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Wstep

Jubileuszowy, dziesigty tom rocznika Wydziatu Sztuki Uniwersytetu Pedagogicz-
nego skupia sie gtéwnie na problemach dotyczacych sztuki krytycznej, publicznej,
zaangazowanej, spotecznej i im pokrewnych. Sprofilowane w ten sposéb aktywno-
$ci twoércze stusznie zajmuja coraz wazniejsza pozycje w catym inwentarzu dziatan
podejmowanych przez jednostki, kolektywy, instytucje etc., zajmujace sie analiza
postulatow aktywistycznych, politycznych i Swiadomos$ciowych, a takze przeswie-
tlajgcych ich potencjat i skutki, w kontekscie lokalnym i globalnym. Tak okreslony
temat wybrany zostat zaréwno ze wzgledu na jego biezaca aktualnos$¢iistotnosé¢ dla
wspéiczesnego dyskursu w dziedzinie kultury, jak i w zwigzku z czestosScig przywo-
tywania tak zdefiniowanych zagadnien przez doktorantéw Wydziatu Sztuki, beda-
cych autorami znaczacej czesci tekstow.

Podejmujg oni wybrane kwestie teoretyczne oraz préby zdefiniowania nurtu,
traktowanego jako aktualnie dziejacy sie i ksztattujacy. Przytaczane przyktady prac
i wydarzen stuza ilustrowaniu podjetych probleméw, dotyczacych komunikacji,
mozliwo$ci powodowania zmian spotecznych dzieki sztuce oraz relacji z instytucja-
mi. Kolejne teksty zawieraja oméwienia konkretnych wydarzen, postaci i inicjatyw,
ktére powigza¢ mozna ze sztuka nazywang spoteczna. W jej obrebie wyré6znione zo-
staty przedsiewziecia szczegdlnie zwigzane z edukacja i sztuka, a osobno omdwiono
przyktady naruszajgce granice miedzy ,$wiatem sztuki” i artystycznymi dzietami
uznawanymi za reprezentatywne dla kultury wysokiej oraz politykg, socjologia, kul-
turg masows, sztuka uzytkowa. Réwniez w obrebie takich ,studiéw przypadkow”
prowadzony jest teoretyczny namyst i refleksja na temat mozliwo$ci aktywizowania
i zmieniania spoteczenstwa dzieki sztuce.

Teksty nie daja prostych odpowiedzi, stanowig raczej zachete do poznania i re-
fleksji nad tendencjami w sztuce szczegélnie czesto wspotcze$nie dyskutowanymi.
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Tak zwana sztuka publiczna (w Polsce)

Ornamenty miasta

Sztuka w przestrzeni publicznej cieszy sie dzisiaj w Polsce wielka popularnoscia.
Przez wszystkie przypadki odmieniane sa takie stowa, jak: ,sztuka publiczna”,
,przestrzen publiczna”, ,sfera” czy ,domena publiczna” oraz ,miejsca publiczne”'.
Pojawiaja sie takze: powstate wczesniej site specific i pdzniejsze community specific
(wywodzace sie z teorii anglojezycznych) czy in situ (uzywane we francuszczyznie).

Kazde chyba miasto w Polsce organizuje lub gosci wydarzenia zwigzane ze
sztuka tego rodzaju. Pobiezna analiza imprez odbywajacych sie w takich miejscach,
jak: Gdansk, Krakow, Lublin, Sokotowsko, Sopot, Wroctaw, Zakopane czy Zielona
Gora, pokazuje ich zr6znicowanie. Bywaja imprezy zorganizowane oddolnie i takie,
ktdre powstaty z inicjatywy urzednikéw; organizowane przez niezalezne ciata, jak
i przez instytucje publiczne. W tej réznorodnosci koncepcji i sposobéw organizacji
wybrzmiewa wielo$¢ powodéw i interesdw, dla ktdrych owe wydarzenia powstaty.
Politycy czy urzednicy interesuja sie wymiarem PR-owym i budowa wizerunku mia-
sta, instytucja realizujgca wydarzenie ma na oku pozyskanie takich widzéw, ktérzy
nie chodza do galerii, autor dzieta cieszy sie zazwyczaj z mozliwosci realizacji pro-
jektu i bezposredniego kontaktu z odbiorcami. Miasta lubig taka sztuke, traktujac ja
jako tanig reklame i atrakcje turystyczng oraz szanse na podniesienie jakosci prze-
strzeni dla jej uzytkownikow. Taka sztuka moze peic funkcje dekoracyjne, czyli
zasadniczo - by¢ ,ornamentem” wtadzy. Sztuka poza galeriami, na ulicach i placach,
wspomaga tworzenie wizerunku miasta dynamicznego, takiego, ktére moze sie po-
dobac¢ klasie $redniej, realizujac jej potrzeby i aspiracje, a to oznacza dodatkowe
korzysci (np. kupowanie mieszkan, pozostawianie pieniedzy w miescie). Cechy te
zyskuja na znaczeniu dzisiaj, kiedy polskie miasta zaczety dynamicznie sie rozwijac

! Klopoty zwigzane z definiowaniem sztuki publicznej i terminéw z nig zwigzanych
relacjonuje m.in. Kuba Szreder w tekscie Sztuka publicznosci, ,Res Publica Nowa” 2008,
nr4,s.41-51.
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i rywalizowac ze soba. Z drugiej strony sztuka ,publiczna” moze jednak stanowi¢ na-
rzedzie do prowadzenia dialogu z mieszkancami, wspiera¢ ich w tworzeniu wspoél-
noty, poczuciu zakorzenienia w danym miejscu, dumy z zamieszkiwania tutaj, a nie
gdzie indziej. Sztuka ta moze zatem realizowac cele spoteczne i polityczne. Jej od-
dzialywania nie da sie sprowadzi¢ do czysto estetycznego?.

Jak widac¢ z powyzszych rozwazan, sztuka zwana publiczng pojawia sie zazwy-
czaj w przestrzeniach zurbanizowanych. Tymczasem w warunkach polskich nie roz-
wija sie ona wytacznie na obszarach wielkomiejskich. Prowincja moze pochwali¢ sie
wieloma udanymi dziataniami skierowanymi takze i do odbiorcéw nie§wiadomych
tego, ze obcuja z dzietem sztuki®. Niektérzy artySci zajmuja sie nawet sztuka w prze-
strzeni wiejskiej*.

Podtozem, na ktérym rozkwitta sztuka w przestrzeniach publicznych, jest jed-
nak przede wszystkim rozwoj kultury miejskiej i szczegoélne zjawisko odrodzenia
sie miast, ktérym impuls data modernizacja Polski, wzmocniona akcesja do UE i pty-
nacym z tego powodu strumieniem $rodkdw finansowych. Na 6w renesans sktada-
ja sie oddolne, prowadzone czesto z prywatnej czy obywatelskiej inicjatywy, prace
nad biatymi plamami z niedawnej przesztosci miast i miasteczek oraz inne dziatania
wzmacniajgce tozsamos¢ ,matych ojczyzn”. Ostatnia dekada to takze wzmoZzone ba-
dania obecnego stanu miast i jako$ci zycia ich mieszkancow. Wielowagtkow3 i inter-
dyscyplinarng dziatalnoscig zwigzang z przestrzenia publiczng zajmuja sie dzisiaj
ludzie réznych zawodow, nie tylko artysci, ale i aktywis$ci miejscy, animatorzy kul-
tury, badacze (wsréd nich socjolodzy, kulturoznawcy i etnografowie)®.

2 Halina Taborska wyczerpujgco opisuje réznorodne funkcje sztuki publicznej w ar-
tykule Miejsce wspdtczesnej sztuki publicznej: pojecia i przyktady, [w:] Dziatania artystyczne
w przestrzeni publicznej. Aspekty estetyczne i spoteczne, red. K. Grabowicz, CSW Laznia, Gdansk
2006, s. 74-87. O definiowaniu dzisiejszej sztuki publicznej i jej zwigzku ze stanem demo-
kracji zachodniej pisze m.in. Rosalyn Deutsche w tek$cie Agorafobia, przet. P. Leszkowicz,
JArtium Quaestiones”, T. XIII, Uniwersytet im. Adama Mickiewicza, Instytut Historii Sztuki,
Poznan 2002, s. 295-357; o kondycji sztuki publicznej w krajach bytego bloku wschodniego
pisze Piotr Piotrowski w ksiazce Agordfilia. Sztuka i demokracja w postkomunistycznej Eu-
ropie, Rebis, Poznan 2010. Zob. takze K. Pawetek, Strategie publiczne. Od galerii zewnetrz-
nych do publicznych relacji, [w:] Nowe zjawiska w sztuce polskiej po 2000, red. G. Borkowski,
M. Branicka, A. Mazur, CSW Zamek Ujazdowski, Warszawa 2007, s. 39-42.

3 Jak np. ,Przebudzenie” w Elblagu i Swieciu (od 2008), Landart Festival w Zwierzyrncu
(od 2010), wystawa ,Shelter / Schronienie” w Zakopanem (2014).

* W tym kontek$cie wymienia sie takich artystow, jak np. Jan Gryka czy Daniel Rycharski.

5 Sposrod bardzo wielu przyktadéw wymienie zainicjowany przez Zaktad Badan Kultury
Wizualnej Instytutu Socjologii UAM w Poznaniu, kontynuowany w latach 2010-2011, projekt
Niewidzialne miasto (www.niewidzialnemiasto.pl), a takze szereg badan, akcji animacyjnych
i artystycznych, prowadzonych przez warszawskich etnograféw i animatoréw kultury od
2005 roku w Broniowie i Ostaléwku (zob. Etnografia/animacja/sztuka. Nierozpoznane wy-
miary rozwoju kulturalnego, red. T. Rakowski, Narodowe Centrum Kultury, Warszawa 2013).
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Chociaz powszechne jeszcze niedawno przyjmowanie czerwca 1989 roku za
moment, ktéry spowodowat wielkag zmiane w kulturze polskiej, bywa obecnie po-
dawane w watpliwos$¢s, to zjawisko sztuki publicznej zaczeto zyskiwac na znacze-
niu wiasnie po tej dacie. Nie zapominajmy jednak, Ze za popularnoscia tej sztuki
stoi takze dtuga tradycja zycia artystycznego w czasach Polski Ludowej: pleneréw,
wspélpracy artystow z naukowcami i robotnikami (jak np. plenery w Osiekach - z lat
1963-1981, Sympozjum Artystow i Naukowcoéw w Putawach -z roku 1966, Biennale
Form Przestrzennych w Elblagu - zlat 1965-1973, parki rzezby, np. w Ororisku - od
1965 roku do dzisiaj; cykliczne imprezy poSwiecone sztuce najnowszej, jak chociaz-
by Sympozja Ztotego Grona w Zielonej Gérze — w latach 1963-1981)". Niezwykta po-
pularnoscia cieszyty sie teatry uliczne, ktére zaczety przyjezdzac do Polski w latach
80., gtéwnie dzieki festiwalowi w Jeleniej Gorze. Odbywaty sie pierwsze imprezy
performance, np. w lubelskim BWA Performance and Body (1978). Za dzisiejsza ka-
riere ,sztuki publicznej” odpowiadaja takze w pewnym stopniu watki awangardo-
we, kontrkulturowe, wywodzace sie takze z dziatalnos$ci teatréw alternatywnych,
Jkultury czynnej” Jerzego Grotowskiego i jego wspotpracownikéw. Trzeba wymie-
ni¢ rowniez tradycje trzeciej drogi dziatalnosci alternatywnej z lat 80., krytycznej
nie tylko wobec rezimu politycznego, lecz i jego opozycji. Tutaj trzeba wymieni¢ ak-
cje Pomaranczowej Alternatywy.

Czas od razu po ,przetomie” nie nastrajat jednak do optymizmu. Jak podsumo-
wata Agata Rogo$, ,marzenia artystow zwigzane z wykreowaniem przestrzeni pu-
blicznej, opartej na polityce witaczania, nie za$ kontroli i wykluczania Innego, byty
dalekie od urzeczywistnienia”® W stosunkowo wczesnych dziataniach w przestrzeni
miejskiej - a w tamtym czasie spotykato sie dziatania na billboardach, np. w ramach
Galerii Zewnetrznej AMS (1998-2002) czy Grupy Twozywo (od 1995) - dostrzec
mozna krytyke wczesnej fali konsumenckiego stylu zycia, jaka wlewata sie wtedy
do Polski. Dziatania wykorzystujace stylistyke reklam zwracaty przy tym uwage na
za$miecanie wspdlnej przestrzeni przez rozmaite ulotki, plakaty, billboardy, poja-
wiata sie w nich daznos$¢ do wiaczenia do obiegu spotecznego i kulturowego figury

% Por. A. Markowska, Dwa przetomy. Sztuka polska po 1955 i 1989 roku, Fundacja na
rzecz Nauki Polskiej, Torun 2012.

7 Por. I. Grzesiuk-Olszewska, Plenery rzezbiarskie i dekoracje miast - program i rzeczywi-
stos¢, ,Rzezba Polska” 1987, t. 2, 5. 100-139; Awangarda w plenerze: Osieki i tazy 1963-1981,
red. J. Kalicki, E. Kowalska, W. Ortowska, R. Ziarkiewicz, ,Koszalinskie Zeszyty Muzealne”,
seria A, Koszalin 2008; A. M. Le$niewska, Putawy 66, I Sympozjum Artystéw Plastykéw i Na-
ukowcow, 2-23 sierpnia 1966, Towarzystwo Przyjaciét Putaw, Putawy 2006; Otwarta Galeria.
Formy przestrzenne w Elblggu. Przewodnik, red. ]. Denisiuk, Centrum Sztuki, Galeria EL, Elblag
2006; T. Palacz, Orornisko. Miejsce i ludzie, Centrum RzeZby Polskiej, Oronisko 1997; Przestrzen
spoteczna. Historie méwione Ztotego Grona i Biennale Sztuki Nowej, red. P. Stodkowski, Funda-
cja Salony, Zielona Géra 2014.

8 A. Rogos, Zrdobcie miejsce dla sztuki!, [w:] Dziatania artystyczne w przestrzeni publicz-
nej..., s. 6.
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Innego. W latach 90. artysci porzucili rozwazania nad polskim losem i powinno$cia-
mi ludzi sztuki ,w czasie marnym”, zwracajac sie w strone tematyki obyczajowej,
spotecznej i politycznej; oddali sie analizie ponowoczesnej kultury, ktéra zawitata
do Polski po roku 1989 i w latach 90. byta jeszcze $wieza, a spoteczenstwo nie ro-
zumiato ptynacych z niej zagrozen. Zapewne wtasnie z powodu bezposrednich kry-
tycznych odniesien do rzeczywistosci rosta jednak nieche¢ do sztuki najnowszej -
ze strony mediéw, elit politycznych i czesci ludzi kultury. Odrzucenie i dezaprobata
spotkaty np. billboard Katarzyny Kozyry Wiezy krwi (w ramach Galerii Zewnetrznej
AMS). Artystom zarzucano obrazanie spoteczenstwa. Kulminacja ztej atmosfery
byta seria skandali, ktérg Zbigniew Libera nazwat w 2001 roku ,zimng wojng sztuki
ze spoteczenstwem”. Nic zatem dziwnego, Ze z dzisiejszego dystansu lata 90. jawig
sie jako czas ,ulicznych walk”'®, Tak widzi je Stanistaw Ruksza. Konflikt, ale z linig
podzialu usytuowang nieco odmiennie, ujawniaty takze liczne dyskusje na temat
mizernej jakosci nowych pomnikéw, stawianych masowo i czesto samowolnie przez
rozmaite komitety organizacyjne badz bez zadnej konsultacji (Marszatek Pitsudski
na Kasztance na placu Litewskim w Lublinie, Piotr Skarga ,zsuwajacy sie” z kolum-
ny na placu $w. Marii Magdaleny w Krakowie, wysyp pomnikéw Jana Pawta II).

Spor wokét sztuki korzystajacej z narzedzi krytycznych odbywat sie pod has-
tem: ,Czy artyScie wszystko wolno?” (jak ironicznie zatytutowata jeden ze swoich
filmow Supergrupa Azorro). ,Akcje w przestrzeni ulicznej ujawnity swoj polityczny
charakter - pisat Ruksza - wydobywajac wyraznie antagonistyczny charakter pol-
skiej lekcji demokracji”!l. Przemiany sztuki w przestrzeni publicznej charakteryzo-
wat za$ nastepujgco: ,w pierwszej dekadzie nowego wieku zaczeto naduzywac ha-
sta tzw. sztuki w przestrzeni publicznej, ktéra nierzadko stawac sie miata forpoczta
ekonomicznych proceséw przejmowania niektérych czesci publicznej przestrzeni,
narzedziem gentryfikacji”'? I rzeczywiscie, dynamika przemian sztuki w przestrze-
ni publicznej mniej wiecej tak wygladata. Poczatkowo, naiwnie myslano, ze prze-
strzen publiczna to agora, gdzie wszyscy spotykaja sie ze sobg bez zadnego przy-
musu i kontroli, nieustannie ze sobg dyskutuja, negocjujac swoje zdania i dazac do
zgody. Patronem takiego, idealistycznego, rozumienia sfery i przestrzeni publicznej
jest Jirgen Habermas®3.

9 Z. Libera, Zimna wojna sztuki ze spoteczeristwem, ,Magazyn Sztuki” 2001, maga-
zynsztuki.eu/old/archiwum/teksty_internet_arch_all/archiwum_teksty_online_22.htm (do-
step: 10.01.2015).

10 S, Ruksza, Odzyska¢ miasto, [w:] 3. Artboom Festival, katalog, red. S. Ruksza, Krakow
2011, s.22.

1 Tamze.

12 Tamze, s. 22-23; zob. takze Od monumentu do marketu. Sztuka wideo i przestrzen pu-
bliczna, red. P. Krajewski i V. Kutlubasis-Krajewska, WRO Center, Wroctaw 2005.

13 ]. Habermas, Strukturalne przeobrazenia sfery publicznej, przet. W. Lipnik, M. Lukasie-
wicz, red. M. Czyzewski, WN PWN, Warszawa 2007. Wersja oryginalna zostata po raz pierw-
szy opublikowana w 1962 roku.
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Polska rzeczywistos¢ szybko zweryfikowata takie oczekiwania, zwtaszcza ze
po obu stronach konfliktu wokét sztuki najnowszej nie byto checi do dyskusji ani
tez zrozumienia zrédet problemu, byto za to przekonanie o wtasnej moralnej i in-
telektualnej wyzszosci. Artysci nie zdawali sobie sprawy, ze naprawde prowokujg
spoteczenstwo i mogg za to ponie$¢ konsekwencje. Druga strona nie miata ochoty
zapoznac sie ze specyfika sztuki najnowszej i przemysle¢ zasadniczej dla demokra-
cji zasady wolnosci wypowiedzi. Po 2000 roku zaczeto czesciej siega¢ po bardziej
odpowiadajace naszym czasom rozumienie sfery publicznej, autorstwa Chantal
Mouffe!*. W koncepcji, ktéra nazwata ,agonistyczna”, agora staje sie raczej are-
ng: pojawiaja sie na niej bowiem rozbieznosci zdan, pogladéw, wartosci i postaw.
Przestrzen publiczna pozwala zatem na ujawnienie nierozwigzywalnych konflik-
tow i antagonizméw. W kontekscie rozwazan Mouffe sytuujg sie, wazne dla polskiej
debaty publicznej, publikacje Artura Zmijewskiego. Ten znany artysta w ksigzce
Drzqce ciata'®, a przede wszystkim - w manife$cie Stosowane sztuki spoteczne'® wy-
razit idee $cistego zwigzku sztuki z nauka (szczegoélnie z socjologia). Wspdtczesna
sztuke postrzegat jako polityczng i odnoszacg sie do kwestii wtadzy z samej racji
bycia wypowiedzia publiczng i dziatania w przestrzeni spoteczne;.

Posta¢ Innego wzmacniata swojg pozycje w realizacjach, ktére powstaty jako
wyciagniecie wnioskéw z konfliktéw wokot sztuki z lat 90. Niech nas zobaczg
Karoliny Breguty (2002-2003) ujawniato pary homoseksualne i pokazywato je jako
,kazdego z nas”, sympatycznych ludzi z sgsiedztwa. Radio Stadion nadaje, pod kura-
telg Joanny Warszy, oddawato gtos stadionowej radiostacji handlujgcym tam kup-
com ré6znych narodowosci (2008). W pierwszej dekadzie XXI w. kwitty takze street
art, murale, szablony i im podobna aktywnos$¢, tracac jednak stopniowo wiele ze
swej spontanicznosci na rzecz komercjalizacji i oficjalnych zaméwien.

W tym czasie popularnos$¢ zyskaty ruchy miejskie, pragnace odzyskiwac nie tyle
»mate ojczyzny” w sensie wiekszych obszardw, jak dziato sie to na poczatku lat 90.,
ile mniejsze catosSci: miasta lub ich dzielnice, a nawet same ulice. Aktywisci spod réz-
nych szyldéw, jak np. ruch na rzecz rowerdw czy ruchy lokatorskie, zapragneli decy-
dowac o miejscu, w ktérym zyja. Dziatania odbywaty sie pod pod hastem , 0dzyska¢
miasto!” i zaowocowaty sukcesem: w wielu miastach udato sie w ostatnich latach
ustanowi¢ budzet obywatelski, co stanowilo jeden z ich naczelnych postulatéw.
Dostrzezono problemy zwigzane z gentryfikacja i grodzeniem osiedli, a takze wy-
pychaniem z atrakcyjniejszych dzielnic biedniejszych mieszkancéw. Przypomniano
sobie pojecie dobra wspdlnego. Mimo niewatpliwych sukces6w obywateli, polskie
miasta wcigz zmieniajg sie jednak tak, by by¢ jak najbardziej atrakcyjnymi przede
wszystkim dla mtodych, aktywnych i dobrze zarabiajacych ludzi.

* Ch. Mouffe, Paradoks demokracji, thtum. W. Jach, M. Kaminska, A. Orzechowski, Wy-
dawnictwo Naukowe Dolnoslaskiej Szkoty Wyzszej Edukacji TWP, Wroctaw 2005.

15 A, Zmijewski, Drzqce ciata. Rozmowy z artystami, Bytom-Krakéw 2006.

16 A, Zmijewski, Stosowane sztuki spoteczne, ,Krytyka Polityczna” 2007, nr 11-12,
s. 14-24.
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Na takim tle rozwija sie dzisiejsza polska sztuka publiczna. Dopetnia je pro-
ces, zainicjowany jeszcze w latach 80., zwigzany z odkrywaniem historii lokalne;j.
To z niego wynikajg czesto dzisiaj spotykane spacery, wytyczanie tras - jako forma
projektow artystycznych. Dawaty i dajg one szanse na odkrywanie innych biografii,
innych narracji wigzacych sie z zatartymi kartami z historii miasta'’.

Ksztatt samej sztuki takze sie zmienil. Poniewaz istniejg stosunkowo silne ruchy
aktywistyczne, artySci majg bardziej niz dawniej sceptyczne podejscie do mozliwo-
$ci diagnozowania i badania probleméw spotecznych. Szanujg izolacje niektérych
grup i nieche¢ do stawania sie obiektem dziatan zwigzanych ze sztuka. Rozumieja,
ze sztuka ma swoje granice i nie sprowadza sie do dziatania spotecznie uzyteczne-
go. Przeciwnie, jej cele moga sta¢ sie wrecz opozycja uzytecznosci. Realizacji utrzy-
manych w takim duchu jest wiele. Wymieni¢ mozna cho¢by prace Marty Deskur,
Lukasza Jastrubczaka czy Franciszka Ortowskiego. Deskur pracowata z grupa
Romow z Nowej Huty nad projektem Amen Roma (2014). Powstat obraz ulic i pla-
cow tego miejsca, widziany oczami dzieci, jednak dla odbiorcéw zewnetrznych mato
zrozumialy (w ksigzce konczgcej projekt teksty sg w jezyku romskim)®. Lukasz
Jastrubczak z tanich i banalnych materiatéw buduje obiekty nawigzujace do historii
sztuki, lecz przede wszystkim do filméw (Zakazana planeta, 2012), deklaruje przy
tym, ze kwestia interakcji z publicznoscia i to, jak odbiorcy zrozumiejg jego prace, nie
gra dla niego zasadniczej roli*®. Franciszek Ortowski wymieniat sie natomiast z bez-
domnymi na ubrania (Pocatunek mitosci, 2009). Z innych, niezwykle licznych dziatan,
twdrczo, lecz bez nachalnosci wykorzystujacych przestrzenie miasta, wymienie zie-
lonogorska grupe Rezerwat, realizujaca od 2014 roku dziatanie Rezerwacja miasta
- tworzenie rezerwatow dzikiej przyrody na nieuzytkach miejskich®.

Nieistniejaca przestrzen publiczna

Dzisiejsza forme ,sztuki publicznej” uksztattowat spektakularny rozkwit eduka-
cjiartystycznej, jaki obserwowac¢ mozna byto w polskich instytucjach kultury w ostat-
nich latach, stymulowany gtéwnie przez programy grantowe Ministerstwa Kultury
i Dziedzictwa Narodowego. Ta edukacja, zwana réwniez animacjg kultury, wywo-
dzi sie ogdlnie z idei Josefa Beuysa - ,kazdy jest artystg”. W najnowszych polskich
dyskusjach wokét tego rodzaju sztuki zakwestionowano jednak najwazniejsze jej

17 Przyktadéw jest bardzo wiele, np. Artur Malewski we wczesnym projekcie ,L6dz/
Lodka/Boat/Lodke” (2003) zaproponowat trasy po t.odzi wedtug szlakéw, po jakich poruszat
sie pewien bezrobotny.

18 M. Deskur, W. Szymanski, Amen, Nowa Huta 2014 (Projekt odbyl sie w ramach
6. Festiwalu Artboom, Krakéw/Nowa Huta 2014).

19 Czes¢ wiekszej struktury. Z Lukaszem Jastrubczakiem rozmawia Magdalena Ujma, [w:]
Nowa Huta. Redefinicja, Grolsch Artboom Festival, katalog, red. L. Biatkowski, Krakéow 2014,
s.107-111.

20 rezerwuj-miasto.blogspot.com.
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pojecia. ,Przestrzen publiczna jako taka nie istnieje” - twierdzi np. Joanna Warsza?'.
Kuba Szreder przestrzega przed definiowaniem sztuki publicznej wedle kryterium
przestrzeni: ,sam fakt wyjscia z muzeum czy galerii nie wystarcza, zeby artysci czy
kuratorzy podwazyli pewne oczywisto$ci, w ktorych zastyga sztuka”?. Nie wierzy
w odrebne istnienie przestrzeni publicznej i prywatnej. Jego poglady koresponduja
z propozycja Marka Krajewskiego, ktory - rozwazajac kondycje dzisiejszych instytu-
cji kultury - postuluje, by to one staty sie przestrzeniami publicznymi z prawdziwego
zdarzenia. Dzisiejsi odbiorcy aktywnie wspottworzg kulture i to oni powinni decydo-
wac o ksztatcie i dziatalno$ci instytucji?3. Szreder pisze: ,Przestrzen i sfera publiczna
nie sg rzeczami danymi raz na zawsze, stabilnymi i trwatymi. S3 one dynamicznymi
wigzkami spotecznych proceséw, petnymi wewnetrznych napie¢, konfliktéw i nie-
ciggtosci. [...] Kuratorzy i arty$ci wspottworzg tak rozumiang przestrzen publiczna,
okreslajg i podwazaja granice tego, co uznajemy za publiczne”?*. Termin ,publicz-
ny” Szreder definiuje jako dynamiczng wypadkowa spotecznego zycia, podlegajaca
,Ciaglym zmianom, negocjacjom, konfliktom”?°. 0soby zajmujace sie sztuka publiczng
zmuszone s3g zatem do nieustannej weryfikacji wtasnych zatozen i pozycji wzgledem
owej wigzki znaczen i kontekstow, z jakg majg do czynienia. Powinny takze uswiada-
miac sobie, jakie moga by¢ realne skutki ich dziatalnosci.

Tak zwana sztuka publiczna miataby nieustannie kwestionowac samg siebie -
aby nie zastygna¢ w jakie$ pozie, nie zosta¢ ztapana w siatke przyjetych za oczywi-
stos¢ kryteriow. Jest zarazem dostepna dla wszystkich, oddaje im gtos, jest otwarta
na konteksty (miejsca, ludzie, historie).

Niezaleznie od tego, czy rzeczywiscie realizuje takie wyzwania, sztuka w prze-
strzeniach publicznych stata sie codziennos$cig. Wymienmy Warszawe w budowie,
gdanskie Narracje, wroctawski Survival, lubelskie Open City czy Rewiry, akcje CSW
Kronika, sokotowskie Konteksty, krakowski Artboom. Pojawity sie tez problemy.
Miasto czesto pada ,ofiarg” artystow?¢. Lokalizacje bywajg nieprzemys$lane i przy-
padkowe, jak organizatorowi wydarzenia wygodnie, dzieta bardziej przeszkadzaja
niz wzmacniaja znaczenia miejsca. Mogg kolidowac ze zwyczajami uzytkownikow
danej przestrzeni. Artysci ,kolonizujg” miejsce - bez gtebszej wiedzy i wtasnego
zdania na jego temat, ,uszczesliwiajg” je na site wtasng realizacjg. Nader czesto sie
zdarza, ze autorzy traktujg publicznos¢ czy mieszkancow jak ludzi poszkodowanych

21 Miasto jako ready made. Joanna Warsza w rozmowie z Anetq Rostkowskq, [w:] Grolsch
Artboom Festival w Krakowie, katalog, red. A. Smolak, Krakéw 2012, s. 60.

22 K. Szreder, O publicznych parkach, produkowaniu przestrzeni i ciezkiej sztuce bycia
publicznym, [w:] 3 Artboom Festival.., s. 30.

2 M. Krajewski, Od muzeum publicznego do muzeum publicznosci, [w:] Muzeum jako
Swietlany przedmiot pozqdania, katalog wystawy, red. J. Lubiak, Muzeum Sztuki, £.6dz 2007,
s. 51-64.

24 K. Szreder, O publicznych parkach..., s. 29.
25 Tamaze, s. 31.

26 S, Ruksza, Odzyskac miasto..., s. 22.
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i potrzebujacych rzekomych ,diagnoz” ich stanu, a takze ,pomocy” poprzez sztuke.
Tymczasem ludzie bynajmniej nie pragng ani pouczen, ani wspotczucia, ani narzu-
cania im powierzchownej wiedzy o nich samych - zwtaszcza ze artysci przyjezdzaja
na krotko i zaraz znikaja. Jak podsumowuje Joanna Erbel:

Obecnie praktycznie nie styszy sie gloséw podwazajacych prawo sztuki do obecno-
$ci w przestrzeni publicznej - nawet jesli ta obecnos¢ jest prowokacja. [...] Pytanie,
ktére obecnie sie narzuca, nie dotyczy juz politycznosci czy apolitycznos$ci prze-
strzeni publicznej, ale tego, czy istnieja w przestrzeni miejskiej granice dla arty-
stycznych oraz innych interwencji stuzacych wskazaniu na jaki$ spotecznie istotny
problem?’,

Niewypowiedziane

Zastanawiajace, jak czesto kuratorzy i artys$ci deklaruja znaczenie niewypowie-
dzianych tre$ci miejsca: co wisi w powietrzu, a nikt jeszcze tego nie nazwat. Historia
najbardziej znanego polskiego dzieta, znajdujacego sie w (nieistniejacej) przestrzeni
publicznej, Pozdrowien z Alej Jerozolimskich, czyli palmy Joanny Rajkowskiej (2002)
uczy, ze moze ono wywotywac dezaprobate, powodowac lub raczej podgrzewac ist-
niejacy konflikt. Dlaczego? Wtasnie przez uchwycenie tego, co wymazane z pamieci,
jakby nieistniejace. Proces oswajania dzieta, jakby przy okazji przypominajacego
niechciane tresci, to wiasnie dzieje palmy?®. Uzytkownicy zinterpretowali dzieto we-
dle wiasnych mozliwosci i potrzeb, dorobili mu wtasne historie i znaczenia. Joanna
Erbel komentuje, ze celem palmy ,byto przywotanie zapomnianej historii zydow-
skiej osady Nowa Jerozolima”, jednak byta ona ,czytana jako dziwny obiekt, wesote
wakacyjne drzewo”?. Rajkowska wspomina, ze palme wykorzystywano do doraz-
nych celéw, np. protestujace pielegniarki ubraty ja w pielegniarski czepek.

Inne znane dzieto ostatnich lat to Tecza Julity Wéjcik (2012). Tak jak i palma,
jest pelna znaczen, odnoszacych sie do gtebokich poktadéw kultury i religii, lecz
jednoczes$nie porusza poktady nieprzetrawionych, bolesnych tresci. Posiada nie-
zwykle estetyczna i zabawng forme, sktada sie z kilku tysiecy sztucznych kwiatéw.
W zamierzeniu artystki Tecza miata dawa¢ chwile wytchnienia, sprawia¢ przyjem-
nos$¢ odbiorcom. W Warszawie symbol nadziei i zgody sprowokowat jednak kon-
flikt i akty agresji. Tecza byta czterokrotnie podpalana. Sama za$ artystka stata sie
zaktadniczka wtasnej pracy, po kazdym podpaleniu organizuje akcje naprawcza.
Tecza stata sie znakiem gtebokich podzialéw co najmniej politycznych, jesli nie

27 1. Erbel, Granice sztuki w przestrzeni publicznej. Czy artysci i artystki majq prawo do
podwdrek?, [w:] 9. Przeglgd Sztuki Survival, katalog, Wroctaw 2011, s. 82.

28 Artystka w pasjonujacy sposéb opisywata perypetie zwigzane z niechecia wtadz miej-
skich, mieszkancow i walke o przetrwanie palmy: ]. Rajkowska, Niby, Zeby, jest, [w:] Rajkow-
ska. Przewodnik Krytyki Politycznej, Warszawa 2010, s. 25-61.

29 . Erbel, Granice sztuki w przestrzeni publicznej..., s. 84.
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spotecznych w dzisiejszej Polsce. Jest zatem symbolem niemozliwego projektu sztu-
ki w przestrzeni publicznej*’.

Na koniec chce przywotaé prace skromniejsza, niecieszaca sie wielka popu-
larnoscia w mediach. Mtody artysta i edukator Arek Pasozyt stworzyt niedawno
w Lublinie Zaktad Malarstwa ,Nie Do Odrzucenia” (2014-2015). Do uczestnictwa
zaprosit bezdomnych mezczyzn z noclegowni im. $w. Brata Alberta. W Zaktadzie od-
bywaty sie regularne zajecia z malarstwa i rysunku, otwarto dwie wystawy, prace
uczniéw Arka mozna byto kupi¢. Za zarobione pienigdze ma sie utrzymywac Zaktad
i - by¢ moze w przysztosSci - jego tworcy. Zatozenie utopijne, zwtaszcza ze arty-
sta zajmowat sie pracownia przez krétki czas, zatozyt ja i prowadzit zajecia przez
miesigc, a nastepnie pozostawit idee uczestnikom projektu. To od nich zalezy w tej
chwili powodzenie Zaktadu. Niezaleznie od tego, czy bedzie nadal dziata¢ i sie roz-
wija¢, uwazam projekt Arka Pasozyta za interesujacy. Jest bowiem otwarty, daje
mozliwo$¢ dziatania jego uczestnikom, i nawet jesli nie uda sie go kontynuowac,
zaoferowat on ludziom z r6znych grup spotecznych okazje do spotkania sie, ujawnit
bezdomnych, zazwyczaj niedostrzeganych na ulicach miasta, dat im poczucie pod-
miotowosci i - koniec koncéw - chwile mitej zyciowej odmiany, rozrywki?.

*

Sztuka w przestrzeni publicznej moze przybierac rozmaite formy, powstawac
zroznych powodéw i dla réznych celéw. Moze by¢ dziataniem jakby nieprzydatnym,
nieuzytecznym, estetycznym obiektem, przybiera¢ forme gry z widzem czy absur-
dalnego zartu. Moze jednak takze sytuowac sie w obrebie aktywnosci spotecznych
i edukacyjnych, wigzac sie z aktywizmem.

Co wiecej, nie wszedzie i nie przez wszystkich sztuka taka bedzie widziana
jako sztuka, co nie musi by¢ prowokacja ani objawem jej stabos$ci. Patrzac na jej
najnowszg historie, wida¢, ze nie tyle zmieniata ona rzeczywistosc¢ Polski, ile raczej
jej towarzyszyta, odbijajac blaski i cienie polskiej transformacji. W wielu wypadkach
dostrzec mozna inteligencki etos artystéw, porzucajacych prace nad ,medialnoscia
medium”, by dotrze¢ do rzeczywistos$ci spotecznej i tworzy¢ w jej obrebie sytuacje,
badac ja, komentowac i - jak uwazajq niektérzy - modyfikowac. Mottem takiej po-
stawy mogtoby by¢, znane z pewnego polskiego dziennika, inteligenckie hasto ,nam
nie jest wszystko jedno”, gdyby nie to, Ze postawa zaangazowana bywa wymuszana
przez wymagania stawiane przez instytucje, ktdre zajmuja sie finansowaniem dzia-
talnosci artystycznej. To juz jednak temat na inng opowies¢.

30" Streszczenie historii Teczy i opinie mieszkancéw na jej temat (Tecza znajduje sie
w Warszawie, na placu Zbawiciela) mozna znalezé np. w artykule Olgi Swiecickiej, Co z tg
Teczq? Paszport Polityki dla Julity Wéjcik dzieli Warszawiakéw, natemat.pl/47249,co-z-ta-te-
cza-paszport-polityki-dla-julity-wojcik-dzieli-warszawiakow (dostep: 6.02.2015). Zob. takze
glos w sprawie naprawiania teczy ze zniszczen po kolejnych podpaleniach: P. Kozak, Co dalej
z teczq?, 7.05.2014, www.krytykapolityczna.pl/artykuly/opinie/20140507 /kozak-co-dalej-
-z-tecza (dostep: 15.02.2015).

31 Oto jak sam autor prezentuje Zaktad Malarstwa ,Nie do Odrzucenia”: blog.parasite.
pl/2015/01/zaklad-malarstwa-nie-od-odrzucenia.html (dostep: 6.02.2015).
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So-called Public Art (in Poland)

Abstract

The article focuses on public art in Poland. It explores the reasons behind its popularity
such as, for instance, modernization of the state which speeded up when Poland joined
the European Union. We are currently observing rapid development of cities and rivalry
between them that has also spread to the field of culture. Public art has become a tool in this
rivalry. There are more reasons for today’s demand for this kind of art, starting from the
tradition of artistic life in the People’s Republic of Poland (open-air sessions, events involving
cooperation between artists and scientists, sculpture parks), via various street-related
subcultures (happenings in the 1980s, street art, graffiti), urban activism, e.g. actions against
the abundance of advertising in public space or the residents’ struggle for better quality
of everyday life, via art being treated as a marketing tool by politicians, to contemporary
discussions about the shape of democracy, public debate, the right to free speech and the
political nature of art. The text also emphasizes the diversity of form typical of public art (e.g.
monuments, politics-related activities, arts education and efforts towards social change). The
article cites the most significant opinions and attempts at defining public art in Poland by
such authors as Rosalyn Deutsche, Piotr Piotrowski, Joanna Erbel and Kuba Szreder. It shows
a variety of concepts, including the most radical one - art as such is public, therefore the
idea of public art as a separate phenomenon is fundamentally flawed. The final section of the
article is devoted to the discussion of selected instances of public art (Joanna Rajkowska’s
Greetings from Jerusalem Avenue, Julita Wéjcik’s Rainbow, Arek Pasozyt’s Painting Workshop
“Not to Reject”), their functioning in urban space, social space as well as public debate.

Key words: public art, public space, public sphere
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Sztuka jako narzedzie zmiany.
Refleksje o sztuce spotecznej i spotecznym aktywizmie.
Na przyktadzie Klubu Gaja

Dzietem sztuki jest sposéb, w jaki wytwdr artystyczny
ksztattuje doswiadczenie i jest w nim obecny'.

Konfrontacja prezentowanej przeze mnie koncepcji sztuki spotecznej z aktywi-
zmem spotecznym (reprezentowanym przez Klub Gaja), ktéry wykorzystuje na-
rzedzia sztuki w celu uzyskania zmiany spotecznej, jest mozliwa tylko w momencie
rozpoznania sytuacji estetycznej, w obrebie ktérej znajduja sie (tak zwany) tworca
oraz odbiorca.

Zarys pojeciowy — estetyka jako narzedzie badania sytuacji estetycznej

Wspéiczesna estetyka wydaje sie wracac do zrdodet pojecia aisthésis?, podkre-
$lajac bliski zwigzek sztuki z materig zycia oraz zmystowy charakter do§wiadczenia
poznawczego w ogdle. Co istotne, tradycyjne pojecia estetyczne, opisujace tzw. sy-
tuacje estetyczna, ktorymi estetycy postuguja sie podczas opisu i interpretacji zja-
wisk z zakresu sztuki wspoétczesnej, zostaty wytworzone w odniesieniu do sztuk
pieknych, a kategoria piekna - o czym pisat Wtadystaw Tatarkiewicz® - przestata
stanowi¢ centralny punkt odniesienia dla sztuki, zresztg w zasadzie zgodnie z jego
przewidywaniami. Z tego powodu, wywodzace sie z filozofii sztuk pieknych pojecia
estetyczne, ktorymi postugujemy sie w odniesieniu do zjawisk sztuki wspoétczesne;j,
nie zawsze s3 adekwatne. Ulegaja one nieustannemu formowaniu, podobnie jak
pojecie sztuki. W czasach pluralizacji i heteronomizacji nie jest réwniez mozliwe
wykorzystanie zaledwie jednego z pojec¢ do opisu pojecia sztuki i sztuki jako takiej.

! ]. Dewey, Sztuka jako doswiadczenie, thum. A. Potocki, wstep 1. Wojnar, Ossolineum,
Wroctaw 1975, s. 19.

2 7 gr. aisthésis ‘wrazenie zmystowe’, stad estetyka ,pojmowana jako dyscyplina filozo-
ficzna jest wiedza o przedmiotach pieknych i przezyciach z nimi zwigzanych, potraktowana
za$ jako oddzielna nauka - jest og6lna teoria sztuki”, http://encyklopedia.pwn.pl/haslo/es-
tetyka;3898755.html (dostep: 17.02.2015).

3 W. Tatarkiewicz, Dzieje szesciu poje¢, PWN, Warszawa 2005, s. 14.
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Wspotczesni filozofowie sztuki, obserwujac przemiany zachodzace w sztuce od cza-
séw awangardy, coraz rzadziej odwotujg sie do pojecia piekna, a w polu ich zainte-
resowan pojawiajg sie takie terminy, jak: uzytecznos¢, funkcjonalno$¢, Srodowisko,
kontekst, soma*, transkulturowos¢ czy interkulturowo$¢. W ten sposéb estetyka
wkracza na nowe terytoria, poszerzajac swoj zakres przedmiotowy.

Okreslenie soma uzyte w kontekscie estetyki wspotczesnej (w tym w zwigzku
z dyskutowang mozliwo$cig powrotu do pierwotnego znaczenia pojecia aisthésis,
atakze wrelacji do dziatania, jakim jest dla sztuki spotecznej zmiana spoteczna) przy-
wotuje szczegdlnie koncepcje somatoestetyki Richarda Shustermana (kontynua-
tora mysli Johna Deweya), ktory definiuje ciato jako miejsce , odciskania sie wiadzy
spotecznej”®. Reprezentowany przez Shustermana neopragmatyzm opiera sie na
przekonaniu, Ze bez ciata dziatanie jest niemozliwe, przy czym jednoczesnie zwraca
uwage na uwiktanie ciata w normy cielesne, nad ktérymi jednostka nie ma kontroli.
Kulturowy charakter norm cielesnych bywa opresyjny, szczegoélnie gdy presja, jaka
wywiera kultura na ciato, z jednej strony opiera sie na maksymalizacji doswiadczen
zmystowych, z drugiej zas na dazeniu do (nierzadko) bezwzglednej estetyzacji kaz-
dej sfery zycia.

Jak pisze Zmijewski w Stosowanych sztukach spotecznych, ,w estetyzmie mani-
festuje sie rowniez wtasciwy sztuce brak nastepstw spotecznych”®. Tym bardziej wy-
daje sie zasadnym, by dla podjecia préby zdefiniowania sztuki spotecznej z uzyciem
wspotczesnie stosowanych pojec estetycznych w ogdle zrezygnowac ze znaczenia
stowa estetyczny, rozumianego jako piekny. Estetyczny kontekst sztuki spotecznej
zawiera sie bowiem w jej oddziatywaniu na zmysty i poprzez zmysty. Takze jej funk-
cja jest odmienna od funkcji tradycyjnie pojmowanych sztuk pieknych, ktére od-
dziatuja w sposdb zmystowo-intelektualny, kontemplacyjny, ale dystansowy. Celem
sztuki spotecznej jest dziatanie w materii Zycia spotecznego w sposéb bezposredni
i angazujacy za pomocg réznorodnych form sztuki, ktére znoszg tradycyjnie ustalo-
ny podziat na tworce, odbiorce i dzieto. Dzietem moze by¢ w tym kontekscie samo
dziatanie artystyczne, jak i r6znorodne sposoby jego dokumentacji, ale w centrum
uwagi pozostaje cel dziatania artysty oraz kontekst spoteczny, w jakim funkcjonuje

* ,Soma - cialo, jako fizyczny wymiar cztowieka, ktére jest przedmiotem nauk i badan me-
dycyny konwencjonalnej; jedna z trzech funkcji zdrowia cztowieka wedtug WHO (soma, psy-
che, polis)”, http://pl.wikipedia.org/wiki/Soma (dostep: 16.02.2015).

5 R. Shusterman, Myslenie poprzez ciato. Rozwiniecie nauk humanistycznych - uzasad-
nienie dla somaestetyki, ttum. S. Stankiewicz, referat wygtoszony podczas I Polskiego Kon-
gresu Estetycznego, Krakow 2006, s. 77. Por. tez: ,Somaestetyka ma na celu krytyczne,
ulepszajace badanie doswiadczenia cztowieka i uzycia jego ciala jako miejsca sensorycz-
no-estetycznej percepcji (aisthesis) oraz kreatywnego ksztattowania siebie. Dotyczy to tez
wiedzy, dyskurséw, praktyk i dyscyplin somatycznych, ktére organizuja tego rodzaju dba-
to$¢ o ciato badZ moga je udoskonali¢”. R. Shusterman, Somaestetyka a problem ciato/media,
[w:] tegoz, O sztuce i Zyciu. Od poetyki hip-hopu do filozofii somatycznej, thum. W. Matecki,
Atla 2, Wroctaw 2007, s. 75.

¢ A. Zmijewski, Stosowane sztuki spoteczne, ,Krytyka Polityczna” 2007, nr 11/12,
s. 14-24.
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dzieto, a takze wptyw dzieta na zmiane Swiadomosci spotecznej lub sposobu rozu-
mienia i reagowania na poruszane za posrednictwem dzieta tematy. Mozna pokusic¢
sie o stwierdzenie, Ze materia dzieta stajg sie wiec relacje spoteczne lub tez $wiado-
mos¢ spoteczna, poddajgce sie formowaniu, w mniejszym za$ stopniu materialne
rekwizyty, ktére majg na celu wywotac reakcje spoteczna.

Tak rozumiane dzieto interaktywne charakteryzuje idea przenikania sie wita-
$ciwosci réznych medidw sztuki. Tu warto wspomnie¢ o koncepcji Ryszarda
W. Kluszczynskiego, ktéry dla pelnego zrozumienia interaktywnosci dzieta sztu-
ki pochyla sie nad samym pojeciem medium sztuki. Zwracajac uwage na kwestie
intermediow, pisze, ze ,ich intermedialnos¢ nie wynika [...] z trwatego powigzania
w ich obrebie réznych dyscyplin artystycznych, lecz z ich zdolnosci do tgczenia sie
z kazdym praktycznie medium sztuki”’. Konsekwencja takiego rozumienia dzieta
jest powstanie koncepcji intermedialnego artefaktu (a w rezultacie takze dzieta ro-
zumianego jako interaktywny spektakl i przestrzen dziatania), ktéry zaréwno dzie-
ki zaistnieniu za posrednictwom réznorodnych mediéw, jak i poprzez swojg rela-
cyjnos¢ wzgledem idei projektu jest jednoczes$nie zrodtem i przedmiotem refleksji
metaartystyczne;j.

Sytuacja estetyczna: twdrca — proces tworczy — dzieto — odbiorca

Celem sztuki spotecznej nie jest - lub tez nie musi by¢ - powstanie tradycyjnie
rozumianego dzieta sztuki w ogéle. Niemniej, konsekwencje wynikajgce z wkrocze-
nia sztuki w obszar dziatan intermedialnych i interaktywnych nie pozostaja obojet-
ne réwniez dla samej estetyki oraz dziedzin pokrewnych. Dzieto sztuki spotecznej
trwa bez wzgledu na swoja fizyczng obecno$¢ oraz dtugo po zakonczeniu spektaklu
- w umystach twoércéw i odbiorcédw, a takze w koncepcjach, ktére za poSrednictwem
uczestnikdw sa nieustanie opracowywane i przeksztatcane.

Dzieto sztuki jako obiekt, ktéry budzi estetyczny zachwyt, wstret lub sktania
do kontemplacji, nie jest warunkiem koniecznym do zaistnienia sztuki (jakkolwiek,
wsréd badaczy sztuki wspotczesnej, takich jak Claire Bishop czy Marta Kosinska, po-
jawit sie gtos, aby nie sprowadza¢ sztuki opartej na wspotpracy do terminéw teorii
spotecznej, a wiec aby zaznaczy¢, Ze mieSci sie ona w kategoriach nie tylko wizual-
nych, ale takze estetycznych)®. Czy zatem celem sztuki spotecznej nie jest lub tez nie
musi by¢ powstanie tradycyjnie rozumianego dzieta sztuki w ogéle? Bywa ze mate-
rialnie zwizualizowane dzieto sztuki spotecznej jest niejako produktem ubocznym
dziatan artystycznych. W rzeczywisto$ci, obecno$¢ tradycyjnie rozumianego dzie-
a sztuki w tych okoliczno$ciach zalezy tylko i wytacznie od artysty lub artystow.
W tym kontekscie rola artysty wigze sie przede wszystkim z inicjowaniem dziatan

7 RW. Kluszczynski, Sztuka interaktywna. Od dzieta-instrumentu do interaktywnego
spektaklu, Wydawnictwa Akademickie i Profesjonalne, Warszawa 2010, s. 23.

8 Por. M. Kosinska, ,Co” wizualnego w sztuce partycypacji, ,Kultura Wspétczesna” 2013,
nr2,s. 81.



[18] Anna Poduszynska

i poruszaniem wyobrazni spotecznej. Jest on liderem lub towarzyszem, aktywizujg-
cym grupe spoteczng w imie konkretnie sformutowanego celu. W rezultacie zamiast
jednostkowej odpowiedzialnosci za , dzieto” pojawia sie (lub tez moze sie pojawic)
odpowiedzialno$¢ zbiorowa czy tez wspétodpowiedzialnos¢ za jakos¢ dziatania ar-
tystycznego oraz jego wptyw na rzeczywisto$¢. Wspotodpowiedzialnosé za dzieto,
ktéra wigze sie ze wspotuczestniczeniem grupy spotecznej w procesie tworczym,
jest kluczowa dla zrozumienia istoty zjawiska. Zainicjowany przez artyste proces
twdrczej wspotpracy jest w istocie procesem przeksztatcenia, przemiany, przefor-
mutowania lub poszerzenia SwiadomosSci spotecznej. Ten proces czesto staje sie
dzietem. Dzieje sie to niejednokrotnie w opozycji do idei obiektowosci dzieta.

Taka praktyka artystyczna w obszarze sztuki wspotczesnej nosi miano sztu-
ki partycypacyjnej. Jak pisze Ewa Majewska, wiele praktyk partycypacyjnych ,nie
przynosi dzieta, ktére wpisywatoby sie w wymiane towarowa, skutecznie zaktéca-
jac w ten sposdb obieg pienigdza”. W ten sposéb zwraca uwage na zwigzek dziatan
o charakterze partycypacyjnym z estetyka relacyjna Bourriauda i jego rozumieniem
kwestii wartosci. Zauwaza takze, ze najbardziej rozpoznawalnym w Polsce inicjato-
rem dziatan partycypacyjnych byt Joseph Beuys, a ,jednym z najwazniejszych skut-
kéw jego «rzezby spotecznej» i zwigzanych z nig praktyk byto oczywiscie budowa-
nie przekonania o tym, ze kazdy jest artystg”*.

To przekonanie jest kluczowe, jesli wezmiemy pod uwage, ze sztuka partycy-
pacyjna wyrosta na gruncie dyskursu o emancypacji odbiorcy oraz w opozycji do
komercyjnej kultury medialnej, czynigc istotnym nie sam proces twdrczy, ale jego
znaczenie. Dzieki temu pasywnos¢ odbiorcy zostata zastgpiona aktywnym uczest-
nictwem w procesach kulturowych, a sama sztuka mogta sie sta¢ ,przestrzenia re-
wolucyjnej pedagogiki”!!, uzywajac stéw Umberto Eco.

Z tego tez powodu sztuka spoteczna rozumiana jako partycypacja, niejedno-
krotnie zbliza sie do dziatan o charakterze edukacyjnym i moze sie wydawac, ze
stanowi szczeg6lng forme aktywizmu, wykorzystujaca narzedzia sztuki do spo-
tecznej przemiany, w ktorej artysta przyjmuje role edukatora lub animatora kultury
(cho¢ ta postawa bywa krytykowana ze wzgledu na swoj potencjat autorytarny).
Obie z wymienionych rdél redefiniujg pozycje artysty w spoteczenstwie, wskazujac
na jedng z jego potencji twérczych, dla ktorej materig nie jest $wiat zmystowy sensu
stricte, stanowiacy budulec materialnego dzieta sztuki, ale przede wszystkim §wiat
mysli i postaw spotecznych, za pomoca ktérych ksztattowana jest rzeczywistos¢
spoteczna.

° E. Majewska, Miedzy nienawisciq do demokracji a wspdtpracq. Sztuka partycypacyjna,
romantyzm i wtadza, ,Kultura Wspétczesna” 2013, nr 2, s. 66.

10 Tamze, s. 62.

1 M. Kosinska, ,Co” wizualnego..., s. 83.
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Refleksja krytyczna - spoteczny charakter sztuki a polska sztuka krytyczna

Z historii sztuki znamy przyktady dziel, ktére stawaty sie katalizatorami
przemian spotecznych lub sktanialy spoteczenistwo do zredefiniowania poje¢ czy
zjawisk, mimo iz zawieraty sie w zbiorze dziet sztuk pieknych (w$réd nich moze-
my wymieni¢ chociazby Wolnos¢é wiodgcq lud na barykady Eugene Delacroix czy
Deutschland, Deutschland tiber alles Johna Heartfielda i Kurta Tucholskiego). Sami
arty$ci takze wystepowali w roli oredownikéw gtoszonych idei, stajac sie sprzymie-
rzencami lub wrogami przemian spotecznych. Jednak dotychczas nie byto to dziata-
nie, ktére miato na celu okreslenie gtéwnej funkcji dzieta. Ponadto nie wystepowato
wsrod tworcow z jednakowym nasileniem, nie powodowato powstania nurtu, ktéry
tak jednoznacznie domagatby sie nazwania.

Podstawowa réznica miedzy sztukami pieknymi a sztuka spoteczna odnosi
sie przede wszystkim do formy i celu zaistnienia odpowiadajacych im dziet sztuki.
Jak zostato wskazane wcze$niej, o ile w przypadku sztuk pieknych podstawowym
celem byto (jest) stworzenie materialnego dzieta, ktérego mozliwa recepcja, poza
zachwytem estetycznym, mogta (ale nie musiata) przynie$¢ ewentualne zmiany
w $wiadomosci spotecznej, o tyle sztuka spoteczna jest przede wszystkim nasta-
wiona na kreacje zmian w spoteczenistwie, a materig jej dziet staje sie Swiadomos¢
spoteczna. Nie wyklucza to jednakze powstania materialnych obiektéw, ktére zo-
stang uznane za dzieta w znaczeniu, jakie zwykliSmy przypisywaé dzietom sztuk
pieknych. NieScisto$¢ zwigzana z dookresleniem materii sztuki spotecznej to efekt
otwarto$ci samego pojecia, ktére poddaje sie bardziej tytutowym dla artykutu re-
fleksjom niz ,twardej” kategoryzacji. To takze rodzaj sztuki, ktéry rozwija sie bar-
dzo preznie, a w zwigzku z tym na naszych oczach ewoluuje. Poszczegélne dziatania
artystyczne, w zalezno$ci od kontekstu, bywaja takze okreslane mianem sztuki za-
angazowanej, a czasem sztuki krytycznej. Uwazam, Ze zawieraja sie one w pojeciu
sztuki spotecznej, co nie znaczy, ze kazde dziatanie z zakresu sztuki spotecznej jest
krytyczne w rozumieniu, jakie dla pojecia sztuki krytycznej zaproponowat Ryszard
W. Kluszczynski'2.

Na marginesie rozwazan o sztuce spotecznej, poréwnywanej tu przeze mnie
z polska sztuka krytyczna, do ktérej odniostam sie w powyzszym akapicie, warto
zauwazy¢, ze to, co wedtug mnie odréznia ,mainstreamowq” sztuke krytyczna od
sztuki spotecznej, to przede wszystkim stosunek do spoteczenstwa.

Sztuka spoteczna zaczyna sie w momencie, w ktérym artysta dzieli sie wtadza
twércza ze spoteczenstwem, rozwijajac w konkretnych projektach postulaty par-
tycypacyjne w celu osiagniecia z géry zatozonej, pozytywnej zmiany spotecznej.
Takie wspotdziatanie zaktada podmiotowy charakter wspétuczestnikoéw procesu

12 Sztuka krytyczna — w polskiej krytyce sztuki (termin w takim rozumieniu wprowa-
dzit Ryszard W. Kluszczynski) tym mianem okresla sie przede wszystkim nurt w polskiej
sztuce lat 90., w ktérego poczet zalicza sie umownie zjawiska artystyczne w sposéb krytycz-
ny komentujace sytuacje spoteczne, polityczne, ekonomiczne, itp., zaistniate po transformacji
ustrojowej 1989 roku”, http://pl.wikipedia.org/wiki/Sztuka_krytyczna (dostep: 16.02.2015).
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tworczego oraz redefiniuje materie dzieta. W tym konteks$cie zmiana jest celem,
a sztuka wraz z calg paleta mozliwosci artystycznego dziatania jest narzedziem
zmiany. Niejednokrotnie zmiany powstate z inspiracji sztuka spoteczng s3a nie-
uchwytne. By¢ moze ich nieuchwytno$¢ wynika z faktu, ze nie wszyscy artysci s3
w takim samym stopniu zainteresowani inicjowaniem zmian, co badaniem efektu
spotecznego oddziatywania ich sztuki. Materia dzieta sztuki spotecznej nie zawsze
wiec ma stricte materialny (zmystowy) charakter. Czesto dotyka bowiem poziomu
relacji wewnatrzspotecznych. Dzieta sztuki krytycznej tatwiej opisa¢ w oparciu
o tradycyjnie rozumiane pojecia estetyczne, z ktérych wyrugowano koncepcje piek-
na, harmonii czy tadu'®. Ich materia zostata oczywiscie poszerzona o nowe moz-
liwosci rejestracji rzeczywistos$ci, udziat mediéw elektronicznych i wszelkie ,po-
stduchampowskie” formy twdrczego dziatania, niemniej inspiracjg do zaistnienia
reakcji spotecznej byto zazwyczaj konkretne materialne dzieto lub dziatanie, ktére
podlegato procesowi recepcji przez grupe odbiorcéw. Dziatania w obszarze polskiej
sztuki krytycznej poddajg sie, w gruncie rzeczy, dosy¢ klasycznemu rozbiorowi.

We wspomnianym nurcie mamy do czynienia z artystami, ktérzy w niejako kla-
syczny sposob dokonujg krytycznego skomentowania rzeczywistosci, biorgc na sie-
bie odpowiedzialno$¢ zar6wno za materialny ksztatt dzieta, jak i potencjalny efekt
jego oddziatywania. Efektem procesu tworczego, ktéry wprawdzie wykorzystuje
takze materie zycia, jest najczesciej dzieto fizycznie obecne. Recepcja dzieta sztu-
ki krytycznej, ktdrego materia jest zmystowa, opiera sie na podobnym schemacie
co recepcja tradycyjnego dzieta sztuk pieknych. Nie dochodzi jednak do przezycia
estetycznego w oparciu o pojecie piekna, ale za pomocg zmystéw dokonuje sie po-
znanie zmystowe, ktore inicjuje (lub moze inicjowac) refleksje krytyczng wobec rze-
czywistosci wspotczesnej. Jak pisze Izabela Kowalczyk, ,rola sztuki krytycznej lat
90. sprowadzata sie do krytycznego opisu rzeczywistosci i tworzenia komentarzy
na temat wspotczesnosci. Jej krytyczng funkcje nalezy rozumiec¢ jako ujawnianie,
ukazanie tego, co nieoczywiste, podskorne, niejasne, marginalne”**.

Mozna zatem powiedzie¢, ze o ile sztuka krytyczna miata wplyw na spote-
czenstwo, o tyle czesto obywata sie ona bez aktywnego (co warto podkresli¢) za-
angazowania spoteczenstwa w sam proces powstawania dzieta. Artysta, bedacy
przedstawicielem nurtu sztuki krytycznej, wspotpracowal z réznymi osobami
(zwykle nieartystami), angazujac ich w proces tworczy, ale raczej rzadko wyposazat

13 Piszac o tradycyjnie rozumianych pojeciach estetycznych, mam na mysli triade: twor-
ca - dzieto - odbiorca oraz zwigzane z nimi pojecia: procesu twérczego i przezycia estetyczne-
go. W omawianym modelu sztuki nie zauwazytam przesunie¢. Mam tu na mysli przesuniecia,
wynikajace z sytuacji, w ktdrej np. odbiorca staje sie (zadeklarowanym) wspottworca dzieta.
Mamy raczej do czynienia z sytuacja, w ktdrej dzieto, istniejace za posSrednictwem okreslone-
go medium, jest wystawiane na widok publiczny przy udziale instytucji, tak samo jak obraz
czy rzezba. Przesuniecie dokonuje sie w sferze ,wartosci estetycznych/artystycznych”, a nie
w oparciu o triade pojec.

1 1. Kowalczyk, Sztuka krytyczna - wybrane zagadnienia, culture.pl, listopad 2006,
http://culture.pl/pl/artykul/sztuka-krytyczna-wybrane-zagadnienia (dostep: 16.02.2015).
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w narzedzia, ktére pozwalaty im na samodzielne dziatanie; korzystat raczej z ich
obecnosci, do niej tylko sprowadzajac ,,wspétprace”. Oczywiscie, dla uczestnikow
procesu wspdtpraca z artystg mogta mie¢ na przyktad wymiar terapeutyczny lub
poznawczy, ale dla tej konkretnej grupy zjawisk nie da sie jednoznacznie przypisac
jej dzielotworczej funkcji w sposob, w jaki robi to czesto sztuka spoteczna. Efekt
przemiany spotecznej lub zmiana swiadomosci spotecznej byty w przypadku sztuki
krytycznej najczesciej konsekwencjg debaty publicznej, dla ktérej inspiracja byto
dzieto lub dziatanie artysty. Co wiecej, Jakub Banasiak za Arturem Zmijewskim pi-
sze, ze ,w ostatnich latach krytyczne strategie s3 w odwrocie, ale ogien rewolucji
podtrzymujg instytucje sztuki”*>. Dodaje tez, ze ,sztuce Krytycznej nic juz nie zagra-
za, jej dzieta weszly do kanonu, a arty$ci — na salony”*°.

By¢ moze zatem krytyczna metoda tworcza skostniata juz jako klasyka dziatan
mainstreamowych? Wraz z oddaniem ,pola wtadzy”!” artystom sztuki krytycznej
zyskata ona status zinstytucjonalizowanej, a instytucje maja to do siebie, ze charak-
teryzujg sie swoistym zamknieciem. Aktualnie czesciej okazje do debaty daja dzieta
realizowane w przestrzeni publicznej (jak chociazby Tecza Julity Wéjcik), ktore wy-
chodza naprzeciw mieszkancom, anektujac przestrzen wspolng i nie pozostawiajac
obojetnym wobec tresci dziela, niz te prezentowane przez publiczne lub prywatne,
a liczace sie w ,art-worldzie” instytucje kultury i sztuki.

Dzieta sztuki krytycznej przeniesione z galerii w przestrzen publiczng nadal nie
s3, w mys$l mojej refleks;ji, dzietami sztuki spotecznej wedle koncepcji, ktéra propo-
nuje w niniejszym artykule. Nie opieraja sie bowiem na wspoéttworzeniu i wspétod-
powiedzialnosci za efekt dzieta czy tez dziatania. Tecza Julity Woéjcik miesci sie nadal
w Klasycznej triadzie artysta - dzieto - odbiorca, a w tym konkretnym przypadku,
nawet w dziedzinie ,sztuki piekne”, jesli uwzgledni¢ stowa samej autorki, méwig-
cej, ze chciataby, ,zeby Tecza nie byta zaangazowana spotecznie czy politycznie, aby
byta catkowicie wolna od jakichkolwiek narzuconych znaczen. Po prostu - aby byta
piekna”?8,

15 ], Banasiak, Opowiem wam, dziatki, o sztuce krytycznej, dwutygodnik.com/sztuka,
2014, nr 145, http://www.dwutygodnik.com/artykul/5533-opowiem-wam-dziatki-o-sztu-
ce-krytycznej.html (dostep: 16.02.2015).

1 Tamze.

17 W kategoriach analitycznych pole mozna zdefiniowac¢ jako sie¢ albo konfigura-
cje obiektywnych relacji miedzy pozycjami. Pozycje za$ sg zdefiniowane obiektywnie ze
wzgledu na swoje istnienie i ze wzgledu na uwarunkowania, jakie narzucaja osobom czy in-
stytucjom je zajmujacym, okreslajac ich aktualng i potencjalng sytuacje (situs) w strukturze
dystrybucji réznych rodzajéw wtadzy (czy kapitatu). Posiadanie zas owej wiadzy (kapitatu)
okresla dostep do specyficznych korzysci, o ktdre toczy sie gra w danym polu”. P. Bourdieu,
L. J. D. Wacquant, Zaproszenie do socjologii refleksyjnej, ttum. A. Siwisz, Oficyna Naukowa,
Warszawa 2001, s. 78.

18 PK, ,Tecza” Julity Wéjcik w Warszawie, http://culture.pl/pl/wydarzenie/tecza-julity-
-wojcik-w-warszawie (dostep: 16.02.2015).
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Zmiana punktu ciezkosci w sztuce spotecznej
jako zmiana paradygmatu estetycznego

Wraz z decyzja o oddaniu cze$ci wladzy twoérczej spoteczenstwu zmienit sie za-
réwno sposob formutowania dzieta sztuki, jak i jego materia. Punkt ciezkosci zostat
przesuniety na wspolnote dziatan w imie okreslonego celu. Idac tropem Arthura
Danto, mozna by powiedzie¢, ze sztuka przeniosta sie w $wiat zycia. Jak pisze
Leszek Sosnowski, najogdlniejsze zatozenia programowe Arthura Danto opieraja
sie na dwoéch postulatach: ekspansji i eliminacji.

Eliminacja (ograniczenie) dotyczyta roli artysty w procesie tworzenia, ponadto
jego umiejetnosci zwigzanych z tradycyjnie rozumianym kunsztem (rzemiostem)
artystycznym, nastepnie roli i znaczenia dzieta sztuki czy wreszcie roli i znaczenia
tematu. Lecz rdwnoczes$nie nastepowato rozszerzenie sfery artystycznosci i este-
tycznosci na obszary wcze$niej odlegte od tradycyjnie rozumianej sztuki i dotyczy-
to przede wszystkim materiatu, cho¢ takze twdrcy, ktérym teraz czesto stawat sie
odbiorca®.

Nie oznacza to oczywiScie, ze artysta catkowicie zrezygnowat ze swojego ego,
z potencjalnej przewodniej roli odpowiedzialno$ci za autorstwo. Intencjg sztuki
spotecznej jest nie tylko aktywne uczestnictwo spoteczenstwa w procesie twdr-
czym, czesto rozumianym jako proces inicjowania przemiany spotecznej, a wiec
Swiadomego wspéttworzenia spoteczenstwa, ale takze uhonorowanie twdérczego
potencjatu kazdego cztowieka, bez wzgledu na stopien artystycznego wyedukowa-
nia. W ten sposéb prawo do twdrczego dziatania w materii zycia, w materii spote-
czenstwa, prawo do $wiadomego uczestniczenia w kulturze otrzymujg wszyscy.

To symboliczne przekazanie “twérczej wtadzy” stanowi dopetnienie tozsamo-
$ci osoby oraz wspolnoty. Jest to symboliczne przekazanie wtadzy spoteczenstwu,
w rzeczywisto$ci bedace przypomnieniem, Ze ta wtadza to niezbywalne ludzkie
prawo. Na poziomie $wiadomo$ci spotecznej jest to olbrzymia przemiana. Stanowi
ona miekka, ale niejednokrotnie skuteczna forme oporu wobec rzeczywistosci oraz
narzedzie pozwalajace na inne niz standardowe sposoby wptywania na $wiat i pa-
nujace w nim obyczaje spoteczne. To usankcjonowana prawem forma anarchii, je-
$li przyjmiemy, Ze sztuka to potencjalne dzialanie wywrotowe wzgledem systemu
spotecznego.

Pojecie systemu spotecznego rozumiem tu jako catosciowo ujety zespét spo-
tecznie akceptowanych schematéw, wzorcoéw czy sposobéw zachowan miedzyludz-
kich w obrebie grupy?. Cztonkowie grupy moga dziata¢ w obrebie jednego lub wie-
lu systemdéw spotecznych w zaleznosci od charakteru oraz terytorialnego zasiegu

19 1,. Sosnowski, Wstep. Filozoficzny $wiat sztuki Arthura C. Danto, [w:] A. C. Danto, Swiat
sztuki. Pisma z filozofii sztuki, ttum. i oprac. L. Sosnowski, WU], Krakow 2006, s. 9.

20 System spoteczny jest uktadem zréznicowanych rél i pozycji spotecznych, za ktérymi
kryje sie akceptacja praw i obowiazkéw oraz norm i wartosci. System posiada wiasciwosci,
ktére sa nieredukowalne do wtasciwosci jego czesci sktadowych”, E. Mastyk-Musiat, Spote-
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oddzialywania tej grupy (na przyktad grupy wyznaniowe mogg by¢ w konflikcie
z zasadami wspoétzycia spotecznego, regulowanymi przez $wieckie prawo panstwo-
we, albo formutowac czesciowo tylko odmienny system zachowan spotecznych).
Ta refleksja zwraca uwage na lokalny i kontekstualny zakres oddziatywania sztuki
spotecznej. Jej cel zwykle jest bowiem sformutowany w odniesieniu do grupy od-
biorcéw, ktérzy wyrazaja okreslony swiatopoglad. W tym przypadku swiadomos¢
artysty, formutujacego komunikat do konkretnego odbiorcy lub grupy odbiorcéow,
oznacza umiejetno$¢ zrozumienia kodéw komunikacyjnych, panujacych w obrebie
grupy, a takze zdolno$¢ do prezentowania tresci z uwzglednieniem specyfiki danej
grupy spotecznej. Oba te elementy warunkujg potencjalny efekt zwrotny podje-
tych przez artyste dziatan. Dla sztuki spotecznej srodowisko spoteczne i kulturowe,
w ktorym funkcjonuje docelowa grupa odbiorcdw, jest jednym z poje¢ fundamen-
talnych. Sztuka spoteczna dziata w obrebie srodowiska (rozumianego tutaj szerzej
niz system spoteczny) wtasciwego dla danej grupy spotecznej, ze Swiadomoscig jego
granic i potencjalnych drég przemiany. Namyst nad tematem sugeruje dwa mozliwe
typy przemiany, ktére wigza sie z tak opisana koncepcja sztuki spotecznej. Z jednej
strony funkcja sztuki spotecznej, w trudny do zanegowania sposdb, jest jej funkcja
uzytkowa. W intencji artysty sztuka ta jest narzedziem spotecznej przemiany i stu-
Zy spoteczenstwu (niekoniecznie panstwu, ale moze réwniez protezowac dziatania,
ktore panstwo powinno wykonag, ale tego nie czyni). Z drugiej za$ strony zachodzi
kluczowa zmiana spotecznej roli artysty. Schodzac z piedestatu wieszcza, wykorzy-
stuje on swdj tworczy potencjat dla inspirowania zmiany spotecznej, czego doko-
nywac¢ moze tylko jako swiadomy cztonek wspélnoty wolnych jednostek. W tym
kontekscie jawi sie jako osoba obdarzona potencjatem do inspirowania zmian spo-
tecznych. Dialog w przestrzeni spotecznej odbywa sie z perspektywy ,,wolnych pod-
miotéw”2., Dzieci, ryby i nieartys$ci otrzymuja rownoprawny gtos.

Sztuka spoteczna i zwierze. Sztuka spoteczna a aktywizm spoteczny
wykorzystujacy narzedzia, jakimi postuguje sie sztuka

Zwrot w kierunku konfrontacji cztowieka i zwierzecia, charakterystyczny dla
niektorych przejawow sztuki spotecznej, nie jest przypadkowy. Koncepcja zwierze-
cia w cztowieku lub cztowieka jako zwierzecia jest w istocie prébg zmierzenia wpty-
wu, jaki na cztowieka w procesie rozwoju i socjalizacji majg sity, umownie okresla-
ne mianem natury i kultury. W koncepc;ji freudowskiej sztuka jako element kultury
pelni funkcje sublimacji zwierzecych popedéw, jednoczes$nie chronigc kulturowo

czenstwo i organizacje. Socjologia organizacji i zarzqdzania, Wydawnictwo Uniwersytetu Ma-
rii Curie-Sktodowskiej, Lublin 1999, s. 33.

21 Cztowiek przez posiadanie «jego wtasnej woli», zdolnej do «wolnej decyzji», jest wol-
nym podmiotem przyrodzonych i niezbywalnych praw”, ]J. Ablewicz, Istota wolnosci gospo-
darczej w aspekcie filozoficznoprawnym, Wydawnictwo C.H. Beck, Warszawa 2014, rozdz. I,
§2,s.2.
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utrwalany porzadek spoteczny??. Wspotczesnie uwidaczniajg sie takze koncepcje
twierdzace, ze ludzkie zwierze, jakim jest cztowiek, przeciwdziatajac naturze (za
pomoca sztuki i technologii) staje sie jednoczesnie jej najbardziej paradoksalnym
wytworem (homo technologicus)?. W ten sposéb naturalny potencjal, wynikajacy
z wykorzystania rozumu i umiejetnosci, zostaje skierowany przeciw naturze (rozu-
mianej tutaj jako przyroda), mimo iz jest jej wynikiem.

Paradoks cztowieczenstwa widac takze w strukturalistycznej koncepcji tozsa-
mosci cztowieka jako istoty dyscyplinowanej, wyrazanej i utrwalanej przez $wiat
oraz sztuke. W tej koncepcji granice cztowieczenstwa buduja klasyczne dychotomie,
jak opozycja cztowiek-zwierze. Jak piszg Mateusz Borowski i Matgorzata Sugiera,
rozpoznanie w sobie zwierzecia to punkt wyjscia do ujarzmienia bestii, to ,etyczne
zadanie, nagroda za$ za jego wypetnienie [...] jest nie tylko spoteczne uznanie, lecz
roéwniez poczucie spotecznej tozsamosci”?*. W tym kontek$cie ujarzmienie bestii
w cztowieku z jednej strony obnaza spoteczny mechanizm nadrzednosci wspélnoty
wzgledem jednostki, z drugiej zas uwypukla etyczny (zwigzany z poczuciem odpo-
wiedzialno$ci jednostki wzgledem innych) wymiar tozsamosci podmiotu w spote-
czenstwie, ktore oparte jest na relacji.

Piszac o odpowiedzialnosci (i odnoszac ja zaréwno do jednostkowej relacji czto-
wiek-zwierze, jak i do konfrontacji miedzy cztowiekiem i $wiatem, w ktérym czto-
wiek zyje i ktéry wspéttworzy), chciatabym zwréci¢ uwage na inicjatywy spoteczne
i akcje artystyczne Klubu Gaja. Jacek Bozek, prezes klubu, pisze, ze jego dziatania
»Wyplywaja z przekonania, Ze nie mozemy byc¢ tylko biernymi konsumentami, lecz
odpowiedzialnymi obywatelami i ludZmi, ktérzy sg humanitarni wobec zwierzat”?.
Dlatego wtasnie angazuje ,w programy, kampanie i akcje wszystkich ludzi, nieza-
leznie od tego, gdzie mieszkajg, jakie maja wyksztatcenie, $wiatopoglad i w jakim
sa wieku"?. Autor wypowiedzi proponuje, aby ze wzgledu na poczucie zbiorowej
odpowiedzialnosci za $wiat i Srodowisko, w ktérym zyja nie tylko ludzie, ale takze
inne istoty czujace, zawiesi¢ przynaleznos$¢ do grupy spotecznej i aktywnie wigczy¢
sie w proces wspdlnej przemiany. Poza nawotywaniem do wspotodpowiedzialnosci
za ksztatt $wiata, w ktérym zyjemy, Bozek zwraca takze uwage na pojecie wolno-
$ci, a szczegblnie ,wolno$ci wewnetrznej”?. Z racji do$wiadczen pokoleniowych,
zwigzanych z funkcjonowaniem w ustroju komunistycznym, wolno$¢ jest dla Jacka
Bozka pojeciem obarczonym emocjonalnym bagazem. Jako przeciwnik systemu,

22 M. Borowski, M. Sugiera, W putapce przeciwienstw. Ideologie tozsamosci, Trio, War-
szawa 2012, s. 58.

23 Y, Gingras, Eloge de I'homo techno-logicus, Saint-Laurent, Les Editions Fides, 2005, http:
//en.wikipedia.org/wiki/List_of alternative_names_for_the_human_species (dostep: 17.02. 2015).

2 M. Borowski, M. Sugiera, W putapce..., s. 78 (tu nawigzania do M. Foucault, Nadzoro-
wacikarac)is.77.

% J. Bozek, O zmienianiu swiata. Droga Wojownikéw Gai, Klub Gaja, 2013, s. 16.
26 Tamze.

27 Tamaze, S. 8.
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samozwanczy opozycjonista ekologiczny, dziatat majac Swiadomos¢, ze protesty
bedace jego udziatem mogg obciazy¢ nie tylko jego samego, ale takze jego najblizsza
rodzine. Zmiana ustroju umozliwita mu zwiekszenie aktywnosci, zapewniajgc jed-
noczesnie jego rodzinie wieksze bezpieczenstwo. W wolnej Polsce jego dziatalnos¢
nabrata rozmachu. Organizujac akcje , Teraz Wista” na rzecz zastopowania budowy
zapo6r wodnych w dolnym biegu Wisty, dazyt do tego, aby nie dopusci¢ do nieodwra-
calnej zmiany charakteru rzeki, ktéra miejscami jeszcze zachowuje swoj pierwotny
bieg. W pdzniejszych latach kampania przerodzita sie w program edukacji ekolo-
gicznej, zwracajgc uwage na problem zyjacych niegdys w rzece tososi. Ze wzgledu na
zanieczyszczenie i niedroznos¢ Wisty - jak pisze Bozek - tososiom ,,odebrano moz-
liwosci zycia”?8. Natomiast ,zabierajgc wolno$¢ rzekom, ktére zamknieto w betono-
wych korytach i poprzegradzano sztucznymi stopniami?®, dokonano destrukcyjnej
przemiany Srodowiska naturalnego, reorganizujac catkowicie spos6b funkcjonowa-
nia ekosystemu.

W tym momencie pojawia sie pytanie o granice wolnosci dziatania cztowieka,
nie tylko w odniesieniu do drugiego, ale takze w odniesieniu do innych, niemych lub
stabszych mieszkancow naszego otoczenia. Wolnos¢ ma charakter pojecia absolut-
nego i w tym kontekscie nie jest stopniowalna. W moim poczuciu, Bozek sprzega ja
z odpowiedzialnos$cia. Tak usytuowana na mapie poje¢ odpowiedzialna wolnos¢ do-
tyka problemu $wiadomosci aktywnego i odwaznego uczestniczenia w Zyciu Swia-
ta, a w odniesieniu do artystycznej i ekologicznej dziatalnosci Klubu Gaja staje sie
niemal tym samym, czym niegdy$ byto pojecie piekna dla sztuk pieknych - ideg, do
ktorej nalezy dazy¢. Klub Gaja nie tylko propaguje idee, ale poprzez swoja aktyw-
nosc¢ realnie wspiera zmiany spoteczne. Jego dziatalno$¢ polega na organizacji te-
matycznie spéjnych kampanii spotecznych, na ktére sktadaja sie: happeningi, spek-
takle plenerowe, wystawy i konferencje, a ktérych celem jest osiggniecie konkretnej
zmiany w sposobie funkcjonowania spoteczenstwa. Akcje artystyczne oraz typowe
z punktu widzenia Kklasycznie rozumianej estetyki dzieta, a wiec caty sztafaz jaki
oferuje sztuka, pelnia funkcje stuzebna wobec celu. Znamienitym przyktadem takie-
go myslenia o sztuce jest kampania pt. Zwierze nie jest rzeczq, ktorej efektem byto
wprowadzenie w 1997 roku przetomowej w kwestii podejscia do braci mniejszych
ustawy o ochronie zwierzat. ,Dla upamietnienia tego, z inicjatywy Klubu Gaja, co
roku 22 maja obchodzony jest Dzien Praw Zwierzat”°, a ,pierwszy artykut Ustawy
o ochronie zwierzat brzmi: Zwierze, jako istota zyjaca, jest zdolna do odczuwania
cierpienia, nie jest rzeczg"3!.

Wydaje sie, ze dotychczas tak wyraznie (jak w sztuce spotecznej i ekologicznej)
nie ustawiano troski o wolno$¢ innych istnien w centrum zainteresowan nie tylko
artystow, ale spoteczenstwa w ogole. Mozna nawet pokusic¢ sie o stwierdzenie, ze

28 Tamze, s. 20.
29 Tamze.
30 Tamaze, s. 28.

31 Tamze.
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w imie wyzszego celu, jakim jest harmonijne wspoétzycie wszystkich istot w jednym
srodowisku, artysta dobrowolnie zrezygnowat nie tylko ze swej wtadzy ujarzmia-
nia, ale i z czeSci swojej wolnosci twérczego dziatania na rzecz innych. Nie tylko
bowiem podzielit sie swoja wolnos$cia jako twdrca z uczestnikami i wspottworcami
sztuki spotecznej, zapraszajac ich do wspotpracy, ale takze uznat, ze majgc prawo do
wolno$ci, ma jednocze$nie obowiagzek zadbac o prawo do wolnosci innych.

Harmonijna koegzystencja ludzi i zwierzat we wspélnie zasiedlanym $rodo-
wisku wymaga przede wszystkim uznania, ze sfera, nad ktora cztowiek dotychczas
sprawowat bezwzgledng wtadze, powinna bardziej przypomina¢ uktad partnerski
niz ustréj totalitarny>2.

Mozna uzna¢, ze artystyczna dziatalnos$¢ Klubu Gaja zastepuje przeciwstawia-
jace ujarzmienie odpowiedzialnos$cia i relacyjnoscia. Czy dziatalno$¢ Gai to sztuka
spoteczna, ktora reprezentuje pozytywny charakter wspotpracy, czy aktywizm spo-
teczny, wykorzystujacy narzedzia, jakimi postuguje sie sztuka? Nie ma jednoznacz-
nej odpowiedzi na to pytanie. Dziatalno$¢ Klubu opiera sie na przekonaniu, ze mo-
del panowania nad naturg, a takze model jej sublimacji powinien zostac zastapiony
przez odpowiedzialne wspdtbycie z naturg oraz z jej przedstawicielami o réznorod-
nej podmiotowosci, przy jednoczesnym zatozeniu, ze wszystkim przystuguje prawo
do wolnoséci. W ten sposéb realizowana jest idea etyczna powigzana z natura®.

We wspobtczesnym opisie estetycznym takie dziatania zyskuja miano perfor-
matywnych akgcji artystycznych o cechach dzieta intermedialnego i interaktywne-
go, wykraczajacego poza polityke i socjologie, a jednoczesnie wzbudzajacego an-
tropologiczna refleksje natury ogolnej, ideowej, witasciwej sztuce i do§wiadczeniom
estetycznym.

Zmiana paradygmatu a zwrot performatywny. Podsumowanie

Sztuka spoteczna w mniejszym lub wiekszym stopniu dialoguje zaréwno z fi-
lozofig, jak i z polityka. Jej pragmatyczne cele (jak np. zmiana planéw budowy za-
pory na Wisle, zainicjowana przez Bozka) to realne dziatania spoteczno-polityczne,
tyle ze osiggniete przy uzyciu innych narzedzi spotecznego oddziatywania, takich
jak happening czy performance grupowy. Wprowadzenie zmiany odbyto sie dzieki

32 Na polu sztuki zmiane podejscia do natury jako miejsca koegzystecji ludzi i zwierzat
mozna podsumowac stowami Grzegorza Dziamskiego: ,0 ile artystow sztuki ziemi pociggata
natura jako aktywna, tworcza sita, ktorej czescig jest rowniez cztowiek, a wiec natura stwa-
rzajaca (natura naturans), to artystom lat 90. natura jawi sie jako obszar bezbronny, zagro-
zony, wymagajacy ludzkiej opieki, jako natura naturata. Jest to istotna rdéznica, sygnalizuja-
ca jako$ciowa zmiane naszego nastawienia wobec natury - myslenie o naturze kategoriami
ogrodu, o ktéry musimy zadbac¢”. G. Dziamski, Sztuka u progu XXI wieku, Humaniora, Poznan
2002, s. 140.

30 relacyjnosci jako wspotprzebywaniu wolnych podmiotéw por. N. Bourriaud, Este-
tyka relacyjna, ttum. L. Biatkowski, Muzeum Sztuki Wspotczesnej w Krakowie, Krakow 2012,
np.s. 40n., 124n.
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wspolpracy z wieloma ludzmi, nieartystami, przy ich aktywnym uczestnictwie i po-
parciu, ktére z tzw. inicjatywy oddolnej przerodzito sie w konsekwentny zespot
dziatan.

Ten zwrot w kierunku aktywnego dziatania, tworzenie przestrzeni do zmiany,
buntu czy rewolucji, we wspétczesnej humanistyce zyskat miano performatywnego.
Idagc za Ewa Domanskg, ,wyréznitabym (jego) nastepujace cechy [..]: nastawienie
na sprawczo$¢ i zmiany wywolywane w rzeczywistosci, rozszerzenie rozumienia
sprawczosci na byty nie-ludzkie (posthumanistyczne oblicze idiomu performatyw-
nego) [..] oraz wyjscie poza metafore §wiata rozumianego jako tekst w kierunku
metafory rozumienia Swiata jako wielo$ci performatywnych dziatan i jako perfor-
mance’u, w ktérym sie uczestniczy”**. Domanska pisze, ze zwrot performatywny,
jaki wida¢ we wspotczesnej humanistyce, jest forma manifestu, rezygnacja z kon-
templacyjnej formy uczestniczenia w Swiecie na rzecz buntu wobec zastanej rzeczy-
wisto$ci. ,W centrum zainteresowan zostaje postawiona zatem kategoria zmiany
jako wartos$ci pozytywnej oraz aktywny (sprawczy) podmiot (podmiot performa-
tywny), ktéry tworzy sie poprzez zmiany i powoduje konkretne zmiany w otacza-
jacej rzeczywistos$ci, zwlaszcza poprzez wydarzenia, «<happeningi», performance”*.

Najbardziej interesujaca kwestia, ktéra zauwaza Domanska, jest fakt, ze pod-
miotami performatywnymi stajg sie czesto nieartysci, wykorzystujacy wspotczesne
narzedzia sztuki do krytycznej analizy i poszerzania wiedzy o swiecie w celu jego
przemiany. Jest to dziatanie uczestniczace, opatrzone pragmatyczna refleksjg teore-
tyczna, ktéra w centrum uwagi stawia dziatanie (z ang. to perform - dziata¢). Zwraca
sie uwage, ze sita podmiotu bierze sie z jego aktywnoSci, a powstanie wspolnoty
mozliwe jest tylko przy aktywnym udziale wspétpracujacych ze soba podmiotéw.
W tym kontekscie performance staje sie aktem politycznym, a sztuka spoteczna for-
ma politycznego zaangazowania, wyrazanego za posrednictwem aktywnych, nie-
przeznaczonych do kontemplacji, ale mentalnych, wolicjonalnych, cielesnych, per-
formatywnych dziatan, ukierunkowanych na zdarzenia, r6znorodne do$wiadczenia
oraz reakcje partycypacyjne.

Reasumujac, w tak opisanej sztuce spotecznej, w nawigzaniu do klasycznej tria-
dy pojec estetycznych, role artysty przejmuje podmiot performatywny, ktéry jako
aktywny tworca i inicjator zmian jest jednocze$nie ich uczestnikiem i obserwato-
rem, a zatem réwniez odbiorcg. Mysle takze, ze sztuka spoteczna w odroéznieniu
od sztuki krytycznej realizuje sie poprzez dziatania partycypacyjne, podczas gdy
sztuka krytyczna, chociaz jest nowatorska w kontekscie obszaru zainteresowan,
pozostaje jeszcze w klasycznie rozumianym paradygmacie sztuki, koncentrujac sie
zdecydowanie czesciej na dziele - obiekcie oraz limitujac wspottworzenie dzieta
przez innych - réwnoprawnych uczestnikdw procesu tworczego. Sadze réwniez, ze
sztuka Krytyczna moze mie¢ wymiar spoteczny, tak jak sztuka spoteczna - wymiar

34 E. Domanska, ,Zwrot performatywny” we wspétczesnej humanistyce, ,Teksty Drugie”
2007,nr 5 (101), s. 48-61.

35 Tamze, s. 52.
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krytyczny, a niektére zjawiska artystyczne z tego obszaru umykajg jednoznacz-
nej klasyfikacji. Dzieto - rozumiane jako produkt sztuki spotecznej - jest pojeciem
otwartym. Jest nim docelowa zmiana, ale takze podjeta aktywnos¢ artystyczna oraz
(potencjalnie) mozliwe sposoby jej dokumentacji, ktdre moga (a wedtug m.in. Claire
Bishop powinny mie¢) walor estetyczny. Materia dzieta jest zalezna od wybranej
formy aktywnosci artystycznej oraz sformutowanego celu, a samo dziatanie nie jest
sztukq dla sztuki, tylko zostato podporzadkowane osiggnieciu konkretnego efektu.
Proces tworczy czesto opiera sie na modelu wspotpracy. Jednocze$nie, aby sztuka
spoteczna miata realny wplyw na ksztattowanie sie spoteczenstwa oraz kreowane
przez spoteczenstwo zmiany w Swiecie, istotne jest zredefiniowanie tozsamosci
kazdego poszczegdlnego cztowieka poprzez wskazanie na jego zwigzek z natura
(zaréwno z naturg jako zwierzeciem, ktérym jest cztowiek, jak i naturg, jako $ro-
dowiskiem, w ktorym cztowiek funkcjonuje) oraz podkreslenie jego podmiotowo-
$ci (w tym: niezbywalnego prawa do odpowiedzialnego korzystania z wolnej woli).
W ten sposdb, ponownie i paradoksalnie, cztowiek za posrednictwem narzedzi, ja-
kimi dysponuje sztuka i kultura, tworzy i sankcjonuje porzadek spoteczny, a jedno-
cze$nie chroni nature. Jak pisze Grzegorz Dziamski: ,cztowiek podbit i udomowit
nature, zamienit planete w wielki ogréd, ale jest to ogréd barbarzyncéw. Trudno
w nim odroézni¢ to, co naturalne od tego, co przynalezy do kultury, trudno odnalez¢
naturalny porzadek rzeczy. A moze taki porzadek jest naszym wymystem?”36,

Cztowiek nie ustaje w zadawaniu pytan, w ustalaniu i w przesuwaniu granic,
w definiowaniu, przeksztatcaniu i przemienianiu. Fakt, ze sztuka spoteczna pyta
o granice, przesuwa je, redefiniuje i przeksztatca, wynika ze skostnienia struktur
politycznych i obywatelskich, z koniecznosci podjecia dziatann oddolnych, ktére
w stary system wttocza nowa energie. Czy sztuka kontemplacyjna jest w stanie temu
podota¢? Zmiana wymaga Swiadomosci, kreatywnego podejs$cia do problemu oraz
odwagi w dziataniu. Widzgc (wspotwyznaczajace specyfike sztuki spotecznej) cechy
uprawiajacych ja artystow, reflektory zwrécono wiec w kierunku dziatan okresla-
nych mianem sztuki spotecznej. Jednak krytyczne nastawienie (wtasciwe nie tylko
jej poczatkom) wywotuje pytanie, czy taka sztuka jest w stanie sprosta¢ wyzwaniu
zmiany?
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Art as a Tool for Change. Reflections on Social Art and Social Activism.
The Case of Gaia Club

Abstract

This text is an attempt to present the evolution of aesthetic concepts, from the Greek idea of
aistheésis through the conceptual triad of artist - work - audience to the “performative turn”
in aesthetics, in order to illustrate the conceptual background for describing the social art
perceived as a drive for social transformation. Exploring the boundary conditions for the
emergence of such art and its consequences for aesthetics, the author analyses the Polish
critical art of the 1990’s and 25 years of artistic and educational activity of Jacek Bozek’s
Klub Gaja in the context of aesthetic concepts. Furthermore, such notions as freedom
and responsibility are introduced within the analysis as the consequences of conscious
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participation in culture and the indispensable elements of art that promotes action, not
contemplation.

Key words: social art, social activism, participation art, performative turn, Gaia Club
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Zaktdcenie komunikacji jako inspiracja
do refleksji nad poszukiwaniem tozsamosci

Komunikacja

Przygladajac sie problematyce zaktécen w komunikacji i ich roli jako katalizatora
przemian w kontekscie sztuki - zaréwno w obrebie samego przekazu, jak i osigganego
efektu - w pierwszej kolejnosci nalezy wskaza¢ kluczowe dla tych zagadnien definicje
i pojecia. Samo stowo ,komunikacja” wywodzi sie z jezyka facinskiego (communico,
communicare - uczyni¢ wspolnym, polaczy¢; udzieli¢c komu$ wiadomosci, naradzac
sie)'. Z biegiem czasu, wraz z przeniknieciem do jezykdéw narodowych, ewoluowato
od ,wejscia we wspoélnote” (XIV w.) do ,transmisji” czy ,przekazu” (XVI w.), co byto
efektem popularyzacji poczty i drég?. To pdzniejsze znaczenie wydaje sie w swojej wy-
mowie zdecydowanie blizsze czasom wspotczesnym, aczkolwiek ze wzgledu na tema-
tyke niniejszego tekstu réwniez i pierwsze znajduje zastosowanie (kazdorazowo pa-
mietajac, ze nacisk potozony jest na rozumienie waskie: miedzyludzkie, spoteczne, nie
zas$ na catos¢ proceséw przekazywania informacji, na przyktad w sferze biologicznej).

0d konca XIX w. powstaty setki definicji komunikacji, ale dla uproszczenia zo-
stanie tu przyjete, ze ,komunikowanie jest procesem porozumiewania sie jednostek,
grup lub instytucji. Jego celem jest wymiana mysli, dzielenie sie wiedzg, informa-
cjami i ideami. Proces ten odbywa sie na réznych poziomach, przy uzyciu zr6zni-
cowanych $rodkéw i wywotuje okreslone skutki”. Do najwazniejszych cech tego
opisu zaliczy¢ mozna uwypuklenie funkcjonowania w czasie (proces), wzajemnosci
(wymiana) oraz znacznej réznorodnosci. Do najbardziej podstawowych elemen-
tow procesu komunikowania sie zalicza sie: konieczng obecnos$¢ jego uczestnikdw
(nadawcéw i odbiorcow, pozostajacych wzgledem siebie w okreslonych relacjach),
kontekst (szeroko rozumiane okolicznosci towarzyszace procesowi), komunikat
(element centralny, przekaz - sktadajacy sie z niosacych znaczenie symboli, posia-
dajacych stosowng forme i organizacje, podlegajacy kodowaniu i dekodowaniu),

L Stownik tacinisko-polski, opr. K. Kumaniecki, PWN, Warszawa 1973, s. 101.

2 B. Dobek-Ostrowska, Podstawy komunikowania spotecznego, Astrum, Wroctaw 2004,
s. 11.

3 Tamze, s. 13. Definicja ta jest zarazem czytelna i pojemna.
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kanat (droga przekazu), towarzyszace mu szumy (Zrédto zaktocen) oraz sprzezenie
zwrotne (reakcja odbiorcy)*.

Jako punkt odniesienia powinien teraz zosta¢ przywotany lingwistyczny model
komunikacji Romana Jakobsona. Koncentruje sie on szczegélnie na roli komunika-
tu, na tym, jaki stosunek do niego ma nadawca, jak jezyk nadawcy odnosi sie do
obiektu zainteresowan, a takze na aspektach estetycznych lub technicznych same-
go komunikatu®. Obejmuje tez moment weryfikacji: czy komunikowanie przebiega
prawidlowo, czy zastosowany jezyk odpowiada kompetencjom odbiorcy. Ostatnim
elementem jest odbiorca i zalezno$¢ miedzy nim a przekazem, ze szczegdlnym
uwzglednieniem jego reakc;ji.

W obecnych czasach popularng tendencjg jest dazenie do maksymalizacji za-
siegu komunikatu. Wtéruje temu rozwijajgca sie na skale nigdy wcze$niej niespoty-
kang wizualno-audialna taczno$¢, ktéra sprawia, ze liczba potencjalnych odbiorcow
stale sie powieksza. Aby wzmdc pozadany efekt, nadawca czesto stosuje zabiegi
czynigce przekaz mozliwie prostym, a przez to i czytelniejszym. Stad pojawiata sie
dominacja obrazu (statycznego albo - jeszcze lepiej - ruchomego), ktéremu towa-
rzyszy krzykliwy tytut i jednozdaniowe, napisane wytluszczonym tekstem stresz-
czenie wiadomo$ci® - zasada ta wydaje sie szczegdlnie popularna w przypadku re-
klamodawcow (jest to w duzym stopniu zrozumiate) oraz serwiséw informacyjnych
(co budzi¢ powinno juz wiekszy opoér). Tak spreparowany przekaz wypuszczany
jest wlasciwymi sobie kanatami i trafia w pierwszej kolejnosci do tych, ktérzy po-
siadajg adekwatne narzedzia odbioru. Osoby te s3 albo nastawione Sswiadomie na
odbidr z danego kanatu, albo staty sie odbiorcami w wyniku zbiegu okolicznosci
(przebywanie w miejscu, w ktérym komunikat jest nadawany, omytkowe klikniecie
nagtéwka w przypadku srodowiska online). W dalszej kolejnosci komunikat trafia
do tych, ktorzy z trescig wiadomosci zapoznaja sie z drugiej reki (co$ zastyszane-
go, przeczytanego w opracowaniu). Uwzgledniajgc odbiorce masowego, naturalne
jest, ze im prostszy i czytelniejszy bedzie jezyk przekazu (uwzgledniajacy posiada-
ne kompetencje badz ich brak, znajomo$¢ kontekstu, uwage, szumy), tym wieksza
szansa, ze wplynie on na wymienionych odbiorcow, wywotujac zamierzona reakcje
(sprzezenie zwrotne). Wspomniane na poczatku akapitu umasowienie komunikacji
prowadzi coraz czesciej do sytuacji, w ktorej grono odbiorcéw obejmuje rowniez
tych, ktérych nadawca nie miat lub nawet nie mégt mie¢ ,w planach”. W zwiagzku
z tym komunikat nie byt do nich w zaden sposéb dostosowany. Jako ze do pozada-
nego przez nadawce sposobu odkodowania przekazu konieczne sg pewne narzedzia
(znajomos$¢ kontekstu, kodéw kulturowych), osoba ich pozbawiona uzywa narzedzi
witasciwych jej, co prowadzi¢ musi do innej niz zamierzona interpretacji oraz od-
miennej niz przewidywana reakcji.

4 Tamze,s. 15-17.
5 Tamze, s. 98-99.

¢ Czasem jest to juz nawet cata tres¢ komunikatu.
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Zaktocenia komunikacji w obrebie tworczosci

Dla omawianego obszaru relacji spotecznych istotna jest przede wszystkim
problematyka zaktdcen towarzyszacych komunikacji. Ich natura moze by¢ bardzo
zréznicowana, co wynika z wielowymiarowos$ci samego procesu. Zanim jednak zo-
stana doktadniej opisane, konieczne wydaje sie zwr6cenie uwagi na liczne analogie,
jakie dostrzec mozna pomiedzy pojeciem komunikatu a dzietem (projektem, dzia-
taniem) okreslanym jako artystyczne’. W obu przypadkach skutecznie zastosowac
mozna te same kategorie (uczestnicy, kontekst, komunikat, kanat, szumy i sprze-
zenie zwrotne), a nawet model Jakobsona®. Z tego powodu, w dalszej czesci tekstu
oba te pojecia traktowane beda jako sobie bliskie - z poczatku wydawac sie to moze
naduzyciem, jednak zabieg ten ma na celu przede wszystkim umozliwienie stosowa-
nia wprowadzonych i opisanych wcze$niej kategorii.

Jesli chodzi o utrudnienia i bariery w procesie nadawania i odbioru dzieta sztu-
ki, szczegdlnie istotne wydaja sie te, ktére wynikajg z dysponowania odmiennymi
narzedziami odczytywania przekazu (nieznajomo$¢ badz niezrozumienie kontek-
stu), odmiennym zasiegiem przekazu badz trudnos$cia w nadaniu przekazu zrozu-
miatego dla ewentualnych odbiorcéw (zaburzenia kanatu komunikacji). Poszukujac
cech, ktore bytyby dla nich wspdélne, zapewne automatycznie na mys$l przychodzi
aspekt finansowy, jednak wydaje sie, Ze mimo np. postepujacego rozwarstwienia
w kwestii wysokoSci zarobkéw, coraz biedniejsi ludzie majq dostep do narzedzi
komunikacji o zasiegu ponadlokalnym®. Z pewnoscig jednak na jedng z najbardziej
eksponowanych pozycji wychodzi kwestia kulturowa - mowa tu nie tylko o jezyku
czy zwyczajach, ale tez o ogromnej liczbie innych czynnikéw wptywajacych na deko-
dowanie przekazu, szczegélnie gdy do jego odczytania, zgodnie z zamystem nadaw-
cy, potrzebna jest znajomos¢ wiasciwych kontekstow. Poniewaz komunikat bywa
bardzo ztoZony, nawet w obrebie jednego kregu kulturowego zdarzaja sie znacz-
ne rozbieznos$ci w genezie badz recepcji danego wytworu artystycznego (widac to
cho¢by w réznicach w odbiorze sztuki §wiata tzw. Zachodu). Wynikaja one na przy-
ktad z odmiennych pogladéw, doswiadczen, wiedzy, a takze czynnikdéw, takich jak

7 W tym wypadku nie ma wiekszego znaczenia, jaka definicje dzieta sztuki by sie
przyjeto.

8 Zeby nieco uszczegbétowié: wéréd uczestnikéw rozpoznaé mozna zaréwno nadawce
- tworce czy organizatora, jak i odbiorcéw - widzoéw, uczestnikdw; komunikatem jest dzieto
badz dziatanie; sprzezenie zwrotne za$ to cate spektrum zachowan, takich jak czynna inter-
akcja, uczestnictwo bierne, krytyka, kupno. Do przyktadowych zaktécen komunikacji (szu-
mow) zaliczy¢ mozna cho¢by ogromna skale produkcji artystycznej, utrudniajaca poswiece-
nie wiekszej ilosci czasu napotkanym wytworom. Przyktadem préby wykorzystania modelu
komunikacyjnego Jakobsona do refleksji o sztuce wspotczesnej moze by¢: R. Solewski, Synte-
za i wypowiedZ. Poezja i filozofia w sztukach wizualnych na przetomie XX i XXI wieku, Wydaw-
nictwo Naukowe Akademii Pedagogicznej, Krakéw 2007, s. 6-8.

9 Key ICT indicators for developed and developing countries and the world (totals and
penetration rates), http://www.itu.int/en/ITU-D/Statistics/Pages/stat/default.aspx (dostep:
24.04.2015).
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pte¢ lub rasa'’. Kolejng - obok kwestii kulturowej - wyrazng przeszkoda w procesie
komunikacji za pomocg twoérczosci jest bariera wynikajgca z niemoznosci nadania
komunikatu w takiej formie, w jakiej jest to powszechnie przyjete i zrozumiate.
Chodzi tu zwtaszcza o trudnos$¢ powstatg nagle, natury biologicznej, nie zas statg ce-
che (taka jak wrodzone lub postepujace zaburzenia stuchu i mowy, przezwyciezane
komunikacjg gestu'?).

Kwestie etniczne, ptciowe, seksualne lub zwigzane z blokadg naturalnej komu-
nikacji nieuchronnie prowadzg do problematyki Innego - nie tylko odmiennego, ale
tez (a moze przede wszystkim) wykluczonego. Do kategorii Inno$ci w aspekcie spo-
tecznym, oznaczajacej grupe nieuprzywilejowang lub wrecz poddang opresji w ra-
mach danego systemu, Hal Foster dotgczyt Innego kulturowego'?, skupiajac sie bar-
dziej na relacjach postkolonialnych lub subkulturowych. Znamienne, ze sam od razu
zwrdcit uwage na to, ze owa cecha nie ma tylko charakteru negatywnego, bowiem
,jesli danego artysty nie postrzega sie jako spotecznie i/lub kulturowo Innego, ma
on ograniczony dostep do Innosci, ktéra moze stac sie istotnym zarzewiem zmian.
Tymczasem gdy jest on postrzegany jako Inny, ma on automatycznie dostep do tego
typu sity”13. Z drugiej strony - zdaniem wspomnianego badacza - przynaleznos¢ do
Innosci ,rodzi niebezpieczenstwo, ze artysta (jako etnograf) zostanie objety «patro-
natem ideologicznym»"*%. Majac na wzgledzie te wstepne spostrzezenia, dobrze jest
teraz przej$¢ do ilustracji opisywanych dotad probleméw, dalsze rozwazania prze-
prowadzajac na przyktadzie konkretnych twoércow. Artysci, o ktérych bedzie mowa,
to Frédéric Bruly Bouabré, Imogen Stidworthy (wraz z Edwardem Woodmanem)
oraz Kara Walker. Ten wybdr jest nieprzypadkowy; praca kazdego z nich z jednej

10 Dla jeszcze pelniejszego obrazu mozna nadmieni¢, ze skoro kazdy tworca (chocby
tylko potencjalny) jest jednostka niepowtarzalna, sitg rzeczy posiada¢ musi jaki$ unikato-
wy element swojej tworczosci (komunikacji). W obliczu takiego stwierdzenia poszukiwanie
uniwersalnego jezyka sztuki wydaje sie zadaniem skazanym na porazke. Spostrzezenie to
ma daleko idace konsekwencje. Trudno bowiem wobec niego rosci¢ sobie tez prawo do wy-
glaszania arbitralnych sadéw (za pomoca dzieta lub tez o dziele) czy wskazywania jedynie
stusznych sposobéw odczytywania.

W obrebie sztuki mozna tu wymieni¢ cho¢by poezje migana. Innym przyktadem
zastosowania ruchu - tym razem w blisko$ci z muzyka - moga by¢ rezultaty dziatalnosci
badawczo-pedagogicznej E. Jaques-Dalcroze’a, szwajcarskiego pedagoga i jednego z twoér-
céw rytmiki (tzw. metoda Dalcroze’a): E. Jaques-Dalcroze, Pisma wybrane, ttum. M. Bogdan,
B. Wakar, Wydawnictwa Szkolne i Pedagogiczne, Warszawa 1992.

2 H. Foster, Artysta jako etnograf, [w:] tegoz, Powrét realnego. Awangarda u schytku XX
wieku, ttum. M. Borowski, M. Sugiera, Universitas, Krakow 2010, s. 202.

13 Tamze, s. 203.

4 Tamze. Znéw - jest to problem szerszy, niz pomieéci¢ moze niniejszy tekst. Zeby go
tylko zaznaczy¢: ze wzgledu na obustronnos¢ stosunkdw spotecznych, w momencie wzajem-
nej interakcji Inno$¢ dotyka zaréwno ,wykluczonego”, jak i ,wykluczajacego”, cho¢ oczywi-
Scie w rézny sposob - z pewnoscia jednak znaczacy z punktu widzenia zdolnosci komunikacji.
Sytuacji nie ulatwia tez z pewnoscig zréznicowanie wewnetrzne wsrdd tych kategorii spo-
tecznych, wynikajace m.in. z niejednoznacznosci lub tymczasowosci linii podziatu.
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strony bardzo dobrze funkcjonuje w ,$wiecie sztuki”*> (czego dowodem moze by¢
choc¢by ich obecno$¢ na najwiekszych wystawach sztuki), z drugiej jednak jest nie-
rozerwalnie powigzana z szeroko rozumianym kontekstem spotecznym i kwestig
przezwyciezania zaktécen komunikacji (czy to kolonialnie narzuconego, obcego
systemu znakow, choroby, czy tez wykluczenia ze wzgledu na rase badz ptec).

Wymuszona zmiana kanatu komunikacji

Przyjmijmy, Ze ,pismo to zespdt znakéw przyjety przez okreslong grupe ludzka
umozliwiajacy widzialne i (lub) trwate przedstawienie mysli i majacy to samo zna-
czenie dla wszystkich jej cztonkéw”1°. Co sie jednak dzieje, gdy dana spoteczno$¢ nie
dysponuje wlasnym systemem zapisu, ewentualnie ten im dostepny (przyktadowo
narzucony przez obca site) nie jest w stanie w petni odda¢ zawitosci jezyka i kultu-
ry? Powyzsza definicja sugeruje, Ze traci na tym przede wszystkim trwato$¢ i cig-
glo$¢ mysli - a zatem dorobku - owej spotecznosci. Zapewne stojac wobec takiego
wiasdnie zagrozenia, Frédéric Bruly Bouabré podjat sie zadania sporzadzenia kom-
pletnego ,alfabetu” ludu Bété, z ktérego sie wywodzit. Ten pochodzacy z Wybrzeza
Ko$ci Stoniowej artysta to przyktad prawdziwego wizjonera. Urodzony w 1919 roku
(zmart na poczatku 2014 r.), w wieku niespelna trzydziestu lat doznat iluminacji:
,hiebiosa otwartly sie przed moimi oczami i siedem wielobarwnych storc zakreslito
krag piekna wokoét ich Matki-Stonica, i statem sie Cheik Nadro, «Tym, ktory nie za-
pomina»”?’. Poczawszy od tamtego wydarzenia, zaczat gromadzi¢ ogromne zasoby
wiedzy - o sztuce, tradycji, poezji, religii, estetyce i filozofii'®. Projekt ten nazwany
zostal Wiedza Swiata (Connaissance du Monde) i trwat az do $mierci artysty. Od
1977 roku kolekcjonowane materiaty przektadatl na jezyk obrazu; proste rysunki,
w formacie kartki pocztowej, przewaznie opatrzone podpisem badZ komentarzem
w jezyku francuskim. Z serii powstatych na bazie poszukiwania ,boskich znakéw”
i symboli wymieni¢ mozna przyktadowo 48 ilustracji przedstawiajacych uktady
ciemnych plam na skérkach pomaranczy, 70 kolejnych ze znakami pochodzacymi

5 Rozumianego jako ,ramy instytucjonalno-organizacyjne, w ktérych sztuka powstaje
i funkcjonuje”, B. Stoktosa, Swiat sztuki - czym jest i jak go badac?, http://magazynsztuki.eu/
index.php/ksiazki/74-swiat-sztuki-czym-jest-i-jak-go-badac (dostep: 27.12.2014).

16 R. Chwatowski, Pojecie pisma, http:/ /typografia.info/artykuly/18-podstawy-typogra-
fii/27-pojecie-pisma (dostep: 02.01.2015).

7 CAACart, http://caacart.com/pigozzi-artist.php?i=Bruly-Bouabre-Frederic&bio=en
&m=14 (thum. wlasne) (dostep: 02.01.2015).

18 Tamze.

19" W tekscie traktujacym o jego wystawie w londynskiej Tate Modern Gallery, autor
skomentowat to, piszac, Ze ,przypuszczalnie bedzie on kontynuowat az stwierdzi, ze wie juz
wszystko (albo przynajmniej wszystko warte narysowania), albo gdy los zadecyduje, ze wie
on wystarczajaco - cokolwiek nadejdzie pierwsze”; Frédéric Bruly Bouabré @ Tate Modern,
https://africanartinlondon.wordpress.com/2011/02/20/frederic-bruly-bouabre-tate-mo-
dern/ (ttum. wtasne) (dostep: 02.01.2015).
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z orzechdw kola, albo przedstawienia chmur na niebie. Jego zainteresowanie ludz-
mi przyniosto miedzy innymi 162 rysunki afrykanskich twarzy badz fantastycz-
ne przedstawienia 193 dyplomatéw wszystkich panstw $wiata. Sportretowat
Hannibala, Machiavellego, Stalina i inne postacie znane z historii (a takze czaséw
catkowicie wspdtczesnych). Na projekt Publicités sktadaja sie z kolei wizerunki
réznych artefaktow $wiata wspoéiczesnego, takich jak kawa Starbucks lub buty od
Ralpha Laurena. Wreszcie wymieni¢ trzeba wspomniany wyzej Alfabet Bété, stwo-
rzony w latach 1990-1991. Na 448 kartkach i przy uzyciu swojej ulubionej techniki
(dtugopis i kredki na papierze) Bouabré uwiecznit piktogramy ilustrujace przypisa-
ne im sylaby, umozliwiajgc tym sposobem alternatywna wobec alfabetu tacinskie-
go?° (i zapewne blizszg tamtejszej kulturze) metode zachowania wiedzy i tradycji
swojego ludu?.

Powyzszy przyktad pokazuje, Ze pochodzenie z obszaru odlegltego geograficz-
nie i odrebnego kulturowo niekoniecznie prowadzi do zablokowania przeptywu
komunikacji, jednak czynnikiem dziatajagcym na korzys¢ jest wypracowanie nowej
formy wypowiedzi, zainspirowanej wtasnie u$wiadamianiem sobie mozliwych
przeszkod i zaktécen w komunikacji. Wydaje sie bowiem, ze taka Swiadoma posta-
wa pozwala na efektywniejszy dobér srodkéw artystycznego wyrazu, umozliwiajg-
cych osiaggniecie rezultatu o wiekszym zasiegu. Dzieje sie to takze - a moze przede
wszystkim - za sprawg owej nieuprzywilejowanej pozycji. Moze ona przyciaggnac
uwage tych, ktorzy wtasnie w takich kregach poszukujg realizacji wartych spopu-
laryzowania i umozliwiajg niektéorym twoércom petniejsze zaistnienie w $wiado-
mosci odbiorcow sztuki. W tym kontekscie, operowanie srodkami odmiennymi od
bardziej rozpowszechnionych, oryginalnymi w formie i unikatowymi w przekazie,
stanowi¢ moze o wyjatkowosci dzieta w otoczeniu wytwordéw Zachodu. Wystarczy
bowiem wspomnie¢, Ze poza Tate Modern prace Frédérica Bruly Bouabré pokazy-
wane byty w takich miejscach, jak paryskie Centrum Pompidou, niemieckie Kassel
(podczas Documenta 11) czy kilkukrotnie w ramach Biennale w Wenecji, a najwiek-
szy prywatny zbior jego rysunkéw przechowuje w Genewie wtoski przedsiebiorca
Jean Pigozzi?*2. Kluczowe dla takiego przekazu wydaje sie odnalezienie wiasciwego
kanatu, za pomoca ktérego dojdzie do obustronnej relacji miedzy nadawca a odbior-
ca. Jesli wiec z jakich§ wzgledéw nie moze by¢ to pismo, wtasciwsze - szczegdlnie

20 Bedacego widomym znakiem kolonialnej przesztosci. Por. R. Solewski, WypowiedZ
jako forma percepcji wspétczesnej sztuki wizualnej, ,Annales Universitatis Paedagogicae Cra-
coviensis. Studia de Arte et Educatione” 2009, 4(69), s. 75.

21 Frédéric Bruly Bouabré @ Tate Modern, Wydaje sie to szczegoélnie istotne ze wzgledu
na funkcjonujacy w czasach kolonialnych, a usankcjonowany przez nauke za sprawa Wysta-
wy Swiatowej (zorganizowanej w Paryzu w 1889 r.; towarzyszyt jej dziesigty Congrés Inter-
national d’Anthropologie et d’Archéologie Préhistorique) punkt widzenia legitymizujacy ,cy-
wilizacyjna misje europejskich imperiow”, M. Borowski, M. Sugiera, W putapce przeciwieristw.
Ideologie toZsamosci, Trio, Warszawa 2012, s. 10.

22 Frédéric Bruly Bouabré @ Tate Modern...
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dla jezyka sztuki - okaza¢ sie moga wyrafinowane, zakorzenione w lokalnej kultu-
rze, ale rownoczes$nie lepiej przemawiajgce do wyobrazni widza obrazy.
Rozwazmy teraz sytuacje, gdy to nie réznice etniczne lub kulturowe sta¢ beda
na drodze do wtasciwego porozumienia, ale co$ o wiele bardziej podstawowego,
czyli brak zdolnosci uzycia jezyka jako takiego. Jeden z komunikatéw Komisji do
Rady Parlamentu Europejskiego stwierdza wprost, ze ,jezyk stanowi najbardziej
bezposrednie wyrazenie kultury; Swiadczy o naszym cztowieczenstwie i nadaje kaz-
demu z nas poczucie tozsamosci”?3. Co wiecej, ,wszystko, co jest przez nas odbiera-
ne zmystowo, przechodzi wiec nastepnie do sfery naszych mysli, te za$ sa wyraza-
ne przy uzyciu stow”?%, Oczywi$cie, najczesciej z takg sytuacjg ma sie do czynienia
w przypadku matych dzieci, ktére jeszcze nie umiejag mowic lub sg na poczgtkowym
etapie nauki. Przewaznie w ich wytworach plastycznych dostrzega sie elementy,
ktdre znajg, czyli potrafig w jaki$ sposéb rozpozna¢, nazwac i przedstawic. Stad tez
ich poziom rozwoju intelektualnego, spotecznego, emocjonalnego czy fizycznego
mozna w duzym stopniu okre$li¢ na podstawie ich obrazkéw czy rysunkéw - wy-
starczy przyktadowo wiedzie¢, czym cechuje sie przedschematyczny okres tworczo-
$ci dziecka, by adekwatnie do jego wieku rozpoznac zakres wiedzy o swiecie i jego
postrzeganie?. Zdarzaja sie jednak sytuacje, w ktérych dorosli ludzie, wcze$niej
posiadajacy zdolnos$¢ komunikacji jezykowej, w wyniku wypadku skutkujgcego ura-
zem uktadu nerwowego te kluczowa umiejetnos¢ traca. Poza trudno$ciami towarzy-
szgcymi im w codziennym funkcjonowaniu?’, ,osoby cierpigce na afazje [...] bardzo
czesto ze wzgledu na swoje utomnosci w zakresie mowy zostaja przez otoczenie
zepchniete na margines”?. Rola jezyka i blokada wynikajaca z braku mozliwo$ci
porozumiewania sie nim jest tak znaczaca, ze prowadzi do braku ,,mozliwo$ci cho¢-
by biernego uczestnictwa w zyciu spotecznym, a tym samym braku sposobnosci do
formowania jakichkolwiek wypowiedzi”?¢. Do tego problemu w projekcie I Hate na-
wigzuje artystka Imogen Stidworthy (ur. 1963 r.), ktéra w swojej tworczosci cze-
sto porusza kwestie zwigzane z procesem komunikacji. Jej pokazana w Kassel pod-
czas Documenta 12 (2007) instalacja multimedialna operuje jednoczesnie obrazem,

28 Cyt. za M. Swistowska, Zaburzenia komunikacji spowodowane brakiem kompetencji
lingwistycznej i komunikacyjnej, ,Annales Universitatis Paedagogicae Cracoviensis. Studia de
Arte et Educatione” 2009, 4(69), s. 25.

2 Tamze.

% W tym kontek$cie szczegélnie warta polecenia jest lektura ksigzki: W. Lowenfeld,
W. L. Brittain, Twdrczos¢ a rozwdj umystowy dziecka, ttum. K. Polakowski, Panstwowe Wy-
dawnictwo Naukowe, Warszawa 1977.

26 Wszystko, co jest przez nas odbierane zmystowo, przechodzi wiec nastepnie do sfery
naszych mysli, te za$ sa wyrazane przy uzyciu stéw”; M. Swistowska, Zaburzenia komunika-
¢ji..., s. 25.

27 Tamze, s. 27.

28 Tamze.
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dzwiekiem oraz stowem. Punkt centralny stanowi sylwetka Edwarda Woodmana
(ur. 1943 r.)%, profesjonalnego fotografa, ktory catkowicie utracit zdolno$¢ méwie-
nia w wyniku rowerowego wypadku w 2000 roku (musiato ming¢ kilkanascie mie-
siecy, by préby méwienia przyniosty jakiekolwiek rezultaty, blokada ta jednak spra-
wita, Ze nie byl w stanie kontynuowac swojej pracy zawodowej — wciaz nie potrafit
porozumiec sie ze swoimi klientami). Wystepuje tu on w kilku rolach, jakby w kilku
aspektach. Na trzech panoramicznych monitorach wyswietlane s3 wykonywane
przez niego zdjecia, odzwierciedlajace to, jak w danym momencie postrzega oto-
czenie londynskiego Kings Cross i zmiany, jakie zachodzg wokét. Fotografiom towa-
rzyszy jego dobywajacy sie z gtosnikow komentarz, a raczej préba komentowania -
problemy wynikaja z trudnosci, jaka twdrcy sprawia odkrywana na nowo zdolnos¢
mowienia. Naprzeciwko monitoréw duzy ekran prezentuje z kolei fragmenty zapisu
wideo wykonanego w trakcie lekcji méwienia pod okiem terapeutki Judith Langley>°.
Ujecia fragmentow twarzy artysty, dtoni, notatek czy lusterka (zapewne pomaga-
jacego zbada¢, czy powietrze w trakcie wypowiadania stowa w sposéb wtasciwy
wydostaje sie przez jego usta, moze tez w celu wtasnej obserwacji artykutowania)
w sposdb niezwykle sugestywny uwydatniaja to, jak duzy wysitek jest potrzebny,
by odzyskac¢ utracong sprawnos¢. Rdwnoczesnie skala i naturalizm przedstawienia,
potaczone z dochodzacymi do uszu odbiorcow dzwiekami, wywotywaé moga wra-
zenie dyskomfortu. Trzecim elementem jest wyswietlany zapis kolejnych stow i wy-
razen, pochodzgcych z wypowiedzi Woodmana, z zachowaniem oryginalnej sktadni,
powtorzen oraz licznych momentéw zawahania. Jak zaznacza Stidworthy, towarzy-
szac mu w tej mozolnej pracy, spostrzegta niezwykty zwigzek miedzy tym, co dziato
sie w gabinecie terapeutycznym a jego fotografiami. Wykonywat setki zdje¢, reje-
strujac proces burzenia i wznoszenia kolejnych budynkéw. Jednoczes$nie kolejne
osiggniecia w przezwyciezaniu blokady jezykowej przypominaty wycofywanie nie-
doskonatych struktur i wchodzenie na ich miejsce nowych, coraz lepszych?®'. Mozna
wysnu¢ wniosek, ze zaburzenie jednego (zwtaszcza tak waznego jak jezyk) kanatu
komunikacji wptywa na pozostate, przeksztatcajac je, ale nie w sensie negatyw-
nym. Z pewnosciag zmienit sie sposdéb patrzenia Woodmana na otaczajacy go $wiat,
jednak nieprzerwana twoércza dziatalno$¢ data mu mozliwos¢ pozostania z nim
w kontakcie.

Jeszcze innym wyzwaniom wynikajacym z zaburzen procesu komunikacji sta-
wia czota afroamerykanska artystka Kara Walker. Przyszta na $wiat w 1969 roku
w Kalifornii, w rodzinie artystyczno-akademickiej. Gdy miata 13 lat, jej ojciec, artysta

29 W trakcie swojej wcze$niejszej kariery zajmowat sie miedzy innymi fotografowaniem
architektury oraz portretowaniem innych artystéw, procesu ich pracy oraz dokumentacja
dziet sztuki - zwtaszcza rzezb; Edward Woodman, https://www.artimage.org.uk/artists/w/
edward-woodman/ (ttum. wtasne) (dostep: 02.01.2015).

30 A. Jones, The Big Interview: Imogen Stidworthy, http://www.thedoublenegative.
co.uk/2012/07 /the-big-interview-imogen-stidworthy/ (ttum. wtasne) (dostep: 02.01.2015).

31 Tamze.
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Larry Walker, przyjat posade na Uniwersytecie Stanowym Georgii, w zwigzku z czym
cata rodzina przeprowadzita sie na przedmie$cia Atlanty®2. Zmiana ta nie wigza-
1a sie jedynie z odmienng lokalizacja, nowe miejsce przyczynito sie do otwarcia jej
oczu na inng rzeczywisto$¢, o silnie dyskryminujacym rysie. Dopiero na potudniu
USA doswiadczyta tego, ze pod koniec XX wieku kolor skéry wcigz dla wielu ludzi
ma znaczenie®, Zdotala jednak zrealizowa¢ swoje marzenie i ukonczyta najpierw
Atlanta College of Art (1991), a nastepnie Rhode Island School of Design (1994)3*.
0d tego czasu jej kariera rozwijata sie btyskawicznie, ale mimo osiggnietej niezalez-
nosci nie zapomniata o do$wiadczeniach z mtodosci. Z cala pewnoscia towarzyszy-
1a jej (i towarzyszy nadal) Swiadomos¢, ze wielu afroamerykanskich mieszkancow,
a zwtaszcza mieszkanek, Stanow Zjednoczonych codziennie musi borykac sie z ta,
wcigz wymagajaca naprawy, sytuacja. Temu tez tematowi poswieca swoje kolejne
projekty, np. Historyczny romans (w czasie) wojny domowej jaki wydarzyt sie pomie-
dzy sniadymi udami a sercem pewnej mtodej czarnulki®> z 1994 roku, czy tez jeden
z najnowszych, zatytutowany A Subtlety / A Marvelous Sugar Baby (Subtelnos¢ lub
Cudowna cukrowa dziecinka). Czestym elementem jej tworczosci jest stosowanie
uproszczonych, sylwetowych uje¢ ludzi w postaci wycinanek, malowidet badz catych
instalacji. Te przewaznie czarne przedstawienia, kontrastujace z powierzchnig $cian,
pod pozorem dziewietnastowiecznej, wiktorianskiej mody?®¢, zmieszanej z bajkowa
atmosferg, czesto ukazuja wulgarno$c¢ i okrucienstwo, z jakim spotykaja sie osoby
stojgce na stabszej spotecznie pozycji*’. Przemoc fizyczna i seksualna, stosowana wo-
bec bezbronnych i skazanych na porazke w konfrontacji z silniejszym, nabiera tutaj
charakteru uniwersalnego; do scen przypominajgcych cienie na $cianach dotaczaja
te prawdziwe, nalezace do obserwatordw dzieta, czyniac ich uczestnikami wydarzen
- a moze jedynie biernymi widzami? Patrzac na tworczos¢ Kary Walker z punktu
widzenia procesu komunikacji, dostrzec mozna przede wszystkim ciggle ponawia-
ng prébe przepracowania sytuacji, w jakiej znalazta sie w mtodosci i jaka wcigz ma
miejsce, w wiekszym badz mniejszym stopniu. Chodzi o koniecznos¢ przyjmowania
postawy obronnej i dostosowywania sie do otoczenia spotecznego, ktére powinno
by¢ bliskie, a zatem bezpieczne - tymczasem wcigz jest petne opresji. Winny jest tu-
taj wcigz zauwazalny opdr wzgledem aktualnych tendencji, naznaczonych tolerancja
lub nawet akceptacjg w kontekscie kulturowym, ptciowym czy rasowym. W wypadku

32 The Art of Kara Walker. Biography, http://learn.walkerart.org/karawalker/Main/
Biography (ttum. wtasne) (dostep: 02.01.2015).

3 R. Solewski, Wypowiedz..., s. 76.
34 The Art of Kara Walker...

3% Oryginalny tytut brzmi: Gone, An Historical Romance of a Civil War as it Occurred Be-
tween the Dusky Thighs of One Young Negress and Her Heart. Za R. Solewskim warto pod-
kresli¢ stownikowe Zrédto pojecia ,negress”, wywodzacego sie od ,negro” - czarnuch, oraz
Jprincess” - ksiezniczka; R. Solewski, Wypowiedz..., s. 76.

36 Chocby tworczosci Samuela Metforda, aczkolwiek - biorac pod uwage przemawiajaca
rowniez przez dzieta artystki gorycz - odwotania mogtyby siega¢ nawet Johanna Caspara Lavatera.

37 R. Solewski, Wypowiedz..., s. 76.
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przywotywanej artystki mamy do czynienia z wypracowaniem wyrafinowanej i po-
etyckiej formy wypowiedzi artystycznej, ktéra za tym parawanem usituje pobudzi¢
do refleksji oraz przekazac odbiorcom gorzka prawde, nierzadko o nich samych. Owa
postawa przemawiania nie wprost zmusza samego odbiorce do przejecia na siebie
czesci ciezaru interpretacji, co w dalszej kolejnosci przyczyni¢ sie moze do tym sil-
niejszego uwewnetrznienia wnioskow sprowokowanych danym dzietem. Z drugiej
strony, lekkos¢ i bajkowos$¢ kompozycji Kary Walker tak naprawde nie usituje ukry¢
rzeczywistego, niemal ostentacyjnego przekazu dotyczacego wiasnej tozsamosci,
ukazanej pod postacig czarnych plam na biatym tle otaczajacej Sciany.

Obranie nowego kanatu komunikacji i tozsamos¢

W eseju zatytutowanym Artysta jako wytwdrca w czasach kryzysu (2004) Okwui
Enwezor - nawigzujac do tekstow Waltera Benjamina i Gyorgy Lukacsa - zadaje py-
tania miedzy innymi o role $wiadomosci politycznej twércy dla jego dziatalnosci®®.
Czy moze sie ona przyczynic¢ do przemieszczenia obszaru zainteresowan czy nawet
do zwiekszenia poziomu jego autonomii? Jaka w tym kontekscie jest relacja miedzy
dzietem a jego autorem?

Naszkicowana przed momentem sylwetka Kary Walker postuzy¢ moze tu jako
ilustracja. Jej skupienie na wtasnych przezyciach (problematyce wynikajacej z przy-
nalezno$ci do okreslonej rasy i ptci), wspoétdzielonych z ogromna rzesza mieszkan-
cow USA*, poskutkowato zyskaniem szerokiego rozgtosu réwniez poza granicami
kraju. Z jednej strony powodem tego byta jej wzglednie mocna wyjsciowa pozycja
spoteczna oraz sita amerykanskiej kultury, z drugiej jednak - nie sposéb odmoéwi¢
zgtebianej przez Walker tematyce silnie uniwersalnego charakteru, prowokujgcego
do dyskusji. Jako ze szeroki rozgtos oznacza tez wyeksponowanie na krytyke, artyst-
ka wcigz musi sie mierzy¢ z zarzutami, ze - przyktadowo - sarkastyczny jezyk jej
wizualnej wypowiedzi ,nie jest [...] wystarczajaco dosadny i niepotrzebnie przypo-
mina stereotypy, stajgce sie nawet swego rodzaju autokrytyka”*’. Czy jednak kazde
dzieto ,zaangazowane” musi by¢ dosadne i tatwe w odczytaniu?

Nie sposo6b chyba sprawi¢, by kazdy odczytat przestanie zawarte w wytworze
artysty w taki sam sposdb. Paul Ricoeur twierdzi nawet, ze ,wazniejsze staje sie [...]
znaczenie samego tekstu niz to, co miat na mys$li autor, kiedy go pisat™!. Odnoszac

38 7 tekstu towarzyszacego jego wyktadowi wygltoszonemu w ramach Empires Ruins +
Networks: Art in Real Time Culture, Australian Centre for the Moving Image; O. Enwezor, The
Artist as Producer in Times of Crisis, http://m1.antville.org/stories/736829/ (thum. wtasne)
(dostep: 03.01.2015).

39 Co oczywiscie mozna rozszerzy¢ na inne, zblizone w charakterze relacje spoteczne,
dostrzegane w wielu zakatkach $wiata.

0 R. Solewski, Wypowiedz..., s. 76.

41 Cyt. za: A. Zywot, O mozliwosci pojmowania dzieta wizualnego jako wypowiedzi. Pomie-

dzy jezykoznawstwem, hermeneutykq i fenomenologig, ,Annales Universitatis Paedagogicae
Cracoviensis. Studia de Arte et Educatione” 2009, 4(69), s. 31.
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to do jezyka obrazu, pojawia sie tu kwestia autonomii dzieta wzgledem jego twércy
- nadany komunikat trafia do odbiorcow, jednak na ich reakcje wptywa znacznie
wiecej czynnikéw niz sama tylko idea kryjaca sie za forma wytworu. Szczegoélnie
w przypadku obcowania ze sztukg wywodzaca sie z rejoné6w odmiennych etnicznie,
wcigz spotka¢ mozna préby jej interpretacji, mimo braku odpowiednich kompe-
tencji kulturowych (wigzac sie to moze z checig zado$¢uczynienia pokrzywdzonym
w efekcie polityki kolonialnej albo z zachwytem nad odmiennoscig). Historyk sztuki
Olu Oguibe twierdzi nawet, ze artysci tacy jak Frédéric Bruly Bouabré sg popular-
ni na Zachodzi jedynie dlatego, ze ,czynig zado$¢ tesknocie za fantazjami, fetysza-
mi i szamanizmem”*?, Opinia ta z pewno$cig nawigzuje do imperialnej przesztosci
Europy oraz kultury Zachodu - nie tylko daty one poczatek antropologii (przejawia-
jacej sie takze zwiekszonym zainteresowaniem opinii publicznej tym, co egzotyczne,
»prymitywne”), ale tez mniej akademickiemu odbiorowi etnicznej i kulturowej inno-
$ci w postaci popularnych freak shows*:. Uznajgc mimo wszystko, ze ocena taka jest
zbyt jednostronna, trudno zaprzeczy¢, ze twdrca ten doskonale pokazuje obustron-
ny przeptyw komunikatéw. Mieszkajac w swoim Kkraju, miat dostep do informacji
z catego $wiata. Zbierat je, katalogowat i kreatywnie przetwarzat, czego wynikiem
byty tysiace rysunkéw. Te z kolei trafialty z powrotem w obszar, ktéry niejednokrot-
nie byt pierwotnym ,nadawcg”. W catej tej drodze zdazyty jednak wzbogaci¢ sie
o dodatkowe konteksty, dajace jeszcze szersze pole do interpretacji - sprzezenia
zwrotnego. W swojej ostatecznej formie wydajg sie czym$ zawieszonym pomiedzy
kulturami, nie do konca przynaleznym do ktérejkolwiek z nich, ale rownoczesnie od
nich zaleznym. Wypowiadajac sie na ten temat, Bouabré w imieniu swoim i podob-
nych sobie stwierdzit, ze ,skoro jeste$my teraz uznawani za artystow, naszym obo-
wigzkiem jest zrzeszy¢ sie w spotecznos$¢, i tym sposobem stworzy¢ podbudowe dla
dyskusji i wymiany miedzy tymi, ktérzy otrzymujg i tymi, ktérzy tworza. Dopiero
z tego powstaé moze wtasciwa Swiatowa cywilizacja”**, Wskazywat na to, ze sztuka
stanowi¢ moze jedno z najlepszych lekarstw na problem wykluczenia kulturowe-
go czy etnicznego, jednocze$nie majac potencjat bycia jednym z przyczynkéw do
internacjonalizmu.

Hans-Georg Gadamer pisal, ze ,rozumiemy co$ tylko wtedy, gdy to nasze rozu-
mienie da sie zakomunikowa¢ innym; rozumienie zdarza sie miedzy ludzmi, a nie
w duszy abstrakcyjnej, izolowanej jednostki”*°. Na szcze$cie komunikat ten nie musi
mie¢ formy stowno-jezykowej, dlatego tez cztowiek (twoérca) pozbawiony zdolno-
$ci uzywania jezyka wcigz moze operowac obrazem lub innym produktem kultury

2 Frédéric Bruly Bouabré @ Tate Modern...
3 M. Borowski, M. Sugiera, W putapce..., s. 10.
“ CAACart...

% Cyt. za: A. Bednarczyk, R. Solewski, Stowo, pismo, obraz i myslenie w sztukach wizual-
nych, ,Annales Universitatis Paedagogicae Cracoviensis. Studia de Arte et Educatione” 2009,
4(69), s. 65.
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materialnej*, czego przyktadem sa fotografie Edwarda Woodmana wykonane przez
niego juz po wypadku. Zasieg medialny takiej wypowiedzi artystycznej potencjalnie
moze by¢ nawet wiekszy niz zasieg wypowiedzi jezykowej. Z drugiej strony trudno-
$ci w codziennej komunikacji przewaznie sprawiaja, ze dotknieci afazja ,czesto re-
zygnuja [...] z podejmowania kolejnych préb nawiazania kontaktu z otoczeniem”*’.
Mozna powiedzie¢, ze Woodman miat w takim razie szczescie, ze spotkat Imogen
Stidworthy, co nastapito dzieki wczesniejszej wspdtpracy (a wiec znajomosci) ar-
tystki z terapeutka fotografa. Ich kooperacja - po czesci wynikajgca z samej potrze-
by komunikacji - data rezultat szczegdlnie cenny z punktu widzenia problematyki
przetamywania barier i przezwyciezania Innosci.

Gadamer dla opisania procesu zachodzacego miedzy odbiorca a dzietem sztu-
ki uzyt sformutowania ,napetnienie” (Auffiillen)*s, oznaczajacego wyjscie poza to,
co uchwytne i wkroczenie ,niejako w kierunku tego, co chce powiedzie¢ ponad
sob3”. Kontynuujac te mysl, stwierdza dalej, ze ,dopiero w tym przekonywujacym
napetnieniu dzieta sztuki uzyskujg swa wtasciwg realno$¢”, za sprawa zaniknie-
cia opozycji ,miedzy tym, co chcial powiedzie¢ artysta, a tym, co z tego podejmuje
odbiorca”®. We wszystkich opisanych wczesniej przypadkach tworcza reakcja na
wyKkluczenie - lub ryzyko wykluczenia - wynikajgce z zaburzenia komunikacji do-
prowadzita do przyblizenia odbiorcy realiéw, w jakich takie osoby funkcjonuja. Nie
chodzi tutaj juz tylko o sama $wiadomos¢ politycznych i spotecznych okolicznosci,
z jakimi przychodzi sie mierzy¢ na co dzien; sg one oczywiscie integralng czescia
tworczosci, ale przede wszystkim zmuszaja zaréwno nadawce, jak i odbiorce do
wytworzenia czego$ ponad wtasne doswiadczenie jednego i drugiego. Dopiero
dzieki temu doj$¢ moze do zblizenia stanowisk i petniejszego uczestnictwa w pro-
cesie tworczej komunikacji. Ze wzgledu na znacznie wiekszg uniwersalno$¢ owych
sposobdw, bariery powodujace konieczno$¢ poszukiwania alternatywnych form
porozumiewania moga stac sie czynnikiem taczacym przedstawicieli pozornie roz-
nych $rodowisk. Zamkniete, wykluczone badz odseparowane spotecznosci i jed-
nostki w tym wtasnie moga upatrywac swojej szansy, bowiem wzajemne poznanie
to takze wstep do zrozumienia i akceptacji przez otoczenie, wzgledem otoczenia
oraz wzgledem siebie®’.

4 M. Swistowska, Zaburzenia komunikacji.., s. 28.

*7 Tamze.

* H.-G. Gadamer, Koniec sztuki? Od heglowskiej nauki o przesztosciowym charakterze
sztuki do dzisiejszej antysztuki, [w:] tegoz, Dziedzictwo Europy, ttum. A. Przytebski, Spacja,
Warszawa 1999, s. 52.

4 Tamze, s. 52-53.

50 Taka jest tez podstawa tego, dlaczego dzieta sztuki wszystkim, ktérzy wejdg na ich
orbite, pozwalajg na prawdziwe napotkanie samych siebie”. Tamze, s. 53.
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A Disruption of Communication as an Inspiration
for Reflection on a Search for Identity

Abstract

This piece of writing focuses on different obstacles that may play a crucial role in the creative
activity of those artists, who are or - better - happen be excluded because of their sex, race,
origin or disability. By presenting examples of artistic projects and profiles of Frédéric Bruly
Bouabré, Imogen Stidworthy (with Edward Woodman) and Kara Walker, it is possible to
examine various attitudes that result in achieving a worldwide recognition in the ,art world”.
What is important, this popularity appears to occur despite their own kind of Difference and
thanks to it in the same time. The ,differential factor” may connect not only those, who belong
to excluded groups, but everyone who is sensitive to social, ethnic and artistic issues as well.
The whole matter is considered mainly in reference to the process of communication, as it
bears visible resemblance to the work of art’s existence.

Key words: Other, communication, message, identity, disruption
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Do swoich ulubionych technik zalicza druk wypukty oraz fotografie cyfrowa. Jednym z najcze-
Sciej poruszanych przez niego probleméw jest wieloznacznos$¢ jezyka oraz zmienno$¢ zna-
czenia w zalezno$ci od kontekstu - interesuje sie tematyka przenikajacego sie rozumienia
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Fotoreportaz a sztuka spoteczna

Czym jest sztuka spoteczna?

Sztuke spoteczng rozumiem jako szeroki zakres dziatan artystycznych, ktére inten-
cjonalnie zawierajg ideologiczne czy polityczne przestanie. Sztukami spotecznymi
okreslamy zaréwno praktyki kontestujace spoteczny status quo, jak i dziatania be-
dace wyrazem ideologii czy danej polityki (tzw. sztuka propagandowa). W 2007
roku Artur Zmijewski na famach ,Krytyki Politycznej” nawotywat artystéw do ak-
tywnosci spotecznej i politycznej w ramach ich artystycznych zamierzen®. Jedna
z jego pierwszych tez brzmiata, iz polityka i sztuka niemal od zawsze ida w parze.
Autor zaznaczat tez, ze sztuka od dawna usituje zdoby¢ autonomie, uwolni¢ sie od
zawlaszczajacych ja dla swoich celéw religii czy wtadzy. Zmijewski cytuje Aleksan-
dra Lipskiego:

Sztuka niefiguratywna podwazyta nienaruszalny rdzen tradycyjnego figuratywne-
go paradygmatu artystycznego nakazujacego przedstawianie figur. Artystyczna re-
wolucja globalna byta wiec zwieniczeniem procesu emancypacji sztuki. Jego logika
zrywania wszelkich wiezi i zalezno$ci sztuki od zewnetrznych wobec niej dziedzin,
takich jak polityka, religia, filozofia, technika, obyczajowos$¢ dopetnita sie znoszac
zasade ostateczna i generalng zarazem - zasade oznaczania®.

Che¢ wyzwolenia byta spowodowana faktem, iz zaangazowanie polityczne sztuki
wielokrotnie dawato tragiczne i komiczne efekty. Artys$ci wspierajacy totalitarne
rezimy, np. nazistowscy rzezbiarze Josef Thorak i Arno Breker czy rezyserka Leni
Riefenstahl, przyczynili sie do zdyskredytowana samej mozliwo$ci uczynienia
z sztuki narzedzia politycznego. Wedtug Zmijewskiego polski wstyd zostat zbudo-
wany miedzy innymi przez socrealizm.

LA Zmijewski, Stosowane sztuki spoteczne, ,Krytyka Polityczna” 2007, nr 11/12, s. 21.
Pelny tekst dostepny jest na stronie http://www.utw.uj.edu.pl/documents/6082181 /a7f451e-
7-eb99-4ee9-8ddc-e1f2bf984438 (dostep: 06.06.2015).

2 Tamze.
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Skupiajgc sie na btedach przesztosci sztuki politycznie zaangazowanej, Zmi-
jewski nie wspominat jednak o pozytywnym aspekcie sztuki spotecznej, jaka jest
m.in. podtrzymywanie pamieci zbiorowej czy promocja uniwersalnych wartosci,
wpisujac takie praktyki artystyczne w negatywny flirt wtadzy z polityka.

Tymczasem okre$lenie sztuka spoteczna jest tez stosowane do sztuki daw-
nej, wspierajgcej okreslong ideologie, bez wyraznych negatywnych konotacji, np.
Przysiega w sali do gry w pitke z 1791 roku - obraz Jacquesa-Louisa Davida, przed-
stawiajacy jeden z wazniejszych momentow Wielkiej Rewolucji Francuskiej, Polonia
Jana Matejki czy graficzny cykl o tym samym tytule Artura Grottgera. Dwie ostatnie
to patriotyczne manifestacje w symbolicznej sztuce polskiej, tworzonej w trakcie za-
boréw, majace na celu podtrzymanie polskiej tozsamos$ci narodowe;j.

Sam Zmijewski, mimo wskazywania ztych do$wiadczen z mirazu sztuki i po-
lityki, dostrzegat jednak potrzebe i mozliwo$ci zaangazowania spotecznego sztuki
na poczatku XXI wieku. Cho¢ skupiat sie on na sztuce polskiej, mozna jednak, idac
za jego wskazaniami, wskaza¢ przyktady wspotczesnej sztuki spotecznej w réznych
dziedzinach artystycznej dziatalnosci takze w wymiarze globalnym.

Sztuka spoteczna w istocie zmienia sie bowiem tak, jak zmienia sie spoteczen-
stwo. Dlatego dzieki nowym ruchom spotecznym wyzbyta sie podtoza narodowego,
a zyskata w sposdb symboliczny tematy Klasy, rasy, ptci czy orientacji seksualnej
(sztuka feministyczna, wptyw postkolonializmu na sztuki wizualne, sztuka queer,
sztuka dotyczaca epidemii AIDS).

Aby zilustrowac¢ ten proces, postuze sie dyskursem, ktéry powstat wokot
dwach sportowych zdjec¢ ikonicznych, ktére rozumiem jako wyjatkowy tekst kultu-
ry wizualnej, bedacy zaréwno symbolem pewnych wydarzen, jak i szerszych pojec.
Fotoikony to wazne z punktu widzenia historii i spoteczenstwa fotografie, zazwy-
czaj o charakterze reporterskim lub dokumentalnym?. Sg to obrazy, ktére stajg sie
mitem i wyrazajg w skondensowanej formie pewne ogélne pojecia (jak patriotyzm,
mito$¢, solidarnos¢). Fotoikony rozumiane jako tekst wizualny operuja prostym
i czytelnym jezykiem wizualnym, ilustrujg wydarzenia znane z powszechnej histo-
rii. Fotoikona pelni funkcje legitymizujacg porzadek spoteczno-polityczny (powiela
wartosci i symbole dobrze widziane w spoteczenstwie, zostawia lub usuwa zdarze-
nia z historii). Z drugiej strony, znaczenie zawarte w fotoikonach jest tak przesadne,
ze powoduje semiotyczne jego oderwanie, tworzac luke, poprzez ktérag mozna wal-
czy¢ z dominujaca ideologia.

3 Por. K. Zarembska, Fenomen fotoikon. Symbole, pamieé zbiorowa i sztuka demokratycz-
na, [w:] Techno-widzenie. Media i technologie wizualne w spoteczenstwie ponowoczesnym, red.
L. Rogowski, Wydawnictwo UAM, Poznan 2015, s. 49-66 oraz J. Kinowska, Fotoikony. Poszu-
kiwanie, http://fundacjadoc.org/fotoikony/ (dostep: 15.07.2014).
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Fotografia spoteczna jako poczatek fenomenu fotoikon

Fotografia (gr. phos - $wiatto, graphio - pisze) to zbiér wielu technik, ktoérych
celem jest zarejestrowanie trwatego, pojedynczego obrazu za pomoca $wiatta®.
Konwencja naukowa wymaga wprowadzenia w tym $wiecie pewnego porzadku.
Pierwsze istotne kryterium to technika tworzenia. Mozemy wyro6znic¢ fotografie kla-
syczng (analogowa, utrwalong na materiale §wiattoczutym) oraz fotografie cyfrowa
(gdzie obraz utrwalany jest na matrycy elektronicznej). Ogromnie istotny jest fakt,
Ze obie techniki umozliwiajg wielokrotng reprodukcje zdjecia. Drugie kryterium
dotyczy funkcji, jaka fotografia peti. Fotografie mozna podzieli¢ na dwie grupy:
te tworzone na uzytek prywatny oraz te, ktére wykonuje sie na uzytek publiczny.
Fotografie publiczne moga mie¢ rézny charakter. Sg to zazwyczaj zdjecia kreacyjne
(pozowane) lub informacyjne (niepozowane). Ich celem jest zwrdcenie uwagi szer-
szej publiczno$ci, anonimowego zbioru jednostek, niezwigzanych ze sobg zadnymi
relacjami spotecznymi i niewchodzacych ze sobg we wzajemne interakcje, jednak
znajdujacych sie w podobnej sytuacji ekonomicznej lub politycznej, w zasiegu tych
samych wplywéw. Fotografie informacyjne odnosza sie zazwyczaj do kwestii zwia-
zanych ze sprawami spotecznymi lub politycznymi. Podziat ten ma wptyw na funkcje
jakie pelni fotografia. Wiele fotografii realizuje przede wszystkim funkcje artystycz-
na - ekspresywna lub estetyczng, oraz inne - funkcje informacyjna, dokumentalna,
komercyjna, reklamowa, perswazyjna czy propagandowa. Co najwazniejsze, funk-
cje nie wykluczaja sie nawzajem i moga wystepowa¢ w dowolnych kombinacjach.
Zdaniem Piotra Sztompki, fotografia spoteczna powinna peini¢ funkcje poznawcze:
informacyjno-dokumentacyjng, heurystyczna i eksplanacyjna. Dodaje, Ze fotografie,
ktére zyskaty status ,ikon naszej epoki”, ktére noszone sa w zywej zbiorowej pamie-
ci, tacza przewaznie wszystkie trzy wymienione funkcje®.

Fotografia reporterska to fotograficzna dokumentacja codziennego zycia.
Fotoreportaz powstat w USA, w wyniku potrzeby dokumentowania za pomoca
obrazéw probleméw spotecznych. Dziedzina ta zaktada fotograficzng rejestracje
czasu, miejsca i przede wszystkim nierezyserowanych zdarzen wraz z bohaterami
w ich naturalnym $rodowisku. Gtéwnym zatoZeniem fotoreportazu jest wywota-
nie emocjonalnej reakcji odbiorcy, bardziej niz pobudzenie estetycznych doznan.
Historia reportazu jest niewiele starsza niz sama fotografia (datowana na rok 1826
lub 1827). Za pierwszy fotoreportaz uznaje sie fotografie Alexandra Gardnera z pro-
cesu zabdjcéw Lincolna (1865) lub opublikowany w ,Illustrated London News” cykl
zdje¢ z wojny krymskiej wykonanych przez angielskiego prawnika Rogera Fenerona
(1910). Fotoreportaz potrafi odnies¢ spektakularny sukces niosacy za soba zmiane
spoteczna. Najlepszym przyktadem jest tu amerykanski socjolog i fotograf Lewis
Hine, ktéry w 1917 roku dla National Child Labor Committee fotografowat dzieci

* Por. Fotografia, http://pl.wikipedia.org/wiki/Fotografia (dostep: 20.02.2015).
5 P. Sztompka, Socjologia wizualna, PWN, Warszawa 2008, s. 15.
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i mtodziez pracujace w ciezkich warunkach w Teksasie. Jego fotografie przyczynity
sie do reformy prawa pracowniczego dotyczacego wyzyskiwania dzieci w fabrykach.

Swiete obrazy dla $wieckiego spoteczenstwa

Fotoreportaz jest jednym z przejawéw wspédtczesnej kultury, w ktérej narracje
jezykowe wypierane sg przez narracje wizualne, a znaczen spoteczno-kulturowych
coraz czes$ciej szuka sie w obrazie. Susan Sontag prorokowata, iZ w najblizszej przy-
szto$ci ludzie oczytani wypierani beda przez ludzi opatrzonych®. Jej prognoza oka-
zata sie wyjatkowo trafna. Rafal Drozdowski za najistotniejszy skutek nasilajacej
sie dominacji obrazéw uwaza proces ikonizacji wiedzy potocznej. Same obrazy ,sa
rozpoznawalne, jako wazne, niekiedy wrecz symboliczne - ikony spoteczno-kultu-
rowe”’. Wychudzona matka, otoczona dzie¢mi, wypatruje konica Wielkiego Kryzysu,
marynarz catujgcy pielegniarke w samym sercu Times Square, naga Wietnamka
uciekajaca w strachu przed napalmem, nieuzbrojony cywil stojacy przez kolumna
czolgéw na placu Tiananmen czy opancerzony woz przed kinem Moskwa - zdjecia
te staly sie Swiatowymi ikonami kultury publicznej. To powszechnie znane, wzbu-
dzajace ogromne emocje fotografie, przedstawiajgce spotecznie lub historycznie
istotne momenty.

Fotografia i reportaz dokumentalny moga zdziata¢ wiecej, niz tylko utrwalac
w pamieci wazne momenty i dokumentowac spoteczne problemy. Fotografia repor-
terska pelni szczeg6lna role w przypadku demokracji, a fotoikona jest najwiekszym
dzietem sztuki fotoreportazu. Wiekszo$¢ zdje¢ ikonicznych to materiaty wykony-
wane na potrzeby redakcji, ktére z czasem nabraty symbolicznego wydzwieku i zo-
staly zaprzegniete do politycznej machiny, ktdrej celem jest legitymizacja wiadzy
i podtrzymanie pamieci spotecznej. Fotoikony, publikowane najpierw w prasie, tra-
fiajg na karty podrecznikéw szkolnych, albuméw czy pod dachy muze6éw, wreszcie
stajg sie tematem pomnikéw, znaczkéw pocztowych, plakatow, a nawet karykatur.
Poniewaz ikoniczne obrazy sa reprodukowane i przerabiane przez rzad, reklamo-
dawcow, komercyjnych dziennikarzy, blogeréw i artystéw, ich obieg rzuca nowe
Swiatto na dos$wiadczenie publicznej kultury, rozumianej jako komunikatywne
praktyki, przez ktore kultura ta jest tworzona, podtrzymywana, modyfikowana oraz
kwestionowana. Kultura publiczna to podstawowy element wspdtczesnego spote-
czenstwa obywatelskiego. To sieci mediéw i praktyk spotecznych zorganizowanych
wokét partycypacji politycznej i ideologiczne;j.

Ikoniczne zdjecia to modele wizualnej elokwencji oraz drogowskazy dla pamie-
ci zbiorowej. Wraz ze zmianami przemystowymi, zwtaszcza zapotrzebowaniem na
szybka i masowa komunikacje, funkcje historycznych obrazéw malarskich przejety
wlasnie fotografie reporterskie. Owe zdjecia nie zawsze sa wyjatkowe pod wzgledem

¢ S. Sontag, O fotografii, thum. S. Magala, Karakter, Krakow 2009, s. 20.

7 R. Drozdowski, Obraza na obrazy. Strategie spotecznego oporu wobec obrazéw dominu-
jacych, Zysk i S-ka, Poznan 2010, s. 6.
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artystycznym, jednak dzieki swej prostocie i treSciowemu nasyceniu stajg sie tatwe
i szybkie w odbiorze. Przedstawiaja — podobnie jak kiedy$ malarstwo - postacie
symboliczne, charyzmatyczne, a takze wydarzenia historyczne, istotne dla kazdego
obywatela, stanowigce o jego tozsamosci. Nie jest konieczna ogromna wiedza i kom-
petencje, by poprawnie odczytac znaczenia zawarte w obrazie. W zastosowanej do
fotografii koncepcji Rolanda Barthes’a, obok studium obrazu, wynikajgcego z wie-
dzy, pojawia sie punctum, ktore nie wynika z rozumowania, ale jest wynikiem nagte-
go i afektywnego odkrycia czegos, co w doswiadczeniu obrazu przeszywa, intryguje,
nie pozwala pozosta¢ obojetnym?. Sita fotoikon, jako no$nikéw pamieci zbiorowej,
tkwi w prostocie, nasyceniu i uniwersalnym, spotecznie podzielanym punctum,
ktdére zakotwicza sie w milionowej Swiadomosci. Oddaja one wyidealizowany sens
tozsamosci, a takze zbiorowy sens przesztosci. To obrazy przed innymi obrazami,
ktére moga by¢ reprezentacjg spotecznej, artystycznej i politycznej Swiadomosci
danego narodu. Fotoikona jest takze dynamiczna forma sztuki demokratyczne;j.
Replikowane ikoniczne zdjecia dajg zycie symbolom, ktérymi bawi sie popkultura,
artysci i zwykli obywatele. Zbigniew Libera na podstawie wybranych dramatycz-
nych zdje¢ prasowych opracowat ich alternatywne wersje, powtarzajgc ich sche-
mat kompozycyjny, lecz zmieniajac bohateréw i negatywny sens utrwalonych scen.
W ten sposéb powstatl cykl Pozytywy®. Polski artysta, znany z kontrowersyjnych
prac, postanowit, ze ,odczaruje“ jedne z najwazniejszych zdje¢ w historii. Nazwat
je negatywami, nawigzujgc w ten sposob zaréwno do podstawowego materiatu
fotograficznego, ale takze do ich negatywnego wydzwieku. Celem cyklu byto prze-
tamanie negatywnego wydzwieku poprzednich zdjec¢ i odtworzenie sytuacji w po-
zytywnym Kkonteks$cie. Libera zastepowat momenty wazne, trudne i traumatyczne
w sytuacje lekkie, tatwe i przyjemne. Przyktady mozna mnozy¢ - zdjecie przedsta-
wiajgce stynny ,braterski pocatunek” postuzyto za wzoér dla muralu na murze ber-
linskim, ktérego autorem byt znany artysta Dmitri Wrubel. Ikoniczne zdjecia staja
sie tez podstawg memodw tworzonych przez internautéw. Wyrazajg cate spektrum
spotecznych emocji: frustracje, rados¢, mitos¢, zawdd, ironie. Fotoikony wychodza
z gazet, muzedw i albumoéw. Przeistaczaja sie w znaczki pocztowe, plakaty, kubki,
wpinki, nadruki na koszulki czy spotecznie ukierunkowane projekty artystyczne.
Postacie i momenty historyczne utrwalone na kliszy fotograficznej przemienia-
ja sie w figurki z klockéw Lego, w chipsy, posagi, w formie tatuazu zdobig nawet
ciata zwyktych obywateli. Symbolika zawarta w fotografiach pozwala na tworze-
nie wyraznych uniwersalnych karykatur i pastiszéw. Podobnie jak ikony religijne,
staja sie elementem rytuatéw spotecznych, silnie dziatajac w kolektywnej pamieci
mediéw. Odtworzenie ich przez obywateli nie dotyczy wytgcznie symboli i znakow

8 R. Barthes, Swiatfo obrazu. Uwagi o fotografii, ttum. J. Trznadel, KR, Warszawa 1995,
s.9,41-47,130-131.

9 Por. http://raster.art.pl/galeria/artysci/libera/pozytywy/libera_pozytywy.htm (do-
step: 06. 06. 2015).
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zawartych na fotografiach, ale przede wszystkim jest powieleniem i promowaniem
wzorow w $wiadomosci spotecznej.

Fotoikony nie pozostaja jednak wytgcznie materig biernego powielania. Uzyte
jako tworzywo wizualnego jezyka wykorzystane zostajg do komunikowania sie
takze w celach oceniajacych spoteczenstwo i dazacych do jego przemiany. Artysci,
tworcy czy nawet zwykli obywatele, szczegdlnie uczuleni na punctum, wykorzystu-
ja fotoikony do wypracowania nowego komunikatu, remiksujac czy wyszydzajac
pierwotne symbole, majgc na celu dewaluacje pierwotnych znaczen - odczarowuja
spoteczne mity, usuwajg traumy, walcza z dominujacg ideologia polityczna lub po-
daja w watpliwo$¢ utarte schematy myslenia, w efekcie sg przyczynkiem do zmiany
spotecznej. W ponizszej analizie case studies opisze i przesledze droge dwoch sym-
boli, ktére swdj poczatek miaty w fotoikonach, a nastepnie zostaty reinterpretowa-
ne w nowych kontekstach spotecznych, politycznych i kulturowych. Obie fotografie
dotycza kontekstu sportowego, jednak szybko zostaty zaprzegniete w machine poli-
tyczna, stajac sie symbolem walki o prawa obywatelskie i polityczne.

Case studies: Gest Kozakiewicza oraz Black Power Salute

Pod koniec lat 70. Polska Rzeczpospolita Ludowa staneta na progu bankruc-
twa, a frustracja spoteczenstw grozita w kazdej chwili wybuchem niezadowolenia.
30 sierpnia 1980 roku podczas XXII Letnich Igrzysk Olimpijskich w Moskwie polski
lekkoatleta, Wtadystaw Kozakiewicz, pokonat Rosjanina Konstantina Wotkowa, po-
bijajac jednoczes$nie rekord $wiata i zdobywajac tytut mistrza olimpijskiego w sko-
ku o tyczce. Gdy kibice sowieckich zawodnikéw wygwizdali jego zwycieski skok
- pozdrowit ich stynnym juz, niecenzuralnym gestem, nazwanym podZniej gestem
Kozakiewicza. Polega on na zgieciu jednej reki w tokciu i ztapaniu jej na wysoko-
$ci ramienia druga reka. Moment ten uchwycit rosyjski fotograf Vladimir Akimov.
Zdjecia z tego wydarzenia przedrukowata prasa na catym $wiecie, a ,L’Equipe” ogto-
sita gest Kozakiewicza jednym z najciekawszych wydarzen w catej historii igrzysk.
Lekkoatlete okrzyknieto w Polsce bohaterem narodowym, a w okresie strajkéw so-
lidarno$ciowych jego gest stat sie waznym symbolem oporu przeciwko ZSRR.

Tto catego wydarzenia jest szczeg6lnie ciekawe. Zimna wojna pomiedzy USA
i ZSRR przystonita catkowicie idee organizacji igrzysk olimpijskich. Wiekszos$¢ kra-
jow Zachodu zbojkotowata zawody w Moskwie ze wzgledu na radziecka inwazje
na Afganistan w grudniu 1979 roku. W Moskwie zabrakto tgcznie cztonkéw 63
reprezentacji narodowych. Mimo Ze nie byto to po mys$li gospodarzy, na te okazje
specjalnie zbudowano nowe obiekty sportowe za 9 miliardéw dolaréw. Na okres
olimpiady budynki w stolicy zostaty pokryte billboardami, a niepozadanych oby-
wateli stuzby usunety poza obszar Moskwy. Na po6tkach sklepowych pojawily sie
zagraniczne produkty (Rosjanie mieli zakaz ich kupowania). Trybuny stadionéw
oraz hal zajeli gtéwnie dziatacze, cztonkowie organizacji partyjnych oraz przebrani
Zoierze. Biorac pod uwage bojkot zachodnich federacji, poziom zawodéw bardzo
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zmalat. Plotki gtosza, iz specjalnie otwierano i zamykano wrota stadionu, by po-
przez ruchy powietrza wptyna¢ na wynik skokéw o tyczce. Dnia 30 lipca za fawory-
ta uchodzit Konstantin Wotkow, liczono, ze bez problemu pokona dwéch Polakow
- Kozakiewicza i Slusarskiego. Podczas kazdego skoku Polakéw publiczno$é gtosno
gwizdata i buczata. Kozakiewicz oddat skok na wysoko$¢ 5 metréw i 74 centyme-
tréw, zdobywajac ztoty medal i bijac jednocze$nie rekord swiata. Gdy sowieccy Kibi-
ce wygwizdali jego wyczyn, on swa rado$¢ okazat w nietypowy sposob - krzyzujac
ramiona w wulgarnym gescie. Zdjecia z tego wydarzenia szybko obiegty caty swiat.
Co istotne, w Polsce zdjecie ukazato sie tylko w gazetce podziemnej. Fotografia
wrecz natychmiast urosta do miana ikony. Kozakiewicz twierdzit, ze chodzito mu
jedynie o konfrontacje z sowiecka publicznoscia. Chciat do niej wykrzycze¢ ,zobacz-
cie, zwyciezytem!“, jednak jego komunikat nie przedartby sie poprzez wrzawe sta-
dionu. Pod wptywem emocji zdobyt sie na taki czyn. Sportowiec nie zdawat sobie
sprawy z zamieszania, jakie miato nastapic¢ pdzniej. Zbulwersowani Sowieci ztozyli
specjalny protest, domagajac sie dyskwalifikacji Polaka oraz odebrania mu ztotego
medalu. Polski Zwigzek Sportowy jako przyczyne wulgarnego gestu podat skurcz
mies$ni zawodnika, ktory tylko w ten sposéb mogt okazac swojg rados¢. Kolejne ttu-
maczenie mowito, ze gest ten pokazywat pokonanie tyczki. Mimo to po powrocie
do Polski odebrano Kozakiewiczowi zaréwno paszport, jak i mieszkanie w Gdyni.
W 1985 roku lekkoatleta wyjechat na state do Niemiec, gdzie uzyskat obywatelstwo.

IL. 1. Gest Kozakiewicza, 1980, fot. Vladimir Akamov
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0d samego poczatku gest Kozakiewicza byt popularny w srodowisku opozycyj-
nym. Do dzis funkcjonuje w swiadomosci Polakéw jako symbol oporu wobec wtadz
radzieckich. W archiwum materiatéw opozycyjnych mozna odnalez¢ znaczek pocz-
ty podziemnej Solidarnosci dziatajgcej w latach 1982-1989, honorujacy wyczyn
Kozakiewicza.

Il. 2. Znaczek poczty podziemnej Il. 3. Komiks z serii ,Stynni polscy
Solidarno$ci olimpijczycy”, 2008

W 2008 roku Biblioteka Gazety Wyborczej wydata serie dwudziestu komik-
s6w poswieconych wybitnym polskim sportowcom. Numer 10. po$wiecony zostat
Wiadystawowi Kozakiewiczowi i nosit tytut ,Cztowiek z gestem”. [lustracje wykonat
Jacek Kowalski.

Il. 4. Kampania przeciwko HIV

W 2012 roku zorganizowano kampanie spoteczna przeciwko AIDS. Udziat
w niej wzieli: Jakub Wesotowski, Mateusz Damiecki, Aleksandra Kwasniewska
i Matgorzata Socha (w kolejnosci widocznej na il. 4). Na potrzeby kampanii powstata
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seria prostych plakatéw, nawigzujacych bezposrednio do gestu Kozakiewicza. Akcja
miata zacheci¢ do wykonywania testoéw w kierunku HIV, a takze uswiadomic, ze wy-
krycie zakazenia moze przedtuzy¢ i polepszy¢ jako$¢ zycia oraz ograniczy¢ rozprze-
strzenianie sie wirusa. Hasto umieszczone na plakacie brzmi ,Nie dostaniesz mnie”.
Badam sie, wiec mnie nie dostaniesz. Autorzy kampanii t.ukasz Stachniak i Michat
Kubik z FireFly Group skojarzyli fakty - utozenie reki po badaniu krwi jest bardzo
podobne do tzw. gestu Kozakiewicza.

Popularny jest réwniez rysunek satyryczny autorstwa nieznanego internauty.
W historii zilustrowanej na dwoch kadrach maty chtopiec prosi ojca o pokazanie,
czym jest gest Kozakiewicza. Gdy ojciec pokazuje mu skrzyzowane ramiona (poza
kadrem), smutny malec, ktéry zrozumiat gest ojca jako ,,odwal sie”, nie znajac kon-
tekstu historycznego, odchodzi zasmucony, méwigc ,nie, to nie*.
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Il. 5. Rysunek satyryczny z jeja.pl

W trakcie zaje¢ na Northwestern University Robert Hariman poprosit swoich
studentéw o stworzenie listy ikonicznych fotografii. Na liscie pojawita sie fotografia
przedstawiajgca dwoch afroamerykanskich lekkoatletow, ktérzy podczas Letnich
Igrzysk Olimpijskich w Meksyku w 1968 roku wznosza swe dionie w gescie znanym
jako Black Power Salute. Zdjecie nalezy do pierwszej dziesiatki najczesciej reprodu-
kowanych plakatéw w historii®.

Gest ten byl cichym protestem dwdch Afroamerykanéw, Tommiego Smitha
oraz Johna Carlosa, ztotego i bragzowego medalisty w biegu na 200 m. Obaj stali
na podium z pochylonymi gtowami, uniesionymi i $ci$nietymi piesciami w czar-
nych, skorzanych rekawicach. Smith podniést prawa pies¢, reprezentujaca site,
podczas gdy Carlos - lewg, symbolizuje jednos¢ wsrdéd czarnych. Wspdlnie two-
rzg tuk jednosci i sity. Czarny szalik reprezentuje czarng dume, a czarne skar-
petki bez butéw - ubdéstwo w rasistowskiej Ameryce. Zdjecie zostato wykonane

10 7rédto: http://www.theguardian.com/commentisfree/2008/jul/09/olympicgames
2008.humanrights (dostep: 04.04.2015).
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IL. 6. Black Power Salute, 1968,
fot. AP

przez fotografa Associated Press. Pierwotnie znaczenie gestu, ktory przynalezat do
symboli Czarnych Panter, mogto przystoni¢ wydzwiek gestu biegaczy, czyli krzyk
o prawa obywatelskie. Rok 1968 znany jest jako apokaliptyczny w dziejach Zacho-
du. Zabojstwo Martina Luthera Kinga i Roberta Kennedy’ego, studenckie zamieszki
w Paryzu, masakra meksykanskich studentéw protestujacych chwile przez Igrzy-
skami Olimpijskimi w Meksyku. Spokojny akt niepostuszenstwa Smitha i Carlosa
wpisat sie w proobywatelski ruch tamtych czaséw. Mimo to pod koniec ceremonii
dekoracji zostali wygwizdani przez zebrany ttum. Na konferencji prasowej Tommie
Smith, posiadacz siedmiu rekordéw $wiata, powiedziat: ,Jesli wygram jestem Ame-
rykaninem, a nie czarnym Amerykaninem. Ale gdybym zrobit co$ ztego, to méwia
na mnie «czarny». JesteSmy czarni... i jesteSmy dumni z bycia czarnymi. [...] To jest
bardzo zniechecajace, by¢ w zespole ztozonym z biatych zawodnikéw. Na torze je-
ste$ Tommie Smith, najszybszy cztowiek Swiata, ale gdy jeste$ w szatni, jeste$ ni-
czym wiecej niz brudnym czarnym”'*. W ciggu kilku godzin po zawodach gest dwéch
Amerykanéw zostat potepiony przez Miedzynarodowy Komitet Olimpijski. Rzecz-
nik organizacji powiedziat, Ze to ,,celowe i brutalne naruszenie podstawowych zasad
olimpijskiego ducha”!2. Powszechnie oczekiwano, ze obydwaj sportowcy beda wy-
daleni z wioski olimpijskiej i odestani do USA.

1 Tamze.

12 Tamze.
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Na miedzynarodowym poziomie ich demonstracja tamie idealistyczne przeko-
nanie, ze polityka i sport nie powinny sie mieszac. Do lat 70. biata elita polityczna
wymagata od czarnych sportowcdéw, by stawili Ameryke za granicg, podczas gdy
w Kkraju odmawiano im praw obywatelskich. Gest Smitha i Carlosa wptynat na obra-
dy Amerykanskiego Komitetu Olimpijskiego, ktéry zmusit wtadze sportowe do spet-
nienia zgdan The Olympic Project for Human Rights (OPHR), dotyczace zatrudnia-
nia czarnych treneréw i urzednikéw. Mimo to, zawodnicy zostali odestani do domu
w niestawie, a sam gest drogo ich kosztowal. Docenieni przez czarng Ameryke,
oczerniani przez biata. Smith stracit posade w myjni samochodowej. Bez nowej
pracy nie mégt wyzywié¢ rodziny, rozwiddt sie. Zona drugiego zawodnika, Carlosa,
popetnita samobojstwo, a jego pies zostat zmasakrowany i pozostawiony na ganku
domu. Obaj otrzymywali regularne pogrdzki.

Smith i Carlos musieli czeka¢ az do 1980 roku na rehabilitacje. Bojkot admini-
stracji Reagana Letnich Igrzysk Olimpijskich w Moskwie w 1980 roku ostatecznie
udowodnit, ze sport i polityka idg w parze. W 2005 roku Smith i Carlos zostali uho-
norowani przez odstoniecie pomnika swojego kultowego protestu na terenie kam-
pusu w San Jose State University, ich alma mater i w miejscu powstania OPHR.

Il. 7. Pomnik z San Jose

Sam gest byt powielany na protestach Afroamerykan6éw w latach 70. Do dzi$
jest symbolem walki przeciwko dyskryminacji rasowej. Nie ulega juz watpliwosci,
ze sport wigze sie z polityka. Jednak nowym zjawiskiem na stadionach jest merchan-
dising, marketing i zarabianie na sporcie. Amerykanski rysownik, Chris Madden,
wzorujgc sie na zdjeciu Black Power Salute stworzyt sugestywny obraz potepiajacy
ingerencje wielkich marek w sport. Rysunek jest pastiszem fotografii z 1968 roku.
W uniesione, gote piesci zawodnikéw autor wtozyt kartony z nazwami najbardziej
popularnych sportowych marek: Reebok, Nike, Puma. Zawodnicy nie sg juz bosi
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(wczesniej byt to symbol ub6stwa) - ich stopy odziane sg w drogie, markowe buty.
Autor krytykuje fakt, iz $wiat zachodni odsunat sie od idealizmu politycznego konca
lat 60. do obsesji marketingu obecnej epoki. Rysunek zostat przygotowany w czasie
Letnich Igrzysk Olimpijskich w Londynie w 2012 roku.

Il. 8. Rysunek satyryczny Chrisa Maddena

Obie fotografie: Gest Kozakiewicza oraz Black Power Salute taczy kontekst
sportu (igrzysk olimpijskich) oraz wymowny gest spoteczny, ktore utrwalajg. Obie
staty sie elementem walki politycznej i ideologicznej - protestem przeciwko ta-
maniu praw obywateli. S tez miedzy nimi pewne roéznice. Gest Kozakiewicza jest
ekspresyjny, narodzit sie z pobudek indywidualnych (,ja Wam pokaze”), byt odpo-
wiednim gestem w odpowiednim czasie. Gest Smitha i Carlosa byt zaplanowanym
wystapieniem. To gest afirmatywny oraz kolektywny, wyrezyserowany w celu osia-
gniecia zaplanowanego efektu - zwrd6cenia uwagi na rasizm panujacy w Stanach
Zjednoczonych. Obie fotografie zapoczatkowaty powstanie kolejnych dziet sztu-
ki, legitymizujacych pamie¢ spoteczng (jak pomniki czy komiksy) lub krytykuja-
cych 6wczesna lub obecnga sytuacje polityczng (patrz znaczek pocztowy z gestem
Kozakiewicza oraz rysunek Chrisa Maddena), a takze postuzyly jako mobilizujacy
symbol do walki z chorobg (plakaty przeciwko HIV).
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Powyzszy przyktad pokazuje, ze fotoikony sg spotecznym i kulturowym feno-
menem. Stanowig lustro odbijajace spoteczenstwo - jego wartosci, leki, zwyciestwa
i historie, a zarazem sg szkota moralng dla zwyktego obywatela. Na masowg skale
reprodukuja i przekazuja wartos$ci zakorzenione w spoteczenstwie. To uproszczo-
na, podana w tatwej, przyswajalnej formie lekcja historii. Fotoikony peinig jedno-
czesnie role kotwic pamieci spotecznej, zastepujgc popularne niegdys$ malarstwo hi-
storyczne. Nieustanne rekonstruowanie przesztosci potrzebne jest cztonkom grup
spotecznych. Zapamietane i utrwalone w formie obrazu wydarzenia stanowig o na-
szej zbiorowej tozsamosci. Wspomnienie nie istnieje poza grupg, ma sens $wiado-
mosciowy, oscyluje wokot marker6w pamieci: waznych postaci i wydarzen. Zdjecia
przedtuzajg nasze zdolnosci pamieciowe i percepcyjne. Fotografia jako tekst kultu-
ry, duzo prostszy i szybszy, zastepuje poezje, powiesci narodowe i malarstwo histo-
ryczne. Pozwala na zamkniecie zycia spotecznosci, a takze jej probleméw i wartosci,
w kadrze. Ogladanie zdje¢ nie tylko utrwala wydarzenia i postacie z przesztosci, ale
takze wprowadza jednostke w powszechne i utrwalone w spoteczenstwie wartosci
i normy grupowe. Fotoikony, podstepnie zakotwiczajgce sie w naszej pamieci, ko-
duja w odbiorcy schematy zachowan i mysli. Tym, co odréznia fotoikony od innych
zdje¢, jest ich spoteczny rezonans.

W pracy celowo uzytam dwoch zdje¢ ikonicznych jako case studies. Fotoikona
jest chyba najsilniej oddziatywujacym spotecznie dzietem sztuki fotograficznej. Sg
to zdjecia powszechnie znane, czesto powielane, wzorcowe dla sztuki fotorepor-
tazu. Nie ulega watpliwosci, ze fotoreportaz dokumentalny jest sztuka spoteczna.
Nie tylko pomaga nam pamieta¢ wazne momenty i dokumentowac spoteczne pro-
blemy, stajac sie jednym z filarow tozsamosci spotecznej, globalnej i lokalnej. Tak
jak inne dziedziny sztuki tworzy metasymbole, ktére pdzniej sa powielane w ta-
kim samym lub innym kontekscie, stuzac podtrzymaniu wartosci, norm i ideologii.
Z drugiej strony, owe metasymbole, ponownie interpretowane, zachowujg swoja
gtéwna idee, np. idee kolektywnej walki, tworza jednak nowy kontekst spoteczny
(walka o niezalezno$¢ polityczna czy o prawa dla grup wykluczonych). Sztuka za-
angazowana wiasnie tym sie zajmuje, stosujac strategie subwersywne. Terminu
subwersja uzywano w odniesieniu do praktyk ,zawtaszczenia” (ang. appropriation),
powiazanych ze strategiami sztuki krytycznej. Sama etymologia stowa posiada juz
znamiona Krytycyzmu - mowi o wykonywaniu operacji na przedmiocie, ,wywra-
caniu”, ,transformowaniu”, a nawet o jego ,destrukcji”’*®.To dzieki nim mozliwa
jest jej najbardziej skuteczna, wewnatrzsystemowa krytyka. Dzis, w dobie rewo-
lucji cyfrowej, strategie subwersywne nie sg juz domeng wytacznie artystow, ale
takze zwyktych obywateli, pozwalajac tworzy¢ im zaangazowane tresci wizual-
ne. Fotoikony wykorzystane jako materia do cytowania i przeksztatcania w celu

13 Por. L. Ronduda, Strategie subwersywne w sztukach medialnych, Rabid, Krakow 2006,
s.9-10.



[58] Kamila Zarembska

krytycznym (nie krytykanckim i nie zawsze ironicznym), koryguja zycie spotecz-
ne i polityke z bezposrednim udziatem zainteresowanych dang sytuacjg cztonkow
spoteczenstwa, ktérzy umiejetnie postuguja sie subwersywnymi strategiami. W ten
sposoéb fotografie, ktére przez swe ,zaangazowanie” staly sie fotoikonami, stajg sie
przyktadami sztuki spotecznej, w podkreslaniu ,wolnos$ciowych” wartosci czytelnej
nie tylko w lokalnym wymiarze.
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Photoreport and Social Art

Abstract

Social art is understood as a broad kind of artistic activities that intentionally contain
ideological or political message. Political commitment in art, however has often come to
a tragic and comic effects. Artists supporting totalitarian regimes such as Nazi sculptors
Josef Thorak and Arno Breker, or filmmaker Leni Reifenstahl discredited the very possibility
of making art a political tool. Focusing on the past mistakes, we should not forget about
the positive aspect of social art which includes sustaining collective memory or promotion
of universal values. How photograph pictured today social issues? How does it help to
understand the social changes that affect all of us? What is the impact of the construction of
our national identity? Considered in this paper, the problems tend to reflect and revise views
on the art of photography, the role of the artist in society, the importance of the concept of
originality and the changes taking place in the play time of globalization.

Key words: photoreport, visual sociology, photoicon, social art
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The Tourists and the Locals.
Participatory Practices of Art Institutions
in View of Dean MacCannell’s Concept of Tourism

Between the stage and the backstage

Three decades ago, Jean Baudrillard argued that America did not exist, that there
had not been the Gulf War, and that Disneyland was the symbol of reality. Radicalism
of these thesis made the French sociologist the most recognized character among
the authors who were writing about domination of “representation” over reality.
Baudrillard’s analysis, today considered classical, fit into a range of previously
put up proposals. They corresponded to the texts of Erving Goffman, Guy Debord,
Villém Flusser or Dean MacCannell. Although these thinkers differed in worldview
provenience and terminology used, in each case the point was to deem - to put it as
broadly as possible - the excess of signifiant over signifié as a constitutive problem
for the Western culture in the 20th century. For Guy Debord, this phenomenon was
thematized as “the society of the spectacle”?, for Villém Flusser, its figure was “the
apparatus”?, and for Erving Goffman and Dean MacCannell - division into “the front
stage” and “the back stage” of the social life.

When it comes to the analysis of contemporary artistic practice, it seems
that special hopes can be cherished for the perspective outlined in 1976 by Dean
MacCannell in the book The Tourist: A New Theory of the Leisure Class®. Inspired
by the flagship work of Erving Goffman, The Presentation of Self in Everyday Life*,
MacCannell created a concept of tourism, which was meant to depict grosso modo
interpersonal relations shaped by modernity. This vision was based on a quite
common observation that along with the development of modernity, traditional
communities undergo disintegration and the society experiences fragmentation at

! G. Debord, Society of the Spectacle, trans. F. Perlman, ed. Black & Red, 1970.

2 V. Flusser, Towards A Philosophy of Photography, trans. A. Mathews, Reaktion Books,
London 2000.

3 D. MacCannell, The Tourist: A New Theory of the Leisure Class, Schocken Books, New
York 1976.

* E. Goffman, The Presentation of Self in Everyday Life, Anchor Books, 1959.
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different levels. Direct interpersonal relations, which were the basis of pre-modern®
societies, are being replaced by relations mediated by merchandise, services, and
primarily by media. In the opinion of MacCannell, this process, apart from having
many other results, above all influences the social view on categories of truth and
false. As the author puts it:

In pre-modern types of society, truth and nontruth are socially encoded distinc-
tions protected by norms. The maintenance of this distinction is essential to the
functioning of a society that is based on interpersonal relationships. The stability
of interpersonal relations requires a separation of truth from lies, and the stability
of social structure requires stable interpersonal relations. [...] In modern settings,
society is established through cultural representations of reality at a level above
that of interpersonal relations®.

The category of truth and false in pre-modern societiesis verified and legitimized
within direct interpersonal relations. With disintegration of these, truth and false
lose their utility and conclusiveness, at least in the subject of direct interpersonal
relations. In this sense, MacCannell brings up the well-known thought of Goffman,
who stated that contemporary it is not enough to simply be a human to be perceived
as one; today “it is often necessary to act out reality and truth”’.

In the creation of this opposition: pre-modern societies based on the category
of truth vs. modern and post-modern societies susceptible to hoaxes, MacCannell
refers to the terms of front stage region andback stage region, which
were used before by Erving Goffman to analyze the structure of social institutions.
By “the front stage region”, the Canadian-American sociologist meant, for example,
a place of meeting of a host with guests, or customers with staff, and by “the back
stage region”, for example a place, to which team members go in times between
performances or services to rest and prepare themselves. Hosts have access to both
the front stage and the back stage. Guests most often see only the front stage, only in
exceptional cases they are admitted to the back stage. In MacCannell’s opinion, the
division into two regions in social life is connected with the tendency to mystification
- the back stage, veiled from the audience, “allows concealment of props and
activities that might discredit the performance out front”®. This tendency, according
to MacCannell, has a considerable cultural meaning. While in pre-modern societies
every member of society and all aspects of his life were exposed to a constant
overview of others, in modern societies, which divide life into the front stage and the
back stage, a belief appears that in every institution (in the broadest understanding
of this word) there is something more than meets the eye. The feeling of reality

5 Author is erratic here, once he writes about the premodern societies, another time
about primal societies, somehow in extenso identifying the former with the latter.

¢ Ibidem, p. 91.
7 Ibidem, p. 92.
8 Ibidem, p. 92.
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is weakened and a need determined by it emerges, to look for experience what is
hidden from sight, that is somehow more authentic.

In MacCannell’s terms, modern societies live in conviction that authenticity
had been hidden and it is necessary to find it by entering “the back stage”. Goffman
in his analysis remains “the essentialist”, assuming that the division into the back
stage and the front stage is complete - a performance is played on the front stage,
but behind the scenes of social institutions, there lies a certain truth. To meet it,
it is enough to enter there. MacCannell goes a step further, claiming that the front
stage and the back stage relation based on a mystification led to the permeation of
elements from the back stage to the front stage, and vice versa: to arranging the back
stage as the front stage. This conclusion made in analysis of tourism is based on
the premises, according to which “the authenticity” and “the truth” in post-modern
societies are the domain of “the imaginary”. The truth is a cliché generated by the
presentation, a cliché according to which the audience wants to act, as well as the
actors of everyday life, the tourists and the locals. Despite a tourist dreams to fully
understand the visited locals and somehow become “one of them”, he will never
accomplish this goal. The modernity made authenticity a phantasm, causing the
social life to be a constant “montage of attractions” which aims to “authenticate”
what is presented, for the viewers and the viewed.

The theatre of participation

The anti-essentialist thesis of MacCannell is a starting point for my few
comments on the activity of contemporary existing art institutions. Let us remind
once again that the authenticity and the truth in MacCannell’s view are unattainable
because of the structure of modern societies. The identity of the latter is based on
the realm of the representation, realm of the imaginary - and this one is unreal by
definition, having the nature of a projection. This way of perceiving the truth and the
authenticity seems interesting in the context of activity of contemporary museums
and galleries, for which “opening up to the viewer” and familiarizing him with
“the back stage” of institutions’ activity became a priority. Museums and galleries
organize events aiming to introduce the audience to the functioning of an institution
by educational programs, participatory actions carried out by artists within the
functioning of an institution, and a range of other practices.

It is difficult to point the exact causes of this tendency. When it comes to
Poland, an important aspect is low attendance of the audience in art institutions
in comparison with the theaters, cinemas, music festivals etc.” Probably it is also
determined by the fact, that visual arts in Poland have relatively low prestige as
compared with the literature, cinema, theater or music, as had been pointed out

9 According to the data of the Central Statistical Office for 2008, http://stat.gov.pl/cps/
rde/xbcr/gus/kts_instytucje_kultury_w_2008.pdf (access: 31.12.2014).
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multiple times'?. Hence maybe appears an intensified activity of art institutions to
“open up to the viewer”, to attract and shape him, indicating the interpretation tools.
These tendencies are associated with the phenomenon of separating individual
cultural areas in industrial and post-industrial societies, diagnosed and described
repeatedly. Hans Georg Gadamer!! and Jiirgen Habermas'? - but also many other
authors - analyzed the phenomenon of autonomization of the area of art, becoming
independent from legislation, science and everyday life, breaking the unity of pre-
modern culture (or, atleast, the unity attributed to it). These analysis had something
of the myths about Eden - the distant and lost land, where once all cultural, political
and economical events determined the rhythm of life of the whole society. Therefore,
fragmented (post)modern culture would demand reunion, for example filling the gap
between visual arts and unspecialized viewers. While for the intellectuals such issue
has only a theoretical nature, for the gallery and museum workers it transforms into
a number of real problems, which need to be solved step by step. The final solution
of this issue would be practically educating the whole society so that everyone could
participate in culture competently. With the character of some regulative idea, this
goal is obviously unattainable. What remains, is applying the actions which would
attract the greatest number of viewers, which in vulgarized version comes down to
the museum tourism and the phenomenon of “McDonaldization” of museums?3.
Revolving around the practices related to the tourism, art institutions apply
structurally the same strategies, which are used by travel agencies, cruise companies,
guides, or ethnic groups living by presenting their own folklore. And like a tourist
led by the will to know the “truth” about a given place meets a whole infrastructure
aiming to make it possible for him, the audience of museums and galleries enters the
area of exploring “the authenticity”. Galleries and museums apply practices which
on one hand aim to reveal the art in its truth and authenticity, and on the other
hand aim to reveal “the truth” about the institution itself and allow for meeting its
“authentic” identity. Obviously, the stake here is not learning about foreign culture
and getting close to it, but getting familiar with a strange - which is for i.e. a junior
high school student often more alien, incomprehensible and more distant than
exotic tribes in perspective of symbolic capital, knowledge and refinement - and
hermetic contemporary art. In MacCannell’s nomenclature, direct and authentic

10 See: ]. Dgbrowski, Cenzura w sztuce polskiej po 1989 roku, Fundacja Kultura Miejsca,
Warszawa 2014, vol. II, p. 130-131.

11 See: H.-G. Gadamer, The Relevance of the Beautiful. Art as Play, Symbol, and Festival,
trans. N. Walker, [in:] idem, The Relevance of the Beautiful and Other Essays, trans. N. Walker,
ed. R. Bernasconi, Cambridge University Press, Cambridge 1986, p. 3-53.

12 See: ]. Habermas, Mondernity: an Unfinished Project, trans. N. Walker, [in]: Habermas
And the Unfinished Project of Modernity. Critical Essays on The Philosophical Discourse of Mo-
dernity, ed. M. Passerin D’Entreves, S. Benhabib, MIT Press, 1997, p. 38-55.

13 Cf. G. Ritzer, The McDonaldization of society: an investigation into the changing charac-
ter of contemporary social life, Pine Forge Press, 1996; |. Clair, Malaise dans les musées, Flam-
marion, Paris 2007.
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learning about the institution and becoming familiar with it, making a more friendly
image of it, and getting closer with the viewer would mean introducing him to its
“back stage”, so to the area usually unavailable. This task is being done by using
two interchangeable strategies completing each other: drawing the elements of
back stage onto the front stage, and arranging the back stage so that it proves its
“authenticity”.

If, like Goffman states, contemporary it is not enough to be a human to be
perceived as one, but it is necessary to play this role, then in case of an institution, it
is similarly. Following some practices of galleries and museums, one could say that
it is no more enough to be an institution, but this role has to be played, above all.
Establishing and opening an institution is today not sufficient to make it available
(as may be probably evidenced by the emptiness in many Polish museums).
Paradoxically, the fact of opening has to be acted, to authenticate it. That is why
it seems that the basic task of contemporary galleries and museums is exhibiting
themselves. Not without purpose Jean Baudrillard dedicated one of his essays to the
Centre Pompidou of Paris*. The idea of this building was to exhibit those elements
of the infrastructure, which usually remain hidden in architectural designs. The back
stage became somehow part of the front stage, and vice versa. In Polish realizations
of gallery buildings such spectacular (aptly named) proposals have not appeared
yet. However with help of slightly more modest strategies, the back stage is also
being pulled to light and inclined in the front stage as a decoration.

It is reminded, for example, by the series of openings of institutions, during
which the viewers could watch the buildings. Among these cases, there was the
Museum of Contemporary Art in Krakdw, which had, in fact, two openings. Firstly,
the building was made available to the public November 16, 2010. The visitors could
watch empty exhibition halls, photos presenting subsequent stages of constructing
the museum and a documentary movie dedicated to the history of Zabtocie district,
where the institution had been located. The similar thing happened at BWA SOKOL
Gallery in Nowy Sacz. Its new building - also in November 2010 - was made available
to the viewers so that they could see the building itself. To tell the truth, at SOKOt,,
a small exhibition had been held, however that was not the point of the inauguration.
Its aim was to present the building. Independently of the fact, that both these
openings were dictated by political issues (November 28, 2010, local elections had
been held, and local governments founded both new buildings), they had the same
function. They had to introduce the audience to the “back stage”, show institution in
statu nascendi, in raw form, just at the stage of preparation of exhibitions. Obviously,
the areas which the viewers could watch, had been selected with a purpose. There
was no possibility to enter the real backstage, the rooms where workers performed
their everyday duties. Directors’ offices, workers’ rooms, social rooms etc. were

14 J. Baudrillard, The Beaubourg Effect: Implosion and Detterance, trans. R. Krauss, A. Mi-
chelson, “October”, vol. 20, Spring 1982.
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inaccessible for the visitors. The exhibition halls of MOCAK and BWA SOKOL became
the stage, which had to present itself, act its role.

Contrary to that, in CCA Kronika in Bytom, walls between exhibition halls and
offices were demolished. The Centre famous for actions exploring the local identity,
sensitive to social issues, looking for contact with the local community and trying
to introduce it to the events organized in the Kronika, somehow according to plan
had removed the walls to demonstrate its will to open to the outside. In the Kronika,
a visitor can see the exhibition and watch the workers doing their duties. A curious
thing is the huge counter, on which the institution’s publications had been placed.
It is big enough to clearly divide the office area from the exhibition area. Although
one can bypass it, it leaves an ambiguous impression, that the visitor takes part in
a perverse game. The viewer is convinced, that despite being allowed to enter the
backstage, he or she still deals only with a front stage decoration. Maybe this feeling
of discomfort does not result from lack of possibility to cross the border between
the front stage and the back stage, but it comes from unwillingness to see the latter.
MacCannell observes that a guest visiting the backstage often does not want to see it.
Too “literal” backstage, not sufficiently decorated, could embarrass both the viewer
and the viewed “actors”-workers - the mundanity of activities performed by the
latter would undermine the image of the institution®®. If in MacCannell’s optics the
imaginary is a determiner of truth, it would mean that too realistic backstage would
undermine the authenticity of an institution itself.

Thatis why itis safest to watch the backstage, which had been properly arranged
before. Akind of decoration of the stage by the parts of abackstage are also the events
called “Museums at Night”. There, the public has a possibility to watch exhibitions
late at night. By opening in unusual hours (though the exhibitions are presented
and lit exactly the same as always), an institution indicates that the public has an
opportunity to experience this area in the time when usually no one sees it. Watching
the museum in the time when it usually “sleeps”, and when a mysterious night life
takes place inside of it, is considered to be the way to get close to it and to really
recognize it. Otherwise, creating places and special conditions in which the guests
can see “the back stage”, is, according to MacCannell, an explicit cultural tendency.'®
It can be found in factories, private companies and many public institutions - in
most of parliaments there are specially prepared rooms, from which the citizens
can watch MPs debates. As MacCannell observes, during such trips guests may often
enter the backstage more deeply than many workers. They get to know the visited
places better than the employees, but it is inevitably superficial experience.

It can also happen in case of art institutions which decide to show collections
kept in the magazines or the technical background. Similar practices are performed
in the “hard” and the “soft” version. In case of the first one, the visitors have an
opportunity to literally enter the backstage, the offices and magazines, take a close

15 D. MacCannell, The Tourist.., p. 94.
16 Ibidem, p. 98-99.
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look to the actions not visible in exhibition halls, activities which are base for
archiving, securing and conservation of the exhibits. On this principle, in 2009,
Joanna Warsza and Michat Gorczyca, during the action Bzuh mézeum'” [Museum’
belly] (also during the Museums at Night) allowed the public to enter the backstage
of National Museum in Krakéw, revealing places usually inaccessible, i.e. the social
room, the machinery, or the office of museum director, Zofia Gotubiew!®. We stop
seeing this “hard” version as a radical opening gesture of the institution if we
remember that the trips of visitors were cautiously planned, and places which could
be seen, where also carefully prepared.

We deal with the “soft” version when institutions decide to present in exhibition
halls the works, which previously filled the magazines because of their faint artistic
value, the state of conservation, or just the lack of space in the exhibition area. One of
the most recognizable exhibitions of this kind was, prepared by Karol Radziszewski
at Zacheta Gallery in Warsaw, Siusiu w torcik [Pee in a cake] (5 IX-2 XI 2009)%. It
was the fifth exhibition in Zacheta which was based on its not exhibited previously,
or rarely exhibited collections. The curator chose the works and intervened in
arrangement of the exposure, playing with the gallery space and works, and
posing a question about the status and character of the collection. The context of
introducing the audience to the “authentic” life of these works, taking place out of
public, is underlined by the meaningful title of a short educational movie created on
the occasion of the exhibition: Siusiu w torcik, czyli co sie dzieje z kolekcjq Zachety,
kiedy nikt nie patrzy? [Pee in a cake, or what happens with collection of Zacheta
when nobody’s looking] (directed by Monika Weychert-Waluszko, 2010). During the
other exhibition made by Zacheta in the same series, a flagship work of Katarzyna
Kozyra, Piramida zwierzqt [Pyramid of Animals], was presented as unfinished.
This arrangement served to present to the public, what happens to objects, while
they are kept in magazines and are, for example, subjects to restoration works. To
highlight the gesture of inviting the public “behind the scenes”, a part of elements
of installation were in boxes, part of them were taken out, but they remained foiled,
a part of unpacked ones was like waiting to be exposed and join to the rest. The
backstage was again used to decorate the stage.

However, a jewel in the crown of the practices which open up an institution to
the viewers are the participatory activities. As part of institutions’ programs, there
are artists who carry out projects, which aim to engage the audience and precipitate
it from the attitude of passive spectator. The artistic actions aiming at social
effectiveness seem to be a grateful object of observation in the context of - inspired

17 Written with intentional misspellings, referring to a reform of Polish orthography
postulated by Polish futurists.

18 Cf. Muzeum jedzie na Woodstock, rozmowa W. Szymanskiego z J. Gomulg, ,Obieg”,
http://www.obieg.pl/rozmowy/16042 (access: 31.12.2014).

19 Cf. E. Opatka, Wysmienite trupy wychodzq z szafy, ,Obieg”, http://www.obieg.pl/wy-
darzenie/14752 (access: 31.12.2014).
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by symbolic interactionism - comments by MacCannell. If we consider the existence
of lasting interpersonal relationships a basic condition of appearing of socially
authorized “truth” and “non-truth”, we can interpret the participatory activities as
an attempt to restitute the true and authentic experience in the area of art. It would
happen by giving a direct, interpersonal character to the social relations existing in
institutions. The participatory activities try to include the recipient into the circuit
of institution’s functioning, so that it ceases to be a place of representation, and
becomes a place - using the favorite expression of Nicolas Bourriaud - of meeting.
Artists who carry out such activities often want to transform the formal relations of
the audience and the institution’s workers into informal and symmetric ones.

The flagship example of such activities is the project Przewodnik [The Guide)]
(curators: Dominik Kurytek, Ewa Tatar), carried out in 2005-2007 by the National
Museum in Krakéw. During this project, events and interventions took place,
realized by Joanna Rajkowska, Elzbieta Jabtoniska, Hubert Czerepok and Roman
Dziadkiewicz. In the discussed context, especially interesting is the action of Joanna
Rajkowska, Wyjscie. Czekajgc na 624 pracownikéw Muzeum [Exit. Waiting for
624 Museum Employees]. Despite it was not aimed at viewers, but at the workers
of the institution, it perfectly captures the structure of similar events and their
indispositions. Invited to participate in the project, Joanna Rajkowska visited the
museum few times, looking at its internal structure. It seemed problematic to the
artist, that most of people employed there treats their duties simply as “a work”,
where they stay between 8 a.m. and 4 p.m., not identifying themselves neither with
the museum, nor with art. Also the relations between them were mostly of a formal,
professional character. The workers, in Rajkowska’s opinion, were not a self-aware
social group, they were a team only in administrative understanding, not in the
social one.?’. Therefore, Rajkowska decided to invite all employees to go out together
from the building for a walk on Btonie, which are nearby. There, a tread had been
prepared for them. Writing about the Wyjscie, Rajkowska described her intentions:

[ am guided by a need to see all the people, who work for the Museum. I would
like them to leave their workplaces, go out of the basements, rooms and cubbies,
leave the offices and small booths, exhibition halls and workshops. I would like to
see the doors of Museum open and a great number of people slowly walking down
the stairs. [...] It will, for a moment, disturb the hierarchy of the Building, to which
they belong every day. It will not be important who works on which floor and what
position he or she holds?!.

Rajkowska’s project can be called theatrical at least for two reasons. Firstly, by
encouraging employees to “leave their workplaces, go out of the basements, rooms
and cubbies”, she proposed nothing less than leaving the backstage and entering the

20 D. Kurytek, E. M. Tatar, Przewodnik, www.muzeum.krakow.pl/Przewodnik.299.0.html
(access: 31.12.2014).

2! Ibidem.
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front stage. The curators became the objects to looks and exhibits. Secondly, there
was the method of carrying out the action and the role which Rajkowska played
- a quite patronizing viewer coming from the outside, who dreams to see “a gre-
at number of people slowly walking down the stairs” - both the method and the
role determined the participants of this action as actors in the spectacle directed by
the artist. Rajkowska tried to arrange the situation in which relations between the
employees would free themselves from an institutional rigor and professional rela-
tions. Still, a concept of the complete transformation of formalized and set relations
was indifferent to the participants. This attitude of the employees was observed by
the curator, Ewa Tatar, who claimed that the project “did not meet their trust, they
were scared, afraid of the manipulation. They treated Rajkowska like someone who
destroys their developed structure”?2.

Rajkowska wanted to transform the formalized relations between the museum
employees into spontaneous relations, assuming that she can reshape a leveled
structure of professional relations into a horizontal network, where all subjects
are equal. It is of no significance, whether it was about employees or about the
institution’s audience - the purpose of participatory practices is always similar.
They tend to create a kind of - to refer to Nicolas Bourriaud again - an interstice in
the functioning of an institution, where the exceptions, divisions, social or business
hierarchies, would be suspended - they strive for at least momentary connection of
the divided society and fragmented culture.

To lose the distinction

The perspective of symbolic interactionism in MacCannell’s interpretation
would suggest that, as gestures of theatrical nature, the participatory activities -
but also the rest of listed methods of “opening up” institutions to the viewer - are
a pretended movement. Not necessarily intentional, because behind the events
which aim to open institution to the viewer or allow him to participate in it, there
are usually honest intentions of the organizers, artists and curators. The problem
is that the desire to introduce a wide variety of social groups to the high culture
- invalidate the social antagonisms, distinctions and exclusions, transform formal
relations into informal ones, mediated into direct ones and, finally, suspend the tastes
- is based on a vision impossible to fulfill because of the nature of an institution.
Being the elements of a field of art - and this is not a hint from MacCannell, but
a suggestion from Pierre Bourdieu - galleries and museums participate in a game of
symbolic capital and of the reign in this area. And this is connected with distinctions,
hierarchies, and exclusions.

In this approach, activities of institutions to open up to the viewer are more the
acts of faith and wishful thinking. Practices described previously acquire a nature
of a hoax, a patronizing creation of a playground for the public. If one would draw

22 bidem.
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final consequences from the postulate of audience participation, one should ask,
in what range the border dividing a viewer from an institution can be eliminated.
In other words, galleries and museums should indicate, what would be the range
of opening, to what extent its borders could be negotiated, and where appetites of
negotiators would have to end. Because, on what level the influence of an audience
would have to stay not to become pretended (and therefore comical)? On education
programs? Program of exhibitions? Personnel policy? If institutions would want
to really open themselves to the viewers - thus, build symmetrical relations with
them - they would have to take a risk of giving up the power, so they would let
the viewers influence the condition of institution on different levels. Understanding
participation as a serious social and political project, we would have to require
institutions to rethink the conditions under which they want to share the power
with an audience. Only such project could ensure not only superficial participation
of the public under conditions provided by institutions - in prepared decorations -
butalso a possibility of a real influence on the shape of art institution as a public area.
The institutions would have to leave empty gestures of letting the viewers go into
directors’ offices and admit, that not all viewers have the competence to participate
on an equal basis. Those who can become potential partners in discussion about the
shape of a museum or a gallery are very few, and in each such serious discussion, the
institution selects the partners and sets the conditions of a dialogue.
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Turysci i tubylcy. Praktyki partycypacyjne instytucji wystawienniczych
w perspektywie koncepcji turyzmu Deana MacCannella

Streszczenie

Siegajac po aparature pojeciowa wykorzystywang przez Deana MacCannella do refleksji
nad turyzmem, artykut poddaje analizie wybrane praktyki stosowane przez polskie
instytucje wystawiennicze w relacjach z publicznoscia. Celem tych praktyk jest z jednej
strony zwiekszenie frekwencji w muzeach i galeriach, z drugiej strony aktywizacja widzow.
Aktywizacje te rozumie sie jako proces przechodzenia od modelu, ktéry sprowadzat
odbiorce do roli biernego widza, do modelu, w ktédrym publiczno$¢ ma stac sie potencjalnym
,partnerem” instytucji. Analizujgc owe tendencje poprzez pojecia ,kulis”, ,sceny” i ,,dekoracji
sceny”, artykut wskazuje powody, by aktywizujace publiczno$¢ dziatania instytucji uznawac
za ruch czesto powierzchowny lub majacy wrecz mistyfikacyjny charakter.

Stowa kluczowe: interakcjonizm symboliczny, partycypacja, przedstawienie, teatralizacja,
autentyczno$¢

The Tourists and the Locals. Participatory Practices of Art Institutions
in View of Dean MacCannell’s Concept of Tourism

Abstract

Reaching for the conceptual apparatus used by Dean MacCannell to reflect on tourism, the
article analyzes the selected practices used by the Polish exhibition institutions in relation
to the audience. The aim of these practices is, on the one hand, increasing the attendance
of museums and galleries, and o the other the activation of spectators. This activation is
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understood as a process of coming from a model that diminished the receptor to the role of
a passive spectator, to the model in which the audience is to become a potential “partner” of
the institution. Analyzing these tendencies through the concepts of “backstage”, “scene” and
“scene decorations”, the article points the reasons to perceive the audience activation actions

as often superficial or even mystifying in nature.

Key wrods: symbolic interactionism, participation, representation, theatralization, aut-
henticity

Nota o autorze

Lukasz Biatkowski (ur. 1981) - adiunkt w Katedrze Teorii Sztuki i Edukacji Artystycznej
Wydziatu Sztuki UP, krytyk sztuki, thumacz z jezyka francuskiego. Publikowat w wielu cza-
sopismach, katalogach wystaw i monografiach ksigzkowych. Autor ksiazki Nieszczere pole.
Szkice o sztuce oraz Figury na biegunach. Narracje silnego i stabego podmiotu twdrczego.
W latach 2010-2011 pracowat w Muzeum Sztuki Wspoétczesnej w Krakowie jako redaktor na-
czelny kwartalnika ,MOCAK Forum”. W latach 2012-2013 byt kierownikiem programowym
galerii BWA Sokét w Nowym Saczu. Prowadzi dziat sztuk wizualnych w kwartalniku ,Opcje”.
Cztonek AICA. Zajmuje sie przeksztatceniami polskiego pola sztuki po 1989 roku w kontek-
$cie przemian ekonomiczno-politycznych oraz rozwoju nowych technologii.

Lukasz Biatkowski (born 1981) - Ph.D. in philosophy, scholar, independent curator, author
of reviews and essays on art and translations. His texts were published in several magazines,
catalogues and books. Author of books: Nieszczere pole. Szkice o sztuce and Figury na biegu-
nach. Narracje silnego i stabego podmiotu twérczego. In the years 2010-2011 he was the chief
editor of “MOCAK Forum”, an art magazine published by Museum of Contemporary Art in
Krakéw. In the years 2012-2013 he was a programming manager of BWA SOKOL Gallery in
Nowy Sacz. He also works as an editor for the quarterly “Opcje”. He works at the Department
of Art Theory and Art Education at the Pedagogical University in Krakow.



FOLIA 187

Annales Universitatis Paedagogicae Cracoviensis

Studia de Arte et Educatione X (2015)
ISSN 2081-3325

SPOLECZENSTWO, SZTUKA | NAUCZANIE

Piotr Bujak

West Side Stories — the Informal School of Social Practice
at the Department of Art & Art History of
Leland Stanford Jr. University

Short study on the selected practices of socially engaged artists, graduates of
the Stanford University, living/working in the greater Bay Area, California, USA

To begin with, it is necessary to state that the aim of this article is not to create
a super-complex analysis, but rather to focus on the characteristics of a few most
current and - hopefully - interesting for an Eastern European reader projects, all
of which have been carried out by Stanford graduates, who live or work in San
Francisco and surrounding locations. Furthermore, it is not my intention to provide
critical reviews, as I believe that readers would be capable of their own judgment
and [ would prefer for my role to be limited only to a cohesive choice and description
of sample models.

Since my goal has been rather to show how both the sensitivity and a way of
thinking of chosen artists work in different environments, not all of the projects
selected for the aforementioned purpose are Bay Area location-specific. These
works will deal with notions of - amongst others - communal responsibility, social
awareness, neoliberal capitalism or public/private commodities.

A discussion about present art practices - or the particular nature of the art-
scene and an intellectual vibe - in the Bay Area, would not make sense without
describing the context, so please allow me to at least outline the historical, cultural
and political background.

San Francisco with its counter-cultural, liberal and very inclusive character,
has been a haven for the various kinds of free thinkers, artists, rebels of diverse
occupations, and other individuals. The city, founded as a classic port town in
1776, turned in the second half of the 20" century into one of the most vibrant and
progressive centers of the American Avant-Garde. Since about the late 1960s and
the Summer of Love Era, the Bay Area has also been recognized for its ecological
awareness and fair trade. It has been obviously connected with the broader hippie
movement that emerged from the Beatniks.

Presence of Hippies and Beatniks - that started moving to San Francisco round
1950s - had a huge influence on the whole landscape. Since that times the Bay Area
has become a heart of liberal activism, as well as numerous environmental, peace
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and equality, and civil rights movements'. The long lasting inflow - and rotation -
of the Creative Class?, has made this region become a motherhood of beat poetry,
experimental music, dance, theater, opera, independent filmmaking and art that
breaks conventions.

The art scene of the said area has always been considered to be less commercial
than the one from other major big urban settlements in the United States, like Los
Angeles and New York City on the Coasts, or Chicago in the Midwest. Artists from
the Bay have been interested - to certain extent by default - in commonwealth
and socially oriented issues, mixing genres, postcolonial studies and the notion of
“Other”. Also, because of the proximity of a few most established universities in the
world (University of California Berkeley, Leland Stanford Junior University, etc.) as
well as the high technologies Mecca - Silicon Valley, the art-based research has often
taken advantage of this surplus of knowledge and access to new technologies and
has been thoroughly discussed at the academic level.

This discussion at the art/education/technology border has been mutually
beneficial to all interested parties, though the most recent rapid expansion of the
IT sector has had its negative impact on the entire landscape of the Bay Area. [ will
briefly elaborate on that point after a short description of the academic culture.

As it was mentioned in the preceding paragraph, academia has always had
a huge influence on the art-scene and culture in general. Student body has always
been very active and shown a very strong sense of community, often getting
seriously engaged in mass protests - from Berkeley Riots in the 1960s? to anti-
eviction movements nowadays*. Artists and scholars who have been affiliated with
institutions of higher education include i.a.: Roy Ascott, Chris Burden, Christopher
Copolla, Okwui Enwezor, Renee Green, Spike Jonze, George and Mike Kuchar, Annie
Leibowitz, Lynn Hershman Leeson, Hanru Hou or Rebecca Solnit.

Universities have kept a very progressive approach and attracted world’s
greatest experts with uncompromising ideas who became tenured in many fields -
including art - and contributed to the fact that this land has maintained its status of
a hub for multidisciplinary and very non-conservative research. Schools that offer
BFA and MFA programs - and there is quite a few of those - often combine art with
other domains like social sciences or technology, or come up with their own unique
curriculum.

! Such as a first in US lesbian-right organization Daughters of Bilitis, one of the largest
and oldest pride parades - San Francisco Pride, non-profit Friends of Urban Forests the Black
Panthers Party or OccupySF - just to list a few.

2 After R. Florida Cities and the Creative Class, Routledge, New York 2005.

3 Series of anti-war and against racial discrimination protests at the University of Cali-
fornia, Berkeley in the 1960s, quashed by the police.

* Such as San Francisco Tenants Union fighting with the Ellis Act (law that allows land-
lords to go around the rental control and evict tenants without almost any restrictions).
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California College of the Arts, based in Oakland and San Francisco offers
a renowned MFA degree with the social practice area of concentration, San
Francisco Art Institute is famous for its experimental courses hosted by the Film
and New Genres departments. Two of the most important institutions in the world®
- University of California at Berkeley in the North East Bay and Leland Stanford
Junior University in Palo Alto, South West Bay run small studio art programs with
a cross-field curriculum, encouraging students to take classes outside their mother
departments. Both of these universities have always had an amazing student body,
alumni and affiliated professionals in almost each discipline one can think of, with
Nobel Prize winners like writer Czestaw Milosz, biochemist Thomas Christian
Siidhof, economist Peter Arthur Diamond; World Leaders - former US secretary
of the state Condoleezza Rice, former prime mister of Israel Ehud Barak or Crown
Prince of Norway Haakon Magnus; entrepreneurs such as a co-founder and CEO of
Google Inc. Larry Page, co-founder of Apple Computers Steve Wozniak or Microsoft’s
former CEO Steven A. Ballmer, scientists such as a psychologist Philipp Zimbardo,
philosopher Alfred Tarski or mathematician George Dantzig, and many, many others.

What is also really important with the latter two examples of schools, is the real
costofeducation. Most institutions in the United States offer various sorts of financial
aid, however, one will not pay a penny for the graduate education at Stanford, since
the studies are fully refunded. Moreover, successful applicants are guaranteed
a decent stipend in return for help with teaching some classes®. Berkeley, since it
is — unlike Stanford - a public funds run type of school, has a little different policy.
For California residents studies at the both graduate and undergraduate programs
are either free of charge, or significantly lower, making it affordable for most people
interested in attending’.

It is noteworthy, that the average tuition costs per academic year usually
circulate around $40,000%, making it barely possible to do a degree without getting
into very serious debt. The notion of the wealth inequality would be addressed
further in this article.

Down south from Palo Alto, where the Leland Stanford Junior University is
located, spreads the gigantic technology and software hub, with the world’s largest,
most established and most inventive corporations. Silicon Valley - as this is a more
popular name of this region - is the home for business concerns like Apple Inc. and
Hewlett-Packard in Cupertino, Google in Mountain View, Facebook in Menlo Park,
Adobe Systems in San Jose, or Intel in Santa Clara among many others.

5 According to three world’s most reliable rankings - Shanghai Ranking, Q’s Ranking
and Times Ranking.

¢ https://art.stanford.edu/academics/graduate-programs/mfa-design (access: 07.09.
2014).

7 http://grad.berkeley.edu/admissions/costs-fees/ (access: 07.09.2014).

8 http://www.forbes.com/sites/shawnoconnor/2012/04/05/grad-school-still-worth-
the-money/ (access: 07.09.2014).
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The presence of these companies that created thousands of diverse, new places
to work in the fields electronic gear, medical equipment, hardware and software
technologies, has had a significant impact on the shape of the Bay Area landscape on
many levels and to much larger extends.

Since the expansion of the Silicon Valley, the nature of the job market has been
gradually shifting from labor oriented/industrial towards more specific creative/
high tech. Both the IT branch and the intensively developing financial sector have
created huge need for the professionals at the administration and management
level, offering insanely high salaries for the chosen ones and thus noticeably adding
to the wealth inequality. Since 2000s this influx of huge capital from the high-tech
industry, followed by the intense job-migration has brought this issue to a new level,
slowly, but visibly, making this unique communal lifestyle disappear, giving place to
more organized and hierarchical social structures.

The impact of the said new group of residents, together with the recent
economic turmoil and a general progress in the field of new technologies, have been
significantly altering the overall local color. Both the nature of the job market shift,
discussed in the previous paragraph, and - most of all - the Great Recession from
2008 have forced many of blue-collars from various sectors, including those most
creative ones, almost native for this county, to look for other occupation and - as
aresult - to leave, since the living costs have soared drastically. On the other frontier,
white collars have proved to have a completely different idea for this region’s future
shape. The “upper creative class” - as [ would prefer to call them - affiliated with
big corporations, and employees of other businesses such as banking and diverse
start-ups that have found home here, have created a large demand for more refined
standards of living.

That situation has caused a very aggressive housing and real estate strategies
which - supported to some extent by the cities - has led to the growth of evictions,
as for the growing number of tenants, rental prices have become impossible to deal
with. Landlords can increase the prices as much as they please as they know that
new city dwellers would most probably be able to even cope with monthly rents in
San Francisco being far above Manhattan, NY range.

Simultaneously, the real estate market - in contrast to the global collapse - has
been developing extensively, almost without any restrictions, with new investments
all over the Bay Area, designed mostly for the affluent or for the office spaces.
Authorities who gave the green light for the real estate expansion thought that
construction companies would improve the employment rate. Yet they were right
only to some extent. Most of contract workers have been hired only on a temporal
basis, very often for the minimal wage, thus making their existence turn from jobless
struggle almost to the slave work.

The increasing number of people not covered with any kind of the health
insurance and working underpaid jobs, homeless communities - and there is an
extremely large one in San Francisco - as well as people living in fear of losing their
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jobs, are causing - mild at this point, but noticeable - social unrest on many levels.
Mr. Obama’s healthcare reform from 2010° aimed to at least address the issue of the
healthcare system, however it is too early to judge whether it has worked out or not.
And, as the matter of fact almost everybody is endangered with eviction threat - even
well-known institutions with strong public and youth programs - as it has happened
most recently with the Meridian Gallery®®. Artists, as well as other art professionals
are forced to relocate their studios elsewhere - often to the East Bay, but sometimes
they even have to leave the Bay Area - as the rents are getting just too high.

Lack of sufficient support for the unemployed and deficiency of social housing
have chased away the old creative class, or/and the working class who simply can
no longer afford to live within this new, socially-unfriendly habitat. Non-stable
forms of employment, job security have contributed to the growth of the Precariat!!.
The costs of living and the growing number of new mansions, condos, high-profile
apartments, and - most of all - gated communities, have made a new incarnation of
the class division problem vividly visible.

North Bay - Marin County in particular - has become the place with the world’s
most expensive zip-codes, where a lot of US millionaires associated with the silicon
valley, as well as other very affluent people like successful sportsmen, artists or
professionals affiliated with the media have been moving for at least a couple of
decades. This process has sped up after 2000s and taken a bit surprising angle, with
a lot of new inhabitants settling there mainly for the sake of the show off. Marin
nowadays, with this huge amount of wealth, is turning into its own caricature in
a really strange way by trying to become US version of Monaco.

East Bay, with cities of Oakland, where the operating seaport is, and which
is rather large urban settlement, remained a kind of a blue collar neighborhood,
with more people relocating there, due to costs of living in the West Bay. Aside of
Oakland, the East Bay has a rather suburban character, however it has been dealing
with safety issues at a really large scale. Oakland has become known for its high rank
in terms of crime rate, being consistently listed as one of the most dangerous cities
in the whole United States. Other cities are maybe not that unsafe, however one can
feel that it certainly does not have such a relaxed and friendly vibe as San Francisco
used to have.

While the authorities are trying to address this problem by adopting various
policies, and the number of accidents is gradually declining, the reverb of the
economical turnover is taking its toll in the form of a growing number of racial
incidents. It is usually each time covered by mass media and discussed all over,
however it does not seem that this tension is getting reduced enough.

 The Patient Protection and Affordable Care Act, signed March 23, 2010, and the Health
Care and Education Reconciliation Act of 2010.

10 http://meridiangallery.org/ (access: 07.09.2014).

11 After G. Standing, The Precariat — The new dangerous class, Bloomsbury, London-New
York 2011.



West Side Stories — the Informal School of Social Practice... [77]

It is frequently artists community that is most eager to work with this kind
of issues. The Fruitvale Station Shooting where a black man - Oscar Grant - was
killed by the Bay Area Rapid Transit Police!? has been even portrayed in a full time
feature long movie from 2013 (Fruitvale Station), by Ryan Coogler starring Michael
B.]Jordan, Melonie Diaz and Octavia Spencer. It won an award for The Best First Film
in 2013 Cannes Film Festival section Un Certain Regard®3. Although this particular
example is in the domain of filmmaking, as far as I have noticed - and I lived in the
Bay Area for about three years between 2010 to 2013 - practices of local artists
from different art disciplines - but mostly experimental - show strong tendency to
engage in this social context. Also, Stanford’s Art Department hosts a really good
program in documentary filmmaking, which is also recognized as a very pro-social.
However, I would prefer to focus in this paper on the projects that deal less with the
issues of violence and frustration - as they have been researched and written about
a significant number of times - but which instead utilize everyday activities and
systems to talk about the value of labor, ecosystems, and economy.

The artists that 1 would like to focus on at this point - very often having
experience of being underpaid, and forced to take lowest salary jobs in order to
hustle a room for their art production - depict how this atmosphere - in a direct way
or not - has influenced their art practices.

Stephanie Syjuco, an alumna of Stanford and San Francisco Art Institute,
whose work focuses mainly on the intersection of sculpture and social practice,
is interested in open-source systems, shareware logic, shadow economies, flows
of capital, and critique of consumerism. Her career sped up after the 2008 when
a great recession hit the markets, in total opposition to traditional-media-based
artists, many of whom were left on the lurch. Currently employed at the tenure-
track position at the Art Department of the University of California at Berkeley, she
is one of the most recognized artists of her generation from the Bay Area. Stephanie
Syjuco is a receiver of the Guggenheim Fellowship Award in 2014, amongst many
others.

I had a chance to talk with Ms. Syjuco several times, and what I have learned
from these conversations is that although it usually does take a decent budget and
avery detailed plan to come up with a good piece, quite often the same result can be
achieved with more guerrilla or do-it-yourself strategies.

12 Shooting of Oscar Grant by BART Police officer Johannes Mehserle at January 1¢
2009, labeled an involuntary manslaughter and a summary execution. Bay Area Rapid Tran-
sit (BART) is a rapid transit system serving the San Francisco Bay Area. This heavy-rail public
transit and subway system connects most of the cities in the area.

13 A section of the Cannes Film Festival’s official selection. It is run parallel to the com-
petition for the main award - Palme d’Or.
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Stephanie Syjuco’s participatory installations often involve - as she has put
it in her statement - “an active public component that invites viewers to directly
participate as producers or distributors”'%.

Two of her works that [ would describe, primarily investigate the value of labor
in regard to the pop-cultural market.

Copystand: An Autonomous Manufacturing Zone was a project commissioned
for the Frieze Art Fair in London - one of the most established art fairs with galleries
showing top of the shelf and most “expensive” artists worldwide - taking place
October 15% - 19% 2009. Copystand was a “parasite piece” that almost literally bred
on the body of this fair. It consisted of a regular booth, divided into two areas, one of
them resembling a formal gallery area, characteristic to other cubicles around, with
works on a display and a desk with chairs and a laptop for the person responsible
for further transactions. The second one was serving as a temporal production
space where participating artists, invited by Stephanie, were working on a DIY
replicas of the art on display at other booths. During the operation of this 5-day long
performative installation, it was possible to purchase each item that was created
and manufactured with the use of cheap materials like: “cardboard, plastic, colored
paper, paint, inkjet prints, modeling clay, and recycled materials scrounged from the
construction of the Fair’s grounds itself”*.

All of these replicas visibly differed from the originals and each of them looked
in a way that is the characteristic for handmade production. The entire stock got
sold out, with the huge sale at the end of the Fair. All of the copied items were
priced differently, although not a single price exceeded £500, which was nothing
in comparison to default models, making it also affordable for most of the public.
Moreover, each of participating artists, received 100% of the sale money, as well
as the compensation in the form of a daily stipend. Participating artists also signed
the pieces that they produced with their names, as well as were given a credit in the
project.

Most of the feedback that Stephanie received after this Frieze Art project, was
describing it as a very poignant bitter-sweet satire for the bourgeoisie model of
the art market. Moreover, it brought to light also the value of the art/craft labor,
strengthened by the arrangement of the booth, as the production area was visible
to the public. It also stirred a broader discussion on the underpaid/overpriced
opposition which happens so often in the “real” art world, and the mechanisms
behind it.

The Counterfeit Crochet Project (Critique of a Political Economy) is another
incarnation of Stephanie’s participatory art practice. It has been an ongoing and
traveling collaborative installation - operating on a little bit similar basis as the
Copystand - that was launched in 2006. It has toured since then all over the world, to

1 http://www.stephaniesyjuco.com/statement.html (access: 02.09.2014).
5 http://www.stephaniesyjuco.com/p_copystand.html (access: 02.09.2014).
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Beijing, Istanbul, Manila, Milan, Berlin, Karlsruhe, Goteborg, Los Angeles, New York,
Milwaukee, Jonkoping, and San Francisco.

The Counterfeit Crochet piece consists of a website and a series of workshops,
held in various locations, that in a way turn into collaborative performances. The
website serves as the main platform for the project, its guide, growing archive, main
display of all collaborative production put together, and a summary.

For this work Stephanie has asked, through the above mentioned website,
crocheters from all over the world to join her in a process of hand-counterfeiting
handbags, originally produced by the most luxurious brands like Fendi, Gucci,
Chanel, Prada, Dolce & Gabbana etc.. Participants have been responsible for finding
a design or a pattern of their choice online and then to knit it, working with the
jpeg image - usually low quality - that they downloaded from the web. There have
been no hard restrictions regarding the process or the final product. Participants
have been free to alter the handbag - within a basic framework - changing it colors,
adding/removing materials and so on.

The author also stated that: “Makers are encouraged to keep and wear their
bags, in an attempt to insert strange variants into the stream of commerce and
consumption. [ ask for people to send me snapshots of their items to share with
others”'6.

Authors of the counterfeits have been - similarly to the Copystand - given
a credit on the projects website.

The results show various degree of quality and resemblance to the genuine
bags, which also has been a part of Stephanie’s input to the discussion about cultural
and economic translations and adaptations, bringing a reference to the notion an
anarchic and democratic creativity.

The counterfeited handbags were both “homages and lumpy mutations. Crochet
is considered a lowly medium, and the limitations imposed by trying to create detail
with yarn takes advantage of the individual maker’s ingenuity and problem-solving
skill”'” as Stephanie says on the website of the project.

The major goal, however, 1 would specify as a commentary on the idea of
“outsourcing” labor and the issue of copyright in the creative process, as well as -
on the contemporary capitalist large scale - automated production and distribution
channels.

Another artist [ would like to refer to is a Stanford University’s Art Department
graduate Amy Balkin and particularly her PublicSmog piece. Amy Balkin is a cross-
disciplinary artist interested primarily in the environmental awareness issues and
new concepts of public domain outside of regular structures (cultural or lawful).
She focuses on the area of social and material habitat and how it is being altered
on various grounds. In her practice she depends on a very specific research - often

16 http://www.counterfeitcrochet.org/about.html (access: 02.09.2014).
7 Ibidem.
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scientific - and instruments characteristic for economy and legal reasoning, which
she employs to her work for the purposes of a social critique.

PublicSmog - an ongoing project that was launched in 2004, is basically an
alternative to a public park that is set up in the atmosphere, without any pre-defined
location, duration, shape and size.

This piece tracks two major issues - economic and environmental ones.
It addresses the responsibility for the careless fossil fuels consumption - both
industrial and individual - and outlines the risk of the climate imbalance that may
be the result of an approach focused mainly on the short term profits.

It came to life after many legal, financial and political steps thatled to its opening
for general use. Moves that were taken to create the park included “purchasing and
retiring emission offsets in regulated emissions markets, making them inaccessible
to polluting industries”*®. The project takes the form of a hypothetical communal
airspace above the area where offsets are bought and held back from use. PublicSmog
consists of two parks, each responsible for a different challenge. Upper park, which
was so far operating in the stratosphere over the European Union from the fall 2006
through 2007, was established with the acquisition of 51 tons of carbon dioxide
(CO2) emission allowances (EUAs) in the European Union Emissions Trading
Scheme (EU-ETS). Carbon dioxide affects the upper layers of the atmosphere. The
park remained operating until the expiration date of the offsets. It was opened one
more time, from April to August 2010 over the United States when authors bought
the right to emit 500t/CO2 (Chicago Climate Exchange Carbon Financial Instruments
- CCX CFls). As for now, the Upper Park is closed. Lower Park was running between
June 16%™ and June 24", 2004, over California’s South Coast Air Quality Management
District’s Coastal Zone (SCAQMD). Lower Park came to life with an acquisition of
small amounts of Nitrogen Oxide (NOx) offsets in the SCAQMD Air District. NOx
affects the lower layers of the atmosphere. 24 1bs. of NOx 2003 cycle 2, zone I NOx
retain trading credits (RTCs) (expiring 6/30/04) were bought from an anonymous
offsets trading company, operating in a regional, non-Kyoto Protocol cap-and-trade
scheme, and withdrawn from use. The offsets were purchased at a price of $4.25 per
Ib, $102 in total*. Some legal activities were required before the transaction took
place, which involved getting a permit to register into SCAQMD.

The body of the park changes, following the volume of emissions allowances
that were acquired throughout the process and how long the contract for the
particular PublicSmog incarnation is. Public smog is also exposed to flow of aerosols
and gases on the long range through the winds. Moreover - as the author says -
the PublicSmog is a step in an ongoing attempt to submit Earth’s Atmosphere for
inscription on UNESCO’s World Heritage List.

18 http://www.publicsmog.org/ (access: 30.07.2014).
19 http://www.publicsmog.org/?page_id=18 (access: 03.07.2014).
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Since it does not function in the “real” world - or at least it is not visible - the
only track of its existence is a website and an archive. It is an example of a very
ephemeral, yet dealing with an extremely crucial subject matter communal project.

The last to be written about is a collective Futurefarmers, which was found in
1995 by another female artist living in the Bay Area and a Stanford Graduate - Amy
Franceschini. Amy Franceschini was awarded in recognition of her achievements
with the Guggenheim Fellowship in 2010, SECA (Society for the Encouragement of
Contemporary Art) award from the San Francisco Museum of Modern Art in 2006,
Artadia Award from The Fund for Art and Dialog in 2005 and Golden Nica from Ars
Electronica in 2001. She holds a position of an assistant professor of studio art at
the Mills College in Oakland, and occasionally teaches courses at the San Francisco
Art Institute and at the Stanford University. Together with Futurefarmers, she is
interested in working with local communities through participatory projects like
Lunchbox Laboratory from 2008 or Victory Gardens from 2007, on the public space,
technology, education and social issues. Futurefarmes often employ a strategy
of a play, making their art more convenient to approach. They work with clients
like MTV or NASA to channel funds and technological resources for their more
meaningful, often auto-generated artwork. The visual execution of their practice is
usually not limited to a particular medium and it is frequently metaphorical in its
form.

Victory Gardens was a piece that was developed in cooperation with, and funded
by the City of San Francisco in order to makeover the old, unused, or abandoned
venues of different origin - backyards, front yards, window boxes, rooftops and
other - into small-scale, self-sufficient organic food farms. The project was an
ongoing initiative in the form of public activities - planting, creating an ornamental
landscape, workshops, lectures, meetings etc. that took place between 2007 and
2009. Its main aim was to establish a network community of local food producers
in the broader context of urban sustainability, ecological awareness and communal
responsibility. Amy Franceschini partnered with Garden for the Environment and
San Francisco’s Department for the Environment to create an entire infrastructure
and a framework for this project.

It was based on a very active public component and it was built around the
idea of vegetable, fruits or herbs gardens, planted voluntarily at private and public
location, that were very popular all over the United States, Canada, United Kingdom
or Germany during World War I and World War II. These gardens - often called
also “war gardens” or “food gardens for defense” - were initiated - together with
food stamps - to reduce a dependence on the public food supplies, and also in
a way to boost a morale amongst civilians. Futurefarmers addressed both of these
notions in the modern context of deepening wealth inequality which corrodes
communal bonds. When American economy was doing not well, a large number of
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US citizens were living off the Supplemental Nutrition Assistance Program? and
youth consumed countless amounts of junk food. The food in both cases was traded
without any kind of financial transaction (exchanged for other items or simply given
away).

So far, there were a few gardens that appeared in San Francisco, each one
designed in a slightly different manner and aiming for a little bit different target and
a number of workshops was held.

Lunchbox Laboratory was developed by Futurefarmers in cooperation with
Biological Sciences Team at the National Renewable Energy Lab in 2008. This project
integrated design, education, technology and ecology, and focused on renewable
sources of energy. It was basically a prototype of the small, portable research lab in
the form of a wooden suitcase, which contained a set of tools that enabled a basic
scientific screening on the algae strains. Algae strains is a seaweed, that scientists
are currently using to produce hydrogen, but most of all, algae is a great resource for
a biodiesel fuel production. Since this seaweed is omnipresent all over the world, it
is really challenging time-wise to find strains productive enough for a further usage.
Hence, the idea for the Lunchbox Laboratory was to be distributed along various
schools to engage students in a broader discussion about ecological issues and to
identify and eliminate those strains that are not productive.

This project was aiming to create a network community of young students
participating in a “big science” research, while still pertaining in the realm of the
play.

Works described above depict what I find distinguishing for Stanford
University’s Art Department graduates. All of these artists share in their practices
a similar communal approach, often based on a regular, mundane activities. They
mimic and often take advantage of already existing systems. These projects may
resemble strategies characteristic for hacktivism, adapted for the realm of art and
related disciplines, however the most important is how all these “performative
collaborations” - as I like to name them - work without any particular and pre-
determined hierarchical frameworks and how they appeal to the audience. It is this
public access, public execution of the project, and above all - dispersed ownership
and, as a matter of fact, authorship of the project as well that to me is crucial for the
Stanford’s school. Artists mentioned in this paper usually play a role of an initiator
and, to some extent, a director/navigator of a specific project, which eventually

20 As it is stated online at http://www.fns.usda.gov/snap/supplemental-nutrition-as-
sistance-program-snap (access: 25.07.2014): “Supplemental Nutrition Assistance Program
(SNAP) SNAP offers nutrition assistance to millions of eligible, low-income individuals and
families and provides economic benefits to communities. SNAP is the largest program in the
domestic hunger safety net. The Food and Nutrition Service works with State agencies, nutri-
tion educators, and neighborhood and faith-based organizations to ensure that those eligible
for nutrition assistance can make informed decisions about applying for the program and
can access benefits. FNS also works with State partners and the retail community to improve
program administration and ensure program integrity”.
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unfolds on its own. It is significant, as in the many other examples of the art of social
change participants are quite frequently just a mere labor force, while here they
are more of a precisely chosen contract workers/co-producers/co-authors. Projects
that have been mentioned in this article take directly from post Marxist notions
of “relational aesthetics”?' - as they aim to build or transform social bonds - and
“aesthetics as politics”?, which are either planted in a very visible way into a public
sphere, or employed into the art production and distribution process, making even
high culture - usually reserved for the wealthy - accessible for vast audiences. Lastly,
these works also to some extent warn before social and cultural consequences of an
overall neoliberal policy? in a way that is the most sophisticated | have encountered
so far.
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West Side Stories — Nieformalna Szkota Sztuki Spotecznej na Wydziale Sztuki
i Historii Sztuki Uniwersytetu Lelanda Stanforda Juniora

Streszczenie

Artykut syntetycznie przybliza sylwetkiartystekzZachodniego Wybrzeza USA, podejmujacych
w swojej tworczosci problematyke spoteczng. Kluczem przyjetym do wyboru omawianych
projektéw jest autorstwo nalezace kazdorazowo do absolwentki tego samego programu
studiéw wyzszych. Tekst koncentruje sie na metodach pracy, na specyficznej wrazliwosci
oraz na rodzajach myslenia i wypowiadania sie na tematy zaangazowane przez osoby z tego
konkretnego $rodowiska. Wprowadzony na poczatku kontekst historyczny, intelektualny,
ekonomiczny i geopolityczny, majacy fundamentalny wptyw na funkcjonowanie sceny
artystycznej i zycia akademicko-naukowego Zatoki San Francisco, przybliza charakterystyke
tego regionu i pozwala bardziej wnikliwie przyjrze¢ sie sposobom przepracowywania
wybranych kwestii. Autor na przyktadzie dziatalno$ci Stephanie Syjuco, Amy Balkin oraz
Amy Franceschini portretuje szerokie spektrum aktywno$ci tworczych, ktére arbitralnie
okreslit terminem Nieformalnej Szkoty Sztuki Spotecznej na Wydziale Sztuki i Historii Sztuki
Uniwersytetu Lelanda Stanforda Juniora w Palo Alto w Kaliforni, USA.

Stowa kluczowe: sztuka spoteczna, Stanford, Uniwersytet Stanforda, zachodnie wybrzeze
USA, San Francisco, projekty partycypacyjne, sztuka zaangazowana, sztuka krytyczna,
ekologia, prawa autorskie, znaki handlowe, Bay Area, Kalifornia, rynki

West Side Stories — the Informal School of Social Practice
at the Department of Art & Art History of Leland Stanford Jr. University

Abstract

The article synthetically brings closer the silhouettes of artists from the West Coast, touching
upon the issue of society in their works. The key chosen for the selection of the described
projects id the authorship, each time belonging to the graduate of the same university pro-
gramme of higher education. The text concentrates on methods of work, the specific sensi-
tivity and kinds of thinking and expressing on topics of importance for the people in this par-
ticular environment. The firstly introduced historical, intellectual, economic and geopolitical
context, having a fundamental influence on the functioning of the artistic scene and academic
life of the San Francisco Bay, serves to familiarize with the characteristic of the region, and
thus allows for a closer look at the ways of working on the selected issues. The author, on the
examples of Stephanie Syjuco, Amy Balkin and Amy Franceschini, portrays the wide spectrum
of creative activity, which he arbitrarily dubbed the Informal School of Social Practices of the
Stanford University’s Art Department in Palo Alto, California.

Key words: social practice, social practice art, Stanford University, West Coast, San Francisco,
future farmers, public smog, crochet project, participatory projects, critical art, ecology, copy-
rights, trademarks, Bay Area, California, markets
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Nota o autorze

Piotr Bujak, ur. 1982 r. w Bedzinie - polski artysta wizualny postugujacy sie mieszanymi me-
diami. Absolwent ASP w Krakowie i San Francisco Art Institute. Wychowanek Lynn Hershman.
Doktorant Wydziatu Sztuki Uniwersytetu Pedagogicznego w Krakowie. Stypendysta funda-
cji Fulbrighta. Dtugofalowo zwiazany z Centrum Sztuki Wspotczesnej KRONIKA w Bytomiu.
W swojej twdrczosci odwotuje sie do sytuacjonizmu, tgczgc minimalizm i postkonceptualizm
ze strategiami low-budget, quick-and-dirty i do-it-yourself.

Piotr Bujak - interdisciplinary artist interested mostly in problems of wealth, manipulation,
misrepresentation and fear in the context of consumerism, technological progress and glo-
balisation. Graduate of the Academy of Fine Arts in Krakow, Poland (2009) and San Fracisco
Art Institute, USA (2012) where he studied with Renee Green, Hanru Hou, Lynn Hershman
and Stephanie Syjuco. Grantee of the John William Fulbright Foundation Graduate Student
Award in 2010, currently enrolled at the PhD program (under the supervision of dr hab. Adam
Panasiewicz) at the Department of Art of the Pedagogical University in Krakow. Bujak uses
mostly time-based and experimental media, although his art practice also involves working
with objects, site-specific interventions and prints. It combines the Fluxus’ approach, do-it-
yourself and quick-and-dirty strategies with the possibilities of a reproduction, low budget/
open-source/ strategies, conceptual rigor and a very sublime and minimalistic aesthetics.
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The Birth of Inclusive Studies from the Spirit of Critical Art.
Disability in the Arts as the Inspiration for Practical
Realization of Applied Social Arts Idea

“Critical Art” and Disability

Criticism of oppressive systems and discourses associated with philosophy,
sociology and politics, as well as commenting on the world-outlook has become
a characteristic for so-called critical art at the turn of the 21 century. Informative
and aesthetic functions (ordinary for art) are complemented here by the dominating
persuasive, “didactic” elements. System, order, rules are criticized “prisons” and
they should be replaced by other methods determining values, building personal
identity and social relationships. Or at least modified within the context of such
ideas as identity, religion, nation, gender?. Especially provocative and controversial
may become artworks juxtaposing the “system” and “oppressiveness” issues with
the most difficult life-problems - ageing, illness, death.

Such situations are common in Polish contemporary art. These are e. g.
Katarzyna Kozyra’s installations leitmotives. Her presentations of old woman and

1 In the Polish art the term refers to , the activities of Polish artists of the 1990s, whereas
the media attention their art received, the controversies and incessant attacks it engendered,
effectively revealed this phenomenon’s critical force”, . Kowalczyk, Critical Art. Selected Issu-
es, http://culture.pl/en/article/critical-art-selected-issues (access: 08.03.2014). In Western
Art, however, such attitudes appear much earlier, even in Dadaism and surrealism, and after
the war very clearly in the “alternative” stream of the Situationists. This attitude is also pre-
sent in the mainstream of art close to the 90s. See: S. Home, The Assault on Culture: Utopian
Currents from Lettrism to Class war, AK Press 1991; G. Pollock, Looking back to the future:
Essays on Art, Life and Death (Critical Voices in Art, Theory and Culture), Routledge 2001. See
also: Critical Art Ensemble of 1987 concentrated on “the exploration of the intersections be-
tween art, critical theory, technology, and political activism”, http://www.critical-art.net/
(access: 08.03.2014).

2 (Critical art was often inspired by philosophers of the Frankfurt School (Max
Horkheimer, Theodor W. Adorno). According to them, the prevailing economic, social and po-
litical system must be radically altered. See: Frankfurt School, http://en.wikipedia.org/wiki/
Frankfurt_School (access: 14.01.2014).
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artist herself under chemotherapy, both posed as Manet’s Olimpia (1996) or naked
people of different age dancing Stravinsky’s/Nijinsky’s Rite of Spring (1999-2002)
engender shocking impressions. Confrontation with the “border experiences” was
mixed with that what is marginalized and unclear. The aim was to evoke the strong
reactions in face of the natural truth and the real heritage hidden under the cultural
customs, stereotypes, traditions. Such reactions presented that what is subdued but
intrinsic for humans. It is perhaps the free nature of human being liberated from
oppressive systems and its release should become the foundation of the new values
that critical art seems to encourage.

Most moving, however, are perhaps examples showing in the artistic activities
how attitudes towards disability created by systems and discourses are the
biggest barrier for people with disabilities. It seems that numerous works of the
contemporary Polish critical art concern such a barrier, entering the wider trend of
disability art®.

In 1983 Zbigniew Libera in the video installation Obrzedy intymne [Intimate
Rites] showed himself and his senile grandmother almost completely infirm. Artist
for about two years fed, washed, changed her, put her to sleep and filmed it to
show selected scenes from daily care activities in a short (11°42’), synthetic, silent
film. Detailed documentation showed inevitable weakness and, on the other hand,
selfless love. Both (weakness and love) beyond social, cultural, political system
(political oppression triumphed at that time in the martial law’s Poland particularly
hard). It might have seemed that showed “rites” were independent of any of them
because of their “mystical-magical nature”*. However, the projections caused
embarrassment and reserve because of the naturalism: “such things are not to be
shown or to be talked about”, “it’s too painful and challenging”. Installation started
also this kind of thinking, critically commenting reluctance to open the truth hidden
under the system of culture. The system (or public dominant discourse) provides
tools to express sympathy and help, but often at the same time it brings an infirm,
disabled and protected person to the role of an object. Help leads to objectification,
paradoxically enough. A concern is out of will and opinion of the subject of a cease.
However, someone who helps because “itshould be done”, “itis appreciated, praised”
is in “captivity” of discourse, too. Perhaps it was the reason why the Libera’s film
was meaningly silent.

In 1998 in a video installation Oko za oko [Eye for an Eye] Artur Zmijewski
presented himself offering his own leg to “replace” amputated one during help he

3 In the English-language theory art showing disability has its separate name: “The term
«Disability in the arts» is different from «Disability Art». «Disability in the arts» refers to art
that includes disabled people, whether in themes, in performance, or in the creation of the
artwork. «Disability Art» refers to works focusing on disability as the central theme, taking
a more direct, activist approach to promoting the concerns of people with disabilities to
a wide audience”, http://en.wikipedia.org/wiki/Disability_in_the_arts (access: 03.11.2013).

* Zbigniew Libera, culture.pl, http://culture.pl/en/artist/zbigniew-libera (access: 15.01.
2014).
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provided to a crippled man. Both were naked. They walked the path among the trees,
went up the stairs together, both clearly tired, panted. Never with a smile. Then they
lay and rested. All the time close to each other, touching the scars to replace the
missing limb. Similar situations were filmed with the participation of other persons
after amputation. Also while showering. Able bodied persons lent parts of their own
bodies to people with amputated limbs. There were always clear signs of fatigue and
embarrassment visible in filmed situations.

Eye for an Eye - this legal maxim of the Code of Hammurabi representing
the equivalent recompense for the harm is removed from its original context
and applied literally in order to prove how common discourse makes “help”
embarrassing because it is “ordered”, organized by the discourse which in fact leads
to objectification and social exclusion. Or at least it is perceived as such a way as
a confusing trouble by both parties of the situation. Thus, the work can be understood
as a criticism of a “facilitator” or “assistancialismo” idea (which suggests the serving
assistance as a solution of disability problems)®. The intimacy of a touch is to
overcome the embarrassment (and perhaps to be an example of co-existence of free
subjects)®. Zmijewski’s film is found as “a story of intimacy and ways of overcoming
the mechanisms of exclusion”. It is also unpleasant and painful indication (and
thus getting stuck in the memory and turning to seek a second thought), as well
as illustrating the way how discourses themselves construct negative attitudes and
moods. In spite of fact that situations do not have to be embarrassing themselves.
Or perhaps the situations are not that difficult, they are just made such difficult by
discourses, ordinances, duties, customs. This work (as well as Libera’s Intimate
Rites) is finally found as a call to break discourses forcing rules and imposing orders.

Other examples of disability topic in the Polish critical video art (it might be the
Polish disability art) are e.g. Zmijewski’s Ogréd botaniczny / Z0O [Botanical Garden
/ Z00] (1997) with juxtaposition of animals in the zoo and mentally handicapped
children similarly (?) limited and peeped by satisfied “free” observers, Sztuka ko-
chania [The Art of Love] (2000) where elderly patients suffering from Parkinson
disease attempt to pass on to the others some pleasure with uncontrollable nervous
acts, Na spacer [Out for a Walk], 2001 with paraplegics taken by healthy men for
a walk which is apparently exhausting for both walkers or Karolina (2001) showing
girl suffering unbearable pain from osteoporosis and awaiting death after subsequ-
ent doses of morphine®,

5 See: http://en.wikipedia.org/wiki/Facilitation (access: 09.02.2015).

¢ See: N. Bourriaud, Relational Aesthetics, trans. Simon Pleasance et al., Les Presses du
Reel: France, 2002, i. e. p. 7-8, 109.

7 A. Zmijewski, Eye for an Eye, Filmoteka Muzeum, http://artmuseum.pl/en/filmoteka/
praca/zmijewski-artur-oko-za-oko (access: 14.01.2014).

8 See: Artur Zmijewski, culture.pl, http://culture.pl/en/artist/artur-zmijewski (access:
08.03.2014).
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A person as a subject in captivity of own condition and infirmity arising from
biology, age, fate... But also in “prison” made by the discourse which teaches who
is normal, how to behave towards people with disabilities. The most important of
truths propounded is probably this: the biggest barriers for people with disabilities
are mental barriers. Art is provocative to visualize better that the biggest barriers
for people with disabilities are in the minds of both disabled and able-bodied, heal-
thy, “regular” people. Because the minds are determined by the prevailing oppressi-
ve discourses. Even empathy and help are transformed in such works into psychical
and physical oppression also for able-bodied “others”.

The picture of a society and human beings presented in contemporary criti-
cal art looks pessimistic. However, such an art also accuses, claims, presses, urges:
“change it!”, “break the imprisoning discourse!”. Meanings and “instructions” to
change our limited and oppressive way of thinking are usually similar. “Change the
whole system completely” - say artworks. It finally concerns not only discourses,
ways of thinking, social problems but often all the systems, especially political and
economic.

It's hard to resist the impression that the attitude to people with disabilities
has been subjected to be criticized as part of larger oppressive system. Potential
causes have been indicated to be removed or repaired. Information has been told in
expressive, persuasive, shocking and embarrassing way. The experience was inten-
se in order to feel, remember and consider “slavery” of discourse, oppression and
the need for change.

Reception and its investigation

However, have people (recipients of artworks) understood the information?
Or just shocking intensity remained in their memory? The question can be exten-
ded with the following consideration: does scientific discourse use proper tools to
analyze and speak about disability art? Does it, foremost, reflect on the fact that the
situation of people with disabilities subjected as an example of the oppressive sys-
tem still leaves them as objects rather than subjects?

Consideration may lead to suggest special tools for the analysis of the discussed
art. It is possible to present video installations described above, complement it with
a presentation concerning the disability art and disability in the arts and formulate
psychological questions to investigate reception of such critical and persuasive art
which is often controversial.

Sample slides from presentation, usually with descriptions necessary due to
the nature of contemporary art’, are presented below.

9 As the survey is to be done mostly among Polish students, the descriptions are in Po-
lish language (there exists also English version which was presented with films to Slovak
students).
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Marc Quinn, Pregnant Alison Lapper.
Fourth Plinth] {2005-2007)

Quinn has made 3 seres of marble
sculptures of people either bomn with mbs
missing or who have had them amputated.
This culminated in his 15 ton marble statue
of Alison Lapper, a feflow artist born with no
arms and severely shortened legs, which was
dispiayed on the fourth plinth in Trafaigar
Square, London from September 2005 unti
October 2007.[12] (The Fourth Plinth is used
for rotating displays of sculpture.) In

Disability Studies Quarterfy, Ann Millett
writes, “The work has been iy criticized
for capitaizing on the shock value of
disability, as well as lauded for its progressive
social values. Alson Lapper Pregnant and the
controversy surrounding it showcase
disability issues atthe forefront of current
debates in contemporary art”®

1O SPENCE

Jo with Teddy Bear {lo Spence in collsboration
with Dr Tim Sheord)

1989, siver gelatine colour print, 42x30cm.
Decoy project, from the Final Project{/o Spance
ond Terry Dennett)

1591-2, siver gelatine colour print, 30x21em.
Monster (/o Spence in colloboration with Dr Tim
Sheard)

1888, siver geistine colour print, 30x21cm.
Death Mask, from the Finol Project{io Spance
and Terry Dennatt)

1991-2, siver gelatine colour print, 30x21em.

y

IL. 1 (p. 90-92). Slides from the presentation concerning contemporary disability art
and disability in the arts
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Ryss Gasder — The Artwork Nosody Knows (2011)
Ganger is 8 wheelchair user with 8 lﬂ'!s‘l!ﬂﬂwﬂ disability HE
2011 Venice Siennale exhitition festured an scticnfigure sired
wumm“mmmmn wheeicngic Ttise

smzeceten
Apsitionalty, Ganger's mperiences 83 & Gisadied artist often make their wiy MO
Pis pieces. in 2008, his i ion at the oid Whi = um)s'mm.m

}Nm' nmuﬂaﬂﬂmmm setrizs |

mmmus wmsmwmmm
and inclusion’.

Lit only By the Sickering RaifSgnt of & makesnit winte-washed cnema screen Tt
comirates one witll, CRrefs sSqUInting fevesis you Bre in what spDeart D e 8 .
pertisiy rencvated Ftoremom. Discarded tools and Duilcing materials e stewn
across the floor; probably pert of the artwork Dut just &3 lkely evidence of the
gaiiery’s ongoing refurbishment. A Dack-projected Diurned film shimmers to 8
mMed SOUNGITacK. A POct Of CiEAr sound CIOSE 10 INE NigRT COMEr of the sTreen
Graws YOu 10 8 SCTEtChed Daton revesiing The emply SUSItOrium Deyond the isss.
WS TE in the WTOAZ DISCE: yOUTE 0N THE WTONg 508 of the screen,

T the left of the screen & COOT Waity, promisng entrance 1o the cnema. But the
corridor beyond leads to 8 locked Soor You'Te forced 1O retrace your steps and
return to the $pEce bening the CREMa Soreen. It Cawns On you SDOUT then that
this i it A Sark empty foom With rubbish covering the fioos A Diurred, Twough
the looking-giass vision of 2 il the Dack-projected imagery rendered even
weguer and ies: Gistingt Dy the opeque peinted giass standing i for the sreen. &
mifMec, Serery BCiDie IOUNCTrACK, 8 CIfECioNg SDERKET STrRegiCaly piaced to
mmmmmummumum:mmm

-@smw‘nmmﬂw e 1o SitaniTter Howe: ==
argues, that his disadility achusily contriutes to Gander's unigue way of seeing:
“The first thing | ever noticed aDout Ryan was tROTtRE utes § wWhRESInais | mention
This ROt in PESEING. MO &S & Eratitous asie. WRElST | accept ThET sOme pecpie
might argue that this information i irrelevant, | wouid ke to Tnk thattne fact
that Ryan uses 8 whesicneir doss - 8t least - have some besring on my subsequent
understanding of his work.™

Jenni-Juulia Wallinheimo-
Heimonen, Welcome Anomaly,
part2

An upside-down mannequin
hangs by its leg from the ceiling,
possessed of seemingly
frivolously-chosen and
undoubtedly fabulously-coloured
body-parts. The work counsels
caution in assessing perceptions
as to the importance of foetal
health; but also, ina light-hearted
enough way, exposes the pickle
the establishmentseems
repeatedly to make out of the
simple processes of integration
and inclusivity.
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Katherine Araniello

Katherine Araniclio, | Like That, video
“gleefully plays her own nemesis —a crazy
mascara-ed, singing lving-doll — in this highly
entertaining video-installation™

and wit in performances and fims that address
the socialissues surrounding disabiity. The
magocity of her work have been short fims and
vides blegs. In sddition 1o this, she has stages
performance pieces as part of the collective
the Disabled Avant-Garde with Asron
Williamson. Her works are continued
investigative and experimental observations
that either highlight the tragedy and pity
implicit in medical model representations of
disability or present 3 completely alternative
picture of physical difference. The prime focus
is to subvert and parody complex
contemporary issues which inchude assisted
suicide, media representation and body
sesthetics. Usinga variety of media including
film, performance and digital prints Araniello
tansforms these multifarious and sesious
issues to make works that are humorouws and
playful with 3 critical edge.

The exhibition moves equally and
candidly betweenthe inward andthe
outward: a stunningly beautiful and
fragile membrane, Latent, Jo Paul; a
cynical calling-card, Arbeitsfahig (Fit
for work), Jon Adams; reflective ink
drawing, My left hand.
Stigmata/Hand of Glory, Annie

oo
3 a EL

Morgan; a life-changing dice, ...And —
The and Sods, Aminder Virdee; i
and above everything the exhibition ]
strives at discourse: Beth Lau's A=Z HEE

{Work in progress) is an alphabetical
design embossed inBraillewhichthe
viewer isinvitedto touch and in so
doing leave their own marks.
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The draft questionnaire prepared by a psychologist for such an investigations
may look like presented below Sentence Completion Test'°.

After viewing the presentation (or films), complete the following sentence with
statements that best reflect your beliefs and state of mind. There is no right or wrong
answer. It is important that you respond in accordance with your conscience. This
survey is anonymous.

1) In relation to those presented on the slides you feel ... fear / disgust /
compassion / curiosity / surprise / fascinations / amusement / dismay / other

2) I believe that contemporary art .... should / should not deal with such topics

3) When I think about the heroes of the show, I think my body ... changes itself
together with my psyche / is an independent product which scares me / is part of
my “self” and I can control it / is weak, infirm, crippled and lame

4) Under the influence of these images ... I began thinking about old age and
suffering as something universal / I'm afraid of my own disability, old age and death
/ I started to think about my family to be cared by me in the future / I feel happy
that I'm young and able-bodied / I feel shock / I do not know how to respond

5) After the slide show, [ try ... not to think of these images / to keep them firmly in
the memory / to look for more information about the creators of this art / to create
message of similar style and subject / to talk about it with others

6) In the past, .... | met already such communicates/ I have never seen anything like it

7) When I think about the motivations of artists whose works I have just watched
... | cannot understand them / they seem to me to be very clear / I wish I had in-
depth knowledge on contemporary art / I think that everyone could come up with
a similar theme / [ think the artists wanted to gain popularity

8) Death, disability, illness ... should never be the subject of art / should be the
object of representation, because they are part of human life / should be shown,
but less realistic

9) Disability in the artworks ... it scares me / [ am attracted and fascinated by / it
seems interesting cognitive / I find embarrassing

10) Artist sick, suffering, dying .... should publish his (her) suffering / can share with
you ones pain or grief through art / can do with own fate in own art work / should
“go into the shadows”, like any average person in this situation

11) Art of such type I find as ... symptom of madness and bad taste / part of
contemporary culture ‘all for show’ / form of marketing strategy aimed at popularity
/ a manifestation of artistic sensibility, an important document of artistic trends of
our time

The results of studies performed on a group of 37 students dealing with
communication problems!! indicated frequent feeling of disgust (49%), own fear

10 The questionnaire was prepared by Professor Agnieszka Ogonowska, a psychologist
and a director of cultural studies at the Pedagogical University in Cracow.

11 Students of Marketing Communication and Advertisement at Mass-media Communi-
cation and Advertisement Chair of Constantine the Philosopher University in Nitra in Slova-
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of disability and death (38%), reluctance to repeat viewing of such images (43%),
illegibility of artists’ motivation (51%), feeling of horror by the presence of disability
in works of art (51%), perception of works as symptoms of madness and bad taste
(51%). Nearly 60% of respondents said that art in general should not deal with such
subjects. However, about 40% believed that it should. Other responses were more
scattered, there were also annotations (e. g. concerning euthanasia).

The survey was complemented by further questions taking into account the
reflection on the dominant discourse presented in contemporary art (examples
not related to disability had been previously shown to students) and asking for
metaphysical perspective, still important in art for many of its recipients. Questions
were as follows:

After viewing the presentation (or films) circle the appropriate:
1) Do you understand presented works as illustration of a social exclusion problem?
YES/NO

2) Do you understand presented works as information about the dominating social
discourse and you want to change it? YES / NO

3) Do you understand presented works as information about a challenge justified
metaphysically (i.e. religiously)? YES / NO

The answers to these questions indicated general understanding of social
exclusion problem (85%), sensitivity to possible metaphysical context to some
extent (68%) and a critical look at the dominant discourse (caused by artworks) to
a smaller extent (60%).

Juxtaposition of responses of 40% respondents that art should deal with such
subjects with the dominant reflection on illegibility, poor taste, discouragement
and finally with the answer of more than half of the respondents that “I cannot
understand the motivations of artists whose works [ have just watched” indicated the
need for further research and diversification of the group of respondents. Perhaps
it shows also a need to develop a special method for describing and translating the
difficult critical art connected with the issue of disability. Such a reflection confirm
also scattering of other responses and limited understanding of the social discourse
problem.

Possible Interpretations

The results of the study indicated foremost the general need to strengthen
education in the field of criticism and theory of contemporary art. It may be recalled
in such a context that the art had already showed the “other”, stranger, the man
“different” than everyone else to indicate symbolically the social problems of

kia (Marketingowa komunikacja i reklama, Katedra masmedialnej komunikacie a reklamy,
Filozoficka fakulta Univerzity KonsStantina Filozofa v Nitre). Research was conducted on 13th
November 2013.
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alienation, reification, enslavement, impotence, or deprivation of subjectivity. And
contemporary art often uses the picture of an infirmity and man decrepit because
of disability or age in similar manner. In turn, in relation to the theory of abject
disability presented in contemporary art as “otherness” displaced to the periphery
of the community could be seen as repressed or rejected in order to constitute the
identity of “normal” community or person'2 Such repression or rejection is often
criticized and accused in contemporary art, as well as constructing the identity in
such an activity. In Peter Sloterdijk’s terminology (used by Hal Foster) disability
in contemporary art would be used as “kynical regression” manifested in order to
accuse society of indifference, lack of care, poor care or even contempt!3, Sometimes
presented and used object “cynically” accepts the use of its image (often emphasizing
disability) because the object wants to be noticed, subjected and protected (but
it is an object rather than subject in such a situation). Finally, according to need
for anaesthetics (announced by Wolfgang Welsch)'* which due to the particular
intensity should cause any reaction in the indifferent society, trauma of disability
exposed in artworks can be seen as striking transgression shocking to awake and
cure the society and individuals. The gap arising due to the shock allows for the
“leak” of the subconscious, revealing its role in personal identity. At the same
time slot in the image of society reveals the political and economic determinants
controlling reception of all differences, as well as insufficiency of bringing the Other
only to the subconscious. The “Frankfurt” critic of system, discourse and power of
media returns here.

However, these interpretations (many of them can be applied to the examples
of the Polish art mentioned already) show conclusively that disability is actually
used by artists for kind of manipulation to proclaim the social and political criticism,
provoke intense experiences, reflections and specific activities, cause an intense
experience, cause the crisis in society and in self-consciousness.

Sometimes people with disabilities can “cynically” approve the manipulating
use (or abuse) hoping for protection, improvement of the social situation, change
of treatment. Perhaps, however, both their real attitude and artistic manipulations
using disability could be most accurately commented by disabled themselves.

1z See: Abjection, http://en.wikipedia.org/wiki/Abjection (22.12.2014); T. Kitlinski,
Obcy jest w nas. Kocha¢ wedtug Julii Kristevej [Stranger in Us. Love by Julia Kristeva], Aureus,
Krakéw 2001.

J. Kristeva, Potega obrzydzenia. Esej o wstrecie [Powers of Horror: An Essay on Abjec-
tion], trans. M. Falski, WU], Krakéw 2007; H. Foster, Powrét realnego. Awangarda u schytku XX
wieku [The Return of the Real: The Avant-garde at the End of the Century], trans. M. Borowski,
M. Sugiera, Universitas, Krakéw 2010, p. 181-183.

13 See: H. Foster, Powrdt realnego..., p. 189.

14 See: W. Welsch, Estetyka i anestetyka [Aesthetics and Anaesthetics], [in:] Postmo-
dernizm. Antologia tekstéw [Postmodernism. An Anthology of Texts], ed. R. Nycz, Universitas,
Krakéw 1997.
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Therefore deepening education in the field of criticism and theory of
contemporary art may rely on the inclusion of people with disabilities in assessment
of such an art.

Specifically, it means that the studies on the art concerning disability should
investigate and compare the reaction of people with different disabilities, mostly
physical, but also with mental or cross-disabilities to contemporary art related
to disability with reactions of healthy, able-bodied people (but of similar age and
similar level of education). The comparison of “styles of reception” in such a diverse
groups should be an important element of the final conclusions of the studies.

Participation in the Interpretation of the Disabled Themselves

One of the most important elements of such investigations would be a basic
question: how do people with disabilities speak about contemporary art concerning
disability (especially in connection with their need to express themselves by art).
Do they want to do it? There is an hypothesis that perhaps not using the terms
popular among art historians and theorists, such as art of “embarrassing”, “disgust”,
“exclusion”, “stigmatization”'®. Although respondents may appreciate artistic
criticism to express their views and emotions. It would be also useful to define
precisely the role of emotions and attitudes such as feeling of loneliness, resentment,
blame and aggression and, on the other hand, demands of responsibility, sensitivity,
prudence, patience and commitment. In addition, it is possible to use philosophical
concepts to indicate how the experiences of disability, disability art and disability in
arts affect the personal identity and how it is displayed in contemporary art.

By the way, it seems interesting how such works contain the aesthetic ele-
ments. Can the intensity of the experience (intended as a persuasive facilitator to
show, remember, teach and affect change of themselves) turn out to be part of sub-
tle art closing intellectual message in a poetic form? How does the subversive poetic
really work? Perhaps the simple, traditional focus on poetics and its aesthetic and
hence metaphysical possibilities offers the best way to discuss disability art? Level
of metaphysics still allows to understand that characteristics generally understood

15 On philosophy in such a context see i. e.: M. Foucault, Nadzorowa¢ i kara¢. Narodzi-
ny wiezienia [Discipline and Punish: The Birth of the Prison], trans. T. Komendant, Spacja,
Warszawa 1993; E. Goffman, Stigma and Social Identity, [in:] idem, Stigma: Notes on the Man-
agement of Spoiled Identity, Prentice-Hall, 1963; M. Karas, Wtadza, wiedza i dyskurs a niepetno-
sprawnos¢. Konstruowanie podmiotu ,niepetnosprawnego” w kontekscie filozofii Michela Fou-
caulta [Power, Knowledge and Discourse towards Disability. Constructing a Disable Subject
“disability” in Context of the Michel Foucault’s Philosophy], ,Przeglad Prawniczy Ekonomic-
zny i Spoteczny” 2/2013; S. Sontag, Regarding the Pain of Others, Farrar, Straus and Giroux,
2003. On art and disability in various contexts see i. e.: C. Barnes, G. Mercer, Niepetnosprawn-
o0s¢ [Disability], Sic!, Warszawa 2008; A. Frank, The Wounded Storyteller: Body, Illness, and
Ethics, University of Chicago Press 1997; A. Kleinman, Iliness Narratives: Suffering, Healing
and the Human Condition, Basic Books 1989; A. Radley, Works of Illness: Narrative, Picturing
and the Social Response to Serious Disease, Inkermen Press 2009.
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as imperfections are not “imperfections” or disabilities'®. These are rather functio-
nal “tools” to discover the invalidity of our “excellence”. In such a context critical
disability art would not just liberate free able-bodied people from thinking of them-
selves as healthy who help others. Neither it would just show how to be the Other of
another human being'” through feeling of own imperfections. So it might be worth
to look for the poetics leading to metaphysics?

Possible reflections on contemporary use of simple decorum and bienséance
concepts, as well as searching for metaphysical elements in contemporary art could
even modify the thinking of artists inspired by radical anaesthetic proposals.

Or “critical” works including “social” efforts do not, and cannot lead to similar
reflections. And also described works are just shocking show breaking taboos
and decorum in the arts? Such a context may discover and stress the tendency to
manipulate people with disabilities to promote artists and their works. Also to
manifest their political attitudes.

Perhaps such questions and hesitations show again the need for a proper
method to develop, present, describe and explain the synthesis of aesthetic,
persuasive and social elements in the difficult and controversial art? Methods for
universal application to various audiences. Understandable not only for critics
aware of reflection on “discourse”, “power” or “stigmatization”.

Anyway, the examination of people with disabilities reactions could signi-
ficantly influence reflections about the possible impact of persuasive critical art
on society and on individuals. What's more, the own artistic attempts, experiences,
expectations of people with disabilities may both: influence the reception of art by
disabled and modify theoretical reception of contemporary trends. Especially that
the relation between professional artist and disabled person often lacks balance and
mutual understanding.

Suchreflections can cause unambiguous question: to what extent does disability
art use the disability in arts experiences?

Announcement of Inclusive Studies Hidden in the Interpretation

Taking into account the creative ability of people with disabilities could
significantly influence the socio-critical trends in contemporary art. It could also lead
to the crucial conclusion concerning the real participation of people with disabilities
in art. Namely, relational and pro-social challenge undertaken by contemporary art
could be particularly developed in the form of “inclusion studies”. Not only could such

16 See i. e.: ]. Vanier, From Brokenness to Community. The Wit Lectures, Paulist Press
1992; |. Vanier, Made for Happiness. Discovering the Meaning of Life with Aristotle, House of
Anansi Press, 2001.

17 See i.e.: H.-G. Gadamer, Friendship and self-knowlede. Reflections on the role of friend-
ship in Greek ethic, [in:] idem, Hermeneutics, Religion and Ethics, Hermeneutics, trans. ]. Wein-
sheimer, Yale University Press 1999, p. 140.
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studies deepen education in the field of criticism and theory of contemporary art,
but they also would extend critical art and transform it into a social art integrating
educational, artistic, critical and technical-professional activities. Perhaps the
practical realization of this idea would be the most appropriate way to study the
problem of art connected with disability. It might be also specific implementation of
applied social arts postulate?®.

Perhaps during the investigations within the practical studies people with
disabilities would see works showing their condition as postulates designed to
change the dominating discourse, additionally burdening and aggravating them and
people who help them. However, they could consider such works as manipulating,
parasitic and repulsive also for them, most interested in the situation. While the
own design and creative participation in the arts and artistic education could
really change the social and psychological situation. The more so that within the
framework of “inclusive studies” people with disabilities could show their real
condition and abilities. Abilities often higher than average because of accumulation
and sublimation of energy used by people without disabilities in their daily regular
efforts.

Indications during the Educational Practice

Suggested need for an appropriate investigative method, associated with the
concept of “inclusive studies” emerged particularly clearly during the studies Design,
Innovation, Society (Fine Arts Department, Pedagogical University in Cracow, 2011~
2014)*. Courses Social Space Design. Resistance Movement; Infirmity and Exclusion,
Design and MS; Ageing: Authonomy and Integration lead students to recognize closer
the reality of people with disabilities.

Cycle of courses in practical field allowed students to realize how much the
treatment of disabilities is focused on approvingly-perpetuating complement of
deficiency (corresponding with the “facilitation” or “assistencialismo” idea) instead
of recognition deficits as natural and identifying alternatives to deficiency and
disabilities.

The students were also asked the questions from the survey presented above.
Questionnaire was completed with a clear question whether the artists really
want to help people with disabilities, or on the contrary they rather manipulate
the problem to achieve artistic or political goals. Students hesitated whether art
should at all deal with the subject of disability (50%) indicating often consternation,
embarrassment and aversion to remember presented images or limited fascination

18 See: A. Zmijewski, Stosowane sztuki spoteczne, “Krytyka Polityczna” 2007, nr 11/12,
s. 14-24; English version: http://www.krytykapolityczna.pl/English/Applied-Social-Arts/
menu-id-113.html (access: 23.12.2014).

19 Wzornictwo, Innowacja, Spoteczeristwo [Design, Innovation, Society] - project under
the Human Capital Operational Programme 1/PKOL/4.1.2/2011.
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with described art. However, most of the students declared understanding (50%
declared understanding of artists’ motivation), compassion, thoughts about the
condition of closest relatives (the vast majority) and exclusion. Awakening of
religious or metaphysical sensitivity was rarely pointed. Almost everyone agreed
that artists manipulate the disability problem (but not always students recognized
that it means lack of the real commitment to improve the situation of people with
disabilities).

In the practical tasks students designed mostly the devices which could
be estimated as examples of “facilitation” attitude or “replenishment accepting
shortages”?. However, it was directly suggested in the last course to use in works for
the elderly and infirm people the interactive and intense, synaesthetic tendencies in
contemporary art, represented for example by the works of James Turell, Bridget’s
Bardo (Ganzfeld Piece), 2009; Robert Cahen, Suaire [Shroud], 1997; Francoise en
Memoire [In Memory of Francoise], 2007; Anette Messager, Casino, 2005. The own
understanding of art as a project of relational, interactive (perhaps also synesthetic
and somaesthetic) event was also expected?'. It was also the aim of the presentation
of potentially inspiring works of David Small or Masaki Fujihata combining the
touch experience of material and texture, the feeling of highlighted space and the
communication using book to awake the memory. Finally, presentation of specific
installations was intended as a proposal for the creation of artistic projects that
stimulate the unused areas of the brain, softly intensify sensual experience and perhaps
open memory this way. The basic idea was “to activate to restore the efficiency”.

On the other hand the elaboration of projects and related reflections not only
could lead towards the study of how socially engaged artists treat the problem of
disability in their art, but also would include people with disabilities in the common
perception of art and in creative activities. The actions of Pawet Althamer and
Nowolipie group (presented also during the investigations using the questionnaire)
were the examples.

Although there were interesting attempts to build a relationship based on the
game, also the last projects (perhaps due to limited financial and time possibilities)
proposed still common solutions to support by the replacement of deficiencies
(“accepting” and “facilitating”).

20 Commented negatively in the critical art described above, see: http://en.wikipedia.
org/wiki/Facilitation (access: 09.02.2015).

21 About interactive art see: N. Bourriard, Relational Aestetics..; RW. Kluszczynski,
Sztuka interaktywna. Od dzieta-instrumentu do interaktywnego spektaklu [Intractive Art.
From Artwork-Instrument to Interactive Spectacle], Wydawnictwa Akademickie i Profesjo-
nalne, Warszawa 2010; G. Coulter-Smith, Deconstructing Installation Art. Fine Art and Me-
dia Art 1986-2006, CASIAD Publishing 2006, http://installationart.net/index.html (access:
12.04.2014). About Somaesthetics see: R. Shusterman, Body Consciousness: A Philosophy of
Mindfulness and Somaesthetics,Cambridge University Press, New York 2008. About synaes-
thetic studies see: M. Bal, Visual essentialism and the object of visual culture, “Journal of Visual
Culture”, April 2003, vol. 2, no. 1, p. 5-32.
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Kaja Meclewska, Agnieszka Surma, Aleksandra Ochonska, Portable game for elder persons

Nevertheless, together with results of questionnaires and successful experien-
ces of Artetherapy studies at the Art Institute of Pedagogical University?, it
confirmed again the need to develop researches and experiences into a form of
inclusive studies.

Inclusive Studies as the Practical Realization of the Social Art

Consequently, many various roads led to the conclusion that not so much
a sought for disability art testing methods (involving the development of the
critical current, often threatening manipulation) seems to be appropriate course of
action caused by critical art, but rather work on projects including and developing
relational and common perception within the framework of integrating study.
Co-education and cooperation would be the best way to become a subject instead
of being object of facilitation programs (“kynikally” approving such forms of help).

Therefore, a proper response to the emergence of disability in the critical or
social art and its increasing importance connected with the dynamic activities of
people with disabilities should be the foundation of already advertised inclusive
studies. I. e. as degree courses titled: Communication, Design, Social Inclusion.

22 See: Arteterapia - sztuki plastyczne, http:/ /wydzialsztuki.up.krakow.pl/?page_id=245
(22.12.2014). Also: 1. Chalicka, Twdrczosé¢ w zyciu osoby niepetnosprawnej [The Artwork in the
Life of a Disabled Person], http://www.sosw3.edu.pl/2.pd; P. Kuppers, Disability Culture and
Community Performance: Find a Strange and Twisted Shape, Houndmills and Palgrave, New
York 2011; S. McNiff, Art as Medicine, Boston& London, Shambhala 1992; B.L. Moon, Introduc-
tion to Art Therapy: Faith in the Product, Charles C Thomas Publisher, 2008.
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Interdisciplinary Inclusive Studies could be the practical implementation of Applied
Social Arts idea. And the best illustration of co-operation in a real work as the
relational co-existence of free subjects. The more so that interdisciplinary type of
studies would have relational character, too.

Foremost, however, the social nature of such a project would cause the priority
of practical demands. Thus the basic objective of the studies would be to prepare for
the flexible work in a dynamic society and in a changing labour market (i.e. according
to the chosen specialty as a journalist or assistant in the institutions connected with
communication, culture and media, digital designer or artetherapist). However, the
practical skills would be extended on academic level by the context of an enlarged
humanistic social and psychological knowledge. It should promote the ability to
participate actively in contemporary social processes. Including art and especially
studies on art concerning the disability problem. Investigations in context of
a practical common effort could modify popular theoretical concepts. The more so
that the separate objective of the study would be to build a sense of autonomy and
responsibility of graduates in the real integration of people with disabilities, based
on the joint implementation of educational and professional purposes. A disabled
student, using specially adapted infrastructure and programs of study (i.e. work in
small groups including task tandems) would acquire the competences needed in
professional activities in the changing labour market and in social environments
organized around career goals. The cooperation could also provide a better
accessibility to the wide cultural space and social relations. What seems crucial to
develop, study and estimate disability art and disability in the arts.

On the other hand, “regular”, able-bodied students would similarly acquire the
professional competences but also they would learn the specifics of working with
people with disabilities, recognizing their problems and elaborating the ability to
work in a group with people with special needs. These students could meet a variety
of people with disabilities, recognize and estimate their work and cultural activities,
understand the problems of exclusion, stigmatization, abuse, manipulation,
traumatic limitations and abjection.

However, instead of facilitating efforts to access the sites and tools the co-
operation would be a real co-existence and practical activation of the own efficiency
of a subject (as th every student would stress the individual identity in the own
activity).

Reluctance to implement such a project identified a number of problems. The
most substantial was the argument that people with disabilities want to participate
rather in the “normal” degree courses. The indications that the academic buildings
are still not properly adjusted, such studies would be extremely expensive and there
are no programs that could finance such an initiative. It seems, however, that the
reluctance illustrated also the most important reason for exclusion - the fear of
disability and the fear of “the Other”.
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Meanwhile, just an attempt to put into practice the idea of such inclusive
studies could become truly social art (i.e. giving occupation, meaning, discovery
and exploitation of abilities). In parallel, the study could allow to create, understand
and properly comment the disability art and its reception (over reluctance or threat
of manipulation). It seems, therefore, that degree courses titled Communication,
Design, Social Inclusion. Interdisciplinary Inclusive Studies are the proper realization
of the social art, that began with the study of critical art, but exceeded it in both
practical and universal directions.
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0 narodzeniu studiow wiaczeniowych z ducha sztuki krytyczne;j.
Niepetnosprawno$¢ w sztuce jako inspiracja dla praktycznej
realizacji idei stosowanych sztuk spotecznych

Streszczenie

Tekst rozpoczyna omdéwienie przyktadéw polskich instalacji wideo, ktére poruszaja temat
niepelnosprawnosci oraz przedstawienie sposobdw ich interpretowania. W zwiazku z ocena
najbardziej znanych sposobdw koncepcji jako niewystarczajacych albo niewtasciwych,
zaprezentowana zostaje ankieta, ktéra pozwoli¢ moze na ocene sposobu traktowania
niepetnosprawnosci w sztuce wspoétczesnej. Jednocze$nie krytyka prowadzi do wniosku
o potrzebie zapytania o reakcje na taka sztuke os6b z niepetnosprawnosciami, ze szczeg6lnym
uwzglednieniem niepeinosprawnych aktywnych tworczo. Zapytanie taki upodmiotowiatoby
osoby z niepetnosprawnosciami i byto préba wykroczenia poza dyskursy determinujace
widzenie niepetnosprawnosci przez osoby petnosprawne.

Refleksje o tendencji upodmiotawiajacej i o twdrczosci niepelnosprawnych prowadza
do ostatecznego wniosku o potrzebie powotania integracyjnych studiéw wiaczeniowych
Komunikacja - Projektowanie - Wtgczenie spoteczne, podczas ktérych osoby z niepeino-
sprawno$ciami i pelnosprawne wspoélnie pracowatyby nad zadaniami zwigzanymi z komuni-
kowaniem i projektowaniem w technikach cyfrowych. Polaczenie wysitku tworczego
i praktycznej nauki zawodu bytoby realizacja koncepcji stosowanych sztuk spotecznych
a zarazem przyktadem ,wspétprzebywania wolnych podmiotow”.

Stowa Kkluczowe: stosowane sztuki spoteczne, niepetnosprawnos$¢ i sztuka, studia
wilaczeniowe, sztuka krytyczna
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The Birth of Inclusive Studies from the Spirit of Critical Art. Disability
in the Arts as the Inspiration for Practical Realization of Applied Social Arts Idea

Abstract

The text is started with a discussion on the examples of Polish video installations, which tackle
the issue of disability, followed by a description of the ways of its interpretation. In connection
with assessing the most known means of conception as insufficient or inappropriate, the
author presents a survey, which can allow for an assessment of the way of treating disability
in modern art. At the same time the criticism leads to a conclusion that there is a need ot ask
people with disabilities about a reaction to this kind of art, especially including the disabled
people who are creatively active. Such an enquiry would empower people with disabilities
and was an attempt to reach beyond discourses of perceiving disabilities by non-disabled
people.

The reflection on the empowering tendencies and creativity of disabled people lead to the final
conclusion on the need to create the integrative inclusive studies Communication - Project -
Social Inclusion, during the course of which people with disabilities would work together
with non-disabled people on the tasks connected with communicating and projecting in
digital technologies. Connecting the creative effort and practical profession learning would
realize the concept of Applied social arts and also an example of “coexistence of free subjects”.

Key Words: Applied Social Arts, Disability in the Arts, Inclusive Studies, Critical Art
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STUDIA PRZYPADKOW SPOLECZNEGO ZAANGAZOWANIA

Matgorzata Jedrzejczyk

Formowanie zycia.
Katarzyna Kobro i jej koncepcja przestrzeni

Mimo uptywu niemal wieku od momentu powstania pierwszych kompozycji prze-
strzennych Katarzyny Kobro, tworczo$c tej artystki wcigz pozostaje niedostatecznie
opracowanym zagadnieniem badawczym. W czasach gdy przedwojenna awangarda
artystyczna doczekata sie szerokich i wnikliwych opracowan ze strony zaréwno eu-
ropejskich, jak i amerykanskich historykéw sztuki, stworzona przez Kobro koncep-
cja rzezby nadal stanowi dla badaczy powazne wyzwanie intelektualne. Twdrczos¢
Katarzyny Kobro to z jednej strony wyraz szerszego ruchu, zmierzajacego do wy-
pracowania nowych praw dla sztuki, ktdre miaty sta¢ sie gwarantem jej autonomii,
z drugiej jednak - to rowniez specyficzna proba realizacji awangardowego postula-
tu wiaczenia sztuki w misje przeksztatcania warunkéw zycia zbiorowego. U Kobro
problemy czysto artystyczne zostaty powiazane z zaangazowaniem sztuki na rzecz
zmiany spotecznej, a to potaczenie miato bazowac przede wszystkim na zblizeniu
do siebie obszaru funkcjonowania dzieta sztuki oraz ,przestrzeni odczuwania co-
dziennego do$wiadczenia”!. Tworczos$¢ Kobro to zatem proba zespolenia autorefe-
rencyjnego jezyka sztuki, znamiennego dla miedzywojennej awangardy oraz - tak
réznigcego sie od niego - porzadku pozaartystycznego. Czy zatem kolejna wielka
utopia modernizmu?

Nowa forma dla nowego zycia

Centralnymi pojeciami, wokét ktérych zbudowana zostata przez Kobro teoria
i plastyczna formuta rzezby, sg przestrzen i czas?. Wedlug artystki, misja, jaka po-
winna realizowac rzezba, przedstawia sie nastepujaco:

! Pojecie stworzone przez Meyera Schapiro. Por. M. Schapiro, Niektdre problemy semio-
tyki sztuk plastycznych. Pole i nosnik znakéw obrazowych, ttum. E. Konig-Krasinska, [w:] Po-
Jjecia, problemy, metody wspétczesnej nauki o sztuce. Dwadziescia szes¢ artykutéw uczonych
europejskich i amerykanskich, red. ]. Biatostocki, PWN, Warszawa 1976, s. 280-301.

2 Do najwazniejszych teoretycznych wypowiedzi artystki nalezy napisana wspoélnie
z Wiadystawem Strzeminskim rozprawa Kompozycja przestrzeni. Obliczenia rytmu czaso-



Formowanie zycia. Katarzyna Kobro i jej koncepcja przestrzeni [107]

Zadaniem rzezby nie jest lepienie takich czy innych figurek. Istotnym podtozem
rzezby jest przestrzen i operowanie ta przestrzenia, organizacja rytmu proporcji,
harmonia formy zwigzanej z przestrzenia. [...] RzeZba powinna by¢ zagadnieniem
architektonicznym, laboratoryjnym organizowaniem metod rozwigzania prze-
strzeni, organizacji ruchu, planowania miasta®.

W tym tekscie, ale tez w innych wypowiedziach, Kobro z niezwykla sitg podkre-
$la konieczno$¢ ustanowienia tacznosci rzezby z przestrzenig, stworzenia continu-
um przestrzennego z otoczeniem. Ow proces otwierania sie dzieta rzezbiarskiego na
przestrzen oraz jego coraz doskonalsze powigzanie z nig wskazujg na bardzo wazne
zjawisko w dziejach sztuki - zblizanie sie do siebie pod wzgledem formalnym oraz
ideowym dwéch stosunkowo odlegtych od siebie obszaréw: rzezby i architektury.
To naturalnie nie oznacza, ze rzezbiarskie realizacje Kobro powinny by¢ odczyty-
wane jako mozliwe do urzeczywistnienia projekty architektoniczne. Celem spro-
wadzenia rzezby i architektury na wspélny grunt rozwazan jest ukazanie zmiany,
jaka nastepuje u Kobro w formule rzezby, dla ktorej cel zaczyna stanowi¢ zespolenie
dzieta sztuki z przestrzenia. Owo potaczenie artystka uzyskata za sprawa uczynie-
nia przestrzeni jednym z elementéw wspottworzacych rzezbe oraz skomponowania
catego dzieta wedtug rytmu czasoprzestrzennego®.

Stworzona przez Katarzyne Kobro koncepcja rzezby, oprécz podkreslania roli
przestrzeni jako budulca i narzedzia formujacego obiekt sztuki, daje rownocze$nie
wyraz prze$wiadczeniu, ze dzieto plastyczne tréojwymiarowe jest zjawiskiem istnie-
jacym takze w czasie. Czas pojawia sie u Kobro na dwéch ptaszczyznach: jako ka-
tegoria zwigzana z budowg, forma dzieta, ale takze jako element procesu percepcji
rzezby, co prowadzi do tego, ze rowniez odbiorca i jego akt odbioru stajg sie waz-
nym elementem dzieta sztuki. Wedtug artystki zmienno$¢ widokdw, jaka zwigza-
na jest z rozlozeniem warto$ci kolorystycznych na elementach rzezby, wptywa na
akt percepcji, sprawiajac, ze obiekt sztuki zaczyna funkcjonowa¢ réwniez w czasie®.
Istniejace pomiedzy poszczegdlnymi czeSciami rzezby luki, przerwy, puste miej-
sca - jak twierdzita artystka - moga zosta¢ potaczone nie przez ogélne wrazenie

przestrzennego (Biblioteka ,a.r”. £.6dz 1931) oraz jej opinie wyrazone na tamach czasopism
,Forma” (nr 3,1935inr 4, 1936) ,Europa” (nr 2, 1929).

3 K. Kobro, Wypowiedz bez tytutu (incipit: ,Dla ludzi niezdolnych do mys$lenia”), ,For-
ma” 1935, nr 3, s. 14 (podaje za N. Strzeminska, Katarzyna Kobro, Wydawnictwo Naukowe
SCHOLAR, Warszawa 1999, s. 78.

* Interesujace w tym kontekscie sa dylematy 6wczesnej architektury, ktéra starata sie
sprosta¢ zadaniu potaczenia wnetrza z zewnetrzem, potaczenia architektury z krajobrazem,
co zaobserwowaé mozna chociazby u Le Corbusiera, Ludwiga Miesa van der Rohe czy w wy-
powiedziach Laszl6 Moholy-Nagy’ego. Por. L. Moholy-Nagy, Von Material zu Architektur,
Albert Langen, Miinchen 1929.

5 Tym samym sztuka Kobro antycypuje zjawisko zainteresowania elementem czasowo-
Sci, eksponowanej przez eksperymenty artystyczne drugiej potowy XX wieku, takie jak cho-
ciazby dziatania artystow zwigzanych z Land Artem czy sztuka performance.



[108] Matgorzata Jedrzejczyk

wzrokowe, ale przez ruch generowany przez odbiorce®. Kazda z ptaszczyzn rzuto-
wych oddzielona jest odcinkami czasowymi, w trakcie ktérych odbiorca zmienia
swoje potozenie i przez to umozliwia wylonienie sie kolejnej konstelacji ksztattow
przestrzennych. Ruch odbiorcy jest zatem integralnym elementem rytmu dzieta,
a odbiorca wspéttworzy ten rytm. Jak podkreslata Kobro, zadaniem tréjwymiaro-
wych dziet sztuki jest ,od poszczegélnych ksztattow, ktére majg charakter czysto
przestrzenny i pozaczasowy, poprzez rytm potencjalny zbudowac przejscie do ryt-
mu catego dzieta sztuki, do rytmu jawnego, ktory cate dzieto sztuki wigze w jedna
cato$¢ czasoprzestrzenng”’. Rytm w dzietach artystki musi by¢ zatem doswiadcza-
ny, forma rzezby musi by¢ uzupetniana przez przystanki i poruszanie sie odbiorcy.
W ten sposdb odbiorca jest w stanie dostrzegac¢ coraz to nowe ksztatty i elementy
rzezby, ktére wczesniej pozostawaty dla jego percepcji niedostepne.

Opisana powyzej szczeg6lna formuta rzezby autorstwa Katarzyny Kobro wy-
raznie wskazuje na rozszerzenie obszaru zainteresowania artystki na zjawiska cza-
suiprzestrzeni. Dochodzi tu réwniez do sprzezenia probleméw czysto estetycznych
z zagadnieniem ksztattowania przestrzeni i otoczenia cztowieka - otoczenia rozu-
mianego jako przestrzen zycia codziennego, ktérego czescia jest przestrzen kon-
strukcji architektonicznych i formacji urbanistycznych. Rola, jaka przestrzen i czas
odgrywaja w jej rzezbach, myslenie kategoriami w wielu przypadkach blizszymi ar-
chitekturze anizeli rzezbie, ma swoje daleko idgce konsekwencje nie tylko dla samej
jego formy, ale i dla wymowy ideowej dzieta.

W mysleniu o sztuce moderny bardzo zywe jest przeswiadczenie o tkwigcym
w niej podziale na tendencje uwypuklajgce autonomie sztuki oraz na dziatania, kto-
re miaty sprawi¢, ze sztuka stanie sie uzyteczna, rozpusci sie w zyciu®. Odnoénie do
tej pierwszej tendencji mozna przypomnie¢ chociazby doktryne modernistycznego
wizualnego do$wiadczania sztuki, traktowanego jako czysta, nieredukowalna kate-
goria, ,odizolowana od innych porzadkéw doswiadczenia”. Zgodnie z tg koncepcja,
dzieto sztuki miatoby by¢ postrzegane jako no$nik pozaczasowych i uniwersalnych,
mozliwych do ,,wypatrzenia” warto$ci®. Na przeciwlegtym biegunie plasowatoby sie
natomiast tak powszechne, m.in. w kregu rosyjskich konstruktywistow, szczegol-
ne rozumienie sztuki jako dziatan, ktére maja sie zespoli¢ z zyciem. Postulowano,
by w 6w proces gtebokich zmian ustrojowych i artystycznych wiaczy¢ réwniez ar-
tystow i sztuke. Osip Brik pisat: ,Nie rozumiemy dlaczego cztowiek malujgcy ob-
razy stoi pod wzgledem duchowym wyzej od czlowieka wytwarzajacego tkaniny.

% Nie tylko chodzi tutaj tylko o mozliwo$¢ dostownego ruchu dookota rzezby. W réw-
nym stopniu Kobro odnosi sie do aktywnosci uzyskanej przez wprowadzenie w ruch gatek
ocznych i wewnetrznego, wytwarzanego w odbiorcy poczucia nastepstwa czasowego, a tak-
ze do programowego odautorskiego zatozenia, ze odbiorca wrecz musi, a nie tylko moze sie
przemieszczac.

7 K. Kobro, W. Strzeminski, Kompozycja przestrzeni..., s. 87.
8 Por. Rosalind E. Krauss, Passages in Modern Sculpture, Cambridge, MA, 1977.

9 M. Poprzecka, Inne obrazy. Oko, widzenie, sztuka. Od Albertiego do Duchampa, stowo/
obraz terytoria, Gdansk 2009, s. 12.
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Uwazamy, ze nie rodzaj zajecia okresla poziom duchowy cztowieka, lecz stopien
jego tworczego talentu [...]. Twierdzimy, ze architekci, rzezbiarze, malarze sg taki-
mi samymi robotnikami jak inzynierowie, metalowcy, wtdkniarze, stolarze i inni”*.
Przedmiot sztuki, by oderwac sie od starego, burzuazyjnego porzadku, miat stac sie
wytworem nowego proletariackiego spoteczenstwa, kolektywnego systemu mysle-
nia, natozono zatem na niego obowigzki i powinnosci wobec $wiata, w ramach kt6-
rego miat funkcjonowac!!. Sztuka miata zosta¢ postawiona na réwni z zZyciem, miata
sie w nie wtopi¢, odrzucajgc swojg burzuazyjng alienacje i hermetycznos$¢'2.

Rozpatrujac na tym tle sztuke Kobro, wydaje sie, Zze cho¢ jej koncepcja rzez-
by tak wyraznie podnosi kwestie spojenia sie dzieta z jego otoczeniem, to jednak
dystansuje sie wobec tak rozumianego spotecznego zaangazowania sztuki. Chociaz
artystka dazyta do wigczenia sztuki w zycie, to jednak dokona¢ tego zamierzata
przez wypracowanie uniwersalnych, racjonalnych praw i przez otwarcie rzezby na
przestrzen, a nie poprzez stuzalczg postawe sztuki wobec cztowieka czy poprzez
czynienie jej fatwiejsza w odbiorze. Teze te wspiera fakt, ze Kobro, po opuszcze-
niu Rosji i przeprowadzeniu sie wraz ze Strzeminskim do Polski, zaczeta odcho-
dzi¢ od jezyka charakterystycznego dla zwigzanej z konstruktywizmem rosyjskiej
awangardy artystycznej na rzecz wtasnej koncepcji rzezby, ktora okreslita mianem
~kompozycji przestrzennej”. Celem Kobro stato sie uczynienie elementem sztuki ta-
kich dziatan, ktére odnosza sie do aktywnosci cztowieka w otaczajacej przestrzeni
i ktore w tej aktywnosci poszukaja dla siebie punktu wyjscia, a nie ostatecznego
celu. Zaangazowania sztuki w dziatania na rzecz zmiany spotecznej artystka, a po
czes$ci i Strzeminski, nie upatrywata w procesie czynienia sztuki tatwiejsza w odbio-
rze. Wrecz przeciwnie, sztuka, trzymajac sie wytyczonych jej celow i eksperymen-
tujac w obszarze stosowanych rozwigzan formalnych, ma wptywac¢ na wypraco-
wanie u odbiorcy umiejetnosci obcowania z nowymi formami plastycznymi. Kobro
i Strzeminski nie odrzucali samego dazenia do powigzania sztuki i Zycia, jednak nie
chcieli, by odbywato sie to ze szkodg dla samej sztuki. Ich celem byto ksztattowa-
nie poprzez sztuke nowoczesnego odbiorcy i nowoczesnego spoteczenstwa, goto-
wych na kontakt z eksperymentatorskimi przejawami awangardowego jezyka form
plastycznych. Kobro i Strzeminski sprzeciwiali sie sztuce agitacyjnej (przynajmniej
w latach miedzywojennych), szykowali wtasng koncepcje sztuki zaangazowane;j,
w ktorej spoteczno-polityczny wymiar logicznie wynikatby ze specyfiki danej formy
artystycznej. Jak pisat Strzeminski w drugim komunikacie grupy ,a.r.”, pod ktérym
podpisali sie tez pozostali cztonkowie ugrupowania, w tym Kobro,

masowy skok ku kulturze, widoczny nie tylko w Rosji, ale i - w zawezonym zakresie -
w panstwach powstatych po wojnie, daje jako produkt uboczny swojej gwattownosci

10°0. Brik, Na porzqdku dziennym, thum. J. Kaliszan, [w:] A. Turowski, Miedzy sztukq a ko-
mungq. Teksty awangardy rosyjskiej 1910-1932, Universitas, Krakéw 1998, s. 303-304.

1 Por. tre$¢ programu Pierwszej Roboczej Grupy Konstruktywistow z 1921 roku.

12 G. Sztabinski, Idea wspélnoty sztuki w wieku awangardy, [w:] Wiek awangardy, red.
L. Bieszczad, Universitas, Krakéw 2006, s. 53.
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i przej$ciowosci, objawy pétkultury. Fakt przejSciowosci, niedociagniecia poziomu
kulturalnego mas, wyraza sie w Zadaniach stawianych sztuce: zeby sztuka byta jed-
nym z przemijajacych, porecznych, dziennikarskich srodkéw przyspieszania procesu
kultury mas; zeby sztuka w imie ,umasowienia” - obnizyta swoj poziom. Sztuka jest
poteznym sposobem oddzialywania na spoteczny proces, ale zgdania teraz stawiane
s tego rodzaju, Ze uniemozliwiaja sama sztuke [...] Sztuka jest sublimowang zabawsg,
najwyzszg forma odpoczynku po pracy. [...] Spoteczne oddziatywanie sztuki jest wiec
posrednie: przez uwznio$lenie pewnych nastawien uczuciowo-woluntarystycznych
przenika z odpoczynku w prace cztowieka, w pelny zakres zycia ludzkiego®®.

Oddzialywanie na odbiorce przez przeksztalcenie otoczenia, w ktérym zyje,
ustanowienie go jednym z elementdéw tego systemu to zadania, ktére za sprawa
dziatalnosci artystow, takich jak Kobro, zostajg przeniesione na grunt sztuk pla-
stycznych. Nie chodzi tu jednak o tworzenie projektéow dla wielkoskalowych re-
alizacji czy rozwiazan, ktére mozna bezposrednio przenies¢ w codzienne otocze-
nie cztowieka. Sztuka Kobro funkcjonuje na metapoziomie, ponad utylitarnym
czy dostownym obszarem zastosowania wypracowanych przez nig rozwigzan.
Kompozycje przestrzenne Kobro nalezy postrzegac raczej jako eksperyment myslo-
wy, jako kondensacje praw i zasad, na ktérych powinno sie opiera¢ funkcjonowa-
nie cztowieka w $wiecie wraz z towarzyszacymi mu w nim architekturg, sztuka czy
wzornictwem przemystowym. Rzezby Kobro funkcjonuja jako szKic czy fenomen na
ksztatt modelu architektonicznego, rozumianego jako figura myslowa, jako ekspe-
rymentowanie przeprowadzone na percepcji. To, co Kobro za sprawg swoich rzezb
starata sie uchwycic¢ i skonkretyzowag, to przestrzen, ktéra w latach 20. nie byta
jeszcze rozumiana jako zjawisko oparte na fenomenologicznych relacjach czy jako
zjawisko konstruowane spotecznie, kulturowo lub politycznie.

Zaskakujgco zbiezna z poszukiwaniami artystycznymi Kobro jest sformuto-
wana niemal w tym samym czasie koncepcja miasta przestrzennego Friedricha
Kieslera. Jego Raumstadt to byta rzezbiarsko-architektoniczna konstrukcja, ktéra
powstata w 1925 roku jako aranzacja Pawilonu Austriackiego na Wystawe Sztuk
Dekoracyjnych w Paryzu. Zostata zbudowana z przecinajacych sie prostokatnych
i kwadratowych stelazy, po czesci wypetionych jednokolorowg ptaszczyzng lub
projektami dekoracji teatralnych i planami architektonicznymi. Cze$¢ p6l pozosta-
wata jednak pusta, umozliwiajgc tym samym przestrzenny, nieliniowy dialog po-
szczego6lnych fragmentéw instalacji, niekoniecznie lezgcych w swoim bezposrednim
sasiedztwie. W tej pracy czytelne stajg sie zwigzki Kieslera z tworczoscia artystow
z De Stijl, z ktérym to ugrupowaniem tworca w tym samym roku rozpoczat bliska
wspoélprace!*. Raumstadt byta to przestrzenna, niemal zawieszona w powietrzu

13 ], Zagrodzki, Katarzyna Kobro i kompozycja przestrzeni, Panstwowe Wydawnictwo
Naukowe, Warszawa 1984, s. 88.

14 Oproécz projektu przygotowanego przez Melnikova byta to jedyna realizacja, ktéra
swoim nowatorskim podej$ciem do przestrzeni, eksponowaniem jej jako elementu budujace-
go forme artystyczng, spotkata sie z uznaniem Theo van Doesburga. W efekcie van Doesburg
zaprosit Kieslera do wspétpracy.
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struktura, kondensujgca rozwigzania stanowiace alternatywe dla typowych osrod-
kéw miejskich. Kieslerowska koncepcja nowoczesnego miasta znalazta swoje teore-
tyczne opracowanie w Manifescie artysty, ktéry Kiesler w 1925 roku opublikowat
na tamach czasopisma ,De Stijl"*°. Kiesler gtosit w tym tekscie, ze nowoczesne prze-
strzenie zycia cztowieka maja by¢ miastami obszarami zdecentralizowanymi, w kté-
rych zacierajg sie granice miedzy przedmies$ciami a centrum i ktdére funkcjonuja
w czasie i przestrzeni (maja rozwijac sie nie tylko wzdtuz i wszerz, ale tez ku gorze,
sg zawieszone w powietrzuy, a ich przestrzenna organizacja ma wymiar czasowy). Ta
wizja miata zastgpi¢ osrodki miejskie definiowane przez $ciany i mury, pozwoli¢ na
przeksztatcenie tkanki miejskiej w globalng sie¢ powigzan, bez granic i uniwersal-
nych podziatéw. Nalezy podkresli¢, ze koncepcja Kieslera nie byta gotowym scena-
riuszem dla nowoczesnego miasta. To, co zaproponowat - i w tym aspekcie jest on
bardzo bliski twérczosci Katarzyny Kobro - to byt przetozony na forme plastyczng
zestaw problemow, z ktérymi tworcy maja sie mierzy¢, oraz kierunkéw, w ktorych
majg podazy¢, myslac o projektowaniu i modelowaniu przestrzeni zycia cztowieka.
Podobnie jak u Kobro, takze i tu bardzo wyraznie dochodzi do gtosu powiazanie za-
gadnien formalnych z ich spotecznym oddziatywaniem i potencjatem do transfor-
macji zbiorowych warunkéw zycia. Owo szybowanie, zawieszenie w powietrzu tej
pokazanej w 1925 roku struktury plastycznej, koresponduje z postulowanym przez
autora modelem funkcjonowania w takiej nowej przestrzeni miejskiej: oderwanie
od ziemi to na poziomie konceptualnym krok ku zerwaniu ze statyka zycia, krok ku
nowemu doswiadczeniu przestrzennemu, poszerzeniu mozliwosci percepcji. To na-
tomiast prowadzi¢ ma do uwolnienia mysli i wyobrazni ludzkiej z dotychczasowych
schematéw i otworzenia nowych droég, ktérymi w swoim codziennym funkcjonowa-
niu bedzie podazat cztowiek. Jak zauwazyt podczas swojego wygtoszonego w 2009
roku w Fundacji Kieslera wyktadu Len Pitkowsky: ,Nasz wtasciwy byt zakotwiczony
jest w przestrzeni naszego wnetrza, ktdre nie jest tylko ciatem. To przestrzen naszej
wyobrazni - przestrzen innego, nieograniczonego wymiaru. Kazdy nig dysponuje, ale
nie kazdy wie, jak z niej korzystac i nie kazdy ma zdolnos¢ do jej rozbudowania”é.
Postulowane przez Kieslera wprowadzenie nowych stosunkéw przestrzen-
nych, otwarcie formy rzezbiarskiej i architektonicznej na przestrzen, zniwelowanie
granic, a zamiast tego zastgpienie pojedynczych miast globalng sieciag powiazan mia-
to zapewni¢ nowe warunki zycia i tym samym dziata¢ na rzecz gtebokiej przemiany
intelektualnej, a w konsekwencji i zmiany spotecznej. Ta mysl Kieslera nieustannie
powracata w jego p6zniejszych realizacjach, a jej apogeum artysta osiggnat w swo-
im nigdy niezrealizowanym projekcie Endless House, bedacym préba powigzania

15 F. Kiesler, Manifest Vitalbau - Raumstadt - Funktionelle Architektur, ,De Stijl“, 6:
10/11 (1924-1925), s. 141-147.

16 Wyktad wygtoszony w kwietniu 2009 roku w Fundacji Kieslera w Wiedniu. Ttuma-
czenie autorki.
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rytmu form rzezbiarskich z rytmem zycia cztowieka'’. Endless House to hybryda tg-
czaca w sobie elementy rzezbiarskie i architektoniczne. Miata to by¢ wydrazona we
wnetrzu bryla architektoniczna, ztozona z ptynnie przenikajgcych sie sferycznych
komponentéw, ktdre we wnetrzu tworzytyby continuum przestrzenne. Przeswity,
otwarcia w ramach tej struktury miaty zagwarantowac tacznos$¢ wnetrza z otocze-
niem. Tak jak w przypadku Raumstadt, ta realizacja réwniez funkcjonuje jedynie
jako model - figura myslowa, w ktoérej relacje, zaleznosci, zestawienie form, wyko-
rzystanie okreslonych materiatéw moze by¢ przetestowane i wyrazone w skonden-
sowanej formie plastycznej. Dzieto sztuki staje sie obszarem nieograniczonego roz-
chodzenia sie wyobrazni, kondensatem modelowych rozwigzan formalnych. Warto
zestawic te prace z - pod wzgledem formalnym bardzo zblizona do niej - najpdzniej-
szg zachowang abstrakcyjng rzezba Katarzyny Kobro - Kompozycjq przestrzenng (9)
z roku 1933 Podobnie jak u Kieslera, wyraznie zwraca w niej uwage odejscie od
mocno zgeometryzowanych, opartych na precyzyjnie wyliczonym systemie wielko-
$ci ksztattach, na rzecz form bardziej organicznych, trudniejszych do zdefiniowania
czy wyjasnienia za pomocg spojnego systemu liczbowego. Oczywiscie nie byty to
formy catkiem przypadkowe, jednak rezim piondéw i pozioméw zostaje tu przekuty
w miekka, falujaca linie gietej blachy, a rzezba jeszcze plynniej niz we wczesniej-
szych realizacjach Kobro nawigzuje dialog z przestrzenig. Czy jest to subtelny zwrot
z strone wypartej w dobie prymatu konstrukcji cielesnosci? By¢ moze Kobro we-
szta tu na droge, ktéra zdolni byli podazy¢ dopiero artysci drugiej potowy XX wieku,
starajacy sie przetamac anonimowy, sterylny, zunifikowany i zracjonalizowany je-
zyk modernizmu lat 20. 1 30.? Takie wtasnie przej$cie dostrzec mozna w tworczosci
Kieslera, gdzie poczatkowy jezyk zgeometryzowanych podziatéw charakterystycz-
nych dla neoplastycyzmu zostatl zastgpiony ptynnymi, przenikajacymi sie ksztatta-
mi, przywotujacymi - u austriackiego tworcy wrazenie to dodatkowo jest wzmoc-
nione przez uzyty materiat - asocjacje ze Swiatem form organicznych. Endless House
pomyslany byt przez autora jako o wiele bardziej dostowna i bezposrednia niz
w przypadku Kobro préba ksztattowania przestrzeni zycia cztowieka - jego pomyst
zaktadat dostowne wejscie, wprowadzenie odbiorcy do struktury formalnej dzie-
1a, ale niewatpliwie wizja ta stanowi kontynuacje probleméw artystycznych, ktore
bardzo wyraznie wybrzmiaty juz w miedzywojennej twérczosci autorki kompozycji
przestrzennych.

17 Endless House to grupa modeli, wzglednie studiéw rzezbiarskich, ktére Kiesler stwo-
rzyt w zwiazku z pracg, zamdéwiong w 1958 roku do ogrodu Museum of Modern Art w No-
wym Jorku. Stypendium, ktére Kiesler wéwczas otrzymat na ten cel, obejmowato stworzenie
modelu i szkicow przygotowawczych. Ostatecznie powstato wiecej modeli, ktére, jak ,duzy
model” (w Whitney Museum, Nowy Jork), zaczety funkcjonowac¢ jako samodzielne dzieta
plastyczne.

18 W tym czasie nadal, obok rzezb o formach abstrakcyjnych, powstaja przewijajace sie
przez catg twoérczos¢ Kobro akty.
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Kobro a konstruowanie nowego $wiata

W najwcze$niejszych znanych, pochodzacych jeszcze z okresu rosyjskiego pra-
cach Kobro, bez trudu mozna odnaleZ¢ powiazania z twérczo$cig Vladimira Tatlina
czy Kazimierza Malewicza, z ktérych pracami poczatkujaca artystka zetkneta sie pod-
czas nauki w moskiewskich Il Wolnych Pracowniach Artystycznych (Swomas)*. By¢
moze nawet uczeszczata na prowadzone przez Malewicza zajecia, ale to nie zostato
potwierdzone. Biorac pod uwage te kontakty oraz tworzone juz w Polsce rzezby, na-
suwa sie pytanie, w jakim stopniu powstajaca juz po wyjezdzie z Rosji sztuka Kobro
kontynuuje koncepcje i zalozenia znamienne dla rosyjskiego konstruktywizmu,
a w jakim stopniu sie od nich uniezaleznia. Dazenie do ujecia sztuki jako zracjonali-
zowanego, rozumowego procesu, artystka wyniosta prawdopodobnie ze sSrodowiska
rosyjskich konstruktywistéw. Jednak pobyt w Polsce i kontakty ze Srodowiskami za-
chodnioeuropejskiej awangardy otworzyty nowe kierunki w mysleniu o sztuce.

Po wydarzeniach rewolucyjnych twércy rosyjscy, rowniez ci zwiazani z kon-
struktywizmem, staneli przed szansa budowania nowej wspdlnoty spotecznej
i porzadku politycznego, w ich mniemaniu wolnych od btedéw dawnego ustroju.
Chciano tak przeorganizowac $wiat, by wyeliminowac¢ ze spoteczenstwa nieré6wno-
$ci ekonomiczne i stosunki oparte na hierarchicznej zaleznosci, zatrze¢ dazenia eks-
ponujgce partykularne interesy i ponadprzecietne ambicje?’. Konsekwencje zmian
ustrojowych, jakie dotknety sztuke, dotyczyty nie tylko samej jej definicji i okreslenia
funkcji, ale znalazty swoje odbicie takze w formie jaka nadawano dzietom. Pod ko-
niec drugiego dziesieciolecia nowoczesne dzieto sztuki zaczyna by¢ coraz wyraZniej
pojmowane jako konstrukcja. Pojecie konstrukcji rozszerzone zostato na inne sfery
zycia, na catoksztatt kultury, postuzyto do stworzenia pewnej ogélnej wizji nowo-
czesnosci - $wiata poddanego silnej racjonalizacji, ktéry w marzeniu wielu zostanie
skonstruowany, zbudowany od nowa. W efekcie indywidualno$¢ gestu artysty ma-
lujacego pedzlem miata zosta¢ zastapiona przez obiektywizm form uzyskiwanych
za pomocy takich narzedzi, jak cyrkiel czy linijka?'. Terminy konstruowanie, kon-
strukcja, w jezyku rosyjskim zostaty zapozyczone z terminologii odnoszacej sie do
zagadnien z obszaru tektoniki i przeniesione najpierw na teren dwuwymiarowych
obiektéw (czyli malarstwa), nastepnie relieféw (Tatlin), a w koncu uzyte w odnie-
sieniu do przestrzennych obiektow?%. Pojecie konstrukcji miato obiektywizowac

¥ Do grupy tych dziet naleza ToS75 - struktura, Konstrukcja wiszgca (1) (1921, re-
konstrukcja 1972) czy Konstrukcja wiszgca 2 (1921/1922, zrekonstruowana w 1971). Por.
J. Zagrodzki, Katarzyna Kobro i kompozycja przestrzeni..., s. 28, 31. M. Bomanowska, 7 rozméw
o Katarzynie Kobro, Muzeum Sztuki, £.6dz 2011, s. 30.

20 G. Sztabinski, Idea wspdlnoty sztuki..., s. 52.

21 B. Fer, The Language of Construction, [w:] Realism, Rationalism, Surrealism. Art Be-
tween the Wars, red. B. Fer, D. Batchelor, P. Wood, The Open University, Hong Kong 1993,
s.87-169, tu s. 88.

22 Tamze, s. 100; N. Tarabukin, From easel to the machine, red. Ch. Benton, S. Bayley,
Open University Press, 1976, s. 140.
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dzieto, eliminowac z niego takie elementy, jak subiektywizm, literacko$¢, symbo-
lizm, dekoracyjnos¢, kreatywnos¢, figuracje. Wszechobecno$¢ konstrukeji wyraznie
wskazuje na przesuniecie, jakie zaszto w pojmowaniu sztuki, ktéra byta rozumiana
juz nie jako kreacja, ale jako inzynieryjna praca, dziatalno$¢ analogiczna do zadan
podejmowanych w przemysle lub w sektorze produkcyjnym. Takie elementy, jak
przynalezno$¢ artysty do okreslonej klasy czy pte¢, tracity na znaczeniu, bo iden-
tyfikowano je jako powigzane ze starym porzadkiem spotecznym i sztuka burzu-
azyjna. Ciato, zmystowos¢ miaty by¢ przez ten nowy sposéb tworzenia catkowicie
eliminowane jako niemieszczace sie w ramach, wedtug ktorych sztuka powinna
by¢ definiowana. Autorskie ,ja”, jako przejaw symbolizmu, miato znikng¢?3. Takie
elementy, jak iluzjonizm, literackos$¢, narracyjnos$¢, emocjonalno$¢ byty kojarzone
z obrazowaniem $wiata zewnetrznego, a wiec jako akonstrukcyjne, programowo
odrzucane. W okresie porewolucyjnym, tj. po 1917 roku, pojecie konstrukcji nabra-
to dodatkowych znaczen, a artysta postrzegany byt jako konstruktor, budowniczy,
ktory sktada elementy dzieta w racjonalny uktad. Okreslanie w ten sposéb artysty
niosto ze soba konotacje inzynieryjne, czego konsekwencja stato sie postrzeganie
aktywnosci na polu sztuki jako dziatalno$ci mogacej by¢ pozyteczng, przydatng dla
spoteczenstwa. Ksztatt dzieta byt uprzednio zdeterminowany i miat wynikac¢ z moz-
liwosci i wtasciwos$ci uzytych materiatéw, a nie wewnetrznej idei tworcy. Za pomo-
c3 pojecia konstrukcji artysci chcieli sie odcig¢ od romantycznej wizji dzieta sztuki
powstajacego z natchnienia, a nie rozumowego eksperymentu; z indywidualnosci,
psychologii i duchowosci jego tworcy, a nie z pewnych obiektywnych praw i zasad
tworzenia?*, Oczywiscie w przypadku takich tworcéw, jak Aleksander Rodczenko za
takimi zobiektywizowanymi formami kryty sie tez okre$lone deklaracje natury po-
litycznej, sztuka byta traktowana jako cze$¢ rewolucyjnego zaangazowania, jednak
jest to watek, ktéry w niniejszym opracowaniu nie bedzie rozwijany.

Prace Kobro pochodzace z lat 1921-1922 nosza w swoich tytutach okreslenie
Jkonstrukcja” , jednak juz w 1924 roku artystka odchodzi od tej nazwy i decydu-
je sie na uzywanie terminu ,kompozycja”?®. Patrzac z punktu widzenia kariery obu
terminéw w kregu rosyjskiego konstruktywizmu, mozna dostrzec, ze konstruk-
cja w pewnym momencie zaczeta by¢ pojmowana w opozycji do kompozycji.
W INCHUKU (Instytut Kultury Artystycznej) w roku 1921 odbyta sie nawet seria
debat poswieconych temu rozréznieniu. Wéréd wnioskow, do jakich doszto obra-
dujace gremium, znalazto sie uznanie konstrukcji za termin adekwatny raczej do
obiektéw przestrzennych, za$ pojecie kompozycji przypisano przede wszystkim

3 B.Fer, The Language..., s. 127.

2 Tamze, s. 115. Nalezy zaznaczy¢, ze od ok. potowy lat 20. to formalistyczne podejscie
zaczyna przyswaja¢ marksistowska interpretacje sztuki jako odbicia warunkéw spotecznych
i ekonomicznych panujacych w danym czasie.

%5 N. Strzeminska, Katarzyna Kobro..., s. 95. Oprocz okre$lenia kompozycja, ktore artyst-
ka najczesciej stosowata w odniesieniu do swoich prac lat 20. i poczatku 30., Kobro uzywata
rowniez okreslenia rzezba abstrakcyjna.
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pracom dwuwymiarowym, okreslonym gidwnie przez estetyke, a nie utylitaryzm,
czyli w éwczesnej hierarchii plasujacych sie nizej niz bardziej postepowe od nich
konstrukcje?®. Ostatecznie uznano jednak, ze rozrdéznienie to nalezy odnies¢ przede
wszystkim do sposobu pracy autora: konstrukcja okreslono efektywng organizacje
materialnych elementéw dzieta, za§ kompozycja uktad zgodny z uprzednio zdefi-
niowanym i konwencjonalnym znaczeniem?’. Efektywne uzycie materialéw prze-
ciwstawione zostato nadmiarowi i dekoracyjnosci form w kompozycji. Doskonatym
przyktadem tego, jak na poczatku lat 20. rozumiano w Rosji nowoczesne dzieto
sztuki, jest zrealizowana w ramach ,laboratorium sztuki” OBMOCHU?® i pokazana
w 1921 roku w Moskwie wystawa 5 x 5 = 25. Na ekspozycji zaprezentowano pra-
ce mtodych twoércow, eksperymentujgcych, niekoniecznie na polu sztuki, z forma
i materiatami. Warwara Stiepanowa pisata w towarzyszacym ekspozycji katalogu:
,Technika i przemyst postawity przed sztuka problem KONSTRUKC]I, aktywnego
dziatania a nie kontemplacyjnego przedstawiania”?. Pokazane na wystawie kon-
strukcje (takim tez tytutem byta opatrzona przewazajaca czes$¢ prac) nosity w sobie
znamiona naukowego, technologicznego eksperymentu. Dziatania artystéw miaty
charakter préby, badania okreslonych wtasciwo$ci materiatu czy testowania da-
nej formy, potaczen kontrastujacych ze sobg faktur. U Kobro ten etap jest zauwa-
zalny w jedynej znanej obecnie tego typu pracy, jaka jest ToS75 - struktura (1920,
zaginiona).

Po wyjezdzie z Rosji Kobro stopniowo zarzucata termin konstrukcja na rzecz
kompozycji i potem konsekwentnie trzymata sie juz tego okreslenia. Zdaje sie, ze
termin ten lepiej oddawat rytmiczny charakter jej rzezbiarskich form, dzieki kto-
remu miato sta¢ sie mozliwe powigzanie dzieta sztuki z przestrzenia. Kompozycje
rzezbiarskie Katarzyny Kobro oparte s3 na zestawianiu statych stosunkéw wielko-
$ci, a u ich podstaw lezy ten sam rytm proporgcji. Jest tu wewnetrza logika (kazda
cze$¢ znajduje sie w precyzyjnie okreslonym stosunku liczbowym do innych czesci),
a cho¢ ksztalty pomiedzy réznymi realizacji sa zmienne, to jednak umotywowa-
ne wspoélnym systemem wyliczen. Na tle innych realizacji plastycznych Katarzyny
Kobro Kompozycja przestrzenna (9) (z 1933 r.) zdaje sie by¢ niedokonczong préba
jeszcze ptynniejszego zespolenia Swiata form plastycznych i rytmu zycia cztowieka,
lezacego u podstaw jej pozostatych kompozycji rzezbiarskich.

Sztuka Kobro, poprzez tak wyrazne akcentowanie obecnos$ci odbiorcy i jego
udzialu w dopetnianiu formy artystycznej, przywrdcita sztuce miedzywojennej
awangardy wypierane przez konstruktywistéw ,momenty” cielesne. Celem tej
twdrczosci stato sie rowniez odbudowanie wiezi miedzy autoreferencyjnym obiek-
tem sztuki i Swiatem zycia codziennego, a opublikowany dopiero w 1936 roku tekst

% B.Fer, The Language..., s. 101-102.
27 Tamze, s. 104.

28 OBMOCHU byto to moskiewskie Zjednoczenie Mtodych Artystéw, stowarzyszenie za-
wigzato sie wéréd studentéw Wolnych Pracowni.

29 Cytat za: J. Zagrodzki, Katarzyna Kobro i kompozycja przestrzeni..., s. 45.
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Funkcjonalizm pomaga zrozumie( te dgzenia®’. Kobro pisata w nim o funkcjonalizmie
jako o metodzie, ktéra bada poszczegdlne momenty przebiegu zycia codziennego
i moze pomdéc wypracowac formuty plastyczne, oddzialujace w sposdb najbardziej
bezposredni na ,uktad Zycia codziennego”!. Te wypowiedzi zdajg sie wspoétgrac
z jej koncepcja rzezby, w ktorej uktad elementéw, ich wzajemne zestawienie ma
formowac rytm wspétgrajacy z rytmem zycia cztowieka - sekwencja przystankow
i ruchu - i czyni¢ go mozliwie logicznym i umotywowanym. Ten system ksztattow,
opartych na elementach odpowiadajgcych przemieszczaniu sie i momentom zatrzy-
mania, stanowi¢ miat uniwersalna podstawe nie tylko dla kompozycji plastycznych,
ale - jak podkreslone zostato w Kompozycji przestrzeni. Obliczeniach rytmu czaso-
przestrzennego - takze kompozycji architektonicznych®2. Nasuwa sie jednak pyta-
nie: czy ekonomia, efektywno$¢ precyzyjnie wyliczonych uktadéw form miaty by¢
tymi elementami, ktére wedtug Kobro beda w stanie przeksztatca¢ swiat? Czy wy-
pracowane w oparciu o funkcjonalizm formy plastyczne miaty dostownie formowac¢
przestrzen zyciows, czy ,jedynie” tworzy¢ konceptualne ramy dla bycia w §wiecie?
Zastanawiajacy jest rozdzwiek miedzy tymi, pochodzacymi z roku 1936, wypowie-
dziami Kobro a jej praktyka artystyczna - wspomniang juz Kompozycjq przestrzenng
9. Moze ta rzezba byla wyrazem niemoznosci ksztattowania poprzez sztuke ,prze-
strzeni odczuwania codziennego do$wiadczenia”, ktérej nie da sie sprowadzi¢ do
zracjonalizowanego schematu geometrycznego? Ta rzezba sktania do refleksji, ze
Kobro zaczeta weryfikowaé formute przestrzennego powigzania sztuki i odbiorcy,
a jej tworczos¢ stanowita jednak niedokonczong préobe zespolenia $wiata form pla-
stycznych i rytmu zycia cztowieka.

Mozna przypuszczaé, ze tworczos¢ Katarzyny Kobro to przede wszystkim
eksperyment na gruncie sztuki, a nie rozwigzania, ktére bezposrednio miaty wpty-
wac¢ na funkcjonowanie cztowieka w swoim codziennym, fizycznym otoczeniu.
Tworczos¢ artystyczna miata dokonywac przeksztalcen w sposobie myslenia, wy-
pracowywac takie formy dla sztuki, ktére bedg w stanie potaczy¢ ja z rytmem zycia,
ale znajdowanie konkretnych rozwiazan, przenoszenie ich ,na ulice”, znajdowato
sie juz poza horyzontem najblizszych zainteresowan rzezbiarki. Niemniej jednak,
dziatania artystyczne zmierzajace do integracji form plastycznych ze swoim otocze-
niem, a przede wszystkim z odbiorca, wykorzystywanie sztuki jako narzedzia mo-
dyfikowania, przeksztatcania zastanego kontekstu, ksztalttowania rzeczywistos$ci to

30 K. Kobro, Funkcjonalizm, ,Forma” 1936, nr 4, s. 9-13.

31 Tamze. Cytat za N. Strzeminska, Katarzyna Kobro..., s. 83. Autorka skierowata w tym
tek$cie uwage w strone zasad naukowej organizacji pracy sformutowanych przez Karola Ada-
mieckiego, ktéry swoje badania po$wiecit optymalnemu zorganizowaniu czynno$ci sktadaja-
cych sie na prace ludzka. My$l Adamieckiego zaktadata kierowanie praca wedtug wczesniej
utozonego wykresu dziatan, tak aby poszczeg6lne etapy pracy byty ze soba Scislej i efektyw-
niej powiazane i gdzie czasy trwania poszczego6lnych czynnosci oddzielone zostatyby od sie-
bie przerwami - przystankami w pracy

32 K. Kobro, W. Strzeminski, Kompozycja przestrzeni..., s. 12-13 (szczegoélnie rysunek na
s. 12 ijego podpis).



Formowanie zycia. Katarzyna Kobro i jej koncepcja przestrzeni [117]

watki, ktére wyraznie pojawity sie w sztuce Kobro i ktére z catg moca rozwinety
sie w sztuce drugiej potowy XX wieku. W latach 60. i 70. nastepuje nasilenie tych
tendencji, a udziat odbiorcy w procesie definiowania oraz dopetniania formy dzieta
sztuki zaczyna by¢ coraz wyrazniej podkreslany przez artystéw i badaczy sztuki. Jak
zaznaczyt Jean-Royoux, dziatalno$¢ artystyczna miata sta¢ sie praktyka pozwalajaca
na uchwycenie procesu spotecznego, psychologicznego czy jezykowego wtaczenia
indywiduum w okreslong przez mass media zdeformowang rzeczywisto$¢*. Sztuka
Katarzyny Kobro tworzy inspirujacy uktad odniesien dla tego procesu wydobywa-
nia odbiorcy z ,sytuacji spektaklu”, a poczatek XX wieku to nie tylko okres konceptu-
alizacji zjawiska przestrzeni, ale rowniez wazny moment dla redefiniowania relacji
miedzy dzietem sztuki a odbiorca.
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Forming of Life. Katarzyna Kobro and Her Concept of Space

Abstract

Polish sculptor Katarzyna Kobro is often considered one of the mostimportantrepresentatives
of Polish constructivism while her connections with the Russian group of constructivist
artists is also emphasized. On closer examination, however, it is clear that her innovative
concepts and radical statements went far beyond the field of interests commonly associated
with constructivist artistic endeavours. This paper explores the constitutive problem for
Kobro’s sculptures, that is, the integration of self-referential language of art and the space of
every-day experience.

The point of departure of this analysis is the assumption that the notion of space was a crucial
part of this process of integration for Kobro, strongly linked to formal structure of the art
object. According to her rare statements, sculpture was intended to interact with the infinity
of space and also be an equal part of it. At the same time- artist considered space an integral
part of an artwork and strongly connected with the spectator’s perceptual activity. With this
step “in space” Kobro intended to create with the use of forms both the interior and exterior
with the latter also understood as the space of the beholder’s experience.

Like Kiesler’s Raumstadt - another work that the present hypothesis reflects - Kobro’s works
can be considered a distillation which attempts to enclose in the formal structures of a work
of art, the rudimentary concepts and universal assumptions about human activity in the
world. In both cases (Kiesler and Kobro), formal structure should operate as a transmitter
which offers model solutions that can be later translated into forms of particular large-scale
or utilitarian projects. Kobro’s goal was therefore, through the composition of her sculpture
(not directly however), to influence one’s perception of the world and ability to think in a
more structured but at the same time abstract way. Noteworthy here is her latest known
Space Composition (9) from 1933 which reveals an intriguing shift in forms from her earlier
work, making them more fluid, smooth and even “biological”.

Katarzyna Kobro was already exploring concepts that have become relevant issues in the 2nd
half of the 20th century. Artistic considerations about space, about the role of beholder in
unfolding and “producing” spatial experience, and artistic commitment in the transformation
of life-conditions are only some of the concepts fundamental for art in the 1960s or 70s,
having already appeared in the 20s in Kobro’s work.

Key words: Katarzyna Kobro, space, sculpture, architecture, body, constructivism, constru-
ction, composition, Frederick Kiesler, art and social change
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Artysta w fabryce. Misja galerii zaktadowej
na przyktadzie nowohuckiej Galerii Rytm
ZDK Huty im. Lenina

Jedno z pierwszych skojarzen wiazacych dzisiaj kulture i przemyst prowadzi do
sylwetki designera - absolwenta wzornictwa przemystowego lub grafiki, ktoéry
w profesjonalny sposéb wkracza ze swoimi talentami w zakresie konstruowania
komunikacji wizualnej i promocji na teren nowoczesnego zaktadu. Niniejszy szkic
dotyczy jednak lat 50., 60. i 70. ubiegtego wieku, kiedy z ustug tych przemyst korzy-
stal w bardzo ograniczonym zakresie. Przyczyny bywaty rézne: niedostatek wykwa-
lifikowanej kadry, nieche¢ kierownictwa, brak rynku, ktéry stwarzatby miejsce i po-
trzebe na ustugi reklamowe. Mimo to plastyk - zaréwno profesjonalista, absolwent
akademii sztuk pieknych, jak i amator - byt obecny na terenie fabryk, hut i kopaln
na bardzo rézne sposoby. Wigzato sie to z gltoszong przez ,dziataczy od kultury”
oraz popierajacych ich artystow i krytykdw misjg upowszechniania kultury, w tym
oczywiscie sztuk plastycznych, w Srodowisku robotniczym.

Na papierze

Przypomnijmy, co oznaczato upowszechnianie kultury, jak go rozumiano pét
wieku temu. Stefan Szuman w latach 60. XX wieku stworzyt koncepcje, odnoszaca
sie wlasnie do obszaru kultury artystycznej, w ktérej wprowadzit trzy terminy: udo-
stepniania, uprzystepniania oraz upowszechniania®.

Rozwijajac problematyke upowszechniania, Szuman postuluje wyrdéznienie
dwéch momentéw w procesie uobecnienia warto$ci sztuki w §wiadomosci odbior-

1 S. Szuman, O sztuce i wychowaniu estetycznym, PZWS, Warszawa 1962, s. 15-16; 19—
30. ,Stefan Szuman, 11 maja 1946 r. zostal powotany na przewodniczacego Komitetu Organi-
zacyjnego Panstwowej Wyzszej Szkoty Pedagogicznej w Krakowie, a 1 pazdziernika 1946 r.
- mianowany pierwszym dyrektorem tej Uczelni. Kierowat nig do 1948 r. Réwnoczesnie, do
roku 1951, prowadzit wyktady z psychologii i wychowania estetycznego”, ]. Wojtycza, Rek-
torzy WSP/AP, ,Konspekt” 2006, nr 1, http://www.ap.krakow.pl/konspekt/25/06-rektorzy-
-wsp-ap.html.
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cow. Pierwszy z nich nazywa udostepnieniem i odnosi go do sfery doznan wi-
zualnych. Uprzystepnianie w jego opinii opiera sie gtdwnie na wprowadzaniu w ob-
reb psychicznej Swiadomos$ci wzruszen i przezy¢, na ktére odbiorca do tej pory nie
byt wrazliwy.

Praca ,wychowawcy estetycznego” polega w tym przypadku na odkryciu
i ujawnieniu przed niedo$wiadczonym odbiorca Swiata artystycznej wyobrazni,
tak aby ten mogt dostrzec, przezy¢ i posigs¢ wartosci, ktére mu sie poprzez kulture
i sztuke prezentuje i oferuje.

Pojecie udostepniania rozwazane jest z punktu widzenia specyfiki rozpo-
wszechniania warto$ci estetycznych, ktére warunkuja konieczno$¢ przebywa-
nia w obecnosci dzieta sztuki lub zabytkéw kultury. Potrzebny jest do tego czas,
nieograniczony - zaréwno do pobieznego zapoznania sie z dzietem, jak i do pod-
dania sie dziataniu przezycia estetycznego. Szuman podkresla znaczenie wraz-
liwosci na sztuke, umiejetnosci ,rozpatrywania sie” w dziele i zdolnosci ulegania
jego oddziatywaniu. Powinna ona umozliwi¢ uchwycenie estetycznej istoty dzieta.
,Udostepniajac komus$ dzieto sztuki - pisze Szuman - wychodzimy ze stusznego
zalozenia, ze nikt nie moze pozna¢, doznac i przezy¢ utworu sztuki nie wszedtszy
w bezposredni w nim kontakt”2,

Uprzystepnienie kultury/sztuki sprowadza Szuman do adekwatnego unaocz-
nienia warto$ci artystycznych poprzez kogos, co w praktyce oznacza role nauczycie-
la, przewodnika czy krytyka sztuki. Polega ono na udzieleniu komus, kto tego jesz-
cze nie umie lub nie w pelni umie, skutecznej pomocy w odkrywaniu, poznawaniu
i odczuwaniu estetycznych cech i wartosci utwordw artystycznych.

Pamietac nalezy, ze Stefan Szuman, tworzac swoja koncepcje, miat na uwadze
gtéwnie mtodziez i dzieci. Wydaje sie ona jednak by¢ tak uniwersalna, ze bez wiek-
szych przeszkdd mozna ja odnie$¢ do Srodowiska proletariackiego. Echa koncepcji
Szumana przebrzmiewaja w typowych i w praktyce stosowanych schematach my-
$lenia o upowszechnianiu sztuki w fabryce i dzielnicy przemystowej, gtoszonych na
tamach peerelowskiej prasy.

Glowne cele promowanej akcji upowszechniania to:

- dotrze¢ do robotnika/dw, na peryferia, do miejsca, gdzie przebywa najdtuze;j,

- wychowywac¢ go przez sztuke na obywatela ulegtego, bez streséw, myslacego
pozytywnie,

- wytworzy¢ potrzebe otaczania sie pieknem i tworzenia go w swoim otoczeniu,

w koncu, na marginesie niejako:

- stworzy¢ realne szanse, by plastyk przetrwat w gospodarce socjalistycznej.

Misja upowszechniania bywata interpretowana na rézne sposoby. Wsrdd teo-
retykow kultury po 1956 roku pojawity sie glosy, ze jej wprowadzanie w zycie musi
polegac na uproszczeniach, pauperyzacji tresci sztuki wysokiej, ze trudng z grun-
tu rzeczy dziatalno$¢ cztowieka, jaka jest sztuka, trzeba poda¢ w wers;ji sptyconej
i okrojonej. Szczeg6lne problemy widziano w popularyzacji sztuki wspoétczesne;j.

2 S.Szuman, O sztuce..., s. 19.
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Krytyczne osgdy publicznosci podzielali piszacy na tamach ,Gazety Krakowskiej”
Henryk Cyganik i Maria Szelingowska. Henryk Cyganik w artykule o znamiennym
dla tego toku myslenia tytule Sztuka wspdtczesna. ,Jak jq ugryzé?” ubolewat nad bra-
kiem wiedzy o sztuce zwlaszcza w osrodkach peryferyjnych, brakiem dostepu do
oryginalnych dziet, co prowadzi w konsekwencji do przeswiadczenia, Ze najwaz-
niejsza w dziele jest ilustracyjnosc¢ i dostownosé, a prace, ktére sa wyrazem emocji
czy wrazen, nie przedstawiajg wiekszej wartosci. Artyste posadzat o elitaryzm, sno-
bizm, sztuke tworzong dla niego samego i waskiego grona kolegow?.

Artykut w ,Gazecie Krakowskiej” z 1961 roku rozpoczyna sie nastepujgco:
»,O0twarta w tych dniach w Solvay’owskim Domu Kultury, w Borku Fateckim wy-
stawa to... prawdziwy ewenement w dziedzinie upowszechniania kultury”4. Maria
Szelingowska, piszac sprawozdanie z tej akcji, wytyka brak zwigzku wysokiej sztu-
ki z odbiorca i zyciem codziennym. Wskazuje jednoczesnie, ze odpowiedzig na te
mankamenty byt pomyst przygotowania pieciu wystaw tematycznych o charak-
terze dydaktycznym, przyblizajgcych plastyke, dotyczacych m.in. historii stylow,
ksztaltowania sie form plastycznych w zakresie koloru, linii, bryly czy $wiatta.
Wystawom w Borku towarzyszyty pokazy filmoéw, odczyty i prelekcje. Cata akcja
odbywata sie pod hastem: ,Wstep do wiedzy o sztuce” i prowadzona byta pod patro-
natem Muzeum Narodowego w Krakowie. W opinii organizatoréw - Marii i Janusza
Boguckich, powinna ona pozbawi¢ ludzi - robotnikdw i mtodziez - komplekséw
dotyczacych znajomosci i rozumienia sfery kultury. Wystawy te mialy charakter
objazdowy, byty skierowane do dzielnic peryferyjnych, jak Podgoérze czy Pleszow.
Nie prezentowano na nich oryginalnych dziet, przygotowano specjalne reproduk-
cje na planszach. Do grudnia 1960 roku odbyly sie trzy takie akcje o$wiatowe:
w Krakowie, Krzeszowicach i w Chrzanowie®.

Wydaje sie jednak, ze ten sposob przemawiania do niewyedukowanego kultu-
ralnie odbiorcy i ta argumentacja ustepowata w latach 70. innym, bardziej postepo-

3 H. Cyganik, Sztuka wspdtczesna. ,Jak to ugryzc?”, ,Gazeta Krakowska” 1974,
nr111,s.5.

* M. Szelingowska, Plastyka czy ,abrakadabra” ,Gazeta Krakowska” 1961, nr 55, s. 3.

5 M. Gutowski, Akcja z przysztosciq, ,Dziennik Polski” 1960, nr 292, s. 3. Akcja w Borku
Fateckim byta kolejng odstong tego przedsiewziecia. W kwietniowym numerze ,Gazety Kra-
kowskiej” z 1961 roku znajdujemy probe posumowania tego przedsiewziecia. Anonimowy
sprawozdawca wylicza 10 punktéw w peryferyjnych dzielnicach Krakowa, gtéwnie w po-
blizu albo na terenie naleznym do krakowskich zaktadéw pracy lub zamieszkiwanym przez
robotnikéw, jak domy kultury (DK w Solvayu i w Pleszowie, Dom Kultury Huty im. Lenina),
biblioteki (biblioteka dzielnicowa na Osiedlu A11), szkoty (V LO ul. Swierczewskiego) czy
pomieszczenia klubowe (Kino ,Zwigzkowiec” nalezace o Zaktadu Budowy Maszyn i Aparatu-
ry Szadkowskiego na Grzegdrzkach). Dwie akcje uznaje za nieudane i tu odpowiedzialnos$cia
obarcza lokalne §rodowiska i ich dziataczy, pozostate stawia jako przyktad dobrego kierunku
kursu pracy kulturalno-o$wiatowej, Podobna akcja miata miejsce w 1967 roku, tym razem
w trase ruszyto 7 zestawow reprodukcji dziet sztuki rosyjskiej; trafity one do ZDK, PDK, $wie-
tlic, Klubéw Ruchu i Rolnika w catym wojewddztwie, zob.: wzm., ,Gazeta Krakowska” 1967,
nr270,s.7.
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wym pomystom na udostepnianie i uprzystepnianie sztuki. Andrzej Sawicki gtosit
poglad, ze sa dwa kanaly upowszechniania plastyki: poprzez dziatalno$¢ organiza-
torska, majgcg na celu utatwienie kontaktu z dzietami sztuki jak najszerszemu kre-
gowi spoteczenstwa, oraz poprzez dostarczenie odbiorcy wiedzy o sztuce, co umoz-
liwi mu kontakt z autentycznymi dzietami®. W innym artykule Sawicki przedstawit
zakres tych korzysci: , Artysta - podobnie jak lekarz - poprzez swg sztuke moze za-
pobiega¢ skutkom nadmiernych napiec¢ i wstrzaséw psychicznych, organizujac oto-
czenie ludzkie, przeciwdziatajac wyobcowaniu, przez humanizacje swiata, ktérego
proporcje zachwiat nadmierny rozwadj techniki”’.

Cennymi przemys$leniami dotyczacymi misji upowszechniania dzieli sie tez
Stanistaw Rodzinski, ktéry w artykutach zamieszczonych w , Tygodniku Powszech-
nym” uwaznie przygladat sie plastyce od poczatku lat 70. ,Ostatnie lata przyniosty
nowa forme zblizenia obrazu, rzezby czy grafiki do odbiorcy. Forma tg jest up o w-
szechnianie” - pisze Rodzinski. Oczywiscie nie sposéb tu zgodzic sie z kryty-
kiem, ze nastapito to dopiero w latach 70., bo wiemy, ze o konieczno$ci krzewienia
kultury wsréd mas prasa codzienna pisata regularnie i od dawna, ale sp6jrzmy jak
Rodzinski definiuje misje upowszechniania:

Upowszechniaé, a wiec czyni¢ co$ powszechnym. [...] I oto powotane do tego insty-
tucje zbierajg sie w sobie i sztuka zaczyna rozprzestrzenia¢ sie w ,terenie”. Obrazy
dochodza wszedzie, s3 w klubach, kawiarniach, $wietlicach. [...] Grafiki zapakowa-
ne w rulon wedruja niemal wszedzie. Dzieto sztuki zostato w ten sposo6b zaapli-
kowane odbiorcy, bez jego zyczenia, przez tych, ktérzy uwazaja, ,ze plastyka uczy
i wychowuje”.

Ta cze$¢ wypowiedzi krytyka ma w sobie nute ironii. On takze, podobnie jak
Sawicki, sprzeciwia sie zamienianiu upowszechniania w wulgaryzacje sztuki.
Sugeruje: , Ten frontalny atak kultury plastycznej w teren musi jak kazdy atak mie¢
dwie fazy: przygotowanie i atak wta$ciwy na z géry upatrzone pozycje”. Co Rodzinski
chce przez to powiedzieé¢? Zeby nie lekcewazy¢ odbiorcy i kazda prezentacje, nawet
w lokalnej $wietlicy, starannie przygotowywac, nie dawac gorszych prac, wzboga-
cac je drukiem informacyjnym i zywym stowem: ,Dzieto sztuki nie moze by¢ poka-
zywane na zasadzie cigglej dekoracji wnetrz”®. Wiemy, ze Rodzinski miat racje. Dla
dziatacza kulturalnego bez tzw. charyzmy, upowszechnianie polegato na mnozeniu
kolejnych akcji, wykazywaniu sie przed pracodawca frekwencja.

Dowiezienie wystawy w tzw. teren czy $ciggniecie robotnika do galerii to tyl-
ko poczatek misji. Warto przywota¢ poglady Stefana Pappa, ktéry podobnie jak
Stanistaw Rodzinski, czynnie realizowat misje upowszechniania®. Odnosza sie one

¢ A. Sawicki, Drogi do popularyzacji sztuki, ,Gazeta Krakowska” 1970, nr 90, s. 3.
7 A. Sawicki, Nie tylko sprawa pejzazu, ,Gazeta Krakowska” 1970, nr 165, s. 3.
8 S. Rodzinski, Upowszechniad, ale jak?, ,, Tygodnik Powszechny” 1971, nr 23, s. 6.

9 Wsrod wielu inicjatyw Stefan Papp byta akcja pod hastem: Sztuka i praca - Werni-
saz u Szadkowskiego z udziatem 17 artystéw plastykow, 11 fotograféw oraz okoto 1600 pra-
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bezposrednio do metod uprzystepniania dzieta. Zauwaza on mianowicie w 1961
roku, ze malarstwo wiedzie prym ws$réd upowszechnianych dziedzin sztuki®.
Analizujac dotychczasowe préoby jego wprowadzania do wspétczesnego mieszkania
i galerii postuluje, by wyprébowa¢ dwie nowe formy dotarcia do odbiorcy. Pierwsza
Z propozycji jest wydzielenie w przestrzeniach wystawienniczych osobnych, nie-
wielkich pomieszczen przeznaczonych do indywidualnego spotkania z kameralny-
mi dzietami sztuki, ktére nazywa gabinetami kontemplacji, i poréwnuje do galerii
prywatnych. ,Do takich komérek wchodzitoby sie pojedynczo - pisze Papp - prze-
bywajac w nich tak dtugo jak tego wymaga percepcja ogladanych dziet. Cisza, dobre
$wiatto, wygodny fotel, ewentualnie muzyka i czarna kawa, na pewno wytworzg at-
mosfere sprzyjajaca nawigzywaniu kontaktu z dzietem”. Drugim pomystem Pappa
na udostepnienie dziet jest otwieranie wypozyczalni prac plastycznych, oferujgcych
,na wynos”, do domu obrazy, grafiki czy rzezby, by méc z nimi obcowac bez ograni-
czen, co mogtoby skutkowac zakupem owego ,depozytowanego” dzieta od artysty*!.

Ciekawe recepty na poprawe jakosci i skutecznosci kontaktu odbiorcy ze
sztuka powstawaly najczesciej w zwigzku z monumentalnymi i masowymi przed-
siewzieciami wystawienniczymi, jak Wystawa 15-lecia, ktéra zajeta prawie caly
gmach Muzeum Narodowego w Warszawie, ale i po dorocznych salonach. Hanna
Szczepanska nazwata te pierwsza, nieco ironicznie, ,muzeum wspdtczesnosci”tz
Wyglosita wéwczas poglad, ze wystawa przez swojg skale i chaotyczny uktad nie
nadaje sie do upowszechnienia, nie ma szans na dotarcie do odbiorcy ani na drodze
kontemplacji, ani zakupu. Proponowata, by rozdzieli¢ zestaw i rozesta¢ do mniej-
szych osrodkéw, zbudowac pawilony z prefabrykatéw na rynkach miast i opro-
wadza¢ po nich rodziny robotnikéw. Do tych gltos6w mozna dotaczy¢ krytyczne
uwagi Tadeusza Chrzanowskiego, ktéry miejsce nobliwych i zakamuflowanych
w Krzysztoforach prac Grupy Krakowskiej widziat w swietlicach i zaktadowych do-
mach kultury, a o krakowskich salonach pisat, ze to dopusty'*. Nawet dzisiaj trudno

cownikow z rodzinami i publicznosci z miasta zorganizowane 9 maja 1975 roku na terenie
krakowskich Zaktadéw Budowy Maszyn i Aparatury im. Szadkowskiego. Zob. ,Sezon. Jedno-
dniéwka Krakowskiej Krytyki Plastycznej”, lipiec 1975; Stefan Papp - rzezby, grafiki, kola-
ze, rysunki /kat./, Muzeum Historyczne Miasta Krakowa, Krakéw 2002. W akgcji uczestniczyt
m.in. Krzysztof Kiwerski, zob. B. Lutostawski, W pracowniach krakowskich artystow. Krzysztof
Kiwerski, ,Echo Krakowa” 1978, nr 29, s. 9.

10 S. Papp, Sztuka na wynos, ,Tygodnik Powszechny” 1961, nr 20, s. 6.

11 Postulaty te znalazly odbicie w akcji Dzieta sztuki dla ludzi dobrej roboty, ktéra Papp
zainicjowat w latach 70. przy wspétudziale Pracowni Sztuk Plastycznych PSP. W sklepie ZPAP
ART przy ul. Florianskiej odbywat sie wybor i uroczyste przekazanie pracownikowi krakow-
skiego zaktadu, m.in. Bonarki i Solwayu, pracy zakupionej od artysty wspoétczesnego za fun-
dusze zaktadowe jako nagroda za szczegdélne osiagniecia w pracy zawodowej. Akcja ta miata
stuzy¢ ozywieniu rynku sztuki, ale i przekonaniu robotnika, Ze obcowanie z dzietem sztuki
jest w zasiegu jego mozliwosci. Akcji patronowat ,Dziennik Polski”.

12 H. Szczypinska, O muzeum wspétczesnosci, , Tygodnik Powszechny” 1962, nr 7, s. 8.

13 Uwagi dotyczg Wystawy Grupy Krakowskiej w 1962 r. w Krzysztoforach z okazji Dni
Krakowa. Na przeszkodzie do realizacji tego pomystu staty podobno niekameralne formaty
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wskaza¢, ktére metody udostepniania sztuki sg lepsze, nadal urzadza sie przeciez
salony zwigzkowe, na ktdre kazdy cztonek ZPAP moze sie zgtosic i skutkuje to tym,
ze odbiorca zmuszony jest do gorliwej aktywnosci, pozbawiony momentéw ogladu
i zadumy, co rozprasza jego doswiadczenie i czyni je powierzchownym. Z drugiej
strony mata galeria, na uboczu, zamknieta w murach domu kultury czy uczelni, za-
prasza tylko na epizodyczny wernisaz, ktory takze nie sprzyja temu, by dzieto zako-
rzenito sie w umy$le!*.

Krytyka starych metod upowszechniania i nowe propozycje wyjscia z kryzy-
su, czasami bardzo utopijne, towarzyszyty catkiem realnym i wymiernym akcjom
w terenie. Przyjrzyjmy sie kilku sposrod nich w wybranych zaktadach lub w obrebie
przynalezacych do nich instytucji kultury.

W terenie

Odpowiedzialno$ciag merytoryczng za realizacje misji upowszechniania obar-
czano instytucje kultury, takie jak Biura Wystaw Artystycznych, Zwigzek Polskich
Artystow Plastykow, Muzeum Narodowe, Muzeum Historyczne, Towarzystwo Przyja-
ciét Sztuk Pieknych, Akademie Sztuk Pieknych, ale i mniejsze - domy kultury. Z punktu
widzenia tego opracowania najwazniejsze z tych ostatnich nalezaty do wiekszych za-
ktadéw produkcyjnych i byly zlokalizowane w dzielnicach przemystowych. Ponadto
wiekszo$¢ z tych wiekszych instytucji dysponowata wiecej niz jednym lokalem.
Instytucje te z zatozenia wspieraly sie wzajemnie w dziatalno$ci wystawiennicze;j.
Wszystkie w swojej misji deklarowatly potrzebe dotarcia do robotniczego odbiorcy.
Dla przyktadu, BWA z konicem lat 60. podaje, ze wspotpracuje z Zaktadowym Domem
Kultury im. Huty W. Lenina, z Domem Kultury Krakowskich Zaktadéw Sodowych,
Zaktadowym Domem Kultury w O$wiecimiu i podobnym w tarnowskich Azotach's.

Oczywiscie za misjg upowszechniania stali konkretniludzie; czasami byli to bar-
dzo znani artyS$ci okresu powojennego, ktérzy po wielekro¢ powtarzali wage misji
upowszechniania. Przytoczmy tu dla przyktadu prezesa Zarzadu Okregowego ZPAP
w Krakowie, prorektora krakowskiej ASP Antoniego Hajdeckiego, ktéry w 1975
roku deklarowat walke z uprzedzeniami wobec nowych form obecno$ci sztuki:

W przestrzeniach, gdzie ludzie spedzajg cate swoje zycie - niech bedzie sztuka.
I niech na co dzien ludzie z tg sztuka obcujac - staja sie lepsi. [...] Spotkatem sie
z opiniami: obrazy w halach fabrycznych, plenery malarskie i rzezbiarskie w za-
ktadach pracy, na ulicach Krakowa mate galerie, do ktérych kazdych wchodzi, na-
wet przypadkowi ciekawscy [...] czy to nie jest dewaluacja sztuki? [...] Nie zgadzam
sie z takimi sgdami - konkluduje Hajdecki - Prawdziwa sztuka wszedzie sie sama

tych prac; T. Chrzanowski, Z wystaw... nie tylko krakowskich, , Tygodnik Powszechny” 1962, nr
25, s. 6; tenze, Pochwata Grupy Krakowskiej , Tygodnik Powszechny” 1963, nr 22, s. 5.

1 Por. K. Wilkoszewska, Sztuka jako rytm zycia. Rekonstrukcja filozofii Johna Deweya,
Universitas, Krakéow 2003, s. 67.

15 A. Sawicki, Powszechnos¢ sztuki - rangq sztuki, ,Gazeta Krakowska 1969, nr 308, s. 4.
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obroni i nie da sie zdewaluowac. Przeciwnie. Bedgc blisko cztowieka, sprawi, ze to
kontakt artysty z odbiorcg zostanie nawigzany?.

Czesto jednak misje te wypetniali mniej znani plastycy, amatorzy, polonisci
czy dziatacze kulturalni. Teresa Bedkowska uzywa nawet pojecia animator, przed-
stawiajac dziatalno$¢ Jerzego Marczynskiego, organizatora krakowskich imprez
kulturalnych dla studentéw w latach 70. Dzisiaj ma to pojecie oczywiscie nieco
inny wydzwiek!’. Andrzej Sawicki w ten sposéb pisat o kadrze popularyzatoréw:
,Popularyzator to przede wszystkim spotecznik. Cztowiek odczuwajacy potrzebe
przekazywania swojej wiedzy i do§wiadczenia innym. [...] Ale popularyzowanie sztu-
ki jest... sztukg”'®. Wskazywal, ze brak o$rodka w Polsce, w ktérym by ta kadra byta
profesjonalnie ksztatcona. W Krakowie i catym wojewo6dztwie za takie kursy zawo-
dowe i seminaria byt odpowiedzialny Krakowski Dom Kultury. Przygotowywat on
tylko do prowadzenia $wietlic i klubéw, bycia instruktorem, np. amatorskich zespo-
16w muzycznych albo tanecznych czy grup plastycznych, czyli pracy z waska grupa
0s6b. Sawicki zwraca uwage, ze takie przygotowanie nie pozwala dotrze¢ do szer-
szej grupy odbiorcéw. Jednym z pomystow poszerzajacych te mozliwosci domow
kultury byta propozycja zapraszania na prelekcje specjalistéw réznych dziedzin.
Innym - wiaczenie do tej dziatalno$ci mtodych nauczycieli wychowania plastycz-
nego. W praktyce bardzo dobrze sprawdzali sie w tej roli artysci profesjonalisci. Na
teren krakowskich zaktadéw i zaktadowych doméw kultury trafiali m.in. wymienie-
ni powyzej Stefan Papp czy Stanistaw Rodzinski. Warto tez wspomnie¢ o zaprasza-
nych od 1964 roku teoretykach, m.in. o Wtodzimierzu Hodysie czy Andrzeju Pollo,
gloszacych prelekcje o sztuce dawnej i wspotczesnej w Zaktadowym Domu Kultury
Kombinatu Metalurgicznego HiL w ramach np. Wieczorowego Studium Estetyki'’.

W samych zaktadach pracy na co dzieni misja upowszechniania cigzyta na tzw.
instruktorach k.o. - kaowcach, czyli pracownikach, ktérzy odpowiadali za dziatal-
nos$¢ kulturalno-oswiatowg, nadzorowang przez rade zaktadowa. Realizowano ja
w $wietlicy zaktadowej lub poza murami zaktadu, w domu kultury lub dzielnico-
wym klubie. Stanowisko kaowca nie cieszyto sie powazaniem, byto jedng z najgorzej
optacanych profesji. Wigzato sie to nierzadko z brakiem odpowiednich kompetencji
do petienia tej funkcji. Po 1956 roku sytuacja miata ulec poprawie, bo w nowo-
huckich instytucjach - w wyniku ,nadprodukcji magistréw humanistyki”, ktérzy,
jak notuje 6wczesna prasa, ,musieli zakosztowac gorzkiego chleba z pracy k.0.”?°

16 A. Hajdecki, Sztuka blizej Zycia, ,Gazeta Krakowska” 1975, nr 223, s. 3.

7 T. Betkowska, Animator, ,Gazeta Krakowska” 1975, nr 36, s. 6.

18 A. Sawicki, Droga do popularyzacji sztuki, ,Gazeta Krakowska” 1970, nr 90, s. 3.

1 b.s., W zaktadowym domu kultury, ,Gtos Nowej Huty” 1964, nr 41, s. 6. W 1972 roku

ZDK utworzone zostato tez Koto Przyjaciét Sztuki, prowadzace podobna dziatalno$¢, zob.:
OKT, Spoteczny sens sztuki, ,Gtos Nowej Huty” 1972, nr 48, s. 7.

20 W. Pisarek, Juz nie ,kaowiec” lecz prawdziwy dziatacz kulturalny, ,Gtos Nowej Huty”
1957, nr 26, s. 4; por. ]. 7., Ponad milion zt na prace kulturalno-oswiatowq w Hucie im. Lenina,
,Glos Nowej Huty” 1958, nr 8, s. 3; ]. K, Od pierwszego spotkania kultur do artystycznej rzezby,
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- pojawili sie absolwenci filozofii. Byt to tez okres zamykania czerwonych kqcikéw
w hotelach robotniczych, spetniajgcych podobne funkcje, oraz przenoszenia odpo-
wiedzialnych za nie os6b do domoéw kultury. W 1957 roku w Zaktadowym Domu
Kultury HiL wszyscy instruktorzy mieli wyzsze wyksztatcenie, cho¢ réwnoczesnie
wsrdd cztonkéw Rady Zaktadowej pojawity sie glosy, ze nalezy dziatalno$¢ kultu-
ralno-o$wiatowa zlikwidowag, a fundusze rozdysponowac wsréod zatogi Kombinatu.
Jacek Zukowski, analizujgc sytuacje w drugiej potowie lat 60. w kilku wybranych
zaktadach Krakowa i wojewo6dztwa, doszedl do wniosku, ze w wielu przypadkach
zle wydatkowano pienigdze, najczesciej na staby repertuar kin i teatrow, wyjazdy
prominentéw, rzadko na dziatalno$¢ zespotéw amatorskich, estetyke wnetrz fa-
brycznych czy wystawy, konkursy, np. dla amatoréw plastykow?!,

Jak zatem nalezato upowszechnia¢ kulture w S$rodowisku robotniczym?
Upowszechnianiu miaty stuzy¢ miedzy innymi tzw. akcje wystawowe, podobne do
akcji Boguckich. Promowano wystawy w dzielnicach peryferyjnych i matych mia-
stach, przescigano sie w podawaniu danych dotyczacych frekwencji?2. Dodajmy, ze
Srodowisko robotnicze nie byto jedynym, cho¢ z pewnoscig najwazniejszym adre-
satem dziatan upowszechniajgcych. Co jaki$ czas pojawialy sie pomysty na trans-
portowanie sztuki na wie$ i do mniejszych miast, takze w formie objazdowych wy-
staw, organizowanych przez instytucje kultury z wiekszych o$rodkéw miejskich,
do lokalnych $wietlic i szké1?3. Mialy to by¢ czesto te same wystawy, ktére wedro-
waty po uprzemystowionych szlakach, np. z Krakowa do Chrzanowa, Jaworzna
czy Oswiecimia. Upowszechniano plastyke takze ws$réd mtodziezy szkot srednich,
zwlaszcza dzielnic okreslanych mianem peryferyjnych?.

Alternatywa dla nielicznych, przetadowanych, krakowskich galerii w §rédmie-
$ciu miaty by¢ galerie zaktadowe. Za cel stawiano im odpowiadanie na gtoszona
miedzy innymi przez Pappa i Rodzinskiego potrzebe bliskiego i czestego obcowania
ze sztuka. Dzi$ bardzo trudno jest zrekonstruowac dziatalnos$¢ tych instytucji, bo nie
istnieje zaden materiat dokumentujacy ich istnienie. Pozostaja nieliczne wzmianki
prasowe, katalogi z wystaw i rozmowy z organizatorami?®.

,Gtos Nowej Huty” 1958, nr 33, s. 4. O roli placéwek kulturalno-oswiatowych w srodowiskach
wielkoprzemystowych zob.: 0. Hutnicki, Po Sejmiku w Nowej Hucie. Komu i jak majq stuzy¢
zaktadowe domy kultury? ,Gtos Nowej Huty” 1972, nr 44,s.7.

21 |, Zukowski, Kultura za grosik, ,,Gazeta Krakowska” 1967, nr 9, s. 3.

22 ], Andrzejewska, Dla kogo salony?, ,Gazeta Krakowska” 1964, nr 69, s. 5.

2 T. Le$niak, Z plastykq na wies ,Gazeta Krakowska” 1965, nr 4, s. 3; T. Le$niak, Miary
i wagi, ,Gazeta Krakowska” 1965, nr 7, s. 8. Doceniano takze, wszelkie inicjatywy oddolne,
Srodowiskowe, np. wystawy w starej kuzni w MydInikach pod Krakowem, m.in. grupy amato-
réw GART, Galeria malarstwa w starej kuzni, ,,Gazeta Krakowska” 1973, nr 159, s. 4.

2 am., Biuro Wystaw Artystycznych zapowiada dalsze wystawy w szkotach, ,Gazeta Kra-

kowska” 1963, nr 215, s. 4; Wystawa malarska w szkole, ,,Gazeta Krakowska” 1963, nr 423,
s. 3.

% Dom Kultury Krakowskich Zaktadéow Sodowych w maju 1970, zorganizowat wy-
stawe rzemiosta artystycznego. Recenzent o pseudonimie sep., w artykule Rozkwit rze-
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Podstawowe funkcje galerii byly dobrze znane organizatorom zycia artystycz-
nego okresu PRL-u. Andrzej Sawicki przypominat z poczatkiem lat 70., Ze misja
galerii jest pogtebianie i utrwalanie wynikéw popularyzacji sztuki prowadzonej
w terenie®®. Piszac w ten sposdb, miat na mysli galerie znajdujace sie w miescie, co
dla Krakowa oznaczato gtéwnie okolice Rynku. Rownie gérnolotnie o galeriach wy-
powiadat sie Leszek Walicki: ,Popularyzowaniem dziet sztuki zajmujg sie galerie.
Informujac o aktualnych wydarzeniach w srodowiskach plastycznych - stanowia
rodzaj pomostu taczacego tworczos¢, realizowang w zamknietej pracowni - z szero-
kim odbiorca. Ta popularyzacja wymaga dzis fachowosci, okreslonych badan i umie-
jetnos$ci organizowania wyobrazni odbiorcy”?’. W latach 70. coraz wiecej rodzi sie
pomystéw dotyczacych uprzystepniania i uatrakcyjniania propozycji lansowanych
przez galerie. Niektére z nich wyraznie kierujg sie w strone mtodego odbiorcy, jak
warszawska galeria dziatajaca przy Teatrze Studio?®. W Krakowie takze, obok zna-
nych juz od lat 50. Galerii Krzysztofory, Galerii Pryzmat, Galerii SPAF-u przy sw.
Anny 3, zaczynaja pojawiac sie propozycje adresowane do debiutujacych artystow.
Byt to jednak rodzaj oferty, skierowanej niby do wszystkich, ale przede wszystkim
do wyedukowanego pod wzgledem estetycznym odbiorcy, mniej do robotnika.
Kolejne wiec przyczétki lokalizowano poza centrum, w nowo powstatych i powsta-
jacych dzielnicach przemystowych. I w tym kontekscie pojawiaja sie w latach 60. te,
tworzone najczesciej odgornie, komorki, zwane galeriami zaktadowymi.

Wysyp tego rodzaju placowek nastapit w potowie lat 70., kiedy dziatacze od
kultury rzucili hasto: ,30 galerii zaktadowych na 30-lecie”. Pierwsza z tej grupy
na terenie Matopolski byta galeria ,Prodlewu” w Biurze Projektéw Odlewniczych
w Krakowie. W jej otwarciu uczestniczyli twércy: Stanistaw Pleskowski, Wincenty
Kuéma i Hieronim Kozlowski. Gospodarzy reprezentowali: dyrektor ,Prodlewu”
Mieczystaw Kurzyto oraz inzynier Witold Szanda, ktory przyjat tez na siebie funkcje
marszanda - zwigzang z pozniejszg sprzedazg prac®. 0d artystow kupiono przede
wszystkim rzezby i projekty medali. Planowano rowniez, by reszta zakupow z kolej-
nych wystaw stworzyta podwaliny pod statg ekspozycje galerii zaktadowej. W wy-
niku plebiscytu robotnikéw uzyskata ona nazwe ,Forma”. Z gto$nikéw rad wezta
zaktadowego padaty komunikaty o zwigzkach sztuki rzezbiarskiej z odlewnictwem.
Kolejna propozycja tej galerii takze wigzata sie z rzezba. Ekspozycja prac rzezbiarki
Anny Praxmajer odbyta sie wewnatrz i przed zaktadem, a ksztatt jednej z jej kom-
pozycji zostal wykorzystany jako znak firmowy. W odlewni ,Prodlewu” wygospo-
darowano tez przestrzen do pracy dla innej rzezbiarki krakowskiej - Genowefy
Nowak, ktora zobowigzata sie, ze co drugg rzezbe tu wykonang odda zaktadowi.

miosta artystycznego, ,Gazeta Krakowska” 1970, nr 106, s. 3 szczeg6lnie akcentuje osiag-
niecia wspotczesnego rzemiosta.

%6 A. Sawicki, Kariera Galerii, ,Gazeta Krakowska” 1970, nr 79, s. 5.

27 L. Walicki, Z pracowni do Galerii, ,Gazeta Krakowska” 1972, nr 191, s. 5.
28 D, Orlik, Otwarcie Galerii, ,Gazeta Krakowska” 1976, nr 7, s. 5.

29 Wzm., ,,Gazeta Krakowska” 1974, nr 116, s. 6.
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Dzieki odbitkom kserograficznym, wykonanym przez biuro, ulotki trafity do innych
przedsiebiorstw, ktére prowadzity podobne akcje.

Kolejng galerie zaktadowg urzadzono w Stomilu, gdzie prezentowali na otwar-
cie swoje prace kolejno Stanistaw Puchalski i Cecylia Zgbkowska. Dyrekcja dokonata
zakupu dziet z obu wystaw. O wyborze prac zadecydowat plebiscyt wsréd zatogi
i gosci, podobnie jak w Krakowskich Zaktadach Budowy Maszyn im. Szadkowskiego,
gdzie wystawiat grafik Jozef Lisowski. Tej wystawie towarzyszyto spotkanie ze
Stanistawem Rodzinskim. Artysta i krytyk zaoferowat sie, ze bedzie pisywat tek-
sty do ulotek promujgcych i ttumaczacych zatozenia kolejnych pokazéw. W grudniu
1974 roku do akcji przytaczyto sie Miejskie Przedsiebiorstwo Komunikacyjne, ktore
otwarto wystawe w swojej zajezdni**. W 1977 roku czytamy o pierwszej wystawie
pejzazy Zdzistawa Jachimczyka w galerii ,Gryf” w Swietlicy Prasowych Zaktadow
Graficznych przy ul. Wielopole 131,

Wymienione powyzej galerie dziataty na ogét na terenie zaktadéw, nieco inna
sytuacja byta w Nowej Hucie, gdzie obecnos¢ obcych na terenie strategicznego dla
gospodarki i polityki Kombinatu byta bardzo ograniczona. Wystawy, ktore byty
urzadzane na terenie poszczegdlnych wydziatéw, byly adresowane tylko do pra-
cownikéw i obejmowaty najczesciej prace amatoréw hutnikow lub reprodukcje
dziet sztuki, plakatow czy fotografii®2. Szczegodlnie te ostatnie zestawy zaliczy¢ moz-
na do hotubionej w okresie PRL-u propagandy wizualnej**. Wazna postacig na tym
polu byt Zbigniew Pytel - artysta zatrudniony na stanowisku plastyka-konsultanta
Osrodka Informacji i Propagandy HilL, przez wiele lat odpowiedzialny za dekoracje
w Kombinacie: plansze, szyldy, napisy, elementy wizualne na zewnatrz dyrekcyj-
nych budynkéw, dekoracje scenograficzne w Hali Hutnika i sali teatralnej, oprawe
plastyczng wiecéw i pochodéw?*. Podobng dziatalno$¢ uprawiat J6zef Dynda, z wy-
ksztatcenia grafik. Pracowat w Klubie Miedzynarodowej Prasy i Ksigzki w Nowej
Hucie nad oprawa plastyczng wystaw, dla dzielnicy i zaktadu projektowatl winiety

30 K. Banachowska, Galeria w srédmiejskiej zajezdni, ,Gazeta Krakowska” 1974, nr 263,
s. 4. Autorka w artykule wymienia takze inne zaktady, ktére zadeklarowaty utworzenie ta-
kich galerii. Wspomina, ze trzech artystéw przygotowuje prace, by je pokaza¢ w zaktadach
krakowskich.

31 az., Malarstwo Z. Jachimczyka, ,Echo Krakowa” 1977, nr 67, s. 5.

32 Wazna okazja do urzadzania wystaw w kombinacie byty odbywajaca sie od 1963 roku
Olimpiady Kulturalnej HiL, zob.: Echa Olimpiady kulturalnej HiL, ,Gtos Nowej Huty” 1964,
nr16,s. 1.

3 Artykuty na ten temat goscity w wielu numerach na pierwszej stronie nowohuckiej
gazety. Dotyczyty najczesciej szyldéw, gazetek $ciennych i plakatéw wieszanych w Kombina-
cie i na osiedlach, zob. m.in.: Rola propagandy wizualnej, ,Gtos Nowej Huty” 1966, nr 42, s. 1;
Propaganda wizualna w Gt. Mechaniku, ,Gtos Nowej Huty” 1967, nr 31, s. 1; S. Stopa, Propa-
ganda wizualna - ale jaka?, ,Gtos Nowej Huty” 1968, nr 15, s. 3.

34 B., Skromny i pracowity, ,Gtos Nowej Huty” 1974, nr 10, s. 4; H. Bohdanowicz, Artysta
malarz, ,Gtos Nowej Huty” 1978, nr 16.s. 3.
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do ,Gtosu Nowej Huty”, plakaty, druki okolicznosciowe i publikacje, np. ,Katalog wy-
rob6éw Huty im. Lenina”?",

Wréémy jednak do potrzeb wystawienniczych $rodowiska nowohuckiego.
Galeria o ambicjach pokazywania sztuki profesjonalnej musiata by¢ usytuowana
poza Kombinatem. Wybrano na ten cel Zaktadowy Dom Kultury HiL na osiedlu
Teatralnym przy ul. Majakowskiego 2. Do momentu utworzenia galerii ekspozycje
sztuki wspédtczesnej goscity w Salonie TPSP przy Alei R6z i w KMPiKu przy Placu
Centralnym. Za pierwsza wystawe na terenie ZDK HiL nalezy uzna¢ opisana przez
Janusza Boguckiego ,Wystawe Malarstwa Wspétczesnego” w 1956 roku. Miata ona
charakter sprzedazny i podobno - jak informowat krytyk - cieszyta sie duzym po-
wodzeniem, gtdwnie bibliotek i $wietlic*. Z inicjatywy Boguckiego odbyta sie tam
takze wystawa warszawskiego Krzywego Kota®. Obok wspomnianych wydarzen
Zaktadowy Dom Kultury wspierat dziatalno$¢ teatrow lalkowych. Pod jego patro-
natem dziatat m.in. amatorski Teatr Lalek ,Widzimisie”. Na jego potrzeby zaada-
ptowano lokal przy ulicy Demakowa 10. Pomyst i jego realizacja nalezaty do gru-
py mtodych artystéw plastykéw mieszkajacych wowczas w Nowej Hucie: Jerzego
Wronskiego, Juliana Jonczyka, Danuty Urbanowicz oraz Lucyny Bernhard, Ewy
Buczynskiej, Walentego Gabrysiaka, Mariana Kruczka, Eugeniusza Muchy i J6zefa
Sobol-Kruczka.

Podsumowujac dziatalno$¢ ZDK HiL do potowy lat 60., nalezy stwierdzi¢, ze
obok ambitnych propozycji serwowano nowohuckiej spotecznosci duzo wystaw
oswiatowych i okoliczno$ciowych, positkowano sie na wielu pokazach reprodukcja-
mi dziel, a nie oryginatami?.

Intensywna dziatalno$¢ Zaktadowego Domu Kultury w zakresie wspétczesnej
plastyki rozpoczyna sie mniej wiecej z koncem lat 60. W prasie krakowskiej pojawia
sie nazwa galerii ,Rytm” oraz takie hasta, jak: ,Plastycy Nowej Huty”; ,Nowohuckie
prezentacje”. To nagtowki cykli prasowych o artystach plastykach zawigzanych
z Nowg Huta*’. Dwie z nich - na 15-lecie i 20-lecie Nowej Huty - miaty szczegdlny
rezonans w Krakowie.

AKkcja zostata zapoczatkowana w lutym 1965 roku wystawg Mariana Kruczka.
Jej organizatorami byli Anna Siatkowska - kierownik Dziatu Kultury DRN, Jan Zab-

3% M. G., W pracowniach nowohuckich artystéw. J6zef Dynda, ,Gtos Nowej Huty” 1976,
nr 25,s. 7.

3¢ (bg), Wystawa malarstwa wspdétczesnego, ,Dziennik Polski” 30 V 1956, nr 128, s. 4.
% not., ,Zycie Literackie” 1959, nr 23, Plastyka 33, s. 6.

3 Ten okres dziatalnos$ci galerii opisuje, cho¢ z wieloma niescistoSciami i btedami,
J. Moron, Prawie wszystko o galerii Rytm, ,,Gtos Nowej Huty” 1979, nr 15, s. 3.

39 b.s., Plastycy Nowej Huty prezentujq swoj dorobek, ,Gtos Nowej Huty” 1964, nr 50, s. 7;
J. Trzebiatowski, Plastycy Nowej Huty zaprezentujq wkrétce swoj dorobek, ,Gtos Nowej Huty”
1965, nr 4, s. 3. Pomystodawca nazwy byt J. Trzebiatowski, cho¢ oficjalnie zwrdcono sie do
bywalcow galerii, by w ankiecie zaproponowali nazwe galerii. Plakat galerii Rytm, ktdry poja-
wit sie na Il edycji wystawy Plastycy Nowej Huty zaprojektowata M. Tokarczyk, zob. Plastycy
Nowej Huty. Maria Tokarczyk, ,Gtos Nowej Huty” 1969, nr 37, s. 5.
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nicki- Dyrektor Domu Kultury HiL.iartysta-dziatacz spotecznyJanusz Trzebiatowski,
kurator takze kolejnych wystaw*®. W hallu Domu Kultury HiL odbyto sie w tym roku
21 wystaw, mniej wiecej w odstepach dwutygodniowych, z przerwa w okresie let-
nim. Wystawom towarzyszyty spotkania z artystami i krytykami, przygotowywano
katalogi i plakaty, poczawszy od poczatku 1965 roku w kolejnych numerach , Gtosu
Nowej Huty” pojawialy sie artykuty o wystawiajacych plastykach nowohuckich*.
Organizowano oprowadzania dla zatogi kombinatu i mtodziezy dzielnicy. W podsu-
mowaniach akcji mozna byto przeczyta¢, ze w ciggu dwunastu miesiecy galerie od-
wiedzito 90 tys. widzéw*2 Cato$¢ zwienczyta wystawa zbiorowa w marcu 1966 roku,
przeniesiona nastepnie do Patacu Sztuki i obwieziona po kilku miastach wojewédz-
kich. W 1970 roku akcje powtorzono*:. Tym razem w roli organizatoréw wystapita
Dzielnicowa Rada Narodowa, Zaktadowy Dom Kultury HiL, krakowskie BWA i re-
dakcja ,Glosu Nowej Huty”. Ukoronowaniem tych dziatan byt dzien 5 grudnia 1970
roku, kiedy otwarto ,Prezentacje '70”. Trzydziestu jeden artystdow nowohuckich
w kilku punktach Krakowa pokazato swoje prace. Wystawy odbywaty sie w galerii
,Rytm”, w BWA, w fili TPSP w Nowej Hucie, gdzie pokazano zestaw prac przeznaczo-
nych jako dar dla Domu Dziecka, oraz w Klubie MPiK w Nowej Hucie. Byta to pierw-
sza wystawa stowarzyszenia twdrczego ,Grupa Nowa Huta”. Halina Bohdanowicz
pisata, Ze najsilniejszym ogniwem tego przegladu sa artysSci ,zaangazowani”, ale
pojecie to rozumiata bardzo szeroko - od walki o pamiec J6zefa Szajny, poprzez eks-
presjonistyczny bunt kompozycji Witolda Urbanowicza, po szokujace groza rzezby
Mariana Kruczka**. W Dworku Jana Matejki rozdano medale zastuzonym dziataczom
i artystom*®. W roli organizatoréw trzeciej edycji ,Prezentacji”, powigzanej ze $wie-
towaniem 25-lecia Nowej Huty i 30-lecia PRL, wystgpily ponownie wtadze dzielni-
cy i kombinat, ponadto zarzad okregu ZPAP w Krakowie, Stowarzyszenie Tworcze
,Grupa Nowa Huta”, ,Gazeta Krakowska” i TPSP - to w salonie tej instytucji goscity

“0 Trzebiatowski na terenie ZDK HiL prowadzit w latach 1961-1972 Poradnie Urza-
dzania Wnetrz Mieszkalnych (b.g., Zapraszamy do Poradni Wnetrz Mieszkalnych, ,,Gtos Nowej
Huty” 1966, nr 48, s. 6. ), a w latach 1971-1978 wspoétpracowat ze znajdujacym sie w sa-
siedztwie ZDK Teatrem Ludowym, zob. Pasje Zycia. Dokumentacja wielkiego jubileuszu Janu-
sza Trzebiatowskiego, red. F. Nawratil, Krakéw 2007, s. 201-203. W latach 1970-1974 pet-
nit funkcje gtdwnego plastyka dzielnicowego Nowej Huty. Jego sylwetka dziatacza i artysty
medaliera przedstawiona zostata w cyklu Plastycy Nowej Huty. Janusz Trzebiatowski, ,Gtos
Nowej Huty” 1970, nr 3, s. 6.

“1.0d 1969 roku testy o artystach nowohuckich zaczyna publikowa¢ Maciej Gutowski.
2 S.P., Dobry rok plastyki nowohuckiej, ,Tygodnik Powszechny” 1966, nr 20, s. 4.

43 ZapowiedZ nowej akcji zob.: ]. Duszanowicz, Plastycy Nowej Huty, ,Gtos Nowej Huty”
1969,nr9,s.21i4.

* H. Bohdanowicz, Wielki dzieni plastykéw Nowej Huty, ,Tygodnik Powszechny” 1971,
nr2,s. 4.

4 Fotoreportaz z tego wydarzenia zob.: DR, Dzieri Plastyki Srodowiskowej, ,Gtos Nowej
Huty” 1970, nr 50, s. 3.
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kolejne wystawy*e. Akcja wystawowa rozpoczeta sie w pazdzierniku 1973 roku wy-
stawa grafiki Zbigniewa Lutomskiego. Wiekszosci ekspozycji towarzyszyty prelek-
cje o sztuce wspotczesnej. Cykl konczyta w czerwcu 1974 roku wystawa zbiorowa
takze w Salonie TPSP przy Alei R6z, szczeg6lnie Swietowana w tzw. Dniu Plastyki
Srodowiskowej, kiedy zastuzonych obdarowywano medalami i pucharami’.

Nie sposéb w tym miejscu wymieni¢ wszystkich uczestnikéw ,Prezentacji”
i scharakteryzowac ich twoérczos$¢. Niektorzy z nich mieli szanse pokaza¢ swoje
prace trzykrotnie, w kolejnych edycjach. Do takich nalezat wspomniany Marian
Kruczek. Przytoczmy fragment komentarza do jego wystawy w 1970 roku, ktéry
moze stanowic potwierdzenie, ze oferta ,,Rytmu” wykraczata poza malarstwo szta-
lugowe, a sztuka budzita rezonans spoteczny:

Zawieszone na kracie reliefy wygladaja b. dekoracyjnie, jak wspaniate, bogate ma-
katy. Srodek Sali zajmuja kompozycje przestrzenne, wykonane z cementu, gipsu,
betonu jako spoiwa i réznych gotowych elementéw ,ztomowo-$§mietnikowych”
jako czesci sktadowych. Sg to tancuchy, klamki, zawiasy, ktodki, kraty, szkto koloro-
we, lampy, butelki, korale... Skomponowane cato$ci maja w efekcie bogata fakture
i kolorystyke obrazu. Ogélne wrazenie estetyczne jest zr6znicowane. Od roman-
tycznego liryzmu po ironie i groteske. Wiecej jednak w tych stworach jest intymne-
go ciepta, chocby w opalizujacych btyskach kolorowych szkietek, w pieszczotliwych
nawach - niz ponurej agresywnosci*®.

W 1973 roku po tych trzech duzych akcjach wystawowych z udziatem galerii
»Rytm” Stanistaw Rodzinski w ten spos6b opisywat jej charakter:

Jej dziatalnos¢ - nie zawsze zauwazana przez Wielki Krakéw - ostatnio zastugu-
je na szczeg6lng uwage. Mozna bez wahania powiedzie¢, ze jest to galeria, ktora
dysponuje - dzieki mgdremu kierownictwu Stanistawa Primusa - ,wtasng twarza”,
wtasnym profilem i klimatem. W zalewie wystaw, w tym ogromnym ruchu, w kto-
rym nieustanne zawieszanie i zdejmowanie setek obrazéw w salach wystawowych
zaczyna juz przypominaé¢ nonsensowny balet majstréw samochodowych u Tatiego
- odczuwa sie brak mysli przewodniej, odczuwa sie brak galerii, ktory by podjety
ryzyko lansowania ludzi, grup czy zjawisk [...]. Jest to wiec linia wyrazista - kon-
tynuuje malarz - zaktadajgca dydaktyczne narastanie problematyki plastycznej
w dziele, jego funkcje spoteczne, jego miejsce w codziennosci cztowieka zyjgcego
w konkrecie socjologicznym, jakim jest Nowa Huta. Mozna zatem zaryzykowac

6 Zapowiedz I1I cyklu zob.: H. Bohdanowicz, Prezentacje jubileuszowe rozpoczyna gra-
fika Lutomskiego, ,,Gtos Nowej Huty” 1973, nr 40, s. 7. TPSP byto tez organizatorem w 1961
roku Pierwszej Zbiorowej Wystawy Prac Artystow Plastykéw Nowej Huty.

“7 H. Bohdanowicz, Dzieni Plastyki §rodowiskowej, ,Gtos Nowej Huty” 1974, nr 25,
s.10; Z dnia plastyki nowohuckiej, ,Gtos Nowej Huty” 1974, nr 26, s. 4. Z tej okazji Janusz Trze-
biatowski przygotowat medal , Prezentacje 1974”.

8 J. Duszanowicz, Plastycy Nowej Huty. Marian Kruczek, ,Gtos Nowej Huty” 1970, nr 19.
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twierdzenie, Ze proces przyswajania nowej sztuki nowym ludziom i nowym $rodo-
wiskom - gdy chodzi o plastyke - dopiero rozpoczelismy*.

Te obszerne rozwazania Rodzinskiego, poprzedzajace recenzje z wystawy, wy-
daja sie by¢ szczere, cho¢ wiadomo, Ze sg rdwnoczes$nie zgodne z pozgdanym kie-
runkiem upowszechniania plastyki, lansowanym przez organy wtadzy.

Dziatalnos¢ galerii nie zakonczyta sie na tych akcjach. Goscity tam w drugiej
potowie lat 70. takze inne ekspozycje mniej lub bardziej znanych plastykéw po-
wigzanych na rézne sposoby z dzielnica. W latach 1978-1979 eksponowano pra-
ce stypendystow HiL, m.in. Wojciecha Krzywobtockiego, Walentego Gabrysiaka,
Karola Muszkieta i Bogustawa Gabrysia. Wystawiono takze akwaforty Andrzeja
Pietscha, obrazy Ludomira Slendzinskiego, Kazimierza Mastowskiego, Joanny
Sobdr-Kruczek i Barbary Urbanik-Dyndy*°. Do ,Rytmu” trafity tez z Katowic obrazy
Piotra Dietricha®!. Bardzo ciekawg inicjatywg galerii byta wystawa towarzyszaca
IV Biennale Grafiki w Krakowie w 1972 roku. Pokazano wtedy nie tyle same prace, ile
warsztat graficzny®2. 0d 1966 roku w galerii goscity wystawy artystéw amatorow®3.

Recepcja sztuki w murach ZDK HiL przybierata formy zblizone do tych, ktére
postulowali wptywowi krytycy tamtego okresu. Galeria zlokalizowana byta blisko
adresatow sztuki, w samym centrum dzielnicy przemystowej, w miejscu tetniagcym
innymi przejawami dziatalnos$ci kulturalnej. Prace prezentowane byty w kameral-
nej sali, naprzeciw ktérej znajdowata sie kawiarnia. W 1972 roku w tej kawiarni
otwarto drugi salon galerii ,Rytm”. W jego oficjalnym programie mozna byto prze-
czytaé, ze ma serwowac ,tworczos¢ wymagajaca wiekszej kontemplacji, przemyslen,
dtuzszej obserwacji [...] ,spelnione zostaja idealne warunki prowadzenia dyskusji
i to zaréwno tej prywatnej - przy stoliku, jak i publicznej na spotkaniach z artysta
i krytykami”>*. Hanna Bohdanowicz, zapoznawszy sie tymi deklaracjami i pierwszy-
mi ekspozycjami w kawiarnianym salonie, postulowata, zeby prace do kontemplacji

49 S. Rodzinski, Piotr Dietrich. Malarz, ktéremu sie nie Spieszy, ,Tygodnik Powszechny”
1973, nr 34, s. 6.

0 az, Grafiki A. Pietscha, ,Echo Krakowa” 1976, nr 229, s. 3; Malarstwo L. Slendziriskie-
go, ,Echo Krakowa” 1977, nr 6, s. 3; az., Malarstwo K. Mastowskiego, ,Echo Krakowa” 1978,
nr 214, s. 3; az., Malarstwo W. Gabrysiaka, ,Echo Krakowa” 1978, nr 273, s. 5; M. Wesotowski,
Obrazy metaforyczne, ,Echo Krakowa” 1978, nr 280, s. 3; az., Pejzaze i aplikacje . Sobor-Kru-
czek, ,Echo Krakowa” 1979, nr 208, s. 5. B. Urbanik-Dynda szczegélnie wpisata sie w misje
galerii, poniewaz pokazata cykl pejzazy przemystowych: az., Z sal wystawowych, ,Echo Kra-
kowa” 1980, nr 57, s. 5.

5t S, Rodzinski, Piotr Dietrich. Malarz...

52 S.Rodzinski, O IV Biennale Grafiki - refleksje, , Tygodnik Powszechny” 1972, nr 29, s. 6.

%3 0 pierwszej tego rodzaju wystawie, filmowca pracujacego w Amatorskim Klubie Fil-
mowym ZDK HiL w Nowej Hucie, zob.: Wystawa Jerzego Ridana w ZDK, ,Gtos Nowej Huty”
1966, nr 15, s. 4. 0d 1970 roku w kolejnych numerach ,Gtosu Nowej Huty” pojawiaty sie

artykuty dotyczace amatoréw nie tylko zwigzanych z Kombinatem, ale i z innymi zaktadami
przemystowymi Matopolski.

5% Cyt. za.: H. Bohdanowicz, W Galerii ,Rytm”, ,Gtos Nowej Huty” 1972, nr 16, s. 7.
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zmieniac czesto, nawet co dwa dni, co bliskie byto propozycjom Stefana Pappa do-
tyczacym udostepniania sztuki. Warto tez wspomnie¢, ze ekspozycje plastyki w obu
salonach ,Rytmu”, a szczegélnie wernisaze, nierzadko stanowity réwnocze$nie
cze$¢ wydarzen adresowanych do mito$nikow muzyki czy poezji®®.

Z zakup6ow dokonanych przez Wydziaty Kultury m. Krakowa i Dzielnicy z wy-
staw, szczegolnie z trzech cykli ,Prezentacji”, zgromadzono kolekcje obrazéw galerii
»Rytm”%¢, Galeria zakonczyta swojg dziatalnos¢ z konicem lat 70., poniewaz planowa-
no w jej miejsce powotanie Muzeum Historii Kombinatu®’. Jej lokal przeznaczono na
cele biblioteczne.

Dziatalno$ci nowohuckiego Kombinatu na polu wspoétpracy ze srodowiskiem
artystycznym trzeba by poswieci¢ nieco wiecej miejsca. Wtadze zaktadu wielokrot-
nie deklarowaty wspétprace nie tylko z plastykami, ale i z literatami czy muzykami,
czego potwierdzeniem byty liczne umowy, czasami w kooperacji z wtadzami dziel-
nicy. W sporzadzaniu uméw pomiedzy Kombinatem a artystami, ktérych wyboér za-
lezat od poszczegdlnych zwigzkéw branzowych, m.in. ZPAP, posredniczyt ZDK HiL.
W jego lokalach odbywaty sie tez wystawy poplenerowe®,

Najczestsza formg pomocy twércom byty stypendia. Tylko w okresie od 1974 do
1979 roku z takich stypendiow korzystato 30 artystow plastykéw réznych profes;ji
i réznych pokolen®®. W 1985 roku, kiedy jak wiemy Kombinat borykat sie z wieloma

% Dobrym przyktadem sa tu VI Dni Poezji (od 15 do 5 11 1973 r.), ktérym towarzyszyta
wystawa Obraz cztowieka. Pokazano na niej rzezby, obrazy, grafiki i rysunki 11 plastykéow
krakowskich, a katalog z poezja byt ilustrowany ich pracami. Wernisaz Janusza Trzebiatow-
skiego w 1970 roku uswietnit recital piosenkarza Stanistawa Florka, ,Gtos Nowej Huty” 1970,
nr 3, s. 6. 0 IX Dniach Poezji zob.: H. Bohdanowicz, W Galerii Rytm, ,Gtos Nowej Huty” 1976,
nro,s.7.

56 Niektore prace trafity do kolekcji jako darowizny artystéw. Czes¢ kolekcji sprzedana
zostata na aukcji na rzecz Fundacji Zdrowia Hutnikéw. Obecnie prace wisza na korytarzach,
w gabinetach i w bibliotece Centrum Kultury im. C. K. Norwida (dawny ZDK HiL).

57 Na podstawie relacji kierownika ZDK HiL Danuty Szymonskiej z dnia 15 III 2015 r.

8 Nie nalezy tez zapominac¢, ze ZDK HiL dawal mozliwo$¢ etatowego zarobkowania pla-
stykom w ogniskach plastycznym i teatralnym dla hutnikéw (od 1954). W latach 1956-1959
ognisko plastyczne prowadzit Marian Kruczek, zob.: ]. Duszanowicz, Plastycy Nowej Huty. Ma-
rian Kruczek, ,Gtos Nowej Huty” 1970, nr 19, s. 5; bg, Plastycy Nowej Huty. Eugeniusz Mucha,
,Gtos Nowej Huty” 1966, nr 7, s. 6; Plastycy Nowej Huty. J6zefa Sobor-Kruczek, ,,Gtos Nowej
Huty” 1969, nr 25, s. 5. Na terenie Nowej Huty w latach 50. (1955-1957) w Domu Kultury
Zwiazku Zawodowego Budowlanych pracowat tez Jerzy Panek: TZB, Artysta i pedagog, ,Gtos
Nowej Huty” 1979, nr 27, s. 3.

5% W 1979 roku w BWA w Krakowie odbyta sie wystawa stypendystéw Huty im. Leni-
na, zob.: ]. Rubis, Hutnicy mecenasami artystow, ,Echo Krakowa” 1979, nr 99, s. 1. 0d 1974
roku na tamach , Gtosu Nowej Huty” publikowano cykl pt.: W pracowniach stypendystéw HiL:
L. Mikrut, U artysty malarza Wtodzimierza Kaminskiego, ,Gtos Nowej Huty” 1974, nr 5, s. 7.
Kaminski byt wspéttwoéreg porozumienia z Kombinatem. , Stypendium huty przyjatem i wie-
rze - wyznaje Kaminski - ze ten olbrzymi konglomerat techniki i ludzi zainspiruje mnie do
nowej tworczosci.... W kombinacie interesujg mnie ludzie, ich odczucia, przezycia w czasie
ciezkiej, znojnej pracy... to ludzkie wnetrze, w catej jego ztozonosci i réznorodnosci pragnat-
bym uchwyci¢ i utrwali¢, duzo sobie obiecuje po tych spotkaniach z hutnikami, chciatbym na
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ekonomicznymi problemami, zawarto porozumienie z wtadzami ZPAP i podpisano
umowe na kolejne 5 lat®®. HiL. zadeklarowata wéwczas plastykom 5 stypendiow na
kwote 12 tys. ztotych miesiecznie. Stypendysci byli zobowigzani precyzyjnie okre-
$li¢ swoje zamierzenia twoércze. Nalezaly do nich m.in. prace projektowe architek-
tow wnetrz. Ponadto podczas pleneréw na terenie osrodkéw wypoczynkowych
Huty mialy powstac prace plastyczne, ktérymi moégt dysponowac fundator®. Mogty
one dekorowa¢ budynki Huty, ale tez by¢ przedmiotem aukcji organizowanych na
cele spoteczne. Przedstawiono wowczas takze pomyst zorganizowania wspomnia-
nego wyzej Muzeum Historii Huty i liczono na udziat tych plastykéw w przedsie-
wzieciu. Z ich rad mieli korzysta¢ hutnicy budujacy swoje domy jednorodzinne, a ar-
tysci, w rewanzu, mieli otoczy¢ opieka amatoréw ze $rodowiska hutniczego. Poza
stypendiami Kombinat czasami angazowat sie w wykonywanie i montowanie rzezb
plenerowych i pomnikéw w dzielnicy. Do takich nalezato zeliwne popiersie Lenina
nad wejscie do zaktadu przygotowane na wydziatach: Projektowo-Konstrukcyjnym
i Odlewni®. Dobrym przyktadem tej wspotpracy jest takze rzezba ,Wzlot” zlokali-
zowana pod nowohuckim zalewem, autorstwa krakowskiego rzezbiarza Stanistawa
Matka, wykonana w Walcowni Drobnej i Drutu, przy udziale spawaczy®:.

Zwiazki pomiedzy zaktadami przemystowymi i stowarzyszeniami, do ktorych
nalezeli plastycy, nie nalezaly w okresie PRL-u do rzadkosci. Juz w 1962 roku po-
stanowiono uregulowac stosunki Srodowiska przemystu ze Srodowiskiem artystow,
zawierajagc umowe pomiedzy Centralng Rada Zwigzkéw Zawodowych i Zarzadem
Gléwnym ZPAP®*. W celach umowy znalazly sie postulaty przyblizenia ludziom
pracy wspotczesnego polskiego malarstwa, rzezby i grafiki. Mecenasem tere-
nowym stawat sie kazdy zaktad pracy, to on miat przewidzie¢ w funduszach rad

zasadzie wzajemnosci zaprosi¢ kilku do siebie, aby zobaczyli prace malarza”. Huta w 1973
roku zakupita u niego dwie prace. Ze stypendium w roku 1973/74 korzystat tez Wojciech
Krzywobtocki. W okresie tym powstata seria monumentalnych grafik Ziemia i Cztowiek.
H. Bohdanowicz, Plastycy Nowej Huty. Grafika Wojciecha Krzywobtockiego, ,Gtos Nowej Huty”
1974, nr 6, s. 7. Grafiki te byly rok pézniej pokazywane w ramach Wernisazu u Szadkowskie-
go. O swoich zamierzeniach zwigzanych ze stypendium wypowiada sie tez Bogustaw Gabrys,
zob.: L. Mikrut, W pracowniach stypendystéw HiL. Bogustaw Gabrys, ,Gtos Nowej Huty” 1974,
nr 7, s. 6. Cykl rzezb dedykowanych hutnikom pokazat artysta w galerii ,Rytm” w 1979 roku:
H. Bohdanowicz, Bogustaw Gabrys - hutnikom, ,Gtos Nowej Huty” 1979, nr 12, s. 6.

0 X., Porozumienie Huty im. Lenina z plastykami, ,Echo Krakowa” 1985, nr 116, s. 1.

1 ID, Plener plastykéw w Rabie Niznej zakoriczony, ,Gtos Nowej Huty” 1973, nr 40, s. 2.

2 Popiersie projektowat artysta amator, pracownik Kombinatu - formiarz-rdzeniarz
Julian Kaminski.

8 M. Gil, Stal w reku rzezbiarza, ,,Gtos Nowej Huty” 1977, nr 22, s. 1.

%4 B. Kujawa, Podroéze po kulturze, ,Echo Krakowa” 1962, nr 214, s. 5. W sSrodowisku war-
szawskim juz w 1959 roku zawarto umowe pomiedzy WKZZ a ZPAP. W 1962 roku podano, ze
w Warszawie i woj. warszawskim od 1959 do 1962 byto ok. 130 takich upowszechniajgcych
wystaw w zaktadach. Akcja rozszerzyta sie na inne os$rodki. ,Gazeta Krakowska” donosi, ze

nie tylko rady zaktadowe kupowaty prace, ale tez robotnicy: AR., Robotnicy blizej sztuki, ,Ga-
zeta Krakowska” 1962, nr 217, s. 3.
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zaktadowych $rodki na organizacje wystaw, zaproszenie prelegentow i zakup od
artystow dziet sztuki do dekoracji fabryki, swietlic, szkét przyfabrycznych, domow
wczasowych. Podobne umowy zawierane byty coraz czesSciej, takze na nizszych szcze-
blach®. Np. w 1974 roku dyrektor PLSP w Krakowie J6zef Kluza zawart z dyrektorem
elektrowni skawinskiej Henrykiem Kaczmarczykiem porozumienie, na mocy ktérego
uczniowie liceum mogli uczestniczy¢ w plenerach na terenie zaktadu - w zamian za
to nauczyciele mieli upowszechnia¢ wiedze o sztuce wsréd zatogi. Prace plastyczne
powstate w wyniku pleneré6w miaty ozdobic¢ wnetrza przedsiebiorstwa oraz stac sie -
zamiast dyploméw - dodatkiem do nagréd dla pracownikow®®, Szkota liczyta jednak
na bardziej konkretny wymiar tej wspdtpracy, czyli przyjecie przez Elektrocieptownie
funkcji zaktadu opiekunczego, zwtaszcza w latach 80., kiedy prowadzono remont
placéwki. Niestety zaktad zaraz po otrzymaniu ,Medalu Mecenasa Kultury” wyco-
fal sie z umowy. Zapewne to, co oferowata szkota: prace swoich uczniéw, dbanie
o estetyke zaktadu, wystawy na terenie zaktadu i dekoracje okoliczno$ciowe, wy-
dato sie dyrekcji zupetnie bezwarto$ciowe®. Interesujgcg umowe zawarto réwniez
pomiedzy Sekcja Rzezby krakowskiego oddziatu ZPAP a wiadzami Tarnowa na wy-
konanie, przy wspétudziale technologicznym i materiatowym tarnowskich zaktadow,
,6-ciu rzezb plenerowych”®, Warto tez przyjrzeé sie umowom zawieranym pomie-
dzy wtadzami ZPAP a zarzadami krakowskich dzielnic, w ktérych zaktady pracy, mo-
tywowane wewnetrznie przez rady zaktadowe i komorki Podstawowej Organizacji
Partyjnej, nie stanowigc strony porozumienia, byty brane pod uwage jako potencjalna
i najbardziej realna przestrzen do realizacji plandéw. Do takich nalezata umowa za-
warta w 1974 roku pomiedzy Zarzadem Okregu ZPAP a Urzedem Dzielnicy Nowa
Huta. Na jej mocy powstato kilka plenerowych rzezb w dzielnicy, oddano artystom
kolejne pracownie, ufundowane zostaty z udziatem Kombinatu wspomniane stypen-
dia®. Podobna umowa zostata zawarta pomiedzy Urzedem Dzielnicowym Krowodrzy
a Zarzadem Okregowym ZPAP w 1975 roku. Jej zakres byt zblizony. Plastycy mieli
realizowac akcje estetyzacji dzielnicy, a urzednicy zaoferowac miejsce do realizacji
plener6w i galerie do ich ekspozycji. Plonem porozumienia byta tez akcja populary-
zatorska ,Sztuka dla Krowodrzy”, w ramach ktérej plastycy zwiedzali zaktady pracy,
spotykali sie z pracownikami i mieszkancami dzielnicy’. Byt jeszcze jeden element
obecny w wiekszosci takich uméw: wykonywanie prac o tematyce przemystowej,
a nastepnie nagrodzenie najlepszych z nich z puli nagréd, stworzonej przez zaktady.
Do akcji przystapito 40 zaktaddw, a akces zgtosito 50 artystow.

% 0 znaczeniu uméw zawieranych przez organizacje zrzeszajgce artystow z zaktadami
pracy zob.: zban. Dobry klimat dla sztuki, ,Gazeta Krakowska” 1974, nr 255, s. 3.

6 Przemyst mecenasem sztuki, ,Gazeta Krakowska” 1974, nr 18, s. 4.
%7 ]. Rubi$, Komu sq potrzebni? ,Echo Krakowa” 1983, nr 120, s. 5.

% L. Dutka, Przemystowy Tarnéw - mecenasem rozumnym, ,Gazeta Krakowska” 1974,
nr 56, s. 3.

% wzm., Malarstwo z mistrzejowickich pracowni, ,Echo Krakowa” 1976, nr 22, s. 5.
70 mbh., Plastycy Krowodrzy, ,Gazeta Krakowska” 1975, nr 220, s. 6.



[136] Bernadeta Stano

Profesor Bronistaw Gotebiowski ttumaczyt na tamach ,Gazety Krakowskiej” na
poczatku lat 70., ze tzw. kultura proletariacka to nowoczesna odmiana kultury ludo-
wej’!. Powotujgc sie na obserwacje socjologa Ludwika Krzywickiego, gtosit istnienie
tzw. proletariatu oSwieconego oraz wylonienie sie z niego inteligencji proletariac-
kiej, ludzi sztuki, nauki i organizatoréw spotecznych, oddajacych wiernie dazenia
i doswiadczenia klasy robotniczej. Gotebiewski uwazat, ze aby kultura robotnicza
mogta zaistnie¢, musi doj$¢ do spetnienia kilku warunkéw, m.in. zblizenia pomie-
dzy pracownikiem fizycznym i umystowym w catoksztatcie dziatan produkcyjnych
i spotecznych oraz przezwyciezenia réznic miedzy kulturg i zyciem spotecznym.
Utopia? Ale ktos w nig wierzyt, kto$ ja prébowat wciela¢ w zycie. Kolekcja galerii
»Rytm”, cho¢ uszczuplona w wyniku niewyjasnionych okolicznosci, nadal zdobi $cia-
ny Osrodka Kultury im. C. K. Norwida w Nowej Hucie. Panistwowa Szkota Muzyczna
mieszczaca sie w tej dzielnicy posiada bogaty zestaw prac uznanych krakowskich
plastykow, o ktéry walczyt Janusz Trzebiatowski’2 To oczywi$cie tylko przedmioty,
dzieta, slady po artefaktach, pamigtki, ale byly tez zauwazalne i wymierne efekty
spoteczne tych, prowadzonych nierzadko ,na site” i ,zgodnie z wytycznymi”, akcji
upowszechniajacych. Na studia artystyczne na krakowskie uczelnie przychodzili
kolejni potomkowie pierwszego pokolenia artystdw nowohuckich. Przez przestron-
ne korytarze i olbrzymia galerie Nowohuckiego Centrum Kultury trudno sie byto
przecisna¢, kiedy oblegaty je rzesze dzieci z opiekunami, oczekujgcymi na kolejne
przedstawienie Festiwalu Teatréw dla Dzieci.
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Artist in a Factory. The Mission of the Factory Gallery on the Example
of the Nowa Huta’s Rytm ZDK Huty im. Lenina Gallery

Abstract

This outline is about the presence of artists and their works on the premises of factories and
industrial sectors in the times of PPR. The author pays special attention to factory galleries,
social agreements between the artist environment and the management of factories and
the forms of industrial patronage over artistic culture. This phenomenon was connected to
the mission, proclaimed by communist ideologists, cultural activists and artists and critics
supporting them, of making art more commonly available, especially in making plastic art
available for industrial environments. Despite the utopian aspect of many views of that times,
the example of Nowa Huta confirms the efficiency and sense of the actions started then,
though of course it does not justify the circumstances and methods of their implementation,
which at best can be perceived as outdated.

Key words: team game, Nowa Huta, Polish People’s Republic’ artistic life, dissemination of
art
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Dr Bernadeta Stano, historyk sztuki, od 1998 roku zwigzana z Wydzialem Sztuki
Uniwersytetu Pedagogicznego w Krakowie. Autorka ksigzek: Wystawy zapamietane, wysta-
wy zapomniane. Zycie artystyczne Krakowa, Nowej Huty, Rzeszowa i Zakopanego w okresie
Odwilzy i Odwilz w Zakopanem. Salony Marcowe 1958-1960; tekstéw naukowych w pracach
zbiorowych dotyczacych Zycia artystycznego po Il wojnie $wiatowej oraz recenzji z wystaw.
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»Sztuka dostepna” wobec wtasnej definicji.
Lowbrow i street art

Ruch lowbrow oraz street art to kierunki pomostowe pomiedzy sztuka wysoka, eli-
tarng a sztuka niska, subkulturowa. Ich gtéwna cecha jest ogélna dostepnos¢ intelek-
tualna, komercyjna i medialna oraz kontekst spoteczny. Charakterystyki wymienio-
nych ruchéw dokonam na podstawie dziet artystéw, takich jak: Takashi Murakami,
Gary Baseman, Friends With You, Jaime Hayon, Keith Haring, KAWS, Shepard Farley.

Lowbrow - sztuka globalna

Za poczatek ruchu lowbrow nalezy uznac lata 70. XX wieku w Kalifornii. Cechy
tego kierunku to figuratywnos¢ i narracyjnosc, ale takze tgczenie odniesien do snow,
wspomnien z dziecinstwa, fantastyki, filméw animowanych, komikséw, reklam,
Swiata mediow. ArtySci tworzacy w tym czasie i na tym obszarze inspirowali sie stara
estetyka kreskéwek telewizyjnych, a takze sceng kontrkulturowa (podziemng) oraz
szeroko akceptowali ,kiczowatos¢”, ktorej zastosowanie podkreslato kontestacyjne
nastawienie tworcoéw. Po raz pierwszy terminu lowbrow uzyt w 1979 roku Robert
Williams, umieszczajac go w tytule swojej monografii The Lowbrow Art of Robert
Williams, ktory charakteryzowac mial celowe przeciwstawienie sie elitaryzmowi
LSwiata sztuki” (highbrow to sztuka wysoka, dla wybranych, dla intelektualistow)™.

Sztuka lowbrow rozpowszechniona zostata przez liczne alternatywne galerie
(m.in. Roq La Rue Gallery Seattle, La Luz De Jesus Gallery w Los Angeles, Jonathan
LeVine Gallery New York) oraz zatozony w 1994 roku przez Williamsa magazyn
JJuxtapoz”, ktory bezposrednio pomdgt rozwing¢ sie temu ruchowi. Kontrowersje
wynikajace ze zderzenia kultury wysokiej i niskiej oraz celowo sptycajace przesta-
nie, Swiadoma kiczowatos¢, negatywne skojarzenia wywotane nazwa zaowocowaty
powstaniem okreslenia pop-surrealizm.

1 R. Williams, The Lowbrow Art of Robert Williams, Last Gasp, San Francisco 1979
(dostep: 29.01.2015).
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Kenny Scharf, precyzujac znaczenie tego terminu, przypomnial, ze surrealizm
wynika z pod$wiadomosci, a skoro jego wtasna Swiadomos¢ artysty jest wspotcze-
$nie wypetniona obrazami kultury popularnej, to i jego pod$wiadomos¢ jest ,pop”,
co doprowadzito go do okres$lenia swojej sztuki jako pop-surrealistycznej

Nazwa pop-surrealizm skierowata uwage na lowbrow, zmieniajac tez ten ruch.
Cytaty z popkultury, ale tez kontrkulturowe ikony nabieraty nowej wartosci przez
odrzucenie czes$ci amatorskich technik i zastgpienie ich tradycyjnym kunsztem sta-
rych mistrzow (II. 1).

Il. 1. (kolejno od lewej) Victor Castillo, ,The Big Boss (zrédto: www.victor-castillo.com);
Barnaby Barford, Ring-a-Ring-a-Roses (zrédto: www.barnabybarford.co.uk); Mark Ryden,
Yoshi; Mark Ryden, Sophia’s Marcurial Waters (zr6dto: www.markryden.com)

Pozostat jednak imperatyw demokratycznej dostepnosci, a zarazem lekcewa-
zenie ze strony wysokiego $wiata sztuki, bo przeciez wielu twoércoéw lowbrow, z kté-
rych duza cze$¢ byta samoukami, zaczynato swojg droge artystyczna w dziedzinach,

2 http://www.spacejunk.tv/v4/index.php?option=com_flexicontent&view=items&
cid=38%3 Aabout-spacejunk&id=500%3Apop-surrealism&Iltemid=161&lang=en (dostep:
29.01.2015).
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ktére nie byly uznawane w Swiecie sztuki wysokiej, jak ilustracja czy tez komiks.
Mimo to niektérym artystom zaczynajacym kariere w lowbrow udato sie przedostac
do mainstreamu?® sztuki, stosujac strategie znamienne dla tego pierwszego nurtu.
Przyktadem moze by¢ Takashi Murakami.

Artysta ten, ktérego inspiracjami sg japonska manga i anime (japonski komiks
i film animowany), wprowadzit do sztuki termin superflat, odnoszacy sie do roz-
nych form grafiki, animacji i innych tworéw japonskiej popkultury*. Murakami uwa-
za, ze wszystko, co tworzy, jest tak samo wazne, kazdy obraz, rzezba, zabawka czy
tez breloczek, rozszerzajgc tym samym pojecie artefaktu na przedmioty uzytkowe,
jednoczesnie nie dbajgc o granice pomiedzy sztuka wysoka a niska. Jego obiekty sa
ogo6lnodostepne, mozna je kupic przez internet, cho¢ sygnowanie prac i czesto limi-
towane serie zapobiegaja utracie wartosci.

Tworzac w stylu superflat, pomiedzy sztuka a kulturg popularng, Takashi
Murakami w sposéb nieunikniony stawat wobec problemu komercjalizacji, ktéra
zarzucano jego dzietom, jako apologii konsumpcjonizmu. Tymczasem pozorny brak
glebi, naiwno$¢ przedstawien oraz ,ptaska” kolorystyka kryly w istocie wtasnie
refleksje i ironiczng krytyke dotyczaca komercjalizacji, amerykanizacji i odcinania
sie od korzeni kulturowych Japonii, a takze przeludnienia i zanieczyszczenia Sro-
dowiska. Artysci tacy jak Yoshimoto Nara, Ronald Ventura, Barry McGee rozwijali
koncepcje Murakamiego, poruszajac rowniez problem infantylnosci spoteczenstwa,
alienacji oraz konsumpcji masowe;j.

Cho¢ powiazany z lowbrow Takashi Murakami stat sie uznanym twérca, nazy-
wanym nawet japonskim Warholem, to jednak sam ruch nie zostat catkowicie za-
akceptowany przez galerie i muzea. Niektorzy krytycy watpia w jego wartos¢, stad
np. niewielka liczba publikacji na ten temat. Wielu przedstawicieli Swiata sztuki ma
spore trudnosci z uznaniem zainteresowania artystéw lowbrow i pop-surrealistow
figuratywnoscig, narracyjnym stylem oraz silnym naciskiem na umiejetnosci warsz-
tatowe. Te aspekty byty dyskredytowane w szkotach artystycznych oraz przez ku-
ratoré6w w latach 80. i 90., jednak wielu artystéw wytrwale dziatato i nadal dzia-
ta w tym nurcie, kreujac nowe trendy oraz pod-kierunki, zdobywajac powazanie
i uznanie.

Sposrdd nich najbardziej znany wydaje sie Gary Baseman, dzialajacy w Los
Angeles. Baseman pracuje na wielu ptaszczyznach: ilustruje (,New York Times”),
tworzy filmy animowane (wielokrotnie nagradzany, animowany serial ,Teacher’s
Pet” dla ABC/Disney), spektakle, filmy paradokumentalne, fotografie, projektuje za-
bawki kolekcjonerskie oraz odziez. Celem jego sztuki jest codzienne rozmywanie
granic miedzy sztuka a codziennoscia.

Estetyka Basemana tgczy obrazy popkultury z vintage’owq stylistyka przed-
i powojennej sztuki, mitologie miedzykulturowa z archetypami literackimi i psycho-

3 0 mainstreamie zob. http://pl.wikipedia.org/wiki/Mainstream (dostep: 29.01.2015).

* 0 Murakamim zob. http://artradarjournal.com (dostep: 29.01.2015). Superflat to tak-
Ze nazwa wystawy w 2001 roku.
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logicznymi. Stylistycznie najmocniej nawiagzuje do kreski starych filméw animowa-
nych wytwérni Warner Bros i Disney. Wspétpracuje z innymi artystami: muzykami,
filmowcami, projektantami i wieloma ludzmi $wiata sztuki, jak rowniez ze zwyktymi
ludzmi nawet przypadkowo spotkanymi w czasie realizowania projektu. Organizuje
na catym Swiecie ogromne, wielowarstwowe wystawy, wzbogacane koncertami
i performance. W swoich pracach kreuje wtasng mitologie odnoszacg sie do miedzy-
kulturowych archetypéw i ideatdéw, ubierajac je w popkulturowg szate, ktéra w rze-
czy samej ma zdobié. Pod nig skrzetnie przemyca doswiadczenia wtasnego zycia,
spotkane osoby, zaistniate sytuacje, zdajac sie analizowa¢ problem kondycji ludzkiej
oraz ztozonos¢ relacji miedzyludzkich, rodzinnych oraz historycznych.

,The Door is Always Open” [Drzwi sg Zawsze Otwarte]® - glosi tytut jego wy-
stawy Basemana - i faktycznie, artysta opowiadajac o wiasnych wystawach czesto
nazywa je swoim domem, do ktdrego kazdy jest zaproszony, kazdy moze otrzymac
Klucz, ktéry nota bene Baseman odlat w réznych materiatach, stosujac jako matryce
prawdziwy klucz do dawnego domu swoich rodzicéw. Wystawa zawierata ponad
500 obiektow, artefaktéw malarstwo, fotografie, grafiki, video, rzezby, zabawki oraz
stroje (il. 2). Cata przestrzen zostata specjalnie zaprojektowana: od tapet po zyran-
dole, obrusy i meble oraz zywe postaci, ktore na czele z artysta tworzyty pochéd,
manifestacje jego sztuki.

Il. 2. Gary Baseman, The Door is Always Open (zr6dto: www.garybaseman.com)

Dla Basemana ta wystawa byta czyms wiecej niz zwykta prezentacjg, byt to ,ro-
dzaj mitycznych wakacji i uroczystos$ci, ktoére znajdujg wyraz w dzietach”. Jak sam
moéwi: ,Ja nie tworze tych postaci i mitéw, one tworzg sie same. Ja je tylko rysuje”s,
a w domysle mozemy konkludowag, ze one juz istnieja w naszej zbiorowej Swiado-
mosci, dlatego kazdy moze miec¢ do nich dostep. Wystarczy przypomniec¢ sobie swo-
je wtasne dziecinstwo i $wiat dzieciecych fantazji, ktore z perspektywy dorostego
cztowieka moga zyskac dodatkowy spoteczny kontekst.

5 The Door is Always Open, Baseman (stona internetowa artysty), http://garybaseman.
com/work/door-always-open-moca-taipei/ (dostep: 29.01.2015).

¢ http://blog.instagram.com/post/104758090152/141209-garybaseman.
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Artysta propaguje idee ,sztuki wszechobecnej” (pervasive art)’, ktéra w spe-
cyficzny sposéb ujawnia spoteczng i egalitarng role transgresywnosci lowbrow (ar-
tysta sugeruje mozliwo$¢ alternatywnego zastepowania okreslenia lowbrow przez
pervasive art). Sztuka moze istnie¢ wszedzie: jako nadruk na deskorolce, tapeta na
komputerze, grafika na telefonie, jako zabawka czy tez jako obiekt w przestrze-
ni publicznej. Dzieta artystdw prezentowane s3 wiec gtéwnie poza ,artworldem”
- w przestrzeni otwartej, ogélnie dostepnej. Jednak czy to w galerii, czy w biurze
czy w przestrzeni otwartej, placéwce administracyjnej, sztuka ta nadal pozostaje
wierna swojej konwencji, ktéra poprzez popkulturows inklinacje jest tatwo adapto-
walna, wpisujac sie w kazde potencjalne otoczenie. Inspiracjg sztuki wszechobecnej
moze by¢ ,wszystko”. Wszystko, co ludzkie, doswiadczalne, znane wszystkim, prze-
znaczone dla wszystkich, wszedzie, o kazdej porze dnia i nocy. Pervasive art w tym
sensie aspiruje do rozszerzania granic sztuki lub catkowitego ich rozmycia.

Do kolejnego pokolenia czerpigcego inspiracje z ruchu lowbrow nalezy dwéch
artystéw z Miami: Samuel Albert Borkson oraz Arturo Sandoval III. To duet tworza-
cy wlasng marke Friends With You?, inspirowang jezykiem popkultury. Obaj artysci
tworza w nurcie postinternetowym?. Jest to nowa generacja twércoéw realizujgcych
prace przekraczajace tradycyjne granice sztuki i przeksztatcajgcych jej wspdtczesna
scene. Friends With You tworza obiekty inspirowane kreskdwkami oraz zabawkami
z charakterystycznym dla nich minimalistycznym przetworzeniem gtéwnych cech
wizualnych. Jednym z pryncypialnych zatozen ich sztuki jest tworzenie dla wszyst-
kich ludzi, bez wzgledu na pochodzenie, majetnos¢ lub wyksztatcenie. Instalacje sa
angazujgce, przyciagaja odbiorcéw do magicznego Swiata, gdzie granica pomiedzy
wyobraznig a rzeczywistoscig jest rozmywana. Zdaniem Friends With You zabawa
jest narzedziem do interakcji z ich sztuka. Czesto organizujg happeningi oraz kon-
certy towarzyszgce projektom lub wydarzeniom. Zapraszaja do wspoétpracy innych
artystow roznych mediow. Friends With You oznacza w dostownym ttumaczeniu, ze
artysci ,,chcg by¢ Twoimi przyjaciétmi”. Projektuja wielkie ,place zabaw” sktadajace
sie z ogromnych, dmuchanych balonéw-postaci, ktére np. wprowadzane s3g przez
wolontariuszy w ramach wielkiej parady réwnosci i radosci (projekty w przestrzeni
publicznej: Light Cave lub Rainbow City NYC, il. 3).

Postinternetowa stylistyka Friends With You odnosi sie do wirtualnej rze-
czywistosci, gdzie wszystko jest wspolne i kazda informacja jest dostepna. Wraz
z zacieraniem granic pomiedzy sztukg wysoka a produktem komercyjnym i prze-
ksztalcaniem powaznych idei w akt zabawy dziatania Friends With You stajg sie
dziataniami zaangazowanymi w demokratyzowanie przestrzeni spotecznej i akty-
wizowanie w niej jednostek do kreowania wzajemnych relacji.

7 http://jonathanlevinegallery.com/?method=Exhibit.ExhibitDescriptionPast&Exhibit-
ID=7741C6BC-3048-2BC2-F6D8BE75A7C73456 oraz Gary Baseman, ,Virtu”, http://www.
virtuartgallery.com/gary-baseman (dostep: 29.01.2015).

8 http://friendswithyou.com/ (strona internetowa artystéw) (dostep: 29.01.2015).
9 O postinternecie zob. http://en.wikipedia.org/wiki/Postinternet (dostep: 29.01.2015).
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Il. 3. Friends With You, Light Cave (po lewej); Rainbow City NYC (po prawej) (zrédto: www.
friendswithyou.com)

Réwniez we wspoélczesnym projektowaniu skoncentrowanym na wyrobach
uzytkowych pojawiajg sie artysci bliscy idei lowbrow. Hiszpan Jaime Hayon pracuje
w drewnie, ceramice, szkle, tworzywie sztucznym, metalu. Tworzy odwazne meble,
instalacje, obiekty oraz odziez, szukajac wyzwan i nowych perspektyw w naszej co-
dziennosci. Jego stylistyka blurred lines (rozmyete linie albo granice)'? jest idealnym
przyktadem dziatania w przestrzeni pomiedzy sztuka a designem uzytkowym. Jego
korzenie jako artysty siegaja Srodowisk subkulturowych: street artu oraz kultury
skateboardingu. W pracach mozna tatwo zauwazy¢ nawigzania do sztuki lowbrow
i pop-surrealistycznej. Prostota przedstawien, potgczona z wysublimowanym
kunsztem realizacji oraz perfekcyjng dbatoscia o szczegdéty, otwiera przed nami
Swiat wielowarstwowy: od gtebokich fantazji i futurystycznych marzen po przed-
mioty uzytkowe oraz mode.

Artysta twierdzi: ,Hybrydyczno$c jest wszedzie”!!, co przejawia sie w potacze-
niu nowoczesnych materiatéw z inspirowanymi barokowym przepychem formami
mebli i zyrandoli, czy w wykorzystaniu tradycyjnej techniki wykonywania i zdobie-
nia ceramiki dla ksztattowania fantazyjnych form stworzen rodem z bajek, kreskoé-
wek i komikséw. Przyktadem transgresywnej wyobrazni tworcy moze by¢ zesta-
wienie Smiatej, zabawnej formy kietbaski z funkcjonalnoscia fotela bujanego (il. 4).

W jego pracach zawarta jest rado$¢ zycia, zabawa, a czesto pod spodem prze-
mycana ironiczna wizja $wiata. Przedmioty poza swoim dekoracyjnym potencja-
tem posiadajq historie i wielowarstwowa opowies¢. Przyktadem sg obiekty z cyklu
American Chateau'?, powstate we wspotpracy z Nienke Klunder. Bawigc sie odnie-
sieniami, artysta nigdy nie gwarantuje nam bezpiecznego obcowania z przedmio-
tem i jego podstawowg funkcjonalnoscig, zamiast tego wymaga wiekszej wyobrazni
i dystansu od odbiorcy, prowadzac go w ,nieznane”. Zarazem uzyteczno$¢, radosna
atmosfera i jednak pop-swojskos¢ fantazji utrzymuja zadanie interakcyjnego budo-
wania relacji miedzy ludzmi.

10 http://www.dezeen.com/?s=jaime+hayon (dostep: 29.01.2015).
11 http://houseandhome.com/design/interview-jaime-hayon (dostep: 29.01.2015).
12 http://www.hayonstudio.com/ (strona internetowa artysty) (dostep: 29.01.2015).
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Il. 4. Jaime Hayon, Rocking Hot Dog, z cyklu American Chateau (zrédto: www.hayonstudio.
com)

Wyréwnywanie szans dostepu do kultury, transgresywne znoszenie granic,
a zarazem mobilizowanie do budowania zdaja sie odstania¢ szczeg6lny prospotecz-
ny kontekst w dziataniach twércéw bliskich idei lowbrow. Przyktad Hayona ukazuje
z kolei obecnos$¢ w owym kontekscie watku inspiracji mtodziezowymi subkulturami.

Street art jako ,wypowiedz uliczna”. Popkultura i przestrzen spoteczna

Choc¢ street artilowbrow to oddzielne ruchy i - wydawatoby sie - rézne dziedzi-
ny kultury, to maja ze sobg wiele wspdlnego. Szczegoélnie tgczy je koncepcja ,sztuki
dostepnej” czy to za posrednictwem publicznej prezentacji, czy tez przez tworzenie
tatwo zrozumiatych komunikatéw lub niedrogich produktow.

Termin street art zyskat popularno$¢ w okresie rozkwitu sztuki graffiti w la-
tach 80.190. XX wieku'3. Tworzenie graffiti jako kultury w tamtym okresie zbiegato
sie z powstaniem kultury hip-hop, rozwijajacej sie w afro- oraz latynoamerykanskiej
spotecznosci Nowego Jorku. Hip-hop, jak powszechnie wiadomo, reprezentowat
gtéwnie mtodziez w trudnej sytuacji, bez perspektyw, ktéra byta pomijana i spycha-
na na margines spoteczenstwa'*. Pierwsze przejawy graffiti to tagi, czyli podpisy,
ktdére - zamieszczane na budynkach, pociggach i wszelkiej powierzchni miejskiej
miaty niejako zaznaczac teren dziatalnosci ich autora. Artysci uwielbiali niebez-
pieczenstwo towarzyszace aktom wandalizmu - jak wedlug prawa jest nazywane
graffiti. Proste podpisy, wykonywane farbg w aerozolu lub markerem, ewoluowa-
ty do , dziko-skomplikowanych” (wildstyle), literniczych abstrakcji oraz hiperreali-
stycznch prac, ktore od sztuki dzielit juz naprawde maty krok. Ten krok wykonat
street art, zrywajac z wandalizmem i nieskoniczonym wzornictwem liter graffiti, za-
pozyczajac jednak podstawowe techniki malarskie.

13 Mial wtedy inne znaczenie niz wspétczesnie, por. w innym obecne znaczeniu, por. np.
http://pl.wikipedia.org/wiki/Street_art (dostep: 29.01.2015).

14 M. Sipiora, Bwscustoms, idea Fusion Art, praca magisterska, ASP Krakow 2007.
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Gtowne techniki wykorzystywane do tworzenia street artu to: szablon, naklej-
ki, graffiti, ready made, found object, plakat, instalacja. W miare rozwoju kierunku
artysci zaczeli eksperymentowac¢ w obrebie bardziej wyszukanych technik, takich
jak rzezba uliczna (Banksy, Mark Jenkins), instalacje Swietlne i LED-owe, projekcje
laserowe (Graffiti Research Lab), new muralism (Blu, Etam Crew, Os Gemeos)?.

Okreslenia sztuka miejska, post-graffiti i neo-graffiti, sa czasami uzywane w od-
niesieniu do dziet tworzonych za pomoca tradycyjnego graffiti, jednak z wytacze-
niem prac tworzonych nielegalnie, uznawanych jako akty wandalizmu. Artysci
tworzacy w nurcie street artu traktujg ulice jako ptétno, przez ktére komunikujg
sie z odbiorcami, przekazujac tresci czesto zwigzane z problemami nurtujacymi
spoteczenstwo. Zwracajg uwage przechodniéw, stosujac ogromng skale, zaskocze-
nie, humorystyczne przedstawienie lub zestawienie, jaskrawa kolorystyke, oraz
prowokacje.

Street art nie dazy do redefinicji sztuki. Jest wyrazem potrzeby komuniko-
wania sie artystow bezposrednio z odbiorcami, potrzeby umiejscowienia sztuki
jak najblizej zabieganego odbiorcy, tak aby mdc wejs¢ z nim w realng interakcje.
Problematyka poruszana przez artystow jest najczesciej zwigzana z gtéwnymi bo-
laczkami spoteczenstw duzych miast. Poprzez swoisty aktywizm wizualny street art
jest w stanie unaoczni¢ problem ubdstwa, nieréwnego traktowania, komercjaliza-
cji, globalizmu, zanieczyszczenia $rodowiska, alienacji jednostki itp. Uniwersalnym
motywem wiekszo$ci prac jest rowniez dostosowanie skali do ,no$nika”, ktérym
moze by¢ wszystko, co znajduje sie na ulicy w miescie. Ma to stuzy¢ jak najlepszemu
wykorzystaniu powierzchni do zaprezentowania pracy, tak aby mogto zobaczy¢ ja
jak najwiecej osdb.

Balansowanie pomiedzy lowbrow a street artem mozemy zauwazy¢ u Keitha
Haringa, ktory zaczynat tworzy¢ jako student w metrze Nowego Yorku, malujgc na
stacjach po witrynach reklamowych i oknach pociaggéw, tworzac m. in. Radiant Baby
- obrazek ,promieniujgcej” postaci, ktory stat sie jego ,logo” i ktéry multiplikowany
zamieniat sie w thum tanczacych lub biegajacych ludzi, trzymajacych sie za rece lub
tworzacych gigantyczne puzzle'® (il. 5).

Postacie w jego dzietach uwazane sg za symbole jednosci, szcze$cia i pozytyw-
nych emocji. Wchodzac z czasem do nowojorskiego $wiata sztuki, Haring nie zarzu-
cit jednak stylistyki prostego i wyrazistego komunikatu rodem ze sztuki uliczne;j.
Jasne kolory w potaczeniu z grubg markerowa kreska dawaty poczucie konkretnej
mys$li, wzoru, jasnej informacji. Tworzac murale oraz uliczne grafiki, artysta siegat
do znanych symboli popkultury, aby przekazywac¢ swoje przemyslenia, czesto ko-
mentowatl swoje prace literalnie, krotkimi sentencjami, hastami podkreslajacymi
przekaz dzieta.

15 M. Sipiora, Bwscustoms, idea Fusion Art, praca magisterska, ASP, Krakow 2007.

16 https://keithharingfoundationarchives.wordpress.com/pop-culture/ (dostep: 29.01.2015).
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I1. 5. Keith Haring, Tuttomondo (po lewej) (Zrédto: http://education.francetv.fr/arts-visuels/
cml/article/tout-haring-en-une-oeuvre), We the Youth (po prawej) (Zrédto: www.huffing-
tonpost.com/2013/10/16/keith-haring-mural-restored_n_4102368)

W latach 80. artysta stworzyt okoto pie¢dziesieciu metalowych rzezb dla pla-
céw zabaw i innych przestrzeni publicznych oraz malowidet na oddziatach dzie-
ciecych w szpitalach, symbolizujacych przyjazn i Swiadoma mitos¢, albo propaguja-
cych zycie wolne od narkotykéw. Jednak gtéwna spuscizng artystycznej dziatalnosci
Haringa jest zatozenie fundacji, ktéra finansuje organizacje walczace z AIDS oraz
programy dla dzieci. Ma ona rowniez stuzy¢ rozpowszechnianiu twoérczo$ci Haringa
poprzez wystawy, publikacje oraz licencje do obrazéw i grafik. Dzieki otwartej po-
lityce praw autorskich jego prace znajduja sie w szerokim obiegu - umieszczone na
koszulkach, plakatach, produktach, ubraniach. Wiele z nich jest sprzedawane w Pop
Shop - jego autorskim sklepie, ktéry miesci sie w Nowym Jorku.

Zaangazowanie spoteczne potaczone z korzystaniem z tatwo czytelnych zna-
kéw i tekstdw zaczerpnietych z kultury masowej, z uzyciem réznych technik, czesto
uwazanych za wlasciwe dla street artu, oraz eksploatowaniem publicznych prze-
strzeni niezaliczanych do ,artworldu” wydaja sie taczy¢ Haringa ze Swiatem street
artu i lowbrow, a zarazem poszerzac przestrzen tych nurtéw o instytucjonalna dzia-
talnos¢ prospoteczng, czemu sprzyja zdecydowane umieszczanie popsurrealistycz-
nej i subkulturowej, prowokacyjno-prze$miewczej i krytycznej stylistyki na uzna-
wanych wystawach.

Kolejnym artysta, ktéry umiejetnie taczy street art ze stylistyka lowbrow, jest
KAWS. Rozpoczynat jako artysta graffiti, przemalowywat plakaty, billboardy (ad-
-busting)'’, zmieniajgc ich przekaz. Szybko jego styl zaczat by¢ rozpoznawalny,
nawigzujacy do kreskéwek, postaci z bajek o Myszce Miki, rodzinie Simpsonéw,
postaci z reklam (Michelin Man), do Smerféw czy tez do kreskéwki Sponge Bob
Kanciastoporty.

17 http:/ /www.urbandictionary.com/define.php?term=ad+busting (dostep: 29.01.2015).
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Il. 6. KAWS, Ups and Downs (po lewej) (zrédto: www.hypebeast.com/2013/10/kaws-ups-
-and-downs-the-nerman-museum-of-contemporary-art-preview); Companion (po prawej)
(zrédto: www.jwilliams.tv/2013 /11 /kaws-exhibit-at-mary-boone-gallery)

Jego prace definiuja ducha czasu, balansujg pomiedzy sztuka a produkcja kul-
tury i handlu. KAWS produkuje winylowe zabawki, ale réwniez tworzy ogromne
rzezby (il. 6). On sam uwaza, ze sztuka taka nadaje kierunek budowaniu wtasnej
tozsamosci w sposéb podobny do spontanicznego dziatania dzieci, ktore fetyszyzuja
swoje prace. Niejako w odpowiedzi, jego wystawy ttumnie odwiedzaja dzieci. Jak
ttumaczy sam artysta, ,nie sg za gtupie”, by rozumiec jego sztuke!®. Jednym z najbar-
dziej znanych zwolennikdéw i wiernych kolekcjoneréw sztuki KAWS-a jest Pharrell
Williams - wspétczesna ikona popkultury, czy Kanye West, ktéremu tworca zapro-
jektowat oktadke ptyty. Takie zainteresowanie tworczoscia artysty jest zrozumiate,
gdyz dzisiejsza popkultura nieustannie musi by¢ ,up to date” ze wszystkim, co nowe
lub viralowe (popularne w internecie) - innymi stowy ze wszystkim, co ma znacze-
nie dla mtodych odbiorcéw, ktérzy tym samym wysuwaja sie na pierwszy plan i zy-
skuja zainteresowanie zaréwno twércoéw niezaleznych, ktérzy chca reprezentowac
ich poglady, jak i globalnego show businessu.

KAWS nalezy do artystoéw, ktérzy w bezposredni sposéb sg w stanie dotrze¢ do
ogromnej publicznosci, potrafig nawigza¢ dialog z odbiorca, otwierajac jego $wia-
domos$¢ na wspotczesng sztuke. Waznym czynnikiem towarzyszacym twdrczosci
artysty sg media spotecznosciowe, dzieki ktérym jest on postrzegany jako postac
kultowa, a jego prace rozprzestrzeniaja sie niczym globalny mem.

Shepard Farlay balansuje na linii pomiedzy sztuka uliczng a projektowaniem
graficznym, bedac zaré6wno artystg graffiti, jak i uznanym artysta sztuki lowbrow.
Jak w wielu podobnych przypadkach, artystyczne korzenie Sheparda siegaja kul-
tury skatebordingu. Jego pierwszy znany projekt to Andre the Giant Has a Posse
[Andre Gigant ma Ekipe], polegajacy na ,catkowitym zalepieniu” miasta naklejka-
mi z podobizng amerykanskiego zapasnika Andre. Po dwudziestu latach Farlay na-
wigzat do tego projektu, wykonujac plakat Hope dla kampanii senatora Obamy*.

18 http://www.papermag.com/2013/11/kaws_is_everywhere.php (dostep: 29.01.2015).

19 http://www.obeygiant.com/articles/shepard-fairey-citizen-artist (strona projektu
OBEY) (dostep: 29.01.2015).
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Prace Sheparda obrazujg $wiadomos$¢ historyczng oraz polityczng spoteczenstwa,
ktdéra sprowadza on do podstawowych haset rodem z kampanii reklamowych i me-
dialnych. Zauwaza, iz najwazniejsza jest wszechobecno$¢ medium oraz prostota
przekazu.

Farlay chce sie angazowac i przeksztatca¢ wspétczesne spoteczenstwo swo-
imi dziataniami, pragnie dotrze¢ do jak najwiekszej liczby odbiorcéw, dlatego tez
oprocz wystaw w galeriach dziata takze na réznych innych ptaszczyznach: posiada
marke ubran OBEY, projektuje plakaty (il. 7), oktadki do ptyt i wiele innych. Sam
mowi, ze jest to dla niego bardzo istotne, aby robi¢ te rzeczy dla ludzi, ktérzy nie-
koniecznie znajduja sens i rozumiejg sztuke elitarng, galeryjna. Uwaza, ze sztuka
i kultura sg bardzo wazne w promowaniu demokracji i wolnosci, tym samym sztuka
powinna by¢ demokratyczna. Wierzy, ze sztuka pobudza ludzi do my$lenia, dodaje
optymizmu, nadziei i sity do dziatania.

Il. 7. Shepard Farlay, Postery (Zrédto: www.obeygiant.com)

Ideg street artu jest komunikowanie sie z ludZmi za pomoca prostych metod
twdrczych, prostego, zrozumiatego jezyka artystycznego. Dostep do obszaru dziatan
sztuki ulicy, gdzie odbywa sie wymiana mysli, jest otwarty. Street art ma ogrom-
ny wplyw na budowanie wspoélnoty oraz tozsamosci miast, gdzie tworzy wizual-
ny dialog w przestrzeni publicznej. Usytuowanie przekazu oraz jezyk wypowiedzi
jest niezwykle wazny do wyrazenia spotecznie istotnych idei. Street art postuguje
sie jezykiem symboli wizualnych znanych kazdemu, wyraznie ilustrujgc komercja-
lizacje spoteczng, interesy elit, wojne. S3 to obrazy, ktére uwiecznione zostaja na
tkance miasta, aby by¢ dostepnymi dla wszystkich - jak dawna ,Biblia Pauperum”.
Popkultura staje sie jezykiem przekazu, fatwo zrozumiatym, a przez to spotecznie
taczacym ludzi.

,Dostepnos¢” jako element prospoteczny, taczacy opisane przyktady

Komercyjny aspekt sztuki lowbrow jest nieodzowna cze$cig nurtu. Jednak
w odréznieniu od praktyk stosowanych przez komercyjne galerie sztuki, tutaj do-
stosowanie sie do oczekiwan kupujacego, ktéry w tym momencie jest traktowany na
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réwnych zasadach co publiczno$¢, oznacza, ze artysci tworzg dzieta z mysla, by byty
dostepne cenowo dla przecietnego cztowieka. Zrozumienie wagi obecnosci sztuki
W naszym zyciu owocuje pracami o zréznicowanej wartosci rynkowej. Prawie kazdy
moze sobie pozwoli¢ na wlasny kawatek sztuki lowbrow, poniewaz ceny wahajg sie
od kilku do kilkunastu tysiecy dolaréw, w zaleznosci od naktadu oraz techniki wy-
konania. ArtysSci lowbrow posiadaja sklepy stacjonarne, ale dziatajg rowniez online,
dzieki czemu dostepno$¢ ich prac jest natychmiastowa.

Wielu bohateréw, postaci stworzonych przez propagatora sztuki wszechobec-
nej Gary’ego Basemana, zostato uprzestrzennionych w formie zabawek i figurek
kolekcjonerskich, ktére wyprodukowano w krotkich, limitowanych seriach, jak The
Buckingham Warrior czy Secret Society.

Il. 8. Gary Baseman, The Buckingham Warrior (Zr6dto: www.garybaseman.com)

Firma Kidrobot, producentzabawek kolekcjonerskich, stworzyta postaci Munny,
Dunny, Raffy, Trikky (il. 9) i zapoczatkowata prad toy customs - Do It Yourself, czyli
ozdabianie figurek przez artystow, ale tez przez kazdego, kto czuje taka potrzebe.

Projektowanie zabawek stato sie trendem skupiajacym spoteczno$¢ zwigzang
ze sztuka lowbrow, a niektére z nich osiggnetly juz status kultowych lub staty sie
pozadanymi ,biatymi krukami”. Majac szcze$cie, mozna je spotka¢ na aukcjach in-
ternetowych, do ktérych dostep moze mie¢ kazdy.

Keith Haring pytany o komercyjng wartos$¢ swych prac odpowiadat: ,Moge za-
rabia¢ wiecej pieniedzy, jesli tylko podniose ceny [...] mdj sklep jest przedtuzeniem
tego, co robie w stacjach metra - jest to przetamywanie barier pomiedzy wysoka
aniska sztuka”?°. Tym zdaniem Haring krytycznie i prowokacyjnie podsumowat kon-
dycje rynku sztuki na §wiecie, zwracajac uwage na wzgledno$¢ wartosci dziet sztu-
ki. Jego podejscie do kazdego wtasnego aktu kreacji jest takie samo, ma taka sama
warto$¢ bez wzgledu na cene czy dostepnos¢, ktéra nie powinna by¢ ograniczana.

20 http://www.nytimes.com/1990/02/17 /obituaries/keith-haring-artist-dies-at-31-
career-began-in-subway-graffiti.html (dostep: 29.01.2015).
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I1. 9. Kidrobot, Smorkin’ Labbit, Munny DIY, Dunny (zr6dto: www.kidrobot.com)

Latwa dostepnos¢ intelektualna dziatan i prac artystow lowbrow, pop-surreali-
zmu i street artu jest podstawag ich sity oddziatywania. Odbiorca nie musi by¢ wy-
ksztatcony, nie musi interesowac sie sztukg, nie musi znac¢ jej historii, skompliko-
wanych koncepcji, ktére moga by¢ interpretowane jedynie przez wtajemniczonych.
Przecietny cztowiek, ktory funkcjonuje w popkulturze, znajdzie znane symbole,
znaki, odniesienia, ktére z tatwoscia bedzie w stanie zinterpretowac. Dzieki temu
jezykowi symboli artysci docieraja do réznych warstw spotecznych.

Wielu artystow porusza problematyke spoteczng, ktéra rowniez dotyczy ich
samych, przez co staja sie bardziej autentyczni. Czeste odwotania do dzieciecych
marzen, Swiata fantazji sa parafraza ich wtasnego doswiadczenia. Jest to doswiad-
czenie zyciowe przecietnego cztowieka, ktéry doswiadcza smutku, stresu, radosci,
ma wtasne marzenia i wlasne problemy, a przede wszystkich pamieta, ze sam byt
kiedy$ dzieckiem.

Relacyjnosé, transgresja i ,,Nowe Dziedzictwo”
jako elementy ,,sztuki dostepnej”

Artysci lowbrow s3 ,dostepni”, otwarci, chcg by¢ blisko ludzi, angazuja odbior-
coéw do swoich dziatan. Nie tylko dzieta s dla nich wazne, ale réwniez nawigzywa-
nie bezposredniego kontaktu z odbiorcg, stad duza aktywnos¢ artystow w mediach
spoteczno$ciowych, tworzenie grup wspierajagcych wydarzenia (czesto online),
konkursy i akcje. Cztonkowie takich grup nie tylko wspierajg dziatania artystow,
ale rowniez siebie nawzajem. Social media, portale, takie jak Instagram, Twitter czy
Facebook, ze swoim globalnym zasiegiem i mozliwo$cig natychmiastowego kon-
taktu bezposredniego (mimo wirtualnosci), likwiduja bariery pomiedzy ludZmi,
wynikajace z odlegltosci, czasu czy nawet odrebnosci kultur. Arty$ci, komunikujac
sie z duza liczbg oséb na calym Swiecie, inspirujg i zachecaja do wspottworzenia,
do dziatan kolektywnych. Gary Baseman czesto wspomina, ze zalezy mu na tym,
aby wyrwac z codzienno$ci odbiorce, zlikwidowa¢ granice, inspirowac ludzi, ktérzy
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boja sie lub nie potrafig podejmowac odwaznych krokéw w swoim zyciu, ktérzy zyja
zamknieci w swoich domach, otoczeni murem barier spotecznych. Chce inspirowac
do bycia sobg, méwi: ,Zycie nie jest doskonate i nie ma piekna w niedoskonatosci
zycia”, lecz ,kazdy chce zy¢ swoim zyciem, by¢ sobg, by¢ szczesliwy, kazdy ma po-
czucie wolnosci i chce wyrazac siebie”??,

Bardzo czesto odbiorcy utozsamiajg artystéw z ich pracami, poniewaz tworcy
daja odczu¢, ze mozna ich poznac, uczestniczy¢ w ich sztuce. Wielu artystéw bie-
rze udziat w konwentach Comic Con*, bardzo rozpowszechnionych w USA. Artysci
sg bardzo otwarci, rozmawiajg z odbiorcami, robig licznie zdjecia, podpisuja prace,
udzielaja porad dotyczacych tworzenia sztuki. Odbiorcy traktuja ich jak ,celebry-
tow”, ale dostepnych i otwartych dla kazdego. Odbiorca moze mie¢ odczucie obco-
wania nie tylko z dzietami sztuki, ale i ze sztuka w osobie artysty.

Wydaje sie to realizowac zasady opisywane przez Nicolasa Bourriauda w kon-
cepcjach estetykKi relacyjnej i wprost ilustrowac refleksje, ze , przestrzen dzieta sztu-
ki wyznacza relacje miedzyludzkie”?? i jest ona otwarta na subiektywno$¢ (cho¢ tez
na przypadek). W taka teorie wpisuje sie wyraznie dajaca sie obserwowac realizacja
postulatu tolerancyjnego wspotprzebywania wolnych podmiotéw. Opisywani arty-
$ci nie sprzeciwiaja sie gwattownie, nie walczg, a raczej przyjmuja wspoétistnienie
réznorodnosci.

Wszystkich artystow lowbrow tgczy zaangazowanie w budowanie i rozwijanie
warto$ci wspolnotowych i spotecznych oraz pragnienie jak najszerszego oddziaty-
wania i rozpowszechnienia idei ruchu (méwi sie o rozprzestrzenianiu na zasadzie
wirusa, ale i o ,niesieniu dobrej nowiny”, ktéra ma dawac¢ nadzieje na ,kolorowg
tecze po burzy”).

Projekt Gary’ego Basemana Mythical Creatures [Mityczne stworzenia] miat
miejsce czeSciowo w Polsce oraz na Ukrainie. Angazowat kreatywnych artystow
z réznych dziedzin, ktérzy zostali zaproszeni do wziecia udziatu w tym wyjagtkowym
wydarzeniu?*, Baseman odbywa podréz do ziemi swoich przodkéw, odkrywa ich
historie oraz tajemnice swoich rodzicow, ktérzy przezyli holokaust. Za Basemanem
podaza ekipa filmowa, ktéra dokumentuje jego dziatania. Projekt byt logistycznie
zaplanowany, jednak dopuszczal wiele spontanicznych dziatan. Artysta, wspoétpra-
cujac z otoczeniem, skupiony byt na kazdym detalu, kazde dziatanie miato znacze-
nie, a zarazem jego niezwykte zaangazowanie ,zarazato energig” i ,elektryzujaco”
motywowato wspéttworcow do dziatania, ktorymi stawali sie takze obserwatorzy.

2 http://popcurious.com/gary-baseman-interview (dostep: 29.01.2015).

22 http://en.wikipedia.org/wiki/Comic_Con (dostep: 29.01.2015).

23 N. Bourriaud, Estetyka relacyjna, ttum. L. Biatkowski, Muzeum Sztuki Wspdtczesnej
w Krakowie, Krakow 2012, s. 76.

24 Wiasna obserwacja autorki, ktéra uczestniczyta w projekcie. Por. tez: https://www.
kickstarter.com/projects/dreamreality/gary-baseman-documentary-mythical-creatures
(dostep: 04.02.2015).
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Projekt Basemana taczyt charakterystyczna dla lowbrow prospoteczng relacyj-
nos¢, polegajaca na wspotpracy artystow, ale i na angazowaniu sie w $wiat odbior-
coéw oraz wigczaniu ich w tworzong sztuke, zaktadajgc zacieranie wszelkich granic:
miedzy sztuka wysoka i niskg, miedzy dziedzinami sztuki, a takze miedzy kulturami.
Ruch, podobnie jak inne opisane zjawiska, wpisuje sie w teorie ,sztuki globalnej”,
ktéra wedtug Hansa Beltinga akceptuje i dopuszcza réznorodnos¢ i wielo$¢ oraz
transgresyjne przekraczanie granic pomiedzy sztuka elitarng a popularng, co wyra-
za sie miedzy innymi postugiwaniem sie powszechnie znanym jezykiem zaczerpnie-
tym z filmow, telewizji, szeroko pojmowanej popkultury?®. Nie ma tam jednoznacz-
nego stylu czy konceptu, najwazniejsza cecha jest ré6znorodnos¢ (np. regionalna,
plemienna, narodowa).

Dla lowbrow charakterystyczna jest wspdtpraca artystdow miedzy soba (oznacza
to takze wzajemne uczenie sie i inspirowaniw) oraz szczegolna sktonno$¢ do wigza-
nia sie ze Swiatem designu i markami komercyjnymi, jednak w sposéb transgresyj-
ny. Przyktady takiej wspoétpracy (kolektywnej, ale i ,kolaborujacej” dla niektdérych)
to: Victor Castillo — odziez i marka Rebel Root; Takashi Murakami - odziez i marka
Louis Vuitton; Jaime Hayon, Gary Baseman - figurka The Guest i marka Lladro. The
Guest - figurka stworzona przez Jaime’a Hayona dla Lladro Atelier jest przyktadem
szeroko zakrojonej, dtugofalowej kolaboracji firmy z artystami z catego $wiata. Do
ozdobienia i ,oswojenia” porcelanowej figurki (customization) zaproszeni zostali
tacy artysci, jak: Gary Baseman, Tim Biskup, Paul Smith oraz Devilrobots. Producenci
winylowych zabawek, tacy jak Kidrobot, Toy2R, Double Punch, Mighty Jaxx, Case
Studyo, wspoétpracuja ze znanymi artystami, przenoszac bohateréw funkcjonujg-
cych w ich sztuce na przestrzenny jezyk zabawek i rzezb. Gary Baseman wspétpra-
cowat z projektantami mody przy tworzeniu kolekcji dla marek: Swatch, Hobbs &
Kent, Frau Blau oraz ostatnio dla Coach - luksusowej marki mody z Nowego Jorku.
We wspomnianym projekcie wideo Mythical Creatures wspo6tpracowat z filmowca-
mi, takimi jak David Charles, Paul Dean, Pavlina Zipkové, Shawn Kim, oraz artysta-
mi z Polski, Ukrainy oraz Lotwy. Miatam przyjemno$¢ razem z artysta Marcinem
Sipiora reprezentowac Polske w tym projekcie.

Tacy twércy, jak Gary Baseman nie zastanawiaja sie nad ,polityczna popraw-
noscig” swoich dziatan lub ich komercyjnym czy tez alternatywnym charakterem.
Istotne dla nich jest dotarcie do jak najwiekszej liczby odbiorcéw oraz podotanie
kazdemu nowemu wyzwaniu - czy jest to kolekcja odziezy, film czy jakiekolwiek
inne tworcze dziatanie.

Dla wszystkich tych przyktadéw charakterystyczna jest transgresyjno$¢ mie-
dzygatunkowa i miedzykulturowa oraz czesta relacja z miastem jako medium,
miejscem zamieszkania, miejscem dostarczajacych réznorodnych ustug, materia-
16w oraz nieograniczona swoboda w interpretacji i kreacji. W tym miejscu lowbrow

%5 H. Belting, Contemporary Art as Global Art. A Critical Estimate, [w:] The Global Art
World, red. H. Belting, A. Buddensieg, Ostfildern 2009, http://www.xzine.org/rhaa/?p=532
(dostep: 29.01.2015).
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wyraznie spotyka sie ze street artem. Lacza je demokratyczna dostepnos¢ i tworze-
nie sztuki, ktdra jest dla wszystkich i wszedzie. Jednoczes$nie upublicznianie moze
czesto wykraczac poza przestrzen miast, wtasciwg dla street artu dzieki ,wszech-
obecnym” elektronicznym mediom.

Znamienne jest wielkie zainteresowanie tego typu sztuka w Azji, gdzie panuje
surowy sposob wychowania. Na przyktad w Pekinie, gdzie nie ma ogélnie dostep-
nych placow zabaw dla dzieci, ktérych wychowywanie skierowane jest na przyszta
kariere, moze budzi¢ podziw i ogromne zainteresowanie sztuka, przypominajgca
o wolnosci dziecka bawigcego sie w kolorowej przestrzeni, przezywajacego przygo-
dy i odkrywajgcego nieznane $wiaty.

W twérczosci artystdw lowbrow mozna wreszcie zauwazy¢ swoiste pragnie-
nie poznania wlasnej tozsamosci, zrédet i korzeni, a zarazem wykorzystania tego
dziedzictwa w nowy spos6b, w nowych, przekraczajacych granice relacjach?®. Wiele
0s0b chetnie taczy sie w grupy, znajdujac podobienstwa w zainteresowaniach i sty-
listyce wlasnej tworczosci, wzajemnie sie wspierajac, inspirujac, tworzac miedzyna-
rodowe ,rodziny”, 1aczace sie na podstawie podobnych do$wiadczen i wspomnien.
Tworzg sie w ten sposob nowe, hybrydyczne, postmodernistyczne, otwarte tozsa-
mosci, potgczone technologiczng pajeczyna.

Konkluzja

Analizujac powyzej przedstawione przyktady, mozna sktania¢ sie do wyodreb-
nienia osobnego zjawiska artystycznego, ktérego gtéwnga cechg jest ,dostepnosc”.
Nurt ten 1aczytby wyraZne otwarcie na kontekst spoteczny i relacje miedzyludzkie
oraz zaktadat codzienna uzyteczno$¢?. ROwnie wyrazistymi cechami bytyby: wielo-
ptaszczyznowa transgresyjnosé, w szczego6lnosci dotyczaca przekraczania granicy
miedzy ,sztuka wysoka”, ,artworldem” i sztuka niska, subkulturowa oraz uzytko-
wa i komercyjng, a takze udziat w tendencji kreowania Nowego Dziedzictwa dzieki
wykorzystaniu mozliwosci cyfrowych, globalnie , wszechobecnych” mediéw oraz
powszechnej zrozumiato$ci popkulturowych znakéw. By¢é moze opisane przyktady
nie tworza zwartej catosci albo tez zawtaszczone zostajg przez dotychczas funkcjo-

nujacy akademicki dyskurs, jak dzieje sie to z graffiti i street artem. By¢ moze tez, jak

26 Por. tamze. W postmodernistycznej ,globalnej wiosce” zmienia sie rozumienie poje-
cia dziedzictwo, przy wykorzystaniu nowych mediéw i ich technologii. Przekraczany, ,prze-
suwany” jest jego kontekst historyczno-geograficzno-jezykowy odpowiednio dla tworza-
cych sie wokét konkretnych zainteresowan doraznych grup. To, co pozostato z ,dawnego”
dziedzictwa, stanowi podwaliny pod nowa ,postbiologiczna cybertozsamos$¢”, ktorej obce
sa kulturowe czy spoteczne podziaty. Hans Belting pisze o nowym dziedzictwie i o tym, ze
mozna artystycznie animowaé¢ medium, by ,na powrdét przyjaé¢ od niego nasze wtasne ob-
razy” i uSwiadomi¢ sobie ich swoista autonomie. Zarzut poczucia wykorzenienia, ciagtego
kwestionowania wtasnego miejsca i nomadyczna multikulturowo$¢ zostaja zaakceptowane
i zaczynaja stuzy¢ jako konstrukt nowozytnej $wiadomosci.

27 Por. A. Zmijewski, Stosowane sztuki spoteczne, ,Krytyka Polityczna” 2007, nr 11/12,
s. 14-24.
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zauwazyla Abby Hertz, termin lowbrow powinien by¢ uzywany tylko do opisywa-
nia jego wptywu jako ruchu kulturowego, a nie wobec artefaktow sztuki?®. Niemniej
jednak prowokowanie dyskusji o granicach w kulturze i o warto$ci, oryginalnosci,
unikatowosci i autentycznosci, a przede wszystkim dziatanie twdrcze w przestrze-
ni relacji miedzyludzkich, krytyczne wobec poczucia supremacji, materializmu czy
wobec zwyktego blichtru, niwelujace jednak elementy konfliktu, warte jest uwagi
wtasnie w kontekscie rozwazan o sztuce spoteczne;j.
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»Available Art” according to Author’s Definition. Lowbrow and Street Art

Abstract

The purpose of this article is to present interpenetrating movements lowbrow and street art
which imply different types of creative approaches as a result of acting on contemporary art,
awarding main features in social context and providing internal relations and their impact on
both creators and consumers.

Lowbrow and street art as connective movements between high art, exclusive art world and
low brow art, subcultures, design and commerecial art vividly highlight their impact on widely
understood modern culture. Described artistic approaches and characteristics of chosen
representatives of movements mentioned above explain the still undervalued, colorful
diversity of the lowbrow movement as well as underline its highly influential role in shaping
the new, intercultural and intermedial approach in understanding the art of XXI century.

Key words: lowbrow, pop-culture, post-Internet, street art, accessible art, popsurrealism,
Gary Baseman, Keith Harring
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Spoteczna sztuka poetycka. Rzecz o wptywie
doborusrodkow artystycznych na spoteczng wymowe
filmow Kena Loacha

Ken Loach moéwi, ze chce zmieni¢ $wiat poprzez robienie filméw'. Mowi, ze sztuka
musi pouczac. No wiasnie, czy filmy Loacha to sztuka? W dodatku pouczajgca? Jakie
sztuczki czy - méwiac bardziej poprawnie - zabiegi artystyczne stosuje Loach, ze
po obejrzeniu Kes mozna poczu¢ moralny i egzystencjalny niepokoj i przygnebienie.

Podobno Ken Loach robi kino spoteczne. Podobno tez jego filmy sa jednostron-
nymi pamfletami wymierzonymi w system. Jednak te etykiety moga okazac sie my-
lace. Wiem z pewnoscig, ze jego filmy maja pewien wytworny pazur, na ktory skta-
da sie w rownym stopniu fabuta, jak i specyfika uzytych srodkéw. Loach ,wttacza”
widza w filmy, ktore zaludniaja méwiacy gwarg przedstawiciele klasy robotniczej,
$mierdzacy chuligani i ludzie z marginesu spotecznego, ludzie przegrani, ,gorzej
urodzeni”, imigranci, ale takze optymistyczni marzyciele i ci, ktdrzy pragng odmie-
ni¢ swoje zycie. Niemal kazdy, ogladajac filmy Brytyjczyka, odczuwa solidarnos¢
z jego bohaterami. Dzieje sie tak nie tylko dzieki specyficznej fabule; Loach dokonu-
je tez pewnych szczeg6lnych zabiegéw z obrazem. To one sprawiaja, ze jego filmy
wywotuja silne przygnebienie i moralny dyskomfort.

Gdy kilka lat temu zajmowatam sie walorami artystycznymi filméw Loacha,
wahatam sie co do zasadnosci wstepnie postawionej hipotezy dotyczacej ich wpty-
wu na odbior jego filméw? Rozwazatam, czy nie jest to dorabianie teorii do cze-
go$, czego nie ma. Ken Loach przeciez rzadko opowiada o wartos$ciach wizualnych
swoich dziel, a jego filmy wygladajg, jakby zupeinie nie stosowat w nich zadnych
zabiegow dotyczacych obrazu. Loach robi kino spoteczne, a kino, spoteczne zwykle
nie jest nastawione na wartosci wizualne. Zdarzajg sie jednak inne gtosy. Radostaw
Piwowarski w wywiadzie, ktérego udzielit miesiecznikowi ,Kino”, na pytanie o to,

1 J. Wréblewski, Cztowiek z rezerwatu, ,Polityka” 2014, nr 44, s. 84-86.

2 Por. M. Stolarska, Kadr, narracja, zaangazowanie. Moralizowanie obrazem rzeczywi-
stosci w wybranych filmach Kena Loacha, praca licencjacka napisana pod kierunkiem Rafata
Solewskiego na Wydziale Sztuki UP w 2010 roku.
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z czym Kojarzyto mu sie kino spoteczne, odpowiada: ,Kiedy$ kojarzyto mi sie Zle:
ze to dziatka twoércéw pragnacych ukry¢ brak talentu za zastong czegos waznego.
Teraz, na staro$¢ rozumiem, Ze i takie filmy moga by¢ piekne”.

Sama nabieram coraz wiekszej pewnosci, ze Loach stawia nie tylko na fabute
filmu, ale takze na estetyke obrazu. Rezyser podkresla: ,Problem polega na tym, ze
czes¢ filmowcow chce by¢ oceniana wedtug idei, ktore przekazujg czesto z pomi-
nieciem wartosci artystycznych”4. Poréwnatabym go do kronikarza, ktéry od ponad
czterdziestu lat kreci filmy, koncentrujace sie wokot portretowania zycia zwyktych
ludzi. W jego filmach zobaczymy jak ,Swiat peryferii przemystowej cywilizacji staje
w poprzek niewielkim aspiracjom jego pokornych postaci. Sg one banalnoscig sama,
a jednak Loach umie zainteresowac nas jakas ich cechg, moze jedyng, ktorg trzeba
by ocali¢ i rozwing¢”>. Zwyczajni ludzie i ich codzienne problemy, nieuleganie fil-
mowym modom i stodko-gorzkie historie tworza od razu rozpoznawalne kino Kena
Loacha. Mam wrazenie, Ze ten rezyser czuje obowigzek rejestracji spotecznych bun-
tow czy ilustrowania i krytykowania politycznych tez. Wtasciwie w kazdym jego
filmie powtarza sie sytuacja, gdzie bohater stara sie wzig¢ odpowiedzialnos¢ za dru-
giego cztowieka lub wycigga reke do tego, ktéry trwa w spotecznym uposledzeniu.
Jednak dla ostatecznej wymowy istotne sa nie tylko elementy fabuty, prowadzace
do wyrazistych wnioskdéw, ale i sposéb ich wizualnego przedstawiania.

,Brat Orwella”

Medialny skrot, jakim podsumowuje sie droge artystyczng brytyjskiego rezy-
sera oraz jego zaangazowanie spoteczne i polityczne, opiera sie zwykle na stwier-
dzeniu, ze paradokumentalna forma jego filméw fabularnych to efekt pracy w dziale
reportazu BBC i innych stacji telewizyjnych. Trudno jednoznacznie odrzuci¢ hipote-
zy taczace biografie Loacha ze sposobem obrazowania i jego sktonno$cig do osiaga-
nia efektoéw za pomoca prostych $rodkéw technicznych. Mozna jednak - by odebrac
temu twierdzeniu znamiona prostego truizmu - podja¢ prébe doktadnego zbada-
nia zalezno$ci pomiedzy narracjg a granicami formalnymi, ktoére zostaja w jej imie
przekroczone.

O Loachu moéwi sie, ze jest ,bratem Orwella”. Postawa orwellowska rezyse-
ra charakteryzuje sie nie tylko demaskatorska pasja, lecz dziataniem przypomina-
jacym nieco antropologiczna strategie obserwacji uczestniczacej’. Sprawg réwnie

3 R. Piwowarski, WypowiedZ, [w:] M. Burszta, Mate historie, przez ktore wida¢ wieksze,
,Kino” 2009, nr 12, s. 54-55.

* ]. Wréblewski, Cztowiek z rezerwatu..., s. 84.

5 ]. Ptazewski, Historia filmu, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich, Wroctaw-Warszawa-
Krakéw 1995, s. 342.

6 E.Mazierska, Ken Loach - patrz i walcz, Filmoteka Narodowa, British Council, Warsza-
wa 2002, s. 7.

7 Por. np. B. Malinowski, Argonauci zachodniego Pacyfiku, PWN, Warszawa 1981.
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istotng co koncowy efekt jest drobiazgowe rekonstruowanie rzeczywistosci, np.
poprzez odtwarzanie naturalnych warunkéw, w jakich toczytoby sie zycie bohate-
row; wykorzystywanie naturalnych pleneréw i prace z aktorami zaangazowanymi
w codzienne czynnosci.

Ken Loach urodzit sie w 1936 roku w Warwickshire — hrabstwie w sSrodkowej
Anglii, ktére od XVIII wieku podlegato radykalnej industrializacji. Majgc na co dzien
do czynienia z przemystowym pejzazem, mtody Loach nauczyt sie rozumiec¢ specy-
ficzny kod lokalnego budownictwa i infrastruktury, zdobyt umiejetnos¢ ,czytania
miejskosci” w jej robotniczej, podporzadkowanej funkcjom produkcyjnym formie.
W jego filmach wida¢ wplywy nurtéw powstatych w kinie brytyjskim lat 50. XX w.,
takich jak Free Cinema. Byt to ruch, ktéry zaktadat tworzenie kina dokumentalnego
wychodzacego naprzeciw rzeczywistosci i rejestrujgcego wydarzenia rozgrywaja-
ce sie przed kamera. Stawiat sobie za cel ukazywanie obrazéw codziennego zycia
i stanu Swiadomosci ludzi. Natomiast korzystajacy z Free Cinema angielscy mto-
dzi gniewni® w krytycznych obrazach buntowali sie przeciwko zastanym uktadom
spotecznym. Filmowcy przedstawiali Anglie jako kraj sktadajacy sie z dymiacych
fabryk, dusznych baréw, ciggéw podobnych do siebie budynkéw robotniczych i ko-
munalnych, a obok nich zamkéw patrycjatu.

Wydaje sie, ze spojrzenie Loacha kontynuuje te tradycje, aktualizujac je i da-
zac zarazem do uniwersalnego charakteru osigganego przez realistow®. Po prze-
szto czterdziestu latach od debiutu filmowego rezysera, spoteczenistwo wciaz bo-
ryka sie z problemami bezrobocia, alkoholizmem, szkodnictwem stuzb socjalnych,
pauperyzacja robotnikéw, bieda i bezdomnoscig, dostarczajac tematow dla krytycz-
nej obserwacji i dosadnego komentarza w artystycznym przekazie. ,Loach zawsze
byt tworca zaangazowanym spotecznie. Nigdy nie interesowat sie bankierami ani
modelkami. Rezyser skupia swoja uwage na jednostkach zapomnianych, odrzu-
conych”1?, Wydaje sie, ze Loach przez swoje filmy interweniuje i zarazem eduku-
je. Tworzy jakies$ specyficzne wiezi miedzyludzkie. Uwaza, ze jezeli jest duzo os6b
mys$lacych podobnie, to moga pojawic¢ sie zmiany. Jednak po latach tworzenia fil-
mow social-realist, jak to okreslit ,, The Guardian”!?, jako$ nadal nie wida¢ tych zmian
w systemie. A tematy z Kes z 1969 roku, pierwszej produkcji zrealizowanej przez
Loacha poza studiem telewizyjnym BBC, sg aktualne do dzis.

8 Okreslenie angielskich awangardowych twoércéw powiesciowych, teatralnych i filmo-
wych, ktoérzy doszli do gtosu w latach 50. Za przywodce ruchu uwaza sie J. Osborne’a, obok
ktorego znalezli sie dramatopisarze: A. Wesker, W. Hall, ]. Arden, powiesciopisarze: K. Amis,
J. Wain, D. Lessing. Por. R. Marszatek, Nowy film angielski, Wydawnictwo Artystyczne i Filmo-
we, Warszawa 1968, s. 20.

9 W kulturze angielskiej tradycje krytycznego realizmu rozpoczynaja moralizujace gra-
fiki Williama Hoggartha czy powies$ci Charlesa Dickensa.

10 Wypowiedz Artura Liebharta (kurator czesci filmowej festiwalu ,All About Freedom”)
dla portalu ,Stopklatka.pl” (dostep: 09.06.2010).

11 P. Bradshaw, Ken Loach. Kes — Review, ,The Guardian” 2011, http://www.theguar-
dian.com/film/2011/sep/08/kes-review (dostep: 09.02.2015).
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Wyjatkowy w tych filmach jest fakt, ze poruszane zjawiska spoteczne nie przy-
staniajg historii ludzi obarczonych poteznym bagazem, bedacych w centrum fabuty.
W pewien sposob ich losy sg sprzezone z konkretnymi problemami spotecznymi
i politycznymi. Stad wielka warto$¢ dziet, bo ,filmy, ktére polityke z catym jej in-
wentarzem i instrumentarium czynig gtéwnym «bohaterem», nawet krecone z na-
juczciwszymi intencjami [...] nie moga by¢ godnymi konkurentami. Zaréwno jesli
chodzi o intensywnos$¢ doznan, jak i jakos¢ refleksji nad sprawami, ktére - czy tego
chcemy, czy nie - nas rowniez dotyczg”'2,

Tymczasem filmy Brytyjczyka wygladajg jak przeniesiony na ekran fragment
prawdziwego zycia. Nie ma w nich postaci - sg przezywajacy dramaty ludzie, za-
nurzeni w rzeczywisto$ci oddanej z niemalze dokumentalnym realizmem. Wtasnie
zalezno$ci miedzy estetyka naturalizmu, paradokumentalng poetyka, wizjg arty-
sty studiujacego socjologiczng sytuacje i psychologie jednostki, spoteczng kryty-
ka i przyzwyczajeniami publicznos$ci dos$wiadczajacej rzeczywistosci, decyduja
o szczego6lnej wymowie tych filméw. Wyrazne jest w nich poczucie naturalnosci
sytuacji, prawdy szczeg6tu i szacunku do lokalnej specyfiki, a zycie klasy robotni-
czej widz przezywa niejako od Srodka, a nie tak jak wyobrazajg je sobie inne klasy.
Zarazem kompozycje kadrow, z pozoru spokojna dynamika montazu czy pojawia-
jace sie symbole koresponduja z trescia. Nastrdj obrazu wspoéttworzy komunikat.

Rzeczywistos¢ ,jak w lustrze, odbija sie w filmach Loacha”*®

Kes opowiada o dziecku wychowywanym przez ubogg, samotna matke. Sitg fil-
mu jest oszczednos$¢ formy, dzieki ktorej wydaje sie by¢ on dokumentalna historia
samotnego chlopca, ktdéry ucieka od przerazajacej rzeczywisto$ci w nietypowe dla
jego Srodowiska zainteresowania. Billy pasjonuje sie sokolnictwem, ktére w Anglii
tradycyjnie postrzegane jest jako rozrywka klas wyzszych. Szkota nie zacheca go do
rozwijania jego zainteresowan, nie stwarza zadnej alternatywy dla pracy w kopalni,
dziedziczonej z pokolenia na pokolenie. W filmie Kes, najwazniejsza sceng wyda-
wac sie moze ta, w ktorej mtody sokot, oswojony przez dwunastoletniego wyrost-
ka wzbija sie pod niebo. ,W sercu Billy’ego (David Bradley) wykluwa sie wolnos¢.
Rodzi sie dystans wobec opresyjnych instytucji i biedy w domu. Pierwszy lot sokota
jest niczym samotny bunt chtopca - ta préba oderwania sie od szarej codziennosci
- nie moze trwa¢ dtugo. Ikarowi nie byto dane wzlecie¢ zbyt wysoko. Peten wiary
w site jednostki, w pogoni za mrzonkami, stracit kontrole. Stonice roztopito wosk
bedacy spoiwem skrzydet i syn Dedala rungt na ziemie, cho¢ miatl sprzeciwi¢ sie
odgdérnym zasadom i przekroczy¢ wtasne ograniczenia”'*.

12 K. Zatuska, Polityka. Spoza pierwszych stron gazet, [za:] Odwieczne od nowa. Wielkie
tematy w kinie przetomu wiekéw, red. T. Lubelski, Rabid, Krakéw 2004, s. 223.

13 E. Mazierska, Ken Loach..., s. 5.

14 A.Bielak, Dzielnica Kena Loacha, ,Stopklatka.pl”, http://stopklatka.pl/artykuly/- /809
6806,dzielnica-kena-loacha (dostep: 12.01.2011).
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Ken Loach porusza w Kes wiele watkow spotecznych, psychologicznych, poli-
tycznych, ale przede wszystkim moralnych. Jest to realistyczna opowies$¢ o dojrze-
waniu, nadziei i klesce. Film w pewnym stopniu profiluje sposéb widzenia Anglii
jako imperium europejskiego. Za pomoca prostego przekazu uderza w pustke
i okrucienstwo brytyjskiej potegi. W specyficzny, loachowski sposob przedstawia
panstwo, ktore nie potrafi zadbac o dzieci. Pokazuje nam imperium, w ktérym brak
$Srodkéw i pomystéw na edukacje. Perspektywa cztowieka z klasy nizszej jest jedy-
nie praca w kopalni, bez szans na jakikolwiek rozwoj intelektualny. Rezyser mocno
krytykuje brytyjski system edukacji, pokazujac jak wptywa on na dalsze zycie spo-
teczenstwa, wystepuje w obronie oszukanych przez aparat panstwowy ludzi. W ni-
zinach spotecznych widzi warto$ciowe jednostki, w ktérych drzemie poczucie bycia
kim$ szczegbélnym, warto$ciowym, a przede wszystkim wolnym. Jak sam moéwi, jego
filmy to ,atak na system spoteczny, produkujacy rodziny, ktére wierzg, ze zycie skta-
da sie z pracy, wychowywania dzieci i narzekania”?®.

Autentyzm obrazu zrealizowanego w naturalnych plenerach z udziatem akto-
réw-amatoréw poruszyt nie tylko brytyjska widownie. Dostrzezono w nim smutng
diagnoze rodzenia sie postaw aspotecznych, powodowanych frustracjg i brakiem
perspektyw. Wedtug krytykéw najwiekszym walorem filmu sa kreacje gtéwnych
bohater6w, szczegdlnie Billy’ego. Sprawia on wrazenie jakby nie byt aktorem, lecz
prawdziwym cztowiekiem sfilmowanym w czasie prawdziwych, codziennych wyda-
rzen. Mamy tu do czynienia z naturalistyczng gra aktorska, z plastycznymi, malow-
niczymi pejzazami otaczajacych miasto 13k i pdl oraz z przyttaczajacym industrial-
nym widokiem goérniczego miasta. Autentyczny jest tez Kes. Loach dba o prawde
szczegbtu, ktory poteguje autentyzm dzieta, angazuje do swoich produkcji natursz-
czykdw lub mato znanych aktoréw, ktdrzy moéwia gwarg specyficzng dla regionu,
w ktorym rozgrywa sie akcja filmu. ,Doskonatym $wiadectwem wrazliwosci Loacha
na etnograficzng prawde jest to, ze pétnocny akcent, ktérego uzywali bohaterowie,
byt tak silny, ze dystrybutorzy zazadali dubbingowania filmu”*®.

Zamiast rozrywki problem

Kes to najprawdopodobniej najwieksze osiggniecie rezyserskie Kena Loacha.
Od pierwszych sekund filmu mozemy przypuszczaé, jak rozwinie sie fabuta.
Rezyser ,na dzien dobry” serwuje nam czarny, klaustrofobiczny pokéj, dzwonig-
cy budzik, kilka przeklenstw i dwéch braci w brudnym t6zku, w gérniczym mia-
steczku Barnsley. Barnsley to przygnebiajace, biedne i ponure miasto catkowicie
podporzadkowane przemystowi. Czternastoletni Billy Casper Zyje w biedzie, jego
dziecinstwo przesigkniete jest brudem pochodzacym z kopalni oraz wszechobecna
przemoca. Mieszkancy Barnsley Zyja w ubéstwie; ogtupieni alienujgcg pracg nie sga

15 Por. np. Kenneth Loach, [w:] ]. Hacker, D. Price, Take Ten: Contemporary British Film
Directors, Oxford University Press 1991, cyt. za: E. Mazierska, Ken Loach..., s. 14.

16 E, Mazierska, Ken Loach..., s. 8.
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zdolni do refleksji nad wtasnym losem, nie potrafig zaplanowac przysztosci swych
dzieci. Bieda zniewala, prowadzi do frustracji i upokarza. Dobitnym przyktadem
tych wszystkich problemoéw jest rodzina Billy’ego. Jego zapracowana matka przez
caty tydzien zyje perspektywa sobotniego wieczoru i niewybrednych rozrywek, ja-
kie oferuje jedyny w miescie bar. Zabawa odbywa sie w alkoholowym zamrocze-
niu. O wiele starszy, przyrodni brat gtéwnego bohatera, zyje podobnie jak matka.
Pracuje w kopalni, otacza sie ludzmi podobnymi do siebie, ktérzy w sobotni wie-
cz6r biorg udziat w pijatykach. Warto wspomnie¢ o zabiegu, jakiego dokonat Loach
przedstawiajac bohateréw drugiego planu: wszyscy chtopcy wjezdzajacy i wyjez-
dzajacy z kopalni lub bawigcy sie w pubie w sobotni wiecz6r wygladaja tak samo.
Rano id3 objuczeni ciezkimi torbami do pracy, wychodza z niej brudni i zmeczeni.
Ciata i dusze zdaja sie by¢ réwnomiernie zabrudzone weglowym pytem. W sobotni
wieczor natomiast kazdy z nich ma na sobie Zle dopasowany garnitur, ktéry praw-
dopodobnie jest przekazywany od pokolen. Zycie Billy’ego jest trudne, matka sie
nim nie interesuje, a starszy brat zneca sie nad nim. Gtléwny bohater wszystko musi
zdobywac¢ sam. Codziennie rano roznosi gazety, a cate zarobione pienigdze oddaje
matce, ktéora wyptaca mu kieszonkowe. Jest wiecznie zmeczony, przysypia na lek-
cjach, ma problemy w nauce. Cho¢ popisuje sie btyskotliwoscig i wiedzg, nauczycie-
le nie wykazujg zainteresowania nie§miatym i matoméwnym chtopcem. Przez swa
dziecieca szczero$c¢ i naiwnos¢ oraz rzadka w sSrodowisku robotniczym wrazliwos¢
jest poSmiewiskiem. Nie moggc znalez¢ akceptacji i nudzgc sie w ciasnym miastecz-
ku, spaceruje po otaczajacych je polach, podpatruje sokoty, szukajac ich gniazd.
Pewnego dnia wspina sie na skaty i wykrada sokole piskle, aby je tresowac¢. Wysitek
Billy’ego zaczyna przynosi¢ owoce. Mtody sokdt wypuszczony na wolnos¢ powraca
do chtopca. Czas, jaki Billy poswiecit ptakowi, ktdrego nazwat Kes, fatalnie odbija sie
na stosunkach emocjonalnych w rodzinie i na sytuacji szkolnej. Jedyny z dorostych,
okazujacy zainteresowanie chtopcem, nauczyciel angielskiego, jest zbyt obciazony
pracg ze wszystkimi uczniami, by méc go wesprze¢. Ktéregos dnia starszy brat Jud
daje chtopcu pienigdze na obstawienie faworyta w wys$cigach konnych. Billy prze-
znacza pienigdze na karme dla sokota... nieszczesnym trafem typowany przez Juda
kon wygrywa wyscig. Rozwscieczony brat z zemsty zabija Kesa. Zrozpaczony i bez-
silny Billy wydostaje szczatki ptaka z kosza na $mieci i grzebie je na podmiejskich
polach.

Realistyczny styl, ktérym postuguje sie Loach, jest imponujacy i elegancki,
a jednoczesnie jakby nieco staroswiecki. Warto przypomnie¢, ze Loach nie chce do-
starcza¢ widzom rozrywki, lecz naktoni¢ ich do bacznego przyjrzenia sie prezento-
wanemu problemowi. ,Paradoksalnie tez, im stabsze, czy bardziej staroswieckie sg
filmy Loacha pod wzgledem artystycznym, tym tatwiej skupi¢ sie nad problemami,
ktdre sa w nich prezentowane”!’. Pojawia sie pytanie: jakie sSrodki wyrazu wpltywaja
na odrebny, loachowski styl?

17 Tamze, s. 33.
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Styl Kena Loacha

Kes, krecony w naturalnych, dzikich plenerach pétnocnej Anglii, bez watpienia
jest jednym z najbardziej plastycznych i malowniczych filméw rezysera.

Jak zwykle, Loach zwraca ogromng uwage na szczeg6ty. Z pietyzmem odwzorowuje
jezyk i styl zycia spotecznych dotéw. Od dawna dostrzegam u tego rezysera pewng
doze anglosaskiego optymizmu, silnej wiary w swoich bohaterow?e.

Loach jest jednym z tych twérczych, zdolnych rezyseréw angielskich, ktérych
admiruje Bogustaw Skowronek:

0 sukcesach Brytyjczykow decyduje przede wszystkim wyczulenie na obyczajowy
i spoteczny konkret oraz umiejetno$¢ obserwacji rzeczywistosci [...]. Wykreowana
w dzietach przestrzen jest, mozna rzec, ,przestrzenig osadzong” - wyraznie umiej-
scowiong we wspolnocie przezycia i do§wiadczenia kulturowego obydwu stron fil-
mowego komunikatu - nadawcy i odbiorcy™.

Po pierwszej, klaustrofobicznej scenie, po ktérej widz ma ochote uciec, rezyser
jako swoista rekompensate chwile pdznej pokazuje sielskie pejzaze pelne zieleni,
ktdre widzi Billy, Spieszac do pracy i szkoty. Po raz kolejny rezyser wprowadza nas
w chtopiecy $wiat, z pietyzmem przedstawia budynki mieszkalne zbudowane z ce-
gly, ktora pokryta jest sadzg i wyglada jakby nigdy nie miata swojego naturalne-
go koloru. Kamera na dtugo zatrzymuje sie na tgce. RozpoSciera sie z niej widok
na okoliczne pagoérki, ktére szpeci kopalnia - industrialny dysonans w wiejskim
pejzazu. Sylwetka kopalni zdaje sie bra¢ gore nad sielskim widokiem spokojnych
1ak i laséw, poteguje to jej czarny kolor i zestawiona z nim biel dymu uchodzace-
go z kominow. Kopalnia jest jednolicie czarna, jakby wycieta z czarnego kartonu
ptaska plama, przemoca wcisnieta w naturalnie harmonijny krajobraz. Natomiast
dzika, bo niezniszczona przez kopalnie przyroda, pokazywana w trakcie wypraw
Billy’ego do lasu lub na podmiejskie tgki, jest w niemal namacalny sposéb piekna,
niewinna i zdrowa. Scenom ukazujgcym przyrode towarzyszy rzadko pojawiajaca
sie w filmie muzyka, ktéra w tych momentach jest spokojna i harmonijnie zesta-
wiona ze $wiergotem ptakow. Wszystkie wnetrza wykorzystane w filmie sg na ogét
ciasne, czarne, osmolone weglem (zreszta jak cate miasteczko i jego mieszkancy)
ponure, zatechte. Wyjatek stanowi szkota, gdzie pojawiajg sie biate, czyste Sciany,
duze jasne okna. Lawki w réwnych rzedach wyznaczaja zdyscyplinowang organi-
zacje. Whasciwie przez caty film mamy do czynienia wtasnie z pewnym graficznym
rytmem. Pojawia sie on zwykle w formie czarnych pionéw lub poziomoéw (rzadziej
piondw w zestawieniu z poziomami) na jasnym, czesto Swietlistym tle. Na te rytmy
sktadaja sie pewne zmultiplikowane elementy, np. oparcie 16zka, kraty w oknach

18 A, Bielak, Ken Loach...

19 B. Skowronek, Anglicy gérq! Czyli rzecz o nowoczesnym kinie spotecznym, [w:] Kino
korica wieku, red. A. Pitrus, Rabid, Krakéw 2000, s. 53.
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lub podziaty okien na tzw. kwatery, sztachety ptotéw w miescie czy tez ogrodzenia
prywatnych gk nieopodal lasu, zbudowane z jednolicie czarnych pionéw i podwoj-
nych poziomoéw, ksigzki w antykwariacie, wreszcie stupy i linie wysokiego napiecia.
Bardzo waznym elementem pojawiajacym sie w filmie jest Swiatto i, co znamienne,
nigdy nie jest ono sztuczne. Jest ono bardzo miekkie, a ostre bywa tylko w lesie,
gdzie przedziera sie przez korony drzew. Obraz obfituje w rozmiekczone krawedzie
i znaczne nieostrosci planéw.

W Kesie wazniejszy jest jednakze brak swiatta, a wlasciwie czern. Ma ona spe-
cjalne zadanie. Z pewnoscig poteguje uczucie przyttoczenia, niepewnosci, niestabil-
nosci czy smutku i przygnebienia. Bardzo czesto widz ma przed sobg czarny ekran
- jezeli nie jest to zmierzch, noc czy bardzo wczesny ranek, to sg to np. plecy boha-
tera, ktory wszedt w kadr. Ta czern jest nieprzenikniona, petna tajemniczosci. Jej
ujecia sg dlugie. Wtasciwie niezauwazalnie, naturalnie dostrzegamy pewne kontury,
ksztatty (moze to by¢ podobny efekt do nagle gasngcego w nocy $wiatta w pokoju,
gdzie oczy dopiero po dtuzszej chwili ,przyzwyczajajg” sie do ciemnosci i zaczynaja
»~widzie¢”). Niepok6j mozna poczué, skradajac sie w spowitym nocq lesie, wykrada-
jac wraz z Billym jaja z sokolich gniazd potozonych na wysokich skatach, nie widzac
przed soba nic oprdcz czerni, styszac jedynie wiasny oddech, kroki, ruch czy tajem-
nicze odgtosy nocy.

Wracajac jeszcze na moment do $wiatta, pojawia sie tu ciekawy zabieg - cho-
dzi o sposéb, w jaki przedstawione s3 postacie na tle o$wietlonych biatych okien.
Swiatto pochodzace z zewnatrz, padajace na cztowieka, nie o$wietla go, lecz prze-
ciwnie, powoduje efekt ,wycietej czarnej sylwetki”, ktory daje ztudzenie utraty troj-
wymiarowosci. Takie oSwietlenie spowodowato, ze sylwetka cztowieka stata sie
ptaska czarng plama, ktéra silnie kontrastuje z otaczajagcym go jaskrawym swiattem.
Nie jeste$my w stanie dostrzec ryséw twarzy ani rozpoznag, jak ubrany jest bohater.
Obraz czesto jest nieostry - tak jakby nic w nim nie byto wazne.

W sobotni wieczoér, kiedy w miejskim barze, w ktéorym panuje ttok, gromadzi
sie wielu ludzi, Loach nie pokazuje detali ich strojow, wnetrza sali ani tego, co lezy
na ciasno ustawionych obok siebie stotach. Postaci kadrowane s3 tak, ze zupeknie
nie wida¢ prawdopodobnie odswietnych strojéw imprezowiczéw. Kamera pokazuje
tylko ludzkie twarze. W tym fragmencie filmu wazna jest jednostka, pojedyncze ob-
licze. Na tle muzyki, odgtoséw rozmdédw wyréznione sa strzepy zdan, uwagi, komen-
tarze, Smiechy. Wyroéznione nie tylko przez dzwiek - lekkie wyciszenie tta muzycz-
nego (na ktére sie sktada wtasnie nattok rozméw, szum wynikajacy z poruszania
sie ludzi, tancéw i w koncu sama muzyka grana przez orkiestre) i wyszczegoélnienie
interesujacej Loacha rozmowy. Twarz wypowiadajaca wazna kwestie jest jedyna
ostra, osoba siedzaca obok niej jest rozmyta, podobnie jak cata reszta. To rezyser
kieruje widza, doktadnie wskazujac, na kim nalezy skupi¢ uwage. Zwykle bohatero-
wie filmu sg mniej szykowni, raczej brudni i zaniedbani.

Interesujacym zagadnieniem jest takze sposéb przedstawienia zwierzat, ktd-
re w filmie pojawiajg sie bardzo czesto. Oprécz Billy’ego funkcjonuje w nim drugi
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gtowny bohater - tytutowy sokot Kes. Czesto pojawiaja sie celowo zamrozone kadry,
gdzie w centrum uwagi jest sam sokdt - takie ujecia specyficzne sg dla dokumen-
tow przyrodniczych?. Loach czesto zatrzymuje kamere na zachowaniach zwierzat,
przez co stwarza okazje do ich wnikliwej obserwacji. Pojawiaja sie tez ,wtargniecia
w kadr”, ktére moga by¢ zaréwno efektem przypadku, jak i zaplanowanym chwytem
rezysera. Bardzo czesto w kadr wchodza psy, biegng za gtéwnym bohaterem, wate-
saja sie po ulicach, co pozawala spekulowa¢, ze przynajmniej w czesci przypadkow
ich zachowanie nie zostato zaaranzowane. Wiodacymi kolorami sg czernie, wszyst-
kie odcienie szaro$ci, brudne brazy, pozétkte biele i zielen.

Wazna role pelni ruch kamery, ktéra podglada, rejestruje badz staje sie oczami
bohatera. Operator czesto uzywa dtugich uje¢, by szczeg6lnie podkresli¢ pokazywa-
ny obiekt. Warto zwroci¢ uwage zwtaszcza na efekt kamery poruszanej przez wiatr,
co przydaje dzietu realizmu. Niekiedy kamera podgza za bohaterem. Innym razem
jest ukryta, podglada wydarzenia. Tak dzieje sie w scenach rozgrywajacych sie w le-
sie. Kamera przemieszcza sie razem z bohaterem, rejestrujac wszystko z gory, cza-
sem lis¢ lub gataz zastania obiektyw. NajczesSciej wystepuje ustawienie na wprost
lub prosto w twarz. Stosowana jest takze perspektywa zabia - co moze odnosic¢ sie
do widoku jakby z perspektywy dziecka (moze chodzi¢ o gtdéwnego bohatera), lub
plan ogoélny?’. Sceny dialogdw rozwiazane sg w do$¢ niekonwencjonalny spos6b
- kamera patrzy na tego, do kogo skierowane sg stowa, a nie na tego, kto mowi.
Frapujacym pomystem jest takze igranie z funkcja pierwszego planu. Czesto s3 nim
plecy bohatera - jednobarwne i na dodatek rozmazane, co powoduje to, ze widz nie
zwraca na nie uwagi. Rozméwca osoby odwrdconej plecami wystepuje w petnej ga-
mie kolorow i ostrosci. Analogiczny efekt pojawia sie w kadrach ustawionych wsréd
traw, gdzie ostre jest to, co wytania sie spoza nich. Podobne zabiegi przydaja akcji
tajemniczej aury.

Warto wspomnie¢ o pewnym zabiegu (innowacyjnym jak na czasy filmowania
Kes) charakterystycznym dla filméw dokumentalnych, przekazéw telewizyjnych
(np. transmisja telewizyjna meczu) czy wiadomosci telewizyjnych. Sg to podpisy na
dole ekranu. Loach zamieszcza je w scenie gry w pitke. Na dole ekranu pojawiaja sie
sztucznie dodane napisy, informujace, jakie druzyny ze soba rywalizujg i jaki jest
wynik gry. Nowoscig jest takze najazd kamery na kadry komiksu, ktére przesuwaja
sie w nienaturalny sposéb, w pewnej kolejnosci i wtedy kamera jest z pewnoscia
oczami czytajacego bohatera. ,Krytycy, piszacy o Kesie, zwracali uwage na samot-
no$¢ Billy’ego: w domu, w szkole, po$rod rowiesnikéw”?, Jako ilustracje probleméow
omawianych do tej pory zamieszczam pod koniec tekstu kilka kadréow, ktére wedtug
mnie najlepiej obrazujg poruszane powyzej zagadnienia.

20 Por. np. Tajemnice przyrody, rez. ]. Walencik, Green Umbrella 2001.

21 0 sposobach kadrowania por. ]J. Ptazewski, Jezyk filmu, WAiF, Warszawa 1961,
s. 45-48.

22 E. Mazierska, Ken Loach..., s.48.
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»Sztuczki” poteguja tres¢

Wszystkie podstawowe elementy filmu, czyli obraz, fabuta i muzyka, wywotuja
u widza okreslone emocje. Potwierdza to przeprowadzony przeze mnie ekspery-
ment na grupie czworga dzieci w wieku 7-10 lat, ktérym w warunkach domowych
wys$wietlono film Kes. Dzieci zainteresowaty sie jego fabuta i mocno jg przezywaty,
cho¢ nie rozumiaty dialogéw w jezyku angielskim. Majac do dyspozycji tylko obraz,
muzyke oraz co najwyzej natezenie i ton gtosu w kwestiach wypowiadanych przez
bohateréw, odczuly bez trudu empatie wobec chtopca oraz catkowicie zanurzyty
sie w loachowskim $wiecie. Film poruszyt je gteboko, uznaty go za niezwykle smut-
ny. Dzieci dtugo nie mogty sie otrzasnac i uspokoi¢. Ukazuje to, iz obrazy Loacha sa
bardzo proste w przekazie, nawet 7-letnie dzieci przyswajaja je bez trudu. Przekaz
filmu istnieje niezaleznie od dialogéw, to specyficzny kadr dodaje filmowi walor
autentyczno$ci, odczucie tragizmu loséw ludzkich w wykreowanej przez rezysera
rzeczywisto$ci. Podsumowujac, zaré6wno opisany powyzej eksperyment, jak i ob-
serwacje nasuwaja wniosek, iz rezyser za pomoca rozmaitych zabiegéw, gtéwnie
specyficznego wyboru kadru i narracji, nakierowuje widza w sposéb zamierzony na
odbioér przedstawionego problemu.

Modne stato sie analizowanie filméw w sposéb koncentrujacy sie na samej fa-
bule. Punkty zwrotne akcji pochtaniaja wtasciwie cala uwage, przystaniajac obraz
filmowy. Widz nie zdaje sobie sprawy z tego, jak wptywa na niego to, co widzi. Patti
Bellantoni w swojej ksigzce poswieconej teorii koloru w filmie uwaza, ze barwy
tworza Swiat pozawerbalny, ,kreuja magie”??, lecz wspotczesnie ,«ogladamy», ale
nie «widzimyw». I tracimy pewne doswiadczenie, ktére wzbogaca nasza emocjonal-
nos¢”?*. Tres¢ filmow rezyserowanych przez Kena Loacha jest tak silna, ze zwykle
przystania efekty wizualne. Zabiegi artystyczne, ktére nazywam sztuczkami, takie
jak kolor czy $wiatto, w filmie dziataja na widza w niezauwazalny sposob, ale maja
kluczowy wptyw na to, jak sie zachowujemy i czujemy; fizycznie, psychicznie i emo-
cjonalnie. Bellantoni ten $wiat pozawerbalny przyréwnuje do zjawiska rezonan-
su, powotujac sie na eksperta, uhonorowanego Nagroda Nobla w dziedzinie fizyki
z 1984 r. Carlo Rubbia?. ,W zasadzie wszelkie istoty ludzkie sktadajg sie ze $wiatta.
Wygladamy jakby$my byli materia, bo jesteSmy zaprogramowani tak, zeby nie wi-
dzie¢ molekularnej natury $wiatta. Jak wiesz, Swiatto ma dwie formy: czasteczek
(masy) i fali (czestotliwosci). Swiatto «odczuwamy» jednakze, poniewaz wchodzi-
my z nim (w formie fali) w rezonans. To wtasnie mamy na mysli, kiedy méwimy
0 odczuwaniu czerwieni/ ztosci/ energii/ itd.”?® Teoria ta potwierdza, Ze kontrasty,

% P, Bellantoni, Jesli to fiolet, ktos umrze. Teoria koloru w filmie, Wydawnictwo Wojciech
Marzec, Warszawa 2010, s. 28.

2% Tamze, s. 28.
%5 Tamze, s. 27.

26 Bio Resonance and Multi-Resonance Therapy”, Vol. 1, ed. H. Brugemann, Hague Inter-
national, Brussels 1993, cyt. za: P. Bellantoni, Jesli to fiolet..., s. 208-209.
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kolor, ciemnosci i $wiatta zawarte w filmie dajg efekt dosadnego bolu i moralnego
dyskomfortu. Kadry, w ktérych dominujg smoliste czernie, powoduja dyskomfort
i poczucie klaustrofobii. Sceny ciemnos$ci prezentowane sg wtasciwie naprzemien-
nie z jasnymi, wrecz ,bijacymi” jaskrawym Swiattem scenami dajacymi chwile od-
dechu, ulgi, a nawet usmiechu, by potem znowu zaatakowac ,brudnym mrokiem”.
Przypomina mi to dziatanie lamp stroboskopowych na dyskotekach, ktére obecne
w nadmiarze powoduja zawroty gtowy, wymioty, brak koordynacji, a nawet moga
wywotac objawy padaczki. Zatem ten kontrastowy zabieg zaczerpniety z lamp stro-
boskopowych, daje efekt dosadnego, wrecz fizycznie odczuwanego bélu.

Kolory w Kes wkradajg sie nieSmiato, jakby nie mogty sie przebi¢ przez smoliste
czernie - raz s3 jaskrawe, a raz to pozotkte biele. Trafil sie jeden odwazny - zielony.
Zielony az do granic, taki ciezki, wibrujacy i skoncentrowany, trawy nim zabarwione
zdaja sie by¢ jak zawiesina, w ktorej bohater nie jest w stanie sie poruszy¢. Zielen
w Kesie powoduje przyttoczenie i niemoznos$¢ dziatania, to ,kolor, ktéry dostarcza
wizualnego kontekstu, w ramach ktérego historia nabiera peiniejszego, emocjonal-
nego znaczenia”?’. Ta wszechogarniajgca zielen definiuje poczucie miejsca, ciggtosci,
ma by¢ tym, co nie zostalo wypowiedziane wprost.

Chociaz montaz wydaje sie jakby u$piony, bo z reguty jest statyczny i mono-
tonny, to w obrebie kadru postaci poruszaja sie bardzo dynamicznie. Przygladajac
sie uwazniej, mozna zaobserwowac podobng sytuacje, jak w przypadku ciemnosci
i Swiatta. Montaz jest rowniez zbudowany na zasadzie kontrastéw, w dodatku sto-
sowanych naprzemiennie w obrebie narracji i w obrebie kadréow. Sceny statyczne
czesto filmowane sg dynamicznie, czasami z reki, natomiast kamera wydaje sie nie-
ruchoma w scenach bogatych w gwattowne ruchy postaci. Ta jakby podwdjna kon-
trastowos¢ powoduje dyskomfort. Nie zawsze tak jest. Czasami Loach serwuje nam
jakby chwile odpoczynku, ale niestety bardzo smutng. Statyczna kamera i spokojne
trwanie tego samego kadru prezentuje samotng, mato ruchliwg posta¢. Od takich
scen bije smutek, samotnos$¢, a glos wieznie w gardle. Skoro mowa o glosie; ciezki
dzwiekowo jezyk, nie dla wszystkich zrozumiaty, czasem za szybki, czasem za ostry,
wywotuje agresje. Gwattownos$¢ jezyka i postugujacego sie nim réwnie gwattow-
nego bohatera powoduje nerwowos¢ i napiecie, ktére staja sie nie do zniesienia.
Wyczerpujg. Widz pragnie chociaz chwili spokoju, ciszy, bliskosci. Spokdj, cisza,
chwila odpoczynku i mitosci pojawia sie w tych metafizycznych momentach, gdy
maty Billy trenuje sokota.

Jest co$ niezwykle ujmujacego w tym, w jaki sposéb Ken Loach plastyka obrazu
poteguje przekaz filmu. Dobér §rodkéw artystycznych powoduje, ze czes$ciej mamy
$ci$niete gardto niz u$miech na ustach. Na pozér wydawatoby sie, Ze jego filmy to
odarte z waloréw artystycznych historie ludzkich tragedii, podbijane problemami
panstwowymi. U Loacha nie pojawiajg sie konkretne postaci - sg przezywajacy dra-
maty ludzie, zanurzeni w rzeczywistosci oddanej z iscie dokumentalnym realizmem.
Loach nie osadza zadnej ze stron, lecz pokazuje problem w catym jego dramatyzmie

27 Tamze, s. 166.
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i ztoZzonosci. Spoteczng wymowe poteguja, w réwnym (o ile nie wiekszym) stopniu
co fabuta, spos6b montazu, kadr, kolor, ciemnos¢, Swiatto i dzwieki. Waznym ele-
mentem narracji, ktéra jest charakterystyczna dla filméw Loacha, jest specyficzna
kompozycja scen, wywotujgca u widza cien optymizmu, by na koniec ukazac¢ catko-
witg katastrofe. Kes opisuje bardzo tragiczne losy bohateréw, ktérzy w zaden spo-
s6b nie sg w stanie zmieni¢ swojej sytuacji, cho¢, co jest dla nich charakterystyczne,
prébuja to robi¢ bezustannie. Nie jest celem rezysera dostarczenie widzowi pasyw-
nej rozrywki, lecz sktonienie go ,do bacznego przyjrzenia sie otaczajgcej rzeczywi-
stosci i do walki o to, zeby jg zmieni¢”?,

Intensywnos$¢ doznan, takich jak: smutek, przytloczenie, moralny niepokdj,
dyskomfort fizyczny i psychiczny, uczucie klaustrofobii, zalu i tego czegos, czego
nie da sie nazwac, a co powoduje owo przygnebienie lub tez metafizyczne pytania,
Loach przekazuje widzowi w dziele filmowym na pozoér bez wartosci artystycz-
nych. Jednakze wszechobecna kontrastowo$¢, gwattownos¢, prostackos¢, dobitnos¢
i budowanie obrazu na zasadzie zestawiania ze sobg przeciwstawnych jakosci, np.
ciemnosci i jaskrawego $wiatta, czyni z filméw Loacha prawdziwy artystyczny po-
pis, w dodatku opatrzony spoteczng wymowa. U Loacha naturalizm i zawarta w nim
krytyka spoteczna okazujg sie poetyckie. Jego filmy to bez watpienia sztuka spotecz-
na o duzych walorach artystycznych, odstaniajgca to co$, czego nie da sie wyrazic
stowami.

W ostatnich produkcjach Kena Loacha jest coraz wiecej humoru i us$mie-
chu. Filmy nadal sktaniaja do myslenia, ale nie s juz tak ciezkie i przygnebiajace.
Przedostatnia produkcja z 2012 roku Whisky dla Aniotéw nie do$¢, Ze jest Smieszna,
to jeszcze ma szczesliwe zakoniczenie. Sam obraz filmowy zdaje sie ciagle by¢ taki
jak przed czterdziestoma laty, jednak kolory nieco ,wysycity sie”, montaz ,uspoko-
it”, krajobraz wyczyscit z brudéw, a wszystko, tagcznie z gwara, stato sie bardziej sto-
nowane. Brak tez smolistych czerni przemieszanych ze zbyt jaskrawym $wiattem.
Widac¢ to wystarczyto, by widz przestatl mie¢ $ci$niete gardto, a nawet czasem sie
u$miechnat.
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Poetic Social Art. Influence of Artistic Means
on the Social Tenor of Ken Loach’s Films

Abstract

Reportedly, Ken Loach makes ,social cinema”. His films are also reportedly unilateral
pamphlets aimed against the system. Yet, labels tend to be misleading. Although the director
speaks directly that he wants to change the world by making movies , adding that art must
educate, my paper reveals a certain refined claw of his work, in an equal degree consisting of
the plot of films and a specificity of the applied cinematic means. Loach rams the viewer into
films populated by dialect-speaking representatives of the working class, smelly hooligans,
dregs of society, immigrants, and losers due to being born to the wrong class, but also
optimistic dreamers and those wishing to transform their lives. Practically anyone watching
films from the British director forms a sense of solidarity with his protagonists. It seems that
this is not only due to the plot relayed by means of a cinema screen. Therefore, what tricks,
or more correctly speaking, artistic procedures performed on a motion picture does Loach
use so that upon viewing Kes one can feel not only the moral and existential anxiety, but also
dejection, regardless of their age and social standing?

Key words: socially engaged cinema, pseudo-documentary poetics, social criticism, visual
artistic values, film space
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