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Jedna z mozliwych strategii reprezentowania wykluczonych jest sztuka
publiczna, definiowana jako rodzaj praktyki artystycznej, ktoérej celem
ma by¢ , konstruowanie przestrzeni publicznej i publicznosci, urealnienie
systemu demokratycznego 1 przypominanie o jego idealach, budowanie
kontekstu i tematéw debaty” (Krajewski 2005: 58). Nurt ten powstal w la-
tach szesédziesigtych XX wieku, gdy zauwazono, Zze nowoczesna wladza
jest przede wszystkim sprawowana przez kontrole codziennosci '. Stanowi
on ingerencje pola sztuki w pole polityki, zwlaszcza jesli przyjmiemy, ze
polityka ,,dotyczy tego, co widzimy i co mozemy powiedzieé, tego, kto ma
kompetencje, aby wiedzie¢, i predyspozycje, aby méwié, oraz sposobow
zajmowania przestrzeni lub dysponowania czasem” (Ranciere 2007a: 70).
Demokratyzacja spoleczenstwa, jakiej chea arty$ci dzialajacy w nurcie sztu-
ki publicznej, jest niemozliwa bez uznania grup wykluczonych przez grupy
dominujace, a to z kolei zdaje si¢ niemozliwe bez reprezentacii.

Szukajac adekwatnych narzedzi do opisu tego rodzaju praktyki na
gruncie nauk spolecznych, mozna wyj$¢ od stwierdzenia mdwiacego, ze
prawdopodobnie nie istnieje w $wiecie zaden w pelni inkluzywny porza-
dek spoleczny — Pierre Bourdieu byl zdania, Ze co$ takiego jak ,,wspolny

! Dla porzadku powinnam odnotowaé, ze wyrdznia si¢ pig¢ odmian sztuki publicznej: a) sztuka
w przestrzeni publicznej, b) przestrzen publiczna jako dzielo sztuki, ¢) projekty site-specific, d) com-
munity-art, €) nowa sztuka krytyczna, ktéra dziala w publicznym interesie, a jej przedmiotem ,,jest to,
co ukryte, nicobecne, przemilczane, wykluczone z oficjalnego dyskursu, a jednoczesnie ten dyskurs
konstytuuje, jest przyczyna wykluczenia i nieréwnosci, co narzuca nam tozsamos¢ i okresla, czym jest
zdrowy rozsadek® (Krajewski 2005: 74-75). Krzysztof Wodiczko wpisuje si¢ w ostatni nurt, ale dla
przejrzystosci wywodu bede postugiwala sie terminem ,,sztuka publiczna”.
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swiat” nie istnieje i nie moze istnie¢, w istocie mozemy mie¢ do czynienia co
najwyzej ze wspolnie wytwarzana iluzjq wspolnego §wiata (por. Jacyno 1997:
13). Ci, ktoérzy z okreslonego porzadku spolecznego sq wykluczeni, zostali
pozbawieni prawa glosu w przestrzeni publicznej, co wedlug niektérych
teoretykéw demokracji, takich jak Claude Lefort, oznacza, ze odmawia
im si¢ uczestnictwa w demokracji. Wedlug niego prawo do pojawiania si¢
w przestrzeni publicznej w charakterze podmiotu moéwiacego Swiadczy
o przynaleznosci do wspdlnoty politycznej (Lefort 1988: 41).

Na rzecz jednostek wykluczonych dzialaja — w terminologii Pierre’a
Bourdieu — ,,rzecznicy zdominowanych”, dokonujacy transferu swojego
kapitalu spolecznego tak, by dziala¢ przeciwko ustalonemu porzadkowi
symbolicznemu. Francuski teoretyk pozostaje sceptyczny co do mozliwosci
samodzielnego powrotu do sfery spolecznej widzialnosci: ,,[p]raca symbo-
liczna konieczna do wyrwania si¢ z milczacej oczywistosci doksy 1 do wy-
powiedzenia, i oskarzenia ukrywanej przez nig arbitralnosci zaktada istnienie
narzedzi ekspresji i krytyki, ktére podobnie jak inne formy kapitatu sa
nieréwno rozdzielone. Dlatego tez wszystko sklania do wniosku, Ze nie jest
ona mozliwa bez udziatu profesjonalistéw w dziedzinie objasniania [....]. Taki
transfer kapitalu pozwala zdominowanym na wziecie udzialu w zbiorowej
mobilizacji 1 wywrotowym dziataniu skierowanym przeciw ustalonemu po-
rzadkowi symbolicznemu” (Bourdieu 2006: 267-268). Wydaje si¢, ze wybor
takiej perspektywy teoretycznej pozwala na ujecie zjawiska, jakim jest
sztuka publiczna: jest ona bowiem bez watpienia dzialaniem wymagajacym
owej zbiorowej mobilizacji oraz jest wywrotowa w tym sensie, ze obecnie
funkcjonujace zasady bedace podstawami wspélnoty politycznej maja byc
zakwestionowane.

Wiecej watpliwosci moze budzi¢ rola owego ,,profesjonalisty”, ktory
czyni atut ze swojej wysokiej pozycji spoleczneji,,ceduje” swoj kapitat kul-
turowy i symboliczny na rzecz grupy nieuprzywilejowanej. Taka dzialalno$¢
moze budzi¢ wiele watpliwosci etycznych: czy pozycja spoleczna zdomi-
nowanych faktycznie moze si¢ dzigki niej zmieni¢? By¢ moze zdominowani
sa jedynie tworzywem artystycznym, stanowia temat, dzigki ktéremu artysta
moze zwickszy¢ swoja popularnosé? Czy estetyzacja cierpienia pozwala
na zmiang zasad lezacych u podstaw wspolnoty? By¢ moze taka strategia
jest jednak skuteczna i pozwala dotrze¢ do szerokiego grona odbiorcow?
W tekscie postaram si¢ pokaza¢ trudnosci, jakie wiaza si¢ z dzialaniem
w ramach sztuki publicznej, rozwazajac to, kto jest nadawca, formutuje ko-
munikat; do jakiego stopnia komunikaty formulowane za posrednictwem
sztuki publicznej moga przyblizy¢ problem, a takze to, kto jest adresatem
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tego rodzaju sztuki. Niech rozwiniecie tych wymiaréw postuzy probie
odpowiedzi na zasadnicze pytanie: czy jest to sztuka dla wykluczonych, o wy-
kluczonych czy z wykluczonymi?

/// Sztuka publiczna i Krzysztof Wodiczko

Chciatabym si¢ skupi¢ na przykladzie prac Krzysztofa Wodiczki (ur.
1943 w Warszawie), ktory jest jednym z najbardziej znanych i cenionych
wspolczesnych polskich artystow. Od wielu lat konsekwentnie ujmuje
si¢ za tymi, ktorzy w réznych spoleczenistwach sa pod wieloma wzgleda-
mi wykluczeni. Jego wysoka pozycje w polu artystycznym potwierdza na
przyklad fakt, Ze byl dwukrotnie reprezentantem na Biennale w Wenecji
(raz jako przedstawiciel Kanady, raz Polski). Wspolpracuje z wieloma swia-
towymi instytucjami artystycznymi i naukowymi (m.in. Ecole nationale
supérieure des beaux-arts w Paryzu, Massachusets Institute of Technology,
Graudate School of Design, Harvard University czy z National Museum
of Modern Art w Tokio), brat udzial w §wiatowych wystawach — miedzy
innymi Bienal de S3ao Paulo (1965, 1967, 1985) czy documenta w Kassel
(1977, 1987). Jest absolwentem Wydzialu Wzornictwa Przemyslowego na
warszawskiej ASP. Pod koniec lat siedemdziesiatych wyemigrowal z Polski,
mieszkal w Kanadzie, Stanach Zjednoczonych i1 Francji. W roku 2010
wykladal w warszawskiej Szkole Wyzszej Psychologii Spoteczne;.

Artysta za kazdym razem obiera sobie za cel inna spolecznos¢, inny
problem. Zbiera informacje podczas dlugich obserwacji i rozmoéw. Efe-
ktami jego pracy nie sq kolejne analizy czy strategie naprawy. Zamiast tego
powstaja diagnozy w dwu formach. Po pierwsze, wizualne — projekcje pu-
bliczne. Zdefiniowany problem przedstawia w formie ,,zamrozonego kad-
ru” fotograficznego lub filméw wyswietlanych za pomoca projektora na
zabytkach architektonicznych i rzezbiarskich? W ciagu ostatnich dwu-
dziestu pieciu lat powstalo wiele prac, ktore naswietlaly miedzy innymi
takie problemy, jak bezdomnoé¢ (Boston, 19861987, Nowy Jork, 1996),
przemoc wobec kobiet (Krakow, 1996, Tijuana, 2001), nielegalna imigracja
(Tijuana—San Diego, 1988, Bazylea, 2006), cierpienie i trajektoria bedace
wynikiem choroby popromiennej (Hiroszima, 1999). Nalezy podkreslic,
ze projekcje zawsze sa wyswietlane w miejscach publicznych 1 dodatkowo
sa pozniej odtwarzane w licznych muzeach na $wiecie. Po drugie, czesto
réwnolegle do projekcji, powstaja réznego rodzaju instrumenty majace swo-
je praktyczne zastosowanie, tworzone przy wspolpracy i z mysla o grupach

* Por. hasto ,,Krzysztof Wodiczko” w bazie culture.pl, Zrodlo: http:/ /www.culture.pl/pl/culture/ar-
tykuly/os_wodiczko_ktzysztof.
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nieuprzywilejowanych, na przyklad Pojazd bezdonmego (1988), Rzecznik obeego
(1993) czy Pojazd weterandw wojennych (2008). Urzadzenia tworzone przez
Wodiczke maja z pewnoscia duzo mniejszy zasieg i powstaja w inny spo-
sob, gdyz w wigkszym stopniu angazuja przedstawicieli grup zdominowa-
nych. Majg stuzy¢ grupom wykluczonym z powrotu do spoteczenstwa.

Wodiczko pracuje jak badacz spoleczny, sam siebie nazywa obywate-
lem—artysta lub artysta i politykiem (Rypson 1995: 20, 223) — a ponadto
czegsto wspolpracuje z NGO, lecz jego celem jest nie tylko ujawnienie
niesprawiedliwosci, deprywacji, ale i doprowadzenie do sytuacji niestabil-
nosci, podwazenie wszystkiego, co w porzadku spolecznym wydaje si¢
oczywiste. W swojej pracy zdaje si¢ podaza¢ za mysla Jacques’a Ranciére’a,
ktory przeciwstawial si¢ demokracji konsensualnej, polegajacej na zakryciu
sporu poprzez administrowanie problemoéw politycznych, i proponowal
tez¢, zgodnie z ktora polityka oparta jest na dyssensie, ,,bedacym zasada
wspolnoty dyssensualnej, ktéra w miejsce istniejacego Swiata stawia zawsze
inny, wspolny $wiat, proponuje wlasne reguly inkluzji i uwspdlnienia”
(2007a: 45-40).

Wedtug Wodiczki ,,demokracja nigdy nie jest skoficzona. [...] Artysci
sa W szczegolnym polozeniu, by przyczynia¢ si¢ do eksplorowania nowych
form demokracji, by tworzy¢ prace, ktore sa wyzwaniem i wzburzaja.
Artysci maja mozliwos¢ kontynuowania tradycji awangardy, ktora zawsze
uwzgledniata kwestie publiczne” (Phillips 2003: 33). Artysta w sposob
konsekwentny od wielu lat buduje swéj program polityczny, w ktorym
wzywa do odnalezienia nowych podstaw dla wspdlnoty demokratycznej.
Ten program organizuje wybor tematéw, ktorym poswigca swoja uwage.
Z tego wzgledu rozpatrujac szanse i zagrozenia, jakie niesie strategia re-
prezentowania, warto zacza¢ od proby odpowiedzi na pytanie, &z wiadciwie
formuluje przekaz, jaki niosa ze sobg jego prace.

/// Kto ma glos w sztuce publicznej: artysta czy zdominowani?

W pierwszej kolejnosci przyjrzyjmy si¢ nadawey komunikatu, by podjac
probe odpowiedzi na pytanie o to, na ile uczestnicy projektéw Wodiczki
moga w sposob autonomiczny formulowac swoéj komunikat?

Za przyklad niech postuzy Laska tutacza — projekt zapoczatkowany
przez Wodiczke we wezesnych latach dziewiecdziesiatych w Nowym Jor-
ku, a nastegpnie kontynuowany w innych miastach — miedzy innymi Bar-
celonie, Rotterdamie, Sztokholmie. Szeroko zdefiniowang grupa, do ktorej
kierowal swoja prace, byli wszelkiego rodzaju ,,obcy” w przestrzeni pu-
blicznej, szczegdlnie imigranci. Wedlug niego ,,miara naszej demokracji jest
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nasz stosunek do obcych” (Wodiczko, Wroblewska, [w:] Turowski 2005: 72).
Laska tulacza zostala pomyslana jako przenosne urzadzenie o podluznym
ksztalcie, zakoniczone na wysokosci glowy uzytkownika malym ekranem,
za$ cze$¢ srodkowa stanowi przezroczysta tuba, w ktorej umieszczone sa
male przedmioty osobiste nalezace do cudzoziemca, zwiazane z jego do-
$wiadczeniami: zdjecia krewnych, odrzucone podania o wizg, klucze do
mieszkan i inne.

Gdy obserwator zblizy si¢ do wyswietlacza, dostrzeze, ze twarz, wy-
swietlona na ekranie, to twarz uzytkownika laski, ktory opowiada swoja
historie. Zyskuje zatem narzedzie do komunikowania si¢ z innymi: osoby
korzystajace z laski tulacza przemieszczaly si¢ z nig na co dzien w miej-
scach publicznych, powodujac zaciekawienie przechodniow. To urzadzenie
stanowilo w zasadzie pretekst do rozmowy. Celem artysty jest zmniejszenie
fizycznego dystansu miedzy obserwatorem a ,,nadawcg komunikatu”. Jak
pisze Wodiczko: ,,jest to urzadzenie, ktére kazdemu imigrantowi stwarza
mozliwos¢ bezposredniego «zwrocenia sie» do kazdego obywatela miasta,
ktory moglby si¢ zainteresowac symboliczng forma instrumentu i charak-
terem «nadawanego» programu. Laska tulacza przypomina laske biblijnych
pasterzy i osiemnastowieczng bulawe mieszczanska” (Rypson 1995: 214).
Artysta podkreéla ponadto podwdjna obecnos¢ imigranta — tak w ,,me-
dium”, jak i w ,,zyciu”, co wedlug niego sktania zaréwno do wyobrazenia
sobie cudzoziemca, jak i doswiadczenia jego wspotobecnosci.

Jako ze w projektach Wodiczko zawsze oddaje glos ich uczestnikom,
moze powsta zarzut, ze moéwienie o repregentowanin wykluczonych jest
w tym wypadku bezzasadne. Nie mogg jednak si¢ z tym zgodzi¢, poniewaz
to artysta jest inicjatorem sytuacji, w ktorej przedstawiciele wybranych
z pewnych wzgledéw grup spolecznych dopiero majq szanse si¢ wy-
powiedzieé. Jak przyznaje w jednym z wywiadéw, ,,mozna oczywiscie po-
wiedzie¢, ze w tych projektach podczas akcji z Instrumentami uzywam
ludzi. Ale mnie chodzi o to réwniez, by oni tez mogli mnie uzy¢. Jesli ja ich
uzywam, to tylko w tym sensie, ze mam pewna koncepcje, ze widze, w jaki
sposob oni mogliby przerwac milczenie czy ozywi¢ przestrzen publiczna.
Natomiast oni mnie uzywaja — i to jest wlasciwie ich warunkiem wiaczenia
si¢ W te prace — poniewaz rozumieja, ze to jest dla nich pozyteczne”
(Wodiczko, Wréblewska, [w:] Turowski 2005: 67). Co znamienne, do pracy
nad projektem artystycznym przyjmowane sa zatem tylko te osoby, ktore
uznaja za swoje dobro to, co zostalo zdefiniowane przez kogos innego:
wypelniaja swoisty program polityczny artysty. Innymi stowy, sam Wodiczko
decyduje, kto bedzie nadawcg komunikatu. Oprocz tego z pewnoscia nalezy
uwzgledni¢ autoselekcje wsroéd potencjalnych uczestnikow.
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Kolejnym problemem, ktéry wymaga rozwazenia w zwigzku z po-
wyzszym, jest to, na ile uczestnicy projektéw Wodiczki moga w sposob
autonomiczny formulowac¢ swoj przekaz. Cho¢ ten problem jest bardzo
trudny do skonceptualizowania i poglebionej analizy bez przeprowadzenia
szerszego badania, to chcialabym zwrdci¢ uwage na jedna sytuacje, o kto-
rej Wodiczko opowiadal w rozmowie z Hanng Wréblewska. Dostal on
zaproszenie do udzialu w programie telewizyjnym o imigrantach, nagry-
wanym w Rotterdamie. Zamiast przyby¢ osobiscie, zaproszenie to przeka-
zal uczestnikom Laski tutacza w tym miescie. Jak méwil, przedstawiono
tam koncepcje tzw. zdrowego imigranta, ktory przechodzi przez stadium
nirwany, pézniej popada w depresje i jest wyalienowany, ale wychodzi
z niego, by znalez¢ ,,idealny stan imigranta”, szcz¢sliwe odnalezienie ,,trzeciej
kultury”. ,,I tym wykresom [przedstawiajacym idealna droge imigranta] ku
mojej radosci — jak stwierdza — przeciwstawili si¢ sami imigranci, ktorzy
powiedzieli: «Nie chcemy by¢ zdrowi. Nas bardziej interesuje niestabilnos¢,
w jakiej jestesmy, 1 chcemy, aby wszyscy si¢ destabilizowali wokol nas.
Abysmy mieli funkcje inspirujace, ale rowniez poprzez nas ludzie zaczeli
widzie¢ swoja obco$¢, 1 bysmy mogli porozumie¢ si¢ na wielu plaszczyznach
1 kloci¢ sien. Takie byly glosy imigrantéw” (Wodiczko, Wréblewska, [w:]
Turowski 2005: 73). Wodiczko wspomnial takze, ze t¢ wypowiedz uzyt-
kownikéw Laski odebral jako komplement.

Powstaje pytanie, na ile cudzoziemcy w tym programie telewizyjnym
moéwili swoim glosem? O ile Wodiczko, nie przychodzac do studia, zrzekt
si¢ glosu na rzecz zdominowanych, o tyle oni — zdaje si¢c — mowig jego
glosem, paradoksalnie reprezentuja jego poglad. Niemniej w programie
tym uzytkownicy Lask: tutacza opowiedzieli o swoich do$wiadczeniach
zwiazanych z przemieszczaniem si¢ po miescie z tym przyrzadem, o tym,
w jaki sposob udalo si¢ im dzigki lasce nawiaza¢ kontakty z innymi ludZmi,
o tym, jak czuli sic upodmiotowieni (bo zostali uznani za tych, ktorzy
maja co$§ do powiedzenia) albo jakie dzialania zaczeli podejmowac, by
zmieni¢ swoje zycie i samemu si¢ upodmiotowic.

Mowiac o glosie 1 jego udzielanin nalezy zatrzymac si¢ na chwile przy
stosunku do jezyka w kontekscie sztuki publicznej. Mam na mysli nie tyl-
ko komunikat werbalny, lecz takze wszelkie elementy skladajace si¢ na
sytuacje artystyczna. Sztuka krytyczna postuguje si¢ dwiema strategiami:
dywersji oraz subwersji. O ile ta pierwsza oznacza wprowadzenie w obreb
komunikatu nadawanego przez artyste starannie przemyslanych zaklocen,
niejako z zewnatrz (Zydorowicz 2005: 185-190), o tyle subwersja formulu-
je protest ,,z wewnatrz krytykowanej rzeczywistosci, z pozycji uwiklania
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W nig, a nie z «projektowanej» pozycji zewnetrznej” (Ronduda 2008: 1).
Zeby tak sie stalo, musi dojé¢ do ,,kradziezy”, do wykorzystania jezyka do-
minujacego do zdyskredytowania pewnego elementu systemu uprawomoc-
nionego. ,,Kradziez ta stuzy dwojakiemu celowi: po pierwsze, ma by¢ na-
wigzaniem na nowo kontaktu ze spoleczenstwem, ktéry jest mozliwy
tylko z uzyciem «oswojonego» przez nie jezyka, po drugie, poprzez fakt
«zawirusowania» tego kodu ma stanowi¢ rodzaj zatargu. Majac swiadomos¢
niemoznosci calo§ciowych zmian, «wirusujaca» sztuka chce przynajmnie;
wprowadzi¢ 6w system komunikacyjny w drgania. Drgania te sq oczywiscie
obliczone zaréwno na spowodowanie pewnych «zarysowan» 1 ujawnienie
szczelin dyskursow, jak 1 na wywolanie tym drzeniem swoistego rezonansu’
(Zydorowicz 2005: 186). Sformutowanie ,,kradziez jezyka” znamionuje ce-
lowe dzialanie, tymczasem wydaje si¢ raczej, ze jest to w istocie jedyna
dostepna strategia wprowadzenia komunikatéw zdominowanych do sfery
publicznej. Cho¢ uczestnicy projektéw Wodiczki wypelniajg dziatania przez
niego zainicjowane swoimi tre§ciami, to on pozostaje ich gtéwnym autorem.

/// Przekaz sztuki publicznej: estetyzacja jako przyblizenie czy od-
dalenie problemu?

Jesli przyjmiemy, Zze wykorzystanie jezyka dominujacego w praktykach
sztuki publicznej jest faktem, zas obecno$¢ mediatora niezbgdna, by wpro-
wadzi¢ alternatywne narracje do dyskursu publicznego, kolejnym krokiem
niech bedzie przyjrzenie si¢ blizej komunikatom, jakie niosa dzialania Wo-
diczki. Zasadnicze pytanie brzmi: czy estetyzacja, jakiej podlegaja doswiad-
czenia osOb bioracych udzial w projektach i nadanie im statusu prac ar-
tystycznych, przyczynia si¢ do przyblizenia szerszej publicznosci tematéw,
jakie sa poruszane w tych pracach, czy wrecz przeciwnie — tylko bardziej
je oddala?

By naswietli¢ ten problem, odniosg si¢ do przykladu jednej z projekeji
publicznej — mianowicie projekcji z Krakowa z 1996 roku. To bylo pierw-
sze wydarzenie, w ktérym Wodiczko oprocz obrazu uzyl takze dzwigku.
Powierzchnia wiezy ratuszowej stanowila tlo dla projektowanych relacji.
Wybor miejsca jest wielce znaczacy: rynek to wszak agora, a nie tylko
przestrzen handlu. Ratusz jest budynkiem wladzy, ale — jak zwraca uwage
Piotr Piotrowski — wladzy miasta, ktéra wobec panstwa czy Kosciola re-
prezentowata obywateli (Piotrowski 2010: 238). Wieza ratuszowa nie tyl-
ko si¢ ,,poruszyla” dzigki wyswietlanemu obrazowi, ale 1 przemoéwita glo-
sem os6b wykluczonych ze sfery publicznej: ofiar przemocy w rodzinie,
homoseksualistow, narkomanéw, bezdomnych, chorych na AIDS, ktorzy
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mieli wolno$¢ do opowiedzenia wszystkiego tego, co chcieli, o swoim po-
tozeniu. Wielotysieczna publiczno$é na placu stuchata de facto fragmentow
wywiadow biograficznych.

Projekcje nalezaloby interpretowac jako interwencje, ktoéra ma na celu
przywrocenie przestrzeni publicznej jako przestrzeni debaty przez zdepre-
cjonowanie istniejacych juz w niej obiektow-symboli, jako oskarzenie nie
tylko instytucji demokratycznych, ale i calej wspélnoty o zaniedbanie, kto-
rego efektem sa rozmaite wykluczenia, skrywajace si¢ pod pozorem kon-
sensu. Odbywa si¢ to przez tymczasowe odebranie prawomocnosci funkeji
budynku 1 postawienie na piedestale (dostownie i w przenosni) tych, kto-
rym na co dzien odmawia si¢ prawa do pelnego uczestnictwa w sferze
publicznej. Ze wzgledu na decyzje artysty pokazano jedynie dfonie oséb bio-
racych udzial w projekcie (plus ewentualne rekwizyty, jak Scierka, ziemniaki,
swieca, okulary), co ma znaczenie na wielu plaszczyznach.

Po pierwsze, by¢ moze dla wielu oséb byto to utatwienie i czynnik, ktory
spowodowal, ze wyrazily zgode na wypowiedzenie swojej relacji. Po drugie,
niepokazanie twarzy oznacza, ze opisywane problemy i traumy prywatne
majace wszak konsekwencje publiczne nie sa przypadkami jednostkowymi,
ale szerszymi problemami. Mozliwe, Ze ten zabieg pozwala na szersze
utozsamienie si¢ z konkretnym problemem. Jak méwi wspélautorka pro-
jektu, ,,od poczatku wiedzielismy, ze nie pokazemy ich twarzy, bo zadna
z 0sOb nie wyrazitaby zgody. Ale to byt walor pokazu. [...] Wieza mogta
by¢ mna, moim znajomym, sasiadem, bratem. Mogla by¢ tobg [...]. Wieza
stala si¢ gigantyczna osoba. Helm pelnit role glowy, zegar sugerowal twarz,
glos wydobywajacy si¢ z glo$nikow [...] sprawial wrazenie, ze wieza do
nich méwi” (Nowacka-Kardzis, [w:] Gadomska, Smolak 2005: 17).

Jedna z uczestniczek tego projektu tak skomentowala reakcje odbior-
coéw na swoje wystgpienie: ,,dziennikarze, ktérzy podchodzili do mnie |...]
pytali gléwnie o to, czy to sa naprawde teksty tych ludzi. Oni chyba uwazali,
ze ci, ktorzy sq biedni, majq rozne problemy lub przezywaja kryzysy zyciowe,
muszg by¢ od razu idiotami, ktérzy nie potrafig skleci¢ dwoch zdaq, nie po-
trafig si¢ wystowié, nie sa kreatywni. Mieli zaszufladkowane w umystach,
ze taki czlowiek musi wygladac¢ jak ¢pun, by¢ zapluty i brudny” (Smolak,
Gadomska 2005: 20). Oburzenie tej kobiety bylo zatem spowodowane
tym, ze nie dowierzano, ze tak n o r m aln e osoby moga z jednej strony
znajdowac si¢ w tak trudnej sytuacji zyciowej, a z drugiej — ze sa w stanie
o niej opowiedziec.

Mozna powiedzied, ze sprzeciw tej kobiety zwigzany byl z pobrzmie-
wajacym w tym pytaniu oskarzeniem o ktamstwo. Mozemy na t¢ sytuacje
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spojrze¢ z innej strony 1 pytania dziennikarzy rozwazy¢ jako pytanie o fik-
cj¢, poniewaz w projekcji uczestnicy wystepuja w roli aktordow
grajacych siebie samych. Wodiczko podczas trwania pro-
jekcji w Krakowie wtopil si¢ w tlum widzow. Podczas seminarium 24
wrzesnia 2010 roku w Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie przy-
wolal tamta sytuacj¢ 1 opowiedzial, jak wowczas w Krakowie jeden z wi-
dzow stojacy obok niego — ktéry najwyrazniej nie wiedzial, Ze rozmawia
z autorem calego wydarzenia — spytal: ,Jak to jest, ze czlowiek cztowieko-
wi nie wierzy, a wierzy wiezy?”. Powstaje nastgpujacy problem — by¢ moze
konieczne jest oddalenie problemu, zaposredniczenie go przez srodki
artystyczne, by komunikat mégl zostac uslyszany i by zaczal oddzialywac.
Z drugiej strony mozna mniemad, ze taka estetyzacja do pewnego stopnia
neutralizuje komunikat, sprawia, ze jest on rozpatrywany w kategoriach
fikcji. Dodatkowo, owo wspomniane pytanie czy tez wrecz zarzut dzien-
nikarzy pod adresem projekcji w Krakowie uswiadamia, Zze poczucie od-
bioru wyrezyserowanego spektaklu, a nie ,,nagiego zycia”’ dodatkowo
zwigksza dystans miedzy nadawcg a odbiorca komunikatu.

Analizujac owo napigcie migdzy rzeczywistoscia a fikcja, warto odniesé
si¢ ponownie do Ranciére’a, ktory stwierdza, ze takie rozréznienie po
estetycznej rewolucji romantyzmu zostaje zniesione — przewrot znajduje
swoj wyraz najpierw w literaturze, jej polityce, gdyz estetyczna suweren-
nos¢ literatury ,,[...] celowo zamazuje rozréznienie miedzy regutami ksztal-
towania fikcyjnych opiséw i narracji a zasadami opisu i interpretacji zjawisk
historycznych lub spolecznych” (Ranciere 2007a: 102). Po literaturze za$
przetamanie latwego podzialu na rzeczywistosc¢ i fikcje przejmuje wedlug
niego kino, szczegdlnie dokumentalne (bliskie wszak metodzie Wodiczki),
ktére bedac ,,wierne «realnemuy, jest w tym sensie bardziej zdolne do wy-
myslenia fikcji niz kino «fikcji»”. Innymi stowy: ,realne musi przybracé
postaé fikcji, aby dalo si¢ o tym pomysle¢” (Ranciere 2007a: 103—104).
Kontynuujac t¢ mysl w odniesieniu do Projekgi publicznych, mozna powie-
dzie¢, ze takie zaposredniczenie komunikatéw zdominowanych przez nada-
nie im formy estetycznej jest konieczne do tego, by przyczyni¢ si¢ do
»formowania politycznych podmiotow, ktére podaja w watpliwos¢ zastany
sposob dzielenia tego, co postrzegalne” (Ranciere 2007a: 106).

Wodiczko zdaje si¢ celowo wykorzystywa¢ owo rozmycie granic
miedzy rzeczywistoscia a fikcja, lecz jego skutki — np. w formie zwig-
kszenia zasiggu komunikatéw — pozostaja niejednoznaczne i trudne

? To pojecie z repertuaru Agambena jest uzywane przez niektorych krytykéw zajmujacych si¢ pracami
Wodiczki, m.in. przez Piotra Piotrowskiego (por. Piotrowski 2010: 234-243).
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do rozpoznania. W repertuarze teoretycznym Ranciere’a nie odnajduje sa-
tysfakcjonujacego wyjasnienia tej watpliwosci. Wydaje mi si¢ jednak, ze
o ile Instrumenty, takie jak laska tulacza tworzone byly z wykluczonymi,
to estetyzacja trudnych doswiadczen, jaka nastepuje w wypadku Projekyi
publicznych sprawia, ze jest to w duzo wigckszym stopniu sztuka o wyklu-
czonych. Pozostaje odpowiedzie¢ na pytanie, dla kggo powstaje taka sztuka,
kto jest jej odbiorca?

/// Odbiorcy sztuki publicznej: czy wyjScie poza grupe uprzy-
wilejowana?

OdpowiedZ na pytanie o odbiorce prac artystow, takich jak Wodiczko,
nalezy podzieli¢ na dwie cz¢sci: po pierwsze, jak w ogole zarysowac pu-
blicznos¢ takiego rodzaju dziatan artystycznych oraz, po drugie, odniesé¢
si¢ do tego, czy sami uczestnicy akgeji artystycznych sa ich odbiorcami?

Jak pisze Wodiczko: ,,etyczna praktyka w demokracji jest réwniez pro-
ba zobaczenia sytuacji calej spolecznosci z perspektywy i z punktu widze-
nia tych stabych i tych, ktérych nie wida¢. Zobaczy¢ Swiat z ich punk-
tu widzenia jest zaréwno przedsigwzigciem etycznym, jak i es-
tetycznym (podkr. wlasne). I nie chodzi tylko o to, Zeby im poméc, ale by
pomoc sobie i stworzy¢ dla wszystkich pewna wizje przysztosci, ktora musi
powstawacé na bazie rozpoznawania nierozpoznanej ciagle terazniejszosci
oraz odrzucanych sposobéw jej widzenia. Taka wizje moze stworzyc
tylko ten, ktory jest w lepszej sytuacji niz ci gorsi, poniewaz ma
mozliwo§¢é moéwienia, ma glos i instrument do przetlumaczenia
tego najezyk publiczny (podkr. wlasne). Jestna przyklad wyksztalconym
artysta” (Rypson, Szymczyk, Wodiczko, [w:] Rypson 1995: 20). Jednoczesnie
przyznaje, ze w znacznym stopniu chlonie traumy i nieszczescia ludzi,
z ktérymi si¢ styka podczas swojej pracy artystycznej (Phillips 2003: 43—44).

Ze sposobu, w jaki Wodiczko formuluje swoj program polityczny, moz-
na wyciagna¢ wniosek, ze adresatem jego prac jest w istocie cale spole-
czefistwo, ze wzgledu na to, ze poszukuje on nowych podstaw wspoélnoty
politycznej. Czy jest to jednak mozliwe? To prawda, ze dzicki wykorzystaniu
przestrzeni publicznych i technik multimedialnych zwigksza liczbe poten-
cjalnych odbiorcéw. Na ile jednak zaposredniczenie komunikatéw grup
nieuprzywilejowanych przez srodki artystyczne jest w stanie je upowszech-
ni¢, a na ile zarazem ogranicza ich zasi¢g do dobrze wyksztalconej, zain-
teresowanej sztuka publicznosci?

W tym punkcie warto powréci¢ do opisu pola sztuki przez Bourdieu, kto-
ry opiera si¢ na przeciwstawieniu ,,gustu barbarzyniskiego” 1 prawomocnego
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»gustu czystego”. Cecha charakterystyczng pierwszego typu gustu, powia-
zanego z ,,estetyka ludowa” i nieuprawomocnionymi dzietami, bedzie kon-
centrowanie si¢ na tresci dziela artystycznego, a abstrahowanie od formy.
,» Wydaje sig, ze «estetyka ludowa» opierala si¢ na afirmacji ciaglosci miedzy
sztukq a zyciem — co oznacza podporzadkowanie formy funkcji — albo, jesli
kto woli, na odmowie odmowy, lezacej u podstaw estetyki uczonej, a zatem
na wyraznym rozziewie miedzy zwyklymi dyspozycjami a stanowiskiem
wylacznie estetycznym” (Bourdieu 2005: 45). Na drugim biegunie nato-
miast mamy do czynienia z ,,gustem czystym”, zwigzanym z estetyka uczo-
na i prawomocng sztuka. Gust ten, w przeciwienstwie do ludowego, cha-
rakteryzuje ,,systematyczne odrzucenie wszystkiego, co «udzkie», czyli
namigtnosci, emocji, uczud, jakie zwykli ludzie wkladaja w swoja zwykla
egzystencje i tym samym wszystkich tematéw czy przedmiotow zdolnych
je wywola¢” (Bourdieu 2005: 44). Gust prawomocny, nowoczesny, skupia
si¢ na formie, bierze w nawias wszelkie emocjonalne reakcje, facznie z na-
boznoscia wobec dziela lub obrzydzeniem.

W tym kontekscie szczegdlnie interesujace wydaje si¢ uplasowanie sztu-
ki publicznej, spoltecznie zaangazowanej. Projekee publiczne Wodiczki wy-
woluja reakcje zarowno emocjonalng 1 etyczng — ze wzgledu na tres¢ histo-
rii opowiadanych przez ich uczestnikow, jak 1 intelektualna, ze wzgledu na
wyszukang forme, koncept artystyczny. Do kogo w takim razie adresuje
Wodiczko swoja dziatalnosé? Mozemy odpowiedzieé, ze zaréwno do
warstwy dominujacej, ktorej nieobce sa obie plaszczyzny wyrazu, jak
1 do warstwy zdominowanej, ktéra zrozumie przekaz i zidentyfikuje si¢
z opowiescia. Jednak, czy na pewno obie strony przezyja katharsis, jak by
tego chcial autor? Zgodnie z powyzszymi stwierdzeniami mozemy od-
powiedzie¢, ze prawdopodobnie nie. Jesli bowiem Bourdieu ma racje, im
wyzej znajdujemy si¢ w hierarchii spolecznej, tym wigksze sa tendencje
do abstrahowania i uogélniania w recepcji dziela sztuki, dystansowania si¢
wobec natury i funkcji przedstawien.

Bourdieu nie uwzglednial w swych analizach sztuki spotecznie zaan-
gazowanej, ale dzi§ wedlug mnie wlasnie taki rodzaj sztuki moze grac role
sztuki dominujacej, zwlaszcza dla przedstawicieli pola naukowego, co mo-
zemy uznawaé za element subwersji. Dzieje si¢ tak ze wzgledu na intelek-
tualne wyrafinowanie tego typu projektow artystycznych. Nie sa one by-
najmniej publiczne w tym sensie, ze wymagaja okreslonych kompetencji
kulturowych, koniecznych do ich pelniejszego zrozumienia. ,,Spotkanie
z dzielem sztuki w zaden sposéb nie przypomina miltosci od pierwsze-
go wejrzenia, jaka zwyklo si¢ w nim upatrywaé, i ze akt afektywnego
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zjednoczenia, akt Einfiiblung, stanowiacy o przyjemnosci umitowania sztu-
ki, zaklada akt poznania, operacj¢ odcyfrowania, ztamania kodu, ktora
implikuje zastosowanie w praktyce poznawczego dziedzictwa, kulturowe;j
kompetencji” (Bourdieu 2005: 13). Skomplikowana symbolika projekcji,
ich wieloznacznos¢ i rebusowy charakter, to cos, co moze techta¢ wlasnie
najlepiej wyksztalconych. To taka sztuka, ktora grupy o wysokim kapitale
kulturowym uznajq za swoja.

Znamienne jest to, ze w opracowaniach tworczosci Wodiczki wiele
miejsca poswigca si¢ postulatom artysty, jego sposobom dzialania, prze-
prowadzane sa liczne wywiady z Wodiczka. Bardzo niewiele jednak miej-
sca poswieca si¢ na relacje osob, ktore braly udzial w projekcjach. Doku-
mentacja jego prac znajduje si¢ w muzeach. Nie trafiaja one raczej do
masowych mediow. To kaze watpi¢ w to, czy takie dzialania moga w diuz-
szej perspektywie trafi¢ do publicznosci szerszej niz do oséb, ktore i tak
interesuja si¢ sztuka publiczna.

Drugim rodzajem publicznosci sa sami uczestnicy projektéw. W od-
niesieniu do skutkow, jakie dla nich moze mie¢ udzial w dziataniach ar-
tystycznych, wielokrotnie podnoszono pytania podobne do tych, jakie za-
daje si¢ w odniesieniu do 0oséb uczestniczacych w badaniach spotecznych:
co stanie si¢ z nimi potens? Czy artysta bierze odpowiedzialnos¢ za ewentu-
alne klopoty uczestnikow, ktérzy podczas jego projektéw musza wykony-
wac czasem wyczerpujaca prace emocjonalng (Hochschild 2009)? Tego nie
wiemy. Sam Wodiczko przyznaje, ze w jego dzialaniach biora udzial osoby,
ktore sa stosunkowo ,,zdrowe”, ktore juz przepracowaly swoje polozenie,
ale by¢ moze dzigki temu moga reprezentowaé prawdziwie wykluczonych *.
Nieliczne zebrane wypowiedzi uczestnikbéw maja w przewazajacej mierze
pozytywny wydzwick. Doswiadczenie udzialu w przedsiewzigciach artysty
pozwolito im niejednokrotnie przemysle¢ swoja role w spoleczenstwie
i zdefiniowa¢ ja na nowo, dowiedzie¢ sig, ze ich do§wiadczenia nie s3 od-
osobnione lub podja¢ kroki majace na celu zmiang swojej drogi zyciowej
(np. zalozenie fundacji, ktéra zajmuje si¢ osobami majacymi podobny pro-
blem). Na podstawie tak skromnych i selektywnych danych socjologowi
trudno jest si¢ jednak wypowiada¢ na temat rzeczywistego oddzialywania
tych projektow.

* Taka opini¢ Krzysztof Wodiczko wypowiedzial w programic telewizyjnym Studio Alternatywne
w TVP Kultura z 2009 roku, http://www.tvp.pl/kultura/magazyny-kulturalne/studio-alternatywne/
wideo/ktzysztof-wodiczko/273748?start_rec=16.
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/// Zmiana wyobrazni jako skutek sztuki publicznej

Krytyczka sztuki Claire Bishop zwraca uwage, ze artysci spolecznie za-
angazowani padaja ofiara oceniania ich gtéwnie przez pryzmat ich intencji
1 skutkow: powiedzielibySmy, sa oceniani nie w polu artystycznym, ale
w politycznym — a pomija si¢ ich wplyw estetyezny (Roche 2008). W tym sen-
sie Bishop bliska jest temu, co twierdzil Wodiczko, méwige, ze sa trzy
rodzaje oddzialywania sztuki krytycznej: w stosunku do wyobrazni, per-
cepeji 1 doswiadczenia. Wedlug artysty zmiana wyobrazni powinna zostaé
doceniona. Socjologowi by¢ moze nie jest tatwo przyja¢ do wiadomosci
tak niekonkretny postulat. Cho¢ latwo wypunktowaé ewentualne pulapki,
w jakie uwiklana jest sztuka zaangazowana, nie mozna negowac jej spo-
tecznego potencjatu.

Problemy, z jakimi mamy do czynienia na poziomie nadawcy komuni-
katu, formutowania przekazu oraz tego, jacy sa odbiorcy sztuki publiczne;j,
nie zostaja rozstrzygniete. Choé artysta udgiela glosn zdominowanym, to
sam jest bez watpienia autorem calego przedsiewzigcia i to na jego osobie
skupia si¢ uwaga opinii publicznej. To, czy uczestnicy projektéw mowia
w istocie swoim jegykiem, takze nie jest jednoznacznie rozstrzygnicte — do
dopuszczenia ich do przestrzeni publicznej konieczne wydaje si¢ bowiem
uzycie jezyka prawomocnego. Ponadto, cho¢ artysta formuluje swoj ko-
munikat z zamiarem dotarcia do catego spoleczenstwa, wydaje si¢, ze w is-
tocie trafia on raczej do stosunkowo waskiej grupy osob, za$ skutki dla
samych uczestnikow projektow nie sg zbadane. Jak méowi sam artysta: ,,sztuka
jest dzisiaj glosem w zlozonej lamigléwce dyskursu wladzy i wolnosci,
jaki toczy si¢ w przestrzeni miasta. Milczenie byloby zgoda na zniknigcie
przestrzeni publicznej, a wiec i demokracji, gdyZ przestrzen ta stalaby sie
jedynie prywatna przestrzenia wiadcoéw i wladcicieli. Stalaby si¢ totalitar-
nym dzielem sztuki kierowanym przez wspolczesnych magnatéw nieru-
chomosci i narkotykéw oraz skorumpowanych ze wspolczesng szlachta
miejska politykéw miasta” (Wodiczko, [w:] Rypson 1995: 51). By¢ moze
jego dzialania sa pragmatyczng proba wykorzystania wszelkich dostgpnych
$rodkow, do jakich on jako artysta moze mie¢ dostep.

Niemniej, jedyne, co jest pewne, to to, ze dzigki swojej dziatalnosci
doprowadza do zwigkszenia swojego kapitalu symbolicznego. By¢ moze
obserwowalny dla odbiorcy wynik procesu spolecznego miedzy artysta
a zdominowanymi, ktory przybiera forme np. Projekgji publicznych, widzimy
jako sztuke o zdominowanych, a nie uwzgledniamy, ze dtugotrwala praca,
ktéra do niego doprowadza, to sztuka g¢ zdominowanymir? Problem z ana-
lizowaniem tego rodzaju dzialalnosci z perspektywy czasu moze lezeé
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w tym, Ze pracy przygotowawczej nie sposob przedstawic tak, jak mozna
przedstawi¢ konicowy performans. Nie jest tez jasne, czy ten etap prac
mozemy nazwac juz praca artystyezng. Jesli jest nig wytacznie wynik koicowy,
to znaczacy element pracy, jaka wykonujg uczestnicy projektow, w ktérym
zdobywaja nargedzia do opowiedzenia o swoich doswiadczeniach, pozostaje
poza mozliwoscig naszej oceny.
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/// Abstrakt

W artykule analizowana jest sytuacja reprezentacji zdominowanych, co
stanowi jedna ze strategii sztuki publicznej. Celem takiej dzialalnosci jest
konstruowanie na nowo przestrzeni publicznej i odnowienie demokracji.
Na przyktadzie dorobku Krzysztofa Wodiczki, ktoéry konsekwentnie postu-
guje si¢ strategig reprezentacji, ujmujac si¢ m.in. za ofiarami przemocy czy
imigrantami, autorka stara si¢ pokazac napiccia zwiazane z takq praktyka.
Podejmowane watki sa nastgpujace: po pierwsze, kto jest nadaweq komunikatu
— czy jest nim artysta, czy zdominowani? Po drugie, na ile zdominowani sa
W stanie autonomicinie sformutowac swij komunikat, a po trzecie — kto moze
by¢ odbioreq sztuki publicznej: cale spolteczenstwo, warstwy dominujace czy
sami uczestnicy projektow? Mimo licznych watpliwosci 1 dwuznacznosci
zwigzanych z reprezentowaniem wydaje sig, ze tylko dzigki artyscie grupy
nieuprzywilejowane moga zaistnie¢ w sferze publicznej.

Stowa kluczowe:

reprezentacja, estetyka i polityka, dzielenie postrzegalnego, zdominowani,
subwersja
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/// Abstract

In this article the author proposes an analysis of the situation of re-
presenting the dominated, which is one of the strategies used in the public
art movement. The aim of such a strategy is to re-construct public space
and renewing democracy. The tensions inherent in this strategy are shown
on the example of works by Krzysztof Wodiczko, a well-known Polish at-
tist, who consequentially uses the strategy of representation in order to help
e.g. victims of domestic violence and immigrants. The main issues are, first
of all — who is the author of the message: the artist or the dominated?
Secondly, to what extent can the dominated formulate their message
antonomonsly? Third, who can be the recjpient of public art: the whole society,
the dominant groups or the participants of the projects? In spite of many
ambiguities it seems that representation is the only way, in which members
of underprivileged groups can come into being in the public sphere.

Keywords:

representation, esthetics and politics, the distribution of the sensible, the
dominated, subversion
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