wartoéciowaniem. Na gruncie teorii spoleczenistwa obywatelskie-
go za ideatl zycia spolecznego i pozadany kierunek spolecznego rozwoju uznaje sie lad oby-
watelski, demokratyczny i partycypacyjny. Tego rodzaju wartoSciowaniem obcigzona jest
tez moja koncepcja sztuki spolecznej, ktéra rozpatruje miedzy innymi w jej relacji z takimi
celami rozwoju spolecznego, jak: ksztaltowanie postaw obywatelskich, rozwijanie kapitalu
spotecznego, inkluzja spoleczna, poszerzanie sfery publicznej, artykulacja potrzeb réznych
grup spolecznych (w szczego6lnosci marginalizowanych, wykluczanych) czy demokratyzacja
kultury (rozumiana nie tylko w kategoriach dostepu do kultury, ale takze mozliwoSci twor-
czo$ci kulturowe;j).

Przyjeta przeze mnie perspektywa lokuje przedmiot moich zainteresowan i badan nie
tylko na pograniczu r6znych dyscyplin naukowych — socjologii, antropologii, historii i teorii
sztuki, kulturoznawstwa czy pedagogiki — ale tez na pograniczu nauki i praktyki spoleczne;j.
Dlatego rownorzednie z odniesieniami naukowo-badawczymi, wykorzystuje w pracy doro-
bek takich dziedzin do§wiadczenia, jak: edukacja, tworczo$c¢ artystyczna i praca spoleczna
(w tym moja wlasna, bedaca dla mnie Zr6dlem nieustrukturyzowanej obserwacji uczestni-
czacej®s). Na rowni z teoriami socjologicznymi, odwoluje sie wiec w rozprawie do obserwa-
¢ji praktykéw kultury: artystow, animatorow, aktywistow. Chce w ten sposéb pokazac, ze
koncepcja sztuki spolecznej, o ktdrej pisze nie jest ,gabinetowa” propozycja teoretyczna,
ale osadzona w do$wiadczeniu, realng i spolecznie istotng hybrydowa praktyka artystyczna
i obywatelska. Ani wiedza socjologiczna, ani estetyczna nie wystarcza do jej opisu — opis
taki, ktorego proba jest niniejsza rozprawa, wymaga bowiem podejécia interdyscyplinar-
nego, laczacego rozne zrodla, perspektywy i dyskursy. Dlatego rozprawa ta jest zapisem nie
tylko moich poszukiwan teoretycznych i badawczych, ale takze obserwacji interesujacych

% Od 2004 r. dzialam spolecznie na rzecz Fundacji Uniwersytetu w Bialymstoku Universitas Bialostocensis,
od 2008 r. sprawujac funkcje prezesa tej organizacji. Od 2014 r. w ramach fundacji prowadze Pracownie Sztuki
Spotecznej. Zob. www.fundacja.uwb.edu.pl [dostep 18 lutego 2014 r.].



mnie praktyk oraz towarzyszacej im aktywnoSci interpretacyjnej in vivo (m.in. podczas
Europejskiego Kongresu Kultury we Wroclawiu, 7. Biennale Sztuki Wspolczesnej w Berlinie
oraz licznych wystaw, wykladow, debat i innych spotkan o podobnym charakterze).

1.8. Otwarte pojecie sztuki

W tym miejscu chce jeszcze raz podkreslié, ze celem mojej pracy nie jest zdefiniowanie
»,na nowo” pojecia sztuki. Klasa desygnatow tego pojecia jest bowiem obecnie tak rozlegla,
ze uniemozliwia, jak sadze, sukces takiej proby. Aleksander Lipski (2001: 29—30), podsu-
mowujgc swoja bardzo przekonujaca krytyke estetycznych definicji sztuki (m.in. Romana
Ingardena, Wladystawa Tatarkiewicza i Stefana Morawskiego), pisze:

Sztuka poszerza z biegiem czasu swdj zakres, ktérego pojemno$¢, jak uczy wiek XX,
wydaje sie by¢ nieograniczona, i w ktérym zgodnie wspolegzystuja malowidla paleoli-
tyczne, renesansowe freski, niespokojne katedry impresjonistow, poezja dadaistyczna,

niefiguratywno$¢ i muzyka bez dzwiekow.

Wedlug Lipskiego sztuke mozna zdefiniowa¢ tylko w sposéb ,,otwarty”, to znaczy trak-
tujac ja jako kategorie konstruowana spolecznie. Odpowiedzig na niemozliwo$¢ stworzenia
substancjalnej definicji sztuki ma by¢ wiec jej ujecie socjologiczne, jako zjawiska spolecz-
nego, jako Swiata artystycznego. Wspolczesne praktyki artystyczne, wychodzace poza ramy
instytucji sztuki, sprawiaja jednak, ze takze tego rodzaju analizy staja sie niewystarczajace
do opisu réznorodnych zjawisk artystycznych, z jakimi mamy dzi$ do czynienia (m.in. new
genre public art, community art, street art). Dawniej awangardowi artySci atakowali regu-
ly rzadzace $wiatem sztuki (jak Duchamp), dzi$ czeSciej je ignoruja, szukajac odbiorcy czy
uczestnika wérdd nie-koneserdw, nie-znawcow, nie-bywalcow. Z drugiej strony, $wiat sztuki
wykazuje pewng zdolnoé¢ do wchlaniania czy zawlaszczania zjawisk ksztaltujacych sie na
jego obrzezach lub calkowicie poza nim (vide 7. Biennale w Berlinie), cho¢ proces ten ma
niewatpliwie charakter wybibreczy (zasady tej selekcji moglyby stanowi¢ ciekawy temat innej
pracy badawczej). Wiele przypadkow sztuki spolecznej, ktére opisuje w dalszej czeéci pra-
cy jest tez katalogowanych, opisywanych, interpretowanych, analizowanych, nazywanych
przez ekspertow $wiata sztuki, ze wspomne chocby o tych, do ktérych sama sie odwolu-
je: Claire Bishop, Lynda Frye Burnham i Steven Durland, Tom Finkelpearl, Grant Kester,
Miwon Kwon, Suzanne Lacy, Lucy Lippard, Arlene Raven czy Nato Thomson.

W mojej rozprawie przyjmuje wiec zalozenie, ze sztuka powstaje nie tylko w obrebie
Swiata sztuki, lecz takze poza nim. Ten kierunek myslenia nie jest catkowicie obcy instytu-
cjonalnej teorii sztuki. Pojawia sie cho¢by w pracy Beckera (1982: 233 i nast.), gdy pisze on



o odszczepiencach $wiata sztuki (mavericks), artystach ludowych (folk artists) i naiwnych
(naive artists). Ta konstatacja wskazuje na ograniczenia koncepcji $wiata sztuki. Jest to
Swiat sztuki okreslonego rodzaju — legitymizowanej przez instytucje sztuki, ale nie jedy-
nej, jaka tworzy spoleczenstwo. W tym kontekscie status dzialan spoleczno-artystycznych,
ktérym poéwiecam niniejszg rozprawe jest rozny. Niektore z nich, jak na przyklad spo-
leczno$ciowe projekty Pawla Althamera sg uznawane w $wiecie artystycznym i ,oficjalnie”
nazywane sztuka; inne, cho¢ podobne, w ogdle nie zostaja przez Swiat artystyczny zauwa-
zone, albo sa dyskwalifikowane jako dzialania edukacyjne, socjalne czy polityczne, a wiec
nie-sztuka. Znajduje tu potwierdzenie jedna z najwazniejszych tez instytucjonalnej teorii
sztuki, méwigca, ze o randze dziela decyduje nie ono samo, ale status jego autora w §wiecie
artystycznym.

Wprowadzone przeze mnie pojecie sztuki spolecznej ma sens operacyjny, odnosi sie do
pewnego wycinka aktywnos$ci obywatelskiej, ktorego wyrdzniajaca cecha jest pozostawanie
w blizszej lub dalszej relacji do tego, co jest spolecznie definiowane jako sztuka. Ta relacja
moze wyrazac¢ sie w ideowej inspiracji, rozwiazaniach stylistycznych lub technicznych, ro-
dzaju ekspres;ji, ale tez w zaangazowaniu profesjonalnego artysty czy dazeniu do osiggnie-
cia artystycznego efektu. Jeszcze inaczej rzecz ujmujac, jest to zbidr dzialan spolecznych
(indywidualnych lub zbiorowych) rozumianych wasko, czyli intencjonalnych, §wiadomych,
celowych, zorientowanych z jednej strony na kreacje artystyczna (choé¢ réznie rozklada-
jacych akcenty miedzy procesem tworczym a jego efektem), z drugiej na proobywatelska
i prodemokratyczna zmiane spoleczna. Terminu sztuka spoleczna nie uzywam tu wiec, by
Lnominowac” aktywno$¢ obywatelska jako sztuke (cho¢ niewatpliwie bylby to gest bliski
ideom Beuysa), lecz by podkresli¢ specyficzny — artystyczny — rys niekt6érych obywatelskich
dzialan, czy to projektowych, czy protestacyjnych.

Wprowadzane przeze mnie pojecie sztuki spolecznej jest z pewno$cia pojeciem nie-
ostrym i to nieostrym w dwojnasdb, nie tylko ze wzgledu na otwarty zbior jego desygnatow
(co jest konsekwencjg otwarto$ci zbioru zjawisk okre§lanych wspotczesnie jako sztuka®4), ale
takze ze wzgledu na stopniowalny charakter definicyjnych cech sztuki spolecznej, decyduja-
cych o jej obywatelskosci®. Cze$ciowo potwierdzeniem tej konstatacji jest liczba i ré6znorod-
noé¢ przykladow, ktorymi postuguje sie w niniejszej rozprawie.

Sadze jednak, ze pomimo pewnej ,,pltynnosSci” definicyjnej, sztuka spoleczna jest poje-
ciem uzytecznym. Jak twierdzil Herbert Blumer, ,,plynno$¢” pojeciowa moze by¢ proble-
matyczna, ale w naukach spolecznych nie da sie jej przezwyciezy¢ poprzez wprowadzanie
poje¢ definicyjnych (definitive concepts). Zamiast $cistych kryteriow klasyfikacyjnych pro-
ponowal wiec stosowanie poje¢ uwrazliwiajgcych (sensitizing concepts), dajacych jedynie
og6lne wyczucie desygnatu, naprowadzajacych na konkretne przypadki empiryczne. ,,0 ile
pojecia definicyjne podsuwajg gotowe propozycje, na co nalezy patrze¢ — pisal — o tyle poje-
cia uwrazliwiajace sugeruja jedynie ogo6lny kierunek patrzenia” (Blumer, za: Hammersley,

64 Ta wlaSciwo$¢ pojecia sztuki ujawnia sie w potocznym stwierdzeniu, ze sztuka moze by¢ dzi§ wszystko.
% Zob. tom II, rozdziat 1.



Atkinson 2000: 217-218). Podpisujac sie pod postulatem Blumera z racji wlasnych prefe-
rencji metodologicznych, proponuje wiec traktowaé moja koncepcje sztuki spolecznej wia-
$nie w kategoriach takiego uwrazliwiajacego pojecia.

Jesli jednak mialabym wskazaé jedna, konkretna ceche dzialania artystycznego, odro6z-
niajaca je od dzialania nieartystycznego, powiedzialabym — za Wojciechem Krukowskim
(1944—2014), liderem Akademii Ruchu — ze jest to ,konceptualna motywacja”, a wiec idea,
zamysl, projekt. Dlatego tez wielokrotnie podkre§lam w mojej pracy, ze sztuka spoleczna
jest dzialaniem celowym. Inaczej nie bylaby ani dzialaniem obywatelskim, ani — na co wska-
zuje Krukowski — artystycznym. Zacieranie sie granic miedzy ulica, galeria, teatrem, media-
mi, reklama sprawia, ze trudno dzi$ odr6znié¢ sztuke od nie-sztuki.

Decyzja dzialania w takiej przestrzeni — pisal Krukowski (2006: 173) — musi uwzglednié¢
ryzyko mylnych skojarzen, zatarcie tozsamo$ci tworczej manifestacji. W tej sytuacji [...]
konceptualna (a nie tylko estetyczna czy emocjonalna) motywacja daje szanse zachowa-

nia istotnych szans tworczego gestu wobec przestrzeni spolecznej.






Rozdzial 2
Sztuka w perspektywie socjologicznej

2.1. Glé6wne nurty socjologicznego myslenia o sztuce

~W rzeczy samej, abstrakcyjna definicja sztuki jest wlasciwie niemozliwa, poniewaz to,
«czym sztuka jest» — nawet w szerokim rozumieniu — jest definiowane spotecznie i z tego
powodu podlega rozlicznym nieScistoéciom” — pisze Victoria D. Alexander (2003: 2).
Innymi slowy nie da sie wskazac jasnych i uniwersalnych kryteriow warto$ciowania danego
wytworu kultury jako sztuki. Proba odnalezienia takiej abstrakcyjnej czy formalnej definicji
sztuki jest zdecydowanie blizsza jej filozofom i teoretykom niz socjologom. Spojrzenie socjo-
logiczne rézni sie w tym wzgledzie zasadniczo od spojrzenia estetycznego, poniewaz nie jest
zainteresowane inherentnymi wlasciwo$ciami sztuki — jako$cia estetyczng albo artystycz-
ng! dziela czy dzialania — lecz kontekstem spoleczno-kulturowym i politycznym, w ktérym
zostaje ono ,oznakowane” czy ,nominowane” jako sztuka. Mozna by powiedzieé, ze o ile
estetycy zajmuja sie budowaniem systemow normatywnych, socjologowie sztuki zajmuja sie
badaniem tego, jak te systemy powstaja. Nadmieni¢ jednak nalezy, ze socjologiczne zainte-
resowanie sztuka spowodowalo takze istotne zmiany w obrebie tradycyjnie dedykowanych
jej dyscyplin nauki, prowadzac do pojawienia sie na przelomie wiekow XIX i XX postulatu
tzw. estetyki socjologicznej. Wyr6znikiem tego podejscia jest rozpatrywanie sztuki — wcigz
w aspekcie abstrakcyjnym i normatywnym — ale jednak jako zjawiska uwarunkowanego
spolecznie i historycznie (Golka 1996: 30; Heinich 2010: 26 i nast.; Lipski 2001).

* Rozréznienie na wartoS$ci estetyczne i artystyczne stosuje miedzy innymi Stanistaw Ossowski. W tym ujeciu
na przyklad dwudziestowieczna sztuka awangardowa pozbawiona jest wartoSci estetycznych, cho¢ ma donioste
znaczenie artystyczne. I odwrotnie, doskonala kopia uznanego dzieta sztuki dawnej ma warto$é estetyczna, ale nie
artystyczng (Dziemidok 2004: XIII).



Od tego czasu socjologia zainspirowala kilka dystynktywnych sposobow (szkél) ujmowa-
nia sztuki. Austin Harrington (2004: 9—31) wyro6znia sze$¢ takich podejéc¢: humanistyczne,
marksistowskie, kulturowe, antropologiczne, instytucjonalne i empiryczne. Jest to oczywiscie
tylko jedno z mozliwych uje¢. Na przyklad Nathalie Heinich (2010: 17 i nast.) wyr6znia trzy
pokolenia badaczy sztuki, reprezentujacych rézne perspektywy poznawcze: estetyke socjolo-
giczny, spoleczna historie sztuki i socjologie empiryczna. Pierwsze pokolenie zajmuje sie pro-
blematyka sztuki i spoleczenstwa, drugie — sztuki w spoleczenstwie, trzecie — sztuki jako spo-
leczenstwa. Heinich przedstawia wiec rozwoj socjologii sztuki przez pryzmat narastajacego
zainteresowania spotecznymi warunkami tworczoéci artystycznej. W polskiej Encyklopedii
socjologii Bogustaw Sulkowski pod haslem ,,sztuka” wyodrebnia z kolei trzy ,socjologiczne
podejscia do sztuki”: semiotyczne, hermeneutyczne i psychoanalityczne (2002: 165 i nast.).
Natomiast Aleksander Lipski (2001: 19 i nast.) wprowadza podzial na dwie tradycje metateo-
retyczne: izolacjonizmu i emanacjonizmu, ktére sa jego zdaniem tylko z pozoru socjologicz-
ne, oraz w $cistym rozumieniu socjologiczng — instytucjonalng teorie sztuki.

Pierwsza z wyrdéznionych przez Harringtona perspektyw — humanistyczna — umiej-
scawia sztuke (a wlaSciwie jej struktury formalne, kompozycyjne) w szerszym kontekScie
kultury danego spoleczenstwa w danym czasie. Przedmiotem analitycznego zainteresowa-
nia w jej obrebie sa przede wszystkim ikonografie, struktury symboliczne i ,formy widze-
nia” (wzory percepcji). Do jej przedstawicieli zalicza sie miedzy innymi Heinricha Wélfflina,
Erwina Panofskiego? i Ernsta Cassirera, a zatem raczej historykdw niz socjologow sztuki.

Szkola marksistowska jest juz sensu stricte szkola socjologiczna; lgczy sztuke z cecha-
mi struktury spoleczno-ekonomicznej. Marksiéci twierdza, ze zdolno$¢é tworzenia dziel sztuki
jest przywilejem klasy dominujacej (arystokracji, burzuazji), podczas gdy inne klasy spolecz-
ne (chlopi, robotnicy) nie tworza sztuki z braku czasu, zasobé6w materialnych i umiejetnosci.
W spoteczenstwie kapitalistycznym sztuka jest jednocze$nie konsekwencjg nieréwnosci i na-
rzedziem ich utrwalania. Wéréd rzeszy badaczy podpisujacych sie pod tg tradycja mysélenia
o sztuce (m.in. Gyorgy Lukéacs, Francis Klingender, Arnold Hauser, Pierre Francastel, Jean
Duvignaud, Bertolt Brecht, John Berger), wspomnie¢ koniecznie trzeba o szkole frankfurc-
kiej: Theodorze Adorno, Walterze Benjaminie, Herbercie Marcusie. Frankfurtczycy, wyste-
pujac przeciw masowosci, wyraznie opowiadaja sie jednak za autonomia sztuki i kulturg wy-
soka. Narzedziem wiadzy jest wedlug nich sztuka skomercjalizowana (produkty przemystu
kulturowego). Z ujeciem marksistowskim polemizuje na przyktad Ernst Gombrichs.

2 Panofsky, z racji wprowadzonego przez niego rozroznienia na trzy poziomy interpretacji wytwor6ow kultury
wizualnej: preikonograficzny, ikonograficzny i ikonologiczny, uznawany jest tez za prekursora socjologii wizualnej
(np. Sztompka 2005: 84).

3 'W odrdznieniu od zachodnich demokracji, w ktérych marksizm wigzat sie przede wszystkim z krytyczna refleksja
teoretyczng, w krajach komunistycznych z mysli autora Kapitatu wyciggnieto wnioski praktyczne. Sztuka uznana za ary-
stokratyczna lub burzuazyjna byla w nich programowo zwalczana. Jej miejsce miala zajac¢ nowa sztuka — shuzaca robot-
nikom. W Zwigzku Radzieckim zadanie to poczatkowo powierzono awangardowym artystom rewolucyjnym, takim jak
wspomniani juz konstruktywisci, ktérzy dazyli do zjednoczenia wysilkow tworey i robotnika w procesie produkcji prze-
mystowej oraz rozwijania $wiadomosci klasowej proletariatu poprzez sztuke propagandowa. W okresie stalinowskim
nowoczesny ,jezyk” awangardy zastapit socrealizm, oparty na wzorach klasycystycznych, majacy uwzniosli¢ kulture mas
ludowych. Przykltadem urzeczywistnienia tych zatozen jest warszawski Palac Kultury i Nauki. Ponadto komunistyczne
wiadze duza wage przykladaly do aktywnoéci kulturalnej robotnikéw i chlopéw — tworzono réznego rodzaju kluby i kota
przyzaktadowe (filmowe, teatralne, plastyczne) oraz otwierano osrodki kultury na wsiach. W zakresie realizowanego
programu byly one catkowicie podporzadkowane panstwu. W PRL za odpowiedni poziom kulturalny wieczorkéw, wy-
cieczek, wezasow i innych zorganizowanych imprez odpowiadali tzw. kaowcy — instruktorzy kulturalno-o$wiatowi.



Z kolei rozwoj takich nurtéw teoretycznych, jak: psychoanaliza, lingwistyka struktural-
na, semiotyka, dekonstrukcjonizm, analiza dyskursu, poststrukturalizm, feminizm i postko-
lonializm, zaowocowatl reorientacjg estetyki socjologicznej z konfliktu klasowego na konflik-
ty kulturowe (skupiajace sie wokol kategorii gender, etnicznosci czy seksualnos$ci). Podejscie
kulturowe koncentruje sie na relacjach dominacji-podporzadkowania i mechanizmach
wykluczenia spolecznego, objasnianych jednak nie w kategoriach walki klas, lecz hegemonii
kulturowej (Antonio Gramsci). Wskazuje jednoczeénie na mozliwoé¢ kontestacji i niezgody,
szczegoblnie na poziomie praktyk zycia codziennego (Michel de Certeau). Odrzuca zaré6wno
metafizyczne, jak i modernistyczne koncepcje sztuki. W wariancie postmodernistycznym
ukazuje zanikanie granic miedzy sztuka ,wysoka” i ,,niska”, sztuka a kultura popularna.

Nastepna z wyrdznionych przez Harringtona perspektyw — antropologiczna — skon-
centrowana na sztuce spoleczenstw plemiennych, pozwala na wyjscie w opisie poza ramy
europocentryzmu. Na gruncie tego nurtu rozwazan o sztuce, z jednej strony, podkreéla sie,
ze spoleczenstwa plemienne nie posiadajg idei sztuki poréwnywalnej do spoleczenstw no-
woczesnych. Z drugiej strony, zwraca sie uwage, ze sztuka spoleczenstw plemiennych, tak
samo jak nowoczesnych, opiera sie na spolecznym konstruowaniu wyodrebnionej katego-
rii obiektow o wlasciwosSciach ,magicznych” (rytualnych, artystycznych). Wskazuje sie na
funkcjonalng homologie rél szamana w spoleczenstwie plemiennym i artysty w spoleczen-
stwie nowoczesnym.

W konicu, tworcy instytucjonalnej teorii sztuki Artur Danto i George Dickie twierdza,
ze zadne wewnetrzne wla$ciwosSci (material czy forma) nie czynig z wybranego wytworu
kultury dziela sztuki. Sztuka staje sie to, czemu zostanie spolecznie nadany status sztuki.
Prerogatywa do nadawania tego statusu dysponuja za$ w spoleczenstwie wyspecjalizowane
instytucje (muzea, galerie, domy aukcyjne, szkoly artystyczne) i powiazane z nimi role (ar-
tysty, krytyka, kuratora, marszanda, kolekcjonera) skladajace sie na §wiat sztuki. Ich wladza
polega na zdolno$ci uczynienia z kazdego obiektu dziela sztuki, co naswietlita nam wczeéniej
historia Fontanny Duchampa. W ten nurt myslenia o sztuce wpisuja sie, jak juz wiemy, licz-
ne koncepcje socjologiczne — wyodrebnione przez Harringtona jako podejécie empiryczne.

A zatem socjologiczne (empiryczne) zainteresowanie sztuka zaczyna sie de facto
tam, gdzie konczy sie jej analiza estetyczna. Wspodlcze$nie socjologiczny opis sztuki jest, na
co wskazywalam juz w rozdziale 1., zdominowany przez podejécie instytucjonalne, systemo-
we, strukturalno-funkcjonalne — z silnymi odchyleniami w strone symbolicznego interak-
cjonizmu i konstruktywizmu. Znajduje ono wyraz miedzy innymi w koncepcji §wiata sztuki
Howarda S. Beckera i teorii pola artystycznego Pierre’a Bourdieu.

»~Pomyslcie o wszystkich tych dzialaniach, ktére musza zosta¢ wykonane, aby jakiekol-
wiek dzielo sztuki moglo objawié sie w spos6b, w jaki sie to finalnie dzieje” — tymi stowami
Howard S. Becker (1982: 2) zaprasza nas na wycieczke w glab $wiata sztuki. W swojej kla-
sycznej pracy pt. Art worlds [Swiaty sztuki] przekonuje, ze sztuka nie jest efektem dzialania
wybitnych jednostek, lecz — jak kazda ludzka aktywnosé — wspoldziatania wielu aktorow
spolecznych. Artysta jest tylko jednym z takich aktoréw. Inni to, wspomniani juz cze$ciowo



wyzej: agenci, marszandzi, patroni, sponsorzy, krytycy, kuratorzy, dziennikarze, specjalisci
ds. promocji, koneserzy i kolekcjonerzy sztuki i wiele innych postaci, nie mniej waznych niz
tworcy. Na tych ostatnich powinni$my, zdaniem Beckera, patrze¢ przez pryzmat przynaj-
mniej czterech ukladow odniesienia: konwencji i norm obowigzujacych w Swiecie sztuki;
dostepnych materiatow, mediéw i technologii; patronéw, sponsoréw i rynku sztuki; oraz
publicznosci, preferencji odbiorcow i kanaléw odbioru. Uwzgledniajac te konteksty, socjo-
logowie sa w stanie wyjas$nié dlaczego — w danym czasie i miejscu — konkretni artySci tworza
takie, a nie inne dziela, dzialaja w taki, a nie inny sposob, i dlaczego dzieki temu zyskuja
spoleczne uznanie.

Inaczej widzi pole artystyczne Pierre Bourdieu (2007; Bourdieu, Wacquant 2006; takze:
Jacyno 1997; Kloskowska 2011; Matuchniak-Krasuska 2010). W $wietle jego teorii, rozne
pola produkgcji kulturowej (rowniez literackie, naukowe, religijne i in.)4 to przestrzenie spo-
leczne ustrukturyzowane w oparciu o zasade konfliktu, rywalizacji, a nie kooperacji. Kazde
z pol jest specyficzne, lecz logika ich funkcjonowania jest taka sama. Kazde powstaje wokot
okres$lonego rodzaju débr i uprawnien (stawek), o ktdre toczy sie w nim gra czy walka, pole-
gajaca na dazeniu do monopolizacji dostepu. Juz samo wejScie do pola wymaga od preten-
denta spelnienia warunku przynalezno$ci, na przyklad posiadania dyplomu (adekwatnego
wyksztalcenia). Srodkiem konstruowania pozycji w danym polu sa wytwory uczestnikow
gry (w polu artystycznym — dziela sztuki). Bourdieu stwierdza jednak, ze to nie tre$¢ czy
jakos¢ tych wytworéw decyduje o pozycji autora w polu, lecz odwrotnie — pozycja autora
nadaje range (prawomocno$¢) jego dzielu. Pole jest zatem dynamicznym ukladem pozycji
spolecznych, charakteryzujacych sie r6znym poziomem zasobow kapitalowych: ekonomicz-
nych (pieniadze), kulturowych (styl zycia), spolecznych (sieci spoleczne) i symbolicznych
(uznanie, autorytet).

Pole artystyczne, w jego aktualnym ksztalcie, ,wytwarza sie stopniowo pod koniec diu-
giego i wolnego procesu autonomizacji i przedstawia sie jako §wiat ekonomiczny na opak;
ci, ktorzy do niego wkraczaja, maja interes w bezinteresownosci” (Bourdieu 2007: 329). Pole
to charakteryzuje struktura dualistyczna. Dzieli sie ono na pole ograniczone (awangardowe)
i pole masowe. Pole ograniczone dzieli sie z kolei na awangardy — nowa i konsekrowana
(albo kanonizowang), za$ pole masowe na sztuke mieszczanska (zaangazowana ideologicz-
nie) i popularng (po prostu komercyjng). Kazdy z tych podzialéw implikuje relacje antago-
nistyczna, konfliktowa. Wyr6znione pola sztuki ,w kazdym momencie sa miejscem starcia
pomiedzy dwoma zasadami hierarchizacji, zasada heteronomiczna, sprzyjajaca tym, ktorzy
dominuja w polu pod wzgledem politycznym oraz ekonomicznym (np. ,sztuka mieszczan-
ska”) i zasada autonomiczna (np. ,,sztuka dla sztuki”)” (Bourdieu 2007: 331). Podstawowa
stawka w rywalizacjach artystow jest monopol na prawomocno$¢ tworzonej sztuki, to zna-
czy na wladze orzekania, kto ma prawo do tego, by nazywa¢ siebie artysta i decydowaé, kto
jest artysta. Jest to zatem walka o narzucenie obowiazujacej definicji artysty i ustalenie
granic pola sztuki (a w nim dyscyplin i gatunkéw) najbardziej odpowiadajacych wlasnym

4 Bourdieu uzywa tez ogblnego terminu ,pole intelektualne”.



interesom. O ile wiec walka o definicje sztuki (jako wytworu artysty) toczy sie w polu ar-
tystycznym nieustannie, o tyle zadna z takich definicji nie jest ostateczna czy uniwersalna.
Pole artystyczne charakteryzuje sie przy tym (w odréznieniu na przyktad od pola naukowe-
go) niskim poziomem kodyfikacji, co oznacza, ze jego granice sa relatywnie przepuszczalne,
a pozycje wewnatrz pola i zasady wejécia (legitymizacji) zréznicowane.

Chociaz rozwazania na temat granic sztuki (jej spolecznej definicji) nie sa przedmiotem
tej rozprawy, co zaznaczyltam juz w rozdziale 1., warto w tym miejscu zauwazy¢, ze patrzac
na sztuke spoleczng przez ,,okulary” teorii p6l Bourdieu, nalezaloby uznaé ja za kategorie
zjawisk rozwijajacych sie na pograniczu poél o réznych rodzajach prawomocnosci — w szcze-
goblnosci pola artystycznego i pola politycznego. Starcie miedzy polami dotyczy w tym przy-
padku kwestii uznania analizowanych zjawisk za sztuke lub polityke (rozumiana szeroko,
jako dazenie do realizacji intereséw zbiorowych). Przy czym samo ich wystepowanie mieSci
sie w bardziej ogdlnej logice pol: z jednej strony daje podstawe podtrzymania konstytuuja-
cej je roznicy (sztuka vs polityka), z drugiej umozliwia koncesje — zezwolenie na zaistnienie
w obrebie danego pola innego typu prawomocnoéci, czego przejawem jest zaréwno inkor-
porowanie w obreb pola artystycznego tzw. praktyk spolecznych, jak tez uzywanie sztuki
w celach pozaartystycznych, politycznych (por. Jacyno 1997: 50 i nast.).

Reasumujgc, zar6wno Becker, jak i Bourdieu przekonuja, ze kazde dzielo sztuki jest
efektem dziatania aktor6w spolecznych w sieci tworzonych przez nich relacji. Pomimo ré6z-
nic (kooperacja vs konflikt), obaj autorzy dokonuja teoretycznej dezautonomizacji sztuki
i demistyfikacji spolecznych wyobrazen na jej temat, przede wszystkim dotyczacych bezin-
teresownoSci sztuki istniejgcej dla siebie samej (,,sztuki dla sztuki”) i wyjatkowosci artysty
— genialnego twoércy wyniesionego ponad spoleczenstwo. Jako socjologowie zauwazajg, ze
sztuka pelni w spoleczenstwie okreslone funkcje: integruje aktoréw spolecznych wokdt wy-
twarzanych przez nich zbiorowo wartosSci (Becker), a takze reprodukuje nieréwnosci spo-
leczne (Bourdieu). Podobnie jak kazda inna dziedzina zycia spolecznego, sztuka jest uwi-
klana w okre$lony porzadek strukturalno-funkcjonalny, jest wytworem spolecznych wiezi
i warto$ci, i odwrotnie — sama je wytwarza.

Zanim przejde do oméwienia bardziej szczegdlowych zagadnien — spotecznych funkeji
sztuki, uwarunkowan jej odbioru i spolecznej roli artysty — konczac te sila rzeczy syntetycz-
ng charakterystyke perspektywy poznawczej socjologii sztuki, chce zasygnalizowaé jeszcze
jeden wazny aspekt przemian obserwowanych wspoélcze$nie w tej dziedzinie, na ktérego
szersze omoOwienie nie ma jednak w ramach niniejszej rozprawy miejsca. Uwazam miano-
wicie, ze przedstawiony powyzej katalog nurtow myslenia o sztuce w perspektywie spolecz-
nej, zaproponowany przez Harringtona, wymaga juz dzi$§ uzupelnienia o nowsze koncepcje
tworzone przez historykow i teoretykéw sztuki, ktdre w rozdziale 1. okreslitam jako socjo-
logizujace — skupiajace sie na relacjach spolecznych: interakeji, uczestnictwie, wspdlpracy,
wymianie, komunikacji. Do tego nurtu mys$lenia o sztuce nalezg miedzy innymi koncep-
cje: new genre public art Suzanne Lacy (red. 1995), sztuki relacyjnej Nicolasa Bourriauda
(2012), sztuki dialogicznej Granta H. Kestera (2004), sztuki partycypacyjnej Claire Bishop



(red. 2006; 2012a) i sztuki kooperacyjnej Toma Finkelpearla (2013)5. Wszystkie one sa
odzwierciedleniem paradygmatycznych zmian dokonujacych sie wspolczeénie w polu sztu-
ki zwigzanych z rozprzestrzenianiem sie w nim tzw. praktyki spolecznej (social practice).
Jak pisze kuratorka Maria Lind (2012: 49):

praktyka spoleczna moze byé w sposéb luzny opisana jako sztuka, ktora w wiekszym
stopniu angazuje ludzi niz obiekty, ktérej horyzontem jest zmiana spoleczna lub poli-
tyczna — niektorzy twierdza nawet, ze chodzi tu o uczynienie mozliwym innego Swiata.
Praktyka spoleczna odnosi sie do prac, ktére maja wiele twarzy zwroconych w ré6znych
kierunkach — w strone okre$lonych grup ludzi, zagadnien politycznych, kwestii spo-
lecznych czy probleméw artystycznych; jest w tym estetyka organizacji, kompozycja
spotkania i choreografia wydarzenia, jak tez mno6stwo bezposredniej pracy z ludZzmi.
W centrum praktyki spolecznej znajduje sie impuls do przeformulowania tradycyjnej
relacji miedzy dzielem i widzem, miedzy produkejg i konsumpcja, nadawca i odbiorca.
Ponadto praktyka spoleczna wykazuje tendencje do zadomowienia poza tradycyjnymi

instytucjami sztuki, cho¢ nie jest im zupelnie obca.

Sadze, ze obrazowo przedstawiony przez Lind zwrot w strone spolecznych aspektow
funkcjonowania sztuki, ktory gdzie indziej nazywa ona zwrotem kolaboracyjnym (collabora-
tive turn; Lind 2007: 17)%, z jednej strony zapowiada wieksze zainteresowanie §wiata sztuki
teoriami socjologicznymi, z drugiej otwiera nowe mozliwoéci przed badaczami spolecznymi
— mozliwoéci kooperacji z artystami w ramach interdyscyplinarnych, interwencyjnych, ak-
tywizujacych projektdéw badawczych, czego przykladem jest coraz bardziej doceniana etno-
grafia performatywna (zob. Alexander 2009; Denzin 2003; Leavy 2009: 135—178). Na ten
kierunek rozwoju badan spolecznych wskazywala juz na poczatku lat dziewiecdziesiatych
Anna Wyka (1993: 143 i nast.), przygladajac sie wspolpracy antropolog Kirsten Hastrup
irezysera Eugenio Barby przy spektaklu Odin Teatret Talabot [1988—-1991]7. Obecnie socjo-
logiczne zainteresowanie sztuka nie konczy sie bowiem na empirycznych badaniach §wia-
ta artystycznego i recepcji sztuki, lecz rozszerza na niekonwencjonalne, opierajace sie na
sztuce metody badawcze (arts-based research practice). W tym relatywnie nowym trendzie
spotyka sie w p6l drogi z praktykami spolecznymi wspoéltczesnej sztuki, by¢ moze otwierajac
nowy rozdzial empirycznej socjologii sztuki, w ktorej sztuka nie jest przedmiotem badania,
lecz narzedziem badawczym.

5 Koncepcje te przyblizam w kolejnej czesci pracy.

% Pojecie kolaboracji (collaboration) traktuje ona jako najszersze, najbardziej ogélne. W jego obrebie wy-
roznia: kooperacje (cooperation), dzialanie zbiorowe (collective action), interakcje (interaction), uczestnictwo
(participation).

7 Zob. tez: http://www.odinteatret.dk/productions/past-productions/talabot.aspx [dostep 31 marca 2014 r.].



2.2, Spoleczne funkcje sztuki — wiezi i wartoSci

Sztuka jest niewatpliwie zjawiskiem spolecznym, i to — jak pisal juz w latach trzydzie-
stych XX w. Stanistaw Ossowski (2004: 116) — w dwojakim sensie: ze wzgledu na to, jak po-
wstaje i ze wzgledu na to, do czego stuzy. A zatem spoteczny charakter sztuki dotyczy z jednej
strony spolecznej genezy jej wytworéw, o czym byla mowa wyzej, z drugiej — ich oddzialywa-
nia na spoleczenstwo, innymi stowy — ich spotecznych funkcji. Sledzac wywod Ossowskiego
mozna wyr6znié, jak mi sie wydaje, trzy takie funkcje: katartyczna, wieziotworceza i transfor-
macyjng, ktérych suma sktada sie na wychowanie spoleczenstwa poprzez sztuke.

Pierwsza Ossowski wiaze z bezposrednim (,tu i teraz”) doznaniem rzeczywisto$ci ar-
tystycznej, polegajacym na pobudzeniu emocjonalnym i intelektualnym. Tak rozumiane
katharsis jest bodzcem do spojrzenia na otaczajaca rzeczywisto$¢ w inny, $wiezy sposob.

Funkcja wieziotwércza sztuki przejawia sie z kolei w rozwijaniu relacji spolecz-
nych, wykraczajacych poza ,tu i teraz”, jak tez poza wlasng grupe (z ludZmi odmiennymi,
z Innymi). W ten sposob, twierdzi Ossowski, sztuka wspomaga proces ksztaltowania dys-
pozycji spolecznych czlowieka oraz jego zdolno$ci porozumiewania sie z innymi ludzmi.
Przy czym wiezi ksztaltowane przez sztuke majg charakter autoteliczny (bezinteresowny),
poniewaz jest ona dobrem niekonsumpcyjnym, wspolnym?. Z tego tez powodu moze byé
czynnikiem harmonizujacym stosunki spoleczne, przeciwdzialajacym konfliktom.

Funkcja transformacyjna polega natomiast na do§wiadczaniu swoistego zwielokrot-
nienia rzeczywisto$ci. W sztuce widzi Ossowski zapowiedZz nowych form zycia spoleczne-
go: zdolno$¢ obrazowania rzeczywistoéci, ktéra wymaga zmiany (jak na obrazach Francisca
Goi), inspiracje do dzialania, potencjal innowacyjny. Sztuka ,uczy dostrzegaé¢ zagadnienia
w otaczajacym nas zyciu i przejmowac sie nimi, uczy patrzeé¢ na rzeczywisto$¢ z réznych
punktéw widzenia czy spogladaé prawdzie prosto w oczy” (s. 144). Chroni przed usztywnie-
niem $wiatopogladowym, zacheca do samodzielno$ci w ocenie, ksztaltuje postawe tworcza
wzgledem rzeczywistoéci. Przy czym opisane oddzialywanie sztuki obejmuje niemal w row-
nej mierze jej tworcow (bezposrednio) i odbiorcow (posrednio).

W tym kontekécie rola tworcy, artysty polega przede wszystkim na inspirowaniu do
dzialania innych:

Mozna by w dziejach niejeden taki przyklad wskazaé, kiedy sztuka staje sie natchnie-
niem dla dzialacza. Fantazja artysty jest nieodpowiedzialna, to prawda. Ale wta$nie
dlatego fantazja artysty jest swobodniejsza niz umyst spolecznego dzialacza. Sztuka
ukazuje niekiedy wizje, na ktore by sie nie zdobyl trzezwy plan czlowieka czynu. Wizje

w slowie, marmurze czy dzwieku (s. 144).

8 Ossowski mowi o sztuce muzealnej, a nie sztuce utowarowionej (przeznaczonej na sprzedaz).

9 Pamietajmy, ze praca U podstaw estetyki, z ktorej pochodza przytoczone obserwacje zostala napisana
W 1933 r., kiedy nie bylo jeszcze mowy o zatarciu granicy miedzy tworcg i odbiorea czy wspdtuczestniczeniu odbior-
cy w tworzeniu sztuki w sposob wykraczajacy poza akt interpretacji.



Mysle, ze choé¢ sam autor nie postuguje sie takim okreéleniem, nie bedzie naduzyciem
stwierdzenie, ze sztuka w ujeciu Ossowskiego spelnia przede wszystkim funkcje prodemo-
kratyczne i proobywatelskie. Mariaz sztuki i dzialania spolecznego (dzi§ powiedzielibySmy
— obywatelskiego) ma bowiem wspomagaé proces pozytywnych przemian spotecznych.

Wspblcezes$nie spotecznym funkcjom sztuki wiele uwagi po$wieca z kolei Marian Golka
(1996: 190 i nast.). Przypisuje on wytworom sztuki dwie uniwersalne funkcje — modelowa-
nia wartoéci spolecznych i modelowania wiezi spolecznych (s. 197), wyrézniajac dodatkowo
w obrebie tej pierwszej funkcje: estetyczna, hedonistyczng, terapeutyczng, ekspresyjna, ko-
munikacyjng, magiczna, ideologiczng, wychowawczg, poznawcza i ekonomiczng. Funkcje te
— zdaniem autora — najdobitniej §wiadcza ,,0 tym, ze sztuka jest aspektem zycia spoleczne-
g0, a nie czym$ odrebnym od niego” (s. 190). Przyjrzyjmy sie im nieco blizej, zastrzegajac na
wstepie, ze autor patrzy na nie z perspektywy oddzialywania sztuki na jednostki w obrebie
instytucji sztuki oraz zaklada calkowita rozdzielno$é rdl tworcy i odbiorcy.

Funkcja estetyczna wiaze sie z forma przedstawienia warunkujaca percepcje. Sztuka
dostarcza spoleczenstwu wzoréw patrzenia na rzeczywisto$é (nie tylko artystyczna). Funkcja
hedonistyczna realizuje sie poprzez wytwarzanie przez sztuke ,przyjemnos$ci”, rozumia-
nej specyficznie, jako stan emocjonalny pozadany przez odbiorce, w jakiS sposéb go sa-
tysfakcjonujacy. Niekoniecznie musi by¢ to przyjemno$é w potocznym znaczeniu (uczucie
zadowolenia, mile wrazenie, rado$¢). Funkcja terapeutyczna odnosi sie do dobrostanu
psychicznego, realizuje sie w szczegoblnosci poprzez doznanie dezalienacji (}acznosci ze $wia-
tem), katharsis (oczyszczenia, roztadowania napieé, powrotu do rownowagi) oraz kompen-
sacji (zastepczego zaspokojenia potrzeb). Funkcja ekspresyjna polega na wyrazaniu siebie.
Dotyczy wiec tylko tworcow. Jest urzeczywistnieniem swobody wypowiedzi i kreatywnosci
jednostki, ale tez, jak pisze Golka, poprzez uzewnetrznienie sie, srodkiem ,narzucania” we-
wnetrznego stanu artysty odbiorcy jego dziela. Funkcja komunikacyjna sztuki spelnia sie
w porozumieniu miedzy twoérca i odbiorcg. Dotyczy komunikowania sie za pomoca ,jezyka
sztuki”, czyli wladciwych jej skonwencjonalizowanych form ujmowania i transmisji znaczen.
Funkcja magiczna wiaze sie ze sfera sacrum. Autor nie ma tu jednak na mysli sztuki reli-
gijnej, lecz traktowanie samej sztuki jako $wieto$ci. Funkcja ideologiczna jest oczywiscie
powigzana z wladza i polega na uzywaniu sztuki do pozyskiwania zwolennikdéw przez kon-
kretne podmioty polityczne, spoleczne czy religijne. Przy czym funkcja ta wypelniana jest
czesto w sposOb niejawny lub stanowi efekt uboczny innych oddzialywan sztuki. W obreb
tej funkcji Golka wlacza takze krytyke spoteczna uprawiang za pomoca sztuki oraz sztuke
zaangazowang, zorientowana na zmiane spoleczna. Funkcja wychowaweceza przejawia sie
w podporzadkowaniu sztuki pewnej wizji dobra wspoélnego. Polega na uspolecznianiu jedno-
stek poprzez transmisje warto$ci moralnych i wzoréw zachowania — ,,podpowiada jak zy¢, jak
postepowac, jakich dokonywac wyboréw” (s. 205). Funkcja poznawcza opiera sie na wie-
dzy, jakiej sztuka dostarcza na temat rzeczywisto$ci. W tym aspekcie moze by¢ potraktowana
jako uzupelnienie poznania naukowego. Polega na: dokumentowaniu, przypominaniu, nada-
waniu senséw, stawianiu pytan, obnazaniu heurystyk poznawczych, ukazywaniu nieznanych



dotad sfer rzeczywistoéci, dostarczaniu nowych sposobow jej ogladu, a nawet przewidywaniu
przysztoéci. W koncu funkcja ekonomiczna wyraza sie w wartoéci rynkowej sztuki. Moze
by¢ obserwowana w sytuacjach, gdy sztuka stluzy manifestacji statusu, traktowana jest jako
lokata kapitalu, a przede wszystkim — jako zrédlo dochodu.

Opisana wyzej funkcje modelowania wartoéci (a w zasadzie wigzke funkcji) Golka po-
strzega jako pierwotng w stosunku do funkcji modelowania wiezi, ktorej poSwieca znacznie
mniej uwagi. Odnotowuje jednak, ze okre$lone zbiorowosci ,postrzegaja, rozumieja i cenia
podobne obrazy, pie$ni, ksigzki, w ktorych dostrzegaja bliskie im wartoéci” (s. 209) oraz ze
»sztuka scala jednostke z okreSlong grupa”, a jednocze$nie ,,podkresla obco$¢ pomiedzy ta
grupg ainng” (s. 210). Te konstatacje, cho¢ sam autor o tym nie wspomina, stanowia funda-
ment socjologii sztuki Pierre’a Bourdieu i kieruja nasze dalsze rozwazania w strone struktu-
ralnych uwarunkowan odbioru (recepcji) sztuki i uczestnictwa w kulturze.

2.3. Strukturalne uwarunkowania odbioru sztuki

Kluczowa postacia w refleksji nad funkcjonalno$cig sztuki we wspodlczesnym spoleczen-
stwie jest odbiorca. Dopiero ,odbior konstytuuje sztuke jako zjawisko spoleczne” (Lipski
2001: 41). Jak pisze Nathalie Heinich (2010: 67): ,,Celem badania recepcji nie jest lepsze
zrozumienie [...] samych dziel sztuki. Postepowanie socjologiczne ma jedynie — chociaz to
juz bardzo duzo — dostarczy¢ wiedzy na temat stosunkéw, jakie panuja miedzy aktorami
spolecznymi a zjawiskami artystycznymi”. Zainteresowanie odbiorca przenioslo socjolo-
gie sztuki ze sfery dociekan teoretycznych w uniwersum badan empirycznych. Momentem
przelomowym stalo sie opublikowanie w 1966 r. ksigzki francuskich socjologdéw Pierre’a
Bourdieu, Alaina Darbela i Dominique Schnapper pt. L’Amour de Uart [Umilowanie sztu-
ki]. Autorzy sformulowali w niej tezy, ktore daly poczatek dzi§ bodaj najwazniejszej proble-
matyce zajmujacej socjologdw sztuki — kwestii strukturalnych uwarunkowan jej odbioru.

Bourdieu, Darbel i Schnapper przekonuja, ze zamiast o jednej publiczno$ci muzedéw
sztuki, nalezy raczej mowié¢ o wielu publiczno$ciach, ktorych stosunek do sztuki jest zwia-
zany ze spolecznym pochodzeniem i wyksztalceniem. W polowie lat szeSédziesigtych XX w.,
kiedy realizowali swoje badania'®, we Francji na 100 robotnikéw przypadata tylko jedna
wizyta w muzeum sztuki, w grupie urzednikéw i Srednich kadr administracyjnych bylo to
10 wizyt, 43 wizyty w grupie wyzszych kadr administracyjnych i ponad 150 wizyt w gru-
pie profesoréw i znawcow sztuki. A zatem to nie tytulowe ,umilowanie sztuki”, traktowane
jako cecha indywidualna, musialo decydowaé o takim rozkladzie publiczno$ci, lecz pewien
zestaw dyspozycji i kompetencji kulturowych (nawykéw, zwyczajow, gustu) zwigzanych

o Byly to badania miedzynarodowe, por6wnawcze. Zrealizowane zostaly w latach 1964-1965 w szesciu kra-
jach europejskich: Francji, Grecji, Hiszpanii, Holandii, Polsce i Wtoszech.



z przynaleznosScia klasowo-warstwowa badanych. Wyniki prekursorskich badan francu-
skich socjologow pokazaly, ze muzea bynajmniej nie demokratyzuja dostepu do sztuki, a co
wiecej poglebiaja dystans miedzy laikami i znawcami. Wyraznie wskazaly tez na potrzebe
uzupehiania dzialalno$ci wystawienniczej tych instytucji o element edukacji, ktéra dzi§ na-
lezy do standard6éw ich funkcjonowania (Heinich 2010: 68 i nast.; Matuchniak-Krasuska
2010: 71 i nast.).

W kolejnych swoich pracach Bourdieu (2005; Bourdieu i Passeron 2011; takze:
Matuchniak-Krasuska 2010) dowodzil wplywu, jaki $§rodowisko socjalizacji — zaréwno
pierwotne (rodzina), jak i wtérne (szkola, miejsce pracy) — oraz przynalezno$é klasowo-
-warstwowa wywieraja na sposéb odbioru dziel sztuki i stosunek do §wiata sztuki w ogdle.
To w konkretnym otoczeniu spolecznym, twierdzil, nabywamy dyspozycji estetycznej, kom-
petencji artystycznej i gustu, ktére determinuja sposob, w jaki odbieramy sztuke. Te trzy
spotecznie uwarunkowane ,predyspozycje” naleza do wyodrebnionych teoretycznie przez
Bourdieu szerszych kategorii habitusu i kapitalu kulturowego, ktére nie tylko okreslaja na-
sze mozliwo$ci uczestniczenia w kulturze, ale tez nasze szanse spolecznej ruchliwosci.

W polskiej literaturze przedmiotu w problematyke recepcji sztuki w ujeciu Pierre’a
Bourdieu wprowadza nas Anna Matuchniak-Krasuska (2010: 46 i nast.). Badaczka ta do-
konuje bardzo przydatnej dekonstrukeji poje¢ zawartych w réznych pracach Bourdieu, ana-
lizujac dwa aspekty aktywnosci odbiorczej: podmiotowy, odnoszacy sie do cech odbiorcy,
i procesualny, dotyczacy komunikacji miedzy artystg a odbiorcg*. U podstaw podmiotowe-
go aspektu recepcji sztuki leza takie kategorie wyrdznione przez Bourdieu, jak: dyspozycja
estetyczna, kompetencja artystyczna i gust. Aspekt procesualny odnosi sie z kolei do kwestii
percepcji sztuki, jej czytelnoéci i obecnych w niej kodow.

I tak, dyspozycja estetyczna powinna by¢ rozumiana jako wrazliwo$¢ na jakosci
estetyczne zaréwno dziel sztuki, jak i otaczajacej rzeczywistoéci, przedmiotéw codzienne-
go uzytku. Wiaze sie ze zdolnoécig do tymczasowego zawieszania mys$lenia w kategoriach
semantycznych i praktycznych. Oznacza wiec zdolno$¢ przezycia estetycznego. Tym, co ja
buduje jest aktywno$¢ kulturalna jednostki. Dyspozycja ta jest niezbedna do rozwoju kom-
petencji artystycznej, a jednoczeénie zwrotnie przez nia wzmacniana. Kompetencja arty-
styczna wiaze sie z kolei przede wszystkim z wiedzg o sztuce, umiejetnoscia jej ,czytania”,
czyli odnajdywania w niej znaczen (interpretacji). Aby odczytac¢ kod artystyczny zawarty
w danym dziele, odbiorca musi go wczeéniej zna¢. Kompetencja artystyczna jest wiec takze
przedmiotem edukacji. Oprocz dyspozycji estetycznej i kompetencji artystycznej publicz-
noé¢ sztuki réznicuje gust, czyli nastawienie na okreslony sposob odbioru sztuki, kontem-
placyjny (gust ,czysty”, wyksztalcony) lub zmystowy (gust ,barbarzynski”, niewyksztalco-
ny). Gust ,.czysty” przejawia sie w koncentracji na formalnych aspektach sztuki i yymowaniu
jej jako wartoéci autotelicznej. Wymaga zatem rozwinietej dyspozycji estetycznej. Dla gustu
sbarbarzynskiego” od formy wazniejsza jest tre$¢. Charakterystyczny dla niego zmyslowy

u Trzeci wyrdzniony przez autorke aspekt recepcji sztuki — przedmiotowy — odnosi sie do obiektywnych
cech dziel sztuki. Stanowi wiec przedmiot zainteresowania estetykow, teoretykéw i historykéw sztuki, a nie analiz
socjologicznych.



stosunek do sztuki kaze szukaé¢ w niej psychologicznej satysfakeji i pragmatycznego sensu,
na przyklad moralnego. Ponadto gust ,czysty” kieruje sie w strone komunikatéw trudnych,
niejednoznacznych, podczas gdy gust ,barbarzynski” odnajduje spelnienie w tym, co kla-
rowne, fatwo zrozumiale.

Kompetencja artystyczna jest podstawa percepcji artystycznej, odrbéznianej od po-
tocznej. To, co dla percepcji potocznej jest po prostu okreSlonym przedmiotem przedsta-
wionym w sztuce, dla percepcji artystycznej jest wyrazem okreslonego stylu i tradycji arty-
stycznej. Percepcja artystyczna jest spotecznie uznawana za ,,wyzszy” sposéb odbioru dziela
sztuki. Dzieli publiczno$é na koneseréw, znawcow, wielbicieli i ignorantéw, profanéw, la-
ikow. Obok sposobu percepcji sztuki, odbiorcow réznicuje takze stopien opanowania
kodow, ktérymi postuguja sie artySci. W tym sensie informacje zawarte w danym dziele
sztuki sa w r6znym stopniu czytelne dla réznych odbiorcéw w zaleznosci od ich kompe-
tencji artystycznej (w tym znajomosci odpowiedniego stlownictwa). Odbiorcy kompetentni,
na skutek czestego kontaktu ze sztuka i zwigzanego z tym treningu percepcyjnego, maja przy
tym sklonno$é do traktowania wlasciwego sobie sposobu recepcji sztuki jako ,naturalnego”
i jedynego mozliwego. Sklonno$¢ ta utrudnia zerwanie z ,tradycyjnymi” kodami percepcji
sztuki. Jest to o tyle istotne, o ile czytelno$é dziela sztuki zalezna jest od stosunku tworcow
do wczesniejszych kodéw artystycznych. Innymi stowy twodrczo$é wyprzedza kompetencje
odbiorcow. Stad wérdéd znawcodw sztuki Bourdieu wyrdznia: dewotow i kaptanow stojacych
na strazy starego porzadku percepcji oraz prorokdéw zmieniajacych jej reguly.

Reasumujac, w teorii Bourdieu mozna wyr6znic trzy typy odbiorcow sztuki: niewy-
ksztalconych, wyksztalconych i uczonych. Pierwsi kieruja sie gustem ,barbarzynskim”, nie
posiadaja kompetencji artystycznej (wiedzy na temat sztuki i umiejetnosci jej stosowania)
i wyksztalconej dyspozycji estetycznej. Patrza na rzeczywisto$¢ przez pryzmat przyjemno-
Sci i uzytecznoéci. Drudzy sa niejako wrazliwsi na sztuke, nabyli tez pewna kompetencje
artystyczna w drodze edukacji, lecz nie sg zdolni do quasi-naturalnego odbioru sztuki, uwa-
runkowanego nasyceniem sztuka (warto$ciami estetycznymi i praktykami kulturowymi)
Srodowiska rodzinnego. Z tego powodu przywiazani sa do kultury prawomocnej i wartoSci
klasycznych. Odbiorcy uczeni natomiast maja wysokie kompetencje artystyczne, pozwala-
jace im na odbiér dziel zarowno klasycznych, jak i awangardowych, a ich kwalifikacje sg
efektem sprzezenia socjalizacji pierwotnej, edukacji i wlasnej aktywnoésci.

W $wietle teorii Bourdieu wyrdznione przez niego typy gustu, podobnie jak dyspozycja
estetyczna i kompetencja artystyczna, warunkujgce sposob percepcji sztuki, dajg sie przypo-
rzadkowaé r6znym klasom spolecznym. Tworzg hierarchie kulturowa, ktéra odzwierciedla
hierarchie spoleczno-ekonomiczng. Sztuka spelnia zatem wzgledem struktury spolecznej
funkcje dystynkeyjna (réznicujaca, identyfikacyjna, prestizowa) — utrwala nieréwnosci spo-
leczne. Odbiorcy niewyksztalceni rekrutuja sie z klasy nizszej, podporzadkowanej, odbiorcy
wyksztalceni — z klasy $redniej, a odbiorcy uczeni z klasy wyzszej, dominujacej. Jak pisze
w swojej syntezie teorii Bourdieu Jonathan H. Turner (2006: 601):



klasa wyzsza tak sie ma do klasy robotniczej jak muzeum do telewizji; stara klasa wyz-
sza tak sie ma do nowej klasy wyzszej jak grzeczna i chlodna elegancja do halasliwej
i widocznej konsumpcji; a fakcja** dominujaca klasy wyzszej tak sie ma do jej fakcji

zdominowanej jak opera do teatru awangardowego.

W szerszej perspektywie kazda z klas (i fakcji w obrebie klas) dysponuje innym kapita-
lem kulturowym, czyli zasobem, bogactwem dobr symbolicznych, jakie posiada. Kapitat
ten moze przybra¢ forme inkorporowang (wcielona, zinternalizowana), ktérej wyrazem sa
wiedza, dyspozycje i kompetencje jednostek (w tym te uzewnetrzniajgce sie wobec sztuki,
o ktorych byla mowa wyzej), zobiektywizowana — w obrazach, ksiagzkach, urzadzeniach tech-
nologicznych, oraz zinstytucjonalizowana — pod postacia tytuléw, dyplomoéw, certyfikatow
(np. dyplomu szkoly artystycznej). Kapital kulturowy po czesci jest dziedziczony, po cze-
Sci samodzielnie wypracowywany przez jednostki, miedzy innymi w toku edukacji. Z tym
jednak zastrzezeniem, ze system edukacyjny reprodukuje raczej niz niweluje nierébwne na
starcie zasoby kapitatu kulturowego (i w konsekwencji nieréwnoéci spoleczne), a to z tego
powodu, ze podporzadkowany jest obiektywnym interesom klasy wyzszej. Ci, ktorym uda-
je sie, na przekér rozbudowanym mechanizmom selekcji edukacyjnej, uwolni¢ spod deter-
minizmu wlasnej ,nizszej” kultury, nazywani sa przez Bourdieu i Passerona (2011; takze:
Kloskowska 2011) cudami (w odréznieniu od dziedzicdéw, ktorych rodzinny kapitat kulturo-
wy predysponuje do sukcesu edukacyjnego i zyciowego)*3.

Instytucje, takie jak muzeum czy szkola, sg w ujeciu Bourdieu narzedziami przemo-
cy symbolicznej. Realizuje sie ona poprzez transmisje kulturowg — wdrazanie do kultury
prawomocnej, dominujacej, legitymizowanej przez klase wyzsza, czemu towarzyszy kultu-
rowe wydziedziczenie klasy nizszej. W toku tego z pozoru neutralnego procesu klasa nizsza
przyjmuje kulture klasy wyzszej, nie rozpoznajac jej arbitralno$ci, narzucenia. W konse-
kwencji jej wlasna kultura (robotnicza czy chlopska) staje sie dla niej czynnikiem ogranicza-
jacym szanse zyciowe, utrudniajacym awans spoleczny, w szczegélnosci sukces edukacyjny.
Bourdieu wiele wysitku wklada w zdemaskowanie instrumentalnych, selekcyjnych funkcji
sztuki, a takze innych dobr i praktyk kulturowych (np. ubioru, wystroju wnetrza czy nawy-
kow zywieniowych). Jego teoria dystynkcji jest de facto krytyka kantowskiego rozumienia
sztuki jako bezinteresownej tworczoéci (Bourdieu 2005).

Predyspozycje i kwalifikacje zwigzane z recepcja sztuki sa bodaj najbardziej wyrazna
manifestacja habitusu klasowego. Habitus okresli¢c mozna najproSciej jako uwewnetrz-
niong kulture danej klasy spolecznej, czyli to wszystko, co pod postacig utrwalonego nawyku
(my$lenia, zachowania, odczuwania, postrzegania, ekspresji) jest przez nas przejmowane ze
Srodowiska, najpierw socjalizacji i wychowania (habitus pierwotny), p6zniej szkoly i pracy

2 Bourdieu uwzglednia nier6wnosci w obrebie poszczegdlnych klas spolecznych, nazywajac ich wyzsze i niz-
sze warstwy fakcjami.

3 Teoria Bourdieu klasyfikowana jest jako strukturalistyczny konstruktywizm, poniewaz zaklada, ze wybory
dokonywane przez jednostki nie sg zupelnie swobodne. Z drugiej jednak strony nie sg tez bezwzglednie zdetermi-
nowane jej polozeniem w strukturze spolecznej (Zidtkowski 2006: 631—632).



(habitus wtorny). Dla lepszego zrozumienia sensu tej struktury warto w tym miejscu, jak
sadze, przywola¢ w Slad za Antoning Kloskowska (2011: 15) koncepcje instynktywizacji
warto$ci Stanislawa Ossowskiego. Proces ten polega na: ,tak silnym przyswojeniu wartosci
spolecznie uksztaltowanych i — oczywiscie — z zewnatrz pochodzacych, ze powoduje to za-
pomnienie o Zrodle postaw, o ich oczywistym narzuceniu”. Habitus ma charakter bezreflek-
syjny, dziala w sposob zautomatyzowany. Sam Bourdieu okre$la go jako ,,spolecznie usta-
nowiong nature” albo ,system schematéw generujacych”. Habitus przejawia sie bowiem
we wszystkich dziedzinach aktywnos$ci jednostki, we wszystkich praktykach kulturowych, we
wszystkich sferach zycia.

2.4. Styl zycia a uczestnictwo w kulturze'4

W ten sposob teoria Bourdieu prowadzi nas wprost do kategorii stylu zycia, bardzo wply-
wowej na gruncie polskiej socjologii. Wedtug Andrzeja Sicinskiego (za: Palska 2002: 18) styl
zycia okre$lonej zbiorowosci, w szczegolnos$ci klasy lub warstwy spolecznej,

jest charakterystycznym dla tej zbiorowos$ci ,sposobem bycia” w spoleczenstwie.
Ten sposob bycia to specyficzny zespdl codziennych zachowan czlonkéw owej zbioro-
wodci, stanowiacy manifestacje ich poloZzenia spolecznego, a dzieki temu umozliwiajacy

ich spoleczna identyfikacje.

Na tak zdefiniowany styl zycia sklada sie kilka parametrow: budzet czasu, charakter wy-
konywanej pracy i stosunek do niej, rodzaj potrzeb konsumpcyjnych i sposoby ich zaspokaja-
nia, skala potrzeb intelektualnych i estetycznych, stosunek do wlasnego ciala i zdrowia, zakres
uczestnictwa w zyciu publicznym oraz subiektywne poczucie przynalezno$ci do zbiorowoSci.
Styl zycia pozwala zatem zlokalizowaé jednostke w strukturze spolecznej, a jej samej identy-
fikowac sie z okreSlonym segmentem tej struktury, a nawet demonstrowac te przynaleznosé.

W innym miejscu ten sam autor pisze: ,,Styl zycia jest przejawem jakiej$ zasady (za-
sad) wyboru codziennego postepowania spoérod repertuaru zachowan mozliwych w danej
kulturze” (Sicinski, za: Palska 2002: 20). Ten spos6b rozumienia stylu zycia wiaze sie ze
szczego6lna koncepcja jednostki ludzkiej — homo eligens — czlowieka dokonujacego wybo-
ru zgodnie ze swojg wola, a de facto zgodnie z wyznawanymi warto§ciami. Przy czym naj-
silniejszym ,wskaznikiem” systemu warto$ci jednostki jest tzw. wybor negatywny. Pojecie

4 Uczestnictwo w kulturze mozemy tu rozpatrywaé na trzech powiazanych ze soba poziomach: (1) kultury
traktowanej globalnie, jako caloksztalt do§wiadczenia kulturowego jednostki (jej stylu zycia), (2) kultury symbo-
licznej, jako wyodrebnionej socjologiczne sfery kultury (obok kultury bytu i kultury spolecznej), oraz (3) sztuki
(albo kultury artystycznej), jako szczegblnej dziedziny kultury symbolicznej (por. Grad 1997; Kloskowska 2007).
Jednocze$nie musimy mieé na uwadze dwa aspekty tego uczestnictwa: receptywny i kreatywny. Do kwestii uczest-
nictwa w kulturze wracam jeszcze w rozdziale 6.



to wprowadza Piotr Glinski (za: Palska 2002: 21) w odniesieniu do sytuacji ograniczonego
wyboru (spowodowanej ubéstwem), w ktérej jednostka musi wybradé to, z czego zrezygnuje.
Wowczas z reguly zaspokajane sg przede wszystkim potrzeby podstawowe. Pewne typy ha-
bitusu powoduja jednak, ze jednostka dazy do zaspokojenia takze potrzeb wyzszych, kosz-
tem tych bardziej podstawowych.

Koncepcja homo eligens, pomimo koncentracji na jednostce i jej motywacjach, nie ozna-
cza wiec zerwania z perspektywa strukturalistyczng. Dostepne jednostce mozliwosci wyboru
nie sg bowiem nieograniczone, lecz uwarunkowane jej polozeniem spolecznym. W tym kon-
tekScie widoczne staje sie teoretyczne pokrewienstwo perspektywy Sicinskiego i Bourdieu.
Przedstawiajac style zycia klasy wyzszej, Sredniej i nizszej Bourdieu wskazuje na zasade organi-
zacyjna (zasade wyboru) kazdego z nich: w przypadku klasy wyzszej jest to ,,zmyst dystynkcji”
(dazenie do wyr6zniania sie, prestizu poprzez wybieranie tego, co niepraktyczne, ,bezintere-
sowne”), w przypadku klasy Sredniej — ,,dobra wola kulturowa” (dazenie do awansu spoteczne-
go poprzez wybieranie tego, co ,wlasciwe”, prawomocne), a w przypadku klasy nizszej — ,wybor
koniecznosci” (wybieranie tego, co niezbedne, praktyczne, podyktowane realiami ekonomicz-
nymi)* (Bourdieu 2005: 319 i nast.; takze: Matuchniak-Krasuska 2010: 199 i nast.).

Wspolcze$nie, w warunkach zwielokrotnienia mozliwoéci wyboru i spolecznych przy-
naleznoSci jednostek, koncepcja homo eligens zyskuje jeszcze na poznawczej atrakcyjno-
$ci. Bez wzgledu na kontekst historyczny i kulturowy ,zasadniczym wymiarem codziennego
dzialania jest po prostu wybér” — pisze Anthony Giddens (2002: 112). W pdznej nowo-
czesnos$ci, na skutek oslabienia wplywu tradycji i autorytetow, dochodzi jednak do swego
rodzaju paradoksu: ,nie ma wyboru — trzeba wybiera¢” (s. 113). Przedmiotem wyboru jest
za$ styl zycia, poprzez ktory jednostka — w sposéb o wiele bardziej refleksyjny i zindywidu-
alizowany niz we weze$niejszych epokach — realizuje swoj projekt tozsamos$ciowy. W ujeciu
Giddensa (s. 113): ,,Styl zycia mozna zdefiniowac¢ jako mniej lub bardziej zintegrowany ze-
spol praktyk, ktére podejmuje jednostka nie tylko dlatego, ze s uzyteczne, ale takze dlatego,
ze nadaja materialny ksztalt poszczegblnym narracjom tozsamos$ciowym”. Wérod elemen-
tow stylu zycia wymieni¢ mozna: sposob ubierania sie, odzywiania, pracy, relacje towarzy-
skie, konsumpcje.

I znowu, centralnosci kategorii wyboru w teorii Giddensa nie nalezy wiaza¢ z uwolnie-
niem od ograniczen socjoekonomicznych. Konieczno$¢ dokonywania wyboréow, konstru-
owania stylu zycia i decydowania ,kim chce by¢” jest przede wszystkim efektem detrady-
cjonalizacji. Procesowi temu podlegaja wszystkie klasy czy warstwy spoteczne. Nalezace do
nich jednostki mogg i — jak pisze Giddens — musza wybiera¢, lecz dostepne im mozliwoSci
wyboru pozostaja nieréwne. Dokonywane przez jednostki wybory wciaz tez sa pochodna
pewnych nawykéw i orientacji kulturowych, ktére nadaja im wzglednie uporzadkowany
czy uwzorowany charakter. Giddens wprost odwoluje sie do teorii dystynkcji Bourdieu,

5 Matuchniak-Krasuska (2010: 211), za Piotrem Bitosem, ttumaczem polskiego wydania Dystynkcji, podkre-
$la dwuznaczno$é oryginalnie uzytego przez Bourdieu stlowa nécessité, ktore w jezyku francuskim oznacza zaré6wno
konieczno$é, jak i ubdstwo (por. Bourdieu 2005: 458; przypis ttumacza).



przypominajac, ze zréznicowanie stylow zycia jest zar6wno efektem, jak i czynnikiem spo-
lecznej stratyfikacji (s. 114). Indywidualny wybor pozostaje zgodny z habitusem; preferencje
jednostki wyrazaja warto$ci i normy jej kultury.

W pb6znej nowoczesnoSci styl zycia zyskuje jednak dodatkowo sens wprost polityczny.
Giddens pisze o ,polityce zycia”, ktéra jest ,,polityka stylu zycia”, ,samorealizacji w reflek-
syjnie uporzadkowanym $rodowisku” (s. 292). Polityka ta zmierza do poszerzania mozli-
wosci dzialania poprzez zmiany w obrebie codziennych wzoréw zachowan. Jej celem jest
wiec transformacja kulturowa. Szanse takiej transformacji sa jednak zwrotnie sprzezone
z procesem emancypacji — wyzwalania sie z ubdstwa i ucisku politycznego.

Chociaz odkryty przez Bourdieu wzajemnie warunkujacy zwiazek miedzy pochodzeniem
spolecznym a habitusem i stylem zycia zachowuje aktualno$¢, wydaje sie, ze w p6Znej no-
woczesno$ci, w warunkach globalnego konsumpcyjnego kapitalizmu, mozemy obserwowa¢é
z jednej strony proces dyferencjacji i dezintegracji w obrebie poszczegolnych typoéw habi-
tusu i stylu zycia (szczegblnie w odniesieniu do klasy Sredniej i nizszej), z drugiej ich upo-
dabniania sie (homogenizacji). Pewien poziom niespdjnosci dotyczy nie tylko kulturowych
wyborow w obrebie zbiorowosci statusowych, ale tez preferencji poszczego6lnych jednostek.
Tomasz Szlendak (2010: 113—-114), powolujac sie na obserwacje amerykanskich badaczy,
przekonuje, ze opisang przez Bourdieu dystynkcje zastepuje dzi$ kulturalna ,,wszystko-
zernos$¢” (cultural omnivorousness). Zgodnie z ta teza wyksztalcone klasy $rednie absor-
buja wszystko, od sztuki wysokiej po produkty przemystu kulturowego, i to odréznia je od
niewyksztalconych klas nizszych, ktére poprzestaja na kulturze popularnej. Fenomen ten,
jak twierdzi Szlendak, mozna zaobserwowac takze we wspolczesnej Polsce.

Zdaniem Richarda A. Petersona i Rogera M. Kerna (1996), autoréw tezy o ,wszystkozer-
noSci” kulturalnej amerykanskiej klasy wyzszej, zjawisko to jest odbiciem dominujgcej ega-
litarystycznej ideologii, wyrazem anty-elitaryzmu czy, wedlug ich wlasnego okre$lenia, an-
ty-snobizmu (anti-snobbism). Elitaryzm (snobizm) polega nie tylko na wyborze wlasciwych
(prawomocnych) dobr czy praktyk kulturowych, ale tez na odrzuceniu tych niewlasciwych
(nieprawomocnych). Opiera sie na sztywnych zasadach inkluzji i ekskluzji spoleczno-kultu-
rowej. ,Wszystkozerno$§¢” kulturowa jest zaprzeczeniem elitaryzmu, wyrasta z wartoSci de-
mokratycznych, ale oznacza jedynie otwarto$é na roézne wartoéci kulturowe (an oppenness
to appreciating everything), tolerancje odmiennych gustéw, ich uznanie, a niekoniecznie
systematyczne odrzucenie dystynkcji i faktyczne uczestniczenie we wszystkim.

Autorzy postrzegaja ,wszystkozerno$¢” jako adaptacyjna reakcje na przemiany spotecz-
no-kulturowe, takie jak: poszerzenie dostepu klas nizszych do kultury wysokiej, rozchwianie
normatywne $§wiata sztuki (sztuka wspolczesna jako po-sztuka) i wplyw ruchéw kontrkultu-
rowych (wyrazajacych sie poprzez muzyke). Wedtug Petersona i Kerna kulturalna ,,wszyst-
kozernoé¢” jest nowa strategia dystynkcji stosowana przez klasy dominujace, wynikajgca
z niemozliwo$ci utrzymania rozréznien i identyfikacji estetycznych, pozwalajgcg na kontro-
le pola kultury popularnej, masowej. Nie bedzie, jak sadze, nadinterpretacja wnioskow ply-
nacych z amerykanskich badan stwierdzenie, ze w $wiecie ,,wszystkozercow” kulturalnych



mniej wazne staje sie to, w jakiej kulturze jednostka uczestniczy (co wybiera), a na znacze-
niu zyskuje swoboda wyboru i sposdb jego realizacji (wszak ten sam film mozna obejrzeé
w kinie lub w domu, a je$li w domu, to z DVD lub z nielegalnego pliku). Przyspieszony
rozwoj kulturalnej ,,wszystkozernos$ci” jest, zdaniem badaczy, pietnem globalizacji i wielo-
kulturowosci, ktora ta za soba pocigga. Chodzi tu o takie rozumienie wielokulturowosci,
ktére odnosi sie do ,nieskrepowanej swobody wyboru spoéréd bogactwa kulturowych ofert”
(Bauman 2011: 63), a wiec prawa kazdej jednostki do wyboru stylu zycia®*.

Wydaje sie, ze diagnoza Petersona i Kerna, oparta na analizie danych statystycznych,
w zakresie ogolnej tendencji kulturowej jest trafna, przynajmniej w odniesieniu do spole-
czenstw rozwinietych, péZnonowoczesnych. Konkretne praktyki kulturowe wymykajg sie jed-
nak prostemu uogdlnieniu jako ,,wszystkozerne”, niewybredne i niedyskryminujace. O zlozo-
nosci zjawiska ,,wszystkozernoS$ci” kulturalnej przekonuja miedzy innymi brytyjscy badacze
— Alan Warde, David Wright i Modesto Gayo-Cal (2007) — ktérzy wlasne analizy ilo$ciowe,
prowadzace do wyodrebnienia ,wszystkozercow” wsrdd badanych, uzupehili o wywiady ja-
koSciowe. Badaniem jako$ciowym objeli osoby reprezentatywne dla kategorii kulturalnego
~wszystkozercy”, czyli posiadajace kulturowe rozeznanie (knowledge), szeroko uczestniczace
w kulturze, w r6znych jej obiegach (participation) i wykazujace niejednorodne preferencje
kulturowe (taste), co w spoleczenstwie brytyjskim — jak sie okazuje — nie dotyczy warstw
najbardziej uprzywilejowanych (elity), lecz przede wszystkim wyksztalconej klasy Srednie;j.

W oparciu o uzyskane wyniki badacze wyr6znili trzy typy kulturowych ,wszystkozer-
cOw”: (1) erudyte lub profesjonalnego posrednika (the omnivore as polymath or professio-
nal intermediary), (2) buntownika (the omnivore as rebel) i (3) mlodego ,,wszystkozerce”
aspiracyjnego (the young, aspirational omnivore). Do pierwszej kategorii nalezg osoby,
ktoérych aktywnosci kulturalne sg szerokie i zréznicowane ze wzgledu na wykonywany za-
wod (w badanej grupie byli to: wykladowca uniwersytecki, nauczyciel i zarazem pisarz oraz
niezalezny pracownik sektora kultury). Osoby te wyraznie dzielg elementy kultury popular-
nej na mniej i bardziej warto$ciowe, nie kierujac sie jednak zadnymi konkretnymi zewnetrz-
nymi kryteriami (np. literatura science-fiction vs fantasy, muzyka rockowa vs country, tylko
wybrane programy telewizyjne). Ich stosunek do rozmaitych wartosci kultury ma charakter
refleksyjny, krytyczny. Druga kategorie ,,wszystkozercow” tworza osoby Swiadome mecha-
nizméw wiladzy kulturowej, przeciwstawiajace sie kulturowej ekskluzji, zorientowane na
dobro wspélne i poprzez otwarty, inkluzywny gust manifestujace swoja kontrkulturowsg toz-
samos$é. Ten typ ,wszystkozerno$ci” kulturalnej ma sens polityczny. W trzeciej kategorii
badacze umieécili osoby, dla ktérych uczestnictwo w kulturze jest kanalem awansu spo-
lecznego, wiaze sie z uzyskaniem wyksztalcenia (kompetencji kulturowych), jak tez kapitatu
spolecznego (chodzi o towarzyski aspekt aktywnosci kulturalnej).

16 Zacytowany tu Bauman (2011: 63—64) odwoluje sie do rozréznienia wprowadzonego przez Alaina
Touraine’a — na wielokulturowo$¢ i wielowspo6lnotowoé¢ (multikulturalizm i multikomunitarianizm). Pierwsza
implikuje wybieralnoé¢ (zmienno$¢, relatywnos$é) wartosci, stylow zycia i tozsamosci, druga — ich stalo$é, zwiazana
z pochodzeniem i przynalezno$cia kulturowa.



Warde, Wright i Gayo-Cal zwracajg przy tym uwage na rozpowszechnienie zjawiska
»~wszystkozerno$ci” kulturalnej w obrebie klasy $redniej, w ktorej ten sposéb uczestnictwa
w kulturze peni role identyfikatora przynaleznoSci (stad tez staje sie kanalem awansu dla
pretendentow do tej klasy). W przypadku ,wszystkozercy” z klasy $redniej szerokie uczest-
nictwo w kulturze i wiedza o kulturze lacza sie na ogét z preferencja dla kultury popular-
nej, traktowanej jako kultura ,,zwyczajnych” ludzi. Uzyskane przez badaczy wyniki sugeruja
ponadto, ze wyzsze wyksztalcenie jest czynnikiem swego rodzaju kulturowego wyzwolenia.
Implikuje wieksza pewnoé¢ siebie w zakresie dokonywanych wyboréw kulturowych, dystans
do narzuconych standardéw kulturowych i gotowo$¢ do publicznej ekspres;ji ,ztego smaku”.

Obserwacje amerykanskie czy brytyjskie nie daja sie oczywiscie przelozy¢ ,jeden do
jednego” na grunt polski, ale moga wskaza¢ kierunki poszukiwan badawczych i eksplana-
cyjnych. Na przyklad Seweryn Grodny, Jerzy Gruszka i Kamil Luczaj (2013), idac §ladem
Petersona i Kerna, stwierdzaja wystepowanie w Polsce zjawiska przeciwnego do kulturalne;j
~wszystkozerno$ci” — zawezania sie wyzszego gustu estetycznego, mierzonego preferencjami
muzycznymi. Pomijajac kwestie bardzo powierzchownego charakteru danych dotyczacych
aktywno$ci kulturalnej dostarczanych przez Gléwny Urzad Statystyczny, ktére wykorzystu-
ja badacze, w szerszej perspektywie przeciwienstwo tych dwoch zjawisk wydaje sie jednak
pozorne, o czym poSrednio $§wiadczy przedstawione przez nich w tym samym artykule ze-
stawienie praktyk kulturowych reprezentantéw gustu wyzszego i pozostalych badanych.
W zasadzie w odniesieniu do wszystkich wyr6znionych dzialan (ogladanie telewizji, czytanie
prasy, udzial w réznego rodzaju imprezach, czytanie ksigzek itd.) mozna méwié o przewadze
uczestnictwa oséb scharakteryzowanych przez badaczy jako przedstawiciele gustu wyzszego
(stuchajacych muzyki powaznej, chodzacych do filharmonii). Przy czym w wiekszoSci kate-
gorii r6znice wynosza zaledwie kilka punktow procentowych; sa wieksze tylko w przypadku
czytelnictwa ksiazek, imprez tanecznych i sportowych (sic/). OczywiScie zjawisko zawezenia
gustu kulturowego czesSci klasy Sredniej w Polsce da sie do$c¢ tatwo wyjasnic — z jednej strony
sytuacja ,,klasy na dorobku”, dopiero budujacej swoja pozycje spoteczna (por. Palska 2001),
z drugiej obrona przed zalewem konsumpcyjnej kultury masowej (poprzez poszukiwanie
kulturowej niszy).

Sadze, ze obecne przemiany kulturowe w Polsce i na $wiecie powinni$my postrzegaé ra-
czej jako wielokierunkowe, a obserwowane rozszerzanie sie i zawezanie gustow kulturowych
jako procesy komplementarne. Przywolany wezeéniej Tomasz Szlendak (2010), przyglada-
jac sie kulturze miejskiej w Polsce, obok kulturalnej ,,wszystkozernosci”, odnotowuje takze
zjawisko kulturalnej herezji, przejawiajacej sie przede wszystkim w rezygnacji z telewizji.
»Herezja w kulturze lokuje sie poza telewizja, w Sieci, w murach alternatywnych kombina-
tow artystycznych” (s. 131). Okazuje sie bowiem, ze obok dos¢ oczywistego kierunku kanali-
zacji bardziej zindywidualizowanej aktywnosci kulturalnej w Internecie, relatywnie duzym
zainteresowaniem cieszy sie dzi§ w Polsce tzw. niszowa oferta kulturalna. Alternatywnos$é
jest najwyrazniej modna, przy czym niekoniecznie oznacza dzialanie poza instytucjami kul-
tury i sztuki. Z jednej strony widoczny jest proces kooptacji wytworow kultury alternatywnej



zar6wno w obreb kultury prawomocnej, jak i komercyjnej. Z drugiej — krystalizowania
sie relatywnie zamknietych enklaw kultury i sztuki wysokiej (cho¢by muzyki klasycznej).
~We wspolczesnym $wiecie kultura tego typu staje sie marginesem, jej naturalnym miej-
scem sa wlasnie enklawy spoleczne i instytucjonalne, w ktérych znajduja swoje nisze jej
wyznawcy i tworcey” (Glinski 2009: 140).

Warto zauwazy¢, ze tworzenie sie kulturowych nisz czy enklaw nie jest sprzeczne z teo-
rig Bourdieu; odzwierciedla opisang przez niego logike podziatlow w polach produkcji kultu-
ralnej (artystycznym, literackim i in.). Kazde z tych po6l jest struktura dynamiczng, zmienna
w czasie; definicje tworcow, dyscyplin, gatunkow, jakie wytwarza i ich pozycja w polu nigdy
nie s ostateczne. Opisany przez Bourdieu na przykladzie dziewietnastowiecznej literatu-
ry mechanizm podzialow pola dzi§ mozemy obserwowaé ,,w dzialaniu” na przyklad w polu
street artu, w ktoérym jednocze$nie mamy do czynienia z procesami komercjalizacji, insty-
tucjonalizacji (kanonizacji), upolitycznienia i ucieczki w ,czysta” estetyke.

Mysle, ze specyfika wspolczesnej kultury nie polega na jej dehierarchizacji, lecz mul-
tiplikacji pdl alternatywnej produkcji kulturowej wobec ekspansji globalnej kultury kon-
sumpcyjnej. Dwubiegunowa struktura pola produkcji kulturalnej nie znika catkowicie; na-
dal pozostaje ona elementem $wiadomosci i praktyki spolecznej (o czym $wiadczy chocby
spetryfikowany oSwieceniowy model dzialania publicznych instytucji kultury i sztuki czy
snobizm manifestowany przez niektérych ich bywalcéw). Z drugiej strony jednak uczest-
nictwo kulturalne przybiera coraz bardziej zréznicowane formy, a na hierarchiczny porza-
dek kulturowy naktada sie pozioma struktura zlozona ze spoteczno-kulturowych enklaw czy
nisz. W jakiej sytuacji znajduje sie zatem dzisiejszy uczestnik kultury, w szczegdlnosci od-
biorca sztuki?

Po pierwsze, ma szerszy dostep do tych warto$ci kultury, ktére w przeszlosci funkcjono-
waly jako elitarne, prawomocne, wyzsze (co do pewnego stopnia ma miejsce takze i dzi$).
Czesciowo dzieje sie to za sprawg edukacji, czeSciowo mecenatu panstwa, przede wszystkim
jednak — co jest swego rodzaju paradoksem — za poSrednictwem kultury masowej. Wartos$ci
kultury ,,wysokiej” (malarstwo, muzyka) trafiaja do masowego obiegu, sa upowszechniane?,
powielane pod postacia reprodukeji i thumaczone na jezyk mniej kompetentnego odbiorcy.
Doskonalym przykladem jest tworczos¢ Fridy Kahlo, ktérej biografia stala sie tematem fil-
mu Frida [2002], w rezyserii Julie Taymor, z Salma Hayek w roli malarki. Dzieki filmowi
osoba nawet zupelnie niezaznajomiona z surrealistycznymi obrazami Kahlo dostaje klucz
do ich odczytania, zinterpretowania, zrozumienia, oczywiScie nie w kategoriach tradycji es-
tetycznej, konwencji czy stylu, ale osobistych do§wiadczen artystki, ktore znajduja wyraz
w jej tworezosci (cierpienie fizyczne, zwiazek z Diego de Rivera, zaangazowanie polityczne).
W ten spos6b slabnie nieco dystynkcyjna funkcja sztuki kanoniczne;j.

7 Taka misje wyznaczyl sobie na przyklad globalny wydawca ksiazek o sztuce Taschen. Benedikt Taschen,
zalozyciel wydawnictwa, zaczynal od malego sklepu z komiksami w 1980 r. w niemieckiej Kolonii. W 1984 r. zaku-
pit za ulamek wyj$ciowej ceny 40 000 niesprzedanych egzemplarzy anglojezycznego wydawnictwa po$wieconego
Magritte’owi i z latwoécig znalazl na nie kupcéw. To popchnelo go w strone produkeji wydawniczej na potrzeby
masowego klienta.



Po drugie, $wiat sztuki chetnie zapozycza z zasobéw symbolicznych (kodow) kultury
popularnej. Artysci korzystaja z mediow masowych (np. billboard), konstruuja swoje pra-
ce z produktow masowych (uzywajac ich takze do krytyki masowosci, jak np. Zbigniew
Libera'®), dgza do mediatyzacji swojej sztuki (by poprzez popularno$¢ podniesé swoj sta-
tus w Swiecie sztuki, albo by wyjs$é¢ z komunikatem poza $wiat sztuki). Obok przywolanych
w rozdziale 1. ready-made’6w (dosl. obiektow gotowych) Swiat sztuki zaakceptowal asam-
blaz, found footage (znaleziony zapis filmowy), sztuke recyklingu, sztuke biedna (arte pove-
ra) i inne konwencje polegajace na zmianie kontekstu funkcjonowania wytworéow kultury,
w tym jej odpadéw. Swietnym przykladem bedzie tu spolecznosciowy projekt Vika Muniza
Pictures of Garbage [Obrazy ze $mieci], w ktorym artysta przez trzy lata wraz ze ,,szperacza-
mi” (catadores) z najwiekszego na §wiecie wysypiska $mieci Jardim Gramacho, polozonego
na obrzezach Rio de Janeiro, tworzyl z zebranych przez nich odpadéw ich wlasne portre-
ty, inspirowane kanonicznymi dzielami malarstwa, takimi jak: Smieré Marata Jacquesa
Louise’a Davida [1793], Siewca Jean-Francgoisa Milleta [1850] czy Prasujqca kobieta Pabla
Picasso [1904] (Smietnisko 2010). Nie znaczy to oczywiscie, ze tworzone w ten sposob dziela
staja sie automatycznie bardziej czytelne dla odbiorcy. Brikolaz, jako ponowoczesna struk-
tura my$lenia, przenika jednak cala kulture®.

Po trzecie, wraz z rozwojem medioéw, juz nie tylko masowych, ale tez elektronicznych,
wzrasta znaczenie do$wiadczenia zaposredniczonego. ,,Przecietny cztowiek” zyskuje dostep
do nieprzebranej (to chyba najlepsze stowo) iloSci wytwordéw kulturowych, sposrdéd ktorej
moze doé¢ swobodnie wybieraé (a sa to, co trzeba podkresli¢, wytwory réznych kultur, po-
chodzace z r6znych czasdow, odpowiadajace roznym gustom). Dos§wiadczenie zapoéredniczo-
ne ma przy tym strukture kolazu (sic!) — ,przeplatanki historii i zdarzen, ktorych nie laczy
nic poza tym, ze sa donioste i «na czasie»” (Giddens 2002: 38). Jego cechg jest tez wlacze-
nie odleglych (w sensie geograficznym i/lub spolecznym) wydarzen w obreb codzienno$ci.
Juz w latach sze$édziesigtych XX w. Marshall McLuhan (2001: 210—211) pisal:

Po trzech tysigcach lat specjalistycznej eksplozji, rosnacej specjalizacji oraz alienacji
plynacej z rozszerzenia ciala przez technike, nasz §wiat w dramatycznym zwrocie zaczy-
na sie kurczyé. Scie$niony przez elektrycznoéé staje sie wioska. Polaczenie z elektryczng
predkoécia wszystkich funkeji spotecznych i politycznych w naglej implozji ogromnie
zwiekszylo ludzkie poczucie odpowiedzialnosci. To wlasnie 6w czynnik implozji zmienia
spoleczng pozycje Murzyna, nastolatka i niektorych innych grup. Juz dtuzej nie moga
by¢ powstrzymywant, w politycznym sensie ograniczonych kontaktéw spolecznych.

Teraz, dzieki mediom elektrycznym, sa oni uwiklani w nasze zycie, a my w ich.

8 W tym kontek$cie przypomnie¢ mozna takie prace Libery z lat dziewieédziesiatych, jak: Lego. Obéz koncen-
tracyjny, Ciotka Kena, Eroica czy Body master.

9 Na gruncie postmodernizmu brikolaz (fr. bricolage) rozumiany jest jako proces konstruowania dyskursow
lub tekstéw kultury na zasadzie zapozyczania z juz dostepnych wytwordw i wyobrazen, a w przypadku sztuki — two-
rzenia dziet z r6znych zastanych materialow i znaczen. Czesto polega na taczeniu elementéw przynalezacych do roz-
nych porzadkéw kultury, na przyklad kultury popularnej i sztuki, albo starego z nowym, lub tez przechwytywaniu
tre$ci kulturowych poprzez przenoszenie ich w inny kontekst i nadawanie im nowego znaczenia.



Swoimi spostrzezeniami McLuhan wyprzedzit nie tylko rewolucje partycypacyjna lat
siedemdziesiatych, ale tez rozwoj spoleczenstwa informacyjnego (w tym samym eseju pisat
juz o Wieku Informacji). Niewatpliwie media elektroniczne do pewnego stopnia zmieniaja
zasady inkluzji i ekskluzji spolecznej w sferze kultury. Nie tylko poszerzaja dostep do roz-
nych tresci, ale tez otwieraja nowe mozliwoéci kulturowej kreacji i dystrybucji jej wytworow.
Pozwalaja na bardziej (inter)aktywny odbioér, indywidualng aktywno$c¢ tworcza, ale tez sty-
muluja rozwdj wspolpracy w tym zakresie, opartej na modelu wiki?°. W konsekwencji staja
sie wzorem organizacji stosunkoéw spolecznych opartych na powszechnym, rownym i demo-
kratycznym uczestnictwie, wplywaja na sposob, w jaki postrzegamy rzeczywisto$¢ spoleczna
i swoje w niej miejsce (ani Arabskiej Wiosny, ani ruchu Occupy/Indignados, ani wspoélcze-
snych ruch6w miejskich nie mozna rozpatrywaé¢ w oderwaniu od technologii informacyj-
nych, ktérymi sie postuguja). Jak twierdzil McLuhan, ,S$rodek jest przekazem” (s. 212).

Marek Krajewski (2012) przekonuje, ze wraz z rozwojem nowych medioéw, za sprawa
ktérych nastepuje digitalizacja i usieciowienie kultury, musimy zmieni¢ nasze wyobra-
Zenia na temat recepcji sztuki. Zamiast klasycznego, asymetrycznego podzialu na tworce
i odbiorce, socjolog ten wskazuje na cztery nowe role: konsumenta, tworzywa-narzedzia,
uzytkownika-routera i uczestnika. Przy czym role te do pewnego stopnia sie przenikaja.
Konsument kieruje sie w swoich wyborach kulturowych kategoriami nowo$ci i spektaku-
larnos$ci. Poszukuje raczej przyjemnoéci, wrazen sensualnych, niz wyzwan intelektualnych.
Dlatego sztuka wspolczesna, w przewazajacej czeSci konceptualna, nie jest dla niego atrak-
cyjna. Tworzywo-narzedzie jest uczestnikiem sytuacji wykreowanej przez artyste. Rola
ta jest efektem rozwoju sztuki partycypacyjnej, ktérej funkcja jako stymulatora sprawczego
upodmiotowienia pozostaje jednak niejednoznaczna. Rola uzytkownika-routera polega
na rozpowszechnianiu dziela artystycznego w sieci elektronicznej, co powoduje jego kolejne
interpretacje, zmienia konteksty, w ktorych sie ono uobecnia, prowadzi do jego wtérnego
uzycia w drodze remiksu. Uczestnik z kolei wspottworzy sztuke poprzez jej interpretacje
i uspotecznienie, czyli wlaczenie w obreb relacji spolecznych (np. poprzez dyskusje, zakup
czy umieszczenie w sieci). Nie jest wiec wspoltworea w dostownym sensie, w znaczeniu
tworczej wspolpracy, ale ma mozliwo$¢é wspoldefiniowania tego, czym jest dane dzielo lub
dzialanie z pozycji odbiorcy.

Szczegdblnie na te ostatnia role nalezy spojrzeé z perspektywy relacyjnej koncepcji kul-
tury (inspirowanej teoria aktora-sieci), sformulowanej przez Krajewskiego (b.d.) w innym
miejscu, ktdra autor sytuuje w opozycji do bardziej tradycyjnej wizji kultury jako zbioru
obiektow, wartoSci, wiedzy, wzordw zachowania i narzedzi tworzonych i uzywanych przez
czlowieka. Zamiast tego proponuje, by kulture definiowa¢ w sposdb, jak twierdzi, bardziej
adekwatny do wspoélczesnej rzeczywistoSci — jako sieciowo powigzane ze soba elementy

20 Wiki — aplikacja sieciowa, ktora pozwala uzytkownikom dodawa¢, modyfikowac i usuwac tresci we wspol-
pracy z innymi.



ludzkie i nie-ludzkie (przedmioty, przyroda) konstytuujace zbiorowosé. W konsekwencji
uczestnictwo w kulturze polega¢ ma na oddzialywaniu kazdego elementu sieci na tworzace
ja powiazania.

Dla przykladu kultura publicznosci teatralnej — pisze — to specyficzny sposéb powia-
zania pomiedzy widzami, materialng infrastrukturg teatru, aktorami grajacymi na sce-
nie i wieloma innymi cze$ciami skladowymi, z ktérych kazda posiada wlasng kulture.
Kulture, ktéra okresla wlasnoéci relacji konstytuujacych publiczno$¢. OkreSla, ale nie
determinuje, poniewaz te nowe powigzania, ktére sprawiaja, iz stajemy sie czlonkami
zbiorowoSci ogladajacej spektakl teatralny, powoduja przeobrazenia kultur kazdego

z jej elementow skladowych (Krajewski b.d.: 4).

Tym co laczy wymienione role jest mozliwo$¢ dokonywania relatywnie swobodnego
wyboru kulturowego, ktéry w mniejszym stopniu podlega ocenie jako lepszy (wlasciwy gu-
stowi ,,czystemu”) lub gorszy (reprezentujacy gust ,.barbarzynski”). Tym, co odrdznia je od
»klasycznej” roli odbiorcy (widza, stuchacza, czytelnika) jest wyzszy poziom oczekiwanej
aktywno$ci. Nie nalezy jednak, jak sadze, przecenia¢ emancypacyjnej i egalitaryzujacej roli
opisanych przemian w sposobie recepcji sztuki. Zadna z wyrdznionych przez Krajewskiego
r6l nie wyposaza odbiorcy w kulturowa wladze — prawomocna zdolno$é tworzenia sztuki.
Te prerogatywe zachowuja artySci, choé¢ réwnolegle ewoluuja takze wykonywane przez nich
role. W tym sensie podzial na tworcow i odbiorcow nie dezaktualizuje sie, tyle ze aktyw-
nosci, jakie moga podejmowac ci drudzy sg bardziej zréznicowane i by¢ moze w wiekszym
stopniu angazujace. To duzo, ale nie wystarczajaco duzo, by méwic¢ o ,zniknieciu odbior-
cy”. Nalezy raczej uznaé, ze rola ta jest historycznie zmienna. Zmiany te stymulowane sa
zar6wno przez wewnetrzne przemiany pola sztuki (m.in. dematerializacja dziela, wyjscie
w przestrzen publiczng, rozwdj praktyk partycypacyjnych), jak tez przez bardziej ogole pro-
cesy kulturowej demokratyzacji, podazajace — zgodnie z prognozami McLuhana — w §lad za
rozwojem mediéw elektronicznych.

2.5. Spoleczna rola artysty

Role artysty, podobnie jak sposoby rozumienia tworczo$ci artystycznej (jej miejsca
w spoleczenstwie, warto$ci i funkcji) sg historycznie zmienne, a do tego niejednorodne.
Nie tylko kazda z epok wytworzyla odmienny, wlaéciwy jej wzdr osobowy artysty, ale i jed-
na epoka nieraz generowala kilka takich, wspdlwystepujacych i konkurencyjnych, wzorow.
Dotyczy to takze (a moze w szczego6lnosci) naszych czasow, kiedy obok artystow zaangazo-

wanych spotecznie, tworza tez przeciez i tacy, ktorzy ze swoimi dzielami nie wigza zadnych



pozaestetycznych aspiracji; obok artystow zorientowanych na wywolanie réznego rodzaju
reakcji w odbiorcach (indywidualnych czy zbiorowych), tworcy skoncentrowani na swoich
wewnetrznych stanach; obok nowatoréw i eksperymentatoréw, zwolennicy tradycyjnych
tematow i technik. Wlasciwy naszym czasom pluralizm — stylow, §rodkdéw, treSci, intencji
i efektow — dotyczy takze sztuki. Stad ponizszy opis spolecznych rél pelnionych przez arty-
stow z konieczno$ci ma charakter skrétowy i upraszczajacy. Nie jest moim celem poglebiona
analiza rozmaitych rol i zadan, ktoére przypadaly artystom w réznych epokach, lecz naszki-
cowanie tla, na ktérym rola wspoélczesnego artysty zaangazowanego bedzie mogla zostaé
przedstawiona w kontekscie ,,przypltywéw i odplywoéw” spolecznych wyzwan sztuki.

Timothy Van Laar i Leonard Diepeveen (1998: 51 i nast.) przedstawiaja pie¢ uksztal-
towanych historycznie modelowych roél spolecznych, w ktére wchodza wspolezeéni artysci.
OczywiScie, z racji zasygnalizowanych w poprzednim podrozdziale cech p6Znej nowoczesno-
Sci, role te sa nie tyle spolecznie narzucane, co stanowia przedmiot wyboru ich wykonaw-
coéw, sa wyrazem ich autokreacji, a powigzane z tymi rolami cechy (uprawnienia i obowiazki
wobec spoleczenstwa) sa przez konkretnych artystow w rozmaity sposob rekonstruowane.
Autorzy ukazuja, ze kazda z wyréznionych rol wytwarza dwa sprzeczne mity artysty, z jednej
strony zasilajace spoteczne wyobrazenia o sztuce i jej tworcach, z drugiej wyznaczajace ramy
dokonywanych przez artystow wyboréw ich wlasnej $ciezki twoérczej i zawodowe;j. Blizsze
przyjrzenie sie tym rolom i powigzanym z nimi mitom pozwala lepiej zrozumieé napiecia
wewnatrz wspolczesnego $wiata sztuki, zasygnalizowane juz w rozdziale 1., a skupione wo-
kot kwestii spolecznego zaangazowania sztuki i artystow. Zaletg zaproponowanej przez Van
Laara i Diepeveena analizy jest niewatpliwie ukazanie sztuki i artystow jako spolecznych kon-
struktow, co pozostaje w zgodzie z oméwiong wczeSniej perspektywa socjologiczng. W tym
sensie autorzy dokonuja swego rodzaju demistyfikacji nowoczesnej sztuki. Wyrdznione
przez nich role to: rzemie$lnik (skilled worker), intelektualista (intellectual), przedsiebiorca
(entrepreneur), krytyk spoleczny (social critic) i spoleczny uzdrowiciel (social healer).

Rola artysty jako rzemieslnika siega starozytnosci i redniowiecza. Tworcy nie cieszyli
sie wowczas wysokim statusem spolecznym, rzadko zyskiwali uznanie jako autorzy, waz-
niejsze od nich bylo ich dzielo, zwykle wykonywane na zamo6wienie. W tej roli artysci stuzyli
interesom innych warstw spolecznych, sami zajmujac pozycje podporzadkowang, zalezna
od patrona. Sztuka tworzona przez artystow-rzemieSlnikow byla zintegrowana z systemem
spolecznym. Jej funkcja polegala na wzmacnianiu spolecznego konsensusu wokét dominu-
jacych wartoéci, podtrzymujacego istniejace stosunki spoleczne i stwarzajacego warunki ich
reprodukcji. Z tradycji tej wywodzi sie my$lenie o arty$cie jako o mistrzu (master) czy wir-
tuozie, czemu towarzyszy interpretowanie wytworéw artystycznych w kategoriach arcydziet
(masterpieces) — ich technicznej jakoSci. Z czasem mistrzostwo ulega jednak dewaluacji
istaje sie profesjg. Wspolczesnie artysta jako profesjonalista jest nie tylko przeciwienstwem
amatora, ale tez przedstawicielem swojej profesji (zawodu). Jako kategoria zawodowa ar-
tySci tworza wlasne organizacje branzowe, wyznaczaja standardy swojej pracy, odbiera-
ja formalne wyksztalcenie w szkolach artystycznych, specjalizuja sie w jakiej$ dziedzinie



tworczosci, postuguja sie wlaéciwym swojej kategorii jezykiem (zargonem), postrzegaja
swoja aktywno$¢é w perspektywie kariery raczej niz powolania. Poczawszy od XX w. takie
usytuowanie artysty wobec spoleczenstwa budzi jednak sprzeciw pewnych grup tworcow,
okre$lanych jako awangardowi, probujacych — tak jak dadai$ci — podwazy¢ istniejace za-
sady organizacyjne swojej dziedziny, a w szerszej perspektywie stosunki wladzy w spotle-
czenstwie, i przekroczy¢ wlasne w nie uwiklanie. W ten spos6b rodzi sie mit artysty jako
anarchisty kwestionujacego spoteczny porzadek swoich czasow.

Renesans wyznaczyl sztuce nowa misje — edukowania ludzkoéci — nie tylko w sensie
moralnym, ale tez intelektualnym. W tym ujeciu sztuka operuje quasi-naukowymi ideami,
a artysta — wszechstronny czlowiek renesansu — zglebia i rozwija wszelkie obszary ludzkiej
wiedzy i do$wiadczenia. Zyskuje przy tym spoleczne uznanie, stajac sie — na wzoér Leonarda
da Vinci — nie tylko wynalazcg, odkrywca czy filozofem, ale tez geniuszem wyniesionym po-
nad spoleczenstwo. Poczawszy od renesansu artySci przesuwaja sie w strukturze spolecznej
w strone elity intelektualnej, ich wytwory przestaja by¢ zrozumiate dla mas spolecznych
i oddalaja sie od zycia spolecznego, a sztuka zaczyna wytwarza¢ mechanizmy spolecznej
ekskluzji. Kulminacja historycznego rozwoju roli artysty-intelektualisty jest sztuka kon-
ceptualna, ktéra sprowadza dzielo do idei. Przeciwwage dla tego rodzaju artystycznego in-
telektualizmu stanowi mit artysty naiwnego (naive innocent), geniusza naturalnego, ktéry
nie odebral edukacji artystycznej, nie zna ani historii sztuki, ani technik artystycznych, i nie
ujmuje swojej tworczosci w ramy jakiejkolwiek teorii czy koncepcji. Tego rodzaju tworczego
daru poszukuje sie wspdlcze$nie w sztuce ludowej, w tworczosSci dzieci czy oséb chorych
umystowo. Wiele takich dziel, traktowanych jako wyraz naturalnej predyspozycji, trafia do
muzedw i galerii sztuki.

Geneza roli artysty jako przedsiebiorcy siega baroku, kiedy to zaczyna rozwijaé sie
klasa érednia i rynek sztuki. Dziela sa kupowane i z zyskiem sprzedawane, sztuka staje sie
wartoS$cig inwestycyjna, a artysta zaczyna utrzymywac sie z handlu swoimi pracami (poza
systemem patronatu). Na znaczeniu przybiera indywidualny styl tworcy i jego slawa, ktora
podnosi jego pozycje rynkowa. ArtySci odnoszacy sukces komercyjny zakladaja warsztaty,
w ktoérych dziela sa wytwarzane pod ich nadzorem. Nowa sytuacja daje tworcom pewna
niezalezno$¢, ograniczong jednak przez prawo popytu i podazy oraz konieczno$é tworzenia
dziel-obiektow, ktére mozna wystawié¢ na sprzedaz. Decyzje estetyczne zostaja podporzad-
kowane gustom nabywcéw i w tym sensie to spoleczenstwo (a de facto jego zamozniejsze
warstwy) dyktuje kierunki rozwoju sztuki. Rola artysty jako przedsiebiorcy generuje dwa
mity tworcy: artysty niezaleznego (independent hero), jak Pablo Picasso, oraz artysty ban-
kruta (economic failure), jak Vincent Van Gogh.

Artysta jako krytyk spoleczny pojawia sie w XIX w. Sztuka krytyczna ma shuzy¢ eman-
cypacji, walce z niesprawiedliwo$cig i zmianie spolecznej. Takie rozumienie sztuki i roli ar-
tysty w spoleczenstwie uksztaltowalo sie na gruncie Rewolucji Francuskiej i romantyzmu.
Artysta jako krytyk spoleczny wypowiada sie z perspektywy zewnetrznego obserwatora, sto-
jac niejako poza spoleczenstwem. Rola ta laczy wyalienowang pozycje tworcy z profetycznag



funkcja jego dziela. Wspoélezeéni artysci krytyczni poszukuja nowego jezyka wizualnego
umozliwiajacego wyjécie poza zastane konwencje estetyczne i spoleczne. Balansuja miedzy
dwoma mitami: artysty jako wyrzutka spotecznego (social outcast) i artysty jako pasozyta
spolecznego (social parasite). Pierwszy odnosi sie do postawy nonkonformistycznej, kon-
testujacej i eskapistycznej (odrzucenia przez artyste dominujacej kultury), drugi wiaze sie
z proba zdewaluowania znaczenia sztuki w spoleczenstwie i w ten sposob zneutralizowania
plynacej z niej krytyki spolecznej. Artystom krytycznym zarzuca sie czesto, ze to, co robia
nie jest sztuka. Na przyklad instalacja Hansa Haackego Manet PROJECT 74, odnoszaca
sie do problemu wladzy ekonomicznej, zostala odrzucona przez Muzeum Wallraf-Richartz
w Kolonii ze wzgledu na brak ,duchowej” warto$ci dziela (spiritual power)'.

Artysta jako spoleczny uzdrowiciel poszukuje uniwersalnej prawdy, transcenden-
cji, duchowosci, metafizycznych sil, absolutu. Przypomina szamana, ktéry mediuje miedzy
ludZzmi a ich otoczeniem: przyrodniczym, spolecznym, duchowym. Jest liderem w arty-
stycznym rytuale, majacym doprowadzié¢ do stworzenia zdrowego spoleczenstwa. Sadze, ze
taki model dzialania uwidocznil sie w latach siedemdziesiatych w teatrze alternatywnym
(w Polsce bodaj najbardziej w pracy Jerzego Grotowskiego i Teatru Laboratorium). Van
Laar i Diepeveen, ktorzy przyklady czerpia wylacznie z obszaru sztuk wizualnych, twierdza
jednak, ze we wspolczesnej sztuce rola artysty-szamana nie realizuje sie w pelni. Artysci
tworza pseudo-rytualy pozbawione spotecznego i aksjologicznego zaplecza. Rytual nie moze
by¢ tez oceniany wedlug kryteridéw estetycznych, wazniejszy jest jego cel i kontekst. Dlatego,
ich zdaniem, rytualny wymiar sztuki nalezy rozumie¢ jako metafore. Ekstrema roli artysty-
-uzdrowiciela wyznaczaja figury mistyka (mystic) i szarlatana (charlatan). Role spoleczne-
go uzdrowiciela przypisuje sie czesto Josephowi Beuysowi (przez krytykéw nazywanemu
szarlatanem). Kwalifikacja ta jest poniekad zgodna z samoidentyfikacja Beuysa (za: red.
Jedlinski 1990: 20), ktory mowil o sobie i swojej pracy:

Po raz pierwszy uswiadomilem sobie role, jaka artysta moze spelnia¢ we wskazywaniu
urazéw swych czasoéw oraz w inicjowaniu procesu uzdrawiania. Jako rezultat tego po-
wstala seria rzezb. [...] Intencja moja bylo polozenie najmocniejszego nacisku na prze-
ksztalceniach oraz na substancji. Jest to doktadnie to samo, co czyni szaman, majacy

na celu spowodowanie przemiany oraz rozwoju. Natura jego dzialan jest terapeutyczna.

W moim przekonaniu — ze wzgledu na bezposrednie zaangazowanie spoleczne, poli-
tyczne i edukacyjne tego artysty — etykietka uzdrowiciela nie oddaje jednak w peni zlo-
zonosci roli, jaka dla siebie wybral. Zauwazmy, ze zZadna z rél opisanych przez Van Laara
i Diepeveena nie uwzglednia bezpoéredniego zaangazowania artysty w sprawy spoleczne czy

2 W instalacji Haacke wykorzystal znajdujacy sig¢ w kolekcji muzeum obraz Eduarda Maneta Peczek szpa-
ragéw, ktory chcial zaprezentowaé razem z informacja o jego kolejnych wilascicielach (w wiekszo$ci Zydach).
Ostatnim nabywca, dzieki ktéremu obraz trafit do kolekcji Wallraf-Richartz, byl Hermann J. Abs, w latach II wojny
$wiatowej dyrektor Deutsche Banku, wspierajgcego nazistow i finansujacego budowe obozéw zagtady (Van Laar,
Diepeveen 1998: 61).



polityczne, z jakim — we wspoéltczesnej, prodemokratycznej wersji — mamy do czynienia co
najmniej od lat siedemdziesigtych XX w. Zaangazowanie to przyjmuje nie tyle posta¢ spo-
lecznej krytyki czy szamanistycznego uzdrawiania spoleczenstwa, co interakcji i kooperacji
z innymi jego czlonkami. W tym kontek$cie rola szamana przestaje by¢ tylko metaforg, po-
niewaz artysta dziala z konkretna spoleczno$cia i w konkretnym celu. Nie poszukuje abso-
lutu czy Zrodet czlowieczenistwa, lecz artykultuje i realizuje pewien rodzaj spotecznej utopii,
rozumianej jako caloSciowa, progresywna wizja zmiany spolecznej. Taka wlasnie wizja byla
rzezba spoleczna Beuysa.

Proponuje wiec, by przytoczony wyzej katalog spolecznych rél pelnionych przez wspdl-
czesnych artystow uzupeklic o role spolecznego dzialacza, ktorej ekstrema wyznaczaja
mity artysty-aktywisty (aktywnego obywatela) i artysty-propagandysty. R6znica miedzy nimi
wynika z kontekstu: demokratycznego — w przypadku aktywizmu i autorytarnego — w przy-
padku propagandy. W duzym uproszczeniu mozna powiedzieé, ze aktywista stoi po stronie
spoleczenistwa, a propagandysta — po stronie panstwa. Niewatpliwie idee bezposredniego za-
angazowania artysty mozna wywie$¢ takze z radzieckiej awangardy (vide konstruktywisci).
Wspoblczesna rola artysty jako dzialacza spolecznego wylonila sie jednak przede wszystkim
na gruncie rewolucji partycypacyjnej lat siedemdziesigtych XX w. (kontrkultury, nowych
ruchdéw spolecznych). Artysta-dzialacz nie stoi na zewnatrz spoleczenstwa, lecz dziala w sa-
mym $rodku biezacych zdarzen i proceséw spolecznych. Nie jest sam, samotny, wyalienowa-
ny, lecz otoczony innymi ludZmi podzielajacymi jego wizje, dazacymi do podobnych celow.

Lynda Frye Burnham i Steven Durland (red. 1998), redaktorzy amerykanskiego kwar-
talnika High Performance??, w po§wieconej mu antologii wyrdézniajg (na poziomie struktury
ksigzki i we wprowadzeniu do niej) trzy role artysty zaangazowanego spolecznie: ekspery-
mentatora, aktywisty (the artist as activist) i obywatela (the artist as citizen), ktére wykry-
stalizowaly sie kolejno w latach siedemdziesigtych, osiemdziesiatych i dziewieédziesiatych
XX w. Autorzy przygladaja sie wprawdzie rozwojowi publicznych praktyk artystycznych
w Stanach Zjednoczonych, ale sadze, ze zaproponowany przez nich podzial moze by¢ uzy-
teczny, przynajmniej do pewnego stopnia, takze w kontekscie polskim.

Durland (1998) wyja$nia, ze w latach siedemdziesiatych amerykanscy artySci starali sie
przede wszystkim wyj$¢ poza tradycyjne przestrzenie sztuki, w otwartg przestrzen publicz-
na, i tam ustanawiac¢ bardziej bezposrednie relacje z odbiorcami. Mozliwo$¢ ,demokratyza-
cji” sztuki dawaly nowe poddwczas technologie: magnetofon, kamera wideo, kserokopiarka.
Zatarciu granicy miedzy sztukg i zyciem mialy stuzyé¢ formalne eksperymenty (art/life
experiment), glownie performanse, ktére dla nieprofesjonalnej publicznosci byly niezro-
zumiale, albo odbierane przez nig jako przemocowe. Powstaly wowczas liczne dzialajace

22 High Performance — niezalezny magazyn artystyczny wydawany w latach 1978—1997, ktérego misja bylo
opisywanie i wspieranie nowych zjawisk w sztuce, zajmujacych w danym czasie marginalne pozycje w polu sztuki,
wymykajacych si¢ istniejacym klasyfikacjom. Redaktoréw interesowala przede wszystkim relacja miedzy sztuka
a szersza kultura spoteczenstwa oraz zaangazowanie sztuki wokot probleméw spolecznych.



w spos6b kooperacyjny grupy artystyczne i alternatywne przestrzenie sztuki prowadzone
przez artystow, ktore jednak z czasem ulegly instytucjonalizacji albo zostaly uznane przez
artystyczny mainstream jako sztuka eksperymentalna czy performans.

W latach osiemdziesigtych amerykanscy artysci zaczeli wchodzié w role aktywistéow.
Prekursorkami tego podejScia byly feministki, taczace performans z edukacja, animowa-
niem spolecznosci, angazowaniem mediow (m.in. Suzanne Lacy). Wazniejsza od formy sta-
la sie tre$¢ obejmujaca takie zagadnienia, jak: nierowno$¢ plei, rasizm, homofobia, AIDS
czy rozbrojenie. Arty$ci-aktywiSci zdawali sobie sprawe, ze estetyka alienujaca publiczno$é
stanowi bariere skutecznej komunikacji. Radykalizm na poziomie treSci szed!l wiec w parze
z do$¢ zachowawczymi rozwigzaniami formalnymi. Poniewaz czesto byl to jednak aktywizm
uprawiany z pozycji S$wiata sztuki i w jego strukturach, artySci pozostawali spoteczno-kultu-
rowa enklawa, oddzielong od szerszej publicznoéci, dyskutujaca o problemach spolecznych
we wlasnym obrebie, tworzacg dla siebie nawzajem.

Spoleczny radykalizm sztuki aktywistycznej wywolal fale prawicowej krytyki w kolej-
nej dekadzie (tzw. Culture Wars). Artystow oskarzano o desakralizacje symboli religijnych,
niszczenie wartoéci rodziny, promocje homoseksualizmu. Podwazano celowo$¢ finansowa-
nia aktywistycznej sztuki z publicznych funduszy. Pod naporem tych zarzutow artySci zacze-
li broni¢ swojego prawa do swobodnej ekspresji, czego ubocznym efektem bylo przesuniecie
na dalszy plan probleméw spolecznych podejmowanych w sztuce. Tradycjonalistyczna czesé
publiczno$ci nie podzielala przekonania artystow-aktywistow o spolecznym znaczeniu sztu-
ki, a otwarta konfrontacja utrwalala spoteczne wyobrazenie o sztuce jako dziedzinie oderwa-
nej od ,,prawdziwego zycia”.

W tej atmosferze niektorzy artySci zaczeli zmienia¢ kontekst swojej aktywnosci, podej-
mujac wspoélprace z wiezieniami, hospicjami, lokalnymi spoleczno$ciami. Tak jak wczedniej
radykalna tresc stala sie wazniejsza niz eksperymentatorska forma, tak teraz najwazniejszy
stal sie spoleczny kontekst, pozwalajacy na przekroczenie arbitralnego podziatu na artystow
i ich publicznosé. ArtySci-obywatele zwrocili sie w strone bezposredniego spolecznego
zaangazowania, przemieScili sie z pozycji outsiderdéw na pozycje insiderow, tworzyli sztu-
ke razem z publicznos$cia. Nie oznaczalo to caltkowitego odrzucenia $§wiata artystycznego,
lecz uznanie go za jeden z wielu mozliwych kontekstéw, w ktérych sztuka moze sie poja-
wic. Nie oznaczalo to tez mniej innowacyjnego czy eksperymentalnego charakteru powsta-
jacych prac, lecz ich ulokowanie we wspolnym (podzielanym przez artystéw i publiczno$é)
doswiadczeniu kulturowym, ktére znajdowalo manifestacje w sztuce tworzonej w sposdb
spoleczno$ciowy.

W Stanach Zjednoczonych uspotecznione praktyki artystyczne, o ktérych piszg Burnham
i Durland, wywodza sie w prostej linii z do$wiadczenia kontrkultury i nowych ruchow
spolecznych lat sze$cdziesiatych i siedemdziesigtych oraz takich pradéw intelektualnych,
jak feminizm, postkolonializm czy postmodernizm. W Polsce do 1989 r. zjawiska te mia-
ly ograniczony zasieg i wplyw, a ideowych korzeni uspolecznienia rodzimej sztuki mozna
poszukiwaé w zaledwie kilku lokalnych fenomenach, takich jak: niezalezne kooperatywy



artystyczne (tzw. kultura zrzuty), alternatywne spolecznoéci lokalne (np. Grupa Dzialania),
teatry alternatywne i studenckie (Teatr Laboratorium w fazie kultury czynnej, Akademia
Ruchu, Teatr Osmego Dnia), ruch punkowo-anarchistyczny, antysystemowe graffiti i ak-
cje Pomaranczowej Alternatywy. Po 1989 r. tendencje uspoleczniajace (demokratyzujace)
nasilily sie: z jednej strony arty$ci zaczeli swobodnie wypowiadac¢ sie na temat wladzy — nie
tyle politycznej, co kulturowej (sztuka krytyczna), wychodzi¢ w przestrzen publiczng (sztu-
ka publiczna), a nawet bezposrednio angazowa¢ politycznie (sztuka polityczna), z drugiej
— czerpac z zachodnich do$wiadczen: od sztuki aktywistycznej (activist art), poprzez sztuke
zorientowana na miejsce (site-specific art), po nowa sztuke publiczng (new genre public
art) i sztuke spolecznoéciowa (community art).

W praktyce oznacza to stopniowe poszerzanie grona uczestnikow kultury artystyczne;j.
Wprawdzie w Polsce animator kultury nie jest jeszcze nazywany artysta, jak jest to przyjete
w kregu anglosaskim, a tworca amator wciaz traktowany jest jako artysta ,,niepelny”. Jednak
otwieranie sztuki na uczestnictwo nie-artystow — co dzieje sie oczywiScie nieliniowo, w r6z-
nych formach i z nieréwna sila — implikuje konicznoé¢ rezygnacji przez profesjonalnych
artystow z monopolu prerogatyw tworczych. Po 1989 r. polscy artyéci odzyskuja swobode
tworczg i poczucie autonomii, ale niemal réwnoczeénie zaczynajg traci¢ swojg uprzywilejo-
wana pozycje na skutek proceséw demokratyzacji kultury (w Europie Zachodniej i Ameryce
Po6nocnej obserwowanych od lat siedemdziesiatych XX w.). Niewatpliwie najsilniejszy im-
puls uspoleczniajgcy (demokratyzujgcy) wigze sie z rozwojem nowych mediow, ktore stwa-
rzaja bezprecedensowe warunki powszechnej aktywnoéci tworczej (nie tylko artystycznej),
cho¢ wytwarzaja tez nowe czynniki spolecznych nieréwnoéci i wykluczenia.






Rozdzial 3
Uspolecznienie sztuki w Polsce w II polowie XX w.

3.1. Swoboda twoérczosSci niezaangazowanej

W socjalistycznej Polsce, w odréznieniu od Zwigzku Radzieckiego i innych krajow komu-
nistycznych, bardzo szybko, bo juz pod koniec lat pieédziesiatych XX w., nowoczesna sztuke
cze$ciowo uwolniono spod partyjnej kontroli (czego nie nalezy oczywiScie utozsamiaé z bra-
kiem cenzury). Momentem przelomowym byla IT Wystawa Sztuki Nowoczesnej w warszaw-
skiej Zachecie w 1957 r. Odgorne przyzwolenie na tworczo$¢ awangardowa w sztuce wizu-
alnej znalazlo swdj wyraz takze w polskiej ekspozycji na Miedzynarodowej Wystawie Sztuki
Krajow Socjalistycznych w Moskwie na przelomie lat 1958 i 1959. Ekspozycja ta, glownie
za sprawg wlaczenia ,tendencji wspdlczesnych”, egzemplifikowanych przez kolorystyczne
obrazy Adama Marczynskiego, zostala ostro skrytykowana przez inne delegacje i gospoda-
rzy za odchylenie od tworczosci socrealistycznej w kierunku abstrakcjonizmu, formalizmu
i okcydentalizmu (Piotrowski 2004).

Akceptacja sztuki modernistycznej przez polskie wladze miala jednak ukryty cel poli-
tyczny. W ten sposob akcentowaly one swoja — ograniczong — niezalezno$¢ w obrebie Bloku
Wschodniego (tylko w dziedzinie polityki kulturalnej) i liberalizowaly swoj wizerunek
w oczach polskiego spoleczenistwa — prezentujac sie jako otwarte, postepowe, tolerancyj-
ne. Nie bez znaczenia byla tu programowa koncentracja modernizmu na autonomii artysty
ijego dziela, wyrazajacej sie w swobodnym doborze formalnych §rodkéw wyrazu, co czyni-
lo z tak rozumianej sztuki dziedzine apolityczng i z punktu widzenia wladzy — bezpieczna
(a nawet uzyteczna). Innymi stowy, polskie wladze komunistyczne zdecydowaly sie zosta-
wi¢ w spokoju rodzimych artystow dopoty, dopdki ich artystyczna swoboda nie laczyla sie
z polityka. Jesli polscy artySci spotykali sie z represjami, to nie z powodu tworzonych dziel,



ale politycznych pogladow i niezaleznej dzialalnosSci publicznej. Wielu spos$réd déwezesnych
tworcow postrzegalo te sytuacje w kategoriach wolnoSci artystycznej. Byla to wolnoéc od
koniecznosci tworzenia sztuki propagandowej, socrealistycznej. Nie miala jednak nic wspo6l-
nego z wolnoscia ekspresji (wypowiedzi) i mozliwo$ciga wyrazania krytyki w sztuce. W tym
sensie byla politycznie pusta czy, wedlug 6wczesnego okreslenia, ,milczaca”. W Polsce lat
piecdziesigtych i sze$cédziesigtych XX w., obok sztuki rezimowej, socrealistycznej i ,,spacyfi-
kowanej” rodzimej modernistycznej awangardy, wydawalo sie nie by¢ ani miejsca, ani zapo-
trzebowania na jakakolwiek forme artystycznego obywatelstwa (Piotrowski 2004).

Pewien wyjatek stanowily na tym tle liczne woéwczas w Polsce ,niezalezne” galerie,
takie jak: Krzywe Kolo (1955—65) i Foksal (od 1966 do dzi§) w Warszawie, Krzysztofory
w Krakowie (od 1957 do dzi§), odNOWA (1964-1969) i Akumulatory 2 (1972-1990)
w Poznaniu czy El w Elblagu (od 1961 do dzi$). Byly to instytucje niezalezne w tym sensie, ze
oddolnie inicjowane — powstawaly przy klubach studenckich, osrodkach kultury, zakladach
pracy. Stanowily one przeciwwage dla centralnie zarzadzanych Biur Wystaw Artystycznych
i podporzadkowanego wtadzom Zwiazku Polskich Artystow Plastykow. Musialy jednak mieé
oficjalne zezwolenia na dzialalno$¢, dzialalno$c ta (wystawy, katalogi) podlegala cenzurze,
byla tez finansowana wylacznie przez panstwo. O ile wiec tresci krytyczne politycznie nie
znajdowaly wowczas ujécia w sztuce, o tyle w wymiarze instytucjonalnym arty$ci doéé po-
wszechnie poszukiwali alternatywy wobec oficjalnego systemu wystawienniczego. W obre-
bie tych quasi-niezaleznych instytucji pojawialy sie pewne watki zwigzane z krytyka wladzy,
ale nie tej konkretnej, PRL-owskiej, tylko wladzy w ogoble, jej uniwersalnych mechanizmoéw.
Na przyklad tworczo$¢ prezentowana w galerii o0dNOWA , dotykala problemu wolnoéci, albo
inaczej — wolnego dzialania, demistyfikujac konwencje artystyczne jako dyskursy dyscypli-
ny, autorytetu i dominacji: artysty nad widzem, profesora nad studentem, dygnitarza nad
obywatelem” (Piotrowski 2011: 216). Dla zwigzanych z nig twércoéw punktem odniesienia,
podobnie jak dla zachodnich artystéw krytycznych, byla ,kontrola wyobrazni”. Galeria ta
tworzyla wiec alternatywna artystyczna enklawe, uzywajac $rodkéw krytycznych, dazyta do
zmiany rozumienia sztuki, pozostawala jednak poza nawiasem politycznego czy spoleczne-
go zaangazowania (Piotrowski 2011: 211 i nast.).

Przed 1970 r. polski §wiat sztuki na ogo6l nie byl zainteresowany problemami spo-
lecznymi czy politycznymi — ani w sensie dyskursywnym, ani aktywistycznym. Agnieszka
Graliniska-Taborek (2010: 168) zwraca uwage, ze w latach pieédziesiatych i sze$édziesiatych
awangardowi arty$ci plastycy nie tworzyli prac odnoszacych sie do wladzy nawet ,do szu-
flady” (a przynajmniej jak dotad tego rodzaju prac czy szkicéw nie odnaleziono). W Polsce
Ludowej zaangazowanie spoleczno-polityczne twdrcoéw obcigzone bylo podwdjnym ryzy-
kiem — znalezienia sie w opozycji nie tylko wobec wladzy, ale tez wobec wlasnego $rodowiska.



Wladza nie musiala szukaé specjalnych sposobow, by represjonowaé artystow, wystar-
czyto nie dawa¢ im paszportow, stypendiéw, pracowni oraz zakazaé galeriom i muzeom
zakup6w ich dziel, czyli skaza¢ je na niebyt. W $wiecie sztuki za$ zaangazowanie poli-
tyczne bylo postrzegane jako rezygnacja z nowoczesno$ci, autonomicznosci i uniwersal-

noéci dziela (s. 167).

Efektem odwilzy polowy lat pieédziesigtych bylo zwrdcenie sie w strone formalistycznej
awangardy i sztuki ,nowoczesnej”. Estetyzm traktowany byt jako wyraz moralnej wyzszo-
$ci. Na przyklad takie trendy artystyczne, jak reportaz spoteczny czy kronika rzeczywistoSci,
ktore wyrosly z kontestacji lat szeSédziesiatych na Zachodzie i zyskaly tam duza popular-
no$c¢, w Polsce byly prawie nieobecne (Przybylski 1993: 22). Z jednej strony, artysci bali
sie jakichkolwiek zwigzkow z polityka, z drugiej — przywigzani do idei uniwersalizmu sztuki
— nie czuli potrzeby wyrazania krytyki aktualnego stanu rzeczy (Balus 2010: 140). Krzysztof
Wodiczko (za: Artysta... 2009: 102—103) opowiada:

Wtedy wladze nie mialy nic przeciwko poszukiwaniom formalnym, pracy z media-
mi, McLuhan byl bardzo popularny, dopoki te eksperymenty nie wchodzilty w polity-
ke, nie chcialy zmieniaé rzeczywistoéci. Wszystkim taka recepcja konstruktywizmu
odpowiadala, bo rymowala sie raczej z op-artem czy pop-artem niz sztuka krytyczna.
[...] Wydaje mi sie, ze wtedy samo $rodowisko [artystyczne — KN] bylo przeciwne lgcze-
niu polityki i sztuki, wielu uwazalo, ze te dwa porzadki i tak sg zbyt pomieszane, raczej
dazono do separacji tworczoSci od spraw biezacych. Ludzie mieli alergie na wyrazenie

»Spoleczny wymiar sztuki”, to kojarzylo sie z socrealizmem.

To wycofanie z zaangazowania politycznego i spolecznego dotyczyto nie tylko sztuk wi-
zualnych (plastyki), ale tez innych obszaréw tworczoSci artystycznej. W swojej ksiazce o te-
atrach studenckich lat siedemdziesigtych Aldona Jawlowska (1988: 9—10) pisze, ze choé
od polowy lat pieédziesiatych, do konca lat sze$édziesiatych, teatry te przeszly zasadnicza
przemiane — od agitacji politycznej (kiedy byly catkowicie podporzadkowane pozaartystycz-
nym, rezimowym celom), do eksperymentow artystycznych na miare §wiatowej awangardy
teatralnej — nie wykazywaly w tym czasie zadnego zainteresowania otaczajaca rzeczywisto-
$cig?. Dopiero okolo roku 1970 (gléwnie pod wplywem wydarzen Marca’68) teatry studenc-
kie staly sie ,zaangazowane” i zaczely odnosic sie do spotecznych i politycznych realiéw epo-
ki, wykorzystujac sztuke i wlasne do§wiadczenia do ich oceny, a niekiedy dgzac nawet do ich
zmiany. Zofia Dworakowska (2008: 146—147) laczy te transformacje teatréw studenckich

!t Chodzi tu o wykorzystanie reportazu w sztuce, a nie o reportaz prasowy, z jakiego stynelo choéby wydawane
w latach 1947-1957 pismo Po Prostu.

2 Jeden z nielicznych wyjatkow stanowil Studencki Teatr Satyrykéow (STS), aktywny w latach 1954-1975
w Warszawie, ktorego dzialalno$é, oparta na tzw. rewiach satyrycznych, wpisala sie w proces przemian politycz-
nych zapoczatkowanych w 1956 r. (tzw. przelom paZdziernikowy). Pod hastem Nam nie jest wszystko jedno czton-
kowie teatru obnazali absurdy systemu, krytykowali konformizm wspoélobywateli, przedrzezniali styl oficjalnej ko-
munikacji, wytykali narodowe kompleksy, komentowali aktualne problemy spoleczne (Kowalczyk 2010).



takze z wplywami zachodnimi, przypominajac, ze w 1969 r., w ramach II Miedzynarodowego
Festiwalu Festiwali Teatru Studenckiego, Wroclaw go$cil czolowe teatry kontestatorskie ze
$wiata, miedzy innymi Bread and Puppet Theatre3. ,Mimo zasadniczej r6znicy dos§wiadczen
politycznych to zachodni kontestatorzy pokazali polskim zespolom, jak mozna wyrazi¢ bunt
w teatrze” (s. 147) — poprzez bezpoérednig wypowiedz polityczna, radykalne $rodki, prze-
kroczenie kulturowych tabu. Te obserwacje potwierdza Lecz Raczak (za: red. Jawlowska,
Dworakowska 2008: 172), wspdéltworca Teatru Osmego Dnia, podkreslajac inspirowang
kontaktem z zachodnimi grupami zmiane sposobu rozumienia czym jest (moze by¢) teatr
ijaki jest jego cel:

Lekcewazyli wszystko to, co bardzo silnie funkcjonowalo w Polsce — reguly dobrze zro-
bionego przedstawienia. Wedlug klasycznych stereotypéw ogladania teatru te przedsta-
wienia nie mialy sensu, byly ,Zle zrobione” lub ,niedopracowane”, a jednak w zderzeniu
z publiczno$cia okazywalo sie, ze spontanicznoéé i bezpoérednioéé¢ dzialaja daleko sil-

niej niz tradycyjny teatr.

Zjawisko odpolitycznienia mozna bylo zaobserwowacé takze w muzyce. W okresie stali-
nowskim przejawem kontestacji, nonkonformizmu, ale tez snobizmu byl w Polsce — wigza-
ny z kultura zachodnia, amerykanska — jazz. W tym czasie obowiazywatl nieoficjalny zakaz
wykonywania muzyki jazzowej; sesje organizowano wiec czesto w prywatnych mieszka-
niach. Stad ,mit zalozycielski” polskiego §rodowiska jazzowego utozsamia muzyke jazzo-
wa i towarzyszacy jej styl zycia z buntem, czemu sprzyjala dodatkowo charakterystyczna
dla tego gatunku improwizacja. Artystyczna swoboda jako zasada fundujaca jazzu nie szla
jednak w parze z zaangazowaniem spolecznym czy politycznym. Dlatego, analogicznie do
innych dziedzin sztuki nowoczesnej, po 1956 r. zaczela nastepowaé stopniowa instytu-
cjonalizacja jazzu w ramach struktur panstwowych: organizowano koncerty i festiwale,
zakladano kluby, wydawano tematyczne publikacje, wprowadzono jazz do edukacji mu-
zycznej, twércom przyznawano stypendia i dotacje, dawano zatrudnienie. Z jednej strony
muzycy jazzowi byli wiec postrzegani jako ,,piewcy «amerykanskiej» wolno$ci, sprzecznej
z obowigzujaca ideologia”, z drugiej ,byli beneficjentami istniejacego ukladu, mieli sie
Swietnie” (Pietraszewski 2012: 89).

3 Bread and Puppet Theatre — amerykanska organizacja non-profit zalozona przez tancerza i aktora nie-
mieckiego pochodzenia Petera Schumanna na fali protestow antywojennych i ruchu praw obywatelskich w latach
sze$cdziesiatych. Poczatkowo teatr organizowal parady w Nowym Jorku, p6Zniej przeniost sie na farme w Glover
(w stanie Vermont), gdzie funkcjonuje do dzi$. Znakiem rozpoznawczym grupy sa ogromne lalki z przeskalowa-
nymi glowami, wykonywane z kartonu i papier maché. My$l przewodnia teatru brzmi: ,sztuka powinna by¢ tak
podstawowa w zyciu, jak chleb” — ktérym zreszta aktorzy dzielg sie z uczestnikami pokazow. W swoich obecnych
dzialaniach Bread and Puppet nadal odnosi sie do aktualnych wydarzen i problemdw, takich jak prawicowy eks-
tremizm czy wojna. Od 1962 r. organizuje cykliczne, przypominajace poganski albo religijny rytual przedstawienia
pod nazwa The Insuraction Mass with Funeral March for a Rotten Idea [Msza insurekcyjna polqczona z konduk-
tem pogrzebowym zgnitych idet] (red. Thompson 2012: 120).



Z kolei w muzyce popularnej do lat siedemdziesiatych panowal tzw. polski big-beat.
Sztandarowa opowie$¢ o polskim rocku i jego roli w procesie prodemokratycznej zmiany
ustroju snuta przez Chrisa Salewicza w dokumentalnym filmie Beats of Freedom — Zew
wolnosci (2010), wyprodukowanym, notabene, w dwudziestolecie ,,rewolucji demokratycz-
nej” (na okoliczno$é Polskiej Prezydencji w Unii Europejskiej), zaczyna sie w roku 1967,
a jako pierwszy polski protest song wymieniony zostaje w niej utwor Czeslawa Niemena
Dziwny jest ten Swiat, prezentowany na festiwalu w Opolu, badz co badZ pokazowej impre-
zie rezimu (stad wybor akurat tego utworu moze budzi¢ watpliwo$ci4). W polskiej muzyce
wlasciwie dopiero lata osiemdziesiate, wraz z rozwojem ruchu punkowego, przyniosly eks-
plozje spolecznego nonkonformizmu zasilajacego takze postawy polityczne, cho¢ plasujace-
go sie zar6wno na uboczu nurtu oficjalnego, jak i opozycyjnego (zwigzkowo-koScielnego).

Nie znaczy to, ze nie docieraly w tym czasie do Polski muzyczne trendy z Zachodu.
W 1967 r. odbyl sie w Warszawie, w Sali Kongresowej, stynny koncert The Rolling Stones.
Byla to jednak sytuacja wyjatkowa. Zesp6l wpadl na pomyst zagrania koncertu w Warszawie
po tym, jak wladze Zwigzku Radzieckiego odwolaly wystep zaplanowany w Moskwie. W §wie-
tle relacji dziennikarza Troéjki Piotra Metza, koncert mogt odby¢ sie tylko dlatego, ze zgode
nan wyprosily u 6wczesnego I Sekretarza Wladystawa Gomulki jego wnuczki. Wszystkie bi-
lety zostaly rozprowadzone wsrdd czlonkow partii komunistycznej. Przed Palacem Kultury
zgromadzily sie wiec tysigce ludzi, ktérzy nie mogli wejé¢ na koncert. Zgromadzenie przero-
dzilo sie w zamieszki, w ktorych thum fanow walczyl z milicjg i wojskiem. Doszlo do rzadkiej
w tamtym czasie sytuacji, w ktorej obywatele zywiotlowo wystapili przeciwko funkcjonariu-
szom komunistycznej wladzy (Fakty i mity... 2013).

Komunistyczne wladze chetniej przyjmowaly i wspieraly te zjawiska, ktére mialy cha-
rakter czysto rozrywkowy (np. Boney M, ABBA). Cho¢ w $wietle niektorych relacji, w dru-
giej polowie lat szesédziesiatych muzyka rockowa, czesto krytyczna wobec Ameryki, wlasnie
z tego powodu byla przez polskie wladze aprobowana (Peczak 2013: 89), mtodziezowe ruchy
kontrkulturowe, takie jak hippisowski, punkowy czy reggae, traktowane byly na ogoét z du-
zym dystansem. Pozwalano jednak na ograniczong swobode w tym zakresie, zezwalajac na
koncerty i festiwale (np. w Jarocinie), traktujac je jako wentyle bezpieczenstwa, umozliwia-
jace upuszczenie kontestatorskiej energii mlodego pokolenia. Sadzono, ze mlodziez, ktorej
potrzeby kulturalne zostang zaspokojone w ramach systemu, bedzie mniej skora do manife-
stowania swoich buntowniczych postaw i zachowan na ulicach oraz laczenia ich z nielegalng
aktywno$cig polityczng. Nie zmienia to jednak faktu, ze wydarzenia te, cho¢ reglamentowa-
ne, w naturalny sposob stwarzaly warunki wytwarzania sie autentycznej wspo6lnoty pokole-
niowej i subkulturowej oraz rozbudzaly w mlodych ludziach potrzebe wolno$ci, swobodnej
ekspresji i indywidualizmu (por. Wertenstein-Zulawski 1991; Peczak 2013: 129 i nast.).

4 Bez wzgledu na intencje artysty, utwor ten mogt byé rownie dobrze odczytany jako prorezimowy — ,,dziw-
ny jest ten $wiat” poza blokiem komunistycznym, gdzie toczy sie miedzy innymi wojna w Wietnamie. Stylizacja
Niemena na slowianskiego chlopa nawigzywala do obchodzonych w 1966 r. uroczystosci Tysiaclecia Panstwa
Polskiego. Przez tekst przebija takze wizja komunizmu jako systemu spotecznego opartego na pokojowej koegzy-
stencji, w przeciwienistwie do wpisanej w kapitalizm rywalizacji i agresji (,,z czlowiekiem walczy cztowiek”). To wia-
$nie mozliwo$¢ takiej interpretacji spowodowala, ze utwor byt lansowany przez 6wcezesne wladze.



Paradoks czaséw komunizmu polegal wiec na tym, ze wzgledna swoboda dzialalno-
$ci artystycznej w sferze formalnej (estetycznej), a cze$ciowo takze instytucjonalnej, nie
sprzyjala postawom krytycznym w sferze spoleczno-politycznej i przyniosta uboczny efekt
w postaci spolecznego i politycznego niezaangazowania sztuki. W tym miejscu warto jed-
nak zauwazy¢, ze w szerszym kontekscie nie bylo to specyficznie polskie zjawisko. Na przy-
klad Lucy Lippard (2007) wskazuje na podobne tendencje w sztuce amerykanskiej. Wiaze
ten fenomen z rozwojem konceptualizmu, ktérego ,polityczny” charakter wynikal bardziej
z zastosowanych rozwiazan formalnych niz poruszanych tematéow. Takze wedlug Francisa
Frasciny (za: Lippard 2007: 414): ,,Po wojnie, w Stanach Zjednoczonych koncepcja autono-
mii sztuki zostala pozbawiona jej opozycyjnego, politycznego znaczenia i wlaczona w obreb
formalistycznej estetyki”.

W Polsce awangardowi artySci plastycy wprawdzie nie afirmowali wladzy, ale tez jej
nie krytykowali; zamykali sie w oficjalnie uznanym $wiecie artystycznym. W ten sposob
zyskali sobie miano ,panstwowej awangardy” (Maryla Sitkowska, za: Gralinska-Toborek
2010: 170-171). Jerzy Grotowski tworzyl najpierw w Opolu, pézniej we Wroctawiu alter-
natywny Teatr Laboratorium?, ktory wywarl znaczacy wplyw na kolejne pokolenia tworcow
i animatoréw, ale nigdy nie zajal (w odréznieniu od licznych teatréw studenckich) pozycji
antyrezimowych i przez caly czas swego istnienia funkcjonowal jako instytucja panstwowa
(Grotowski byl zreszta czlonkiem Polskiej Zjednoczonej Partii Robotniczej). Nawet muzy-
ka rockowa nie byla postrzegana przez wladze jako powazne zagrozenie dla systemu, o ile
nie wigzala sie z bezposrednim zaangazowaniem politycznym w sferze publicznej. W latach
sze$cdziesigtych i siedemdziesigtych wplywy zachodniej kontrkultury dotyczyly przede
wszystkim sfery obyczajowej, a nie oddolnej aktywnosci spolecznej czy politycznej, ogra-
niczonej do struktur kontrolowanych przez panstwo. Zdarzalo sie wprawdzie, ze wladze in-
terpretowaly jako polityczne dzialania artystyczne pozbawione takowych intencji, nie upra-
wialy jednak regularnej polityki prze$§ladowan wobec twércow. Zdecydowanie odréznialo to
Polska Rzeczpospolita Ludowa od sytuacji w innych krajach socjalistycznych.

Dla poréwnania, wobec bezposrednich represji spotykajacych artystéw czechoslowac-
kich, wegierskich czy enerdowskich, sztuka stawatla sie ich politycznym protestem per se.
Nawet uczestnicy wschodnioeuropejskiej galezi ruchu Fluxus®, choé w sposéb zdeklarowany
nie odnosili sie do polityki, byli w tych krajach wiezieni (co nie mialo miejsca w Polsce).

5 W Opolu teatr nosil nazwe 13 Rzedéw. Nazwy ,Teatr Laboratorium” uzywam tu nie tyle w odniesieniu do
instytucji kierowanej przez Grotowskiego, co do koncepcji teatru konsekwentnie realizowanej przez niego — choé
w réznych wariantach — od konca lat piecdziesiatych do poczatku lat osiemdziesiatych (por. Chojak b.d.).

¢ Fluxus — luzna sie¢ taczaca tworcow reprezentujacych rézne dziedziny i media, o miedzynarodowym za-
siegu, ktoérej uczestnicy dystansowali sie zarébwno wobec instytucji artystycznych, jak tez dominujacych warto$ci
kulturowych, i na rézne sposoby dazyli do przekroczenia dychotomicznego podziatu na sztuke i spoteczna praxis.
Pomimo ogromnej r6znorodnosci praktyk tworzacych Fluxus — od muzyki, poprzez poezje, po architekture, od
przedmiotow znalezionych, poprzez perfomans, po sztuke poczty, od koncertéw, poprzez publikacje, po wystawy
— mozna wskazaé na pewne ogolne cechy zjawiska, takie jak: internacjonalizm, kolektywizm, egalitaryzm, indeter-
minizm, jedno$¢ sztuki i zycia, decentralizacja, intermedialno$¢, partycypacja i humor (Smith 1998: 228). Fluxus
moze by¢ traktowany jako zjawisko historyczne (lata sze$édziesigte i siedemdziesigte XX w.) lub jako zgenerali-
zowana postawa wobec rzeczywisto$ci (nie tylko artystycznej). Czesto okreslany jest jako ruch neodadaistyczny.
Nazwe Fluxus wymyslil George Maciunas (1931—-1978), z ruchem identyfikowali sie tacy artysci, jak: Ay-O, Joseph
Beuys, George Brecht, Dick Higgins, Yoko Ono, Nam June Paik, Wolf Vostell.



Wedlug Marii A. Potockiej (2008: 210 i nast.) Fluxus stal sie wplywowy w Europie Srodkowej
i Wschodniej tego okresu, poniewaz czynit uzytek zhumoru, watpienia i abstrakcji. By¢ moze
dlatego tak bardzo irytowal wschodnioeuropejskie, komunistyczne wladze. Koniec koncow,
artystyczna strategia tworcow dzialajacych pod szyldem Fluxusu byla calkowitym zaprze-
czeniem komunistycznego, scentralizowanego, zbiurokratyzowanego porzadku. Wystarczy
wspomnie¢ o chance events, przypadkowych zdarzeniach, kluczowym komponencie aktyw-
nosci uczestnikéw ruchu, czy rozwijanej przez nich sztuce poczty (mail art)?, przekracza-
jacej granice panstw i podzialy geopolityczne. Tym, co w najwyzszym stopniu niepokoilto
wladze musiala by¢ jednak sama idea wolnosci i kreatywnosci afirmowana w dzialaniach
ruchu. Uczestnicy Fluxus byli tworczo wolni: ,,promowali wyobraznie, zmiane, ruch, wzrost
— FLUX w sztuce” (Maciunas, za: Smith 1998: 234) — w opozycji do skostnienia w mysleniu
i rutyny w dzialaniu. Piszgc o historii ruchu, Owen F. Smith (1998: 225 i nast.) konkluduje,
ze byt on bardziej zgeneralizowang postawa wobec rzeczywisto$ci lub filozofia Zycia niz zor-
ganizowang grupa.

W Polsce, poza nielicznymi wyjatkami i niejako pomimo zaadoptowania pewnych kry-
tycznych Srodkow, takich jak performans czy sztuka konceptualna, dlugo brakowalo krytyki
komunistycznej wladzy wyrazanej w sztuce. W latach siedemdziesiatych i osiemdziesiatych
wrazliwo$é estetyczna, ktérg Maria Ossowska (1992: 30—32) traktowala jako jedna z nie-
zbednych cech obywatela, w koncu zasilila postawy kontestacyjne i opozycyjne i znalazla
ujécie w sferze publicznej. Cho¢ stabo opisana przez nauki spoleczne, sztuka tego czasu mu-
siala mie¢ ogromny wplyw na kulturowa i spoleczng $wiadomo$é Polakéw, zar6wno wte-
dy, jak i p6zZniej. Zwigzek miedzy postawg estetyczng i obywatelska instruktywny przyklad
znalazl wowcezas nie tylko w muzyce rockowej i punkrockowej, ale tez w kontestatorskich
dzialaniach teatréw alternatywnych i studenckich (prébujacych tworzy¢ wspolnote wokoét
alternatywnych wartosci i stylow zycia lub wprowadza¢ zagadnienia spoleczne i polityczne
do publicznego dyskursu), tworzeniu alternatywnych przestrzeni artystycznych (od miej-
skich kooperatyw artystycznych prowadzacych wlasne, niezalezne miejsca kultury, po alter-
natywne osadnictwo na wsi), protestach-happeningach Pomaranczowej Alternatywy oraz
pierwszych polskich graffiti i szablonach, wlasciwie nie sprayowanych, a po prostu malo-
wanych na murach pedzlem?.

7 Mail art — dost. sztuka poczty albo sztuka korespondencji; demokratyczny nurt w sztuce XX w. opierajacy
sie na alternatywnym wobec $wiata sztuki, pozainstytucjonalnym, miedzynarodowym obiegu prac, odbywajacym
sie za podrednictwem ustug pocztowych. Prace byly czesto artystycznymi pocztéwkami, odnoszacymi sie do zycia
codziennego i biezacych wydarzen, zwykle utrzymywanymi w humorystycznej konwencji. Niektorzy tworcy wy-
sylali przedmioty, inni przesylali informacje o sobie badz zadania, ktére mial wykona¢ odbiorca. Sztuka poczty
dzialala w oparciu o trzy zasady: osobistej komunikacji (korespondencji), otwartego uczestnictwa (kazdy mogt sie
przylaczy¢) i wzajemnoéci (podtrzymywania wymiany). Miala sens antykomercyjny. Czesto byla nieprofesjonalna,
wpisujac sie w motto Beuysa ,kazdy czlowiek jest artysta”. Mogla spelia¢ funkcje terapeutyczne lub polityczne
(np. tworcy poludniowoamerykanscy za pomoca sztuki poczty informowali §wiat o naruszeniach praw czlowieka
przez tamtejsze rezimy) (Dziamski 2002: 147 i nast.).

8 W latach osiemdziesiatych dzialania artystyczne i paraartystyczne stanowily tez charakterystyczna ceche ak-
tywnosci niektorych grup ekologicznych powiazanych ze $rodowiskami alternatywnymi. Wedtug Piotra Glinskiego
(1996: 284—285) w przypadku ruchu ekologicznego aktywnos$é tego rodzaju byla z jednej strony wyrazem potrze-
by tworczej ekspresji tych §rodowisk, z drugiej — wpisywala sie w specyficzny styl dzialania polskich Zielonych
— laczacy spontaniczna zabawe z ironia, dystansem i refleksyjnoscia. Zieloni szeroko wykorzystywali tez sztuke
(m.in. teatr) w dzialalnoéci edukacyjnej.



Tym, co laczylo przytoczone wyzej przyklady byla opozycja do panstwa ograniczajacego
z jednej strony swobode oddolnej, obywatelskiej artykulacji i mobilizacji, z drugiej — zaan-
gazowanej artystycznej ekspresji. Wymienione dzialania nie byly juz po prostu dzialaniami
artystycznymi, lecz przeistaczaly artystow i ich publiczno$¢ w protestujacych i kontestujg-
cych obywateli (i odwrotnie — obywateli w artystow). Nigdy nie uformowali oni wpraw-
dzie zorganizowanej opozycji, ani nie stali sie explicite silg polityczna. Proponowali za to
kulturowg alternatywe wobec dominujacego systemu znaczen, czy to komunistycznego, czy
religijnego, czy — szerzej — racjonalistycznego®. W pewnym sensie wyprzedzili swoja epoke,
gdyz kwestia konstruowania znaczen jest kwestia uniwersalng, aktualng zaréwno w warun-
kach komunistycznych, jak i postkomunistycznych (por. Misztal 1992). Ponadto, jak méwil
w jednej z rozmdéw Wlodzimierz Staniewski (za: ,, Tajemnice...” 2001: 8), zalozyciel Osrodka
Praktyk Teatralnych Gardzienice: ,Srodowisko artystycznej alternatywy po trosze bylo tez
politycznym podziemiem, $rodowisko kultury studenckiej mimo wszystkich koncesji, ktore
robilo — dawalo ostrogi postaw obywatelskich”.

3.2. Teatry alternatywne i studenckie'

W Europie Zachodniej i Stanach Zjednoczonych lata sze$édziesiate i siedemdziesia-
te XX w. byly czasem narastajacej fali kontrkultury — réznorodnych zjawisk spolecznych
i artystycznych przekraczajgcych ramy zastanego porzadku instytucjonalnego. Fala ta przy-
brala postac szerokiego, historycznie specyficznego ruchu zmierzajacego do ,rewolucyjnej”
zmiany kulturowej. Przedmiotem pokoleniowego buntu staly sie wowczas idee i wartoSci
konstytutywne dla rozwinietych spoteczenstw nowoczesnych, takie jak: racjonalizm, kapi-
talizm, konsumpcjonizm, technokratyzm, biurokracja, industrializacja i urbanizacja, milita-
ryzm, kultura masowa, tzw. moralno$¢ mieszczanska (burzuazyjna).

W bardziej ogélnym ujeciu pojecie kontrkultury mozna zdefiniowaé jako celowe
dzialania zmierzajace do powolania nowych form relacji spolecznych i zbiorowej ekspre-
sji poprzez ,odwrocenie” zastanych struktur kulturowych: ideowych, aksjologicznych,

9 Zdrugiej strony, w latach osiemdziesiatych czes¢ artystow zwiazalta swoja tworczosé z KoSciolem katolickim,
korzystajac z mozliwoéci przestrzennych §wiatyn i aprobaty duchowienstwa dla sztuki podejmujacej — w sposoéb
alegoryczny — aktualne polityczne tematy i odwolujacej sie do warto$ci patriotycznych. Na organizowanych w ko-
$ciolach wystawach zbiorowych, takich jak: Przeciw ztu, przeciw przemocy (w koéciele w Mistrzejowicach), Niebo
nowe i ziemia nowa? (w koSciele Milosierdzia Bozego w Warszawie), Apokalipsa, Swiatto w ciemnosci (w koéciele
$w. Krzyza) czy W strone Osoby (w kruzgankach klasztoru ojc6w dominikanéw w Krakowie), prezentowane byly
prace malarskie, rzezbiarskie, a czesto takze typu environment (kompozycje przestrzenne). Na tym polu aktyw-
ni byli miedzy innymi: Jerzy Bere$, Wlodzimierz Borowski, Jerzy Kalina, Grzegorz Kowalski, Roman Wozniak.
Przestrzen kosciolow otwarta byla w tamtym czasie nie tylko dla artystow plastykow, ale takze dla teatru i sztuki
performans (Wojciechowski 1992: 45-55; Holewiniska 2010).

1o Zofia Dworakowska (2008: 145 i nast.) proponuje, by teatry te lgcznie okres$la¢ mianem teatru kontrkultu-
ry. Termin ten nie jest wprawdzie stosowany ani przez badaczy tych zjawisk, ani przez ich uczestnikow (artystow).
Wskazuje jednak na wspoélna, kontrkulturowa inspiracje obu zjawisk i dlatego warto o nim pamietac.



normatywnych, instytucjonalnych (por. Chesters, Welsh 2011: 53). Tak rozumiana
kontrkulturowo$¢ wiaze sie z trzema typami (etapami) reakcji na istniejacy porzadek kul-
turowy: krytyka, kontestacjg i alternatywg. Krytyka oznacza zakwestionowanie wzoréow
kultury dominujacej, kontestacja — odrzucenie ich jako zyciowych drogowskazoéw, za$ al-
ternatywa — tworzenie enklaw nowej kultury, opartej na odmiennych od dominujgcych
warto$ciach. Podobnie Anna Wyka (2009) wyréznia trzy etapy rozwoju kultury alterna-
tywnej: etap subkultury, na ktérym wylania sie wspolnota deprywacji, etap kontrkultury,
na ktéorym pojawia sie zbiorowy bunt wobec systemu dominujacego, oraz etap kultury
alternatywnej, tj. konstruktywnego dzialania — praktykowania alternatywnych warto$ci
— w mikroskali. Stad, charakterystyczny dla drugiej polowy lat sze$édziesiatych, zwrot
w strone zycia wspolnotowego, komunalnego, ktérego bodaj najbardziej ilustratywnym
przykladem do dzi§ pozostaje kopenhaska Christiania‘. Wylaniajace sie w tym samym
czasie — upolitycznione i proaktywistyczne — nowe ruchy spoteczne (pacyfistyczny, femi-
nistyczny, ekologiczny i in.) byly zjawiskami powigzanymi z kontrkulturg, ale z nig nietoz-
samymi (por. Glinski 1996; Melucci 1985; Offe 1995; Touraine 1995).

Zlozono$¢ i réznorodno$é zachodniego ruchu kontestacji w latach 1964-1970, czy-
li w poczatkowej fazie jego rozwoju, przedstawia w ksiazce Drogi kontrkultury Aldona
Jawlowska (1975: 7—8), wlaczajac w obreb tego zjawiska demonstracje i strajki studenckie
o charakterze politycznym, tworzenie malych spolecznosci, praktykujacych nowe style zy-
cia i nowe formy kontaktow spolecznych, zakladanie tzw. instytucji alternatywnych (szkét,
spoldzielni, osrodkéw badawczych), ale tez terrorystyczne zamachy bombowe czy akty
przemocy wobec przedstawicieli wladzy i korporacji oraz — stymulowane przez kontrkultu-
re — problemy spoleczne: ucieczki z domu, narkomanie, samobojstwa. Autorka podkresla
wewnetrzne sprzecznos$ci zjawiska, zestawia eskapizm z zaangazowaniem politycznym i wy-
sitkiem spolecznikowskim, spontanicznos$é i akcyjnoéé z organizacja i dlugofalowa aktywno-
$cig, destrukeyjno$é z kreatywnos$cig. Wérdd zjawisk artystycznych symptomatycznych dla
kontrkultury Jawlowska wymienia: sytuacjonistow, ruch Provo i Living Theatre.

W szerszym wymiarze spolecznym kontrkultura doprowadzila do radykalnych prze-
mian w obrebie styléw zycia, obyczajowoSci i seksualnoSci. Wytworzyta rowniez wlasne for-
my ekspresji w muzyce i sztuce (m.in. performans, mail art), ktore z czasem ulegly jednak
instytucjonalizacji i komercjalizacji (np. muzyka rockowa). Co istotne, ruch kontrkulturowy
wyrost i rozkwitt w warunkach dobrobytu i demokracji. Zachodni kontestatorzy korzystali
z pelni swobdd obywatelskich (stowarzyszania sie, zgromadzen, wypowiedzi), dazyli do po-
szerzenia wolnoSci w sferze kulturowej, a nie politycznej. W Polsce zjawiska kontrkulturowe
nigdy nie rozwinely sie w pelni, a to ze wzgledu na niesprzyjajacy kontekst strukturalny: po-
lityczny (ograniczone mozliwo$ci oddolnych dzialan zbiorowych), ekonomiczny (niedoroz-
woj gospodarczy i technologiczny) oraz kulturowy (tradycjonalizm, religijno$é, prorodzin-
nos¢ polskiego spoleczenstwa) (Jawlowska 1988). ,Nie rozwingl sie w Polsce ruch komun,

1 Christiania — dzielnica Kopenhagi, znana takze pod nazwa Wolne Miasto Christiania. Powstala na terenie
dawnych koszar6w wojskowych nielegalnie zajetych przez squatterséw w 1971 r. Od tej pory funkcjonuje jako au-
tonomiczna (samorzadna i samowystarczalna ekonomicznie) komuna.



nie powstaly ruchy obyczajowe tak popularne na Zachodzie, na przyklad ruch wyzwolenia
kobiet i ruch walczacy o prawa mniejszoSci seksualnych” (s. 33). Wyjatek stanowit ruch eko-
logiczny (por. Glinski 1996).

Polska kontrkultura realizowala sie przede wszystkim poprzez sztuke. Jej forpoczta sta-
ly sie w latach siedemdziesigtych XX w. alternatywne i studenckie grupy teatralne, takie jak:
Teatr Laboratorium', Teatr Osmego Dnia i Akademia Ruchu. Teatry te praktykowaly roz-
ne formy oporu wobec kultury dominujacej. Teatry alternatywne (Teatr Laboratorium czy
omawiany w kolejnym podrozdziale Osrodek Gardzienice) celowo wycofywaly sie poza ob-
reb uczestnictwa spoleczno-politycznego; teatry studenckie (Teatr Osmego Dnia, Akademia
Ruchu) — przeciwnie — wyrazaly swoj bunt w formie aktywnej krytyki. Kazdy z tych wybo-
row mial sens polityczny, nie tyle w giddensowskim rozumieniu polityki Zycia, co stosunku
wobec socjalistycznego panstwa.

W sytuacji historycznej, w jakiej te wybory byty dokonywane — pisze Zofia Dworakowska
(2008: 156) — mialy one znaczenie najwyzszej wagi, bo dotyczyly relacji do systemu
komunistycznego i pociagaly za soba diametralnie rézne konsekwencje. Sprzecznosé
miedzy tymi strategiami byla trudna do przekroczenia, a wzajemne zrozumienie ich

zwolennikoéw — prawie niemozliwe.

Jawlowska (1988: 211 nast.; por. Wyka 1991) wskazuje na sze$¢ elementéw $wiatopogla-
dowych, ktére mozna odnaleZ¢ zar6wno wsrdd zachodnich, jak i polskich uczestnikow kul-
tury alternatywnej: (1) polaczone z pacyfizmem poczucie przynalezno$ci do wspolnoty ogdl-
noludzkiej i zwigzane z tym niewielkie zainteresowanie sprawami narodowymi, (2) dazenie
do przywrocenia jednoéci miedzy czlowiekiem a Swiatem przyrody poprzez podporzadko-
wanie sie jej rytmom (postawa gleboko ekologiczna), (3) zwrot w strone poznania poza-
racjnalnego, sensualnego, emocjonalnego, intuicyjnego, duchowego (stad zainteresowanie
religiami Wschodu), (4) odrzucenie wartoéci materialistycznych (posiadania, konsumpcji),
(5) ukierunkowanie na rozwijanie indywidualnych mozliwosci tworczych i kreatywnej po-
stawy w kazdej dziedzinie zycia oraz (6) poszukiwanie nowych wzoréw wspolnotowosci,
kwestionujacych tradycyjne role spoleczne (kobiety, mezczyzny, rodzicow, dzieci, malzon-
kéw). Ruchy alternatywne nie mialy wiec charakteru politycznego, lecz kulturowy, a nawet
eskapistyczny. Zmiana spoleczna, do jakiej zmierzaly nie miala sie wyloni¢ z rewolucji i na-
wet nie z reformy, lecz z dzialania zorientowanego na siebie i wlasne otoczenie. Alternatywny
styl zycia realizowany przez male grupy (wspo6lnoty, komuny) mial doprowadzié¢ do peknieé
W panujacym systemie spolecznym i stopniowo, w dtugiej perspektywie czasowej rozsadzié
ten system od wewnatrz.

2. Mam tu na my$li wroclawski okres dzialania teatru, 1965-1984, w szczegdlnoSci za$ przypadajgca na pierw-
sza polowe lat siedemdziesiatych realizacje zalozen kultury czynne;j.



Jednym z najbardziej charakterystycznych zjawisk alternatywnych w Polsce byl Teatr
Laboratorium Jerzego Grotowskiegos, ktory wywarl silny wplyw na podobne Srodowi-
ska teatralne takze poza granicami kraju (metody pracy aktorskiej, idea kultury czynnej).
Wskazaé tu mozna choéby na norweski Odin Teatret, dzialajacy pod kierunkiem Eugenio
Barby, stazysty i asystenta Grotowskiego. Idea laboratorium, ktéra spajala wszystkie
okresy pracy Grotowskiego: teatr przedstawien, teatr uczestnictwa, Teatr Zrodet i Sztuki
Rytualne, doskonale wspolgrala z promowana przez ruchy alternatywne wizja zmiany spo-
lecznej rozpoczynajacej sie na poziomie prywatnych praktyk kulturowych. Jak objasnia
Zbigniew Osinski (2009: 25), teatr laboratorium (albo laboratorium teatralne) obiera za cel:

prowadzenie praktycznych badan w dziedzinie teatru [...], nie za$ produkowanie i eks-
ploatowanie przedstawien. Badania te nie sa podporzadkowane przedstawieniu, od-
wrotnie — przedstawienie i praca nad nim podporzadkowane sa badaniom i poszu-
kiwaniom, stanowiac ich publiczny sprawdzian na okre§lonym etapie. W tym sensie
przedstawienie/spektakl nie jest celem, lecz jedynie §rodkiem. W laboratorium teatral-
nym czas i przestrzen przeznaczone na prace, czyli na badania i poszukiwania, nie sg
ograniczone, ale w zaleznoSci od sytuacji i warunkéw — zmienne, otwarte. W praktyce

oznacza to nieograniczony czas pracy.

Ten sposdb myslenia o teatrze i model pracy teatralnej korespondowal z kontrkultu-
rowym postulatem dochodzenia do zmiany spolecznej poprzez ciagla prace nad soba.
Uznawano, ze praca ta nie moze by¢ podporzadkowana jakim$ z géry narzuconym celom,
ani tez nie zostaje nigdy zakonczona (por. Jawlowska 1988: 24). Rozmaite grupy alterna-
tywne stanowily swego rodzaju laboratoria osobistego rozwoju, zmiany kulturowej i relacji
miedzy ich czlonkami a szerszym spoleczenstwem. Rowniez teatr Grotowskiego byt nie tyl-
ko laboratorium gry aktorskiej, ale tez wspolnoty miedzy aktorami, a w okresie parateatral-
nym takze ich relacji z pozostalymi uczestnikami aranzowanych przezen zdarzen.

Historia Teatru Laboratorium i spos6b dzialania Grotowskiego sa, jak sadze, reprezen-
tatywne dla Swiatopogladu alternatywnego. Znajduja w nich odbicie wszystkie wymienione
przez Jawlowska cechy tego zjawiska, przede wszystkim za§ dazenia do samorozwoju, po-
szerzenia $wiadomo$ci® i jednoéci ze $wiatem natury (wlasciwej spolecznoéciom przedno-
woczesnym). Sztuke Grotowski traktowal jako wehikul tych dazen. Teatr mial shuzyé

3 Jak juz wiemy, Teatr Laboratorium przez caly okres swojego istnienia dzialal jako instytucja panstwowa.
Przypisanie go do kategorii teatréw alternatywnych wynika z charakteru koncepcji i metod pracy Grotowskiego,
a nie niezalezno$ci instytucjonalne;j.

4 Zob. http://www.odinteatret.dk [dostep 7 marca 2014 r.].

5 Poprzez poszerzenie §wiadomos$ci mozna tu rozumieé uwolnienie od uprzedzen i innych schematéw mys$lo-
wych, zawieszenie zdeterminowanych kulturowo i spotecznie sposob6w zachowania, w tym tych zwigzanych z wy-
konywaniem okreslonych rél spotecznych, ale takze otwarcie na bardziej ,naturalne” sposoby percepcji (intuicyjne,
sensualne) i do§wiadczenie siebie jako cze$ci $wiata.



przywroceniu — poprzez bezposrednie dzialanie i rytual — zZyciodajnej energii, poczucia
zwigzku z natura i zdolnoSci percepcji wychodzacej poza racjonalne myslenie. O swojej pra-
cy mowil (za: Osinski 2009: 219):

Dla nas — w Teatrze Laboratorium — praca nad soba sila rzeczy musi mie¢ charakter or-
ganiczny, wychodzi¢ od dzialania zywym istnieniem. Praca nad sobg moze by¢ prakty-
kowaniem kultury soba. [...] W polu kultury i w polu naszej pracy widze dwie szczegdlne
ekologie: ,ekologie miedzyludzkiego” i ,,ekologie pozaludzkiego”; oczywiscie, i w jednej,

iw drugiej — sila rzeczy — czlowiek jest podmiotem.
I w innym miejscu, o Teatrze Zrédel (za: Osinski 2009: 219—220):

Stowo ,,ekologia” etymologicznie wigze sie z domem (oikos). Swoistym ttem dla Teatru
Zrodel jest fakt, ze cywilizacja, ktora od wielu pokolen budujemy, pozbawita nas pierw-
szego rodzinnego domu ,obecno$ci czlowieka w wielkim $wiecie stworzen”. Jesli
w cywilizacji, bez ktorej obejsé sie nie jesteSmy w stanie, nie umiemy lub nie chcemy,
znalezliSmy sie bezdomni — bez §wiata przyrodzonego, ktéry od nas uchodzi [...] — to

powr6t do domu rodzinnego moglby nas odrodzié.

Praktyka Grotowskiego koncentrowala sie przede wszystkim na jednostce (aktorze)
i malej grupie (zespole), tylko tymczasowo rozszerzana byla na uczestnikow poszczegol-
nych zdarzen parateatralnych. Jego teatr nie byt polityczny, przynajmniej nie bezposrednio.
Byl sposobem bycia, odpowiedzia na kontrkulturowe wezwanie do jedno$ci miedzy zyciem
i sztukg. Zbigniew Osinski (2009: 182), nawigzujac do znanego wykladu Jerzego Szackiego
(1980: 41—56) o utopii, nazywa dzialania Grotowskiego utopia zakonu, w odré6znieniu od
utopii polityki. Przypomnijmy, ze obie sg traktowane przez Szackiego jako utopie heroiczne
(a nie eskapistyczne) — zorientowane na gleboka, dotyczaca warto$ci, zmiane rzeczywistosci
spolecznej. O ile jednak utopia polityki wiaze zmiane z dzialaniem w obrebie istniejacych
struktur spolecznych i politycznych, o tyle utopia zakonu koncentruje sie na tworzeniu
kulturowo-aksjologicznych enklaw (wspoélnot), w ktérych utopijne idealy praktykowane sa
przez ich zwolennikow.

1 Teatr Zrédel uwazany jest za trzeci etap dzialalnosci Grotowskiego i jego zespolu, podczas ktérego naste-
puje zwrot w strone poszukiwania zrodet kultury. Dostep do nich mialy zapewni¢ wyprawy antropologiczne, spo-
tkania ze spolecznoéciami zyjacymi w sposéb tradycyjny i zglebianie ,,pierwotnych” kultéw religijnych (np. wudu).
Podejmowane w tym czasie dzialania mozna widzieé¢ jako proby do$wiadczenia tego, co wspolne wszystkim lu-
dziom (czlowieczenstwa poprzedzajacego roznice), oraz tego, co — w sposéb ponadczasowy — laczy jednostkowa
egzystencje ze §wiatem naturalnym i ludzkim. Teatr Zrodel splatat sie z pewna postacia my$lenia ekologicznego, co
wybrzmiewa w przytoczonej wypowiedzi Grotowskiego.

7 Taki charakter mialy niewatpliwie dzialania Josepha Beuysa (m.in. utworzenie Niemieckiej Partii
Studentéw, przemianowanej p6Zniej na Organizacje Nie-Wyborcéw — Wolne Referendum, a nastepnie Organizacji
na rzecz Bezposredniej Demokracji przez Referendum oraz Wolnego Miedzynarodowego Uniwersytetu, dzialanie
w ruchu ekologicznym i Partii Zielonych, kandydowanie do Bundestagu i Parlamentu Europejskiego). Warto réw-
niez zauwazy¢, ze ten sam rodzaj utopijnego myslenia jest tez wpisany w funkcjonowanie wspoélczesnych organi-
zacji pozarzadowych.



Pod bezposrednim wplywem kontrkultury uksztaltowala sie koncepcja kultury czyn-
nej Grotowskiego, praktykowana przez zespol Laboratorium w ramach teatru uczestnictwa
(parateatru) w latach 1969—1976%. O tej idei Grotowski (za: Kolankiewicz 2002: 36) mowil:

nasz zesp6l, nasza kiedys, na poczatku, tylko artystyczna grupa, musiala poszerzy¢ sie,
otworzy¢. Pragnglem i pragneliSmy, zeby przyszli do nas i pozostali z nami wlaénie ci

z potrzeby, z pokusy, z konieczno$ci Drogi. A nie tacy, ktorzy szukaja teatru jako sztuki.

Kulminacja tego okresu byl Uniwersytet Poszukiwan Teatru Narodéw, ktoérego formula
opierala sie na ,stazach” teatralnych (spotkaniach roboczych, warsztatowych) prowadzo-
nych z r6znymi grupami uczestnikow, takze zagranicg.

Prébujac dokonaé dekonstrukeji idei kultury czynnej, mozna wskazac na jej dwie glow-
ne skladowe: (1) odrzucenie podzialu na aktywnych tworcow i biernych odbiorcow, produ-
centéw i konsumentoéw kultury, aktorow i widzow (wyjécie z teatru), oraz (2) stwarzanie
sytuacji uczestnictwa w procesie tworczym, stymulowanie aktywno$ci tworczej, transfor-
macja widza w uczestnika (otwarcie teatru). Parateatr polegal wiec na tym, ze osoby spoza
zespolu Laboratorium, zamiast tradycyjnie oglada¢ spektakl z pozycji widza, braly udzial
w przygotowanych przez zesp6l zbiorowych dos$wiadczeniach czy wydarzeniach teatral-
nych prowadzonych przez aktoréw-liderow. Grotowski (za: Kolankiewicz 2002: 43) wyli-
czal elementy parateatru: ,dzialanie, reagowanie, spontaniczno$¢, impuls, piesn, spolegli-
wo$¢, muzykowanie, rytm, improwizacja, dZzwiek, ruch, prawda i godnos$é ciala”, a takze:
~czlowiek wzgledem czlowieka, czlowiek w §wiecie dotykalnym”. W ten sposéb prébowano
poszerzy¢ krag 0s6b uczestniczacych w praktykach Teatru Laboratorium, ale jednocze$nie
rezygnowano z konstytutywnego elementu teatru — przedstawienia. W tamtym czasie z wy-
powiedzi Grotowskiego (za: Kolankiewicz 2002: 42) wyraZznie wybrzmiewala idea demo-
kracji kulturowe;j:

Dzialanie w kulturze czynnej, takie, ktére daje uczucie wypelniania zycia, poszerza-
nia jego wymiaru, bywa potrzeba wielu, ale pozostaje domena bardzo nielicznych. [...]

To, co jest przywilejem nielicznych, moze przeciez takze stac¢ sie udzialem innych.

Teatr uczestnictwa spotkal sie z ostra krytyka §rodowiska teatralnego, §wiata artystycz-
nego. Wskazywano na eskapistyczny charakter doswiadczenia parateatralnego, przybieraja-
cego postaé emocjonalnej enklawy skupionej wokol charyzmatycznego lidera, w ktorej, jak
pisat Lech Raczak z Teatru Osmego Dnia, aktywno$¢ fizyczna zastepowala myélenie, wspol-
odczuwanie — komunikacje, a wspdélnotowo$¢ zmieniala sie w stadno$é. Przede wszystkim
jednak nie rozumiano rezygnacji Grotowskiego z doskonalenia profesjonalnego warsztatu
aktorskiego i dziela (przedstawienia) jako rezultatu procesu twoérczego (Kolankiewicz 2002).

¥ Daty podaje za: http://www.grotowski.net/encyklopedia/parateatr [dostep 7 marca 2014 r.].



Dzi$ do koncepcji kultury czynnej chetnie odwolujg sie animatorzy kultury, cho¢ sam
Grotowski ostatecznie wycofal sie z programu parateatru, poddajac go jednocze$nie wla-
snej krytyce, z innych jednak powodéw niz krytycy teatralni. W jego ocenie bardziej otwarte
(w kulminacyjnym momencie niemal masowe) uczestnictwo w stazach powodowalo ob-
nizenie jako$ci proponowanych do$wiadczen, zatracenie ich metafizycznego czy misteryj-
nego charakteru, ,popadanie w animacje” (sic!). W koncu doszed}! do konkluzji, ze two-
rzenie wymaga kompetencji, znajomosci rzemiosta, mistrzostwa, szczegolnie jesli ma byé
no$nikiem buntu: ,Jezeli w waszym buncie braknie owego skladnika kompetencji — prze-
strzegal — przegracie z kretesem wasza batalie. [...] Serce bez mistrzostwa — to gbwno”
(za: Kolankiewicz 2002: 53).

Politycznie obojetnym teatrom alternatywnym, takim jak Laboratorium czy Gardzienice,
Aldona Jawlowska przeciwstawia tzw. mlody teatr=°, zwigzany z kulturg studencka, repre-
zentowany miedzy innymi przez aktywne do dzi§ grupy Teatr Osmego Dnia i Akademie
Ruchu. Funkcjonujac w dychotomicznej strukturze kulturowej, dzielacej sie na kulture ofi-
cjalng (zinstytucjonalizowang, umasowiong) i nieoficjalna (pozainstytucjonalna, niszowa),
takze mlody teatr nie dzialal calkowicie poza przestrzenia kultury organizowanej przez pan-
stwo (chocby ze wzgledu na mecenat Socjalistycznego Zwiazku Studentéow Polskich i obec-
no$¢ w oficjalnych strukturach upowszechniania kultury, takich jak: kluby, przeglady, fe-
stiwale, wydawnictwa i inne media). Kontrkultura stanowila dlan wazny punkt odniesienia
i inspiracji, ale teatr ten, wracajac do typologii Szackiego, nad utopie zakonu przedkladal
utopie polityki.

»T0 wiecej niz ruch i wiecej niz teatr” — pisze o tym zjawisku Jawlowska (1988: 5), po-
niewaz, jak twierdzi, w robwnej mierze wigzalo sie ono z poszukiwaniem nowych form zycia
spolecznego i nowych form kreacji. Na tle dominujacej umasowionej kultury teatry studenc-
kie tworzyly ,,wyspy kulturowe” (s. 6), stanowily wyraz rozczarowania nowoczesnoscia (w jej
polskim, socjalistycznym wydaniu), probe powrotu do Zycia wspolnotowego jako podstawy
ksztaltowania ladu kulturowego w wymiarze aksjo-normatywnym, interakcyjnym, organi-
zacyjnym, instytucjonalnym i performatywnym (w dzisiejszym rozumieniu — ,,odgrywania”
kultury, dziatania w kulturze i poprzez kulture). Czlonkom poszczegélnych zespoléow towa-
rzyszyli w ich misji inni tworcy, krytycy, organizatorzy, intelektuali$ci, sympatycy, a takze
po prostu przyjaciele. To réwniez dzieki nim — ,przy-artystom”™ — zjawisko promieniowalo
poza utrwalone ramy znaczeniowe teatru, zmieniajac sposéb rozumienia i praktykowania
sztuki teatralnej, chociaz samo w sobie tworzylo raczej zamkniety obieg kultury. Spektakle
tworzone przez studentdéw ogladali prawie wylacznie studenci.

Pod wieloma wzgledami mlody teatr przypominal wiec grupy alternatywne, ale tez
roznit sie od nich istotnie. O ile te drugie zainteresowane byly problemami uniwersalnymi
i poprzez eksperymentowanie z teatrem poszukiwaly tego, co ogoélnoludzkie, jednocze$nie

19 Za: http://www.grotowski.net/encyklopedia/parateatr [dostep 7 marca 2014 r.].
20 Nazywany takze teatrem otwartym, teatrem mlodej inteligencji, teatrem alternatywnym.
2 Termin ten Jawlowska zapozycza od Stefana Morawskiego.



dystansujac sie do polityki i kontestacji, o tyle mlody teatr interesowal sie przede wszystkim
tym, co aktualne, biezace, co sie dzialo wokdl, zar6wno w wymiarze kulturowym, jak i po-
litycznym. Przykladowo Teatr Osmego Dnia, jakkolwiek silnie zainspirowany koncepcja
teatru i aktora Grotowskiego?®?, zajal na tej mapie pozycje wyraznie krytyczne; jego misja
polega¢ miala:

na budzeniu nieufnosci, kwestionowaniu schematéw mysSlowych, stereotypéw kulturo-
wych nie w toku detektywistycznego dociekania, kto jest odpowiedzialny za ich kultywo-

wanie, ale przez zadawanie pytania sobie i widzom: co zrobimy dla ich unicestwienias.

Kontynuujac wiele sposrod praktyk aktorskich rozwijanych przez Teatr Laboratorium
(praca z cialem, poszukiwanie naturalnego, organicznego ruchu i glosu, wspoldzialanie
aktorow, kontakt z przyroda, biegi wieczorne), Lech Raczak i jego zespdl wybrali jednak
droge teatru politycznego, konfrontujacego bohatera spektaklu nie z uniwersalna prawda,
lecz konkretng wspoélezesna sytuacja. W 1970 r., podczas Lbodzkich Spotkan Teatralnych,
grupa pokazala przedstawienie Wprowadzenie do..., ktére wyznaczylo dalszy kierunek jej
rozwoju. Raczak (za: red. Jawlowska, Dworakowska 2008: 170), ktéry wyrezyserowal ten
spektakl, wspomina:

Bylo ono oparte wylacznie na faktach, tematem byta trwajaca wlasnie powszechna cele-
bracja stulecia urodzin Lenina. ZdobyliSmy sie na parodie tej celebracji; parodie, ktora
zmieniala sie w protest i dawala widzom poczucie uczestnictwa w akcie politycznego
bluznierstwa. Premiere mieliSmy na studenckim festiwalu leninowskim w Lublinie. [...]
Gdy zaczeli$my spektakl, na sali po paru minutach wesotoéci zapanowala martwa cisza,
stalo sie jasne, ze nie jest to wspdtudzial w powszechnym ktamliwym rytuale, ale pro-
test; cze$¢ publicznosSci wrecz sie bala, ze zaraz wejdzie milicja i wszystko rozpedzi. Gdy
aktorzy wychodzili po przedstawieniu z sali, prawie cala widownia szla za nimi, zeby
demonstrowaé solidarno$¢. PrzekonaliSmy sie w ten sposob o tym, ze wszyscy potrze-

bujemy, aby o $wiecie, w ktérym zyjemy, méwié to, co my$limy [...].

Teatr Osmego Dnia byl wowczas jednym z lideréw ruchu studenckiego i ten wy-
bor jego czlonkéw mozna potraktowaé jako reprezentatywny dla calego S$rodowi-
ska (por. Dworakowska 2008: 148-152). W swoich spektaklach grupa komentowala

22 Inspiracja nastepowala w tym przypadku poprzez wizyty w Teatrze Laboratorium, lekture tekstow
Grotowskiego, nauke elementoéw treningu aktorskiego, wspolprace ze Zbigniewem Teo Spychalskim z Teatru
Laboratorium i teatrologiem Zbigniewem Osinskim, uczestnikiem i znawcg dzialan Grotowskiego. ,,Zafascynowato
ich rozumienie aktorstwa nie tylko jako zawodu, ale jako drogi poszukiwania prawdy, wymagajacej pracy nad soba,
a nawet ofiary z siebie. Przedstawienie bylo wiec dialogiem z widzem o sprawach najwazniejszych, a teatrowi pod-
porzadkowywano cale zycie” (Dworakowska 2008: 149). Z drugiej strony, szeroko rozpowszechniona byta w tam-
tym czasie w teatrze studenckim tzw. grotowszczyzna, czyli powierzchowna recepcja metod pracy Grotowskiego,
wynikajaca z mody. Jej wyrazem byly bose stopy, gra wérdd widzoéw, nadmierna ekspresja aktorska (Dworakowska
2008: 150—151; Jawlowska 1988: 36—37).

23 Lech Raczak, za: http://culture.pl/pl/tworca/teatr-osmego-dnia [dostep 7 marca 2014 r.].



aktualne wydarzenia polityczne (od Marca 1968 r. po stan wojenny) i spoleczne postawy,
jakie w Polakach wyksztalcal system realnego socjalizmu (konformizm, anomijno$¢ zacho-
wan, ucieczka w prywatno$c). Po wprowadzeniu stanu wojennego poszczeg6lni cztonkowie
grupy bezposrednio zaangazowali sie w dzialalno$é opozycyjna i tzw. drugi obieg wydawni-
czy. Cze$é z nich emigrowala na Zachéd i tam kontynuowala dzialalno$é. Ci, ktorzy pozostali
w kraju, na skutek represji ze strony panstwa (zakaz wyjazdéw na zagraniczne festiwale,
odebranie sali, uciecie dotacji), zaczeli wystawiaé¢ swoje sztuki w ko$ciolach, co doprowadzi-
lo do wzrostu popularnosci teatru poza pierwotnym kregiem odbiorcow, rekrutujacych sie
ze $Srodowisk inteligenckich i studenckich?4.

Nowy ustr6j grupa przywitala spektaklem Ziemia niczyja [1991], o ktérym pisano
w Teatrze:

Przestrzen ziemi niczyjej jest wiec, byé moze, sfera ciszy miedzy dwoma zgietkami tej
i tamtej strony... Moze dlatego najlepiej by¢ w drodze, czyli nigdzie. Ale moze by¢ ona
takze interiorem — obszarem ,,no man’s land” miedzy etyczna a estetyczna postawa wo-
bec $wiata. A wreszcie czlowiek sam dla siebie jest ziemig niczyja, poki wéréd innych,

rownie samotnych wysp, nie dokona wyboru...2.

Po 1989 r., dzialajac jako teatr zawodowy i instytucjonalny, grupa kontynuuje refleksje
nad kondycja wspolczesnego spoleczenstwa polskiego i globalnego, odnoszac sie do kwe-
stii: wolnosci, dobrobytu, wojny, wladzy, emigracji, mass mediow czy polityki. Przykladowo
w jednej z nowszych realizacji — pod tytulem Teczki [2007] — czlonkowie grupy przedsta-
wili wlasne historie przez pryzmat dotyczacych ich raportéw i donoséw z archiwow Shuzby
Bezpieczenstwa. O potrzebie tworzenia dzi§ sztuki politycznej przekonuje Ewa Wojciak
(2011), ktéra dolaczyta do teatru w 1973 r.:

Mysle o sztuce, iz jest ona w stuzbie ludzi i jakkolwiek r6zni artySci moga uwazaé to za
ograniczajace ich wolnos¢, ja nie zmienie swego przekonania. Sztuka ma shuzy¢ (stuzba
ta nie musi i nie powinna oznacza¢ zadnej siermieznosci jezyka), ma sta¢ po stronie
wartoSci i opowiadaé sie za stabszymi i odrzuconymi. Sztuka jest z zycia, a wiec politycz-

noéc jest jak oddychanie [...].

Teatr Osmego Dnia pozostaje przy tym wierny swojej oryginalnej strategii otwartosci
na odbiorce, dzielenia sie autentycznymi emocjami i spotkania-rozmowy z widzem, drugim

czlowiekiem?°.

24 Teatr musial wyr6zniac sie na tle repertuaru 6wcezesnej sztuki koscielnej — odwolujacej sie z reguly do sym-
boliki narodowej i religijnej. ,Przede wszystkim byta to sztuka podtrzymujaca shuchaczy na duchu, mozna by rzec,
sztuka tworzona ku pokrzepieniu serc, czesto patetyczna, powazna, niekiedy dydaktyczna” (Holewiniska 2010: 123).

% Elzbieta Kalemba-Kasprzak, za: http://culture.pl/pl/tworca/teatr-osmego-dnia [dostep 7 marca 2014 r.].

26 Teatr Osmego Dnia jest jedng z nielicznych grup teatralnych wywodzacych sie z kontrkultury, ktéra
przetrwala do dzi$. Obecnie zesp6t (bez Lecha Raczaka) dziala w Poznaniu jako miejska instytucja kultury. Zob.
http://osmego.art.pl/t8d [dostep 7 marca 2014 r.].



Na mapie mlodego teatru lat siedemdziesiatych wyjatkowym zjawiskiem, ktére nie-
watpliwie zasluguje na szczegblna uwage ze wzgledu na unikalne w tamtym czasie syste-
matyczne wychodzenie w otwarta przestrzen publiczna, byla Akademia Ruchu, z jej li-
derem Wojciechem Krukowskim?’. W polowie dekady grupa ta z eksperymentalnego teatru
studenckiego (teatru ruchu, teatru zachowan czy, wedlug jej wlasnego okreslenia, teatru
narracji wizualnej) ewoluowala w strone sztuki akcji realizowanej w otwartej przestrze-
ni miejskiej (ulicznego happeningu, performansu, interwencji). Bylo to konsekwencja jej
zorientowania na modyfikacje jezyka teatru, wyjscie poza ramy wyznaczone przez teatry
Jerzego Grotowskiego i Tadeusza Kantora, eksploracje przestrzeni ,pomiedzy” wizja tworcy
a jej odbiorem. Juz sama nazwa grupy odsylala do ,idei akademii otwartej aktywno$ci, niepo-
mijajacej zadnego aspektu komunikacji w rodowisku spolecznym” (Krukowski 2006: 171).

Akademia Ruchu wyrozniala sie juz jako teatr studencki. ,,Na tle wieloslowia, wrecz prze-
gadania wiekszo$éci mlodych teatréow, jezyk syntetycznych znakéw uderzal umiarem, dyscy-
pling i trafnoscia” — ocenia Lech Sliwonik (2006: 11), odnoszac si¢ do spektakli Autobus
i Wieza z 1975 r. Pomimo pozytywnego odbioru w srodowisku teatralnym, sukceséw na
festiwalach, wérod cztonkéw grupy przewazyta cheé wspoldzialania, pobudzania aktywnos$ci
widzow, wlaczania ich w przebieg zdarzen. Wyjscie w otwarta przestrzen publiczna bylo dla
jej cztonkdéw ,,przekroczeniem Sciany” (Krukowski 2006: 172), przenioslo ich poza oficjalnie
usankcjonowane pole dzialan teatralnych. W latach siedemdziesiatych nie bylo w Polsce in-
nych grup teatralnych, ktére podejmowalyby systematyczng aktywno$¢ w przestrzeni miej-
skiej, publicznej. Na skutek tej aktywnosci ,,z artystycznych prowokatoréw i manipulatorow
[...] czlonkowie Akademii Ruchu przeobrazili sie w organizatoréw zbiorowej wyobrazni,
a w wielu przypadkach — zbiorowej §wiadomosci i aktywnosci” (Sliwonik 2006: 12).

Do opisu ich dzialan, zaré6wno tych realizowanych w teatrze, jak i poza teatrem, najlepiej
nadaja sie takie okreslenia, jak interdyscyplinarne i intermedialne, albo po prostu — wszech-
stronne. Akademia Ruchu, obok tworzenia spektakli, wystepowala w galeriach, realizowala
zdarzenia, interwencje i akcje uliczne (w kontekscie wielkomiejskim), prowadzila dzialania
animacyjne i warsztatowe, wydawala publikacje. Laczyla teatr, sztuki wizualne i muzyke.
Przy czym wszystkie rodzaje podejmowanej aktywnos$ci byly traktowane przez grupe jako
réwnorzedne. Konstanty Puzyna (za: Sliwonik 2006: 14) pisal, ze wyréznikiem Akademii
Ruchu byta ,ciekawoé¢ socjologiczna”. Podporzadkowane nadrzednemu celowi progra-
mowemu, jakim bylo ,ozywianie §wiadomos$ci” (Krukowski 2006: 173), zdarzenia i akcje
miejskie Akademii Ruchu przywodzg na mysl badania praktycznych, codziennych czynnosci
podejmowane na gruncie etnometodologii (por. Garfinkel 2007). Warto podkresli¢, ze gru-
pa nie poprzestala na pojedynczych dzialaniach tego typu, lecz przez ponad trzydziesci lat
pozostawala aktywna w przestrzeni publicznej, nie tylko kreujac coraz to nowe sytuacje, ale
tez wielokrotnie powtarzajac, w r6znych miejscach, te same interwencje.

27 7 dzialaniami Akademii Ruchu mialam mozliwo$é zapoznaé sie dzieki wystawie Autoprezentacja:
Akademia Ruchu. Miasto. Pole akcji w Centrum Sztuki Wspolczesnej w Warszawie, podczas oprowadzania kura-
torskiego przez Wojciecha Krukowskiego 14 kwietnia 2012 r.



Tomasz Plata (2006: 16) widzi w Akademii Ruchu prekursoréw tzw. partyzantki miej-
skiej i przekonuje, ze najwieksza sile mialy te z ich dzialan, w ktoérych grupa postugiwala sie
pojedynczym znakiem wizualnym, wprowadzonym w przestrzen publiczna, wyeksponowa-
nym, a nastepnie usunietym. Jego zdaniem, akcje Akademii Ruchu:

sq w polskim teatrze wspdlczesnym jednym z bardzo nielicznych przykladéw pozyt-
kowania tradycji awangardy, i to takiego pozytkowania, ktére odrzuca modernistycz-
ne wyobrazenie o autonomii dziela sztuki, w zamian za$ szuka sposobu na ponowne

wlaczenie go w obieg spoleczny (s. 16).

Wedlug Eukasza Rondudy (2006: 18) grupie udalo sie zrealizowa¢ marzenie wielu
wspolczesnych artystow — znalezienia jezyka komunikacji z tzw. zwyklymi ludZmi przy jed-
noczesnym zachowaniu wysokich standardéw artystycznych. Réwniez w latach siedemdzie-
sigtych i osiemdziesigtych bylo to marzenie wielu grup artystycznych, ktore jednak — w od-
roznieniu od Akademii Ruchu — poszukiwaly sposobnosci do jego realizacji nie na ulicach
wielkich miast, lecz w malych spolecznosciach lokalnych, wpisujac sie w szerszy trend tzw.
nowoosadnictwa (albo osadnictwa alternatywnego).

3.3. Alternatywne spolecznos$ci lokalne

Innym charakterystycznym sposobem realizowania sie polskiej kontrkultury, niekiedy
laczonym z dzialalno$cig teatralng, byla ucieczka na wie$, do matych spolecznosci, oddalo-
nych od centréw gospodarczych i kulturalnych kraju. Tego rodzaju decyzja laczyta odrzuce-
nie nowoczesnego stylu zycia (w miescie, w ludzkiej masie, w zanieczyszczonym Srodowi-
sku) na rzecz zycia bardziej naturalnego i autentycznego, blisko przyrody i blisko prostych
ludzi, z aspiracjami spolecznikowskimi, ,,misyjnymi” — zaszczepiania sztuki na wsi, jak row-
niez z dazeniem do rozwoju artystycznego — czerpania inspiracji dla sztuki ze wsi. W tym
podrozdziale chcialabym przedstawi¢ pokrotce trzy tego rodzaju ucieczkowe enklawy?®
— o r6znym charakterze, r6znych konsekwencjach dla uczestniczacych w nich artystow i dla
przyjmujacych ich spolecznoéci oraz réznym czasie trwania: Grupe Dzialania aktywna we
wsi Lucim (w wojewddztwie kujawsko-pomorskim) w latach 1977-1993, utworzony w 1977
r. i dzialajacy do dzi§ Osrodek Praktyk Teatralnych Gardzienice (pod Lublinem) oraz dawna
Komune Otwock (obecnie Komune Warszawa), ktéra od 1989 r. dzialala w Otwocku pod

28 Enklawy ucieczkowe mozna tu zdefiniowa¢ jako wzglednie zamkniete, wyodrebnione przestrzennie (odno-
szace sie do lokalnoéci) cato$ci strukturalno-kulturowe (tzw. wspélnoty intencjonalne), ktére powstaja w efekcie
mniej lub bardziej konsekwentnego odciecia sie od dominujacej kultury i stylu zycia, przewaznie poprzez zmiane
miejsca zamieszkania (przeprowadzke z miasta na wie$) (por. Gliniski 2009: 127; Dmochowska 2012: 87 i nast.).



Warszawg, a w polowie lat dziewiecdziesigtych, czyli juz w nowych warunkach ustrojowych,
préobowala zorganizowac o$rodek kultury alternatywnej we wsi Ponurzyca (wojewddztwo
mazowieckie, powiat otwocki)?.

Arty$ci zwigzani z Grupga Dzialania — bracia Bogdan i Witold Chmielewscy, Andrzej
Maziec, Stanistaw Wasilewski i Wieslaw Smuzny — przybyli do Lucimia w roku 19773°. Znali
miejscowos$¢ z wezeSniejszych, studenckich pobytow wakacyjnych. Teraz Chmielewscy ku-
pili tam zrujnowany dziewietnastowieczny dom, polozny na obrzezach wsi. Dom ten wyre-
montowali, dbajgc o zachowanie jego historycznego charakteru, ale tez nadajac mu ksztal
zgodny ze swoimi wyobrazeniami ,wiejskiej chaty” (drewnianej, krytej strzecha, wyposazo-
nej w stare sprzety). Pod wplywem pism Mircei Eliadego zaczeli traktowaé swoj luicimski
dom jako centrum $wiata i miejsce duchowego rozwoju. W jego zakupie widzieli moment
przejécia, ktéry wyznaczyl kierunek ich dalszych poszukiwan twoérczych. Zaden z czlonkéw
Grupy Dzialania nigdy jednak nie osiedlil sie na stale w Lucimiu. Mieszkali w Bydgoszczy,
pracowali w Toruniu. W Lucimiu pomieszkiwali i realizowali kolejne projekty spoleczno-
-artystyczne czy lokalno-animacyjne, najpierw przez rok w ramach Akcji Lucim, a w nastep-
nych latach jako Dzialanie w Lucimiu (Kwiatkowska 2005: 153—154).

UséwiadomiliSmy sobie — motywowali swoja decyzje o kontynuowaniu pracy we wsi
po zakonczeniu Akgji Lucim — jak wiele mozna i trzeba tam jeszcze zrobi¢. W czasie
dluzszego, paroletniego pobytu w Lucimiu chcieliby$my wytworzy¢ pewien obyczaj pla-
styczny wyrézniajacy te wies. Inna konsekwencja naszej tam obecnoS$ci winno tez byé
ozywienie kulturalne i spoleczne Lucimia. Powstala aktywno$¢ powinna sprzyjaé wia-
czeniu wytwarzanego przez nas obyczaju w rytm zycia we wsi, podtrzymywaniu go po

naszym odej$ciu i samodzielnym rozwijaniu w przyszlosci (za: Aratyn et al. 1987: 272).

Dla czlonkéw grupy, jako artystow, byla to w pierwszej kolejnosci ucieczka od ,,ukladu
artystycznego”, zinstytucjonalizowanego, woéwczas centralnie zarzadzanego przez panstwo,
Swiata artystycznego, ktéry charakteryzowal sie, podobnie jak dzi$, deficytem znaczacego
kontaktu tworcow z odbiorcami i zaangazowania w zycie spoleczne. Dzialanie w wiejskiej
spolecznosci lokalnej stanowilo realng alternatywe wzgledem wystawiania w galeriach i da-
walo szanse na dezalienacje i uspolecznienie sztuki. Symptomatyczne, ze artySci nigdy jed-
nak catkowicie nie zrezygnowali z mozliwo$ci prezentacji swojej pracy w obrebie oficjalnych
instytucji sztuki, nie wylaczajac dzialan realizowanych w Lucimiu, ich dokumentacji foto-
graficznej i filmowej. Upowszechnianie pracy poza jej oryginalnym, lokalnym kontekstem
traktowali jako jeden ze skladnikéw swojej aktywnos$ci w Lucimiu.

29 Na lokalny, spotecznoéciowy sens tego rodzaju dziatanh wskazuja juz ich nazwy, odwolujace sie przewaznie
do konkretnych miejscowosci.

30 W tym gronie arty$ci wspotpracowali ze soba od 1975 .



Wie$, na ktora przybyli bracia Chmielewscy i ich koledzy daleka byta od arkadii. Borykata
sie wowczas z wlasnymi problemami spolecznymi i kulturowymi. Do$wiadczala cywiliza-
cyjnego przyspieszenia, rozwijala sie pod wzgledem technologicznym i gospodarczym, mo-
wigc krotko unowocze$niala, ale jednocze$nie tracila swoja kulturowa odrebnos$é¢, oparta
na tradycyjnych wartoSciach i wspélnotowym stylu zycia. Jej wlasna aktywnos$¢é kulturalng
zastepowalo uczestniczenie w kulturze masowej. To zanikniecie endogennej kulturowej kre-
atywnoSci arty$ci nazwali ,,sytuacja zerowa” i oceniali jednoznacznie negatywnie. Ich akcje
i dzialania, a p6zniej inicjatywa budowy Domu Ludowego mialy wypetié kulturalng pustke
w Lucimiu i spelniaé¢ swoista misje ratowania wiejskiej, tradycyjnej kultury poprzez sztuke.

Aktywno$¢ grupy polegala na estetyzacji wiejskiej przestrzeni (np. sadzenie slonecz-
nikow), organizowaniu tradycyjnych $wiat i nadawaniu im bardziej teatralnego wymiaru
(ale tez inicjowaniu nowych), wspélnym z mieszkaicami odkrywaniu korzeni, eksploracji
historii i tradycji miejsca, tworzeniu wizualnych reprezentacji lokalnej spotecznosci i jej oby-
czajow (obrazy malarskie, fotografie), wprowadzaniu w przestrzen publiczna wsi poezji (roz-
wieszanej na wielkich plachtach), stawianiu ,prywatnych pomnikéw” spotkania artystow
7 poszczeg6lnymi mieszkancami (w formie wbijanych w ziemie katownikow), aranzowaniu
sytuacji parateatralnych. Artysci wiele uwagi po$wiecali odbiorowi swoich prac i propozy-
cji wérod mieszkancédw, aktywnie tlumaczac im ich sens, a nawet przeprowadzajac na ten
temat ankiety. Po kilku latach eksperymentowania, prezentowania mieszkancom wilasnej
sztuki i angazowania ich w proces tworczy, a przede wszystkim animowania lokalnego zy-
cia kulturalnego, wyartykulowali swdj program naprawczy w manifeécie Sztuka spoleczna
Jjako idea, przywolanym w rozdziale 1. W tej ideowej deklaracji, akcentujacej, jak juz wiemy,
kwestie komunikacji i integracji spolecznej, przechodnioéci roél tworcy i odbiorcy, i w koncu
usamodzielnienia spoleczno$ci, mozna dostrzec prefiguracje wspoétczesnych koncepcji sztu-
ki publicznej jako dialogu i wspolpracys. Realizacji programu sztuki spolecznej mial stuzy¢
Osrodek Dzialan Spoteczno-Artystycznych, ktérego utworzenie planowali czlonkowie grupy.

Traktuja wieS podmiotowo — moéwil o Grupie Dzialania Aleksander Jackowski podczas
dyskusji w gronie redakeji Polskiej Sztuki Ludowej (za: O lucimskim... 1985: 44) — nie
proébuja oswiecaé, uczy¢, ale przede wszystkim starajg sie wyzwolié inicjatywe i sile lu-
dzi, do ktérych przyszli. Gotowi sa przy tym zrezygnowac z eksperymentu, z dotychcza-
sowych ambicji artystycznych i wejsé w nowe $rodowisko, dajac mu to, co — jak sadze

— moga i powinni daé.

Jednocze$nie nie da sie jednak nie zauwazy¢, ze dzialania podejmowane w Lucimiu od-
zwierciedlaly wartoSci i cele artystéw raczej niz lokalnej spolecznosci, do ktérej wkroczyli
oni z wlasna oceng jej stanu (,sytuacja zerowa”) i wlasnym wyobrazeniem o pozadanych
kierunkach jej rozwoju (,nowa sztuka ludowa”), i w tym sensie mialy do pewnego stop-
nia charakter przemocowy. Problem ten uwidocznila miedzy innymi proéba wprowadzenia

3t Zob. rozdziat 5.



do kalendarza lucimian Rocznicy 3 lutego, $wieta upamietniajacego nadanie wsi prawa
czynszowego przez Kazimierza Wielkiego w 1359 r. Inicjatywa ta miala wnie$¢ do tozsamo-
Sci mieszkancoéw watek historyczny i zbudowaé wokol historii miejsca poczucie wspolno-
ty, innymi slowy wynalez¢ dla Lucimia tradycje. Kiedy §wieto w zaproponowanej $wieckiej
formule sie nie przyjelo, artySci uciekli sie do zabiegu sakralizacji, laczac je z dniem Matki
Boskiej Gromnicznej. Nie wszedl tez w uzycie herb Lucimia z data 1359, zaprojektowany
przez Witolda Chmielewskiego. Nie przyjely sie nowe nazwy tradycyjnych $wigt zapropono-
wane przez grupe, na przyklad ,$wieto plonéw” nie wyparto ,,dozynek”.

Uczestnicy przywolanej wyzej dyskusji w gronie redakcji Polskiej Sztuki Ludowej
— oprobcz Jackowskiego, Ewa Korulska i Hanna Szewczyk — juz woéwczas wskazywali na sta-
bosci lucimskiego przedsiewziecia (O lucimskim... 1985). Obok proby wykreowania nowych,
sztucznych tradycji wiejskich, byly to, ich zdaniem, wyobcowanie artystow oraz ich dominu-
jaca rola w proponowanych mieszkancom sytuacjach spoleczno-artystycznych. Czlonkowie
Grupy Drzialania nie byli czlonkami lokalnej spolecznosci, poniewaz do Lucimia tylko do-
jezdzali, mieszkajac i pracujac w miescie. Cho¢ ich aktywnos¢ byla we wsi pozadana, lubia-
na, z jednej strony byli postrzegani jako przedstawiciele elity spolecznej i wyzszej kultury,
z drugiej — nie byli lucimianom potrzebni, niezbedni. Znaczacy wydaje sie fakt, ze nie byli
zapraszani przez mieszkancéw na chrzciny czy wesela — w wiejskiej kulturze wydarzenia nie
tyle prywatne, rodzinne, co publiczne, wspélnotowe, stuzace integracji wiejskiej spoleczno-
$ci. Strategia Grupy Dzialania polegala na ,podrzucaniu” spolecznoéci koncepcji i wytwo-
row (scenariuszy, rekwizytow, symboli), ktére ta miata podchwycié, przyjac za swoje i dalej
samodzielnie kultywowac. Dzialajac w ten sposdb, artySci, wbrew wlasnym intencjom i de-
klaracjom, podtrzymywali postawe odbiorcza w spolecznoéci, oczekujacej na coraz to nowe
pomysly i inicjatywy z ich strony (por. O lucimskim... 1985).

Dokonujace sie we wsi pod wplywem dziatania grupy zmiany spoteczno-kulturowe ar-
tySci traktowali jako wylanianie sie ,nowej sztuki ludowej”, poprzez ktéra rozumieli syner-
giczne polaczenie lokalnych tradycji, wlasnej tworczoéci i kultury popularnej. Miala byé
to sztuka — podobnie jak sztuka ludowa — powstajaca z potrzeby spolecznosci i przez nig
uzytkowana, integrujaca ja wokol wspolnych wartoéci i podtrzymujaca jej tozsamosé, ale
— w odroznieniu od sztuki ludowej — niezamykajaca sie w kategorii dawno$ci. Od 1981 r. za-
czeli usuwaé sie z pozycji animatoréw lokalnych, czego symbolicznym przypieczetowaniem
bylo samorozwigzanie Grupy Dzialania32. Od tej pory poszczegbdlne przedsiewziecia mialy
by¢ realizowane przez powolywane w tym celu przez mieszkancow komitety. Jednocze$nie
podjeto projekt budowy Domu Ludowego, w ktérym skupialaby sie kulturalna aktywno$c
wsi. ArtySci zaangazowali sie przede wszystkim w dopracowanie inicjatywy od strony archi-
tektonicznej i estetycznej.

Jednak w miare ich wycofywania sie z roli lokalnych animatoréw, aktywnosé kul-
turalna mieszkancow slabla. Chwilowe ozywienie Lucim przezyl jeszcze na przelomie lat
osiemdziesiatych i dziewiecdziesiatych, kiedy pojawil sie nowy impuls z zewnatrz — projekt

32 0d 1989 r. Chmielewsy i Smuzny dzialali jako Grupa 111.



uruchomienia tam pierwszej w Polsce ,telechaty” (oérodka teleinformatycznego) w ra-
mach miedzynarodowego programu rewitalizacji wsi, wspolrealizowanego przez Instytut
Socjologii Uniwersytetu im. Mikotaja Kopernika. Wyboér Lucimia nie byt przypadkowy
— sadzono, ze wczeSniejsza, dlugoletnia aktywno$¢ Grupy Dzialania stworzyla podsta-
wy zaangazowania lokalnej spolecznoéci wokoét celow rewitalizacyjnych, rozwojowych.
Osrodek mial zostaé sfinansowany ze $rodkéw europejskich (wowcezas jeszcze Europejskiej
Wspdlnoty Gospodarczej), zlokalizowany w nieukonczonym jeszcze Domu Ludowym, prze-
mianowanym z kolei na Europejski Dom Wiejski (Kaleta 1996).

Ostatecznie telechata nie powstala, artySci stopniowo wycofali sie z Lucimia, a budowy
Domu Ludowego nie ukonczono do dzi$. Po latach etnolog Olga Kwiatkowska (2006) podje-
la prébe dotarcia do mieszkancow wsi w celu ustalenia, jakie miejsce w swoim zyciu przypi-
suja oni Grupie Dzialania i jej inicjatywoms32. Zgromadzone przez badaczke obserwacje po-
twierdzaja miedzy innymi teze o przewazajacym receptywnym nastawieniu spolecznoéci do
»Zaszczepianej” im sztuki. Dzialania grupy mieszkancy odbierali jako interesujace; w wiek-
szoS$ci przychodzili, by popatrzec¢. Tylko niektérzy angazowali sie w przygotowanie poszcze-
gblnych wydarzen, przy czym chodzilo najczesciej o prace organizacyjne (przygotowanie po-
czestunku, obsluge sprzetu, transport), a nie tworcze. Na tym tle wyrdznita sie grupa kobiet,
ktore zatozyly wlasny zespo6l artystyczny i wystepowaly podczas animowanych przez Grupe
Dzialania akcji. W repertuarze zespolu znalazly sie popularne piosenki (wykonywane ze
zmienionymi stowami), wlasne wiersze, znane skecze. Kwiatkowska ustalila ponadto, ze ani
ogolna idea stojaca za aktywnos$cia Grupy Dzialania nie byta dla mieszkancow do konica czy-
telna (poza naklanianiem do aktywno$ci kulturalnej i pielegnowaniem tradycji), ani sym-
bolika poszczegdlnych projektow. Takze jezyk, jakim postugiwali sie arty$ci odbierany byt
przez wioskowa spolecznoéé jako trudny. Interpretacja aktywno$ci Grupy Dzialania przez
lucimian nie jest jednorodna: dla jednych byla to rozrywka, dla innych wzbogacenie Zycia
o co$ wyjatkowego, dla jeszcze innych bodziec do zainteresowania sztuka galeryjna, muze-
alng. Jak podsumowuje Kwiatkowska (s. 210): ,,Spektrum miesci sie pomiedzy obojetnoscia
a zaangazowaniem, pomiedzy zdystansowaniem sie do zjawiska a duma z niego, pomie-
dzy ludycznym odbiorem treéci dzialan a glebsza refleksja na temat sztuki”. Jednoczeénie
mieszkancy Lucimia wyrazali zal, ze zostali przez wiekszo$¢ z czlonkéw grupy opuszczenis+.
Z ,eksperymentu lucimskiego” mozna by wiec wysnu¢ wniosek, ze dzialania inspirowane
przez artystow z zewnatrz nie prowadza do trwalych przemian na poziomie lokalnej kultury.
Wydaje sie jednak, ze kluczowa zmienng jest w takich przypadkach charakter podejmowa-
nych aktywno$ci, przede wszystkim zakres i sposob angazowania w nie mieszkancow.

Drugim z przypadkéw alternatywnego osadnictwa powigzanego z aktywnoécia ar-
tystycznag, ktéry chcialabym tu przywolaé jako dystynktywna odmiane tego zjawiska, sg
Gardzienice. O$rodek Praktyk Teatralnych ulokowany w tej podlubelskiej wsi wyrost

33 Przywolane badania realizowane byly w latach 2003—2004.

34 Sposrod cztonkow grupy tylko Wiestaw Smuzny i Bogdan Chmielewski utrzymuja w miare regularny kon-
takt ze spotecznoécia.



z krytyki metod pracy teatralnej i parateatralnej Grotowskiego. Wlodzimierz Staniewski
(za: Osinski 2009: 41), zalozyciel o§rodka, wezeéniej czlonek Teatru Laboratorium, zarzucat
Grotowskiemu oderwanie od spolecznego kontekstu, sekciarstwo i nadmierny psycholo-
gizm: ,Tamte eksperymenty mialy jednak charakter laboratoryjny. Byly zamkniete, odwia-
zane od kontekstu spolecznego, odwolujac sie przede wszystkim do psychologii, do przezy¢
intymnych, do eksploatacji wnetrza jednostki”. W innym miejscu wyliczal réznice miedzy
Teatrem Laboratorium a Gardzienicami:

tam byla sytuacja zamknieta, laboratoryjna, a tutaj jest sytuacja otwarta, spolecz-
na — ten rys spolecznikowski. Tam rodzaj hermetyzmu [...]. A tutaj sytuacja wyjécia
w ludzi, w przyrode, w droge, nie w sensie metafory, ale w sensie dostownym. Tutaj tez
do$wiadczenie egzystencjalne, kiedy czlowiek musi znaleZ¢ sie w ro6znych §rodowiskach,

niekoniecznie mu bliskich (Staniewski, za: ,, Tajemnice...” 2001: 9).

Gardzienice proponowaly zatem inny ,autorski” model praktyki teatralnej, opieraja-
cy sie miedzy innymi na wyprawach artystyczno-badawczych, poczatkowo realizowanych
glownie na terenach wojewddztw wschodnich (najstabiej rozwinietych cywilizacyjnie i go-
spodarczo), pozniej takze za granica (m.in. do Wloch, Francji, Laponii). Wyznacznikiem
ich pracy artystycznej pozostaly jednak podstawowe zalozZenia kultury czynnej (parateatru,
teatru uczestnictwa) — rozszerzenia pola tworczosci i granic teatru w sposéb wlaczajacy
nie-artystow i elementy nie-artystyczne. W przypadku Gardzienic byly to elementy ludo-
wego folkloru, przede wszystkim muzyka, pie$ni i opowieSci nalezace do tradycji réznych
mniejszoéci etnicznych (Bialorusinéw, Cyganow, Zydoéw, Lemkow i in.)%. Na realizowane
przez zespol piesze Wyprawy na tereny wiejskie skladaly sie: pokaz Spektaklu wieczornego
[1977], w ktorym zachowany by} podzial na aktoréw i widzéw, oraz Zgromadzenie — spotka-
nie wspoltworzone przez spolecznoéé wiejska i czlonkow grupy. Kazda wyprawe poprzedzat
rekonesans, rozpoznanie miejsca i spotecznos$ci dokonywane przez kilku czlonkéw zespotu.
Celem rekonesansu bylo takze wyszukanie oséb starszych, pamietajacych i niekiedy kulty-
wujacych jeszcze dawne tradycje swojej spolecznoSci.

Spektakl skladal sie z etiud opartych na motywach Gargantui i Pantagruela
Rabelais’go. Jego struktura byla zmieniana w zalezno$ci od sytuacji, charakteru widow-
ni, warunkéw. Nie posiadatl wyraznej fabuly, grany byl w otwartej przestrzeni, obfito-
wal w efekty akrobatyczne, kuglarskie. Mial oddzialywaé przede wszystkim na poziomie
zmyslowym i emocjonalnym, wywolywa¢ zmiany nastroju wsréd publicznosci: ,odczucia
zywiotowej rados$ci, wzniostoSci, naglej refleksji” oraz ,wyzwolony §miech”. W strukture
spektaklu wlaczano odnalezione podczas Wypraw elementy ludowe: pieéni, porzekadla,
zaklecia. Calo$¢ podporzadkowana byla zasadom karnawalizacji — laczeniu kontrastow,
grotesce, zywiolowo$ci (Taranienko 2001: 262).

35 Staniewski uzywat okreslenia ,kultury tubylcze”, dystansujac sie w ten spos6b do kategorii kultury ludowe;j
promowanej przez komunistyczne wladze (Hodge 2001: 270).



Wyprawy mialy wiec strukture wymiany: zesp6t podarowywal mieszkancom spektakl,
a w zamian otrzymywat archaiczne obrzedy, pie$ni, opowiesci. Dzialania te laczyly w sobie
elementy teatru, ozywiania kultury ludowej i animacji kulturalnej $rodowiska wiejskiego.
Przy czym cala Wyprawa — poczawszy od wspolnego pokonywania drogi, na spektaklu skon-
czywszy — byla definiowana jako tworczo$é czy praktyka teatralna.

Dzialania Gardzienic sa czym$ nie mieszczacym sie w konwencjach sztuki — pisata
Jawlowska (1988: 42) — nie sg zarazem wyrazZnie parateatralne, trudno wiec znalez¢ dla
nich odpowiednig nazwe. Dzialania te sa wprawdzie $cile wyrezyserowane, ale zarazem
wmontowane w naturalne warunki, w jakich przebiegaja. Uczestnictwo, wspottworze-
nie mieszkancéw wsi polega tu gldwnie na wspdlnym przezywaniu symboli, dobudowy-

waniu ich treéci.

Najwazniejsza czeScia Wypraw byly Zgromadzenia, ktorym zespdl przypisywal znacze-
nie prototeatru. Sadzono, ze w Zgromadzeniach ujawniaja sie podstawowe struktury wy-
stapienia publicznego, grania na scenie, naturalnej spolecznej dramaturgii. Pretekstem
do zgromadzenia mieszkancow w odwiedzanych przez teatr wsiach byly tradycyjne piesni.
Ich wykonywanie i dzielenie sie nimi wytwarzalo poczucie wspoélnoty miedzy wszystkimi
uczestnikami sytuacji, umozliwialo nawiazanie porozumienia miedzy lokalng spotecznoécia
a przybyszami, zbierajacymi w tym samym czasie ,material” do wlasnej pracy warsztato-
wej i kolejnych spektakli. Strategia Gardzienic nie polegala wiec na wprowadzaniu w zy-
cie wsi nowych tradycji czy $wiat (lub modyfikowaniu juz istniejacych), jak robila to Grupa
Dzialania, lecz na ,,zapozyczaniu” z teatru zycia codziennego jej mieszkancow. W tym sensie
byla mniej inwazyjna, a z drugiej strony — bardziej efemeryczna, ograniczona do odwiedzin
zwigzanych z konkretng Wyprawa.

Powotujac wiec do istnienia r6zne ,praktyki teatralne”, Staniewski ograniczat sie [...]
do wprowadzania w biezace zycie takich scenariuszy dzialan, ktére nie przeszkadzalyby
w jego naturalnym, poddanym pragmatyce biegu. Pozwalalyby jedynie na wspoélobec-
noé¢ dodatkowych, cho¢ od gléwnego nurtu Zycia r6znych, bezinteresownych czynnosci

— takich jak $piewanie, granie czy opowiadanie (Taranienko 2001: 265).

Obok specyficznych praktyk teatralnych, Gardzienice uksztaltowal przede wszystkim
wybor wiejskiej przestrzeni pracy tworczej. Takze Grotowski wyjezdzal ze swoimi zespo-
lami w plener (gtéwnie do Brzezinki), sadzac, ze takie otoczenie sprzyja otwarciu uczestni-
kow na siebie nawzajem, wyostrzeniu percepcji i emocjonalnemu odblokowaniu. Siedziba
Teatru Laboratorium pozostawal jednak Wroclaw. Staniewski i jego grupa przeniesli sie na
wie$ na stale, do podlubelskich Gardzienic. Od dzialajacego tam Uniwersytetu Ludowego
wydzierzawili dawng arianska kaplice, w ktorej zorganizowali sale teatralna na 30 miejsc,
a goéci przyjmowali w tzw. chatlupie Kutrzepéw (domu wynajmowanym od miejscowych



gospodarzy)3°. Przenosiny na wie§ mialy zwiazek z fascynacja czlonkéw grupy ludowoscia.
Gardzienice nie szukaly tam izolacji, lecz bezposredniego, niezafalszowanego kontaktu
z drugim czlowiekiem. Dworakowska (2008: 154) wyja$nia motywy wyboru takiego kultu-
rowego kontekstu dzialania:

Parateatralne poszukiwanie Zrodel kultury realizuje sie przede wszystkim w dazeniu do
odnowienia wiezi z naturg przez wpisanie treningu i przedstawien, a takze codziennego
zycia w rytm i przemiany przyrody. [...] Jest to rowniez zwrot ku kulturze tradycyjnej,
nie tylko jako Zr6dhu inspiracji, ale takze jako modelu wiezi spolecznych i uczestnictwa

w kulturze.

Podstawowym zalozeniem dzialan grupy bylo tworzenie ,nowego §rodowiska natural-
nego teatru” — poprzez opuszczenie miasta, odwolanie sie do niekompetentnego odbior-
cy, wyjécie w przestrzen pozbawiong teatru, rozumiana nie jako nowy krag odbiorcow,
lecz caloksztalt kulturowego do$wiadczenia jakiej$ spolecznoSci, obecne w nim warto-
$ci. ,Chodzi o to, zeby te wartoSci staly sie zywymi uczestnikami zdarzen” — wyjasniat
Staniewski (za: Taranienko 2001: 258—259). Ideowe inspiracje teatr znajdowal w pismach
Michaila Bachtina, ktéry Zrodel sztuki upatrywal w kulturze ludowej i karnawale (stad
watki z Rebelais’go w Spektaklu wieczornym), oraz w twoérczosci romantykow, w podob-
ny sposob zafascynowanych ludowoscig. Drugi spektakl Gardzienic — Gusta [1981] oparty
zostal na drugiej czesci Dziadéw Adama Mickiewicza. Z czasem inspiracje teatru ulegaly
wzbogaceniu, rozszerzeniu, miedzy innymi o elementy kultury Orientu (np. japonski teatr
no) i Antyku.

Kontrkulturowe proweniencje Gardzienic widoczne sa przede wszystkim w ich anty-
cywilizacyjnym nastawieniu: nowoczesno$¢ postrzegana byla przez Staniewskiego i jego
wspolpracownikéw jako czynnik ograniczajacy sensualny, emocjonalny i spoleczny rozwoj
czlowieka, redukujacy jego bycie w $wiecie do racjonalnego poznania i instrumentalnych
relacji. Gardzienice mialy by¢ teatrem przeciwdzialajacym tym tendencjom w mikroska-
li. W swoich spektaklach teatr wyraZnie stawal po stronie wolnoéci jednostki ludzkiej i jej
tworczego potencjalu, a przeciwko ich ograniczaniu przez instytucje spoteczne i kulturowe,
w szczegoblnodci religijne. Podejmowal kwestie uniwersalne (kondycja ludzka), czerpat z ka-
nonicznych dziel kultury europejskiej, nie odnosil sie natomiast do spraw aktualnych, bie-
zacych. Charakterystyczne, ze w przypadku Gardzienic zwrot w strone ludowosci nie wigzal
sie z odrzuceniem kultury ,wysokiej” (elitarnej, kanonicznej), ale ich dzialalnoéé nie spro-
wadzala sie tez do szerzenia elementéw tej kultury wéréd ludu. Gardzienicka praktyka te-
atralna polegala raczej na laczeniu kultury ,wysokiej” i ,,niskiej”, ludowej. Dgzono ponadto
w Gardzienicach do polaczenia praktyki teatralnej z postawa gleboko ekologiczna i zyciem
wspolnotowym. Wyprawy, poza kontaktem z kulturg ludowa, byly sposobem budowania
zespohu. Stuzyly temu takze treningi i warsztaty aktorskie (por. Taranienko 2001).

3¢ De facto czlonkowie zespotu aktorskiego nie mieszkali w Gardzienicach, lecz stale dojezdzali do wsi.



Opisane wyzej pokrotce wezesne dzialania OSrodka Praktyk Teatralnych Gardzienice
mozna umiejscowié na styku nowoosadnictwa, sztuki i antropologii kulturowej. Wigzanie
poszukiwan teatralnych z refleksja naukowa nalezy dzi$§ do charakterystycznych cech dzia-
lalnoéci Gardzienic, ktorej stalym elementem sg sympozjony — seminaria skupiajace prak-
tykow i teoretykow kultury, polaczone z pokazami, warsztatami, wienczone spotkaniami
utrzymanymi w formule Zgromadzen. Osrodek nadal stawia sobie za cel wypracowywanie
niekonwencjonalnych praktyk artystycznych poprzez laczenie teatru, edukacji i badan et-
nograficznych, oraz upowszechnianie efektéw tej pracy. Te niekonwencjonalne praktyki ar-
tystyczne przyjmuja miedzy innymi postac etnooratoriéw?” — spektakli budowanych wokot
roznych tradycji ,muzycznosci”, cho¢ wymownym wydaje sie fakt, ze w ciggu ponad trzy-
dziestu lat aktywno$ci teatr stworzyt zaledwie kilka spektakli. Ta ,statystyka” niewatpliwie
wskazuje na proporcje miedzy réznymi formami dzialania Gardzienic, dla ktérych wazniej-
sza od przedstawienia teatralnego byla i jest praca teatrem. Dzi§ Staniewski (2007: 148)
moéwi o swoim przedsiewzieciu: ,,to idea zasadzona na skrawku ziemi, ktora sytuowalaby sie
miedzy teatrem, animacja kultury, dydaktyka i spolecznikostwem, a ktéra mozna skwitowaé
formulg «praktykowanie humanistyki» ”38.

Trzecig zorientowang na lokalno$¢ grupa alternatywna, ktorej przyklad chcialabym tu
przywolac jest Komuna Otwock. Jej dzialania nie mieScily sie juz wprawdzie w czasowych
ramach kontrkultury, ale wyraznie nawiazywaly do doswiadczen tamtych lat. Przyklad tej
grupy jest o tyle ciekawy, o ile pod koniec pierwszej dekady XXI w. jej czlonkowie w spekta-
kularny sposéb zrezygnowali z bezposredniego zaangazowania spolecznego, czego symbo-
licznym przypieczetowaniem stala sie zmiana nazwy na Komuna Warszawa, poprzedzona
zmiang kontekstu dziatania — przeprowadzka do wielkiego miasta.

Komuna Otwock nie spelnila swojej obietnicy bycia rewolucyjno-anarchistyczna wspol-
nota dzialan, ktoéra poprzez dzialania artystyczne zmienia struktury, wyobrazenia
i praktyki spoleczne. Okazalo sie to niemozliwe, gdyz dzialalno$é artystyczna ma zaden
albo znikomy wplyw na zycie spoteczne. A na pewno okazalo sie, ze cztonkinie i czlonko-
wie grupy nie ,dorastaja” do idealow, ktore propagowali przez swoje dzialania (Komuna

Otwock, za: red. Berlinska, Plata 2009: 284).

Tym sposobem Komuna Otwock stala sie symbolem utraty wiary w mozliwo$ci sztuki
jako érodka zmiany spolecznej. Zanim jednak do tego doszlo, grupa przeszta dwudziesto-
letnia droge przez rézne formy organizowania lokalnego zycia kulturalnego — w Otwocku,
Ponurzycy i w koncu w Warszawie, a jednocze$nie — ,,droge od radykalnej grupy, ktéra
chciala zmieniaé §wiat, do grupy, ktora tylko $wiat nazywa” (H. M., za: Berlinnska 2009: 18).

37 Jest to okreslenie wprowadzone przez Leszka Kolankiewicza (za: Machul 2001: 373-374).

38 Obecnie o$rodek zajmuje dawny kompleks palacowy w Gardzienicach, ktory systematycznie renowuje
i adaptuje dla celéw prowadzonej dziatalnosci, miedzy innymi Akademii Praktyk Teatralnych. Jest wojewddzka
instytucja kultury. Zob. http://www.gardzienice.org [dostep 7 marca 2014 r.].



Komuna Otwock powstala w 1989 r. z inicjatywy Grzegorza Laszuka, Macieja
Setniewskiego i Pawla Stankiewicza, zainspirowanych miedzy innymi dzialaniami Akademii
Ruchu, Gardzienic, Bread and Puppet Theatre. Stowo ,komuna” uzyte w nazwie mialo wte-
dy niejednoznaczne konotacje; powszechnie kojarzone bylo raczej z upadajacym systemem
komunistycznym (potocznie okre§lanym wlasnie jako komuna) niz komunami, jakie w la-
tach szeSédziesigtych zakladali europejscy i amerykanscy hippisi. Chodzilo oczywiScie o ko-
lektywny charakter aktywnos$ci — grupa definiowala sie jako ,wspoélnota mysli i dziatan”
— jednak w tamtym czasie wybor takiej nazwy mozna byto odczytywac jako gest prowoka-
cyjny. Gest ten staje sie czytelny, jesli wezmiemy pod uwage identyfikacje czlonkéw grupy
z ruchem punkowo-anarchistycznym, co znalazlo odzwierciedlenie réwniez w koncertach
organizowanych przez Komune w otwockim klubie Smok.

Dzialajac w Otwocku, poza animowaniem alternatywnej sceny muzycznej, Komuna wy-
dawala gazetke Info (p6zniej Info 2), prowadzila pirackie radio Czosnek, organizowala wy-
stawy, Dyskusyjny Klub Filmowy, promocje ksigzek, malowala graffiti, dzialala takze poprzez
manifestacje (na przyklad przeciwko przymusowemu poborowi do wojska) i akcje uliczne.
W jednej z takich akeji — Mieszczanie, obudZcie sie — czlonkowie grupy szli noca przez mia-
sto, uderzajac w garnki i wykrzykujac tytulowe haslo. W innej obrzucali budynki kolorowa
farba i zostawiali ulotke informujacg, Ze nie jest to wandalizm, tylko sztuka. W swoich tek-
stach nawolywali do rewolucji anarchistycznej — ,rewolucji $wiadomo$ci i wartosci, tworze-
nia wspolnoty ludzkiej, w ktorej naczelng wartoscia bedzie tworczy rozwoj jednostki, a nie
dobrobyt materialny” (Komuna Otwock, za: Berliiska 2009: 20). Swoje dzialania oriento-
wali na tworzenie Srodowiska ludzi aktywnych, zaangazowanych, twoérczych, ktorych chcieli
integrowaé¢ wokoét podzielanych idei, wspolnych celéw i kolektywnych dziatan. W tamtym
czasie dzialalno$¢ grupy naznaczona byla swoiécie pojmowanym amatorstwem:

amator to taki kolezka, co robi COS, bo sprawia mu to radoéé i przyjemnoséé, i nie bierze
za to pieniedzy, a jak mu sie nie chce czego$ robié, to to olewa. [...] I jesli kto$ jeszcze
powie, ze nasze audycje sie zacinaja, a koncerty spézniaja — to jest dupa, bo nic nie
zrozumiat i nie wie, po co zyje. W burdelach klienci sa profesjonalnie obslugiwani, ale

miltoéci w tym nie ma (Komuna Otwock, za: Berlinska 2009: 33).

Dzialalno$¢é Komuny w Otwocku od poczatku spotykala sie ze zdystansowanym stosun-
kiem ze strony starszych mieszkancow i urzednikow. W malym miescie aktywnos¢ alterna-
tywnej, anarchistycznej grupy byla bardzo widoczna, dynamizowala lokalne zycie kultural-
ne, lecz tylko w odniesieniu do jego mlodszych mieszkancow. Dla pozostalych Komuna nie
miala zadnych propozycji uczestnictwa czy wspolpracy. Probowala ich ,budzi¢” za pomoca
niekonwencjonalnych ulicznych akeji, za ktérymi nie szly jednak zadne konstruktywne dzia-
lania%. Grupa tworzyla kontrkulturowa, pokoleniowa enklawe i nie byla zainteresowana jej

39 Wezwanie mieszczan (mieszkancow Otwocka) do przebudzenia powtarzalo sie w roznych tekstach i akcjach
grupy.



otwieraniem na ludzi spoza $rodowiska alternatywnej mlodziezy. Ten sam anarchistyczno-
-wspoblnotowy model dzialania probowala przenie$é na grunt wiejski w Ponurzycy, w czym
mozna upatrywac jednej z przyczyn niepowodzenia jej nowoosadniczego projektu.

Wzorem swoich kontrkulturowych poprzednikéw, ale w zmienionych juz warunkach
ustrojowych, Komuna Otwock kontestowala kapitalizm i kulture konsumpcyjna, poszuki-
wala przestrzeni samorealizacji i praktykowania alternatywnych wartosci — wspo6lnotowych
i ekologicznych. W latach 1996—2000 prowadzila Dom w Ponurzycy, w budynku zlikwido-
wanej wiejskiej szkoly. Bylo to miejsce wielofunkcyjne: autonomiczna enklawa artystyczna
(troche przypominajaca dom pracy twoérczej), alternatywne centrum kultury (z koncerta-
mi, festiwalami, warsztatami, wykladami, edukacja ekologiczna dla dzieci), schronisko tu-
rystyczne, gospodarstwo ekologiczne. Z jego oferty korzystali jednak w wiekszym stopniu
przyjezdni (,zbuntowana warszawka”) niz miejscowi. Z do$wiadczenia Ponurzycy grupa
wyszla z poczuciem niemozliwoSci integracji r6znych srodowisk kulturowych. ,,Okazalo sie,
ze wszystko jeste$émy w stanie zrobi¢ — wyremontowaé szkole, utrzymac ja z akcji komu-
nowych, zarzadzaé, sprzataé — tylko nie mozemy sie tam zakorzeni¢” — wspomina Alina
Galazka (za: Berlinska 2009: 38). Obok zderzenia kulturowego (zwigzanego m.in. ze sto-
sunkiem do religii), wéréd przyczyn niepowodzenia projektu cztonkowie grupy wymienia-
ja brak wczeéniejszego rozpoznania realidw zycia ponurzyckiej spoleczno$ci oraz gotowo-
Sci do wysluchania i uwzglednienia w ramach proponowanych dzialan jej opinii i potrzeb
(Berlinska 2009: 36 i nast.).

W tym samym czasie Komuna Otwock zaczela stopniowo zmienia¢ swoj charakter — ze
wspolnoty aktywistycznej, kierujacej swoje dzialania na zewnatrz, do innych, w kolektyw
artystyczny, teatralny, nawolujacy do oddolnego dzialania poprzez plakatowe spektakle.
W coraz wiekszym stopniu koncentrowala sie na wewnetrznym aspekcie swojej aktywnosci,
co doprowadzilo do odejécia niektérych jej cztonkéw (m.in. Setniewskiego).

Wtedy dotarlo do mnie [...], ze w rozmowach Komuny najczeéciej pada stowo ,integra-
cja”. A ja nie znosilem tej calej ,,integracji”. Nie zakladaliSmy Komuny, Zeby sie integro-
wac i milo spedzaé czas we wlasnym gronie. To jest, oczywiscie, warto$é¢, ale dodana.
Najwazniejsza miala by¢ dzialalno$¢ spoleczna. ReprezentowaliS§my, przynajmniej tak
mi sie wydawalo, okre§lony §wiatopoglad i mieliémy konkretne cele (Maciej Setniewski,

za: Berlinska 2009: 37).

0d 1995 r. to wlasnie kreacja teatralna — autorska i kolektywna — stala sie najwazniejsza
czescia aktywnoséci Komuny Otwock, chociaz grupa wciaz angazowala sie spolecznie, przede
wszystkim na polu ekologii i praw czlowieka. ,Nie wystarczy moéwié w teatrze, ze czlowiek
powinien dziala¢ — wyjaénial Laszuk Piotrowi Gruszczynskiemu (za: Mokrzycka-Pokora
2004) — ale trzeba dziala¢ naprawde. Inaczej to nie ma sensu, jest klamstwem”. Najbardziej
rozpoznawalnym efektem pracy teatralnej grupy jest trylogia Dlaczego nie bedzie



rewolucji?, zlozona z trzech spektakli: Design/Gropius [2002], Perechodnik/Bauman
[2004] i Przysziosé swiata [2006]. Roman Pawlowski (za: Galgzka, Laszuk 2009: 314)
na famach Gazety Wyborczej pisal o tych przedstawieniach:

Komuna Otwock nie podzielila losu innych rewolucyjnych teatréw i nie stala sie tuba
propagandowa. Jej przedstawienia sa dzisiaj najbardziej polityczng manifestacja pol-
skiego teatru — nie tylko ostrzegaja przed ideologiami, ale i przed brakiem aktywnoéci.

Ucza samodzielnego myslenia, podwazaja oczywiste prawdy i zadaja niewygodne pytania.

W czesto cytowanym wystapieniu Jak krety z 1979 r. Konstanty Puzyna (za: Kolankiewicz
2002: 50) mowil o teatrach alternatywnych: ,ludzie dawniej laczyli sie w grupe, by robi¢
teatr, dzi$ robia teatr, by by¢ w grupie”. Sentencja ta doskonale oddaje najwazniejsza, jak
sadze, charakterystyke Komuny Otwock, ktora ,nadal jest grupa kilku — kilkunastu — kil-
kudziesieciu przyjacidl i znajomych, ktorzy, choé réznia sie bardzo «wyobrazaja sobie co$
innego». Laczy ich to, ze chce sie im wyjéé z domu, by razem COS zrobi¢” (Galazka, Laszuk
2009: 315). Podobnie jak inne grupy poszukujace dla siebie autonomicznej przestrzeni,
Komuna Otwock nie daje sie latwo przyporzadkowaé do jednej dyscypliny sztuki czy wie-
dzy; laczy teatr (sam w sobie interdyscyplinarny, zawierajacy elementy sztuk wizualnych,
wideo, instalacji) z filozofia, historia, teoria socjologiczna i psychologiczng (w ktoérych znaj-
duje inspiracje dla swoich spektakli), a takze z bezposSrednim spolecznym zaangazowaniem
(wspierajac grupy protestu czy organizujgc spotkania dyskusyjne). Na tle innych teatréw
i grup alternatywnych wyréznia sie wyraznymi aktywnymi postawami krytycznymi i poli-
tycznymi (anarchizm, ekologia, feminizm). Warto nadmienié, ze jako teatr Komuna dotad
sie nie sprofesjonalizowala; swoja aktywno$§¢ konsekwentnie opiera na pracy spolecznej
oraz dotacjach pozyskiwanych na realizacje konkretnych projektow+.

3.4. Niezalezne kooperatywy
artystyczne i kultura zrzuty

Lata osiemdziesiate w Polsce nazywane sa przez badaczy historii sztuki ,,czasem grup”,
licznych niewielkich artystycznych formacji, ktére wewnatrz $rodowisk artystycznych spel-
nialy funkcje spoleczne, integracyjne, ale tez autopromocyjne, niejako zastepujac ,trady-
cyjny” artystyczny mecenat i wytwarzajac alternatywny obieg sztuki. Zjawisko to tworzyly:
powstata w 1979 r. i aktywna do dzi§ L6dz Kaliska, wroclawska grupa Luxus (1983-1995),
warszawska Gruppa (1983-1989), poznaniskie Koto Klipsa (1983—1990), a takze: Neue

4 Obecnie Komuna Warszawa dziala w tzw. kamienicy artystycznej przy ul. Lubelskiej 30/32 w Warszawie.
W tej samej kamienicy dzialaja takze miedzy innymi Studium Teatralne i Scena Lubelska.



Bieremiennost’ (Warszawa, 1985-1988/1989), Galeria nie-Galeria (w skrocie GnG, p6z-
niej Alians Suprakulturowy XUXEM; Wroclaw, 1986—1992), Wspoélnota Leeeze¢ (L6dZ,
od 1989 r. do dziS). Grupy te skladaly sie wowczas na nurt sztuki niezaleznej, ich czlonko-
wie byli prekursorami rodzimej alternatywnej kultury, polskiego undergroundu. Waznym
aspektem ich aktywnosci byla wieZ pokoleniowa, stad stosowane wobec ich tworczo$ci okre-
§lenie ,sztuka mlodych”, nieco deprecjonujace jej w szerokim rozumieniu polityczny, kon-
testacyjny sens. Lacznie grupy te konstytuowaly szersza formacje kultury alternatywnej, na
ktoéra uogolniane jest niekiedy pojecie kultury zrzuty+,

stawiajacej sobie za cel wyrazne osadzenie sie na zewnatrz wszelkich obszaréw kultu-
ry artystycznej, zaréwno tej oficjalnej, bliskiej instytucjom wiladzy, jak tez tej nieofi-
cjalnej, bliskiej opozycji politycznej i tworczosci eksponowanej w ko$ciolach, ale takze
itej, ktora jakby ignorowala oba uktady, stawiajacej na ,,niezalezne” od polityki wartoéci

(Piotrowski 2011: 231).

Dzialania tych pod wieloma wzgledami réznych nieformalnych organizacji laczyt spo-
sob, w jaki ich czlonkowie kontestowali otaczajaca rzeczywisto$c, zaré6wno ta panstwowo-
-socjalistyczna (oficjalna), jak i tg koScielno-opozycyjna (podziemng). Narzedziami tej kon-
testacji byly: absurd, humor, zabawa, zmysltowos$¢ (seksualnoéc¢), spontaniczno$é, barwnosc
(kontrastujaca z ,szarzyzna” PRL-owskiej rzeczywisto$ci), egzotyka i surrealizm.

Artyéci lat osiemdziesiatych probowali usytuowac sie poza systemem wiladzy pojetej en
globe (komuni$ci — opozycja — Ko$ciol) — wyjasnia Piotrowski (s. 234—235). Na ko-
munistyczne czolgi i narodowa martyrologie odpowiadali jezykiem absurdu i groteski
[...]I. Ich haslem byly zaréwno: ,chcemy prezydenta, nie agenta” (o gen. Wojciechu
Jaruzelskim), jak i ,wiecej seksu i wolnoéci, ale bez Solidarnoéci”, czy tez ,Seksualnos¢”,
pisane liternictwem zwigzku zawodowego, jak glosily malowane przez mtodych ludzi na

murach polskich miast graffiti.

Przywolana wyzej, zainicjowana na poczatku lat osiemdziesiatych przez grupe L6dz
Kaliska, otwarta kooperatywa artystyczna, nazwana nieco p6zniej kultura zrzuty, pod wie-
loma wzgledami wydaje sie by¢ zjawiskiem reprezentatywnym dla rodzimego ruchu kultury
alternatywnej lat osiemdziesiatych. Dlatego warto przyjrzeé sie jej tu nieco blizej, zaznacza-
jac jednak, ze zmienny sklad osobowy, rézne wizje rozwoju i nieokre$lone ramy chronolo-
giczne zjawiska utrudniaja zadanie jego syntetycznego opisu.

Analiza materialow zréodlowych (red. Janiak 1989) uprawnia, jak sadze, do stwierdze-
nia, ze zjawisko to odnosilo sie bardziej do pewnej uogélnionej postawy wobec rzeczywi-
stoéci niz konkretnej formacji artystycznej. Adam Rzepecki (Ciesielska 1989: 12), jeden ze

4 Pojecie to sygnalizuje oddolny i kooperatywny charakter zjawiska, tworzonego i finansowanego wspoélnie
przez jego uczestnikow.



wspohtwoéreow kultury zrzuty, pisal na przyklad: ,,Kultura Zrzuty jest jak dada, ma swdj dal-
szy ciag, nadal trwa, ujawniajac sie co jaki$ czas, mimo zmieniajacych sie miejsc, ludzi, wa-
runkow, historii”. Zwiazki z dadaizmem uwidacznial sposéb dzialania tworcow zwiazanych
z kultura zrzuty: antyproduktywny (zgodny z zalozeniem, ze sztuka nie powinna wytwarzaé
przedmiotdéw, lecz sytuacje czy akcje, co chroni ja przed uwiklaniem w system produkcji)+,
postugujacy sie absurdem i humorem, celowo prowokacyjny i ekstremalny (radykalny),
naruszajacy spoleczne konwencje (wrecz wulgarny), wymykajacy sie zastanym definicjom
sztuki (uciekajacy sie do brikolazu, mieszania gatunkow).

Idea i praktyka kultury zrzuty zaczela wylania¢ sie okolo roku 1981, wraz z otwarciem
w kamienicy przy ul. Piotrkowskiej 149 w Lodzi — Strychu — niezaleznej przestrzeni kultu-
ralnej, spelniajacej polaczone funkcje: pracowni, galerii, miejsca spotkan, noclegowni, klu-
bui ,zrzutkowego” bufetu*s. Co istotne, Strych nie mial by¢ i nie byl miejscem bezposredniej
aktywno$ci politycznej, opozycyjnej, lecz aspirowal do roli centrum alternatywnego obiegu
kultury — pozapanstwowego i pozakoScielnego (utozsamianego woéwczas, jak juz wiemy,
z Solidarno$cia). Alternatywnos$¢ tego obiegu miala polegaé takze na przyjeciu zasady swo-
bodnej ekspresji jednostki (jej emocji, postaw, probleméw) oraz na odrzuceniu zastanych
podzialdéw na twoércoéw i odbiorcow, tworcow profesjonalnych i nieprofesjonalnych.

Klimat panujacy na ,STRYCHU” tworzyli przebywajacy tam ludzie — arty$ci i nieartysci,
cho¢ podzialy te nie odgrywaly najistotniejszej roli, a nawet czyniono wiele zabiegow, by
granica miedzy ,sscena” a publiczno$cia nigdy nie zostala wytyczona, by problem rozgra-
niczenia sztuki na ,profesjonalna” i ,,nieprofesjonalng” uznaé za niemodny i nieistotny,
i pozostawié go niektérym, meczacym sie nim do dzi§ muzeologom. Te sytuacje ulatwial
dodatkowo fakt ogromnego wymieszania sie Srodowisk i profesji, jakie reprezentowali
poszczeg6lni uczestnicy wydarzen na ,Strychu”, bez wzgledu na to, czy przynalezeli oni
do grupy ,artystow” /wsrdd ktorych [...] najmniejszg grupe stanowili tzw. wyksztatceni

plastycy/, czy ,,odbiorcow” (Ciesielska 1989: 9).

Kultura zrzuty stanowila strukture alternatywng w wielu wymiarach: instytucjonalnym,
organizacyjnym, ideowym. Miala by¢ remedium na nowoczesng dezintegracje (w momencie
otwarcia Strychu spotegowana stanem wojennym), wypelni¢ charakterystyczna dla okre-
su PRL-u proznie spoleczna (por. Nowak 1979). Wérdd cech ,,definiujacych” kulture zrzuty
wymieni¢ mozna: spontanicznoé¢ dzialania (dazenie do bycia ,nieproszonym go$ciem”+),

42 Zalozenie to nie bylo konsekwentnie realizowane, czego przejawem bylo publikowanie Tanga, magazynu
reprezentujgcego poglady grupy.

4% Warto odnotowa¢, ze podobnych oddolnych, niezaleznych inicjatyw powstawalo w tamtym czasie wiele.
W samej Lodzi dzialaly liczne ,galerie”: Galeria Wymiany, Galeria Slad II, Archiwum Mys$li Wspdlczesnej, Punkt
Konsultacyjny czy Czyszczenie Dywanow.

44 Wspolczeénie tego rodzaju uczestnictwo, polegajace na przyjeciu na siebie roli ,niezaproszonego outsidera”
(uninvited outsider) propaguje na przyklad Marcus Miessen: ,Zasadniczo chodzi o to, ze jesli jeste$ zainteresowa-
na partycypacja, to jedyny sposob, by zrobi¢ co$ produktywnie, to wtargna¢ na takie obszary dyskusji, projektow
czy tez obszary miejskie albo instytucjonalne, gdzie niekoniecznie byla$ zaproszona lub gdzie nie proszono o par-
tycypacje” (Nieproszony... 2013: 91).



wspolnotowo$é (rozumiang jako wspdlodczuwanie, wspodlzycie, wspottworzenie), oparcie
na entuzjazmie i pracy spolecznej uczestnikow (takze ich wkladzie finansowym — stad na-
zwa), dazenie do zajecia stanowiska wobec rzeczywisto$ci spoleczno-politycznej przy pomo-
cy Srodkéw artystycznych, duze wewnetrzne zroéznicowanie pogladow i form aktywnosci,
ale tez elitaryzm, ekskluzywnos¢, swego rodzaju snobizm, czy jak okreslit to Marek Janiak
(1989: 143—-144) ,arystokratyzacje”5. Uczestnicy kultury zrzuty wyraznie dystansowali sie
wobec reszty spoleczenstwa, ktére postrzegali przez pryzmat spolecznych norm i ograni-
czen, falszywej pruderii i kurtuazji. Na tym tle samych siebie widzieli jako kontynuatoréw
awangardy (przede wszystkim wspomnianych dadaistow), poszukujacych mozliwo$ci reali-
zacji indywidualnej wolnoéci poza opresyjnym systemem prawomocnej kultury.

Jednak w odréznieniu od dadaistycznej awangardy, ktéra dazyla do zmiany porzadku
estetycznego i spolecznego (poprzez wytracanie mieszczanstwa, tzw. malej burzuazji, z dog-
matyzmu jej wlasnej kultury), E6dZ Kaliska i wspottworzone przez nig struktury kultury
zrzuty wykazywaly raczej tendencje do prywatyzacji tworczo$ci, zamkniecia we wlasnym
mikro-§rodowisku, odciecia sie od celow spolecznych i politycznych. W 1985 r. w swoim
Manifescie Kultury Zrzuty Janiak pisal miedzy innymi: ,precz z egalitaryzacja w sztuce
— kazdy moze by¢ artysta; szanuj wlasna Swiadomos$¢ niechecia do obdarzania nia wszyst-
kich; nie uszczesliwiaj siebie uporczywym uszczesliwianiem innych; nie trac siebie na usilne
robienie rzeczy istotnych, i tak je robisz; [...] zdobadz sie na arystokratyczny gest nieprzy-
datno$ci wszelkiej organizacji” (s. 149—150). Jednocze$nie negowal ,heroiczne wysilki an-
tropologdw i artystow amerykanskich z lat 60-70-tych” i ,hasla Beuysa razem z jego przeko-
miczng Partig Zielonych” (s. 136).

Wydaje sie, ze ta cecha kultury zrzuty, ktéra Janiak okresla — w sposob odzwierciedla-
jacy dyskurs tego Srodowiska — jako ,wypiecie sie dupa na spoleczenstwo” (s. 134), przesa-
dza o jej odrebnosci wzgledem zachodnich zjawisk alternatywnych czy kontrkulturowych.
Te drugie, nawet jesli przyjmowaly forme eskapistyczna — ucieczki w zamkniete wspolnoty
i zycie prywatne — to w tej formie okreslaly sie w kategoriach pekniecia w zastanej struktu-
rze spoteczno-kulturowej, wzoru dla przyszlych, wolnych od kulturowego ucisku stosunkow
spolecznych. W ,programie” powstalej ponad dziesie¢ lat pdzniej kultury zrzuty mozna do-
strzec przekonanie o daremno$ci kulturowego buntu skierowanego do spoleczenistwa i dg-
zenie (niezbyt konsekwentne) do samomarginalizacji.

Wydaje sie jednak, ze postulat ,arystokratyzacji”, przynajmniej w cze$ci, jest takze kon-
sekwencja szczegbdlnych warunkow systemowych, w ktorych wyksztalcila sie kultura zrzuty,
naznaczonych ,przymusows” egalitaryzacjg uczestnictwa kulturalnego Polakéw w ramach
struktur tworzonych przez panstwo. Uczestnictwa odbiorczego, a nie tworczego, oznaczaja-
cego jedynie réwny dostep do kultury prawomocnej, wspieranej przez panstwo. O ile wiec
na Zachodzie rewolucja partycypacyjna pociagnela za soba demokratyzacje i upolitycznienie
sztuki, rozwdj sztuki politycznej, publicznej (aktywnie redefiniowanej) i spolecznosciowej,

4 Janiak nie uzywa tego okreslenia w sensie pejoratywnym, lecz wskazuje na pozadany kierunek rozwoju
kultury zrzuty, jako alternatywnej formacji spoteczno-kulturowej. Postulat ten doskonale wspolgra z przywolana
w poprzednim rozdziale teza Bourdieu dotyczaca wytaniania sie awangardy na skutek podziatu pola sztuki.



o tyle w Polsce lat osiemdziesiatych liczne grupy okreslajace sie jako alternatywne najcze-
Sciej nie przekraczaly progu zaangazowania politycznego lub spolecznego, tworzyly enklawy
swobodnej, spontanicznej ekspresji artystycznej, nie aspirujac przy tym do jakiegokolwiek
oddzialywania na spoleczenstwo.

W ten kontrkulturowy krajobraz wpisywaly sie rowniez powstale na poczatku lat osiem-
dziesigtych Ruch Nowej Kultury i Pomaranczowa Alternatywa — aktywna nie tylko w ro-
dzimym Wroclawiu, ale takze w Bialymstoku, Lublinie, Lodzi czy Warszawie. Na tle innych
grup alternatywnych, bezpoSrednie, konfrontacyjne odniesienie do aktualnej, komunistycz-
nej wladzy (a nie wladzy w ogble) czynilo z Pomaranczowej Alternatywy zjawisko wyjatko-
we. Jak stusznie zauwaza Karol Sienkiewicz (2011b),

moéwienie o Pomaranczowej Alternatywie tylko w kategoriach sztuki zdecydowanie za-
weza jej rozumienie. Byl to ruch zdecydowanie polityczny (w pierwszych latach anty-
komunistyczny, potem antyestabliszmentowy), wykorzystujacy artystyczne strategie,
takie jak happening.

Wprawdzie typowa dla Pomaranczowej Alternatywy strategia, okreslana jako ,,subwer-
sywna afirmacja”, praktykowana byla takze przez inne dzialajace wowczas grupy, definiu-
jace sie jako artystyczne, koncentrujace sie na komunistycznych datach i §wietach, takich
jak Dzien Kobiet (8 marca) czy Dzien Zwyciestwa (9 maja), na przyktad przez wymieniong
wyzej Neue Bieremiennost’. Wydaje sie jednak, ze w poréwnaniu do innych, pod pewnymi
wzgledami podobnych grup, dzialania Pomaranczowej Alternatywy mialy o wiele wiekszy
rezonans spoleczno-polityczny i charakteryzowaly sie wyzszym poziomem oryginalnosci czy
pomyslowosci w warstwie artystyczne;j.

Dlatego, starajgc sie zaakcentowac znaczenie Pomaranczowej Alternatywy jako formy
spoleczno-politycznego protestu, a nie wylacznie alternatywy kulturowej czy artystycznej,
dzialaniom tego happeningowego ruchu poéwiecam w catosci kolejna cze$é rozdziatu.

3.5. Pomaranczowa Alternatywa

Z opresyjnym panstwem obywatele-arty$ci nie mogli kooperowac. Jest oczywistym, ze
w warunkach totalitarnych czy autorytarnych wiele ,,normalnych” oddolnych dzialan nie
moze by¢ realizowanych. Z powodu braku mozliwosci politycznych, takich jak wolno$é zgro-
madzen czy prawo do protestu, a takze kosztow otwartej, publicznej artykulacji, przyjmu-
jacych forme represji, potencjalni aktywisci sa powstrzymywani (powstrzymuja sie) przed
bezposrednim politycznym dzialaniem. A jednak wykorzystanie sztuki jako §rodka kolek-
tywnego dzialania wydaje sie by¢ jedna z niewielu taktyk przynoszacych pozadane efekty



takze w niedemokratycznych rezimach. Dzialanie artystyczne nie jest bezposrednio poli-
tyczne, moze ukry¢ polityczny przekaz pod warstwami abstrakcji, metafor czy gier stownych
inie daje sie fatwo zredukowac do prostych politycznych zadan. Wzgledem zmiany spotecz-
nej pozostaje jak gdyby dyskretne. Kiedy przynosi zmiane, nie musi sie to dziaé¢ pod wiel-
kim, krzykliwym transparentem REWOLUCJA. Wrecz przeciwnie, moze uruchomié trans-
formacje pod sztandarem udawanego poparcia dla opresyjnego rezimu, tak jak robila to
Pomaranczowa Alternatywa w swoich happeningach: Wigilia Rewolucji Pazdziernikowej,
Kuwiatek dla Milicjanta czy Dzien Tajniaka. Oto jak jeden z uczestnikow opisuje takie wy-
darzenie: ,Idziemy ulica i skandujemy: Milicja da sie lubi¢! Bylo wida¢ bezradnosé tych
tepych zomoli*®, ktoérzy zupelie nie wiedza, co zrobi¢ z ludZmi, ktérzy do nich podchodza
i w kolejce sie ustawiaja do legitymowania” (Pawel Bravo, za: Pokolenie’89 2002). Ta ambi-
walencja znaczenia znajdowala odbicie w reakcjach wladz na happeningi Pomaranczowych,
ktore rozciagaly sie ,od zaniedbywania ich jako sily opozycyjnej w latach 1983-1984, po-
przez krytykowanie za domniemana mlodzienczo$¢ i niedojrzalo$é w latach 1986-1987,
o$mieszanie jako glupi zart na poczatku 1988, po przesladowania i pobicia uczestnikéw pod
koniec 1988 r.” (Misztal 1992: 57).

Generalnie Pomaranczowa Alternatywa byla trafnie postrzegana przez inwigilujaca ja
Shuzbe Bezpieczenstwa jako niekonwencjonalna forma spolecznego protestu, choé jedno-
cze$nie calkowicie blednie domniemywano, ze byla ona inspirowana czy tez manipulowa-
na przez Srodowiska opozycyjne, solidarno$ciowe#. Interweniujacy funkcjonariusze Stuzby
Bezpieczenstwa i Milicji Obywatelskiej, majac §wiadomo$¢ wlasnej §mieszno$ci w zderzeniu
z happenerami — na przyklad wtedy, gdy musieli aresztowaé galopujaca inflacje*® — pomimo
ze dysponowali realnymi §rodkami przymusu (takimi jak zatrzymanie, aresztowanie, a na-
wet przemoc fizyczna), okazywali sie na dluzsza mete zupelnie bezradni. Praktycznym pro-
blemem bylo juz samo rozréznienie uczestnikéw happeningu od przypadkowych przechod-
ni6ow. Probowano nawet organizowaé¢ konkurencyjne masowe imprezy, ktérych publiczno$é
jednak ostatecznie zasilala szeregi pomaranczowych akcjoneréw (Suleja 2011).

Dla 6wczesnych wladz najbardziej problematyczne bylo jednak samo zrodlo wplywu
Pomaranczowej Alternatywy, tj. jej niezdefiniowanie, spontaniczno$¢ i brak klarownych po-
litycznych afiliacji. Jej aktywistyczna strategia polegala po prostu na zamienianiu codzienne-
go zycia ulicy w karnawalowy protest, w ktorym wszyscy, wlaczajac milicje, cheac nie cheac
uczestniczyli: ,,Wzywa sie ludzi, zeby p6js¢ zlozy¢ hold Wlodzimierzowi Iljiczowi, a zomow-
cy stoja i rycza: Ja ci dam pierdolonego Lenina!” (Marcin Meller, za: Pokolenie’89 2002).
Pomaranczowi oSmieszali rézne aspekty rzeczywistosci socjalistycznej i naswietlali jej pa-
radoksy, ale takze zapraszali ludzi do zywiolowego publicznego uczestnictwa — czego$, co

46 0d ZOMO - Zmotoryzowane Oddzialy Milicji Obywatelskiej.

47 Akcjonerzy z Pomaranczowej Alternatywy mogli jednak sporadycznie liczy¢é na pomoc kolegow
z Solidarno$ci. Krzysztof Skiba przypomina na przyklad o optacaniu ze zrodel zwiazku kolegiow zatrzymanych
happenerdéw (red. Sikorski, Rutkiewicz 2011: 72).

48 Akcja przeprowadzona zostala przez t6dzka grupe Pomaranczowej Alternatywy. Uczestnicy biegali po
ul. Piotrkowskiej z tabliczkami z napisem ,,galopujaca inflacja”; w momencie zatrzymania przez milicje gratulowali
funkcjonariuszom, ze udalo im sie powstrzymaé inflacje.



w autorytarnym, biurokratycznym i policyjnym (a wlasciwie milicyjnym) rezimie zosta-
lo w duzej mierze zapomniane. ,Jej najwazniejszym osiagnieciem [...] — pisze Bronislaw
Misztal (1992: 65) — jest odczarowanie mitu porzadku publicznego, pokonanie strachu
i normalizacja ulicznego protestu”. Spoleczne i historyczne znaczenie Pomaranczowej
Alternatywy wynika w gléwnej mierze z faktu, ze byla jedynym nowym ruchem spolecznym
na polskich ulicach w latach osiemdziesigtych XX w., ktéry odwolywal sie do niepolityczne-
go, kulturowego i artystycznego repertuaru, zamiast laczy¢ sie ze zorganizowana opozycja
i negocjowac z rzadzaca elita w ramach systemu politycznego: ,Mi sie wydawalo, ze to jest
o wiele wieksza bron przeciwko komunie — $miech taki, pogarda. O! W tym byto duzo po-
gardy, a w polityce bylo myslenie takie moze kompromisowe, dogadywanie sie” (Michal
Wojcik, za: Pokolenie’89 2002).

Jedna z gléwnych spolecznych funkeji Pomaranczowej Alternatywy polegala w tam-
tym czasie na przelamywaniu w ludziach strachu przed dzialaniem — spontanicznym, swo-
bodnym i publicznym. Akcje Pomaranczowych wytwarzaly tymczasowe enklawy wolnosci
i wspolnotowosci — manifestujacych sie nie w jednogloénych deklaracjach politycznych, lecz
w chaosie ulicznej zabawy, quasi-karnawalu#, podczas ktorego zawieszeniu ulegaly obowia-
zujace normy spoleczne i systemy znaczen, anarchistycznej ekspresywnosci zgromadzonego
tlumu. Jan Przyluski (2011: 49) przypisuje im ponadto sens kognitywny, (roz)poznawczy:
spomaranczowy happening dawat szanse zobaczenia, jak daleko mozna sie posunaé wobec
wladz komunistycznych, a jednocze$nie jak bardzo zniewolone lub wolne sg umysly prze-
chodniéw, wspolobywateli jednego policyjnego panstwa”. Tak widziany happening czynit
z jego uczestnikow zwiadowcow zmiany spolecznej. Strach wspolobywateli nie zawsze jed-
nak udawalo sie przelamacé:

We Wroclawiu tylko w jednym miejscu widzialem, ze kto$§ spoza grupy namalowat sam
z siebie krasnoludka — wspomina Fydrych (za: red. Sikorski, Rutkiewicz 2011: 65).
Zatem moja koncepcja, ze zaczniemy malowaé krasnoludki i p6Zniej inni beda to konty-

nuowac w calej Polsce — wszedzie krasnoludki — nie zagrala tak, jak sobie wyobrazalem.

Z jednej strony, ludyczny charakter happeningéw pozwalal wlaczy¢ sie do ,,zabawy” kaz-
demu, kto mial na to ochote. Z drugiej jednak, akcje Pomaranczowej Alternatywy stawialy
potencjalnym uczestnikom (poinformowanym sympatykom i przypadkowym przechod-
niom) do$¢ wysokie wymagania — po pierwsze przelamania nawyku biernoSci w przestrzeni
publicznej (postawy spokojnego obywatela), po drugie samodzielnego odczytania sytuacji.
Pomaranczowa Alternatywa byla jak najdalsza od autoeksplikacji; jej relacja z odbiorca/
uczestnikiem streszczala sie w formule ,radZ sobie sam, czytaj kontekst” (Przytuski 2011: 53).
Na tym czytaniu kontekstu i jego przesuniec¢ opierala sie subtelna gra z wladza, jej funkcjo-

nariuszami i zgromadzonym tlumem, jaka proponowali wspolobywatelom Pomaranczowi.

4 Kilka akcji Pomaranczowej Alternatywy zawieralo nawet stowo ,karnawal” w nazwie, na przyklad Karnawat
RIO-Botniczy czy Karnawat Zebraczy.



Zabawa i thum sa kategoriami kluczowymi dla socjologicznego wyjasnienia fenomenu
Pomaranczowej Alternatywy i zblizonych do niej zjawisk. Zabawa latwo otwiera droge do
wspoluczestnictwa w tej samej sytuacji, tu stwarzanej intencjonalnie przez organizatoréow
akcji. Spelnia funkcje zaproszenia, zaciekawia, wcigga. W koncu uruchamia mechanizmy ty-
powe dla zachowan zbiorowych. Postugujac sie klasyfikacja zaproponowana przez Herberta
Blumera (1997), mozna powiedzie¢, ze typowa happeningowa akcja Pomaranczowej
Alternatywy gromadzila w duzej mierze przypadkowy ttum o charakterze ekspresyjnym ra-
czej niz aktywnym, ktéry nie mial instrumentalnie okreslonego celu, ale stwarzal warun-
ki sprzyjajace wyrazaniu emocji i doSwiadczaniu wspo6lobecnosci przez jego uczestnikow.
A thum, o czym przekonywal juz pod koniec XIX w. Gustaw Le Bon (2004), zwieksza sklon-
no$¢ uczestnikdw do podejmowania dziatan ryzykownych, aberracji norm spotecznych, de-
strukcji, ale tez heroizmu.

Uzywajac metafory informatycznej, mozna by powiedzieé, ze thum posiada zdolno$é do
niekontrolowanego zawieszania systemu. Dlatego w panistwach totalitarnych i autorytarnych
poddawany jest kontroli. Nawiazujac raz jeszcze do klasyfikacji Blumera (1997), taki kon-
trolowany, zewnatrzsterowny tlum nalezaloby nazwaé¢ konwencjonalnym. Komunistyczne
wiece, manifestacje, pochody przebiegaly wedlug z gory ustalonego scenariusza, nie byto tu
miejsca na improwizacje, spontaniczno$é czy przypadek. Kto za$ nie maszerowal w pocho-
dzie, mogl sie mu tylko biernie przyglada¢. Publiczne rytualy tworzone przez Pomaranczowa
Alternatywe opieraly sie na odwrdceniu tej logiki. Burzyty odgornie narzucony porzadek pu-
blicznej przestrzeni. Przekraczaly granice miedzy ,,fasadowg sfera publiczna” a ,uliczna opi-
nig publiczng” (por. Rewers 2011: 165). Wprowadzaly element wymienialnoSci rél. Teraz to
niedawni widzowie stawali sie mistrzami ceremonii, ktorej finalny efekt byl niemozliwy do
przewidzenia. Sam za$ rytual odarty z oficjalnego patosu (najczesciej poprzez jego karyka-
turalne przerysowanie), bardziej przypominat zabawe albo gre niz panstwowa uroczysto$c.
Wzorem sytuacjonistow Pomaranczowa Alternatywa dazyla do przechwycenia i odwrbce-
nia% spektaklu socjalistycznej rzeczywistoéci: publicznoé¢ stawala sie aktorami, lud przej-
mowal wladze nad ulica, powage zastepowat $miech, strach — odwaga, biernoé¢ ustepowata
miejsca aktywnosci, poddanczo$é — sprawczoéci. Za spolecznym efektem Pomarahczowej
Alternatywy stala wiec przede wszystkim praca emocji, ktore zmobilizowane przez happe-
ning, w jego toku ulegaly transformacji (por. Collins 2008).

Nieodlaczny zwiazek dzialain Pomaranczowej Alternatywy z dynamika tlumu czynil
z nich jednak zjawiska efemeryczne, nietrwale, wywolujace zaledwie lokalna, tymczasowa,
mozna by rzec — performatywnas — zmiane. Bronistaw Misztal (2011: 87) okresla aktywnos$é
Pomaranczowej Alternatywy mianem miniatury, jaka jawila sie wobec monumenta-
lizmu socjalistycznej wladzy z jednej i solidarno$ciowej opozycji z drugiej strony. Wydaje

50 Przechwytywanie (détournement) i odwracanie (renversement) naleza do podstawowych strategii sytu-
acjonistycznych. Dotycza zastanych wytwordw kultury, ktérych znaczenie i funkcja sa zmieniane w toku artystycz-
nego dzialania.

5t Performatywno$¢ odnosi sie tu gtéwnie do sposobu uzytkowania przestrzeni publicznej, miejskiej i tym
samym redefiniowania swojej relacji — jako obywatela — wzgledem wladzy uciele$nionej w tej przestrzeni i w zwia-
zanych z nia rytualach spotecznego dziatania, komunikacji czy interakcji.



sie, ze interpretacja ta pozostaje w zgodzie z samoidentyfikacjg ruchu, o czym $wiadczy
choéby wybor krasnoludka jako symbolu prowadzonej dzialalnoéci. Nie ulega watpliwo-
Sci, ze wobec dokonujacych sie w tamtym czasie proceséw politycznych Pomarahczowa
Alternatywa zajmowala pozycje peryferyjna. Paradoksalnie jednak peryferyjnosé ta stano-
wila jej potezny atut: Pomaranczowa Alternatywa zapoczatkowala w Polsce nowy rodzaj
dzialania w przestrzeni publicznej, stanowiacy polaczenie dzisiejszej prowokacji kulturowej
i wyzwalania ulic (por. Klein 2004). ,Rewolucja krasnoludkow” nie byla ani rewolucja anty-
komunistyczna, ani prodemokratyczna czy prokapitalistyczng. Jak pisze Misztal (2011: 95):
yruch Pomaranczowej Alternatywy pozbawiony byt treSci windykacyjnych w stosunku do
upadajacego rezimu, a takze, co istotne, pozbawiony treéci postulatywnych w stosunku do
nowego porzadku spolecznego”. Uzycie slowa ,rewolucja” bylo kpina nie tylko w odniesie-
niu do konkretnego happeningu zorganizowanego we Wroclawiu 1 czerwca 1988 r.5%, ale
takze w relacji do caloksztaltu dzialan realizowanych przez Pomaranczowa Alternatywe.
Rewolucyjny sens tych dzialan dobrze oddaja okreSlenia, takie jak ,antystrukturalne”
albo ,antyracjonalne”, laczace je z dadaizmem, surrealizmem czy sytuacjonizmem raczej
niz konkretnym politycznym zaangazowaniem. Rewolucja Pomaranczowej Alternatywy
to rewolucja permanentna, w ktorej chodzi(lo) o to, ,by w kazdy z mozliwych sposobow
— absurdu, pastiszu, groteski, paradoksu, uderzy¢ w niebezpiecznie wyalienowujaca sie wla-
dze — rozumu, struktury spotecznej albo porzadku raz na zawsze ustalonych norm” (Przyluski
2011: 31). Wedlug sléw samego Fydrycha (2010: 122): ,sztuka miala by¢ tutaj zapalnikiem,
detonatorem. Miala inspirowac¢ sity spoleczne do prowadzenia permanentnej rewolucji”.

»,Krasnoludki nie mogly obali¢ komunizmu” — kategorycznie stwierdza Ewa Rewers
(2011: 161), przeciwstawiajac sie jednej z popularnych obecnie narracji na temat zaslug
Pomaranczowej Alternatywy na polu transformacji ustrojowej w naszym kraju. Analogiczne
zdanie mozna wypowiedzie¢ na temat polskiego rocka, na fali obchodéw dwudziestej rocz-
nicy Okraglego Stolu lansowanego na kolo zamachowe rewolucji demokratycznej (wynego-
cjowanej!) w Polsce; przykladem tej tendencji jest przywolywany juz wezeéniej eksporto-
wy dokument Beats of Freedom — Zew wolnosci (2010). Oba zjawiska mialy niewatpliwie
ogromne znaczenie kulturowe i by¢ moze nawet pewien wplyw polityczny, ale specyfika
polskich przemian systemowych, opartych na porozumieniu starej i nowej elity politycznej,
zmarginalizowala potencjalnie rewolucyjny impakt tego rodzaju aktywnosSci. Nie mozna
tez zapominaé, ze w tamtym czasie ani uliczni happenerzy, ani muzycy rockowi nie mieli
w zasadzie politycznych aspiracji, a lgczenie ich twoérczosci z polityczna opozycjg, zamiast
z rodzaca sie w niedemokratycznych warunkach kontrkultura (kontestacja kulturowa), sta-
nowi jaskrawy przyklad reinterpretacji dokonywanej na potrzeby aktualnie realizowanej
polityki historyczne;j.

52 Chodzi o happening Rewolucja krasnali. W Dniu Dziecka na ul. Swidnickiej zebratl sie wielotysieczny thum
ludzi w czerwonych, bialych i niebieskich czapkach krasnoludkéw. Akcje zainaugurowat o godzinie 16 dZzwiek budzi-
kow przyniesionych przez uczestnikow. W czasie akeji rozdawano kawalki gazet jako obligacje Stoczni Gdanskiej,
namalowano znak Pomaraficzowej Alternatywy na milicyjnej nysie, niesiono transparenty Jestesmy za, jestesmy
przed, Chcemy Smieszka nie Wojcieszka, Vivat Jalta, Smerfy 1 auta, Kurduple wszystkich krajéw {qczcie sie,
$piewano piosenke My jestesmy krasnoludki (Marchlewski 1991: 180—181).



Choc¢ akcje zainicjowane we Wroclawiu przez Waldemara Majora Fydrycha, inspirowane
dzialaniami zachodniej awangardy i kontrkulturys3, niewatpliwie posiadaly walor artystycz-
nej oryginalnoSci, energia sprzeciwu wyzwolona przez Pomaranczowa Alternatywe wykaza-
la duza zdolno$¢ do eskalacji i multiplikowania sie. Podobne dzialania szybko pojawily sie
w innych miastach Polski: w Bialymstoku, Gdansku, Kielcach, Krakowie, Lublinie, Lodzi,
Poznaniu, Radomiu, Rzeszowie i Warszawie. Wymieni¢ tu mozna choéby tréjmiejskie Srodo-
wisko Totartu czy 16dzka Galerie Dzialan Maniakalnych. Zaréwno charakter tych inicjatyw,
jak i ich spoleczna recepcja czesto byly juz jednak inne. Bardziej obrazoburcze, zorientowa-
ne na skandaliczno$¢, atakujace publiczno$é (sic!) — z perspektywy czasu wydaja sie blizsze
punkowo-anarchistycznej filozofii destrukeji niz happeningowej afirmacji zycia jako sztuki
czy sytuacjonistycznemu kreowaniu spektaklu codzienno$ci. Fydrych natomiast byl mocno
przywiazany do idei happeningu definiowanego artystycznie. ,,Nie rozumieli tego nasladow-
cy Pomaranczowej Alternatywy [...] — konkluduje Grzegorz Dziamski (2011: 139) — ktoérzy
prébowali robi¢ u siebie podobne zdarzenia, ale bez artystycznego wdzieku akeji Fydrycha”.

3.6. Kontrkultura punkowa

W konteks$cie zagadnienia upolitycznienia praktyk kulturowych niezmiernie ciekawym
zjawiskiem o ,przedluzonym terminie wazno$ci” (aktualnym do dzi$) pozostaje punk, ro-
zumiany nie tylko jako alternatywny nurt w muzyce rockowej, ale przede wszystkim jako
zestaw postulatow i dzialan o charakterze spolecznym i artystycznym. Punk narodzil sie
w Wielkiej Brytanii w dobie kryzysu naftowego lat siedemdziesiatych XX w., kiedy wielko-
miejska, glownie robotnicza mlodziez — sfrustrowana brakiem szans na zatrudnienie i go-
dziwy byt — znalazla ujScie dla swoich negatywnych emocji w outsiderskiej filozofii zyciowej
No Future!. Wbrew pozorom punk nigdy nie byt jednak wehikulem postaw nihilistycznych
i eskapistycznych. Przeciwnie, sercem tego spoleczno-kulturowego ruchu byl szeroko rozu-
miany aktywizm, wyrazajacy sie w uniwersalnej, tzn. aplikowanej do kazdej sfery rzeczywi-
stoéci, zasadzie Do-It-Yourself (DIY)5.

Niemal rownolegle punk rozwijal sie za oceanem, cho¢ spoleczno-kulturowa specyfi-
ka zjawiska byla tam nieco inna. W Stanach Zjednoczonych punkowy Swiatopoglad zaada-
ptowaly przede wszystkim §rodowiska artystyczne. Dlatego punk jest niekiedy traktowany

53 Zrodel Pomaranczowej Alternatywy upatruje sie przede wszystkim w postulatach i praktykach dadaistéw,
surrealistow, sytuacjonistow, a takze w happeningach Alana Kaprowa, dzialaniach ruchu Fluxus i holenderskim
ruchu Provos. Nie wszystkie te zjawiska spoleczno-artystyczne byly jednak znane Waldemarowi Fydrychowi — w
latach osiemdziesiatych studentowi historii sztuki; o Provosach, jak twierdzi, dowiedzial sie dopiero w 1989 r. pod-
czas pobytu w Amsterdamie (por. red. Sikorski, Rutkiewicz 2011: 69).

54 Mozna dyskutowaé, idac tropem rozroéznienia wprowadzonego przez Alfreda Willenera (za: Kloskowska
2007: 309), czy punk stanowil przejaw kontrkultury — zwracajacej sie przeciwko istniejacemu porzadkowi spotecz-
nemu i dazacej do ustanowienia porzadku nowego, opartego na opozycyjnych, a wrecz antytetycznych warto$ciach,
czy tez antykultury — zatrzymujacej sie na etapie negacji i odrzucenia dominujacych wzorow.



jako kontynuacja wezeéniejszych awangardowych ruchéw artystycznych, takich jak: dada-
izm, surrealizm, sztuka akcji, a nawet pop-art. Taka interpretacja, pomimo pewnych podo-
bienstw miedzy tymi zjawiskami, wydaje sie jednak chybiona, gdyz odrywa punk od jego hi-
storycznego kontekstu. Punk pojawit sie jako pokoleniowa odpowiedz na okre$lona sytuacje
spoleczno-kulturowa, a nie jako estetyczny eksperyment zainicjowany przez $wiat sztuki
(cho¢ w niektorych srodowiskach w tym drugim kierunku ewoluowal).

Punk pozwolil przede wszystkim na radykalne przelamanie podzialu na tworcow i od-
biorcow kultury oraz tworcodw profesjonalnych i amatoréw. Kazdy mog}t zalozy¢ zespot; wy-
starczala ,,znajomos¢ trzech akordéw” i garaz w funkgji sali prob. Wiekszos¢ plyt wydawana
byla przez niezalezne, spontanicznie zakladane wytwornie. Poza nielicznymi wyjatkami,
punk rock funkcjonowal gléwnie w obiegu pozainstytucjonalnym: klubowym i squatowym.
Gladko laczyl sie tez z oddolnym, obywatelskim zaangazowaniem: przynaleznos$cia do or-
ganizacji spolecznych lub partii politycznych oraz wsparciem akcji spolecznych, takich jak
Rock Against Racism czy Right to Work Campaign. Punkowe DIY aplikowalo sie wiec takze
do sfery aktywno$ci politycznej i spoleczne;.

Podstawowym obszarem realizowania sie punkowej alternatywy pozostawala jed-
nak kultura. Obok muzyki kluczowa role odgrywala w niej estetyka. Punk stworzyl wlasna
kontrkulturowa ikonografie, mode, stylistyke. No$nikami tresci politycznych i kontrkul-
turowych byly w tym samym stopniu teksty piosenek, co fanziny, powielane w kilkuset
egzemplarzach i dystrybuowane w §rodowisku, odbijane na murach szablony czy koszul-
ki-manifesty. Te ostatnie stanowily nieodlgczne skladniki samodzielnie kreowanego wize-
runku, zamierzonego jako ekspresja ,,zlego gustu” i afirmacja tego, co spolecznie nieakcep-
towane. Agrafki, rozdarcia, ¢wieki i inne niekonwencjonalne akcesoria, wyzywajacy stroj,
fryzura, makijaz, stuzyly przede wszystkim artykulacji niezgody na otaczajaca rzeczywisto$c
i kulturowej prowokacji.

Punk stworzyt wlasny rodzaj antyestetyki. Wygenerowany w ten oddolny sposéb idiom
kulturowy byl bliski zjawisku art brut — sztuki powstajacej poza granicami prawomocnych
obiegéw kultury. Haslo No Future! powinno by¢ wiec czytane nie tyle jako krzyk rozpaczy
mlodego pokolenia, co jako wyraz negacji dostepnych mozliwoéci — tych oferowanych przez
prawomocng kulture, réwnoczesnej jednak z poszukiwaniem kulturowej alternatywy, moz-
liwoéci spoza dostepnego kulturowego repertuaru. Dla Pawla Jarodzkiego (2011: 11) kwin-
tesencja tej postawy stalo sie zauwazone przez niego na murze, wysprejowane olbrzymimi
czerwonymi literami hasto Punk moze:

Sa ludzie, ktérym nie wypada, chociaz bardzo by chcieli. Sa ludzie, ktorzy nie maja juz
sily albo tacy, ktorym sie po prostu, zwyczajnie nie chce. Sg ludzie, ktoérzy nie mogg z ty-
sigca powod6w. A punk moze. Punk jest kims, kto juz nie wierzy w przyszlo$é, w zadne
obiecanki i kompromisy. Punk jest kim$, ktéry nie wytrzymal zycia w hipokryzji
i postanowit dzialaé. Postanowil dzialaé wprost. Nie zgodnie z cudzymi regulami, ale

W sposob prosty i oczywisty.



W $wietle teorii ruchéw spolecznych punk nalezy uznaé za tzw. nowy ruch spoteczny,
czyli ruch o charakterze nie tyle politycznym, co kulturowym, nie walczacy o panowanie
— w rozumieniu Ralpha Dahrendorfa (1997), lecz dzialajacy w sferze symbolicznej (m.in.
Melucci 1985). Chot¢ jego zroédla maja charakter klasowy, zwigzany z kryzysowa sytuacja
socjalno-ekonomiczna brytyjskiej klasy robotniczej w latach siedemdziesiatych XX w.,
punk od poczatku zorientowany byl na kontestacje kultury i dominujacych w niej warto-
$ci. Stworzyt grunt dla nonkonformistycznych pogladow, aktéw twdrcezych i stylow zycia.
Jego potencjal mobilizacyjny opierat sie w duzej mierze na pracy emocji — frustracji i gnie-
wu (por. Collins 2008). Funkcje katalizatora tych emocji spelniala za§ muzyka — dzialajg-
ca jednak nie jako $rodek tworczej dekonstrukeji wezeéniejszych tradycji kontestacyjnych
(taka gléwnie funkcje przypisuja muzyce w ruchach spolecznych Ron Eyerman i Andrew
Jamison; 1998), lecz jako autentyczna — oddolna i prodemokratyczna — innowacja kultu-
rowa. Muzyka w ruchu punkowym spelniala takze bardziej tradycyjne funkcje, stwarzajac
podstawy formowania zbiorowej tozsamosci, dostarczajac ram interpretacyjnych rzeczy-
wisto$ci 1 wyposazajgc uczestnikéw ruchu w narzedzia poznawcze (intelektualne i emocjo-
nalne). Tworcy muzyki punkowej czesto wchodzili w role gramscianskiego intelektualisty
organicznego — dajacego $wiadectwo wyznawanym warto$ciom wlasnym zaangazowaniem
istylem zycia (por. Gramsci 1961). Bycie czeécia (a niekiedy ikong) ruchu definiowalo za$ ich
tworczos$é, ktora pozostaje no$nikiem punkowych idei takze dzis, gdy ruch wygasa i ulega
komercjalizacji.

Eyerman i Jamison (1998) proponuja, by na relacje miedzy muzyka i ruchem spolecz-
nym patrzeé, jak na proces zbiorowego uczenia sie. Tworczo$¢ muzyczna jest bowiem jedna
z aktywno$ci, poprzez ktore ruch wytwarza wlasciwe sobie systemy znaczen. Teksty punko-
we zwykle eksponowaly na przyklad kwestie wszechobecnej wladzy i kontroli (zaréwno tej
politycznej, jak i spolecznej), ograniczajacej prawa lub indywidualno$é obywateli. Za eg-
zemplifikacje tej praktyki kognitywnej moga postuzyé teksty piosenek God Save the Queen
Sex Pistols i White Riot The Clash, reprezentujace tzw. pierwsza fale punk rocka.

God Save the Queen, Sex Pistols, 1976 White Riot, The Clash, 1977
God save the Queen White riot — I wanna riot
The fascist regime White riot — a riot of my own
They made you a moron Black people gotta lot a problems
Potential h-bomb But they don’t mind throwing a brick
God save the Queen White people go to school
She ain’t no human being Where they teach you how to be thick
The’ is no future An’ everybody’s doing
In England’s dreaming Just what they’re told to

An’ nobody wants
To go to jail!



Wezwanie do obywatelskiego niepostuszenstwa slyszalne jest szczegolnie w tekstach
The Clash, takich jak: Know Your Rights czy The Guns of Brixton. W tym aspekcie ruch
punkowy uczynit komunikacyjny uzytek z muzyki jako $rodka artystycznej ekspresji, upoli-
tyczniajac wytwory kultury popularnej i rozrywkowej. Jednoczeénie podwazyt dominujace
kategorie oceny artystycznej, uSwiadamiajac i problematyzujac jej zastane ramy, zar6wno
na poziomie dyskursywnym, jak i performatywnym, eksperymentujac z nowymi forma-
mi estetycznymi i tworzac nowe zbiorowe rytualy, o czym pisalam wyzej (por. Eyerman,
Jamison 1998: 10).

Generalnie, historia ruchu punkowego (takze w Polsce) wydaje sie jednak potwierdzac
teze, ze nowe ruchy spoleczne spelniaja swoja role jako sily zmiany spolecznej bardziej
w sferze kulturowej niz politycznej. Kulturowy wplyw ruchu trwa bowiem nawet wtedy, gdy
ruch jako taki wytraca swoj impet (demobilizuje sie lub instytucjonalizuje).

Czesto to wlasnie skutki kulturowe trwaja w czasie; ruchy spoleczne utrzymuja sie
w zbiorowej pamieci — poprzez piosenki, sztuke i literature, a takze zrytualizowane
praktyki i kryteria oceny — pomimo braku konkretnej politycznej platformy i walki, kto-

ra kiedy$ powotala je do zycia (Eyerman, Jamison 1998: 11).

Punk wydaje sie by¢ bardzo dobrym przykladem tej prawidlowosci.

W krajach komunistycznych, takich jak Polska, ruch punkowy miat sens w wiekszym
stopniu polityczny i laczytl aktywno$¢ kontrkulturowa z opozycja wobec autorytarnego
rezimu. ,Uwazalem, ze w latach osiemdziesiatych zasranym obowigzkiem artysty bylo mo-
wienie o sprawach spolecznych” — wspomina Lech Janerka, lider zespolu Klaus Mitffoch
(za: red. Jawlowska, Dworakowska 2008: 313). Mariaz ten byt jednak do pewnego stopnia
mimowolny, gdyz wszelkie wolnoSciowe tendencje sub- czy kontrkulturowe, od hippisow,
po punkoéw, byly traktowane przez é6wezesne wladze jako potencjalne polityczne zagrozenie.
Swiadcza o tym miedzy innymi dokumenty dawnej Stuzby Bezpieczenistwa, w ktorych poja-
wiaja sie zarowno drobiazgowe opisy mlodziezowych subkultur, jak tez dyspozycje dotycza-
ce dyscyplinujacego postepowania z ich uczestnikami (relegowania ze szkoly, aresztowania,
zastraszania rodzicow). Osobnym problemem dla twércow byla cenzura, ktéra potrafila do-
prowadzi¢ swoje interwencje w teksty piosenek do absurdu. Z powodu panstwowej kontroli
wiele zjawisk charakterystycznych dla ruchu punkowego na Zachodzie w Polsce bylo ogra-
niczanych (koncerty, festiwale, wydawnictwa muzyczne) lub w ogéle nie moglo zaistnie¢
(pierwsze squaty zaczely sie pojawia¢ dopiero w latach dziewieédziesiatych XX w.).

Z drugiej jednak strony, w rockowym boomie lat osiemdziesigtych pelno bylo paradok-
sow. Stan wojenny spowodowatl represje w wielu sferach zycia spotecznego i kulturalnego,
ale nie wyhamowal rozwoju sceny punkowej. Wrecz przeciwnie. W 1982 r. nie odbyly sie
festiwale ani w Opolu, ani w Sopocie, ale w Jarocinie ,mozna bylo powiedzie¢ dostownie
wszystko” (Idzikowska-Czubaj 2010: 199). I nie tylko tam. Opowiada Lech Janerka (za: red.
Jawlowska, Dworakowska 2008: 308):



Wilasciwie muzyka rockowa zastepowala dziennikarstwo, o dziwo, wladze zgadza-
ly sie na to, zeby jakie$ szalone zespoly wykrzykiwaly r6zne wazne hasla. Malo tego,
ze wladza to akceptowala, to potrafila uhonorowaé krzykaczy. Sam dostalem nagrode

Radiokomitetu za piosenke Ogniowe strzelby, nawotujaca do zrobienia rewolucji.

Jedna z hipotez wyja$niajacych ten stan rzeczy odwoluje sie do kategorii wentyla bez-
pieczenstwa. W tym ujeciu komunistyczne wladze przyzwalaly na rézne zjawiska alterna-
tywne w obszarze kultury i sztuki, by zapewnic sobie niezaangazowanie polityczne ich twor-
cOw i uczestnikdw. Wyjasnienie to jest o tyle przekonujace, ze podobna strategie, o czym
pisalam na poczatku rozdziatu, przyjeto juz w latach piecdziesigtych wobec artystycznej
awangardy. Jarocin pozwalal tez Stuzbie Bezpieczenstwa na blizsze przyjrzenie sie réoznym
subkulturom i manifestowanie panstwowej kontroli nad spontaniczng kulturg mlodziezo-
wa — stwarzanie wrazenia, ze festiwal odbywa sie tylko dlatego, ze sie na to odgoérnie przy-
zwala. Inna z hipotez moéwi o tym, ze komuni$ci nie doceniali wywrotowego potencjalu
punk rocka — sily oddzialywania muzyki popularnej, w wymiarze zbiorowym z pewnoScia
wiekszej niz awangardowe malarstwo czy rzezba (por. Idzikowska-Czubaj 2008; Peczak
2013: 106 i nast.).

Zaczynalo sie od kulturowych kontestacji — koncertéw, squatow, akcji ekologicznych.
Poza punk rockiem nie mieliSmy specjalnie alternatywnej przestrzeni do wyglaszania
wlasnych pogladow. Wiele inicjatyw spoleczno-kulturalnych wywodzilo sie z niezalez-

nej sceny muzycznej (Przemystaw Wielgosz, za: Berlinska 2009: 23).

Do takich inicjatyw nalezala nie tylko opisana w poprzednim podrozdziale Komuna
Otwock, ale takze Ruch Spoleczenstwa Alternatywnego, Ruch Wolno$é i Pokéj, Totart, an-
gazujace sie w organizacje koncertow, wydawanie niezaleznych pism, odbijanie szablonéw
na ulicach i bezposérednie akcje happeningowo-protestacyjne, ktore nierzadko konczyly sie
starciami z ZOMO (Skiba, Janiszewski, Konnak 2011).

3.7. Polskie graffiti

Analizujac polskie graffiti z lat osiemdziesiatych, Rafal Drozdowski (2006) zauwaza, ze
wytwarzany przez 6wczesnych grafficiarzy dyskurs zaczal w tamtym czasie ulega¢ stopnio-
wej depolityzacji, przesuwajac sie na pozycje kontrkulturowe i alternatywne:



Ich adresatem nie bylo juz cale spoleczenstwo zjednoczone wspblnym politycznym
przeciwnikiem (i uzyskujace nad nim coraz wieksza przewage), ale do$¢ waskie, a nawet
coraz wezsze grupy tegoz spoleczenstwa, szukajace dla siebie przestrzeni niezalezno$ci
nie tyle (czy nie tylko) w wymiarze par excellence politycznym, ile réwniez (przede

wszystkim) w wymiarze spoleczno-kulturowym (s. 100).

Wiéréod tych grup szczegblne znaczenie miala wladnie tworzaca sie woéwezas w Polsce
kontrkultura punkowa, widoczna takze na murach pod postacia szablonow i graffiti.
Iustratywnym przykladem zauwazonej przez Drozda tendencji jest pochodzacy z tamte-
go czasu subwersywny szablon, wykonany przez Dariusza Paczkowskiego, przedstawiajacy
profil Lenina z punkowym irokezem, poczatkowo kolportowany jako ulotka z cytatem: ,Jesli
mlodziez przestanie byé rewolucyjna, to Zle to wrozy zar6wno mlodziezy, jak i rewolucji”,
pOZniej spontanicznie odbijany na Scianach w r6znych miastach w Polsce (red. Sikorski,
Rutkiewicz 2011: 75).

O ile wczeéniej dominowaly reaktywowane za sprawa Solidarnosci tradycje ,powstan-
cze”, a hasla na murach — czesto dewastujgce gmachy panstwowe i pomniki — wyrazaly
wprost sprzeciw wobec wladzy (np. Precz z komung), to od poczatku lat osiemdziesiatych,
wraz z rozwojem kontrkultury punkowej, pojawily sie bardziej surrealistyczne i subwersyw-
ne szablony, graffiti i malunki. Nie da sie zaprzeczy¢ jakoSciowej roznicy miedzy replika
znaku Polski Walczacej a figurg krasnoludka, popularyzowang przez Srodowiska zwigza-
ne z Pomaranczowa Alternatywa czy postacia generala Jaruzelskiego ustylizowang na
Supermana z literami PZPR na piersi. Szablonowym wizerunkom Wojciecha Jaruzelskiego
(z nieodlgcznymi okularami) towarzyszyly przeSmiewcze hasla, takie jak: Wojtek, nie Swi-
ruj, Wojtek, nie daruje ci tej nocy (w odniesieniu do 13 grudnia 1981 r.) czy stynne Wanted
dead or alive 1.000.000$. (red. Sikorski, Rutkiewicz 2011: 51, 58, 71). Robert Brylewski (za:
red. Sikorski, Rutkiewicz 2011: 59) wspomina:

malowalem generaléw Jaruzelskich — wielko$ci mniej wiecej naturalnej, a czasem
nawet wiekszych, w skali 1:2. To byly popiersia rysowane odrecznie sprejem. Mialy
takie chmurki, jak w komiksach, w ktére wpisywane sa slowa. Raz byl tam napis
,NIE WIERZE ROBOTOM” [...], kiedy — indziej — doslownie dwa dni przed stanem
wojennym — ogromnymi literami ,, WOJTEK, CZADU!”. No i Wojtek dal czadu. Koledzy

podejrzewali, ze to ja go sprowokowaltem.

Doé¢ szybko opanowalem sztuke malowania Jaruzelskiego — opowiada z kolei Krzysztof
Skiba (za: red. Sikorski, Rutkiewicz 2011: 72). W ciggu dwoch minut potrafilem zrobié
calego generala. No i jest tez taki mdj kultowy sprej: generat jadacy na czolgu i podpis

GENERAL MOTORS. P6Zniej w wielu miejscach ten pomyst powielano.



Wiele szablondéw i graffiti nie odnosilo sie bezposrednio do biezacej sytuacji politycz-
nej, ale mialo bardziej uniwersalne konotacje. Zawieraly one treéci pacyfistyczne (np. zotw
kopulujacy z zomierskim helmem z podpisem Fuck the army albo dwie kostuchy poda-
zajace za wojakiem z podpisem Za mundurem panny sznurem), ekologiczne (np. szkielet
bialego orla z podpisem Jeszcze Polska nie zginela) czy wolno$ciowe (np. gilotyna z napi-
sem Nie traé glowy). W odczuciu 6wezesnych mlodych aktywistow kontrkultura i opozy-
cja (nie utozsamiana jednak z Solidarno$cia, lecz po prostu z oddolnym oporem wobec ko-
munistycznej wladzy) byly jedna i ta sama plaszczyzna zaangazowania. Mowia czlonkowie
Komuny Otwock:

Biegaliémy po Otwocku i malowaliémy mury. Zadne tam wielkie graffiti, ale w tak
malym mieScie rzucalo sie w oczy. Przed wyborami ‘89 roku zrobilem szablon
~NSZZ i PZPR to to samo géwno”. ChcieliSmy w ten sposdb wyrazi¢, ze to, co sie dzieje

dookola, jest nie nasze (Maciej Setniewski, za: Berlinska 2009: 20).

Lata 80. byly totalnie schizofreniczne [...]. Wtedy wszystko mialo jaka$ domieszke po-
lityczna — festiwale w Jarocinie, koncerty w klubie Remont, nawet zespoly punkowo-
-anarchistyczne, ktore sie od polityki odzegnywaly, byly antysystemowe i antyjaruzel-
skie (Grzegorz Laszuk, za: Berlifiska 2009: 21—22).

Anarchisci konca lat 80. To byta grupa ludzi, ktorzy chcieli angazowaé sie w zycie spo-
leczne, ale nie utozsamiali sie ani z obowigzujacym systemem, ani z opozycja. Nasz dy-
stans do Solidarno$ci wynikal z jej widocznego parcia w dwoch kierunkach: prawicy

narodowokatolickiej i kapitalizmu (Przemystaw Wielgosz, za: Berliiska 2009: 22).

Pomimo diametralnie réznych struktur mozliwos$ci politycznych, podobnie jak ich ro-
wiesnicy na Zachodzie, punkowe zalogi i anarchistyczne wspolnoty nie odzegnywaly sie od
polityki, ale przenosily ja do sfery pozainstytucjonalnej. Uzywajac alternatywnych, ,niepoli-
tycznych” §rodkéw wyrazu i dzialania, redefiniowaly to, co polityczne i opozycyjne.

Z mojej perspektywy — zbuntowanego malolata z matej miejscowosci, probujacego ze
wszystkich sit obali¢ system — podzialy nie mialy w ogole znaczenia. Wolnos$¢ i Pokdj,
Ruch Spoleczenstwa Alternatywnego, Federacja Mtodziezy Walczacej, ekologia, punk
rock, anarchia, pacyfizm, Pomaranczowa Alternatywa, Galeria Dzialan Maniakalnych
— to wszystko zlewalo sie w jedng mase. Raz sie robilo z tymi, raz z tamtymi, etykietki
nie byly wazne, wazne bylo, zeby sie nie daé, zeby sie postawi¢ i pokazaé czerwonym,
co o nich mys$limy. ByliSmy po prostu kontrkultura. My tu, oni tam. Prosty podziat

(Dariusz Paczkowski, za: red. Sikorski, Rutkiewicz 2011: 75).



Z punktu widzenia socjologa réwnie waznym jak polityczno-kulturowa ekspresja aspek-
tem tej aktywno$ci bylo budowanie kapitatu spolecznego — opartych na wymianie i zaufa-
niu struktur sieciowych (por. Putnam 1995). Wcze$niej pisanie na murach bylo w wiek-
szoSci przypadkow spontanicznym dzialaniem jednostek utozsamiajacych sie z wyobrazona
wspolnota spoleczenstwa opozycyjnego (por. Anderson 1997), a takze jednym z wielu — obok
czytania bibuly czy noszenia opornikéw — zindywidualizowanych (quasi-prywatnych) spo-
sobow na wyrazenie politycznego sprzeciwu. Wraz z rozwojem kontrkultury ta wizualna
partyzantka zyskala wymiar pokoleniowy i spoleczny (wieziotworczy).

Grupa, ktoéra robila szablon np. w Poznaniu, wysylala go do ekipy anarchistow
w Gdansku. Chodzilo o to, by nagle jaki$ szablon stawal sie mocna, obecna w wielu miej-
scach jednocze$nie formg ekspresji. Funkcjonowal system kolportowania szablonow.
Kto$ wymyslil fajny szablon, wysylal go poczta do innego miasta i tam go p6Zniej powta-
rzano. Nikt nie mial pretensji o samowolne kopiowanie i powielanie wzoréw. Byto to nie
tylko akceptowana, ale wrecz mile widziang praktyka. Wiadomo, im wiecej szablonéw
przeciwko wladzy i systemowi, tym lepiej. W §wiecie graffiti bylo duzo tworczych ludzi,
ale tez wielu takich, ktorzy tylko powielali oryginalne wzory. Nikt nie mial wtedy o to
pretensji. Wszyscy uwazali, ze ci, ktorzy powielajg, tak samo sie narazaja, bez wzgledu

na to, czyj szablon odbijajg (Krzysztof Skiba, za: red. Sikorski, Rutkiewicz 2011: 71).

W ten sposob tworzyto sie w Polsce lat osiemdziesiatych spoleczenistwo juz nie drugie-
go, ale trzeciego obiegu (por. Marody 2011), a obok wyr6znionych przez Andrzeja Rycharda
(za: Dmochowska 2012: 128) systeméw oficjalnego, nieoficjalnego i niesystemu — antysystem.

3.8. W strone demokracji kulturowej

W $wietle omowionych zjawisk kontrkulturowych i opozycyjnych (szeroko rozumia-
nych) sztuka jawi sie jako ,uniwersalna” taktyka zbiorowego dzialania, zdolna do urucho-
mienia obywatelskiego uczestnictwa w kazdych niemal warunkach polityczno-ustrojowych,
do ktérej uciekaja sie organizacje i ruchy spoleczne zaré6wno w krajach totalitarnych, jak
i demokratycznych. To zbiorowe uczestnictwo moze przyjac ré6zna postac: dzialalnoéci ,za-
stepczej” (enklawy wolno$ci w kontrolowanym spoleczenstwie), aktywnoSci na pograniczu
sztuki i kontestacji lub bezpos$redniego zaangazowania. W sytuacji zniewolenia sztuka moze
by¢ tez wykorzystywana jako $rodek komunikacji ze $wiatem, jak mialo to miejsce w przy-
padku sztuki poczty (mail art), ktéra w czasach dwubiegunowego podziatu tego Swiata po-
zwalala twércom z Europy Srodkowo-Wschodniej na przelamanie izolacji i uczestnictwo
w miedzynarodowym zyciu artystycznym (Dziamski 2002: 161).



Zadne z omo6wionych wyzej zjawisk nie mialo jednak charakteru stricte artystycznego.
To nie artySci, a przynajmniej nie wylacznie artysci, tworzyli Pomaranczowa Alternatywe
ito nie arty$ci byli odpowiedzialni za obecnoé¢ subwersywnych, politycznych graffiti w iko-
nosferze polskich miast. Transformacyjne znaczenie tych dzialan wiaze sie wlaénie z tym
ich oddolnym, spontanicznym i demokratycznym charakterem. Swiat sztuki az do konca lat
osiemdziesiatych XX w. tylko w niewielkim stopniu odnosil sie krytycznie do rzeczywistoSci
PRL-u. To nie artyéci zaczeli prowadzi¢ antysystemowy dyskurs, ale ,zwykli ludzie”, stu-
denci, uczniowie — z braku innych mozliwo$ci dzialania — zaczeli wykorzystywa¢ sztuke, by
wydzierac polityczna i kulturowa przestrzen dla siebie i swoich dzialan.

sLekcja” DADA przekazana za po$rednictwem Pomaranczowej Alternatywy uczy, ze ak-
cja moze by¢ sztuka, a wtedy zyskuje wiekszg skuteczno$éc, bez wzgledu na to, gdzie na
éwiecie dzialamy, na Swidnickiej czy przed Bialym Domem, pod ambasada Bialorusi
i na placu Tian’anmen, podczas Parady Rowno$ci i na wiecu Faszyzm nie przejdzie,
podczas akcji Follow the White Rabbit w Katowicach i na nowojorskim Halloweenie.
Bez wzgledu tez na skale akcji i jej szczegblowy przebieg kluczowa jest sama manifesta-
cja transgresyjnej energii zycia, radosnego zywiotu tworczego, ktory nie znosi ograni-

czen (Przytluski 2011: 33).

»,Chociaz artySci sg czesto postrzegani jako samotni oredownicy wolnosSci w czasach kry-
zysu, sztuka jest tylko na tyle wolna, na ile wolne jest spoleczenstwo, ktore ja otacza” — pisze
Lucy R. Lippard (2007: 410). W panstwie i spoleczenstwie demokratycznym sztuka staje sie
znaczaca praktyka obywatelska, ktora wykracza poza protest czy skupianie miedzynarodo-
wej uwagi. W nowych warunkach zyskuje nowe mozliwo$ci artykulacji i mobilizacji zaréwno
na poziomie spolecznosci lokalnych, jak i spoleczenstwa globalnego. W tym ostatnim przy-
padku znaczenie ma niewatpliwie nie tylko zmiana polityczna lat dziewieédziesiatych, ale
tez wzrost dyfuzji dzialan zbiorowych w skali Swiata. Jednakze demokracja stawia sztuce,
jako formie zbiorowego dzialania obywatelskiego, takze nowe wyzwania. Pojawiaja sie nowe
oczekiwania, takie jak: rozwo6j sfery publicznej, zaangazowanie lokalnych spolecznosci czy
inkluzja grup mniejszo$ciowych. Nowe wymagania dotycza tez ksztaltowania relacji ze sferg
polityczng i pafistwowa, co nie jest zadaniem latwym po dekadach opozycji i oporu. Wobec
zmiany wielu czynnikoéw, chocby struktury mozliwosci politycznych i dostepnego repertu-
aru (taktyk i sSrodkow) artystycznego aktywizmu, sztuka staje sie coraz bardziej skutecznym
narzedziem w praktyce obywatelskiej (Niziolek 2013a, 2013b).

Z drugiej strony, sztuka (a przynajmniej pewne jej obszary) sama sie demokratyzuje.
To, co rozpoczelo sie na Zachodzie jako people’s albo community art movement w latach
siedemdziesiatych dotarlo do Polski dwadzieScia lat pdzniej. Przerdzne proby demokracji
kulturowej, filozoficznie zakorzenionej w idei powszechnego uczestnictwa, zmienily wizje
tego, czemu stuzy sztuka i kto moze ja tworzy¢, wprowadzily nowych, niekoniecznie zinsty-
tucjonalizowanych czy profesjonalnych, aktoréw w pole sztuki i w koncu przedefiniowaly



znaczenie sztuki w spoleczenstwie. Stala sie ona jedna z enklaw obywatelskiego zaangazo-
wania, w dodatku enklawa promieniujacg na otoczeniess. Obecnie sztuka jest coraz czesciej
postrzegana nie tylko jako koncepcyjnie czy tematycznie zwigzana z szerszym spoleczen-
stwem (nie ograniczajacym sie do Swiata sztuki), ale takze, i co wazniejsze, jako uczestniczg-
ca i funkcjonalna, i jako taka, ewoluuje w narzedzie zmiany spotecznej w rekach mniej lub
bardziej zorganizowanych grup obywateli.

Od lat siedemdziesiatych na Zachodzie i od lat dziewieédziesiatych w Polsce rozwoj sfery
oddolnych, spolecznych inicjatyw i tzw. polityki nieinstytucjonalnej (Offe 1995) generuje
nowe — estetyczne formy obywatelskiego zaangazowania, okre§lajace alternatywny reper-
tuar spolecznej artykulacji i kontestacji. W literaturze przedmiotu mozna juz napotkac ter-
min artivism — neologizm bedacy polaczeniem stow art i activism, ktérego mniej zgrabnym
polskim odpowiednikiem jest ,,aktywizm artystyczny”. Te nowe formy aktywno$ci obywa-
telskiej sa czynnikiem demokratyzacji kultury. Jak pisza Darlene E. Clover i Joyce Stalker
(2007: 8), demokracja kulturowa ,kwitnie tylko w tych spoleczenstwach, ktore stymuluja
szerokie uczestnictwo w sztuce i w ktérych dziela sztuki ocenia sie nie tylko pod katem ich
walorow estetycznych, lecz takze ich funkeji terapeutycznych i spolecznych”.

W tym miejscu rozréznienia wymagaja dwa pojecia: demokratyzacji kultury oraz de-
mokracji kulturowej. Oba zbiory polityk i praktyk kulturowych maja ten sam cel: zniesienie
elitaryzmu sztuki i zréwnanie dostepu do niej wszystkich warstw spolecznych. Proponuja
jednak zupelnie odmienne zestawy §rodkow shuzacych do osiagniecia tego celu.

Idea demokratyzacji kultury ma rodowéd dziewietnastowieczny. Wiaze sie z po-
wstawaniem pierwszych muzedéw, a pozniej, juz na poczatku XX w., teatrow ludowych.
Wspoblczes$nie proces ten polega na poszerzaniu dostepu do sztuki w ramach publicznych
instytucji kultury, takich jak: muzea, galerie czy teatry, oraz stymulowaniu obiegu d6br kul-
tury artystycznej w obrebie nizszych warstw spolecznych i na kulturowych ,peryferiach”.
Dotyczy de facto kultury elitarnej (,wysokiej”), oficjalnej, dominujacej. Demokratyzacja jest
tu utozsamiana z egalitaryzacja dostepu. Kultura jest traktowana jako homogeniczna i hie-
rarchiczna. Sam proces nosi natomiast znamiona przemocy symbolicznej.

W polityke demokratyzacji kultury wpisuja sie takie, dobrze wszystkim znane, prak-
tyki ,upowszechniania kultury”, jak: przywozenie autokarami uczniéw z mniejszych miej-
scowosci na spektakl operowy do wielkiego miasta, dofinansowanie biletéow do teatru dla
bezrobotnych i innych marginalizowanych kategorii spotecznych, organizacja go$cinnych
wystaw czy spektakli znanych twoércow w matych oérodkach kultury, produkowanie wiel-
kich wystaw muzealnych, ktéorym towarzysza szeroko zakrojone kampanie promocyjne
i frekwencja liczona w tysigcach odwiedzajacych. Ten model demokratyzacji — a raczej
umasowienia, popularyzacji — kultury do dzi$§ pozostaje gléwnym punktem strategii pu-
blicznych instytucji kultury nie tylko w Polsce, ale tez na Swiecie. Jest wprawdzie reformo-
wany — uzupeliany o element otwartej dyskusji, wzbogacany przez interaktywne i multi-
medialne rozwigzania i obudowywany programami edukacyjnymi (wiekszo$¢ publicznych

55 Zob. tom II, rozdziat 2.



instytucji kultury ma dzi$§ wyodrebnione stanowiska lub cate dzialy zajmujace sie edukacja)
— ale nie zmienia to jego gléwnego celu — docierania z kulturg prawomocna do mas i edu-
kowania ich w tym zakresie.

Demokracja kulturowa odnosi sie natomiast przede wszystkim do proceséw spo-
lecznej ekskluzji i inkluzji. Wyrasta z afirmacji sztuki mniejszoéci, sztuki spoleczno$ciowe;j
(community art) i alternatywnych praktyk kulturowych lat siedemdziesigtych. Legitymizuje
role kulturotwoéreza nizszych warstw spotecznych. Jest utozsamiana z realizacja powszech-
nych (sic!) praw kulturalnych, takich jak prawo do swobody tworczoéci artystycznej, ko-
rzystania z débr kultury i ich wytwarzania. Kultura jest tu traktowana jako heterogeniczna
iniehierarchiczna. Demokracja kulturowa ma przeciwdziala¢ wykluczeniu spolecznemu, ale
nie na poziomie dostepu do zasob6éw kultury dominujacej, tylko na poziomie mozliwoSci
udzialu w tworzeniu zasobow kultury pluralistycznej.

Wykluczenie spoleczne jest pojeciem szerokim, uwzgledniajacym roézne obszary party-
cypacji, solidarnoéci (wiezi) i dostepu, odnoszacym sie tak do sfery materialno-bytowej, jak
spolecznej, kulturowej i politycznej. W tym kontekscie inkluzja spoteczna laczy sie z po-
wszechnym, zbiorowym (kolektywnym) uczestnictwem, a jej miarg jest aktywno$¢ obywa-
tela jako czlonka wspoélnoty. Nie dotyczy podklasy, ale wszystkich czlonkdéw i czlonkin spo-
leczenstwa. Ostatecznym Srodkiem inkluzji spolecznej jest wiec demokracja, rozumiana nie
w kategoriach systemu politycznego, ale sposobu organizacji zycia spolecznego we wszyst-
kich jego wymiarach, ktérego podstawe stanowi rdownosé mozliwoéci (szans zyciowych).

Dzialanie demokracji [...] polega zarazem na zmniejszaniu odlegloSci miedzy ré6znymi
pozycjami w ramach spolecznej struktury i na redukeji samej ich trwalosci. Najpro$ciej
moéwige, demokracja sprzyja egalitaryzacji i spolecznej ruchliwoéci. Mozna wrecz powie-
dzieé, Ze nie jest niczym innym niz zwigzkiem tych dwoch proceséw. W tym sensie stanowi
dekonstrukeje stabilnej struktury spolecznej, zakladajacej okreslong hierarchie lub okre-
Slony system dystrybucji podstawowych débr. Jest tym, co kwestionuje i rozsadza kazdy
taki system, tym, co wymusza jego ciagly restrukturyzacje (Kowalska M. 2010: 105).

Demokratyczna kultura jest otwarta, traktuje wklad kazdej grupy jako wartos$ciowy,
kazdemu daje szanse na uczestnictwo. Jest wieloglosem réznych kultur i spolecznoéci, kto-
re znajduja w niej swoja reprezentacje (red. Webster 1997: 21). Dla Rachel Davis DuBois
(za: Graves 2005: 10—11) demokracja kulturowa jest synonimem wielokulturowosci, wiaze
sie z tworczym wykorzystaniem kulturowych réznic w spoleczenistwie (a creative use of dif-
ferences). Demokracja kulturowa oznacza zatem: (1) uznanie istnienia réznych tradycji kul-
turowych, wérod ktorych zadnej nie przypisuje sie dominujacej roli; (2) mozliwo$é pelnego
uczestnictwa w zyciu kulturalnym spoleczenstwa lub spolecznosci, co oznacza nie tylko swo-
bode ekspresji, ale tez dogodne do tego warunki; oraz (3) oddolng kontrole w sferze polityki



kulturalnej i kulturowego rozwoju spoteczno$ci (Adams, Goldbrand 1990). Demokracja kul-
turowa ma przede wszystkim sens obywatelski. Laczy indywidualnag i zbiorowa kreatywnosé
z upodmiotowieniem w sferze publicznej.

W krajach postkomunistycznych, takich jak Polska, obywatelskie uczestnictwo, takze
to o charakterze kulturowym czy artystycznym, nie jest dzi$ jednak stanem powszechnym
czy chocby przewazajacym (Aktywnosé... 2012; Potencjal... 2012). Jak slusznie zauwaza
Padraic Kenny (2011: 113): ,,Ulice, thum kupujacych czy widzoéw nadal trzeba podda¢ dekon-
strukeji, oswobodzié¢ od strachu i od biernoéci”. R6znica polega na tym, ze: ,,Do roku 1989
w niewielu miejscach bylo sie wolnym, a zatem chodzilo o to, by powieksza¢ przestrzen wol-
noSci. Dzi$§ niemal cala przestrzen, w ktorej zyjemy jest wolna [...], a zadanie artysty polega
na przypominaniu ludziom, ze sa wolni”.

W publikacji Kultura artystyczna — przemiany i wyzwania Marian Golka (2012) do-
konuje bilansu polskiej kultury artystycznej z perspektywy zmiany ustrojowej, po symbo-
licznych ,20 latach transformacji”. Pod pojeciem kultury artystycznej autor ten rozumie
~wszystkie te wytwory i zachowania, ktére wyrazaja czy lacza sie z wartoSciami estetycznymi
i artystycznymi” (sg to sztuki plastyczne, literatura i poezja, muzyka, teatr i inne dziedzi-
ny tworczosci, traktowane jako ,,wytwory i dzialania uwiklane w kontekst spoleczny”, czesé
wiekszego spoleczno-kulturowego systemu) (s. 139). Tak zdefiniowana kultura artystyczna
jest wiec zbiorem zjawisk tozsamym ze sztuka, cho¢ pojecie to w wiekszym stopniu akcen-
tuje jej zwiazki ze spoleczenstwem jako calo$cia (jego trwaniem i rozwojem). Wedtug Golki
skladaja sie na nia cztery aspekty: tworzenie, obieg, obecno$¢ i odbior sztuki. W kazdym
z nich w okresie ostatnich dwudziestu kilku lat zaszly pewne zmiany.

Aspektu pierwszego dotyczy: upadek mitu artysty (jako tworcy bezinteresownego, kie-
rujacego sie powolaniem), zmiana prestizu tego zawodu (spadek jego znaczenia politycz-
nego, przy jednoczesnej mediatyzacji), jego urynkowienie, wzrost nieréwnosci spolecznych
iryzyka w obrebie tej kategorii, wplyw dyfuzji kulturowej i rozwdj kultury popularnej, brak
jasno okre$lonych celéw tworzenia (zastepuje je np. kryterium spolecznego zainteresowa-
nia). Golka twierdzi, ze wspolcze$nie role artysty-proroka czy artysty-reformatora zostaty
zmarginalizowane, podobnie jak wplyw artystow na wladze i opinie publiczng (ich znaczenie
polityczne i ideologiczne). Czeé¢ rozwazan poswiecona tworczosci konezy pesymistycznym
wnioskiem, ze: ,kultura artystyczna nie pomaga definiowaé polskiej tozsamoSci, naszych
celow i dazen. I co moze najwazniejsze: nie pomaga w negocjowaniu dobra zbiorowego
— ktorego poszukiwanie skadinad jest niemal nieobecne we wspolczesnej kulturze” (s. 144).

Kolejnym wymiarem wyr6znionym przez Golke jest obieg kultury artystycznej, przybie-
rajacy obecnie cztery formy: mecenatu, polityki kulturalnej panstwa, rynku i sponsoringu.
W tym wymiarze mozemy obserwowa¢: proliferacje instytucji artystycznych, niedostosowa-
nie tych instytucji do oczekiwan tworcow (poczucie niezrozumienia, wyzysku), postepujaca
westernizacje i amerykanizacje, likwidacje rozlicznych systemowych barier obiegu (takich
jak cenzura czy réznego rodzaju organy kontroli), przyspieszenie cyrkulacji dziel oraz me-
diatyzacje rzeczywistoSci.



Trzeci wyrdzniony aspekt — obecnosci sztuki — wiaze sie ze sposobem jej prezentacji
(w galerii, muzeum, miejscu publicznym, prywatnej kolekeji). Golka odnotowuje dominuja-
ca pozycje i petryfikacje panstwowych instytucji artystycznych, pomimo ich zmiennej kon-
dycji, w szczegolnosci finansowej, zaleznej z kolei od koniunktury politycznej. Stawia tez
pytanie o mozliwo$ci merytorycznej kontroli tych instytucji, sprawowanej przez jakiego$ ro-
dzaju reprezentacje spoleczenstwa (ktore de facto poprzez struktury panstwa je dotuje). Jak
wiadomo, jest to kwestia o tyle problematyczna, o ile takie instytucje nieuchronnie ozna-
czalyby powrdt do panstwowej kontroli nad sztuka i ograniczenie swobody twoérczosci w tej
dziedzinie. Inny problem, ktéry odnotowuje Golka to brak spojnych dzialan edukacyjnych
ukierunkowanych na rozwijanie kompetencji odbioru kultury artystyczne;j.

W ostatnim analizowanym wymiarze autora interesuje proces odbioru sztuki, jej psy-
chospoleczne oddzialywanie — ,,od odbioru zmyslowego poprzez przezycie, odczytanie dzie-
la, jego interpretacje, zapamietanie i przyswojenie az do internalizacji wartoSci tkwiacych
w dziele i ewentualnej zmiany postaw wraz z oddzialywaniem na zachowania odbiorcy”
(s. 149). Zachodzace w spoleczenstwie polskim zmiany w zakresie odbioru sztuki wiaza sie
przede wszystkim ze zmniejszeniem uczestnictwa w instytucjach kultury (co w zestawieniu
ze wspomniang wczesniej ich petryfikacja wskazuje na oligarchizacje tych instytucji — KN),
ekspansja kultury popularnej oraz wzrostem ,domowych”, prywatnych form uczestnictwa
w kulturze. Golka podkres$la przy tym zwigzek wycofywania sie spoleczenstwa z uczestnic-
twa w kulturze zinstytucjonalizowanej z rozwojem nowych technologii (film na DVD za-
miast w kinie, Internet zamiast czytelni itp.). Jednoczes$nie odnotowuje ,daleko idgce zr6z-
nicowanie form i przejawoéw uczestnictwa w kulturze, gdzie nie sposob juz wyodrebnié kilku
charakterystycznych typow. Przeciwnie, dostrzega sie bardzo wiele odmiennych przejawow
uczestnictwa — swoistych nisz — ktore czesto funkcjonuja caltkowicie niezaleznie od siebie,
podobnie jak sami odbiorcy kultury artystycznej” (s. 151).

Przygladajac sie kierunkom rozwoju kultury artystycznej w Polsce po 1989 r., Golka
zdaje sie nie dostrzegaé takich, moim zdaniem kluczowych dla rozmowy o przemianach
w tym obszarze, zjawisk, jak: (1) zaangazowanie polityczne artystoéw i kuratoréw (zardéw-
no lewicowych, jak i prawicowych), (2) silna tendencja (nie tylko w Polsce, ale w ogble na
$wiecie) do ,wkluczania” w obreb §wiata sztuki zjawisk nieartystycznych (protestu, eduka-
cji, a nawet pomocy spolecznej®®), ktérej manifestacja bylo 7. Biennale Sztuki w Berlinie,
(3) rosnace znaczenie Internetu nie tylko dla obiegu sztuki, ale takze tresci kultury w ogo6-
le (projekt kultury 2:0), (4) dynamiczny rozwoj w obszarze wspolczesnej sztuki publicz-
nej i towarzyszace temu gorace, czesto zmediatyzowane, dyskusje (jak w przypadku Teczy

56 Jak w Project Raw Houses — dlugofalowym projekcie zainicjowanym w 1993 r. przez Ricka Lowe’go,
w ramach ktorego artysta zakupil przeznaczone do rozbiérki szeregowe domy w zaniedbanej, zamieszkanej przez
Afroamerykanéw dzielnicy Huston (Northern Third Ward) i przy pomocy lokalnych wolontariuszy dokonatl ich
renowacji i adaptacji. Projekt objal 40 doméw zagospodarowanych dla celow artystycznych, edukacyjnych i spo-
lecznych (m.in. powstal dom dla mlodych matek i niedrogie lokale mieszkaniowe na wynajem) (red. Thompson
2012: 256).



Julity Wojcik), (5) ekspansja réznych form sztuki ulicy (przede wszystkim muralu®),
(6) zaimportowanie do Polski idei community art (jako szczegélny przejaw wspomnianej
westernizacji), (7) pojawienie sie organizacji pozarzadowych jako niezaleznych i nierynko-
wych podmiotéw dziatajacych w obszarze kultury i sztuki, (8) stwarzane przez te organizacje
alternatywne w stosunku do publicznych instytucji kultury mozliwosci rozwoju kompetencji
odbioru sztuki, uczestnictwa w kulturze, a przede wszystkim wlasnej aktywnosci tworczej,
(9) reformatorskie dazenia niektérych instytucji kultury i sztuki, majgce przeciwdzialac¢ ich
skostnieniu (np. Laboratorium przy warszawskim CSW) oraz polityka kulturalna panstwa
(Kongres Kultury Polskiej, Europejski Kongres Kultury) — i w konicu — (10) swoista rehabi-
litacja codziennych, ,niewidzialnych” praktyk kulturotworczych. Wszytko to sklada sie na
zarysowany przeze mnie w rozdziale 1. ,socjologiczny paradygmat sztuki”.

W swojej diagnozie kultury artystycznej Golka po czeSci ukazuje ten sam problem, z kto-
rym Zmijewski mierzyl si¢ w manifeécie Stosowane sztuki spoleczne. Staboéé obu tych ujeé
polega na ograniczeniu pola widzenia do §wiata sztuki i jego ekskluzywnych regul, podczas
gdy kierujac wzrok poza to pole widzimy szeroki horyzont nowych rol, obiegdéw, obecno-
Sci i sposobdw odbioru sztuki. Wraz z nimi naszym oczom ukazuja sie nowe zastosowania
i funkcje sztuki w spoleczenstwie, na ktdre co najmniej od lat dziewieédziesiatych kieruja
wzrok arty$ci, kuratorzy i teoretycy sztuki w Europie Zachodniej i Stanach Zjednoczonych.
Ciekawe, ze zar6wno uznany profesor socjologii, jak i uznany wspolczesny artysta patrza na
sztuke przez pryzmat instytucji sztuki, a nie spoleczenstwa — jej potencjalnych odbiorcow,
uzytkownikow, uczestnikow.

570 ile na zachodzie Europy dominuje nielegalny kontestacyjny street art, ktérego popkulturowa ikona stat
sie Banksy, o tyle w Polsce mamy do czynienia z procesem muralizacji przestrzeni publicznej — namnozeniem le-
galnych, wielkoformatowych i przewaznie niezaangazowanych politycznie prac.






Rozdzial 4
Sztuka zaangazowana

4.1. Uwagi wstepne

Dazenie do opisanej w rozdziale 3. demokratyzacji kultury obiera wspolczesnie co naj-
mniej trzy dystynktywne kierunki: sztuki zaangazowanej (aktywistycznej, politycznej), sztuki
publicznej i sztuki spoleczno$ciowej, community art (traktowanej jako narzedzie rozwoju lo-
kalnych spolecznosci), ktorym po$wiecam te cze$é rozprawy. Wyrdznikiem sztuki zaangazowa-
nej jest polityczna postawa artysty, zmierzajacego do wywolania okreslonej zmiany spotecznej
(zwykle swiadomosSciowej), publicznej — przestrzen, w ktorej lokowane jest dzielo lub dzia-
lanie, spolecznoSciowej — uczestnictwo, wspolpraca artystéw z nie-artystami. Na Zachodzie
(gléwnie w Stanach Zjednoczonych i Wielkiej Brytanii) nurty te, cho¢ wewnetrznie niejed-
norodne, sg do§¢ dobrze wyodrebnione jako zespoly charakterystycznych praktyk artystycz-
nych i opisane, takze w spos6b krytyczny, w literaturze przedmiotu (m.in. Bishop 2012a; red.
Finkelpearl 2001, 2013; Kester 2004; Kwon 2002; red. Lacy 1995; Lippard 1984a).

W Polsce lat dziewieédziesiatych XX w. dominujacym pradem w sztuce wspoéltczesnej byta
sztuka krytyczna i to ona nadal zajmuje centralne miejsce w praktyce artystycznej i wysta-
wienniczej (np. Kowalczyk 2002; Piotrowski 2011; Zydorowicz 2005). Jej szersza, spoleczna
funkcja ograniczona jest jednak do wspdéltworzenia publicznego dyskursu z pozycji $wiata
sztuki. Dopiero pierwsza dekada XXI w., wraz z wiekszym zainteresowaniem obywatelska



partycypacja (public participation)', przeniosla punkt ciezkoSci praktyk artystycznych na
oddolne kreowanie zmiany spolecznej w toku wspoélpracy artystow z nie-artystami: spo-
leczno$ciami lokalnymi, organizacjami pozarzadowymi, aktywistami. Wiele sposrod tego
rodzaju dzialan opiera sie na fasadowej, pozornej partycypacji lub przemocowej interwencji
w obszarze zycia codziennego. Krytyka partycypacji jako ,,piekla” (Bishop 2012a), ,tyranii”
(red. Cooke, Kothari 2001), ,,przemocy” czy ,koszmaru” (red. Miessen 2007; Miessen 2010)
nalezy jednak w Polsce do rzadkoéci.

Z perspektywy teorii spoleczenstwa obywatelskiego kluczowe znaczenie ma jako$é par-
tycypacji w sztuce: uczestnictwo jako odpowiedZ na zaproszenie do dziatania w okreslonych,
zamknietych ramach jest czym$ jakoSciowo réznym od wielorakich przejawoéw oddolnej
inicjatywy, kooperacji i aktywno$ci. Udzial w warsztatach tworczych jest czym$ innym niz
udzial w spoleczno-obywatelskim procesie tworczym, bez wzgledu na to, czy przedmio-
tem tego procesu jest dekoracja przestrzeni miejskiej czy stanowienie lokalnego prawa.
Poszukujac definicji sztuki spolecznej, staram sie wiec w odniesieniu do analizowanych
dzialan artystycznych i okoloartystycznych (wystawienniczych, popularyzatorskich, eduka-
cyjnych) odpowiedzie¢ na pytania o zajmowana przez nie przestrzen spoleczng (prywatna/
publiczna, otwarta/zamknieta), sposéb uczestnictwa w tych dzialaniach zar6wno artystow,
jak i nie-artystow (elitaryzm/egalitaryzm), oraz obywatelskie charakterystyki tych dzialan
(strukturalne, funkcjonalne, kulturowe).

* Partycypacja obywatelska, okres§lana takze mianem publicznej lub spolecznej, odnosi sie do réznych form
uczestnictwa obywateli w ksztaltowaniu Zycia spolecznego, dzialania na rzecz wspoélnoty, zbiorowej aktywnosci
o charakterze samoorganizacyjnym. Wiaze sie wiec z zaangazowaniem w sferze publicznej. W waskim znaczeniu,
obowigzujacym w dyskursie trzeciosektorowym, oznacza dzialanie w ramach kilku wyspecjalizowanych, demo-
kratycznych instytucji, majacych stuzy¢ poszerzeniu obywatelskiej kontroli nad procesem politycznym (m.in. kon-
sultacje spoteczne, budzety obywatelskie), oraz wykorzystywanie kilku form bezpo$redniego spolecznego nacisku
(np. demonstracje, petycje). W szerszym ujeciu obejmuje natomiast wszelkie oddolne praktyki spoleczne zoriento-
wane na dobro publiczne, wspélne: od zinstytucjonalizowanych procedur konsultacyjnych, poprzez parainstytucjo-
nalne dzialania organizacji pozarzadowych, po pozainstytucjonalne inicjatywy obywatelskie (por. Niziotek 2013b).
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4.2. Z doswiadczen zachodnich

Na Zachodzie o sztuce zaangazowanej szeroko dyskutuje sie od lat siedemdziesiatych
XX w., a do grona jej przedstawicieli zaliczani sa miedzy innymi: Judy Chicago, Mary Beth
Edelson, Hans Haacke, Jenny Holzer?, Suzanne Lacy, Barbara Kriiger, Miele Laderman
Ukeles. Cho¢ sztuka zaangazowana wyrasta z omowionego wcze$niej postulatu demokracji
kulturowej, ,jezyczkiem u wagi” pozostaje w tym obszarze artysta i jego dzialanie, ktore jest
demokratyczne przede wszystkim w tym sensie, ze stanowi wyraz swobody tworczej i nie
podlega cenzurze.

Demokracja kulturowa — wyjasnia Lucy Lippard (1984b: 342) — jest prawem, tak samo,
jak demokracja ekonomiczna i polityczna, do tworzenia i bycia poddanym oddziatywa-
niu mozliwie wielu przekazéw. Opiera sie na pogladzie, ze sztuka jest wymiana komu-
nikatéw. Prawdziwa demokracja kulturowa zacheca artyst6w [wyrdznienie — KN]
do tego, by wypowiadali sie w imieniu wlasnym i swoich spoleczno$ci, a nam wszystkim

daje dostep do publicznosci zar6wno podobnych do nas, jak i od nas réznych.

W takim ujeciu demokracja kulturowa laczy wolno$é artystyczna z funkcja reprezento-
wania przez artyste wybranych grup spolecznych, spolecznoéci lokalnych czy ruchéw spo-
lecznych w sferze publicznej, a odbiorcy daje przede wszystkim prawo swobodnego wyboru
publicznosci, ktorej chee by¢ uczestnikiem. Na gruncie sztuki zaangazowanej pojawiaja sie
jednak takze dazenia do poszerzenia grona odbiorcow sztuki, gléwnie poprzez wychodzenie
z galerii czy teatru w przestrzen publiczng, i do aktywizowania publicznoSci — poprzez sty-
mulowanie jej bardziej bezposéredniego udzialu w dzialaniu artystycznym.

Arty$ci aktywni w obszarze sztuki zaangazowanej wykorzystuja rézne media, od sztuk
wizualnych, po performatywne. Nie ograniczaja sie przy tym do dzialah stricte artystycz-
nych. Nie jest im obca praca organizacyjna, dydaktyczna, dokumentacyjna, informacyjna,
publikacyjna. Dzialaja zar6wno w $wiecie sztuki, jak i poza nim. Z powodu tej niejedno-
znaczno$ci instytucjonalnej, formalnej i taktycznej sztuka zaangazowana definiuje sie nie
w kategoriach kierunku, stylu czy konwencji, lecz funkcji. Jest forma krytyki wymierzonej
w homogeniczno$¢ dominujacej kultury i zastane stosunki wladzy. Dostarcza alternatyw-
nych obrazéw, metafor i informacji. Wprowadza do publicznego dyskursu glosy wczesniej
z niego wykluczone. Przy czym aktywno$¢ ta ma charakter subwersywny? raczej niz autory-
tatywny: podwaza kulturowe kody, schematy, kanony, ale nie narzuca wlasnych. ,Artysci

2 Holzer jest znana takze w Polsce, miedzy innymi z instalacji Truizmy — marmurowych lawek pokrytych
inskrypcjami, ustawionych przed warszawskim Centrum Sztuki Wspolczesnej Zamek Ujazdowski, oraz wykorzy-
stujacych poezje Wistawy Szymborskiej pokazow wizualnych For Poznan w 2011 1.

3 Subwersja — strategia artystyczna polegajaca na celowym przesuwaniu znaczen, czesto poprzez zmiane kon-
tekstu, stuzaca krytyce kultury dominujace;j.



zaangazowani sg sklonni do postrzegania sztuki raczej jako wzajemnie stymulujacego dia-
logu niz specjalistycznej, docierajacej z gory na dol, lekcji piekna lub ideologii” (Lippard
1984b: 343).

W oparciu o do$wiadczenia amerykanskie Lippard (1984b) wyr6znia trzy kategorie (gru-
py) zaangazowanych artystow. Do pierwszej zalicza artystow eksperymentalnych czy
awangardowych, ktérzy trzymaja sie granic wyznaczonych przez §wiat sztuki i uczestnicza
w artystycznym ,,gtéwnym nurcie” (jak konceptualisci czy minimaliSci). Druga grupa rekru-
tuje sie z artystow postepowych, tworzacych dziela polityczne, wspolpracujacych z or-
ganizacjami politycznymi (feministycznymi, robotniczymi, ekologicznymi, pacyfistycznymi,
gejowskimi/queerowymi i in.), aktywnych zaréwno w $wiecie sztuki, jak i poza nim, czesto
organizujacych sie w artystyczne kolektywy wokoét angazujacych ich spraw (np. Art Workers
Coalition, Critical Art Ensemble, Gran Fury, Group Material, Guerrilla Girls, Heresies).
Trzecia grupe stanowia arty$ci spolecznosciowi (community artists), ktorzy dziala-
ja w Srodowiskach lokalnych, z zalozenia poza $wiatem sztuki, we wspoélpracy z oddolnie
zorganizowanymi grupami obywateli, jako muraliéci, rezyserzy czy edukatorzy (m.in. Judy
Baca, John Malpede, Tim Rollins).

Jednoczes$nie Lippard (1984b) proponuje rozréznienie miedzy sztuka aktywistyczna
a polityczna, laczac te pierwsza ze spolecznym zaangazowaniem (socially involved),
dzialaniem w, z i na rzecz wybranej spolecznosci, zas druga — ze spoleczna wrazliwos$cia
(socially concerned), zainteresowaniem sprawami spolecznymi (bieda, wykluczeniem, dys-
kryminacja, gettoizacja, genryfikacja i in.). Zaangazowanie oznacza wiec dzialanie w kon-
kretnym spolecznym kontekScie i dazenie do wlaczenia (zaktywizowania) publicznoéci,
podczas gdy wrazliwo$¢ wiaze sie raczej z analizowaniem i komentowaniem rzeczywistosci
spolecznej przez artyste niz z jego bezpoSrednim wspéldzialaniem z uczestnikami tej rze-
czywisto$ci. Paul Von Blum (1993) wylicza typowe dla dwudziestowiecznej sztuki politycz-
nej, nie tylko amerykanskiej, ale takze zachodnioeuropejskiej, poruszane przez zaangazo-
wanych artystow tematy: wojna, nier6wnoéci ekonomiczne i spoleczna niesprawiedliwosc,
rasizm, seksizm, degradacja $rodowiska naturalnego (grozba katastrofy), p6Znonowoczesny
(konsumpcjonistyczny) kapitalizm, a w ostatnich latach takze: homofobia, AIDS, niepelno-
sprawnos¢, uzaleznienia, problemy Trzeciego Swiata.

Bezposrednio upolityczniong forma sztuki zaangazowanej pozostaje tez agit-prop (od
slow: agitacja i propaganda). Agit-prop to wedlug glosariusza Tate Gallery ,kazda kultu-
rowa manifestacja, ktéra sluzy wyraznie okre§lonemu politycznemu celowi™, za$ wedlug
Jan Cohen-Cruz (red. 1998: 13) — ,konfrontacyjna forma sztuki, ktéra ma emocjonalnie
iideologicznie mobilizowac jej odbiorcow do podjecia okreslonych dzialan w odniesieniu do
jakiej$ palacej sytuacji spolecznej”.

4 Za:  http://webarchive.nationalarchives.gov.uk/20120203094030/http://www.tate.org.uk/collections/
glossary/definition.jsp?entryld=19 [dostep 15 grudnia 2013 r.].



Nalezy jednak zaznaczy¢, ze pomimo rewolucyjnych historycznych konotacji®, w warun-
kach spoleczenistwa demokratycznego (otwartego, pluralistycznego), wspolczesna sztuka
spod szyldu agit-prop spelia przede wszystkim funkcje edukacyjne. Podkresla sie przy tym
wage osobistego, politycznego zaangazowania artysty. Musi by¢ on gotéw do podjecia tych
samych dzialan, ktore propaguje wérdd publiczno$ci. Dlatego ta forma sztuki zaangazowanej
laczy sie gléwnie z aktywnoscia ruchow spolecznych, takich jak feministyczny (m.in. Suzanne
Lacy i Leslie Labowitz) czy LGBTQ (np. ACT UP i Queer Nation) (red. Cohen-Cruz 1998).

4.3. Sztuka krytyczna

W polskim dyskursie artystycznym synonimem sztuki zaangazowanej jest sztuka krytycz-
na, cho¢ te dwa obszary aktywnoSci artystycznej nie zawsze sa ze soba utozsamiane. Wyrazne
rozroznienie proponuje na przyklad Jacek Zydorowicz (2004: 91; pogrubienie — KN):

Przez sztuke zaangazowana pojmuje wiec te wszystkie dzialania, ktore krytycznie
podejmujg istotne spolecznie problemy, operuja stosunkowo radykalnymi $rodkami
wypowiedzi i zawierajg w przestaniu rodzaj pozytywnego programu. [...] Sztuka
krytyczna natomiast raczej nie posiada pozytywnego programu [...] — jedynie proble-
matyzuje pewne zjawiska w ramach kulturowych dyskurséw, nie gloszac ani alternatyw,
ani utopii. Prowokuje, redefiniuje, zadaje klopotliwe pytania, lecz nie twierdzi przy tym,
ze zna jakie$ rozstrzygajace odpowiedzi, nie odsyla do zadnych instancji, ktore by je
znaly. [...] Nie tyle krytykuje uwiklane w dyskursach tresci ideologiczne, ile raczej tropi
i usituje rozpoznawaé polityczny, ekonomiczny i instytucjonalny rezim produkcji i dys-

trybucji znaczen.

W tym ujeciu jako reprezentanta nurtu zaangazowanego mozna — za Zydorowiczem
(2004) — wskaza¢ Josepha Beuysa, za$ krytycznego — Hansa Haacke, w Polsce natomiast:
Zbigniewa Libere, Grzegorza Klamana, Katarzyne Kozyre, Roberta Rumasa czy Alicje
Zebrowska. Wymienieni polscy artyéci zajmuja sie glownie sztukg krytyczng i to wia-
$nie ona stanowi lwia cze$¢ rodzimej sztuki wspolczesnej. Postawy zaangazowane naleza
wsrdd polskich artystow do rzadkosci, cho¢ od okolo 2007 r. po$wieca sie im coraz wie-
cej uwagi. Wyraznym sygnalem tej zmiany jest na przyklad przedstawiona w rozdziale 1.
formula 7. Biennale Sztuki Wspolczesnej w Berlinie, jako ,biennale wspolczesnej polityki”,

5 Termin agit-prop wywodzi sie z dzialan rewolucyjnych propagandystéw (rowniez artystow) w sowieckiej
Rosji, prowadzonych z ramienia Wydzialu Agitacji i Propagandy, utworzonego w 1920 r. w strukturze Komitetu
Centralnego Komunistycznej Partii Zwiazku Radzieckiego.



zaproponowana przez Artura Zmijewskiego i Joanne Warsze. Byé moze wiec artystow, ktorzy
wzieli w nim udzial, obok kuratoréw, miedzy innymi Pawla Althamera i Joanne Rajkowska,
nalezy uznac za przedstawicieli polskiej sztuki zaangazowane;.

Sztuka krytyczna w Polsce jest relatywnie nowym, bo potransformacyjnym, zjawiskiem.
Cezura symboliczng jest dla niej rok 1989, ale pierwsze duze krytyczne wystawy warszaw-
skie Centrum Sztuki Wspoétczesnej (CSW) zorganizowalo w latach 1993 i 1995. Byly to wie-
lowatkowe Idee poza ideologiq (po raz pierwszy pokazano wéwczas m.in. Piramide zwie-
rzqt Katarzyny Kozyry) oraz poSwiecone problematyce ciata i plci Antyciata. W dwudziesta
rocznice Okraglego Stolu, w 2009 r. w CSW zorganizowano retrospektywna wystawe pt.
Schizma, prezentujaca dorobek polskiej sztuki wspoélczesnej lat dziewiecdziesiatych. Tytul
wystawy, zaczerpniety ze zbioru wierszy Marcina Swietlickiego wydanego w roku 1999, od-
nosit sie wprost do podzialu na sztuke przed- i potransformacyjng. Réwnolegle w parku
CSW odbyt sie pokaz transparentéw pod haslem Idee, nawigzujacym z kolei do wystawy Idee
poza ideologiq. Hasla na transparenty przygotowali arty$ci, ktorych twoérczosé — wedtug or-
ganizatoréow — ,uksztaltowata ideowa specyfike lat 90.”°. Mialy one w wiekszoS$ci charakter
autoreferencyjny, to znaczy byly komentarzami artystow na temat roli sztuki we wspétcze-
snym spoleczenstwie, na przyklad: Sztuka zasmieca srodowisko, Sztuka czyni rzeczywi-
sto$¢ niemozliwg, Sztuki nie mozna wziq¢ sitq ani podstepem. Co ciekawe, nie mialy jednak
charakteru autokrytycznego — wskazywaly raczej na mocne strony sztuki jako uczestnika
publicznego dyskursu i jej paradoksalnie niski status w demokratycznym spoleczenstwie.

Sztuka krytyczna w Polsce wykorzystuje mozliwo$ci wytworzone przez system demo-
kratyczny: brak cenzury, prawo do swobodnej ekspresji, wolno$¢ stowa. Mozliwosci te sa
niezbednymi warunkami wypelniania jej funkcji — krytyki wymierzonej w stosunki wladzy
(politycznej, ekonomicznej, kulturowej). Jednoczesnie jest odpowiedzia na nowo zaistniate
warunki polityczne i kulturowe.

Sztuke krytyczna mozna zdefiniowaé jako twdrczo$é odwolujaca sie nieustannie do
wspolczesnej rzeczywisto$ci oraz ujawniajaca strategie i stosunki wladzy obecne w na-
szym spoleczenstwie, w dzialaniach politycznych, w szeroko pojetej kulturze, a takze

w nas samych (Kowalczyk 2002: 9).

Tym, co definiuje rodzima sztuke krytyczna jest wiec w pierwszej kolejnosci jej zawar-
to$¢ merytoryczna — temat, problem, pytanie, a nie bezpos$rednie zaangazowanie spoleczne
czy polityczne. Polska sztuka krytyczna od poczatku intensywnie wzorowana byla jednak
na praktykach i zainteresowaniach zachodnich artystow i — artystek — co nie bez znaczenia,

6 http://csw.art.pl/ns/2009/idee.htm [dostep 14 pazdziernika 2011r.]. W instalacji udzial wzieli: Wlodzimierz
Borowski, Grzegorz Klaman, Marek Kijewski, Jarostaw Kozlowski, Katarzyna Kozyra, Jacek Kryszkowski, Hanna
Luczak, Jozef Robakowski, Jan Swidzinski, Zbigniew Warpechowski, Krzysztof Wodiczko, Piotr Wyrzykowski,
Alicja Zebrowska. Warto wspomnie¢, ze transparent, jako §rodek ekspresji z pogranicza sztuki i aktywno$ci obywa-
telskiej, ma swoja wlasng tradycje. W Polsce lat siedemdziesiatych XX w. transparenty rozwieszali miedzy innymi
Leszek Przyjemski i Andrzej Partum. Dzi$ do strategii tej odwoluje sie na przyklad Hubert Czerepok, ktéry w ra-
mach prowadzonych przez siebie warsztatow (w Wigrach, Gdansku i Wroclawiu) zaprosil do wspdlnego tworzenia
zaangazowanych transparentéw mlodziez.



biorgc pod uwage wplywy feminizmu. W latach dziewie¢dziesiatych XX w. skupiala sie
gléwnie (choé nie wylacznie) na temacie ciala i wladzy, za§ w nastepnym dziesiecioleciu
zdominowana zostala przez problematyke konsumpcjonizmu i mediatyzacji rzeczywistos$ci.
Wraz ze zmiang zainteresowan, artySci czeSciej zaczeli siega¢ po Srodki wlasciwe kulturze
popularnej, narazajac sie tym samym na zarzut deradykalizacji spoleczno-politycznej kryty-
ki artykulowanej w sztuce (Kowalczyk 2002; Zydorowicz 2005). Jednocze$nie wciaz prawie
nieobecne s3g w niej problemy polskiego zycia publicznego, choéby takie, jak rola KosSciota
katolickiego. Jednym z nielicznych artystow podejmujacych te problematyke jest Robert
Rumas (Piotrowski 2011). Niekiedy mowi sie tez o wyczerpywaniu sie mozliwo$ci sztuki
krytycznej ze wzgledu na powielanie przez artystéw wciaz tych samych strategii i tematéow
(Zydorowicz 2004). Wbrew pozornemu konserwatyzmowi, na ten wlasnie problem zwraca
uwage literat Ignacy Karpowicz (2011: 12), piszac na tamach Bluszczu:

Gdy w recenzji wystawy w wiodacej galerii czytam: ,w krytyczny sposéb reinterpretuje
tabu”, takie lub owakie, to z duza doza prawdopodobiefistwa wolno zalozy¢, iz przyj-
dzie mi ogladac kilkana$cie peniséw i/lub wagin, albowiem tak sie sklada, ze dawno juz
temu penis przestal by¢ penisem, za§ wagina wagina. Z aparatu biologicznego staly sie
aparatem krytycznym. Moze i dobrze, $wiat idzie do przodu, narzedzia sie poszerzaja;
skoro usta tyle glupot wypowiedzialy, warto daé prawo glosu waginie i wystucha¢ peni-

sa; ghupiej niz bylo nie bedzie.

W cytowanym felietonie Karpowicz ustawia wspolczesnych artystow w jednym sze-
regu z politykami, ktérzy czestokroé¢ nieprzygotowani do merytorycznej dyskusji, szafuja
wielkimi stowami, takimi jak: dobro, wspolnota, ojczyzna. Na tej samej zasadzie w Swiecie
sztuki wyjete z biologicznego kontekstu ,penisy i waginy” urastaja do rangi krytyki. Zarzut
Karpowicza odnosi sie wiec z jednej strony do deficytu czy tez powtarzalno$ci Srodkow kry-
tycznych, z drugiej — do bezkrytycznosci sztuki krytycznej wobec samej siebie.

4.4. Przypadek The Krasnals

Jedna z niewielu grup artystycznych uprawiajacych obecnie w Polsce tego rodzaju kry-
tyke sg The Krasnals. Pozostajacy anonimowymi Krasnale spotykajg sie jednak, z nielicz-
nymi wyjatkami, z ostracyzmem ze strony $wiata sztuki (co by¢ moze przydaje ich dziala-
niom autentyzmu). W 2011 r. grupa zostala wykluczona z udzialu w wystawie po$wieconej
Pomaranczowej Alternatywie zorganizowanej pod hastem Happeningiem w komunizm
przez Miedzynarodowe Centrum Kultury (MCK) w Krakowie i w odbywajacym sie réwnolegle
festiwalu ArtBoom. Prace w przestrzeni publicznej nawigzujace do historii Pomaranczowe;j



Alternatywy w ramach festiwalu wykonali: David Cerny (instalacja Wolno$é), Marcin
Maciejowski (billboard Naréd chce) i Stawek ZBK Czajkowski (mural Jest spokojnie).
Tymczasem to The Krasnals uwazani sa przez Waldemara Majora Fydrycha za spadkobier-
coéw jego dzialalnoSci, czemu dal wyraz, wreczajac grupie ustanowiong przez siebie nagro-
de Grand Prix Krasnoludka Pomaranczowej Alternatywy — ,za oddana stuzbe w demaskacji
ukladowoéci, postmodernistycznej bylejakosci i politycznej poprawnoéci Polskiej i Swiatowej
Sztuki™. Z inicjatywy Majora, podczas finisazowej dyskusji w MCK wy$wietlono takze o§wiad-
czenie The Krasnals dotyczace ich nieobecno$ci w ramach wymienionych wydarzen.

W tym samym roku aktywno$¢ grupy zostala jednak dostrzezona przez organizatoréow
i kuratoréw wystawy Design dla wolnosci — wolno$é w designie. Polskie projektowanie gra-
ficzne 1981—2011, pokazywanej w Berlinie i Tokio (notabene, dofinansowanej ze Srodkow
ministerialnych). Na wystawie prezentowane byly oktadki tworzonych przez Krasnali pism:
Art Police Gazette i Hiro, a takze koszulki i badze Make love not art. Wezeéniej, w 2009 r.
The Krasnals otrzymali nominacje do Paszportow Polityki w kategorii Sztuki wizualne
(przegrali z Karolem Radziszewskim). W tym samym roku krytykowany przez nich Piotr
Uklanski wykorzystal swoj, namalowany przez Whielkiego Krasnala®, portret w instalacji
Polesploitation w ramach wystawy Pop Life w londynskiej galerii Tate Modern. Ich prace pre-
zentowane byly rowniez w Skwerze, filii warszawskiej Fabryki Trzciny (prywatnej instytucji
kultury) — dochéd z ich sprzedazy zostal przeznaczony na cele charytatywne. Grupa pojawia
sie takze w po$wieconym polskiej kulturze filmie Agnieszki Arnold i Witolda Orskiego Jak to
Jjest, ktory powstal na zamoéwienie Telewizji Polskiej, ale jak dotad nie zostal wyemitowany?®.

Jak to jest odegral swoja role — przez swa nieobecno$é ujawnil najciekawsze wyzwanie
wspblczesnej kultury — pisze Edwin Bendyk (b.d.) na stronie projektu Spisek kultury.
To problem, jaki ma ona sama z soba, gdy wyklucza ze swego pola zjawiska, jakich nie

rozumie lub ktorych sie obawia, a ktére kryja kreatywny, kulturotworczy potencjal.

The Krasnals krytykuja $wiat sztuki nie tyle z pozycji estetycznych, co spoleczno-poli-
tycznych. Wérod artykulowanych przez grupe problemoéw wyliczyé mozna: zalezno$é Swiata
sztuki od polityki (,,kultura na smyczy”), jego oligarchizacje, cynizm i hipokryzje, komercja-
lizacje z jednej i finansowanie ze $rodkéw publicznych z drugiej strony, podzial na ,stusz-
nych” i ,niestusznych” artystow podtrzymywany przez kuratoréw i krytykéw (w terminologii
zaproponowanej przez Howarda S. Beckera — dystrybutordw sztuki), petryfikacje osobistych
i nieformalnych powiazan (protekcjonizm, klientelizm, kronizm), omijanie kluczowych dla
polskiego zycia publicznego tematéw (takich jak religia), deficyt niezaleznego myslenia i pu-
blicystyczny charakter powstajacych prac (powigzany z ich niska jako$cig estetyczng).

7 http://the-krasnals.blogspot.com [dostep 14 pazdziernika 2011 r.].
8 Pisownia oryginalna.

9 Wérod nielicznych okazji, film mozna bylto obejrzeé na przedpremierowym pokazie w bialostockiej Galerii
Arsenal polaczonym ze spotkaniem autorskim 27 czerwca 2011 r.



Krytyka w wykonaniu The Krasnals ma charakter calkowicie pozainstytucjonalny.
Okresdli¢ ja mozna jako interwencjonistyczng, subwersywna (jednak bardziej w sensie poli-
tycznym, niz symbolicznym) i przede wszystkim — prowokacyjna. ,,Prowokacja jest jedyna
droga dla artysty spoza ukladdw, jesli zalezy mu na dialogu, a nie tworzeniu do szuflady”
— twierdzg The Krasnals (za: Link... 2009). Jest to krytyka wyrazana nie tylko za pomoca
Srodkoéw artystycznych, ale rowniez wprost, poprzez komentarz polityczny zamieszczany na
blogu grupy (zwykle w bardzo ironicznym tonie), publiczne o$wiadczenia, dystrybucje bi-
buly, akcje bezposrednia. Odbywa sie w przestrzeni publicznej i w Internecie. Krasnale po-
jawiaja sie zar6wno podczas rodzimych, jak i miedzynarodowych wydarzen artystycznych,
biennale i kongres6w poéwieconych kulturze. W 2011 r. zaklocili miedzy innymi: $wietlna
projekcje wierszy Wistawy Szymborskiej w Poznaniu, przygotowana przez Jenny Holzer,
podczas ktorej rozrzucili ulotki z wychwalajacym Stalina wierszem noblistki z lat pieédzie-
sigtych; Biennale w Wenecji, gdzie wywiesili plakat Polka podnoszqca meteoryt z papieza.
21:37 (nawiazanie do instalacji Maurizia Cattelana La nona ora i jej dewastacji) oraz propa-
gowali haslo Make love not art (kombinacja hasta protestéw przeciwko wojnie w Wietnamie
Make love not war i jego parafrazy z plakatu Sheparda Fairey’a Make art not war); a tak-
ze Europejski Kongres Kultury we Wroclawiu — pojawili sie na otwarciu w pomaranczo-
wych kombinezonach z napisem Common Task (odsylajagcym do projektu Pawla Althamera
Wspélna sprawa) i kapturami stylizowanymi na czapeczki Pomaranczowej Alternatywy.
Charakterystyczne, ze The Krasnals czesto atakuja w swoich wypowiedziach konkretnych
ludzi, ich dzialalno$¢ lub decyzje (m.in. artystow: Miroslawa Balke, Wilhelma Sasnala
i Piotra Uklaniskiego, kuratorke Ande Rottenberg, ministra Bogdana Zdrojewskiego, $rodo-
wisko Krytyki Politycznej). Wydaje sie wiec, ze krytyka wysuwana przez te grupe nie powin-
na by¢ utozsamiana ze sprzeciwem wobec instytucjonalizacji sztuki w ogole (szczegoélnie, ze
czlonkowie grupy deklaruja formalne wyksztalcenie artystyczne), a raczej z postulatem jej
odpolitycznienia: ,Chcemy by polityke uprawiano w sejmie, a nie w muzeach, galeriach i na
rynku sztuki!”°. The Krasnals nie sa tez przeciwnikami rynku sztuki, lecz jego monopoliza-
cji. Stad wielka wage przywiazuja do Internetu, jako §rodka demokratyzacji sztuki: ,,Obecnie
blogi staly sie obszarem wolnego funkcjonowania sztuki, dopiero teraz wnosza element de-
mokracji. W tej nowej sytuacji kolekcjoner ma szersza mozliwo$é wyboru, nie musi polegaé
na rekomendacjach z jednego zrédla” (za: Link... 2009).

Nasuwa sie pytanie: Czy niezinstytucjonalizowany charakter dzialan grupy czyni je same
apolitycznymi? Sadze, ze w tej kwestii racje ma Magdalena Moskalewicz (2011: 21), ktéra
pisze: ,akcje Krasnali — atakujgcych populistycznymi haslami przede wszystkim Srodowi-
sko Krytyki Politycznej i do$¢ szeroko rozumiane elity, cho¢by w gazecie wydanej z okazji
biennale” [w Wenecji — KN] — maja podloze par excellence polityczne”. Zastrzezenia bu-
dzi takze nieobywatelski charakter dzialan grupy: ,partyzanckich” (guerrilla art), niekiedy
nielegalnych, ale przede wszystkim — zawsze anonimowych. Krasnale nie ujawniajg swojej
tozsamosci, ukrywajg twarze, wystepujac w maskach i kapturach. To pozwala im uniknaé

1o http://the-krasnals.blogspot.com [dostep 14 pazdziernika 2011 r.].



personalnej odpowiedzialnosci za gloszone poglady, nie tyle w sensie karnym, co publicz-
nym i — paradoksalnie — ulatwia zdyskredytowanie ich dzialalno$ci poprzez umieszczenie
jej poza ramami niepostuszenstwa obywatelskiego. Wyraznie odroéznia to tez ich aktywnosé
od dzialan Pomaraniczowej Alternatywy, na zwiazki z ktora (z wzajemnos$cia) sie powoluja.

Z drugiej strony, pozainstytucjonalna i anonimowa dzialalno§é The Krasnals zachowu-
je walor alternatywno$ci, rozumianej nie tyle jako innowacyjno$¢ kontestacyjnego reper-
tuaru — w tym wymiarze adaptuja oni taktyki i strategie znane z dzialan Pomaranczowej
Alternatywy i innych dwudziestowiecznych ruchéw spoleczno-artystycznych, co samej kon-
testacyjnej postawy. Na aspekt ten zwraca uwage krytyk i historyk sztuki Piotr Bernatowicz;
wedtug niego paradoks wspoélezesnej polskiej sztuki polega na tym, ze dysponujac realnymi
mozliwo$ciami politycznymi, generuje bardzo nieliczne alternatywne wypowiedzi. Dobrze
widaé to na przykladzie dzialan streetartowych, spo$rod ktorych coraz wiecej trafia na sa-
lony artystyczne''. Na tym tle dzialalno$¢ The Krasnals, uderzajaca w ,,czule punkty” $wiata
sztuki, znaczaco sie wyréznia: ,,Oczywidcie zalezy nam na udziale w dyskursie sztuki, byciu
obecnym, ale jednocze$nie chcemy zachowaé niezaleznos¢” (Link... 2009). Na tych krytycz-
no-kontestacyjnych pozycjach The Krasnals pozostajg wiec w Polsce odosobnieni, co — pa-
radoksalnie — podnosi range uprawianej przez nich krytyki, bez wzgledu na jej jakos¢ (takze
na poziomie uzywanego jezyka) oraz generuje szerokie zainteresowanie ich dzialaniami.

4.5. Funkcje sztuki krytycznej

Jako typ idealny sztuka krytyczna — inaczej niz sztuka dydaktyczna czy propagandowa,
a przede wszystkim zaangazowana — nie tworzy wzordéw dla rzeczywisto$ci spolecznej, lecz
ujawnia, odslania, odkrywa, demaskuje, demistyfikuje ukryte w niej mechanizmy wladzy.
Z tego powodu pozostaje w aktywnej relacji do innych sfer aktywno$ci czlowieka i innych
obszarow zycia spolecznego, szczeg6lnie tych, ktére na gruncie istniejacych stosunkéow wia-
dzy sa systematycznie wykluczane ze sfery publicznej i pozbawiane politycznego znaczenia
poprzez spychanie ich w obszar niewidzialno$ci. Zadaniem sztuki krytycznej jest wiec za-
pewnienie quasi-politycznej reprezentacji tym grupom i problemom, ktére sa jej pozbawio-
ne, a jej podstawowe strategie to: transgresja, rozumiana jako symboliczne przekraczanie
granic, naruszanie spolecznych norm i tabu; subwersja, czyli przesuwanie znaczen, nie-
bezposrednia ingerencja w sposéb widzenia otaczajacego §wiata; i coraz czesciej — symu-
lacja, nasladowanie rzeczywistoSci w celu wyeksponowania (naswietlenia) krytykowanych

1 Na podstawie wypowiedzi podczas debaty pod hastem Alternatywa? z udzialem Waldemara Baraniewskiego,
Piotra Bernatowicza, Stawka ZBK Czajkowskiego, Waldemara Majora Fydrycha, Malgorzaty R6zewicz i Andrzeja
Szczerskiego, ktora odbyla sie 29 wrzeénia 2011 r. w Miedzynarodowym Centrum Kultury (MCK) w Krakowie.
Byla ona podsumowaniem pokazywanej tam wcze$niej wystawy Pomaranczowa Alternatywa — Happeningiem
w komunizm.



zjawisk (Kowalczyk 2002). Z racji tej spoteczno-politycznej funkeji, artysci krytyczni po-
szukuja teoretycznego i metodologicznego uzasadnienia swoich dzialan nie tylko w obrebie
historii i teorii sztuki, ale tez teorii spolecznej. W swojej pracy positkuja sie miedzy inny-
mi pismami: poststrukturalisty Michela Foucaulta, psychoanalityka Jacquesa Lacana czy
— ostatnio — postmarksistéow: Chantal Mouffe, Jacquese’a Ranciére’a i Slavoja Zizka.

Michal Pawel Markowski (2007) zwraca uwage na nieuchronne uwiklanie tak zdefinio-
wanej sztuki krytycznej — jako jednej z praktyk publiczno-dyskursywnych — w porzadki wia-
dzy, ktore ma ona krytykowaé, podwazaé, ostabia¢: ,Bledna, jak sadze dialektyka, w ktora
wplatana jest sztuka krytyczna polega na tym, Ze sama stawia sie ona w szrankach publicz-
nego agonu”2. W ten sposob staje sie dzialaniem politycznym, takim samym, jak manife-
stacja, petycja lub ruch spoleczny. Dlatego istotnym aspektem krytycyzmu sztuki powinien
by¢ jej autokrytycyzm. Jesli sztuka ma by¢ krytyczna, to wprowadzajac potoczne wyobraze-
nia o $wiecie w stan nieoczywistosci i kryzysu, powinna krytykowaé takze i siebie. W prze-
ciwnym razie zastepuje tylko jeden elitaryzujacy i wykluczajacy dyskurs innym. Markowski
postuluje jednak utrzymywanie sztuki w obrebie jej nowoczesnej (dzi$ juz anachronicznej)
definicji — jako sfery oddzielonej zar6wno od zycia spolecznego w jego zwyklych przejawach,
jak tez zycia publicznego: ,Jesli sztuce przypisuje sie jakakolwiek z gory wybrana role do
pelnienia, traci ona tym samym swoj krytyczny charakter” (Markowski 2007).

Przygladajac sie pracom dwojki polskich artystéw, Artura Zmijewskiego (przyklad eks-
perymentu wideo Oni) i Joanny Rajkowskiej (projekty Pozdrowienia z Alej Jerozolimskich
i Dotleniacz), Maciej Gdula (2011) wprowadza rozréznienie na dwie sztuki krytyczne upra-
wiane w Polsce: jedng wigze z kategoria uspolecznienia (Zmijewski), drugg — struktury
$wiata spolecznego (Rajkowska). Lacznie mozna je opisa¢ jako sztuke, ktéra ma dopro-
wadzi¢ do zmiany spolecznej, jednak w kazdym przypadku zmiana ta jest inaczej zdefinio-
wana. Sztuka krytyczna pierwszego typu podejmuje problem dominacji, ktory przejawia sie
w ,haturalizacji” kategorii poznawczych i wzoréw spolecznego dzialania jednostki przekazy-
wanych w procesie socjalizacji i wychowania. W tym przypadku kontakt z krytycznym dzie-
lem sztuki ma podwazaé ,naturalno$¢” fadu spolecznego. Zadaniem artysty jest za$ dopro-
wadzenie do sytuacji, w ktorej jednostka zmienia perspektywe, z jakiej postrzega sama siebie
i swoje spoleczne role, staje sie zdolna do zakwestionowania swoich kulturowych nawykéw,
a nawet wlasnej tozsamosci, oraz do dokonywania samodzielnych, autonomicznych wybo-
row. Sztuka krytyczna drugiego typu interesuje sie natomiast nie tyle zinternalizowanym
porzadkiem spolecznym, co jego struktura, relacjami miedzy tworzacymi go zbiorowo$cia-
mi (narodami, klasami, mniejszo$ciami, ruchami spolecznymi) oraz zasadami publicznego
uznawania, reprezentacji i partycypacji tych zbiorowosci w zyciu spolecznym, szczeg6lnie
w jego publicznym wymiarze. Zadaniem krytyki staje sie tu dowarto$ciowywanie — poprzez
ujawnienie lub wlaczenie — tych zbiorowosci, ktére sa pomijane w ,oficjalnym” porzadku
i dyskursie spolecznym (marginalizowane lub wykluczane).

2 Cytowany tekst Markowskiego jest polemiczng odpowiedzig na przywolany przeze mnie wezeéniej manifest
Artura Zmijewskiego oraz definicje sztuki krytycznej wylaniajaca si¢ z jego rozméw z innymi artystami, zebranych
w ksigzce pt. Drzqce ciata (2008).



Nie spos6b nie zauwazy¢, ze zaproponowany przez Gdule podziat w obrebie sztuki kry-
tycznej odpowiada bardziej generalnej klasyfikacji szeroko rozumianego dzialania politycz-
nego wprowadzonej przez Anthony’ego Giddensa (2002): sztuka krytyczna odnoszaca sie
do uspolecznienia to przeciez nic innego, jak forma polityki zycia, za$ sztuka krytyczna
odnoszaca sie do struktury spotecznej — polityki emancypacji. Polityka emancypacji (wy-
zwolenia) jest wszakze wedlug Giddensa kontestacyjng reakcja na niesprawiedliwo$é spo-
leczna, dyskryminacje, wykluczenie. Podczas gdy polityka zycia ma charakter projektujacy
(a nie reaktywny); opiera sie na dokonywaniu przez jednostki wybordéw, poprzez ktore de-
finiuja one swoje style zycia i tozsamosci. Nasuwa sie pytanie, dlaczego przyjmujac postaé
sztuki krytycznej, obie polityki wystepuja w Polsce rownolegle, zamiast, jak prowadzi nas
analiza Giddensa, nastepowac po sobie — wraz z rozwojem nowoczesnosci polityka zycia po-
winna wypiera¢ polityke emancypacji. Jedna z przyczyn moze by¢ nakladanie sie zmian wy-
wolanych przez transformacje ustrojowa i przez globalizacje, ktorych lacznym efektem jest
dramatyczny wzrost nieréwnosci spolecznych. Inng moze by¢ przywiagzanie Polakoéw do tra-
dycyjnych wartoSci, takich jak nar6d i Ko$ciol, ktore stoja w sprzecznoéci z nowoczesnym,
relatywistycznym $wiatopogladem. Jeszcze inng — napiecie miedzy ksztaltujacym sie szybko
spoteczenstwem konsumpcyjnym i znacznie wolniej — spoleczenstwem obywatelskim.

4.6. Miedzy galeria a agora

W odro6znieniu od sztuki zaangazowanej na Zachodzie, opisanej przez Lucy Lippard
(1984a), w Polsce sztuka krytyczna traktowana jest weziej — jako zinstytucjonalizowany
obszar sztuki, a dokladniej — sztuki wspoélczesnej. Niewielu polskich artystéw krytycznych
deklaruje tez otwarcie swoje preferencje polityczne i wystepuje w roli reprezentantéw kon-
kretnych ruchéw spolecznych — za wyjatkiem feministek, artystow gejowskich/queero-
wych i srodowiska Krytyki Politycznej. Zapleczem sztuki krytycznej w Polsce nie sa ru-
chy spoleczne, ale instytucje wystawiennicze, takie jak warszawskie Centrum Sztuki
Wspolczesnej czy Galeria Zacheta oraz periodyki, takie jak Magazyn Sztuki czy Obieg.
ArtySci krytyczni moga tez liczy¢ na wsparcie organizacji trzeciego sektora: warszawskich
fundacji Galerii Foksal, Laury Palmer, Bec Zmiana czy Fundacji Wyspa Progress (pro-
wadzacej Instytut Sztuki Wyspa w Gdansku). Wérdd polskich artystow okreslajacych sie
badz okreélanych jako krytyczni wymieni¢ mozna, obok juz wspomnianych, takze: Pawta
Althamera, Mirostawa Balke, Anne Baumgart, Katarzyne Goérna, Zofie Kulik, Konrada
Kuzyszyna, Dorote Nieznalska, Monike Zielinska (Kowalczyk 2002; Piotrowski 2010;
red. Zmijewski 2008). Wielu z nich zyskalo uznanie za granica.



W kraju sztuka krytyczna od poczatku III Rzeczpospolitej jest przedmiotem konflik-
tow, a jej pozycja w duzej mierze uzalezniona jest od aktualnej koniunktury polityczne;j.
Punktem odniesienia dla wielu interwencji ograniczajacych swobode krytycznej wypowiedzi
artystycznej sg tradycyjne wartoSci w wiekszoéci katolickiego spoleczenistwa polskiego i re-
prezentujacych je politykdw, rekrutujacych sie ze $rodowisk konserwatywnych lub narodo-
wych. Dla przykladu przypomnie¢ mozna publiczne protesty wokoél Wiezéw krwi Katarzyny
Kozyry [1996], spowodowane polaczeniem w jej pracy wizerunkéw nagich kobiecych cial
z religijna symbolika krzyza i polksiezyca, czy oficjalne oskarzenie Doroty Nieznalskiej o ob-
raze uczu¢ religijnych w jej instalacji Pasja [2001], przedstawiajacej meskie genitalia na
fotografii wpisanej w przestrzenna forme krzyza. Cena krytyki moze by¢ nawet zniszczenie
dziela, jak miato to miejsce w przypadku Termaforéw Roberta Rumasa [1994] czy wystawy
Piotra Uklanskiego Nazisci [2000]. O ile jednak w pierwszym przypadku zniszczenia spon-
tanicznie dokonal uliczny thum, ktéry wyjat z plastikowych, napelnionych woda pojemnikow
figury Chrystusa i Matki Boskiej i przenidst je do kosciola, o tyle w drugim byt to zapla-
nowany, indywidualny gest innego artysty, aktora Daniela Olbrychskiego, ktorego filmowy
wizerunek gestapowca zostal bez jego zgody wykorzystany w innym niz pierwotnie kontek-
Scie i celu. Jeszcze innym przykladem moze by¢ dzialanie lokalnych politykéw zwigzanych
z Liga Polskich Rodzin (LPR), ktérzy w 2003 r. doprowadzili do zamkniecia wystawy Pies
w sztuce polskiej w bialostockiej Galerii Arsenal z powodu instalacji Piotra Kurki Dostalem
pieska (zawieszone na Scianie pudelko z pod$wietlonym psem zabawka i miniaturowymi
wizerunkami ksiezy). Rok péZniej, w tej samej galerii posel LPR Andrzej Fedorowicz znisz-
czyl instalacje Radostawa Szlagi nawiazujaca do tamtych wydarzen — psia bude z nieheblo-
wanych desek, opatrzong tabliczka z napisem Cenzorus Wszechpolus. Bestia — nie glaska¢!.
Szefowa galerii, Monika Szewczyk, nie stracila jednak z tego powodu posady, jak wczeéniej
Aneta Szylak za zaprezentowanie w 1999 r. w gdanskiej Lazni Piramidy zwierzqt Katarzyny
Kozyry i wystawy Anatrophy Grzegorza Klamana, a takze Anda Rottenberg, odpowiedzialna
za wystawienie w 2000 r. w warszawskiej Zachecie rzezby Maurizia Cattelana La Nona Ora
[Dziewigta godzina], przedstawiajacej papieza Jana Pawla II przygniecionego meteorytem.
Te druga prace zniszczyta dwdjka postow — Witold Tomczak i Halina Nowina-Konopka,
podczas gdy 95 innych parlamentarzystow zazadalo dymisji Rottenberg (Dabrowski 2011;
Kowalczyk 2002).

W sporach wokol sztuki krytycznej karta przetargowa sa przede wszystkim dotacje
przyznawane instytucjom wystawienniczym ze Srodkoéw publicznych, ministerialnych lub
samorzadowych. Czesto wytaczany jest argument ,pieniedzy podatnika”. Oprbcz spotecz-
nych warto$ci, w sporach tych zderzaja sie dwie wizje finansowania kultury przez panstwo.
Wedhug jednej instytucje kultury powinny by¢ niezalezne w kwestii wykorzystywania przy-
znawanych im Srodkéw budzetowych, wedlug drugiej panstwo powinno dotowa¢ tylko te
przedsiewziecia, ktore stuza pozytkowi publicznemu (spolecznie podzielanym wartoSciom).
Jednak wobec braku klarownych wizji dobra wspoélnego, ten aspekt sporu pozostaje nieroz-
strzygalny, a rozwigzania konfliktoéw sg wprost zalezne od lokalnych struktur mozliwoS$ci



politycznych. Znany jest nawet przypadek zamkniecia galerii — w 2002 r. gdanska Wyspa,
po tym, jak wystawila Pasje Nieznalskiej, stracila pomieszczenia w tzw. domu angielskim,
zajmowanym przez tamtejsza Akademie Sztuk Pieknych (Pasozyt... 2002).

Nalezy przy tym zwroci¢ uwage na to, ze w warunkach kapitalistycznych czynnikiem
blokujacym krytyczna funkcje (wolnosé) sztuki moze by¢ nie tylko panstwo, dzialajace po-
przez publiczne instytucje wystawiennicze, ich dyrektoréw i nadzorujacych ich urzednikow
oraz sady i organy $cigania, ale takze rynek. Dowodzi tego przyklad firmy Art Marketing
Sindicate (AMS), ktora ocenzurowala prace Kozyry prawdopodobnie z obawy przed utrata
klientéw korzystajacych z billboardéw w celach reklamowych. Sam program Zewnetrznej
Galerii AMS jest przeciez niczym innym, jak dzialaniem marketingowym, stuzacym budo-
waniu pozytywnego wizerunku firmy, jako mecenasa kultury i sztuki. Izabela Kowalczyk
(2002: 87) stusznie argumentuje, ze:

Poréwnujac prace Kozyry z reklamami obecnymi w przestrzeni miasta, mozna zauwa-
zy¢, ze nie jest istotne ile ciala mozna pokazaé, ale w jakim kontekécie i w jakich zna-
czeniach. Cialo kobiety odpowiadajacej stereotypowym podzialom plciowym nikogo
nie oburza, natomiast cialo kobiety pokazanej jako ofiara systemow religijnych w pracy
odnoszacej sie do wspolczesnych konfliktow i probleméw wywolalo takie kontrowersje,
ze musialo zosta¢ w caloSci zasloniete. Kozyra przekroczyla bowiem utarte schematy
iprzyzwyczajenia widzéw, wedtug ktdrych kobiecy akt ma dostarczac przyjemnosci, a nie

zwraca¢ uwage na wspoélezesne konflikty i odwolywadé sie do problematyki spoleczne;j.

Krytyka kultury zawarta w pracy Kozyry uczynila z billboardu obiekt zagrazajacy rynko-
wym interesom AMS i klientoéw firmy (reklamodawcow). Jeszcze wyrazniej cenzorski wplyw
biznesu na sztuke uwidocznil sie w dzialaniach podjetych przez koncern Volkswagen (VW)
wobec pracy Rafala Jakubowicza Arbeitsdisziplin [2002], ktéra miala by¢ pokazywana
w poznanskim Arsenale. Zarzewiem konfliktu stala sie fotografia przedstawiajaca fabryke
VW otoczona kolczastym drutem, przywodzacym na my$l ogrodzenie obozu koncentracyj-
nego. Jeszcze przed wernisazem koncern interweniowal zaré6wno u dyrektora galerii, jak
i prezydenta miasta, grozac konsekwencjami prawnymi. W efekcie tych interwencji wystawa
nie zostala otwarta, co dowodzi zdolnos$ci instytucji komercyjnej nie tylko do ogranicza-
nia wolnoéci wypowiedzi, ale takze wywierania wplywu na instytucje (wladze) publiczne
(Piotrowski 2010: 8—9). Z drugiej strony zintegrowanie tworczoSci artystycznej z systemem
produkcji i wymiany rynkowej powoduje, Ze kazda opozycja wobec tego systemu moze zo-
sta¢ przezen latwo zneutralizowana i zawlaszczona, wchlonieta.

Zaangazowanie sztuki, bedace de facto wyrazem zaangazowania artysty, prowadzi
wprost do pytania o odbiorcow takiej sztuki. Chociaz pytanie, dla kogo tworzy artysta, wy-
daje sie niewlaSciwe, jesli weZmiemy pod uwage komunikacyjne intencje artystow zaanga-
zowanych, ktoére akcentuje Lippard, to pytanie, z kim artysta prowadzi dialog, jest juz jak
najbardziej zasadne. Jesli sztuka zaangazowana ma by¢ lacznikiem miedzy $wiatem sztuki



a szerszym spoleczenstwem, jesli ma wciagaé ludzi w dialog i wyposaza¢ ich w intelektualne
narzedzia zmiany spolecznej, musi do nich dotrzeé — zaréwno w sensie fizykalnym (dostep),
jak tez komunikacyjnym (zrozumienie). Z tego punktu widzenia umieszczenie nawet naj-
bardziej zaangazowanego dziela w galerii lub innej zamknietej, elitaryzujacej przestrzeni nie
wydaje sie by¢ adekwatna strategia, cho¢ poniekad przecza temu opisane wcze$niej przy-
padki dziel, ktore nawet zamkniete w galerii, wywolaly silna reakcje spoleczenstwa, to zna-
czy grup spotecznych nienalezacych do elitarnego grona ,.bywalcéw” tych instytucji. Dzialo
sie tak jednak przede wszystkim w okolicznoSciach ,naruszenia” przez dzielo panstwowo-
-narodowych lub religijnych wartoSci, co nie jest bynajmniej specyfika polska — przykltadem
portret mera Chicago Harolda Washingtona w kobiecej bieliznie, namalowany przez Davida
Nelsona [1988] czy instalacja Dreada Scotta Tylera pt. What is the Proper Way to Display
a U.S. Flag? [Jaki jest wlasciwy sposob prezentowania flagi Stanéw Zjednoczonych?]
[1990] (Becker 1989, 1991). Takie gwaltowane reakcje publiczno$ci wobec sztuki galeryjnej,
w pewnym stopniu dodatkowo stymulowane przez poszukujace sensacji media, naleza jed-
nak do rzadko$ci. Ich charakter — obrony ,nienaruszalnych” wartoSci — nie pozostawia tez
wiele miejsca na otwarta dyskusje o tych warto$ciach. Z pewnoscia wiele méwig one o moz-
liwo$ciach sztuki, ograniczeniach jej wolnos$ci czy trudnosci przelozenia intencji artysty na
efekt spoleczny — kwestiach zywo dyskutowanych pézniej w $rodowiskach artystycznych
iinteligenckich, ale po stronie spolecznej, poza jednorazowa ,,akcja bojowa”, niewiele zmie-
niaja. Co wiecej, utrwalaja potoczne wyobrazenie o sztuce wspoélczesnej, krytycznej jako
szargajacej ,SwietoSci”.

Sztuka krytyczna w Polsce jest zjawiskiem galeryjnym, zinstytucjonalizowanym i wyklu-
czajacym. Dlatego wiekszoS$¢ zwigzanych z nia debat takze zamyka sie w granicach $§wiata
sztuki i toczy na famach specjalistycznych pism, blogéw i portali internetowych. Te ostat-
nie, z pozoru otwarte, wymagaja jednak wiedzy i kompetencji, by uczestniczy¢ w tworzonym
przez nie, w przeciwnym razie niezrozumialym, dyskursie. ,Nastepuje w ten sposob pewien
dysonans zwigzany z nieadekwatno$cia przestrzeni do podejmowanego w niej tematu”
— pisze Aleksandra Nizyniska (2011: 37), majac na mysli rozdzwiek miedzy elitarno$cia i ek-
skluzywno$cig instytucji wystawienniczych a uniwersalna, ogélnospoteczng doniosto$cig te-
matoéw podejmowanych w dzielach wystawiajacych tam artystéw. Dysonans ten rozwigzuje
wyjécie artysty w przestrzen publiczng, co jednoczeénie nasila jednak konflikty. Im bowiem
szersza publiczno$é, tym potencjalnie szersze oddzialywanie sztuki i tym bardziej zagraza-
jace (czy to wzgledem moralnoSci, czy interesé6w — politycznych albo ekonomicznych) staja
sie zaangazowane, krytyczne dziela. W tym miejscu mozna ponownie przywolaé ekspono-
wane przeciez na billboardach Wiezy krwi Katarzyny Kozyry. Firma AMS pokazujaca prace
w 1999 r. w ramach programu Zewnetrznej Galerii w kilku miastach Polski, na skutek na-
rastajacych protestoéw, sama dokonala jej cenzury, zaklejajac postacie nagich kobiet i tym
samym uniemozliwiajac jakikolwiek odbiér dziela przez przechodnidéw, za to podsycajgc
atmosfere skandalu (Kowalczyk 2002). Wérdd innych ocenzurowanych projektéw publicz-
nych wymienié¢ mozna: akcje Niech nas zobaczq zorganizowang w 2003 r. przez Karoline



Bregutle i $rodowiska gejowsko-lesbijskie, ktora zostala skrocona z powodu niszczenia bill-
boardéw i uznania przez 6wezesnych prezydentéw Warszawy i Krakowa za ,,niedopuszczal-
ng forme promocji homoseksualizmu”; prace Leona Tarasewicza umieszczong na operze
w Poznaniu (2003; z6lto-zielone pasy na kolumnach portyku budowli); instalacje Huberta
Czerepoka Nie tylko dobro pochodzi z gory [2008] — zelazna wstege nawigzujgca forma
do napisu na bramie obozu koncentracyjnego w O$wiecimiu, zawieszong nad wejSciem na
podworko synagogi we Wroclawiu; mural Julii Curylo Baranki boze [2010] na stacji Metro
Marymont w Warszawie czy umieszczony w Internecie cykl obrazéw Krzysztofa Kuszeja,
przedstawiajgcych drastyczne sceny molestowania dzieci przez ksiezy, z powodu ktérego
wobec artysty zastosowano dozor policyjny i wszczeto postepowanie z tytulu produkowania,
rozpowszechniania i posiadania pornografii dzieciecej (Dabrowski 2011).

Na skutek ostrych konfliktéw miedzy artystami a obywatelami, ktérych uczucia religijne
lub patriotyczne zostaly obrazone, stowem-wytrychem w dyskusji o polskiej sztuce krytycz-
nej stala sie ,wolno$¢ artystyczna”. Co jednak oznacza wolno§¢ artystyczna w przypadku
sztuki krytycznej i artysty zaangazowanego? ,,Warto sie zastanowi¢ czy sformutowanie to
ma jeszcze swoj dawny sens — sugeruje Izabela Kowalczyk (2002: 79). Mit wolnoSci arty-
sty zwiazany byt z wyniesieniem artysty ponad spoleczenstwo, tutaj za§ mamy do czynienia
z otwartg krytyka tego spoteczenstwa”. Czy w takim przypadku brak reakcji na dzietlo nie
odbieralby sensu tworczoSci artysty? Wobec twierdzacej odpowiedzi na to pytanie, gwal-
towno$¢ reakcji odbiorcy staje sie kwestia drugorzedna. Paradoksalnie, otwarte konflikty
miedzy artystami egzekwujacymi swoje prawo do swobodnej wypowiedzi a spoleczeistwem
broniacym swoich zasad etycznych sa tym mechanizmem, ktory sprawia, ze dyskutowane
dziela staja sie znane poza salonami artystycznymi. Z jednej strony publiczne skandale od-
wracaja uwage od wlasciwej zawartoéci kontrowersyjnych dziet (np. mitu meskosci i uwo-
dzicielskiego wizerunku nazisty, granego czy to przez Daniela Olbrychskiego, czy Marlona
Brando, kreowanego przez kulture popularng — w pracy Uklanskiego), z drugiej jednak wy-
prowadzaja podejmowane przez artystow krytycznych tematy poza granice $wiata sztuki,
nawet jesli dzieje sie to w sposbb ograniczony (por. Zydorowicz 2005: 195).

W Polsce artystom krytycznym zarzuca sie nieraz koniunkturalizm, podazanie za tema-
tycznymi modami, celowe wywolywanie kontrowersji i skandalu, prowokowanie konflik-
tow, poszukiwanie rozglosu za wszelka cene. Na Zachodzie skandal, kontrowersja czy pro-
wokacja, a wiec rézne formy draznienia spolecznej $wiadomoéci, czeSciej sa traktowane jako
uprawnione, cho¢ niekonwencjonalne, taktyki upubliczniania spolecznie palacych kwestii
— przyklady tej strategii omawiam w rozdziale 5., poSwieconym sztuce publicznej. Izabela
Kowalczyk (2002) zwraca uwage na antyobywatelski efekt politycznych atakéw na sztuke
krytyczna, podejmowanych z pozycji religii, narodu, tradycji, moralnosci, normalnosci:



Ten spos6b podejscia do sztuki jest symptomem ograniczania demokratycznych praw
obywateli, gdzie nie dopuszcza sie do rozwiniecia w pelni zasad spoleczenstwa obywa-
telskiego, ktére samo ocenia, wybiera, ma rozwinieta $wiadomo$é polityczna oraz nie

unika drazliwych i kontrowersyjnych tematéw (s. 99—100).

Pomimo mozliwych trudnoéci, polscy artyéci zaangazowani coraz chetniej tworza w prze-
strzeni publicznej (takze wirtualnej). Piotr Piotrowski (2010) wiaze to zjawisko z postkomu-
nistycznym odreagowaniem wczeSniejszych ograniczen strukturalnych i okresla je mianem
agorafilii. ,Agorafilia — pisze — to poped wejscia w przestrzen publiczng, wola uczestnic-
twa w tej przestrzeni, ksztaltowania zycia publicznego, dzialanie krytyczne i projektowe na
rzecz i w obszarze spolecznym” (s. 7; pogrubienie — KN). Jak mozna sie latwo domyslié,
zjawisko to nie dotyczy tylko sztuki, ale wszelkiej aktywno$ci podejmowanej przez obywateli
w sferze publicznej. Jego przeciwienstwem jest ,agorafobia — tlumienie zycia publicznego
[...], ograniczanie zycia politycznego i spolecznego, kultury i tworczoéci” (s. 7; pogrubienie
— KN), ktora nie jest bynajmniej przypadloscia wylacznie systeméw autorytarnych i totali-
tarnych, ograniczajacych wolno$¢ wypowiedzi (takze artystycznej) i postugujacych sie ofi-
cjalna cenzura (takze wobec sztuki). Wystepuje rowniez w warunkach demokratycznych,
o czym $wiadczg przytoczone wczesniej przyklady, choé jest wtedy bardziej rozproszona
(podobnie jak wladza, jesli odniesc sie do koncepcji Michela Foucaulta). ,,Z reguly unika sie
tu sformutowania «cenzura»; moéwi sie raczej o interesie spolecznym, respekcie dla uczué
religijnych, obyczaju, dobrym imieniu instytucji i postaci zycia publicznego, a takze o inte-
resie podatnikéw” (s. 8).

Pomimo ze agorafilia jest wspolna cecha sztuki i dzialan spoleczno-obywatelskich, dzia-
lania artystyczne, ,podobne w metodach i o analogicznych celach, sa jednak czym$ innym
i odczytuje sie je na innej plaszczyZnie, wladnie artystycznej, czasami wbrew woli samych
artystow. Sztuka wytwarza wlasne pola referencyjne i to przede wszystkim na nich jest
postrzegana” (s. 10). A jednak wedlug tego autora funkcja sztuki w przestrzeni publicznej
nie jest jej estetyzacja czy nasycanie komunikatami (tekstami lub obrazami), ale jej ksztal-
towanie, a nawet wytwarzanie — wlasnie poprzez projekty krytyczne. Sztuke uznaje wiec
Piotrowski za jeden z czynnikoéw spolecznego konstruowania sfery publicznej. Umiejscawia
ja tym samym w obszarze spoleczenstwa obywatelskiego, rozumianego za Norberto Bobbio
(1997) jako pole, w ktéorym obok konfliktéw i proceséw legitymizacji (i delegitymizacji) wla-
dzy, toczy sie publiczna dyskusja i ksztaltuje opinia publiczna. Wobec powyzszego mozna
wysnu¢ wniosek, ze sztuka w przestrzeni publicznej jest czym$ wiecej niz dzialaniem arty-
stycznym (wasko rozumianym) i powinna by¢ postrzegana nie tylko przez pryzmat wlasnej
dziedziny, ale takze spoleczenistwa obywatelskiego. Wiele z przywolanych wyzej przykladow
sztuki publicznej stanowi de facto przypadki aktywnosSci obywatelskiej, cho¢ z reguly nie sa
w ten sposéb nazywane i definiowane.



4.7. Zaangazowanie odbiorcy

Moéwigc dzi$ o kondycji sztuki krytycznej, niekoniecznie musimy wybieraé¢ miedzy dwie-
ma skrajnymi opcjami: politycznego zaangazowania i artystycznej alienacji. Teoria sztuki
dawno juz wypracowala koncepcje ,poérednie” — na przyklad formy otwartej Oscara
N. Hansena (2005) czy dziela otwartego Umberta Eco (1973). Koncepcje te niejako od-
wracaja logike zaangazowania, opisujac (Eco) lub postulujac (Hansen) nie tyle zaangazo-
wanie artysty i sztuki, co publicznosci, a w miejsce intencji tworcy wprowadzajac swobode
interpretacji po stronie odbiorcéw.

Hansen twierdzil, ze dzielo sztuki nie powinno by¢ zamknieta, statyczng forma (obiek-
tem, artefaktem), narzucajaca znaczenia, lecz dawa¢ mozliwo$é¢ interpretacji i kontekstuali-
zacji w zmiennych warunkach historycznych, przestrzennych i spotecznych, ktére okreélat
mianem ,tta”. W ten sposoéb dzielo pozostaje zawsze aktualne, bo aktualizuje sie wciaz od
nowa w interpretacjach odbiorcéw — nie specjalistow, lecz ,,przecietnych” ludzi. Koncepcja
formy otwartej stawia jednocze$nie wieksze wymagania wobec tych ostatnich, bo podkresla
ich kreatywna, wspohtworeza role. ,,Sztuka w konwencji Formy Otwartej, szanujac indywi-
dualno$¢ odbiorcy, stwarza mu wlaéciwy klimat przestrzenny do przemyslen, a tym samym
przeciwstawia sie sztuce dominujacego przedmiotu w przestrzeni — kultowi dogmatycznego
dyktatu” — pisal (za: Gorzadek 2006). Proba urzeczywistnienia idei formy otwartej byly nie
tylko projekty architektoniczne Hansena i jego zony Zofii, ale réwniez przygotowany z ich
udzialem i nigdy nie zrealizowany projekt pomnika o$wiecimskiego w postaci asfaltowej
drogi przecinajacej teren dawnego obozu (Springer 2013: 21—29).

W podobnym duchu Eco (1973) przekonujaco dowodzil, ze fundamentalng i trwalg ce-
cha kazdego przekazu artystycznego jest jego wieloznaczno$¢. Odnosi sie ona do mozliwosci
roznorodnych interpretacji dokonywanych przez odbiorcow ze zmiennych punktow widze-
nia. Obrazy, dramaty czy powies$ci realizuja sie w komunikacyjnej triadzie twdrczo$¢ — dzie-
lo — percepcja. Co wiecej, wspodlezedni autorzy czynig otwarto$é ,jednym z jawnie formu-
lowanych celéw dziela, wartoécia, ktéra nalezy realizowa¢ przed innymi” (s. 6). W modelu
dziela otwartego dostrzega wiec Eco kierunek rozwoju wspdlczesnej sztuki.

Wielu zaangazowanych artystow idzie dzi$ o krok dalej, nie poprzestaje na tworzeniu
dziet czy form otwartych, ale aktywnie poszukuje mozliwoSci zmniejszenia dystansu spotecz-
nego i mentalnego dzielacego ich od publiczno$ci. W ten sposob staraja sie przeciwdzialaé
alienacji swojej sztuki oraz wprowadzi¢ ja w obszar zbiorowego doswiadczenia i wiedzy spo-
lecznej. Na przyklad Mary Beth Edelson, jedna z pionierek sztuki feministycznej, w 1972 r.
zaczela tworzy¢, jako odrebny projekt towarzyszacy jej wystawom, Story Gathering Boxes
[Pudetka na opowiesci], poniewaz byla — jak sama mowi — ,zainteresowana przelamaniem
tradycyjnej bariery miedzy publicznoScia, przestrzenig sztuki i dzielem sztuki®s. W pro-
jekcie tym, kontynuowanym do dzis, postuguje sie drewnianymi pudetkami z przegrodkami

3 http://www.marybethedelson.com/story_boxes.html [dostep 14 czerwca 2011 r.].



i dopasowanymi do nich kartami, na ktérych odwiedzajacy galerie moga zapisac¢ swoje opi-
nie, obserwacje czy do$wiadczenia. Do tego odpowiednio aranzuje przestrzen galeryjna,
tak by mozna bylo usiaé¢, porozmawiac i opowiedzie¢ (opisaé) swoja historie. Przykladowe
tematy wywolywanych przez Edelson wypowiedzi to: dziecifistwo (What was it like to be
a girl? What was it like to be a boy?), przemoc domowa (Stories about domestic violence),
socjalizacja do ro6l plciwych (What did your mother teach you about women?), oczekiwa-
nia spoleczne (What is expected of you?), wojna (Messages for the people of — circle one:
Kosovo, Albania, Macedonia, Montenegro, Serbia).

Polska artystka mtodego pokolenia Karolina Bregula, wychodzac z zalozenia, ze dla od-
dzialywania dziela sztuki podstawowe znaczenie ma nawigzanie kontaktu z odbiorca, kt6-
ry dokonuje jego interpretacji, w 2010 r. uruchomila internetowe Biuro Ttumaczen Sztuki
(BTS)“. Poprzez strone projektu kazdy moze zlozy¢ zamodwienie na thumaczenie wybranego
przez siebie dziela sztuki, ktérego nie rozumie. Tlumaczenie, jakie otrzymuje klient biu-
ra, z zalozenia nie jest jednak zgodne z obowigzujaca interpretacja, stworzong przez kryty-
kow i kuratordw sztuki. Thumaczami w biurze sa osoby, ktore nie zawsze zajmuja sie sztuka
profesjonalnie, pochodzg z réznych $rodowisk zawodowych i w rézny sposob uczestnicza
w kulturze (jako twoércy, animatorzy, organizatorzy, odbiorcy, krytycy). Projekt Breguly jest
wyrazem dazenia do wlaczenia sztuki w doswiadczenie ,,zwyklych ludzi” i pelnoprawnego
uznania nieprofesjonalnych sposobdéw jej odczytywania.

Gléwnym zalozeniem projektu jest otwarcie ludzi na interpretowanie sztuki w nieco
bardziej dowolny sposoéb. [...] Wydaje nam sie, iz dzielo to gotowy produkt stworzony
przez artyste demiurga, o znaczeniu, ktore moze odczyta¢ tylko osoba, ktdra posiadla
tajemng wiedze. [...] Dla mnie dzielo jest przedmiotem bez znaczenia, ktore sztuka staje
sie w zetknieciu z odbiorea, filtrujacym je przez swoje emocje, wiedze i doswiadczenia.

Dopiero na styku odbiorca — artysta powstaje to, co ma warto$¢.

Kwestig otwartg pozostaje, na ile przywolane wyzej w charakterze przykladéw dziala-
nia sg skuteczne wzgledem stawianych przed nimi celéw. Edelson nie wykracza ze swoim
projektem poza przestrzenie wystawowe. Zbierane przez nia historie sa wiec wypowiedzia-
mi mniej lub bardziej regularnych bywalcow galerii, czesto insideréw $wiata sztuki. Story
Gathering Boxes z pewno$cia wplywaja na recepcje sztuki, aktywizujgc odbiorcéw, zache-
cajac ich do refleksji, wspomagajac proces laczenia sztuki z ich wlasnym doswiadczeniem.
Nie otwieraja jednak §wiata sztuki na outsideréw, nie zachecaja do przyjécia do galerii tych,
ktorzy zwykle tam nie zagladaja. Zabieg Edelson powoduje wiec zmiane w sposobie recepcji
sztuki galeryjnej, ale nie poszerza grona jej odbiorcow.

4 http://biurotlumaczen.art.pl [dostep 14 czerwca 2011 r.].

5 http://www.culturecongress.eu/theme/theme_lost_in_culture/biweekly_bregula_interview_lost_in_
culture [dostep 14 czerwca 2011 r.].



Kuba Dabrowski

Cztery zdjecia [2011]

Automat ze zdjeciami (po lewej)
Dworzec kolejowy

Bialystok, 2011 r.1

6 'W automacie, w jakim zwykle mozna kupi¢ przekaski i napoje, artysta wystawil na sprzedaz swoje zdjecia
w cenie dwdch zlotych za sztuke, z ta jednak r6znica w stosunku do zwyczajnych automatéw, ze klient nie miat
wplywu na to, ktéra z czterech dostepnych fotografii otrzyma. W ten spos6b Dabrowski nie tylko udostepnil swoje
prace szerszej niz galeryjna publicznoéci, ale tez sprowadzil je do poziomu masowego produktu.



Strategia Breguly wydaje sie bardziej egalitarna i wlaczajaca. Takze w odniesieniu do jej
projektu nasuwaja sie jednak wazne pytania: W jaki sposob potencjalni klienci biura dowia-
duja sie o jego istnieniu i §wiadczonych przez nie ustugach? Kto rzeczywiScie korzysta z ofer-
ty thumaczen sztuki? Ile jest w tym projekcie dzialania symbolicznego, a ile praktycznego?
Ponadto, w kontekscie deklarowanej deprofesjonalizacji podej$cia do sztuki, zastrzezenia
moze budzi¢ nadreprezentacja wsrdd rekrutowanych do projektu thumaczy oséb zawodowo
zajmujacych sie kultura i sztuka: artystow, architektow, filmoweow, projektantéw, pisarzy,
kuratoréw, badaczy i krytykéw. Formula projektu nie pozwala przy tym na wyeliminowanie
obecnego w dyskursie o sztuce efektu eksperta. Projekt, choé¢ zakotwiczony w Internecie,
nie ma charakteru spoleczno$ciowego, ani nie opiera sie na typowym dla tego medium dzie-
leniu sie opiniami czy zasobami. Wymusza relacje laik-ekspert (niekompetentny versus
kompetentny odbiorca sztuki), co wida¢ w sposobie formutowania pytan — ,,do ekspertow”:
»Teledysk osobiscie bardzo mi sie podoba, ale jestem ciekawy, co na ten temat mys$la eks-
perci”, czy: ,Jestem niezwykle ciekawa recenzji, interpretacji eksperta, abym mogla
skonfrontowa¢ z nig swoje odczucia” [wyr6znienie w tekScie — KN]. Klient BTS, cho¢ sty-
ka sie z wpisana w dzialanie biura idea wieloznaczno$ci sztuki, nie wspéltworzy znaczenia
wskazanego przez siebie dziela. Pozostaje odbiorca alternatywnego wprawdzie, ale gotowe-
go produktu w postaci ,jednej z wielu mozliwych interpretacji dziela”. Cala praca interpre-
tacyjna (ttumaczeniowa) zostaje wykonana niejako za niego/nia. Strona internetowa biura
zawiera wprawdzie opcje dodaj wilasne ttumaczenie, ale jest to opcja dla pomocniczego thu-
macza (spoza projektu) raczej niz samego klienta. Uwage zwraca tez hermetyczny jezyk nie-
ktoérych thumaczen, miedzy innymi obecne w nich odniesienia do bardziej specjalistycznej
wiedzy o kulturze i sztuce.

Z drugiej strony jednak niezamierzonym efektem projektu okazuje sie zbiorowe defi-
niowanie granic pola sztuki. Zamawiajac thumaczenia konkretnych dziel, internauci prede-
finiujg je jako sztuke. Ich wybory ewidentnie rozszerzaja pojecie sztuki: obok rzezb, obra-
z6w, fotografii czy perfomanséw, zamawiane s thumaczenia: teledyskow, tekstow piosenek,
filméw. Rozszerzenie to bardzo wyraznie kieruje sie przy tym w strone wytwordéw kultury
popularnej, rozrywkowe;j.

Ciekawe, ze w ostatnim czasie podobne strategie ,partycypacyjne” zaczely by¢ dosé sze-
roko stosowane przez publiczne instytucje kultury. Przykladow mozemy poszukiwac zarow-
no w Polsce (Europejskie Centrum Solidarnos$ci w Gdansku), jak tez za granica (Galeria
Narodowa w Pradze).



Europejskie Centrum Solidarnos$ci
Finalny punkt ekspozycji

Gdansk, 2015 .
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“| want samething in the world to chang

In my immediate neighbourhood | would like to-¢hange. 56 that we can live better...”

Muzeum Narodowe w Pradze
Wystawa Artysci i prorocy

Praga, 2015T.
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Rozdzial 5
Sztuka publiczna®

5.1. Kiedy sztuka staje sie publiczna?

Bardziej adekwatnym niz galeria czy inna artystyczna instytucja kontekstem dialogu za-
angazowanego artysty z odbiorcami wydaje sie przestrzen lub szerzej — sfera publiczna, i fi-
zyczna, i — coraz czeSciej — wirtualna. Sztuka publiczna z pewno$cig zwieksza mozliwosci ko-
munikacji z szerszymi grupami spolecznymi, jesli jest zaangazowana tworczoscia artysty lub
ewoluuje w kierunku zaangazowania odbiorcéw w proces tworczy, zblizajac sie tym samym do
sztuki spolecznosciowej (community art). Sztuka publiczna sprowadzona do upamietniaja-
cego pomnika? lub abstrakcyjnej rzezby w przestrzeni publicznej (miejskiej) pozbawiona jest
tego komunikacyjnego wymiaru. Nie znaczy to, Ze nic nie komunikuje, ale ze nie zacheca ani
do dialogu, ani do tworczej aktywnoSci. Jest raczej forma narzucenia komunikatu, skolonizo-
wania przestrzeni, kulturowej dominacji (w terminologii Hansena — forma zamknietg).

Sztuke publiczna, ktora stawia na pierwszym planie kwestie spoleczne, zaangazowanie
polityczne lub wspdlprace z lokalna spolecznosScia, okresla sie niekiedy za Arlene Raven
(1989) sztuka w interesie publicznym (art-in-public-interest) — dla odréznienia od
sztuki w miejscach publicznych (art-in-public-places) i sztuki jako przestrzeni
publicznej (art-as-public-spaces), analizowanych przez Miwon Kwon (2002, 2009) z per-
spektywy zorientowania sztuki na miejsce (site-specific art). Virginia Maksymowicz (1992),

! W rozdziale tym wykorzystuje fragmenty moich weze$niejszych artykuléw: Niziolek 2008b, 2009b, 2010,
2011, 2012b, 2013b, 2014a, 2014b; Mlynarczuk-Sokotowska, Niziolek 2013.

2 Pomniki, stawiane od czaséw starozytnych, sa takze dzi§ waznym elementem przestrzeni publicznej i poli-
tyki historycznej. Stuza utrwalaniu wiezi i tozsamosci zbiorowych (szczegdlnie narodowych) oraz ich manifesta-
¢ji. Dlatego spoleczne praktyki upamietniania sa odrebnym polem konfliktéw spotecznych. Przykladem moga byé
spory wokdl sposob6w upamietnienia katastrofy smolenskiej, w tym lokalizacji i ksztattu pomnikéw w Warszawie
iinnych miastach Polski (zob. np. Dobre... 2010; Gruew 2013).



wychodzac od slownikowej definicji stowa ,,publiczny”, konkluduje, ze sztuke mozemy na-
zwaé publiczna tylko, jesli w jaki$ sposob odnosi sie do problemoéw i intereséw spotecz-
noéci. Umieszczenie wielkiej rzezby na miejskim placu nie czyni z niej zatem dziela sztu-
ki publicznej, pomimo jej powszechnej dostepnoéci (glownie w sensie fizycznym, rzadziej
emocjonalnym i intelektualnym). Takze Hilde Hein (1996) podkresla, ze sposéb ekspozycji
i dostepno$¢ nie sg wystarczajgcymi przestankami, by nazywac sztuke publiczng, gdyz upu-
blicznienie posiada konotacje spoleczne i polityczne, ktorych nie da sie sprowadzi¢ do kwe-
stii dostepu. Sztuka publiczna wiaze sie z zagadnieniami: przestrzeni publicznej, wlasnoSci
publicznej, publicznej reprezentacji, interesu publicznego i sfery publicznej, w $wietle kto-
rych wiekszo$¢ dziel sztuki, takze tych okupujacych miejskie place, nie daje sie zakwali-
fikowa¢ jako publiczne. Nawet przyjmujac bardzo waska, instytucjonalng definicje sztuki
publicznej — jako sztuki umieszczanej w miejscach publicznych przez podmioty publiczne
i finansowanej ze §rodkéw publicznych — nie unikniemy probleméw zwigzanych z uzasad-
nieniem i spoleczna akceptacja obecnosci danego dziela lub dzialania w danej przestrzeni.
Publiczny w sensie instytucjonalnym ,rodowo6d” sztuki, nie chroni jej przed bardziej bezpo-
§rednim, oddolnym sprzeciwem ze strony spolecznos$ci/spoleczenstwa i zarzutem prywaty-
zacji przestrzeni publiczne;j.

Zeby sztuka publiczna byla naprawde publiczna — pisze Lucy R. Lippard (1984a: 38)
— zeby odpowiadala na spoleczne potrzeby okre§lonego Srodowiska na réwni z zaspoko-
jeniem estetycznej intencji artysty oraz w peni realizowata kulturowe mozliwosci tego
srodowiska, musi by¢ czyms$ wiecej niz dekoracja, zabiegiem kosmetycznym czy arte-
faktem. Musi by¢ zdolna angazowaé przynajmniej cze$é publicznoéci wewnatrz jej wla-
snego do$wiadczenia, a jednoczeénie rozszerzac to do§wiadczenie. Sztuka taka musi od-
nosic sie do miejsca, w ktorym jest ulokowana nie tylko na poziomie formalnym — skali

i widzialno$ci, ale tez atmosfery, ducha i znaczenia tego miejsca dla jego mieszkancow.

Tak rozumiana sztuka publiczna odréznia sie wiec istotnie od sztuki zinstytucjonalizo-
wanej (koScielnej, muzealnej, galeryjnej, studyjnej, kuratorskiej, kolekcjonerskiej itd.), jak
tez od sztuki (po prostu) zewnetrznejs. Zawiera w sobie element demokratyczny i partycypa-
cyjny. W ujeciu artystki Suzanne Lacy (1989) sztuke publiczna definiuje pie¢ powiazanych
wzajemnie elementow: (1) uznanie kulturowe (cultural approval), (2) zasoby (resources),
(3) przestrzen (site), (4) do$wiadczenie (experience) i (5) znaczenie (meaning). Wszystkie
te elementy s3 $ciSle zwigzane ze spolecznym, interaktywnym procesem konstruowania zna-
czenia dziela lub zdarzenia w przestrzeni publicznej wspoélnie przez artyste i nie-artystow,
~=Zwyklych” uzytkownikow tej przestrzeni. Lacy zwraca uwage na réznorodnoéé strategii obie-
ranych przez artystobw w odniesieniu do kazdego z wymienionych elementéw: od konsultacji,

3 Termin ,sztuka zewnetrzna” ma charakter opisowy, wskazuje na miejsce ulokowania dzieta sztuki — na
zewnatrz. Nie zawiera ,bagazu” znaczeniowego wlasciwego pojeciu ,sztuka publiczna” i analizowanego powyzej.
Termin ten, poprzez swoja nazwe, popularyzuje w Polsce Fundacja Sztuki Zewnetrznej, blizej go jednak nie defi-
niujgc. Zob. http://fundacjasztuki.blogspot.com [dostep 17 sierpnia 2013 r.].



poprzez edukacje (przygotowanie do odbioru), po wspoétuczestnictwo. Nie wyklucza tez stra-
tegii ,partyzanckich” (guerrilla), polegajacych na nieuprawnionej (w sensie formalnym)
obecnosci sztuki w danej przestrzeni, typowych dla sztuki ulicy (street art). To wlasnie fakt,
ze sztuka publiczna uruchamia procesy spolecznego konstruowania znaczenia, majace sens
polityczny, jest zdaniem Lacy zrédlem wszelkich kontrowersji, jakie wokdl niej narastajg.
Sztuka publiczna nieuchronnie zderza bowiem ze soba dwa konkurencyjne sensy przypisy-
wane dzialaniu artystycznemu: publiczny i prywatny, co czyni z niej obszar zbiorowego roz-
poznawania, sprawdzania i definiowania tego, czym jest sztuka i jaki jest jej cel.

Ten ,populistyczny” poglad na sztuke publiczng podziela takze Cher Krause Knight
(2008), podkreslajac, ze publiczny charakter sztuki zalezny jest przede wszystkim od jej
relacji z odbiorcami: wplywu, jaki na nich wywiera i jaki zwrotnie oni wywieraja na nia.
Nie chodzi przy tym o szeroko dyskutowane na marginesie wielu realizacji w przestrzeni
publicznej kwestie spolecznej akceptacji dziela (jego obecnoéci i znaczenia), lecz o ,,zdol-
no$¢ sztuki do poszerzania w rozsadny i sprawiedliwy sposéb szans czlonkéw publiczno-
$ci na rozumienie i negocjowanie ich wlasnego z nig zwiazku” (Knight 2008: ix). Sztuka
publiczna postrzegana jest w tym przypadku przede wszystkim przez pryzmat jej funkcji
komunikacyjnej i interpretacyjnej roli jej zbiorowego odbiorcy, ktéry — jak ujat to w The
Creative Act Marcel Duchamp (1957) — poprzez akt interpretacji staje sie czynnym uczest-
nikiem aktu tworczego.

Dostepno$é emocjonalna i intelektualna dziela wysuwa sie tu przed kwestie formalne, este-
tyczne. Jednoczes$nie nie musi oznaczac jego splycenia, uproszczenia czy deradykalizacji, przed
czym ostrzegaja krytycy ,populistycznej” sztuki publicznej. Poszerzenie dostepu niewatpliwie
wymaga jednak od artysty pewnego zaangazowania na poziomie Swiadomego, intencjonalnego
ksztaltowania relacji z odbiorcami, swego rodzaju Public Relations. Sztuka publiczna nie broni
sie sama. Stawia artyste wobec komunikacyjnego wyzwania: dialog ze zréznicowang, nieko-
niecznie wyspecjalizowana i czesto przypadkowa publiczno$cia wymaga od niego/niej wieksze-
go zaangazowania niz nawiazanie kontaktu z publicznoécia bardziej jednolita (w sensie klaso-
wo-kulturowym) i przygotowang do odbioru sztuki, z jakga ma szanse spotkac sie w galerii czy
muzeum. Przekraczanie granic tradycyjnie rozumianej estetyki wydaje sie najbardziej dystynk-
tywna cecha sztuki publicznej: wazniejsze staja sie intencje, zdolno$¢ komunikacji, funkcja.

LJArtysta istnieje w §wiecie, ktéry mozna nazwac «prywatng studnig». Odbiorca pa-
trzy z miejsca, ktére mozna nazwaé¢ «umyslem publicznym». Istnieje kilka sposobéw na
przeistaczanie «prywatnego» w «publiczne»” — pisze Maria Anna Potocka (2008: 246).
Jednym z tych sposobdw (obok krytyki i historii sztuki) jest ,,sztuka przestrzeni publicznej”,
jak Potocka okresla wszelkie dzialania artystyczne majace miejsce poza kontekstem insty-
tucjonalnym (wyznaczanym przez koSciol, muzeum i galerie), ktore pojawily sie na mapie
sztuki pod koniec XX w. Kontekst przestrzeni publicznej zmienia sposéb funkcjonowania
sztuki w kulturze. Nie tylko przenosi sie ona poza wymienione instytucje, ale tez podwa-
za swOj wlasny, uprzywilejowany status. Jest to jednak ,eksperyment zainicjowany przez
sama sztuke” (Potocka 2008: 251), przez artystow: dadaistéw, akcjoneréw z Fluxusu i ich



nasladowcow. Potocka podkresla, ze to nie przestrzen publiczna dazy do wlaczenia sztuki
w obszar codziennego do§wiadczenia, ale sztuka — niekiedy przemoca — probuje wejsé w ta
przestrzen.

Na czym polega ten artystyczny eksperyment z przestrzenig publiczna? Na odrzuceniu
bezpiecznego kontekstu instytucji artystycznej, na rezygnacji z ponadczasowych wartosci
(formalnych, estetycznych) dyktowanych przez historie sztuki, na wyjsciu artysty z roli
tworcy ekskluzywnych dziel-towar6w sprzedawanych na rynku, na upodobnieniu zdarzenia
artystycznego do innych, codziennych zdarzen dziejacych sie w przestrzeni publicznej, na
zarzuceniu hermetyczno$ci uzywanego przez sztuke jezyka, a takze na poszerzeniu obszaru
tworczego o tworcow, ktorzy nie mieli dotad mozliwoSci tworzenia sztuki. Sztuka przestrze-
ni publicznej, po etapie izolacji i alienacji, probuje nawiazaé¢ kontakt z nieprofesjonalnym
odbiorea, ,przecietnym” czlowiekiem. ,Przestrzen publiczna wydaje sie wlasciwym miej-
scem takiego pojednania. Ale w przestrzeni publicznej role musza sie zmieni¢, teraz nie od-
biorca bedzie szukal sztuki, teraz sztuka bedzie szukala odbiorcy” (Potocka 2008: 253).

Przestrzen publiczna skraca dystans dzielacy sztuke od rzeczywistoSci pozaartystycznej
i uruchamia proces zacierania sie granicy miedzy nimi. Na koncu tego procesu cala prze-
strzen publiczna staje sie medium czy ,materialem” sztuki.

Projekty publiczne produkuja bardzo swoiécie pojety spoleczny i polityczny spektakl/
film — thumaczy w jednym z wywiadéw artystka Joanna Rajkowska (Swiat... 2010: 180).
Sa to scenografie dla toczacych sie 24 godziny na dobe spektakli ulicy. Natura tych spek-
takli jest taka, ze absorbuja kazdy gest, jaki wydarza sie w polu razenia projektu. [...] By¢
moze jest tez zupelnie odwrotnie, projekt wchlaniany jest przez zycie, polykany z pest-

ka, tak Ze ze sztuki nie zostaje nic.

W przestrzeni publicznej sztuka moze zostaé zignorowana lub nie rozpoznana jako sztu-
ka4, moze zosta¢ zaanektowana przez $wiat zycia, o czym moéwi Rajkowska, moze tez zostaé
wtornie przejeta przez Swiat sztuki i tym samym ,,odpubliczniona” albo urynkowiona.

Reasumujac, jakkolwiek sztuka publiczna stanowi szeroka i zr6znicowana kategorie zja-
wisk artystycznych niepoddajacych sie tatwo uogolnieniom, przeglad literatury przedmiotu
pozwala wyr6znié nastepujace jej definicje (lub sktadniki definicji bardziej ogolne;j):

« sztuka publiczna jako sztuka umieszczona w publicznym miejscu i dzieki temu dostep-

na dla wszystkich;

« sztuka publiczna jako sztuka spolecznie znaczaca, tj. na poziomie treSci odnoszgca sie

do warunkow zycia i do§wiadczenia ludzi;

« sztuka publiczna jako sztuka zakladajaca pewna wizje publiczno$ci (zbiorowego odbiorcy);

4 Nierozpoznanie sztuki jako sztuki odnosi si¢ nie tylko do reakeji potocznych odbiorcéw, ale przede wszyst-
kim krytykow sztuki, pytajacych, czy to jest sztuka. Jesli sztuka publiczna niewiele rézni si¢ od innych obiektow
w przestrzeni publicznej (przyktad tzw. mebli miejskich) albo od spolecznego czy politycznego aktywizmu, na tej
podstawie moze by¢ wykluczona z pola sztuki. Dotyczy to w szczegblnoSci dziel efemerycznych, dialogicznych czy
performatywnych, ktérych medium jest zdarzenie lub relacja miedzy ludZmi.



« sztuka publiczna jako sztuka pozostajaca w dynamicznej, interpretatywnej relacji
z odbiorcg;

« sztuka publiczna jako sztuka angazujaca odbiorce w proces/akt tworczy;

« sztuka publiczna jako sztuka stluzaca celom publicznym.

Poglebiona analiza konkretnych przypadkow (przyktadow) sztuki publicznej pozwala zaob-
serwowac, ze na repertuar dzialan artystycznych aspirujacych do tego miana sklada sie co naj-
mniej osiem dystynktywnych strategii ,wlaczania” publiczno$ci, sytuujacych sie niejako w po-
przek wyliczonych powyzej znaczen. Wlaczenie publicznoéci jest przy tym cechg stopniowalna,
tworzaca kontinuum od pasywnego odbiorcy do w pelni upodmiotowionego uczestnika-tworcy.

5.2. Sztuka w miejscach publicznych

Najbardziej tradycyjne rozumienie sztuki publicznej odnosi sie do jej ekspozycji w prze-
strzeni publicznej, wspolnej, glownie miejskiej. Zwiazek sztuki publicznej z miejscem
ekspozycji moze by¢ jednak rézny, podobnie jak jej pozaartystyczne funkcje i znaczenia.
Abstrakcyjna (zwykle geometryczna lub minimalistyczna) wspodlczesna rzezba przypomina-
jaca prace ogladane w galeriach czy muzeach — tylko wykonana w wiekszej skali i prezen-
towana w otwartej przestrzeni parku, ulicy, placu — mieSci sie w wyr6znionej przez Kwon
(2002, 2009) kategorii sztuki w miejscach publicznych (art-in-public-places). Poza lokali-
zacja, dziela takie nie posiadaja jednak zadnych waloréw pozwalajacych nazywac je publicz-
nymi. Jest to zazwyczaj rzezba jakiego$ uznanego tworcy, autonomiczne dzielo, obojetne
na architektoniczne czy spoteczne charakterystyki miejsca, w ktérym stoi (réwnie dobrze
mogloby znajdowa¢ sie gdzie indziej), za to upiekszajace to miejsce i potwierdzajace, a na-
wet podnoszace status instytucji patronujacej (nie wspominajac o statusie samego artysty).
Rzezby takie trafiajg do przestrzeni publicznej w efekcie publicznego lub prywatnego zamo-
wienia podyktowanego wzgledami dekoracyjnymi i prestizowymi, w ramach misji prezento-
wania sztuki wspolczesnej szerokiemu odbiorcy i jego estetycznej edukacji lub jako element
programu odnowy miejskiej — remedium na domniemana ,dehumanizujaca brzydote” mo-
dernistycznej architektury i urbanistyki.

Chot sztuka w przestrzeni publicznej jest od lat krytykowana — za jej obojetnos¢, nieprzy-
stepnos$é, obcoéé, wyniostosé, a nawet przemocowo$¢ — weiaz sa artySci, patroni i kuratorzy
zainteresowani tego rodzaju realizacjami. Odwiedzajac w 2009 r. brytyjskie Cambridge, na-
tknelam sie na trzy wytyczone przez miasto szlaki posSwiecone rzezbie (Sculpture Trails), na
ktorych znajdowalo sie lacznie 57 obiektow tego typu, pochodzacych z lat 1920—2008 i ani
jednego reprezentujacego kategorie sztuki jako przestrzeni publicznej lub sztuki w interesie
publicznym. Ilja Kabakow (2010: 345) wskazuje na jedno z mozliwych wyja$nien tego stanu
rzeczy, wiazac go z inercja modernistycznego modelu uprawiania sztuki i definiowania roli
artysty w spoleczenstwie:



W tradycji modernistycznej artysta pojmowany jest przeciez jako geniusz i wieszcz, jako
prawodawca, a cala reszta spoleczenstwa powinna sie wstuchiwa¢ w to, co artysta mowi,
wypatrujac rzucanych przez niego perel. Nic zatem dziwnego, ze opozycja nauczyciel/
uczen, geniusz/pozbawiony talentu wyznawca, wieszcz/bezwolna masa, koneser/igno-

rant jest wciaz przyjmowana przez wielu artystow jako naturalna i oczywista.

Interesujace, ze ten sam model wspdlczesnej sztuki publicznej, jako sztuki w miejscach
publicznych, rownolegle i w $cistym zwiazku z oficjalng ideologia, wystepowal w krajach
kapitalistycznych i komunistycznych, miedzy innymi w Polsce, gdzie rzezby takie byly po-
tocznie nazywane ,binolami”. Nazwa ta ma swoje Zrodlo w Biennale Form Przestrzennych
organizowanym od 1965 r. w Elblagu. Biennale, poza wymiarem tworczym, mialy shuzy¢
integracji Srodowisk artystycznych i robotniczych (tzw. proletaryzacji sztuki). Wszystkie
rzezby powstajace w ramach tych spotkan wykonywali pracownicy elblaskiego Zamechu
(Zakladow Mechanicznych). Stamtad tez pochodzily uzyte do ich wykonania materialy.
W sumie w latach 1965-1987 w mieScie stanelo 48 abstrakcyjnych rzezb wykonanych w me-
talu, ktore z czasem wrosly w miejski krajobraz i — pod postacig anegdoty — w Swiadomosé
mieszkancow. Nie byly jednak projektowane z mys$la o otoczeniu. Wyrazaly raczej bardziej
uniwersalne dazenie do zastgpienia ideologii obecnej w pomnikach warto$ciami estetycz-
nymi (por. Piotrowski 2011: 123-126). W 2005 r., w czterdziestolecie pierwszego biennale,
zorganizowano jego retrospektywe (40-lecie... 2005).

To samo zalozenie ideologiczne przy$wiecalo powstaniu rzezb rozmieszczonych
w 1968 r. na warszawskiej Woli w ramach Biennale Rzezby w Metalu. Artystéw wsparly
Zaklady Radiowe im. Marcina Kasprzaka, ktére udostepnily materialy i zaplecze tech-
niczne do wykonania rzezb. Z 60 konstrukeji do dzi$ przetrwalo 17, ktére na przelomie lat
2009/2010 zostaly odrestaurowane. W 2010 r. Biennale Rzezby zostalo reaktywowane
w ramach festiwalu Wola Art (PRL-owskie... 2011).

Inicjowane oddolnie proby ,odzyskania” modernistycznych, PRL-owskich rzezb §wiad-
czy¢ moga o ich zwigzku z tozsamos$cia lokalnych spolecznosci. Piotr Piotrowski (2011: 126)
zwraca uwage na ten interesujacy aspekt ich funkcjonowania w odniesieniu do wystawy
elblaskiej: ,modernistyczne rzezby staly sie przedmiotem lokalnej dumy mieszkancow
Elblaga, co wyraznie wskazuje kierunek wedrowki modernizmu — z elitarnych salonéow
w strone powszechnej sztuki publicznej”. Przywoluje tez obrazujaca ten proces wypowiedz
Janusza Boguckiego (za: Piotrowski 2011: 126):

Zupekie bez uprzedzenia, z calym ladunkiem swej dziwnosci i niefunkcjonalnoéci — we-
szly wprost w zycie tutejsze, w zycie fabryki i ulicy, staly sie przedmiotem patriotyzmu
lokalnego, bo przyniosly stawe miastu, a w dodatku (rozeszla sie pogloska, ze wladze
wojewodzkie chea przenie$é ,Formy” do Gdanska) staly sie powszechnym tematem
kontrowersji, jak mecz pitki noznej lub latajgce talerze oraz popularnym motywem tu-

tejszych anegdot i porzekadel.



Patrzac na powyzsze wypowiedzi krytycznym okiem, trzeba jednak zauwazy¢, ze przy-
wiazanie elblazan do ,binoli” wynikalo prawdopodobnie nie tyle z ich akceptacji i doce-
nienia modernizmu w sztuce, co po pierwsze z faktu bezposredniego, technicznego udzia-
hu w ich powstaniu (na tej prawidlowo$ci w duzej mierze opiera sie wspolczesna sztuka
spoleczno$ciowa), a po drugie z prestizowego znaczenia rzezb, podnoszacych — za sprawa
samej ich obecnoéci — status lokalnej spolecznoéci. Ten drugi powdd zbiezny jest z dzi-
siejszym znaczeniem dzialan promocyjnych, ukierunkowanych gléwnie na turystow, kie-
dy sztuka publiczna jest traktowana w sposdb instrumentalny, jako lokalna atrakcja (czy
landmark, uzywajac branzowego jezyka), lub rewitalizacyjnych, ktére stuza podniesieniu
statusu dzielnicy i przyciggnieciu do niej zamozniejszych mieszkancow, najemcow loka-
li biurowych, biznesmendéw i innych nowych uzytkownikow (starzy sa zwykle wypierani
w procesie gentryfikacji).

W Stanach Zjednoczonych architekt James Wines (2008) juz w 1969 r. uzyt pejo-
ratywnego terminu plop art (plop w jezyku angielskim oznacza plusk), ktory do dzi§
funkcjonuje jako synonim sztuki publicznej tworzonej bez szczegdlnej atencji dla miejsca.
Na podobienstwo przedmiotu wrzuconego do wody, sztuka w miejscach publicznych jest
LSwrzucana” przez jej tworcow w przestrzenie miejskie, ktérych réznorodnos$é i specyficzne
cechy sg ignorowanes. Samantha Lynn Alfrey (2013) zwraca jednak uwage na szczeg6lna,
zwykle pomijana, spoleczng funkcje sztuki w przestrzeni publicznej. Rzezby i instalacje
okreslane jako plop art z powodu braku znaczacych zwigzkdéw z otoczeniem, moga — jak
mialo to miejsce w przypadku amerykanskiego ruchu Occupy — skupiaé¢ wokél siebie zbio-
rowe dzialania, a takze wzbogacaé symboliczne odniesienia (zasoby) ruchu (np. Charging
Bull [Szarzujqgcy byk] Arturo di Modici stojacy nieopodal Wall Street w Nowym Jorku).
Nierzadko staja sie tez obiektem wtornych zabiegow artystycznych, zmierzajacych do na-
dania im nowego sensu (np. wspomniany byk z Wall Street zostal ubrany w wydzierga-
ny feministyczno-militarny kostium przez Agate Olek Oleksy, artystke tworzacg graffiti
dziergane, knit graffiti).

Alternatywa dla sztuki w miejscach publicznych mialy by¢ takie kierunki artystycz-
ne, jak: sztuka zorientowana na miejsce (site-specific art), sztuka zorientowa-
na na Srodowisko/otoczenie (environmental art) i sztuka ziemi (land art, Earth
art). ,Dziela sztuki powinny by¢ postrzegane jako Srodowiska — twierdzi Wines (za: Lowry
2007), autor miedzy innymi instalacji Highway’'86 Processional [Procesja na autostra-
dzie nr 86] w Vancouver — a nie jako obiekty w §rodowisku. Nigdy nie powinno by¢ moz-
liwe ich usuniecie i umieszczenie w muzeum. [...] Jesli ludzie nie wchodza w interakcje ze
sztuka, nie jest to sztuka publiczna”.

5 Jeszcze bardziej dosadnym uzywanym w odniesieniu do sztuki publicznej okre$leniem Winesa jest ,lajno na
placu” (the turd in the plaza).
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Jeszcze inng kontrpropozycja jest sztuka zorientowana na publiczno$é. Wedtug
Ilji Kabakowa (2010) centralnym punktem zainteresowania artysty tworzgcego projekt pu-
bliczny nie powinno by¢ dzielo, lecz jego odbiorca. Artysta publiczny bierze na siebie role
medium: ,nie probuje zdominowac ani sterroryzowaé miejsca, lecz chce wshuchaé sie w nie,
nastawi¢ na odbidr gloséw, dzwiekdow, muzyki, ktore wypekliaja to konkretne miejsce”
(s. 347). Odbiorca czy widz jest zas w ujeciu Kabakowa (s. 346—347) postacig wielowymia-
rowa. Jest nim zaréwno mieszkaniec — ,,oswojony ze wszystkim, co sie w danym miejscu
znajduje”, ktdry ,,na kazda pojawiajacg sie nowo$¢ patrzy jak wlasciciel mieszkania, ktéremu
kto$ chce co$ wstawit”; jak tez turysta, dla ktoérego ,napotkany projekt publiczny ma by¢
charakterystyczng, szczeg6lna cechg miejsca”, wyraznie zwigzang z lokalnym kontekstem
kulturowym; oraz przechodzien (flaneure) — ,samotny, niespiesznie spacerujacy po mie-
Scie, oderwany od codziennych klopotéw, zatopiony we wlasnych mys$lach i wspomnieniach
[...], wyobcowany z otoczenia i poruszajacy sie jakby w polSnie, by nagle zatrzymac sie przed
czyms$, co wyda mu sie interesujace”.

Sadze, ze do typologii odbiorcéw zaproponowanej przez Kabakowa nalezy doda¢ jesz-
cze jeden typ — przechodnia, ktéry w odréznieniu od fldneure’a, spacerowicza, przemiesz-
cza sie miedzy punktami, z jednego miejsca pedzi do innego, nie zwazajac na otoczenie i to
ten ped, a nie zamy$lenie, stanowi o jego wyalienowanej kondycji. Ten typ potencjalnego
widza, bodaj najbardziej charakterystyczny dla naszych czaséw, moze zosta¢ wytracony ze
swojego pedu tylko za sprawa wyjatkowo silnego bodZca artystycznego — prowokacji albo
zaskoczenia.

Miejscami od stuleci wykorzystywanymi w celu publicznej ekspozycji dziel sztuki sg
miejskie parki i ogrody, ktére speliaja w tym przypadku funkcje zblizone do przestrze-
ni muzealnych czy galeryjnych®. Funkcjonuja one jako zewnetrzne, zinstytucjonalizowane
przestrzenie, w obrebie ktérych mozna podziwiaé sztuke (zwykle rzezby). Stad ten sposob
prezentacji dziel jest kwestionowany jako ograniczajacy krytyczny potencjal sztuki publicz-
nej: ,Sztuka, ktorej wytycza sie zamkniety teren, jest jak zwierze na wybiegu — moze dobiec
tylko do plotu, wiec nie ukasi. Tu wladnie tkwi podstawowa roznica miedzy oddzialywa-
niem sztuki publicznej i sztuki opatrzonej tabliczkg «uwaga, sztuka!»” (Joanna Rajkowska,
Sztuka... 2010: 251). Takze cytowany wcze$niej Wines (2008) jest krytyczny wobec tego
rodzaju ekspozycji, ktore konsekwentnie nazywa ,,parkami plop artu” (plop-art parks).

Ze swojej publicznej ekspozycji stynie na przyklad nowojorski Park Centralny, w ktérym
znajduje sie aktualnie 29 stalych rzezb o réznej tematyce i formie, od postaci historycznych
(m.in. Wladyslawa Jagielly), poprzez poetow i pisarzy, po scene z Alicji w Krainie Czaréw
ibohaterskiego psa Balto’. O ile wielu z tych rzezb nie mozna odméwié funkcji miejscotworczej
(por. Taborska 2005), to nie przekraczaja one granic tradycyjnie rozumianej sztuki publicz-
nej. Park Centralny bywa jednak takze sceng rozmaitych tymczasowych instalacji i dzialah

® Rzezby w parkach czy ogrodach, aczkolwiek na og6t nie publicznych (cho¢ czesto otwartych dla zwie-
dzajacych), mozna bylo podziwia¢ juz w starozytnoéci, p6Zniej przede wszystkim w okresie renesansu i baroku.
We Wloszech swoistymi parkami rzezby sa cmentarze.

7 Pies rasy husky, ktéry w 1925 r. doprowadzil jeden z zaprzegéw wiozacych lek przeciwko blonicy z Nenana
do Nome na Alasce (ok. 1000 km) przez uniemozliwiajaca nawigacje $niezyce. Dzieki temu udalo sie uratowaé
kilkanascioro chorych dzieci, a miasteczko ocali¢ przed wybuchem epidemii.



artystycznych, takich jak The Gates [Bramy] Christo i Jeanne-Claude’a czy Her Long Black
Hair [Jej dlugie czarne wlosy] — dzwiekowego projektu Janet Cardiff (oba zrealizowane zo-
staly w 2005 r.). W odr6znieniu od wiekszosci parkowych rzezb, rozpostartych nad alejkami
na dystansie okolo 37 km, wykonanych z winylu i szafranowego nylonu Bram nie dalo sie nie
dostrzec czy zignorowac. ,,Christo i Jeanne-Claude odkryli na nowo ikoniczne miejsce i na-
stepnie, szybko przywracajac je do stanu wyjSciowego, wzmocnili jego znaczenie, wzbogacajgc
je o pamiec ich pracy” (Knight 2008: 34). Natomiast fabularyzowany spacer zaprojektowany
przez Cardiff poprzez narracje i ruch wytwarzal symboliczne polaczenia miedzy przeszloScia
iterazniejszo$cia miejsca, uruchamiajac w uczestniku rézne obszary pamieci, nadajac sytuacji
kinematograficzny charakter i zmieniajac do$wiadczenie dobrze znanej przestrzeni (Carlson
20009: 17—21). Tym, co odréznia dwa ostatnie projekty od klasycznych parkowych rzezb i po-
mnikow jest nie tylko ich efemeryczno$é, ale takze: bezpoéredni zwigzek z miejscem (site-spe-
cificity), mniej konwencjonalne medium i przede wszystkim w wiekszym stopniu aktywizu-
jacy i angazujacy sposob interakeji z odbiorca/uczestnikiem. Do zagadnien tych bede jeszcze
powracaé w kolejnych sekcjach tego rozdziatu.

W Polsce nie mamy tak charakterystycznych publicznych parkéw rzezby, jak w nowojor-
skim Parku Centralnym. Przykladem podobnego zalozenia urbanistycznego jest warszawski
Park Skaryszewski im. Ignacego Paderewskiego, w ktérym znajduje sie 11 rzezb i miejsc pa-
mieci, miedzy innymi: popiersie patrona parku, miedzywojenne rzezby Rytm Henryka Kuny,
Tancerka Stanistawa Jackowskiego i Kgpigca sie Olgi Niewskiej, a takze kapliczka zapro-
jektowana przez architekta Janusza Alhimowicza na Wystawe Swiatowa w Paryzu w 1937 T.
Pierwszym wspdlczesnym projektem tego typu jest Park Rzezby na warszawskim Brédnie,
zainicjowany — jako projekt publiczny i czeSciowo spoleczno$ciowy — przez Urzad Dzielnicy
Targéwek oraz artyste Pawla Althamera i wsparty przez warszawskie Muzeum Sztuki
Nowoczesnej. Park tworzy dziewie¢ prac: obok rzezb (m.in. Krata Moniki Sosnowskiej) i in-
terwencji malarskiej (Katarzyny Przezwanskiej), znalazla sie w nim takze instalacja dzwie-
kowa — You Are Not Alone [Nie jestes sam] albo Would There Be Earth Without the Sun?
[Czy Ziemia istniataby bez Storica?] Susan Philipsz [2010]8. Wprawdzie w jednej z wypo-
wiedzi prasowych Althamer stwierdzil, ze Park RzeZby nie mogl zaistnie¢ nigdzie indziej, jak
tylko na Brédnie (za: Brzezinska 2009), jednak przygladajac sie prezentowanym w parku
pracom, mozna dojé¢ do wniosku, ze jest to pewien skrét mys$lowy, wskazujgcy na zwiazek
z miejscem artysty, a nie prezentowanych rzezb, z ktoérych nie wszystkie nawet powstaly
na potrzeby tej konkretnej ekspozycji. Niektore byly wezeéniej pokazywane w innych miej-
scach, tak jak: Untitled [ Bez tytutu] albo Tilted Teahouse With Coffemachine [ Przewrédcony
domek herbaciany z ekspresem do kawy] Rirkrita Tiravaniji [2005] i Negative Glacier
Kaleidoscope [Odwrécony kalejdoskop lodowy] Olafura Eliassona [2007]°. To wlasnie te
dwie prace najbardziej ucierpialy na skutek dewastacji dokonanej kilka miesiecy po otwar-
ciu parku. Akt ten mozna odczyta¢ na dwa sposoby: jako przejaw wandalizmu lub jako

8 Stan na wrzesien 2013 r. Brodnowska ekspozycja systematycznie sie rozrasta. W 2011 r. w parku ustawiona zosta-
la drewniana dogoniska chata, toguna, zbudowana przez szamana z Mali Youssoufa Dara, w 2012 r. — wykonany z cegiel
napis Brddno (instalacja Jensa Haaninga), a we wrze$niu 2013 r. — zloty Aniol Stréz autorstwa Romana Staniczaka.

9 Zob.: http://artmuseum.pl/pl/wystawy/park-rzezby-na-brodnie/2 [dostep 18 sierpnia 2013 r.].



przypomnienie, ze przestrzen publiczna, jak pisze Lukasz Gorczyca (2010: 56), jest zawsze
przestrzenia negocjacji, niekoniecznie przybierajacych forme dyskusji. Zaliczy¢ do nich na-
lezy réwniez wszystkie spontaniczne (takze dewastacyjne) dzialania w przestrzeni publicz-
nej, dajace wyraz emocjom, woli czy preferencjom jej uzytkownikow. Z drugiej strony, park
stanowi instrument ,ksztaltowania naszej kultury jako spoleczenstwa. Jezeli jaki$ element
przestrzeni i krajobrazu jest przez nas akceptowany, to sami o niego dbamy. Nie uszkadza-
my go, nie niszczymy” (Krzysztof Bugla, za: Projekt... 2008: 116—117).

Na tle innych rzezb umieszczonych w parku wyjatkowa prace stanowi Raj — wspdlne
dzielo Althamera, architekta krajobrazu Marcina Trojanowskiego, brédnowskich dziecii in-
nych mieszkancéw osiedla. Raj powstal na podstawie rysunkéw wykonanych przez uczniow
jednej z pobliskich szkot podstawowych. To kolorowy, zmieniajacy sie w czasie ogrdd, za-
sadzony wokol parkowego stawu. W pracach nad rzezba-ogrodem aktywny udzial wzieli
mieszkancy Brodna, ktorzy wlasnorecznie nasadzali rosliny, budowali pergole, przygoto-
wywali klomby. Podczas inauguracji parku w 2009 r. zgromadzeni mieszkancy zostali za-
proszeni do wspo6lnego zdjecia w Raju (wykonanego z podnoénika przez Jana Smage), ktore
nieco ponad rok pdzniej trafito do kosciola Chrystusa Kroéla na Targéwku. Zaniosta je tam
— niczym $wiety obraz — procesja z Madonnami, mlodymi kobietami ucharakteryzowanymi
na podobienstwo réznych wizerunkéw Matki Boskiej. W tym samym roku na Srodku stawu
zainstalowana zostala rzezba-fontanna Sylwia, wykonana przez grupe artystyczno-tera-
peutyczna Nowolipie, z ktorg Althamer wspolpracuje od kilkunastu lat. Praca ma charakter
zbiorowy. Kazda czeS¢ postaci lezgcej nagiej kobiety zaprojektowal inny z uczestnikow zajeé.
Wyjatkowo$¢ Raju i organizowanych wokol niego dzialan polega wiec przede wszystkim na
przyjeciu przez artyste, jako animatora projektu, strategii wlaczajgcej. Chcac ,,stworzy¢ zie-
lony raj dla swoich sgsiadow”*°, Althamer zmobilizowal ich do czynnego, tworczego udzialu
w pomysle — najpierw dzieci (w spos6b zorganizowany), pozniej dorostych (bardziej spon-
tanicznie). To zdecydowanie odr6znia Raj od tradycyjnie pojmowanych rzezb publicznych
i kaze poszukiwac dla tej pracy innej ramy pojeciowej niz sztuka w miejscach publicznych.
Warto tez zauwazy¢, ze cala struktura Parku RzeZzby opiera sie na polgczeniu (zrownaniu)
wytwor6éw z réznych obszaréw sztuki: elitarnego (profesjonalni arty$ci uznani w $wiecie,
tacy jak Tiravanija czy Haaning), ludowego (dogonska toguna), terapeutycznego (Sylwia)
i spoteczno$ciowego (Raj). Jako calo$¢ stanowi wiec rodzaj kolektywnej, spolecznej rzezby
(por. Cichocki 2009).

1o http://www.artmuseum.pl/pl/kolekcja/praca/althamer-pawel-raj [dostep 18 sierpnia 2013 r.].



5.3. Sztuka jako przestrzen publiczna

Druga dystynktywna koncepcja sztuki publicznej — sztuki jako przestrzeni publicznej
(art-as-public-spaces) — zostala sformulowana w Stanach Zjednoczonych na przelomie lat
siedemdziesiagtych i osiemdziesigtych XX w., cho¢ jej inspiracji mozna poszukiwaé¢ wcze-
$niej, miedzy innymi w utylitarystycznej idei sztuki miejskiej (civic art) Charlesa Mulforda
Robinsona, jak tez w europejskiej, funkcjonalistycznej filozofii Bauhausu. Wyrasta ona z za-
sady odpowiednioéci sztuki do miejsca, w ktérym ta sie znajduje. Strategia ta polega na:

ustanawianiu bezpos$rednich formalnych zwiazkéw pomiedzy materialng konfiguracja
dziela a zastanymi fizycznymi warunkami miejsca — zamiast podkre§lania braku zwiaz-
ku miedzy nimi i autonomii tego pierwszego [...]. Takie podejscie byto promowane jako
wazny krok w kierunku tworzenia dziel sztuki bardziej przystepnych i spotecznie odpo-

wiedzialnych, tzn. bardziej publicznych (Kwon 2002: 66).

Idea integralnego zwiazku sztuki z miejscem materializuje sie zwykle w mozliwos$ci fi-
zycznego uczestniczenia odbiorcy w dziele. Innymi slowy, sztuka jako przestrzen publiczna
to sztuka, ktora spelnia jaka$ utylitarng funkcje w przestrzeni: daje cien, pozwala usiasc,
oferuje jaki$ rodzaj relaksu. Tym samym inicjuje fizyczna, cielesna interakcje z odbiorca.
To wlasnie ten specyficzny sposéb uczestniczenia odbiorcoéw w dziele stanowi o jego pu-
blicznym charakterze. Sztuka staje sie dostepna, bo zamiast operowaé potencjalnie niezro-
zumialymi kodami symbolicznymi, oferuje nagradzajace do§wiadczenie przestrzeni zwiaza-
ne zjej uzywaniem.

Dotleniacz (2006—2007) Joanny Rajkowskiej byl przykladem wtasnie takiego podej-
$cia*’. W ramach projektu artystka umieécila na placu Grzybowskim w Warszawie niewielki
staw ozdobiony wodna roélinnoscia i wyposazony w ozonatory i zamglawiacze — urzadzenia
sluzace do nasycania powietrza tlenem i jego zatrzymywania nad stawem w postaci uno-
szacej sie nad nim mgly. Wokol stawu rozstawila specjalnie zaprojektowane futurystyczne
lawki (K.myki projektu Michala Kwasieborskiego), na ktérych mozna bylo usiaéé, by pood-
dycha¢ natlenionym powietrzem.

1 Projekt ten bywa blednie klasyfikowany jako partycypacyjny lub spolecznoSciowy, wspolnotowy (zaliczany
do kategorii community arts) (por. Nizynska 2011: 38—66). W rzeczywistoSci, podobnie jak wiekszo$¢ publicz-
nych projektow Rajkowskiej, nie byt w zaden sposéb dyskutowany, konsultowany czy negocjowany z okolicznymi
mieszkancami. Nie uczestniczyli tez oni w jego budowie. Jak pisze Joanna Erbel (2010: 28): ,,Pojawil sie nagle i bez
ostrzezenia”; zostal ,wrzucony” w upatrzona i zdiagnozowang przez artystke przestrzen miejska. Niezaleznie od
tego spowodowal jednak szereg pozytywnych zmian w §rodowisku — zaréwno w strukturze przestrzennej placu,
jak tez w zwyczajach jego uzytkownikow. Co najistotniejsze, uruchomit polityczny potencjat mieszkanicow, ktorzy
wobec decyzji o usunieciu Dotleniacza, zmobilizowali si¢ do walki o jego pozostawienie na placu. Zob. tez: Niziotek
2010.



Przyjmujac perspektywe sztuki jako przestrzeni publicznej, artysta moze nie tylko do-
trze¢ do wiekszej liczby odbiorcow, ale takze wspdltworzyé, razem z architektami i plani-
stami, przestrzen miejska®. Spoleczna uzytecznosé sztuki publicznej jest jednak nadal poj-
mowana do$§¢ wasko. De facto zostaje zredukowana do zaspokajania potrzeb fizycznych
(wspomniany juz cien, miejsce do siedzenia, przestrzen do spacerowania lub zabawy) i cze-
Sciowo psychologicznych (odpoczynek, spokéj, porzadek) (por. Kwon 2002: 6569). Sztuka
jako przestrzen publiczna ma jednak jeszcze jedno zastosowanie, ktére Kwon (2002, 2009)
pomija, a ktore odnosi sie wprost do spoleczno-obywatelskich funkcji sztuki. Jest to two-
rzenie przestrzeni ,dospolecznych”, sprzyjajacych nie tyle interakcji ze sztuka, ile z innymi
ludZmi znajdujacymi sie w takiej przestrzeni. Dotleniacz nie tylko stworzyl napowietrzona
enklawe w §rodku przesigknietego spalinami wielkiego miasta, zachecajaca do odpoczynku
i wytchnienia. Stworzyl takze miejsce spotkania i wspdlnego przebywania. Podobnie jest
z wieloma projektami tego typu. Zagospodarowujac puste miejskie place — tawkami, lam-
pami, drzewami, stawami, rzeZbami — tworza miejsca do ,bycia ze sobg”, jakich we wspo6l-
czesnych skomercjalizowanych przestrzeniach miejskich wyraznie brakuje. Ich publiczny
charakter wigze sie z funkcja uspoleczniania odbiorcow. Gromadza ludzi w fizycznie i sym-
bolicznie przetworzonych przestrzeniach, ktére dzieki temu przetworzeniu maja szanse za-
funkcjonowacé jako mniej lub bardziej trwale wspoélczesne agory, choé nie jest to oczywiscie
efekt gwarantowany. ,Zamiast tworzy¢ artefakty, artysta, uzywajac beuysowskiej figury,
tworzy rzezby spoleczne, nowe formy gromadzenia sie ludzi, a sztuka uwalnia swoj publicz-
ny potencjal” (Szreder 2008: 42).

Rajkowska definiuje Dotleniacz jako projekt publiczny skonstruowany wokot kategorii
miejsca i jego zmiany. Nie chodzi jej jednak tylko o zmiane fizyczng (przestrzenna, architek-
toniczng), lecz przede wszystkim — spoteczng:

Staram sie budowaé bardzo delikatne spoteczne relacje na zupelie podstawowym po-
ziomie. Takim jak, w przypadku Dotleniacza, chwilowe sasiedztwo, otwieranie prze-
strzeni publicznej na dzialania wspdlnotowe, chocby tak proste jak uéwiadomienie so-
bie, ze oddychamy tym samym powietrzem, jesteSmy tu i teraz. [...] Mimo ze te sytuacje
sg tak ulotne, wierze, ze kazdy ruch, ktéry powoduje grawitowanie ludzi do siebie na
zupelnie nowo tworzonych zasadach jest dobry. By¢ moze relacje powstajace obok tego,

co dzieje sie w oficjalnej sferze publicznej sg bardziej skuteczne (Wzlot... 2010: 57).

2 Innym przykladem, bardziej kompleksowych realizacji, sa projekty architektoniczne Hundertwassera
(1928—-2000).
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Dla artystki droga do zmiany spolecznej jest wiec wywolanie reakcji odbiorcow, kto-
ra tym samym staje sie czeécia i kulminacja dziela. Oczekiwana reakcja nie polega jednak
na spotkaniu z dzielem-obiektem, ale na spotkaniu z innymi ludZmi, ktére dopelnia dzie-
la. Wysilek artystki koncentruje sie na relacjach tworzacych sie wobec i wokdl dziela, mie-
dzy jego odbiorcami/uczestnikami. Takie rozumienie sztuki sytuuje Dotleniacz w obszarze
estetyki relacyjnej (esthétique relationnelle) (Bourriaud 2012).

Pojecie to wprowadzil do dyskursu artystycznego w 1997 r. Nicolas Bourriaud, kurator
i krytyk sztuki, uzywajac go do opisu ,zespolu praktyk estetycznych, ktore za teoretyczny
i praktyczny punkt wyjScia przyjmuja raczej stosunki miedzyludzkie i ich spoleczny kon-
tekst niz autonomiczng i prywatng przestrzen” (Bourriaud 2012: 148). Dzielo sztuki relacyj-
nej stwarza przyjazne Srodowisko, w ktérym ludzie sie gromadza, komunikujg i podejmuja
wspolne dzialania. W tym sensie jest funkcjonalne, spolecznie uzyteczne. Publiczno$é nie
jest przy tym traktowana jako zastana spoleczno$é czy wspoélnota, lecz wylania sie jako taka
w toku interakeji zachodzacych wobec i wokot dziela. Interakcje te uruchamiaja z kolei pro-
cesy kolektywnego konstruowania znaczenia. Powstale w ten sposob relacje nie musza by¢
i najczeSciej nie sa trwale. W przypadku sztuki relacyjnej potencjalna zmiana spoleczna nie
jest bowiem utopig przyszloSci, lecz tymczasowym rozwigzaniem na tu i teraz, ,mikrotopia”
— uzywajac okredlenia Bourriauda — terazniejszo$ci. Bourriaud, stosujac termin estetyka
relacyjna, odnosi sie jednak nie tyle do sztuki publicznej, co przede wszystkim dziet wy-
stawianych w muzeach i galeriach. Bardziej niz przestrzen publiczna zajmuje go przejScie
w sposobie prezentowania sztuki wspolczesnej od modelu white cube do modelu laborato-
rium, od prezentacji dziel na bialych $cianach do zorientowania na interaktywnos$é (Bishop
2004; Bourriaud 2012).

Jak twierdzi Patricia Phillips (1988: 193), nietrwalo$¢ sztuki publicznej nie musi
umniejsza¢ jej spolecznego znaczenia, a nawet przeciwnie — moze wzmacnia¢ jej oddzialy-
wanie na otoczenie spoleczne. To przeciez usuniecie Dotleniacza, od poczatku pomyS$lane-
go jako instalacja czasowa, z placu Grzybowskiego stworzylo okoliczno$ci, w ktorych jego
uzytkownicy ujawnili zdolno$é do samoorganizacji. W tym przypadku byt to jednak nieza-
planowany, cho¢ pozadany, efekt projektu. Czasowe instalacje lub efemeryczne dzialania
generalnie maja jednak wieksza szanse na zaistnienie w przestrzeni publicznej, moga byé¢
tez bardziej radykalne na poziomie tresci lub uzytych srodkéw, bo jako co$, co wkrdtce znik-
nie z krajobrazu cigza na miejskich decydentach o wiele mniejsza odpowiedzialnoécia niz
pomniki, rzezby czy pamiatkowe tablice. Zbiurokratyzowane procedury selekeji trwalych
(,wiecznych”) projektow dopuszczonych do realizacji w przestrzeni publicznej sprzyjaja
ostrozno$ci w podejmowaniu dotyczacych ich decyzji. Na stale w objetej instytucjonalna
(urzednicza) kontrola przestrzeni publicznej maja wiec wieksza szanse zaistnieé¢ dziela nie-
kontrowersyjne i w jakim$ sensie uniwersalne, nieodnoszace sie wiec w zaden sposéb do
biezacej sytuacji, problemoéw czy potrzeb spolecznoSci, ani niekwestionujace status quo.

3 Ciekawe, ze wychodzac z tych samych przeslanek, Piotr Bernatowicz (2011) krytykuje Dotleniacz
Rajkowskiej za symboliczng neutralizacje miejsca, utopijnosc i polityczna infantylizacje odbiorcéw/uczestnikow.



»Realizacje sztuki publicznej winny by¢ czytelne dla otoczenia, a zarazem dalekie od wul-
garnoSci i pretensjonalnoéci” — zaleca Weronika Bryl-Roman (2010: 689), ktéra w zorien-
towanej na miejsce sztuce publicznej dostrzega przede wszystkim narzedzie ksztaltowania
krajobrazu i rewitalizacji obszaréw miejskich. Phillips nazywa taka sztuke ,,minimalizu-
jaca ryzyko” (,minimum-risk” art). Jest to ,sztuka, ktérag mozna po cichutku wélizgnac
w przestrzen i ktorej jako$ udaje sie dotrze¢ do wszystkich, ale nikogo powaznie nie obrazic,
ani nie zaniepokoi¢” (Phillips 1988: 194). Z drugiej strony zainteresowani przestrzenig pu-
bliczna arty$ci wtérnie dostosowuja sie do tej sytuacji i ,przykrajaja” swoje propozycje na
miare oczekiwan decydentow. W efemerycznosci dzialania Phillips dostrzega wiec szanse
ratunku dla radykalnego potencjatu sztuki publicznej, dla jej spolecznego zaangazowania
i krytycyzmu. Tym samym nobilituje, jako forme dzialania w przestrzeni publicznej, sztuke
performans.

Po czeSci perspektywie sztuki jako przestrzeni publicznej odpowiada takze opisany
weczesniej, wspdttworzony przez Althamera i mieszkancéw Brodna Raj [2009—]. Raj, po-
dobnie jak caly Park Rzezby, stanowi przestrzen rekreacyjna, skupiajaca spacerowiczow.
Poszczegolne obiekty zachecaja tych ostatnich do fizycznej interakeji — by ich dotknaé, by
na nie lub w nie wej$¢. Widoczne jest to przede wszystkim w zachowaniach dzieci, ktore
nie podzielaja z dorostymi dystansu podyktowanego namyslem nad ,,wlasciwym” sposobem
zachowania wobec dziela sztuki. Nawet krotka, jednorazowa obserwacja pozwala zauwazy¢,
ze rzezby takze strukturyzuja spacery po parku, wyznaczajac ich trase, ktora przebiega od
rzezby do rzezby. Jednak fakt, ze Raj jako rzezba-ogrod jest nie tylko uzywany przez miesz-
kancow dzielnicy, ale takze powstal przy ich udziale, istotnie zmienia jej publiczny sens. Nie
polega on juz tylko na fizycznym kontakcie z dzielem czy spolecznym kontakcie z innymi
ludZmi skupionymi wokdl dziela, ale takze (a moze przede wszystkim) na bezposSredniej
partycypacji w jego powstaniu, na wspolautorstwie. Raj nie jest wiec dzielem Althamera,
chot¢ tak glosi ustawiona przy nim — bez wiedzy artysty — tabliczka. Jest wspolnym dzie-
lem artysty i innych zaangazowanych w proces jego tworzenia ludzi, ktérzy sa jednocze$nie
jego odbiorcami. R6znica miedzy tworca i odbiorcg ulega w tej pracy zatarciu. Jednoczesnie
wszyscy uczestnicy procesu zyskuja tworcza podmiotowo$¢. Rama sztuki jako przestrzeni
publicznej, podobnie jak wcze$niej — sztuki w miejscach publicznych, okazuje sie w tym
przypadku za waska.



5.4. Sztuka jako interwencja symboliczna

Ani sztuka w miejscach publicznych, ani sztuka jako przestrzen publiczna, nie ma na
ogo6l charakteru konfrontacyjnego: nikogo nie prowokuje, niczego nie atakuje, nie bu-
rzy zastanych znaczen czy wartoSci. W wyrdznionych przez Kwon (2002, 2009) katego-
riach nie miesci sie wiec szereg projektow artystycznych, chocby takich, jak Pozdrowienia
z Alej Jerozolimskich Rajkowskiej [od 2002] czy, przywolywany przez autorke, Tilted Arc
[Pochylony huk] Richarda Serry [1981-1989]%, ktére pomimo aktywnej (w sensie symbo-
licznym) relacji do miejsca nie maja zadnego praktycznego zastosowania, za to uruchamiajg
agonistyczny potencjal przestrzeni publicznej. Ich spoleczna uzyteczno$¢ wiaze sie raczej
z wytraceniem miejsca z symbolicznej rownowagi, podwazeniem jego statusu, zmiang jego
spolecznego znaczenia. Nie pozostaja obojetne na jego specyfike, ale zamiast asymilowac sie
do jego zastanych wlasciwosci, probuja je zmieniaé, nie tyle poprzez swoja fizyczna obec-
no$¢, co poprzez wigzane z nig znaczenia i interpretacje. One takze wciagaja odbiorce w in-
terakcje, nie fizyczng jednak, tylko intelektualna. Wspolczesne definicje sztuki publicznej
czesto koncentruja sie wlasnie na tej jej funkcji — kwestionowania znaczenia przestrzeni
i angazowania publiczno$ci w gre znaczen i o znaczenia.

Pozdrowienia z Alej Jerozolimskich to sztuczna palma ustawiona w grudniu 2002 r.
na rondzie de Gaulle’a w Warszawie zamiast tradycyjnej choinki. Projekt laczy w sobie od-
wolanie do zawartej w nazwie ulicy historii miejsca, zwigzanej z przedwojenna spoleczno-
$cig zydowska’s, oraz symboliczne wyzwanie (symbolic challenge) (Melucci 1985) dotyczace
otwartoSci wspoélczesnego spoleczenistwa polskiego na kulturowo obce wartoSci. Pomimo
poczatkowego niezrozumienia projektu przez mieszkancow Warszawy i oporu ze strony
miejskiego samorzadu, z biegiem czasu palma Rajkowskiej ,wrosla” w krajobraz miasta
i zostala zaakceptowana przez lokalng spolecznos$¢.

Palma, jak wiekszo$¢ realizacji artystki, jest projektem otwartym na dopisywanie mu
znaczen przez odbiorcow, a ci zaczeli z czasem traktowaé palme jak cze$é ich war-
szawskiej tozsamosci, sprzymierzenca w politycznej walce o podwyzki dla pielegniarek
czy robwne prawa dla mniejszo$ci seksualnych, a nawet jako scenerie zdjeé¢ Slubnych,
cmentarz dla palm doniczkowych czy tlo dla politycznych i osobistych performance’6w

(Rajkowska... 2010: 326).

14 Kwon (2002: 72 i nast.) pisze o luku jako o projekcie zorientowanym na miejsce (site-specific), w ktorym za-
miast zintegrowania rzezby z architektonicznym otoczeniem, Serra zaproponowal zaburzenie zastanego porzadku
przestrzennego za pomoca interwencji artystycznej (co wazne, interwencji o trwalym charakterze).

5 W XVIII w. byta to droga prowadzaca do zydowskiej osady Nowa Jerozolima.
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Tilted Arc stanal wéréd budynkéw rzadowych na Federal Plaza w Nowym Jorku
w 1981 r. Byl jedna z rzezb publicznych zamo6éwionych w ramach federalnego programu
Art in Architecture®. Eukowata konstrukcja — dluga na ponad 36 m i wysoka na ponad
3,6 m — wykonana zostala z surowej stali. Podzielila plac na poél, praktycznie uniemozli-
wiajac przemierzenie jego przestrzeni w linii prostej, co bylo elementem artystycznej wizji
Serry. Sposéb, w jaki Tilted Arc zaburzal funkcjonalno$¢ przestrzeni placu mial byé¢ odbi-
ciem dysfunkcji amerykanskiego spoleczenstwa. Rzezba wywolala jedna z najwiekszych
kontrowersji w najnowszej historii sztuki — konflikt, ktory znalazt swoéj final na sali sagdowe;j
i doprowadzil do usuniecia tuku z placu.

W kontekscie zwigzku sztuki ze sfera publiczng takie realizacje, jak Pozdrowienia z Alej
Jerozolimskich czy Tilted Arc czesto okazuja sie problematyczne z powodu ich arbitralno$ci.
Dystans geograficzny i czasowy dzielacy te dwie prace sugeruje ponadto, ze jest to ,,uniwer-
salny” problem sztuki publicznej w demokratycznych spoleczenistwach. Jego Zrodltem jest
zderzenie wcigz definiowanej indywidualistycznie i elitarystycznie pozycji artysty z logika
partycypacji w demokratycznie (egalitarystycznie) definiowanej sferze i przestrzeni publicz-
nej. Obecno$¢ tego rodzaju dziel w przestrzeni publicznej jest efektem indywidualnych da-
zen artysty, nawet jesli podyktowanych wzgledami spotecznymi czy politycznymi, nie za-
wsze czytelnych dla odbiorcoéw. Wobec braku dialogu i wspolpracy z lokalng spotecznoécia,
realizacje takie, pomimo krytycznego zamiaru, nie wychodza poza granice $wiata sztuki
i odtwarzaja wlasciwe mu hierarchie — z podzialem na kompetentnych i niekompetentnych
odbiorcow na czele. Bywa, ze jako element obcy i inwazyjny, spotykaja sie z otwarta wrogo-
Scig. Taki los spotkal wspomniany Tilted Arc Serry, ktéry na skutek interwencji uzytkowni-
kow placu, po kilku latach spolecznej batalii, zostal z niego ostatecznie usuniety.

Niekiedy podkres$la sie, ze projekty z dziedziny sztuki publicznej niejako ze swej natury
majg charakter dziel otwartych — wieloznacznych i procesualnych. To, czym sa, wspotde-
finiujg i wspottworza ich odbiorcy, méwiac o nich czy uzywajac ich. ,,Sztuka publiczna jest
sztuka z pustym centrum, ktére wypelniane jest przez jej widzéw/uczestnikow. Co wazne
— w duzej mierze wedle ich wlasnej checi i uznania” (Szreder 2008: 43)7. To ma stanowié
o0 jej demokratycznym charakterze. Musimy jednak pamieta¢, ze poza symboliczng inter-
wencja, sztuka publiczna zwykle (nie dotyczy to chyba tylko form nietrwatych, happeningo-
wych, performatywnych) fizycznie ingeruje w przestrzen publiczna i to, co sie w niej dzie-
je. Na te ingerencje, jesli dzielo jest autonomicznym dzielem artysty, widzowie/uczestnicy
wplywu juz nie maja.

W Polsce z problemem tym zderzyli sie miedzy innymi Grzegorz Drozd i Alicja Lukasiak
(zwiazani z Fundacja Zmiana Organizacji Ruchu — ZOR), autorzy zrealizowanego w 2010 r.
projektu Universl, ktérego kluczowym elementem byty murale na osiedlu blokéw socjalnych

10 Artin Architecture to federalny program dotacyjny prowadzony przez U.S. General Services Administration,
zktdrego finansowane sa obiekty sztuki publicznej towarzyszace budynkom rzadowym (na projekt artystyczny prze-
znacza sie 0,5% wartoSci inwestycji). Podobne programy funkcjonuja réwniez na poziomie stanowym i lokalnym.

7 Takie rozumienie sztuki publicznej nawiazuje oczywiscie do przywolanych wcze$niej koncepcji formy
otwartej Oskara N. Hansena i dziela otwartego Umberta Eco.



przy ulicy Dudziarskiej w Warszawie (zob. Debiliada... 2010; Drozd 2010; Nizynska 2011;
Rypson 2010; Sikora 2010; Watts 2010; Szablowski 2011)*®. Osiedle zostalo stworzone
w polowie lat dziewiecédziesiatych ubieglego wieku na potrzeby zakwaterowania mieszkan-
coéw eksmitowanych z innych dzielnic Warszawy, w sasiedztwie wiezienia i spalarni $mieci,
bez instalacji gazowej i grzewczej. Szybko zamienilo sie w getto, osiedle biedy, do tego fi-
zycznie i organizacyjnie odizolowane od reszty miasta — usytuowane za torami kolejowymi,
z jednym polaczeniem autobusowym. Projekt Universal opieral sie na odtworzeniu w mo-
numentalnej skali modernistycznych obrazéw Kazimierza Malewicza (Czarny kwadrat na
bialym tle) i Pieta Mondriana (jednej z Kompozycji) na $cianach trzech blokéw nalezacych
do osiedla i w ten sposéb zderzeniu spoleczno-artystycznej utopii z rzeczywistoscia zycia
w inspirowanych nia realiach. Oproécz bezposredniej ingerencji w przestrzen osiedla, w ra-
mach projektu powstal utrzymany w artystycznej konwencji film Etykieta zastepcza, uka-
zujacy zycie na Dudziarskiej (ktérego mieszkancy w wiekszoSci nie obejrzeli). Zalozonym
pozaartystycznym celem projektu Universal bylo wzbudzenie refleksji i dyskusji na temat
wykluczenia spolecznego oraz zogniskowanie publicznej uwagi na problemach osiedla i zy-
jacych tam ludzi®.

Modernistyczne murale spotkaly sie z odrzuceniem przez mieszkancéw Dudziarskiej
— nie tyle ze wzgledu na ich niezrozumialo$¢, co sposob, w jaki autorzy projektu potraktowa-
li spolecznosé osiedla. Pomysl nie zostal z nimi w Zzaden sposéb skonsultowany czy przedys-
kutowany. Nikt nie wyja$nil mieszkancom, dlaczego projekt ma by¢ zrealizowany wlasnie
na ich osiedlu, dlaczego maja by¢ to ,malewicze i mondriany” (kazdy z obrazéw zostal zre-
plikowany na $cianach kolejnych blokéw) i czemu cate dzialanie ma stuzy¢. Autorzy projek-
tu publicznie thumaczyli te sytuacje niemozno$cia nawigzania komunikacji z mieszkahcami
i bezposrednim zagrozeniem, jakie odczuwali z ich strony. Zapytani, jaki mural by chcieli
widzie¢ na swoim bloku, lokatorzy mieli odpowiedzie¢: ,pierdolnijcie jakie§ kwiatki albo
gote baby” (Debiliada... 2010: 132). Ze wzgledu na presje ze strony mieszkancoOw pierwsza
ekipa malarzy wykonujacych murale zrezygnowata z pracy — wedtug relacji Drozda, rzucano
w nich wyzwiskami, przeklefistwami i butelkami (Watts 2010). Znamienne, ze pomimo tak
gwaltownej i jednoznacznej reakcji, projekt ,na sile”, wyraznie wbrew woli mieszkancow,
doprowadzono do korica.

Monumentalne murale i konflikt z lokalng spolecznoscia, jaki spowodowaly z pewno$cia
przykuly do Dudziarskiej uwage mediow, wladz miasta i opinii publicznej. Przypomniano
sobie o ludziach tam zyjacych i ich trudnej sytuacji — jak pisze Patricia Watts (2010), pra-
ca Drozda ,rzucila §wiatto na Dudziarska, gdzie dotad panowal mrok”. Postawiono jedno-
cze$nie wazne pytanie — o etyczny aspekt tego rodzaju ingerencji: Czy artysta, w ramach
projektu finansowanego przez miasto, ma prawo wejS¢ w przestrzen publiczng bez pytania
o zdanie jej uzytkownikow? Czy, uzywajac metafory Kabakowa, moze wstawi¢ do cudzego
mieszkania co mu sie zywnie podoba? Czy moze potraktowaé mieszkancow instrumentalnie,

18 Zob. tez: www.zorfoundation.org/zor/universal.html [dostep 7 sierpnia 2013 r.].
19 Tamze.



jako punkt odniesienia dla swoich dzialan? Watts (2010) pyta z kolei: ,,Czy dzielo sztuki re-
alizowane w przestrzeni publicznej moze okazac sie «sukcesem», jesli artyScie nie udalo sie
porozumieé ze spoleczno$cig? Czy dialog taki jest konieczny? A jeéli nie, czy praca taka ma
warto$¢ bez wzgledu na reakcje odbiorcow?”.

Jesli wzig¢ w nawias moralna ocene przedsiewziecia, faktem pozostaje, ze mieszkancy
Dudziarskiej nie mieli mozliwosSci uczestnictwa w projekcie na zadnym jego etapie (ani pla-
nowania, ani wykonania). Takie uczestnictwo wymagaloby przygotowan, dtugiej obecnosci
artysty w lokalnym $rodowisku, nie tylko pozyskania wiedzy na jego temat, ale tez poznania
go od Srodka, zaangazowania sie, zbudowania relacji z lokalna spolecznoécia, z réznymi, po-
tencjalnie skonfliktowanymi jej segmentami. Takze gotowe murale nie wciggaja przechod-
ni6w w interakcje, nie stawiajg pytan, nie prowokuja do refleksji czy dyskusji, jak robia to
na przyktad murale warszawskiego duetu Twozywo*° czy billboardy toruniskiej Galerii Rusz.
Stanowia zamkniete dziela, przeniesione z galerii na Sciany blokéw, poznawczo niedostepne
dla ludzi, ktérzy nie sg przygotowani do recepcji nowoczesnej sztuki. Mowigc o projekcie,
Drozd wskazuje na potrzebe budzenia w ludziach (mieszkancach Dudziarskiej) spotecznej
$wiadomosci, a dokladniej SwiadomoSci ich spolecznego polozenia (Debiliada... 2010: 132).
Nie da sie jednak tak sformutowanego celu osiagnaé, postugujac sie jezykiem, ktérego lu-
dzie ci nie znaja, takim jak jezyk modernizmu i jego pastiszu zaproponowanego przez ar-
tyste. Murale ZOR-u pozwalaja ,dotknaé rysy, ktéra jest wpisana w sama zasade nowocze-
sno$ci” — pisze Stach Szablowski (2011), objaéniajac sens projektu. Ale to nie jest dyskurs
Dudziarskiej. Dla jej mieszkanicéw modernistyczne obrazy na ich blokach sa elementem nie
tylko kulturowo obcym, ale tez narzuconym, do tego przypominajacym o ich wykluczeniu.
To nie tyle pozbawione znaczenia obiekty plop artu, co symbole braku wladzy. W toku re-
alizacji projektu ludzie na co dziefi pozbawieni mozliwoSci pelnego uczestnictwa w zyciu
publicznym — zar6wno w jego wymiarze politycznym, jak i kulturowym — zostali w sposob
spektakularny i publiczny pozbawieni mozliwo$ci wspoldecydowania o swoim bezposred-
nim otoczeniu. Projekt Universal przypieczetowal wykluczenie mieszkancéw Dudziarskiej
— nie dlatego, ze wprowadzil w obszar ich do§wiadczenia obce obrazy, ale dlatego, ze zostal
zrealizowany w sposob wykluczajacy, bez ich udzialu. Z tego powodu stanowi antyteze tzw.
murali spoleczno$ciowych (community mural; Barnett 1984) oraz dzialan takich artystéw,
jak Suzanne Lacy, ktérzy w komunikacji ze spoleczno$ciami o mniejszo$ciowym statusie
widza glowny sens swoich interwencji.

ArtySci ZOR podjeli sie dzialania w specyficznym i delikatnym $rodowisku spolecznym,
ktbére na pewnym poziomie udato im sie ,,poruszyc¢”, ale nie w kierunku, w jakim planowali.
Uruchomili typowa reakcje obronna, ograniczona do wlasnego podworka, okreslana przez so-
cjologdéw jako NIMBY — Not In My Back Yard. Artystyczna interwencja zostala zdefiniowana
przez mieszkancow jako dzialanie wrogie, a nie potrzebne, pozyteczne czy chocby ciekawe.
Stalo sie tak prawdopodobnie nie tylko dlatego, ze artySci nie przeprowadzili weze$niej staran-
nego rozpoznania §rodowiska, w ktérym chcieli zrealizowa¢ swdj projekt, ale takze dlatego,

20 Pisownia oryginalna.



ze za metode dzialania obrali ,desant” — relatywnie szybka, jednorazowa akcje, sterowana
z zewnatrz. Podczas gdy w takich warunkach, w pracy ze spotecznoscia zaniedbana i de facto
pozbawiona praw, aby osiagnac¢ jakikolwiek pozytywny cel pozaartystyczny, konieczne jest
dlugotrwale zaangazowanie, zbudowanie wzajemnego zaufania i partnerskich relacji z miesz-
kancami. Ich bezposredni udzial w projekcie legitymizowalby go i chronil przed dewastacja.

Nawet spolecznos$ci niedo$§wiadczajace tego typu zaniedban i zapraszajace artyste do
wspolpracy, np. do namalowania muralu, sg oporne wobec zmian — podkresla Watts
(2010). Gdy artysta proponuje dzielo sztuki wykraczajace poza rozumienie danej
spoleczno$ci lub nie trafia w ich wlasng estetyke, trudno jest mu uzyskaé akceptacje,
nawet kiedy ma do czynienia z kultura elitarng. Opor jest normalna reakcja w $wiecie
sztuki publicznej, tym bardziej, ze dziela sztuki wpisuja sie woéwczas w dany krajobraz

najprawdopodobniej na stale.

Na ten wlaénie problem — spolecznej akceptacji i przyzwolenia na obecno$¢ danego obiek-
tu artystycznego na wspolnym z definicji terenie — nieuchronnie towarzyszacy artystycznym
realizacjom w przestrzeni publicznej juz przed trzydziestu laty (sic!) kierowal uwage przy-
padek Tilted Arc. Rzezba zostala zamowiona przez instytucje rzadowa i ustawiona na placu
bez pytania o zdanie kogokolwiek, bez konsultacji, bez dialogu, ani miedzy strong rzadowa
a spoleczng, ani miedzy artystg a mieszkancami. Arbitralno$¢ w ulokowaniu abstrakcyjnego
i dla wiekszoSci nieczytelnego obiektu ,sztuki wysokiej” w przestrzeni publicznej nie tylko nie
przysporzyta artyScie wsparcia ze strony lokalnej spolecznoéci, ale stala sie gléwna przyczyna
konfliktu i usuniecia rzezby z placu. W publicznej dyskusji poprzedzajacej demontaz rzezby
poruszonych zostalo wiele watkéw obywatelskich: finansowania sztuki ze §rodkéw publicz-
nych, prawa do realizacji prywatnych wizji w przestrzeni publicznej, zawlaszczania przestrze-
ni publicznej przez biurokratow i artystow decydujacych ,,w imieniu” lokalnych spolecznoéci
o ich potrzebach czy aspiracjach. Argument o elitarno$ci i autorytarnoéci sztuki narzucanej
przez decydentow i profesjonalistow wskazat wowczas nie tylko na potrzebe demokratyzacji
sztuki publicznej poprzez udzial przedstawicieli lokalnych spoleczno$ci w panelach czy komi-
sjach decyzyjnych, ale takze, a moze przede wszystkim, na potrzebe dialogu miedzy artysta
ijego publicznoscia, a nawet bardziej bezpos$redniego uczestnictwa odbiorcéw w procesie two-
rzenia sztuki (Interview: Douglas Crimp... 2001; Kwon 2002: 72—84; Storr 1989).

Tilted Arc w intencji autora mial by¢ rzezba radykalna w sensie estetycznym i spolecz-
nym — przecinajac Federal Plaza, obnazal jego dysfunkcjonalno$c¢ jako przestrzeni publicz-
nej, wskazywal na podzialy spoteczne i mechanizmy wykluczenia obecne w amerykanskim
spoleczenstwie. Jednakze:

w swych dazeniach artystycznych Serra, bez wzgledu na to, jak zlozone czy szczere bylo
jego zaangazowanie wzgledem miejsca i jego socjo-politycznych korelatow, kierowat

sie przede wszystkim specyficznie artystycznymi pobudkami, ktére mialy niewiele



wspdlnego z zyciem ludzi tworzacych aktualna raczej, niz abstrakeyjna czy metaforycz-
na, rzeczywisto$¢ miejsca. Dlatego radykalizujgcy efekt jego dziela pozostal ograniczo-
ny tylko do dyskursu artystycznego, czytelny tylko dla waskiej, wyedukowanej w sztuce
publicznos$ci, doceniony gléwnie przez mala grupe intelektualistéw zawodowo zajmu-

jacych sie krytyka artystyczna, historia sztuki i muzealnictwem (Kwon 2002: 82—83).

W odroéznieniu od tuku Serry i murali Drozda, palma Rajkowskiej przetrwala probe cza-
su i starcia z nieprzychylng czeScig publicznoSci, co wobec braku zrozumienia idei projektu
ze strony lokalnego samorzadu, mozna by probowaé przypisa¢ zdolnoéci artystki do komu-
nikacji z odbiorcami®. Uwspdlnienie ,jezyka” tworcy i odbiorcy wydaje sie by¢ kluczem do
skutecznej symbolicznej interwencji w przestrzeni publicznej. Jedna z mozliwych strate-
gii uwspdlniajacych jest postlugiwanie sie przez tworce ,jezykiem” potocznym, powszech-
nie znanymi i zrozumialymi kodami, sensami, konotacjami. Zgodnie z ta logika dzialania,
mozna by przyjaé, ze ,palma jaka jest, kazdy widzi”. Inng — korzystanie z zasobé6w symbo-
licznych kultury masowej poprzez ich przechwytywanie (détournement) i odwracanie (re-
nversement); zgodnie z t3 logika palma zastgpila choinke. Jak twierdzi antropolog Roch
Sulima (,Artysci...” 2010: 200): ,Znaki kultury popularnej, konsumpcyjnej, staja sie pel-
noprawnym tworzywem sztuki, staja sie tez dla niej ukladem odniesienia, s3 pomostem do
wrazliwosci i horyzontu poznawczego odbiorcow”.

By¢ moze to wlasnie komunikatywnos§é symbolu zadzialala w obronie pracy Rajkowskie;j.
W wymiarze materialnym Pozdrowienia... sa przeciez po prostu sztuczna egzotyczna palma,
przywodzaca na mysl i tropikalny raj znany z folderé6w reklamowych biur podrézy, i kiczo-
wate ozdoby ogrodowe (tylko w wiekszej skali). To co$ znanego, tylko przeniesionego w inne
miejsce. Proces spolecznego oswajania palmy ujawnil przy tym jej wielofunkcyjnosé (czy
wieloznaczno$c jako dziela otwartego) — warszawiacy umawiaja sie ,,pod plama” i robia so-
bie przy niej zdjecia Slubne, ale takze zmobilizowal poklady humoru miejsca: pytanie ,,Kiedy
przywiozg malpy?”; policjanci spod plamy to ,policjanci z Miami”; nie kaktus, a ,,palma mi
tu wyro$nie”. Zabawowy, ludyczny aspekt instalacji laczy ja z ogdlna charakterystyka wspol-
czesnej kultury, a zabawa, do ktorej zaprasza przechodnia palma to zabawa w znaczenia.

Palma przypomina mi troche wielkiego blazna w karnawalowym pochodzie, ktory
obwieszcza, ze moze by¢ inaczej, odbiera wladze oficjalnemu $§wiatu — moéwi Sulima
(,Artysci...” 2010: 186). Funkcjonuje niczym znak zapytania. Kto wie, moze artystom
przypada dzis$ taka rola. Nie powiem blaznowania, ale takiego dzialania, ktére ma po-

dobne skutki wywrotowe, przekracza utrwalone granice.

2 Nie bez znaczenia bylo tez zapewne kompozycyjne dopasowanie palmy do jej otoczenia; w odréznieniu od
tuku Serry, instalacja Rajkowskiej w zaden sposdb nie zaburzyla funkcjonalnoéci miejsca.



W tym miejscu warto jednak postawi¢ pytanie, czy Pozdrowienia..., jako otwarty pro-
jekt publiczny, nie oddalily sie w ten spos6b od intencji autorki, wyrazonej choéby na po-
bliskiej tabliczce informujacej o projekcie. Pomyst palmy narodzil sie po powrocie artystki
z Izraela. Rajkowska chciala sie w nim odnie$¢ do historii Alej Jerozolimskich, zwigzanej
z osadnictwem zydowskim w Warszawie, przypomnieé o niej. Tymczasem, jak sama mowi
w jednej z rozmoéw: ,Palma mnie przerosla [...]. Zrozumialam, ze sila projektu publicznego
polega na tym, ze kazdy moze go rozumie¢ na swoj sposob, a nie na tym, by ludzie przyje-
li jedynie stuszne wytlumaczenie artysty” (za: Palma... 2010: 99—100). Proste symbole na
pewno czynig sztuke publiczng bardziej egalitarna, otwierajac szerokie mozliwosci i kontek-
sty interpretacyjne, pomagaja tez w jej asymilacji. Ale by¢ moze tym samym przecza jej zdol-
no$ciom komunikacyjnym. Bo czy mozemy moéwic¢ o komunikacji miedzy artysta i publicz-
noscia, kiedy kazda ze stron rozumie komunikat na swoéj sposéb? Zgoda ,,niezrozumianego”
artysty na wielo§¢ mozliwych znaczen nie rozwiazuje tego problemu, powiazanego — jak
sie wydaje — przynajmniej czeSciowo z agonistycznym charakterem przestrzeni publicznej,
w ktorej i artysta, i poszczeg6lne publicznoéci, sa wyrazicielami konkurencyjnych i niekiedy
niedajacych sie pogodzi¢ znaczen.

Strategie oparta na artystycznej ,adaptacji” elementéw kultury popularnej w celu sym-
bolicznej interwencji w codzienne zycie ulicy w najszerszym zakresie wykorzystuja dzi$ pro-
wokatorzy kulturowi (culture-jammers)*. Sam termin zostal wprowadzony do publicz-
nego dyskursu przez eksperymentalng grupe muzyczna Negativland w 1984 r. W 1990 r.
spopularyzowat go krytyk kultury Mark Dery, piszac na ten temat artykut dla The New York
Times. W 2000 r. o prowokacji kulturowej przypomniata Naomi Klein w ksigzce No Logo
(2004), nazywanej ,biblig antyglobalistow”. Prekursorow kryjacej sie za nim taktyki mozna
jednak poszukiwac juz u powolanych przez Guya Deborda (1931—1994) sytuacjonistow,
stosujacych wspomniane wyzej techniki: przechwytywania (détournement) i odwracania
(renversement).

Jakikolwiek element, niewazne, skad zaczerpniety, moze zostaé¢ uzyty do stworze-
nia nowych rozwigzan artystycznych — pisali w 1956 r. Guy Debord i Gil J. Wolman
(2010: 317). [...] Wzajemne oddzialywanie dwoch Swiatéw uczué, polaczenie dwoch
niezaleznych wyrazen zastepuje oryginalne elementy i wytwarza syntetyczna strukture

o znacznie wiekszej efektywnosSci. Wszystko mozna wykorzystaé.

Efektem dzialania sytuacjonistéw przechwytujacych elementy zastanej kultury mialo
by¢: ozywienie i rozpowszechnienie tre$ci i wytworéw kultury, zr6znicowanie opinii i twor-
czoSci oraz fatwo$¢ wytwarzania kultury. Ich celem bylo bowiem ,,urzeczywistnienie” sztuki

22 Rzadziej uzywane sa inne terminy, takie jak: ,partyzantka semiotyczna” (guerrilla semiotics), ,nocny
dyskurs” (night discourse), ,billboardowy bandytyzm” (billboard banditry) czy artystyczny terroryzm” (artistic
terrorism). Terminy te konotuja jednak wazne cechy zjawiska: nielegalno$¢, dzialanie w ukryciu, anonimowosé,
unikanie kary i element zaskoczenia.



(ich zdaniem nieadekwatnej do spolecznej rzeczywisto$ci, oderwanej od niej czy wyalieno-
wanej) poprzez przeksztalcenie jej w sposob dzialania, styl zycia (Debord 2010; Debord,
Wolman 2010).

Nowoczesny proces rozpadu wszelkiej sztuki, jej unicestwienie formalne, wyraza expli-
cite zanik jezyka komunikacji, implicite za$ konieczno$¢ odnalezienia nowego jezyka
wspdlnego [...] — pisal Debord w Spoleczernistwie spektaklu (2006: 178). Chodzi bowiem
a wiec o urzeczywistnienie w zyciu tej wspolnoty dialogu i gry z czasem, ktorg tworczosé

poetycko-artystyczna jedynie przedstawiala.

Miedzynarodoéwka Sytuacjonistyczna byla ruchem rewolucyjnym — spolecznym i ar-
tystycznym zarazem, inspirowanym tylez marksizmem, co dadaizmem i surrealizmem.
Sytuacjoniéci uprawiali radykalna krytyke spoleczna, nie tylko antykapitalistyczng i an-
tykonsumpcjonistyczng, ale zorientowana przeciwko kazdej formie organizacji biurokra-
tycznej i gospodarki rynkowej, ktére utozsamiali z pozbawieniem ludzi wplywu w wy-
miarze indywidualnym (na ich wlasne zycie) i zbiorowym (na historie spoleczenstw).
Wszystkie ich dzialania, jakkolwiek abstrakcyjne czy ludyczne, stuzy¢ mialy przywréceniu
tego wplywu, podmiotowosci i sprawstwa, a przymiotnik ,sytuacjonistyczny” oznaczat
»aktywnos$¢, ktorej celem jest stwarzanie sytuacji, a nie ich bierne przyjmowanie
lubujmowanie za pomoca odseparowanych kategorii” (Internationale Situationniste,
za: Kwaterko 2006: 15). W tym miejscu warto tez przypomnie¢, ze Debord byl prekurso-
rem my$lenia o wykorzystaniu nowoczesnych technologii w celu kulturowej emancypacji
spoleczenstwa. Byl to jego zdaniem warunek przejécia ,,od utopijnej sztuki rewolucyjnej
do eksperymentalnej sztuki rewolucyjnej” (Debord 2010: 315). Jest wiec Debord nie tyl-
ko ,,0jcem” prowokacji kulturowej, ale tez ,,prorokiem” ruchu wolnej kultury, opartej na
Internecie i innych nowych mediach.

Wspolczesny culture jamming to gléwnie dzialalno$¢ polegajaca na parodiowaniu re-
klam i zmienianiu treSci billboardéw z zamiarem zdemaskowania marketingowego celu
przekazu i zwrocenia uwagi na problemy spoleczne, ktore ten przekaz nasila (np. patolo-
giczne zachowania wérod mlodziezy z gett etnicznych i ubogich dzielnic). Istota dzialania
prowokatoréw kulturowych jest przerabianie (retuszowanie) billboardéw w taki sposéb, by
obnazy¢ ukryty pod warstwami wizerunkdow i eufemizmoéow wlasciwy motyw reklamodawcy:
zysk, ktorego pomnozeniu stuzy propagowanie okreslonego stylu zycia i jego rekwizytow
(por. Dery 2010; Klein 2004). Jeden z prekursoréw prowokacji kulturowej, Joey Skaggs
(za: Dery 1990) podkresla, ze tym co odrdznia tego rodzaju dzialalnosé od $wiata sztuki jest
jej funkcja — ,nasza praca nie stuzy zarobieniu pieniedzy. Stuzy zabraniu glosu”. By¢ moze
nawet istotniejsza réznica polega na nielegalnosci dzialan prowokatorow=s.

23 Wiecej na temat dzialan prowokatoréw kulturowych — w ostatniej sekcji tego rozdziatu, zatytutlowanej
Sztuka jako reklama i antyreklama.



Jest jednak co$, co taczy tak z pozoru rozne realizacje i dzialania, jak uk Serry (abstrak-
cyjna rzezba o funkcjach krytycznych), palma Rajkowskiej (instalacja czerpiaca z kultury
popularnej), murale przy Dudziarskiej (pomyslane jako interwencyjny projekt spoteczny)
i retusze prowokatoréw kulturowych (oddolne i nielegalne dzialania w obrebie komercyjne;j
ikonosfery). Tym czymsS jest wpisana we wszystkie te dzialania idea sztuki publicznej jako
stajacej na drodze przypadkowego odbiorcy. Sulima (,Artysci...” 2010: 201) w tym wlasnie
aspekcie sztuki publicznej poszukuje jej wspolczesnego sensu:

przestrzen publiczna w warstwie symbolicznej, a nie uzytkowej, winna akceptowac,
a moze nawet generowac, przypadek, a wiec by¢ pelna niespodzianek. Wtedy przestrzen
zadaje przechodniowi pewien tekst do czytania i dazy¢ mozna do tego, aby przechodzien
stal sie swego rodzaju aktorem ulicznym. Chodzi o to, by obdarzy¢ go uwaga, a takze

wyzwoli¢ w nim uwage.

Interwencja symboliczna, jako taktyka sztuki publicznej, nie pozwala jednak na spo-
leczng partycypacje. Mozliwo$¢ uczestnictwa zamyka sie w takich przypadkach w reakcji
intelektualnej i emocjonalnej odbiorcy na gotowe dzielo. O krok dalej posuwaja sie w tym
wymiarze uliczni artyéci teatralni, performerzy i inicjatorzy happeningow, ktérzy oprocz
mysli i uczué angazuja odbiorce bezposrednio w dzialanie.
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5.5. Sztuka jako ,.teatr zycia codziennego”

Dla Jan Cohen-Cruz (red. 1998) kategoria ulicznego performansu (street perfor-
mance) jako rodzaju sztuki jest bardzo szeroka. Zaliczy¢ do niej mozna wiele réznych dzia-
lan i sytuacji publicznych: od manifestacji, marszy, parad, pochodow, wiecow czy proce-
sji, poprzez przedstawienia teatrow ulicznych i plenerowych, wystepy klaunow, buskerow,
mimow i innych artystow ulicznych, po stricte artystyczne happeningi i performanse. Jak
widaé, nie wszystkie one mieszcza sie w kategorii tradycyjnie rozumianej sztuki. Niektore
uznaliby$my raczej za dzialania polityczne albo ludyczne, a nie artystyczne. Inne, jak pa-
rady Bread and Puppet Theatre, dokonuja przekroczenia tego podzialu: sa i artystyczne
(teatralne), i polityczne, i ludyczne zarazem (Bell 2010). Wszystkie one, bez wzgledu na
to, jakie spelniaja funkcje, maja jednak charakter celowy i zorganizowany. W najbardziej
radykalnym rozumieniu cala przestrzen i tkanka spoleczna ulicy staje sie teatrem, a sztu-
ka fakt ten ma uzmyslawia¢ widzom lub przechodniom. , Dzieki artystycznym dzialaniom
w przestrzeni ulicznej zauwazamy, ze teatrem uczestnictwa moze by¢ udziat w demon-
stracji ulicznej, kampanii wyborczej, publicznej kl6tni o lokalny parking” (Sulima, za:
SArtysci...” 2010: 199). ,Teatr zycia codziennego” konstytuuja wowczas nie tylko zapla-
nowane dzialania, ale tez spontaniczne zachowania zbiorowe i przypadkowe zdarzenia.
Te ostatnie takze moga staé sie ,materia” sztuki, co postulowali i wykorzystywali w swoich
dzialaniach juz dadaisci.

Ogromna role w uksztaltowaniu performatywnego podejScia do sztuki odegraly dwudzie-
stowieczne awangardy: futurySci, konstruktywisci, dadaisci, surrealiéci, akcjoniéci, przed-
stawiciele body artu i sztuki performans, przypominajac, jak pisze Jacek Wachowski
(2011: 77-78), ,ze performanse s jednymi z najstarszych mediéw kulturowych”, i wska-
zujac na ,powigzania performansoéw z gra, zabawa, sportem, rekreacja, czynnoSciami co-
dziennymi, ceremoniami Swieckimi i religijnymi, obyczajami, a takze wieloma innymi sfe-
rami ludzkiej aktywnoSci”. Wigzalo sie to ze zwrotem w strone poszukiwan przestrzennych,
prob lokowania artystycznych performansoéw w nowych, nieartystycznych miejscach, takich
jak: dworcowe poczekalnie, lotniskowe hangary, parkingi samochodowe, podworka, stare
fabryki, centra handlowe, uniwersyteckie kampusy czy po prostu ulice, ale tez przestrzenie
prywatne (mieszkania), a nawet sakralne (ko$cioly). Warto podkresli¢ takze, ze to wlasnie
w obszarze performatywnych dzialanh awangardowych artystow pojawily sie pierwsze impul-
sy do mediatyzacji sztuki i partycypacji publiczno$ci. To wlasnie awangardowi performerzy
przyczynili sie najbardziej do rozpowszechnienia pogladu ,,ze waznym Zrédlem performansu
moze by¢ skandal, w szczegolnosci skandal rozumiany jako chwyt marketingowy” oraz ,ze
widzowie w nie mniejszym stopniu niz oni (a w niektérych sytuacjach nawet wiekszym) de-
cyduja o tym, czy dane dzialania sa performansami” (Wachowski 2011: 78). Reakcje widzow
byly traktowane jako integralny element awangardowych performanséw, celowo prowadza-
cych do bezposredniej konfrontacji z publicznoscia lub oddajacych w jej rece cze$¢ wladzy



nad sytuacja (uzaleznienie przebiegu dzialan od reakeji widzéw). Wymienialno$¢ r6l miedzy
artystami i nie-artystami, zwrot ku codziennemu do$wiadczeniu oraz improwizacje staty
sie czeécia krytyczno-kontestacyjnego repertuaru sztuki. Zmienialy nie tylko strukture ko-
munikacyjng miedzy twoércami a publiczno$cig, podwazajac nawyki i konwencje odbiorcze,
ale czesto przelamywaly takze obowiazujace normy spoleczne, szczegoblnie te o charakterze
obyczajowym i etycznym, kontestowaly powszechnie przyjete sady, zaréwno eksperckie, jak
i popularne. W ten sposob zblizaly sie do realnych dzialan o prawdziwych konsekwencjach
dla ich wykonawcow, odbiorcéw i uczestnikow (Wachowski 2011).

Uznawany za tworce happeningu Allan Kaprow (1927-2006) widziat w tej formie
zbiorowego dzialania Srodek ,zatarcia granicy miedzy sztuka a zyciem” (blurring of art
and life) — rzeczywisto$cia pozaartystyczna, codzienng, potoczna. Jednak w odréznieniu
od swego mistrza, kompozytora Johna Cage’a (1912—1992), ktory dazyt do wyeliminowania
odautorskiej kontroli nad wydarzeniem i nasycenia go przypadkowoscia, co osiagnelo apo-
geum w 4’3324, publiczno$¢ partycypujgca w happeningach Kaprowa (m.in. prekursorskim
18 Happenings in 6 Parts [18 happeningéw w 6 czeSciach] z 1959 r.) sprowadzana byla
do roli ,,przedmiotéw”, przy pomocy ktorych artysta realizowal swoja w duzej mierze pre-
-rezyserowang wizje®s. Kaprow nie tyle tworzyt sytuacje otwartg na spontaniczne, sprawcze
uczestnictwo, co wytwarzal sztuczne interaktywne Srodowisko (environment), w ktérym
manipulowal publiczno$cia. Cage (za: Jawlowska 1988: 32) pisal: ,Sztuka nie jest dziala-
niem jednostki, lecz wspélnym, spontanicznym dzialaniem”. Kaprow podkreslat organiczny
charakter zwigzku miedzy sztuka a $rodowiskiem (otoczeniem, kontekstem), wskazywat na
konstytutywne elementy ,,nowej sztuki” (odrézniajace ja od konwencjonalnego teatru): osa-
dzenie w przestrzeni nie-artystycznej, inkorporacje przedmiotéw codziennego uzytku, udziat
publicznosci (interaktywno$c), procesualno$c — implikujaca nieprzewidywalno$¢ koncowe-
go efektu, oraz efemerycznoéc. W jego happeningach to ,sztuka anektowala zycie”?°, a nie
odwrotnie. Opieraly sie one na obserwacji zycia, codzienne do§wiadczenie bylo ich materia
i medium, nasladowaly rzeczywisto$¢ pozaartystyczng — stad wprowadzone przez Kaprowa
rozroznienie na lifelike art — sztuke, ktéra upodabnia sie do zycia, jaka sam uprawial, oraz
oderwang od zycia artlike art (Kaprow 2003)?.

W drugiej polowie XX w. wykorzystanie ulicznego performansu jako medium nagla-
$niajacego problemy spoteczne przy uzyciu kontrolowanej prowokacji i kontrowers;ji, ale
tez $miechu i zabawy, uczynilo zen skladnik parad, manifestacji i innych form protestéw
spolecznych. Happeningowy (w bardziej potocznym rozumieniu) charakter nadaja swoim

24 Wydarzenie okre$lane jako ,cztery i pol minuty ciszy”. W rzeczywistoéci, choé¢ muzycy nie graja w tym cza-
sie zadnego utworu, zrodtem dZzwiekdéw pozostaje ich otoczenie i publicznosé. 4’33 jest najbardziej radykalng re-
alizacja pogladu Cage’a, ze muzyke moga tworzy¢ dowolne dzwieki, oraz dazenia kompozytora do wyeliminowania
kontroli artysty (w tym jego wlasnej) nad procesem tworczym.

% Uczestnicy otrzymywali do$é szczegotowe instrukeje, co maja robié i czego moga sie spodziewaé na poszcze-
go6lnych etapach doswiadczenia.

26 Sformulowanie uzywane przez Tadeusza Kantora, prekursora happeningu w Polsce.

27 Poczawszy od konca lat szeSédziesigtych Kaprow poswigcit sie w wigkszym stopniu dzialaniom prywatnym
niz publicznym happeningom.



dzialaniom holenderscy Provosi, Pomaranczowa Alternatywa, a takze wspodlczesne, mniej
lub bardziej trwale grupy protestu, takie jak: Bread and Puppet Theatre, Clandestine
Insurgence Rebel Clown Army, Code Pink, Guerrilla Girls, Missile Dick Chicks czy Raging
Grannies®®. Te polityczne happeningi r6znig sie od dzialan stricte artystycznych, wykorzy-
stujacych zdarzenie i performans do ekspresji czy komunikacji z odbiorcami, realizowa-
nych przez Kaprowa, cztonkéw ruchu Fluxus czy — w Polsce — Tadeusza Kantora (a takze
Jerzego Beresia, Ewe Partum, Elzbiete i Emila CieSlarow i in.). Odwracaja bowiem kanto-
rowska logike anektowania zycia przez sztuke. Wlaczaja sztuke do ,teatru zycia codzienne-
go”. Tym, co lgczy wymienione dzialania jest lezace u ich podloza przekonanie, ze sztuka nie
jest osobnym obszarem spolecznej rzeczywisto$ci, ale sposobem bycia czlowieka w §wiecie,
w szczegblnoéci za§ — nie tyle artystycznej, co politycznej, oddolnej ekspresji, uzywania
przestrzeni publicznej, obywatelskiej, konstruowania tej przestrzeni i wypelniajacych ja
wspolnotowych rytualow.

Parada celebruje publiczna nature calej ulicy, przejmujac ja (na chwile) w posiadanie od
panstwa i praktycznie ja uzywajac, redefiniujac ja jako miejsce wystepu, a przez to wia-
czajac w wydarzenie wszystkich uczestniczacych — uczestnikow parady i pieszych, wyko-
nawcéw i widzéw. Swietujace, bezproduktywne [w sensie ekonomicznym — KN7 uzycie

ulicy przez parade jest zawsze delikatna lub halaéliwa karnawalizacja (Bell 2010: 265).

Przywolani juz we wcze$niejszej sekcji rozdzialu sytuacjonisci, krytykujac ,,rzeczywi-
sto$¢ Spektaklu”, poszukiwali sposobdéw konstruowania sytuacji, czyli tworzenia ,rzeczy-
wistoSci bezposérednio przezywanej” (Debord 2006). Twierdzili, ze cho¢ wszyscy bierzemy
udzial w Spektaklu, to mozemy go aktywnie ksztaltowac, wspohtworzy¢, zamiast pasywnie
przyzwala¢, by Spektakl robil to za nas. Miejskie ulice byly dla nich najwlasciwszym po-
lem tworczo$ci, inspirowanej dryfowaniem (dérive) — swobodnym, nieustrukturyzowanym
przemieszczaniem sie, polaczonym z obserwacja, psychogeograficznym2® badaniem otocze-
nia. Siegajace jeszcze postulatow Miedzynarodéwki Letrystycznej3® haslo ,urzeczywistnia-
nia sztuki w zyciu” nalezy jednak rozumiec¢ inaczej niz eksplorowane przez Kaprowa w tym
samym okresie ,,zacieranie granicy miedzy sztuka i zyciem”.

28 Zob. Bell 2010; Fremeaux 2007; Kutz-Flamenbaum 2007; takze: http://www.clownarmy.org/,
http://www.codepinkgpeace.org/, http://www.guerrillagirls.com/, http://www.missiledickchicks.net/, http://ra-
ginggrannies.org [dostep 22 lipca 2013 r.].

29 Psychogeografia — praktyka sytuacjonistyczna, polegajaca na subiektywnym rozpoznawaniu wplywu miej-
skiej przestrzeni na emocje i zachowania jednostek za pomoca dryfowania i mapowania. Oprocz aspektow urbani-
stycznych i architektonicznych, psychogeografia eksploruje bardziej ulotne wrazenia zwigzane z zapachami, kolo-
rami, atmosfera badanych miejsc. Praktyka ta legla u podstaw wielu p6zniejszych przedsiewzie¢ artystycznych (np.
The Workshop for Non-Linear Architecture, 1992—-1996, Londyn i Glasgow) i literackich (np. Iain Sinclair, Lights
Out of the Territory i Peter Ackroyd, London: A Biography), zainspirowala nowe kierunki w pedagogice, takie jak
miejska edukacja Srodowiskowa (urban environmental education) i nurty antropologii miasta (Michel de Certeau,
WynaleZé codziennosé. Sztuki dzialania) (por. Adamezak 2010: 681).

30 Formacja zalozonaw 1952 r. przez Debordai Wolmana, poprzedzajaca Miedzynaroddwke Sytuacjonistyczna,
ktorej celem byla transformacja zycia codziennego, a aktywno$é koncentrowala sie na krytyce jego utowarowienia.
Miedzynarodéwka Sytuacjonistyczna powstala w 1957 r. z polaczenia grup francuskiej, duniskiej i wloskiej (pdzniej
miala swoje odnogi takze w Niemczech i Wielkiej Brytanii).



Deborda nigdy nie interesowaly happeningi. Stawka bylo wyswobodzenie z rezerwatu
estetyki tworczego potencjatu zaréwno jednostek, jak i szerszych grup spoltecznych, wia-

czenie kreatywno$ci w dialektyczny ruch przeksztalcania §wiata (Kwaterko 2006: 10).

Odcinajac sie réwnocze$nie od happeningdw, utopijnej architektury Le Corbusiera,
Biennale w Wenecji i dzialalnoSci Groupe de Recherche d’Art Visuel (GRAV)3!, Debord
akcentowal rozdzwiek miedzy manipulowaniem publicznoscia a jej sprawczym uczestnic-
twem, stanowigcym jednocze$nie zaprzeczenie podzialu na twoércow i odbiorcow sztuki.
Sytuacjoniéci glosili poglad, ze sztuka powinna by¢ podporzadkowana zyciu i poprzez nie
realizowana. Znamienne, ze z czasem sztuka tworzona przez czlonkéw miedzynaroddwki
w obrebie art worldu zaczela by¢ calkowicie negowana przez Deborda, jako oderwana od
praktyki rewolucyjnej, co bylo konsekwencja programowego przeciwstawiania sie jej uto-
warowieniu. W rezultacie wiekszo$¢ artystow albo opuscila organizacje, albo zostala z niej
wyrzucona. W przypadku sytuacjonistéw zanegowanie rozdzialu miedzy sztuka i polityka
doprowadzilo, jak twierdzi Claire Bishop (2012a: 83), do paradoksu:

sztuka miala zosta¢ zarzucona, ale po to, by codzienne zycie uczynic¢ tak bogatym i eks-
cytujacym jak sztuka, i przelamac druzgocacy przecietnos$é alienacji [...]; sztuka i poezja
pozostawaly stalym punktem odniesienia dla pelnego pasji, intensywnego, ekspery-

mentujacego i niealienujacego do$wiadczenia.

Sztuka miala spelnia¢ funkcje rewolucyjna, ale nie poprzez wytwarzanie nowych form,
lecz — opisane wcze$niej — przechwytywanie istniejacych wytwordw kultury. Przy czym déto-
urnement polegalo na odwracaniu ideologicznej funkecji tych wytworéw, a nie prostej inwer-
sji ich znaczenia. Debord byl przeciwnikiem racjonalnej argumentacji, dlatego wszystkie
sytuacjonistyczne strategie: odwracania, dryfowania i konstruowania sytuacji opieraly sie
na zabawie i grze — niealienujacych aktywnos$ciach dostepnych dla wszystkich. Aktywnosé
samych sytuacjonistow miala jednak charakter ekskluzywny, elitarny, a nawet klikowy; sy-
tuacje konstruowane byly we wlasnym gronie i nie zakladaly zaangazowania szerszej pu-
blicznoéci (Bishop 2012a: 80—-87).

3t Artystyczna Grupa Badawcza, dzialajaca w Paryzu w latach 1960-1968. Obszarem jej aktywnosci byla sztuka
kinetyczna i optyczna. Tworzone przez grupe polisensoryczne instalacje eksplorowaly fizjologiczne i psychologiczne
reakcje na ruch, $wiatlo, kolor (np. Labyrinth [Labirynt] 1963). W tym wymiarze mialy charakter otwarty, interak-
tywny i quasi-rozrywkowy. Czlonkowie grupy przypisywali im jednak glebszy, emancypacyjny, spoleczny sens: mia-
ly prowadzi¢ do de-alienacji, przyrostu autonomii i sprawczos$ci (agency). W $wietle manifestu grupy, partycypacje
widzéw mialy zapewniaé: prowokacja, zmiany otaczajacych warunkéw, wizualna agresja, bezposrednia aktywizacja,
zaangazowanie w gre, kreowanie nieoczekiwanych sytuacji. Przy czym swoja wlasng role cztonkowie GRAV postrze-
gali jako wymuszanie uczestnictwa (, We want to make him [the viewer — KN] participate”.). Cze$é dziatah grupy wy-
chodzila poza przestrzenie sztuki, adresowana byta do szerokiej publicznosci i przypadkowych przechodniéw (Public
Investigation [Publiczne dochodzenie] 1962, Public Investigation in the Streets [ Publiczne dochodzenie na ulicach]
1966, A Day in the Street [Dzien na ulicy] 1966). W pdzniejszym okresie aktywno$ci GRAV wiecej uwagi poswiecano
tworzeniu tymczasowych zgromadzen jako o$rodkéw spolecznego pobudzenia (social incitement). Celem rozwijania
zdolnoéci percepcyjnych i partycypacyjnych odbiorcéw nie byla jednak rewolucja spoleczna, ale rewolucja w sztuce.
Z tych powodéw GRAV stala sie obiektem ataku i krytyki Deborda, przede wszystkim zarzutu stwarzania warun-
kow pseudo-partycypacji: wyrezyserowanych sytuacji replikujacych mechanizmy spolecznej kontroli funkcjonujace
w spoleczenstwie Spektaklu i pozbawionych mozliwoéci nieuczestniczenia (Bishop 2012a: 87-93).



Ani Debord, ani Kaprow, ani inni happenerzy i performerzy z lat sze$¢dziesiatych, po-
mimo antykapitalistycznych i antyimperialistycznych przekonan, nie przykladali wagi do
tego, kim — w sensie spolecznym (w szczegolnoéci klasowym) — byli uczestnicy konstru-
owanych przez nich wydarzen i sytuacji. Ich dzialania zamykaly sie w obrebie ich wlasnej
grupy, warstwy spolecznej lub — rzadziej — adresowane byly do szerokiej publicznosci,
anonimowych i przypadkowych przechodniéw, niejako pozbawionych cech spolecznych.
Od lat siedemdziesiatych XX w. préby celowego wlaczania w granice artystycznego do-
Swiadczenia zbiorowosci spolecznie uposledzonych i marginalizowanych wiaza sie z roz-
wojem sztuki spolecznoSciowej (community art), ktorej blizej przygladam sie w kolejnym
rozdziale®?. Poza tym nurtem, lewicowa wrazliwo$¢ artystyczna polaczona z publicznym
zaangazowaniem znajduje jednak ujScie w dzialaniach i innowacjach teatralnych Augusto
Boala (1931—2009), Christopha Schlingensiefa (1960—2010) i Rimini Protokoll (w skladzie
Helgard Haug, Stefan Kaegi, Daniel Wetzel). W kazdym z wymienionych przypadkow zy-
skuje jednak inny charakter.

W metodzie niewidzialnego teatru (invisible theatre) Augusto Boala3® sceng wy-
darzenia staja sie codzienne sytuacje zyciowe, dziejace sie w miejscach publicznych (w re-
stauracji, w sklepie, na chodniku, w pociagu). Udzial biora w nich przypadkowi ludzie,
W najmniejszym stopniu nie$wiadomi faktu, ze sa wlasnie uczestnikami wyrezyserowanego
przedstawienia. W swoich ,spektaklach” Boal prébuje doprowadzi¢ do ,znikniecia” widza,
poniewaz umowna $ciana, ktora w teatrze (takze ulicznym) oddziela aktoréw od widzéw,
pozbawia tych drugich mozliwosci dzialania — ,widz jest zawsze mniej niz czlowiekiem!”
(Boal 1998a: 124).

Metoda niewidzialnego teatru powstala w Argentynie na poczatku lat siedemdziesiatych
XX w., znalazla jednak nasladowcéw na calym Swiecie, takze jako metoda dzialania opozy-
cji politycznej w rezimach monopartyjnych. Popularnoéé zawdziecza skutecznos$ci oddzia-
lywania na ,widza”, ktory staje sie bezposrednim uczestnikiem quasi-naturalnej sytuacji,
aktorsko zaaranzowanej jednak w sposob eksponujacy jej opresyjny charakter. Jest to za-
tem oddzialywanie poprzez doSwiadczenie, o ktérego edukacyjnym znaczeniu przekonywat
John Dewey (1975). Opresja moze miec¢ sens zewnetrzny (rzadzacy, policja, pracodawca) lub
wewnetrzny (poczucie osamotnienia, niezrozumienia, pustki) — w tym drugim przypadku
Boal méwi o ,policjantach w naszych glowach” (the cops in our heads), zinternalizowanej
kontroli. Dlatego, pomimo ze teatr Boala, znany jako teatr uci$nionych (the theatre of the
oppressed), mial oryginalnie sens lewicowy i rewolucyjny — powstat jako narzedzie walki
z uciskiem ekonomicznym i politycznym poprzez teatralne proby rewolucji (rehearsals for
the revolution), sprawdza sie rowniez w demokratycznych spoteczenistwach klasy $rednie;j.

32 Wezesniej, w latach trzydziestych, czterdziestych i piecdziesiatych, wiazaly sie z polityka decentralizacji
kultury i tworzenia teatru powszechnego, skierowanego do szerokich grup odbiorcéw, inspirowana miedzy innymi
manifestem Romaina Rollanda Teatr ludowy (2008).

33 Niewidzialny teatr (invisible theatre) jest jedna z metod stworzonych przez Boala pod wsp6lnym szyldem
teatru uci$nionych (theatre of the oppressed), do ktérych zaliczane sa takze: teatr forum (forum theatre), teatr
obrazoéw (image theatre) i policjant w glowie (cop in the head).



Nie mam nic przeciwko pracy z ludZzmi z klasy $redniej — sam jestem z klasy $red-
niej — wyjasnia Boal (za: Cohen-Cruz 1990: 46). Dlaczego mielibySmy uzywa¢ teatru
uci$nionych tylko w pracy z najbiedniejszymi, zyjacymi w najwiekszej nedzy? [...]
W Paryzu [gdzie znajduje sie Centre du Theatre de I'Oprime Augusto Boal — KN] moi
wspoOlpracownicy dzialaja z grupami feministycznymi, grupami antyrasistowskimi,
ze zwigzkami zawodowymi, z organizacjami zajmujacymi sie narkomania, z grupami
imigrantéw itd. Wiekszo§¢é moich wspoélpracownikow rekrutuje sie z klasy $rednie;j.
Nie mam nic przeciwko pracy w ,krajach imperialistycznych”, jak wiekszo$¢ krajow
w Europie czy Stany Zjednoczone — jest tam mnoéstwo uci$nionych ludzi. Chce praco-

wa¢ z uci$nionymi ludzmi, gdziekolwiek sa.

Boal podkresla, ze jego teatr nie ma na celu propagandy, lecz edukacje (rozumiang demo-
kratycznie i dialogicznie®+). Nie dostarcza bowiem gotowych rozwigzan, a jedynie unaocznia
problemy. Rozwigzania powstaja dopiero w interakcji z publiczno$cia i nigdy nie przybieraja
ostatecznego ksztaltu — zawsze moze pojawi¢ sie alternatywa, zadne rozwigzanie nie jest tez
traktowane jako lepsze od pozostalych, wskazuje sie raczej na wielo§¢ mozliwoéci (widaé
to najwyrazniej w przypadku teatru forum). Polityczny sens niewidzialnego teatru i innych
metod Boala zawiera sie w podejmowaniu dyskusji na najbardziej aktualne spoleczne te-
maty oraz przeksztalcaniu relacji spolecznych (klasowych, plciowych, rasowych). Zmiana
spoleczna dokonuje sie tu poprzez wzbudzanie refleksji, dekonstruowanie ro6l spolecznych
i stymulowanie dzialania w zaprojektowanych sytuacjach. Jego radykalizm polega z kolei na
ukazaniu teatru (i sztuki w ogoéle) jako systemu otwartego, ktérego czeScig moze by¢ kazdy,
bez wzgledu na formalne przygotowanie czy kapital kulturowy. Wedlug Boala (1998a: 7) te-
atr jest naturalnym sposobem bycia czlowieka w §wiecie i opiera sie na ,,naszej zdolno$ci do
obserwowania samych siebie podczas dzialania”. W niewidzialnym teatrze czy teatrze forum
historia (narracja) tworzy sie na oczach uczestnikow i w bezposrednim zwigzku z ich dzia-
laniami i wyborami (Boal 1998a, 1998b, 2000; Boal, Cohen-Cruz, Schutzman 1990; Boal,
Epstein 1990; Cohen-Cruz 1990; Picher 2007; Taussig, Schechner, Boal 1990).

Teatr ma jednak swoje ograniczenia: zmiana sposobu mys$lenia czy stosunku do dru-
giego czlowieka pod wplywem doswiadczenia teatralnego nie jest tym samym, co zmiana
struktury spolecznej (instytucjonalnej) w skali makro.

34 Teatr uci$nionych jest bezpo$rednim odniesieniem do idei pedagogicznych Paula Freire (1921—-1997), auto-
ra Pedagogiki ucisnionych (Pedagogy of the Oppresed, 1970). Freire stworzyl koncepcje edukacji opartej na dialo-
gu, w $wietle ktorej role nauczyciela i ucznia sa wymienne. W procesie uczenia sie, jak go widzial, nauczyciel i uczen
uczg sie od siebie nawzajem. W konsekwencji odrzucit tradycyjne metody dydaktyczne oparte na jednostronnym
przekazie informacji i jej biernym odbiorze, zastepujac je metoda problemowa. Metoda ta polega na podejmowaniu
tematow istotnych dla uczestnikdow procesu dydaktycznego z punktu widzenia ich wlasnego do§wiadczenia zycio-
wego. Ma to szczeg6lne znaczenie dla programoéw realizowanych w grupach marginalizowanych lub wykluczonych.
Poza wiekszym zaangazowaniem pozwala im aktywnie odnie$é sie do swojego doswiadczenia. Krytyczna refleksja
na temat wlasnej sytuacji zyciowej otwiera przed nimi z kolei mozliwo$é przetamania biernoéci i milczenia, wyarty-
kulowania niezadowolenia, mobilizacji do dzialania (Freire 2005; Singhal et al. 2004; por. Niziolek 2008c¢).



Niekiedy rozwigzanie probleméw widzéw-aktoréw zalezy od nich samych, ich indywidu-
alnych pragnien, ich wlasnych wysitkow — ale niekiedy, w rownej mierze, ucisk jest fak-
tycznie zakorzeniony w prawie. W tym drugim przypadku wprowadzenie pozgdanej zmia-

ny wymagaloby transformacji czy stworzenia nowego prawa: legislacji (Boal 1998a: 9).

Z tej konstatacji Boala wyrasta, zakorzeniona we wcze$niejszych metodach, przede
wszystkim teatrze forum, inna oryginalna, zaangazowana i radykalna forma teatralna
— teatr legislacyjny (legislative theatre). Boal rozwinal koncepcje teatru legislacyjnego
w latach 1993-1997, piastujac funkcje radnego w Rio de Janeiro i juz w 1998 r. wyltozyt ja
w sposob systematyczny w ksiazce Legislative Theatre. Using Performance to Make Politics
[Teatr legislacyjny. Zastosowanie performansu do tworzenia polityk publicznych]. W te-
atrze legislacyjnym teatr jest sposobem prowadzenia polityki (theatre as politics), stuzy dys-
kusji na temat potrzebnych i mozliwych rozwiazan prawnych i prowadzi do podjecia przez
uczestnikéw forum uzgodnionych decyzji, formalnie zglaszanych przez radnego. W czasie
kadencji Boala wypracowano w ten sposob trzynascie — nastepnie zatwierdzonych przez
rade miasta — lokalnych praw, zwigzanych z sytuacja osob starszych, chorych psychicznie,
niepelnosprawnych, drobnych handlarzy, gejow i lesbijek, pracujacych rodzicow i $wiad-
kow przestepstw. Teatr legislacyjny jest zatem nie tyle sztuka, co alternatywna praktyka
politycznag, laczaca cechy demokracji bezposredniej i przedstawicielskiej, nazywang przez
Boala demokracja przechodnia (transitive democracy). Przechodnie sg oczywiscie role oby-
watela i prawodawcy. Tak jak w teatrze forum widzowie stajg sie aktorami, tak w teatrze le-
gislacyjnym obywatele staja sie legislatorami. Teatr ma rozwingé w nich pragnienie zmiany
oraz stworzy¢ przestrzen, w ktorej bedzie ono wzmacniane, konfrontowane z pragnieniami
innych i przekladane na konkretne rozwigzania legislacyjne (Boal 1998b; Etmanski 2007).

Podejécie do sztuki jako teatru zycia, albo zycia jako teatru, obecne w niewidzialnym te-
atrze Boala stalo sie inspiracja dla takich performatywnych przedsiewzie¢ w przestrzeni pu-
blicznej, jak: Realtime Movie [Film w czasie rzeczywistym, 2007] Pawla Althamera (z udzia-
lem znanego brytyjskiego aktora Jude’a Law), Teatr Jednego Dnia [2010] zainicjowany przez
Rafala Betlejewskiego we wspdlpracy z Instytutem Teatralnym, a takze r6zne formy tzw. te-
atru dokumentalnego obecne w dzialaniach Fundacji Laury Palmer, miedzy innymi w projek-
tach: Mieszkania X [2010] (polski odpowiednik zainicjowanego przez Matthiasa Lilienthala
transnarodowego projektu X Appartments) i Wycieczki do mieszkancéw Broku [2007].

Althamer, tym razem zainteresowany punktami styku miedzy prawdziwym zyciem a fik-
cyjnym $wiatem kina, zamowil trailer filmowy, pokazywany w kinach, zapowiadajacy jed-
nak nie nowy film, a zaprojektowane przez artyste wydarzenie. Wydarzenie to polegalo na
odegraniu przez Jude’a Law zawartoSci trailera na zywo3%. W Teatrze Jednego Dnia kazdy
mogt staé sie aktorem, grajac siebie.

35 Trailer mozna obejrzeé¢ na: http://www.tate.org.uk/context-comment/video/performance-realtime-mo-
vie [dostep 20 lipca 2013 r.].



Nie trzeba nic zmienia¢ — wyjaénial w mediach idee projektu Betlejewski. Wystarczy
u$wiadomi¢ sobie role, ktore gramy i podej$é do zadania §wiadomie. Jakich rekwizytow
uzywasz, jakie emploi tworzysz, jakie dialogi sa wlaéciwe? Jak latwo przychodzi ci im-

prowizowaé w roli kogo$, kim nie jeste$? Jak trudno sta¢ sie kims$, kim chcialaby$ by¢?3¢

W ramach projektu X Appartments w prywatnych mieszkaniach na Starym Mokotowie,
Mirowie i Brodnie zostaly stworzone dziesieciominutowe, zorientowane na miejsce sytu-
acje. Tworzyli je arty$ci wizualni, architekci, filmowcy, rezyserzy teatralni, muzycy, a takze
sami mieszkancy — autorami sytuacji w mieszkaniach na Brodnie byli sasiedzi Althamera,
wspolpracujacy z nim juz weze$niej przy roéznych projektach artystycznych’. Z kolei uczest-
nicy wycieczki do Broku poznali prawdziwych mieszkancéw tej nadbuzanskiej miejsco-
wosci, w ich naturalnym otoczeniu, opowiadajacych im o swoim Zzyciu, pracy i pasjach:
pierwszego lodziarza i cukiernika w mieécie, listonosza kolekcjonujacego znaczki, pania
burmistrz i przewodniczacego rady gminy, proboszcza hodujacego rzadkie okazy domowe-
go ptactwa, czlonkéw orkiestry strazackiej, a takze odwiedzili dom fotografa Eustachego
Kassakowskiego i Anki Ptaszkowskiej oraz ruiny Palacu Biskupéw Plockich — w towarzy-
stwie autora projektu jego rewitalizacji i znawczyni lokalnych legendss.

Chociaz wymienione projekty r6znig sie istotnie od wyzwalajacych sprawczg podmioto-
wo$c¢ uczestnikow dzialan teatralnych Boala, to na poziomie koncepcyjnym wyrastajg one
z tego samego ontologicznego zalozenia o teatralnym charakterze zycia codziennego i ukie-
runkowane sa na jego zbiorowe ,odkrywanie”.

Teatr uci$nionych [...] — wyjaénial Boal (1998a: 77) — opiera sie na przeSwiadczeniu, ze
teatr jest jezykiem ludzkim par excellence. Istnienie staje sie ludzkim, kiedy odkrywa
teatr. R6znica miedzy ludZmi a innymi zwierzetami kryje sie w fakcie, ze my jeste$my

zdolni do bycia teatrem. Niektorzy z nas ,,tworzga” teatr — wszyscy ,jesteSmy” teatrem.

Podejscie to jest dobrze znane socjologom. W klasycznej pracy Czlowiek w teatrze zy-
cia codziennego Erving Goffman (2011) przedstawia teorie spoleczenstwa oparta wla$nie
na metaforze teatru. Bardziej jednak niz odgrywanie rél i manipulacja (auto)przedstawie-
niem, interesuje go ,scenopis kulturowy”, sposéb, w jaki jednostki (aktorzy) definiuja sy-
tuacje: przetwarzaja wrazenia i kreuja role (wystepuja) w okreslonej przestrzeni (scena)
i przy uzyciu okre$lonych gestéw i przedmiotéw (rekwizyty, dekoracje), orientujac swoje
dzialania na innych (publiczno$¢) i wytwarzajac uwspdlnione, intersubiektywne poczucie
realnodci (teatr).

3¢ http://zrobtowwawie.blox.pl/2009/10/Teatr-jednego-dnia.html [dostep 20 lipca 2013 r.].
37 Opis projektu: http://www.laura-palmer.pl/pl/projekty/48/mieszkania-x [dostep 20 lipca 2013 r.].

38 Opis projektu: http://www.laura-palmer.pl/pl/projekty/4/wycieczki-do-mieszkancow-broku---brok-
-drzwi-otwarte [dostep 20 lipca 2013 r.].



Kluczowym pojeciem w teorii Goffmana jest fasada, na ktora skladajg sie fizyczne oto-
czenie oraz powierzchowno$¢, ekspresywnos$c¢ i sposob bycia jednostki, informujace o jej
pozycji spolecznej i statusie, a takze wykonywanej roli. Poszczeg6élne elementy fasady sa ze
soba spojne i wzglednie trwale (podlegaja instytucjonalizacji i stereotypizacji). Fasady sa
jednak przedmiotem rozlicznych ,konstrukcyjnych” zabiegow, przede wszystkim: drama-
tyzacji, czyli aktywnych wysitkow aktora, ukierunkowanych na prezentacje fasady; ideali-
zacji, czyli jej uzgadniania z dominujacymi w spoleczenstwie warto$ciami; kontrolowania
ekspresji, czyli dostosowywania zachowania do definicji sytuacji, a takze: falszywej pre-
zentacji (manipulacji), mistyfikacji (kreowania dystansu) i utrzymywania wrazenia praw-
dziwosci (spontanicznos$ci, szczerosci). Sedno teorii Goffmana stanowi twierdzenie, ze dla
wytworzenia i podtrzymania porzadku interakcyjnego zasadnicze znaczenie maja starania
jednostek zmierzajace do zharmonizowania ich wystepow w spos6b podtrzymujacy defini-
cje sytuacji. Zadanie to staje sie bardziej skomplikowane, gdy dotyczy nie pojedynczych ak-
torow, ale calych zbiorowosci, ktére Goffman nazywa zespolami. Zespoly wystepuja wobec
publicznosci, co prowadzi do podzialu spolecznej rzeczywistosci na scene i kulisy (Turner
2006: 458—462).

Poniewaz Goffman analizuje mechanizmy zachowan spolecznych, z ktérych zwykle nie
zdajemy sobie sprawy, jego teoria dobrze wpisuje sie w demaskatorskie i krytyczne aspira-
cje wspolezesnych artystow. Poprzez wyeksponowanie albo zakwestionowanie przyjetych
codziennych definicji sytuacji, arty$ci sprawiaja, ze w przedstawieniu nastepuje wylom (na
te mozliwo$¢ wskazywal tez Goffman). Wyrazistych przykladéw interwencji artystycznych
obnazajacych goffmanowskie procesy interakcyjnego konstruowania rzeczywistoSci spo-
lecznej dostarczaja miedzy innymi akeje publiczne Christopha Schlingensiefa, takie jak
Passion Impossible [1997] i Chance 2000 [1998]. O ile w Realtime Movie, Teatrze Jednego
Dnia czy Mieszkaniach X odkrycie teatralnego charakteru spolecznej rzeczywisto$ci mo-
glo prowadzi¢ jedynie do poszerzenia samo$wiadomosci widzéw i uczestnikoéw sytuacji, to
w projektach Schlingensiefa, podobnie jak w dzialaniach Boala, staje sie $Srodkiem uwolnie-
nia w nich poczucia sprawczej podmiotowosci, nie tyle przebudzenia, co bezpos$redniego
zaangazowania. Teoria Goffmana spotyka sie w nich z wladciwym happeningom porzuce-
niem przestrzeni teatralnej i wejSciem w zycie ulicy, transgresywna tradycja sztuki perfor-
mans, radykalnymi postulatami sytuacjonistow i boalowskim ,,niewidzialnym” publicznym
dydaktyzmem.

Akcja Passion Impossible: 7 Tage Notruf fiir Deutschland [Passion Impossible: sied-
miodniowe wezwanie alarmowe dla Niemiec] zrealizowana zostala w Hamburgu, w r6z-
nych przestrzeniach publicznych miasta. Nazwa projektu stanowi parafraze tytulu 6wcze-
snego hitu filmowego w rezyserii Briana de Palmy Mission Impossible [1996] i nawigzanie
do meki (pasji) Chrystusa. Zainicjowana przez Schlingensiefa teatralna ,,misja mitosierdzia”
miala doprowadzi¢ do zmiany w sposobie traktowania bezdomnych, chorych, ubogich,
narkomandw, prostytutek i innych wykluczonych zbiorowosci przez policje, wladze mia-
sta i wspolobywateli. Hamburski teatr Deutsches Shauspielhaus, ktory zaprosil rezysera do



wspolpracy, znajduje sie naprzeciwko dworca kolejowego, miegjsca ,,zamieszkiwania” i po-
licyjnej kontroli wymienionych ,ludzi marginesu”. Poruszony tym faktem Schlingensief,
zamiast stworzy¢ spektakl dla teatru i jego stalej, elitarnej publicznosci, zorganizowal tam
tylko otwierajaca tygodniowa akcje parodystyczna gale dobroczynna. Srodki zgromadzo-
ne podczas gali postuzyly utworzeniu tymczasowego o$rodka socjalno-kulturalnego, misji
oferujacej cieple posilki, napoje, miejsca noclegowe i program artystyczny, dostepnej za-
rowno dla potrzebujacych, jak tez publicznoéci i mediéw. O$rodek powstal w opuszczonym
posterunku policji, znajdujacym sie nieopodal teatru, weczeéniej znanym z naduzy¢ wobec
dworcowej spolecznosci. Aktywno$é oérodka opierala sie na zasadzie ,,otwartego mikrofo-
nu”: mieszkancy dworca spontanicznie opowiadali o swoich do§wiadczeniach — policyjnych
zatrzymaniach, biciu, braku pomocy medycznej. Ich opowieSci przerywane byly piosen-
kami, budujacymi wérdd zebranych poczucie zbiorowego uczestnictwa i neutralizujacymi
momenty ciszy czy organizacyjnego chaosu. Elementami akcji byly takze: performatywny
przemarsz artystow przebranych za policjantow przez gtowne handlowe ulice Hamburga,
happening na placu przed dworcem pod haslem Uroczysta suma i nakarmienie pieciu ty-
siecy, w ktéorym Schlingensief wystapil w roli kaplana, udziat w prawdziwej mszy w lokal-
nym koSciele, niekontrolowane (niezaplanowane) wdarcie sie uczestnikow na sale teatru
i przerwanie odbywajacego sie tam spektaklu, procesja z lampionami i zespolem instrumen-
tow detych, zakonczona przed ratuszem, gdzie przedstawiono zadania finansowego wspar-
cia osrodka i pozwolenia na jego stale funkcjonowanie. Siedmiodniowa akcja Schlingensiefa
przyniosta wymierny skutek: do zgromadzonych wyszedl mer miasta, ktéry nastepnego dnia
odwiedzil oérodek, a juz po wyjezdzie rezysera Deutsches Schauspielhaus wraz z innymi
miejskimi instytucjami kultury podjely sie wspierania o$rodka przy wspdlpracy ze spotecz-
nym komitetem i mieszkanicami dworca.

Projekt Schlingensiefa dowi6dl skutecznoéci efemerycznej i niekonwencjonalnej para-
artystycznej taktyki jako srodka wplywania na lokalng polityke. Ujawnil takze niektore stabe
i mocne punkty tego rodzaju dzialania w sferze publicznej. Z jednej strony Schlingensief
stworzyl sytuacje otwarta, prawie pozbawiong wcze$niej zaplanowanej struktury dramatur-
gicznej, co pozwolilo na przekroczenie spolecznych podzialéw i upodmiotowienie ,wkluczo-
nych” do projektu wykluczonych. Nie wprowadzil jednak bezdomnych do teatru, w obreb
jego struktur i konwencji, na pozycje aktoréw-amatoréw lub ekspertdéw od codziennosci, co
jest charakterystyczne dla spektakli Rimini Protokoll. Wykorzystal natomiast ,immunitet
sztuki”, by w bezpiecznych warunkach oddac im glos, a jednoczesnie stworzy¢ podstawy dal-
szej aktywnosci: ,,czlonkowie kolektywu, wywodzacy sie z marginalizowanych grup spolecz-
nych, stali sie bardziej $wiadomi politycznie i zyskali wieksza wiare w to, ze moga skutecznie
walczy¢ o zmiane swojej katastrofalnej sytuacji” (Scheer 2011: 119). Uciekajac sie do gry i za-
bawy, artysta wchodzil w role kontrolerow sfery publicznej (wodzireja, policjanta, kaplana,
agitatora, fundraisera) i podwazal konwencje rzadzace publicznym zachowaniem. W ten
sposob przesuwal granice postrzegalnego i ustanawial nowe zasady dostepu do przestrze-
ni publicznej. W tym celu wykorzystat takze media masowe, ktére niewiadomie odegraly



jedna z glownych rdl w przedstawieniu Schlingensiefa®. ,Z drugiej strony byl oskarzany [...]
o to, ze w swoim projekcie wykorzystal ludzi wykluczonych do wlasnych celow — zaréwno do
autopromocji, jak i stworzenia medialnego spektaklu” (Scheer 2011: 112).

Powyzszy argument uzyty przeciwko metodzie pracy Schlingensiefa odwraca uwage
od znacznie powazniejszego problemu. Poczucie sprawstwa w sytuacji zaangazowania we
wspolne dzialanie, ktore projekt niewatpliwie wyzwolil w uczestnikach, nie jest tym samym,
co rzeczywista sprawczo$¢, zdolno$é do wplywania na polityke, prawo, reguly spolecznej ek-
skluzji i inkluzji. W teatrze legislacyjnym sprawstwo bylo mozliwe dzieki szczegolnej pozy-
cji politycznej Boala — wowcezas miejskiego radnego. Projekt Schlingensiefa, jako dzialanie
punktowe, jednorazowe, efemeryczne, nie mdgt zmienié struktury wladzy (na co zwracal
uwage Boal w odniesieniu do teatru forum). W tym sensie byt zadaniem niewykonalnym
(mission impossible). Jego rola polegala raczej na: po pierwsze, wyposazeniu uczestnikow
w poczucie, ze mogg probowac zmienic¢ strukture wladzy poprzez kolektywne dzialanie; po
drugie, otwarciu komunikacyjnych kanaléw miedzy uciskanymi a uciskajacymi; po trzecie,
obnizeniu progu slyszalnoéci gloséw wykluczanych ze sfery publiczne;j.

Te funkcje dzialania parateatralnego sg jeszcze wyrazniej widoczne w projekcie Chance
2000. O ile Passion Impossible wytworzyl lokalna, alternatywna enklawe wzajemnego za-
angazowania, swego rodzaju strefe autonomiczng, to w Chance 2000 Schlingensief, rozcig-
gajac granice oficjalnej sfery publicznej, probowal dotkna¢ tego, co na pozoér powszechne
— praw wyborczych. Jednocze$nie, jak pisze Solveig Gade (2011: 125), ,postanowil — calkiem
dostownie — zrobi¢ spektakl z teatralnego charakteru polityki we wspolczesnym spoteczen-
stwie spektaklu”. Kontekst dzialania wyznaczyla toczaca sie wowczas w Niemczech kampa-
nia wyborcza. Projekt powstal we wspolpracy z berlinskim teatrem Volksbiihne. Polegal na
utworzeniu partii politycznej pod nazwa Chance 2000 — Partei der letzten Chance [Szansa
2000 — Partia ostatniej szansy], do czlonkowstwa w ktorej zaproszono bezrobotnych, cho-
rych psychicznie i niepelnosprawnych. Haslo partii brzmialo Glosuj na siebie!, a jej celem
bylo wystawienie wlasnych kandydatow w zblizajacych sie wyborach. Partia uzyskala wy-
starczajgce poparcie, by utworzy¢ komitet wyborczy, a w samych wyborach zdobyla 28 500
glosow. Po zakonczeniu projektu jej ,,pozostaloSci” zostaly wlaczone do organizacji politycz-
nych poszczegblnych landéw. Otwarte pozostaly jednak pytania: ,,Czy zawodowi politycy
byliby sklonni zaakceptowa¢ kandydatéw Chance, gdyby ci otrzymali tyle glosow, by wejséc
do parlamentu? I jak ich wybér wplynalby na zaufanie spoleczne do wybieranych politykow
i polityki w ogole?” (Gade 2011: 142).

Projekt miat wiec charakter hybrydowy, artystyczno-polityczny, sktadal sie z bardzo
réznorodnych elementéw: cyrkowych, teatralnych, medialnych, aktywistycznych, szko-
leniowych, dyskusyjnych, badawczych i spolecznych (wieziotwoérczych i miejscotwor-
czych). ,Parametry niezbedne do odkodowania tej akcji pozostaly negocjowalne, a pu-
bliczno$é nigdy nie otrzymala wyraznej odpowiedzi na pytanie, czy w zamierzeniu bylo
to dzialanie powazne, czy jedynie artystyczny dowcip” (Gade 2011: 128). Jest to de facto

39 Zob. podrozdzial Sztuka jako dziatanie medialne.



pytanie o mozliwo$ci dzialania artystycznego, o to, czy sztuka moze powodowaé rzeczywisty,
~powazny” skutek spoleczny, to znaczy rewidowac reguly spolecznej ekskluzji i inkluzji.
W projekcie Schlingensiefa stuzylo temu, po pierwsze, wlaczenie osob bezrobotnych i psy-
chicznie lub fizycznie uposledzonych w proces polityczny; po drugie, prowadzenie dzialan
w przestrzeniach, w ktérych ludzie ci zwykle nie przebywaja (nie tyle ze wzgledu na for-
malne ograniczenia, co braki kapitalu ekonomicznego lub kulturowego): teatrach, centrach
handlowych i o$rodkach weczasowych; po trzecie, zorganizowanie uczestnikow w aktywna
grupe (partie), zdolng do autorefleksji, ekspresji swoich intereséw i stworzenia wlasnego
politycznego programu. Co wazne:

Schlingensief nie starat sie dawa¢ zadnych politycznych wskazoéwek [...]. To czlonkowie
organizacji decydowali o tym, jak powinny wyglada¢ programy dotyczace konkretnych
zagadnien i na jakich do§wiadczeniach nalezy je oprze¢. Projekt byl zatem pomyslany
jako pozbawiony hierarchii, samoorganizujacy sie uklad, a nie zamkniete, kontrolowa-

ne przez artyste dzielo sztuki (Gade 2011: 134).

To odréznia publiczne dzialania Schlingensiefa od teatru dokumentalnego Rimini
Protokoll+°, ktéry choc¢ takze ,wklucza” w przestrzen sztuki nie-artystéw (nieprofesjonal-
nych aktoréw) i stwarza warunki ekspresji ich wlasnych zyciowych do§wiadczen, to czyni to
w sposob zdecydowanie bardziej ustrukturyzowany, kierowany i kontrolowany. Dzialania
Rimini Protokoll przyjmuja postac spektakli, takich jak: Strzelanie do Bourbakiego (z do-
rastajacymi chlopcami), Sabenacja. IdZz do domu & $ledz wiadomosci (ze zwolnionymi pra-
cownikami belgijskich linii lotniczych), Call Cutta (z hinduskimi pracownikami call centres),
Urzqdzenie Berlin (z mlodymi naukowcami), Torrero Portero (z karakaskimi dozorcami)
czy Characa Paraiso (z policjantami w Sdo Paulo), ktore nie na$laduja jednak rzeczywisto-
$ci, lecz niejako pozwalaja jej wtargnac do teatru. Poruszane sa w nich problemy spoleczne:
bezrobocie, globalizacja gospodarcza, kapitalizm, staro$¢, §mieré¢, wojna, ale przede wszyst-
kim poprzez odniesienie do subiektywnych, indywidualnych doswiadczen konkretnych lu-
dzi. Aktorzy, grajacy samych siebie, ,mowia tekstem, ktory kiedy$ do nich nalezal, zostal
im odebrany [zaprotokolowany — KN] i przydzielony z powrotem” (Malzacher 2012: 37),
ktory wylonil sie z negocjacji miedzy rezyserami a uczestnikami. Jednak ,,uderzajaca auten-
tyczno$c tych postaci — bo to przeciez postacie — nie stanowi efektu, ktéry wytwarzaja ciala
wykonawcow. To efekt odpowiedniej dramaturgii, inscenizacji i tekstu. On za$ nie narodzit
sie spontanicznie i nie wyplynal po prostu z ust ludu” (Malzacher 2012: 35).

Miriam Dreysee i Florian Malzacher (red. 2012: 6) wskazujg na charakterystycz-
ne elementy pracy Rimini Protokoll: udzial tzw. zwyklych ludzi (starych kobiet, zolierzy
z Wietnamu, kierowcow ciezarowek i in.), obsadzenie ich w roli ekspertéw (w odréznieniu

40 Rimini Protokoll opiera si¢ na wspdlpracy trojki rezyseré6w — Helgard Haug, Stefana Kaegiego i Daniela
Wetzela (poczatkowo z grupa zwigzany byt jeszcze Bernd Ernst) z r6znymi grupami naturszezykow. Teatr ma cha-
rakter pozainstytucjonalny, autorski i kolektywny: nie jest na state zwiazany z zadng instytucja sztuki, nie zatrud-
nia profesjonalnych aktordw i nie realizuje gotowych sztuk.



od amatoréw) od codziennoSci, konfrontacja z pozaartystycznym miejscem (np. dom star-
cow), tekst laczacy w sobie cechy dokumentu i literatury, niekonwencjonalne zderzenie
tematéw (np. staroé¢ i Formula 1), oraz dramaturgia oparta na ,znalezionych” ludziach,
opowiesciach i rekwizytach. Krytycznym punktem pracy Rimini Protokoll s eksperci — ,,od
okreslonych do$§wiadczen, typow wiedzy i umiejetnosci” (Malzacher 2012: 21).

To od ekspertow zalezy, jak przebiegnie konkretny wieczor, jakie tematy zostana pod-
jete i gruntownie przedyskutowane, jakie pojawia sie postacie sceniczne, teksty i prze-
strzenie. A zatem eksperci Rimini Protokoll kwestionuja wszelkie obowiazujace dotad

zasady wystepowania na scenie (Malzacher 2012: 21).

Uczestnictwo w projektach Rimini Protokoll przyjmuje zupekie inng postaé niz w ak-
cjach Schlingensiefa — nie jest spontaniczne, ale zawodowe. Eksperci pracuja w teatrze od-
platnie. Motywuje ich jednak przede wszystkim mozliwo$¢é opowiedzenia wlasnej historii.
Relacje miedzy wykonawcami a rezyserami w przewazajacej czeSci majg charakter instru-
mentalny, cho¢ opierajg sie tez na zaufaniu i empatii. Rezyserzy starajq sie w taki spos6b kon-
struowac spektakle, by ulatwi¢ wykonawcom wystep na scenie. Brak pewnosci siebie w trak-
cie wystepu jest nie tylko dopuszczalny, ale traktowany jako dodatkowa warto$¢, remedium
na aktorska rutyne, no$nik autentycznoéci. ,,Opiekunczoéc rezyser6w Rimini Protokoll wo-
bec wykonawcéw jest czysto profesjonalnej natury — pisze Malzacher (2012: 28). Chodzi
o projekt artystyczny, a nie o przyjazn. Nikt w zasadzie nie podtrzymuje p6zniej kontaktow”.
Wspolnota, jaka zawigzuje sie podczas pracy nad spektaklem jest bytem efemerycznym,
tymczasowym, wspoélnota na tu i teraz. W odro6znieniu od Schlingensiefa, Rimini Protokoll
nie s zainteresowani tworzeniem aktywnych wspolnot, zdolnych do samodzielnej ekspresji
swoich do$wiadczen czy interesow w sferze publicznej. Ich dzialania zawieraja jednak w so-
bie bardzo silny element wspolpracy artystow i — traktowanych podmiotowo — nie-artystéw,
ktorych zyciowe do$wiadczenia staja sie tre$cig sztuki, a oni sami ich transmiterami (zar6w-
no na etapie powstawania tekstu, jak i prezentowania spektaklu szerszej publicznos$ci)+.

Bezposrednie zaangazowanie odbiorcy w dzialanie teatralne moze, jak widac, przybie-
ra¢ r6zng postac i plasowaé sie w roznych punktach kontinuum: od quasi-mechanicznego
udzialu jednostek w zaaranzowanych sytuacjach artystycznych (awangardowy performans
i happening), poprzez kierowana wspoélprace miedzy artystami i nie-artystami (Rimini
Protokoll), po w pelni podmiotowe uczestnictwo w akcjach spoleczno-artystycznych, no-
szace cechy obywatelskoSci (Boal, Schlingensief). Analizujagc prace Rimini Protokoll,
Malzacher (2012: 33—34) pisze, ze ,podstawowe pytania teatru — nie r6znia sie wiele od py-
tan stawianych kazdej demokracji: jak funkcjonuje i jakie ma konsekwencje reprezentacja?

4 W Polsce ,metode” teatru dokumentalnego stosowali miedzy innymi Romuald Wicza-Pokojski i Pawel
Demirski (Pamietnik z dekady bezdomnosci, spektakl na podstawie pamietnikéw Anny Lojewskiej z udzialem bez-
domnych, 2005 r.), Artur Palyga i Eukasz Witt-Michalowski (Bitwa o Nangar Khel z udzialem jednego z polskich
zokhierzy oskarzonych o zbrodnie wojenne w Afganistanie, 2011 r.) oraz Michal Stankiewicz. Spektakl Import/
Export w rezyserii Stankiewicza, z udzialem mlodych uchodzcéw z Czeczenii, opisuje w podrozdziale Sztuka jako
dialog.



co to oznacza, reprezentowaé kogo$ innego?”. Sztuka jako ,teatr zycia codziennego” dziala
na dwa sposoby: uprzedmiotawiajacy (kiedy zawlaszcza zycie) lub upodmiotawiajacy (kie-
dy podporzadkowuje sie potrzebom Zycia). W tym drugim przypadku, zachowujac podziat
na twoércow i publiczno$¢, przesuwa jednoczesnie granice mozliwoSci tworczego dzialania
i — w konsekwencji — reprezentacji, tak w sztuce, jak w sferze publiczne;j.

5.6. Sztuka jako wspdldzialanie

W przypadku happeningéw, performanséw i innych niekonwencjonalnych dzialan te-
atralnych, takich jak te opisane wyzej, widz staje sie uczestnikiem i wspottworca zdarzenia
zwykle w sposob dla siebie przypadkowy i nieoczekiwany. Sztuka publiczna stwarza jed-
nak takze mozliwoéci celowego i zorganizowanego wspoéldzialania artystéw i nie-artystow,
ukierunkowanego na osiagniecie jakiego$ podzielanego przez wszystkich uczestnikow celu.
Tym samym nabiera znamion demokratycznej i obywatelskiej, a jednoczesnie oddala sie
od sztuki rozumianej jako aktywno$¢ artysty — twoércy dziela. Tom Finkelpearl (2013) nazy-
wa ten rodzaj praktyki artystycznej sztuka kooperacyjna (cooperative art). Za przyklad
postuzy¢ moze Docklands Community Poster Project, realizowany w Londynie od 1982 r.
przez okolo dziesiec lat (sic!) — a wiec mniej wiecej w tym samym czasie, kiedy w Nowym
Jorku rozgrywala sie batalia o Tilted Arc Serry. Te dwa projekty wyznaczaja catkowicie prze-
ciwstawne nurty myslenia o sztuce publiczne;j.

Docklands Community Poster Project zainicjowany zostal przez przedstawicieli lokal-
nej spolecznoéci, mieszkancéow czeéci Londynu nieoficjalnie znanej jako Docklands, kto-
ra w tym czasie wchodzila w proces intensywnej rewitalizacji i idacej za nig gentryfikacji.
W projekcie udzial wzielo dwoje artystow — Peter Dunn i Loraine Leeson, ktérzy odpowia-
dali za kluczowa — wizualng strone dzialan. Kluczows, poniewaz projekt polegal na opraco-
waniu i wyeksponowaniu w przestrzeni ,,dzielnicy portowej”, skierowanych gléwnie do jej
mieszkancow, foto-murali (photo-murals). W projekcie tym uwage zwraca zaréwno sam
proces opracowania murali, odbywajacy sie z duza atencja dla opinii mieszkancow, jak tez
sposob ich ekspozycji, wzorowanej na komercyjnych strategiach marketingowych.

Docklands Community Poster Project byl swego rodzaju kampania informacyjna, kto-
ra miala wprowadzi¢ dokonujace sie w dzielnicy zmiany w obszar bardziej §wiadomego
(obywatelskiego) zainteresowania mieszkancow, a takze poméc im w zrozumieniu logiki
tych zmian (wskazaé ich glownych aktoréw, wyartykulowac spoleczne zagrozenia, przybli-
zy¢ warto$¢ inwestowanych $rodkéw). Poslugiwano sie w niej takimi hastami, jak: What
is going on behind our backs? [Co sie dzieje za naszymi plecami?], Big money is mo-
ving in [Wprowadzajq sie wielkie pieniqdze] czy Shattering the developer’s illusion...
[Rozwiewajqc falszywe wyobrazenia deweloperéw...]. Hasla te powstawaly w efekcie



dyskusji prowadzonych w gronie grupy koordynujacej projekt, w sklad ktérej wchodzili
przedstawiciele mieszkancow i lokalni aktywiéci. Oni takze identyfikowali problemy, ktore
mialy by¢ poruszone w kampanii i decydowali o rozmieszczeniu murali. Dunn i Leeson
pracowali z kolei nad zobrazowaniem idei wylaniajacych sie z dyskusji grupy i na biezaco
poddawali swoje pomysly artystyczne pod dalszg deliberacje. Projekt mial wiec zbiorowego
lidera (por. Lewenstein 2004), co zapewnialo mu reprezentacje woli mieszkancow, pozwa-
lato unikna¢ problemu arbitralnoéci, ale tez typowego dla przekazéw kierowanych do du-
zych, zroéznicowanych wewnetrznie publiczno$ci uproszczenia. Taka organizacja procesu
decyzyjnego i tworczego zapewnila dzialaniom trwalo$¢ i spoleczng wiarygodnosc. W efek-
cie byly one dofinansowywane ze $rodkéw publicznych przez miasto (Greater London
Council) (Dunn, Leeson 2007).

Osiggniecie rownowagi pomiedzy spolecznym kontekstem a artystycznym dzialaniem
nie jest jednak rzecza fatwa, zas moment arbitralnosci artystycznej realizacji i jej narzucenia
lokalnej spotecznoéci jest niekiedy trudny do przewidzenia. Dowodza tego perypetie rzezb
Raymond and Tobey, Daleesha i Corey wykonanych przez Johna Ahearna, ktére w 1991 r.
mialy stworzy¢ Park Rzezby na nowojorskim Bronxie, i analogiczna sytuacja towarzyszaca
odslonieciu ,pomnika” Pana Gumy przez Pawla Althamera na warszawskiej Pradze w 2009
r. Przyjrzyjmy sie tym przykladom blize;j.

Zanim John Ahearn zostal zaproszony do stworzenia South Bronx Sculpture Park,
od lat wspolpracowat z mieszkancami dzielnicy, tworzac (wspolnie z miejscowym artysta
Rigoberto Torresem) ich odlewane z gipsu portrety, nastepnie eksponowane w miejscach
znaczacych dla ,uwiecznianych” oséb. W ten sposéb powstaly do$¢ powszechnie znane
murale rzeZzbiarskie (sculptural murals), przedstawiajace codzienne zycie dzielnicy: We
are family [Jestesmy rodzing], Life on Dawson Street [Zycie na Dawson Street], Double
Dutch# i Back to school [Powrét do szkoty]. Ahearn sam mieszkal na Bronxie od 1980 r.,
znal wiec lokalna spotecznoéé, jej wieloetniczng specyfike i potrzeby, czul sie czescia dzielni-
cy. Ponadto, jako artysta, tworzyl w stylu figuratywnym, a wiec relatywnie przystepnym dla
nieznajgcej sie na sztuce publicznoSci. Tworzyl tez zwykle wprost na ulicy, a nie w pracowni,
obserwowany przez sasiadow i przechodniéow. Wokdl swojej pracy artystycznej ustanowit
specyficzny system wymiany ze spolecznoScig lokalng: zawsze wykonywal dwa portrety,
z ktorych jeden ofiarowywal rzeZzbionemu modelowi. Tym samym dziela Ahearna staly sie
z czasem rozpoznawalnym elementem kultury dzielnicy, obecne w jej przestrzeniach pu-
blicznych i w prywatnych domach. Artysta postrzegal je jako przedluzenie spotecznego zy-
cia Bronxu i wlasno$¢ jego mieszkancéw, za$ ci ostatni jako afirmacje lokalnej spolecznoSci
i swojego w niej miejsca (Kwon 2002: 83—99).

42 Nazwa popularnej w Stanach Zjednoczonych podwoérkowej zabawy: dwie osoby trzymaja w rekach dwie
liny lub dlugie skakanki, ktérymi w sposob synchroniczny kreca w kierunku wewnetrznym, a dwie inne (lub jedna)
przez nie przeskakuja.



Gdy Ahearnowi zlecono wykonanie realizacji artystycznej naprzeciwko nowego komisa-
riatu policji (w ramach programu Percent for Art43), artysta potraktowal to jako okazje do
zmierzenia sie z negatywnym, stereotypowym wizerunkiem Bronxu (kojarzonego z zanie-
dbaniem, dewastacjg, bieda, bezrobociem, przemoca, narkotykami, przestepczoécia, pro-
stytucja, gangami, AIDS), podtrzymywanym przez policje i mass media, a takze do afirmacji
grup zmarginalizowanych i pozbawionych wladzy. Chcial pokazaé ludzi z Bronxu jako sil-
nych, dumnych, bezpretensjonalnych i autentycznych. Na protagonistow wybral trojke mlo-
dych mieszkancéw dzielnicy, ktérych znal osobiscie: Afroamerykanéw Daleeshe i Corey’a
oraz Portorykanczyka Raymonda#.

Projekty rzezb zostaly zaakceptowane przez lokalne wladze i przedstawicieli (lideréw)
spotecznos$ci, a ich odsloniecie bylo wyczekiwanym wydarzeniem. Jednak kiedy stane-
ly na przewidzianym dla nich miejscu, zostaly gwaltownie odrzucone przez mieszkancow.
Twierdzono, ze Ahearn, cho¢ mieszka i pracuje na Bronxie, pozostaje bialym artysta i nie
uczestniczy w tym samym do$wiadczeniu, co czarni mieszkancy dzielnicy+. Prace okrzyk-
nieto obrazliwa, rasistowska, wzmacniajaca negatywne stereotypy, niereprezentatywna dla
spolecznosci, sprzeczng z jej interesami. Uznano, ze rzezby — wbrew intencji artysty — nie
stuza pozytywnemu wizerunkowi spotecznos$ci, a nawet, ze odzwierciedlaja sposob, w jaki
mieszkancy Bronxu sa postrzegani przez policje.

Prawa do reprezentowania dzielnicy odméwiono nie tylko Ahearnowi, ale takze jego
modelom. Dyskusja toczgca sie wokol rzezb byla de facto skrajnie wykluczajaca w wymia-
rze spotecznym. Glosy oponentéw mozna streéci¢ nastepujaco: Ahearn nie jest ,naszym”
artysta; Daleesha, Corey i Raymond nie sa czlonkami ,naszej” spolecznos$ci — reprezentu-
ja negatywne wzorce, to wlasnie tacy ludzie, jak oni, sa odpowiedzialni za etykietke getta,
ktbra nosi Bronx i stanowia wewnetrzne zagrozenie dla jego mieszkancow. Nikt raczej nie
kwestionowal artystycznej jakoSci pracy Ahearna. Krytyka w calo$ci wynikala z uznania za
nieodpowiednich wytypowanych przez niego modeli.

Nie wiadomo jak szeroki zasieg mial spoleczny sprzeciw wobec rzezb Ahearna; mogta
by¢ to w rzeczywisto$ci niewielka grupa oponentéw. Po pieciu dniach od odsloniecia artysta,
nie chcac wehodzié w konflikt z mieszkanicami i przyjmujac ich krytyke jako miare wyalieno-
wania swojego dziela, zdecydowal sie jednak na swoj koszt usunaé rzezby (Kwon 2002: 93).
W jednej ze swoich péZniejszych wypowiedzi zwrécil uwage na zmiane spolecznego kontek-
stu, ktéra prawdopodobnie miala decydujace znaczenie dla percepcji projektu: wykonywane
przez niego wczeéniej portretowe plaskorzezby mialy charakter prywatny, a nawet intymny,

43 Percent for Art to wspolna nazwa réznych miejskich programéw dotacyjnych funkcjonujacych w Stanach
Zjednoczonych od lat osiemdziesiatych, dzieki ktérym czeé¢ budzetdéw realizowanych przez samorzady miejskie
inwestycji budowlanych jest przeznaczana na sztuke publiczna (np. w Nowym Jorku jest to 1% wartosci projektu).
Podobne rozwigzania stosowane sa takze w Kanadzie i Australii. W niektorych miastach (np. w Toronto) finanso-
wanie tego rodzaju realizacji artystycznych jest takze obowigzkiem prywatnych deweloperéow.

4 Ray zostal przedstawiony ze swoim pitbulem, Daleesha na wrotkach, a Corey z pitka do koszykéwki pod
pacha i stopa oparta o magnetofon.

4 Pomijano fakt, ze dzielnice oprocz spoteczno$ci Afroamerykandw, zamieszkiwali tez — i to w rosnacej liczbie
— Latynosi. Zwykle odwolywano sie tez do dwoch rzezb przedstawiajacych mezczyzn Corey’a i Raymonda; Daleesha
pozostawata niezauwazona.



podczas gdy odlane z brazu posagi byly w swej wymowie (funkcji) publiczne. Nie przedsta-
wialy juz konkretnych os6b, znanych z sasiedztwa i nie byly darem artysty dla sasiadéw,
lecz pretendujac do funkeji symbolu albo reprezentacji, ukazywaly mieszkancow dzielnicy
— jako zbiorowo$¢ (spoleczno$c¢) — na tle reszty miasta, zbiorowo$é niejako zredukowanag
do trzech ,archetypowych” postaci. Protestujacy argumentowali miedzy innymi, ze rzezby
wzmocnia negatywny stereotyp dzielnicy wéroéd pozostalych nowojorczykow, przejezdza-
jacych przez Bronx w drodze na Stadion Jankesoéw (Interview: John Ahearn... 2001: 84).
Punktem zapalnym byl wiec przede wszystkim ambiwalentny komunikat, wedlug artysty
— pozytywny i afirmatywny, wedlug mieszkancoéw — negatywny i szkodliwy. Nie rozumienie
(a wlaSciwie niezrozumienie) rzezby stalo sie Zrodlem konfliktu, lecz rézne, nieprzystajace
do siebie interpretacje.

O tej rozbiezno$ci ani artysta, ani jego mocodawcy nie mogli jednak wiedzie¢: nie zor-
ganizowano zadnej publicznej prezentacji projektu, nie poinformowano otwarcie miesz-
kanicow, co stanie na placu przed posterunkiem policji, nie zapytano ich, co o tym mysla
i co maja do zaproponowania od siebie. Fakt ten uniemozliwil takze ocene skali sprzeciwu.
By¢ moze taki akt otwarcia (czy konsultacji spolecznych, jesli uzy¢ bardziej trzeciosektoro-
wego jezyka) pozwolilby uzgodnié¢ taki ksztalt projektu, ktory laczylby w sobie cele artysty
i mieszkancéw. Urzedowo, niejako na skroty, przyjeto, ze skoro Ahearn mieszka i pracuje
na Bronxie, wspolpracujac do tego z mieszkancami, stworzy dzielo adekwatne do ich sytu-
acji i poczucia tozsamo$ci. Wszystkie decyzje urbanistyczne i artystyczne, pomimo osobiste-
go zakorzenienia artysty w spolecznos$ci Bronxu, zostaly podjete arbitralnie, bez szerszego
udziatu tej spolecznos$ci — podobnie jak w przypadku tuku Serry (choé intencja artysty i wa-
runki instytucjonalne byly z gruntu odmienne). Pomimo przedefiniowania specyfiki miejsca
jako ukladu odniesienia dla sztuki publicznej i zorientowania artysty na spoleczny aspekt tej
specyfiki, rzezby Ahearna, stajac w miejscu publicznym, nie wlaczyly spolecznosci Bronxu
we wspolny obszar dyskursu.

Jeden z glownych krytykow rzezb, reprezentujacy notabene strone urzedowa, Arthur
Symes (za: Interview: Arthur Symes... 2001: 105) tak oto uzasadnia swoje krytyczne
stanowisko:

Pomyélalem, ze sa to negatywne wizerunki. Spoleczno$é Afroamerykanéw ma zbyt wiele
negatywnych doé$wiadczen, prawdziwych negatywnych do$wiadczen, zeby te doswiad-
czenia mialy by¢ jeszcze przedstawiane w sztuce, ktéra zostalaby tam na zawsze. Byloby
to nieustanne przypominanie. A nam nie trzeba przypomina¢ o mlodych chlopakach
handlujacych narkotykami. Oni sg prawdziwi i sa powodem strachu wsréd pozostalych

czlonkdéw spolecznosci.

Symes byl zdania, ze zaden Afroamerykanin nie zrobilby takich rzezb, jak Ahearn i ze
gdyby Ahearn sam ich nie usunat z placu, z pewnoécia wkrotce zostalyby zniszczone przez
niezadowolonych mieszkancéw (Interview: Arthur Symes... 2001: 106, 109). O niemal



dwadzieScia lat p6zniejszy przyklad warszawskiego ,pomnika Pana Gumy” zdaje sie dostar-
cza¢ dowodow przeciwko intuicjom Symesa, choé¢ dyskusja wokdl spolecznego znaczenia
i funkcji rzezby bardzo przypomina te, ktora rozegrala sie na Bronxie.

Pan Guma to rzezba, ktéra powstala w efekcie wspolpracy artysty Pawla Althamera z kil-
koma nastolatkami z warszawskiej starej Pragi, dzielnicy (podobnie jak Bronx) obciazonej
wizerunkiem biednej, patologicznej i niebezpiecznej. Projekt zainicjowalo stowarzyszenie
Grupa Pedagogiki i Animacji Spolecznej Praga Péinoc (GPAS), ktére zaprosito Althamera,
znanego miedzy innymi ze wspolpracy z mieszkancami Brodna (Brédno 2000, Raj, Wspélna
sprawa, Mieszkania X), gdzie artysta wowczas mieszkal, do zrealizowania z ich ,,podopiecz-
nymi” wspolnego projektu artystycznego. Althamer i pedagodzy wspdlpracowali juz wceze-
$niej przy projekcie Klasa Einsteina+®. Tym razem artysta zaproponowal stworzenie pomnika
dla dzielnicy, dla jej mieszkancow. Zadaniem uczestnikéw bylo wytypowanie miejscowego
bohatera, protagonisty, postaci, ktéra chcieliby w ten sposéb uwiecznié. Wybor padl na
Gume, trzydziestokilkuletniego prazanina, garbatego alkoholika, stojacego zwykle pod jed-
nym ze sklepéw przy ulicy Stalowej. W efekcie powstaly dwie naturalnych rozmiaréw rzez-
by: jedna zostala wlaczona do kolekcji Muzeum Sztuki Nowoczesnej, finansujacego projekt,
druga stanela w miejscu, gdzie zwykle mozna bylo spotkaé niezyjacego juz w tym momencie
Gume?. Rzezba wykonana zostala z tworzywa sztucznego, ubrana w zielong kurtke i umoco-
wana do ziemi za pomoca sprezyny tak, ze kiwala sie na podobienstwo swego pierwowzoru.

Odsloniecie pomnika, ktére mialo miejsce w roku 2009, spotkalo sie, z gwaltownym pro-
testem mieszkancéw, wyrazonym bezposrednio podczas uroczysto$ci, a pozniej w ramach
szerszej dyskusji w lokalnej prasie. Argumenty, ktérych dostarczyli protestujacy i dysku-
tanci mozna streécié nastepujaco: rzezba jest szkodliwa, bo wzmacnia negatywny stereotyp
mieszkanca polnocnej Pragi; jest obrazliwa dla jej mieszkancéw, ktorzy nie identyfikuja sie
z tym stereotypem; promuje (gtéwnie wéréd mlodziezy) negatywny wzor osobowy, zamiast
go pietnowaé; dotyka powaznych spolecznych probleméw, ale w zaden sposéb nie pomaga
ich rozwiaza¢; sprzeniewierza publiczne Srodki, ktore powinny by¢ wydawane na rozwia-
zywanie spolecznych problemoéw, a nie ich manifestowanie. Argumenty te dobrze obrazuja
wypowiedzi internautow:

Znowu jaka$ chora afirmacja menelstwa!!! Jak te biedne dzieci z Pragi maja wyj$¢ poza
swoje $rodowisko, gdy ciagle pokutuje jaki$§ niedorzeczny kult degenerata — obecnie
Pana Gumy? Kiwat sie pod sklepem i pozyczal na fajki — genialny obiekt dla zblazowa-
nego ,artysty”, ktéry §miem podejrzewac, wychowatl sie w innych realiach finansowych,

ale w takiej samej pustce duchowej. Straszny syf (seba);

46 Projekt zrealizowany przez Althamera w 2005 r. w ramach niemieckiej komisji, majacy celebrowac stulecie
$mierci Alberta Einsteina. Przez p6} roku siedmiu mtodych prazan (w wiekszo$ci relegowanych ze szkoly) uczylo sie
fizyki pod okiem nauczyciela, ktory sam stracit prace w szkole z powodu niekonwencjonalnych metod nauczania.
Zajecia polegaly na przeprowadzaniu eksperymentéw naukowych w r6znych nietypowych miejscach: w ogrodzie,
w polu, na plazy, w studiu artysty, a nastepnie dzieleniu si¢ zdobyta wiedza, rowniez za pomoca eksperymentow,
z sasiadami.

4 Guma zmarl w trakcie realizacji projektu.



Strasznie glupi pomysl. Niestety. Fajnie, ze dzieciaki mialy zabawe, ale tym razem
suczestnicy” trafili kula w plot. To przykre. Tutejsze dzieciaki potrzebuja prawdziwych
wzorbéw i bohateréw. Nie idoli w postaci menela... To zalosne, ze powielane sa stereoty-

py... ,Bede menelem, postawia mi pomnik”. Gratuluje (x);

Skandaliczna glupota!!! Jezeli tak sie pracuje z dzieciakami na Pradze, to gratuluje.
Rozumiem, ze wczesniej dzieci poznaly zyciorys pana Gumy (chyba nie wszystkie zna-
ly go osobiécie), ,bohater” zaimponowal im do tego stopnia, ze chcialy go uwiecznic,
plakaé sie chce. Chory pomysl, ale kto$ go zaakceptowal, kto$ dal pieniadze... Wierzy¢
sie nie chce, Ze mozna bylo zrealizowa¢ co$ takiego, dajac tym dzieciom taki wzoér do

naSladowania. Mam nadzieje, ze szybko zniknie (AB)4.

Jak wida¢, powyzsze argumenty do zludzenia przypominaja te wysuwane wobec rzezb
Ahearna. Althamerowi nie mozna jednak zarzuci¢ ani arbitralno$ci wyboru protagonisty ar-
tystycznego przedstawienia, ani przemocowego wdzierania sie w cudza przestrzen Zyciowa.
Gume wybrali uczestniczacy w projekcie chlopcy z Pragi, a przedstawiajaca go rzezbe umie-
Scili ,na swoim podwérku” — w miejscu, w ktérym, tak samo jak Gumie, przyszlo im zy¢é.
Andrzej Orlowski z GPAS podkreéla tkwigcy w rzezbie potencjal artykulacyjny. Przy pomocy
Pana Gumy mieszkancy Pragi moga mowié o sobie i swoich problemach.

Chlopcy zdecydowali, ze to ma byé Guma, i to jest szczere. Wole taki pomnik niz mdly,
ktory wszyscy beda lubili. Wiem, ze dla niektorych moze by¢ nawet obrazliwy. Ale spel-
nia swoja funkcje, bo przyciaga uwage do dzielnicy. Wciaz stoi, a przeciez mogli go spa-
li¢. W mroZne dni zalozyli mu nawet czapke i podbity futrem kaptur. Klepia po ramie-
niu: ,,Cze$¢, Guma!”. Spotykaja sie przy nim, dyskutuja. Niech ludzie méwig o tym, jak
tu jest, ze nie chcg tak zy¢. Niech sie tego nie wstydza (Niech... 2009).

Wydaje sie wiec, ze pomimo oporu pewnej grupy mieszkancoéw Pragi, tworczy wklad
miejscowej mlodziezy rzezbe przynajmniej cze$ciowo legitymizuje i broni przed dewastacja.
7 pewnoscia nie jest tez bez znaczenia solidarno$ciowy i tozsamo$ciowy aspekt ,,praskoéci”,
ktoéry nakazuje szacunek dla ,swoich”, wiec takze dla upamietnionego pomnikiem Gumy.
Definicja animatorow, w §wietle ktorej pomnik przycigga uwage do dzielnicy i naglaénia jej
problemy, nie jest jednak podzielana przez mieszkancow. Dla tych ostatnich, pomnik jest
raczej symbolem zbiorowej tozsamosci, skonstruowanej miedzy innymi w oparciu o kate-
gorie wspodlnego trudnego do$wiadczenia zyciowego, ale tez swoistej dumy ze zdolnoSci tej

kontrprzyktad.

48 Komentarze pochodza z forum internetowego warszawskiego wydania Gazety Wyborczej. Zob. wypowiedzi
pod artykulem: Kowalska 2009.



Przypadek rzezby Pana Gumy pokazuje jednak takze, ze deficyt spolecznej, oddolnej
legitymizacji pracy artysty na rzecz spolecznosci przez ta spoleczno$é moze wywolaé skutek
uboczny w postaci przeniesienia punktu ciezkoSci w towarzyszacej publicznej (takze me-
dialnej) dyskusji na kwestie zwigzane ze statusem sztuki i artysty w spoleczenstwie, takie
jak: Czy to jest sztuka? Do czego artysta ma prawo? Kogo reprezentuje? Kto za to placi? Czy
taka sztuka jest potrzebna? Czy ulica jest wladciwym miejscem dla sztuki? Czy ,,ulica” rozu-
mie sztuke? Jednocze$nie dyskusja ta oddala sie od kwestii rzeczywiécie waznych dla da-
nej spotecznosci, ktére mialy uzasadnia¢ obecno$¢ artysty i nadawac sens jego dzialaniom.
Przykladowo, zamiast pisa¢ o sytuacji dzieci i mlodziezy na Pradze Péinoc, lokalne gazety
zajely sie ,,skandalem” woko6l pomnika Pana Gumy, a fora internetowe zaroily sie od wypo-
wiedzi negujacych celowo$¢ stawiania pomnika ,menelowi”. Nikt nie zapytat o zdanie mlo-
dych wspottworecow rzezby. Nikt nie zainteresowal sie tym, jaki wplyw mial na nich udzial
w projekcie. Nikt nie wymienial ich z imienia i nazwiska, jako réwnoprawnych autoréw
rzezby*. Wykonanie i odstoniecie pomnika wyznaczylo w tym przypadku granice publicz-
nego dzialania poprzez sztuke. Co wiecej, w polowie 2011 r. zostal on usuniety ze Stalowej
ze wzgledu na zly stan techniczny i do tej pory tam nie powrdcil. Zamiast tego, Pana Gume
prezentowano w Palacu Prezydenckim na wystawie Jaka sztuka dzis, taka Polska jutro
i w ramach ekspozycji W sercu kraju w Muzeum Sztuki Nowoczesne;j.

RzeZby Ahearna i Althamera stanowia przyklady sztuki zorientowanej na spolecznosé
lokalna (zdefiniowana poprzez wspolne miejsce zycia, zamieszkiwania i zwigzane z tym
wspolne do$wiadczenia, problemy czy potrzeby). Oba projekty byly silnie zakorzenione
w lokalnoSci, takze ze wzgledu na osobiste powigzania zaangazowanych artystéw. Obu dale-
ko tez do ,,desantowej” strategii opisanego wcze$niej projektu Universal. A jednak brakuja-
cym ogniwem miedzy spolecznym celem sztuki a jej pozytywnym spotecznym rezonansem
we wszystkich tych przypadkach okazal sie brak dialogu z lokalna spolecznoscia.

Obok omoéwionego na poczatku i raczej wyjatkowego w swoim charakterze Docklands
Community Poster Project, licznych konstruktywnych przykladéw wspdldzialania w obre-
bie lokalnych spoteczno$ci dostarczaja projekty amerykanskich muralistow. Najbardziej
monumentalnym przykladem takiego projektu pozostaje The Great Wall of Los Angeles
[Wielka $ciana Los Angeles], Sciana kanalu przeciwpowodziowego zamalowywana obra-
zami wielokulturowej historii miasta i regionu od 1974 r.5°. Choc¢ jej autorstwo czesto przy-
pisywane jest Judith F. Bace, wieloletniej liderce projektu, w rzeczywisto$ci przy Scianie
pracowalo wiele setek ludzi: artystéw, historykow, etnologéw, innych badaczy, a przede
wszystkim czlonkoéw lokalnej spolecznosci, ktorych nazwiska mozna odnalez¢é na muralu
(sic)). Analizujac sposob pracy zaangazowanych artystow, Erica Doss (1992: 73) podkresla:

49 Muzeum Sztuki Nowoczesnej, w ktorej kolekeji znajduje sie rzezba Pana Gumy, przedstawia ja jako dzielo
Pawla Althamera, stworzone ,we wspélpracy z dzieémi i opiekunami z Grupy Pedagogiki i Animacji Spolecznej
Praga Ponoc”. Zob. http://artmuseum.pl/pl/kolekcja/praca/althamer-pawel-guma [dostep 10 sierpnia 2013 r.].

50 Zob. http://sparcinla.org/programs/the-great-wall-mural-los-angeles [dostep 16 grudnia 2013 r.].



»,Podczas calego projektu Baca i jej zespdl wchodzili w interakcje ze spolecznoécia, dajac
liczne wyklady, przeprowadzajac otwarte dyskusje na temat muralu i przedstawiajac jego
projekty w miejscach publicznych”.

Pracujac przy The Great Wall of Los Angeles, Baca uzywala sztuki publicznej, by rozwi-
ja¢ obywatelska dyskusje, tworzy¢ wiezi ponad podzialami (rasowymi, etnicznymi) i wzmac-
nia¢ lokalng tozsamo$¢. Dialog ze spolecznoscia byt dla niej podstawowym narzedziem two-
rzenia muralu. Dla duzej grupy artystow zwigzanych z krystalizujaca sie w ich dzialaniach
ideg new genre public art, dialog staje sie samg ,,materig” artystycznej kreacji i sensem spo-
leczno-artystycznego efektu sztuki.

5.7. Sztuka jako dialog

Poprzez dialog rozumiem tu nie tylko stwarzanie przez sztuke sytuacji zrbwnowazo-
nej komunikacji miedzy r6znymi grupami etniczno- i spoleczno-kulturowymi, ale takze
— poprzez takie sytuacje — oddzialywanie na strukture spoleczng w kierunku zmiany regut
spolecznej ekskluzji i inkluzji. Jak sadze, w tym wlaénie nalezy widzie¢ podstawowa funk-
cje opisywanej w tym podrozdziale sztuki dialogicznej. Innymi slowy, dialog w sztuce ma
shuzy¢ rozwijaniu dialogu miedzykulturowego w spoleczenstwie, ktéry — jak pisze Andrzej
Sadowski (2013: 94):

jest traktowany jako wazne remedium na utrzymujace sie zjawiska [...] stereotypizacji,
rasizmu, ksenofobii, nietolerancji, dyskryminacji, a nawet przemocy wzgledem przed-
stawicieli innych grup kulturowych, jako instrument osiggania wymaganej spdjnosci

spolecznej w spoleczenstwach zréznicowanych kulturowo.

Wspblcezesni artyéci coraz czeSciej wychodza z roli nadawcy zaangazowanego komuni-
katu na rzecz konstruowania sytuacji komunikacyjnej, w ktora w sposéb aktywny i tworczy
angazuja publiczno$¢. Dostrzegajac w sztuce niewykorzystana mozliwoé¢ komunikacji nie
tyle z odbiorcami, co miedzy odbiorcami, tworza projekty partycypacyjne, interaktywne,
procesualne, performatywne, oparte na dialogu, wspdlpracy i autorefleksyjnoéci, zorien-
towane na stwarzanie kontekstu sprzyjajacego komunikacji, a jednoczeénie zmierzaja-
ce do rozwiazania konkretnych (pozaartystycznych) probleméw. Grant H. Kester (2004)
nazywa te projekty konwersacyjnymi lub dialogicznymi (conversational art, dialogical
art). Sztuka dialogiczna polega na stwarzaniu otwartych sytuacji komunikacyjnych po-
miedzy r6znymi (réznigcymi sie kulturowo, zajmujacymi rézne pozycje w strukturze spo-
lecznej, skonfliktowanymi) spolecznoSciami lub grupami, w ktérych ich czlonkowie maja
szanse przekroczy¢ spoleczne podzialy, identyfikacje i stereotypy na co dzienh naznaczajace



ich wzajemne relacje, by poZniej niejako przenie$¢ to do§wiadczenie na zewnatrz. Do gro-
na prekursoréw tego nurtu nalezy amerykanska feministka i performerka Suzanne Lacy.
W Europie idee te aplikuje w swoich dzialaniach miedzy innymi austriacki kolektyw ar-
tystyczny WochenKlausurs. W Polsce projekty dialogiczne stanowia rzadko$§é. Do wyjat-
kéw nalezy dokumentalny spektakl teatralny Import/Export [2013—] w rezyserii Michata
Stankiewicza (zrealizowany przez Stowarzyszenie Edukacji Kulturalnej WIDOK w ramach
wiekszego projektu Mieszkam w Biatymstoku).

W oczach Lacy (1989) nowa sztuka publiczna (new genre public art) to nie tylko
dzielo lub zdarzenie, lecz proces, na ktory sklada sie takze: edukowanie spolecznosci, ksztal-
towanie relacji z mass mediami, wyboér przestrzeni dzialania, rekrutacja wspélpracownikow
i performer6ow, kontakty z organizacjami spolecznymi i wiele innych z pozoru pozaarty-
stycznych aktywnoSci. W takim ujeciu proces tworczy jest jednocze$nie procesem spotecz-
nym, a pole (i definicja) sztuki rozszerza sie. Performanse Lacy, takie jak: In Mourning and
In Rage [W zalobie i w gniewie, 1977], The Dark Madonna [Czarna Madonna, 1986] czy
Crystal Quilt [Krysztalowy pled, 1987], zawsze byly kulminacja wielomiesiecznej kolek-
tywnej pracy w kontek$cie lokalnym, zaangazowania artystki i czlonkéw spotecznosci, wza-
jemnego poznawania sie, wspolnych spotkan i dzialan (Labowitz-Starus, Lacy 1978; Lacy
2010; Lippard 1988). Kontekst, ktéry Lacy (1989: 290) okresla jako ,usytuowanie dziela
w obrebie zycia spolecznosci i spoleczenistwa”, jest dla niej rownie wazny, jak proces twor-
czy. Trzeci, po procesie i kontekécie, parametr nowej sztuki publicznej wedtug Lacy to jej
aspekt etyczny, zwiazany z odpowiedzialnoécia, ktory czyni z niej dzialanie obywatelskie
per se. Artystka zwraca uwage, ze wejScie ze sztuka w przestrzen/sfere publiczng w spos6b
nieunikniony wigze sie z pytaniem o to, co dzieje sie z odbiorcg tej sztuki i jak dalece artysta
jest odpowiedzialny za reakcje na jego dzielo, oraz o rzecz najwazniejsza — co to dzielo wnosi
do publicznej debaty, zbiorowych tozsamosci czy kwestii spolecznych. ,Sztuka publiczna
— pisze Lacy (1989: 291) — stwarza szanse, jesli nie obowigzek, ponownego wprowadzenia
do dyskursu $wiata sztuki dyskusji o etyce, co obecno$¢ mediéw masowych, narzucajacych
znaczenia i moralno$¢, czyni jeszcze pilniejszym”. Nowa sztuka publiczna jest etycznie do-
niosla i spolecznie odpowiedzialna. Strategii publicznego zaangazowania uzywa jako swe-
go jezyka estetycznego. ,,To, co zawiera sie w przestrzeni pomiedzy stowami «publiczna»
i «sztuka» jest nierozpoznang relacja miedzy artysta i publicznoécia, relacja, ktéra sama
moze by¢ dzielem sztuki” (Lacy 1995: 20).

5t Grupa WochenKlausur jest aktywna od 1993 r. Swoja metode okre$la mianem spolecznej interwencji, twier-
dzac, ze tego rodzaju sztuka moze by¢ efektywna tylko, jesli jasno okresla swéj cel — problem spoleczny, do ktérego
rozwigzania dazy. Dzialajac pod auspicjami instytucji artystycznych, WochenKlausur uzywa sztuki jako $rodka ,ma-
lych, ale konkretnych” zmian socjo-politycznych. Inherentna czeScia ich dziatan jest kreowanie dialogu miedzy roz-
nymi stronami (adwersarzami) zainteresowanymi dang sprawa: potencjalnymi beneficjentami (grupami wykluczo-
nymi lub lokalnymi spolteczno$ciami), dzialaczami pozarzadowymi, politykami, dziennikarzami. Interwencje grupy
lacza w sobie elementy wspolpracy, konsultacji i rzecznictwa. Zwigzani z WochenKlausur arty$ci doprowadzili miedzy
innymi do utworzenia schroniska dla uzaleznionych od narkotykow prostytutek w Zurychu (Szwajcaria), otwarcia
centrum spotecznego dla osob starszych w Civitella d’Agliano (Wlochy), poprawy warunkéow bytowych w o$rodku
detencyjnym w Salzburgu (Austria). Zob. http://www.wochenklausur.at [dostep 30 kwietnia 2014 r].



Nustratywnym przykladem publicznej dzialalnoéci Lacy jest cykl wydarzen i instalacji ar-
tystycznych pn. Three Weeks In May [Trzy tygodnie w maju, 1977], wymierzonych w pro-
blem przemocy seksualnej wobec kobiet. Na projekt zlozyly sie instalacje artystyczne, prze-
mowienia politykdw, wywiady ze spolecznikami i pracownikami ,niebieskich linii”, pokazy
samoobrony, wyznania ofiar, artykuly prasowe, programy telewizyjne oraz przedstawienia
performans. Centralnym punktem dzialan byla instalacja Mapy oparta na policyjnych staty-
stykach gwaltéw dokonywanych w miescie. Na dwdch szerokich na ponad 7,5 metra planach
Los Angeles, ustawionych w miejskim pasazu handlowym znajdujacym sie dokladnie pod
ratuszem, Lacy zaznaczyla: na pierwszej — wszystkie przypadki gwaltu, jakie mialy miejsce
w ciagu trzech tygodni przed rozpoczeciem projektu, na drugiej — lokalizacje centréw pomocy
ofiarom gwaltéw i innych instytucji wsparcia. Codziennie odnotowywata na pierwszej z map
kolejne zarejestrowane przez policje zdarzenia. Kazde z ,miejsc zdarzenia” oznaczala wyraz-
nym czerwonym, stemplowanym napisem RAPE (ang. gwalt), ktéry przechodzit w jaéniejsze
kalki. Zabieg ten mial zwr6cié uwage publicznoéci na statystyki méwiace, ze na kazdy zglo-
szony policji przypadek gwaltu przypada dziewieé niezgloszonych. Wlaczajac w swoje dzia-
lania artystow, dzialaczy spolecznych, ofiary przemocy, lokalne wladze, policje, dziennikarzy
i zwyklych obywateli, Lacy osiagnela wymierne rezultaty w postaci zwrocenia uwagi mediow
na problem przemocy seksualnej wobec kobiet oraz rozbudzenia spolecznej §wiadomosci
tego zjawiska i dyskusji na ten trudny temat. Stworzyla jednoczesnie platforme komunikacji
i wspolpracy pomiedzy zwykle dzialajacymi osobno grupami (Fryd 2007; Lacy 1977).

Przygladajac sie zrealizowanym przez Lacy performansom, wyraZnie dostrzega sie glow-
ne skladniki jej metody. Lacy zaczyna od integracji, wejécia w §rodowisko, dyskusji, budo-
wania sieci. Potem nastepuje moment kreacji, angazujacy lokalne zasoby ludzkie (pracowni-
kow, performerdw) i materialne. Ostatnim zadaniem jest skupienie uwagi mediéw i szerszej
publiczno$ci. Performans jest rejestrowany, relacjonowany, dyskutowany. Towarzysza
temu dzialania pozaartystyczne, zaplanowane jako integralna cze$¢ projektu. Projekty Lacy
to de facto, jak moéwi o nich sama artystka, wielkie ,publiczne kampanie informacyjne” zo-
rientowane na zmiany w polityce spolecznej i mediatyzacje tematu (Fryd 2007: 31). Do tego
aspektu dzialan Lacy wroce jeszcze w kolejnej sekcji rozdziatu.

W odroéznieniu od innych (réwnoleglych) propozycji definicyjnych wigzacych sztuke
zjej znaczeniem spotecznym i politycznym (np. sztuki w interesie publicznym Arlene Raven,
red. 1989), Lacy usuwa z centrum uwagi ,,mityczng” postaé artysty. Zamiast o politycznym
zaangazowaniu artysty, jego wplywie na rzeczywisto$¢ spoleczng czy zadaniu reprezentowa-
nia wykluczanych, méwi o zaangazowaniu nie-artystéw, odpowiedzialnoéci artysty wobec
spoteczno$ci i wrazliwo$ci na publiczno$é. Przenosi punkt ciezko$ci z tworcy na odbiorce
i podkresla wage bezposredniego zaangazowania publicznosci — w prace o charakterze zbio-
rowym. Nowa sztuka publiczna ma nie tyle tamac¢ konwencje artystyczne, co przekraczaé
ograniczenia instytucji wytwarzajacych i dystrybuujacych sztuke, takich jak muzea, galerie
czy pracownie artystyczne. To praca w prawdziwych miejscach, z prawdziwymi ludzmi i nad
prawdziwymi problemami, zlaczona z codziennym zyciem, zdolna wygenerowaé zmiane
spoteczna lub polityczna (por. Kwon 2002: 106—107).



Lacy pracuje z kobietami — ofiarami przemocy (Three Weeks In May, In Mourning
and In Rage), kobietami reprezentujacymi rézne grupy etniczne (The Dark Madonna)
i narodowe (International Dinner Party), starymi kobietami (Whisper, the Waves, the
Wind, Crystal Quilt), wiezniarkami (Auto/Body), mlodzieza z gett etnicznych (Code 33,
No Blood, No Foul), skonfliktowanymi spoleczno$ciami (Skin of Memory w Barrio Antioquia
w Medellin w Kolumbii) i innymi spolecznie marginalizowanymi lub wykluczanymi grupa-
mi. Projekty Lacy pozwalaja im przelamac ograniczenia wlasnego spolecznego potozenia,
wyartykulowac poszczeg6lne elementy wspolnego i indywidualnego do§wiadczenia — kobie-
coSci, staro$ci czy etnicznosci — w sferze publicznej. Czynia je widzialnymi i slyszalnymi,
i w ten sposo6b ingeruja w struktury wladzy. Nie zmuszaja ich do méwienia jednym glosem,
ale stwarzaja sytuacje wieloglosu, polilogu.

Lacy w charakterystyczny dla siebie sposéb konstruuje wiele quasi-prywatnych sytuacji
komunikacyjnych, w ktérych ich uczestnicy spotykaja sie twarza w twarz, w warunkach tym-
czasowego zawieszenia wzajemnych osaddw i uprzedzen, towarzyszacych ich codziennym
kontaktom. Artystka wierzy bowiem, ze tego rodzaju zbliZzenie i wymiana indywidualnych
do$wiadczen w bezpiecznych ramach wyznaczanych przez sztuke, pozwala wplywa¢ na re-
lacje miedzykulturowe i oslabia¢ stereotypy (Lacy 1991). Przykladowo w ramach projektu
Code 33 Lacy wykreowala neutralng i bezpieczna

performatywna przestrzen, w ktorej policja i mlodzi ludzie zostali zacheceni do tego, by
wypowiadac¢ sie i stucha¢ siebie nawzajem poza napieciami towarzyszacymi ich typo-
wym interakcjom na ulicy, oraz by spojrze¢ na siebie nawzajem ponad opiniami, jakie

mieli na swoj temat (Kester 2004: 5).

Publiczne projekty Lacy zaliczy¢ mozemy takze do szerszej kategorii sztuki dla wielokul-
turowosci (art for multiculturalism), w ktérej roznica stanowi nie tyle tre$¢, co obszar dzia-
lania. Traktujgc zr6znicowanie jako prymarna i niezbywalna charakterystyke spoleczenstwa,
artySci zorientowani na wielokulturowo$¢s? kieruja swoje dzialania w strone konstruowania
do$wiadczenia kontaktu i komunikacji miedzy r6znigcymi sie w wymiarze kulturowym gru-
pami i zbiorowosciami. Jest to, w odréznieniu od wielokulturowos$ci w sztuce (multicultura-
lism in art), ,opowiadajacej” o zréznicowaniu kulturowym $wiata, sztuka zorientowana na
zmiane spoleczna. Jej program negatywny to przeciwdzialanie nietolerancji, uprzedzeniom,
ignorancji, dyskryminacji, dogmatyzmowi, ksenofobii i innym ,zamykajacym” postawom;
pozytywny za$ to rozwijanie otwartos$ci — gotowosci na spotkanie z wszelkiego rodzaju od-
mienno$cig — i wytwarzanie pomostowego, tj. laczacego ponad réznicami, kapitalu spotecz-
nego (por. Putnam 1995).

52 Do tej grupy mozemy zaliczy¢ migdzy innymi: Pawla Althamera (Wspélna sprawa), Rafala Betlejewskiego
(Tesknie za Tobq, Zydzie!), Shahrama Entekhabiego (wykreowane przez niego postacie Mehmeda, Miguela
i Mladena), Johna Malpede’a (Los Angeles Poverty Department), Oiko Petersena (Guys. From Poland with Love,
Downtown Collection), Dietmara Schmale (w roli polnische Putzfrau), Krzysztofa Wodiczko (Rzecznik obcego,
Laska tulacza), Artura Zmijewskiego (Oni), a takze artystéw ulicznych, takich jak: Banksy (murale na West Bank
Barrier — nazywanej przez Izraelczykow ,murem bezpieczenstwa”, a przez Palestynczykow — za Miedzynarodowym
Trybunalem Sprawiedliwo$ci w Hadze — ,murem apartheidu”) czy JR (Face 2 Face). Zob. Niziotek 2011.



Sztuka jest potencjalnym lacznikiem w poprzek réznic — twierdzi Lacy (1991: 64). Moze
by¢ konstruowana jako pomost pomiedzy ludzmi, spoleczno$ciami, a nawet krajami.
Przestrzen sztuki jest w do§wiadczeniu wielu ludzi neutralna, co czyni z niej bezpieczny

grunt spotkania.

Miedzykulturowy (integrujacy) efekt sztuki mozliwy jest za sprawa jej pieciu funkcji
— jej zdolnoéci do: (1) stwarzania neutralnego gruntu spotkania miedzykulturowego (tak-
ze miedzy skonfliktowanymi grupami), o ktérym pisze Lacy; (2) tworzenia pomocniczego
jezyka, wspomagajacego komunikacje miedzygrupowa (szczegoélnie wobec deficytu innych,
podzielanych $§rodkéw komunikacji); (3) rozwijania kreatywnoéci w mysleniu (wyprowa-
dzania uczestnikow poza konwencje, schematy, stereotypy); (4) stymulowania zbiorowej,
kolektywnej aktywnos$ci (wspolpracy); oraz (5) poszerzania granic postrzegalnego (uobec-
niania grup marginalizowanych lub wykluczanych i uwidaczniania ich probleméw w sferze
publicznej) (Niziotek 2011).

Wedlug Kestera (2004) podstawowym narzedziem sztuki dialogicznej jest empatyczne
poznanie (emphatic insight). Dokonuje sie ono na trzech plaszczyznach: (1) relacji miedzy
artysta i uczestnikami, (2) relacji miedzy uczestnikami oraz (3) relacji miedzy uczestnikami
i szersza publiczno$cia. Pierwsza ma charakter asymetryczny: artysta zawsze wystepuje z po-
zycji outsidera i kulturowej wladzy. Zmiana spoleczna zachodzi przede wszystkim na drugiej
itrzeciej. Sztuka dialogiczna moze wytworzy¢ wiezi miedzy uczestnikami, a takze ,podwazyc
dominujace sposoby reprezentacji spolecznosci lub grupy i wytworzy¢ postawy glebszego
zrozumienia i empatii wzgledem tej spolecznosci/grupy wsrdd szerszej publicznos$ci” (s. 115).

Dynamike tych relacji dobrze ilustruje dokumentalny spektakl teatralny Import/Export.
Jego tworcom udalo sie skonstruowac spoleczng przestrzen, w ktorej uczestnicy projektu
— mlodziez czeczeniska i polska — mogli komunikowa¢ sie zar6wno ze soba nawzajem, jak
iz szerszg publicznoscia (tg ogladajaca spektakl na zywo i ta, ktéra dowiedziala sie o nim z me-
diéw). W spektaklu wystepuja nastoletni uchodzcy z Czeczenii, ktérzy od kilku lat mieszkaja
w Bialymstoku, zar6wno chlopcy, jak i dziewczeta, oraz ich polskie kolezankiss. Wpisujac sie
w model Kestera, praca nad spektaklem stworzyla warunki miedzykulturowego spotkania na
trzech poziomach: miedzy polskimi realizatorami (rezyserem, dzwiekowcem, widzejem, sce-
nografka) a czeczenskimi uczestnikami (aktorami), miedzy uczestnikami czeczenskimi i pol-
skimi oraz miedzy czeczenskimi aktorami a w wiekszoéci polska publiczno$cig. Proba tych
relacji bylo otwarte dla publicznos$ci spotkanie, nazwane teaserem (zwiastunem) spektaklu,
utrzymane w konwencji reportazu, rozmowy rezysera z aktorami. Konwencja quasi-intym-
nego spotkania miedzy ludZmi réznych narodowoéci i kultur z pewno$cia sprzyja przetamy-
waniu wzajemnych uprzedzen, przezwyciezaniu zastanych podzialéw spoleczno-kulturowych.
Dla nastoletnich Czeczendéw motywacja do udzialu w przedsiewzieciu byla jednak przede
wszystkim che¢ zrekonstruowania swojej wlasnej historii (uciekajac z Czeczenii mieli po kilka

53 W spektaklu brali udzial: Zaurbek Vazaev, Zelichman Edilov, Bersan Mezhidov, Lorsan Mezhidov, Laura
Mezhidov, Isa Ahmadov, Dzaneta Ahmadova, Oxana Ahmadova, Khava Ozdamirova, Khavashi Kosumova oraz
Patrycja Kownacka, Natalia Siereda, Ida Matysek i Martyna Ploniska.



lat, niewiele pamietaja, ich wspomnienia sg porozrywane, fragmentaryczne) i opowiedzenia
tej historii innym, Polakom. Dzieki projektowi dostrzegli w teatrze mozliwo$¢ komunikacji
z otoczeniem, ktore — jak sie okazalo — chce ich stuchaé (Mtodzi... 2013). Udzial w projekcie
wzmacnia wiec ich czeczeniska (a moze czeczensko-polska) tozsamosé.

Opowiesci, ktore snuja bohaterowie spektaklu sa bardzo autentyczne i bezposrednie, po
cze$ci improwizowane, co poteguje w widzu poczucie kontaktu z prawdziwym czlowiekiem
(a nie wykreowana postacig). Aktorzy wlasciwie nie graja, s soba. Czasami trudno jest im
mowic po polsku, czasami tamie im sie glos, czasami przez narracje przebija stres, onieSmie-
lenie obecnosScia publicznoéci. Czeczeni opowiadaja o dziecinstwie w ojczyZznie, o rodzin-
nych stronach, ulubionych zabawach, zapamietanych detalach, wojnie, przemocy, uciecz-
ce, przetrzymywaniu na granicy, zyciu w o$rodku, polskiej szkole, spotkaniach z Polakami,
poznawaniu innej kultury, swojej tesknocie za Czeczenia, ale tez przywiazaniu do Polski.
Moéwia po polsku, méwig o serdecznoéci Polakéw, o tym, ze w Polsce czuja sie bezpiecznie
i o tym, ze wiekszo$¢ ich znajomych to Polacy. Z perspektywy polskich uczestnikow pro-
jektu, ich relacje z Czeczenami naznaczone sa ambiwalencja: w opowiadanych historiach
przyjazni ciekawo$¢ innej kultury i rado$¢ z jej poznawania stopniowo zastepuje zal za utra-
conymi przyjaciétmi, ktorzy wyjechali dalej na Zachod. Spektakl porusza temat tymczaso-
wosci w relacjach miedzykulturowych, nieobecny w dominujgcym dyskursie integracyjnym.
To ta tymczasowos$¢ czyni z czeczenskich uchodzcow ,,modelowych” 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 ,,obcoéci” stanowi w pewnej mierze synteze obydwoch tych okre-
§len. 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, ktéra dzi§ przychodzi,
jutro za$ zostaje — niejako potencjalnego wedrowca, ktory, cho¢ nie wyruszyt dalej, nie

zrezygnowal tez catkowicie z owej swobody przychodzenia i odchodzenia.

Obcy nie tylko uznaja i realizuja odmienne warto$ci kulturowe, ale takze w kazdej chwili
moga odejéc. Stad tytul spektaklu Import/Export, ktéry w wersji roboczej brzmial Nie bierz
tego do swaojego serca. Spektakl dokonuje redefinicji strachu zwigzanego z obecno$cia
Obcych: strach przed obco$cig (rozumiang jako kulturowa odmienno$¢) wypiera strach
przed utrata Obcego. Otwarto$¢ na kontakt miedzykulturowy, ktéra jest gldownym postu-
latem edukacji w tym zakresie, nie likwiduje napiecia miedzy bliskoScia a dystansem w od-
niesieniu do Obcych. Coraz czeéciej musi mierzy¢ sie z wyzwaniem przestrzenno-spolecznej
mobilnoéci, ktéra — w skali makro — stanowi bariere wzajemnej, miedzykulturowej integra-
cji (por. Wieviorka 2008).
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Spektakl Import/Export powstal w szczegblnym kontek$cie spolecznym i politycz-
nym, na ktory zlozyly sie: powtarzajace sie akty agresji wobec obcokrajowcow (podpala-
nie mieszkan, pobicia, wyzwiska), ich szerokie medialne naglo$nienie (takze w mediach
ogo6lnopolskich), z jednej strony odgorne przyzwolenie na mowe nienawiéci w dyskursie
publicznym (uznanie przez prokuratora Dawida Roszkowskiego namalowanej na murze
swastyki za symbol szczeScia, orzeczenie sedzi Aliny Krejzy-Aleksiejuk uznajace za nieob-
razliwe nazwanie Czeczenow ,pasozytniczym $cierwem”), z drugiej — ostra retoryka sprze-
ciwu wobec nietolerancji na szczeblu centralnym (,,Idziemy po was”54), oraz dorazne dzia-
lania réznych srodowisk lokalnych: samorzadu (koncert Biatystok dla tolerancji), medidow
(akcja Wykopmy rasizm z Bialegostoku), srodowisk tworczych i opiniotworczych (akcja
Zamaluj zlo, facebookowa spoleczno$¢ Normalny Bialystok, antyrasistowski mural na
osiedlu Lesna Dolina5). Uciekajgc sie do metafory, mozemy moéwié o dwoch spektaklach:
tlem spektaklu teatralnego jest spektakl spoteczno-polityczny — w ktérym migranci, cu-
dzoziemcy, Obcy zostali obsadzeni w roli niemej ofiary. Spektakl Import/Export odwraca
te logike: ci, o ktorych sie mowi, pisze i dyskutuje zaczynaja mowi¢ o sobie, wiecej — staja
sie partnerami w rozmowie. Stwarza sytuacje, w ktorej widzowie moga uslyszeé, co mlodzi
Czeczeni mieszkajacy w Bialymstoku majg im do (o)powiedzenia. W mikros$wiecie spek-
taklu prawo do wypowiedzi i bycia wysluchanym zyskuja ci, ktérzy sa go pozbawieni na
zewnatrz artystycznego kontekstu.

W tym miejscu warto spojrze¢ na trzy spoérdéd omowionych dotad przykladow sztu-
ki publicznej — muralowy projekt Universal, rzezbe Pana Gumy i spektakl dokumental-
ny Import/Export — z perspektywy poréwnawczej. Kazde z tych przedsiewzie¢ posluguje
sie bowiem pewng strategia uzurpacji — wplywania na reguly spolecznej ekskluzji/inkluzji
(por. Domanski 2004: 168—169). W kazdym z nich jest to inna strategia: wytracenie spo-
lecznosci z symbolicznej rownowagi w projekcie Universal, wyartykulowanie zbiorowej, lo-
kalnej tozsamo$ci w przypadku Pana Gumy, spotkanie miedzykulturowe (i miedzyludzkie
zarazem) w spektaklu Import/Export. Kazdy w inny sposéb dazy do poszerzenia dostepu
spolecznej mniejszos$ci do sfery publicznej. W tym aspekcie tworzg one swego rodzaju konti-
nuum: od artystycznej kolonizacji przestrzeni, poprzez partycypacje w tworzeniu sztuki, po
upodmiotowienie w sferze publicznej.

54 Cytat z wypowiedzi Ministra Spraw Wewnetrznych Mikolaja Sienkiewicza, skierowanej do skinhead6ow
podczas jego wizyty w Bialymstoku.

5 Mural przedstawia ciemnoskora kobiete, ktora zdejmuje biala maske. Podpisany jest stowami Kazimierza
Przerwy-Tetmajera: ,Ludzie sa rowni, tylko nieréwno$é ich dzieli”. Wykonata go dwojka wloskich tworcow streear-
towych przy wsparciu grupy inicjatoréw facebookowego profilu Normalny Biatystok i Spotdzielni Mieszkaniowej
Stoneczny Stok, do ktérej nalezy $ciana. Jest to pierwszy spolecznie zaangazowany mural w Bialymstoku.
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Projekt Universal razi ,kolonizatorskim” podejSciem: brakiem humanistycznej wraz-
liwosci (ktéra nakazuje patrzeé na dang rzeczywisto$¢ spoleczng oczami jej uczestnikow),
uprzedmiotowieniem ubo6stwa, wykorzystaniem spoteczno$ci dla wlasnych celow artystycz-
nych. Odpowiadajac na krytyke, Drozd tlumaczyl, ze ,uprzedmiotowienie jeszcze bardziej
podkresla dramat tych ludzi” (Debiliada... 2010: 128). Z socjologicznego punktu widze-
nia, problematyczno$¢ projektu Universal polega na tym, ze chcac zakwestionowac regu-
ly spolecznej ekskluzji decydujace o niekorzystnym polozeniu mieszkahcoéw Dudziarskiej
(poprzez wzmocnienie ich zbiorowej Swiadomosci i poruszenie opinii publicznej), arty$ci je
wzmocnili, utrwalili. Bez cho¢by minimalnego zintegrowania lokalnej spolecznoéci wokot
celéw dzialania (wlaczenia jej czlonkow w proces tworezy, uzgodnienia znaczen, oddania im
glosu) nie da sie wywola¢ zmiany tych regul. Mozna tylko pokazac, ze takie — niesprawiedli-
we — reguly istnieja (uzywajac stow Drozda ,podkresli¢ dramat tych ludzi”).

Rzezba Pana Gumy powstala w sposbb partycypacyjny, kolektywny i odwracajacy lo-
gike wykluczenia. Partycypacyjne projekty artystyczne czesto ograniczaja sie do proste-
go wykonywania wizji artysty przez uczestnikow nie-artystow. André Breton (za: Bishop
2012a: 6—7) nazwal kiedy$ ten rodzaj sytuacji partycypacyjnych ,sztucznymi pieklami”.
Poprzez prosty gest przeniesienia decyzyjnoéci na uczestnikéw, Althamer spowodowal od-
wrdcenie rol. To on stal sie wspolwykonawca artystycznej wizji chlopcoéw z Pragi; ci jed-
nak pozostali anonimowi. Uczestnikiem publicznej dyskusji — wprawdzie nie-ludzkim (por.
Erbel 2009) — stal sie Pan Guma, a nie oni sami. To za poSrednictwem rzezby, umieszczonej
w przestrzeni publicznej, miala zawiazaé sie komunikacja miedzy twércami a odbiorcami:
czlonkami spolecznosci i zewnetrznymi obserwatorami. Wraz z usunieciem Pana Gumy
z Pragi w wymiarze spolecznym rzezba stala sie calkowicie bezskuteczna.

Spektakl Import/Export zamienia w artystow uczestnikow projektu, przede wszystkim
mlodych uchodzcéw z Czeczeni. W ramach stworzonych przez projekt staja sie oni aktora-
mi — znanymi z imienia i nazwiska, i wynagradzanymi za swoja prace (sic!). Rola rezysera,
dzwiekowca, widzeja i innych profesjonalnych tworcoéw zaangazowanych w projekt polega
na nadaniu artystycznej (estetycznej) formy prawdziwym i osobistym historiom, opowie-
dzianym przez uczestnikdéw, na stworzeniu warunkoéw, w ktérych moga je przekazaé szer-
szej publicznoSci. Centralnym momentem projektu jest wiec wlasna opowie$¢é miodych
Czeczenow i Czeczenek — autentyczna i w duzej mierze spontaniczna, opowiadana kolejnym
widowniom, a nie méwiona z pamieci, opowiadana przy tym wlasnym glosem. Spektakl zas
przypomina spotkanie, rozmowe prowadzong z kim$, kogo wla$nie poznajemy. Dzieki temu
ma znacznie wiekszy potencjal komunikacyjny niz rzezba Pana Gumy, odtwarzajgca typowy
sposob ,,pracy sztuki”, polegajacy na ,zamknieciu” w obiekcie artystycznym pewnej tredci
przez jego tworce/tworcow, ktéra odbiorcy maja z niego z kolei ,,wydoby¢”.

Sposrdd trzech omoéwionych projektow tylko Import/Export stwarza warunki, w kto-
rych uczestnicy moga rzeczywiscie komunikowac sie z szersza publiczno$cia, sami opowia-
dajac o sobie, swoich doswiadczeniach i emocjach. Roman Pawlowski (Teatr... 2010) widzi
w tym sile teatru dokumentalnego, ktory ,siega glebiej, pokazuje problemy z perspektywy



jednostki [...], dzieki czemu pomaga nam lepiej rozumie¢ $wiat”. W projekcie Universal
spoleczno$¢ Dudziarskiej zostala calkowicie pozbawiona glosu, podwdjnie wykluczona.
Pan Guma mial z kolei reprezentowaé problemy mieszkancéw Pragi, a wiec niejako mowic
w ich imieniu czy tez za nich (cho¢ sam Althamer, co nalezy podkresli¢, nie roscil sobie pra-
wa do reprezentowania spolecznos$ci). Kontrowersje wywolane przez dwa ostatnie projekty
stracily zdolno§¢ generowania zmiany spolecznej percepcji wykluczenia (przestrzennego
i ekonomicznego) wraz z przeniesieniem uwagi opinii publicznej ze spolecznego problemu
na kwestie zwigzane ze sztuka i rola artystow. Wydaje sie wiec, ze Import/Export ma wsrod
omoéwionych dzialan najwiekszy potencjal naruszania — choé tylko w mikroskali — dominu-
jacych regul spolecznej ekskluzji i inkluzji. W tym przypadku problemem pozostaje jednak
niewielka liczba granych spektakli, a w konsekwencji takze odbiorcow, uczestnikow teatral-
nego spotkanias®.

Namalowanie muralu zwracajacego uwage na jakis spoleczny problem, czy uobecniaja-
cego jakas wykluczona zbiorowo$¢ w przestrzeni publicznej, jest dzialaniem typowo artyku-
lacyjnym czy manifestacyjnym. Samo podjecie aktywno$ci tworczej przez osobe wykluczona
takze nie jest wystarczajacym $rodkiem przelamania jej wykluczenia (choé moze mie¢ sens
terapeutyczny). Roéwnie wazny jest rodzaj i kontekst tej aktywnos$ci: podmiotowe, spraw-
cze uczestnictwo, kolektywne dzialanie, otwarto$é procesu tworczego, wyjsScie w przestrzen
publiczna, zorientowanie na zmiane spoteczna. Procesy spolecznej ekskluzji i inkluzji jako
obszar artystycznej interwencji i wspolpracy z nie-artystami stawiaja tworcow wobec ko-
nieczno$ci zmiany repertuaru dzialania w sposéb eliminujacy bariery uczestnictwa, rezy-
gnacji przez artyste z pelnej kontroli nad dzielem/dzialaniem i podjecia wysitku zbiorowego
konstruowania jego znaczenia.

Przygladajac sie oméwionym projektom, mozna wyciggna¢ kilka waznych wnioskéw do-
tyczacych wykorzystania sztuki jako narzedzia spotecznej inkluzji. Po pierwsze, sama ekspo-
zycja na sztuke nie spelnia tej funkeji; przeciwnie, wzmacnia poczucie wykluczenia i aliena-
cji, szczegolnie jesli jest to sztuka niezrozumiala dla odbiorcy. Po drugie, dzialanie na rzecz
inkluzji spolecznej poprzez sztuke wymaga poglebionego rozpoznania kontekstu spoleczne-
go w jego réznych wymiarach: ekonomicznym, kulturowym, historycznym. Najlepiej jesli
identyfikacja potrzeb i probleméw danej grupy czy spoleczno$ci odbywa sie przy jej udziale
— jej cztonkowie sa przeciez najlepszymi ekspertami w kwestii wlasnego zycia. Po trzecie,
sztuka shuzaca spolecznej inkluzji musi byé partycypacyjna, a partycypacja nie powinna
ogranicza¢ sie do spolecznosci czy grup wykluczonych, a raczej stwarza¢ sytuacje komuni-
kacji, dialogu ponad zastanymi podzialami. Uczestnictwo powinno mieé¢ charakter zbio-
rowy, kolektywny, kooperatywny. Nie moze tez sprowadza¢ sie do wykonawstwa (realizacji
z gory narzuconej wizji artysty), musi by¢ podmiotowe i tworcze. I w koncu, warunkiem in-
kluzji jest upublicznienie efektu dzialania. Poprzez zaprezentowanie tego efektu w miejscu
publicznym, medialne relacje, dyskusje zainicjowana w Srodowisku lokalnym sztuka moze

5 W 2014 r. spektakl Import/Export, pokazany wcze$niej zaledwie siedem razy, zostat zakwalifikowany do
programu Teatr Polska, co pozwolilo na zwiekszenie liczby jego odbiorcéw i dotarcie do bardziej zr6znicowanej
publicznoéci.



wplywac na spoleczne wyobrazenia, a nawet dzialania polityczne. Stad szczego6lne znaczenie
wspolpracy artystéw z dziennikarzami jako kontrolerami sfery publicznej i tzw. media re-
lations — dzialan zorientowanych na zapewnienie dobrej komunikacji miedzy uczestnikami
projektu a szersza spolecznos$cig za poSrednictwem mediow.

5.8. Sztuka jako dzialanie medialne

Integralnym elementem struktury projektéw Lacy sa mass media, intencjonalnie wyko-
rzystywane przez artystke i jej wspolpracownikow w celu artykulowania, naglasniania i dys-
kutowania spraw waznych dla spolecznosci. Performans jest traktowany instrumentalnie:
ma przyciagnac¢ uwage mediow i za ich posrednictwem dotrze¢ do mas (przemoéwié do ich
wyobrazni i §wiadomosci), a takze sprowokowaé dyskusje wykraczajaca poza ramy jedno-
razowego wydarzenia artystycznego. W konsekwencji nowa sztuka publiczna (new genre
public art) do pewnego stopnia podporzadkowuje sie logice mediéw i bardziej specyficznie,
dostosowuje sie do formy narracji i estetyki konkretnego medium, ktoére ma zosta¢ ,,uru-
chomione” (czy bedzie to prasa, telewizja, czy Internet). Formalnie zbliza sie tym samym
do przekazoéw kultury popularnej, postuguje sie komunikatami typowymi dla reklamy lub
wiadomosci, dba o jasno$¢ i prostote przekazu (Labowitz 1980; Lacy 1982; Lacy, Labowitz
2003). Trzeba jednak pamietaé, ze masowy komunikat nie przektada sie wprost na opinie,
postawy czy zaangazowanie jego odbiorcow. Media z pewno$cia poszerzaja sfere oddzia-
lywania sztuki, ale skuteczno$¢ tego oddzialywania zalezna jest od Swiadomie obieranych
przez artystow strategii, a nie samego ,efektu mediéw”. Na potrzeby sztuki media masowe
i elektroniczne moga by¢ wykorzystywane w roznym zakresie i w rézny sposob.

Ten mediatyzacyjny aspekt wspolczesnej sztuki publicznej jest widoczny takze w pracy
Christopha Schlingensiefa. Badacze jego twdrczoSci przekonuja, ze wbhrew opinii ,,prowo-
katora”, nie kierowala nim narcystyczna potrzeba szokowania czy obrazania publiczno$ci
w celu zdobycia rozglosu i stawy, ale dazenie do uczynienia z artystycznej prowokacji narze-
dzia zmiany spotecznej. W jego pracy skandal, kontrowersja czy prowokacja, a wiec rézne
formy ,draznienia” spolecznej Swiadomosci, stanowily uprawnione, cho¢ niekonwencjonal-
ne, taktyki upubliczniania spotecznie palacych kwestii. Stuzyly jako dZwignia, ktérej funkcja
polegala na wywolaniu szerszej dyskusji na zasygnalizowany temat. Pozwalaly przyciagnac
uwage opinii publicznej i ksztaltujacych ja medidéw do konkretnych problemoéw spolecznych
(red. Forrest, Scheer 2011).

Filmy Schlingensiefa z zaloZenia mialy silnie oddzialywa¢ na odbiorce; sam okreslal je
jako ,,75 minut walenia pieécia w ekran” (Forrest, Scheer 2011: 16). Dla telewizji krecit pro-
gramy w konwencji talk show i reality show, w ktérych wykorzystywal potencjal tego me-
dium, by naglasnia¢ sprawy wazne dla niemieckiego spoleczenstwa, konfrontujac widzéw



z aktualnymi problemami i historyczna trauma. Do swoich spektakli teatralnych angazowal,
obok profesjonalnych aktoréw, naturszczykéw, niepelnosprawnych, a nawet neonazistow.
LStrategia pracy z ludZzmi w r6znym wieku i o odmiennym do$wiadczeniu stala sie [...] stalym
elementem jego projektow” (Forrest, Scheer 2011: 15). Poszukiwat takze $rodkow tworczej
aktywizacji publicznoSci, stosowal interaktywne rozwiazania, takie jak Der Animatograph
[2004—2007]:

Zamiast oglada¢ przedstawienie z widowni, publiczno$¢ miala krazy¢ po teatrze i ak-
tywnie reagowa¢ na napotykane elementy scenografii, takie jak znaki informacyjne,

zdjecia, tablice, projekcje i znalezione obiekty (Forrest, Scheer 2011: 23)%.

W 1997 r. Schlingensief zrealizowal pierwszy z serii zaangazowanych spolecznie pro-
jektéw — poswiecony bezdomnym Passion Impossible (Scheer 2011). W 1998 r. w ramach
projektu CHANCE 2000 zalozyl partie polityczng wspierajaca osoby niepelnosprawne,
bezrobotne i z innych powodéw marginalizowane w zyciu publicznym jako niezaleznych
kandydatéw do parlamentu®. Haslami partii byly: Glosuj na siebie! i Udowodnij swoje ist-
nienie! (Gade 2011). W 2000 r. stworzyt sze$cioodcinkowy program telewizyjny Freakstars
3000, utrzymany w konwencji castingu (pastisz formuly programéw w rodzaju Mam ta-
lent) — prowadzonego wsrdd ludzi niepelnosprawnych. W ten sposob zwracal uwage nie
tylko na nieobecno$c¢ tej grupy w mediach, ale takze jej wykluczenie ze sfery publicznej
w ogdle (Forrest 2011). W tym samym roku, wobec rosnacego poparcia dla populistycznych,
skrajnie prawicowych partii w Europie, zorganizowal publiczng akcje Bitte liebt Osterreich
[Prosze, kochajcie Austrie] skoncentrowana na problemie imigracji (Varney 2011), a dwa
lata pdzniej Aktion 18 — wymierzong w antysemityzm.

Kazde z tych wydarzen wywolywalo duze zainteresowanie mediéw i bardzo skutecznie
prowokowato debate wokol tematéw bezdomnosci, imigracji, [...] postaw antysemic-
kich. Podobnie jak jego przedstawienia teatralne, r6wniez akcje mialy otwartg, wielo-
plaszczyznowa, niejednoznaczng forme i zachecaly publicznos$é do aktywnego udzialu
w zainicjowanym przez rezysera — ale nie domknietym — procesie ksztaltowania zna-

czen (Forrest, Scheer 2011: 21—22).

Dzialania Schlingensiefa wykraczaly poza obszar sztuki albo zamazywaly granice po-
miedzy sztuka i §wiatem wobec niej zewnetrznym. Byly to de facto radykalne projekty poli-
tyczne obliczone na zmiane spolecznej percepcji, dyskursu i struktury.

57 W cytowanym fragmencie autorki opisuja jedna z performatywnych instalacji zrealizowanych w ramach
cyklu Der Animatograph — w wiedenskim Burgtheater. Caly projekt miat charakter mobilny: oprocz teatrow (takze
berlinskiego Volksbiihne) realizowany byl w przestrzeni galeryjnej (Reykjavik), na terenach dawnego lotniska woj-
skowego i koszaroéw (Neuhardenberg pod Berlinem) oraz w afrykanskim township — dzielnicy zamieszkanej przez
uboga czarng ludnoé¢ (Liideritz w Namibii) (Berka 2011).

58 Te dwa projekty opisuje dokladniej we wczesniejszej sekeji rozdziatu, zatytutowanej Sztuka jako ,teatr zy-
cia codziennego”.



Idac tropem Josepha Beuysa, Allana Kaprowa (notabene nauczyciela Lacy) i ruchu
Fluxus, Schlingensief dazyl do wywolywania w odbiorcach — uczestnikach swoich dzialan
nie tylko refleksji, ale takze aktywnej reakcji i tworczego zaangazowania. W ten sposob, po-
przez sztuke i towarzyszaca jej publiczna dyskusje, otwieral przed nimi przestrzefi demokra-
tycznego uczestnictwa. Proces, kt6ry inicjowal nosit znamiona tzw. demokracji poszerzonej,
to jest takiej, w ktorej nie wola wiekszosci, ale opinie, potrzeby i aspiracje wszystkich grup
spolecznych, takze tych mniejszo$ciowych, skladaja sie na jego wynik w postaci zmiany spo-
lecznej. Poprzez tworzenie plynnych i otwartych prac zachecajacych publiczno$¢ do krytycz-
nego i tworczego myslenia oraz bezposrednie angazowanie publicznoSci w proces tworczy,
Schlingensief poszerzal przestrzen publiczna, rozumiang jako przestrzen otwartej dyskusji
z udzialem wszystkich zainteresowanych grup, takze tych weze$niej wykluczanych czy mar-
ginalizowanych. Swoje dzialania celowo projektowat tak, by wzbudzaé¢ kontrowersje — a wiec
doprowadza¢ z jednej strony do uobecnienia tego, co wypychane poza obszar ,normalnego”
czy ,postrzegalnego”s?, z drugiej do starcia r6znych pogladow, do§wiadczen, roszczen. W ten
sposdéb unaocznial agonistyczny (heterogeniczny i konfliktowy) charakter przestrzeni pu-
blicznej, w ktorej rozne wartos$ci, interesy i dgzenia nieustannie sie ze sobg $cieraja.

Uzyteczno$¢ medidéw masowych wobec komunikacyjnych aspiracji sztuki publicznej
oraz jej powinowactwo z kulturg popularna dobrze obrazuje takze projekt In the Name of
the Place [1995—-1998] zainicjowany przez konceptualiste Mela China i grupe artystyczna
GALA Committee. Jako no$nik sztuki wykorzystano w nim popularny w latach dziewiec-
dziesiagtych serial telewizyjny Melrose Place: artySci z GALA wykonali okolo 150 rekwizy-
tow i elementow scenografii, ktére uzyte zostaly w trzystu serialowych scenach (niektore
wielokrotnie). Rekwizyty te nawigzywaly do wazkich kwestii spolecznych: od antykoncepcji
(posciel w kondomy, koldra z nadrukiem wzoru chemicznego pigulki ,,po”), poprzez wojne
w Iraku (jeden z obrazéw w muzeum dyskutowany przez bohateréw), po protest w obronie
praw czlowieka (opakowanie po chifiskim jedzeniu na wynos zadrukowane haslami prote-
stu na Placu Tienanmen).

Wedlug China telewizja pozwala sztuce dziala¢ na podobienstwo wirusa infekujacego
widzéw®°. ,Wirusy sie same replikuja, ale takze mutuja, i wedlug mnie to jest wlasnie idea
sztuki. Zastanawialem sie, w jaki sposéb wstrzykngé te idee w system i pozwolié, by sie
replikowala wewnatrz tego systemu” (Chin, za: Interview: Mel Chin... 2001: 387). In the
Name of the Place pokazuje, ze w dobie mediéw masowych i mediatyzacji rzeczywisto$ci
spotecznej i politycznej przestrzen publiczna nie moze byé traktowana wylacznie jako prze-
strzen fizyczna, a sztuka publiczna jako dzialanie w tej przestrzeni. Telewizja i inne media

5% Wedlug Jacquesa Ranciere’a sposob, w jaki postrzegamy §wiat ma znaczenie polityczne. Sztuka i inne prak-
tyki reprezentacji rzeczywisto$ci sa narzedziem wladzy, a ich funkcja polega na wyznaczaniu granic uznania — po-
przez dzielenie rzeczywisto$ci na widzialng i niewidzialna. Grupy niewidzialne to te, ktore sa pozbawione wladzy
i nie posiadaja swojej estetycznej reprezentacji. Proces ten nazywa Ranciere ,dzieleniem postrzegalnego”. Sztuka
moze by¢ wiec zaréwno czynnikiem spoleczno-estetycznego wykluczenia, jak tez moze mu zapobiegaé lub przeciw-
dziala¢ (por. Ranciere 2007).

60 Metafora sztuki jako wirusa, czesto uzywana do opisu specyficznej efektywnosci sztuki wspodlczesnej, wpro-
wadzona zostala przez Jeana Baudrillarda (1996).



sq jej przedluzeniem, czy jak pisal Marshall McLuhan (2001: 209), przedtuzeniem naszych
zmystow i §wiadomosci. Biorac pod uwage dystans dzielacy sztuke (jako element kultury
wysokiej) i kulture popularng (niska), Joshua Decter (za: Knight 2008: 41) opisal projekt
jako ,nowy typ kulturowej fuzji”. Knight (2008: 41) zwraca jednak uwage, ze cho¢ kazdy
widz serialu mial szanse obejrze¢ efekty pracy zaangazowanych w projekt artystow, w rze-
czywistoS$ci nie bylto to dzialanie w pelni egalitarne (czy demokratyczne): zeby odnotowaé
spoteczno-polityczne znaczenie wlaczonych do serialu obiektéw artystycznych trzeba byto
o nich wiedzie¢, zosta¢ wczeéniej ,wtajemniczonym”. Z racji przyjetej strategii projekt byl
wprawdzie daleki od definiowania widza jako biernego odbiorcy, ale widz ten w wiekszo$ci
pozostal nie§wiadomym sztuki, na ktérej oddzialywanie byl wystawiony.

Idea zainfekowania czy zawirusowania przez sztuke, ktora zainspirowala China do wspdl-
pracy z telewizja, zyskuje nowe znaczenie wraz z rozwojem mediéw elektronicznych
i powiazanych z nimi narzedzi. Doskonalym przyktadem mozliwosci, jakie daja nowe media
iInternet jest projekt Where the Hell Is Matt? [Gdzie do diabla jest Matt?]%'. Odzwierciedla on
zaréwno demokratyczny potencjal, jak i mobilizacyjne zdolnoSci Sieci. Rejestrujace taneczna
misje Matta filmy wideo zaliczy¢ nalezy do kategorii viral videos, zwykle amatorskich i two-
rzonych nie dla zysku produkcji, ktére sa przekazywane elektronicznie, od osoby do osoby,
pomiedzy znajomymi i przyjaciolmi, poprzez strony stuzace do dzielenia sie filmami, portale
spoleczno$ciowe, prywatne e-maile i inne nowe narzedzia. Odkad urzadzenia stuzace do filmo-
wania, edytowania i publikowania materialow filmowych staly sie dostepne szerokim rzeszom
ludzi (wciaz jednak nie dla kazdego, gdyz globalny podziat technologiczny pozostaje palacym
problemem), produkcja kulturowa przestala byé przywilejem i przewaga okreSlonych grup
spolecznych, tzw. elity kulturalnej czy wlascicieli i menadzeréw przemystéw kulturowych.

Niekiedy te dwa $wiaty zazebiaja sie, jak w przypadku wspoélpracy muzyka Czeslawa
Morzila i poety Michala Zablockiego z internautami, ktéra zaowocowala w 2008 r. plyta
Debiut, nagrang przez grupe Czestaw Spiewa. Zablocki zyskal uznanie w Internecie jako
inicjator i moderator czatu pos§wieconego tworczosci, ktéra sam nazwal ,multipoezja”.
Regularnie razem z innymi uzytkownikami pisze on-line wiersze. Kazdy wers jest podpisany
internetowym nickiem autora, a kazdy z uczestnikéw zgadza sie na to, by jego tworcze dzielo
bylo swobodnie wykorzystywane. Wedtug Zablockiego: ,,Dzielem sztuki jest nie sam wiersz,
ale SYTUACJA, w ktorej sie realizuje”?.

Ta globalna zmiana w strone demokracji kulturowej, ktérej przejawami sa Where the
Hell Is Matt? i multipoezja Zablockiego, przyniosta takze efekt w postaci nowego kulturo-
wego aktywizmu, znanego jako ruch wolnej kultury. Ruch ten promuje swobode w zakresie
dystrybucji i modyfikacji dziel tworczych w Internecie i innych mediach, poza restrykcja-
mi wynikajacymi z praw chronigcych wlasnoé¢ intelektualng. Opowiada sie za mozliwoscia
swobodnego dzielenia sie elektronicznymi zasobami, bez wzgledu na to czy jest to informa-
cja, oprogramowanie, film, muzyka czy poezja.

1 http://www.wherethehellismatt.com [dostep 19 lipca 2013 r.].
%2 http://multipoezja.onet.pl/projekt.html [dostep 19 lipca 2013 r.].



Nowe media stwarzaja tez nowe mozliwosci prowokacji kulturowej, dla ktorej skomer-
cjalizowane i upolitycznione Srodki masowego przekazu (prasa, radio i telewizja) sa glow-
nym adwersarzem. Przybiera ona posta¢ ,,oszustw” medialnych (media hoaxes), ktérych
areng staja sie gldwnie programy informacyjne. Strategia ta posluguje sie miedzy innymi
Joey Skaggs, ktory celowo wprowadza nierzetelnych dziennikarzy prasowych w blad, by na-
stepnie rozeslaé ,falszywy” artykul do kolejnych wydawcow i nadawcéw. Tam informacje
raz opublikowane nie sa weryfikowane i w ten sposob, jak méwi Skaggs (za: Dery 2010),
»platek §niegu zamienia sie w $niegowa kule, a ta w lawine”.

Informacje spreparowane przez Skaggsa, ktory atakuje media od 1966 r., dotyczy-
ly miedzy innymi fikcyjnych organizacji: Walk Right! — dbajacej o etykiete na chodni-
kach, Fat Squad — egzekwujacej przestrzeganie diety przez ludzi otylych i Gypsies Against
Stereotypical Propaganda — walczacej o zmiane nazwy nocnego motyla, brudnicy niepar-
ki (ang. gypsy moth), a takze fikcyjnych firm: agencji towarzyskiej dla pséw Cathouse for
Dogs, cybernetycznego serwisu wakacyjnego Comacocoon i oferujacej transplantacje skory
czaszki dla lysych Hair Today. Skaggs rozpowszechnil takze informacje, ze hormony po-
zyskiwane ze zmutowanych karaluchéw lecza artretyzm, tradzik i chorobe popromienna.
Jakkolwiek niejednoznaczne moralnie wydawac sie moga prowokacje Skaggsa, przestrzega
on w swoich dzialaniach zasad niepostuszenstwa obywatelskiego: dziala jawnie (kluczowy
moment stanowi odkrycie mistyfikacji), nie lamie prawa, dba o to, by jego dzialania nie
mialy negatywnych skutkow dla oséb trzecich, nie czerpie ze swojej dzialalnosci zyskow
i dazy do tego, by stuzyta ona edukacji spoleczenstwa na temat funkcjonowania mediow
(Dery 1990, 2010; por. Skrzypiec 2002).

Na tej samej strategii medialnego ,,oszustwa” bazuja w swoich dzialaniach antyglobalisci
Andy Bilchbaum i Mike Bonanno, znani jako Yes-meni, ktorzy odstaniajg przed oczami opi-
nii publicznej nieetyczne dzialania korporacji i amerykanskich agend rzadowych. Typowa
dla Yes-menow taktyka polega na: (1) zalozeniu falszywej strony internetowej imitujgcej
witryne atakowanej korporacji lub agendy rzadowej; (2) oczekiwaniu na kontakt ze strony
dziennikarzy czy organizatoréw konferencji, ktérzy wezma falszywa strone za prawdziwg;
(3) podszyciu sie pod przedstawicieli danej instytucji i wygloszeniu w jej imieniu publicz-
nego zobowigzania — wynikajacego z przestanek moralnych, a nie finansowych. W ten spo-
sob Yes-meni oglosili $wiatu miedzy innymi, ze korporacja Dow Chemical wyplaci odszko-
dowania ofiarom katastrofy w Bhopalu, w Indiach, oraz ze Departament Mieszkalnictwa
i Urbanizacji USA (The United States Department of Housing and Urban Development)
wspomoze mieszkanicow Nowego Orleanu w powrocie do komunalnych domoéw, z ktoérych
zostali wysiedleni po przej$ciu huraganu Katrina (Yes-meni... 2009)%,

Jak wida¢ z przytoczonych przykladéw, sztuka jako dzialanie medialne przybiera r6z-
ne taktyczne formy: od zorientowania na zainteresowanie dziennikarzy jako lideréw opi-
nii publicznej (performanse Lacy, akcje teatralne Schlingensiefa), poprzez bezposrednie

3 Zob. tez: http://theyesmen.org [dostep 22 grudnia 2013 r.].



wykorzystanie mediéw masowych (In the Name of the Place) lub interaktywnych (Where
the Hell Is Matt?, multipoezja, ruch wolnej kultury), po kreujace alternatywna rzeczywi-
sto$c¢ oszustwa medialne (Skaggs, Yes-meni).

5.9. Sztuka jako reklama i antyreklama

Lacy, Schlingensief, Chin i GALA orientowali swoje dzialania gléwnie na telewizje i inne
media masowe. Skaggs, Yes-meni i artySci sieciowi korzystaja w swoich projektach ze swobody
komunikacyjnej, jaka zapewnia Internet. Jeszcze innym sposobem zblizenia sztuki i publicz-
nej komunikacji sa ,,kampanie billboardowe” i pozostale dzialania artystyczne, w ktérych
celowo wykorzystuje sie noéniki i powierzchnie zwykle stuzace celom komercyjnym. Oprocz
billboardéw moga by¢ to na przyklad: autobusy, przestrzenie handlowe, gadzety reklamo-
we, takie jak: koszulki, torby czy kubki. Sg one uzywane na trzy sposoby: (1) artystyczny,
quasi-galeryjny; (2) agitacyjno-propagandowy, bezposredni, doslowny, quasi-reklamowy;
i (3) subwersywny, krytyczno-kontestacyjny, antyreklamowy. W praktyce granica miedzy
tymi trzema podej$ciami do artystycznego przejmowania przestrzeni marketingowych nie
zawsze zachowuje ostroé¢, stad kontrowersje, skandale, problemy z cenzurg, niekiedy celowo
wywolywane i wykorzystywane jako warto$¢ dodana lub integralny skladnik dziela.

W tym kontek$cie od razu warto wspomnieé o jednym z pierwszych projektow tego ro-
dzaju — antywojennej kampanii billboardowej Blame God Lesa Levine’a z 1985 r., w ktdrej
artysta za pomoca niepokojacych obrazéw i prostych, prowokacyjnych nakazéw (oprocz
tytulowego Blame God, byly to: Attack God, Hate God i Torture God) zwracal uwaga na
absurdalnoé¢ religijnego konfliktu w Irlandii Péinocnej. Oburzenie czeSci odbiorcéw, ktdrzy
dopatrywali sie w jego pracach obrazy uczu¢ religijnych, stalo sie dZwignia uruchamiajaca
zainteresowanie mediow i szerokiej opinii publicznej, na jakim zalezalo artyscie (Gibbons
2005: 36—40). Prawie trzydziedci lat pdzniej w Polsce, koncepcyjnie zblizony billboard
Galerii Rusz Nienawidz blizniego swego, jak siebie samego (Torun, maj/czerwiec 2013 r.),
majacy stanowié krytyczny komentarz do dyskryminacyjnych praktyk KosSciala katolickiego,
przeszedt praktycznie bez echa’4. Rola artysty jako publicznego prowokatora postugujacego
sie marketingowymi no$nikami wiaze sie bowiem nie tyle z publiczna ekspozycja problemu,
co z umiejetnym zarzadzaniem kontrowersjg. Do zagadnienia tego bede jeszcze wielokrot-
nie powracaé w dalszej czeSci podrozdziahu.

%4 Wlasciwy tytul pracy to Przykazanie. Jej autorem jest Rafal Goralski. Parafraza chrzescijanskiego przyka-
zania mitoSci blizniego odsyta do problemu mowy nienawiéci obecnej w tamtym czasie w publicznych, wzorotwor-
czych wypowiedziach duchownych i hierarchéw KoS$ciota katolickiego w Polsce. Zob. https://pl-pl.facebook.com/
GaleriaRusz [dostep 30 kwietnia 2014 r.].



Sama praktyka billboardowa, jako model artystycznego dzialania w przestrzeni publicz-
nej, ma zrodla anglo-amerykanskie. Przyjmuje sie, ze jako pierwszy billboard do prezenta-
cji sztuki wspblczesnej wykorzystal artysta konceptualny Joseph Kosuth (Class 4, Matter,
1. Matter in General, 1968). Ustawiona na pustyni w Nowym Meksyku tablica zawierala
liste przypadkowych ,materii”, takich jak: wszechswiat, chemikalia, zywica, bez zadnego
politycznego czy spolecznego przestania. Wérdd zaangazowanych tworcoéw korzystajacych
z billboard6w jako $rodka publicznej komunikacji wymieni¢ mozna miedzy innymi: Victora
Burgina, Felixa Gonzaleza-Torresa, Jenny Holzer, Alfredo Jaara, Jeffa Koonsa, Barbare
Kriiger, Lesa Levina, Suzanne Meiselas, Mike’a Millsa, Kay Rosen, Cindy Sherman. W kon-
tekécie obywatelskich funkcji sztuki warto wspomnieé¢ takze o antydyskryminacyjnych
kampaniach reklamowych Gran Fury [1987-1995] i Guerrilla Girls [1985—]. Rola sztuki
billboardowej w $wiecie zdominowanym przez korporacje, media masowe, konsumpcje, pa-
triarchat i przemoc ma polegac na poszerzaniu pola publicznej partycypacji i kontestacji.
Dlatego tematyka artystycznych billboardéw jest czesto zbiezna z problemami podejmowa-
nymi przez ruchy spoteczne: ekologiczny, feministyczny, LGBT, pacyfistyczny, praw czlo-
wieka czy antyglobalistyczny. Na marginesie spoleczno-politycznego zaangazowania, sztuka
billboardowa problematyzuje takze kwestie, z ktéorymi mierzy sie wspdlczesny $wiat sztuki,
w szczegblnoSci spolecznego znaczenia sztuki i spolecznej roli artysty (Correa 2008).

Prekursorami ,przejecia” powierzchni i strategii reklamowych przez sztuke zorientowa-
na na aktualne problemy spoleczne byli miedzy innymi David Avalos, Louis Hock i Elizabeth
Sisco, autorzy projektu Welcome to America’s Finest Tourist Plantation [Witamy na naj-
wspanialszej amerykanskiej plantacji turystycznej], zrealizowanego w 1988 r. w San Diego®.
Artyéci postawili sobie za cel wytworzenie przestrzeni publicznej, rozumianej jako przestrzen
otwartej dyskusji z udzialem wszystkich zainteresowanych grup, takze tych o mniejszo-
Sciowym statusie. Chcieli przyciagnac¢ uwage opinii publicznej i ksztaltujacych ja mediow
do konkretnego problemu spolecznego, a nie zagadnien zwigzanych ze sztuka jako taka.
Wykorzystali do tego celu miejskie autobusy, na ktérych umiescili przygotowany przez siebie
wielkoformatowy plakat. Poruszat on kwestie statusu nielegalnych pracownikéw zatrudnio-
nych w mie$cie, gléwnie w sektorze ustug. Skladal sie z trzech fotografii, na ktérych widaé
bylo: rece zmywajace talerz w restauracyjnej kuchni, reke pokojowki wchodzacej z czystymi
recznikami do pokoju hotelowego oraz kabure policjanta skuwajacego komus (w domysle
nielegalnemu imigrantowi) rece. Haslo umieszczone na plakacie w polaczeniu ze zdjeciami
od razu nasuwalo na my$l skojarzenia z niewolniczg praca, wyzyskiem, niesprawiedliwos$cia
spoleczng. Ale plakat byl tylko jednym ze skladnikéw dziela sztuki publicznej stworzone-
go przez Avalosa, Hocka i Sisco. Zostal zaprojektowany tak, by wzbudzi¢ kontrowersje: byt
do$¢ czytelny, ale nie oczywisty — domagal sie wyjasnienia. Zarzadzanie kontrowersja przez
artystow, jak pisze Tom Finkelpearl (Interview: David Avalos... 2001: 127), bylo rownie

% W odréznieniu od omodéwionego wczesniej i chronologicznie starszego Docklands Community Poster
Project [1981—1991], dzialanie Avalosa, Hocka i Sisco, choé jego sens byt takze publiczno-edukacyjny, nie mialo
charakteru bezposrednio partycypacyjnego i zbiorowego. Wpisywalo si¢ raczej w romantyczno-socjalistyczng tra-
dycje publicznego poruszania problemu dehumanizacji stosunkéw miedzyludzkich.



wazne jak sam plakat. Stanowilo integralng cze$¢ dziela/dzialania. W role komentatoréow
weielili sie dziennikarze, politycy i oczywiscie tworcy plakatu. Dyskusja rozgorzala w me-
diach, na ulicach i w Srodowisku akademickim. Plakat byl wiec zaledwie dzwignia, ktorej
funkcja polegala na sprowokowaniu szerszej dyskusji na zasygnalizowany temat. Louis Hock
(za: Interview: David Avalos... 2001: 145-146), wspOlautor projektu, podkresla w jednej
7z p6zniejszych wypowiedzi obywatelski sens wywolanej przez plakat kontrowersji:

Potrzebujemy czego$ wiecej niz biuro ds. public relations, czego$ innego niz urzad miej-
ski, zeby zabra¢ glos w sprawach krytycznych, dotyczacych miasta. Kontrowersja jest
w swej istocie dyskusja, w ktorej Scieraja sie opozycyjne punkty widzenia. Medialne
relacje na temat autobusowego plakatu stworzyly warunki, by taki opozycyjny punkt wi-
dzenia, przynajmniej na chwile, znalazl sie na pozycji umozliwiajacej spojrzenie w oczy

tym, ktorzy dzierza wladze i wziecie udzialu w dyskus;ji.

Do dyskusji nie zaproszono jednak zadnego nielegalnie zatrudnionego imigranta, cze-
mu Sisco, Hock i Avalos proébowali przeciwdziala¢ w kolejnym swoim wspo6lnym projekcie
ArtRebate/Arte-Reembolso[1993]. Tytul projektu mozna przettumaczyéjako Rekompensate
[udzielonq] w sztuce. Dzialajac pod auspicjami Muzeum Sztuki Wspolczesnej w San Diego
oraz Centro Cultural de la Raza, w ramach wystawy La Frontera/The Border [Granical,
artySci wreczyli czterystu pie¢dziesieciu nielegalnym meksykanskim imigrantom dziesiecio-
dolarowe banknoty pochodzace z dotacji na projekt, jako zadoécuczynienie za brak opieki
zdrowotnej i socjalnej ze strony panstwa, pomimo wykonywania przez nich opodatkowane;j
pracy w Stanach Zjednoczonych. W ten sposéb chcieli unaoczni¢ opinii publicznej, Ze nie-
legalni imigranci sa wazna cze$cig amerykanskiego spoleczenstwa. Nie tylko, wbrew po-
pularnemu przekonaniu, placa podatki do kasy panstwa, ale tez uczestnicza w spolecznym
podziale pracy. Projekt wywolal ogélnonarodowy skandal. Byl zywo relacjonowany przez
lokalne i krajowe media, a takze uzywany jako argument przeciwko polityce dotacyjnej
National Endowment for the Arts® (Public Audit... 1994).

W obu dzialaniach Sisco, Hocka i Avalosa zwraca uwage $§wiadome ukierunkowanie ar-
tystow raczej na wytwarzanie warunkow publicznej debaty niz na budowanie wiezi czy po-
czucia sprawczej podmiotowoSci wérdd imigrantéw. Ich celem jest kreowanie publicznych
forow, umozliwiajacych rézne formy partycypacji, oraz ukazywanie brakow w systemie po-
litycznym, w ktérym szereg publicznych decyzji implementowanych jest z pominieciem pu-
blicznej debaty. Zar6wno antyreklamowa kampania Welcome to America’s Finest Tourist
Plantation, jak i p6zniejszy projekt Art Rebate/Arte Reeboloso stuzyly zatem ukazaniu nie
tylko problemu ekonomicznej eksploatacji nielegalnych imigrantéw, ale takze deficytow de-
mokratycznej sfery publicznej w Stanach Zjednoczonych (por. Public Audit... 1994).

% National Endowment for the Arts to amerykaniska agencja rzagdowa utworzona w 1965 r., majaca na celu
finansowe wspieranie dziatalnoéci tworczej, wystawienniczej i edukacyjnej w obszarze sztuki.



Innym przykladem wykorzystania autobusu i quasi-reklamowego przekazu jako obywa-
telskiego ,megafonu” jest projekt Gran Fury Kissing Doesn’t Kill: Greed and Indifference
Do [Calowanie nie zabija: chciwosé i obojetnosé tak], zrealizowany w 1989 r. w Nowym
Jorku. Oprocz wielkoformatowego plakatu umieszczonego na miejskich autobusach, w ra-
mach projektu wydano takie same karty pocztowe. Grafika wykorzystana na plakacie i pocz-
towce przedstawiala trzy calujace sie pary: mieszang rasowo, gejowska i lesbijska. W styli-
styce przypominala p6Zniejsze kampanie reklamowe firmy Benetton, nie tylko budujacej
swoj wizerunek w oparciu o spoleczne zaangazowanie, ale tez czesto uciekajacej sie w swo-
ich strategiach marketingowych do kontrowersji i prowokacji.

Kolektyw Gran Fury byl w drugiej polowie lat osiemdziesiatych i na poczatku lat dzie-
wiecdziesigtych XX w. artystyczna sekcja nowojorskiej organizacji ACT UP (AIDS Coalition
to Unleash Power), zalozonej w 1987 r., dzialajacej do dzi$, koncentrujacej swoja aktywnosé
na problemach oséb zarazonych HIV i chorych na AIDS. Wykorzystywal r6znorodne media,
przestrzenie i strategie marketingowe, takie jak: neon Silence = Death [Milczenie = Smieré],
ulotki, wlepki, plakaty, billboardy, wielkoformatowe reklamy na autobusach (m.in. opisa-
na wyzej Kissing Doesn’t Kill...), by informowa¢ spoleczenstwo o pandemii HIV w spos6b
wolny od uprzedzen i stereotypizacji jej potencjalnych ofiar (gléwnie gejow i lesbijek), oraz
lobbowa¢ na rzecz przelamania biernoéci panstwa wobec tego problemu. Homofobia, ta-
buizacja seksu, publiczne milczenie na temat AIDS (m.in. brak edukacji w tym zakresie),
potepienie przez Kosci6l katolicki nadawaly produkcjom Gran Fury charakter spotecznych
kontrowersji. Dzieki temu ich dzialania, a wraz z nimi artykulowane poprzez nie problemy,
zyskiwaly drugie, medialne zycie, wylewajac sie poza pierwotne przestrzenie ich komunika-
cji, docierajac do szerokiej i zréznicowanej publicznosci (Gran Fury... 2003).

Od blisko trzydziestu lat tzw. warto$¢é szokowa (shock value) jest takze czeScia spolecz-
no-artystycznej strategii feministycznego kolektywu Guerrilla Girls, ktorego dzialania od
polowy lat osiemdziesigtych XX w. wycelowane sa w seksizm, rasizm i korupcje w takich
obszarach, jak: sztuka, film, kultura popularna i polityka. Zrzeszone w nim artystki, korzy-
stajac z réznorodnych $rodkéw wyrazu (performans, flash mob, billboard, plakat, wlepka,
ksigzka, strona internetowa), kwestionujg tradycyjny, zgodny ze spolecznymi oczekiwania-
mi wizerunek kobieco$ci. Ich znakiem rozpoznawczym sa goryle maski, czesto skontrasto-
wane z seksowng mini spodnica i poficzochami, albo nagim kobiecym cialem®”.

Guerrilla Girls uzywaja, jako pseudoniméw, nazwisk niezyjacych artystek, takich jak:
Frida Kahlo, Kathe Kollwitz czy Rosalba Carriera. Wyjatek stanowi Guerrilla Girl 1 — pseu-
donim przyjety w holdzie artystkom nieznanym. W ten sposéb chca skupié publiczng uwage
na problemach, jakie poruszaja, a nie na sobie jako indywidualnych tworczyniach czy akty-
wistkach. Grupa nie ma stalego skltadu; przez lata przewinelo sie przez nig ponad sto kobiet.
Wszystkie pozostajg anonimowe. Ich strategig jest semantyczna demaskacja: uwidacznia-
nie tego, co podskorne, ukryte, zapomniane, przeoczone, niedocenione, niesprawiedliwe.

%7 Guerrilla w jezyku angielskim oznacza partyzantke (w tym przypadku kulturowg). Jest jednak homofonem
stowa gorilla, czyli goryl, gorylica.



Szczegblna uwage zwracaja na nieuSwiadomiony wymiar dyskryminacji (obecny miedzy
innymi w stereotypach dotyczacych kobiet, znajdujgcych wyraz w jezyku)®®) oraz na tzw. to-
kenizm — pozorne, symboliczne, wizerunkowe uwzglednianie (wlaczanie) mniejszoSci w ob-
reb kulturalnych i politycznych instytucji. Sztuka stuzy w ich dzialaniach jako alternatywna
taktyka spolecznego protestu, ktérego motorem napedowym jest — o czym czesto mowia
w wywiadach — zto§¢®o.

W latach osiemdziesiatych celem Guerrilla Girls bylo przede wszystkim zwrdcenie uwa-
gi na seksizm i rasizm utrwalone w strukturach organizacyjnych i funkcjonalnych instytucji
sztuki, takich jak nowojorskie Metropolitan (Met.) Museum of Art i Museum of Modern Art
(MoMA). Jeden ze sztandarowych billboardéw grupy z tego okresu jest trawestacja obrazu
Jeana Augusta Dominique’a Ingresa La Grande Odalisque [Wielka odaliska] z 1814 r., na
ktérym twarz modelki zastapil goryli pysk. W warstwie tekstowej billboard zestawia fakty
— marginalny odsetek prac kobiet w kolekcji Met. Museum (5%) z nadreprezentacja kobie-
cych aktow w zbiorach tej instytucji (85%) — i stawia pytanie: Do Women Have to Be Naked
to Get Into the Met. Museum? [Czy kobiety muszq by¢ nagie, by dostaé¢ sie do muzeum
Metropolitan?] (Kutz-Flamenbaum 2007; Oral history... 2007; The Feminist... 2007).

Obecnie Guerrilla Girls, jak deklaruja na swojej stronie internetowej, walcza z dys-
kryminacjg kobiet — nie tylko w Swiecie sztuki — za pomoca faktéw, humoru i sztuczne-
go futra’. W 2012 r. grupa goScila w Krakowie na festiwalu Art Boom, podczas ktérego
stworzyla interaktywny wielkoformatowy baner: Nie jestem feministkq, ale gdybym niq
byta, wlasnie na to bym narzekala..., na ktérym publicznosé festiwalu mogla wpisywac
swoje skargi. W ten sposéb artystki chcialy sklonié Polki, zwykle odzegnujace sie od bycia
feministka, do refleksji nad zbiezno$cia ich prywatnych postulatéw z feministycznym $wia-
topogladem i programem?.

Z mozliwo$ci spotecznego oddzialywania, jakie daja nosniki reklamowe regularnie ko-
rzysta tez Barbara Kriiger (np. I Shop, Therefore I Am [Kupuje, wiec jestem] z 1987 r., BUS
[Autobus] z 1997 r., Buy Me, I'll Change Your Life [Kup mnie, a zmienie Twoje zycie] i You
Want It, You Buy It, You Forget It [Chcesz tego, kupujesz to, zapominasz o tym] z 2007 1.).
Bodaj najbardziej znana realizacja tej artystki jest plakat Your Body Is a Battleground
[Twoje cialo jest polem bitwy], zaprojektowany dla ruchu pro-choice na okoliczno$¢ mani-
festacji w Waszyngtonie w 1989 r. Kriiger wykorzystuje w swoich pracach stereotypowe wi-
zerunki medialne i klisze kulturowe, ktére reprodukuje w czerni-bieli i zestawia z prowoka-
cyjnymi haslami, pisanymi zawsze ta sama pogrubiong, modernistyczna, czerwona czcionka.
Jej kolaze maja charakter krytyczny. Nasladujac reklamowe konwencje, sa komentarzem do
wazkich spotecznych i politycznych kwestii. Tematem wielu z nich jest seksizm napedzany

% W odpowiedzi na te zjawiska, wérdd innych dzialan, w 2003 r. wydaly ksiazke Bitches, Bimbos and
Ballbreakers: The Guerrilla Girls Illustrated Guide to Female Stereotypes i rozpowszechnialy wlepke z hasltem
Don’t Stereotype Me!; http://www.guerrillagirls.com/stereotype/index.shtml [dostep 23 czerwca 2013 r.].

% Warto zauwazy¢, ze wypowiedzi te wskazuja na znaczenie emocji w procesie spotecznej mobilizacji i tworze-
nia sie ruchéw spolecznych (por. Barker 2008; Collins 2008; Domariiski 2009; Polletta, Amenta 2008).

70 http://www.guerrillagirls.com/index.shtml [dostep 4 czerwca 2013 r.].
7 http://www.guerrillagirls.com/posters/PolishNotAFeminist.shtml [dostep 4 czerwca 2013 r.].



przez media gtéwnego nurtu. Inne sa wymierzone w zjawiska komercjalizacji kultury i kon-
sumeryzmu — zrédlem ironii jest w nich rozdzwiek miedzy komercyjnym medium a antyko-
mercyjnym przekazem (Fryd 2007).

Poniewaz Kriiger akceptuje sprzedaz réznorodnych gadzetéw ozdobionych reproduk-
cjami jej prac, a nawet opracowuje kampanie reklamowe dla sieci handlowych, jej tworczosé
i wyrazane w niej spoleczno-polityczne zaangazowanie bywa przedmiotem krytyki opartej
na zarzucie komercjalizacji buntu. Jeden z krytykéw zadaje pytanie, do kogo adresowane sa
kolaze Kriiger, skoro artystka wystawia je w renomowanych galeriach i czerpie zyski z ich
sprzedazy (Kramer 2000). Podobny zarzut wysuwany jest zreszta nie tylko pod adresem ar-
tystow cieszacych sie komercyjnym powodzeniem, takich jak Barbara Kriiger. Na przyklad
Adbusters Magazine, wokol ktérego w latach osiemdziesiatych XX w. skupiala sie dzialal-
no$¢ pogromcdéw reklam, zyskal zlg stawe sprzedaza ,firmowych” antyreklamowych gadze-
tow: koszulek, kubkéw, toreb.

Badacz kultury ruchéw spolecznych John Lofland (1995) wyjasnia, ze artySci zaanga-
zowani w dzialania ruchéw nie moga zamyka¢ sie w obrebie ich kultury z czysto pragma-
tycznych wzgledow. Musza szukaé odbiorcow takze poza ruchem, poniewaz malo ktéry
ruch spoteczny jest w stanie utrzymywaé swoich artystow przez dluzszy czas. Dramaturg
Rene Pollesch (Nie odgrywam... 2007) zauwaza z kolei, ze arty$ci krytyczni i zaangazowa-
ni odnoszacy sukces komercyjny znajduja sie w szczegdblnie trudnej, dwuznacznej sytuacji,
z jednej strony wymagajacej od nich zdefiniowania wlasnej perspektywy (klasowo-ekono-
micznej) wzgledem tematu wypowiedzi, z drugiej jednak — dajacej im szczegblna mozliwosé
wypowiadania sie na temat swojego wlasnego sukcesu. Wydaje sie jednak, ze w przypadku
wiekszoSci takich artystbw mamy do czynienia raczej z podzialem aktywnoSci na sektory
— polityczno-spoleczny i zawodowo-komercyjny, niz refleksyjnym konstruowaniem dialo-
gicznej relacji miedzy nimi, co mogloby ich zabezpieczy¢ przed zarzutem budowania kariery
na krytyce spoleczenstwa.

Tym co laczy dzialania Levine’a, Sisco, Hocka i Avalosa, Gran Fury, Guerrilla Girls
i Kriiger jest §wiadome i celowe konstruowanie spolecznego spektaklu, najbardziej widocz-
ne w projekcie Welcome to America’s Finest Tourist Attraction, i w ten sposob — poprzez
umiejetne zarzadzanie kontrowersja — poszerzanie pola publicznego dyskursu o wyklu-
czone z niego tematy. Pod tym wzgledem wymienione projekty przypominaja ,medialne
performanse” Lacy czy Schlingensiefa (por. Lacy 1982: 55). Taktyka ta wymaga od artysty
dzialania pozaartystycznego, komunikacyjnego, w niemozliwych do przewidzenia z wyprze-
dzeniem warunkach, improwizacji, spontanicznoéci, szybkiego reagowania, a — co najwaz-
niejsze — aktywnego uczestnictwa w toczacej sie dyskusji. Jest to jedna z mozliwoéci demo-
kratyzacji sztuki, wlaczenia w obreb sztuki jej odbiorcéw — sztuki nie rozumianej jednak
jako artefakt, plakat czy billboard, ale jako performatywny proces. Dzieki takiej redefini-
cji, kontrowersja staje sie taktyka dzialania publicznego i konstruowania sfery publiczne;j.
W przypadku Welcome to America’s Finest Tourist Attraction plakat byt tylko jednym z ele-
mentow artystyczno-publicznego projektu.



A wiec, ludzie czesto chcieliby widzie¢ w plakacie dzielo sztuki — sama grafike, jako
noénik estetycznej wartoéci pracy. W rzeczywisto$ci, podstawowa funkcjg plakatu byla
jego zdolno$é katalizowania [dyskusji — KN]. Celem byt spoleczny performans, a plakat
byl mechanizmem, dzieki ktéremu stal sie on mozliwy. Estetyka zawiera sie w dynamice
spolecznej, w dyskursywnej jakos$ci dziela, jego wlasciwoéciach performatywnych. [...]
Jedli byliby$my zdolni zainicjowa¢ publiczng dyskusje bez tego fizycznego obiektu, by-
loby to w porzadku. Ale gdyby$my mieli tylko ten obiekt bez zadnej dyskusji, bytaby to
katastrofa (Hock, za: Interview: David Avalos... 2001: 136).

Jakkolwiek skuteczna jako katalizator demokratycznej debaty i quasi-PRowskie narze-
dzie poszerzania sfery publicznej, kontrowersja zwykle nie jest celowo stosowana przez pol-
skich artystow, ktérzy widza w niej albo ograniczanie wolno$ci sztuki, albo stygmatyzowanie
sztuki wspolczesnej, albo przejaw emocjonalno-intelektualnej niedojrzalosci publicznosci,
rzadko traktujac rozbiezno$¢ opinii, dyskusje i spor jako réwnoprawny skladnik swojego
dzieta/dzialania. Rozmywanie granic miedzy sztuka a reklama i propaganda, a wiec ponie-
kad miedzy kultura ,wysoka” i ,niska”, postrzegane jest jako zagrozenie dla wartoSci tej
pierwszej. Zapomina sie, ze w przypadku sztuki, nawet jesli umieszcza sie ja na no$nikach
reklamowych z perswazyjna intencja, odbiorca musi aktywnie przetworzy¢ (przemyslec) za-
warty w niej komunikat, podczas gdy zaréwno reklama, jak i propaganda zwykle zakladaja
bezkrytycznosé odbiorcow absorbujacych informacje ksztaltujace z kolei ich postawy i po-
trzeby. Artysta Rafal Bujnowski tak opisuje swoje do§wiadczenie ze sztuka na billboardach,
ktodrej odbiorcami byli nie tylko przypadkowi przechodnie, ale tez lokalni grafficiarze:

To byl dla mnie rodzaj weryfikacji. Mozna bylo bardzo tatwo i szybko sprawdzi¢, czy
co$ ma taki zewnetrzny sens. Pokazywalem swoje prace zupekie przypadkowym, hard-
korowym odbiorcom. Lekcja realizmu billboardowego. Mogtem sprawdzié, co na ulicy
zostaje osprejowane w stylu ,,ty chuju jebany spierdalaj z naszej dzielnicy”, a co zostaje
nieruszone i uszanowane. Wiesz, ludzie ulicy pewne rzeczy doceniaja. To byt taki ob6z

przetrwania. Zaden profesor nie zgodzil sie na wystawienie sie na ulicy (Galeria... 2012).

Joan Gibbons (2005), analizujac wielowymiarowe zwigzki miedzy sztuka i reklama,
zwraca uwage na przewage, jaka daje publicznym artystom wykorzystanie komercyjnych
mediéw i konwencji. Sa one po prostu bardziej przystepne — nie tylko bardziej zrozumia-
le, ale tez w wiekszym stopniu — jako cze$¢ kultury popularnej — oswojone, akceptowane
a priori. Dlatego sztuka jako reklama pozwala wedlug niej polaczyé dwa z pozoru sprzecz-
ne cele: intelektualng aktywno$¢ (refleksyjnosé) odbiorcy z komunikacyjng efektywnoscia
przekazu. Ponizsza tabela jest proba poréwnania cech wspolczesnej reklamy i sztuki, po-
zwalajacych na osiagniecie tego synergicznego rezultatu (pogrubiona czcionka zaznaczono
cechy tzw. reklamy spotecznej wykorzystujacej sztuke)”*:

72 Opracowanie wlasne.



cecha

reklama

sztuka

sposob przedstawienia

idealizacja rzeczywistosci,
odwolanie do przyjemnosci
i spelnienia

krytyka rzeczywistoS$ci,
subwersja, kontestacja

prowokacja, kontrowersja,
dysonans poznawczy,

spos6b oddzialywania perswazja (za wyth'kiem wytrace.nie odbiorcy’
reklamy szokowej) z percepcyjnych nawykow
(za wyjatkiem sztuki
propagandowej)
powszechna akceptacja, .. .
. . narazenie na odrzucenie przez
., przyzwyczajenie do . iy . ..
prawomocnos$é . publicznoéc, postugiwanie sie
obecnos$ci reklamy .. .
. . obrazami nieprawomocnymi
w sferze publicznej
przystepnosé
i kult .
w wymiarze kulturowym, komunikat trudny,
intelektualnym . N
charakter przekazu . . wymagajacy odpowiedniego
i emocjonalnym, .
. L, kapitatu kulturowego
komunikatywno$é¢,
czytelnosé, klarownos$¢é
wszechobecno$é, dobro rzadkie, elitarne,
dostep powszechna dostepnosc, ekskluzywne (za wyjatkiem
nadmiar i chaos informacyjny sztuki publicznej)
aktywny, wymagajacy
. intelektualnego,
bierny, reaktywny, . .y
. . . . . | emocjonalnego, a niekiedy
odbibr niewymagajgcy zaangazowania .
. . takze praktycznego
odbiorcy, bezrefleksyjny . .
zaangazowania
odbiorcy, refleksyjny
. , . otwarta na subiektywne
jedna wlasciwa, zgodna
. . . . sensy nadawane przez
Interpretacja z intencja nadawcy, .o, e
. odbiorcéw (za wyjatkiem
kanoniczna . .
sztuki propagandowej)

status tworcy

anonimowy, zbiorowy
(liczy sie tresé i efekt
spoleczny)

konkretny artysta (liczy sie
jego status w $wiecie sztuki)




Do Polski niezalezna sztuka billboardowa trafila dopiero w latach dziewiecdziesiatych
XX w. wraz z zawlaszczajaca wspdlna przestrzen wizualng wielkoformatowa reklama i jej po-
gromcami (adbusters). Projekty billboardowe realizowaly miedzy innymi: Karolina Bregula
(Niech nas zobaczq, 2003), Elzbieta Jabloniska (Gry domowe, 2002) i Katarzyna Kozyra
(Wiezy krwi, 1999)7 — dwie ostatnie artystki w ramach Zewnetrznej Galerii AMS, opisanej
blizej w dalszej czesci podrozdziatu. Warto wspomnie¢ tez o animowanym od 2008 r. przez
Galerie Rusz miedzynarodowym Festiwalu Sztuki na Billboardach Art Moves’, dzialajacej
w latach 2006—2009 w Tréjmiescie galerii 238x50475, Galerii Otwartej, prowadzonej w la-
tach 1998—2002 przez Rafala Bujnowskiego na billboardach w centrum Krakowa”, oraz
realizowanym przez kilka lat sieciowym projekcie Billboart Gallery Europe, ktory dzieki za-
angazowaniu duetu Twozywo, zawital do Polski w 2004 r.7”.

Niestety, rownocze$nie z ulic polskich miast zaczal znika¢ — wypierany przez billboar-
dy i inne formy komercyjnej reklamy — plakat artystyczny, ktory przed 1989 r. konstytu-
owal wazny i relatywnie niezalezny obszar sztuki publicznej. Po okresie socrealizmu zacze-
la ksztaltowac sie tzw. polska szkola plakatu, nawiazujaca wprawdzie do wcze$niejszych,
miedzywojennych tradycji, ale funkcjonujaca w odmiennych warunkach ustrojowych, co
w duzej mierze zadecydowalo o specyfice tego zjawiska. Plakat byl dziedzing sztuki wy-
jatkowo ceniona przez komunistyczne wladze: plakacistéw ksztalcily uczelnie artystycz-
ne, produkcjg plakatéw zajmowaly sie wyspecjalizowane instytucje (m.in. Wydawnictwo
Artystyczno-Graficzne), wydawano branzowe pismo Projekt, w 1966 r. w Zachecie zorgani-
zowano I Miedzynarodowe Biennale Plakatu, a dwa lata p6Zniej otwarto Muzeum Plakatu
w Wilanowie. ArtySci graficy, tacyjak: Jan Lenica, Jan Mlodozeniec, Franciszek Starowieyski,
Waldemar Swierzy czy Henryk Tomaszewski, realizowali przede wszystkim zamoéwienia
panstwowych instytucji kultury: teatréw, kin, galerii. Funkcjonujac poza wymogami ryn-
ku, marketingu i konkurencji, mieli mozliwoéé rozwijania indywidualnego stylu. Wysoka
ranga plakatu w kraju i miedzynarodowe uznanie dawaly im ponadto szereg przywilejow
(choc¢by mozliwo$¢ podrozowania za granice). Charakterystyczng cecha polskiego plakatu
bylo — w warstwie formalnej — dazenie do polaczenia wysokiej jakoS$ci estetycznej z funkcja
uzytkowa, za§ w warstwie tre$ciowej — wieloznaczno$c¢, metaforycznosé, aluzyjnoséc (ukryte
odniesienia do realiéw zycia w PRL) oraz nastawienie na intelektualne pobudzenie odbiorcy
(stad uzywane niekiedy okre$lenie ,mys$lace plakaty”). Dzi§ plakat artystyczny latwiej zoba-
czy¢ na wystawie lub w prywatnej kolekcji niz na ulicy, co przeczy jego podstawowej funkcji
— §rodka komunikacji spotecznej (Gizka 2006).

73 http://karolinabregula.com, http://www.katarzynakozyra.pl [dostep 23 maja 2013 r.].
74 http://artmovesfestival.org/pl [dostep 23 maja 2013 r.].

75 http://www.238x504.net [dostep 23 maja 2013 r.]. W odréznieniu od pozostalych wymienionych projek-
tow galeryjnych wykorzystujacych billboardy, galeria 238x504 prezentowala tworczo$¢ artystow ulicznych, takich
jak: ZBK, M-city, Dwaesha, Foxy&Wiur, Krik czy Trzecia Fala.

76 ‘W ramach galerii, ktéra miala charakter studencki i zwigzana byla z dzialaniami Grupy Ladnie, swoje prace
prezentowali miedzy innymi: Rafal Bujnowski, Marcin Maciejowski, Wilhelm Sasnal i Jadwiga Sawicka (Galeria...
2012).

77 http://www.twozywo.art.pl [dostep 23 maja 2013 r.].



Tymczasem billboardowe galerie i festiwale sa oznakami stopniowej instytucjonaliza-
cji tej niekonwencjonalnej praktyki artystycznej. Na antypodach tego procesu znajduja sie
spontaniczne i nielegalne akcje billboardowe, takie jak AntyEuro 2012, w ramach ktorej
w Gdansku, Poznaniu, Warszawie i Wroclawiu, miastach gospodarzach Mistrzostw Europy
w Pilce Noznej, pojawily sie billboardy wykonane przez koalicje Chleba Zamiast Igrzysk
oraz grup Manufaktura i Radykalna Akcja Tworcza, krytykujace organizacje tego wydarze-
nia kosztem niedofinansowania ustug publicznych w takich obszarach, jak: stuzba zdrowia,
opieka spoleczna, transport publiczny, o§wiata czy kultura?®.

Sztuke na billboardach tworza wiec zaré6wno artysci galeryjni, jak i niezalezni, dzia-
lajacy legalnie (wspolpracujacy z firmami reklamowymi) i nielegalnie (zajmujacy billbo-
ardy bez zgody wlasciciela), w sposob regularny (staly billboard Galerii Rusz przy szosie
Chelminskiej 37 w Toruniu”) lub okazjonalny, akcyjny. Dla organizatoréw festiwalu Art
Moves jest ona przede wszystkim katalizatorem autorefleksyjnoéci — jednostkowej i spo-
lecznej: ,,Wykorzystujemy symbol wspolczesnego §wiata konsumpcji, jakim jest no$nik bil-
bordowy, i zamieniamy go w symbol namystu, refleksji i glebszego spojrzenia na samych
siebie oraz otaczajaca nas rzeczywisto$¢”8°. Tak definiowana sztuka na billboardach wpisuje
sie w szerszy kontekst nowoczesnosci refleksyjnej, w ktorej spoleczenstwo i jednostki nie-
ustannie problematyzuja same siebie (por. Beck, Giddens, Lash 2009). Ciekawe, Ze podob-
ny zwrot, zwigzany z wprowadzaniem standardéw spolecznej odpowiedzialnosci biznesu,
mozna obserwowac w $wiecie reklamy. Prekursorem w tej dziedzinie jest firma Benetton,
ktorej kampanie marketingowe sa jednocze$nie kampaniami spotecznymi na rzecz pokoju,
tolerancji, wielokulturowos$ci oraz rozwijania $§wiadomosci spolecznej takich probleméw,
jak: przemoc wobec kobiet, kara Smierci czy AIDS.

Ze wzgledu na cechy samego medium, na billboardach powstaja wylacznie projekty
efemeryczne (nie liczac ich dokumentacji tworzonych w Internecie), w wymiarze material-
nym spisane na straty, i w zwigzku z tym, niejako ze swej natury antykomercyjne. Przekonuje
o tym miedzy innymi Peter Fuss (za: Szkoda... 2007): ,Billboardu nikt nie kupi, to jest ob-
raz skazany na zepsucie, ktérego nie da sie kolekcjonowaé, wisi sobie i zaraz go zakleja”.
Ta tymczasowo$¢ sprawia, ze zawartos¢ billboardu (koncepcja, tre$é, poruszony problem)
jest wazniejsza niz sam billboard, jako artystyczny artefakt, i niz jego autor. Dochodzi do
tego krotkotrwaloéc kontaktu z odbiorca, ktéry mija billboard na ulicy, idac lub jadac samo-
chodem — stad intensyfikujace przekaz kroétkie teksty i proste obrazy, jakimi zwykle postu-
guja sie artySci billboardowi. Niebagatelne znaczenie ma takze lokalizacja billboardu i czas
jego ekspozycji, nadajace mu interpretacyjny kontekst.

Wracajac do przytoczonych na poczatku rozdziatu refleksji Patricii Phillips (2000), moz-
na postawi¢ hipoteze, ze nietrwalo$¢ billboardu stwarza warunki dla wiekszego radykalizmu
prezentowanych w ten sposéb wypowiedzi. Tak postrzegana sztuka billboardowa staje sie

78 ANTY EURO 2012 / Ogolnopolska Akcja Bilbordowa, http://pl.indymedia.org/pl/2012 /06/55830.shtml [do-
step 21 czerwca 2013 r.]. Inne dziatania Manufaktury i Radykalnej Akcji Tworczej analizuje w swojej ksiazce ,,Zabijemy
was stowami”. Prowokacja kulturowa w przestrzeni miejskiej i w internecie Piotr Zanko (2012: 91-94, 108—113).

79 Organizacja dysponowata tym billboardem od 1999 do 2014 r.
80 http://artmovesfestival.org/pl [dostep 23 maja 2013 r.]. Zachowano oryginalng pisownie.



— niejako na przekér pierwotnej funkcji reklamowego medium — skutecznym narzedziem
spoleczno-politycznej krytyki i kontestacji. Swietnym przykladem sa tu kolejne odslony to-
runskiego billboardu Galerii Rusz, poruszajace szerokie spektrum spotecznych problemow
i dylematéw: od przypadkow nietolerancji w obrebie Ko$ciola katolickiego (Nienawidz bliz-
niego swego, maj/czerwiec 2013 r.), poprzez dehumanizacje edukacji i pracy (Zatrudnie
wysoko, profesjonalnie i specjalistycznie wyksztalconych duchowych analfabetéw, czer-
wiec/lipiec 2013 r.), po nier6wnosci spoleczne (W niektérych zytach plynie zloto, a w in-
nych bloto, pazdziernik/listopad 2013 r.)%.

W Polsce lat dziewieédziesigtych impuls do wykorzystania przestrzeni reklamowych dla
celow artystycznych nie wyszedl jednak ze Swiata sztuki, ani ze Srodowisk aktywistycznych
czy alternatywnych, ale z sektora prywatnego, a prekursorem w tej dziedzinie byla wspo-
mniana juz firma AMS. W dzialaniu tym mozna dopatrywac sie przejecia przez rynek stra-
tegii stosowanej przez kulturowych kontestatoréow, podobnie jak stalo sie to w przypadku
graffiti i street artu. Patrzac na sztuke na billboardach z tej perspektywy, mozna wyrdznic
trzy wylaniajace sie rownolegle warianty relacji miedzy sztuka a biznesem: (1) antykomer-
cyjne i antykonsumpcyjne interwencje retuszeréow (adbusting, subvertising), (2) projekty
reklamowe realizowane przez artystow ulicznych (w Polsce m.in. Zbiok, M-city), (3) spon-
sorowana przez biznes nowoczesna, krytyczna i kontestacyjna (sic!) sztuka na billboardach.

Galeria AMS, prowadzona przez poznanska spotke zajmujaca sie reklama zewnetrzna
o tej samej nazwie, notabene kierowana przez socjologa Marka Krajewskiego, miata stuzy¢
przede wszystkim popularyzacji sztuki poprzez jej umieszczanie w przestrzeni publicznej
(na billboardach i citylightach). Byly to gléwnie prace dzi$§ znanych, wowczas poczatkuja-
cych, polskich artystow wspolczesnych, zwiazane z konkretnymi problemami spotecznymi
(takimi jak: ksenofobia, dyskryminacja kobiet, konsumpcjonizm, przemoc, wojna), zorien-
towane na wzbudzenie dyskusji, uczynienie ze sztuki czesci publicznego dyskursu®2. Plakaty
nie miaty charakteru dydaktycznego, a prowokacyjny. Koncentrowaly sie na:

problemach, ktoére sa bolesne, utrudniaja nam zycie, sa przyczyna licznych spolecznych
patologii, ale o ktorych jednocze$nie sie nie moéwi, ani nie podejmuje podczas parla-
mentarnych debat, ani w publicznych dyskusjach i ktére nie sa réwniez przedmiotem

dzialalno$ci r6znego rodzaju instytucji (Krajewski 2000).

8 https://www.facebook.com/GaleriaRusz [dostep 17 pazdziernika 2013 r.].

82 Galeria dzialala od 1998 do 2002 r. W tym czasie zaprezentowala prace dziewietnastu tworcow; oprocz
Jablonskiej i Kozyry, byli to: Pawel Susid (Zte zycia koriczq sie $mierciq, 1998), Jadwiga Sawicka (Nawracanie,
oswajanie, tresowanie, 1998), Anna Jaros (JesteSmy okropne, 1999), Rafal Goralski (Czlowiek nie jest rzeczq,
1999), Artur Widurski (Ja-przemoc, 1999), Pawel Jarodzki (Kto nie kupuje, ten nie je, 1999), Aleksander Janicki
(Nie wypadnij bez sensu, 2000), Joanna Rajkowska (Satysfakcjia gwarantowana, 2000), Centralny Urzad
Kultury Technicznej (Wiktoria Cukt, 2000), Monika Zieliiska (Genealogia/gineaologia albo Blizna po matce,
2000), Rafal Bujnowski (Okno, 2001), Stanistaw Drézdz (Lub, 2001), Marek Sobczyk (Co? Powtérzenie albo
Solidarno$é, 2001), Mariola Przyjemska (Obraz abstrakcyjny, 2001), Paulina Olowska (Cu vi parolas esperan-
ton?, 2002), Roland Schefferski (Wiara, nadzieja, mitosé, 2002) i Marcin Maciejowski (Jak tu teraz zyé?, 2002)
(red. Krajewski 2003). Prezentacji prac na billboardach towarzyszyly rozbudowane kampanie informacyjne, anga-
zujace media — dla AMS caly projekt miat wszakze sens przede wszystkim autopromocyjny.



Galeria wpisywala sie w nurt stwarzania przypadkowym przechodniom mozliwoéci
kontaktu z ,trudng” — juz z zalozenia — sztuka wspolczesng. Poprzez udostepnienie dziela
licznej i zréznicowanej publicznosci (czterysta billboardéow w kilkunastu miastach) miata
jednak przelamywac¢ elitarny charakter sztuki. To zaloZenie odréznia program AMS od wie-
lu inicjowanych oddolnie dzialan zaangazowanych artystow streetartowych, uzywajacych
tego samego medium, ktérzy, choé poruszaja rownie trudne tematy, intencjonalnie postu-
guja sie estetyka i jezykiem niestwarzajacymi trudnosci w odbiorze, niewymagajacymi do-
datkowych interpretujacych obja$nieni. Nie pociaga to jednak za sobg obnizenia estetycznej
czy koncepcyjnej jakoSci ich prac. Kolektywy takie jak Galeria Rusz (Joanna Goérska, Rafal
Goralski, wezesniej takze Wojciech Jaruszewski) czy Twozywo (Krzysztof Sidorek, Mariusz
Libel) postuguja sie w swoich obrazowo-stlownych realizacjach przechwyceniem i odwroéce-
niem, subwersja, parodia, pastiszem, ironig, dowcipem, skutecznie prowokujac przechod-
ni6w do refleksji, demaskujac polityczny i komercyjny falsz, eksponujac absurdy otaczajacej
rzeczywistoSci, stawiajac pytania, krytykujac i kontestujac status quo.

Te sama strategie komunikacyjna stosuje Peter Fuss®s. Jego billboardy sa przewrotnymi
komentarzami otaczajacej rzeczywistoSci, biezacych spraw, aktualnych problemoéw spolecz-
nych. Ilustratywnym przykladem dzialania artysty jest billboard z prowokacyjnym hastem
Zydzi won z katolickiego kraju z 2007 r., przedstawiajacy wizerunki politykow, dziennika-
rzy, twércow i innych publicznych osbb, napietnowanych przez skrajnie prawicowe organi-
zacje i media (takie jak Fronda czy Radio Maryja) jako Zydzi®. Billboard nie wyjaskrawial
problemu, ale ukazywal go wprost, poprzez zastosowanie cytatu, wyizolowanie i wizualne
wzmocnienie komunikatu. Artysta chcial w ten spos6b obnazy¢ antysemityzm czeéci pol-
skiego spoleczenstwa, ale to jego projekt zostat odczytany jako antysemicki. Do akcji wkro-
czyla policja i prokuratura.

W podobnej sytuacji znalazl sie Rafal Betlejewski, ktory zostatl zatrzymany przez policje
podczas wykonywania napisu Tesknie za Tobq, Zydzie!. Reakcje na projekty Petera Fussa
i Betlejewskiego byly zbiezne w jeszcze jednym wymiarze: w obu stowo Zyd przez czes¢ od-
biorcow zostalo odczytane jako inwektywa. Peterowi Fussowi prokuratura postawila po-
czatkowo zarzut obrazy organéw panstwa. Na plakacie znalezli sie bowiem miedzy innymi
prezydenci: Lech Walesa, Aleksander Kwasniewski i Lech Kaczynski. Dopiero po prasowej
wypowiedzi Wladyslawa Bartoszewskiego, ze nazwanie kogoé Zydem nie jest obelgg, zmie-
niono kwalifikacje czynu na propagowanie nienawiéci. Z kolei Betlej musial zmierzy¢ sie
z ,ostroznoScia” wladz Uniwersytetu Warszawskiego, gdzie mial by¢ wykonany jeden z na-
pisoéw. ArtyScie i zainteresowanym udzialem w akcji studentom zaproponowano, by zamiast
Tesknie za Tobq, Zydzie! uzy¢ sformutowania Tesknimy za Wami! (Kowalska A. 2010).

83 Jest to pseudonim polskiego artysty tworzacego gtownie w obszarze sztuki ulicy.
84 Billboard powstal w ramach wystawy Jesus Christ King of Poland, ktorej tytul to takze cytat — z propozy-

¢ji postow Prawa i Sprawiedliwosci, Ligi Polskich Rodzin i Polskiego Stronnictwa Ludowego z 2006 r., by nadaé
Jezusowi Chrystusowi — na mocy uchwaly sejmowej — tytut Kréla Polski.



Galeria Rusz
Przykazanie [2013]
Billboard przy Szosie Chelminskiej

Torun, 2013 r.



Umieszczenie pracy Zydzi won z katolickiego kraju na billboardzie — wiszacym na plo-
cie ko$ciola — wyjelo ja ze wzglednie bezpiecznego kontekstu Swiata sztuki, w ktorym dzielo,
w odrdznieniu od komercyjnej lub politycznej reklamy, zwykle nie jest traktowane jako do-
stowny komunikat?®.

Prawie cala ta wystawa to cytaty — wyjasnia Fuss (za: Szumi... 2007). Bilbord tez jest
zbudowany z cytatéw. Osoby na bilbordzie — to osoby z listy Zydéw. Haslo — to cytat
zjednego z czlonkéw Rodziny Radia Maryja. Ten bilbord tak mocno zadziatal i wielu lu-
dzi odebrato go jako autentyczny glos organizacji antysemickiej, wta$nie dlatego, ze byt
dostowny. Ludzie znaja ten jezyk, znaja te antysemickie nawolywania. [...] Dostawalem
glosy poparcia od organizacji nacjonalistycznych. Dopiero z czasem orientowali sie, ze

co$ jest nie tak.

W przypadku pracy Fussa to interwencja organow $cigania wprawila w ruch wprowa-
dzony przez artyste do publicznego obiegu komunikat — pokazujacy palcem na co dzien
nie zawsze zauwazany antysemityzm. Podczas gdy mowa nienawisci na tamach ultraprawi-
cowych mediéw przechodzi bez echa, spoleczno-artystyczna prowokacja — bedaca notabe-
ne czescig wiekszej prezentacji w koszalinskiej Galerii Scena, zawierajacej miedzy innymi
zebrane przez artyste antysemickie wpisy na forach internetowych i nagrania wypowiedzi
radiowych — stala sie przyczyna postepowania karnego przeciwko niemu i zamkniecia wy-
stawy. Trzeba przyznac, ze usuniecie plakatu z billboardu bylo przewidywalna konsekwen-
cja faktu, ze zostal on umieszczony na nim nielegalnie. Warto tez zauwazy¢, ze umieszczajgc
swoja prace na plocie kosciola, Fuss probowal ewokowa¢ skojarzenie: katolik = antysemita,
a wiec zastosowal ten sam mechanizm uogdlnienia, stereotypizacji, ktory lezy u podstaw
antysemityzmu. To slaby punkt jego interwencji. Kluczowym momentem, decydujacym o jej
skutecznoSci, stalo sie jednak postepowanie prokuratorskie. Bez tego prawdopodobnie nie-
wielu odbiorcow odczytaloby ten billboard jako krytyke antysemityzmu, dostrzegajac w nim
kolejny — obojetny jak swastyki na murach® — przejaw agresywnego politycznego dyskursu.

Fuss odzegnuje sie od checi wywolania skandalu czy jego planowego uzycia w celu nagto-
$nienia problemu. Nie ulega jednak watpliwoéci, ze to wlaénie skandal uczynil prace Zydzi
won... silniejsza, przy czym skandaliczna w tym przypadku jest nie tyle sama praca i nie tyle
dzialanie organow panstwa wobec sztuki, co ich niedzialanie w sytuacjach rzeczywistego an-
tysemityzmu, homofobii, nawolywania do nienawisci w cytowanych przez artyste mediach.

85 Takze galeria sztuki nie zawsze stwarza dla dziela bezpieczny kontekst, czego przyktady opisywalam w roz-
dziale po$wieconym sztuce krytycznej. Odezytanie billboardu Petera Fussa Zydzi won... jako antysemickiego na-
suwa skojarzenie ze zniszczeniem w warszawskiej Zachecie przez Daniela Olbrychskiego pracy Piotra Uklanskiego
Nazisci jako propagujacej te totalitarna ideologie. W innych przypadkach $ciany galerii stwarzaja jednak swego
rodzaju artystyczny azyl. Prace odrzucone przez przestrzen publiczng, jak Wiezy krwi Kozyry czy opisywany dalej
projekt Niech nas zobaczq Karoliny Breguly, w przestrzeni galeryjnej znalazly schronienie i uznanie.

86 Warto odnotowac, ze neonazistowska symbolika jest coraz czeéciej usuwana z przestrzeni publicznej w ra-
mach réznych akeji spolecznych. Przykltadem moze by¢ dzialanie Zamaluj zto animowane przez bialostocki Teatr
Trzyrzecze.



Nie pierwszy raz — i pewnie nie ostatni — nie $ciga sie zlodzieja, tylko tego, ktéry goni
zlodzieja — komentuje Fuss (za: Szumi... 2007). Bo jest blizej. Latwo jest zamknaé wy-
stawe, tatwo jest Scigaé artyste. Ciekawe czy prokurator, ktory zabezpieczyt dowody
i cala wystawe ma na komisariacie, a wiec zapoznal sie z treScia cytowanych przeze mnie
katolickich for6w internetowych, a przede wszystkim z nagraniami z Radia Maryja, za-

mknie rowniez te fora i rozglo$nie ojca Rydzyka? Tak nakazywalaby logika.

Billboard Fussa uruchomit publiczny spektakl, w ktorym oproécz artysty, kuratoréw i pro-
kuratoréw wystapili dziennikarze i intelektuali$ci komentujacy sprawe w mediach. Tym ra-
zem uwaga publiczna nie przesunela sie na kwestie wolnoSci sztuki, jak sie zwykle zdarza
w przypadku ,skandalizujacych” projektow artystycznych, ale skupita sie na kwestiach praw-
no-etycznych, zwigzanych jednak nie tyle z antysemityzmem, co z jakoScia sfery publiczne;j.

To, co wydarzyto sie po wernisazu, mianowicie zaklejanie plakatow i zamkniecie galerii,
jak réwniez przejawy solidarnosci z rzekomymi antysemickimi pogladami artysty wyra-
zane przez entuzjastow, staly sie kontynuacja performansu artysty, jego ,,post mortem”
[...], w ktéry ochoczo wlaczyli sie zaréwno antysemici, jak i stroze politycznej popraw-
nos$ci sfery publicznej. I na tym takze polega sila artystycznej i politycznej subwersji
Fussa. Artysta pokazal, ze krol jest nagi — Ze instytucje kontrolujace tresci w sferze pu-
blicznej stosuja podwdjne standardy prawne i moralne wobec obecnoéci tych samych
tre$ci w sferze publicznej. Fuss zademonstrowal obsceniczno$é ekstremalnie ksenofo-
bicznych poglad6w politycznych i — paradoksalnie — sam zostal ,,ukarany” za polityczng

obscene (Kusiak-Brownstein, Kowalczyk 2007).

Jak wida¢, ryzyko literalnego, a wiec opacznego, odczytania prowokacyjnej, subwer-
sywnej pracy umieszczonej w przestrzeni publicznej jest jak najbardziej realne. Przekonali
sie o tym takze czlonkowie Galerii Rusz, ktorych billboard zawierajacy cytat z wypowiedzi
Adolfa Hitlera Jakie to szczeScie dla rzqdzqcych, ze ludzie nie myslg [2013] zostal odczy-
tany jako promocja faszyzmu. W tym przypadku zawiadomieni o domniemanym przestep-
stwie prokuratorzy uznali jednak billboard za prowokacje artystyczna.

Dlatego niektorzy arty$ci dzialajacy w przestrzeni publicznej Swiadomie rezygnuja
z wielowarstwowych, niejednoznacznych czy przewrotnych wypowiedzi na rzecz komunika-
tu podawanego wprost. Zwolennikiem tej strategii jest miedzy innymi Dariusz Paczkowski,
lider Trzeciej Fali, ktory poréwnuje dzisiejsze swoje dzialania — na rzecz wolnosci Tybetu,
proekologiczne czy przeciwko faszyzmowi — do kampanii reklamowych. Jego wczesne
kontestacyjne prace, na przyklad szablon Lenin z irokezem, dalekie byly od tego rodzaju
dostownosci. Aktualnie murale i graffiti Trzeciej Fali maja charakter agitacyjno-propagan-
dowy (agit-prop). To zwykle graficzne wezwania do dzialania, zawierajgce adresy stron



internetowych organizacji i kampanii spolecznych, takich jak: ratujTybet.org czy nigdywie-
cej.org. Maja by¢ czytane dokladnie tak, jak nie nalezalo odczytaé billboardu Petera Fussa
— literalnie.

Do kategorii agit-propu mozemy z pewno$cia zaliczy¢ takze projekt billboardowy
Karoliny Breguly i Kampanii Przeciwko Homofobii (KPH) Niech nas zobaczq [2003]%.
Projekt zapisal sie w spolecznej §wiadomosci i pamieci w duzej mierze dzieki konfliktowi,
jaki wywolal, ale — w odrdznieniu od subwersywnego billboardu Fussa — wytaczane prze-
ciwko Bregule i KPH oskarzenie o ,promowanie homoseksualizmu” byto poniekad trafne.
Wprawdzie formula ,promowanie homoseksualizmu” zawiera w sobie co najmniej dysku-
syjne zalozenie, ze homoseksualizm jest czyms, co mozna przyja¢, naby¢, wybrac, jak pogla-
dy, postawe albo styl Zycia, ale projekt rzeczywiScie mial na celu publiczne zamanifestowa-
nie, uwidocznienie — przy uzyciu parareklamowej strategii — homoseksualnych zwiazkow,
zwykle ukrywanych w przywigzanym do tradycyjnego modelu rodziny spoleczenstwie®s.

Niech nas zobaczq to cykl trzydziestu fotografii przedstawiajacych gejowskie i lesbijskie
pary, wykorzystanych w kampanii spolecznej o tym samym tytule. Zwykle zdjecia zwyklych,
tyle ze jednoplciowych, par. Heteroseksualnej wiekszoSci projekt miat sugerowacé, ze osoby
homoseksualne nie tylko istnieja w spoleczenstwie, ale s tez ,normalnymi ludzmi”. Gejow
ilesbijki mial z kolei zachecaé do tzw. coming-outu, czyli ujawnienia sie. W pierwszym zamy-
Sle fotografki postacie naturalnej wielkoSci mialy by¢ umieszczone na poziomie ulicy, suge-
rujgc wspolobecnosc Innego, ale — przez jej/jego wizualna przecietno$é — Swojego. Finalnie
jednak zdjecia zostaly wyprodukowane jako billboardy. Oswajanie z homoseksualizmem za
pomoca zupelnie nieszokujacych fotografii spotkalo sie jednak z licznymi aktami dewastacji
i potepieniem 6wczesnych prezydentow Warszawy (Lecha Kaczynskiego) i Krakowa (Jacka
Majchrowskiego), gdzie realizowano projekt. W kolejnych latach fotografie, nie bez trudno-
$ci, pokazywano juz tylko w galeriach.

Pomimo kontrowersji, jakie wywolal, projekt nie spelil swojej publiczno-edukacyjne;j
roli. Nie sprawdzit sie jako antydyskryminacyjne dzialanie spoleczno-reklamowe czy agita-
cyjno-propagandowe. Raczej nie przyczynit sie do oswojenia Polakoéw z homoseksualizmem,
przynajmniej nie bezposrednio. Podobnie jednak jak billboard Fussa obnazyt ukryty antyse-
mityzm cze$ci polskiego spoleczenstwa, zdjecia Breguly ukazaly skale homofobii i dyskrymi-
nacji ze wzgledu na orientacje psycho-seksualna w kontekscie jako$ci publicznej przestrzeni
i toczacej sie w niej dyskusji. Przejely kawalek tej przestrzeni dla niemal catkowicie w tam-
tym czasie pomijanej problematyki praw gejow i lesbijek, otwierajac droge dla pézniejszych
kampanii dotyczacych tej kwestii.

87 Zob. http://karolinabregula.com/index.php/portfolio/project/pl/49 [dostep 13 marca 2013 r.].

88 Z badania przeprowadzonego réwno dziesie¢ lat pdzniej wynika, ze 83% Polakéw uwaza homoseksualizm
za odstepstwo od normy. 12% — wyraza opinig, ze homoseksualizmu nie powinno sie akceptowaé, a 63% — ze pary
homoseksualne nie powinny publicznie pokazywaé swojego sposobu zycia. 68% badanych nie zgadza sie na lega-
lizacje malzenstw homoseksualnych, 60% — na jakakolwiek forme formalizacji zwiazkéw jednoplciowych i az 89%
— na adoptowanie przez takie pary dzieci. Ro$nie jednak odsetek osob deklarujacych znajomos$é geja lub lesbijki:
w 2008 r. bylo to 15% badanych, w 2013 r. — 25%. Moze to $wiadczy¢ o stopniowym oswajaniu sie Polakéw z ho-
moseksualizmem, czego konsekwencja sa czestsze coming-outy (Stosunek do praw... 2013).



W pordéwnaniu do przytoczonych wezesniej, ukierunkowanych na wzbudzenie publicz-
nej kontrowersji i debaty radykalnych dzialan Gran Fury, w projekcie Breguly i KPH uwa-
ge zwraca formalne i dyskursywne umiarkowanie: odniesienie do kategorii ,,przecietno$ci”,
dazenie do ,,normalizacji” obecnoSci geja i lesbijki w spoleczenstwie, akcentowanie podo-
bienstw, a nie réznic. Gdyby przedstawione na zdjeciach pary nie trzymaly sie za rece, trudno
byloby méwié o jakiejkolwiek odmiennosci. W odréznieniu od — o trzy dekady wcze$niejszej
(sic!) — kampanii Kissing Doesn't Kill..., zdjecia Breguly pozbawione sg tez jakichkolwiek ero-
tycznych konotacji. Przyjeto zalozenie, ze nie maja one szokowa¢ publicznoéci, lecz tagodnie
oswajat ja z psycho-seksualng odmiennoécia niektorych czlonkéw i cztonkin spoleczenstwa.
Tym samym symbolicznie wykluczono jednak tak ze spoleczenstwa, jak i z samego projektu,
bardziej skrajne ,odmiany” nieheteronormatywnos$ci. Moglo sta¢ sie to dodatkowym punk-
tem publicznej dyskusji zainicjowanej przez projekt, angazujacym takze Srodowiska gejow-
skie i lesbijskie, lecz ta, jak juz wiadomo, nie wyszla poza ramy oskarzenia o ,promowanie
homoseksualizmu” i nie stworzyla okazji do zniuansowania i poglebienia tematu.

Przyjeta przez KPH i Bregule strategia dobrze ilustruje charakterystyczna dla Polski au-
tocenzure wpisang w podejmowanie ,trudnych” tematdéw w przestrzeni publicznej: skandal
— ktorego i tak nie udaje sie uniknaé, bo ,skandaliczny” jest temat, a nie sposéb moéwienia
o nim — przewaznie nie jest traktowany jako integralny dla projektu artystycznego zapalnik
publicznej debaty, lecz zagrozenie dla jej jakoSci. Na projekt Niech nas zobaczq nie mozna
jednak patrzet tylko przez pryzmat sztuki publicznej. Projekt ten zostal bowiem pomysélany
przede wszystkim jako reklama spoleczna, ktérej celem jest ksztaltowanie postaw i zacho-
wan spolecznych. Ze wzgledu na jego cechy formalne, takie jak: idealistyczne zafalszowanie
rzeczywisto$ci (wykluczenie ekstermdéw), wizualne odwolanie do kategorii ,,zwyktych ludzi”,
unikanie prowokacji i kontrowersji, komunikatywno$¢ hasta i fotografii, dazenie do wzbu-
dzenia empatii, pozostal bardzo blisko konwencji reklamowych®.

Osobna grupe dzialan publiczno-artystycznych, wpisujaca sie w szerszy kontekst omo-
wionej blizej w poprzednim podrozdziale prowokacji kulturowej (culture jamming), sta-
nowig rézne formy antyreklamy — subvertisingu i adbustingu®. Polegaja one na od-
dolnym przejmowaniu semantycznej kontroli nad odgérnie generowanymi perswazyjnymi
komunikatami, czy to komercyjnymi, czy politycznymi.

8 W 2008 r. bardziej przewrotna strategie przyjal w swoim projekcie Guys. From Poland with Love fotograf
Oiko Petersen. Nie tylko uzycie komercyjnego medium — citylightéw, ale przede wszystkim przedstawienie boha-
ter6w projektu w reklamowej konwencji pozwolilo artyécie odnies$¢ sie do problemu stereotypizacji i uprzedzen
jako spolecznego falszu. Tak jak reklama kreuje nierzeczywiste wizerunki atrakcyjnych mezcezyzn, tak spoleczna
wyobraznia wytwarza stereotypowe obrazy meskiego homoseksualizmu. W projekcie Petersena sa one roéwnie od-
legle od rzeczywistosci, jak ich wyobrazeniowe pierwowzory: ,gejowskie” charakterystyki przedstawionych postaci
zostaja wyjaskrawione i przechwycone jako narzedzie refleksyjno-zmystowej gry z widzem, ktéra rozbraja lezacy
u podloza stereotypu lek przed odmiennoscia. Projekt, pomimo publicznego potencjalu, prezentowany byt jednak
tylko w galeriach. Dlatego wspominam o nim na marginesie gléwnego wywodu.

% W dalszej czeSci podrozdziatlu uzywam tych dwoch termindéw zamiennie.



W praktyce, wspomniane przejmowanie semantycznej kontroli jest rownoznaczne badz
to (1) z fizycznym wdarciem sie w wizualna lub (i) jezykowa strukture komunikatu ma-
jacym na celu jego przeznakowanie, w wyniku ktérego zaczyna on oznacza¢ co$ zupelnie
innego niz w swojej pierwotnej postaci, badz to (2) z wytwarzaniem i upowszechnia-
niem alternatywnych kampanii, swego rodzaju kontrkampanii, ktére stylistycznie na-
wiazuja do swoich pierwowzoréw, jednakze odwracajg ich wymowe i otwieraja na ich

,odwrotne interpretacje” (Drozdowski 2006: 134).

Najczestszg taktyka stosowang przez pogromcoéw reklam jest tzw. retuszowanie re-
klamowych billboardow. Jednymi z pierwszych organizacji zajmujacych sie ta prakty-
ka byly aktywne od korica lat siedemdziesiatych XX w. Billboard Liberation Front (Stany
Zjednoczone) i Billboard Utilizing Graffitists Against Unhealthy Promotions BUGAUP
(Australia), a takze Adbusters Media Foundation, wydajaca od 1989 r. Adbusters Magazine
(Kanada). Daly one poczatek spolecznemu ruchowi pogromcow reklam o globalnym zasie-
gu. Nalezy przy tym zaznaczy¢, ze antykorporacyjny i antykapitalistyczny adbusting jest
tez waznym segmentem ruchu anty-/alterglobalistycznego, dlatego nie mozna rozpatrywacé
go — jedynie jako formy wizualnego protestu — w izolacji od dzialah podejmowanych przez
organizacje spoleczne, takie jak monitorujace aktywnos$é transnarodowych korporacji grupy
Corporate Watch* czy lobbujaca na rzecz podatku Tobina ATTAC (Association for Taxation
of Financial Transactions to Aid Citizens). ,,By¢ moze nie jest to najkrotsza czy najpewniej-
sza droga do rewolucyjnej zmiany w spoleczenistwie, lecz «culture jamming» jest wazna
czescig walki propagandowej, a Pogromcy Reklam tocza te walke z duza doza humoru i wy-
czucia estetycznego” (red. Bircham, Charlton 2001: 272).

Konkretne prace retuszer6w moga przyjmowac rézne formy, od bardzo zaawansowa-
nych technologicznie alternatywnych reklam, wykorzystujacych wizerunki i konwencje cha-
rakterystyczne dla przerabianej kampanii (billboardy Jorge Rodrigueza de Gerady czy Rona
Englisha), po bardzo proste, ale jednocze$nie — poprzez mozliwo$¢ tatwego zwielokrotnie-
nia (zainfekowania) efektywne — interwencje. Na przyklad kanadyjska artystka Jubal Brown
spopularyzowala w latach dziewieédziesiatych praktyke przerabiania wychudzonych mode-
lek z reklam na zombie tylko za pomoca czarnego markera, polegajaca na zamalowywaniu
im oczu i domalowywaniu ,suwaka” na ustach (Klein 2004: 297—327).

Rodzime - rzadkie — przyklady subvertisingu obejmuja miedzy innymi: wlepki ze styli-
zowanym na logo Gazety Wyborczej hastem Goéwno Prawda, a takze doklejane na komer-
cyjnych billboardach napisy I chuj [2003] oraz W TV znéw powiedzieli, ze to wcale nie musi
by¢ prawda [2005]. Wzglednie niewielka liczba realizacji i akcji antyreklamowych w Polsce
wiaze sie prawdopodobnie z niskim — w poréwnaniu do spoleczenstw zachodnich — pozio-
mem rozwoju gospodarczego, tworzacego podstawy konsumpcjonizmu. Polacy pozostaja
spoleczenstwem ,na dorobku”, a w warunkach nienasyconych potrzeb konsumpcyjnych

9t Istnieja dwie organizacje o tej samej nazwie i podobnym profilu aktywnosci: brytyjska (www.corporate-
watch.org.uk) i amerykaniska (www.corpwatch.org) [dostep 23 czerwca 2013 r.].



trudniej o postawy antykonsumpcyjne. Trzeba jednak pamietaé, ze subvertising nie ogra-
nicza sie tylko do retuszowania billboardéw czy graficznej trawestacji znakoéw firmowych;
obejmuje réznego rodzaju publikacje internetowe (od dokumentacji dzialan retuszerow,
po ,wirusowe” grafiki i wideo??), zorganizowane dzialania zbiorowe, takie jak: Dzien bez
Zakupo6w (Buy Nothing Day), majacy charakter globalnego dnia akgcji, lokalne bojkoty, flash
moby, tzw. shopdropping, a takze inicjowane ad hoc, oparte na quasi-interakcjach, spotecz-
noéci internetowe. Za przyklad postuzy¢ moze bojkot firmy Adidas, ktéra w 2011 r. chcia-
la umies$ci¢ swoja reklame — notabene wykonana w technice graffiti — na jednej z najstar-
szych warszawskich Scian grafficiarskich (tzw. hall of fame), na murze ogradzajacym teren
Wyscigbw Konnych na Sthuzewcu. W odpowiedzi Srodowisko hip-hopowe zainicjowato na
Facebooku akcje Adisucks, wsparta przez prawie 25 tysiecy internautoéw?3, doprowadzajac
do wycofania sie korporacji z jej pierwotnych planow.

Podchodzac do zagadnienia subvertisingu analitycznie, mozna wyr6zni¢ w obrebie tej
kontestacyjnej praktyki kilka dystynktywnych typéw dzialania:

1. Subvertising konsumencki — wymierzony w okreslone, gtéwnie szkodliwe dla zdro-

wia, produkty, takie jak: alkohol, papierosy czy fast food;

2. Subvertising antyreklamowy — demaskujacy manipulacyjny charakter reklamy i falsz
reklamowych komunikatow;

3. Subvertising antybrandowy — wpisujacy sie w formute no logo, dazacy do przywroce-
nia towarom ich warto$ci uzytkowej, w miejsce symbolicznej, utozsamiajacej marke
produktu ze statusem spolecznym uzytkownika;

4. Subvertising antykorporacyjny — atakujacy transnarodowe sieci produkcyjne i han-
dlowe nieprzestrzegajace standardéw etycznych: praw pracowniczych, przepiséw
chroniacych érodowisko naturalne czy zasad spolecznej odpowiedzialno$ci;

5. Subvertising antykapitalistyczny (antykonsumpcjonistyczny) — wymierzony w domi-
nujacy styl zycia oparty na konsumpcji, materialistycznych warto$ciach, aspolecznym
indywidualizmie i hedonizmie (por. Drozdowski 2006: 132 i nast.).

Rozne formy subvertisingu speliaja rézne funkcje spoleczne: ostrzegaja i uswiadamia-
ja konsumentoéw, zachecaja do bojkotu okre§lonych towaréw, rozwijaja w konsumentach po-
czucie wspolodpowiedzialnoSci za sytuacje pracownikow (szczeg6lnie w tzw. sweatshopach),
ochrone $rodowiska naturalnego czy stosowanie przez korporacje zasad sprawiedliwego handlu
(fair trade), propaguja alternatywne wzory zachowan, promuja wartoSci postmaterialistyczne.
Subvertising, cho¢ sam w sobie jest dzialaniem negatywnym (anty-), spelnia role kulturotwor-
cza. Jego oddzialywanie mozna rozpatrywac¢ na dwdch poziomach: powszechnym — na kazdego
przechodnia, widza czy internaute mimowolnie wystawionego na quasi-reklamowy komunikat
pogromcéw, oraz enklawowym — w obrebie okreSlonych kulturowo-aksjologicznych (gtéwnie
etosowych, kontrkulturowych i obywatelskich) Srodowisk (por. Glinski 2009: 130—136)%.

92 Notabene ta sama strategia oparta na Internecie i mediach spolecznos$ciowych jest wykorzystywana na
potrzeby marketingu (viral marketing, viral advertising).

9 Zob. https://www.facebook.com/pages/adisucks/134728066598497 [dostep 18 lipca 2013 r.].

9 Stanowig one przeciwwage dla niektorych spo$rod wyrdznionych przez tego samego autora enklaw ,komer-
cyjnych” (Glifiski 2009: 136—137).



Wlepka przeciwnikow Gazety Wyborczej

Krakéw, 2011 r.



Warto, za Naomi Klein (2004: 321), zauwazy¢, ze wspodlczesny subvertising, czy to bill-
boardowy, czy telewizyjny, czy internetowy, bierze na cel nie tyle perswazyjnosé reklamy
i stosowanych w niej technik, co jej spoleczne, kulturowe i polityczne skutki, w szczeg6l-
nosci negatywny wplyw, jaki ekspansja reklamy wywiera na jako$¢ przestrzeni i sfery pu-
blicznej oraz mozliwo$ci jej demokratycznej kontroli. Dyskusja na ten temat jest zywa takze
w Polsce, cho¢ rzadko przyjmuje tu tak radykalng artystyczna postaé, jak za oceanem. Polski
outdoor zostal udokumentowany przez Stowarzyszenie Miasto Moje a w Nim, ktore jako
jedna z pierwszych organizacji pozarzadowych podjeto dzialania zmierzajace do prawnego
uregulowania obecnos$ci reklamy w przestrzeni publicznej i wprowadzenia do prawodaw-
stwa kategorii ,wspo6lnej przestrzeni wizualnej” (red. Dymna, Rutkiewicz 2009)%.

Zjednej strony subvertising moze by¢ zatem odczytywany, jak czyni to Rafal Drozdowski
(2006: 138), jako postulat egalitaryzacji dostepu do billboradéw, ktory wprost wyraza cy-
towany przez Klein (2004: 302) Jack Napier z Billboard Liberation Front: ,Uwazam, ze
kazdy powinien mie¢ swo6j wlasny billboard, ale tak nie jest”. Z drugiej strony mozna jednak
dostrzec w tej taktyce wyraz glebszej obywatelskiej troski o jakosé sfery publicznej, rozumia-
nej nie tylko w kategoriach bardziej demokratycznego dostepu do niej, ale tez w wiekszym
stopniu kolektywnego sposobu jej uzytkowania, wyrazajacego sie w kategorii dobra wspdl-
nego. Najbardziej radykalne akty walki z reklama polegaja przeciez na niszczeniu jej noéni-
kéw, co wykracza poza koncepceyjne ramy sztuki jako antyreklamy (a wiec takze tematyczne
ramy tego podrozdziatu), ale unaocznia ostateczny cel tego rodzaju dzialalno$ci, jakim jest
wyrugowanie marketingowej manipulacji z zycia spolecznego. Osiggnieciu tego celu stuzy
zar6wno opisane w tym podrozdziale przywracanie przechodniom zdolno$ci krytycznego
osadu zobojetnialych komunikatéw reklamowych poprzez odwracanie ich znaczenia, jak tez
programowa dewastacja no$nikéw tych komunikatéw, w przestrzeni wirtualnej praktyko-
wana przez atakujacych korporacyjne strony hacktywistéow, a w ,realu” implementowana
przez takie grupy, jak — oblewajaca farba korporacyjne witryny i niszczaca wielkoformatowe
banery reklamowe — grupa 15Wo08%. I to tego rodzaju destrukcyjne dzialania wydaja sie
najblizsze artystycznemu sabotazowi (art sabotage) postulowanemu przez Hakima Beya,
czesto uznawanego za duchowego ojca adbustingu (por. Plucinski 2003; Korczynski 2003).

Nie pikietuj — niszcz — wzywa Bey. Nie protestuj — oszpecaj. Kiedy brzydota, stabos¢ pro-
jektu i glupie marnotrawstwo sg ci narzucane, stan sie luddysta, rzué butem w dzieto, wez

odwet. Rozbij symbole Imperium w imie plynacej z serca potrzeby piekna (Bey 1991).

% Publikacja ta jest dostepna takze w wersji elektronicznej: http://miastomoje.org/sites/default/files/
PolskiOutdoor.pdf [dostep 22 czerwca 2013 r.].

% http://15w08.blogspot.com [dostep 18 lipca 2013 r.].



5.10. Podsumowanie

Sztuka publiczna, i ta starego, i ta nowego rodzaju, stuzy przede wszystkim komunikacji
z szerokimi grupami (masami?) spolecznymi. Figura odbiorcy i problem jego uczestnictwa
(partycypacji) w sposéb nieunikniony wysuwa sie na pierwszy plan w jej opisie. Dzi§ coraz
czesciej nie jest to juz ,bierny” odbiorca (jedynie odczytujacy komunikat ,wlozony” w dzie-
lo), ale odbiorca ,,czynny” — wspottworea (przy czym wspoltworczosé nie oznacza tu udziatu
w pracy interpretacyjnej, lecz w procesie tworczym jako takim). W warstwie teoretycznej
konieczne jest wiec wyjScie od zdefiniowania sztuki publicznej nie tylko jako umieszczonej
na zewnatrz (poza galeria czy muzeum), ale takze jako zorientowanej na odbiorcow. Artysta
publiczny musi bra¢ pod uwage odbiorcow — publicznosé, ktéra mozna dalej podzieli¢ na
dwa podzbiory: ogo6lng i szczegdlna, odbiorcow zupelnie przypadkowych i odbiorcoéw rekru-
tujacych sie z wybranej spoteczno$ci (mieszkancéw osiedla, dzielnicy, miasta, czasami na-
wet wsi?”). W jednym i drugim przypadku sztuka publiczna moze mie¢ aspiracje transfor-
macyjne, ale to czy uda sie jej zainicjowaé zmiane w spoleczenstwie lub w czlowieku zalezy
od pracy komunikacyjnej: sztuki, artysty i publicznoéci.

Na podstawie przeanalizowanych wyzej dzialan artystycznych, sposobow komunika-
cji artystow z publicznoScia i aktywizowania przez nich publicznoéci oraz towarzyszacych
temu konfliktow spolecznych — miedzy artystami i publiczno$cia — mozna wyr6znic¢ osiem
dystynktywnych, stosowanych przez artystow strategii ,,wlaczania” publicznosci, ktore two-
rza kontinuum od pasywnego odbiorcy, do w pelni upodmiotowionego uczestnika; sa to
strategie: elitarystyczna, utylitarystyczna, deliberatywna, populistyczna, mediatyzacyjna,
egalitarystyczna, dialogiczna i polityczna.

1. Strategia elitarystyczna

Realizacja artystyczna ma charakter quasi-muzealny. Artysta zachowuje autonomie,
realizuje autorski pomyst lub zlecenie. Publiczno$¢ jest wystawiana na kontakt z dzielem
umiejscowionym w otwartej przestrzeni. Kontakt ten jest zwykle nieintencjonalny — dzielo
niejako staje na drodze odbiorcy. Czesto jest skontekstualizowane historycznie lub kultu-
rowo (symbolicznie). Moze mie¢ tez znaczenie krytyczne, jakkolwiek nie jest ono czytelne
dla wiekszo$ci odbiorcow. Przykladami sg szeroko dyskutowany i ostatecznie usuniety z no-
wojorskiego Federal Plaza Tilted Arc Richarda Serry [1981—-1989] czy Pozdrowienia z Alej
Jerozolimskich Joanny Rajkowskiej — sztuczna palma ustawiona przez artystke na rondzie
de Gaulle’a w Warszawie w 2002 r. Oba projekty reprezentuja tzw. site-specific art, czyli
sztuke zorientowana na miejsce.

97 Sztuka publiczna jest zjawiskiem typowo miejskim. Na wsi pojawia si¢ niezmiernie rzadko. Do wyjatkow
nalezg na przyklad dzialania podejmowane przez Daniela Rycharskiego we wsi Kur6wko (zob. Lagodzka 2011).



2. Strategia utylitarystyczna

Stanowi inny wariant zorientowania na miejsce (site-specificity). Realizacja artystyczna
jest zintegrowana z przestrzenig i odpowiada na pewne potrzeby uzytkownikéw tej prze-
strzeni. Ma znacznie praktyczne i niekiedy symboliczne (np. laweczki po§wiecone znanym,
historycznym lub fikcyjnym, postaciom, m.in. Agnieszce Osieckiej w Warszawie, Piotrowi
Skrzyneckiemu w Krakowie czy Dzielnemu Wojakowi Szwejkowi w Lodzi). Kontakt od-
biorcy z dzielem jest gtéwnie fizyczny, czesto zawiera w sobie jednak potencjal spoleczny,
ujawniajacy sie w skupiajacych sie w takim dziele-miejscu kontaktach miedzyludzkich
(np. Dotleniacz Rajkowskiej — ozonujacy sztuczny staw na pl. Grzybowskim w Warszawie,
2007).

3. Strategia deliberatywna

Realizacja artystyczna jest efektem $cislej i trwalej wspoélpracy miedzy artysta i lokalna
spoleczno$cig. Artysta rezygnuje z autonomii; temat, forma i ekspozycja dzieta sa przed-
miotem negocjacji miedzy nimi. Efekt ma charakter uzgodniony, konsensualny. Cztlonkowie
spolecznos$ci nie angazuja sie jednak jako twoércy. Instruktywnym przykladem tej strategii
jest realizowany od 1982 r. przez okolo dziesieé lat Docklands Community Poster Project,
skoncentrowany na problemach rewitalizacji i idgcej w §lad za nia gentryfikacji tej nadrzecz-
nej dzielnicy Londynu.

4. Strategia populistyczna

Realizacja artystyczna jest dzielem artysty, ktéry bezpos$rednio odnosi sie w niej do re-
aliow spolecznych miejsca. Jest czlonkiem spolecznosci i/lub wypowiada sie w jej imieniu.
Wchodzi w role thumacza miedzy spolecznos$cia a resztg Swiata. Niekiedy angazuje czlonkow
spoleczno$ci na poziomie procesu twdrczego. Stopien tego zaangazowania moze by¢ zr6z-
nicowany: od bycia modelem, do bycia wspohtworca. Przyklady nowojorskich rzezb Johna
Ahearna Raymond i Tobey, Corey i Daleesha, przedstawiajacych mlodych mieszkancow
Bronxu, oraz warszawskiego ,pomnika pana Gumy”, stworzonego przez Pawla Althamera
igrupe nastolatkow z Pragi P6inoc, pokazuja, ze tego rodzaju realizacje, pomimo prospotecz-
nych intencji artystow, latwo staja sie przyczyna konfliktéw z lokalnymi spolecznos$ciami.

5. Strategia mediatyzacyjna

Realizacja jest dzielem artysty, ktory koncentruje sie na jakim$ problemie spolecznym.
Problem ten moze mie¢ r6zny zasieg, od lokalnego, po globalny. Celem artysty jest skupie-
nie na tym problemie uwagi mediéw i spolecznosci/spoleczenistwa, zainicjowanie publicz-
nej dyskusji, wplywanie na decyzje polityczne. Czesto przyjmuje forme kolaboracji miedzy
kilkoma artystami. Przyktady: Three Weeks in May Suzanne Lacy, Welcome to America’s
Finest Tourist Plantation Davida Avalosa, Louisa Hocka i Elizabeth Sisco, akcje publicz-
ne Christopha Schlingensiefa. Strategia ta widoczna jest takze w dzialaniach ,oszustow”



medialnych, takich jak Yes-meni, oraz realizacjach wizualnych upodabniajacych sie do prze-
kazow komercyjnych, przechwytujacych zewnetrzne noéniki reklamowe, w obszarze sztuki
na billboardach i subvertisingu.

6. Strategia egalitarystyczna (lub partycypacyjna)

Dzielo ma znaczenie estetyczne i/lub spoleczno-polityczne. Proces tworczy moze miec
charakter zbiorowy i kolaboracyjny. Czesto lokuje sie w przestrzeni pozainstytucjonalne;j.
Nie-arty$ci uczestnicza w nim na tych samych prawach, co arty$ci. Licznych przyktadéw do-
starcza amerykanski ruch muralistow (community mural movement); sa to miedzy innymi
The Great Wall of Los Angeles [ Wielka Sciana Los Angeles] (Judith Baca, 1976—) i The Wall
of Respect [Sciana szacunku] (William Walkner, 1967-)%. W Polsce strategie te cze$ciowo
adaptuja w swoich dzialaniach miedzy innymi Dariusz Paczkowski, tworca Trzeciej Fali%,
i Fundacja VlepVnet™°,

7. Strategia dialogiczna

Stanowi szczegblny przypadek strategii partycypacyjnej opisanej wyzej. Wyroznia ja
procesualno$é i efemerycznoéc (nietrwalos$c) efektu artystycznego. Dzielem jest sytuacja
komunikacyjna. Rola artysty polega na stwarzaniu warunkéw sprzyjajacych poglebionemu
dialogowi i dyskusji. Cel ten osiaga sie poprzez czasowe zawieszenie obowiazujacych ,na
zewnatrz” znaczen, konwencji, rol spolecznych. Obecna jest miedzy innymi w projektach
Suzanne Lacy (takich jak: Crystal Quilt czy Code 33) oraz teatrze Augusto Boala (niewi-
dzialny teatr, teatr forum, teatr legislacyjny). W Polsce jednym z nielicznych przykladéw
jest dokumentalny spektakl Import/Export w rezyserii Michala Stankiewicza, zrealizowany
przez Stowarzyszenie WIDOK.

8. Strategia polityczna

Polega na przeniesieniu akcentu z dzialania artystycznego na dzialanie polityczne — zo-
rientowane na wlaczenie do sfery publicznej aktoréw, wartoéci i pogladéw wezeéniej margi-
nalizowanych lub wykluczanych. W obszar tak rozumianej sztuki publicznej inkorporowane
sg takze dzialania spoza repertuaru artystycznego, realizowane przez alternatywne media,
ruchy spoleczne, organizacje pozarzadowe i inne podmioty spoleczne. Przykladem imple-
mentacji tej strategii jest 7. Biennale Sztuki Wspolczesnej w Berlinie'®*, podczas ktérego
z inicjatywy kuratoréw (Artur Zmijewski, Joanna Warsza) instytucja biennale zostala prze-
jeta w charakterze transmitera komunikatéw i dzialan politycznych i spolecznych.

%8 http://www.blockmuseum.northwestern.edu/wallofrespect/main.htm [dostep 29 listopada 2012 r.].
9 http://3fala.art.pl [dostep 29 listopada 2012 r.].

100 http://vlepvnet.bzzz.net [dostep 29 listopada 2012 r.].

01 http://www.berlinbiennale.de [dostep 29 listopada 2012 r.].



Spoér6d wymienionych strategii w Polsce najczesciej spotykamy dwie pierwsze — bliz-
sze biegunowi pasywnej publiczno$ci. Chociaz z latwoSciag mozna przytoczy¢ przyklady
pozostalych (ze szczegblnym naciskiem na coraz czestszy artystyczny populizm), sg one
zdecydowanie mniej liczne. Sztuka publiczna w Polsce jest silnie obciazona arbitralnoscia.
Charakterystycznym zjawiskiem jest odrzucenie projektu publicznego przez lokalna spo-
leczno$é lub okreslone grupy spoleczne, ktorych projekt dotyczy. Przyczyny tego problemu
z duza wyrazisto$cia ukazuja niezrealizowane projekty publiczne Joanny Rajkowskiej ,,dla”
Bialegostoku.

Na poczatku 2011 r. bialostocka prasa doniosla, ze Joanna Rajkowska, zaproszona do
wspolpracy przez Galerie Arsenal w ramach miedzynarodowej wystawy Podroéz na Wschéd,
zrealizuje w mie$cie jeden ze swoich projektow publicznych. Pierwszy zaproponowany przez
artystke projekt mial polegaé na przeniesieniu z ul. Pod Krzywa zabytkowego (cho¢ wowczas
jeszcze niewpisanego do rejestru zabytkow) drewnianego mlyna do centrum miasta — na
ul. Mlynowa, do dawnej zydowskiej dzielnicy zwanej Chanajkami — i utworzeniu w nim kina
animowanego przez lokalne organizacje pozarzadowe. Kino mialo zosta¢ nazwane imieniem
dokumentalisty i propagandzisty Dzigi Wiertowa.

Kino ,,Dziga” jest propozycja stworzenia pewnej spotecznosSci poprzez przygotowanie
dla niej miejsca — kameralnego kina, ktére wyswietlaloby filmy alternatywne. Pomyst
czerpie z tradycji dyskusyjnych klubéw filmowych i grup filmowych amatoréw — thuma-
czyla artystka™2.

Choc¢ projekt spotkal sie z entuzjazmem galerii i lokalnych mediéw (np. Kosz-Koszewska
2011b), nie mdgl by¢ zrealizowany. Mlyn zostal bowiem oficjalnie uznany za zabytek (wpisany
do rejestru), o co od okolo dwoch lat zabiegali urzednicy z 6wczesnego Biura Kultury i Ochrony
Zabytkdéw oraz spoleczni opiekunowie obiektu (rodzina pierwszego wlasciciela mlyna).

Uratowalo to go wprawdzie od grozacej mu rozbiorki — podsumowuje Rajkowska (za:
Kosz-Koszewska 2012) — ale moj projekt pozbawilo szans na realizacje. Ten nagly prze-
jaw troski wladz o drewniany mlyn sprawil, ze ludzie zaczeli postrzegac projekt jako
zamach na zabytek, i nie kryli juz swojego oburzenia, ze komunista mialby patronowac

bialostockiej kinematografii.

Pomimo niezrealizowania projektu, a moze wlasnie z tego powodu, warto przyjrzec
sie mu nieco blizej i postawi¢ zasadnicze pytanie o potencjalne znaczenie tego spoleczno-
-artystycznego dzialania — o sens przenoszenia drewnianego mlyna w nowe miejsce, uru-
chamiania w nim kina i ,tworzenia” wokdl niego spolecznosci. Nie sposob nie zauwazy¢

102 7a: http://www.rajkowska.com/pl/projektyp/254 [dostep 22 listopada 2012 r.].



bowiem dysonansu pomiedzy projektem artystki a rzeczywistoscia (,duchows” i spoleczna)
miejsca i jego mieszkancodw, w czym — moim zdaniem — nalezy upatrywac gtownej przyczy-
ny fiaska tego przedsiewziecia.

Po pierwsze (zaczynajac poniekad od konca), bialostocka spolecznosé filmowa, umiesz-
czona przez Rajkowska w centrum projektu jako jego najbardziej pozadany efekt, istnieje
w mie$cie od dawna, wiecej — jest jednym z najsilniejszych i najsprawniej animowanych
lokalnych $rodowisk, ma swoje miejsce (studyjne kino Forum), tradycje (Dyskusyjny Klub
Filmowy GAG dzialajgcy od lat siedemdziesiatych XX w.) i rytualy, takie jak akcja Filmowe
Podlasie Atakuje! (obchodzaca w 2012 r. swoje dziesieciolecie) czy Miedzynarodowy
Festiwal Filmow Krétkometrazowych Zubroffka. Nie trzeba jej zatem ab ovo tworzy¢, po-
dobnie jak nowego kina — wobec co najmniej dwoch zamknietych w ostatnich latach insty-
tucji tego typu (co notabene nie umknelo uwadze artystki).

Bezzasadne wydaje sie réwniez przenoszenie starego mlyna w nowe miejsce, na
ul. Mlynowa, jedynie z racji podobnie brzmiacej nazwy, co oznaczaloby nie tylko wyrwanie
budowli z jej oryginalnego urbanistycznego i spotecznego kontekstu, ale tez odebranie cen-
nego obiektu kulturowego miejskim peryferiom na rzecz centrum. Mlyn niewatpliwie stano-
wi dla mieszkancow okolic ul. Pod Krzywa warto$é, o czym mogliémy sie przekonaé podczas
wspolnego z nimi spaceru zorganizowanego przez Fundacje Uniwersytetu w Bialymstoku
W maju 2012 r., a zaadaptowany do nowych funkcji, na przyklad spoleczno-kulturalnych,
moglby shuzy¢ lokalnej spoleczno$ci. Sztuka publiczna natomiast, szczeg6lnie ta aspiruja-
ca do modelu demokracji agonistycznej i ujawniania konfliktéw, a nie ich wywolywania,
powinna by¢ narzedziem decentralizacji zasob6w kulturowych, a nie odwrotnie. Znaczace,
ze na problem ten zwrdécili uwage takze internauci: ,Zastanawiam sie dlaczego wszystko
probuje sie wsadzi¢ w Scisle centrum miasta. Dlaczego nie proponuje sie takich rozwigzan
zaaranzowac¢ w dzielnicach, w ktérych nic sie nie dzieje?”°3.

Nie dziwi wiec, ze projekt kina Dziga nie znalazl szerszego spolecznego poparcia. Fakt na-
zwania kina imieniem Wiertowa, w czym artystka upatruje gldwnej przyczyny nieakceptacji
projektu, ma wobec powyzszych argumentdéw znaczenie drugorzedne. Postaé Wiertowa bu-
dzi wprawdzie kontrowersje zwigzane z jego zaangazowaniem jako dokumentalisty w ma-
chine radzieckiej propagandy lat trzydziestych XX w., jednak juz dwukrotnie kontrowersje
te udalo sie (przynajmniej czeSciowo) przezwyciezy¢: wieszajac tablice poswiecong temu
twérey na budynku kina Forum [2009] oraz ustawiajac nieopodal kina instalacje Aleksandry
Czerniawskiej Kinooko [2011]. Idgc tropem koncepcji radykalnej (agonistycznej) demokra-
cji Chantal Mouffe (2015), nalezaloby raczej przyjaé, ze kontrowersje tego rodzaju sa wpisa-
ne w logike sfery publicznej i sa nieusuwalng czeScia dyskursu generowanego przez sztuke
publiczna. Nie odbieraja jej mozliwosci dzialania, ale stawiaja wymagania — uczestniczenia
w publicznej dyskus;ji i liczenia sie ze zdaniem innych jej uczestnikow.

103 Za: forum pod artykutem Moniki Kosz-Koszewskiej (2011a).



Ten ideologiczny aspekt upamietnienia postaci Wiertowa skierowal natomiast uwage ar-
tystki na inny, niz degradacja historycznej drewnianej zabudowy, lokalny problem — traume
komunizmu i pamieé tego okresu. Zamiast kina Dziga na Chanajkach, w sierpniu 2011 r.
na pl. Uniwersyteckim stanela kartonowa, pomalowana na czerwono ,rzezba” lwa. Praca
nawigzywala do niezrealizowanego elementu oryginalnego projektu bylego Domu Partii,
wedtug ktérego budynek mialy zdobi¢ neoklasycystyczne rzezby Iwow, flankujace schody
prowadzace do gtéwnego wejScia. Rajkowska wykonala — probnego — Czerwonego hwa we
wspolpracy z grupa ochotnikéw, nadajgc pracy charakter zblizony do tzw. community art
(sztuki spoleczno$ciowej)*4. Chciala w ten sposob otworzyé publiczna debate nad pamie-
cia o minionej epoce i jej miejscu w przestrzeni miasta. Tekturowy lew mial przypomnieé
o dawnej funkcji Domu Partii (obecnie siedziby Uniwersytetu w Bialymstoku), jego znacze-
niu w przeszlosci i dzi§ — jako no$nika pamieci o tej przeszlo$ci. Wbrew intencjom artystki,
dazacej do przelamania stereotypowego negatywnego postrzegania czaséw PRL-u, ,rzezba”
zostala odczytana przez niezaangazowang publiczno$¢ jako symbol porazki i upadku komu-
nizmu — czaséw ,shusznie minionych”. W potocznym wyobrazeniu symbolem sily bylby lew
wykuty z kamienia (taki, jak w oryginalnym projekcie architekta Stanistawa Bukowskiego),
a nie nieudolnie sklejony ze sklepowych kartonéw. Zaproponowane przez artystke skoja-
rzenie ,rzezby” z postacia rewolucjonisty Lwa Trockiego, w zaden spos6b niepowigzanego
z Bialymstokiem, wywolalo dodatkowa konsternacje. Watla medialna dyskusja na temat
zrealizowanego dzialania nie trwala dluzej niz sama ,rzezba” — zaledwie kilka dni. Lew nie
zostal wprawdzie wchloniety przez dominujaca narracje, pod kazdym wzgledem potepiajaca
okres komunistyczny, ale zostal odczytany jako kolejny znak konca pewnej epoki, wtorny
i powierzchowny gest artystyczny, a nie przyczynek do nowej pracy narracyjnej na temat
PRL-u's. Nie byto wiec mowy, by ten efemeryczny projekt, dzialanie raczej niz dzielo, zna-
lazl kontynuacje i final w stworzeniu trwalej rzezby Czerwonego lwa, umieszczonej na po-
stumencie w centrum pl. Uniwersyteckiego, jaka chciala zrealizowa¢ artystka.

Trzeci niezrealizowany i najmniej znany opinii publicznej projekt Rajkowskiej dla
przestrzeni pl. Uniwersyteckiego zakladal zbudowanie w tym miejscu ogrzewanego pa-
wilonu w ksztalcie sowieckiej gwiazdy — Socgwiazdy, ktory stuzylby jako przestrzen spo-
tkan i wspolnych aktywnoéci mieszkancow miasta. O ile wykorzystanie komunistyczne-
go symbolu wydaje sie kontrowersyjne, to sam zamysl przypomina wczeéniejszy projekt
Rajkowskiej — Dotleniacz: w 2007 r. artystka zbudowala na pl. Grzybowskim w Warszawie
staw, ktory stat sie oSrodkiem transformacji kawalka ,niczyjej” i bezuzytecznej publicz-
nej przestrzeni w miejsce funkcjonalne w sensie spolecznym i estetycznym, przyjemne
i zachecajace okolicznych mieszkancéw do wspoélnego przebywania, a nawet dzialania.

O ile jednak Dotleniacz zneutralizowal wczeéniejsze, historyczne i ideologiczne znaczenia

104 7Zob. rozdzial 6.

105 Ta zostala zapoczatkowana wydaniem w 2009 r. przewodnika po bialostockiej architekturze z czasow
PRL-u przez Fundacje Uniwersytetu w Bialymstoku (£adniej? PRL w przestrzeni miasta) i jest kontynuowana do
dzi$ poprzez kolejne projekty spoteczne, wydawnicze i edukacyjne realizowane przez te organizacje (m.in. 35 lat
pozniej, Wywolaé PRL, studencki konkurs architektoniczno-artystyczny Odmrazamy chlodnie). Zob. www.funda-
cja.uwb.edu.pl [dostep 18 grudnia 2013 r.].



powiazane z pl. Grzybowskim, o tyle Socgwiazda na pl. Uniwersyteckim takie znaczenia
miala ewokowaé, wzmacniaé¢, materializowa¢. Z drugiej strony w projekcie tym artystka
uzyta komunistycznej gwiazdy nie tylko jako symbolu, ale tez doslownie — zamieniajac ja
w obiekt uzyteczno$ci publicznej, przechodzac od ideologii do czynu, tworzac to, co Nicolas
Bourriaud (2012) nazywa ,mikrotopia” — tymczasowa wspdlnota. Sowiecki symbol mial-
by zosta¢ wchloniety przez ,nowe zycie”, codzienng aktywno$§¢ mieszkancéw, pozbawiony
ciagnacego sie za nim zlowieszczego ideologicznego cienia, oswojony, mentalnie i spolecz-
nie przetworzony. Przechwycona przez sztuke gwiazda zostalaby symbolicznie zamienio-
na w publiczne dobro — miejsce nalezace do wszystkich, otwarte, dospoleczne. Proces ten
moglby jednak latwo zostaé opacznie odczytany jako gloryfikacja komunizmu lub falszo-
wanie prawdy historycznej i to wlasnie — moim zdaniem — zamknelo mozliwo$¢ realizacji
kolejnego projektu Rajkowskiej ,,dla” Bialegostoku.
Halina Taborska (2005: 32) twierdzi, ze:

Koszmarem wspdlczesnej sztuki publicznej [...] jest jej banalna ilustracyjnosé, tradycyj-
noé¢ formy i pokorna stuzalczo$¢ wobec funkeji upamietniajacych. Artystyczna kreatyw-
no$¢ wymaga nieskrepowanej wyobrazni i artystycznego eksperymentu. Pozbawiona
tego, sztuka publiczna czesto traci artystyczne walory, a takze swoj magiczny, miejsco-

-tworezy potencjal.

Nie spos6b przynajmniej cze$ciowo nie zgodzic¢ sie z tym twierdzeniem. Projektom
Rajkowskiej trudno byloby jednak odmoéwié artystycznej wyobrazni, woli eksperymentowa-
nia i tworzenia miejsc, a pomimo to trudno je tez uznac za instruktywne przyktady sztuki
publicznej (choé niewatpliwie stanowig dla miasta, takiego jak Bialystok, cenne do$wiad-
czenie w tej dziedzinie). Gdy w gre wchodzi realizacja tzw. projektéw publicznych, odpowie-
dzialno$é¢ artysty polega bowiem w pierwszej kolejnoSci na bardzo rzetelnym rozpoznaniu
miejsca i ludzi, wezuciu sie w jego rytm i atmosfere, wsluchaniu w lokalne potrzeby, aspira-
cje, pamiet. To, ze projekty kina, lwa i socgwiazdy pozostaly (i prawdopodobnie pozostang)
w sferze pomystow jest przynajmniej czeSciowo skutkiem sposobu, w jaki zostaly zapropo-
nowane miastu (jego mieszkancom) oraz rozdzwieku miedzy prywatng, inspirowang krot-
kim pobytem i pobiezna obserwacja, fantazja artystki a zastana rzeczywistoScia spoteczna:
nie tylko stanem zbiorowej §wiadomosci (jej straumatyzowaniem czy skonfliktowaniem),
ale tez realnymi potrzebami psychologicznymi i spotecznymi mieszkancow.
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Proces zmian w sposobie spolecznego i instytucjonalnego rozumienia sztuki publicznej
opisany przez Miwon Kwon (2002) w kontekscie amerykanskim, idacy w kierunku coraz sil-
niejszych zwigzkoéw sztuki publicznej z jej otoczeniem — fizycznym i spolecznym, i przejmo-
wania nad nig spolecznej kontroli, nie daje sie przenie$¢ na do§wiadczenia polskiej sztuki pu-
blicznej. Nagminne jest nie tylko pomijanie kontekstu architektonicznego i spolecznego dziela
— powstaje plop art, pomniki ,parkingowe”, realizacje znienawidzone przez lokalne spolecz-
nosci (przywolany przyktad projektu Universal), ale brakuje tez kompetencji obywatelskich
— zaréwno po stronie tworcow, jak i publiczno$ci — ktore pozwolilyby w pelni wykorzystac de-
mokratyczny (w sensie politycznym i kulturowym) potencjat sztuki w przestrzeni publiczne;j.

Chociaz w demokratycznych (juz przeciez nie nowych) warunkach sztuka odgrywa co-
raz bardziej znaczaca role w procesie spoleczno-kulturowego konstruowania przestrzeni pu-
blicznych, miejskich, to jednak w przestrzen publiczng jako przestrzen sztuki wpisana jest we
wspolczesnej Polsce silnaambiwalencja. Potencjalnie jest to przestrzen licznych, zr6zni-
cowanych malych narracji, faktycznie jednak jest ona zdominowana przez dyskurs narodo-
wo-religijny, ktéry wdziera sie w te przestrzen takze za sprawa sztuki ulicy (murale okoliczno-
Sciowe — z okazji narodowych rocznic, murale kibicowskie). Po 1989 r. mozliwoé¢ wyrazania
pogladéw i wartosSci publicznie w formie sztuki jest wykorzystywana nie tylko jako symbolicz-
ne, kulturowe wyzwanie (symbolic challenge; Melucci 1985), ale nawet bardziej ekspansyw-
nie jako wehikul pamieci historycznej, patriotyzmu i wiary katolickiej. Najwiekszym (w do-
slownym sensie) monumentem okresu postkomunistycznego w Polsce jest Pomnik Chrystusa
Krola wzniesiony w Swiebodzinie w 2010 r. W kazdym polskim miescie stoi dzié figura éw. Jana
Pawla II, niekiedy o doé¢ dyskusyjnych walorach estetycznych (por. Sarzynski 2012: 99—109).
Jednocze$nie wiele krytycznych czy zaangazowanych projektow publicznych zderza sie z cen-
zura w nowej postaci, nierzadko motywowana religijnie (np. billboardy Wiezy krwi Katarzyny
Kozyry). W odpowiedzi tworczos§¢ prawicowa, nie tylko pomnikowa, jest wykluczana z pola
sztuki w oparciu o kryteria estetyczne lub ideologiczne, na co trafnie zwrocili uwage Sebastian
Cichocki i Lukasz Ronduda, kuratorzy wystawy Nowa sztuka narodowa w Muzeum Sztuki
Nowoczesnej w Warszawie (2 czerwca — 19 sierpnia 2012 1.).
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Ambiwalencja ta niczym w soczewce skupila sie w instalacji Tecza Julity Wojcik,
ustawionej w 2012 r. na pl. Zbawiciela w Warszawie'*®. Tecza wykonana byla z oko-
o 16 tysiecy sztucznych kwiatow w kolorach fioletowym, niebieskim, zielonym, z6ltym,
pomaranczowym i czerwonym. Wraz z artystka przygotowali je czlonkowie Spoétdzielni
Rekodzieta Ludowego Tecza i inni wolontariusze — wszystkie kwiaty trzeba bylo nalozy¢
na druciki, za pomoca ktérych zamontowano je pdzniej na stalowej siatce konstrukeyjnej
(Julita Wojcik, autorka... 2013). Lokalizacja instalacji na skrzyzowaniu osi widokowych
zabytkowych obiektow, koSciola NajSwietszego Zbawiciela, od ktoérego plac wzial swoja
nazwe, dziewietnastowiecznych kamienic i Marszalkowskiej Dzielnicy Mieszkaniowej,
moze budzi¢ zastrzezenia natury planistyczno-urbanistycznej i konserwatorskiej. Nie to
jednak stato sie zarzewiem konfliktu wokét instalacji. W przystonieciu koéciola i socre-
alistycznych gmachéw przez Tecze — majaca ,wywolywac rado$¢” (Wojcik, za: ,Tecza”
Julity Wojcik... 2012) — mozna dopatrywaé sie subwersywnej intencji artystki i kurato-
row projektu: dazenia do odwrdcenia znaku emocjonalnego miejsca, zastapienia, z jed-
nej strony, powagi katolickiej religijnosci, z drugiej, gorzkiej pamieci realnego socjali-
zmu — radoécia, optymizmem, wiarg w przyszlo$¢. Tym bardziej, ze instalacja powstala
w efekcie kolektywnego wysilku i jako jedna z licznych ,akcji artystycznych przyjaznych
czlowiekowi” inicjowanych przez Wojcik (za: ,Tecza” na placu... 2012). Flaga w teczowych
barwach jest jednak powszechnie znanym symbolem ruchu gejowsko-lesbijskiego i w re-
cepcji czesci spoleczenstwa do tej funkeji zostala zredukowana nowa instalacja artystki.
Wojcik nie udato sie przeforsowaé¢ koncepcji spolecznej i politycznej neutralnosci Teczy,
nie narzucania jej z gbry takiego czy innego znaczenia (por. ,Tecza” na placu... 2012).
Kolejne motywowane nietolerancja wobec mniejszo$ci seksualnych ataki spowodowaly,
ze tworczyni Teczy w swoich medialnych wypowiedziach przeszla z pozycji niezaangazo-
wanej na pozycje obrony praw tych mniejszoSci, walki z homofobia (por. Julita Wéjcik:
»Tecza”... 2013). Poniewaz homoseksualna ,afiliacja” stala sie przyczyna powtarzajacych
sie dewastacji obiektu, w 2013 r., po podpaleniu nowo wyremontowanej Teczy podczas
Marszu Niepodlegloéci i zapowiedzi warszawskiego magistratu, ze zostanie ona ponow-
nie odnowiona, na Facebooku zainicjowana zostala akcja zmiany barw instalacji na...
bialo-czerwone (Ko$miniski 2013)'7. Ostatecznie Tecza zostala usunieta z pl. Zbawiciela
w 2015 r. Paradoksalnie, by¢ moze jednak uchronito to prace Woéjcik przed ,,oswojeniem”
i w efekcie stepieniem jej krytycznego ostrza — koniec koncow taki wlasnie los spotkal
palme Rajkowskie;j.

106 Nie bez znaczenia, ze Tecza powstala jako cze$¢ programu polskiej prezydencji w Unii Europejskiej.
Do Warszawy zostala przeniesiona z Brukseli, gdzie stala na placu przed Parlamentem Europejskim i gdzie przez
kilka miesiecy nie spotkala sie z zadnym aktem wandalizmu, nie liczac ubytku w ukwieceniu instalacji, spowodo-
wanego wyrywaniem kwiatow ,,na pamiatke” przez odwiedzajacych.

07 https://www.facebook.com/teczabialoczerwona?fref=ts [dostep 18 grudnia 2013 r.].
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Zwigzek polskiej sztuki publicznej z praktyka demokracji kulturowej jest niejedno-
znaczny, a polska przestrzen publiczna jest przestrzenia niewykorzystanego demokratycz-
nego i obywatelskiego potencjalu. Dlaczego tak sie dzieje? Odpowiedzi na to pytanie nie
znajdziemy w polu sztuki (jej teorii, praktyki i krytyki). Nalezy jej szuka¢ w obszarze spole-
czenstwa obywatelskiego, poniewaz sztuka publiczna jest jako$ciowo innym zjawiskiem niz
sztuka galeryjna. Spoleczne znaczenie, dynamika rozwoju, sposéb funkcjonowania sztuki
w przestrzeni publicznej zaleza od kondycji spoleczenstwa obywatelskiego i jakoSci sfery
publicznej. Pod tym wzgledem spoteczenstwo polskie jest nieprzygotowane do sztuki
publicznej. Stabo$¢ sztuki publicznej w Polsce — nie w sensie jako$ci formalnych, ale spo-
leczno-obywatelskich — jest pochodng staboSci spoleczenistwa obywatelskiego.

Wspolczesna sztuka publiczna jest przede wszystkim zjawiskiem dyskursywnym — jej
integralng (niezbywalna) czeécia jest méwienie o niej, nadawanie jej znaczen, praca in-
terpretacyjna i komunikacyjna. Sztuka publiczna jest forma publicznej wypowiedzi — tym
gloéniejszej, im bardziej radykalnej na poziomie uzytego ,jezyka” — oraz potencjalnym no-
$nikiem waznych tematéw publicznej debaty. W Polsce dyskusje wywolywane przez arty-
styczne projekty publiczne zazwyczaj zamiast na problemach, skupiajg sie jednak na samej
sztuce, arty$cie, artystycznej wolnosci i jej ograniczeniach. Nie ma przyzwolenia na otwar-
ta dyskusje w przestrzeni publicznej, wymagajaca agonistycznego zdefiniowania tej prze-
strzeni i uznania konfliktu, ktory sie w niej nieustannie toczy. Przy czym nieprzygotowanie,
o ktorym tutaj mowa, w rownej mierze dotyczy potencjalnych odbiorcow, co artystow, dla
ktorych dialog z odbiorcami jest czesto tozsamy z zamachem na ich artystyczng autonomie.
W tym aspekcie artysci publiczni bardzo r6znig sie od spolecznikoéw czy aktywistow, szcze-
gblnie tych dzialajacych wedlug trzeciosektorowych standardow: jesli projekt spoleczny sie
nie sprawdza (nie przynosi zamierzonych rezultatéw), przyczyn niepowodzenia szuka sie po
stronie projektu i jego tworcow, a ci przyjmuja na siebie odpowiedzialnosé za swoje dzia-
lanie, takze finansowa; jes$li mieszkancy odrzucaja publiczny projekt uznanego w Swiecie
sztuki artysty, ,winni” sa oni — niewyedukowani, zamknieci, lekliwi. A artysta? Patrzy na
nich ,z dna waskiej, glebokiej studni” (Potocka 2008: 246), z bezpiecznego dystansu wla-
snej spolecznej pozycji. Nieprzygotowanie to wiaze sie wiec nie tyle z brakiem kompetencji
kulturowej po stronie odbiorcow sztuki publicznej, co szeroko rozumianej kompetencji po-
litycznej, obywatelskiej — zar6wno po stronie odbiorcow, jak i tworcow.

Wilaczenie nieartystycznej publicznosci jest krytycznym momentem definicji wspolcze-
snej sztuki publicznej, ktéra wyrosla z intencji uczynienia dziet sztuki publicznymi, czyli
szeroko dostepnymi — nie tyle w sensie fizycznym, co spolecznym i kulturowym. W kon-
kretnych przypadkach wlaczenie i dostepnosé moga oznacza¢ jednak bardzo rozne rze-
czy. Hilde Hein (1996: 1) wysuwa teze, ze sztuka publiczna jest pojeciem i zjawiskiem we-
wnetrznie sprzecznym:



Sztuka publiczna to, w Swietle standardow nowoczesnej sztuki i teorii estetycznej, ok-
symoron. Nowoczesna filozoficzna estetyka koncentruje sie niemal wylacznie na pod-
miotowym do$wiadczeniu i utowarowionym dziele sztuki. Sztuka jest traktowana jako
produkt jednostki i autonomiczny akt ekspres;ji, a jej odbior jest, takze prywatnym, ak-
tem kontemplacji. Przez kontrast, jako zjawisko publiczne, sztuka zmusza artyste do

samo-negacji i podporzadkowania wspdlnocie.

Punktem zwrotnym jest wiec moment, kiedy widz/uczestnik sam staje sie artysta, row-
noprawnym podmiotem procesu tworzenia sztuki. Nie chodzi przy tym o to, by mogt de-
cydowad, jakie dzielo sztuki napotka na swojej drodze, i takze nie o to, by sam nadawat
znaczenie zastanym w przestrzeni publicznej obiektom artystycznym, czy korzystal z nich
wedlug wlasnej checi i uznania. Chodzi o to, by bezposrednio uczestniczyl w do§wiadczeniu
twoérczym — éwiczac sie w samodzielnym, krytycznym mys$leniu i §wiadomym ksztatltowaniu
wlasnego otoczenia (fizycznego, spolecznego, politycznego). Taka sztuka wyposaza uczest-
nikéw dzialania, wystepujacych w roli jej tworcow i/lub odbiorcow, w narzedzia intelektual-
ne i ideowe, ktére zmieniajac ich sposéb myslenia i stosunek do otoczenia, mogg im pomoc
samodzielnie osiggnaé pozadane wartoSci w realnym Zyciu. Bedac de facto forma aktywno-
$ci obywatelskiej, rozwija w nich poczucie podmiotowosci i sprawstwa.






Rozdzial 6
Community art i animacja kultury

6.1. Uwagi wstepne

Blizsze realizacji postulatow laczacych powszechng ludzka zdolnoéé do ekspresji i kre-
acji z obywatelstwem wydaja sie zatem dzialania z zakresu community art, czyli sztuki
spoleczno$ciowej albo wspolnotowej’, w Polsce zwykle blednie utozsamiane z animacja
kultury (np. Rogozinska 2009). Pomimo pewnych podobienstw sa to bowiem odmienne
modele dzialania w obszarze kultury i sztuki. Warto jednak zauwazy¢, ze zar6wno zachod-
nia community art, jak i rodzima animacja kultury sa zjawiskami ,leciwymi” i chocby
w zwigzku z tym w duzej mierze zinstytucjonalizowanymi i z-NGO-izowanymi, a takze
uzaleznionymi od publicznego finansowania. Typowymi dla nich strukturami sa z jed-
nej strony instytucje publiczne (w szczeg6lnoSci domy kultury), z drugiej — organizacje
pozarzadowe. Obok nich powstaje szereg struktur nieformalnych, niezaleznych, alterna-
tywnych, coraz czeéciej efemerycznych, akcyjnych, sieciowych: od opisanych w tym pod-
rozdziale squatéw i tzw. Pi sektora, po wizjonerskie Tymczasowe Strefy Autonomiczne
Hakima Beya (2010)2.

! Rzadziej uzywa sie thumaczenia ,sztuka dla malych spotecznosci” (Gizycki 2002: 38). Nie wydaje sie ono
trafne, gdyz mowa tu o sztuce tworzonej przez male spolecznosci, a nie tworzonej dla nich. Inny stosowany prze-
klad — ,sztuka lokalna” — réwniez budzi zastrzezenia, poniewaz moze rownie dobrze konotowa¢ indywidualna
tworczo$¢ artystyczna (tzw. lokalnego artysty), tworczo$é o tematyce lokalnej albo lokalne tradycje w obrebie
sztuki ludowe;j.

2 Bey odrzuca idee rewolucji i trwaloSci jej efektu jako skazang na porazke. W zamian proponuje koncepcje
permanentnego (wzniecanego wcigz od nowa) powstania — odzyskiwania nietrwalych stref wolnosci, ktérych dhu-
gofalowy efekt polega na pozostawianiu kulturowego sladu. Wydaje sie, ze do kategorii tej mozna wspdlczeénie za-
liczy¢ tak r6znorodne dzialania, jak: nielegalne imprezy rave, squaty, graffiti, protesty RTS czy ruch wolnej kultury.



Tym co laczy wszystkie te typy dzialania jest ich kulturotwoércza funkcja: ich efektem
ma by¢ nie tyle tworzenie sztuki, co uczestnictwo w kulturze. Przy czym uczestnictwo
to rozumiane moze by¢ na dwa sposoby: (1) jako kontakt z dobrami kultury i sztuki w ob-
rebie wyspecjalizowanych instytucji, lub (2) jako spontaniczne wytwarzanie kultury (i ko-
rzystanie z jej wytworow) we wszystkich jej przejawach. Obecnie roénie grono zwolennikow
tego drugiego sposobu rozumienia uczestnictwa w kulturze. Nalezy do nich miedzy innymi
Marek Krajewski (b.d.), ktory postuluje, by uczestnictwo w kulturze postrzega¢ w katego-
riach relacji i ich przeksztalcania:

Kategoria uczestnictwo w kulturze odnosi sie przede wszystkim do sytuacji bycia ele-
mentem relacji konstytuujacych okreslona zbiorowo$é. Jezeli zalozymy dodatkowo, iz
kazda czesé skladowa pewnej zbiorowosci jest konstytuowana przez relacje, w ktérych
bierze ona udzial, to uczestnictwo w kulturze pociaga za soba zawsze modelowanie nie
tylko tych stosunkéw, ale po$rednio rowniez poszczegoblnych elementéw, ktore sa nimi
powiazane. Tak rozumiane uczestnictwo pociaga za soba réwniez przeobrazenie tego,

co umozliwia formowanie sie zbiorowoéci, w ktérych partycypujemy, a wiec ich kultury.

Warto tez wspomnie¢ o pokrewnej koncepcji ,kultury zywej” Barbary Fatygi. Kultura
zywa to kultura uczestniczaca per se — ,wielowymiarowe §rodowisko zycia jednostek i grup
spolecznych oraz funkcjonowania instytucji spotecznych, w ktérym zachodza dynamiczne
procesy i rozwijaja sie praktyki kulturowe o zréznicowanych charakterystykach aksjologicz-
nych” (Fatyga 2009: 52). Z tak rozumianej kultury nikt nie jest wykluczany, w jej obrebie
kazdy jest przynajmniej potencjalnie podmiotem twodrczym, a role nadawcoéw i odbiorcow
treéci kultury sg przechodnie.

Paradoksalnie mankamentem takiego ,wszystkoistycznego” — holistycznego i inklu-
zywnego — ujecia uczestnictwa w kulturze jest jednak rozmycie spotecznej réznorodnosci
form kulturowej aktywnoéci, ktére przynajmniej cze$ciowo wiaza sie z ré6znymi porzad-
kami, ukladami czy obiegami kultury: masowym, popularnym, elitarnym, ludowym, de-
mokratycznym, symbolicznym, artystycznym, konsumpcyjnym, potocznym, od$wietnym,
alternatywnym, wirtualnym i tak dalej. Niezaleznie od obserwowanego porzadku, uczest-
nictwo to moze dodatkowo przybiera¢ posta¢ mniej lub bardziej aktywng (koncepcja homo
eligens Sicinskiego; por. Palska 2002), mniej lub bardziej $wiadoma ($wiatopoglad potocz-
ny i krytyczny Gramsciego; za: Szacki 1965), mniej lub bardziej autoteliczna (Kloskowska
2007). Moze mie¢ charakter indywidualny (jak czytanie ksigzki), grupowy (gra w kregle),
zbiorowy (ogladanie sztuki w teatrze) albo kolektywny (uczestnictwo w happeningu).
Zindywidualizowana stylizacja ubioru jest innym doé$wiadczeniem uczestnictwa w kultu-
rze niz prowadzenie modowego bloga. Obieranie ziemniakéw na obiad w zaciszu wlasnego
domu nie jest tym samym, co udzial w performansie Julity Wéjcik — pod takim wlasnie



tytulem — w warszawskiej Zachecie3. Niewatpliwie w kazdym z tych przypadkéw mozemy
moéwié o jakiej$ formie uczestnictwa w kulturze, nie powinni$émy jednak, w imie egalitary-
stycznej ideologii, przymykac oka na jako$ciowe réznice pomiedzy tymi formami. Nie chodzi
przeciez o ich warto$ciowanie (typowe dla tradycyjnego rozumienia uczestnictwa w kultu-
rze), dzielenie na ,lepsze” i ,,gorsze”, bo tez trudno je ze soba poréwnac, lecz chocby o wyod-
rebnienie tego rodzaju uczestnictwa w kulturze, ktére ma charakter §wiadomy (krytyczny),
zbiorowy (kolektywny) i publiczny (w szerokim rozumieniu polityczny).

Wydaje sie tez, ze cho¢ w polu naukowego opisu latwo jest — w duchu postkolonializmu
— zrownac réznego rodzaju praktyki kulturowe, to w rzeczywistosci spotecznej aktualnosé
zachowuje nie tylko podzial na bardziej i mniej ,kulturalne” rejony do§wiadczenia, ale takze
hierarchiczna relacja aczaca artystow, animatoréw i organizatoréw kultury z uczestnikami
projektowanych przez nich dzialaii. Pomimo dazenia do przekraczania granic istniejacych
instytucji, twoérczego upodmiotowienia uczestnikoéw i dowartoSciowania codziennej, spon-
tanicznej kreatywnoSci, zar6wno community art, jak i animacja kultury, z trudem pokonuja
utrwalone spoleczne podzialy, dystynkcje i dystanse.

6.2. Community art*

Sztuka spoteczno$ciowa rozwijala sie na Zachodzie, gléwnie w Wielkiej Brytanii
i Stanach Zjednoczonych, od lat siedemdziesiatych XX w. W Polsce pojawila sie w latach
dziewieédziesiatych — kiedy na Zachodzie przezywala juz kryzys. Podobnie jak sztuka pu-
bliczna, wyrosla z dzialan podejmowanych przez progresywnych (lewicujacych) mlodych
artystow wizualnych i teatralnych, okreslajacych sie jako community art movement, po-
szukujacych mozliwoSci otwarcia ,burzuazyjnego” $§wiata sztuki na szersza publiczno$é.
I podobnie jak sztuka publiczna, polaczyla sie z realizowanymi woéwczas na szeroka skale
programami rozwoju lokalnych spolecznosci (community development) i miejskiej odnowy
(urban renewal, urban regeneration). W odréznieniu jednak od sztuki publicznej, obej-
mowala bardzo szeroki zakres aktywnosci i zjawisk kulturowych, ignorowanych — jako nie-
-sztuka — przez instytucje artystyczne i polityki publiczne (programy dotacyjne), takich jak:
podworkowe festiwale, kreatywne gry i zabawy, zaangazowane murale, wydawnictwa czy
nowe media, ale tez kultura tradycyjna (muzyka, taniec) i upolitycznione subkultury (punk,
reggae) (por. Matarasso 2013).

3 Chodzi o akcje Obieranie ziemniakéw w Zachecie — Narodowej Galerii Sztuki, w ktorej artystka siedzac na
kuchennym stotku w Malym Salonie galerii obierala ziemniaki wraz ze spontanicznie wlaczajaca sie do dzialania
publiczno$cig. Zdarzenie mialo zwrdci¢ uwage na stereotypy rol plciowych, uzyé do tego celu medioéw i dokonaé
tymczasowego odwrdcenia porzadku spolecznego poprzez przeniesienie zwyklej, codziennej czynnosci do gale-
rii. ,USwiadamiam, ze dzi$ sztuka nie jest sfera odgrodzona od codzienno$ci muzealnymi murami” — wyjasniala
Wojcik (za: Sienkiewicz 2011a).

4 ‘W podrozdziale tym wykorzystuje fragmenty moich weze$niejszych artykulow: Niziotek 2008b, 2009b, 2012a.



Od lat dziewieédziesiatych pojecie sztuki spolecznoSciowej zaczelo byé jednak zaste-
powane pojeciem sztuki uczestniczacej (participatory art), co — wedlug Francoisa
Matarasso (2013) — jest wyrazem postepujacego odpolitycznienia, deradykalizacji i indy-
widualizacji tego rodzaju praktyk. Sztuka wspoélnotowa, jako odrebna dziedzina aktywno-
Sci spoleczno-artystycznej, zaczela by¢ oceniana — z perspektywy dominujacych liberalno-
-konserwatywnych wartoéci — jako dzialania naiwne, zyczeniowe, antysystemowe, a przede
wszystkim o niskiej jako$ci estetycznej i intelektualnej, podczas gdy ,,uczestnictwo” moz-
na bylo polaczy¢ z kazda inng, takze ,burzuazyjng”, forma artystyczng. Stad juz tylko krok
do krytykowanej przez Claire Bishop (2012a, 2012b) ,tyranii” partycypacji. ,Techniki de-
mokracji kulturowej (cultural democracy) zaczely stuzyé celom demokratyzacji kultury
(democratisation of culture)” — konkluduje Matarasso (2013: 7) — uczestnictwo w tworze-
niu kultury zaczelo zastepowaé uczestnictwo w konsumpcji kultury (paradach, festiwalach,
festynach). Sztuka spoleczno$ciowa przestala byé¢ dzialaniem krytycznym i naprawczym
(wzgledem $wiata sztuki i wzgledem porzadku spolecznego w ogdle), zostala zredukowana
do pustej partycypacji. Tym samym oddalila sie od frommowskiego idealu sztuki zbio-
rowej, jako aktywnosci quasi-obrzedowej opartej na wspoluczestnictwie, pozwalajacej na
doswiadczanie bycia razem w spos6b znaczacy i produktywny. W sztuce zbiorowej Erich
Fromm (2012: 327-329) widzial Srodek transformacji spoleczenstwa masowego (zatomi-
zowanego, zdezintegrowanego, pasywnego) w spoleczenstwo komunitarianskie, czyli spole-
czenstwo zintegrowanych i aktywnych wspo6lnot obywatelskich réznego szczebla.

Poszukujac ideowych zrodel sztuki spolecznosciowej, odnajdujemy je wlasnie w mysli
komunitarianskiej, krytycznej wobec — nie tylko ,aspolecznego”, ale tez ,antypolityczne-
go” — liberalizmu. Komunitarianie twierdza, ze konsekwencja liberalizmu jest zanik zy-
cia wspoélnotowego nie tylko w sensie spotecznym (indywidualizacja, atomizacja, dezin-
tegracja), ale tez politycznym (formalizacja, proceduralizm, zanik idei dobra wspolnego)
(por. Spiewak 2004). Komunitarianizm nie neguje indywidualizmu, lecz wraca do starozyt-
nego idealu uspotecznienia — bezpos$redniego uczestnictwa i troski o wspolnote. Akcentuje
demokratyczng samorzadno$c¢, decentralizacje wladzy (lokalno$c) i obywatelska partycypa-
cje. Komunitarianie postrzegaja jednostke zawsze w dialogu ze spolecznoécia i spoleczen-
stwem rozumianymi w sposob obywatelski. Jak pisze Pawel Spiewak (2004: 11):

jesli dostrzezemy owo dialogiczne usytuowanie siebie, je$li uéwiadomimy sobie narra-
cje, w jakich zostaliémy usytuowani, jesli ujrzymy siebie przez zbiorowe praktyki, wow-
czas zdamy sobie sprawe z wagi, jakie owe wspolnotowe odniesienia maja dla naszych

tozsamo$ci, i tym samym znaczenia nabierze troska o owa wspdlnote.

Komunitarianski kontekst pozwala lepiej zrozumie¢ czym jest sztuka spolecznos$cio-
wa i jakim celom ma shuzy¢. Wspdlnotowy sens community art podkresla miedzy innymi
Arlene Goldbrand (2006: 140—-141):



Podczas gdy tego rodzaju praca zawiera ogromny potencjat indywidualnego uczenia sie
i rozwoju, jest ona skoncentrowana na spolecznosci, wycelowana w grupy raczej niz
jednostki, tak ze kwestie dotyczgce jednostek sg zawsze rozpatrywane w powigzaniu

7z grupowa tozsamoscia i grupowymi interesami.

Eksplorujac rozwojowy sens community art, Goldbrand (2006: 20) dowodzi, ze za-
miast o sztuce spoleczno$ciowej, nalezy moéwié raczej o kulturalnym rozwoju spolecz-
nosci (community cultural development), czyli ,pracy artystbw-organizatoréw i innych
czlonkdéw spolecznosci wspolpracujacych ze soba w celu wyrazenia jej tozsamosci, proble-
mow i aspiracji poprzez sztuke i inne Srodki komunikacji”. Terminologiczne odniesienie do
kultury, zamiast sztuki, pozwala jej zdaniem spojrze¢ na analizowane praktyki szerzej, wia-
czajac w obszar zainteresowania nie tylko sztuki wizualne i performatywne, ale tez historie
moéwiona i inne strategie badawcze, zaawansowane technologie komunikacyjne, spoleczny
aktywizm i procesy spolecznej samoorganizacji. Biorac pod uwage szeroki repertuar wspol-
czesnych praktyk artystycznych, o czym pisalam w rozdziale 1., rezygnacja z utartego juz ter-
minu sztuka spoleczno$ciowa nie ma jednak uzasadnienia. Jesli osobiste narracje, Internet
i spoleczne interwencje moga by¢ ,materia” sztuki w §wiecie sztuki, to nie ma powodu, by
dyskwalifikowa¢ je jako sztuke poza nim (choc jest to tendencja obserwowana wérod prak-
tykow). Zaproponowany przez Goldbrand termin trafnie oddaje natomiast uczestniczacy
i proaktywistyczny sens sztuki spoleczno$ciowej, ktéra w dluzszej perspektywie czasowe;j
ma prowadzi¢ do szerszego spolecznego zaangazowania w sprawy spolecznos$ci, w dzialania
zorientowane na wspoélne interesy, cele czy wartoSci, a wiec wzmacnia¢ aktywno$¢ obywatel-
ska w wymiarze wspolnotowym. Sztuka spoleczno$ciowa moze by¢ wiec potraktowana jako
przejaw progresywnej polityki kulturalnej, budowanej na takich zalozeniach, jak: aktywne
uczestnictwo w kulturze, réznorodno$é kulturowa, rownoé¢é w dostepie do kultury i moz-
liwosci kulturowej ekspresji, zmiana spoleczna w obszarze kultury, emancypacja poprzez
kulturowg ekspresje, dynamika (zmienno$¢) kulturowa, rola artystow jako agentoéw zmiany
(w odréznieniu od rél zwigzanych ze §wiatem sztuki) (Goldbrand 2006: 43). Realizacja tych
zalozeh ma prowadzié do rozwoju spolecznosci kreatywnych, upodmiotowionych, aktywnie
ksztaltujacych swdj dobrostan.

Nalezy jednak pamietaé, ze w jezyku angielskim stowo community odnosi sie do kazdej
zorganizowanej zbiorowosci, ktéra posiada jakas wspoélng dla jej czlonkéw ceche. W takim
znaczeniu spolecznosci (wspolnoty) to nie tylko zbiorowosci zorganizowane terytorialnie,
ale takze polaczone religia, pochodzeniem etnicznym lub spolecznym, rasa, zawodem, zain-
teresowaniami czy orientacja psychoseksualng (np. academic community, Afro-American
community, gay community, workers community). Jak widaé¢, przynalezno$¢ do tak ro-
zumianej spoleczno$ci (wspdlnoty) nie musi byé przypisana, moze wynika¢ takze ze $wia-
domego wyboru, a sama spoleczno$¢ (wspolnota) ma charakter polityczny, opiera sie na
wspolnych interesach i celach. Dlatego do kategorii sztuki spolecznoéciowej mozemy zaliczy¢
zardwno zainicjowany przez Johna Malpede’a na Skid Row teatr bezdomnych pod nazwa



Los Angeles Poverty Department [Departament Ubdstwa Miasta Los Angeles], w skrocie
LAPD (Burnham 1989), jak i zapoczatkowany przez Cleve’a Jonesa w San Francisco, lecz
realizowany w calych Stanach, NAMES Quilt [Imienny pled], upamietniajacy ofiary AIDS
(Crichton 1998, Hawkins 1993, Weinstein 1989)5. Przyjrzyjmy sie tym dwom kontrastowym
przykladom community art nieco blizej.

Los Angeles Poverty Department

Dzialajacy od 1985 r. teatr LAPD opiera swoje przedstawienia na opowieSciach jego
uczestnikéw, na ich wlasnych przezyciach. Jest to zatem teatr dokumentalny, ktéry — ze
wzgledu na sposob dzialania i spoleczne funkcje — mozna zaliczy¢ jednoczes$nie do kategorii
sztuki dialogicznej (Kester 2004). John Malpede, nowojorski dramaturg, trafil na Skid Row
w poszukiwaniu historii bezdomno$ci, na ktérych moglby oprzec sztuke traktujaca o tym spo-
lecznym problemie. Tak powstala Olympic Update: Homelessness in Los Angeles [Po olim-
piadzie: bezdomno$¢ w Los Angeles] — pokazywana w Nowym Jorku. Po roku Malpede
wrocil jednak do Los Angeles z pomyslem tworzenia teatru wspoélnie z bezdomnymi:

jesli chodzi o moja sztuke, ,,Olympic Update” byla rzeczg wprost polityczng, ale byta
pokazywana w kontekécie, w ktorym tak naprawde nie miata zadnego wplywu. W kon-
tek$cie, w jakim moja sztuka znajduje sie teraz, moze mie¢ o wiele wiekszy wplyw na

obszar, ktorego dotyczy (Malpede, za: Burnham 1989: 74).

Nie sam teatr byt wiec dla rezysera najwazniejszy. Przebywajac na Skid Row, dostrzeg},
ze miejscowi bezdomni doswiadczaja de facto dwoch rodzajow wykluczenia: zyjac poza
spoleczenstwem, sa obcy takze dla siebie nawzajem, nie tworza wspolnoty czy spoleczno-
$ci (community). Poprzez wspdlne, kolektywne dzialanie chcial wiec wytworzy¢ spoleczna
przestrzen, w ktorej mogliby sie ze soba komunikowa¢. Trafil na podatny grunt. Mieszkancy
ulic Skid Row juz wcze$niej podjeli probe samoorganizacji. Uzyskali zgode wlasciciela jed-
nej z pustych parceli i stworzyli komune, ktora nazwali Justiceville. Stuzby miejskie zlikwi-
dowaly jednak osiedle ze wzgledow sanitarnych.

Pierwszy zesp6l LAPD liczyl kilkanascie os6b w wieku od dwudziestu do pieédziesie-
ciu lat, ktore zachecito rozwieszone przez Malpede’a ogloszenie — zaproszenie na warsztaty.
W ramach warsztatow poszczegoélni czlonkowie grupy tworzyli wlasne projekty teatralne, li-
terackie, artystyczne. Przerobili na przyklad We Will Rock You Queen na przeSmiewcza pio-
senke We Will Rob You, pisali wiersze i sztuki. Wykonywali ¢wiczenia dramowe i aktorskie.

5 Pelna nazwa dzialania brzmi The NAMES Project — AIDS Memorial Quilt. Quilt to tradycyjny amerykanski
pled zszywany z wielu mniejszych elementéw (patchwork), wykonywany samodzielnie lub przez grupy kobiet.
Kazdy z doszywanych fragmentow ma odrebne znaczenie. Sg to zwykle wtérnie uzyte materialy, odzyskane z ubran
i innych domowych tekstyliow. Takie pledy sa skladnikiem amerykanskiej tozsamosci, przejawem tworczosci
ludowej, symbolem wspdlnoty i domowego ogniska. Czesto sa dawane w prezencie, przekazywane w rodzinach
z pokolenia na pokolenie. Mlodzi ludzie zabieraja je ze sobg ,na szczescie”, gdy opuszczaja dom rodzinny. Pledy
sg no$nikami pamieci w obrebie rodziny, opowiadaja jej historie. Elementem tej tradycji sa takze pledy zalobne,
pomagajgce pogodzié sie ze Smiercig bliskiej osoby. Wszystkie te folklorystyczne dziela majg jednak charakter
intymny, prywatny, a nie publiczny.



Wystepowali przede wszystkim na ulicach i — dzieki kontaktom Malpede’a — w lokalnym
radiu, ale tez w miejscowych teatrach i innych przestrzeniach artystycznych. Spotykali sie
dwa razy w tygodniu, by dyskutowaé o swoich projektach, jak réwniez dzieli¢ sie swoimi po-
gladami, nierzadko artykulujac potrzebe zmiany spolecznej. W warsztatach widzieli szanse
na stworzenie grupy, ktéra moglaby méwic¢ jednym glosem i wplywaé na decyzje dotyczace
bezdomnych: ,Nie jestem tu tylko po to, by pisaé sztuki! — méwil jeden z uczestnikdw, Frank
(za: Burnham 1989: 64). Nie jestem tu, by tracié¢ czas czy nawigzywaé znajomosci. Chce spo-
wodowacé zmiane spoleczng!”. Malpede nazywal to ,,echem Justiceville”.

Dla Malpede’a wazna byla nie tylko kwestia kreatywno$ci bezdomnych, ale tez ich uspo-
lecznienia i poprawy ich sytuacji zyciowej, materialnej. Oprocz prowadzenia spotkan te-
atralnych, podjal prace w miejscowym centrum pomocy prawnej (Inner City Law Center,
ICLC), walczyt o wieksze zapomogi, pozyskal grant na dzialania centrum. Jako artysta roz-
graniczal jednak sztuke od pracy organizacyjnej na rzecz bezdomnych: ,Mysle, ze gdy pi-
szesz scenariusz czy co$ takiego, to jest to sztuka, a gdy tworzysz zmiane spoleczna, to jest
to co$ innego” (Malpede, za: Burnahma 1989: 74). To jednak dzieki teatrowi zmienialo sie
nastawienie uczestnikdw warsztatow do zycia — stawalo sie bardziej aktywne, refleksyjne
i prospoleczne. Niektorzy z cztonkdw grupy zdobyli stala prace, inni planowali wspdlne wy-
najecie domu, jeszcze inni zaczeli ubiega¢ sie o pomoc spoteczna.

Pierwszym wspdlnym projektem LAPD bytla seria cotygodniowych przedstawien South of
the Clouds [ Po potudniowsej stronie chmur], monologbéw wyrezyserowanych przez Malpede’a,
a wyglaszanych przez czlonkéw grupy (granych w Boyd Street Theater). Wyewoluowaly one
z ¢wiczenia aktorskiego, w ktérym mieli oni przypomnieé sobie jaka$ aktywno$¢ wprawiajg-
cg ich w dobry nastr6j. Malpede chcial w ten sposob pokazac, ze moga wywolaé ten nastroj
w dowolnej chwili. Monolog byt z kolei przystepng forma w sytuacji, gdy grupa nie umiata
jeszcze pracowac razem. Stanowil cze$é wspoélnej pracy, ktéra kazdy mogt wykonaé sam, jed-
nocze$nie wzmacniajac swoja tozsamo$¢. Nie wymagal umiejetnosSci spolecznych niezbed-
nych do aktywnej wspolpracy. Dopiero w perspektywie grupa miala zacza¢ pracowac razem,
co byloby namiastka funkcjonowania w spoleczenstwie, wstepem do reintegracji.

Warsztaty Malpede’a spotkaly sie z duzym zainteresowaniem mediéw, dla ktérych za-
rowno bezdomno$¢, jak i performans byly wéwczas atrakcyjnymi tematami. Media skupialy
sie na spolecznym fenomenie LAPD, uczynily z ich uczestnikow celebrytow. Dzieki atencji
medialnej spoleczno-artystyczna praca Malpede’a i czlonkdéw LAPD zaczela by¢ traktowana
powaznie. W 1986 r. teatr uzyskal dotacje z National Endowment for the Arts na projekt
Condo Thieves’ Corner [Zakqtek blokowych rabusiéw] — zainstalowanie zewnetrznej sceny
izorganizowanie na Skid Row weekendowego przegladu talentéw z nagrodami pienieznymi.
Przez lokalne organizacje i instytucje pomocowe czlonkowie LAPD zaczeli by¢ traktowani
jako ,konsultanci” informujacy o potrzebach bezdomnych. Wkrotce teatr wyruszyl na tour-
née: w ramach objazdowego projektu LAPD Inspects America [LAPD kontroluje Ameryke]
dawal spektakle i organizowal przeglady talentéw w innych miastach, a takze zbieral infor-
macje na temat bezdomno$ci i nawiazywal kontakty z organizacjami charytatywnymi.



Jak widac¢, Malpede nie traktowal teatru jako terapii, cho¢ dostrzegal jego terapeutyczna
funkcje w zakresie rozwijania umiejetnosci spotecznych: budowania relacji i komunikacji.
Jesli pokusié sie o zrekonstruowanie metody pracy Malpede’a, mozna wskazaé na jej naste-
pujace elementy skladowe: (1) swoboda tworczoéci i ekspresji uczestnikoéw, (2) brak jakich-
kolwiek barier czy selekcji (do grupy przyjmowane byly osoby niepiSmienne, z dysfunkcjami
intelektualnymi, chore psychicznie), (3) elastyczno$é grupy (wszyscy znali wszystkie role,
mogli sie nawzajem zastepowac), (4) przyzwolenie na spontaniczno$¢ w trakcie przedsta-
wien (Malpede naprowadzal aktorow na wilasciwy tor tylko wtedy, gdy sie gubili lub zbyt
odbiegali od tematu, pozostawial wiele miejsca na improwizacje, kazde przedstawienie byto
inne) oraz (5) codzienne i dlugotrwale zaangazowanie artysty (Burnham 1989)°.

AIDS Quilt

Stworzony z ponad 48 tysiecy paneli” (o wymiarach 9o na 180 cm) z r6znych regionéow
Standéw Zjednoczonych symboliczny pled, nazywany przez organizatoréow ,najwiekszym na-
rodowym projektem sztuki spotecznosciowej” (za: Crichton 1998: 287), cho¢ zywo odbiera-
ny przez niezaangazowana publiczno$¢ i szeroko relacjonowany w mediach, zostal zupelnie
pominiety przez krytyke artystyczna lat osiemdziesiatych. E. G. Crichton (1998) stawia teze,
ze przyczyna tego pominiecia byly: komunikacyjna konkretno$é, przystepno$é i bezposred-
ni zwiazek projektu z codziennym Zyciem, zaprzeczajgce elitaryzujacej logice Swiata sztuki.
Kazdy z paneli pledu stworzony zostal jako wyraz zalu po stracie kochanej osoby, przez jej
rodzine, przyjacidl, partnera, z rzeczy do niej nalezacych, ubran, maskotek, odznak, kart
kredytowych, fotografii, i podpisany jej imieniem, nazwiskiem lub przezwiskiem. Przyjeta
w projekcie strategia artystyczna nawigzywata do sztuki ludowej (uzyte materialy), femi-
nistycznej (biograficzna, osobista tres¢), kolektywnej (zbiorowe tworzenie, rozproszone
autorstwo), a takze sztuki publicznej (upamietnienie poprzez wyliczenie nazwisk) i sztuki
krajobrazu (monumentalna powierzchnia prezentacji). Pobrzmiewalo w niej echo chilij-
skich arpilleras® i zbiorowych rytualéw sztuki plemiennej (odczytywanie przedstawionych
na pledzie imion podczas rozkladania poszczegblnych paneli).

Ludzie, ktérzy sami nigdy nie czuli sie twdrcami sztuki — relacjonuje Crichton
(1998: 291) — opowiadajg o uzdrawiajacej mocy partycypacji w wiekszej pracy arty-

stycznej, ktora takze pozwala im na ujawnienie do$wiadczenia AIDS. Zamiast pograzac

¢ Teatr LAPD dziala do dzi$. Zob. http://lapovertydept.org [dostep 27 grudnia 2013 r.].

7. 0d 1996 r. quilt nie byl pokazywany w caloSci, mozna go obejrze¢ w wersji cyfrowej. Wciaz powsta-
ja nowe panele (takze poza granicami USA), a projektem opiekuje sie specjalnie zatozona fundacja. Zob.
http://www.aidsquilt.org [dostep 28 grudnia 2013 r.].

8 Arpilleras — rodzaj makatek wykonywanych w technice aplikacji lub wyszywanych, odnoszacych sie do ub6-
stwa, prze§ladowan, lamania praw czlowieka. Po raz pierwszy pojawily sie w Chile pod rzadami Augusto Pinocheta.
Poczatkowo byly sprzedawane za granice w celu gromadzenia funduszy na pomoc spoleczna (za posrednictwem
Kosciola katolickiego). Poniewaz jednak wykonywaly je glownie matki, zony i corki ofiar rezimu, ktore w ten spo-
sob wyrazaly nie tylko swoj zal, ale tez opor, arpilleras staly sie Srodkiem organizacji miedzynarodowego poparcia
dla sprzeciwu chilijskiego spoleczenistwa wobec dyktatury Pinocheta, walki o sprawiedliwo$¢ i demokracje. Dzi§
spekniaja gléwnie funkcje no$nikéw pamieci tamtego okresu (Adams 2002). Praktyka ta zainspirowata podobnego
rodzaju aktywizm w innych krajach: Afganistanie, Peru czy Afryce Potudniowe;j.



sie w samotnej zalobie, lacza sie w bolu z innymi, zaréwno na poziomie wizualnym, jak
i organizacyjnym. W koncu, trzymajac sie unifikujgcej zasady projektu, wyszywaja lub
maluja imie osoby, ktoéra odeszla, wlaczajac to imie do historycznego dokumentu, ktéry

fizycznie uobecnia prawdziwych ludzi, a nie tylko ukazuje statystyki.

Projekt NAMES Quilt byl dzialaniem z pogranicza demonstracji politycznej, publiczne-
go, quasi-religijnego rytualu zalobnego i prywatnej wizyty na narodowym cmentarzu — jak
zauwaza Crichton (1998: 293), najsilniej oddzialywal na ludzi chodzacych pomiedzy rozlo-
zonymi na ziemi panelami. Dzieki formie pledu i utworzonym przez polaczone panele wzo-
rze kraty, praca stala sie metafora spotecznej integracji, inkluzji i rownoSsci.

Twoércom pledu udato sie polaczy¢ sztuke z politycznym aktywizmem oraz wplynaé na
Swiadomo$¢ i pamieé spoleczng (m.in. za poérednictwem mediéw). Wymiernym efektem pro-
jektu bylo zgromadzenie funduszy dla organizacji spolecznych zajmujacych sie chorymi na
AIDS oraz spoleczna samoorganizacja — w grupy przygotowujace panele i lokalne sieci przygo-
towujace wieksze fragmenty pledu. Jako dzielo sztuki pled nie tylko nie ma jednego autora, ale
tez nie zaklada kontroli: ani nad tre$cig paneli, ani sposobem ich aranzacji w konkretnej prze-
strzeni. Jeff Weinstein (1989) podkresla kolektywny aspekt powstawania pledu: szycie w gru-
pach, wzajemna pomoc, zaangazowanie wolontariuszy (szyjacych panele dla ludzi, ktérych
nie znali), rytualizacja — rozlozenie pledu trwalo kilka godzin, podczas ktérych wolontariusze
trzymali sie za rece, a przedstawiciele lokalnej spoleczno$ci odczytywali nazwiska zmartych.

Poczatkowo pled nie byt prezentowany w galeriach sztuki, ale w centrach konferencyj-
nych, salach gimnastycznych i innych miejscach niezwigzanych ze sztuka. Najwazniejsza
z prezentacji miala miejsce w parku National Mall w Waszyngtonie, nie tylko siedzibie wladz
federalnych (ktére notabene zupelnie zignorowaly projekt), ale tez miejscu najwiekszych
spotecznych protestéw. Tym samym projekt pozwolil na publiczne wyartykulowanie wyklu-
czanego z publicznego dyskursu problemu spotecznego (a nie tylko prywatnego) i wytwo-
rzyl przestrzen dla manifestacji mniejszo$ciowych tozsamosci kulturowych (seksualnych).
»Byla to genialna strategia wlaczenia AIDS nie tylko w obszar publicznej uwagi, ale takze
glownego amerykanskiego mitu, zmiany czegos, co bylo postrzegane jako «gejowska cho-
roba» we wspolna tragedie narodowa” (Hawkins 1993: 757). Z czasem projekt zostal do-
strzezony przez $wiat sztuki: kilka paneli wykonali znani artysci, pled wystawilo Baltimore
Art Museum. NAMES Quilt nalezy jednak rozpatrywaé przede wszystkim jako podrézujacy
i efemeryczny ,,pomnik”, albo tzw. antypomnik, projekt nie tyle artystyczny, co spoleczny.

Dwa przytoczone powyzej przyklady pokazuja, ze sztuka spolecznos$ciowa nie jest jed-
norodnym zbiorem zjawisk. Teatr LAPD powstal z inicjatywy artysty performera, ktéry wy-
szed} z propozycja wspdlnego dzialania do skupionej przestrzennie, ale zdezintegrowane;j
i niezorganizowanej spotecznosci bezdomnych ze Skid Row, spolecznos$ci catkowicie wy-
kluczonej w wymiarze ekonomicznym i kulturowym. Jones wykorzystal swoje wlasne do-
Swiadczenie — bycia gejem i partnerem ofiary AIDS — jako przepustke do dzialania z innymi



ludZzmi znajdujacymi sie w podobnej sytuacji lub solidaryzujacymi sie z nimi. Zapleczem
projektu byla spoteczno$c fizycznie rozproszona i zréznicowana pod wzgledem statusowym,
ale zorganizowana wokot potrzeby znalezienia spolecznej przestrzeni dla ekspresji swojej
tozsamoSci, problemoéw i emocji. Malpede dazyl do zmiany sytuacji spoleczno-ekonomicz-
nej bezdomnych, poprawy warunkoéw ich zycia, Jones do zmiany polityczno-kulturowej, de-
tabuizacji AIDS i uwzglednienia chorych w polityce zdrowotnej. Tym co laczy oba projekty
jest zorientowanie na dzialanie zbiorowe, kolektywne oraz oparcie sie na doSwiadczeniu
uczestnikdéw jako podstawie tworczej kreacji. Rola Malpede’a i Jonesa polegala na otwarciu
mozliwo$ci wyrazenia tego doSwiadczenia poprzez dzialanie publiczno-artystyczne, a tym
samym jego — w szerokim sensie — upolitycznieniu.

Centralnym momentem dzialan okre§lanych jako community art jest wsp6lne uczest-
nictwo. Uczestnicy w grupie sami kieruja procesem artystycznym: biora bezposredni udziat
w planowaniu, wlaéciwej pracy tworczej i jej rezultacie — muralu, przedstawieniu, filmie,
koncercie, wystawie. Czesto korzystaja z pomocy zawodowych artystow, ale nie jest to regu-
la. ZaloZeniem jest bowiem traktowanie samego procesu tworczego na rowni z jego efektem.
Amatorstwo wykonania i spontaniczno$¢ prezentacji nie sg w tym przypadku wada. Bardziej
pozadana od technicznej wiedzy i umiejetnoéci jest gotowosé do osobistego zaangazowa-
nia. Wspélne dzialanie i przezycie, spotkanie z innymi i wspétodpowiedzialno$¢ — za innych
uczestnikow i za wspolne dzielo, autentycznoé¢ do§wiadcezenia i uruchomiona przez dziata-
nie kreatywno$¢ sg rownie wazne jak artystyczna jako$¢ finalnego produktu.

Najwazniejsza rzecza, jaka moze sie zdarzy¢ podczas pracy artysty z lokalng spoleczno-
$cig — pisze Tony Fegan (2003: 13) — jest stworzenie Srodowiska, w ktérym ludzie swo-
bodnie wchodzg ze soba w dialog lub wspdlny proces tworzenia sztuki. [...] Celem jest
otwarcie tak wielu drzwi i zaangazowanie tak wielu uczestnikéw, jak to mozliwe; kazdy
z nich wnosi wlasne umiejetnosci, do§wiadczenia zyciowe, ciekawos¢é, pasje, jak rowniez
gotowo$¢ do podjecia ryzyka, czy to wypowiedzenia czego$ nieoczekiwanego, czy to po

prostu bycia na swoj wlasny sposob innym.

Wedlug Marka Webstera (red. 1997) w obrebie sztuki spoleczno$ciowej mieszcza sie
wszystkie te dzialania, ktore angazuja grupy ludzi tworzacych co$ wspoélnie. Tym, co odroz-
nia ten rodzaj sztuki od sztuki amatorskiej (sic!), zawodowej czy komercyjnej jest: (1) moz-
liwo$¢ uczestnictwa bez wzgledu na poziom umiejetnosci czy talentu, (2) praca w grupie po-
dzielajacej wspolna tozsamo$¢ lub posiadajacej wspolny cel wykraczajacy poza samg sztuke
oraz (3) zaproszenie do udziatu ludzi, ktérzy z przyczyn spoleczno-ekonomicznych (struktu-
ralnych) nie majg dostepu do sztuki.



W kazdej spoleczno$ci — pisze Webster (red. 1997: 1) — sa ludzie, ktérzy tancza break
dance, maluja na jedwabiu czy pisza wiersze. Ludzie gromadzg sie, by $piewac, wy-
stepowa¢é na scenie i opowiada¢ historie — ale ta tworczo$é jest zwykle niezauwazana,

niedoceniana i pozbawiona reprezentacji w glbwnym nurcie kultury.

Uczestnictwo wyraznie nie odnosi sie tu tylko do brania udzialu we wspolnej aktywno-
Sci, lecz ma glebszy wymiar filozoficzny i polityczny. Wynika z przekonania o ekskluzyw-
noéci istniejacych instytucji artystycznych, ktore nie uwzgledniaja zréznicowanych potrzeb
i aspiracji kulturowych réznych grup etnicznych i spotecznych oraz o mozliwoéci zmiany
sposobu ich funkcjonowania na bardziej inkluzywny poprzez rozszerzenie partycypacji, czy-
li zaangazowanie ludzi z reguly nieuczestniczacych w sztuce. Nie chodzi przy tym po prostu
o poszerzanie widowni poprzez zwiekszanie dostepu zréznicowanej publicznoéci do oferty
instytucji sztuki (muzebw, galerii, teatr6w) czy umieszczanie sztuki w przestrzeni publicz-
nej, ale o szeroki i zr6znicowany oddolny udziat obywateli w definiowaniu i tworzeniu sztuki.

Community art wyrasta wiec ze spolecznego sprzeciwu wobec kulturowego wyklucze-
nia, tj. instytucjonalnego wylaczenia wiekszosci ludzi z mozliwoéci tworzenia sztuki. W tym
miejscu warto zauwazy¢, ze w polu sztuki spoleczno$ciowej mieszczg sie w zasadzie wszelkie
dzialania majace na celu kulturalny rozwoj danej spolecznos$ci lub wspoélnoty: realizowa-
ne pozainstytucjonalnie, wspierane przez organizacje pozarzadowe, wpisane w programy
publicznych instytucji kultury. Community art nie zawsze jest wiec dzialaniem oddolnym.
Czesto jest odgoérnie sterowana, inicjowana i wspierana jako element polityki kulturalnej
panstwa, regionu lub miasta.

Jan Cohen-Cruz (2002) wyrdznia dwa typowe modele community art: inicjatywy
profesjonalnych artystow i — w jej ocenie bardziej korzystne — partnerstwa lokal-
nych artystow i aktywistow. Dzialania te moga przyjmowaé rézna postac: zbiorowej
ekspresji politycznej (np. Bread and Puppet Theatre), wsparcia dla organizacji spolecz-
nych (agit-prop, teatr dokumentalny, fundraising), przeistaczania odbiorcy w uczestnika
(jak w niewidzialnym teatrze Augusto Boala), wytwarzania materialow i sytuacji edukacyj-
nych (film, performans), wywierania wplywu na procesy polityczne i legislacyjne (teatr legi-
slacyjny Boala, dzialania burmistrza Bogoty Antanasa Mockusa'°, tworzenie sieci i koalicji)*,

9 W Polsce kategorii tej odpowiadaja w pewnych aspektach feministyczne Manify i Parady Réwnosci.

1o Mockus, sprawujacy funkcje burmistrza Bogoty w latach 1995-1997 i 2001-2003, zastynal ze stosowania
sztuki jako $rodka polityki. Swoje dzialania nazywal ,nowymi sposobami uprawiania polityki”. Jego program Cultura
Ciudadana [Kultura obywatelska] mial rozwijaé spoleczenstwo poprzez edukacje i sztuke. Inicjowane przez Mockusa
akcje dotyczyly takich probleméw, jak: zabdjstwa, posiadanie broni, nieprzestrzeganie przepiséw o ruchu drogowym, ale
tez prawa kobiet czy niedobdr wody. W $wieto zmarlych pieéset oso6b wyskoczylo z pustych grobéw na miejskim cmen-
tarzu w ramach performansu ukazujacego skuteczno$é realizowanej przez miasto polityki przeciwdzialania przemocy
(tyle osob uniknelo $mierci). Osobom, ktére oddaly bron, w tym dzieciom oddajacym zabawkowe pistolety, wreczano
prezenty. W kampanii Szczepionka przeciwko przemocy ludzie rysowali na balonach portrety oséb, ktére ich kiedy$
skrzywdzily i nastepnie je z hukiem przekuwali. Mockus zatrudnit tez mimow, by uczyli przechodniéw zasad zachowania
w ruchu ulicznym. Kierowcom, ktérzy parkowali w niedozwolonych miejscach mimowie pokazywali zotte i czerwone
kartki. By zwizualizowa¢ statystyki wypadkéw drogowych, na jezdniach, tam, gdzie kto$ zostal potracony przez samo-
ché6d, malowano zolte gwiazdki (Gdy jestem... 2012; Lepszy Swiat... 2012).

1 W Polsce w niewielkim zakresie w ten sposob stosuja sztuke mniejszo$ci seksualne upominajace sie o zmia-

ne kulturowsq i polityczng (np. oméwiony w poprzednim rozdziale cykl fotograficzny Niech nas zobaczq Karoliny
Breguly zrealizowany dla Kampanii Przeciwko Homofobii).



publicznego uobecniania (muzyka, teatralizacja dzialania)'?, rozszerzania zawartosci i formy
(kolektyw jako sztuka, estetyka dialogiczna, nowa sztuka publiczna), wytwarzania piekna (np.
estetyzacji otoczenia) oraz nastepowania po sobie do§wiadczenia sztuki i spolecznego zaanga-
zowania (por. Cohen-Cruz 2002).

Tony Fegan (2003) zwraca uwage na konieczno$§é odrdznienia oddolnej partycypacji
w sztuce (community lub community-based art) od inicjatyw realizowanych przez profesjo-
nalistow — zwykle dlugofalowych, konwencjonalnych programéw lub jednorazowych ,de-
santowych” projektow prowadzonych w kontekstach lokalnych przez instytucje lub orga-
nizacje artystyczne (outreach art). W tym drugim przypadku zawodowi artySci pod maska
dzialania spolecznego po prostu dostarczajg spolecznosci swoja sztuke lub wykorzystuja
uczestnikoéw dzialania do swoich celow artystycznych. W skrajnej sytuacji skutkiem ta-
kiego podejécia moze by¢ brak akceptacji, a nawet wrogo$¢ ze strony lokalnej spolecznoéci,
odmowa wspolpracy lub dewastacja dziela. Paradoks polega na tym, ze wiele takich quasi-
-spolecznych projektéw nosi znamiona profesjonalizmu, nie tylko artystycznego, ale tez or-
ganizacyjnego, i wygrywa z bardziej spontanicznymi i opartymi na entuzjazmie oddolnymi
inicjatywami, choéby w rywalizacji o zasoby. W polskim konteksScie przykladem takiego dzia-
lania jest projekt Universal, zrealizowany na osiedlu Dudziarska w Warszawie, jak rowniez
projekty Joanny Rajkowskiej ,,dla” Bialegostoku, o kt6érych pisalam w poprzednim rozdziale.

Chociaz sztuka spoteczno$ciowa ma by¢ Srodkiem przezwyciezenia podzialu na artystow
i nieartystdw, w praktyce to wlasnie artySci sa zwykle inicjatorami i animatorami dzialania.
Watkiem czesto przewijajacym sie w wypowiedziach spolecznikéw o artystycznych prowe-
niencjach jest ewolucja ich dzialania w dluzszej perspektywie czasowej, w ktérej punktem
wyjécia byla dzialalno$¢ artystyczna, a dojScia — dzialalno$é spoleczna. W drodze ewolu-
cji pomyst na czysto artystyczng, jednorazowa akcje, spektakl czy interwencje, wolny od
spolecznych aspiracji, przeksztalcat sie w trwale zaangazowanie spoleczne, jak w przypadku
Johna Malpede’a, inicjatora teatru LAPD. W Polsce taka droge przeszli miedzy innymi zalo-
zyciele sejnenskiego O$rodka Pogranicze Krzysztof Czyzewski i Bozena Szroeder:

Natychmiast zobaczyli$my, bedac tam dostownie kilka tygodni, kiedy sie rozejrzeli$my, ze
to po prostu sie tak nie da — w takim miejscu by¢, przygotowywacé spektakle teatralne, grac

te spektakle teatralne, potem ruszaé¢ w tournée teatralne i by¢ obojetnym wobec miejsca’s.

Dla nowoczesnego artysty praca spoleczna i przeniesienie punktu ciezko$ci z tworczo-
$ci artystycznej na zmiane spoleczna wydaje sie by¢ jednak szczegdlnym wyzwaniem i wy-
magaé¢ od niego/niej szczegbélnej odpowiedzialnoSci. Jak moéwi Katarzyna Kazimierczuk
(za: Dla... 2005: 28) z warszawskiego Teatru Remus: ,Trzeba strzec sie artystycznej

2 Kategoria ta — w znaczeniu, jakie nadaje jej Cohen-Cruz (2002) — odnosi sie do natychmiastowego dzialania
sztuki, dajacej poczucie wspdlobecnoéci, jednosci i sity uczestnikom protestu lub innej formy akeji bezposredniej.
Nie chodzi tu o uobecnienie wykluczonych, jakie czesto definiuje sztuke zaangazowana.

3 Zapis spotkania z Bozena Szroeder w ramach programu Dla tolerancji Fundacji im. Stefana Batorego,
w ktérym bratam udzial: http://www.dlatolerancji.pl/mp3/szroeder_pogranicze.mp3 [dostep 29 grudnia 2013 r.].



kolonizacji. Pokusy wykorzystania innych ludzi — uczestnikéw projektu — do swoich celow
artystycznych”. Wyrazem kontrastujacej — typowo eksperymentatorskiej — postawy jest wy-
powiedz innej zaangazowanej spolecznie artystki Agnieszki Tarasiuk, liderki inicjatywy re-
witalizacji domu ludowego w Sokolu:

Ja to nazywam swoja sztuka. Eksperymentuje ze soba, wystawiam sie na probe, jestem pa-
nig $wietlicowa, Konopielka, Sitaczka, uzywam swojej osoby jako narzedzia. Nie wyobra-
zam sobie, ze dokonam wielkiej zmiany. Intrygujg mnie pytania. Co bedzie, jak sie teorie

Johna Coltrane’a zderzy z dzieémi z puszczanskiej wsi? (za: Awangarda... 2007: 39).

Idac tropem przytoczonych wypowiedzi mozna wyrdznié trzy typowe role, w jakie
wchodza polscy artysci spolecznosciowi: lokalnego lidera, facylitatora-organizatora
i eksperymentatora. Kazda z nich zakotwiczona jest w innym nurcie my$lenia o pracy
w spolecznosci lokalnej: pozytywistycznym (praca organiczna, praca u podstaw), trzeciosek-
torowym (samoorganizacja, pomocniczo$é) i awangardowym (sztuka jako $érodek nieprze-
widywalnej zmiany). Uwage zwraca nieobecno$¢ watku wspdlnotowego, komunitarianskie-
go. Sztuka spolecznoSciowa nie jest na ogo6l postrzegana w kategoriach zbiorowego rytuatu
czy obrzedu, o jaki dopominal sie Fromm (2012). Kester (2004) zauwaza, ze w projektach
zaliczanych do kategorii community art, artySci nie tylko odgrywaja szczegdlna — zaangazo-
wang i odpowiedzialng — role, ale tez wystepuja jako dostawcy szczegoblnego rodzaju ustug,
odpowiadajacych na apriorycznie zdefiniowane potrzeby.

Projekty sztuki spoleczno$ciowej czesto koncentrujg sie na wymianie pomiedzy artysta
(ktory jest postrzegany jako wyposazony w tworcze, intelektualne, finansowe i insty-
tucjonalne mozliwoéci sprawcze) i danym podmiotem, ktéry jest z gory zdefiniowany
jako potrzebujacy tych mozliwosci lub dostepu do umiejetnoéci kreatywnych/ekspre-
sywnych (s. 137).

Przeglad polskich projektéw spoleczno$ciowych pozwala na stworzenie katalogu prak-
tycznych pulapek, jakie czyhaja na artystow i aktywistow wykorzystujacych sztuke jako in-
strument animacji lokalnej czy Srodek lokalnego rozwoju. Sa to: (1) arbitralnosé, (2) party-
cypacyjno$é, interaktywnos$é lub wykonawstwo, (3) kolonizacja, (4) konfliktogennoéé lub
uwiklanie w konflikt, (5) nietrwatoé¢ i fantomowo$¢, (6) deficyt ramifikacji, (7) niska jako$é
estetyczna i intelektualna oraz (8) odtwoércza multiplikacja.

Przywolywany juz kilkakrotnie projekt Universal jest reprezentatywny dla problemu
arbitralno$ci artystycznego dzialania w spoleczno$ci lokalnej. Arbitralno$é oznacza, ze
artysta lub grupa artystow wkracza w wybrane — zwykle ze wzgledu na spoteczna marginali-
zacje mieszkancé6w — miejsce z gotowym pomystem i planem dzialania, spoleczno-artystycz-
nej interwencji. Plan ten niekiedy uwzglednia udzial lokalnej spolecznoéci, ale nie na za-
sadzie wspolnego ustalania, co jest najbardziej potrzebne i pozadane przez mieszkancow,



tylko ich angazowania w ustalona juz strukture projektu. Struktura ta moze by¢ nawet do$c¢
elastyczna, co nie zmienia jednak faktu, ze do objetej dzialaniem spoleczno$ci kto$ przy-
chodzi z zewnatrz, chcgce uczynié dla niej ,,co$ dobrego”, co w efekcie zwykle sie nie udaje.
Brak rozpoznania rzeczywistych potrzeb mieszkancow, zignorowanie ich jako potencjal-
nych tworcow lub wspottworcow koncepcji dzialania, w koncu — postugiwanie sie nieade-
kwatnym kodem komunikacyjnym, jezykiem, obrazami czy metaforami przynalezacymi do
repertuaru komunikacyjnego wyzszych warstw spotecznych, powoduja, ze sztuka zamiast
wytwarza¢ sytuacje wspoldzialania, otwiera¢ nowe kanaly komunikacyjne i generowacé ka-
pital spoleczny, poglebia poczucie wykluczenia wérod niedoszlych uczestnikdéw. Deficyty
charakterystycznego dla sztuki spolecznoSciowej wspoldzialania zastepuje w takich pro-
jektach: partycypacja, interakcja lub bycie wykonawca (a nie tworca).
Przyjrzyjmy sie tym trzem kategoriom nieco blizej.

Wspblezes$ni artyéci czesto angazuja do swoich dzialan nie-artystow, ktérzy wcho-
dza — bywa, ze odplatnie — w wyznaczone im role. Przykladem jest Berek [1999] Artura
Zmijewskiego albo Swieto wiosny [1999—2002] Katarzyny Kozyry*. Wprawdzie przytoczo-
ne przyklady nie maja charakteru sztuki spoleczno$ciowej, ale bardzo dobrze ilustrujg par-
tycypacyjnosc¢ projektow artystycznych, ktéra nie pocigga za soba tworczego zaangazowania
ich uczestnikow.

Mniej ustrukturyzowany charakter nadajg uczestnictwu projekty interaktywne, ktore
pozwalaja na bardziej r6znorodne bezposrednie reakcje publiczno$ci, ale nie wychodza poza
stwarzanie mozliwosci kontaktu z dzielem. Mozliwoé¢ takiego kontaktu — fizycznego i in-
telektualnego — wytworzyla na przyklad Kamila Szejnoch, wieszajac na warszawskim po-
mniku koSciuszkowcow zaprojektowana przez siebie hustawke (projekt Hustawka [2008]).
Cho¢ zorientowane na miejsce (site-specific), dzialanie to nie miato sensu spoleczno$ciowe-
go, wspdlnotowego. Bylo krytycznym gestem artystki skierowanym do blizej nieokreslonej
publiczno$ci, ktéora mogla nan zareagowaé: poprzez przyjecie lub odrzucenie zaproszenia
do zabawy — pohustania sie, zwr6cenie uwagi na pomnik, poddanie refleksji jego obecnoéci
w publicznej przestrzeni'.

Jeszcze inng formule uczestnictwa ilustruje Perta Maurycego Gomulickiego, wymySlona
przez zaproszonego do Domu Pracy Twdrczej (DPT) w Wigrach artyste, ale wykonana przez
kilku okolicznych mieszkancoéw i przy ich pomocy ustawiona na klasztornym dziedzincu®.

4 Berek, prezentowany ostatnio miedzy innymi na 7. Biennale Sztuki Wspolczesnej w Berlinie, to praca wi-
deo, w ktorej grupa ludzi zatrudnionych przez artyste bawi sie nago w berka w komorze gazowej w bylym obo-
zie Zagtady. Zob. http://artmuseum.pl/pl/filmoteka/praca/zmijewski-artur-berek [dostep 30 kwietnia 2014 r.].
W wideoinstalacji Swieto wiosny starzy ludzie nago ,,odgrywaja” ruchy z baletu Igora Strawinskiego pod tym sa-
mym tytulem (z choreografia Waclawa Nizyniskiego). Ich taniec jest jednak efektem animacji poklatkowe;j. Praca ta,
jak klika innych projektow artystki, dotyka problematyki $mierci. Zob. http://artmuseum.pl/pl/filmoteka/praca/
kozyra-katarzyna-swieto-wiosny [dostep 30 kwietnia 2014 r.].

15 Zob. http://www.kamilaszejnoch.com/pl/projekty/hustawka.html [dostep 27 grudnia 2013 r.].

16 DPT w Wigrach miescil sie w dawnym kamedulskim zalozeniu klasztornym.



To byl niezly kolektyw — opowiada Gomulicki (za: O Perle... 2009: 52). Najpierw dwaj
fajni goécie: jeden z broda, drugi z dredami — obaj z wyobraznig. Podjeli wyzwanie i zro-
bili wieksza czes¢ roboty. Kiedy kula zaczela im wychodzié krzywa, przyjechal na ratu-
nek potezny goral ze szczerbezykiem w klapie. Wzial i wygladzil. To wszystko do siebie
pasuje. Wszyscy byli konkretnie zaangazowani. Szalenstwo — twarze w toksycznej mace,
mycie wasow w denaturacie. Byly trudne momenty — padalo, zywica nie schla, szare
niebo o czwartej nad ranem. P6Zniej przez pola do Bialegostoku i z powrotem. Noszenie
»Perly” w lektyce z chlopakami z warsztatow i przypadkowymi pomocnikami. Chlopaki

z okolic i z Domu Dziecka w Pawlowce. Masa ludzi w tym pomagala.

Pomimo ogromnego zaangazowania miejscowych, ich uczestnictwo w tworzeniu Perty
zostalo ograniczone do etapu wykonania projektu, ktérego jedynym autorem oficjalnie po-
zostaje Gomulicki.

Pomijanie na poziomie publiczno-artystycznego dyskursu udzialu czlonkéw lokalnej
spoleczno$ci w powstaniu dziela, co dotyczy takze omoéwionych wczesniej dzialan Pawla
Althamera (Raj, Pan Guma), kieruje z kolei uwage na problem artystycznej kolonizacji
lokalnych spotecznoSci. Proces ten jest widoczny miedzy innymi na warszawskiej Pradze,
ktéra w ostatnich latach — za sprawg licznych pracowni, studiéw, teatréw i klubow — stala
sie miejscem modnym i chetnie odwiedzanym przez mieszkancow zamozniejszej lewobrzez-
nej Warszawy. Dzieje sie to niejako obok ,prawdziwego” praskiego zycia, niezmiennie na-
znaczonego ub6stwem i innymi spolecznymi problemami, obok mieszkancéw Pragi, ktorzy
w ,nowym zyciu” swojej dzielnicy przewaznie w ogble nie biora udziatu.

Przygladajac sie aktywnoSci artystow teatru i animatoréw kultury na Pradze, etnografka
Maria Rbzga (2009) ukazuje gradacje ich zaangazowania w miejsce, w spoleczng przestrzen
dzielnicy. Na jednym koncu kontinuum lokuje dzialalno$¢ teatr6w Academia, Studium
Teatralne i Komuna Otwock, ktére koncentruja sie na pracy artystycznej, nie sg zaintere-
sowane budowaniem relacji z sasiadami, ani ich udzialem — jako widzéw — w wystawia-
nych spektaklach, a swoja oferte kieruja raczej do innego odbiorey. Srodek skali wyznaczaja
Teatr Wytwornia i Scena Lubelska, ktére wprawdzie przede wszystkim tworza spektakle, ale
jednocze$nie podejmuja proby realizacji wspélnych przedsiewzieé z okolicznymi mieszkan-
cami (potancowki, wystawianie bajek dla dzieci, warsztaty plastyczne i inne). Na przeciw-
leglym biegunie znajduje sie za$ Teatr Remus, ktory systematycznie wlacza w swoja prace
spoleczno$¢ Pragi, oraz inne organizacje spoleczne, wykorzystujace w swoich ré6znorodnych
dzialaniach takze sztuke, takie jak: Grupa Pedagogiki i Animacji Spotecznej Praga-Péinoc,
stowarzyszenia Stop-Klatka i Mierz Wysoko.

W kontekécie omawianego problemu artystycznej kolonizacji lokalnych spoleczno-
Sci, praktyka Teatru Remus zasluguje na szczegélng uwage, poniewaz proces ten stanowi
dla jego tworcow wyrazny negatywny punkt odniesienia. Ich anty-kolonizatorska posta-
wa wybrzmiewa miedzy innymi w nastepujacej wypowiedzi liderki tego teatru Katarzyny
Kazimierczuk (2009: 321):



Teatr Remus znalazl sie na Pradze nieprzypadkowo, poniewaz pochodzimy z takiego
nurtu teatrow, ktére powstaly z potrzeby reagowania na otaczajaca je rzeczywistoSé.
Jeste$my tutaj nie z powodu tej ,praskiej egzotyki” czy ciekawych postindustrialnych
krajobrazow, ktore przyciagaja wielu artystow, ale dokladnie z powodu tej praskiej rze-
czywisto$ci, w ktorej jest i ubdstwo, i patologie spoleczne. [...] Poniewaz ,wtargneliSmy
na ich terytorium” — to w tym momencie juz weszli§my z mieszkancami w jakas relacje
i teraz od nas zalezy, jakiego rodzaju to bedzie relacja. Nie chcieliby$my, zeby to byla

relacja natury kolonizatorskiej.

Jedna ze stosowanych przez teatr strategii wspolpracy z mieszkancami jest tzw. barter.
Animatorzy pracujg przede wszystkim z miejscowymi dzie¢mi i mlodzieza. Prowadzg z nimi
warsztaty: capoeiry, szczudlarskie, zonglerskie. Dzialania organizuja wprost na praskich
podworkach, po wezesniejszym uzgodnieniu z mieszkanicami. Na koniec odbywa sie barter
— pokaz umiejetnosci zdobytych przez uczestnikdw warsztatow, ktorego przygotowanie wy-
maga jednak zaangazowania takze pozostalych czlonkéw spotecznosci, dorostych, rodzicow.
W ten sposéb teatr stara sie wzmacnia¢ poczucie wlasnej wartoéci prazan — wazny skltadnik
potencjatu lokalnej spolecznoéci. Barter ma charakter lokalnego teatralnego Swieta. Pozwala
zaprezentowac osiggniecia mlodszych cztonkdw wspolnoty, angazuje starszych, ale tez stwa-
rza ramy kulturowo warto$ciowego zbiorowego doswiadczenia (por. Kazimierczuk 2009).

Trzeba jednak pamietaé, ze lokalne spolecznoéci czy wspoélnoty, szczegoblnie te o cha-
rakterze miejskim i wielokulturowym?v, faktycznie nie sa strukturami homogenicznymi,
lecz wewnetrznie zréznicowanymi, podzielonymi, czesto zdezintegrowanymi. Wspoélpraca
»Ze wszystkimi” nie jest mozliwa, a projekt zrealizowany z jedna grupa mieszkancéw moze
zostac roznie przyjety i oceniony przez niezaangazowang cze$¢ spolecznosci. Sztuka stwarza
wprawdzie szerokie mozliwo$ci dialogu, kooperacji i usieciowienia, ktore, jak juz wiemy,
skutecznie wykorzystuja Suzanne Lacy i inni praktycy new genre public art. W spoleczno-
Sci skonfliktowanej zawieszenie tzw. przedwczesnych osadow w artystycznie wykreowane;j
sytuacji prowadzi do wyzwolenia agonistycznych mozliwoéci przestrzeni publicznej: za-
mienia wrogéw w adwersarzy (por. Nowe... 2012). Taki kontrolowany konflikt jest funk-
cjonalny, zmienia strukture przede wszystkim w wymiarze normatywnym i ideacjonalnym,
prowadzac do jej integracji (por. Coser 1997). Praktyka pokazuje jednak, ze sztuka moze
takze skonfliktowa¢ lub zantagonizowad lokalng spolecznosé, jak stalo sie to
nie tylko w przypadku projektu Universal, ale tez rzezby Pana Gumy. Ten rodzaj konfliktu

7 Tradycyjnie termin wielokulturowo$é odnosi sie do grup rasowych, narodowych, etnicznych, religijnych
i jezykowych. Wspdlczesnie pojecie wielokulturowo$ci ulega jednak rozszerzeniu na inne kulturowo wyrdzniajace
sie cato$ci spoleczne, takie jak: klasy spoleczne, kategorie genderowe, grupy wiekowe, spolecznosci wiejskie i miej-
skie, chorzy i niepelnosprawni, bezdomni, subkultury mlodziezowe, Srodowiska zawodowe czy grupy etosowe.
Coraz czeSciej, zamiast mniejszo$ciami spolecznymi, nazywa sie je spolecznymi enklawami, kladac wiekszy nacisk
na wytwarzajace je procesy spolecznej inkluzji i ekskluzji (red. Goldyka, Machaj 2007, 2009). Na skutek ostabienia
kategorii narodowosci, ustepujacej miejsca innym kulturowym identyfikacjom (subnarodowym lub transnarodo-
wym), sg one takze opisywane jako tozsamosci postnarodowe, a nawet jako neoplemiona — male grupy oparte na
emocjonalnej blisko$ci, bezpos$rednich, autotelicznych i czgsto silnych, ale niezbyt trwalych wigeziach (Maffesoli
2008).



pozwala wprawdzie na wyartykulowanie stanowisk i emocjonalne oczyszczenie, ale przy-
czynia sie raczej do konserwacji status quo (spekhiajgc funkcje wentyla bezpieczenstwa)
niz jego zmiany. W kazdym przypadku trzeba tez odpowiedzie¢ na pytanie, o ktora lokal-
ng spoleczno$¢ nam chodzi: wykluczonych mieszkancéow Pragi, mieszkancoéw Pragi w ogd-
le czy mieszkancow Warszawy? Zacie$nienie wiezi na jednym poziomie moze pociagaé za
soba spoleczne podzialy na innym poziomie. Dzialanie realizowane z grupa mniejszo$ciowa
(lub reprezentujace jej interesy) bez atencji dla wiekszo$ciowego otoczenia moze wzmocnic
zastane zamkniete postawy lub nasilié¢ istniejgce w spolecznoSci, niekoniecznie jawne, tarcia,
i odwrotnie. Swiadomos$¢ potencjalnego uwiklania sztuki w konflikt, ktory niekiedy przybie-
ra skrajnie destrukcyjng postac'®, jest niewatpliwie niezbednym warunkiem odpowiedzial-
nego dzialania w spolecznos$ci lokalnej. Mozna zaryzykowac teze, ze integracja i konflikt
sq dwiema stronami sztuki spoleczno$ciowej, jej awersem i rewersem. Tak jak czynnikiem
integrujacym jest komunikacja poprzez sztuke (konwersacja, dialog, spotkanie), tak czyn-
nikiem konfliktowym okazuje sie przede wszystkim deficyt komunikacji: miedzy artystami
(czesto outsiderami, obcymi) i spoleczno$cia, miedzy zaangazowang i niezaangazowana
czeScia spolecznosci, miedzy ré6znymi ,zastanymi” segmentami w obrebie spolecznosci.

»Klasycznym” juz przykladem odrzucenia artystow przez lokalna spoleczno$é sa do-
$wiadczenia Komuny Otwock wyniesione z Ponurzycy, gdzie we wczesnych latach dziewiec-
dziesiatych grupa probowala zaadaptowaé przedwojenny budynek szkoly na oérodek kul-
tury niezaleznej. Niekonwencjonalne zachowania czlonkéw grupy i ich warszawskich gosci
ze Srodowiska punkowo-anarchistycznego, brak komunikacji z lokalng spolecznoécig i jej
wcezedniejszego rozpoznania, a takze uwiklanie sie w lokalny konflikt spowodowaly, ze gru-
pie nie przedtuzono umowy najmu budynku.

Popehiliémy wszystkie mozliwe bledy. Zwaliliémy sie tam z dziwna nazwa, zajelimy
budynek szkoly, ktora byla juz zlikwidowana, ale i tak potraktowano nas jak agresorow,
przez ktérych szkole zamknieto. Nie przestrzegaliémy lokalnych regul, pracujac w nie-
dziele, organizowaliSmy imprezy na setki osob, przyjezdzali kolesie w irokezach, bylo gto-

$no, zachowywali$émy sie inaczej niz oni — wspomina Ilona Gosk (za: Berlinska 2009: 39).

Przyjechali$émy z miasta, mieliémy poczucie, ze tworzymy co$ fajnego i waznego — [...]
problem polegal na tym, ze nie byliSmy przygotowani na sluchanie innych — dodaje
Pawetl Sky (s. 40).

8 Na ambiwalentng role sztuki spoleczno$ciowej w kontekscie otwartego i gwattownego konfliktu, wojny do-
mowej, zwraca uwage James Thompson (2009), animator teatralny pracujacy w obszarze tzw. dramy stosowanej
(applied theatre). W przekonujacy sposob przedstawia on sie¢ dyskursywnych (ramifikacyjnych) powigzan po-
miedzy sponsorowanym przez UNESCO, zorientowanym na prawa czlowieka, projektem teatralnym, w ktérego
realizacji bral udzial, a masakrg tamilskich jenicéw, uczestnikow projektu, w obozie w Bindunuwewa na Sri Lance
W 2000 .



Bozena Szroeder z sejnenskiego Osrodka Pogranicze czesto opowiada o pierwszych
porazkach w nawigzaniu relacji miedzy przybyla z zewnatrz alternatywng grupa teatralng
spod znaku Grotowskiego i Gardzienic, jaka wowczas tworzyli miedzy innymi z Krzysztofem
Czyzewskim, a lokalna spoteczno$cia — porazkach wynikajacych z niedocenienia sily istnie-
jacych tam podzialéw narodowosciowych*.

Pamietam, jak przyjechali$émy, byliémy tak naiwni, ze pomysleli$émy: Jak to?! W ogoéle
co to znaczy, ze nie [odwiedzamy sie nawzajem — KN]?! No nie umiemy sie zapraszaé
po prostu. Jak to, zeby nie méc zaprosié siebie dobrze?! To trzeba zrobi¢ zaproszenie
po polsku i po litewsku. A byl naprawde znakomity koncert, chyba zespotu z Gruzji [...].
Zrobili$my rzeczywiScie plakat i po polsku, i po litewsku. I wyobraZcie sobie panistwo, ze

na ten koncert nie przyszed! nikt, ani Polacy, ani Litwini°.

Decydujac sie na pozostanie w Sejnach, dotad artysci teatru przyjeli na siebie nowa role
artystow spolecznoSciowych (community artists), mediujacych miedzy réznymi grupami
etno-kulturowymi tworzacymi spolecznoéé tego malego miasta, z czasem zaczeli nazywaé
siebie ,,budowniczymi mostow”.

Wokol tego miejsca, dzielnicy zydowskiej, zaczeliSmy zakladac¢ rézne pracownie dla dzia-
lan artystycznych i edukacyjnych. Nie tworzyliémy ich dla siebie, by éwiczy¢ w zespole
wlasne umiejetnosci, lecz raczej by zaprosié ludzi zyjacych wokolo, by sie do nas przyla-

czyli i w jaki$ sposob zaangazowac ich we wspolny proces pracy (Czyzewski 2011b: 19).

To zaproszenie szybko zaowocowalo wytworzeniem przestrzeni spotkania miedzykul-
turowego w starej synagodze (pretekstem stala sie wystawa dotyczaca historii miasta).
Przestrzeni, jakiej najwyrazniej brakowato. Czyzewski (s. 20) wspomina, jak wielkim prze-
zyciem bylo dla mieszkancéw réznych nacji i religii zgromadzenie sie w jednym miejscu
i dzielenie sie pie$niami i opowieSciami krazacymi dotad w raczej odseparowanych, wza-
jemnie zamknietych obiegach kulturowych. Przyznaje jednoczes$nie, ze byl to niezamierzony
efekt dzialania, ktéry jednak wyznaczyl kierunek dalszego rozwoju oérodka.

Pogranicze powstalo i dziala w spotecznoéci, w ktérej narodowe wasnie byly wowczas
i sg nadal gleboko utrwalone w zbiorowej pamieci. Obralo jednak do$¢ szczegblng metode
i cel pracy: odrodzenie ,czlowieka pogranicza”, kreowanie kultury dialogu, budowanie mie-
dzykulturowego etosu, w ktérym przedrostek ,,miedzy-" oznacza dostownie zycie i dzialanie
w przestrzeni spotkania réznych kultur, komunikacji pomiedzy nimi. , To jest jak inny poziom
zycia naszego miasta. Inny poziom naszej kultury. Inny poziom naszej tozsamosci?” (s. 25).

19 Szroeder, Czyzewski i inni tworcy Pogranicza przyjechali do Sejn w 1991 r. z zamiarem zagrania kilku spek-
takli (Krwawych godéw Federica G. Lorki). Zostali, zrezygnowali z formuly teatru, w porozumieniu z gming za-
adaptowali dla potrzeb dziatalnosci kulturalnej stara synagoge i jesziwe, utworzyli Osrodek Pogranicze — sztuk,
kultur, narodéw, fundacje o tej samej nazwie i Miedzynarodowe Centrum Dialogu.

20 Za: http://www.dlatolerancji.pl/mp3/szroeder_pogranicze.mp3 [dostep 29 grudnia 2013 r.].



Chodzizatem oksztaltowanie szeroko opisywanych przez pedagogbéwisocjologdw postaw miedzy-
kulturowych i tozsamoéci miedzykulturowej (m.in.: Nikitorowicz 2009; Porankiewicz-Zukowska
2012; Mlynarczuk-Sokolowska, Niziolek 2013). Jest to zadanie spoleczno-konstrukcyjne, w kto-
rym odrebne tozsamoSci pierwotne (Polakow, Litwinow, Rosjan staroobrzedowcéw, Romow
iinnych grup etnicznych) przekuwane sg w nowa, transcendentna jako$¢. Narzedziem konstru-
owania tej nowej ,dialogicznej” tozsamosci i transgresji ,idiomatycznych” tozsamosci narodo-
wych ma by¢ wlasnie sztuka (teatr, literatura, plastyka), przyjmujaca posta¢ ,budowania ciaglo-
$ci, budowania tradycji miejsca”, dlugotrwalego dzialania w spolecznoéci lokalnej, a nie — jak
to czesto bywa — ,jednodniowego happeningu” (Czyzewski 2011b: 27).

Z wielu powodow dzialania Pogranicza mozna potraktowac jako ,wzorcowy” przyklad
sztuki spolecznoéciowej w Polsce. Uspoteczniajgca strategia dzialania osrodka opiera sie na
kilku charakterystycznych elementach: (1) historii méwionej (oral history) — zbieraniu opo-
wiedci, a takze pamiatek, fotografii, dokumentéw osobistych, piesni i innych wytworéw folk-
loru, jako podstawy wspolnej, wielonarodowej narracji, ktéra Czyzewski nazywa eposem
lokalnej spolecznosci??, (2) prowadzeniu pracowni artystycznych (teatralnych, muzycznych,
pisarskich) strukturyzujacych dzialania skierowane do dzieci i mlodziezy, (3) pedagogice
miejsca — eksploracji najblizszego otoczenia, odwiedzinach u najstarszych mieszkancow,
poznawaniu miasta i jego historii w sposéb bezposredni, poprzez do§wiadczenie, (4) budo-
waniu struktur sieciowych — przede wszystkim regularnej wspoélpracy ze szkolami i innymi
lokalnymi instytucjami kultury (muzeami, domami kultury), (5) wielopoziomowym zaanga-
zowaniu czlonkéw lokalnej spolecznos$ci poprzez otwarte spotkania i wydarzenia artystycz-
ne (niekiedy doé¢ elitarne, awangardowe), regularna prace z dzie¢mi i mlodzieza, a poprzez
nig — docieranie do ich rodzin, rodzicéw, dziadkéw, (6) rozbudowanej pracy ramifikacyj-
nej, tworzeniu mitu Sejn — miasta pogranicza, ale tez wlasnego mitu oérodka Pogranicze,
(7) mobilizacji zewnetrznych zasob6éw stluzacych zachowaniu i rozwojowi lokalnej kultu-
ry oraz (8) trwalym zaangazowaniu w zycie lokalnej spolecznoéci (por. Czyzewski 2011a;
Sieron-Galusek, Galusek 2012).

Najpowazniejsza przypadtoscia sztuki spolecznosciowej w Polsce jest wlasnie nietrwa-
lo$¢é podejmowanych dzialan: ich interwencyjny, z géry ograniczony w czasie (od... do...)
i zwykle jednorazowy charakter. W wielu wywiadach z uczestnikami dzialani spoleczno-
-artystycznych, przeprowadzonych przeze mnie i méj zesp6t w ramach badania Sztuka spolecz-
na w Polsce?3, pobrzmiewa pragnienie kontynuacji czy powrotu do tych do§wiadczen. Problem
jest tez wyraznie sygnalizowany przez lokalnych animatoréw, artystow spoleczno$ciowych.
Przyczyn tego zjawiska jest wiele: brak ciagloéci finansowania i instytucjonalnego zaplecza,
»grantoza” (uzaleznienie dzialan od grantéw i dotacji), my$lenie i dzialanie projektowe, nasta-
wienie na szybkie i wymierne rezultaty, profesjonalizacja, zanik poczucia spolecznej misji, brak

2 Szroeder, za: http://www.dlatolerancji.pl/mp3/szroeder_pogranicze.mp3 [dostep 29 grudnia 2013 r.].

22 Epos ten przybral posta¢ Kronik sejnenskich, spektaklu rezyserowanego przez Bozene Szroeder, opartego
na historiach zbieranych i opowiadanych przez kolejne pokolenia mlodziezy skupionej w Pracowni Kronik sejner-
skich. Znajduje wyraz takze w wykonanej w pracowni glinianej makiecie miasta, publikacji pod tym samym tytulem
i filmie dokumentujacym prace nad spektaklem.

23 Wyniki badania szczegdlowo przedstawiam w tomie II.



wsparcia ze strony lokalnych elit, stabe zaangazowanie lokalnej spoleczno$ci (wolontariuszy)
i zwigzane z tym zniechecenie czy wypalenie animatoréw. Prowadzi to do sytuacji, w ktorej
sztuka spolecznosciowa nabiera cech aktywnosci fantomowej — niewykorzystania potencjalu
organizacyjnego, mobilizacyjnego i kreatywnego spolecznosci (por. Glinski 2006: 158—159).

Tym, co wyr6znia Osrodek Pogranicze na tle innych inicjatyw podobnego rodzaju jest nie
tylko ciagloé¢ dzialania, ale tez zdolnoé¢ tworzenia jego zbiorowych interpretacji (mitow inte-
grujacych i mobilizujacych spoleczno$é). Dazenie do wlaczenia spotecznoéci wymaga bowiem
nie tylko przeprowadzenia rzetelnego rozpoznania objetego dzialaniem §rodowiska i nawiaza-
nia znaczacej relacji z mozliwie wieloma kregami potencjalnych uczestnikow i odbiorcéw, ale
rowniez §wiadomej pracy interpretacyjnej, pozwalajacej na stworzenie wspélnych ram zna-
czeniowych dzialania, podzielanych przez wszystkie zaangazowane grupy: artystow, uczest-
nikow, spoleczno$c. Deficyt ramifikacji jest typowa przypadloscia projektow spolecz-
noéciowych. Konkretne dzialanie jest czesto rozumiane inaczej przez animatoréw, a inaczej
przez jego uczestnikow. Problem ten uwidocznil sie miedzy innymi w projekcie pod nazwa
Suknia pani baronowej — performance w PGR, zrealizowanym w 2007 r. w Hieronimowie na
Podlasiu — dawnym majatku niemieckiej arystokratycznej rodziny Ramm, przeksztalconym
po wojnie w Panistwowe Gospodarstwo Rolne?4, zlikwidowane z kolei po roku 1989.

Projekt zainicjowalo bialostockie Stowarzyszenie Edukacji Kulturalnej WIDOK, zapra-
szajac do udziatu dziesie¢ dziewczat z bylego PGR-u, wowczas w wieku 11-17 lat. Podczas ty-
godniowych warsztatow z artystka Agnieszka Tarasiuk i projektantka mody Monika Jakubiak
uczestniczki probowaly odtworzy¢ atmosfere dawnego, arystokratycznego Hieronimowa.
Prowadzily poszukiwania historyczne (dotarly na przyktad do zony bylego ogrodnika majat-
ku Rammoéw), projektowaly i szyly suknie z epoki, przygotowaly finalny performans w daw-
nym dworskim parku, podczas ktorego wystapily w autorskich kreacjach. Pokazowi efektow
warsztatow towarzyszyl koncert muzyki powaznej i poczestunek przy herbacie serwowanej
w filizankach, nalewanej z samowarow. Go$¢mi wydarzenia byli glownie mieszkancy wsi
i publicznoéc¢ bialostockiej Galerii Arsenal, partnerujacej w projekcie.

Pytane po okolo trzech latach o tamto do$wiadczenie, uczestniczki méwily o milo spe-
dzonym czasie i nabytych, niejako przy okazji, praktycznych umiejetnosciach krawieckich.
To co dla animatoré4w bylo designem i performansem, postrzegaly jako nauke szycia i za-
bawe w parku — co$ mniejszego, prostszego i zwyklejszego niz sztuka®. Kontrast pomiedzy
tymi dwiema narracjami — artystyczng i potoczna — jest odbiciem dystansu spolecznego
(w tym na poziomie kodu jezykowego) dzielacego interweniujacych w przestrzeni wsi arty-
stow i lokalna spoleczno$é. Wychodzac od zalozenn community art, za pozadany efekt Sukni
pani baronowej nalezaloby uznaé sytuacje, w ktorej uczestniczki zaczelyby postrzegaé szycie
jako design, a wiec dostrzegaé kreatywny aspekt tej aktywnosci. Nie chodzi o narzucanie de-
finicji sytuacji jako artystycznej a priori, lecz o skonfrontowanie i uwspoélnienie oczekiwan,

24 http://www.widok.org.pl/strona,suknia_baronowej,13,1,48.html [ dostep 29 grudnia 2013 r.].
%5 Na podstawie rozmoéw z uczestniczkami.



wyobrazen i stownikow artystow, uczestnikow i szerszej spolecznoéci w ramach wspodlnego
do$wiadczenia artystycznego.

Uspolecznienie nie wyklucza satysfakeji z tworzenia sztuki lub z obcowania z nig, prze-
ciwnie — wzbogaca proces tworczy o dosSwiadczenie wspolnotowosci. Moze jednak znieche-
cat artystow, ktorzy obawiaja sie koniecznoSci rezygnacji z artyzmu na rzecz problemowosci,
a takze tzw. zwyklych ludzi, ktérzy w sztuce spotecznosciowej czesto widza ,gorszy” rodzaj
sztuki lub w ogdle nie dostrzegaja artystycznego sensu. Sztuka spolecznoéciowa jest dosé¢
nagminnie deprecjonowana, jako naiwna, niewyrafinowana, upraszczajaca, ale tez — ide-
ologiczna, populistyczna, propagandowa. Uspolecznienie, a nawet upolitycznienie sztuki
nie musi jednak oznaczac jej niskiej jako$ci estetycznej i intelektualnej.
W obronie tej tezy mozna uzy¢ nieco hochsztaplerskiego (w kontekscie genealogii commu-
nity art) argumentu, ze wiele spo§rod prac spotecznoéciowych trafia w koncu do galerii,
muzebw czy teatrow. Wydaje sie, ze istota omawianego problemu nie jest uspolecznienie
sztuki, ale czesta nieadekwatno$¢, z jednej strony, srodkéw dzialania, z drugiej, kryteriow
jego oceny. Rola artysty spoteczno$ciowego polega przede wszystkim na doborze takich me-
diow i metod dzialania, by efekt wspolnej pracy byt dla jej uczestnikow satysfakcjonujacy
takze pod wzgledem estetycznym i poznawczym. Nie zawsze sie to udaje. Nie mozna jednak
ocenia¢ sztuki spoleczno$ciowej, postugujac sie tradycyjnym aparatem krytyki artystycz-
nej: aktor w spektaklu dokumentalnym, takim jak Kroniki sejnenskie czy opisany wcze-
$niej Import/Export, nie jest przeciez profesjonalnym aktorem, lecz ,transmiterem” wiedzy
o swojej spolecznoéci lub swoich doéwiadczeniach, sensem takiego spektaklu nie jest za$
nasladowanie rzeczywistoSci, tylko poszerzenie mozliwo$ci uczestnictwa w tej rzeczywisto-
$ci i komunikacji z innymi jej uczestnikami. Sadze, ze ocena tego rodzaju praktyk wymaga
od oceniajgcego (krytyka, badacza, ewaluatora) swoistego relatywizmu czy subiektywizmu,
a mowigc socjologicznie — zastosowania wspoélezynnika humanistycznego, czyli przyjecia ta-
kich kryteriow oceny konkretnego dzialania, ktore opieraja sie na znaczeniu, jakie dzialanie
to ma dla zaangazowanych w nie ludzi: artystow, uczestnikow i szerszej spolecznosci.

Wydawac by sie moglo, ze najlepszym sposobem na unikniecie oméwionych putapek
sztuki spolecznoSciowej jest powielanie ,dobrych praktyk”. Klasycznym przykladem sg tzw.
zywe biblioteki (human libraries) — dunski pomyst na ukazanie do$wiadczenia dyskry-
minacji ze wzgledu na rase, narodowo$c, religie, ple¢ czy niepelnosprawnos$é, popularny
dzi$ takze w Polsce. Rowniez sukces projektu Kroniki sejnenskie spowodowal wysyp ini-
cjatyw inspirowanych metoda pracy Bozeny Szroeder w innych wielokulturowych miej-
scowo$ciach na Podlasiu (m.in. Opowiesci teremiszczanskie?®). Dzialania Spolecznego
Stowarzyszenia Edukacyjno-Teatralnego Stacja Szamocin znalazly kilku nasladowcow
wsréd swoich adeptow i partneréw na terenie Wielkopolski — powstalo miedzy innymi
Stowarzyszenie Kulturalno-Edukacyjne Stacja Bukownica oraz nieistniejgcy juz Os$rodek
Edukacyjno-Kulturalny Stacja Kérnik, o podobnym profilu dzialalnosci’.

26 Zob. http://www.teremiski.edu.pl/opowiesci-teremiszczanskie [dostep 3 lutego 2014 r.].

27 Zob.: http://www.stacjaszamocin.pl i http://stacjabukownica.jimdo.com [dostep 3 lutego 2014 r.].
Tworzacy Stacje Kornik Teatr na Fundamentach dziala obecnie jako Stowarzyszenie Teatr Planeta M.



Multiplikacja projektéw spolecznoéciowych ma jednak czesto charakter odtwor-
czy. Nie polega na inspiracji wzbogacajacej wlasny, ugruntowany lokalnie pomysl, ale na
mechanicznym powieleniu sprawdzonej formuly. Jest to ubocznym efektem popularyza-
¢ji ,dobrych praktyk” i dgzenia do standaryzacji, utozsamianej z profesjonalizacja dziala-
nia i traktowanej jako gwarancja powodzenia. Tymczasem kalkowanie nawet najlepszych
metod zawsze oznacza mniejsza atencje dla lokalnej specyfiki i mniejsza wlasng kreatyw-
no$c¢ spolecznoéci. Przykladowo zrealizowana w biatostockim parku Planty w 2013 r. akcja
Krzesla zainspirowana zostala nowojorskim performansem Mariny Abramovic¢ Artystka
obecna. Chodzilo w niej o bezposredni intensywny kontakt dwojga przypadkowych ludzi
siadajacych naprzeciw siebie; pomys$lana zostala jako proste nawigzanie do tytulu projektu
Patrz — czlowiek!. To samo dzialanie powt6rzone zostalo p6zniej w Kolnie, ale juz bez towa-
rzyszacego pierwszej akcji tworczego namyshu i zaangazowania.

W skrajnym przypadku okre$lona metoda pracy ze spoteczno$cia lokalna zostaje ,,oczysz-
czona” z jej oryginalnego sensu, jak stalo sie to w Polsce z muralami. Ich aktualna proliferacja
w przestrzeni publicznej nie wigze sie z poglebiona refleksja nad celem tego rodzaju ekspres;ji.
Murale sg doé¢ powszechnie postrzegane jako spolecznie przyjazne i korzystne, cho¢ wiek-
szo$¢ z nich pozbawiona jest spolecznego znaczenia i nie wywoluje pozadanego spolecznego
oddzwieku (refleksji czy dzialania odbiorcy). Problem tkwi w przeniesieniu akcentu z procesu
na efekt. Przywolana juz wezeéniej Judy Baca (za: Lippard 1998: xi) wyraZnie podkre$la pro-
cesualny i kolektywny sens muralizmu: ,,Gdyby nie bylo tam zadnych murali, to wciaz byla-
by sztuka”. Prekursorami amerykanskiego muralizmu byli artySci spoleczno$ciowi, malujacy
poza gléwnym nurtem sztuki, czesto rekrutujacy sie z grup mniejszosciowych, zwykle w ja-
ki$ sposob zwigzani z miejscem, w ktorym tworzyli. Murale powstawaly z mysla o konkret-
nych spolecznoéciach i przy ich aktywnym udziale — dlatego nazywane sa spoleczno$ciowymi
(community mural)®®. Kazdy z nich jest obrazem nie tylko przedstawionej na nim historii, ale
tez historii jego powstania: dyskusji w spolecznoéci i procesu jej samookre$lania sie wobec
zawarto$ci muralu, definiowania przez nia wspoélnej tozsamosci i interes6w. Ta druga historia
moze nie by¢ widoczna dla zewnetrznego obserwatora, ale dla spolecznoéci identyfikujacej
sie z danym muralem jest nawet wazniejsza niz skonczone dzielo. Takiego muralu nie mozna
zrozumie¢ nie znajac jego — etnicznego, kulturowego, klasowego — kontekstu. W kontrascie
do tego rodzaju realizacji, murale powstajace w Polsce sa czesto po prostu obrazami na $cia-
nach, bardziej przypominajacymi plop art niz community art (por. Lippard 1998).

28 Ciekawe, ze europejski muralizm ma zupelnie inne Zrédla. Zalozona w 1978 r. w Lyonie przez Gilberta
Condéne’a organizacja CitéCréation byla wyrazem sprzeciwu wobec konceptualizmu i minimalizmu w sztuce.
Wprawdzie przy$wiecala jej idea wyprowadzenia sztuki z galerii i zblizenia jej do ludzi, jednak nie poprzez ich
uczestnictwo w procesie tworczym, a tworzenie iluzji stopienia rzeczywisto$ci muralu i miasta. Murale CitéCréation
sa niejako rozwinieciem przestrzeni, w ktérej powstaja. Nawiazuja do architektury, historii, Zycia codziennego.
Tworzone sa przez profesjonalistow. Zawarto$¢ murali jest jednak konsultowana z mieszkancami, do ktérych na-
lezy decydujacy glos w kwestii wyboru tematu przedstawienia. O ile amerykanskie murale nazywane sa ,sztuka
ludzi”, o tyle produkcje CitéCréation nalezatoby okresli¢ jako ,sztuke dla ludzi”. Dzi$ CitéCréation jest organizacja
globalna: ma filie w Berlinie, Moskwie, Quebeku i Szanghaju, liczy ponad 70 malarzy (Bernatowicz 2013). Zob. tez:
http://cite-creation.com [dostep 28 grudnia 2013 r.].
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Matarasso (2009) proponuje, by realizujac dzialania z zakresu community art, kie-
rowac sie zestawem dziesieciu og6lnych zasad, ktére majg chroni¢ artystéw, organizacje
i spolecznoéci przed omoéwionymi putapkami, a z drugiej strony zwiekszaé mozliwosci pel-
nego zaangazowania lokalnych zasobow. Po pierwsze, nalezy wspieraé lokalne uczestnic-
two — uznac warto$¢ czasu, energii, pomystow, ktore uczestnicy i inni cztonkowie spotecz-
noéci wnosza do dzialania. Po drugie, wspdlnie z uczestnikami zidentyfikowaé potrzeby
spolecznosci. Niedopuszczalne jest diagnozowanie potrzeb przez zewnetrznych ekspertow,
ktorzy ,wiedza lepiej” niz sami zainteresowani. Po trzecie, budowa¢ dialog stuzacy uzgod-
nieniu potrzeb i oczekiwan spolecznosci z celami dzialania, wspoélnie projektowaé zmiane,
formulowaé pozadane rezultaty tworczej pracy i zaangazowania. Wymaga to przyjecia za-
sady réwnego uczestnictwa i partnerstwa (miedzy artysta i uczestnikami) oraz docenienia
roznorodnoéci (do$wiadczen, pogladéow, propozycji) jako szczegblnego potencjatu, a nie
problemu, na drodze do realizacji zamierzonych celow. Nalezy by¢ takze przygotowanym
na nieoczekiwane zwroty sytuacji, nowe mozliwoséci albo niespodziewane przeszkody.
Kolejna zasada jest zatem elastyczne reagowanie na nowe okolicznoéci. Dalej Matarasso
podkresla konieczno$¢ dazenia do wysokiej jakoSci dzialania i dziela (jesli takie ma po-
wstaé): ,,Proponowanie ludziom, ktérzy maja ograniczony dostep do sztuki czego$ drugo-
rzednego, czy to z powodu oszczednos$ci, czy blednych przekonan na temat ich gustu, jest
nieuczciwe” (Matarasso 2009: 29). Efekt wspolnej pracy musi by¢ zadowalajacy dla jej
uczestnikow. Szczegdlna odpowiedzialnoéé spolecznosciowego artysty (community artist)
polega wiec miedzy innymi na takim doborze §rodkéw dzialania i takiej jego organizacji, by
dziala¢ mogli wszyscy bez wzgledu na zdolno$ci czy kompetencje (cho¢ zadania poszczego6l-
nych os6b moga by¢ rozne). Konieczne jest takze uobecnienie dzialania w sferze publicznej,
zapewnienie publicznej widocznoSci projektu. ,Podstawg jest nie tylko danie mozliwoSci
ekspresji tym, ktorzy jej dotychczas nie mieli, ale takze zapewnienie dostepu do ich pra-
cy w galeriach, teatrach, przestrzeniach publicznych i mediach” (Matarasso 2009: 29).
Pozadana jest ciaglo$é dzialania w czasie, ktéra moze by¢ osiagnieta poprzez podtrzyma-
nie aktywno$ci grupy badz udostepnienie kolejnych mozliwoéci zaangazowania (w inne
projekty, w innych grupach). Ostatnia zasada jest uznanie lokalnej kontroli, przeniesienie
wladzy z artystow na ludzi, z ktérymi pracuja, oddanie jej grupie, by sama zarzadzala swo-
imi dzialaniami i zasobami. Nie mozna moéwic¢ ludziom co jest ich kultura, dziedzictwem,
historia, albo co ma im sie podobac. Decyzje takie musza podejmowac sami, sami wskazaé,
co jest dla nich wazne lub po prostu ladne.

Na koniec warto doda¢, ze koncepcja sztuki spoleczno$ciowej ma charakter przede
wszystkim pragmatyczny, a nie teoretyczny. Wylania sie z wymiany do$wiadczen i uczest-
niczacych obserwacji, jest tworzona przez praktykow. Wiekszo$¢ publikacji na ten temat
ma umozliwi¢ dzielenie sie tzw. dobrymi praktykami i wspomagaé¢ krytyczna autoreflek-
sje (por. Goldbrand 2006: 139 i nast.). Jako rozszerzajacy sie obszar dzialan kulturalnych,
sztuka spolecznoSciowa coraz czeéciej jest jednak poddawana badaniom zorientowanym na
naukowa weryfikacje mozliwosci jej oddzialywania (zob. Shaw 2003). Badanie skutecznosci



community art wiaze sie przede wszystkim z konieczno$cig ewaluacji: uzasadnienia wy-
datkowania na ten cel Srodkéw z dotacji lub grantéw. Sztuke spolecznoSciowa, podobnie
jak inne formy spolecznego zaangazowania, dotyka problem ,grantozy” — uzaleznienia od
funduszy. Sprzyja to wytwarzaniu metodologicznych artefaktéw, redukowaniu analizy do
tabelarycznych zestawien i ,profesjonalizacji” jezyka opisu (Merli 2002). Niesie tez ryzyko
utraty oryginalnego wspolnotowego i krytycznego sensu tego rodzaju praktyk.

Nie znaczy to, ze efekty sztuki spolecznosciowej sa niemozliwe do naukowego zbada-
nia. Metody iloSciowe i standaryzowane techniki nie sg jednak wlaéciwym narzedziem ob-
serwacji i opisu tego typu dzialan®. Podstawowa trudnosé¢, jak zauwaza Anna Rogozinska
(2009: 92), wynika z niemozliwo$ci odseparowania wpltywu sztuki spolecznoSciowej od in-
nych czynnikéw pozgdanej zmiany spoleczne;j:

czy w sytuacji, gdy po zrealizowanym cyklu warsztatéw muzycznych dla mieszkancow
matego miasteczka i wyjezdzie prowadzacego projekt artysty powstanie w nim zesp6t
muzyczny, a czlonkom uda sie stworzy¢ lokalne centrum kultury, efekty mozna przypi-

sac¢ dzialaniu artysty, lokalnych lideréw czy dziataniu spolecznoéci?

Tymczasem pozytywny wplyw community art jest czesto ukrytym zalozeniem realizo-
wanych badan ewaluacyjnych. Wydaje sie jednak, ze nie ma racji Paola Merli (2002), kt6-
ra zarzuca badaczom sztuki wspolnotowej nadmierng koncentracje na Swiadomosciowych
aspektach zmiany (jej percepcji przez uczestnikoéw podejmowanych dzialan), a samej prak-
tyce niezdolno$¢ do przeksztalcania miejsc, instytucji i warunkow zycia. Nie mniej waznym
niz zmiana strukturalna i instytucjonalna wymiarem zmiany spolecznej jest bowiem zmiana
SwiadomoSciowa, tozsamos$ciowa i kulturowa, o czym przekonuja teoretycy dzialanh zbioro-
wych, od Antonio Gramsciego (§wiatopoglad krytyczny, kontrhegemonia; zob. np. Szacki
1965: 201 i nast.), po Neila Smelsera (uogolnione przekonanie; 2005), oraz praktycy sztuki
spoleczno$ciowej, tacy jak: Jones (AIDS Quilt), Malpede (LAPD) i Czyzewski (Pogranicze).

6.3. Animacja kultury

Coraz czestsze przenoszenie koncepcji sztuki spolecznos$ciowej na grunt polski sklania
do refleksji nad relacja miedzy zachodnimi do§wiadczeniami w tym obszarze a rodzimymi
tradycjami animacji kultury (animacji kulturalnej, animacji spoleczno-kulturalnej), ktorej
najbardziej rozpowszechniona definicja laczy ja z wychowaniem i edukacja, co z kolei czy-
ni z niej przedmiot zainteresowania pedagogdéw, a nie artystow i spolecznos$ci lokalnych.

2 Dlatego w moich badaniach sztuki spolecznej postuguje sie metodami jako$ciowymi i technikami niestan-
daryzowanymi (przede wszystkim wywiadem swobodnym).



W tym rozumieniu animacja kulturalna to przede wszystkim zaspokajanie potrzeb kultural-
nych jednostek i przygotowywanie ich do samodzielnego dzialania w tym zakresie, co w wy-
miarze ponadjednostkowym okreslane jest jako pobudzanie zycia kulturalnego zbiorowosci
(Schindler 2004). Odbywa sie to zwykle w ramach r6znych publicznych (panstwowych badz
samorzadowych) instytucji kultury, takich jak domy czy o$rodki kultury. Do zadah anima-
tora kultury nalezy wiec: rozwijanie zainteresowania kultura i sztuka oraz umiejetnosci po-
trzebnych w odbiorze kultury i sztuki, ksztaltowanie upodoban estetycznych réznych grup
spolecznych3?, rozwijanie technicznych umiejetnoéci tworczych (artystycznych), wspieranie
amatorskiej tworczos$ci artystycznej, organizowanie imprez kulturalnych, opieka na kotami
plastycznymi, grupami teatralnymi. Z drugiej strony animator kultury czerpie z szerszego
repertuaru aktywnosci, nie ograniczajac sie do sztuki (nawet jesli sztuke rozumiemy bardzo
szeroko). Organizuje tez na przyklad zajecia sportowe, jezykowe czy komputerowe. Edukacja
artystyczna to tylko jeden z mozliwych obszaréw dzialania animatora kultury. Obecnie cze-
sto modyfikuje sie definicje animacji kulturalnej, wlaczajac w jej zakres dzialania organizacji
pozarzadowych, uzupelniajacych oferte instytucji publicznych. Nie zmienia to jednak do-
minujacego sensu tego rodzaju aktywnosci, wigzacego ja z misja edukacyjno-wychowawczg
i oddzialywaniem na jednostke.

Wielu praktykéw dzialajacych w polu kultury i sztuki, czesto na gruncie lokalno-wspol-
notowym, sklonnych jest jednak okresla¢ sie wlasnie jako animatorzy kultury (lub w ten
sposob jest okreSlanych przez badaczy3!), nadajac temu pojeciu bardzo rbézne znacze-
nia. Odbiciem tych rozbiezno$ci semantycznych sa definicje zebrane przez Towarzystwo
Inicjatyw Tworczych ,e” w wydanej przez nie w 2005 r. publikacji Dla. Animacja kultury.
Metody, dziatania, inspiracje:

Animacja kultury to spotkanie czlowieka z czlowiekiem. Dzialania animacyjne nie sa
skierowane tylko do ludzi uzdolnionych, ani takich, ktérzy chca podnie$¢ swoje umiejet-
nosci techniczne. Nie chodzi o to, Zeby lepiej malowac czy przygotowac sie do studiow
artystycznych. To praca z osoba, ktéra przede wszystkim mysli o wlasnym rozwoju, o do-

$wiadczaniu pewnych sytuacji, o poszukiwaniu i bladzeniu (Janusz Byszewski, s. 11);

Animator kultury to kto$, kto rozszerza pojecie kultury i rozumie je inaczej niz potocz-
nie. Kiedy$ wyobrazalem sobie, Ze to pracownik domu kultury. Dzi$§ wiem, ze kultura

moze by¢ wszystko (Daniel Brzezinski, s. 12);

3 W tych aspektach animacja kultury nosi znamiona przemocy symbolicznej opisanej przez Pierre’a Bourdieu
(Bourdieu, Passeron 2011; Bourdieu 2005).

3t Sama wielokrotnie uzywam tego terminu w pracy, z braku innych adekwatnych okreslen. O ile jednak pro-
ponowany przeze mnie model sztuki spolecznej nadaje sie do opisu wielu dzialan z zakresu animacji kultury (ale
nie wszystkich), to z kolei wiele dziatan, ktére mozna okresli¢ sztukg spoleczng nie miesci sie w tej kategorii.



Animator kultury to kto$, kto prébuje swoja pasje, swdj §wiat dzieli¢ z innymi ludzmi.
W relacji mistrz i uczen. Kto$, kto wlacza bardzo réznych ludzi do procesu tworczego

— do kreowania wlasnych §wiatow (Maria Schejbal, s. 13).

Uwage zwraca oddalenie przytoczonych definicji zar6wno od ,tradycyjnego” rozumienia
animacji kultury w kategoriach oddzialywan edukacyjno-wychowawczych, jak tez od omoéwio-
nej wezesniej koncepcji community art, dla ktérej najwazniejszym punktem odniesienia jest
dobro wspoélne spolecznosci, a nie rozwoj indywidualny jej czlonkéw, choc¢ ten drugi wymiar po-
wodowanej dzialaniem zmiany tez nie jest bez znaczenia i moze by¢ réwnolegle obserwowany.

Problematyczno$é kategorii ,animacja kultury” polega na tym, ze w praktyce przy-
biera ona roézne, czesto specyficzne, silnie skontekstualizowane znaczenia. Jan Stanislaw
Wojciechowski (2004: 107) zwraca na przyklad uwage na szczegélny artystyczno-
-dysydencki sens nadawany tej kategorii w kregach zwiazanych z Instytutem Kultury
Polskiej Uniwersytetu Warszawskiego, w ktérych:

Animacja kultury jest kategoria majaca odnosi¢ sie do szczegblnego rodzaju dziala-
nia w kulturze, wymykajacego sie zar6wno stereotypom oficjalnej polityki kulturalnej,
ufundowanym na hasle ,kultury dla mas”, jak i strzegacej sie skomercjalizowanych tre-

$ci i stylow dzialania kultury masowe;j.

W tym ujeciu granice animacji kultury wyznaczaja wiec z jednej strony publiczne in-
stytucje kultury, z drugiej za$ sektor komercyjny, przemyst kulturowy. Inspiracji i wzoréw
srodowisko to, skupiajace zaréwno teoretykow, jak i praktykéw kultury, poszukuje w dzia-
laniach i ideach: Tadeusza Kantora (m.in. happeningi), Jerzego Grotowskiego (kultura
czynna) i Eugenio Barby (Odin Theatret), a takze przywolywanego juz wielokrotnie Josepha
Beuysa (rzezba spoleczna). Tak definiowanej animacji kultury ,przy$wieca [...] wizja twor-
czej osobowoéci kulturowej realizujacej sie czynnie w bezposrednim $rodowisku ludzkim”
(Mencwel 2002: 21). Animacja laczy sie tu wiec z szersza kategoria ,,dzialania w kulturze”.
Oile jednak dzialanie w kulturze nalezy do zbioru doéwiadczen kazdego cztowieka, poniekad
w zgodzie z beuysowska wizja artysty w kazdym czlowieku (§wiadomym, aktywnym i odpo-
wiedzialnym obywatelu), to rola animatora kultury jest specyficzna rola spoteczna zwigzana
ze sfera edukacji nieformalnej czy pozainstytucjonalnej. Jest blizsza pozytywistycznej pra-
cy organicznej i pracy u podstaw niz oddolnej aktywnosci (samoorganizacji) obywatelskiej,
chot jej niewatpliwag zaslugg jest ciggle poszukiwanie nowych metod dzialania stuzacych
uruchamianiu takiej aktywnos$ci wérdd uczestnikow.

Animacja kultury, bez wzgledu na to, jak definiowana, pozostaje dzialaniem o charakte-
rze interwencyjnym. Animator to kto$ z zewnatrz, ktos obcy, kto przychodzi do ludzi, czlon-
kow grupy lub spolecznosci, zwykle peryferyjnej lub zmarginalizowanej, by ich aktywizowaé



iedukowaé, co jak stusznie zauwazajg Weronika Pliniska i Tomasz Rakowski (2009), pociaga
za soba ryzyko swego rodzaju kolonizacji, wyraznie widoczne na przykladzie dzialan anima-
cyjnych podejmowanych na wsi. Wraz z przybyciem animatora:

wlaczaja sie ukryte mechanizmy dyskursywne: nastepuje ciche odwolanie do wartosci
gléwnego nurtu spoleczenstwa (mainstream society), do pewnej niewidzialnej i poza-
danej sfery warto$ci (przedsiebiorczo$¢, nastawienie zadaniowe, efektywnoé¢, postawy
obywatelskie). Dopiero na jej tle pokazywana jest nieobecno$¢ tego typu wartosci czy
inaczej — brak wartoSciowego zycia spolecznego, brak ,kultury” w §rodowisku zuboza-

lej wsi (s. 33).

Spolecznodci i grupy, ktore potrafia sie same organizowad i zarzadzaé, aktywnie ksztatto-
wac swoje otoczenie — polityczne, ekonomiczne, a przede wszystkim kulturowe, dziala¢ w imie
samodzielnie zdefiniowanego dobra wspdlnego, nie potrzebuja animatoréw. Dlatego coraz
czeéciej animatorzy kultury poszukuja dla siebie roliw dowarto$§ciowaniu lokalnosci:
lokalnej historii/pamieci czy lokalnych praktyk kulturowych. Nowa animacja kultury ma:

zmienia¢ sens ,spolecznej aktywizacji” Srodowisk lokalnych i przyznaé wartoé¢ ich naj-
bardziej wlasnym do$wiadczeniom. Angazowanie sie w problemy tych $§rodowisk wy-
maga zatem pewnejrezygnacji z dzialania w duchu oczywistych wartoSci dominu-
jacej kultury, dzialania, wydawac by sie moglo, na korzy$é badanych [czy animowanych

— KN1J32 ludzi, grup i kultur (s. 39).

Tak rozumiana animacja kultury oddala sie wiec od obcigzonej arbitralnoScia kate-
gorii interwencji (pomocy), zblizajac sie do kategorii interakcji — w zalozeniu egalitarnej,
wzbogacajacej obie strony (spoteczno$c¢ i animatoréw), w ktorej spotykaja sie rézne warto-
Sci, poglady, sposoby ekspresji. Interakcja ta ma sens kreatywny; jest to dzialalnoéc prak-
tyczna, osadzona w do$wiadczeniu ludzi, ktorzy ,na co dzietr dokonuja wyborow, redefi-
niuja i «przebudowuja» wlasna sytuacje i refleksyjnie odnosza sie do niej i do wlasnej roli
w $wiecie, konstruujac swoje biografie oraz dokonujac estetyzacji siebie i swego najblizszego
otoczenia” (s. 49). W tym miejscu wywodu Plifiska i Rakowski wprowadzajg pojecie sztuki
spolecznej (sic!), ktorej konstytutywne elementy stanowia: interakcja, doswiadczenie i od-
dolna zmiana spoleczna. Sztuka spoleczna jest dla nich tozsama z kulturowa kreatywnoécia
uruchamiang przez problemy zycia codziennego i... dzialania animacyjne. Rola animato-
ra kultury polega na wprowadzeniu ,,0zywczego” impulsu uruchamiajacego przedstawiony
mechanizm interakcji-kreatywnoSci. Paradoksalnie pozostaje wiec zadaniem interwencyj-
nym, chociaz zakladajacym wieksza atencje dla tzw. zasob6w lokalnych.

32 Plinska i Rakowski pisza z perspektywy zaangazowanych badaczy etnografow, stad kategorie animacji kul-
tury i badania kultury sie w ich wypowiedzi przenikaja.



Inna proba praktycznej redefinicji animacji kultury jest przyjecie formuly dzialania dlu-
gotrwalego, z czasem zakorzeniajacego sie w spotecznoéci, w ktérej ma miejsce. Formule
te od ponad dwudziestu lat realizuje — przywolany juz wczes$niej — sejnenski Osrodek
Pogranicze. Jej sens dobrze ukazuje praca Bozeny Szroeder z dzie¢mi i mlodzieza w ramach
pracowni Kronik sejnenskich.

W tak krétko zdefiniowanej ,metodzie pracy” — wyjasnia Krzysztof Czyzewski (2009: 9)
— kryje sie ta prawda, ze dzieci z tej pracowni sa przez piec¢-sze$¢ lat zanurzone w stru-
mieniu codziennego praktykowania, ze ,odbieraja” ten spektakl od poprzedniego po-
kolenia ,,opowiadaczy historii sejnenskich”, ze tworzg same scenariusz, angazujac w to
dziadkow i sasiadow, ze uczestnicza w tworzeniu mini-eposu wspoélnoty, ktérej tym sil-
niejsza czedcig sie staja, a przede wszystkim, Ze maja czas rosngé i dojrzewaé razem z ta

praca, a my — animatorzy — razem z nimi.

Realizowany przez Pogranicze model animacji kultury jest wiec $cisle zwiazany z kon-
kretnym miejscem, konkretna spolecznoécia ludzi to miejsce zamieszkujacych (spoleczno-
Scia wewnetrznie podzielona i skonfliktowana) oraz wieloletnim byciem, pozostaniem ,na
stale” w tej spolecznosci. Staje sie tym samym sposobem zycia animatorow i ich wspoélzycia
z lokalng spolecznoscia. To podejscie kontrastuje z dominujgcym dzi§ w animacji (i w ogole
w dzialalnoS$ci spolecznej) mysSleniem zadaniowym czy projektowym. Jest jednak bardzo
trudne do zaadaptowania z racji ograniczonych mozliwos$ci dzialania animatoréw trzecio-
sektorowych lub niezaleznych (np. artystow wspolpracujacych z lokalnymi spolecznos$cia-
mi). Krotkotrwatoéé dzialan animacyjnych jest najczesciej pochodnag logiki dotowania tego
rodzaju aktywnoSci, wymuszajgcej przyjecie zamknietego i mato elastycznego ,,planu rocz-
nego”. Osrodek Pogranicze jest instytucja publiczng, utrzymywana przez samorzad woje-
wodztwa podlaskiego, co daje mu zupehie inne mozliwosSci dzialania niz te, jakimi dyspo-
nuja organizacje pozarzadowe, nie wspominajac o grupach czy liderach nieformalnych.

Pomimo ze trwaloé¢ dzialania nie jest tozsama z trwaloécia zmian wprowadzanych
w §rodowisku lokalnym, przyklad Pogranicza pokazuje jak duza moze by¢ sila oddzialywania
odgornej, instytucjonalnej edukacji kulturalnej, dla ktérej na nowo definiowana animacja
kultury ma stanowié¢ oddolng alternatywe. Paradoksalnie instytucja taka, jak Pogranicze
stwarza tez warunki do podejmowania rozmaitych ,humanistycznych aktywnosci piekno-
duchowskich”, na ktérych deficyt we wspolczesnej animacji kultury wskazuje Malgorzata
Litwinowicz-Drozdziel (2009: 14). Chodzi tu przede wszystkim o budowanie samowiedzy,
o refleksje podejmowang przez animatoré6w na temat ich wlasnej dziatalnosci, pewien ro-
dzaj autoewaluacji, nie pojmowanej jednak instrumentalnie, lecz filozoficznie, etosowo.
Dzialalno$¢ Pogranicza obfituje w tego rodzaju metadyskurs; pojawiaja sie odniesienia do
tekstow kultury, jak Gra szklanych paciorkéw Hermanna Hessego, metafory, jak ,budow-
niczy mostow” (neimar), i ksiazki, jak Krzysztofa Czyzewskiego Linia powrotu. Zapiski
Z pogranicza.



Wydaje sie, ze dzialania z dziedziny animacji kultury obcigzone sa dzi§ swego rodzaju
kompleksem. Mozna odnie$é wrazenie, ze praktykujacy te dzialania animatorzy wszelkimi
sposobami prébuja odzegna¢ sie od ,tradycyjnej” definicji swojego rzemiosla, w $wietle
ktérej animacja kultury jest dzialalno$¢ stuzaca pobudzaniu aktywno$ci ludzi — jednostek
— w kulturze (poprzez stwarzanie im mozliwoS$ci uczestnictwa w kulturze) i rozwijaniu ich
kompetencji kulturowych, szczeg6lnie artystycznych (by mogli jak najpelniej uczestniczyé
w kulturze). Biorac za wzor wypracowany na Zachodzie model community arts, probuja
laczy¢ do$wiadczenia rodzime i ,obce”, wzajemnie je thumaczy¢ i poréwnywacé, a do tego
reagowaé na aktualne przemiany cywilizacyjne, ktdre wymuszaja zmiany w obrebie i jed-
nych, i drugich.

Chociaz zarbwno community art, jak i animacja kultury sa zorientowane na rozwoj
i obie laczg sie z kreatywnym dzialaniem, nie sa ze soba tozsame. Ponizsza tabela jest préba
syntetycznego poréwnania tych dwoch kategorii.

community art animacja kultury

dzialanie zorientowane na

» , dzialanie zorientowane na jednostke
spolecznoé¢, wspolnote

celem jest rozwdj lokalnego

potencjatu (community capacity,
community development)

celem jest rozwoj osobisty, w tym samopoznanie

opozycja wobec kultury elitarnej, ,burzuazyjnej”

opozycja wobec kultury masowej

tworczo$é zbiorowa, kolektywna

indywidualne uczestnictwo w procesie twbrczym

praca spoleczna

edukacja

partykularyzm (dobro danej zbiorowosci)

uniwersalizm (warto$ci ogdlnoludzkie)

integracja pozioma (sieci spoleczne)

integracja pionowa (wymiana kulturowa

miedzy inteligencja a masami)

Na koniec warto zauwazyé, ze wraz z rozwojem trzeciego sektora i wzrostem zaintereso-
wania wspolczesnymi teoriami spoleczenstwa obywatelskiego (m.in. kapitalu spolecznego
isieci spotecznych) pojawily sie w praktyce pozarzadowej (i w konsekwencji w naukach spo-
lecznych) nowe pojecia — animacji spolecznej i animacji lokalnej. Ich zakres znaczeniowy
jest zblizony i sprowadza sie do pobudzania aktywnosci spolecznosci lokalnych (mieszkan-
cOw gminy, miasta, wsi, dzielnicy, osiedla, ulicy czy podworka), z tym ze animacja spo-
leczna w wiekszym stopniu wigze sie z przeciwdzialaniem nieréwnosci i niesprawiedliwo-
$ci spolecznej. Przykladem moga by¢ dzialania Stowarzyszenia Grupa Pedagogiki i Animacji
Spolecznej Praga Polnoc, ktéra koncentruje swoje wysitki na wyréwnywaniu szans zycio-
wych zaniedbanych wychowawczo i spolecznie dzieci mieszkajacych w tej dzielnicy, pracujac



z nimi w ich wlasnym $rodowisku. Zgodnie z definicja zaproponowang przez Malgorzate
Czerkawska i Krzysztofa Mike (red. 2008: 6—7), animacja lokalna to z kolei ,,metoda in-
terweniowania w spolecznoéc¢ lokalna tak, by w okreslonym czasie wywola¢ w niej pozadana
zmiane”. Tak rozumiana animacja lokalna shizy, wedlug przywolanych autoréw, budowa-
niu kapitalu spolecznego oraz edukacji czlonkéw spolecznosci. Nie ulega watpliwosci, ze
sztuka (zaangazowana, publiczna, spolecznoSciowa) moze by¢ Srodkiem animacji lokalne;j.
Nie wyczerpuje jednak jej repertuaru. Z drugiej strony w lokalnych dzialaniach interwen-
cyjnych okre§lanych mianem animacji lokalnej kladzie sie nacisk na proces skrupulatnego
planowania, profesjonalizm i wasko pojmowana skuteczno$é3s, a to w praktyce oddala je
od aktywnos$ci artystycznej, implikujacej bardziej spontaniczne i niekonwencjonalne formy
zaangazowania i przynoszacej trudne do zmierzenia, a czesto w ogble niewymierne efekty.

6.4. Instytucja domu kultury

We wspoélczesnej Polsce zarowno animacja kultury, jak i community art sa zwykle prze-
ciwstawiane dzialaniom osSrodkéw i domoéw kultury. Jako instytucje publiczne (dzi$ zarza-
dzane i finansowane przede wszystkim przez lokalne samorzady), stanowia one spu$cizne
PRL-u, kiedy mialy nie tylko upowszechnia¢ wartoéci kultury, ale tez wychowywa¢ ,czlo-
wieka socjalistycznego”. Obok wspierania artystow amatoréw, organizowania czasu wolne-
go dzieci i mlodziezy, prowadzenia bibliotek i innych typowych zadan kulturalno-oéwiato-
wych, misja domoéw kultury wigzala sie wowczas z dzialalno$cig propagandows i agitacyjna.
Polityka kulturalna panstwa miala wprawdzie polega¢ na udostepnianiu kultury tzw. ma-
som spolecznym.

Masy przedstawiane byly jako kategoria, ktora przez wieki pozbawiona byla dostepu do
kultury oraz mozliwosci jej tworzenia. Rewolucja [proletariacka — KN] otwiera¢ miata
nowa epoke, w ktorej masy nie tylko uzyskuja dostep do kultury, ale staja sie jej gtow-
nym podmiotem (Bobrowska 1997: 116).

Posrednikiem w tym procesie swoiécie pojmowanej demokratyzacji kultury mialo by¢
jednak panstwo i kontrolowane przez nie organizacje. Logike tego centralistycznego modelu
dobrze ilustruja dane statystyczne: w 1970 r. 53% z prawie 700 istniejacych doméw kultury
organizowanych bylo przez Ministerstwo Kultury i Sztuki, 45% przez zwiazki zawodowe,

33 Jest to ogdlna tendencja w rozwoju trzeciego sektora w Polsce. Dazenie do profesjonalizacji stawia pod
znakiem zapytania takie — podstawowe — cechy obywatelskiego zaangazowania, jak: entuzjazm, spontaniczno$é
czy kreatywno$c¢. To rzutuje z kolei na jako$é obywatelskiego uczestnictwa i wytwarzajacych sie w jego toku spo-
lecznych wiezi, przesuwajacych sie coraz bardziej w strone zimnego bieguna instrumentalnos$ci. Dlatego sadze,
ze wérod roéznorodnych obserwowanych obecnie praktyk spoleczno-obywatelskich sztuka spoleczna — zdolna do
generowania entuzjastycznego, spontanicznego i twbrczego zaangazowania — zastuguje na szczeg6lng uwage.



a 2% przez spoldzielnie pracy (s. 124). Dzi$ jedna z ,,zaszloéci” tego modelu jest sklonnosé
lokalnych samorzadéw do ograniczania autonomii i kontrolowania dzialalno$ci podlegaja-
cych im doméw kultury, a nawet wykorzystywania ich struktur do realizacji partykularnych
celéw politycznych. Nierzadko ich wzajemne relacje (np. wdjt gminy — dyrektor GOK-u)
przyjmuja postaé klientelizmu3+.

Wecezeéniej, w okresie miedzywojennym, dzialaly w Polsce domy ludowe i domy spolecz-
ne, albo zakladane przez inteligencje ,dla ludu”, albo tworzone oddolnie przez organizacje
spoleczne (towarzystwa, spoldzielnie) i samorzady lokalne.

Pierwsze domy spoteczne organizowane byly ,dla ludu” przez przedstawicieli warstw
wyzszych — wyja$nia Ewa Bobrowska (s. 95), analizujac przemiany instytucji domu kul-
tury w Polsce. [...] Takie spojrzenie na domy spoleczne szybko jednak zostalo wyparte
przez inne, w ktérym podkre§lano samodzielne organizowanie sie ,Judu”, a dom spo-
leczny mial ,lud tworzyé sam dla siebie”. Nie wykluczalo to udzialu w nim przedstawi-
cieli warstw wyzszych, przeciwnie — bardzo czesto byl on zakladany i pozadany, jednak
instytucja ta miala sie przyczynié¢ do tego, by ludzie samodzielnie siegali po rézne warto-

$ci kultury, by nie byli biernymi przedmiotami oddzialywania, ale podmiotami.

Zaczynem istnienia doméw ludowych (czesto takze ich budowy) byla wiec spoteczna
samoorganizacja, ktéra dzi§ wigzalibySmy z rozwojem trzeciego sektora i spoleczenstwa
obywatelskiego.

Dzialania, ktére okreslam tu jako odnoszace sie do sfery spolecznej — pisze dalej
Bobrowska (s. 94) — polegajace przede wszystkim na organizowaniu sie ludzi w grupy
celowe, sa z jednej strony traktowane jako spos6b na osiaggniecie wyzszego poziomu
zycia, z drugiej za$ taka organizacja instytucji jest traktowana jako wazny czynnik wy-
chowawczy, uczy bowiem wspoéldzialania, samopomocy, poczucia odpowiedzialnosci za
innych, a takze umiejetno$ci zgodnego wspolzycia, jednym stowem — uspolecznia swo-

ich uczestnikow.

Przedwojenne domy ludowe (spoleczne) stanowily wiec niezalezne instytucje kultury
oparte na zasadach partycypacji i wspoélnotowoéci. Tworzyly one mozaike niekomercyj-
nych instytucji kultury reprezentujacych wartosci réznych Srodowisk i grup spolecznych.
Stwarzaly przy tym warunki sprzyjajace wytwarzaniu sie kapitatu spotecznego oraz spotecz-
nej podmiotowosci.

Do tradycji tej powracaja dzi$ organizacje pozarzadowe probujace tworzyé¢ we wspol-
pracy z lokalnymi spoleczno$ciami niezalezne przestrzenie kultury i sztuki. Ciekawy
przyktad tego rodzaju przedsiewziecia stanowi zainicjowany w 2006 r. przez bialostockie

34 Dyrektorzy doméw kultury sg czesto mianowani z tzw. klucza politycznego, a nie wylaniani w drodze kon-
kursow. Jednym z gléwnych postulatow reformy kultury w Polsce sa wlasnie konkursy, w ktorych dyrektorzy insty-
tucji kultury byliby wybierani na podstawie zaproponowanego przez nich programu rozwoju instytucji.



Towarzystwo Edukacji Kulturalnej WIDOK projekt reaktywacji domu ludowego w Sokolu
na Podlasiu3s. Ewolucja tej inicjatywy pokazuje, jakie sg realne mozliwoéci mobilizowania
(sie) lokalnych spolecznosci wokoét dziatan kulturalnych i artystycznych. Symptomatyczne
jest to, ze inicjatywa odzyskania popadajacego w ruine dawnego domu ludowego dla spo-
lecznosci przyszla z zewnatrz. To stowarzyszenie zaproponowalo gminie Michalowo, wia-
Scicielowi obiektu, wspolny projekt polegajacy na jego spotecznej i architektonicznej rewi-
talizacji. Poczatkowo dom ludowy, ktéry przy udziale wolontariuszy zostal przywrécony do
stanu uzywalno$ci, pelit funkcje $wietlicy i miejsca prezentacji ,,zaimportowanej” z miasta
kultury ,wysokiej” (awangardowe kino, koncerty muzyki powaznej, jazzowej). Dzialania
te mialy charakter eksperymentu artystyczno-spolecznego. Animatorzy ze stowarzyszenia
WIDOK dazyli do polgczenia réznych obiegoéw kultury: elitarnego, popularnego i tradycyj-
nego. ,Chcemy by w Domu Ludowym powstal o$rodek artystyczny, miejsce tworczej pracy,
nowoczesnej, otwartej na $wiat, ale skupionej na tym miejscu — na podlaskiej prowincji.
Chcemy zaprasza¢ do pracy artystdw, muzykéw, architektow” — pisali na stronie interne-
towej projektus®. Z czasem dostrzegli jednak potrzebe silniejszego powiazania ze swoja ini-
cjatywa spoleczno$ci i wygenerowania realnych, ekonomicznych (sic!) korzysci dla miesz-
kancow. Z tej refleksji zrodzit sie finansowany ze $§rodkéw unijnych projekt szkoleniowy
Smaki z sokolskiego lasu. Podstawy przetwoérstwa runa lesnego, ktory w centrum uwagi
stawial juz nie awangardowe dziela sztuki, ale zorientowane rynkowo dzialania mieszkan-
cow. Stowarzyszenie WIDOK dazylo jednak przede wszystkim do przeprowadzenia remon-
tu i adaptacji budynku na cele dzialalno$ci artystycznej, czego w ciggu trzech lat skadinad
owocnej aktywnoS$ci w $rodowisku lokalnym nie udalo sie osiagngé. Animatorzy wycofali
sie wiec z Sokola, pozostawiajac dom mieszkancom, ktérzy utworzyli wlasne stowarzysze-
nie (Towarzystwo Przyjaciol Sokola), i gminie. W 2012 r., dzieki pomocy unijnej, otwarto
wyremontowany i zmodernizowany Dom Ludowy im. Pierwszego Marszalka Polski Jozefa
Pilsudskiego, w ktérym oprocz $wietlicy realizujacej program opiekunczo-wychowawczy
(z elementami edukacji kulturalnej, ekologicznej i regionalnej), zaplanowano utworzenie
Centrum Produktu Lokalnego?®. Jak wida¢, finalny efekt spoleczno-artystycznej interwencji
w tym przypadku znacznie odbiega od jej pierwotnych zamierzen. Wydaje sie, ze w nowo-
powstalej instytucji nie bedzie juz miejsca na awangarde i eksperyment. Ewaluacja calego
procesu jest mozliwa jednak tylko w kontekscie analizy potrzeb, zar6wno kulturalnych, jak
i ekonomicznych, mieszkaficow Sokola i spolecznoéci gminnej. Aktualne pozostaje pyta-
nie o zakres autonomii zarzadzanego przez gmine domu ludowego, ktérej wyrazem bylby

35 Dom Ludowy im. Marszalka Jozefa Pilsudskiego w Sokolu powstal w 1937 r. Wybudowali go mieszkancy
w czynie spolecznym. Po wojnie miescila sie w nim szkola i dzialalo Koto Mlodziezy Wiejskiej. Za: http://www.wi-
dok.org.pl/strona,dom_ludowy_w_sokolu,12,1,48.html [dostep 2 kwietnia 2013 r.].

36 Za: http://www.widok.org.pl/strona,dom_ludowy_w_sokolu,12,1,48.html [dostep 2 kwietnia 2013 r.].

37 Za: http://michalowo.eu/index.php?option=com_content&view=article&id=77:domu-ludowego-w-soko-
lu-juz-otwarty&catid=2&Itemid=101 [dostep 2 kwietnia 2013 r.]. Towarzystwo Przyjaciél Sokola na swojej stronie
internetowej pisze z kolei o planach utworzenia tam O$rodka Zachowania Krajobrazu Kulturowego. Co ciekawe,
strona internetowa powstalego w 2009 r. towarzystwa nie zawiera zadnej informacji o udziale stowarzyszenia
WIDOK w reaktywacji sokolskiego domu ludowego. Zob. http://sokole-tps.pl [dostep 3 kwietnia 2013 r.].



miedzy innymi udzial mieszkancow w tworzeniu jego programu i wspo6lzarzadzaniu tg lokal-
ng instytucja kultury — szczego6lnie, ze w 2013 r. wladze gminy znacznie ograniczylty mozli-
wosci uzytkowania obiektu przez mieszkancow Sokola (Domanowska 2013).

Przyklad domu ludowego w Sokolu dobrze ilustruje wspolczesne napiecie miedzy dwo-
ma przeciwstawnymi modelami dziatania lokalnych instytucji kultury w Polsce: miedzy-
wojennym — oddolnym, niezaleznym, wsp6lnotowym — i scentralizowanym, PRL-owskim,
w ktorym, jak pisze Andrzej Mencwel (2002: 16), ,kultura jest jasna, jej nosicielami sa
znawcy i oni ja upowszechniaja, to znaczy przekazuja ciemnym profanom”. Struktura orga-
nizacyjna panstwowych doméw kultury opartych na etatowej pracy animatoréw i instruk-
toréw wprowadzila wyrazny podzial na odgoérnie sterowang instytucje, wyposazong w kon-
kretny program i oferte kulturalna, oraz indywidualnych odbiorcéw jej dzialan, catkowicie
pozbawionych wplywu na proponowane im aktywno$ci. Ten ,,nadawczo-odbiorczy” model
dzialania domu kultury w duzej mierze przetrwal do dzi$. Jak twierdzi Janusz Byszewski
(za: Zoom... 2009: 95):

Dom kultury, tak jak i inne instytucje kultury, na przyklad muzea, musi odnalez¢ w sobie
odwage kreowania pustych miejsc. Miegjsc, ktore swoja aktywnoéciag wypelnia zaproszone
do niego osoby. To trudne zadanie. Czy domy kultury potrafig dzieli¢ sie swoja przestrze-
nig z osobami, do ktérych adresuja swoj program? Pytanie to staje sie jeszcze trudniejsze,
gdy otworzymy taka przestrzen na formy artystyczne, estetyke czy wartosci, ktore bedzie
nam trudno zaakceptowadé, a ktére tez maja prawo do zaistnienia. Dla mnie pytanie o wol-

na przestrzen dla kultury to pytanie o otwartos¢ i gotowo$¢ na przyjecie ,,innego”.

W modelu community art wehikulem inno$ci jest sztuka traktowana jako tworcza eks-
presja spoleczno-politycznej wspolnoty. W polskich samorzadowych domach kultury, z nie-
licznymi wyjatkami, nie ma dla takiej ekspresji miejsca. Wytworzenie tego miejsca wymaga
zmiany kulturowej zaréwno wsrod kadr doméw kultury, jak tez zarzadzajacych nimi samo-
rzadéw. Zmiane w tym kierunku blokuje jednak nie tylko tzw. mentalno$¢ socjalistyczna, ale
takze uruchomione po zmianie ustrojowej procesy ekonomizacji i menadzeryzacji kultury.
W $wietle zalozen ekonomii kultury instytucje kultury traktowane sa jak przedsiebiorstwa
kulturalne, ktére powinny by¢ profesjonalnie zarzadzane, dostarcza¢ atrakcyjnych produk-
tow kulturalnych i same na siebie zarabia¢. W tym ujeciu miara skutecznoSci dzialania in-
stytucji w srodowisku lokalnym nie jest poziom spolecznej integracji (rozwoj kapitatu spo-
lecznego), ale osiagana przez instytucje frekwencja i dochodowo$¢.

Juz na poczatku transformacji (do roku 1991) liczba dzialajacych w Polsce doméw kul-
tury zmniejszyla sie z 16 do 6 tysiecy (Bobrowska 1997: 188), co wytworzylo w obszarze
kultury, szczegblnie na terenach wiejskich, instytucjonalna proéznie, ktora tylko cze$ciowo
wypelily w p6zniejszym okresie organizacje pozarzadowe. Gléwng przyczyna likwidacji
tych instytucji byta ich nierentownos$é, spoteczna i ekonomiczna nieefektywnosé (wysokie
naklady, niska frekwencja). Jednak nawet te, ktére przetrwaly borykaja sie dzi§ z wieloma



trudnoéciami, gléwnie finansowymi. Srodki zapewniane przez samorzady zwykle wystar-
czaja na pokrycie kosztéw wynagrodzenia pracownikow i utrzymania budynku, ale nie na
prowadzenie bogatej i r6znorodnej dzialalno$ci merytorycznej, dla ktorej domy kultury mu-
sza samodzielnie poszukiwaé¢ dodatkowych Zrodel finansowania. W tej sytuacji ,natural-
nym” partnerem domoéw kultury staja sie organizacje kulturalne i lokalni aktywisci, ktorzy
posSwiecaja swdj czas i energie na realizacje réznego typu projektéw kulturalnych i arty-
stycznych. Z jednej strony, pozwala to na poglebienie relacji miedzy domem kultury i spo-
lecznos$cig lokalna, uspolecznienie dzialalnoéci domu kultury, z drugiej jednak prowadzi
do opisanego miedzy innymi przez Claire Bishop (2012b) zjawiska ,tyranii” partycypacji,
cedowania na wolontariuszy zadan instytucji.

W konteks$cie zagadnienia sztuki zorientowanej obywatelsko domy kultury s3 o tyle in-
teresujace, o ile stanowig — przynajmniej potencjalnie — oSrodki oddolnej lokalnej aktyw-
nosci artystycznej i spolecznej. Ich rola jest szczegblnie istotna w malych spolecznoéciach,
gdzie tzw. oferta kulturalna praktycznie nie istnieje, nie ma kina, teatru czy muzeum, a dom
kultury stwarza czesto jedyna alternatywe wobec telewizji i Internetu. Wzorem polskich
przedwojennych doméw ludowych (spolecznych) lub brytyjskich i amerykanskich commu-
nity centres®, gminne, dzielnicowe czy osiedlowe domy kultury mogltyby wyznaczac osie
obrotu wspdélnot mieszkanicow-obywateli, wzmacnia¢ lokalne procesy partycypacyjne.

Najwieksza przeszkoda dla partycypacji — przekonuje Joanna Erbel (za: Zoom... 2009: 75)
— jest brak przestrzeni, w ktorej ludzie pochodzacy z réznych $rodowisk mogliby wyrazié
swoje zdanie za pomoca dostepnych im §rodkéw. Dlatego konieczne jest tworzenie roz-
nych przestrzeni, w ktérych ich glos moglby zostaé uslyszany — moze to by¢ forum inter-

netowe, wygodne miejsce w przestrzeni publicznej, przyjazny urzad albo dom kultury.

Te ostatnie z reguly nie wykorzystuja jednak w pelni potencjalu zwigzku z lokalng spo-
lecznos$cia, ugruntowanego w jej dobrym rozpoznaniu i rozumieniu. Nie stanowia centrow
kulturalnych spolecznosci, z ktérymi jej czlonkowie mogliby sie utozsamiaé, ktére mogliby
sami ,,ozywia¢” czy ,wprawia¢ w ruch” i nazywaé ,swoimi”. Podtrzymujac anachroniczng
podawczo-odbiorczg koncepcje kontaktu z kultura i sztuka, domy kultury czesto pozostaja
L~hudnymi” organizatorami czasu wolnego gtoéwnie dzieci i mlodziezy (por. Zoom... 2009).

Juz w polowie lat dziewie¢dziesiatych XX w. badacze spoleczni wysuwali teze, ze kon-
dycja instytucji kultury jest zalezna od potencjalu lokalnych spotecznoéci, a szczegoblnie ich
zdolno$ci do samoorganizacji (Bobrowska 1997: 193). Dopiero jednak w kilku ostatnich la-
tach zaczely pojawiaé sie w Polsce inicjatywy zmierzajace do zmiany formuly dzialania do-
moéw kultury, jak réwniez innych ,instytucji upowszechniania kultury”, takich jak muzea,
galerie sztuki czy teatry. Nie jest to jeszcze trend powszechny, ale coraz wiecej instytucji

38 Tradycja community centres siega poczatkoéw XX w. Powstawaly one oddolnie, z inicjatywy organizacji spo-
lecznych tworzonych przez mieszkancéw (community organisations), najpierw przy szkotach, p6zniej w osobnych
budynkach. Spelniaja one wiele funkeji, miedzy innymi integracyjne, edukacyjne, wzajemno-pomocowe (Zoom...
2009: 121-122).



uwzglednia w swoich dzialaniach rézne formy partycypacji publicznosci i poszerza mozli-
woSci jej wplywu na swojg oferte programowa. Z jednej strony jest to reakcja na kryzys fre-
kwencji w tych instytucjach, z drugiej — odbicie globalnej ,mody” na demokratyzacje kultury.
Nie bez powodu uzywam tu okreslenia ,moda”. Dzialania te czesto maja bowiem charakter
fasadowy i koniunkturalny. Wydaje sie jednak, ze to wlasnie na fali tych demokratyzujacych
tendencji w obrebie instytucji kultury, redefinicji ulega praktyka animacji kulturalnej, a Zr6-
dlem inspiracji staje sie dla niej zachodni model sztuki spoteczno$ciowej. Jednocze$nie po-
szukiwanie alternatyw dla instytucjonalnego modelu aktywno$ci kulturalnej, kieruje uwage
w strone organizacji i inicjatyw wylaniajacych sie w obszarze spoleczenstwa obywatelskiego,
charakteryzujacych sie miedzy innymi wiekszym stopniem spontanicznoSci i wiekszym za-
kresem spolecznej partycypacji. Oprocz organizacji pozarzagdowych, mozna tu wskazaé na
szereg pozainstytucjonalnych inicjatyw kulturowych, takich jak squaty (skloty), okreslajace
sie niekiedy jako centra kultury alternatywnej, i jak Pi sektor.

6.5. Squaty i centra spoleczne

Historia squattingu w Europie Zachodniej siega lat siedemdziesiatych ubieglego wie-
ku i zwigzanego z 6wczesnym kryzysem ekonomicznym problemu mieszkaniowego. Jeszcze
w 1981 r. Joe Strummer, lider punkowej grupy The Clash, znany z wieloletniego squattowa-
nia, w telewizyjnej rozmowie z Tomem Snyderem tlumaczyt:

Nie mialbym nic przeciwko temu, Zeby placié przyzwoity czynsz za przyzwoite mieszka-
nie, ale w Londynie czynsze sg bardzo wygoérowane. Wta$ciciele nieruchomosci sg poza
kontrola. [...] Bylo mi ciezko wynajmowa¢ mieszkanie w Londynie i nadaza¢ z platno-

$ciami, i w koncu zostalem eksmitowany. Dlatego wcigz wracam na squaty®.

Squatting polega na zajmowaniu opuszczonych budynkéw (kamienic, fabryk, magazy-
néw), zwykle bez zgody wlasciciela, a wiec nielegalnie, i adaptowaniu ich jako przestrzeni
zamieszkiwania, dzialalno$ci kulturalnej i politycznej. Squattersi organizuja koncerty alter-
natywnych zespolow i potancoéwki, tworza biblioteki wolnoSciowe (gromadza ksiagzki i prase
tzw. trzeciego obiegu), prowadza nieformalne bary, udostepniaja miejsce na proby zespotow
muzycznych, zapraszaja na spotkania dyskusyjne, animuja kluby filmowe, tworza kabare-
ty, organizuja happeningi, demonstracje (por. Zuk 2001). Zarzadzanie squatami opiera sie
na zasadach demokracji bezposredniej, wszystkie decyzje podejmuja wspolnie mieszkancy
i zwigzani ze squatem dzialacze. W wymiarze ideowym squatting jest taktyka typowa dla

39 Za: http://www.youtube.com/watch?v=JVygiXoKEEw [dostep 25 sierpnia 2012 r.].



ruchow i §rodowisk lewicowych: anarchistow, ekologdéw, feministek, socjalistow, altergloba-
listbw. W ciggu ostatniej dekady pojawila sie jednak, gléwnie we Wloszech, znaczna liczba
squatow neofaszystowskich, takich jak CasaPound, zalozony w 2003 r. w Rzymie.

Stosunek wladz lokalnych i policji do squattersow jest rozny w réznych krajach, zmienia
sie tez w czasie. Z jednej strony, anarchistyczne proweniencje squattingu sprawiaja, ze dzia-
lania tego rodzaju sa latwo dyskredytowane jako alternatywne, niszowe, oraz kryminalizo-
wane. Z drugiej, obserwuje sie zjawisko legalizacji i instytucjonalizacji squatéw, na przyklad
jako organizacji trzeciego sektora prowadzacych dzialalno$é¢ kulturalna. W Anglii squattersi
byli przez lata traktowani jako tymczasowi gospodarze nieruchomoéci pod warunkiem, ze
placili za prad i inne media. W 2012 r. przepisy zaostrzono, a samowolne zajmowanie pu-
stostandw stalo sie przestepstwem, za ktore grozi pol roku wiezienia i/lub pieé tysiecy fun-
tow grzywny (Pawlicki 2012). Angielski ruch squatterski jest jednak bardzo dobrze zorga-
nizowany. Dzialaja tam liczne wyspecjalizowane, sieciowe struktury wzajemnego wsparcia,
poradnictwa i reprezentacji grupowych intereséw, takie jak: Advisory Service for Squatters
czy Squatters Legal Network+. W Berlinie w latach dziewieédziesiatych squatting zostal
uregulowany w ramach tzw. samopomocowe;j polityki mieszkaniowej (Wohnungspolitische
Selbsthilfe Program)+. W Polsce squaty niejednokrotnie staja sie stawka w konfliktach
miejskich (np. De Centrum w Bialymstoku, Elba w Warszawie, Rozbrat w Poznaniu).

We Wloszech squaty nazywane sa centrami spolecznymi (centri sociali), a ich funkcje sa
niekiedy bardzo rozbudowane. Zagospodarowuja luki w sferze ustug spolecznych pozosta-
wione przez panstwo i rynek: od prowadzenia dzialalno$ci kulturalnej (czasami na bardzo
wysokim poziomie), poprzez organizowanie dziennej opieki nad dzieémi, po pomoc prawna
kierowana do uchodzcow. Sa zywym dowodem na mozliwos$ci spolecznej samoorganizacji.
Naomi Klein (2002: 224) dostrzega w tej formie oddolnego dzialania zaczyn ,nowej, zywej
polityki”. Niektoérzy wloscy aktywisci z sukcesem kandyduja do rad miejskich i w ten sposob
przechodza do sfery polityki instytucjonalne;j.

Najbardziej znanym wloskim centrum spolecznym jest wywodzgce sie z ruchu stu-
denckiego mediolanskie Leoncavallo, ktore dziala od ponad trzydziestu lat. Obecnie squat
prowadzi fundacja, a stworzona wokol niej sieciowa struktura skupia liczne organizacje
pozarzadowe i nieformalne grupy. Leoncavallo zatrudnia kilkudziesieciu pracownikéw, re-
alizuje zadania z zakresu opieki spolecznej (darmowe posilki, hotel dla imigrantéw i bez-
domnych, poradnia prawna, poérednictwo pracy) oraz prowadzi dzialalno§é kulturalng

40 W $wietle raportu Demos i Open Society Institute, CasaPound repezentuje nowy rodzaj prawicowego po-
pulizmu: adaptujacego repertuar dzialania nowych ruchéw spolecznych (squatting, akcje bezposrednie), wlaczaja-
cego liczne lewicowe watki (problemy ekonomiczne, sprzeciw wobec cie¢ socjalnych, krytyka kapitalizmu i globa-
lizacji, poparcie dla robotnik6w) oraz szeroko wykorzystujacego media spolecznoSciowe i Internet. Obok skrajnie
nacjonalistycznego Swiatopogladu, antysemityzmu, ksenofobii i jezyka nienawidci, grupa propaguje fizyczna ak-
tywno$¢ i konfrontacje (m.in. krwawe walki na paski wéréd uczestnikow). Wedtug autoréw raportu, polityczne
zaangazowanie i aktywizm, w polaczeniu z dzialalnoScig kulturalng i muzyka, jest dla wielu mlodych ludzi (przede
wszystkim mezczyzn) atrakeyjng alternatywa wobec tradycyjnej polityki (Bartlett, Birdwell, Froio 2012).

4 Zob. http://www.squatter.org.uk/about-ass/; https://network23.org/squatterslegalnetwork [dostep 15
wrze$nia 2013 r.].

42 Byl to program miejski; nie dotyczy} catych Niemiec. Polegal na wsparciu udzielanym squattersom, zajmu-
jacym pustostany na terenie Berlina Wschodniego: legalizacji pobytu poprzez podpisanie kontraktu mieszkanio-
wego oraz subsydiowaniu kosztéw mieszkania i remontu w okresie 15—20 lat (Holm, Kuhn 2010).



(koncerty, pokazy filmowe, przedstawienia teatralne, biblioteka, radio). Oferta centrum
jest w przewazajacej czeSci nieodplatna, a wladze miasta wspieraja dzialania squatu dota-
cjami (Zoom... 2009: 111—112)43,

Odmienny model aktywno$ci realizuje warszawski kolektyw Syrena, tworzacy w zaje-
tej nielegalnie zabytkowej kamienicy przy ul. Wilczej 30 ,autonomiczng przestrzen inicja-
tyw”44, Syrena dziala w sposo6b niekomercyjny i otwarty, wspiera aktywno§¢ mieszkancow
Srodmiescia i stara sie przeciwdzialaé procesom gentryfikacji. Joanna Erbel (2012: 64) wy-
licza podejmowane przez kolektyw aktywnoSci:

W kamienicy mie$ci sie szwalnia, pracownia rzezby i sitodruku, szablonownia i po-
koéj graficzny, ciemnia, $wietlica oraz pomieszczenia do swobodnego uzytku. Syrena
prowadzi tez cykliczne zajecia i warsztaty, choéby nauke jezyka polskiego dla obco-
krajowcow, kurs jezyka rosyjskiego. Sa takze dyzury prawne dla lokatoréw zagrozo-
nych nieuzasadnionymi podwyzkami czynszu i eksmisja. Raz na tydzien mozna tu
zje$¢ darmowy obiad (tzw. VoKu, Volkskuche). [...] Na Wilczej 30 odbywaja sie pro-
by teatru ulicznego Performeria, dziala Warszawska Kooperatywa Spozywcza. S tez
liczne spotkania z przedstawicielami innych nieformalnych i formalnych grup i sto-
warzyszen [...]. Od niedawna w Syrenie ma swoja tymczasowg siedzibe Warszawskie
Stowarzyszenie Lokatoréw. Kazdy tydzien na Wilczej wyglada troche inaczej, poniewaz

animuja go rdézni ludzie.

Mozna do tego doda¢ jeszcze Swieto Podwodrka, Rowerownie i Uliczna Uczelnie.
Wiekszo$¢ dzialan Syreny opiera sie na wymianie — wiedzy, umiejetno$ci, narzedzi, dobr,
pracy. Kolektyw wlacza sie takze w akcje bezposrednie w obronie intereséw mieszkan-
cow réznych czeéci Warszawy (skwer im. Batalionu AK Ruczaj, ogrodek jordanowski na
Powislu, bar mleczny Prasowy). Aktywno$¢ Syreny, w odréznieniu od parainstytucjonalne-
go dzialania wloskich centréow spolecznych, ma charakter niezalezny, radykalny i polityczny.
Przy czym nalezy na nia patrzec¢ nie jak na odosobniony przypadek, lecz szerzej, przez pry-
zmat nowych ruchéw miejskich, walczacych o prawo mieszkancéow do miasta, protestuja-
cych przeciwko prywatyzacji i komercjalizacji przestrzeni miejskich. Z jednej strony Syrena
spelia funkcje miejsca spotkan i dyskus;ji (agory), z drugiej katalizatora aktywno$ci lokal-
nej, budzac w mieszkancach ,,ducha tworczego oporu wobec miejskiej polityki” (Kolektyw
Syrena 2012: 60).

43 Zob. tez: www.leoncavallo.org [dostep 3 kwietnia 2013 r.].
44 Za: http://syrena-warszawa.blogspot.com/p/o-syrenie.html [dostep 3 kwietnia 2013 r.].



Inny warszawski squat Przychodnia, tak opisuje swoja dziatalnosé¢:

Przychodnia jest otwarta dla wszystkich! To tu jest miejsce na to wszystko, co sie nie
oplaca: klub osiedlowy, baze edukacyjng, miejsce dyskusji i wsp6lnej zabawy, podworko
dla dzieci, ogrodek sgsiedzki, rozmaite pracownie... cokolwiek nam sie wymarzy. Jest to
miejsce wspolnego tworzenia rzeczywistoSci prawdziwie demokratycznej; miejsce od-
dolnie budowanej wspélnoty i samoorganizacji, uczace nas wszystkich przez doswiad-

czenie, kontakt i dzialanies.

Wydaje sie, ze polskie squaty lgcza w sobie cechy tradycyjnego squatu angielskiego,
obrazowo przedstawionego w powiesci Dobra terrorystka Doris Lessing miejsca zamiesz-
kiwania i dzialalnoSci politycznej, oraz wloskiego centrum sociale. Zachowujac pozainsty-
tucjonalny charakter, wypehiaja instytucjonalna préznie w obszarze kultury i docieraja do
Srodowisk wykluczonych z udzialu w komercyjnym obiegu kultury. Ksztaltujac aktywne re-
lacje z mieszkancami, wytwarzaja enklawy obywatelskiego zaangazowania o szerokim spek-
trum: artystycznego, spolecznego i politycznego.

6.6. Pi sektor+°

Pi sektor to pole oddolnych, pozainstytucjonalnych, obywatelskich dzialan artystycz-
nych i kulturalnych. Pojecie to ukuli w 2008 r. Kuba de Barbaro, Janek Simon i Jan Sowa,
tworcy krakowskiej Spoldzielni Goldex-Poldex, ktora ,jest polaczeniem nielegalnego baru,
dzielnicowej Swietlicy, hobbystycznej restauracji i galerii sztuki. [...] Utrzymuje sie z jal-
muzny i nielegalnej sprzedazy alkoholu. Jej jedynym celem jest walka z martwym czasem”
(Sowa 2009: 23—24). Za popularyzacje tej koncepcji w obszarze nauk spolecznych odpowia-
da przede wszystkim Sowa, ktory wyklada ja w dwdch artykulach: Goldex Poldex Madafaka,
czyli raport z (oblezonego) Pi sektora (2009) oraz Cata witadza w rece rad? O formach
demokratycznej kontroli nad wytwarzaniem kultury (2011).

W Swietle tego wykladu Pi sektor ma stanowié alternatywe dla publicznych instytucji
kultury i sztuki, profesjonalnych organizacji pozarzadowych oraz finansowania tychze w try-
bie grant6w i dotacji. Dzialajace w tym obszarze organizacje nie sa sformalizowane w sensie
prawnym, nie prowadza dzialalnoéci rynkowej, czesto sa zaangazowane politycznie. Na przy-
klad Goldex-Poldex nie jest spoldzielnia w sensie formalnym, prawnym i gospodarczym,

45 Za: http://csprzychodnia.blogspot.com/p/manifest.html [dostep 3 kwietnia 2013 r.].
46 Termin Pi sektor ma wskazywac¢ na utamkowy udzial tego sektora w produkgji kulturowe;j.



tylko organizacyjnym; kazdy z cztonkéw wnosi wktad w postaci swojej aktywno$ci, wiedzy,
kreatywnoéci, a takze §rodkéw finansowych. Organizacje Pi sektora w calo$ci opierajg sie
wiec na kapitale cztonkéw/uczestnikow: spolecznym, kulturowym i ekonomicznym.

Sowa (2011) podkresla jednoczeénie, ze Pi sektor jest sferg odrebna takze od zupehie
niesformalizowanych, niezaleznych, alternatywnych dzialan w obszarze kultury, takich jak
opisane wyzej squaty, jak rowniez grupy amatorskie, galerie w prywatnych mieszkaniach czy
street art¥. Pi sektor zajmuje ,,utamkowy” obszar nie tyle poza systemem, co miedzy trze-
cim sektorem a wymienionymi spontanicznymi strukturami i dzialaniami. ,Nie chodzi wiec
o stworzenie w nim innej, calkowicie niezaleznej przestrzeni wytwarzania kultury, ale o to,
by na wlasnych zasadach i dzieki wlasnym zasobom uczestniczy¢ w tworzeniu i ksztaltowa-
niu jednej wspolnej przestrzeni” (s. 38). Sowa nie wymienia tych zasad, ale mozna wnosi¢,
ze sg to przede wszystkim: niesformalizowanie, samofinansowanie i kolektywizm. Niezbyt
konsekwentnie w stosunku do powyzszych uwag, w swojej koncepcji Pi sektora (2009, 2011)
powoluje sie przy tym na siegajaca PRL-u tradycje kultury zrzuty, ktorej uczestnicy— jak
pamietamy z rozdzialu 3. — probowali tworzy¢ alternatywna i niezalezna przestrzen apoli-
tycznej aktywno$ci artystycznej i towarzyskie;j.

Podobnie jednak jak rozliczne grupy artystyczne dzialajace w latach osiemdziesiatych
w ramach kultury zrzuty, Pi sektor ma sie opieraé¢ przede wszystkim na kapitale spolecz-
nym: wspdlnych zainteresowaniach i dziataniach, sieciach spolecznych, wymianie i zaufa-
niu. Sowa (2009) przywoluje teorie Roberta Putnama (1995), akcent kladzie przy tym na
spontaniczne zaangazowanie, kreatywno$¢ i entuzjazm dzialaczy. Pawel Brozynski (2011),
komentujac na tamach Arteonu aktywno$¢ Goldeksu, zarzuca jednak dzialaczom spoétdziel-
ni eskapizm i elitaryzm:

Dzialajac w obszarach sztuki i kultury najnowszej, spbldzielnia przyciaga przede wszyst-
kim przedstawicieli rodowiska artystycznego i naukowego. Konserwuje tym samym
klisze kultury przeznaczonej dla elity. Spora czeé¢ rozkoszy plynacej z przebywania
w Goldeksie wynika wlasnie z tego, ze nalezy sie do tej grupy wybrancow, raz mniejszej,

raz wiekszej, [...] ktéra wie, zna i moze spotkaé tam swoich znajomych (s. 21).

Problem ten dostrzega takze Sowa (2009: 25—26), ktory odnotowuje, ze w dzialaniach
Goldeksu reprodukuje sie podzial publicznoéci przebiegajacy zgodnie z podzialem klaso-
wym spoleczenstwa. Dzialania te, pomimo ze usytuowane w jednej z ,tanszych” dzielnic
Krakowa (Podgorze), przyciagaja przedstawicieli klasy $redniej i wyzszej z centrum, stajac
sie tym samym narzedziem gentryfikacji. Nie do konca sa tez akceptowane przez lokalng
spoleczno$¢, ktéra w nich nie uczestniczy. Z drugiej strony nie sa one w zaden sposéb zo-
rientowane na udzial ,,sasiadow” — odtwarzaja ich strukturalne wykluczenie ze $wiata sztuki

47 W odniesieniu do struktur organizacyjnych kultury alternatywnej czy kontrkultury Sowa (2009, 2011) uzy-
wa okreSlenia czwarty sektor. Tym samym wprowadza jednak pewne zamieszanie terminologiczne, poniewaz juz
wezesniej Jerzy Szacki (1997) okreslat w ten sposob sektor dziatan korupceyjnych, w ktorych $rodki publiczne wy-
korzystywane sa do osiggniecia prywatnych celow.



czy tzw. kultury wysokiej. Kapital spoleczny, ktéry wytwarzaja ma wiec charakter wigza-
cy, a nie pomostowy (uzywajgc terminologii Putnama), opiera sie na podobienstwie, a nie
roznicach, chocby tych statusowych, ekskluzji, a nie inkluzji. To odréznia Goldex-Poldex
od opisanej wezesniej aktywnoSci squatterséw, dazacych do zakorzenienia w lokalnej spo-
lecznosci i budujacych pomosty komunikacyjne pomiedzy réznymi orbitujacymi wokdl squ-
atéw grupami.

Pomimo zastrzezen obserwatordw i uczestnikow, Goldex-Poldex i Pi sektor sg jednak
egzemplifikacja waznego zjawiska we wspdlczesnej kulturze — emergencji nowych mecha-
nizméw jej wytwarzania, konkurujacych z obiegiem eksluzywno-instytucjonalnym i me-
dialno-masowym. Odnoszac sie do wprowadzonego przez Antonine Ktoskowska (2007: 189
inast.) rozréznienia trzech ukladow kultury — pierwotnego, instytucjonalnego i medialnego
— nalezy wiec stwierdzi¢, ze takie zjawiska, jak community art, squaty czy Pi sektor, sa
nie tylko §rodkiem zacierania granicy miedzy tymi ukladami, ale tez ozywiania pierwsze-
go (pierwotnego) ukladu kultury, opartego na nieformalnych kontaktach, spontanicznym
uczestnictwie oraz przechodnio$ci rdl tworcy i odbiorcy. Do kwestii tej powracam w dalszej
czesci pracy, w kontekécie wspolczesnej proliferacji spontanicznych form samoorganizacji
obywatelskiej (tom II, rozdzial 1.).



Centrum kultury niezaleznej Bunker

Turyn, 2013 .48

48 Zob. https://www.facebook.com/bunkertorino [dostep 30 kwietnia 2014 r.].






Centrum kultury niezaleznej Weglowa

Bialystok, 2013 r.#

49 Zob. http://weglowa.blogspot.com [dostep 30 kwietnia 2014 r.].









Zamiast zakonczenia

We weczesnych latach siedemdziesiatych, a wiec blisko p6l wieku temu, Daniel Bell
(1972) oglosil jednocze$nie historyczny triumf artystycznej awangardy i gleboki kryzys ka-
pitalizmu, dotykajacy jego fundamentalnych wartosci. ,Potoczna obserwacja, ze nie ma juz
dzi$ zadnej znaczacej awangardy — ze nie ma juz radykalnego napiecia miedzy nowa sztuka,
ktora szokuje a spoleczenstwem, ktore jest zszokowane — jedynie znamionuje, ze awangarda
odniosta zwyciestwo” — pisal wowczas (s. 13). W eseju Kulturowe sprzecznosci kapitalizmu,
a pbézniej w ksigzce pod tym samym tytulem (wyd. pol. 1994), przedstawit trajektorie rady-
kalnej zmiany, jaka dokonywala sie poczawszy od XIX w. w obrebie logiki rozwoju zachod-
nich, kapitalistycznych spoleczenstw. Zmiana ta polegala, jego zdaniem, na przesunieciu
kultury, niejako w miejsce gospodarki, w samo centrum tendencji rozwojowych, dla ktorych
wzorem stala sie sztuka: ,,Obecnie w sztuce [...] dominuje impuls w kierunku tego, co nowe
i oryginalne, samo$wiadome poszukiwanie przyszlych form i wrazen, tak ze idea zmiany
i nowoSci przyémiewa poszczegblne wymiary zmiany rzeczywistej” (Bell 1972: 11—12). Bell
uchwycil wiec proces, w ktorym pbéznonowoczesne spoleczenstwa zaczely legitymizowac wy-
obraznie wla$ciwg mysleniu artystycznemu (dzi§ powiedzielibySmy raczej kreatywnosc lub
innowacyjnoéc¢), jako podstawowy czynnik swej wewnetrznej dynamiki, a nowe idee arty-
styczne i spoleczne — stopniowo rozszerzaé swoj zasieg w spoleczenstwie.

Nie bez znaczenia jest oczywiscie fakt, ze Bell stawial swoje diagnozy w odniesieniu do
spoleczenstw rozwinietych gospodarczo, zamoznych, takich jak amerykanskie, w ktérych
podzialy klasowe przestawaly pelié funkcje predykatoréow zachowan (wyborow politycz-
nych i konsumpcyjnych), a wlasciwe im wyznaczniki przynalezno$ci (zawod, wyksztalce-
nie) ustepowaly miejsca indykacjom kulturowym, takim jak styl Zycia czy gust kulturowy.



Byly to spoleczenstwa, ktére przyprawiajac nawyklego do analizy strukturalnej socjologa
o bol glowy, wyrazaly sie w poszukiwaniu nowych doswiadczen estetycznych, przekraczaniu
formalnych granic gatunkéw i dyscyplin oraz oderwaniu stylow zycia od trwalej podsta-
wy spolecznej. Paradoksalnie wiec, takie awangardowe zjawiska artystyczne, jak abstrak-
cyjny ekspresjonizm, ktérego reprezentantami byli miedzy innymi Jackson Pollock i Mark
Rothko, pomimo poczatkowego odrzucenia przez klase $rednia, w krotkim czasie ulegly in-
stytucjonalizacji i kanonizacji, trafiajgc do muzedw i galerii, zmieniajac koncepcje sztuki
iupodobania w spoleczenstwie.

Byly to jednocze$nie czasy rewolucji partycypacyjnej i kulturowej, kiedy nowe ruchy
spoleczne i kontrkulturowe aktywnie redefiniowaly spos6b my$lenia o jednostce, wsp6lno-
cie i polityce (réwniez w kategoriach kreatywno$ci), a w sztuce rozwijaly sie takie nurty, jak:
happening, performans, sztuka $rodowiska (environmental art), sztuka spolecznoSciowa
(community art) czy polityczna (activist art), opisane w poprzednich rozdzialach, ktére za-
mazywaly dotychczasowe dystynkcje kulturowe nie tylko na planie formalno-artystycznym
(gatunkowym), ale takze (a moze przede wszystkim) spolecznym.

Podlozem tych zmian byla, jak twierdzi Bell, ksztaltujaca sie przez ponad sto lat ,kul-
tura sprzeciwu” (adversary culture). Pojecie to zapozycza od krytyka literackiego Lionela
Trillinga, ktory podstawowej cechy nowoczesnej literatury upatrywal w intencji sprzeciwu,
subwersji, wybicia czytelnika z nawykowych sposob6w myslenia i odczuwania narzuconych
przez kulture, uczynienia go zdolnym do jej krytyki, podwazenia i zmiany. Walka moderni-
zmu z burzuazja stanowila jego mit zalozycielski. Lecz — ,Kto w dzisiejszym $wiecie, szcze-
gblnie w $wiecie kultury, broni burzuazji?” — pyta Bell (1972: 17). Mit ,sprzeciwu” wciaz
spelia jednak funkcje utrwalajaca wzgledem modernistycznej kultury. Jej cechg jest — nie-
jako paradoksalnie wobec jej dominujacego statusu — nieakceptacja wlasnego zwyciestwa
nad burzuazyjnym konserwatyzmem i samookre$lanie poprzez op6r wobec tradycyjnych
warto$ci oraz domniemanych, jak twierdzi Bell, atakow na swobode twoérczej ekspresji
i inne wolno$ci*.

Wedlug Bella (1994) wspolczesno$éé rozbija jednoéc (spojnoéc) kultury, ktoérej gwarancja
w przeszloSci byta religia, odrywajac estetyke od norm moralnych, windujac nowo$c i ekspe-
ryment w hierarchii wartosci spolecznych oraz traktujac jednostke (konsumenta kultury ra-
czej niz jej tworee) jako miare wszelkich kulturowych osadow. ,W najbardziej skrajnych przy-
padkach — pisze Bell (s. 16) — postawa ta kaze pytaé nie o to, czy wiersz, sztuka teatralna lub
obraz jest dobry czy szmirowaty, lecz o to, «co one znaczg dla mnie»”. Tak rozumiana demo-
kratyzacja kultury stala sie, zdaniem autora, Zrodtem konfliktu miedzy dazeniem jednostki
do samorealizacji i autoekspresji a przewidziang dla niej w gospodarce kapitalistycznej rola

* Poczawszy od lat osiemdziesiatych tzw. wojny kulturowe miedzy progresywna i tradycjonalistyczna czescia
amerykanskiego spoteczenistwa, w ktorych jedna ze stawek stala sie wspodlczesna sztuka i jej publiczne finansowa-
nie, stawiaja pod znakiem zapytania diagnoze Bella méwigca o kulturowym zwyciestwie modernizmu (por. Hunter
1991). Rowniez w Polsce, z charakterystycznym dla krajow postsocjalistycznych op6znieniem, sztuka staje sie coraz
czesciej zarzewiem konfliktéw zakorzenionych w odmiennoéci systeméw aksjo-normatywnych (moralnych) oraz
polem odgdrnych dzialan regulacyjnych, zmierzajacych do jej wiekszego podporzadkowania interesom wspdlnoty
narodowej i religijnej (por. Jawor 2014).



yharzedzia maksymalizacji zysku” (s. 16), miedzy ,,dyscyplina, jakiej wymaga praca” a spon-
taniczna energia ,libido skierowanego ku kulturze” (s. 22). Prekursorem tego procesu byla,
jak twierdzi Bell, modernistyczna awangarda, buntujaca sie nie tylko przeciwko porzadkowi
mieszczanskiemu, ale takze przeciwko wszelkim normom estetycznym i moralnym, absolu-
tyzujaca warto$¢ nieskrepowanej wyobrazni i nieznajacego granic doswiadczenia — zgodnie
z zasada ,nic nie ma by¢ §wiete” (s. 21).

Bell (1994) przekonuje, ze postawa my$lowa nowoczesnych artystow (kultura sprzeci-
wu, styl zycia bohemy, programowa wywrotowo$¢) przeniknela do systemu wartoSci spole-
czenstwa, do zycia codziennego, stajac w sprzecznoéci z wymogami nowoczesnego systemu
ekonomicznego i administracyjnego. Cena za tworczy ferment obserwowany w kulturze
Zachodu w latach 1850-1930, a stymulowany sprzeciwem wobec burzuazyjnego porzadku
spolecznego, byla nie tylko wspomniana juz utrata spojnoéci kultury, ale takze zatarcie gra-
nicy miedzy sztuka a zZyciem, przedstawieniem a rzeczywistoS$cia. ,,W rezultacie, to, co kiedy$
dozwolone bylo w wyobrazni (powiesci o zbrodniach, pozadaniu, perwersji), przeszlo cze-
sto do fantazji, odgrywanych przez jednostki, ktére chca ze swego zycia uczynié¢ dzielo sztu-
ki” (s. 22). Tym samym jednak ,,modernizm ulegl trywializacji” (s. 25), przestal by¢ ,dzielem
powaznych artystow”, a stal sie treScig produkcji kulturalnej dla ,kulturalnych mas” (s. 26).

W latach sze$cdziesigtych XX w.: ,,Odwrocenie warto$ci bylo niemal kompletne: cala
rado$c¢ plynaé¢ miala z celebrowania tego, co niskie” (Bell 1994: 157). Radykalizm kulturowy
tego okresu nazywa Bell ,,nowa wrazliwoScia” i widzi w niej ostateczng logiczna konsekwen-
cje modernizmu. Wrazliwo$¢ ta miala znajdowaé wyraz miedzy innymi w zainteresowaniu
o6wcezesnych artystow (i ich publiczno$ci) przemocy, okrucienistwem i perwersja, dgzeniu do
wywolania szoku lub obrzydzenia, odrzuceniu poznania intelektualnego, a przede wszyst-
kim wyrazaniu i apelowaniu do emocji. To wlasnie emocjonalno$¢ sztuki i zarzucenie jej
intelektualnych interpretacji (na rzecz bezposéredniego przezycia) stworzyly, zdaniem Bella,
warunki demokratyzacji kultury, w znaczeniu nie tylko dostepno$ci do§wiadczenia estetycz-
nego, ale takze samej tworczosci: ,Demokratyzacja geniuszu stala sie mozliwa, poniewaz
mozna spieraé sie o opinie, ale nie o uczucia. Dzielo sztuki badz wywohije w nas emocje,
badz nie, a czyje$ uczucia nie sg autorytetem dla kogo$ innego” (s. 170). Przy czym zdolno$c¢
dziela sztuki do wywolywania emocji w odbiorcy nie zalezy od tego, czy ma ono charakter
kanoniczny, nowoczesny czy popularny. Tym samym emocjonalno$¢ sztuki, przekonuje au-
tor, uniewaznia takze podziat na sztuke ,wysoka” i ,,nisky”.

Bell (1994: 21) traktuje wiec modernizm jako ogblny ruch kulturowy — ,prad rozklada-
jacy Swiatopoglad mieszczanski i zdobywajacy hegemonie w kulturze”. Wprawdzie dzielo
sztuki jest towarem sprzedawanym i kupowanym na rynku, nie zapewnia to jednak kultu-
rowej dominacji burzuazji i jej warto$ci (przynajmniej nie w sferze kultury). Oznacza tylko,
ze takze modernizm zostal przeksztalcony w towar. Bell nie dostrzega jeszcze pelnych moz-
liwosci zawlaszczenia kulturowego buntu i pracy kreatywnej przez kapitalistyczny rynek —
z biegiem czasu coraz mniej ,ascetyczny”, a coraz bardziej konsumpcyjny, w coraz wiekszym
stopniu oparty na wartoSciach niematerialnych, takich jak: wiedza, informacja, wizerunek,



styl zycia, satysfakcja i w coraz wiekszym zakresie prekarystyczny (por. Boltanski, Chiapello
2005; Florida 2010; Standing 2014). W Kulturowych sprzecznosciach kapitalizmu oskar-
za kulturalng moderne o przeciwstawianie sie racjonalizacji zycia spotecznego, uwalnianie
narcyzmu, hedonizmu, a nawet nihilizmu oraz destrukcje lezacej u podstaw kapitalizmu
etyki protestanckiej. Ratunku upatruje za§ w powrocie do tradycji, przede wszystkim religii,
a wiec instytucji opartych na silnych tozsamo$ciach zbiorowych i pewnosci egzystencjalne;j.
Mozna przypuszczac, ze rOwniez sztuka znamionujaca taki powr6t opieralaby sie na afirma-
cji symboli i warto$ci wspélnotowych.

W roku 1980 polemike z koncepcja Bella podejmuje odbierajacy wowczas Nagrode
Adorna Jiirgen Habermas. W eseju Modernizm — niedokonczony projekt (1998) wskazu-
je on na utrate przez modernizm i jego ,straz przednia” sily tworczej, na przejécie nowo-
czesnej sztuki na pozycje przekonanej o wlasnej klesce i braku sprawczoSci postawangardy.
Diagnoza Bella, upatrujacego w wywrotowo$ci nowoczesnej kultury przyczyn kryzysu spo-
leczno-ekonomicznego, nie dociera, jego zdaniem, do glebszych zrédel probleméw, lezacych
nie tyle w sferze kultury, co w strukturze spoleczne;.

Albowiem — wyjasnia Habermas (s. 33) — zrodlem nastrojow, na jakich moze sie dzi$
opiera¢ neokonserwatyzm, nie jest bynajmniej zle samopoczucie, wywolane przez anty-
nomiczne skutki kultury, ktéra z muzeéw wyrywa sie do zycia. Tego zlego samopoczucia
nie wywolali modernistyczni intelektualiéci, bierze sie ono z glebszej reakcji na mo-
dernizacje spoleczenstwa, ktéra pod naciskiem imperatywoé6w wzrostu gospodarczego
1 organizacji panstwa siega coraz dalej w ekologie narosltych form zycia, w wewnetrzna

strukture komunikacyjng historycznych §wiatéw przezywanych.

Wlasciwa przyczyng kryzysu nowoczesnego spoleczenstwa maja by¢ wiec analizowane
przez niego roéwniez w innych pracach procesy ,kolonizacji $wiata zycia” (Habermas 2002).
Wedlug Habermasa, nowoczesno$¢ w kulturze nie tyle staje w sprzecznoéci z tymi procesa-
mi, co wytwarza ,.swoje wlasne aporie” (Habermas 1998: 34). Ich Zrédel nalezy za$ upatry-
wa¢é w rozdziale sfer nauki, moralnosci i prawa oraz sztuki i instytucjonalizacji wlasciwej dla
kazdej z nich dzialalnoSci w postaci systemow eksperckich. W ten sposéb takze produkcja
i krytyka artystyczna staja sie domeng fachowcéw i autonomiczng dziedzing wiedzy este-
tyczno-ekspresyjnej, ktérej niezaleznosé — nie tylko od instytucji wladzy (ko$ciola, panistwa,
klasy panujacej), ale tez praktycznych odniesien do zycia — staje sie z czasem jej wlasnym,
Swiadomym celem. Tym samym roénie dystans miedzy kulturami eksperckimi a kultura
spoleczenstwa: ,To, czego wskutek specjalistycznej obrébki i refleksji kulturze przybywa,
nie przechodzi tak po prostu do sfery codziennej praktyki. W miare racjonalizacji kultury
Swiat przezywany, zdeprecjonowany jako no$nik tradycji, zagrozony jest raczej zubozeniem”
(s. 35).



W $wietle ,,projektu modernistycznego” autonomiczna sztuka, podobnie jak nauka, ma
rozwijaé sie niezaleznie, wedlug wlasnych zasad i wartoSci, ,ale zarazem wydobywaé po-
tencjaly poznawcze, ktére w ten sposob sie tworza, z ezoterycznych wysokich form i wy-
korzystywac je w praktyce” (Habermas 1998: 35) — dla lepszego zrozumienia $wiata i czlo-
wieka, postepu moralnego, sprawiedliwosci spotecznej czy po prostu szczescia jednostek.
I to wlaénie w tym aspekcie modernizm pozostaje tytulowym ,niedokonczonym projektem”.
Autonomiczna sztuka — sztuka dla sztuki — jest bowiem calkowicie oderwana od tworzacej
sie spontanicznie, w toku codziennych praktyk tradycji, a nowoczesny artysta-geniusz kon-
centruje sie wylacznie na do§wiadczaniu samego siebie — wlasnej, uwolnionej od wartosci
poznania i dzialania subiektywno$ci. Przy czym im bardziej sie od tych wartoSci uwalnia,
w tym wiekszg popada spoleczng marginalizacje.

Podejmowane przez kolejne awangardy proby zniesienia kultury eksperckiej w dziedzi-
nie sztuki czy tez ,pojednania” sztuki i zycia Habermas (s. 39—40) postrzega jako z gruntu
falszywe:

Wszystkie proby zmierzajace do tego, by zniwelowaé przepas¢ miedzy sztuka a zyciem,
fikcja a praktyka, pozorem a rzeczywisto$cia, wyeliminowaé réznice miedzy artefaktem
a przedmiotem uzytkowym, miedzy rzecza wyprodukowana a zastana, miedzy nadawa-
niem ksztaltu a spontanicznym impulsem, proby by wszystko obwola¢ sztuka i kazde-
go artysta, zlikwidowac kryteria, zroéwnac sady estetyczne z ekspresja subiektywnych
przezy¢ — te tymczasem gruntownie juz przeanalizowane przedsiewziecia mozna dzi$
rozumie¢ jako nonsensowne eksperymenty, mimowolnie tym jaskrawiej o$wietlajace

wlasnie te struktury sztuki, ktére mialy zosta¢ naruszone [...].

Zasadniczy blad powracajacej co jaki$ czas odsrodkowej rewolty przeciwko autonomii
sfery artystycznej polega na tym, ze rewolta taka, je$li mialaby by¢ skuteczna, musialaby pro-
wadzi¢ do samozniesienia nowoczesnej sztuki, jej senséw i form. Dla Habermasa wazniejszy
jest jednak inny aspekt problemu — jednostronno$¢ tego rodzaju dzialania, polegajacego
na ,otwarciu gwaltem” jednej tylko sfery kultury — sztuki i podlaczeniu zycia spolecznego
do jednej tylko dziedziny eksperckiej — estetyki, podczas gdy: ,,Procesy rozumienia w $wie-
cie przezywanym wymagaja tradycji kulturalnej obejmujqcej wszystkie sfery” (Habermas
1998: 40). Habermas zwraca takze uwage, ze pragmatyzacja i wlaczenie w obreb instytucji
spolecznych wiedzy wlasciwej nauce, moralnoéci czy sztuce nie jest tym samym, co naslado-
wanie stylu zycia reprezentantéw tych sfer wartosci, w przypadku sztuki — artystow.

Wymienionych wyzej barier Habermas nie traktuje jednak jako podstawy do odrzucenia
»projektu modernistycznego”. Wyjscia z aporii nowoczesnosci w kulturze upatruje z jednej
strony w niefachowym, niezaposredniczonym przez sady smaku i krytyke artystyczna, eks-
ploracyjnym odbiorze sztuki przez laikow, ktérych notabene nazywa ekspertami codzienno-
Sci, z drugiej — we wcielaniu do$wiadczenia estetycznego w rozne formy zycia zbiorowego.
Jedno i drugie mozna potraktowaé jako przejawy demokratyzacji sfery kultury. Te sposoby



~Przyswajania sobie kultury eksperckiej z perspektywy swiata przezywanego” (Habermas
1998: 44) pozwalaja, zdaniem autora, ocali¢ intencje modernistycznej awangardy, nie gubigc
po drodze jej spoleczno-krytycznej misji. Do$wiadczenie estetyczne uzyte do rozpoznania
i wyjaénienia okre$lonej sytuacji spolecznej czy po prostu problemow zyciowych jednostki
wkracza w obreb praktyki komunikacyjnej, ktora nie jest domeng krytyki artystycznej, ale
wyraza potrzeby, znaczenia i normy wobec niej zewnetrzne. W ten sposob, zdaniem autora,
tworza sie zreby adornowskiej ,estetyki oporu”, przeciwstawiajacej sie totalizujacym ten-
dencjom sztuki masowej. Polaczenie nowoczesnej kultury z codzienng praktyka wymaga
jednak takze zmian na poziomie organizacji spolecznej: ,uda sie — twierdzi Habermas (s. 44)
— tylko pod warunkiem, [...] ze §wiat przezywany zdola wylonié z siebie instytucje ogranicza-
jace wewnetrzna dynamike systemo6w dzialania ekonomicznego i administracyjnego”.

W poéznonowoczesnych spoleczenistwach demokratycznych funkcje te spelniajg instytu-
cje spoleczenstwa obywatelskiego — oparte na spolecznej partycypacji i kreatywnosci (sic!),
z zalozenia niekomercyjne i zorientowane na cele publiczne, spolecznie pozyteczne. Wér6d
nich, w kontekscie przytoczonych wyzej rozwazan na temat stanu wspoélczesnej kultury i jej
relacji do modernistycznej spuscizny, na szczeg6lna uwage zashuguja te, ktére na poziomie
praktyki lacza sztuke z obywatelskos$cia, uczestnictwo w sztuce z uczestnictwem w zyciu pu-
blicznym, kreatywno$¢ z dazeniem do zmiany spolecznej (a nie zysku). Im wladnie przygla-
dam sie blizej w drugim tomie rozprawy, w ktorym przedstawiam je w autorskim ujeciu,
laczacym teoretyczny model sztuki spolecznej z wynikami badan empirycznych tego rodzaju
praktyk w Polsce.
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Katarzyna Niziolek — doktor nauk spolecznych, adiunkt w Instytucie
Socjologii Uniwersytetu w Bialymstoku, autorka licznych artykuléow
poswieconych zagadnieniom spoleczenstwa obywatelskiego, socjolo-
gii kultury i sztuki oraz wielokulturowosci. Dziala w sektorze pozarza-
dowym, animuje projekty edukacyjne, kulturalne i artystyczne, wspol-
pracuje z licznymi instytucjami i organizacjami kulturalnymi. Inicja-
torka i koordynatorka Pracowni Sztuki Spolecznej.

Autorka przeprowadza nas przez meandry ewolucji podejécia do sztuki w ostat-
nich kilkudziesieciu latach, w ktorych artysci coraz bardziej angazowali sie aksjo-
logicznie i spolecznie, oddalajac od zadan czysto estetycznych i od tego, co nazy-
wane jest instytucjonalnym ,polem sztuki”. Jej wnikliwa analiza pojeé: ,sztuka
zaangazowana”, ,sztuka publiczna” i ,sztuka spoleczno$ciowa” oraz opis dzialan
artystycznych definiowanych w tych kategoriach pozwalajg Czytelnikowi zrozu-
mie¢, dlaczego potrzebne jest wprowadzenie jeszcze jednego, odrebnego pojecia —
~sztuka spoleczna” (z recenzji dr hab. Wojciecha Pawlika, prof. UW).
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