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Wstep

W drugiej potowie dwudziestego wieku mieliSmy do czynienia z zasadnicza zmiang, jaka
nastgpila w sposobie uprawiania i definiowania sztuki. Po publicznej prezentacji Brillo Box
Warhola w 1964 r., ktora Arthur C. Danto przyjal za cezur¢ wyznaczajaca symboliczny
koniec modernizmu, eksplorowanie jezyka estetycznego przestato by¢ gtéwnym celem sztuki.
Porzuca ona odtad postulat whasnej separacji od realnego zycia i wchodzi w dyskursy o
charakterze pozaestetycznym. Obszarami jej zainteresowania staje si¢ historia, biologia,
polityka, feminizm, zagadnienia gender itd. Stad mamy podstawy, by te¢ nowag faze sztuki

okreslac¢ jako ,,postautonomiczng”.

Przedmiotem moich zainteresowan jest jeden z jej przejawow: praktyka podejmowana w
przestrzeni publicznej. Sam fakt pracy artysty poza studiem i realizacji dzieta poza instytucja
wystawienniczg nie jest niczym nowym. W modernizmie proby estetyzacji przestrzeni
miejskiej byty popularng praktyka. Niemniej w tej nowej formule, ktorg si¢ zajmuje, mamy
do czynienia z przesunieciem punktu ci¢zkosci ze sfery wizualnej na sfer¢ pojeciowa oraz
sfer¢ praktyczna, na tworzenie procesu raczej niz obiektu, stad mowa raczej o ,,projekcie” niz
o0 ,,dziele”. Czesto pozostalym po artystycznych dzialaniach §ladem jest jedynie nie zawsze
profesjonalnie wykonana dokumentacja. Co wigcej, proces ten dotyczy konkretnej
spoteczno$ci lokalnej 1 do$wiadczanych przez nig probleméw. Tym samym dziatania
podejmowane przez artyste w duzym stopniu przypominaja te, ktore stanowia domene
politycznych aktywistow. Fakt ten sprowokowal Chantal Mouffe do sformulowania terminu
,,artywizmu”l. I wreszcie jeszcze jeden wyrdznik tej praktyki: zmiana pozycji artysty w jego
relacji z widzem. Tworca $wiadomie rezygnuje ze swej tradycyjnej pozycji geniusza o
nadprzyrodzonych zdolnos$ciach 1 staje si¢ partnerem widza, ktérego zaprasza do

wspoétudziatu w procesie tworczym. W niektoérych wypadkach artysta nawigzuje kontakty w

e Mouffe, Krytyczne praktyki artystyczne jako interwencje przeciw hegemonii, wystgpienie podczas

konferencji Problematyczna, niewygodna, niejasna — rola sztuki w przestrzeni publicznej. W poszukiwaniu
nowego paradygmatu, Gdansk: Centrum Sztuki Wspodtczesnej taznia, tekst niepublikowany, 2012.
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najblizszym sasiedztwie (patrz: Pawetl Althamer na warszawskim Brodnie), kiedy indziej
wyjezdza na pobyty rezydencyjne w miejsca zupetnie sobie nieznane i tam, na miejscu stara
si¢ zdiagnozowac lokalne problemy oraz razem ze spotecznos$cig lokalng im przeciwdziatac.

To wlasnie ta cecha pozwala nazywac tego rodzaju sztuke ,,partycypacyjng”.

Wyzej wymienione zmiany majg na tyle rewolucyjny charakter, iz u wielu teoretykow i
obserwatorow rodza watpliwos¢, czy tak sformutowane praktyki nie opuscity juz zupeknie
pola sztuki, przenoszac si¢ na obszar polityki, tym samym spehniajac postulat wysunigty przez

historyczng awangarde®.

Pomimo popularnosci, jaka w ostatnich latach zyskata ta nowa praktyka, pojecie sztuki
partycypacyjnej pozostaje nadal nieostre a ponadto cz¢sto naduzywane. Stuzy jako ,,stowo-
klucz” do okreslenia szerokiego spektrum zjawisk — od projektow, ktére powstaja na
podstawie scenariusza przygotowanego przez profesjonalnego artyste, interwencji
artystycznych, do zjawisk generowanych w sieci wylgcznie przez jej uzytkownikéw. W czasie
swoich badan spotykatam si¢ z rozmaitym jego rozumieniem przez kuratorow i teoretykow.
Takze w literaturze funkcjonuje wiele okreslen dotyczacych tego lub podobnego zjawiska.
Stworzone przez Nicolasa Bourriaud poje¢cie ,,sztuki relacyjnej” odnosi si¢ do postrzegania
tejze w odniesieniu do kontekstu. Sztuka rozumiana jest jako miejsce spotkania 1 relacji: 1/
pomiedzy jednostka a grupg; 2/ pomiedzy jednostka a Swiatem; 3/ pomiedzy widzem a
$wiatem®. Jay Koh i Chu Yuan Chu postuguja si¢ terminem ,,sztuki zaangazowanej”. Jako
takg uwazaja takie projekty, ktorych celem jest dokonanie spotecznej zmiany. Ich odbiorcy
postrzegani sg jako jednostki autonomiczne, ktore maja prawo do wyboru tematu dalszego

dialogu, zainicjowanego przez proces artystyczny®. Grant Kester analizuje projekty

2 Rozwazajac postulaty awangardy, Peter Blirger pisze o , instytucji sztuki”. Pod pojeciem tym rozumie on rame
spoteczng, w ktdrej dzieto powstaje i jest odbierane (Blrger, 2006). Ja natomiast postugiwac sie bede terminem
»pola sztuki” jako jednym z przejawow ,pola spotecznego”. Ten ostatni termin, sformutowany przez Pierre’s
Bourdieu, powigzany jest przez niego z pojeciem ,praktyk sensownych”, realizowanych wedtug pewnych
znanych, ustalonych regut gry. W dalszej czesci rozprawy pojecie ,instytucja sztuki” zarezerwuje dla okreslenia
instytucji wystawienniczej. Chce tym samym unikng¢ nieporozumien, ktére mogtyby wynikngé przy okazji
przywotywania opinii z literatury anglojezycznej, w ktdrej wystepujg dwa terminy: ,institution of art” w
Blrgerowskim rozumieniu instytucji sztuki oraz ,,art institution” jako okreslenie muzeum lub galerii sztuki.

*N. Bourriaud, Estetyka relacyjna, przet. t. Biatkowski, Muzeum Sztuki Wspdtczesnej w Krakowie, Krakow 2012.
* ). Koh, Jay i C. Y. Chu, Seminarium "Sztuka zaangazowana w przestrzeniach publicznych", [w:] City

Transformers, red. G. Klaman i A. Wotodzko, Centrum Sztuki Wspotczesnej taznia, Gdansk 2005, s. 11-15.
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artystyczne jako potencjalng platforme dla spotecznego dialogu, w ramach ktérej moga zostaé
zadawane pytania lub wyrazane krytyczne sady, ktore nie moglyby si¢ pojawic¢ czy zostac
zaakceptowane gdzie indziej. Tego rodzaju projekty okre§la mianem ,.sztuki dialogicznej™”.
Maria Lind, rozpatrujac rézne projekty bedace wynikiem grupowej wspotpracy, dokonuje
dystynkcji pomiedzy ,,kolaboracjg”, rozumiang jako termin okreslajacy rd6zne metody pracy,
ktére wymagaja wiecej niz jednego uczestnika, a ,,kooperacja”, gdzie nacisk jest wedlug niej
potozony na wspdlng prace i wspolne korzysci. Na plaszczyznie sztuki ta ostatnia ma miejsce
podczas ,.kolektywnych akcji” (collective actions). Lind odrdznia kolektywne akcje od
projektow interaktywnych, w czasie ktorych uczestnicy wspoipracuja ze sobg lub tez jeden
uczestnik wspoétdziata z jakims urzadzeniem technicznym. W koncu ta sama autorka definiuje
partycypacje jako rodzaj aktywno$ci tworczej zorientowanej na wspotuczestnictwo 0sob
spoza kregu sztuki i ich mozliwo$¢ wspotdecydowania o finalnych rezultatach dziatania®. Z
kolei Lars Bang Larsen, piszac o sztuce zaangazowanej spolecznie i politycznie, w tym tez o

sztuce partycypacyjnej, postuguje si¢ okresleniem ,,estetyka spoteczna™.

W swoich dalszych rozwazaniach bede opiera¢ si¢ na dwoch definicjach autorek
anglosaskich. Amerykanska artystka Suzanne Lacy® okresla tworce dziatajacego w obszarze
sztuki partycypacyjnej jako ,artyste-aktywiste”. Wedlug niej punktem wyjscia jego
dziatalno$ci jest zakwestionowanie tradycyjnej praktyki artystycznej opartej na pracy w
zaciszu swojej pracowni, w izolacji od spoleczenstwa. Artysta-aktywista podejmuje si¢
tworzenia nowych senséw i symboli w konsensualnej wspotpracy z publiczno$cia, wybranymi
grupami spolecznymi. Taka praktyka wymaga wykorzystania umiejetnosci 1 narzedzi, ktore
nie maja nic wspolnego z tradycyjnymi metodami tworzenia sztuki. Nowe wyzwania, ktore

stoja przed artysta, to wedlug Lacy: umiejetno$¢ kolaboracji, konieczno$¢ pozyskania

> G. Kester, Conversation Pieces. Community + Communication in Modern Art, University of California Press,
Berkeley, Los Angeles, London 2004.

® M. Lind The Collaborative Turn, [w:] J. Billing, Johanna; M. Lind, i L. Nilsson, Taking the Matter into Common
Hands. On Contemporary Art and Collaborative Practices, Black Dog Publishing, London 2007, s. 17.

” L. B. Larsen, Social Aesthetics, [w:] Participation. Documents of Contemporary Art, red. C. Bishop, Whitechapel
Gallery; The MIT Press, London, Cambridge, Massachusetts 1999, s. 172-183.

8s. Lacy, Debated Territory: Toward a Critical Language for Public Art, [w:] Mapping the Terrain: New Genre
Public Art, red. S. Lacy, Bay Press, Seattle, Washington 1989.



wielowarstwowej i specyficznej publiczno$ci, dziatanie na pograniczu wielu dyscyplin,
potrzeba wyboru miejsca, ktore bedzie wspotbrzmie¢ z sensami publicznymi, czy potrzeba
wyjasniania wizualnych i symbolicznych proceséw osobom, ktore nie sg przygotowane do

odbioru sztuki®.

Druga definicja sztuki partycypacyjnej sformulowana zostala przez londynska Krytyczke
Claire Bishop. Zakres$la ona granice tej sztuki, wyszczegolniajac jej nastepujace cechy: 1/
che¢ aktywacji podmiotu, ktory dzieki doswiadczeniu fizycznego badz symbolicznego
uczestnictwa w sztuce dozna tozsamo$ciowego wzmocnienia; 2/ zrzeczenie si¢ przez artyste
cze$ci lub calodci autorskiej kontroli nad procesem produkcji projektu artystycznego na rzecz
wspotuczestnikow tego procesu; 3/ dazenie do odtworzenia wigzi spotecznych poprzez

: .10
kolektywne wytwarzanie sensow .

**

Na moja decyzje o poswigceniu badan problemowi sztuki partycypacyjnej ztozyto si¢ kilka
powodow. Po pierwsze, jest to obszar moich wlasnych do§wiadczen jako artystki 1 kuratorki.
Niemal od poczatku dziatlalnosci zawodowej moje zainteresowania kierowaty si¢ w strone
spotecznego funkcjonowania sztuki. Dziatajac od 1991 r. w kregu gdanskiej Galerii Wyspa, a
nastepnie od 1998 r. pracujac jako kurator w Centrum Sztuki Wspotczesnej Laznia, nie do
konca §wiadomie zmierzatam w kierunku tzw. sztuki zaangazowanej, wowczas jeszcze W
ogole w Polsce niedyskutowanej, a nastepnie — sztuki partycypacyjnej, takze wowczas
niezdefiniowanej i przeczuwanej zaledwie intuicyjnie. W 1998 r. sformutowatam zatozenia
projektu Rzezba Spoleczna™, ktéry byt nastepnie przeze mnie realizowany w CSW Laznia
mniej wigcej do roku 2004. Impulsem do jego sformulowania byta konstatacja faktu, iz ta
nowa placéwka sztuki, usytuowana w zaniedbanej dzielnicy Gdanska, nie powinna sta¢ si¢
wyizolowang instytucja, ktorej dzialalno$¢ programowa adresowana bedzie do elit z

pominigciem spotecznosci funkcjonujacej w jej bezposrednim sasiedztwie. Dlatego Rzezba

9 .
Tamze.

0, Bishop, Introduction. Viewers as Producers, [w:] Participation: Documents of Contemporary Art, red. C.
Bishop, The MIT Press, Cambridge 2007, s. 10-17.

"' Sama nazwa tego programu zostata wymyslona przez Piotra Wyrzykowskiego, ktéry inspirowat sie pojeciem
stworzonym przez Josepha Beuysa.



Spoleczna skierowana byta przede wszystkim do mieszkancoéw tamtejszej dzielnicy Dolne
Miasto, wsrod ktorych znaczny procent stanowili bezrobotni czy uzaleznieni od alkoholu 1
pozbawieni stalego miejsca zamieszkania. Jego celem byto zainicjowanie kulturowej i
spolecznej zmiany, wciagni¢cie mieszkancoOw do aktywnego uczestnictwa w sztuce i, co
wydawato si¢ najwazniejsze, przywrocenie im samym ich pozytywnego wizerunku. Program
realizowany byl przez cyklicznie powtarzane warsztaty, do uczestnictwa w ktorych
zapraszane byly wybrane grupy mieszkancow. Z poziomu dzisiejszej wiedzy dziatania te

moge okresli¢ jako community art project.

Inng inicjatywa z tego obszaru tematycznego byt zrealizowany przeze mnie w 2000 r. projekt
Reykjavik/Akranes, poprzez ktory staralam si¢ doprowadzi¢ do spotkania pomigdzy
mieszkancami stolicy Islandii i miasteczka Akranes, lezacego po drugiej stronie Zatoki
Faxafloi. Wreszcie w 2002 r. realizowatam we wspolpracy z Julita Wojcik akcje w tzw.
Parku Schopenhauera w Gdansku-Oruni, majace na celu pomoc spotecznosci lokalnej w
mediowaniu z wladzami miasta w sprawie pozyskaniu funduszy na renowacje tego miejsca i

przywrdcenia go do uzytku mieszkancow.

W efekcie udziatu w migdzynarodowych wystawach, jak 1 w rezultacie podrozy i1 pracy
kuratorskiej miatam kontakty z szeregiem artystow aktywnych w obszarze sSztuki
partycypacyjnej. Byli to m.in. wiedefiska grupa WochenKlausur, Lea i Pekka Kantonen z
Finlandii, Folke Kobberling z Berlina, Marjetica Potré¢ z Ljubljany, Kirsten Dufour i
SUPERFLEX z Kopenhagi i inni. W ciggu ostatniego dziesigciolecia praktyka ta zaczeta
zyskiwaé popularnos¢ rowniez w Polsce, stopniowo stajac si¢ zjawiskiem niemal masowym.
Tworczos¢ artystow, ktorg mialam okazje obserwowac z bliska, wielokrotnie stawiala mnie
przed pytaniami, na ktore trudno mi bylo znalez¢é odpowiedzi. Na ile sa oni $wiadomi
stosowanych $rodkow i zaktadanych celow? Jaka jest ich postawa polityczna? W jakim
stopniu podejmowane dziatania wyptywaja z poczucia spotecznej odpowiedzialnosci, a w
jakim maja by¢ po prostu kolejnym krokiem w karierze (bo sztuka partycypacyjna stala si¢
,modna”) lub, co gorsza, pretekstem do zdobycia grantu (bo tatwiej o zdobycie go na
dziatalno$¢ prospoleczng niz na realizacj¢ indywidualnych zamierzen tworczych)? Wreszcie
czym jest taka praktyka w karierze artystow, ktorzy ja podejmuja? Czy jest jednorazowa
odskocznig, urozmaiceniem tradycyjnego modelu pracy w studio, czy tez wynikajaca z ich

przekonan decyzja o zmianie swojego sposobu pracy tworczej i skierowaniu si¢ w strong tzw.
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post-studio practice? Spotkania i rozmowy z artystami potwierdzatly moje watpliwosci.
Wielokrotnie styszatam od nich wyznania o poczuciu zagubienia, niepewnos$ci co do swoich

racji artystycznych i znaczeniu politycznym wlasnej pracy.

Chyba jeszcze bardziej bezradna i nieprzygotowana do odbioru tego typu sztuki czuje si¢
publiczno$¢. Zazwyczaj moze ona liczy¢ na pomoc krytyka w objasnieniu zjawiska
estetycznego. Petni on rol¢ mediatora pomi¢dzy widzem a dzietem artysty. W tym jednak
wypadku ulotno$¢ zjawiska, o ktorym mowimy, jego polityczny charakter i brak materialnego
artefaktu powodujg, ze krytyk ma poczucie braku narzedzi do ewaluacji. Staje on wobec
pytania: jaki system regut pozwolitby zaszeregowac te projekty jako “sztuke” badz “nie-
sztuke”? Powyzsze wzgledy przywiodly mnie do wniosku o istnieniu luki badawczej w tej

dziedzinie, ktora przeprowadzone badania mogtyby zapetnic.

Pozostaje mi jeszcze wytlumaczy¢ si¢ z wyboru terytorialnego obszaru moich badan. Z
perspektywy Polski, od poczatku lat 90. ubieglego roku poszukujacej swojej nowej formuty
politycznej, niezwykle trwaty skandynawski model socjaldemokracji jawil si¢ jako
potencjalna ,,trzecia droga” pozwalajaca unikng¢ putapek zaréwno komunizmu jak i ideologii
liberalnej z jej zaniedbaniami sfery wspdlnotowej. Interesowalo mnie, w jaki sposob
odmienno$¢ polityczna przektada si¢ na sposdb mysSlenia 1 dziatania artystow z Danii,

Finlandii, Norwegii, Szwecji i Islandii.

Tradycja sztuki partycypacyjnej jest na ogoél kojarzona z anglosaskg sceng artystyczng. To
dziatania artystow z tego obszaru jako pierwsze przeniknety do literatury przedmiotu. Moje
dos¢ czeste kontakty ze skandynawska sceng artystyczna, majace miejsce od poczatku lat 90.,
pozwolily mi zauwazy¢, Ze sztuka partycypacyjna w tym regionie ma rowniez wiele
interesujgcych przejawoéw, a mimo to jedyng grupa, ktora zyskata szerokie miedzynarodowe
uznanie, jest dunski SUPERFLEX. Chciatabym, aby moja rozprawa przyczynila si¢ nie tylko
do zaprezentowania dokonan artystow z tego obszaru, ale by uwypuklita pewne ich
oryginalne cechy. Jestem przekonana i sprobuj¢ tego dowies¢, ze odrebnos¢ skandynawskiego

habitusu wplywa na ksztatt realizowanych tam projektow artystycznych.
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*k*x

Moim celem w niniejszej rozprawie jest po pierwsze identyfikacja zjawiska sztuki
partycypacyjnej jako nowego rodzaju ekspresji artystycznej. Po drugie pragne si¢ odnies¢ do
trudnos$ci, jakie budzi jej zaangazowanie polityczne. Opierajac si¢ na analizie ruchow
awangardowych Petera Bﬁrgeralz, pragne wykaza¢, iz artySci realizujacy projekty
partycypacyjne kontynuujg idee zapoczatkowane przez historyczng awangarde. Podobnie jak
ona daza do zniesienia wlasciwy sztuce brak skutkéw spotecznych. Jak pokazuje perspektywa
historyczna, awangarda poniosta kleske. Bariery oddzielajacej sztuke od zycia nie udato si¢
obali¢. Jedynym wyjatkiem sg by¢ moze praktyki sytuacjonistow, lecz Debord zdecydowanie
odcinal si¢ od sztuki i usungl artystow z Migdzynarodowki. Burkhardt Lindner ttumaczy
klgske awangardzistow ich $wiadomo$ciowym zakorzenieniem w okresie autonomii sztuki®.
Niezaleznie od tego, czy mial on racj¢, dziatania tych artystow zostaly wchioniete przez rynek

sztuki. Czas pokaze, jak w przyszloSci zostanie zinterpretowana przez historykow sztuki

sztuka partycypacyjna.

Drugim postulatem awangardy byta che¢ zniesienia instytucji sztuki. Jego rowniez nie udato
si¢ spelni¢. Odnoszac si¢ do tego problemu, Grzegorz Dziamski zadaje pytanie: ,,Czy
mozliwe jest przekroczenie sztuki, ktore nie prowadzi do nowych form sztuki? Jak takie

przekroczenie, przezwyciezenie sztuki miatoby wyglada¢?”

. W swojej rozprawie pragne
wykaza¢, iz pomimo ze sztuka partycypacyjna wkracza na pole polityki, to nie opuszcza ona
pola sztuki, a jedynie tworzy z polityka tymczasowy obszar wspolny. W zwiazku z tym,
pomimo swego hybrydycznego charakteru, sztuka ta nadal moze i powinna by¢ rozpatrywana
w obszarze estetyki, co nie wyklucza mozliwosci jej analizy z perspektywy politycznej. Z
powodu braku kompetencji krytykow, uwazam nawet, Zze analiza tej sztuki powinna by¢

poszerzana przez udzial specjalistoéw z innych dziedzin: socjologii, psychologii, ekonomii itp.

2p, Blrger, Teoria awangardy, przet. J. Kita-Huber, Universitas, Krakow 2006.

B, Lindner, Zniesienie sztuki w praktyce Zyciowej?, przet. ). Kita-Huber, [w:] P. Burger, Teoria awangardy,
Universitas, Krakdéw 2006, s. 131-162.

" G. Dziamski, Radykalizacja demokracji: sztuka w sferze publicznej, [w:] Miedzy estetyzacjq a emancypacjq.
Praktyki artystyczne w przestrzeni publicznej, red. D. Koczanowicz i M. Skrzeczkowski, Wydawnictwo Naukowe
Dolnoslgskiej Szkoty Wyzszej, Wroctaw 2010, s. 15-26, s. 21.
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Ten rodzaj praktyki artystycznej narodzit si¢ w Europie Zachodniej i w Stanach
Zjednoczonych w koncu lat 60. ubieglego wieku na fali szczegdlnej atmosfery spoteczno-
politycznej tamtego okresu: aktywizacji lewicy, niepokojéw studenckich, antywojennych
protestow. Na tle szeroko rozumianego Zachodu kraje skandynawskie cechuje daleko idaca
odrebnos¢. Caly szereg zjawisk charakterystycznych dla kontrkultury miat w tych krajach
miejsce wczesniej 1 nabieral czesto bardziej radykalnego charakteru. Dotyczy to przede
wszystkim przemian obyczajowych, ktére W Skandynawii zaistnialy wcze$niej niz w innych
krajach Zachodu oraz na wigkszg skalg. Ta liberalna przestrzen wolnos$ci utorowata drogg dla
wielu radykalnych wystapien artystycznych, m.in. Palle Nielsena, Paula Gernesa, Bjorna
Nergaarda czy Vilgota Sjomana. Ta szczegolna atmosfera pozwolita rowniez na ujawnienie
si¢. w Skandynawii nowych, niezwykle odwaznych koncepcji dotyczacych dziatalno$ci
programowej instytucji sztuki, czego najbardziej wyrazistym przykladem jest sposob

funkcjonowania sztokholmskiego Moderna Museet za dyrekcji Pontusa Hultena.

Nie mozna réwniez pominag¢ znaczenia socjaldemokratycznego porzadku politycznego, ktory
byl w tym regionie obecny od lat 20. ubiegtego wieku. Nordycki model panstwa dobrobytu,
ktoéry wyksztatcit si¢ pod wplywem tej ideologii, wycisnat glebokie pigtno na lokalnej
swiadomosci. Poniewaz zaktadam, ze sztuka partycypacyjna jest zjawiskiem, ktore wystepuje
w $cistej relacji z lokalnym kontekstem spoteczno-politycznym, trzecim celem mojej
rozprawy bedzie proba udowodnienia tezy, iz ten lokalny kontekst wptynat na wyksztatcenie
si¢ pewnych specyficznych cech tej sztuki, ktore stanowig o jej odrebnosci w stosunku do

podobnych praktyk w innych krajach Europy Zachodniej 1 Stanéw Zjednoczonych.

*khkk

Literatura dotyczgca nowych form aktywnosci artystow w sztuce publicznej zaczeta pojawiaé
si¢ do§¢ wcezesnie, bo na przelomie lat 90. 1 80. ubiegltego wieku. Publikacje te w mniejszym
lub wigkszym stopniu omawiajg roéwniez zagadnienia sztuki partycypacyjnej. Przedstawig je
w kolejnosci chronologicznej, co moze da¢ pewne pojecie o tym, jak ten dyskurs ksztattowat

si¢ w czasie.

Jedna z pionierek tego typu praktyki, wspomniana juz wcze$niej amerykanska artystka

Suzanne Lacy, wydata w 1989 r. antologie¢ tekstow o politycznym znaczeniu performance w
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przestrzeni publicznej, zatytutowang Mapping the Terrain — New Genre Public Art.
Szczegoblnie istotny w tym zbiorze jest tekst jej autorstwa zatytulowany Debated Territory:
Toward a Critical Language for Public Art, w ktorym Lacy tworzy pojgcie tzw. ,,nowej Sztuki
publicznej” (new genre public art) i dokonuje jej analizy. Podkreslajac interakcyjny charakter
tego zjawiska, zajmuje si¢ przemianami, jakim ulegli dwaj gtowni aktorzy obecni w polu tej

nowej formuty sztuki: artysta i publicznos¢.

Trudno przeceni¢ fakt ukazania si¢ w 1998 r. Esthétique relationelle (Estetyka relacyjna)
Nicolasa Bourriaud, w ktorej formutuje on koncept nowej, postautonomicznej praktyki
artystycznej, nazwanej przez siebie ,,sztuka relacyjng”. To, co wyrdznia ja na tle innych
praktyk artystycznych, to inaczej sformutowany cel. Arty$ci nie daza tu do tworzenia

obiektoéw sztuki, lecz kreuja spotkania i relacje miedzyludzkie.

Sztuka relacyjna wykazuje wiele podobienstw ze sztuka partycypacyjna ze wzgledu na
aktywne zaangazowanie publicznos$ci. Z tego powodu pojecia te bywaja uzywane zamiennie.
Niemniej trzeba wyraznie podkresli¢, iz nie sg one synonimiczne. Obie praktyki rdznig si¢
zasadniczo. Artysci relacyjni podejmuja swoje dziatania w ramach instytucji wystawienniczej,
a tym samym kieruja ja do wyksztatconej elitarnej publicznosci, przez co nie przekraczaja
ram sztuki mieszczanskiej. Niemniej poniewaz niektore aspekty tej sztuki zachowuja swoja
aktualno$¢ réwniez w przypadku sztuki partycypacyjnej, w swojej rozprawie wielokrotnie

powracac bedg¢ do opinii Bourriaud®™.

W One Place After Another Miwon Kwon przedstawia ewolucj¢, jaka sztuka publiczna
przebyta w drugiej potowie dwudziestego wieku: od tej przeznaczonej do konkretnego
miejsca (site-specific art), wyrazajacej si¢ poprzez materialng realizacjg, charakterystyczna
dla lat 60., 70. i 80., po pozbawione materialnego wymiaru praktyki interwencyjne i
partycypacyjne16. Z perspektywy moich badan szczeg6lnie cenna jest dokonana przez Kwon
analiza i systematyzacja roéznych typow spotecznosci, ktore konstytuuja si¢ w wyniku
uczestnictwa w procesie kreacji. Ponadto, przywolujac 1 szeroko omawiajac znang,

kontrowersyjng realizacj¢ Johna Ahearna w nowojorskim South Bronx Sculpture Park z 1991

BN, Bourriaud, dz. cyt.

%M. Kwon, One Place After Another: Site Specific Art and Locational Identity, The MIT Press, Massachusetts,
London 2004.
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r., Kwon przedstawia interesujgcy problem prawa artysty do reprezentowania spolecznosci

lokalnej i jej problemow'’,

Grant Kester z kolei dyskutuje nowy model sztuki, ktory moglby sta¢ si¢ antidotum na nastroj
wrogosci 1 walki pomiedzy przedstawicielami odrebnych kultur, religii i narodowosci,
charakterystyczny dla naszych czasow. ,.Sztuka dialogiczna”, jak ja nazywa, powinna
przyczynia¢ si¢ do inicjowania dialogu pomig¢dzy réznymi spotecznos$ciami. Dlatego, uwaza
Kester, nadszedt czas, by artysta zmienit sposdb uprawiania sztuki i podjat si¢ tworzenia
raczej procesoOw niz dziet we wspotpracy z widzem. Ten model jednak wymaga zawieszenia
statusu autorstwa sztuki 1 zgody na nowy, od$wiezajacy sposob pracy, polegajacej na

grupowym dojéciu do konsensusu na temat finalnego rezultatu wspolnych dziatan®®.

Publikacja Kestera zainspirowata burzliwa dyskusje na temat sztuki partycypacyjnej na
tamach Artforum w 2006 r. i odstonita obecnos¢ dwoch opozycyjnych imperatywow
tworczych w dyskursie sztuki partycypacyjnej. W lutowym numerze tego magazynu Bishop
zamiescita krytyke opinii wyrazanych przez Kestera i opowiedziata si¢ zdecydowanie za
takim modelem sztuki partycypacyjnej, ktdra zachowuje wyrazny status autorski i wyraza si¢
poprzez dzielo majace wysoki poziom estetyczny i unikalny charakter'®. W odpowiedzi
opublikowanej w kolejnym, majowym numerze Artforum Kester twardo broni sztuki
aktywistycznej, ktorej gtownym zadaniem jest wspolpraca ze spoleczno$cia 1 tworzenie

znaczen spotecznych i politycznychzo.

Poczawszy od 2006 r. architekt i teoretyk Markus Miessen wydaje publikacje poswigcone
szeroko pojetej idei partycypacji. Jego poglady w duzej mierze inspirowane s3 ideg

przestrzeni agonicznej Chantal Mouffe?, z ktéra Miessen wielokrotnie wspolpracowat, i

Y Tamze.

6. Kester, dz. cyt.

P Bishop, The Social Turn: Collaboration and Its Discontents, , Artforum” 2006 nr 6, s. 179-185.
206, Kester, Response to Claire Bishop's 'Another Turn', ,,Artforum” 2006 nr 9.

2 Wedtug Mouffe przestrzen agoniczna to taka, w ktdrej spotykajg sie adwersarze reprezentujgcy rézne punkty
widzenia, lecz podejmujacy dyskusje na ich temat (C. Mouffe, Politycznos¢. Przewodnik Krytyki Politycznej,
przet. J. Erbel, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2008).

14



lokujg si¢ w opozycji do spopularyzowanej w latach 90. koncepcji partycypacji
konsensualnej. W miejsce poszukiwania kompromisu za kazda cen¢ Miessen proponuje
pozytywnie rozumiany konflikt, ktory stanie si¢ impulsem do debat i alternatywnych
spekulacji. Tworca partycypacyjny (artysta lub architekt), ktorego autor ten okresla jako
»praktyka przestrzennego”, ma wedtug niego dziata¢ z krytycznego dystansu, wiaczaé si¢ w

rozwigzywanie lokalnych konfliktow, jednocze$nie §wiadomie zachowujac pozycje outsidera.

Opublikowana wspdlnie z Shumonem Basarem Did Someone Say Participate? ma forme
atlasu zaangazowanych praktyk zrealizowanych w réznych zakatkach $wiata®®. The Violence
of Participation jest zbiorem przeprowadzonych przez Miessena wywiadow z
przedstawicielami $wiata kultury reprezentujacymi roézne przekonania polityczne — od
lewicowych po skrajnie konserwatywne. Trescig tych rozmow jest nie tyle sztuka, ile namyst
nad przyszioScia  Europy postrzeganej jako czasowa, wymagajaca  statego

: 22
przemodelowywania spoteczno$¢?.

Z kolei The Nightmare of Participation poswigcona jest
rozwini¢ciu wczesnej zdefiniowanego modelu partycypacji. Miessen analizuje granice i
pulapki prawdziwych motywacji do ,,wspoluczestnictwa”, przestrzega przed dazeniem do
demokracji za wszelkg ceng i przedstawia konflikt jako nowg i skuteczng sit¢, zdolng do
przezwyci¢zenia lokalnych probleméw. W publikacji tej znajduje si¢ réwniez wywiad
Miessena z Mouffe oraz teksty innych autoréw: Hansa Ulricha Obrista, Bassama FEl

Baroniego, Jeremy’ego Beaudry i Carsona Chana®*,

W roku 2007 ukazata si¢ drukiem zredagowana przez Bishop antologia tekstow kluczowych
dla dyskursu sztuki partycypacyjnej. Zawiera ona teksty stanowigce filozoficzng rame tego
zjawiska, wypowiedzi artystow, ktorych praktyki tworcze wpisuja si¢ w ten dyskurs, a

ponadto opinie krytykow i kuratorow?.

225 Basar i M. Miessen (red.), Did Someone Say Participate?, Revolver Archiv flir aktuelle Kunst, Frankfurt am
Main 2006.

2 M. Miessen (red.), The Violence of Participation, Sternberg Press, Berlin 2007.

** M. Miessen (red.), The Nightmare of Participation. (Crossbench Praxis as a Mode of Criticality), Sternberg
Press, Berlin 2010.

>C. Bishop, Participation: Documents of Contemporary Art, The MIT Press, Cambridge 2007.
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Wreszcie w 2012 r. Bishop opublikowata Artificial Hells - rezultat swoich rozlegltych studiow
na temat sztuki partycypacyjnej. Jest to ujeta ewolucyjnie historia zmian w sposobie
uprawiania sztuki, ktore stopniowo doprowadzity do wyksztatcenia si¢ tej zupetnie nowej
formy. Bishop wskazuje trop wiodacy od awangardy po praktyki zmierzajagce do aktywnego
wlaczania publicznos$ci, obecne w latach 60. Zatrzymuje si¢ przy scenie francuskiej: paryskiej
Groupe de recherche d'art visuel (G.R.A.V.) aktywnej w koncu lat 60. oraz na
Miedzynarodowce Sytuacjonistycznej oraz brytyjskiej — grupie APG oraz zjawisku
community art. Badania Bishop nie skupiajg si¢ wylacznie na scenie sztuki Zachodu. W
publikacji znalazty si¢ rowniez omowienia wczesnych partycypacyjnych aktywnosci
realizowanych w w Argentynie, Czechach i Rosji. Nast¢gpnie autorka omawia nowg fale
zainteresowania sztuka partycypacyjna, jaka miata miejsce w Europie na poczatku lat 90.
Dwa ostatnie rozdzialy jej ksigzki dotycza wspomnianego przeze mnie wczesniej

delegowanego performansu oraz zwrotu edukacyjnego w sztuce wspotczesnej 2

Z punktu widzena obszaru, na ktérym prowadzilam badania, szczegdlnie interesujacy jest
dyskurs podejmowany przez autoréw skandynawskich. Bardzo wczesny, pochodzacy z 1999
r. tekst teoretyczny pochodzi spod piora dunskiego krytyka i kuratora Larsa Banga Larsena.
Tworzy on pojecie ,,estetyki spotecznej” (social aesthetics), przez ktéry rozumie on sztuke
spolecznie zaangazowang, kontestujaca postrzeganie sztuki jako instytucji spotecznej. Z tej
perspektywy analizuje szereg projektow zrealizowanych w Skandynawii od lat 60. do polowy
lat 90. ubieglego wieku. To, co jest ich wyrdznikiem, to balansowanie na bardzo cienkiej
granicy pomiedzy sztukg a rzeczywisto$cig. Stosunek Larsena do tego problemu jest zreszta
bardziej radykalny niz autoroOw wymienionych wczesniej. Przyznaje on wprost, ze wsrdd
dyskutowanych przez niego dziatan ,niektére formy spotecznej aktywnosci estetycznej
zostaly celowo podjete w obszarze sztuki jako projekty artystyczne, inne kwalifikujg si¢ jako
sztuka lub kwalifikujg si¢ do dyskusji artystycznej po ich aktualizacji w innych

kontekstach”?’.

*c. Bishop, Artificial Hells. Participatory Art and the Politics of Spectatorship, Verso London, New York 2012.
L. B. Larsen, Social Aesthetics, [w:] Participation. Documents of Contemporary Art, red. C. Bishop,

Whitechapel Gallery; The MIT Press, London, Cambridge, Massachusetts 1999, s. 172.
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W On the Style Site. Art, Sociality and Media Culture norweska teoretyczka Ina Blom
proponuje nowe spojrzenie na problem formy estetycznej w sztuce zaangazowanej. Twierdzi,
ze czas tanich fan-zinow, afiszow i pisanych na maszynie ulotek, bedacych srodkiem wyrazu
sztuki konceptualnej, jest juz za nami. W nowym millenium sztuka akcyjna pojawia si¢ w
wystylizowanej formie na podobiefstwo rdéwniez coraz bardziej stylowego zycia
codziennego. Blom analizuje wptyw, jaki wywiera styl na znaczenia polityczne zawarte w

projektach artystycznych®,

Rowniez w 2007 roku ukazata si¢ drukiem Occupying Time. Design, technology, and the form
of interaction Ramii Maz¢é - jej rozprawa doktorska obroniona na Uniwersytecie w Malmo.
Dotyczy ona aspektu interakcji w technologiach komunikacyjnych. Pomimo ze autorka skupia
si¢ przede wszystkim na dyskursie interakcji i partycypacji obecnym w dizajnie, to, jak sama
podkresla, jej badania w ogromnym stopniu opieraja si¢ na analizie tworczo$ci zarowno
artystow-aktywistow, jak i krytycznych dizajnerow?. Przyjeta przez nia perspektywa pozwala
na znaczne poszerzenie definicji dizajnu. Dzi¢ki temu umozliwila mi odnalezienie aspektow

dizajnu w sztuce partycypacyjnej obszaru skandynawskiego.

Podobny watek kontynuowany byt przez Mazé i Magnusa Ericsona w roku 2009 w projekcie
badawczym Design Act. Socially and politically engaged design today - critical roles and
emerging tactics. Jego celem byta identyfikacja, prezentacja i dyskusja krytycznego dizajnu
przejawiajacego si¢ modzie, urzadzeniach interaktywnych, grafice, ustugach oraz
interdyscyplinarnych i eksperymentalnych praktykach. Publikacja, stanowigca podsumowanie
tej pracy, zawiera omowienie licznych projektow, ich teoretyczng dyskusje oraz wywiady z
tworcami. Wiele spo$réd omawianych tu przyktadéw i postaw artystycznych dyskutowanych
w $rodowisku dizajnu inni teoretycy rozpatruja w obszarze sztuki wizualnej (sa tu projekty

m.in. Action Samtal, New Beauty Council czy Marjeticy Potr&)®.

2. Blom, On the Style Site. Art, Sociality and Media Culture, Sternberg Press, Berlin 2007.
2R, Mazé, Occupying Time. Design Technology and the Form of Interaction, Axl Books, Stockholm 2007.

** M. Ericson i R. Mazé (red.), Design Act. Socially and politically engaged design today - critical roles and
emerging tactics, |1ASPIS, Sternberg Press; Berlin, Stockholm 2011.
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W Politics, Identity and Public Space. Critical Reflections in and through the Practicies of
Contemporary Art finski teoretyk Mika Hannula, podobnie jak Kester, rozpatruje sztuke
partycypacyjng z perspektywy etycznej. Okresla warunki wstepne naszego ,,bycia razem” w
spoleczenstwie, a nastepnie aplikuje je do analizy projektow artystycznych. Szczegdlng
uwage autor ten poswieca umiejetnosci stuchania: ,,zadanie polega na znalezieniu sposobow
do otwarcia zamrozonych obszaréow i oszukiwaniu, uwodzeniu i targowaniu si¢ z réznymi
uczestnikami, by wyczotgali si¢ ze swoich lisich nor i wydostali do rzeczywistoscCi
wzajemnie powigzanych za sobg bytow w swiecie™. Jednoczesnie jednak, inaczej niz Kester,
Hannula zdecydowanie odcina si¢ od postrzegania roli artysty jako ,,poswigcajacego” si¢ dla
spotecznosci, ,,czynigcego dobro” (do-gooder). Podejmujac dziatania na rzecz budowania

relacji, mowi on: negocjujemy lepsza wersje Swiata dla samych siebie.

W Polsce dyskurs na temat sztuki partycypacyjnej wilasciwie nie istnieje z wyjatkiem
rozproszonych artykutow w prasie i publikacjach poswigconych szerszym zjawiskom. Po raz
pierwszy pojawil si¢ w czasie zorganizowanego przez dwoje artystow-aktywistow —
Singapurczyka Jay Koh i Malezyjke¢ Chu Yuan Chu — seminarium Sztuka zaangazowana w
przestrzeniach publicznych, majacego miejsce w Centrum Sztuki Wspoélczesnej Laznia w
Gdansku w 2001 r. Tekst wystgpien z tego seminarium zostat opublikowany w katalogu
projektu City Transformers (2002), ktory ukazat si¢ drukiem dopiero w 2005 r.3%. W tym
samym miejscu w 2008 r. odbyt si¢ panel dyskusyjny Zaangazowanie i dystans. Status sztuki
wobec rzeczywistosci spotecznej i kulturowej. Tekst omawiajacy ten panel ukazal si¢ w

publikacji £Zaznia. Sztuka w projektach zmiany spolecznej™.

W 2006 r. glosSnym echem odbit si¢ manifest Artura Zmijewskiego Stosowane sztuki

spoleczne, w ktorym przekonuje on artystow do porzucenia lub przeformutowania pojecia

M. Hannula, Politics, Identity and Public Space. Critical Reflections in and through the Practicies of

Contemporary Art, Expodium, Platform for Young Art; MaHKU, Utrecht Graduate School of Visual Art and
Design, Utrecht 2012, s. 154.

%2 G. Klaman i A. Wotodzko (red.), City Transformers, Centrum Sztuki Wspétczesnej taznia, Gdarisk 2005.

* M. Cackowska (red.), taznia. Sztuka w projektach zmiany spotecznej, Centrum Sztuki Wspodfczesnej taznia,
Gdansk 2009.
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autonomii sztuki, a nawet porzucenia stanowiska zdystansowanych krytykow rzeczywistosci i

e, . . . . . 34
przejscia na pozycje politycznego zaangazowania™ .

Watek partycypacji pojawia si¢ w dwoch tekstach zamieszczonych w publikacji zawierajace;j
materialty z miedzynarodowego seminarium ,,1968-1989” przygotowanego przez Bishop w
Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie w 2008 r. Pierwszy z nich jest proba nowego
odczytania tzw. Balu w Zalesiu zorganizowanego w czerwcu 1968 r. w ogrodzie Anki
Ptaszkowskiej i Edwarda Krasifskiego® i jego analizy z perspektywy sztuki
partycypacyjnej36. Drugi z tekstow jest zapisem dyskusji na temat wystawy/projektu

wybory.pl zorganizowanej w Centrum Sztuki Wspotezesnej Zamek Ujazdowski w 2005 ..

Wreszcie na sam koniec chce wspomnie¢ publikacje Partycypacja. Przewodnik Krytyki
Politycznej, ktora catosciowo przedstawia zjawisko partycypacji, koncentrujagc si¢ na jej
wymiarze spolecznym i politycznym. Niemniej jest tu rowniez kilka rozdziatéw odnoszacych

sie do znaczenia partycypacji w kulturze™®.

*khkkk

Zrealizowane przeze mnie badania dotycza sztuki partycypacyjnej w  krajach
skandynawskich. Zjawisko to jest bardzo stabo rozpoznane. We wskazanej wcze$niej
Swiatowej literaturze przedmiotu tylko sporadycznie pojawiaja si¢ omowienia lub wzmianki

na temat projektow z tego obszaru. Takze w samej Skandynawii nie pojawita si¢ dotychczas

A Zmijewski, Stosowane sztuki spoteczne, [w:] Zmijewski. Przewodnik Krytyki Politycznej, red. M.

Konarzewska (red.), Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2011, s. 74-96.

B Bishop, J. Mytkowska, A. Ptaszkowska, P. Piotrowski, P. Polit, T. Pospiszyl, i M. Raczynska, Uwagi i
komentarze. Dyskusja o balu w Zalesiu i kwestii partycypacji, [w:] 1968-1989. Political Upheaval and Artistic
Change/ Momenty zwrotne w polityce i sztuce, red. C. Bishop i M. Dziewariska, Muzeum Sztuki Nowoczesnej w
Warszawie, Warszawa 2009, s. 377-381.

*w mojej opinii ze wzgledu na fakt, iz bal ten byt wydarzeniem/spotkaniem zorganizowanym przez artystéw
dla zamknietej grupy artystéw, mozemy tu méwic raczej o zalgzku sztuki relacyjne;.

7. Mytkowska, G. Kowalski, i A. Zmijewski, Partycypacja (rozmowa), [w:] 1968-1989. Political Upheaval and
Artistic Change / Momenty zwrotne w polityce i sztuce, red. C. Bishop i M. Dziewarnska, Muzeum Sztuki
Nowoczesnej w Warszawie, Warszawa 2009, s. 383-400.

%% ). Erbel i P. Sadura (red.), Partycypacja. Przewodnik Krytyki Politycznej, Wydawnictwo Krytyki Politycznej,
Warszawa 2012.
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zadna publikacja dotyczaca sztuki partycypacyjnej z tego obszaru. Moja rozprawa jest wiec
proba wypehienia tej luki. Zebralam pokazng antologi¢ projektow artystow szwedzkich,
dunskich, norweskich, finskich 1 islandzkich, ktore prezentuj¢ w kontekscie szerokiego

lokalnego tta polityczno-kulturowego.

W czesci analitycznej stosuje zupetnie nowy aparat badawczy. Moim punktem wyjscia jest
sformutowane przez Pierre’a Bourdieu pojecie ,,pola spotecznego”. Opierajac si¢ nan, tworze
model spotecznego obszaru funkcjonowania sztuki, w ktorym wystepuja nastepujacy aktorzy:
artysta, publiczno$¢, dzieto/obiekt, pracownia artysty (jako przestrzen produkcji), muzeum
(jako przestrzen prezentacji) i krytyk, ktory nie bierze udziatu w procesie produkc;ji, lecz jest
jej komentatorem i mediatorem. Punktem wyjscia dla tej analizy jest pole sztuki
modernistycznej, ktéremu nastepnie przeciwstawiam pole sztuki partycypacyjnej i pokazuje,
w jaki sposob w tym nowym paradygmacie dokonato si¢ przesunigcie wszystkich aktorow na
nowe pozycje. Model ten pozwala pokaza¢, iz sztuka partycypacyjna, pomimo gruntownych
zmian, ktorym ulegla, nie opuscita pola sztuki po to, by przemiesci¢ si¢ na pole polityki (co

bylo i jest obawg wielu teoretykow), lecz dokonata jego radykalnego przeformulowania.

*khkkkk

Dyskutujac nowy rodzaj relacji pomigdzy sztuka a polityka, Jacques Ranciere zauwaza:

Nie uwazamy juz sztuki i polityki za dwie niezalezne od siebie sfery, ktore wymagaja
szczegolne] mediacji migdzy sobg — <<krytycznego przebudzenia>> lub <<wyzszej
swiadomo$ci>>. Artystyczne dzialanie moze (...) sta¢ si¢ polityczne poprzez
przemiane¢ sfery widzialno$ci, sposobow postrzegania 1 wyrazania tej sfery,
doswiadczania jej jako znosnej lub nie. (...) Polityka ma z kolei wymiar estetyczny:
jest ona wspolnym horyzontem tego, co dane i mozliwe, zmiennym krajobrazem, a nie
serig dziatan, ktore wynikajg ze <<stanu §wiadomos$ci>>, osiggni¢tego gdzie indziej39.

Z kolei Lacy zwraca uwagg na to, jak wiele sztuka partycypacyjna czerpie z doswiadczen

aktywizmu. Adresowana do konkretnej grupy spofecznej, przejawia si¢ zawsze w relacji do

2. Ranciére, Estetyka jako polityka, Wydawnictow Krytyki Politycznej, Warszawa 2007, s. 150.

0. Lacy, dz. cyt.
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lokalnego kontekstu 1 wilasciwego zyciu spotecznemu konfliktu. Proba rozpatrywania jej
wylacznie w obrebie dyskursu sztuki prowadzitaby do przedstawienia tego zjawiska w sposob
niepeiny i zafalszowania jego istoty. Probujac ujaé obszar wiedzy, w ktoérym zawiera si¢
interesujagce mnie zagadnienie, postuguje si¢ terminem ,kultury wizualnej” w rozumieniu
Mieke Bal, ktora w dazeniu do uscislenia tej nowej, interdyscyplinarnej dziedziny wiedzy,
méwi o konieczno$ci skoncentrowania si¢ na miejscach, ,,w ktérych przedmioty (...)
wizualnej natury przecinajg si¢ z innymi procesami i praktykami danej kultury*'. Zalicza do

nich np. nacjonalizm, imperializm, rasizm, klasowo$¢ i elitaryzm.

Analizujgc poszczegolne projekty artystyczne, badam je z perspektywy ich kontekstu
spotecznego 1 politycznego. Korzystam przy tym z metodologii krytycznej analizy dyskursu
(KAD), ktora zajmuje si¢ badaniem ,,relacji migdzy znaczeniami a materialno$cig, poniewaz,
w przeciwienstwie do wielu innych sposobow analizy dyskursu, nie redukuje sfery spoleczne;j

do jezyka (dyskursu)>*

. Zwolennicy tej koncepcji, okreslaja KAD jako ,analiz¢ relacji
pomiedzy elementami dyskursywnymi i niedyskursywnymi”, tym, co rodzi si¢ na styku
,haszych kategorii mys$lenia” - wiedzy, wyobrazen, wartosci itd. - a innymi elementami
procesdw 1 systemOw spotecznych, ekonomicznych, politycznych, instytucjonalnych,

organizacyjnych, infrastruktury materialnej czy technologicznej*.

Ponadto badania prowadzitam w oparciu o metode etnograficzng. Moje wyjazdy kuratorskie i
artystyczne do Islandii, Norwegii, Danii, Szwecji, Finlandii zapoczatkowane w latach 90.
dwudziestego wieku, przerodzity si¢ w latach 2010-2012 w systematyczne wyprawy
badawcze, ktére daty empiryczny wglad w scene artystyczng tych krajow. Podstawowym
zrodlem informacji na temat projektéw partycypacyjnych zrealizowanych przez artystow
skandynawskich byly wywiady otwarte. Osobiste kontakty, zawigzane przyjaznie 1
znajomosci, wielogodzinne rozmowy i1 wywiady z kuratorami, artystami, dyrektorami
instytucji muzealnych, galerii 1 innymi specjalistami z dziedziny sztuki mialy charakter

etnograficznych badan terenowych, gdyz bezposrednio mogtam doswiadczy¢ wszystkich tych

M. Bal, Wizualny esencjalizm i przedmiot kultury wizualnej, przet. M. Bryl, [w:] Perspektywy wspdfczesnej
historii sztuki. Antologia przektaddw "Artium Quaestiones", red. M. Bryl, P. Juszkiewicz, P. Piotrowski i W.
Suchocki, Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, Poznan 2009, s. 839-873, s. 864.

*> A. Duszak i N. Fairclough, Duszak Anna, Fairclough Norman, Krytyczna analiza dyskursu. Interdyscyplinarne
podejscie do komunikacji spotecznej, Universitas, Krakéw 2008, s. 9.

43 .
Tamze.
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zjawisk w ich macierzystym $srodowisku spoteczno-artystycznym, in situ. Ludzie, zjawiska,

instytucje, poglady opisywane w dysertacji czgsto s3 mi znane ,,z pierwszej reki”, osobiscie.

Oprocz tego prowadzitam korespondencje e-mailowa z artystami i kuratorami. Czerpatam z
tekstow zastanych: katalogow wystaw, not prasowych wystaw, informacji pozyskanych z
internetu. Przy opracowywaniu genezy zjawiska i jego analizie positkowatam si¢ literaturg
przedmiotu gromadzong przede wszystkim w czasie podrézy badawczych w bibliotekach,
mi.in. bibliotece Malmé Art Academy, Blekinge Tekniska Hégskola w  Karlskronie,
Charlottenborg w Kopenhadze, Kuvataideakademia w Helsinkach oraz archiwach m.in.
takich instytucji, jak Moderna Museet w Sztokholmie, Office for Contemporary Art Norway
w Oslo, KIASMA w Helsinkach.

*khkhhkkk

Rozprawa sktada si¢ z szeSciu rozdziatow. Pierwszy z nich, zatytulowany Pomiedzy politykq
a sztukg. Zrédla sztuki partycypacyjnej, prezentuje sztuke partycypacyjna jako hybrydyczne
zjawisko, lokujace si¢ na styku estetyki i polityki. Dowodzg, iz fakt ten uprawnia nas do
rozpatrywania jej jako kontynuacji idei awangardowej. Dalej w tym samym rozdziale
omawiam genealogi¢ tej Sztuki na tle spoteczno-kulturowym. Przedstawione przyktady
dotycza aktywnosci artystycznych realizowanych w latach 60. i 70. ubieglego stulecia.

Wreszcie omawiam narodziny sztuki partycypacyjnej w krajach anglosaskich.

Rozdziat drugi — Modernizm jako dobro narodowe - ma za zadanie przyblizy¢ specyficzny
model modernizmu skandynawskiego i wykaza¢, w jaki sposob byt on stosowany przez
socjaldemokratycznych politykow do wprowadzenia projektu modernizacyjnego kraju. Co
wiecej, chcg udowodnié, ze ten niezwykle oryginalny 1 ztozony proces doprowadzit do tego,
ze tradycja modernizmu stata si¢ elementem konstytuujagcym tozsamos¢ i habitus
mieszkancow tego regionu. W tym tez rozdziale pokazuje, w jaki sposob przejscie od
gleboko zakorzenionej lokalnie ideologii socjaldemokratycznej do neoliberalnej wptyngto na

lokalng sytuacje.
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Rozdziat trzeci poswigcony jest genealogii skandynawskiej sztuki partycypacyjnej ukazanej
na szerokim tle przemian kulturowych i obyczajowych, jakie miaty miejsce w tym obszarze w
latach 60. ubieglego wieku. Pragne pokaza¢, w jaki sposob wczesny i radykalny charakter
zachodzacych zmian stworzyt pole dla niezwyklej radykalizacji i progresywnosci postaw w

swiecie kultury.

Rozdzialy czwarty 1 pigty maja charakter antologii skandynawskich projektow
partycypacyjnych powstatych w latach 1990-2010. Podzielitam je na dwie grupy,
zatytulowane kolejno Spotkania 1 Mikroutopie. W kazdym z tych rozdzialow dokonuje
uporzadkowania projektow wedlug taktyk zastosowanych przez artystow. Ten sposob
systematyzacji ma za zadanie uwidocznié, jakie jest znaczenie prezentowanych przeze mnie

dziatan artystycznych w polu spotecznym.

| wreszcie w rozdziale ostatnim — Jezeli... Analiza modalnosci skandynawskiej sztuki
partycypacyjnej — przygladam si¢ polu sztuki partycypacyjnej. Tu wlasnie stosuje
wspomniany wczesniej model ukazujacy przesunigcie aktorow w tym polu, jakie dokonato si¢
w nowym paradygmacie sztuki. Analizy tej dokonuje z wykorzystaniem przyktadow realizacji

artystycznych przedstawionych w antologii.
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|. Pomiedzy polityka a sztuka. Zrédla sztuki partycypacyjnej

Mysle, ze wiele decyzji podejmowanych w naszym spoteczenstwie na plaszczyznie politycznej i gospodarczej w
spoleczeristwie przyszlosci bedzie ustalana na plaszezyznie sztuki*™.

Pontus Hultén (1962)

Wsrod korzeni sztuki partycypacyjnej nalezaloby szukaé zjawisk 0 charakterze znacznie
szerszym niz te, ktore zachodzilty w obszarze samej tylko sztuki nowoczesnej. To
hybrydyczne zjawisko jest raczej wynikiem splotu dyskurséw obecnych w, stosujac termin
Bal, ,kulturze wizualnej” w latach 60. ubiegtego stulecia. W rozdziale tym przywoluje te

sposrod nich, ktore wydaja sie by¢ najbardziej ptodne dla badanego przeze mnie zjawiska.

Wobec wyczerpania i kryzysu. Sytuacja spoleczno-kulturowa lat 60. i 70. dwudziestego

wieku

1.1. Kontrkultura

Gwaltownie narastajacy bunt pokoleniowy, majacy miejsce przede wszystkim w Europie
Zachodniej 1 Ameryce, mial charakter wielowatkowy. Skierowany byl przeciwko
spoleczenstwu, ktoére w poszukiwaniu ,,matej stabilizacji” po wojennej zawierusze zagubito
si¢ w pogoni za konsumpcja, zupetie zaniedbujac sfer¢ wigzi migdzyludzkich, a tym samym
skazujac jednostki na poczucie alienacji. Tenze bunt byl réwniez aktem sprzeciwu wobec
systemu edukacji opartym na niemal ,tasmowej produkcji” wasko wyspecjalizowanych
absolwentoéw, przygotowywanych do tego, by natychmiast po opuszczeniu uczelni wiaczy¢
si¢ w tryby biznesu. Mlode pokolenie niezwykle dramatycznie kontestowato imperialistyczne
zapedy swoich panstw, promujac idee mitosci i tworczo$ci w miejsce wojny 1 zniszczenia.

Wreszcie protest skierowany byt przeciw dominujagcemu hierarchicznemu modelowi kultury.

a Podaje za: F. Edwards, The '60s in Sweden. Euphory and Indignation, [w:] Nordisk 60-tal. The Nordic '60s.
Pohjolan 60-luku, red. M. Jaukkuri, Nordisk Konstcentrum, Helsinki 1991, s. 175-180, s. 175.
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Propozycja zrewoltowane] mitodziezy dotyczyta zastgpienia funkcjonujacej formuty
jednokierunkowego przekazu, opartego na podziale na profesjonalnego artyste i biernego
odbiorcg, modelem zupelnie nowym. Miat on polegaé na wlaczeniu do uczestnictwa w
tworczosci kazdego cztowieka. Konsekwencja tej idei bylo odejscie od formuty kultury
opartej na strukturze profesjonalnej instytucji i zwrdceniu si¢ w stron¢ samoorganizacji.
Zjawiskiem charakterystycznym dla tamtego okresu staly si¢ wiec powstajace oddolnie
ugrupowania, zespoly tworcze, niezalezne galerie, kluby, miejsca spotkan. Stanowity one
alternatywne modele organizowania zycia kulturalnego oparte na zasadzie spontanicznosci,
gdzie specjalistyczne wyksztalcenie artystyczne nie bylo wymagane, by moéc si¢ spetniac
tworczo. Te miejsca i nie-miejsca (bo nie zawsze oznaczaly one konkretny lokal) stwarzaty
nie tylko okazje do tworzenia i prezentacji sztuki, lecz najczesciej byty tyglem, w ktorym
dochodzito do wymiany mysli 1 spotkan przedstawicieli bardzo réznych sfer. W ten sposob
model kultury oparty na konsumpcji stopniowo przeksztatcal si¢ w nowy — zachecajacy do
powszechnej ekspresji i samodzielnej kreacji dziel, od ktéorych nie wymagano juz
profesjonalnego poziomu. Jak zauwaza Folke Edwards, w tej nowej formule kultury

najwigksza karierg zrobito stowo ,,kreatywnoéé”45.

1.2.  Nowy dyskurs teoretyczny

Jedng z cech charakterystycznych owych czas6w byl fakt, iz inspiracja pomigedzy rzeszami
kontestujacej miodziezy a Srodowiskiem teoretykow przebiegata dwubiegunowo. Mniej
wiecej bowiem w tym samym czasie, kiedy generacja kontrkultury formutowata swoje
postulaty aktywnej obywatelskosci, w dyskursie naukowym pojawito si¢ kilka publikacji,
ktorych tematyka byla komplementarna do tej idei, wyznaczajac kilka interesujagcych nowych
kierunkow myslenia, ktore z kolei w sprz¢zeniu zwrotnym zostaly podchwycone w kregach
kultury alternatywnej. Zaznaczg¢ tu te z nich, ktore dla dyskursu partycypacji wydajg si¢

szczegolnie znaczace.

Zaczng jednak od publikacji wczesniejszej, znacznie wyprzedzajacej goragce wydarzenia lat
60. Chce tu bowiem wspomnie¢ The Open Society and Its Enemies (Spoteczenstwo otwarte i

jego wrogowie) Karla Poppera, wydane w 1945 r. Chociaz na sztandarach kontestujgcej

45 .
Tamze.
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mlodziezy powiewaly hasta Marksa, Lenina i Trockiego, to idee Poppera — zdecydowanego

krytyka Marksa — zawierajg wiele zbieznosci z postulatami kontrkultury.

Popper tworzy strukturalng koncepcje nowego modelu funkcjonowania spoleczenstwa i
przedstawia propozycj¢ jego wdrozenia. ,,Spoleczenstwu plemiennemu”, zorganizowanemu
wokot takich wartosci, jak magia, religia, wigzi etniczne, nardd czy nawet wiezi rodzinne,
przeciwstawia ,,spoteczenstwo otwarte”, w ktorym do glosu dochodzi interes cztowieka jako
jednostki. Spoteczenstwo takie organizuje si¢ zgodnie z warto$ciami indywidualizmu i
ruchliwo$ci spotecznej, umozliwiajacej kazdemu wspinanie si¢ po drabinie spotecznej
hierarchii. Jest zwolennikiem umiarkowanego zaufania do demokracji. Twierdzi, iz decyzje
dotyczace panstwa nie moga zapada¢ jedynie na podstawie woli wigkszo$ci, lecz muszg
réwniez uwzgledniaé interesy mniejszosci. Poniewaz w takim systemie dozwolone sg krytyka
1 opozycja wobec wiladzy, jest to zacheta, by obywatele zrzeszali si¢ w stowarzyszeniach,
zwigzkach zawodowych, instytucjach kulturalnych czy edukacyjnych i tym samym tworzyli
poziome wiegzy i relacje, ktore uniezaleznig jednostke od panstwa i stang si¢ podstawa dla

indywidualnej wolnosci.

Analizujac filozoficzne koncepcje rozwoju spolecznego, odrzuca Popper te, ktorg nazywa
,historycyzmem”, a ktora polega na tworzeniu przez nauke prognoz na podstawie wykrytych
przez nig ,,obiektywnych prawidtowosci” badz ,,obiektywnych trendow”. Jego krytyka
dotyczy roli, jaka w takiej ewolucyjnej wizji odgrywa jednostka. Otoz, twierdzi, jest ona
catkowicie bierna, pozbawiona wptywu na losy $wiata, w ktorym gléwna rolg odgrywajg idee
typu ,,wielkie narody”, ,,przemozne prawa historii” — tak abstrakcyjne, iz nie mogg stac si¢ dla
jednostki zadnym punktem odniesienia. Te same idee stanowig natomiast doskonatg pozywke
dla dziatalnosci partii politycznych. Z pojeciem historycyzmu Popper laczy postawe
»inzynierii utopijnej”, znajdujacej swoj wyraz w mobilizacji spoteczenstwa do
przeprowadzania rewolucyjnych zmian w imie¢ wielkich idei. Przeciwstawia jej pragmatyczny
koncept ,.czastkowej inzynierii spolecznej”, polegajacej na stopniowym usuwaniu

negatywnych zjawisk spotecznych i utrwalaniu pozytywnych46.

a6 Koncepcja ta jest szczegdlnie interesujaca z perspektywy sposobu, w jaki projekt modernizacyjny

wprowadzany byt w Szwecji, o ktérym pisze w rozdziale Il. Jednak tam ,inzynieria spoteczna” kojarzy sie z
metodg ,,0dgérnego” sterowania zmianami spotecznymi przez socjaldemokratyczne wtadze. Ta sama metoda,
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W Polsce obywatelska emancypacja byta kontynuacjg tych dziatan, ktore w latach 80. zostaly
zainicjowane przez ruch Solidarno$ci. Rozbudzity one ogromne ambicje spoleczne i wiare w
to, ze oddolnie podejmowane inicjatywy moga mie¢ wymierng moc sprawczg. Na poczatku
lat 90. wizja spoleczenstwa obywatelskiego wywodzaca si¢ z Popperowskiej mysli o
spoleczenstwie otwartym zyskata ogromng popularnos¢. Dla porzadku trzeba tu nadmienic, iz
dodatkowym argumentem, przyczyniajacym si¢ do ogromnej aktywnosci w tej dziedzinie byt
ten o charakterze finansowym. Duza czg$¢ inicjatyw, ktore powotywaty si¢ na wspomniang
ide¢, mogla liczy¢ na wsparcie z funduszy wegiersko-amerykanskiego filantropa George’a
Sorosa*’, dystrybuowanych w Polsce przez Fundacj¢ im. Stefana Batorego. Aby jednak mie¢
do nich dostgp, inicjatywy musialy przybiera¢ postaé prawng. Stad w dekadzie lat 90.

mieli$my do czynienia z boomem instytucji pozarzadowych (ngo)*®.

Idea podmiotowosci jednostki w zyciu spotecznym i w jej relacji z wladzg stanowi tez
przedmiot rozwazah Jiirgena Habermasa W Strukturwandel der  Offentlichkeit;
Untersuchungen zu einer Kategorie der Biirgerlichen Gesellschaft (Przemiana strukturalna
sfery publicznej: Analiza kategorii spoteczenstwa burzuazyjnego) wydanej w 1962 r. Opisana
przez niego kategoria ,,sfery publicznej” jest rozumiana jako zjawisko, ktoére pojawilo si¢
wraz ze spoleczenstwem burzuazyjnym. Powstata ona, by umozliwi¢ burzuazji kontrole nad
dziataniami panstwa i wynikla ze $wiadomosci, iz wladza jest zawsze wystawiona na

mnostwo pokus. Jednak uczestnicy tej sfery wyrzekaja si¢ roszczenia pretensji do przejgcia

w ktérej Popper promowat jako zwolennik spoteczeristwa aktywnych obywateli samodzielnie podejmujgcych
decyzje, tam zostata zastosowana przy uzyciu hierarchicznego aparatu wtadzy.

v Zainspirowany myslg Poppera Soros zatozyt w 1993 r. Open Society Institute, a nastepnie rozwingt sie¢
fundacji promujgcych idee spoteczeristwa otwartego w krajach Europy, Afryki, Azji, Ameryki taciiskiej i Standw
Zjednoczonych. Wsparly one dziatania zwigzane z promocjg spofeczenistwa otwartego kwotg 8 biliondw
dolaréw. (Zrédto: Staff. George Soros. Founder/Chairman, [w:] Open Society Foundations, [dostep: 30 marca
2013], < http://www.opensocietyfoundations.org/people/george-soros>).

8 Jednak, jak twierdzg Przemystaw Sadura i Joanna Erbel, instytucjonalizacja idei spowodowata zastgpienie
ludzi organizacjami i nie stworzyta przestrzeni dla niezaleznych akcji i aktow obywatelskiego niepostuszenstwa.
To z kolei legto u przyczyn zwrotu w kierunku ruchéw spotecznych mobilizujgcych niezrzeszonych obywateli, z
ktorymi mamy do czynienia w nowym millenium (J. Erbel i P. Sadura, Partycypacja jest trendy!, [w:]
Partycypacja. Przewodnik Krytyki Politycznej, red. J. Erbel i P. Sadura, Wydawnictwo Krytyki Politycznej,
Warszawa 2012, s. 6-9).
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wiadzy. ,,Les hommes, private gentelmen”, jak o nich méwi Habermas — spotykajg si¢ w
kawiarniach, klubach, stowarzyszeniach w czasie, gdy zawieszaja zar6wno swojg dziatalnos¢
zwigzang z funkcjami pelnionymi w urzedach publicznych, jak i dziatalno$¢ biznesowa. Staja
si¢ ,,rozprawiajagcg publicznoscig”, ktora chce mie¢ udziat w sprawach publicznych.
Habermas, cytujac Edmunda Burke’a, pisze o nich: ,,badajg i roztrzgsaja, dyskutuja o nich. Sg

ciekawi, gorliwi, pilni i czujni™®.

Teoretycznie otwarta dla wszystkich, w rzeczywistoSci zawsze wystawiona na pokuse
tworzenia enklaw sfera publiczna pozostaje — jak przyznaje Habermas — raczej postulatem
niz zrealizowang ideg. W jego opinii ostatecznie upadla ona wraz z nastaniem panstwa
opiekunczego, ktore rozmyto granice pomiedzy zyciem prywatnym a publicznym. Wtedy
nastgpil proces ,,demonstracyjnego i manipulacyjnego upublicznienia, aranzowanego przez

. . . . . . . +9950
organizacje ponad glowami mediatyzowanej publicznos$ci™".

Duzo pdzniejsza, ale niewatpliwie inspirowana paryskim majem jest L'invention du quotidien.
Vol. 1, Arts de faire (Wynalez¢ codziennos¢. Sztuki dziatania) Michela de Certeau, wydana w
1980 r. Jak pisze we wprowadzeniu do polskiego wydania Luce Giard, wydarzenia roku 1968
wywarly na de Certeau tak silne pigtno, iz odtad skupia si¢ on na probie zrozumienia tego,
,Czego nieprzewidzialne nauczylo nas o nas samych, to znaczy, czym si¢ od tamtej pory

stalismy”™>",

De Certeau dostrzega ogromng szans¢ w tym, ze w opozycji do ,,pokolenia ojcow, ktorzy nie

potrafili wypetni¢ swego ojcostwa (...) pokolenie synow (...) nie dato si¢ zwie$¢ ani czczym

*R.J.S. Hofman i P. Levack (red.), Burke’s Politics. Selected Writings and Speeches of Edmund Burke on Reform,
Revolution and War, New York 1949, s. 106. Podaje za: J. Habermas, Strukturalne przeobrazenia sfery
publicznej, przet. W. Lipnik, M. tukasiewicz, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2007, s. 202.

0. Habermas, Strukturalne przeobrazenia sfery publicznej, przet. W. Lipnik, M. tukasiewicz, Wydawnictwo
Naukowe PWN, Warszawa 2007, s. 413. Badania prowadzone przeze mnie w krajach skandynawskich, a wiec
zorganizowanych wedtug modelu panistwa opiekunczego, potwierdzajg opinie wyrazong przez Habermasa.

> M. Certeau de, La Prise de parole, s. 10. Podaje za: L. Giard, Wprowadzenie Luce'a Giarda. Dzieje pewnych
badarn, [w:] M. Certeau de, Wynalezc¢ codziennosé. Sztuki dziatania Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego,
Krakéw 2008, (s. XI-XXX).
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obietnicom zwyklego szcze$cia, ani ustalonemu porzadkowi spolecznemu”52.

Postawe
francuskiego badacza charakteryzuje nieufno$¢ w stosunku do dogmatycznego porzadku,
ktéry narzucaja nam instytucje i autorytety. Proponuje odejscie od oficjalnej ,,0§wiecone;j”
kultury, a w zamian skupienie si¢ na tym, co nazywa ,,sztukg dziatania”, czyli, jak to okresla,
»tysigcu praktyk, za pomoca ktorych konsumenci odzyskuja przestrzen zagospodarowang
przez techniki produkcji spoteczno-kulturowej”®®. Wiasnie w indywidualnej pracy nad

»tworzeniem siebie” upatruje droge do pozytywnej przemiany spoteczne;.

Centralng pozycje w rozwazaniach de Certeau zajmuje sposob funkcjonowania jednostki w
miescie. W jego opinii w koncu szesnastego wieku doszto do przeformutowania idei miasta. Z
petnego sprzeczno$ci zbiorowiska jednostek stalo si¢ ono ,,miastem-pojeciem” — tworem
poddanym panoptycznej wtadzy, kontrolujacej i podporzadkowujacej wszystkie przejawy
zycia funkcjonalistycznej administracji. Tak skonceptualizowane miasto wypiera wszelkie
nieregularno$ci i przejawy indywidualizmu, ktore nie pasujg do jego utopijnego dyskursu.
Staje si¢ anonimowym podmiotem, ktorego zarzadzanie polega na wykluczaniu. Obecnie,
twierdzi de Certeau, ,,miasto-pojecie” uleglto wyczerpaniu i degradacji, nie wiadomo jednak,
jak powinna wyglada¢ jego nowa formuta. Poszukiwanie jej nie jest jednak celem tego autora.
Proponuje on skupienie si¢ na warto$ciach, jakie niesie alternatywny, tworzony ,,oddolnie”
system urbanistyczny, skladajacy si¢ z ,,mikroskopijnych, pojedynczych i mnogich praktyk”,
ktére wymknety sie¢ systemowi kontroli i nie zostaty zlikwidowane przez administracje. To w
nich dostrzega przejawy ukrytej tworczosci, ktora stanowi nowy, wazny element miejskiego
zycia. Potencjat owych praktyk ulega wzmocnieniu dzigki ich tendencji do taczenia si¢ w

sieci®.

*2 . Giard, Wprowadzenie Luce'a Giarda. Dzieje pewnych badan, [w:] Michel de Certeau, Wynalez¢ codziennosc.
Sztuki dziatania Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloriskiego, Krakow 2008, (s. XI-XXX), s. XIV.

> M. Certeau de, WynaleZ¢ codziennosé. Sztuki dziatania, przet. K. Thiel-Jariczuk, Wydawnictwo Uniwersytetu
Jagiellonskiego, Krakow 2008, s. XXXVIII.

>* Stworzona przez De Certeau koncepcja podziatu kultury na oficjalnie funkcjonujgca kulture ,,oSwiecong” oraz
oddolng kulture indywidualnych, codziennych praktyk wydaje sie funkcjonowac wedle zaproponowanego przez
Arjuna Appaduraia podziatu $wiatowych systemdéw funkcjonowania spoteczenstw na szkieletowy i komarkowy
(A. Appadurai, Strach przed mniejszosciami, przet. M. Bucholc, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2009).
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De Certeau jest jednym z tych autoréw, ktorzy w podejmowanej przez siebie analizie
spotecznej zwracaja uwage na emancypacje mas. Jak pisze, obecnie ,reflektory przeniosty
snop $wiatta z aktoréw, obdarzonych imionami i funkcjami spotecznymi, na chor statystow
cisngcych sie po bokach sceny, aby w koncu zatrzymac je na masie publicznoéci”ss. Jednak,
inaczej niz José Ortega Y Gasset i Guy Debord, rolg, jaka masy/konsumenci odgrywaja w
procesie tworzenia kultury, postrzega on pozytywnie. Opisujac znaczenie oddolnych,
codziennych praktyk kulturowych, podkresla figure ,,Kazdego” (Everyman’a), pozbawionego

statusu elitarno$ci, a mimo to bedgcego teraz narratorem wypowiedzi istotnej w polu kultury.

W swoich rozwazaniach nad tworczg aktywnoscig anonimowego podmiotu de Certeau skupia

si¢ na jego postawie konsumenta i tropi $lady jego aktywnosci. Pisze, iz tworcza praktyka

konsumenta korzysta z ,,rys, odpryskow i peknie¢ w obrebie systemu”°

. W ten sposob
Racjonalnemu,  ekspansjonistycznemu,  centralnemu,  spektakularnemu  oraz
hatasliwemu wytwarzaniu jest przeciwstawiona produkcja zupehlie innego rodzaju,
okreslana jako konsumpcja charakteryzujaca si¢ podstepami, rozpadem zaleznym od
sposobnosci, klusowaniem, skryto$cig, nieustannym szemraniem, czyli, w sumie,
niby-niewidzialnoscig, gdyz nie ujawnia si¢ ona poprzez wiasne produkty (gdzie
znalaztaby dla nich miejsce?), ale poprzez sztuke uzywania produktow jej
narzuconych®’.

Tak dziatajacych konsumentéw-producentéw kultury francuski badacz nazywa ,,poetami
whasnych spraw i odkrywcami $ciezek w dzungli funkcjonalistycznej racjonalnosci”®®. Ich
polem tworczego dzialania sg za$§ zwykle codzienne czynnosci takie jak zamieszKiwanie,

przemieszczanie si¢, rozmawianie, czytanie, robienie zakupow, gotowanie.

> M. De Certeau, dz. cyt., s. 3.
> Tamze, s. 38.
> Tamze, s. 32.
>8 Tamze, s. 35.
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1.3. Pokusa uczestnictwa

Majac na uwadze omowione wyzej praktyki i idee, chce wreszcie przejs¢ do zjawiska
partycypacji spotecznej, ktore pojawito si¢ w drugiej potowie dwudziestego stulecia jako
nowa forma sprawowania przez obywateli czastkowej wladzy. Pierwsza analiza zjawiska
partycypacji spoltecznej wyszla spod piora amerykanskiej badaczki Sherry R. Arnstein.
Sformutowana przez nig definicja tego zjawiska wyraznie wskazuje na to, iz, oprocz debaty,
spoteczenstwo partycypacyjne chce mie¢ moc sprawcza, domaga si¢ udzialu we wiadzy.
Mowi ona:
Partycypacja obywatelska to synonim wiadzy obywatelskiej. To redystrybucja wiadzy,
ktora pozwoli na wiaczenie ludzi obecnie wykluczonych z proceséw politycznych i
gospodarczych. To strategia, dzigki ktérej wykluczeni beda mogli decydowaé o
sposobach podziatu informacji, o celach politycznych, o alokacji zasoboéw, dziataniu

programéw spotecznych czy kulturalnych. Krétko mowiac, chodzi o spoleczng
reforme, ktora pozwoli wykluczonym na udziat w zyskach spoleczenstwa dobrobytu59.

Arnstein obnazyta wiele pulapek zwigzanych z hastami partycypacji i wykazala, ze wiele
dzialan realizowanych przy powotywaniu si¢ na nie ma charakter pozorny, majacy na celu

pacyfikacje niezadowolenia obywateli.

Rozwazajac warunki, jakie musza by¢ spelnione, by proces ten przebiegat prawidiowo,
podkresli¢ nalezy istote przestrzeni do debaty. Mika Hanula, za Alisdairem Maclntyrem,

okresla ja w ten sposob:

Grupa ludzi, ktéra si¢ zbiera, pozostaje razem i dzieli swoje poglady oraz punkty
widzenia — dyskutujac, spierajac si¢ i debatujac, nie podnoszac na siebie rak ale je
sobie podajac 1 przepracowujgc konflikty poprzez zasadne i dlugotrwate rozsadne
zwady. Taka spoteczno$¢ jest praktyka dbania o wlasny interes, ktory jest zar6wno
indywidualny jak i zbiorowy, akt ustanawiania miejsca w publicznym dyskursie, ktory
ksztattuje wspolny grunt dla rozdrobnionych i fragmentarycznych indywidualnosci i
ich punktoéw widzenia®®.

*° 5. R. Arnstein, Drabina partycypacji, przet. ). Bozek, [w:] Partycypacja. Przewodnik Krytyki Politycznej, red. J.
Erbel i P. Sadura, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2012, s. 12-39s. 13.

€ M. Hannula, Politics, Identity and Public Space. Critical Reflections in and through the Practicies of

Contemporary Art, Expodium, Platform for Young Art; MaHKU, Utrecht Graduate School of Visual Art and
Design, Utrecht 2012, s. 54.
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Chantal Mouffe, ktora réwniez zajmuje si¢ tym problemem, przestrzega przed pokusa
poszukiwania przestrzeni konsensusu. Uwaza ona, ze brak antagonizméw stwarza powazne
zagrozenie dla demokracji. W sytuacji wyparcia antagonizmdw, rozumianych jako sprzeczne
propozycje polityczne, istniejagce nadal w spoteczenstwie rdznice dyskutowane sg nie na
ptaszczyznie polityki (jako opozycja ,,my/oni”), lecz w wymiarze etycznym (,,dobro/zto”),

twierdzi Mouffe. Proponuje wiec utworzenie dynamicznej (agonicznej) sfery sporu®’.

Mozna sobie zadawa¢ pytanie, skad powstal ten ferment spoteczny, ktory kaze podwazaé
trwajagcy model demokracji 1 zada¢ powrotu do modelu demokracji bezposredniej.
Zastanawiajacy jest rowniez fakt, iz podobne postulaty pojawity si¢ w odpowiedzi na zupetnie
rézne formy porzadku politycznego. Poszukujac nan odpowiedzi, Andrzej Waskiewicz
wskazuje na dominacje liberalizmu, jego indywidualizm i dogmatyczny sposdb wyznaczania
granic polityki oraz na fakt, iz instytucje przedstawicielskie zostaly zdominowane przez partie
polityczne, ktore utracity kontakt ze spoteczenstwem i zaczely si¢ skupia¢ wytacznie wokot
realizacji wlasnych celow®. W krajach skandynawskich przyczyn mozna by dopatrywac si¢
w odejsciu od formuty panstwa opiekunczego, ktore przyzwyczaito obywateli do tego, ze
jego obowiagzkiem jest zaspokajanie potrzeb obywateli. Demontaz tego modelu panstwowosci
spowodowal ograniczenie zabezpieczen socjalnych, a w efekcie poczucie zagrozenia u
obywateli. W tej sytuacji doszli oni do wniosku, iz nie wystarczy raz na kilka lat wybra¢ ciata
przedstawicielskie. Trzeba stworzy¢ takie mechanizmy, by na biezaco wspoétdziata¢ z wiadza

przy podejmowaniu istotnych dla spoteczenstwa decyzji.

Klasycznym juz przykladem dziatan partycypacyjnych bylo stworzenie w brazylijskim
miescie Porto Alegre mechanizmow pozwalajacych na udziat mieszkancoOw w podejmowaniu
decyzji dotyczacych budzetu miasta. U ich podstaw legly roszczenia obywateli dotyczace
przezwycigzenia razacych nierdwnosci w dostgpie do miejskich ustug. Jedna trzecia

Mmieszkancow miasta, ktora zamieszkiwata w slumsach, nie mogta korzysta¢ lub tez w bardzo

. Mouffe, dz. cyt.

2 A, Waskiewicz, Obywatel twdrcq tadu spotecznego: Machiavelli, Rousseau, de Tocqueville, [w:] Partycypacja
publiczna. O uczestnictwie obywateli w Zyciu wspdlnoty lokalnej, red. A. Olech, Instytut Spraw Publicznych,
Warszawa 2011, s. 13-25.
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ograniczonym stopniu korzystata z wodociggow, kanalizacji, opieki zdrowotnej czy edukacji.
Ustanowiona nowa praktyka, realizowana w latach 1989-2004, polegata na przeprowadzaniu
kazdego roku zebran sasiedzkich majacych miejsce w kazdej dzielnicy oraz zebran
tematycznych. Z wyjatkiem wydatkow przeznaczonych na obsluge miejskiego zadtuzenia
oraz rent i emerytur, pozostate pozycje budzetu uchwalane byly przez mieszkancoéw. Radni
miejscy odgrywali w tym procesie rolg ekspertdéw mogacych sugerowaé ewentualne zmiany,
lecz pozbawionych prawa ich wprowadzania. Jedyng osoba uprawniong do zglaszania weta
byt burmistrz miasta, ktory zresztg nigdy z tego przywileju nie skorzystat. Pierwszym polskim
miastem, ktore wprowadzito elementy budzetu partycypacyjnego, byt Sopot, ktoéry uczynit to

w 2011 r. Rok po6zniej inne duze miasta w Polsce, m.in. Gdansk, podjety podobng praktyke.

2. Koniec sztuki?

2.1. Cezura Arthura C. Danto

W swej refleksji nad modernizmem Arthur C. Danto okresla go jako czas ,,tworzenia sztuki
specjalnie w celu filozoficznego poszukiwania odpowiedzi na pytanie, czym jest sztuka™®,
pisania manifestow, z ktorych kazdy definiowat ja na nowo. Po pop-arcie, stwierdza Danto,
nastapit koniec sztuki w pojeciu jej linearnego, historycznego rozwoju. Cezurg miat by¢ akt
wystawienia przez Warhola ,,Brillo Box” w nowojorskiej Stable Gallery w 1964 r. Odtad
wkracza ona w faz¢ post-historyczng 1 traci swoj esencjonalistyczny charakter. Dzisiejszy
artysta moze dowolnie wybiera¢ w repertuarze Srodkéw z réznych stylow, poniewaz
wszystkie sa réwnouprawnione. W ocenie sztuki nie mozna juz stosowaé kryterium
,.estetycznej poprawnosci” (aesthetic goodness). Nikt juz nie okresla, w jaki sposob sztuka ma

wyglada¢, aby za taka mogla zosta¢ uznana. Ponadto artySci zostajg zwolnieni z obowigzku

definiowania sztuki. Zadanie to Danto pozostawia filozofom®.

Z pewnoscig pop-art, ze swoja tendencja do ryzykownego, z punktu widzenia tradycyjnej

estetyki, zblizania si¢ do zycia codziennego, rowniez w wypadku innych dziet stworzonych w

® A. C. Danto, After the End of Art: Contemporary Art and the Pale of History, Princeton University Press,
Princeton 1997, s. 31.

64 .
Tamze.
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tym stylu stawiat bywalcow galerii i krytykdw wobec pytania: czy to jest jeszcze sztuka?
Edward Lucie-Smith wyraza poglad, ze pop-art jako styl powstal jedynie przypadkiem, bedac
produktem ubocznym specyficznego stylu zycia zachodniego spoleczenstwa. W
rzeczywistosci juz wtedy trudno bylo méwic o ,,stylu” tej sztuki, ktérej tworcy §wiadomie
dazyli do bezstylowosci. Lucie-Smith sugeruje, ze gldwnym motorem dziatania artysty pop
bylo ,,nie tyle tworzenie dziet sztuki, co wyjasnianie sensu otoczenia, przyjecie logiki tego, co

go otacza we wszystkim, czego dokonuje”®.

Danto pisze, ze atmosfera w Ameryce lat 60. ubieglego stulecia byta naznaczona zmgczeniem
ideologiami, ludzie ,,zdecydowali, ze chca by¢ pozostawieni w spokoju, zeby zajac si¢

szczqéciem”66

. Ten stan wyczerpania dotyczyt rowniez sztuki, ktora byla w modernizmie
polem nieustannie nastepujacych po sobie i S$cierajacych si¢ ideologii. Zamiast wigc
rozpatrywac pop-art jako egzemplifikacje kolejnego stylu, Danto stwierdza, iz byl to raczej
,Katalityczny moment, ktory sygnalizowal glgbokie spoleczne i1 polityczne zmiany, ktore z

kolei doprowadzity do gtebokich przeformutowan sztuki”®’

. Niewinne pudta ustawione przez
Warhola w Stable Gallery sktonity Danto do zadania fundamentalnych pytan: ,,Co stwarza
r6éznice pomiedzy dzietem sztuki a czyms, co nim nie jest, podczas gdy nie ma pomig¢dzy nimi
zadnych interesujacych percepcyjnie roznic?” i dalej: ,,Gdzie lezy roznica pomigdzy nimi
[kartonami w Stable Gallery — przyp. A\W.] a kartonami Brillo w supermarkecie, ktora
pozwolitaby wytlumaczy¢ réznicg pomigdzy rzeczywistoscia a sztuka?”’®®. Tymi retorycznymi
pytaniami symbolicznie zamyka epok¢ wielkich narracji w sztuce i jednoczes$nie

dramatycznie ogtasza koniec sztuki.

& . Lucie-Smith, POP-ART, przet. H. Andrzejewska, [w:] Kierunki i tendencje sztuki nowoczesnej, red. T.
Richardson i N. Stangos, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1980, s. 331-352, s. 342.

®A.C Danto, dz. cyt., s. 131.
&7 Tamze, s. 132.
68 Tamze, s. 35.
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2.2.  Problem z polityczno$cig sztuki. Dwa modele modernizmu?

Jak stwierdza Bishop, paradoks sztuki polega na tym, iz jednocze$nie wymaga si¢ od niej, by
pozostala podporzadkowana swoim autonomicznym celom, a jednoczesnie uwaza si¢ ja za
jedyng przestrzen umozliwiajaca eksperymentowanie, a wigc potencjalnie tworzacg warunki
do spoteczne;j zmianng. Paradygmat sztuki, z ktorym utozsamiat si¢ Danto, zwigzany byt z
ideg autonomii sztuki. Nowa faza, ktora nastgpita po ,,$mierci” sztuki modernistycznej,
oznacza nharodziny sztuki post-autonomicznej, koncentrujacej si¢ na problemach
funkcjonujacych poza polem sztuki, takich jak historia, medycyna, problemy feminizmu,
gender itd. Jednym z jej przejawow jest sztuka partycypacyjna, przez wielu teoretykow
obserwowana z wielka podejrzliwoscia jako fenomen usytuowany na niebezpiecznym

pograniczu sztuki i polityki. Wielu z nich zadaje pytanie wprost: czy to nadal jest sztuka?

Na poczatek postaram si¢ przedstawi¢ wzajemne relacje pomiedzy sztukga a polityka oraz
réznice, jaka w tym wzgledzie zarysowala si¢ pomigdzy sztuka autonomiczng
(modernizmem) a sztuka partycypacyjng. Oba pojecia rozwazac bedg jako pola. Dla wigkszej

klarownosci postuze si¢ teorig zbiorow.

W przypadku modernizmu celem sztuki byla analiza wlasnego jezyka i dazenie do jego
nieustannej odnowy przy jednoczesnej dbatosci o to, by zachowa¢ dystans do wszelkich
problemoéw zwigzanych z zyciem, a wiec 1 z polityka. Tak wiec te dwa pola: pole sztuki (S)
oraz pole polityki (P) nie majg ze sobg zadnej czgsSci wspolnej, co mozna przedstawi¢ za

pomoca nastepujacego wzoru: SNP = @.

Rys. 1.

c. Bishop, Artificial Hells. Participatory Art and the Politics of Spectatorship, Verso London, New York 2012.
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W przypadku sztuki partycypacyjnej tworca posiadajagcy wyksztalcenie artystyczne oraz
postugujacy sie artystycznymi srodkami wyrazu podejmuje akcje majace na celu spoteczng
zmiang, tym samym wkracza na pole polityki. W tym wypadku oba zbiory zachodza na
siebie, tworzac czgs¢ wspolng. Te relacje zachodzacg pomiedzy nimi mozna zilustrowac za

pomocg iloczynu: SNP = {x: X€S A x€P}.

Rys. 2.

Ta wlasnie czgs$¢ wspolna (x) to sztuka partycypacyjna, przez Chantal Mouffe okreslana jako

" Jak wiec widaé na zaprezentowanym modelu, przedstawiam sztuke

»artywizm
partycypacyjng nadal jako ,,sztuke”. Co prawda awangardzisci, ktorzy dali poczatek tradycji,
z ktorej wywodzi sie sztuka partycypacyjna, domagali si¢ likwidacji instytucji sztuki
rozumianej jako rama spoleczna, w ktorej dzieto powstaje i1 jest odbierane, to nie zdotali
zrealizowac tego postulatu“. Obecnie natomiast, jak twierdzi Burkhardt Lindner, ,,instytucja
sztuki oferuje pewna przestrzen, w ktérej w rownej mierze funkcjonowaé¢ moga zardwno

wyraznie tradycyjne, jak i awangardowe typy dziel”’?. Uwazam, ze w ten wiasnie sposob

réwniez sztuka partycypacyjna odnajduje tam swoje miejsce.

W rozwazaniach tych kluczowy wydaje si¢ problem artysty, ktory w nowym paradygmacie
przestaje by¢ jedynie ,,tworca dziel” 1 przeformutowuje si¢ w ,,publicznego intelektualistg”,
jak nazywa go Simon Sheikh. Autor ten zauwaza jednoczesnie, iz taka role przyjat artysta juz

w Os$wieceniu, bedac aktywnym podmiotem w rozumianej po Habermasowsku sferze

70 . .- . T . , .. ..

Dla Scistosci trzeba zaznaczyé, ze pojecie ,artywizm” moze byé stosowane szerzej niz pojecie ,sztuka
partycypacyjna”. Zdarzajg sie takie przejawy artywizmu, ktére polegaja na interwencji spotecznej, natomiast nie
zawierajg elementu uczestnictwa widzow.

1p. Blrger, Teoria awangardy, przet. J. Kita-Huber, Universitas, Krakow 2006.

2, Lindner, Zniesienie sztuki w praktyce Zyciowej?, przet. J. Kita-Huber, [w:] P. Burger, Teoria awangardy,
Universitas, Krakow 2006, s. 131-162, s. 152.
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publicznej. Jednak, twierdzi Sheikh, tak rozumiana sfera publiczna juz nie istnieje. W miejsce
tej burzuazyjnej, do ktorej kazdy miat dostep na réwnych prawach, w ktorej istniata
mozliwo$¢ prezentowania réznych, czgsto sprzecznych modeli mys$lenia, mamy obecnie do
czynienia ze sferg podporzadkowang przemystowi kulturalnemu i komercji. W tej formule
pojecie ,,publicznosci” zostalo wyparte przez pojecie ,,rynku”, a wymiana mysli i punktow
widzenia zastgpiona wymiang towarowa, ktdrg rozumie si¢ jako interakcj¢. Debata publiczna
zostala zastgpiona rozrywka. W wymiarze przestrzennym miejskie parki publiczne ustgpity

galeriom handlowym.

W tych nowych warunkach rowniez publiczny intelektualista musi zmieni¢ swoje sposoby
funkcjonowania. Nie moze juz poprzestawa¢ na debatowaniu o abstrakcyjnych ideach, lecz
musi zaangazowaé si¢ w praktyczne aspekty zycia spolecznego. Takiego intelektualiste
Sheikh, za Antonio Gramscim, nazywa intelektualista ,,organicznym”. Jego nowa rolg jest
tworzenie platform do wspodtdziatania oraz nowych instytucji, bedacych alternatywa dla tych
juz istniejacych, oraz mobilizacja kontrpubliczno$ci, formujacej si¢ wokot wartosci innych
niz te wyznawane przez spoleczenstwo konsumpcjonistyczne. Tak rozumiany publiczny

intelektualista dziata w polu polityki codziennosci’.

Po tym wyjasnieniu czas na kolejne pytanie: czy owo zatarcie granic pomiedzy sztukg a
zyciem, sztukg a polityka jest czym$ zupelnie nowym, czy tez zwiastuny tego typu tendencji
pojawialy si¢ juz w nowoczesnosci. Proba sformulowania odpowiedzi taczy sie z
koniecznos$cig stawienia czota nieporozumieniom zwigzanym z poj¢ciem ,,modernizm”. De
facto w sztuce nowoczesnej funkcjonowaty raczej dwa rownolegle funkcjonujace watki,
aczkolwiek niepozbawione pewnych elementéw wspolnych, ktorymi byly bunt przeciw
tradycji 1 che¢ zerwania z obowigzujacymi konwencjami. Kazdy z nich okreslany byt (i czgsto
nadal jest) jako ,,modernizm”. Dla zachowania porzadku wywodu dokonam pomig¢dzy nimi
rozrdznienia, zachowujac termin ,;modernizm” dla okreslenia sztuki autonomicznej, drugi zas

watek okresla¢ bede mianem ,,awangardy”.

Blirger pisze, ze charakterystyczna dla modernizmu dominacja formy nad trescig pojawila si¢

w sztuce w potowie dziewigtnastego wieku wraz z Baudelairem. Tendencja ta, nazwana przez

s, Sheikh, Representation, Contestation and Power: The Artist as Public Intellectual, [w:] Republicart.net,
pazdziernik 2004, dostep: 23 lutego 2013, <http://www.republicart.net>.
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niego estetyzmem, zakladala calkowite wyzwolenie si¢ sztuki od jakichkolwiek zwigzkow z
praktyka zyciowa. Celem sztuki mialo by¢ jedynie doswiadczenie estetyczne. Sformutowana

w ten sposob sztuka nie miata mie¢ nastepstw spotecznych.

Cho¢ paradygmat modernistyczny zdominowal sztuk¢ nowoczesna, to praktykowana
rownolegle sztuka awangardowa, do ktorej Burger zalicza dadaistow, wezesnych surrealistow
oraz sztuke rosyjska po Rewolucji Pazdziernikowej, stawiata sobie zupehie przeciwstawne
cele. Kwestie estetyczne zostaly tu podporzadkowane zamierzonemu efektowi spolecznemu.
Artysta ,,nie wybiera (...) srodkéw artystycznych wedtug jakiej$ zasady stylistycznej, ale

dysponuje nimi jako srodkami artystycznymi®™.

Podstawowym jednak postulatem
awangardowym byto zniesienie granicy pomiedzy sztuka a zyciem. Jednak, uwaza Biirger,
ten radykalny program nigdy nie zostat zrealizowany. Praktyka awangardzistow skonczyla si¢
na produkc;ji artefaktow, ktore zostaty wchtonigte przez rynek sztuki. Co byto tego powodem?
— By¢ moze publiczno$¢ nie byla przygotowana do tego, by w dzialaniach awangardy
zobaczy¢ co$ innego niz dziela sztuki, a moze tez przemyst artystyczny i rozwdj kultury

masowej stworzyly falszywy pozor zjednoczenia sztuki z zyciem i tym samym spowodowat

catkowite zagubienie idei poczatkowej’”.

Pomimo tak krytycznego osadu awangardy przez Biirgera, Bishop dostrzega w dziataniach
dadaistow, surrealistow 1 futurystow proby wiaczenia publicznosci do aktywnego
uczestnictwa w sztuce’®. Ready-mades Duchampa stracaty sztuke z piedestatu i kazaly watpi¢
w jej wyzszo$¢ nad rzeczywistoscia. Surreali$ci, formulujac metode zapisu automatycznego,
usuwali barier¢ oddzielajacg przecigtnego czlowieka od utalentowanego geniusza. Futurysci
tworzyli prowokacje: malowali fotele teatralne klejem lub posypywali je proszkiem
powodujacym swedzenie lub kichanie, sprzedawali bilet na to samo miejsce kilku osobom,
wpuszczali na przedstawienia osoby nadpobudliwe, skltonnne do wywotywania burd.

Wszystko po to, by wytraci¢ widzow z biernej apatii.

Interesujacy jest watek tradycji partycypacji w kulturze rosyjskiej, a wtasciwie radzieckie;,

podjety przez Bishop. Analizuje ona dzialalno$§¢ grup teatralnych dziatajacych pod

"p, Blrger, dz.cyt., s. 24.
> Tamze.
e c. Bishop, dz. cyt.
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przewodnictwem organizowanych przez Proletkult’”” — stworzonej niezaleznie od partii
kulturowo-tworczej klasowej organizacji proletariatu, funkcjonujacej na podobnej zasadzie co
zwiazki zawodowe'®. Zasada ich dziatania byla rekrutacja zespolu spoérod amatorow
(robotnikow) oraz udziat wszystkich jego czlonkéw — od krawcow i1 technikéw po aktorow i

rezyserow — w decyzjach dotyczacych ksztattu estetycznego przedstawienia79.

Inng praktyka radziecka, ktérag przywotuje Bishop, byly masowe spektakle plenerowe,
organizowane z udzialem wielkich grup statystow. Ich tres¢ dotyczyla najwazniejszych

, . . .. ..80
wydarzen ruchu robotniczego i historii rewolucji-.

Jesli chodzi o postawe radzieckiego artysty rewolucyjnego, to w swoim wnikliwym studium
etycznym tegoz Piotr Piotrowski jednoznacznie stwierdza, iz byt on (artysta) zaangazowany
w samg rewolucje, a nastgpnie w procesy przejmowania i budowania wiladzy przez
bolszewikow®:. Niemniej nasza polska perspektywa 1 bezposrednie doswiadczenie
komunizmu daja nam jednak podstawe do watpienia w to, ze rdwniez radzieccy obywatele
uczestniczyli w opisanych przez Bishop dziataniach, kierowani wylacznie entuzjazmem do
pracy tworczej 1 $wiadomos$cia rewolucyjng. Bardziej prawdopodobnym Zrédltem ich

motywacji wydaje si¢ che¢ sprostania odgornie wydawanym nakazom totalitarnej wiadzy.

7 Nota bene Piotr Piotrowski, ktory rowniez omawia dziatalnos¢ Proletkultu, pisze, iz organizacja ta zajmowata
pozycje krytyczng w stosunku do artystow awangardowych (P. Piotrowski, Artysta miedzy rewolucjq i reakcjq.
Studium z zakresu etycznej sztuki awangardy rosyjskiej, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu im. Adama
Mickiewicza w Poznaniu, Poznar 1993).

% Ta zresztg niezaleznos$¢ od partii budzita ogromne niezadowolenie Lenina i stata sie przyczyng wcielenia
Proletkultu do zwigzkéw zawodowych, a nastepnie rozwigzania jej w czasach stalinowskich w 1932 r. (P.
Piotrowski, dz. cyt.).

7 Andrzej Turowski pozostaje niezwykle krytyczny w ocenie nowatorstwa dziatan podejmowanych przez
Proletkult w celu tworzenia ,kultury proletariackiej”. Podkresla on przede wszystkim niski poziom swiadomosci
estetycznej twdrcoéw tego programu:

Podejmowane przez <Proletkult> stabe prdoby obrony niezaleznosci kultury proletariackiej nie
przyniosty rezultatu wskutek absolutnego nieprzygotowania ideologicznego proletkultowcow i ich
kompletnej ignorancji dotyczgcej podstawowych problemoéw sztuki. Hasta proletariackie zawisty w
powietrzu, nie powodujgc najmniejszego nawet zachwiania dotychczasowych podwalin sztuki.
Pomieszanie poje¢ kultury <robotniczej> i <proletariackiej> doprowadzito proletkultowcéw do dawno
juz zdezaktualizowanych form romantyzmu mieszczanskiego, z jego kultem taniego bohaterstwa i
wulgarnej ludowosci. (A. Turowski [red.] Miedzy sztukg a komung. Teksty awangardy rosyjskiej 1910-
1932, Universitas, Krakéw 1998. Podaje za: P. Piotrowski, dz. cyt., s. 26.).

8. Bishop, dz. cyt.
81 . .
P. Piotrowski, dz. cyt.
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Piotrowski wskazuje na inny watek, interesujacy z punktu widzenia rozwoju idei partycypacji
w porewolucyjnej kulturze radzieckiej. Chodzi o ide¢ produktywizmu, a szczeg6lnie o te jego
cele, ktére zostaly sformutowane przez Osipa Brika. W teks$cie zatytutowanym Na porzqdku
dziennym proponuje Brik zerwanie z uprzywilejowang pozycja artysty w spoleczenstwie.
Postuluje tworzenie kolektywow zlozonych ze wspodlpracujacych ze sobg artystow i
robotnikéw. Ich zespotowa twoérczo$¢ dotyczylaby wzornictwa przemyslowego -
,projektowania przedmiotow celowych, funkcjonalnych i uzytecznych w konkretnym

procesie produkcyjnym”sz.

Jak pisze Piotrowski, inicjatywa ta wsparta byla na
marksistowskim dogmacie o podporzadkowaniu jednostki zespotowi, wyrazajacym opinig, iz
,kolektyw (...) jako zespot, swoista suma talentéw, ma znacznie wicksze mozliwosci [niz

jednostka — przyp. A.W.J"%,

2.3.  Nowe idee i modele funkcjonowania sztuki

W kontekscie dyskursu zarysowanego w tym rozdziale w latach 60. 1 70. dwudziestego wieku
zaczely pojawia¢ si¢ rowniez nowe modele funkcjonowania sztuki, w ktorych mozna
zaobserwowa¢ powrdt do wysuwanego przez awangardzistOw postulatu zniesienia granic
pomiedzy sztukg a zyciem. Przedstawi¢ tu kilka wybranych postaw tego rodzaju, skupiajac

si¢ szczegolnie na obecnych w nich elementach partycypacji.

W wydanym rok przed paryska rewolta La Société du spectacle (Spoleczenstwo spektaklu)
Guy Debord pisze, ze wspoélczesne zycie spoteczne zostalo catkowicie podporzadkowane
gospodarce. ,,Na poczatku tego procesu mie ¢ zastgpito b y ¢. Nastgpnie mie ¢ zaczgto
oznacza¢ jawi¢ sig,czyli tworzy¢ ze swego zycia nierzeczywisty spektakl”84. Zadanie
spektaklu, pisze Debord, polega na ,u k a z y w a n i u, za pomocg rozmaitych

specjalistycznych zaposredniczen, §wiata niedajacego si¢ juz uchwycié bezpoérednio”85.

8p Piotrowski, dz. cyt., s. 32.
8 Tamze, s. 32.

8 G Debord, Spoteczeristwo spektaklu oraz Rozwazania o spoteczeristwie spektaklu, przet. M. Kwaterko,
Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 2006, s. 18.

8 Tamze, s. 18.
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Swiat ten jest podporzadkowany nie — jak miato to miejsce w $wiecie rzeczywistym —
dotykowi, lecz zmystowi wzroku. Spektakl jako domena obrazéw jest, ostrzega autor,
zaprzeczeniem dialogu 1 prowadzi do catkowitej alienacji jednostki. ,,Wszystkie dobra
wyselekcjonowane przez system spektakularny — od samochodu osobowego po telewizor — sg
rowniez narzedziami, dzigki ktorym wytwarza on warunki odosobnienia <<samotnych
thimow>>"%®. Antidotum na ten stan mial by¢ powrdt do bezposredniego, zmystowego
doswiadczania bycia w miescie rozumianym jako przestrzen zycia spotecznego. Takie

zalozenia legly u podstaw programowych powotanego przez niego ruchu sytuacjonistow.

Debord byt zdecydowanym wrogiem sztuki, ktora, jak twierdzit, skonczyta si¢ na dadaizmie.
Oskarzat jg o sprowadzanie widza do roli biernego odbiorcy fetyszyzowanych przedmiotow,
dlatego swoje propozycje zamierzat ulokowac poza nig. Dotyczyly one czasu wolnego, ktory
we wspolczesnym Swiecie zostal zdominowany przez telewizj¢ i media. To, czego brakuje w
dzisiejszym $wiecie — uwazali Debord i wspolpracujacy z nim Raoul Vaneigem — to
spontaniczno$¢, ktéra wynika z bezposredniego kontaktu ze $wiatem. Dlatego wysuwali
postulat ,,partycypacji, komunikacji i samorealizacji”. Warto$ci te miaty ujawniac si¢ w czasie
,konstruowanych sytuacji”, pomyslanych jako scenografia dla zycia petnego autentycznych
przygdd. Byly to zabawy z miejska przestrzenia, ktore taczyly w sobie elementy z pogranicza
psychologii, fizjologii 1 geografii. Podczas gdy jedne, jak ,gry i c¢wiczenia
psychogeograficzne”, byly realizowane, inne, jak postulaty promenad po dachach paryskich
kamienic, likwidacji cmentarzy, przeniesienia sztuki z muzeéw do bardw, stworzenia
mozliwoéci zamiany rol pomigdzy wigzniami i ,,wolnymi” mialy wyltacznie utopijny

charakter®’.

Podobnie jak Migdzynarodowka Sytuacjonistyczna Fluxus byt grupa bardzo niejednorodna.
Przynajmniej w poczatkowym okresie, u zarania lat 60., jego dziatalno$¢ silnie cigzyta w
kierunku zaangazowania politycznego. Gtownymi zwolennikami tej opcji byli Henry Flynt i
George Maciunas. Swoje wystgpienia kierowali oni przede wszystkim przeciwko kulturze
wysokiej, ktorg Flynt okreslal jako rasistowska, klasowa, i zarzucal jej imperialistyczny

charakter. Ich postulaty znalazty si¢ w czteropunktowym programie propagowania Fluxusu w

8 Tamze, s. 42.

& Propozycje te zostaty opublikowane w tekscie Projects d’emballissements rationels de la ville de Paris, ktory
ukazat sie w magazynie ,,Potlatch” z 13.10.1955 r.
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3% Byly tam takie propozycje, jak: (1)

Nowym Jorku, ktory Maciunas sformutowat w 196
pikiety i demonstracje; (2) sabotaze i zakldcanie spokoju; (3) kompozycje; (4) sprzedaz
wydawnictw Fluxusu. W ramach wspomnianego ,,sabotazu i zakldcania spokoju” Maciunas
planowat m.in.: dezorganizowanie porzadku komunikacyjnego poprzez kolportowanie
fatszywych informacji, doprowadzanie do paralizu pracy poczty przez blokowanie skrzynek
listowych niepotrzebng korespondencja i in. Gdy okazato si¢, ze pozostata czg$¢ grupy jest
przeciwna tak radykalnym akcjom, Flynt opuscit Fluxus, natomiast Maciunas do konca
skupiat si¢ na dzialaniach o charakterze spoteczno-politycznym. Podobnie jak sytuacjonisci,
tworzyt utopijne koncepcje urbanistyczne, dazac do stworzenia environments wolnych ludzi.

Angazowal si¢ w kupowanie nieruchomosci na SoHo, ktore miaty sta¢ si¢ wspolnym domem

cztonkow grupy®.

W wersji mniej radykalnej Fluxus koncentrowal si¢ na dzialaniach kontestujacych
utowarowienie i profesjonalizacje¢ sztuki. Czerpigc z idei Johna Cage’a, jego czlonkowie
glosili postulat rozmywania granicy pomi¢dzy sztukg a Zyciemgo. Cho¢ przynajmniej pierwsze
wystgpienia tego ugrupowania przypominaty koncerty, to juz wkrotce sformutowano zasade
intermedium, zgodnie z ktorg artysta mogt swobodnie dobiera¢ $rodki komunikowania si¢ z
odbiorca. Realizowane zgodnie z ta zasada formy czasami zblizaly si¢ do happeningu, a
czasem do event. Wydarzenia te, w ktorych czgsto uczestniczyta publicznos¢, niejednokrotnie
miaty charakter destrukcyjny i dziwaczny, jak niszczenie instrumentéw, golenie si¢ na scenie,
wskakiwanie do wanny pelnej wody. Znéw podobnie jak sytuacjonisci cztonkowie Fluxusu
twierdzili, ze sztuka ma by¢ spontaniczng zabawg 1 rozrywka bez pretensji do bycia wazna.

Zgodnie z gloszong zasadg odejscia od dominujacej roli autora, tworzyli instrukcje (manuals)

8 Opublikowany w: Fluxus News-Policy Letter No. 6 z 6.04.1963. Podaje za: S. Home, Gwatt na kulturze. Utopia,
awangarda, kontrkultura. Od letryzmu do Class War, przet. E. Mikina, Wydawnictwo Signum, Warszawa 1993 s.
58.

¥ Ostatnim dziataniem tego typu byta podjeta przez Maciunasa préba stworzenia utopijnej kolonii na Ginger
Island na Wyspach Dziewiczych, udaremniona z powodu $mierci dotychczasowego wtasciciela dziatki, ktéry
umart w dniu, w ktérym miano podpisac¢ kontrakt.

% Aczkolwiek stynne hasto Fluxusu ,Kunst ist Leben. Leben ist Kunst” zostato sformutowane przez Wolfa
Vostella.
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dostgpne dla kazdego. Zastosowane, pozwalaty one ,,odkry¢ co$ znaczacego w czyms$ co

. .. . . 5,01
najwidoczniej byto pozbawione znaczenia™ .

Sam bedac czlonkiem Fluxusu w latach 1962-64, Joseph Beuys zaczerpnat z ideologii tej
grupy hasto kolektywnej tworczosci i przeniodst je dalej — w obszar rozwazan nad nowym
tadem spotecznym. Poszukujac ,.trzeciej drogi” rozwoju spotecznego, ktéra pozwolitaby
unikng¢ btedow zarowno kapitalizmu jak 1 komunizmu, uznal, ze to sztuka, po odpowiednim
poszerzeniu jej granic, moze by¢ ta sitlg ewolucyjno-rewolucyjng, ktéra pozwoli catkowicie
przebudowaé istniejgce stosunki. Rozwingl t¢ mysl, tworzac koncepcje organizmu
spotecznego skonstruowanego na wzor dzieta sztuki. W ramach tego modelu kazda zyjaca
osoba miataby si¢ sta¢ ,,tworcg, rzezbiarzem lub architektem organizmu spolecznego”gz.
Warunkiem $§wiadomego uczestnictwa w tym tworczym procesie byloby $wiadome

zaprzegnigcie do dzialania swych aktywnych mysli, uczué¢ i woli, ktére stang si¢ $rodkami

rzezbiarskiego ksztaltowania. Beuys uparcie powtarzat:

W kazdym czlowieku tkwig jakie§ szczegdlne zdolnosci, jakie$ zadatki. Te

mozliwos$ci sg otwarte. Mozna je wiec rozwing¢, powickszy¢. To za§ mozna uczynié
najlepiej (...) za pomoca procesu szkolenia i informacji®.

Wedlug tego niemieckiego artysty moment, w ktérym uruchomiony zostanie tworczy
potencjat ludzkosci, spowoduje, ze proces budowy spoteczenstwa odbywat si¢ bedzie na
wzOr procesu rzezbiarskiego i przebiegatl od bezksztattu poprzez ruch (dziatanie) do formy

uksztaltowanej. Nazwatl ten proces ,,rzezbg spoteczng”.

W zamysle Beuysa caly swiat mial sta¢ si¢ wielkg akademia tworczo$ci. Powotanie Wolnego
Uniwersytetu Tworczosci 1 Poszukiwan Interdyscyplinarnych (F.LLU)% byto préba

wprowadzenia gtoszonych przez niego idei w zycie. Manifest F.1.U. glosit:

s, Ugelstad, Introduction, [w:] Fluxus. Henie Onstad Art Centre, red. C. Ugelstad, Henie Onstad Art Centre,
Hegvikodden 2010, s. 11-20s. 18.

2, Beuys, | Am Searching for Field Character//1973, [w:] Participation. Documents of Contemporary Art., red.
C. Bishop, Whitechapel Gallery, MIT Press, Londyn, Cambridge, Massachusetts 2006, s. 125-126, s. 125.

. Beuys, Kazdy artystqg, przet. K. Biskupski, [w:] Zmierzch estetyki - rzekomy czy autentyczny?, red. S.
Morawski, Czytelnik, Warszawa 1987, s. 268-273, s. 271.

4 Jego manifest napisat wraz z Heinrichem Béllem w 1972 r.
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Kreatywno$¢ nie jest zarezerwowana jedynie dla ludzi praktykujacych ktoras z
tradycyjnych form sztuki, a nawet w przypadku artystow tworczo$¢ nie jest
ograniczona do do$wiadczenia ich wiasnej sztuki. (...)

Tworzenie — czy to bedzie obraz, rzezba, symfonia lub powies¢ — wymaga nie tylko
talentu, intuicji, sily wyobrazni i oddania, lecz rowniez zdolnosci ksztattowania
materiatu, ktora to zdolno$¢ mogtaby by¢ rozciggnieta na inne, odpowiednie sfery w
zyciu spotecznym.(...)

Szkota nie dyskredytuje specjalizacji ani nie przyjmuje antytechnologicznego
stanowiska. Odrzuca natomiast ide¢ istnienia ekspertow i technikow bedacych
jedynymi arbitrami na odpowiadajacych ich specjalizacji polach. W duchu
demokratycznej tworczosci, bez cofania si¢ jedynie do mechanicznie obronnych i
agresywnych kliszy, odkryjemy wewnetrzng przyczyng ukryta w rzeczach samych w
sobie. W naszej definicji twoérczosci pojecia zawodowy i amatorski zostang

przekroczone, a fatsz oderwanych od $wiata artystow oraz wyalienowanych od sztuki

nie-artystow zostanie przezwyciezony"".

Jesli szuka¢ poczatkdw zjawisk partycypacyjnych w kulturze polskiej, to trzeba si¢ przede
wszystkim zwroci¢ w kierunku eksperymentalnych dziatan teatralnych i performatywnych
podejmowanych w ramach tzw. Drugiej Reformy Teatralnej®®. W Polsce program ten podjety
zespoty Jerzego Grotowskiego, Tadeusza Kantora, Leszka Madzika, Wtodzimierza
Staniewskiego oraz grupy awangardowe, ktore wylonity si¢ z ruchéw studenckich: Teatr Dnia
Osmego w Poznaniu, Teatr 77 w Lodzi, Akademia Ruchu w Warszawie czy Teatr STU w

Krakowie. Zatrzymam si¢ przy dziatalnosci dwoch sposrod nich.

Z perspektywy przedmiotu moich badan najwazniejszym okresem w rozleglej praktyce
Grotowskiego jest ten, kiedy na poczatku lat 70. oglosit on epoke postteatralng. Wowczas

zajal si¢ tworzeniem ,kultury czynnej” rozumianej jako ,,pewnego rodzaju doSwiadczenie”,

. Beuys i H. Boll, Manifest FIU (Free International University), przet. ). Jedlinski, [w:] Joseph Beuys. Teksty,
komentarze, wywiady, red. J. Jedlinski, Akademia Ruchu, Centrum Sztuki Wspotczesnej, Warszawa 1990, s. 21-
23, s.21.

% Zostata ona zainicjowana w koncu lat 50. dwudziestego wieku przez nowojorski The Living Theatre. Jej
zatozenia to tworzenie ,teatru otwartego”, ,teatru zywego”, opartego na wspdlnocie, komunii i wymianie.
Podstawowg zasadg byta likwidacja podziatu na scene i publiczno$¢ az do zamiany rél pomiedzy aktorami i
widzami, wymiany terendw obserwacji i gry. W tej sytuacji widz byt jednoczesnie Swiadkiem i uczestnikiem. W
poszukiwaniach tych zawiera sie rowniez tendencja do catkowitego porzucenie ,pudetkowej” przestrzeni
scenicznej i wyjscia z dziataniami teatralnymi na ulice miast, by tam ,znalezé¢ widzéw-partneréw do
zapoczatkowania dialogu na temat waznych dla spotecznosci spraw” (J. Ostrowska, Od teatru ulicznego do
teatru w przestrzeni publicznej, [w:] Miedzy estetyzacjq a emancypacjq, red. D. Koczanowicz i M. Skrzeczkowski
(red.), Wydawnictwo Naukowe Dolnoslgskiej Szkoty Wyzszej, Wroctaw 2010, s. 191-208, s. 192.).
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ktore miato zastapi¢ tworzenie dziet. Przy tej okazji sformutowat nowy program okreslany
»teatrem uczestnictwa” lub ,,parateatrem”. W tej formule przestal funkcjonowac podzial na
aktorow 1 widzow. Celem bylo aktywne uczestnictwo wszystkich obecnych. Dziatania
teatralne zostaly zastapione poszukiwaniami kulturowymi na pograniczu roznych dyscyplin:
sztuki, filozofii, socjologii, antropologii, psychologii i innych. Poczatkowo byly to warsztaty
dla aktoréw 1 uczestnikdéw spoza $wiata teatralnego, majace uzdatni¢ tych drugich do
wspolnego tworzenia spektakli razem =z aktorami. Te eksperymenty performatywne

realizowane byly pod nazwg Paratheatrics.

Z kolei realizowane od 1973 r. Special Projects to czterodniowe spotkania
wyselekcjonowanych uczestnikow, ktorzy zjezdzali do Wroclawia w odpowiedzi na
ogloszony wczeséniej ,list otwarty”. Praca z nimi polegata na wspdlnym przezyciu
doswiadczenia, ktorego ramy zostaly wczedniej naszkicowane. Jego najwazniejszym
elementem byla komunikacja, odnalezienie swojej pelni w obcowaniu z innymi. Wskazana
przez Grotowskiego droga do tego celu wiodla nie przez intelekt, lecz poprzez doswiadczenia

korporalne i otwarcie ciata na bezposredni kontakt z natura.

Zatozone przez Wlodzimierza Staniewskiego w roku 1977 Stowarzyszenie Teatralne
Gardzienice bylo probg wyprowadzenia twoérczosSci ze zgielku miasta i poszukania jej
prawdziwych zZrodelt w bezposrednim kontakcie z kulturg wiejskg. Temu celowi stuzyto
osiedlenie si¢ cztonkow zespotu we wsi Gardzienice pod Lublinem. Waznym elementem
dziatah Stowarzyszenia byty bezposrednie doswiadczenia nabywane w czasie tzw. ,,wypraw”
— kilkudniowych wedrowek-projektow. Aktorzy zabierali ze sobg niezbedny sprzet
noclegowy, kuchenny i teatralny, ktory dzwigali w plecakach 1 ciagneli w wozku. W
miejscach postoju — pod gotym niebem, w remizach strazackich, klubach wiejskich,
prywatnych domach — zwotywano ,,zgromadzenia”, na ktore zapraszano mieszkancow
odwiedzanej osady, wedrujac ze $piewem i muzyka od domu do domu. Spotkania te byty
areng obustronnej wymiany, gdzie aktorzy uczyli pie$ni oraz sami si¢ uczyli pie$ni lokalnych.
Kulminacja ,,zgromadzen” byly widowiska, ktore za kazdym razem byly cze$ciowo

improwizowane. Swiadek tych dziatan wspomina:

Podczas takich Zgromadzen, na ktérych wspolnie §piewano, a takze opowiadano i
komentowano, <<Gardzienice>> powotywaly co$, co bylo — jak potem stwierdzit
Staniewski — jedng z najczystszych form prototeatru. Dlaczego artysta tak wiasnie
nazwal swoje Zgromadzenie? Zazwyczaj w pewnym momencie ich trwania
dochodzito do niespodziewanych, pelnych dramatyzmu sytuacji. Do$¢ juz swobodnie
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czujacy si¢ ludzie, w nietypowej, troche Swiatecznej atmosferze, zaczynali ujawniaé
sprawy ukrywane na co dzien — i dynamicznie rozwigzywac¢ je miedzy sobg w
obecnos$ci innych mieszkancow wsi. Tworzyt si¢ naturalny teatr: w reakcjach ludzkich
ujawniata si¢ jego zywa, niezafalszowana materia®’.

W zalozeniu swoich tworcow, Grotowskiego i Staniewskiego, oba projekty mialty kreowaé
partnerskg relacj¢ pomiedzy aktorami i widzami/uczestnikami. W realizowanych projektach
mieli oni bra¢ udziat na réwnych prawach. Pozostaje pytanie, czy rzeczywiscie w czasie tych
dziatan zdotano odej$¢ od hierarchicznej pozycji artysty i unikna¢ podzialu na bardziej i mnie;j

swiadomych uczestnikow tych spotkan, na ksztattujacych i ksztattowanych.

Réwniez performatywny charakter miaty zapoczatkowane w Lucimiu w koncu lat 70.
realizacje Grupy Dzialania 1 pdzniejszej Grupy 111%, cho¢ ich inicjatorami byli artysci
wizualni. Osadzone w konkretnym kontekscie lokalnym, w PGR-owskiej wsi, ktorej
powojenni mieszkancy stanowili ludno$¢ naptywowa, byly proba spojrzenia na kulturg
ludowa nie z pozycji jej warto$ci muzealnej, rozumianej jako repetytorium pewnych warto$ci
niezmiennych, ale jako na organizm zywy, ktory swa kulture tworzy w kazdym czasie na

nowo.

Przybyli z miasta absolwenci Wydziatu Sztuk Pigknych UMK w Toruniu postrzegali swoja
prace jako badanie istniejgcego stanu rzeczy i dokonywanie w nim interwencji. W odpowiedzi
na zastane status quo, ktore rozpoznali jako silnie skonfliktowang sytuacje 1 brak
funkcjonujacej wspdlnoty lokalnej, podjeli proby wytworzenia nowych wiezi poprzez
komunikacje¢ symboliczng. Ich dziatania lokowaty si¢ w opozycji do realizowanych w tym
samym czasie projektow teatralnych, nastawionych na poszukiwanie zrodet kulturygg.
Pracujacy w Lucimiu arty$ci nastawieni byli na odnowienie archetypicznego sposobu

przezywania, niemniej poprzez wytwarzanie wartoSci nowych, ktére mogtyby stuzy¢ dla

77, Taranienko, "Gardzienice" - dziefo Wfodzimierza Staniewskiego, [w:] Teatr obiecany. 30 lat ,Gardzienic”.
Sympozjum w Szkole Wyzszej Psychologii Spotecznej, Warszawa, 22-23 stycznia 2008, red. W. Dudzik,
Academica, Warszawa 2008, s. 47-48, s. 47.

% Dziatania w Lucimiu zostaty zainicjowane przez powstatg w 1978 r. Grupe Dziatania, w sktad ktdrej wchodzili:
Bogdan i Witold Chmielewscy, Wiestaw Smuzny, Andrzej Maziec i Stanistaw Wasilewski. Grupa w tym sktadzie
dziatata do 1981 r. W latach 1977-1978 zrealizowano Akcje Lucim, a w 1979-1993 Dziatania w Lucimiu. W latach
1989-1993 dziatata Grupa 111 w sktadzie: Bogdan i Witold Chmielewscy i Wiestaw Smuzny.

99 . . .
Patrz: Stowarzyszenie Teatralne Gardzienice.
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przysztych tradycji lokalnych. Opublikowany w 1980 r. program ,,sztuki spotecznej™'® jasno

formutuje ich stosunek do produkcji artystycznej, ktorej rezultaty w przypadku wlasnej
praktyki okreslali jako ,,dzieta-dzialania”. Zgodnie z zalozeniem miaty one by¢ realizowane w
Scistym zwigzku z kontekstem spotecznym 1 miejscem produkcji. Ich celem bylo
doprowadzenie do zainspirowania ludno$ci miejscowej do aktywnosci wiasnej — ,,wlasnych,

101 . -
h”""". Zaréwno akcje

indywidualnych i1 zbiorowych kreacji symbolicznych i instrumentalnyc
jak 1 osiagnigty dzigki nim rezonans spoteczny byly postrzegane jako twor
,,ponadindywidualny, ponadautorski”, stanowigcy kontrpropozycj¢ w stosunku do sztuki w
tradycyjnym rozumieniu. Autorzy manifestu otwarcie podkreslali odejscie od rozumienia
dzieta sztuki jako tworu autonomicznego i dopuszczali weryfikacj¢ ostatecznego jego ksztattu
w odpowiedzi na reakcje spoteczne. W praktyce dziatania artystow polegaly na organizacji
obrzedéw lokalnych ze statymi i ruchomymi $wigtami-obrzedami. Najbardziej wymiernym

rezultatem zaangazowania si¢ grupy w problemy spoteczno$ci lokalnej byto zainicjowanie

budowy Domu Ludowego w Lucimiu.

3. Narodziny sztuki partycypacyjnej

3.1.  Scena brytyjska

Community arts — termin, ktory mozna przettumaczy¢ jako ,,sztuka dla spoiecznoéci”loz, to

praktyka artystyczna, ktora rozwingta si¢ w Wielkiej Brytanii w koncu lat 60. Jej Zrodta tkwia

100 Grupa Dziatania, Sztuka spofeczna jako idea, [w:] Obieg, 21 maja 2009 [dostep: 19 maja 2011],

<http://www.obieg.pl/wydarzenie/10869>.

101 .
Tamze.

1% Ttumaczenie pojecia community na jezyk polski niesie z sobg ryzyko znieksztatcenia jego znaczenia. W

dyskursie sztuki epoki postautonomicznej jest ono interpretowane w rézny sposéb. Ann Coxon okresla nim
publicznos¢ wydarzen artystycznych, ktdra jednoczesnie nie stanowi publicznosci instytucji sztuki (Coxon,
2000). W catej pracy bede sie jednak postugiwaé szerszym rozumieniem tego pojecia, okreslajgcego grupe
0s6b, ktére jednoczy przynalezno$¢ do tej samej grupy etnicznej, rasowej, religijnej, jezykowej, opartej na
orientacji seksualnej bgdz zamieszkatych na tym samym obszarze. Cztonkdéw tej grupy tgcza réowniez wspodlne
wierzenia, system wartosci lub zwyczaje i tradycje (A. Lee, Community Arts Workbook, 1998 [dostep: 20 maja
2011], <http://www.arts.on.ca/Asset363.aspx?method=1>).
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w ruchu squatterséw i ich hasle ,,come together”. Ta pozbawiona hierarchii forma wspolnego
zycia 1 radzenia sobie z organizacja przestrzeni zyciowej poza systemem politycznego i
ekonomicznego dozoru dawala impuls dla tworzenia projektéw o charakterze spoteczno-
polityczno-kulturalnym i zanurzenia si¢ w spotecznos$ci tak dalece, by zniwelowa¢ podziat rol

na artyste¢ i innych (publicznos$¢, wspotpracownikdéw, ucznidéw itd.).
Owen Kelly tak charakteryzuje poczatki community arts:

Po pierwsze, pojawito si¢ pelne pasji zainteresowanie tworzeniem nowych i
wyzwolonych form ekspresji (...). Po drugie, byt to ruch grup artystycznych, ktére
porzucaty galerie i wychodzily na ulice. Po trzecie, pojawil si¢ nowy rodzaj aktywisty
politycznego, ktory wierzyt, ze kreatywno$¢ jest zasadniczym narz¢dziem w kazdej
radykalnej walce. Na poczatku dziatalno$ci takich grup, jak InterAction, Welfare State
i Action Space (ktorych zainteresowania dotyczyly tylez alternatywnego
spoteczenstwa, co sztuki), te aspekty zostaly wplecione w ich charakterystyczny
spos6b dziatania'®.

Te usytuowane na styku sztuki i aktywizmu polegajg na podejmowaniu interwencji spoteczne;j

w konkretnym miejscu®®

. Zazwyczaj adresowane s3 do zamieszkalych tam spotecznosci
zmarginalizowanych badz wykluczonych: bezrobotnych, imigrantow, chorych, uzaleznionych
czy tzw. ,trudne] mtodziezy”. Artysta opiera swoj projekt na doktadnym rozpoznaniu
lokalnego kontekstu 1 zidentyfikowaniu najbardziej palacych probleméw. Zazwyczaj wymaga
to zamieszkania przez niego w danej okolicy na dhuzszy okres czasu. Zadaniem, ktore przed
nim stoi, jest tworzenie ramy estetycznej, a ta nastepnie wypetnia si¢ treScig wyartykutlowang

przez osoby, z ktorymi artysta pracuje.

Metoda pracy polega na zainicjowaniu sytuacji, w ktorych grupy 1 jednostki moga si¢
wyrazi¢. Spotkania, wspdlna praca, dyskusje, formulowanie celow prowadza do efektu
krotkofalowego — powstania dzieta (koncertu, spektaklu, wystawy) i efektu dlugofalowego —
wzmocnienia lokalnej tozsamos$ci. Wlasnie owo wzmocnienie (empowerment) jest gtdwnym
celem community arts. Dokonuje si¢ ono w drodze uwalniania i wspierania mozliwos$ci
tworczych, ktore tkwig w kazdym z nas. W koncu procesu tworczego zrédtem wzmocnienia

staje si¢ duma 1 satysfakcja z osiagnigtego rezultatu, przekroczenia swoich dotychczasowych

103 o, Kelly, Community, Art and the State: Storming the citadels, Comedia Publishing Group, London 1984, s.

48.

104 Pisze o nich w czasie terazniejszym, poniewaz praktyka ta jest uprawiana do dzis.
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doswiadczen 1 przez to dostrzezenie wilasnej, dotad nieu§wiadamianej wartosci. Finalny
produkt-dzieto wynika z potencjatu grupy. Nie jest przez artyste okreslany a priori, lecz rodzi
si¢ w wyniku procesu poszukiwania odpowiednich dla danej grupy srodkéw wyrazu. Jego
forma wytania si¢ w drodze dialogu z uczestnikami i jest rezultatem ostatecznego konsensusu.
Publicznoscig wystaw/spektakli/koncertow powstatych w rezultacie tych dziatan sg lokalni

mieszkancy, a ich tematem — problemy miejsca, w ktérym zyja.

Ta specyficznie brytyjska aktywnos$¢ kulturalna z czasem spopularyzowata si¢ do tego
stopnia, ze wyksztalcit si¢ pewien ,,model terytorialny”, zgodnie z ktéorym dziatali arty$ci-
aktywisci. Postulowal on objecie praktyka kulturalng kazdej jednostki terytorialnej, takiej jak
miasta, dzielnice czy osiedla. Co wigcej, zalety community arts wkrotce dostrzegt rzad
Margaret Thatcher, wrogo nastawionej do idei pafstwa opickunczego'®. Ujrzal on w
dzialaniach artystéw doskonate narzgdzie do rozwigzywania nabrzmialych problemow
spotecznych, z ktéorymi nie radzily sobie ani wladze lokalne, ani instytucje spoteczne czy
policja. W niektorych samorzadach powotano stanowiska do sprawy community development.
Zadaniem urzg¢dnikow byta promocja projektow podejmowanych przez inicjatywy lokalne,
ktére, wspierane spoza funduszy publicznych, przejmowaly w ten sposob czes¢ obowigzkow
z Dbarkoéw panstwa. Wkrotce praktyka ta upowszechnila si¢ w innych krajach
angielskojezycznych, jak USA, Kanada i Australia. Rzady tych krajoéw uruchomily specjalne
srodki finansowe, pochodzace z budzetow Arts Council, aby modc wspiera¢ artystow

realizujacych ten rodzaj dziatan.

Formacja zorientowang na nieco inne cele byta dziatajaca w latach 1966-1985 Artists

Placement Group (APG). Nalezeli do niej: John Latham, Barbara Steveni, Jeffrey Shaw,

105y opinii Margaret Thatcher panstwo opiekuncze prowadzi do demoralizacji obywateli, utraty motywacji i

checi do dziatania. Znamienna jest jej wypowiedz:

»Mysle, ze mamy juz za sobg okres, w ktérym zbyt wielu ludziom dano do zrozumienia, ze jesli majg
problem, to zadaniem rzgdu jest go rozwigzaé. <<Mam problem, dostane dotacje.>>, <<Jestem
bezdomny, rzgd musi da¢ mi dom>>. Zrzucajg swdj problem na spoteczenstwo. |, wiecie, nie ma czegos
takiego jak spoteczenstwo. Istniejg indywidualni kobiety i mezczyzni, i s rodziny. | kazdy rzad moze
dziata¢ tylko przez ludzi, a ludzie muszg najpierw sami sie sobg zajgé. Naszym podstawowym
obowigzkiem jest dbac o siebie, a nastepnie rowniez opiekowac sie naszym sgsiadem. Ludzie majg
Swiadomos¢ zbyt wielu uprawnien, bez zobowigzan. Nie ma czegos takiego jak uprawnienia, chyba ze
kto$ najpierw wywigzat sie ze zobowigzan”. (M. Thatcher, Epitaph for the eighties? ,there is no such
thing as society”, ,The Sunday Times” 31 pazdziernika 1987 [dostepny w wersji elektroniczne;j:
briandeer.com, dostep 20 maja 2011, <http://briandeer.com/social/thatcher-society.htm>).
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Barry Flanagan, pozniej dotgczyli rowniez David Hall i Stuart Brisley. W ich opinii artysta
operujacy w ramach konwencjonalnego systemu galeryjnego skazany jest na poruszanie si¢
na marginesie zycia spotecznego. Dlatego postulowali zmiane tej sytuacji i umieszczenia

artysty w szerszym kontekscie spotecznym.

Strategia dzialania APG polegala na odbywaniu negocjacji z r6znymi podmiotami zycia
publicznego, w wyniku ktorych artySci byli umieszczani na ,,stazach” (placements) w
placowkach rzadowych, przedsigbiorstwach przemystowych lub mass-mediach (w rezultacie
byty to np.: Wydziat Ochrony Srodowiska w Birmingham, Wydziat Zdrowia w Londynie,
Scottish Office w Edynburgu, Esso Petroleum Ltd., British Steel Corporation itd.). Mieli tam
odgrywac rolg doradcoéw 1 konsultantéw. Zobowigzani do codziennej pracy w przydzielonej
im instytucji, otrzymywali zaptate porownywalng do tej, ktorg dostawali pozostali pracownicy
zatrudnieni w danym miejscu, natomiast cieszyli si¢ szeroka autonomia co do sposobu
dzialania. Rezultatem stazy byly sporzadzane przez artystow raporty, ktore zawieraly ich
uwagi co do sposobu funkcjonowania przedsigbiorstwa oraz sugestie wprowadzenia zmian,
ktore moglyby polepszy¢ istniejgca sytuacje. Niekiedy byly to bardziej tradycyjne formy
artystycznej wypowiedzi, jak filmy, fotografie, wywiady, utwory poetyckie badz instalacje.

Praktyka APG zyskata aprobate ze strony brytyjskiego rzadu. W 1972 r. British Civil Service
wystosowala memorandum zachecajace placowki rzadowe do zatrudniania artystow w
procesach planowania. Grupe zapraszano réwniez do przedstawienia swoich idei, m.in. w
Austrii, Francji 1 Holandii. Wyrazem uznania ze strony mig¢dzynarodowego S$rodowiska
artystycznego byly podjete przez Beuysa w 1977 r. dziatania majace na celu zachgcenie
niemieckiej placowki rzagdowej do zaproszenia Lathama do odbycia stazu na jej terenie. Akcja
ta, ktdra ostatecznie nie zostata zrealizowana, miata by¢ jednym z elementéw programu

Documenta 6 w Kassel.

Dziatania podejmowane w dialogu z odbiorcg przez londynskiego artyste Stevena Willatsa
miaty bardziej intymny charakter. Jego tworczos¢ lokuje si¢ na granicy dwoch epok.
Stosowany przez niego jezyk formalny (rezultaty projektow prezentowane w formie plansz i
diagramow) zakorzeniony jest jeszcze w tradycji konceptualistow, podczas gdy praktyka
artystyczna jest juz typowa dla sztuki epoki postautonomicznej. W koncu lat 50. Willats
zaczal interesowa¢ si¢ komunikacyjng funkcjg sztuki, a w szczegodlnosci poszukiwaniem
sposobow wyzwolenia sztuki z izolacji w obrgbie estetyki. Jego praca skoncentrowata si¢ na

badaniu spoteczno-kulturalnych probleméw mieszkancow przestrzeni miejskich - rezydentow
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anonimowych osiedli blokowisk, monstrualnych , maszyn do mieszkania” w Anglii i
Niemczech. Jako punkt wyjscia stuzyla mu konstatacja, iz grupa ta prowadzi bardzo
zestandaryzowany tryb zycia, wymuszony rodzajem architektury strukturyzujacej przestrzen
zyciowg w sztywng rame¢ identycznych ,,jednostek mieszkalnych”. Z drugiej jednak strony,
zauwazyt Willats, w obrebie tego skromnego habitatu rezydenci tych osiedli robig wszystko,

by nada¢ swoim mieszkaniom rys indywidualny, zachowa¢ wlasny styl zycia.

Metoda pracy tego artysty polegata na Scistej, czasami wieloletniej wspotpracy z wybranymi
mieszkancami i1 rodzinami konkretnych budynkéw, z ktérymi artysta przeprowadzat
rozmowe/wywiad, zadajac pytania w rodzaju: ,,Co myslicie o codziennej presji, jakg na wasze
zycie codzienne wywiera fakt przeprowadzenia si¢ do tego typu osiedla?”. Willats
zainteresowany byl relacjami migdzy czlonkami rodziny, ich stosunkiem do przestrzeni
wlasnego mieszkania, osiedla, fizycznych obiektow znajdujacych si¢ w ich najblizszymi
otoczeniu, zainteresowaniami i sposobami spedzania wolnego czasu. Respondenci proszeni
byli o udzielenie informacji w dyskursywnej formie, positkujac si¢ wypowiedziami, obrazami
itp. Uzyskane wypowiedzi byly dla artysty materialem do skonstruowania bardzo
uporzadkowanych formalnie plansz/diagramow, ktére poprzez kombinacj¢ obrazu i tekstu
strukturyzowaty je, dajac racjonalng wyktadni¢ dyskutowanej sytuacji. Celem tych akcji byto
poglebianie §wiadomosci uczestnikow w dwodch etapach. Pierwszy z nich to ten, gdy usitujac
odpowiedzie¢ na zadane przez artyste pytania, zmuszeni oni byli do nabrania krytycznego
dystansu do swojej prywatnej sytuacji i spojrzenia na nig z szerszej perspektywy. Drugi etap
miatl miejsce wowczas, gdy uczestnicy skonfrontowani z dzietem, ktore powstalo w wyniku
artystycznego przetworzenia dostarczonych przez nich informacji, mogli dostrzec widzialne i

niewidzialne aspekty rzeczywistosci, w ktorej Zyj4106.

106, Puvogel, Steven Willats in Berlin, [w:] Wie die Welt ist und wie sie sein konnte/How the World Is and How

It Could Be, red. E. Schmidt, (katalog wystawy), Museum fur Gegenwart Kunst, Siegen 2007, s. 43-52.
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3.2.  Scena amerykanska

Roéwnolegle do sztuki partycypacyjnej rozwijajacej si¢ w Europie zaczgta ona powstawaé w
wielu o$rodkach na kontynencie amerykanskim. Brazylijska artystka Lygia Clark od 1963 r.
zaczela tworzy¢ prace performatywne, ktore nazwata Caminhando (Spacerowanie). W czasie
jednej z nich, O dentro e o fora (Wewngtrzne jest na zewnatrz), rozdata widzom papierowe
wstegi Mdobiusa i nozyczki, proszac ich o nacigcie wstegi, a nastgpnie kontynuowanie cigcia
wzdtuz tak dlugo, jak to mozliwe. Efekty tego projektu byly zdumiewajace w swej
technicznej prostocie z jednej strony, a bogatych estetycznie rezultatach z drugiej. Okazato
si¢, ze papierowg wstege mozna bylto przecina¢ stosunkowo dlugo. W efekcie jej szerokos¢
zmniejszala si¢, natomiast dlugo$¢ znaczaco zwigkszata. Teoretycznie mozna bylo

kontynuowac t¢ pracg w nieskonczonosc¢.

W swoich kolejnych performansach artystka rozwijata koncept budowania S$cistej
sensoryczno-korporalnej relacji z widzem. Okreslata je mianem ,,rytualow bez mitu”. Kontakt
6w byt mediowany poprzez obiekty estetyczne tworzone z prostych, tanich materiatow,
pochodzacych z najblizszego otoczenia — plastikowych toreb, kamykow, powietrza. Zadaniem
widzow bylo uzycie i przetworzenie ich. Wedlug Clark obiekt konstytuowat swoje znaczenie
dopiero wtedy, gdy widz przejat go 1 uksztattowat na swdj sposob. Clark nie nazywata
swoich projektow ,,sztuka”, lecz ,,propozycjami”. Miaty one stuzy¢ do odkrywania przez
uczestnikow swojej jazni — aktu zarezerwowanego dotychczas jedynie dla artysty, ktory
obecnie, wedlug Clark, miat si¢ sta¢ udziatlem podmiotow plasujacych si¢ poza Swiatem

sztuki.

Arjen Mulder pisze, ze co prawda kazde dzieto sztuki, rowniez tradycyjne malarstwo 1 rzezba,
sa interaktywne w tym sensie, ze wywotuja reakcje, refleksje inng u kazdego widza (pod
warunkiem, ze ten bgdzie dazyt do osobistego odczytywania pracy, a nie zda si¢ wylacznie na
krytykéw czy historykow sztuki). Jednak w przypadku sztuki tradycyjnej dzieto sztuki w
swojej materialno$ci pozostaje niezmienne pomimo roéznorodnych sposoboéw odczytywania
go przez widzow. Natomiast Zywe znaczenie, zywe doswiadczenie sztuki, ktore Clark nazywa
vivéncias, wystepuje w przypadku sztuki interaktywnej i tylko po stronie widza. Proces

tworzenia znaczen staje si¢ jego udziatem, a w efekcie widz zostaje przetworzony przez
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sztuke juz nie pozostaje tym samym, kim byt poprzedni0107. Co prawda Mulder okresla sztuke
Clark jako interaktywna, jednak sama artystka, m.in. w korespondencji z Helio Oiticica,

bardzo koncentruje si¢ na definiowaniu zjawiska partycypacji'®.

Zupehie inng, zorientowang na wigkszg skale strategi¢ dziatania przyj¢to Srodowisko
nowojorskie: Group Material oraz artysci skupieni wokot Marthy Rosler. Oba te ugrupowania
cechowala che¢¢ aktywnego wlaczenia si¢ do publicznej debaty na temat najgorgtszych
probleméw Ameryki epoki Reagana oraz dazenie do otwarcia przestrzeni prezentacji sztuki,
wyj$cia do nowego typu publiczno$ci, ktéra, w opinii Rosler, ,,nie rodzi si¢, lecz jest
nieustannie konstruowana i rekonstruowana”'%. W 1988 r., dzieki mediacji artystki Yvonne
Rainer, Dia Art Foundation zdecydowata si¢ udostepni¢ wyzej wymienionym grupom swojg
przestrzen wystawiennicza na SoHo na okres dwoéch lat. W tym czasie artySci zorganizowali

szereg projektow, daleko wykraczajacych poza konwencjonalng formute wystawy.

Group Material'™® od poczatku lat 80. dziatata na rzecz przedefiniowania pojecia galerii.
Postawa artystéw wchodzacych w sktad grupy byta wynikiem rozczarowania strukturg sceny
artystycznej zorientowanej na indywidualny sukces. Przestrzen wystawiennicza na East 13th
Street, stanowigca ich miejsce aktywnosci, funkcjonowata jako rodzaj spotecznego centrum i
bazy dla pracy zmotywowanej politycznie. Podstawag dzialania zespolu byla wiara w
dyskursywna site publicznosci. Aby wilaczy¢ w obszar dyskursu mozliwie jak najwigksze
rzesze uczestnikow, organizowano spotkania z mieszkancami, publikowano ogloszenia w
gazetach, naklejano plakaty na autobusach czy publikowano wtasne magazyny. Ich wystawy

byly proba przekroczenia modelu reprezentacji obiektow sztuki.

Odzwierciedlajac rézne formy reprezentacji, ktére ksztattuja nasze rozumienie
kultury, organizowane przez nas wystawy jednoczg tak zwang sztuke 1 produkty z
supermarketu, obiekty kultury masowej i przedmioty historyczne, dokumentacj¢
faktow 1 projekty domowej produkcji. Nie interesuje nas dokonywanie ostatecznych

107 p, Mulder, The Excercise of Interactive Art, [w:] Interact or Diel, red. B. Joke i A. Mulder, V2_Publishing/NAi

Publishers, Rotterdam 2007, s. 52-69.

108 Clark, H. Qiticica, Letters 1968-69, [w:] Participation. Documents of Contemporary Art., red. C. Bishop, The

MIT Press, Cambridge 2007.

109 (. Rosler, Fragments of a Metropolitan Viewpoint, [w:] If You Lived Here. The City in Art, Theory and Social

Activism, red. B. Wallis, Dia Art Foundation, New York 1991, s. 15-44, s. 41.
1o Grupa dziatata w latach 1979-1996. Na réznych etapach jej dziatalnosci jej cztonkami byli: Tim Rollins, Julie

Ault, Mundy MclLaughlin, Doug Ashford, Felix Gonzalez-Torres.
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ocen czy deklaracji, ale tworzenie sytuacji, ktdre proponuja spojrzenie na wybrany

przez nas temat jako na ztozong i otwartg sprawe. Zachecamy szerszg publicznos$¢ do

udziatu poprzez interpretachlll.

Znamienny dla partycypacyjnej praktyki byt zrealizowany przez te¢ grupe projekt The
People’s Choice™. Artysci chodzili od drzwi do drzwi mieszkan na Trzynastej ulicy w
Nowym Jorku, proszac ich rezydentow o darowanie jednej ,,cennej rzeczy” na wystawe. W
rezultacie powstata kolekcja zawierajagca osobiste pamiatki, obrazy religijne, sztuke ludowsa

oraz reprodukcje obrazow, ktore zostaty wystawione w galerii jako swoisty ,,portret” ulicy.

W galerii Dia Art Foundation grupa zorganizowata projekt/wystawe pod nazwg Democracy.
Brali w nim udziat arty$ci o znanych nazwiskach razem z okolicznymi mieszkancami oraz
wszystkimi zainteresowanymi wilgczeniem si¢ do dziatania i wspolnej debaty. Zadaniem,
ktére postawili przed sobg tworcy projektu, bylo obnazenie konfliktu pomiedzy oficjalnym
dyskursem wtadzy a nieoficjalnym obrazem zycia codziennego. Wérdd poruszanych tematow

S'3  analfabetyzm, brak forum do

znajdowaty si¢: zycie na ulicach, epidemia AID
wypowiedzi dla grup zmarginalizowanych, w tym dla artystow funkcjonujacych poza
komercyjnym obiegiem sztuki. Jedng z form dziatan organizowanych w ramach projektu byty

tzw. ,,spotkania miejskie”, ktore, jak wspomina jedna z ich uczestniczek, byty

godne uwagi ze wzgledu na swoja zdolno$¢ do pomieszczenia niezgody, gniewu,
stanow na pograniczu psychozy, uzytecznych informacji, teoretycznego dyskursu i

m Group Material, Democracy: A Project by Group Material , [w:] franklinfurnace.org [dostep: 21 maja 2011],

<http://www.franklinfurnace.org/research/projects/flow/gpmat/gpmattf.html>.

1 Znany pozniej pod tytutem Arroz con Mango.

3 Temat AIDS byt kontynuowany w indywidualnej twdrczosci jednego z cztonkéw Group Material — Felixa

Gonzaleza-Torresa. W 1991 r. zrealizowat on znamienng, metaforyczng prace Untitled (Portrait of Ross In L.A.),
ktorg rowniez mozna by zaliczy¢ do wczesnych prac partcypacyjnych, aczkolwiek umiejscowionych w kontekscie
instytucji sztuki. Sktadata sie z kopca kolorowych cukierkéw, usypanych w rogu sali galerii. llo$¢ cukierkéw byta
precyzyjnie okreslona i identyczna z wagg kochanka artysty - Rossa w czasie, gdy zaczat on chudngé w wyniku
rozwijajgcej sie choroby (AIDS), na ktérg wkrétce zmart. Istotng role w prawidlowym publicznym
zafunkcjonowaniu tej pracy odgrywali pilnujgcy wystawe. Zachecali oni publicznos¢ do tego, by podnosita
cukierki ze stosu i zjadata je. Arjen Mulder poréwnuje akt spozywania cukierkdw do przyjmowania komunii
Swietej. Poprzez potykanie optatka wierny spozywa Ciato Chrystusa: ,Bierzcie i jedzcie. Oto ciato moje.” (A.
Mulder, dz. cyt.).
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produktywnych sieci wspotpracy, angazujacych ludzi w kazdym wieku i z réznych
sciezek zyciowych™™,

Strategia organizowania ,,spotkan miejskich” zostala rowniez zastosowana przez artystow
skupionych wokot Rosler. Wystawa/projekt przez nich zrealizowana nosita tytut If You Lived
Here... Jej glownym tematem byla przestrzen miasta jako miejsce konfliktu pomiedzy
wladzami i r6znymi grupami interesu. Nadmieni¢ trzeba, ze Reaganowska Ameryka byta w
owym czasie $wiadkiem procesow, ktore do$wiadczamy w dzisiejszej Polsce: dominacji
rynku budownictwa mieszkaniowego przez zagranicznych deweloperow, dokonywania na
nim spekulacji finansowych, agresywnego zawlaszczania przestrzeni publicznej centrum
miasta przez biznes prywatny, procesow gentryfikacji czy nowego zjawiska gated

communities®*®.

Trzy wystawy, ktore w roku 1989 zostaly zorganizowane w ramach If You Lived Here...*",

podejmowaty probe reprezentacji wyzej wymienionych problemoéw. Ich organizatorzy stawali
przed pytaniem: ,Jak mozna prezentowa¢ <<ukryte>> zycie miasta, ktore faktycznie jest
zyciem wigkszo$ci jego mieszkancow? Jak pokaza¢ warunki walki najemcéw mieszkan,
bezdomnych, alternatywy do obecnie wdrazanych w zycie planéw rozwoju miasta?"*'’,
Problemy estetyczne byty tu drugorzednej wartosci. Chodzito przede wszystkim o
dostarczenie ,bezposrednich dowodow”. Byly nimi filmy wideo, fotografie, plakaty,

pamflety, ktorym towarzyszyly obrazy, montaze 1 instalacje.

Oprocz wspomnianych ,,spotkan miejskich” i wystaw w ramach projektu organizowano
rowniez réznorodne dzialania artystow ,,w terenie”. Byly to np.: praca z bezdomnymi w
schroniskach 1 na ulicach, tworzenie plakatow 1 dziet ulicznych, aktywnos¢ w polu polityki

lokalnej i in. W wystawach udziat wzigto udzial stu kilkudziesieciu artystow, wsrod nim

1y, Rainer, Preface: the Work of Art in the (Imagined) Age of the Alienated Exhibition, [w:] B. Wallis (red.), If

You Lived Here. The City in Art, Theory and Social Activism, Dia Art Foundation, New York 1991, s. 12-13, s. 13.

1w narracji gentryfikacji odkurzano pojecie ,granicy” (frontier), odwotujgce sie do pionierskiej przesztosci

Ameryki i ciagtej czujnosci przed zagrazajacymi ,obcymi” (tu: biedotg, bezdomnymi, bezrobotnymi,
imigrantami, samotnymi matkami itd.) (Rosler, dz. cyt.).

16 Byty to: Home Front, luty-marzec 1989; Homeless: The Street and Other Venues, kwiecien 1989, City: Visions
and Revisions, maj-czerwiec 1989.

AV Rosler, dz. cyt., s. 31.
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postacie znane jak Yvonne Rainer, Allan Sekula, Dan Graham czy Krzysztof Wodiczko™® i

szereg tych szerzej nieznanych. Kryterium ich doboru nie bylo miejsce w rankingu
komercyjnego $wiata sztuki, lecz stopien zaangazowania w podnoszone problemy. Artystom
towarzyszyli aktywisci 1 przedstawiciele lokalnych spotecznosci, traktowani jako petnoprawni

wspottworcy wspdlnego dzieta.

Decyzja o udostepnieniu swoich sal do realizacji obu projektow — Group Material i Marthy
Rosler — okazata si¢ wielkim wyzwaniem dla Dia Art Foundation, zalozonej w latach 70.
instytucji o konserwatywnym programie. Jej dotychczasowym celem bylo wspieranie
indywidualnych modernistycznych artystow (dodajmy, ze z reguty byli to biali artysci pici
meskiej), ktorym fundacja oferowala bardzo wygodne studia i1 hojne stypendia. Jak przyznaja
jej dyrektorzy, Charles Wright i Garry Garrels, ten rodzaj wspotpracy zmusit ich do

zrewidowania swojego dotychczasowego systemu wartosci™™®.

Roéwniez dla artystow decyzja o organizacji wystawy w tym miejscu stanowita rodzaj
kompromisu. Rosler przyznaje, ze wielokrotnie zadawano jej pytania o powody prezentacji po
pierwsze w tak centralnym miejscu dla nowojorskiego establishmentu artystycznego jak
SoHo, a po drugie — w przestrzeniach elitarnej Dia Art Foundation. | aczkolwiek autorka nie
daje jasnej wyktadni swych motywacji, to przedstawia srodki, jakie podjeto, by dziatajac w

tym miejscu, jednoczesnie przedefiniowac role przestrzeni wystawienniczej:

118 . . P , .
Krzysztof Wodiczko zaprezentowat obecnie dobrze juz znang w Polsce, a wowczas znamienng dla

problematyki tej wystawy prace: prototyp Pojazdu dla bezdomnych. Urzadzenie to miato umozliwia¢ przezycie
na ulicy, spetniajgc zaréwno funkcje mieszkalng, jak i narzedzie pracy (zbieranie butelek). W tekscie
opublikowanym razem z Davidem Luriem pisat:

Ten pojazd nie jest ani czasowym, ani statym rozwigzaniem problemu mieszkalnictwa, nie jest on
réwniez przeznaczony do masowej produkcji. Jego punktem wyjscia jest strategia survivalu miejskich
nomadow — wyrzuconych na bruk — w istniejgcej ekonomii. Odpowiada on na potrzeby poszczegdlnych
grup bezdomnych, poniewaz dostarcza sprzet do zbierania i magazynowania butelek, mogac by¢
jednoczesnie schronieniem w nagtych wypadkach. (...) Rozpoznaje i odnosi sie do roszczenia oséb
bezdomnych do uznania ich obywatelstwa w spotecznosci miejskiej zarowno jako uchodzcéw z procesu
fizycznej transformacji miasta, jak réwniez jako ludzi pracy. Jego forma — dizajn pojazdu — artykutuje
warunki ludzkiej egzystencji na potrzeby osoéb, ktére nie doswiadczajg bezdomnosci, nawet wtedy, gdy
wyzej wspomniani nie chcieliby sie z nimi zapozna¢. To pozwala bezdomnym by¢ widocznymi nie jako
obiekty pozbawione ludzkiego statusu, lecz raczej jako uzytkownicy i operatorzy sprzetu, ktérego
forma ttumaczy warunki ich egzystencji. (D. Lurie i K. Wodiczko, The Homeless Vehicle Project, [w:] If
You Lived Here. The City in Art, Theory and Social Activism, red. B. Wallis, Dia Art Foundation, New York
1991, s. 217).

"G, Garrelsi C. Wright, A Note on the Series, [w:] If You Lived Here. The City in Art, Theory, and Social

Activism, red.: B. Wallis (red.), Dia Art Foundation, New York 1991, s. 9-10.
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Okazato si¢ niezbednym spowodowanie znaczacej transformacji galerii Dia. Jej front,
z piaskowanymi szybami i obramowaniami okien pomalowanymi na szaro byl tak
skromny, ze czgsto potencjalni widzowie, a nawet ja, przechodzili obok, nie
zauwazajac jej. Umiescitam na drzwiach napis, namalowany wielkimi czerwonymi
literami: ,,Wchodzcie — jesteSmy w domu”, a ACT UP (AIDS Coalition To Unleash
Power) przykleita plakaty na temat AIDS i bezdomnosci. Dla ,,bezdomnych”
aktywista i artysta Stuart Nicholson namalowal na S$cianie obok drzwi napis
poréwnujacy schroniska dla bezdomnych do obozéw uchodzcow. Wewnatrz
zlikwidowatam istniejaca pustke, wypehiajac ja.

Wielu komentatorow podkreslato transgresyjny charakter tych zattoczonych wystaw, a
kilku z nich wydawato si¢ tgskni¢ za nieskazitelng jakos$cig modernistycznego
wnetrza, czuli si¢ onieSmieleni iloscig prac i czytelnig. Ale kto czut si¢ onieSmiclony?
Dla niektorych profesjonalistow $wiata sztuki projekt wydawal si¢ prezentowad
otwarte odrzucenie sztuki. Chociaz wigkszo$¢ pokazywanych prac byta podpisana
nazwiskiem autora, oprawiona i starannie zawieszona, a obok zostata umieszczona
biata tabliczka z opisem, zasady organizacyjne wystawy polegaty na innych kwestiach
niz te tu opisane. Zasada wlaczania [innych, pochodzacych spoza kregu statych
bywalcow galerii — przyp. A.W.] irytowala niektorych krytykow, znanych z
odrzucania zatozeh modernizmu®.

Niewatpliwym osiaggnieciem projektow Democracy oraz If You Lived Here... bylo

udowodnienie, iz prezentujac obiekty sztuki mozna rdwniez pokazac caty spoteczny kontekst,

w ktérym zostaly one wytworzone, co stato si¢ pdzniej naczelng zasadg sztuki relacyjnej,

zdefiniowanej przez Nicolasa Bourriaud.

120

M. Rosler, dz. cyt., s. 40.
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I1. Modernizm jako dobro narodowe

Modernizm objat swym zasig¢giem terytorialnym obszar globalny: zar6wno kraje rozwinigte,
jak 1 rozwijajace si¢. O ile jednak w tych pierwszych jego implementacja byta swiadomym
krokiem elit spoteczenstwa, to w drugich — krajach potnocnej Afryki, Ameryki Potudniowe;,
Indiach i1 ,za zelazng kurtyng” — byl on ,podarunkiem”, gdzie obdarowywanych
»zapomniano” zapyta¢ o zdanie. Czgsto styl ten byt w zupelnej sprzecznosci z lokalng
tradycja estetyczng (patrz: casus Konigsberga/Kaliningradu). Nawet jednak na Zachodzie, jak
twierdzg Helena Mattsson i Sven-Olov Wallenstein, byt on zestawem narzuconych odgornie,

. : . - 121
zupetnie nowych form, przeznaczonych do biernego nasladownictwa

. Dlatego miat i ma
wielu przeciwnikow, ktorzy obecnie, gdy modernizm stat si¢ historig, chcg o nim jak

najszybciej zapomniec.

Inaczej przedstawia si¢ jego recepcja w krajach skandynawskich. Tam styl mebli szwedzkiej
IKEIL lampy Dunczyka Poula Henningsena i jego uczniéw, moda 1 projekty tkanin finskiej
Marimekko s3 symbolem nadal aktualnej na tym terenie estetyki, ale rowniez stylu zycia:
prostoty, skromnosci, szacunku dla przyrody 1 rownosci spotecznej. Zjawisko to sklania do
postawienia pytania, jak to si¢ stato, ze w krajach Potnocnej Europy modernizm zakorzenit si¢
tak mocno, ze stat si¢ elementem lokalnej tozsamos$ci. W rozdziale tym postaram si¢ poszukaé
na nie odpowiedzi, postugujac si¢ kilkoma wybranymi przyktadami. Chc¢ réwniez ukazac, w
jaki sposdb modernizm, ktory w ciggu dwudziestego wieku stat si¢ ,,narodowym stylem”
krajow skandynawskich, wptynat na ksztalt polityczny tego regionu, znany jako
,»skandynawski model welfare state”. Wreszcie na koniec przybliz¢ problemy, jakie lokalny
habitus, silnie osadzony zaréwno w idei modernizmu, jak i politycznym modelu
socjaldemokratycznym, napotyka w zetknieciu z ekspansjg globalizmu. W ten sposob zakres
tematyczny tego rozdziatu przekroczy ramy rozwazan dotyczacych kultury 1 sztuki i siggnie

do obszaru problematyki spoleczno-politycznej. Jestem jednak przekonana, ze przedstawione

21 4. Mattsson i S.-O. Wallenstein, acceptera! Swedish Modernism at the Crossroads, [w:] Documenta

Magazine No 1, 2007. Modernity?, red. F. Asfour, M. Berrios, C. Costinas, H. Fanf i K. Sei, TASCHEN GmbH,
Cologne 2007, s. 61-77.
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przeze mnie informacje okazg si¢ pomocne dla zrozumienia projektow artystycznych, o

ktorych pisz¢ w nastepnych rozdziatach.

1. Watpliwosci na poczatek

W Rozdziale | przytaczam opini¢ Danto, ktory uzasadnia wyczerpanie si¢ idei modernizmu
argumentami z obszaru estetyki. Uwaza, iz pop-art doprowadzit jezyk sztuki do sytuacji
granicznej, poza ktoérg nie mozna juz bylo kontynuowaé¢ modernistycznego konceptu sztuki

skupionej wytacznie na zagadnieniach lingwistycznychlzz.

Rozwazajac powody, dla ktorych projekt modernistyczny zostal przerwany, Habermas
postuguje si¢ argumentami etycznymi. Obcigza modernizm odpowiedzialno$cia za rozlam,
jaki w czasach nowoczesnosci nastapit pomiedzy kulturg a spoteczenstwem, z jego systemem
politycznym i ekonomicznym. Ponadto podnosi kwesti¢ wptywu, jaki modernizm wywierat
na nowoczesnos¢ (modernity), rozumiang jako styl zycia. Wspomina tu tradycje rozpoczeta
przez Baudelaire’a, a kontynuowang przez figur¢ dandysa czy flaneura. Atrakcyjnos¢ stylu
zycia elitarnych kontrkultur artystycznej bohemy powodowata, pisze on, iz modernizm byt
postrzegany przez konserwatystow jako zagrozenie dla postaw etycznych. Nawigzujac do

opinii amerykanskiego neokonserwatysty Daniela Bella'?®, Danto uwaza, ze z tej perspektywy

Modernizm to wielki uwodziciel, ktory intronizuje zasad¢ nieograniczonej
autorealizacji, postulat autentycznego doswiadczenia, subiektywizm nadmiernie
pobudzonej wrazliwo$ci 1 tym samym wyzwala motywacje hedonistyczne, nie do
pogodzenia z dyscypling zycia zawodowego 1 w ogodle z moralnymi podstawami
celowo-racjonalnego porzadku Zycia124.

2 A C. Danto, After the End of Art: Contemporary Art and the Pale of History, Princeton University Press,

Princeton 1997.

2 D, Bell, Kulturowe sprzecznosci kapitalizmu, przet. S. Amsterdamski, Instytut Badania Wspdtczesnych

Problemdw Kapitalizmu, Warszawa 1978.
124 J. Habermas, Modernizm - niedokonczony projekt, przet. M. tukasiewicz, [w:] R. Nycz (red.), Postmodernizm:

Antologia przektaddw, Baran i Suszczynski, Krakéw 1996, s. 25-46, s. 31.
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Drugi powod kleski modernizmu wysuwany przez niemieckiego filozofa to fakt, iz ambitny
projekt o$wieceniowy promujacy rozwo6j wiedzy, uniwersalistyczne podstawy moralnosci i
prawa oraz sztuke rozwijajaca si¢ wedtug wiasnych prawidet doprowadzit w modernizmie do
rozdzielenia sfer nauki, moralnosci 1 sztuki, a przede wszystkim bolesnego zerwania z

tradycja.

Proponuje przyjrzenie si¢ strategiom, ktore zastosowano po to, by wypromowa¢ modernizm
w Skandynawii. By¢ moze to one wlasnie przesadzily o sukcesie tego projektu i
spowodowaty, Ze styl ten nie tylko nie doprowadzit do zerwania wi¢zé6w pomigdzy sztuka
nowoczesng a tamtejszym spoleczenstwem, lecz stat si¢ w tych krajach czescig tozsamosci

narodowe;j.

2. Szwecja: od tradycji do nowoczesnosci

Szwedzkie lato 1930 r. zostalo zapamigtane przez mieszkancow tego kraju nie tylko ze
wzgledu na wyjatkowe upaly, ale przede wszystkim dzieki niezwyklej atrakcji, jaka
przygotowano dla nich w stolicy. W potudniowej czeéci rekreacyjnej dzielnicy Djurgérden
zorganizowano tzw. Stockholm Exhibition. Wystawa miata charakter targéw, w ramach
ktorych zaprezentowano przede wszystkim zupelnie nowe rozwigzania w dziedzinie
architektury domow mieszkalnych i architektury wnetrz. W miejsce dominujacych w owym
czasie budynkow w stylu eklektycznym zaprezentowano prototypy doméw o zupelnie innej
estetyce: zbudowanych ze standardowych elementow, o klarownej, lekkiej konstrukeji,
higienicznych 1 jasnych. Wyposazono je w wielkie okna, wpuszczajace wiele §wiatta do pokoi
1 klatek schodowych. Oprécz budynkéw pokazano réwniez modele modulowych mebli 1
zupelie nowe rozwigzania oswietlenia. Najwicksza atrakcja byla Paradise Cafe, umieszczona
w budynku o szklanych §cianach, osadzonych w stalowej ramie, dramatycznie pod§wietlonym
nocg. Trwajaca od maja do wrzesnia wystawa §ciggata thumy, w sumie zwiedzito jg cztery

miliony 0sob'®. Naoczny $wiadek tego wydarzenia — ,,przedstawiciel ludu” — wspomina:

2 Dla porédwnania: obecnie Szwecje zamieszkuje 9,4 min oséb. Zrédio: Swedes, [w:] Sweden.se. The official

gateway to Sweden [dostep: 14 lutego 2012], <http://www.sweden.se/eng/Home/Lifestyle/Swedes/>.
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Wiele akrow trawnikoéw rozciaggajacych si¢ od Diplomat City do Life Guard Dragoons
byto zabudowanych funkcjonalistycznymi domami i halami wystawienniczymi ze
szkta i stali, wzdluz ktorych wytyczono nowe ulice i stworzono miejsce dla skwerdw,
wiez, stawow, koszy na S$mieci, tablic z zakazami, miejsc do odpoczynku i
kontemplacji zupelnie nowego miasta. Wszystko, co moglo zastania¢ widok, zostato
usunigte, wszystkie $mieci, ktore moglyby przeszkadza¢ obserwatorowi w patrzeniu
na przysztos¢, zostaty usunigte.[...] Flagi powiewaly na wietrze. Fontanny dziataty.
Wszystko sprawiato wrazenie, jak gdyby szto si¢ ulicg prowadzaca ku przysztosci.
Byto si¢ juz w Urbs, Miescie Nowej Ludzkosci?®.

Organizatorami wystawy byto Miasto Sztokholm oraz Svenska Sidjdforeningen (Szwedzkie
Stowarzyszenie Sztuki i Rzemiosta). Jej bezposrednig inspiracja byla wizyta, ktorg trzy lata
wczesniej historyk sztuki i przewodniczacy tej instytucji Gregor Paulsson ztozyt w

eksperymentalnym stuttgardzkim osiedlu Weissenhof*%’.

Wystawa Sztokholmska miata by¢ prezentacjg nowego stylu w architekturze i sztuce a takze,
w konsekwencji, nowego stylu zycia spoteczenstwa szwedzkiego. Ponadto, co szczegélnie
wazne, byla ona nie tylko wielkg manifestacja nowej estetyki, ale przede wszystkim
niezwykle waznym projektem politycznym, do realizacji ktorego postuzono si¢
skomplikowanym instrumentarium inzynierii spolecznej. Jego zastosowanie pozwolito
skutecznie wdrozy¢ projekt modernizmu, a jednocze$nie unikng¢ radykalizacji nastrojow

. . .12
spolecznych i nie podwazy¢ autorytetu monarchii 8

Ryzyko, ktérego swiadomi byli organizatorzy wystawy, zwigzane bylo z tym, ze autorami
idei modernizmu byly $rodowiska lewicowe. Jednoczesnie czas, w ktorym si¢ idee te
wykluwatly, to okres, w ktorym Szwecja podejmowata pierwsze kroki w kierunku

przezwycig¢zenia skutkow gospodarczych Wielkiego Kryzysu. Zachodzita wigc uzasadniona

1261 Lo-Johansson. Podaje za: C. Marklund i P. Stadius, Acceptance and Conformity: Merging Modernity with

Nationalism in the Stockholm Exhibition in 1930, ,,Culture Unbound” 2010 Volume 2, s. 609-634.

127 \Weissenhof zostato zbudowane w 1927 r. specjalnie na zamdéwienie wielkiej wystawy architektonicznej

Deutscher Werkbund. Byto pierwszg na Swiecie manifestacjag nowego stylu, znanego pdzniej pod nazwg ,,stylu
miedzynarodowego” lub ,funkcjonalizmu”. Projekty doméw dla tego osiedla powstaty w biurach projektowych
najwybitniejszych architektéw tamtego czasu, zwigzanych z pracg nad nowg estetyky: Miesa van der Rohe, Le
Corbusiera, J.J.P. Ouda, Waltera Gropiusa, Bruno i Maxa Taut, Petera Behrensa i in. t3cznie zbudowano
dwadziescia jeden budynkéw mieszkalnych, w ktérych po raz pierwszy zastosowano tak nowoczesne
rozwigzania, jak ptaskie dachy, wydtuzone horyzontalnie okna, wnetrza oparte na planie otwartym oraz
prefabrykowane elementy konstrukcyjne.

128 ¢ Marklund i P. Stadius, dz. cyt.

61


http://en.wikipedia.org/w/index.php?title=Svenska_Sl%C3%B6jdf%C3%B6reningen&action=edit&redlink=1

obawa, iz promocja tego stylu moze si¢ sta¢ przyczyna wzniecenia nastrojow rewolucyjnych.
W opinii Carla Marklunda i Petera Stadiusa decyzja o pierwszej prezentacji modernizmu w
formie muzealnej ekspozycji byla $wiadomym krokiem, podjetym w celu ,,zamrozenia
ptynnego 1 potencjalnie niebezpiecznego doswiadczenia nowoczesnosci w bardziej

kontrolowanej narodowej formie™'%.

Pomyst ten =zaczerpnigty byt z powstate] w
dziewigtnastym wieku praktyki organizowania narodowych wystaw i targow, ktore petnily

role narzedzia edukacji klasy $redniej oraz budowania zrozumienia historii narodowe;.

W przypadku Stockholm Exhibition postanowiono zrealizowaé ten zamyst w nawigzaniu do
tradycyjnej szwedzkiej architektury i dizajnu. Dodatkowym elementem majgcym wytworzy¢
atmosfere consensusu spotecznego byl fakt uczestnictwa w ceremonii otwarcia wystawy
koronowanych gtéw: zarowno krola Gustava V, jak i ksigcia Gustava Adolfa. Ten drugi
wyglosil przychylne wystawie przemowienie, w ktorym zgodzit si¢, ze sztuka uzytkowa
powinna by¢ zawsze dzieckiem swej epoki, niemniej nie omieszkat zaznaczy¢, iz ,,artystyczna
inspiracja powinna by¢ gleboko zakorzeniona we wiasnej ziemi, w duszy wilasnego narodu,

po to, by [sztuka — przyp. A.W.] stala si¢ dzwigczna i mocna™*®.

Jednak wystawa ta, rozumiana jako projekt polityczny, miata nie tylko zapobiec potencjalnym
niepokojom spotecznym. Byt to przede wszystkim wielki program pozytywny, w ktorym
mozna wyr6zni¢ dwa cele szczegotowe. Pierwszy z nich to dokonanie cywilizacyjnego skoku
— przeksztatcenia spoleczefistwa, ktorego tozsamos$¢ zbudowana byla wokdét wiejsko-
parafialnego $wiata warto$ci, w nowoczesne spoteczenstwo ery industrialnej. Drugi natomiast
cel mial charakter pedagogiczny 1 byl prébg promocji standardowo produkowanych
przedmiotow. Starano si¢ tego dokonac, postugujac si¢ sugestia, iz estetyka ta jest wyzwolona
od przypisania do jakiejkolwiek klasy spotecznej. Tym samym byt to krok w kierunku

budowy kolektywnego, bezklasowego spoieczeﬁstwal?‘l.

129 Tamsze, s. 611.

3% Tamsze, s. 610.

B Tamze. Nota bene, dwa lata przed otwarciem Stockholm Exhibition przewodniczacy Partii

Socjaldemokratycznej Per Albin Hansson zaproponowat, by szwedzki model panstwa okresli¢ nazwa

folkhemmet (dom ludu), tworzagc tym samym metafore narodu jako jednej rodziny, zyjacej pod wspdlnym

dachem dobrobytu, spotecznej réwnosci i solidarnosci. Pomystodawca wystawy, Gregor Paulsson, Swiadomie

nawigzywat do hasta folkhemmet, wierzac, ze wystawa pozwoli spoteczenstwu zobaczy¢ artystow i architektow

nie w kategoriach elity, lecz jako cze$¢ populacji, ktéra wspdlnie buduje nowa kulture (L. Creagh, An
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Jak juz wspomniatam, zasadniczy trzon Stockholm Exhibition to prezentacja architektoniczna:
tacznie dziesig¢ domoéw mieszkalnych 1 wne¢trz mieszkan, skonstruowanych w skali 1:1.
Jednak ambitny program pedagogiczny tej wystawy nie konczyt si¢ na przegladzie nowego
stylu architektonicznego. Towarzyszyt jej umieszczony w osobnym pawilonie aneks,
zatytulowany Svea Rike (Krolestwo Szwecji), ktorego zadaniem bylo pokazanie
funkcjonalizmu jako logicznego ogniwa w historii, tradycji i etniczno$ci szwedzkiego
spoteczenstwa. Wprowadzajacy do wystawy tekst przedstawial pokrotce historie kraju od
okresu, gdy dziesig¢¢ tysiecy lat temu byl terenem poros$nietym tundrg, po czasy wspotczesne,
kiedy stat si¢ wiodaca potega przemystowa. Jego autor, dziennikarz Ludwig ,,Lubbe”
Nordstrom, postuzyt si¢ metaforg ,,fabryki Szwecji”, odwotujaca si¢ jawnie do jezyka
populistycznego. Jak zauwazaja Marklund i Stadius, uzycie tej metafory w opisie wystawy,
ktérej tytul nawigzuje wprost do tradycji monarchicznej, jest $wiadomag grag z
widzem/czytelnikiem. Konkluduja, iz jest to zabieg, majacy na celu ,,pokazanie, jak duma z
dawnej chwaty na polu walki moze zosta¢ przetworzona na wiar¢ w nowsa, nowoczesng i

produktywna Szwecje”'*,

Wystawa zawierala prezentacje wspodtczesnych statystyk, odwotujacych si¢ do obiektywne;j
wiedzy. Proponowane tresci byty raz adresowane do narodu jako zbiorowosci, a kiedy indziej
— do jednostki. Te ostatnie odwotywaty si¢ do stereotypu Szweda, ktérego osobowos¢ wyraza
si¢ poprzez ,,szes¢ szwedzkich S”: sjdlvstandighet (niepodlegtosc), skarpsynthet (ostrosc
widzenia), storsinthet (wielkodusznos$c), sparsamhet (zapobiegliwos¢), stolthet (duma) i

standskdnsla infor virlden (wspotodczuwanie swiata).

Oprdcz argumentacji historycznej, tworcy wystawy nie zawahali si¢ siegnac¢ rOwniez po tg z
obszaru atropologii fizycznej. Ta czg$¢ prezentacji zostala przygotowana przez Hermana
Lundborga, szefa Statens institut for rasbiologi (Panstwowego Instytutu Biologii Rasowej) —
ufundowanego w 1922 r. rzadowego instytutu, ktorego celem byly badania nad eugenika 1

ludzka genetykql33. Lunborg przedstawit publicznosci mape Szwecji z zaznaczeniem

Introduction to acceptera, [w:] J. Liese (red.) Modern Swedish design: three founding texts, The Museum of
Modern Art, New York 2008, s. 127-139.).

132 ¢ Marklund i P. Stadius, dz. cyt., s. 622.

33 Debaty na temat przymusowej sterylizacji oséb uposledzonych umystowo prowadzono Szwecji od lat 20.

ubiegtego wieku. W rezultacie od 1935 r. zaczeto stosowac zorganizowane praktyki eugeniczne. Poddawano im
niepetnosprawnych, ludzi z defektami genetycznymi, prostytutki, wtdczegdw, Romdw i Tatarow. Praktyka ta
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dominacji zamieszkujacej jg populacji ,,nordyckiej” (aryjskiej). Inne obecne na tej mapie rasy

to: szwedzcy Walonowie, rasa wschodnio-battycka (Finowie) i Laponczycy.

Peter Tistedt wysuwa tezg, ze pawilon byl miejscem rytualnym. Poprzez wyposazenie sali
ekspozycyjnej we wspomniany tekst wprowadzajacy a ponadto opisy, statystyki, obrazy i
modele wystawa miata dokona¢ przemiany publicznosci w nowy rodzaj cztonkow
publicznosci — ludzi nowoczesnych. Analizujac dyskusje prasowsa, ktora wywigzata sie¢ w
zwigzku ze Svea Rike, Tistedt podkresla pojawiajgce si¢ w niej opinie, iz z jednej strony
wystawa w pawilonie byla zacheta do wspdlnego tworzenia nowoczesnej przysziosci, a z

drugiej nie dawata publicznosci prawa do decydowania o jej ksztatcie™,

Konsekwencjg Stockholm Exhibition byta publikacja zatytulowana acceptera!, okrzyknigta
pozniej manifestem szwedzkiego funkcjonalizmu. Tekst ten zostat wydany w 1931 r. przez
Tidem — gazete Szwedzkiej Partii Socjaldemokratycznej. Autorzy acceptera! to wiodacy
szwedzcy architekci: Uno Ahrén, Gunnar Asplund, Wolter Gahn, Sven Markelius, Eskil
Sundahl i Gregor Paulsson. Mozna by si¢ jednak sprzeczaé, czy tekst ten nalezy postrzegac
jako manifest modernizmu czy modernizacji, jako ze autorzy co najmniej tyle samo miejsca

poswigcaja tej drugiej, i to nie tylko w rozumieniu modernizacji spoteczne;j.

Argumentacja manifestu™*®

rozpoczyna si¢ od przedstawienia wspoiczesnej Europy na dwoch
roznych etapach rozwoju. A-Europa zmodernizowata si¢ 1 na poczatku lat 30. dwudziestego
wieku, kiedy tekst ten powstawat, byla juz obszarem nowoczesnym 1 uprzemystowionym. B-
Europa natomiast, do ktorej nalezala Szwecja, byla obszarem chtopskim, opdéznionym w
rozwoju o sto pigcdziesigt lat. W celu nadrobienia zaleglosci autorzy tekstu proponuja
ogromny zasigg reform, ktoére miatyby obejmowac wszystkie wlasciwie obszary zycia.

Postulujg wigksze mieszkania dla robotnikow oraz lepsze warunki pracy, promuja zasady

byta stosowana do 1975 r. i dotyczyta 62 tysigce ofiar. Zrodto: M. Sutowski, Kontrola spofeczna - nadzor i
represje w imie dobrobytu, [w:] Szwecja. Przewodnik nieturystyczny, red. Zespot Krytyki Politycznej,
Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2010, s. 163-171.

134 p, Tistedt, Svea Rike. Kunskap, publiker och ldrande pd Stockholmsutstdllningen 1930, [w:] Uppsala

Universitet, 2005 [dostep: 15 lutego 2012], <http://www.idehist.uu.se/Petter_Tistedt-Svea_Rike.pdf>.
B35 u. /f\hrén, G. Asplund, W. Gahn, S. Markelius, G. Paulsson i E. Sundahl, acceptera!, [w:] Modern Swedish

Design. Three Founding Texts, red. J. Liese, The Museum of Modern Art, New York 2008, s. 140-344.
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higieny 1 planowania rodziny, zache¢caja do przejscia od produkcji rzemieslniczej do

przemystowej, przedstawiajg nowa wizj¢ miast i osiedli.

Odnoszac si¢ do zagadnien estetyki, proponuja rozszerzenie pojecia sztuki na wszystkie
obiekty, posiadajace forme¢ wizualng. Przy takim utylitarnym pojmowaniu sztuki pojecie
pickna rowniez musi ulec przeformutowaniu i wynika¢ z prawidtowo zaprojektowanej funkcji
przedmiotu. Zdaja sobie sprawe, ze trudno im bedzie walczy¢ z upodobaniem do eklektyzmu.
Dlatego podejmujg agitacj¢ na rzecz estetycznego zwrotu przy uzyciu argumentacji z obszaru
etyki, mowigc o zawartych w formach przedmiotow 1 budynkow ,,prawdzie” lub ,,fatszu”. W
koncu wskazuja na etyke swojego projektu wprost: ,,Nowy duch w sztuce budownictwa ma

silny kregostup moralny”136.

Zakonczenie manifestu uwypukla aspekt wspolnej odpowiedzialnosci za projekt

modernizacji:

Zaakceptuj rzeczywisto$¢ taka, jaka jest — tylko w ten sposdob mamy perspektywe
udoskonalenia jej, wzigcia w swoje rgce 1 dokonania zmiany, by stworzy¢ kulture,
ktéra oferuje odpowiednie narzedzia do zycia.

Nie potrzebujemy zuzytych form wczesniejszych kultur, by utrzyma¢ szacunek dla
samych siebie. Nie mozemy wycofa¢ si¢ na palcach ze swojej wlasnej epoki. [...]

Musimy potaczy¢ wszystkie sity, ktore poszukuja tych samych celow 1 wspolnie
pracowac, by stworzy¢ kulture, jakiej potrzebujemy".

W opinii Heleny Mattsson i Svena-Olova Wallensteina sposob wprowadzania modernizmu w
Europie miat do§¢ bezkompromisowy charakter. Obce kulturowo formy estetyczne byly
narzucane odgornie, a nastgpnie niewolniczo kopiowane. W Szwecji proces ten mial
tagodniejszy przebieg. Decydentom zalezato, by ,,stworzono most pomigdzy przesztoscig a
czasem obecnym zamiast opozycji pomigdzy modernistycznym przetomem a trwaloScig
tradycji”l38. Poniewaz w ich zatozeniu szwedzki modernizm miat sta¢ si¢ narzedziem w

drodze do przeformutowywania relacji spotecznych i Zycia codziennego, zadbano o to, by

obywatele mogli si¢ z nim zidentyfikowa¢. Dlatego promowane nowe formy miaty by¢

136 Tamze, s. 288.

7 Tamze, s. 338.

3% 4. Mattsson i S.-O. Wallenstein, dz. cyt., s. 6.
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,funkcjonalne, wywazone i dopasowane, by w koncu wszystkie staly si¢ zgodne z naprawde

szwedzkim [duchem — przyp. A.W.]"*%,

Pomimo tych zabiegéw nowa, funkcjonalistyczna architektura napotykata na opér srodowisk
konserwatywnych. Okreslano ja jako ,,zimna, surowa i pozbawiona ludzkich wartosci” .
Jednak w krotkim czasie zaczety pojawiac si¢ budynki wybudowane w tym stylu. Uno Ahren,
jeden z architektow - organizatorow Sweden Exhibition, juz w 1931 r. zaprojektowat osiedle
w North Angby w Bromma, Tranebergna przedmiesciach Sztokholmu (1937-38)
oraz Hammarbyhdojden (1938). Najwicksze funkcjonalistyczne osiedle w tym okresie,
sktadajace si¢ z 500 domoéw jednorodzinnych, powstato w latach 1933-1939 w Sédra Angby

w Bromma.

3. Skandynawia: konfrontacja z maszyng

W obliczu rozwijajacej si¢ technologii i automatyzacji Hannah Arendt podejmuje rozwazania
nad rola, jaka praca odgrywa w zyciu jednostki. Wspotczesne spoleczenstwo okresla mianem

,.Spoteczenstwa pracownikow”. Zadaje pytanie, co stanie si¢, gdy ludzie zostang pozbawieni

pracy:

Epoka nowozytna przyniosta teoretyczna gloryfikacj¢ pracy i zaowocowata faktycznym
przeksztalceniem catosci spoteczenstwa w spoteczenstwo pracujace. Spetnienie si¢
zyczenia, jak w basniach, nastgpuje w chwili, gdy moze ono jedynie samo siebie
uniewazni¢. Spoleczenstwo pracownikéw ma zosta¢ wyzwolone z okowow pracy, a nie
zna juz innych, wyzszych i wigcej znaczacych czynno$ci, w imi¢ ktérych warto te
wolnos¢ zdobywac. W tym spoteczenstwie, ktore jest egalitarne, bo taki wtasnie charakter
nadaje wspolnocie ludzkiej praca, nie ma juz zadnej klasy, Zzadnej arystokracji natury
politycznej czy duchowej, od ktorej przywracanie innych ludzkich zdolnosci mogtoby
rozpocza¢ si¢ na nowo. Nawet prezydenci, krélowie i premierzy mysla o swych urzedach
w kategoriach pracy koniecznej do zycia spoteczenstwa (...) Mamy przed sobg

139 .
Tamze, s. 69.

10 overview. Stockholm Exhibition, [w:] Oxford Index, 2011 [dostep: 7 kwietnia 2013],

<http://oxfordindex.oup.com/view/10.1093/0i/authority.20110803100533961?rskey=0C6dKR&result=1&q=St
ockholm%20Exhibition>.
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perspektywe spoteczenstwa pracownikdéw bez pracy, czyli bez jedynej aktywnosci, jaka
im jeszcze pozostata. Z cala pewno$cia nie ma nic gorszego™ .

Kraje skandynawskie, zorientowane na rozw¢j i innowacje, jako jedne z pierwszych na
swiecie doswiadczyly trzeciej rewolucji przemystowej. Gdy w latach 70. ubieglego wieku
zaczgto wprowadzaé w produkcji metody oparte na automatyzacji i1 komputeryzacji,
wzbudzito to wsrod robotnikow takie samo poczucie zagrozenia, jak tasma montazowa
wprowadzona do fabryk przez Forda w 1913 r. Podczas gdy w latach 30. hasto modernizacji
przyjmowano w Skandynawii bardzo pozytywnie, 13czac je z nadziejg na poprawe jakosci
zycia 1 warunkow pracy, W latach 70. t¢ ,,mikroelektroniczng rewolucj¢” odbierano z
perspektywy deterministycznej, wyrazajac obawy, iz bedzie ona miata negatywny wplyw na
jakos¢ zycia zawodowego. W zaawansowanych technologicznie komputerach pracownicy
dostrzegli konkurentow mogacych ich wyprze¢ z miejsc pracy. Ich dotychczasowe
doswiadczenia zawodowe 1 nabyte przez lata umiejetnosci stawaly si¢ bezuzyteczne, gdyz
okazato si¢, ze ta sama praca w znacznie bardziej efektywny sposdb moze by¢é wykonana
przez automaty. Jednoczesnie pracownicy nie nabyli jeszcze nowej wiedzy, potrzebnej do
obstugi komputera. Perspektywa masowych zwolnien stata si¢ bardzo realna. W ten sposob
nowa technologia stata si¢ bezpo$redniag przyczyna powstania wyraznej linii podziatu
pomiedzy pracodawcami i1 pracownikami. Wsrdd tych drugich oraz reprezentujacych ich
zwigzkow zawodowych dominowal poglad, iz komputeryzacja wyraza jedynie interesy
korporacji, bedac narzedziem jeszcze wigkszej kontroli i zwigekszenia zyskow. W zwigzku z
tym zostala ona zinterpretowana jako nowe negatywne doswiadczenie, w stosunku do ktoérego

trzeba zaja¢ stanowisko.

Zaistniale status quo stato si¢ tematem publicznej debaty. Dominowala opinia, ze w tym

rewolucyjnym procesie nie wolno zagubi¢ takich specyficznych skandynawskich wartosci,

142

jak konsensus, partycypacja i demokracja . Na tym etapie do dyskursu wiaczyli si¢ badacze,

ktorzy postawili sobie za cel — po pierwsze — demokratyzacje procesOw projektowania

Wy, Arendt, Kondycja ludzka, przet. A. tagodzka, Aletheia, Warszawa 2010, s. 22-23.

142 p, Lundin, Designing Democracy: The UTOPIA Project and the Role of Labour Movement in Technological

Change, 1981-1986, ,CESIS. Electronic Working Paper Series” grudzien 2005 nr 52/Skolan fér Arkitektur och
Samhallsbyggnad [dostep: 1 maja 2011], <http://www.infra.kth.se/cesis/documents/WP52.pdf>.
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nowych technologii tak, by kreowane nowe narzedzia staly si¢ przyjazne dla
wykwalifikowanych pracownikéw, ktorzy maja si¢ nimi postugiwaé oraz — po drugie -
stworzenie technicznych i organizacyjnych kompetencji pracownikoéw, by wzmocnié ich

pozycje przetargowa™*.

Ta nowa sytuacja rOwniez na nich wymusita nowy sposéb prowadzenia badan. Powstata
praktyka nazwana ,badaniami aktywnymi” (action research), gdzie praca badawcza
przebiega w aktywnej wspOlpracy z pracownikami, ktérych $rodowiska dotyczy. Nie
ogranicza si¢ jedynie do opisu obserwowanych zjawisk, ale zaklada roéwniez zmiang
sytuacji. Tak wiec wymaga od badacza porzucenia tradycyjnej postawy, zdystansowanej do
przedmiotu naukowej eksploracji. Badania sg rozciagnig¢te w czasie, naukowcy przenikajg do
badanego przez siebie $rodowiska i przez jaki$ czas staja si¢ jego integralng cze$cig. Po
sformutowaniu finalnych wynikow swojej pracy nastepuje etap sprawdzania, czy przyniosta
ona oczekiwany rezultat. Wyniki badan staja si¢ wspotwlasnoscia pracownikow, ktorzy w
nich uczestniczyli. Maja oni prawo wykorzysta¢ je do przeformutowania swojego srodowiska

pracy™*.

W przypadku podjetej w latach 70. praktyki projekty te polegaly na organizowaniu
warsztatow dla lokalnych zwigzkow zawodowych. Realizowano je w tzw. ,cieplarniach”,
gdzie w wyizolowanych warunkach tworzono przestrzenie do eksperymentowania. Byly to
okazje do spotkania si¢ projektantow komputerow 1 pracownikow bedacych ich
uzytkownikami oraz nadzorujacych te spotkania naukowcow. Dla tych pierwszych byla to
okazja do zdobycia wiedzy o warunkach pracy uzytkownikéw, natomiast drudzy mieli
mozliwo$¢ dowiedzenia si¢ o przysztosci rozwoju technologii. Naukowcy-organizatorzy tych
spotkan badali ,,potencjalne i aktualne konsekwencje wprowadzenia na stanowiska pracy
specyficznych systemow opartych na komputerach; rozwijali cele i strategie dziatania dla
pracownikow 1 ich zwigzkdw, ktore beda oni mogli stosowa¢ w stosunku do technologicznych

inicjatyw pracodawcéw; [naukowcy — przyp. A.W.] pomagali w formutowaniu i stosowaniu

W Kensing i J. Blomberg, Participatory Design: Issues and Concerns, [w:] Computer Supported Cooperative

Work 7, 2 marca 1998 [dostep: 1 maja 2011], <http://www.ics.uci.edu/~corps/phaseii/KensingBlomberg-
PDIssuesConcerns-JCSCW.pdf.>.

14, Rasmussen, Action research—Scandinavian experiences, , Al & Society” 2004, s. 21-44.Pierwsze tego typu
projekty to: 1/ NJMF w Norwegii, 1974 r. (Kristen Nygaard i wspdtpracownicy); 2/ DEMOS w Szwecji, 1976 r.
(Pelle Ehn i Ake Sanberg); 3/ DUE w Danii, 1977-1982 r. (Morten Kyng i Lars Mathiassen).
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regulacji prawnych dotyczacych praw zwigzkoéw zawodowych przy wprowadzaniu systemow

komputerowych™'*,

Jeden z najbardziej znanych projektow tego rodzaju — UTOPIA Project, prowadzony w
Szwecji przez Pelle Ehna w latach 1981-1986, zajmowal si¢ badaniem technologii
komputerowej 1 organizacji pracy w przemysle graficznym, w ktorym w dobie
,mikroelektronicznej rewolucji” prace rgk ludzkich wyparto cyfrowe przetwarzanie tekstu i
obrazu. Adresatem tego projektu byt niezwykle intelektualny, radykalny i zwigzany z
zaawansowang technologia Nordycki Zwiazek Zawodowy Pracownikéw Graficznych,
zrzeszajacy 120 tysiecy drukarzy, zecerdow, typografow, litografow i innych specjalistow,
zatrudnionych w redakcjach i1 drukarniach, ktorych warunki pracy w nowej sytuacji ulegly
radykalnej zmianie, skutkiem czego wielu ja stracilo. Ich adwersarzami byli projektanci
systemow komputerowych, naukowcy zajmujacy si¢ mikroelektronikg i specjalisci od
wydajno$ci pracy. Organizatorami projektu byly: Szwedzkie Centrum Zycia Zawodowego
(Arbejtslivscentrum; ALC), Krolewski Instytut Technologii (Kungliga Tekniska Hdogskolan,
KTH) i Arhus University. Przy Szwedzkim Centrum Zycia Zawodowego powolano specjalne
laboratorium, w ktérym naukowcy i pracownicy $ci$le ze sobg wspoétdziatali. Per Lundin
przytacza opini¢ amerykanskiego dziennikarza Roberta Howarda, ktéry wizytowat
laboratorium, w ktérym realizowano projekt, a nastgpnie napisat artykul dla wydawanego
przez MIT Technology Review. Wyraza on swoje zaskoczenie poziomem tego
przedsigwziecia 1 widokiem pracownikéw przemystu graficznego i1 naukowcoéw siedzacych
razem 1 wspoOlpracujacych ze soba, co okreslit jako ,,intrygujacy eksperyment w rozwoju

technologii”l46.

Projekt UTOPIA pokazal mozliwe rozwigzania technicznych 1 organizacyjnych problemow,
jakie powstaty w drukarniach, oraz sposoby, w jakie pracownicy mogli podnosi¢ swoje
kwalifikacje, by utrzyma¢ miejsca pracy. Jednym z najwazniejszych rezultatow bylo
opublikowanie w 1983 r. specyfikacji wymagan (kravspecifikationer), ktore pozwalaty
okresli¢ standardy dotyczace nowych technologii 1 organizacji pracy po ich wprowadzeniu,

ktérych pracownicy powinni si¢ domaga¢ w uktadach zbiorowych i negocjacjach lokalnych.

W Kensing i J. Blomberg, dz. cyt.

146 Podaje za: P. Lundin, dz. cyt.

69



Przytaczajac opini¢ niezidentyfikowanego obserwatora, Lundin pisze, ze dzieki temu
projektowi szwedzkim pracownikom przemystu graficznego udalo si¢ w duzo wigkszym

stopniu utrzyma¢ miejsca pracy niz ich kolegom w krajach anglosaskich™’.

Owocem omoéwionych wyzej inicjatyw bylo wyksztatcenie si¢ idei participatory design —
mowigcej o uczestnictwie uzytkownikéw w projektowaniu i wdrazaniu nowych systemow
pracy. Okreslono podstawowe wymagania, dotyczace partycypacji. Byty nimi: (1) dostep do
odpowiedniej informacji; (2) mozliwo$¢ zajmowania niezaleznego stanowiska w stosunku do
problemu; (3) uczestnictwo w procesie podejmowania decyzji'*®. Ten sposob podejscia do
rozwigzywania problemu dal poczatek tzw. Skandynawskiej Szkole Rozwoju Systemu (Den

Skandinaviska Skolan), gdzie uczestnictwo uzytkownikOw w procesie rozwoju systemow

technologicznych byto kluczowym elementem.

Participatory design jako pojecie z obszaru stosunkow produkcji pozornie wydaje si¢ nie
mie¢ zwigzku z praktyka artystyczng, bedaca przedmiotem tej dysertacji. W rzeczywistosci
jednak moje badania pokazaty, ze dyskurs opisanego tu zjawiska znajduje ogromny oddzwiek

w sposobie dziatania artystow, ktorych tworczos¢ jest przedmiotem moich badan.

4. Dania: czy raj jest mozliwy?

Piszac o szwedzkim modelu modernizmu i modernizacji, przedstawitam idee i praktyki,
ktorych adresatem 1 uczestnikiem byto przede wszystkim srodowisko robotnicze i ksztattujaca
si¢ stopniowo klasa $rednia. W odniesieniu do Danii chce si¢ skupi¢ na omoéwieniu Christianii
— stlynnego kopenhaskiego squatu, ktory jest zjawiskiem elitarnym, wyizolowanym od reszty
spoleczenstwa 1 rzadzacym si¢ wlasnymi prawami. Niemniej jednak fenomen ten stanowi
niezwykle wazne laboratorium idei utopijnej, ktére promieniujac stamtad, wywiera wielki
wplyw na dunska tozsamos¢. W czasie prowadzonych przeze mnie w Danii badan, rozmow z

artystami 1 pracownikami $wiata kultury problem tego miejsca ciggle powracat jako przyktad

147 .
Tamze.

M Kensing i J. Blomberg, dz. cyt.
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sytuacji, w ktorej obywatele, czasami z wiadza pertraktujac, a czasami z nig walczac, w koncu
sa w stanie zorganizowa¢ swoj fragment rzeczywisto$§ci na wilasnych warunkach. Z

perspektywy zjawiska partycypacji przyklad ten wydaje mi si¢ bardzo znaczacy.

Korzenie Christianii tkwig w ideologii kontrkultury i jej tgsknoty za nieskrgpowana wolno$cia
jednostki. Droga do powotania squatu wiedzie przez kopenhaski Charlottenborg
Udstillingsbygning'®® — w owym czasie miejsce prezentacji wielu niezwyklych wystaw,
odzwierciedlajacych aktualne postawy polityczne™. To w tym budynku zorganizowano w
1970 r. wystawe Noget for Noget (Daj i bierz), w ramach ktdrej hippisi i przedstawiciele
roznych $rodowisk alternatywnych prezentowali swojg sztuke oraz inne wytwarzane przez
siebie produkty™. Z okazji tej wystawy opublikowano pismo ,,Hovedbladet”, w ktorym
ukazat si¢ artykul na temat opustoszalych barakow dawniej nalezacych do Marynarki
Wojennej w kopenhaskiej dzielnicy Christianshavn.

Zbudowane w siedemnastym wieku fortyfikacje nigdy nie zostalty uzyte do dziatan
wojennych. Dwiescie lat pozniej przebudowano je na koszary i fabryke amunicji. Po drugiej
wojnie Swiatowej staly opustoszale, a mimo to pozostawaty wlasnos$ciag Ministerstwa Obrony
— odgrodzone murem od reszty miasta i strzezone przez kilku wartownikéw. Wspomniany
artykut w ,,Hovedbladet” nawotywat mieszkancow dunskiej stolicy do ,,emigracji autobusem

8°2 Dla mtodych ludzi nieposiadajagcych $rodkow na zakup badz wynajem

numer
mieszkania, a takze dla tych, ktorzy odrzucali mieszczanski styl zycia, tekst stal sig
bezposrednia inspiracja do obalenia muru oddzielajacego ten teren od miasta. To, co
zobaczyli po drugiej stronie, to potencjalne ,,parki, place zabaw i letnie domki, za ktorymi

o . . -5l
tesknili w swoim podobnym do slumséw otoczeniu” %3,

% Jest to przestrzen wystawiennicza kopenhaskiej Akademii Sztuki.

B0\ Rozdziale Il pisze o Festival 200, zorganizowanym tamze w 1969 .

Bt Byty tam m.in. stoiska z zywnoscig makrobiotyczna.

152 Support  Christiania — Newsletter 1977, [w:] Spirehuset.net [dostep: 24 marca 2012],
<http://www.spirehuset.net/newsletter-nov-77-1>.

153 .
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W ten sposob rozciggajace si¢ na przestrzeni 32 hektaréw nabrzeza kanalu staty sie terenem
squatu o bezprecedensowej skali. Na poczatku zamieszkato w nim okoto 700 0s6b™*. Sposrod
istniejacych dzi§ 325 budynkow 104 to dawne budynki wojskowe, a pozostate, reprezentujace
przerdzne style, zostaly zbudowane przez samych mieszkancow, dajacych upust swojej
fantazji. Na terenie Christianii funkcjonuja obecnie 94 firmy*®: bary, pracownie, warsztaty,
mate fabryczki, sklepy z pamigtkami i i second-hand z materiatami budowlanymi. Jednak dla
tysiecy turystow odwiedzajacych codziennie to miejsce najwicksza atrakcja jest Pusherstreet
— ulica ze stoiskami sprzedawcéw migkkich narkotykow: haszyszu i marihuany, legalna

dzigki specjalnemu statusowi squatu.

Zatozycielom Christianii przySwiecala idea stworzenia niezaleznej ekonomicznie
spotecznosci, zyjacej z dala od konfliktow, cieszacej si¢ psychicznym i fizycznym zdrowiem.
Oglosili swéj teren Wolnym Miastem™®, rozumiejac go jako przestrzen eksterytorialna,
rzadzong wedle wlasnych kanonow. Gtéwne zasady, ktorymi kieruje si¢ lokalna spoteczno$é
to: (1) samodzielne zarzadzanie i odpowiedzialno$¢ za zamieszkiwane miejsce; (2)
solidarno$¢; (3) przyjazne wspoélzycie z otaczajacg przyroda. Teren jest catkowicie dostepny
dla zwiedzajacych, jednak obowigzuje tu zakaz fotografowania. Christianczycy wymagaja
szacunku dla swojej prywatno$ci — podkreslaja, ze nie chcg by¢ traktowani jak zwierzgta w
Z0O0. Wolne Miasto jest tez zamknigte dla ruchu samochodowego, mieszkancy uzywaja
wylacznie rowerow. Restrykcyjnie przestrzegany jest zakaz prostytucji, uzywania i handlu

twardymi narkotykami, wnoszenia broni, ale rowniez noszenia kamizelek kuloodpornych.

Idea zycia w squacie jest mocno osadzona w charakterystycznej dla kontrkultury tesknocie za
wspolnotowoscig. Mieszkancy chcg W nim pozosta¢ nie na podstawie prawa wiascicieli, ale
prawa uzytkownikow. Wedtug jednego z mieszkancow, Ole Sola, ,,jak tylko rzeczy zaczynaja
by¢ oceniane — ten dom jest wart tyle i tyle — wtedy jesteSmy w tym dziwnym

»157

kapitalistycznym $wiecie’ Dlatego panuje tam zasada, Zze opuszczajgcy zbiorowosc

154 Dzi¢ liczba ta waha sie pomiedzy 800 a 900. Zrédto: Drémmen on Christiania, [w:] YouTube (2004) [dostep:
24marca 2012], <http://www.youtube.com/watch?v=vuF-3IPo3b8>.

155 Support Christiania — Newsletter 1977, dz.cyt.

% Na bramie wiodacej do squatu widnieje napis ,Christiania”, a po jej drugiej stronie, widocznej podczas

opuszczania tego terenu mozemy przeczytac: , Teraz wchodzicie do EU”.
157 .. .. .
Drémmen on Christiania, dz. cyt.
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pozostawiaja dom, nie mogac nic z niego zabraé, niezaleznie od wktadu finansowego, ktory

poniesli w czasie jego budowy.

Zarzad Christianii ma zdecentralizowang strukturg. Obszar squatu jest podzielony na czesci,
ktorych mieszkancy decyduja o swoich sprawach — jedynie te, dotyczace calej spotecznosci
rozstrzygaja na forum Zebrania Ogodlnego. Ta aktywna postawa wobec spraw spolecznych
jest czescig lokalnej specyfiki. ,,Nie mozna mie¢ kolektywu, ktéry nie decydowatby, kto w
nim zamieszka. Jezeli wprowadzaja si¢ ludzie, ktorzy nie chcg by¢ jego czgscia, kolektyw nie
bedzie funkcjonowat. Kolektyw jest oparty na ludziach uczestniczacych,”® — komentuje
jeden ze squaterséw, Balder Wellejus. Mieszkajgca w Christianii od 1980 r. Kirsten podkresla
spoteczng rolg, jaka Wolne Miasto odgrywa przyciagajac wszystkich tych, ktoérzy nie radza
sobie z zyciem w dzisiejszej rzeczywistosci: ,,Dla wielu ludzi [...] Christiania jest ostatnig
nadzieja, (...) jest symbolem (...) wolno$ci. [Pokazuje — przyp. A.W.], ze indywidualno$¢ cos$

znaczy — nie tylko pienigdze i wtadza, ktére znacza tak duzo™**°,

Historia Christianii to trwajgca od czterdziestu lat batalia o prawo spolecznosci do
przetrwania i zachowania swojej tozsamosci. Po zajeciu terenu przez squatersow na poczatku
lat 70. Ministerstwo Obrony, bedace jego wlascicielem, wyrazito zgode na squat,
potraktowany jako ,.eksperyment spoteczny”. Od samozwanczych mieszkancow zazadano
oplaty w wysokosci 50 koron za zuzycie wody 1 pradu. Miato to by¢ rozwigzanie czasowe na
okres trzech lat. Potem teren miat zosta¢ odsprzedany miastu, ktore chcialo tu wprowadzi¢
nowy plan zagospodarowania. Jednak cztonkowie spolecznosci nie zamierzali opusci¢ raz
zajetego miejsca. Nastgpit trwajgcy latami proces targéw, negocjacji i spraw sagdowych,
majacych na celu rozsagdzenie sporu. Wobec mieszkancéw niechcacych si¢ podporzadkowac
decyzjom wiadz zaczeto wprowadza¢ metody ngkania policyjnymi kontrolami, ktore w opinii
rzagdu miaty doprowadzi¢ do ,normalizacji” sytuacji. Domagali si¢ jej zaréwno
konserwatywni politycy, jak 1 zachowawczo zorientowani mieszkancy stolicy, dla ktorych

Christiania byta siedliskiem zepsucia moralnego, narkomanii i przestgpczos$ci.

Do szczegolnie ostrych walk pomigdzy squatersami i policjg doszto w latach 1992-1993.

Kolejne zaognienie stosunkdw nastgpito po wygraniu wybordw przez parti¢ liberalng Venstre

138 Christiania. Normalizing the Freetown, [w:] YouTube, 2009 [dostep: 23 marca 2012],

<http://www.youtube.com/watch?feature=endscreen&NR=1&v=YubCY8xHhnM>.
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w 2001 r. 1 stworzeniu pierwszego w Danii od osiemdziesi¢ciu lat konserwatywnego rzadu,
ktory oglosit, ze nadszedt czas wilaczenia Christianii do reszty spoteczenstwa. Postugujac si¢
argumentacja, iz budynki na tym terenie rozpadaja si¢, poniewaz mieszkafncy nie majg
srodkoéw na ich renowacj¢, wladze postanowity sprywatyzowac ten grunt, rozebra¢ czes¢ z
nich, a na ich miejsce wybudowa¢ 300 nowych doméw mieszkalnych. ,Nazywajg to
normalizacja, ale co jest normalne? — pyta Ole Sol, jeden ze squatersow. — Jezeli to jest to, co

. . . , . 160
jest na zewnatrz, to nikt z nas nie chce zosta¢ znormalizowany” ",

Konserwatywny rzad Danii kierowany przez Andersa Fogh Rasmussena, a nastgpnie przez
Larsa Leokke Rasmussena, utrzymal si¢ u wltadzy do kwietnia 2011 r. Byl to niezwykle
dramatyczny okres w dziejach Christianii, kiedy squat byt nieustannie inwigilowany przez
policje, a nierzadko na ulicach toczyly si¢ walki. W 2011 r. doszlo nawet do zamknigcia
terenu Wolnego Miasta dla zwiedzajacych. Poprzez ten gest czlonkowie tamtejszej
spotecznos$ci chcieli uswiadomi¢ zaréwno mieszkancom Kopenhagi, jak i1 turystom istotng
role, jaka odgrywa on w zyciu spotecznym. Ostatecznie w 2011 r. doszlo do porozumienia,
zgodnie z ktérym Christianczycy beda mogli pozosta¢ na miejscu pod warunkiem wykupienia
czgsci zajmowanego przez siebie terenu. Tym samym w ich historii konczy si¢ okres

funkcjonowania poza zobowigzaniami neoliberalnej ekonomii.

5. Finlandia: od Alvara Aalto do spoleczenstwa informacyjnego

Inaczej niz w Szwecji, gdzie promocje modernizmu silnie zwigzano z ideg ,,szwedzkosci”, w
Finlandii modernizm zostat przyjety 1 zaadoptowany jako cze$¢ ruchu migdzynarodowego.
Pionierem finskiego modernizmu byl Alvar Aalto. Ten finski architekt od poczatku swojej
kariery utrzymywat zywy kontakt ze $rodowiskiem mig¢dzynarodowym. Od 1926 r. byt
zaprzyjazniony ze Svenem Markeliusem, jednym z podzniejszych autorow acceptera!m.
Znany mu byl manifest modernizmu w architekturze - Vers une architecture (W strone

architektury), opublikowany przez Le Corbusiera w 1923 r. W 1929 r. odwiedzit Frankfurt,

180 prémmen on Christiania, dz. cyt.
181 sam Markelius odwiedzit zresztg Finlandie w 1928 r., kiedy w Firiskim Stowarzyszeniu Architektow wygtosit

odczyt na temat znaczenia produkcji masowej dla wspoétczesnej formy estetyczne;.

74



gdzie w tym czasie sformutowano i przyjeto Existenzminimum — zesp6t norm obowigzujacych
przy projektowaniu domoéw mieszkalnych dla os6b o najnizszych dochodach. Nastepnie
uczestniczyt w czwartej konferencji CIAM (Congrés International d’Architecture Moderne),
odbywajacej si¢ w Atenach w1933 r., ktérej owocem bylo sformutowanie i przyjecie Karty
Atenskiej. Wiadomo rowniez, ze finski architekt zwiedzil réwniez Stockholm Exhibition.
Cho¢ nie pozostawal bezkrytyczny w stosunku do sposobu, w jaki idee modernizmu
stosowane byty w europejskich projektach, to jego dorobek pokazuje, w jaki sposob starat si¢

je adaptowac¢ do warunkéw swojego kraju.

Implementacja modernizmu w Finlandii zbiegta si¢ w czasie z projektem tworzenia od
podstaw niepodlegtego panstwa®?, co nie jest w tym przypadku bez znaczenia. Idee lewicowe
cieszyly si¢ w tym kraju duzym poparciem w ciggu catego dwudziestego wieku. Finska Partia
Pracy (Suomen Tydvdenpuolue) powstata w 1899 r., by juz w 1916 r. zyskac (cho¢ tylko na
rok) wiekszos¢ foteli w parlamencie. Pozostajacy przez wiele lat u wiadzy rzad tzw.
Kansanrintama  (Finskiego  Frontu  Popularnego), sktadajacy si¢ z  Suomen
Sosialidemokraattinen Puolue (Partii Socjaldemokratow), wiejskiej Suomen Keskusta (Partii
Centrowej) i Suomen Kansan Demokraattinen Liitto (Finskiej Narodowej Ligi
Demokratycznej), wprowadzatl szerokie reformy socjalne, kierujac si¢ zasadami panstwa
dobrobytu®. Zaliczaly si¢ do nich: (1) nieodptatna publiczna edukacja wysokiej jakosci
trwajaca od przedszkola do uniwersytetu; (2) powszechne ubezpieczenie zdrowotne
(przyznawane jako prawo obywatelskie); (3) hojny system zabezpieczen spotecznych, w tym

emerytury oraz zasitki dla bezrobotnychm.

Ze wzgledu na brak miejsca w obrebie tej dysertacji musz¢ pomingé omowienie rozwoju tego
kraju w dwudziestym wieku. Przejd¢ od razu do lat 90. ubiegtego wieku, kiedy to Finlandia, z
kraju stosunkowo ubogiego na tle swoich skandynawskich sgsiadow, zaczela na ich tle
wyrdznia¢ si¢ dynamikg technologiczng 1 ekonomiczng, by na przetomie dwudziestego 1
dwudziestego pierwszego wieku sta¢ si¢ jednym z najbardziej zaawansowanych

technologicznie krajow $wiata 1 zaja¢ miejsce obok USA i Singapuru. Tym samym stala si¢

%2 Finlandia od dwunastego wieku wchodzita w sktad Szwecji, a nastepnie Rosji. Uzyskata niepodlegtosc

dopiero w 1917 r. po upadku caratu w wyniku Rewolucji Pazdziernikowej.

163 Rzad ten sprawowat wtadze w latach 1944-48, 1966-71 i 1975-82.

164 Podaje za: M. Castells i P. Himanen, Spofeczeristwo informacyjne i paristwo dobrobytu, Wydawnictwo Krytyki
Politycznej, Warszawa 2009, s. 31.
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jednym z gléwnych graczy na rynku globalnym. Niezwykle interesujgcy jest sposob, w jaki
ten kraj, pozostajacy dotychczas na marginesie Europy i $wiatowej ekonomii, poradzil sobie z

zupetnie nowymi wyzwaniami.

Analizujac sposob funkcjonowania spoteczenstw ery globalnej, Arjun Appadurai okresla go
jako ,,kom(')rkowy”165. System ten wyrdznia si¢ gospodarka pozostajacg w rekach globalnych
korporacji pozbawionych przynaleznosci panstwowej, brakiem kontroli nad przeptywem
finansow, zagrozeniem ze strony niemozliwej do skontrolowania migdzynarodowej siatki
terrorystycznej. Tworzy on warunki do ksztalttowania si¢ ,,drapiezczej tozsamosci”. Nazwg ta
Appadurai okresla takie tozsamosci, ,,ktorych spoteczne tworzenie i mobilizacja wymagaja
zaglady innych, zblizonych kategorii spotecznych, zdefiniowanych jako zagrozenie dla

samego istnienia grupy okreslonej jako <<my>>"%,

Rozpatrujac z kolei zjawisko spoteczenstwa sieciowego, Manuel Castells 1 Pekka Himanen
podkreslaja ogoélnoswiatowy trend polegajacy na tym, ze tego rodzaju spoteczenstwo
przytacza jednostki, ktore sa dla niego warto§ciowe i pomnaza ich dobrobyt, natomiast
wyklucza te, ktére sa dla niego bezuzyteczne, powodujac ich marginalizacje spoteczng i
ekonomiczng. Wspomniani autorzy zastanawiaja si¢, czy w obliczu przedstawionych zjawisk
wypracowane przez welfare state wartosci, takie jak dazenie do spolecznej inkluzji czy
ochrona sity roboczej, sa jeszcze mozliwe do realizacji. Probuja znalez¢ odpowiedZz na
pytanie, w jaki sposob panstwu finskiemu, uczestniczagcemu w gospodarce globalnej i
spoteczenstwie sieciowym, udato si¢ potagczy¢ formule spoteczenstwa informacyjnego z
ocaleniem wartosci panstwa dobrobytu. W ponizszej tabeli, przygotowanej na podstawie
badan Castellsa i Himanena'®’, poréwnuje sytuacje w gospodarce krajow rozwinietych oraz

gospodarce finskiej:

165 A, Appadurai, Strach przed mniejszosciami, przet. M. Bucholc, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa
2009.

186 Tamze, s. 65-66.

7 M. castells i P. Himanen, dz. cyt.
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Procesy zachodzace w globalnej

gospodarce informacyjnej

Procesy zachodzgce w finskiej gospodarce

informacyjnej

[W USA] przejscie od spoteczenstwa
przemystowego do informacyjnego
spowodowato wysoki poziom

rozwarstwienia 1 wykluczenia spotecznego.

Poczatkowo, w latach 1966-1980: spadek
poziomu niesprawiedliwosci i wykluczenia
spotecznego, nastepnie, w latach 1980-90:
utrzymanie si¢ tych zjawisk na statym,

niskim poziomie.

Elastyczne formy zatrudnienia

(samozatrudnienie, praca okresowa i na czgsé
etatu) role

ograniczyty zwigzkow

zawodowych.

Potaczenie elastycznych form zatrudnienia ze

zbiorowg ochrong praw pracowniczych.

Tendencja do obnizania kosztow pracy i1
kosztow socjalnych w celu utrzymania

konkurencyjnej produktywnosci gospodarki.

Wzrost wydatkbw na cele spoteczne
wystepujacy W parze ze  wzrostem
produktywnosci 1, w  konsekwencji,

wzrostem PKB (dane z lat 1996-2000).
Efektem zwrotnym zwigkszonych wydatkow
na cele spoleczne jest wickszy procent
obywateli wyksztatconych, zdolnych znalez¢é

zatrudnienie w gospodarce informacyjnej.

Podczas gdy Castells 1 Himanen postrzegaja spoteczenstwo sieciowe raczej jako zagrozenie

dla bezpieczenstwa jednostki, Appadurai opisuje organizowanie si¢ 0sOb w sieci jako

pozytywna strone systemu komodrkowego. Funkcjonowanie w takiej formie pozwala na
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prowadzenie ro6znego rodzaju dziatan. Jest ono charakterystyczne dla dziatalnosci

aktywistycznej, a tym samym jest niezalezne od kontroli paﬁstwalﬁg.

W gospodarce finskiej, opartej w ogromnym stopniu na technologiach informacyjnych,
dynamiczna organizacja sieciowa odgrywa bardzo wazng role. Jednoczes$nie jednak jest to
struktura organizowana przez panstwo. To ono powoluje swoje agendy, ktoérych zadaniem jest
rozwo6j sieci na wielu poziomach zycia spotecznego. I tak do priorytetow panstwa w tej
dziedzinie wpisano juz w 1995 r. (sic!) m.in.: (1) podlaczenie do sieci wszystkich instytucji
edukacyjnych i bibliotek; (2) wykorzystanie technologii informacyjnych w edukacji (w tym
eksperymentalny uniwersytet wirtualny); (3) nauke korzystania z sieci; (4) wykorzystanie
technologii informacyjnych dla ludzi starszych; (5) tworzenie programéw wspierajacych
jako§¢ zycia (tzw. ,klasterow dobrobytu™)'®. Plany te pokazuja, iz sieciowo$é struktury

spotecznej w przypadku Finlandii moze stuzy¢ do zapewnienia dobrobytu swoich obywateli.

6. Rysy na monolicie

Przez diugi czas zamozne kraje skandynawskie pozostawaty na uboczu $wiatowej polityki,
zachowujac swoj specyficzny, socjaldemokratyczny model. Jednak lata 1990-2010, ktorych
dotycza moje badania, to czas, kiedy idee te stopniowo tracg tu na atrakcyjnosci, wypierane
przez motywowane rynkiem idee neoliberalizmu. To wlasnie zmiana priorytetow
politycznych, a takze postawa otwartosci wobec naptywu uchodZzcow i imigrantow,
powodujaca utrat¢ homogenicznos$ci spotecznej, wptywaja na stopniowa zmian¢ zachowan i
swiadomosci spotecznej. Ponizej przedstawiam pokrotce wybrane zjawiska zachodzace na

tym obszarze oraz ich konsekwencje.

%8 A, Appadurai, dz. cyt.

169 Strategia przygotowana przez rzad premiera Esko Aho w 1995 r. Podaje za: M. Castells i P. Himanen, dz. cyt.
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6.1. Islandia w dobie kryzysu

W pierwszych latach biezacego wieku Islandia stata si¢ sceng gwaltownego rozwoju
przemystu aluminiowego. Jako niezwykle energozerny znalazt on tam bardzo sprzyjajace
warunki do rozwoju ze wzgledu na tanig energi¢, pochodzaca ze zrddet geotermalnych i
elektrowni rzecznych. Dlatego dziatalno$¢ hut aluminium jest w tym Kraju znacznie bardziej
optacalna niz gdziekolwiek indziej. Chcgc zapewni¢ dostateczng ilo$¢ energii potrzebng do
obstugi nowej fabryki Glencore International, islandzki rzad rozpoczat w 2002 r. budowg
najwigkszej w Europie tamy. Ta inwestycja, warta 3 miliardy dolaréw, spowodowata
niebywale wzmocnienie si¢ islandzkiej korony. Jednoczesnie bedacy u wtadzy w latach 1995-
-2004 rzad Partii Niepodlegtosci (Sjalfstedisflokkurinn) w koalicji z Partia Postgpu
(Framsoknarflokkurinn) zaczal wprowadza¢ reformy neoliberalne: uwolnit handel, obnizyt
podatki i sprywatyzowat trzy najwigksze banki. Te ostatnie rozpoczely niezwykle ryzykowna
gre na globalnym rynku finansowym, inwestujac oszczedno$ci swoich klientow. W rezultacie
w ciggu kilku lat Islandia przeksztalcita si¢ z kraju zyjacego z potowu dorszy i produkcji
aluminium w mocarstwo finansowe. W $lad za ekspansjg bankow szly wzrosty na gietdzie
akcji 1 na rynku nieruchomosci. Na moment Islandia stata si¢ biznesowym rajem. Ludzie w
ciggu kilku tygodni mieli mozliwos¢ sta¢ si¢ miliarderami. W obliczu mozliwosci
natychmiastowego wzbogacenia si¢ zarzucono ,laickie prawo poswigcenia 1 nagrody albo

pracy i emerytury”lm, ktore do tej pory byto zasadg organizujaca zycie spoteczne.

W koncu jednak dokonywane przez banki zakupy ryzykownych aktywow za bardzo wysoka
cen¢ skonczyly si¢ ich bankructwem. Byt to rok 2008. Banki pozostaty z 62 bilionami dtugu
zagranicznego. W zaistnialej sytuacji wycofali si¢ z kraju inwestorzy zagraniczni, co
spowodowalo zalamanie si¢ lokalnej waluty, ktora tracita 50% wartoSci tygodniowo. W
pazdzierniku 2008 r. Wielka Brytania posuneta si¢ do tego, ze wykorzystata nowe przepisy
prawa miedzynarodowego, sformutowane po 11 wrzesnia 2001 r. (tzw. Anti-Terrorism Act),
by zamrozi¢ aktywa setek tysiecy Brytyjczykéw na internetowych kontach prowadzonych
przez islandzki Landsbanki. Jak pisze Luca Lombardi, decyzja rzagdu Gordona Browna, by

potraktowaé Islandi¢ zgodnie z tymi samymi zasadami co talibow, spowodowata utratg

04 M. Helgason, O byciu wyspg, [w:] Islandia. Przewodnik nieturystyczny, red. Zespot Krytyki Politycznej,

Warszawa 2010, s. 112-131, s. 128.
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mi¢dzynarodowego zaufania do tego panstwa zar6wno na plaszczyznie politycznej, jak i
ekonomicznej'’!. Nikt nie chcial pozyczaé pienigdzy islandzkim bankom i bankructwo kraju
wydawalo si¢ nieuniknione. W obliczu tej dramatycznej sytuacji islandzki rzad zawart
porozumienie z Wielkg Brytanig i Holandig, zgodnie z ktérym zadluzenie islandzkich bankow
miatoby zosta¢ roztozone na islandzkich podatnikow, z ktérych kazdy zostatby obcigzony
kilkunastoma tysigcami euro. Spoleczenstwo islandzkie zareagowato sprzeciwem i wylegto
na ulice. Jesienig 2008 r. doszto do najwigkszych demonstracji w historii tego kraju. Wzigli w
nich udzial robotnicy, intelektualisci 1 mlodziez. Rzad musiat si¢ wycofa¢ z zawartego
porozumienia i rozpoczat negocjacje z Migdzynarodowym Funduszem Walutowym oraz
pozostatymi krajami skandynawskimi. W rezultacie w listopadzie 2008 r. uzyskat od nich

pomoc finansowsg. Jednoczesnie rzad islandzki wystapit z wnioskiem o przyjecie tego kraju

do Unii Europejskie;j.

Jako jedyny kraj na $wiecie Islandia zdecydowala si¢ rozliczy¢ winnych doprowadzenia do
kryzysu. Gabinet nowej premier, Johanny Sigurdardottir, wszczat §ledztwo wobec
sprawujacego wladze w 2008 r. premiera Geira Haarde i jego trzech urzgdnikow, oskarzajac
ich o niedopelnienie obowigzkow. Ponadto w 2009 r. powotano mi¢dzynarodowy zespot do
spraw przestepczosci bankowej, ktorego zadaniem byto zbadanie ,,potencjalnego dziatania o
charakterze kryminalnym, ktére miato miejsce w okresie przed krachem bankowym”. W
opinii Tadeusza Markiewicza Islandia stata si¢ przyktadem demokracji zdolnej odpowiedzie¢
na wyzwania zglobalizowanego $wiata. Nie obarczyta obywateli dtugami zaciagnigtymi przez
bankieréw. Jako jedyna zastosowala procedury dalekiej interwencji panstwowej w sektorze
bankowym, sformulowata akty oskarzenia przeciwko tuzom finansjery. Jako jedyna rowniez
potrafita trafnie osadzi¢ wiasne elity polityczne i1 wystucha¢ postulatoéw protestujacych

ludzi*™.

71| Lombardi, The case of Iceland - the illusion of an amicable default, [w:] Socialist Democracy, 2 listopada
2011 [dostep: 10 marca 2012], <http://www.socialistdemocracy.org:
http://www.socialistdemocracy.org/RecentArticles/RecentTheCaseOflcelandThelllusionOfAnAmicableDefault.h
tml>.

72 T Markiewicz, Cafa nadzieja w Islandii, [w:] ,,Nowy Obywatel” 2011 nr 4, 21 sierpnia 2011 [dostep: 10 marca
2012], <http://nowyobywatel.pl/2011/08/21/cala-nadzieja-w-islandii/>.
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W wyniku kryzysu zaufania do politykéw Islandczycy postanowili od nowa napisaé
konstytucje swojego pafistwa'’®. Co wiccej, podjeli decyzje o napisaniu jej w procesie
partycypacyjnym, co bylo pierwszym tego rodzaju precedensem na $wiecie''". Przystepujac
do tworzenia grupy roboczej, poczyniono zastrzezenie, iz mogg w niej znalez¢ si¢ wylacznie
osoby, ktore wczesniej nie funkcjonowaty w $wiecie polityki. Wytoniono okoto 950 osob,
ktérych zadaniem bylo zbieranie postulatow. Nastepnie sposrod ochotnikoéw pochodzacych z
r6znych srodowisk wytoniono Rade¢ Konstytucyjna, w sktad ktorej weszto 15 mezczyzn i 10
kobiet. Ich rolg byto sformutowanie z tych postulatéw dokumentu prawnego. W czasie prac
nad tym tekstem czionkowie Rady konsultowali jego tres¢ ze wspdlobywatelami przez
internet. Praca ta trwata od kwietnia do lipca 2011 r., kiedy gotowy dokument opublikowano
W Internecie, by jeszcze raz zweryfikowaé jego tre§¢ w kontakcie ze spoteczenstwem.
Wreszcie pod koniec lipca 2011 r. projekt konstytucji trafit do parlamentu, ktérego
cztonkowie postanowili podda¢ go pod powszechne glosowanie w czasie referendum’".

Przeprowadzono je w pazdzierniku 2012 r. Wzigto w nim udziatl ok. 50% uprawnionych,

sposrod ktorych ponad 68% opowiedzialo si¢ za przyjeciem tekstu konstytucji.

6.2. Dania, Szwecja: wyzwania multikulturowosci

Zamozne kraje skandynawskie maja dluga i mocno ugruntowang tradycje¢ dzielenia si¢ swoim

dobrobytem. Jednym z priorytetow ich polityki zagranicznej jest pomoc krajom

7 Obowigzujgca w 2011 r. roku konstytucja Islandii pochodzita z 1944 r., kiedy kraj ten ogtosit swojg

niepodlegtos¢ od Danii.

7% Nota bene, Islandia posiada bardzo silng tradycje demokracji bezposredniej. Tamtejszy parlament, Alpingi,

ktory powstat w 930 r., byt dorocznym zgromadzeniem wszystkich wolnych mieszkancéw tego kraju.

> W czasie referendum zadano wyborcom sze$¢ pytan, zwigzanych z trescig konstytuciji: ,,(1) Czy chcesz, zeby
propozycje Rady Konstytucyjnej staty sie podstawg nowego projektu Konstytucji?; (2) Czy chcesz zobaczyé w
nowej Konstytucji zapis uznajacy zasoby naturalne za wtasno$¢ narodowga?; (3) Czy chcesz zobaczyé w nowej
Konstytucji zapis decydujgcy o ustanowieniu (narodowego) kosciota w Islandii?; (4) Czy chcesz zobaczy¢ w
nowej Konstytucji zapis zezwalajgcy na wybdr wiekszej ilosci oséb do Alpingi [nazwa islandzkiego parlamentu —
przyp. A.W.] niz obecnie?; (5) Czy chcesz zobaczy¢ w nowej Konstytucji zapis decydujacy o réwnej wadze
gtosow oddanych we wszystkich czesciach kraju?; (6) Czy chcesz zobaczy¢ w nowej Konstytucji zapis
stwierdzajacy, ze pewna czes$¢ elektoratu moze zgda¢ poddania pewnych kwestii pod referendum?” (ZR,
Iceland Constitutional Referendum. Two Thirds Vote Yes, [w:] Iceland Review Online, 20 pazdziernika 2012
[dostep: 8 kwietnia 2013],
<http://www.icelandreview.com/icelandreview/daily_news/Iceland_Constitutional_Referendum_Two_Thirds_
Vote_Yes_0_394567.news.aspx>).
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najubonzymm. Dziatania te sg podejmowane nie tylko przez rzady, ale roéwniez przez
ogromng ilo$¢ organizacji angazujacych si¢ na ré6znym szczeblu, jak np. norweski Design
without Borders, organizacja, ktora traktuje projektowanie jako narzedzie do rozwigzywania

lokalnych probleméw w réznych zakatkach swiata®"".

Jednoczesnie po drugiej wojnie
swiatowe] Skandynawia byla obszarem, ktory udzielat schronienia uchodzcom z krajow

uwiktanych w konflikty polityczne.

Jednak na poczatku drugiego millenium starzejaca si¢ populacja rdzennych mieszkancow
Skandynawii i coraz wigkszy odsetek imigrantow'’® sa zjawiskami, ktére u wielu wywoluja
poczucie zagrozenia wiasnej tozsamosci i obawe przed mozliwoscig utraty zdobytego
poziomu bezpieczenstwa i dobrobytu. Obawy te legly u podstaw coraz wigkszej popularnosci,
jaka w tych krajach zdobywaja partie nacjonalistyczne: dunska Dansk Folkeparti (Partia
Narodu Dunskiego), ktoéra weszta do parlamentu w 2001 r., finska Perussuomalaiset (Partia
Prawdziwych Findéw), ktéra zajeta miejsca w parlamencie w 2007 r., i Szwedzka
Sverigedemokraterna (Partia Szwedzkich Demokratow)'’®, ktéra weszta do parlamentu w
2010 r. Dunscy nacjonalisci w swoim tek$cie programowym stoja na wyraznym stanowisku,
iz:

Dania nie jest i nigdy nie byta krajem imigrantow. Tak wigc nie bedziemy akceptowac
transformacji w kierunku spoteczenstwa wieloetnicznego.

Dania nalezy do Dunczykow i jej obywatele musza posiada¢ mozliwos¢ Zzycia w
bezpiecznym Srodowisku opartym na zasadach prawa, ktére rozwija si¢ zgodnie z
wytycznymi dunskiej kultury.

76 w 2011 r. Szwecja zajeta pierwsze miejsce w rankingu krajéw udzielajgcych najwiekszg pomoc krajom

najbardziej potrzebujgcym przeprowadzonym przez Center for Development Index. Drugie miejsce zajeta Dania,
a czwarte — Norwegia (M. Penkala, Neutralnos¢ i prawa cztowieka - filozofia szwedzkej polityki
miedzynarodowej, [w:] Szwecja. Przewodnik nieturystyczny, red. Zespot Krytyki Politycznej, Wydawnictwo
Krytyki Politycznej, Warszawa 2010, s. 127-142.

Y7 W 2008 r. organizacja ta pomogta stworzy¢ projekt nowych przystankdw autobusowych w Gwatemali —

tatwych do identyfikacji, przystosowanych do potrzeb inwalidéw i oséb niewidzacych.

78w styczniu 2009 r. imigranci i ich potomstwo stanowili 9,5 % dunskiego spoteczeristwa — 526 tys. oséb

(Population and elections, [w:] Denmark. The Official Website of Denmark [dostep: 11 marca 2012],
<http://www.denmark.dk/NR/rdonlyres/1B85566F-CEED-49A8-B704-
B5B3829A233E/0/stat_year_pop_ele.pdf>.

7% pod nazwa tg kryje sie partia o orientacji ultraprawicowej.
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Powinna istnie¢ mozliwos¢ przyjecia cudzoziemcow do spoteczenstwa dunskiego, pod
warunkiem jednak, ze nie wystawi to bezpieczenstwa i demokratycznego rzadu na
ryzyko. W ograniczonym zakresie, zgodnie ze specjalnymi zasadami i przepisami
Konstytucji, cudzoziemcy powinni mie¢ mozliwo$¢ uzyskania dunskiego
obywatelstwa™®.
O podobne przekonania, graniczace z islamofobig, mozna podejrzewacé cztonkow redakcji
dunskiego dziennika Jyllands-Posten, ktorzy zaprosili karykaturzystow do udziatu w
konkursie na karykatur¢ dotyczaca islamu lub Mahometa. Redaktorzy pisma twierdzili
wprawdzie, ze gest ten miat sta¢ si¢ przyczynkiem do szerszej debaty na temat islamu i
wolnosci stowa™, lecz zapewnienia te nie brzmig przekonujaco. W rezultacie 30 wrzesnia
2005 r. opublikowano dwanascie zwycigskich karykatur. Najbardziej prowokujaca byta ta
przedstawiajaca Mahometa w turbanie w ksztalcie bomby'®%.
Wkrétce wiadomo$¢ o konkursie i jego rezultatach przedostala si¢ do $wiatowych mass-
mediow. Wspomniang karykature przedrukowaty dzienniki w pieédziesieciu krajach. Swiat
muzulmanski stal si¢ sceng protestow na ogromng skale. Organizowano antydunskie
demonstracje i bojkot dunskich towarow. W ciggu nastepnych kilku miesiecy protesty
ogarnely spotecznos$ci muzutmanskie na catym $wiecie. Przybieraly one forme¢ podlozenia
bomby pod dunska ambasade w Pakistanie, podpalenia dunskich placéwek dyplomatycznych
w Syrii, Libanie i lIranie, publicznego palenia flag Danii, Holandii, Norwegii, Francji i
Niemiec. W czasie zamieszek zgingto okoto stu osob. Anders Fogh Rasmussen, dunski
premier bedacego w tym czasie u wladzy prawicowego rzadu, okreslit te wydarzenia jako
najwigkszy kryzys tego kraju w stosunkach mi¢dzynarodowych od ukonczenia drugiej wojny

s 1
wiatowej ™.

Konflikt etniczny o podobnym podtozu mial miejsce w Szwecji. W 2007 r. tamtejszy artysta
Lars Vilks wykonat seri¢ rysunkow przedstawiajacych psa z glowa Mahometa. Gdy szereg

%0 The Party program of the Danish People's Party, [w:] Dansk Folkeparti [dostep: 11 kwietnia 2013],

<http://www.danskfolkeparti.dk/The_Party_Program_of_the_Danish_Peoples_Party.asp>.
81 Nota bene, trzy lata wczesniej ten sam dziennik odmoéwit publikacji komiksu o$mieszajgcego Chrystusa,
ttumaczac sie checig unikniecia obrazy uczuc religijnych swoich czytelnikow.

182 Jej autorem byt Kurt Westegaard.

183 Jyllands-Posten Muhammad cartoons controversy, [w:] Wikipedia [dostep: 11 marca 2012],
<http://en.wikipedia.org/wiki/lyllands-Posten_Muhammad_cartoons_controversy>.
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szwedzkich galerii odmowito ich wystawienia z obawy przed wznieceniem napig¢ z
muzutmanska mniejszo$cig, ukazujacy siec w Orebro lokalny dziennik ,,Nerikes Allehanda”
opublikowal jeden z rysunkéw jako ilustracj¢ tekstu na temat autocenzury i wolnosci
religijnej. Zostal on przedrukowany przez szereg innych szwedzkich gazet i wtedy wzniecit
gwattowne protesty organizacji muzutmanskich, rzgdéw m.in. Iranu, Pakistanu, Afganistanu,
Egiptu i Jordanii, a takze Organizacji Konferencji Islamskiej (OIC). Za glowe Vilksa
zaoferowano 150 tysiecy dolarow. ArtyScie przydzielono ochrong osobista. Dniem i nocg
towarzyszy mu czterech uzbrojonych policjantéw, co generuje ogromne koszty z kieszeni
szwedzkiego podatnika. Pomimo to nadal powtarzajg si¢ grozby pod jego adresem, proby

podpalenia domu czy ataki w czasie wystapien publicznych'®,

Nieporownywalnie wysokie koszty, ktore obydwa kraje — Dania i Szwecja — poniosty w
konsekwencji wystgpien swoich artystow, wystepujacych z pozycji obrony wolnosci stowa,
dobitnie §wiadczy o lokalnym systemie warto$ci, w ktérym wolno$¢ ceniona jest wyzej od
bezpieczenstwa. Swiadczy jednak réwniez o tym, ze wolnos¢, w tym wypadku wolno$é

wypowiedzi, traktowana jest bezwarunkowo.

6.3. Norwegia: masakra 2011

Do podobnych wnioskow sklania sposob, w jaki spoteczefistwo norweskie zareagowato na
zamach terrorystyczny w 2011 r. Eksploatacja odkrywanych od 1969 r. z16z ropy i gazu
spowodowata, ze w koncu dwudziestego wieku Norwegia stala si¢ jednym z najbogatszych

krajow swiata®®. Przyzwyczajonym do cigzkiego 1 skromnego zycia Norwegom nagle

878 maja 2012 uczestniczytam w konferencji Do we really need yet another piece of public art? - Towards a

new approach on art in public spaces odbywajacej sie w Olands folkhdgskola na wyspie Oland. Do udziatu w tej
konferencji zostat rdwniez zaproszony Lars Vilks. Ze wzgledu na bezpieczenstwo artysty do ostatniej chwili nie
podawano do publicznej wiadomosci faktu jego uczestnictwa w tym spotkaniu. W programie konferencji
rozestanym przez Internet trzy i dwa dni przed tym wydarzeniem zapowiedziany byt ,Professor Varg Nimis”.
Dopiero w drukowanym programie, rozdawanym uczestnikom w pierwszym dniu tego spotkania widnieje
prawdziwa informacja o wystgpieniu Larsa Vilksa. Przy drzwiach sali, w ktérej odbywata sie konferencja,
strézowato bez przerwy czterech policjantow w cywilu.

% pomimo ze pierwsze ztoza zostaty odkryte w 1969 r., to w owym czasie stosunkowo zacofana Norwegia nie

posiadata niezbednego know how dotyczgcego technologicznych aspektow eksploatacji zt6z w ekstremalnych
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bogactwo, potaczone z pielegnowanymi od dziesiecioleci wartosciami welfare state, a
ponadto bliski kontakt z pigknem natury pozwolily zbudowaé swoja nowa tozsamo$¢ na

186

poczuciu, ze zyja w najlepszym kraju na $wiecie™ . Wydawaloby si¢, ze udato si¢ tam

zrealizowac utopie.

Jedng z najbardziej cenionych przez mieszkancow tego kraju wartoscig jest poczucie
bezpieczenstwa spotecznego i egzystencjalnego. Norwegia to kraj, ktorego premier jezdzi po

stolicy na rowerze. Norweski pisarz Jo Nesbg mowi o swojej ojczyznie jako o

kraju, w ktérym lek przed drugim cztowiekiem nie zdotat si¢ zakorzeni€. [...] Kraju,
ktéry mozna bylo opusci¢ na trzy miesigce, podczas podrozy przezy¢ dwa zamachy
stanu, kleske gltodu, masakre w szkole, atak terrorystyczny, tsunami, a po powrocie do
domu poczytaé gazety i odkry¢, ze jedyna nowa rzecza sa krzyzowki'®'.

Utoya — mata wysepka na jeziorze Tyrifjorden — jest oddalona czterdziesci kilometréw od
Oslo. W filmie Bogaty kraj'*® norweski premier Jens Stoltenberg méwi, ze nie wyobraza
sobie lata, w ktorym nie moglby spedzi¢ tam na campingu, pod namiotem, chociaz kilku dni.
Od kilkudziesieciu lat, w czasie letnich wakacji, na wyspie odbywaja si¢ obozy mtodziezowki
Partii Pracy. To tam wiasnie 22 lipca 2011 r. Anders Behring Breivik dokonatl najwigkszego,

najbardziej krwawego zamachu w historii Norwegii.

32-letni terrorysta najpierw podiozyt bombe w centrum Oslo. Eksplodowala ona w poblizu
budynkow rzadowych, gdzie miesci si¢ biuro premiera. Nastgpnie, przebrany za policjanta 1
uzbrojony w dwa karabiny, poptynal todzig na Uteye, gdzie otworzyl ogien do biwakujacych
tam miodych sympatykow Partii Pracy. W sumie ofiarami dokonanej przez niego masakry
byto siedemdziesiat sze$¢ ofiar. Jak Breivik sam przyznal, mial zamiar tego dnia dokonaé

zamachu na premiera, wicepremier, ministra spraw zagranicznych 1 bytg premier Gro Harlem

warunkach pétnocnego klimatu. Poczatkowo wydobyciem zajmowaty sie firmy zagraniczne, dopiero w 1972 r.
powotano Statoil — parnistwowg firme wydobywczg. Lata 1980-1999 to okres intensywnych ekspertyz i badan
technologicznych nad sposobami pozyskiwania ropy i gazu na wielkg skale. Tak wiec prawdziwe rezultaty
ekonomiczne ptyngce z faktu posiadania bogatych zt6z zaczety by¢ widoczne w koricu ubiegtego wieku.

186 N, Witoszek, Najlepszy kraj na swiecie, [w:] Norwegia. Przewodnik nieturystyczny, red. Zespdt Krytyki
Politycznej, Wydawnictwo Krytyki politycznej, Warszawa 2011, s. 12-34.

187, Nesb@, Mojego kraju juz nie ma, ,,Gazeta Wyborcza” 29.07.2011, str. 2.

188 Bogaty kraj, rez. Aslaug Holm, 2006.
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Brundtland'®. Ta ostatnia przebywata tego dnia na wyspie i wyglosita przeméwienie do

zebranej tam mlodziezy. Opuscita to miejsce kilka godzin przed masakra.

Poszukiwanie odpowiedzi na pytanie, co byto powodem desperackiego kroku Breivika,
postawito na nogi nie tylko norweskich politologéw i teoretykow kultury, ale rowniez
ekspertow na calym S$wiecie, zaalarmowanych dramatem, jaki rozegrat si¢ w tym kraju
dobrobytu. Ogromne znaczenie dla toczgcych sie dyskusji miat fakt, iz autorem zamachu nie
byt, jak poczatkowo podejrzewano, imigrant, lecz rdzenny Norweg — przedstawiciel klasy
sredniej, ktory chcial odgrywaé rolg obroncy tradycyjnych europejskich wartosci w ich

skrajnie prawicowej interpretacji.

Pozostawiajac na uboczu skadingd niezwykle ciekawy problem rozwoju nastrojow
ksenofobicznych w zamoznej Norwegii, chcg skupi¢ si¢ na sposobie, w jaki spoteczenstwo
tego kraju zareagowato na zamach terrorystyczny, ktory, tout proportion gardée, w tym kraju
miatl wymiar porownywalny z atakiem na World Trade Center w USA. W odpowiedzi na ten
ostatni prezydent George Bush Jr., chcac chroni¢ bezpieczenstwo obywateli swojego kraju,
zareagowal ograniczeniem ich wolno$ci osobistej na skale niespotykang w systemie
demokratycznym. Reakcja norweskiego premiera Jensa Stoltenberga na zamach na wyspie
Utoeya byta doktadnie odwrotna. Wyrazem tego byta jego wypowiedz kilka dni po zaistnialym

dramacie:

Norwegii masakra z wyspy Uteya nie zmieni. Norwegia pozostanie spoteczenstwem
otwartym, demokratycznym, a nawet bardziej niz przedtem tolerancyjnym, bez naiwnosci,
ale 1 bez zaostrzenia $rodkdw bezpieczenstwa. Nie tagodzi si¢ zaloby, ograniczajac
demokrachlgo.

*% Gro Harlem Brundtland — charyzmatyczna premier Norwegii w latach 1981, 1986-1989, 1990-1996 z

ramienia Partii Pracy, ktérej jednoczesnie byta przewodniczacy. Jest autorka definicji norweskiej narodowej
kultury i tozsamosci: ,To typowo norweskie by¢ dobrym”. Brundtland jest tez wielkg promotorka zwiekszenia
roli kobiet w spoteczeristwie. W latach 1983-1987 byta przewodniczacg Swiatowej Komisji ds. Srodowiska i
Rozwoju przy ONZ. W 1987 r. komisja pod jej przewodnictwem opublikowata raport Nasza wspdlna przysztos¢
(Our Comon Future), przedstawiajgcy nowatorskg koncepcje zréwnowazonego rozwoju. Raport ten byt rowniez
sitg napedowg norweskiego spoteczenstwa. W latach 1998-2003 Brundtland byta dyrektorem generalnym
Swiatowej Organizacji Zdrowia.

190, Stoltenberg. Podaje za: L. Unger, Norweska magia, ,Gazeta Wyborcza” 11 sierpnia 2011, s. 8.
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7. Konkludujac...

W krajach skandynawskich modernizm stat si¢ niejako estetycznym znakiem rozpoznawczym
tego regionu. Co wigcej, na poziomie wartosci gleboko spleciony z socjaldemokratyczng
ideologia, przeniknat do sposobu zycia mieszkajacych tam ludzi. Analizujac jego specyfike,
Marklund i Stadius okreslajg go jako prosty, zwykty, ludowy, pragmatyczny i praktyczny. W
ten sposob rozni sie od modernizmu w Zachodniej Europie, ktory jest w opinii tych autoréw

metafizyczny, rewolucyjny, czgsto przeintelektualizowany i spekulacyjnylgl.

Ci sami autorzy uwazaja, ze modernizm mial wigksze znaczenie dla kultury skandynawskiej
niz dla kultury innych krajow Zachodniej Europy. Argumentuja, ze jego pojawienie si¢
nastapito w czasie, gdy Skandynawia pozostawata jeszcze w pewnej izolacji od wptywu
kultury reszty kontynentu, podczas gdy kraje takie, jak Niemcy czy Francja miaty juz szanse
zetknigcia si¢ z réznorodnymi pradami intelektualnymi, pojawiajacymi si¢ na gruncie

europejskim i nie tylko.

Piszac o sytuacji w Szwecji, Marklund 1 Stadius, podkreslaja znaczenie faktu, iz
modernistyczna zmiana zostata wprowadzona tu w drodze zgody, a nie konfliktu, wsparta na
lokalnej tradycji estetycznego minimalizmu wiejskiej architektury. Ponadto podkreslaja oni
zbiezno$¢ charakterystycznych dla modernizmu warto$ci ze skandynawskim etosem, opartym
na luteranskiej cnocie oszczednos$ci i bliskiej relacji cztowieka z naturg. Ponadto upatruja
zrodta sukcesu jego implementacji w fakcie, iz modernistyczny projekt miat charakter
»ekspercki”, narzucony spoteczenstwu ,,z gory” przy na wpdt oficjalnym btogostawienstwie
wiladz panstwowych. W latach 30. posiadajacy wiedze naukows ,,ekspert” byt w Szwecji
autorytetem nie tylko dla duzej czgdci spoleczenstwa, mocno jeszcze osadzonej w wiejskiej
kulturze parafialnej, ale rowniez dla $rodowisk intelektualnych, dla ktorych argumenty

. . . . , .192
naukowe stanowity gwarancje¢ uniwersalnej naukowosci %,

Przytoczona tu analiza dotyczy przede wszystkim sytuacji w Szwecji. Niemniej jednak ten
sam socjaldemokratyczny porzadek polityczny we wszystkich krajach skandynawskich

spowodowat, Zze proces implementacji modernizmu przebiegat tam podobnie i przyczynit si¢

91 ¢ Marklund i P. Stadius, dz. cyt.

192 .
Tamze.
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do spotecznej modernizacji oraz wyksztalcenia modelu welfare state. Innym powodem jego
lokalnego sukcesu byta z pewnos$ciag homogeniczna struktura tamtejszego spoteczenstwa oraz

. . , 193
wysoki poziom zaufania spoteczenstwa do wiadzy ™.

Na przelomie dwudziestego i dwudziestego pierwszego wieku w krajach tego regionu
zaistniaty dwa zupelnie nowe zjawiska. Pierwszym z nich byt duzy naptyw imigrantow, a co
za tym idzie - utrata wcze$niejszej homogenicznosci spoteczenstwa. Drugi to coraz wigkszy
wptyw ideologii neoliberalnej, spowodowany otwieraniem si¢ lokalnej gospodarki na
dzialania ekonomii globalnej. Oba przyczynily si¢ do zmiany opisanej powyzej
jednoznaczno$ci 1 staly si¢ przyczyng wielu kryzyséw, charakterystycznych dla
rzeczywisto$ci globalnej. Interesujace jest jednak to, ze lokalny habitus, przesigknigty
wartosciami socjaldemokratycznymi, pozwala spoteczenstwom tych krajow wypracowywac
zupelnie odmienne strategie rozwigzywania problemow, niz ma to miejsce w innych

czesciach swiata.

193 Tamze, M. Castells i P. Himanen, dz. cyt.
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I11. Genealogia sztuki partycypacyjnej w Skandynawii

Opierajac si¢ na analizie tekstow dotyczacych sytuacji i przemian w kulturze i sztuce oraz
znaczacych praktyk, jakie miaty miejsce w Skandynawii w latach 60. 1 70., w rozdziale tym
staram si¢ przedstawi¢ gtowne watki dyskursu zwigzanego z tamtejszym radykalnym nurtem
kulturowym, ze szczegdlnym uwzglednieniem tych aspektow, ktore ponownie zyskaty
aktualno$§¢ w latach 90. i na poczatku nowego millenium. Nie pretenduje¢ do stworzenia
cato$ciowego opisu zjawiska z perspektywy historycznej, lecz raczej probuje stworzy¢ jego
charakterystyke, postugujac si¢ przyktadami wybranych praktyk. Wybieram te sposrdd nich,

ktére zawieraja elementy zapowiadajace nowe zjawisko, jakim jest sztuka partycypacyjna.

1. Zmiany w polityce kulturalnej

Szybki proces modernizacji Szwecji zaowocowal w konsekwencji wyludnieniem si¢
obszarow wiejskich oraz naptywem nowych mieszkancow do miast. To gwaltowne zerwanie
z tradycyjnym systemem wartosci moglo by¢ jednym z powoddéw, dla ktorych kulturowa
amerykanizacja nastgpita tam wczesniej niz w innych krajach Europy Zachodniej. Szwedzka
historyk sztuki Folke Edwards wérod fetyszow nowego zycia wymienia: ,,plastik, telewizje,
jednorazowe opakowania, dania gotowe do spozycia, zamrazalniki, <<pigutke>>, kody
osobiste, komputery przenikajace do zycia zwyktych ludzi”***. Ponadto wskazuje na takie
nowe zjawiska, jak liberalny stosunek do spraw seksu i narkotykow, a ponadto wprowadzony
w 1967 r. zwyczaj zwracania si¢ do obcych osob per ,,du” (ty) w miejsce wczesniejszego

»pan”, ,pani” czy oficjalnych tytulow stuzbowych, co, jak pisze Edwards, pozwolito

ad 3 Edwards, The '60s in Sweden. Euphory and Indignation, [w:] Nordisk 60-tal. The Nordic '60s. Pohjolan 60-
luku, red. M. Jaukkuri, Nordisk Konstcentrum, Helsinki 1991, s. 175-180.
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zdemokratyzowaé stosunki spoteczne 1 pozbawi¢ je formalnego charakteru. Zachodzace
przemiany wywieraty gleboki wplyw na zachowania mtodziezy. Te jednak roéwniez
ewoluowaly w ciggu wspomnianego dziesigciolecia. O ile poczatek lat 60. byl radosnym
przebudzeniem ,,dzieci — kwiatow”, to w ciggu kilku lat nastgpita znaczna radykalizacja
nastrojow tej samej mtodziezy, wynikajgca z narastajgcego protestu przeciwko kapitalizmowi,
imperializmowi. Przejawiata si¢ w demonstracjach, aktach demolowania ulic, przewracania
cigzarowek itp. Radykalna ideologia lewicowa data réwniez o sobie zna¢ w debacie na temat
sztuki 1 polityki kulturalnej. Jedng z dominujgcych idei byta ta dotyczaca aktywnej roli, jaka

w sztuce miala odgrywac publicznoéélgS.

Ta jednak réwniez ewoluowata. Jak pisze
Edwards'®®, poczatkowo odbiorca postrzegany byt jako ten, ktory mial wspotuczestniczy¢ w
procesie tworczym. Pdzniejsza koncepcja za$ zaktadala, iz to widz (pochodzacy z ludu) ma
sta¢ si¢ tworcg. Wérdd lewicowych radykaléw pojawity sie glosy, ze burzuazyjna sztuka dla
elit powinna zosta¢ zastgpiona ,,sztukg ludu”, tworzong przez lud i1 dla ludu. Na fali tych
pogladow socjaldemokratyczne wiladze utworzyly gesta sie¢ centrow kultury, w ktorych
kazdy moéglt rozwija¢ wrodzone, a dotychczas nieujawnione talenty. Dzieki panstwowym
dotacjom powstawaly liczne amatorskie zespoly muzyczne i teatralne, kota edukacyjne dla
dorostych, ktore decentralizowaty dotychczasowa strukturg instytucji kultury. Edwards pisze,
ze byl to okres, kiedy ,kreatywnos$¢ stala si¢ wazniejsza niz kultura, proby amatorskie
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przecigtnego czlowieka wazniejsze niz elitarny profesjonalizm i, jak dalej pisze ta sama

autorka, ,,gdy coraz wiecej ludzi odwazalo si¢ na autoekspresje, tworzenie sztuki przez duze

59198

,»A” nie byto juz wazne” ™. W tej atmosferze rowniez w kregach tworczych zaczgto narasta¢

zwatpienie w sens kontynuacji tworczosci sztuki profesjonalnej, czego wyrazem byt artykut

%5 W 1960 r. szwedzki krytyk Ulf Linde wydat zbidr esejéw zatytutowany Spejare (Szpieg), w ktérym domagat sie

przeformutowania relacji pomiedzy artystg, dzietem i odbiorcg. Twierdzit, ze interpretacja odbiorcy odgrywa
role w ksztattowaniu znaczenia dzieta: , dzieto sztuki nie jest nim zanim nie zostanie doswiadczone jako takie
przez odbiorce.” [Podaje za: F.Edwards, dz. cyt., s. 176.] W ten sposéb publikacja Lindego o osiem lat
wyprzedzata mysli zawarte w The Death of the Author Rolanda Barthesa.

e Edwards, dz. cyt.

7 Tamsze, s. 177.

198 Tamze, s. 177.
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lewicowego krytyka sztuki, Torstena Bergmarka, w magazynie artystycznym ,Paletten”

zatytutowany Czy sztuka umiera, czy mamy jq zabi¢?™.

2. Pornografia w stuzbie kontrkultury

Dwoéch miodych krytykoéw sztuki, ktorych najwickszy szwedzki dziennik Dagens Nyheter
wystal w 1967 r. do Londynu po informacje na temat tworzacej si¢ tam alternatywnej kultury

mitodziezowej, tak opisywat tamtejsza atmosfere:

Brak zaufania do instytucji. Brak zaufania do specjalistow. Rosngca nieche¢¢ do
przekazania jakiejkolwiek czgsci komunikacji bezstronnym urzednikom, neutralnym
ekspertom od dystrybucji. (...) Przeja¢ wszystko. Komponowa¢ muzyke, pisa¢ wiersze.
Wzig¢ odpowiedzialno$¢ za nagrywanie, eksperymentowanie z tym, co mozna zrobi¢ ze
sprzetem elektronicznym. Zaprojektowa¢ wiasne kurtki, robi¢ zapiski na wilasnych
rekawach. Robi¢ wlasne filmy dla telewizji. Tworzy¢ wiasny ,,image”. Robi¢ wszystko
samodzielnie albo zebra¢ si¢ z innymi, ktorzy majg takie same podstawowe wartosci,
ktorzy zmierzaja do tego samego celu. To nie jest romantyzm do-it-yourself, ale potrzeba
zaangazowania, harmonii warto$ci, uczu¢, ekspresji — by wymieni¢ je kolejno. Odrzucié
letnie lub archaiczne kanaty komunikacjizoo.

Poczynione przez Leifa Nyléna 1 Torstena Ekboma spostrzezenia dotyczyty przede wszystkim
zjawisk majacych miejsce w srodowiskach zwigzanych z muzyka rockowa. W ich ojczyznie
natomiast jednym z obszardéw, na ktorych pojawita si¢ kontrkultura, byt film. Nie tyle jednak
on sam odgrywal tu kluczowa role, co wystepujace w nim sceny pornograficzne. Susan
Sontag twierdzi, ze to Ingmar Bergman utorowal szwedzkiemu filmowi droge do pornografii,

pokazujac $émiate sceny erotyczne w Tystnaden (Milczeniu), zrealizowanym w 1963 r.2%t, W

%9 we wspomnieniu pos$miertnym o tym krytyku szwedzki historyk sztuki Christian Chambert pisze, iz

Bergmark byt zwolennikiem wizji spoteczenstwa, w ktdrym wszyscy ludzie sg artystami [Podaje za: C. Chambert
(1997). Obituary notice on Torsten Bergmark. [W:] Konsthistorisk Tidskrift LXVI, Hafte 2-3.]. Poglad ten
wskazywatby na przynaleznosé¢ Bergmarka do frakcji wyznajacej poglady o egalitaryzmie sztuki omodwione
powyze;j.

200 Nylén i T. Ekbom, The Aesthetic Revolution, [w:] Nordisk 60-tal. The Nordic '60s. Pohjolan 60-luku, red. M.

Jaukkuri, Nordiskt Konstcentrum, Helsinki 1991, s. 24-25, s. 24.
201 g, Sontag, A Letter from Sweden, [w:] Whatever Happened to Sex in Scandinavia?, red. M. Kuzma i P.

Lafuente, Office for Contemporary Art Norway, Koenig Books, London, Oslo 2011, s. 154-173.
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momencie realizacji tego filmu Bergman byt juz jednak klasykiem szwedzkiej kinematografii
i w zadnym wypadku nie mozna laczy¢ jego dokonan z kontrkulturg. Dopiero jego uczen —
Vilgot Sjoman — w dyptyku filmowym z 1966 r. zatytutowanym Jag dr nyfiken — gul (Jestem
ciekawa — w kolorze z6ttym) i Jag dr nyfiken - bld (Jestem ciekawa — w kolorze niebieskim) —
podjal eksperyment, ktoéry dotyczyl zarowno struktury filmu, jak i sposobu, w jakim byty
przedstawione w nim sceny intymne. Stworzyl filmy polityczne, ktdrych przestaniem miata
by¢ walka o to, by Szwecja oparta swoja polityke obronng na obronie cywilnej. W tym sensie
miaty mie¢ one charakter propagandowy. Jednak Sjoman byl przeciwnikiem przedstawienia
problemu politycznego wprost. Jak wspomina w swoim dzienniku, chciat zrobi¢ film
artystyczny i przedstawi¢ cala ambiwalencje zagadnienia, ktorym si¢ zajmowat®®. Z drugiej
strony szwedzki rezyser postawit sobie za cel nowy sposob pokazania na ekranie
seksualno$ci. Postanowit przedstawi¢ zachowania dwojga ludzi w sytuacji intymnej w catej
ich naturalno$ci, stad zdecydowat si¢ na wlaczenie do filmu pomijanych dotychczas scen, w
ktorych dwoje ludzi rozbiera si¢ przed aktem mitosnym. Ponadto odrzucit konwencje filméw
hollywoodzkich, ktéra nakazuje przystoniecie nagich ciat aktoréw przescieradtami i
wyciemnienie sceny (fade-out) w momencie, kiedy ma dojs¢ do stosunku. W jego filmie
aktorzy sg nadzy, akt mitosny pokazany jest z naturalistyczng dostownos$cia, obiektyw kamery

nie unika zblizen na genitalia.

W swojej metodzie tworczej Sjoman §wiadomie nawigzywat do francuskiego cinema verité.
Struktura filméw miata charakter otwarty. Nie bylo przygotowanego wczesniej scenariusza.
Rezyser na biezaco ustalat poszczegdlne sceny z aktorami, ktorych angazowat do wspdipracy
nad treScig 1 realizacja filméw. Wplatal watki autobiograficzne i1 biezace wydarzenia
polityczne, wystepowal w filmie, grajac samego siebie. Wykorzystat m.in. rzeczywistg scene,
w ktorej radziecki poeta Jewgenij Jewtuszenko w czasie wizyty w Sztokholmie przemawia do
szwedzkich studentéw. Gdy zorientowal si¢, ze w czasie zdje¢ filmowych przyjezdza do
Sztokholmu Martin Luther King, natychmiast zadecydowat o wlaczeniu wywiadu z nim do

narracji filmu. Na podobnej zasadzie wiaczona zostala rozmowa przeprowadzona przez

202y, Sjoman, | was Curious, [w:] Whatever Happened to Sex in Scandinavia?, red. M. Kuzma & P. Lafuente,

Office for Contemporary Art Norway; Koenig Books, London, Oslo 2011, s. 35-46.
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gléwng bohaterke z charyzmatycznym politykiem socjaldemokratycznym, przysztym

premierem Szwecji, Olofem Palme®®.

Gloéwng bohaterkg obu filméw, o ktorej mowa wyzej, jest studentka-aktywistka o lewicowych
pogladach, ktéra, jak pisze Marta Kuzma, uczestniczac w eksperymentach seksualnych,
odkrywa opisang przez Marcusego libidalng racjonalnos¢. Osobisty rozwdj, ktory zawdzigcza
tym doswiadczeniom, pozwala jej bardziej §wiadomie kierowa¢ swoim zyciem 1 na nowo

postawi¢ pytania o definicje dobra i zta®

. Jednocze$nie ta sama bohaterka pokazana jest
poprzez pryzmat swojego zaangazowania politycznego. Widzimy ja w scenach, w ktorych
przeprowadza wywiady z rzeczywistymi politykami i aktywistami, m.in. ze szwedzkim

ministrem przemystu.

Filmy Jestem ciekawa — w kolorze zottym i Jestem ciekawa — w kolorze niebieskim trafity od
razu do kin w Szwecji i w Danii, niepoddane zadnym odgérnym restrykcjom®®®. Mimo
pewnego juz oswojenia tematu seksualnosci nie oznacza to, ze filmowy dyptyk Sjomana

spotkatl si¢ w Szwecji z jednoznacznie pozytywnym odbiorem. W wywiadzie udzielonym

?% szwedzki dziennikarz Ingemar Lonnbom twierdzi, ze wystepujacy w tym filmie Olof Palme kierowat sie

checig zyskania szerszej publicznosci dla swoich pogladdow, a jednoczesnie dostrzegat potencjat w mozliwosci
przedstawienia ich na platformie kulturalnej. Niemniej jednak fakt jego wystgpienia w filmie zawierajgcym
sceny pornograficzne spotkat sie z ogromng krytyka. (Wypowiedz ta zostata zarejestrowana w czasie mojego
spotkania z dziennikarzem w Gdansku 7.03.2013.)

204 M1, Kuzma, Kuzma, Marta, Whatever Happened to Sex in Scandinavia?, [w:] Whatever Happened to Sex in

Scandinavia?, red. M. Kuzma i P. Lafuente, Office for Contemprary Art Norway, Koenig Books; London, Oslo
2011, s.11-26.

?% Na powazne ktopoty natrafity natomiast te filmy w Stanach Zjednoczonych. Przy prébie wwiezienia ich kopii

przez dystrybutora Grove Press zostaty one zatrzymane przez Urzad Celny w Nowym Jorku. 20 maja 1968 r.
odbyta sie rozprawa nowojorskiego sgdu, w czasie ktérej debatowano, czy dorosta publicznos$¢ tego kraju nie
dozna uszczerbku na moralnosci, ogladajgc powyzsze filmy. Wséréd wezwanych swiadkow byli krytycy filmowi,
psycholog, socjolodzy, psychiatrzy, teolodzy i pastor. Rozwazali oni wartos¢ filmow z perspektywy spotecznej,
politycznej, artystycznej i moralnej. Ostatecznie sgd postanowit podtrzymaé zakaz ich rozpowszechniania.
Wydarzenie to ma jeszcze ciekawa kontynuacje. W wyniku rozgtosu towarzyszgcemu tej sprawie sagdowej oraz
zasgdzonemu wyrokowi éwczesny prezydent USA, Lyndon B. Johnson, powotat specjalng komisje dla zbadania
wptywu pornografii na spoteczeristwo. Wyniki tej pracy, opublikowane w 1970 r. pod tytutem The Report of the
Commision on Obscenity and Pornography, wykazaty brak negatywnego wptywu pornografii na spoteczenstwo.
Wskazaty na zjawisko wrecz przeciwne, méwigc o jej pozytywnym znaczeniu dla zycia klasy $redniej. W efekcie
odwotano zakaz nabywania przez dorostych klientéw towaréw o charakterze jawnie zwigzanym z erotyka.
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Johnowi Lahremu rezyser mowi, ze reakcje publicznosci byty zroznicowane?*®

. Niektorzy
odczuwali wielka ulgeg, iz oto uwolniono si¢ od purytanskiego tabu zwigzanego ze sfera
erotyki, inni z kolei grozili $miercig rezyserowi i odtworczyni gltdwnej roli — aktorce Lenie
Nyman. Zreszta, pomimo ze krytyka i1 publiczno$¢ odebraty filmy Sjomana jako
pornograficzne, on sam nie zgadza si¢ z tg oceng. W jego opinii film pornograficzny stawia
sobie za cel pokazanie wylacznie seksu, nie méwiac nic o bohaterach, on natomiast zamierzat
poprzez swoje dzielo ,w artystyczny sposdb poszerzyé wiedze na temat ludzkich
zachowan™?"’. Podj¢te przez rezysera zabiegi majgce na celu przelamanie bariery pomig¢dzy
sztukg a zyciem, jak rowniez ich tematyka, angazujaca si¢ w aktualne wydarzenia polityczne,
wpisuja si¢ w zapoczatkowang przez historyczng awangarde, a nastgpnie podjeta przez
kontrkulture praktyke kwestionowania istniejacego porzadku i1 probe budowy relacji

spotecznych na nowo.

Nieomal w tym samym czasie, gdy artySci podejmowali eksperymenty z obaleniem tabu
dotyczacego seksualno$ci, liberalizm obyczajowy znalazl swoje odbicie w legislacji krajow
skandynawskich. Mialo to miejsce szczegdlnie w Danii, gdzie w 1967 r. zniesiono cenzure. W
tamtejszym parlamencie padla réwniez propozycja zezwolenia na malzenstwa pomiedzy
przedstawicielami jednej plci oraz osobami spokrewnionymi. Nikogo nie dziwilo
funkcjonowanie tamze tzw. ,mega-rodzin”, skladajacych si¢ z  wigkszych,
niesformalizowanych grup mezczyzn i kobiet oraz ich dzieci. Jednocze$nie komercyjny rynek
krajow skandynawskich zalany zostal przez producentow filméw pornograficznych
nieaspirujgcych juz do kina artystycznego. To samo dotyczy magazyndéw pornograficznych
dostepnych w ulicznych kioskach czy gestej sieci sex-shopow. Pod tym wzgledem kraje te
znajdowaty si¢ w zdecydowanej awangardzie zardéwno na terenie Europy, jak i Stanow

h208

Zjednoczonych™™. Mozna by wigc stwierdzi¢, ze kontrkultura niosgca na sztandarach hasta

rewolucji seksualnej odniosta sukces. Tu jednak pojawia si¢ problem.

2% |ahr, John, Sex and Politics: An Interview with Vilgot Sjéman, [w:] Whatever Happened to sex in

Scandinavia?, red. M. Kuzma i P. Lafuente, Office for Contemporary Art Norway, Koenig Books; London, Oslo
2011, s. 49-55.

207 Tamze, s. 53.

208\ swojej wnikliwej, acz ironicznej analizie spoteczenstwa szwedzkiego, ktérg Sontag opublikowata w 1969 r.

po siedmiomiesiecznym pobycie w tym kraju, rozwaza ona relacje pomiedzy powszechng dostepnoscig

pornografii a problemami, jakich doswiadczajg Szwedzi w kontaktach spotecznych i ktére, jak uwaza, s3

charakterystyczne dla mieszkarnicow tego kraju. Wyraza opinie, iz dostepne od potowy lat 60. filmy i czasopisma
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W pochodzacym z 1969 r. An Essay on Liberation Herbert Marcuse przedstawia teze, iz na
wczesnym etapie rozwoju naszej cywilizacji kontrola seksualnoséci pozwolita jej przetrwac.
Ograniczanie dostepu do seksu miato wplywaé¢ na wigkszg produktywnos$¢ robotnikow.
Rozpatrywany na plaszczyznie moralnosci problem ,nieprzyzwoito$ci” taczony byt
jednoznacznie z przekraczaniem granic seksualnego tabu. Gdy natomiast w rozwinigtym
kapitalizmie?® osiagnieto nadwyzke kapitatu, mozna bylo zezwoli¢ na wyzwolenie
seksualnoéci bez obawy o niekorzystne skutki ekonomiczne. Jednoczes$nie poluzowanie
moralnych ograniczen miato odwroci¢ uwage od niegodziwos$ci popetnianych przez system
kapitalistyczny na arenie mig¢dzynarodowej — przemocy ekonomicznej wobec krajow o

nizszym etapie rozwoju oraz ekspansywnych wojen (m.in. w Wietnamie czy Angoli).

Jednak, twierdzi Marcuse, zezwolenie na wolnos¢ w sferze obyczajowej stymuluje dalsze
tendencje wolno$ciowe mlodziezy i prowadzi do rebelii politycznej, ktéora mozna bylo
zaobserwowa¢ w 1968 r. Wkrotce potem jednak swoboda seksualna staje si¢ sposobem zycia
mtodego pokolenia, ktdre, chcac nie chcac, zyje w systemie korporacyjnego kapitalizmu i
ekonomii konsumpcji. Dostgpnos¢ pornografii na kazdym kroku staje si¢ jednym z
elementow wptywajacych na wytworzenie si¢ ,,drugiej natury czlowieka”, ktory na poziomie
libidalnym w agresywny sposob zostaje uzalezniony od konsumpcji. Uzaleznienie od
posiadania, konsumowania, handlowania i nieustannego odnawiania gadzetow nawet za cen¢
autodestrukcji zaczyna byc¢ ,biologiczng” potrzeba 1 przyczynia si¢ do stabilizacji postaw
spotecznych. Tym samym powoduje zwrot konserwatywny, wymuszony obawg przed utratg

dostepu do osiggnietych dobr?®®.

W Skandynawii zrodta rewolucji seksualnej, wczesniejszej 1 duzo bardziej radykalnej niz na
Zachodzie, byty jeszcze bardziej ztozone. Oprécz czynnikdw oméwionych powyzej, mozna
mowi¢ réwniez o przyczynach kulturowych i politycznych. Do tych pierwszych zaliczy¢

mozna inny niz w pozostatych krajach Europy stosunek do nagosci, ktora jest w tym regionie

pornograficzne poprzez swg bezposrednio$¢ i naturalistyczng forme przekazu stajg sie raczej ,jeszcze jednag
barierg odgradzajacg od erotyzmu, jeszcze jednym ptotem, ktéry Szwed musi przeskoczyé¢, zanim bedzie mogt
sie catkowicie odnalez¢ w swoich uczuciach, swojej wtasnej skérze” (S. Sontag, dz. cyt., s. 164.).

209 Etap ten nastgpit w Szwec;ji w latach 60. ubiegtego wieku.

94 Marcuse, A Biological Foundation for Socialism?, [w:] Whatever Happened to Sex in Scandinavia?, red. M.

Kuzma i P. Lafuente, Koenig Books, Office for Contemporary Art Norway, London, Oslo 2011, s. 62-67.
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traktowana z duzo wigkszg naturalno$cig. Istnieje tu przyzwolenie spoteczne na publiczne

rozbieranie si¢ w niektorych sytuacjach, np. w saunie, w czasie ptywania czy opalania sig.

Na plaszczyznie politycznej problem seksualno$ci byl w intrygujacy sposob spleciony z
programem modernizacji kraju, jednym z jego zadan byto bowiem dokonanie zmian w
dyskursie dotyczacym tego zjawiska. Chodzito o jego przemieszczenie z obszaru religii, w
ktorym rozpatrywany byt w kategoriach grzechu, do obszaru racjonalnosci, w ktérym
postrzegany byt jako moralnie indyferentny. W konsekwencji tych zamierzen w 1933 r.
powstalo Szwedzkie Stowarzyszenie ds. Edukacji Seksualnej (RFSU, Riksforbundet for
sexuell upplysning), ktérego dziatalno$¢ postrzegana byta jako jeden z elementow
unowoczesniania kraju. Wedtug Carla Marklunda ten stan rzeczy stanowit o specyficznym
obliczu szwedzkiej modernizacji w poréwnaniu z podobnym procesem w USA czy Europie
Zachodniej. Gdy tam byla ona przede wszystkim napedzana przez konsumpcjonizm i
ekonomi¢ rynkowa, w Szwecji, obok ekonomii, nacisk polozony byl na zagadnienia
polityczne 1 kulturalne (w tym na edukacj¢ seksualng). W rezultacie w latach 60. i 70.
mieliSmy w Szwecji do czynienia z paradoksem polegajacym na tym, ze ,,wyzwolenie
seksualne” bylo procesem S$cisle nadzorowanym przez panstwo i regulowanym przez

specjalistow od inzynierii spotecznej. Jak zauwaza ten badacz

W centrum tego [...] szwedzkiego paradoksu pomiedzy wolnoscia a dyscypling byto
twierdzenie, ze obalenie tradycyjnych granic prowadziloby do emancypacji
,»haturalnych” sit i pragnien. Seks jest tylko jednym z wielu naturalnych potrzeb, ktore
sa czescig ludzkiego zycia, mowito nowe przestanie. Jako taki zmienit si¢ z czego$
grzesznego (jezeli nie mial miejsca w ramach heteroseksualnego maltzenstwa), co
prowadzito do nietadu w zyciu ludzi, w co$ naturalnego, co kazdy potrzebuje po to, by
by¢ szczgsliwym, zdrowym 1 usatysfakcjonowanym cztonkiem spoleczenstwa !

o Marklund, Hot Love and Cold People. Sexual Liberalism as Political Escapism in Radical Sweden, [w:]

NORDEUROPAforum, 2009 [dostep: 9 marca 2013], <http://edoc.hu-berlin.de/nordeuropaforum/2009-
1/marklund-carl-83/XML/#link8>.
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3. Testowanie granic muzeum

Na poczatku lat 50. dwudziestego wieku sztokholmskie Muzeum Narodowe
(Nationalmuseum) zadecydowato o wydzieleniu filii po§wigconej sztuce wspotczesnej. Idea
tego rodzaju placowki byla w owym czasie zupelnie nowa. Co prawda, istnialy juz
nowojorska MOMA i paryskie Musée National d’Art Moderne, lecz byty to jedyne przyktady.
Pierwotnie zaktadana funkcja Moderna Museet, jak nazwano te¢ instytucje, miata polega¢ na
tworzeniu czasowej kolekcji sztuki wspotczesnej, ktora nastepnie miata by¢ sukcesywnie
przekazywana do statych zbiorow Muzeum Narodowego. W ten sposob w kolekcji Moderna
Museet nie planowano dziet starszych niz 50-letnie. Jednak Pontus Hultén, historyk sztuki
powotany na dyrektora tej nowej instytucji, zupetnie inaczej wyobrazat sobie jej dziatalnos¢.
Po pierwsze, trwat uparcie przy stanowisku, ze to kolekcja stala buduje tozsamos¢ placowki
muzealnej. Po drugie, mial zamiar stworzy¢ (i stworzyl) placowke dynamiczng i
eksperymentalng, sytuujaca sztuke w samym centrum zycia spotecznego. Pod jego zarzadem
muzeum stato si¢ nie tylko przestrzenia wystawiennicza, lecz réwniez miejscem dla debat,
przedstawien teatralnych, happeningéw i wszelkich eksperymentalnych praktyk, dla ktérych
brakowalo miejsca w dwczesnym Sztokholmie. Oprocz goszczenia wydarzen kulturalnych,
placowka ta byla rowniez otwarta dla wydarzen o charakterze politycznym?®2. Taka koncepcja

muzeum przeszta do historii pod nazwa Otwartego Muzeum.

Poszukujac optymalnego miejsca dla realizacji planowanych zatozen programowych, Hultén
przymierzat si¢ do pomystu przeniesienia muzeum do Domu Kultury (Kulturhuset), ktorego
budowe rozpoczeto w 1968 r. Ten potozony przy centralnym placu Sergels Torg budynek o
przeszklonych $cianach, zaprojektowany w stylu modernistycznym, pomyS$lany przez
architekta Petera Celsinga jako rodzaj ,.kulturalnego salonu”, zdawat si¢ idealnie odpowiadaé
potrzebom muzeum sztuki wspotczesnej. Jak nie bez ironii pisze szwedzka historyk sztuki
Folke Edwards, wedtug zamierzen Hulténa ,,tworczosci zwyktych ludzi (...) pozwolono by

sia¢ spustoszenie w dolnych kondygnacjach budynku, podczas gdy kolekcja Moderna Museet

212 W ramach zorganizowanej w 1969 r. i wyraznie inspirowanej duchem kontrkultury wystawy o rewolucyjnym

tytule Poetry Must be Made by All! Transform the World zorganizowano m.in. spotkanie z przedstawicielami
amerykanskiej radykalnej grupy Czarne Pantery.
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— kaplica wspolczesnosci — wstapitaby na wyzsze kondygnacje”®*®. Gdy jednak przenosiny
okazaty si¢ niemozliwe, muzeum pozostato w potozonym nieco bardziej na uboczu budynku

dawnej szkoly musztry wojskowej na wyspie Skeppsholmen®.

Pod wpltywem tworczosci swego przyjaciela Jeana Tinguely’ego Hultén zainteresowal si¢
dzietami procesualnymi, kolaboracyjnymi 1 partycypacyjnymi. Ten kierunek jego poszukiwan
wynikal rowniez z coraz bardziej postepujacego zjawiska dewaluacji pojecia autorstwa w
sztuce. Jedng z pierwszych wystaw, w ktorych publiczno$¢ mogta aktywnie uczestniczyc,
byta Mouvement in Art (Ruch w sztuce) zorganizowana w 1961 r. W jej ramach
zaprezentowano prac¢ Roberta Rauchenberga Black Market (Czarny Rynek). Byla to
procesualna instalacja, w ktorej program wpisane byto skierowane do publiczno$ci
zaproszenie do zabierania obiektow stanowiacych jej elementy sktadowe 1 wymieniania ich na

inne.

Znacznie bardziej rewolucyjny charakter miata wystawa/projekt Hon — en katedral (Ona —
katedra) z 1966 r. Zgodnie z najnowszymi trendami i kierunkiem zainteresowan Hulténa,
pomyslana od samego poczatku jako dzielo kolaboracyjne, byla ona wynikiem wspdlnej
pracy Niki de Saint-Phalle, Jeana Tinguely’ego, Per Olofa Ultvedta i samego Hulténa,
aktywnie uczestniczacego w poczatkowym procesie projektowania215. Dluga na 27 metrow
rzezba/architektura przedstawiata olbrzymke z wydatnymi piersiami 1 brzuchem lezacg na
plecach z nogami zgietymi w kolanach, co sugerowato pozycj¢ rodzacej kobiety. Wnetrze
sktadato si¢ z trzech pieter. Konstrukcja wspierata si¢ na stalowych rurach podtrzymujacych
druciang siatke, na ktorej rozpieto zaimpregnowane ptotna Iniane. Z zewnatrz obiekt zostat
pomalowany w jaskrawe, kolorowe wzory, charakterystyczne dla tworczosci Niki de Saint-
Phalle. Wewnatrz umieszczono restauracje, akwarium ze ztotymi rybkami, rzezby kinetyczne,
kino wyswietlajace film z Greta Garbo z 1922 r., bar mleczny oraz wystawe z imitacjami

malarstwa klasykow modernizmu. To niezwykle prowokacyjne w formie 1 tresci dzielo nie

213 £ Edwards, The '60s in Sweden. Euphory and Indignation, [w:] Nordisk 60-tal. The Nordic '60s. Pohjolan 60-

luku, red. M. Jaukkuri, Nordisk Konstcentrum, Helsinki 1991, s. 175-180, s. 175.
Y% Architektura Kulturhuset stata sie wzorem dla paryskiego Centre Georges Pompidou, ktérego zatozycielem i
dyrektorem zostat Hultén w 1973 r.

2 Poczatkowo w sktad grupy roboczej wchodzit rowniez Martial Raysse, ktéry jednak pdzniej wycofat sie.
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odstraszylo sztokholmskiej publicznoéci216. Zachowane fotografie dokumentalne uwieczniajg
elegancko ubrane panie i panéw z klasy $redniej ustawionych w kolejce, by dostaé si¢ do
brzucha lezacej olbrzymki poprzez wejscie umieszczone w jej kroczu... W ciggu trzech

miesi¢cy trwania wystawy zwiedzito jg ponad 70 tysiecy widzow.

Trzy lata pozniej, w 1969 r., jeszcze bardziej kontrowersyjna wystawa miala miejsce w
Kopenhadze. Zostata zorganizowana z okazji dwusetlecia dzialalnosci Dunskiej Krolewskiej
Akademii Sztuki w nalezagcej do tej instytucji sali wystawowej Charlottenborg
Udstillingsbygning. Wydawatoby sig, ze tak doniosta okolicznos¢ stanie si¢ przyczynkiem do
ekspozycji o charakterze niezwykle oficjalnym, prezentujacg sztuke tzw. mainstreamu.
Natomiast to, co zaprezentowano publicznosci, byto jednym z najbardziej radykalnych

wydarzen w catej historii sztuki, obalajacym wszelkie tradycyjne bariery.

Troels Andersen — historyk sztuki zaproszony, by by¢ kuratorem rocznicowej wystawy —
zorganizowal ekspozycje zatytulowang Festival 200, ktora na poziomie swojej struktury
organizacyjnej miata charakter partycypacyjny. Oglosit otwarty nabor dla artystow
europejskich chcacych w niej wzig¢ udzial, w zamian oferujgc im bezptatny bilet kolejowy
drugiej klasy oraz miejsce dla realizacji projektu. Odpowiedzia ze strony tworcow byly
projekty o charakterze skrajnie radykalnym. Przy wejsciu do sali wystawowej znajdowata si¢
instalacja Palle Nielsena, na ktorg skladaty si¢ wiatréwki 1 tarcze strzelnicze z wizerunkami
szczegblnie nielubianych przez Dunczykow politykow i osdb Zycia publicznego, m.in.
owczesnego premiera Danii 1 Richarda Nixona. Tenze Nielsen umiescit na wystawie maszyny
do druku offsetowego oraz laboratorium fotograficzne dostgpne dla publicznosci zachecanej
do realizacji wlasnych projektow tworczych. W glebi sali wystawowej zbudowano z desek,
galezi 1 liSci malg chatke, w ktorej zamieszkata ,,rodzina”, sktadajaca si¢ z kilkorga dorostych
oraz dzieci®!’ speczajacych czas jedzac, pijac, bawiac si¢ 1 rozmawiajgc. Co jakis$ czas jeden z
nagich mieszkancow chatki wdrapywat si¢ po sznurkowej drabinie pod sufit sali wystawowej,
by stamtad filmowa¢ publicznos¢. Inne instalacje skladaty si¢ z listow mitosnych dunskich
artystow, porozkladanych na podtodze czy stotu do gry w ping-ponga. Dunski artysta Paul

Gernes zbudowal publiczng laZzni¢ z saung i prysznicem, z ktorej korzystali nie tylko

218 patrz: zbieznod¢ w czasie z dystrybucjg omdéwionych wczesniej filméw Sjomana Jestem ciekawa — w kolorze

z06ftym i Jestem ciekawa — w kolorze niebieskim.

" Nie udato mi sie ustali¢ autora tej realizacji.
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uczestniczacy w wystawie artysci, lecz rowniez widzowie. Inny Dunczyk — Bjern Nergaard —
zamie$cit na sali wystawowej drewniane konstrukcje, ktore odwotywaty si¢ do scenografii
ukrzyzowania czy innych narzgdzi tortur. Zatytutowane Fucking Machines (Maszyny do
pieprzenia) stluzyty do tego, by na nich zawiesi¢ lub rozciggna¢ cialo nagiej kobiety218 w
roznych pozycjach w ten sposob, by bylo ono bezposrednio dostgpne do meskiej penetracii.
W czasie trwania wystawy na scene wchodzil nagi mezczyzna®™®, ktéry z unieruchomiona
kobietg odbywal mechaniczny stosunek, czytajac jednoczes$nie na glos fragment Manifestu
komunistycznego Marksa i Engelsa mowigcy o wyzysku mas pracujgcych przez system
kapitalistyczny i burzuazj¢ oraz o uprzedmiotawiajagcym podporzadkowaniu robotnika

maszynie®®.

Nowojorski dziennikarz David Gurin swojg recenzje¢ z festiwalu, opublikowang w Village
Voice, zatytulowal Bursting the Gates of Welfare Utopia (Wysadzajagc bramy panstwa
dobrobytu)?*. Lars Bang Larsen z kolei rozpatruje Festival 200 w kategoriach ,.estetyki
spotecznej” 1 przywotuje wypowiedz kuratora tej wystawy, ktory wskazuje na inspiracje
ideami Williama Morrisa, Johna Ruskina i Waltera Gropiusa. Dokonujac sposrod nich
wyboru, Andersen podkresla te, ktore moéwig, ze sposoby zachowania zdeterminowane przez
otaczajace cztowieka przedmioty mozna zmieni¢, dokonujagc ich (przedmiotéw)

przewartosciowania estetycznego lub funkcjonalnegozzz.

218 Byta to zona artysty — Lene Adler Petersen.

219 Byt to Bjgrn Ngrgaard.

?2% Jednoczeénie akcja ta byta filmowana na tasmie 16 mm. Sceny te zostaty pdzniej wtaczone do filmu
Ngrgaarda The Female Christ Il (Zeriski Chrystus I1).
21 | B. Larsen, Social Aesthetics, [w:] Participation. Documents of Contemporary Art, red. C. Bishop,

Whitechapel Gallery; The MIT Press, London, Cambridge, Massachusetts 1999, s. 172-183.

222 .
Tamze.
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4. Zabawa jako narzedzie postepu

Idea komunalnych placow zabaw dla dzieci narodzita si¢ w kregach radykalnych dziataczy
kulturalnych w Danii i Szwecji w drugiej polowie lat 30. dwudziestego wicku®?’. Miata
zwigzek z gwaltownie wzrastajaca populacja miast, bedaca konsekwencja postepujacej
modernizacji 1 industrializacji tych krajow. Z zalozenia place zabaw mialy stanowic¢
antidotum dla zageszczonych dzielnic robotniczych i dostarcza¢ dzieciom miejsca dla
prawidtowego rozwoju fizycznego 1 spolecznego. Zasada bylo zatrudnianie pedagogow,
ktérzy na miejscu czuwali nad bezpieczenstwem i rozwojem podopiecznych. Specjalnie
zaprojektowana architektura, stanowigca wyposazenie placow, budowana byla z materiatow
odpadowych dostarczanych bezptatnie przez zaktady przemystowe. Program placow zabaw
taczyl nauk¢ majsterkowania, gotowania, ogrodnictwa, sport i ruch na §wiezym powietrzu
(ptywanie, wspinanie si¢ po drzewach itp.), kontakt ze zwierzetami hodowlanymi trzymanymi
w specjalnie zbudowanych zagrodach, bedacymi zrédtem §wiezego pozywienia. Jens Dreyer

z kopenhaskiego placu zabaw Red Roses, zatozonego w 1974 r., opowiada:

Nasza jaskinia sliwkowa zostala zbudowana na drzewie przez grupe rodzicéw po to,
by dzieci mogty zrywac §liwki. (...) Kury, cale nasze jedzenie jest organiczne. Jemy
koguty 1 kiedy sg one zabijane, dzieci sg obecne (jesli chcg). Dwie kaczki. Kwoka
siedzi na jajkach az si¢ wylegna mate. (...) Dzieci powinny uczy¢ si¢ wspinania [po
drzewach — przyp. A.W.]. Zawsze si¢ je asekuruje. Powinny umie¢ wspinaé si¢ i
schodzi¢ samodzielnie. Kiedy$ chlopiec wszedt na czubek drzewa za wiewiorka i nie
mogl zej$¢. Musiatem wejs¢, zeby mu pomdoc, a gatezie byly tam bardzo cienkie.

Martwy lis lezy na mrowisku 1 znajdujemy jego szkielet. Wielki kamien moze byc¢
stoczony za pomocg dhugich kijow. (...) Gorka do zjezdzania na sankach. Wszystkie
dzieci uczg si¢ jezdzi¢ na nartach i na rowerze. Uczg si¢ bawi¢ 1 eksperymentowac ze
zwierzetami, obserwowac je, ale nie wolno im ich udusi¢?*.

> Dla porzadku nalezy doda¢, ze bardzo podobne zatozenia legty u podstaw konceptu ,ogrodow

jordanowskich” autorstwa krakowskiego lekarza Henryka Jordana. Niemniej jednak polska idea powstata

znacznie wczesniej, bo w koncu dziewietnastego wieku.
2% YN KB, Artist Palle Nielsen, Jens Dreyer, Red Roses Nursery School, [w:] YNKB Tema 6. Adventure Playgrounds

in Copenhagen 2003, red. YNKB; YNKB, Copenhagen 2003, s. 11-14, s. 11, 14.
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Lata 1965-1975 byly okresem, kiedy w catej Skandynawii, podobnie jak w innych krajach
Europy, realizowany byt program intensywnej budowy mieszkan robotniczych
(blokowisk)?®. Mieszkancy nowych osiedli, ktorymi byli w duzej czeéci przybysze z terendw
wiejskich, odczuwali glgboka frustracje jakoscig zycia, ciasnota mieszkan, poczuciem
wykorzenienia spotecznego i brakiem kontaktu z naturg. Doswiadczane braki powodowaly, ze
zycie dorostych, a w §lad za nimi zycie nasladujacych ich dzieci, stawato si¢ coraz bardziej
ograniczone®”®. Stad, podobnie jak w latach 30., pojawilo si¢ zapotrzebowanie na miejsca,

gdzie dzieci z sgsiedztwa moglyby sie wspolnie bawic, a dorosli spotykac.

Konstatacja tego status quo stata si¢ punktem wyjScia tworczosci Dunczyka Palle Nielsena,
pracujacego jako artystyczny asystent architekta miejskiego w Gladsaxe na przedmiesciach
Kopenhagi. W 1967 r. zaprojektowal przestrzen pigciu tysigcy metréw kwadratowych, ktora
sktadata si¢ z placu zabaw, toru saneczkowego, miejsca na ognisko, domku dla zwierzat,
urzadzen gimnastycznych, podwieszanego mostku, domku dla lalek i innych domkow do
zabawy. Kolejny plac zabaw zostal zbudowany przez Nielsena i grupg aktywistow w
kopenhaskiej dzielnicy robotniczej Nerrebro w roku 1968 na fali 6wczesnych i rebelianckich

nastrojow. Jak pisze Larsen,

dla Nielsena 1 jego kolegdéw — aktywistow budowanie nielegalnych placéw zabaw bylo
alternatywa do takich form protestu, jak demonstracje czy squaty i zmierzalo w
kierunku konstruktywnej krytyki planowania urbanistycznego. Nielsen chciat
<<skonfrontowa¢ specyficzne zagadnienia>> przestrzeni urbanistycznej poprzez
taktyke, ktora zwracata si¢ ku specyficznym przyktadom niesprawiedliwosci,
adoptujac punkt widzenia indywidualnego czlowieka, ktéry zostaje wzmocniony
poprzez walke. Innymi stowy, dziatanie polegato na tworzeniu pozaparlamentarne;
przestrzeni otwartej na indywidualng partycypacje w kolektywnie zidentyfikowanym

miejscu®?’.

Waznym aspektem bylo uczestnictwo w tym dzialaniu samych mieszkancow dzielnicy,

ktérych Nielsen ze wspotpracownikami odwiedzat w domach, przybywajac z torbg §wiezych

W Szwecji zostat on sformalizowany pod nazwg Miljonprogrammet.
226 Nielsen, Palle, A model for a qualitative society, [w:] Modellen. En modell for ett kvalitativt samhalle,
Moderna Museet 1968, s. 140-152.

27 1. B. Larsen, The Mass Utopia of Art Activism: Palle Nielsen's The Model A Model for a Qualitative Society,

[w:] Palle Nielsen. The Model: A Model for a Qualitative Society (1968), red. L. Bang Larsen, M. Bartomeu i P.
Nielsen, MACBA, Barcelona 2010, s. 29-111, s. 41.
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buteczek i ulotkami zapraszajacymi do wspodlpracy. Larsen zwraca uwage na to, iz fakt
budowy placu zabaw pozwolit na identyfikacj¢ potrzeby, ktéra wczesniej w ogdle nie zostata

w tym miejscu rozpoznana®?®,

W kwietniu 1969 r. Nielsen zaprojektowat plac zabaw dla najwieckszego dunskiego osiedla
blokowisk zainspirowanego ideami Le Corbusiera i mieszczacego si¢ w kopenhaskiej
dzielnicy Hoje Gladsaxe. Inicjatywa ta, w ktdérej uczestniczyli mieszkancy, architekei i
studenci, byta ich aktem niezgody na brak zapewnienia przez administracje jakiegokolwiek
miejsca stuzacego rozrywce i spedzaniu wolnego czasu. Materialy zwieziono w ciagu kilku
dni, nastepnie konstrukcj¢ wzniesiono pomigdzy godzing trzecig w nocy a dwunastg w
potudnie. Nastepnie mieszkancy petnili dyzury, pilnujac, by wladze jej nie rozebraty. Plac
zabaw byt rozciggnieta na przestrzeni 400 metrow kwadratowych, wielopoziomowa
konstrukcja, ktorej poszczegodlne pigtra potaczone byty drewnianymi i linowymi drabinami
oraz blaszanymi zjezdzalniami. Mozna tez bylo bezpiecznie skaka¢ do piaskownicy
Mmieszczacej si¢ na najnizszym poziomie. Popularnos$¢ tego miejsca spowodowata, ze w koncu
zostal on zaakceptowany przez lokalne wladze i uzyskano zgod¢ na jego pozostawienie.
Przetrwat rok, lecz gdy mieszkancy nie podjeli aktywnos$ci majacej na celu zapewnienie mu

trwania, po roku ulegt likwidacji ze wzgledu na zly stan techniczny.

W czerwcu 1968 r. Nielsen przyjechat do Sztokholmu, by wzig¢ udzial w projekcie Aktion
Samtal, organizowanym przez lewackie ugrupowanie FLN - Front Wyzwolenia
Potudniowego Wietnamu. Projekt miat polega¢ na kilku miesigcach dziatan artystycznych w
przestrzeni miejskiej. Na podstawie swoich doswiadczen z budowy nielegalnych placow
zabaw w Kopenhadze artysta zaproponowal realizacje podobnej inicjatywy w Moderna
Museet. Pomyst ten zostat odrzucony przez grupe jako zbyt elitarny, mogacy alienowaé
zwyktych ludzi. Jak twierdzi Larsen, aktywisci chcieli adresowa¢ swoje akcje do publicznos$ci

poza ideologia estetykizzg.

Mimo tych zastrzezen Nielsen spotkat si¢ z dyrektorem muzeum Pontusem Hulténem oraz

kuratorem tamtejszego programu edukacyjnego Carlo Derkertem®° i uzyskat ich zgode na

228 .
Tamze.

229 .
Tamze.

% carlo Derkert (1915-1994) byt wybitnym muzealnikiem i pedagogiem sztuki. W latach 1958-1978 w Moderna

Museet w Sztokholmie realizowat unikalny na owe czasy program edukacyjny. Jak wspomina Mikael Adsenius,
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realizacj¢ pod warunkiem, ze sam podejmie si¢ zdobycia na zamierzony projekt funduszy i

zajmie si¢ jego wykonaniem.

Instalacja, zatytutowana Modellen: En modell for ett kvalitativt samhdlle (Model: Model
jakosciowego spoteczenstwa), powstala na 660 metrach kwadratowych gtownej sali
wystawienniczej, w ktorej zbudowano nowe $ciany, a na podiodze utworzono basen
wypelniony piankg gumowa, do ktérego mozna bylo bezpiecznie skakaé z wysokosci. W
przestrzeni ekspozycji zamontowano urzadzenia stuzace do wspinania si¢, huStania i
zjezdzania. Dzieci mogly eksperymentowaé¢ z dzwiekiem, postugujac si¢ marimbami,
metalowymi rurami, beczkami po benzynie i starymi instrumentami muzycznymi. Miaty do
dyspozycji ptyty z r6znymi rodzajami muzyki, ktdrg mozna byto odtwarza¢ z adapterow, jak
réwniez narzedzia, materialty budowlane oraz farby. W tle stycha¢ bylo rock, majacy
stymulowaé zabawe. Teatr Narodowy przekazal kostiumy, a sam Nielsen maski karnawatowe
przedstawiajace (sic!) postacie odgrywajace istotng role w polityce lat 60.: m.in. de Gaulle’a,

Mao Tse Tunga i Lyndona B. Johnsona.

W liscie do potencjalnych sponsoréw projektu artysta wymienia jego nastepujace cele:
wywolanie debaty na temat roli artysty w spoteczenstwie; Skierowanie uwagi publiczno$ci na
izolacje jednostki 1 brak mozliwosci interakcji oraz pokazanie tkwigcej w dzieciach potrzeby

. . . . , 231
samodzielnego tworzenia ram dla wtasnej dziatalnosci®*".

Modellen byt projektem artystycznym, w ktorym idea partycypacji data si¢ zauwazy¢ na
wielu poziomach. Po pierwsze, zostata wypracowana przez Nielsena w czasie Aktion Samtal —
trwajacego wiele miesigcy projektu w przestrzeni publicznej, w ktérym oprocz cztonkow
FLN wzieli rowniez udzial architekci, nauczyciele, rodzice, organizacje mlodziezy
socjaldemokratycznej i inne grupy lewicowe, chcacy przeciwstawi¢ si¢ budowie autostrad,

zaniedbanym podwoérkom 1 boiskom szkolnym, komercjalizacji przestrzeni miasta. Juz na

,Stojgc na krzesle z wyciggnietg rekg i okularami na nosie, bliski upadku, legendarny pedagog sztuki Carlo
Derkert wyjasniat, dlaczego Chagall i Bella unosili sie w powietrzu na obrazach i natychmiast wszystko stawato
sie jasne i logiczne. Wielu ludzi stato sie mitosnikami sztuki w czasie oprowadzania po wystawie przez Carlo
Derkerta” (M. Adsenius, Foreword, [w:] Catalogue 38, red. A. Nystrom, The National Public Art Council,
Stockholm 2008, s. 7.).

Z1p. Nielsen, list do potencjalnych sponsoréw. Podaje za: L. B. Larsen, 2010, dz. cyt., s. 50.
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etapie realizacji w powstawaniu projektu uczestniczyli wolontariusze — entuzjasci pomystu

artysty, ktorymi byli studenci politechniki, designerzy, artysci, pracownicy teatru i pisarze.”,

Ponadto Nielsen wraz ze swoimi wspolpracownikami stworzyli zaledwie materialng rame dla
performansu, ktory nie doszediby do skutku, gdyby nie uczestniczyly w nim dzieci, a takze
dorosli. Tymczasem w ciggu trzech tygodni (od 30 wrzesnia do 20 pazdziernika 1968 r.)
wystawe odwiedzito 35 tysiecy osob, sposrod ktorych 20 tysiecy to dzieci. Wejscie do
muzeum byto darmowe dla widzow do osiemnastego roku zycia, cena biletu dla dorostych
wynosita pig¢ koron. Niekiedy publicznos¢ stata w kolejce na mrozie kilka godzin, by moc
wejs¢ do muzeum. Z tego wzgledu rowniez przed wejSciem wybudowano plac zabaw, by

zaja¢ czas oczekujacych dzieci.

Zasadniczym trzonem tej wystawy/projektu byto miejsce do spontanicznej zabawy. To dzieci
stanowily wigkszo§¢ w grupie odwiedzajacych. Jednakze rola towarzyszacych im dorostych
zostata rdwniez przygotowana i starannie wyrezyserowana. Oprocz rodzicoéw znajdowali si¢
w tej grupie architekci, studenci, pedagodzy i psycholodzy zaopatrzeni w aparaty
fotograficzne i notatniki. Ich rolg byta obserwacja, a wigc pozornie to samo, co robi
tradycyjna publiczno$¢ muzealna. W tym sensie projekt ten byt rzeczywiscie wystawa, jednak
tym razem przedmiotem ogladu byly nie obiekty sztuki, lecz bawigce si¢ dzieci. Tak wigc
performans ten mial budowe szkatutkows: dorosli obserwowali zabaweg dzieci, ktore
zazwyczaj nasladuja to, co zaobserwujg u starszych. W zamysle Nielsena zaobserwowane
niewinne zachowania najmtodszych mialy stuzy¢ wyciagnigciu wnioskéw na temat

pozadanego kierunku postepu spotecznego.

232 Zgodnie z tendencjg epoki Nielsen chciat zatrze¢ autorstwo projektu i podkresli¢c wspdlnotowos¢ procesu
pracy nad nim. Larsen podaje, ze tekst wstepny do katalogu Modellen byt podpisany przez Grupe Robocza, co
miato sugerowad, ze byt to zespdt wolontariuszy, ktére wspdtpracowaty z artystg przy budowie instalacji. W
istocie byt to tekst samego Nielsena, chcgcego sprosta¢ wymogom ideologii Aktion Samtal, ktéra zajmowata
krytyczne stanowisko wobec tgczenia dziatan na rzecz spoteczeristwa z artystyczng autoprezentacja (L. B.
Larsen, 2010, dz. cyt.).
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5. Fluxus: wlaczanie publicznosci

Srodowiska artystyczne w Skandynawii utrzymywaty zywe kontakty z cztonkami Fluxusu. Tu
réwniez pracowali artysci zaliczajacy si¢ do tego ruchu. W Danii byli to Artur Kepcke i Eric
Andersen, natomiast w Szwecji Bengt af Klintberg i sztokholmski Pistolteatern. W 1962 r.
Arthur Kopcke przy wspotpracy z Kotem Miodych Kompozytorow (Det Unge
Tonekunstnerselskab) zorganizowat sze$¢ wieczorow Fluxusu w kosSciele sw. Mikotaja w
Kopenhadze. Wystepowali w nich Alison Knowles, Dick Higgins, Ben Patterson, Emmett
Williams, George Maciunas, Wolf Vostell, Arthur Koépcke i Eric Andersen. Byly one
wypehione krotszymi i dtuzszymi wystapieniami poszczegoélnych artystoéw. Do udzialu w
niektorych wystgpieniach zapraszano rowniez publiczno$¢. Pomimo ze przez pras¢ i
krytykow zostaly odebrane jako niebywaty skandal, w kolejnych latach wystepy Fluxusu byly

powtarzane w tym samym miejscu.

W 1963 r. koncert tej grupy zostal zorganizowany w klubie studenckim (Studentenkroa) w
Oslo. Gdy w 1968 r. $wiatowej stawy norweska tyzwiarka Sonia Henie i jej maz Niels Onstad
otworzyli prywatne centrum sztuki w podosleanskim Hevikodden (Henie Onstad Art Centre),
ktore programowo nastawione bylo na prezentacj¢ sztuki najnowszej, wielokrotnie
wystepowali tam arty$ci Fluxusu, m.in. Joseph Beuys, John Cage, Alison Knowles, Nam June

Paik, Dick Higgins czy Yoko Ono.

Dzigki zaangazowaniu Valborg Nerby — wlascicielki prywatnej galerii w dunskim Roskilde —
w 1985 r. podjeto probe ponownego ozywienia ducha Fluxusu, organizujagc w tym miescie
Festival of Fantastics. Do udziatu zaproszono Philipa Cornera, Geoffreya Hendricksa, Alison
Knowles, Jacksona MacLowa, Ann Noé€l, Anne Tardos, Bena Vautiera, Boba Wattsa i
Emmetta Williamsa. Jedng z kluczowych 16l petnit Duficzyk Eric Andersen. To wlasnie przy
jego dziataniach chcg si¢ zatrzyma¢ ze wzgledu na aspekt partycypacji widzow, ktory

stanowil ich istotny element.

27 maja na centralnym placu Standertorvet artysta ustawitl ogromng form¢ w ksztalcie
trumny, zbudowang z dziesigciu tysiecy kwadratowych plyt, z ktorych kazda wazyla siedem
kilo. Jednocze$nie umieszczone w poblizu znaki zachgcaty publiczno$¢ do usuwania ptyt z
jednej strony bryly. Zgodnie z zalozeniem Andersena nastepnego dnia miaty one by¢

dodawane z innej strony ,.trumny”. W ten sposob ,,wedrowalaby” ona po miescie zgodnie z
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kierunkiem wyznaczonym przez uczestnikow akcji: na drugg stron¢ placu, w kierunku
katedry, w stron¢ fiordu lub jeszcze gdzie$ indziej. Widzowie/przechodnie wykazywali
jednak jeszcze wigksza inwencje, tworzac zupelnie nowe formy, takie jak ustawione kostki

domino czy dachy pagody.

Tego samego dnia Andersen, we wspélpracy ze stowarzyszeniem taksowkarzy w Roskilde,
zorganizowal happening pt. 30 Taxis (30 takséwek). Wzieto w nim udziat 30 aut majacych ze
sobg 1 z glownym operatorem lacznos¢ radiowg. Po przyjeciu zorganizowanym z okazji
otwarcia Festival of Fatastics wychodzacy goscie zapraszani byli na bezptatng, 45-minutowg
przejazdzke. Cel podrozy nie byt im wyjawiony 1 zalezat od pomystu kierowcy, ktorego
zadaniem bylo zabawianie pasazerow rozmowa. Przez radio Andersen instruowat
uczestnikow wycieczki, jak majg si¢ zachowywac, to jest np. zwraca¢ glowe w prawg strone,
rozmawia¢ o rodzinie, wyraza¢ swoje poglady polityczne, pocatowac takséwkarza w policzek
itp. Czasami te same instrukcje byly przesytane radiem do wszystkich pojazdow, a czasami do
kazdego z nich rézne. Po czterdziestu pieciu minutach jazdy podrézni byli wysadzani w

miejscach wybranych przez kierowcow.

Z kolei 30 maja w budynku sadu w Roskilde Andersen zrealizowat happening Please, Leave
(Prosze wyjsc). Sala przestuchan zostata zaaranzowana w ten sposob, jak gdyby miata si¢ tam
odby¢ niezwykle wazna rozprawa. Przy fotelu sedziego umieszczono monitor 1 odtwarzacz
wideo, miejsce oskarzyciela zaje¢ta ekipa filmowa, a sam Andersen usiadl na miejscu dla
obroncy wyposazony w toster, podgrzewany talerz, rondel, wedzonego tososia, szparagi,
chleb, dobre wino 1 papierosy Pall Mall. Miejsce oskarzonego pozostawalo puste. Gdy
widzowie zakupili bilety wstepu 1 rozsiedli si¢ na sali, artysta oznajmit, iz nic ciekawego si¢
nie wydarzy 1 poprosit ich o wyjscie. Niedowierzajacy mu goscie wyrazili zdecydowany
sprzeciw 1 odmowili spetnienia tego zadania. Wowczas artysta uciekt si¢ do przekupstwa,
zwracajac si¢ do kazdego widza po kolei z indywidualng propozycja. Bylo to zaproszenie na
ekstrawagancki obiad, kieliszek dobrego wina, papieros, mozliwo$¢ obejrzenia fragmentu
filmu pornograficznego, taniec, opowiedzenie historii, sekretu, podniesienia lub spuszczenia

kurtyny itp. Ostatni z go$ci opuscit sale po dwoch godzinach.

W ciaggu dziesigciu dni festiwalu zorganizowano dwadzie$cia jeden wydarzen artystycznych,
ktore $ciagnety obserwatorow i dziennikarzy z calej Danii i zagranicy. Performanse, ktore
odbywaty si¢ w wielu punktach miasta, wprowadzity do Roskilde karnawatowy nastr6;. Te

atmosfer¢ wspomina lokalna dziennikarka Birgit Brunsted:
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(...) grupa ludzi skierowata si¢ do supermarketu, gdzie ludzie uformowani w
btekitnego weza przesuwali si¢ po sklepie, oferujac sobie nawzajem przejazdzki
wozkami na zakupy i ogoélnie stanowigc utrapienie. Co ciekawe, klienci i sprzedawcy
uznali to za najbardziej zabawne.

(..)

Na festiwalu panowata atmosfera pozbawionej wysitku swobody, zarazliwego humoru
1 nieomal niewinnosci. I wiele wyzwan dla tych, ktorzy na poczatku zadawali pytanie:
,Czy to ma by¢ sztuka?”. W ciagu kilku dni przestano zadawac to pytanie, zastepujac

. . , . 233
je ciekawoscia i aktywnym uczestnictwem™".

Jednym 2z najwazniejszych osiagni¢¢ festiwalu byt fakt zaangazowania wen niemal

wszystkich mieszkancoOw miasta:

Wibrujaca energia ptyneta przez Roskilde w ciggu tych jasnych dni i nocy maja 1985
roku. Ludzie chwytali chwilg i przylaczali si¢ do wydarzen majacych miejsce w
prawie wszystkich oficjalnych i1 poétoficjalnych budynkach w Roskilde: sadzie,
areszcie, kosciele §w. Iba (gdzie Andersen udzielal publiczno$ci rozgrzeszenia), galerii
miejskiej, Muzeum Lodzi Wikingéw, Centrum Kultury, statku stojacym we fiordzie,
t6zku umieszczonym na placu i w koncu na ulicach i alejach, gdzie byly orkiestry
dete, $piewajace chory, klowni 1 unoszacy si¢ w powietrzu akrobaci®®*,

Niezwykle pozytywny odbidr festiwalu spowodowal, ze w rezultacie wladze miasta

postanowity powota¢ Muzeum Sztuki Wspotczesnej (Museet for Samtidskunst)

skoncentrowane na kolekcjonowaniu i dokumentowaniu efemerycznych form sztuki. Otwarte

w 1991 r., odziedziczylo obszerne archiwum Fluxusu, bedace pozostaloscia po opisanym

wydarzeniu.

233

B. Brunsted, Flying with Fluxus, [w:] Museet for Samtidskunst. Festival of Fanatastics Online Archive (2008)

[dostep: 12 marca 2013], <http://www.festivaloffantastics.com/2008/12/flying-with-fluxus/>.

234

Tamze.
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6. W poszukiwaniu wspolnoty

Podobnie jak w USA i krajach Europy Zachodniej, rowniez w Skandynawii jedng z przyczyn
radykalizacji nastrojow mtodziezy byla catkowita utrata wiary w obowigzujacy model
spoleczenstwa, stworzony przez pokolenie rodzicow skupionych w okresie powojennym na
zadaniu zdobywania i zabezpieczania dobr konsumpcyjnych. Zjawisko, ktore najczesciej
wytykali krytycy istniejacego status quo, wsrdd nich rowniez awangardowi artysci, to zanik
wigzi spolecznych. Catkowicie rozbiezne oczekiwania w stosunku do relacji migdzyludzkich
nabieraly czasem charakteru ostrego konfliktu pokoleniowego. Tak bylo m.in. w przypadku
Kjartana Slettemarka, mieszkajacego od 1959 r. w Sztokholmie norweskiego artysty,
czolowej postaci skandynawskiej sceny performansu. Z powodu swego alternatywnego
sposobu zycia zdiagnozowano go jako bordeliner’a — osobg na pograniczu zdrowia i choroby
psychicznej 1 zaproponowano pobyt w zaktadzie psychiatrycznym, z czego nie skorzystal.
Hibernal — przepisany mu silny lek uspokajajacy rowniez spotkat si¢ z odmowa ze strony
Slettemarka, ktory pigutki te uzywal jedynie w swoich realizacjach artystycznych,
krytykujacych represyjne spoteczenstwo szwedzkie?>. W efekcie artysta zostal pozbawiony

pracy w podstawowej szkole artystycznej, a nast¢gpnie usunigty z mieszkania.

Jedna z naglacych potrzeb mtodego pokolenia stata si¢ proba zbudowania §wiata wartosci na
nowo, poszukania wlasnej utopii, ktérej jedna z naczelnych cech bylaby wspdlnotowosc.
Zaktadane przez artystow komuny, najczesciej potozone z dala od miasta, w wiejskim
otoczeniu, kusily obietnicg przeksztatcenia si¢ jej mieszkancéw w ,,szlachetnych dzikuséw™.
Tesknota za pastoralng wersja Zycia i ch¢¢ stworzenia nowego spoteczenstwa przywiodta w
1971 r. grupe dunskich artystow, w tym m.in. Bjerna Nergaarda, Pera Kirkeby, Lene Adler
Petersen, do pomystu okupacji malenkiej, dziewiczej wysepki Live, potozonej na pdinocy
Danii. Niestety brak wiedzy na temat rolnictwa, a takze interwencja policji spowodowaty, ze
misja ta spotkata si¢ z niepowodzeniem. Wigcej szczg$cia mieli mieszkancy komuny
Drakabygget, zalozonej w 1960 r. w Skine w Szwecji na farmie zakupionej przez Jorgena

Nasha 1 Asgera Jorna. Po tym, jak Debord postanowil usuna¢ artystow z I Miedzynaroddéwki

2 Jedng ze stynnych krytycznych realizacji artystycznych Slettemarka byt performans Lektioner i Konsten att

Falla (Lekcje sztuki spadania) zrealizowany w 1969 r. Idac po linie rozpietej miedzy drzewami w sztokholmskim
Vitaberg Park, artysta fapat rownowage, trzymajac w rekach tyczke oklejong zdjeciami przepisanych mu lekéw
uspokajajgcych.
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Sytuacjonistycznej, Nash 1 Jorn, pierwotnie czlonkowie tej grupy, postanowili na farmie
powota¢ niezalezng skandynawska sekcje tejze pod nazwg Bauhaus Situationniste.
Drakabygget stata si¢ jednak przede wszystkim miejscem produkcji eksperymentalnych

filmoéw, tworzonych z pomini¢ciem rynku komercyjnego.

Zatozona dwadzie$cia lat pozniej finska grupa Open236 dziatata co prawda nie na prowingji
lecz w Helsinkach, gdzie tworzyta komune w dzielnicy Meilahti, lecz jej czlonkowie
podejmowali wyprawy do Laponii, by tam realizowac swoje dziatania, prezentowane pozniej
publiczno$ci w miescie.
Nie pasowaliSmy do Zadnej roli ani do spoleczenstwa. Czulismy, ze koncepcje naszej
kultury na temat sztuki, rodziny, pracy i religii byly niewygodnie waskie.
Organizowanie wystaw w muzeach i galeriach niespecjalnie nas pociggato.

Pracowali$my w grupach artystycznych i zyliSmy w komunie, ale oczekiwania innych
ludzi w stosunku do nas byty zbyt ttamszace®’.

- stwierdzaja zalozyciele grupy Lea i Pekka Kantonen. Dzialania artystow, wyrazajace si¢
przede wszystkim poprzez performans, okreslane byly przez nich samych jako ,.komunikacja
oparta na sztuce srodowiskowej (environmental art)”?*®. To wlasnie odbudowana, gleboka
relacja cztowieka z naturg postrzegana byla jako droga do prawidlowej relacji
miedzyludzkiej. Dla zilustrowania, w jaki sposob idea wspolnotowosci wyrazata si¢ w

tworczosci tej grupy, postuze si¢ przyktadem wystawy Open I.

W ciagu dwoch tygodni jej trwania wnetrze matego drewnianego domu, ktéry Kantonenowie
zajmowali, mieszkajac w komunie w Meilahti, zostato udostepnione publicznosci codziennie
w godzinach 14.00-22.00. W jednym pokoju odbywaly si¢ performanse, w sypialni
pokazywano zrealizowane w minimalistycznym stylu Andy Warhola wideo przedstawiajace

$piaca pare artystéw239, a kolejny pokdj miat tzw. ,,Sciane modlitw” — istotng dla projektu ze

236 Grupa dziatata w dwdch etapach w latach 1984-1987. Cztonkami Open | byto szescioro studentéw sztuki: Lea

i Pekka Kantonen, Tarja Pitkdnen, Iris Koistinen, Heidi Tikka i Juha Saitajoki. Do Open Il dotaczyli jeszcze: Katri i
Jouni Pirtttijarvi i Ami Hyvarinen.

27 . P. Kantonen, The Tent. A Book of Travels, University of Art and Design UIAH, Helsinki 1999, s. 15.

238 Wypowiedz ta zostata zarejestrowana w czasie mojego spotkania z artystami w ich domu w Numminen
20.10.2012r.

3% Kantonenowie byli pionierami sztuki wideo w Finlandii.

110



wzgledu na wyrazisty aspekt religijny obecny w tworczosci tej grupy. Ekspozycja innych prac
oraz performanse miaty miejsce w otoczeniu domu. W analizie tej wystawy Helena Erkkilé
wspomina o tkaninach autorstwa Heidi Tikki rozpigtych pomigdzy drzewami na sznurach do
suszenia bielizny. Pisze réwniez o performansie Pekki Kantonena, ktory wspigwszy si¢ na
drzewo, przywigzat si¢ za wlosy do jednej z galezi, podczas gdy publiczno$¢ zostata
poproszona o obrzucanie go gnijagcymi pomidorami. Z kolei performans Lei Kantonen polegat
na zachowywaniu przez nig milczenia i postu przez caly dzien. Artystka catowata kazdego
przychodzacego go$cia, a nast¢pnie $ling z tego pocatunku mieszata z maka i to, co powstato
w efekcie, zjadata. W dniach trwania wystawy artysci byli caty czas na miejscu, dotrzymujac
towarzystwa przybywajacym gosciom, czestujac ich jedzeniem oraz oferujgc wykonanie
masazu. Erkkild wyraza opinig, iz
wystawa Open | zdefiniowata publicznos¢ na nowo. Prace artystow byty uzupehiane
badz zastgpowane przez relacje artystow z publicznoscia, interakcje, komunikacje tu i
teraz. Indywidualne ja, oddzielone od reszty $wiata i od innych ludzi, zostato
przetamane na rézne sposoby. Poprzez otwieranie drzwi swojego domu dla obcych,
poprzez oferowanie jedzenia, poprzez wykonywanie masazu shiatsu, poprzez

rozmowy i spedzanie czasu z widzami grupa Open wyrazala etos sztuki, ktory
manifestowat si¢ poprzez interakcje i ustugiwanie®®.

7. Pytanie o kontynuacje

Podobnie jak awangarda, zjawiska opisane w tym rozdziale wykraczajg daleko poza pole
sztuki, ingerujac w przestrzen spoteczng. Tym samym mozemy moéwi¢ o ich charakterze
heteronomicznym. Tym, co je od historycznej awangardy rozni, to stabos$¢ teoretyczna. Nie
znajdziemy tu manifestow, ktore ujmowaltyby przedstawione dziatania w klarowne ramy
pojeciowe. Widoczne jest raczej ukierunkowanie si¢ opisanych artystow 1 dziataczy

kulturalnych na dziatanie wynikajace ze sprzeciwu na zastang rzeczywistosc.

Powstaje pytanie o to, jaka jest relacja pomiedzy tymi dziataniami a badang przeze mnie

dziatalno$cig artystyczng z okresu 1990-2010. Z mojego rozpoznania wynika, ze o jakiej$

20 4. Erkilla, Art opens up at the borders (ulotka), KIASMA Nykytaiteen Museo, Helsinki 2000.
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wyraznej kontynuacji inicjatyw, bedacych wynikiem zrywéw kontrkulturowych, mozemy
méwié jedynie w przypadku inicjatyw zainicjowanych w latach 60. ubieglego wieku przez
panstwo.  Stworzona wowczas infrastruktura lokalnych  centrow  kulturalnych,
umozliwiajacych rozwijanie tworczosci amatorskiej, funkcjonuje z powodzeniem do dzis.
Natomiast erupcje zainteresowania problemem partycypacji w sztuce i rezygnacji z
hierarchicznie pojetej roli artysty, ktora miata miejsce w pierwszej potowie lat 90., mozemy
traktowaé raczej jako powr6t do zapoczatkowanych przez kontrkulture idei niz ich
kontynuacje. W okresie, ktory mial miejsce pomiedzy, czyli w latach 80., nastgpito wyrazne
wyciszenie radykalnych haset, a aktywni wczesniej arty$ci i1 dzialacze przeszli na inne
pozycje. Hultén przenidst sic w 1973 r. do Paryza by obja¢ tam stanowisko powstajacego
wilasnie Centre Georges Pompidou. Szklany, przypominajacy maszyne budynek tej instytucji,
zaprojektowany przez Renzo Piano, Richarda Rogersa i Gianfranco Franchiniego, wraz z
otaczajacym go placem tetni zyciem przez caly dzien. Ruchome schody wwozg publicznos¢ z
parteru na pigtra, kierujac ja wprost do wystaw, ktoére widzowie chca zwiedzi¢. Ci, ktoérych
prezentowane ekspozycje nie interesuja, siedza na zewnatrz, w amfiteatralnie rozplanowane;j
przestrzeni, 1 mimo wszystko maja poczucie ,,bycia w poblizu sztuki”. Tym samym to wlasnie
w Paryzu, tylko juz w innym kontek$cie, udato si¢ Hulténowi zrealizowaé wczes$niejsze

marzenie o przeniesieniu Moderna Museet do nowoczesnego Kulturhuset.

Nielsen po zrealizowaniu Modellen zamilkt. Moderna Museet nie zakupito dokumentacji tego
wybitnego projektu do swojej kolekcji. W roku 2007 zostata ona przekazana przez artystg
barcelonskiemu Museu d’Art Contemporani (MACBA). L. B. Larsenowi zawdzigczamy
powrot debaty na temat tego projektu na gruncie szwedzkim w formie cyklu seminariow i
wystaw zainicjowanych w sztokholmskim Tensta konsthall w marcu 2012 r. Rowniez
przypadek Festival od Fanstastics z 1985 r. nalezaloby traktowa¢ w kategoriach powrotu do,

a nie kontynuacji idei Fluxusu.

Bjorn Nergaard, autor radykalnych Maszyn do pieprzenia, zajal si¢ tworzeniem sztuki
mieszczanskiej. Tworzac od 1974 r. monumentalne pomniki, projekty miejskich placow, a
wreszcie w 1999 r. projekty tkanin przedstawiajacych histori¢ Danii dla dunskiej krolowej
Margarethe II, Norgaard okresla siebie jako ,,ludowego klasycyste” (classicist of the people) i
jako zrodto swojej postawy tworczej wskazuje obecnie rzemiosto — prace warsztatowa
wpisang w kontekst spoteczny. Niemniej, bioragc pod uwagg tradycyjng forme tej sztuki i jej

zgodno$¢ z modernistycznym paradygmatem sztuki, nie sposdb jej traktowaé jako
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kontynuacji jego wezesniejszej drogi tworezej**. Larsen wskazuje na paradoks, iz formutujac
koncept ,,lJudowego klasycyzmu”, Nergaard pozostaje $lepy na formy wiadzy, ktore sztuka
sama sobg reprezentuje. Szczegdlnie sztuka tak zwigzana z wiladza, jak w przypadku tego
artysty, obsypanego w ostatnich dziesi¢cioleciach nagrodami, medalami i oficjalnymi

odznaczeniami.

Po przedstawieniu praktyk realizowanych od lat 60., w ktérych na r6znych poziomach mozna
dostrzec zapowiedz idei partycypacji w sztuce, w dwoch kolejnych rozdziatach przedstawiam
material badawczy w formie antologii projektow z 1990-2010, ktore dla wigkszej

przejrzystosci podzielitam na dwie grupy, zatytutowane Spotkania i Mikroutopie.

241 .. . . . . . . 4, .
Larsen czyni jednakze pewne zastrzezenie. Wskazuje bowiem, ze zaréwno radykalne akcje artysty z

przetomu lat 60. i 70., jak i gobeliny dla krélowej realizowane byty z pominieciem instytucji sztuki. Powstaty
,wewnatrz instytucji, poza instytucjg sztuki” (L. B. Larsen, The Art of the Possible. Transformation and Paradox
in Bjgrn Ngrgaard's Signature, [w:] Bjgrn Ngrgaard. Re-modelling the World, red. Birgitte Anderberg, Statens
Museum for Kunst, Copenhagen 2010, s. 159-168, s. 165.). W przypadku gobelindw uwiktanie instytucjonalne
byto szczegdlne, poniewaz byly one zamoéwione przez rodzine krdlewskg, a jednoczesnie przeznaczone dla
wnetrz dunskiego parlamentu.
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IVV. Skandynawia — antologia projektow: Spotkania

W rozdziale tym prezentuj¢ sztuke partycypacyjng tworzong przez artystow skandynawskich
oraz probuje wskaza¢ jej miejsce w polu spolecznym. Przede wszystkim stawiam sobie za
zadanie pokazanie roli, jaka owe dziatania odgrywaja w tworzeniu, a wlasciwie przywracaniu
sfery spotecznej. Po wprowadzeniu, w ktorym przedstawiam specyfike sfery spoleczne; w
krajach, ktérymi si¢ zajmuje, dalsza cze$¢ tego rozdzialu ma forme antologii projektow
artystycznych, zrealizowanych w latach 1990-2010. Omawiam te z nich, ktérych wspolnym
wyroznikiem jest ukierunkowanie na tworzenie okazji do spotkan. Formula antologii
kontynuowana jest w Rozdziale V, ktory zawiera projekty, majace charakter mikroutopii. W
obu rozdziatach stosuje podziat wedlug kategorii ,,taktyk242”. Ma on na celu pokazanie, w jaki

sposob aspekt partycypacji ujawnia si¢ w dziataniach poszczeg6lnych artystow.

242 Poszukujgc okreslenia dla praktyk, ktére witgczam do antologii, postanowitam postuzy¢ sie terminem
Ltaktyki”, uzytym przez De Certeau przy opisywaniu przez niego ,,oddolnych” praktyk kulturowych. Autorzy
analiz metodologii pracy artystéw czesto postugujg sie terminem ,strategii artystycznej”. De Certeau dokonuje
rozréznienia pomiedzy ,strategia” a ,taktyka”, podkreslajgc pochodzenie obu pojeé z terminologii wojskowej.
Strategia to wedtug niego

rachunek stosunkéw sit (lub manewrowanie nimi), powstajgcy z chwilg, gdy mozliwe jest
wyodrebnienie podmiotu woli i wtadzy (takich jak przedsiebiorstwo, armia, miasto, instytucja
naukowa). Strategia zaktada istnienie miejsca, ktére mogtoby by¢ opisane jako wtasnos¢ (un propre) i
stanowi¢ podstawe do regulowania stosunkdéw z zewnetrznosciq, w ktdérej sytuuja sie cele i zagrozenia
(klienci lub konkurencja, wrogowie, wie$ w poblizu miasta, cele i przedmioty badan itp.). (M. de
Certeau, Wynalez¢ codziennos¢. Sztuki dziatania, przet. K. Thiel-Janczuk, Wydawnictwo Uniwersytetu
Jagiellonskiego, Krakow 2008, s. 36.).

Ta stato$¢ wiasnego miejsca przynosi w konsekwencji mozliwos¢ kontrolowania sytuacji, gromadzenia wtasnych
oddziatéw czy planowania kolejnych podbojéw. Inaczej wyglada stosunek sit w przypadku taktyki, ktdrg
charakteryzuje brak wtasnego miejsca. Podmiot stosujacy taktyke dziata w miejscu nalezagcym do innego,
dlatego tez musi sie on dostosowa¢ do warunkéw zewnetrznych. Taktyka jest ,ruchem <wewnatrz pola
widzenia wroga> (...) i w przestrzeni przez niego kontrolowanej” (De Certeau, dz. cyt., s. 37). Stad wynika
pewien szczegdlny sposéb dziatania. W miejsce catosciowego planu akcji pojawia sie korzystanie ze
,Sposobnosci”, mobilnosé, ,ktusowanie”, zastawianie putapek. De Certeau nazywa taktyke , sztukg stabego”.

W polu sztuki partycypacyjnej artysta opuszcza przystugujace mu z racji jego statusu miejsca, gwarantujgce mu
autonomie i wtadze. Rezygnuje zaréwno z wyizolowanego od spoteczenistwa studia, jak i z neutralnej oraz silnej
mocg instytucji przestrzeni muzeum. Wychodzi w teren, narazajgc sie na niebezpieczenstwa, ktére wynikajg z
poruszania sie na obcym terytorium. Ten stan rzeczy pozwala praktyki te rozpatrywacd raczej jako ,taktyki” niz
,Strategie”.
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W ramkach z tytutami projektow staralam si¢ podawaé je w wersji jezykowej krajow
pochodzenia artystéw. W przypadku, gdy premiera miata miejsce zagranica, stosowalam

oryginalne tytuty pierwszego wykonania.

1. Wprowadzenie

Juz od lat 60. ubieglego wieku w analizach dotyczacych wspotczesnego spoleczenstwa i jego

43

funkcjonowania w sferze publicznej szereg autorow’*® zwraca uwage na problem jego

biernosci i atomizacji. Jesli im wierzy¢, to wspomniane zjawisko ma charakter progresywny.
O ile Guy Debord w 1967 r. méwi o spoleczenstwie spektaklu, to w 1998 r. Bourriaud®*
mowi o ,,spoteczenstwie figurantow”, ktérzy w mediach komunikacyjnych poszukuja ,,iluzji

interaktywnej demokracji”?*.

Z drugiej za$ strony istotne zmiany zachodza w obszarze filozofii. Powolujac si¢ na Jacquesa
Ranciére’a i Slavoja Zizka, Claire Bishop zauwaza, ze w tzw. ,,epoce post-politycznej”, ktora
nastapita po upadku komunizmu, daje si¢ zaobserwowac ,,zwrot etyczny”, widoczny poprzez

ponowne zainteresowanie pismami Emmanuela Levinasa, Giorgio Agambena czy

> patrz: G. Debord, Spoteczeristwo spektaklu oraz Rozwazania o spoteczenistwie spektaklu, przet. M. Kwaterko,

Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 2006; J. Habermas, Strukturalne przeobrazenia sfery publicznej,
przet. W. Lipnik, M. tukasiewicz, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2007; J.-L. Nancy, The Inoperative
Community, [w:] Participation. Documents of Contemporary Art, red. C. Bishop, The MIT Press, Cambridge,
Massachusetts 2006, s. 54-69; J. Ranciere, Estetyka jako polityka, Wydawnictow Krytyki Politycznej, Warszawa
2007.

24N, Bourriaud, Estetyka relacyjna, przet. t. Biatkowski, Muzeum Sztuki Wspdtczesnej w Krakowie, Krakdéw

2012.

25 Powyzszy poglad nie uwzglednia zjawiska alternatywnej, wirtualnej sfery publicznej, kreowanej w Internecie.

Odgrywa ona doniostg role w krajach niedemokratycznych w sytuacji, gdy zycie publiczne w rzeczywistosci
realnej jest niemozliwe (patrz: rola Internetu w czasie tzw. Arabskiej Wiosny w 2011 r. czy w organizacji
demonstracji i debat antyrzadowych w Rosji, na Biatorusi czy Ukrainie). Wydaje sie, ze w tej sytuacji jest ona
zgodna z Habermasowska wersjg sfery publicznej postrzeganej jako obszar sprawowania kontroli nad
dziataniami panstwa przez prywatnych obywateli, organizujgcych sie w publicznos¢ (J. Habermas, Strukturalne
przeobrazenia sfery publicznej, przet. W. Lipnik, M. tukasiewicz, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa
2007). Ze wzgledu jednak na to, iz moja dysertacja dotyczy dziatari/spotkan w przestrzeni realnej, w tekscie tym
pomijam watek sfery publicznej funkcjonujacej w przestrzeni wirtualne;j.
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kontynuatoréw mysli Jacquesa Lacana. Dyskurs filozoficzno-polityczny potowy lat 90.
koncentruje si¢ wokoét idei ,,spotecznos$ci etycznej” rozumianej jako bezkonfliktowe relacje
spoteczne. Ten klimat filozoficzny ma wplyw réwniez na obszar estetyki, gdzie sztuka,
porzuciwszy swoj] modernistyczny paradygmat oparty na postulacie wlasnej autonomii,

poszukuje nowych rdl 1 celow?*®,

Przyjawszy, ze sztuka wspolczesna powinna zaja¢ si¢ tworzeniem relacji miedzyludzkich,
Ranciére i Bourriaud ktada szczeg6lny nacisk na fenomen spotkania rozumiany jako projekt
polityczny. Dla Ranciéra znaczacy potencjat sztuki tkwi w jej mozliwosci kreowania okazji
do ,,bycia-razem” (étre-en-commun). Filozof ten uwaza, ze sytuacja taka tworzy si¢ w chwili
kontaktu widzow z dzietem o wyjatkowej sile oddzialywania®*’. Bourriaud®*® z kolei twierdzi,
ze w obrebie kultury sztuka jest tg sfera, ktéra w najwigkszym stopniu zacie$nia relacje
migdzyludzkie. W odroznieniu od teatru i kina, gdzie mate grupy ludzi usytuowane sg w
relacji pasywnej w stosunku do ruchomego obrazu czy telewizji i literatury przeznaczonych
do indywidualnego odbioru, wystawe postrzega on jako ,aren¢ wymiany”, ,,przestrzen
komunikacji”?*°. Pisze on, ze nawet w sytuacji sztuki rozumianej tradycyjnie jako malarstwo
lub obraz, spotkanie pomiedzy widzem a obrazem stuzy kolektywnemu wypracowaniu
znaczenia. Zjawisko to intensyfikuje si¢ w przypadku sztuki relacyjnej, ktora zajmuje si¢
Bourriaud, a takze sztuki partycypacyjnej, stanowiacej przedmiot moich badan. Francuski
kurator wskazuje on na takie projekty relacyjne, jak Snow Dancing Philippe Parreno (1995),
instalacje w formie baru (Ohne Titel, 1995) zrealizowang przez Heimo Zoberniga, wieloletni

projekt Passtiicke Franza Westa czy rozliczne akcje Rirkrita Tiravaniji, w czasie ktorych ten

26, Roche, Socially Engaged Art, Critics and Discontents: An Interview with Claire Bishop, [w:]

doublesession.net, luty 2006 [dostep: 30 lipca 2012], z lokalizacji:
<doublesession.net/.../files/bishopinterview.doc>.

%7 J. Ranciere, Estetyka jako polityka, Wydawnictow Krytyki Politycznej, Warszawa 2007.

28N, Bourriaud, dz. cyt.

249 Przy okazji oméwionego w tym rozdziale projektu Johanny Billing You Don’t Love Me Yet Anders Jansson

zauwaza, Ze jego najwazniejszym aspektem byto doprowadzenie do spotkania ludzi, ktérzy w innym przypadku
by¢ moze nigdy by sie ze sobg nie zetkneli: muzykdw, moze niespecjalnie zainteresowanych sztuka
wspotczesng, i ludzi sztuki, ktorzy nie sg byé moze mitosnikami muzyki pop (A. Jansson, Johanna Billing Text by
Anders Jansson, published in E-CART www.e-cart.ro. (2004), [w:] Make It Happen [dostep:17 grudnia 2011],
<http://www.makeithappen.org/pressecart.html>.).
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wykorzystywat przestrzen galerii do zainstalowania przenos$nej kuchni, a nastgpnie gotowat i
podejmowat positkiem przychodzaca publiczno$¢. Ich cechg wspolng byta forma imprezy

towarzyskiej.

Pomimo pozornej btahosci realizowany przez sztuke¢ postulat inicjowania spotkania
powoduje, iz spelnia ona tym samym niezwykle donioste zadanie polityczne. W ten sposéb w

opinii Rosalyn Deutsche

krytycznie nastawione kregi $wiata sztuki prébuja uratowac pojecie sfery publicznej
przed konserwatywng depolityzacjg poprzez definiowanie przestrzeni publicznej jako
areny aktywnosci politycznej i poprzez redefinicje sztuki publicznej jako sztuki, ktora
kreuje przestrzen polityczna i w niej uczestniczy*>’.

Tak rozumiana sztuka wytwarza okoliczno$ci sprzyjajace komunikacji i dialogowi, ktore
prowadza do ustalenia wspdlnych priorytetéw zgodnie z Habermasowskim konsensualnym
rozumieniem sfery publicznej®®! lub, jak chce Chantall Mouffe, do wywotania sytuacji

agonicznej, owocujacej w majace pozytywne konsekwencje konflikty®?.

Wracajac do kontekstu skandynawskiego, chce zarysowaé, w jaki sposdb wypracowana przez
rzady socjaldemokratow polityka kulturalna wptywa na ksztalt lokalnej sfery publiczne;j.
Zespot badaczy pod kierunkiem Petera Duelunda, dunskiego socjologa i dyrektora Nordisk
Kultur Institut przeprowadzit szerokie studium fenomenu skandynawskiego modelu
kultury253, uwienczone wydang w 2003 r. publikacja}254. Duelund pisze, ze filozoficzne zasady

polityki kulturalnej panstwa dobrobytu, sformutowane w latach 30. ubieglego stulecia,

%0 R. Deutsche, Agorafobia, przet. P. Leszkowicz, [w:] Perspektywy wspdtczesnej historii sztuki, red. M. Bryl, P.
Juszkiewicz, P. Piotrowski i W. Suchocki, Uniwersytet im. A. Mickiewicza, Poznan 2009, s. 585-646, s. 604.

»! ). Habermas, Strukturalne przeobrazenia sfery publicznej, przet. W. Lipnik, M. tukasiewicz, Wydawnictwo

Naukowe PWN, Warszawa 2007.

252 . . . . P P . . . .
Mouffe wyraza sie krytycznie o konsensualnej wizji spoteczenstwa i w zamian proponuje koncepcje

spoteczenstwa agonicznego, gdzie wzajemne relacje budowane s3 w oparciu o $cierajgce sie konflikty (C.
Mouffe, Politycznos¢. Przewodnik Krytyki Politycznej, przet. ). Erbel, Wydawnictwo Krytyki Politycznej,
Warszawa 2008.).

>3 Zespot ten postuguje sie terminem ,,nordycki” zamiast ,,skandynawski”. Do krajow nordyckich zaliczane s3

tu: Szwecja, Dania, Norwegia, Finlandia, Islandia oraz Wyspy Faroe, Grenlandia, Wyspy Alandzkie i Laponia.
24 p, Duelund, The Nordic Cultural Model. Summary, [w:] The Nordic Cultural Model red. P. Duelund, Nordic

Cultural Institute, Copenhagen 2003.
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osadzone byly na dwoch filarach. Z jednej strony byly to ideaty o$wieceniowe, zgodnie z
ktorymi uksztattowata si¢ wizja panstwa, w ktérym rola rzadu polega na regulacji i mediacji,
natomiast wyedukowani obywatele maja by¢ zdolni do podjecia odpowiedzialnos$ci zarowno
za zycie swoje, jak i1 kolektywu, a takze do uczestnictwa w rozwoju demokracji. Drugim
filarem bylo narodowo-romantyczne pojecie kultury chiopskiej, zwigzane z pozytywnym
waloryzowaniem chtopskiego pochodzenia spoteczenstwa i inspirowane mys$la Johanna
Gottfrieda Herdera. W konsekwencji koncept kultury skandynawskiej opiera si¢ na
postrzeganiu jej jako narodowego fenomenu, gdzie ,,jeden lud, jeden jezyk i jeden nardd

zostajg zasymilowane w zjednoczong calose”®®.

Mysla przewodnia polityki kulturalnej w Skandynawii byla (i jest) idea powszechnej
partycypacji w kulturze. W praktyce jej model funkcjonowania opierat si¢ (i nadal si¢ opiera)
na zasadzie ustawowych uregulowan abonamentowych i biletach wstepu dotowanych przez
panstwo. Warunki te maja spowodowac, ze kazdy obywatel, niezaleznie od poziomu swoich
dochodéw, bedzie miat dostgp do oferty kulturalnej. Ponadto, ze wzglgdu na geograficzng
rozleglto§¢ omawianych tu krajow, przywiazuje si¢ duza wage do idei decentralizacji.
Opracowano specjalny sposob dofinansowania zycia kulturalnego na peryferiach oraz

stworzono program podrdézujacych wystawzse.

Miejscem, w ktorym realizuje si¢ sfera publiczna, jest przestrzen publiczna, czyli, postugujac
si¢ stowami Deutsche, ,,0bszar naszego bycia we wspolnocie, gdzie [...] napotykamy innych i

jestesmy obdarowywani nasza zewnetrzng egzystencja”>’

. Wazng role odgrywaja w niej
instytucje kultury. Chce si¢ zatrzymaé przy specyficznym modelu, zgodnie z ktorym
funkcjonuja one na interesujagcym mnie obszarze. Wspomnialam juz wczesnie] o
sztokholmskim Moderna Museet, ktorego pierwszy dyrektor — Pontus Hultén — dazyt do
przetamania tradycyjnej roli placowki muzealnej, kojarzonej dotad z gromadzeniem i
udostepnianiem kolekcji, i wyj$cia ku koncepcji ,,Muzeum Otwartego”, rozumianego jako
miejsce spotkan i intensywnego zycia spotecznego. Wsrod placowek, ktore byty efektem
polityki zainicjowanej przez rzady socjaldemokratow, warto wymieni¢ réwniez dunskie

Louisiana Museum of Modern Art, powotane w 1958 r., i norweskie Henie-Onstad

> p_puelund. The Nordic Cultural Model. Summary. [W:] P. Duelund, dz. cyt., s. 490.

256 Pisze o nich w dalszej czesci tego rozdziatu.

7R, Deutsche, dz. cyt., s. 604.
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Kunstsenter®®, ktorego poczatki siggajg roku 1962. Oba zostaty stworzone wedlug tej same;j
koncepcji. Polozone w nieznacznym oddaleniu od stolicy, posiadajace niezwykle warto$ciowe
kolekcje najwybitniejszych dziet modernizmu, pomieszczone w budynkach zaprojektowanych
wedhug regul nowoczesnej architektury, dodatkowo otoczone s3 rozleglymi, starannie
rozplanowanymi parkami. Ich filozofia ,,gry” z publicznoscig sprowadza si¢ nie tylko do
zaproszenia do zwiedzania ekspozycji, ale jest oferta sposobu spedzania czasu przez cate

rodziny, piknikowania, spacerowania i spotkan z innymi.

Oprocz placowek muzealnych wymieni¢ nalezaloby dziatajace na szczeblu bardziej
popularnym teatry ludowe, domy kultury®™°, domy miodziezy, domy spoteczne, tzw. ,,domy

ludowe” czy tzw. ,.kluby sztuki”?®°

. Wszystkie one powstaty na gruncie tej samej ideologii 1
do dnia dzisiejszego ciesza si¢ niestabnaca popularnoscia, stanowigc wazny element

identyfikacji kulturowej mieszkancéw omawianych tu krajow.

Dowodem znaczenia i zywotnos$ci tych instytucji w zyciu spotecznym byta tzw. Ungdomhuset
Revolt, ktora miata miejsce w Kopenhadze w marcu 2007 r. Wtedy, w reakcji na zburzenie
niezwykle istotnego dla lokalnego zycia publicznego budynku Ungdomhuset (Domu

M10dzieZy)261 przy Jagtvej 69 w dzielnicy Nerrebro, mlodzi mieszkancy miasta wylegli na

B P placéwka od samego poczatku miata jednak charakter prywatny.

29 N.p. sztokholmski Kulturhuset.

260 Sveriges Allmdnna Konstférening (Szwedzkie Stowarzyszenie Sztuki) jest organizacja skupiajaca tzw. ,kluby
sztuki”, funkcjonujgce przy réznych zaktadach pracy i instytucjach. Cztonkami tych klubéw sg pracownicy, ktérzy
prywatnie sg mitosnikami sztuki. SAK zostato zatozone w 1832 r. i obecnie liczy 5 tysiecy cztonkdw. Kazdy z nich
ptaci roczng sktadke, ktdra przeznaczona jest na wspieranie sztuki wspdtczesnej w Szwecji. W zamian za to ma
prawo uczestniczy¢ w dorocznej loterii, w ktdrej mozna wygrac dzieto sztuki. Ponadto cztonkowie klubdw sztuki
kazdego roku otrzymuja ksigzke o sztuce, uczestnicza w wycieczkach majacych na celu zwiedzanie wystaw,
wyktadach, wizytach w pracowniach artystéw itp. Kazdego roku SAK jest organizatorem tzw. ,Salonéw Sztuki” —
wystaw wspotczesnej sztuki szwedzkiej, prezentowanych w profesjonalnych instytucjach muzealnych, gdzie
doboru artystow dokonujg cztonkowie tej organizacji. Wystawy te za kazdym razem cieszg sie niezwyktg
popularnoscia wsrdd zwiedzajgcych.

261 Budynek, w ktdrym miescit sie Dom Mtodziezy, byt miejscem kultowym dla kopenhaskiej lewicy. Zbudowany

w 1897 r. przez dziataczy robotniczych, stuzyt jako miejsce demonstracji i spotkan o ogromnym znaczeniu dla
ruchu robotniczego. Swoje przemdwienia wygtosili tam Wtodzimierz Lenin i Réza Luxemburg. W 1910 r. odbyta
sie tam Miedzynarodowa Konferencja Kobiet, w czasie ktérej uchwalono 8 marca jako Miedzynarodowy Dzien
Kobiet. W potowie dwudziestego wieku, gdy poszczegdlne zwigzki zawodowe wybudowaty swoje wtasne
siedziby, budynek stracit swoje znaczenie. Na poczgtku lat 80. zostat zajety przez squaterséw, ktérzy w 1982 r.
przekonali wtadze miasta do utworzenia tam Domu Miodziezy. Instytucja ta organizowata niezwykle bogaty
program, réznorodne wydarzenia kulturalne odbywaty sie tam nieomal kazdego dnia. Pomimo to w 2007 r.
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ulice. Ich protest spotkat si¢ z niezwykle brutalng reakcja ze strony wladz?®. Policja uzyta
gazOw tzawigcych, wiele osob aresztowano, przestrzen miasta byta kontrolowana przez
helikoptery, stosowano inwigilacj¢ rozmow telefonicznych i sms-6w. Nieugigta postawa
mtodziezy doprowadzita w koncu do kompromisu z wtadzami, ktore w 2008 r. oddaly na

potrzeby Domu Mtodziezy dwa budynki w innej lokalizacji.

Aktywno$¢ panstwa opiekunczego w tworzeniu instytucji kultury 1 innych placowek
spotecznych ma jednak réwniez swoje drugie oblicze, na ktére zwrocit uwage Habermas.
Omawiajac sposéb funkcjonowania panstwa socjalnego, przywolal on nastepujace aspekty,
charakterystyczne dla tego modelu: (1) panstwo jest w nim filarem porzadku spotecznego; (2)
obowigzkiem panstwa jest wcielanie w zycie zasad sprawiedliwosci; (3) panstwo przejmuje
od jednostki odpowiedzialnosé¢ za jej sytuacje spoteczng. W opinii tego autora tak rozumiana
interwencjonistyczna administracja rzadowa prowadzi w rezultacie do ,,refeudalizacji” sfery

publicznej, ktéra w konsekwencji staje si¢ organem paﬁstwowym263.

Ze wzgledu na fakt, ze sztuka partycypacyjna wychodzi poza mury instytucji sztuki i realizuje
si¢ w przestrzeni urbanistycznej, to wlasnie procesy zachodzace we wspotczesnych
skandynawskich miastach sag w tym kontekscie szczegdlnie znaczace. Majace obecnie miejsce
zmiany s3 wynikiem przeksztatcen w sferze politycznej, procesow globalnych 1 rosnacego
wplywu ideologii neoliberalnej. W ich wyniku w ostatnich dziesigcioleciach nastgpito
wyraznie przesuni¢cie z paradygmatu ,miasta kolektywnego”, w ktérym wigkszo$¢
mieszkancow zamieszkiwata osiedla blokowisk wybudowanych na przetomie lat 60. i 70.
ubieglego wieku, w stron¢ ,miasta indywidualnego”, w ktorym wzorcowym modelem
habitatu  jest dom jednorodzinny lub tzw. ,apartamentowiec”, stanowigcy zlepek
zindywidualizowanych i izolowanych od siebie mieszkan. Ponadto nalezatoby tu wspomniec¢
stopniowy rozpad homogenicznego dotad spoteczenstwa skandynawskiego. Jego przyczyna
jest zarowno coraz wigksze rozwarstwienie ekonomiczne populacji, jak 1 znaczny naplyw
emigrantow, ktorych status ekonomiczny jest w razacej dysproporcji w stosunku do stopnia

zamozno$ci rdzennych mieszkancow. Wreszcie, podobnie jak w innych miastach o

wtadze miasta podjety decyzje o wyburzeniu budynku, argumentujgc to wzgledami ekonomicznymi — checig
sprzedazy dziatki, na ktorej stat budynek. Decyzje te wykonano. Do chwili obecnej miejsce po budynku stoi
puste, a kopenhaska lewica przyprowadza tam zagranicznych gosci.

262 Byt to okres prawicowego rzagdu Andersa Fogh Rasmussena (2001-2009).

63, Habermas, dz. cyt.
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gospodarce neoliberalnej, ma tu miejsce komercjalizacja przestrzeni publicznej lub zamiana
jej na przestrzen quasi-publiczna, zarzadzang przez korporacje i centra handlowe. Na koniec
mamy tu do czynienia z tzw. ,przemoca architektoniczng”?®, przejawiajaca si¢ w
nadmiernym podporzadkowaniu przestrzeni miasta nadzorowi i regulacjom urbanistow. Ta
tendencja, usprawiedliwiana dbatoscia o estetyke miasta, powoduje natychmiastowe
wykluczanie badz zagospodarowywanie opuszczonych dziatek oraz burzenie zaniedbanych,
pozbawionych mieszkancow budynkéw. Rowniez temu sposobowi myslenia i dziatania
przypisatabym zdecydowanie negatywny stosunek witadz do murali, ktore, z nielicznymi
wyjatkami, sg zupelnie nieobecne na murach skandynawskich miast. W rezultacie nastepuje
wyrugowanie z przestrzeni urbanistycznej wszelkich miejsc pozostajacych w stanie chaosu,
ktére potencjalnie moglyby stuzy¢ jako miejsce nieformalnych spotkan, gdzie mieszkancy

mogliby chociaz do pewnego stopnia ,,umkna¢” nadzorowi i kontroli wladzy.

Wydaje si¢, ze dwudziestolecie 1990-2010 bylo czasem, gdy w krajach skandynawskich
zarysowal si¢ wyraznie kryzys dotyczacy sfery publicznej. Z jednej strony dotyczyt on
zjawiska, o ktérym moéwi Habermas, czyli uswiadomienia sobie przez spoleczenstwo, ze
sprawy sfery publicznej nie nalezg juz do niego, gdyz zostaly zawtaszczone przez panstwo. Z
drugiej strony pojawienie si¢ neoliberalizmu jako nowej sily politycznej z jej odmienng
hierarchig warto$ci, stawiajacej wyzej interes jednostki od dobra kolektywu, po wielu
dziesigcioleciach tradycji socjaldemokratycznej wydalo si¢ trudne do zaakceptowania.
Wyrazem funkcjonujacej frustracji z takiego stanu rzeczy jest tekst pochodzacy z czasu

Ungdomhuset Revolt:

Niczego nie oczekujemy od reprezentacji w mediach. Nie ma znaczenia, co jest [tam]
wypowiadane; [stowa] puszczone w ruch, zostajag wypaczone. Dla mediéw decydujace
znaczenie ma, co kto mowi: byli artySci czy oportunistyczni akademicy moga
reprezentowac roznorodnos$¢ gltosow, ktore powoli staja si¢ ledwo styszalne. My
jestesmy wielo$cig 1 nasze kakofoniczne glosy nagle rozwalajg to, co nazywa si¢ sfera
publiczng, ale co w rzeczywistosci jest niczym wigcej niz zamknigtym obiegiem,
reklamami 1 nie majacymi zwigzku politycznymi frazesami. Pamigtajcie: Jest nas
wigcej, niz moéwia, i mowimy co$, czego oni nie rozumieja. Jestesmy negatywniZGS.

204 Dyskurs ,przemocy architektonicznej” oparty jest na rozwazaniach Michela Foucault o architekturze jako

narzedziu spotecznego nadzoru.
263 ). Jakobsen, Documents from the Ungdomhuset Revolt Copenhagen 2007. Let's Remake the World, 2009,

dostep: 12 lipca 2012, <http://www.ungeren.dk/historie.aspx>, s. 44-45.
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Wiele sposréd omawianych przeze mnie ponizej dzialan artystycznych wyrasta wlasnie, w
mniejszym lub wigkszym stopniu, z checi odzyskania sfery publicznej i stworzenia jej

ponownie miejscem spotkan.

2. Taktyki

2.1. Taktyka go$cinnosci

W ksigzce Community. Seeking Safety in an Insecure World Zygmunt Bauman przedstawia
wizje ,,idealnego” spoteczenstwa: przytulnego, wygodnego, w ktdrym mozemy czué si¢
zrelaksowani. Mozna w nim liczy¢ na to, iz kto§ nas wystucha i poda pomocng dlon w
chwilach naszej stabos$ci... W dalszej cze$ci tekstu autor rozwiewa te¢ iluzjg, twierdzac, ze w
dzisiejszym zglobalizowanym $wiecie zycie wsrdd spotecznosci sformutowanej wedtug tego
rodzaju warto$ci bytoby niemozliwe, a nawet niewskazane. Poczucie bezpieczenstwa? — Aby
je sobie zapewni¢ na skale indywidualng trzeba by catkowicie odgrodzi¢ si¢ od spotecznosci,
z ktorg przeciez chcemy wspolzy¢. Porozumienie? — Nie istnieje w multikulturowym $wiecie
wypetnionym mieszanka jezykow i tradycji266. Co zatem robi¢, by wspotzycie z Innym bylo

mozliwe?

Jak wspomniatam wczesniej, ostatnie dziesigciolecia przyniosty znaczny wzrost liczby
imigrantow w krajach skandynawskich, ktore wczesniej wyrdznialy si¢ homogeniczng

267 . . . . . , . .
strukturg spoteczng % Ta nowa sytuacja powoduje wiele zamieszania, pytan, poszukiwania

%67 Bauman, Wspdlnota. W poszukiwaniu bezpieczeristwa w niepewnym Swiecie, przet. J. Marganski,
Wydawnictwo Literackie, Krakéw 2008.

**’ Dane dotyczace liczby imigrantéw w tych krajach wynoszg odpowiednio: Dania (2009): 9,5% (zrodto:

Denmark. The Official Website of Denmark [dostep: 3 listopada 2012],
<http://www.denmark.dk/NR/rdonlyres/1B85566F-CEED-49A8-B704-
B5B3829A233E/0/stat_year_pop_ele.pdf>; Szwecja (2010): 19,1% (zrodto: Swedes, [w:] Sweden.se. The official
gateway to Sweden [dostep: 14 lutego 2012], <http://www.sweden.se/eng/Home/Lifestyle/Swedes/>;
Norwegia (2012): 13,1% (zrédto: Immigration to Norway, [w:] Wikipedia [dostep: 21 kwietnia 2013],
<en.wikipedia.org/wiki/Immigration_to_Norway>); Finlandia (2011): 2,7% (zrédto: Immigration to Finland, [w:]
Wikipedia [dostep: 21 kwietnia 2013], <en.wikipedia.org/wiki/Immigration_to_Finland>); Islandia (2009): 7,4%
(zrédto: Statistics Iceland [dostep: 21 kwietnia 2013], <www.statice.is/Pages/444?News|D=3784>).
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rozwigzan administracyjnych i legislacyjnych, ale roéwniez nastrojow ksenofobicznych. Te
ostatnie pojawiaja si¢ przede wszystkim w odniesieniu do grupy przybyszéw o korzeniach
islamskich. Spoleczenstwa i miasta zaczynaja si¢ dzieli¢. Mdowienie o ,,starych Szwedach” i
,howych Szwedach”, ,starych Dunczykach” 1 ,nowych Dunczykach” przestaje by¢
politycznie niepoprawne. Na porzadku dziennym sa opinie takie jak ta: ,,Dopoki ucza sie¢
jezyka i zachowuja si¢ jak Szwedzi, sa mile widziani. Ale oni tego odmawiajg. Imigracja w
takim wydaniu musi si¢ skonczy¢”?®. Nawet najbardziej tolerancyjni wobec innosci

mieszkancy tego regionu stajg przed pytaniem: jak nalezy ulozy¢ sobie stosunki z

przybyszami, by nie zatraci¢ istoty wtasnej kultury?

Jacques Derrida zarysowuje trzy mozliwo$ci. Po pierwsze mowi o ,,zaproszeniu”. Rozumie
przez nie sytuacje, w ktorej gospodarz przyjmuje goscia, oczekujac, by przybysz dostosowat
si¢ do jego kultury, zwyczajow, jezyka itp. Sytuacje, w ktdrej nieproszony gos$¢ przybywa
niespodziewanie, zanim gospodarz zdota si¢ na te wizyte przygotowac, nazywa Derrida
,hawiedzeniem”. Trzecia mozliwo$¢ to ta, gdy w relacj¢ pomiedzy gospodarzem a
przybyszem miesza si¢ trzeci. Jest nim zazwyczaj panstwo ze swoim prawodawstwem. W
tym przypadku, méwi filozof, ,,nawet jesli to prawo moze zagrozi¢ etyce, to jednoczesnie

chroni jg przed czysta, Smiertelng dobroczynnoéciq”26g.

Pytanie o relacje z Innym jest w ostatnim dwudziestoleciu niezwykle czgsto podejmowane w
obszarze kultury. W opinii Qystein Ustvedt temat ten pojawit si¢ w czasach ponowoczesnych
po raz pierwszy na wystawie Magiciens de la terre zorganizowanej w Centre Pompidou w
1989 r., inicjujac dyskurs postkolonialny w obszarze sztuki wspotczesnej. Ekspozycja ta
przyczynita si¢ do dekonstrukcji postrzegania sztuki spoza obszaru Europy czy Ameryki
Potocnej jako ,,pryrnitywnej”zm. Wkrotce potem zaczely pojawiaé si¢ dziela 1 projekty
artystow zaangazowanych, stanowigce prob¢ przetamania podzialu na ,my” i ,,oni”. Duzo
moéwigcym przykltadem moze by¢ akcja zrealizowana w 2002 r. przez kopenhaska grupe

SUPERFLEX. Artysci, krytykujac coraz bardziej niech¢tng imigrantom wewnetrzng polityke

Danii, umiescili na ulicach Kopenhagi, Malmo i Odense plakaty z napisem: ,,Foreigners,

268 Szwecja: Manowce polityki imigracyjnej, [w:] euro islam.pl. NIE dla islamskiej Europy 16 marca 2011 [dostep:
21 kwietnia 2013], <http://www.euroislam.pl/index.php/2011/03/szwecja-manowce-polityki-imigracyjnej/>.

29 Derrida, Goscinnos¢ nieskoriczona, ,,Przeglad Filozoficzno-Literacki” 2004 nr 3 (9), s. 257-261, s 261.

270 Ustvedt, @ystein, Ny norsk kunst etter, ,,Fagbokforlaget”, Bergen 2011.
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please don’t leave us alone with the Danes!” (Cudzoziemcy, nie pozostawiajcie nas samych z

Dunczykami!).

Kontakt z Innym nie jest jednak tatwy, szczegélnie gdy ma on charakter Derridianskiego
,hawiedzenia”. Dunski artysta Morten Goll moéwi o obawie przed spotkaniem: ,,Strach przed
innym (...) moze dotyczy¢ tego, kim si¢ [w nastepstwie — przyp. A.W.] stan¢? Ale nie ma
innego sposobu od komunikowania sie, dlatego ze w izolacji twoja stala tozsamos$¢ nie ma
znaczenia ani celu. To jest $mieré”?’!. Wspolpracujaca z Gollem Tone O. Nielsen mowi z
kolei o swojej $wiadomosci tego, ze poznanie drugiej osoby nigdy nie jest do konca mozliwe:

To jest ciggta proba wlozenia twoich butow, wiedzac, ze nigdy nie bede mogta tego

zrobié, ale bede kontynuowata i kontynuowatla z szacunkiem, ale nie z tolerancja. To

jest zupelne przyznanie si¢ do tego, ze jeste§ dla mnie catkowicie niepoznawalny, ale

bede sie starata czegos [o tobie — przyp. AW] dowiedzie¢®™.

Proby wypracowania skutecznych modeli go$cinno$ci stanowig sit¢ napedowa wielu
interesujacych projektéw partycypacyjnych. Ponizej przedstawiam wybor takich, w ktorych
arty$ci wypowiadajg si¢ nie w imieniu Inne go, lecz raczej stwarzajag warunki do

kreowania wypowiedzi razem z Innym.

Lea & Pekka Kantonen
Finlandia

Teltta (Namiot), 1991-1995

O poczatkach kariery tej pary artystow pisatam z rozdziale III. Ich twoérczos¢ zajmuje w

moich badaniach miejsce szczegolne, gdyz obserwuje ja od poczatku lat 90. ubieglego wieku.

7Y Interview with Goll & Nielsen, Interview with Goll & Nielsen, Fuse Magazine 2004, [w:] Morten Goll (2004)
[dostep: 19 maja 2012], <mortengoll.org/?p=75>.

272 .
Tamze.
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Wielokrotnie tez miatam sposobnos$¢ by¢ kuratorkg ich wystaw i performanséw273. Problem
partycypacji w sztuce pojawil si¢ w ich tworczosci bardzo wezesnie?”*, na wielu poziomach i
ze szczegdlna, nieustannie poglebiang $wiadomoscia®”>. Z tego wzgledu mozna ich zaliczyé
do pionierow tego rodzaju praktyki, nie tylko w skali skandynawskiej, ale rowniez

europejskiej.

Pierwszy zrealizowany przez nich projekt partycypacyjny zatytutowany byt Teltta (Namiot).
W latach 1991-1995 artysSci wraz z dwdjka syndow i filcowym namiotem podroézowali do
trzech nieznanych sobie spotecznosci — Saami®’® w Laponii, Seto?”” w Estonii i Raramuri w
Meksyku. Wyboru tych wilasnie grup etnicznych dokonali na podstawie snu Lei, ktory byt
bezposrednia inspiracja projektu. Pojawit si¢ w nim obraz wystawy w postindustrialnym
wnetrzu, na ktorej prezentowano namiot na tle trzech fotografii, przedstawiajacych miejsca z
réznych geograficznie i kulturowo obszarow. Fotografie nie pokazywatly ludzi, a jedynie
Slady ich bytnosci. To na ich podstawie artysci wydedukowali, jakie miejsca byty
przedstawione na zdjg¢ciach i postanowili w nich przeprowadzi¢ swoj projekt. Jak pisze L.

Kantonen,

w $nie namiot reprezentowal archetyp domu w réznych erach, na réznych
kontynentach, w réznych systemach politycznych, ktére zostaly potaczone na
najbardziej prymitywnym poziomie zycia — codziennym, gdzie przygotowuje si¢
jedzenie, $pi sie i zajmuje sie dzieémi®’®,

7 Byly to nastepujgce wystawy i wystgpienia: 1996: Every Moment, Galeria Wyspa, Gdansk; 1998: projekt If

Everything Was Possible w ramach Warsztatéw Artystycznych Zrddfa, Centrum Rzezby Polskiej w Ororisku;
2000: Spotkania/Encounters, Centrum Sztuki Wspotczesnej taznia, Gdarsk; 2000: Performance The Mother w
ramach Festiwalu Performance Zamek Wyobrazni i w Galerii BWA, Zielona Gdra; 2005: Performance Asking for
Advice, Centrum Sztuki Wspotczesnej taznia, Gdansk; 2010: Studio Entrance Hall w ramach wystawy Przestrzen
zyciowa — przygoda niezwykta, Centrum Sztuki Wspodtczesnej taznia, Gdansk; 2010: Performance Asking for
Advice, Centrum Sztuki Wspodtczesnej taznia, Gdansk.

274 . . , . , . L . . ., . , >
Co ciekawe, sami artysci w ogodle nie postugujg sie terminem ,sztuki partycypacyjnej”. Swojg twdrczosé

identyfikujg z szerszg kategorig ,sztuki spotecznie zaangazowanej”.
7 Projekt Teltta byt przedmiotem doktoratu Lei Kantonen na Taideteollinen korkeakoulu (Uniwersytecie
Sztuki) w Helsinkach, obronionego w 2005 r. Projekt Generational Filming, o ktorym pisze pdzniej, jest obecnie
przedmiotem dysertacji Pekki Kantonena na Kuvataideakatemia (Akademii Sztuk Pieknych) w Helsinkach.

%7® saami jest firiska nazwa Laporiczykéw.

277 . 1 .. ;s . . .. ..
Finska mniejszos¢, zamieszkata w potudniowo-wschodniej Estonii.

% i P. Kantonen, The Tent. A Book of Travels, University of Art and Design UIAH, Helsinki 1999, s. 182.
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W czasie tego wieloletniego projektu stat si¢ on artefaktem, ktorym artys$ci postuzyli si¢ do
eksploracji zjawiska goscinnosci. Ich praktyka polegata na rozbijaniu obozowiska w poblizu
wybranego domu na okres od kilku dni do kilku tygodni. Wiodgc na pozor normalne Zycie
rodzinne, de facto otwierali si¢ na spotkanie z innym sposobem zycia 0sob, z ktorymi dzielili
teren: na nowe obyczaje, nieznang kuchnie¢, inny sposob komunikowania si¢ i spedzania
czasu. Realizacja tego procesualnego dziatania prowadzila poprzez wzajemne uczenie si¢ i
testowanie tolerancji w drodze przezwyci¢zania konfliktow zwigzanych z wzajemna obcoscia.
Projekt stawiat jednoczesnie pytanie o mozliwos¢ zadomowienia si¢ w obcej kulturze. Z
perspektywy czasu L. Kantonen wspomina uczucia, jakich doznawata w czasie tamtych
podrézy:
»Spotkanie” otwierato szereg pytan w naszych umystach. Gtowne pytanie dotyczylo
stanu, ktory nalezy rozumie¢ poprzez powiedzenie ,,jak w domu”. To powiedzenie
ukrywa cala niepewno$¢ zwigzang z dziecinstwem i atmosfera domu. Okreslenie
»dom” dotyczy pierwotnego domu. W naszej podrézy poszukiwaliSmy miejsca
szczgSliwego: miejsca ,,gdzie indziej”, gdzie czujemy si¢ dobrze. Miejsce to jest

polaczeniem domu i miejsca poza nim. To byly jednocze$nie dwie rézne rzeczy. To
e : L 27
szczgscie opierato si¢ na ulotnosci'”.

Artysci §wiadomie aranzowali sytuacje odwiedzin sktadanych sgsiadom, stawiajgc samych
siebie w sytuacji obcych przybyszy-intruzow. W ich opinii akt postawienia latem namiotu w
poblizu domu przyjacidt jest w Finlandii czym$ naturalnym, podczas gdy goszczenie kogo$
przez kilka dni pod wlasnym dachem uwaza si¢ za zbyt krepujace. To samo dziatanie miato
zupehie inny wydzwiek w trzech odwiedzanych przez nich spotecznosciach. Wéréd Saami,
przyzwyczajonych do finskich turystow odwiedzajacych latem Laponi¢, bylo to czyms$
naturalnym. Cztonkowie spolecznosci Setu czuli si¢ urazeni, gdy artySci zaproszeni przez
nich, by zamieszka¢ w ich domu, odmowili, wolac pozosta¢ we wlasnym namiocie. Wracajac
do doswiadczenia gos$cinnosci zaznanej u rodziny Setu, Lea zadaje sobie pytanie: ,,Dlaczego
mam tyle trudno$ci z zaakceptowaniem tego?”zso. Uzyskanie zgody, by bialy cztowiek
zamieszkal w wiosce Indian Rardmuri, jest bardzo trudne i wymaga zgody wodza. Artysci

uzyskali ja. Co wiegcej, dzigki rekomendacji antropologa, ktéry przed nimi odwiedzil to

279 .
Tamze, s. 19.

280 .
Tamze, s. 36.
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miejsce, zaoferowano im nocleg w domu. Gospodarze byli niemile zaskoczeni, gdy ich goscie

wyrazili ch¢é pozostania w namiocie.

Niewatpliwie istotng strong tego projektu byl fakt, iz arty$ci wielokrotnie powracali w te same
miejsca, do tych samych rodzin. Ponadto wazne byty ich umiej¢tnosci jezykowe i mozliwos¢
komunikacji — w jezyku finskim z Saami, w jezyku estonskim z Setu i w jezyku hiszpanskim
z Raramuri. Pomimo to do$wiadczenia artystow byly ambiwalentne. W opublikowanej na
temat tego projektu ksigzce w jednym miejscu przyznaja, ze w zaaranzowanych przez siebie
sytuacjach kontaktu z ,innymi” napotykali na wiele trudno$ci wynikajacych z roznic
kulturowych i czuli si¢ w r6znych wypadkach ,,winni, urazeni, apatyczni i wolni”?, Kiedy
indziej znow deklaruja:

Moglismy odczuwaé jakiego§ rodzaju ciepto, uczucie domowosci, ktérego nasza

wlasna kultura rzadko oferuje obcym. Uczestnicy oraz wielu krewnych 1 przyjaciot
tych trzech rodzin stali si¢ naszymi przyjaciétmi i chcemy ich spotkac ponownie”®,

Projekt Teltta mial ograniczone ramy czasowe. Po jego zakonczeniu artySci powracali ,,do
siebie”, tj. do swego domu w wiosce oddalonej pig¢dziesiat kilometréw od Helsinek. Czy
jednak pytanie o istote ,,bycia u siebie”, z ktérym zmagali si¢ w czasie swoich podrdzy, nie

jest tym, ktoére stawiaja sobie wszyscy imigranci?

8! Tamze, s. 152.

282 .
Tamze, s. 20.
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Gokseyr & Martens®
Norwegia

Hva md gjores? (Co trzeba zrobi¢?), 1998

Ta para artystek wspolpracuje ze sobg od 1997 r. Ich projekty maja wyrazista strukture
performansu, balansujacego niekiedy na granicy przedstawienia teatralnego. Czesto
zapraszaja do udziatlu w nich tzw. ,,zwyktych ludzi”, na ogoét jednak przypisujac im z gory
przypisane role do odegrania. Dlatego ich projekty zaliczytabym do kategorii okreslonej przez

Bishop jako ,,delegowany performance” (delegated peformance)?*

. Tu chcialabym omoéwic
jeden z najwczesniejszych projektow Gokseyr & Martens, ktory wedlug mnie w najwigkszym
stopniu zachowatl partycypacyjny charakter, bliski takiemu rozumieniu tego terminu, jakim

postuguje si¢ na tamach niniejszej rozprawy.

Uczestniczylo w nim kilka réznych grup odbiorcow, sposrdd ktorych kazda zaangazowana
byla na innym poziomie produkcji tego wydarzenia. Byli to uchodzcy z Kosowa, ekipa
telewizyjna i zwykla publiczno$¢ galeryjna. Na pozor rola kazdej z tych grup wydawata si¢
naturalna i polegata na wykonywaniu tych samych czynno$ci co zazwyczaj. Jedynie artystki
»graty” role dziennikarek telewizyjnych. UchodZzcow poproszono o podzielenie si¢ z ekipa
telewizyjng 1 widzami informacjami na temat ich problemdéw i1 warunkéw zycia, ekipe

telewizyjna za$ — o rejestracje tego materiatu, a publiczno$¢ — o $ledzenie akcji.

W trakcie realizacji zarysowat si¢ ostry podzial spoteczny, jak mniemam zaplanowany, ktory
przektadat si¢ na sposob traktowania — relacj¢ goscinnosci — w stosunku do zaproszonych
uczestnikow. Grupa uchodzcow, bedaca rzekomo glownym podmiotem performansu,

trzymana byla w zimowy wieczor na zewnatrz galerii 1 filmowana przez ekipe¢ telewizyjng. W

?8 Cztonkinie grupy: Toril Goksgyr i Camilla Martens.
2. Bishop, Rzeczywistosc¢ rezyserowana - sztuka z udziatem prawdziwych ludzi, ,Muzeum” 2007, s. 9-12, s. 9-

12.
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ten sposob zostata okreslona wyraznie jako przed miot eksploracji artystycznej oraz ma
terialt, zktorego artystki ,kleily” swoje dzieto. Grupa ,,standardowej publicznosci”
potraktowana byta z duzo wigksza goscinnoscig. Miata do wyboru: albo przyglada¢ si¢ akcji
bezposrednio, badz tez pozostaé w cieptej galerii 1, sgczac drinki, oglada¢ zmediowang akcje,
prezentowang na zywo na monitorze. Dodatkowo Gokseyr & Martens postanowily podkresli¢
swoj uprzywilejowany status artystek, wystepujac przed kamerami w 1$nigcych, biatych,

puchowych kurtkach na tle grupy zzigbnietych uchodzcow, otulonych w ciemne koce.

W przypadku tej akcji mamy do czynienia ze §wiadomie sfabrykowang prowokacja do pytan
o role podmiotu 1 przedmiotu w dziataniach artystycznych. Norweski krytyk Jonas Ekeberg
pisze, ze celem tego performansu byto unaocznienie niezwykle istotnego dla sztuki relacyjne;j
(i sztuki partycypacyjnej — przyp. A.W.) problemu: ,,w jaki sposoéb nowi uczestnicy mogg by¢
zaproszeni do dziatan artystycznych, nie bedac manipulowanymi i eksploatowanymi?”?®.
Dodam tu pytania kolejne: Czy bez rozwigzania ich probleméw socjalnych, mozna z nich
uczyni¢ podmioty zycia artystycznego? A nawet jesli tak, to komu to stuzy: artystom, czy

uczestnikom?

New Meaning®®
Norwegia

Ny mening (Nowe znaczenie), 2000-

Dziatalno$¢ artystow tworzacych grupe New Meaning, majgca wyraznie charakter spoteczno-
polityczny, skoncentrowana jest na procesie dokonywania spolecznej zmiany, polegajacej na
przetamaniu izolacji, w jakiej znajduja si¢ mieszkajacy w Norwegii uchodzcy polityczni i

imigranci. Kreujgc warunki do spotkan i wspolpracy pomiedzy ,,starymi” i ,,nowymi”

%), Ekeberg, Ekeberg, Jonas, Kunsten A Falle/Lessons of Falling, Preus Museum, Horten 2009.

288 cztonkowie grupy: Anne Berntsen, Ebba Moi i Gry O. Ulrichsen.
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Norwegami, dziatajg na rzecz zastgpienia funkcjonujgcej dychotomii ,,my”’/,,oni” przez nowy,
przewarto$ciowany sens pojecia ,,my”. Swiadomi braku szans na szybkie efekty swojej pracy,
artysci decyduja si¢ na dhugotrwale i, co wazne, stacjonarne dziatania procesualne, takie jak

spotkania, gry, wydarzenia i warsztaty.

Ten, bioragcy swoj tytul od nazwy grupy projekt realizowany jest w Trondheim od 2000 r.
Polega na wydawaniu wspolnie z mieszkajagcymi w tym mie$cie imigrantami pisma, ktore
dotyczy ich probleméw 1 stanowi publiczng platforme dla ich wypowiedzi. Na tamach Ny
mening ukazuja si¢ dyskusje na tematy spoleczne i polityczne, wiersze, opowiesci 0

rodzimych zwyczajach imigrantow, wywiady itp.

W tym przypadku artySci nie tyle rezygnuja ze swojego uprzywilejowanego statusu, ile raczej
wykorzystuja go, by pomdc tym, ktérych mozliwosci prawidtowego funkcjonowania w sferze
publicznej sg ograniczone. Biorg wigc na siebie role ,,utatwiacza” (facilitator). Ekeberg
podkresla istotny fakt, iz projekt ten zostal zorganizowany przez artystow nie z funduszy
przeznaczonych na kulturg, a z panstwowo-miejskich zasobow na finansowanie integracji

0sOb ubiegajacych si¢ o azyl polityczny.

Goll & Nielsen?®’
Dania/Szwecja

Aftenskolen (Szkota wieczorowa), 2001

Projekt zostat zrealizowany w czasie, gdy z okazji budowy mostu przez Cie$ning Sund
taczacego Dani¢ ze Szwecja rzady obu krajow zaczety promowac ideg Regionu Qresund®® —

transgraniczny teren, ktory obejmuje cze$¢ szwedzkiej krainy Skanii, zachodnig cze$¢

*%7 Cztonkowie grupy: Morten Goll i Tone O. Nielsen.

?%% przez wiele wiekéw byt to teren sporny, o ktdéry oba kraje toczyty walki. Do 1658 r. region ten nalezat w
catosci do Danii, nastepnie Skania weszta w sktad Szwecji.
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dunskiej wyspy Zelandii i wyspg Bornholm. W zwigzku z tym w obu krajach przygotowano
obszerny program kulturalny, majacy zblizy¢ do siebie dwa narody, ktére przez stulecia
toczyly ze sobg wojny. Goll & Nielsen postanowili wykorzystac t¢ sytuacje by zaproponowac
dyskusje na temat istoty narodowej tozsamosci, praktyk wigczania i wykluczania. W tym

sensie podejmowali postawione przez Derride pytanie o pozadany model goécinnoécizgg.

Zastosowana przez artystow taktyka polegata na odwotlaniu si¢ 1 wykorzystaniu mocno
osadzonej] w tradycji skandynawskiej socjaldemokracji praktyce organizowania kursow
nauczania dla dorostych. W Galerii Signal w Malmé zorganizowali trzytygodniowa szkole
wieczorowg. Publicznos$ci zaproponowano uczestnictwo w pigtnastu kursach dotyczacych
réznych aspektow dunskiej 1 szwedzkiej kultury oraz narodowej tozsamos$ci. Wsrdd nich byty
m.in. warsztaty prowadzone przez antropolozke, w czasie ktorych analizowano ekonomiczno-
polityczne motywacje budowy mostu Kopenhaga-Malmo oraz rézne historyczne proby
zblizenia pomiedzy Dunczykami a Szwedami. Kurs tanca dla mezczyzn, w ktérym
uczestniczyli wylacznie mezczyzni, zar6wno homo- jak 1 heteroseksualni, byl proba
renegocjacji meskiej tozsamosci. Kolejny kurs podejmowat watek funkcjonujacych w obu
narodach stereotypow dotyczacych zwyczajow zwigzanych z piciem alkoholu w krajach

sasiednich. Polegatl na zorganizowaniu wycieczek do bar6w po obu stronach granicy.

Zgodnie z zalozeniem artystow projekt ten mial by¢ okazja do zmierzenia si¢ z
esencjalistycznym postrzeganiem ,,szwedzkos$ci” i ,,dunskosci” oraz zwrdcenia uwagi na fakt,
iz obywatele o korzeniach imigranckich powinni by¢ réwnoprawnymi cztonkami tych
spoteczenstw. Tym samym Goll & Nielsen wlaczyli si¢ w debat¢ na temat relacji pomigdzy
panstwem a imigrantami. Ich propozycja stanowila alternatywe wobec postawy politykow
skandynawskich, ktorzy wyznaja poglad, iz imigranci powinni asymilowaé si¢ w
spoteczenstwie kraju, do ktérego przybyli, poprzez przejecie lokalnych sposoboéw zachowan,
ubioru itp. Ten wymog powoduje u przybyszow szereg konfliktdéw 1 tozsamosciowych

, 2 . ;e . , .. . .
zaburzen”®. To, co sugeruja artyéci, stanowi rowniez nowe rozwiazanie w stosunku do

29 ) Derrida, dz. cyt.

290 \y katalogu wystawy Imigration Images zorganizowanej w Bymuseet w Arhus w 2011 . przejmujaca opinie

dotyczaca tej sytuacji wyrazita zamieszkata w Danii irariska artystka Faraanak Sohi: ,,Oni [imigranci — przyp.
A.W.] stracili juz tak wiele, zanim przeprowadzili sie do Danii, i jesli zmusimy ich do integrowania sie za cene ich
wtasnych wartosci i tozsamosci, stracg wszystko. Wtedy bedziemy miec jakis$ procent imigrantdw z problemami
tozsamosci, co doprowadzi do probleméw spotecznych”. (F. Sohi, The Way to Integration, [w:] Immigration
Images, red. B. Nielsen, Bymuseet, Arhus 2011, s. 18.).
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propozycji  Derridy, albowiem postulujg takie rozumienie procesu integracji, w ktorym
,model tozsamos$ciowy kraju-gospodarza ma si¢ zmieni¢ w tym samym stopniu co kultury

nowych przybyszow” %%,

Odnoszac si¢ krytycznie do swojego projektu, arty$ci przyznaja, ze kierowali si¢ checia
zaangazowania do niego przedstawicieli wszystkich mniejszosci zamieszkujacych Region
Oresund, ostatecznie jednak, pomimo wielkiego wysitku wlozonego w promocje, nie udato
im si¢ przyciaggnaé zbyt wielu. Na podstawie tego doswiadczenia konkluduja, iz nie mozna
stosowac takich samych strategii komunikacyjnych w relacji z ludzmi majacymi radykalnie
rozne zaplecze kulturowe. W $Swietle tego zdarzenia nalezatoby jednak postawi¢ pytanie o
realnos$¢ postulatu artystow. Problem dostosowania si¢ jednego panstwa do rozlicznych kultur

i tradycji przybyszow byltby procesem niezwykle ztozonym, o ile nie niemozliwym.

Wooloo
Dania

New Life Copenhagen (Nowe zycie Kopenhaga), 2009

Wooloo to dunska grupa artystyczna, ktorg w 2002 r. zalozyli Martin Rosengaard 1 Sixten
Kai Nielsen. Jej dziatania polegaja na tworzeniu kompleksowych eksperymentow
spotecznych, do ktérych wlaczane sa duze grupy nie-artystoéw. Sami czlonkowie Wooloo
postrzegaja swoja role jako posrednikow, ktorych zadaniem jest dostarczanie infrastruktury
(artystycznej ramy performansu) oraz zapewnienie warunkéw do realizacji. W efekcie rezultat

dzialan artystow ma charakter ,,rzezby spoteczne;j”.

Projekt zorganizowano w Kopenhadze w czasie, gdy miasto przygotowywato si¢ do

planowanej tam Konferencji Narodéw Zjednoczonych w sprawie Zmian Klimatu (United

21 Interview with Goll & Nielsen, dz. cyt.
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Nations Climate Change Conference). Spodziewano si¢ przyjazdu 30 tysiecy gosci z catego
Swiata, w tym rzeszy aktywistow. Wszystkie hotele w miescie zostaty zarezerwowane dla
oficjalnych delegatow 1 stalo si¢ jasne, ze aktywiSci w grudniowe noce pozostang bez

noclegu.

Wykorzystujac cel konferencji, jakim bylo stworzenie propozycji $wiata bardziej przyjaznego
naturze, artySci postanowili zaproponowa¢ wizje §wiata, w ktorym panowa¢ bedg nowe
relacje spoteczne, oparte na ideale gos$cinnosci. Spoteczno$¢ migdzynarodowa ciagle jeszcze
pamietata kryzys, jaki zostal spowodowany przez publikacje w prasie dunskiej karykatury

292

Mahometa w 2005 r., ktéra zaskarbita Dunczykom opini¢ islamofobow“™*. Nadarzata si¢ wiec

Swietna okazja, by poprawi¢ wizerunek wlasnego kraju.

Arty$ci zorganizowali ogromna, trwajaca rok, kampani¢ spoteczna, zachgcajaca mieszkancow
Kopenhagi do przyjmowania gosci konferencji pod swoj dach. Jednoczes$nie zatozeniem tej
akcji byl warunek bezwarunkowej goscinnosci: potencjalni gospodarze nie mogli otrzymywac
zadnych informacji na temat oséb, ktorym mieli udzieli¢ schronienia. Z pomocg wielu
wolontariuszy udato si¢ znalez¢ miejsca noclegowe dla ponad trzech tysiecy aktywistow.
Zardwno gospodarzom, jak 1 gos$ciom rozdano ksigzeczki z ankietami do wypetnienia.
Zawieraly one szereg pytan, dotyczacych spotecznych warunkow zycia obu stron. Ich celem
bylo ulatwienie wzajemnego poznania si¢. Akcji spotecznej towarzyszyl zorganizowany przez
Wooloo festiwal sztuki, w czasie ktorego zaproszeni artySci rowniez odnosili si¢ do tematu

goscinnosci.

Projekt New Life Copenhagen jest modelowym przyktadem ,,rzezby spotecznej”: ogromne
grupy ,,zwyktych ludzi” zostaly uaktywnione i sprowokowane do tworzenia 1 przeksztatcania

wzajemnych relacji.

2% Pisze o tym w rozdziale IIl.
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2.2. Taktyka daru

W swojej analizie znaczenia daru wsrdd spoteczenstw tubylczych Maurice Godelier wyrdznia
jego dwa typy. Pierwszy z nich to dar nieagonistyczny, majacy miejsce wtedy, gdy
przedmioty wymieniane na zasadzie ,,dar-za-dar” sg jednakowej warto$ci, w zwigzku z czym
obdarowujacy si¢ nawzajem partnerzy znajdujg si¢ w sytuacji rownowagi. W tym wypadku
dawanie i odwzajemnianie daru przyczynia si¢ do tworzenia pozytywnej relacji spotecznej,

polegajacej na inicjowaniu sytuacji zaleznosci i solidarnogci®®.

Jego drugi typ ma charakter agonistyczny, a jego przykladem jest potlacz?®* badany przez
Marcela Maussa. W potlaczu dawanie i odwzajemnianie daru ma charakter rywalizacji.
Dajacy stara si¢ da¢ tak cenny podarunek, by uniemozliwi¢ obdarowywanemu
zrewanzowanie si¢ czym$ roéwnie warto$ciowym 1 tym samym ponizy¢ go, zdominowac i
uwikta¢ w sytuacje¢ zaleznosci, wynikajacej z niemozliwego do sptacenia dlugu. Wedlug
Godeliera w tym wypadku ,,paradoksalnie intencjg dawania jest przetamywanie, niszczenie
wzajemnosci dla wlasnej korzysci”?®®. Przywoluje tu opinie Maussa, ktory mowi: ,,Ideatem
byloby wyprawienie potlaczu, ktory by nie zostal odwzajemniony”?*®. Godelier zaznacza przy
tym, powolujac si¢ znowu na Maussa, ze pojecie daru nie dotyczy jedynie rzeczy
materialnych, lecz rozcigga si¢ na wszystko ,,co mozna podzieli¢, a podziat ten ma sens i

. , . . . 95297
moze tworzy¢ u innych zobowigzania, dtugi” 7

Te zwigzki wzajemnej zalezno$ci, zachodzace podczas wymiany dardéw, funkcjonujg réwniez

w naszej kulturze. Hanne Miriam Larsen podkresla wielka role, jaka odgrywa tu mozliwos¢

298

odwzajemnienia daru“”. Pisze o tym w kontekscie relacji pomiedzy krajem-gospodarzem a

% M. Godelier, Zagadka daru, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloriskiego, Krakéw 2010.

294 Zwyczaj Indian Ameryki Pétnocne;j.

2 M. Godelier, dz. cyt., s. 74.

2% M. Mauss, Szkic o darze. Forma i podstawa wymiany w spoteczeristwach archaicznych, [w:] M. Mauss,

Socjologia i antropologia, Wydawnictwo KR, Warszawa 2001, s. 165-311. Podaje za: M. Godelier, dz. cyt., s. 74.

27 M. Godelier, dz. cyt., s. 127.

%% 4. M. Larsen, The Possibility of Hospitality - or The Second Coming of Babette, [w:]1Takkekortet. The Written

Acknowledgement, red. Rum 46; rum46, Arhus 2003, s. 14-17.
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imigrantem. Posluguje si¢ przyktadem wzigtym z literatury dunskiej. Tytutowa bohaterka
opowiadania Karen Blixen Uczta Babette ucieka z Francji w czasie rewolucji. Przybywa do
prowincjonalnego norweskiego miasteczka i ,,wynedzniata, z blednym wzrokiem $ciganego
zwierzecia” puka do drzwi rodziny, ktérg jej polecono w poszukiwaniu pracy. Przyjeta na
stuzbe, zyskuje zaufanie nie tylko swoich gospodyn, ale rowniez okolicznych mieszkancow.
Po czternastu latach pracy niespodziewanie wygrywa na loterii powazng kwote¢ pienigdzy.
Wydaje cala na wyprawienie uczty dla mieszkancoéw miasteczka, sptacajac w ten sposéb diug
wdziecznosci za otrzymang przed laty pomoc. W odniesieniu do tresci opowiadania Blixen
oraz przywotujac opini¢ Mireille Rosello, Larsen pisze, ze jesli role gospodarza i goscia
pozostaja zawsze niezmienne, to ,,go$cinno$¢ zamienia si¢ w jalmuzne, a gos$¢ zostaje

52
zredukowany do pasozyta™®®°.

Artysta chcacy realizowaé projekty ze spolecznoscia lokalng napotyka zazwyczaj na barierg
nieufno$ci, wynikajaca ze swojej podwyzszonej i izolowanej pozycji, kojarzonej z relacja
wiladzy. Ten nadzwyczajny status stanowi ogromnag przeszkod¢ w nawigzaniu relacji
partnerskich. W zestawionych ponizej projektach artySci zapraszaja uczestnikow do
interakcji, ofiarowujac im dary. Dar, najczesciej niespodziewany, stanowi tacznik i zmusza do

zajecia jakiej§ postawy. Tym samym stwarza sytuacje spoteczna.

Minna Heikinaho
Finlandia

IImainen aamiainen (Darmowe $niadanie), 1994

Swoje community art projects Minna Heikinaho zaczgta realizowa¢ w Helsinkach raptem rok

po chicagowskim projekcie Culture in Action (1993), omawianym przez Miwon Kwon jako

299 .
Tamze, s. 17.
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paradygmatyczny przyklad nowej sztuki publicznej (new genre public art)*®. Jednak w
odréznieniu od amerykanskiego projektu, organizowanego przez kuratorke Mary Jane Jacob

301, Heikinaho dzialala sama i1 rowniez

przy instytucjonalnym wsparciu Sculpture Chicago
sama finansowata swojg akcje. W 1994 r. wynaj¢ta od miasta pomieszczenie w robotniczej
dzielnicy Hakaniemi. Przez pot roku dziatalo ono jako przestrzen otwarta, dostepna dla
wszystkich, ktorzy mieli ochotg wejs¢, napi¢ si¢ kawy, przekasi¢ co$ i pogawedzi¢. Artystka
przynosita upieczony przez siebie chleb i ciasto oraz przywozila warzywa od rodzicow ze

WSI.

Heikinaho s$wiadomie lokowata ten projekt poza spoleczng instytucja sztuki. Nie
dokumentowata swoich dziatan. Polaroidowe zdjecia, ktére wykonywata swoim go$ciom,
wreczata im na pamiatke. Jedyny dokument z tej akcji to film wyprodukowany przez finska
telewizje, rejestrujacy jeden dzien pracy artystki. Nigdy tez nie zrealizowala muzealnego
pokazu llmainen aamiainen. Rezultaty takiej postawy nie daty na siebie czekaé. Jak sama
przyznaje, publiczno$¢ odbierata jej akcj¢ jako typowa dziatalno$¢ spoleczng. Telewizyjna
projekcja filmu o niej poskutkowata o tyle, ze sasiedzi wiaczyli si¢ do pomocy, przynoszac

produkty zywnosciowe, a sprzedawcy na rynku oddawali towar za darmo.

W postawie artystki mozna dostrzec wielka otwarto$¢ na taki stan rzeczy 1 potozenie akcentu
przede wszystkim na dialog 1 interakcje. Komentujac swoje dziatania Heikinaho podkresla, ze
konsekwencja otwarcia si¢ artysty na wspdlprace z Innym (publicznoscig), a tym samym
zawieszenia autorytarnego charakteru autorstwa dzieta, jest dopuszczenie mozliwosci
nieukonczenia projektu lub jego zasadniczej zmiany. Inny, petnigcy tu role wspotautora, jest

zaskakujacy, nieoczekiwany 1 niemozliwy do skontrolowania®*,

300\, Kwon, One Place After Another: Site Specific Art and Locational Identity, The MIT Press, Massachusetts,

London 2004.
301

Jest to instytucja zajmujgca sie zamawianiem u artystow projektow przeznaczonych do przestrzeni
publicznej Chicago.

302 Wypowiedz ta zostata zarejestrowana w czasie mojej rozmowy z artystkg na Skype 04.09.2012.
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artillery®®
Dania

Flower Power — a Prompting (Sita kwiatow — podpowiedz), 2002

Miejscem realizacji tego kilkukrotnie powtarzanego performansu byly dworce kolejowe w
Arhus, Odense 1 Kopenhadze. Artystki, zaopatrzone w kosze petne kwiatéw, rozdawaly
bukiety przebywajacym na dworcu ludziom. Do kazdego bukietu byta przyczepiona karteczka

z napisem: ,,Prosze odda¢ ten bukiet innej osobie przed wyjsciem z dworca”.

Ta pozornie prosta akcja, nawigzujaca do banalnego i niewinnego zwyczaju wreczania
bukietow kwiatow, niosta tu duzo powazniejsze konsekwencje. Wciagniete do akcji osoby
stawiala wobec szeregu pytan. Po pierwsze: czy podda¢ si¢ presji narzuconego przez artystki
zadania, czy tez je odrzuci¢, chronigc swoja wolnos¢ 1 samotnos¢ (integralnos$¢)? Po drugie:
czy w ogoble oddac bukiet, czy tez zachowac go dla siebie? Po trzecie: czy 1 jak przezwycigzy¢
swojg samotno$¢, dokonaé¢ przekroczenia (Selfovercoming) i zblizy¢ sie do obcego,

ofiarowujac mu kwiaty? A ponadto: wedtug jakich kryteriow dokona¢ wyboru tej osoby?

3% cztonkinie grupy: Trine Rytter Andersen, Tina Lynge, Grete Aagaard.
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SUPERFLEX®*
Dania

Free Shop (Darmowy sklep), 2003-2010

Cechg charakterystyczng tej istniejacej od 1992 r. grupy tworczej jest dziatanie na
podobienstwo firmy biznesowej. Arty$ci stosunkowo wczesnie stworzyli swoja strong
internetowa, firmuja swoje projekty wlasnym logo, produkuja gadzety reklamujace ich
projekty. Sam ich sposob pracy przypomina organizacj¢ dzialalnosci ludzi biznesu.
SUPERFLEX odbywa wiele spotkan roboczych z potencjalnymi uzytkownikami swoich
projektow traktowanymi jako ,klienci” oraz z podwykonawcami. Spotkania te sa
fotografowane, a zdjecia umieszczane na stronie internetowej grupy jako jej portfolio. Tego
rodzaju dzialania artystyczne Andreas Spiegl nazywa ,,projektami markowymi” (brand-name
projects) i pisze o nich, ze ,,nie tylko dostarczajg okazji do partycypacji, ale same uczestnicza
w zaletach 1 wadach, ktore wyplywaja z tej symbiozy [sztuki i biznesu — przyp. A.-W.] 305
Dodaje, ze w przypadku tych dziatan ,,wymogi zwyktego, codziennego zycia mogg 1$¢ tak
daleko, ze pytanie o obecny w nich wklad artystyczny wydaje si¢ albo mie¢ drugorzedne
znaczenie, albo tez przy zaktadanej funkcji w ogole nie by¢ stosownym”306. Nota bene,
wiasnie za ,,wktad grupy w owocne poszerzenie domeny sztuki, ktéra weszla w interakcje ze
Swiatem korporacyjnym 1 strukturami spotecznymi” 07w 1997 r. SUPERFLEX otrzymat
doroczng nagrode krytykow dunskich.

3% cztonkowie grupy: Bjgnstjerne Christiansen, Jakob Fenger, Rasmus Nielsen.

A Spiegl, Participation as Fragment of Functionalism, [w:] Tools Book, red. B. Steiner, Verlag der
Buchhandlung Walter Kénig, Kéln 2003, s. 147-153, s. 151.

306 Tamze, s. 151.

%97 ). Dalmose, Przyktady politycznie i spotecznie zaangazowanych wspotczesnych praktyk artystycznych w Danii,
»,Mare Articum. The Baltic Art Magazine” 2002 nr 2 [11] .
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Free Shop organizowany byt w roznych miastach: w Bremie i w Tokio (2003), w polskim i
czeskim Cieszynie (2004), w Kopenhadze (2006), w norweskim Haugesund (2008), w
Helsinkach (2010). Za kazdym razem odbywa si¢ w supermarketach. ArtySci wiaczaja do
realizacji projektu sprzedawcow. W umowionym dniu niektoérzy sposréd kupujacych po
podejsciu z zakupami do kasy dowiadujg si¢, ze nie muszg za nie zaptaci¢. Do tego momentu
sa oni catkowicie nie§wiadomi swego uczestnictwa w performansie, poniewaz w sklepie nie

ma na ten temat zadnych informacji.

M. Godelier poréwnuje wspotczesne spoteczenstwo, ktorego gospodarka opiera si¢ na
wymianie pienigdzy na towary, do tych spoteczenstw pierwotnych, w ktorych funkcjonuje
system dawania i odwzajemniania daré6w agonistycznych. W obu przypadkach wymieniane
dary-na-dary badz pienigdze-na-towary wprowadzane sg w ruch, ktory wymyka si¢ spod
kontroli i nie mozna go juz zatrzymac¢. W ten sposob powstaje sytuacja, gdzie porwani wirem
ludzie ,nie sg juz podmiotami, ale staja si¢ przedmiotami, podporzadkowanymi,
zdominowanymi przez wir dobr uruchomiony przez nich samych”gog. W przypadku Free
Shop, poprzez nagle zatrzymanie wiru bezinteresownej wymiany i zastgpienie jej przez
jednorazowy akt bezinteresownego daru, dochodzi do chwilowego zatrzymania
wspomnianego przez Godeliera procesu. Na moment aktorzy, bioracy udzial w codziennym
procesie wymiany, staja si¢ na powrot podmiotami, a relacja sprzedawca-kupujacy staje si¢

relacja czysto ludzka.

308 M. Godelier, dz. cyt., s. 88.
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Baktruppen®®
Norwegia

The Tourist (Turysta), 2004

Baktruppen to cieszaca si¢ migdzynarodowa renomg norweska grupa performerow, ktora
dzialala w Bergen w latach 1986-2011. ArtySci w swojej twodrczosci poszukiwali relacji
pomiegdzy estetyka a sferg spoleczng. Podkreslali znaczenie komunikacji z publicznoscia oraz

kwestionowali poje¢cia takie jak ,,profesjonalizm” czy ,,dyletantyzm”.

W ramach mie¢dzynarodowego projektu Kunstneriske Forstyrrelser — Kunst i Nordland

(Artystyczne interwencje — sztuka w Nordland)®*

grupa zrealizowata projekt w potozonej na
Lofotach rybackiej wiosce Stamsund. Jego punktem wyjsScia byto pytanie o role, ktore
przypadaja w udziale artystom i publicznosci: ,,kto jest obcy dla kogo i kto na kogo patrzy w

pracach site-specific?”**.

Byta to praca procesualna. Na jej inicjalnym etapie grupa Baktruppen, wystepujac jako biuro
badajace opini¢ publiczng, zorganizowata wsrod mieszkancow wioski ankiete, w ktorej
zadano im pytanie o to, jak si¢ zyje w Stamsund. Zacheta do udziatu w niej byto losowanie
wsrdéd uczestnikow. Zwycigzcy obiecano wycieczke do wybranego miejsca o cieptym
klimacie. Drugi etap polegat na wykonaniu dwumetrowej drewnianej rzezby przedstawiajacej
stereotypowego ,,white man in Africa”: antropologa w stroju towarzyszgcym mu w czasSie

zamorskich badan — charakterystycznym kaszkiecie, krotkich spodenkach i1 skorzanych

3% cztonkowie grupy: @yvind Berg, Ingvild Holm, Per Henrik Svalastog, Bo Krister Wallstrém i Worm Winther.

310 Projekt zostat zrealizowany w latach 2003-2005 przez niezaleznego kuratora Pera Gunnara Eeg-Tverbakka

we wspotpracy z regionalnymi wtadzami hrabstwa Nordland w Norwegii. Zostali do niego zaproszeni
miedzynarodowi artysci, ktorych zadaniem byta realizacja prac site-specific w matych miejscowosciach lezacych
na zachodnim wybrzezu kraju.

e, Eeg, Baktruppen Believes the Earth is Round, tekst niepublikowany, 2004, s. 1.

140



butach. Swa estetyka rzezba nawigzywata do pamigtek sprzedawanych na afrykanskich

bazarach. Miata ona stanowic¢ ,,dar” dla mieszkancéw Stamsund.

Zasadnicza cze¢$cia projektu bylo jednak glosowanie, zorganizowane przez artystow wsrod
mieszkancow wioski, w ktorym mieli si¢ oni wypowiedzieé, czy chcg zatrzymac rzezbe na
swoim terenie. Uprzedzeni o przeznaczonym dla nich darze i o glosowaniu mieszkancy
spodziewali sie, iz zostanie im zaproponowana typowa dla skandynawskiej sztuki publicznej
abstrakcyjna rzezba w obcej im, modernistycznej stylistyce estetycznej®*2. Dlatego z poczatku
byli nastawieni sceptycznie. Gdy jednak z przytransportowanej na miejsce rzezby usuni¢to
zastone, catkowicie zmienili zdanie. Przytlaczajaca wigkszos¢ (95%) zaglosowala za
pozostawieniem rzezby we wsi. Jak pisze Camilla Eeg, pelnigca w tym projekcie role doradcy

do spraw komunikacji,

prawdopodobnie byli oni po prostu oczarowani tym mezczyzna, ktory nie pretendowat
ani do wielkiej sztuki, ani nie nidst przestania, ktéore mogloby by¢ trudne do
zrozumienia. Nie jest on nikim wigcej niz przedstawia sobg na pierwszy rzut oka i nie
jest specjalnie przystojny. Prawdopodobnie to lokalne poczucie humoru oraz
autoironia przekonaty ich do zaakceptowania tego dziwaka u siebie®!?,

Reakcja mieszkancow catkowicie zaskoczyta artystow. Przygotowani na odrzucenie przez
nich ,,daru” przygotowali zawczasu scenariusz, ktory zaktadal zatopienie rzezby. Do tego celu
wynajeto dzwig, ktory czekat juz przy nabrzezu. Wynajeto tez nurkow, ktorzy mieli pod woda
nakreci¢ film, rejestrujacy akt zatopienia rzezby. To wlasnie ten film mial by¢ wlasciwym

,»dzietem” zrealizowanym przez Baktruppen.

W czasie gdy arty$ci naradzali si¢ w swoim samochodzie, wérdd mieszkancow Stamsund
zaczelo narasta¢ podejrzenie, iz zostali zmanipulowani, wybory zostang sfalszowane, a rzezba
— zatopiona wbrew ich woli. Nadciggal powazny konflikt. Zaczeto oktada¢ pigsciami

samochod artystow. Kilka osob przykulo si¢ do rzezby tancuchem. Nieprzygotowani na taki

312 Poczawszy od lat 70. do lat 90. ubiegtego stulecia w tym samym regionie zorganizowano projekt Artscape
Nordland, polegajacy na rozmieszczeniu w lezgcych w tym hrabstwie miejscowosciach kolekcji rzezb
przeznaczonych do przestrzeni publicznej. Oprdcz realizacji socjaldemokratycznej idei, ze kazda gmina powinna
mie¢ dostep do sztuki, w zamierzeniu organizatoréw celem projektu byto zainicjowanie dialogu pomiedzy
sztukg a unikalng w tej czesci Norwegii naturg. Wywotat on jednak burzliwg debate. W opinii mieszkaricow
abstrakcyjne, modernistyczne rzezby jawity sie jako twory obce i niezwigzane z otoczeniem.

e, Eeg, dz. cyt., s. 4.
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bieg wydarzen cztonkowie Baktruppen postanowili podda¢ si¢ biegowi wydarzen i oglosili,
ze rzezba pozostanie w wiosce. Wspdlnie podjeto decyzje o umieszczeniu jej przed lokalnym
hotelem i nadaniu jej tytutu Turysta. Jak zapewnia mnie kurator Per Gunnar Eeg-Tverbakk,
rzezba nadal tam stoi, a mieszkancy kazdego roku konserwuja ja, powlekajac warstwag

oleju®™.

Astrid Goranson
Szwecja

Galjon (Galion), 2004-2008

Gléwnymi $rodkami wypowiedzi Astrid Goranson sg malarstwo, rysunek, wideo i film
animowany. Ten do$¢ nietypowy dla jej tworczosci projekt powstal na zamowienie
komunalnej spoldzielni mieszkaniowej] w dzielnicy Fridhem w miescie Kalshamn

(Szwecja)*®.

Artystka zainspirowata si¢ galionami — rzezbionymi w drewnie i
polichromowanymi figurami, umieszczanymi na dziobach zaglowych okretow wojennych
(galeonow). Ich zadaniem bylo chroni¢ marynarzy przed niebezpieczenstwem i strachem.
Jednocze$nie miatly one wyraza¢ dusze okrgtu. Goranson postanowita wytoni¢ w drodze
konkursu osobe, ktorej rzezbiarski portret statby si¢ symbolem mieszkancow okolicy. Prace
rozpoczeta zimg 2004 roku od ogloszenia konkursu na modela. Prosita o przybycie
petnoletnich mieszkancow osiedla. Kazdy z nich mial przynies¢ ze sobg przedmiot, ktory miat

dla nich szczegolne znaczenie. Nagroda w konkursie bylo zwolnienie z miesigcznej optaty za

mieszkanie.

314 Wypowied? ta zostata zarejestrowana w czasie mojego spotkania z Perem Gunnarem Eeg-Tverbakkiem w

Oslo Kunsthall 28.06.2012.

3 Zlecenie to byto realizowane w ramach programu prowadzonego przez Statens Konstrdd (Parnstwowej Rady
Sztuki Publicznej). O dziatalnosci tej instytucji pisze w rozdziale VI.
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Wsrod osob, ktore zglosily swoje uczestnictwo, bylo wielu imigrantéw, ktérzy stanowili
znaczny procent mieszkancow osiedla. Wszyscy kandydaci uczestniczyli w  sesji
fotograficznej. Fotografie zostaly nastgpnie opublikowane na plakatach i na stronie
internetowej. Mieszkancy glosowali na osobe, ktorej portret miat by¢ wyrzezbiony.
Ogloszenie wynikow konkursu odbyto si¢ w lokalnej pizzerii. Wybrano mtodego mezczyzne,
ktory jako mate dziecko zamieszkal z rodzicami w Szwecji. Portrety fotograficzne
pozostalych uczestnikow konkursu zostaty oprawione i powieszone na klatkach schodowych

domow w Fridhem.

Goranson wykonata gipsowy model, przedstawiajagcy me¢zczyzne w wychylonej pozie galiona,
trzymajacego w rece bialego gotebia. Zostal on nastgpnie przewieziony do pracowni
rzezbiarza Ulfa Celéna, ktory na jego podstawie wyrzezbit ponadnaturalnej wielko$ci postac z
drewna debowego. Polichromowana figura zostata ustawiona na placu pomigdzy blokami we
Fridhem. Jej odstonigciu, ktore nastapilo latem 2008 roku, towarzyszyl festiwal, w ktorym

udzial wzieli okoliczni mieszkancy.

Projekt ten stanowi modelowy przyktad dziatania artystycznego, ktore przyczynia si¢ do
tozsamos$ciowego wzmocnienia (empowerment) spotecznosci lokalnej. W tym wypadku
proces ten mial miejsce na wielu poziomach: (1) mieszkancy banalnego osiedla blokow,
zamieszkalego w duzej czesci przez rodziny imigrantow, zostali obdarowani unikalng rzezba,
ktéra odtad bedzie wyrdznia¢ ich miejsce zamieszkania; (2) rzezba przedstawiata jednego z
nich; (3) wszyscy mieli wplyw na wybor modela; (4) wybrana osoba zostala sportretowana w
formie galiona — rzezby o magicznym charakterze, strzegacej zycia zeglarzy; (5) i wreszcie:
wszyscy uczestniczyli w montazu rzezby, a moment jej odstonigcia miat charakter wspolnego

Swieta.
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Asa Stahl & Kristina Lindstrom
Szwecja

[glasrord] (Szklane wzruszenie), 2005

Projekt ten zostal zrealizowany w Smaélandii — regionie Szwecji zwanym Krolestwem
Krysztalu z powodu siegajacej osiemnastego wieku lokalnej tradycji produkcji szkta
ozdobnego. Nawigzuje bezposrednio do niezwykle popularnego szwedzkiego zwyczaju
obdarowywania si¢ drobnymi wyrobami ze szkla dekoracyjnego. Jego punktem wyjscia byty
warsztaty, do ktorych artystki zaprosity siedmiu uczniow z gimnazjum zawodowego w
Orrefors'®, szkolacego przyszitych hutnikow-dmuchaczy szkla oraz ich nauczycielkg.
Poprosity ich o opowiedzenie historii posiadanych szklanych podarunkéow: od kogo je dostali;
gdzie je przechowuja; w jaki sposob je uzywajg. Zadaly tez uczestnikom pytanie, czy
chcieliby swoje podarunki na co§ wymienic€ 1 jesli tak, to na co. Nastgpnie zebrane obiekty
wraz z historiami na ich temat zostaty umieszczone w Muzeum Szkla w Vixjo, zawinigte w
papier ozdobny, w jaki pakuje si¢ prezenty. Widz, dotykajac zawini¢te w papier obiekty,
uruchamiat odtwarzanie nagrania z historia danego przedmiotu. Jednoczes$nie na stronie
internetowej muzeum uruchomiono licytacje on-line. Publiczno$¢ mogta licytowa¢ obiekty z
wystawy, oferujac w zamian co$ innego. W dniu zakonczenia wystawy ich pierwotni

wiasciciele mogli zadecydowaé, czy zgadzaja si¢ na zamiang®"’,

*® Orrefors jest miejscowoscig w Smalandii, gdzie tradycja produkcji szkta artystycznego siega 1898 r. i skad

pochodzg najbardziej znane i cenione wyroby tego rodzaju.

7 Jedna z propozycji, ktéra zreszty zostata zaakceptowana przez wtasciciela obiektu, dotyczyta udzielenia
korepetycji.
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Marianne Heier
Norwegia

Waldginger (Lesny czas), 2008

Postawe Marianne Heier cechuje krytycyzm wobec artystow, ktdrzy uzurpuja sobie prawo do
wypowiadania si¢ w imieniu spotecznosci lokalnych. W jej opinii problemem sztuki
relacyjnej jest spekulowanie przez artystow na temat zastanych problemow, a nast¢pnie
szukanie potwierdzenia swojej opinii poprzez realizowane projekty. Jak przyznaje, sama nie
czuje si¢ uprawniona do mowienia o sprawach, z ktérymi borykaja si¢ inni. Zamiast tego

. . : - . 318
wybiera mowienie o swoim wlasnym do$wiadczeniu™".

Powyzsze stwierdzenie stanowi klucz do zrozumienia metody pracy artystki, ktorg nazywam
,»partycypacja odwrotng”. W jej ramach to nie ona probuje zacheci¢ innych do wspotdziatania
Z nig, ale sama wiacza si¢ w dzialania innych. Heier zatrudnia si¢ jako pracownik w zaktadach
pracy, w ktorych chce realizowa¢ swoj projekt. Wykonujac swoje pracownicze obowigzki,
prowadzi jednoczesnie badania. Jak mowi, chodzi jej nie tyle o obserwacje innych, ale przede
wszystkim o analizowanie siebie w danej sytuacji®'®. Podkresla przy tym medytacyjny
charakter wykonywanych codziennie tych samych zaj¢é, doprowadzajacych ja do stanu
znudzenia. W tym pierwszym etapie projektu stara si¢ odnalez¢ swojg role. Jak twierdzi, jej
praca artystyczna, wykonywana réwnolegle do pracy ,,zwyktej”, wynikajacej z zatrudnienia,
polega na koncentracji, obecnoéci i nabywaniu kompetencji**>. W tym czasie stara si¢
przygladaé si¢ ,,ukrytym logikom, ktére sa ukryte w danych sytuacjach”*?!. Drugi etap tych

projektow polega na skonceptualizowaniu i sfinansowaniu ,,daru” dla zaklady pracy, w

318 Wypowiedz ta zostata zarejestrowana w czasie mojego spotkania z artystka w jej pracowni 6.06.2012.

319 .
Tamze.

2% Metoda ta przypomina dziatania brytyjskiej grupy Artists Placement Group (APG), dziatajgcej w latach 1966-

1985.
321Wypowiedi ta zostata zarejestrowana w czasie mojego spotkania z artystka w jej pracowni 6.06.2012.
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ktorym jest zatrudniona. Ma on by¢ probg wyjscia naprzeciw problemom, z ktérymi artystka

zetkneta si¢ w czasie wykonywania swoich obowigzkow pracowniczych.

Projekt Waldgdnger zostal zrealizowany przez Heier w czasie, gdy podjeta ona pracg w
urzedzie podatkowym w Hammerfest®??, Jak sama przyznaje®”, podeszta do tego zajecia z
duza doza uprzedzen, uwazajac je za skrajnie nudne i wyjatawiajace. Po pewnym czasie
jednak musiata zmieni¢ zdanie, poniewaz spostrzegla, ze w miejscu tym panuje bardzo

zdrowa i pozytywna atmosfera.

Spedziwszy w urzedzie pewien okres czasu artystka zauwazyla pewien charakterystyczny
zwyczaj pracownikow: kazdego dnia dwukrotnie, o okre§lonych porach zbierali si¢ oni, by
pogawedzi¢ o sprawach prywatnych. Miejscem tych spotkan byto nijakie szklane
pomieszczenie, stojace posrodku sali — open office, gdzie pracowali. Co istotne, czas tych
spotkan nie byt czasem przerwy przewidzianym w regulaminie pracy. Stanowit on pewnego
rodzaju prywatny ,,wylom” pracownikow w ich zrutynizowanym zyciu zawodowym. Artystka
postanowita ofiarowa¢ pracownikom tej instytucji ,,dar” w postaci nowego pomieszczenia do

spotkan, w ktorym czuliby si¢ oni bardziej ,,u siebie”.

Hammerfest, ktére w czasie II wojny $wiatowej stuzylo Niemcom za wazna baz¢ wojskowa,
zostalo przez nich u schytku wojny calkowicie zniszczone. Po wojnie miasto zostato
zabudowane nieciekawg, zunifikowang architekturg. W weekendy mieszkancy chronig si¢
przed ta urbanistyczng monotonig w swoich potozonych w lesie letnich domkach. Ich styl
architektoniczny jest niezwykle urozmaicony. Przy budowie dacz mieszkancy miasta daja
upust swojej tesknocie za oryginalnoscia. ,,To tu zyjemy” — moéwi do Heier jeden z jej

kolegow — pracownikow urzedu podatkoweg0324.

W ramach swojego daru dla pracownikow urzedu artystka postanowita zastapi¢ pozbawione
cech indywidualnych szklane pomieszczenie stuzace za miejsce nieformalnych spotkan na
inne, ktore swoja estetyka odwolywatoby sie do wspomnianych letnich domkow. Dlatego w

centralnym miejscu sali urzedu wybudowata tradycyjng drewniang chatg, ktorej $ciany

322 Hammerfest, potozone za kregiem polarnym, jest najbardziej na pétnoc wysunietym miastem Norwegii, jak

rowniez najbardziej na pétnoc potozonym miastem swiata.

323 Wypowiedz ta zostata zarejestrowana w czasie mojego spotkania z artystka w jej pracowni 6.06.2012.

324 .
Tamze.
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pomalowata czerwong farbg konserwujacg. W swojej estetyce jawi si¢ ona skrajng
sprzeczno$cia w stosunku do catkowicie pozbawionego §ladow indywidualno$ci biurowego

otoczenia.

Partycypacyjny charakter powyzszego projektu polega na ztozeniu partnerowi (tu: zaktadowi
pracy) daru — nicoczekiwanego i niezwykle znaczacego. Jego sitg jest fakt, iz stanowi on
dzieto sztuki, tak wiec jego charakter jest z jednej strony,,obcy” dla §rodowiska, ktoremu
zostal ofiarowany, a jednocze$nie uprzywilejowany. Fakt otrzymania daru wytwarza prozni¢
po stronie obdarowanego. Zachodzi tu wigc typowe zjawisko potlaczu, o ktorym mowi
Marcel Mauss. Obdarowany, zdominowany znaczgcym darem, postawiony jest w sytuacji
przymusu odpowiedzi. Odpowiedz, ktora w tym wypadku jest zgoda dyrekcji na nietypowe
miejsce spotkan pracownikow, zostaje tu ofiarowanym przez artystke podarunkiem

wymuszona.

2.3. Taktyka ,,miejskiego dryfowania”

Jedna z podstawowych praktyk, podejmowanych przez sytuacjonistow w celu odtworzenia
wspolnotowego charakteru miasta, byto ,,dryfowanie” (dérive). Polegalo na ich grupowych
wedrowkach po miescie, catkowicie pozbawionych celu, sterowanych jedynie irracjonalng
»sifa przyciagania® poszczegdlnych miejsc. Rezultatem tych wycieczek bywaty mapy,
rysunki, notatki dotyczace miejsc zupetnie nieistotnych z punktu widzenia ich
konsumerystycznej uzytecznosci. W praktykach tego rodzaju sytuacjonisci upatrywali
remedium na monotoni¢ i przewidywalnos¢, ktorym podporzadkowane jest codzienne zycie

pracownikow w kapitalistycznym spoteczenstwie.

Podobnie De Certeau, ktory w swych badaniach nad wspotczesnym miastem poswigca
szczegolng uwage ,,oddolnemu” potencjatowi tworczemu jednostek, duze znaczenie
przypisuje wedrowaniu po miescie. Rozpatruje kroki jako praktyke znaczaca, ,,mowe” zdolng
do przywrocenia racjonalnie i autorytarnie zarzagdzanemu miastu-miejscu, w ktorym kazdy z
elementow zorganizowany jest wedlug tymczasowego porzadku, charakteru ,,przestrzeni” z
wlasciwym dla niej ruchem, ciagglym przeptywem elementéw w czasie. To wilasnie ruch,

uwaza De Certeau, wnosi nowe jakosci — niezrozumiatos$¢ i dwuznaczno$é — do bezdusznego,
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geometrycznego planu miasta, stworzonego przez architektow i1 urbanistow. Wytwarzaja si¢
one w ,,rezultacie spotkan i kolejnych sposobnosci, ktore ciagle ja [przestrzen — przyp. A.W.]
przemieniajg i czynig z niej znak innego, tego, kto odkrywa, przemierza i wykorzystuje jej

trasy™%,

Zrédlem tych wedrownych proceséw jest towarzyszace mieszkancom miasta poczucie
pozbawienia miejsca, ktére moze by¢ ,kompensowane przez relacje i1 naktadanie si¢ owych
migracji tworzacych tkanke miejska oraz umieszczane pod znakiem tego, co ostatecznie

powinno by¢ miejscem, a jest tylko nazwa: Miasto” 3

. W tym sensie wedrowki przyczyniaja
si¢ do ustanawiania na nowo tozsamosci zamieszkiwanej przestrzeni. Dzieki nim pustka
wytworzona przez ,funkcjonalistyczny totalitaryzm” przestrzennej organizacji miasta
zapelia si¢ indywidualnymi tre$ciami, w stosunku do ktérych kazdy moze odnalezé

indywidualne punkty odniesienia.

Zaroéwno ,,dryfowanie” Deborda, jak 1 wedrowki De Certeau, okreslane przez niego jako
,»sztuki dziatania”, sytuowane sg przez tych autorow poza polem sztuki. To, co je laczy z
projektami artystycznymi, ktore omawiam ponizej to cel, jakim jest praktyczne wytwarzanie

przestrzeni miejskiej.

32 M. de Certeau, WynaleZ¢ codziennosé. Sztuki dziatania, przet. K. Thiel-Janczuk, Wydawnictwo Uniwersytetu

Jagiellonskiego, Krakéw 2008, s. 102.

326 Tamze, s. 104.
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Kvinder pa Veertshus®?’
Dania

Herstories Tour (Wycieczka $ladami jej historii), 2000

Dziatania tej grupy koncentrujg si¢ wokot zagadnien feminizmu: polityki gender, jezyka, a
przede wszystkim problemu braku $ladu obecnosci kobiet w przestrzeni publiczne;.
Postuzywszy si¢ statkiem wycieczkowym wozacym turystow po kanatach Kopenhagi jako
platforma do nawigzania komunikacji, artystki zaprosily publiczno$¢ do podjecia proby
ponownego, kreatywnego odczytania swojego miasta. Tym samym zrealizowaly dziatanie,
ktoremu de Certeau przypisuje wymiar lingwistyczny. Poréwnujac miejska wedrowke do
mowy, autor ten okresla ja jako ,,mowe btadzacych krokow”. Podkresla tym samym
znaczenie ,,chodzenia” w ustanowieniu podmiotowej relacji mieszkancow/konsumentéw z

328

miastem>®. W tym przypadku ,,mowa” ma na celu skonstruowanie alternatywnej historii

Kopenhagi i wiaczenie w nig problematyki gender.

Trop zaproponowany przez cztonkinie Kvinder pd Veartshus zmierzat w innym kierunku niz
ten, w ktorym wiodta oficjalnie funkcjonujaca, patriarchalnie pojeta historia miasta. Artystki
wskazaty na $lady wybranych kobiet, ktore zamieszkiwaly Kopenhage w czasie ostatnich
dwustu lat. Przyjete kryterium wyboru dotyczyto tych sposrod nich, ktorych ,.historie zyciowe
1 osiggnigcia wyznaczaly trajektori¢ opresji zwiagzanej z picig i/lub ktérych dziatania
pokazaty, ze spoleczenstwo mozna zmieni¢ oraz ze domaganie si¢ swoich praw ma sens”%.
W tej grupie znalazly si¢ osoby znane 1 nieznane, m.in. pisarki, artystki, aktorki i

rewolucjonistki. Jedng z nich byla Marie Nielsen (1875-1951) — liderka komunistyczna,

nalezaca do grupy zatozycieli Socialistisk Arbejderparti (Socjalistycznej Partii Robotniczej)

327w projekcie wzieta udziat tylko cze$é grupy: Andrea Creutz, Kirstine Roepstorff, Asa Sonjasdotter, Lisa
Strombeck.

28 M. de Certeau, dz. cyt.

3% E-mail Andrei Creutz do Agnieszki Wotodzko z dn. 22.04.2013.
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oraz Danmarks Kommunistiske Parti (Dunskiej Partii Komunistycznej). Z grona tej drugiej
byta nastepnie trzykrotnie usuwana, m.in. za poparcie prawa do aborcji.

Dodatkowym problemem, ktory artystki poddawaly pod publiczng dyskusje w czasie
Herstories Tour, byla kwestia funkcjonowania i przestrzennej organizacji wspotczesnego
neoliberalnego miasta i sposobu, w jaki wpisane sg w ten system role spoteczne zwigzane z

podziatem na ptec.

Nis Romer & Pia Ronicke
Dania

Gdafstand (Dystans pieszej przechadzki), 2006-

Projekt ten ma forme klubu 0s6b odbywajacych spacery po miescie, zainteresowanych jego
infrastruktura, planowaniem 1 rozwojem. W tym sensie nalezaloby w nim widzie¢
kontynuacje doswiadczen psychogeograficznych sytuacjonistow, nawigzania do postulatu
Deborda, nawotujgcego do ,.ekologicznej analizy czystego lub relacyjnego charakteru
szczelin w urbanistycznej siatce, roli mikroklimatow, odleglych sasiedztw bez zwigzku z ich
granicami administracyjnymi”330. Wedrowki organizowane s3 nieregularnie, wowczas gdy
grupa wyrazi nimi zainteresowanie. Uczestnictwo w nich ma charakter otwarty. Wykonywane
przez uczestnikéw proste rejestracje tekstualne 1 obrazowe prowadza do stworzenia nowych

map odwiedzanych miejsc, a tym samym powoduja, ze efektem tych subiektywnych

wedrowek staje si¢ wytwarzanie wiedzy.

3% G. Debord, Theory of the Dérive, [w:] Bureau of Public Secrets (1958) [dostep: 24 kwietnia 2013],

<http://www.bopsecrets.org/Sl/2.derive.htm>.
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W wigkszosci wypadkow spacery majg na celu obserwacje przestrzeni urbanistycznej. Artysci

stawiaja przed uczestnikami projektu pytania:

Co wydarza si¢ w miescie w przeciaggu czasu 1 jakich zmian mozna doswiadczy¢? Czy
sg takie miejsca, ktore pozostaja niezmienne, podczas gdy wszystko dookota ulega
przeksztatceniu 1 w jaki sposéb nowa dynamika jest w miesScie wytwarzana? Jak
$ciezki poprzez miasto tworzg nowe i inne spojrzenie na to, co jest i w jaki sposob
mozemy mie¢ udzial w tworzeniu miasta poprzez poruszanie si¢ w nim na nowych
zasadach?®*!

Niekiedy jednakze spacery organizowane w ramach Gdafstand skupione sg wokot bardziej
specyficznych zagadnien, takich jak np. wptyw legislacji antyterrorystycznej na
przestrzeganie prawa cztowieka w miescie. Wowczas przewodnikiem grupy jest prawnik.
Kiedy indziej wedrujacy podazaja tropem problemu kontroli i inwigilacji obywateli. Wtedy
towarzyszy im wicedyrektor Instytutu Praw Czlowieka. Gdy wreszcie tematem spaceru staje
si¢ tradycja ogrodkéw dziatkowych, jeden z dzialaczy tego S$rodowiska dzieli si¢ z
uczestnikami projektu swoimi doswiadczeniami i daje wglad w unikalng specyfike terenow

miejskich ogrodow.

2.4.  Taktyka platformy

Podobnie jak w przypadku praktyk opisanych powyzej, rowniez projekty, ktore
zaszeregowatam do ,taktyki platformy”, majg czesto na celu spoteczne wytwarzanie
przestrzeni. Tworzac kategorig tej taktyki, raz jeszcze chce powroci¢ do rozwazan de Certeau
na temat relacji pomigdzy jednostka a przestrzenig miejska. Autor ten dokonuje istotnego
rozréznienia pomigdzy ,,miejscem” a ,,przestrzenia”. Za pomoca tego pierwszego pojecia

okresla tymczasowy porzadek elementdow, z ktorych kazdy ma przypisane sobie miejsce.

31 p_ Rénicke i N. Rgmer, Nis, Gdafstand, [w:] Terms of Belonging. A residency, exhibition and forum addressing

the future of being together [dostep: 24 kwietnia 2013], <http://www.termsofbelonging.org/pia-ronicke-nis-
romer/>.
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Przestrzen natomiast tworzona jest przez poruszajace si¢ w czasie ciala. W ten sposob, w
odréznieniu od nieruchomego miejsca, przestrzen jest kategorig historyczng. De Certeau
méwi o przestrzeni jako o ,,praktykowanym miejscu”. Stworzone przez urbanistow i
architektow ,,miasto-pojecie” dazy do wyparcia ze swojego terytorium wszelkich tresci
semantycznych. Jako forma idealna ma pozosta¢ anonimowe. W ten sposéb jednak jego
mieszkalny charakter zostaje uniewazniony®*’. Dziatania, ktore przedstawiam ponizej,
polegaja na codziennych praktykach i wytwarzaniu legend na temat miejsc dotychczas
pozbawionych czytelnej tozsamos$ci. To wlasnie takim aktywno$ciom przypisuje wspomniany

autor moc przywrocenia podmiotowosci w relacji pomigdzy miastem a jego mieszkaficami®®,

Analizujac relacje spoteczne, ktore powstaja w procesie tworzenia tzw. ,,nowej Sztuki
publicznej”, Kwon mowi o powstajacych przy tej okazji ,,wynalezionych czasowych
spotecznos$ciach”, konstytuujacych si¢ na czas realizacji wspdlnego obiektu. Relacje miedzy
uczestnikami tworzg si¢ wokot wykonywanej wspolnie pracy (labour). Zazwyczaj, gdy

projekt dobiega konca, wigzi te ulegaja rozpadowi>>*.

Wychodzace naprzeciw tym wyzwaniom dzialania, realizowane zgodnie z ,taktyka
platformy”, maja petni¢ role fizycznej lub organizacyjnej ramy, ktéra umozliwia spotkania
publicznos$ci 1 wspdlng realizacje réznorodnych dziatan. W przypadku, gdy owa rama jest
fizycznym artefaktem, mamy do czynienia z polaczeniem dizajnu 1 performansu, przy czym
najpierw dochodzi do stworzenia fizycznego obiektu (dizajnu), ktory nastgpnie zostaje

wypetniony partycypacyjng aktywnos$cia (performansem).

32 M. de. Certeau, dz. cyt.

333 .
Tamze.

34 M. Kwon, dz. cyt.
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Olafur Gislason
Islandia

Share and Exchange (Dziel i wymieniaj), 1997-1998

W eseju Artysta jako etnograf Hal Foster wyraza swdj dystans wobec ponowoczesnych
artystow, podejmujacych metodologi¢ etnografow i tak jak oni wystepujacych w imieniu
spotecznosci, z ktorymi pracuja. Niemniej jednak autor ten dostrzega pozytywny potencjal w
tego rodzaju dziataniach, w ramach ktorych artysta udziela glosu zmarginalizowanym
grupom, dla ktérych jest to okazja, by zosta¢ publicznie wystuchanymi®*>. W wielu swoich

projektach Olafur Gislason podejmuje tego rodzaju wyzwanie.

Opisujac specyfike pracy tworczej tego artysty, Isabel Schulz zauwaza, iz Gislason ,,zachgca
publiczno$¢, ktora angazuje si¢ do uczestnictwa w jego projektach, do dziatania jako artysci i
podejmowania estetycznych decyzji w codziennych sytuacjach, w ten sposdb podnoszac
pytanie o mozliwoéci, jakie sztuka daje spoteczenstwu jako catosci”**®. Ta praktyka znajduje
niezwykle wyrazistg form¢ w projekcie Share and Exchange. W ramach tej jednej z swoich
najwczesniejszych realizacji artysta zwrocit si¢ do roznych zakladow pracy w Reykjaviku,
proszac je o ,,wypozyczenie” jednego z pracownikow na czas trzech dni. W ten sposob
skompletowatl grupe, skladajaca si¢ z pigciu mezczyzn 1 jednej kobiety. Byly to osoby
zatrudnione w cukierni, mleczarni, fabryce napojow, fabryce kartonéw, fermie rybnej oraz

fabryce nawozow. Zostali oni poproszeni przez Gislasona, by w okresie trwania projektu,

3 H. Foster, Artist as Etnographer?, [w:] H. Foster, The Return of the Real: The Avant-Garde at the End of the

Century, MIT Press, Cambridge 1996, s. 302-309.
3. Schulz, The opportunities that Art affords - Olafur Gislason's social practicies, [w:] Olafur Gislason, 2002

[dostep: 25 listopada 2012], <http://www.olafurgislason.de/en/texte/index.html>.
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zamiast wykonywa¢ swoje standardowe obowiagzki, spedzali osiem godzin dziennie na
poszukiwaniu formy dla swoich artystycznych idei. W rezultacie tego procesu pracownik
mleczarni wyrzezbil z pomoca artysty popiersie Josepha Beuysa z piaskowca. Pracownik
fabryki napojow zaproponowal usprawnienia techniczne procesu produkcyjnego w swoim
zaktadzie pracy. Sprzedawca nawozow zrobil szkice do pomnika ludzi pracy. Robotnik
fabryki kartonow wykonat tekturowe pudetka i sfotografowat swoich kolegoéw i brygadzistow,
nalozywszy im je na glowy. Pracownica fermy rybnej stworzyla projekty malowidet
sciennych. Wszystkie prace zostaly zaprezentowane publicznosci w 1998 r. w Galerii I8 w

Reykjaviku.

Projekt Share and Exchange byt podjeta przez Gislasona proba wcielenia w zycie idei
Beuysa, dotyczacej kreatywnego potencjalu drzemigcego w kazdym cztowieku. Uaktywnienie
tworczych pierwiastkow, twierdzil Beuys, umozliwi ludziom przetamanie spotecznej izolacji i
uaktywni ich dziatalno$¢, majaca na celu przeformutowanie politycznego status quo337
(Beuys, 1987). Podobnie islandzki artysta motywowat si¢ chgcig wyrwania robotnikéw z
monotonii ich codziennej pracy i spowodowania, by w nowy, $wiezy sposob przyjrzeli si¢

rzeczywistosci.

SUPERFLEX
Dania

Superchannel (Superkanat), 1999

W maju 1999 r. grupa zostata zaproszona do zrealizowania wystawy w kopenhaskiej galerii
Artspace 1%. Jednak zamiast ekspozycji wlasnych prac artySci zaproponowali

zorganizowanie w przestrzeni ekspozycyjnej studia lokalnej telewizji internetowej. W oknie

37, Beuys, Kazdy artystq, przet. K. Biskupski, [w:] Zmierzch estetyki - rzekomy czy autentyczny?, red. S.

Morawski, Czytelnik, Warszawa 1987, s. 268-273.
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galerii zamieszczono jej wstepny harmonogram, zapraszajgc publiczno$¢ do ingerowania w
jego zawartos¢. Chetni mogli zglaszac sie i1 realizowaé wlasne programy. Ta pierwsza edycja
Superchannel przyciagneta przede wszystkim DJ-6w oraz inne osoby zainteresowane

nadawaniem muzyki, artystow, antropologdéw i1 psychologdw.

Podobnie jak w przypadku innych projektéw autorstwa SUPERFLEX, rowniez ten mial swoje
kolejne odstony w innych kontekstach geograficznych i spotecznych. W marcu 2000 r. zostat
zrealizowany pod nazwa Superchannel/Coronation Court w Liverpoolu, w ramach wystawy
zorganizowanej przez tamtejszg Blue Coat Gallery. W tym wypadku mozliwos¢ realizacji
wlasnego programu telewizyjnego stanowita wyzwanie adresowane do mieszkancoéw jednego

z blokéw mieszkalnych.

Tzw. Coronation Court to najstarszy blok mieszkalny w Liverpoolu, mieszczacy si¢ na
przedmiesciach miasta. W 2000 r. planowano jego modernizacje¢, na czas ktorej mieszkancy

h**®. Gtownym problemem mieszkancow budynku

mieli si¢ wyprowadzi¢ do lokali zastepczyc
byla obawa przed rozpadem ich spotecznosci. W tym czasie nie wszyscy mieszkancy bloku
mieli dostgp do Internetu. Udzial w Superchannel umozliwit im spotykanie si¢ on-line z
lokalnymi politykami 1 urbanistami w celu dzielenia si¢ swoimi obawami, zasi¢gania
informacji na temat swojego osiedla i zglaszania wlasnych postulatow. Tak wiec pomyst
zorganizowania dziatan uczestnikow siegat do idei demokracji bezposredniej. Dawat
uczestnikom powazne narzedzie, ktore pomagato im w przeformutowaniu swojego statusu
wobec wiadz. Z biernych, zmarginalizowanych petentow, o ktérych losie zapadaja odgdrnie
podejmowane decyzje, mieli okazje sta¢ si¢ podmiotami dyskusji 1 wspotuczestniczyé w

konstruowaniu planéw na temat swojej przysztosci.

338 Przy realizacji tego projektu artysci wspotpracowali z Liverpool Housing Action Trust, ktory byt

administratorem Coronation Court.
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FOS (Thomas Poulsen)
Dania

Oslo — One Social Layer for Differences (Oslo — jedna warstwa spoteczna dla
roznic), 1999

Bedac z wyksztatcenia rzezbiarzem, FOS wypowiada si¢ poprzez performans, rzezbe, dizajn,
architekture, projektowanie mody itp. Jego projekty czesto przybieraja forme¢ fizycznych
platform do spolecznej interakcji. Tak bylo rowniez w przypadku projektu Oslo,
zrealizowanego w 1999 r. na Israels Plads w centrum Kopenhagi**®. Byt to rodzaj
drewnianego pawilonu o wymiarach 12x12x2,5 m, ktory w zamierzeniu artysty miat stuzy¢
jako przestrzen publiczna. Wedtug Lene Crone Jensen, FOS ,,ustanowil rame, ktora na chwile
zdefiniowata terytorium dla widzow projektu™®®. W ciagu jednego miesiaca miejsce to
wypetnione bylo programem, ktéry czgsciowo przygotowany zostat przez FOS-a pelnigcego
role kuratora. Wspoltworzony przez osoby pochodzace z roznych srodowisk i reprezentujace
rozne postawy, zawierat m.in. kursy flamenco, dyskusje nad przysztosciag nowo budowanego
osiedla, warsztaty budowania klatek dla ptakow, koncerty itp. Czg$¢ programu pozostawata

otwarta dla spontanicznych wystgpien.

W przypadku Oslo mamy wigc do czynienia z oboma $rodkami wyrazu, ktore wystepujg w
sztuce partycypacyjnej: dizajnem i performansem. Artysta bardzo $wiadomie podchodzi do tej
kombinacji formalnej. O procesie, ktory inicjuje, mowi

Czesto zaczynam od niczego. Potem ustanawiam platform¢ — ktoéra przycigga ludzi,

ktérzy wtedy kontynuuja tworzac scenariusz. Scenariusz przemienia si¢ W
doswiadczenie, a doswiadczenie krystalizuje sie w prace, projekt®*.

339 Kolejne wersje tego projektu powstaty w: Kgge w Danii w 2009 r., w kopenhaskim porcie w 2010 r. i w czasie

54 Biennale w Wenecji w 2011 r.

9. C. Jensen, Leisure Club Mogadishi & PSLO/Copenhagen, ,nu: The Nordic Art Review” 2000 vol.ll nr 2, s. 87.

#p, Albrethsen, Interview, [w:] FOS, red. P. Albrethsen, A&R Press/Turner, Mexico 2007, s. 127-140, s. 136.
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Dizajn jest tu niezmiernie waznym elementem gry.

Platforma zawsze zawiera elementy dizajnu — krzesto, lampg, stot. To sg komponenty
dizajnu, ktore nastgpnie wyodrgbniam z kontekstu, by je wuzy¢ jako obiekty
dizajnerskie na ich wlasnych zasadach. Ale w rzeczywistosci to prawdziwa geneza
dizajnu jest tutaj interesujgca, ktéra sama w sobie jest argumentem do stworzenia
nastgpnego stotu i nastepnej lampy. Poniewaz obiekt nie funkcjonuje jedynie w
kontekscie spotecznym — on jest przezen stworzony>*.

Niemniej jednak, zgodnie z koncepcjg FOS-a, celem nie jest samo stworzenie obiektu. Jego
potencjat tkwi w inicjowaniu sytuacji. W ten sposéb w projektach tego artysty toczy si¢
nieustanna gra pomig¢dzy przestrzenig a spolecznoscia. Przestrzen uzyskuje nowe znaczenia
dzigki interakcji z publicznoscia i odwrotnie: publiczno$¢ ksztattowana jest przez przestrzen.
Cecilie Hogsbro @stergaard poréwnuje projekty FOS-a do Storm P. machine®®, ktorej
dzialanie polega na tancuchu akcji uruchomionych jako sprzezenie zwrotne, bedace efektem
akcji poczatkowej. To nie produkcja czegokolwiek, a transformacja jest celem Storm P.
machine. FOS tworzy swoje skomplikowane procesualne projekty, koncentrujac si¢ przede
wszystkim na obserwacji nowych znaczen, ktére powstaja w czasie ich trwania: ,,sytuacje,
obiekty, symbole, ludzie s3 recyklingowane znowu i znowu, nieustannie generujagc nowe
znaczenia, nawet jak sga one odzwierciedlone w nowych sytuacjach, obiektach, symbolach 1

ludziach®**.

Artysta mowi o strukturze spotecznej jako o wzorze (pattern). Podejmowanym przez siebie
akcjom, ktore okre$la jako ,dizajn spoleczny” (Social Design), przypisuje role
przeformulowania tego wzoru w drodze sprz¢zenia zwrotnego, powstalego na skutek
komunikacji pomig¢dzy obiektami, ludZmi i Srodowiskiem. Innymi slowy, osadza on swoje
projekty na przekonaniu, iz procesy zachodzace w spoteczenstwie nie dziataja wedle zasady

przyczynowo-skutkowej, lecz majg charakter cyrkularnych sekwencji przyczynowych

342 Tamze, s. 136.

>3 Nazwa Storm P. machine pochodzi od nazwiska dunskiego rysownika komiksow Roberta Storma Petersena

(1882-1949), ktéry na swoich rysunkach przedstawiat tego rodzaju absurdalne urzadzenia.
alel Hegsbro @stergaard, (Cleaning Up Is Easy, [w:] FOS, red. P. Albrethsen, A&R Press/Turner, Mexico 2007, s.

53-59, s. 54.
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(circular causal sequences). Jednak, jak podkresla Hegsbro Ostergaard, artysta w swoich

dziataniach nie kontroluje tych proceséw, a jedynie uwalnia je**.

CUDI - Center for Urban Culture, Dialog and Information®*
Dania

Mobile Tea House (Mobilna herbaciarnia), 2001-2002

Miejscem realizacji projektu byto Vollmose — dzielnica Odense, polozona na przedmiesciu
tego miasta. Zbudowana na poczatku lat 70. ubiegltego wieku, charakteryzuje si¢ typowa dla
tamtego okresu zabudowa, sktadajaca si¢ z modernistycznych blokow, stanowiacych w owym
czasie 0 nowoczesnym obliczu miasta. Podobnie jak w calej Skandynawii, w latach 90.
nastgpit odptyw rdzennych mieszkancow z tego rodzaju dzielnic, ktére nastepnie, z racji
obowigzujacych tam niskich czynszoéw, zostaly zasiedlone przez imigrantow. W przypadku

347

Vollmose ich odsetek wynosi 65%”"". Fakt zamieszkiwania tam staje si¢ automatycznie

zrodiem stygmatyzacji spolecznej348.

Osiedliwszy si¢ w tej dzielnicy349 w 2000 r., cztonkowie CUDI postanowili dziata¢ na rzecz

zmiany istniejacych tam norm i struktur. Chcieli doprowadzi¢ do osiagnigcia lepszej

345 .
Tamze.

> Cztonkowie grupy: Lise Skou i Lasse Lau.

3% 7rédto: Vollsmose, [w:] Wikipedia [dostep: 14 kwietnia 2012], <http://en.wikipedia.org/wiki/Vollsmose>.

W 2010 r. Vollsmose, majgce juz wczesniej opinie dzielnicy bardzo niebezpiecznej, stato sie areng

gwattownych atakéw mieszkancéw pochodzenia somalijskiego i palestynskiego na rdzennych Dunczykéw
(Odense: Danes persecuted in Vollsmose, [w:] Islam in Europe, 8 pazdziernika 2010 [dostep: 14 kwietnia 2012],
<http://islamineurope.blogspot.com/2010/10/odense-danes-persecuted-in-vollsmose.html>.).

* Dla wtasciwego zrozumienia tego projektu wazna jest Swiadomos¢ faktu, iz Lise Skou i Lasse Lau zamieszkali

w Vallmose celowo, chcac swojg dziatalnoscig przeciwstawic¢ sie panujgcej w prasie negatywnej opinii o
dzielnicach blokowisk.
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rozpoznawalnos$ci kulturalnej lokalnej spotecznosci, a przez to zmiany obrazu dzielnicy w
opinii publicznej. Zauwazyli, iz w okolicy brakuje przestrzeni do spotkan i interakcji
spolecznych. W wyniku dyskusji z mieszkancami Vollmose narodzit si¢ pomyst zbudowania
mobilnej herbaciarni, ktora mogtaby stuzy¢ jako platforma do wyzej wspomnianych celow.
Jej nomadyczny charakter miat umozliwi¢ przetamanie barier oddzielajacych postrzegang
jako getto dzielnice od reszty Odense. Idea herbaciarni opierata si¢ na zasadzie otwartosci i
aktywnego uczestnictwa cztonkoéw spotecznosci. Kazdy z jej czasowych uzytkownikow mogt

zmienia¢ jej zewnetrzny 1 wewngtrzny wystrdj w zaleznosci od swoich potrzeb 1 gustow.

W 2002 r. cztonkowie CUDI we wspolpracy z grupa kobiet wspotpracujacych z nimi przy
organizacji Mobilnej herbaciarni postanowili zaprezentowa¢ ten projekt na przedmiesciach
innych europejskich miast, borykajacych si¢ z podobnymi jak Vollmose problemami. W ten
sposob powedrowat on do wiloskiego osiedla Barriera de Milan w Turynie, francuskiego
blokowiska Le Busserine w Marsylii i niemieckiego Gropiusstadt pod Berlinem. W
prowadzonych na marginesie projektu badaniach artysci poswiecali szczegdlng uwage
wpltywowi konwencjonalnych warunkéw na sSrodowisko spoteczne: ,,warunkéw, ktore
niekoniecznie s3 widoczne w zyciu codziennym, ale ktore istniejg jako kody przestrzenne i sg
réznie postrzegane w zaleznosci od zaplecza kulturalnego, spolecznego, religijnego 1
fizycznego™°. Doswiadczenie spotkania z mieszkancami réznorodnych osiedli pozwolito
cztonkom CUDI zebra¢ materiaty, ktore nastepnie staly si¢ podstawg do utworzenia w
herbaciarni biblioteki dokumentéw na temat spotecznych, politycznych i1 kulturalnych

warunkow zycia w miescie.

39| Skou, Mobile Tea House - Travel through Suburbs of Europe, [w:] Lise Skou [dostep: 14 kwietnia 2012],

<http://www.liseskou.net/tea_house_travel.html>.
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Johanna Billing
Szwecja

You Don’t Love Me Yet (Jeszcze mnie nie kochasz), 2002-

Kluczowym elementem dziatan inicjowanych przez t¢ artystke jest kooperacja i partycypacja.
Wieloletni projekt You Don’t Love Me Yet zostal po raz pierwszy zorganizowany w Galerii
Index w Sztokholmie. Artystka zaprosita okoto dwudziestu nastolatkéw 1 amatorskie zespoty,
by kazdy z nich za$piewal popularny szlagier z lat 80. amerykanskiego piosenkarza Roky’ego
Ericksona. Rok po6zniej Billing zebrata tych samych uczestnikéw w sztokholmskim studio
nagraniowym Atlantis, gdzie zrealizowano zardwno nagranie plyty, jak i filmu ze wspolnego
zaspiewania przez grupg utworu You Don’t Love Me Yet. Kolejnym etapem tego wielokrotnie
powtarzanego projektu jest tournée, w ktore wyrusza on, zapraszany przez nastgpne galerie.
Artystka nie bierze w nim udzialu osobiscie. Prawa autorskie do tego projektu naleza do
sztokholmskiej Galerii Index, gdzie odbyla si¢ jego premiera. Artystka ogranicza wigc swojg
role do stworzenia ,,prototypowego modelu” projektu/sytuacji spotecznej, co do ktorej zrzeka
sic pozniej autorstwa. Mozliwo$¢ tworzenia jego kolejnych kopii jest praktycznie
nieograniczona. Za kazdym razem na miejscu organizatorzy zbieraja lokalng grupe
uczestnikow 1 organizuja koncert, w ramach ktorego Spiewaja oni utwor Ericksona. Po
wystepie nastepuje pokaz filmu Billing, zarejestrowanego w czasie koncertu w studio

Atlantis.

Anders Jansson, ktory w chwili premierowej realizacji You Don’t Love Me Yet byl

pracownikiem Galerii Index, tak mowi o tym projekcie:

To co uwazam za najbardziej interesujace (...), to spotkania i relacje, ktore rozwinety
si¢ poprzez ten projekt. Tam byli muzycy, ktdrzy nigdy specjalnie nie zblizaja si¢ do
sztuki wspolczesnej 1 ludzie, ktoérzy naprawde nigdy nie mieli kontaktu ze
wspotczesng sceng muzyczng, a teraz musieli razem pracowac’g‘r’l.

I p6zniej dodaje:

1 A, Jansson, Johanna Billing, [w:] Make It Happen, 2004, dostep: 12 lipca 2012,

<http://www.makeithappen.org/pressecart.html>.
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On stworzyl nowe sposoby patrzenia na sztuke, nowe sposoby sluchania muzyki,
nowe sposoby moéwienia o takich rzeczach. Tak dzieje si¢ wtedy, kiedy twoje whasne
wrazenia spotykaja wrazenia innych ludzi i méwisz o tym, ze sztuka moze wyrastaé
poza mury galerii i sta¢ si¢ potrzeba w ,,rzeczywistym zyciu” spoteczenstwa’>>,

Malin Arnell & Niclas Hansson
Szwecja

Project Present (Projekt obecny), 2003-2006

Project Present zostal zrealizowany przez Malin Armell we wspolpracy z Niclasem
Hanssonem. Artysci ci zostali zaproszeni do wzigcia udzialu w trzyletnim projekcie QUB,
ktory odbywat si¢ w Okregowej Klinice Psychiatrycznej dla Dzieci i Dorostych w
Sztokholmie w latach 2003-2006. Pomystodawczynig i kuratorkag QUB byta Ann Magnusson,
ktora kierowata si¢ chgcig poszukiwania nowych mozliwosci rozwigzywania lokalnych
konfliktow poprzez zaangazowanie artystow do pracy na rzecz szpitala. Punktem wyjscia do

dziataf artystycznych miat by¢ koncept ,,sztuki relacyjne;j”.

Malin Arnell, jako byta pacjentka szpitala psychiatrycznego, oparta swoja praktyke na
wlasnych do$wiadczeniach z okresu leczenia. Wychodzila z zatozenia, iz choroba psychiczna
istnieje w relacjach miedzyludzkich raczej niz we wnetrzu cztowieka. Duet Arnell/Hansson,
w odroznieniu od reszty artystow bioragcych udziat w QUB, postanowil omingé pokuse
wykorzystania uczestnictwa w tym projekcie dla swojej artystycznej autoekspresji. Postrzegat
swoja role jako konsultantow i podjat probge zmiany specyficznej przestrzeni mentalnej
funkcjonujacej w tego rodzaju placowkach oraz stworzenia specyficznej ,,przestrzeni
pomiedzy”, lokujacej sie na styku kontaktow pomiedzy pacjentami, personelem i artystami.
Chodzito réwniez o poszukiwanie relacji pomiedzy wewnetrznym $wiatem kliniki oraz

Swiatem zewngtrznym i zbadanie, w jaki sposéb owe zwigzki wptywaja na definiowanie pojec¢

352 .
Tamze.
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»zdrowia” 1 ,,choroby”. Dzialania artystoéw skupialy si¢ na inicjowaniu dyskusji na temat

wartos$ci oraz organizowaniu raz na pot roku seminariéw dla personelu szpitala.

Arnell uwaza, iz ten projekt zakonczyl si¢ porazka i nieporozumieniem pomiedzy nig i
Hanssonem a kuratorka, oczekujaca od artystow postaw bardziej skoncentrowanych na

>33 Niemniej jednak, jeszcze w czasie jego trwania w 2004 r.,

tworzeniu ,,dziela
Arnell/Hanson podjeli si¢ zorganizowania wystawy, ktorej rolg mialo by¢ zaprezentowanie
wynikow warsztatow realizowanych w klinice, m.in. z personelem Oddzialu Rodzinnego.
Jednak wystawa nie odbyta si¢ w planowanej formie. Arnell zorganizowata ja w Galerii ETC
w Sztokholmie, nadajac jej tytut Vad kan vi bidra med? - en utstdillning om det omdjliga i att
inte paverka (Instdllt p.g.a. vanmakt) [Co mozemy zrobi¢, aby wnie$¢ swoj wkiad? —
Wystawa o niemozliwosci nieposiadania wptywu (Odwotana z powodu bezsilnosci)].
Sktadata si¢ z instalacji z kregu krzeset z zawieszonymi z6itymi i niebieskimi r¢cznikami oraz
performance Arnell, ktory odbywat si¢ w czasie trzech tygodni trwania prezentacji. Artystka
siedziata przy stole, majac po jednej stronie swoja karte leczenia z okresu pobytu w szpitalu
psychiatrycznym, a po drugiej dziennik, ktéry w tamtym okresie prowadzita. Przepisywata

tre$¢ dziennika na laptopie, a obraz zapiskow byt wyswietlany na ekranie.

Johanna Gustafsson Fiirst
Szwecja

Trondheimsgatan 26, 2008-2009

Tworczos¢ Johanny Gustafsson Fiirst wyraza si¢ w dwoch obszarach dziatania: tworzeniu w
przestrzeni publicznej rzezb, ktore maja charakter politycznych komunikatow lub

krytycznych  komentarzy oraz realizacji community art projects. W wypadku

33 Wypowiedz ta zostata zarejestrowana w czasie mojego spotkania z artystkg 23 listopada 2011 r.
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Trondheimsgatan 26 bylo to dzialanie adresowane do milodziezy zamieszkujacej
sztokholmska dzielnice Kista. By przedstawi¢ jego wymowe i znaczenie, musz¢ poswiecié
nieco miejsca zaprezentowaniu problematyki tej dzielnicy, gdyz jej spoteczny kontekst jest

konstytutywnym elementem tego projektu.

Kista to dzielnica Sztokholmu potozona w potnocno-zachodniej czg¢sci miasta. Przez obszar
ten przebiega linia metra, ktora przecina go na dwie czgsci. Zachodnia stanowi przestrzen
rezydencyjna (osiedle Husby) i jest zabudowana modernistycznymi blokami z lat 70.
ubieglego stulecia, ktorych dzisiejszymi mieszkancami sa w wigkszosci imigranci. Czg$¢
wschodnia natomiast nazywana jest ,,szwedzka Silicon Valley” i stanowi siedzib¢ szeregu
instytucji zwigzanych z zaawansowanymi technologiami cyfrowymi: Royal Institute of
Technology, Stockholm University, filii Ericssona, szwedzkiej gatezi IBM, Interactive
Institute i in. Szacuje si¢, ze liczba 0sob zatrudnionych w tych instytucjach waha si¢
pomiedzy dwadziedcia pie¢ a trzydziesci pieé tysigcy 0s6b>**. Trudno o przyktad bardziej
skontrastowanego sasiedztwa ,,starych” 1 ,,nowych” Szwedoéw. W zwiazku z tym, ze dzielnica
stala si¢ miejscem pracy tak duzej grupy ludzi, planowany jest jej intensywny rozwo6j. W
najblizszych latach planowane s3 nowe osiedla mieszkaniowe, m.in. dwa 110-metrowe

wiezowce. Na miejscu ma zamieszka¢ okoto dwadziescia tysiecy osob.

Cultural Infrastructure Kista to dlugofalowy projekt gentryfikacyjny, ktorego celem jest
przeksztalcenie przestrzeni publicznej, zbudowanie odpowiedniego, ,kulturalnego”
srodowiska spotecznego w dzielnicy, w ktorym czuliby si¢ dobrze pracownicy osadzonych
tam firm, zajmujacych si¢ wysoka technologia. Zostat on stworzony przez wtadze prywatnych
firm biznesowych 1 deweloperskich, wspdlpracujacych z wladzami miasta. Sami twoércy tego
projektu tak okre$laja swoja misje:

Cultural Infrastructure Kista jest projektem, ktory zmierza do rozwinigcia bogatej

warstwy kulturalnej w Kirsta i1 jej okolicy, sluzac jako katalizator i $rodek do

ozywienia wspotczesnego miasta poprzez sztuke. CIK jest pomyslany jako punkt

ogniskujacy dla produkcji oraz zach¢cania do tworzenia projektow kulturalnych, ktore
beda stymulowaty ludzi, ktorzy tu zyja 1 pracuja, oraz bedzie tworzyt to miejsce

bardziej zywym i przyciagajacym®>.

34 Husby, Stockholm, [w:] Wikipedia [dostep: 10 grudnia 2011],

<http://en.wikipedia.org/wiki/Husby,_Stockholm>.
> cultural Infrastructure Kista Forum, [w:] Cultural Infrastructure Kista, 6 maja 2008, dostep: 9 grudnia 2011,

<http://www.cu-in-kista.com/forum/>.
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Operatorzy CIK, skupieni w Interactive Institute, nie kryja, ze dzialajg na rzecz komercyjnych
klientow, tworzac projekty zarowno wewnatrz jak i poza Instytutem. W tym celu starajg si¢
nawigzywa¢ wspolprace z rzadem, wiladzami miasta i podmiotami prywatnymi®>®. CIK
realizuje swoje cele poprzez szereg dziatan. Jednym z nich jest ,, Teatr i odpowiedzialno$¢
spoteczna”, w ramach ktérego wspoétdziatajg Kista Teater, Universytet Sztokholmski i
Lansteatern Orebro. Tu wlasnie pojawito sie pole do dzialania Gustafsson Fiirst, ktora byta
jedna z zalozycielek Kista Teater. Jej projekt mial przyblizy¢ widowni sztuke teatralng Down
on Earth, ktérej tematem byly do$wiadczenia miodych ludzi, koncentrujace sie¢ wokot
problemow samotno$ci, przyjazni, wiary, wladzy i poczucia jej braku. Zadanie, ktore
postawita przed sobg artystka, polegato na ,,zbadaniu, w jaki sposéb mozna uzy¢ zar6wno
sztuki jak 1 kultury dla sformutowania samego siebie, dokonujac tego w publicznym dyskursie
i przestrzeni®®’. W praktyce jej dzialanie polegatlo na zorganizowaniu i1 prowadzeniu
warsztatow dla uczniow siddmej klasy lokalnej szkoty, w ktorej wiekszo$¢ uczniow
pochodzita z rodzin imigranckich. Zaprosita do wspotpracy nauczycielke sztuki oraz pigcioro
innych artystow®>°. Tytut projektu — Trondheimsgatan 26 — pochodzi od adresu mieszkania na
osiedlu Husby, w budynku przeznaczonym do rozbiorki. Artystka wynajeta je od Svenska
Bostdder (Spotka Mieszkaniowa), by stworzy¢ miejsce do spotkan i wspolnej realizacji
projektow. Byta to ,,przestrzen wolno$ci”, gdzie dzieci realizowaly na $cianach swoje wtasne
murale 1 rysunki, bedgce komentarzami do scenariusza sztuki. Jeden z nich stat si¢ podstawa
do scenografii wystawianej sztuki, a inny z kolei zostal wykorzystany w plakacie. W tym
samym miejscu zaproszeni przez Gustafsson Fiirst artysci tworzyli i przedstawiali swoje prace
site specific. To sama przestrzen przy Trondheimsgatan 26 wraz majacymi tam miejsce
spotkaniami 1 dziataniami jest traktowana przez Gustafsson Fiirst jako ,,wystawa”.

Przywotujac stowa Beuysa o ,,nieprzewidzianych rezultatach, ktore pojawiaja si¢, gdy ludzie

36 Oficjalnymi partnerami CIK sg: Grupa Biznesu, Zarzad Grupy Witascicieli Nieruchomosci, Fundacja Electrum

oraz Miasto Sztokholm.

37 Trondheimsgatan_26. Ett Konstverk i Husby. Ulotka wydana z okazji projektu, 2009.

38 Byli to: Steven Cuzner, Virlani Hallberg, Jenny Palén, Allan Stein, Liv Strand.
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spotykajg si¢, rozmawiajg 1 inspiruja nawzajem” ", artystka traktuje ten projekt jako ,,rzezbe

spoteczng”.

YNKB*®

Dania

& Parfyme®®*
Dania/Norwegia/USA
& Majdi Hadid
Palestyna

Peoples Museum (Muzeum ludzi), 2008-2009

Peoples Museum to typowy projekt partycypacyjny, aranzowany przez przybywajacych z
zewnatrz artystow i skierowany do zmarginalizowane]j spotecznosci — w tym wypadku do
mieszkancoOw matego miasteczka BirZeit, potozonego na palestynskich Terenach
Okupowanych, dwadziescia kilometrow od Ramallah. Powstalo ono z rozbudowy wioski o
antycznej historii, wywodzacej si¢ z czaso6w Bizancjum. Az do teraz zamieszkiwane jest przez
wigkszos¢ chrzescijanska, zgodnie zyjaca z muzulmanska mniejszoscia. Nie przystaje wiec do
lokalnego stereotypu spoleczenstwa, w ktorym tradycja muzulmanska $ciera si¢ z zydowska.
Starozytna wioska, z ktorej miasto wzigto swoje korzenie, jest obecnie nieomal catkowicie

opuszczona. Zycie dzisiejszych mieszkancéw przeniosto sie do bardziej nowoczesnych

39, Beuys. Podaje za: Trondheimsgatan_26. Ett Konstverk i Husby, dz.cyt.

30 Aktualni cztonkowie YNKB: Thomas @stergaard, Kirsten Dufour, ,Stoffer” Michael Christensen, Anders Hvam
Waagg, Tine Tvergaard, Joen Vedel, Finn Thybo Andersen, Eva La Cour i Ninna Poulsen.

%! cztonkowie Parfyme: Laurids Sonne, Ebbe Dam Meinild, Pelle Brage i Douglas Paulson.
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dzielnic. Z tego powodu narodzila si¢ lokalna inicjatywa otoczenia wioski opieka
konserwatorskg. W te inicjatywe wpisali si¢ dunscy artysSci — cztonkowie dwdch ugrupowan
YNKB i Parfyme, ktorzy nawigzali wspolpracg z organizacjami dzialajacymi na miejscu:
Palestynskg Migdzynarodowg Akademia Sztuki, Szkota FLacinska, parafig rzymsko-katolickg
oraz organizacja Al-Rozana. Zaproponowali powotanie w jednym z zabytkowych budynkéow
muzeum, prezentujacego lokalng historig, zycie 1 emocje. Proces tworzenia tej instytucji miat
by¢ wynikiem inicjatyw samych mieszkancoéw. Chcac unikngé pokusy narzucania
Uczestnikom gotowych rozwigzan, arty$ci postanowili zaangazowac si¢ w dilugi proces.
Rozpoczat si¢ on prezentacja mieszkancom idei muzeum. Nastgpita ona w czasie
miejscowego festiwalu letniego w 2008 roku, ktory w ciggu tygodnia odwiedzito dwadziescia
tysigcy osob. Przyjeta przez artystbw metoda pracy polegata na budowaniu kartonowe;j
makiety miasteczka, w ramach ktdrej odtworzono poszczegdlne domy, uzupetniane zdjeciami
ich wlascicieli. Ten proces przyciagnat uwage mieszkancow i1 spowodowal, ze zaczeli

odwiedza¢ miejsce pracy artystow i opowiadaé osobiste historie.

Kolejny etap polegal na przeprowadzeniu remontu i adaptacji przeznaczonego na ten cel
budynku oraz gromadzeniu artefaktow, ktoére miaty by¢ tam prezentowane. Byly to zard6wno
pamiatki osobiste, przedmioty codziennego uzytku, obiekty kultu, fotografie, mapy, rysunki, a
takze dokumentacja zgromadzona przez artystOw: rozmowy 1 nagrania zarejestrowane w
czasie ich spotkan z mieszkancami. Wreszcie w pazdzierniku 2009 Peoples Museum zostato
otwarte. Umieszczone na stronie internetowej YNKB zdjgcia pokazuja mieszkancoéw ttumnie
uczestniczacych w tej uroczystosci, przemowienia lokalnych dziataczy, wystepy artystyczne 1
wspolng biesiade. Kirsten Dufour twierdzi, Ze po wyjezdzie artystow muzeum istnieje nadal,
natomiast wsrdd lokalnej spotecznosci zabraklo energii do kontynuowania pracy nad

zbieraniem pamiqtek362.

2.5. Taktyka zbierania/wymiany historii

Jak wspomniatam wcze$niej, w niektorych przypadkach artystyczne projekty partycypacyjne

nie r6znig si¢ znacznie od tych, realizowanych przez pracownikéw socjalnych, spotecznikow-

302 Wypowiedz ta zostata zarejestrowana w czasie mojego spotkania z artystkg w biurze YNKB 28.01.2012.
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wolontariuszy 1 aktywistow. To tylko fakt, iz zostaly one podjete przez artystow, twierdzi
Larsen, pozwala je rozwazaé w polu sztuki®®*. We wspomnianym juz eseju Artist as
Etnographer Foster porownuje ponowoczesne praktyki artystyczne, polegajace na pracy
artysty ze spotecznoscig lokalng badz na jej rzecz z pracg etnografa. Pisze o zjawisku
wymiany dyskursow pomig¢dzy antropologia a sztuka. Podajac przykilad fascynacji
surrealizmem Jamesa Clifforda twierdzi, iz poczatkowo mieliSmy do czynienia z
zapatrzeniem si¢ antropologéw na artystow jako tych, ktérzy stanowig ,,archetyp formalne;
refleksyjnos$ci, wrazliwosci na roznice, [i jako] otwarci na przypadek sg samoswiadomymi
czytelnikami kultury rozumianej jako tekst”***. Natomiast obecnie, w epoce ponowoczesne;j,
pisze Foster, mamy do czynienia ze zjawiskiem odwrotnym. — To artySci chetnie strojg si¢ w
piorka antropologa, porzucajac instytucje wystawienniczg i podejmujac prace ,,w terenie”.
Jako przyktad takiego rodzaju dziatania podaje on wspomniany wczesniej chicagowski
projekt Culture in Action (1993). Foster pozostaje krytyczny wobec tego rodzaju postaw,
zarzucajac artystom przyjmowanie ,ideologicznego patronatu” nad spolecznos$ciami, z
ktérymi/na rzecz ktérych pracuja i kwestionuje ich prawo do wypowiadania si¢ w imieniu
innych. Jednak mowi przychylnie o tego rodzaju dzialaniach artystycznych, ktore prowadza
do ujawnienia przemilczanych, zatajonych, zatuszowanych historii, do ktérych dostep ma

niewielu.

W swoim podrgczniku prowadzenia wywiadow Steinar Kvale poucza antropologéw, iz
»celem (...) wywiadu jest uzyskanie opisOw S$wiata zycia badanych, uwzgledniajacych
interpretacje znaczenia opisywanych zjawisk”365. Dalej autor ten wymienia roznego rodzaju
zjawiska, ktore ,,pojawiaja si¢” przy okazji prowadzenia wywiadow. Pisze on m.in. o zmianie,
ktéra moze nastapi¢ u badanego, gdy w czasie rozmowy ujawnig mu si¢ pewne mechanizmy
wlasnego postepowania, ktorych wczesniej sobie nie uswiadamiat. Kvale zwraca réwniez
uwage na interakcjeg, ktora, chcace nie cheae, wytwarza si¢ pomigdzy badajagcym a badanym.
Oba podmioty wzajemnie na siebie oddzialywaja i, pozostajac w zwigzku, wspolnie
wytwarzaja wiedze. Ta wiedza, podkresla autor, jest wytworem wylacznie tej indywidualne;j

relacji, gdyz ,,kontakt z innym respondentem moze prowadzi¢ do wytworzenia innej interakcji

33 Bang Larsen, Social Aesthetics, [w:] Participation. Documents of Contemporary Art, red. C. Bishop,

Whitechapel Gallery; The MIT Press, London, Cambridge, Massachusetts 1999, s. 172-183.

®y. Foster, dz.cyt., s. 304.

*5, Kvale, Prowadzenie wywiaddw, przet. A. Dziuban, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2010, s.42.
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1 odmiennego rodzaju wiedzy”366. W koncu Kvale podejmuje watek zwigzany z niezwyktym
doswiadczeniem, jakim dla badanego moze by¢ akt rozmowy z antropologiem. Pisze on, iz
spotkanie z nim moze by¢ dla badanego niezwykle silnym przezyciem. Prawdopodobnie
sytuacja, w ktorej druga osoba — przez godzine lub dtuzej — okazuje zainteresowanie naszym
doswiadczeniem i poglagdami na dany temat, jest na nie wrazliwa i stara si¢ je jak najlepiej

C oo . 367
zrozumieé, nie jest zbyt czesto spotykana w zyciu codziennym™".

Reasumujgc: podobne dzialania artystow i antropologéw roznig si¢ w tym wypadku tylko
dalekosigznym celem. Dla antropologa jest nim poszerzenie pewnego obszaru wiedzy, a wigc
wywiad jest dla niego jedynie §ro d kie m do tego celu prowadzagcym. Dla artysty
natomiast w niektorych przypadkach wywiad, traktowany jako rozmowa towarzyszaca
spotkaniu z Innym, jest celem samym w sobie. Kiedy indziej dostarcza on materiatu do
skonstruowania dzieta lub tez ma pomo6c w doprowadzeniu do spotecznej zmiany. Tak wigc
niekiedy zewnetrznie podobne dzialania realizowane sa w roéznych polach: polu nauki

(antropolog) i polu sztuki (artysta).

Poniewaz moje badania dotycza dzialan artystycznych realizowanych na gruncie krajow
skandynawskich, chcg tu jeszcze uwypukli¢c zjawisko wielowiekowej tradycji
zbierania/wymiany historii w skandynawskiej kulturze. Powstanie literackiej (pisanej) formy
sagi, ktora rozwingta si¢ przede wszystkim na terenie Islandii, poprzedzal okoto dwustuletni
okres przekazywania jej w formie oralnej opowieéci368. Przegladajac wydanie sag islandzkich
przetlumaczonych na jezyk polski, natknelam si¢ na interesujacy opis metodologii pisarskiej

autorow tych wczesnych form literackich:

Tworzac wersje literacka, autor sagi przenosit wspotczesne mu realia obyczajowe czy
kulturowe w epoke, ktorg opisywat, zmyslat lub ,,upigkszal” dialogi, bywat stronniczy
1 nie unikat dydaktyzmu. Nie ulega jednak watpliwos$ci, ze jego glownym celem byto
przekazanie i upamigtnianie prawdziwej historii — byt przede wszystkim dziejopisem,
na drugim dopiero miejscu literatem. Uwazat si¢ za historyka i pracowat jak historyk:
zbieral informacje od wiarygodnych $wiadkéw, opowiesci ustne taczace si¢ z tematem
Jjego sagi, inne spisane wczesniej jej wersje, wiersze skaldow, wiadomosci z innych
sag 1 dziet historycznych. Kompilowat je, przerabial, czasem upigkszal 1 zmieniat,
starajagc si¢ jednak o zachowanie logicznego ciggu wydarzen, o umieszczenie w

366 .
Tamze, s. 46.

367 .
Tamze, s. 46.

**% Na przyktad poganska poezja skaldow przekazywana byta wytacznie w formie oralnej.
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opowiesci tego wszystkiego, co uwazat za pewne, potwierdzone fakty. Jak wszyscy
historycy swojej epoki polegat na autorytecie swoich poprzednikow, zbierajac raczej
wszelkie dostepne informacje, niz prowadzac ich krytyczng analizg™".

Podobnie finski epos — Kalevala — powstat w wyniku zgromadzenia przez badacza Eliasa
Lonnrota (1802-1884) przekazywanych ustnie piesni. Taka metoda pracy brzmi niezwykle
wspotczesnie. Z tatwoscig mozna odnalez¢ tu wiele elementow stosowanych obecnie w
procesie realizacji projektow partycypacyjnych wykorzystujacych zebrane historie. Wydaje
si¢ wiec uprawomocnione twierdzenie, ze w tym zwroceniu si¢ skandynawskich artystow ku
historiom oralnym mozna zauwazy¢ ich cheé¢ odwotania si¢ do samej esencji lokalnej

kultury®™.

Lea & Pekka Kantonen
Finlandia

Videokuvan sukupolvittelu, (Filmowanie pokoleniowe), 1990-

Glownym tworzywem wykorzystywanym przez tych dwoje artystow w kreowaniu tej pracy
jest ich wiasne zycie. W koncu lat 80. ubieglego stulecia porzucili oni stolicg, by przenies¢ si¢
na wie$ 1 tam realizowac dtugoletni zamyst, jakim miato by¢ potaczenie zycia ze sztuka. Lea

W ten sposob przedstawia swoje motywacje:

Gdy dzieci byty mate, zaczgliSmy budowa¢ dom. Zdatam sobie sprawe, ze statam si¢
jednoczes$nie gospodynia, matka, zong, budowniczym domu, artystka, nauczycielka,
itd. Chciatam, aby wlasnie to doswiadczenie stalo si¢ centrum mojej dziatalnosci.
Chcialam nad tym pracowaé, nad poczuciem winy, ze mam tylko dwadziescia cztery

A, Wasko, Wprowadzenie, [w:] Saga o Grenlandczykach. Saga o Eryku Rudym. Wikingowie w Grenlandii i w

Ameryce, red. A. Wasko, Krakdw: Ksiegarnia Akademicka 2006, s. 4-16, s. 8-9.

3% podobna metodologia jest szeroko wykorzystywana przez artystéw pochodzacych z innych regionéw. Moim

celem jest tu jedynie poszukanie zrodet dziatan analizowanych tu artystow, ktére, jak sie wydaje, sg rézne od
inspiracji twércow pochodzgcych spoza Skandynawii, co pozwala na spojrzenie na finalne rezultaty podobnych
dziatan z réznych perspektyw.
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godziny do pehnienia tych wszystkich rol rownoczesnie; dwadziescia cztery godziny
na bycie dobrg matka, zong, dziennikarkg, kimkolwiek. W takich momentach trzeba
wybiera¢, kim si¢ chce by¢ najbardziej, jaka rola jest najwazniejsza. (...) Chciatam
identyfikowa¢ si¢ ze zmienno$cig tych r6l, konieczno$cig nieustannego
przeksztalcania si¢ z matki w zone, z zony w artystke, itd. Miatam i mam uczucie, ze

w wielosci tych rol nie tkwita i nie tkwi zadna sprzecznos$¢. Oczywiscie kazda rola

kradnie czas drugiej i do pewnego stopnia sg one sprzeczne37l. ..

Pomyst tego projektu polega wiec na tym, ze w pewnym momencie artysci podjeli decyzje,
by swoje zycie traktowac jako performans, w ktérym wlasne poczynania bgda mogli
poddawac autoanalizie. Pekka przyjat na siebie rol¢ kronikarza zycia rodzinnego. Kazdego
dnia wlacza kamere wideo 1 rejestruje wybrany fragment ich zycia. W ten sposob dom
traktowany jest jako scena, a wszyscy czlonkowie rodziny, a takze zaprzyjaznieni goScie
odwiedzajacy ten dom, stajg si¢ uczestnikami performansu. Dzieci w miar¢ dorastania

réwniez staja si¢ coraz bardziej §wiadome faktu, Ze sg aktorami na scenie.

Podobnie jak w innych projektach realizowanych przez te pare artystow, takze w tym pojawia
si¢ tendencja do zacierania granic pomiedzy sztuka a zyciem. Pekka tak komentuje to
zjawisko:
(...) Zblizamy si¢ do granicy, gdzie ludzie zaczynaja si¢ wahac, czy to jest sztuka, czy
juz nie. Nawet my sami nie oceniamy tego jednoznacznie. Sg prace, co do ktérych nie

mamy watpliwosci, ze przynaleza do obszaru sztuki, lecz sa takie, ktore i od nas
wymagajg witasnej refleksji, wlasnego osadu — co jest sztuka, a co nig nie jest.. 3

Mamy tu do czynienia z trwajacym przez caly okres realizacji projektu zjawiskiem
podwdjnosci swiatdw, w ktorych permanentnie funkcjonujg artysci. Lea j e st kobietg —
zona, matka 1 gospodynig wiejskiego gospodarstwa, przy czym ta ostatnia rola jest przez nia
pojeta w do$¢ esencjalistyczny sposob, a takze artystka, taczaca obowigzki domowe z praca
tworcza. Rownolegle jednak o d gry w a ona wszystkie wymienione wyzej role. Mowi o

tym:

M. Lisiewicz, Poszukujgc rownowagi. Wywiad z Leq i Pekkg Kantonenami, ,Magazyn Sztuki” 1995 nr 8 (4/95),

s. 236-248, s. 239.
372 Tamze, s. 237.
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Jestem bardzo §wiadoma tego, Ze to, co pojawia si¢ na wideo, nie jest juz moim

prywatnym zyciem. To my wybieramy pewne fragmenty z naszej prywatnosci i

czynimy je publicznymi. My wyznaczamy granice sfery prywatne i publicznej*”*.

Rejestrowane od 1990 r. nagrania sktadaja si¢ obecnie na okolo tysigc trzysta godzin
materiatu filmowego, na ktorym zostal zarejestrowany w sposob niezwykle bezposredni
proces rozwoju i1 dorastania dzieci, codzienne czynnos$ci, rodzinne konflikty, zmagania si¢ z
przeciwnosciami losu itp. Ostateczny, zmontowany film zawiera dostowne, naturalistyczne
rejestracje  rzeczywistosci, ktore sa poprzeplatane zredagowanymi, teoretycznymi
komentarzami, wyglaszanymi przez Le¢ lub zza kamery — przez Pekke. Taki sposob pracy z
materiatem filmowym wynikl z inspiracji artystow dorobkiem francuskiego filmowca i

antropologa Jeana Roucha®".

Zarejestrowany i1 zmontowany przez artystow dziennik wideo prezentowany jest przez nich
publicznos$ci w czasie performansow zatytulowanych Prosha o rade, stanowigcych kolejny
etap Generational Filming. Pierwsza taka akcja odbyla si¢ w 2005 r. w Centrum Sztuki
Wspotczesnej Laznia w Gdansku. Pokazujac widzom wybrane fragmenty sposrod ogromnego
zbioru materiatu, artysci skupili si¢ na tych watkach, ktére dotyczyly sytuacji konfliktowych
w ich zyciu rodzinnym, proszac obserwatoréw o komentarz i radg, jak powinni byli w danych

sytuacjach postgpi¢. To spotkanie 1 dyskusja z publicznos$cig rowniez zostata zarejestrowana

373 Tamze, s. 242.

7% Jean Rouch (1917-2004) — francuski rezyser i antropolog, uwazany za jednego z tworcdw cinema vérité. Styl
ten opiera sie na metodzie filmowania ,z wolnej reki”, wykorzystuje dtugie sekwencje niemontowanych,
naturalistycznych scen. Do tego materiatu rezyser dodaje réwniez fragmenty fikcyjne, ustawienia dokamerowe.
Pojawia sie rowniez w filmie osobiscie, by wprowadzaé elementy improwizacji i prowokacji. Kompozycja filmu
pozbawiona jest wyraznej osi dramaturgicznej. Przekaz dotyczy zazwyczaj codziennego zycia z jego
powtarzalnoscig motywow i czestymi elementami nudy.

Najbardziej znanymi jego filmami zrealizowanymi w tym stylu sg Jaguar (1957-1967), Moi, un noir (1958) i
Chronique d’un été. Ten ostatni, zrealizowany we wspétpracy z Edgarem Morin, stanowi socjologiczne studium
Paryza. Jego tematem jest codzienne zycie grupy paryskiej mtodziezy, ktérej cztonkowie pochodzg z réznych
warstw spotecznych i majg rézne zaplecza kulturowe. Akcja rozgrywa sie w stolicy Francji w 1960 r., w czasie,
gdy w Algerii toczy sie wojna o niepodlegtosc. Zakonczenie filmu ukazuje sytuacje spotkania, na ktére Rouch
zaprosit osoby grajgce gtdwnych bohateréw po to, by sie ich poradzi¢, jak powinny wygladac jego ostatnie
sceny. Finalne ujecie przedstawia Roucha i Morina spacerujacych po korytarzu paryskiego Musée de I’'Homme i
dyskutujacych na temat filmu.
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na wideo przez Pekke. Podczas kolejnego performansu Prosba o rade, realizowanego w
innym miejscu, to wlasnie wideo, prezentujace dyskusje nad wydarzeniami z dziennika
wideo, ktore artySci nazywaja kolejng generacja, zostalo zaprezentowane widzom
zaproszonym do skomentowania go. Rowniez to spotkanie zostato sfilmowane (jako kolejna
generacja) 1 zaprezentowane natepnej grupie publiczno$ci. Ten proces byl powtarzany
wielokrotnie w czasie spotkan odbywajacych si¢ w srodowiskach galeryjnych, akademickich,
a takze nieformalnych. W roku 2010 r. lancuch komentarzy do kolejnych komentarzy,
pochodzacy z réznych miejsc na $wiecie, ponownie powrocit do Centrum Sztuki

Wspotczesnej Laznia w Gdansku, by zosta¢ skonfrontowany z publiczno$cia.

W Generational Filming zjawisko partycypacji w tworzeniu dzieta zachodzi na wielu
poziomach. Najpierw uczestnikami artystycznego projektu realizowanego przez rodzicow
stajg si¢ dzieci artystow, a takze odwiedzajacy ich dom goscie. Nastepnie publiczno$é
komentujaca poszczegdlne ,,generacje” pracy zostaje wciggnigta do jej wspottworzenia. Na
tym jednak ten skomplikowany proces si¢ nie konczy, poniewaz uczestnicy performasow
Prosba o rade pelia rolg podwdjna. Wtedy, gdy uczestnicza w dyskusji komentujace;j
prezentowany material wideo, pelnig role pod miot 6 w zdarzenia. Niemniej w tym
samym czasie Pekka nagrywa spotkanie na wideo i gdy artySci zaprezentujg je publicznosci w
czasie kolejnego spotkania, uczestnicy poprzedniego stanowi¢ beda przed mi ot

artystycznego projektu, element performansu, temat, o ktorym si¢ dyskutuje.

Lea & Pekka Kantonen
Finlandia

Neljd nurkkaa (Cztery katy), 1996-2000

Projekt ten oparty byl na analizie przestrzennej tradycyjnego jednoizbowego domu

375

spoteczno$ci Setu™”. W przesztosci aranzacja izby w tej kulturze oparta byla na porzadku

*” Fihska mniejszos$¢ etniczna zamieszkujgca potudniowo-wschodnig Estonie.
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czterech katow, z ktorych kazdy mial przypisang funkcje¢: kat pieca, kat, w ktorym sig je, kat
do spania i kat sakralny. W obecnych czasach, gdy duze pomieszczenia zostaty podzielone, a

,1zby” staty sie ,,pokojami”, te pierwotne funkcje uleglty zapomnieniu.

Arty$ci zorganizowali warsztaty z dwoma grupami dzieci: grupa Setu w szkole podstawowe;j
w Obinitsa w Estonii oraz grupg finskich dzieci pochodzacych z wioski Sadksjarvi, gdzie
sami mieszkajg. Ich celem byla refleksja nad wspotczesng formg przestrzenng habitatu. Obie
grupy uczestnikow gromadzity historie swoich domoéw i dokumentowaty codzienne zycie za
pomoca nagran, rysunkéw i fotografii. Prowadzity réwniez korespondencje, w ktorej
wymieniaty si¢ zebranymi materiatami. Kazdy uczestnik mial swojego partnera, z ktorym
pozostawal w kontakcie. Powstala w ten sposob kolekcja dostarcza informacji na temat
otoczenia i przedmiotdw codziennego uzytku osoéb mieszkajagcych na wsi w tych dwoéch
spoteczno$ciach. Po czterech latach dzieci z obu grup spotkaly si¢ z okazji wystawy

rezultatow tego warsztatu w Sdédksjarvi w 2000 .

Zastanawiajac si¢, jakg role petili w tym projekcie jako artysci, Lea i Pekka Kantonen

redukuja ja skromnie do funkcji ,,ttumaczy” korespondencji pomigedzy dzieémi®™®,

Olafur Gislason
Islandia

Pure Anxiety (Czysty lgk), 2000

Motywacja, ktora kierowala artysta przy realizacji tej pracy, byta che¢ podjecia proby
przetamania calkowitej izolacji spotecznej, w jakiej znajduja si¢ osoby cierpigce na

zaburzenia emocjonalne i stworzenia im narz¢dzi do ekspresji swoich problemow. Pure

0 p. Kantonen, Translation Tours, [w:] Lea and Pekka Kantonen [dostep: 27 kwietnia 2013],

<http://www.kantonenart.com/kantoset_web_eng/kantonen_eng/tulkkausmatkat/index.html>.
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Anxiety zostal zrealizowany w Bergen w Norwegii w ramach grupowego projektu
Allmenningen, ktorego uczestnicy zostali poproszeni o potraktowanie calego miasta jako
potencjalnego miejsca dzialan artystycznych. Gislason wybrat osrodek dziennego pobytu dla
0sob cierpiacych na depresje i stany lekowe. Sciany polowy sali spotkan pacjentow
pomalowal na kolor czarny, zachecajac ich jednocze$nie by pisali na $cianach teksty
wyrazajace przezywane przez nich emocje. Napisy byly jednocze$nie widoczne przez szybe
od zewnatrz dla przygodnych przechodniow, ktorych zapraszano do wejscia do Srodka i

porozmawiania z pacjentami na temat ich problemow.

Asa Stahl & Kristina Lindstrom
Szwecja

[visklek], 2004

Wyksztatcenie obu artystek pochodzi spoza obszaru sztuki wizualnej. Asa Stihl studiowata
dziennikarstwo, a Kristina Lindstrdm — dizajn interaktywny. Zanim przystapity do realizacji
oméwionych tu projektow, Kristina Lindstrém pracowata w szwedzkiej telewizji, a Asa Stéhl
w szwedzkim radio. Obie odczuwaty zmeczenie odczytywaniem informacji w formie

spreparowanego monologu i tesknote za bardziej intymnym kontaktem z 0dbiorcq377.

Co charakterystyczne, mimo ze realizacje Stahl i Lindstrdm majg charakter performatywny, to
artystki komentujag swoje projekty na gruncie dizajnu partycypacyjnego, a nie sztuKki
partycypacyjnej. Organizowane przez siebie projekty traktuja jako analiz¢ ICT (Information
and Communication Technology), skupiajac si¢ przede wszystkim na telefonie jako medium
konwersacji. Podejmujg probe alternatywnego spojrzenia na t¢ technologie, zauwazajac, 1z

,»hie jest dzis$ (...) czym$ niezwyklym, Ze dizajn ma implikacje dla innych uzytkownikow niz

377 K. Lindstrém, Kristina; A. Stahl i P. Bru nskog, Collaboratively telling everyday life — whispering, walking,

touching, stitching and Whiting, 31 stycznia 2007, dostep: 15 wrzes$nia 2012,
<http://www.misplay.se/texts/ordlekar_webb.pdf>.
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378 " Analiza projektow

ci przewidziani 1 sigga ponad zamierzony kontekst uzytkowy
realizowanych przez te artystki pozwala dostrzec ich konsekwentng metode testowania
znaczen niesionych przez nowoczesng technologi¢ komunikacyjng w kontekscie (nie tylko)
szwedzkiej tradycji: (1) [visklek]: telefon stacjonarny + gra w ,gluchy telefon”; (2)
[ljudstrak]: walkman + lokalna tradycja Sagobygden (oralnych opowiesci); (3) [glasrord]:
interaktywnie uruchamiany sprze¢t odtwarzajacy dzwigk + tradycja obdarowywania si¢
wyrobami szkta artystycznego; (4) Trddar - en mobil syjunta: telefon komérkowy + tradycja

syjunta®’®.

»380 projekt [visklek] analizowat sposob, w jaki historia

Inspirowany gra w ,,gluchy telefon
powtarzana przez kolejne osoby zmienia swoja tres¢. Jednocze$nie mial by¢ platforma do
spotkan obcych sobie ludzi i wymiany pomigdzy nimi historii oralnych. Na poczatku procesu
pracy nad projektem artystki zorganizowaly warsztaty dla mlodziezy i poprosily uczestnikow
o przygotowanie pocztowki z ilustracjg z ich zycia oraz zapisanym przestaniem. Nastepnie
wybraty kilka tekstow, a ich autorom polecily ich przeczytanie, dokonujac jednoczesnie
rejestracji dzwigkowej. Nagrania zostaly zamieszczone zamiast tekstu wyglaszanego przez
»automatyczng sekretarke” pewnego ustalonego numeru telefonu. Informacje o nim zostaty
ogloszone na rozlepionych w miescie plakatach. Dzwonigcy pod ten numer telefonu, po
wystuchaniu historii, byli proszeni o powtdrzenie jej, co rowniez byto nagrane na
automatyczng sekretarke. Kolejny dzwonigcy byl proszony o powtoérzenie tej, przedtuzonej
juz wersji, ktéra ponownie byla zarejestrowana. W ten sposob powstawat tancuch coraz

bardziej znieksztalconych wersji poczatkowej historii, czasami na koncu zupetnie od niej

réznych.

378 K. Lindstrém i A. Stahl, Threads - A Mobile Sewing Circle: Making Private Matters Public in Temporary
Assemblies, wystgpienie w czasie konferencji The Participatory Design Conference. Participation:: the
Challenge. Sydney 2010, s. 121.

379 Tradycja ta polega na zbieraniu sie wiejskich kobiet w prywatnych domach i wspdlnym szyciu. Pisze o niej
szerzej w dalszej czesci dysertacji.

% W obszarze anglojezycznym gra ta jest znana pod nazwa ,,Chinese whispers”.
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Tallervo Kalleinen & Oliver Kochta Kalleinen
Finlandia/Niemcy

Valituskuoro (Chor narzekan), 2005-

Projekty tej niezwykle aktywnej finsko-niemieckiej pary®®' czesto polegaja na wiaczaniu
publicznosci do wspolnego uczestnictwa w performansach, grach czy w tworzeniu filmow.
Arty$ci koncentrujg si¢ w nich na problemach indywidualnych osoéb i ich relacjach z
otoczeniem. U podstaw Valituskuoro lezata chg¢ wykorzystania energii, ktora ludzie marnuja
narzekajac 1 przetworzenia jej w dzialanie pozytywne. Etymologia tytulu pochodzi od
finskiego stowa valituskuoro, ktore okresla zbiorowe narzekania, a dostownie znaczy ,,chor
narzekan”. Stad narodzit si¢ pomysl, by zbiera¢ od mieszkancow miast krotkie teksty ze
sformutowanymi ich powodami do niezadowolenia i upublicznia¢ je w formie wspolnie
Spiewanej piesni. Po pierwszym wykonaniu performansu, ktore miato miejsce w Birmingham
w 2005 r., arty$ci zaczeli otrzymywac zaproszenia do zorganizowania go w nowych
lokalizacjach. Z czasem ogromna ilo$¢ nadchodzacych zaproszen uniemozliwita im osobiste
zaangazowanie w realizacje kolejnych edycji. Nadali wiec scenariuszowi performansu
charakter copy left. Odtad kazda kolejna grupa spotecznosci moze skorzystac z tego pomystu i
samodzielnie zorganizowaé wtasny Chor Narzekari®®?. Warunkiem jest zarejestrowanie si¢ na

stronie internetowej projektu http://www.complaintschoir.org, gdzie znajduje si¢ mapa jego

kolejnych odston, ich opisy, a przede wszystkim instrukcje, jak nalezy go przygotowac.

Chor Narzekan jest przykladem na to, w jaki sposob projekt partycypacyjny, majacy
charakter powtarzalny i przeznaczony do realizacji przez rézne grupy odbiorcoOw, zmienia
swoja wymowe w zalezno$ci od kontekstu politycznego miejsca, w ktérym si¢ odbywa. W
krajach Zachodu ma charakter ironiczno-estetyczny. W czasie performansu w Columbus w

amerykanskim stanie Ohio w 2010 r., w wykonywanej przez chor piesni pojawiaty si¢ takie

%! Oliver Kochta Kalleinen jest mieszkajgcym w Finlandii Niemcem.

2 W Polsce Chéry Narzekan organizowane sg we Wroctawiu i w Gdansku.
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tresci, jak: ,,dlaczego ludzie zostawiajg w lodowce puste kartony na mleko?”” lub ,,nie lubig
brokuléw™**®, Swoj niewinny charakter performans ten tracit w czasie wykonafh w krajach
niedemokratycznych, takich jak Rosja, Brazylia czy Egipt, gdzie nabieral nowych,
politycznych znaczen i stat si¢ doskonatym narzedziem do krytyki wtadzy. W Egipcie w 2010
r. narzekano m.in. na ograniczanie praw obywatelskich, biurokracj¢ i naduzycie wtadzy przez
urzednikow panstwowych. W Singapurze w 2007 r. wladze w ostatniej chwili postawity
organizatorom performansu warunek, iz mogg w nim uczestniczy¢ tylko obywatele tego
kraju. Poniewaz w przygotowaniach brat udziat réwniez uczestnik z Malezji oraz artysci —
Tallervo Kalleinen i Oliver Kochta Kalleinen — nie zgodzono si¢ na ten wymog i akcja zostata

odwotlana.

W zaleznosci od kontekstu politycznego rézng wymowe miata roéwniez motywacja
uczestnikow do wzigcia udzialu w projekcie. Lektura wpiséw dotyczacych jego
poszczegodlnych odston (Complaints Choirs Worldwide) prowadzi do wniosku, iz w krajach
Zachodu jest to przede wszystkim che¢é¢ spotkania z innymi i wspolnotowej tworczosci.
Uczestnicy Choru Narzekan w Kairze wyznaja, iz udzial w nim pozwolil im na chwilowe
oderwanie si¢ od otaczajacych problemow: ,,W Kairze jest wiele represji, zamiast wiec si¢
tym przejmowaé, lepiej przylaczy¢ si¢ do Chéru Narzekar®®*. Yvonne Volkart, kuratorka
Verein Shedhalle w Zurychu, gdzie artySci prezentowali swoje prace w 2012 r., okresla
spoteczng rolg tego projektu jako ,.budowanie spotecznosci” (community building), gdzie
powotana spoteczno$¢ ma charakter tymczasowy, na okres trwania wspotpracy przy realizacji

wspdlnego dzieta®®.

38, Sheban, Song to measure our discontent, [w:] The Columbus Dispatch, 17 kwietnia 2010, dostep: 16

wrze$nia 2012, <http://www.dispatch.com/content/stories/life_and_entertainment/2010/04/17/song-to-
measure-our-discontent.html>.

384 Y. Salam, Complaints Choirs Worldwide [dostep: 16 wrzesnia 2012],

<http://www.complaintschoir.org/choirs.html>.

3y, Volkart, Forms of participation: Tellervo Kalleinen/ Oliver Kochta-Kalleinen, JOKAklubi and YKON, [w:]

Shedhalle, 2 kwietnia 2012, dostep: 9 listopada 2012, <http://www.shedhalle.ch/en/exhibitions/forms-
participation-tellervo-kalleinen-oliver-kochta-kalleinen-jokaklubi-and-ykon>.
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Tallervo Kalleinen & Oliver Kochta Kalleinen
Finlandia/Niemcy

I Love My Job (Kocham moja prace), 2008-2010

Podobnie jak w Chorze Narzekan, punktem wyjscia tego projektu byta ch¢é sprowokowania
uczestnikow do publicznego wyrazenia dtugo ttumionych frustracji i przeformutowania ich w
dzielo o charakterze estetycznym. Metodologia pracy artystow polegata w tym wypadku na
dystrybucji publicznego zaproszenia do udzialu w projekcie. Z racji tego, iz projekt ten
realizowany byt kolejno w Goteborgu (2007-2008), Berlinie (2008) oraz Helsinkach i
Uusimaa (2009-2010), byto ono adresowane do pracownikow (odpowiednio) szwedzkich,
niemieckich i finskich przedsigbiorstw, ktorzy przezywali koszmary zwigzane z warunkami
pracy: czuli si¢ mobbingowani przez szefow badz wspotpracownikdéw, zestresowani przez
klientow badz urzadzenia, z ktorymi mieli do czynienia. Osoby, ktore zglosity swoje
uczestnictwo, poproszono o dostarczenie tekstow opisujacych ich przezycia zwigzane ze
wspomnianym tematem. Ich struktura miata sktada¢ si¢ z 2 czesci: (1) doktadnego opisu
frustrujacych sytuacji; (2) fikcyjnego zakonczenia, w ktorym uczestnik wypowiada stowa,
jakich nigdy nie odwazylby sie¢ powiedzie¢ w realnej sytuacji. ArtySci gwarantowali
wszystkim anonimowo$¢. Na podstawie dostarczonych opowiesci przygotowali scenariusze
krotkich, kilkuminutowych filméw, ktérych zawarto$¢ 1 forma konsultowana byta z autorami
tekstow. Sceny zostaly zagrane przez profesjonalnych aktorow. Uczestnicy, w zalezno$ci od
swoich checi 1 czasu, mogli wzia¢ udziat w probach zdjeciowych oraz réwniez wystepowaé w

filmach.

Tresci filmoéw dotyczyly m.in. konfliktu pomigdzy szefem kuchni a wtascicielka restauracii,
mobbingowania urzedniczki przez jej kolezanki z biura, konfliktu pomig¢dzy robotnikiem a
nadzorujagcym jego prace inzynierem, toksycznej relacji pomi¢dzy opiekunka osoby starszej a
jej podopieczng. Volkart podkresla, ze nie sg to filmy w tradycyjnym rozumieniu tego srodka
wyrazu. Definiuje je jako ,estetycznie odzwierciedlony koncowy produkt $wiadomie

przedluzanego, kolektywnego 1 partycypacyjnego procesu z réznymi ludzmi, ktoérzy poczuli
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si¢ zaproszeni dzigki konkretnemu tematowi 1 gotowi sg zaangazowac si¢ [w ten projekt] 386,

Rola artystéw polega tu na byciu ,,gospodarzami i moderatorami, ktorzy inicjuja dyskusje i

podsumowuja ja”*%'.

Libia Castro & Olafur Olafsson
Hiszpania/lslandia
Everybody Is Doing What They Can

(Kazdy robi, co moze), 2008

Ta wspotpracujaca ze sobg od 1997 r. para artystow czesto podejmuje dziatania razem ze
spotecznos$cia lokalng. Maja one miejsce w réznych czesciach §wiata. Chcac mieé¢ dobry
wglad w problemy reprezentatywne dla grup zmarginalizowanych w danym $rodowisku,
spedzaja dluzsze okresy czasu, wspotpracujac z lokalnymi aktywistami, imigrantami,
robotnikami tymczasowymi, koncentrujac si¢ na aranzowaniu spotkan i inicjowaniu dialogu.
W przypadku tego projektu, odbywajacego sie w rodzinnym miescie Olafssona — Reykjaviku
— lokalne problemy nie byty artystom catkiem obce. Kierowali si¢ oni raczej checig oddania

glosu innym i stworzenia im warunkow do publicznej autoreprezentacji.

Co dos¢ nietypowe dla projektu partycypacyjnego, ten odbywal si¢ na terenie instytucji
sztuki. Jednak artysci przeformutowali jej rolg. Jak komentuje Hafthor Yngvason — dyrektor
Hafnarhus (Muzeum Sztuki w Reykjaviku) — ,.dotozyli oni staran, by uczyni¢ granice
przestrzeni wystawienniczej na tyle porowatymi, by mogly one ulec wplywowi zewnetrzne;j
rzeczywistosci>e. Tak wigc w czasie dziatan Castro i Olafssona muzeum nie bylo miejscem

prezentacji gotowych dziet, ale terenem ciagle zmieniajacej si¢ akcji. Wnetrze zostato przez

386 .
Tamze.

¥ Tamze.
4. Yngvason, Everybody is doing what they can — Reykjavik Art Museum — 18.09 — 02.11-2008, [w:] libia-

olafur.com, 2008 [dostep: 29 kwietnia 2013], <http://libia-olafur.com/?m=200809>.
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nich przeksztatcone na ,,studio telewizyjne”, w ktorym krecono ,,proby” wystapien przed
kamerg z zaproszonymi go$émi. Tworzac uczestnikom okazje do publicznego wystapienia,

Castro i Olafsson traktowali ich jako ,,méwiace modele” (speaking models), ,,rzeczywistych
389

2

aktorow” (actors in reality)™™, czyli, uzywajac potocznego okreSlenia, ,,naturszczykow’
interesujacych o tyle, ze ich wypowiedzi mogly sie ztozy¢ na ,,polowy portret” (field portrait)
spotecznosci®®. Artysci zadbali tez o to, by akcja nie odbywata si¢ jedynie w siedzibie
instytucji sztuki, lecz by objeta swym zasiggiem rzeczywistos¢. Dlatego zorganizowali

projekcje realizowanych nagran na murach miasta, w réznych lokalizacjach.

Grete Aagaard & Tanja Nelleman
Dania

Flere sider af same sag (Wigcej niz jedna strona historii), 2008-2009

Grete Aagaard i Tanja Nelleman majg na swoim koncie szereg projektow, ktorych celem jest
udzielenie glosu tym, ktorzy sa na co dzieh marginalizowani: kobietom 1 cztonkom
mniejszosci narodowych. Ich dziatania polegaja na poszukiwaniu wtasciwej formy

estetycznej, dzigki ktorej thumione tresci mozna by zakomunikowac publicznie.

Gellerup to polozone w Arhus typowe osiedle z wielkiej ptyty, zbudowane na poczatku lat
70. ubieglego stulecia. Juz pod koniec tej samej dekady jego mieszkancy zaczeli
przeprowadza¢ si¢ do bardziej prestizowych doméw szeregowych i jednorodzinnych. W ich
miejsce osiedlali si¢ imigranci, poczatkowo z Turcji, potem z Somalii i innych krajow.
Obecnie Gellerup liczy dziesie¢ tysiecy mieszkancoéw, wsrdd ktorych polowe stanowig mtodzi

ludzie w wigkszosci nie posiadajacy wyksztalcenia. Tam wlasnie zostal zorganizowany

389 .
Tamze.

390 .
Tamze.
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projekt Flere sider af same sag. Polegal na zainstalowaniu na budynku publicznym Globusl,
stuzacym do spotkan mieszkancéw dzielnicy, cyfrowego wyswietlacza tekstu, za pomoca
ktorego publikowano lokalny dziennik. Dziatanie miato charakter kolaboracyjny: wszyscy
zainteresowani mogli publikowa¢ tam krotkie teksty, wiersze, komentarze czy ogloszenia o
wydarzeniach w dzielnicy. W ciggu dwoéch lat prowadzenia tego projektu artystki
organizowaty dla mieszkancéw Gellerup warsztaty kreatywnego pisania, w czasie ktorych
m.in. poeci uczyli, w jaki sposdb negatywne wiadomos$ci pojawiajace si¢ w mass mediach

mozna w intrygujacy sposob przetwarza¢ w krotkie poetyckie sentencje.

Gdy w kwietniu 2012 r. wraz z Grete Aagaard odwiedzitam Globus 1, wyswietlacz z
aktualnymi lokalnymi ogloszeniami ciagle jeszcze dzialal, jednak odkad zarzadzanie nim
zostato przekazane w rece lokalnych dziataczy, tres¢ ogloszen ograniczyla si¢ do informacji o

lokalnym programie tego miejsca.

Lars Cuzner
Norwegia
Recurring Individual Conversations (Powtarzajac indywidualne konwersacje),

2010-2011

By zaprosi¢ do udzialu w swojej akcji, Lars Cuzner rozestat zaproszenia drogg elektroniczng.
Odpowiedzialo na nie sze$¢ osob: trzech artystow, dwoch kuratoréw 1 jeden psycholog.
Podpisali oni umowe z artysta, w ktorej zobowigzali si¢ do odbywania cotygodniowych
godzinnych spotkan twarza w twarz z artysta w przeciggu roku. Cuzner ze swojej strony
obiecal zachowanie catkowitej tajemnicy co do treSci rozmow 1 nierobienie zadnej

dokumentacji.

Spotkania odbywaly si¢ w przestrzeni galerii nalezacej do Unge Kunstneres Samfund

(Stowarzyszenie Miodych Artystow) w Oslo. Na potrzeby projektu zostata ona catkowicie
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przebudowana. Trzy metry nad poziomem podiogi stworzono mate szeScienne pomieszczenie,
oddzielone od przestrzeni ekspozycyjnej przeszklong $ciang. To w nim odbywaly sie
cotygodniowe sesje. Publiczno$¢ byla za kazdym razem zapraszana w roli obserwatoréw
jedynie niemego performansu, poniewaz nie mogta stysze¢ rozmoéw pomiedzy Cuznerem a

uczestnikami konwersacji.

2.6. Taktyka ekozoficzna

Osleanski badacz Boel Christensen-Scheel pisze, iz w wyniku rosnacej $wiadomosci
ekologicznej na przetomie dwudziestego 1 dwudziestego pierwszego wieku zaczely
powstawa¢ grupy skltadajace si¢ zaré6wno z instytucji sztuki, jak i z artystow, ktorych
zorientowane na ckologi¢ praktyki stanowia kombinacje etyki, nauki i zmyslowosci.
Uczestnikami ich dzialan sa z jednej strony polaczone wigzami towarzyskimi grona
przyjaciol, a z drugiej aktywisci 1 specjalisci z roznych dziedzin. Najczgsciej podejmowane
praktyki maja na celu zbadanie i uzdrowienie relacji pomigdzy ludZzmi/konsumentami a
naturg, bedacg przedmiotem tej konsumpcji. Jak przypuszcza Christensen-Scheel, powodem
tych zainteresowan jest to, iz ,,w miejskim Zyciu jesteSmy zdystansowani od niemal calej

materii i fizycznych procesoéw produkcji tego co konsumujemy”***,

Tego rodzaju ruchy nie sg w kulturze niczym nowym. Nalezatoby na nie spojrze¢ jako na
jeden z przejawow ponownej aktualnosci idei kontrkultury. Niemniej nawet w latach 60.
ubiegltego wieku hasto powrotu do natury obarczone bylo kilkusetletnig tradycja, by
wymieni¢ tu osiemnastowieczne idee Jana Jakuba Rousseau, dziewigtnastowieczne -
Henry’ego Davida Thoreau czy niemieckie ruchy Der Wandervogel oraz Lebensreform na
przetomie dziewietnastego 1 dwudziestego wieku. We wszystkich tych przypadkach mowa
jest o kulturze i cywilizacji jako czynnikach wplywajacych destrukcyjnie na cztowieka,

podczas gdy postrzegana z perspektywy etycznej natura ma petnic role uzdrowicielska.

¥1 B, Christensen-Scheel, The Ethic-Aesthetic Way of Wonders, [w:] slowdaysoslo (2011) [dostep 13 lipca

2012], <http://slowdaysoslo.files.wordpress.com/2011/08/art-and-ecology-2.pdf>, s. 10.
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Jesli szuka¢ powodow, dla ktorych postulat ten znowu zyskuje popularno$¢ w coraz szerszych
kregach spotecznych, to oprocz frustracji z powodu sekularyzacji i komercjalizacji kultury na
przetomie starego i nowego millenium, mozna wskaza¢ réwniez na przesyt mediami
elektronicznymi 1 $§wiatem wirtualnym, ktory owocuje tesknotg za rzeczywistym $wiatem
zmystowym 1 fizycznym kontaktem z nim. Mozna tu mowi¢ rowniez o reakcji obronnej
przeciwko spektakularnej funkcjonalno$ci wspoélczesnych miast, ktérej konsekwencja sa
coraz liczniejsze ruchy ekologéw czy miejskich aktywistow. Bardzo widoczne jest m.in.
zjawisko ,ogrodnictwa miejskiego” (urban gardening), zyskujace ostatnio ogromng
popularno$¢. Moje badania dotyczg dzialan inspirowanych powyzszymi ideami,
realizowanych w polu sztuki. Ich inicjatorom chodzi o to, by reaktywowac relacyjne procesy
pomiedzy ludZzmi i naturg i przywroci¢ im ich fizyczny, zmystowy charakter. Wspomniany
wyzej norweski badacz stwierdza, iz w tym wypadku sztuka staje si¢ ,,opartymi na praktyce
badaniami (practice-based research) lub oparta na badaniach praktyka (research-based
practice)”*%. Tego rodzaju dziatania artystyczne realizowane sa na calym $wiecie, niemniej
jednak, przedstawiajac projekty zrealizowane w Skandynawii, chciatlabym wskaza¢ na pewien
trop, ktory by¢ moze pozwoli doszuka¢ si¢ pewnych lokalnych uwarunkowan

podejmowanych przez artystow praktyk.

Rozwazajac cechy charakterystyczne 1 uwarunkowania wspotczesnej sztuki szwedzkie;j,
Ingela Lind zwraca uwage na skandynawska percepcj¢ natury, jak rowniez wynikajaca z niej
ide¢ naturalnosci, ktore w tym regionie majg wyrazny wymiar etyczny. W jej opinii

(...) dla wigkszosci ludzi Pétnocy natura jest na wierzchotku hierarchii, jest [ona —

przyp. A.W.] immanentnie dobra, a wszystko, co nas od niej oddziela, jest zte. Gdzie

indziej jest odwrotnie: natura jest czyms$ przerazajagcym; czyms, co nalezy ujarzmid
kultura®>.

Biorac pod uwage, iz tereny krajow skandynawskich sg stabo zaludnione, a za to w duzym
stopniu  porosnigte lasami, mozna powiedzie¢, iz habitus skandynawski zostat

uksztaltowanyprzez partnerska, pozbawiong leku relacje z naturg, ktorej jednym z przejawow

392 .
Tamze, s. 2.

% D, Birnbaum, C. Chambert, P. Cornell, I. Lind i G. Sandqvist, Szwedzkie przyktady. Rozmowa o sztuce

wspotczesnej, ,,Magazyn Sztuki” 1995 nr 8 (4/95), s. 72-99, s. 76.
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jest dgd pa tur - dluzszy (np. weekendowy) pobyt na tonie natury, spedzony na

. 394
wedrowaniu™ .

Duza cze$¢ projektow, ktorych taktyke klasyfikuje jako ,,ekozoficzng”, koncentruje swoje
dziatania wokot zjawiska ogrodéw dziatkowych badz tez tzw. ,,miejskiego rolnictwa” (urban
agriculture). Tu mozna by wskaza¢ na niezwykle silng w Skandynawii tradycje ruchu
dziatkowcow, ktora siega przetomu dziewigtnastego 1 dwudziestego wieku. Motywacjg do jej
zainicjowania byla ch¢é zapewnienia mieszkajagcym w miescie robotnikom, o czgsto
wiejskich korzeniach, substytutu wlasnego domu z ogrodkiem. Uprawa dziatki miala tez
zapewni¢ dodatkowy przychod domowemu gospodarstwu. W niektorych typach ogrodow
dziatlkowych, cieszacych si¢ odpowiednio dostosowang infrastrukturg, wolno byto
uzytkownikom zostawa¢ na noc. W tym wypadku do podstawowej funkcji ogrodkéw
dochodzily nowe: dostarczenie strawy duchowej i rekreacji*®*. Obecnie w Skandynawii
przezywaja one druga fale popularnosci. Co prawda przestaty by¢ dodatkowym zrédlem
zdobywania pozywienia i wypoczynku dla robotnikow, natomiast praca i spedzanie w nich
czasu staly si¢ atrakcyjne dla klasy $redniej, ktéra zaczeta zajmowaé dziatki porzucone przez

poprzednich whascicieli. Ponadto ich nowymi uzytkownikami staja si¢ rowniez imigranci®*.

394 . . .
Wyrazenie norweskie.

3 T, Jensen, The Case for Allotment Gardens, osoba przeprowadzajgca wywiad: L. G. Staurland, [w:] News

from the Field/Noticias Do Campo, red. |. Book i C. Hedén (red.), Office for Contemporary Art Norway, Oslo
2004, s. 29.

3% Norweska socjolozka Siri Haavie, prowadzgca badania na temat ogrodéw dziatkowych w Oslo, podkresla ich

spoteczng role w obecnych czasach, gdy sposdb spedzania wolnego czasu coraz bardziej komercjalizuje sie i
ogranicza do odwiedzania galerii handlowych czy dbania o kondycje fizyczng w studiach odnowy biologicznej.
Haavie przestrzega, iz ze wzgledu na fakt pozostawania ogrodéw dziatkowych na uboczu wspodtczesnych
zainteresowan i trendéw rynkowych, tatwo jest przeoczy¢ ich wartos¢ spoteczng. Badaczka podkresla takie
istotne aspekty zwigzane z uprawg ogroddw dziatkowych, jak: (1) tworzenie witasnych, indywidualnych
krajobrazow miejskich, bedacych wyrazem indywidualnosci i kreatywnosci uzytkownikéw; (2) odrebnosé
estetyczng tych krajobrazow od reszty miejskiej przestrzeni rekreacyjnej zaprojektowanej przez architektow
zgodnie z aktualnymi trendami i wymogami uzytecznosci; (3) wytwarzanie wiezi uzytkownikéw z uprawianym
przez nich kawatkiem ziemi; (4) tworzenie indywidualnej przestrzeni, ktéra moze zapewni¢ zaréwno potrzebe
odosobnienia, jak i stanowi¢ miejsce spotkan towarzyskich; (5) zapewnienie ucieczki od miejskiego hatasu i
zgietku. Haavie pisze o ,stemplu na witasnosci publicznej”, ktéry stawiajg dziatkowcy. Wreszcie, dodaje
badaczka, w poréwnaniu z ogrodami dziatkowymi zadna inna przestrzen rekreacyjna Oslo nie zapewnia takiego
zrdznicowania wieku, profesji i zaplecza kulturowego uzytkownikéw (S. Haavie, Allotment Gardening in an
Affluent Society, [w:] News from the Field/Noticias Do Campo, red. . Book i C. Hedén, Office for Contemporary
Art Norway, Oslo 2004, s. 27-28.).
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Geir Tore Holm & Sossa Jorgensen

Norwegia

&

Rikrit Tiravanija & Kamin Lertchaipraset

Tajlandia

Sorfinnset school / the nord land (Szkota w Serfinnset/Nordland),
2004-

Inspiracja tego projektu byt zorganizowany w Tajlandii przez Rikrita Tiravanije 1 Kamina

Lertchaipraseta The Land®®’

. Miejscem, w ktorym dziata Sorfinnset school / the nord land,
jest mata laponska wioska w Norwegii, zamieszkata przez siedemdziesigt osob. Dziatajac w
porozumieniu z lokalnymi wiadzami, arty$ci przejeli budynek opuszczonej szkoty, w ktorym
rozpoczgli realizacj¢ programu spoteczno-kulturalnego, tworzonego d laoraz wraz z
miejscowg spotecznoscig. Jest on skoncentrowany przede wszystkim na promocji lokalnej
kultury 1 natury. W Serfinnset zorganizowano kawiarni¢ 1 mobilne kino, odbywajg si¢
wystawy, koncerty 1 wyktady specjalistow roznych specjalnos$ci, arty$ci wraz z mieszkancami
uczestniczag w polowaniach na foki, z kolei mysliwi ucza wykorzystywania migsa 1 skor tych

zwierzat. Warzy si¢ tam piwo oraz uprawia ziemniaki. Spotkania polaczone sg ze wspolnym

biesiadowaniem 1 prezentacjg tajskiej kuchni.

Podobnie jak projekt tajski, rowniez Sorfinnset school / the nord land zaktada testowanie
réznorodnych form habitatow. Stopniowo powstaje tu kolonia budynkow, ktérych formy
zaczerpni¢te sg z réznych tradycji kulturowych. Z pomoca miejscowego rzemieslnika
wybudowano goathi — laponski dom kryty darnig. Grupa dziesieciu tajskich studentow
wzniosta dom tajski, ktory przystosowano do norweskiego klimatu. Powstata tez ziemianka

do przechowywania Kartofli. Szkota w Serfinnset stala si¢ réwniez miejscem rezydencji

397 Projekt The Land zainicjowany zostat w Tajlandii w 1998 r. przez Rikrita Tiravanije i Kamina Lertchaipraseta.

Artysci wykupili grunt rolniczy, na ktérym z powodu powodzi uprawa ryzu przestata by¢ optacalna. Przeksztatcili
ten teren w miejsce poswiecone alternatywnemu rolnictwu i ogrodnictwu, eksperymentom dotyczacym
alternatywnych modeli habitatéw, medytacji i prezentacji sztuki.
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artystycznych. Dzieki temu, ze przebywa tam wielu artystow zagranicznych, mieszkancy wsi
majg okazje oswoié si¢ z innoscig. Zasada tych pobytow rezydencyjnych jest jednak nie tyle

realizacja wlasnych, autonomicznych projektéw, lecz raczej dziatanie na rzecz wspolnoty.

Z punktu widzenia partycypacyjnego charakteru tego projektu najwazniejszym jego aspektem
sg procesy, jakie zachodzg pomig¢dzy wszystkimi uczestnikami tych wydarzen. Z jednej strony
mamy tu zalozenia organizatoréw, jakie legly u podstaw organizacji tego projektu. Per
Gunnar Eeg-Tverbakk, kurator projektu Artistic Interruptions, w ramach ktorego Sorfinnset
school / the nord land zostat zainicjowany, wylicza pozytywne aspekty tego rodzaju dziatan.
W jego opinii oferujg one ,,partycypacj¢ oraz wkiad kulturalny; wigza si¢ one z autentycznym
wymiarem ekonomicznym, ktory zwicksza $§wiadczenia kulturalne i, co nie mniej wazne,
dostarcza bardzo pozadanej promocji tym tzw. nie-miejscom™>%. Widoczne w tej wypowiedzi
jest potozenie akcentu na dziatanie d 1a spotecznosci lokalnej. Wydaje si¢, ze rowniez sami
arty$ci od poczatku kierowali si¢ takim celem. Analizujacy ten projekt Boel Christensen-
Scheel pisze, Ze inicjujac ten projekt artysci dazyli do ,,wniesienia swojego wktadu poprzez
co$, co nazywajg <<kulturalng ustugg>> do lokalnego otoczenia — w tym sensie, ze oferuja
lokalnej spotecznoséci wiedze kulturalna, naped i energi¢ w celu zrobienia czego$, co jest

cenne zarowno dla lokalnej spotecznosci, jak i dla nich”*%

. Wydaje si¢ jednak, ze w miare
rozwoju tego projektu sytuacja zaczeta ulega¢ zmianie. Coraz bardziej istotna staje si¢ rola
mieszkancoOw wioski. Polega ona na instruowaniu i przekazywaniu swoich kompetencji
dotyczacych lokalnej kultury i sposobow relacji z naturg przyjezdzajacym ,,gosciom z miasta”

— artystom.

Christensen-Scheel podkresla, ze ,,relacja zawsze wskazuje na pewng struktur¢ wladzy, ale
ekologia pokazuje, jak struktury wladzy s3a réwniez zalezne od siebie 1 mig¢dzy sobg —
wskazujac na zalezno$ci dziatajagce miedzy stronami w obie strony i w ten sposob
umacniajace <slabsze> strony poprzez podkre§lanie ich <<relacyjnej mocy>>"*®. W
Serfinnset ma miejsce odwrocenie relacji wladzy pomiedzy artystami a odbiorcami/lokalng

spoteczno$cig. Szala wiladzy przechyla si¢ tu na strone ,tubylcow™: to oni wiedza, jak

*¥p G. Eeg-Tverbakk, Artistic Interruption - Art in Nordland, tekst niepublikowany, 2003.

399 B_ Christensen-Scheel, dz. cyt., s. 13.

400 .
Tamze, s. 4.
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polowaé¢ na foke lub na tosia, majag wiedz¢ na temat budowy laponskiego goathi czy

sposobow wykorzystania ziot. ArtySci sg tymi, ktdrzy si¢ od nich ucza.

YNKB (Ydre Norrebro Culture Bureau)
Dania
Byens Ukrudt (Miejskie chwasty), 2008-2009

Wsrod ogromu projektow realizowanych przez kopenhaska grupe YNKB jest wiele takich,
ktérych celem jest odkrywanie miasta na nowo, poszukiwanie w nim przestrzeni, ktore
wymykajg si¢ normatywnej kontroli i planowaniu. Ich cechg charakterystyczng jest
szczego6lne upodobanie do miejsc peryferyjnych, zarosnietych, opuszczonych, chaotycznych,
zdefiniowanych przez swoj ,,bezksztalt”. Projekt Byens Ukrudt byt zaproszeniem publiczno$ci
do udzialu we wspdlnych wedrowkach po obrzezach Kopenhagi, potaczonych ze zbieraniem
dziko rosngcych roslin. W charakterystycznej dla kultury miejskiej niecheci do chwastow
cztonkowie grupy YNKB dostrzegaja ,.faszystowska obawe” przed ich ,,r6znorodnoscia,

picknem i mozliwosciami™*"

. Akcja miata na celu przeformulowanie postrzegania roli
dzikich ros$lin w miescie. U podstaw dziatan artystow znajdowalo si¢ zatozenie, iz dokonane
przemianowanie (,,chwasty” — ,ziola”) powoduje zmian¢ semantyczng: nadanie dziko
rosngcym w mieScie roslinom dystynkcji pozytywnej. Te same rosliny, dotychczas
postrzegane jako niepozadani ,,intruzi”, ,,za§miecajacy” estetyke miejskiej przestrzeni, sg tu

waloryzowane jako wazne zrodio pozywienia, witamin i sktadnikow mineralnych.

Role przewodnika spacerow wziat na siebie wspotpracujacy z YNKB biolog Nils Grengaard,
ktory informowat uczestnikéw o wlasciwosciach poszczeg6lnych roslin 1 ich zastosowaniu do
przyrzadzania potraw. Kazda z wedrowek zakonczona byla wspdlnym gotowaniem i

spozywaniem dan, przygotowanych przy wykorzystaniu zebranych zi6t i owocow.

401 YNKB, Weeds, [w:] Ydre Ngrrebro Culture Bureau, 2009, dostep: 20 czerwca 2012,

<http://www.ynkb.dk/eng/WEEDS.shtml>.
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publik.dk*%?
Dania
Public Picnic (Publiczny piknik), 2007

Podobny charakter miata akcja Public Picnic, kilkukrotnie organizowana przez dunskg grupe
publik.dk. W tym wypadku akcja polegata na eksplorowaniu zasobéw porzuconych dzialek w
kopenhaskiej dzielnicy Nerrebro. W obliczu niedostatku przestrzeni publicznej w centrum
miasta artysSci 1 uczestnicy projektu sprawdzali mozliwosci korzystania z tego rodzaju terenu
jako alternatywnej przestrzeni publicznej. W ich rozumieniu ten ,,miejski ogrod” miat staé si¢
miejscem dla wyrazania krytycznych opinii, kontrkultury i zycia towarzyskiego. Tym samym
mial spelia¢ role sfery publicznej w ujeciu Habermasowskim. Jednoczes$nie mial tworzy¢
okazj¢ do bezposredniego, fizycznego kontaktu z naturg. Otoczenie — zaro$nigty ogrod ze
zdziczalymi krzewami i drzewami owocowymi — skianiato do wspdlnego spedzania czasu w
sposob typowy dla zycia wiejskiego: zbierania nasion i owocow, porzadkowania terenu i
konstruowania wyposazenia ogrodu ze znalezionych desek, sadzenia kwiatow 1 przypraw czy

wspolnego koncertowania na instrumentach wilasnej produkcji.

2.7. Taktyka syjunta

Syjunta to szwedzka tradycja kot szyjacych”, polegajaca na spotkaniach kobiet w
prywatnych domach, w czasie ktorych uczestniczki zajmowaly si¢ recznymi robotkami.

Artystka Kerstin Jakobsson przywoluje wspomnienie tej tradycji ze swojego dziecifistwa:

Moja matka 1 wigkszos¢ kobiet z sgsiedztwa nalezalo do tych klubow. W sezonie
zimowym spotykaly si¢ co jaki§ czas w czyim$ domu by pracowaé nad dekoracyjnymi
tkaninami przeznaczonymi na doroczng klubowg aukcje. Pamigtam te popoludnia
wypelione kobiecymi rozmowami i naprawd¢ dobrymi ciasteczkami. Czasami bylo
rowniez ciasto z dzemem domowej roboty albo bitg $mietang. Kawa 1 pogaduszki

92 cztonkami grupy sg dwie kuratorki: Johanne Lggstrup i Katarina Stenbeck oraz artysta Nis Remer.
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mogty by¢ dobrym powodem do spotkan, ale oficjalnie te popotudnia byly nastawione
na produkcje. Kobiety gtownie zajmowaty si¢ haftem i1 naprawde robity mndstwo
rzeczy. Byly to makatki na telewizor, [obrusy — przyp. A.W.] na stol jadalny, [kapy —
przyp. A.W.] na sofe, duze poduszki i mate serwetki na stot. Projekty byly
nowoczesne zarowno pod wzgledem koloru jak i wzoru i miaty roz$wietla¢ kazda
pore roku. Krokusy i zonkile byly na Wielkanoc, krasnale i gatazki swierkowe na

Boze Narodzenie oraz obfito§¢ kwiatoéw na lato. Kazda mata makatka to wiele godzin
403

wyszywania™".

Zjawisko syjunta sktania do dychotomicznych ocen i interpretacji. Jakobsson méwi, iz dla
wielu hafty powstate w czasie tych wspolnych godzin pracy to po prostu ,,wytwory kobiet,

ktére nie mialy nic lepszego do roboty”404

. Ta sama praktyka jednak zupelnie inaczej
postrzegana jest z krytycznej perspektywy feministycznej. W ksigzce Handen och Anden. De
textila studiencirklarnas hemligheter (R¢ka 1 duch. Tajemnice tekstylnych kotek
edukacyjnych)*® Louise Waldén proponuje, by te spotkania analizowaé jako kobiece kotka
samoksztatceniowe®. Jednoczesnie wskazuje ona, iz dla kobiet, ktorych codzienne relacje
ograniczaty si¢ do kregu rodziny, spotkania w ramach syjunta — organizowane w kobiecym
gronie, z dala od me¢skiej dominacji — stanowity okazj¢ do dzielenia si¢ wlasnymi problemami
i w konsekwencji uczestniczki doswiadczaly wzmocnienia®®’. Argumentacji na rzecz takiej

interpretacji dostarcza etymologia stowa syjunta, ktére ma strategiczny wydzwick. Sktada sig

z dwoch czlonow: sy w jezyku szwedzkim oznacza ,,szy¢” oraz junta, co, podobnie jak w

%3 K. Jakobsson, Runaway Explorers. The art project with a deadly twist, [w:] Runawayexplorers.net [dostep: 25

wrzesnia 2012], <www.runawayexplorers.net>.

404 .
Tamze.

05 Waldén, Handen och Anden. De textila studiecirklarnas hemligheter, Carlssons Bokférlag, Stockholm 1994.

%% Ruch studiencirklarnas pojawit sie w Szwecji na poczatku dwudziestego wieku i zwigzany byt z szybko

postepujgcym procesem modernizacji kraju. Jego uczestnikami byli robotnicy i chtopi, ktérzy poprzez
podnoszenie poziomu swojej wiedzy i Swiadomosci mogli wzmacniaé swoje polityczne znaczenie. Ruch ten miat
charakter masowy. W 1970 r. dziatato ok. 300 000 kétek samoksztatceniowych, dofinansowywanych z funduszy
panstwowych (Study circles, [w:] Wikipedia [dostep: 10 czerwca 2013],
<http://en.wikipedia.org/wiki/Study_circle>.

*7 Na ten aspekt wskazujg wszystkie omdéwienia zjawiska syjunta, nawet te, ktére pojawiajg sie w kontekscie

wspotczesnych nawigzan do tej tradycji w postaci kobiecych aktywnosci, organizowanych za pomoca Internetu:
,Nie spotyka sie tylko po to, by zajmowac sie sztukg i rzemiostem, ale najwazniejszg czescig [tych spotkan] sg
relacje spoteczne i otrzymanie pomocy” (Welsome to syjunta, your New arts and crafts friend in Internet!, [w:]
Syjunta [dostep: 10 czerwca 2012], <http://syjunta.se/lokal/index.php/home?noRedirect=true>).
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jezyku polskim, oznacza ,,wtadze ustanawiane po obaleniu rzadu przez spiski wojskowe”408.

Idac tropem etymologicznym, Waldén sugeruje $wiadomie buntowniczy charakter tych
spotkan, w czasie ktorych kobiety mialy szans¢ na konstruowanie wtasnych, tymczasowych
relacji spotecznych. Kobiety, upewnione w swojej podmiotowosci, po powrocie do domoéw
mogly wymaga¢ zmian w zachowaniach swoich me¢zoéw. Na taka role syjunta powotujg si¢
artystki, ktore nawigzuja do tej tradycji (Malin Arnell, Asa Stahl i Kristina Lindstrém). Te
dwie ostatnie przywotuja sformulowane przez Waldén okreslenie tego fenomenu jako ,,forum,
na ktorym kobiety same byly w stanie ustali¢ program i dyskutowa¢ o sprawach, ktore im

wydawaty si¢ wazne™ %,

Malin Arnell

Szwecja

Community Spirit in a Large Forest or Why Can | Never Stop Crying —

a Sewing Circle in Progress (Duch wspélnoty w wielkim lesie lub Dlaczego

nigdy nie mogg przesta¢ krzycze¢ — Koto Szyjacych w progresie), 2001

Artystka przyznaje, iz projekt ten inspirowany byt badaniami nad rzemioslem prowadzonymi
przez Louise Waldén, ktora poszukiwata roznic pomigdzy wiedzg tworzong za pomoca jezyka
(meska) a ta tworzong za pomocy rak (kobieca). Arnell w ciggu czterech tygodni trwania
projektu zapraszala czlonkinie lokalnych ,koét szyjacych” na werandg letniego domu,
potozonego na smélandzkiej prowincji410. Tam, przy kawie i ciescie, uczestniczki haftowaty
na paskach ptdtna napis ,,Czuj¢ si¢ potrzebna” oraz swoje imi¢. W czasie tych spotkan starsze

kobiety dyskutowaty o swojej roli w spoteczenstwie.

%8 ). Tokarski, (red.), Sfownik wyrazéw obcych PWN, Paristwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1971, s.

326.

99 K Lindstrém i A. Stahl, Threads - A Mobile Sewing Circle: Making Private Matters Public in Temporary

Assemblies, wystgpienie w czasie konferencji The Participatory Design Conference. Participation:: the
Challenge. Sydney 2010, s. 123.

"% sm3landia - region Szwecji, potozony na potudniu kraju.
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Performans ten mial miejsce w ramach wigkszego projektu, zorganizowanego przez Arnell i
grupe jej przyjaciot w smalandzkim lesie latem 2001 r. Dlatego, oprécz uczestniczek akcji —
zaproszonych przez artystke starszych kobiet, mieszkajacych w okolicy — miala ona takze
tzw. ,,normalng publiczno$¢”, ktéra przychodzita obserwowac ten performans w czasie jego
trwania. Byto to okolo tysigca osdb, niektorzy z widzow przytaczali si¢ do haftujacych kobiet.
W ten sposéb decydowali o swoje metamorfozie z cztonka publiczno$ci w uczestnika

projektu.

Asa Stihl & Kristina Lindstrom
Szwecja

Trddar - en mobil syjunta (Nici —mobilne kota szyjacych), 2006-

Punktem wyjscia dla tego projektu byta proba kontrastowego zestawienia dwoch sposobow
komunikacji: (1) szybkiej i mobilnej, z wykorzystaniem telefonu komorkowego oraz (2)
wolnej, stacjonarnej i fizycznej z wykorzystaniem haftowanego tekstu. Dodatkowo u zrddet
projektu pojawita si¢ refleksja nad sms-ami jako bardzo wspolczesna forma listu, ktérego

jednak nie mozna zachowac na dtuze;.

Metoda realizacji tego kontynuowanego do dzi§ projektu polega na organizowaniu spotkan
kobiet, ktore wybieraja znaczace dla nich wiadomosci tekstowe i1 haftuja je na resztkach
tkanin. Sg to materialy przyniesione przez uczestniczki, takie jak stare $cierki, fartuchy badz
T-shirty albo tkaniny dostarczone przez artystki. Uczestniczki spotkan haftuja recznie lub
przy uzyciu elektronicznych maszyn do haftu potaczonych kablem z telefonem komoérkowym,
z ktorego transmitowana jest tre$¢ sms-a. Uzycie w projekcie maszyn elektronicznych jest
czesto wyzwaniem dla uczestniczek spotkan, niemajacych wczeéniej doswiadczenia z tego
typu technikg. Artystki sg tego swiadome, mowigc, ze ,.technologia nie jest niewinna”** i

podkreslajac role, jakg odgrywa ona w przeorganizowaniu sposobu zycia.

LK. Lindstrom i A. Stahl, Working Patches, ,Studies in Material Thinking” 2012 Volume 7, 1-17, s. 8.
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Stahl i1 Lindstrom w znacznym stopniu rezygnuja z samodzielnej realizacji projektu.
Przekazuja role gospodarza spotkan w poszczegdlnych miejscowosciach lokalnym
dziataczom 1 dzialaczkom kulturalnym, ktorym przekazuja instrukcje dotyczace spraw
organizacyjnych. Celem dziatania nie jest produkcja estetycznych obiektow — pokrytych
haftem kawatkow tkanin — lecz przede wszystkim doprowadzanie do spotkan kobiet, ktore
czasami wczesniej nie miaty ze sobg kontaktu, budowanie tymczasowych spolecznosci, dla
ktorych wspdlna praca staje sie okazjg do rozmoéw i dzielenia si¢ doswiadczeniem zyciowym.
Punktem wyjscia tak zainicjowanej komunikacji sg zardwno tresci sms-6w haftowanych przez
uczestniczki, jak rowniez historie przynoszonych przez nie materiatdbw. Fragmenty tych
rozméw tez sg pdzniej haftowane i porzadkowane (przez artystki) wedlug nastepujacych
dychotomii: (1) prywatne/publiczne; (2) cyfrowe/fizyczne; (3) szybkie/wolne; (4) trwajace
dhugo/ulotne; (5) reczne/maszynowe. Rowniez obrus z szarego ptotna, ktorym przykryty jest
stot, dookota ktorego siedza wyszywajace kobiety, jest miejscem, gdzie moga pojawié si¢

rézne haftowane wypowiedzi/znaki w zupetnie juz dowolnym porzadku.

Gotowe prace sg przez uczestniczki spotkan fotografowane i umieszczane na stronie projektu:
http://www.mobilsyjunta.se/. W jednym przypadku artystki zadecydowaty o usunigciu zdjecia
haftu ze strony. Byla to praca wykonana w kolorach szwedzkiej flagi (niebieski napis na
z6ttym tle) o tresci: ,,Bevara Sverige Svenskt” (Utrzymac Szwecj¢ szwedzkg). Jest to nazwa
szwedzkiej organizacji, ktora odwotuje si¢ do ruchéw nacjonalistycznych z lat 80. i 90.
ubieglego stulecia oraz opowiada si¢ za ograniczeniem liczby imigrantow w tym kraju
poprzez zaostrzenie przepisoOw imigracyjnych oraz repatriacj¢ tych osob, ktore juz w Szwecji
mieszkaja. Artystki uznaty, Ze tego rodzaju wartosci sa sprzeczne z demokratycznym duchem
projektu. Niemniej jednak Stahl i Lindstrdm przyznaja, ze nie byla to tatwa decyzja,
poniewaz w pewnym sensie byla sprzeczna z celem projektu, ktorym jest ,,umozliwienie
dzielenia si¢ roznorodnymi i sprzecznymi historiami 1 warto$ciami bez potrzeby osiggania
konsensusu”**?,

Kawatki materiatu z haftami wykonanymi przez uczestniczki Syjunta sa gromadzone przez

artystki i zszywane w formie patchworku. Taka forma pracy z tekstem umozliwia stworzenie

412 .
Tamze, s. 8.
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nowego rodzaju struktury tekstu, ktéry nie jest juz tradycyjng narracjg z charakterystycznym
dla niej porzadkiem czasowym i przyczynowo-skutkowym. Zamiast linearnej kontynuacji
watku mamy tu do czynienia z wzigta z praktyki krawieckiej metoda cigcia 1 zszywania

roznych fragmentow, zgodnie indywidualng i jednorazowo ustalong logika.

Co charakterystyczne, mimo ze realizacje Stahl i Lindstrdm maja charakter performatywny, to
artystki komentuja swoje projekty na gruncie dizajnu partycypacyjnego, a nie sztuki
partycypacyjnej. Organizowane przez siebie projekty traktujg jako analize ICT (Information
nad Communication Technology), skupiajgc si¢ przede wszystkim na telefonie komorkowym
jako medium konwersacji. Podejmujg probe alternatywnego spojrzenia na t¢ technologie,
zauwazajac iz ,,nie jest dzi§ (...) czym$ niezwyklym, Zze dizajn ma implikacje dla innych

. [ .. Cge e . . . 413
uzytkownikdéw niz ci przewidziani i si¢ga ponad zamierzony kontekst uzytkowy” .

Od 2010 r. projekt ten, przekazany przez artystki, jest kontynuowany przez Riksutstcillnigar*.
W formie wystawy wedruje do matych miejscowosci, gdzie zazwyczaj jest prezentowany w
wiejskich centrach spotecznych, a widzowie (kobiety) sa zapraszane do jej uzupetniania —
haftowania wybranego sms-a z wlasnej kolekcji w czasie spotkania szyjacych,

organizowanego przy okazji wystawy.

Lise Bjorne Linnert
Norwegia

Desconocida Unknown Ukjent (Nieznana), 2006-

59415

Projekt ten, ktory sama artystka okresla jako ,,feministyczny haft polityczny”"*>, ma charakter

przedluzonego w czasie performansu partycypacyjnego, ktéry polega na spolecznym

"3 K. Lindstrém i A. Stahl, 2010, dz.cyt., s. 121.

e Riksutstdllnigar to szwedzki program podrdzujgcych wystaw. Pisze o nim w Rozdziale VI.

5 . B. Linnert, Projects/Desconcida - Unknown — Ukjent, [w:] Lise Bjgrne Linnert [dostep: 28 wrzesnia 2012],

<www.lisebjorne.com>.
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tworzeniu pomnika (memorial). Mimo ze artystka, jak twierdzi, nie zna tekstow Waldén, to

jej praktyka jest kontynuacja $wiadomego, politycznego aspektu syjunta®®

, 0 ktérym pisze
szwedzka badaczka. Linnert podkre§la bowiem, iz swoja tworczoscia chece si¢ wiacza¢ do

polityki z pozycji intymnej**’.

Idea tego projektu narodzita si¢, gdy w koncu 2005 r. artystka zostala zaproszona przez
Station Museum of Contemporary Art w Houston (Teksas) do udzialu w wystawie
poswieconej problemowi przemocy wobec kobiet w mie$cie Ciudad Juarez na granicy
pomiedzy Meksykiem a Stanami Zjednoczonymi. W ciggu ostatnich pigtnastu lat okoto
osiemset kobiet zostalo tam brutalnie zamordowanych, a setki innych porwano. Artystka
mieszkata w Houston w latach 1997-2003 i temat ten byt jej znany ze styszenia i z relacji
mass-mediéw. Postanowita zrealizowac akcje, ktora wlaczytaby publiczno$¢ instytucji sztuki

w dyskusj¢ na temat tego problemu i doprowadzita do zajecia wobec niego aktywnej postawy.

Desconocida Unknown Ukjent polega na organizowaniu warsztatOw, w czasie ktorych
uczestnicy proszeni s3, by na kawatkach bawelianych tasiemek dostarczonych przez artystke
wyhaftowali imi¢ 1 nazwisko jednej z zamordowanych ofiar oraz slowo ,nieznana” we
wlasnym jezyku 1 alfabecie. Poczatkowe warsztaty artystka organizowata samodzielnie,
natomiast obecnie projekt kontynuowany jest przez spotecznosci, ktore si¢ do niej zwracajg i
ktorym przekazuje ona materialty do realizacji oraz instrukcj¢. Dalsza czgs¢ projektu
przebiega wedtug zasady do-it-yourself (DIY). Do listopada 2011 r. w 290 warsztatach
zorganizowanych w ramach tego projektu wzigto udziat 3900 osob. Ich rezultaty —
wyhaftowane skrawki tasiemek — prezentowane sa w przestrzeni galeryjnej, zestawione na
Scianie w porzadku odzwierciedlajagcym hymn Meksyku i Standéw Zjednoczonych zapisany
alfabetem Morse’a, gdzie jednej kropce odpowiada jeden odcinek tasiemki. Dodatkowo w

czasie otwaré wystaw, na ktorych prezentowany jest Desconocida Unknown Ukjent, ma

e Tradycja syjunta jest zywa réwniez w Norwegii, gdzie funkcjonuje pod nazwg sy-klubb albo sy-junta. Zwyczaj

tego rodzaju spotkan pojawit sie na przetomie dziewietnastego i dwudziestego wieku, kiedy kobiety zbieraty sie,
by szy¢ posciele i bandaze na wypadek wojny ze Szwecja (do ktdrej nota bene nie doszto). Zwyczaj ten jest
kontynuowany, ale juz w zupetnie pokojowych celach.

“w WypowiedZ ta zostata zarejestrowana w czasie mojego spotkania z artystkg w jej pracowni w Oslo
29.06.2012.
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miejsce performans wykonywany przez Linnert i Rung Rebne*®. Skiada si¢ on z dwoch
elementow: dzwigku — rytmicznego krzyku, przerywanego chwilami ciszy oraz ruchu

scenicznego i tanca.

Bezposrednia konfrontacja artystki z rzeczywisto$cig w Ciudad Juarez, ktora miata miejsce w
czasie podrozy w 2007 r., uSwiadomita jej, iz prezentacja lokalnej sytuacji jedynie z
perspektywy maltretowanych tam kobiet zafalszuje prawdg o zyciu w tym miejscu. Jak sama
przyznaje ,,pomimo zaniedban rzadu to, co zobaczytam i doswiadczytam w ciagu tych kilku
dni (...), to nie byla represjonowana spotecznos¢. To byla walczaca spotecznosé, ktora
poprzez dbalo$é, milosé i zachete probowata zmieni¢ spoleczenstwo od $rodka™. To
doswiadczenie sktonito Linnert do decyzji o uzupelnieniu pierwotnej koncepcji projektu o
element dodatkowy — film. Prezentuje on wysitki podejmowane przez lokalnych dziataczy
skupionych w organizacji Nuestras Hijas de Regreso a Casa (Powr6t naszych corek do
domu), dla ktérych punktem wyjscia jest wiara w podstawowe standardy spoteczne, takie jak
powszechne prawo do edukacji, rownosci szans, sprawiedliwosci i godnos$ci. Probuja oni
prowadzi¢ aktywno$¢ na rzecz pozytywnej zmiany wsrod miejscowej spotecznosci. Ten film
rowniez jest wlaczany do wystawy w przypadku prezentacji projektu Desconocida Unknown
Ukjent.

Opisany sposob upami¢tnienia przez Linnert ofiar przemocy w meksykanskim miescie
okresli¢ nalezatoby jako nowy rodzaj pomnika, tworzony wedlug zasad nowej generacji
sztuki site specific, opisanych przez Kwon. Autorka ta podkres§la znaczacy fenomen pracy
wlasnej, ktérg uczestnicy projektow partycypacyjnych wnosza do wspolnie realizowanego

dzieta:

Wrtasny wkiad pracy (labor) wydaje si¢ zapewnia¢ uczestnikom poczucie identyfikacji
z ,,pracg” (the work) lub co najmniej poczucie jej wlasnosci, w ten sposob spotecznosé
widzi siebie w ,pracy” (the work) nie poprzez ikoniczng czy mimetyczng

% Dla wyjasnienia chce doda¢, iz w odrdznieniu od warsztatowego charakteru spotkan poswieconych

wspolnemu haftowaniu, ktére sg zasadniczym elementem Desconocida Unknown Ukjent, a ktére rowniez

okreslam mianem dziatan performatywnych, performans na otwarciu wystawy ma charakter klasyczny.
9|, B. Linnert, Threading Voices, [w:] Lise Bjgrne Linnert, 20 czerwca 2012, dostep: 29 wrzesnia 2012,

<www.lisebjorne.com>.
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identyfikacj¢, ale poprzez roz;goznanie wilasnej pracy (labor) w kreacji, w
powstawaniu ,,pracy” (the work)*?°.

W przypadku projektu, o ktorym mowa, to wtasnie petna skupienia wspolna praca nad haftem

ma przyczynic si¢ do przezycia problemu, na ktory artystka chce zwroci¢ uwage uczestnikow.
2.8. Taktyka zabawy

Autorzy, ktorzy podejmuja analiz¢ spotecznej roli zabawy, zwracaja uwage na kilka
aspektow. Roger Caillois podkresla towarzyszacy jej element improwizacji i uciechy (paidia)
oraz bezinteresownego wysitku (ludus). Wskazuje na stan zawieszenia, w jakim realizuje si¢
zabawa, oraz na odwrocenie regut i nakazéw funkcjonujacych w rzeczywistosci. Wymienia tu
zezwolenie na ,,przemozng u czlowieka potrzeb¢ marnotrawienia wilasciwej mu wiedzy,
pilno$ci, sprawnosci, inteligencji, nie moéwigc juz o opanowaniu odpornosci na bol,
zmeczenie, strach czy upojenie”421. Specyficzne warunki, wystgpujace w czasie zabawy,
pomagaja uczestnikowi na chwilowe oderwanie si¢ od codziennych trosk, ,,wylaczenie si¢ z

7422 Natomiast Barbara A. Babcock, w swoich rozwazaniach 0 zhaczeniu

zycia powszedniego
btazenstwa i1 komedii, podkresla ich znaczenie polityczne. W odniesieniu do komedii mowi
ona o ,,duchowe;j terapii szokowej, ktora przelamuje krgpujace nas schematy racjonalnego
myS$lenia oraz znieksztalca, reformuje 1 przeformulowuje zastany i1 utrwalony porzadek
rzeczy™*?®. Ponadto, wedtug Babcock, komedia moze stworzy¢ zartobliwa rame dla spekulacji
,»ha temat tego, co bylo, co jest lub co moze si¢ zdarzyé”424. Wreszcie moze ona sktania¢ do
podwazania istniejacego status quo i uswiadamiac ,,istnienie porzadku rzeczywisto$ci innego

niz ten, w ktory bezrefleksyjnie uwierzyliSmy, ufajac do$wiadczeniu zmystow 1 innym

420\, Kwon, dz. cyt., s. 96

2R, Caillois, Gry i ludzie, przet. M. Tatarkiewicz, M. Zurowska, Oficyna Wydawnicza Volumen, Warszawa 1997 ,

s. 38.

422 .
Tamze, s. 18.

3B, A. Babcock, ,, Pouktadaj mnie w nieprzgdek”: fragmenty i refleksje na temat rytualnego btazeristwa, przet.

K. Przytuska-Urbanowicz, [w:] Rytuat, dramat, swieto, spektakl. Wstep do teorii widowiska kulturowego, red. J.
J. MacAloon, Warszawa: Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego 2009, s. 163.

424 Tamze, s. 163.
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ludziom”*?°

. Na ten rewolucyjny potencjal wskazuje rowniez Caillois, ktory definiuje
rewolucj¢ jako zmiane zasad gry. Dostrzezenie tego potencjalu, zawartego w zabawie byto
punktem wyjscia dla zrealizowanego w1968 roku pionierskiego partycypacyjnego projektu
Modellen: En modell for ett kvalitativt samhidille autorstwa dunskiego artysty Palle Nielsena.
Przybrat on forme¢ zbudowanego w przestrzeni galeryjnej placu zabaw, lecz w zamysle artysty

byt testem nowego modelu spotecznego™®.

Precyzujac, co rozumie przez sztuke relacyjng, Nicolas Bourriaud pisze 0 czasie spedzonym
we wspolnocie. Jednoczesnie pisze o inspiracji artystOw estetykg imprez towarzyskich,
tworzacych przestrzenie wspdolnotowosci, okresla je jako ,.tygle, gdzie powstaja nowe modele

29427

heterogenicznego spoteczenstwa”™“'. Do spotecznej roli zabawy nawiazuje rowniez Caillois.

Zauwaza on, iz co prawda istniejg zabawy indywidualne, niemniej jednak

0siggaja [one] pelni¢ dopiero w chwili, gdy budza jaki§ oddzwiek 1 wspotdziatanie.
[...] W istocie wigkszo$¢ gier i zabaw sklada si¢ niejako z pytania i odpowiedzi,

wezwania 1 riposty, prowokacji i reakcji na nig, z uczestniczenia w zapale 1 napigciu.

Potrzebna jest obecno$é innej osoby, jej uwaga i zyczliwo§e*?®,

Tak wigc warunki spoteczne, ktore muszg tu zosta¢ spetnione, sg jednoczesnie zbiezne z tymi,
ktore powinny zaistnie¢ przy realizacji partycypacyjnego performansu. Fakt ten zostat

dostrzezony 1 wykorzystany przez artystow, ktorych dzialania omawiam ponize;.

Projektom zrealizowanym z zastosowaniem taktyk omowionych przeze mnie wcze$niej
przyswiecala najczeSciej pojeta bardzo serio idea zmiany spolecznego status quo. W
przeciwienstwie do nich te, ktore zawartam w tej cze$ci Rozdziatu IV, zbudowane sa wokot
przekonania, iz najwazniejszym aspektem spotkania réznych ludzi powinna by¢ wspolna
zabawa. Finska artystka Tellervo Kalleinen, realizatorka wielu dziatan o takim charakterze,

wyraza opini¢, iz krag odbiorcow zainteresowanych uczestnictwem w projekcie

3 Tamze, s. 163.

60 projekcie Palle Nielsena pisze w Rozdziale Ill.

27N, Bourriaud, Estetyka relacyjna, przet. t. Biatkowski, Muzeum Sztuki Wspodtczesnej w Krakowie, Krakow

2012, s. 61-62.
8. Caillois, dz. cyt., s. 45.
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artystycznym, majagcym chrakter aktywizmu spotecznego, zawezony jest do 0sob
zainteresowanych bezposrednim uczestnictwem w polityce, a wigc samych aktywistow.
Natomiast uczestnikami performanséw zorganizowanych wokot zasady zabawy jest bardzo
szeroka grupa publicznosci, ktora moze by¢ zupelnie niezainteresowana rozwazaniem kwestii
politycznych*®. To jednak nie wyklucza faktu, iz wspélna dobra zabawa (having fun
together) moze prowadzi¢ do polepszenia stosunkoéw spotecznych. Jednak podkresli¢ nalezy,
iz stworzona na czas zabawy spoleczno$¢ ma charakter jednoznacznie temporalny i ulega

catkowitemu rozpadowi po jej zakonczeniu.

Edible Finns**
Finlandia
Performanse bez tytutow, 1991-2006

Tematem wiodacym performanséw organizowanych przez t¢ grupg jest czynno$¢ jedzenia,
przy czym jest ona przedstawiana z perspektywy nadmiaru, przesady i przekroczenia.
Poczatkowo artysci organizowali swoje akcje w formie przedtluzonych sesji obsesyjnego
jedzenia w restauracjach, czemu mogta si¢ przyglada¢ publiczno$¢. Element partycypacji
pojawit si¢ wlasciwie przez przypadek w czasie performansu w Kuopio (2000). Pomyst tej
akcji oparty byl na dwodch zjawiskach, z ktorych znane jest to finskie miasto: (1) wysokiego
poziomu chirurgii mézgu w tamtejszej klinice uniwersyteckiej; (2) lokalnej specjalnosci
kulinarnej, czyli okragltego ciemnego chleba, wypetnionego migsem i ryba (kalakukko).
Przebrani za chirurgdw arty$ci symulowali operacje mozgu osoby ukrytej pod stotem, ktorej
tylko glowa wystawata nad jego blatem. ,,Mdzgiem” bylo kalakukko, ktore artysci krajali i
faszerowali roznokolorowymi cukierkami oraz sokiem pomidorowym. Po performansie nie
zachecana przez nikogo publiczno$¢ podeszta do stolu i zaczeta zjada¢ pozostate po akcji
resztki chleba i cukierki. W czasie pozniejszej analizy artysci doszli do wniosku, iz by¢ moze

to wlasnie zdarzenie byto najbardziej znaczgcym elementem ich akcji. Postanowili wiec, by

429 Wypowiedz ta zostata zarejestrowana w czasie mojego spotkania z artystka w jej domu 22.10.2012.

0 cztonkowie grupy: Jan-Erik Andersson, Kari Juutilainen, Pertti Toikkannen.
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strukturg przysztych wystapien uzupetnia¢ o ten element uczestnictwa publicznosci we

wspoOlnym jedzeniu.

W Berlinie (2001) Andersson 1 Toikkanen siedzieli przy stole, pod ktérego blatem
przyczepiono trzy telefony komorkowe. Gdy te dzwonily, arty$ci symulowali odbieranie
rozmoOw przez lezace na stole telefony zrobione z marcepanu i czekolady, ktére stopniowo
zjadali, dzielac si¢ z publiczno$cig. Performans w Jidmsd w Finlandii (2002) miat by¢
komentarzem do odbywajacych si¢ w tym czasie mistrzostw pitki noznej 1 zorganizowany
zostal na boisku. W réznych jego punktach umieszczono przekrojone na pot melony. Widzow
podzielono na dwie grupy i urzadzono zawody jak najszybszego jedzenia tych owocow prosto

z ziemi. Wydrazone skorki wrzucano do kosza od koszykowki.

Kopia jednej z rzezb Henry Moore’a, wykonana przez performerow w Leeds z ciemnego
chleba przypominajacego piaskowiec, zostata zaprezentowana publiczno$ci na przyjeciu
odbywajacym si¢ z okazji 10-lecia Instytutu imienia tego rzezbiarza (2003). Widzow
czg¢stowano fragmentami ,,rzezby”, odwotujac si¢ do opinii o ,,witalnym” charakterze dziet
Moore’a. Z kolei w czasie otwarcia wystawy prezentujacej sztuke inspirowang postacia
narodowego finskiego kompozytora Jeana Sibeliusa (Jarvenpdd Art Museum, 2004)
performerzy symulowali gre jednego z najbardziej znanych dziet tego tworcy — Finlandii — na
klawiaturze wykonanej z bialej czekolady i czarnych cukierkéw z likworu. Po ,,wykonaniu
utworu” fragmenty klawiatury rozdawane byly publicznosci do zjedzenia. Natomiast w
stynacej z produkcji makaronu Raumie (2006) lezacy na czarnym katafalku jeden z cztonkow
grupy — Perti Toikannen — zostal pokryty dwunastoma kilogramami makaronu i sosem

Bolognese, ktorymi nastepnie poczestowano widzow.

Wiasnie ten fakt czgstego pokrywania swoich ciatl jedzeniem przez cztonkow grupy Edible
Finns, a nastepnie zapraszanie publicznosci do spozywania jedzenia bezposrednio z nich
podsuwa Tuomasowi Nevalinna interpretacj¢ tych akcji jako rytualnego, ,,otwartego”

kanibalizmu, kiedy ,,fundamentalna prohibicja moze by¢ przekroczona pod kontrolg™**. Ta

Bl Nevalinna, Food as Sacrifice, [w:] Edible Finns, FRAME - Finnish Fund for Art Exchange, Helsinki 2003, s. 1-
2,s. 1.
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niezwykle powazna interpretacja performansoOw Edible Finns licuje z zewnetrzng powaga ich
wystapien, czesto podkreslang zredukowang mimikg artystdéw oraz czarnymi garniturami,
czgsto wykorzystywanymi w roli kostiumow. Niemniej jednak wydaje si¢, ze zasadnicza

cechg tych wystgpien artystycznych jest ich podskérny czarny humor.

Mirka Raito
Finlandia
Limbo-Queen (Krélowa Limbo), 2002

Byl to solowy performans, ktory artystka przedstawiala w czasie performerskiej trasy Artists
on the Road w 2002 r., kiedy szescioro artystow z Danii, Finlandii i Szwajcarii podrézowato
po Europie autobusem i wystgpowato w miejscach przystankéw. W czasie tych wystapien
artystka pojawiata si¢ w roli dziwacznej, prowokacyjnej krolowej, ubranej w kolorowa

spodnice 1 blyszczacg bluzke. Raito tak pisze o tworzonej przez siebie postaci:

Limbo Queen to wiele rzeczy. Ona probuje odda¢ wszystko, co wydarza si¢ po drodze.
To rodzaj performatywnego dziennika. Ona méwi o ludziach, zdarzeniach i sytuacjach
z drogi 1 komentuje je. Trudno powiedzie¢, czy Limbo Queen jest dzieckiem, czy
dorostym. Jest dziecinna, uczciwa i troche szalona, ale dziala jak osoba dorosta.
Limbo Queen chce gra¢ 1 flirtowaé, i prowokowaé, bez ponoszenia zbyt wielkiej

odpowiedzialnosci i bez dopuszczania kogokolwiek zbyt blisko siebie. Ona obawia si¢

rzeczywistosci, ale nie boi si¢ graé432.

Wystgpienia Limbo Queen polegaly na Spiewie, opowiadaniu i tancu. Wyspiewywane lub
opowiadane przez artystke historie byty prawdziwe badz falszywe 1 dotyczyly codziennego
zycia lub zdarzen z dziecinstwa. Zmieniaty si¢ na kazdym nastgpnym przystanku. Raito
wciggala do akcji publiczno$¢, wyznaczajac r6znym osobom rozmaite role lub karzac im

trzymac rozne rekwizyty. Na koniec odbywat si¢ zawsze konkurs tanca limbo.

Pochodzi on z Trynidadu i zwigzany jest z tradycja pogrzebowa. Odchylony do tytu tancerz

przesuwa si¢ pod zawieszong poziomo tyczka. Nie wolno mu jej dotkng¢ cialem ani tez

2 E_mail Mirki Raito do Agnieszki Wotodzko z dn. 25.10.2012.
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rgkami ziemi. Przy kazdym kolejnym przej$ciu poziom tyczki jest obnizany. Jezeli tancerz
przesuwa si¢ pod tyczka z tatwoscia, oznacza to, ze dusza réwniez bez problemu przedostata
si¢ do zaswiatow. Obecnie limbo zmienit swoja funkcje spoleczna. Ze wzgledu na
widowiskowy charakter jest aranzowany dla zagranicznych turystow w karaibskich kurortach
w celu przetamania lodow pomig¢dzy przybyszami i gospodarzami. Podobng role odgrywat on
w wyzej omowionym performansie, ktoérego, jak podkresla Raito, najwazniejszym aspektem

byto spotkanie®®.

JOKAKIubi**
Finlandia
Off Art Talent Show, 2009-

Ten grupowy performans za kazdym razem odbywa si¢ w innym miejscu. Przygotowaniom
do niego towarzyszy ogloszone zaproszenie do wspoOtuczestnictwa w nim. Cho¢ jest ono
adresowane do lokalnych performerdéw, nikt nie definiuje, kim oni sg. Jest to wigc sytuacja
otwarta dla wszystkich, ktorzy danego wieczoru zechca przyj$¢ 1 wystgpic¢ na scenie. ROwniez

w czasie performansu widzowie mogg si¢ do niego przytaczac.

Projekt ten jest parodig telewizyjnych show typu Idol lub Mam talent. Podobnie jak tam, tu
rowniez zasiada jury. W jego sktad wchodzi: szaman (Mirka Raito), interpretator (Niina
Lehtonen Braun) i moderator (Tellervo Kalleinen). W opinii Yvonne Volkart artystki
,doprowadzaja do granic absurdu dominujagca w czasie pokazow talentow forme
wspotzawodnictwa, a jednoczesnie tworza odmienny typ percepcji, gdzie problemem jest nie
wybor najlepszej [osoby — przyp. A.W.], ale dzielenie si¢ i obdarowywanie w obrebie

grupy”435. W przeciwienstwie jednak do pelnej napigcia 1 stresu morderczej rywalizacji, ktora

433 .
Tamze.

% Cztonkinie grupy: Mirka Raito, Niina Lehtonen Braun, Tellervo Kalleinen.

3y, Volkart, dz. cyt., s. 3.
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ma miejsce przed telewizyjnymi kamerami, OFF ART talent show jest celebracja

réznorodnos$ci i odbywa si¢ pod hastem: ,,Wszyscy jesteSmy pigkni!”.
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V. Skandynawia — antologia projektow: Mikroutopie

Podczas gdy zebrane w rozdziale IV projekty stanowity réznorodne propozycje prowadzace
do stworzenia okazji do spotkan, to dziatania i realizacje artystyczne, ktore zamieszczam w
rozdziale V, laczy przede wszystkim ich ukierunkowanie na cel, jakim jest prdoba
sformutowania lepszej wizji $wiata. Niemniej niejednokrotnie podzial na ,spotkania” i
,mikroutopie” moze okaza¢ si¢ ptynny. Zastrzegam wigc z gory, iz projekt stworzenia

radykalnej formuty spotecznej niekiedy réwniez prowadzi poprzez spotkanie.

Ze wzgledu na rodzaj adresatow wsrdd ponizszych projektow mozna wyr6znic takie, ktore sg
dziataniami na rzecz: (1) wtasnej lub obcej, ale zidentyfikowanej spotecznosci; (2)

anonimowego indywidualnego uczestnika.

1. Wprowadzenie

Wydawac¢ by si¢ moglo, iz temat utopii, tak aktualny w czasie studenckiego zrywu w koncu
lat 60. ubieglego wieku, obecnie — w ,,epoce postpolitycznej”, ktora nastapita po upadku
komunizmu — powinien straci¢ swa aktualno$¢. Obserwacja europejskiej sceny artystycznej, a
szczegblnie wydarzen majacych miejsce w poczatkowych kilkunastu latach nowego
millenium, pozwala zauwazy¢, iz zainteresowanie tym tematem wcale nie przemingto lub
nawet przezywa swo0j powrdt, podjety przez pokolenie syndw i corek buntownikow spod
znaku kontrkultury. Pragng¢ poswieci¢ nieco miejsca praktykom koncentrujagcym si¢ wokot

tego tematu ze wzgledu na ich znaczenie dla dyskursu sztuki partycypacyjnej.

Zacza¢ nalezy od Utopia Station — wielkiej wystawy/projektu, zrealizowanej w 2003 r. w
ramach 50. Biennale w Wenecji przez zespot kuratorow: Molly Nesbit, Hansa-Ulricha Obrista
1 Rirkrita Tiravanije. Poprzedzono jg szeregiem seminaridw zorganizowanych w réznych
czeSciach $wiata, traktowanych jako platforma dla cyrkulacji idei koncentrujacych si¢ wokoét
centralnego tematu utopii. Uczestniczyli w nich m.in. Jacques Ranciére, Lawrence Weiner,
Martha Rosler, Jonas Mekas, Allan Sekula, Liam Gillick i inni. W przestrzeni
wystawienniczej, wokot zgromadzonych tam obiektow, plakatow, obrazow 1 projekcji
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filmowych autorstwa stu pie¢dziesigciu artystow, ustawiono tawki 1 stoly zachecajace widzow
do ,,zatrzymania si¢, kontemplacji, stuchania i patrzenia, odpoczynku i od$wiezenia sig,

>4 Program wydarzen Stacji nie zostal przez jej autoréw ostatecznie

rozmowy i wymiany
zdefiniowany na wstepie. Zalozyli oni, iz rozmaite wydarzenia bedg do niego dodawane w
trakcie trwania Biennale. W swoim komentarzu do wystawy jej kuratorzy, podazajgc tropem
dyskusji toczonej w 1964 r. przez Theodora Adorno i Ernesta Blocha, przytaczaja si¢ do ich
opinii o niemozliwos$ci jednoznacznego obrazu utopii. Wyrazaja poglad, iz mozna ja jedynie
traktowac jako kategori¢ bardzo ogdlng — wyspe dobrego porzadku spotecznego lub ogdlny
stan permanentnego poszukiwania ,,szczescia, wolnosci i raju”437. Mozna, jak czynig to
Nesbit, Obrist i Tiravanija, zgodzi¢ si¢ z Bertoltem Brechtem, ze w odniesieniu do wizji
ziemskiego raju ,,czego$ brakuje”**®. Koncept Stacji pokazuje, ze jej autorzy zdecydowali si¢

na kolektywne poszukiwanie potencjalnego ksztattu utopii.

Museu d’Art Contemporani de Barcelona (MACBA) wyrdznia si¢ konsekwencjg praktyk
skupionych wokot tego tematu. Swiadczy o tym fakt wlaczenia do tamtejszej kolekcji catosci

dokumentacji zrealizowanego w 1968 r. w Sztokholmie niezwyklego dla dyskursu utopii

projektu Palle Nielsena Modellen: En modell for ett kvalitativt samhdlle®™®

440

oraz wydania
poswigconej mu ksigzki™ . W 2012 r. to samo muzeum powrocito do tematu wystawa Utopia
Is Possible, zorganizowana przy okazji siddmego kongresu International Council of Societies
of Industrial Design (ICSID). Jak podaja organizatorzy, ekspozycja ta nawigzywata do
atmosfery kongresu z 1971 r. i byta probg ,,odtworzenia (...) idei, ktore sg nadal aktualne:
zrOwnowazonego rozwoju, uczestnictwa, solidarnosci, nowych relacji pomiedzy przemystem

i spoteczenstwem oraz wyzwalajacej potegi sztuki™**,

36 M. Nesbitt, H.-U. Obrist i R. Tiravanija, What is a Station?//2003, [w:] Participation. Documents on

Contemporary Art., red. C. Bishop, The MIT Press, Cambridge 2006, s. 184-186, s. 186.
437 Tamze, s. 185.

438 Tamze, s. 184.

39 Byta to donacja artysty dla MACBA. O samym projekcie pisze w rozdziale Ill.

0 B. Larsen (red.), The Model: A Model for a Qualitative Society (1968), Museu d’Art Contemporani de

Barcelona, Barcelona 2009.

! Museu d'Art Contemporani de Barcelona (MACBA), Utopia is Possible, [w:] e-flux [dostep: 1 sierpnia 2012],
<http://www.e-flux.com/announcements/utopia-is-possible/>.
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Ze wzgledu na silne naznaczenie dyskursu utopii ideologig komunistyczng, w Polsce jego
recepcja z oczywistych wzgledow dokonuje si¢ przez pryzmat traumatycznych dos§wiadczen
politycznych okresu powojennego. Niemniej jednak rowniez w naszym kraju obserwuje sig¢
wyrazne ozywienie refleksji dotyczacej tego tematu i pojawiajgce si¢ proby ponownego
zanalizowania go w nowym kontekScie politycznym. Dyskurs ten uobecnia si¢ przede
wszystkim w tematyce wystaw i projektach dotyczacych tematu architektury
modernistycznej, traktowanej jako materialny wymiar prob realizacji utopii w ramach
systemu komunistycznego. W 2005 r. zesp6t kuratoréw w sktadzie: Jacek Friedrich, Wojciech
Szymanski, Ewa Barylewska-Szymanska, Agnieszka Wotodzko zrealizowat w Centrum
Sztuki Wspotczesnej Laznia wystawe/projekt badawczy Niechciane dziedzictwo po$wigcong
probie obrony utopijnych warto$ci zawartych w modernistycznej architekturze na przyktadzie
Gdanska 1 Sopotu. Ten sam temat zostat w 2007 r. podjety przez kuratoréw Ewe Gorzadek i
Stacha Szablowskiego, ktorzy w Centrum Sztuki Wspotczesnej Zamek Ujazdowski
zorganizowali wystawe Betonowe dziedzictwo. Od Corbusiera do blokersow. W 2010 r.
Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie zainicjowato cykl wyktadéw Pawta Moscickiego
Archiwum i utopia XX wieku poswigcony ,,przemysleniu pojgcia utopii, zastanowieniu si¢, CZy
na pewno utracilo ono zupetnie swoja site i znaczenie”**?. W 2012 r. Miejska Galeria Sztuki —
Osrodek Propagandy Sztuki w Lodzi zorganizowal wystawe Dekonstrukcja utopii, na ktore;
zaprezentowano prace m.in. Katarzyny Kobro, Wladystawa Strzeminskiego, Dominika
Lejmana, Wojciecha Lazarczyka, Stanistawa Fijatkowskiego, Zbigniewa Warpechowskiego,

Wilhelma Sasnala, Ryszarda Hungera 1 Andrzeja Lobodzinskiego.

Szczegblng aktualno$¢ tematu utopii zauwaza si¢ jednak na terenie Skandynawii, gdzie w
ciggu ostatnich lat mozna bylo zaobserwowac szereg niezwykle wazkich projektow 1 wystaw
poswieconych temu zagadnieniu. W latach 2008-2009 Office for Contemporary Art Norway
w Oslo zorganizowalo ogromny projekt badawczy Whatever Happened to Sex in
Scandinavia? (kurator: Marta Kuzma), dotyczacy migdzynarodowej recepcji Skandynawii w
latach 50., 60. 1 70. ubiegtego wieku jako utopijnego regionu, w ktorym krolowat socjalizm i
swoboda seksualna. Jego celem bylo zbadanie historycznych korzeni seksualnej reformy
zamierzonej jako polityczna inicjatywa w odniesieniu do analizy tego zjawiska dokonanej

przez Herberta Marcusego w Erosie i Cywilizacji oraz cheé¢ sprowokowania dyskusji na

2 Archiwum i utopia XX wieku, [w:] Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, 2010, dostep: 29 kwietnia
2013, <http://www.artmuseum.pl/wydarzenie.php?id=Archiwum_i_utopia_w_XX_wieku>.
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plaszczyznie teoretycznej 1 artystycznej. Na projekt sktadata si¢ wystawa prezentujaca prace
niemal czterdziestu zagranicznych artystow i filmowcow, ksigzki, czasopisma pornograficzne
I dokumentacja skandynawskich alternatywnych grup artystycznych z tego okresu. Ponadto
zorganizowano obszerny program wydarzen publicznych i wydano ponad pigésetstronicowg

publikacje.

W latach 2008-2011 w dunskim Arken Museum of Modern Art w Ishej przeprowadzono
trzyletni Utopia Project. W jego ramach zorganizowano trzy wystawy indywidualne®®, w
ktorych arty$ci dazyli do wyrazenia idei utopii na poziomie abstrakcyjnego estetycznego
symbolu (Katharina Grosse i Olafur Eliasson) lub za pomoca niemal dostownego cytatu z

komunistycznej rzeczywistoéci (Qin Anxiong)***

. Projekt badawczy, w ramach ktorego
zorganizowano dyskusje, wyktady specjalistéw z roéznych dziedzin nauki, sztuki, teorii
spoleczenstwa 1 architektury a takze migdzynarodowa konferencje Utopia Revisited

eksplorowatl mozliwy potencjal, jaki idea utopii moze zaoferowaé¢ muzeum sztuki.

Wreszcie w 2012 r. nowa dyrektorka sztokholmskiego Tensta Konsthall — Maria Lind —
zorganizowata tamze seminarium The Model and the City, majace na celu ponowne

odczytanie projektu Palle Nielsena Modellen: En modell for ett kvalitativt samhdille.

Przytoczone przyklady realizowanych projektow wskazujg na to, ze idea utopii jako Wielka
Uwodzicielka znow krazy na horyzoncie umystéw ludzi kultury. Jednak bolesna §wiadomosé
porazki, jaka poniosta podjeta w dwudziestym wieku préoba jej realizacji, przestrzega przed
marzeniami o dokonywaniu kolejnych utopijnych rewolucji na skal¢ masowa. Zaréwno
teoretycy, jak i sami arty$ci wyraznie dystansujg si¢ od tej idei rozumianej jako totalna
zmiana narzucona spoteczenstwu na mocy czyjego$ autorytetu. — Przeciwnie, szereg autorow
nawotuje do przemodelowania $wiata na matg skalg. Bourriaud wskazuje na role sztuki w
realizowaniu mikroutopii w zyciu codziennym. Mowi, ze wydaje si¢ wazniejsze

,odnalezienie mozliwych relacji z naszymi sgsiadami w chwili obecnej niz walka o

3 Kuratorem tych wystaw byta Marie Laurberg.

aad Projekt Qin Anxionga Staring into Amnesia polegat na przeniesieniu do przestrzeni muzeum autentycznego

wagonu chinskiego pociggu z lat 60. ubiegtego wieku. W jego wnetrzu widzowie mogli stysze¢ réznorodne
dzwieki z chinskiej przesztosci tamtego okresu (patriotyczne pie$ni przemieszane z muzykg jazzows i
tybetanskimi $piewami), podczas gdy w oknach wagonu zamontowano projekcje filméw dokumentalnych z
okresu Rewolucji Kulturalne;j.
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»45  Obecnie utopia” — pisze dalej ten autor — ,jest przezywana na

szczeSliwe jutra
codziennym, subiektywnym gruncie, w rzeczywistym czasie i celowych fragmentarycznych
eksperymentach (...). Podobnie sztuka nie dazy do reprezentacji utopii; raczej probuje

»46 " Rowniez Ranciére stawia przed sztukg

konstruowa¢ konkretne przestrzenie
postautonomiczng zadanie tworzenia ,,mikrosytuacji”’, ktore, ,,niezbyt oddalone od sytuacji z
zycia codziennego, (...) prezentowane w sposob raczej ironiczny i ludyczny niz krytyczny i
oskarzycielski, maja tworzy¢ lub odtwarza¢ wiezi mi¢dzyludzkie, pobudza¢ nowe modele
konfrontacji i partycypacji”**’. Mark Beasley natomiast pisze, ze misja sztuki zaangazowanej
politycznie nie jest zbawianie $wiata, lecz raczej zaoferowanie alternatywnych modeli

zyciowych dla indywidualnych odbiorcéw — ,,do-it-yourself utopia on the small scale”**.

Przedstawione ponizej projekty artystyczne niosg propozycje zmian w zyciu spolecznym z
pozycji raczej pragmatycznej anizeli lewicowo-rewolucyjnej. Jest ona zgodna z postulatem
Richarda Rorty’ego, ktory twierdzi, ze w obszarze relacji spotecznych — dazeniu do
sprawiedliwego spoteczenstwa, rozwigzywaniu dylematéw moralnych itd. — nalezy odej$¢ od
szukania rozwigzan zgodnych z kategoriami metafizycznymi czy epistemologicznymi.
,Pewna okreslona praktyka spoteczna — pisze on — wymaga zablokowania drog dociekan,
powstrzymania regresu interpretacji, po to, aby co$ osiqgna,é”44g. W ponizej opisanych
projektach mamy wi¢c do czynienia jedynie z zasugerowanymi przez artystow
rozwigzaniami. Ich partycypacyjny charakter jest warunkowy: zalezy od tego, czy
rozwigzania te zostang podjete 1 zrealizowane przez odbiorcow/uczestnikow. Jesli tak, to
mamy szans¢ na dokonanie si¢ zmiany w obrebie tego obszaru, ktoérego dotyczyl projekt
artystyczny. Niemniej jednak pami¢taé musimy, ze zmiana ta dokonuje si¢ na skale
indywidualnego zycia uczestnika, bioracego udzial w zaproponowanej przez artyste grze.

Dopiero suma wielokrotnych uczestnictw moglaby przewazy¢ szale spotecznej transformac;i.

N Bourriaud, Relational Aesthetics, Les presses du réel, Dijon 2002, s. 45.

446 Tamze, s. 45-46.

*7 . Ranciére, Estetyka jako polityka, Wydawnictow Krytyki Politycznej, Warszawa 2007, s. 22-23.

48 M. Beasley, democracy! socially engaged art parctice (katalog wystawy), Royal College of Art London,
London 2000, s. 12.

IR, Rorty, Konsekwencje pragmatyzmu, Wydawnictwo IFiS, Warszawa 1998, s. 41.
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Ze wzgledu na rodzaj adresatow mozemy wsrdd ponizszych projektow wyrdznié takie, ktore
sa dzialaniami: (1) na rzecz wtasnej lub obcej, ale zidentyfikowanej spotecznosci; (2) na rzecz

anonimowego indywidualnego uczestnika.
2. Taktyki

2.1. Taktyka tworzenia panstwowosci

Oliver Kochta-Kalleinen definiuje mikropanstwa jako ,,dobrowolne, czasowe wycofanie si¢ z
istniejacego spoteczenstwa po to, by zbudowaé alternatywny model spoteczenstwa na skalg

mikr077450

. W tym wypadku mowa o mikropanstwach powotanych do zycia w obszarze sztuki,
ktéra jako jedyna daje mozliwo$¢ zaatakowania istniejacego status quo, nie narazajac si¢ na
ryzyko bycia zaatakowana®™. Nie wyklucza to faktu, ze podobne byty polityczne

, .. . . .452
konstruowane sa rowniez bez zadnego zwiazku z polem sztuki**?.

Te, o ktérych tu mowa, sa fikcyjnymi §wiatami, funkcjonujacymi jedynie w umystach swoich
tworcow oraz tych, ktorzy uwierzywszy w ich sens, postanawiaja si¢ do nich przylaczy¢. W
ten sposob konstruowane sg kolektywy skupione wokot wspdlnej idei, lecz zazwyczaj luzno
ze sobg zwigzane, czesto ukonstytuowane jedynie w Internecie. Ich cztonkowie/obywatele
czesto nie majg ze sobag kontaktu w Swiecie realnym. Powstawanie tych quasi politycznych
bytéw ma forme procesualng i1 sktada si¢ z takich etapow jak: (1) wydzielenie fragmentu
realnego badz wirtualnego terytorium; (2) stworzenie klucza, wedlug ktérego werbowani sa
obywatele; (3) stworzenie zasad, zgodnie z ktérymi jednostki te zarzadzane bedg w sposob

odbiegajacy od tego, ktory znamy z otaczajacej nas rzeczywistoéci453. Zasady te tworzone sg

430 Kochta-Kalleinen, O., Micronations - from Utopian Communities to Space Settlements, [w:] Micronations,

red. O. Kochta-Kalleinen, Artists' Association MUU, Helsinki 2005, s. 38-49, s. 38.

1L, Vilks (red.), Transcript of Round Table Talks at Finlandia Hall 29.8.2003, [w:] Micronations, red. O. Kochta-

Kalleinen, Artists' Association MUU, Helsinki 2005, s. 133-151.

B2g, Kelly, Lobby, [w:] Micronations, red. O. Kochta-Kalleinen, Artists' Association MUU, Helsinki 2005, s. 152.

B3, Kelly, dz. cyt.

Przyktadem takiego mikro-panstwa funkcjonujgcego poza polem sztuki jest Suwerenny Zakon Szpitalnikow sw.

Jana z Jerozolimy, z Rodos i z Malty, ktérego gtowgq jest Jego Najdostojniejsza Wysokos¢, Ksigze i Wielki Mistrz.

Wygnane w 1798 r. przez Napoleona z Malty, nie ma obecnie zadnego terytorium, ale jest suwerennym
208



w oparciu o takie wartoéci, jak: maksymalna niezalezno$¢**, indywidualizm w miejsce

hierarchicznosci i1 autorytarno$ci, zabawa zamiast wrogos$ci oraz brak wymogu terytorium

jako warunku funkcjonowania®>.

John Peter Nilsson proponuje spojrzenie na mikropanstwa jako na mity wyprodukowane w
polu sztuki. Powotujgc si¢ na Rolanda Barthesa, autor ten mowi, iz mity sg jezykiem, ,,ktory
wyraza spoteczne i kulturowe pojecia w taki sposob, jakby byty one z natury prawdziwe”456.
Tak wigc, konkluduje Nilsson w swoim komentarzu do projektu Elgaland-Vargaland, tego
rodzaju dziatania sg ,,zarowno dekonstrukcja ludzkich potrzeb spotecznego porzadku i
zachowania struktur, interpretacjg fundamentu ludzkos$ci, jak 1 wizjg stworzenia pewnego
rodzaju <kieszonkowego> oporu mentalnego — zalazka prawdziwego $wiata. Jest to fikcyjna

. y oy , . . . . . q- P 457
rzeczywisto$é, ktora kieruje nasza uwage nie na to, co niemozliwe, ale na to, co mozliwe™*’.

Leif Elggren & Carl Michael von Hausswolff

Szwecja

The Kingdoms of Elgaland and Vargaland (KREV) (Krdlestwo Elgaland
i Vargaland), 1992-

Leif Elggren i Carl Michael von Hausswolff uwazaja, iz upadek komunizmu wraz z
promowang przez marksizm ideg egalitaryzmu wniost do zycia spotecznego wiele niepokoju 1

wywotal che¢ poszukiwania nowych idei, wokot ktorych mozna by zorganizowa¢ zycie

podmiotem prawa miedzynarodowego i utrzymuje stosunki dyplomatyczne z ponad stu panstwami. Ma takze
statego obserwatora w ONZ.

4. Kochta-Kalleinen, dz. cyt.

5 M. Hannula, Nightmares Fallen from the Tree, [w:] Micronations, red. O. Kochta-Kalleinen, Artists'

Association MUU, Helsinki 2005, s. 19-21.
% ). P. Nilsson, Nowa rzeczywistosc. Instalacje, akcje i poszukiwania szwedzkiej sztuki lat 90, ,,Magazyn Sztuki”
1995 nr 8 (4/95), s. 140-152, s. 143,

57 Tamze, s. 143.
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spoteczne. W tej sytuacji postanowili oni wskrzesi¢ ide¢ krolestwa, aczkolwiek w nieco

zmodyfikowanej wersji.

Elgaland-Vargaland jest panstwem istniejgcym jedynie w sferze idei, catkowicie
podporzadkowanym zasadzie egalitaryzmu. Kazdy moze zosta¢ jego obywatelem 1 otrzymac
paszport. Arty$ci przewiduja mozliwe dwa scenariusze, zgodnie z ktorymi ich projekt moze
obja¢ wszystkich mieszkancéw globu. Pierwszy z nich to skierowana do wszystkich krajow
propozycja podzielenia si¢ na coraz mniejsze jednostki po to, by w koncu najmniejszg
komorka strukturalng stat si¢ pojedynczy cztowiek. W ten sposob kazdy statby si¢ nie tylko
krélem swojego zycia, lecz ponadto, ze wzgledu na to, ze konstytucja KREV zaktada granice
z wszystkimi krajami $wiata, ta monarchia pomys$lana jako projekt weszlaby w relacje z
kazdym mieszkancem Ziemi. Druga propozycja, skierowana do rzadéw innych panstw,
zaktada z kolei proces taczenia si¢ krajow w coraz wieksze jednostki az do catkowitego zlania

si¢ w jeden wspolny organizm polityczny.

Elggren 1 von Hausvolff nie ustaja w probach nawigzywania oficjalnych kontaktow z
rzeczywistym $wiatem politycznym. W 1994 r. zwrdcili si¢ do Organizacji Narodoéw
Zjednoczonych o przyznanie Krolestwu czlonkostwa w tej organizacji. Z kolei w czasie

wojny w Zatoce Perskiej, kierujac si¢ checig od$wiezenia idei monarchii i ,,wstrzyknigcia

59458

nowego zycia w stare krolewskie dynastie”™", arty$ci zaprojektowali akcje zatytutowang

Royal Insemination (Krélewska inseminacja). Zaprosili do jednej z londynskich galerii

koronowane ksigzniczki Szwecji oraz krolowa brytyjska, by na miejscu zaproponowaé im

59459

,»wolny 1 dziki seks”™” na wielkim tozu wstawionym do przestrzeni ekspozycyjne;.

438 KREV, Royal Fertilization, [w:] Micronations, red. O. Kochta-Kalleinen, Artists' Association MUU, Helsinki

2005, s. 68.
B9\, Hannula, dz. cyt., s. 20.
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Lars Vilks
Szwecja
Ladonia, 1996-

Od 1980 r. Lars Vilks dziatal na terenie rezerwatu przyrody Kullaberg w potudniowo-
zachodniej Szwecji, traktujac go jako poligon swoich dziatan tworczych. Budowat tam
wielkoskalowg rzezbg Nimis, uzywajac drewna wyrzuconego na brzeg przez morze. Byty to
wzniesione z pali wieze, polaczone drewnianymi mostkami i chodnikami. Oskarzony przez
wiadze o dziatanie na szkode¢ rezerwatu przyrody, artysta dostal nakaz demontazu swojego
dzieta. Nie checac si¢ mu podporzadkowac, sprzedat rzezbe Beuysowi. Gdy nieznani sprawcy
spalili jg, artysta rozpoczal odbudowe i ponownie zostal skazany za ,,wybudowanie
przeszkody dla przechodniow”. Réwniez kolejne rzezby tworzone przez tego artyste
powodowaty konflikt z wladzami. Tak byto z konstruowang z kamieni Arx (1991-1998), ktora
artysta interpretowat jako ,,ksigzke”, powotujac si¢ na prawo kazdego obywatela do pisania
ksiazek oraz w wypadku Omfalos (1999) — rzezby z kamieni i betonu o wysokosci 1,6 m*®.

W konsekwencji wieloletniej walki z wladzami 1 lokalng biurokracja, ktorg Vilks toczyt,
bronigc swojego prawa do wolnosci tworczej, w 1996 r. artysta oglosit nalezacy do rezerwatu
Kullaberg teren o powierzchni jednego kilometra kwadratowego niepodleglym panstwem
Ladonia. Jego obywatelstwo mozna uzyska¢ zglaszajac swoja wole za pomoca Internetu, a po
uiszczeniu trzydziestu dolar6w mozna dodatkowo otrzymac tytul szlachecki. Chetnych nie
brakuje. W 2012 r. Ladonia miata juz ponad szesnascie tysigcy symbolicznych ,,obywateli”.
Projekt wzbudza tez ogromne zainteresowanie turystow. Mimo braku jakiejkolwiek promocji

kazdego roku odwiedza to miejsce okoto czterdziesci tysigcy osob.

Podstawowa warto$cig, wokot ktorej zbudowany jest idea tego mikropanstwa. to

55461

,bezgraniczna wolnos¢”"". Wlasnie ta wolno$ciowa retoryka zostata wystawiona na powazng

%0 Rzeiba zostata usunieta w 2001 r.

1 L. Vilks, About Ladonia. The true story about the fight for immortality, independence and freedom, [w:]
Ladonia [dostep: 29 paZdziernika 2012], <http://www.ladonia.net/docs/about.html>.
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probe w 2001 r., kiedy okoto cztery tysigce Pakistanczykow przestato swoje aplikacje z
prosba o paszport lub wize¢ Ladonii. W tym wypadku aplikujacy pojeli projekt Vilksa
dostownie i zamierzali przyby¢ do tego mikropanstwa, prawdopodobnie traktujac to jako
okazje do dalszego tranzytu do Szwecji badz innych krajow Unii Europejskiej. Odmowa
spetnienia tych présb poskutkowata lawing korespondencji, a takze zainteresowaniem
migdzynarodowych mediow, takich jak telewizja BBC i CNN. W konsekwencji z grupy
potencjalnych obywateli Laponii zostali wykluczeni Pakistanczycy i Nigeryjczycy.

N55462
Dania

LAND (ZIEMIA), 2001-

Grupa powstata w 1996 r. Jej nazwa pochodzi od kopenhaskiego adresu Norre Farimagsgade
55, gdzie artySci mieszkali, pracowali i wystawiali, zgodnie z rozumieniem wtasnej formacji
jako ,,platformy dla osob, ktére chca razem pracowac, dzieli¢ miejsce do zycia, ekonomig i

srodki produkcji”463. Ich tworczos$¢, traktowana jako ,,cze$¢ codziennego Zycia”464

, opiera si¢
na radykalnych ideach, kwestionujgcych podstawowe zasady zycia spotecznego, m.in. prawo
do wiasnosci ziemskiej, sposdb organizacji pracy, formy zamieszkiwania itp. W zamian
artysci oferuja projekty-propozycje, ktore maja prowadzi¢ do budowy §wiata wolnego od
konsumpcjonizmu, w ktorym respektowane beda prawa cztowieka, zapanuje dbato$¢ o
srodowisko, a dobra dzielone beda sprawiedliwie pomiedzy cztonkoéw spoleczenstwa.
Sformutowane przez N55 propozycje partycypacji dotycza de facto nie tyle uczestnictwa w

pewnych poszczegdlnych przedsigwzigciach artystycznych, lecz w zupelnie nowej formie

zycia.

162 Poczatkowo cztonkami grupy byli: lon Sgrvin, Ingvil Aarbakke, Rikke Luther, Cecilia Wendt. Obecnie nalezg

do niej: lon Sgrvin, Anne Romme, Till Wolfer.

163 N55, Manual for N55, [w:] N55 [dostep: 20 listopada 2012],<http://www.n55.dk/MANUALS/Manuals.html>.

464 .
Tamze.
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Aczkolwiek zatozenia te brzmig rewolucyjnie, to dziatania i projekty grupy nie maja na celu
doprowadzenie do natychmiastowej $wiatowej rewolucji, ani tez narzucenia komukolwiek
nowych zasad zycia. Sg one jedynie skierowana do jednostek propozycja, bedaca pochodna
pragmatycznego przekonania artystow, iz zmiane mozna osiggnag¢ w drodze przekonywania
poszczegdlnych ludzi do przeformutowania wtasnego stylu zycia i stopniowego powigkszania

grupy przekonanych.

Oczywiscie nasza praktyka jest krytyczna, i, by¢ moze, w konsekwencji ludzie, ktorzy
rozumieja, co robimy, zechcga co$ zmieni¢ w swoim zyciu. Ale to si¢ nazywa
komunikacja. To nie jest narzucanie czego$. Jezeli kto$ zmienia swoje zycie, bo

zrozumial logiczne zwigzki, to dobrze. Ale nie mozna innych zmuszaé, by to

zrozumieli*®,

Informacje o projektach-propozycjach N55 publikowane sg na stronie internetowej grupy w
zamieszczonym tam Podreczniku (Manual). Maja one charakter open source, tak wiec kazdy

moze z nich skorzysta¢ i zastosowac¢ we wlasnym zyciu wedle zasady DIY (do-it-yourself).

U podstaw projektu LAND lezy przekonanie jego tworcow, iz prawo do uzytkowania ziemi
jest jednym z podstawowych praw obywatelskich, dlatego nikt nie moze wprowadzaé
zadnych ograniczen do tej zasady. Cztonkowie N55 kwestionujg prawo kogokolwiek do
nabywania wlasnosci ziemskiej. LAND jest proba symbolicznego zamanifestowania tej idei.
Artysci wychodza z pragmatycznego zatozenia, ze nie mogg si¢ tudzi¢ co do swojego wptywu
na prawodawstwo poszczeg6élnych krajow ani na procesy decyzyjne dotyczace swobodnego
przeplywu obywateli 1 zniesienia barier dla imigrantdéw. Projekt swdj adresuja do osob

bedacych w posiadaniu jakiej$ wlasnos$ci ziemskiej, ktorzy sa sktonni udostgpnic ja innym.

LAND ma charakter utopijnego dizajnu, gdzie zaprojektowany artefakt ma za zadanie
wyzwoli¢ proces spoteczny. Obiekt ma form¢ geometrycznej struktury, bedacej kombinacja
azurowych piramid, zbudowanych ze stalowych listew 2z umieszczonym wewnatrz
plastikowym pojemnikiem, w ktorym znajduje si¢ podrecznik projektu LAND. Ta

symboliczna forma umieszczana jest w réznych czesciach globu przez osoby przystepujace do

65 g, Bloom, Who is Land For? N55 interviewed by Brett Bloom, [w:] N55 Book, red. N55, N55, Copenhagen
2003, s. 359-363, s. 362.

213



projektu, ktére proszone sg przez artystow o przestanie im potozenia geograficznego oraz
fotografii miejsc, w ktorych obiekt zostaje zainstalowany. Informacje te s3 nastgpnie

umieszczane na stronie internetowej N55.

2.2.  Taktyka tworzenia narzgdzi

Gdy na poczatku nowego millenium stato si¢ jasne zard6wno na poziomie globalnym, jak i
indywidualnym, ze budowanie systemu ekonomicznego w oparciu o zaciggane bez zadnych
granic kredyty jest dalej niemozliwe i $wiat ogarnat kryzys ekonomiczny, zaczgly robic
karier¢ takie hasta, jak ,,samowystarczalnos¢” i ,,solidarnos$¢ spoteczna”. W zwigzku z tym
jednak pojawil sie problem, w jaki sposob spoteczenstwo, przyzwyczajone do stalej
konsumpcji przemystowo produkowanych wyrobdw, zaspokajajacych wszystkie dziedziny
zycia, ma sobie poradzi¢ w sytuacji nagle ograniczonych srodkéw finansowych. W ten sposob
powstato zapotrzebowanie spoteczne na ksztatcenie umiej¢tnosci rzemieslniczych 1
manualnych (ruch craftism-u) czy przeksztatcanie obsadzonych eleganckimi tujami

przydomowych ogrodkéw oraz miejskich skwerow w zagony marchewki (urban gardening).

Zjawiska, o ktorych tu wspominam, uobecnity si¢ w ciagu ostatnich kilku lat. Natomiast
projekty artystyczne dotyczace tego obszaru zagadnien, byly inicjowane przez artystow
poczawszy juz od lat 90. ubieglego stulecia, gdy widmo $wiatowego kryzysu ekonomicznego
byto jeszcze odlegte. Tak wigc motywacja do ich tworzenia wyplywata raczej z postaw
etyczno-ideowych tworcow, o ktorych piszg, anizeli z bezposredniej sytuacji spoteczno-
ekonomicznej. Z tego powodu nalezatoby wiec dziatania te postrzegaé jako rzeczywisty
awangard¢ w pierwotnym znaczeniu tego pojecia, a wigc jako ,,straz przednig”, wygladajaca

potencjalnych zagrozen i uprzedzajaca rozwdj wypadkow.

Taktyka tworzenia narzedzi jest szczeg6lnie obecna w tworczosci dwdch kopenhaskich grup —
N55 i1 SUPERFLEX, ktore wypowiadaja si¢ za pomoca jezyka dizajnu. Ich sposéb dzialania
to tworzenie oferty gotowych produktéw/rozwigzan problemoéw, oferowanych w postaci
zamieszczanych na stronach internetowych ,,instrukcji obstugi”, przez N55 nazywanych
Manuals (Podreczniki), a przez SUPERFLEX - Tools (Narzedzia). Zawarte w nich

rozwigzania s3 proba wyjscia naprzeciw réznorodnym potrzebom, wynikajacym z
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codziennego zycia. Podsuwajg one proste, lezace w zasiggu reki pomysty, w jaki sposob,
dysponujac niewielkimi S$rodkami ekonomicznymi i starajac si¢ zy¢é w zgodzie ze
srodowiskiem naturalnym, mozna przetrwa¢ we wspolczesnym $wiecie. Doris Berger pisze,
iz w tym przypadku arty$ci stajg si¢ producentami narzg¢dzi, ale to od potencjalnych
uzytkownikéw 1 podjecia przez nich zaproszenia do interakcji zalezy, czy arty$cie uda si¢
przeskoczyé mur oddzielajacy sztuke od rzeczywistosci*®. O tej samej sytuacji pisze Charles
Esche, porownujac artystow do inzynieréw/konstruktoréw, ktorzy po stworzeniu projektu
wycofujg si¢ na drugg lini¢ 1 z dala przygladaja si¢, w jaki sposob ich dzielo znajdzie

zastosowanie*®’.

SUPERFLEX dociera ze swoimi projektami bezposrednio do wybranych spotecznos$ci
lokalnych, nawigzuje na miejscu wspotprace z miejscowymi liderami, przekazuje know how i
nadzoruje realizacje projektu, a dokumentacj¢ tego procesu prezentuje w czasie wystaw
galeryjnych. N55 natomiast umieszcza swoje projekty w Internecie wraz ze szczegétowym
wyjasnieniem, co do sposobu ich realizacji, proszac jedynie potencjalnych uzytkownikéw o

zarejestrowanie na tejze stronie faktu skorzystania z projektu.

SUPERFLEX
Dania

Supergas/Biogas, 1996-

Byt to pierwszy projekt grupy SUPERFLEX, ktory zdobyt miedzynarodowe uznanie. Jego

celem bylo opracowanie urzadzenia do produkcji alternatywnej energii, przeznaczonego dla

6 p. Berger, Superflex's tools, [w:] Superflex Tools. KbIn: Verlag Der Biichhandlung Walther Kénig [dostepny w

wersji elektronicznej: Superflex Texts, 2003, dostep: 16 listopada 2012,
<http://superflex.net/texts/superflexs_tools>].

*7 . Esche, TOOLS and Manifestos, [w:] Superflex Tools. Koln: Verlag Der Blichhandlung Walther Konig
[dostepny w wersji elektronicznej: Superflex Texts, 2003, dostep: 17 listopada 2011,
<http://superflex.net/texts/tools_and_manifestos>].
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ubogich gospodarstw w krajach Trzeciego Swiata. Miato ono by¢ na tyle proste, by nawet
niewyksztatcone osoby poradzily sobie z jego obstuga. Wspdtpracujac z inzynierem Janem
Mallanem, arty$ci stworzyli system produkujacy energi¢ pochodzaca z procesu fermentacji
odchodow zwierzgcych 1 ludzkich oraz resztek roslinnych. Sktada si¢ on z dwukomorowego
systemu hydraulicznych zaworow, dwoch zbiornikéw na wode, umieszczonych pod ziemig

rur, gazometru i kolektora kondensacji.

Podobnie jak w przypadku innych projektow spotecznych tej grupy, jego powodzenie zalezy
od wspolpracy z przedstawicielami srodowisk, do ktérych sg adresowane. Zaangazowanie to
dotyczy nie tylko poswigconego czasu i dobrej woli, ale réwniez naktadoéw pienigznych. W
tym przypadku arty$ci nawigzali wspolprace z afrykanskimi partnerami z firmy SURUDE.
Asa Nacking podkreéla, Ze lokalni biznesmeni wzieli udziat w projekcie nie dlatego, ze sa
mito$nikami sztuki, lecz poniewaz widzieli realng potrzebe jego implementacji w miejscu, w
ktérym zyja. Na podobnych zasadach wspolpracuja z artystami dunscy partnerzy,
inzynierowie 1 inwestorzy, ktorzy w ich dziataniach dostrzegaja potencjat dla swojego
przysztego biznesu’®. Do tej pory Supergas/Biogas zostal wprowadzony do uzytku w

r6znych lokalizacjach w Mozambiku, Tanzanii i Kamb0d2y469.

N55
Dania

Manuals for... (Podreczniki do...), 1996-

Jak wspomnialtam wyzej, miejscem dystrybucji projektéw/instrukcji N55 jest strona
internetowa tej grupy: www.n55.dk. Dzigki niej platforma, jaka tworzg cztonkowie tej grupy,
moze poszerza¢ swoOj zasieg 1 wilgcza¢ nowych uczestnikow, zainteresowanych

zastosowaniem we wlasnym zyciu podsuwanych przez artystow wzoréw. Kazda instrukcja

%8 A, Nacking, All Humans Are Potential Enterpreneurs - on Superflex's Artistic Strategy, [w:] Three Public

Projects. Mike Bode, Superflex, Elin Wikstrém, red. T. Gunér i P. Ernqvist, Blekinge Museum, Karlskrona 1999, s.
34-40.

%W Kambodzy cena urzadzenia wyprodukowanego z lokalnych materiatéw wynosita trzydziesci dolaréw.
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przybiera form¢ Podrecznika, w ktérym zawarty jest doktadny opis proponowanego
rozwigzania, rysunki pokazujace etapy montazu oraz spis elementéw niezbgdnych do

realizacji projektu.
Przyktadowe Podreczniki to:

- Manual for SMALL TRUCK (Podrgcznik do matej cigzarowki) pokazuje, w jaki sposob
mozna samemu skonstruowa¢ pojazd sktadajacy sie z kilku pochodzacych z recyclingu
stalowych pojemnikow, zaopatrzonych w podwozie z kotami, silnik i system sterowania. Przy
optymalnej predkosci dziesieciu kilometrow na godzing moze on przewozi¢ tadunek do
trzystu kilogramow. Jego dalsze adaptacje moga przetransformowa¢ go w mobilng kuchnig,

kurnik lub sklepik warzywny.

- Manual for SOIL FACTORY (Podrecznik do fabryki ziemi) zawiera instrukcje, jak
zbudowaé¢ domowe urzadzenie do kompostowania. Wykorzystujac aktywno$¢ okoto tysigca
dzdzownic, ktore sg w stanie dziennie przerobi¢ ¢wier¢ kilo odpadkow, Soil Factory ma by¢
rozwigzaniem problemu organicznych odpadkéw produkowanych przez trzy- lub

czteroosobowe gospodarstwo domowe.

- Manual for SMALL FISHFARM (Podrecznik do matej fermy rybnej) pozwala na
stworzenie warunkow do hodowli ryb, ktore stang si¢ zrodiem biatka dla niewielkiego
gospodarstwa domowego. Jedynym warunkiem zewng¢trznym pozwalajacym na hodowle ryb

na wlasny uzytek jest dostep do jakiegokolwiek naturalnego zbiornika wodnego.

Eero Yli-Vakkuri
Finlandia

Ore.e, 2007-

Dekadg po6zniej niz SUPERFLEX i NS5 rozpoczal dziatalno$¢ finski artysta Eero Yli-
Vakkuri. Motywacja jego akcji jest proba poszukiwania odpowiedzi na pytanie: ,,Co
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pozostanie z naszej napedzanej technologig kultury w epoce postindustrialnej? 410, Kierujac
si¢ marzeniem o $wiecie, w ktorym uzywane powszechnie przedmioty beda wykonywane
recznie, a przedmioty powstale w masowej produkceji stosowane beda jedynie w wyjatkowych
okazjach, w 2007 r. zalozyl nicformalng firme¢ Ore.e, bedaca de facto projektem
artystycznym. Podstawowym celem Ore.e jest $wiadczenie ustug rzemie$lnikom i artystom,
ktérzy ,,chca mieé¢ bardziej osobisty stosunek do uzywanych przez siebie materiatow”*' .
Poczatkowo skupit si¢ na pracy zwigzanej z metalem. Wspolpracujac z kowalem Jesse Sipola,
prowadzil warsztaty kowalstwa dla mieszkancow Helsinek. Wyjechat do Beninu, by pozyskac
miedz, potrzebng dla grafikow postugujacych si¢ technikg miedziorytu. Jak przyznaje Yli-
Vakkuri, podejmowane przez niego dzialania skonczyly si¢ porazka. Twierdzi on, iz
dzisiejsze spoteczenstwo jest zbyt rozleniwione dostgpnoscia masowo produkowanych
przedmiotow, by podejmowac trud wykonywania czegokolwiek wiasnorecznie*?, Dlatego
obecnie skupit si¢ na prostszych zadaniach: apelu do dizajnerow, by w roku 2012
powstrzymali si¢ od projektowania nowych krzeset. Celem tej akcji jest cheé sprowokowania
ludzi do naprawiania zepsutych sprzetdéw zamiast kupowania nowych. Chcac réwniez
zacheci¢ innych do podejmowania dziatan manualnych choc¢by na skale mikro, artysta zajat

si¢ produkcja i upowszechnianiem wosku do stylizacji wasow.

2.3.  Taktyka alternatywnych habitatow

Czlonkowie N55 majg wyraziscie sprecyzowang wizj¢ $Swiata, w ktorym chcieliby zy¢. Ich
poglady dotycza réwniez etyki zwigzane] ze sposobem organizowania przestrzeni
mieszkalnej. W opinii artystow budownictwo mieszkaniowe prowokuje i stwarza sytuacje
sprzyjajaca do koncentracji wladzy, Spotyka si¢ tu bowiem szereg interesow — przede
wszystkim architektow 1 producentdéw. Rzad natomiast sprzyja kreowaniu popytu na

luksusowe apartamenty, poniewaz ich potencjalni nabywcy muszg wigcej pracowac, a

70 E. Yli-vakkuri, Ore.e. Craft, Metals and Ore Refining with a Twist! [dostep: 18 listopada 2012],

<http://www.oree.storijapan.net/more.html>.

471 .
Tamze.

72 Wypowiedz ta zostata zarejestrowana w czasie mojego spotkania z artysta w Kaapeli w Helsinkach

21.10.2012.
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pracownicy sg tatwiejsi do kontrolowania niz ci, ktorzy indywidualnie zagospodarowujg swoj

czas*’.

Bronigc indywidualnej wolno$ci jednostki, N55 prébuje wplywa¢ na zmiang zachowan
ludzkich i przeformutowaé panujacy system wartosci. W tym wypadku wskazuje konkretne
wzorce skromnych i niezwykle tanich rozwigzan w zakresie samodzielnego skonstruowania
wlasnej przestrzeni mieszkalnej. Sg one zredukowane do zaspokajania podstawowych funkcji

zyciowych i pozbawione jakiejkolwiek nadwyzki.

W opinii Petera Kelly’ego to radykalne myslenie cztonkow grupy o habitacie ugruntowane
jest w polityce urbanistycznej samej Kopenhagi — miasta o klarownej przestrzeni publicznej,
dobrze oznakowanym, pokrytym gesta siecia $ciezek rowerowych®’*. Jest to rowniez tradycja
Christianii — ,,Wolnego Miasta” zatozonego w roku 1971 na terenie dawnych koszar, ktore po
dzi§ dzien stanowi enklawe hipisow 1 outsideréw. Minimalistyczna formuta zycia,
zaproponowana przez N55, brzmi jak echo idei amerykanskiego transcendentalisty Henry’ego
Davida Thoreau, réwnie zaciekle brongcego swojego prawa do swobodnego dysponowania
czasem, dla ktorego gotow byl poswieci¢ wiele wygdd 1 udogodnien stworzonych przez
cywilizacje. W latach 1845-1847 przeprowadzil na samym sobie swoisty eksperyment, w
ramach ktorego zamieszkal w lesie we wlasnorecznie zbudowanej drewnianej chacie oraz
zredukowat swoje potrzeby zyciowe do najbardziej podstawowych. Prowadzac rozwazania z
perspektywy tego dos$wiadczenia, ostrze swojej krytyki kierowat przeciwko ludzkosci,
marnotrawiacej swoje sity i $rodki tylko po to, by otaczajac si¢ w zyciu codziennym
zbyteczng nadwyzka dobr, zaspokoi¢ swoja proznos¢. Niewolnicza praca, ktdérg musi
wykonaé cztowiek dazacy do tego celu, nie jest tego warta. Filozof tak przedstawia swoj

stosunek do dobr materialnych:

Moje umeblowanie — czesciowo sam jestem jego tworca, a reszta nie kosztowata centa
(...) — skladalo si¢ z t6zka, stotu, biurka, trzech krzeset, lustra wielkosci trzech cali,
pary szczypiec 1 wilka, czajnika, rondla, patelni, warzachwi, miski, dwoch nozy i
widelcow, trzech talerzy, jednej filizanki, jednej tyzki, dzbanka na naftg, dzbanka na

73 Bloom i N55, Brett Bloom and N55 Exchanging, [w:] N55 Book, red. N55, N55 Copenhagen 2003, s. 287-310.

74 p, Kelly, The Challenging Lifestyle of N55’s lon S@rvin, [w:] Blueprint Magazine, 3 sierpnia 2009, dostep: 1

lutego2012, <http://www.blueprintmagazine.co.uk/index.php/architecture/the-challenging-lifestyle-of-n55s-
ion-s%C3%B8rvin/>.
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melase¢ 1 lampy polakierowanej czarng japonska farba. (...) Meble! Céz, dzigki Bogu
moge siedzie¢ 1 sta¢ bez pomocy sktadu meblowego. (...) Powiedzcie mi, po co si¢
przeprowadzamy, jesli nie po to, aby si¢ pozby¢ mebli (...), a w koncu zej$¢ z tego
Swiata 1 wkroczy¢ w tamten z nowym umeblowaniem, stare za$§ pozostawi¢ na
podpatke? To zupelnie tak samo, jakby wszystkie te manatki przypigto cztowiekowi
do paska i nie moéglby wedrowaé (...), nie ciggnac ich za sobg — nie ciggnac
zastar;zsionej na siebie putapki. Taki z niego szczwany lis, Zze ogon przytrzasnely mu
sidta™"”.

Thoreau po dwoéch latach porzucit swoja samotni¢ nad jeziorem Walden i powrocit do zycia
w spoleczenstwie. Jego opisane pozniej w ksigzce doswiadczenie ma wymiar symboliczny.
Podobnie nalezaloby rozpatrywaé ascetyczne rozwigzania podsuwane przez N55, niemnigj
jednak stanowig one niezwykle cenny wktad do dyskusji o tym, jakie warunki powinna petnié

przestrzen zyciowa, bySmy czuli si¢ w niej szczgsliwi.

N55
Dania
MICRO DWELLINGS (MIKRO-MIESZKANIA), 2005

Jest to system mobilnego 1 modutowego habitatu niepowigzanego konstrukcyjnie z dzialka,
ktory mozna przenosi¢ z miejsca na miejsce oraz umieszcza¢ na ladzie, na wodzie, jak
réwniez pod woda. Kazdy modut wykonany jest ze stali i ma form¢ o$mio$cianu ze $cigtymi
wierzchotkami. Poszczegélne elementy mozna ze soba taczy¢ w nieskonczong ilosé
kombinacji. Wszystkie funkcje, ktore powinno spetnia¢ mieszkanie, zaspokajane sg w sposob
ekologiczny, np. czerpana z zewnatrz woda oczyszczana jest przez specjalne gatunki roslin,

odchody z toalety sg kompostowane itp.

> H.D. Thoreau, Walden czyli zycie w lesie, przet. H. Cieplinska, Dom Wydawniczy Rebis, Poznan 2011, s. 84.
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N55
Dania
WALKING HOUSE (SPACERUJACY DOM), 2008

Projekt ten powstal z inspiracji ideg Walking City (Spacerujagcego miasta) autorstwa
brytyjskiej grupy Archigram (1964) oraz estetyka wozow cyganskich. WALKING HOUSE ma
forme graniastostupa szesciokatnego, osadzonego poziomo na sze$ciu nogach napgdzanych
silnikiem, ktére umozliwiaja mu poruszanie si¢ z maksymalng predkoscig szescdziesigciu
metrow na godzing. Bryla wykonana jest ze stali, na jej szczycie znajduja si¢ panele
stoneczne 1 niewielki wiatrak, ktore dostarczaja mieszkancom energi¢. Wewnatrz
pomieszczenia zamontowany jest piecyk opalany drewnem. Przy dhluzszych postojach w
jednym miejscu mozliwe jest montowanie dodatkowych modutéw, mieszczacych szklarnie
dostarczajace mieszkancom warzyw. Habitat ten moze funkcjonowaé jako mieszkanie
maksymalnie dla czterech oséb, ktore chca prowadzi¢ nomadyczny tryb zycia. N55

proponuje, by Spacerujgce domy taczyty sie w grupy, tworzac Spacerujgce wioski.

N55

Dania

URBAN FREE HABITAT SYSTEM

(MIEJSKI SYSTEM WOLNEGO HABITATU), 2008

Ten projekt z kolei nie jest propozycja alternatywnego pomieszczenia mieszkalnego, lecz
raczej przestrzeni do spg¢dzania wolnego czasu, ktéra moze by¢ instalowana przez
zainteresowane nig spoteczno$ci 1 uzytkowana przez jej czlonkéw jako miejsce spotkan,
przystan dla podroznikow, kawiarnia albo kuchnia spoteczna. Ma formg¢ sferyczna,
skonstruowang z metalowych elementow, ktore tworza konstrukcje bedaca wynikiem
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fascynacji artystow forma ,,geodezyjnych koput” Buckminstera Fullera, tworzonych przez
tego wynalazce w latach 40. ubieglego stulecia. Wewnatrz sfery zawieszone sa hamaki,
doniczki z ro$linami, przyrzady do gotowania oraz lampa. Kolista forma pozwala na tatwe

przemieszczanie tego habitatu poprzez toczenie go po powierzchni ziemi.

2.4. Taktyka demokracji bezposredniej

Skandynawski model socjaldemokracji opierat si¢ na zalozeniu, ze panstwo jest
odpowiedzialne za bezpieczenstwo socjalne obywateli i ich odpowiednio wysoki poziom
zycia, obywatele za§ powinni zaufa¢ elitom i nie przeszkadza¢ im w sprawowaniu wiadzy“s.
O ile w panstwie zorganizowanym wokot wartosci welfare state udawato si¢ utrzymac taki
rodzaj relacji pomiedzy panstwem a obywatelami, to poczatki odchodzenia od powyzszego
modelu przyniosty refleksj¢ o kryzysie demokracji przedstawicielskiej. W rezultacie
zaowocowalo to kryzysem zaufania do wybieranych w czasie elekcji politykéw 1 zadan
zwiekszenia wptywu zwyktych obywateli na decyzje polityczne podejmowane na wszystkich
szczeblach. Gdy stato si¢ jasne, iz w celu uniknigcia konfliktu wladza powinna zgodzi¢ si¢ na
ten postulat, zaczgto tworzy¢ programy majace na celu wlaczenie spoleczenstwa w procesy
decyzyjne. Okazato si¢ jednak, iz jest to proces niezwykle trudny. Nie wiadomo jak sprawic,
by glos wszystkich grup spolecznych byl w tym samym stopniu uwzgledniany przy
podejmowaniu konkretnych rozwigzan ani tez jak przezwyciezy¢ zniechecenie duzej grupy
spoleczenstwa i1 jego brak wiary w posiadanie potencjalnego realnego wptywu na dzialania
polityczne. Niemniej jednak hasto partycypacji spotecznej stato si¢ juz obecnie fragmentem
naszej rzeczywistosci politycznej i, zapoczatkowane w praktykach podejmowanych w krajach
Ameryki Poludniowej, zatacza coraz szersze kregi i realizowane jest rowniez w praktykach
krajow europejskich. Zaznaczy¢ przy tym nalezy, iz tworzone programy nie tyle maja na celu
doprowadzenie do zbiorowego konsensusu, ktory w przypadku konfliktu interesow
poszczeg6lnych grup moze by¢ trudny lub wrecz niemozliwy do osiagnigcia. Henry Tam
zauwaza, 1z programy majace na celu zwiekszenie spotecznej partycypacji majg raczej

,»Sprzyja¢ rozwojowi poczucia sensu dziatan zbiorowych 1 z pewnos$cia przyczyniajg si¢ do

7® patrz: szwedzki koncept panstwa jako Domu Ludu (Folkhemmet).
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zwiekszenia skutecznosci rozwigzywania problemow, ktore w wielu przypadkach stajg si¢

przyczyna konfliktow™*"”.

W organizacj¢ ruchow partycypacyjnych angazujg si¢ zazwyczaj miejscy aktywisci,
organizacje pozarzadowe, a niekiedy inicjatywa w tej sprawie pochodzi od politykéw, ktorzy
réwniez potrafig dostrzec w nich pewne korzysci. W przypadku prezentowanych ponizej
projektow to artysci sg inicjatorami podobnych przedsiewzig¢. Jak mozna si¢ zorientowac, te
propozycje maja charakter skrajny i utopijny. Poprzez $wiadome przerysowanie przyjetych
zalozen, dziatania te majg one raczej wzbudzi¢ debate, uswiadomi¢ mozliwosci, jakie daje

demokracja bezposrednia, anizeli doprowadzi¢ do realnych politycznych nastgpstw.

Olafur Gislason
Islandia

Direct Redesign (Bezposrednie przeprojektowanie), 1998

Przedmiotem tej akcji bylo zbadanie, jakich zmian w przestrzeni Goteborga chcieliby
dokona¢ mieszkancy tego miasta. Gislason zaprosit oSmiu z nich do przedstawienia swoich
sugestii dotyczacych jego glownego placu Gustav Adolfs Torg. Jednoczesnie artysta
zbudowal w miescie niewielki drewniany kiosk, obstugiwany przez studentéw Akademii
Sztuk Pieknych, ktory stuzyl jako miejsce informacji o projekcie. Tu pozostali mieszkancy
mogli zapozna¢ si¢ z propozycjami wysuwanymi przez gldownych uczestnikow, komentowac

je, dyskutowac, ktore powinny by¢ zrealizowane, i zgtasza¢ wlasne pomysty.

Direct Redesign miat réwniez wymiar realny: Gislason nawigzat kontakt z wtadzami miasta,
ktorym przedstawit rozwigzania zaproponowane przez mieszkancow. W rezultacie niektore z

nich zostaty zrealizowane. Byt wsrod nich postulat stworzenia w lokalnym parku miejsca do

7 H. Tam, Szkota lideréw, [w:] Partycypacja. Przewodnik Krytyki Politycznej red. J. Erbel & P. Stachura,

Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2012, s. 75-96.s. 92.
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publicznych wystgpien, na wzoér funkcjonujagcego w londynskim Hyde Parku. Na skutek
inicjatywy innego z uczestnikow dokonano réwniez zmiany sposobu o$wietlenia rzezb na
dachu jednego z zabytkowych budynkéw. Ponadto, na wniosek mieszkanca domu potozonego
w sgsiedztwie lokalnego ko$ciota, zdenerwowanego monotonnym dzwiekiem ko$cielnych
dzwonow, przez trzy kolejne miesigce graty one melodi¢ jednej z popularnych szwedzkich

piosenek dziecigcych.

SUPERFLEX
Dania

Karlskrona2, 1998 -1999

Sednem tego projektu byta gra majaca miejsce na pograniczu dwoch $wiatow: realnego i

wirtualnego. W Second Life artysci stworzyli kopie Karlskrony*'

. Aktualni mieszkancy
miasta mieli mozliwo$¢ tworzenia swoich awatarow, ktore z kolei penily role jego
alternatywnych obywateli: mogty spotykac si¢, zarzadzac i decydowac o zachodzgcych w nim
zmianach. Obraz wirtualnej Karlskrony widoczny byt na ogromnym ekranie, umieszczonym
na centralnym placu miasta. Przestrzen przed ekranem byta fizycznym miejscem, w ktorym
mieszkancy mogli si¢ zbiera¢ 1 dyskutowac rozbieznos$ci pomiedzy miastem rzeczywistym i
wirtualnym. Warunkiem, majacym zmotywowac uczestnikow do wiekszej odpowiedzialnosci
za proponowane decyzje, byta ich (uczestnikow) obecnos¢ w miescie w sensie fizycznym.
Tym samym mozno$¢ decydowania o zmianach w nim ograniczona zostata do wspodlnoty jego
mieszkancow. Intencjg artystow byto stworzenie miejsca o poszerzonej strefie wolnosci. Tu
nie musieli oni przestrzega¢ obowigzujacych w rzeczywistosci zasad prawnych,
ekonomicznych czy spolecznych. W ten sposdb stworzono eksperymentalne pole,
umozliwiajgce poszukiwanie odpowiedzi na pytania: do jakiego stopnia mozna pozwoli¢ na

spetnienie indywidualnych i1 zbiorowych fantazji? Na ile wirtualna Karlskrona stanie si¢

%7 Karlskrona jest niewielkim miastem, potozonym na potudniu Szwec;ji.
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odbiciem tej realnej? Jakie nowe mozliwosci przyniesie mieszkancom wirtualna ,,strefa

wolno$ci”?

Organizacja tego projektu byta mocno osadzona w lokalnych instytucjach. Powodem podjecia
decyzji o jego realizacji w tym wtasnie miesécie byt fakt obecnosci tam jednej z najlepszych

% oraz biur zarzadu firmy

szwedzkich uczelni, szkolgcej specjalistow nowych mediow*’
Eriksson. Prezentacja Karlskrona2 odbyta si¢ w ramach projektu Three public Project,
majacego miejsce w okresie od wrzesnia 1998 r. do maja 1999 r. Jego organizatorami byli:

Blekinge Museum w Karlskronie i Statens Konstrad (Panstwowa Rada Sztuki Publiczne;j).

Z dostepnych mi informacji wynika, ze projekt ten, na owe czasy niezwykle nowatorski z
technologicznego punktu widzenia, napotkat na pewne ograniczenia wynikajace z faktu, iz
dostep do Internetu nie byl jeszcze wtedy sprawa powszechng. Niemniej jednak na jego
korzy$¢ odnotowac nalezy, iz lokalnie zostal on potraktowany z duza powaga. Bourriaud
zwraca uwage na jego niezwykly potencjat, ze wzgledu na to, iz pozornie bedgc gra, stanowit
jednoczes$nie realne narzedzie shuzace tworzeniu demokracji. O jego operatywnosci $wiadczy
fakt natychmiastowego przekazu opinii wyrazanych przez uczestnikoéw 1 ich publicznego

ujawniania*®.

YKON*!
Finlandia

YKON Game (Gra YKON), 2009-

World Game (Swiatowa gra) zostata stworzona przez Buckminstera Fullera w 1961 r. jako
logistyczne narzedzie, pozwalajace na kompleksowe rozwigzywanie przewidywanych

probleméw $wiata. Zgodnie z intencja amerykanskiego mysliciela miata by¢ ona

479 Blekinge Tekniska Hégskola (BTH).

BN, Bourriaud, dz. cyt.

1 YKON jest stowarzyszeniem artystycznym, ktéoremu przewodnicza Tellervo Kalleinen (Finlandia) i Oliver

Kochta-Kalleinen (Niemcy/Finlandia).
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wykorzystywana masowo, a wygenerowane dzieki niej nowe koncepcje dotyczace zycia
spotecznego mialy za pomoca wolnej prasy dociera¢ do politykéw i stymulowa¢ ich do
wcielania pozytywnych idei w zycie. Hastem, z ktorym Fuller zwracat si¢ do potencjalnych
graczy, brzmialo: ,,Spraw, by §wiat zadzialal, dla 100% ludzkos$ci, w najkrétszym mozliwym

czasie, bez szkody dla srodowiska lub kogokolwiek”482.

Zasada gry polegala na grupowym dzialaniu uczestnikow, ktorzy opracowywali
rozwigzywanie probleméw S$wiata na skale globalng w pewnym okreslonym przedziale
czasowym. Dang rund¢ wygrywata ta grupa, ktdra na koniec potrafita zademonstrowaé
konkretne rozwigzanie. W kolejnym etapie wszystkie grupy zajmowaly si¢ ulepszaniem
zaproponowanego rozwigzania. W latach 60. ubiegltego stulecia, a wigc przed nastaniem
epoki Internetu, zasadniczym ograniczeniem dla jej powodzenia byl brak bezposredniego i
natychmiastowego dostepu graczy do bazy danych na temat rdéznorodnych zjawisk

zachodzacych w $wiecie.

Czlonkowie stowarzyszenia artystycznego YKON postanowili kontynuowaé stworzong przez
Fullera gre, tym razem juz z wykorzystaniem danych dostarczanych przez Internet. Miejscem
jej organizacji sg za kazdym razem lokalizacje zaproponowane przez zapraszajace instytucje
kultury, biennale czy festiwale. Uczestnicy werbowani sg poprzez ogloszenia prasowe,
plakaty 1 ulotki. Gra trwa zawsze t¢ samg 1lo$¢ czasu: szes¢ godzin. Na poczatku graczom
wyswietlane jest wideo z réznymi informacjami dotyczacymi wspolczesnego Swiata. W
pewnym momencie projekcja urywa si¢, a uczestnicy dowiadujg sie, iz $wiata zatrzymat si¢ w
miejscu:

Wszystko si¢ zatrzymato. Nic nie dziala tak jak zwykle. Kazdy musi zastanowi¢ si¢

nad tym, w jaki sposob powinny si¢ potoczy¢ sprawy. W tym zamrozonym $wiecie ty

I twoi towarzysze gry mozecie wymysle¢ taki $wiat, jaki zechcecie. Jak przekonasz
innych do pojscia za twoimi zmianami? A jakie s konsekwencje?483

82 Bruenner, The Globe as Platform: Buckminster Fuller's 'World Game', [w:] The gamification corporation,
30 czerwca 2011, dostep: 15 listopada 2012, <http://www.gamification.co/2011/06/30/the-globe-as-platform-

buckminster-fuller%E2%80%99s-%E2%80%98world-game%E2%80%99/>.
483 YKON GAME, [w:] YKON [dostep: 14 listopada 2012],

<http://www.ykon.org/ykon/ykongame/ykon_Game_package_v2.pdf>.
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Z taka treScig zwracajg si¢ organizatorzy do graczy, ktorym rozdajg pigutki, ktére majg im
dostarczy¢ supersite. Nastepnie uczestnicy pracuja nad zidentyfikowaniem réznych obszarow

problemowych i poszukiwaniem rozwigzan, ktére w koncu gry sg prezentowane publicznie.

2.5.  Taktyka nieformalnych ekonomii

Zatamanie si¢ rynkow finansowych w pierwszej dekadzie dwudziestego pierwszego wieku
wyzwolilo kryzys zaufania obywateli zar6wno do polityki finansowej, uprawianej przez rzady
ich panstw, jak rowniez do dzialalnosci samych bankéw. Ten sam kryzys wiarygodno$ci
dotknat globalne instytucje, odpowiedzialne za decyzje finansowe podejmowane na skalg
migdzynarodowa. Odtad szczytom $wiatowych organizacji, jak Miedzynarodowy Fundusz
Walutowy, Swiatowe Forum Ekonomiczne, G8, towarzysza ogromne i gwattowne
manifestacje ich przeciwnikow. Panika wywolana lawinowo rozwijajacym si¢ kryzysem
popchngta rzady panstw w kierunku podejmowania prob uzdrowienia systemoéw finansowych
i walutowych. Jednak, jak twierdzi Kolya Abramsky, takie dziatania nie maja sensu, o ile nie
ulegng zmianie relacje pomiedzy produkcja, wymiang i sposobem zycia ludzi. Tak wigc,
sugeruje, widoczny efekt przynie$¢ moze jedynie sprzezenie reform ekonomicznych z tymi

przeprowadzonymi w obszarze etyki spolecznej 8

W $rodowiskach oponentdéw istniejacego status quo pojawia si¢ postulat przejgcia przez
spoteczenstwo w sposob kolektywny, partycypacyjny i demokratyczny kontroli nad
zarzadzaniem nieruchomo$ciami, zasobami naturalnymi, przemystem, transportem,
komunikacja, edukacja 1 innymi obszarami dotychczasowej dzialalno$ci panstwa. Problem
polega jednak na tym, iz po tylu latach podporzadkowania zarzadzania postulatom rynkowym
nikt nie wie, na jakich ideach powinien si¢ wesprze¢ nowy porzadek 1 w jaki sposdb mialby

zosta¢ wprowadzony. Abramsky wskazuje na tworzgce si¢ oddolnie i oparte na zasadzie sieci

K. Abramsky, Holding Your Nose While Sneezing Is a Risky Game: The Need to Confront the Crisis Through the

Construction of New Relations Between Production, Exchange and Livelihood, [w:] A. Creuts i L. Skou, SWOP
Projects, Andrea Creutz, Lise Skou, Copenhagen 2010, s. 42-46.
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ugrupowania aktywistow (People’s Global Action, The World Social Forum, Via Campesina,
Indymedia), ktore koncentrujg si¢ na umacnianiu spotecznej komunikacji 1 budowie struktur

. e . L, . . ..485
opartych na zasadzie autonomii, réznorodnosci i braku hierarchii™ .

W zaistniate] sytuacji powszechny sceptycyzm ogarngt rowniez stosunek obywateli do
systemu  pieni¢znego, czego symbolicznym wyrazem byl obraz roztanczonego
kilkunastotysiecznego thumu, ktéry w listopadzie 2011 r. obrzucal ustepujacego z rzadu
Silvio Berlusconiego monetami na znak potepienia dla okresu jego rzadoéw przezartych

korupcja i przedkladania wlasnego interesu nad interes kraju®®

. W tej sytuacji pojawiaja sie
pomysly tworzenia wtasnych, lokalnych systemow ekonomicznych. Dunska badaczka
ekonomii kooperatywnych Helle Kibsgaard pisze, iz takie lokalne waluty maja oparcie w
zaufaniu spotecznym, podczas gdy ta funkcjonujaca oficjalnie opiera si¢ na wierze obywateli
w jej wartos¢. Te nowe propozycje postulujg stworzenie takiego systemu pienig¢znego, ktory
nie bylby oparty na koniecznos$ci kreowania zysku. Z badan Kibsgaard wynika, ze w krajach
Trzeciego Swiata motywacjg dla takich dziatan jest cheé zapobiezenia marginalizacji
ekonomicznej ludzi, ktérzy nie dysponuja dostatecznymi dochodami. W krajach zamoznych
natomiast podobne akcje wynikaja z checi przezwycigzenia poczucia spotecznego
wyobcowania 1 budowy zaufania w najblizszym $rodowisku. Majace podobne cele projekty
artystyczne, ktore omawiam ponizej, nalezy odczytywac jako proby tworzenia pilotazowych
rozwigzan, ktore na poczatek testowane sg w otwartym na wszelkie eksperymenty polu

sztuki®®’.

485 .
Tamze.

T, Bielecki, Addio Berlusconi, ,Gazeta Wyborcza”, 14.11.11.

7 A Creutzi L. Skou, Andrea Creutz and Lise Skou in interview with Helle Kibsgaard, [w:] SWOP Projects, red. A.

Creutz i L. Skou; Andrea Creutz and Lise Skou, Copenhagen 2010, s. 36-41.
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Thorvaldur Thorsteinsson
Islandia

Reisen Sie gratis nach Island (Darmowa podr6z do Islandii), 1997-2000

Analizujac tworczo$¢ tego islandzkiego artysty, krytyk Mika Hannula zauwaza, Ze jest ona
podporzadkowana sloganowi ,,Uszcze$liw mnie. Zaskocz mnie™*®. Haslo to, catkiem serio
wprowadzane w zycie w projektach Thorsteinssona, przynosi efekt krzepigcy. Artysta, pisze
Hannula, ,,wierzy, ze naprawde co$ znaczymy i ze zasadniczo za wszystkimi dzialaniami

489, Zgodnie z ta filozofig

kryje sie dobra energia. (...) Ze staramy da¢ z siebie wszystko
powstal projekt Reisen Sie gratis nach Island zrealizowany w Badischer Kunstverein w
Karlsruhe. Artysta wykonal instalacje, ktora miata by¢ zartem ze sposobu, w jaki agencje
turystyczne reklamuja jego kraj jako wymarzony cel podrdézy. Miata ona forme
standardowego kiosku informacyjnego z plakatami, broszurami i filmami informujacymi o
urokach Islandii. Nie chcgc si¢ jednak zatrzymywac jedynie na poziomie zartu, Thorsteinsson
dodat do swojego projektu jeszcze jeden wymiar. Dla widzow odwiedzajacych wystawe
zorganizowat konkurs, ktérego nagroda byta o§miodniowa podréz do tego potnocnego kraju
dla dwoch oséb. W ten sposob odbywajaca turystyczng eskapade zwycieska para brata
jednoczesnie udziat w zaplanowanych przez artyste¢ performansie. To jednak wylgcznie od
niej zalezalo, jaka wypetni si¢ on trescig. W tym wypadku zasada, na jakiej opierata si¢
ekonomia tego projektu, nie byla che¢é osiagnigcia zysku, lecz obustronna satysfakcja z

dokonanej transakcji.

88 M. Hannula, Telling Stories. (Lies, Lies, Lies), ,nu: The Nordic Art Review” 2000, s. 50-54, s. 52.

489 .
Tamze, s. 53.
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N55
Dania
SHOP (SKLEP), 2002-

Cztonkowie grupy N55 przeciwstawiajg si¢ komodyfikacji zarowno pracy, jak i sztuki.
Dlatego w miejsce ,,sztuki-towaru na sprzedaz” proponuja ,,sztuke-sytuacje spoleczng”,

argumentujac, ze tej drugiej nie da si¢ traktowaé w kategorii towaru.

Projekt SHOP ma formg instrukcji typu DIY (do-it-yourself). Co prawda jego pierwsza edycja
zostata zrealizowana przez samych czlonkow tego dunskiego kolektywu artystycznego, co
miato miejsce w Centrum Sztuki Wspoéltczesnej w Glasgow w 2002 r. Niemniej jednak zanim
doszto do tej pierwszej publicznej prezentacji, projekt ten, tak jak wszystkie inne autorstwa tej

grupy, zostat opublikowany w formie Manual (Podrecznika) na stronie internetowej N55.

Kazdy moze zorganizowa¢ swoj SKLEP. Potencjalny uzytkownik okresla, w jakim miejscu i
w jakim czasie projekt bedzie dziatal oraz jaki rodzaj przedmiotéw bedzie w nim dostepny.
Nastepnie zaprasza innych do wspétudziatu w tym przedsigwzigciu. Partycypacja moze
przebiega¢ na dwoch poziomach. Mozna przynosi¢ do SKLEPU przedmioty, ktére maja tam
by¢ wykorzystane. Staja si¢ one w ten sposob ,,towarami”, ktére SKLEP oferuje. Nie mozna
ich jednak nabywa¢ w drodze wymiany za pienigdze. Wszystkie przedmioty w SKLEPIE
zostaja oznaczone odpowiednimi kolorami, ktére wskazuja na to, w jaki sposéb mozna si¢
nimi postuzy¢ na miejscu, wypozyczy¢, zamieni¢ czy nawet ewentualnie zabra¢. Tak wigc ten

drugi sposéb partycypacji w projekcie to wejscie w interakcje z oferowanymi ,,towarami”.
Akcja zrealizowana w Glasgow zaowocowata nast¢pujgcymi refleksjami artystow:

Mielismy bardzo mite doswiadczenia z dzie¢mi, poniewaz wydaje si¢, ze dzieci nie
maja motywu zysku. One naprawde uwielbialy wymiang barterowa, lecz nie dazyty do
zysku. Szczegodlnie podobato im si¢ to, ze mogly wymieniaé rzeczy — widywaliSmy
zabawke, ktora znikata, a potem powracata z powrotem. Lubily mie¢ ciagle nowe
rzeczy. To bylo interesujgce, ale oczywiscie z dorostymi bylo inaczej — jeden na
dwudziestu byt dupkiem — ale wiekszo$¢ ludzi respektowata sytuacje SKLEPU, kiedy
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wymieniano rzeczy. W rzeczywisto$ci wiekszo$¢ z nich przyniosta wiecej rzeczy niz
. . . , .. . q- . . 490
wzieta i to jest sposob, w jaki wyrazali uznanie dla tej sytuacji™ .

Powyzsza wypowiedz podkresla nacisk potozony przez artystow na zasade, iz w projekcie
tym nalezy wykluczy¢ nie tylko obrot pieniedzmi, ale rdwniez nastawienie na zysk. Stad
reguly projektu zezwalaja na wymian¢ rzeczy, ktdrych warto§¢ pieni¢zna jest rdézna (np.

otéwek na ptyte DVD).

,Sasiedzki” charakter SKLEPU opiera si¢ na ,etyce matej grupy”*!. Artysci twierdza, ze w
obrgbie matej grupy spotecznej problemy mozna rozwigzywa¢ w drodze komunikacji. To
samo dotyczy podejmowania decyzji o wspolnym dziataniu. W przypadku duzej grupy
bezposrednia komunikacja musi zostaé zastgpiona glosowaniem i wprowadzeniem zasad

prawnych.

Andrea Creutz & Lisa Skou
Szwecja, Dania
SWOP Projects (Projekty wymiany), 2003-2007

Ten dlugofalowy projekt artystyczno-badawczy miatl na celu stworzenie multidyscyplinarnej
platformy do dyskusji nad problemami ekonomicznymi i Srodowiskowymi wspolczesnego
Swiata. Zainteresowania artystek koncentrowaty si¢ wokol zagadnienia roli pieniedzy w
kreowaniu stosunkow migdzyludzkich. Zanim jednak przystapity do pracy nad konkretnymi
projektami artystycznymi poswigconymi temu tematowi, skupily si¢ na gruntownym
przebadaniu teoretycznym wspomnianego problemu. W latach 2003-2007 w swojej bazie na
Frederiksberg w Kopenhadze Creutz i Skou organizowaly projekty artystyczne, spotkania

artystow, ekonomistow 1 aktywistow, prowadzity badania nad dziatalno$cia podobnie

O N55iR. G. Nesbitt, Rebecca Gordon Nesbitt and N55 Exchanging, [w:] N55 Book, red. N55; N55, Copenhagen

2003, s. 275-285, s. 283.

1 Tamze, s. 276.
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zorientowanych grup w roznych miejscach $wiata, realizowaty wywiady oraz gromadzity
archiwum zgromadzonych materiatow. Poszukiwania artystek rozpoczety si¢ od
sformulowania opisu relacji wlasnego spoteczenstwa do funkcjonujacej sytuacji

ekonomicznej. W tym celu postuzyty si¢ metoda wywiadu. Jego wyjsciowe pytania brzmiaty:

Jak nasze poglady 1 wiara w pienigdze wplywaja na sposéb, w jaki ze sobg
wspotzyjemy? Jak mozemy wplynag¢ na spoleczenstwo za pomoca zasad
ekonomicznych, nie tworzgc podzialéw pomiedzy jednostkami i pomiedzy regionami?
Jak dziataja komplementarne waluty i z jakich wyrastaja potrzeb? Czy powoduja
lepszg jako$¢ zycia i wzrost zaufania miedzy ludzmi? Jakie sg alternatywy wobec
transakcji pieni¢znych i jakie sg ich zalety i wady? Czy moga one odpowiedzie¢ na
niezaspokojone potrzeby za pomocg osiggalnych srodkéw?

Kierujac te pytania do publicznos$ci, artystki prosity kazda z os6b o zastgpienie dwdch z
przedstawionych pytan wlasnymi i zwrocenie si¢ z kwestionariuszami do kolejnych
uczestnikow. Wszystkie uzyskane odpowiedzi zostaly opublikowane na stronie internetowe;j

projektu, a takze rozestane do oséb biorgcych udziat w badaniu.

Wisrdd swiatowych organizacji, z ktoérymi artystki nawigzaty kontakt, znajdowaty si¢ m.in.

MAHLA ADARSHA SEWA KENDRA (MASK) — dziatajaca w Katmandu organizacja
zajmujaca si¢ udzielaniem lokalnym kobietom mikropozyczek na rozpoczgcie wlasnej
dziatalno$ci gospodarczej czy holenderska organizacja Network of Social Trade Organization
(STRO), ktora, postugujac sie alternatywnym systemem walutowym LETS*, stymuluje taki
rodzaj lokalnej mikroprzedsigbiorczos$ci, ktory bedzie miat wptyw na uruchomienie tancucha

dziatan ekonomicznych w danym regionie, zanim zyski ostatecznie trafig w rgce zamoznych.

Jednym z szeregu projektow artystycznych zrealizowanych przez Creutz i Skou w ramach
SWOP byt Hidden Flow Exchange Project (Projekt ukryty strumien wymiany), zrealizowany
w 2005 r. w Oslo w ramach grupowej wystawy Capital (it fails us now) w galerii Unge
Kunstneres Samfund (UKS). Byt on proba zastosowania w praktyce nieformalnej waluty,
nazwanej Hidden Flow Currency (Waluta ukrytego przeptywu). Podstawa do wyliczenia jej
warto$ci bylo pojecie, tzw. ,,plecaka ekologicznego” (ecological rucksack), opracowane

przez Wuppertal Institute for Climate, Environment and Energy. Dotyczy ono tzw.

492 System LETS powstat w Kanadzie i rozpowszechnit sie na catym Swiecie.
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,materialnej intensywno$ci” (material intensity) towaréw, na ktorg sktadajg sie: ilos¢
materialu potrzebna do jego wyprodukowania, paliwo zuzyte do produkcji i dostarczenia
towaru na rynek zbytu oraz inne koszty transportu. W czasie trwania projektu publiczno$¢
przynosita do galerii sprzety 1 urzadzenia, ktorych chciata si¢ pozby¢. Za wyliczong wedlug
nowej waluty warto$¢ przyniesionych obiektéw zwiedzajacy mogt naby¢ w zorganizowanym

w galerii sklepiku oferowane tam katalogi, ksigzki oraz magazyny.
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VI. Jezeli.. Analiza modalnosci skandynawskiej sztuki
partycypacyjnej

W rozdziale IV 1 V przedstawiam przyktady zrealizowanych w Skandynawii projektow
partycypacyjnych. Porzadkuje je wedlug sposobu funkcjonowania i dziatania w Zyciu
spotecznym. W rozdziale VI zajmuj¢ si¢ natomiast przedstawieniem ich w obszarze sztuki.

Postuguje si¢ przy tym stworzonym przez Pierre’a Bourdieu pojeciem ,,pola sztuki”.

Omawiajagc nowy rodzaj sztuki publicznej (new genre public art), Kwon wskazuje na
zjawisko przelamywania przez artystOw ograniczen, ktére wynikaja z formuty sztuki
aktualnej w paradygmacie modernistycznym. Powotujac si¢ na Lacy, Kwon mowi, iz dzisiejsi
arty$ci lokuja swoje dziatania w takich sferach, jak feminizm, dziatalno$¢ spoteczna i
polityczna, etniczno$¢ itd.*®®. Zaréwno wigc w przypadku nowej sztuki publicznej jak i sztuki
partycypacyjnej, bedacej jednym z przejawow tej pierwszej, mamy do czynienia z
poszerzeniem pola sztuki i wchlonigciem przezen obszardw wczesniej estetyce obcych.
Przyjmujac teze Kwon, pragne dokona¢ analizy tych zmian. Rozpatruje sytuacje wszystkich
aktorow obecnych w jego nowej, poszerzonej wersji, a wiec: (1) artysty, (2) odbiorcy (widza),
(3) obiektu (dzieta), (4) przestrzeni produkcji (pracowni artysty), (5) przestrzeni prezentacji
(muzeum) oraz (6) krytyka.

Kwon pisze, ze artysta tworzacy nowa sztuke publiczng porzuca swojg pracownie, by dziata¢
bezposrednio wsrdd ludzi z ich rzeczywistymi problemami. Nie jest mu tez potrzebne
muzeum, gdyz swoje realizacje pokazuje wprost w przestrzeni miejskiej. Niejednokrotnie,
zamiast tworzenia obiektu, zajmuje si¢ on realizacja pewnego proc e s u*®. Podobnie
sztuka konceptualna nie potrzebowata juz spetlnienia w formie obiektu, zadowalajac sig
prezentacjg samej idei. Mozna wigc powiedzie¢, ze poszczegdlne modyfikacje aktorow w
polu sztuki mialy juz 1 majg miejsce w przypadku innych praktyk artystycznych. Chce jednak

udowodni¢, iz dopiero w przypadku sztuki partycypacyjnej dochodzi do zasadniczej zmiany,

93 M. Kwon, One Place After Another: Site Specific Art and Locational Identity, The MIT Press, Massachusetts,

London 2004.

494 .
Tamze.
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wyrazajacej siew mobilno$ci aktorow w obrebie pola sztuki. Najbardziej radykalng
innowacja jest przemieszczenie si¢ pozycji artysty w stosunku do odbiorcy. Niemniej jednak
kluczowy w tej sytuacji jest fakt zmiany miejsc wszystkich obecnych tam podmiotow.
Sytuacje te¢ przedstawiam schematycznie na dwoch ponizszych rysunkach, by nastepnie
przedyskutowac jg szczegotowo w dalszej czeSci wywodu, W oparciu o projekty omoéwione w

dwoch poprzednich rozdziatach.

artysta (w pracowni)

l

!

odbiorca (w muzeum)

Rys. 3. Pole sztuki w paradygmacie modernistycznym.

artysta + odbiorca/uczestnik

(w przestrzeni publicznej)

!

proces artystyczny

(w przestrzeni publicznej)

krytyk

Rys. 4. Pole sztuki w paradygmacie sztuki partycypacyjnej.
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1. Jezeli artysta przestaje by¢ autorem...

Z punktu widzenia modalnosci sztuki partycypacyjnej najwazniejszy jest zupelnie nowy
sposob funkcjonowania artysty. Pragn¢ spojrze¢ na zmiang, jaka w tej kwestii zaszta z
perspektywy zdefiniowanych przez Bourdieu ,,praktyk sensownych”. Terminem tym okreslit
tego rodzaju dzialania jednostki w okreslonym polu, w przypadku ktoérych znane sa jej
(jednostce) regulty gry i gdzie mozna przewidzie¢, co nastagpi w konsekwencji
podejmowanych przez nig czynow'®. W polu sztuki partycypacyjnej reguly gry,
obowigzujace artystg, zostaty zburzone i trzeba je sformutowac¢ na nowo. Te dotychczasowe
sformutowane zostaly zgodnie z Kantowskim pojmowaniem sztuki. Model ten zaktadal, ze
mamy do czynienia z obdarzonym przyrodzonym talentem artystg-geniuszem, dodatkowo
wyposazonym w nabyte w drodze edukacji umiejetnosci warsztatowe. Tworzy on w izolacji
od spoleczenstwa autonomiczne dziela o przestaniu uniwersalnym, ktore nastgpnie prezentuje
w ,,$wiatyni sztuki” odpowiednio przygotowanej do ich odbioru publiczno$ci. Tak wygladata
modalno$¢ sztuki modernistycznej. W sytuacji poszerzonego pola sztuki, gdy nie operuje ona
jedynie na terenie instytucji wystawienniczych, ale wkracza w przestrzenie dotychczas
catkowicie jej obce, artysta §wiadomie porzuca swoj dotychczasowy status, zmienia sposob,
w jaki do tej pory tworzyt, oraz zrywa ze swoja ustalong i uprzywilejowang rola spoteczna,

wystepujac odtad w rolach zupelnie nowych.

1.1. Kwestia autorstwa

Ziarno watpliwosci w kwestii doktrynalnie pojgtego autorstwa dzieta, potaczonego na state z
figurg autora/artysty, zostato posiane juz w latach 60. ubiegtego stulecia. W 1959 r. Umberto
Eco rozpoczat prace nad teorig ,,dzieta otwartego”. Zauwazyl woéwczas pojawienie si¢
utwordw o tego rodzaju strukturze w obszarze muzyki, literatury i malarstwa. Ttumaczyl to
zjawisko wspolczesnymi odkryciami w dziedzinach matematyki, biologii, fizyki, psychologii

1 logiki oraz nowymi horyzontami, ktore te odkrycia otworzyly. Twierdzil, iz trwale

> p_Bourdieu, Zmyst praktyczny, przet. M. Falski, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakdw 2008.
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podwazyty one funkcjonujaca od czasow oswiecenia wiar¢ w skonczony tad kosmosu i
zwrdcity uwage na takie cechy, jak nietad, przypadek, dwuznaczno$¢ czy wieloznaczno$¢.
Pomimo tego, iz stanowig one odwrotno$¢ wartosci, na ktérych wspierat si¢ tad poprzedniego
okresu, Eco zacheca do prob poszukiwania tworczych, pozytywnych aspektow nowo
zaistniatej sytuacji. Porownuje ja do rewolucji, ktoérej ,,nadaje si¢ tad, powotujac komitety
rewolucyjne, aby opracowaly nowe formy politycznego dziatania i stosunkéw spotecznych,
uwzgledniajace pojawienie si¢ nowych wartosci”™*®®. Wiasnie w dziele otwartym doszukuje
si¢ wloski badacz owego nowego tadu objawionego na niwie sztuki. Tego rodzaju dzieto,
twierdzi Eco, wystepuje wowczas, gdy po stronie odbiorcy lezy nie tylko nieskonczona liczba
mozliwych jego interpretacji, co nie jest przeciez niczym nowym, ale takze potencjat tworczej
ingerencji w strukture dzieta. Wspolczesny autor ,,zdaje si¢ powierzac [dzieto — przyp. A.W.]

odbiorcy niby czesci jakiego$ mechanizmu, nie troszczac si¢ jakby o ich dalszy los™*",

Eco mowi o takim zjawisku m.in. w przypadku utworéw muzycznych Luciano Berio czy
Karlheinza Stockhausena, ktore charakteryzuja si¢ forma ,,niedokonczong”. W tym wypadku
po stronie wykonawcy zachodzi mozliwo$¢ podejmowania samodzielnych decyzji co do
sposobu wykonania utworu, daleko ingerujacych w jego strukture. Moga one dotyczy¢ m.in.
kolejnosci  jego czgsci, warto$ci  poszczegélnych nut, mozliwosci  synchronizacji
poszczegolnych fragmentow itp. Na tamach literatury wloski badacz zajmuje si¢ szczegdlnie
przypadkiem tworczosci Jamesa Joyce’a i jego powiesci Finnegans Wake, gdzie, jak pisze,
»kazde zdarzenie, kazde stowo ksigzki mozna potaczy¢ z dowolnym wydarzeniem czy
stowem, a semantyczna interpretacja znaczenia kazdego pojecia ma wplyw na odczytanie
wszystkich pozostaiych”498. Z kolei w malarstwie zwraca uwage przede wszystkim na
specyficzng technike action painting, a zwlaszcza sposdb, w jaki swoje obrazy tworzyt
Jackson Pollock. Tu, jak pisze, forma traktowana jest jako ,,pole mozliwosci”’, a artysta
kieruje sie ,,intencja pokazania nie jakiego$ unicum, lecz wielu wnioskow™**®. Cechy dzieta

otwartego dopatrywat si¢ Eco nawet w dizajnie i charakterystycznych dla lat 60. ubiegtego

6. Eco, Dzieto otwarte, przet. L. Eustachiewicz, Wydawnictwo W.A.B., Warszawa 2008, s. 34.

497 .
Tamze,s. 71.

498 .
Tamze, s. 80.

499 Tamze, s. 217.
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stulecia modularnych mebli, skladajacych si¢ z segmentow, ktére uzytkownik mogt

wykorzystywa¢ w roznych kombinacjach w zalezno$ci od swoich potrzeb.

Z kolei Roland Barthes w swoim stynnym eseju o $mierci autora z 1968 r. zwraca nasza
uwage na fakt, iz posta¢ tegoz tak bardzo wyemancypowata si¢ w epokach, w ktorych sposob
myslenia podporzadkowany =zostat ratio, tj. w angielskim empiryzmie, francuskim
racjonalizmie i reformacji, iz stala si¢ niemal jedynym medium, poprzez ktore krytycy
dokonywali odczytania dzieta. Obecnie jednak powoli zaczyna traci¢ na znaczeniu. Barthes
twierdzi, ze do takiego stanu rzeczy przyczynili si¢ m.in. tacy pisarze, jak Mallarmé
podkreslajacy, iz tym, kto w powiesci méwi, jest nie autor, lecz jezyk, oraz Proust,
zacierajacy granice pomie¢dzy autorem a bohaterem. Tak wigc podczas gdy w przesztosci
autor uwazany byt za ,,0jca” swego tekstu, obecnie ,,rodzi si¢” on wraz ze swoim utworem, a
literacka wypowiedz ma charakter performatywny i1 dotyczy terazniejszosci. | tak, twierdzi
Barthes, w sposob symboliczny ,,r¢ka zostaje odcigta od glosu”, a tym samym jezyk zyskuje

prymat nad osobg autora®®.

Wreszcie chciatabym przywota¢ opini¢ Waltera Benjamina, ktory, wypowiadajac si¢ na temat
autora, podnosi problem kompetencji potrzebnych do tego, by zabiera¢ glos na temat
terazniejszosci. Wskazuje na przyklad Rosji Radzieckiej, gdzie masy robotnicze staty si¢
wspoltworcami prasy codziennej, poniewaz tylko one posiadaty dostateczng wiedze,
potrzebna do opisania procesow zwigzanych z produkcja. Pod wplywem Brechta Benjamin
postuluje wiaczenie si¢ intelektualistow w proces produkcji — tworzenia technicznych

innowacji w miejsce prob oddawania subtelnosci indywidualnych przeZyé5°1.

3% p Barthes, The Death of the Author, [w:] Participation. Documents of Contemporary Art, red. C. Bishop,
Whitechapel Gallery, The MIT Press, London, Cambridge, Massachusetts 2006, s. 41-45.

Oy zaznaczy¢ nalezy, iz Benjamin w swoim radykalizmie posuwa sie dalej niz Brecht. Umberto Eco przywotuje
stowa Brechta, w ktérych 6w stwierdza, iz piekno lasu nadal warte jest estetycznego namystu, lecz niestety
ustgpi¢ musi miejsca wazniejszym kwestiom politycznym:

COz to za czasy sg, gdy
Pogawedka o drzewach jest prawie zbrodnig,
Gdyz w sobie zawiera milczenie o jakze wielu przestepstwach!501

(Fragment wiersza Dla potomnych w przektadzie Stanistawa Jerzego Leca.)

Jak komentuje ten fragment Eco: ,[Brecht — przyp. A.W.] dostosowuje sie (..) do sytuacji historycznej,
dokonujgc wyboru. Nie neguje wartosci — odsuwa jg na bok”. Podaje za: U. Eco, dz. cyt., s. 39.
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Zycie jest silniejsze niz sztuka, méwi Benjamin. ,, Krwawy odcisk palcow mordercy na stronie

502 : : . . . .
77, Natomiast nie nalezy ulega¢ pokusie przedstawiania

jakiej$ ksigzki mowi wigcej niz tekst
w sztuce jakiego§ problemu wprost. Fotografia pokazujaca nedzg czyni ja jedynie
przedmiotem konsumpcji. Zadaniem artysty jako wytworcy, traktowanego na réwni z tymi,
ktorzy dziatajg w polu produkcji przemystowej, jest:
po pierwsze — wskaza¢ droge innym wytworcom, po drugie — przekaza¢ im
usprawniony aparat. A aparat ten jest tym lepszy, im wiecej konsumentéw pozyska do

produkcji, krotko mowige — gdy z czytelnikow lub widzow potrafi zrobi¢
wspolpracownikow™.

Tendencje do przelamywania elitarnego charakteru sztuki i hierarchicznej dystynkcji
pomiedzy artysta 1 publicznoscia, ktore pojawity si¢ w latach 60. ubieglego wieku na fali
mlodziezowej rewolty, rowniez zaowocowaly dzietami, w ktorych artysta czeSciowo zrzekat
si¢ autorstwa na rzecz odbiorcow. Kto§, kto zobaczylby dokumentacje fotograficzna
Modellen Palle Nielsena (— R. II1.4.) bez dzieci bawigcych si¢ w zbudowanej przez artyste
przestrzeni, mogtby odczyta¢ te prace jako skonczone, autonomiczne dzielo o cechach
environment. Taka interpretacja nie mialaby jednak nic wspolnego z jego istota. Mozna
$miato zaryzykowaé twierdzenie, ze projekt ten nie tylko nie przeszediby do historii, ale w
ogole nie uzyskatby pelnego ksztattu, gdyby rodzice nie przyprowadzili do Moderna Museet
swoich dzieci, ktore poprzez dziatanie — skakanie, zjezdzanie, robienie halasu za pomoca
przygotowanych dla nich instrumentéw muzycznych, malowanie, przebieranie si¢ w kostiumy
teatralne — dopehity dzieta zaledwie rozpoczetego przez artyste. Nielsen za$ Swiadomie
ograniczyl swoja rol¢ do bycia inicjatorem akcji, nastgpnie za§ wycofat si¢ do tylnego
szeregu, by proces kreacji pozostawi¢ dzieciom. Gdyby wiec, podkreslam raz jeszcze, do
zywiolowej zabawy dzieci w przygotowanej dla nich przestrzeni nie doszto, prace artysty
mozna by poréwna¢ do pustej ramy, w ktorg nie oprawiono zadnego obrazu. Pod tym
wzgledem Modellen jest dzietem rewolucyjnym, ktore o dziesiatki lat wyprzedzito myslenie o

sztuce, ktore na szerszg skale pojawilo si¢ w latach 90.

Rozpatrujac realizacje pdzniejsze, podobny komentarz mozna zastosowa¢ np. do pracy

Norwezki Marianne Heier Waldgdnger (— R. 1V.2.2.), zrealizowanej czterdziesci lat po

02\, Benjamin, Tworca jako wytwdrca, przet. S. Pieczara, Wydawnictwo Poznanskie, Poznan 1975.

503 .
Tamze, s. 60.
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Nielsenie. Widz, nieznajacy idei tej pracy i majacy do czynienia wylacznie z dokumentacjg
tego projektu prezentowang przez artystke w postaci wielkoformatowych fotografii, moze
zobaczy¢ na niej do$¢ zaskakujaca sytuacj¢ z tradycyjna chatkg z drewnianych pali
wybudowang posrodku bezosobowego pomieszczenia biurowego. Tenze widz moze wiec
wysnu¢ wniosek, iz ma do czynienia z nieco dziwaczng pracg Site-specific, jakich wiele
realizowanych jest w Skandynawii w ramach wspolpracy artystow z rzadowymi agencjami
prowadzacymi tego rodzaju program. W ten sposob nie bylaby ona niczym wigcej jak
rodzajem ,,0zdoby” nudnego miejsca pracy. Jednak zamierzenie Heier byto zupehie inne. Po
pierwsze, zrealizowana przez nig architektura/obiekt zawdziecza swojg forme estetyczng
rozmowom, ktore artystka odbywala z pracownikami biura — izby celnej — bedac zatrudniona
tam przez okres dwdch miesiecy i poczynionym przez nig na miejscu obserwacjom. Tak wigc
estetyka obiektu — drewniana chatka — powiela formg¢ rekreacyjnych domkéw potozonych w
lesie, do ktérych pracownicy izby wyjezdzaja w weekendy i gdzie spedzaja letnie wakacje.
Jak wynikato z przeprowadzonych przez artystke badan, to tam wiasnie jej koledzy i
kolezanki z pracy czuja si¢ najlepiej. Dlatego Heier zdecydowata, by taki wilasnie, kojarzacy
si¢ z relaksem na lonie natury charakter nada¢ pomieszczeniu, w ktérym pracownicy zbieraja
si¢ W czasie przerwy w pracy, by wypi¢ kawe 1 porozmawia¢ o sprawach prywatnych. W tym
wiec przypadku dzielone autorstwo tej pracy zostatlo zrealizowane na dwoch poziomach: (1)
forma estetyczna dzieta pojawita si¢ w wyniku opowiesci pracownikow; (2) jego zamierzona
funkcja — miejsce nieformalnych spotkan w czasie przerwy w pracy — dochodzi do skutku
Zupelnie poza udziatem artystki, ktora nie ma wplywu na sposdb, w jaki jest (obecnie)

realizowana.

Bishop zwraca uwage na fakt, iz tego rodzaju otwarcie procesu na kolaboracje¢, a w rezultacie
na to, co nieprzewidywalne, ma swoje konsekwencje. Podczas gdy poprzednio artysta byt
jednoczesnie aktorem i rezyserem, mogt wiec catkowicie kontrolowac przebieg zamierzonej
akcji, obecnie, tworzac scenariusz zamierzonego dziatania, zakre$la on jedynie rame dla
wydarzenia, nad ktérym pozniej do pewnego stopnia traci kontrolg. Czesto dochodzi do
wydtuzenia si¢ czasu pomiedzy pomystem/poczatkiem performance a osiggnigciem

ostatecznego efektu (o ile w ogodle uda si¢ go z gory przewidzie¢ — przyp. AW.). W tej
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wiasnie nieprzewidywalnoS$ci brytyjska badaczka dopatruje si¢ artystycznego i politycznego

potencjatu tej nowej formy sztuki>**.

Niejednokrotnie konsekwencje sg zaskoczeniem dla artysty. Chcac jednak by¢ w zgodzie z
przyjetymi regutami nowego paradygmatu, musi na nie przysta¢. Chce tu przywotac projekt
Turysta norweskiej grupy Baktruppen (— R. 1V.2.2)). ArtySci zalozyli a priori, ze
spotecznos¢ lokalna, traktowana jako wspotautor zdarzenia, =zaglosuje przeciw
zaproponowanej rzezbie i w konsekwencji dzieto bedzie musiato by¢ zatopione. W tym celu
na nabrzezu zawczasu zamontowano dzwig oraz zaproszono ekipe filmowa, majaca
zdokumentowa¢ akcje. Ku zaskoczeniu cztonkéw Baktruppen rzezba spodobata sig
mieszkancom wioski 1 wyrazili oni swoj zdecydowany sprzeciw wobec zamiarow jej
zniszczenia. Ta decyzja zupeilnie zbita z tropu artystow, poniewaz zgodnie z ich
zamierzeniami to dopiero planowany film miat by¢ prawdziwym ,,dzietem”, ktoére pozostanie
jako rezultat akcji, a nie do$¢ niedbale wykonana drewniana figura turysty. Jak przyznaje
kurator Per Gunnar Eeg-Tverbakk, zgoda na wynik glosowania byta dla artystow bardzo

trudng decyzja®®.

Norwezka Ane Hjort Guttu podnosi problem sporu dotyczacego zawartosci semantycznej lub
formy dzieta, ktory moze pojawi¢ si¢ w trakcie tego rodzaju wspolpracy. Projekt
Nature/Exhibition (2009) byt przez nig realizowany razem z szescioletnim synem Einarem
Guttu Ekebergiem i mial doprowadzi¢ do wspolnej wystawy. Artystka przyznaje si¢ do
porazki poniesionej przy okazji tego dzialania, ktére doprowadzito do szeregu konfliktow.
Mowi, ze poddata si¢, poniewaz chciala unikng¢ przemocy, ktora czgsto ma miejsce przy
realizacji projektéw partycypacyjnych, gdy artysta manipuluje uczestnikami w celu

osiggnigcia zamierzonych przez siebie rezultatow>,

Finka Minna Haikinano zwraca z kolei uwage na fakt, iz rezultatem otwarcia si¢ artysty na

wspoOtprace z innymi jest czgsto fakt nieukonczenia zainicjowanego zamierzenia. Zdarza sie,

e, Bishop, Introduction. Viewers as Producers, [w:] C. Bishop, Participation: Documents of Contemporary Art,

The MIT Press, Cambridge 2007, s. 10-17.
>0 Wypowied? ta zostata zarejestrowana w czasie mojego spotkania z Perem Gunnarem Eeg-Tverbakkiem w
Oslo Kunsthall 28.06.2012.

206 Wypowiedz ta zostata zarejestrowana w czasie mojego spotkania z artystkag w Oslo Kunsthall 26.06.2012.
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1Z po interwencji uczestnikow jego zawarto$¢ semantyczna ewoluuje do tego stopnia, iz
pierwotny ksztalt musi zosta¢ zupelnie przepracowany, a czasami jest niemozliwy do
ukonczenia w planowanej formie. Haikinano upatruje podobienstwo tej sytuacji do natury
podejmowanych przez ludzi codziennych dziatan, ktore roéwniez czg¢sto pozostajg

nieukonczone®”’.

1.2. Nowe role artysty

Poszerzone pole sztuki, sytuacja znalezienia si¢ poza pracownig, we wspoOlpracy z Innym
stawia artyste¢ wobec koniecznosci zupelnie odmiennego sposobu dzialania niz dotychczas.
Jak zauwaza Hannula, zachodzaca tu relacja ma charakter pltynny i ksztattuje si¢ w procesie.
Jest ona obcigzona ryzykiem, poniewaz zalezy od relacji zwrotnej drugiej osoby, stad ma ona
charakter ,,daj-i-wez” lub ,,pchaj-i-ciggnij”. Omawiajac to zjawisko, finski teoretyk zwraca
uwage na jego aspekt etyczny i podkresla opozycje pomigdzy sytuacja, ktora pojmowana jest
jako niekonczacy si¢ proces, w ktory trzeba si¢ zaangazowa¢ na dluzej, by w nim
uczestniczy¢, a relacja pojeta instrumentalnie, w ktérej Inny traktowany jest jako ,,produkt

pozbawiony jakichkolwiek wiezow, ktory mozna wybraé i zdjaé z potki™.

W nowym paradygmacie artysta jest raczej ,,ushugodawca” niz ,,tworca™>®°. W konsekwencji
jego rola jest duzo skromniejsza niz poprzednio. Zej$cie z piedestatu jest nieuniknione. Co
wiecej, nieuniknione jest rowniez wycofanie si¢ do tylnego szeregu po to, by oniesmielona,
nieposiadajaca odpowiednich kwalifikacji i umieje¢tnosci publiczno$é zachgci¢ do zajecia
aktywnej postawy 1 przynajmniej czeSciowego przejecia od artysty procesu kreacji. W
sytuacji gdy artysta, w miejsce producenta obiektéw estetycznych, staje si¢ Swiadomym

aktorem na scenie politycznej, powinien on, twierdzi Kwon, przyja¢ w stosunku do

7M. Heikinano, Research plan, tekst niepublikowany, 2011.

% M. Hannula, Politics, Identity and Public Space. Critical Reflections in and through the Practicies of

Contemporary Art, Expodium, Platform for Young Art; MaHKU, Utrecht Graduate School of Visual Art and
Design, Utrecht 2012, s. 48.

% patrz: C. Bishop, Artificial Hells. Participatory Art and the Politics of Spectatorship, Verso London, New York

2012; M. J. Jacob, An Unfasionable Audience, [w:] Mapping the Terrain. New Genre Public Art, red. S. Lacy
(red.), Bay Press, Seattle, Washington 1989, s. 49-59; M. Kwon, One Place After Another: Site Specific Art and
Locational Identity, The MIT Press, Massachusetts, London 2004.
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publicznosci role ,,cichego” menadzera/rezysera, przed ktérym beda staty zupelnie nowe

510

zadania®™". Moga to by¢ na przyktad: negocjowanie, koordynowanie, budowanie kompromisu,

badanie $rodowiska lokalnego, promocja, organizacja, przeprowadzanie wywiadow™", a
ponadto: przekraczanie réznych dyscyplin, znajdowanie odpowiednich miejsc dla akcji,

>12 itp. W zwigzku z

tworzenie symboli czytelnych dla niewyksztalconej publicznosci
powyzszym zmieniaja si¢ zupelnie oczekiwania co do kompetencji artysty. Zamiast
umiejetnosciami warsztatowymi 1 wrazliwoscig estetyczng, ktérych nabywat on w drodze
dhugiego procesu edukacji i pdzniejszej praktyki pracownianej, powinien obecnie wykazywac
si¢ ,,uspolecznieniem”, umiejetnoscig integracji 1 wspotpracy, elastycznoscig i zdolnoscig

. , . ., . , .51
dotarcia do réznych rodzajow publiczno$ci™™.

514 515

Kester’™ i Hannula’™ wskazujg na role¢ stuchania jako warunek wstepny tego rodzaju
artystycznych praktyk. Nie jest to zadanie latwe, bo, jak zauwaza Hannula, sluchanie jest
nudne i1 pochlania duzo czasu. Stuchajac, nalezy ,,pozwoli¢ ich wersji wplynaé na twoja
wersje, a nie po prostu uzy¢ ich wersji do wsparcia twojej poprzedniej interpretacji miejsca i
sytuacji”™®. Finski teoretyk moéwi o .etyce stuchania”, zapozyczajac ten termin od
brytyjskiego socjologa Lesa Backa, ktory zwraca uwage na trzy aspekty, uobecniajace si¢ w
tej etyce: (1) konieczno$¢ zawieszenia swoich wczesniejszych postaw i uprzedzen; (2)
krytyczna postawa wobec tego, co si¢ mowi 1 czego si¢ stucha; (3) otwarcie si¢ na dialog
zarOwno z przyjaciodimi, jak i z wrogami. Etyka stuchania stawia bardzo wysokie wymagania

przed tym, kto si¢ chce w nig zaangazowa¢. Wymaga
sytuacji spotkania zardwno ze sobg samym, jak i z drugim — CO zawsze ma miejsce nie

w prozni neutralnej przestrzeni, ale w bardzo wymagajacym, lepkim 1 kleistym
miejscu, ktore, miejmy nadziejg, nie tylko rani, lecz takze leczy. W tej etyce, poniewaz

S0 M. Kwon, dz. cyt.

e, Bishop, dz. cyt.

g, Lacy, Debated Territory: Toward a Critical Language for Public Art, [w:] Mapping the Terrain: New Genre
Public Art., red. S. Lacy, Bay Press, Seattle, Washington 1989.

B, Bishop, dz. cyt.

MG, Kester, Conversation Pieces. Community + Communication in Modern Art, University of California Press,
Berkeley, Los Angeles, London 2004.

B M. Hannula, dz. cyt.

>16 Tamze, dz. cyt., s. 50.
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dotyczy ona umozliwienia i przeprowadzenia spotkan, nie masz zadnych gwarancji
sukcesu lub tego, ze nie zostaniesz zraniony. Stoisz wobec wyborow, ktore sg nowe i
dziwne, propozycji i opcji, z ktdrymi jest ci trudno. To jest proces, wewnatrz ktorego
to, co prywatne, i to, co postrzegane jako publiczne, wchodzi w relacje, gdzie strony
wplywaja na siebie nawzaj em®"’.

Wielu autor6w zwraca uwagg na nowa, hybrydyczng rolg artysty w tej zmienionej sytuacji.
Ranciére mowi na przyktad o polimorficznej, wewngtrznie zréznicowanej postaci bojownika-

studenta-profesora-artysty-kuratora®*®

. Mouffe mowi o ,,artywiscie”, ktérego rola upodabnia
si¢ do tej podejmowanej przez aktywiste politycznego i ktory tworzy korekte yes-man’a —
potulnego obywatela, ktory swoje oczekiwania ogranicza do mozliwo$ci zaspokojenia apetytu
konsumpcyjnego. Artywista $wiadomie wykorzystuje znane sobie narzedzia — formy

estetyczne — po to, by walczy¢ z dominujaca hegemonig w%adzy519

. Jego tozsamos$¢ musi stale
ewoluowa¢ i adaptowac si¢ do zastanego kontekstu, w ktorym dane mu jest pracowac.
Kompetencje nabyte w jednym projekcie moga si¢ okaza¢ zupelnie niewystarczajace przy
realizacji kolejnego. Sytuacja jest pltynna, a autorytet artysty nieustannie zagrozony ryzykiem

porazki.

Ponizej opisuje kilka wybranych rdl, w ktorych wystepuje artysta, o ktérym mowa. Nie jest to
lista wyczerpujaca, a ponadto zaznaczy¢ nalezy, iz niekiedy w ramach jednego projektu

wystepuje on w wiecej niz jednej roli.

Okreslenie ,,facylitator” brzmi niedobrze po polsku, ale trudno znalez¢ w naszym
jezyku inne stowo, ktore oddawatoby znaczenie tego pojecia. Pochodzi ono od angielskiego
faciltate, co znaczy ulatwiac. W tym przypadku artysta $wiadomie wykorzystuje swojg
uprzywilejowang w hierarchii spotecznej pozycje, by utatwi¢ spotecznos$ci, z ktdra pracuje,
realizacj¢ pewnych celow, ktore bylyby zbyt trudne do przeprowadzenia dla spotecznos$ci

dziatajacej samodzielnie. Zazwyczaj wigc artysta, korzystajac ze swojego ,,parasola

517 .
Tamze, s. 50.

%) Ra nciere, Estetyka jako polityka, Wydawnictow Krytyki Politycznej, Warszawa 2007.

. Mouffe, Krytyczne praktyki artystyczne jako interwencje przeciw hegemonii, wystgpienie podczas

konferencji Problematyczna, niewygodna, niejasna — rola sztuki w przestrzeni publicznej. W poszukiwaniu
nowego paradygmatu, Gdansk: Centrum Sztuki Wspodtczesnej taznia, tekst niepublikowany, 2012.
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ochronnego”, realizuje dziatania spotecznie uzyteczne, ktore nawet po zakonczeniu przez
niego pracy w niektorych przypadkach nadal pelnia swoja funkcje®”. Taka strategia ulatwia
réwniez zdobycie $rodkéw na finansowanie zamierzonego zadania. Czasami tam, gdzie
brakuje srodkow na realizacje ,,celow spotecznych”, udaje si¢ je przeprowadzié¢, gdy artysta
podobne zadanie zaproponuje sponsorom, formutujgc je jako ,,projekt artystyczny”, i w ten
sposob pozyska grant na ,,wsparcie swojej tworczosci”. Tak wigc uzywa on swojego
autorytetu, by wystepowaé w roli Janosika, wymuszajacego bardziej sprawiedliwy podziat

srodkéw ekonomicznych.

Angazujac si¢ w redakcj¢ pisma tworzonego przez imigrantow, artysci z grupy New Meaning
pomagaja uczestnikom projektu przelamac¢ barier¢ kulturowa i spoteczna, oddzielajaca ich od
rdzennych mieszkancéw Trondheim (— R. IV.2.1.). Uczestnicy zyskuja poczucie, iz majg co$
waznego do zakomunikowania, tworzy si¢ tez krag osob, ktore moga si¢ dowiedzie¢ o
problemach, z ktérymi borykaja si¢ imigranci w Norwegii. Ponadto pochodzacy z réznych
grup narodowo$ciowych redaktorzy pisma tworza spoleczno$¢, ktora, dzigki nabytym
doswiadczeniom i1 kompetencjom, ma szans¢ przetrwaé po zakonczeniu projektu. Z kolei
arty$ci tworzacy dunskie grupy YNKB i Parfyme wykorzystuja swoje know how w dziedzinie
organizacji 1 prowadzenia instytucji kultury po to, by pomdc mieszkancom palestynskiego
miasteczka zorganizowa¢ muzeum, w ktorym przechowywacé beda pamiatki zwigzane z ich
historig i tozsamoscig (— R. IV.2.4.). W projekcie | Love My Job Tallervo Kalleinen i Oliver
Kochta Kalleinen tworzg estetyczng rame, ktora o$miela osoby cierpigce z powodu ztych
relacji w swoim zaktadzie pracy do wyrazenia swoich frustracji 1 spojrzenia na nie z dystansu

(— R.IV.2.5).

Przyjmujac role negocjatora artysta wkracza w istniejaca sytuacje konfliktu, ktéra mu
zakomunikowano badZz ktora rozpoznal w czasie przeprowadzonej obserwacji terenowej.

Uzywajac swojej wyobrazni, tworzy we wspolpracy z uczestnikami konfliktu procesualng

>0 W 2000 r. w czasie konferencji poswieconej sztuce zaangazowanej w Hong Kongu po raz pierwszy

ustyszatam o projektach realizowanych przez austriacka grupe WochenKlausur. Zapytatam wodwczas liderke
grupy — Pascal Jeanée — o powdd, dla ktérego artysSci nazywajg swoje dziatania ,sztuky”, a nie po prostu
»projektami spotecznymi”. Jej odpowiedz zaskoczyta mnie swoim pragmatyzmem. Zgodnie z argumentacjg
Jeanée, te same dziatania, ktore, realizowane pod hastem ,pomocy spotecznej”, nie wzbudzityby niczyjego
zainteresowania, prezentowane jako ,sztuka” mogg liczy¢ na przyciggniecie uwagi mass-mediow, a w $lad za
nimi zainteresowanie wtadz oraz sponsoréw.
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sytuacje, ktora, dzigki uzyciu jezyka sztuki, pozwala przedstawi¢ problem w odmiennej,

zaskakujacej formie, unikajac stosowania argumentacji polityki bezposrednie;j.

Majac za sobg doswiadczenie dlugiego pobytu w szpitalu, Szwedka Malin Arnell w Project
Present (— R.2.4.) podejmuje probe doprowadzenia do lepszej komunikacji pomiedzy
pacjentami i personelem szpitala psychiatrycznego oraz zachecenia ich do poszukiwania
potaczen pomiedzy hermetycznym $wiatem placowki leczniczej a Swiatem zewngetrznym.
Natomiast we wspomnianym wczesniej w tym rozdziale projekcie Waldgdnger (— R.
IV.2.2.) Marianne Heier negocjuje z dyrekcja izby skarbowej bardziej odpowiednia forme

pomieszczenia socjalnego dla pracownikow.

Przystepujac do wspotdziatania ze spotecznoscia, artysta pojawia si¢ jako tworca wstepnego
scenariusza, ktory czesto ma forme¢ bardzo ogélnej ramy, ktdrg prezentuje potencjalnym
wspotpracownikom. To oni wypelniaja ja swoja kreatywnos$cig. Niemniej jednak zadaniem
artysty jest bycie organizatorem zdarzenia. Projekt New Life Copenhagen (— R.
IV.2.1.), zorganizowany przez Wooloo w Kopenhadze w 2009 r. w czasie szczytu
klimatycznego, wymaga ogromnych zdolnosci logistycznych, potrzebnych do przekonania
mieszkancoOw tego miasta, by uzyczyli dachu nad glowa tysigcom wolontariuszy
zmierzajacych w owych dniach do stolicy Danii. W tym przypadku praca artystow niewiele
rozni si¢ od tej wykonywanej przez pracownikow biur podrozy czy urzednikow departamentu

promocji miasta.

Przy realizacji niektorych projektow, jak np. You Don’t Love Me Yet Johanny Billing (— R.
IV.2.4.); Complaints Choir Tallervo Kalleinen i Olivera Kochty Kalleinena (— R. 1V.2.5.);
Desconocida Unknown Ukjent Lise Bjerne Linnert (— R. IV.2.7.); Trddar - en mobil syjunta Asy
Stahl i Kristiny Lindstrom (— R. IV.2.7.) formula organizacyjna i estetyczna projektu
spotyka si¢ z tak pozytywnym przyjeciem ze strony uczestnikow, iz pojawia si¢
zapotrzebowanie na kontynuacj¢ projektu w innych miejscach. Wowczas, jezeli artysta nie
jest w stanie podazaé za swoim dzietem, przekazuje przysztym uzytkownikom know how na
temat jego organizacji i pozwala na klonowanie projektu na zasadzie DIY. W takich
sytuacjach zazwyczaj kolejni uzytkownicy proszeni sg o przestanie do artysty informacji o
kazdym kolejnym miejscu 1 czasie wykonania dzieta, a informacja ta jest nast¢pnie
umieszczana na stronie internetowej projektu. W przypadku projektow grupy N55 sa one z

gory przeznaczone do samodzielnej realizacji przez uzytkownikow.
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Kiedy indziej znowu artysta przyjmuje role e d u k atora. Woéwczas jego zadanie polega
na mobilizacji uczestnikow do udzialu we wspolnym zdarzeniu/dziataniu, ktérego celem jest
przekazanie pewnej wiedzy, systemu warto$ci czy nauczenia pewnych umiejetnosci. Taka
wiar¢ w edukacje jako droge, poprzez ktdorg mozna odmieni¢ $wiat, wyraza lider dunskiej N55
— Ton Servin®?. Arty$ci — czlonkowie tej grupy — tworza i przedstawiajg potencjalnym
odbiorcom projekty uzytkowych obiektow badz rozwigzan podstawowych funkcji zyciowych,
ktére sg mozliwe do skopiowania i zastosowania na wlasny uzytek (— R. V.2.2). Wynikaja
one z wyznawanego przez nich systemu wartosci. Jest to wizja §wiata, w ktorym wtadza nie
moze by¢ skoncentrowana w r¢kach niewielkiej grupy, funkcjonuje réwny dostep do ziemi i
do wiedzy, dziatania cztowicka podporzadkowane s3 wymogom ekologii, politycy nigdy nie
powinni kierowa¢ si¢ wzglgdami religijnymi badz ideologicznymi, bowiem owe nie zawsze
respektuja prawa czlowieka. Jednak, jak podkres§laja na swojej stronie internetowej artysci,
nie traktuja oni swoich przekonan jako ideologii. Przedstawiajg jedynie ogolne zarysy tego, w
jaki sposob spoteczenstwo powinno funkcjonowac, a nie precyzyjne wytyczne, jak ten stan
osiagna¢®®. Tak wigc propozycje nie sa narzucane odbiorcom (jak mialo to miejsce w
strukturach totalitarnych), a jedynie proponowane. Kwestia checi i motywacji do ich podjecia

jest, wedtug Servina, przede wszystkim kwestig odpowiedniej edukacji.

Podobny pomyst na edukowanie odbiorcow lezy u podstaw takich projektow, jak
Supergas/Biogas SUPERFLEX-u (— R. V.2.2) czy Ore.e Eero Yli-Vakkuri (— R. V.2.2). W
nieco bardziej ztozonej formie wystepuje w zamysle tworcow projektu Sorfinnset school / the
nord land - Geira Tore Holma i Sessy Jeorgensen oraz Rikrita Tiravaniji i Kamina
Lertchaipraseta (— R. IV.2.6). W tym przypadku nie tyle sami artySci — organizatorzy
rezydencji artystycznej w potozonym w Laponii Serfinnset — sg edukatorami, co tamtejsi
mieszkancy. To oni pokazujg przyjezdzajgcym na krotkie pobyty artystom/go$ciom lokalne
tradycje, sposoby przetrwania w niezwykle trudnych warunkach klimatycznych, wlasne

relacje z otaczajaca naturg.

> Wypowiedz ta zostata zarejestrowana w czasie mojego spotkania z artystg w jego pracowni w Kopenhadze

26.01.2012.

>>2 N55, Art and Reality, [w:] N55 Book, red. N55; N55, Copenhagen 2003, s. 245-263.
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W klasycznym rozumieniu sztuki partycypacyjnej®*® skladaja si¢c nan projekty, w ktérych

artysta dziala na rzecz/wspolpracuje ze spoteczno$ciami zmarginalizowanymi badz
wykluczonymi. Cho¢ wiele z przyktadow przedstawionych przeze mnie w Rozdziale IV i V
odbiega od tego wzorca, to chce si¢ przy nim na chwile zatrzymaé. W przypadku tego rodzaju
realizacji dochodzi do zderzenia oséb pochodzacych z zupehlie réznych ,$wiatow™: (1)
wyksztatlconego artysty o wysokiej pozycji w hierarchii spotecznej; (2) w jaki§ sposob
uposledzonej spotecznosci lokalnej, znajdujacej sie¢ na przeciwleglym koncu tej hierarchii
oraz (3) zewngtrznej publicznoéci524, ktora, podobnie jak artysta, wywodzi si¢ z warstwy
wyksztatconej. Ta sytuacja powoduje niekompatybilno$¢ jezykow, ktorymi postugujg sie
poszczegolni aktorzy zdarzenia. Chodzi tu o rozdzwigk pomigdzy tym, ktory jest uzywany
przez uczestnikow wyksztalconych, a tym, ktérym postuguja si¢ niewyksztatceni. W takim
przypadku zadaniem artysty jest podjecie proby wystuchania spotecznosci, z ktérg ma do
czynienia®®, a nastepnie wystapienia w roli ttu m ac z a, by problemy, z ktérymi sie
zetknal, staly si¢ zrozumiate i czytelne dla publiczno$ci zewnetrznej. Czasami rola ta jest dosé
dostowna. Tak dzieje si¢ w przypadku projektow, w ktorych wystepuja grupy postugujace sie
jezykiem obcym. Tlumaczenie ma tu zniwelowac hierarchiczne napigcie pomigdzy jezykiem
dominujacym, czyli tym, ktéry funkcjonuje w sprofesjonalizowanym S$wiecie sztuki (czyli
najczesciej angielskim), a lokalnym jezykiem spotecznosci, z ktdrg pracuje artysta. W Neljd
nurkkaa (— R. IV.2.5.) Lea i Pekka Kantonen bardzo §wiadomie grajg z zadaniem translacji,
ktére tu stanowi podstawowa o$, wokot ktorej zbudowany jest projekt. Inicjuja kontakty,
najpierw korespondencyjne, potem bezposrednie pomiedzy uczniami ze szkot finskiej i
estonskiej. Poniewaz ich celem jest wymiana informacji na temat tradycyjnego 1
wspotczesnego domu w obu kulturach, porozumienie pomiedzy uczestnikami projektu ma
charakter rozstrzygajacy. W przypadku projektu Hva md gjores? (— R. IV.2.1.) Norwezki
Morten Goll i Tone O. Nielsen stwarzaja warunki do tego, by publicznosci galerii
wytlumaczy¢/zakomunikowa¢ problemy mieszkajacych w Oslo uchodzcéw z Kosowa. Z
kolei w projekcie islandzkiego artysty Olafura Gislasona Pure Anxiety (— R. IV.1.5.) funkcja

tlumacza jest bardziej metaforyczna i polega na wykreowaniu sytuacji, w ramach ktorej

°2 Ppatrz: C. Bishop, Introduction. Viewers as Producers, [w:] C. Bishop, Participation: Documents of

Contemporary Art, The MIT Press, Cambridge 2007, s. 10-17; C Bishop, 2012, dz. cyt.; S. Lacy, dz. cyt.; K. Kwon,
dz. cyt.

524 . . . ;. . s . s . .
Termin ,,zewnetrznej publicznosci” wyjasniam w dalszej czesci tego rozdziatu.

3% Hannula, dz. cyt.
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chorzy na depresj¢ moga przedstawi¢ innym teksty, w ktérych wyrazaja nawiedzajace ich
niepokoje wewnetrzne. Taki sposob dzialania Volkart okresla jako ,,thumaczenie

(bezforemnych) emocji i stanow na abstrakcyjne konteksty i rzeczy widzialne>?®,

Volkart zwraca rowniez uwage na istotna role artysty jako terap e uty?, kiedy wyparte,
sttumione tresci moga wydosta¢ si¢ na §wiatlo dzienne i1 zosta¢ publicznie zakomunikowane
tylko dzigki temu, ze sg przez artyste ,,ubrane” w szate estetyczna, przez co zyskujg status
,»sztuki” 1 dostgpuja ,,dopuszczenia do salonow”. Rowniez Mouffe, moéwigc o artywizmie,

. . T . . , . 528
wskazuje na wypelianiu przezen misji ,,udzielania gltosu tym, ktorzy sg cicho”*".

Problemy mobbingu i konfliktéw w §rodowisku pracy pojawiajg si¢ czgsto na famach prasy w
krajach skandynawskich. Zajmujacy si¢ nimi dziennikarze podkre$laja trudno$¢ z ich
komunikowaniem, na jaka natrafiaja osoby do§wiadczajace tych zjawisk. Podliczaja rowniez
koszty, jakie generuje konieczno$¢ udzielenia pomocy medycznej tym, ktorzy z powyzszych
powodow doznali uszczerbku na zdrowiu. W czasie pracy nad projektem | Love My Job (—
R. 1V.2.5) Tallervo Kalleinen i Oliver Kochta Kalleinen poszukuja ludzi, ktorzy cierpig z
powodu podobnych problemow. Ich opowiesci sktadaja si¢ na scenariusze krétkich filméw, w
ktérych role graja badz oni sami, badZ wynajeci aktorzy. Czyz nie jest to sytuacja podobna do
tej, gdy pacjent wyznaje wobec psychoterapeuty dtugo thumione do§wiadczenia 1 uczucia? W
opinii Volkart najwazniejszym elementem jest tu, podobnie jak w kazdej terapii,
uswiadomienie sobie, iz ,,co$ jest dogtebnie nie w porzadku i trzeba podjac jakie$ srodki, aby
to zmieni¢™®®. Jednakze w tym wypadku, inaczej niz na kozetce u psychoanalityka,
uczestnicy maja do dyspozycji srodki estetyczne (gre aktorskg) oraz formute zabawy jako

medium do wyrazenia osobistych frustracji.

W przypadku kazdego projektu artysta wystepuje rowniez w roli tworcy formy

2y, Volkart, dz. cyt., s. 3.

527 .
Tamze.

% . Mouffe, Krytyczne praktyki artystyczne jako interwencje przeciw hegemonii, wystgpienie podczas

konferencji Problematyczna, niewygodna, niejasna — rola sztuki w przestrzeni publicznej. W poszukiwaniu
nowego paradygmatu, Gdansk: Centrum Sztuki Wspodtczesnej taznia, tekst niepublikowany, 2012.

2y, Volkart, dz. cyt., s. 2.
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estetycznej. Napozér nic wymaga ona wyjasniania. W rzeczywistosci jednak, w
konsekwencji ,,zawieszonego autorstwa”, praca artysty nad formg dzieta przebiega w zupetnie
nowy sposob. Taki stan rzeczy wynika z sytuacji, w ktorej artysta — ekspert w dziedzinie
sztuki — tworzy dzielo wspodlnie z amatorami. Partnerska zasada tej wspolpracy wymaga od
niego powstrzymania si¢ od chgci narzucenia swojej wizji, wynikajacej z posiadanej wiedzy.
Ma on tworzy¢ raczej og6lny szkielet dziela, ktéry pozwoli, by chaotyczne 1 bezksztaltne
wypowiedzi uczestnikdw projektu staty si¢ zrozumiale dla publicznosci zewnetrznej. W
praktyce tego rodzaju wzorzec jest trudny do spetnienia 1 wywotuje sporo napi¢¢. Szwedzka
artystka Johanna Gustafsson Fiirst méwi, ze na poczatkowym etapie projektu duzo sie
dyskutuje z uczestnikami i1 pracuje nad doj$ciem do konsensusu. Niemniej jednak podczas

realizacji jednoglo$na zgoda nie jest mozliwa. Kto$ musi podja¢ decyzje>*°.

Ta kwestia estetycznego ksztattu projektow partycypacyjnych jest powodem wielu
kontrowersji i powoduje zarysowanie si¢ dwoch wyraznie spolaryzowanych stanowisk.
Kester reprezentuje podej$cie etyczne 1 uwaza, ze proces, ktory ma prowadzi¢ do
wzmocnienia wiczéw spolecznych, jest wazniejszy od finalnego rezultatu estetycznego™ .
Bishop natomiast w swym sztandarowym tekscie opublikowanym w ,,Artforum” w 2006 r.
stanowczo obstaje przy prymacie estetycznych walorow finalnego dziela. Jej nasaczone
wizualnym esencjalizmem spojrzenie na t¢ kwesti¢ zawiera zreszta paradoks, jakim jest
oddzielenie procesu pracy artysty ze spotecznoscia, ktory w wypadku sztuki partycypacyjne;j
jest dzietem samym w sobie, od koncowego rezultatu, ktory moze zosta¢ zakomunikowany

publicznos$ci zewne;trznej532. W podzniejszych wystapieniach tej autorki®®

by¢ juz znacznie zlagodzona534.

opinia ta zdaje si¢

330 Wypowiedz? ta zostata zarejestrowana w czasie mojego spotkania z artystkg w jej pracowni w Sztokholmie

25.11.2011.

3G, Kester, dz. cyt.

B2 ¢, Bishop, The Social Turn: Collaboration and Its Discontents, ,Artforum” 2006 nr 6, s. 179-185.

. Bishop, Research Seminars. Art and the Social: Exhibitions of Contemporary Artin the 1990s, [w:] Former

West, 30 kwietnia 2010 [dostep: 16 stycznia 2013],
<http://www.formerwest.org/ResearchSeminars/ArtandtheSocial/ClaireBishopLecture>; C. Bishop, Artificial

Hells. Participatory Art and the Politics of Spectatorship, Verso London, New York 2012.
>** Do dyskusji pomiedzy Kesterem a Bishop powrdce w dalszej czesci tego rozdziatu, w ktérej rozwazam

problem krytycznej oceny sztuki partycypacyjne;j.
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Podobne watpliwosci pojawiajg si¢ wsrod praktykow sztuki. Przy okazji omawiania wystawy
Tallervo Kalleinen i Olivera Kochty Kalleinena w Shedhalle w Zurychu w 2012 r. Volkart
zastanawia si¢, czy artys$ci, ktérzy wykazuja si¢ duza dbatoscig o finalny ksztalt estetyczny
wizualnego dziela powstajacego jako rezultat ich dziatania (w tym wypadku mowa o filmie),
nie zdradzajg idei partycypacyjnego charakteru swojej wspotpracy z publicznoscia. Dochodzi
jednak do wniosku, ze nie ma tu takiego niebezpieczenstwa:
(...) fakt, ze w koncu jako$¢ formy interesuje artystow bardziej niz uczestnikow, nie
jest zdrada pojecia partycypacji: $wiadczy on raczej o r6znych ludziach i ich réznych
motywacjach. A w koncu gwarantuje, ze amatorski poziom (potrzebny na
poczatkowym etapie) moze by¢ przezwycigzony w zakresie profesjonalizacji

[Srodkow — przyp. A.W.] ekspres;ji 1 estetyki. To oznacza gwarancjg, ze rezultat bedzie

interesujacy w kontekscie artystycznym, z ktérego wziagt poczatek. (Przywotajmy tutaj
oskarzenia o brak estetyki sztuki spoleczne;j lat 90.)°*”.

1.3. Potencjalne zagrozenia

Nowa pozycja artysty w poszerzonym polu sztuki przynosi bardzo powazne dylematy natury
etycznej. Hal Foster stawia podstawowe pytanie o to, kto uprawnia artyst¢ do wypowiadania
si¢ w imieniu Innego. Czy nie jest to akt uzurpacji, wynikajacy z checi objecia go
»ldeologicznym patronatem”, ktory sam w sobie zawiera sytuacj¢ podporzadkowania i
hierarchii®**? Okazuje sie, ze niezwykle trudno jest uciec od relacji wladzy. Sytuacja, gdy
maja wspolnie pracowac ci, ktorych status spoteczny jest catkowicie rozny (artysta i
spoteczno$¢ lokalna), automatycznie narzuca ten problem. Wlaczajac si¢ do dyskusji na ten
temat, Hannula moéwi o dwoch rodzajach topograficznej relacji artysty w stosunku do
spotecznosci, z ktorg on pracuje. Pozycja wewnetrzna w stosunku do niej (inside-in)

wystepuje wtedy, gdy artysta pracuje z grupa, ktorej sam jest cztonkiem’. Odwrotna —

3y, Volkart, dz. cyt., s. 3.

ST Foster, Artist as Etnographer?, [w:] Hal Foster, The Return of the Real: The Avant-Garde at the End of the

Century, MIT Press, Cambridge 1996, s. 302-309.

>3 Typowym przyktadem dziatania inside-in moze by¢ sposéb funkcjonowania kopenhaskiej grupy YNKB. Artysci

majacy swoje ,biuro” w dzielnicy Ngrrebro zamieszkatej przez klase robotnicza i imigrantéw, wiele swoich

projektodw adresujg do tamtejszej spotecznosci lokalnej. Cztonkini grupy — Kirsten Dufour — podkresla znaczenie

swojego zakorzenienia w dzielnicy. Mowi, ze nawet wtedy, gdy w swoim lokalu nie organizujg zadnych dziatan

dla publicznosci, to sam fakt, iz przez duzg, frontowa szybe sg widoczni dla przechodzacych mieszkancow,
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zewnetrzna (outside-in) ma miejsce, gdy artysta przybywa do spotecznosci jako ,,0bcy”.
Teoretyk ten nie dokonuje natomiast warto$ciowania tych sytuacji. Zadna z nich, jak twierdzi,
nie przesadza z gory o etycznej jakosci relacji. Niekiedy dopiero przybywajacy z zewnatrz
artysta potrafi nabra¢ odpowiedniego dystansu do napotkanego konfliktu 1 nada¢ mu
wyrazista, przekonywajaca forme estetyczna>>c. Niemniej problem zakorzenienia artysty w

danej spotecznosci wywoluje wiele dyskusji.

Chcac uwiarygodni¢ swoja pozycje w stosunku do spotecznos$ci, z ktérg mieli zamiar
pracowac, cztonkowie dunskiego tandemu CUDI przeprowadzili si¢ do Odense i osiedlili w
cieszacej si¢ zlg reputacja dzielnicy blokowisk Vollsmose, zamieszkanej w wigkszosci przez
imigrantow. Celem artystow byto dzialanie majace zmienic t¢ opini¢. Ich mieszkanie stato si¢
rezydencjg dla artystow zapraszanych do realizacji projektow w ramach projektu Mobilna
Herbaciarnia (— R. IV.2.4). Po dwoch latach pracy z pochodzacymi z lokalnego
srodowiska kobietami artysci postawili sobie jednak pytanie: jak dlugo maja pozosta¢ w tym
miejscu, by nie doszto do sytuacji skolonizowania przez nich uczestnikoéw projektu?
Aczkolwiek nie udato im si¢ znalez¢ jednoznacznej odpowiedzi, postanowili opuscic¢

Vollsmose®®.

Przy okazji omoOwienia tworczosci Minny Heikinaho Hanna Johansson zadaje pytanie: ,,Kto
zyskuje dzigki komu i czy artysta eksploatuje stabsze spotecznosci lub czy sytuacja jest
czytelna w tym sensie, Ze artysta uzywa swojej wlasnej wladzy, by dziala¢ na rzecz
ucisnionych badZz stabych jednostek?”540. Zawsze zachodzi niebezpieczenstwo, ze
spotecznos$¢, ktora brata udziat w projekcie 1 w znacznym stopnie wptynela na jej ksztalt,
pozostanie anonimowa, natomiast artysta bedzie czerpat zyski w czasie wszystkich kolejnych
prezentacji rezultatdow projektu. Mysle, Zze sa to bardzo wazne kwestie, do ktorych trzeba

powraca¢ przy okazji kazdego kolejnego projektu. Jestem daleka od hurra-optymizmu w

pozwala podtrzymywaé z nimi wiez. (WypowiedZ ta zostata zarejestrowana w czasie mojego spotkania z
artystkg w siedzibie YNKB w Kopenhadze 28.01.2012).

B M. Hannula, dz. cyt.

>3 Wypowied? ta zostata zarejestrowana w czasie mojego spotkania z Lise Skou w galerii rum46 w Arhus
27.01.2012.

M0y, Johansson, Spaces of Address, ,,Framework Magazine” 2006, s. 84-87, s. 86.
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przypadku sztuki partycypacyjnej. Co wigcej, jestem przekonana, ze podobnie jak w
przypadku sztuki realizowanej za pomocg jakichkolwiek innych $rodkow wyrazu, znaczacy

projekt zdarza si¢ tu rownie rzadko.

Mowiac o problemie asymetrii relacji, chcg si¢ postuzy¢é dwoma przyktadami. Pierwszy z
nich to projekt Minny Heikinaho llmainen aamiainen (— R. IV.2.2.), dodatkowo istotny
dlatego, ze bardzo wczesny, bo zrealizowany w 1994 r. Artystka przez pot roku prowadzita
darmowg kawiarni¢ w robotniczej dzielnicy Helsinek. Miejsce to miato stymulowaé
mieszkancow do spotkan. Gdy poprositam Heikinaho o przystanie mi zdjg¢ kawiarni, bym
mogta sobie wyobrazi¢, jak wygladata w czasie realizacji akcji, okazato si¢, ze artystka nie
dokumentowata swojej akcji. Nie wynikalo to z jej zaniedbania, lecz przekonania o tym, ze
nie powinna tego robié, jesli nie chce dopusci¢ do wykorzystywania uczestnikoéw projektu do

whasnych, estetycznych celow®*.

Nie ma tu wigc cienia manipulacji ani mowy o
zawlaszczeniu przez artystke stworzonej relacji dla jej indywidualnych potrzeb. Z drugiej
strony jednak, gdyby chcie¢ dzi$ zaprezentowaé ten projekt publicznos$ci zewngtrznej, to nie

ma po nim $ladu...

Drugi przyktad to Hva md gjores? autorstwa Toril Gokseyr 1 Camilli Martens (— R. IV.2.1.).
Tu artystki, kierujac sie¢ checig przedstawienia Norwegom problemow uchodzcow z Kosowa,
zbudowaty symboliczng barier¢ pomiedzy obiema grupami. Szyba galerii oddzielajaca
zzigbnigtych Kosowian, ktorzy pozostajac pod gotym niebem udzielali wypowiedzi o swoich
problemach przed telewizyjnymi kamerami, od tradycyjnej publiczno$ci, saczacej drinki 1
ogladajacej na zywo t¢ relacje na ekranach telebimu, jeszcze bardziej podkreslata istniejaca
strukture hierarchiczng, anizeli j3 niwelowala. Nie przekonuje mnie argumentacja, 1z artystki
celowo wytworzyty ten konflikt, by go uwidoczni¢. Uzycie zywych ludzi, juz wczesniej
zepchnigtych na margines zamoznego spoteczenstwa, do stworzenia wizualnej ikony, cho¢by
najbardziej krytycznej w swojej] wymowie, wydaje si¢ jedynie utrwala¢ przemoc

symboliczng.

Omawiany powyze] problem komplikuje si¢ jeszcze bardziej, gdy w gre wchodza
zobowigzania artysty w stosunku do instytucji go sponsorujacej. Na ile udaje mu si¢
zachowa¢ autonomie¢ w stosunku do oczekiwan dotyczacych satysfakcjonujacych rezultatow

iloSciowych oraz ustrzec istot¢ projektu? Jesli, za Bishop, przyjmiemy rozumienie sztuki

>4 Wypowiedz ta zostata zarejestrowana w czasie mojej rozmowy z artystkg na Skype 04.09.2012.
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partycypacyjnej jako ptynnego procesu, pozbawionego wyrazistego poczatku i konca™®,

pytania te wydaja sie jeszcze bardziej na czasie®*.

2. Jezeli widz staje si¢ uczestnikiem...

Problem odmiennego sposobu funkcjonowania artysty jest nieroztacznie powigzany z rola,
jakg pelni publiczno$¢. Sztuka partycypacyjna zmienia bowiem swojego adresata. Poszukuje
go obecnie przede wszystkim poza instytucja wystawienniczqwl. Jesli przyjmiemy, ze termin
,,publiczno$¢” oznacza osoby, ktore swiadomie decyduja si¢ na kontakt ze sztuka i umieja
czytaC jej jezyk, to w nowej sytuacji pojecie to staje si¢ coraz bardziej problematyczne. W
przypadku sztuki partycypacyjnej, a takze catej tzw. ,,nowej sztuki publicznej”, jest to juz

zupehie inna grupa osob.

2.1. Partycypacja. Rozne stopnie zaangazowania (wg Lacy)

Emancypacja 1 aktywne uczestnictwo widzé6w w procesie tworzenia sg dla tego rodzaju sztuki

czynnikami konstytutywnymi®®. Nie sa one jednak zjawiskami izolowanymi. W zyciu

2 Bishop, 2012, dz. cyt.

30 problemie wzajemnych uwikfan pomiedzy artystq i instytucjg pisze dalej w tym samym rozdziale.

>4 Pisze , przede wszystkim”, gdyz nie jest to catkowite porzucenie publicznosci wyksztatconej, przygotowanej
do odbioru sztuki. Ale o tym nieco pdzniej.

> Piszgc o sztuce partycypacyjnej, nalezatoby wykluczy¢ dwa, na pozér podobne zjawiska. Po pierwsze, trzeba

dokonac jej odrdznienia od pojecia ,sztuki masowej”, w przypadku ktdrej doszto do znacznego poszerzenia
kregu odbiorcow dzieki obnizeniu jej poziomu i dostosowaniu do gustu tych, ktérzy nie posiadajg
przygotowania i wyrobienia estetycznego. Bourdieu pisze, ze modernisci zaliczali do tej grupy ,zaréwno
<burzuja> pochfonietego przez pospolite troski zwigzane z handlem, jak i <lud> oddany ogtupiajgcym
czynnosciom produkcyjnym” (P. Bourdieu, dz. cyt., s. 92). Francuski socjolog podkresla jednak, ze w przypadku
sztuki masowe] nie udato sie unikngé hierarchicznosci. Masowy odbiorca bowiem zaréwno fascynowat
modernistycznego artyste, jak i byt jednoczesnie przez niego pogardzany. Przede wszystkim podkresli¢ nalezy, iz
w przypadku sztuki masowej rola odbiorcy nadal pozostaje catkowicie bierna.

Chce réwniez odrdzni¢ sztuke partycypacyjng od sztuki interaktywnej. W obu przypadkach rola widza jest
aktywna. Pomimo to jednak sg to dwa zupetnie rézne sposoby aktywnosci. W sztuce interaktywnej dziatanie
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spolecznym 1 politycznym partycypacja obywateli pojawita si¢ jako nowy paradygmat546.
Analizujac jej przyczyny i formy zewnetrzne, nietrudno zauwazy¢, ze w obu przypadkach

czynne uczestnictwo wykazuje wiele podobienstw.

Emma Mahony podkresla ide¢ demofonii (demophony) — oddania glosu ludziom i
umozliwienia im wtlasnej ekspresji. Wedlug niej zastosowanie demofonii w sztuce nie
prowadzi wprost do wzmocnienia spotecznego (empowerment), lecz tworzy forum, w ramach
ktérego obywatele moga wyraza¢ swoje opinie, postlugujac si¢ narzedziami sztuki bez
bezposredniego wiklania si¢ w aktywno$é¢ polityczna®’. Najistotniejszym elementem w
realizacji tego postulatu jest aspekt czynnego zaangazowania. Narysunku
znajdujacym si¢ we wstepie do tego rozdziatu pokazatam, w jaki sposdb zmienia si¢ pozycja
odbiorcy/widza w polu sztuki partycypacyjnej. Musze jednak przyzna¢, ze dokonatam tam
Znacznego uproszczenia, gdyz wskazatam jedynie na zmian¢ najbardziej znamienna, tj. na
przejscie publicznosci z pozycji biernej do aktywnej. W rzeczywistosci jednak problem ten
jest duzo bardziej skomplikowany, a struktura publiczno$ci ma charakter niezwykle ztozony.
Uscislajac: chodzi o rozne typy publicznos$ci i ich rézny sposdb zaangazowania w procesie

realizacji projektu.

Najbardzie; wnikliwy 1 wyczerpujacy model oddajacy te sytuacje zawdzigczamy Lacy548.
Przedstawi¢ go, aby poOzniej postuzy¢ si¢ nim przy analizie wybranych projektow,
zrealizowanych przez artystow skandynawskich. Wydziele rdzne grupy publicznosci,
poczawszy od tych, ktorych udziat w projekcie jest najistotniejszy. Porzadek ten przedstawia

si¢ nastepujaco:

(1) ,,Publicznos¢ wewnetrzna”: osoby stanowigce samo centrum projektu, bez ktorych

energil 1 zaangazowania nie mogtby sie on w ogole odby¢.

widza polega na wejsciu w relacje z przedmiotem/obiektem/instalacjg, co w konsekwencji skutkuje
wyzwoleniem pewnego procesu, ktéry jednak nie ma wymiaru spotecznego, lecz estetyczny. Sztuka
partycypacyjna natomiast polega na inicjowaniu relacji miedzyludzkich.

> patrz: rozdziat I.

MTE, Mahony, On Democracy and Demophony, [w:] democracy! socially engaged art practice, red. M. Beasley,
A. Coxon, E. Mahony i E. Pethic, Royal College of Art., London 2000, s. 37-43. W opinii Mahony w ten sposdb
zorientowana na problemy polityczne sztuka uchronita swojg autonomie.

s, Lacy, dz. cyt.
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(2) ,,Publicznos¢ wewnetrzna™: cztonkowie lokalnej spotecznosci, ktorzy inwestujg swoj

czas 1 energi¢ do realizacji projektu.

(3) ,,Publicznos¢ wewnetrzna”: wolontariusze 1 performerzy stuzacy swoja pomoca. To

dla nich, z nimi i/lub o nich realizowany jest projekt.

(4) ,,Publicznos¢ zewngtrzna”, ktora ma mozliwos¢ zobaczenia projektu w czasie, gdy jest

on realizowany lub bezposrednio potem.

(5) ,,Publicznos¢ zewngtrzna”, ktora zapoznaje si¢ z projektem za posrednictwem mass-
mediow lub oglada jego rezultaty w czasie dokumentujacej go wystawy

zorganizowanej w galerii lub muzeum.

Aby unikng¢ hierarchicznosci, Lacy opisuje t¢ strukture jako koncentryczne kota, pomiedzy

ktérymi mogg zachodzi¢ przenikania w zaleznos$ci od charakterystyki danego projektu.

(5)
(4)
(3)
(2)

Rys. 5. Rysunek wykonany na podstawie modelu publiczno$ci w sztuce partycypacyjnej, opisanego przez Lacy
(Lacy, 1989).

Zgodnie z tym modelem struktura publicznosci w wybranych projektach wyglada
nastepujaco:
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Przyktad I: Astrid Goranson Galjon (— R. 1V.2.2))
(1) Mieszkajacy w Fridhem chlopak, ktory wygrat konkurs na wizualny symbol dzielnicy

1 w konsekwencji stuzyt jako model do rzezby.

(2) Mieszkancy Fridhem, ktorzy wzieli udziat w konkursie fotograficznym na wizualny

symbol swojej dzielnicy.

(3) Mieszkancy Fridhem biorgcy udzial w festiwalu zorganizowanym z okazji odstonigcia
rzezby oraz dbajacy o nig do tej pory.

(4) Osoby, ktore majg mozliwo$¢ obejrzenia rzezby stojacej na osiedlu.

(5) Ci, ktorzy, tak jak ja, przeczytali o projekcie w publikacji wydanej na ten temat przez
Statens Konstrdd; publiczno$¢ Skissernasmuseum w Lund, w ktorego kolekcji miesci

si¢ trojwymiarowy szkic rzezby autorstwa Goranson.
Przykiad 11: SUPERFLEX Supergas/Biogas (— R. V.2.2.)

(1) Firma SURUDE (Sustainable Rural Development, Morogoro, Tanzania), ktora stata

si¢ lokalnym partnerem biznesowym projektu.

(2 lub 3) Rodzina Massawe w miejscowosci Bigwa, Morogoro w Tanzanii, u ktorej

zainstalowano prototyp urzadzenia.

(4) Mieszkancy wsi Bigwa, ktorzy mogli zobaczy¢ projekt na miejscu — u swoich

sasiadow.

(5) Publiczno$¢ wystaw, w czasie ktorych prezentowano dokumentacj¢ Supergas/Biogas
(w Louisiana Museum w Humlebak w Danii w 1997 r.; w Artheneum Museum w

Helsinkach w 1997 r.; w Museum Fridericianum w Kassel w 1998 r. i in.).
Przyktad I11: Lea i Pekka Kantonen Teltta (— R. IV.2.1.)

(1 1 2) Synowie artystow: Pyry-Pekka i Ukko Kantonen; pochodzace ze spotecznosci
Saami w Finlandii, Seto w Estonii 1 Rardmuri w Meksyku rodziny, ktore udzielity
artystom gosciny, pozwalajac im na zainstalowanie namiotu na podworku swoich

domow.
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(3) Inni mieszkancy wsi, w ktorych goscili artysci.

(3 i 4) Uczestnicy warsztatow, ktore artySci organizowali na temat tego projektu w

réznych miejscach, dla r6znych grup spotecznych i narodowych.

(5) Publiczno$¢ wystaw, w czasie ktorych prezentowano dokumentacj¢ Teltta (m.in. w
Kluuvi Gallery w Helsinkach w 1995 r., w Centrum Rzezby Polskiej w Oronsku w 1998
r., w Chopo Art Museum w Mexico City w 1999 r., w Centrum Sztuki Wspolczesnej
Laznia w Gdansku w 2000 r.).

W podanych przykitadach ujawnia si¢ podziat na publicznos$¢ ,,wewnegtrzng” — aktywng i
»zewnetrzng” — bierng w stosunku do procesu tworzenia projektu. Zgadzam si¢ jednak z
opinig Bishop, iz nalezy powstrzymac si¢ od oceny, ktory sposdb uczestnictwa w sztuce —
aktywne zaangazowanie czy zdystansowana medytacja — jest bardziej warto§ciowy. Pokusa
tworzenia binarnego podzialu na publiczno$¢ aktywng i bierng, moéwi ta autorka, jest
redukcyjna 1 nieproduktywna, gdyz utrwala tendencj¢ do myslenia, ze (bierna) publicznosé¢
muzeow pochodzi z klasy $redniej, a mozliwos¢ aktywnego uczestnictwa adresowana jest do

grup wylaczonych i zmarginalizowanych549.

2.2. Motywacje

W zwiazku z powyzszym chciatabym zatrzymac si¢ na pytaniu, kim sg ci, ktoérzy biorg udziat
w projektach partycypacyjnych, skad si¢ rekrutujg i na co licza w wyniku kontaktu z artysta?

Tu rowniez mozna zauwazy¢ kilka grup:

(1) Osoby motywowane checig podzielenia si¢ informacjg o do§wiadczanych problemach
badZz nawet nadzieja na ich rozwigzanie. Tego rodzaju uczestnicy rekrutujg si¢
zazwyczaj z istniejagcych juz przed rozpoczeciem projektu  spoteczno$ci
zmarginalizowanych. W wypadku badanych przeze mnie realizacji mozna tu wskazac:
uchodzcow z Kosowa w Hva md gjores? Gokseyr&Martens (— R. 1V.2.1));

pacjentow szpitala psychiatrycznego w Project Present Malin Arnell ((— R. IV.2.4.);

¢, Bishop, 2012, dz. cyt.
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osoby cierpigce na depresje i stany Iekowe w Pure Anxiety Olafura Gislasona (— R.
IV.2.5.); mieszkancow Coronation Court w projekcie Superchannel SUPERFLEX-u
(— R. IV.2.4.); mieszkancow BirZeit w Peoples Museum autorstwa YNKB, Parfyme i
Majdi Hadid (— R. IV.2.4.) itd. Trwatos$¢ tej spotecznosci nie ma zwigzku z dlugoscia
trwania projektu, gdyz jest ona zwigzana z miejscem. Kwon mowi w takim przypadku

o ,,sited community”>*.

(2) Osoby niemajace dotychczas ze soba kontaktu, ktore lacza wspolne poglady
polityczne. Przyktady: cztonkowie mikronacji takich, jak Ladonia Larsa Vilksa (— R.
V.2.1.) czy The Kingdoms of Elgaland and Vargaland Leifa Elggrena i Michaela von
Hausswolffa (— R. V.2.1.). Ze wzgledu na rozciggniety w czasie charakter tych
projektow, spotecznos$¢ tych uczestnikow rowniez moze mie¢ charakter do$¢ trwaty,
aczkolwiek relacje pomiedzy nimi sg bardzo luzne, najczesciej oparte na kontakcie za

pomocg Internetu.

(3) Osoby niepowigzane ze sobg wczesniej, ktorych motywacja do uczestnictwa jest
zaintrygowanie projektem. Przyklady: mtlodziez wuczestniczaca w koncertach
organizowanych w ramach You Don’t Love Me Yet Johanny Billing (— R. 1V.2.4.);
cztonkowie chorow w Complaints Choir Tallervo Kalleinen i Olivera Kochty
Kalleinena (— R. 1V.2.5.); widzowie i tancerze limbo w Limbo-Queen Mirki Raito
(— R. 1V.1.8.); uczestnicy YKON Game (— R. V.1.4.). W tym wypadku tworzg oni
tzw. ,,spotecznos¢ tymczasowa”, ktdra najczesciej rozpada si¢ zaraz po ukonczeniu

projektu™".

Suzana Milewska stawia pytanie o spoiwo, ktore laczy rozne osoby biorgce udziat we
wspolnym procesie tworczym. Jak pisze, ,,nawet kiedy warunki do partycypacji publicznosci
albo wybranej grupy ludzi sa wyraZnie oznaczone, zawsze jest ,,my”, ktore musi zosta¢
stworzone, aby projekt zaczal funkcjonowaé jako partycypacyjny”552. Kwon twierdzi, ze
takim spoiwem jest doswiadczenie estetyczne dostarczone uczestnikom przez artyste. Przede

wszystkim podkresla ona jednak na rolg, jaka odgrywa w tym wypadku praca.

>0 M. Kwon, dz. cyt.

551 .
Tamze.

25, Milewska, A Paradigm Shift from Objects to Subjects, ,Springerin. Hefte flir Gegenwartskunst” 2006 nr 2

[dostep: 2 pazdziernika 2007], <http://www.springerin.at/dyn/heft_text.php?textid=1761&Ilang=eng>, s. 3.
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Ta sama autorka mnozy kolejne pytania natury etycznej: (1) w jaki sposob 1 przez kogo dana
spoteczno$¢ zostaje zidentyfikowana jako partner do tworczego dziatania; (2) na jakiej
zasadzie zostaje wyloniony problem, stanowigcy glowny temat projektu; (3) czy artysta w tej
samej mierze co publiczno$¢ przeformutowuje si¢ w czasie wspolnej pracy553. W kontekscie
swoich badan pragne zatrzymac si¢ nad problemem, do kogo artysSci adresujg swoje
dzialania. Wéréd 54 badanych przeze mnie projektow tylko 16 adresowanych jest do grup
zmarginalizowanych, z czego 4 do kobiet, 4 do imigrantow, 3 do mniejszosci narodowych
(dotyczg one wypadkow, gdy artysta realizowat swoj projekt poza wiasnym krajem), 2 do
ludzi chorych, 1 do starszych, 1 do ubogich i 1 do mieszkancow gentryfikowanej dzielnicy.
Pozostate 38 mialo charakter dialogu artysty prowadzonego w obrebie swojej wlasnej klasy

spotecznej.

Omawiajac specyfike sztuki partycypacyjnej, Bishop méwi o tozsamosciowym wzmocnieniu,
jakiego do$wiadczaja widzowie w wyniku fizycznego badZ symbolicznego uczestnictwa w
akcie tworczym. Jesli wzig¢ pod uwage partnerska relacjg, jaka miata miejsce w wigkszosci
projektow, o ktorych méwie, to trudno oczekiwaé efektu empowerment, ktory wystepuje w
sytuacjach hierarchicznego rozwarstwienia spotecznego. Mozna zastanowié si¢, 0 Czym
$wiadczy tak mala procentowo ilos¢ dziatan artystow skierowanych do Innego, rozumianego
jako stabszy, ,,inny-niz-ja”. Powodem moze by¢ stosunkowo wyréwnana ekonomicznie
struktura spoteczenstw krajow skandynawskich, w ktorych polityka panstwa opiekunczego
skutecznie zapobiega zjawisku skrajnej biedy, a co za tym idzie, wykluczenia z powodow
ekonomicznych. Z kolei niewielkg ilos¢ projektow skierowanych do imigrantéw, bedacych
najczesciej typowymi adresatami projektow partycypacyjnych realizowanych na Zachodzie,
nalezatoby rozumie¢ jako rezultat stosunkowo krotkiej tradycji multikulturowosci, a w
konsekwencji — niewlgczenia 0sob o odmiennych tradycjach kulturowych do struktur

wlasnego spoteczenstwa na poziomie partnerskim.

>3 M. Kwon, dz. cyt.
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3. Jezeli nie ma obiektu, a proces jest forma...

3.1. Gdy zycie jest sztuka

»Nasze zycie jest sztukg” — powiedzieli Lea 1 Pekka Kantonen u progu naszej znajomosci tj.
na poczatku lat 90. ubiegltego wieku. Czy to dlatego, ze nie zrozumiatam ich konceptu lub by¢
moze wydat mi si¢ on zbyt radykalny, odpowiedziatam w bardziej tradycyjny sposob: ,,sztuka
jest moim zyciem”. Gdy jednak wracam do tej rozmowy z dzisiejszej perspektywy, to jest dla
mnie jasne, iz owa tendencja do niwelowania granicy pomiedzy zyciem a sztuka, obecna nie
tylko w postawie tej pary artystow, ale stanowigca szersze zjawisko w tamtym czasie, stata si¢

cechg charakterystyczng sztuki partycypacyjnej w ostatnim dwudziestoleciu.

Kolejnej okazji do zajecia si¢ problemem niewidzialnej szyby oddzielajacej widza od sztuki i
prob jej przekroczenia dostarczyta mi inscenizacja sztuki teatralnej Jasminy Rezy Sztuka,
przygotowywanej przez Teatr Wybrzeze w 1998 r. Zostalam wowczas poproszona o
napisanie komentarza wyjasniajacego przestanie tego przedstawienia, w ktorym jeden z
bohateréw, nie mogac pogodzi¢ si¢ z minimalistycznym j¢zykiem obrazu, niszczy go. W
swoim tek$cie postuzytam si¢ przyktadem glosnego woéwczas wydarzenia. Rok wczesniej
moskiewski artysta Aleksander Brener namalowat zielonym spray’em znak dolara na obrazie
Kazimierza Malewicza Bialy krzyz na szarym tle, wiszacym w Stedelijk Museum w
Amsterdamie. Brener tlumaczyl swoj akt rozczarowaniem sytuacja polityczna po obaleniu
Muru Berlinskiego. Zamiast spodziewanej otwartosci 1 demokracji, wedlug artysty nastat
wowcezas w Europie okres stagnacji 1 reakcji. Za swdj czyn zostal on dotkliwie ukarany.
Skazano go na pig¢ miesiecy wigzienia, nastepne pie¢ miesiecy w zawieszeniu, grzywne
wysokosci 14 900 guldenow i zakaz wstepu do Stedelijk Museum przez dwa lata (pod grozba
dalszych pieciu miesiecy wigzienia). Szczegdlnie ta ostatnia czgs¢ kary — zamknigeie drzwi
muzeum przed artystag — wpisuje si¢ w zagadnienie, o ktorym pisze. Ilustruje ona bowiem
wyraznie, w jaki sposéb muzeum broni si¢ przed rozmyciem granicy sztuki 1 jej

dematerializacja w zyciu potocznym.
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3.2. Brak obiektu — pytanie o przedmiot refleksji

, 10, co pozostaje pézniej, jest rodzajem delikatnie zanikajacego $ladu lub dobrg historia.
Pewien kurator powiedziat mi kiedys$, ze wedlug niego najodpowiedniejszym miejscem dla
moich projektéw byloby radio. Po ich =zakonczeniu moglabym po prostu o nich

.1 50554
opowiadac”

. Te slowa norweskiej artystki Marianne Heier oraz przeglad projektéw
przedstawionych w rozdziatach IV 1 V nie pozostawia watpliwosci: w wypadku sztuki
partycypacyjnej wizualno$¢ przestata by¢ czynnikiem konstytuujacym dzieto sztuki.
Dematerializacja sztuki niesie z sobg nieuchronne pytanie o to, czy jej istota sytuuje si¢ w
sferze idei, czy w sferze estetyki. Problem ten nie wystapit w latach 90. dwudziestego wieku
jako zjawisko nowe. Zarysowal si¢ ostro trzydziesci lat wczesniej w praktyce
konceptualistow, ktorzy zastapili obiekt idea, dodajac do niej ewentualnie bardzo skromng
estetycznie dokumentacje. Performerzy zastgpili obiekt akcja, natomiast minimalisci

dokonali rewolucji w procesie produkcji sztuki, powierzajac ja personelowi technicznemu.

Tym samym wskazali, iz to idea jest rzeczywistym komponentem twérczym.

Gilian Rose w ogole kwestionuje centralng pozycje wizualno$ci w estetycznej recepcji
kultury. Wedtug niej oprocz tego, jak obrazy wygladaja, niezwykle wazne jest, w jaki sposob
sg ogladane. W zwigzku z tym podkresla, iz nie nalezy zawgza¢ kultury do zbioru obiektow i
skupiac si¢ na materialnosci artefaktow, lecz raczej trzeba ja rozumie¢ jako znaczace praktyki
spoteczne, rozumiane jako interakcja pomigdzy ludzmi i rzeczami. To wlasnie w czasie tej
interakcji, pisze Rose, dochodzi do produkcji znaczen®. Sposéb, w jaki konstytuuje sie
sztuka partycypacyjna, jest bliski wizji Rose tym bardziej, ze w tego typu projektach nie
wyklucza si¢ istnienia obiektu sztuki, a jedynie dokonuje przesunig¢cia punktow ciezkosci.
Wsrod badanych przez mnie realizacji artefakt pojawia si¢ najczesciej jako dokumentacja

Wwczesniej zrealizowanego procesu, posiada wigc warto$¢ wtdrng w stosunku do akcji.

>4 M. Heier, A Frame Around Reality, [w:] What Does Public Mean?, red. T. Hansen, Torpedo Press, Oslo 2006,

s. 24-35,, s. 34.

> G, Rose, Visual Methodologies: An Introduction to the Interpretation of Visual Materials, Sage Publications,

London, Thousand Oaks, New Delhi 2001.
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Na swojej ,,licie zyczen” dotyczace] tego, jak powinna funkcjonowaé sztuka publiczna
podporzadkowana kategorii ,,nowej politycznosci”, Rafat Drozdowski umieszcza postulat
wyrzeczenia si¢ jakichkolwiek roszczen do wizualnosci. U jego zrodet znajduja si¢ argumenty
etyczne. Ot6z, jak zauwaza poznanski socjolog, niekiedy realizowane przez artystow
dziatania miejskie maja charakter tak efemeryczny, ze nie s3 w stanie si¢ lokalnie
»zakorzeni¢”, a tym samym nie maja zadnego oddziatywania spolecznego. Jak podejrzewa
Drozdowski, jedyna motywacja do ich realizacji jest chg¢é zaistnienia artystbw wobec
tradycyjnej publiczno$ci. Stad akcje te majg charakter ,,dokamerowy”. Znikajg z rzeczywistej
przestrzeni miejskiej natychmiast po tym, gdy ich dokumentacja pojawi si¢ w Internecie,
galerii czy muzeum. Dlatego, bronigc whasciwej roli sztuki publicznej, jaka jest jej spoleczne
zaangazowanie, badacz ten sugeruje opinie, ze ,,jedyng wlasciwg forma doswiadczania sztuki
publicznej jest jej doswiadczanie bezposrednie, za§ jedynym miejscem jej magazynowania —

nasza pamiqé”556.

Trudno nie zauwazy¢, ze radykalizm tej propozycji jest zbiezny z tymi formulowanymi przez
historyczng awangardg. Catkowite podporzadkowanie si¢ jej doprowadzitoby do zniesienia
sztuki, czego awangardzistom nie udato si¢ osiagna¢. Jesli powrdcimy do badanych przeze
mnie projektéw, to mozemy wsrod nich znalez¢ takie, ktorych autorzy rzeczywiscie z roznych
wzgledow rezygnuja z aspektu wizualnego. Po projekcie Larsa Cuznera Individual
Conversations (— R. IV.2.5.) nie pozostaje zaden $lad materialny ze wzgledu na umowg
poufnosci pomiedzy artysta a uczestnikami. Projekt Malin Arnell Community Spirit in a
Large Forest or Why Can | Never Stop Crying — a Sewing Circle in Progress (— R. 1V.2.7.)
nie byt przez artystk¢ dokumentowany, a jego rezultaty estetyczne nie byly prezentowane w
zadnej instytucji wystawienniczej. W przypadku Darmowego sniadania Minny Heikinaho (—
R. IV.2.2.) artystka robita jedynie swoim gosciom polaroidowe zdjgcia, ktore im nastepnie
wreczala w podarunku. W zwigzku z tym nie zachowata si¢ dokumentacja tego projektu,

ktory tez nigdy nie byl prezentowany w instytucji sztuki.

36 R. Drozdowski, Stara i nowa politycznosc sztuki publicznej, czyli od sztuki publicznej, ktora moze liczy¢ na
straz miejskq, do sztuki publicznej, ktéra moze liczy¢ tylko na siebie, [w:] Sztuka - kapitat kulturowy polskich
miast, red. E. Rewers i A. Skérzynska, Wydawnictwo Naukowe im. A. Mickiewicza, Poznan 2010, s. 267-276, s.
275.
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Interesujacy paradoks dotyczacy roznicy w interpretacji tego, co jest prawdziwym ,,dzietem”,
pojawit si¢ przy okazji projektu The Tourist norweskiej Baktruppen (— R. IV.2.2.). Jak juz
wspomniatam, dla zainicjowania negocjacji spotecznych arty$ci postuzyli si¢ przedstawiajaca
turystg-antropologa rzezba. Fakt jej niestarannego wykonania za pomocg pity tancuchowe;j
oraz kiczowata estetyka wyraznie $wiadczg o tym, ze uzyli ja jedynie w charakterze
rekwizytu, ktory po zakonczeniu akcji miat by¢ zniszczony. Dopiero niespodziewana reakcja
,publicznosci wewnetrznej” doprowadzita do emancypacji rzezby do rangi ,,dzieta sztuki”,

ktorym rzezba zresztg pozostaje do chwili obecne;j.

Powyzszy przyktad wskazuje jednak na pewna regularnos¢, z jaka estetyczne obiekty
pojawiaja si¢ w projektach partycypacyjnych w subwersywny sposéb w roli rekwizytow.
Bishop moéwi o nich jako o ,,cynglach (triggers) do partycypacji”>’. Mam wrazenie, ze taka
rolg pelnita rzezba galiona w akcji Astrid Goranson Galjon (— R. IV.2.2), kiedy w
rzeczywistosci gtownym celem artystki wydaje si¢ by¢ wzmocnienie spoteczne mieszkancow
osiedla. Podobnie namiot w projekcie Lei i Pekki Kantonen Teltta (— R. IV.1.1.) stuzy do
inicjowania kontaktu i wymiany z lokalnymi gospodarzami. Szklane gadzety z akcji Asy
Stahl i Kristiny Lindstrom /glasrord] (— R. 1V.1.2.), poczatkowo majace charakter ready-
mades, nastepnie poddane przetworzeniu — opakowaniu przez uczestnikoOw projektu — tez w
istocie stuzg raczej wywotaniu spotkania i dialogu. Podobnie dzieje si¢ w takiej konfiguracji,
gdy obiekt sztuki pojawia si¢ w rezultacie tworczosci artysty nastawionej na dizajn, jak ma to
miejsce m.in. w przypadku N55 i SUPERFLEX-u. Wowczas nie tyle chodzi o stworzenie
modelu jakiego$ pigknego czy funkcjonalnego przedmiotu, lecz o uruchomienie dzieki niemu

pewnego procesu, doprowadzajacego do spotecznej zmiany.

3.2. Forma wypowiedzi

Uwazni obserwatorzy rozwoju sztuki w ostatnich dziesigcioleciach musieli zaobserwowac,
jak w subtelny, pozbawiony wyrazistych manifestacji i deklaracji programowych sposob

pojecia takie, jak ,,obiekt sztuki” czy ,,dzielo sztuki”, zostaly zastgpione przez ,,projekt”. To

7 C. Bishop, Antagonism and Relational Aesthetics, ,,October” 2004 nr 110, s. 51-79.
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ostatnie pojecie, pomimo swej powszechnosci, pozostalo nieostre 1 nadal stwarza problemy w
zakresleniu granic pomig¢dzy tym, co jest ,,projektem”, a co jest dzietem innego rodzaju. Czy
wszyscy artysci doby obecnej tworza ,,projekty”, czy tylko czg$¢ z nich, podczas gdy
pozostali nadal sg autorami ,dziet sztuki”, ,,obiektow” badz tez, w przypadku prac
przebiegajacych w czasie, ,,performansow”? W swojej ostatniej publikacji na temat sztuki
partycypacyjnej Bishop wreszcie wyraznie zakre$lita jego granice. Autorka ta taczy
pojawienie si¢ okreslenia ,,projekt” z ,,odnowiong” §wiadomos$cig spoleczng artystow na
poczatku lat 90. Definiuje go jako ,,otwarty (open-ended), realizowany poza pracownig (post-

studio), oparty na badaniach proces spoteczny rozciggniety w czasie i zmienny w formie”®,

Pojecie projektu jest jednak na tyle ogolne i pojemne, ze nie dostarcza informacji na temat
formy wizualnej dzietla badz dziatania. Natomiast zmiana paradygmatu, ktora dokonala si¢ w
przypadku sztuki partycypacyjnej, jest tak znaczna, ze powoduje ogromne klopoty w
znalezieniu dla niej odpowiedniego miejsca w historii formy estetycznej. Pomimo swojej
dematerializacji 1 przeniesienia punktu ciezko$ci na proces oraz na prace spoteczng, nadal jest
ona wpisana w obszar sztuk wizualnych. Z tego powodu chc¢ poszukaé jej podobienstw do

wezesniej uksztaltowanych sposobow wypowiedzi artystycznej.

3.3.1. Performans — jako proces

Wigkszo$¢ autorow  przedstawia projekty —partycypacyjne jako forme performansu®™. Z
pewnos$cia Lacy sklania do takiej opinii fakt, iz sama podejmuje tego rodzaju praktyke z
pozycji performerki. Bishop czerpie motywacje z genealogii tej sztuki, ktéra wywodzi m.in. z
teatralnej 1 performerskiej dziatalno$ci surrealistow i1 dadaistow oraz ze sposobu, w jaki we
wczesnej Rosji  Radzieckiej organizowano widowiska teatralne o charakterze
propagandowym. Stad autorka ta ma sktonnos$¢ do rozpatrywania sztuki partycypacyjnej jako

,performansu w kontekscie spo%ecznym”%o.

>% C. Bishop, 2012, dz. cyt., s. 194.

>, Bishop, 2012, dz. cyt.; S. Lacy, dz. cyt.; M. Kwon, dz. cyt.

>80, Bishop, 2012, dz. cyt. , s. 174.
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W odr6znieniu od popularnej w latach 60. 1 70. formutly performansu, w ktérym produkcja
znaczen, informacji i symboli nast¢puje poprzez wprawione w ruch wlasne cialo artysty,
ciala modeli (Yves Klein) lub ciala widzow, ktore sa uzyte przez artyste jako przedmioty
(Pierro Manzoni), w projektach partycypacyjnych, rozpatrywanych przez Bishop jako
performanse, widzowie zostajg wlgczeni do akcji w roli podmiotéw. Sg to tzw. prawdziwi
ludzie, ktorych badaczka definiuje jako ,,tych, ktdrzy nie sa ani artystami, ani znajomymi
artystow, a zatem ludzi catkowicie niezwiazanych z kontekstem artystycznym™ . W tym
sensie mOwi ona o obecnym w dzisiejszym performansie ,,przesuni¢ciu autentycznosci od
jednostkowego ciata artysty do kolektywnego ciata spolecznego”%z. W dalszej czgsci tekstu
Chce przyjrze¢ sie, czy rozpatrywanie sztuki partycypacyjnej jako performansu jest
uzasadnione, a w szczeg6lnosci czy odpowiada ono specyfice tych dziatan, ktore realizowane

sa w Skandynawii.

Argumentem na to, ze badane przeze mnie projekty wpisuja si¢ w kategori¢ performansu

jest fakt, iz ten spos6b wypowiedzi, skupiony na dziataniu, nie zostat skodyfikowany, ani nie
jest zwiazany z konkretnym stylem. Jego ptynna, niedomknig¢ta formula powoduje, ze
kazdorazowa proba opisu tego zjawiska przynosi uwypuklenie jego innego aspektu.
Poszukujac ewentualnych cech wspolnych pomiedzy nim a sztukg partycypacyjna,
postuzylam si¢ zbiorem tekstow zawierajacych wypowiedzi $wiatowych teoretykow i

praktykow performansu. Rezultatem tej lektury jest nastepujaca lista podobienstw:
(1) Skupienie na rzeczywistosci i problemach spotecznych.

Bardziej niz jakakolwiek inna dyscyplina artystyczna sztuka performance nawigzuje do
zycia spotecznego, spolecznych konwencji, codziennych aktywno$ci 1 procesow.
Normalne, codzienne do$wiadczenia stanowia podstawe do ukazywania codziennego
zycia sposob artystyczny. (...) Tak wigc jedynym jego celem jest przypominac

e, Bishop, Rzeczywistosc rezyserowana - sztuka z udziatem prawdziwych ludzi, ,Muzeum” 2007, s. 9-12, s. 9.

262 Tamze, s. 9. Nalezy jednak zwrdci¢ uwage na fakt, iz Bishop w tekscie tym zajmuje sie raczej tzw.

,delegowanym performansem”, ktéry mozna sprecyzowaé jako strategie, w ramach ktérej artysta uzywa
wspomnianych wyzej prawdziwych ludzi jako obiektéw. Autorka zauwaza, ze ,,w pracach tych ludzie traktowani
s3 jak materiat, ale materiat posiadajgcy wtasng wole” (s. 10). Niemniej jednak wedtug mnie wytgcznym
autorem jest w tym wypadku artysta, natomiast uczestniczagcy w performansie ludzie odgrywajg
wyrezyserowane przezen role, wystepujg przed kims, z jakiego$ powodu, czesto w zamian otrzymujac
wynagrodzenie. Na gruncie skandynawskim tego rodzaju praktyke podejmuje m.in. Elin Wikstrom.
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rzeczywisto$¢ taka, jaka ona jest naprawde — rzeczywisto$¢ rozumiana nie jako sytuacja
A : : 563
szczegolna, ale jako sytuacja normalna™”.

— pisze Klaus Groh.

(2) ,,Zanegowanie usankcjonowanej tradycjg separacji sztuki od zycia, zyciowej

9564

neutralnosci sztuki”™"", na ktoére wskazuje Dziamski.

(3) Efemerycznos$¢, brak materialnego dzieta. Ten rodzaj sztuki ujawnia si¢ bezposrednio
wobec publicznosci obecnej w czasie wystapienia artysty. Pozostalo$cig materialng w
tym wypadku sa zdjecia, slajdy, nagrania dzwigkowe lub filmowe, ktore ,,posiadaja
niekwestionowang zdolno$¢ do utrwalania okreslonych momentéw czasowych i do
rejestrowania kolejnych etapow jakiejkolwiek przemiany zachodzacej w przestrzeni w

danym momencie. S3 one wigc w stanie zda¢ sprawe z réznych modyfikacji zasztych

w toku rozwoju pewnego dziatania™®.

(4) Przetamanie izolacji pomigdzy artysta a publicznoscia, wazna rola komunikacji. Jean-

Paul Thenot oznajmia:

Celem moich poszukiwan nie jest wyrazanie samego siebie (...). Moim celem jest
formutowanie pytan odno$nie sytuacji, ktéore zmuszaja jednostki 1 grupy do
modyfikacji sposobu myslenia i zachowania. (...) Wymiana mysli i komunikacja
miedzyludzka zajmujg gtowne miejsce w mojej pracy (...). Osoby czy grupy 0sob
nalezace do rdéznych $rodowisk spoteczno-kulturowych spotka¢ mozna zaré6wno na
ulicy, w miejscach publicznych, w centrach kultury lub w domach. M¢j kontakt z nimi
odbywa si¢ w terazniejszosci, w mysl zasady ,.tu i teraz”, w zyciu codziennym, bez

: . 2566
ucieczek w przesztos¢™™”.

% K. Groh, Teoretyczna idea sztuki performance, przet. K. Biwojno, M. Gutkowska, H. Siodtak, M. Spik-

Dziamska, M. Zamecka, [w:] Performance, red. G. Dziamski, H. Gajewski i J. S. Wojciechowski, Mtodziezowa
Agencja Wydawnicza, Warszawa 1984, s. 60-64, s. 61.

% G. Dziamski, Performance - tradycje, Zrddta, obce i rodzime przejawy. Rozpoznanie zjawiska, [w:]

Performance, red. G. Dziamski, H. Gajewski i J. S. Wojciechowski, Mtodziezowa Agencja Wydawnicza, Warszawa
1984, s. 16-59, s. 32.

%5, Gova, Pojecie techniki ekspresyjnej zwanej performance, przet. K. Biwojno, M. Gutkowska, H. Siodtak, M.

Spik-Dziamska, M. Zamecka, [w:] Performance, red. G. Dziamski, H. Gajewski i J. S. Wojciechowski, Mtodziezowa
Agencja Wydawnicza, Warszawa 1984, s. 69-75, s. 70.

366 ) -p. Thenot, Co to jest performance?, przet. K. Biwojno, M. Gutkowska, H. Siodtak, M. Spik-Dziamska, M.
Zamecka, [w:] Performance, G. Dziamski, H. Gajewski & J. S. Wojciechowski (red.), Mtodziezowa Agencja
Wydawnicza, Warszawa 1984, s. 161-167, s. 162-163.
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Cze$¢ artystow, ktorymi si¢ zajmuje w tej rozprawie, wywodzi si¢ ze Srodowiska
performerskiego. Tak jest m.in. w przypadku Malin Arnell, Johanny Billing, Baktruppen,
Mirki Raito, Marianne Heier, Geksoyr&Martens, Lei i Pekki Kantonen czy Tellervo
Kalleinen i Olivera Kochty Kalleinena. Stad sg oni bardziej sklonni do wskazywania na
zbieznosci, o ktorych wyzej mowa oraz do $wiadomego nadawania swoim pracom formy
performansu. Taka form¢ przybiera akcja grupy artillery Flower Power — aPrompting (— R.
1V.2.2)), gdy artystki na dworcu kolejowym wreczaja podroznym bukiety kwiatow wraz z
sugestig, by oddali je nastgpnym osobom. Niemniej jednak sg to nieliczne przypadki. W
tworczosci Arnell, Heier czy Kantonenow dostrzegam roznicg formy tych ich realizacji, ktore

sa performansami od projektow partycypacyjnych ich autorstwa.

3.3.2. Dizajn — jako nosnik idei

Piszac o dizajnie, ktory tu traktuje jako sposdb wypowiedzi artystycznej, trudno nie odnies¢
go do specyfiki regionu, ktory badam, oraz spoteczno-politycznej roli, jaka on tam odgrywa.

Jego uksztaltowana w okresie modernizmu estetyka, akceptowana powszechnie do tego
stopnia, ze przedmioty zaprojektowane przez rodzimych tworcéw staly si¢ nieoditgcznym
elementem wyposazenia niemal kazdego gospodarstwa domowego, pozwalajg stwierdzi¢, iz
duma z jakosci 1 renomy skandynawskich projektow jest elementem sktadowym tozsamosci

mieszkancow tego regionu567.

W rozdziale II pisze o politycznej roli, jaka modernizm, w tym zaprojektowana w tym stylu
architektura 1 dizajn, odegraty w procesie modernizacji Szwecji. Z kolei Hildi Hawkins
wskazuje na fakt, iz po II wojnie $wiatowe] promocja skandynawskiego dizajnu wciagnigta

byta do gry politycznej. Wobec rozpadu $wiata na dwie cz¢$ci, ulokowane po obu stronach

7w katalogu Design in Scandinavia Hildi Hawkins wymienia aspekty, ktore miaty zasadniczy wptyw na

estetyke skandynawskiego dizajnu: ,blisko$¢ natury, zwigzek z tradycjg ludowg, duch demokratyczny, mate
rynki zbytu i znaczenie tradycji rzemiesiniczej” (H. Hawkins, Finding a Place in a New World Order: Finland,
America and the "Design in Scandinavia" Exhibition, 1954-1975, [w:] Finnish Modern Design, red. M. Aav i N.
Stritzler-Levine, The Bard Graduate Center for Studies in the Decorative Arts, Yale University Press New Haven,
London 1998, s. 233-251, s. 241.).
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»Zzelaznej kurtyny”, kraje skandynawskie musiaty na nowo okresli¢ swoja przynaleznos¢. Ich
sytuacja nie byla jednoznaczna ze wzgledu na rézne role, jakie kazdy z nich odegrat w czasie
wojny: Szwecja zachowala neutralno$¢, w okupowanej przez NiemcoOw Danii dziatal ruch
oporu, norweski rzad Vidkuna Quislinga kolaborowat z Hitlerem, a w Finlandii toczono walki
po réznych stronach, chcac obroni¢ uzyskang w 1917 r. niepodleglos¢. Dlatego wystawa
Design in Scandinavia®®, ktora w latach 1954-1957 podrézowala po Stanach Zjednoczonych,
miala, poprzez prezentacj¢ dizajnu na wysokim poziomie i jednorodnego stylistycznie,
pokaza¢ Skandynawie¢ jako jedno$¢, a cztery prezentowane kraje jako ,,nalezace do sfery

kultury Zachodu™®®.

Cechg charakterystyczng skandynawskich projektow jest wyrazna sktonno$¢ do transgresji
pola estetyki i wkraczania w obszar etyki. Hasto marketingowe IKEI brzmi: ,,Przystgpne w
cenie rozwigzania dla lepszego zycia”. Tego rodzaju jego interpretacja obecna byta réwniez W
dyskursie towarzyszacym programowi Swiatowej Stolicy Dizajnu w Helsinkach w 2012 r. W
wydanej z tej okazji ulotce pojawia si¢ rozumienie go nie tyle jako praktyki majacej na celu
kreowanie picknych przedmiotow, ale rozciagnigcie tego pojecia na projektowanie ustug i
systemow. W ten sposob stosowany jest on w projektowaniu ushug publicznych, systemach
edukacji, transporcie, nauce, biznesie, a takze w sporcie, kulturze oraz sztuce. Funkcjonuje
nawet tam, gdzie jest niewidoczny. Wykorzystywany jest do rozwigzywania problemow:
lokalnych i globalnych. Autorzy wspomnianej broszury wyrazaja przekonanie, ze dizajn
pomaga ludziom dostosowac si¢ do postepujacego procesu modernizacji, a tym samym kreuje
poczucie szczescia. Finlandia przedstawiona jest jako kraj ,,myslicieli dizajnu”: ,Kiedy

widzimy problem, lokalny badz miedzynarodowy, przemy$limy go™>".

268 Wystawa zostata zaprezentowana w 24 amerykanskich muzeach. Brato w niej udziat 240 dizajneréw.

Ekspozycja podzielona byta na nastepujgce dziaty: (1) , piekne przedmioty codziennego uzytku”: ceramika,
szkto, sprzety domowe, tkanina; (2) ,zyjgca tradycja”: wspotczesne rzemiosto; (3) ,forma i materiat”:
eksperymentalne formy ceramiczne, rowniez te ze szkta i srebra; (4) ,Skandynawia w domu”: meble, tkaniny i
lampy.

oy, Hawkins, dz. cyt., s. 241.

> Finland - Small Population, Big Design, [w:] World Design Capital Helsinki 2012, (ulotka), World Design

Capital, Helsinki 2012, s. 5.
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Ogromne znaczenie dizajnu w zyciu spotecznym w Skandynawii przektada si¢ na powazne
badania poswiccone temu tematowi, ktore tam maja miejsce®’*. Ramia Mazé oddaje sig
refleksji nad konsekwencjami przeformutowan istoty dizajnu, ktére pojawily si¢ w okresie
przejscia od epoki mechanicznej, kiedy celem technologii byto wytwarzanie materialnego
produktu, do epoki informatycznej, gdy jego zadaniem jest kreowanie doswiadczenia.
Przedmiotem jej badan jest dizajn interaktywny i implikacje, jakie wnosi on do Zzycia
spotecznego. Autorka analizuje omawiane przez siebie projekty z trzech perspektyw.
Pierwsza z nich jest sposob uzytkowania, ktory jest ,,otwarty” na partycypacje lub interakcje.
Zwraca uwage na fakt, iz uzytkownik niekoniecznie postuguje si¢ zaprojektowanym
przedmiotem zgodnie ze z gory przypisang mu funkcjg. Jest on raczej zorientowany na
tworcza interakcje z przedmiotem. Wartosciami, ktérym podporzadkowany jest tego typu
dizajn, to, wedlug tej autorki: ,decentralizacja, otwarto$¢, transparentno$é, konsensus,
ptynnos¢, dostgpnosé, antykomercjalizm i antyautorytarnoéé”572. Do przedmiotéw ,,otwartych
na partycypacje” Mazé zalicza klocki LEGO, ktorych uktady mozna tatwo i szybko zmieniaé

i ksztattowac, a w ten sposob wyrazacé siebie.

Punktem wyjscia dla publikacji podsumowujacej projekt badawczy DESIGN ACT byta
poczyniona przez Ericsona i Mazé obserwacja, iz w tradycyjnym rozumieniu dizajn pehni
funkcje ustugowa, jego zadaniem jest pomoc uzytkownikowi w rozwigzywaniu problemow
(problem-solving), na ktore ten napotyka w codziennym zyciu. Jednak autorzy ci wskazuja
praktyki, w ktoérych wystepuje on w nowej, krytycznej formie, przez co zbliza si¢ do
dziedziny tzw. ,,sztuki czystej”. Tu, jak piszag wspomniani autorzy, nast¢puje przesuniecie
celow dizajnu z rozwigzywania problemow (problem-solving) w kierunku wynajdywania
probleméw (problem-finding) i kreowania debaty (design for debate). Publikacja pod ich

redakcja stanowi antologi¢ 1 krytyczne omowienie takich projektow dizajnerskich, ktore

71 7 punktu widzenia tematu, ktorym sie zajmuje, istotne sg badania, ktére dotyczg zmian, jakim podlega
dizajn w okresie ostatnich lat. Mam tu na mysli przede wszystkim publikacje Ramii Mazé Occupying Time.
Design, technology, and the form of interaction oraz projekt badawczy DESIGN ACT Socially and politically
engaged design today — critical roles and emerging tactics, zrealizowany w latach 2009-2011 przez laspis,
Konstnédrsndmndens internationella program fér yrkesverksamma utévare inom bildkonst, design,
konsthantverk och arkitektur (Miedzynarodowy Program Komitetu Grantéw Artystycznych dla profesjonalistow
w dziedzinie sztuk wizualnych, projektowania, rzemiosta i architektury), a takze wydang po jego zakonczeniu
publikacje pod redakcjg Ramii Mazé i Magnusa Ericsona.

2 R. Mazé, Occupying Time. Design Technology and the Form of Interaction, Axl Books, Stockholm 2007, s. 140.
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uwiktane sg w problematyke spoteczng lub polityczng i s3 wynikiem zaangazowanej postawy

ich tworcow.

Ze wzgledu na obecny w nich element aktywnej partycypacji uzytkownika/odbiorcy
krytyczne, dyskursywne postawy w ramach dizajnu pozostajg w wyrazistej relacji do
omawianej przeze mnie dziedziny. W wielu wypadkach wytyczenie precyzyjnej granicy
pomigdzy dizajnem a sztuka wizualng jest bardzo trudne. Jednak z powodu ograniczonego
formatu tej dysertacji, a takze z chgci zachowania klarownosci wywodu, pomine tu
omowienie projektow autorstwa profesjonalnych dizajneréw i biur projektowych. Te drugie,
powstate zar6wno w Skandynawii, jak i w innych regionach §wiata, zostalty wyczerpujaco
omoOwione przez Mazé i Ericsona, ktorzy zbadali je z punktu widzenia ich zaangazowania

573
spotecznego”"".

Analiza projektow zaprezentowanych w rozdziatach IV i1 V nasungta mi wniosek, iz mozemy
je rozpatrywac z punktu widzenia dizajnu z dwoch powodow. Po pierwsze, czgs¢ z nich
rzeczywiscie zostata urzeczywistniona za pomoca tego $rodka wyrazu artystycznego. Jako
przyktad mozna tu poda¢ grupe SUPERFLEX, ktora nazywa wlasne projekty Tools
(Narzedzia) 1 oznajmia, ze maja by¢ one ,aktywnie uzywane i modyfikowane przez
uzytkownika™>™. Podobnie grupa N55 publikuje w Internecie Manual (Podrecznik)®’®, ktory
ma charakter propozycji sytuacji/projektow prototypowych zamieszczonych tam zgodnie z
filozofiag open source. Niemniej jednak podczas gdy w pracy ,klasycznych” dizajneréw
stworzenie projektu przedmiotu/obiektu jest koncem procesu tworczego, projekty powstale w
efekcie pracy dwoch wspomnianych wyzej grup maja stuzy¢ do zainicjowania procesu
spotecznego. Najwazniejszym elementem jest w tym wypadku sprowokowanie odbiorcy do
postuzenia si¢ podpowiadanym przez artyste rozwigzaniem. Partycypacyjno$¢ tych projektow

jest potencjalna 1 funkcjonuje ,,w zawieszeniu”. Odbiorca, jesli jest zainteresowany

73R, Mazé, dz. cyt.; M. Ericson i R. Mazé, About Design Act: Motivations, Aims and Forms, [w:] Design Act.

Socially and politically engaged design today - critical roles and emerging tactics, red. M. Ericson i R. Mazé,
IASPIS, Sternberg Press; Berlin, Stockholm 2011, s. 11-15.

>4 Information, [w:] SUPERFLEX [dostep: 24 czerwca 2012], <http://superflex.net/information/>.

375 N55, Manuals, [w:] N55 [dostep: 20 listopada 2012],<http://www.n55.dk/MANUALS/Manuals.html>.

271


http://superflex.net/information/
http://www.n55.dk/MANUALS/Manuals.html

uczestnictwem w tej ,,grze”, moze przeksztalci¢ si¢ w uzytkownika, a w konsekwencji — w
uczestnika spolecznej zmiany. Gospodarstwo domowe, ktére zaadaptuje na swoje potrzeby
rozwigzanie zaproponowane w projekcie Supergas/Biogas SUPERFLEX-u (— R. V.2.2)),
przyczyni si¢ do zmiany sposobu produkcji energii. Sklonni do publicznego udost¢pnienia
swojej dziatki w ramach LAND (— R. V.2.1.) wlaczg si¢ do dyskusji o obowigzujacych
zasadach ekonomii dotyczacych wtasnosci ziemskiej. Budujacy domowe kompostowniki
wedlug wskazowek zamieszczonych w Manual for SOIL FACTORY (— R. V.2.2)
przyczynig si¢ do zmniejszenia ilosci odpadow. Ci, ktérzy na wilasny uzytek skorzystajg z
projektu SMALL FISH FARM (— R. V.1.2)) stang si¢ bardziej samowystarczalni

ekonomicznie w kwestii produkcji zywnosci.

O ile jednak zaliczenie powyzszych projektow do dizajnu nie powinno wzbudza¢ wiekszego
zdziwienia, to chcg jeszcze wskaza¢ na inny sposob, w jaki jest on, jako $rodek wyrazu,
obecny w skandynawskiej sztuce partycypacyjnej. W rozdziale III pisatam o pochodzacej z lat
70. dwudziestego wieku praktyce participatory design. Dotyczyta ona rozwigzan
stosowanych w przemystowym §rodowisku pracy576. Na pierwszy rzut oka wydaje si¢ ona nie
mie¢ zadnego zwiazku ze sztuka. Chce jednak zwroci¢ uwage na fakt, iz zasadnicza idea
participatory design, ktora polega na tym, ze przedstawiciele réznych grup (robotnicy,
menedzerowie 1 zewnetrzni eksperci) spotykaja sie, by w konsensualny sposob probowac
znalez¢ rozwigzanie lokalnych problemow, wykazuje uderzajace podobienstwo do sposobu
funkcjonowania artystow realizujacych projekty partycypacyjne. Co wigcej, §wiadomos¢ tej
tradycji jest w skandynawskim srodowisku artystycznym bardzo duza. Gdy poszukiwatam
informacji na temat sztuki partycypacyjnej, wielokrotnie spotykatam si¢ z pytaniem: ,,Czy
masz na mysli participatory design?”. W ten sposob dizajn bytby tu obecny bardziej w

warstwie semantycznej niz estetyczne;.

Dostrzegam zwiagzki z powyzszg tradycja, gdy rozpatruje projekt Ny mening (— R. IV.2.1.),
w ktorym spotykaja si¢ trzy podmioty: arty$ci, imigranci i miejskie fundusze, przeznaczone
na pomoc tym ostatnim. Celem tych spotkan ma by¢ umozliwienie imigrantom publikacji
wlasnego pisma, w ktorym beda komunikowali swoje problemy, a réwniez probowali

nawigza¢ kontakty z mieszkancami kraju, w ktérym si¢ osiedlili. Widz¢ je rowniez w

78 W Szwecji ten sposdb podejscia do rozwigzywania problemdéw przeniknat do systemu edukacyjnego.

Obecnie, wpajany uczniom w szkotach, stosowany jest powszechnie jako metoda pracy.
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projekcie SUPERFLEX-u Superchannel (— R. IV.2.4)), w ktorym arty$ci udostepniaja
mieszkancom przeznaczonego do rozbiorki bloku narzedzia (wlasny kanat telewizyjny), za
pomoca ktéorego moga oni dyskutowaé z urbanistami i politykami o wlasnej przysztosci.
Podobnie Malin Arnell w Project Present (— R. IV.2.4.) podejmuje probe negocjacji

pomiedzy pacjentami, personelem szpitala i §wiatem zewngtrznym.

Przyznam, ze poczatkowo miatam zamiar zaszeregowac wszystkie projekty umieszczone w
antologii do domniemanego sposobu wypowiedzi artystycznej: performansu lub dizajnu.
P&zniej jednak zdatam sobie sprawe¢ z nietrafnosci takiego pomystu. Chcac okresli¢ ich
warstwe estetyczng, mozna jedynie stwierdzi¢, iz mieszczg si¢ one pomi¢dzy performansem a

dizajnem lub sg jednym i drugim jednoczes$nie.

3.4. A jednak estetyka

Gdy w czerwcu 2012 r. odwiedzitam Lise Bjorne Linnert w jej pracowni w Oslo, rezultaty
warsztatow prowadzonych przez artystke w ramach jej dlugodystansowego projektu
Desconcida Unknown Ukjent (— R. IV.2.7.) wygladaty skromnie. Na stole lezaty jedynie
pudeteczka wypelnione skrawkami bialych tasiemek z wyhaftowanym stowem
»~NIEZNANA”. Wiedziatam o ogromnym zaangazowaniu tej artystki w organizacje tego
dziatania, o jego politycznym zaangazowaniu i o pochodzacych z wielu krajow tysigcach
kobiet w r6znym wieku, ktore wziety udziat w akcji. Nie moglam si¢ jednak oprze¢ wrazeniu,
ze rezultat tej ogromnej pracy jest rozczarowujacy. Kilka miesigcy pozniej, w koncu wrzesnia
2012 r., otrzymatam od artystki e-mail wystany z Irlandii, gdy w Visual Centre for
Contemporary Art w Carlow montowala wystawe prezentujaca plon tego projektu.
Wiadomo$¢ miala trzy zalaczniki ze zdjgciami pokazujacymi proces instalowania pracy.
Zobaczytam na nich artystke, ktora na pomalowanej na purpurowo horyzontalnej $cianie
montowala wraz z pomocnikami gigantyczng instalacje: 6100 tasiemek o wymiarach 6x8 cm,
wyhaftowanych przez 4400 oséb w czasie 350 warsztatow. Odcinki tasiemek tworzyty

monumentalny ,napis” w alfabecie Morse’a: meksykanski hymn panstwowy. Dopiero

273



wowczas ujrzatam ogromng site wyrazu dziela Linnert, ktora o sobie samej méwi, ze

,wchodzi do polityki z pozycji intymnej™"”.

Gdy wczesniej w tym rozdziale pisatam o roli publicznosci w sztuce partycypacyjnej,
wprowadzitlam rozréznienie na publiczno$¢ ,,wewnetrzng”, czyli taka, ktéra w aktywny
sposoOb uczestniczy w tworzeniu projektu, oraz ,,zewnetrzng”, ktora nie jest jego uczestnikiem
ani naocznym $wiadkiem, lecz zapoznaje si¢ z nim na podstawie dokumentacji. To wtasnie z
mys$la o publicznos$ci ,,zewnetrznej” niekiedy artys$ci decydujg si¢ na przygotowanie wystawy
muzealnej. Wystawa Linnert, przytoczona powyzej, wydaje si¢ by¢ bardzo udanym
rozwigzaniem. Sytuacja, gdy jej warsztaty organizowane byly z grupami ludzi w réznych
czgsciach $wiata, skutkuje tym, iz niezwykle trudno ogarna¢ potencjat energii, ktora zostata
uruchomiona przez uczestnikéw tego projektu. Dopiero zebranie razem tak ulotnych efektow

pracy, jakimi sag mate kawalki tasiemek, pozwala uzmystowi¢ zakres tej pracy.

Pomimo to praktyka organizowania muzealnych pokazéw rezultatow sztuki partycypacyjnej
budzi jednak szereg watpliwosci, czego dowodem byla przytoczona juz wczesniej opinia
Drozdowskiego. Czy nie oznacza ona ustgpstwa artysty na rzecz esencjalistycznie pojete]
wizualno$ci sztuki? Czy nie dochodzi tu do teatralizacji tego, co w rzeczywisto$ci bylo
ulotnym procesem, relacja, spotkaniem? W jaki sposob pokaza¢ w instytucji to, co narodzito
si¢ z jej negacji? Jakiego rodzaju materialnos¢ pokaza¢ w przestrzeni muzealnej, ktora o te
materialnos¢ wota? Czy kazdy zaprezentowany tam przedmiot/obiekt nie zostanie
natychmiast odczytany jako artefakt, mimo Ze w rozumieniu artysty byl tylko dokumentem
lub rekwizytem? Jak zaklasyfikowa¢ dokumentacje, czesto zrobiong przez przypadkowe
osoby? Jak pokierowa¢ percepcja widza, by wiernie przedstawi¢ mu istote zrealizowanego
projektu? Czy decyzja o wystawie muzealnej nie wynika z chegci ekspiacji artysty wobec
instytucji za poprzedni odwazny gest jej porzucenia? Z obawy, ze jezeli to instytucja sztuki
definiuje ja (sztuke), to porzucenie muzeum moze dla artysty oznacza¢ skreslenie z rejestru?

Pytania si¢ mnoza...

Norweska teoretyczka sztuki Ina Blom podejmuje temat tego, jak w przewrotny sposob
kwestia estetyki i stylu powraca w przypadku sztuki partycypacyjnej realizowanej w nowym

millenium. Pisze ona, iz odziedziczona po sztuce konceptualnej moda na tanie ulotki, fan-

>77 WypowiedZ ta zostata zarejestrowana w czasie mojego spotkania z artystkg w jej pracowni w Oslo

29.06.2012.
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ziny, afisze i pisane na maszynie o$wiadczenia, charakterystyczne dla sztuki aktywistycznej
lat 90., jest juz za nami. Obecnie, na poczatku dwudziestego pierwszego wieku, sztuka
zaangazowana pojawia si¢ w wystylizowanej formie na podobienstwo otaczajacego nas zycia
codziennego, ktore rowniez chce by¢ coraz bardziej wystylizowane. Analizuje to zjawisko na
przyktadzie praktyki SUPERFLEX-u. Rzeczywiscie, lektura kalendarium zamieszczonego na
stronie internetowej tej grupy pozwala zauwazy¢, iz kazdy z projektow tej grupy ma swoje
nastepstwo w postaci wielu pokazow galeryjnych i muzealnych. Blom zwraca ponadto uwagge
na prowokacyjng, wyrazista forme tych pokazow:
Czy tworzy rozwigzanie dotyczace produkcji taniej energii dla obszaréow $wiata o
niskich dochodach, czy platform¢ dla internetowej spoteczno$ci, nadajagc z miejsc
odmiennych, jak Liverpool, Lipsk, Bangkok, SUPERFLEX [zawsze — przyp. A.W.]
owija swoje dziatania w btyszczace, wysokogatunkowe opakowania, ktorych dizajn
jest naznaczony zdecydowanym kodowaniem za pomocg koloru (czarnego, biatego i

pomaranczowego), rozliczne loga i nazwy firmowe (Supergas, Supersauna, Supercity,

Superchannel, Supermusic, Supercopy itd.) oraz przez strategiczne uzycie ubioru i

mebli®’®,

Blom uwaza, ze to upodobnienie si¢ SUPERFLEX-u do estetyki $wiata korporacyjnego
pozwala artystom by, pozostajac w obszarze sztuki, jednocze$nie adresowali przestanie
swoich projektow do $wiata polityki 1 ekonomii. Ponadto norweska badaczka dostrzega tu
swiadomg gre artystow, ktorzy realizujg bardzo lokalnie osadzone projekty, a mimo to
poprzez styl, w jakim komunikuja je widzom, nawigzuja wprost do globalnych sieci

wspotczesnego kapitalizmu, funkcjonujacych poza pojeciem miejsca i kontekstu.

Podczas prezentacji muzealnych projektu Teltta Lea i1 Pekka Kantonen instalowali na
wystawie swdj namiot na tle trzech fotografii, przedstawiajacych tenze w czasie ich pobytu z
goscing w trzech rdzennych kulturach. Kazdorazowo wystawa potaczona byla z warsztatami,
w czasie ktorych uczestnicy mogli wejs¢ do namiotu, postucha¢ nagran zrealizowanych przez
artystow w czasie ich podrdzy, nagra¢ wlasne wypowiedzi, dyskutowac¢ na tematy zwigzane z
tre$cig wystawy. Byla to wiec podjeta przez artystow proba stworzenia ,,zywego muzeum”. W
czasie indywidualnej wystawy tych artystow w Taidehalli w Helsinkach w 2011 r. sytuacja

wygladata inaczej’”’. Podjeli oni tam probe przettumaczenia idei swoich dzialan na jezyk

>’8 | Blom, On the Style Site. Art, Sociality and Media Culture, Sternberg Press, Berlin 2007, s. 11.

> Nie wszystkie z pokazanych na tej wystawie projektow miaty charakter partycypacyjny. Niemniej znajdowat

sie tam projekt Generational Filming (- R. IV.2.5.).
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instalacji. W konsekwencji powstaty wiec zupetnie nowe byty estetyczne, stworzone
specjalnie do wnetrza muzeum. M.in. dla prezentacji projektu Generational Filming
stworzono instalacje w formie wiezy sktadajacej si¢ ze spietrzonych telewizorow, z ktorych
kazdy pokazywal kolejng ,,generacj¢” wybranej sekwencji dziennika wideo artystow. Sg to
tylko niektore przyktady. Niemniej problem, czy i1 jak prezentowac sztuk¢ partycypacyjng
publiczno$ci muzealnej, pozostaje nadal bardzo trudnym pytaniem, na ktére do tej pory nie

znaleziono satysfakcjonujacej odpowiedzi.

4. Jezeli sztuka powstaje na ulicy...

4.1. Nowy dyskurs sztuki w przestrzeni publicznej

Podejmujac w tym rozdziale problem przestrzeni publicznej 1 jej relacji do praktyki
artystycznej, nie chcg go przedstawia¢ jako zupelnie nowego, lecz raczej na nowo
zdefiniowanego. Opieram si¢ na dokonanym przez Kwon rozroéznieniu pomigdzy ,,sztuka w
przestrzeni publiczne]” w takim ksztalcie, w jakim wystepuje ona w modernizmie, a
ponowoczesng praktyka, ktora Kwon za Lacy okre$la mianem ,,nowego gatunku sztuki
publicznej” (new genre public art). Dzieta nalezace do tej pierwszej kategorii okresla Kwon
dosadnie jako ,,obiekty indywidualnej kontemplacji, stworzone przez odlegltego specjaliste
sztuki dla ekskluzywnej, wyksztatconej do odbioru sztuki publicznos$ci, przygotowanej do
rozumienia zlozonego jezyka wizualnego™®. Z punktu widzenia mojego zainteresowania
topografia 1 modalno$cig pola sztuki ta krotka definicja zawiera wszystkie potrzebne
informacje. Mowa tu bowiem o charakterze dziela sztuki, ktory nadal ma charakter bytu
autonomicznego. Okreslenie artysty jako ,,odleglego specjalisty sztuki” komunikuje dwie
sprawy. Pierwsza z nich to jego izolowana pozycja, gdy pracuje w studio i tam przygotowuje
projekt dzieta, umieszczonego nastgpnie w przestrzeni miejskiej. Po drugie jest tu zawarta
informacija, iz jest on w swoich zainteresowaniach 1 umiejgtnos$ciach ograniczony do obszaru
sztuki, w ktorym jest ekspertem. Wreszcie definicja Kwon daje jasng informacj¢ na temat
tego, kto moze by¢ odbiorcg tego rodzaju sztuki. Pomimo ze zgodnie z deklarowanymi

motywacjami ma ona stuzyc¢ ,,demokratyzacji” zycia publicznego oraz ,,spotecznej inkluzji”, z

>80 Kwon, M., dz. cyt., s. 107.
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%81 Dotyczy ono tych, ktorzy nie posiadajg

gory jest w nig wpisane wykluczenie
odpowiedniego przygotowania, by czerpaé satysfakcje z obcowania ze sztukg, nawet wtedy,
gdy jest ona fizycznie dostgpna. Bowiem, kontynuuje Kwon, tym, co uprawomocnia ja do
miana ,,publicznej”, jest sam fakt umieszczenia jej w lokalizacjach ogo6lnodostepnych, ,,na
zewnatrz”: w parkach, na skwerach, w kampusach akademickich, przed budynkami
administracji publicznej, na lotniskach itp. Tak pojmowana, jest raczej poszerzeniem sytuacji
muzealnej, a prezentowane obiekty speiniaja jedynie role ozdobnika, kontrastujacego z

szarzyzng funkcjonalistycznej architektury.

»Nowy gatunek sztuki publicznej” pojawil si¢ na poczatku lat 90. ubieglego wieku i
funkcjonuje na zupetnie innych zasadach. Punktem wyjscia dla tych praktyk jest odmienny
stosunek do problemu przestrzeni publicznej, odczytanej zgodnie z Habermasowskim
rozumieniem ,,sfery publicznej”. Jest to wigc przestrzen, w ktorej realizuje si¢ aktywnosé
polityczna. Rola artysty jest z gruntu inna niz poprzednio i polega na pomocy w wykreowaniu
i podtrzymywaniu publicznego dialogu. Przestrzen nie jest wigc juz tylko bytem fizycznym,
ktéry nalezy wypetnié, uzupehicé czy upickszy¢ sztuka, lecz jest raczej idea, zadaniem do
wykonania. W nowym paradygmacie nastepuje wiec odejscie od jej rozumienia jako czego$
wczesniej uksztattowanego i1 wreczonego uzytkownikom na zasadzie daru na rzecz
zaproponowania zupelnie nowej jakosci, jaka jest ,przestrzen, ktdra powstaje dzigki

praktykom uZytkownik(')W”SBZ.

4.2. Sztuka partycypacyjna jako przejaw post- studio practice

Porzucenie praktyki pracownianej nie jest zjawiskiem charakterystycznym wytacznie dla
artystow lokujacych swoje dzialania w przestrzeni miasta. Dotyczy ono réwniez tych, ktorzy
zajmujg si¢ sztukg elektroniczng. Dla nich od fizycznej wazniejsza jest przestrzen wirtualna,

stad teren ich dziatania moze ograniczy¢ si¢ do wlasnego komputera. Z punktu widzenia

581 L . . . . .
Rosalyn Deutsche dodaje, ze préby wprowadzenia proceséw ,zaangazowania spotecznego” s3 w tym

wypadku ograniczone do dyskusji nad selekcjg prac lub préb ,integracji” dzieta z otoczeniem, dla ktdrego je
przeznaczono (R. Deutsche, The Question of "Public Space”, [w:] TPI-NGS (1998) [dostep: 8 stycznia 2013],
<http://www.thephotographyinstitute.org/journals/1998/rosalyn_deutsche.html>.

582 .
Tamze.
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moich badan interesujgce sg jednak implikacje, bedace rezultatem podjecia przez artystow

pracy w realnej przestrzeni publicznej®®.

Fakt porzucenia bezpiecznej pracowni, izolowanej od spoleczenstwa, w ktoérej artysta mogt
decydowa¢ o wszystkim na wtasnych warunkach, i decyzja zmierzenia si¢ z ,realnym
$wiatem” jest precedensem niezwykle doniostym, przesgdzajgcym o zmianie calego modus
operandi artysty. Oznacza bowiem pozbycie si¢ wszystkich wyuczonych dotychczas
umiejetnosci 1 narzedzi dzialania. Nic po pedzlach, blejtramach i sztalugach w przestrzeni
miejskiej. Tu trzeba zmierzy¢ si¢ z zupelnie innymi, nowymi wyzwaniami, narz¢dziami,
materiatami 1 sposobami operowania, laczy¢ wiedz¢ z réznych innych dziedzin. Charakter
pracy w tych nowych warunkach cechuje zmienno$¢, temporalno$é¢ i procesualnosc, a wynik
finalny jest niezwykle trudny do przewidzenia. Czasami, jak zauwaza Bishop, koncowego

rezultatu nie ma wecale®®

. Tak wiec decyzja o wyjsciu poza pracowni¢ laczy si¢ ze
Swiadomym wystawieniem si¢ na nieuchronny konflikt. Przestrzen publiczna to teren
negocjacji. Artysta musi dostosowywac si¢ do dynamiki zycia spotecznego i1 odpowiada¢ na
lokalne zapotrzebowania. By uswiadomi¢ skalg¢ zmiany, ktora zaszta, oraz réznorodno$é
sposobow, w jakie arty$ci realizujacy projekty partycypacyjne aranzuja przestrzen produkcji

sztuki, postuz¢ si¢ dwoma wybranymi przyktadami.

Przyktad I
Asa Stéhl i Kristina Lindstrdm tak opisuja przestrzen produkcji projektu Trddar - en mobil syjunta,
majacego zazwyczaj miejsce w wiejskich swietlicach (— R. IV.2.7.)

W centrum pokoju umiescity§my duzy stot z obrusem, na ktérym mozna byto haftowaé. Tkaniny,
igly 1 nici do haftu w r6znych kolorach byty réwniez umieszczone na stole, aby kazdy mogt sie
wokot nich zebra¢. Materiaty z poprzednich kot [szyjacych — przyp. AW.] byly w pokoju
rozwieszone na sznurkach. W niektorych przypadkach werandy byly réwniez uzywane. Na
osobnym stole byta umieszczona maszyna do haftu potaczona z telefonem komodrkowym, co

pozwalalo uczestniczkom przesytaé wiadomosci do maszyny i mie¢ je wyhaftowane™.

583 Podjecie dziatania w przestrzeni publicznej nie oznacza zresztg catkowitego wyrzeczenia sie pracowni. W
czasie swoich podrézy badawczych wielokrotnie spotykatam sie z artystami wtasnie w ich studiach. Niemniej
jednak sg one traktowane raczej jako ,biuro” czy ,,centrum dowodzenia” niz w tym sensie, w jakim stanowity
miejsce do pracy dla artystow modernistycznych.

>% . Bishop, 2012, dz. cyt.

85 k. Lindstrom, Kristina i A. Stahl, Threads - A Mobile Sewing Circle: Making Private Matters Public in

Temporary Assemblies, wystgpienie w czasie konferencji The Participatory Design Conference. Participation::
the Challenge. Sydney 2010.
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Przyklad II:
Lea i Pekka Kantonen ttumaczg, dlaczego wybrali przestrzen namiotu na miejsce realizacji

swojego projektu Teltta (— R. IV.2.1.):

Chcielismy jakiego$§ artefaktu, jakiego$ obiektu, ktory bylby $wiadkiem naszej
interakcji, czegos, co bytoby nasza kreacja, ale r6zna od nas, i co byloby mozliwe do
przetransformowania w fizyczny obiekt sztuki w czasie wystawy 1 rowniez na
dokumentalnych fotografiach.

Ze wzgledu na badania chcieliSmy stworzy¢ warunki, w ktéorych dwa domy, dom
goszczacej rodziny 1 nasz namiot, wchodzityby w interakcje podczas naszych wizyt.
Uzycie namiotu pozwolito nam bardziej precyzyjnie zaznaczy¢ nasze terytorium i w
ten sposob gwarantowalo jaki$ rodzaj niezaleznosci.

Najglebszym powodem obecnosci namiotu nalezy jednak szuka¢ w $nie. W nim
namiot pojawil si¢ jako archetyp domu. W $nie namiot byt miejscem, gdzie ludzka
egzystencja si¢ wypelnila586.

W tym kontek$cie interesujagco brzmi uwaga norweskiego kuratora Pera Gunnara Eeg-
Tverbakka o tym, w jaki sposdéb warunki geograficzne wptynely na sposéb produkcji sztuki
w Skandynawii:

Typowy model instytucji sztuki, z ktérym obecnie zyjemy, wyrost z idei 1 struktur,
ktore majg kilkaset lat i wywodzg si¢ z centralnej Europy. Zdecentralizowane formy
osadnictwa mieszkalnego oraz krajobrazy i klimaty, ktoére znacznie rdznig si¢ od tych
wystepujacych w wigkszosci europejskich krajow, wywotuja specyficzne modele
myslenia o tym, w jaki sposob powinna wyglada¢ instytucjonalna produkcja i
mediacja sztuki. Tym, co charakteryzuje bardziej efektywne modele produkcji i
mediacji sztuki w rzadko zaludnionych obszarach, jest doktadnie fakt, ze nie kopiuja

one tych gtownych centrow’?’,

Przyktadem tego rodzaju zjawiska moze by¢, umieszczony z dala od centrum i przestrzeni
zurbanizowanej, projekt Sorfinnset school / the nord land (— R. IV.2.6.). W jego przypadku
mamy do czynienia z oboczno$cig czy wrecz nieregularnoscig nawet w stosunku do praktyki
sztuki partycypacyjnej. Polega ona na zerwaniu nie tylko relacji pomiedzy artysta a pracownia
jako miejscem produkcji sztuki, lecz nawet pomiedzy artysta a miastem, dotychczas

traktowanym jako ,naturalna” przestrzen jego funkcjonowania. Dwoje artystow

BLP. Kantonen, The Tent. A Book of Travels, University of Art and Design UIAH, Helsinki 1999, s. 185-186.

¥7p.G. Eeg-Tverbakk, Artistic Interruption - Art in Nordland, tekst niepublikowany, 2003.
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wyksztalconych w miescie — Geir Tore Holm i Sessa Jergensen — zdecydowali si¢ na
prowadzenie wieloletniego projektu z dala od miasta, w miejscu, gdzie, w obliczu bardzo
surowych warunkéw przyrodniczych 1 klimatycznych, calg infrastruktur¢ musieli

%88 W tym wlas$nie zderzeniu artystycznej praxis z surowg

samodzielnie zbudowac¢ od podstaw
rzeczywistoscig dopatruje si¢ powodow przeformutowania pierwotnej koncepcji Sorfinnset
school / the nord land, jakim byta swego rodzaju ,,misja cywilizacyjna”, i zrownania relacji
pomiedzy artystami i spolecznoscia lokalng. To wlasnie mieszkancy Serfinnset, bardziej niz
artysci, sa3 w tej sytuacji ekspertami, gdyz wiedza, jak radzi¢ sobie w kontaktach z naturg. To
oni wystepuja w roli dzielnych mysliwych, demonstrujgcych swoje trofea na spotkaniach z

artystami. Ci ostatni s3 tu zaledwie pokornymi uczniami. To wyrdwnanie relacji pomiedzy

obiema stronami pozwala na poglebienie partycypacyjnego charakteru tego projektu.

4.3. A jednak instytucja — w roli producenta

W czasie mojej wizyty w Museum for Moderne Kunst Arken w podkopenhaskim Ishgj
ustyszatam opinig, ktora wydata mi si¢ niezwykle interesujaca 1 sktonita mnie do dalszych
poszukiwan. Wedtug kuratorek tej instytucji — Camilli Jalving i Dorothe Juul Rugaard — w
Danii sztuka partycypacyjna tworzona jest przez podejmujacych oddolne dziatania artystow,
natomiast w Szwecji jest ona inicjowana przez instytucje panstwowe. Poszukujac
potwierdzenia tej tezy w lokalnej praxis, natkngtam si¢ na instytucje z punktu widzenia
polskiej rzeczywisto$ci zupehie nieznane. Co prawda funkcjonujg one w polu sztuki, ale ich
celem nie jest jej prezentacja. W jakims$ sensie przejmuja one zadanie nalezace dotychczas do
artystow, czyli produkcje sztuki. Mowiac $cislej, ich rola polega na sprawowaniu rodzaju
impresariatu, stymulowaniu artystow do dziatania w przestrzeni publicznej. Ponadto ich
zadaniem jest utatwianie 1 organizowanie pracy artystow. Proponuje przyjrzenie si¢, w jaki

sposob to zadanie wypelnia kilka z nich.

*% Nie bez znaczenia jest fakt, ze Geir Tore Holm jest artystg o laponskich korzeniach.
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Statens Konstrad (Panstwowa Rada Sztuki Publicznej) powstala w Szwecji w 1937 1. Jest to
najstarsza w Europie instytucja zajmujaca si¢ sztuka w przestrzeni publicznej>®. Jej idea jest
pochodng socjaldemokratycznego konceptu, by stworzy¢ robotnikom atrakcyjne otoczenie w
miejscu pracy i zamieszkania oraz pogladu, ze kazdy — od urzednika i1 ucznia po wi¢znia —
powinien moéc cieszyC si¢ sztuka. Rola Konstrdad polega na zamawianiu u artystow projektow
przeznaczonych do konkretnych lokalizacji oraz posrednictwie w produkcji dziet, ktore
nastepnie sg przekazywane na wlasno$¢ wladzom miast, na terenie ktorych sg zlokalizowane.
Do tej pory instytucja ta zakupita 115 tysiecy dziet. Ich zaistnienie w planowanej przestrzeni
jest zawsze wynikiem wspotpracy pomigdzy pracownikami Konstrad, lokalng instytucja,
architektem i uzytkownikami danego miejsca. Mowigc o sztuce w przestrzeni publicznej,
pracownicy Konstrad $wiadomie nie postugujg si¢ terminem utsmyckning (dekoracja), mowia
natomiast o gestaltning — nadawaniu formy przestrzeni. Praca ta nie zawsze jest fatwa, czasem
wymaga dhlugiego procesu mediacji 1 poszukiwania konsensusu. Inger Hojer Aspemyr, do
ktorej obowiazkow nalezy posredniczenie w rozmowach pomigdzy artystami — autorami
projektow a wladzami miast, do ktorych majg one trafi¢, stara si¢ przekonywac odbiorcow do
,uzywania sztuki”: ,,Sztuka to co§ wiecej niz obiekt do ogladania przez pigtnascie sekund.
Jezeli sprobujesz nie poczu¢ si¢ przez nig dotkniety, to mozesz dowiedzie€ si¢ czegos nowego

na temat spoleczeﬁstwa”sgo.

Bez wzgledu na to, do jakiego stopnia projekty produkowane przez Konstrdd stanowia
estetyczne wyzwanie, to jednak pozostajg wierne modernistycznemu paradygmatowi sztuki w
miescie: sg obiektem ,,dodanym” do urbanistycznego kontekstu. Dopiero w koncu pierwszego
dziesigciolecia biezacego wieku program ten zaczal otwiera¢ si¢ na nowe myslenie o sztuce
publicznej. O ile w katalogu z roku 2007 mowa jest wylacznie o realizacjach w formie
materialnych obiektow, to we wstepie do katalogu z roku 2008 Michael Adsenius powotluje
si¢ na posta¢ Carlo Derkerta 1 przyznaje, ze w ostatnich latach projekty edukacyjne zaczgty
odgrywaé coraz wigksza role w dziatalno$ci instytucji sztuki. Stad réwniez Konstrad
postanowit wiaczy¢ do swojego programu dziatania edukacyjne ,,w celu przedstawienia i

. . . ., , . . 1
informowania o sztuce i1 rzucenia $wiatta na aspekty, ktore nie sg od razu widoczne™,

>89 Niemniej tego rodzaju rady dziatajg rowniez w Danii i Norwegii.

>% Inger HGjer Aspemyr, wypowied? zarejestrowana w czasie mojego spotkania w Statens Konstrad 22.11.2011.

2 Mm. Adsenius, Foreword, [w:] Catalogue 38, red. A. Nystrom, The National Public Art Council, Stockholm

2008, s. 7.
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Pracownicy tej instytucji przyznajg ponadto, ze ,,z biegiem czasu sztuka zmienia si¢ 1 jest
uzalezniona od przemian spofecznych™%, co w konsekwencji ma réwniez wplyw na

rozumienie sztuki przez t¢ instytucje.

Jednym z projektow w wickszym stopniu otwartych na partycypacje byt zrealizowany w
2008 r. Att flyga (Lata¢) Rolanda Perssona. Zlokalizowany zostal w kompleksie szkolnym
Emmaskolan, ktory miesci si¢ w goteborgskim blokowisku Hammarkullen, zamieszkalym w
wigkszosci przez imigrantow. Artysta podjat wspotprace ze szkota w czasie jej przeprowadzki
na nowe miejsce, co faczylo si¢ z niematym stresem uczniéw. Zainicjowat warsztaty, ktorych
osig tematyczng byto pojecie latania, bliskie sytuacji zmiany miejsca pobytu, doswiadczanej
przez dzieci. Nastepnie poprosil nauczycieli o przyniesienie z domoéw zbednych sprzetow. W
ten sposdb w szkole znalazly si¢ drewniana tawa, stary fotel, krzesto i dywan. Persson
wykonal ich realistyczne odlewy z brazu, dodajac odlewy obiektow kojarzonych z
unoszeniem si¢ w powietrzu (balondw, parasola, dywanu, skrzydel). Wszystkie one zostaty
realistycznie pomalowane i rozmieszczone w roznych przestrzeniach szkoty. Innym
przyktadem projektu artystycznego wyprodukowanego przez Konstrad, ktory powstat w
wyniku wspotpracy pomiedzy artysta a publicznoscia, jest Galion z Fridhem  Astrid

Goranson, omowiony przeze mnie w rozdziale IV (— R. IV.2.2.).

Szwedzka praktyka fundowania dziet sztuki w miejscach publicznych wynika z rzadowego
zalecenia, by jeden procent budzetu projektéw budowlanych przeznacza¢ na obiekty sztuki
planowane wewnatrz badZz w otoczeniu powstajacych obiektow architektonicznych. Juz od lat
60. ubiegtego stulecia dyskutowano na temat konieczno$ci zaangazowania odbiorcow
(lokalnych mieszkancéw) w proces decydowania o rozwoju przestrzennym miast, w ktorych
mieszkajg. Obowigzek przeprowadzania konsultacji spotecznych zapisano w rzadowym
dokumencie Plan - och bygglagen foreskriver (Ustawa o planowaniu i budownictwie) z 1987
r. Jednakze w praktyce okazalo si¢, ze mieszkancy wykazuja daleko idacg bierno$¢ 1
uaktywniajg si¢ jedynie w sytuacjach, gdy chca zaprotestowaé przeciwko planom, ktore

wydaja im si¢ sprzeczne z ich interesami.

Do sprawy powrdcono w 2009 r., kiedy szwedzki rzad wydat dokument Propositionen Tid fiir
Kultur (Propozycje: Czas na kulturg), w ktorym postulowat zwigkszenie interakcji pomigdzy

urz¢dnikami 1 planistami a mieszkancami. Jako agencja rzadowa Konstrdad zastosowala si¢ do

592 .
Tamze,s. 7
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tych zalecen i sformutowala nowy plan na lata 2010-2012. Ma on polega¢ na Scistej
wspotpracy z Arkitekturmeseet (Muzeum Architektury), Boverket (Szwedzka Narodowa Rada
Mieszkalnictwa, Budownictwa 1 Planowania) oraz Riksantikvarieimbetet (Szwedzka
Narodowa Radg Dziedzictwa Kulturowego), ktore muszg zatwierdzaé wszystkie plany
budowlane. Ponadto ma roéwniez zosta¢ podjeta wspotpraca z architektami, artystami i
rzemie$lnikami. Ta nowa misja, wytracajaca pracownikow Konstrad z latami utrwalonej
rutyny dzialania, zmusita ich do postawienia sobie szeregu interesujacych dla mnie pytan:
W jaki sposdb oni [przedstawiciele réznych instytucji i grup zawodowych — przyp.
AW.] maja ze sobg rozmawia¢? Co stanie si¢, kiedy architekt, kierownik budowy i
artysta siagdg razem? Albo kiedy urbanista i artysta beda wspdlpracowaé na etapie
planowania, przy wspoétudziale mieszkancow? W przypadku konkretnej drewniane;
struktury — czy powinien ja projektowaé budowniczy, architekt czy artysta, czy tez

powinna by¢ zaprojektowana przez nich wspdlnie? I na jakim etapie wspotpracy
Sciana staje si¢ dzielem sztuki?>>

Jednym z pierwszych, a jednocze$nie, jak si¢ wydaje, najpowazniejszym zadaniem, w ktore
Konstrdd zaangazowala si¢ w ramach realizowania nowej misji, jest projekt parku
Gruvstadsparken w Kirunie. Ma on powsta¢ w miejscu dzisiejszego miasta, ktore na skutek
tagpnie¢ spowodowanych dzialalnoscia kopalni wegla musi zosta¢ przeniesione w inne
miejsce. Proces ten rozpoczat si¢ w 2012 r. i potrwa do roku 2020. Jednak juz w 2011 r.
sformutowata si¢ grupa specjalistow, ktorych zadaniem bylo przygotowanie planu. W tym
wypadku artysci nie beda, jak we wczesniejszej praktyce, projektowac obiektow sztuki. Ich
zadaniem bedzie konsultacja powstajacego projektu. Ten sposob podejscia do problemu
przypomina z jednej strony specyficznie skandynawska praktyke participatory design, a z
drugiej — dziatania brytyjskiej Artists Placement Group (APG).

Jeszcze wigksze podobienstwo do APG wykazuje praktyka SKISS. Dziatalno$¢ tej organizacji
rozpoczeta sie w 2003 r. jako kontynuacja misji Folkrorelsernas Konstfrdmjandet
(Stowarzyszenia Promocji Sztuki), nastawionego na aktywno$¢ w obszarach znajdujgcych si¢

poza tradycyjnymi instytucjami sztuki, czyli muzeami i galeriami. Zgodnie z wyznawanym

>3 M. Héakansson, Samverkan om gestaltning av offentliga miljoer, [w:] Statens Konstrdd. Katalog 40, red. A.

Nystrom, Statens Konstrad, Stockholm 2011, s. 19-29, s. 23.
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przez socjaldemokratow przekonaniem o koniecznos$ci zapewnienia wszystkim obywatelom
rownego dostepu do kultury, celem  Konstfrdmjandet bylo udostepnianie robotnikom
kontaktu z nig bezposrednio w ich miejscu pracy. Wyodrebnienie si¢ misji SKISS jako
osobnej agendy mialo miejsce w konsekwencji dyskusji o srodowisku pracy jako miejscu
niezdrowym dla pracownikow. W $wietle badan naukowych nad chorobami zawodowymi
okazato si¢, ze panstwo szwedzkie wydaje monstrualne kwoty na leczenie ich skutkéw. W
kraju, w ktorym etos pracy plasuje si¢ bardzo wysoko w hierarchii warto$ci, taki stan rzeczy
wywotat zdecydowang che¢ zaradzenia tej sytuacji. I tu, po raz kolejny, panstwo si¢gneto po

sztuke jako ,,instrument”, ktérym mozna si¢ postuzyc.

Juz w poczatkowej czesci tego rozdziatu wskazatam rolg artysty jako terapeuty. Okazuje sig,
ze do podobnych wnioskoéw doszli norwescy i szwedzcy naukowcy, mowiacy o ,,pozytywnym

zwigzku pomiedzy inicjatywami kulturalnymi (...) a stanem zdrowia™>*!

. Wspierajac si¢ na
tej motywacji, sformutowano program dziatania SKISS, polegajacy na umieszczaniu artystow
w zaktadach pracy. W ten sposdb wybrani tworcy zatrudniani sa w roznych miejscach na pot
etatu na okres sze$ciu miesiecy. W tym czasie ich zadaniem jest obserwacja lokalnego
srodowiska, proponowanie usprawnien, przeprowadzanie warsztatow dla pracownikow,
realizacja interwencji artystycznych badz dziet stanowiacych ,,dar” dla zakladu pracy, w
ktorym przebywaja. Wydaje sig, ze ,,uzdrowicielska” rola artysty w takim kontekscie polega
na funkcjonowaniu jako ,,uczestnik-producent ekscentrycznych przestrzeni”, o ktérym pisze
Patricia Reed. Ta kanadyjska artystka i pisarka opisuje go jako kogo$ dziwnego, nie catkiem
dopasowanego, wedrujagcego wilasnymi drogami, ktorego sposob dzialania kwestionuje
zastane racjonalne normy dotyczace czasu, miejsca, przestrzeni itd.>% Wypehiajac taka role
w miejscu pracy, gdzie sposdb funkcjonowania pracownikéw jest trwale skodyfikowany
sztywnymi normami, artysta, ze swoja wyuczong wolno$cig 1 niezalezno$cig, moze
rzeczywiscie dziata¢ odswiezajaco. Pomimo jednak oczywistych podobienstw w sposobie
dziatania pomigdzy brytyjskim APG a szwedzkim SKISS chce jednak wskaza¢ na niezwykle
istotng roznic¢ pomiedzy nimi. Podczas gdy APG bylo oddolng inicjatywa krytycznie
nastawionych artystow — Barbary Steveni i Johna Lathama — SKISS jest agencja rzgdowa.

4, Arvidson, SKISS - from Dream to Reality, [w:] SKISS. Konst, Arbetsliv, Forskning. Nio Rapporter, red. A.
Widoff, Konstframjandet, Stockholm 2011, s. 260-263, s. 260.

> p, Reed, Eccentric Space: Democracy at All Cost and the Interdisciplinary Participant, [w:] Waking Up from

the Nightmare of Participation, red. N. Valerie Kolovratnik i M. Miessen, Expodium, MaHKU, Utrecht 2012, s.
42-57.
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Tym samym jego dziatalno$¢ wydaje si¢ by¢ pochodng paternalistycznego stosunku rzadu do
swoich obywateli. Rzad sam chce decydowac o sposobie rozwigzywania konfliktow. Tym
samym daje wyraz swego braku zaufania do artystow, ktorym wyznacza ograniczone

terytorium dziatania i do$¢ precyzyjnie przypisane zadania ,,do wykonania”.

4.4, Zaangazowani kuratorzy

Analizujac przestrzen publiczng i jej miejsce w nowym, poszerzonym polu sztuki, Mary Jane
Jacob zwraca uwage na obecno$¢ tam jeszcze jednego aktora. Jest nim kurator, bedacy
rodzajem ,kierownika produkcji”’, lacznika pomiedzy artysta a instytucja oraz artystg i
spotecznoscia lokalng. Coraz czgsciej to wlasnie kurator jest inicjatorem dzialan w przestrzeni
publicznej, aktywnie angazujacych publicznos¢. W ten sposdb réznica pomiedzy sposobem
funkcjonowania jego i artysty zaczyna si¢ rozmywaé. W opinii Jacob ,,powstaty w rezultacie
sojusz mig¢dzy artysta a kuratorem jest korzystny, nawet zasadniczy dla podejmowania
spotecznie ztozonych prac, ktore moga wystgpowaé na wielu poziomach i dla przewietrzenia
logistycznych i politycznych przeszkoéd wpisanych w sztuke, ktore jednak tutaj jeszcze si¢
potqgujq”596. Taka praktyka =zaczgta rowniez zyskiwaé popularno§¢ w  krajach
skandynawskich. Johanne Legstrup, kuratorka, cztonkini kopenhaskiej publik.dk, twierdzi, Ze
ich grupa sktada si¢ zardwno z artystow, jak i kuratorow. Ich role przy tworzeniu koncepcji

projektow sa takie same, ,,nikt nie pyta, kto kim jest”597

. Kopenhaski kurator Christian
Skovbjerg Jensen zaczynal swoja dziatalno$¢ jako cztonek publik.dk, by nastepnie realizowac
caty szereg projektow samodzielnie, za kazdym razem nawiazujac wspolprace badz z lokalng
instytucja sztuki, badz tez z ktéra$ z instytucji nalezacych do wladz miasta. Zorganizowany
przez niego w 2006 r. projekt Sid Ned! (Siadaj!) odbywat si¢ w kopenhaskiej dzielnicy
Norrebro, zamieszkatej w duzej czgsci przez imigrantow. Stanowil probe wiaczenia artystow

do dyskusji na temat rewitalizacji dzielnicy i byt finansowany przez Biuro ds. Renowacji

Miasta. Polegal na zorganizowaniu projektow artystycznych wzdluz gtéwnej ulicy

>% M. J. Jacob, An Unfasionable Audience, [w:] Mapping the Terrain. New Genre Public Art, red. S. Lacy (red.),

Bay Press, Seattle, Washington 1989, s. 49-59, s. 58.

> Wypowiedz zarejestrowana w czasie mojego spotkania z kuratorka w Kopenhadze 24.01.2012.
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Mimersgade po to, by stworzy¢ przechodnim okazj¢ do zatrzymania si¢ 1 przyjrzenia tej
okolicy. W jego ramach artysta Jeppe Hein skonstruowal dziesi¢g¢ modeli nowych tawek
miejskich, o formach alternatywnych do tradycyjnych, stojacych w przestrzeni Kopenhagi.
Grupa Parfyme, wspotpracujac z miejscowymi dzie¢mi, zbudowata ze sklejki i1 zielonej
wykladziny dywanowej trzy sztuczne wzgorza, trybune¢ 1 skateboard park. Grupa
SUPERFLEX stworzyta neon z nazwg lokalnego getta imigrantow (Mjolnerparken) i strzatka
wskazujaca to osiedle. Kenneth A. Balfelt wraz z uczniami dziesiatej klasy odnowit dziatajaca

598

w dzielnicy bodege™". W czasie trwania projektu po okolicy jezdzit wahadtowy mikrobus, z

ktorego glo$nikow rozlegata sie specjalnie skomponowany utwor Babylon, bedacy mieszankg

piosenek pochodzacych z réznych kultur™.

Z kolei zorganizowany przez Jensena jesienig 2010 r. Tumult — A Public Art Festival odbywat
si¢ w trzech gminach polozonych w potudniowej Danii, ktore na skutek procesow
zachodzacych w globalnej gospodarce doswiadczyly upadku przemystu stoczniowego i

portowego. Kurator tak przedstawia zastang sytuacje:

Lolland-Falster, Mon oraz Vordingborg stanowia obszar stojacy wobec zmian
w krajobrazie politycznym. Globalizacja, kryzys finansowy i niedawne
reformy administracyjne oraz restrukturalizacja miaty dramatyczne
konsekwencje spoteczne i ekonomiczne dla wielu obszarow peryferyjnych w
Danii. Cate gospodarki miejskie znikajg. Ratusze, posterunki policji, urzedy
pocztowe, szpitale, instytucje edukacyjne, sady i wiezienia zostaly zamknigte
lub przeniesione, co powoduje utrate tysigcy miejsc pracy. W rezultacie wiele
0sob przenosi si¢ do centrum [kraju — przyp. AW.]. A to, co pozostaje, to
miasta, gminy 1 regiony, ktorym nagle powiedziano, ze staly si¢ czescig
nieatrakcyjnej, pozbawionej kultury peryferii®®.

Festiwal miat stworzy¢ okazj¢ do zaangazowania mieszkancow tego regionu w debate na

temat mozliwo$ci wlasnego aktywnego dzialania na rzecz pozytywnej zmiany. ,,Jaki moze

9”601

by¢ moj wktad? Jaka jest moja opinia? Jak moge by¢ lepiej ustyszany — Takie pytania

probowali stawia¢ artySci bedacy autorami dwudziestu jeden projektow, ktore wowczas

>% Bodega to nazwa lokalnego duriskiego baru, w ktérym mieszkancy wieczorami spotykajg sie przy piwie.

3% Byt to projekt grupy J&K.

600 C. S. Jensen, Tumult Guide (2010) [dostep: 6 lutego 2012],
<http://www.tumult.dk/media/dyn/files/tumult_guide.pdf?_=1loLmlr>.

601 .
Tamze.
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zostaly zrealizowane. Jednym z nich bylta akcja szwedzkiej artystki polskiego pochodzenia
Aleksandry Mir Lollands visioner (Wizjonerzy Lolland). W nieczynnej, usytuowanej w
regionie Lolland fabryce niegdy$ produkujacej skondensowane mleko, stworzyta ona
przestrzen, w ktoérej uczestnicy mogli przeprowadza¢ ze sobg nawzajem wywiady. Ich celem
bylo zebranie rad i opinii sformutowanych w negatywnej formie, zawierajacych wskazowki,
jak nie powinno si¢ postepowaé w zyciu. Oprécz wspomnianej fabryki, uczestnicy
przeprowadzali rowniez wywiady w domach opieki, szpitalach i wigzieniach. Ze
zredagowanych wypowiedzi Mir wybierata zdania szczegélnie znaczgce, ktore nastepnie
publikowata na plakatach, w gazetach, w Internecie, jak rowniez prezentowata lokalnym

politykom, w bibliotekach i szkotach.

Miejscem dziatania dunskiego artystyczno-kuratorskiego kolektywu rum46 jest Arhus.
Program tej formacji skupia si¢ na realizacji dlugoterminowych projektéw, podejmujacych
kwestie komunikacji i dialogu spotecznego. Cztonkowie tej grupy staraja si¢ poszukiwac
nowych przestrzeni i mozliwosci dzialania, alternatywnych do tych zastanych w obecnym
zyciu spotecznym. Dgza do tego poprzez wymiane i interakcje na polu spolecznym,
politycznym i kulturalnym, jako punkt startu przyjmujac ptaszczyzne estetyki. Zrealizowany
przez rum46 projekt Geestebud (Go$cinno$¢) zajmowat si¢ problemem relacji spoteczenstwa
dunskiego do imigrantow 1 byt proba spojrzenia na to zjawisko z perspektywy Derridianskiej
koncepcji goscinnosci®®. W okresie od grudnia 2002 r. do pazdziernika 2003 r. projekt miat
wiele odston. Jego najwazniejszg cechg byl charakter wspdlnego S$wigta wszystkich
mieszkancow, czyli, jak podkreslajg organizatorzy, nie tylko ,,innych”, imigrantow czy tych

%03 (to znaczy rdzennych

zepchnietych na margines, lecz rowniez zwyklych sasiadow
Dunczykow — przyp. A.W.). Obok realizacji artystycznych zorganizowano debaty, odczyty i
spotkania potaczone ze wspolnymi biesiadami. Warto zwroci¢ uwage na fakt, ze wsrdd
zaproszonych do udzialu w Geastebud zagranicznych artystow wielu pochodzito z krajow
usytuowanych na obrzezach $wiatowej sceny artystycznej, takich jak Filipiny, Panama czy
Iran. Ta, z pewnoscig $wiadoma, decyzja organizatoréw wydaje si¢ by¢ podyktowana checig

testowania innych niz skandynawskie form go$cinnosci, by¢ moze bardziej spontanicznych i

602 Wprowadzajacy wyktad na ten temat Hospitality — an impossible necessity? wygtosit Jesper Lohmann

(12.12.2002).

%3 Welcome to Gaestebud (Hospitality), nota prasowa projektu, 2002.

287



bezposrednich. Jesli wzig¢ pod uwage, ze wickszo$¢ realizacji miata charakter
performatywny, mozna wysnu¢ wniosek, ze organizatorzy kierowali si¢ checig przyjrzenia si¢
innemu, egzotycznemu instrumentarium performatywnej formy, w ktorej mozna wyrazi¢

uczucia.

Cho¢ caty projekt mial na celu wigczenie do uczestnictwa jak najwigkszej liczby osob, to z
punktu widzenia moich badan na uwage zastuguja szczegdlnie te wystgpienia artystyczne,
ktére zawierajg element zaproszenia widzéw do wspolnego aktu tworczego. Japonski artysta
Shigeaki Iwai w ciggu szesciu tygodni wspolpracowal z zamieszkatymi w Arhus rodzinami:
libanska, dunska i dunsko-karaibskg. Poprosit kazdg z nich o podarowanie fragmentu mebla
stanowigcego wyposazenie ich mieszkania. Dalsza praca artysty 1 zaproszonych
uczestnikow/cztonkoéw rodzin polegala na wspdlnej probie rekonstrukcji mebli. Rezultaty —
powstate obiekty i1 zapis tego procesu — zostaly zaprezentowane publiczno$ci w formie
instalacji®®. Performance dunskiej artystki Marianne Bramsen Can You Knock on Someone’s
Door and Ask for a Glass of Water? (Czy mozesz zapuka¢ do czyich§ drzwi i poprosi¢ o
szklanke wody?) zaktadal nie§wiadoma partycypacj¢ uczestnikow w dziele artystki. Bramsen
sktadata niezapowiedziane wizyty mieszkancom Arhus w celu zbadania, jak zachowaja si¢ w

. . . , . 605
obliczu niespodziewanego goscia” .

4.5. Sfery ryzyka

Warto zastanowi¢ sig¢, co si¢ dzieje, gdy artysta lokuje swoja aktywno$¢ w przestrzeni
publicznej. Z jakimi zagrozeniami wigze si¢ ta decyzja? Nikt przeciez nie ma watpliwosci, ze
nie jest to przestrzen niewinna ani neutralna. Jej charakter jest $cisle uzalezniony od aktualnej
sytuacji polityczno-ekonomicznej. W zwigzku z tym =zatrzymuje si¢ na chwilg nad
problemami wspotczesnego miasta, bowiem to ono stanowi kontekst omawianych przeze

mnie projektow.

604 Shigeaki lwai Renovation with a Stranger (Reparacja z nieznajomym), rum46, Arhus, czerwiec-lipiec 2003.

605 Aby zrozumie¢ w petni wymowe tej akcji, nalezy wiedzie¢, ze w krajach skandynawskich wizyty w domach

prywatnych umawia sie z kilkudniowym wyprzedzeniem.
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Charakteryzujgc skutki wprowadzenia ideologii neoliberalnej do procesu planowania miast,
Jacek Gadecki wskazuje na takie zjawiska, jak ,,tworzenie nierdwnosci, konstruowanie
nowych przestrzeni i postepujaca polaryzacja krajobrazéw miejskich™®®.  Zjawisko
»gentryfikacji” pojawito si¢ w latach 60. ubiegltego wieku w kilku $§wiatowych metropoliach —
Londynie, Nowym Jorku, Paryzu i Sydney, by pod koniec wieku rozla¢ si¢ po obszarze
znacznie szerszym i obja¢ wigkszo$¢ duzych miast krajow rozwijajacych sie. Jego nazwa
pochodzi od angielskiego stowa gentry (szlachta), oznacza wicc ,,uszlachetnianie”®®’. Wedhug

Jacka Gadeckiego

pojecie to oznacza przenosiny przedstawicieli klas $rednich z suburbiéw do centréw
miast i jest waznym spolecznym i przestrzennym wskaznikiem przejscia od
industrialnej do posindustrialnej ekonomii miast, powigzanej ze zmianami w
strukturze zatrudnienia, strukturze klasowej, stylach zycia i wreszcie w rynku

nieruchomosci®®.

Pojawia si¢ On0 zazwyczaj w parze z pojeciem ,rewitalizacji”. Jeff Derksen i Neil Smith
zwracaja uwage na to, iz dyskurs ow, probujac ukry¢ klasowy charakter tych zjawisk,
postuguje si¢ specyficzng terminologia, nacechowang pozytywnymi konotacjami:

,uszlachetnianie”, ,,uzdrawianie”, ,,regeneracja”, ,,rownowaga spoteczna” itd.

Social balance brzmi dobrze — kto mogtby by¢ przeciwko rownowadze spotecznej? —
dopoki nie analizujemy okolicy objetej ,,regeneracja”, w ktoérym to przypadku staje si¢
jasne, ze strategia dotyczy znacznej kolonizacji przez klas¢ $rednig i wyzsza-$rednia.
Dla politykow, planistow i ekonomistow social balance w londynskim Brixton
oznacza wprowadzenie ,,z powrotem” wigkszej ilosci przedstawicieli klasy $redniej.
Zwolennicy ,,rownowagi spotecznej” rzadko, jesli w ogole, orgduja za tym, by okolica
zamieszkala przez biatych zostala zrownowazona przez taka sama ilo$¢ osob
pochodzacych z Afryki, Karaibow czy Azji. Tak wigc to nie ,Jludzie” w ogdlnym
pojeciu tego stowa maja by¢ ,,przywroceni miastom” (...). Apel o przywrocenie ludzi
miastom jest raczej apelem o przejecie kontroli nad polityczng i kulturalng ekonomiag
oraz geografig najwiekszych miast przez bialg klase $rednig i $rednig-wyzsza. Sondaz

606 ), Gadecki, Za murami. Osiedla grodzone w Polsce - analiza dyskursu, Wydawnictwo Uniwersytetu

Wroctawskiego, Wroctaw 2009, s. 87.
7 jako pierwsza terminem gentrification postuzyta sie brytyjska socjolozka Ruth Glass w publikacji London:
Aspects of Change, Centre for Urban Studies and MacGibbon and Kee, London 1964.

008 . Gadecki, dz. cyt., s. 103.
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symptomatycznej ciszy na temat tego, kto ma bgé zaproszony do powrotu do miast,
ujawnia polityke klasowa uwiktang w ten pl’00686 °.

Przebieg tego procesu w kazdym wypadku wyglada podobnie. Wtadze miasta, ubolewajac
nad zlym stanem technicznym polozonych centralnie dzielnic, podejmuja decyzje o
przeprowadzeniu tam gruntownych remontéw. Maja one dotyczy¢ wymiany instalacji
miejskich, remontow nawierzchni drog, remontow budynkow, zaprojektowania tzw. ,,malej
architektury” itp. Czesto na czas tych prac mieszkancy muszg przeprowadzi¢ si¢ do mieszkan
zastepczych. Powszechna praktyka pokazuje, ze w §lad za przeprowadzonymi remontami
nastepuja znaczne podwyzki czynszoéw. Dla ubozszych (w domysle: niechetnie widzianych)
mieszkancOw oznacza to konieczno$¢ opuszczenia swych dotychczasowych mieszkan i
wyprowadzki do dzielnic tanszych, zazwyczaj potozonych na obrzezach miast. Zwolnione
przez nich mieszkania sprzedawane sg na wolnym rynku. Ich nabywcami sg przedstawiciele
klasy $redniej badz Sredniej-wyzszej. Tak wiec w ,,biatych rgkawiczkach”, bez stosowania

przymusu, selekcja klasowa dokonuje si¢ na pozor samoczynnie.

W  przeprowadzanych na szerszg skale projektach dochodzi do wyburzania badz
przeprojektowywania catych kwartaldw po to, by stworzy¢ nowe, ,,czyste” przestrzenie,
gotowe do przyjecia nowych funkcji (czytaj: przyciagnigcia biznesu). Jednak, jak zauwaza
Gadecki, powstate w ten sposob ,,obiekty flagowe wytwarzaja pozytywny wizerunek i dobra
<aur¢>, towarzyszgce konkretnym miastom, ale ten rodzaj wizerunkowej polityki nie zawsze
byl w stanie minimalizowa¢ faktyczne problemy bezrobocia czy upadku innych dzielnic, a w
niektorych przypadkach nawet je poglebil”®°. W dwudziestym pierwszym wieku w procesy
gentryfikacyjne angazuja si¢ wladze rzadowe i lokalne, korporacje i porozumienia partnerskie
rzagdowo-korporacyjne. Zrewitalizowana przestrzen jest czesto tak atrakcyjna dla prywatnego
kapitatu, 1z ten chetnie wiacza si¢ do takiego wspotdzialania z lokalnymi wiadzami. Z tego
powodu finansowanie tego typu procesOw odnowy czesto odbywa si¢ nie tylko ze srodkow

publicznych.

%9 Derksen i N. Smith, Urban Regeneration: Gentryfication as Global Urban Strategy, tekst niepublikowany,

2001.
610, Gadecki (2009). Za murami. Osiedla grodzone w Polsce - analiza dyskursu. Wroctaw: Wydawnictwo

Uniwersytetu Wroctawskiego, s. 88.
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Derksen i Smith zwracajg uwage na role, jakg we wspomnianych przemianach odgrywa
kultura. W ich opinii powstajgce w modernizowanych centrach miast galerie i pracownie
artystyczne stanowia ,clement nowego konsumpcyjnego otoczenia”®'!. Mikotaj Iwanski
zauwaza, ze ,,proces zmian wizerunku dzielnicy i wzrostu wartosci nieruchomosci jest
najszybszy i najbardziej efektywny, jesli uzyje si¢ w nim artystow. Inne $rodki — inwestycje
strukturalne, budowa gmachéw uzytecznoéci publicznej — sa duzo drozsze™®*?. Rafat
Jakubowicz z kolei przytacza przyktad dewelopera, ktory na warszawskiej Pradze Potudnie
planuje wybudowanie odpowiednika nowojorskiego SoHo. W zwigzku z tym na poczatek
oferuje przestrzenie galeriom, artystom i projektantom po to, by przyciggna¢ uwage do tego
miejsca przedstawicieli $wiata biznesu, ktorym w przysztosci chce sprzedawaé lofty. A wigc,
zauwaza Jakubowicz, ,oferta artystyczna nie jest skierowana do obecnych mieszkancow

Pragi, ale do zupetnie innej publicznogei™®®,

Ten rodzaj obecnosci kultury w rewitalizowanych obszarach miejskich nie wyczerpuje jednak
listy sposobow, na jakie ona si¢ tam pojawia. Roéwniez arty$ci o orientacji krytycznej
pojawiaja si¢ w niej, podejmujac szereg dziatan, w ktoérych wystepuja jako obroncy i
rzecznicy grup zmarginalizowanych, wypieranych z centrow miast przez toczace si¢ tam
procesy. ,Jak mozemy reprezentowaé <<ukryte>> zycie, zycie faktycznie wigkszosci
mieszkancow? Jak mozna pokaza¢ warunki walk mieszkancow, bezdomnych, alternatywe do

9 "84 _ Takie pytania

tego sposobu planowania miasta, ktory jest aktualnie praktykowany
stawiala przed artystami Martha Rosler, zapraszajac ich w 1987 r. do udziatu w projekcie If

You Lived Here.

®11 j. Derksen i N. Smith, City Transformers na trzech poziomach: globalnym, narodowym, miejskim, [w:] City
Transformers, red. G. Klaman & A. Wotodzko, Centrum Sztuki Wspétczesnej taznia, Gdarnsk 2002-2005, s. 114-
119.

612 \1. Iwanski, Artysci w stuzbie kapitatu, osoba przeprowadzajgca wywiad: Michat Wybieralski, , Gazeta

Wyborcza” 22.08.2011.

®13 R. Jakubowicz, Artysci w stuzbie kapitatu, osoba przeprowadzajgca wywiad: Michat Wybieralski, ,Gazeta

Wyborcza” 22.08.2011.

4 M. Rosler, Fragments of a Metropolitan Viewpoint, [w:] If You Lived Here. The City in Art, Theory and Social

Activism, red. B. Wallis , Dia Art Foundation, New York 1991, s. 15-44, s. 31.
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Praktyka pokazuje, ze politycy Szybko zorientowali sie, iz realizujagcy projekty
partycypacyjne arty$ci moga w duzej mierze wyrgczy¢ ich z obowigzku wywigzywania si¢ z
wynikajacych z ideologii demokratycznej dziatan na rzecz ,,wszystkich obywateli”, a wigc
roOwniez tych najubozszych, stanowigcych najstabsze ogniwo spoteczenstwa z punktu
widzenia ekonomii rynkowej. W zwigzku z tym w Wielkiej Brytanii juz w potowie lat 70.
ubieglego stulecia tego rodzaju praktyki zostaly sprofesjonalizowane poprzez wprowadzenie
systemu finansowania ich przez instytucj¢ panstwowa (Arts Council). Obecnie wspieranie i
,,odgorne sterowanie” przez wladze sztuka partycypacyjng stalo sie zjawiskiem
powszechnym, czego dowodem niech bedzie podrecznik Community Arts Workbook,

opublikowany przez Ontario Arts Council®®®.

Johanna Gustafsson Fiirst przyznaje, ze realizujac projekt Trondheimsgatan 26 (— R. 1V.2.4.)
byla targana sprzecznymi uczuciami. Z jednej strony czerpala satysfakcje ze swojej pracy z
uczniami szkoty w sztokholmskiej imigranckiej dzielnicy Husby. Z drugiej jednak strony,
pracujac tam, zadawala sobie pytanie, jaka w rzeczywistosci jest polityczna wymowa jej
dzialan. Czy fakt, ze jest optacana przez wladze miasta, ktére w tym samym czasie realizuja
gentryfikacje dzielnicy, nie stawia jej pracy w moralnie dwuznacznym $§wietle? Dlatego, jak
przyznata, po dwoch latach tego zaangazowania byta petna watpliwosci, czy powinna
kontynuowa¢ prowadzone tam projekty. Rozwazata decyzje o oddaniu ich w rece osdb

(nauczycieli), bedacych cztonkami spotecznos$ci lokalnej o16,

Stach Szabtowski, co prawda w innym konteks$cie, wypowiada ryzykowna, cho¢ na pewno

niepozbawiong podstaw opini¢ na temat postaw wspotczesnych polskich artystow:

W czasach komunistycznych wybor migedzy zgoda na instrumentalizacje tworczosci a
zachowaniem niezalezno$ci mial charakter decydujgcego rozstrzygnigcia moralnego.
Czasy si¢ jednak zmienity. Dla wspolczesnych artystow problem na poziomie
etycznym przestaje mie¢ znaczenie. Zaryzykujmy teze, ze od czasow feudalnych

613 A. Lee, Community Arts Workbook, 1998 [dostep: 20 maja 2011],

<http://www.arts.on.ca/Asset363.aspx?method=1>.

616 Wypowiedz ta zostata zarejestrowana w czasie mojego spotkania z artystka w jej pracowni w Sztokholmie
25.11.2011.
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arty$ci nie byli tak mocno zaangazowani w reprezentacje dyskursu wtadzy politycznej
jak dzi$, a instrumentalizacja przynosi korzys$ci obu stronom®"’.

By¢ moze jeszcze bardziej ryzykowne bedzie zastosowanie tej opinii do globalnej sceny
artystycznej, niemniej mam wrazenie, ze mozemy W niej odnalez¢ ,,ziarno prawdy”. A
poniewaz artySci angazujacy si¢ w realizacje projektow partycypacyjnych w swych
dziataniach lokuja si¢ szczegoélnie blisko $wiata polityki, powinni dziata¢ wyjatkowo

swiadomie.

5. Jezeli white cube nie wystarcza...

5.1. Nowe miejsca prezentacji

W poprzedniej czeSci tego rozdziatu poswieconej miejscu dziatan artysty pisalam o
przestrzeni publicznej. Moze si¢ to wyda¢ paradoksem, iz teraz znowu do niej powracam. Na
tym jednak polega specyfika sztuki partycypacyjnej i tzw. ,,nowej sztuki publicznej”, iz
pracownia artysty i muzeum — miejsce prezentacji sztuki, ktore w modernistycznym
paradygmacie byly dwoma réznymi miejscami, obecnie sg jednym 1 mieszcza si¢ wlasnie w
przestrzeni publicznej. Cecha ta jest nieroztagcznie powigzana ze sposobem odbioru sztuki,
ktory w tym przypadku nabrat charakteru natychmiastowosci. W modernizmie droga dzieta
sztuki z pracowni artysty do muzeum byta bardzo dluga i przebycie jej moglo zajac
dziesigciolecia. W przypadku artysty tworzacego bezposrednio w Srodowisku odbiorcéw
swojej sztuki, a nawet wespol z nimi, akt jej tworzenia 1 odbioru przez tzw. ,,publicznos¢
wewngtrzng” jest jednoczesny. Tym samym nastgpita zmiana postrzegania miejsca, w ktorym
sztuka si¢ konstytuuje. Zamiast wczesniejszego rozumienia go jako neutralnego ,,biatego
szeScianu” przestrzeni muzeum, ktory dopiero dzigki umieszczonym w nim obiektom
wypetniat si¢ trescig, pojawit si¢ koncept przestrzeni umieszczonej poza instytucja, osadzonej
w konkretnym kontekscie spotecznym i wystawionej na ro6znorodne wyzwania zewngtrznosci,
ktore nie moga pozosta¢ bez wptywu na prezentowana sztuke. Co wigcej, to wlasnie lokalne

problemy spoteczne stajg si¢ jej zasadniczg trescig.

617.g, Szabtowski, Gfebie kreatywnego zagfebia, ,Gazeta Wyborcza” 18.12.2011, s. 4.
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Tego rodzaju projekty, majace charakter grupowej eksploracji miasta, odbywajg si¢ na jego
terenie 1 tam tez dochodzi do natychmiastowej prezentacji ich performatywnej warstwy.
Podczas Byens Ukrudt (— R.IV.2.6.) czlonkowie grupy YNKB zbieraja razem z
publicznos$cig rosngce na miejskich nieuzytkach chwasty i owoce, a nastepnie urzadzajg ich
ekspozycje organizowang ad hoc pod golym niebem. Na znalezionych deskach prezentuja
znaleziska pogrupowane zgodnie z ich botanicznym zaszeregowaniem przedstawionym na
umieszczonych na kartkach napisach. Performatywna akcja grupy artillery Flower Power —
aPrompting (— R.IV.2.2.) odbywa si¢ na dworcach kolejowych w Arhus, Odense 1
Kopenhadze, gdzie artystki wreczaja bukiety kwiatow przechodniom. Mobile Tea House
autorstwa CUDI (— R.IV.2.4.) jest mobilng architekturg, ktoéra przemieszczana jest w
obrebie dzielnicy Vollmose w Odense. Projekt Herstories Tour (— R.IV.2.3.) ma miegjsce na

statku wycieczkowym wozacym turystow po kanatach Kopenhagi.

Czasami jednak sprawa prezentacji pozainstytucjonalnej jest nieco bardziej ztozona. Nie
zawsze ,,na zewnatrz”, ,,w przestrzeni miejskiej” oznacza ,,w przestrzeni publicznej”. Wielu
autorOw zwraca uwage na zmiany, jakie zachodza w miescie pod wptywem ekonomii
neoliberalnej i wskazuja na szereg tendencji, ktore powoduja, iz przestrzen wspolna coraz
bardziej si¢ kurczy. Norweska kuratorka i teoretyczka Tone Hansen®® przyglada si¢
procesowi, ktory zachodzi w czasie renowacji centrum Oslo. Rozwaza, co dzieje si¢, gdy
wladze miasta oddajag w rgce prywatnego biznesu sprawe miejskiego dizajnu lub dopuszczaja
do zasady wspotfinansowania tego zadania. Wskazuje na konkretny przyktad konsekwencji
faktu przejecia przez prywatng firm¢ odpowiedzialnosci za remont czesci centrum Oslo —
zaprojektowania 1 sfinansowania wszystkich elementow tzw. malej architektury. Hansen
dotarfa do dokumentu, w ktorym architekt zatrudniony w tym projekcie zawart liste
niezwykle precyzyjnych zasad, ktore reguluja kwestie estetyki ulic, takie jak: sposob
oznakowania sklepow i nazw ulic, system reklam, wymogi dotyczace wygladu fasad kamienic
itd. W ramach tej samej akcji wyczyszczono i uporzadkowano place, ktore wczesniej byty
miejscem spotkan m.in. prostytutek i dealeréw narkotykow. Z polskiej perspektywy, gdzie
brak jakichkolwiek uregulowan tego rodzaju doprowadza do calkowitego chaosu
estetycznego przestrzeni miejskiej, wprowadzenie wyzej wspomnianych zasad wydaje si¢

niezwykle pozadane i konieczne, bez wzgledu na to, czy beda za tym staty wladze miasta, czy

% T.0. Hansen, Walk_Through_the_City, [w:] What Does Public Mean? Art as a Participant in the Public Arena,

red. T. Hansen, Torpedo Press, Oslo 2006, s. 68-101.
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biznes prywatny. Hansen ostrzega jednak, ze takie dziatania stojg w sprzecznos$ci z systemem
demokratycznym 1 stuzg przejeciu kontroli nad sposobem funkcjonowania obywateli w
przestrzeni miejskiej. Autorka wini za ten stan rzeczy procesy demokratyczne, ktore sg zbyt
wolne w porownaniu do szybkich krokow podejmowanych przez biznes, motywowany
wilasnym interesem. W jej opinii ,,zatarcie granic pomi¢dzy prywatnym a publicznym tworzy

szare strefy dla nowych graczy, ktorzy sa zwolnieni z politycznej kontroli”®*®,

Wsrod analizowanych przeze mnie projektow wystepuja takie, ktore nie odbywaja si¢ ani w
instytucji sztuki, ani w przestrzeni publicznej, lecz w instytucji innego rodzaju. To tam
nastepuje ich prezentacja ,,publicznosci wewnetrznej”. I tak np. akcja SUPERFLEX-u Free
Shop (— R. 1V.2.2.) odbywa si¢ w sklepach, w ktorych wybrani klienci sg zaskakiwani
informacja o tym, iz nie musza placi¢ za poczynione zakupy. Dzialanie to ma charakter
performansu, ktérego widzami byli inni klienci przebywajacy w tym czasie w tym samym
miejscu. Olafur Gislason (— R. IV.2.5.) zaprasza do wspolpracy pacjentéw osrodka dla
cierpigcych na depresj¢ 1 stany lekowe. Tworzone przez nich napisy na $cianach widoczne sg
przez okno dla przechodniow znajdujacych si¢ na ulicy. Z kolei Marianne Heier realizuje
projekt Waldginger (— R. IV.2.2.) na terenie urzedu podatkowego, a jego bezposrednimi
odbiorcami byli pracownicy tej instytucji. Kristina Lindstrom 1 Asa Stahl organizuja kota
szyjacych (— R.IV.2.7.) w wiejskich swietlicach®®. Przy okazji kazdej kolejnej odstony tego
projektu w ich wnetrzu organizowany jest pokaz haftow wykonanych przez uczestniczki
poprzednich spotkan. Réwniez obrus lezacy na stole, przy ktorym odbywa si¢ praca kobiet,
niekiedy staje si¢ miejscem natychmiastowej prezentacji 1 komunikacji. Artystki tak opisuja
przyktad tego rodzaju praktyki:

(...) zauwazylySmy rozmowe, ktora rozwineta si¢ na obrusie. Kto$ catkiem wprawng

reka wyhaftowal ,,hel vet” (,cala wiedza”) co kojarzy si¢ z ,,hell” (,pickto”®?). Kilka
starszych kobiet z Vemhan uznato za nieodpowiednie by przeklenstwo bylo napisane

619 .
Tamze, s. 95.

520 Swietlice te zrzeszone s3 W Bygdegdrdarnas Riksférbund (Narodowej Federacji Wiejskich Centréw

Spotecznych). W tradycji skandynawskiej, badanej przez szwedzka badaczke Louise Waldén, dziatania te
postrzegane sg jako forma ,ukrytej kobiecej sfery publicznej”, préba stworzenia kobiecego , parlamentu cieni”.
(L. Walden [2002], Textilens text. Podaje za: A. Stahl i K. Lindstrém, Threads - A Mobile Sewing Circle: Making
Private Matters Public in Temporary Assemblies, wystgpienie w czasie konferencji The Participatory Design
Conference. Participation:: the Challenge. Sydney 2010, s. 121-129.).

62 Wyraz hell stanowi jednoczesnie w jezyku szwedzkim wyrazenie wulgarne: , odpierdol sie”.
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W miejscu publicznym. Swoimi zrecznymi r¢kami dodaty litery i w ten sposob
zmienily to na ,,hel vetelingd” (,,caty bochenek chleba)®%.

Inne z kolei projekty organizowane sg w przestrzeniach nalezacych do osob prywatnych.
Malin Arnell umieszcza projekt Duch wspolnoty w wielkim lesie lub Dlaczego nie moge
przestac krzycze¢ — Kolo Szyjgcych w progresie (— R.IV.2.7.) na werandzie letniego domu
nalezacego do rodziny jej kolezanki. Urzadzenie do wytwarzania energii skonstruowane przez
SUPERFLEX w ramach projektu Supergas/Biogas (— R.V.2.2.) zainstalowane zostaje w
gospodarstwie wybranej rodziny, ktéra jest jego odbiorcg/uzytkownikiem. Jednoczes$nie
jednak rozwigzanie to ma stuzy¢ jako wzorzec szerszej spolecznosci i zachgcac, by w prosty
sposob, utylizujac produkowane codziennie odchody i odpady, wytwarzaé elektrycznosc.
Minna Heikinaho wynajmuje lokal w helsinskiej dzielnicy Kalio, by stworzy¢ tam darmowa
kawiarni¢ dla mieszkancow z sasiedztwa (— R.IV.2.2.). W ten sposob przestrzen jej pracowni
przeksztatca si¢ w publiczng, przeznaczong dla ogétu. Podobnie uczestnicy projektu Land (—
R.V.2.1.) grupy N55 zrzekaja si¢ wlasnosci czgsci swojej posiadtosci, by udostepnic¢ ja do
publicznego uzytku. Rowniez w ramach projektu grupy Wooloo zatytutowanego New Life
Copenhagen (— R. IV.2.1.) akcja odbywa si¢ w prywatnych domach mieszkancoéw dunskiej

stolicy.

W niektorych przypadkach kwestia rozroznienia pomigdzy przestrzenig publiczng a prywatng
niezmiernie si¢ komplikuje. Lars Vilks, tworzac projekt Ladonia (— R.V.2.1.), zawlaszcza
fragment wybrzeza w zachodniej Szwecji, oglaszajac go swym wlasnym panstwem, ktore
nastgpnie warunkowo udostgpnia innym ,,obywatelom”. Z kolei w przypadku projektu
Kristiny Lindstrom i Asy Stahl [visklek] (— R. IV.2.5.) akcja ujawnia si¢ wylacznie w

wirtualnej przestrzeni rozmowy telefonicznej dwoch osob.

5.2. Dostawcy sztuki

Zupehie inna forma dziatalno$ci wystawienniczej narodzita si¢ w Skandynawii na gruncie
instytucjonalnym, z inicjatywy wiladz odpowiedzialnych za polityke kulturalng. Jednym z

glownych celow tejze bylo zapewnienie réwnego dostgpu do uczestnictwa w kulturze

622 & stahl i K. Lindstrém, dz. cyt., s. 127.
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wszystkim obywatelom, niezaleznie od ich miejsca zamieszkania. Byto to o tyle trudne, iz
Szwecja jest krajem, w sklad ktorego wchodzi wiele matych miejscowosci znacznie
oddalonych od siebie i rozciggnietych na rozleglym, cz¢sto trudno dostgpnym terenie. W
1965 r. szwedzki rzad powotal komisje, ktorej zadaniem byto znalezienie formuty prezentacji
na prowincji obiektow z centralnych kolekcji muzealnych. W ten sposob powstal projekt

Riksutstdllnigar, ktérego zadaniem byta organizacja obwoznych wystaw sztuki®?,

Jako pierwszg zorganizowano w 1966 r. wystawg A Century of the National Museum. Jej
pomyst polegal na masowym udost¢pnieniu najcenniejszych dziet sztuki z panstwowej
kolekcji, ktora wtasnie obchodzita swoje stulecie. Wybor prac do tej ekspozycji stat si¢ okazja
do przetestowania taktyki partycypacyjnej. Zwiedzajacych poprzedniego lata Muzeum
Narodowe poproszono o oddanie gloséw na dzieta, ktore im si¢ podobaty najbardziej. Tak
uzyskano swego rodzaju ,,liste przebojow”, na ktorej, obok osiemnastowiecznych gobelindw i
antycznej rzezby chinskiej, znalazly si¢ obrazy Rembrandta, Gauguina, Degasa, Toulouse-
Lautreca, Picassa. Transportowana cigzarowkami wystawa odwiedzita dwadziescia
miejscowosci rozrzuconych po calym terytorium kraju. Miejscami ekspozycji byty nie zawsze
galerie czy muzea, lecz réwniez szkoly czy centra turystyczne. Na kazdym kolejnym miejscu
postoju uzbrojeni ochroniarze w towarzystwie pséOw obronnych dniem i nocag pilnowali

wystaw®? .

Oprocz samej produkcji i organizacji wystaw zadaniem Riksutstdllnigar jest praca badawcza i
eksperymentowanie z zagadnieniem wystawy pojetej jako przestrzen komunikacji.
Szczegodlny nacisk polozony jest na wypracowywanie nowych metod dotarcia do widza. W
konsekwencji tak wyznaczonego celu dziatalno$¢ tej instytucji polega na daleko idacej
wspotpracy z miejscowymi dziataczami. Intencja zespotu Riksutstdillnigar jest, by lokalna
spoteczno$¢ poczula, ze wystawa jest adresowana specjalnie do niej. Ten sposob podejscia do

problemu ilustruje ponizszy przyklad:

% Blizniacza instytucja funkcjonowata w Norwegii pod nazwg Riksutstillinger w latach 1953-2005. W 2005 r.

zostata wchtonieta przez Nasjonalmuseet (Panstwowe Muzeum Sztuki), co praktycznie zakonczyto jej
dziatalnos¢.

624 Radykalizm tego projektu i decyzji, by wyprawié¢ w tak dtugg podrdz najcenniejsze dzieta z narodowej kolekgji

jest szczegdlnie znaczaca w Swietle niedawnych polskich sporéw o prawo Fundacji Czartoryskich do
wypozyczenia Damy z gronostajem Leonarda da Vinci na wystawy do Madrytu i Berlina.
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Dawno temu, gdy planowali$my trase wystawy In a House at the End of the Forest®®,

chcieliSmy nawigza¢ kontakt z lokalnymi organizatorami w Tornedalen na dalekiej
poinocy Szwecji. Problem polegat na tym, ze nie znaliSmy nikogo w tamtej okolicy, komu
,bytoby z nami po drodze”. Wigc co mozna zrobi¢, gdy si¢ jest w nowym miejscu i
nikogo si¢ nie zna? SkontaktowaliSmy si¢ z miejscowg menedzer sztuki, ktora zaprosita
ludzi, ktorych znata, na kawe. Wszyscy spotkalismy si¢ w Haparanda i
zaprezentowali§my nasz projekt. Wytlumaczylismy, dlaczego go pokazujemy. Potoczyta

si¢ dyskusja 1 kazdy powiedzial nam, w jaki sposob mogltby z nami wspotdziataé i czy
widzi w tym projekcie jakies$ korzysci dla siebie”?®.

Innym obszarem, na ktérym skupia si¢ dziatalno$¢ badawcza, jest dizajn. W tym przypadku
chodzi o poszukiwanie nowej, praktycznej formuly wystawienniczej dla podrézujacych
ekspozycji. Jedna z nich byt tzw. pociag-wystawa (exhibition train) — projekt zainicjowany w
potowie lat 80. przez dwczesnego dyrektora instytucji — Bengta Skooga, ktoéry pomyst ten
zaczerpnal z praktyki australijskiej®”’. Pociag-wystawa skladal sic z czterech wagonow,
sposrod ktoérych trzy stuzyty jako przestrzenie wystawiennicze, a jeden byl pomieszczeniem
dla personelu. Poza tym wyposazony byl w przyczepe transportujaca media oraz maty sklepik
muzealny. Projekt ten byl realizowany we wspotpracy z kolejami panstwowymi. Chcac, by
transportowane wystawy byty bardziej przystepne, eksperymentowano z nowymi formulami
edukacyjnymi, ktore miaty zastgpi¢ tradycyjny drukowany katalog w tym celu

wspoOtpracowano z mimami, tancerzami i aktorami.

W latach 1987-2000 przygotowano szes¢ wystaw, ktore, przy wykorzystaniu tego $rodka
transportu, odwiedzily trzysta pigc¢dziesigt miejscowosci. Jak wspomina kurator i menadzer
Riksutstdllnigar Ulla Arnell, byl to projekt niezwykle trudny w realizacji, wymagajacy

duzych nakladow finansowych, wyszkolonego personelu, a nawet specjalnych regulacji

®2° Wystawa poswiecona byta urodzonemu w 1958 r. szwedzkiemu artyscie Petterowi Hellsingowi, ktory,

zamieszkawszy na przedmiesciach Sztokholmu, zainspirowat sie lokalng architekturg, naturg i zyciem
miejscowych ludzi. Inspiracje te wptynety na dalszg jego tworczosé.

%% Guidebook for Travelling Exhibitions, [w:] Riksutstdllnigar. Swedish Travelling Exhibitions, 5 lutego 2009

[dostep: 8 sierpnia 2011], <http://www.riksutstallningar.se/Templates/SimpleList 34411.aspx>.

7 7 naszego punktu widzenia praktyka pociggdw-wystaw przypomina pociggi propagandowe (tzw. agit-
pociagi), ktore w latach 1918-1920 jezdzity po terytorium sowieckiej Rosji. Lecz o ile te stuzyly promocji jedne;j
tylko opcji politycznej, to, jak zapewnia Ulla Arnell, szwedzkie pociggi-wystawy miaty by¢ narzedziem
demokratycznym i dawac okazje do spotkan i wymiany rézinych pogladéw na problemy zycia publicznego
(Arnell, Riksutstdllnigar: Swedish Travelling Exhibitions, [w:] Museums After Modernism. Strategies of
Engagement, red. G. Pollock i J. Zemans, Balckwell Publishing, Malden, Oxford, Carlton 2007, s. 141-156.).
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prawnych dotyczacych czasu pracy itp. Zakonczyt si¢ w 2000 roku, w momencie, gdy zarzad
kolei zlikwidowat czg$¢ starych torowisk, nie zastepujac ich juz nowymi. Uniemozliwito to

. . . . .. , -628
organizatorom dotarcie z wystawami do wielu matych miejscowosci .

Wowczas wypracowano nowa formule mobilnej przestrzeni ekspozycyjnej. Jest nig obecnie
tzw. ,,wieza wystawiennicza”, ktorg mozna postawi¢ w dowolnym miejscu, do ktorego mozna
dotrze¢ cigzaré6wka wyposazong w rami¢ dzwigu oraz gdzie jest dostgp do pradu
elektrycznego. Po raz pierwszy wieze zostaty wykorzystane w 2001 r. w Goteborgu podczas
szczytu Unii Europejskiej. Publiczno$§¢ mogla komentowac¢ umieszczone w nich wystawy,
wysylajac SMS-y badz wrzucajac kartki z komentarzami do skrzynki umieszczonej na jednej

Z nich.

Dziatalno$¢ Riksutstdillnigar bywa powodem do goragcych debat na temat roli sztuki w
spoteczenstwie. Takg okazje stworzyta wyprodukowana przez t¢ instytucje w 1968 r. wystawa
Beautiful Moments. W zalozeniu organizatoro6w bylta ona polem do$wiadczalnym, na ktéorym
testowano, do jakiego stopnia sztuka moze by¢ narz¢dziem shuzagcym wyrazaniu opinii na
temat zycia publicznego. Bralo w niej udzial siedmiu artystow, ktorzy poruszali takie
zagadnienia, jak polityka Szwecji wobec krajow Trzeciego Swiata, polityka pafstwa wobec
zwigzkow zawodowych, szwedzki model demokracji, biznes, przemyst §wiatowy, problem
glodu na $wiecie, bombardowania Wietnamu przez wojska amerykanskie czy szwedzka
stuzba wojskowa. Wystawa wywotata narodowa dyskusje, w ramach ktorej pojawiato sig
wiele glosow krytycznych, kwestionujacych wykorzystywanie wystawy sztuki do omawiania
problemow politycznych. Postawiono nawet zarzut, ze publiczne pienigdze przeznacza si¢ na
finansowanie ,,brutalnej, ekstremistycznej propagandy komunistycznej®?°. Inne glosy mowity
o jej jednowymiarowosci i ekstremalnej subiektywnoéci%o. Dyskusja ta dotarta nawet do
Parlamentu, gdzie w jej obronie stangt 6wczesny minister edukacji — Olof Palme. W tej
sytuacji dyrektor Riksutstdllnigar wyrazit swoje stanowisko na temat roli wystawy sztuki,
okreslajac ja jako ,,medium, okazji do debaty, forum dla spotkan” i1 nalegajac, ze ,,powinna

ona dostarcza¢ mozliwos$ci do prezentowania réznych opinii”631.

28 . Arnell, dz. cyt.

629 Podaje za: U. Arnell, dz.cyt., s. 145.

30 Tamze, s. 145.

631 Tamze, s. 145.
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W roku 1976 decyzja Parlamentu projekt ten zostal przeksztalcony w niezalezng instytucje,
ktorej celem w dalszym ciggu jest nie tylko produkcja wystaw sztuki, lecz rowniez kreowanie
przedsiewzig¢ o charakterze spotecznym czy popularnonaukowym. Od 2000 r.
Riksutstdllnigar jest rzadowa instytucja, finansowang z rocznego grantu Ministerstwa Spraw
Kulturalnych, $rodkéw pochodzacych z joint ventures oraz optat za wypozyczenia wystaw.
Dowodem uznania ze strony szwedzkiego s$rodowiska muzealniczego byl przyznany

Riksutstdllnigar w 2001 r., a wigc po wielu latach dziatnosci, tytut ,,Muzeum Roku”.

5.3. A jednak instytucja . Reguty dobrego zachowania

W przypadku sztuki w ujeciu tradycyjnym, przejawiajacej si¢ poprzez artefakty, sceng, na
ktorej realizuje si¢ kontakt pomiedzy sztuka a publicznoscia, jest przestrzen muzeum lub
galerii. Projekty sztuki partycypacyjnej sg realizowane najczesciej poza tymi instytucjami —w
przestrzeni publicznej lub, jak wskazatam wyzej, w innych przestrzeniach. Ponadto powstaja
one we wspolpracy z osobami, ktore zazwyczaj nie sg bywalcami galerii. To w interakcji z
nimi zachodzi proces (spotkanie, wymiana), ktory stanowi samg istote tego rodzaju sztuki.
P6zZniej natomiast rezultaty tych projektow badz ich dokumentacja (postprodukty)
prezentowane sa w przestrzeni instytucji sztuki. Zachodzi wigc pytanie, ktora przestrzen jest
tag wilasciwa, w ktorej dochodzi do ujawnienia tej sztuki w catej petni? Czy muzealna
prezentacja nie jest proba ,,usztucznienia” na sil¢ tego rodzaju sztuki lub tez probg wtornej
teatralizacji performatywnych dzialan, ktére wczes$niej miatly miejsce poza instytucja
wystawiennicza? Zanim przejde do omowienia wzajemnych relacji pomigdzy sztuka
partycypacyjng a muzeum, chciatabym uporzadkowaé elementy dyskursu na temat tzw.

,howego muzealnictwa”.

5.3.1. Zmiana w obrebie dyskursu muzealnictwa

Mowigc o nowoczesnym modelu muzeum, ktorego idea wywodzi si¢ z dziewietnastego
wieku, Foulcault okresla go jako heterotopie. Catkowita inno$¢ tego rodzaju przestrzeni od
otaczajacej rzeczywistosci polega tu, jak twierdzi, na jej relacji do czasu. Najbardziej bowiem

charakterystyczng cecha muzeum jest jego bezczasowos$¢. W muzeum, méwi Foucault, ,,czas
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bez konca wznosi si¢ na swoj szczyt”632

, gdyz celem tej instytucji jest ciggle, pozbawione
kresu gromadzenie kolekcji przedmiotow odzwierciedlajacych wszystkie epoki, formy, gusta i
idee. Ze wzgledu na fakt, iz Foucault do heterotopii zalicza rowniez przestrzeh cmentarza,
Adorno, a w $lad za nim wielu innych autorow, ztosliwie okresla nowoczesne muzeum jako

grobowiec martwych obiektéw — muzeum-mauzoleum®®,

Z kolei Brian O’Doherty zwraca uwage na $ciste oddzielenie sacrum sztuki od profanum
zycia codziennego, ktoére ma miejsce w modernistycznym muzeum. Opisany przez niego
kanon biatego szescianu, do ktdrego odnosza si¢ wszyscy autorzy zabierajacy glos w dyskusji
na tematy wspotczesnego muzealnictwa, mowi o przestrzeni galeryjnej, z ktorej usunieto
wszystkie elementy, ktore mogltyby zaktoci¢ odbior sztuki. Autor poréwnuje ja do innych
przestrzeni podporzadkowanych prawom heterotopii, takich jak kosciol, sala sagdowa badz
laboratorium eksperymentalne. Taka przestrzen, dzigki obecnym w niej ,,polom silowym”,
wyposazona jest w moce magiczne. Umieszczone w niej rzeczy staja si¢ sztuka, natomiast

.. . .. . , . L 199634
artefakty pokazane poza jej obszarem narazone sg na ryzyko ,,osuniecia si¢ w Swiecko§¢”"".

Z punktu widzenia tematyki moich badan najwazniejszy jest widoczny zaréwno u Foulcaulta
jak i u O’Doherty’ego postulat zerwania jakichkolwiek zwigzkéw pomiedzy przestrzenig

muzeum a zyciem:

Pozbawiona cienia, czysta, sztuczna przestrzen jest oddana technologii estetyki. Dzieta
sztuki s3 zamontowane, powieszone, roztozone do studiowania. Ich czyste
powierzchnie sg nietkniete przez czas 1 jego koleje. Sztuka istnieje tu w swego rodzaju
wiecznos$ci pokazu (...). Ta wieczno$¢ daje galerii status podobny otchtani: aby tam
si¢ dosta¢, musisz juz by¢ martwy. Istotnie, twe wlasne cialo jest tu dziwnym meblem,

wyraznie zbytecznym intruzem®®.

832 \1. Foucault, Des espaces autres, , Architecture, Mouvement, Continuité” 1984 nr 5, s. 46-49 [dostepny w
wersji elektronicznej Michel Foulcault. Of Other Spaces (1967), Heterotopias, dostep 10 lutego 2013,
<www.foucault.info/documents/heteroTopia/foucault.heteroTopia.en.html>], s. 9.

i Adorno, Valery Proust Museum, [w:] T. Adorno Prisms, MA: MIT Press, Cambridge 1981, s. 175-185.

Podaje za: B. Lord, Foucault's museum: difference, representation, and genealogy, [w:] University of Dundee,
2006 [dostep: 6 lutego 2013],

<http://www?2.le.ac.uk/departments/museumstudies/museumsociety/documents/volumes/1lord.pdf>.
634 O'Doherty, Uwagi o przestrzeni galerii, [w:] Muzeum Sztuki, Antologia, red. M. Popczyk, (s. 451-466),
Universitas, Krakow 2005.

635 Tamze, s. 453.
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Powyzsze zalozenie przesadza o tym, ze white box okazuje si¢ instytucjg catkowicie
bezuzyteczng w przypadku sztuki partycypacyjnej, ktora realne zycie sytuuje w samym
centrum swojej uwagi. Wobec tego powstaje watpliwos$¢ co do przysztosci muzeum w ogodle,
w 2000 r. wyrazona wprost przez szwedzka kuratorke Mari¢ Lind: ,,Czy sztuka wspolczesna
nadal potrzebuje instytucji? Czy nie moze si¢ komunikowac bezposrednio z publiczno$cig?

Czy instytucja stata sie zbedna?”%.

Postmodernistyczny dyskurs sztuki i zwigzana z nim zmiana paradygmatu sztuki odbywaty
si¢ w wielu obszarach. Sktadaly si¢ nan zarowno debaty toczone przez teoretykéw, jak
rowniez praktyki znaczace podejmowane przez artystow, kuratorow i1 muzealnikow. Z
perspektywy czasu trudno okresli¢, czy mysl teoretyczna wplywala na zmiane zachowan
artystow, czy tez praktyki artystyczne zmuszaly teoretykéw do przeformutowania swoich
postaw. | tak w latach 60. i 70. zacz¢ly si¢ uwidaczniaé postawy artystyczne wyrazajace
krytyczny stosunek do instytucji sztuki (institutional critique). Wystgpienia takich artystow
jak Michael Asher, Marcel Broothaers, Hans Haacke, Andrea Fraser, Fred Wilson czy Dan
Graham inspirowane byly Foucaultianskg koncepcja muzeum jako formy dyskursywnej,
miejsca narracji i rywalizujacych ze sobg ideologii. Totez krytyka instytucjonalna skupiona
byta na zagadnieniach wladzy instytucjonalnej oraz autorytetu wykorzystywanego przez
instytucje do ksztattowania znaczen. Rosalyn Deutsche podkresla, ze wystapienia wyzej
wspomnianych artystow wskazywaly na fakt uwiklania dzieta sztuki w uwarunkowania
zewnetrznego kontekstu. Obnazali oni proces ksztattowania si¢ znaczen dzieta majacych
charakter ptynny, uzalezniony od kontekstu zewngtrznego i zmieniajacy si¢ wraz z
okoliczno$ciami. Deutsche, omawiajac ide¢ krytyki instytucjonalnej, mowi, Ze ,,znaczenie
dzieta sztuki nie jest po prostu dane lub odkrywane, ono jest produkowane™®’. Niemniej na
podkreslenie zastuguje fakt, iz realizacje artystow zwigzanych z tym ruchem nadal

prezentowane byly w przestrzeni muzeum.

836 M. Lind, Learning from Art and Artists, [w:] Selected Maria Lind Writing, red. M. Lind, Sternberg Press, Berlin

2010, s. 235-257, s. 80.
%7 R. Deutsche, Agorafobia, przet. P. Leszkowicz, [w:] Perspektywy wspdtfczesnej historii sztuki, red. M. Bryl, P.

Juszkiewicz, P. Piotrowski i W. Suchocki, Uniwersytet im. A. Mickiewicza, Poznan 2009, s. 585-646, s. 612.
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Jednoczesnie nowy rodzaj refleksji na temat funkcji muzeum w postmodernistycznej
rzeczywistosci pojawil si¢ w $srodowisku muzealnikow. Byta ona zorientowana Kkrytycznie
zarowno wobec esencjalistycznej modernistycznej wizji przestrzeni ekspozycyjnej, jak i
wobec prob komercjalizacji przestrzeni muzealnej podejmowanych w epoce neoliberalnej®.
Ten nowy ruch zyskal miano ,,nowej muzeologii” (new museology). Jego kontynuacjg i
konsekwencja byly dyskusje majace na celu przedefiniowanie roli muzeum, ktére wynikty w
reakcji na partycypacyjne praktyki artystyczne oraz fakt podjecia przez artystow dziatan w
przestrzeni publicznej. Norweski kurator Jonas Ekeberg pisze, ze zmiana postaw artystow,
ktora nastgpita na poczatku lat 90., zaowocowata przeformutowaniem ich oczekiwan w
stosunku do instytucji sztuki, o ile mialaby ona w ogole by¢ jeszcze potrzebna w kontakcie
pomiegdzy artysta a widzem. Ekeberg podsuwa przyklad norweskiej grupy New Meaning,
wydajacej wspoélnie z imigrantami lokalne pismo w Trondheim (— R. IV.2.1.). Uwaza on, ze
arty$ci nie tyle oczekuja od instytucji zaprezentowania tego projektu w formie wystawy, lecz
raczej dlugoterminowego zaangazowania we wsparciu jego realizacji. Innym, dodatkowym
motorem zmian, ktore miaty wptyw na ksztaltowanie si¢ nowego dyskursu muzeum sztuki byt
wedlug tego autora fakt, ze $wiat spoteczny istniejagcy poza murami muzeum w znacznym
stopniu ulegt przeksztalceniu. Wartosci, ktore zaczely zyskiwaé centralne znaczenie to
komunikacja, partycypacja i wymiana. To one wptynety na zmian¢ oczekiwan publicznosci w
stosunku do muzeum, ktéra nie chce juz wystgpowaé wylacznie w roli biernego widza. Ta
tendencja z kolei powoduje reakcje zwrotng w postaci nowych oczekiwan muzeum w
stosunku do artysty, ktory odtad traktowany jest nie tylko jako ,,gwiazda” prezentujaca swoje
dzielo lecz oczekuje si¢ od niego rowniez roli ,,shuzebnej”, np. organizowania warsztatow dla

widzow lub spoteczno$ci zamieszkate; w sqsiedztwieﬁsg. Powyzsze czynniki doprowadzity do

638 Zgodnie z neoliberalng politykg kulturalng, ktéra pojawita sie w koncu dwudziestego wieku, muzea powinny
zarabiaé na swoje utrzymanie, a co wiecej — stac sie czynnikiem ekonomicznego wzrostu miast i regionéw. Z
tego sposobu myslenia wywodzi sie zjawisko budowania muzedw — ikon architektonicznych jak Guggenheim
Museum Bilbao (1997), zaprojektowane przez Franka Gehry’ego, MAXXI — National Museum of the 21st Century
Arts (2010) w Flamino pod Rzymem, zaprojektowane przez Zahe Hadid czy Louvre Abu Dabi wedtug projektu
Jeana Nouvela, ktérego otwarcie planowane jest na 2015 r.

%39 Na gruncie brytyjskim tendencja do poszerzania przez muzea swojej oferty programowej o tzw. community

outreach programme jest w wysokim stopniu inspirowana przez politykdw, ktérzy w latach 90. dwudziestego

wieku doszli do wniosku, iz muzea sg tymi instytucjami, na terenie ktérych moga oni wptywac na ksztattowanie

sie politycznych postaw obywateli. Chodzi w tym przypadku o promowanie zasad demokracji i obywatelskiej

aktywnosci. Brytyjska badaczka Bernadette Lynch podkresla jednak, ze relacje pomiedzy muzeum a

spotecznoscig sgsiedzkg powinny by¢ oparte na zasadzie wzajemnosci. Ostrzega przed niebezpieczenstwem

pokusy przyjecia przez instytucje sztuki roli mentora uczgcego ,jak zy¢”. Podaje przyktad starszej kobiety o
303



zwrotu w sposobie funkcjonowania instytucji wystawienniczych, ktory zostal okre§lony

terminem ,,nowego instytucjonalizmu”.

Pojawienie si¢ tego zjawiska bylo wynikiem splotu réznych okolicznos$ci oraz postaw
aktorow w polu sztuki. Jednym z elementdéw tego tancucha zdarzen byt fakt wystapienia na
poczatku lat 90. zupelnie nowego typu instytucji wystawienniczej — tzw. artists-run-spaces.
Sa to niezalezne miejsca zrzeszajace artystow zainteresowanych nie tylko tworzeniem, lecz
roOwniez prezentacjg sztuki wilasnej 1 wyprodukowanej przez innych. Charakteryzuje je
bardziej swobodny sposob funkcjonowania, nastawienie na tworzenie mniejszych, szybko
zmieniajagcych si¢ projektow, produkowanych przy pomocy niewielkich $rodkow. Tego
rodzaju modus operandi pozwala artystom na uniezaleznienie si¢ zaro6wno od wiadzy
profesjonalnych instytucji decydujacych o tym, kto moze si¢ znalez¢ w polu sztuki, a kto ma
pozosta¢ wykluczony, ale rowniez od zorientowanego tylko na zysk rynku sztuki. Wtasne
miejsce umozliwia pozostanie wiernym wyznawanym ideom oraz wspoéldziatanie ze

srodowiskiem lokalnym.

Szereg instytucji muzealnych w Europie niemal jednocze$nie wiaczylo si¢ w dyskusje na
temat nowej formuly funkcjonowania oraz podjelo eksperymenty z jej testowaniem.
Najbardziej znany jest przypadek dziatalnosci paryskiego Palais de Tokyo pod zarzadem
Nicolasa Bourriaud i Jerome’a Sensa (2000-2006). Ja ogranicz¢ si¢ do rozwazan i praktyk,
ktore miaty miejsce w Skandynawii, tym bardziej ze wilasnie te, ktore miaty miejsce na
tamtejszej scenie artystycznej, nalezg do najbardziej wyrazistych 1 znaczacych. Jednym z
pionierow praktyk majacych na celu nie tylko zmian¢ relacji pomigdzy artefaktem a
przestrzeniag muzealng, ale rowniez przeformutowanie ramy organizacyjnej instytucji Sztuki,
ktora uwzglednia role dyrektora, kuratorow a takze publicznosci, byt Charles Esche w
okresie, w ktorym piastowal posade dyrektora Rooseum w Malmé (2000-2004). To wtedy
sformutowat on koncepcje muzeum, ktéore musi sta¢ si¢ ,,czeSciowo centrum spotecznym,

czg$ciowo laboratorium i czgsciowo akademia, natomiast w mniejszym stopniu przestrzenia

chinskich korzeniach, ktéra uczestniczagc w konsultacjach spotecznych zorganizowanych przez jedno z
londynskich muzedw, zapytata: ,Dlaczego to robicie? Dla kogo to jest? Co zamierzacie zmieni¢? Czy to mnie
chcecie zmieni¢?”. Podaje za: B. Lynch, Custom-made: a new culture for museums and galleries in civil society,
[w:] Utopic Curating, red. C. Gether, S. Hgholt, C. Jalving, i S. M. E. Jacobsen, Arken Museum of Modern Art,
Ishgj 2010, s. 65-75.s. 75.
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prezentacj i7%° Ta nowa koncepcja zostata zainspirowana wiasnie sposobem funkcjonowania
artists-run-spaces, w ktorych Esche dostrzegt kluczowa sit¢, zdolna do ,,negocjowania
réznych podstaw tworzenia instytucji, kwestionowania relacji pomigdzy sztuka a
spoleczenstwem i odzwierciedlania stanowiska sztuki wobec globalizacji”641. Ten trop
oznacza jednak w konsekwencji caltkowite zerwanie z Foucaultianskg wizja muzeum jako
heterotopii na rzecz stworzenia powszedniego, niezobowigzujacego miejsca spotkan.
Podazajac tym tropem, Esche zorganizowal w Rooseum w 2002 r. wystawe Baltic Babel —
cities on a nervous coast (Wieza Babel — miasta na nerwowym wybrzezu), do ktorej zaprosit
grupy artystyczne, inicjatorow niezaleznych festiwali filmowych, biura alternatywnych
projektow miejskich i mate organizacje badawcze z o$miu miast nadbattyckich®?. Zachowane
w internecie dokumentalne zdjecia z tej wystawy pokazuja wnetrze Rooseum zabudowane
tymczasowa architektura, dzielagca przestrzen na stoiska-stanowiska przewidziane dla
poszczeg6lnych grup, gdzie prowadzity one sprzedaz wlasnych produktéw oraz organizowaly
ulotne wydarzenia. Tak wigc przyjeta przez Eschego metoda bylo catkowite

przeformutowanie programu muzeum.

Helsinskie Muzeum Sztuki Wspotczesnej KIASMA co prawda nie zdecydowato si¢ na tak
radykalng zmiang¢ swojego programu, niemniej jednak w latach 2003-2004 prowadzito projekt
wystawienniczo-badawczy nieco podobny do wspomnianego wyzej 1 zatytulowany
Institution2. Jego celem byto przes§ledzenie réznych modeli funkcjonowania instytucji
wystawienniczych decydujacych si¢ na eksperymentowanie 2z prezentacja sztuki

3

. .. . . , . .. . 4
zaangazowane] 1 stymulowaniem publicznosci do aktywnego w niej uczestnictwa®®,

Kuratorem tego projektu byt Jens Hoffmann.

640 Podaje za: R. G. Nesbitt, Harnessing the Means of Production, ,Verksted” 2003 nr 1, s. 59-87, s. 78.

%41 Baltic Babel, [w:] UnDo (2002) [dostep: 4 stycznia 2013], <www.undo.net/it/mostra/10867>.

2 polska reprezentowana byta przez Fundacje Galerii Foksal.

3 W ramach tego projektu prezentowano dziatalnos¢ nastepujgcych instytucji: BAK basis voor actuele Kunst,

Utrecht; Contemporary Art Center, Wilno; Fundacja Galeria Foksal, Warszawa; Index Gallery, Sztokholm;
Kunstferein Frankfurt, Frankfurt; Oslo Kunsthall, Oslo; Palais de Tokyo, Paryz; Platform Garanti Conteporary Art
Center, Istambut.

Nota bene, decyzja o powotaniu KIASMY zapadta na poczatku lat 90. dwudziestego wieku w czasie, gdy na

Swiecie odbywaty sie zywe dyskusje na temat nowej roli muzeum w ramach wspomnianej wyzej ,nowej

muzeologii”. Dlatego tez decyzja ta wywotfata narodowg debate w Finlandii, w ktérej udziat wazieli
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Maria Lind wyraza opini¢, iz instytucje sztuki sg nadal potrzebne, muszg jednak sta¢ si¢
bardziej otwarte na zmienno$¢ i réznorodno$¢ oraz gotowe do ,regularnego odnawiania i
odkrywania siebie i swojej publicznoéci”®. Uwaza ona, ze podstawowa praktyka muzeum
nie musi by¢ prezentacja sztuki w formie wystawy i1 sugeruje, by muzeum zaj¢to si¢

wspotudziatem w tworzeniu sztuki razem z artysta;645

. W swojej praktyce kuratorskiej miata
ona okazje do podjecia eksperymentu z nowa rolg instytucji, gdy w latach 1997-2001 byta
odpowiedzialna za tzw. Moderna Museet Projekt dziatajacy na marginesie Moderna Museet
w Sztokholmie. Podjete przez nig wtedy dziatania oparte byty na przekonaniu, iz muzeum to
nie tylko budynek, ale réwniez suma aktywnosci, ktore mozna rozszerzy¢ do tego stopnia, by
nadazy¢ za nowym sposobem pracy artysty. Jako przedstawicielka instytucji muzealnej
skupita si¢ wowczas na roli producenta projektow artystycznych. Do najciekawszych dziatan,
ktore udato si¢ zrealizowaé, zaliczy¢ nalezy Collectors Anniki Eriksson (1998). Artystka
zaprosita na teren Prdstgdarden (polozonej w s3siedztwie muzeum plebanii, oddanej na cele
realizacji Moderna Museet Projekt) kolekcjonerow-amatoroéw, ktorym data mozliwos¢, by w
sgsiedztwie muzeum znanego z cennej kolekcji sztuki modernistycznej zaprezentowali swoje
prywatne zbiory kuriozéw. Jednoczesnie nakrecita wideo, w ktérym ludzie ci wypowiadaja
si¢ na temat swojej pasji. Inna interesujaca akcja miata miejsce zima 1999 r., kiedy Apolonija
Sustersi¢ przeksztalcita wnetrze tego niewielkiego budynku na centrum terapii §wiattem, gdy
dowiedziala si¢, jak wielu Szwedow cierpi na depresje¢ spowodowang krotkim zimowym
dniem. Ten projekt wystawienniczy przyczynit si¢ do znacznego (cho¢ chwilowego) wzrostu
frekwencji publiczno$ci. Zastosowana przez Lind strategia polegata wigc na stworzeniu
instytucji  dzialajacej jako satelita muzeum dziatajagcego zgodnie z paradygmatem

modernistycznym.

W $wietle dyskursu ,,nowego instytucjonalizmu” interesujaco przedstawia si¢ casus
sztokholmskiej Tensta Konsthall — nowe;j instytucji sztuki, ktora w 1998 r. zostata zatozona w
zamieszkate] glownie przez imigrantéw podmiejskiej dzielnicy Tensta. Jej inicjatorem i

dyrektorem w latach 1998-2003 byt dziatajacy do tej pory jako niezalezny kurator i artysta

przedstawiciele réznych srodowisk wypowiadajacy sie, czy muzeum sztuki wspétczesnej ma w ogdle sens i w
jaki sposéb miatoby by¢ sformutowane.

544 M. Lind. Podaje za R. G. Nesbitt, dz. cyt., s. 80.

> M. Lind, Learning from Art and Artists, [w:] Selected Maria Lind Writing, red. M. Lind, Sternberg Press, Berlin

2010, s. 235-257.
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Gregor Wroblewski, sam bgdacy mieszkancem Tensta od 1983 r., ktéry wspotpracowat z
lokalnymi mieszkancami oraz wiladzami dzielnicy. Program Konsthall realizowany byt

zgodnie z nastepujaca wizja jego dyrektora:

W pracy z publicznoscia, pracy pedagogicznej w instytucji sztuki, ktora dotyczy
»zdobywania publicznosci”, rdzen stanowi dzieto sztuki. W instytucji dzieto jest
wybierane, poniewaz jest wazne, interesujace, dobre, poruszajace, aktualne, pigkne itd.
Aby przyciggng¢ publiczno$¢, nalezy ulatwi¢ odbior dzieta, a nie angazowac
publiczno$ci za kazda ceng, czasem nawet bez dzieta sztuki. Instytucja sztuki jest jak
wydawnictwo, a dzieto sztuki — jak ksigzka. Praca wydawcy ma na celu utatwienie
drogi ksigzki do czytelnika. Wydawca moze organizowaé kluby czytelnikdéw i1 kursy
pisania w celu tworzenia przyszlych odbiorcow, ale nie moze zastapi¢ zwycigzcoOw
Nagrody Nobla wydaniami pisarzy-amatorow. A to jest wlasnie to, co czyni ,estetyka
relacyjna”. Te projekty zastepuja dzieta sztuki amatorskimi dziataniami do-it-yourself.
W instytucji sztuki edukacja jest wazna, ale nigdy nie stanowi alternatywy w stosunku
do sztuki. Jest komplementarna®®.

Tym samym Wroblewski zapatrywatl si¢ krytycznie na dzialalno§¢ Charlesa Esche, ktorego

eksperymenty z formuta programowa Rooseum przyczynilty si¢, wedlug niego, do

wyczerpania potencjatu tej instytucji.

W konsekwencji program Konsthall skupiony byt przede wszystkim na wideo jako medium,
ktore, w opinii Wroblewskiego, jest bardziej przystepne 1 pozwala poszerzy¢ krag odbiorcow
sztuki wspolczesnej. Zaprezentowano prace szeregu najwybitniejszych artystow tego gatunku,
m.in. Shirin Neshat, Evy Koch, Araya Rasdjarmrearnsook, Amara Kanwara, Susan Hiller,
Marka Wallingera czy Kutluga Atamana. Wroblewski okresla ten typ sztuki jako ,,narracyjny,
wizualny i wzruszag'a(cy”647 1 wspomina, iz zdarzato si¢, ze publiczno$¢ wychodzila z wystaw,
ptaczac. W tym samym czasie jednak wladze Sztokholmu mialy zupelnie inng wizje
funkcjonowania tej instytucji. Zainspirowane brytyjska polityka kulturalng, od kilkudziesieciu
lat realizujaca program finansowania community art, doszty do wniosku, iz to wlasnie tego
rodzaju dziatania prowadzone przez instytucje sztuki, ktore skupione sa na dziatalnos$ci

spotecznej i edukacyjnej w spotecznosci lokalnej, najlepiej wspotbrzmia ze sformutowanymi

przez szwedzki parlament w 1974 r. celami polityki kulturalnej tego kraju. Stad realizowany

¢ G. Wroblewski, Om att grata pa konstutstdllning, [w:] Tensta. Konst och medborgarskap, 1 sierpnia 2007,

dostep: 23 lutego 2012, < http://tensta.blogspot.se/2006/08/joseph-beuys-frklarar-konst-fr-en-dd.html>.
7 Tamze.
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w Tensta Konsthall program spotkal si¢ z zarzutem zbytniego skupienia si¢ na sztuce

profesjonalnej.

5.3.2. Subwersywne formy prezentacji

W sytuacjach, gdy artySci podejmuja proby prezentacji projektow partycypacyjnych w
muzeach 1 galeriach, ich motywacja zdaje si¢ wyptywa¢ z gleboko zakorzenionej
»instytucjonalnej definicji sztuki”. Jezeli, jak twierdzi George Dickie, to instytucja sztuki
decyduje o tym, co sztukg jest, a co nie jest, to czy projekty, ktére powstaja poza instytucjg i
robwniez poza nig sg prezentowane, nadal sztuka pozostaja? Kto ma o tym decydowac?
Sytuacja pozostania poza §wiatem sztuki wydaje si¢ by¢ dla artysty niezwykle ryzykowna.
Stad w tej etycznie skomplikowanej sytuacji pojawiajg si¢ propozycje stanowigce
subwersywne proby prezentacji muzealnych. Przyktadem moze by¢ projekt Minny Heikinaho
zaprezentowany w ramach grupowej wystawy Saman taivaan alla (Pod wspolnym niebem)
zorganizowanej przez Muzeum Sztuki Wspolczesnej KIASMA w Helsinkach w 1999 r.
Heikinaho przygotowata wowczas kompleksowy projekt, ktory miat pokazaé zardéwno
przestrzen instytucji sztuki, jak 1 przestrzen publiczng jako réwnorzedne platformy
prezentacji. I tak swoj film wideo artystka wystawila we wnetrzu galerii. Nota bene, nie byto
to wnetrze KIASMY, lecz niewielkiej galerii/miejsca spotkan Push Firma Beige, ktorg
artystka prowadzitla wowczas w robotniczej dzielnicy Helsinek — Kalio. Ponadto w tym
samym miejscu Heikinaho zorganizowala koncerty 1 tance. Natomiast w miescie, pod gotym
niebem zaaranzowala lunch i obiad dla przechodniow. I wreszcie w r6znych miejscach Kalio
umozliwila mieszkancom prowadzenie publicznych debat za pomoca megafonow. Hanna
Johansson pisze o obranej przez artystke metodzie jako o budowaniu mostow pomiedzy
instytucja a zyciem:

...struktura mostu byta zastosowana (...) do miejsc wystawienniczych, ktore

probowata ona otworzy¢ na zewnatrz i w ten sposob przedstawi¢ sztuke widzom,

ktorzy nie przychodzg do tradycyjnych instytucji sztuki. Z drugiej strony Heikinaho

wystawiala rowniez w instytucjach sztuki, kiedy potencjal budowania mostow

przyczyniat si¢ do otwarcia w drugim kierunku: byl probg postawienia przed oczami

widzow galeryjnych innego rodzaju miasta®®.

S8, Johansson, Spaces of Address, ,,Framework Magazine” 2006, s. 84-87, s. 84-86.
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Innym, dajagcym wiele do myslenia przyktadem byl casus wystawy N55 w Centre for
Contemporary Arts w Glasgow w 2002 r ., gdy byt tam prezentowany projekt SHOP (— R.
V.2.5.). Polegal on na stworzeniu widzom sytuacji umozliwiajacej bezgotowkowa wymiang
rzeczy. Byta to pierwsza edycja tego projektu. Przyjecie przez artystow zaproszenia do
udzialu w solowej wystawie w instytucji sztuki stato si¢ punktem wyjscia do ich refleks;ji nad
rola, jakg odgrywaja, gdy godza si¢ na uczestnictwo w tzw. ,,$wiecie sztuki” na warunkach
okreslonych przez tenze ,$wiat”. W czasie poprzedzajacym ich przybycie do Glasgow
cztonkowie grupy dowiedzieli sie, ze Center for Contemporary Arts, ktory pierwotnie byt
popularnym miejscem spotkan, dzieki duzym naktadom pienieznym zostal w ostatnim czasie
zreformowany 1 stal si¢ ,,szykownym” miejscem spotkan elit z bardzo droga kawiarnig.
Jednoczesnie rok 2002 byt okresem ogromnej mobilizacji politycznej na $wiecie, trwajacej
pomiedzy atakiem na World Trade Center a wybuchem drugiej wojny w Zatoce Perskiej.
Dzien przed przyjazdem artystow w Glasgow miata miejsce konferencja zorganizowana przez
Ministerstwo Obrony, ktora odbyta si¢ w (sic!) wlasnie budynku tamtejszego Centrum Sztuki
Wspotczesnej. Fakt ten wywotal ogromng fale wzburzenia w lokalnym $rodowisku artystow,
ktorzy zaprotestowali przeciwko wykorzystywaniu instytucji sztuki w celach politycznych,
szczegoblnie tych zwigzanych z toczong wojna. Echa tego zaj$cia byly obecne w czasie catego

czasu pracy N55 w Glasgow®.

Wspomniane wydarzenia stawialy artystow w ogromnie niezrecznej sytuacji, gdyz wpisanie
si¢ wlasng wystawa w ich kontekst grozito utratg twarzy w $rodowisku lewicowym. Dlatego
tez postanowili przetama¢ obowigzujace zasady 1 zaistnie¢ w instytucji na wlasnych
warunkach. Tworzac przestrzen dla bezinteresownej wymiany, pragneli zaakcentowac proces
dzielenia si¢ w miejsce obecnego zezwolenia, by kto$ czerpal zysk z prowadzenia dziatalnos$ci

gospodarczej czy politycznej w instytucji sztuki. Argumentujg ten krok w nastepujacy sposob:

Nie postrzegamy siebie jako cze$ci Swiata sztuki, ale jako czgs$¢ §wiata. Myslimy, ze
wickszo$¢ ludzi postrzega siebie jako cze¢s¢ $wiata. ChcieliSmy zburzy¢ t¢ $ciang
dookota instytucji i uczyni¢ ja uzyteczng w tym sensie, ze moglaby ona mieé
pozytywny efekt w lokalnym Srodowisku, tak, by ludzie zaczeli wigza¢ si¢ z tym

9 W efekcie w czasie trwania projektu SHOP jeden z mieszkarncow miasta zaprosit do Centrum Sztuki

Wspotczesnej grupe ludzi i podjat ich tam obiadem przygotowanym w kuchni bedacej czesciag powyzszego
projektu. Swoje dziatanie cztowiek ten uzasadnit w ten sposdb: ,Jesli Ministerstwo Obrony moze uzywacd tego
miejsca, my rowniez mozemy go uzywac.” Podaje za: N55 i R. G. Nesbitt, Rebecca Gordon Nesbitt and N55
Exchanging, [w:] N55 Book, red. N55; N55, Copenhagen 2003, s. 275-285, s. 283.
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miejscem 1 konkretng sytuacja, zamiast podtrzymywa¢ bardzo hierarchiczny, ghupi
sposob mys'lenia650.

Poniewaz w modernistycznym muzeum-mauzoleum nie udato si¢ wykluczy¢ obecnosci ciat
zwiedzajacych, musialy one, ciala, zosta¢ poddane specjalnemu treningowi tak, by
zachowywaly si¢ tam ,tak jak martwe”, tj. nie zostawiaty $ladow swej bytnosci. Tym
wzgledem prawdopodobnie tlumaczy¢ nalezy zjawisko =zatrudniania rzesz personelu
muzealnego, wyuczonego do nieustannego instruowania widza, co znajdowato swdj wyraz w
znamiennym okrzyku: ,,Prosz¢ nie dotyka¢ eksponatow!”. Innym przejawem proby zatarcia
obecno$ci widza byt zwyczaj obligowania go przy wejsciu do sali wystawienniczej do
nalozenia na obuwie filcowych ,.kapci”, by, powldczac nogami przy zwiedzaniu ekspozycji,
zacieral za sobg $lady i1 przyczyniat si¢ do polerowania muzealnych parkietow. Pozbawiona
sladéw obecnosci ludzkiej przestrzen muzedw pozostawata nietknigta zyciem. Nowa praktyka
muzealna, ktoéra rozwingta si¢ pod wptywem haset ,,nowego instytucjonalizmu”, dokonata
radykalnego zerwania z ta martwotg. Dzisiejsze muzea 1 galerie szeroko otwarly si¢ na
programy edukacyjne i spoteczne. Obecnie ogromna cz¢$¢ pracy muzealnikow to nie
przygotowywanie kolejnych edycji wystaw, lecz raczej udzial w produkcji projektéw
majacych miejsce zarowno w instytucji, jak 1 poza nig. Sama przestrzen muzeum czy galerii
stata si¢ terenem dziatan, ktére zycie codzienne lokujg w samym centrum i w zasadzie ze
sztukg nie maja nic wspdlnego. Zbiorowe gotowanie, uprawianie jogi, produkcja filcu w
bezposrednim sasiedztwie wystawy juz nikogo nie dziwi. Uwolnione cialo widza zostaje tu
wystawione na daleko szersze spectrum doswiadczen anizeli pelna biernej nabozno$ci
kontemplacja obrazow. Niemniej jednak analizujaca ten projekt Rebecca Gordon Brown
zasiewa watpliwos¢, czy fakt lokowania przez artystow nawet najbardziej uspotecznionych
dziatan w instytucjach sztuki nie powoduje utowarowienia sztuki. Czy krytyczni z zatozenia

arty$ci w ten sposob nie ,,sprzedaja si¢” instytucji, otrzymujac w zamian wynagrodzenie651.

6. Jezeli krytyk jest bezradny...

W koncu dochodzimy do ostatniego aktora obecnego w polu sztuki. Aczkolwiek nie bierze on

udzialu w procesie tworzenia dzieta, to jednak jego rola jako mediatora pomi¢dzy dzietem a

60 R. G. Nesbitt i N55, dz. cyt., s. 275.

651 .
Tamze.
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publicznoscig jest niezwykle istotna. Tylko gdzie znajduje si¢ krytyk i kim on jest, gdy to

publiczno$¢ tworzy dzieto? Kto miatby korzystaé z jego ushug?

Aby odpowiedzie¢ na te pytania, nalezy powrdci¢ do rozwazanego wczesniej w tym rozdziale
zagadnienia skomplikowanej struktury publicznosci, jaka wystepuje w przypadku sztuki
partycypacyjnej oraz jej wewnetrznych podzialow. Na potrzeby obecnych rozwazan
chciatabym stworzong wczesniej strukture nieco uprosci¢ i wyodrebni¢ w niej trzy grupy
publicznosci: (1) te bezposrednio zaangazowang w tworzenie dzieta; (2) t¢ bezposrednio
obecng w czasie jej realizacji; (3) oraz ,publiczno$¢ zewngtrzng”, ktora z projektami
partycypacyjnymi zapoznaje si¢ po ich ukonczeniu na podstawie zachowanej dokumentacji
1/badz rekwizytow prezentowanych w muzeum lub w galerii. Zaryzykuj¢ twierdzenie, ze ta
pierwsza grupa doskonale poradzi sobie bez krytyka, bowiem dla niej priorytetem i
motywacja do uczestnictwa w dziataniu artystycznym jest przede wszystkim spoleczny
wymiar projektu i nadzieja na uzyskanie zmiany w realnym zyciu, a nie cheé¢ doznania
abstrakcyjnych przezy¢. Jestem przekonana, ze imigrantom, ktdrzy wraz z cztonkami grupy
New Meaning wydaja w Trondheim swoje pismo, zalezy przede wszystkim na dotarciu do jak
najszerszej grupy miejscowych czytelnikow. Nie jest im natomiast potrzebna informacja o
tym, w jaki sposob oceniajg ich praceg specjalisci z dziedziny estetyki. Mieszkancom dzielnicy
Hakaniemi w Helsinkach, ktorzy latem 1994 r. przyzwyczaili si¢, by codziennie wpada¢ na
darmowg kawe do Minny Heikinaho, z calg pewnoscig zupelnie obojetna jest jakakolwiek
estetyczna ewaluacja sytuacji, w jakiej si¢ znajdujg. Wigkszos¢ z nich najpewniej nie wie
nawet, 1z uczestniczy w projekcie artystycznym. Przybysze, ktorzy przyjechali w 2009 r. do
Kopenhagi, by uczestniczy¢ w wydarzeniach towarzyszacych odbywajacej si¢ tam
konferencji klimatycznej i ktorym mieszkancy tego miasta zaoferowali nocleg w swoich
prywatnych mieszkaniach, tez z pewnos$cig nie rozwazali estetycznego wymiaru tego faktu.
Element oceny pozostaje natomiast pozadany w momencie, gdy mamy do czynienia z
publiczno$cia przygladajaca si¢ partycypacyjnej ,,akcji”. Ta grupa osob tez jest zreszta
zazwyczaj wewnetrznie zrdéznicowana i moze si¢ sktada¢ zarowno z mieszkancéw danej
spotecznosci, do ktorej adresowany jest projekt, jak i tych, ktorzy jednak nie biorg w nim
udziatu, zachowujgc bierng postawe ,,gapiow”. Mogg sie¢ tu ponadto znalez¢ przypadkowi
przechodnie, ale rowniez tzw. ,,publiczno$¢ sztuki”, ktora zostata wczedniej zawiadomiona o
planowanym dzialaniu przez artyste badz instytucje sztuki. Tu rola krytyka moze pomaga¢ w
objasnianiu tego, co ma miejsce, podejmowaniu prob osadzenia odbywajacej si¢ akcji

odpowiednio w polu sztuki i/lub w polu spotecznym. W tym wypadku jego praca ma
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charakter  natychmiastowej reakcji. Kiedy wreszcie dokumentacja  projektow
partycypacyjnych zostaje wystawiona w muzeum, Krytyk zostaje postawiony wobec
koniecznosci wskazania miejsca tego rodzaju praktyki w catoSciowym dyskursie sztuki
wspotczesnej. 1 to tu wlasnie najczgsciej objawia sie jego bezradnos¢ i brak adekwatnych

narzedzi analizy.

W przypadku sztuki modernistycznej, skupionej na doskonaleniu i odnawianiu wiasnego
jezyka, narzgdzia krytyczne byly jasne i ustalone. Proces ewaluacji dzieta polegal na
zidentyfikowaniu autora, przypisaniu dziela do konkretnego gatunku, ocenie zgodnej z
wartosciami estetycznymi przypisanymi do danego gatunku/medium, umieszczenia dzieta w
continuum historii sztuki oraz jego interpretacji. Jak zauwaza Roland Barthes, elementem
szczegolnie wypromowanym przez modernistycznych krytykow byla posta¢ autora. To
poprzez jego osobiste dzieje, zaswiadczone dziennikami, zdjeciami, wspomnieniami, probuje
si¢ dociec znaczen zawartych w pozostawionym dziele: ,,jak gdyby zawsze na koncu, poprzez
mniej lub bardziej czytelng fikcje, gltos pojedynczej osoby, autor <<zwierzat sig>> nam”®?,
Natomiast osoba odbiorcy/czytelnika byta dla krytyka zupetnie obojetna. Odbiorca, pisze
Barthes, byl anonimowym ,.kim$” pozbawionym historii, biografii i psychologii. Jednak,
Sledzac postepujaca w ponowoczesnosci tendencje do minimalizowania roli autora, Barthes
wigze rozwoj literatury z emancypacja figury czytelnika, ktora moze si¢ jednak dokona¢ tylko
pod warunkiem $mierci autora. Jak przypuszcza, ta emancypacja mogtaby si¢ przyczyni¢ do

,demokratyzacji” literatury/ sztuki®®®,

W przypadku sztuki partycypacyjnej speinia si¢ ta przewidziana przez Barthesa sytuacja.
Artysta swiadomie wycofuje si¢ do drugiego szeregu, dajac publicznosci pole do tworczej
samorealizacji. Tak wigc analiza finalnego dzieta przez pryzmat jego biografii bylaby tu
zupelnie chybiong metoda. Tym samym to wlasnie artysta wytrgca krytykowi z r¢ki jego
ulubione narzedzie. By¢ moze w tej nowej sytuacji nalezatoby skupi¢ si¢ na przedstawieniu
odbiorcom charakterystyki wspotautora czyli lokalnych uczestnikow projektu? Wtedy jednak
krytyk, ktory z reguly posiada wyksztalcenie estetyczne, musiatby umie¢ postugiwaé si¢

jezykiem analizy socjologicznej/politycznej/ekonomicznej... Bishop zadaje podstawowe,

%2 R. Barthes, The Death of the Author, [w:] Participation. Documents of Contemporary Art, red. C. Bishop,

Whitechapel Gallery, The MIT Press, London, Cambridge, Massachusetts 2006, s. 41-45., s. 42.

653 .
Tamze.
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niezwykle trafne w tym konteks$cie pytania: kto jest uprawomocniony do oceny tego rodzaju
zjawiska — znawcy sztuki czy eksperci z dziedziny pomocy spotecznej? Jak uzgodni¢ wspolne

kryteria oceny? Co bedzie, jesli okaza sic one wzajemne sprzeczne®*?

W ciaggu pierwszego dziesig¢ciolecia nowego millenium wsrod teoretykdéw obserwujacych
rozwoj sztuki partycypacyjnej zarysowaly si¢ dwie opozycyjne postawy. Po jednej stronie
znalezli si¢ ci, ktorzy glosza opinig, iz ten rodzaj sztuki powinien mimo wszystko by¢
oceniany z perspektywy jej wartosci estetycznej. Po drugiej zas — glosy przeciwne,
twierdzace, iz to moralny wymiar dziatan podejmowanych przez artystow oraz ich
skutecznos$¢ polityczna powinna decydowac o ocenie. Frontalne starcie przedstawicieli obu
stron nastgpito po publikacji przez Bishop artykutu The Social Turn: Collaboration and Its
Discontents w ,,Artforum” z lutego 2006. Z polemiczng odpowiedzig na ten tekst pospieszyt
Grant Kester w kolejnym numerze tego magazynu w maju 2006 r. Pomimo ze to tekst Bishop
byl opublikowany jako pierwszy, zaczn¢ od omawiania pogladéw tych autorow, ktorzy, jak
Kester, przyjmuja perspektywe etyczng w ocenie sztuki partycypacyjnej, bowiem to do nich

odnosi si¢ brytyjska teoretyczka w swoim tekscie.

Kester co prawda nie uzywa pojecia sztuki partycypacyjnej, lecz mowi o ,.sztuce
dialogicznej”®®. Rozumie przez nig dzielo/projekt, ktéry konstytuuje sic w drodze
performatywnej interakcji. Mozna wiec przyjac, iz jest to pojecie synonimiczne w stosunku
do ,,sztuki partycypacyjnej”. Pomimo potozenia akcentu na aspekt komunikacji, nie jest on
wyrazicielem pogladu, iz tego rodzaju sztuke nalezy ocenia¢ wylacznie z punktu widzenia jej
pozytywnego Wptywu na zycie spoteczne. Proponuje raczej szersze spojrzenie na pojecie
do$wiadczenia estetycznego 1 odszukanie w nim tych elementdw, ktore zostaty zen wyparte w
modernizmie. Jego koncepcja nawigzuje do Habermasowskiego pojecia ,,sfery publicznej”, w
ktorej kazdy podmiot moze wyraza¢ swoje zdanie, wprowadza¢ wlasne twierdzenia lub
zaprzecza¢ tym, wyrazonym przez innych. Dla Kestera tg sferg jest wtasnie sztuka. To w jej
ramach mozliwe jest wyrazanie sadow, ktore nie moga by¢ ujawniane gdzie indziej. W
centrum tak pojetej sztuki umieszcza on akt dialogu. To, co dzieje si¢ dzigki niemu,

przedstawia nastgpujaco:

%% C. Bishop, 2012, dz. cyt.

% G. H. Kester, Conversation Pieces. Community + Communication in Modern Art, University of California Press,

Berkeley, Los Angeles, London 2004.
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Okreslamy relacj¢ pomiedzy naszg interpretacja czyjegos$ stanu umystu lub warunkow
a jego/jej aktualnym stanem wewnetrznym  poprzez performatywnag interakcje,

empatyczng petle zwrotng, w ktorej obserwujemy odpowiedzi Innego na nasze

wyrazenia i akcje (i odpowiednio modyfikujemy wiasne kolejne akcje)®®.

Z tej wypowiedzi wynika, iz Kester wykazuje tendencj¢ do postrzegania samego dialogu jako
formy partycypacyjnej. Natomiast od artystow, ktorzy przyjmuja dialog jako narz¢dzie swojej
tworczo$ci, oczekuje pracy na rzecz zniesienia ustalonych tozsamosci i sadéw w drodze
wspoOtpracy z innymi oraz formowania poczucia solidarnosci, ktéra ma pomoc uczestnikom
procesu do stworzenia tymczasowych spotecznosci. Nie ukrywa przy tym oczekiwania, iz

finalna forma dzieta powinna powsta¢ w drodze konsensusu.

Pomimo to badacz ten zdaje sobie sprawe, ze sprostanie nowym wyzwaniom nie jest tatwe ze
wzgledu na wcigz dominujgcy wzorzec artysty-szamana, zdolnego do przemawiania w
imieniu zmarginalizowanej spotecznosci. Podobnie jak Foster™ zwraca on uwage na
niebezpieczenstwo dyskursywnej przemocy, ktora moze pojawi¢ si¢ wowczas, gdy jednostka

wypowiada si¢ w imieniu zbiorowosci, w ktorej nie jest zakorzeniona.

Duza cze$¢ dyskursu na temat krytyki sztuki partycypacyjnej skupia si¢ na problemie pozycji,
jaka zajmuje artysta w stosunku do spotecznos$ci, z ktéra wspotpracuje. Wspomniatam juz
wczesniej o sformutowanym przez Hannule dwoch sposobach usytuowania artysty wzgledem
spolecznosci, z ktorg ten wspdlpracuje: outside-in i inside-in. Zadna z nich, méwi ten
teoretyk, nie gwarantuje dobrania przez artyste celniejszych Srodkow dziatania®™®. Z kolei
Simon Sheikh uwaza, ze kryterium ewaluacji projektu partycypacyjnego powinien by¢ czas,

jaki artysta spedza przy jego realizacji659.

656 .
Tamze, s. 77.

%7 H. Foster, Artist as Etnographer?, [w:] Hal Foster, The Return of the Real: The Avant-Garde at the End of the

Century, MIT Press, Cambridge 1996, s. 302-309.

%% M. Hannula, Politics, Identity and Public Space. Critical Reflections in and through the Practicies of

Contemporary Art, Expodium, Platform for Young Art; MaHKU, Utrecht Graduate School of Visual Art and
Design, Utrecht 2012.

% 5. Sheikh, Interwencja, intermisja, zaktocenie, przerwa. Mozliwe podejscia do artystycznych i kuratorskich

strategii i taktyk z zakresu sztuki publicznej w kontekscie post-publicznym, wystgpienie w czasie konferencji
Problematyczna, niewygodna, niejasna — rola sztuki w przestrzeni publicznej | W poszukiwaniu mozliwego
paradygmatu, Gdansk: Centrum Sztuki Wspodtczesnej taznia, tekst niepublikowany, 2012.
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Dla Kwon najwazniejsza warto$cig, jaka pojawia si¢ w konsekwencji wytworzonej jednosci
pomiedzy artystg a publicznoscig jest praca, w ktora publicznos$¢ si¢ angazuje: czas i energia
zainwestowane w tworzenie wspdlnego dzieta. To poprzez wspdlng prace z artystg uczestnicy
procesu maja zblizy¢ si¢ do celu, jakim jest pozbycie si¢ poczucia alienacji spotecznej. W
rezultacie tak pojetego dziatania uczestnik powinien staé¢ sie ,,politycznie wzmocnionym
podmiotem spolecznym z mozliwo$ciami (osiagnigtymi dzigki projektowi artystycznemu) i
zdolno$ciami (rozumianymi jako wrodzone) do artystycznej autoreprezentacji (=polityczne;j

samodeterminacji)”GGo.

Lacy wskazuje na trudnos¢, jaka krytykom kierujgcym si¢ etycznymi kryteriami oceny moze
sprawi¢ zaréwno jako$ciowa, jak i ilo§ciowa proba ewaluacji tego rodzaju projektow. Pisze
ona, ze intencje, jakimi kieruje si¢ artysta, przystepujac do pracy, stuza mu do konstrukcji
znaczen w niej zawartych. Znaczenia owe stanowia pochodng jego przekonan filozoficznych
badz politycznych. Dlatego zapytuje, czy zmaterializowany system przekonan moze by¢ w
ogoble przedmiotem oceny. Wyraza przekonanie, iz krytyk, ktory chciatby si¢ zaangazowaé w
tego rodzaju rozwazania, powinien przystagpi¢ do pracy, przyjmujac za punkt wyjécia wlasne
przekonania oraz uzy¢ narzedzi analizy filozoficznej. Jeszcze wigksze problemy stwarzaja
proby oceny efektywnosci sztuki partycypacyjnej. Czy projekt, ktory angazuje duza grupe
publicznosci, jest bardziej wartosciowy od tego, ktory oddziatuje na zaledwie kilka osob? —
pyta Lacy 1 wyraza watpliwo$§¢ w sens 1 mozliwos$¢ realnej oceny skali 1 trwalo$ci zmian
spotecznych, bedacych rezultatem dziatan artystow. Sugeruje, ze projekty partycypacyjne
funkcjonuja raczej jako model potencjalnych zmian badz reprezentacja tej potencjalnosci. Sg

wigc nadal jedynie dziataniami symbolicznymi%l.

Powyzsze kryteria, formulowane z perspektywy etycznej, przyjmuja jako swoj horyzont
korzysci, jakie mialoby przynie$¢ uczestnictwo w projektach partycypacyjnych. Z kolei
Bourriaud proponuje spojrzenie z punktu widzenia atrakcyjnosci modelu $wiata
wykreowanego w rezultacie pracy artysty. Pyta on: ,,Czy ta praca pozwala mi wej$¢ w dialog?

Czy 1 jak moglbym istnie¢ w przestrzeni, ktéra ona deﬁniuje”%z’?

60 1. Kwon, dz. cyt., s. 97.

otg, Lacy, dz. cyt.
662 N. Bourriaud, dz. cyt., s. 109.
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Bishop, ktéra, w odroznieniu od wielu innych, nie ma zadnych watpliwosci co do tego, czy
sztuka partycypacyjna pozostaje nadal w polu sztuki, wyraza obawe, ze spoteczne i polityczne
zadanie, jakie stawia przed sobg tego rodzaju sztuka, automatycznie usuwaja w cien pytania o
jakos¢ 1 poziom estetyczny realizowanych dziatan. Twierdzi ona, iz obecnie panuje tendencja,
by analiz¢ krytyczng tych projektow wspiera¢é na postrzeganiu ich jako procesu przede
wszystkim, a nie produktu. Ocena procesu powinna natomiast wynika¢ z odpowiedzi na
pytanie ,,do jakiego stopnia [arty$ci — przyp. A.W.] dostarczaja dobrych lub ztych modeli

083 (raz ,»CZy udaje im si¢ <w pelni> reprezentowac swoje podmioty”664. Tak

65

wspotpracy
sformutowane kryteria narzucajg artyscie postawe satmopoéwie;cenia6 Zrzekajac sig
autorstwa, ma on sta¢ si¢ niewidzialng tuba, za pomoca ktoérej wypowiada¢ si¢ beda mogli
inni — zmarginalizowana spoteczno$¢, z ktorg podjal wspotpracg. Artysta, ktory nadal
przywigzuje wage do estetycznej strony swojej pracy, oskarzany jest o egocentryzm i
podazanie za dawnym modernistycznym modelem relacji pomigdzy tworca a dzietem. W
nawigzaniu do logiki powyzszych argumentéw Bishop zadaje pytanie, czy dzieto, ktore
proponuje lepsza wersj¢ demokracji, ma by¢ jednocze$nie uwazane za bardziej warto§ciowe
estetycznie. | jednoczes$nie udziela natychmiastowej odpowiedzi, iz to jednak produkt finalny
dzialania, czyli powstate dzieto, czymkolwiek by ono bylo, powinno stanowi¢ o warto$ci
sztuki. Odnoszac si¢ krytycznie do postulatéw tych teoretykow, ktorzy rekomendujga oceng
sztuki partycypacyjnej z perspektywy etycznej, Bishop proponuje: (1) tworzenie sytuacji
autorskiej (authorial status) poprzez tworzenie dziet oryginalnych i wyrdzniajacych sig; (2)
Swiadome wykorzystywanie napie¢ wynikajacych ze sprzeczno$ci pomig¢dzy autonomia
sztuki a interwencjonizmem spolecznym; (3) podjecie proby potaczenia w jednym dziele
zarowno aspektow estetycznych, jak i spoteczno-politycznych w miejsce redukcyjnego

podporzadkowywania si¢ jedynie kategoriom etycznym666.

83 ¢, Bishop, The Social Turn: Collaboration and Its Discontents, ,Artforum” 2006 nr 6, s. 179-185, s. 180.

%% Tamze, s. 180.

%> Roéwniez finski teoretyk Mika Hannula ostrzega przed postrzeganiem artystow tworzgcych projekty
partycypacyjne jako ,,czynigcych dobro” (do-gooders) (Hannula, dz. cyt.).

¢ c. Bishop, Antagonism and Relational Aesthetics, ,,October” 2004 nr 110, s. 51-79.
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Przedstawione powyzej poglady londynskiej krytyczki stawiajg mnie w ktopotliwej sytuacji.
Podczas gdy wczesdniej staralam si¢ dowodzi¢, iz w przypadku sztuki partycypacyjnej finalne
dzieto nie ma zasadniczego znaczenia, Bishop trwa nadal przy modernistycznym status quo,
w ktorym sztuka=dzieto. Co wigcej, autorka ta nie chce stysze¢ o zawieszeniu autorstwa.
Postaram si¢ przedstawi¢ zrodta tych wlasnie pogladow. Po pierwsze, zostaly one
uksztattowane na gruncie brytyjskim, gdzie rzad New Labour nie ukrywal swojej checi
postuzenia si¢ sztukg zaangazowang, a przede wszystkim community art, do wypelniania
(rekami artystow) politycznego zadania spotecznej inkluzji. Po drugie, pomimo ze Bishop
czegsto mOowi o sztuce partycypacyjnej, to w wielu wypadkach rozumie przez to pojecie tzw.
,»delegowany performans”, czyli dzialanie, w ktorym artysta przydziela ,,zwyktym ludziom”
pewne role do odegrania. Role te majg ilustrowac ich wlasne zycie, przedstawione najczgsciej

z perspektywy spoleczno-ekonomicznej®®’

. W moim rozumieniu ,,delegowany performans”
nie jest przejawem sztuki partycypacyjnej ze wzgledu na wystepujacy po stronie uczestnika
element odtworczosci zamiast tworczosci. W tym przypadku jednak aspekt ,,autorstwa”
projektu jest niezb¢dnym elementem. Po trzecie wreszcie, Bishop w znacznym stopniu opiera

swoje poglady na tekstach Jacquesa Ranciére’a.

W 2006 r. brytyjska teoretyczka opublikowala zredagowany przez siebie zbidr tekstow
zrédtowych, stanowigcych punkt odniesienia dla wszystkich, ktérzy zajmuja si¢ zagadnieniem

sztuki partycypacyjnej°®

. Zamieszczony tam tekst Ranciere’a, bedacy skrocona wersja jego
Malaise dans [’esthétique (2004), nalezaloby wiec traktowa¢ jako wyraz pogladow
stanowigcy dla Bishop punkt odniesienia. Otoz francuski filozof probuje zmierzy¢ si¢ w nim z
problemem zaangazowania sztuki wspotczesnej w zagadnienia polityczne. I cho¢ nie pisze on
wprost o sztuce partycypacyjnej, lecz rozpoczyna swa analize od sztuki krytycznej, to z
wywodu przedstawionego w tym tekscie wynika, iz wyrazone tu poglady dotycza rowniez tej
formy sztuki, ktora jest przedmiotem mojej dysertacji. Lektura tego tekstu pozwala zauwazyc,

1z zaangazowanie sztuki w sprawy realnego zycia uwaza Ranciere za jej ogromne zagrozenie.

Niemniej chyba godzi si¢ na to, iz jest to proces, ktorego nie da si¢ unikngé. Stad mowi o

7 w swojej najnowsze] publikacji Bishop (C. Bishop, 2012, dz. cyt.) dokonuje juz bardziej wyraznego

rozgraniczenia pomiedzy sztuka partycypacyjng a , delegowanym performansem”.

8 c. Bishop, Participation: Documents of Contemporary Art, The MIT Press, Cambridge 2007.
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,fundamentalnej niemoznos$ci podje¢cia decyzji o politycznosci sztuki®®®”

. Stara si¢ wigc
przesledzi¢, w jaki sposdb owa politycznos$¢ si¢ przejawia i wskazuje na dwie formy tego
zjawiska. Zachodzi ono gdy: (1) sztuka podejmuje dzialania polityczne, angazujac si¢ w
problemy zycia za cen¢ porzucenia sztuki; (2) sztuka zajmuje si¢ polityka, nie podejmujac
zadnych dziatan politycznych. W pierwszym przypadku nalezy zrozumie¢ wskazanie
niewyrazone wprost na sztuke aktywistyczng oraz sztuke relacyjna, ktora ma na celu kreacje
spotkan. Wobec tego rodzaju zjawisk wyczuwa si¢ w tym tekscie ogromny opdr Ranciére’a,
ktory uwaza, ze takie zaangazowanie sztuki w zycie odcina ja od doswiadczenia zmystowego
. W drugim wypadku filozof wskazuje na tradycje, ktora wiedzie od kolazy, ktore, jak
twierdzi, wprowadzaja do sztuki elementy realnego zycia, po takie dzieta, ktérych autorzy
podejmuja tematy odnoszace si¢ wprost do codziennosci, zawierajace dostowne cytaty z niej.
Niemniej sg to nadal autonomiczne dzieta, w ktorych artysci wypowiadajg si¢ ,,w imieniu”
spotecznosci, ktore przedstawiajg. Ranciere jasno daje do zrozumienia, iz ta druga opcja jest
mu znacznie blizsza, gdyz nie powoduje zrzeczenia si¢ przez sztuke jej autonomii. Wydaje

si¢, ze w tym punkcie jego poglady spotykaja si¢ z pogladami Bishop.

Tropigc dalej konsekwencje identyfikacji sztuki z zyciem i polityka, Ranciere pisze, iz ,,jest

ona w petni zrealizowana za cen¢ wyjatkowosci sztuki, wyjatkowosci polityki lub ich obu

naraz”®"°, Lecz mimo ze przyznaje si¢ do melancholii, jaka wzbudza w nim $wiadomos¢, iz

wspotczesna sztuka nieubtaganie zmierza w tym kierunku, to jednak zauwaza, ze:

[...] paradoksem czas6w obecnych jest prawdopodobnie to, Ze ta sztuka, tak niepewna
swojej polityki, mogtaby zosta¢ zaproszona do wyzszego stopnia interwencji poprzez
sam deficyt sily politycznej. Tak jak gdyby kurczaca si¢ przestrzen publiczna i
zniesienie politycznej inwencji w czasach konsensusu daty zastgpcza sitg mini-
demonstracjom artystow, ich kolekcjom obiektow i1 $ladéow, ich mechanizmom
interakcji, ich prowokacjom in situ i gdzie indziej. Wiedza o tym, czy te podstawienia
(substitutions) moga dokona¢ przekomponowania przestrzeni politycznych lub czy
muszg zawiera¢ ich parodig, jest oczywiscie jednym z pytan dnia dzisiej szeg0671.

669 ), Ranciére, Problems and Transformations in Critical Art., [w:] Participation. Documents on Contemporary
Art, red. C. Bishop, The MIT Press, Cambridge, Massachusetts 2006, s. 83-93, s. 92.

670 .
Tamze, s. 92.

671 .
Tamze, s. 92.
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Hybrydyczny charakter sztuki partycypacyjnej, jej zawieszenie pomig¢dzy estetyka a polityka,
bedzie zawsze powodowaé, iz poswiecone jej analizy formutowane beda przez
przedstawicieli tych dwoch roznych dziedzin. Ze wzgledu na zupeilnie rézne narzedzia
badawcze, wyniki moga okazac si¢ catkowicie odmienne. Moja analiza sytuuje si¢ w obszarze
badan kulturowych, mimo iz prébuj¢ ukaza¢ polityczny kontekst tego zjawiska. Stad podjeta
przez mnie proba przedstawienia fenomenu, jakim jest sztuka partycypacyjna, polega na
usitowaniu wskazania jej wlasciwego miejsca w polu sztuki. Mam bowiem wrazenie, iz ten
problem wiasnie przysparza krytykom najwigcej trudnosci. Stad wyrazana czegsto watpliwos¢:
czy to w ogole jest sztuka? Pozwalam sobie wyrazi¢ nadzieje¢, ze zbudowany przeze mnie w
tym rozdziale model utatwi odnalezienie charakterystycznych cech sztuki w sztuce
partycypacyjnej. Jeszcze raz dodam od siebie z calg stanowczo$cig: tak, to jest sztuka.
Mozemy analizowaé jej cechy formalne, gdyz posiada ona takowe. Coz z tego, ze czasami
daleko odbiegaja one od cech tradycyjnego dzieta? Beuys byl twoérca koncepcji rzezby
spotecznej. Jego posta¢ uwaza si¢ za jedng z ikon sztuki dwudziestowiecznej. Umart w 1986
r. Sztuka partycypacyjna jest rzezbg spoteczng. Czemu wigc ponad ¢wieré wieku po $mierci

Beuysa spotyka si¢ jeszcze czgsto z takim niezrozumieniem?
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Zakonczenie

Jednym z celow niniejszej pracy byta proba przedstawienia zjawiska sztuki partycypacyjnej
jako nowej, heteronomicznej formuly praktyki artystycznej, ktora lokuje sie¢ zarbwno w polu
sztuki, jak 1 w polu polityki. Norweski kurator Per Gunnar Eeg-Tverbakk méwi o podwdjnej
ontologii takich projektow, ktore, funkcjonujac réwnoczesnie w dwoch réznych
srodowiskach, mogg by¢ odpowiednio postrzegane badz jako dzielo sztuki, badz jako

672

rzeczywisto$¢ spoteczna 1 stan taki nie powoduje konfliktu”'“. Obecnie chc¢ dokonaé

podsumowania politycznego przestania tej sztuki.

Chantal Mouffe okresla dzisiejszg epoke mianem ,,drugiej nowoczesnosci”. Podczas gdy w tej
pierwszej, mowi belgijska badaczka, wiodaca role odgrywato panstwo i takie zorganizowane
grupy, jak zwiazki zawodowe, parlament i partie, obecna Sytuacja wymaga tworzenia
przestrzeni, w ktorych obywatele beda mogli dyskutowaé z politykami 1 ekspertami i
dochodzi¢ do konsensusu®”. Zgodnie z zainicjowang przez awangardystow tradycja, to
wlasnie artystom przypada przywddcza rola w inicjowaniu demokratycznych przemian,
kreowaniu sfery publicznej i zajmowaniu w niej aktywnej postawy. Badane przeze mnie
projekty cechuje ogromna réznorodno$é podejmowanych przez nich taktyk. Stan ten pozwala
na wyciaggnigcie wnioskoOw o wielo$ci sposoboéw, W jakich odgrywaja oni role ,,0s0b

publicznych” czy, jak chce Simon Sheikh, ,,publicznych intelektualistow™®",

Wglad w przedstawione w tej pracy realizacje pozwala zauwazy¢, iz nie s3 one propozycjami

radykalnymi i nie majg takich ambicji. Mika Hannula wrecz przestrzega przed pokusa

72 p_G. Eeg-Tverbakk, Critical reflection on Space for Interference, 5 stycznia 2012, dostep: 7 lipca 2012,

<https://docs.google.com/file/d/0B4VNFWy-
1c1eMjA2NDM2YWEtODc10COONDc3LWFKNmYtNzZAOMWR}YzhjNjRh/edit?pli=1>.

%73 . Mouffe, Politycznos¢. Przewodnik Krytyki Politycznej, przet. J. Erbel, Wydawnictwo Krytyki Politycznej,

Warszawa 2008.
74 g, Sheikh, Representation, Contestation and Power: The Artist as Public Intellectual, [w:] Republicart.net,

pazdziernik 2004, dostep: 23 lutego 2013, <http://www.republicart.net>.
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dokonywania catosciowych zmian spolecznych lub préb porzucenia obecnego

niedoskonatego status quo po to, by wznie$¢ si¢ ponad zastang rzeczywistos¢. W zamian

. .. . . . . . 1 . 4,675
namawia do ,,pozostawania i poruszania si¢ razem, jak gdyby spacerujac obok siebie™” .

Przekonuje:

Musimy dazy¢ do znalezienia dréog do utrzymania krytycznej, a mimo to
konstruktywnej postawy i strategii, ktora pozwoli nam robi¢ rzeczy mozliwe i w ten
sposoOb sprawié, ze rzeczy stang si¢ pytaniami i wyzwaniami i zamieni¢ je w
zagadnienia polityczne®’®.

Te czastkowe dziatania, ktére w miarg upowszechniania si¢ tworzg ich sume, majg szansg sta¢
si¢ motorami zmiany na wigksza skalg. Dokonujac przegladu ruchdéw artystycznych majacych

miejsce obecnie, Sheikh stwierdza:

Nie jesteSmy jedng lub dwoma jednostkami, jesteSmy instytucja dryfujaca poprzez
rozne relacje spoteczne, w procesie bycia tworzonym i tworzacym. JesteSmy ludzmi w
domu. Ta pozycja stwarza ciagle zmieniajaca si¢ formacje nowych kontekstoéw,
platform, glosow, akcji, lecz rowniez biernosci, odmow, ewakuacji, wycofan, ucieczki.
(...) Patrzac na wspottowarzyszy podrozy zza rogu i na calym §wiecie, nasz zasieg jest
zaréwno lokalny, jak i globalny®’".

Dziatania artystow mozna by okresli¢ jako ,,polityke matych krokow”. Rowniez ci z obszaru
krajow skandynawskich, ktory jest terenem moich badan, tak wlasnie postrzegaja swoja
prace. Szwedki Asa Stahl i Kristina Lindstrdom na marginesie swojego projektu Trddar - en
mobil syjunta (— R. IV.2.7.) méwia:

Celem nie jest dowiedzenie, Ze goszczenie kot szyjacych 1 wyszywanie sms-Ow bytoby remedium
na wszystko lub Zze mozna by zastgpi¢ parlament kotami szyjacych. Chcialybysmy jednak dowiesc,
ze taki projekt moze naswietli¢ pewne dylematy 1 mozliwe aspekty, ktore mogg by¢ pdzniej wzigte
pod uwage w innych sytuacjach i kontekstach®"®,

% M. Hannula, Politics, Identity and Public Space. Critical Reflections in and through the Practicies of

Contemporary Art, Expodium, Platform for Young Art; MaHKU, Utrecht Graduate School of Visual Art and
Design, Utrecht 2012, s. 54.

676 .
Tamze, s. 54.

®7 5. Sheikh, dz. cyt., s. 3.

7% K. Lindstrém i A. Stihl, Threads - A Mobile Sewing Circle: Making Private Matters Public in Temporary

Assemblies, wystgpienie w czasie konferencji The Participatory Design Conference. Participation:: the
Challenge. Sydney 2010, s. 129.
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Na $wiadome przyjecie postawy pragmatycznej wskazuje rowniez wypowiedz Norwezki Marianne Heier,

ktora deklaruje:

Znaczacym poziomem mojej pracy jest funkcjonalnos¢. To dla mnie wazne, poniewaz
mozliwo$¢ faktycznego uzycia moich interwencji pozwala im wyrwac si¢ z bycia
[aktami] czysto symbolicznymi lub reprezentacyjnymi na rzecz przejawiania si¢ jako
aktualne, konkretne i alternatywne do istniejacych konwencji. Zamiast opowiadac si¢
za reprezentowaniem idei, wolalabym, aby moje prace byly realizacjami tychze
samych idei. Nie znamy granic tego, co jest mozliwe. Pragmatyczna jako$¢ mojego
podejécia 1 rezultatdw mojej pracy oznacza rowniez, ze jezeli jest to mozliwe dla
mnie, jest to réwniez mozliwe dla innych. Zmiana jest mozliwa i kategorie, poprzez
ktore rozumiemy 1 klasyfikujemy $wiat, potencjalnie mogg by¢ przedefiniowane, jesli
tego sobie zyczymy®'”.

Przedstawiajac polityczne aspiracje artystow, staratam si¢ roéwniez uwypukli¢ niebezpieczenstwa,
jakie wigza si¢ z ich zaangazowaniem. Wynikajg one po pierwsze z braku odpowiedniego przygotowania
do tego, by podejmowaé dzialania, ktore beda miaty skutki spoteczne. Po drugie, w wypadku takich
projektéw trudno unikna¢ konfrontacji z wiadza, skoro niemal kazde dziatanie w przestrzeni publicznej
wymaga uzyskania jakiej$ zgody tych, ktorzy nig zarzadzaja. Socjolog Rafat Drozdowski podkresla, iz
niezwykle trudno moéwi¢ o niezaleznosci dzialan artysty w przestrzeni publicznej ,,bez uprzedniego ulozenia
sie z nig w kwestii tego, Ze bedzie je ona ochrania¢ zaréwno przed sama soba, jak 1 przed spoteczenstwem
(ktore, wbrew pozorom, niekoniecznie musi by¢ im przychylne 1 czgsto nie jest)”GSO. Wriadza z kolei
niejednokrotnie ,,zastawia putapki” na artystow, dostrzegajac w nich potencjalnych cennych sojusznikoéw

swoich celow.

Przedstawiajac na wstegpie teoretyczne zatozenia do niniejszej dysertacji, wyrazitam
przypuszczenie, 1z specyficzna, socjaldemokratyczna formula polityczna krajow

skandynawskich znajduje swoje odbicie w charakterze artystycznych projektow

%79 E_mail Marianne Heier do Pera Gunnara Eeg-Tverbakka z 9.06.2009 r. [W:] P. G. Eeg-Tverbakk, dz. cyt.

%% R. Drozdowski, Stara i nowa politycznosé¢ sztuki publicznej, czyli od sztuki publicznej, ktéra moze liczy¢ na

straz miejskq, do sztuki publicznej, ktéra moze liczy¢ tylko na siebie, [w:] Sztuka - kapitat kulturowy polskich
miast, red. E. Rewers i A. Skérzynska, Wydawnictwo Naukowe im. A. Mickiewicza, Poznan 2010, s. 267-276, s.
269.
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partycypacyjnych tam realizowanych. Przyszedt czas, by si¢ do tego ustosunkowaé, cho¢ nie

jest to zadanie tatwe, gdyz nie mam odpowiedzi jednoznaczne;.

Zacznijmy od tego, ze, jak pokazuje stworzona przeze mnie antologia, wigkszo$¢ z badanych
projektow (czterdziesci na pigédziesiat cztery) zostato zaszeregowanych do grupy, ktora
nazwatam ,,Spotkania”. Jesli porownac je z tymi, ktore powstajag w innych krajach Zachodu,
nietrudno zauwazy¢, ze to, co zazwyczaj robig zaangazowani wen artysci, to najczesciej
kreowanie okazji do spotkan. Tak wigc, zwazywszy na ogromng roznicg, jaka dzieli ideologi¢
neoliberalng krajow Zachodu, podporzadkowujaca rzeczywisto$¢ prawom rynku i dobru
jednostki, a obecng w Skandynawii od dziesigcioleci ideologi¢ socjaldemokratyczna,
zorientowang na egalitaryzm i dobro wspolne, polityczna propozycja zawarta w formule
»spotkan” nie oddaje jej radykalizmu. Trudno tu wigc moéwi¢ o znaczacej roznicy
skandynawskich projektow. Natomiast pojawia si¢ ona gdzie indziej i jest dos¢ intrygujaca.
Dotyczy bowiem adresata dziatan artystycznych. Fakt, iz sposrod pigédziesieciu czterech
projektéw tylko szesna$cie adresowanych bylo do grup zmarginalizowanych, §wiadczy o tym,
iz $wiadomo$¢ artystow tego obszaru nadal zakorzeniona jest w sposobie mys$lenia o
spoteczenstwie jako wspolnocie jednostek sobie podobnych. ,,Innym” jest tu mimo wszystko
kto§ z wlasnej klasy spotecznej, a wigc nie ,,obcy”, lecz ,bliski”. W konsekwencji
podejmowane przez artystow dziatania maja prowadzi¢ do polepszenia porzadku spotecznego

,wsrod swoich”. Porzadek ten dotyczy $wiata ,,bezpiecznego”, o ktorym Bauman mowi:

Wspolnota to przede wszystkim ,,ciepte” miejsce, przytulne 1 wygodne. Jest jak dach,
pod ktorym si¢ chronimy przed ulewnym deszczem, jak kominek, przy ktorym w
mrozny dzien grzejemy dlonie. (...) We wspolnocie wszyscy dobrze si¢ nawzajem
rozumiemy, wierzymy w to, co styszymy, na ogot czujemy si¢ swojsko i rzadko kiedy
jestesmy zaskakiwani czy bywamy zbici z tropu. Nigdy nie jesteSmy sobie catkiem
obcy. Mozemy si¢ sprzeczac, lecz sg to sprzeczki przyjacielskie: jak na przyjaciot
przystato, staramy si¢, by nasza wi¢z byla jeszcze Scislejsza niz dotad, ale poniewaz
wszyscy jednakowo kierujemy si¢ tym samym pragnieniem polepszenia naszego
wspolzycia, to bywa, ze sprzeczamy si¢, jak najlepiej do tego doprowadzi¢. Nigdy
jednak6r81%e zyczymy sobie zle i mozemy by¢ pewni, ze wszyscy wokol nas zycza nam
dobrze™™".

Nota bene, przy opisie tego rodzaju wspolnoty powotuje si¢ Bauman na szwedzkiego

dziennikarza i analityka Gorana Rosenberga, autora pojecia ,,cieplego kregu”, oznaczajgcego

681 . . . . P . ;e . s e
Z. Bauman, Wspdlnota. W poszukiwaniu bezpieczeristwa w niepewnym swiecie, przet. ). Marganski,

Wydawnictwo Literackie, Krakéw 2008, s. 6.
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wspolnote pojeta jako ,,zanurzenie si¢ w ciepty ludzki byt”682, ktora cechuja: odmiennos$¢ od
innych grup, mata skala i samowystarczalno$¢. Lecz, mowi dalej Bauman, w dzisiejszym,
zglobalizowanym $wiecie taka spoleczno$¢ nie istnieje. W krajach skandynawskich, nie
majacych tradycji kolonialnej 1 wynikajacego z niej doswiadczenia z odmienno$cia
kulturowa, obecnie zdecydowanie ros$nie odsetek imigrantow. Gdy pisze te stowa, w
Sztokholmie od tygodnia trwajg pierwsze w historii tego kraju gwattowne zamieszki

wzniecane przez ,,nowych Szwedow”, probujacych zwrdci¢ uwage na swoja sytuacje.

Symboliczng i przewrotng metafora dystansu dzielacego rdzennych mieszkancow krajow
dobrobytu 1 chcacych ,,uszczkngé¢ kawalek tortu” imigrantéw byta prezentowana na 52
Biennale w Wenecji w 2007 r. praca wspomnianych juz norweskich artystek Toril Goksayr i
Camilli Martens It would be nice to do do something political. W wielkim oknie
wystawowym, zajmujagcym calg S$ciang Pawilonu Nordyckiego, umieszczone byly
fotograficzne portrety artystek upozowanych na modelki, wyzywajaco spogladajace na widza.
Pomiedzy nimi, w ,,dymkach” rodem z estetyki komiksu, znajdowata si¢ ich konwersacja.
,Warto byloby zrobi¢ co§ waznego” — mowita jedna z nich. ,,Co$ politycznego?” —
zapytywala druga. Po zewnetrznej stronie witryny natomiast odgrywat performans wynajety

czarny robotnik non-stop czyszczacy eksponowane okno®®.

Inny wyrdéznik skandynawskich projektow ma charakter estetyczny i1 odnosi si¢ do formy
wyrazu artystycznego i jego szerszych konotacji. Procesualny charakter projektow
partycypacyjnych, majacych miejsce w danym miejscu i okreslonym czasie, wskazuje na ich
performatywnos$¢. Wiekszo$¢ teoretykow omawiajacych estetyczne aspekty tej sztuki traktuje
je wlasnie jako performanse. Richard Schechner wyrdéznia m.in. kategori¢ ,,performansu
wspolnotowo-spolecznego” i stosuje ja do nowej sztuki publicznej®®. Z kolei rozwazajac
performatywna forme¢ odbywajacych sie¢ w przestrzeni miejskiej parad, masowych wiecow,
niekiedy przeradzajacych si¢ w rozruchy i demonstracje, ktére obejmuje nazwa ,teatru
bezposredniego”, ten sam autor wskazuje na reprezentacje ,,czegos” (istniejgcych emocji lub
wierzen) lub wystepowanie ,,przeciw czemus$” (zjawiskom juz istniejacym). Reprezentacja

lub protest nie przeradza si¢ zatem w tym wypadku w konsensualne tworzenie nowych bytéw

682 .
Tamze, s. 17.

683 Wczesniej ta sama praca prezentowana byta w Hamburgu (2002), Avignonie (2004) i Belgradzie (2006).

%84 R. Schechner, Performatyka, Wstep, Instytut im. Jerzego Grotowskiego, Wroctaw 2006.
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lub wartosci. ,,Po wygranej rewolucji jej uczestnicy zaczynaja wyscig po wiladze. Festyn
rozktada si¢ w <<brudng polityke>>, nastepuje nieuchronny koniec spontanicznej

wspolnoty”®®°,

Z powyzszego powodu zredukowalam trop naprowadzajacy na zwigzki skandynawskiej
sztuki partycypacyjnej z performansem po to, by skupi¢ si¢ na tych jej cechach, ktore
wynikajg z lokalnego habitusu. Dlatego uwypuklalam oryginalne zjawisko participatory
design i jego wptyw na widoczng sklonno$¢ do poszukiwania rozwigzan konsensualnych
raczej niz generowania konfliktu. Wskazywatam tez, podobnie jak czynig to Mazé i Erikson,
iz wiele projektow partycypacyjnych objawia si¢ ,,poprzez mechanizmy, logike i dziatania

08 Fakt ten tlumaczy¢ mozna skandynawska tradycja stosowania dizajnu nie tylko w

dizajnu
celu estetyzacji zewnetrznego $wiata, lecz rowniez traktowania go jako narzgdzia w shuzbie
spotecznej, ktérego rola byla (i jest) m.in. ekspresja konceptu kolektywistycznego,
charakterystycznego dla ideologii socjaldemokratycznej. To wtasnie w deklaracji dizajnerow

5,687

,kiedy widzimy problem, lokalny badZz migdzynarodowy, przemyslimy go odnalaztam

istote sztuki partycypacyjnej tworzonej w Skandynawii.

Moje badania nad tym zjawiskiem maja charakter pionierski. Uwzglednitam w nich
pig¢dziesiagt cztery projekty autorstwa kilkudziesigciu artystow i grup dunskich, finskich,
islandzkich, norweskich 1 szwedzkich. Dokonatam ich systematyzacji, przedstawienia i
analizy. Ponadto podjetam probe okreslenia miejsca tej praktyki artystycznej wzgledem
polityki. Pokazatam, Ze pomimo swego politycznego przestania nadal wykazuje ona cechy
sztuki. By dowdd ten uczyni¢ klarownym, postuzylam si¢ pojeciem pola sztuki 1 pokazatam
zmiany, ktore w nim zaszly, gdy artySci zaczgli pracowa¢ wedlug paradygmatu znacznie
odmiennego od obowigzujacego w modernizmie. Przy okazji pokazatam, ze pole sztuki nie

jest zjawiskiem stabilnym, lecz zmiennym i dynamicznym.

R, Schechner, Przysztosc rytuatu, Oficyna Wydawnicza Volumen, Warszawa 2000, s. 90.

% M. Ericson i R. Mazé, About Design Act: Motivations, Aims and Forms, [w:] Design Act. Socially and politically

engaged design today - critical roles and emerging tactics, red. M. Ericson i R. Mazé, IASPIS, Sternberg Press;
Berlin, Stockholm 2011, s. 11-15, s. 12.

%87 Finland - Small Population, Big Design, [w:] World Design Capital Helsinki 2012 (ulotka), Helsinki 2012, s. 5.
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W opisach badanych projektow, ktore zawarte sg w rozdziale IV 1 V, umiescitam jedynie
nazwiska artystow jako autoréw. Wspolpracujacy z nimi cztonkowie publicznosci pozostali
anonimowi. Zreszta réwniez w dostepnych zrédlach brakowalo informacji na ich temat. W
czasie konferencji Sztuka w przestrzeni publicznej. Festiwal czy nie? zorganizowanej przez
Gdanska Galerie Miejska 18 maja 2013 r. dyskutowaliSmy o tym, w jaki sposdb nalezaloby
zmieni¢ funkcjonujace praktyki zwigzane z promocja sztuki by uwidoczni¢ wszystkich tych,
ktorzy biorg udziat w procesie partycypacyjnym. By¢ moze jedynym stusznym rozwigzaniem
byloby to, co proponuje Kuba Szreder, by obok dzieta umieszcza¢ na wystawach liste
wszystkich wspétpracownikow, jak to ma miejsce na koncu kazdego filmu w tzw. napisach

koncowych. Problem ten na pewno zasluguje na powazny namyst.

W czasie, gdy zbieralam materialy do rozprawy, praktyka ta w szybkim tempie
upowszechnila si¢ w Polsce, wpisujac si¢ zarbwno w nowe programy tworzone przez
instytucje sztuki, jak i odpowiadajac na zapotrzebowania formulowane ze strony wiladz
miejskich, realizujacych, dzigki wsparciu ze strony programdéw unijnych, projekty
rewitalizacji miast. Fakt ograniczonego dyskursu dotyczacego tego zagadnienia, ktory daje si¢
zauwazy¢ na gruncie polskim, powoduje dziatanie artystow intuicyjnie i ,,po omacku”. Obok
inicjatyw cennych i znaczacych pojawiajg si¢ zupelnie btahe czy wrecz bardzo podejrzane z
punktu widzenia ich politycznego wydzwigku. Dlatego niezwykle pozadane wydaja si¢

badania analityczne tych dzialan, ktore realizowane sa obecnie w naszym kraju.

W swojej pracy rozpatruj¢ sztuke partycypacyjna jako praktyki artystyczne, ktore
jednoczesnie stanowig wypowiedzi polityczne. Niemniej jednak mozna by odwrocié tg
perspektywe 1, powotujac si¢ na obecne w przypadku tego zjawiska przenikanie si¢ pol sztuki
i polityki®®, dokona¢ jego analizy jako aktow politycznych, realizowanych przy uzyciu

narzedzi sztuki.

Ponadto moje badania ograniczyty si¢ do zagadnienia partycypacji publiczno$ci w projektach
inicjowanych przez artystow. Natomiast nie uwzgledniaja one jakze interesujgcego i
aktualnego zjawiska powszechnej kreatywnosci powigzanego sieciowo spoteczenstwa, ktora
rozwija si¢ zupelnie niezaleznie od instytucji sztuki, a jej prezentacja, niewymagajaca
naktadow finansowych, ma charakter natychmiastowy. Nie zajmowatam si¢ wigc drugim

obiegiem kultury, ktéry funkcjonuje w Internecie rownolegle do tego oficjalnego, obywajac

%88 patrz: Rozdziat I, rys. 2.
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si¢ bez udziatu krytyki i stanowigc egalitarny, elektroniczny Hyde Park. Ta powszechna
tworczo$¢, wyrazajaca si¢ poprzez filmy dystrybuowane za pomoca YouTube, zdjecia i teksty
publikowane na blogach, wydaje si¢ by¢ spetlnieniem przepowiedni Warhola o pigtnastu
minutach stawy dla kazdego. Tym samym jednak prawo do kreacji wymknelo si¢ z rak
artystom, za$ wladza decydowania o jej definiowaniu i prezentacji — muzeom i galeriom.
Analizowanie relacji pomigdzy tymi dwoma niezaleznymi sposobami funkcjonowania kultury

pozostaje polem do eksploracji dla przysztych badaczy.
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