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Od redakg;ji

Moéwigc o sztuce w przestrzeni publicznej nalezatoby nade wszystko
odniesc sie do zrodzonego w XX wieku ruchu kontestacji oficjalnego
systemu instytucji odpowiedzialnych za status i jakos¢ tego, co uosabia
sztuka. Wtedy to dla artystow i kuratoréw interesujace staty sie prze-
strzenie pierwotnie nieprzewidywane dla lokowania w nich dziatan
i obiektow artystycznych. Byty to zaréwno tradycyjne aktywnosci twércze
jak rzezba czy malarstwo, ale tez nowe formy: instalacje, happeningi,
performance. Kontestacja, alternatywnosc i opozycja wobec istniejacego
pola sztuki, tworzac nowe jakosci, w dtuzszej perspektywie czasu utra-
cita status bycia czyms$ nowym czy nowoczesnym. Wraz z upowszech-
nieniem tego rodzaju form aktywnosci artystycznych, dziatania te staty
sie skonwencjonalizowane, oczywiste tak samo jak miejska architek-
tura i pomniki, wspo6ttworzac ostatecznie oficjalny dyskurs oraz rynek
sztuki. Po kilkudziesieciu latach istnienia tego typu dziatan, by¢ moze
trafniejszym jest méwienie o sztuce w przestrzeni publicznej w szer-



Od redakgji

szym kontekscie i to z wszystkimi tego konsekwencjami. Publikacja,
ktora oddajemy czytelnikom w rece, jest tego rodzaju otwartym na
réznorodnos¢ opracowaniem.

Sztuka w przestrzeni publicznej w przedstawionej tu pracy
stanowi rodzaj faktu spotecznego, ztozonego z réznych praktyk kultu-
rowych. Przedmiotem wypowiedzi nie jest krytyczna analiza dyskursu
nad kategoryzacja pojec i wytyczanie granic pomiedzy tym, co stanowi
sztuke publiczng sensu stricte a co sztuke w przestrzeni publicznej
jedynie umieszczong. Nie dotyczy tez rozstrzygania kiedy sztuka znaj-
duje sie w relacyjnym odniesieniu do przestrzeni publicznej. Jak trafnie
zauwaza Ryszard Kluszczynski ,w rzeczywistosci bowiem dzieto sztuki,
na poziomie jego odbiorczego doswiadczenia, zawsze wchodzi w jakie$
relacje z miejscem publicznym, w ktérym jest ulokowane (chocby
relacje niedostosowania lub obojetnosci), a relacje te wspotokreslaja
jego mozliwe znaczenia, czynigc je umiejscowionymi. Umiejscowienie
znaczen wptywa oczywiscie na ksztatt i przebieg procesu doswiadczenia
ukfadu relacji dzieta i jego otoczenia.”" A pamieta¢ musimy, iz tymi prze-
strzeniami nie sa dzi$ jedynie materialne terytoria obszaréw zurbanizo-
wanych. Na réwni z przestrzenig fizyczna (mierzalng geografig i topo-
grafig terenu), sa obszary mediéw cyfrowych - te, w ktérych sie¢ inte-
rakgji spotecznych daleka jest od potocznego rozumienia pojecia wirtu-
alnosci. Przyjmujemy jednakze, iz nawet pojawienie sie intermedialnych
przejawéw aktywnosci artystycznych, tych ktére rozrywajg tradycyjne
rozréznienia sfer tego co jest sztuka, a co przestrzennym kontekstem
(integrujac catosc jako akt sztuki?), nie umozliwia kategorycznego dopre-
cyzowania omawianego tu zjawiska. Wcigz bowiem aktualne sg stowa
ktdre zapisata Patricia Philips o tym, iz cho¢ sztuka publiczna w koricu

' R. Kluszczynski, Sztuka mediéw w przestrzeniach publicznych, [w:] Miedzy estety-
zacjg a emancypacjq. Praktyki artystyczne w przestrzeni publicznej, D. Koczanowicz,
M. Skrzeczkowski (red.), Wydawnictwo Naukowe DSW, Wroctaw 2010, s. 42-57.

2 Dodac nalezy, iz nie chodzi tu jedynie o zintegrowanie materii fizycznej przestrzeni
zwirtualnie prowadzong narracja. Niejednokrotnie mamy tu do czynienia z procesem
w ktérym artysta angazuje ludzi stanowigcych aktoréw sceny publicznej jako
niezbedny czynnik konstytuujacy dzieto.



XX wieku wytonita sie jako rozwinieta dyscyplina, jest to wciaz obszar
pozbawiony jasnych definicji.” Swiadomi tych probleméw definicyj-
nych pozostawiamy wiele zagadnien nierozstrzygnietych*. Nie delibe-
rujemy nad hipotetyczna nieprzystawalnoscia tego, co jest sztuka, do
tego co publiczne, nie roztrzasamy na ile sztuka ta jest demokratyczna
czy upolityczniona. Pozostajemy swiadomi ztozonosci problemow
spotecznych, wynikajacych ze splotu praktyk artystycznych z polityka
wiadz lokalnych, rynkiem sztuki, prawem, ksztattowaniem tozsamosci,
wreszcie odpowiedzialnoscia i zmiang spoteczng, ktérg sztuka moze
inicjowad. Przede wszystkim jednak przestrzen publiczna w zebranych
tu wypowiedziach jest tworzywem i materig emanacji artystycznego,
a za sprawa ulokowania, réwniez spotecznego zaangazowania.

Dla powstania niniejszej publikacji nie bez znaczenia jest kontekst
artystycznych wydarzen, jakim towarzyszyto spotkanie autoréw zawar-
tych tu tekstéw. Najwazniejszym jest Biennale w Wenecji Cieszynskiej,
ktérego pierwsza edycja miata miejsce w 2012 roku, gromadzace w prze-
strzeniach miasta ponad stu dwudziestu artystéw. Idea towarzyszaca
wydarzeniu zaktadata ekspozycje prac profesoréw obok studentéw,
prace tych, ktérzy wystawiali w znaczacych galeriach, obok prac debiu-
tantéw. W roku 2013 roku jako rodzaj kontynuacji Biennale odbyty sie
Spotkania Sztuki w Wenecji Cieszynskiej. W 2014 roku miata miejsce
druga edycja Biennale. Zaréwno wydarzeniu z 2013, jak i 2014 roku,
towarzyszyto spotkanie naukowe, stanowiace prébe teoretycznego
namystu nad statusem sztuki uobecnianej w przestrzeni publicznej.
Dla relatywnie prowincjonalnego srodowiska jakim jest Cieszyn, orga-
nizacja duzej imprezy artystycznej nie byta sprawa oczywistg, ani szcze-

3 P.Phillips, The Public Art Machine: Out of Order, ,Artforum” 1988, nr 27, s. 93, cyt. za:
R Deutsche, Agorafobia, [w:] Mariusz Bryl, Piotr Juszkiewicz, Piotr Piotrowski, Wojciech
Suchocki (red.), Perspektywy wspdtczesnej historii sztuki. Antologia przektadéw , Artium
Quaestiones”, UAM Wydawnictwo Naukowe, Poznan 2009, s. 597.

Warto tu spojrze¢ w szereg publikacji analizujacych dyskurs nad sztuka publiczng
w sposob analityczny, sposréd ktérych odsytamy m.in.: G. Dziamski, Sztuka publiczna,

,Kultura i Spoteczenstwo” 2005, nr 49/1, s. 47-55; M. Krajewski, Co to jest sztuka publiczna?

LKultura i Spoteczenstwo” 2005, nr 49/1, s. 57-77; H. Taborska, Wspdtczesna sztuka
publiczna. Dzieta i problemy, Wydawnictwo Wiedza i Zycie, Warszawa 1996.
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golnie oczekiwana. Jak zanotowano w katalogu | Biennale w Wenecji
Cieszynskiej: ,Jedna z pierwszych reakcji na organizacje Biennale byto
zwyczajne ,dlaczego?”. Wyrazne i nieskrywane powatpiewanie w to, ze
moze sie to udad. | ta prosta odpowiedz na wyzej postawione pytanie
o przyczyne: ,a dlaczego by nie?”. Dato sie odczu¢ pewien rodzaj
szalenstwa, ktory artystéw tak czesto pcha do przodu. Bez budzetu,
bez znaczacego umocowania w kontekscie pola sztuki czy obecnosci
w lokalnym srodowisku spotecznym. Owa wiare w powodzenie przedsie-
wziecia najlepiej ilustruja stowa gldwnego propagatora pomystu, Michata
Oginskiego: ,nie wiemy jak, nie wiemy gdzie, ale to zrobimy.” W 2013
roku Spotkaniom Sztuki w Wenecji Cieszynskiej towarzyszyta konfe-
rencja Upowszechnianie sztuki - sztuka w przestrzeni publicznej. Sifeni
uméni - uméni ve verejném prostoru (Cieszyn 30.04.2013, Wydziat Etno-
logii i Nauk o Edukacji, Uniwersytet Slaski). W 2014 roku konferencja
miata swa kontynuacje w przestrzeniach Zamku Cieszyn. Odbywata
sie pod hastem: Sztuka w przestrzeni publicznej. Artystyczne wymiary
wytwarzania kapitatu spotecznego i kulturowego (29.04.2014). Obydwa
spotkania byty wspdlnym przedsiewzieciem Zaktadu Edukacji Kultu-
ralnej oraz Zaktadu Malarstwa (Uniwersytet Slaski). Warto zaznaczy¢, iz
niestety jedynie czes¢ z wygtoszonych wystapien doczekata sie formy
artykutu, ktéry moglibysmy zamiesci¢ w naszej publikaciji.

Hastem wywotawczym dla powstania publikacji byto: Sztuka
w przestrzeni publicznej. Artystyczne wymiary wytwarzana kapitatu spotecz-
nego i kulturowego. Autorzy, wywodzac sie z réznych srodowisk, dostar-
czyli interesujacych perspektyw dostrzegania form, jezykéw wyrazu,
funkgdji, czucia jak i pamietania poprzez to, co zgodnie jesteSmy w stanie
nazywac sztukg w przestrzeni publicznej. Opisane rozliczne formy
unaocznien tej sztuki oraz wytwarzanych przez nie relacji, umozliwito
poszczegdlnym autorom posrednio nawigzac do podtytutu publikacji,
wskazujac jak aktywnosc¢ tworcza spaja i taczy w kapitat spoteczny i kultu-

° B. Dziadzia, | Biennale w Wenecji Cieszynskiej, [w:] Katalog Biennale w Wenecji
Cieszynskiej, Fundacja Animacji Spoteczno-Kulturalnej, Bielsko-Biata 2012, s. 14.
(http://fundacja.kek.edu.pl/wp-content/uploads/2012/11/Biennale_2012.pdf).
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rowy; w postaci praktyk kulturowych, aktéow ekspresji artystycznej czy
politycznych decyzji o charakterze administracyjnym. By lepiej zrozu-
miec perspektywy z jakich autorzy patrza na zaproponowany obszar
dyskusji, kazdy z tekstéw poprzedzony zostat krétka nota, wskazujaca
na afiliacje jak i obszar teoretycznych dociekan poszczegélnych autoréw.
Publikacja sktada sie z dwunastu artykutéw. Catos¢ otwiera tekst Kiedy
sztuka wytwarza kapitat. Zaangazowanie i sztuka w przestrzeni publicznej
ktérego autorem jest Bogustaw Dziadzia. Stanowi on prébe refleksyj-
nego opisu jak sztuka moze zmieniac tad spoteczny. taczy wymiary obec-
nosci sztuki w codziennosci z kwestiami odpowiedzialnosci twércy wraz
uwiktaniem w dyskurs polityczny i ideologiczny. Kolejny tekst Barbary
Gtydy-Zydek Miasto — wtadza. O tym jak wtadza ksztattuje miejskq prze-
strzeni i jak miasto sie wtadzy wymyka, wskazuje na zasadniczy aspekt
wiadzy, ksztattujacej miejska przestrzen. Jednoczesnie w miescie poja-
wiaja sie estetyczne znaki oporu, interpretowane przez autorke jako
préba odzyskania przestrzeni publicznej. Nastepny artykut Joanny
Winnickiej-Gburek Przemoc sztuki w przestrzeni publicznej — nieunik-
niony konflikt czy erozja wspdlnoty?, ukazuje problem przemocy symbo-
licznej jako srodka oddziatywania sztuki w przestrzeni miejskiej. Zakfa-
dajac, iz przestrzen publiczna nalezy do nas wszystkich i ze kazdy z nas
moze sie w niej znalez¢, umieszczajac w tejze przestrzeni dzieto sztuki,
zgadzamy sie na jego nieograniczone oddziatywanie. Autorka wska-
zuje na wazny wymiar odpowiedzialnosci autora dzieta wobec widza,
co w przypadku sztuki w przestrzeni publicznej staje sie problemem
naczelnym, a niestety czesto pomijanym zaréwno przez twércow, jak
i kuratoréws. Sztuka jako srodek ideologicznej walki pojawia sie rowniez
w kolejnym tekscie. Artystyczne srodki staja sie narzedziem rewolu-
cyjnej walki w dziataniach zapatystéw, o czym wnikliwie pisze Michat

¢ Przyktadem sporu wokot dzieta zaistniatego w przestrzeni publicznej, zwtaszcza w jej
dzwiekowym wymiarze, jest projekt Konrada Smolenskiego, przedstawiony na Bien-
nale w Wenecji w 2012 roku w pawilonie polskim. Zasadniczym elementem projektu
byty bijace co godzine dzwony, ktérych bicie wzmocnione byto przez odpowiedni
sprzet. Okoliczni mieszkancy wniesli protest, skutkiem czego instalacje wytaczono,
co wiasciwie zniweczyto odbidr sensu catosci.

11
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Rauszer w tekscie Ciato rewolucji w sztuce ulicy — serce ludu w Chiapas.
Tekst otwiera nas na probe zrozumienia sztuki, takze w jej ludowych
odcieniach, bedacga platformg porozumienia, mobilizacji i wyrazenia
wspolnotowosci. Natomiast Katarzyna Ferworn-Horawa, w artykule
zatytutowanym Parezja jako postawa Krzysztofa Wodiczki w przestrzeni
publicznej, interpretuje dziatalnos¢ polskiego artysty poprzez pojecie
parezji - méwienia prawdy. Tematy poruszane przez Wodiczke sa
trudne, bolesne, a ich artykulacja w przestrzeni wspdlnej powoduje,
iz nie mozemy od nich uciec - musimy sie skonfrontowac z przemoca,
ktéra dzieje sie tuz obok.

Kolejne wypowiedzi: Pauliny Skorupskiej, Artura Jerzego Filipa,
Marianny Michatowskiej, Patryka Oczko, Mirostawy Pindér i Ireneusza
Botora, méwia nam o doswiadczeniach poszczegélnych miast. | tak,
Marianna Michatowska w tekscie Sztuka jako narzedzie anamnezy prze-
strzeni miejskiej — przypadek Bratystawy, wprowadza nas w problemy
urbanistyczne wspotczesnej Bratystawy, ktére jednoczesnie wigza sie
z problemem pamieci miasta i jego mieszkancéw, ktérych juz nie ma.
Partnerskie dziatania artystyczne i ich rola w ksztattowaniu wielkoprze-
strzennych wizji urbanistycznych - artykut Artura Jerzego Filipa poka-
zuje mozliwosci lezace w dziataniach artystycznych i spotecznych,
bedacych sita napedowa pozytywnych zmian w przestrzeni miej-
skiej, a tym samym wskazuje na mozliwos¢ wiaczania mieszkancéw
w procesy planowania przestrzeni. Tekst Realizacje rzeZbiarskie w prze-
strzeni miejskiej Tychow Patryka Oczki ma charakter monograficzny, to
préba zebrania i podsumowania realizacji artystycznych powstatych
w miescie Tychy na przestrzeni ostatnich kilkudziesieciu lat. Kto nie zna
miasta moze by¢ zaskoczony wieloscig artystycznych rozwigzan. Warto
réwniez zaznaczyc, ze artykut zawiera niepublikowane wczesniej usta-
lenia, dotyczace atrybucji i datowania czesci omédwionych dziet. Miro-
stawa Pind6r w swojej wypowiedzi Pod cieszyriskim i czeskocieszyriskim
niebem. Dziatania teatralne w przestrzeni miast granicznych po 1989 roku
zabiera nas w $wiat teatru, tego, ktérego sceng staje sie ulica czy rynek.
Autorka skupia sie przede wszystkim na zdarzeniach teatralnych obec-
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nych w Cieszynie i Czeskim Cieszynie; ktére odbywaja sie od 1990 roku
w ramach festiwalu teatralnego ,Bez Granic” w tych dwdch miastach,
podzielonych granica i rzeka, a bedacych kiedys jednym organizmem
urbanistycznym. Paulina Skorupska w tekscie Ich duchy. Pamie¢ odzie-
dziczona w miejskich projektach site specific. Doswiadczenie todzi opisuje
préby przywotania przez artystéw wypartej pamieci o Zydach i ich obec-
nosci w miescie. Nowe ujecia nadgranicznosci Cieszyna do wykorzystania,
to artykut Ireneusza Botora, w ktérym autor wskazuje na potrzebe znajo-
mosci miejsca, jego historii i kultury, ktére sg kluczowe dla zaistnienia
w przestrzeni artystycznych projektéw. Zbiér zamyka tekst Bartosza
Bednarczyka Technika transcendencji - transcendencja techniki. O maszy-
nach i o drodze, w ktérym autor snuje filozoficzng refleksje zmierzajaca
do wykazania analogii w mysleniu o sztuce i maszynie.

Profesorowi Markowi Krajewskiemu dziekujemy za wnikliwa
lekture i cenne uwagi o catosci publikacji, a wszystkim autorom za
wkfad w nasza publikacje.

Cieszyn, 05.05.2015
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Bogustaw Dziadzia

Adiunkt w Zaktadzie Edukacji Kulturalnej na Uniwersytecie Slaskim. Autor prac z zakresu
problematyki dotyczacej kultury popularnej oraz upowszechniania kultury. Cztonek
Polskiego Towarzystwa Kulturoznawczego. Wspoétzatozyciel Fundacji Animacji Spotecz-
no-Kulturalnej. Poza praca naukowo-dydaktyczng zajmuje sie praktycznymi wymiarami
animagji kultury (wspéttworzac m.in. Biennale w Wenegji Cieszynskiej), uprawia malarstwo
sztalugowe, fotografie, projektowanie graficzne, jak réwniez hobbystycznie pisarstwo.

Kiedy sztuka wytwarza kapitat
Zaangazowanie i sztuka w przestrzeni publiczne;

»By rozpoznac rzeczywistos¢, sztuka nie traktuje jej
protekcjonalnie, sztuka jest z nig tozsama. To niemoz-
liwe — powie nauka - obserwator musi by¢ zewnetrzny
wobec obiektu obserwacji. Sam akt obserwacji,
umieszcza go na zewnqtrz. Sztuka tymczasem powiada,
ze tak by¢ nie musi. Nawias i jego obserwator przeni-
kaja sie w totalizujagcym poznawczym doswiadczeniu.”

Przestrzen i zaangazowanie

Sztuka w przestrzeni publicznej w niniejszym tekscie traktowana jest
jako zestaw potencjatéw do wytwarzania kapitatu spotecznego i kultu-
rowego. Na wstepie przyjmuje zatozenie, ze kazde upublicznienie dzieta
sztuki moze miec¢ znaczenie dla wytwarzania kapitatu. Upublicznienie

' A. Zmijewski, Stosowane sztuki spoteczne, ,Krytyka Polityczna” 2007, nr 11/12,
s. 20.
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Kiedy sztuka wytwarza kapitat

nalezy tu rozumiec jako zaistnienie relacji dzieto-odbiorca; relacji zawia-
zanej zaréwno intencjonalnie, jak i przypadkowo, kiedy w niezamie-
rzony sposéb mieszkaniec czy uzytkownik danego obszaru wchodzi
w kontakt z artystycznymi formami ingerencji w przestrzenna tkanke
miasta. Relacja ze sztuka pozostawia $lady w swiadomosci, nawet
jesli doswiadczenie to nie jest podparte gtebszg refleksjg. Zaktadajac
powstanie tych sladéw w swiadomosci, mozemy rozmawiac o skutkach
do jakich moze prowadzi¢ kontakt ze sztuka - konsekwencji o charak-
terze spotecznym, kulturowym i ekonomicznym. Nie sposdb okresli¢
ktéry z warunkdw zaistnienia sztuki jest tu najwazniejszy. A méwimy
tu o artyscie, jego dziele i odbiorcy — tym ktéry dokonuje tego dzieta
(a poniekad zamystu artysty) recepcji. Towarzyszacy temu uktadowi relacji
proces twoérczy w petni realizuje sie w przezyciu estetycznym?, ktdre to
jak méwit Roman Ingarden nie tyle polega na odbiorze, co na stawaniu
sie dziefa sztuki. Dla Ingardena dzieto sztuki domaga sie czynnika istnie-
jacego poza samym dzietem, ktéry je ,konkretyzuje™. Czynnikiem tym
jest wchodzacy w relacje z dzietem cztowiek wraz z catym instrumen-
tarium znanych poje¢, znakéw, przekonan, przezy¢ i emocji. Nie da sie
przewidzie¢ wszystkich kryteriéw jakie determinuja odbiér u konkret-
nego cztowieka. Uznajemy sztuke jako wazny skfadnik naszej kultury.
Jednakze traktujemy ja jako tajemniczy jej sktadnik. Juz Cyceron twier-
dzit, ze ,wszyscy ludzie chocby nie znali sztuki i jej zasad, umieja sqdzic¢
ukrytym jakim$ zmystem, co jest dobrego, co ztego w dzietach sztuki i jej
zasadach.™ Tajemnica podmiotowosci relacji wobec i do sztuki w ostat-
nich latach obudowana zostata wynikami badan z zakresu neuroeste-
tyki, a wskazujg one, ze jestesmy jako ludzie, w swych umystach, predy-
stynowani do wchodzenia w relacje ze sztuka. Dowodzi¢ tego maja

2 Zob. M. Gotaszewska, Estetyka i antyestetyka, Warszawa 1984, s. 21-25.

3 R.Ingarden, Studia z Estetyki, tom Ill, Paristwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa
1970, s. 267.

4 Cyt. za: W. Tatarkiewicz, Historia estetyki, tom 1, Ossolineum, Wroctaw-Warszawa-
Krakéw 1960, s. 252.
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badania z wykorzystaniem rezonansu magnetycznego®. Mimo to pewni
by¢ mozemy niekompletnosci naszej wiedzy i niemoznos¢ wyliczenia
Lalgorytmu przezywania” sztuki. Bo tez nie o algorytm wskazujacy na
przewidywalne skutki tego obcowania chodzi (skadingd bazujac na
socjotechnice, elementarnych wtasciwosciach psychiki ludzkiej i beha-
wiorystce, wiele mozna w tym zakresie ,zaprogramowac”). Podobnie
nie chodzi tu jedynie o wspomniane przezycie estetyczne, nawet jesli
pamietamy, ze pojecie estetyka wywodzi sie od greckiego aisthétikds,
€O 0znacza postrzeganie zmystami. Sztuka w przestrzeni publicznej
wykracza poza klasyczne ramy myslenia o twdrczosci artystycznej i dzie-
fach sztuki. Sztuka w przestrzeni publicznej, w my$l tego jak jg na uzytek
niniejszych rozwazan chce traktowag, to taka sztuka ktéra wymaga, taka
ktéra stawia warunki, méwi jednoczesnie o koniecznosciach i o tym
kim jestesmy - czasem aspirujgc do méwienia nam kim mamy sie stac.
Rozpoznajac rzeczywistosc artystyczng, nie mamy do czynienia
jedynie z triada: dzieto, artysta, odbiorca. Z uktadu relacji przywotanych
tu elementéw wynika znacznie wiecej, anizeli zwykt przyjmowac widz
czy sam tworca. Szczegolnego rodzaju polem unaoczniania dziatan arty-
stycznych jawi sie tutaj przestrzen publiczna. O ile bowiem w klasycznych
instytucjach kultury, jak galerie czy muzea, relacja do sztuki jest mniej
lub bardziej wolicjonalnym aktem tego, kto wstepuje w progi ,$wiatyni
sztuki”, o tyle za$ sztuka w przestrzeni publicznej nie pyta przechodnia
czy chce, oczekuje, pragnie. Staje przed swym odbiorca w sposéb nagty,
nieoczekiwany, a jesli stanowi czes¢ codziennosci, jest nierozerwalng
czescig habitusu - taczac oczywistos¢ z banatem i niezauwazalnoscia.
Mowiagc w tym tekscie o sztuce w przestrzeni publicznej, nie przyj-
muje sie jako punktu wyjscia jakiego$ waskiego dziedzinowo obszaru
aktywnosci twérczej. Chodzi o szerokie spektrum dziatan artystycz-
nych, ktérych pojmowanie obejmuje tak r6zne klucze interpretacyjne,
jak wspomniana wyzej estetyka czy powigzana z upolitycznieniem

> Por. 0. Vartanian, M. Skov, Neural correlates of viewing paintings: evidence from a quan-
titative meta-analysis of functional magnetic resonance imaging data, ,Brain and Cogni-
tion” 2014, nr 87, s. 52-56.
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przemoc symboliczna o jakiej pisze np. W. J. T. Mitchell®. Nie mozna tu
tez pominga¢ faktu, iz teoretyczny podziat na sztuke unaoczniang we
wnetrzach klasycznych instytucji sztuki, jak galerie i muzea, obecnie
za sprawa mediéw przestaje by¢ czytelny. Jak méwi Joanna Winnicka-
Gburek ,kazda sztuka staje sie wiasciwie sztuka publiczna”. Od strony
definicyjnej, obszar analizy jest w znacznym stopniu niejasny. Proby
diagnozy tej sytuacji podjeta sie Rosalyn Deutche wskazujac, iz ,obecne
niepokoje dotyczace kategorii ,sztuka publiczna” moga stuzy¢ jako
podrecznikowy przykfad postmodernistycznej idei, iz obiekty badan sg
bardziej efektem niz podstawa dyscyplinarnej wiedzy"s. Dlatego tez wiele
watkoéw wystepujacych w tym tekscie, mowi nie tyle o sztuce publicznej
czy tez umieszczonej w przestrzeni publicznej, ale o ogélnym statusie
i znaczeniu sztuki w kulturze oraz zyciu spotecznym. Pamietac nalezy,
iz intencja tworzenia dzieta jako przedmiotu sztuki publicznej - a wiec
tej w zamysle majacej mie¢ unaocznienie (ulokowanie w mysl zasady
site-specificity) w przestrzeni pozainstytucjonalnej - nie wyklucza wpro-
wadzenia jej w mury tradycyjnych instytucji sztuki, a nawet jej zmuze-
ifikowania. Podobnie wiele praktyk upowszechniania, realizowanych
poprzez muzea czy galerie, wykracza poza obszar ich muréw. Przy-
wotane tu watpliwosci i zastrzezenia nie pozbawiajg wszak istotnosci
mowienia o specyfice wytwarzania przez sztuke kapitatéw: spotecz-
nego, kulturowego i ekonomicznego, wtasnie poprzez jej manifestacje
w przestrzeni publicznej.

Potoczny odbidr sztuki uobecnianej w przestrzeni publicznej
jest procesem wzglednie nieskomplikowanym, za$ kapitat spoteczny
wytwarzany za sprawg obecnej tam sztuki, ma przy tym gtéwnie dwojaki

6 W.J.T. Mitchell, The Violence of Public Art. Do the Right Thing. ,Critical Inquiry”, 1990,

nr 16, s. 880-889.

J. Winnicka-Gburek, Przemoc sztuki w przestrzeni publicznej — nieunikniony konflikt czy

erozja wspolnoty?, [w:] Sztuka w przestrezni publicznej. Artystyczne wymiary wytwa-

rzania kapitatu spotecznego i kulturowego, s. 49.

8 R.Deutsche, Agorafobia, [w:] M. Bryl, P. Juszkiewicz, P. Piotrowski, W. Suchocki (red.),
Perspektywy wspdtczesnej historii sztuki. Antologia przektaddw , Artium Quaestiones”,
thum. P. Leszkowicz, UAM Wydawnictwo Naukowe, Poznarn 2009, s. 597.

7
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charakter. Pierwszym sa relacje do dziatan klasyfikowanych jako arty-
styczne — od elementarnych przejawéw malarstwa plenerowego, po

dziatania o charakterze interwencyjnym (spotecznie zaangazowanym).
Drugi wymiar, to sfera budujgcej codziennos¢ przestrzeni estetycznej —
a jednoczesnie funkgji tak réznych jak ornament i perswazja. Prowoka-
cyjnie zapytac tu mozna o to, czy istnieje prawdziwa kultura bez zaan-
gazowania, neutralna, obojetna w swojej swojskosci? Przyja¢ musimy,
ze tak. Istnieje. Pamietajac o tym jak istotna w osigganiu przez okre-
Slony artefakt statusu dzieta sztuki jest rola odbiorcy, mozemy przyjac

brak cho¢by powierzchownego zaangazowania. Jednak czyje$ zaanga-
zowanie by¢ musi. Ostatecznie nie mozemy popadac w skrajny egali-
taryzm i tym samym stwierdzi¢, ze sztuka jest dla wszystkich (nawet

jesli do wszystkich jest adresowana) i zawsze taka sama. Nie chodzi tu

0 pewnego rodzaju elitaryzm - cho¢ jako piszacy te stowa, tak traktuje

zdolno$¢ do obcowania ze sztuka. Jak zauwazyt Roger Scruton ,sztuka
jest wszystko, co ktos w dobrej wierze za nig uzna, poniewaz sztuka jest
kategoria funkcjonalna.” Nie wyczerpuje to jednak spektrum wyzwan

jakie stawia sztuka. Kiedy bowiem sztuka zwigzana jest z zaangazowa-
niem, to kto$ w przestrzeni publicznej ponosi za nig odpowiedzialnos¢.
Zaangazowanie natomiast bez odpowiedzialnosci moze by¢ traktowane

jako wyraz ignorancji — zarowno wobec odbiorcy, jak i artysty wobec
siebie oraz swego dzieta. Przyjac tez trzeba, jak sadze, niezgode na trak-
towanie przestrzeni publicznej jako intymnego obszaru wolnosci, jaka
artysta cieszy sie wewnatrz swojej pracowni. Bowiem wolnos$¢ artysty
nie powinna by¢ okupiona ceng zniewolenia odbiorcy. Jednoczesnie
zauwazmy — nie ujmuje to mozliwosci dokonywania przez artyste préb
przemiany tego, co o sobie i Swiecie mysli odbiorca jego dziatan.

° R. Scruton, Kultura jest wazna. Wiara i uczucie w osaczonym swiecie, ttum. T. Bieron,
Zysk i S-ka, Poznan 2010, s. 25.
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To zaangazowanie - artysty, jak i to po stronie odbiorcy - rodzi
potencjat tworzenia kapitatu spotecznego. Kapitat ten moze mie¢
wymiar tgczacy' jak i spajajacy. W mysli Roberta Putnama kapitat
spoteczny z jednej strony stuzy wspdélnocie intereséw, poprzez zawia-
zywanie réznych form kooperacji (na co szczegdlnie zwracat uwage
piszacy wczesniej o kapitale spotecznym Pierre’a Bourdieu"), ale tez
stuzy budowie spoistosci grupy spotecznej. Integralnos¢ ta ma ten
walor, Ze stuzy bezpieczenstwu i tozsamosci wynikajacej z przynalez-
nosci. Jednoczesnie to, co wewnetrznie spaja, niesie niebezpieczenstwo
upraszczania i stereotypizowania tego, co poza grupga; marginalizo-
wania wszelkich elementéw niestanowigcych o spoistosci wewnetrznej,
by¢ moze nawet traktujac je jako niebezpieczne i obce. Przenoszac te
ustalenia na pole sztuki w przestrzeni publicznej, wystarczy przyjrzeé
sie dowolnym przyktadom uobecniania sztuki, ktére to akty ekspres;ji
tworczej przez srodowiska zwigzane z kulturg i sztuka przyjmowane
sq jako oczywisty fakt dziatalnosci artystycznej (czestokro¢ zaangazo-
wania spotecznego artysty), a jednoczesnie sg odbierane z oporem lub
obojetnoscia tych, ktdérzy zasiedlajg dang przestrzen i sa whasciwymi (!)
odbiorcami wspomnianych dziatar. Jedna i druga grupa ma przy tym
niejednokrotnie poczucie niejakiej kulturowej wyzszosci nad druga.
Nie wynika to tylko z ukonstytuowanej nieformalnie i oddolnie wspél-
noty, ale jest zwykle poktosiem systemu spotecznego, w ktérym obie
z grup funkcjonuja. Moze to w szerokich ramach by¢ wynikiem uktadu
politycznego, rozumianego tu jako instytucjonalna legitymizacja okre-
Slonych form uprawiania sztuki, jak i edukacji w tym zakresie. Ponadto
najszczersze zaangazowanie artysty moze by¢ traktowane jako obce
i nieautentyczne. Nie zawsze wszak spetniony jest warunek, by artysta
brat pod uwage bardziej swego deklarowanego odbiorce, anizeli swa
artystyczng wizje, potrzebe ekspresji, czy przypodobanie sie cztonkom

10 R.Putnam, Turning in, turning out: the strange disappearance of social capital in America,
,Political Science and Politics” 1995, nr 28/4, s. 664-665.
" P.Bourdieu, The Forms of Capital, [w?] J. G. Richardson (red.), Handbook of Theory and
Research for the Sociology of Education, Greenword Press, New York 1986.
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bliskiego mu srodowiska artystycznego (w tym krytykéw sztuki). Wejscie
w relacje ze sztuka wymaga odpowiednich kompetencji nadawczych
i odbiorczych. Jednakze nie zawsze. Tak, jak to sie czestokro¢ dzieje
w sztuce nowych mediéw, odbiorcy dana jest wolno$¢ wspottworzenia
dziefa. Juz nie tylko Ingardena ,konstytuowanie sie” dzieta w umysle,
ale i fizyczna sprawczos¢, dopetnia aktu sztuki. Szereg dziatan artystycz-
nych ,rozgrywanych” w przestrzeni publicznej ma podobny charakter.
De facto spetniajgc warunki istnienia dzieta o ktérych méwit Ingarden,
bowiem bez odbiorcy/uczestnika dziatanie tego rodzaju zaistnie¢ nie
moze. Sadze, iz nawet tego rodzaju epizodyczne relacje moga prze-
ktadac sie na wytwarzanie kapitatu spotecznego i kulturowego.
Sztuka ma potencjat oddziatywania nawet na tych odbiorcéw,
ktdrzy nie sa do jej odbioru dostatecznie przygotowani. Mozemy niczym
flaneur Charlesa Baudelaire’a™, ktérego to obserwatora miejskich pasazy
Walter Benjamin ujrzat m.in. w jarzmie konsumpcji, doswiadczac sztuki
bez specjalnego skupienia, przezycia, kontemplujac to, co ulotne, i jako
takiemu doswiadczeniu, pozwala¢ mu sie rozptyna¢ w morzu sytuacji
i wrazen. Czasami tylko bedac pobudzonym, wyrwanym z nudnawej
powtarzalnosci zdarzen. Jednakze nawet traktujgc odbiodr sztuki jako
jeden z wymiaréw konsumpcji, mamy do czynienia z zawigzaniem sie
relacji, wiezi, mniejszego badz wiekszego zaangazowania. To jednak nie
wystarcza. Wyzwaniem jest jako$¢ partycypacji ze sztuka. Wyzwania,
jakie stawia sztuka wyjeta z ram klasycznych galerii, s3 ogromne.
Co ma zatem zrobi¢ nieprzygotowany do odbioru odbiorca z artefaktem,
ktory nie jest zmuzeifikowany, a tym samym nie jest uswiecony murami
klasycznych galerii? W pierwszej kolejnosci dochodza do gtosu emocje.
W wielu dziataniach jest to efekt pozadany. Musimy sobie zdawac
sprawe, ze wiedza moze utrudniaé wejscie w relacje z dzietem. Wszak
kazdy, kto dysponuje elementarnymi informacjami z historii i wsp6t-
czesnosci malarstwa, nie jest w stanie patrzac na obrazy Rembrandta,

2. Zaczerpnieta przez Waltera Benjamina figura fldneura u Charlesa Baudelaire'a byta
pierwotnie postaciag wedrujacego ulicami artysty (poety) ktéry przezywanie egzy-
stencji realizowat poza czterema scianami swojego mieszkania.
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Moneta czy Bacona zapomnie¢ o wymiarze ekonomicznym, jaki uosa-
biaja te dziefa; majac wiedze o technikach malarskich, nie podziwia¢
warsztatu — jako zestawu czynnosci realizowanych przez niezyjacych
dzi$ autoréw. O ilez bardziej bezposrednie i prawdziwsze bytoby obco-
wanie z tymi dzietami na co dzien? Jest to mozliwe, o ile nad stotem
kuchennym mozemy sobie powiesi¢ Rembrandta. Dla wiekszosci poten-
cjalnych odbiorcow sztuki te bezposrednios¢ relacji daje wiasnie sztuka
w przestrzeni publicznej, bo ona styka sie z codziennoscia. A poprzez
obcowanie z nig, moze dochodzi¢ do zmiany spotecznej, mobilizacji,
aktywnosci. Sytuacja jednak, pomimo zawigzania tej potencjalnie spraw-
czej relacji, nie jest nadal prosta.

Cytowany na wstepie tekstu Artur Zmijewski, sporzadzajac
manifest Stosowane sztuki spofeczne, widziat potrzebe, by sztuka miata
widoczne skutki spoteczne'. Kapitat spoteczny to w znacznej mierze te
wspomniane skutki spoteczne. Ale przeciez sztuka zawsze niosta ze sobg
tego rodzaju konsekwencje - na poziomie matych grup, jak i w szerszych
kontekstach. By¢ moze nie w kazdym wymiarze. Zwtaszcza w perspek-
tywie dtugiego trwania bywata sita sprawcza nader czesto. | nie chodzi
tu tylko o spoteczne oddziatywania sztuki socrealizmu, tych czy innych
totalitaryzmow. Zmiany tej dokonywata literatura (mozna wymieniac
tak skrajne przyktady jak Mfot na czarownice z 1487 r. ze znaczeniem tej
publikacji dla praktyk stosowanych przez Inkwizycje, czy Pan Tadeusz
Adama Mickiewicza, jako epopeja narodowa), architektura (wezmy tu
dla przyktadu skrajnosci w postaci ascetycznych wnetrz protestanckich
Swiatyn i przepych katolickiego baroku), jak i malarstwo (mozemy tu
wskazac na ulotnos¢ chwili, ujeta w malarstwie impresjonistow czy poli-
tyczny wymiar jaki niosta Guernica Pabla Picassa w roku 1937 — wyeks-
ponowana w Pawilonie Hiszpanskim, podczas paryskiego Exposition
Internationale des Arts et Techniques dans la Vie Moderne). Nie wszystkie
dawne formy uprawiania sztuki miaty swe unaocznienie w przestrzeni
publicznej, te jednak ktére ja miaty, czesto spetniaty funkcje oddziaty-

3 A. Zmijewski, Stosowane..., s. 15.
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wania na spoteczenstwo. Mozemy tu wymienia¢ symboliczne znaczenie
Swiatyn, pomniki, dziatania teatralne itd. Z pewnoscig poprzestawanie
jedynie na instytucjonalnych formach unaoczniania i udostepniania

sztuki - jak muzea i galerie — bytoby znaczacym niedopatrzeniem.
Co wiecej, tego rodzaju instytucje sg w znacznym stopniu tworami

sztucznymi - jak méwit Maurice Merleau-Ponty: ,W Muzeum mamy
nieczyste sumienie, czujemy sie jak ztodzieje. Od czasu do czasu przy-
chodzi nam na mysl, ze jednak te dzieta nie zostaty zrobione po to, by
skonczy¢ w tych ponurych murach.”™ Tradycje arystokratyczne, z ktérych

wywodzg sie muzea, stanowity i stanowig pewnego rodzaju bariere
mentalng dla szerokiego traktowania w spoteczenstwie tych miejsc
jako swe wiasne. Postepujacy, gtdwnie od romantyzmu, nurt emancy-
pacji sztuki i artystow, pogtebit rozdzwiek pomiedzy swiatem sztuki

a rzeczywistoscia spoteczng, w ktorej jest sztuka osadzona. Dlatego

nie jest tak trudno zgodzi¢ sie z teza Artura Danto, ze ,$wiat sztuki ma

sie tak do rzeczywistego $Swiata, jak panstwo Boze do panstwa ziem-
skiego.”” Inaczej jednak rzecz sie ma ze sztuka wychodzaca na ulice,
w obszary codziennych interakgji. Tam sztuka czesto sie objawia, zanim

kto$ podejmie decyzje o pragnieniu wejscia z nig w kontakt.

Od dekoracji do przemocy symbolicznej

Nikt nie widzi w dziele sztuki prawdy, gdyz ta jest poza samym dzietem.
Jak pisat Nicolai Hartmann ,Zaréwno ktos$ estetycznie kontemplujacy
wiosenny krajobraz, jak kto$ oceniajacy go ze wzgleddéw praktycznych,
maja w rownie matym stopniu do czynienia ze zmystowo danga rzeczywi-
stoscia. (...) Dla obu spoza tego, co bezposrednio widoczne, wyfania sie
cos$ niewidocznego, o wiele wazniejszego; spojrzenie ich przedziera sie
schaut hindruch ku czemus innemu, co skupia ich uwage. Zatrzymuja sie

%M. Merleau-Ponty, Proza swiata. Eseje o mowie, Warszawa 1976, s. 205. Cyt. za: M. Golka,
Socjologia sztuki, Difin, Warszawa 2008, s. 155.

15 A. C. Danto, Swiat sztuki. Pisma z filozofii sztuki, thum. L. Sosnowski, Wydawnictwo
Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakéw 2006, s. 44.
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witasnie przy nim - jeden z nich oceniajac go w aspekcie ekonomicznym,
drugi w duchowym wyzwoleniu, jakie niesie z soba kontemplacja.”’¢ Nie
rzecz, jak sadze, w precyzji okreslenia czym jest owo ,inne”. Wyzwaniem
jest wielos¢ kierunkéw mysli, jakie moze wyzwoli¢ okreslona relacja i jak
odlegta by¢ moze od tego, co dane bezposrednio zmystom.

Relacje ze sztuka stanowia szerokie spektrum oddziatywan.
Rozposcieraja sie od funkgji dekoracyjnych, po przemoc symboliczna.
W skrajnych przypadkach sztuka wspodfczesna ingeruje w sfere bezpie-
czenstwa fizycznego (czy raczej nienaruszalnosci fizycznej) wchodza-
cych z nig w kontakt ludzi. Nawet jednak kiedy skupimy sie na najbar-
dziej elementarnych wymiarach sztuki jako dekoracji, sztuka w prze-
strzeni publicznej uosabia potencjat ,miekkich” oddziatywan, wyni-
kajacy ze wspdtobecnosci. Bowiem jest to w takim przypadku rodzaj
sztuki oswojonej, stanowigcej czes$¢ srodowiska naturalnego. Czy ma
jednak wtedy potencjat do skutecznego zmieniania rzeczywistosci
spotecznej? Czy nie grozi jej zaszufladkowanie w estetycznych ramach
dekoracji, koloratury bez znaczenia dla przewodniej mysli dzieta, czy
ideologii ktdra uosabia - pozbawiajac zaangazowania wykraczajacego
poza przyjemnos¢?

Cho¢ wydawac sie to moze wewnetrznie sprzeczne, linia pomiedzy
dekoracjg a przemoca symboliczna jest watta. Kontekst spoteczny,
a szczegolnie perspektywa historyczna, moze ukazac jak wiele sposréd
tego, co wydaje sie tylko niewiele znaczacym doznaniem zmystowym,
wazy na postrzeganiu relacji spotecznych i ustalaniu hierarchii tego co
wazne. Obcowanie z okreslonymi symbolami (np. religijnymi czy naro-
dowymi), stuchanie muzyki, doswiadczanie form kultywowania tradycji
regionu, nawyki zywieniowe (nie wytaczajac zasad estetyki, towarzysza-
cych positkom), to tylko niektére z wymiaréw kontekstualnosci socja-
lizacji — w ktérej tak trudno oddzieli¢ czyste doznanie zmystowe od
wptywu dokonujacego zmiany postaw. | nie zawsze wiec musi tu chodzi¢
o burzenie lub stawianie pomnikéw; realny przyktad swiadomej walki

'* N.Hartmann, Sposdb istnienia i struktura przedmiotu estetycznego, [w:] M. Gotaszewska
(red.), Estetyka w Swiecie. Wybdr tekstow, Uniwersytet Jagiellonski, Krakow 1984, s. 268.
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o ideologiczng tozsamos¢ przestrzeni, odnajdujemy w postaci nisz-
czenia przez talibéw posagéw Buddy w Bamianie (Afganistan, 2001).
Podobnie jak w sporze, ktory rozgorzat w Polsce w 2013 roku wokét
teczy na Placu Zbawiciela w Warszawie (sporu wyniktego z potaczenia

symboliki przymierza, mitosci i nadziei z manifestacja tolerancji dla

mniejszosci seksualnych). Miekkim oddziatywaniem, takim, ktérego

perswazji mozemy nie odczué, moze by¢ estetyka przestrzeni urbani-
stycznych. Czasem owo miekkie oddziatywanie moze by¢ na granicy
uznania intencjonalnosci, kiedy artystyczna akcja performatywna nie

zakfada sprecyzowanych celéw. Moim ulubionym przyktadem tego

rodzaju dziafania jest performance Waldemara Piérko i Katarzyny Przy-
wary, ktéry odbyt sie w 2012 roku podczas Biennale w Wenecji Cieszyn-
skiej. Akcja odbyta sie pod hastem ,Obiad na rzece” i w istocie polegata

na zjedzeniu positku posrodku rzeki (wczesna jej gtebokos¢ umozliwita

ustawienie w wodzie stotu, dwoch krzeset, zastawy obiadowej). Akcja

odbyta sie w nieduzej odlegtosci od mostu, taczacego Cieszyn z Czeskim

Cieszynem. Nie mozna wykluczy¢ odczytania wydarzenia jako jednego

z ekscesdw, jakich realizacji podejmuja sie artysci. Zatézmy jednak, ze

nie wiemy o wczesniejszym doswiadczeniu artystycznym i performer-
skim zaangazowanych oséb. Dla przypadkowego przechodnia, spon-
tanicznie zastajgcego tego rodzaju sytuacje na rzece, jest to zdarzenie

bedace w znaczacej sprzecznosci z jego doswiadczeniem. Rutyna, prze-
widywalnosc¢ i powtarzalnos¢ zdarzenh dnia codziennego zostaje tu

przerwana i w pewien sposob zakwestionowana. Obiad na rzece Olzie

uosabiat refleksyjnos¢ w rozumieniu Donalda Schona, jako refleksyjnosé¢

w dziataniu. Dotyczyto to zaréwno autoréw dziatania, jak i tych, ktérzy

mniej lub bardziej swiadomie weszli z wydarzeniem w kontakt. Perfor-
mance famigc oczywistos¢ dnia codziennego, sprawit, iz postrzeganie

rzeczywistosci moze juz nie bedzie takie samo jak wczesniej. Chciatbym

podkresli¢, iz tak interpretowane dziatania artystyczne umozliwiaja trak-
towanie sztuki jako nieobojetnej spotecznie, réwniez dla tych, ktérzy

nie wiedza, ze ze sztuka wtasnie obcuja.
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Wracajac do podstawowego rozréznienia kapitatéw na ekono-
miczny, kulturowy i spoteczny, zauwazamy, ze w przeciwienstwie do wielu
wymiaréw uobecniania, sztuka umieszczana w przestrzeni publicznej
wydawac sie moze w najmniejszym stopniu akumulowac kapitat ekono-
miczny. Pozér ten moze sie brac z przyktadania tej samej metody odczy-
tywania kapitatu ekonomicznego dziet, ktére zasta¢ mozna w galeriach
czy muzeach, jak dla wspotczesnych realizacji sztuki publicznej. Bowiem
w przypadku tej ostatniej, akumulacji kapitatu ekonomicznego naleza-
toby poszukiwac nie tyle na poziomie jednostek, co grup spotecznych
(np. poprzez wzrost prestizu miejsca zamieszkania, a wiec i cen nieru-
chomosci, na skutek zachodzacych proceséw gentryfikacyjnych czy
rewitalizacji), jak tez ekwiwalentu finansowego w budzecie promogji
miasta. Miara sztuki wigzaca sie z wartoscig ekonomiczna, wptywa na
budowe prestizu 0s6b jak i instytucji. Fakt posiadania okreslonych dziet
sztuki w jednoznaczny sposéb w pewnych srodowiskach okresla pozycje
spoteczna. Otwarty dostep wyklucza elitarnos¢. Powszechny dostep
utrudnia generowanie znaczacych zyskéw finansowych z inwestowania
w tego rodzaju sztuke. Nadmienic¢ warto, iz wartosci dziefa sztuki, ktére
odnajdujemy w przestrzeni publicznej (jak rzezby, murale itd), zazwy-
czaj pojawiaja sie ze wzgledu na pozycje kulturowg autora. Niezmiernie
rzadko zdarza sie, by (jak w przypadku twérczosci Banksy'ego) dzieto
z ulicy trafiato do znaczacych kolekgji, uzyskujac wysokie notowania
nie tylko artystyczne, ale i ekonomiczne. Sztuka przestrzeni publicznej
z definicji pojmowana jest jako alternatywa wobec sztuki elitarnych
galerii i muzedw. Ma wchodzi¢ w dialog z odbiorca, wspotksztattowad
przestrzen miast. Przestajac by¢ jedynie dekoracjg, staje sie spotecznie
zaangazowana, a nawet agresywnie ingerujaca w tkanke spoteczna.

Przy szczegélnie perswazyjnym charakterze oddziatywan pojawi¢
sie musza pytania o wiasnosc¢ przestrzeni publicznej. Czy moze by¢ ona
zaanektowana przez artyste i jego idee? A tym samym czy moze on inge-
rowac w sfere wolnosci osobistej tych, ktorzy te przestrzen traktuja jako
swa wiasng? Do pewnego stopnia intymnga i oswojona? Wreszcie kto
ponosi odpowiedzialno$¢ za interwencje artystyczne i skutki oddziaty-
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wania sztuki w przestrzeni publicznej? Bowiem wykraczamy tu dalece
poza estetyczng zdolno$¢ do odczytywania dzieta, o ktoérej przeko-
nywat przez wiekami Cyceron jako o uwewnetrznionym pojeciu smaku
wobec dzieta sztuki, tym, co wyprzedza estetyczne doznanie. Nie méwi
sie tu tez o habitusie jako predyspozycjach kulturowych do obcowania
ze sztuka. Drugorzedna jest tez pozbawiajaca subiektywnosci przyna-
leznos$¢ spoteczna — ta rozumiana, jak okresla Nathalie Heinich, jako
»guwernantka snobizmu”". Wartos$¢ sztuki mierzy sie tu nade wszystko
petniong w spoteczenstwie funkcja. A funkcja ta powinna wynikac
zintencji artysty.

Artystyczne wytwarzanie kapitatu, a wolnosc
i odpowiedzialnosc

Sztuka przestrzeni publicznej odczytywana w kategoriach groma-
dzenia kapitatéw, to identyfikacja z kulturg danego miejsca i z warto-
Sciami, ktore uosabia zamieszkujace dane terytorium spoteczenstwo.
Nawet kiedy poprzez dziatania artystyczne nastepuje negacja domi-
nujacych nurtéw kultury, to z samego faktu ich spotecznego zaist-
nienia wyrasta spoisto$¢ spoteczna i akumulacja kapitatu kulturowego
i spotecznego. Sprawa drugorzedna jest w tym miejscu stwierdzenie, czy
rzeczywistg wartoscig gromadzonego kapitatu jest utrzymanie status
quo, czy zmiana spofeczna. Sztuka jest tutaj sktadnikiem zycia codzien-
nego. Nie przestaje nim by¢ réwniez kiedy traktowana zostaje jako
intruz. Tak samo ma potencjat do gromadzenia kapitatu kiedy wywo-
tuje niepokdj, jak wtedy, gdy jest odbierana jako zestaw pozytywnych
emodji, bezrefleksyjnie co do istoty znaczenia, funkcji czy perswazji.
Oczywiscie odpowiedzialne dziatanie artysty w przestrzeni publicznej
mozna traktowac¢ podmiotowo, jak u Ervinga Goffmana, ktéry mowit
o tym, jak ,podmiot ma pewnga wizje siebie, ktorg pragnie potwierdzac

7 N. Heinich, Socjologia sztuki, ttum. A. Karpowicz, Oficyna Naukowa, Warszawa 2010,
s.72.
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w oczach obecnych oséb, miedzy innymi poprzez swoje biezace zacho-
wanie.”"® Sztuka w przestrzeni publicznej to dziatania i artefakty w szcze-
golny sposdb korespondujace z rzeczywistoscig spoteczng. To dziatania
trudne do odczytywania w redukujacym zakresie ,sztuki dla sztuki”.
Odpowiedzialno$¢ w odniesieniu do tego rodzaju dziatan nie stoi tylko
po stronie artysty. W znacznej mierze odpowiedzialnos¢ taka lezy po
stronie zarzadzajgcych przestrzeniami, a wiec po stronie samorzadéw
miast i 0s6b prywatnych (jako tych, ktérzy posiadaja obiekty w tychze
przestrzeniach). Jak zauwazyt Marek Krajewski: , Artystom tworzacym
na ulicy najlepiej tworzy sie w dzien i przy wspotudziale mieszkarncow
miasta, a przynajmniej za ich aprobata i (duchowym cho¢by) wspar-
ciem. Nie potrzebuja oni opieki ze strony miasta, bo taki hierarchiczny
zwiazek przeczy ideom, ktére powotaty do zycia sztuke ulicy. Najbar-
dziej optymalna wydaje sie dla nich wspoétpraca z miastem, w ktorej
traktowani sg oni jako powazny partner mogacy zrobic co$ wartoscio-
wego dla miasta, a nie jako tania sita robocza, ktéra w krétkim czasie
upiekszy miasto albo wykreuje rocznicowe graffiti na zaniedbanym
murze. Czy gdziekolwiek taka forma wspétpracy zaistniata? Mam
wrazenie, ze wcigz funkcjonuje ona jako rodzaj pieknego, ale z defi-
nicji niemozliwego do zrealizowania ideatu.””® By¢ moze odniesienie do
graffiti nie jest w prowadzonym tu wywodzie najtrafniejsze, ale opisuje
wszak sytuacje relacji pomiedzy artystami, a tymi, ktérzy sa dysponen-
tami terytorium miasta, przestrzeni unaoczniania sztuki. Bowiem nie
idzie tu jedynie o samg dekoracje — cho¢ i w tym zakresie mamy prze-
ciez dzieta znaczace, budujace tozsamos¢ miejsca i zamieszkajacych
je ludzi. Jednym tchem - by¢ moze prowokacyjnie — wskazac tu chce
i na Gaudiego w Barcelonie, i na Lwa Wiadimirowicza Rudniewa Patac
Kultury i Nauki w Warszawie. Méwiac o artystycznym wytwarzaniu kapi-

'® E. Goffman, Relacje w przestrzeni publicznej, thum. O. Siara, Wydawnictwo Naukowe

PWN, Warszawa 2011, s. 341.

® M. Krajewski, Street art i witadze(a) miasta, [w:] M, Duchowski, E. Anna Sekuta (red.), Street
art. Miedzy wolnosciq a anarchiq, Akademia Sztuk Pieknych w Warszawie, Warszawa
2011, s.31.
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tatu spotecznego i kulturowego, mamy na uwadze przede wszystkim te
sztuke, ktdra dziataniem artysty wyraza okreslony przekaz. Sztuka, ktéra
nic nie méwi, nie jest sztuka — w kazdym razie do czasu odpowiedniej
recepcji. Zaangazowanie w tkanke spoteczng moze tu by¢ bardzo rézne.
Moze by¢ gtosem radykalnych pradéw politycznych (uosabiajac okre-
$long frakcje walki o prawa mniejszosci, wywaza¢ kwestie narodowe,
religijne itp.), ale tez by¢ prywatna (cho¢ przezywana kolektywnie) prze-
strzenig wrazen zmystowych. W obu tych skrajnych wymiarach (wraz
ze wszelkimi stanami posrednimi) moze dochodzi¢ do stanu oswojenia
z dziataniami artystycznymi. | o ile pamietamy relacje, jaka u Antoine’a
de Saint-Exupéry’ego zrodzita sie pomiedzy Matym Ksieciem a Lisem,
to moéwiac o przestrzeni publicznej i sztuce, trudno wskaza¢ kto kogo
oswaja. Czy to artysci swa dziatalnoscia oswajaja publiczne przestrzenie
i ludzi, czy to przestrzen, wraz z normami kulturowymi mieszkancéw
i kodyfikacja zasad spotecznych, obfaskawia twoércéw? W imie komu-
nikacji i potencjatu zmiany spotecznej strony przestaja by¢ przeciw-
stawne - stajg sie sytuacjq.

Sztuka dawna niosta ze sobg wartos¢ swiadomosci ideologii.
Mogta to by¢ dystynkcja pozycji spotecznej, wyrazana sztuka (np. portre-
tami), podobnie kodyfikacja zasad wiary i przynaleznosci do okreslo-
nych struktur religijnych. Tak tez we wspodtczesnej sztuce przestrzeni
publicznej, samo postrzeganie okreslonych artefaktéw nie musi pociggac
za soba petnego rozumienia (co nie wyklucza jakiego$ stopnia oddzia-
tywania). By¢ moze na rzecz odbioru sztuki w przestrzeni publicznej
najbezpieczniej bytoby odnies¢ sie do kategorii prekariusza (termin
prekariat wprowadzit Guya Standing w 2001 roku, dla okre$lenia oséb
zatrudnianych na pozbawionych dtugoterminowej stabilizacji formach
zatrudnienia). Odbiorcéw sztuki (nie tylko tej umieszczanej w przestrzeni
publicznej) cechuje niepewnosc¢ i w uprawniony sposéb mozna ich okre-
sli¢ ,kulturalnym prekariatem”. Brak bowiem jednoznacznych funda-
mentéw, zasad, dyrektyw, za ktérymi mozna podazaé w rozumieniu
i identyfikowaniu tego, co i jak bardzo w kulturze jest wazne. Zygmunt
Bauman pisat, iz ,niezaleznie od pochodzenia i rangi wszyscy preka-
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riusze cierpia — ale kazdy z nich cierpi samotnie, a cierpienie kazdego
to zastuzona, indywidualnie wymierzona kara za indywidualnie popet-
nione grzechy: niedostatek sprytu i wysitku."* Z odczytywaniem sztuki
jest nieco podobna sytuacja, z tag wszak réznica, ze nawet gdy bezpo-
$rednio dotyka wymiaréw egzystencjalnych, moze by¢ zbyta obojetno-
$cig, brakiem namystu. Pytaniem otwartym jest, szczegdlnie w odnie-
sieniu do sztuki w przestrzeni publicznej, czy brak wtasciwej recepcji to
brak rzeczonego sprytu i wysitku ,kulturalnego prekariusza”, czy artysty
nieprecyzyjnie adresujacego swe dziatania? Méwiac o wytwarzaniu
przez sztuke kapitatu spotecznego i kulturowego, powyzsza kwestia
zdaje sie przybiera¢ forme pytania retorycznego.

2 Z.Bauman, O nie-klasie prekariuszy, za: http://www.krytykapolityczna.pl/Opinie/
BaumanOnie-klasieprekariuszy/menuid-197.html. (24.08.2014).
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Adiunkt w Zaktadzie Edukacji Kulturalnej (Uniwersytet Slaski). Absolwentka animacji
spoteczno-kulturalnej, malarstwa, doktoranckich studiow literaturoznawczych na
Uniwersytecie Slagskim i podyplomowych muzealniczych studiéw kuratorskich na
Uniwersytecie Jagiellonskim. Doktor nauk humanistycznych w zakresie kulturoznaw-
stwa. W swoich publikacjach porusza gtéwnie problemy wiadzy, przestrzeni miejskiej
i ciafa, jak réwniez upowszechniania kultury, w tym sztuki wspotczesnej. Prywatnie
amatorka sportu i dtugich spaceréw z psem.

Miasto — wtadza
O tym jak wtadza ksztattuje miejskag przestrzen i jak
miasto sie wtadzy wymyka

.Chcemy, zeby wtadza wrécita w rece ludzi jako
zbiorowosci. Chcemy Wyzwoli¢ ulice™.

+Jesli chcecie zmieni¢ miasto — musicie przejac kontrole
nad ulicami”?.

Miejska przestrzen poddana jest wtadzy. Dyskurs wtadzy ksztattuje
zatozenia urbanistyczne miast, ksztattuje takze wyglad poszczegélnych
bryt architektonicznych w miescie i przestrzeri miedzy nimi. Poprzez te
architektoniczne zatozenia wiadza kieruje ciatem ludzkim, manipuluje
zachowaniem, wymusza okreslone postawy. Architektura, przestrzen
miejska sa narzedziami w rekach wtadzy, umozliwiajacymi zacho-
wanie fadu spotecznego, narzucenie okreslonych zasad spoteczen-
stwu, a w nim jednostkom. Jednak spotecznosci nie pozostaja bierne,

' Z materiatéw propagandowych RTS [w:] N. Klein, No Logo, ttum. H. Pustuta, Wydaw-
nictwo Swiat Literacki, Izabelin 2004, s. 341.
2 Tamze, s. 340.
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poszczegdlne grupy staraja sie wytworzy¢ wihasne strategie oporu, co
widac zwtaszcza we wspotczesnych wielkich metropoliach. Sity sa rzecz
jasna nieréwne: wtadza dysponuje mozliwosciami nieporéwnywalnymi
z oddolnym sprzeciwem jednostek, czy grup. Jednak préby oddolnego
oporu przeciwko dominujacej strategii urbanistycznej sa podejmowane,
czego przyktadem moga byc¢ street art, wlepka i szablon, pojawiajace
sie na miejskich murach. Te nielegalne formy wypowiedzi w przestrzeni
miejskiej przetamujg monopol wiadzy i w miejsce jednego niepodwa-
zalnego dyskursu, wprowadzaja wiasne tresci.

Witadza kreuje miejska przestrzen w taki sposéb, aby ta wyra-
zata dominujaca ideologie. Architektura i miejska przestrzen nie sg
asemiotyczne, nieme, ale przekazujg okreslone tresci, zatozenia, takze
ideologie wyznawane przez twércéw i fundatoréw. Pojecie whadzy
rozumiem za Michelem Foucaultem: ,pojecie wtadzy-wiedzy zaktada,
ze wladza nie dziata ze szczytow, od klasy panujacej do poddanej, lecz
jestimmanentna i rozprzestrzenia sie na wszystkich poziomach spofe-
czenstwa. Po drugie wiedza savoir nie jest idealna i abstrakcyjna, lecz
materialna i konkretna, i w zwigzku z tym nie mozna jej oddzieli¢ od
dziatah whadzy przenikajacych cate spoteczenstwo, na wszystkich pozio-
mach. Po trzecie — co wynika z drugiego — nauki nie da sie arbitralnie
oderwac od ideologii, gdyz jako forma wiedzy connaissance osadzona
jest w stosunkach wtadzy pouvoir-savoir™. Wtadza przenika wszystkie
sfery naszego zycia. W przypadku przestrzeni miejskiej wtadza rzeczy-
wiscie staje sie materialna i konkretna: to konkretne, materialne bryty
i przestrzen miedzy nimi stanowia definicje wiadzy.

| tak; jedne ciata sg wykluczane z miejskiej przestrzeni publicznej,
inne — uprzywilejowane. Ciato musi ,zna¢ swoje miejsce”, co jest szcze-
golnie istotne dla wtadz totalitarnych (przestrzen miejska w panstwach
totalitarnych jest takze najbardziej jaskrawym przyktadem relacji wtadza

- przestrzen), mozna wrecz okresli¢ proporcje — im mniej demokratyczna
wiadza, tym wiekszg kontrole stara sie ona sprawowac¢ nad ciatami

3 C.C.Lemert, G. Gillan, Michel Foucault, Teoria spoteczna i transgresja, ttum. D. Lesz-
czynski, L. Rasinski, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa-Wroctaw 1999, s. 171.
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podwiadnych. Ciato ,musi zna¢ swoje miejsce” takze w tym sensie, iz
musi doktadnie zna¢, odczuwac site wtadzy - i znéw, im bardziej auto-
rytarna wiadza, tym bardziej bezkrytycznego postuchu sie domaga.
Autorytaryzm wtadzy w przestrzeni miasta, przejawia sie w ksztatcie,
a przede wszystkim w warstwie semiotycznej architektury. Nie bez przy-
czyny wszystkie znane totalitaryzmy tak chetnie postugujg sie monu-
mentalna bryfa w celu podkreslenia swej potegi, czy placem - wielka,
pusta przestrzenia, w ktorej jednostka czuje sie zagubiona, moze by¢
jedynie czescig ttumu.
Dokonania na polu urbanistyki krajéw socjalistycznych czy
[ll Rzeszy nie pozostawiajg ztudzen — wtadza to sifa, a sita musi sie
przejawia¢, nie pozostawia¢ obywatelom ztudzen, muszg ja — wiadze
- odczuwad na co dzien. Architektura, przyttaczajaca swym ogromem,
spetnia doskonale funkcje stabilizatora spotecznych zachowan - potega
wyrazona w bryle gmachu, jest tak monumentalna, Ze nie sposob nawet
myslec o prébie buntu. W przypadku rzeczywistosci wspdtczesnej —
demokratycznej, sprawa nie wydaje sie tak prosta, rbwnie wyrazista;
wiadza nadal ksztattuje przestrzen miejska, ale mechanizmy staja sie
bardziej ukryte. Wiadza w panstwach wspétczesnych, zachodnich i demo-
kratycznych, nadal realizuje swoje cele; powszechny panoptyzm, korpo-
racje stymulujgce konsumpcje, wszechobecne ekrany tejze konsumpgji
i rownie wszechobecna pustka jest narzedziem w reku wtadzy gwaran-
tujacymi tad spoteczny. Z powyzszych stwierdzen wytania sie dos¢
czarna wizja rzeczywistosci, w ktdrej jesteSmy zniewoleni przez macki
wiadzy-wiedzy, jestesmy marionetkami wiadzy, a przestrzen publiczna
determinuje nasze zachowania, potrzeby, a wrecz — mysli. Rzeczy jednak
nie maja sie tak zle, jak mozna by byto przypuszczac i aby przywotac
hasto zapisane na murze: ,Nie watp nigdy, ze mata grupa troskliwych
ludzi mogtaby zmieni¢ swiat. Tak naprawde, to jedyna rzecz, ktéra go
kiedykolwiek zmieniata”. Mimo wszechogarniajacej wtadzy, wtadzy
ksztattujacej i kontrolujacej miasto i jego mieszkancéw, w przestrzeni
istnieje op6r, widoczna préba buntu przeciw wtadzy. Strategia wizual-
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nego oporu na dobre juz zadomowita sie we wspdtczesnych miastach,
a jej narzedzia to przede wszystkim graffiti, wlepka i szablon - techniki,
ktérymi postuguje sie street art.

Poczatkéw street art’'u mozemy dopatrywac sie w pierwszych
mozolnych staraniach cztowieka, aby w sposéb plastyczny zamani-
festowac swa obecnos¢ - doktadnie te same cele przyswiecaty/przy-
Swiecaja autorom tagow. ,Stowo Tag dla Demetriusa - pierwszego
autora tagow, pokrywajacego swoim podpisem $ciany, wagony metra,
stowem — miejsca w ktdrych sie znalazt podczas swojej pracy kuriera
w Nowym Jorku - i jego nasladowcow, oznacza krétka ksywke, w jezyku
angielskim ma kilka znaczen: najprostszym z nich jest etykietka, inne to:
identyfikator, pointa, ale posréd nich znajdujemy rowniez gre w berka,
a dokfadnie - dotkniecie kogos$ w trakcie tej zabawy. Tagowanie byto
rodzajem etykietowania przestrzeni, oznaczaniem jej wtasnym kodem™.
Jak czytamy w tekscie Izabeli Paluch Na szarym murze domu, znajdu-
jacym sie w albumie Polski street art: Pierwotnie mianem graffiti okre-
$lano anonimowe napisy i rysunki, wyryte na murach starozytnych miast,
takich jak Pompeje czy Rzym, zazwyczaj o tresci politycznej, nierzadko
zabarwionej humorem. Okreslenie to stosowano réwniez do naniesio-
nych w podobny sposéb wzoréw ozdobnych na naczyniach i kamieniach.
Nazwa wywodzi sie od starozytnej sgraffito (lub sgraffiato) — sposobu
dekoracji ceramiki, a pézniej techniki malarskiej popularnej w okresie
renesansu, ktéra polegata na czesciowym zdrapaniu barwnych warstw
tynku lub glazur. W jezyku wtoskim graffiare oznacza drapac lub skrobac,
co ttumaczy nazwe starozytnych dziatan komunikacyjnych w prze-
strzeni publicznej, anonimowe napisy i rysunki byty bowiem wydra-
pywane na murach, tabliczkach, dzbanach. Poniewaz starozytne znale-
ziska stanowig unikalny zapis wczesnej mowy potocznej, dosyc¢ czesto
pojawiaja sie odwotania do innej etymologii stowa graffiti — greckiego
czasownika graphein, czyli pisa¢”. Ten krétki rys historii zjawiska miat

4 E.Dymna, M. Rutkiewicz, Polski Street art, Wydawnictwo Carta Blanca, Warszawa 2010,
s.358.
> Tamze,s.357.
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jedynie unaoczni¢ wazkos¢ dziatart wizualnych w przestrzeni miejskiej,
a znajdujacych sie poza prawem - zaréwno w odlegtych epokach, jak
i wspotczesnie samowolne ozdabianie muréw, czy umieszczanie na
nich informacji byto dziatalnoscig nielegalna.

Dla mnie interesujace sg szczegoélnie dziatania, okreslane mianem
street artu, podejmowane w przestrzeni wspotczesnych miast. Jak to juz
jednak zaznaczytam, street art ma gtebokie korzenie, tkwigce w natural-
nych potrzebach cztowieka, jakimi sg ekspresja, komunikacja, a przede
wszystkim manifestacja wtasnego ja, whasnej indywidualnosci, ktéra
wykracza poza ramy narzucone przez wtadze.

Proba oswajania przestrzeni z jaka mamy do czynienia w dzia-
taniach streetartowskich, jest réwniez préba odzyskania/zdobywania®
przestrzeni. Mozna wrecz przyjac zatozenie, ze te dwie potrzeby - oswo-
jenia i odzyskania/zdobywania - byty pierwotne dla graffiti, wlepek,
szablonéw. W polskiej historii, takie ,0dzyskanie przestrzeni” jest gteboko
zakorzenione w ramach walk wyzwoleniczych. Podczas Il wojny $wia-
towej w Polsce istniat ruch oporu, podejmujacy dziatania zakrojone na
szeroka skale, dziatania militarne, bojowe, ale takze propagujace tak
zwany ,maty sabotaz”. ,Maty sabotaz” byt podejmowany z powodze-
niem takze przez ludno$¢ cywilng, a polegat miedzy innymi na lekcewa-
zeniu zalecen okupanta, czy opieszatej na jego rzecz pracy. Aleksander
Kaminski jako redaktor naczelny podziemnego Biuletynu Informacyjnego
tak pisat na jego tamach: ,Kazdy z nas — mezczyZni, kobiety, mtodziez,
zorganizowani chodzacy luzem - kazdy z nas musi wzig¢ czynny udziat
w akcji mafego sabotazu. Sabotazu, ktéry nie narazi nikogo na szkody,
ajednoczesnie utrudni wybitnie codzienne zycie okupanta”’. Do dziatan
podejmowanych w ramach ,matego sabotazu” miaty naleze¢ tak zwane

Jpsie figle”, czyli przylepianie na murach, parkanach, stupach ogtosze-

5 Zaleznie od sytuacji politycznej, historycznej, spotecznej mozemy moéwic o odzy-
skiwaniu przestrzeni publicznej (dziatania w okupowanej Warszawie beda wtasnie
préba odzyskiwania przestrzeni) lub jej zdobywaniu.

7 A.Kaminski, cyt. za: I. Paluch, Na szarym murze domu, [w:] E. Dymna, M. Rutkiewicz,
dz. cyt., s. 359.
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niowych antyniemieckich wierszy, aforyzmoéw, dowcipéw. Nalepki

z czasem zyskujg na wartosci, gdyz cechuja sie wyjatkowo tatwa dostep-
noscia: krétka i dobitna tres¢ pozwalata na uchwycenie sensu, nie zatrzy-
mujac sie w marszu; przechodzien nie musiat sie zatrzymywac i czytac

tresci, ale ta wbijata sie klinem w jego swiadomos¢. Pierwszym znakiem

oporu na ulicach Warszawy byta litera ,V”, symbolizujaca zwyciestwo (z

angielskiego victory). Szybko pojawity sie kolejne wizualne znaki nawo-
tujace do walki z okupantem: ,(...) z inspiracji brytyjskiej w 1941 roku

walke ekonomiczng z okupantem obrazowat rysunek zétwia, wystepu-
jacy takze pod postaciag akronimu pPp (pracuj, Polaku, powoli). W 1942

roku do ikonografii AK dotaczyt znak Polski Walczacej (PW), z charakte-
rystyczng kotwicg, symbolizujaca solidarnos¢, nieustepliwos¢ i niosaca
Polakom nadzieje na odzyskanie niepodlegtosci. Znak zostat wybrany

sposréd propozycji zgtoszonych na konspiracyjny konkurs, ogtoszony

przez Biuro Informacji i Propagandy KG AK"®. Kolejny rozdziat w polskiej

historii ulicznych strategii oporu zajmuje Solidarnos¢.

Maksyma Le Corbusiera ,We must kill the street” jest kwintesencjg
dziatan podejmowanych na catym $wiecie przez architektéw i urbanistow
przy wsparciu wtadzy, a majacych na celu zdfawienie jakichkolwiek aktéw
organizowania przestrzeni poza jurysdykcja wiadzy. Wtadza sygnuje
zmiany, wspiera je ekonomicznie, legitymizuje w sensie prawnym. To, co
wykracza przeciw wiadzy jest nielegalne, a zatem podlega deprywacji,
ale réwniez deprawacji; dziatania wykraczajgce przeciw prawu, sg wszak
przestepstwem. Ulica, jej zywotne sity, musza by¢ nie tylko poddane
wiladzy, ale musza zostac ostatecznie zneutralizowane, aby wprowadzi¢
prawo. Ulica jako zywy byt, przejawia te wszystkie elementy, jakie prze-
jawia samo zycie - jest niezdeterminowana, nieprzewidywalna. Ulica
nie daje sie tatwo usidli¢ i wytworzyta wtasne alternatywne sposoby,
strategie oporu przeciwko dominacji struktur wiadzy. Wtadza posiada
wszystkie mozliwe atuty, aby ulice sobie podporzadkowad, jednak nie
jest tak, ze ulica z gory skazana jest na porazke, czego dowody, mam

8  Tamze, s. 360.
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nadzieje przedstawic ponizej. Zywotnos$¢ ulicy jest tak duza, ze mimo
oczywistej przewagi wtadzy, ulica jest w stanie wytworzy¢ osobne stra-
tegie oporu, skutecznie przeciwstawiajace sie dominacji ekonomicznej,
prawnej czy politycznej.
Robert Moses — jeden z najwiekszych wizjoneréw modernizmu
- mawiat: ,Kiedy dziatasz w zbyt gesto zaludnionym metropolis, jestes$
zmuszony wyrabac sobie droge tasakiem™. Dla Mosesa i jemu podob-
nych wizjonerdéw, kwestie spoteczne nie miaty znaczenia; urbanistyka
to przede wszystkim sztuka ksztattowania przestrzeni w sensie este-
tycznym i/lub funkcjonalnym, ze wzgledu na komunikacje miejska,
pozycja mieszkancéw, szczegdlnie dzielnic biedy, jest znikoma. Moses
doskonale realizowat poglady Le Corbusiera: ,harmonijne miasto musi
by¢ najpierw zaplanowane przez ekspertéw, ktérzy rozumiejg naukowy
sens urbanistyki; albo: eksperci opracowuja swoje plany w absolutnej
niezaleznosci od tendencyjnych naciskéw i szczegdlnych interesow;
kiedy ich plany zostang sformutowane, musza by¢ realizowane bez
sprzeciwuy; lub tez: musimy budowa¢ na oczyszczonym terenie”°. To
ostatnie sformutowanie nawigzuje bezposrednio do doswiadczen takich
tworcow przestrzeni miejskiej jak Georges-Eugene Haussmann (ktory
zmodernizowat Paryz za Napoleona ll) czy lldefonso Cerda - twérca
Barcelony. Jak pisze o tym Ewa Rewers w Post-polis. Wstep do filozofii
ponowoczesnego miasta, takie postawienie sprawy — tworzenie nowego
$wiata na ruinach dawnego - bierze sie z ,kartezjaniskiej metafizyki
fundamentoéw, czyli rozpoczynania budowy od usuniecia pozostatosci
starego gmachu oraz dawnych, takze religijnych utopi budowania Cele-
stial City na ziemi. To, co jednym wydawac sie moze figura dystonii, inni,
jak tatwo zauwazy¢, wskaza jako punkt wyjscia nowoczesnej utopii miej-
skiej. Dlatego zapewne modernistyczne projekty miast, perfekcyjnie
uporzadkowane, geometryczne przestrzenie prezentujace ,chfodne
piekno”, lecz wyludnione, jak np. projekt Antonia Sant’Elii, budzity juz

° E.Rewers, Post-Polis. Wstep do filozofii ponowoczesnego miasta, Universitas, Krakow
2005, s. 263.
% Tamze, s. 262-263.
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u wspotczesnych mieszane uczucia. Jak wszystkie utopie miejskie obie-
cywaty, ze dzieki odpowiedniemu rozplanowaniu przestrzeni, formom
architektonicznym podporzadkowanym funkcjom spotecznym obiektow,
mozna zmieni¢ ludzkie zycie i inicjowaé nowe relacje spoteczne. Zmiana
oznacza¢ miata oczywiscie postep, lecz najnowsze technologie stuzyty
przede wszystkim do segregowania form zycia spotecznego, przestrzen-
nego separowania warstw i klas spotecznych zgodnie z wizjg architekta,
a nie mieszkarncéw miasta™".

Takie stawianie sprawy tchnie egotyzmem planistéw przestrzeni:
oni sami najlepiej bowiem zdawali sie wiedzie¢, czego potrzeba miesz-
kancom i to bez jakiejkolwiek préby z nimi porozumienia. Przekonanie
Le Corbusiera — ,projektowanie miasta jest zajeciem zbyt waznym, by
pozostawi¢ je mieszkancom” - przywodzi na mys$l sredniowieczna
koncepcje boskiego architekta i powazanie jakim wiasnie architekci
cieszyli sie w tej epoce, gdyz - jak wierzono - czynili podobnie jak czynit
Bdg, stawiajac gmach $wiata — architekci powtarzali czyn Boga tworzac
katedre — Boskie Jeruzalem, siedzibe Jednego Boga na ziemi. Po tym
jak Nietzsche ogtosit ,Smier¢ Boga” architekci czy planisci nie powta-
rzali juz niczyjego gestu stworzenia, ale tworzyli ex nihilo, sami bedac
jedynymi i ostatecznymi kreatorami rzeczywistosci miejskiej.

Sledzac zagadnienie na przykfadzie dziatalno$ci Roberta Mosesa,
mozna zauwazy¢ 0gélng tendencje podporzadkowujaca jedne klasy
spoteczne wymaganiom klas wyzszych. | tak w roku 1959 wtadze
Nowego Jorku rozpoczety realizacje Cross Bronx Expressway projektu
Mosesa. Projekt przewidywat wybudowanie autostrady taczacej New
Jersey z Long Island. Mimo mozliwych alternatyw Moses zdecydowat
sie przeprowadzi¢ autostrade przez sam srodek Bronx'u, gesto zalud-
nionego przez gorzej sytuowane (w kazdym tego stowa znaczeniu:
ekonomicznym, spotecznym i politycznym) grupy etniczne. Bronx byt
zamieszkaty gtéwnie przez ,blu callar workers”, ktdrzy tworzyli sie¢
relacji lokalnych o charakterze rodzinnym czy towarzyskim - krétko

" Tamze,s. 262.
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mowiac, ludzie ci tworzyli lokalng spotecznosé ze wszystkimi spotecz-
nymi relacjami i wieziami, a ktérych podstawe stanowita przestrzenna

bliskos¢. Tasak Mosesa podzielit Bronx, rujnujagc w duzej mierze stwo-
rzony przez mieszkancéw mikroswiat. ,W konsekwencji zburzono setki

mieszkalnych i handlowych budynkéw. Narastajace zanieczyszczenia

i hatas zwigzany z ruchem drogowym zmusity wielu mieszkancéw do

opuszczenia lokali potozonych w poblizu autostrady, co z kolei spowo-
dowato gwattowny spadek cen nieruchomosci. Nieomal réwnolegle

Moses wyburzyt starg zabudowe Bronx'u, ktérg uznawat za slumsy
niegodne nowej metropolitarnej elegancji. W latach 60. i na poczatku

lat 70. XX wieku zniszczono okoto 60 tysiecy mieszkan i wysiedlono

okoto 170 tysiecy ludzi - prawie 40 procent z nich miato inny niz biaty
kolor skéry”2. Taka ingerencja w miejska przestrzer musiata pociaggnaé
za soba reperkusje spoteczne: w roku 1977 przez najbiedniejsze dziel-
nice Nowego Jorku przeszta fala zamieszek, a zdewastowany Bronx stat
sie symbolem biedy i zaniedbania.

Przemoc, alienacja i wykluczenie spoteczne staty sie kanwa nowo

powstajacej muzyki, tafica i dziatah wizualnych w przestrzeni miejskiej.
»Na stynng modernistycznag maksyme autorstwa Le Corbusiera ,We must
kill the street” ulica odpowiedziata petnym zycia $wiatem hip-hopu™.
Ulica podnosi gtowe; poczatkowo s3 to dziatania petne desperacji, jak

zamieszki czy rozboje. Z czasem jednak ulica wytwarza wtasne stra-
tegie oporu, ktére w réznych formach nadal sg obecne na ulicach miast

catego $wiata. Muzyka hip-hop czy rap, brake dance i graffiti zdobyty

osobne miejsce na polu kultury i sztuki. Istniejg one takze, a moze nale-
zatoby rzec - przede wszystkim, w spopularyzowanej, komercyjnej

formie. Zaréwno formy muzyczne jak i wizualne zostaty skomercjalizo-
wane, wchioniete przez rynek. Jednak zaréwno w przypadku muzyki,
tanca jak i form plastycznych istnieje ich niszowa, alternatywna odstona

wierna ideatom, z ktérych te wyrosty w latach siedemdziesiatych. Dla

mnie najbardziej interesujace pozostajg wizualne formy buntu.

12 ). Dabrowski, Modernistyczny tasak v. Puszka spreju, ,Arteon” 2010, nr 4, s. 24.
3 Tamze,s. 25.
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Graffiti stato sie jednym z plastycznych sposoboéw na wyrazanie
sprzeciwu wobec wtadzy, obok wlepek i szablondw. Graffiti jest obecne
na ulicach miast wszystkich regionéw $wiata. ,Jedynym wyjatkiem -
jak zaznacza Rafat Drozdowski w ksigzce Obraza na obrazy. Strategie
spotecznego oporu wobec obrazéw dominujqgcych - sg tu chyba miasta
Azji Potudniowo-Wschodniej, w ktdrych od poczatku przyjeto zasade
zero tolerancji dla graffiti i w ktorych tworcy graffiti narazeni sa na kary
finansowe idace w tysigce dolaréw oraz na kary wiezienia o podwyz-
szonym resocjalizacyjnym rygorze”**. Mozna zaryzykowac twierdzenie,
ze im mniej demokratycznie rzadzone panstwo, tym mniejsze przy-
zwolenie dla dziatan nielegalnych grup zawtaszczajacych przestrzen
miejska. Graffiti, wlepka czy szablon sg narzedziami w walce z wiadza,
gdzie stawka jest whasnie przestrzen miasta, czy dzielnicy. Naomi Klein
w ksigzce No Logo jednoznacznie stwierdza, ze wspétczesna przestrzen
publiczna staje sie tupem ponadnarodowych korporacji. Korporacje
zawlaszczajg i faktycznie prywatyzujg przestrzen miasta, zageszczaja
ja korporacyjnymi znakami towarowymi i wdzierajagcymi sie w nasza
Swiadomos¢ reklamami zewnetrznymi'®. Pusta przestrzen przestaje
istnie¢, a fasady domdw przestaniane sg kolejnymi emblematami swia-
towych korporacji. Przestrzenh publiczna podlega takze gettyzacji ze
wzgledu na ekonomiczne podziaty: podziat na biedne i bogate dziel-
nice to jedno, innym aspektem ekonomicznych podziatéw jest dostep-
nos¢ przestrzeni publicznej, podlegajaca jednak restrykcjom natury
symbolicznej: uksztattowanie przestrzeni, nadanie jej odpowiedniego
,tonu” powoduje wyrazne wymogi, co do preferowanych uzytkownikéw.

Powotujac sie raz jeszcze na ksigzke Obraza na obrazy Rafata
Drozdowskiego, za autorem mozna stwierdzi¢, co nastepuje: Uzywajac
terminu odzyskiwanie przestrzeni publicznej, sugeruje sie istnienie otwar-
tego konfliktu, w ktérym stawka jest dla jednych obronienie statusu prze-
strzeni publicznej jako przestrzeni (rzeczywiscie) publicznej (otwartej,

' R. Drozdowski, Obraza na obrazy. Strategie spotecznego oporu wobec obrazéw domi-
nujqcych, Zysk i S-ka, Poznan 2009, s. 92.
> N.Klain, dz. cyt.
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egalitarnej, niepodporzadkowanej funkcjonalnie niczyim partykularnym
interesom), dla drugich natomiast — jej zabér (prywatyzacja, pétza-
mkniecie, semantyczne ocenzurowanie itd.)'s. Mozna zatem stwierdzi¢,
iz nielegalne dziatania wizualne w przestrzeni miejskiej (te najbardziej
mnie interesujace czyli graffiti, wlepka, czy szablon) sa nie tyle zawtasz-
czaniem, co odzyskiwaniem/zdobywaniem'” owej przestrzeni przez
jej prawowitych uzytkownikéw. Prawo gtosu w przestrzeni publicznej
winno bowiem naleze¢ nie do tych, ktérzy posiadajg wiadze, czyli prze-
wage polityczng i/lub spoteczna, ale do faktycznych uzytkownikéw
przestrzeni — mieszkarncéw miast. Tymczasem przestrzen jest zawtasz-
czana przez koncerny, prywatyzowana i cenzurowana. Wiadza ma srodki
i metody, ktére pozwalaja przestrzen publiczna ksztattowac i kontro-
lowag, a przeciw nim wystepuja jednostki ,uzbrojone” w puszke spreju.
Wtadza - wiedza jest immanentna i przenika wszystkie poziomy
zycia spotecznego. Przenika rowniez i ksztattuje przestrzen miejska.
Miasto kreowane przez wiadze stanowi przestrzen zaprogramowang
tak, aby kierowa¢ ciatem w okreslony sposéb. Przestrzeh miasta jest
namacalna realizacja wiadzy; wtadzy, ktéra ujarzmia ciato. Ale takze
mieszkarcy moga kreowad miejska przestrzen, walczac o swoje prawa,
o realizacje projektéw, ktore sg spotecznie uprawnione. Jednak $ledzenie
historii relacji spotecznos¢ - wiadza, zawsze doprowadza nas do stwier-
dzenia, ze to ta ostatnia ma uprzywilejowane prawo decydowania o tym,
co w miescie dozwolone, o tym, jak miasto bedzie sie zmieniato. Przy-
ktadem moze stuzyc¢ projekt Joanny Rajkowskiej — Dotleniacz, insta-
lacja zrealizowana przez artystke na Placu Grzybowskim w Warszawie.
Wzbogacony tlenem sztuczny staw, trawnik i futurystyczne fawki staty
sie elementami zagospodarowania placu. Aparatura instalacji tworzyta
bulgoczace babelki gazu w stawie i sztuczng mgietke, unoszaca sie nad
tafla wody, a takze charakterystyczng won ozonu, prawie kompletnie

6 R. Drozdowski, dz. cyt., s. 88.

7 Mozna zadac zasadne pytanie: czy przestrzen publiczna nalezata kiedykolwiek
i w jakim stopniu do spotecznosci ja zamieszkujacej? Odpowiedz na to pytanie wyma-
gataby jednak szerszego przegladu historycznego, przekraczajacego ramy tej pracy.
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rozktadajacego sie na tlen w wyniku ozonowania wody stawu. Zestaw

uzupetniat obszerny trawnik naokoto stawu i obecno$¢ wodnych roslin.
Celem budowy placu byta integracja okolicznych mieszkancéw. Cel zostat

osiagniety. Na zime instalacje rozebrano, ale wtadze obiecaty jg odbu-
dowac. Wbrew woli mieszkaricdw, instalacja nigdy nie zostata oddana do

ponownego uzytku. Naczelnik wydziatu estetyki przestrzeni publicznej

w stotecznym Biurze Architektury uznat, ze mieszkancy okolicy nie

moga zawtaszczad przestrzeni placu. Wydarzenia odbity sie szerokim

echem w mediach, a problemem do dyskusji pozostaje jaki wptyw

winna mie¢ lokalna spotecznos¢ na ksztatt swojej najblizszej okolicy.
Czy tak zwani ,zwykli ludzie” nie moga decydowac o miejscu, w ktérym

mieszkaja? Takie poglady byty bliskie Le Corbusierowi, czy Mosesowi,
ale czy powinny pozostawac aktualne wspotczesnie? Na te pytania nie

ma fatwej odpowiedzi, ale warto je zadac¢ myslac o wizji naszych wspét-
czesnych i przysztych miast. Miasto nie jest bowiem li tylko ,kamienng
pustynia”, ale jest miejscem w ktérym zyjemy i w ktérym chcielibysmy
czuc¢ sie dobrze, bezpieczni i wolni - jak w domu.
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II. 1. Znak drogowy w centrum Lizbony.
(fot. Barbara Gtyda-Zydek, 2011)
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Adiunkt w Zaktadzie Edukacji Kulturalnej na Wydziale Etnologii i Nauk o Edukacji (Uniwer-
sytet Slaski). Zainteresowania naukowe koncentruja sie wokét probleméw etycznej
krytyki artystycznej, estetyki i historii sztuki najnowszej.

Przemoc sztuki w przestrzeni publicznej -
nieunikniony konflikt czy erozja wspolnoty?

Przyjrzyjmy sie dwém wypowiedziom filozoféw reprezentujacych
odmienne, zeby nie powiedzie¢ - skrajne - stanowiska metafizyczne.

,Chciatbym obja¢ tym terminem (epifania — przypis JWG) wyobra-
zenie dzieta sztuki jako locus manifestacji, ktéra sygnalizuje nam obec-
nosc¢ czegos, co jest w inny sposéb niedostepne, a co posiada najwyzsze
moralne i duchowe znaczenie.”

»Znaczenie estetycznosci polega nie tylko na jej zdolnosci bycia
krytycznym narzedziem stuzacym do zgtebiania spotecznych praktyk, ale
takze spetniania roli drogowskazu wytyczajacego kierunek spotecznej
poprawy.”

' Ch. Taylor, Zrédta podmiotowosci, thum. zbiorowe, Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 2001, s. 772.

2 A.Berleant, Wrazliwos¢ i zmysty. Estetyczna przemiana Swiata czfowieka, thum. S. Stan-
kiewicz, Universitas, Krakdéw 2011, s. 209.
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Zaréwno Charles Taylor, jeden z najwybitniejszych filozofow
wspotczesnych, jak i Arnold Berleant, rozwijajacy mysl Johna Deweya
w swej koncepcji estetyki spotecznej, nazywajacy doswiadczenie este-
tyczne doswiadczeniem percepcyjnym i odwotujacy sie do pierwot-
nych doswiadczen cztowieka — przypisujg sztuce, kazdy na swoj sposéb
funkcje pomnazania dobra. Czy mozna méwic o sztuce bedacej ,drogo-
wskazem” i jednoczesnie forma przemocy?

Przemoc sztuki publicznej a przemoc

Chyba najlepiej scharakteryzowat przemoc symboliczna Pierre Bour-
dieu. Miafa to by¢ wedtug niego presja tej lepiej urodzonej i lepiej
wyksztatconej grupy spoteczenstwa, ktéra majac dostep do warto-
sciowych dziet kultury, uzurpuje sobie sprawowanie wtadzy nad tymi,
ktérzy nie mieli dostepu do kultury wysokiej. Nie chodzi tu o wiadze
w potocznym rozumieniu tego stowa, ale o prawo do narzucania innym
swojej hierarchii wartosci, definicji i znaczen, a wiec takze prawomoc-
nych sposobdw uprawiania twérczosci artystycznej. Pole artystyczne,
czy tez Swiat sztuki, jest polem walki o dominacje i rywalizacji o kultu-
rowg prawomocnosc. Podstawowaq teze teorii przemocy symbolicznej
Bourdieu sformutowat w sposéb nastepujacy: ,Kazda wtadza o prze-
mocy symbolicznej, to znaczy kazda wtadza, ktdrej udaje sie narzuci¢
znaczenia, i to narzucic je jako uprawnione, ukrywajac uktady sit lezace
u podstaw jej mocy, dorzuca do owych uktadéw sit swoja wiasng moc,
to znaczy moc czysto symboliczng”.? Z dzisiejszego punktu widzenia
krytycy artystyczni i inni — stosujac terminologie Bourdieu - ,agenci”
dominujacej kultury, postepuja w sposob potwierdzajacy diagnozy fran-
cuskiego socjologa. Czy przypadkiem nie jest tak, ze przemoc symbo-
liczna sztuki ,zniewalajac” w sferze wartosci, symbolicznymi srodkami
moze w niektdrych przypadkach wzmacnia¢ przemoc realna?

3 P.Bourdieu, J-C. Passeron, Reprodukcja, ttum. E. Neyman, Wydawnictwo Naukowe
PWN, Warszawa 2006, s. 73.
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Znany amerykanski teoretyk i historyk sztuki T. S. Mitchell w The
Violence of Public Art opisat mechanizmy rzadzace zjawiskiem politycz-
nosci sztuki w przestrzeni publicznej. Kazde dzieto sztuki, umiesz-
czone w sferze publicznej jest polityczne - to gtéwna jego teza. Sztuka,
ktéra wchodzi do sfery publicznej ,musi sie liczy¢” z tym, ze zostanie
odebrana jako prowokacja lub przemoc. Artysta musi sie w tej sytuacji
liczy¢ rowniez z czesto spotykana ,odpowiedzig” publicznosci, pole-
gajaca na przyktad na aktach zniszczenia nazywanych wandalizmem.

Autor proponuje nam rozréznienie trzech gtéwnych form prze-
mocy, ktére stosowane sg w sztuce. Zjawisko to ma miejsce gdy dzieto
sztuki 1) jest samo aktem przemocy na odbiorcach lub celem prze-
mocy (akty wandalizmu, celowego zniszczenia); 2) uzywane jest jako
orez przemocy (w stuzbie ideologii lub srodek do przymusowej reor-
ganizacji przestrzeni publicznej); 3) reprezentuje przemoc (realistyczna
imitacja aktu represji, albo pomnik jako dokument minionej przemocy).*
Utopijny ideat sfery publicznej, do ktérej mogtby naleze¢ kazdy czto-
wiek — pisze Mitchell w duchu Pierre'a Bourdieu - jest nieprawdziwy,
bo oczywistym jest fakt restrykcyjnego wykluczenia z tej sfery oséb
nieposiadajacych pozadanych cech i kompetendji.

Niewatpliwie zastuga Mitchella jest zwrdcenie uwagi na to,
ze obecnie wiasciwie wszystko co dotyczy sztuki dzieje sie w sferze
publicznej. Do nie tak dawna potencjalne skandale i konflikty miaty
wymiar tylko $wiata sztuki, ograniczonego do zamknietych przestrzeni
galerii, muzedw, prywatnych kolekgji - dzi$ dzieki mediom, ktére nadaja
kazdemu wydarzeniu artystycznemu rozgtos niespotykany na taka skale
w przesztosci, kazda sztuka staje sie wtasciwie sztukg publiczna; sytu-
acja zmienita sie diametralnie. Zjawisko przemocy symbolicznej zostato
zdiagnozowane jako co$ normalnego dla wspotczesnej sztuki. ,Bitwa
przeniosta sie do wnetrza muzedw i szkét artystycznych. Prywatnos¢
miejsca wystawy nie stanowi juz ochrony dla sztuki, ktéra dokonuje
symbolicznej przemocy w stosunku do szanowanych oséb publicz-

4 W.J.T. Mitchell, The Violence of Public Art. Do the Right Thing, ,Critical Inquiry” 1990,
nr 16, s. 889.
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nych, takich jak zmarty burmistrz Chicago lub w stosunku do publicz-
nych emblematéw i obrazéw takich jak amerykanska flaga lub chrze-
Scijanski krzyz."”> Mitchell odnosi sie tu do dwdch budzacych kontro-
wersje wydarzen w School of the Art Institute of Chicago (SAIC), ktére
miaty miejsce w latach A) 1988 i B) 1989 oraz do stynnej pracy C) Andresa
Serrano Piss Christ z roku 1987.

Czy warto siegac do tych, wydawatoby sie, juz bardzo odle-
gtych w czasie, amerykanskich przyktadow przemocy sztuki w sferze
publicznej? Przypomnienie tamtych wydarzen pokazuje wyraznie, ze
bulwersujace wtedy tematy, poruszane przez artystéw, stanowia ciagle
aktualny model europejskiego i polskiego ,konfliktu” - dla jednych
bedacego kandydatem do rozbrojenia, dla drugich, wrecz przeciwnie -
konstytucja demokracji radykalnej, w owym konflikcie upatrujacej swoj
fundament zatozycielski.

Préba rekonstrukgiji:

A) W maju 1988 roku, jeden ze studentéw SAIC namalowat obraz
pod tytutem Mirth & Girth (nawigzujacym do nazwy organizacji gejow-
skiej). Na ptotnie zostat przedstawiony czarnoskoéry, otyty mezczyzna,
ubrany w damska bielizne. Publicznos¢ rozpoznata w wizerunku
mezczyzny zmartego kilka miesiecy wczedniej, pierwszego w historii
USA czarnoskérego burmistrza Chicago, Harolda Washingtona. Obraz
zostat ,aresztowany” przez grupe radnych, czyli usuniety przemoca
z przestrzeni publicznej. Czynnosci procesowe, w ktérych padaty oskar-
zenia o naruszenie wizerunku powszechnie szanowanej, zmartej osoby
oraz roszczenia o zadosc¢uczynienie w zwiazku z wykroczeniem prze-
ciwko swobodzie wypowiedzi artystycznej trwaty 6 lat, przyczyniajac sie
do coraz wiekszej popularnosci mtodego malarza i jego ,dzieta sztuki”.
W ich wyniku student otrzymat odszkodowanie za zniszczenia pracy,
powstate w czasie usuwania jej z galerii uniwersyteckiej, a dziekan arty-
stycznej szkoty obiecal, ze obraz bedacy przedmiotem sporu nie bedzie
ani wystawiany w galeriach, ani wystawiony na sprzedaz.

5> Tamze,s. 883.

50



Joanna Winnicka-Gburek

Tyle mowi, przedstawiony w skrocie, fakt zaistniaty przed ¢wierc-
wieczem. Ale to nie koniec tej historii. Historia obrazu i jego liczne repro-
dukcje dostepne sg w internecie. Jest to doskonaty przyktad rozsze-
rzonej w nieskoriczonos¢ sfery publicznej. Harold Washington na zawsze
pozostanie zapamietany jako ,temat” szyderczego wygtupu, a nazwisko
owego studenta-artysty, Davida Nelsona, faczone jest do dzi$ tylko z tg
sytuacja sprzed lat.

B) W lutym 1989 roku, student tej samej artystycznej szkoty
w Chicago, Scott Tyler wykonat instalacje pod tytutem What is the Proper
Way to Display a U.S. Flag? (Jaki jest najlepszy sposéb eksponowania
Flagi Stanéw Zjednoczonych?). Instalacja sktadata sie z flagi roztozonej
na podtodze, matego podium i lezacej na nim ksiegi, w ktérej widzowie
mieli zapisywac swoje uwagi na temat ekspozycji. Zamyst krytyczny
polegat na takim ustawieniu elementéw, aby widzowie w celu doko-
nania wpisu musieli stgpac po fladze.

Konflikt zostat wywotany. Przeciwko opowiadali sie miedzy innymi
weterani wojenni, a szkole, pod presja opinii publicznej, cofniete zostaty
federalne dotowania. Tego typu artystyczne eksperymenty z symbolami
narodowymi, takimi jak flaga czy godto, znane sa z polskiej sceny arty-
stycznej, czy tez polskiej sfery publicznej, poniewaz konflikt nie zawsze
jest prowokowany przez artystow, ale rowniez przez inne wptywowe
grupy nacisku np. politykéw czy przedstawicieli mediéw.

C) Trzeci przywotany przez Mitchella przyktad - dyskusje wokét
Piss Christ Serrano - jest rowniez ciggle aktualny. Spory wokét inter-
pretacji trwaja nieprzerwanie do dzisiaj, tym bardziej, ze dzieta sztuki,
obierajace sobie krzyz jako temat dziatan, pojawiaja sie co jaki$ czas
na artystycznej scenie (czyli juz w rozszerzonej przestrzeni publicznej)
i wtedy krytycy czesto odwotuja sie do fotografii Serrano. Sposréd

5 Opisata je Wikipedia, szerokie komentarze pojawiaja sie na portalach czarnoskérych
obywateli amerykanskich, ostatnio obraz zostat znéw oméwiony i reprodukowany
w zwigzku z wystawa rosyjskiego malarza Konstantina Altunina (Petersburg, sierpien
2013), ktéry namalowat aktualnych prezydenta i premiera Rosji w damskiej bieliznie.
W wyniku interwencji wkadz malarz byt zmuszony poprosic o azyl we Frangji.
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wielu kontrowersyjnych sposobéw, na ktére wspoétczesni artysci wyko-
rzystujg symbol krzyza, poza sztuka sakralng (przeznaczona do prze-
strzeni kultu) i religijng w $cistym sensie (tworzong z inspiracji religij-
nych), mozna wymieni¢ dwa spotykane najczescie;j.

Jednym z nich jest wykorzystywanie symboliki zwigzanej z Pasja
w celu poréwnania ukrzyzowania Chrystusa z cierpieniem wspotcze-
snego cztowieka. ,Wszyscy jesteSmy Chrystusami”- zdaja sie méwic artysci.
Mamy tu do czynienia, jak pisze Renata Rogozinska, z ,nadmierng homi-
nizacja przedstawien religijnych”, ,identyfikacja meki Jezusa z drama-
tycznym losem $wiata”, a w zwigzku z tym z ,nadmierna sakralizacja zycia"”
Czesto wyobrazenia w sposob czytelny nawigzujace od symbolu ukrzy-
zowania, inspirowane sa wojennym ludobdjstwem, kataklizmami lub
stylko” indywidualnymi, egzystencjalnymi zmaganiami artystow. Przy-
ktadem tych tendencji moze by¢ reprodukowany tu obiekt Meczennik,
2007, duetu Guerra de la Paz, ktéry mozna byto obejrze¢ w ramach
wystawy In God we Trust w 2013 r. w Warszawie.

Drugi, popularny sposéb reprezentowaé moga dziatania ,wywro-
towe”, czyli takie, gdzie artysta deklaruje intencje skrajnie przeciwne do
odczuc religijnego odbiorcy. Serrano sugerujgc w komentarzu autor-
skim umieszczenie krzyza w moczu, nie miat na celu profanacji i prowo-
kacji, ale chciat sprzeciwic sie powszechnej sekularyzacji i lekcewazeniu
najwazniejszego przestania chrzescijanstwa. Stwierdzit réwniez, ze
jego prace artystyczne wynikaja z nieuporzadkowanych uczu¢ wobec
wychowania katolickiego, ktére otrzymat w dziecinstwie i pomagaja
mu przedefiniowac i spersonalizowac zwigzek z Bogiem. Sztuka jest
dla niego obowiagzkiem moralnym i duchowym, nie akceptuje wszel-
kiego pozoru i przemawia bezposrednio do duszy.®

Natomiast Dorota Nieznalska o swojej realizacji z 2001 roku
powiedziata — Pasja w zaden sposéb nie byta zwigzana z religia czy wiarg,
a dotyczyta wytacznie obecnej w naszej kulturze namietnosci do uzbra-

7

R.Rogozifska, Inspiracje pasyjne w sztuce polskiej w latach 1970-1999, Ksiegarnia Swie-
tego Wojciecha, Poznan, 2002, s. 182.
L. Lippard, Andres Serrano: The Spirit and the Letter, ,Art in America”, 1990, april, s. 239.

8
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jania meskosci w miesnie podczas uporczywych ¢wiczen w sitowniach,
zostata btednie potraktowana jako atak na najwieksze swietosci.? (Przy
okazji tej prezentacji i precedensowego skazania artystki prawomocnym
wyrokiem sadu za obraze uczuc¢ religijnych, na nowo rozgorzata praw-
nicza dyskusja o tym, czy dziatania artystyczne powinny zostac objete
kontratypem, to znaczy czy ich artystyczno$¢ powinna zostac potrak-
towana jako okolicznos¢ wytgczajaca karna bezprawnosc czynu?).
Spektakularnym wydarzeniem artystycznym, doskonale wpisu-
jacym sie w konflikt w przestrzeni publicznej, jest pokazanie pracy Grze-
gorza Markiewicza Adoracja (po dwudziestu latach od powstania), na
wystawie British British Polish Polish w CSW Zamek Ujazdowski w Warszawie
w 2013 roku.”® ,Swiadomie subwersywne wykorzystywanie ikonografii
chrzescijanskiej pojawia sie w akcie meskim w sztuce krytycznej lat 90.
w celu podwazenia tradycyjnej i konserwatywnej polityki obyczajowej
i wizualnej, wspieranej przez Kosciot katolicki w Polsce po 1989 roku.
(...) Najciekawszy pod wzgledem radykalnej seksualizacji ciata Chry-
stusa jest film Jacka Markiewicza z 1993 roku, pokazywany pod tytutem
»Bez tytutu” lub ,Adoracja”. Nagi artysta piesci lezacy krucyfiks pocho-
dzacy z kolekcji sredniowiecznej Muzeum Narodowego w Warszawie.
(...) Tego typu prace wywotuja kontrowersje i dyskusje wokét sztuki
wspotczesnej, kryje sie jednak za nimi co$ wiecej niz prosta prowokacja
lub wspotczesna polityka obyczajowa. Jest to pisanie poprzez sztuke
alternatywnej historii wyobrazni religijnej. Artystki i artysci wyczu-
waja perwersyjne zakamarki chrzescijanskiej tradycji, teksty i wizerunki

° M. Kowalczyk, Profanacje, detronizacje, odwrdcenia — karnawalizacja chrzescijariskiego

sacrum w sztuce wspétczesnej, [w:] A. Radomski, R. Bomba (red.), Granice w kulturze,
Wydawnictwo Portalu Wiedza i Edukacja, Lublin, 2010, s. 136.

10 Kuratorzy zestawili sztuke lat 90. i pierwszej dekady XXI w. Polski i Wielkiej Brytanii.
Jesli chodzi o sztuke angielskg punktem odniesienia byta wystawa ,Freeze” w Londyn-
skich dokach w 1988 r. zorganizowana przez 6wczesnego studenta Goldsmiths College
Damiena Hirsta oraz jego kolezanki i kolegéw, co stanowito poczatek zjawiska, nazy-
wanego pézniej Young British Artists. W Polsce rownolegtym wydarzeniem w poczat-
kach lat 90-tych byta dziatalnos¢ grupy studentéw Wydziatu Rzezby warszawskiej
ASP z pracowni prof. Grzegorza Kowalskiego, do ktérej nalezeli miedzy innymi Kata-
rzyna Kozyra, Jacek Markiewicz, Jacek Adamas, Pawet Althamer.
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heretyckie, mistyczne, apokryficzne, w ktorych radykalne akty ucie-
lesnienia stuzyty teologicznym celom lub religijnej ekstazie" - pisze

znany teoretyk sztuki w krytycznym tekscie. Trudno jednak zaliczy¢
sytuacje, ktéra miata miejsce w trakcie trwania wystawy pod gmachem

i wewnatrz gmachu CSW do ,kontrowersji i dyskus;ji”. Byt to czynny
protest, manifestacja obrazonych, rozjuszonych ludzi, ktérych mozna

by nazwac ,obroficami krzyza”, ktére to okreslenie zyskato sobie trwate

miejsce w polskiej najnowszej historii sporéw i czasem wrecz czynnej

walki w przestrzeni publicznej. Stacje telewizyjne relacjonowaty zajscia,
a w prasie codziennej i poswieconej sztuce ukazywaty sie komentarze

o wydzwieku uzaleznionym od opdji Swiatopogladowej autoréw. Konflikt
wywolany przez ponownga prezentacje zapomnianego dzieta i nagto-
$nienie sprawy w mediach, doprowadzit do symbolicznego usuniecia

pracy z wystawy, a minister kultury odmoéwit finansowania artystycz-
nego przedsiewziecia.

Poréwnanie historii wszystkich oméwionych powyzej sytuadji,
bedacych tylko wybranymi przyktadami sposrod wielu, potwierdza,
ze sztuka, nazwijmy jg poawangardowa, wchodzac do przestrzeni
publicznej rodzita i w dalszym ciggu prowokuje konflikty.

Polityka, sfera publiczna i wspdlnota

Od dawna diagnozuje sie we wspoétczesnym spoteczenstwie liberalnym
doswiadczenie rozpadu wszelkiej wspdlnotowosci, atomizacje spote-
czenstwa, powszechny brak troski o wspdlne sprawy. Sytuacja ta jest
gtéwnym powodem krytyki wspotczesnego liberalizmu z co najmniej
trzech pozycji - konserwatyzmu, programu komunitariarskiego' i rady-

" P. Leszkowicz, Jacek Markiewicz i akt chrzescijanski, ,Obieg”, http://www.obieg.pl/
felieton/30503 (19.11.2013). Por. tegoz autora: Nagi mezczyzna. Akt meski w sztuce
polskiej po 1945, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2012, s. 58-67.

2. Komunitarianizm jest nurtem we wspétczesnej filozofii polityki, w ktérym podsta-
wowa kategoria jest wspdlnota. Podkresla sie jej wage w spotecznym zyciu cztowieka.
Najbardziej znani komunitarianie to Amitai Etzioni, Charles Taylor, Michael Walzer,
Alasdair MaclIntyre, Robert Putnam, Robert Bellah, Michael Sandel, Patrick Hunout .
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kalnej lewicy. Kategoria, ktéra jest krytykowana najbardziej jest skrajny
indywidualizm i rzekomo gwarantowana przez liberalizm wolnos$¢
jednostki, oferujgca rowne prawa w przestrzeni publicznej. Ograni-
Czajac teraz rozwazania do koncepdji krytycznych, wymienionych jako
dwie ostatnie — komunitarianizmu i demokracji radykalnej - sprébu-
jemy zastanowic sie jak te dwa odmienne sposoby rozwigzywania
konfliktow w przestrzeni publicznej determinuja myslenie o roli sztuki
w tej przestrzeni.

Polityka, zdaniem Arystotelesa, jest sztukg rzadzenia panstwem,
ktérej celem jest dobro wspdlne: ,Celem panstwa jest zatem szczesliwe
zycie, a reszta to $rodki do tego celu wiodace. Paiistwo zas jestw s p 6 | -
notg rodéw i miejscowosci dla doskonatego i samowystarczalnego
bytowania. To znéw polega, jak powiedziatem, na zyciu szczesliwym
i pieknym. Trzeba tedy przyja¢, ze wspodlnota panstwowa ma na celu
nie wspotzycie, lecz piekne uczynki (podkr. JWG)." Dalej filozof dopo-
wiada, ze ,Panstwo zas jest pewng wspodlnota réwnych, majaca na celu
mozliwie doskonate zycie."™*

We wspotczesnej refleksji filozoficznej o polityce niewiele sie
zmienito i za gtdwne zadanie polityki uwaza sie budowanie i zacho-
wanie jednosci spoteczenstw/grup ludzkich, ztozonych z r6znigcych
sie od siebie jednostek. W réznych koncepcjach polityki, z ktorych
za najwazniejsze uznaje sie sformutowane przez Thomasa Hobbesa,
Carla von Clausewitza, Carla Schmitta i Hannah Arendt, przedstawia
sie natomiast rézne kategorie wiodace, wokot ktdrych budowane sg te
koncepcje. Dla rozwazan dotyczacych zwiazkéw sztuki i polityki wazne
jest szczegdlnie rozumienie miejsca polityki wsréd innych sfer ludzkiej

3 Arystoteles, Polityka, ttum. L. Piotrowicz, [w:] Tegoz, Dzieta wszystkie, t. |, Wydaw-
nictwo Naukowe PWN, Warszawa 2003, s. 66.

4 Tamze, s. 170. Na marginesie wypada odnotowac, ze w politycznej koncepdji arysto-
telesowskiego panstwa, nie znalazto sie miejsce dla artystéw. Dla swego istnienia
panstwo potrzebuje jedynie rolnikow, rzemiesinikow, sit zbrojnych, zasobéw pieniez-
nych, kaptanéw w celu wypetniania i propagowania stuzby Bozej oraz tych, ktérzy
orzekajg o tym co sprawiedliwe i pozyteczne. Do spetnienia duchowych potrzeb
spoteczenstwa wystarczy religia i jej kapfani.
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aktywnosci oraz akceptowane sposoby ,niwelowania” réznic i stopien
akceptacji innosci wsréd ,aktoréw zycia spotecznego”. Polityka jest
procesem interakcji spotecznej, ktérego podstawa jest uznanie réznic
miedzy ludZmi za element konstytutywny Swiata spotecznego. R6znice
te sg aprobowane i akceptowany jest zakaz dazenia do ich eliminacji.
To ,polityczne udomowienie réznicy” ma swe zrédto w uznaniu réwnej
waznosci moralnej wszystkich cztonkéw wspodlnoty politycznej. > Celem
polityki jest wiec dobro wszystkich cztonkéw wspdlnoty. Nie wszyscy
jednak rozumiejg dobro w ten sam sposéb. To rodzi konflikty prowa-
dzace czesto do wojen. Polityka jest zatem sposobem przezwyciezania
konfliktéw miedzy ludZmi, czyli przymuszaniem ich do podporzadko-
wania sie ideom i programom zapewniajgcym wymagang jakos¢ wspot-
zycia, nie przy uzyciu przemocy fizycznej, a symboliczne;j.

W zyciu cztowieka istniejg cztery sfery, w ktérych realizuje r6zne
aktywnosci. Pierwsza, najszersza sfera to sfera spoteczna. Cztowiek
realizuje sie w stosunku do grupy, wspolnoty do ktérej nalezy, czy chce,
czy tez nie. Sfera druga, publiczna, obejmuje te aspekty naszego zycia,
ktére podlegaja publicznemu ujawnieniu. Sfera trzecia, prywatna, jest
obszarem naszych dziatan, ktére nie podlegaja publicznemu ujawnieniu;
wreszcie sfera intymna, obejmujaca te aspekty naszego zycia, ktérych
nie ujawniamy nawet w sferze prywatnej.

Interesujgca nas teraz sfera publiczna, jest zatem wspdlng prze-
strzenig, gdzie nie tylko zostaja ujawnione rézne aspekty naszego zycia,
ale rozwazane sg wazne dla spotecznosci sprawy i gdziemozna
dojs¢ do porozumienia w sprawie rozwiazywania waznych dla wspol-
noty probleméw. ,Sfera publiczna jest centralnym elementem wspét-
czesnego spoteczenstwa — stwierdza Charles Taylor — do tego stopnia,
ze wszedzie tam gdzie zostata faktycznie zniszczona albo poddana
kontroli, trzeba jg sfabrykowac”.' Potrzebg spoteczna jest samoakcep-

> A. Chmielewski, Polityka i etyka Alasdaira Macintyre’a, [w:] A. Macintyre, Etyka i poli-
tyka, thum. zbiorowe, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2009, s. 34.

16 Ch. Taylor, Polityka liberalna a sfera publiczna, [w:] K. Michalski (red.), Spoteczeristwo
liberalne, Wydawnictwo Znak, Krakéw 1996, s. 22.
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tacja siebie jako cztowieka wolnego i samorzadnego, a wiec majacego
prawo do uczestniczenia w debacie publicznej, dotyczacej whasnej przy-
sztosci, do wyrazania wtasnej opinii na temat waznych dla siebie spraw.
Dlatego tez w panstwach totalitarnych obserwujemy zjawisko sztucz-
nego fabrykowania przestrzeni publicznej (rezyserowane debaty, przy-
musowe ,spontaniczne” demonstracje itd.) Rodzi sie pytanie, czy we
wspotczesnych panstwach demokratycznych mozliwa jest naprawde
niekontrolowana i niepodlegajgca manipulacji publiczna dyskusja? Taylor
wymienia jako potencjalne czynniki zagrozenia: zaleznosci finansowe,
niejawne naciski wtadzy oraz, co wazne, specyficzny charakter niekto-
rych mediéw, ktéry uniemozliwia otwartg i wielostronng wymiane
pogladdw, ktoéra jest warunkiem ksztattowania sie opinii publicznej.

W przestrzeni publicznej bowiem, rodzi sie opinia publiczna, ktéra
trzeba odrézni¢ od opinii powszechnej. Opinia powszechna jest sadem
na temat rzeczywistosci, ktory podziela cate spoteczenstwo albo nawet
cata ludzkos¢. Przyjmowana jest w sposéb bezrefleksyjny przez kazde
kolejne pokolenie, bez posrednictwa dyskusji i krytyki.

»Opinia publiczna natomiast ma 1) by¢ rezultatem refleksji,
2) wytaniac sie w wyniku dyskusji, 3) odzwierciedlaé czynnie wypraco-
wany consens.”” Na podkreslenie zastuguje tu dynamiczny charakter
tej kategorii, krytycyzm i zrodzona w swobodnej dyskusji zgoda co
do zjawiska, ktérego dotyczy. Niezbywalnym warunkiem dla procesu
powstawania opinii publicznej jest apolitycznos¢ sfery publicznej. Sfera
publiczna nie moze by¢ dozorowana przez politykéw bo jest usytu-
owana poza sferg wtadzy, natomiast obowigzkiem moralnym wiadzy
jest branie pod uwage opinii publicznej.

Obok apolitycznosci, warunkiem konstytucyjnym przestrzeni
publicznej jest jej Swieckos¢. Fakt bezpowrotnego konca epoki, w ktorej
witadza polityczna i cata organizacja spoteczenstwa byta podporzad-
kowana wierze, jest niezaprzeczalny. Taylor stusznie dowodzi, ze nie
oznacza to konca religii osobistej. Wrecz przeciwnie, fakt sekulary-

7 Tamze, s. 24.
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zadji przestrzeni publicznej, czyli w tym rozumieniu uwolnienie jej od
zewnetrznej, religijnej organizacji, stwarza zupetnie nowe mozliwosci
zaistnienia religii, a wiec i sztuki powstajacej z religijnej inspiracji w tejze
przestrzeni. Filozof uwaza, ze ,Nowoczesnosc jest Swiecka, lecz nie
w czesto stosowanym, luznym znaczeniu tego stowa, ktére oznacza
nieobecnos¢ religii. Swiecko$¢ wyraza sie w tym, ze religia zajmuje
inne miejsce w porzadku, zgodnie z koncepcja, wedle ktdrej wszelkie
dziatanie spoteczne odbywa sie w czasie swieckim.”’® Chodzi tu o to,
ze wszystkie wspomniane wydarzenia i charakterystyczne dla prze-
strzeni publicznej rozwiazywanie probleméw, istnieja tylko w jednym
wymiarze czasowym (doczesnym) i s3 zwigzane przyczynowo z innymi
wydarzeniami tego samego rodzaju. Sfera publiczna i opinia publiczna
scharakteryzowane w powyzszy sposéb sa niezbywalnymi elementami
wspolnoty, bedacej podstawowa kategoria dla tego myslenia o spote-
czenstwie i jego dobru.
Wszyscy ludzie sa umieszczeni we wspdlnotach i poza nimi nie sa
w stanie siebie zrozumiec ani zyskac¢ swej tozsamosci. Wspdlnote charak-
teryzuja najlepiej dwie cechy - wspodlne praktyki porzadkujace postepo-
wanie, ktére mozna poréwnac do regut gry, oraz odwotanie do tradycji
pojmowanej jako pamie¢, opowiesci ,0 historii wirtuozéw praktyki.”*®
Na terenie wspdélnoty mozna i powinno sie dazy¢ do powszechnego
dobra, z zaangazowaniem i nadzieja na jego osiagniecie. Stuzy temu
debata publiczna, w ktérej wszystkim uczestnikom chodzi o wspdlne
dobro. Zdaniem Macintyre’a w pewnych przypadkach moze zaistniec¢
sytuacja koniecznosci pozbawienia kogos gtosu w tej debacie, jak pisze
,Nie jest to kwestia sttumienia pewnego punktu widzenia w ramach
debaty. Jest to kwestia wykluczenia kogo$ z debaty. W takim przy-
padku przedmiot lub sposéb wypowiedzi - lub tez jedno i drugie - sg
uznawane za powdd do dyskwalifikacji méwcy, jako uczestnika debaty.

8 Ch. Taylor, Nowoczesne imaginaria spoteczne, ttum. A. Puchejda, Wydawnictwo Znak,
K. Szymaniak, Krakéw 2010, s. 259.

19 P, Spiewak, Poszukiwanie wspéinot, [w:] P. Spiewak (red.), Komunitarianie. Wybér tekstow,
Fundacja Aletheia, Warszawa 2004, s. 9.
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To, co powiedziat, lub jak to powiedziat, zniszczyto jego konwersacyjna
pozycje. Taka wypowiedZ nie moze by¢ tolerowana.”* Pozostawmy
kwestie tego, jakie konkretnie zachowania ma na mysli amerykanski
filozof, koncentrujac sie na samym fakcie dopuszczenia mozliwosci
zrezygnowania z czyjegos$ gtosu w debacie, w imie dobra wspdlnoty.
Powodem takim mogtby stac sie zaczyn nieusuwalnego, destrukcyj-
nego, w jakims konkretnym przypadku - konfliktu.

Agonizm zamiast wspolnoty

Rosalyn Deutsche w Agorafobii, tekscie o funkcjonowaniu sztuki w prze-
strzeni publicznej?’, nawigzuje do ustalen teoretykéw demokracji rady-
kalnej - Claude’a Leforta, Chantal Mouffe czy Ernesto Laclau. W $wietle
ich rozwazan jednosc i dostepnosc¢ przestrzeni publicznej to utopia.
Przestrzen publiczna nie tylko jest miejscem statych konfliktow, ale
jest produktem konfliktu. Mouffe pisze: ,Na pewno liberalizm wymaga
krytyki, o tyle, o ile w swych racjonalistycznych i indywidualistycznych
sformutowaniach nie jest w stanie zaakceptowac zarowno niemoznosci
wykorzenienia antagonizmu, jak i catkowitego racjonalnego pojednania
spoteczenstwa. (...) Debata demokratyczna nie jest deliberacjg nakie-
rowana na osiagniecie jedynego racjonalnego rozwigzania mozliwego
do zaakceptowania przez wszystkich, ale konfrontacjg miedzy przeciw-
nikami. W rzeczy samej kategoria przeciwnika jest kluczowa dla rede-
finiowania liberalnej demokracji w taki sposob, ze nie neguje ona poli-
tycznosci w jej antagonistycznym wymiarze. Przeciwnik jest w pewnym
sensie wrogiem, ale wrogiem uznanym, z ktérym mozna znalez¢ wspélny
grunt. Przeciwnicy walczg ze sobg, ale nie podaja w watpliwos¢ legi-
tymizacji swych pozycji. Podzielaja oni przywiagzanie do etyczno-poli-
tycznych zasad liberalnej demokracji. R6znig sie jednak w okreslaniu
ich znaczenia i form zastosowania, a taki spor nie moze by¢ rozwigzany

2 A. Maclntyre, Etyka i polityka, A. Chmielewski (red.), Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 2009, s. 294.
2 R.Deutsche, Agorafobia, ttum. P. Leszkowicz, ,Artium Quaestiones”, 2002, XIII.
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poprzez racjonalng argumentacje. Pojmowana w ten sposéb liberal-
no-demokratyczna polityka moze by¢ widziana jako spéjne, ale nigdy
w petni nie zrealizowane zadanie przeksztatcenia antagonistycznego
potencjatu obecnego w stosunkach miedzyludzkich. Tworzac warunki
do tego, by mozliwy konflikt przyjat forme konfrontacji miedzy prze-
ciwnikami (agonizm), prébuje ona unikna¢ frontalnej walki miedzy
wrogami (antagonizm)”.%

Deutsche wskazuje na praktyki niedopuszczajace do gtosu grup
zmarginalizowanych. Gdy cytowany przez autorke Agorafobii postmo-
dernistyczny krytyk, zastanawiajac sie nad publiczna funkcja sztuki za
najwazniejsza kwestie uznat pytanie o to ,(...) kto definiuje sfere publiczna,
manipuluje nig i z niej korzysta?”®, musimy przyznad, ze pytanie ktére
stawia ma charakter uniwersalny, obowiazujacy i decydujacy nie tylko
dla teoretycznych dyskusji o sztuce i przestrzeni publicznej, ale dla
artystycznej praktyki i krytyki. Pytanie to mozna sformutowac rowniez
inaczej: kto dokonuje przemocy i na kim? - przyjmujac, ze opresja to
marginalizowanie okreslonych grup spotecznych w celu podkreslenia
uprzywilejowania opresora.

Zarys estetyki politycznej, bedacej w opozycji do Charlesa Taylora
rozumienia zwiazkéw tego, co estetyczne z tym, co etyczne, a w symbiozie
z wiekszoscig tez estetyki spotecznej Arnolda Berleanta przedstawit
ostatnio Adam Chmielewski. Oto gtéwne jego zatozenia:

A) Estetyka jest dyscypling polityczna. Sztuka ma potencjat
krytyczny i sprawczy w przeksztatcaniu rzeczywistosci: ,(...) bardzo tatwo
mozna wykaza¢, ze nawet ograniczone pojmowanie zakresu estetyki
jako badania dziet sztuki ma wazki wymiar polityczny, albowiem tresciag

22 Ch. Mouffe, Introduction: Schmitt’s Challenge, [w:] Ch. Mouffe (red.), The Challenge of
Carl Schmitt, Verso, London — New York 1999, s. 4, cyt. za: L. Koczanowicz, Antagonizm,
agonizm i radykalna demokracja. Koncepcja polityki Chantal Mouffe, [w:] Ch. Mouffe,
Paradoks demokracji, Wydawnictwo Naukowe Dolnoslaskiej Szkoty Wyzszej Edukacji
TWP, Wroctaw 2005, s. 14.

2 C.Owens, The Yen of Art, [w:] H. Foster (red.), Discussion in Contemporary Culture, Bay
Press, Seattle 1987, cyt. za: R. Deutsche, Agorafobia, ttum. P. Leszkowicz, [w:] Perspek-
tywy wspotczesnej historii sztuki. Antologia przektaddw, ,Artium Quaestiones”, Poznan
2009, s. 609.
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sztuki nie jest sama rzeczywistos¢ lecz jej przedstawienie. W obszarze
wyobrazen zawartych w dziele sztuki obowigzywanie zasad i zakazow
reglamentujgcych rzeczywistosc ulega zawieszeniu. Sztuka jest zapro-
szeniem do wyobrazenia sobie innej rzeczywistosci , a wiec do krytyki
i do przeksztatcenia istniejgcej.”*
B) Sztuka walczy o wolnosc¢ i dlatego jest represjonowana:
»Dlatego nic nie podlega silniejszym represjom niz ucielesnione w sztuce
swobodne wyobrazenia ludzkiego ducha, ktéry zdotat przetamac wtasng
agorafobie i okazat sie na tyle smiaty aby pokaza¢, ze inny Swiat jest
mozliwy. (...) sztuka zawsze byta i pozostaje sferg walki ze skrepowaniem
wewnetrznym. Jest ona jednakze nade wszystko walka ze skrepowaniem
zewnetrznym, przybierajacym posta¢ zmiennego, lecz nieodmiennie
represyjnego kanonu tego, co estetyczne - polityczne - dopuszczalne.
Na ptaszczyZznie zbiorowosci jest sferg zmagan o wolnos¢, a zarazem
przedmiotem nieustannego krepowania wiezami politycznymi.?

C) Artystyczny, wolny duch jest odwazny i potrafi pokonac irra-
cjonalny lek przed otwarta przestrzenia, ktéry autor nazywa agorafobia,
czyli niechecig do aktywnosci w przestrzeni publicznej, ktérej pierwo-
wzorem ma by¢ grecka agora, miejsce gdzie toczyto sie zycie polityczne
i religijne starozytnego miasta.

Jesli jednak wezmiemy pod uwage, ze autor odwotuje sie do
wptywowego eseju Deutsche, musimy przyja¢, ze akceptuje gtéwna,
zawarta tam teze o konflikcie wpisanym z definicji w przestrzen publiczna.

% A. Chmielewski, Czgstki w przestrzeni: Charles Taylor i estetyka polityczna, [w:]
Ch. Grabowski, J. P. Hudzik, J. Ktos (red.), Charlesa Taylora wizja nowoczesnosci. Rekon-
strukcje i interpretacje, Oficyna Wydawnicza t OSGRAF, Warszawa 2012, s. 50.

25 Tamze,s. 51.
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Dwa tuki w przestrzeniach

Powrd¢émy na koniec do konkretnych dziatan artystycznych, umieszczo-
nych tym razem nie w ,medialnie rozszerzonej" - jak jg nazwatam - lecz
w tradycyjnej przestrzeni publicznej. Bedziemy mie¢ do czynienia z co
najmniej kilkkoma niezbywalnymi elementami, do ktérych naleza: A) arty-
styczny zamyst i intencje, B) miejsce w przestrzeni C) reakcja odbiorcéw.

Mitchell, w The Violence of Public Art przypomina kontrowersje,
jakie wzbudzita jedna z pierwszych prezentacji sztuki publicznej - rzezba
Richarda Serry (Tilted Arc, 1981) umieszczona na Federal Plazza w Nowym
Jorku. Sporych rozmiaréw (ok. 36m x 3,6m) rzezba w ksztatcie wygie-
tego tuku zostata wykonana na zaméwienie rzagdowego programu, lecz
po protestach, w ktérych brali udziat gtéwnie urzednicy administracji
panstwowej, pracujacy w okolicznych biurowcach, zostata usunieta
z miejsca swego pierwotnego przeznaczenia. Nastapito to, mimo prote-
stéw przedstawicieli $wiata sztuki, po trzydniowej konsultacji i debacie
publicznej w 1985 r. i w wyniku gtosowania cztonkéw GSA (General
Services Administration), czyli niezaleznej agencji rzadu Stanéw Zjed-
noczonych, powotanej (w 1949 roku) w celu pomocy i kontroli agencji
federalnych. Protestowat osobiscie rowniez autor budzacego emocje
dzieta. Serra nie zgodzit sie na przeniesienie rzezby w inne, wskazywane
miejsce argumentujac, ze Tilted Arc jest dzietem typu site-specific, czyli
byto stworzone z myslg o funkcjonowaniu wtasnie w tym, precyzyjnie
okreslonym miejscu.?® Instalacja nie miataby sensu w innym miejscu,
czyli tam gdzie nikomu by nie przeszkadzata, poniewaz byta tworzona
wiasnie z intencja zaktdcenia rutynowego i schematycznego wykorzy-
stywania przestrzeni miejskiej przez jej uzytkownikéw. W zwigzku z tym
praca zostata rozebrana.

2 Prace site-specific czesto polegaja na potaczeniu elementéw rzezbiarskich z elemen-
tami krajobrazu, badz architektura. Zgodnie z definicja artystyczny projekt powinien
by¢ poprzedzony badaniami krajobrazu kulturowego czyli aspektéw historycznych,
Srodowiskowych, spotecznych.
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Drugi przyktad to realizacja projektu Tecza przez Julite Wojcik.
Dzieto artystki to metalowy tuk pokryty ré6znobarwnymi, sztucznymi
kwiatami, uktadajacymi sie w szesciobarwny pas, tworzac znak teczy.
Historia zwigzana z tym projektem zaczyna sie w roku 2010, w Wigrach,
gdzie ,pokryty sztucznymi kwiatami tuk dotykat wzniesienia, na ktérym
znajduje sie zespot pokamedulski. Artystka wykorzystata uniwersalny
symbol — obecnosci Boga, przymierza, mostu mitosci, pokoju, mitosier-
dzia, nadziei, ale tez - we wspdtczesnym swiecie - chociazby ruchéw
emancypacji mniejszosci seksualnych.”” Wojcik podobna tecze zrealizo-
wata jesienig 2011 na placu przed Parlamentem Europejskim w ramach
serii projektow artystycznych w przestrzeni publicznej Brukseli, zatytu-
towanej Fossils and Gardens, odbywajace;j sie z okazji pierwszej polskiej
prezydencji w Unii Europejskiej. W czerwcu 2012 roku Tecza staneta na
Placu Zbawiciela w Warszawie.

Mimo ze artystka przekonywata o swoich apolitycznych inten-
cjach - ,Tecza pojawita sie w momencie organizacji wielu wydarzen:
2 czerwca odbyta sie Parada Réwnosci, za chwile bedziemy mie¢ Boze
Ciato, a zaraz potem - otwarcie Euro 2012. Ona pasuje niejako do
wszystkich tych wydarzen, co sprawia, ze tym samym podkresla moje
gtéwne zatozenie: Zeby Tecza nie byta zaangazowana spotecznie czy
politycznie, aby byfa catkowicie wolna od jakichkolwiek narzuconych
znaczenh. Po prostu - aby byta piekna”® - obiekt jest juz od kilku lat
powodem konfliktéw, ktérych eskalacja w sferze artysta — publicz-
nos¢ — wiadze - przyjeta niespotykane dotad rozmiary. Nie jest moim
celem rekonstruowanie tu przebiegu kolejnych protestéw, podpalen,
interwencji, oskarzen o wandalizm i mocnych deklaracji wiadz miej-
skich o utrzymaniu konstrukgji ,na zawsze”, tym bardziej, ze sprawa ta

27 K. Sienkiewicz, http://culture.pl/pl/tworca/julita-wojcik (08.06.2012).
% J.Wojcik, ,Tecza” Julity Wéjcik w Warszawie, http://culture.pl/pl/wydarzenie/tecza-ju-
lity-wojcik-w-warszawie (14.09.2014).
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jest opisana w mediach i dostepna zainteresowanym. Powr6¢my nato-
miast do wymienionych wczesniej elementéw sytuadji, ktéra rodzi sie
w momencie umieszczenia dzieta sztuki w przestrzeni publicznej, tak
jak to miato miejsce w obu ostatnio opisanych przyktadach.

A) Intencje. Oboje artysci, tworzac duze instalacje miejskie, zakto-
cili przestrzen publiczng. W przeciwienstwie do Serry, ktéry deklarowat
wprost swe intencje, Woéjcik wyraZnie bronita sie przed zarzutami o chec
artystycznej prowokacji. Z kilku powodéw Tecza mogta prowokowac.
Sama kompozycje ograniczong do szesciu koloréw, trudno interpre-
towac inaczej niz ,symbol dumy spotecznosci gejow i lesbijek”, ktora
w 1978 roku zaprojektowat i wykonat Gilbert Baker z San Francisco.
Tecza, ktora pojawita sie na niebie po Potopie, a ktéra byta znakiem
pojednania i przymierza - miata siedem koloréw.

B) Miejsce. W pierwszym przypadku, amerykanski artysta projek-
towat monumentalny tuk znajac miejsce jego ustawienia. Dla drugiej reali-
zacji, po zakonczeniu prezentacji w Brukseli, trzeba byto znalez¢ jakie$
inne miejsce. Zostat wybrany Plac Zbawiciela w Warszawie, bioragcy swa
nazwe od parafialnego Kosciota Najswietszego Zbawiciela z poczatku
ubiegtego wieku. Tak jak w przypadku Tilted Arc, po ponawiajacych sie
protestach, w tym kilkakrotnym podpaleniu Teczy, podniosty sie gtosy
o nieodbudowywaniu instalacji w dotychczasowym miejscu, ale prze-
niesienie jej na przyktad w okolice ronda w dzielnicy Mokotéw, ktére
od 2011 r. nosi nazwe Ronda Unii Europejskiej. Wtedy prezentacja pracy,
zamodwionej w ramach europejskiego projektu i bedacej pamiatka Polskiej
prezydendji, bytaby w swej wymowie naturalng kontynuacja pierwotnej
inspiracji. Ale w tym wypadku zadziatat mechanizm prac site-specyfic,
bo Plac Zbawiciela nie zostat wybrany przypadkowo.

Poniewaz umieszczenie kontrowersyjnego symbolu w sasiedz-
twie kosciofa katolickiego i na placu o boskim imieniu, stanowito nowa
Lspecyfike” funkcjonowania dzieta, nie ma mowy o jego przeniesieniu.
Jak méwi Rosalyn Deutsche ,prace site-specyfic staja sie czescia prze-
strzeni, w ktérej sie znajduja, wtasnie za sprawg przeksztatcenia, jakie
w niej powoduja; przeksztatcenia - a moze nawet odnowienia - poma-
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gajacego odbiorcy zrozumied konflikty i niepewnosci, ktére zostaty
sttumione w trakcie tworzenia tych pozornie spojnych przestrzeni."?
W Nowym Jorku artysta ,przegrat” bitwe o przechylony tuk, a kolorowy
fuk w Warszawie, odbudowywany po kolejnych zniszczeniach, bedzie
dtugo ,pomagat nam zrozumie¢ konflikty i niepewnosci”.

C) Sztuka publiczna, ze swej natury, moze by¢ kontrowersyjna,
poniewaz w wiekszosci jej odbiorcy maja niewielka wiedze o sztuce
wspotczesnej i niewielka pule doswiadczenia w tym wzgledzie, w prze-
ciwienstwie do w pewien sposéb wyselekcjonowanej grupy bywalcéw
muzedw i galerii. Wiasnie dlatego ci odbiorcy sa podatni na wszelkie
manipulacje ze strony krytykéw i innych komentatoréw, nalezacych do
grupy uprzywilejowanej. Jesli jednak obiekty sztuki rodza staty konflikt
i s przyczyna frustracji dla jakiej$ grupy spoteczenstwa, wtedy proble-
matyczna staje sie rola sztuki i konkretnego dzieta. Tego typu konflikty
rodza nieufnos¢ i co najmniej obojetnos¢, jesli nie agresje, wobec catej
wspodiczesnej sztuki i umacniajg przepas¢ jaka ja dzieli od szerokiej
i czesto przypadkowej publicznosci.

Gdy opinia publiczna na jaki$ wazny temat jest podzielona, rodzi
sie konflikt. Ksztattowanie sie opinii w przestrzeni publicznej dotyczy
réwniez sztuki, jako jednego ze zjawisk waznych dla cztowieka. Sztuka
moze by¢ przedmiotem debaty, moze pomdc w krytycznej dyskusji
lub ja zantagonizowac. Przy akceptacji takiej natury sztuki wspotcze-
snej, wazne jest to, w jaki sposéb myslimy o jej roli w zyciu publicznym.
Nie ma bowiem, tak jak w wielu kwestiach, jednego, obowigzujagcego
stanowiska w tej sprawie. Mozemy bowiem chcie¢ dazy¢ - z akcentem
na zaimek ,my” — do wspélnotowego dobra, lub raczej skfaniac sie do
tworzenia spotecznosci agonicznej. Nie mozna jednak wtedy zapominac,
ze zaden z tych wybordw nie jest neutralny i kazdy z nich wymaga akcep-
tacji konsekwencji, ktére w ich wyniku moga sie pojawic.

2 R. Deutsche, Evictions. Art. and Spatial Politics, MIT Press, Cambridge 1996, s., 262,
cyt. za: M. Szczesniak, Spory o przestrzen. Kilka uwag o uczestnictwie w konflikcie,
+Kultura popularna” 2012, nr 4 (34), s. 63.
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Etnograf i kulturoznawca. Pracuje w Instytucie Etnologii i Antropologii Kulturowej na
Uniwersytecie Slaskim. Zajmuje sie badaniami nad konstruowaniem tozsamosci kultu-
rowej, kulturowa historia buntu oraz historia teorii krytycznej. Wielbiciel rock and rolla
i kina popularnego z lat osiemdziesiatych.

Ciato rewolucji w sztuce ulicy — serce ludu
w Chiapas

Od makroekonomii do pustego podmiotu polityki

Kazda aktywnos¢ zwigzana z buntem i oporem produkuje specy-
ficzna forme prezentacji estetycznej, najczesciej stuzaca zarysowaniu
brzegdéw przestrzeni politycznej. Sztuka w takim kontekscie moze spet-
nia¢ funkcje krytyki, budowania specyficznej tozsamosci, moze takze
wytwarzac pole dialogicznosci, by¢ kanatem reprezentacji kulturo-
wego przekazu. W przypadku rewolucji zapatystéw w Chiapas mamy
do czynienia ze zjawiskiem wytworzenia specyficznego kanatu dialo-
gicznego, ktory jest jedynym kanatem w jakim ludzie z autonomicz-
nego rejonu Chiapas porozumiewaja sie ze ,Swiatem zewnetrznym”.
Doda¢ musze od razu, ze kanat ten jest forma $cisle estetyczng, a wiec
odbywa sie za pomoca alegorii i symboli, bedacych reprezentacjami
Jludu Chiapas”, ktéry w relacji do zewnetrza wystepuje wylacznie z zasto-
nietymi twarzami. W swoim artykule chce pokazac¢ w jaki sposéb rewo-
lucjonistom z Chiapas udato sie przeksztatci¢ zasadniczy model este-
tycznosci politycznej, w ktérej stuzy ona jako reprezentacja catego pola
politycznego, jakim jest ten autonomiczny rejon Meksyku. Ten model

69



Ciato rewolucji w sztuce ulicy...

estetycznosci ma istotne znaczenie, gdyz wyznacza ciecie pomiedzy
Swiatem, ktory, zdaniem rewolucjonistéw, wymaga zmiany/obalenia,
a ciatem politycznym jakim jest zréznicowany lud Chiapas.

Wprowadzenie szczeliny w neoliberalny model polityczny, forso-
wany w Meksyku przynajmniej od lat 80. XX wieku, wymusit zmiane stra-
tegii walki rewolucyjnej. Zasadniczym celem zapatystow stato sie wiec
odciecie rejonu od wptywoéw polityki tzw. Konsensusu Waszyngtoni-
skiego, a wiec m.in. przeksztatcania prawa wtasnosci ziemskiej (opartej
od lat 20. XX wieku na spétdzielniach rolniczych tzw. ejidos) i oparcie go
na tzw. ,wolnym rynku”, ktéry umozliwiat spekulacje i wywtaszczanie
rolnikdéw, zasilajacych w ten sposdéb klase bezrolnej i niewykwalifiko-
wane;j sity roboczej'. Punktem wyjscia zmiany systemowej od lat 70.
XX wieku, jest przeksztatcenie polityki makroekonomicznej w duchu
neoliberalizmu Szkoty Chicagowskiej Miltona Friedmana. Model taki
zaktadat dazenie do zréwnania prawa i zasad ekonomii do modelu
amerykanskiego.

Zdaniem Jana Sowy zasadnicza kwestia, stanowigcg o istocie
modelu neoliberalnego, jest relacja pomiedzy ulokowaniem kapi-
tatu i miejsca produkdji. Legislacyjne zabezpieczenie prawa wtasnosci
w Stanach Zjednoczonych, uzupetnione o idee bezwarunkowej wolnosci
indywidualnej, ufundowane zostato na bazie umiejscowienia produkgji
w krajach, gdzie koszty pracy i produkcji sg zminimalizowane. ,Dzieki
temu, Ze ten, kto pracuje, nie gtosuje tam, gdzie kapitat realizuje swoje
zyski, polityczne konsekwencje udato sie zmniejszy¢ do minimum. Szantaz
likwidacji kolejnych miejsc pracy i dalszego przenoszenia produkcji na
peryferia, skutecznie stopuje zadania radykalnej zmiany w redystry-
bucji tych zyskéw"2.,

' Por. A. Saad-Filho, Ekonomia polityczna neoliberalizmu w Ameryce taciriskiej, ttum.
J. P. Listwan, [w:] A. Saad-Filho, D. Johnston (red.), Neoliberalizm przed trybunatem,
Wydawnictwo Ksiazka i Prasa, Warszawa 2009, s. 354-355.

2 ). Sowa, Ciesz sie, p6zny wnuku. Kolonializm, globalizacja i demokracja radykalna,
Wydawnictwo halart, Krakéw 2008, s. 446.

70



Michat Rauszer

Nowoczesny model wiadzy opierat sie przede wszystkim na
zasiegu przestrzennym, zwigzanym z pewnym modelem zarzadzania.
Model ten mozna rozpoznac po tym, co mu sie przeciwstawia. W wiek-
szosci polityk buntu i rewoludji, jakie pojawiaty sie w kontekscie nowo-
czesnego modelu wtadzy, chodzito o przejecie jej narzedzi®. Cho¢ oczywi-
$cie mozna odnalez¢ wiele znaczacych wyjatkéw, to jezeli spojrzy sie na
dyskurs ,nowoczesnych buntownikéw i buntowniczek”, to nawet wtedy,
kiedy nie mieli oni zamiaru wtadzy przejmowac, jawita sie ona jako pewna,
nieomalze cielesna, namacalna forma. Przynajmniej od lat 70. XX wieku
ten model sie zmienia. Nie mamy juz od czynienia z wiadza jako dyspo-
zycja 0s6b czy organizacji, ale wiadza jako dyspozycja wytacznie pola
ekonomicznego. Formalna, rzeczywista wtadza stuzy zabezpieczeniu
i gwarancji ekonomicznych mechanizméw ,niewidzialnej reki™. Z tej
perspektywy nie jest istotne czy mamy do czynienia z komunistycznym
rzadem Chin, czy liberalnym Stanéw Zjednoczonych; sg one w takim
samym stopniu uwiktane w zaleznosci ekonomiczne. Koniec historii to
jednoczes$nie poczatek ekonomii.

Podstawowym celem zapatystéw byto i jest wprowadzenie rady-
kalnego rozdziatu pomiedzy ta sferg zaleznosci uwiktanych w ,neoli-
beralny wolny rynek”, a sferg autonomiczna. Taka strategia byta bezpo-
$rednig konsekwencjg zmiany modelu wiadzy. W dyskursie zapatystow-
skim wtadza Meksyku jest tylko organem zarzadzajacym bezpieczen-
stwem sfery ,wolnego handlu” i jako taka, nie jest bezposrednim przed-
miotem ani ataku (jest nim tylko jako obrorica ,niewidzialnej reki rynku”),
ani pragnienia jej przejecia. Takie ciecie odrywa pewnga sfere polityczna
(autonomiczny rejon Chiapas) opierajac go na zupetnie innym para-
dygmacie funkcjonowania. Punktem wyjscia polityki zapatystow byto
zabezpieczenie autonomii rejonu, w ktérym dbano przede wszystkim

3 Dokonuje tutaj duzego uproszczenia, gdyz chodzi w tym momencie o pokazanie
przejscia od nowoczesnego paradygmatu wiadzy do neoliberalnego, w ktérym
wiladza nie jest dyspozycja pewnej osoby lub grupy, ale narzedzi ekonomicznych,
na ktére deleguje sie wiadze.

4 M. Ratajczak, Wielos¢: produkcja wspdinotowosci, ,Praktyka Teoretyczna”, 2010, nr 1,
s. 159.
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o zréwnanie praw wszystkich bez wyjatku, oraz zabezpieczenie dostepu

do darmowej edukacji, opieki medycznej i spotecznej, pozostawiajac
catkowitg swobode konstytuowania tozsamosci kulturowych i jednost-
kowych. Zapatysci wprowadzili odwrécenie nowoczesnego modelu

rewolucji, opierajgcego sie na reprezentowaniu ludu, badz jakiejs innej

ustanowionej wspoélnoty i w jej imieniu przyjeciu aparatu wtadzy.

Problematyczne jest tutaj ujecie owego ,ludu”. Jak wskazuja to
Michael Hardt i Antonio Negri w stynnym ,Multitude”, istnieje rady-
kalna réznica pomiedzy ,ludem” w klasycznym rozumieniu a wielosciq
[multitudel, czyli projektowana przez nich podmiotowoscia polityczna,
o ktérej za chwile. Ludno$¢ w tym rozumieniu sktada sie z wielu rozma-
itych indywidualnosci, klas i spotecznych réznic, pojecie ,ludu” redukuje
te réznice tworzac wspdlng tozsamos¢®. Z catej zréznicowanej masy ludzi
powstaje ich reprezentacja w postaci ,ludu”, w imieniu ktérej dokonuje
sie zmiana polityczna. Problem z takimi projektami polega na tym, ze
strategie polityczne, dyskurs itd. nie odwotuja sie do konkretnych ludzi,
ale do ich wyobrazeniowej reprezentacji w formie rzeczy, jednostkowej
tozsamosci ludu. Zapatysci odwracajg ten model. Ich polityka polega
na budowaniu dostownie pustej, autonomicznej formy, w ktérej kazdy
moze sie rozpoznac. Ta polityczna pusta forma jest przestrzenig wyta-
czony, stwarza punkt wyjscia do budowania tozsamosci kulturowych
i spotecznych.

Wytaczenie to jest osig inicjujaca powstanie politycznej podmio-
towosci w Chiapas, jak pisat podkomendant Marcos: ,Kolektywna praca,
demokratyczne myslenie i podporzadkowanie decyzjom wiekszosci,
to wiecej niz tradycja w strefach Rdzennych ludéw. One byty jedynymi
wyznacznikami przetrwania, oporu, godnosci i buntu. Te diabelskie idee,
jak widzieli je posiadacze ziemscy i biznesmeni, staja naprzeciw kapita-

5 M. Hardt, Antonio Negri, Multitude. The War and Democracy in the Age of Empire, The
Penguin Press, New York 2004, s. 99.
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listycznych przykazan typu wiele w rekach niewielu™. Zasadnicza réznica

polega na tym, ze tozsamosci kulturowe nie wynikaja tutaj z dialektyki

wobec zniewalajacych je form politycznosci, czy to ,ludu”, czy ekono-
micznego i kolonialnego podporzadkowania, ale wtasnie wobec formy

dostownie pustej, zapewniajacej tylko elementarng baze potrzeb mate-
rialnych; forma ta jest u zapatystow reprezentowana przez powszechne

zastanianie twarzy.

To zastanianie twarzy przez zapatystow i mieszkaricow Chiapas
posiada podwdjny sens. Jest przedstawieniem pustej formy politycznej
oraz reprezentuje fakt, ze w uktadzie ekonomicznych zaleznosci i dyskursu
kolonialnego, w ktérym ci ludzie funkcjonowali jako niewolnicy, dostownie
przestaja istnie¢, wyrywaja sie z niego. W koncepcji Negriego i Hardta
taka forma politycznosci, z jaka mamy do czynienia w Chiapas, jest wielo-
sciq [multitude] w Scistym tego stowa znaczeniu. Rzesze nalezy odrézni¢
od ludu, gdyz zaktada ona wspdétmiernos¢ wielu réznych tozsamosci
i osobowosci. Lud jest uwikfany w relacje z wtadza, ktéra nadaje mu ciato
polityczne. Miejsce ludu, w tej koncepdji, jest juz zatozone w politycznym
ciele. Rewolucyjna strategia polega na przesunieciu go w inne miejsce’.
Wielos¢ natomiast lokuje sie w opozycji do takiego politycznego ciata
w catosci, stad tez moze sktadac sie z wielu réznych elementéw. Taka
wiasnie opozycja wielosci zostata ustanowiona w Chiapas. Tym jednak,
co odroznia praktyczne funkcjonowanie wielosci od indywidualnosci
w modelu wspotczesnego kapitalizmu (odwotujacego sie do kategorii
jednostkowosci, samorozwoiju itd., a wiec poniekad postugujacego sie
wiasnym pojeciem ,wielosci”) jest wprowadzenie radykalnego ciecia,
oddzielenie sfery politycznej autonomicznosci Chiapas. Dzieki temu
cieciu wielo$¢ moze pojawic sie jako pusta, polityczna forma (repre-
zentowana przez zastoniecie twarzy), gdyz w ramach wiadzy dyskursu
neoliberalnego, takie podmioty nie istniejg. Gdyby wielo$¢ w Chiapas

5 Subcomandante Marcos, Chiapas: The Southeast in Two Winds [w:] Zapatistas! Docu-
ments of the New Mexican Revolution, s. 39 http://lanic.utexas.edu/project/Zapati-
stas/ (10.07.2014).

7 Tamze, s. 99-10.
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starata sie jako$ odnalez¢ w ramach porzadku neoliberalnego, chocby
w formie opozycji, to nawet w takiej postaci uwikfataby sie w logike
wartosci w ramach tego systemu. Dlatego jedyna mozliwg opcjg jest
pojawienie sie tylko jako pusty, niemozliwy podmiot polityczny, od
ktérego wielos¢ wychodzi budujac swoje poszczegélne tozsamosci.

Ciato skolonializowane

Kluczowym momentem dla latynoamerykanskiej nowoczesnosci jest
pojawienie sie struktury nowoczesnego dyskursu dotyczacego ciata,
a wiec momentu zetkniecia sie z praktykami dyscyplinujagcymi koloni-
zatoréw. Badacze okreslaja nawet to zjawisko jako pojawienie sie ego
conquiro, a wiec tozsamosci, ktdra w europejskiej nowoczesnosci byta
nieobecna, co wiecej funkcjonowata na dtugo przed kartezjanskim
ego cogito (ktore jest konstytutywne dla wytonienia sie europejskiej
nowoczesnosci i kapitalizmu). Méwiac w bardzo duzym skrdcie; jezeli
w Europie struktura opisujaca jednostke byta dwoista i podzielona na
ciato i dusze, funkcjonujaca i odnoszaca sie do Boga, to kontekst laty-
noamerykanski wprowadza trzecie pojecie. Struktura duszy i ciata od
Boga zostaje oddzielona ego konkwistadora, ktére zawtaszcza pod soba
rzeczywiste ciata podbitych ludéw (zgodnie z logika: ,Bég jest w niebie,
krél jest daleko, ja tu rzadze”)3.

W swojej stynnej analizie teologii politycznej, konstytuujacej
wiadze w Europie przynajmniej do czaséw Rewolugji Francuskiej, Ernst
Kantorowicz przywotatl metafore podwodjnego ciata kréla. Ciato kréla
posiadato swoj dwojaki sens, z jednej strony byto forma catego obszaru
zasiegu wiadzy politycznej, dostownie stanowito podstawe obszaru nad
ktérym sprawowato wtadze®. Drugie ciato krdla byto ciatem rzeczywistej
osoby, ciatem biologicznym. Ostatecznym odniesieniem tego wznio-

8 L. M. Andrade, Ameryka tacinska. Religia bez odkupienia, ttum. Z. M. Kowalewski,
Wydawnictwo Ksigzka i Prasa, Warszawa 2012, s. 21.

° E.H.Kantorowicz, Dwa ciata kréla. Studium ze sredniowiecznej teologii politycznej, ttum.
M. Michalski, A. Krawiec, Pannstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 2007, s. 322.
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stego ciafa byt Bdg. Poza sfera relacji ziemskiej wtadzy istniat tylko Bog
i nic innego. W momencie podbojéw i kolonizacji pojawit sie problem,
w jakie ramy uja¢ ludzi zamieszkujgcych Ameryki? Czy ich status jest
ludzki? Czy wywodzg sie od Adama i Ewy? Pytania te spowodowaty,
ze pojmowanie rdzennych mieszkancéw kolonii byto inne od statusu
hierarchicznie zorganizowanej struktury nowoczesnej Europy, nawet
jezeli wezmiemy najnizszy szczebel tej hierarchii. Stad tez relacja kolo-
nialnych wtadcéw wzgledem ludnosci zamieszkujacych te ziemie byta
inna, bo opierata sie na wytworzeniu swoistej mentalnosci ego conquiro,
ktéra wchodzita pomiedzy ciato polityczne whadzy (wznioste ciato kréla),
Boga i tych rdzennych mieszkaricow. Innymi stowy ontologiczny status
rdzennych mieszkancow kolonii byt wzgledem wtadzy zaposredniczony
przez wtadze kolonialng. Oni pojawiali sie w ramach wzniostego ciata
kréla tylko jako podporzadkowani pod ego conquiro. Nelson Maldona-
do-Torres za Enrique Dusselem moéwi o ,byciu kolonialnym”. Koncepcja
ta wychodzi od zatozenia, ze kolonialne relacje wtadzy odcisnety swoje
pietno nie tylko na wiedzy, seksualnosci i ekonomii, ale przede wszystkim
na samym doswiadczeniu zycia przejawiajacym sie w jezyku'®. Kluczowe
jest zatem uswiadomienie sobie, ze ego conquiro stanowi punkt wyjscia
nie tylko dla wywtaszczenia w planie ekonomicznym i w planie wtadzy,
ale przede wszystkim wyznacza nowy rodzaj budowania tozsamosci
(kolonialnej) w Ameryce tacinskiej. Stanowi wiec pole, punkt wyjscia
dla dialektycznego formutowania podmiotowosci, nawet jezeli jest ona
zaktadana jako powrdt do rzeczywistosci przedkolonialnej.
Przyktadem takiego dialektycznego przepracowania tozsamosci
(i zarazem przekucia jej w podmiotowos¢ emancypacyjna'’) jest wyko-
rzystanie mitologii indianskiej do stworzenia specyficznej formy folk-

19 N.Maldonado-Torres, On the Coloniality of Being, ,Cultural Studies”, 2007, nr 21, 5. 242.
" Roéznice pomiedzy tozsamoscig a podmiotowoscia mozna wyrazi¢ odnoszac tozsa-
mos¢ do pojecia reprodukcji, a wiec odtwarzania pewnego spotecznego wzorca
(jakkolwiek bytby on zmienny), czy reprodukowania pewnego zatozycielskiego
mitu, wyznaczajacego tozsamosciowa podstawe. Podmiotowosc rozumiem tutaj za
Sylvianem Lazarusem, jako dyspozycje emancypacyjna, a wiec dialektyczne prze-
pracowanie tozsamosci w taki sposob, ze staje sie ona punktem przeksztatcenia
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loru emancypacyjnego u zapatystéw. Wielu rdzennych mieszkarncow
Chiapas byto niepismiennych, stad tez dla zarysowania pewnej postawy
identyfikacyjnej wykorzystano figure Votan Zapaty. Figura ta ustana-
wiata pomost pomiedzy intelektualistami tworzacymi ruch, a niepi-
$miennymi ludZzmi zamieszkujacymi rejon. Co ciekawe, figura ta jedno-
cze$nie wprowadza rodzaj spekulacji dialektycznej, w stylu iscie heglow-
skim, co, moim zdaniem, nie jest dzietem przypadku.

Figura pojawia sie po raz pierwszy w liscie, skierowanym do inte-
lektualistdow w miastach, napisanym przez podkomendanta Marcosa.
Opowie$¢ ta ma forme wrecz gawedy ludowej i rozpoczyna sie od przy-
wofania czaséw formowania Zapatystowskiej Armii Wyzwolenia Narodo-
wego (EZLN) w dzungli. Marcos wspomina, ze okoto roku 1985 spotkat
w pewnej gorskiej osadzie mezczyzne, nazywanego starym Antonio.
Zapytat go czy wie, kim sa i jakie maja zamiary, gdyz wtadza rozpusz-
czafa plotki jakoby grabili rdzennych mieszkancéw. Stary Antonio udat,
ze nie wie (p6zniej okazat sie by¢ lewicowym dysydentem z lat 60.i 70.,
ktory zaszyt sie w gorach) i poprosit o wyjasnienia. Marcos zaczat wiec
opowiada¢ mu cafg historie walki Emiliano Zapaty oraz ich wiasny punkt
wyjscia, podsumowujac: ,.... i to jest wkasnie Zapata”. Stary Antonio
odpart jednak, ze to nie jest Zapata i zaczat opowiadac. ,Dawno temu,
kiedy pierwsi bogowie stworzyli $wiat, byt czas, ze chodzili jeszcze po
nim noca i opowiadali o dwdch, stanowigcych jednos¢ béstwach lkol
i Votan. Odwracajac jedno, widziato sie drugie, a razem byty swoimi
przeciwnosciami. Jedno byto swiattoscia, jak poranek w maju nad rzeka,
a drugie - ciemnoscia, jak noc lub mroczna jaskinia. Byli tym samym,
ale nie mogli sie poruszac. Co powinnismy zrobi¢? — pytali sie nawzajem.

- Zycie jest smutne w tym stanie. ChodZmy powiedziat jeden. Jak? spytat
drugi. | obaj zauwazyli, ze moga sie porusza¢, jezeli jeden bedzie pytat
jak, a drugi gdzie. Zrozumieli, Ze jezeli jeden najpierw poruszy gtowa,
a potem drugi, to moga sie przemiescic i tak zaczeli chodzi¢, az zapo-

pewnego porzadku spotecznego. Zob. Michat Rauszer, Tozsamosc¢ czy podmiotowosc.
Antropologia jako polityka [w:] W. J. Burszta, M. Czubaj (red.), Sciegna konsumpcyjne.
Proby z kulturoznawstwa krytycznego, Gdansk 2012, s. 129-165.
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mnieli kto zaczat, bo byli szczesliwi, ze moga sie poruszaé. Stwierdzili,
Ze nie ma znaczenia, kto zaczat, kiedy oboje moga sie poruszac i ze
szczescia zaczeli tanczyc. Pozniej, kiedy zmeczyli sie taricem i zaczeli
znowu zastanawiac sie, jak sie porusza¢, zrozumieli, ze razem, ale osobno
w zgodzie"?. ,Kiedy juz skoriczyt opowiadad, Marcos zapytat: no ale kim
jest Zapata? Na co Antonio odpowiedziat: Juz sie nauczytes, ze zeby cos osig-
gnqciis¢ naprzdd, musisz najpierw zaczqé pytac i to jest wtasnie Zapata™®.

Powracajac do wspomnianej na poczatku tego artykutu koncepgji
wielosci, mozemy zauwazy¢, ze taka folklorystyczna narracja, opowies¢
o Votéan Zapacie, jest kluczowa dla budowania wspélnotowej podstawy
emancypacyjnej, zaktada pewien punkt wspélny, punkt oporu, w ktérym
zageszcza sie wiele réznych tozsamosci. Od rdzennych plemion indian-
skich przez wywfaszczonych rolnikéw, intelektualistow, kobiety czy ludzi
w jakikolwiek sposéb ekonomicznie i sSwiadomosciowo wykluczonych,
Wszyscy oni mogg sie rozpoznac w tym dialektycznym ruchu przeci-
wienstw, ktére razem dopiero moga i$¢ naprzod. Ta folklorystyczna
narracja przeksztatca wiec strategie polityczng (wielosci) w narracje
folklorystyczna.

Musimy sobie tutaj uswiadomi¢ model funkcjonowania takiego
tekstu. Kiedy mamy z nim do czynienia w formie pisemnej, jego dzia-
fanie wynika z pewnego trybu narracji, formy dyskursywnej i odnosi sie
do rozumienia. Natomiast kiedy jest opowiadany, szczegdlnie wsréd
rdzennych plemion, przeksztatca sie w forme wizualna. Jego narracyjna
wiadza przechodzi we wiadze obrazu, poszczegdlne jego czesci staja
sie figurami wyobrazeniowymi, reprezentacjami pewnych proceséw
spotecznych. Mamy wiec tutaj do czynienia z wykorzystaniem narzedzi
folkloru narracyjnego, ktére przekuwajg formuty strategii politycznej
(opartej o figure Emiliano Zapaty) na formy wizualne. Takie formy wizu-
alne (Scieranie sie przeciwienstw, ruch) staja sie wiec dostownie podsta-

2 L. Stephen, Zapata Lives! Histories And Cultural Politics In Southern Mexico, University
of California Press, Berkeley-Los Angeles-London 2002, s. 161.
3 Tamze.
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wowymi ramami konceptualizacji rzeczywistosci. Na poty boski byt
Votan Zapaty jest przedstawiany jako straznik i jednoczesnie bijace
serce ludzi w Chiapas.

W komunikacie z marca 1996 roku, pt. ,Nasze stowa sg nasza
bronig”, zapatysci pokazuja w jaki sposéb taka wizualno$¢ wigze rzeczy-
wiste ciata w jeden podmiot polityczny. ,Votan Zapata jest straznikiem
i sercem ludu, powraca by spiewac swa piesnh wojenng dla nawet najmniej-
szego potomka tej ziemi, nadaje rytm walki w sercach i umystach praw-
dziwych kobiet i mezczyzn, ktdrzy $piewaja stowami chodzacyminoca
i zyjacymi w gérach”. Takie formy wizualne, w momencie kiedy sg czescia
strategii politycznej, staja sie perfmoratywnymi gestami. Przeksztatcajg
rzeczywistos¢, gdyz wyznaczaja jej swoiste, konceptualne ramy. Tutaj
mamy do czynienia wtasnie z wyznaczeniem jednego rytmu dla serc

Lprawdziwych kobiet i mezczyzn”, a wiec rzeczywiste ciata moga sie
pojawic tylko przez przeksztatcenie praktyki ciata wpisanego w ramy
niewoli, przeksztatcenie przez figure Votan Zapaty.

W ten sposéb tozsamos¢, powstata w ramach pewnej formy ,$wia-
domosci skolonizowanej”, przeksztatca sie w podmiotowos¢ emancypa-
cyjna, a punktem zwrotnym sa tutaj wtasnie wizualne (i nie tylko) stra-
tegie performatywnej ingerencji w rzeczywistos$¢. Votan w mitologii
Tzeltal jest symbolem ludzi, dlatego, ze zrodzit sie z potgczenia prze-
ciwienstw w ruchu. Jak podaje Lynn Stephen, takie béstwo nigdy nie
istniato w mitologii Tzeltal, a opowie$¢ o Votanie zostata stworzona na
potrzeby konsolidacji politycznej réznych plemion, aczkolwiek przyjeta
sie i jest dzisiaj opowiadana jako prastara opowies¢®.

Komunikat z marca 1996, Our Word is Our Weapon, s. 5-12, cyt. za: J. Contant, A Poetic
of Resistance. The Revolutionary Public Relations of the Zapatist Insurgency, AK Press,
Oakland-Edinburgh 2010, s. 80.

> L.Stephen, dz. cyt., s. 162.
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Zmartwychwstanie wolnego ciata

Wtasnos¢ ziemska pod rzadami kolonizatoréw opierata sie w Meksyku
na tzw. haciendas. Byt to rodzaj wtasnosci ziemskiej, opartej na prawie
feudalnym, ktéry nie zmienit sie nawet po walkach narodowowy-
zwolenczych okoto roku 1831. Klasa, ktéra przejeta wtadze po kolo-
nizatorach, po prostu zastapita ich w zarzadzie haciendas. Stosunki te
trwaty przynajmniej do poczatku XX wieku, kiedy to za sprawa rewo-
lucji Emiliano Zapaty i Pancho Villi, przeksztatcano je w spétdzielnie
rolnicze, tzw. ejidos. Jaki byt status pracy w haciendas? Jako wtasnosci
oparte na prawie feudalnym, pracujacy w nich chtopi nie funkcjono-
wali w ramach relacji wymiany zaptaty za prace, ale funkcjonowali
w ramach modelu pracy zywej (niekapitatowej, a wiec nie bedacej
wymienianej na pienigdze). Marks wprowadzit rozréznienie na prace
najemna (robotnik sprzedajacy swoja prace) i prace zywa (Nicht-Kapital,
a wiec przedkapitalistyczne formy pracy bezposredniej). Praca zywa
dotyczy pracy, ktérg wykonuje sie ze wzgledu na pozycje spoteczng
i formy kulturowego funkcjonowania jako jednostka. Przyktadem pracy
zywej jest praca niewolnika, ktéry nie sprzedaje swojej pracy, ale pracuje
w ramach stosunku wtasnosci. Jezeli w pierwszym momencie wyzwo-
lenia mieliSmy do czynienia z przejeciem aparatu wtadzy w Meksyku,
to razem z nim pozostaja wszystkie kulturowe i spoteczne zaleznosci,
na czele z podziatem klasowym utrzymujacym stosunki podlegtosci.
Jak pisat Luis Martinez Andrade, moment przebudowy witadzy
kolonialnej wraz z walkami narodowowyzwolernczymi, skonfigurowat
~podwadjna swiadomosc”. Formalne zastapienie wiadzy kolonialnej
spowodowato wyksztatcenie sie swoistej klasy kreoli, opartej na réznicy
,rasowej” i odniesieniu do europejskiego dziedzictwa. ,Trzon kreolski
(sktadajacy sie z potomkow wyspiarzy iberyjskich), posiadajac odmienny
od Afroamerykandw, metysow czy Indian, kapitat somatyczny, czuje
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sie zwiagzany z europejskimi praktykami dyskursywnymi. (...) Podwdjna
Swiadomos¢ metyska, somatycznie naznaczona przez mieszanke Euro-
pejczyka i Indianina, jest ambiwalentna wobec proceséw kolonizacyj-
nych”¢. Ambiwalencja wobec proceséw kolonizacyjnych odnosi sie do
ich wyparcia, a wiec do nieuznawania wykluczenia z dostepu do wiadzy
za czynnik wywofany przez relacje zaleznosci kolonialnej i wiazaca sie
Z nig przemoca. Zamiast tego, predestynowanie do rzadzenia i ekono-
micznej wiadzy opiera sie na czynnikach rasowych.

Klasa kreolska, ktéra przejeta wiadze po kolonizatorach, wywodzi
swoje predestynowanie do rzadzenia przez to, ze s oni jakoby spadko-
biercami wiadzy, ze wzgledu na wiezy pokrewienstwa z europejskimi
panami. Innymi stowy to ciato i ,biologiczne” wtasciwosci majg predesty-
nowac do rzadzenia. Wyraznie widac jak bardzo wtadza wiaze sie bezpo-
Srednio ze sferg somatyczna. Jezeli wiec cechy rzadzacych opieraja sie
na cielesnosci, to réwniez i ta cecha predestynuje do bycia rzadzonym.
Proces, jaki nastapit w Ameryce tacinskiej wraz z kolonizacjg mozna
opisac jako, po pierwsze wprowadzenie formy kolonialnej tozsamosci
jako wigzacej dla ludzi zamieszkujacych ten obszar (badacze uzywajg
do opisu tego mechanizmu ego conquiro i ,Swiadomos¢ kolonialna”),
po drugie jako przeksztatcenie wszelkich antagonizmoéw (wtadza-nie-
wola, praca-kapitat itd.) na antagonizmy wynikajace z réznicy ,cielesnej”
(rasowej, ptciowej). W ten sposéb staja sie one nieuchronne i niepodle-
gajace zmianie, bo tkwigce w ,obiektywnych” mechanizmach biologii.

Dla walki z kolonializmem waznym punktem stato sie odzy-
skanie wtasnego ciata, czy raczej mozliwosci ksztattowania go. Proces
ten ma na celu zastgpienie somatyki kolonialnej, wtasng kultura ciata.
Walka z kolonializmem ma wiec podwaojny wymiar. Z jednej strony jest
to walka stricte polityczna (partyzantka, rewolucje, narzedzia walki
wyborczej i mechanizmy obywatelskie), a z drugiej walka na poziomie
Swiadomosci, a wiec ksztattowania wtasnego imaginarium kulturowego.
Ta druga walka odbywa sie w przestrzeni imaginacji, a wiec wizualnych

6 |.M. Andrade, dz. cyt., s. 47-48.
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reprezentacji, pojawiajacych sie jako reprezentacje szerokiego spec-
trum problematyki cielesnej. Mamy wiec tutaj do czynienia z wykorzy-
staniem narzedzi sztuki, z tym, Ze sztuka ta sytuuje sie na styku folk-
loru, ksztattowania podmiotowosci, sztuki, a jej celem jest wyrwanie
ciata pewnej wiadzy.

Jedna ze strategii takiego wyrwania jest ustanowienie ciata na
nowo, a wiec swoiste przepracowanie, ktorego efektem miatoby by¢
wytworzenie nowej formy, w jakiej ciato, juz jako ciato cztowieka wolnego,
moze sie pojawic. Analizowany juz mit o ,sercu ludu” w Chiapas taka
funkcje spetnia. A mit ten, jako podstawa nowej formy, taczy tutaj dzie-
dzine swoistej estetyki politycznej (mit zawsze ma postac wizualng, este-
tycznie przystepna) i polityki, gdyz wytwarza nowa tozsamos¢. Jednak
nie da sie jednoznacznie okresli¢, gdzie przebiega linia wyznaczajaca
kazda z tych dziedzin.

Odzyskiwanie ciata dotyczy jakiegos konkretnego ciafa, konkretnej
osoby, jednak zawsze jako$ uwiktanej w dialektyke ze swojg wspolnota.
Méwimy wiec o doswiadczeniu wspdlnotowym, ktére staje sie podstawa
do wytworzenia swoistej indywidualnosci. Po raz kolejny mozna tutaj
zaobserwowac w jaki sposdb praktycznie funkcjonuje koncepcja wielosci.
Wielo$¢ ukazuje w jaki sposdb tozsamosci (zréznicowane, indywidu-
alne tozsamosci i doswiadczenia) moga pojawic sie przechodzac przez
wspdlnotowy pryzmat emancypacyjny. Przypomnijmy jak prezentowany
jest Votan Zapata, jako ,rytm serca w wielu sercach”. Jedna z wielu stra-
tegii wprowadzenia takiego rytmu, ktéry zrywatby z tozsamoscia skolo-
nializowana, byta i jest w Ameryce tacinskiej teologia wyzwolenia. Jak
pisata Marcela Maria Althus-Reid: ,Teologia wyzwolenia skupita swoja
argumentacje na problematyce spotecznej organizacji (dyscypliny ciat
w warunkach terroryzmu panstwa) i strategii dezorganizacji (niszczenie
ciat pozostajacych w opozycji w trakcie politycznych przesladowan), na
przyktad procesu dezorganizacji ciata wspolnoty jako ciata politycznego
(albo ciata w opozycji) przez represyjny rezim rzadzacy w latach siedem-
dziesigtych. W tym represyjnym rezimie, jak i w dyskursie wyzwolenia,
chrzescijanskie ciato byto konstruowane w oparciu o filliacyjne mitosne
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procesy miedzy jednostkami tworzacymi nar6d”". Althus-Reid obser-
wuje tutaj zjawisko rozpuszczania uwiktania w kontekst podporzadko-
wania, przez zniesienie zaleznosci w tym dyskursie zatozonych i beda-
cych dla jego tozsamosci konstytutywnymi.

Wyobrazmy sobie banalny przyktad patriarchalnego uwiktania
tozsamosci ciata. Taka tozsamos¢, np. meska, konstytuuje sie przez
dyskursywnie zatozony stosunek wzgledem kobiecego ciata. Budo-
wanie tozsamosci meskiej (okreslonej kulturowo) wymaga patrzenia na
kobiece ciato jako obiekt, wymagajacy uzycia sity. Innymi stowy meskos¢
konstytuuje sie jako wizualna, bo oparta na spojrzeniu warunkujacym
dziatanie, opozycyjnie wzgledem kobiecosci. Strategie uwalniania, czy
odzyskiwania ciata, odnosza sie do rozerwania takiej dyskursywnej relacji
(opozycji meskie/zenskie), opartej na przemocy (na stosunku Pan-nie-
wolnik) i wprowadzenie na ich miejsce ciat skonstruowanych w ,,oparciu
o filliacyjne mitosne procesy miedzy jednostkami”. Takie ,mitosne
procesy” wymagaja jednak zwornika, jakiej$ ptaszczyzny przez ktéra
konstatuje sie nowe cielesne tozsamosci. Taka ptaszczyzna najczesciej
taczy w sobie proweniencje religijna i artystyczna. Althsu-Reid podaje
przyktad budowania religijnej ontologii wokét masazu stép, czy wokét
fetyszu stép w ogole. ,Istota sprawy jest to, iz ostatecznie stopofety-
szyzm obsrywa to, co duchowe, gdyz przerywa dyskurs przypisujacy
ciatu jakies szczegdlne (i uniwersalne) duchowe bycie danym™®. Badaczka
dos¢ obrazowo mowi tutaj o ,o0bsrywaniu”. Takie dziatanie estetyki ,na
opak” ma za zadanie uwidocznic strategie kulturowego konstruowania
tozsamosci, ktére znikajg jako ,dane” odwieczne i niezmienne, a wiec
mylone z naturg. W koncepcji ego conquiro relacja wzgledem tozsa-
mosci podporzadkowanych jest biologiczna, ,naturalna”, a wiec jawi
sie jako ahistoryczna i niepodwazalna. Zaréwno wiec strategia podwa-

7" M. M. Althus-Reid, Stopofetyszyzm. Wori latynoamerykariskiej teologii ciata, ,Praktyka
teoretyczna”, 2013, nr 2, s. 153-154.
¥ Tamze, s. 145-146.
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zenia ciata skolonizowanego przez proces mitosny w teologii wyzwo-
lenia, jak i ,obsrywanie”, ma na celu wyprowadzenie rzekomo natural-
nych strategii podporzadkowywania ciata ,na scene”, uwidocznienie ich.

Sztuka w stuzbie rewolucji

Sztuka, w kontekscie walk w Ameryce tacinskiej, ujawnia podporzad-
kowanie ciata kolonialnym dyskursom wtadzy oraz modele jego odzy-
skania. Takie odzyskanie idzie w parze z zapewnieniem autonomicz-
nosci i podstawowej bazy materialnej dla ludzi, ktérych owo przeksztat-
cenie ciat dotyczy. Punktem granicznym dla takiego dziatania jest odzy-
skanie ciafa, juz nie z kolonialnej zaleznosci, ale neokolonialnej. Na prze-
tomie lat 80 i 90 biskupem San Crist6l de las Casas (Chiapas) byt Samuel

Ruiz, znany z tego, ze byt jednym z gtéwnych meksykanskich postaci

teologii wyzwolenia. W 1975 roku opublikowat Teologia Biblia de la

Liberacién, gdzie Chrystus jest przedstawiony jako prorok rewolugji.
Jako biskup Chiapas zajat sie misjonarstwem wsrod rdzennej ludnosci

i razem z obecnymi na tych terenach zakonnikami (jezuici, dominikanie

i zakony zenskie) stworzyt sie¢ ponad 7000 rdzennych katechetéw

i okoto 3000 niehierarchicznych spotecznosci religijnych'™. W sieci tej,
watki emancypacyjne teologii chrzescijaniskiej przenikaty sie z rdzen-
nymi wyobrazeniami i wierzeniami, z teorig walki rewolucyjnej oraz,
przede wszystkim, z watkami odzyskiwania ciata (tozsamosci). Najbar-
dziej sugestywnym motywem owego odzyskiwania jest niezgoda na

Smier¢, ozywianie, interpretowane w ramach teologii wyzwolenia jako

odtworzenie zmartwychwstania.

W koncepcjach rewolucyjnej antropologii w Ameryce Lacinskiej
uwidacznia sie watek Smieci, ktéra jest nieustannie przesuwana, jest to
rodzaj fetyszyzowania $mierci, odsuwania jej i uniewazniania. Znane sa
zdjecia zrobione po zasadzce i zamordowaniu Emiliano Zapaty, ktére

% M. Léwy, The War of Gods. Religion and Politics in Latin America, Wydawnictwo Verso,
Londyn-Nowy Jork 1996, s. 128-129.
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miaty dowies¢ wszystkim, ze rzeczywiscie umart. Niezgoda na $mier¢
przybiera forme ,0zywienia”, a wiec ukazania reprezentacji danej osoby.
Odbywa sie to przez przybranie imienia danej osoby, lub powielanie
jej wizerunkéw. Jedne z popularnych wizerunkéw na murach Chiapas
przedstawiajg Zapate, wybijajacego sie z ziemi i rozrywajacego kajdany.
Wizerunek przywotuje tutaj reprezentacje danej osoby oraz wszystko
to, co sie z nig wigzato. Uniewaznienie $mierci przez odréznienie od
ziemi, zerwanie kajdan.

Niedawno swiat obiegta informacja, jakoby podkomendant
Marcos zrezygnowat ze swojej funkgji, lub zginat (réznie interpretowano
te ,zmiane warty”). O 2:08, 25 maja 2014 roku z Chiapas w $wiat popty-
neta taka informacja: ,Niniejszym oswiadczam, ze osoba znana jako
Podkomendant Powstania Marcos przestata istnie¢"®. To przedziwne
oswiadczenie jest swoistym gestem performatywnym, gestem unie-
mozliwiajagcym $mierc. 2 maja cztonkowie paramilitarnej organizacji
CIOAC-Historica, powotanej przez rzad w celu walki z zapatystami, zaata-
kowata oddziat zapatystéw w La Realidad; zniszczono szkote i klinike,
15 cztonkdw EZLN zostato rannych, a Jose Luis Solis Lopez zostat zamor-
dowany. Jose Solis Luis Lopez byt nauczycielem w szkole w Chiapas,
a kiedy uzupetnit oddziaty powstaricze przyjat imie ,Galeano”, od
nazwiska autora ksigzki ,Otwarte zyty Ameryki tacinskiej” (wydanie
Polskie: Wydawnictwo Literackie, Krakéw 1983, ttum. Irena Majchrza-
kowa, Marek Majchrzak)?'. W oswiadczeniu z 25 maja mozna dalej prze-
czytad, ze: Wierzymy, ze jeden z nas musi umrze¢, zeby Galeano mégt
zy¢, zeby $mier¢ nie zabrata osoby, tylko imie”?2 Taki performatywny
gest przejecia imienia powoduje, Ze to, co imie reprezentuje — zmar-
twychwstaje. Wyznaczenie modelu komunikacji na poziomie symbo-
licznym, zarzadzanym przez autonomiczng wspolnote powoduje, ze

20 L. Oikonomakis, F. Marcos, Long Live Subcomendante Galeno, [w:] http://roarmag.
org/2014/05/subcomandante-marcos-steps-down-galeano/ (10.07.2014).

2 Tamze.

2 Tamze.
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zniesieniu ulega opozycja pomiedzy sztuka i zyciem. Mamy tutaj do
czynienia z trzema komplementarnymi poziomami: poziomem kreacji,
komunikadji i dziatania.

Zniesienie opozycji sztuki i zycia powoduje, ze kategorialne
granice oddzielajace te trzy poziomy przestajg obowigzywac, a co za
tym idzie, ujawnia sie ich kulturowa konstrukcja. Wezmy przyktad komu-
nikacji. Sprawna transmisja jezykowa zaktada unieswiadomienie regut
jezykowych, wiemy to od czaséw przynajmniej Ferdynanda de Saussu-
re’a. Oznacza to, ze w rozmowie wszystkie reguty, dzieki ktérym mowa
symboliczna jest stwarzana, muszg pozostac nieSwiadome (nie nieuswia-
damiane). Musimy sie zachowywac tak, jakby nazwa rzeczywiscie odsy-
fata do przedmiotu odniesienia (choc rzeczywiscie wiemy, ze nie jest to
takie oczywiste). Kiedy kupujemy cos w sklepie, musimy sie zachowywac
tak, jakby papierowe pienigdze faktycznie niosty ze soba wartos¢, a nie
byty tylko wynikiem umowy spotecznej. W momencie uwidocznienia
tych regut, komunikacja nie tyle ulega destrukgji, co uruchamia pewnego
rodzaju refleksyjnos¢ wobec samej materii komunikadji.

Dla rewolucji zapatystowskiej taki model urefleksyjnienia regut
jezykowych jest zasadnicza stawka catej praktyki, gdyz pozwala podwazy¢
skolonialnos¢ bytu”, a wiec uwiktanie modelu tozsamosciowego i kultu-
rowego w kolonialne zaleznosci, o ktérych pisatem w pierwszej czesci
artykutu. Przyktadem takiego podwazenia jest emancypacja kobiet.
W pierwszej kolejnosci nalezy uwidoczni¢ sposoby dyskursywnego
urzeczowienia kobiet w strukturze kulturowej kolonialnego Meksyku,
aby na tej podstawie oprze¢ emancypacje. Przyktadowo, zapatystowska
konstytucja (Revolutionary Law) upubliczniona podczas zajecia rejonu
Chiapas w 1994 zaktada, ze:  kobiety, niezaleznie od rasy, religii czy poli-
tycznej afiliacji, majg prawo bra¢ czynny udziat w rewolucyjnej walce

3 S, Zizek, Wzniosty obiekt ideologii, thum. J. Bator, P. Dybel, Wydawnictwo Uniwersy-
tetu Wroctawskiego 2001, s. 30-31.
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na stanowisku i w randze zgodnie ze swoja wolg"**. W podobny sposéb
ukazywane sg wizualne reprezentacje kobiet w Chiapas. Ich przedsta-
wienia opieraja sie na podkresleniu rownorzednosci ptci. Emancypacyjne
reprezentacje wystepuja zawsze z zastonietymi twarzami (jak wszyscy
zapatysci), w otoczeniu symboliki wyzwolenczej, ludowej, nierzadko
na rébwni z mezczyznami.

W przedstawionych powyzej poziomach mamy najczesciej do
czynienia z podziatem przebiegajagcym wzdtuz linii nieSwiadomego. Rozu-
miem przez to, ze w przypadku wspodtczesnej sztuki na plan pierwszy
wysuwaja sie wtasnie jej nieswiadome modele konstruowania $wiata,
jej stawka jest odkrycie tych mechanizméw. W przypadku praktyki jak
i komunikacji, mamy do czynienia z czyms zupetnie odwrotnym. Tutaj
stawka jest uczynienie regut konstruowania swiata nawet nie nie$wia-
domymi (gdyz jako takie mogg by¢ poddane urefleksyjnieniu, jak reguty
jezykowe, ktére znamy, ale w konkretnym akcie komunikacji zachowu-
jemy sie tak, jakby byty one nieuswiadamiane), ale wrecz nieuswiada-
mianymi, uznanymi za naturalne. Chodzi wiec o to, ze konkretna jezy-
kowa i dyskursywna konstrukcja swiata, w konkretnym momencie
jest uznana za naturalng, niezmienng, obiektywna itd. Wracajac do
roli kobiet, to przyktadem takiej reguty konstrukcji uznanej za natu-
ralna, jest dyskursywne podporzadkowanie kobiety jako figury biernej.
Wynika to z pewnego uktadu wiadzy, ale kluczem do jego zachowania
jest unieswiadomienie tego modelu. Innym takim przyktadem moze
by¢ dyskurs kolonialny, méwiacy o ,obiektywnej”, ,rasowej” predesty-
nacji do rzadzenia. Tutaj struktura relacji klasowej zostaje zastgpiona
rzekomo obiektywna strukturg ,rasowg”, prymitywna biologia.

Model gospodarki neoliberalnej i oparty na niej dyskurs kultu-
rowy, bazuje sie na takim samym procesie unieswiadomienia regut
konstruowania $wiata, a wiec na uznaniu jawnie krzywdzacych, opar-
tych na przemocy regut ekonomicznych, za obiektywny model ,wolnego

2 Yolanda, Exercise of the Revolutionary Women's Law, ttum. H. Gales [w:] Participation
of Women in Autonomus Gevenment, http://intercontinentalcry.org/free-zapatista-
textbook-now-available-english/ (11.08.2014).
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rynku” (bardzo czesto zreszta ten model przejmuje jezyk rasistowski,
patriarchalny, kolonialny czy klasowy)®. Dla zapatystéw kluczowe jest
odzyskanie jezyka, a wiec zniesienie praktyk podporzadkowujacych
i ,wywtaszczeniowych’, obecnych w jezyku kolonialnym i neoliberalnym.
Takie urefleksyjnienie regut opiera sie u zapatystéw na swoistej poetyce,
na estetyzacji sfer dyskursywnych, gdyz w ten sposéb mozna ukazac
w jaki sposéb one dziataja.

Jedna z charakterystycznych cech komunikatéw zapatystéw
jest swoista poetyka ich jezyka. Przyktadem takiej praktyki, au rebours
wrecz, jest ,milczacy marsz”. W grudniu 2012 r. tysigce zapatystow i ich
zwolennikéw przemaszerowato w catkowitej ciszy przez najwieksze
miasta rejonu Chiapas. Komunikat towarzyszacy marszowi gtosit: ,by
by¢ styszanymi, maszerujemy w ciszy”?6. W ten sposéb pojawia sie splot
dwéch wzajemnie warunkujacych sie czynnikow. W momencie kiedy
znikajg kategorialne granice pomiedzy sztuka, komunikacjq i praktyka,
ujawniajg sie modele jezykowego konstruowania $wiata oraz te procesy,
ktére w konkretnym momencie i konkretnym dyskursie stuzyty zatarciu
proceséw podporzadkowania. Kategorialne granice pomiedzy sztuka
i pozostatymi dziedzinami rozumiem tutaj za Pierre’m Bourdieu. Sa to
wiec dziedziny o scisle okreslonych formach wyrazania sie i twérczej
ekspresji. Slavoj Zizek doskonale zobrazowat ten proces w odniesieniu
do kultury popularnej”” i niektdérzy twierdza, ze to on jest jej autorem,
a stowenski filozof tylko jg parafrazuje). ,Paradoksalne jest to, ze duzo
tatwiej wyobrazi¢ sobie koniec zycia na ziemi, niz duzo mniejszg, ale
radykalna zmiane w kapitalizmie”®. Innymi stowy mamy pewne pole
wyobrazen na temat zmiany (zagtady ludzkosci), w ktéorym mozemy

% A. Bihr, Nowomowa neoliberalna, ttum. A. tukomska, Wydawnictwo Ksiazka i Prasa,
Warszawa 2008, s. 18-20.

% |. Oikonomakis, Zapatist: ,To be heared, we march in silence”, [w:] http://roarmag.
org/2012/12/zapatistas-march-chiapas-mayas/ (11.08.2014).

2 Mysl ta pojawia sie takze u Frederika Jamesona, zob. tegoz: Future City, ,New Left
Review” nr 21, 2003 http://newleftreview.org/Il/21/fredriccjameson-future-city
(11.08.2014).

8 Zizek!”, 2005, rez. Astra Tylor.
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dokonywac nieskonczonej liczby twdérczych przeksztatcen (wirus, aste-
roida, obcy), ale nie mozemy naruszac samej kategorialnej zasady owego
pola. Zniesienie granic pomiedzy tak skonstruowanymi polami powo-
duje, ze ujawniaja sie mechanizmy tworzace owo pole.

W przypadku zapatystéw zatarciu ulega granica pomiedzy prak-
tyczna dziatalnoscia, komunikacja (jezykiem) i sztuka. Wizualnymi prezen-
tacjami takiego zatarcia sa charakterystyczne murale i popularne obrazy®.
W przypadku prezentowania postaci mamy do czynienia zdwoma strate-
giami. Jezeli postacie reprezentuja lud, sg przedstawieniami organu bez
konkretnego ciata, reprezentuja pewne idealne wyobrazenie — wyste-
puja wtedy z odstonietymi twarzami. Jezeli natomiast maja reprezen-
towac ludzi z Chiapas — wystepuja z twarzami zastonietymi.

Przyktadem takiego wizerunku jest obraz matki boskiej z zasto-
nieta twarza, ktéry znajduje sie na $cianach jednego z kosciotéw. Obraz
ten taczy w sobie nie tyle synkretyczne watki ludowej kolorystyki,
chrzescijanskich wyobrazen i zapatystowskich symboli, co jest whasnie
ukazaniem modelu budowania emancypacyjnej wielosci w opozycji
do zewnetrznego dyskursu podporzadkowania. Innymi stowy figura
ta reprezentuje sposob, w jaki zapatysci komunikuja sie ze Swiatem
»zewnetrznym”. Dla pola symbolicznego, w ktérym wazne sg czynniki
ekonomicznego wykluczenia, zapatysci chca by¢ niemi i pozbawieni
twarzy. Oni nie méwig w tym jezyku, nie majg w nim takze miejsca dla
siebie jako 0séb (w tym dyskursie ich miejsce jest miejscem niewol-
nikéw jak wynika z obrazu $wiata zapatystéw). Kazda wizualna repre-
zentacja zapatystdéw opiera sie wiec na komunikacie wysytanym na
zewnatrz, zawartym w symbolach rewolucji, twarzy Emiliano Zapaty
zrywajacego kajdany itd. oraz na wizualizacjach samych zapatystow
z zastonietymi twarzami.

2 Wiekszos$¢ z omawianych przeze mnie reprezentacji mozna zobaczy¢ na stronie:
http:/flickrhivemind.net/Tags/chiapas,zapatista/Interesting.
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Absolwentka Wydziatu Architektury Wnetrz ASP w Warszawie. Doktorantka na Wydziale
Sztuki Mediow ASP w Warszawie w Pracowni Przestrzeni Malarskiej prof. Leona Tara-
sewicza oraz w Pracowni Sztuka Domeny Publicznej prof. Krzysztofa Wodiczki. Jako
artysta wizualny taczy przestrzen, ruch, obraz i stowo w dziataniach na styku réznych
medidéw i kanatéw percepdji.

Parezja jako postawa Krzysztofa Wodiczki
w przestrzeni publicznej

Michel Foucault w wyktadach wydanych w dwéch anglojezycznych
pozycjach: Fearless speech i The Courage of the Truth przypomina i anali-
zuje znaczenie stowa parezja. Krzysztof Wodiczko, ktérego dziatania
w przestrzeni publicznej oraz dziatalnos¢ edukacyjng chce przeanali-
zowad, proponuje studentom Fearless speech, jako pierwsza lekture na
zajeciach w swojej pracowni Sztuka Domeny Publicznej na Wydziale
Sztuki Mediow ASP w Warszawie. Pyta za autorem Stéw i rzeczy o to, kto
moze moéwic prawde, o czym, z jakimi konsekwencjami, oraz w jakiej
relacji do wtadzy.

Serie szesciu wyktadow Fearless speech wygtoszonych najpierw
w College de France, a nastepnie w 1983 na Uniwersytecie Californii
w Berkeley, Michel Foucault rozpoczyna od stwierdzenia: ,Mojg intencja
nie byto zajecie sie problemem prawdy, ale problemem mdéwiacego-
prawde, lub méwienia-prawdy jako aktywnosci (...)".

' M. Foucault, Fearless Speech, J. Pearson (red.), Semiotext, Los Angeles 2001.
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Kontynuuje cykl, kolejnymi dziewiecioma wyktadami, tuz przed
$miercig w czerwcu 1984 r., w swojej Katedrze Historii Systemoéw Myslenia
w College de France. Dwa amfiteatry uniwersyteckie nie mogty pomie-
$ci¢ thumu studentéw, wyktadowcéw i badaczy. Zaczyna od ponownego
podkreslenia: ,(...) interesujace jest przeanalizowac warunki i formy
typow dziatania, za pomoca ktérego podmiot manifestuje siebie kiedy
mowi prawde (...) mysli o sobie i jest postrzegany przez innych jako
mowigcy prawde™.

Foucault nazywa to studiowaniem form ,aleturgicznych” w odréz-
nieniu od studiowania struktur epistemologicznych wypowiedzi. Zwraca
uwage w swojej analizie historycznej, ze juz w kulturach greckiej i rzym-
skiej mowienie prawdy i méwienie prawdy o sobie byto wazna zasada
moralna, ktdra ulegata zmianom wraz z postepowaniem mysli filozoficzne;j.

Stowo parrhesia pojawia sie po raz pierwszy w literaturze greckiej
u Eurypidesa w V wieku p.n.e. (ttumaczone po francusku Franc-parler,
po niemiecku - Feimuthigheit) i etymologicznie oznacza ,méwienie
wszystkiego”. Parezjasta méwi co ma na mysli, nie ukrywa niczego,
otwiera swoje serce i umyst przed innymi oraz czyni jasnym fakt, ze to
sa jego wilasne opinie. Méwi jasno, prostym jezykiem, unika retoryki,
aby dotrze¢ bezposrednio do swojego odbiorcy, a nie wptywac na
jego odbidr. Parezjasta ponadto wystepuje w sytuacji spotecznej, gdzie
zachodzi réznica jego statusu i odbiorcy na jego niekorzysc¢ i wigze sie
dla niego z ryzykiem. Platon uzywa stowa parezja réwniez pejoratywnie
jako ,paplanie”, mowienie wszystkiego i czegokolwiek bez kwalifikacji,
pokazujac ja jako zty przyktad praktykowania demokracji, gdzie kazdy
obywatel moze gtosi¢ mysli gtupie lub niebezpieczne. Podobnie tradycja
chrzescijanska przeciwstawia parezje dyscyplinie ciszy i kontemplacji.

Czy parezjasta moéwi prawde poniewaz wie, ze to prawda czy
dlatego, Ze to jest prawda - zastanawia sie nastepnie Foucault. Poréw-
nuje greckie rozumienie prawdy z kartezjanska koncepcja dowodu. Karte-
zjusz nie jest pewien prawdy, dopéki nie znajdzie jej jasnych dowoddéw

2 M. Foucault, The courage of the Truth (The Government of Self and Others Il), thum.
G. Burchell, Palgrave Macmillan LTD, Basingstoke 2011.
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w swoim doswiadczeniu. Grecy natomiast nie majg watpliwosci co do
prawdy moéwionej przez parezjaste, ze wzgledu na jego cechy moralne,
w tym przede wszystkim odwage. Myslicieli Grecji i Rzymu bardziej
interesowata osoba méwiagcego prawde i co powoduje, ze mozemy
go nazwac parezjasta. Idac ich tokiem myslenia — nauczyciel méwiacy
prawde uczniowi nie jest parezjasta, ale jest nim artysta lub filozof, ktéry
mowi co mysli wbrew opinii publicznej lub wiadzy, ryzykuje i wykazuje
sie odwaga, parezjasta jest. Opinia publiczna lub wtadza nie uzywa
zwykle parezji, gdyz nie ryzykuje. Parezjasta pozostaje wiec w relag;ji
zInnym, ale przede wszystkim wazna jest dla niego relacja z samym soba.
Jest to gra miedzy interlokutorem a soba, i jest forma krytyki Innego
lub siebie. Rozmoéwca ma wiadze nad parezjastg i moze jej uzyc - jest
w pewnym sensie chroniony przed prawda. Obowiazkiem parezjasty
jest zatem powiedzie¢ co mysli, cho¢ nikt go do tego nie zmusza - jest
to akt dobrowolny. Parezja to relacja do odpowiedzialnosci i wolnosci.

Parezjasta Wodiczko uczy parezji innych - swoich odbiorcow,
uczestnikéw swoich prac i mtodych artystow. W marcu 2014 roku,
w studenckiej Galerii Turbo na warszawskiej ASP odbyta sie wystawa
pt. Poza trzech studentek pracowni Sztuka Domeny Publicznej. Kura-
torka Zuza Rutkowska pokazata trzy prace: Nie znaczy nie Julii Goluchow-
skiej, Sgsiad Marty Kachniarz i Aleksandra Kozielskiego oraz Rolowanie
po wietnamsku Quynh Trang Nguyen. Krzysztof Wodiczko uwaza, ze sg
to dobre préby, aczkolwiek wymagaja dalszej pracy.

Forma pracy Julii Golachowskiej, to gotowe $ciezki dzwiekowe
~Prze-
stan!”), uruchamiane przez fotokomérke przy przekraczaniu drzwi

”

(zawierajace krotkie stowa sprzeciwu: ,Nie!” ,Zostaw mnie!

galerii, oraz mozliwos¢ nagrania wtasnych stéw. Julia porusza problem
gwattu seksualnego na kobietach: ,Nagraj swéj sprzeciw, niezaleznie
od tego jakich stéw uzyjesz — twdj gtos powinien by¢ styszany i akcep-
towany! Mozesz rzuci¢ krétkie nie, krzyknaé, szepnaé, masz prawo do
kazdej formy wypowiedzi.”
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Artystka proponuje dziatanie, wspierajace swobodne wyrazenie
sprzeciwu. Odtwarzanie i nagrywanie stéw protestu kobiecym gtosem,
oswaja z mozliwoscig wypowiadania sie i uruchamia refleksje na temat
tego, na ile podobne komunikaty sa styszane i akceptowane.

Marta Kachniarz i Aleksander Kozielski zwracajg uwage na postac
sasiada, ktory wzbudza zainteresowanie dopiero jako zwioki, stajac sie
problemem do usuniecia. Podaja prostg instrukcje posprzatania po
nim za pomoca octu. W Galerii staty piramidy butelek z octem, pozba-
wionych firmowych etykiet - artysci proponuja swoje wtasne etykiety
zinstrukcja uzycia. Dopetnieniem jest projekcja rozmowy z dziewczyna,
do ktorej przyszedt sasiad we $nie.

Trzecia praca Rolowanie po wietnamsku to performance Wietnamki
z pochodzenia, Quynh Trang Nguyen. Artystka wykorzystuje popular-
nos¢ pierogdw w kuchni polskiej oraz wietnamskiej i podejmuje dzia-
fanie, ktdre ma oba narody otworzy¢ na siebie. Zwraca uwage na uprze-
dzenia Wietnamczykéw wobec Polakéw i zaprasza swoich rodakéw do
skosztowania tradycyjnych, przez siebie ulepionych, polskich pierogéw
na terenie hali wiethnamskich kupcéw. W Turbo pokazuje dokumentacje
filmowa i zaprasza Polakéw do robienia sajgonek.

Profesor Krzysztof Wodiczko bywa w Polsce raz na miesiac.
Odkiada obowiazki profesora Art, Design and the Public Domain w Graduate
School of Design na Uniwersytecie Harwardu, gdzie realizuje autorski
program, i przylatuje do swoich studentéw w Warszawie. Przy okazji
takiej wizyty w marcu 2014 roku przeprowadzitam z nim rozmowe na
temat roli parezji w zyciu i pracy artysty. Na pytanie po co parezjasta
méwi, w jakim celu wychodzi na zewnatrz, Wodiczko méwi bez wahania:

,Po to zeby wprowadzi¢ zmiane na lepsze w imie wiekszej potrzeby
spotecznej. Artysta bedzie wyciggat na wierzch to, co wychodzi z jego
wnetza i doswiadczen, ale jest zarazem wspdlne dla czesci spoteczenstwa,
po to by nastapita zmiana na lepsze dla wszystkich. Istnieje rowniez zta
parezja. Glupia szczeros¢, ktéra nie ma odpowiedzialnego celu. To jest
trudna sprawa, poniewaz, wychodzac od wnetrza, nie od razu widac co
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nalezy ujawniac. Relacja miedzy swiatem wewnetrznym i zewnetrznym
formutuje sie za pomoca prob. Uczelnia jest dobrym miejscem do préb
na ile ta wewnetrzna rzecz jest spoteczna.”

W konsekwencji wydaje sie, ze Akademia Sztuk Pieknych powinna
uczy¢ parezji, a nie sztuki, i taka wizje akademii ma Wodiczko, zastrze-
gajac, ze nie chce tworzy¢ modelu uniwersalnego. Dopuszcza istnienie
réznych akademii i dodaje, ze zadanie jest trudne, poniewaz méwienie
prawdy w sposéb niebezposredni, ale poprzez sztuke, wydaje sie fatszem
dla wiekszosci. ,Trzeba zawsze sprawdzi¢ na ile przekaz artystyczny
ujawnia prawde, a nie przechwytuje prawde, zeby na niej pasozyto-
wac™. Akademia jest miejscem analizy i szukania wspdlnego jezyka,
zebysmy mogli sie porozumiewac — ustalamy ramy. Projekt wpisuje sie
w serie préb i tylko jako taki jest dobry. Parezja wynika z samowiedzy

- to postawa etyczna przezywania Swiata.

Krzysztof Wodiczko podkresla, ze istnieje rézna sztuka i jest po
wszystkich stronach - sztuka burzuazyjna, sztuka polska, sztuka konser-
watywna, sztuka rewolucyjna. Dla artysty najwazniejszym pytaniem
jest, gdzie jest jego serce. Wodiczke nie interesuje liberalizm i mowi, ze
trzeba opowiedziec sie po ktoérejs stronie. Kazdy ma prawo by¢ prze-
ciwko, na tym polega demokracja. Kazdy ma prawo do tworzenia, ale
tez kazdy ma prawo do krytycznej oceny: ,Zgadzamy sie co do polaico
do prawa sprzeciwu, ale artysta musi odpowiedzie¢ sobie na pytanie,
po ktorej stronie jest jego serce. To jest bardzo wazne™.

Krzysztof Wodiczko petniac role profesora wizytujacego w Depar-
tamencie Terapii Artystycznej na Uniwersytecie Nowego Yorku, stat na
stanowisku, ze tzw. ,zdrowe spoteczeristwo” wymaga terapii. Patrzac
z punktu widzenia traumy parezjasty, jego terapia moze objac¢ szerzej
spoteczenstwo, czyli parezjasta jest zaréwno lekarzem, jak i pacjentem.

,Leczy znieczulice spoteczng, ale i wiasng niemote™. Dzieto sztuki jest

Fragment niepublikowanego wywiadu przeprowadzonego przeze mnie z Krzysz-
tofem Wodiczka w 2014 roku.

4 Tamze.

> Tamze.
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efektem leczenia siebie, by przy okazji uleczyc¢ innych. Na swoich
zajeciach poleca lekture ksigzki Judith Herman Trauma and Recovery:
The Aftermath of Violence-from Domestic Abuse to Political Terror®.

Wszystkie prace Wodiczki maja atrybuty parezji - sg interwen-

cjami w Swiecie publicznym. Podejmujg tematy ryzykowne, stawiaja
,Opor” w rozumieniu Foucaulta, kwestionujg przyjety dyskurs, ktory
nami rzadzi, daja gtos wykluczonym.

W Tijuanie w Meksyku, w ramach InSite 2000, Krzysztof Wodiczko
wykonat projekcje na $cianie budynku El Centro Cultural de Tijuana
spontanicznych wypowiedzi kobiet, pracujacych w lokalnych fabrykach,
na tematy dalece niewygodne dla wiascicieli i zwigzanych z nimi grup
intereséw w miescie i nie tylko. Pracownice przetamaty tabu — méwity
o gwattach, kazirodztwie, szkodach dla zdrowia i uzyciu srodkéw
trujacych. W Polsce artysta zrealizowat szereg projekcji na budynkach
réznych miast. Gtosem bezdomnych z Pogotowia Spotecznego przy ul.
Boréwki przemoéwita wieza ratusza w Poznaniu. W Krakowie na zapro-
szenie Andrzeja Wajdy, Wodiczko ponownie ozywit siedzibe wtadz
miasta gtosem ,niestyszalnych” krakowian: inwalidéw, narkomandw,
chorych na AIDS, ofiar przemocy w rodzinie. W Pomnikoterapii poka-
zywanej na fasadzie Zachety w Warszawie, kobiety opowiadaty o biciu,
upokorzeniach, gwattach.

Czescia ksigzki towarzyszacej projekcji Pomnikoterapia w 2005
roku w warszawskiej Zachecie, byt tekst belgijskiej uczonej Chantal
Mouffe. Tam, oraz w wydanej przez Wydawnictwo Krytyki Politycznej
ksigzce Politycznosc. Przewodnik krytyki politycznej, Mouffe podwaza
idee demokracji, dazacej do wspolnego dobra’. Analizujgc dzisiejszg
demokracje liberalng, filozofka ttumaczy w jakim stopniu dazenie do
powszechnej zgody jest procesem ttumienia sporéw. Odwotujac sie
do greckiego pojecia agon, w opozycji do stowa antagonizm, tworzy

5 J.Herman, Trauma and Recovery: The Aftermath of Violence-from Domestic Abuse
to Political Terror, Basic Books, Nowy Jork 1992.

7 Ch. Moulffe, Politycznos¢. Przewodnik krytyki politycznej, ttum. Joanna Erbel, Wydaw-
nictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2013.
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koncept agonicznego uprawiania demokracji. Pokazuje koniecznosc
utrzymywania sporéw i konfliktéw na powierzchni, gdzie beda widoczne
w zyciu spotecznym. Neutralizacja odmiennych opinii, postaw i inte-
reséw prowadzi do antagonizmoéw. Dla Mouffe konflikt spoteczny jest
konieczny i rozwojowy. Wazna jest nieustanna debata w obszarach
spornych, otwieranie przestrzeni sporéw i odwazne ich nagtasnianie.

Parezja Krzysztofa Wodiczki jest postawa Swiadoma siebie i Swiata
otaczajacego, ktéry wymaga zmiany. Artysta buduje wydarzenie w prze-
strzeni publicznej, ktére umozliwia parezje - czyli odwazny akt méwienia
swojej prawdy pomimo ryzyka. W Tijuanie kobiety pokazaty twarze
ryzykujac odwet oséb, w ktdre godzita ta prawda. Wodiczko opowiada
o zmudnej pracy z osobami czesto wykluczonymi, aby zdoby¢ ich zaufanie
i spowodowac parezjanski akt méwienia. W przyktadach z Polski zwraca
sie z prosba o szczerg wypowiedz do 0séb, ktdre niekoniecznie chcg by¢
widziane i styszane, i ktérych my nie chcemy widziec i stysze¢. Stawia
wtedy odbiorce w sytuacji przymuszenia do stuchania — zaatakowania
prawda. Pozornie atakuje przestrzen, budynek czy pomnik — atakuje
nas odbiorcéw, fatsz dyskursu, ktéry toczymy w sobie.

Swiadomy siebie i innych, Krzysztof Wodiczko zaprasza uczest-
nikéw swoich prac do wypowiedzenia prawdy. Nasuwa sie pytanie
o sSwiadomos¢ uczestnikéw i na ile artysta ,uzywa"” swoich bohateréw
do spektaklu prawdy. Czy umozliwienie im wypowiedzenia sie i wyjscia
z ukrycia jest wystarczajagcym powodem, by uczynic ich aktywnymi twor-
cami spektaklu? Czy ujawnianie prawdy jest wystarczajgcym powodem,
by uczynic ich widzialnymi i styszanymi? Foucault rekonstruujac pojecie
parezji starozytnych, podkresla role samoswiadomosci méwiacego.
Prawde wywodzi nie z obiektywnych przestanek, lecz z przymiotéw
i postawy zyciowej méwiagcego. Czy zatem nie budzi watpliwosci
akt ujawniania prawdy przez osoby, ktére oczywiscie wierza w to co
moéwia, lecz nie poswiadczyty tego wilasng postawag moralng? Czy pare-
zjasta moze ujawniac czyjas prawde? Czy pozostaje ona wtedy prawda
w sensie parezjanskim?
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Pytanie o istote prawdy ujawnianej w akcie twdrczym za pomoca
wypowiedzi innych, przestaje byc tak kontrowersyjne, kiedy spojrzymy
na akt terapeutyczny, ktéry zachodzi zarazem. Judith Herman wska-
zuje na wage opowiedzenia o traumatycznym wydarzeniu w procesie
leczenia traumy: ,Konflikt miedzy pragnieniem zaprzeczenia strasznym
wydarzeniom a potrzebg wykrzyczenia ich na gtos, stanowi o dialektyce
psychicznego urazu.” Opisuje jednak ten proces jako wielostopniowy

- po akcie wypowiedzenia i bycia wystuchanym, konieczny dla odzy-
skania zdrowia jest akt zatoby, symbolicznego pozegnania sie ze zdarze-
niem traumatycznym i powrét do spoteczeristwa w nowej oczyszczonej
postaci. Herman moéwi o ,odnowieniu zwigzkéw ofiary z jej spoteczno-
$cig™. Prace Wodiczki przyjmuja role terapeutyczng do pewnego etapu
wychodzenia z traumy, ale pozostawiaja jej ofiary w niedokonczonym
procesie zdrowienia. Pytanie co dzieje sie z bohaterami widowiska po
zakonczeniu pracy z artysta? Czy wracaja do swych marginalizowanych
i niewidzialnych swiatéw? Na ile taka czasowa wspotpraca moze retrau-
matyzowac? Nieczytelne w pracach jest, kogo artysta wskazuje jako odpo-
wiedzialnego za cigg dalszy - siebie czy odbiorce? Pozostajemy zbom-
bardowani prawda, ale co z nig zrobimy i co z nig robi artysta wydaje
sie zasadniczym pytaniem moralnym, ktére uderza w artyste rowniez.

Wodiczko podejmuje konsekwentng prace nad nagtasnianiem
krzywd, a jego uwaga jest skierowana na podnoszenie $wiadomosci.

,Wojny to usankcjonowane zbiorowe szaleinstwo” — czytamy pierwsze
zdanie przedmowy Krzysztofa Wodiczki do ksigzki Obalenie wojen®.
Jeden z rozdziatéw - Kultura wojny - oparty jest na wyktadzie inaugu-
racyjnym, przygotowanym przez autora na miedzynarodowe sympo-
zjum zatytutowane Krzysztof Wodiczko: Art and War, zorganizowane
przez Kitanaka School w Yokohamie w ramach Yokohama Triennale 2011.

Wodiczko $mieje sie zreszta, ze od otrzymania w 1998 roku Miedzyna-

8 J. Herman, Trauma and Recovery: The Aftermath of Violence-from Domestic Abuse to

Political Terror, Basic Books, Nowy Jork 1992, s. 11.
° Tamze.
10 K. Wodiczko, Obalenie wojen, Muzeum Sztuki Wspotczesnej, Krakow 2013, s. 13.
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rodowej Nagrody Hiroszimy za wkfad jako artysta w pokdj na swiecie,
prébuje na nig zastuzy¢. Jest zagorzatym przeciwnikiem wojen i uwaza,
ze muszg zostac obalone: Musza by¢ zdelegalizowane i traktowane jako
przestepstwo. Poniewaz sg one inicjowane i podtrzymywane przez wspot-
czesne dziatania i tradycje kultury wojny, kultura ta musi by¢ kwestiono-
wana przez kontrdziatania analityczne i proaktywne - zaktécana, poda-
wana w watpliwos¢, traktowana z powaznym krytycznym dystansem.™

Zdaniem Wodiczki sztuka moze przyczynic sie do wprowadzenia
tworczego konfliktu i bezkrwawego dyskursu. Proponuje nowe stowo

Lhie-wojna” w odréznieniu od stowa ,pokdj”, ktére niesie w sobie poten-
cjat kolejnych wybuchéw wojennej agresji. Transformowanie swiado-
mosci i tworzenie sztuki dla wielu artystéw, ktérzy kierujg sie zasada
przyjemnosci, jest sprzeczne z ich tradycja i pojmowaniem roli sztuki.
Proces, w ktérym uczestniczy artysta tgczacy swiadomos¢ spoteczng
i intuicje artystyczna, to proces rewolucyjny. ,W istocie Swiadomos¢
i sztuka to mieszanka potencjalnie wywrotowa, stanowigca zasad-
niczy element procesu rewolugji (...) Dekonstrukgcja kultury wojny przy
rownoczesnym tworzeniu nowej kultury nie-wojny stanowi najpilniejsze
zadanie dla artystéw™?.

Artysci od pokolen angazujg sie w transformacje konfliktéw oraz
stresu potraumatycznego, zwigzanego bezposrednio z wojng. Prawdg
jest jednak tez to, ze sztuka byta i jest angazowana do dyskursu upamiet-
niajgcego zwyciestwa, optakujgcego kleski, gloryfikujacego boha-
teréw i ofiary wojen. Wodiczko szczegdlnie zaangazowat sie w praktyki
artystyczne, majace na celu przedefiniowanie idei pomnikéw wojen-
nych. ,Przeobrazmy je z machiny, ktéra determinuje w nas ukierunko-
wane na wojne zbiorowe superego, w proces artystyczny, ktéry moze
ujawni¢ i odinstalowac owo superego, torujac droge dla nowej swia-
domosci niewojennej i cywilizacji wolnej od wojen™3. Zajat sie tworze-
niem alternatywnych monumentow i przeobrazaniem istniejacych.

" Tamze.
2. Tamze.
3 Tamze.
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Ozywit sztywny i konwencjonalny w formie pomnik Abrahama Lincolna
na Union Square w Nowym Yorku za pomoca projekcji postaci wete-
ranéw wojen, ktdre opowiadajg o swoich traumatycznych przezyciach
w dziataniach wojennych i skutkach tych doswiadczen w zyciu, ktére
prowadza po powrocie. ,Strategia projekcji na pomniku polega na
niespodziewanym zaatakowaniu go za pomocg przezroczy™*. Inter-
wencja dotyczy nie tylko samego pomnika i jego symbolicznego zycia,
ale braku refleksji w zyciu spotecznym wokoét pomnika i traktowaniu
skweru, jako strefy beztroskiego relaksu. Projekcje ozywiajgce pomnik
to 23 minutowe Swiadectwa 14 weteranéw wojen w Wietnamie, Iraku
i Afganistanie, ktére mozna byto obejrze¢ codziennie od 18.00 do 22.00
w listopadzie i grudniu 2012 roku.

Sadze, ze istnieje koniecznos¢ ciggtego demaskowania ideologicz-
nych oddziatywan pomnikéw wojennych i zaktécania ich roli we wzmac-
nianiu prowojennego kulturowego superego. Istnieje rowniez potrzeba
alternatywnych, niemonumentalizujacych sposobéw czczenia pamieci
(...) Musimy przeobrazi¢ i przygotowac istniejgce pomniki wojenne do
nowej proaktywnej roli w dostarczaniu wyposazenia moralnego, kultu-
ralnego i pedagogicznego srodowiskom symbolicznym, a takze komu-
nikatywnych warunkéw stuzacych tworzeniu swiadomosci zbiorowej
i nowej kultury — kultury nie-wojny dla swiata wolnego od wojen™.

Wodiczko proponuje nie-pomniki, pomniki nie-wojny, ale tez
twierdzi, ze zyjacy swiadkowie wojen sg zywymi pomnikami swoich
traum. Performatywny charakter projektéw nie-wojny, czyni mozliwym
podzielenie sie traumatycznym doswiadczeniem w przestrzeni publicznej
i jest leczace dla weteranéw. Odbiorcy réwnoczesnie zblizaja sie do
prawdziwych traum wojennych. Zmniejsza sie dystans, obojetnosc i lek
przed tymi doswiadczeniami. Niewygodne, upublicznione relacje unie-
mozliwiajg wyparcie i cenzurowanie prawdziwej rzeczywistosci wojny
oraz jej idealizowanie.

“ Tamze.
> Tamze.
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W duchu przeksztatcania pomnikéw wojennych, ktére zdaniem
artysty ,to symboliczno-ideologiczne machiny, ktére wzmacniaja
i utrwalaja (...) kultywowanie konfliktéw zbrojnych, tragiczne i hero-
iczne wspomnienia o minionych wojnach, pozorng nieuchronnos¢
wojny, jej antycypacje i wymaganie naszej potencjalnej gotowosci™e.
Krzysztof Wodiczko przygotowat projekt przeksztatcenia tuku Triumfal-
nego w Paryzu w Swiatowy Instytut na Rzecz Obalenia Wojen. Widzi go
jako czes¢ szerszej psychoanalizy wojny, w tym co wyrazaja, a co ukry-
wajg pomniki wojen. Ttumienie uwaza za cze$¢ zbrodni wojny - mowi
0 ,zbrodni ttumienia”.

tuk Triumfalny jako jeden z najstarszych pomnikéw wojennych
w Europie, to anachroniczny symbol ogélnoswiatowej masakry, jaka
byty wojny napoleonskie i I-sza wojna Swiatowa. Zawiera w sobie Grob
Nieznanego Zotnierza i Wieczny Znicz. Jako urbanistycznie centralny,
architektoniczny obiekt ikoniczny i symboliczny, pokryty jest relie-
fami, ktére szczegdétowo obrazuja wojny w ich heroicznym aspekcie,
stawiajagcym nas w domniemanej gotowosci do bohaterskich czynéw
na rzecz ojczyzny. Milczy o okropnosciach, zniszczeniu i zagtadzie oraz
traumie zaszczepionej w tych, ktérzy przezyli. Jest obowigzkowym
punktem zwiedzania nie tylko Paryza, ale i Europy dla turystéw z catego
Swiata. Porwani majestatem bryty (wysokos¢ 51 metrow, szerokos¢ 45
metréw i gtebokos¢ 23 metry), zestrajaja sie bez namystu z ideologia
wojny, ktéra gtosi pomnik. Ogromna skala relieféw, a zarazem niemoz-
nosc zblizenia sie, by obejrze¢, wprowadza w podziw nie dajac mozli-
wosci gtebszej refleksji. Projekt Wodiczki polega na obudowaniu bryty
budowli konstrukcjg o znaczeniu funkcjonalnym i symbolicznym. Przede
wszystkim da widzowi taki dostep, zeby mdgt z bliska obejrze¢ szcze-
goty rzezb i zetknac sie z ich warstwa narracyjna. Tym samym stanatby
na réwni z nimi i zniwelowana zostataby relacja drobnej istoty ludzkiej
w odniesieniu do ogromnej bryty. Fizycznie i symbolicznie widz statby
w tym dyskursie jako aktywny partner, a nie bierny stuchacz. Swia-

6 Tamze.
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towy Instytut na rzecz Obalenia Wojen miescitby sie w owej konstrukgji,
wyposazonej w ruchome pomosty, podnosniki, windy i poruszajgce sie
w pionie platformy widokowe. tuk triumfalny bytby instytucja zajmu-
jaca sie badaniami i uwarunkowaniami, powodujacymi dawne i obecne
wojny oraz dawne i obecne wysitki na rzecz pokoju.

Powyzsze przyktady dziatarh doswiadczonego artysty-filozofa
jakim jest Krzysztof Wodiczko, jak rowniez stawiajacych pierwsze kroki
studentéw, ktérzy reprezentujg mtode pokolenie, pokazuja, ze mozemy
porzuci¢ watpliwosci co do prawdy, méwionej przez parezjaste, ze
wzgledu na jego cechy moralne, w tym przede wszystkim odwage.
Artysta lub filozof, ktéry méwi co mysli wbrew opinii publicznej lub
wiadzy, ryzykuje i wykazuje sie odwaga, co czyni go parezjasta. Pare-
zjasta pozostaje wiec w relacji z Innym, ale przede wszystkim wazna
jest dla niego relacja z samym soba. Odbiorca takiej sztuki ma wiadze
nad parezjastg i moze jej uzy¢ odwracajac sie od niej — jest w pewnym
sensie chroniony przed prawda. Obowiagzkiem parezjasty jest zatem
powiedzie¢ co mysli, cho¢ nikt go do tego nie zmusza — jest to akt
dobrowolny. Sztuka tak pojmowana i uprawiana to relacja do odpo-
wiedzialnosci i wolnosci.
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II. 1. Plakat wystawy Poza, Galeria Turbo w Warszawie.

II. 2. Marta Kachniarz i Aleksander Kozielski, Sasiad, Galeria Turbo w Warszawie.
(fot. Marta Kachniarz)
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II. 3. Marta Kachniarz i Aleksander Kozielski, Sasiad, Galeria Turbo w Warszawie.
(fot. Marta Kachniarz)
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1. 4. Quynh Trang Nguyen, Rolowanie po wietnamsku, Galeria Turbo w Warszawie.
(fot. Zuzanna Rutkowska)



Katarzyna Ferworn-Horawa

II. 5. Quynh Trang Nguyen, Rolowanie po wietnamsku, Galeria Turbo w Warszawie.
(fot. Zuzanna Rutkowska)

II. 6. Krzysztof Wodiczko, projekcja na El Centro Cultural de Tijuana, Tijuana, Meksyk,
2001, w ramach InSite 2000.
(fotografia uzyczona przez artyste)
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II. 7. Krzysztof Wodiczko, projekcja na El Centro Cultural de Tijuana, Tijuana, Meksyk,
2001, w ramach InSite 2000.
(fotografia uzyczona przez artyste)

II. 8. Krzysztof Wodiczko, projekcja na Scianie wiezy ratuszowej na Rynku Gtéwnym
w Krakowie.
(fotografia uzyczona przez artyste)
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II. 9. Krzysztof Wodiczko, projekcja na elewacji budynku Zachety w Warszawie.
(fotografia uzyczona przez artyste)
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Absolwentka kulturoznawstwa i wiedzy o teatrze na Uniwersytecie im. Adama Mickie-
wicza w Poznaniu. Doktorantka w Katedrze Dramatu, Teatru i Widowisk Wydziatu Filo-
logii Polskiej i Klasycznej UAM. Autorka artykutéw poswieconych teatrowi spotecznemu,
wspodtautorka performatywnych projektéw spoteczno-artystycznych oraz przedstawien
dokumentalnych realizowanych w Teatrze Osmego Dnia w latach 2009-2014, koordy-
natorka licznych projektéw interdyscyplinarnych. Zajmuje sie przede wszystkim sztuka
miejska, teatrem politycznym i spotecznym oraz twdrczoscia angazujaca grupy wykluczone.

Ich duchy. Pamiec odziedziczona w miejskich
projektach site-specific. DoSwiadczenie todzi

Polscy tworcy, artysci i kuratorzy projektow realizowanych w miejskich

przestrzeniach, coraz czesciej tematem swoich prac czynia sposéb

funkcjonowania przesztosci w terazniejszosci — w miejskiej przestrzeni

oraz w $wiadomosci i pamieci spoteczenstwa i spotecznosci lokalnych.
Niejednokrotnie odnoszg sie do problemu Zagtady i tego, co po niej

zostato — do (nie)obecnosci przesztosci zydowskiej w tkance wspét-
czesnych miast. Prébujg dociekac jak jest pamietana i upamietniana

w miejscach, w ktérych znajdowaty sie zamieszkane przez Zydéw dziel-
nice, ulice, domy, zydowskie swiatynie, a w korcu getta, obozy zagtady,
cmentarze. Stawiaja pytania o tozsamos¢ spoteczenstwa, ktdre nieumie-
jetnos$¢ poradzenia sobie ze szczeg6lng rolg — $wiadka traumatycznej

historii — doprowadzita do pracy na rzecz zapomnienia.

Artystyczne proby eksplorowania zydowskiej przesztosci polskich
miast ujawniajg warianty funkcjonowania pamieci, a przede wszystkim
postpamieci w spotecznosciach zamieszkujgcych miejsca dawniej nale-
zace do Zydow. Postpamie¢ w definicji Marianne Hirsh stuzy opisaniu
przeniesienia traumatycznego doswiadczenia i wiedzy z jednego poko-
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lenia na kolejne, ktére nie brato udziatu w wydarzeniach, ale ,pamieta”
je dzieki opowiesciom, obrazom i zachowaniom, wsréd ktérych dora-
stato, a ktdre staty sie w koncu fundamentem jego wtasnej pamieci'.
Pojecia postpamieci uzywa sie zazwyczaj w odniesieniu do doswiad-
czenia dzieci ofiar Zagtady, cho¢ jak sugeruje Marianne Hirsh, dotyczy¢
ono moze réwniez potomkdéw sprawcdw czy swiadkow. Wiasnie w miej-
scach, w ktérych mieszkaja dzieci i wnuki swiadkéw, realizowane byty
prace site-specific, ktérymi sie tu zajmuje.

Te przestrzenie trudno dzi$ nazwac miejscami antropologicz-
nymi — historycznie zdefiniowanymi, relacyjnymi, tozsamosciowymi,
stuzagcymi identyfikacji. Czym wiec sg opuszczone synagogi, zaadap-
towane do innych uzytkowych celéw, jak m.in. salon mebli, skup ztomu,
ptywalnia, szalet miejski, sklep AGD, kino czy wiele innych, znajduja-
cych sie w polskich miastach i miasteczkach, a utrwalonych na fotogra-
fiach Wojciecha Wilczyka, pokazanych w ramach wystawy i w albumie
o znamiennym tytule Niewinne oko nie istnieje (2009). Czym sg ulice
o zmienionych nazwach, czy osiedla budowane na zydowskich cmen-
tarzach, dzielnice, ktérych nowa zabudowa niemal catkowicie zatarta
Slady poprzedniej?

Claude Lanzmann, twérca filmu Shoah, opuszczone, niezamie-
nione w pomniki pamieci czy muzea, zdeformowane tereny po obozach
Zagtady, w ktorych obecne sa tylko Slady przesztosci® niezatarte przez
czas, opisywat za pomoca terminu nie-miejsca pamieci (les non-lieux
de memoire, non-places of memory). Odniosta sie do niego krytycznie
Dolores Hayden, gdyz w jej opinii odebranie tym terenom statusu miejsca
zwalnia nas z koniecznosci analizowania ich charakteru - w zamian
proponuje ona termin zte miejsca (bad places) — okresla nim obszary,
w ktérych dokonata sie bezpowrotna strata®. W kierunku nieobecnosci

' Zob. M. Hirsch, Pokolenie postpamieci, ,Didaskalia. Gazeta teatralna” 105/2011, s. 29.

2 C.Lanzmann, Lelieu et la parole, [w:] M Deguy (red.), Au sutej de Shoah. Le film de Claude
Lanzmann, Paryz 1990, s. 290, cyt. za: D. LaCapra, Lanzmann’s ,Shoah”. ,Here There Is
No Why”, ,Critical Inquiry” 1997, nr 2, s. 240.

3 Zob. D. Hayden, The Power of places, Cambridge 1996, s. 18.
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kieruje swoja uwage réwniez Andreas Huyssen, ktéry piszac o Berlinie

lat 90. uzywa okreslenia pustka — uzasadniajg ja ruiny, place budowy,
nowa architektura zacierajaca slady przesztosci czy tereny na lata opusz-
czone i nieuzywane, ktére pozostaty po wojnie — wszystko to powo-
duje, ze miejski tekst odczytywany jest przede wszystkim przez brak®.
Pustka, zaproponowana przez Huyssena, wydaje sie pojeciem najlepiej

definiujacym miejsca realizacji opisywanych przeze mnie prac site-spe-
cific — jest w stanie pomiesci¢ w sobie réznorodnos¢ interpretowanych

przez artystow przestrzeni, ktérych cechg wspolng jest wiasnie nieobec-
nosc¢ — przynajmniej na powierzchni - fizycznych miejsc i pamieci o nich®.

Twércy podejmujg sie analizy tych obszaréw, spogladajac na
nie przez pryzmat pojemnej, spopularyzowanej w odniesieniu do
miasta metafory palimpsestu (gr. palimpseston, od palin - ponownie
i psao — Scieram) — rekopisu spisanego na uzywanym juz wczesniej
materiale pismiennym, z ktérego usunieto poprzedni tekst. W swoich
pracach uwydatniaja pustke, kierujac uwage widzéw w strone tego, co
wczesniej wypetniato przestrzenie. Miejsca, ktére staja sie tematem ich
artystycznej refleks;ji, istnieja jednoczesnie wtedy i teraz, chociaz ich
codzienne funkcjonowanie nie podkresla przesztosci.

Prace artystyczne, podejmujgce temat nieobecnosci zydowskiej
historii, s szczegdlnie liczne w miejscach o dtugiej zydowskiej tradycji,
aroéwniez tradycji sztuki miejskiej. Jednym z nich jest L6dZ, ktorej prze-
strzen naznaczona $ladami wyparcia, ale tez jawnego, manifestowanego
na murach antysemityzmu, staje sie inspiracja dla kolejnych artystow.
W sposéb dostowny odniosta sie do niej izraelska grupa Public Move-
ment, realizujac akcje Gwiazda za gwiazde (2008). Jej dziatanie stato sie
manifestacja ponownej obecnosci Zydéw w przestrzeni publicznej

4

Zob. A Huyssen, Berliriskie pustki, ttum. J. Mostowska, [w:] M. Saryusz-Wolska (red.),
Pamiec zbiorowa i kulturowa. Wspdtczesna perspektywa niemiecka, Krakow 2009,
s.435-457.

> Zob.RSendyka, Robinson w nie-miejscach pamieci, ,Konteksty” 2 (301)/2013, 5. 98-104
oraz M. Saryusz-Wolska, Pamiec i miasto, [w:] Spotkania czasu z miejscem. Studia
o pamieci i miastach, Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2011,
s. 130-194.

111



Ich duchy

- radykalna odpowiedzig na konkretne jej oznaczenia, czyli gwiazdy
Dawida niechlujnie zarysowane spray’em, towarzyszace widniejgcym
na murach napisom: Widzew Zydzew, Zydzi do gazu, Jude Raus. Kolektyw
Public Movement zareagowat prostym gestem przeksztatcenia znaku.
Artysci wyruszyli w przestrzen miasta z farbami i szablonami z wycieta
gwiazda Dawida, by w miejsca niestarannych symboli nanies¢ swoje -
wyrazne, skrupulatnie wykonane, rownoramienne gwiazdy, ktére prze-
ksztatcaty antysemicki rysunek w dumny znak Zydéw i Izraela. Przejeli
przestrzen poprzez ponowne jej oznakowanie. W swojej pracy artysci
odniesli sie do symbolu najczesciej pojawiajacego sie w t6dzkim graf-
fiti, o czym wokalista punkowego, t6dzkiego zespotu Jude, propagator
kultury industrialnej Wiktor Skok pisat:

»Znaki na scianach wskazuja, kto zaludnia te strefy. Kolejne poko-
lenie przejmujace schede braku. (...) Nie unosi sie nic. Zadnej aury.
Zadnego $ladu. Wszystko, czym byty te miejsca, kto je budowat i wcze-
$niej zasiedlat zostato zapomniane, zatarte lub usuniete (...) Jedynym
Swiadectwem, mimowolnym i absolutnie pozbawionym swiadomosci,
pozostaja plugawe, obelzywe napisy na scianach. Kaligrafujacy swoje
wulgarne slogany mtodzi mieszkancy tych rejonédw nawet nie zdawali
sobie sprawy, ze latami, mimowolnie zapisuja jedyne $wiadectwo. Czte-
roliterowe stowo. Nieprzypadkowo w jezyku niemieckim. Synonim pote-
pienia. Ostatecznej nienawisci. Sze$cioramienne gwiazdy zaczety sie
pojawia¢ na murach na poczatku lat 80., pamietam ich masowy wylew
doktadnie okoto 1983, 1984, 1985. Kibice na meczach zaczeli krzyczed:
Jude Jude Jude! (...) Nikt nie zwrdcit na to uwagi. (...) Sfowo Jude na
murach jest jedynym publicznym znakiem. To wtasnie ono wrosto w to
miasto, nie pomniki czy tablice™.

W todzi podczas Il wojny Swiatowej miescito sie Litzmannstadt-
Getto - pierwsze w okupowanej Polsce catkowicie odizolowane od reszty
miasta, obejmujace teren dzielnicy Batuty. Istniato od 18 pazdziernika
1941 r., gdy dotart do niego pierwszy transport z 1082 mieszkaricami

5 W.Skok, Teren, [w:] T. Majewski, A. Zeidler-Janiszewska (red.), Pamie¢ Shoah. Kulturowe
reprezentacje i praktyki upamietniania, Wydawnictwo Officyna, £6dz 2011, s. 205.
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Berlina do sierpnia 1944 r.” Podobnie jak w wielu innych miastach Polski
tak i tu historia zydowska stafa sie na lata publicznym tabu - pojedyncze
gesty stuzace upamietnianiu — zbyt rzadkie i nazbyt niewyrazne - nie
zatrzymaty procesu spotecznego zapominania i fizycznego zacierania
sladéw historii. W miejscu dawnego zydowskiego cmentarza jezdzi dzis
tramwaj, w innym - stoja bloki mieszkalne. Pojedyncze tablice znajduja
sie w miejscach dzi$ peryferyjnych. Skok pisze o todzi jako o miescie
,Z imputowang pamiecig”®, w ktérym nawet dawng ulice Zydowska
nazwano ulica Bojownikéw Getta Warszawskiego. Tomasz Majewski
nazywa wspodfczesng przestrzeh miasta ,teatrem zapomnienia™.

Prébe oznaczenia terenu getta i przypomnienia o jego istnieniu
podjeto w 2000 roku, w 60 rocznice jego zamkniecia i wyizolowania
z miasta. Wéwczas uczniowie tédzkich gimnazjow i liceow wraz
z mtodziezg z Izraela zaczeli oznacza¢ granice getta biatym, szablo-
nowym napisem na chodnikach i ulicach: Litzmannstadt Getto 1940-1944.

,Nie podoba mi sie, ze Zydzi co$ nam maluja”, ,O co tu chodzi?”, ,Jak
bytem maty, to sam czesto przejezdzatem przez getto. Moi rodzice mieli
tez wielu znajomych Zydéw"'® - przeplataty sie komentarze.

Na terenie dawnego t6dzkiego getta, na Batutach, powstat projekt
Weroniki Fibich Rysunek z pamieci (2012) oparty na historii méwionej —
wspomnieniach i opowiesciach bytych i obecnych mieszkancéw dziel-
nicy. Fibich wybrata kilka przestrzeni potozonych w bliskiej okolicy cmen-
tarza zydowskiego. Pierwsza z nich miata by¢ miejscem zwigzanym
z historig getta, a jednoczesnie funkcjonujagcym w dzisiejszej rzeczy-
wistosci. Stat sie nim skwer miedzy blokami — z trawnikiem, tawkami
i wysokimi, starymi drzewami, pochodzacymi jeszcze z ogrodu, ktéry
znajdowat sie tu w czasie wojny i graniczyt z gettem. To miejsce rozpo-
czecia opowiesci. Tu na co dzien bawig sie dzieci, na tawkach zasiadaja

7 Por. T. Majewski, Litzmannstadt Ghetto, [w:] Pamiec... dz. cyt., s. 127-130.

8 W. Skok, Teren, [w:] Pamiec... dz. cyt., s. 205.

° T.Majewski, Ulice bez pamieci, [w:] Pamiec... dz. cyt., s. 211.

1 J. Podolska, Zaznaczanie granic getta, ,Gazeta Wyborcza”, cyt za: www.centrumdia-
logu.com (12.02.2014).
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sasiedzi, mieszkancy okolicznych blokéw wychodza na spacery z psami...
Zatrzymanie w tym miejscu miato odstoni¢ wczedniejsze warstwy jego

palimpsestowej struktury — przywota¢ dwie egzystujace obok siebie

rzeczywistosci z czasu wojny — ogrod Florczaka i cmentarz Feldmana.
Obaj, kazdy po innej stronie muru uprawili ziemie. Florczak sadzit jasmin

i réze, Feldman - rdwniez pasjonat ogrodnictwa — po drugiej stronie

muru, na terenie przycmentarnym, w dwéch szklarniach hodowat rosliny,
a jednoczesnie od wiosny do jesieni kopat doty.

Na skwerze, zgodnie z jego obecnym, rekreacyjnym przeznacze-
niem, pomiedzy drzewami roztozono koce. Ukryto pod nimi gtosniki,
z ktorych ptynety opowiesci odnoszace sie do innego porzadku czaso-
wego. Ich tematem nie byty jednak wspominania Zagtady, ale sam
problem méwienia o niej. Rozmdwcami Weroniki Fibich byli: ocalona
z obozu - Halina Elczewska, wnuczka piesniarza z getta, oraz mezczyzna,
ktéry przeprowadzat wywiady z ocalonymi - dla zachowania pamieci.
Trzy pokolenia, rézne doswiadczenia i rézny stosunek do tematu narragji
o Zagtadzie.

Halina Elczewska, ktérej matka i ojciec zgineli w Auschwitz, nie
méwita swoim cérkom o przezyciach z getta i obozu - nie utrzymywata
swojej historii w tajemnicy, ale tez nigdy nie uczynita z niej opowiesci.
Niemowienie byto wynikiem swiadomej decyzji, warunkiem przysztego
zycia: ,Czasami milczenie (...) jest dobre” - relacjonowata - ,aczkolwiek
mam $wiadomosé tego, Ze to jest zalezne od cztowieka. Ze niektérym
pomaga moéwienie o tym, dzielenie sie. Moze potrzebne im jest wspot-
czucie stuchaczy. By¢ moze mnie to nie byto potrzebne. (...) Byé moze
mnie byta potrzeba swiadomos¢ tego, ze robie co$ dobrego, ze mam
energie pozytywna, ktéra przekazuje innym”.

Druga opowies¢ — kilkunastoletniej dziewczynki — dotyczyta
niemdéwienia z perspektywy trzeciego pokolenia Holocaustu, ktéremu
dziadkowie nie opowiedzieli swojej historii — nie opowiadali ani swoim
dzieciom, ani wnukom: ,Nikt nie chce o tym moéwi¢. Nawet teraz”.
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Niedobor narracji odczuwany przez kolejne pokolenia potwierdza
mezczyzna, ktéry nagrywat rozmowy z ocalonymi - chciat je zatrzymac
dla ludzi urodzonych w czasie i tuz po wojnie, ktérzy niewiele styszeli
od swoich rodzicow. W trakcie jego pracy pojawity sie jednak watpli-
wosci, okazywato sie, ze wielu z jego rozméwcdw moéwito o tym po raz
pierwszy po kilkudziesieciu latach: ,Zaczynali o tym mowic, ale dla nich
to byto bardzo niebezpieczne, bo (...) przezywali to na nowo i w dosy¢
krétkim czasie odchodzili z tego $wiata”.

Ta pierwsza instalacja wprowadzata widzéw w temat opowiesci,
sugerujac jednoczesnie istnienie granic ingerencji w prywatna historie.
Wskazywata, Zze wyruszajac na spacer po Batutach otra sie o osobiste
narracje, z ktérych dowiedza sie tyle, ile beda gotowi opowiedzie¢ boha-
terowie. Juz w sposobie rozmowy z nimi ujawnita sie egzocentryczna
motywacja Weroniki Fibich — kuratorka pozwolita im opowiedziec tyle,
ile mogli, i z tego nastepnie tworzyta narracje projektu — z niedopowie-
dzenia czyniac jeden z wazniejszych watkéw swojej pracy.

Ze skweru przewodnik prowadzit widzéw do czteropietrowego
bloku, zbudowanego w latach piec¢dziesiagtych, znajdujacego sie tuz
za murem cmentarza. Widok z okien klatki schodowej wychodzit na
Pole Gettowe (kwatery usytuowane w potudniowej cze$ci cmentarza
z grobami ofiar hitlerowskiej eksterminacji Zydéw). Na kazdym p6tpie-
trze ustawiono fotele z poduszkami - widzowie, po przytozeniu do nich
ucha, mogli wstuchac sie w wypowiedzi ludzi, ktérzy codziennie prze-
chodzg nieopodal cmentarnego muru. Pytani, co wiedza o Zydach i prze-
sztosci Batut, przypominali sobie strzepy informacji zapamietane z dzie-
cinstwa, ktérych nigdy nie musieli weryfikowac: swoje wyobrazenia
o zwyczajach zycia i pochéwku Zydéw - niejednokrotnie powtarzali
utrwalone stereotypy o wystawianiu ciata na widok publiczny w domu
przedpogrzebowym, o chowaniu Zydéw ,w kucki” lub ,na siedzgco”, ich
$wiadomos¢ zydowskiej kultury byta catkiem powierzchowna - przede
wszystkim zwigzana z cmentarzem i grobami, na ktére nie ktadzie sie
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kwiatoéw, tylko kamienie. Ta cze$¢ projektu miata charakter edukacyjny
- przewodnik odpowiadat na kazde z wyobrazen dementujac, uzupet-
niajac lub objasniajac zydowska tradycje oraz rytuaty.

Nastepnym miejscem, do ktérego docierata publicznos¢ byt
strych domu Juszczaka — mezczyzny, ktéry w czasie wojny byt dziec-
kiem. Wiedziat, ze za murem mieszkali Zydzi, ale nie zastanawiat sie,
dlaczego nosili na ramionach gwiazdy, a drzwi tramwaju, gdy przejez-
dzat przez teren getta, nie otwieraty sie. Z kolegami wspinali sie na mur
i rzucali dla zabawy kamieniami w kondukty Zzatobne.

Na strychu tego domu mozna byto wystucha¢ opowiesci najbar-
dziej osobistej i jedynej dotyczacej bezposrednio pobytu w getcie —
opowiesci Haliny Elczewskiej o probach ocalenia dziewczecosci i kobie-
cosci. Intymnos¢ tej historii podkreslat sposéb zaaranzowania prze-
strzeni — kilkanascie krzeset dla widzéw i kilka z tekturowymi formami
w ksztalcie sylwetek postaci. Na jednej z nich pojawita sie projekcja
z Haling Elczewska - sflmowana zostata jednak nie w momencie opowia-
dania historii, ale stuchania jej — kamera rejestrowata kazdy usmiech
i grymas twarzy. Stuchali wiec razem - narratorka i widzowie.

Po tej ostatniej historii widzowie mogli, juz bez przewodnika,
wejs¢ na teren cmentarza zydowskiego i do znajdujgcego sie tam domu
przedpogrzebowego z pomieszczeniem stuzagcym dawniej do rytual-
nego obmycia przed pochéwkiem — miejsca na co dzien niedostepnego.
Otwarcie jego drzwi byto symbolicznym przekroczeniem granicy. Brama
prowadzaca na zydowski cmentarz miesci sie w bocznej uliczce, wiec
wielu okolicznych mieszkancéw nawet koto niej nie przechodzi - na co
dzien ida wzdtuz wysokiego muru cmentarza, odwiedzanego z rzadka
i przede wszystkim przez turystéw spoza todzi. To wszystko czyni to
miejsce kolejng wytaczong z okolicznego zycia, a przez to tajemnicza
przestrzenia. Nierozpoznang, wiec oswajang za pomocg mitdéw, podob-
nych do tych, ktére ujawnity sie podczas pracy nad projektem Teatru
Osmego Dnia pt. Podwérko: Zgierska 38 (2013) zrealizowanym na jednym
z batuckich podwérek, na podstawie rozméw z jego mieszkaricami.
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Mimo ze tematem projektu nie byta zydowska przesztos¢ miejsca,
to praca nad nim, niejako na marginesie, ujawnita wyobrazenia o Zydach.
Postpamiec¢ ujawniata sie w jezyku, jakim opowiadali o przesztosci
i terazniejszosci. Mieszkancy podwdérka méwili o Zydach niemal bez
uzywania stowa Zyd, w jego miejsce stosujac zaimki oddzielajace ich
od tych, ktérych nigdy nie znali, a ktérych przywotanie przypomina, ze
ich ojcowie okradali zydowskie domy lub budowali swoje na zydow-
skich cmentarzach. Kolejne pokolenie usprawiedliwiato rodzicéw tym
samym argumentem, ktérym oni sami siebie usprawiedliwiali: ,przeciez
ich i tak juz nie byto”. Kolejne pokolenie radzi sobie usuwajac Zydéw
z jezyka: ,Kazdego roku przyjezdzajg tu mtodzi ludzie z ciemnymi oczami
i wlosami, i fotografuja. To pewnie ich wnuki...”, a takze oswajajac ich
za pomoca tworzonych legend: ,Chodzilismy na kirchy, na tych pomni-
kach sie bawilismy. P6Zniej zaczeto je wywozic i powstaty tam bloki. (...)
| ciggle sie tam palito - ludzie moéwili, ze to ich duchy wzniecajg pozary”.

Analizujac rejestracje historii méwionej wykorzystywanej w projek-
tach site-specific, jak rowniez recepcje tych projektéw, mozemy zaob-
serwowac, skad bierze sie spoteczny problem z ich akceptacja. Postpa-
mie¢ mieszkancéw pozydowskich przestrzeni nie prowadzi do zadania
upamietnienia. Zajmuja oni bowiem miejsca, ktére pozostawity po sobie
pustke, ktorych uzytkownikiem byt ktos, kogo nieobecnos¢ jest wcigz
obcigzeniem - nakfada symboliczng wine na obecnych mieszkancéw,
nawet jesli naleza do kolejnego pokolenia, ktére, o czym wczesniej byta
mowa, nie moze pamietac wydarzen sprzed lat. Mieszkajg w miejscach
obcigzonych znakami pamieci - w wiekszosci zatartymi, do ktérych
mozna jednak dotrze¢ poréwnujac mapy, plany, przygladajac sie archi-
tekturze i topografii. Nowi uzytkownicy probujg zapomnie¢, by nie zy¢
w cieniu historii, ktérg znajg z opowiesci rodzicéw-swiadkdéw, jednak
przypominaja im o niej wciaz — bardziej lub mniej sporadycznie — artysci,

wycieczki $ladami” czy fotografowie dokumentujacy to, co zostato. Swia-
domosc¢ obecnosci w nieswoim miejscu towarzyszy im latami i powoduje
wytwarzanie mechanizméw obronnych — szukania ucieczki od obcia-

117



zajacej pamieci. Roma Sendyka podkresla, ze place po wyburzonych
$wigtyniach, zdewastowane cmentarze, opuszczone budynki ,s3 dla
otaczajacej je wspolnoty niewygodne w takim sensie, ze ich upamiet-
nienie jest wiekszym zagrozeniem dla zbiorowej tozsamosci niz (réwniez
grozace krytyka) poniechanie upamietniania”™.

" R.Sendyka, Pryzma - zrozumie¢ nie-miejsce pamieci, [w:] D. Czaja (red.), Inne prze-

strzenie, inne miejsca, Wydawnictwo Czarne, Wotowiec 2013, s. 281.
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Artur Jerzy Filip

Architekt, urbanista, doktorant na Wydziale Architektury Politechniki Warszawskiej.
W ramach swojej pracy bada obywatelskie partnerstwa, dziatajace na rzecz rozwoju
wielkoprzestrzennych zatozen urbanistycznych w miastach Ameryki Pétnocnej. Autor
zaangazowany byt tez w rozwéj warszawskich projektéw obywatelskich takich jak
Kwartat Muzyczny czy Warszawska Droga Kultury na Skarpie.

Partnerskie dziatania artystyczne i ich rola
w ksztattowaniu wielkoprzestrzennych wizji
urbanistycznych

Oddolne dziatania artystyczne, podejmowane przez mieszkarncéw lub
we wspotpracy z nimi (tzw. sztuka spoteczna — community arts), odgry-
waja istotna role we wzmacnianiu miejskich wspdélnot i aktywizowaniu
dziatan na rzecz przeksztatcania miejskiej przestrzeni. Wzajemna zalez-
nos$¢ pomiedzy poziomem kapitatu spotecznego a jakoscig sSrodowiska
miejskiego jest przyjmowana za podstawe dziatan planistycznych. Takze
zjawisko miejskiej partyzantki artystycznej coraz czesciej postrzegane
jest jako nowatorskie narzedzie planistyczne.

Szczegolny typ dziatan artystycznych podejmowany jest przez
tych, ktérych celem jest nie tyle samo lokalne ,obudzenie” miesz-
kancow, co raczej zintegrowanie szerszej grupy aktywistéw na rzecz
realizacji (lub ochrony) wielkoprzestrzennych zatozen urbanistycznych.
Dziatania takie musza by¢ odpowiednio zaplanowane w przestrzeni
i w czasie oraz mie¢ charakter strategiczny, wymagajg wiec specyficz-
nego podejscia organizacyjnego. Przyktadem moga by¢ projekty budo-
wane jako Partnerstwa Liniowe.
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W niniejszym referacie zaprezentowane zostana przykfady dziatan
podejmowanych przez organizacje obywatelskie, dziatajgce na rzecz
realizacji zielonych szlakéw (greenways) w miastach Ameryki Pétnocnej

- Minneapolis i Nowym Jorku — oraz doswiadczenia autora z realizacji
projektu Warszawskiej Drogi Kultury na Skarpie.

Dziatania partnerskie w miescie

Na fali spotecznych protestéw lat 60. i 70. XX wieku, ktérych istotnym
elementem byt sprzeciw wobec odgdrnie definiowanej polityki miej-
skiej, filozof Henri Lefebvre ukut hasto ,prawo do miasta”. Slogan ten
do dzisiaj mobilizuje i integruje miejskich aktywistéw, a David Harvey
ttumaczy: ,prawo do miasta jest czyms o wiele szerszym niz prawo
dostepu jednostki lub grupy do zasobdw, ktére zawiera miasto: jest
prawem do zmiany i wynajdywania miasta na nowo takim, jakim go
pragniemy”’. W tym samym czasie miejska aktywistka Jane Jacobs,
organizujac sasiedzkie ruchy sprzeciwu wobec narzucanych odgoérnie
planéw urbanistycznych w miescie Nowy Jork, udowadniata, ze zmobi-
lizowani oddolnie obywatele sa w stanie skutecznie wptywac na poli-
tyke przestrzenng wtadz miejskich. Obywatelski sprzeciw po obu stro-
nach Atlantyku wymierzony byt w sama istote panujacego systemu
planowania, w ktérym ,jak we wszystkich Utopiach, prawo tworzenia
planéw kazdej rangi nalezy tylko do planistéw bedacych u wtadzy"2.

Jacobs proponowata, w opozycji do modernistycznego para-
dygmatu planowania urbanistycznego, aby budowac miasta na funda-
mencie istniejgcych wartosci spotecznych i kulturowych. Najcenniejsze
jej zdaniem byty te trudno mierzalne czynniki, jak osobiste relacje
miedzy ludZzmi, wzajemne zaufanie czy tozsamos¢ sasiedzka, dlatego
szczego6lne znaczenie przyznawata poziomowi kapitatu spotecz-

' D. Harvey, Bunt miast. Prawo do miasta i miejska rewolucja, ttum. A. Kowalczyk,
W. Marzec, M. Mikulewicz, M. Szlinder, Fundacja Nowej Kultury Bec Zmiana, Warszawa
2012,s.22.

2 J.Jacobs, The Death and Life of Great American Cities, Vintage Books, New York 1992.
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nego, ktéry traktowata jako wskaznik spotecznej witalnosci. Lokalne
spotecznosci, zdolne dba¢ o wtasne interesy, miaty by¢ gwarantem
zrébwnowazonego rozwoju organizmu miejskiego. Wydaniem swojej
ksigzki ,Smier¢ i zycie wielkich amerykanskich miast”?, Jane Jacobs
na state wprowadzita pojecie kapitatu spotecznego do jezyka wspot-
czesnej urbanistyki.

Socjologowie badajacy zjawisko kapitatu spotecznego, tacy
jak Robert Putnam, udowadniajg istnienie bezposredniego zwigzku,
wystepujgcego pomiedzy poziomem kapitatu spotecznego danej
spotecznosci a jakoscig Srodowiska miejskiego przez nig zamiesz-
kiwanego: ,Na obszarach o wysokim poziomie kapitatu spotecz-
nego przestrzenie publiczne sg czystsze, ludzie s bardziej przyjazni,
a ulice bezpieczniejsze™. Kapitat spoteczny jest tez jednym z funda-
mentéw tzw. ,kreatywnosci obywatelskiej”, bedacej zdaniem Char-
lesa Landry’ego najistotniejszym i najbardziej pozadanym czynni-
kiem rozwoju wspdtczesnych miast®. Dlatego inicjowanie akcji arty-
stycznych, majacych zwraca¢ uwage na istotne miejskie kwestie, akty-
wizowacé mieszkancéw do dbania o wiasne interesy, a nawet bezpo-
srednio wptywac na proces planistyczny, ma dla wspdtczesnych miast
kluczowe znaczenie i jest pozadane.

Nalezy jednak zauwazy¢, ze kapitat spoteczny to pojecie majace
zwigzek przede wszystkim z relacjami lokalnymi, sasiedzkimi, wyste-
pujacymi w niewielkiej skali przestrzennej. Jak pisze Putnam, ,mate
jest lepsze z punktu widzenia kapitatu spotecznego. Wtaczanie sie
w sprawy wspolnotowe jest bardziej zachecajace - czy tez powstrzy-
mywanie sie mniej atrakcyjne — kiedy skala codziennego zycia jest

3 Tamze.

4 R.Putnam, Samotna gra w kregle. Upadek i odrodzenie wspdlnot lokalnych w Stanach
Zjednoczonych, ttum. P. Sadura, S. Szymarnski, Wydawnictwa Akademickie i Profesjo-
nalne, Warszawa 2008.

5 C.Landry, The Art of City Making, Earthscan, London & Sterling, VA 2006.
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mniejsza i ma bardziej osobisty charakter”. Stad socjologowie wska-
zuja jednoczesnie na ciemne strony kapitatu spotecznego, okreslajac
go rébwniez mianem negatywnego’.

Chcac rozwija¢ miasto jako byt otwarty, dostepny i heteroge-
niczny, dziatania obywatelskie powinny skupiac sie nie tylko na punkto-
wych interwencjach przestrzennychég, ale na jednoczesnym integrowaniu
tych dziatan i nadawaniu im spéjnych narracji. Temu celowi stuzy¢ moze,
miedzy innymi, budowanie tzw. Partnerstw Liniowych, czyli organizacji
0s0b i instytucji zlokalizowanych liniowo w przestrzeni miasta, dziataja-
cych na rzecz kreacji wielkoprzestrzennych ciggéw urbanistycznych: ich
rozwijania, ochrony ich wartosci kulturowych, podnoszenia standardu
zwigzanych z nimi przestrzeni publicznych oraz ich ozywiania. Efektem
dziatania takich partnerstw jest nie tylko ozywianie wybranych miejsc
w miescie, ale przede wszystkim traktowanie ich systemowo i w efekcie
wptywanie na ksztattowanie tadu przestrzennego w ponadlokalne;j skali.

Zbudowana w gronie partneréw wspdélna wizja urbanistyczna
ma szanse by¢ konsekwentnie wspierana przez wszystkich uczestnikéw
projektu. Jednoczesnie lider Partnerstwa Liniowego, bedac reprezen-
tantem spoéjnej wizji, ma mozliwo$¢ wystepowac w roli wiarygodnego
partnera dla przedstawicieli wladzy publicznej, biznesu czy sektora
akademickiego. Partnerstwo Liniowe moze stac sie wtedy elementem
szerszego partnerstwa miedzysektorowego.

Zadaniem stojacym przed liderami takich partnerstw jest miedzy
innymi inicjowanie i wzmacnianie poczucia wspdlnej tozsamosci wsroéd
koalicjantéw oraz integrowanie ich dziatan. Wyzwaniom tym sprzyja¢
moze podejmowanie dziatan artystycznych. Niemniej jednak, dziatania
te w tym przypadku musza miec inny charakter — przede wszystkim
szczegdlny rozmach zwigzany z ponadlokalna i wielkoprzestrzenna wizja,

5 R.Putnam, dz. cyt,, s. 347.

7 K. Growiec, Kapitat spoteczny. Geneza i spoteczne konsekwencje, Wydawnictwo SWPS
Academica, Warszawa 2011, s. 25.

8 K. Swiezewska, Mikrointerwencje jako alternatywne narzedzia rewitalizacji wspétcze-
snych miast, ,Urbanistyka” 2011, s. 103-142.
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ktdrej maja stuzy¢. W dalszej czesci tekstu autor prezentuje omoéwienia
trzech przyktadéw miejskich, zielonych szlakéw, ze szczeg6inym naci-
skiem na organizowane przez partneréw, wspoélne dziatania artystyczne
i ich znaczenie dla powodzenia catego projektu.

Midtown Greenway w Minneapolis

W miescie Minneapolis, uznanym przez magazyn Bicycling za jedno
z najbardziej rowerowych miejsc w Ameryce Pétnocnej’, realizowany jest
projekt Midtown Greenway — najpopularniejszy zielony szlak Ameryki'.
Projekt jeszcze w latach 90. XX wieku zainicjowany zostat przez miesz-
kancow, Georga Puzaka i Tima Springera, ktérzy nie tylko dostrzegli
potencjat tkwigcy w dawnym, nieuzywanym kolejowym korytarzu, ale
byli rowniez zdolni stworzy¢ spdjng wizje catego zatozenia urbanistycz-
nego, ktéra odnosita sie jednoczesnie do kwestii spotecznych, transpor-
towych i przyrodniczych'. W 1996 roku aktywisci zatozyli organizacje
non-profit - Midtown Greenway Coalition, ktdra formalnie zintegrowata
dziatania kilkunastu organizacji sasiedzkich, dziatajacych na szlaku trasy.
Z czasem wihadze miasta bezposrednio zaangazowaty sie w projekt
i wraz z obywatelskimi organizacjami stworzyty szersze partnerstwo -
Midtown Community Works Partnership, co umozliwito uruchomienie
srodkéw finansowych i prowadzenie prac realizacyjnych. Niemniej
jednak, rzecznikiem catej wizji zatozenia zielonego szlaku pozostaje
wciaz grupa obywatelska, dbajac o spéjny rozwdj przestrzenny w okolicy
i korzystne dla zielonego szlaku zmiany w zapisach planéw miejsco-
wych, ale tez bezpieczenstwo na szlaku, czy program kulturalno-ar-

® K. Asp, The Midtown Greenway: Minneapolis’ Super Highway, “Rails to Trails”, winter 13,

s. 10.

Ocena wedtug magazynu ,USA Today”, http://www.usatoday.com/story/travel/desti-
nations/2013/07/23/best-urban-bike-paths-across-the-usa/2576801/ (20.05.2014).
Tim Springer, pierwszy prezes organizacji Midtown Greenway Coalition, wywiad
przeprowadzony przez autora w dniu 03.09.2013.
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tystyczny, ktérego celem jest nie tylko promocja zielonego szlaku, ale
przede wszystkim budowanie blizszego zwigzku emocjonalnego miesz-
kancéw z projektem',

Wsréd organizowanych przez koalicje akcji, najbardziej charak-
terystyczna jest odbywajacy sie w maju, coroczny festiwal Greenway
Glow, ktory taczy w sobie watki rowerowe, spoteczne i artystyczne. Jak
podaja organizatorzy: ,sg to dwa wydarzenia w jednym: darmowy cato-
nocny festiwal artystyczny oraz nocny rajd rowerowy, ktéry organizo-
wany jest jako zbidrka pieniedzy na Zielony Szlak Midtown"®. W ramach
odbywajacego sie w tym czasie ogdlnomiejskiego festiwalu Northern
Spark, zaproszeni artysci realizuja na zielonym szlaku projekty i insta-
lacje, w ktore aktywnie angazowani sg uczestnicy festiwalu. 14 maja 2014
roku byto to 18 projektéw artystycznych: instalacje muzyczne i Swietlne,
performances, a nawet tymczasowe konstrukgje architektoniczne. Wyda-
rzeniom towarzyszg otwarte przez cafg noc lokale gastronomiczne.

Gtéwna atrakcja jest jednak sam rajd rowerowy, ktéry przypomina
znane w Polsce wyscigi mydelniczek. Uczestnicy przebieraja siebie oraz
swoje rowery, budujac nieraz naprawde niezwykte konstrukcje - w 2014
roku, wéréd wielu innych pomystéw, zaprezentowany zostat wielki, biaty
niedzwiedz napedzany ruchem dziesieciu rowerzystéw, ukrytych pod
jego futrem (sic!). Udziat w rajdzie jest ptatny, a zebrane fundusze zasi-
laja dziatalnos¢ koalicji. W zamian uczestnicy otrzymuja pamiatki i wstep
do punktéw gastronomicznych. Przede wszystkim jednak, rywalizuja ze
sobg o nagrody w kategoriach: najwiekszy zespot, najlepsze kostiumy,
najhojniejsi uczestnicy czy rowerzysci uzywajacy najbardziej kreatyw-
nego os$wietlenia swojego pojazdu™.

2 Soren Jensen, drugi prezes organizacji Midtown Greenway Coalition, wywiad prze-
prowadzony przez autora w dniu 03.09.2013.

3 http://midtowngreenway.org/projects-and-programs/greenway-glow/ (30.05.2014).

" http://greenwayglow2014.kintera.org/faf/home/default.asp?ievent=1102289
(30.05.2014).
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Innym, regularnie organizowanym wydarzeniem jest coroczny
»Arbor Day”, rbwniez odbywajacy sie w maju, podczas ktérego ,wolon-
tariusze Swietuja sadzac drzewa i krzewy"'. Dzieki udziatowi profe-
sjonalnych ogrodnikéw akcja ma wymiar edukacyjny, natomiast sami
organizatorzy zapewniaja napoje i przekaski dla uczestnikéw. Dzieki
tej i podobnym akcjom mieszkancy bezposrednio angazujg sie w prace
na rzecz zielonego szlaku, uzupetniajac regularng opieke, sprawowana

przez profesjonalistéw.

Poza organizowanymi w wybrane dni roku akcjami artystycz-
no-spotecznymi, liderom projektu przyswieca tez wizja przeksztatcenia
catego szlaku w catoroczng, miejska galerie sztuki. Sktadajg sie na nig
rézne dziatania: realizacja ,przystankéw” — miejsc odpoczynku, ktdre
projektowane sg razem z mieszkaricami i majg rzezbiarski charakter,
symbolicznie nawiazujacy do lokalnych cech miejsc; dziatania plastyczne,
ktdre przeksztatcajg urzadzenia infrastruktury technicznej, jak na przy-
ktad skrzynki elektryczne, w mate ,dzieta sztuki”; oraz prace malarskie
powstajgce na murach budynkéw.

Na te ostatnig dziatalnos¢ warto zwrdcic szczeg6lng uwage. Graf-
fiti obecne byto w tym miejscu juz wczesniej, zanim mieszkarncy rozpo-
czeli akcje na rzecz przeksztatcenia pokolejowego korytarza w prze-
strzen publiczna. Wtedy byto jednak wyrazem opuszczenia miejsca
i traktowane byto jako przejaw wandalizmu. Dzisiaj koalicja Midtown
Greenway Coalition stara sie o zalegalizowanie prawa do tworzenia
murali na catej dtugosci szlaku, eksponujac je jako jeden z atrakcyjnych
elementéw krajobrazu.

Bronx River Greenway w Nowym Jorku

Innym wartym przestudiowania przykladem jest Zielony Szlak Rzeki
Bronx w Nowym Jorku. Podobnie jak projekt w Minneapolis, takze i ta
wizja nastawiona jest na realizacje spdjnego szlaku biegnacego przez

5 https://www.facebook.com/events/204405762921066/ (30.05.2014).
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cata dzielnice, ktdérej podstawowy program wyznacza przestrzen parko-
wo-rekreacyjna oraz szlak pieszo-rowerowy. Jednak w szerszej perspek-
tywie projekt postrzegany jest jako katalizator gtebszych przemian
spoteczno-przestrzennych w dzielnicy.

Kregostup catego zatozenia wyznacza rzeka Bronx, o ktérej
Linda Cox, obecna szefowa opiekujacej sie rzekg organizacji Bronx
River Alliance, wspomina: ,To byta rzeka, o ktérej albo nie wiedziates,
albo - jedli wiedziate$ — myslates o niej jak o otwartym scieku... | tak
byto catkiem niedawno”'®. Ale wtasnie ta rzeka okazata sie wyzwaniem,
wokot ktérego mieszkarcy zintegrowali swoje sity. Jeszcze w latach 70. XX
wieku, mieszkajacy w dzielnicy Bronx, Ruth Anderberg i Anthony Bouza,
powotali do dziatania grupe Bronx River Restoration Project, ktéra orga-
nizowata spoteczne sity na rzecz oczyszczania rzeki i porzadkowania jej
nabrzezy. W koncu lat 80. grupa rozpoczeta réwniez dziatania na rzecz
realizacji Sciezki rowerowej wzdtuz rzeki i projekt ten uznawany jest za
pierwowzér Zielonego Szlaku Rzeki Bronx".

Dzisiaj caty projekt rozwijany jest przez organizacje Bronx River
Alliance - szerokie partnerstwo utworzone przez ponad 60 organizacji
spotecznych oraz Biuro Parkéw i Rekreacji miasta Nowy Jork. Powstata
tym samym bardzo specyficzna sytuacja, w ktérej ,Bronx River Alliance
jest jedna noga po stronie spotecznej, a druga noga po stronie wtadzy.
Organizacja jest niezalezna, sama zdobywa fundusze na swoje dziatania,
ale jednoczesdnie jej szefowa Linda Cox jest etatowym pracownikiem
miejskiego biura. Réwniez siedziba organizacji miesci sie w budynku
Biura Parkéw i Rekreacji”'®. Niemniej jednak, cho¢ sami liderzy projektu
zwracaja uwage na szczegdlng dwuznacznos¢ powstatej sytuacji, to
gtéwnym rzecznikiem catej wizji i jej obywatelskiego wymiaru, podobnie
jak w przypadku projektu w Minneapolis, pozostaje strona spoteczna.

¢ Linda Cox, wywiad w serwisie BronxnetOPEN, 2011, http://www.youtube.com/
watch?v=nrkzafUKk-0 (11.12.2013).

7 Joan Byron, Maggie Scott Greenfield, Bronx River Greenway Plan, Bronx River Alliance,
New York 2006.

'8 Joe Linton, wywiad przeprowadzony przez autora w dniu 07.09.2013.
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Zadaniem, jakie stale stoi przed liderami, jest utrzymanie ciggtego
zainteresowania mieszkancow. Organizacja stara sie zacheca¢ nowo-
jorczykéw do spedzania czasu w noworealizowanych parkach, ale tez
pozyskiwac wolontariuszy chetnych do czynnej wspétpracy. Stad, poza
podstawowymi czynnosciami projektowo-konserwatorskimi, orga-
nizacja wzbogaca program przestrzeni publicznych o organizowane
wydarzenia kulturalne, rekreacyjne i spoteczne.

Gtéwnym, corocznym wydarzeniem organizowanym przez Bronx
River Alliance jest performance Golden Ball Festival. W 1999 roku zorga-
nizowano go po raz pierwszy, jako artystyczny happening polegajacy
na sptawieniu rzekg wielkiej ztotej kuli. Pomystem artystéw byto, aby
w ten sposob podkresli¢ spdjnosc catej rzeki, zamanifestowad jej ciggtosé.
Sens tego wydarzenia ttumaczy Maggie Scott Greenfield, obecna
wice-szefowa organizacji Bronx River Alliance: ,Ludzie moga mieszkac
w poétnocnej czesci Bronxu koto rzeki Bronx i moga nie zna¢ ludzi miesz-
kajacych w dolnej czesdci rzeki (...) dlatego chcieliémy celebrowac te
rzeke, ktéra nas tagczy”®. W czasie sptawiania ztotej kuli, na brzegach
rzeki odbywaija sie lokalne akcje artystyczne, happeningi i wydarzenia
kulturalno-spoteczne. Kazde z nich moze mie¢ charakter lokalny — moze
by¢ przygotowane we wspétpracy z mieszkaricami lokalnych osiedli -
ale dzieki spdjnej narracji, jaka nadaje przemieszczajaca sie ztota kula,
wszystkie tgcza sie w jedno wielkie $wieto rzeki i zielonego szlaku. Az
do 2007 roku akcje powtarzano cyklicznie, nastepnie przeksztatcajac
ja w jeszcze wieksze wydarzenie kulturalne, czyli Festiwal Rzeki Bronx.

Ponadto, organizowane sa regularnie sptywy kajakowe i wycieczki
rowerowe, koncerty, projekcie filmoéw czy akcje zachecajgce do wspél-
nego sadzenie drzew i oczyszczania rzeki?®. Celem organizowanych
wydarzen jest przede wszystkim popularyzacja powstajacego zielo-
nego szlaku oraz zachecanie mieszkancéw do wspodtpracy przy jego

M. Scott Greenfield, wypowiedz w serwisie The Bronx Journal 2012, http://www.
youtube.com/watch?v=EHIIMS3IAP4 (11.12.2013).
2 http://www.bronxriver.org (30.05.2014).
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realizacji, cho¢ nie bez znaczenia sa tez mozliwosci, jakie wydarzenia
publiczne dajg organizatorom dla zbierania pieniedzy, przeznaczonych
na dalsze prace organizacji.

Caty projekt Zielonego Szlaku Rzeki Bronx, w tym program towa-
rzyszacych wydarzen artystycznych, ma gteboki wptyw na zmiany zacho-
dzace w dzielnicy. Jednym z haset, ktérym lokalne organizacje promowaty
swoje dziatania, byt slogan ,zazieleni¢ getto”. Dzisiaj wida¢, ze efektem
rozwoju idei zielonego szlaku jest powoli zachodzgca zmiana charakteru
przeksztatcanych obszardw i ich otoczenia z ,czarnych” - kojarzonych
z biedng, afroamerykanska ludnoscia, na ,zielone” - bedace wyrazem
zdrowego trybu zycia i rekreadji.

Warszawska droga kultury na skarpie

Trzecim, wartym przedstawienia przyktadem jest, zainicjowany przez
autora niniejszego tekstu, projekt obywatelski Warszawskiej Drogi
Kultury na Skarpie. Na przestrzeni ostatnich stu lat warszawski odcinek
Skarpy Wislanej, ktéra przebiega przez cate miasto na dtugosci kilku-
nastu kilometréw, byt przedmiotem licznych opracowan planistycz-
nych, jednak poza realizacjg pojedynczych fragmentéw przestrzeni
publicznych, nie udato sie dotychczas zbudowac silnej identyfikacji
skarpy jako catosci. Skarpa pozostaje wciaz rozbita na niezalezne frag-
menty - zaréwno fizycznie, przez dzielace je przegrody, takie jak drogi
czy ogrodzenia, jak i mentalnie. Wciaz niezrealizowana pozostaje przed-
wojenna wizja alei Na Skarpie.

W 2011 roku autor niniejszego tekstu zainicjowat powstanie
nieformalnej koalicji licznych instytucji kultury, ulokowanych na szlaku
Skarpy?": ,Na szlaku Skarpy zlokalizowanych jest wiele wspaniatych insty-
tucji publicznych - przede wszystkim instytucji kultury. Wiele z nich
wiaczyto sie juz w dziatania partnerstwa i razem tworza Warszawska

2 A.J. Filip, Skarpa Warszawska - rewolucja obywatelska, ,Stolica”, 2011, Grudzien,
s.29-32.
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Droge Kultury na Skarpie™2. To, czym jest Warszawska Droga Kultury,
oddaja stowa: ,Dzisiaj proponujemy nowe spojrzenie na Skarpe, ktéra
przede wszystkim jest niezwyktym fenomenem kulturowym. To wtasnie
we wspotpracy lezacych na jej szlaku instytucji kultury tkwi potencjat
dokonania przemiany funkcjonalno-przestrzennej tego niezwyktego
obszaru i $cislejszego zintegrowania go ze struktura catego miasta"?.

Jednym z elementoéw strategii dziatania koalicji jest ,wzmacnianie
$wiadomosci spotecznej”, czyli zachecanie ludzi do odwiedzenia obszaru
Skarpy, spedzania tu wolnego czasu i promowania jej jako wyjatkowego
elementu struktury przestrzenno-przyrodniczej miasta. W tym zakresie
kluczowa role odgrywaja organizowane w jej obszarze dziatania arty-
styczne i spofeczne, ktére raz w roku sktadaja sie na wielkie, ogéino-
miejskie wydarzenie kulturalne - Majéwke na Skarpie.

Majowka organizowana jest od 2012 roku, w kazda ostatnig
niedziele maja. Wspoétorganizujace jg instytucje maja petng swobode
w przygotowaniu swoich wydarzen, jesli tylko spetniaja one kilka podsta-
wowych warunkdw, takich jak np. bezptatny wstep. Natomiast cate
przedsiewziecie jest finalnie promowane przez koordynatora jako jedno
wspdlne wydarzenie. Podczas pierwszej edycji autor niniejszej pracy
samodzielnie petnit role koordynatora catego wydarzenia, natomiast
w kolejnych latach role te przejeta, majaca na Skarpie swojg siedzibe,
fundacja Culture Shock - jeden z partneréw projektu.

W roku 2014 Majoéwke na Skarpie zorganizowato 28 instytucji
kultury, a na caty program skfadato sie 66 wydarzen. Wszystkie wydarzenia
rozciggaty sie na przestrzeni 8 kilometréw: ,Teren Majéwki obejmuje
szeroki pas zieleni, alejek i parkéw potozonych na Skarpie Warszawskiej
wzdtuz Wisty od Parku Zeromskiego do Kroélikarni”?*. Bogaty program
zostat podzielony na piec kategorii wydarzen, tak zwanych ,Sciezek™
przyrody, muzyki, sztuk wizualnych, historii oraz sportu i rekreacji. Zabieg
ten ma nie tylko pomaéc uczestnikom w zapoznaniu sie z catym szere-

2 www.drogakultury.waw.pl (30.05.2014).
# Tamze.
24 http://drogakultury.waw.pl/majowka-na-skarpie/#majowka-na-skarpie (30.05.2014).
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giem atrakgcji, ale przede wszystkim podkresla ich tematyczng réznorod-
nos¢, ktéra odpowiada réznorodnosci samej Skarpy, jako bytu morfolo-
gicznego, przyrodniczego, ekologicznego, architektonicznego, kultu-
rowego, spotecznego etc.

Wsréd przygotowywanych wydarzen szczegdlng role odgrywaja
te, majace charakter ponadlokalny, ktére organizowane s partnersko
i w sposdb bezposredni przyczyniajg sie do ukazania Skarpy jako spéjnej
catosci. Sa to zorganizowane przejazdy rowerowe szlakiem catej Skarpy,
gry miejskie wymagajace od uczestnikdéw obecnosci w wielu punktach
Drogi Kultury czy sie¢ piknikdw organizowanych w przestrzeni publiczne;.

Bogata oferta kulturalna jest co roku zacheta dla warszawiakéw do
przyjscia i wziecia czynnego udziatu w wydarzeniu, a akcja promocyjna
samej Majowki jest jednoczesnie akcja promocyjna catego projektu. To
dzieki Majéwce na Skarpie, raz do roku w przestrzeni publicznej obecne
jest hasto: ,Warszawa lezy na Skarpie!”.

Podsumowanie

Zaprezentowane przyktady pokazuja, ze dziatania artystyczne sg nieod-
tacznym elementem dziatalnosci spotecznej na rzecz przeksztatcen
w przestrzeni publicznej, takze w sytuacjach, gdy liderem projektu
pozostaje organizacja partnerska, zrzeszajaca kilkudziesieciu partnerdw,
a celem organizadji jest realizacja zakrojonej na wielka skale wizji. Jednak
dziatania te majg swoj specyficzny charakter i mozna sprowadzi¢ je do
dwoch charakterystycznych kategorii. Sa to albo dziatania koordynu-
jace ze sobg wiele mniejszych inicjatyw, ktére dzieki wspdlnej narracji
nabieraja spdjnego znaczenia, albo jest to realizacja pojedynczych
wydarzen, ktére jednak z racji swojego szczegélnego charakteru obej-
muja swoim zasiegiem cate wielkoprzestrzenne zatozenia.

Z tej perspektywy najciekawszy wydaje sie performance z uzyciem
ztotej kuli w Bronxie, gdyz ma on cechy obu kategorii dziatan. Z jednej
strony sam sptaw kuli jest projektem artystycznym samym w sobie.
Jednak z drugiej strony, dzieki towarzyszacym mu licznym aktywno-
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$ciom na brzegach rzeki, jest to element uspéjniajacy szereg niezalez-
nych wydarzen. Zaleta tego projektu jest rbwniez umiejetne potaczenie
przez organizatoréw dwoch watkdw sktadajacych sie na caty projekt
- wody (btekitnego szlaku) i ladu (zielonego szlaku).

Na koniec warto podkresli¢ jeszcze jeden aspekt partnerskiego
organizowania wydarzen artystycznych i spotecznych, ktéry nie jest
dostrzegalny dla uczestnikéw wydarzen, ma jednak zasadnicze znaczenie
dla powodzenia projektow. Jest nim sam proces wspolnych przygotowan,
w ramach ktérych wzmacniane sg wiezi miedzy koalicjantami, budo-
wane jest wzajemne zaufanie, a samo partnerskie dziatanie stwarza nowe
mozliwosci, niedostepne dla kazdego z partneréw z osobna. Proces ten
pozwala budowac cenny kapitat spoteczny, ktéry z czasem moze miec
przetozenie na kolejne, podejmowane w przysztosci, wspdlne akcje.
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llustracje

II. 1. Ideogram Partnerstwa Liniowego (opracowanie: A. J. Filip)
1. Partnerstwo funkcjonalne

2. Partnerstwa lokalne

3. Partnerstwo Liniowe

11.2. Nighttime Post — jeden z projektéw realizowanych podczas festiwalu Greenway Glow.
(za zgoda: Midtown Greenway Coalition)
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1I.3. Ztota Kula na Zielonym Szlaku Rzeki Bronx.
(za zgoda: Bronx River Alliance)

II. 4. Jedno z miejsc na Skarpie Warszawskiej podczas Majéwki na Skarpie 2012.
(fot. Katarzyna Pigdtowska, za zgoda autorki)
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Adiunkt w Instytucie Kulturoznawstwa Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza
w Poznaniu. Absolwentka UAM oraz Studium Fotografii Profesjonalnej ASP (obecnie
Uniwersytet Artystyczny) w Poznaniu. Prowadzi badania nad sferg wizualng wspotcze-
snej kultury artystycznej (fotografia, studia miejskie). W tekstach krytycznych zajmuje sie
problematyka medialna. Autorka realizacji wykorzystujacych fotografie i kuratorka wystaw.

Sztuka jako narzedzie anamnezy przestrzeni
miejskiej — przypadek Bratystawy’

Miasta srodkowoeuropejskie przypominaja popularny w Galicji tort
Pischinger, ktérego cienkie, waflowe warstwy przektadane sg réznymi
rodzajami nadzienia. W Bratystawie, Krakowie, Budapeszcie naktadaja
sie na siebie jezyki i tradycje kulturowe heterogenicznych narodoéw.
Po katastrofie Il Wojny Swiatowej, poszczegdlne warstwy zostaty
usuniete za sprawg socjalistycznej polityki homogenizacji i przymu-
sowej migracji grup etnicznych. Jesli komus nie odpowiada wczesniej
zastosowane, cukiernicze poréwnanie, mozna uzy¢ tez innej, rozpo-
wszechnionej przez ponowoczesna refleksje nad miastami, metafory

' Tekst wykorzystuje badania prowadzone w Zaktadzie kultury miasta w Instytucie

Kulturoznawstwa UAM, w ramach programu NCN ,Rozwdj kultur miejskich w Europie
Centralnej” - 2011-2014 (kierownik grantu: prof. dr hab. Ewa Rewers) i wykorzystuje
materiaty opracowywane do anglojezycznej publikacji ,The Rise of City Cultures in
Central Europe”. Skladam podziekowania Peterowi Michalikowi i Magdalénie Kuch-
tovej, rozmowy z ktérymi pomogty miinaczej zobaczy¢ Bratystawe oraz Palo Skorvén-
kowi za uzyczenie fotografii.
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- palimpsestu?. Ten wielokrotnie zapisany tekst odnositby sie réwniez do
wymazania zréznicowanej tkanki urbanistycznej i zastapienia jej archi-
tektonicznym modernizmem. Jednak takiego zastgpienia nie mozna
osiggnac w sposdb petny, $lady przesztosci, obrazowane przez wcze-
$niejszy tekst lub okruszki ciasta s widoczne. Do tych brakéw odwotujg
sie wspotczesni artysci i dziatacze miejscy, czujacy potrzebe wypetnienia
luk w wiedzy historycznej nam wspdfczesnych, za pomoca narzedzi
sztuki. Instalacje przestrzenne, publikacje, akcje miejskie maja na celu
jedno - przypomnienie ksztattu miasta i jego dawnych mieszkancow.

Dwudziesty wiek w dziejach Bratystawy jest w kontekscie
tworzenia identyfikacji narodowej znamienny. Chociaz historia dwudzie-
stego wieku w podobny sposob przeksztatcita dzielnice miast polskich:
dlatego tez Stare Mesto poréwnuje sie ze staromiejskimi fragmentami
Gdanska i Warszawy, zas socjalistyczng Petrzalke z krakowska Nowa
Huta?, to dzisiejsza stolica Stowacji niemal w niczym nie przypomina
miasta sprzed 1919 roku. Slady ksztattowania narodowej tozsamosci
oraz wynikajace z nich problemy miedzykulturowe, odnajdujemy juz
w samej nazwie dzisiejszej stolicy Stowacji. Nazwa Bratystawa zostaje
wprowadzona 22 lutego 1919 roku, gdy po rozpadzie monarchii Austro-
Wegierskiej powotano do istnienia Republike Czechostowacka. Zasta-
pita ona uzywane wczesniej: niemiecki Pressburg, stowacki PreSporok
i przede wszystkim wegierskie Pozsony*. Daniel Luther podkresla zwiagzek
zmian w nazewnictwie z tendencjami nacjonalistycznymi. Bratystawa

2 Taka metafore popularyzowali m.in. Andreas Huyssen i Michel de Certeau, por.
A.Huyssen, Present Pasts. Urban Palimpsests and the Politics of Memory, Stanford Univer-
sity Press, Stanford, California 2003; M. de Certeau, The Practice of Everyday Life, ttum.
S.Rendall, University of California Press, Berkeley, London 1988.

3 A.Stenning et al., Domesticating Neo-Liberalism. Spaces of Economic Practice and Social
Reproductionin Post-Socialist Cities, Wiley-Blackwell, Oxford 2010; P. Salner, A. Stawarz,
Warszawa - Bratystawa. Etniczne i spoteczne zréznicowanie miasta (do 1939r.), Polskie
Towarzystwo Ludoznawcze, Warszawa 1997.

4 To w katedrze Sw. Marcina w Pozsony przechowywane sa regalia krélow wegier-
skich. Daniel Luther, Nacjonalizm w Zyciu spotecznym Bratystawy (1919-1939),
[w:] Warszawa - Bratystawa. Etniczne i spoteczne zréznicowanie miasta, dz. cyt., s. 119.
D. Luther, Z Presporka do Bratislavy, Albert Marencin Vydavatelstvo PT, Bratislava
2009, s. 27.
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powstata by ,przeksztatci¢ to zastuzone wegierskie miasto w stowac-
kie™. Bratystawa, w okresie miedzywojennym naznaczona silng wielo-
kulturowoscia, po drugiej wojnie $wiatowej stata sie juz miastem innym,
w ktoérym wieloetnicznos¢ zastapiono symboliczng ,jednoscig” Stowakéw
i Czechow (takze krytykowana i ostatecznie zlikwidowana w 1989 roku),
ktdérej symbolem stata sie socjalistyczna nowoczesnosé, w przestrzeni
urbanistycznej reprezentowana przez satelickie, robotnicze blokowiska.

Budowa przelotowych arterii w miejscu dawnych, wielokulturo-
wych dzielnic, byta w powojennych latach w Srodkowej Europie do$¢
czesto spotykana. Mozna wiec poréwnac linie mostu przez Dunaj, zaste-
pujacego dawne Podhradie, do poznanskiej ulicy Solnej, przedtuzonej
przez most prowadzacy na drugi brzeg Warty. Arterie komunikacyjne
budowano w miejscach zniszczonych w wyniku dziatan wojennych,
opuszczonych przez mieszkancéw - zrujnowane i bezludne dzielnice
zydowskie nadawaty sie do ponownej zabudowy znakomicie. Dlaczego
jednak Novy Most w Bratystawie zbudowano tak p6zno? Wiele lat po
rekonstrukgcji Warszawy, Gdanska czy Poznania.

Pokrétce zauwazmy, ze zostaty one zdeterminowane powo-
jennym dazeniem do urbanizacji i uprzemystowienia. Poniewaz rozra-
stajaca sie po drugiej wojnie swiatowej Bratystawa wchtoneta tereny
podmiejskie i sgsiadujace wsie, jej rozbudowa wymagata stworzenia
nowych potaczen komunikacyjnych. W latach sze$¢dziesigtych dwudzie-
stego wieku zdecydowano, by w miejsce dawnej dzielnicy zydow-
skiej zbudowa¢ most - gtéwna arterie faczaca przeobrazang na dziel-
nice przemystowa Petrzalke z lewym brzegiem Bratystawy. Uznano, ze
najkorzystniejsza lokalizacja dla Novego Mostu bedzie teren Podhradia,
poniewaz obszar ten pozbawiony po wojnie pierwotnych mieszkarncéw
pochodzenia zydowskiego i niemieckiego, wtérnie zasiedlony przyby-
szami spoza miasta, postrzegano jako zaniedbany i niedopasowany do
nowoczesnej wizji miasta.

> D.Luther, ZPresporka do..., dz. cyt., s. 7.
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W tekscie interesuje mnie, jak przebudowa z lat 1967-1972 postrze-
gana jest przez artystow wizualnych i autoréw ksigzek o miescie? Ich
prace nazywam anamnezg, poniewaz podobnie jak w anamnesis, wydo-
bywaniu z pamieci tresci zapomnianych, najwazniejsze jest przywotanie
z podswiadomosci tresci wypartych, lecz przeciez nie w petni. Natra-
fiamy na okruszki prowadzace nas w przesztos¢.

Spacer miejski

Pozwolcie Panstwo, ze zanim przedstawie i poddam analizie wybrane
prace artystow, zmienie sie na chwile w przewodniczke turystyczna
i oprowadze krétko po interesujacej mnie przestrzeni.

Kiedy przyjezdza sie do Bratystawy pierwszy raz, oczom przybysza
ukazuje sie szczegolnego rodzaju pekniecie. W przestrzennga szczeling,
pomiedzy rozbudowanym wzgérzem zamkowym a Starym Miastem,
wbija sie betonowa linia Nowego Mostu® — tryumfalnej konstrukgji socja-
listycznej nowoczesnosci, taczacej lewobrzezng Bratystawe z prawo-
brzezna Petrzalka. Most, zamiast stanowi¢ element strukturalny planu
urbanistycznego, zdaje sie by¢ sztuczng ingerencjg w miasto. Zamiast
wypetniac miejsce puste, owa pustke podkresla.

Po jednej stronie dwupasmowej arterii znajduje sie linia odno-
wionych nieco kamienic, po drugiej, ulica niemal wbija sie w fasade
zabytkowej katedry sw. Marcina. Fotografia dobrze oddaje wrazenie
niespdjnosci, warto jednak zauwazy¢, ze doswiadczenie spaceru obej-
muje takze przezycia poza-wizualne. W wypadku trasy wzdtuz mostu
mozemy zwrdéci¢ uwage na takie elementy przestrzeni miejskiej jak
hatas samochodéw, meczaca odlegtos¢ zwigzana z koniecznoscig nadto-
zenia drogi az do przejscia pod wiaduktem, czy brak cienia charaktery-
stycznego dla miejskich uliczek. Poczucie nieprzystawalnosci architek-
tury mostu do starannie odnowionej zabytkowej tkanki Starego Miasta

5 Novy most to okreslenie nieoficjalne. Petna nazwa mostu to Most SNP - Most Stowac-
kiego Powstania Narodowego.
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wzrasta, gdy zblizamy sie do rzeki. Obraz zostaje zdominowany wido-
kiem znajdujacego sie pod wiaduktami, zaniedbanego dworca auto-
busowego, nieco odswiezonego dziataniami tworcow umieszczonych
na filarach murali.

Punktem kulminacyjnym spaceru jest UFO, punkt widokowy
i restauracja na szczycie pylonu Mostu, zmienionego dzisiaj w ikone
modernistycznej Bratystawy. Przekroczenie Dunaju, a zwtaszcza obej-
rzenie panoramy miasta z punktu widokowego na szczycie pylonu
Novego mostu, pozwala jednak zmieni¢ perspektywe i zobaczy¢ miasto
jako panorame. Dla Michela de Certeau widok panoramiczny wyrywa
patrzacego z doswiadczenia spaceru i zmienia miasto w ,0ptyczny arte-
fakt”. Pisze francuski badacz: ,miasto-panorama jest teoretycznym (to
jest wizualnym) symulakrum, w skrécie obrazem, ktérego warunkiem
mozliwosci jest zapomnienie i niezrozumienie praktyk”. Catos¢, z ktorej
wylaniajg sie charakterystyczne punkty: z jednej strony mostu i ulicy
Stefanika - zamek, zas z drugiej — wieza katedry $w. Marcina, pozwalajg
zrozumie¢ zatozenie urbanistow i planistow, ktérzy poszukiwali sposobu
wprowadzenia do Bratystawy skutecznego systemu komunikacji.

Jednak to, co z géry wyglada atrakcyjnie, nie musi i$¢ w parze
z doswiadczeniem spacerujgcego. O tym takze przekonuje de Certeau
piszac, ze ten, ktoéry patrzy z wysoka zostaje wyobcowany z codzien-
nych praktyk. Tymczasem to wiasnie te ,oddolne” praktyki tworza tekst
miasta w wiekszym stopniu niz panorama. O wedrujacych de Certeau
pisze: ,s3 spacerowiczami, Wandersmdinner, ktorych ciata podazaja
zageszczenia i rozrzedzenia miejskiego tekstu, ktéry pisza bez mozli-
wosci jego przeczytania. Czy rzeczywiscie zatem ze szczytu pylonu
mozemy zobaczy¢ lepiej? Zjedzmy z wiezy UFO na dét, a przekonamy
sie, ze wszelka wyobrazniowa spdjnos¢ panoramy miasta rozpadnie sie
w trakcie przechadzki.

7 M. de Certeau, The Practice of..., dz. cyt., s. 93.
8 Tamze,s. 93.
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Historie przebudowy rejonu Podhradia poznajemy, ogladajac
wystawe wzdtuz ciggu spacerowego mostu, wracajac na lewy brzeg
Dunaju. Ten projekt, o nazwie Galéria Most, prezentuje fotograficzna
narracje, opowiadajgca o budowie mostu. Na fotografiach widzimy
pozostatosci dawnego Podhradia, sceny efektownych wyburzen oraz
konstrukcje pylonu. Narracja ekspozycji, z koniecznosci linearna, prowadzi
przez obrazy zniszczenia i odbudowy. Pamietajmy jednak, ze ogladamy
fotografie na wolnym powietrzu, co pozwala na konfrontacje zareje-
strowanych obrazow z realnym, wspdtczesnym stanem okolicy. Najbar-
dziej uderza poréwnanie zdjecia, prezentujacego efektowny gmach
synagogi o dwu wiezach z obecnym stanem przestrzeni. Na fotografii
widac¢ dwa budynki $wigtynne: synagoge i w jej tle katedre $w. Marcina.
W rzeczywistej przestrzeni pozostata jedynie, niejako wcisnieta pod
most, katedra. W miejscu synagogi wyrasta kilka drzew i dziwnie pozo-
stawiona sama sobie kamienica. W ten sposéb realnie mozemy odczu¢
,brak” pierwotnego budynku.

Przekroczenie granicy linii komunikacyjnej jest ktopotliwe. Musimy
albo przejs¢ pod nieprzyjemnym i brudnym wiaduktem, albo wspig¢
sie na schody. Przejicie ze strony zamku na strone Starego Miasta (lub
w przeciwnym kierunku) wymaga wiec wysitku. Spacer wokdt mostu
dostarcza tym samym wrazen niejednoznacznych i kaze zwiedzajacej
miasto zadawac pytania o przyczyny takiego ksztattu architektonicz-
nego okolicy. Dlaczego w tym akurat miejscu usytuowano most? Sam
spacer nie dostarczy nam odpowiedzi, de Certeau pisze przeciez, ze
w trakcie spaceru doswiadczamy, lecz jest to doswiadczenie fragmen-
taryczne i czasowe. Podazajmy dalej szlakiem wycieczki.

Schodzac z mostu na strone Starego Miasta, na placu, w ktérego
przestrzeni stata ukazana na fotografiach Neologiczna Synagoga, obecnie
znajduje sie pomnik, ztozony z dwu czesci: z granitowej ptyty z relie-
fowym wizerunkiem synagogi oraz pomnik pamieci ofiar Holocaustu,
nawiazujacy forma do ksiegi. Najciekawszy jednak jest Ow relief, repre-
zentujacy rodzaj odwréconego (jasnego na ciemnym tle) cienia budynku.
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Réwniez on wkomponowany jest w wymuszong przebudowa pustke —
miedzy dworcem autobusowym, widokiem wzgérza zamkowego a tury-
styczng przestrzenig Starego Miasta.

Takze wedréwka po drugiej stronie mostu, w strone zamku,
podkresla tapniecie miedzy modernistyczna linig betonowej konstrukgji
a malowniczymi zakatkami, pozostawionymi na wzgdrzu zamkowym. Sa
to przestrzenie typowo turystyczne i spacerowe, pozbawione codziennej
aktywnosci mieszkancéw. Tej nie zapewniajg nieliczne uzupetnienia
nowych budynkéw mieszkalnych - uliczki pozostajg puste, z nielicz-
nymi kawiarniami i hotelami.

Czy mozna zatem rejon wokét mostu uznac za turystyczny?
Pod pomnikiem regularnie zatrzymuja sie grupy wycieczkowe, ktérym
zapewne ttumaczony jest kontekst miejsca, lecz nic w tej przestrzeni nie
zatrzymuje zwiedzajacego, nic nie zacheca w obrebie placu, by spedzi¢
na nim czas. W przeciwienstwie do dzielnicy staromiejskiej zaczynajacej
sie kilka ulic dalej, w okolicy pomnika nie ma tawek i kawiarenek. Kiedy
pierwszy raz zwiedzatam Bratystawe i zatrzymatam sie pod pomnikiem,
a bylto to zanim wgtebitam sie w historie przestrzeni urbanistycznej,
nie rozumiatam jego znaczenia. Minetam, po chwilowym zatrzymaniu
u jego stép. Nie dlatego, ze bytam niezainteresowana przestaniem,
lecz dlatego, ze zderzenie czarnego granitu, pustego placu z obiektem
posrodku wywotuje obcosé. Czy bytby to rodzaj nie-miejsca? Jak pamie-
tamy, terminem tym Marc Augé okreslat przestrzenie, ktére ,istnieja
tylko za posrednictwem stéw, ktore je przywotujg”. W zasadzie miejsce,
w ktérym znajduje sie pomnik istnieje, jednak czy jest zdolne do wytwo-
rzenia obrazu przesztosci? Pozostawmy to pytanie na pézniej, gdy przyj-
rzymy sie prébom artystéw, ktorzy nie-miejsce trasy przelotowej usitujg
powtdrnie ,umiejscowi¢”. Tymczasem nasz spacer dobiega konca.

° M. Augé, Nie-miejsca, thum. Emiliano Ranocchi, ,Autoportret. Pismo o dobrej prze-
strzeni” 2008, nr 2 (23),s. 5.
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Lektura obrazow miasta

Wczesdniej prébowatam zrekonstruowac miejski tekst za pomoca prze-
chadzki. Taka lektura ma jednak stabe punkty, zatrzymuje sie na chwi-
lowym doznaniu. Tymczasem, jesli chcemy przebi¢ powtoke wrazenia,
musimy powrdci¢ do czytania klasycznego, pogtebiajacego ,spojrzenie
turysty”. Przede wszystkim trzeba porédwnac wtasne, turystyczne doznanie
z doswiadczeniami innych podmiotéw miejskich: mieszkancéw i histo-
rykéw (ktérzy oczywiscie mieszkaricami moga by¢). Historie Bratystawy
przyblizajg publikacje z takich serii jak ,Edicia Bratislava — Pressburg”:
cykl ksigzek prezentujacych miedzywojenne aspekty kulturowe, poli-
tyczne, kulturowe i artystyczne miasta, a takze liczne wydawnictwa pocz-
téwkowe: historyczne i dokumentalne. To one petnia funkcje facznika
przyblizajgcego tozsamos¢ nie-miejscu i zmieni¢ je w miejsce ,wypo-
wiedziane”, ktére stwarza obraz, tworzy mit i tym samym puszcza go
w obieg"®. Przyjrze sie kilku ich rodzajom: pocztéwkom, publikacji ,Stra-
tené mesto”, ksigzce Daniela Luthera ,Z PreSporka do Bratislavy” i albu-
mowi ,Buranie Podhradia”.

Zacznijmy od pocztéwek. Przede wszystkim znajdujemy wiele,
zawierajacych napis ,Pozsony — Pressburg”. Wprowadzaja one w zakfo-
potanie, bowiem z jednej strony ujawniaja ktopotliwa historie miejsca
(,dlaczego te nazwy, a nie Bratystawa?"), z drugiej — odsytaja do popu-
larnego fin de siécle'owego wyobrazenia Austro-Wegier, ktory kojarzy
sie z malowniczym widokiem miasta, wypetnionego przechodniami
w eleganckich strojach, winiarniami i piwiarniami, w ktérych toczy sie
sielskie zycie. Jedng z najczesciej spotykanych reprodukgji jest widok
Rybnégo namestia (wyburzonego pdzniej pod Novy most) z charakte-
rystycznag kolumna w strone wzgérza z ruinami zamku badz w strone
synagogi. Réwnie czesto publikowane s3 zdjecia z pierwszego dwudzie-
stolecia dwudziestego wieku, ukazujgce charakterystyczny narozny

% Tamze,s. 5.
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budynek miedzy ulicami Zidovska a Mikuladska. Efektowny naroznik
domu znajduje sie na zbiegu dwu linii perspektywicznych, kazdej réwnie
petnej zycia - wypetnionej przechodniami.
Zderzenie obu obrazéw - dawnej dokumentacji i wspotcze-
snego stanu - wykorzystywane jest w ksigzce, bedacej czescia projektu
,Stratené mesto” . Realizowany w latach 2010-2013 skfadat sie przede
wszystkim z dwéch dziatan: czasowej rekonstrukgji budynku synagogi
(lato 2012) oraz publikacji ksigzkowej. Zaczne od przyblizenia ksigzki.
Umieszczono w niej montaze fotograficzne, w ktérych sklejone zostaty
zdjecia, ukazujace dawne i dzisiejsze widoki podzamcza'™. Na oktadce
znajduje sie opisywane juz wczesniej zdjecie ulic Zidowskiej i Mikula-
$skiej — ikona przebudowy. Tym razem jednak obraz zmontowano z dwéch
ujec. Barwne, wspodiczesne ujecie stopniowo przechodzi w czarno-biate.
Poprzez zastosowanie efektu czesciowej przejrzystosci, figury
ludzkie ulegty rozmyciu. Na pierwszym planie czarnobiatej czesci obrazu
wyeksponowano zimowy widok ulicy, i ludzkie postaci. Zwraca uwage
widok dziecka na sankach. To samo wrazenie przechodzenia z jedne;j
epoki w inng, a jednoczesnie ich komplementarnosci odnajdujemy
w widoku Rybnego Placu. Czarno-biaty gmach synagogi naktada sie na
barwny gmach katedry sw. Marcina. Wspdfczesni Bratystawianie poda-
Zajg w strone nieistniejgcych budynkéw. Wizualizacje w ksigzce urze-
czywistniaja to, czego w miescie dokonad juz nie mozna - pokazuja
miasto, ktére mogtoby istnie¢, gdyby nie gwattowne spoteczne i poli-
tyczne zmiany. Pozostawmy na chwile ,Stracone miasto”, powréce do
niego w ostatniej czesci tekstu, a tymczasem poddajmy analizie inne
publikacje ksigzkowe.

" Z Sevéikova et al,, Stratené Mesto - Lost City - Verlorene Stadt — Elveszett Varos. Bratislava -
Pozsony - Pressburg, Sprievodca Historickou Pamétou, (Bratislava: Izraelska obchodna komora

na Slovensku, 2013). http://www.archa-atelier.estranky.sk/clanky/stratene-mesto-—lost-
city-—-verlorene-stadt-—-elveszett-varos.html

Warto zauwazy¢, ze takie fotomontaze sg do$¢ czesto spotykane i dotycza réznych

miast, m.in. Paryza, zob. http://rue89.nouvelobs.com/rue89-culture/2013/03/24/
paris-1914-2013-en-photos-grimpez-dans-notre-fabuleuse-machine-remonter-le

(8.04.2014).
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Wizualizacje w ksigzce, tak samo jak popularne pocztéwki, wyko-
rzystujg powszechny nurt miejskiej nostalgii, gdy poréwna sie je z tymi
samymi, opustoszatymi juz miejscami, ogladanymi podczas spaceru.
Teoretycy sg zgodni, ze nostalgia jest zwigzana z idealizowaniem prze-
sztosci, co sprawia, Ze jej utrata wydaje sie tym bardziej dojmujaca.
Pisze Simona Popescu: ,Wszelka nostalgia wigze sie z poczuciem nieod-
wracalnej utraty raju, jako ze moze istnie¢ tylko odruchowi retrospek-
tywnej idealizacji”’*. Omawiane obrazy wspierajg wyobrazenie miasta,
by tak powiedzie¢, ,nad pieknym, modrym Dunajem”: petnym pieknych
gmachéw, uroczych uliczek i malowniczych targéw - $wiata zmiecio-
nego przez modernizm. Jednak w wydawnictwach odnajdujemy takze
bardziej zdystansowany i mniej emocjonalny dyskurs. Dokumentalne
fotografie Viliama Malika lub Juraja Bonco z lat 1935-1944 wprowadzaja
odmienng wizje przesztosci. Czarnobiate zdjecia nie sa juz tak malow-
nicze, jak reprodukcje zdje¢ z poczatku wieku. Kadry z géry ukazuja
szersze plany, ktére pozwalajag wydoby¢ kontrasty architektoniczne
budynkéw modernistycznych i dziewietnastowiecznych, zaniedbane
place. Na jednej z fotografii widzimy takze temat ,niepocztéwkowy” —
fragment miasta zbombardowanego w 1944 roku.

Jesli méwimy o anamnezie, to jakie tresci pamieci sa najczesciej
przywotywane? Niewatpliwie, bedzie to mit ztotego wieku Bratystawy -
Pozsony - PreSporka, zmiecionego socjalistyczng przebudowa. Co prawda
zarysowywane sg kontury miasta, w ktérym konkurowaty nacjonalizmy
stowacki i czeski z nacjonalizmami wegierskim i niemieckim, lecz pokry-
wane sg patyna urokliwej nostalgii. Z wyobrazeniem idylli z poczatku
wieku wyraZnie kontrastuje konstrukcja Novego mostu. Jak traktowac
przebudowe Podhradia? Jako kulturowe przestepstwo? Zniszczenie
dzielnicy? Czy konieczno$¢? Przypomnijmy jednak, ze wspdétczesne
rozumienie wartosci, takich jak dziedzictwo czy ochrona wielokulturo-
wosci, rézni sie od kontekstu spoteczno-politycznego lat powojennych.
tatwo nam dzisiaj krytykowac socjalistyczne ideaty wiary w postep, unifi-

3 S.Popescu, All that Nostalgia, [w:] Nostalgia Eseje o tesknocie za komunizmem, F. Modrze-
jewski, M. Sznajderman (red.), Wydawnictwo Czarne, Wotowiec2002, s. 107-108.
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kacje spoteczna i uprzemystowienie. Jednak krytyczna analiza tekstéw
pozwala zerwac z przekonaniem o stracie i powréci¢ do czaséw, gdy
pojecia odbudowy i rekonstrukcji pojmowano inaczej niz dzis.

Peter Michalik o dzisiejszej recepcji przebudowy Podhradia pisze
nastepujaco: ,Obecnie dewastacja Vydricy, Zuckermantel i dzielnicy
zydowskiej jest postrzegana przez mieszkancow jako gteboka trauma,
zafundowana im przez lokalne socjalistyczne wtadze.”* W latach powo-
jennych jednak trauma towarzyszaca wyburzeniom byta tylko elementem
kontekstu szerszego i bardziej skomplikowanego. Bratystawa, uznana
w 1938 roku za stolice Stowacji, nie tylko jak inne miasta regionu ucier-
piata w tkance miejskiej (tutaj zniszczenia nie byty tak powazne jak
w miastach polskich), lecz ponownie stata sie czescig Czechostowagji,
co wiecej dramatycznie zmienita sie jej struktura etniczna (ekstermi-
nacja Zydoéw, wyrzucenie Niemcow, asymilacja Wegréw), spoteczna
i ekonomiczna (upanstwowienie prywatnych firm i wtasnosci, rozwdj
fabryk). Do tego dochodzity kontrowersje miedzy Czechami i Stowa-
kami. Bratystawa wymagata wyboru koncepcji odbudowy i wokét tego
wyboru toczono dyskusje. Ta wybrana byta odbiciem panujacej atmos-
fery politycznej, z drugiej - dwczesnych, nowoczesnych tendencji archi-
tektonicznych. Dobrze to wida¢, gdy przyjrzymy sie konstrukcji miej-
skiej pamieci w publikacjach jej zawartos¢ przyblizajacych.

»Buranie Podhradia”, ksigzka opublikowana w 2010 roku, reprezen-
tuje widoczna wspodiczesnie tendencje do wizualizacji pamieci miasta®.
Zaréwno te publikacje, jak i ,Z PreSporka do Bratislavy” Daniela Luthera,
wypetniaja fotografie z poczatku wieku. W pierwszej wrecz ilosciowo
dominujg nad tekstem. Taka decyzja autoréw sprawia, ze zdjecia nie
s jedynie ilustracjami, lecz przeplatane wspomnieniami konkretnych
os0b: fotografa dokumentujacego proces wyburzania, architekta projek-
tujgcego nowy wizerunek miasta, czy filozofa, petnia funkcje wizu-

" P.Michalik, Miedzy postepem i nostalgig, ,Autoportret”, 2012, nr 1 (36), s. 96.
15 ). Bon¢o, J. Comaj, Buranie Podhradia, Svadba Mosta SNP, Maren¢in PT, Bratislava,
2010.
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alnej pamieci. Nazwatabym te konstrukcje foto-tekstem poswieconym
nieobecnemu $wiatu. Gtosy narratoréw beda zmierzaty w dwéch kierun-
kach: produkgji nostalgii badz rekonstrukcji catosciowego kontekstu.

,Buranie Podhradia” zawiera fotografie, uporzadkowane na trzy
sposoby. W pierwszej grupie mieszcza sie widoki Vydricy, Rybnégo
namestia, ulicy Mikula3skiej, Zizkovej, Zidovskiej, Dunajskiego Nabriezia
i Zuckermandla od 1910 roku do lat trzydziestych, w drugiej - zdjecia
powojenne, oraz w trzeciej zestawienia fotografii z czasu przebudowy
ze wspotczesnymi. Pierwsza narracja wizualna stuzy wyobrazeniu miasta
zywego, druga - dzielnicy coraz bardziej podupadajacej, w stanie agonii
(takiego terminu uzywajg autorzy), trzecia autorstwa dokumentalisty —
Juraja Bonco, zapisowi historycznemu, rejestrujgcemu gwattowna zmiane
urbanistyczna. Jak zauwaza Bonco, do takiego zestawienia sktonito go
porzadkowanie prywatnego archiwum, gdy zorientowat sie, jak wiele
poréwnywalnych widokéw w nim sie znajduje.

Fotografie z lat 1910-1940 ukazujg brukowane ulice Podhradia,
wypetnione ludzkimi postaciami, domy raczej ,malowniczo” zanie-
dbane, mieszkaricow niezamoznych. Kontrastuja one z widokami boga-
tych kamienic umiejscowionych blizej Starego Miasta. Dokumentacje te,
z dzisiejszej perspektywy, przypomina¢ nam moga fotograficzne zapisy
wielkich, dziewietnastowiecznych projektéw przebudowy (Marville'a,
Atgeta czy Annana). Jednak pamietajmy, ze gdy je wykonywano - o prze-
budowie z lat siedemdziesigtych nikt jeszcze nie myslat — byty to po
prostu fotografie, pokazujace codzienne zycie mieszkancow.

,Kiedy spogladam na te stare czarno-biate fotografie, przychodzi
mi na mysl, ze miedzy przechodniami mégtbym by¢ i ja”,'¢ pisze w swoim
wspomnieniu Miroslav Marcelli. Jego wypowiedzZ wyznacza perspek-
tywe osobista. Jej celem jest odtworzenie obrazu zatartego i zbudowanie
mostu miedzy teraZniejszoscia i przesztoscia. To jasny akt, w ktérym foto-
grafia petni role czynnika poruszajagcego pamiec. Obrazy umieszczone
w ksigzce spetniajg zatem podobna funkcje, co fotografie wykorzysty-

6 M. Marcelli, V medzipriestore mesta, [w:] J. Bon¢o, J. Comaj, Buranie Podhradia...,
dz. cyt., s. 316.
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wane w badaniach wizualnych, a zwtaszcza w wywiadach na podstawie
fotografii - sg zaczynem opowiesci, pozwalajgcym skonfrontowac
wiasng pamiec z zapisanym w materiale $wiattoczutym swiadectwem?.
| chociaz w badaniach fotografie uzywane sg przede wszystkim po to,
by wydoby¢ dane od informatoréw, to w ksigzce pozwalajg zbudowad
ptaszczyzne porozumienia nie pomiedzy badaczem i swiadkiem, lecz
Swiadkiem i czytelnikiem. Dzieje sie tak, poniewaz fotografie ukazuja
codzienne zycie mieszkancéw dzielnicy.

Marcus Banks, zastanawiajac sie nad statusem fotografii wyko-
rzystywanej w badaniach, zwraca uwage na jej ,wielogtosowos$¢" @,
Nalezatoby tu uwzgledni¢ nie tylko wielo$¢ elementéw zarejestrowa-
nych na obrazach, lecz takze problemy z okresleniem ,gtosu fotografa”,
o wiele trudniejszego do rozpoznania w narracji fotograficznej niz lite-
rackiej. Kto fotografowat Bratystawe? W ksigzce rozpoznajemy przede
wszystkim dwdch: Juraja Bonco (czes¢ ,Oczami fotografa”) i Josefa Hofera,
podpisanego pod fotografiami z lat trzydziestych. Pozostatym autorom
wymienionym w stopce redakcyjnej nie mozna przypisac¢ konkretnych
obrazéw. Fotografowie zostajg sprowadzeni do jednego oka uniwer-
salnej figury dokumentalisty. Z wewnetrzna wielogtosowoscig obrazu
kontrastuje jednolita konwencja fotografowania, skupienie na perspek-
tywie ulic. Nie ma tez indywidualnych portretéw. Mieszkarncy pokazani
s jako cze$¢ miasta.

Daniel Luther w ksigzce ,Z Pre$porka do Bratislavy” przedstawia
perspektywe bardziej badawczg, chociaz oparta tak o dokumenty
publiczne, jak i osobiste wspomnienia mieszkarncéw. Takze on rozpo-
czyna od opisania swojego zwigzku z miastem - pisze, gdzie sie urodzit,
na jakich ulicach wychowat. Dzieki temu czytamy jego ksigzke jako kogo$

»Stamtad”, ze srodka miasta. Poswieca tez wiecej uwagi podmiotom prze-
mian miejskich. Przeobrazenia PreSporka w Bratystawe dokonato sie za
sprawa konkretnych, ludzkich postaw i dziatan. Autor przybliza spory

7M. Banks, Materiaty wizualne w badaniach jakosciowych, ttum. P. Tomczak, Wydaw-
nictwo Naukowe PWN, Warszawa 2009, s. 116-118.
¥ Tamze,s. 116.
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narodowosciowe i narracje nacjonalistycznej Republiki Czechostowackiej.
Réwniez w jego narracji pobrzmiewa echo tesknoty za innym czasem.
Opowies¢ ma przejrzyscie wyznaczong chronologie — od powotania
do istnienia Bratystawy, przez lata miedzywojenne i wojenne, az do
kranca epoki tolerancji. Luther dzieli swojg opowies¢ na czesci poswie-
cone kwestiom politycznym, relacjom miedzyetnicznym, codziennemu
zyciu w domach, na ulicach w miescie i poza miastem, czytamy o maga-
zynach mody, rozrywkach i festynach, czy charakterystycznych posta-
ciach epoki. Ten barwny pejzaz kultur: wegierskiej, niemieckiej, zydow-
skiej, czeskiej i stowackiej, wspotistniejacych mimo konfliktéw i dgzenia
ku dominacji nad innymi spotecznosciami, wyrazZnie jest przedstawiany
jako juz przeszty. Narracja zmierza do ukazania ostatecznego kornca
pewnej epoki. W istocie opisane zostaja dwa momenty koncowe: rok
1919 i koniec Austro-Wegier oraz rok 1948 i ostateczny koniec wielo-
kulturowej Bratystawy Na ostatnich stronach ogladamy zdjecia wysie-
dlen. Luther koriczy swoja opowies¢ nastepujaco: ,Stary PreSporok osta-
tecznie zniknat i Bratystawa stafa sie stowackim miastem. Taki byt drugi,
bardziej okrutny koniec pewnej historii miasta”."”

Po 1948 roku nastata nowa historia Bratystawy, ktéra z wcze-
$niejsza miata niewiele wspolnego. Mozemy teraz pokusi¢ sie o odpo-
wiedz na pytanie stawiane wczesniej: dlaczego wybrano Podhradie na
lokalizacje dla Mostu SNP? Odnajdziemy ja w ksigzce ,Buranie Podhradia”.
Prezentowany w publikacji, ogniskujacy sie wokét przebudowy 1967-
1972 spor architektéw i konserwatoréw, dotyczyt mozliwych wersji
konserwacji Podhradia, a w wersji radykalnej - jego likwidacji. Jednak
w istocie za decyzjami kryty sie przyczyny ideologiczne. Bonco pisze,
ze na projekt wyburzenia i lokacji mostu miat wptyw polityczny klimat
rzadéw Gustava Husaka oraz narastajgce w owym czasie nastroje anty-
zydowskie. Kontrowersje budzi dzisiaj nie tyle wyburzenie czesci ulic
w dzielnicy, ile dokonana ,przy okazji” likwidacja dwdch synagog®.

% D.Luther, ZPresporka do..., dz. cyt., s. 224.
2 J Bon¢o, J. Comaj, Buranie Podhradia..., dz. cyt., s. 215.
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Teren wyburzen objat przede wszystkim Rybné ndmestie, Vydrice,
Zuckermandl, ulice Zidovska i Zizkova oraz mniejsze uliczki wzdtuz
nabrzeza Dunaju. Jan Comaj, wspominajac te istniejace jeszcze po 1945
roku ulice, pisze: ,To nie byty zachecajace miejsca. Uderzato w nich
osamotnienie i bieda””'. Comaj stopniowo przedstawia stan postepu-
jacego upadku dzielnicy, pokazuje jakie znaczenie miat obraz rozkladu
architektury dla planéw przebudowy. Jego wspomnienia pokazujg, ze
PreSporok — Pozsony — Pressburg umierat stopniowo, kolejne budynki
niszczaty w czasie Il wojny Swiatowej i destrukcji nie zatrzymaty lata
powojenne. Prezentuje perspektywe osoby, dla ktérej wazny byt genius
loci Podhradia i ,romantyczna” atmosfera uliczek prowadzacych w strone
zamku. Z kolei Ilja Sko¢ek wspomina o inspiracjach ptynacych z prac
polskich konserwatoréw - rekonstrukcji Gdanska i Warszawy, ktére sta¢
sie miaty wzorem dla planu odbudowy Podhradia®. O ile sama budowa
nowego mostu nie budzita watpliwosci — stary, zniszczony w czasie
wojny, funkcjonowat w postaci tymczasowej konstrukgji - to nad loka-
lizacja i nad skalg wyburzen dyskutowano. Projekt usadowienia mostu
w innym miejscu jednak odrzucono, takze dlatego Ze jak pisze Skoc¢ek
w realizacje pomystu mato kto wierzyt, gtéwnie ze wzgledu na charakter
Podhradia. Wybrano w éwczesnej opinii jedyna, mozliwg opcje, likwi-
dujac to, co znajdowato sie w ruinie.

Z perspektywy czasu, takie rozpoznanie przyczyn wyboru
koncepdji architektonicznej potwierdza Peter Michalik: ,Podhradie byto
domem rzemiesInikdw i kupcdw nalezacych do nizszych klas spoteczeii-
stwa, zamieszkujacych obszar potozony poza murami miejskimi. Byto
uboga, peryferyjng okolica, pozbawiong socjalnych udogodnien i istot-
nych zabytkéw. Nawet konserwatorzy, ktorzy reprezentowali gtéwna site
w walce przeciwko projektowi zbudowania nowego mostu, nie uzasad-
niali swojego stanowiska koniecznoscig ochrony dziedzictwa architek-
tonicznego kraju w Scistym sensie tego stowa; jako argumenty przywo-
tywali jedynie potrzebe dbatosci o stara tkanke miejska oraz sylwete

2 Tamze, s. 9.
2 Tamze, s. 209.
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miasta.”?®* Autor wyraza tu sposéb myslenia, ktérego nadal, po latach
bronia autorzy przebudowy, przypominajacy o politycznym uwiktaniu
konceptu Novego mostu — pomnika socjalistycznej Bratystawy.

.Nie zgadzam sie, ze powodem byta urbanizacja, poniewaz urba-
niéci odegrali w zdarzeniach mniejsza role”?, pisze Stefan Slachta,
gtowny architekt miasta, i dodaje, ze zadecydowat ostatecznie plan
przytaczenia do miasta i rozbudowy Petrzalki. To nie tyle usprawiedli-
wienie, ile che¢ przypomnienia kontekstu, z ktérym dzis tatwo sie nie
zgadzac. Znakomicie ukazujg to zestawienia widokéw wybrane przez
Juraja Bonco. Zdjecia terenéw przeznaczonych do likwidacji pokazuja
nieliczne budynki wsrod nieuzytkéw. Nalezy watpi¢, by intencja fotografa
byto celowe wyolbrzymianie skali zniszczen. Jednak jeden obiekt kaze
przemysle¢ skutki przebudowy raz jeszcze. Oto na zdjeciu z roku 1967
fotograf uwiecznit gmach synagogi (dodajmy, ze w latach 1959 - 1968
petnigcej funkcje studia telewizyjnego). Imponujacy gmach, w dobrym
stanie, wyraznie kontrastuje z okolicznymi budynkami i zaniedbanym
placem przedstawionym na pierwszym planie. To wspomnienie tego
gmachu symbolizuje dzisiaj zburzenie Podhradia.

Postugujac sie w tekscie pojeciem anamnezy - jakze bogatym
w tradycji humanistyki, chce przywota¢ tu jego rozumienie za Jean-
Francois Lyotardem. Francuski filozof sytuowat je w obszarze zachod-
nioeuropejskiego technologosu, gdzie pamie¢ przybiera trzy formy:
pierwsza jest rodzaj mechanicznego przechowywania danych; druga
— ich przetwarzanie. ,Zapamietywanie, zaktada identyfikacje i klasyfi-
kacje tego, co zostato zapamietane wedtug regut kalendarza i karto-
grafii"®. Te dwa rodzaje obchodzenia sie zdanymi, oparte na kumulagji
i kombinatoryce, bliskie sa tak istotom ludzkim jak i maszynom. Istnieje
jeszcze trzeci rodzaj pamieci, anamnesis, wyrézniajacy cztowieka; co
wiecej nad anamnesis umyst ludzki nie ma wiadzy, Lyotard nazywa ja
stanem przejscia. Zauwazmy, iz nie chodzi tu o platonskie przypomi-

2 P. Michalik, Miedzy postepem i nostalgiq. .., dz. cyt., s. 96.
% ). Bon¢o, J. Comaj, Buranie Podhradia..., dz. cyt., s. 147.
% J-F. Lyotard, The Inhuman, ttum. G. Bennington and R. Bowry, Polity Press 1991, s. 51.
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nanie sobie wpisanych w uniwersalny porzadek $wiata, idei, lecz o rodzaj
freudowskiego ,przepracowania”. Anamneza jest procesem, przepraco-
wywaniem tego, co juz sie oddalito. Powtarzajac dane pojawia sie nagle
element nieprzewidziany, tapniecie, ktdre zmienia catkowicie przewidy-
walng kombinacje znakéw. Filozof lokuje anamnesis w filozofii Wschodu,
a nie Zachodu i dla uzasadnienia swego twierdzenia przywotuje stowa
z traktatu mistrza Dogena ,Shobdgenzé”: ,obecnos¢, ktérej lustro nie
moze odbi¢, lecz ktdra rozbija jego tafle w drobne kawatki”*. Anamneza
to zatem nagte zrozumienie, przywotanie tego, czego refleks pojawia
sie w utomkach zwierciadta.

Jak powyzsze rozumienie anamnesis rozumie¢, gdy przygladamy
sie miastu? Powiedziatabym, Zze chodzi o owe rozbite fragmenty luster,
w ktdrych poza terazniejsza obecnoscia przypadkiem odbija sie przesztosé.

Anamnesis w przestrzeni

Celem artystow i aktywistéw miejskich jest zasugerowanie, ze miejsca,
w ktorych zyja, maja swoja przesztosé. Do analizy tego rodzaju zjawisk
wspoétczesna humanistyka wypracowata m.in. pojecie post-pamieci.?”
Tutaj jednak nie chodzi o to, by uzupetniac¢ luki w wiedzy historycznej
kolejnej generacji, poniewaz czesto ta kolejna generacja Bratystawian
zostata zastgpiona mieszkaricami niepowigzanymi rodzinnie z PreSpor-
czanami. Chodzi o to, by przypomniec tresci odlegte i zasadniczo obce
wspotczesnosci.

Najprostsza metoda jest wywotywanie nostalgii za Swiatem
przedwojennym, ktéra polega na prébie przezwyciezenia socjalizmu.
Michalik pisze: ,na tym polega sama natura naszej (post)socjalistycznej
kondycji. Wydaje sie, Ze po epoce fascynacji postepem, nastapita epoka

2% Tamze, s. 55.

27 M. Hirsch, Family Frames, Harvard University Press, Cambridge Massachusetts, London
England 2002, s. 22-25; James E. Young, At Memory'’s Edge. After-Images of the Holo-
caust in Contemporary Art and Architecture, Yale University Press, New Haven, London
2000, s. 245.
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zwrotu w kierunku przeciwnym. Po kilku dekadach permanentnego
zapatrzenia w przysztos¢, nasilita sie tesknota za utracona przesztoscia,
w ktorej zmierzch idei postepu idzie w parze z nostalgig"*. Stad dzisiejsza
dyskusja o przywréceniu Podhradia. Jego brak doskwiera, poniewaz
wspoiczesnie jestesmy Swiadomi, iz jego odbudowa jest niemozliwa.
Nie tylko dlatego, ze kazda rekonstrukcja tego terenu bytaby blizsza
parkowi tematycznemu niz przestrzeni oryginalnej, lecz takze dlatego,
ze wymagataby usuniecia mostu, ktéry zostat otoczony aurg nostalgii
(a wtasciwie ostalgii) na réwni z Podhradiem i funkcjonuje jako Braty-
stawska ikona i pamigtkowy gadzet.

Whpisuje sie zatem w nostalgie za czasami socjalizmu, odczyty-
wang niekiedy jako tesknota za czasami, w ktorych podziaty byty jasne
i proste. Przywotywana wczesniej Simona Popescu w odniesieniu do
epoki komunizmu pisze o nostalgii negatywnej, ,zbuntowanej, ktéra
nie kaze ci wracac do przesztosci, lecz sprawia, ze starasz sie przezy¢ na
nowo czas, ktéry ci ukradziono, odzyska¢ wszystko"?°. Popescu przy-
pomina w swoim tekscie poglad Milana Kundery o paternalistycznym
charakterze systemu totalitarnego. Zgodnie z nim, dorosli byli infan-
tylizowani, zwalniani od odpowiedzialnosci, poniewaz te przejmowat
system. ,Nostalgia - czytamy - odczuwana dzis$ przez niektérych ludzi
wigze sie z ta perwersyjng infantylizacja, ktéra dawata im iluzje malenkiej
wolnosci i — co wiecej — niewinnosci”®. W tym sensie dzisiejszy odbidr
samego mostu jak i socjalistycznych kronik, moze by¢ przejawem prze-
wrotnej, infantylizowanej niewinnosci.

Artysci i miejscy aktywisci moga zatem jedynie metaforycznie
i symbolicznie przybliza¢ obraz tego, co ostatecznie utracone. W szcze-
golny sposob uwaga dzisiejszych ,rekonstruktoréw pamieci” skupia sie
na niegdysiejszym, efektownym wymazaniu z tkanki miejskiej budynku
synagogi. Nieobecnos$¢ tego wtasnie obiektu w dzisiejszym ksztatcie
miasta interesuje artystow. Wystarczy spojrze¢ na forme pomnikéw

2% P. Michalik, Miedzy postepem..., dz. cyt., s. 96.
2 S.Popescu, All that Nostalgia. .., dz. cyt., s. 103.
30 Tamze, s. 108.
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na placu po synagodze, lub wspominanego wczesniej projektu ,Stra-
téne mesto”. To, co w wirtualny sposdb urzeczywistniaty opubliko-
wane w ksigzce montaze fotograficzne, na chwile przywracata miastu
czasowa rekonstrukcja budynku synagogi. W ramach projektu zdecy-
dowano na kilka miesiecy postawi¢ w miejscu oryginalnego budynku
konstrukgje tenze symulujaca. Byta to tylko atrapa gmachu - do srodka
struktury z metalu i powtok nie mozna byto wejs¢. Mimo to, efekt byt
uderzajacy — nagle pojawit sie obiekt, ktéry dziwnos¢ przestrzeni
powiekszat. Bowiem przywrdcenie synagogi wcale nie uczynito prze-
strzeni spdjniejsza. Wrecz przeciwnie, zadziatato co$ w rodzaju Brech-
towskiego efektu dziwnosci. Miejsce nawiedzit duch naznaczony obco-
$cig, poniewaz jego obecnos¢ zostata usunieta z pamieci wspotcze-
snych. Zaréwno wizualizacja projektu, jak tez dokumentacja budowy
i gotowej makiety, nie tyle odtwarzaty realny budynek, ile — w symbo-
liczny sposéb — uzmystowiaty jego przeszlg obecnos¢. Konstrukcja byta
mniejsza od oryginalnego gmachu i jej pomystodawcy nie ukrywali
teatralnych konotacji projektu — namalowano ja na sposob teatralnych
dekoracji, a nie realistycznie odbudowano. Nie udawata zatem budynku,
ktérego juz nie ma, ale tworzyta pomost miedzy przesztoscia a teraz-
niejszoscia. Byta wiasnie makietq, modelem konstrukgji, ktérej restytucja
w oryginalnym ksztalcie jest juz niemozliwa. Zastosowano zatem zasade
przyblizania przesztosci, a nie podszywania sie pod nig. Dokumentacja
akgji ujawnia poszczegdlne warstwy miejskiej analizy: granitowy blok
pomnika stanowi zwierciadto zaréwno dla reliefu przedstawiajacego
gmach synagogi, jak i parateatralnej makiety budynku.

Projekty artystyczne, ktérych celem jest ,wywotanie ducha”
Podhradia, najczesciej wykorzystuja w jakis sposob archiwalne obrazy
dzielnicy. Michalik opowiada o projekcie ,Tramwaj pamieci historycznej”.
Przemieszczajacy sie po trasie historycznej tramwaj wyposazony w panele
LCD, na ktérych bedzie sie wyswietla¢ materiaty archiwalne, pozwalatby
zobaczy¢ rekonstrukcje obrazu dawnego miasta.
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Nieco inny charakter ma praca Magdalény Kuchtovej ,Lokalny
kontekst” z roku 2010. Artystka umiescita u stép wzgoérza zamkowego,
w miejscu Vydricy litery ukfadajace sie w napis ,patrzac w dét, nie widzisz”
31, Jak sama mowi, zalezato jej na tym, by litery nie byty widoczne od ulicy.
Trzeba spojrzec z perspektywy, uzy¢ tego spojrzenia, ktére de Certeau
nazywat ,teoretycznym”. Co ciekawe, realizacja Kuchtovej w przestrzeni
miejskiej wykorzystuje to, co bywa nazywane za Benjaminem ,pamiecia
mimowolng”, albo wtasnie Lyotardowska anamnesis. Zgodnie z jej zatoze-
niami zapamietujemy obrazy nieswiadomie, dopiero szok moze je przy-
wota¢ do pamieci sSwiadomej. Kiedy widzimy u podnéza zamku litery, ich
widok powinien przywotac strzepy obrazéw przesztosci (bgdz pamieta-
nych z wtasnego doswiadczenia badz z publikacji). Ekspozycja w galerii
pozwala zapoznac sie z ,lokalnym kontekstem” szerzej, poniewaz doku-
mentacja akdji jest wystawiona wraz z dokumentacja przebudowy z lat
70. oraz z planami inwestorskimi z lat 80.

Zada¢ mozna pytanie, czy celem artystéw jest rekonstrukgcja
Podhradia? Nie sadze, ich gtosy wypowiadaja raczej historie alterna-
tywna. To nie tylko odreagowanie traumy, o ktorej pisat Michalik, lecz
takze sugestia dla projektow rewitalizacyjnych. Nasi rozméwcy w Braty-
stawie® wyrazali obawe przed chaotyczng zabudowa, wprowadzang
przez wykupujacych tereny podzamcza deweloperéw. Artystyczne
projekty, przywotujace historyczne obrazy i konteksty, zawierajg cieh
idealistycznej idei uswiadomienia obecnosci przesztosci. Nawet jesli
zycie dzisiejszych, mtodych Bratystawian toczy sie gdzie indziej, poza
Podhradiem i starym miastem, to nadal jego cieri wydaje sie istotny,
stanowigc niebagatelny dowdd, Zze przed Bratystawg istniat PreSpork —
Pozsony - Pressburg.

3 Rozmowa z artystka, materiaty na stronie https://sites.google.com/site/magdalena-
kuchtova/works/2010 (11. 01. 2014), takze P. Michalik, Miedzy postepem i nostalgiq. ..,
s. 96.

32 Badania w Bratystawie prowadzitam wspélnie z Piotrem Juskowiakiem, naszymi infor-
matorami byli m.in. Peter Michalik, Pavel Suska, Jurgen Rendl, Olga Triaska Stefanovi¢
i Magdaléna Kuchtova.
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Opisywane w tekscie dziatania artystow, teksty wspomnieniowe i foto-
grafie miaty na celu przywrdcenie pamieci o nieistniejgcym. Jakimi sposo-
bami jest to czynione? Niewatpliwie tworcy eksperymentuja zaréwno
zfizyczna przestrzenia miasta, jak i fotograficznymi i wyobrazonymi jej
obrazami. Jedna ze strategii jest anamnesis, rozumiane tutaj jako prze-
pracowywanie danych z archiwéw (Daniel Luther), inng — podejscie
narracyjne (tekstowe i wizualne), w ktérym swiadkowie innych czaséw
(np. Viliam Malika lub Juraj Bonco) snuja opowies¢ o whasnej przesztosci
w Bratystawie. Zauwazy¢ warto, ze obie majg wydzZwiek nostalgiczny.
Odmiennie jednak nalezy potraktowac te dziatania, ktére odwiedza-
jacy miasto napotyka w przestrzeni miejskiej (rekonstrukcja Synagodi,
pomniki, dziatania artystyczne). Ich celem jest wywotywanie szoku
poprzez podsuwanie odbiorcom fragmentéw ,rozbitego zwierciadta”
historii. Twércy sa Swiadomi, ze kota czasu nie da sie odwrdci¢. Novy most
nie zniknie, by w jego miejsce powrdcit Rybny Targ i Vydrica. Zresztg nie
ma powodu, by powracac do stanu z poczatku XX wieku. Dzisiaj takze
ikona socjalistycznego modernizmu stata sie kolejng warstwa miejskiego
palimpsestu. Wazne jest nie to, by ,rekonstruowac” przesztos¢, lecz by
sprawi¢, by obraz tamtego, dawnego i niejednoznacznego miasta nas
nieustannie nawiedzat, gdy wedrujemy po jego wspétczesnym wcieleniu.
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II. 1. Ulica Zidowska i trasa przelotowa prowadzaca do Nowego Mostu.
(fot. M. Michatowska)

II. 2. Murale na $cianach wiaduktu.
(fot. M. Michatowska)



Marianna Michatowska

II. 3. Widok na lewobrzezng Bratystawe z UFO.
(fot. M. Michatowska)
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II. 4. Widok Novego mostu w strone katedry sw. Marcina.
(fot. M. Michatowska)
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II. 5. Pomnik Pamieci Ofiar Holocaustu.
(fot. M. Michatowska)

I1. 6. Naroznik ulic Zidovskiej i Mikulaskiej.
(fot. dzieki uprzejmosci Palo Skorvanek)
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II. 7. Rybné ndmestie.
(fot. dzieki uprzejmosci Palo Skorvanek)

II. 8. dokumentacja rekonstrukgji synagogi, 2012.
(fot. dzieki uprzejmosci Palo Skorvanek)
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1. 9. Magdaléna Kuchtova, Lokalny kontekst, 2010.
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Absolwent archeologii i historii sztuki na Wydziale Historycznym Uniwersytetu Jagiel-
lonskiego. Pracownik Muzeum Archeologicznego i Etnograficznego w todzi, nastepnie
zatrudniony w Dziale Sztuki w Muzeum w Bielsku-Biatej. Obecnie prowadzi Dziat Sztuki
w Muzeum Miejskim w Tychach. Cztonek Stowarzyszenia Historykéw Sztuki (Oddziat
Gornoslaski).

Realizacje rzezbiarskie w przestrzeni miejskiej
Tychow

Tychy sa organizmem specyficznym - jako miasto mtodym, lecz réwno-
czesnie posiadajagcym bogata, przedmiejska historie. W ciggu ostatnich
kilkudziesieciu lat to wielowiekowe dziedzictwo oraz nawarstwiajgce
sie treSci nowego miasta wytworzyty oryginalng przestrzen kulturowa.
Jej waznym elementem staty sie realizacje artystyczne reprezentujace
réznorodne dziedziny sztuki.

Niniejszy artykut stanowi przeglad najwazniejszych prac rzezbiar-
skich z obszaru miasta Tychy, od lat powojennych po dzien dzisiejszy.
Wiekszos¢ przedstawionych tutaj realizacji funkcjonowata dotych-
czas, z roznych wzgledoéw, jedynie w swiadomosci spotecznosci miej-
scowej, pozostajac prawie zupetnie nieznana szerszemu odbiorcy. Tylko
niektére obiekty, i to sporadycznie, pojawiaty sie w literaturze fachowej.
Wiele kwestii, takich jak np. autorstwo, czy datowanie czesci rzezb, do
niedawna nie byto rozwigzanych. Celem ponizszego omdwienia nie jest
pogtebiona analiza poszczegélnych dziet w kontekscie spotecznym - to
dopiero wskazanie ich znacznego potencjatu w tym zakresie.
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Jesieniag 1950 roku Prezydium Rzadu Rzeczpospolitej Polskiej
podjeto uchwate w sprawie rozbudowy Tychéw, ktérej nastepstwem
byto nadanie éwczesnej gminie wiejskiej praw miejskich. Nastapito to
1 stycznia 1951 roku. W kolejnych miesigcach rozpoczat sie trwajacy
przez kilka nastepnych dziesiecioleci dynamiczny rozrost tkanki archi-
tektonicznej'. Dla rozszerzajgcego sie organizmu miejskiego uzywano
poczatkowo nazwy Nowe Tychy, ktdra nigdy jednak nie zostata oficjalnie
usankcjonowana. Sukcesywnie powstawaty nowe osiedla mieszka-
niowe, a wraz z nimi r6znego rodzaju realizacje rzezbiarskie. Bywaty
one efektem rozlicznych inicjatyw, a co za tym idzie petnity rozmaite
funkcje — odzwierciedlaty zmieniajace sie idee spoteczno-polityczne,
odnosity sie do miejscowej tradycji lub stanowity formy czysto dekora-
cyjne. Rébwnoczesnie odzwierciedlaty one aktualnie panujace w sztuce
tendencje. Niezaleznie od powyzszych uwarunkowan —taczy je w szcze-
golnosci jedno — wszystkie powstaty w celu wytworzenia estetycznej
przestrzeni, z ktérg mogliby sie identyfikowac i utozsamia¢ miesz-
kancy miasta.

Pierwsze tyskie osiedle mieszkaniowe zostato zrealizowane
w latach 1951-1956, wedtug projektu prof. Tadeusza Teodorowicza-To-
dorowskiego. Zatozenie to, nazwane osiedlem A, miato stanowi¢ wierne
odzwierciedlenie doktryny socrealistycznej, uznawanej wowczas za
jedyna stuszna metode pracy tworczej. Nowo powstajace dzieta archi-
tektury i szeroko pojetej plastyki miaty by¢ socjalistyczne w tresci i naro-
dowe w formie. Zastosowany w realizacji osiedla styl, wyrastat ze sztuki
dawnych epok historycznych, a konkretnie tych okreséw, w ktérych domi-
nowat klasyczny tad i harmonia. W nowo kreowanej przestrzeni urba-
nistycznej pojawity sie wiec ré6znorodne elementy i motywy zaczerp-
niete z renesansu, klasycyzmu oraz neoklasycyzmu. W zakresie rzezby

Por. T. Brodziak, Budownictwo i gospodarka mieszkaniowa w miescie Tychy i powiecie
tyskim, [w:] J. Kantyka (red.), Zarys rozwoju miasta i powiatu, Slaski Instytut Naukowy
w Katowicach, Katowice 1975, s. 547; M. Lipok-Bierwiaczonek, A. Ociepa, To byto tak...
[w:] M. Lipok-Bierwiaczonek (red.), To byfo tak... Z zycia tyszan w latach 1950-1990,
Muzeum Miejskie w Tychach, Tychy 2011, s. 3-4.
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i malarstwa odwotywano sie réwniez do XIX wiecznego realizmu. Inspi-
racje te, procz funkgji estetycznych, stuzyty legitymizacji nowego ustroju
w kontekscie dziejow sztuki i kultury2.

Kluczowe cechy charakteryzujace osiedle A to uporzadkowanie,
symetria, jasnosc¢ i czytelnos¢ kompozycji. Plan zatozenia zostat oparty
na dwoch gtéwnych osiach, pétnoc-potudnie oraz wschéd-zachéd, na
ktérych przecieciu usytuowano rozlegty plac z okazatym gmachem
domu kultury. Realizacje z zakresu szeroko pojetych sztuk plastycz-
nych (rzezby petne, ptaskorzezby oraz malowidta scienne) zostaty
w bardzo przemyslany sposéb wkomponowane w przestrzen osiedla
— tak w zakresie rozmieszczenia, jak i formy oraz treéci. Powstat w ten
sposéb zintegrowany, silnie nasycony ideologig socjalistyczng obszar,
w ktorym obiekty sztuki staty sie narzedziem propagandy. Wprowa-
dzanie elementéw dekoracyjnych w przestrzen zatozenia odbywato
sie w latach 1953-19553,

Najbardziej rozpoznawalng rzezba osiedla, z racji usytuowania,
jest murarka, zwana tez przodownica pracy. Znajduje sie ona na skwerze
wpisanym w rozwidlenie gtéwnej ulicy, prowadzacej na centralny plac
przed dawnym domem kultury (ten ciag komunikacyjny wpisuje sie
w 0§ potnoc-potudnie catego zatozenia). Autorem rzezby jest Stanistaw
Marcinow?, tworca zwigzany od 1945 roku ze $laskim srodowiskiem arty-
stycznym. Jego dzieto cechuje monumentalizowany realizm, dumna
postawa, heroizacja i patos; przy czym kobieta ubrana jest w codzienny
stroj (zwykta sukienka okryta fartuchem), w prawej rece trzyma kielnie,
w lewej model budynku. Posta¢ stoi na prostopadtosciennym postu-
mencie i wspiera sie o fragment filara. Naturalnym ttem murarki jest

2 Por. W. Wtodarczyk, Socrealizm. Sztuka polska w latach 1950-1954, Wydawnictwo Lite-
rackie, Krakéw 1991.

3 Por. M. Lipok-Bierwiaczonek, A jak Anna. Wczoraj i dzis pierwszego osiedla ,,Nowych
Tychéw”, Muzeum Miejskie w Tychach, Tychy 2009.

4 Stanistaw Marcinow [Marcinéw] (1901-1980) - studiowat na Wydziale Architektury
Politechniki Lwowskiej i w Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie. Po 1945 roku zwigzat
sie ze $laskim Srodowiskiem artystycznym, a nastepnie, od lat 50. takze warszawskim.
Uprawiat rzezbe (gtéwnie o charakterze pomnikowym).
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perspektywa ulicy, flankowana ciaggami budynkéw i zamknieta fasada
domu kultury przy placu centralnym. Z czasem tyszanie zaczeli niestusznie
identyfikowac rzezbe, jako pomnik Hanny Adamczewskiej-Wejchert.
W ostatnich latach zmieniajace sie otoczenie przyniosto jednak nowa
mozliwos¢ odczytywania realizacji. Gdy naprzeciw murarki w latach
2005-2012 powstawat kosciot p.w. Mitosierdzia Bozego (zaprojekto-
wany przez Grzegorza Ratajskiego), automatycznie nasuwato sie skoja-
rzenie, ze postac spoglada w jego kierunku, jakby z zamiarem przyta-
czenia sie do budowy. Dzi$ kobieta z dumg patrzy na ukoriczong swig-
tynie. Te nowe sposoby recepcji rzezby stojg oczywiscie w catkowitej
sprzecznosci z jej pierwotnym znaczeniem - na osiedlu A nie przewi-
dziano w ogdle miejsca dla kosciofa®.

Bogata oprawe w postaci realizacji artystycznych zyskat plac
centralny, co byto zwigzane z zaplanowanymi dla niego funkcjami.
Précz domu kultury, zlokalizowano w jego przestrzeni punkty ustu-
gowe, handlowe oraz obiekty stuzace rekreacji. Plac stanowit réwniez
miejsce obchoddéw réznego rodzaju uroczystosci, przede wszystkim
Swigt panstwowych. Istotne znaczenie w tym kontekscie miato przyjete
nazewnictwo — wpierw, przez krotki czas nosit on imie Jozefa Stalina,
nastepnie Wincentego Pstrowskiego. Obecnie jest to plac sw. Anny.
Jego centralnym punktem jest reprezentacyjny i monumentalizujacy
w formie gmach domu kultury. Elewacje bocznych skrzydet budowli
zdobig symetrycznie rozmieszczone, ptaskorzezbione grupy figuralne.
Te ponadnaturalnych rozmiaréw realizacje (okoto 3 metry wysokosci)
ukazuja mieszkancow osiedla, a zarazem uzytkownikéw domu kultury.
Po prawej stronie znajduje sie przedstawienie rodziny robotniczej,
wykonane przez krakowskiego rzezbiarza J6zefa Potepe®. W centrum
tej kompozycji dumnie stoi rosty, ubrany w stréj hutnika mezczyzna,
ze wzrokiem utkwionym gdzie$ w przestrzeni. Po jego prawicy znaj-

® M. Lipok-Bierwiaczonek, A jak Anna. Wczorgy..., dz. cyt., s. 44.

5 Jozef Potepa (1915-2002) - absolwent Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie, do 1986
roku pracownik macierzystej uczelni, zajmowat sie rzezba - zaréwno matymi formami
jak i realizacjami monumentalnymi.
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duje sie kobieta trzymajaca w prawym reku wiadro, po lewicy dziew-
czynka bawiaca sie hula-hopem. Zaréwno matka jak i cérka zwrécone
sq w kierunku gtowy rodziny. Na elewacji lewego skrzydta znajduje
sie pfaskorzezba autorstwa tyskiego rzezbiarza Augustyna Dyrdy’. Jej
tematyka odnosi sie juz bezposrednio do funkgji budynku — po prawej
ukazana zostata tariczaca kobieta w $laskim stroju ludowym, a po lewej
mezczyzna grajacy na wiolonczeli, ubrany w stréj gérniczy. Twércom
obu wyzej przedstawionych ptaskorzezb udato sie uzyskac spojnosc
formalng, przy czym realizacja J6zefa Potepy ma charakter statyczny,
natomiast kompozycje Augustyna Dyrdy cechuje dynamika®.

Dekoraciji placu centralnego dopetniaja cztery malowidta scienne.
Ich gtébwnym tematem jest gloryfikacja pracy i pokoju. Wszystkie
zostaty wykonane przez Zygmunta Acedanskiego® w technice sgraf-
fito. Rozmieszczone sg one symetrycznie wzgledem siebie, na elewa-
cjach blokéw mieszkalnych, zamykajacych przestrzen placu od wschodu
i zachodu. Trzy kolejne realizacje artysty w tej samej technice, powstaty
na elewacjach budynkéw osiedla od strony przebiegajacej od zachodu
linii kolejowej.

Powré¢my jednak do dziet rzezbiarskich. Na tytach bocznych
skrzydet domu kultury znajduja sie dwie kolejne, wykonane ze sztucz-
nego kamienia realizacje - po prawej postac gdrnika, autorstwa Stefana
Chorembalskiego', a po lewej stronie hutnika, autorstwa Jerzego Egona
Kwiatkowskiego''. Obie rzezby cechuje heroizacja — przedstawiciele

7 Augustyn Dyrda (ur. 1926) - absolwent Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie, zajmuje

sie rzezba - od form kameralnych, po realizacje monumentalne.

Wywiad z Augustynem Dyrda, Tychy 5.07.2013, materiaty wiasne.

®  Zygmunt Acedanski (1909-1991) - studiowat w Paristwowej Szkole Technicznej we

Lwowie, zajmowat sie gtdwnie grafikg warsztatowg i uzytkowa. Po Il wojnie Swia-

towej zwigzany byt ze $laskim srodowiskiem artystycznym.

Stefan Chorembalski (1905-1969) - zajmowat sie rzezbga, w duzej mierze pomnikowa,

przez cafe zycie zwiazany byt ze $rodowiskiem artystycznym Slaska i Zagtebia Dabrow-

skiego.

" Jerzy Egon Kwiatkowski (1928-2005) - absolwent Paristwowej Wyzszej Szkoty Sztuk
Plastycznych we Wroctawiu, zajmowat sie rzezbg, przez cate zycie zwiazany byt ze
$laskim srodowiskiem artystycznym.
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klasy robotniczej zostali zrealizowani w rozmiarach nieco przewyzsza-
jacych rzeczywista postac ludzka, oraz usytuowani na wysokich coko-
fach. Range obu ukazanych profesji podkresla rowniez sposob przedsta-
wienia postaci — harmonijne proporcje oraz uktad anatomiczny (charak-
terystyczny dla klasycznej rzeZby greckiej kontrapost). Robotnicy ubrani

sq w typowe dla ich zawodow stroje, oraz dzierzg odpowiednie narze-
dzia. Tematyka rzezb byta bardzo istotna réwniez w kontekscie funk-
cjonalnym osiedla. Naprzeciw tych ,heroséw” pracy socjalistycznej,
znajdowaty sie blizniacze budynki szk6t podstawowych. Wychodzacy
z nich uczniowie regularnie stykali sie wiec zmonumentalnymi rzezbami,
ukazujacymi przedstawicieli najbardziej cenionych wéwczas zawodow.

W przestrzen osiedla A wkomponowana zostata jeszcze jedna
realizacja Stanistawa Marcinowa - przedstawienie siedzacej kobiety
z dzieckiem. Dekoruje ona budynek éwczesnego Ztobka (konkretnie
centralng sciane tarasowego ciaggu schodéw, prowadzgcego do wejscia
do budynku), identyfikujac réwnoczesnie jego funkcje. Wykonane ze
sztucznego kamienia postaci, zagtebione sg czesciowo w niszy zamknietej
potkolistym tukiem. Omawiana rzeZzba znaczaco rézni sie w wyrazie od
innych realizacji z terenu osiedla - pozbawiona jest monumentalizmu.
Cechuje ja natomiast liryzm i kameralny wyraz. W zakresie kompozycji,
rzezba nawigzuje do przedstawienia Madonny z Dziecigtkiem. O kontek-
$cie powstania dzieta swiadczy jedynie wspotczesny stréj oraz upiete
w charakterystyczny sposéb wtosy kobiety.

Wystroju plastycznego osiedla A dopetniaty dekoracje w formie
ptaskorzezbionych plakiet, ktérych autorem jest m.in. Tadeusz Gtéd™.
Wszystkie realizacje tego typu znajduja sie ponad otworami wejscio-
wymi budynkoéw. Bardziej rozbudowane ptaskorzezby przedstawia-
jace sceny figuralne, zdobig fasady jednej ze szkot podstawowych
oraz dwdch przedszkoli osiedla. Skromniejsze dekoracje umieszczono
ponad wejsciami do klatek schodowych czesci budynkéw mieszkalnych.

2. Tadeusz Gtdd (1922-1980) - studiowat w Paristwowej Wyzszej Szkole Sztuk Plastycz-
nych we Wroctawiu oraz Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie, zajmowat sie rzezba,
dziatat na terenie Slaska i Matopolski.
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W catej przestrzeni osiedla zachowato sie kilkadziesigt plakiet — wiek-
szos$¢ ukazuje zwierzeta, cho¢ pojawiaja sie rowniez pojedyncze wize-
runki roslin. Oprocz funkcji czysto dekoracyjnej, ptaskorzezby posia-
daty zastosowanie praktyczne — utatwiaty dzieciom orientacje w prze-
strzeni i rozpoznanie wihasciwej klatki schodowej'™.

Tuz po ukonczeniu realizacji osiedla A, zaczety pojawiac sie
nowe koncepcje wzbogacenia przestrzeni rozrastajgcego sie miasta.
Jeszcze w 1956 roku Augustyn Dyrda wraz z Tadeuszem Gtodem zapro-
jektowali rzezbe przedstawiajaca przekupke - zmierzajaca na targ
kobiete z gesia, ktéra miata przypominac o dawnym, wiejskim charak-
terze Tychéw. Ostatecznie rzezba nie zostata zrealizowana, jednak sam
motyw gesi z postacia ludzka zainspirowat pierwszego z artystow do
wykonania bardziej rozbudowanej kompozycji. W ten sposéb powstata
grupa rzezbiarska ,Chtopcy z gesig”, ktéra staneta w 1957 roku na budo-
wanym wowczas osiedlu B. Jest to dzieto kameralne w wyrazie, o ptynnej
i bardzo spojnej kompozycji oraz tanecznym rytmie, ktérego nadaja
petne radosci i energii postaci chtopcow.

W 1957 roku zawigzat sie w Tychach Spoteczny Komitet Odbu-
dowy Powstanczego Pomnika'™. Poprzedni monument — dzieto Wincen-
tego Chorembalskiego, zostat w 1939 roku zniszczony przez hitle-
rowcow. Nowa rzezba miafa stang¢ w tym samym miejscu — na pustym
cokole, znajdujacym sie na tyskim placu Wolnosci. Realizacje nowego
posagu powierzono Augustynowi Dyrdzie. Do odstoniecia pomnika
doszto 22 lipca w 1958 roku™. Tym samym plac Wolnosci odzyskat swa
dawna funkcje - jak przed 1939 rokiem, stat sie miejscem uroczystosci
o charakterze patriotycznym. Nowa rzezba zdecydowanie réznita sie
od poprzedniej - oddawata ducha swej epoki. Sita postaci nie zostata
tym razem wyrazona poprzez dynamiczny ruch — wrecz przeciwnie

- poprzez statyke, masywne proporcje, surowe rysy twarzy, prosty
i zdecydowany gest wyciggnietej reki oraz towarzyszace przedmioty.

3 Por. M. Lipok-Bierwiaczonek, A jak Anna. Wczorg..., dz. cyt., s. 48-57.
“ Echo” 1958, nr 8(83).
5 ,Echo” 1958, nr 29(104).
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Sa nimi sztandar ze $laskim ortem w tarczy herbowej oraz umiesz-
czone na postumencie za postacig, powiekszone odznaczenie w formie

krzyza. Odmienne tworzywo, czyli sztuczny kamien, nadat powstan-

cowi cech monumentalizmu.

Na poczatku lat 60. Augustyn Dyrda podjat sie kolejnej reali-

zacji w przestrzeni Tychéw. Artysta otrzymat zlecenie na wykonanie
rzezby przedstawiajacej niedzwiedzia, ktéra planowano umiesci¢ na
osiedlu B. Powstaty trzy gipsowe modele zwierzecia w réznych pozy-

cjach — wszystkie spodobaty sie do tego stopnia, ze zostaty zamdwione

u tworcy jako grupa rzezbiarska'®. Wykonane ze sztucznego kamienia
,Niedzwiadki” ustawiono ostatecznie na terenie parku, powstajacego

pomiedzy osiedlami B, Ci E. Niezwykle przyjazne w odbiorze i mogace

stuzy¢ dzieciecym zabawom zwierzeta, staty sie z czasem jedna z wizy-
towek miasta".

,Niedzwiadki” zakonczyty na dtuzszy czas proces wzbogacania

przestrzeni Tychéw plenerowymi realizacjami rzezbiarskimi. Zmniej-
szenie zainteresowania rzezbg, nie oznaczato jednak zaniechania realizacji

o charakterze artystycznym. Potozono nacisk na inne dziedziny sztuki.
Poczawszy od poczatku lat 60., w przestrzeni miasta coraz wieksza popu-
larno$¢ zaczeto zyskiwac malarstwo monumentalne, przede wszystkim

mozaiki, ktdre cieszyty sie znaczng popularnoscia az do konca lat 70."®

Nawrét do zainteresowan duzymi, czy wrecz monumental-

nymi formami rzeZzbiarskimi, nastapit w miescie w pierwszej potowie

lat 70. W 1973 roku ogtoszono konkurs na projekt Pomnika Zwyciestwa,
ktéry miat jednoczesnie uczci¢ 30 rocznice PRL. Przedsiewziecie byto
inicjatywg PZPR. Sposréd zgtoszonych propozycji wybrano koncepcje
Augustyna Dyrdy (w konkursie brali rowniez udziat Edward Halek oraz
Stanistaw Hochut wraz z architektem Markiem Dziekoniskim). Pomnik

Gipsowy model tej grupy rzezbiarskiej znajduje sie w zbiorach Muzeum Miejskiego
w Tychach.

M. Lipok-Bierwiaczonek, Od socrealizmu do postmodernizmu. Unikatowe Nowe Tychy.
Przewodnik po szlaku miejskim. Tychy 2011, s. 34.

Por. M. Lipok-Bierwiaczonek, Tyskie mozaiki, Urzac Miasta Tychy, Tychy 2011.
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planowano wybudowac na terenie Parku Miejskiego. Monument miat
stanowi¢ tym samym podsumowanie i zaakcentowanie dotychcza-
sowej budowy miasta'™.

Po wprowadzeniu niezbednych korekt, zwycieski projekt Augu-
styna Dyrdy zostat zatwierdzony do realizacji. Monument powstawat
W tzw. czynie spotecznym - przy wsparciu osobowym oraz finansowym

,ludzi pracy i spoteczenstwa ziemi tyskiej”*. Odstoniecie Pomnika Walki

i Pracy, bo taka ostatecznie nadano mu nazwe, miato miejsce 5 maja
1975 roku. Uroczystosc¢ ta byta wielka manifestacja ideologii socjali-
stycznej, w ktérej uczestniczyto wg informacji prasowych okoto 40
tysiecy os6b?'. Wysokos¢ catego zrealizowanego obiektu wynosi 24
metry (w tym samej rzezby 6 metréw), a jej ciezar to 142 tony (w tym
cze$¢ brazowa 11,5 tony)?. Realizacja przedsiewziecia o takiej skali byta
niezwykle ztozonym procesem. Szczeg6towy projekt wymagat nie tylko
wiedzy i praktyki z zakresu rzezby, ale réwniez architektury. W tej kwestii
z Augustynem Dyrda wspotpracowat Emilian Piasecki®.

Na temat tresci oraz szczegétow konstrukeji pomnika, Augustyn

Dyrda wypowiedziat sie w wywiadzie udzielonym tuz po odstonieciu:

,Pomnik skfada sie z trzech czesci. Pierwsza, przeswitowa symbolizuje
brame triumfalng, pod ktéra mozna przechodzi¢. Na tej podstawie
znajduja sie rzezby, obudowane wokot wysokich, pionowych pylonow,
zwienczonych u gory ortem (...). Méj pomnik, jako catos¢, jest pewnego
rodzaju znakiem. Natomiast detale to sg rzezby przedstawiajace, ktére
maja okresli¢ jego tresc. Jest to sprawa trudna do przedstawienia w kilku
stowach. Tychy sa miastem zupetnie nowym. 90 proc. mieszkancéw to
ludnos¢ naptywowa. Wydawato mi sie, ze ten element nalezy wzig¢
pod uwage. Tychy lezg na potudniu. Ludzie, gtéwnie mtodzi, przyjez-
dzali wiec tu z p6tnocy, aby przeistaczac swoja ziemig, aby wihasnie tutaj

' Pomnik Zwyciestwa stanie w Tychach, ,Echo” 1973, nr 21(877).

2 Dla uczczenia 30-lecia Polski Ludowej. W czynie spotecznym buduje sie Pomnik Zwycie-
stwa w Tychach, ,Echo” 1974, nr 7(915).

2 Pomnik Waliki i Pracy odstonieto w Tychach, ,Echo” 1975, nr 19(979).

2 ABC o pomniku, ,Echo” 1975, nr 20(980).

2 Dla uczczenia 30-lecia...
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zatozy¢ wiasny dom. Dlatego od potudniowe;j strony rzeZba przedstawia
wyfaniajace sie ze sztandaru dwie postacie mtodych ludzi z ogniem
w dtoniach, symbolizujacym ognisko domowe. Chciatem w rzezbach
wyrazi¢ synteze przemian i zjawisk na przestrzeni XXX-lecia. Zamkna¢
okres wysitku ludzi pracy, ktérzy budowali i buduja miasto kosztem wielu
wyrzeczen. (...) Strona pétnocna to dwie sylwetki ludzi pracy. Jedna
przedstawia gérnika, jako ze dominujaca gatezig przemystu w regionie
tyskim jest gornictwo. Druga postac jest wyrzezbiona tak, aby paso-
wata do kazdego innego zawodu"?,

Monument zaakcentowat przestrzen, ktéra stata sie miejscem
uroczystosci o charakterze oficjalnym. Pod pomnikiem urzadzano warty
honorowe, przysiegi junakéw i réznego rodzaju $lubowania®. Prébo-
wano réwniez wprowadzi¢ zwyczaj sktadania kwiatéw u stéop monu-
mentu przez nowozencdw. Tuz po opuszczeniu Urzedu Stanu Cywil-
nego (mieszczacego sie w pobliskim gmachu Prezydium Miejskiej Rady
Narodowej), mtode pary udawaty sie z wigzankami pod pomnik, gdzie
byty fotografowane, a efekty tych sesji publikowano na tamach tygo-
dnika ,Echo"*.

Z czasem znaczenie ideowe pomnika zaczeto sie zatraca¢, czemu
sprzyjata zmieniajgca sie sytuacja polityczna w kraju. Do potocznego
uzytku weszto odwotujace sie do ogdinej formy obiektu, nieco ironiczne
okreslenie ,zyrafa”. Obecnie mieszkancy miasta rzadko uzywaja nazwy
Pomnik Walki i Pracy — obiekt stat sie raczej architektoniczno-pla-
stycznym akcentem przestrzennym, swoistym ,znakiem”, o ktérym
wspominat w cytowanym wyzej wywiadzie Augustyn Dyrda. W 2010
roku, podczas XllI edycji festiwalu Slaska Jesien Gitarowa, monument
na kilka miesiecy zyskat zupetnie nowa forme - zostat ,ubrany” w wiel-
kich rozmiaréw pudto rezonansowe oraz gryf, stajac sie monumentalna
gitara akustyczna.

24 K.Konecka, Zanim stangt pomnik. Wywiad z Augustynem Dyrdg, ,Echo” 1975, nr 19(979).
25 (Kon), Harcerski patronat nad pomnikiem, ,Echo” 1975, nr 20(980); S. Kantyka, Upamiet-

nione miejsca walk, Tychy 1989, s. 6; Przysiega junakéw OHP, ,Echo” 1975, nr 20(980).
% Mftode pary matzeriskie sktadajq wigzanki kwiatéw, ,Echo” 1975, nr 20(980).
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Powré¢my jednak do lat 70. W drugiej potowie tej dekady, Tychy
staty sie miejscem intensywnych dziatan artystycznych pracownikéw
i studentéw Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie. W 1975 roku w Spét-
dzielczym Domu Kultury Tecza zostata zorganizowana Wystawa Projektéw
Rzezby Plenerowej dla osiedla D-3. Byta ona efektem wspotpracy
podjetej pomiedzy Spotdzielnig Mieszkaniowa Oskard, a Wydziatem
Rzezby krakowskiej uczelni. Z jej strony przedsiewzieciem kierowali
dwaj docenci: Antoni Hajdecki, 6wczesny prorektor Akademii i wykta-
dowca na Wydziale Rzezby oraz Stefan Borzecki, wowczas dziekan
Wydziatu Rzezby. Krakowscy artysci wykonali projekty réznego rodzaju
form przestrzennych z uwzglednieniem planéw osiedla, chcac osia-
gnac efekt w petni zintegrowanej przestrzeni. Wiele z zaprezentowa-
nych na tyskiej wystawie propozycji, kierownictwo spétdzielni Oskard
zaakceptowato do szybkiej realizacji. Wybrano prace Antoniego Hajdec-
kiego, Stefana Borzeckiego oraz kilku mtodszych twércéw, m.in. Jerzego
Nowakowskiego (starszego asystenta w pracowni Stefana Borzeckiego)
i J6zefa Sekowskiego (adiunkta w pracowni rektora Akademii — Mariana
Koniecznego)?.

W 1975 roku w przestrzeni osiedla D stanety cztery rzezby plene-
rowe, wykonane ze sztucznego kamienia. W ogrodzie Przedszkola nr
22 powstata rzezba o ztozonej, wielocztonowej, abstrakcyjnej formie,
ktérej poszczegdlne elementy przywodza na mysl réznego rodzaju
fantastyczne stworzenia. Realizacja ta jest dzietem Antoniego Hajdec-
kiego®. Druga rzezba zostata wykonana przy obecnej ulicy Darwina

¥ Wywiad z Jerzym Nowakowskim, Krakéw, 24.01.2014, materiaty wtasne; Wywiad
z Jozefem Sekowskim, Krakéw, 24.01.2014, materiaty wiasne; K. Konecka, Ciekawa
wspotpraca Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie z SM ,,Oskard” w Tychach. RzeZby
przestrzenne dla osiedla ,D-3", ,Echo” 1975, nr 37(997); Krystyna Nowakowska, Jerzy
Nowakowski — rzezba, medale/sculpture, medals, Krakow 2004, s. 225.

2 Antoni Hajdecki (1927-1991) - absolwent Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie, przez
cate zycie zwigzany zawodowo z macierzysta uczelnia, uprawiat rzezbe w kamieniu,
drewnie i metalu.
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przez Stefana Borzeckiego?®. ,Kosmosonda”, bo taki tytut nadat jej
artysta, jest rowniez kompozycja o charakterze abstrakcyjnym. Wydaje
sie, ze nazwa byta dla autora raczej kwestig drugorzedng i niezobowig-
Zujaca — stanowita ona raczej pretekst do rozwazan nad przenikaniem
sie réznorodnych ksztattéw i form w przestrzeni. Kolejna rzezba plene-
rowa staneta na skwerze przy obecnej alei Niepodlegtosci. Jej tworcg
jest Jerzy Nowakowski*®°. Pierwotnie funkcjonowata ona pod tytutem
,Doznania kosmiczne”, jednak podobnie jak w przypadku realizacji
Stefana Borzeckiego, nazwa byfa pretekstem do dociekan czysto formal-
nych. Omawiane dzieto jest réwniez kompozycjg abstrakcyjng, ukazu-
jaca charakterystyczne dla dwczesnej twdrczosci artysty przenikanie
sie bryt o ré6znorodnych formach, z jednej strony ptynnych i organicz-
nych, z drugiej geometrycznych i masywnych. Czwarta rzezba, ,Hoke-
ista” autorstwa Jézefa Sekowskiego®', staneta naprzeciw powstajacej
wowczas hali sztucznego lodowiska. Kubizujaca postac sportowca prze-
nika sie zdwoma szachownicowo zakomponowanymi brytami o geome-
trycznie opracowanych powierzchniach. Statyce i symetrii masywnych
blokéw, artysta przeciwstawit dynamiczny ukfad silnie przechylonej na
prawo postaci sportowca, ktéra jakby przetamuje materie mato plastycz-
nego z natury tworzywa.

Wspétpraca Akademii ze spétdzielnig Oskard byta kontynuowana
w latach kolejnych.

Zrealizowano dwa projekty placéw zabaw. Pierwszy, zlokalizo-
wany na osiedlu D, wyposazono w cztery niewielkie rzezby o ptynnych,
zoomorficznych ksztattach. Tworcami tych wykonanych ze sztucznego
kamienia realizacji sg m. in. Jerzy Nowakowski i J6zef Sekowski. Drugi

2 Stefan Borzecki (ur. 1930) — absolwent Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie, do
przejscia na emeryture zwigzany z macierzystg uczelnia, uprawia rzezbe, przede
wszystkim w drewnie.

30 Jerzy Nowakowski (ur. 1947) — absolwent Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie, zwia-
zany z macierzysta uczelnia, uprawia rzezbe i medalierstwo.

31 Jozef Sekowski (ur. 1939) — absolwent Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie, do przej-
$cia na emeryture zwigzany z macierzysta uczelnia, uprawia rzezbe monumentalna,
gtéwnie ze spawanego metalu.
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plac zabaw powstat w 1979 roku na sasiednim osiedlu G. Na rozlegtej
przestrzeni pomiedzy budynkami mieszkalnymi zrealizowany zostat
zespot rzezbiarskich form zabawowych, autorstwa dwoch dwczesnych
asystentow — Wojciecha Firka®? oraz Andrzeja Gettera®.

W 1979 roku krakowscy artysci zrealizowali réwniez rzezby
o charakterze czysto dekoracyjnym. Stefan Borzecki, tym razem na
osiedlu M, wykonat kolejna kompozycje abstrakcyjna. Jest to dynamiczna
forma rzezbiarska, ztozona z prostych bryt geometrycznych, przenika-
jacych sie z pustymi, cylindrycznymi przestrzeniami, nawigzujgcymi do
wczesniejszej ,Kosmosondy”. Do swej poprzedniej realizacji nawigzat
réwniez Jerzy Nowakowski. RzeZba artysty powstata takze na osiedlu M,
lecz w zupetnie innej jego czesci — w poblizu obecnej ulicy Dmowskiego.
Jest to ustawiony na prostopadtosciennym cokole ptaski cylinder o gtad-
kiej powierzchni, ktéry przenika sie z nieregularnymi, ptynnie uksztat-
towanymi, obtymi formami o chropowatej, niejednorodne;j strukturze.
Rzezby Jerzego Nowakowskiego i Stefana Borzeckiego zostaty wyko-
nane ze sztucznego kamienia. Po inny niz uprzednio materiat, siegnat
natomiast Jozef Sekowski. Przy ulicy Edukacji, w miejscu gdzie taczy sie
ona z ulica Wyszynskiego, stanefa rzezba wykonana ze spawanych blach
miedzianych. Jak wspomina autor, realizacja nie funkcjonowata pod
konkretnym tytutem - jest to typowo estetyczna, abstrakcyjna forma
przestrzenna34. Tworzg ja dwie prostokatne w planie, faliscie uksztatto-
wane bryty, spietrzone jedna na drugiej. Cato$¢ kompozycji spoczywa
na prostopadtosciennej, betonowej podstawie. W 1979 roku powstata
jeszcze jedna forma przestrzenna - jej autorem jest Antoni Porczak®,
Owczesny asystent na Wydziale Rzezby. Jego realizacja zostata umiesz-

32 Woijciech Firek (ur. 1944) — absolwent Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie, zwigzany
zmacierzysta uczelnig, uprawia rzezbe pomnikowa i kameralna, w tym kompozycje
inspirowane muzyka.

33 Andrzej Getter (ur. 1947) — absolwent Wydziatu Architektury Politechniki Slaskiej
w Gliwicach i Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie, zwigzany zawodowo z Akademig,
uprawia rzezbe pomnikowa, rysunek i projektowanie architektoniczne.

3 Wywiad z Jozefem Sekowskim, Krakéw, 24.01.2014, materiaty wiasne.

3 Antoni Porczak (ur. 1945) - absolwent Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie, zwig-
zany z macierzysta uczelnia, uprawia rzezbe, rysunek, akcje, zajmuje sie teorig sztuki.
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czona na osiedlu F, przy ulicy Edukadcji (w poblizu ulicy Beskidzkiej). Jest
to czworoboczna rama wykonana z nierdzewnej blachy, zamocowana
w betonowej podstawie. Pierwotnie obiekt posiadat ptynnie uksztatto-
wane zwienczenie z blachy miedzianej (obecnie niestety niezachowane).

RzeZby zrealizowane przez pracownikéw krakowskiej ASP spotkaty
sie zréznym przyjeciem, nierzadko dos¢ chtodnym. Przewazat poglad,
ze blizsze mieszkaricom bytyby formy w widoczny sposéb nawigzujace
do $wiata realnego. Miejscowa prasa zdawkowo wspominata, iz w nowo-
powstajacych dzielnicach ustawiono ,abstrakcyjne rzezby kamienne,
ktére - jednym sie podobaja a drugim nie”*. Uwazano, ze ,(...) jesli nie
raza [one] co bardziej tradycyjnych odbiorcéw sztuki to i nie zachwy-
cajg nowoczesnych estetéw. Pozostajg obojetne, nie wywotujg blizszych
skojarzen, nie wspotgraja z wystrojem budynkéw - dalekich przeciez
od ekstrawaganckich form wspétczesnej architektury”.

Trudno zgodzic¢ sie jednak z tak negatywnymi opiniami. Jak
pokazuja fotografie z lat 70., surowa materia rzezb dobrze korespon-
dowata z otaczajaca zabudowa, a ich zdecydowane formy z powodze-
niem wpisywaty sie w rytm architektury miasta. Dzi$ odbiér tych reali-
zacji zostat znieksztatcony przez zmiany w ich pierwotnym otoczeniu.
Dla wiekszosci mieszkaricow miasta, omawiane rzezby sa dzietami
anonimowymi, bedacymi ewentualnie efektem ,jakiegos” pleneru
z krakowskiej Akademii Sztuk Pieknych. Dobrze znane sg natomiast ,na
zewnatrz” — funkcjonuja w literaturze tematu, a dla samych twércow
stanowig znaczace osiggniecia w dorobku artystycznym.

Lata 80., jesli chodzi o realizacje rzezbiarskie byty zdecydowanie
skromniejsze od poprzedniej dekady. Warto tu wspomniec o ,Karolince”,
rzezbie plenerowej, ktdra staneta w 1984 roku na gtéwnym placu osiedla

36 Tychy - miasto fontann, kamiennych rzezb i wybrukowanych placéw, ,Echo” 1975,
nr 47(1007).
37 Bow., Nasza szykowna, ,Echo” 1982, nr 35(1358).
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K. Ta wykonana przez Augustyna Dyrde ze sztucznego kamienia praca,
przedstawia bohaterke piesni ,Poszta Karolinka do Gogolina”, a zarazem
imienniczke osiedla, ubrang w $laski stroj ludowy?:.

Pierwsze lata po przetomie politycznym, zwigzanym z wydarze-
niami 1989 roku, nie sprzyjaty mysleniu o nowych realizacjach artystycz-
nych. Zaszly jednakze istotne zmiany w postrzeganiu tych juz istnieja-
cych, jak w przypadku opisanego wyzej Pomnika Walki i Pracy, ktéry
stat sie ,Zyrafg”.

Znaczne ozywienie w zakresie wzbogacania krajobrazu miasta
przez pomniki i rzezby plenerowe, nastapito po roku 2000. Powstato kilka
nowych realizacji Augustyna Dyrdy, w tym rekonstrukcja wspomnianej
rzezby powstanca slaskiego, autorstwa Wincentego Chorembalskiego.
W ten sposéb historia w nieoczekiwany sposéb zatoczyta koto. W 2007
roku nowy-stary powstaniec zastapit na placu Wolnosci posag wyko-
nany przez Augustyna Dyrde w 1958 roku, ktdry z kolei stangt w 2012
roku przed gmachem Muzeum Miejskiego w Tychach.

W ostatnich latach w przestrzeni miasta silnie zaznaczyta sie
dziatalnos¢ mtodego, tyskiego rzezbiarza Tomasza Wenklara®. Jedna
z najciekawszych jego realizacji jest rzezba plenerowa, przedstawiajaca
tragicznie zmartego lidera bluesowo-rockowego zespotu Dzem - Ryszarda
Riedla. Jest to nie tylko bardzo trafne i plastyczne ujecie ekspresyjnej
osobowosci muzyka, ale rbwniez upamietnienie zastuzonego tyszanina.
Rzezba stanefta w 2011 roku w poblizu przystanku przy alei Niepodle-
gtosci, z ktérego muzyk czesto odjezdzat w kierunku Katowic.

Interesujgcym dzietem Tomasza Wenklara jest réwniez rzezba
plenerowa, upamietniajgca Hanne i Kazimierza Wejchertéw - gene-
ralnych projektantéw miasta Tychy. Ta powstata w 2013 roku realizacja,
zostata wkomponowana w 0$ zielong, biegnaca wzdtuz obecnej ulicy
Darwina. W koncepcjach urbanistycznych obojga twércéw, miata ona
przecinac¢ miasto z p6tnocy na potudnie, bedac zarazem przestrzenia

3% M. Lipok-Bierwiaczonek, Od socrealizmu do..., dz. cyt., s. 55.
3 Tomasz Wenklar (ur. 1977) — absolwent Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie, uprawia
rzezbe - zarowno formy kameralne jak i monumentalne.
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komunikacyjna i rekreacyjna. Postaci architektéw spogladaja na potu-
dnie, w kierunku planowanego przez nich centrum miasta, ktére nie
zostato ostatecznie zrealizowane*.

W niniejszym artykule omdéwiona zostata jedynie czes$c realizacji
rzezbiarskich, znajdujacych sie na terenie Tychéw. Nie zostaty wspo-
mniane prace takich artystow jak m.in. Antoni Szkudto, Fryderyk Kubica
czy Edward Halek; nie wymieniono tez wszystkich realizacji Augustyna
Dyrdy. Artykut nie pretenduje jednak do roli dogtebnego studium tematu.
Jest on nakresleniem réznorodnosci i kierunkéw rozwoju rzezby na
terenie miasta, na przestrzeni ostatnich kilkudziesieciu lat. Zaréwno te
omdwione, jak i pominiete z réznych wzgledéw realizacje, spotykaty sie
z catym wachlarzem reakgji mieszkaricdw miasta. Dzi$ tyskie rzezby nalezy
odbierac nie tylko przez pryzmat sztuk plastycznych - stanowiag one
przeciez dziedzictwo kulturowe, ksztattujgce tozsamos¢ miejsca i ludzi.

40 Wywiad z Tomaszem Wenklarem, Tychy, 10.02.2014, materiaty wiasne.
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II. 1. Widok na gtéwna o$ (N-S) osiedla A. Na pierwszym planie rzezba autorstwa Stani-
stawa Marcinowa przedstawiajaca murarke.
(fot. Patryk Oczko)

II. 2. Rzezba autorstwa Stanistawa Marcinowa przedstawiajgca murarke. Zmieniony
kontekst — postac spoglada na kosciét p.w. Mitosierdzia Bozego.
(fot. Patryk Oczko)



llustracje

II. 3. Ptaskorzezba autorstwa Jézefa Potepy przedstawiajaca rodzine robotniczg, znaj-
dujaca sie na elewacji prawego skrzydta domu kultury na osiedlu A.
(fot. Patryk Oczko)

II. 4. Rzezba autorstwa Jerzego Kwiatkowskiego przedstawiajaca hutnika, znajdujaca
sie za domem kultury na osiedlu A.
(fot. Patryk Oczko)
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II. 5. Rzezba autorstwa Stefana Chorembalskiego przedstawiajaca goérnika, znajdujaca
sie za domem kultury na osiedlu A.
(fot. Patryk Oczko)

II. 6. Ptaskorzezbiona plakieta nad wejsciem do jednej z klatek schodowych na osiedlu A.
(fot. Patryk Oczko)



llustracje
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II. 7. Chtopcy z gesiag autorstwa Augustyna Dyrdy i Tadeusza Gtoda - osiedle B.
(fot. Patryk Oczko)

I1. 8. Pomnik Powstarica Slaskiego autorstwa Augustyna Dyrdy. W gtebi widoczna rekon-
strukcja przedwojennej rzezby powstarica rowniez wykonana przez Augustyna Dyrde.
(fot. Patryk Oczko)
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II. 9. Jeden z niedzwiadkéw autorstwa Augustyna Dyrdy - Park NiedZzwiadkdéw.
(fot. Patryk Oczko)

II. 10. Pomnik Walki i Pracy wykonany wg projektu Augustyna Dyrdy - Park Pétnocny.
(fot. Patryk Oczko)
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II. 11. Rzezba abstrakcyjna autorstwa Stefana Borzeckiego - osiedle D.
(fot. Patryk Oczko)

II. 12. Rzezba abstrakcyjna autorstwa Jerzego Nowakowskiego - osiedle D.
(fot. Patryk Oczko)
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II. 13. Hokeista autorstwa Jézefa Sekowskiego - osiedle D.
(fot. Patryk Oczko)

II. 14. Fragment Rzezby plenerowej przedstawiajacej Hanne i Kazimierza Wejchertéw
autorstwa Tomasza Wenklara.
(fot. A. Szymula)
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Teatrolog. Adiunkt w Zaktadzie Edukacji Kulturalnej na Wydziale Etnologii

i Nauk o Edukacji w Cieszynie (Uniwersytet Slaski w Katowicach), dr nauk humanistycz-

nych w zakresie literaturoznawstwa. Cztonkini Komisji ds. Stosunkéw Polsko-Czeskich

i Polsko-Stowackich Oddziatu Polskiej Akademii Nauk w Katowicach, Towarzystwa Mito-

$nikoéw Jezyka Polskiego — Oddziatu w Cieszynie, Polsko-Czeskiego Towarzystwa Nauko-

wego — Komisji Nauk Filologicznych.

Pod cieszynskim i czeskocieszyiskim niebem.
Dziatania teatralne w przestrzeni miast
granicznych po 1989 roku

JTeatr wspotczesny stara sie by¢ jednym z nieodtagcznych elementéw

miejskiej przestrzeni”'. Coraz czesciej powstajg inscenizacje plene-

rowe, ,jako fragment konkretnie juz danego miejsca (...) z jego zabu-

dowa i ludZzmi"?, zatem wykorzystujace i przyswajajace zastane realia,
badz tez realia te na potrzeby okreslonych dziatan teatralnych prze-
ksztatcajace, nadajace im nowa jakos$¢. Mnoza sie festiwale teatralne

przestrzen publiczng - wspdlna dla wszystkich mieszkancéw danego

organizmu miejskiego - zagospodarowujace, anektujace ja w sposéb

nierzadko nader ekspansywny. Powstajg ,tematyczne” festiwale teatralne

z miastem zwigzane. Marta Karasiriska pisze wrecz o ,manifestacyjnie

1

M. Karasinska, Pod namalowanym niebem. Miasto, czyli pisanie teatru, [w:] W. Sajkie-
wicz, E. Wachocka (red.), Przestrzenie we wspdtczesnym teatrze i dramacie, Wydaw-
nictwo Uniwersytetu Slaskiego, Katowice 2009, s. 124.

Tamze.

Miedzy innymi Festiwal Teatralny Miasto w Legnicy.

189
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dzis przez teatr eksponowanej obecnosci w architektonicznym pejzazu™.
Teatr w plenerze staje sie przedmiotem opisu, analizy i interpretacji°.
Nie mozna réwniez zapominac o kwestii niezwykle istotnej — dziatania
teatralne (parateatralne) w przestrzeni publicznej to zarazem zwrécenie
sie do poczatkéw teatru, ktéry od czaséw najdawniejszych ,dziat sie”
,W miejscu oznaczonym” ,pod gotym niebem™s,

Powyzszy nurt teatralny zaobserwowac¢ mozna réwniez od
31 maja 1991 roku (data pierwszego przedstawienia plenerowego)
w miastach granicznych: Cieszynie i Czeskim Cieszynie. Zakreslony
tytutem artykutu temat domaga sie jednakze uscislenia. Niniejszy tekst
nie bedzie bowiem wywodem o wszystkich, rozgrywajacych sie pod
gotym niebem na obszarze wymienionym w czasie przywotanym, dzia-
faniach teatralnych, czy parateatralnych. Nie beda zatem przedmiotem
rozwazan cykliczne, plenerowe inscenizacje waznych wydarzen histo-
rycznych, zwigzanych z cieszynskim zamkiem, opatrzone wspolng
nazwg ,Zamkowe spotkania z historig”, organizowane od 29 kwietnia
2006 roku na Gérze Zamkowej przez Zamek Cieszyn (wczesniej: Slaski
Zamek Sztuki i Przedsiebiorczosci). Nie zostang tez oméwione dzia-

4 Tamze. (Chociaz mamy i do czynienia z sytuacja odwrotng — wycofywania sie teatru
z przestrzeni publicznej, na co zwraca uwage Joanna Ostrowska, przyczyn powyz-
szego stanu rzeczy upatrujac w fakcie, iz przestrzeni publicznej w miastach ,jest
coraz mniej” z racji jej stopniowego prywatyzowania. Przestrzen niegdys wspodlna

»zaczyna nalezec (...) do kogos”. Zob. J. Ostrowska, Czy mozliwy jest jeszcze uliczny
teatr alternatywny?, [w:] Przestrzenie we wspotczesnym teatrze i dramacie..., s. 397.

> Zob.A.Jarzynska, ,Prawdziwy dramat rozgrywa sie w miescie”. Przestrzeri miasta prze-
strzeniq teatru, [w:] A. GlenR, J. Gutorow, |. Joskiel (red.), Miasto. Przestrzen, topos, czto-
wiek, Opole 2005; J. Ostrowska, Teatr - ulica - plener. Pustka [w:] Teatr — przestrzen

- ciato - dialog. Poszukiwania we wspdtczesnym teatrze, M. Gotaczynska, |. Guszpit
(red.), Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroctaw 2006; E. Rybicka, Teren
miasto. Od spektaklu do dziatania w przestrzeni miejskiej, [w:] ,Kultura Miasta. Miasto
w kulturze” 2008, nr 1, s. 109-117. J. Tyszka (red.), Teatr w miejscach nieteatralnych,
Poznan 1998.

5 B.Frankowska, Teatr w plenerze, [w:] M. Fik (red.), Encyklopedia kultury polskiej XX wieku.

Teatr. Widowisko, Instytut Kultury, Warszawa 2000, s. 115.

Pierwsza z cyklu (29.04-1.05.2006) byta impreza plenerowa pn. ,Od plemienia

do panstwa“. W jej programie znalazt sie miedzy innymi spektakl Ksigze Wislan

w wykonaniu aktoréw pozaintytucjonalnego Cieszynskiego Studia Teatral-

nego. ,Publicznos¢ miata takze okazje zobaczenia zaimprowizowanej insceni-
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fania parateatralne i teatralne, podejmowane okazjonalnie przez miej-
scowe i oscienne grupy rekonstrukgji historycznych z racji wazkich dla

Cieszyna i catego Slaska Cieszynskiego wydarzen, typu rekonstrukcja

przemarszu wojsk kréla Jana lll Sobieskiego dana w Cieszynie (trasa:

Rynek - Wzg6rze Zamkowe) 12 wrzesnia 2014 roku z okazji obchodéw

330. rocznicy Odsieczy Wiedenskiej®. Tego rodzaju — coraz powszech-
niejsze w Cieszynskiem - praktyki artykutownia przesztosci, jej wizuali-
zacji za sprawa jezyka teatru, przynaleza do nurtu living history (,zywa

historia”). W rownym stopniu spetniaja zadania edukacyjne (w obszarze

historii), jak i spoteczne (poczucie budowania wspélnoty), w mniejszym

wymiarze realizuja funkcje artystyczna.

Niniejszy artykut dotyczy wytacznie plenerowych zdarzen teatral-
nych o wymiarze artystycznym, podejmowanych przez teatry profe-
sjonalne oraz uznane zespoty nieinstytucjonalne w przestrzeni miast
granicznych w nastepstwie transformacji systemowej panstw Europy
Srodkowo-Wschodniej, zapoczatkowanej wydarzeniami 1989 roku, ktére
przyniosty — wraz z kolejno po nich nastepujgcymi wazkimi faktami poli-
tycznymi (cztonkostwo w Unii Europejskiej, wejscie w Strefe Schengen)

- wymierne korzysci dla jakosci zycia teatralnego polsko-czeskiego
pogranicza. Artykut ten jest zatem przede wszystkim przywotaniem
spektakli i dziatan podejmowanych w plenerze przez teatry polskie,
czeskie, stowackie i wegierskie podczas dwudziestu pieciu edycji, odby-
wajacego sie od maja 1990 roku w obu Cieszynach, Miedzynarodowego
Festiwalu Teatralnego ,Bez granic”/ Mezinarodniho divadelniho festi-

zacji najazdu wojsk Swietopetka Wielkomorawskiego na gréd w Podoborze”.
Zob. http://forum.gazeta.pl/forum/w,36341,40123324,40123324,_Zamkowe_spotka-
nia_z_historia_.html (24.04.2014).

8 W ramach przedsiewziecia pod nazwa Victoria 330 aktorzy Sceny Polskiej TéSinského
Divadla z Czeskiego Cieszyna przedstawili plenerowg inscenizacje, ktérej tematem
byty dzieje cieszynskiej tablicy upamietniajacej zwyciestwo pod Wiedniem. Zob.
D. Chlup, Czy Jan Ill Sobieski byt w Cieszynie ?, ,Gtos Ludu”, 2013, nr 109, s. 1.
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valu ,Bez hranic” (do maja 2003 roku Miedzynarodowego Festiwalu

Teatralnego ,Na Granicy”/ Mezinarodniho divadelniho festivalu ,Na

hranici”). Omoéwione zostang réwniez wychodzace z budynku teatralnego

w przestrzen miejska przedstawienia Sceny Polskiej Tésinského divadla

z Czeskiego Cieszyna oraz przywotane zostanie spektakularne multi-
medialne widowisko ,Olza”, bedace artystyczng konsekwencja wejscia

panstw Czworokata Wyszehradzkiego w struktury Unii Europejskiej.

Z zatozen programowych transgranicznego polsko-czesko-sto-
wackiego Festiwalu Teatralnego ,Bez Granic”: tamanie granic geopoli-
tycznych, jezykowych i mentalnych, dazno$¢ do wzajemnego poznania
sie Polakow, Czechoéw, Stowakow (takze Wegréow) poprzez prezentacje
najciekawszych i najbardziej reprezentatywnych dziet teatralnych czte-
rech narodéw, wynika uwzglednianie w jego programie spektakli plene-
rowych i dziatan ulicznych. Ich niemalZe coroczna na festiwalowym afiszu
obecnos¢, wpisuje sie rowniez w wypracowane na poczatku lat 90. XX
wieku trzy podstawowe kryteria doboru festiwalowych spektakli: arty-
styczne, reprezentatywnosci i ,granicznosci”.

Ogodtem w ciggu dwudziestu pieciu edycji Festiwalu odbyto sie trzy-
dziesci szes¢ przedstawien plenerowych w nurcie gtéwnym oraz kilkana-
$cie spektaklii dziatan ulicznych w ramach dziesieciu edycji tzw. Off Festi-
walu (realizowanego od 2000 do 2009 roku), przy czym liczba przedsta-
wien nie przekfada sie na liczbe zaproszonych na Festiwal, dziatajacych
w przestrzeni otwartej teatréw; tych byto bowiem w nurcie gtéwnym
dwadziescia trzy: pietnascie z Polski, trzy z Czech, trzy ze Stowacji, jedna
czesko-francuska grupa teatralna (pn. Décalages) z siedziba w Pradze,
jeden teatr z Wegier. Niektdre zespoty podczas jednej wizyty prezen-
towaty dwa rézne spektakle® badz graty ten sam tytut po obu stronach

°  Tak byto przyktadowo w przypadku Krakowskiego Teatru Otwartego (KTO), ktory
31 maja 1991 roku wystapit najpierw na ptycie cieszynskiego Rynku ze spektaklem
Do géry nogami, by nastepnego dnia zagra¢ na Rynku w Czeskim Cieszynie Apokryf,
czy tez gdanskiego Teatru Snéw, ktéry 6 pazdziernika 1993 roku zagrat w Czeskim
Cieszynie Wizyte, a dzienri pézniej w Cieszynie Republike Marzen.
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granicy', niektére zapraszane byty na Festiwal kilkakrotnie'. W latach
1990-2014 w Cieszynie polskim dano ogétem dwadziescia osiem przed-
stawien plenerowych, w Czeskim - osiem (skromna te liczbe uzupetni¢
jednak nalezy o dziatania uliczne, happeningi pod gotym niebem, plene-
rowe zdarzenia teatralne odbywajace sie od 1998 roku w ramach Festi-
walowego Hyde Parku, usytuowanego po czeskiej stronie granicy).
Pod wzgledem proponowanej formy i tematyki zapraszane byty
i s3 na Festiwal teatry plenerowe réznych mozliwosci — legendarne
teatry dawnej kontrkultury, wspétczesne, uznane zespoty alternatywne,
dziatajace z powodzeniem zaréwno w przestrzeniach wielkomiejskich,
jak i matomiasteczkowych, najnowsze grupy offowe, sceny zawodowe
i niezawodowe, teatry wielo- i jednoosobowe, takze sceny drama-
tyczne okazjonalnie podejmujace dziatania w plenerze. Teatrom tym
przypisa¢ mozna funkcje réznorakie, w tym niewatpliwie: poznawcza,
spoteczno-polityczng, edukacyjna, rzadziej — ludyczna; gross zapra-
szanych do obu miast zespotéw dawato bowiem na wolnej przestrzeni
spektakle ,ambitne (...) biorace sie za bary ze swiatem (...), pragnace
go w miare mozliwosci ulepsza¢”®. Ta uwaga Jacka Sieradzkiego, sfor-
mutowana na tamach miesiecznika ,Dialog” w nastepstwie wizyty na
Festiwalu w charakterze jurora w roku 1999, dotyczy przede wszystkim
teatréw polskich, ktorych w nurcie gtéwnym Festiwalu wystgpito do
tej pory pietnascie, a byty to: Teatr 8 Dnia, Teatr Biuro Podrézy, Teatr
Strefa Ciszy, Teatr Asocjacja 2006, Teatr Fuzja — wszystkie z Poznania,
Krakowski Teatr Otwarty, Teatr Snéw z Gdarska, Akademia Ruchu, Teatr
Ruchu ,Akt” i Teatr Delikates z Warszawy, Teatr Cogitatur z Katowic, Teatr
Formy z Wroctawia, Centrum Sztuki Kontrast i Teatr ,Banialuka” z Biel-

W czwartym roku (pazdziernik 1993) Festiwalu Anton Anderle jako jednoosobowe
Tradi¢né babkové divadlo z Banskiej Bystrzycy przedstawit swojego Don Juana (Don
Sajn) na Rynkach obu miast.

" Przyktadowo poznanski Teatr 8 Dnia wystapit ze swoimi spektaklami plenerowymi
przed publicznoscia festiwalowa dwukrotnie: z Miesem (1991) i Szczytem (1999), Teatr
Strefa Ciszy z Poznania trzykrotnie: z Judaszami (1999), Wodewilem Miejskim (2001),
Nauka latania (2007).

12 ), Sieradzki, Granica Smiechu i powagi na Olzie, ,Dialog”, 2000, nr 1, s. 176.
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ska-Biatej, Cieszynskie Studio Teatralne. W ramach Off Festiwalu wystapit
kilkakrotnie Teatr Gry i Ludzie z Katowic, zaprezentowata sie Klinka

Lalek z Wolimierza. Dla obecnych na Festiwalu reprezentantow krytyki

czeskiej i stowackiej jako szczegodlnie interesujacy jawit sie polski teatr
alternatywny o obliczu kontestujacym (zwtaszcza poznanskie Osemki),
teatr niezgody na otaczajaca rzeczywistos¢, bolesnie jg diagnozujacy.

Teatr czeski w wersji plenerowej reprezentowany byt na Festiwalu

przez trzy zespoty w tzw. nurcie gtéwnym: ostrawskie Divadlo loutek
(Teatr Lalek), Divadlo ,Kvelb” (Teatr ,Kramik”) z Czeskich Budziejowic
i Divadlo Continuo z Malovic oraz w nurcie off przez Bilé divadlo (Biaty
teatr) z Ostrawy (zesp6t wystapit na Festiwalu kilkakrotnie) Divadelni
spole¢nost Korimo (Stowarzyszenie Teatralne ,Na Koniu”) z Pragi, teatr
stowacki przez profesjonalne Tradi¢né babkové divadlo Antona Anderle
(Tradycyjny teatr lalkowy Antona Anderle) z Banskiej Bystrzycy, Teatro
Tatro z Nitry i amatorski Divadelni sibor Jana Palarika (Zespot Teatralny
im. Jana Palarika) z Cadcy, teatr wegierski przez budapesztenski Teatr
Maskaras (2001). Obecnos¢ pod goscinnym, cieszyriskim niebem teatrow
lalkowych: czeskiego i stowackiego, zgodna byta z powszechnym prze-
$wiadczeniem o ogromnych mozliwosciach wyrazowych lalki jako aktora

przemawiajacego do widza poprzez swojg forme plastyczna, nadany
mu przez lalkarza ruch, rytm, zatem bez potrzeby ttumacza. Artystyczna
racje transgranicznego bytu miaty takze narracje wizualno-muzyczne,
w ktorych dziatania fizyczne (elementy pantomimy, tarica, akrobatyki)

na rownych prawach wspofistniaty z fragmentami muzycznymi, dzwie-
kami, by przywota¢ bodaj Przychodnie ,Exit" warszawskiego Teatru

Mauritius, wychodzaca poza skonwencjonalizowany jezyk klasycznej

pantomimy w kierunku dramaturgii ruchu, muzyka inicjowanej, czy
Velvet blues miedzynarodowej grupy teatralnej Décalages, gdzie para

akrobatéw realizowata temat poszukiwania sensu zycia za posrednic-
twem ulicznego ,bluesa na szal, trapez, ling, gitare i flet”.

W ramach Festiwalu pojawity sie réwniez inne miedzynarodowe

widowiska plenerowe, tym razem na klasyce europejskiej sie zasadzajace,
nad ktérymi pracowali artysci z Polski i Stowacji. W 1993 roku przedsta-
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wiono na ptycie cieszyriskiego Rynku plenerowe dziatanie polsko-sto-
wackie Piesri o Rolandzie/Pisefi o Rolandovi w wykonaniu grup amator-
skich: bielskiego Centrum Sztuki ,Kontrast” i Zespotu Teatralnego im. Jana
Palérika z Cadcy, w 1994 roku tychze samych zespotéw Sen o Hamlecie
zagrany na Wzgoérzu Zamkowym. W 2006 dano na Rynku w Cieszynie
kolejny, tym razem w petni profesjonalny stowacko-polski projekt:
Proroka llje Tadeusza Stobodzianka w wykonaniu Teatru ,Teatro Tatro”
z Nitry. Tym samym narodzita sie nowa artystyczna jakosc¢ i wskazanie
w jakim miedzy innymi kierunku podazac powinny dziatania plenerowe,
podejmowane w przestrzeni miast granicznych. Jakos¢ te uhonorowano
- zespot z Nitry otrzymat gtéwna nagrode Festiwalu ,Ztamany Szlaban”.
Przywotane teatralne dwugtosy zaswiadczyty nadto o istnieniu uniwer-
salnego jezyka teatru, zdolnego zamieni¢ granice pomiedzy narodami
i panstwami we wspodlng przestrzen podstawowych symboli cztowieka.

Jezeli chodzi o miejsca prezentacji poszczegdlnych przedstawien
plenerowych, to przede wszystkim zaanektowano dla nich Rynki obu
Cieszyndw, okazjonalnie na miejsca inscenizacji wybierano réwniez inne
przestrzenie — miejskie parki (cieszynski Park Regera, park przy Osrod-
ku-Spoteczno-Kulturalnym ,Strzelnica” w Czeskim Cieszynie), dziedzince
(dziedziniec Muzeum Slaska Cieszynskiego, plac przed budynkiem teatru
w Czeskim Cieszynie). Miejscem prezentacji dokonan nurtu offowego
Festiwalu w zakresie dziatan plenerowych byta przede wszystkim prze-
strzen Czeskiego Cieszyna: w roku 2000 byta to uruchomiona na czas
przegladu tzw. ,Gospoda Festiwalowa”, usytuowana tuz za Mostem
Przyjazni na nadrzecznej skarpie, ostatnie zas edycje Festiwalu syste-
matycznie odbywaty sie w parku przy Osrodku Spoteczno-Kulturalnym

,Strzelnica”, tuz za Mostem Wolnosci, to tam — w przestrzeni realnie ogra-
niczonej — wydawata sie realizowac przestrzen wolnosci, jakiej nosni-
kiem staje sie niczym nieograniczona sztuka teatru.

Gromadzaca sie w miejscach widowisk plenerowych publicz-
nos¢ byta nierzadko w réwnej mierze publicznoscig zorganizowang, jak
i zupetnie przypadkowa. Przypadkowos¢ dotyczyta jednakze bardziej
mieszkancdw Czeskiego anizeli polskiego Cieszyna. Wynikato to zodmien-
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nosci drég polskiego, czeskiego i stowackiego teatru: teatr plenerowy,
uliczny nie ma w Czechach takiej tradycji jak w Polsce', dlatego polskie
teatry otwartych przestrzeni zaskakiwaty mieszkancéw Czeskiego
Cieszyna swojg odmiennoscia i oryginalnoscig w zakresie rozwigzan
formalnych, ale tez i niezrozumiatoscig zwerbalizowanej tematyki. Swia-
domi tychze ograniczen organizatorzy Festiwalu starali sie prezentowa¢
za Olza przede wszystkim teatry bezstownej narragji, teatry ruchu i gestu,
jako zespoty poprzez uniwersalnos¢ uzytych srodkéw najtatwiej poko-
nujace granice panstw, narodow, kultur, a przede wszystkim jezykow.
Pomimo to zdarzato sie w pierwszych latach trwania Festiwalu, iz miesz-
kancy Czeskiego Cieszyn nieprzyzwyczajeni do tego typu widowisk,
niejednokrotnie je ignorowali, przechodzili pospiesznie obok, nierzadko
traktujac plenerowe zdarzenie teatralne jak Obcego niepokojgco wcho-
dzacego w statyczng, uporzadkowang i oswojona tkanke miasta; w rezul-
tacie teatralne dziatania plenerowe cieszyty sie po czeskiej stronie
granicy znacznie mniejszym powodzeniem anizeli po polskiej, gdzie
byty bardziej oczekiwane™, wséréd stylowych kamienic niemalze zado-
mowione, takze te spoza granicznego szlabanu. Odebranym jednakowo
pozytywnie po obu stronach granicy (w réwnej mierze przez publicz-
nosc¢ dziecieca, jak i dorosta) byt stowacki aktor lalkarz Anton Anderle
i jego teatr marionetek z matg scenka, pieknymi, starymi lalkami i ludo-
wymi fabutami odziedziczonymi po dziadkach. Nawigzujace do tradycji
wedrownych trup teatralnych Tradi¢né babkové divadlo, sztuka Don
Sajn / Don Juan swobodnie weszto w codzienne zycie obu Cieszynéw
i zycie cieszynian z obu stron Olzy. Jak pisata natamach ,Teatru” Elzbieta
Kalemba-Kasprzak ,poezja tego teatru wydaje sie czyms naturalnym

3 Zwracat na to uwage Vladimir Hulec w artykule Hranice jsou inde, ,Divadelni noviny”,
1993, nr 13.

" Przykfadowo mieszkancy Czeskiego Cieszyna przygotowang przez gdanski Teatr
Snéw (1993) interesujaca ,parafraze donkichowskiego tematu prezentowanego
pod tytutem Wizyta” niemalze zignorowali. ,O tym, Zze sytuacja na drugim brzegu
Olzy jest zdecydowanie inna, $wiadczyto przedstawienie Republika snéw, grane
zaraz nastepnego dnia na Rynku w Cieszynie” - donosity czeskie publikatory (zob.
K. Wojnar, Divadlo bez hranic, ,Svoboda”, 12.10.1993).
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na rynku otoczonym kamieniczkami, z dzie¢mi wracajacymi ze szkoty
i ciekawie przycupnietymi tuz pod sama scena. Swieci storice, czasem
zaszczeka pies (z ktérym aktor podejmie ,dialog” ,cicho piesy” - M. P.).
Don Juan umawia sie na spotkanie z Dong Karolinkg (sic!)... jak sto lat
temu na tym samym rynku (...). Anton Anderle dwoi sie i troi przema-
wiajac, Spiewajac i poruszajac swoimi lalkami, czasem zagada do widzéw,
czasem jakby mimochodem skomentuje akcje... Widownia klaszcze
z entuzjazmem (...) nabieramy przekonania, ze wtasnie tu mamy do
czynienia z autentycznym spotkaniem poprzez prawdziwe, niewymu-
szone uczestnictwo w spektaklu, ktéry jednoczesnie daje sie ogladac
od sceny i od kulis, ktéry wchodzi w codzienne zycie miasta i nie boi
sie ingerencji tej codziennosci w spektak!™”.

Tak zdarzato sie réwniez w przypadku kilku p6ézniejszych przed-
stawien ,na powietrzu”, gdy widzowie stawali sie badz to bezwiednie
unoszeni sita zbiorowych emocji, badz w petni swiadomie, ich rzeczy-
wistymi wspottwdrcami, w pewnych momentach bezposrednio przy-
faczajacymi sie do akdji i — co istotne - czerpigcymi z tego faktu duzo
radosci. Dos¢ przywotac plenerowe widowiska Judasze i Wodewil Miejski
poznanskiego Teatru Strefa Ciszy', angazujace — w mysl realizowane;j
przez zespo6t idei ,teatru dla ludzi i teatru ulicy” — zaréwno zorgani-
zowang festiwalowq publicznos¢, jak i przypadkowych przechod-
niéw. Tematem Judaszy (1999) byta ,burleskowa parodia prowincjo-
nalnego wesela””, gdzie do wspodlnej zabawy zapraszani/wciggani byli
widzowie. Gtéwna akcja rozgrywata sie w ustawionej na srodku cieszyn-
skiego Rynku atrapie nedznego pokoju, ktérego $ciany zaopatrzono
w judasze, dzieki nim zgromadzeni wokét mogli podglada¢ zamknie-
tych wewnatrz biesiadnikéw, tym samym ,stawali sie czeSciowo uczest-

> E.Kalemba-Kaszprzak, Na granicy, ,Teatr” 12/1993, s. 33.

¢ Sami tworcy swoje dziatania teatralne w plenerze okreélaja jako ,happeningi z uzasad-
nionymi pretensjami do rangi teatru plenerowego”. Zob. H. Klimsza, M. Pindér,
P. Vidlak, J. Wania (red.), Program do X Miedzynarodowego Festiwalu Teatralnego ,Na
Granicy’/ Mezinarodniho divadelniho festivalu ,Na hranici”, Cesky Tésin 1999.

7). Sieradzki, Granica $Smiechu i powagi na Olzie..., dz. cyt., s. 178.
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nikami, czesciowo podgladaczami”’®, méwiac wprost — gapiami. Klimat
swojskosci panujacy wewnatrz atrapy pokoju, pozwalat zaproszonym do

biesiadowania widzom na tyle poczu¢ sie swobodnie, ze po pewnym

czasie trudno byto odrézni¢ widzéw od aktoréw, spora czes¢ akgji

toczyta sie takze na zewnatrz, réwniez z aktywnym udziatem publicz-
nosci. Jednakze taki sposéb ,poprowadzenia” przez poznanski zespot
cieszynskich widzéw, wydat sie Jackowi Sieradzkiemu w pewnym stopniu

dyskusyjny. W zamieszczonym na famach ,Dialogu” artykule czytamy
bowiem: ,Moze budzi¢ uznanie socjotechniczna sprawnosc¢ zespotu

Adama Ziajskiego, umiejetnos¢ rozluzniania widzéw, wyzwalania ich

z rozmaitych skrepowan, wciggania w zabawe. Tyle Ze spacerowicze

bynajmniej nie bronili sie przed rola weselnikdw. Ochotnie wchodzili

w $lubne rytuaty, bez trudu wyczuwali konwencje. Swdj udziat trakto-
wali z przymruzeniem oka, ale tez gruba topornos¢ weselnego folk-
loru, jego blichtr, knajackos¢ i chamstwo nie razity ich w najmniejszym

stopniu. Miedzy skarykaturowanymi, ¢wiercinteligentnymi postaciami

czuli sie jak miedzy swymi. Oto paradoks: pomystowos¢ i sprawnos¢
realizacyjna widowiska obrdcita sie przeciw jego sensowi (...) spektakl

miat by¢ krwawg kping - przeciwskuteczng, poniewaz nikomu nawet
nie przemkneto przez mysl choc troche sie zawstydzic (...)""°. A moze po

prostu widzowie uznali, ze owo zawstydzenie mogto by¢ przez aktoréw

Teatru Strefa Ciszy poczytane za przejaw dystansowania sie od uczest-
nictwa w teatralnych dziataniach, stad bezrefleksyjne poniekad wejscie

w zaproponowang przez poznaniakéw konwencje.

Niewatpliwie idee ,teatru dla ludzi” realizowaty takze wszelkie
teatralne i parateatralne dziatania (w tym parady, przemarsze inauguru-
jace Festiwal), podejmowane na dwdch gtéwnych ulicach miast, prowa-
dzacych do Mostu Przyjazni, po obu jego stronach - polskiej i czeskiej,
przedsiebrane zaréwno przez teatry uliczne polskie (miedzy innymi Teatr
Ruchu Akt, Teatr Gry i Ludzie), jak i czeskie (w tym niezalezne stowarzy-
szenie aktorow, akrobatéw i zonglerow Circus Sacra z Pragi, profesjo-

8 Tamze.
Y Tamze.
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nalny teatr ruchu ,Divadlo Facka” z Brna), atrakcyjne wizualnie (postacie
na szczudtach, wyrazista barwna kolorystyka kostiuméw, tarice m.in.
z flagami, akrobacje) i muzycznie (wykorzystanie starych i nowych
instrumentéw, w tym nierzadko ludowych), przetamujace poprzez swa
happeningowos¢, nierzadko jarmarcznos¢ bariere aktor-wykonawca,
swobodnie wchodzgce w codzienny zgietk ulicy, spotykaty sie z zywa,
sympatyczna reakcja zréznicowanej jezykowo publicznosci, w peni sie
z nig integrujac. Swoisty rodzaj integracji zaproponowali mieszkaricom
Cieszyna i jego gosciom tworcy Teatr Delicates - podczas dwudzie-
stej pierwszej edycji Festiwalu (2010) pojawita sie bowiem nowa forma
dziatania w przestrzeni publicznej — plenerowe stuchowisko Z gfowg
w chmurach. Marzyciele. Jego istota polegata na kilkakrotnym w ciggu
jednego dnia ,oddaniu” (na 21 ,spacerowych” minut) kolejnym pieciu
widzom-stuchaczom swojej gtowy ,w chmury”, dzieki nietypowej
i ciekawej aranzacji scenografii w ksztatcie chmur wiasnie. Z wnetrza
nasadzonej na gtowe chmury, widz-stuchacz tfowit uchem (za pomoca
stuchawek) opowiadang przez gtéwnego bohatera historie. Zamiast
obrazéw zaproponowano dzwiek — fonie, a piekno scen, jakie powsta-
waty w gtowach w ,chmurach”, zalezato tylko od wyobrazni stuchaczy,
ich wrazliwosci. | prawdg byto, Ze i na cieszyriskim Rynku, ,kiedy ludzie
wychodzili z ,chmur”, mieli btogos¢ na twarzy”? (co skontrastowano
podczas wystepu Teatru Delicates w Tréjmiescie).

Zdarzato sie takze kilkakrotnie podczas teatralnych dziatan
w plenerze, ze za sprawg zastosowanych w spektaklach nader wyrazi-
stych wizualnie srodkéw artystycznego wyrazu, nierzadko wspomaga-
nych ,okrutng” muzyka, draznigcymi ucho dZzwiekami, widzowie nie tylko
ze owej btogosci nie doswiadczali, ale chwilowo wrecz pozbawiani byli
luksusu i poczucia bezpieczenstwa ogladu dziejacych sie na ich oczach
wydarzen. Tak byto chociazby w przypadku spektaklu plenerowego
Szczyt (1999) poznanskich Osemek, gdy ogromne, mobilne konstrukcje
zdawaty sie wprost najezdza¢ na zgromadzonych na cieszyfiskim Rynku

2 Zob. http://kultura.trojmiasto.pl/Z-glowa-w-chmurach-Marzyciele-s1427.html
(13.06.2014).

199



Pod cieszyniskim i czeskocieszynskim niebem

widzéw, zmuszac ich do aktywnosci ruchowej, nieustannej czujnosci,
by nie zosta¢ zmiazdzonym. W ten sposéb Teatr 8 Dnia wprowadzit
publiczno$¢ w rzeczywistos¢ wydarzen, majacych miejsce 5 czerwca
1989 roku na placu Tiananmen w Pekinie, gdy samotny mezczyzna
(w spektaklu chtopiec z siatkami w reku) zagrodzit droge kolumnie
czotgoéw, wracajacych z akgji przeciw demonstrantom.

Podane przyktady dowodzg, ze za sprawa festiwalowych plene-
rowych zdarzen teatralnych, przedstawien na wolnym powietrzu, jedna-
kowo angazujacych aktoréw i widzéw, ,wzajemne relacje sztuki i zycia
nabieraja nowych znaczen, tradycja integruje przestrzen miasta, granica
staje sie mostem?"".

| mosty witasnie, te realne - graniczne, starano sie niemalze od
zarania Festiwalu obja¢ dziataniami teatralnymi. Z przyczyn geopoli-
tycznych starania te udato sie uskuteczni¢ dopiero 27 maja 2000 roku,
wowczas to doszto do bezprecedensowego w historii teatru pogranicza
polsko-czeskiego dziatania teatralnego, ktére uznac nalezy za antycy-
pacje wydarzen z 1 maja 2004 roku i 21 grudnia 2007 roku: oto wprost na
przejsciu granicznym — na Moscie Przyjazni, w otoczeniu mieszkancow
obu miast zespolonych wspélnota pozytywnych emocji, zagrano dwa
przedstawienia — polskie i czeskie (Kuglarza i Smier¢ Wielkiego Teatrzyku
Swiata z Wir k. Poznania i Czerwonego koguta lecqcego do nieba Bilého
divadla z Ostrawy) oraz obwieszczono po polsku i po czesku werdykt
miedzynarodowego jury, przyznajacego gtéwna nagrode Festiwalu:

»Ztamany Szlaban”. Juz wéwczas okreslenie ,na granicy” znaczyto tylez
co ,bez granicy”.

Juz w innej — unijnej — rzeczywistosci geopolitycznej i spotecznej
za symboliczny ,most kultury”, taczacy nie tylko oba Cieszyny — wschodni
i zachodni, ale i trzy narodowe kultury - polska, czeska i stowacka - poczy-
tano wprost na granicznej rzece Olzie usytuowane i z wielkim rozma-
chem zrealizowane plenerowe przedsiewziecie teatralne - multime-
dialne muzyczno-taneczne widowisko ,0Olza", dane w pierwsza rocz-

21

E. Kalemba-Kaszprzak, Na granicy..., dz. cyt.
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nice wejscia Polski, Czech i Stowacji w struktury Unii Europejskiej; efekt
miedzynarodowej wspdtpracy?. Dla potrzeb, inspirowanej legendami
i podaniami Slaska Cieszynskiego, wieloobsadowej? inscenizacji przygo-
towano na polskim brzegu Olzy w poblizu Mostu Przyjazni ,schodzaca”
do rzeki obszerng stalowg sceneg, dla publicznosci zas - obliczona na
1380 o0sbb, usytuowang na czeskim brzegu Olzy, na skarpie — amfite-
atralng widownie (wykorzystano naturalne nachylenie terenu); scene
z widownig zespolono pomostem. Widowisko uskutecznione zostato pod
rozgwiezdzonym, cieszyniskim i czeskocieszyrnskim, majowym niebem
trzykrotnie (25-27 maja 2005 roku), z duzym frekwencyjnym sukcesem
(na widowni podczas kolejnych wieczoréw zasiadto ogétem ponad 4 tys.
0s6b, czes¢ widzow $ledzita rzecz cata z Mostu Przyjazni). Niewatpliwie
to z ogromnym rozmachem zrealizowane, plenerowe przedsiewziecie,
majace w intencji pomystodawcédw przede wszystkim przekonywag, ze
+Unia Europejska nie niszczy tradycji kulturalnych krajéw cztonkowskich
i regiondw"?#, postrzegac¢ nalezy jako spektakularng forme promogji
catego Slaska Cieszynskiego, jego czesci polskiej i czeéci czeskiej.
Charakter promocyjny, dotyczacy konkretnej teatralnej instytugji
- Sceny Polskiej Tésinského divadla, maja réwniez w pewnym stopniu
spektakle grane przez tenze teatr corocznie, latem, pod cieszyriskim
niebem. Z pomieszczenia zamknietego na teren otwarty (co oczywi-
$cie wymagato modyfikacji danego scenariusza i ksztattu danej insce-
nizacji) przeniesione zostaty: Makbet Williama Szekspira, Cyrano de
Bergerac Edmunda Rostanda i Ondraszek Renaty Putzlacher - Tomasa
Kocko - Bogdana Kokotka. Dwa pierwsze tytuty zagrane zostaty kilka-
krotnie na Wzgdrzu Zamkowym (wspotorganizatorem wystepow byt
Zamek Cieszyn): Makbet po raz pierwszy 13 czerwca 2008 roku, potem

2 Pomystodawca widowiska, zarazem jego producentem i kompozytorem byt Polak
z Zaolzia Leszek Wronka, rezyserem Stowak zamieszkaty w Polsce - Laco Adamik,
choreografem - Polak Jarostaw Staniek.

2 Na scenie pojawito sie ponad 100 artystéw: muzykow i wokalistow z Czech (w tym
zaolzianski chér Collegium Canticorum z Polskiego Gimnazjum w Czeskim Cieszynie)
i Stowacji oraz tancerzy z Polski (Teatru Muzycznego w Gdyni).

24 Zob. http://wiadomosci.ox.pl/wiadomosc,1060,0lza-nad-olza.html (27.04.2014).
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jeszcze dziewieciokrotnie, Cyrano po raz pierwszy 14 wrze$nia 2012 roku,
potem jeszcze trzykrotnie. Spektakle te nadal utrzymuja sie na ,plene-
rowym” teatralnym afiszu, grane sg zwyczajowo pdznym wieczorem, dwa
razy w roku (w maju/czerwcu i we wrze$niu), niezmiennie przyciagajac
thumy publicznosci z obu stron Olzy (pierwsze wystawienie Makbeta
obejrzato prawie pot tysigca widzow, nastepne kazdorazowo oglada
ponad 300 oséb). Inscenizacje wykorzystuja w petni zastane naturalne
i architektoniczne warunki miejsca (okolice romanskiej Rotundy w przy-
padku tragedii Szekspira, trzynastowieczna, kamienna, cylindryczna
Wieza Ostatecznej Obrony w przypadku sztuki Rostanda), z ktérymi
artysci w zywej pozostajac relacji gre swa odpowiednio ksztattujg (archi-
tektura zastana, naturalne warunki atmosferyczne, akustyczne, staja sie
poniekad sprawdzianem aktorskich umiejetnosci, a takze probierzem
zrecznosci i gotowosci rezysera Bogdana Kokotka w zakomponowaniu
sytuacji scenicznych, ruchu aktoréw, w tym organizacji scen zbiorowych,
odnalezienia sie w przestrzeni otwartej z wszystkimi jej pozytywnymi,
ale i negatywnymi uwarunkowaniami). Plenery Wzgé6rza Zamkowego
i zabytkowa architektura, niewatpliwie wzbogacajg strone wizualng
przedstawien o srodki zgota niemozliwe do uzycia w warunkach teatru
zamknietego, typu pirotechnika, zywy ogien, ptonace pochodnie, natu-
ralne $wiatto gwiazd i ksiezyca, efekty dzwiekowe, co skutkuje wytwo-
rzeniem nastroju nieosiggalnego w warunkach teatru zamknietego. Przy
czym nadal bardzo wazne w tych spektaklach pozostaje stowo, odpo-
wiednio wypowiadane, modulowane. Zachowany zostaje takze trady-
cyjny, klasyczny podziat na miejsce prezentacji i miejsce obserwacji
(strefa widza jest wydzielona, spektakle sg biletowane). Przyczyna ,uple-
nerowienia” Makbeta, a potem Cyrana, oprécz sktaniajacych ku temu,
naturalnych waloréw cieszynskiego Wzgdrza Zamkowego, korespon-
dujacych z charakterem wystawianych sztuk, byto — wedle stéw kierow-
nika literackiego Sceny Polskiej - Joanny Wani - uswiadomienie miesz-
kancom Cieszyna, ,iz niedaleko, za Olzg, istnieje polski teatr”, z zycze-
niem ,aby Cieszyniacy znalezli droge do budynku Teatru Cieszynskiego

202



Mirostawa Pindor

w Czeskim Cieszynie i przychodzili na spektakle Sceny Polskiej"*. Po dosko-
natym, bo kilkuletnim, rozpoznaniu warunkéw Wzgérza Zamkowego,
przysposobiono don réwniez historie $lagskiego zbdjnika Ondraszka;

plenerowa wersje Ondraszka (prapremiera w gmachu czeskocieszyn-
skiego teatru 2 kwietnia 2005 r.) dano na scenie pod Wieza Piastowska

20 czerwca 2014 roku. Na okoliczno$¢ realizacji tegoz wieloosobowego

przedsiewziecia Zesp6t Artystyczny Sceny Polskiej zasilony zostat przez

Zespo6t Piesni i Tanca Ziemi Cieszynskiej. O wadze projektu zaswiadcza

fakt, iz jest on wspéffinansowany ze srodkéw uzyskanych od Minister-
stwa Spraw Zagranicznych RP w ramach konkursu na realizacje zadania
Wspbtpraca z Polonig i Polakami za granica w 2014 roku”. Makbet, Cyrano

de Bergerac, Ondraszek uktadajg sie w pewien tryptyk architektoniczny —
akcje poszczegdlnych narracji scenicznych sprowadzano do konkretnej

przestrzeni, konkretnej budowli, wykorzystywanej nie tylko jako tto, ale

i spozytkowywanej w catosci swego architektonicznego rozwigzania (np.
wykorzystanie Wiezy Ostatecznej Obrony jako sceny ,pietrowej” typu

szekspirowskiego w przedstawieniu Cyrano de Bergerac).

*%%

Plenerowe dziatania teatralne: inscenizacje i akcje uliczne realizo-
wane od 1989 roku w przestrzeni otwartej miast granicznych nierzadko
sprawiaty, iz na czas niektérych z nich obydwa przedzielone granica
panstwowa Cieszyny stawaty sie miastami scalonymi, a przestrzen —
rzeka i mostem podzielona — przestrzenig wspolnych doswiadczen
estetycznych. Tym samym teatr w plenerze postuzyt odbudowywaniu
wiezi spotecznych, kulturowych rozdzielonego granica miasta, ktére do
10 sierpnia 1920 roku stanowito jedna administracyjng catos¢. Widowiska
plenerowe dane przed 1 maja 2004 roku, poprzez zanegowanie fizycz-
nego i politycznego podziatu miasta, a zarazem tej czesci Europy, anty-
cypowaty wazkie decyzje politykéw diametralnie zmieniajace funkcjo-
nowanie panstw Europy. Spetniaty na réwni z widowiskami prezento-

% Zob. http://gazetacodzienna.pl/artykul/konkursy/szekspirowskie-wiedzmy-zapraszaja-
czyli-makbet-na-wzgorzu-zamkowym (30.05.2014).
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wanymi w przestrzeniach zamknietych funkcje poznawcza w zakresie
kultur teatralnych sasiadujacych panstw, nurtujacych ich idei, oswajaty
nieoswojonych (zwfaszcza widownie czeskojezyczna) z forma, majacego
w Polsce bogata tradycje, teatru ,napowietrznego”, by przywotac okre-
$lenie Edmunda Wierciiskiego?®. Plenerowe dziatania teatralne realizo-
wane po 1 maja 2004 roku, decyzje politykéw fetowaly i praktycznie
spozytkowywaty, wpisujac sie w euroregionalng idee wspdfistnienia
narodéw i narodowosci na pograniczu. Nie mozna zatem odnie$¢ do
teatru plenerowego, realizowanego w przestrzeni miast granicznych,
uogodlniajacej konstatacji Bozeny Frankowskiej, iz wptyw spoteczny
zjawisk okreslonych mianem teatru pod gotym niebem bywa ,raczej
incydentalny, marginalny, krétkotrwaty”?. Tutaj, na granicy polsko-
czeskiej — jest istotny, dtugofalowy. Nie bez znaczenia jest takze fakt,
iz narracje plenerowe stanowig niewatpliwa atrakcje turystyczna obu
miast granicznych, nalezy je postrzegac w perspektywie stale rozwija-
jacej sie turystyki kulturowej.

Teatry grajace w ciggu minionego ¢wieréwiecza pod cieszyn-
skim i czeskocieszyrskim niebem jako teren dla konstruowania teatral-
nych opowiesci wykorzystywaty w petni przestrzer miejsca zastanego
w catym jego bogactwie: naturalnym (Wzgorze Zamkowe, parki miej-
skie, brzegi Olzy, kanat Mtynéwka), architektonicznym - zabytkowym
(romanska kaplica grodowa, Wieza Piastowska, Wieza Ostatecznej
Obrony, klasycystyczny Ratusz, stylowe kamienice, dziedziniec Muzeum
Slaska Cieszyiskiego) i nowoczesnym (mosty graniczne) oraz zurbanizo-
wanym (Rynki i ulice obu miast). Realizowaty zatem podstawowe nurty

Jteatru napowietrznego”: ,pierwszy - w gotej naturze, drugi - z oparciem
o architekture®®”. Struktura przestrzenna miast granicznych, zwtaszcza

2% Zdefiniowat on w ten sposéb teatr odbywajacy sie ,pod gotym niebem, na szero-
kich przestrzeniach przyrody lub architektury, o $miatym rozmachu zespotowych
form artystycznych i zywiotowej sile zbiorowych wzruszen”. Zob. Edmund Wier-
cinski, Pamietnik z pierwszego objazdu Reduty, Wstep i opracowanie Anna Chojnacka,

,Pamietnik Teatralny”, 1986, nr 1, s. 49-54.
¥ B.Frankowska, Teatr w plenerze..., dz. cyt., s. 135.
28 E. Wiercinski, Pamietnik..., dz. cyt., s. 67-68.
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Cieszyna, stwarza ku temu doskonale okazje. S zapewne jeszcze w obu
miastach, pomimo ich terytorialnej matosci, miejsca mogacego spetniac
funkcje kulturowe, miejsca do teatralnego zagospodarowania, wrecz
predestynowane do bycia przestrzeniami scenicznymi® (np. wzgérze
z kampusem uniwersyteckim w Cieszynie Bobrku, place szkolne, boiska
sportowe, przestrzenie przykoscielne®®, miejskie zautki, brzegi Olzy itp.).
Temat dziatania teatralne w przestrzeni miast granicznych jest bowiem
tematem otwartym, tak jak niebo nad Cieszynami.

2 W rozumieniu Patrice Pavisa ,przestrzen sceniczna” to ,ograniczona przestrzen rzeczy-
wista, w ktérej odbywa sie gra teatralna: jest to przestrzen sceny lub strefa rozsze-
rzona niekiedy na widownie lub na cata przestrzen budynku teatralnego. (Niekiedy
przedstawienia wykorzystuja jako przestrzen sceniczng miejsce inne niz budowle
teatralne: ulicg, rynek, fabryke, patac, dworzec kolejowy, kosciét)”. P. Pavis, Sfownik
terminéw teatralnych, Wroctaw 1998, s. 404.

30 W kontekscie architektury sakralnej, wspomniec nalezy o prezentacji multimedialnej
Krzyz na fasadzie kosciota Jezusowego w Cieszynie, autorstwa Piotra Klaji i Moniki
Serafin (XXIl edycja Festiwalu ,Bez Granic”, 2011).
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llustracje

II. 1. Anton Anderle na rynku w Cieszynie.
(Materiaty z archiwum teatru Sceny Polskiej, Tésinské divadlo Cesky Tésin, reproduko-
wane za zgoda dyrekgji teatru)

II. 2. Anton Anderle na rynku w Czeskim Cieszynie.
(Materiaty z archiwum teatru Sceny Polskiej, Tésinské divadlo Cesky Tésin, reproduko-
wane za zgoda dyrekgji teatru)
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II. 3. Przedstawienie Cyrano de Bergerac, Wzgo6rze Zamkowe, Cieszyn.
(fot. Marian Siedlaczek)

II. 4. Przedstawienie Cyrano de Bergerac, Wzg6rze Zamkowe, Cieszyn.
(fot. Marian Siedlaczek)
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II. 5. Przedstawienie Makbet, Wzgdrze Zamkowe, Cieszyn.
(fot. Marian Siedlaczek)

II. 6. Przedstawienie Makbet, Wzgé6rze Zamkowe, Cieszyn.
(fot. Marian Siedlaczek)
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Adiunkt w Zaktadzie Malarstwa Instytutu Sztuki Wydziatu Artystycznego w Cieszynie
(Uniwersytet Slaski w Katowicach).

Nowe ujecie nadgranicznosci Cieszyna
do wykorzystania

Istnieje silna tendencja do kosmopolityzacji sztuki. Siegniecie po lokalne
uwarunkowania kulturowe moze wzbogacic inspiracje i oprzec sie
bezosobowej tendencji. Czy sztuka w przestrzeni publicznej moze
wzig¢ udziat we wspodtczesnych dyskusjach, dotyczacych kulturowej
tozsamosci? Zadaje sobie te pytania i zastanawiam sig, jakie moze by¢
miejsce bogatego, cho¢ niewykorzystanego potencjatu Cieszyna? Temat
posiada odniesienia znacznie szersze niz lokalne.

Nadgranicznos¢ jako kategoria dotyczaca Cieszyna, jest koja-
rzona przede wszystkim z jego potozeniem nad Olzg, na styku dwéch
panstw i rozdwojeniem na dwa miasta. Jest ona czesto wykorzystywana
w tworzeniu nazw inicjatyw kulturalnych, niekiedy obiektéw. Pojecie
to moze miec jednak jeszcze inne znaczenia. Mogg one umozliwié
miastu uczestnictwo w najnowszych, ponadlokalnych i ponadnarodo-
wych, kulturotwdrczych narracjach, takich jak budowanie tozsamosci
kulturowej Europy Srodkowej. Potozenie blisko obszaru industrialnego,
ajednoczesnie kontakt z réznorodnoscia kulturowa, charakterystyczna
dla potaczonych niegdys w monarchii habsburskiej krajéw, pozwala na
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uczestnictwo w réznych paradygmatach kulturowych. Nadgranicznos¢
rozumiana jako obszar przeptywu, stwarza wyjatkowa szanse na rozwdj
kultury, nie tylko danego miejsca.

Od poczatku lat dziewiecdziesiatych dwudziestego wieku, Miedzy-
narodowe Centrum Kultury w Krakowie podejmuje inicjatywe budowania
pamieci i tozsamosci srodkowoeuropejskiej. Odpowiadajac na potrzeby
wspobiczesnosci, odnosi sie ona do dziedzictwa ponadnarodowego
obszaru, przede wszystkim do krajéw dawnej monarchii habsburskiej.

Nawiazuje do pewnej mitologii i faktow, ze ztozonos¢ warunkéw,
ktéra w tym czasie panowata na tym obszarze wydata wielu wybitnych
tworcow, ktérzy wniesli wazny wktad do kultury uniwersalnej. Wéréd
nich wymieni¢ mozna pisarzy Franza Kafke i Roberta Musila. W dzie-
dzinie muzyki wymieni¢ mozna Gustava Mahlera czy Arnolda Schén-
berga. W plastyce zaznaczyli swojg obecnos¢ Gustav Klimt, Oskar Koko-
schka i Egon Schiele. Sposréd naukowcow wskaza¢ mozna na Sigmunda
Freuda. Wymienieni, zwiagzani byli gtéwnie ze srodowiskiem wiedenskim,
lecz wiele znakomitych przyktadéw wywodzi sie tez z innych rejonéw,
czego dowodzi Galicja ze srodowiskami Iwowskim i krakowskim, a na
jej tle na przyktad twérczos¢ Bruno Schulza. Srodkowoeuropejskosé¢
zaczyna dzis$ by¢ postrzegana jako $wiatopoglad i pytanie o tozsamos¢.
Wyzwaniem staje sie, jak to okresla Jacek Purchla, jej budowanie i wyraz-
niejsze okreslanie na tle Europy.' Srodkowa czeé¢ kontynentu, to topo-
grafia bardziej wyobrazona niz okreslona. Istniejg dzisiaj tendencje do
jej odkrywania i okreslania. W literaturze juz dawno pojawita sie auto-
refleksja dotyczaca tego obszaru w odniesieniu do XIX wieku. Wyste-
puje w Cztowieku bez wtasciwosci Roberta Musila. Dzi$, nowy wymiar tej
refleksji dopiero sie tworzy. Wszyscy zgadzajg sie co do tego, ze byta
to kraina z obecnoscia wielu jezykdéw. Jest to cecha ktédra brzmi dzisiaj
bardzo wspoétczesnie. Tradycja, modernizacja i urbanizacja staty sie
wtedy gigantycznym motorem rozwoju miast, ktére osiaggnety poziom

' J.Purchla, Od redakgji, ,Herito”, 2013, nr 10, s. 1.
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rozwoju Zachodu.? Co ciekawe, nie podkresla sie industrializacji.* Czynni-
kiem unifikujgcym caty obszar byto nowoczesne prawo, samorzad tery-
torialny, spoteczenstwo obywatelskie i wysokie standardy edukacyjne,
ktérych symbolem byto gimnazjum klasyczne.* Kto$ zartobliwie zdefi-
niowat Europe Srodkowa jako miejsce, w ktérym w jadtospisie wyste-
puje strudel.’ Czy w sztuce wystepuja jakies cechy charakterystyczne,
typowe tylko dla tego obszaru? Na tak postawione pytanie najczesciej
wymienia sie sztuke modernistyczng przetomu XIX i XX wieku. Czeski
historyk sztuki Vojtéch Lahoda, autorytet od czeskiego i Srodkowoeu-
ropejskiego modernizmu, podkresla jej ekstatycznos¢, psychologiczng
niestabilnos¢, neurotycznos¢, indywidualizm z elementami schizofrenii
i szalenstwa, czasem idylliczng gtadkos¢ i sentymentalizm, przy jedno-
czesnym zwroceniu sie ku starym mistrzom.® Trudne jest okreslenie
specyfiki wspdtczesnej sztuki srodkowoeuropejskiej. Ten sam wymie-
niony autor stwierdza, ze prawdopodobnie cechy wspdlne tej sztuki
dzi$ nie istniejg, lecz poszukiwania jej historycznego kontekstu maja
sens.” Korzystanie z tego dziedzictwa moze mie¢ charakter archeolo-
giczny. Wyraznie okresla to Simona Skrabec w ksigzce pt. ,Geografia
wyobrazona”. Podkresla, ze na ten obszar nie mozna patrzec jak na
homogeniczna kulture uksztattowang na sposéb liniowy. W miejsce
takiego myslenia proponuje ujecie przypominajace stanowisko arche-
ologiczne, ktdre nie zaktada niczego z gory, lecz jest stopniowym
odkrywaniem tego, co pozostawia miniony czas.® Autorka postrzega
ten region geograficzny jako miejsce wystepowania i wspétobecnosci
wykluczajacych sie lub dopetniajacych tozsamosci, ktére walczg o domi-
nacje nad innymi lub o przetrwanie w swojej osobnosci. Owo nieustanne

J. Purchla, Miasto Europy Srodkowej i jego tozsamos¢, ,Herito”, 2013, nr 10, s. 76.
Tamze,s. 77.

Tamze, s. 77.

K. Jagodzinska, Sztuka: co zostato z Europy Srodkowej, ,Herito”, 2013, nr 10, s. 19.
Tamze, s. 19-20.

Tamze, s. 20.

S. Skrabec, Geografia wyobrazona. Koncepcja Europy Srodkowej w XX wieku, Miedzy-
narodowe Centrum Kultury, Krakéw 2013, s. 15.
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Scieranie sie tworzy charakterystyczny dla tego obszaru rodzaj spéj-
nosci.’ Dalej stwierdza, Ze to ujecie jest tylko jej propozycja, z ktdra nie
Wszyscy muszg sie zgodzic.

Przedstawiona koncepcja nalezy do jednej z waznych dyskusji
naszej wspotczesnosci. Wpisuje sie w problem zagrozenia tozsamosci,
narastajacy wobec proceséw globalizacyjnych i unifikujacej sie Europy.
Chciatbym postawic¢ pytanie, czy uczestnictwo w tak waznych dyskur-
sach i narracjach naszego czasu moze by¢ przedmiotem dziatan sztuki
w przestrzeni otwartej? Odpowiedz wydaje sie oczywista. A jak to prze-
biegato w przesztosci na przyktadach klasyki sztuki realizowanej w prze-
strzeni otwartej? Dziatania Christo koncentrowaty sie na opakowaniu.
Powierzchnia przedmiotu stata sie znakiem niedostepne;j istoty rzeczy.
Jest to refleksja zwigzana z przegroda, zastong, niemoznoscig dogteb-
nego zrozumienia, cho¢ opakowane przedmioty sg w jaki$ sposéb rozpo-
znawalne.'® Od strony formy wpisuje sie w obsesyjny kult opakowan,
majacy swe odniesienia w kulturze masowej. A wiec refleksja uniwer-
salna. Jego opakowania dotyczg jednak konkretnych miejsc o réznej
nosnosci znaczeniowej i rozpoznawalnosci. Przyktadem niech bedzie
opakowanie wybrzeza w Australii, czy opakowanie budynku Reich-
stagu. Nieco inaczej mozna kwalifikowac rézne dziatania sztuki ziemi.
Czesto sa one ingerencja w nieskazong dzika przyrode. Pobrzmiewa
w tym wszystkim pewien klimat tradycji romantycznej, koncentrujacej
sie na kontemplacji cztowieka w naturze, jego relacji do niej. Mozna tez
znalez¢ ukryte odniesienia do filozofii dalekowschodnich czy wspot-
czesnej ekologii." Przywofam jeden przyktad tego kierunku -,Spiralna
groble” Roberta Smithsona, zrealizowang na stonym jeziorze w stanie
Utah w USA w 1970 r. Realizacja kieruje mysli ku $mierci, potedze natury
i znikomosci cztowieka.”? Podkresla to wprzegniecie w dzieto natural-

° Tamze,s. 31-32.

1 W. Wiodarczyk, Wokdt pop-artu. Przedmiot i posta¢, [w:] Sztuka Swiata, tom 10, s. 111.

" U. Czartoryska, Od pop-artu do sztuki konceptualnej, Wydawnictwa Artystyczne
i Filmowe, Warszawa 1973, s. 240.

2 W, Whodarczyk, W poszukiwaniu istoty. Minimal-art i konceptualizm, [w:] Sztuka Swiata,
tom 10, s. 164.
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nych proceséw rozpadu, czy w tym konkretnym przypadku rozpusz-
czenia. Zagadnienia i refleksje, jakich dotyczy ta realizacja wyptynety
zapewne z potrzeb czasu w ktérym powstata. Chciatbym przywotac
jeszcze jeden przyktad z zamierzchtych czaséw - dziatania Daniela
Burena. Twérca przygotowane wczesniej plansze z namalowanymi regu-
larnymi, pionowymi pasami wywieszat w réznych punktach miasta, za
kazdym razem zmieniajac kontekst. Repetycja formy zderzana byta ze
zmiennym otoczeniem. Intencja Burena byto ostentacyjne oddzielenie
sie od zdegenerowanego, wedtug niego, malarstwa i jego symbolizmu
oraz zwrdcenie uwagi na pewne zagadnienia samej sztuki. Te kontemplu-
jace sztuke dziatania Burena, nie ,mieszcza sie” juz w czasie dzisiejszym;
nie maja juz dzisiaj sensu, dlatego sprawiajg na mnie wrazenie zamierz-
chtych. Swiat zyje dzi§ innymi problemami. Inny jest zakres zywych spraw.
Naleza do nich chociazby ptynna tozsamos¢ lub problem odniesienia
sie do réznych pamieci, czy niepamieci. Czy sa one szansg czy zagroze-
niem? Przywotam jeszcze dwa przyktady z naszego czasu i z polskiego
podwérka. Pierwszym jest myslenie Artura Zmijewskiego, ktére ujaw-
nito sie w jego koncepcji niedawnego Biennale Sztuki Wspoétczesnej
w Berlinie. Zaktada oderwanie od zmaterializowanego przedmiotu
artystycznego i skoncentrowanie na socjotechnicznych manipulacjach
grupami ludzkimi. Twérca ten ujawnit tez zainteresowania i odniesienia
do problemu manipulacji pamiecia. Przejawito sie to w zrealizowanym
filmie pt. ,80064", w ktérym sam autor naktania bytego wieznia obozu
koncentracyjnego Auschwitz do zrewaloryzowania wytatuowanego
numeru obozowego. Argumentuje, ze zabytki trzeba odnawiac. Z pewno-
$cig problemy, ktérych dotycza, sa zywe w naszym czasie. Drugim przy-
ktadem sa znane realizacje i koncepcje w przestrzeni publicznej Joanny
Rajkowskiej. Chodzi mi o zrealizowang w Warszawie ,Palme” i Dotleniacz,
ale tez pomyst ucharakteryzowania nieczynnych, wysokich kominow
na ksztatt minaretéw. Jesli sztuka jest odbiciem stanu ducha wspétcze-
snosci, to autorka wpisuje sie we wspotczesny kryzys tozsamosci, a co
za tym idzie, w sztuke dekonstrukgji. Dotleniacz i Palma czerpia bardziej
z socjologii niz kultury. Pomyst zrealizowania minaretéw niewgtpliwie
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dotyczy tematu kultury i tozsamosci. Realizacje te rodza nowe pytania
o tozsamos¢. Moga wywotac pewien niepokdj. To sg wazne elementy
nowej rzeczywistosci, ktdra jest naszym udziatem.

A jaka jest specyfika i uwarunkowania Cieszyna? Problem rozpa-
trywaé mozna pod réznymi wzgledami: w kontekscie catego kraju, przy-
datnosci dla sztuki w przestrzeni otwartej czy wspotczesnego dyskursu,
jaki toczy sie aktualnie przy okreslaniu tozsamosci kulturowej sSrodkowej
Europy. Z pewnoscia waznym elementem tej specyfiki jest mit zato-
zycielski miasta, siegajgcego w swej historii ponad tysiac lat, rotunda
Swietego Mikotaja, zamek Piastéw cieszynskich, tradycja Habsburgow
i odkryta niedawno figura Madonny z praskiej pracowni rzezbiarskiej
Parlera. Warta podkreslenia jest dbatos¢ miasta o swojg pamie¢, przeja-
wiajaca sie w wystawach, jak chociazby upamietniajgca manewry cesar-
skie ktore odbyty sie w okolicy na szerokim obszarze wielu kilometréw
w 1906 roku. Przejawia sie rowniez w wydawnictwach muzealnych.
Przyktadem moga by¢ tez inicjatywy Ksiaznicy Cieszynskiej, takie jak
wystawa pt. ,Dobre austriackie czasy na Slasku Cieszyrskim”.* Specy-
fikg Cieszyna jest tez dominujacy etos ewangelicki. Wazny i charak-
terystyczny jest zapewne podziat miasta na dwa organizmy, znajdu-
jace sie w innych panstwach. Pamie¢ o réznych sytuacjach zwigzanych
z niedawnym jeszcze przejsciem granicznym, funkcjonuje w Swiado-
mosci mieszkancéw. Dzi$ miejsce to na moscie oznaczone jest linig
Swietlna. Jest jeszcze inna granica o ktérej chciatbym powiedzie¢. Zwia-
zana jest z bliskim potozeniem gérnoslaskiego obszaru przemystowego.
Historia wynikajaca z rozdzielenia przed | wojna $wiatowa, wyksztat-
cita do pewnego stopnia odmienng specyfike i inny system wartosci.
Dotychczasowa kultura, ktérej upraszczajac, symbolem byto gimnazjum
klasyczne i wielorodnos¢, zestawita sie z wartosciami, ktére wytworzyta
ponad dwustuletnia industrializacja. Mysle o pragmatyzmie, rozwija-
jacym sie od dwustu lat mysleniu technicznym i rozwinietym na jego

3 Mam tu na mysli m.in. publikacje wydawane przez Muzeum Tésinska oraz Muzeum
Slaska Cieszyriskiego (Cieszynskie Studia Muzealne/Tésinsky Muzejni Sbornik).
" Wystawa odbyta sie w Ksigznicy Cieszyriskiej w 2013 roku.
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bazie etosie pracy. Wartosci te zreszta dobrze zestawity sie z ewange-
licka kultura pracy oraz obecnoscig przemystu w zagtebiu ostrawsko-
karwinskim i w Trzyncu. Jak wiadomo, kazda granica jest tez obszarem
przeptywu i dyfuzji wartosci, ktére ubogacaja sie nawzajem. To nadgra-
niczne potozenie, ulokowane w sferze Swiadomosci, stanowi o specy-
fice Cieszyna, jakikolwiek kulturowy kontekst bysmy nie przyjeli. Emil
Brix w swoich esejach i szkicach wskazuje na dzisiejszg szanse obszaréw
nadgranicznych. Wedtug niego moga one stanowi¢ wyzwanie dla kultu-
rowych centréw. Nie muszg dzi$ by¢ traktowane wytgcznie jako obszar,
ktéry powinien zostac ucywilizowany.”

Sztuka moze zajmowac sie uniwersalnymi problemami cztowie-
czenstwa, formutowac problemy zrozumiate w kazdym zakatku $wiata.
Moze by¢ tez diagnoza rzeczywistosci, stosowac prowokacje, aby przekaz
byt czytelny. Moze tez odnies¢ sie do kwestii kulturowej tozsamosci. To
istotne zagadnienie w obecnym czasie przewartosciowan, utraty czy
przemiany znaczen. Obszar sztuki jest najlepszym polem do tego typu
badan, a takze do nowych sformutowan w tym wzgledzie. L aczy sie to
z kwestig pielegnowania pamieci, wynikajaca z coraz czestszego jej
zawlaszczania lub manipulacji. Sztuka moze uczestniczy¢ w kwestiach
konstruowania kulturowych tozsamosci. Dotyczy to tez z natury ulotnej
sztuki w przestrzeni otwartej, bo moze oddziatywac na swiadomos¢
wiekszych spotecznosci. Poruszanie sie w obszarze znaczen, wymaga
wyrazistosci otoczenia, jakiegos zdefiniowania przestrzeni w ktorej jest
prezentowana. Cieszyn jest takg przestrzenia, niosaca wiele naktadaja-
cych sie na siebie znaczen. Gdyby chcie¢ od strony kulturowej bardzo
szkicowo i niestereotypowo to okresli¢, powiedziatbym, Ze jest to prze-
strzen Swiadomosci sytuujgca sie pomiedzy odnaleziong niedawno
Madonng z pracowni Parlera, Merkurym jako symbolu handlu, ktérego
wizerunki spotka¢ mozna w starej architekturze, etosem ewangelickim
i bliskoscig industrii.

s E, Brix, Z powrotem w Europie Srodkowej. Eseje i szkice, Miedzynarodowe Centrum
Kultury, Krakéw 2012, s. 119.
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A co z nadgranicznoscia? Przypuszczam, ze funkcjonujaca od
czasu miedzywojennego blisko$¢ potozenia $laskiego okregu przemysto-
wego, stanowi ceche szczeg6lng na tle innych miast Europy Srodkowe;j.
To szczegdlny rodzaj nadgranicznosci. Dodaje bliskg obecnos¢ systemu
wartosci, wynikajacego z pragmatyzmu, kultury pracy i myslenia tech-
nicznego. Ujmujac jednak wszystko w sposéb kompleksowy, powie-
dzie¢ mozna, ze wiele jest granic na ktdérych lezy Cieszyn, a on je faczy
w sposéb dla siebie charakterystyczny.

A jak wiedza o tym, ze Cieszyn uczestniczy w réznych, kulturowych
systemach wartosci wptynaé¢ moze na konkretne realizacje w sztuce?
By¢ moze pojawia sie koncepcje i projekty z jednej strony korzystajace
z tradycji wielorodnosci, z drugiej zas majace cechy pragmatycznej
pozytecznosci. Jaki plastyczny wyraz moze korzysta¢ z wielorodnosci?
Dopusci¢ mozna wiele motywow. Literatura dawno wyprzedzita plastyke
w tym wzgledzie. Siegata do bogactwa tego obszaru. Metode arche-
ologicznego odkrywania spotka¢ mozna w réznych utworach. Niech
jako przyktad postuzy ksigzka Jozefa Wittlina pt. S6/ ziemi. Opis sytu-
acji zwigzanej z cesarzem liczy 194 wersety.'® Opis za$ korony Sw.
Szczepana zajmuje 24 wersety.” Literatura posiada charakter intymny,
sztuka w przestrzeni otwartej posiada zréznicowany charakter. Komu-
nikaty nadawane przez inne media réznig sie, bo inny jest charakter
odbioru. Granice obszaru inspiracji teoretycznie mogty by¢ podobne.
Dobrym przyktadem korzystania z dziedzictwa Cieszyna byta akcja wizu-
alnego zszycia obu brzegéw Olzy, ktéra odbyta sie przed kilku laty, jak
i niedawno zrealizowany , Tramwaj” Gabrieli Pienias. Ostatni przyktad
wpisuje sie w metode archeologiczng, o ktérej méwita Simona Skrabec.
Makieta tramwaju, prawie w skali jeden do jednego, staneta na cieszyi-
skim rynku w miejscu, w ktérym niegdys byt przystanek. Pomyst nawia-
zuje do historii tego miejsca. Pamie¢ o nim nadal zyje w Swiadomosci
mieszkancéw. Tramwaj, jedna z ostatnich inwestycji czaséw habsbur-

6 ). Wittlin, S6/ ziemi. Powies¢ o cierpliwym piechurze, Paristwowy Instytut Wydawniczy,
Warszawa 1979, s. 9-14.
7 Tamze,s. 136.
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skich, do 1920 roku taczyt dwie czesci Cieszyna, ktére potem przedzielita
granica. Jego wymowa posiada wyrazng znaczeniowosc¢. Jest symbolem
jednosci miasta i swobodnego przeptywu, przemieszczania sie, co potem
unicestwity szlabany i kontrole graniczne. Tramwaj jest tez symbolem
pewnej dumy mieszkancéw. Zostat zatozony w czasie intensywnego
rozwoju miasta. Jest niepisanym symbolem integracji obu, przedzielo-
nych granica czesci miasta. Oznacza przeptyw réznych jakosci w obie
strony. Przyktad ten jest nie tylko archeologicznym odkrywaniem, ale
wpisuje sie jeszcze w formute uzytecznosci, ktéra obok bogatej kultury,
jest pragmatyczng cecha mieszkancéw. Prawdopodobnie ztozonos¢
tych cech okresla specyfike tego miejsca.

W swoim artykule chciatem skoncentrowac sie na uwarunkowa-
niach samego Cieszyna i mozliwosciach, jakie te uwarunkowania niosa.
Prawdopodobnie ten konkretny przypadek ma znaczenie gtéwnie na
tym obszarze, bo faczy sie ze splotem tutejszych uwarunkowan. Mozna
jedynie wyciagna¢ wnioski dla innych miejsc. Informacje, ktére prze-
kazatem, moga prawdopodobnie zwréci¢ uwage na szczegolne cechy
miejsca, jakim jest Cieszyn i by¢ moze, mam nadzieje, wzbogacic jego
postrzeganie. Twércom zas, ktérzy podejmuja dziatania w tym miescie
proponuje, aby nie zajmowali sie tematami btahymi, a tylko takimi, ktére
w jakims$ stopniu wptyna na rzeczywistosc¢. Przypuszczam, ze w kreacji
artystycznej w przestrzeni otwartej wykorzysta¢ mozna powyzsza
wiedze. Zaprezentowane ujecie dotyczy jednej z wielu dyskusji, jakie
odbywaija sie w dzisiejszej Europie. Wazne, aby sztuka tworzona aktu-
alnie, brata udziat w waznych dyskusjach. Sztuka w przestrzeni otwartej
moze w jakims$ stopniu wydoby¢ na $wiatto dzienne te z nich, ktére
toczg sie w elitarnych kregach. Stwarza to nowe warunki rozwoju dla
wszystkich stron. Zaréwno dla samych twoércéw, jak tez miejsca i szer-
szego obszaru.
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Absolwent Edukacji Filozoficzno-Spotecznej (Uniwersytet Slaski). W okresie tworzenia
artykutu wykonujacy prace kierowcy ciezaréweki.

Technika transcendencji — transcendencja
techniki. 0 maszynach i o drodze

Tematem artykutu jest obecnos¢ przedmiotu artystycznego w prze-
strzeni codziennosci. Do techniki transcendencji — transcendenc;ji tech-
niki, dojdziemy przez rozjasnienie zwrotu: ,0becnos$¢ przedmiotu arty-
stycznego w przestrzeni codziennosci”. Zwrot ten wspaniale pokrywa
sie ze zwrotem: technika transcendencji, poniewaz jest nig wtasnie
Sztuka, ujeta jako pewnego rodzaju techne, czyli rozumne dyspono-
wanie elementami bytu w celu wydobycia ich istoty. Jest to greckie
pojecie i odwotuje sie ono do poiesis, rozumianego witasnie jako wydo-
bywanie istoty'. Powiemy sobie o transcendencji w jej najbardziej prawi-
dtowym znaczeniu, czyli w znaczeniu uniwersalnym. Nie mamy tutaj
zamiaru uniwersalizacji pewnych wartosci jako apriorycznych struktur
kultury, poniewaz zatozeniem odgdérnym naszych rozwazan jest, ze juz
sg one uniwersalne?. Subiektywizacja pewnych obiektywnych struktur

' Platon, Uczta (205b), ttum. A. Serafin, Sic!, Warszawa 2012.
2 Uniwersalnos¢ nie musi oznacza¢ obiektywnosci. Uniwersalne narzedzie, jakim jest
klucz francuski, nie obiektywizuje jego uzycia.
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rozumowych a’priori wigze sie najwyzej zignorowaniem odkry¢ nauki,
dotyczacych budowy mézgu cztowieka. Sa to fakty. Unikanie ich uniwer-
salnosci — pomimo ze sa rodzajem konwencji - to ignorancja. A sa to

odkrycia donioste — mysle, ze nasz wielki geniusz, Leonardo da Vinci,
odczutby rodzaj euforii wynikajacej z zachwytu nad pieknem material-
nego swiata. Umyst - jako funkcja neuronalnej struktury mézgu® - moze

by¢ relatywizowany. Jego indywidualnos¢ jednak nigdy nie jest zamknieta

monada subiektywnego, niejako planimetrycznego spojrzenia na wyizo-
lowang rzeczywistos¢. Relatywizacja to kontekstualizacja jakiejs zawsze

konwencjonalnej, uniwersalnej realnosci*. Wskazuje Ernst Cassirer na

,Obiektywna wartos¢ kultury™, ktérej poszczegdlne formy dyskursywne

(sztuka, nauka i technika, religia) sa jej modusami.

Nie negujemy tutaj autonomicznosci poszczegélnych dyskursow
kulturowych czy etnicznych, wskazujac jednak na ich symboliczne
powiazanie. Odrzucamy tutaj autotelicznos¢; to ona wtasnie — w stopniu
mniejszym nawet od obiektywizacji — zagraza autonomii dyskurséw ze
wzgledu na to, Ze rzecz-sama-w-sobie jest ekstrapolacjq wtasciwosci
bytu poprzez ich reifikacje, rozumiana tutaj jako niepotrzebne mnozenie
bytéw®. Pamietajmy o takiej prostej zasadzie, ze co$ samego-w-sobie,
facznie z dyskursami zamknietymi na korelacje z innymi dyskursami,
popada w tautologie. Wéwczas niczym metaforyczny waz Uroboros —
zjada wiasny ogon, zamieniajac transcendentna funkcje sztuki w ,sztuke

3 Zob. Mateusz Hohol, Wyjasni¢ umyst. Struktura teorii neurokognitywnych, Copernicus
Center Press, Krakoéw 2013.

4 Rzeczy-wistosci; widzialnos$ci-rzeczy w pewnej ich konwencjonalnej optyce.

> K.Chrobak, Kultura a odpowiedzialnosc¢ cztowieka, , Archiwum Historii Filozofii i Mysli
Spotecznej”, 2011, nr 56, s. 305-306.

8 1) Pluralitas non est ponenda sine neccesitate. Z tac: R6znorodnosci (jednostki/bytu)
nie nalezy mnozyc¢ bez potrzeby. William Ockham, 2) We are to admit no more causes
of natural things than such as are both true and sufficient to explain their appearances.
Isaac Newton.
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dla sztuki””. Tymczasem w sztuce prawdziwej, ktorej praxis i ratio® sa

nieodfgczne - tak jak tworzenie dzieta i kontemplacja — zawsze chodzi

o0 to, aby stata sie czyms innym. Aby swojg funkcja wnikata w byt i go

przeksztatcata. Immanuel Kant twierdzit, ze granica pomiedzy sztuka

i natura (bytem) moze zosta¢ przezwyciezona w momencie, kiedy

sztuka znosi sama-siebie, co rozumiemy tutaj jako jej otwarcie na inne

dyskursy. Afirmujemy autonomie, a nie autotelicznos¢. W tym sensie

sztuka przenika sie z nauka, z technika i religia. W naszym tekscie nawia-
zemy do techniki jako najbardziej konkretnego, a zarazem - podobnie

jak dzieto sztuki — umiejscowionego w szerszym niz ono same kontek-
$cie, wytworu ludzkiej praxis.

Tym, co taczy sztuke z technika, a takze pozostate dyskursy, jest
symbol. Rozumiemy go jako konwencjonalng forme; aprioryczng strukture
rozumowg, tworzaca element dyskursywnej tkanki kultury. Forma jest
tutaj pewnym zarysem, ksztattem, okreslonym przez granice — réwniez
granice autonomii dyskursu. Czym jednak jest granica? Nie jest tym, co
ogranicza, izoluje - wéwczas dojdziemy do autotelicznej homogenicz-
nosci ktorej$ z praktyk. Rozumiemy granice po Heideggerowsku: jako
to, co skupia dyskurs, a nie odcina, nadajac mu autonomiczng forme,
a zarazem otwartos$¢ na pozostate dyskursy; ,granica jest czyms, skad
i od czego cos sie zaczyna i (...) nie odpiera, lecz wydobywa postac”.
Nie chodzi wiec o rzecz-samgq-w-sobie, tylko pewne relacje ustalone
jako fakty. Jako filozofia, na podtozu ktérej Ernst Cassirer uksztattowat
pojecie symbolu, ,sam idealizm [transcendentalny] dojrzewa do miana
nauki dopiero wtedy, kiedy czyni swym obiektem nie rzeczy i procesy,

7 Nie uwzgledniamy takiego spojrzenia na sztuke - bytoby to profanacja jej kultu-
rotwérczej, opiniotworczej badz sakralnej powagi. Sztuka nie jest wesota zabawa
w ekspresyjne formy; zamienilibysmy ja wtedy w afektywna zabawe odcietg od ratio,
niezrozumiatg dla odbiorcy, zatem w lekcewazace go podrygi emocjonalne zapa-
trzonego w siebie egoty, a nie cztowieka ksztattujacego kulture.

8 Uzywamy tutaj zaréwno terminéw greckich jak i facinskich. Bardziej istotne od gene-
alogii jest ich znane w naszej kulturze znaczenie. Pragniemy skupic sie bardziej na
filozofii niz na filologii.

° M. Heidegger, Zasada racji, thum. J. Mizera, Wydawnictwo Baran i Suszczynski, Krakow
2001, 5. 99-100.
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takze nie tego rodzaju s$wiadomos¢, lecz naukowe fakty - fakty samej

nauki”? fakt dotyczy zaréwno intersubiektywnych konwencji ujetych

danych nauk empirycznych, jak i dyskurséw dotyczacych techniki kultury,
sztuki, religii i innych form symbolicznych ludzkiej praktyki. Wskazuje

Cassirer na rownorzednos¢ tych form: transcendencja przekracza

jakiekolwiek bariery i unifikuje wszystkie, zdawatoby sie nawet prze-
ciwstawne zjawiska, takie jak sztuka i technika. ,Systematyka réznych

postaci wiedzy w ostatecznym rozrachunku okazuje sie mie¢ charakter
symboli rzeczywistosci”.' Kazda z tych postaci - tacznie ze sztukga - jest

wiec w naszym ujeciu partykularna? wobec pewnej Catosci. W prze-
strzeni sakralnej, z transcendentnej, a nie planimetrycznej perspektywy

bowiem wszelkie podziaty przestajg w ogdle by¢ istotne, a wydobyta

istota Catosci jasnieje blaskiem na tyle poteznym, ze w nim wszystko

obnaza swdj sens jako Jedno. Sens $wiata lezy poza nim™.

Obecnosc przedmiotu artystycznego

Zaczniemy od ,obecnosci przedmiotu artystycznego”. Czym jest ten ostatni?
Czy tylko gotowym, rzemieslniczo wykonanym produktem aktu arty-
stycznego, zwanym potocznie ,dzietem sztuki”? W swoim eseju z 1957
roku zatytutowanym: ,Sztuka"", Umberto Eco zauwaza rodzaca sie juz
w czasach moderny tendencje do dywersyfikacji substancjalnego ujecia

10 Zob. H. Cohen, Das Prinzip der Infinitesimal — Methode Und Seine Geschichte, Hilde-
sheim 2010, s. 146.

" P. Parszutowicz, Wstep ttumacza [w:] E. Cassirer, Substancja i funkcja, Wydawnictwo

Marek Derewiecki, Kety 2008, s. 17.

Koniecznie zaznaczmy tutaj, ze partykularnos¢ nie ma nic wspdélnego z podrzedno-

$cia. Jest po prostu gtéwnym rysem autonomii jako formy relacjonizmu.

3 6.41.Sens swiata musi leze¢ poza nim. W swiecie wszystko jest tak, jak jest, i dzieje sie, jak
sie dzieje; nie ma w nim zadnej wartosci - a gdyby byta, to nie miataby wartosci. Jezeli jest
jakas wartos¢, ktéra ma wartos¢, to musi leze¢ poza wszystkim, co sie dzieje i zachodzi.
Albowiem wszystko, co dzieje sie i zachodzi, jest przypadkowe. Co zas czyni je nie-przy-
padkowym, nie moze by¢ w swiecie, bo wtedy bytoby znowu przypadkowe. Musi leze¢
poza swiatem. (L. Wittgenstein, Tractatus logico-philosophicus, ttum. B. Wolniewicz,
Wydawnictw Naukowe PWN, 2012, s. 80.

% Zob. U. Eco, Sztuka, thum. P. Salwa, M. Salwa, Wydawnictwo M, Krakéw 2008.
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sztuki. Rbwniez Cassirer odchodzi od rozumienia wytwordw kultury jako
transcendentnych bytéw absolutnych'. W klasycznym znaczeniu dzieto
sztuki byto gotowym, zamknietym w okreslonych ramach produktem,
wyrazajagcym impresje badz ekspresje artysty i przekazujacym odbiorcy
w galerii sztuki mniej lub bardziej okreslone znaczenia, narracje, inter-
pretacje. W zadnym stopniu nie negujemy takich uje¢, poniewaz sg
Swiadectwem mentalnosci swoich czaséw. A jednak — wraz z rozwojem
performance’u i kina, doszto do jeszcze gtebszego odkrycia teatru,
a wraz z nim - do przeniesienia sztuki w przestrzen otwartg. Odkryto
przy okazji - a moze wreszcie zrozumiano — pierwotny sens lkony
(prawostawnej), ktéra poetyzuje (poiesis) Swiatto, wydobywajac je na
jaw i anonsujac transcendencje ku znaczeniom przekraczajgcym nawet
nig sama. Dlatego tez sztuka w naszym partykularnym jej ujeciu jest tym,
co wykracza poza siebie'.

Narodzit sie performance, w wyniku czego granica pomiedzy
tworca, dzietem sztuki i odbiorcy stata sie spoing, a nie rozdzieleniem.
Substancje gotowego produktu-dzieta sztuki zastapita horyzontalna®
przestrzen i symbol, otwarta formuta wydarzenia artystycznego, a przede
wszystkim: kontekstualizacja dzieta sztuki. Przedmiot artystyczny nie
juz zamknieta, gotowa rzecza-w-sobie, tak jak obraz wiszacy na $cianie
w galerii, tylko temporalnym, zawartym w pewnym kontekscie znakiem
odsytajacym do innych znakéw'®. W ich skonceptualizowanych zgodnie
z zamiarem artysty relacjach dochodzi do rozpoczecia aktu twdérczego.
Potocznie ujety ,obraz” wiszacy na $cianie w galerii jest anonsem, sygna-
lizujgcym istnienie ogromnej przestrzeni znaczen, senséw, domystéw,
interpretacji, mysli, emocji, uczu¢, archetypéw, odmiennych wymiaréw,
stanéw swiadomosci, przestrzeni duchowej i sakralnej, a takze $wia-
dectwem zmagania sie twdrcy z materig, czyms niejako partykularnym

5 ). Séjka, O koncepcji form symbolicznych Ernsta Cassirera, PWN, Warszawa 1988, s. 22.
¢ P. Evdokimov, Prawostawie, ttum. J. Klinger, PAX, Warszawa 1986, s. 164.

7 W prawostawnej ikonografii — wertykalna.

8 (...) Odréznia sie znaki pierwotne, ktére w danym systemie S nie sq definiowane, i znaki
definiowane w S za pomocgq innych znakdw tego systemu. (P. Prechtl, Leksykon pojec
filozofii analitycznej, ttum. J. Bremer, WAM, Krakow 2009, s. 317).
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wobec gtebszego od samej sztuki sensu, poszukiwanego jako uniwer-
salny. Medium jest tutaj symbol-znak”. Szczegélnym rodzajem przed-
miotu artystycznego jest rzeZba, bedqca w istocie Swiadectwem zmagania
sie twdrcy z twardq, materialnq tkankg, odbiciem podejscia artysty do
tworzywa, caftej filozofii i metafizyki materii, ktdra jako idea stanowi mniej
lub bardziej doskonatq jednos¢ z praktykq. Rzezba stoi (thesis). Stanie to
jest ,uporczywoscia przeswitywania”?® czyli uobecniania sie jej sensu.
Przedmiot artystyczny nie jest wiec rzeczg w potocznym ujeciu,
tylko symbolem-znakiem?®'. Nie jest rowniez jednym, konkretnym wyda-
rzeniem. Koncepcja performance’u, greckiej tragedii lub chrzescijanskiej
liturgii, ktéra w ujeciu prawostawnym jest najwyzszym aktem sztuki,
nie jest celowe dostarczenie gotowych bodzcéw, emocji, znaczen,
senséw, wrazen. Spetnienie zamiaru sztuki jest osiggane wtedy, kiedy
przedmiot sztuki staje sie obecny. | wtasnie w tym momencie docho-
dzimy do sedna tematu: obecnos¢ przedmiotu sztuki nie oznacza potocz-
nego bycia-rzecza w okreslonej przestrzeni, tylko ciagte uobecnianie sie
w wymiarze symbolicznym, a to dlatego, ze struktura symboliczna jest
niejako samorzutna i dynamiczna, ewoluujaca w sposéb nieprzewidy-

% Znak to: Wszelki przedmiot lub zjawisko odsytajqce do czegos zewnetrznego wobec
siebie samego, tzn. niosqce informacje o czyms, co nie jest dane bezposrednio (zob.
A. Aduszkiewicz (red.), Stownik Filozofii, Swiat Ksigzki, Warszawa 2004, s. 548.) Symbol
to zmienna, bedaca czyms umownym jak w: krzywa tamana jest symbolem sciezki. (...)
Symbole polegajqce na podobieristwie sq czasami nazywane ikonami. (zob. A. R. Lacey,
Stownik filozoficzny, ttum. R. Matuszewski, Zysk i s-ka, Poznan 1996, s. 355) W naszym
zblizonym do Cassirerowskiego ujeciu réznica pomiedzy znakiem a symbolem bytaby
taka jak pomiedzy przedmiotem transparentnym, bedacym nosnikiem-odsytaczem
w relacjach do innych przedmiotéw (zob. geometria sferyczna w ujeciu Cassirera),
a skupionym w swojej formie przedmiotem bedacym nosnikiem znaczen (odnie-
sien) samych znakéw (zob, geometria euklidesowa w ujeciu wspomnianego). Utozsa-
miamy symbol ze znakiem na mocy rozumienia ich jako granicy (lub pojecia granicz-
nego), czyli z jednej strony odsytajacego do innych znakéw-symboli, a z drugiej
strony — skupiajacego inne znaczenia/sensy w sobie.

2 M. Heidegger, O Zrodle dzieta sztuki, tum. L. Falkiewicz, ,Sztuka i filozofia",1992, nr 5,
s.61.

' Rzecz w naszym ujeciu rowniez jest symbolem. Nie jest to jednak ujecie symbolu
Cassirerowskie, tylko jako Heideggerowskiego narzedzia, anonsujacego cata struk-
ture odniesien.
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walny. Jej atrybutem jest wymiar temporalny. Przedmiot sztuki rozu-
miany jest r6znorako: jako psychika i emocjonalnosc¢ artysty i odbiorcy,
jako przestrzen duchowa, badz zgodnie z rozumieniem cztowieka przez
Ernsta Cassirera, ktory w swojej filozofii form symbolicznych ujmuje
go jako homo symbolicus, istota tworzaca uniwersum symboliczne?.
Mamy wiec obecnos¢ przedmiotu artystycznego - catkowicie tempo-
ralng i zmienng, natomiast z drugiej strony - thesis, aczasowe stanie
wytworu sztuki i techniki w ich kontekscie. Dzieje sie tak dlatego, ze
oile ta uniwersalna struktura kultury ulega ciagtej formacji, re-formacji
i de-formacji, o tyle analiza dziefa sztuki pod jego symboliczno-znacze-
niowym katem wymaga od historyka sztuki uwzglednienia mozliwie
wszystkich aspektow ram czasowych, w ktérych dzieto to zostato
stworzone. O ile wiec kazdy dyskurs jest czasowy, o tyle jego wytwor
W owym czasie stoi — jest a-czasowy. Gdyby tak nie byto, mielibysmy
do czynienia z ekwiwokacja historyczna. Znajomos¢ sztuki, techniki
i nauki jest nieroztaczna ze znajomoscig ich historii.

Przedmiot sztuki jest agregatem znaczen, ich skupiajgcym
symbolem. Jest znakiem, odsytajagcym do uniwersum symbolicznego.
Uobecnia sie wiec symbolicznej rzeczywistosci ludzkiej egzystencji,
a przez to — sam uobecnia uniwersum symboliczne. Uobecnienie nie
jest niczym innym, tylko wydobyciem (poiesis) jego wygladu (fisis) jako
widzialnej prawdy (aletheia)**, w aktualnym horyzoncie czasowym. Przed-
miot sztuki jest wiec w catosciowym kontekscie partykularnym medium,
poprzez ktére w codziennosci uniwersum symboliczne uobecnia sie
samo. | nie traktujmy tutaj dziefa sztuki jako samoistnego idola, ktérego
czci sie niczym jakiegos$ chochota — bytoby to zamkniecie sztuki w jej
monadycznej autotelicznosci i zwykte zniewazenie doniostosci staran
artysty. Przedmiot sztuki to narzedzie artysty, transcendujace codzienng

22 P, Parszutowicz, Wstep ttumacza, [w:] E. Cassirer, Substancja i funkcja, Wydawnictwo
Marek Derewiecki, Kety 2008, s. 17.

3 Wistocie prawdy tkwi sktonnos¢ ku dzietu, jako znakomitej mozliwosci dla prawdy, by
stac sie sama bedqcq posréd bytu. (M. Heidegger, O Zrédle dzieta sztuki, ttum. L. Falkie-
wicz, [w:] ,Sztuka i filozofia”, Warszawa, 1992, nr 5, s. 29-30).
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rzeczywistos¢ w kierunku ponadczasowego continuum, a-czasowosci

uniwersum ludzkiej obecnosci w dziejach $wiata. Dzieto sztuki jako thesis,
zatrzymanie czasu, podobne ujeciom momentu w dzietach impresjoni-
stow, transcenduje samg czasowos¢ sztuki w jej ponadczasowe conti-
nuum. Obecnos¢ przedmiotu artystycznego w przestrzeni codziennosci

w wyniku powyzszej refleksji rozumiemy wiec nastepujaco: 1) obecnos¢

to raczej ciggte uobecnianie sie uniwersum symbolicznego w czasowej

przestrzeni codziennosci. 2) Przedmiot artystyczny to medium, poprzez

ktére i wraz z ktérym uniwersum symboliczne uobecnia sie w prze-
strzeni codziennosci. 3) Przestrzen codziennosci jest bytem: surowa

tkanka, ktéra sztuka przeksztatca.

W tym momencie skupimy sie na owym przeksztafcaniu, ktérego
specyfika jest przeniesienie czasowej codziennosci w ponadczasowosc.
Akt sztuki zawsze jest temporalny, poniewaz stanowi proces, zachodzacy
dzieki ciggtemu uobecnianiu. Ale dzieto sztuki czasowe nie jest. Jego
istota jest transcendowanie poza czas, a wtasciwie: w adekwatny sobie
czas*. Pablo Picasso wypowiedziat sie na temat istoty sztuki, ze dzieto
sztuki jest tylko nowoczesne?. Znajdujacy sie w Kairze staroegipski fresk,
przedstawiajacy Gesi z Meidum z grobu Nefermant i Atet - jest nowo-
czesny. Dzieta Hieronima Boscha, Rubensa, Van Gocha — sg nowoczesne.
Jesli dzieto sztuki nie jest nowoczesne, wéwczas nie jest dzietem sztuki

2 Transendencja poza czas nie jest tutaj ujeta jako projekcja symboliki dzieta sztuki
w transcendentno$¢ myslana jako zaswiaty, poniewaz wéwczas mielibysmy do
czynienia z ekstrapolacjg. Mistyke zostawiamy — z szacunku do Boga - w sferze
milczenia i poza wszelkimi okresleniami. Sztuka, kontekst techniki i nauki nie zamy-
kaja Boga w sobie - otwieraja jedynie zawsze transcendujaca mozliwos¢ wskazy-
wania na Boga poprzez zamilkniecie i zapadnigcie we wiasna nico$¢. Przez transcen-
dencje rozumiemy po prostu przekraczanie znaku przez samego siebie lub wydoby-
wanie (poiesis) jego znaczenia przez inne znaki/w ich kontekscie. Innymi stfowy to, co
transcendentne, to po prostu kontekst znaku. Ma wiec on wiecej wspélnego z czaso-
Wwoscig niz z wiecznoscig w ujeciu teologii, natomiast a-czasowos¢ samego dzieta
sztuki jest po prostu jego thesis w adekwatnej mu czasowosci. Owo thesis — w miare
mozliwosci interpretatoréw dziet sztuki i historykéw sztuki — jest wiec autonomiczne
wobec dynamicznego catoksztattu kultury.

% Adekwatna swoim czasom, wiec w ich kontekscie — wspdtczesna im. Zarazem dzieto
sztuki jest a-czasowe jako przedmiot analizy.
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- moéwit wprost Picasso — nie nawigzuje bowiem do a-czasowosci i zarazem
nie tkwi (thesis) w swoich czasach. W swojej temporalnosci przedmiot
sztuki jest najwyzej Swiadectwem czaséw minionych, ale w swej istocie
przenosi przestrzen codziennosci tamtych czaséw w a-czasowosc.
Sztuka przeksztatca przemijalna, czasowa, materialng tkanke codzien-
nosci w nie-codziennos¢. Dlatego dzieto sztuki jest medium, no$nikiem
sensu transcendencji. Akt tworczy jest gteboka formg praktykowania
transcendencji. Gtebsza forma jest juz tylko praktyka religijna. Trans-
cendencja od transcendere - przekraczac¢®, w tym kontekscie bedzie
oznaczac przekraczanie czasowej, przemijalnej doczesnosci w kierunku
a-czasowosci. Sztuka przez swoja transcendencje jest filozoficzna na
réowni z sama filozofig, a jest tak z tego oto powodu, ze w sztuce sfera
praxis (praktyki) stanowi jedno ze sferg theorein (teorii)?. Filozofia nato-
miast, méwigc o transcendencji (theorein), zarazem jest praxis, poniewaz
jej znakami sg stowa. W ich strukturze jako relacji wzajemnych anonséw,
dokonuje swej praxis. W przypadku filozofii, kryterium jej a-czasowosci
jest adekwatnos¢ uzywanych terminéw (znaczen) do kontekstu swoich
czasow, a wiec mozliwos¢ ich przeksztatcania. Medium jest tutaj perfor-
matywny akt mowy?. Performatywem sztuki jest samo dzieto, poniewaz
rozbieznos¢ miedzy nim i przeksztatcaniem bytu jest catkowicie wyklu-
czona, podobnie zresztg w przypadku techniki: wyjdzie albo dzieto wraz
ze swoja przenikajaca czas prawda jego bycia, albo zuzyty i rzucony
w nico$¢ materiat estetycznej zabawy, o ktérym nikt nie bedzie pamietat.
Jesli sztuka nie przeksztatca codziennosci w a-czasowos¢, jesli nie trans-
cenduje materii — wéwczas nie jest sztuka.

% A, Aduszkiewicz (red.), Sfownik Filozofii, Swiat Ksigzki, Warszawa 2004, s. 514.

27 Artysta jest sie za te cene, Ze sie to, co wszyscy nie-artysci nazywaja formg, odczuwa
jako tres¢, jako rzecz samq”. (M. Heidegger, Nietzsche, tom |, thum. A. Gniazdowski,
P. Graczyk, W. Rymkiewicz, M. Werner, C. Wodzinski, Warszawa 1998, s. 135).

2 J. L. Austin opracowat termin performatywnego aktu mowy. Wyrazenia performa-
tywne nie maja charakteru opisowego, dlatego nie sg ani prawdziwe, ani fatszywe,
tylko realizujagce uwarunkowane konwencjami sposoby dziatania. Obowigzujg dwie
reguty stosowania performatywow: 1) zaakceptowanie konwencji, 2) zaistnienie
okolicznosci, poprzez ktére nawigzujemy do owych konwencdji. (P. Prechtl, Leksykon
pojec filozoficznych, s. 194).

229



Technika transcendencji - transcendencja techniki

Jerzy Nowosielski w filozofii swojej twdrczosci czesto przywo-
tywat stowa Leonida Uspienskiego, prawostawnego teologa, ktéry
w ksigzce pt: Teologia lkony zawiera teze, jakoby sensem pisania ikony
miato by¢ wydobywanie z ciemnosci materii $wiatta, a przez to - nasla-
dowanie Chrystusa Pantokratora, gdzie akt zbawczy ma znaczenie
kosmiczne?. Paul Evdokimov twierdzi, ze sednem wniebowstapienia
Chrystusa jest pokonanie starotestamentowej otchtani, dzielacej materie
od swiata duchowego?®’, rozbitej jednosci Logosu i ciata. Pisanie ikony,
od tworzenia podfoza, az do natozenia werniksu, to theosis — kontem-
platywne przebéstwianie materii. Akt zbawczy sztuki utaskawia nature,
zbawia materie, wydobywa z tkanki codziennosci symboliczne $wiatto
i transcenduje codziennos¢ w sakralng rzeczywistos¢ znakéw. Wpierw
wiec transcenduje, a jako ze kres takiego transcendendowania nie jest
znany (podobnie jak nie jest znana nam ani wielkos¢ Kosmosu ani co$, co
w mikroskali jest bardziej odlegte od Dtugosci Plancka), zawsze posrod
ostatecznych granic — wcigz poszerzanych - aktualnego sobie, mozliwie
rozlegtego kontekstu, milknie, wskazujac tylko na to, co mistyczne. Wcigz
poszerzang granicg jest samo zrodto podmiotowosci cztowieka czy tez
prawdy-bycia jestestwa. Oczywiscie rozumiemy podmiotowosc réwniez
jako podmiotowos¢ kultury®'. W tym tez znaczeniu, rowniez zdaniem
Nowosielskiego, kazda sztuka jest sakralna — a jesli nig nie jest — prze-
staje zastugiwac na miano sztuki®2.

Sztuka jest technika transcendencji. Terminy techne i poiesis, mimo
ich paralelnosci, s czesto odrdézniane w dyskursie filozoficznym. W Gregji
czaséw Arystotelesa, techne dotyczyto rzemiost badz sztuk, przy czym

2 Z.Podgorzec, Teologia i ikona, rozmowa z Jerzym Nowosielski, ,Znak” nr 337 (12),
grudzien 1982, s. 1552.

% Teomaterializm: Widzenie catej Natury w Bogu, czyniqgce wszystko dookota przezroczy-
stym, pozwalajqce odczuc¢ obecnosc niewidzialng [przekraczajqcq siebie w kierunku
kontekstu — B.B]. (P. Evdokimov, Prawostawie, s. 307).

31 5.632,Podmiot nie nalezy do $wiata, lecz jest granica $wiata.” (L. Wittgenstein, Trac-
tatus..., s. 65).

32 Zob.Z.Podgodrzec, Rozmowy z Jerzym Nowosielskim, Wokdt ikony - Mdj Chrystus — Mdj
Judasz, Znak, Krakéw 2009.
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przez sztuke rozumiano réwniez retoryczna funkcje polityki®. Techne jest
tym, czym dla praktyki jest znajomos¢ zasad i umiejetnos¢ ich wykorzy-
stania. Innymi stowy techne jest wiedzg i jak juz na przyktadzie perfor-
matywdw wspomnielismy, nie musi r6zni¢ sie od theorein, poniewaz ich

zamiarem jest dokonanie czegos$ w praktyce; poiesis nie moze istnie¢

bez wiedzy - bez techne (tak jak ta nie istnieje bez theorein). Bez wiedzy

jakiekolwiek praxis jest niemozliwe. Nie mozemy méwic o sztuce jako

afektywnej ekspresji pozbawionej swej warstwy konceptualnej. Afekt

nigdy nie ksztattowat rzeczywistosci kultury, co najwyzej ja prowokowat

badz niszczyf*. To nie jest sztuka. Podobnie technika nie istnieje bez

theorein, techne i praxis, poniewaz tym, co przeksztatca ja i udoskonala

jest wylgcznie empiryczne doswiadczenie.

Méwimy, ze technika nie ktamie. Jest w tym wiele racji, poniewaz
prawdziwa technika spetnia swoja funkcje, podczas gdy techniczne
przektamania prowadzg do licznych awarii, a nawet zagrozenia zycia.
W technice nie da sie ukry¢ klamstwa, poniewaz momentalnie wszystko
wychodzi na jaw. Maszyna funkcjonuje sprawnie w swej prawdzie-bycia
albo stanowi wytwor zaklamania, bardzo szybko falsyfikowany w praxis.
Od lat 50-tych do poczatku lat 90-tych XX w. praxis wykazato, ze merce-
desy to prawdziwe samochody. Mozna byto nimi osiggac przebiegi
réwne samochodom ciezarowym. Byty wygodne, solidne i bezpieczne.

»Nie to samo jest stuszne w polityce i poezji.” (Arystoteles, Poetyka, 1460 b 13, [w]
Arystoteles, Retoryka-Poetyka, PWN, Warszawa 1988, s. 362).

Dekonstrukcja dyskurséw w czasach dos¢ pochopnie nazwanych postmodernizmem
(zbyt szybko postawiono tutaj diagnoze), nigdy nie polegata na ich destrukgji. Prze-
zwyciezenie dotychczasowych sensow nie jest ich odrzuceniem, tylko nadaniem
wartosci ich adekwatnosci do wspoétczesnych wymogéw. Dekonstrukcja to prze-
tworzenie zastanej konstrukgji z jej zawsze niezwykle wartosciowa tkanka, w forme
odsytajaca do kontekstu wspdtczesnosci. Plasajaca apatia wobec horyzontéw
wartosci, podryguje tylko afektywnymi wzburzeniami emocjonalnymi, nie posia-
dajac nic w zanadrzu. Eksperyment artystyczny czy dekonstrukcja figuratywnosci
nie jest dazeniem do oryginalnosci przez odtozsamienie sie od sfery aksjologicznej,
tylko wiasnie continuum. Jest modernistyczny, a nie dekadencki. To nie jest tak, ze po
karnawale moderny mamy post. Moderna trwa jako stan intelektualnego ztotego
srodka i poszukiwania horyzontéw wartosci bez zadnego zwatpienia. Nie potrze-
buje karnawatu i postu na wielkim kacu. Jest jedna z najgtebszych form wiary czto-
wieka i horyzontem, bez ktérego lepiej zaniecha¢ praktyki.
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Powszechnie przyjeto sie mniemanie, jakoby technika tym réznita sie
od sztuki, ze o ile ta pierwsza polega na z-uzywaniu materiatu, o tyle

sztuka go uzywa. Twierdzenie takie niestety nie jest adekwatne do istoty
techniki. Podobnie jak prawdziwy artysta nie podnosi swoich autote-
licznych chochotéw do rangi zrédet Prawdy?®, tak inzynier nie traktuje
swojego projektu jako powielonego pdézniej na tasmie produkcyjnej
fetyszu. Sztuka uzywa ptétna, materiatu rzezby, czy tez kontekstu
i fizycznej czasoprzestrzennosci spektaklu teatralnego badz materialnej

podbudowy muzyki — struktury falowo-korpuskularnej fali dzwiekowej.
Tymczasem technika uzywa swojej narzedziowosci jako praxis symbo-
licznie odsytajacej w kontekst ogromnej theorein i techne, a w koncu
- jako odkrywka - do materialnego Kosmosu. Rozlegtos¢ sztuki polega
m.in. na umiejetnosci faczenia ze soba réznych zakreséw dziatalnosci
cztowieka, ich transcendowanie przez skupianie réznorodnosci odnie-

siert we wilasnej formie. Projekt inzyniera skupia w sobie rozlegty cato-
ksztatt dorobku cywilizacji. Na tym polega zdaniem Cassirera huma-
nistyczny wymiar wszelkich aspektéw kultury i cywilizacji*é, a nie na

dyktacie roszczeniowej hegemonii ktdregos z dyskursow.

35

Pamietajmy o odréznieniu metafizycznej Prawdy - ekstrapolacji — od egzystencjalnej
prawdy-Bycia jestestwa, wynikajacej z modusow ludzkiej egzystencji, do ktérych
nalezy poiesis/techne/praxis/theorein. Dzieta sztuki sg Zrédtami prawdy-Bycia, tak jak
wytwory techniki sg zrédtami prawdy-Bycia projektu jako modusu praxis i theorein
prawdy-Bycia jestestw, bedacych, dajmy na to, inzynierami projektujacymi koparki
czy samochody ciezarowe, niemniej bez autonomicznego otwarcia na pozostate sfery
znaczeniowe dzieta te pozostajg martwe, a jako swoiste monadycznie zamkniete
depozyty Prawdy narzucaja dyktat swojego homogenicznego dyskursu, Swiadczac
o ktamstwie-Bycia; modusem Bycia jest przeciez otwarta horyzontalnos¢. Forma jako
granica nie tylko okresla ksztatt, lecz - tak go wtasnie skupiajac — wskazuje na to, co
ku tej granicy zmierza, na to, co stanowi transcendentne jej przekroczenie. Thesis
dzieta sztuki w granicach jego formy nie polega na wydobywaniu zadnej Prawdy
z siebie, tylko na fisis (jawnosci, wygladzie). Aletheia taka - jako to, co jawne, jest
powierzchnia dzieta, a nie istotg ukryta (lethe to zastoniecie, to klamstwo ,zaswia-
towej istoty”) jakoby w srodku, niczym Dzin w lampie. Z transcendencja sztuki nie
ma to nic wspdlnego — jest tylko dialektyczna reakcja na pustke estetycznej zabawy
pozbawionej dalszego sensu.

K. Hamela-Dudek, Dwa filary Cassirerowskiej koncepcji kultury, ,Estetyka i Krytyka”,
2012, nr 26 (4/2012), s. 102.
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Arystoteles rozumiat techne w duzej mierze jako mimesis — niedo-
skonate, ludzkie nasladowanie natury. Mimesis to sztuka, lecz i tech-
nika. Obie sfery nie bytyby mozliwe bez przyrody, bez kosmicznego
kontekstu nasladownictwa, ktérego funkcja nie jest tylko uzurpacja
do zawtaszczania Kosmosu poprzez nadawanie mu praw, lecz wystu-
chiwanie Natury®, znajomos¢ (techne) jej praw. Kidci sie to z pogladem

3 Rozrdéznieniem sztucznie wprowadzanym przez niektérych artystéow w celu uspra-
wiedliwienia emocjonalnosci lub tez ustanowienia prymatu wiasnej dziedziny nad
filozofia (czesto widzimy zniechecenie sfrustrowanych artystow do estetyki, krytyki
sztuki, w ogdle do jakiegokolwiek wyksztatcenia i dyskursu), nauka czy inzynierig,
jest twierdzenie, jakoby poznanie (episteme) odbywato sie droga nie tylko racjo-
nalng, algorytmiczna i analityczna. Rozeznanie w rzeczywistosci nie moze zatem,
zdaniem artystow, zosta¢ zawezone do ratio. W odpowiedzi na podobne préby
dywersyfikacji przez zanurzenie sie w szale niezrozumianej Mnemosyne mozemy
przypomnieé - po pierwsze, ze odwotywanie sie do irracjonalnych czynnikéw nie
jest episteme, tylko doxa — mniemaniem, niejasna intuicja, inspiracja badz powia-
zaniem emocji. W tradycji filozoficznej, tego rodzaju praktyka zostata m.in. przez
Tomasza z Akwinu, Williama Ockhama czy David Hume’a uznana za btad myslowy,
polegajacy na ekstrapolacji, deifikacji i reifikacji, w skrécie: na tworzeniu bytéw
i projekcji wyobrazni emocjonalnej na rzeczywistos¢. Otoz o ile s to czynniki inspi-
rujace - nie ulega to zadnej watpliwosci - o tyle ich funkcja jest w obecnym dyskursie
filozoficznym klasyfikowana jako emotywna, a nie poznawcza. Mozna ja oczywiscie
poznac na sposdb episteme dzieki analizie stanow emocjonalnych, jakie wywotuja
niektére substancje chemiczne produkowane przez organizm i regulujace prze-
ptyw bodzcéw elektrycznym miedzy neuronami mézgu, mozemy je nawet zobra-
zowac w dziele sztuki (jako doswiadczanie uczucia wywotanego przez ogrom przy-
rody, smutek, natchnienie, uniesienie), niemniej pamigtajmy, ze jako doxa najczesciej
wyrazajg np. pewnego rodzaju nostalgie badz melancholig, tesknote cztowieka za
wymiarem mistycznym, mito$¢ etc. Innymi stowy doksologia prowadzi do symbo-
licznego ujecia tych standw emocjonalnych czy mistycznych tesknot w autonomicz-
nych dyskursach artystycznych, lecz nie posiada zadnej funkcji poznawczej. Doxa jest
réwniez tym, co inspiruje praxis, niemniej dopiero epistemologiczna jej analiza oraz
analiza w aspekcie badania rzeczywistosci symbolicznej pod katem ich zaleznosci,
roli w kulturze i w historii sztuki moze przynies¢ rezultaty poznawcze w postaci skon-
wencjonalizowanej wiedzy; wéwczas mamy juz do czynienia z episteme, a nie z doxa.
Nadto warto wspomnie¢, ze jesli chcemy sztuke — zawsze zawierajaca w sobie prze-
myslana koncepcje - ocali¢ przed emocjonalnymiiirracjonalnymi zabawami estetycz-
nymi i zachowac jej funkcje ksztattowania Bytu przez transcendencje, nie powinnismy
sprowadzac roli konwencji - zawsze racjonalnej, o ile zalezy nam na komunikatyw-
nosci, a nie na egotycznym narzucaniu wtasnych emocji odbiorcy i pretensjonalnym
domaganiu sie od niego, aby odczut to samo - do uniesien nad pisuarem Duchampa
jako czym$ innym niz przesmiewcza prowokacja, dotyczaca oryginalnosci za wszelka
cene. Z drugiej strony doxa jest niezmiernie istotnym czynnikiem rozwojowym dla
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Cassirera na apriorycznos$¢ wiedzy o przyrodzie®, niemniej w naszym
tekscie na taka apriorycznosc jako idealizacje (ekstrapolacje) nie mozemy
przystac ze wzgledu na wybér innej koncepcji podziatu nauk; mamy
tutaj do czynienia z granicag pomiedzy nimi jedynie formalna, ktdra nie
rozdziela, tylko nadaje forme i tak faczac — odsyta do siebie wzajemnie.
Co prawda o ile u Cassirera wszystkie dyskursy sa réwnorzedne¥, o tyle
przez wzglad na transcendentalne zatozenia jego filozofii, akcento-
wanie humanistyki jest nie do pogodzenia z nasza probg przezwy-
ciezenia klasycznego podziatu sztuki i techniki. Procz funkcji mime-
tycznej, artysci odwotuja sie do niemimetycznej, ujetej jak poetyczna
(poiesis). Tym bardziej funkcja ta miataby odnosic¢ sie do odmiennosci

samej episteme, poniewaz nic innego jak mniemanie, czyli niejasna intuicja, nie jest
w stanie w podobnym stopniu da¢ bodZcéw do nastepujacych wskutek tej inspiracji
dziatan stricte racjonalnych, takich jak np. inzynierski projekt nowej maszyny. Pamie-
tajmy, ze wszelka ludzka dziatalnos¢, jesli rzeczywiscie pragniemy jg rozwija¢, musi

posiada¢ podbudowe emocjonalna. Bez radosci, inspiracji, a czasem nawet uczu¢
religijnych, bez pasji nie jesteSmy w stanie utrzymac jakiejkolwiek ciggtosci naszej

praktyki. Emocjonalnos¢ nie wyréznia sztuki na tle pozostatych dziedzin praktyki.
Usprawnienie funkcjonowania mézgu dzieki lepszemu wychwytowi serotoniny i dopa-
miny jest jednym z najbardziej istotnych czynnikéw rozwojowych kultury. Tak wiec
procz ratio/logos/eidos, theorein i techne, mamy doxe. Sa to modusy autonomiczne,
mocno do siebie nawigzujace i w duzym stopniu z soba tozsame, totez przez ich

wybidrcze traktowanie jako autotelicznych czynnikéw, okreslajacych jedna auto-
teliczna dziedzine badz druga, dojdziemy najwyzej do walki o prym wtasnej dzie-
dziny. Jest to egoizm, a nie prawda-Bycia. Pamietajmy réwniez o tym, ze filozofowie,
naukowcy i inzynierowie to nie sg potwory pozbawione zycia uczuciowego. Artysci

czesto nie doceniaja tytanicznej i pieknej pracy inzynieréw. Nie widza piekna tech-
nicznosci samochoddw, ktérymi jezdza. Stad — przez afektywne zniechecenie do

nauki - demonizuja inzynieréw jako chodzace kalkulatory, nie wnoszace do rzeczy-
wistosci nic précz szarej, chtodnej kalkulacji. Filozoficzne czy naukowe systemy teore-
tyczne badz projekty maszyn powoduja przezycia czesto o wiele bardziej emocjo-
nalne, czy wrecz mistyczne - tak jak przy badaniu ogromu kosmosu, otchtani sfery

molekularnej - niz w przypadku sztuki. Prawdziwa, powazna Sztuka nigdy i w zaden

sposo6b nie zawtaszcza zadnego ze wspomnianych moduséw. Chyba, ze chce zapo-
mniec o cztowieku tak wybitnym jak Leonardo da Vinci i nie zachowuje pokornego

respektu przed wielkoludem sztuki takim jak Michat Aniot.

3 Zob. E. Cassirer, Substancja..., dz. cyt., s. 58.
3 K.Hemela-Dudek, Dwa filary..., dz. cyt., s. 102.
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obu dyskurséw. Chodzi nam o Mnemosyne*, tytanide, bedaca uosobie-
niem pamieci. Jest wiec pamie¢ w dyskursie Grekéw jednym z funda-
mentéw anamnesis (przypominania) idei wrodzonych jako immanentnej

drogi ku nadksiezycowemu Swiatowi Idei. Sztuka byfaby tutaj przywo-
tywaniem Mnemosyne, dzieki niej artysta w uniesieniu transcenduje

ku Swiatowi Nadksiezycowemu. Tymczasem nie wyrywajac pamieci

z kontekstu mysli greckiej, pamietajmy (mnemosyne), ze platonski naty-
wizm genetyczny i pdzniejszy aprioryzm tak samo wykluczaja teorie

tabula rasy Arystotelesa®, jak poiesis — creatio ex nihilo*’; odstoniecie

fisis musi uznac pewng prawde-Bycia (aletheia) wczesniejszg od formy

ja wydobywajacej. Racjonalizm genetyczny stat sie podstawa do ideali-
stycznej koncepcji aprioryzmu®, ktdrg rozwinat réwniez Cassirer, spro-
wadzajac go do zastanych juz zasad immanentnego dyskursu kulturo-
wego jako ,bytu o okreslonej logicznej statosci i koniecznosci™*. Wspot-
cze$nie mozemy zmodulowac empiryzm genetyczny/aprioryzm jako

paralelnos¢ struktury ludzkiego mézgu i umystu jako jego funkcji do

struktury molekularnej i kosmicznej Wszechswiata.*®

4 Mnemosyne, siostra tytanow, tytanid i cyklopéw miata potaczyc sie zBogiem (Zeusem),

rodzac cérki: Erato, Euterpe, Kalliope, Klio, Melpomene, Polihymnie,Talig, Terpsy-
chore i Uranie - muzy Olimpu. (J. Parandowski, Mitologia. Wierzenia i podania Grekéw
i Rzymian, Wydawnictwo Poznanskie, Poznan 1989, s. 53-54).

4 Arystoteles, O Duszy, Ill cz. 1 Pars, 9. 79, a 2, ttum. P. Siwek, PWN, Warszawa 1972.

42 Por. Creatio ex nihilo. [w:] Religia. Encyklopedia PWN. T. 3, Wydawnictwo Naukowe
PWN, Warszawa 2001, s. 57.

4 Zob. . Kant, Krytyka czystego rozumu, thum. R. Ingarden, PWN, Warszawa 1957.

4 E. Cassirer, Substancja..., dz. cyt., s. 299.

4 W ten sposéb symboliczne formy sztuki sa konwencjonalnymi nosnikami znaczen,
adekwatnych do zastanej przez cztowieka, réwnie konwencjonalnej struktury znakéw
w pewnej ich adekwacji wzgledem ukonstytuowanego materialnie umystu ludzkiego.
Funkcja poetyczna sztuki w pewnym stopniu polegataby wiec na swoistym zwiasto-
waniu mnemosyne, ktéra natchniona anamnesis wydobywa ze struktur umystowych
rézne sposoby formalnego przeksztatcania bytu w dyskursie sztuki. W ten sposéb
techne jest zdeterminowana przez mnemosyne oraz anamnesis z jednej strony, a z
drugiej strony ksztattowana dzieki wydobyciu jej i uksztattowaniu poprzez uwarunko-
wane konwencja praxis. Na tym tez polega formowanie sie rozumu ludzkiego. Mnemo-
syne nie ma wiec jak widzimy zbyt wiele wspdlnego z przywotywaniem ducha tyra-
nidy, wedle ktérego artysta miatby by¢ kaptanem; to tylko metafora. Po pierwsze,
gdybysmy mieli traktowac jg dostownie, przypominatoby to raczej uwarunkowany
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Przed Platonem i Arystotelesem, réwniez Sokrates uzywat terminu
techne w znaczeniu wiedzy przydatnej, praktycznie stosowanej i uwarun-
kowanej wiedzga teoretyczng — w innym przypadku techne jako pusta
rzemieslnicza umiejetnos¢ posiadata wytgcznie zastosowanie este-
tyczne badz stricte retoryczne (jako rzemieslnicza podbudowa poli-
tyki), w naszym rozumieniu jako sztuki dla sztuki. W ogdle dla starozyt-
nych Grekéw, kiedy techne pojawiato sie w znaczeniu sztuki, wowczas
byto postrzegane negatywnie. W ,Panistwie” Platona znajomos¢ form
jest niezbedngq podstawq filozoficznego rzemiosta orzekania o polityce*,
lecz techne jako wiedza dotyczaca samych uje¢ formalnych przestaje
by¢ przydatna, a staje sie wytgcznie sofisterig. Wspo6tczesnie trudno
mowic o sztuce-poiesis bez techne. Sztuka rozumiana jako poiesis ma
swoje gtebsze znaczenie. Przypomnijmy, ze poiesis to wydobywanie
lub dobywanie, czyli sieganie po istote jakiej$ rzeczy (fenomenu). Jest
wiec odstanianiem (aletheia — prawda jako jawnos$¢/fisis), przywodze-
niem w nieskrytos¢”. Wedtug Heideggera, techne we wspdtczesnym
znaczeniu technicznosci jest odkrywaniem na sposéb odkrywki w celu
eksploatadcji (uzywaniay), a nie odstaniania istoty. Tym samym rdznitaby sie
sztuka od techniki. W naszym dyskursie jest inaczej: 1) sztuka jako techne
poetyzuje rzeczywistos¢, to znaczy: siega ku jej istocie, ku jej najgteb-
szej tozsamosci, ktdrg znajdujemy niejako poza powierzchnia czasowej
przemijalnosci (w jej transcendencji), 2) technika jest modusem sztuki
jako praktyki poetyzujacej; sztuke traktujemy narzedziowo (partyku-
larnie) jako jedna z form przejawiania sie ludzkiej aktywnosci. Technika

idolatrig w podejsciu do wytwordw sztuki szamanizm, deifikujacy je jako autote-
liczne byty. To, co mistyczne, jest w zamilknieciu najwyzej anonsowane przez trans-
cendentny dyskurs, mistyka jednak nie bedacy. Po drugie, jako metafore mozna owo
zwiastowanie mnemosyne w bardzo zgrabny i wrecz identyczny z dyskursem sztuki
wykazac w przypadku nauki i techniki. Naukowiec czy inzynier projektuje swoje
maszyny w oparciu zaréwno o zastane struktury konwencjonalne, jak i w odnie-
sieniu do przysztosci, podobnie jak sztuka formujac na nowo i przeksztatcajac byt.

4 S, Swiezawski, Dzieje europejskiej filozofii klasycznej, Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa - Wroctaw 2000, s. 89-90.

4 M. Heidegger, Budowac, mieszkac, myslec. Eseje wybrane, thum. K. Wolicki, Czytelnik,
Warszawa 1987, s. 230-231.
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i sztuka nie sa substancjalne. Jako zbiér struktur symbolicznych/znako-
wych stanowig relacje z innymi dyskursami*®. W ten sposéb dochodzi
do ich utozsamienia z zachowaniem autonomicznosci ich form.

Obecnos¢ sztuki i techniki polega wiec na transcendencji. Poiesis,
czyli wydobywanie, sieganie do a-czasowosci, to transcendencja. Sztuka
jest technika poetycznego dobywania istoty codziennosci, ktéra tkwi
w nie-codziennosci. Temporalnos¢ sztuki — tej zdeterminowanej czasem
dziedziny kultury - ma swoje thesis w a-czasowych dzietach. Tempo-
ralny, czasowy ogdt wytwordw cywilizacji technicznej ma swoje thesis
w narzedziach i w maszynach. Podobnie jak nie ujmujemy dziefa sztuki
jako monady rzeczy-samej-w-sobie (chochotka), tylko jak na narzedzie
kultury i racjonalno-emocjonalng koncepcje artysty, tak na koparke, mtot
pneumatyczny, motocykl, samolot czy wielka ciezaréwke patrzymy
w mozliwie najszerszym, funkcjonalnym znaczeniu projektu, gdzie
emocjonalny wymiar réwniez nie jest czyms$ mato istotnym. Koncepcja
i projekt zanadto sie od siebie nie réznig. Thesis dzieta sztuki zabez-
pieczonego w galerii jest dla nas tym samym, co thesis zabytkowego,
nostalgicznego samochodu marki Tatra, stojacego w muzeum Tatry
w Koprivnicy. Sztuka jako koncepcja jest rozumnym techne transcen-
dencji. Technika - transcendencja w swéj wiasny kontekst, niezamkniety
jednak na siebie, tylko bedacy wytworem racjonalnosci, uksztattowanej
przez cata kulture. Tym, co taczy sztuke w jej istotowosci z technikg, jest
wtasnie transcendencja.

W przestrzeni codziennosci

Przechodzimy teraz do drugiego cztonu tekstu: do transcendencji
techniki. Bedzie mowa o technice we wspotczesnym, po czesci tylko
Heideggerowskim jej znaczeniu, jako wysoko rozwinietej strukturze
kompatybilnych mechanizméw i racjonalnych struktur, bez ktérych

4 Wewnetrzna struktura (...) jest jednak dostepna dla ludzkiego ducha, poniewaz on
sam jest jej twodrca. Mit, jezyk, religia, poezja sa obiektami, ktére sa whasciwie dosto-
sowane dla ludzkiego poznania”. (E. Cassirer, Logika nauk o kulturze, ttum. P. Parszu-
towicz, Wydawnictwo Marek Derewiecki, Kety 2011, s. 36-37).
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cywilizacja techniczna nie mogtaby funkcjonowac*. Rozwazymy na
przykfadzie samochodu oraz autostrady istote cywilizacji technicznej,
w ktorej odnajdziemy zaréwno sztuke jak i transcendencje. W ujeciu
chasydzkim kazdy przedmiot codziennego uzytku, poczawszy od czaj-
nika czy zelazka, na promie kosmicznym skoriczywszy, ulega zbawieniu®.
Tym bardziej w intuicjach Prawostawia — w ktérym Theosis jest uniwer-
salne i obejmujace caty wszechswiat, makro i mikrokosmos, poniewaz
Matka Boska jest tutaj krélowa catej mozliwej materii, a Chrystus jako
Pantokrator jest zbawicielem i panem wszystkiego®', kazdego wymiaru
kosmosu i kazdego atomu. Kazdy byt jest punktem kumulacji wszyst-
kich mozliwych intencji, jakie wytworzyty tysigce lat rozwoju ludzkiej

4 Wedtug Cassirera w naukach przyrodniczych teorie przybierajq okreslonq postac dzieki
matematycznemu instrumentarium, za pomocq ktdérego sie je wyraza. Z zaznaczeniem
jednak, iz tresci poje¢ matematycznych, np. pojecia liczby czy figury, a z zakresu fizyki:
masy, sity czy atomu, mogq by¢ w petni uchwycone dopiero wéwczas, gdy mysl odzwy-
czai sie od poszukiwania ich zmystowego odbicia w przedmiotach fizycznych. Réwniez
postep nauk scistych w duzej mierze odbywa sie dzieki temu, iz materia, ktérg zajmuje
sie jedynie nauka, nie istnieje nigdzie jako ,percepcja”, lecz zawsze tylko jako ,koncepcja”
wspomagana gtéwnie matematycznymi symbolami, a to dlatego, iz intelekt nie czerpie
swych praw z przyrody, lecz je przyrodzie nadaje. (K. Hamela-Dudek, Dwa filary Cassi-
rerowskiej koncepdji kultury, ,Estetyka i Krytyka”, 2012, nr 26 (4/2012), s. 99-100). Czy
mozemy w tym tekscie przysta¢ na odzwyczajenie mysli od mimesis materii? Czy przyj-
mujemy rozréznienie pomiedzy percepcjq i koncepcjqg? W zadnym przypadku! Przy-
pomina to prébe nadania hegemonii przezhomogeniczny dyskurs transcendentalny.
Innymi stowy jest proba zredukowania empirii do apriorycznie (w sensie Kantow-
skim) ukonstytuowanych teorii, podobna do préb wykazania prymatu poznawczego

,Siegajacej gtebiej” sztuki. Materia sama jest pewnym apriori, ktére musimy przyjac ze
wzgledu na to, ze mysl jest tworem umystu jako funkcji materialnego mézgu, innymi
stowy: Techne - tutaj jako wiedza, sposdb, a wiec koncepcja jest zdeterminowana przez
mnemosyne oraz anamnesis jako aprioryczne struktury mézgu. Sa one jednak stricte
materialne — kazda koncepcja zdeterminowana jest przez z perceptywny nosnik mysli,
jakim jest struktura neuronéw w naszej gtowie. Koncepcja powstaje wskutek uksztat-
towania jej poprzez uwarunkowane konwencja praxis. Praxis jest ztozeniem theorein
zempirycznym doswiadczeniem. Nie mamy tutaj ani Creatio ex Nihilo - tylko Bog tak
potrafi - ani tabula rasy. Cztowiek rodzi sie z mézgiem.

%0 Chasydyzm jako nurt mistyczny uksztattowany na Judaizmie widziat boska obec-
nos¢ w kazdym przejawie stworzenia i dziatalnosci ludzkiej. Przyjmowat, ze swiat
istnieje wewnatrz Boga - dlatego mozna go czci¢ nawet najprostszymi zajeciami
(zob. Marc-Alain Quaknin, Chasydzi, Cyklady, Warszawa 2002).

1 P.Evdokimov, Prawostawie, dz. cyt., s. 269-270.
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praxis i jako taki stanowi nieodfaczny atrybut cztowieczenstwa, materie
ucztowieczongq. Przez éw punkt kumulacji rozumiemy skupiajaca granice/
forme, czyli symbol.

Pomyslmy o srubce wraz z nakretka. Zostata zaprojektowana
przez specjalistéw od geometrii euklidesowej, od zarania cywilizacji obli-
czajacych stopien zagiecia fraktalu na jej powierzchni, zgodnie z prze-
znaczonym dociskiem. Materiat, z ktérego wytworzona jest srubka, to
mieszanka stopéw odpowiednich do jej przeznaczenia. Jest produktem
eksperymentoéw tysiecy metalurgdéw i chemikéw, ktérzy metoda prob,
btedéw, dedukgiji i indukgji, przyczyniaja sie do ewolucji przemystu hutni-
czego i odlewniczego od tysiecy lat, przyktadajac reke do rozwoju racjo-
nalnej cywilizacji ksztattujacej rozum, a wiec i kulture, w stopniu rownym
sztuce. Strukturalnie i transcendentnie, Srubka jako forma skupia prace
olbrzymiej huty, sktadajacej sie z milionéw elementéw, bedacej wyni-
kiem ciezkiej pracy tysiecy inzynieréw, konstruktoréw i naukowcéw na
przestrzeni tysiecy lat historii. Srubki w ilosci kilku tysiecy sztuk podtrzy-
muja tysigce elementéw samochodu, opracowywanych z réwng pieczo-
towitoscig od czaséw wynalezienia kota. Samochdd nie jest wynalaz-
kiem przetomu XIX i XX wieku. Jest wynikiem ewolugji $wiata, ktéra
znalazta swojg kumulacje miedzy innymi w jego formie. Jako skupiajaca
granica, forma ta odnosi sie do catoksztattu kontekstu kultury, tacznie
Z jego zaprojektowanym przez rysownikéw ksztattem karoserii i samym
uzytkownikiem, a takze do nauki. Inzynieria samochodu odsyta do praw
mechaniki newtonowskiej, zasad koordynacji uktadu rozrzadu w turbo-
dieslu, w ktérym wspoétdziatanie zawordw ssacych mieszanke powie-
trza, zaworéw wydechowych i pompowtryskiwaczy ttoczacych paliwo
pod cisnieniem uwzgledniajagcym stopien sprezania, nie moze dopusz-
czac zadnego zaktamania wtasnej precyzji. W ten sposéb samochéd jest
tworem symbolicznym, a jako techne ludzkiego praxis, dobywa (poiesis)
istoty rzeczy i jej dalekosieznego kontekstu w sposob tak holistyczny,
ze az paralelny sztuce.
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Obie dziedziny sa — przypomnijmy — autonomiczne, lecz nie auto-
teliczne. Réznica tkwi tylko w kolejnosci proceséw - istotowo jednak
sztuka i technika sa tozsame: 1) sztuka wydobywa na jaw wpierw symbo-
liczng forme skupiajaca transcendentne odniesienia i utrwalajgc prawde
w konkretnym ksztatcie*? w powierzchni (fisis). 2) Technika — skoro ktamac
nie moze - jako projekt jest czystq, odkrytq formq jawnosci prawdy. W tym
sensie, jako prawda w konkretnym ksztatcie, ujawnia symboliczng forme
skupiajqcq transcendentne odniesienia®, a to dlatego wiasnie, ze ujawnia
swoj dalekosiezny, historyczny i humanistyczny kontekst, strukturalnie
paralelny historii sztuki. Mamy wiec jedynie wewnetrzna réznice kolej-
nosci wydobywania pewnych odniesien. Nie jest to réznica istotowa. To
cztowiek - jako ostateczny podmiot sztuki i techniki - jest ich wspdlng
istotg. Nawotywanie na puszczy, ze technika jest odhumanizowana,
to jedno z najwiekszych nieporozumient. Odhumanizowane moze by¢
tylko jej uzycie. Podobnie jest w przypadku dziatai nieudolnie nasla-
dujacych sztuke i zamykajacych ego twércy w narcystycznym narzu-
caniu wtasnych afektow.

Parametry silnika samochodu ulegty w ciggu ostatnich 100 lat
nastepujacym zmianom: przy jednoczesnym zmniejszeniu masy o 70%,
wydajno$¢ momentu obrotowego wzrosta stukrotnie, moc w koniach
mechanicznych piec¢dziesieciokrotnie, przy jednoczesnym zmniejszeniu

%2 M. Heidegger, O Zrédle dzieta sztuki, ttum. L. Falkiewicz, ,Sztuka i filozofia", 1992, nr 5,
s.61.

53 Upodstaw sensu narzedzi jest zas dzieto do wykonania (,urzqdzenie”), ktére nie stanowi
ostatecznego punktu odniesienia, lecz uruchamia system odniesien, w jakim cos uzywa
sie ze wzgledu na cos innego. W tym systemie odniesieri konieczny jest materiat uzycia,
ktérym wczesniej czy pbzniej staje sie przyroda jako wielka rezerwa wszelkich mate-
riatéw, majqcych zawsze charakter ,porecznych”. Zaréwno w uzywanych narzedziach
jak i w ,otoczeniu” uzycia narzedzi, spotykamy przyrode: raz jako wytwor przyrody
stuzqcy za narzedzie, a innym razem jako przedmiot uzycia narzedzi. Przyroda staje sie
wiec podporzgdkowana temu co poreczne, co zarazem wskazuje na uzycie ,,do czego”
i,z czego” produkowanych narzedzi. Ostatecznym punktem odniesienia jest sam uZyt-
kownik, ktdry sprawia, ze narzedzia i wyroby nie majq charakteru wytqcznie ,porecznego”,
lecz przyjmujq ksztatt bytu 0 sposobie bycia jestestwa ludzkiego (Dasein)”, odpowia-
dajgcego ,zatroskaniu” cztowieka. (M. Heidegger, Bycie i czas, thum. B. Baran, Wydaw-
nictwo Naukowe PWN, Warszawa 1994, s. 97-100).
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zuzycia paliwa 0 2000%. Predkos¢ maksymalna samochodu zostata
zwiekszona pieciokrotnie. Zmniejszeniu masy nadwozia towarzyszy
dwudziestokrotne zwiekszenie jego sztywnosci, przy zachowaniu kilku-
krotnie wyzszego komfortu akustycznego. Metody galwanizacji i ocyn-
kowywania elementéw stalowych pozwolity na niemal zupetne wyeli-
minowanie koroz;ji stali, ewolucja podwozia samochoddéw sprawita, ze
wspotczesne samochody ciezarowe osadzone na pneumatycznych
miechach zapewniajg komfort poréwnywalny z pociggiem osobowym>.
Samochdéd porusza sie po sieci autostrad zaprojektowanych
przez specjalistdw od inzynierii drogowej. Struktura systeméw odwad-
niajgcych i zapewniajgcych stabilno$¢ podtoza kilkunastu warstw
powierzchni, sposéb profilowania szosy, czyli pochylenia powierzchni
zgodnie z obliczonymi parametrami przyczepnosci materiatu, z ktérego
jest zbudowana, wraz z uwzglednieniem promienia zakretu, obcigzenia
nawierzchni, zaktadanej predkosci przelotowej samochodoéw i poten-
cjalnych warunkéw atmosferycznych, same w sobie dostarczajg mate-
riatu na gtebsza i bardziej powazna refleksje. Jestesmy Swiadkami coraz
bardziej wyspecjalizowanej, coraz wyzszej jakosci i coraz bardziej rozle-
gtej eksplozji cywilizacji technicznej, przed ktéra Heidegger ostrzegat
jako przed zestawem, ktéry moze wymkna¢ sie spod kontroli istoto-
wego namystu i samoistnie zacznie dostawia¢ do siebie pozostate
aspekty egzystencji cztowieka i Swiata* jako modusu jego horyzontal-

> J. May, P. Dolling, James May i jego wspaniate maszyny. O tym, jak faceci w szopach
zmienili nasze zycie, ttum. A. Ufland, Wydawnictwo Insignis, Krakéw 2011, s. 100.

% Produkty przemystu technicznego i narzedzia sa myslane w kategoriach porecz-
nosci, a zarazem wspoétkonstytuuja wraz z innymi formami ludzkiej aktywnosci
Swiat, w ktérym zyjemy. Nalezy do niego réwniez Natura jako otoczenie/horyzont,
ktdéry posrdd narzedzi znajduje swoje ukierunkowanie. Tak jak wczesniej rozwazy-
lismy, to ukierunkowanie daje rowniez sztuka, traktowana przez nas jako otwarte,
autonomiczne narzedzie artysty, a nie autoteliczny swiat-sam-w-sobie i ksztattujaca
w swoich transcendentnych odniesieniach zastany byt. Natura jest tutaj uniwersalnie

»dyspozycyjna” w strukturze odniesien dla narzedzi przemystu oraz wytworéw sztuki.
W ten sposéb byt, z jednej strony istniejacy niezaleznie i zewnetrznie wobec czto-
wieka, w kontekscie jakiejkolwiek dziatalnosci praktycznej cztowieka jest determino-
wany przez instrumentalne jego wykorzystanie, zgodnie z kryteriami indywidualnych
i miedzyjednostkowych potrzeb cztowieka. Sens transcendentnej wartosci i nieza-
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nosci. Innymi stowy: istnieje zagrozenie, ze staniemy sie niewolnikami
wiasnych narzedzi. Niektdrzy twierdzg, ze juz sie to stato. A jednak tam,
gdzie zagrozZenie, tam tkwi rowniez ratunek — uzyczyt Heidegger cytatu
z poezji Friedricha Hélderlina, aby rozpoczac refleksje nad istotg tech-
niki. Zagrozenia nie mozna bowiem spodziewac sie ze strony samej
techniki, tylko sposobu refleksji nad nig, determinujacego sfere praxis,
tak samo jak wiedza techne.

Technika to przede wszystkim metafizyka®® - to, co poza-fizyczne,
w sensie: fizycznosci majacej swoje zewnetrzne wobec niej odniesienie,
tak jak sztuka wskazujgca na transcendencje, o ile nie jest zamknieta
w sobie, estetyczng igraszka i zabawa w formy*’. Zdaniem wspomnia-
nego filozofa, to nie elektrownia hydrokinetyczna na rzece Ren jest
wstawiona w nurt tej rzeki. Jest wstawiona w zestaw projektéw inzynie-
ryjnych. Most taczacy dwa brzegi rzeki nie jest tylko mostem; wstawia
w swdj zestaw nurt rzeki. Heidegger pokazuje, na ile intensywnie Ziemia
i jej Natura zostaty podporzadkowane technologicznemu zestawowi.

leznosci bytu odkrywamy, kiedy staje sie niedyspozycyjny dla struktury odniesier

narzedziowych zaréwno kultury jaki i cywilizacji technicznej. Wéwczas, kiedy wymyka

sie instrumentalnemu przeznaczeniu. Dzieki technice i sztuce wiasnie odkrylismy
zewnetrzna wartos$¢ Natury. Zarazem obserwujemy stopien w jakim wymiarze tech-
nika i sztuka ksztattuja ludzkie relacje do ogétu bytu i czyni z nich kryteria wiasnego

powodzenia. ( Por. M. Heidegger, Bycie i Czas, s. 104-107).

,Heidegger traktuje istote wspotczesnej techniki jako szczyt tradycji metafizycznej,
a zwlaszcza humanizmu metafizycznego, ktéry siega samych poczatkow filozofii.
Pojecie techniki w porzadku instrumentalnym jest takze wyrazem tego, co gteboko

zostato zakorzenione w humanizmie metafizycznym, gdzie cztowiek istnieje jako

podmiot przedstawiania rzeczywistosci i odniesienia do niej jako do przedmiotu. Juz

w samym przedstawianiu rzeczywistosci cztowiek wyraza swoéj stosunek do niej jako

do przedmiotu, kontrolujac go, manipulujac i dominujac pod katem wtasnych celéw.
Tenze humanizm metafizyczny, ktérego logika najpetniej odstonita sie w czasach

nowozytnych, ukazuje cztowieka jako ,wtadce bytéw". Heidegger dazy do zdema-
skowania i zdekonstruowania tegoz humanizmu metafizycznego.” (St. Warzeszak,
Martina Heideggera filozofia i etyka techniki, ,Warszawskie Studia Teologiczne”, 2002,
nr XV, s. 243).

Sztuka pozostawiona samej sobie, nie-przemyslana, bedqca czystq aisthesis, nie wie, co

posiada. Dlatego wymaga objasnienia, interpretacji, theoria. Koto sie zamyka. (P. Dehnel,
Wstep ttumacza, [w] P. Sloterdijk, Krytyka cynicznego rozumu, ttum. P. Dehnel, Dolno-
$laska Szkota Wyzsza, Wroctaw 2008, s. 17). Nawigzujac do techniki jako prawdziwej

sztuki — technika wie, co posiada. Nie wiedza tego jedynie ignoranci.
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Wegiel wydobywany w zagtebiach jest dostosowywany do produkgji

energii. Ciepto to wyzywa sie, by grzato, grzanie nastawione jest na dostar-
czanie pary, tej zas cisnienie porusza ruchliwe tryby, dzieki czemu nie ustaje

ruch w fabryce®s. Rzeka jest wbudowana w sifownie*. Idqc tropem tych

pordéwnan: autostrada nie jest wkomponowana w przestrzen. To prze-
strzen jest podporzgdkowana w urbanistycznym projekcie autostradzie.
Szosa stanowi element infrastruktury miast, ktore tqczqc sie z sobg, podpo-
rzqdkowujq sobie przestrzeri zgodnie z wtasnymi potrzebami cywilizacyj-
nymi. To nie samochéd jest dostawiony do asfaltowej drogi. Pojazd mecha-
niczny jest narzedziem, za pomocq ktérego cztowiek realizuje swoje zamie-
rzenia. Narzedziem dla tego narzedzia z kolei jest wtasnie powierzchnia,
ktora jest pod kotami samochodu przesuwana. To projekt szosy wspotcze-
Snie uwzglednia mozliwe parametry samochodu, podobnie jak parametry
samochodu - potrzeby cztowieka. Wbrew wiec obawom Heideggera, nowo-
czesna technika jeszcze bardziej zwrdcita sie ku cztowiekowi. Obawa rosnie

wytqcznie tam, gdzie uzytkowana jest w sposob nieprawidtowy, zatem

fetyszystyczny (to samo dotyczy sztuki). Narzedzie cywilizacji technicznej

jest czyms, co okresla kontekst swiata wokot tego narzedzia. Miotek, pita,
srubowkretarka czy wiertarka, zapora wodna, fabryka, autostrada i samo-
chdd stanowiq jednostkowe elementy ogdlnej struktury, ktdra tworzy caty
Kosmos. W tym sensie jest strukturalnie i symbolicznie paralelna sztuce;
jako symbol, obie te dziedziny praxis skupiaja wszelkie odniesienia,
formujac rzeczywistos¢ w granicach swojej autonomii. Postuzymy sie tutaj

powszechnie znanym przyktadem obrazu Van Gocha Para butéw. Pisze

Heidegger: zciemnego wnetrza rozchodzonych butéw wyziera trud robo-
czych krokdéw. W niezgrabnej ciezkosci butéw nagromadzona jest uporczy-
wos¢ powolnego stgpania przez rozlegte i zawsze jednakie bruzdy roli, nad
ktérq wieje porywisty wiatr. Na skdrze osiadta wilgo¢ i lepkos¢ gleby. Pod
podeszwami przesuwa sie samotnos¢ polnej drogi, wiodqcej przez zapa-
dajqcy zmierzch. W butach-narzedziu pulsuje milczqgce wotanie ziemi, jej

%8 M. Heidegger, Pytanie o technike, [w:] M. Heidegger, Budowac, mieszkac, mysle¢, Wydaw-
nictwo Baran i Suszczynski, Krakdéw 2000, s. 223-224.
% Tamze,s.234.
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ciche obdarowywanie dojrzewajqcym ziarnem i jej niewyjasnione odma-
wianie siebie w pustym odtogu zimowego pola. Przez narzedzie to prze-
mawia niema obawa o zapewnienie chleba, bezstowna rados¢ ponow-
nego przetrwania biedy, niepokdj w obliczu narodzin i drzenie w obliczu

Smierci. Narzedzie to przynalezy do ziemi i jest strzezone w Swiecie chfopa.
Mocgq tego strzezonego przynalezenia samo narzedzie powstaje do swego

spoczywania w samym sobie®®. Mozemy tutaj zadac pytanie, czy buty Van

Gogha to rzeczywiscie jego buty. W kontekscie naszych rozwazar to nie jest

istotne, poniewaz méwimy o dziele sztuki i jego opisie; to, do kogo nalezq

buty, w tym przypadku jest sprawq wtdrnq.

Heidegger, za posrednictwem obrazu Van Gogha odnosi sie do
tych butéw, moéwi o zuzyciu, znoszeniu butéw posréd bruzd na polu,
zmeczeniu cztowieka znojem codziennosci. Buty sa niejako instru-
mentem, ktéry dostawia do siebie prace cztowieka, ziemie, urobek®'.
Aby poszerzyc te intuicje, rozwija nietzschearska metafore Augenblick

— Okamagnienia, ktéra Heidegger poréwnuje do przeswitu bycia jako
miejsca odstoniecia jego prawdy-Bycia®; jej modusem jest horyzontal-
nos¢ egzystencji jestestwa bedacego-w-swiecie; 6w swiat to wiasnie
jego horyzont. W duzym skrécie — okamgnienie to jakby mgnienie oka
catego Wszechs$wiata.

Kazda rzecz jest wytacznie na mocy tego, ze jest caty Wszechswiat,
anonsujac go. Kontekstem kazdego narzedzia z osobna, czyli zaréwno
stalowego klucza francuskiego jak i np. prawostawnego Mandylionu,
jest wszystko, caty byt. Nie jest to zadna uniwersalizacja, tylko wtasnie
obiektywna uniwersalnos¢. Méwienie o wyrwaniu ktéregokolwiek
z elementéw bytu catosciowej bytowosci bytoby nieporozumieniem.
Gdyby nie caty Wszechswiat, nie bytoby tego oto dtugopisu, tego oto
zespotu konstruktoréow. Gdyby nie caty Wszechs$wiat, nie bytoby tej
oto matej srubki. Kazda biedronka, zaba, cztowiek, srubka, wiertarka,

% M. Heidegger, O Zrédle dzieta sztuki, ,Sztuka i filozofia”, 1992, nr 5, s. 63.

s Tamze.

62 Zob. C. Wozniak, Okamgnienie, doswiadczenie Zzrédtowe, Wydawnictwo A, Krakow
2007.
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sa kumulacja ewolucyjnej pracy catego Wszechswiata. Kazda najdrob-
niejsza rzecz, skonczywszy na Dtugosci Plancka, jest Okamgnieniem

catego Uniwersum, to znaczy: jest catym Uniwersum i jego centrum.
Mozemy tutaj $miato poréwnac idee Augenblick z prawostawnym znacze-
niem Omphalos - $wigtyni. Tym bardziej nawigza¢ mozemy do opisu

Swiatyni przez Heideggera. Wg. Evdokimova, swigtynia jest przejawem

Osoby (Prosopon)®. Osoba w tym sensie to mistyczna, czyli niesprowa-
dzalna do jakichkolwiek kategorii rozumowych, Boska hipostaza, w ktérej

tak jak w Omphalos (poniewaz ciato jest Swiatynig Boga), przebtyskuje

Catos¢ Boga naraz w kazdej Osobie®. Heideggerowskie Okamgnienie

mozna zrozumie¢ podobnie: jako Zrodtowos¢ bycia-jestestwa, przez
ktdra przeswituje jego prawda-Bycia w catosci®.

Poréwnujac samochéd, buty Van Gogha i jakiekolwiek inne
narzedzia z przedmiotem sztuki, znéw wchodzimy w rejony transcen-
dencji. Narzedzie odsyta do kontekstu wszechswiata. To dos¢ oczy-
wiste. U Evdokimova nie ma jednej cerkwi, a jednak kazda z osobna
jest centrum Wszechswiata. Podobnie jak swigtynia Heideggera przy-
zywa swoja wiezg btekit nieba, dzwiekiem dzwonoéw podporzadko-
wujac sobie przestrzen, a fundamentem wspiera skate, na ktérej zostata
zbudowana®, tak kazda cerkiew z osobna zawiera w sobie pozostate
cerkwie. Podobnie jest z technika, ktérej autonomiczna kontekstual-

% P, Evdokimov, Prawostawie, dz. cyt., s. 66.

54, Indywiduum (...) przedstawia szczegdlny stop elementéw Natury, o kilku rysach
charakterystycznych. A mimo to robi wrazenie czego$ typowego lub dobrze znanego.
Mistyk zadziwia swym obliczem jedynym w $wiecie, swym $wiattem zawsze bardzo
osobistym w sensie absolutnym. Nikt go wczesniej nie widziat.” (P. Evdokimov, Prawo-
stawie, s. 92).

% Zob. C. Wozniak, Okamgnienie. Doswiadczenie Zrédtowe a granice filozofii, Wydaw-
nictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakéw 2004.

% ,Budowla, pewna grecka swiatynia, niczego nie odzwierciedla. (...) Obejmuje soba
posta¢ boga i pozwala w tym skrywaniu wznosic sie przez odkryta sale kolumnowa
ku sferze swietej. Dzieki $wiatyni bég uobecnia sie w $wiatyni. (...) Dzieto - $wia-
tynia dopiero spaja oraz gromadzi wokoét siebie jednos¢ tych horyzontéw i odnie-
sien, w ktorych dlaistoty ludzkiej postac jej losu uzyskuja narodziny i Smier¢, klagtwa
i blogostawienstwo, zwyciestwo i hanba, wytrwatosc¢ i upadek. (...) To wynurzanie
sie i pojawianie, samo i w catosci, Grecy dawniej nazywali fisis. Rozjasnia to zarazem
owo co$, ha czym cztowiek zaktada swoje mieszkanie. My nazywamy to ziemia. (...)
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no$¢ moze w swojej czasowosci jako takiej i w a-czasowosci kazdego

swojego wytworu, bezustannie transcendowac. Mamy tutaj do czynienia
ze strukturg holarchiczng®. Na tym tez polega autonomia dziet techniki

67

Stojac tu, Swiatynia otwiera pewien Swiat, a zarazem odstawia go z powrotem na
ziemi, ktéra w ten sposob dopiero wynurza sie jako rodzime podtoze.” (M. Heidegger,
O Zrédle dzieta sztuki, ,Sztuka i filozofia”, 1992, nr 5, s. 29-30).

Holarchia to termin Artura Koestlera, a jako koncepcja rozwiniety przez Kena Wilbera,
na oznaczenie takiej struktury bytu, w ktdrej ewolucja nie polega na wzajemnym
podporzadkowywaniu sobie poszczegélnych struktur, a wiec na hierarchii, tylko
na rozwoju narastajacych catosci (holondw). Holony, przerastajac swoje mniejsze
elementy sktadowe, zawieraja je w sobie. Roéznica holarchii i hierarchii polega na
tym, ze w pierwszym przypadku nizszy wymiar miesci sie w wyzszym, podczas gdy
w hierarchii - wyzszy wymiar miesci sie w nizszym. Wynika z tego, ze w holarchii jej
sktadowe pozostaja autonomiczne i wspotkonstytuujace wyzszy wymiar, podczas
gdy w hierarchii mamy do czynienia wyfgcznie z autotelicznosciq wymiaru wyzszego,
catkowicie podporzadkowujgcego sobie wymiary nizsze. Ponadto w przypadku
hierarchii wykluczenie wymiaru nizszego nie wigze sie z utratg hegemonii wymiaru
wyzszego, podczas gdy w holarchii, gdzie holon jest ksztattowany przez jego auto-
nomiczne elementy sktadowe, utrata ktéregokolwiek elementu mogtaby doprowa-
dzi¢ do rozpadu. Przyktadem holonu ze $wiata przyrody jest atom. Rozszczepienie
neutronu czy jadra atomowego prowadzi do rozerwania catego atomu i uwolnienia
poteznej ilosci energii. Podobnie bytoby z wyjeciem z Uktadu Stonecznego ktéregos
z ciat niebieskich. Zaburzenia pola grawitacyjnego mogtyby spowodowac poszybo-
wanie pozostatych ciat w otchtar Kosmosu. Ludzkie ciato to tez holon. Niemozliwe jest
niepodtrzymywane sztucznie funkcjonowanie bez watroby czy bez serca, mimo ze
ciato zawiera je w-sobie. W przypadku twordw kultury i cywilizacji relacja jest iden-
tyczna, tzn. oparta na strukturze holarchicznej. Wszelkie hierarchie sa porzadkami
wewnatrz dyskursywnymi, natomiast jakakolwiek préba hierarchizacji dyskurséw jest
odgornie skazana na kleske tak jak teoria, jakoby prym poznawczy mogta zawtaszczy¢
sobie sztuka, wykraczajgca rzekomo poza rozum. Po pierwsze, to sam rozum trans-
cenduje poza siebie. Po drugie, autonomiczno$¢ w uktadzie holarchicznym polega
réwniez na wzajemnym zawieraniu sie w sobie wszystkich mozliwych odniesieri z pozo-
statymi elementami. Prowadzi to prostego wniosku, ze sztuka zawiera w sobie tech-
nike, a technika - sztuke. Inne sa tylko formy akcentowania wewnetrznych struktur,
ktérych hierarchicznos¢ pozostaje w duzej mierze arbitralna. Wewnetrzna hierarchia
nie ma jednak nic wspdlnego z obiektywnoscia czy uniwersalizmem, bo w tym przy-
padku to, co dla jednego artysty stanowi swoistg idee regulatywna, kryterium, czy
priorytetowy wyznacznik jego praktyki, dla drugiego moze by¢ w ogdle nieistotne.
W przypadku projektowania samochodu dochodzi do identycznych relacji pomiedzy
doznaniami estetycznymi, funkcjonalizmem i inzynierig, cho¢ zadnego z elementu
nie mozemy pominac, tak jak w sztuce nie mozna pomina¢ praktyki rzemieslniczej
i konceptu filozoficznego. Pamietajmy o tym, ze sztuka to filozofia posiadajaca forme
wizualng, a nie stowna, cho¢ zaréwno forma jak i stowo sa znakami.
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wzgledem samej technicznosci jak i pozostatych dziedzin kultury —i na
tym polega autonomia sztuki. Kazda swiqtynia, obraz, rzezba, kazda
maszyna, kazda istota zywa, stanowi jednostke w strukturze, zawierajqcq
w sobie pozostate jednostki — i odwrotnie. Narzedzie bedace wytworem
techniki w momencie jego odtozenia, traci swojg porecznos¢, bycie
w pewnym kontekscie, dzieki ktéremu wydobywana jest jego istoto-
wos¢%8, Podobnie jest z dzietem sztuki wyrwanym z kontekstu sztuki
jako takiej.

Doskonatym przyktadem zaleznosci pomiedzy jednostkowym
okamgnieniem a Catoscia przestrzeni, pewnym kontekstem, w ktérym
jednostka jest zawarta i ktéry zarazem okresla, jest wiasnie lkona. Wedtug
Pawta Florenskiego, prawostawnego teologa, Ikona wyrwana ze swojego
cerkiewnego kontekstu traci swdj blask. Kontekstem wartosci Ikony jest
liturgia wewnatrz cerkwi, jej zywe uczestnictwo w liturgii. Zarazem Ikona
stanowi probierz liturgii, jest elementem, ktéry poprzez Ikonostas bezpo-
$rednio wyznacza porzadek i sens liturgii; nie tylko lkona, ale réwniez
wspodtczesne wariacje na temat lkon, wedtug wielu teoretykéw sztuki
réwniez bedace lkonami®. Szatas Adama Molendy ze swojej koncep-
tualnej strony przenosi pierwotny sens lkony na ptaszczyzne pozornie
tylko odmiennej przestrzeni. Jako energetyczny, emanujacy zywym
cieptem znak nawiazuje do blasku Ikon cerkiewnych. Przestrzenia litur-
giczna, ktéra wyznacza, zarazem wydobywajac (poiesis) z niej jej trans-
cendentng istote, jest beskidzki pejzaz. Dostawione do emanujgcego
trojkata — ergon (skupienia energii) - Beskidy same stajg sie tutaj cerkwia,
poniewaz cerkwia jest caty Wszechswiat zbawiony przez Pantokratora.
Zywa i autentyczna jest tutaj relacja pomiedzy Okamgnieniem, ktérym
jest szatas, a catoscig cerkwi, ktdrg jest Wszechswiat.

Podobnie jest z dzietem sztuki, zwanym samochodem. Maszyna
ta transcenduje czas w kierunku a-czasowosci. Mimo swojej ewolu-
cyjnej zmiennosci i pomimo tego, ze wbrew podwdéjnemu ocynkowi

% M. Heidegger, Bycie i czas, dz. cyt., s. 87, 101-102.
% P. Florenski, Liturgia jako synteza sztuk, ttum. Roman Mazurkiewicz, ,Znak", 1982,
nr337,s.1511-1521.
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i tak koniec konncédw zardzewieje i zacznie przypominac buty Van Gogha,
samochod stanowi czasowe swiadectwo a-czasowosci, czyli czasowosci
transcendujgcej. Maszyna na drodze jest znakiem transcendencji pojetej
wiasnie jako droga. Sam czas jest droga. Ewolucja jest droga. Transcen-
dujac materie, maszyna jest dzietem sztuki w sensie dostownym, inzy-
nier, ktdry ja projektowat — artysta, uzytkownik — odbiorca. W ten sposob
sztuka i technika transcendujg czas.












i
pe—

ISBN: 978-83-64812-01-9



