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Muzeum Sztuki Nowoczesne] w Warszawie

Internacjonalizm. Partycypacja. Wystawy i instytucje

Szosty numer ,Muzeum” poSwiecamy w catosci miedzynarodowemu
seminarium ,1968-1989", prowadzonemu tego lata w Muzeum Sztuki
Nowoczesne] w Warszawie przez Claire Bishop, angielskg krytyczke
sztuki i kuratorke. Byto ono poSwiecone analizie zwigzkow miedzy wyda-
rzeniami wyznaczanymi przez te dwie daty, kluczowe dla powojennej hi-
storii i historii sztuki Wschodniej i Zachodniej Europy. Seminarium,
w ktorym brali udziat artysci, kuratorzy, teoretycy sztuki oraz publicz-
nos¢, stato sie miejscem ozywionej, czasem gorgcej debaty nad wazny-
mi dla Muzeum kwestiami. WSrod nich, kluczowe miejsce zajmujg
badania nad zwigzkami pomiedzy politycznymi przemianami a artystycz-
nymi innowacjami w tych dwoch zwrotnych momentach. Podczas semi-
narium uzyte zostato pojecie ,bytego Zachodu” (,former West”), ktore

w najblizszych kilkunastu miesigcach bedzie przedmiotem analizy w ra-
mach projektu badawczego z udziatem muzeow Reina Sofia w Madrycie,
van Abbe w Eindhoven, BAK w Utrechcie i Muzeum Sztuki Nowoczesnej
w Warszawie.

Seminarium — ktorego przebieg relacjonujemy — podzielone byto na trzy
bloki tematyczne: ,Internacjonalizm”, ,Partycypacja” oraz ,Wystawy
| instytucje”. Peten zapis wystgpien i dyskusji znajdzie sie w przygoto-
wywanej przez Muzeum publikacji. Towarzyszyt im performans kuban-
skiej artystki Tani Bruguery, zatytutowany Consummated Revolution —
0 nim takze piszemy w tym numerze ,Muzeum”.

Zapraszamy do lektury! Zespot Muzeum
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,1968-1989”. Miedzynarodowe
seminarium w Muzeum Sztuki
Nowoczesnej w Warszawie,
28-30 lipca 2008

Wprowadzenie: Claire Bishop

Po pierwsze, chce podzigkowac Joannie Mytkow-
skiej, Marcie Dziewanskiej i catemu zespotowi Mu-
zeum Sztuki Nowoczesnej za prace, ktorg whozyli
W przygotowanie tego seminarium. Zaczne od tego,
jak widziatabym zakres naszych dyskusji w ciggu
najblizszych trzech dni. Cho¢ brak mi szczegotowej
wiedzy na temat sztuki Europy Wschodnigj, intere-
suje mnie, co to znaczy pisac europejskg historig
sztuki w tym konkretnie czasie. Moje dotychczaso-
we badania dotycza sztuki zachodniej od lat 60. do
dzisiaj. Jednym z powodow, dla ktorych chciatam
zorganizowac to seminarium jest potrzeba lepszego
zrozumienia zwigzkow miedzy historig sztuki, ktora
znam i wykfadam a historig sztuki, ktora istnieje tu-
taj, na Wschodzie.

Punktem wyjScia do seminarium ,1968-1989" sg
dwie bardzo wazne publikacje wydane w ciggu kilku
ostatnich lat. Pierwszg z nich jest Art since 7900 au-
torstwa czterech historykow sztuki zwigzanych
z amerykanskim czasopismem ,October” — Rosa-
lind Krauss, Benjamina Buchloha, Yves-Alaina Bois
i Hala Fostera, ksigzka skonstruowana chronologicz-
nie od 1900 do 2000 roku. Nie zostaty w niej jednak
opisane zwigzki pomigdzy wydarzeniami historycz-
nymi i historig sztuki; historia sztuki jest tu serig au-
tonomicznych wydarzen, posiadajgcg swoje wiasne
tradycje, dynamike przemian i zwrotow. Czworka au-
torow opisuje sztuke niezaleznie od kontekstu jej
rozpowszechniania i odbioru, ktory jest, jak wiemy,
blisko zwigzany ze spotecznymi i politycznymi prze-
mianami: nie da sig, na przyktad, oddzieli¢ statusu
i sposobu finansowania instytuciji sztuki od polityki
kulturalnej. A co najwazniejsze — Europa Wschodnia
jest w tej ksigzce zaledwie wspomniana. Druga pu-
blikacja to wydana przez grupe IRWIN East Art Map
— przeglad najwazniejszych artystycznych praktyk
w Europie Wschodniej (uwzgledniajac takze Rosjg)
w XX wieku. Ta praca ma z kolei skfonnos¢ do po-
strzegania sztuki poszczegoinych krajow osobno
i prowadzenia dyskusji w dyskretnych wprawdzie, ale
narodowych ramach. Dlatego trudno jest zrozumie,
jak wygladaty kanaty komunikacji migdzy poszcze-
golnymi krajami Europy Wschodniej oraz pomigdzy
nig i Zachodem. Oczywiscie, pordwnawcze studia
nad Wschodem i Zachodem nie byty celem East Art
Map, dlatego nie zamierzam krytykowac jej autorow
za niezrobienie czegos, czego nie planowali, bo jest
to bardzo wazna publikacja.

Chciatabym zatem oprze¢ nasze seminarium na tych
dwach publikacjach i stworzy¢ ptaszczyzne, na kiorej
bedziemy mogli zacza¢ dyskusje wtasnie o kanatach
artystycznej komunikacji migdzy roznymi krajami Eu-
ropy Wschodniej oraz migdzy Wschodem i Zacho-
dem. By ukonkretni¢ temat seminarium, zdecydowa-
lismy sie skupi¢ na dwoch momentach politycznych
wstrzasow. Pierwszym jest rok 1968, poddawany
obecnie na Zachodzie dyskusji i reinterpretacji przez
tak liczne konferencije, programy filmowe i wystawy.
Drugim — rok 1989, ktory wydaje sie bardziej znacza-
cq cezurg dla Europy Wschodniej. Jednak zamiast
Z gory przyjmowac, ze 1968 dotyczy bardziej Zacho-
du, za$ 1989 bardziej Wschodu, chciatabym pozo-
stawic to pytanie otwartym i zobaczyc, czy jesteSmy
w stanie o tym pomysle¢ inaczej, bardziej wnikliwie.

Kolejng przestankg tego seminarium jest che¢ rozwa-
zenia relacji miedzy zmiang polityczng i artystyczna,
i tego, do jakiego stopnia s3 one wzajem dla siebie
istotne. Interesuje mnie proba zobaczenia relacii
miedzy polityka (rozumiang jako polityka kulturalna,
ale rowniez jako polityka przestrzeni, zachowan, ry-
gorow widzialno$ci) i sztukami wizualnymi w obu
wybranych przez nas momentach. Jak wyttumaczy¢
podobienstwa formalne pomiedzy sztuka, ktora po-
wstawata w bardzo rdznych kontekstach politycz-
nych? Jak zachodzg na siebie rozne formy artystycz-
ne i polityczne?

Na zakoniczenie moze jeszcze kilka stow o tym, dla-
czego rok 1968 ma znaczenie dla historii sztuki na Za-
chodzie (w zachodniej Europie i Stanach Zjednoczo-

nych) — zeby stworzy¢ podstawe dla ewentualnych
porownan. Po pierwsze, miata wtedy miejsce seria
politycznych wydarzen, takich jak protesty przeciw
wojnie w Wietnamie, wzrost znaczenia feminizmu
i walki 0 prawa cztowieka. Wyrazna byta utrata zaufa-
nia do wiadzy, kwestionowanej przez artystow i pos-
trzeganej jako skfadowa patriarchalnego i konserwa-
tywnego kapitalizmu. Rownolegle widzimy liczne
Zwroty we wspotczesnej sztuce: bardziej wprost obec-
ne s3 w niej tresci polityczne (przede wszystkim
wsrod artystek feministycznych, ale moglibySmy réw-
niez wskaza¢ Hansa Haacke), pojawia sie krytyka ryn-
ku sztuki, zmienia sie pozycja widza. Dla sztuki po
1968 roku staje sie on bardzo wazny. Widz nie jest juz
postrzegany jako neutralny fenomenologiczny pod-
miot, jak to byto w przypadku minimalistow, ale jako
podmiot posiadajacy ptec kulturowa (gender), kolor
skory oraz okreslong sytuacje ekonomiczng. Vito Ac-
conci scharakteryzowat pozne lata 60. jako poczatek
czasow, kiedy ptec przestata by¢ wytgcznie ptcig me-
skg, rasa — rasg biafg, zas kultura — kulturg zachodnig.
1968 rok jest rowniez poczatkiem nowego typu reflek-
sji nad problemami reprezentacji i odbiorem sztuki,
obecnej przede wszystkim w tym, co nazwano , kryty-
kg instytucjonalng”. Klasycznym przyktadem tej zmia-
ny jest tworcz§¢ Marcela Broodthaersa, ktdrego fikcyj-
ne muzeum (Musée d‘art Moderne) jest pochodng
doswiadczen ze studenckiej okupacji Palais des Be-
aux-Arts w Brukseli w czerwcu 1968 roku. Oprocz kry-
tyki instytucjonalnej pojawity sie takze nowe obiegi
artystyczne i sposoby rozpowszechniania sztuki,
zwiaszcza efemeryczne lub ,niematerialne”, jak mail
art (sztuka poczty), performans, body art (sztuka cia-
fa), land art (sztuka ziemi), interwencje w przestrzen
publiczng, instalacje itd. Lucy Lippard przekonujaco
opisafa te dematerializacje jako odpowiedz na utowa-
rowienie sztuki na potrzeby rynku, ale zastanawia
mnie, co sprawito, ze pod nieobecnoSc rynku sztuki
na Wschodzie, wykorzystywano tutaj bardzo podobnie
wygladajgce formy. Lata 1968-1989 przyniosty
wreszcie fenomen niezaleznego kuratora. Wspomnia-
tam Lippard, ale mogliby$my takze przywotaé Setha
Siegelauba i Haralda Szeemanna — trzy kluczowe po-
staci dziatajgce poza instytucjami muzealnymi, aku-
Szerow samoorganizacji, ktora zakwestionowata auto-
rytet i kreatywnoS¢ instytucji.

To tylko szybki przeglad problemow, ale pokazuja-
¢y, jak zmiany nastrojow politycznych w 1968 roku
natychmiast wptywaty na produkcije i odbidr sztuki
na Zachodzie. Dla odmiany dyskusja o Europie
Wschodniej skupia sie zwykle na przemianach za-
poczatkowanych tu w roku 1989. Zadaniem tego se-
minarium jest wydobycie obu tych historycznych
momentow, by spojrze¢ na nie na nowo i je ze sobg
skonfrontowac. |, jak to ujeta Joanna Mytkowska, by
poszerzajac pole dyskusji, zastanowi¢ sie nad naszg
obecng sytuacja.

Mam tez kilka pytan ,meta”, dotyczacych metodo-
logii naszych dociekan: czy mozemy dokonywac
uogadlInien na temat historii sztuki Wschodniej Euro-
py, czy tez wkfadanie do jednego worka historii roz-
nych krajow zupetnie sie nie broni? Czy mozliwe
jest napisanie po 1989 roku historii sztuki europej-
skiej, ktora opisywataby zarowno Wschad, jak i Za-
chdd? Czy ma sens mowienie o ,bytym Wscho-
dzie” i ,bytym Zachodzie™?

Autorzy wystgpien na tym seminarium, poza mng
i jeszcze trzema osobami, pochodzg z bytych kra-
jow socjalistycznych, nietrudno tez zauwazyc, ze
nie mamy tu nikogo z Rosji, co mozna uznac za
Swiadomg decyzje. Niezwykle istotna jest obecnos¢
Tani Bruguery z Kuby, kraju, ktory — jak sadze — cze-
ka wkrotce transformacja z komunizmu w kapita-
lizm. Wkfadem Tani w seminarium jest performans
Consummated Revolution, ktéry mozna zobaczy¢
przed gtownym wejsciem do Patacu Kultury i Nauki.

Claire Bishop (ur. 1971), wyktadowczyni Royal College of Art
w Londynie, krytyk i teoretyk sztuki, autorka ksiazek /nstallation
Art: A Critical History (2005) oraz Participation. Documents of
Contemporary Art (2006), stale wspotpracujaca z pismami ,Art-
forum”, ,Flash Art” i ,October”. Jej zainteresowania obejmuja
sztuke postmedialng, historie wystawiennictwa oraz role widza
w kontekscie sztuki spotecznie zaangazowane;j i relacyjnej. W ar-
tykule Antagonism and Relational Aesthetics (,,October”, nr 110,
2004) dokonata konstruktywnej krytyki tez Nicolasa Bourriauda
(autora Relational Aesthetics, 1998) na temat sztuki relacyjnej
i jej wymiaru estetycznego i politycznego. Od pazdziernika 2008
wykfadowca City University of New York.

SEMINARIUM ,,1968-1989” dzien
pierwszy INTERNACJONALIZM

Seminarium ,1968-1989” otworzyty dwie sesje poswie-
cone roznym znaczeniom ,internacjonalizmu”, do nie-
dawna w wielu krajach bloku wschodniego wyrazajacego
sie gtownie w zbiorowym intonowaniu XIX-wiecznej pie-
$ni pod tytutem ,Migdzynarodowka”. Natasa lli¢, Attila
Tordai-S., Kathrin Rhomberg, Georg Schoéllhammer, Pa-
wet Polit i Anka Ptaszkowska mowili o réznych aspektach
dazenia do réwnouprawnienia, skutkach zamknigcia
i otwarcia granic, a takze o politycznych i artystycznych
utopiach, jakie przyniosty wazne historyczne momenty
wyznaczane datami 1968 i 1989. Kontestacja pdznego
kapitalizmu, przywigzanie do momentu utopijnego czy
wymiana intelektualna miedzy ,bytym Wschodem”
i ,bytym Zachodem” po upadku zelaznej kurtyny to nie-
zwykle wazne watki decydujgce o charakterze wspotcze-
snej sztuki.

Referat NataSy llié, cztonkini kolektywu kuratorskiego
WHW z Zagrzebia, dotyczyt negatywnych aspektow po-
strzegania w krajach bytej Jugostawii modernizmu jako
stylu miedzynarodowego. Przyktadem $cistego wigzania
abstrakcjonizmu o korzeniach konstruktywistycznych z ra-
dzieckim totalitaryzmem byta recepcja dziatan grupy
EXAT 51. Po zerwaniu Jozefa Broz-Tity z ZSRR i odrzuce-
niu socrealizmu, czyli po roku 1948, negowanie radziec-
kiego przywddztwa przeniesione zostafo takze na pole kul-
tury, a wymiang artystyczng przykrojono do ram titoizmu.
Oznaczato to odwr6t od tendencji miedzynarodowych,
ucieleSnianych przez powojenny ruch architektoniczny
i artystyczny —w rozumieniu panstwa jugostowianskiego
korzystanie z tych osiggnie¢ wigzatoby sie z uktonem
w strone ich zrddta, czyli pierwszej awangardy i wzorowa-
niem sie na kulturze radzieckiej. Historia grupy EXAT 51
najdobitniej odzwierciedla skutki tych politycznych dys-
kusji dla sceny artystycznej w Jugostawii.

Cztonkami zatozonej w 1951 grupy EXAT byli Bernardo
Bernardi, Zdravko Bregovac, Vlado Kristl, Ivan Picelj,
Zvonimir Radi¢, Bozidar Racica, Vjenceslav Richter,
Aleksandar Srnec i Vladimir Zarahovi¢. Nazwa grupy
wzieta sie od pierwszych sylab stow ,eksperymentalne
atelier”. Dazeniem cztonkow EXAT-u byto przywrocenie
sztuce waznej spotecznie roli, petnionej na przyktad
przez architektow odbudowujgcych kraj z wojennych
zniszczen. Ich idee w duzej mierze odwotywaty si¢ do
Martina Gropiusa i Maxa Billa i ich koncepcji integracji
sztuk. Grupa byta interdyscyplinarna i skupiata zarow-
no architektow, scenografow, projektantow zajmuja-
cych sie wzornictwem przemystowym, jak i malarzy,
rzezbiarzy, grafikow czy tworcow filmow animowanych.
Motywy ich wspolnej pracy wyjasniat manifest odczy-
tany 7 grudnia 1951. Postulowali w nim m.in. zniesie-
nie réznicy miedzy sztuka ,,czysta” a uzytkowa. Uwaza-
li, ze studiowanie abstrakcji geometrycznej moze
rozwing¢ i wzbogacic¢ sferg wizualnej komunikacji.
Jednak krytycy nie zaakceptowali tej formy sztuki,
przeciwstawiajac jej popularny wowczas informel, wi-
dziany jako naturalny etap w rozwoju sztuki jugosto-
wianskiej. Zarzucali cztonkom EXAT-u, ze promowana
przez nich abstrakcja geometryczna pojawia sie 0 40
lat za pozno. Zarzucali im takze, ze nie sg ruchem na-
prawde awangardowym, lecz formacjg eklektyczng,
ktora nie przyniosta niczego nowego.

Dlaczego program syntezy wszystkich sztuk i wigczenia
ich w materie spoteczng byt nie do zaakceptowania dla
Owczesnej krytyki? Z jednej strony, ze wzgledu na swa
konstruktywistyczng proweniencje nie byt akceptowany
przez jugostowianskich ideologdw, ktorzy chcieli by¢
jak najdalej od ZSRR. Z drugiej strony, jego antydogma-
tyzm nie szedt w parze z przemianami politycznymi
w Jugostawii i titoizmem. Dlatego grupa, mimo Zze data
poczatek tak istotnym wydarzeniom, jak Triennale Sztu-
ki Stosowanej w Zagrzebiu czy Festiwal Nowe Tenden-
cje, nie zrealizowata swej podstawowe] idei taczenia
roznych gatunkow sztuki.

W kolejnym wystapieniu Attila Tordai-S., krytyk zwigza-
ny z czasopismem ,,IDEA arts+society”, opisat specy-
ficzng dla Rumunii po roku 1989 izolacje, wyrazajgcg sie
w brakach rodzime;j teorii sztuki. Na sytuacje rumunskiej
sztuki czasow transformacji patrzyt z dwoch perspektyw.
Jedna z nich opisuje, w jaki sposdb historycy sztuki, ku-
ratorzy i krytycy rozumieli swojg kulture w nowo wykre-
owanym kontek$cie spoteczno-politycznym. Druga per-
spektywa pokazuje oddziatywanie zachodniej teorii na
lokalne rumunskie Srodowisko. Jak podkre$lat Tordai,
w warunkach dynamicznej transformacii, o ktdrej mowio-
no zreszty, ze moze zajg¢ Rumunii 40 lat, historycy i kry-
tycy sztuki nie skonfrontowali sig z Zachodem. W sytu-
acji tylko pozornego otwarcia sie na $wiat nie stworzono
nowej teorii sztuki. ,,Nie powstat zaden tekst okreslajacy
sztuke, bedacy zaptonem i inspiracjg dla artystycznych
dziatan. Ksigzek o sztuce prawie nie wida¢ w rumunskich
ksiegarniach” — mowit Tordai-S., wskazujgc to jako po-
wody zatozenia w Kluz czasopisma ,IDEA”, stawiajgcego
sobie za cel zmianeg tej sytuaci.

Claire Bishop postawita pytanie, czy kazdy kraj musi
tworzy¢ teorig sztuki. Czy nie wystarczy czerpac z dyskur-
sow i idei powstatych gdzie indziej? Zdaniem Tordaia, ru-
munski artworld nie jest zainteresowany zadnymi nowy-
mi zjawiskami, ktore zostaty wykreowane zagranica,
a wiec nie tylko sam nie produkuje teorii, ale tez nie
uczestniczy w miedzynarodowych dyskusjach.

Tordai-S. nie umiescit jednak swej diagnozy w szerszym
historycznym kontekscie. Podczas dyskusji profesor Piotr
Piotrowski z Uniwersytetu Adam Mickiewicza w Poznaniu
wysunat teze, ze przyczyng stabosci rumunskiej teorii
sztuki jest brak infrastruktury instytucjonalnej. Istnigjace
w Rumunii katedry historii sztuki mieszczg sie przy aka-
demiach sztuk pieknych, nie za$ przy uniwersytetach.
Spetniajg wiec gtownie funkcje dydaktyczng, a nie ba-
dawcza. Tordai-S. zgodzit sie z 13 tezg i wskazat przyczy-
ny marazmu badawczego takze w tym, ze akademie cze-
sto  skupiajg sie wytgcznie na wypracowywaniu
technicznych umiejetnosci. Idzie za tym nauczanie histo-
rii sztuki, ktore w niewielkim stopniu dotyczy sztuki
wspotczesnej, koncentrujac sie na kierunkach historycz-
nych oraz rzemiosle artystycznym.

Kathrin Rhomberg, kuratorka Wiedenskiej Secesii,
mowita o wystawie ,Ausgetrdumt”, ktdrg w 2001 roku
przygotowata w swej macierzystej instytucji. Niemajacy
polskiego odpowiednika tytut mozna przettumaczy¢ ja-
ko ,wybudzeni ze snu”, ,.ci, ktdrzy przestali $ni¢”, ,roz-
czarowani”. Nieprzewidzianym kontekstem stafo sie
otwarcie wystawy tuz po wydarzeniach 11 wrzesnia.
Ekspozycja dotyczyta raczej tego, co rok 1989 znaczy
w historii sztuki (co zbliza jg do tematu naszego semi-
narium), jednak po upadku wiez World Trade Center zy-
skiwata dodatkowe znaczenia. Zdaniem kuratorki, jej
wystawa nawigzywata do poczucia rozczarowania, a na-
wet rezygnacji, ktore pojawito sig na Swiecie w latach
90. Kathrin Rhomberg postawita teze, ze upadek syste-
mu realnego socjalizmu w wielu krajach spowodowat
triumfalng manifestacje — pozornie naturalnego — wia-
zania demokracji z kapitalizmem. O wspotczesnym
utozsamieniu demokracji z kapitalizmem pisat m.in.
przywotany przez nig teoretyk filmu Georg Seesslen.
W tak pomyslanej demokracji rynek determinuje spo-
teczne procesy, zas konkurencja jest podstawowg struk-
turg komunikacji. Symboliczne i faktyczne uczestnictwo
w sprawowaniu wtadzy zdegenerowato sie do pseudo-
kulturalnej produkcji, w ktorej politycy pojawiali sig ja-
ko gwiazdy popkultury, a gwiazdy popkultury jako poli-
tycy. Koniec ery konfrontacji systeméw i ekonomiczna
prosperity u progu lat 90. zaowocowaty optymistycz-
nym patrzeniem w przysztos¢, co znalazto swoj od-
dzwigk takze w sztuce. Utrata tych iluzji wigzata sig
Z poczuciem zagrozenia rosngcymi w site nacjonali-
zmem i populizmem — zdaniem Rhomberg w Austrii
przyniost ja rok 2000, kiedy do wladzy doszta partia
Haidera.

Charakterystyczng cecha ekspozycji w budynku Wieden-
skiej Secesji byta wszechobecno$¢ dzwieku z pokazywa-
nych projekcji filmowych i dominujgca w scenografii wy-
stawy szaro$¢. Specjalnie zaznaczony zostat rowniez
uptyw czasu — widzowie byli na przyktad zmuszani do
czekania na co$, czekania, rozumianego tu jako stan uto-
pijny. Wiele z eksponowanych prac dotykato problemu
kryzysu praktyk artystycznych. Mladen Stilinovi¢ w swo-
im manifeScie Pochwafa lenistwa stwierdzat na przykfad,
ze sztuka nie moze istnie¢ na Zachodzie, bo artysci nie
sg tam leniwi. Julius Koller, ktéry podobnie jak Stilinovi¢
zaczat tworzy¢ w latach 60., celem swej Uniwersalnej
Futurologicznej Operacji (UFQ) uczynit przeksztafcenie
samego siebie w kosmite. Stawat sie w ten sposob ro-
dzajem ready made. Pawet Althamer zaprosit bezdom-
nych do spedzenia czasu w specjalnie przygotowanej dla
nich przestrzeni. ,,Chciatam takze zrobi¢ co$ w rodzaju
antyekspozyciji. Kiedy widz, wychodzac z wystawy, chciat
obja¢ wzrokiem jeszcze raz cafg ekspozycje, mogt do-
strzec jedynie tyty wszystkich telewizorow, na ktorych
wySwietlane byty filmy. Byto to rodzajem antysztuki, po-
dobnie jak postawa Kollera” — méwita Kathrin Rhom-
berg. Sztuka, rzeczywistos¢ i autonomia sztuki to triada
problemdw, wokdt ktérych koncentrowali sie tytutowi
Ausgetraumt.

Tekst poswiecony tej wystawie odnosit sig do zasygna-
lizowanych przez Claire Bishop pojec ,byty Wschod”
i ,byty Zachdéd”, obecnych w miedzynarodowych dys-
kusjach od czasu upadku komunizmu. Jednak, zdaniem
Rhomberg, uzywanie w publicystyce, historii sztuki
i kuratorstwie tych nowych terminéw nie miafo wigk-
szego znaczenia. Ona sama na potrzeby wystawy szuka-
ta okreslenia niepochodzacego ze stownika zimnej woj-
ny, ktory dzielit Swiat na ,Wschod” i ,Zach6d” —
pojawifo sig ono w postaci tytutowego rozczarowania
i deziluzji.

Redaktor wiedenskiego magazynu o sztuce ,Springerin”
Georg Schéllhammer mowit o Srodowiskach awangar-
dowych w dwach krajach poddanych gospodarczej i po-
litycznej transformacji: Armenii oraz Estonii. Pytat, czy
uzywanie przymiotnika ,awangardowy” dla opisu sztuki



Muzeum Sztuki Nowoczesne] w Warszawie

Tania Bruguera, Consummated Revolution, akcja przed Patacem Kultury i Nauki w Warszawie, 28-30 lipca 2008, fot. Jan Smaga




ECEEREEYEN < © 4/ 08)

tych krajow jest zasadne. Czy nie jest bowiem tak, co
potwierdzataby rowniez historia EXAT-u 51, Ze rzeczywi-
sta awangarda nie moze funkcjonowac w izolacji, z dala
od wiadzy, poza polityczng rzeczywistoscig swego kraju?
Zeby zrealizowac swoje idee spoteczne, ruchy awangar-
dowe potrzebujg mysli politycznej i bardzo czesto decy-
dujg sie na wspdtprace z wtadzg. Schollhammer pokazat
na przyktadach ormianskich i estonskich artystow poraz-
ke pojecia ,awangardowosci” wobec politycznych rezi-
mow. Takze w warunkach transformacji w Europie
Wschodniej polityka pozostawata istotnym kontekstem
awangardy, w odr6znieniu od Zachodu, gdzie kluczowa
byta autonomia sztuki i dziafalnosci artystow.

W wystgpieniu zamykajgcym pierwszy dzien semina-
rium, krytycy sztuki i kuratorzy Anka Ptaszkowska
i Pawet Polit przedstawili bal w Zalesiu, ktory odbyt sie
2 czerwca 1968 — oraz jego rekonstrukcje w parku ota-
czajgcym Zamek Ujazdowski, dokonang w roku 2006.
Bal nawigzywat do wydarzen Marca 1968; krytycy i arty-
$ci Galerii Foksal zaaranzowali wowczas wydarzenie,
w ktorym — w warunkach zakazu zgromadzen — uczestni-
czyto ok. 50 0sdb ze $wiata sztuki i krytyki. Po latach Pa-
wet Polit zaprosit Pawta Althamera do odtworzenia tej
sytuacji; podobnie jak w przypadku balu w Zalesiu,
gdzie dekoracje stworzyt Edward Krasinski, powstata na
te okazje specjalna scenografia.

Po wystuchaniu komentarza Anki Ptaszkowskiej do ar-
chiwalnych fotografii z balu, w dyskusji podnoszono
kwestig artystycznego i politycznego sensu tego wyda-
rzenia. Piotr Piotrowski postawit teze, ze bal w Zalesiu
byt eskapizmem — czesta w historii kultury metodg od-
reagowania traumatycznych wydarzen poprzez szalong
zabawe. To stwierdzenie byto istotne w kontekScie od-
tworzenia balu i tego, w jaki spos6b wystawa z roku
2006 problematyzowata owo wydarzenie. Stawiata ona
pytanie, czy mozna bal w Zalesiu okresli¢ jako dziatanie
artystyczne, czy byto to wydarzenie nalezace do sfery
prywatnej. Opozycja ,publiczne” — ,prywatne” ma
szczegolne znaczenie w kontekscie PRL-u. Jak wskazuje
Rosalyn Deutsche, przestrzen publiczna nie jest dana,
ale raczej ,wytwarzana”, ujawniajgc Sie wszeazie tam,
gazie istnigje mozliwosc¢ debaty i negocjacyi znaczer. Tak
rozumiana przestrzen publiczna nie mogfa pojawic sie
w panstwie totalitarnym, wypefniajagcym ,puste migjsce”,
na ktorym opiera sige demokracja. W totalitaryzmie czy
tez panstwie autorytarnym nie byfo mowy o podwazaniu
takich konstruktow jak ,,jednosc” czy ,,spoteczenstwo”
W miejscach, ktdre zazwyczaj kojarza sig z przestrzenia
publiczng. By¢ moze zatem aziafo sie¢ to w przestrze-
niach, ktdre wiasnie okreslilibysmy jako prywatne czy tez
takich, ktore same, tak jak bal w Zalesiu, jako prywatne
sie definiowaty.” — pisata Luiza Nader." Claire Bishop
podkreslita, ze dla przysztych interpretacii tego wydarze-
nia w kontekscie historycznym nie bez znaczenia moze
by¢ tez uzycie samej formuty ,balu”, zaczerpnigtej z re-
pertuaru arystokraciji.

Internacjonalizm, przewodni temat pierwszej czesci se-
minarium ,1968-1989", w referatach Attili Tordaia oraz
NataSy Ili¢ byt raczej ,tesknotg za internacjonalizmem”,
czy przynajmniej — za miedzynarodowg wspotpraca.
Program obrany przez rumunskie czasopismo ,IDEA”
mozna by okresli¢ jako otwarcie na obce idee w tworze-
niu wtasnej mysli teoretycznej, za$ problemy niezrozu-
mienia postulatow grupy EXAT przez jugostowianskg
krytyke — jako paradoks zwigzany z pozornym otwar-
ciem na Swiat kraju Tity. Kathrin Rhomberg, opisujac
koniec utopii projektowanych przez intelektualistow po
upadku komunizmu, mowita o koricu dostownego rozu-
mienia internacjonalizmu jako miedzynarodowej wspot-
pracy i otwartosci na inne panstwa, co po 1989 roku
okazato sig utopijnym marzeniem trudnym do zrealizo-
wania. Znaczenie 1968 roku w Polsce zarysowato wy-
stapienie Anki Ptaszkowskiej i Pawta Polita. Na przykta-
dzie balu w Zalesiu mozna mowi¢ nie o braku
kontaktéw miedzynarodowych, ale o nieobecno$ci
prawdziwej sfery publicznej w realiach komunistycznej
Polski.

oprac. Tomasz Fudala

L Nader, Bal w Zalesiu: inne przestrzenie,
http://www.obieg.pl/text/I n_bal.php, 18.08.2006.

SEMINARIUM ,,1968-1989” dzien
drugi PARTYCYPACJA

Poczatki zjawiska partycypacji w sztuce wigzg sig z nurta-
mi emancypacyjnymi. Dlatego — jak bardzo nie przesu-
nelibySmy poczatku tego fenomenu historycznie wstecz
— bedzie sig on zawsze wigza¢ z 1968 rokiem i jego
emancypacyjnymi aspiracjami. Z drugiej strony, kwestia
partycypacji elektryzuje badania nad wspotczesnym per-
formansem, ktdry jako medium osiggnat bardzo znacza-
€3 pozycje w dzisiejszej sztuce: od dziatan opisanych
przez Nicolasa Bourriauda jako estetyka relacyjna, po-

przez akcje zakorzenione w spotecznym kontek$cie, np.
Jeremy’ego Dellera, do opartych o mistyczne inspiracje
projektéw Pawta Althamera (np. kino mentalne w projek-
cie Realtime Movie, performansie przygotowanym dla
Tate Modern w listopadzie 2007). Ponadto, partycypacja
stafa sie pozadang technikg aktywizowania publicznosci
zaréwno przez artystow, jak i przez instytucije artystyczne.
Dlatego tez proby poréwnania definicji, zakresu i przeja-
wow partycypacji w latach 60. i obecnie wydajg sie do-
brym kluczem do rozwazan o zasadniczych przetomach
symbolizowanych przez rok 1968 i 1989. Watek ten stat
sie tematem drugiego dnia seminarium ,1968—1989”".

Poczatek sesji nalezat do Vita Havranka, prowadzace-
go w Pradze eksperymentalny projekt badawczy i wysta-
wienniczy Transit. Jako forme swojego wystapienia za-
proponowat on esej wizualny, cigg generowanych
komputerowo obrazow, tekstow i muzyki. Dominacja au-
tokomentarza dystansowata autora wobec formuty pu-
blicznej prezentacji i dawata mozliwo$¢ zachowania pry-
watnej perspektywy, na przyktad w stwierdzeniu: Moja
hipoteza jest nastepujaca — kiedy porownujemy rok 1968
we Francji, USA lub Niemczech z Praska Wiosna, musi-
my przyznac, ze pod wzgledem kondycji politycznej
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codziennego, a w tamtym okresie folklor, ludowo$¢ byty
postrzegane jako niebanalna, niezmanipulowana czes$¢
codziennosci. Z drugiej strony, na co zwrocit uwage wy-
ktadowca praskiej Akademii Sztuk Performatywnych To-
mas Pospiszyl, charakterystyczne dla artystow tamte-
go czasu byto migszanie awangardowych idei z bardzo
tradycyjnymi, prowincjonalnymi czy wrecz ludowymi
formami. Oprocz Miynérika i Knizaka, przyktadem ta-
kiego przemieszania wptywow jest stowacki artysta Sta-
no Filko, zwigzany z pop-artem twdrca happeningow
i obiektow w monumentalnej skali. Jego udziat w mig-
dzynarodowej wymianie artystycznej wspofgrat do kon-
ca lat 70. z tworzonym przezen eklektycznym i opartym
na bardzo lokalnych zrodfach systemem ezoterycznej
duchowosci. W tej sktonnosci do eksplorowania swo-
istej duchowo$ci nalezy szukac zrodet postawy totalnej,
ktorej przyktadem moze by¢ seria happeningdw nazwa-
na Happsoc (1964). Wydawane przez Filke ulotki infor-
mowaty na przyktad o happeningu, ktory obejmowat ob-
szar miasta Bratystawy wraz catym materialnym
i duchowym inwentarzem — czyli wszystko.

Kwestii partycypacji w dziataniach czeskich i stowackich
artystow dotyczyto rowniez wystapienie Tomasa Pospiszy-

Tania Bruguera, Consummated Revolution, akcja przed Patacem Kultury i Nauki w Warszawie, 2008, fot. Jan Smaga

i ekonomicznej 1968 w Pradze rozpoczat proces, ktdry
prowaazit nas od wzlotu do upadku, podczas gdy na
przykfad we Francji byfo odwrotnie, kryzys byt poczat-
kiem wznoszacey.

Tematem wystgpienia Vita Havranka byty akcje happe-
ningowe takich artystow jak Viadimir Boudnik, Alex
MlynarCik i Milan Knizak, uwazane za pionierskie przy-
kfady strategii partycypacyjnych z udziatem duzych grup
czesto przypadkowych widzow. Juz w potowie lat 60. or-
ganizowali oni wydarzenia, ktore wydajg sie prekursor-
skie wzgledem wspotczesnych dziatan partycypacyj-
nych. W orbite wydarzen artystycznych byty tam
wciggane zwykte czynnoSci, na przyktad zabawa zor-
ganizowana na trasie przejazdu pociggu z udziatem
artystow i przypadkowych uczestnikow w akcji Alexa
Mlyndrcika Keby vSetky viaky sveta / Deriradosti [Gdyby
wszystkie pociagi Swiata... / Dzieri radosci]. Przykiad
ten sprowokowat pytanie o inspiracje ludowe czy folklo-
rystyczne w happeningach czeskich artystow. Vit Havra-
nek wyjasnit, ze wynikato to przede wszystkim z potrze-
by uzywania w akcjach artystycznych tak zwanego zycia

la. Zaproponowat on bardzo jasne rozroznienie generacyj-
ne w historii czeskiego performansu. Zauwazyt, ze poko-
lenie pionierdw, do ktorego nalezeli Knizék i MlyndrCik,
prowadzito wiele otwartych akcji ulicznych, zaktadajacych
w miarg swobodny udziat do$¢ szerokiej publicznosci.
Pomimo koniecznos$ci negocjowania dostepu do prze-
strzeni publicznej z wiadza, artySci za pomocg rozmaitych
wybiegow byli w stanie, na krotki czas, osiggngc wzgled-
nie ograniczong swobode w jej uzywaniu. Wykazywali sie
tez daleko idgcg elastyczno$cig, adaptujac swoje akcje do
niedogodnosci wynikajacych z ograniczonego dostepu do
przestrzeni publicznej — Milan Knizak, na przyktad, wig-
czyt do scenariusza swojego happeningu nakazane przez
milicje sprzatanie po akcji. Ostatecznie celem tych akcji
byto wyzwolenie kreatywnosci widzow i zaistnienie w sfe-
rze publicznej, a ich dominujacg cecha czesto byta lu-
dycznos$¢. Postawa ta roznita sie zasadniczo od postepo-
wania nastepnego pokolenia performerow, do ktérego
nalezeli Petr Stembera, Karel Miller i Jan Micoch. Ich
dziafalno$¢ rozpoczeta sig w warunkach tak zwanej nor-
malizacji po 1968 roku. Wydarzenia, ktore organizowali
przede wszystkim na marginesie oficjalnych instytucji ar-

tystycznych (np. w piwnicach muzeum) lub w prywatnych
mieszkaniach, dopuszczaty ograniczony udziat publiczno-
$ci, czesto zawezonej do kregu artystycznego. Zawsze na-
tomiast dziatania te byty w Swiadomy sposob dokumen-
towane. Ponadto zainteresowania artystow przesungty sie
w kierunku dziatar na wiasnym ciele (Stembera) i dziafan
eskapistycznych (ucieczki i upadki Karela Millera). Do
szczegolnych przyktadow takich procedur ograniczania
publicznosci oraz eksplorowania zycia spotecznego to-
€Z3cego sie pod presja represyjnego aparatu panstwa na-
lezy dziatanie Jana Mlicocha zatytutowane Noc (1977),
kiedy to artysta zaprosit niespodziewajaca sie niczego
przypadkowg osobg do prywatnego mieszkania i urzadzit
jej co$ na ksztatt przestuchania, podczas gdy reszta pu-
bliczno$ci czekata na ulicy. Inng postacig aktywng w tym
okresie byt Jifi Kovanda, ktory swoje interwencje w prze-
strzen publiczng rozpoczat w potowie lat 70. Jego skrom-
ne akcje: pojawianie sie w migjscach publicznych, ocze-
kiwanie, przypadkowe ocieranie si¢ 0 przechodniow, byty
skrzetnie dokumentowane na czarno-biatych zdjeciach.
Pospiszyl uwaza, ze ten szczegdlny okres, odbijajgcy sil-
nie opresje sfery publicznej w Czechostowacji, konczy sie
symbolicznie w 1977 roku (wraz z podpisaniem Karty 77
i powstaniem opozycji politycznej), kiedy arty$ci stopnio-
WO porzucajg dziatania performerskie na rzecz innych ak-
tywnosci.

Opisywane akcje performerskie, szczegolinie te Jifiego
Kovandy, sg wyjatkowo bliskie wspotczesnym dziataniom
efemerycznym. Jednak Tomas Pospiszyl zaproponowat
bardzo historyczny kontekst dla ich interpretaciji. Postuzyt
sie udostgpnionym zaledwie kilka miesiecy temu archi-
wum tajnej policji, ktora $ledzita szczegdlnie znanych
obywateli kraju i robita im z ukrycia setki tysiecy zdjgc.
Wykonywane w miejscach publicznych czarno-biate fo-
tografie wygladaja jak zapisy efemerycznych akcji Ko-
vandy, nie ustepujgc im jakoscig czy atmosferg tajemni-
czo$ci, zwlaszcza, ze artysta uzywat do swoich dziatan
tych samych popularmych miejsc, gdzie agenci $ledzili
swoje ofiary. Tomas Pospiszyl uchylit sig od wyciagnie-
cia ostatecznych wnioskow wynikajacych z tego spo-
strzezenia. Atmosfera podejrzliwosci i beznadziei na
pewno miata wptyw na ksztatt technik partycypacyjnych
i koniec euforii i optymizmu, ktore tworzyty klimat lat 60.
Formalne podobienstwo fotografii tajnej policji i doku-
mentacji performansow otwiera szerokie mozliwosci in-
terpretacyjne.

tukasz Ronduda, historyk sztuki i kurator Centrum
Sztuki Wspotczesnej w Warszawie, zaprezentowat tekst
zatytutowany Pawet Freisler, czyli sztuka intrygowania wy-
obrazni, w ktérym przedstawit zapomniang postac artysty
i zinterpretowat jego strategie artystycznej mistyfikacji.
Pawet Freisler byt uczniem Oskara Hansena i interesowat
sie jego procesualnym (otwartym) ujeciem formy, ale
nie akceptowat podporzadkowania tego procesu wytacz-
nie racjonalnym przestankom. W latach 1966—69 znalazt
sie tez w kregu Laboratorium Sztuki w Elblagu. Intereso-
wato go infekowanie zycia elementem irracjonalnym
i kreowanie legend. Jedng z nich byta legenda jaj-
ka—wzorca, stworzonego przez Freislera z pomocg inzy-
nierow elblgskiego ,Zamechu”. Doskonate jajko — jako
przedmiot i koncepcja — zaczeto funkcjonowac w sferach
naukowych i wérod znanych osobisto$ci, byto pono¢ ho-
tubione przez znanego polskiego aktora Wiestawa Gota-
sa i przekazane pod opieke francuskiemu gwiazdorowi
Jean-Paulowi Belmondo. Anegdoty i opowiesci, celowo
nieweryfikowalne, tworzyty dzieto nieuchwytne. Najwaz-
nigjszym pytaniem, jakie sprowokowata ta prezentacja
byfo pytanie o nature partycypacji: gdzie w tej postawie
jest migjsce na uczestnictwo. tukasz Ronduda wyjasnit
kluczowa zmiane, jaka zaszta w rozumieniu partycypacji
pomiedzy dwiema generacjami artystow. Dla pokolenia
pionierdw, takich jak Oskar Hansen, podstawa partycypa-
cji byfa wiara w humanistyczne warto$ci, w otwieranie
mozliwosci szerokiego uczestnictwa, i poprzez to
w ksztattowanie formy artystycznej. Pokolenie uczniow,
m.in. artystéw, ktorzy wyszli z pracowni Hansena, nie by-
to sktonne w tak jednoznacznie pozytywny sposob inter-
pretowac tego zjawiska i tak bezproblemowo opisywac
relacje artysta—spoteczenstwo—wiadza. Stad rozwinety
sie strategie oparte o bardziej dwuznaczne wykorzysty-
wanie formuty partycypacii.

Sesje tego dnia zamkneta dyskusja pomiedzy profeso-
rem Grzegorzem Kowalskim, spadkobiercg tradycji
Oskara Hansena, tworcg nowatorskiej metody pedago-
gicznej i pracowni na warszawskiej ASP znanej pod na-
zwa Kowalnia oraz jego uczniem, Arturem Zmijew-
skim. Obaj, zaréwno w praktyce pedagogicznej, jak
i artystycznej, uzywajg partycypacii. Pretekstem do dys-
kusji stafa sie wystawa ,Wybory.pl” (CSW Zamek Ujaz-
dowski, 2005), w ramach kidrej Artur Zmijewski i Pawet
Althamer zaproponowali bytym studentom ze swojego
rocznika przeprowadzenie jednego ze sztandarowych
¢wiczen z programu Kowalni, nazwanego ,,Obszar wspél-
ny, obszar wiasny”. Cwiczenie to polega na dialogu
W grupie na zadany temat za pomocg jezyka plastyczne-
go. Poczatkowo celem tego zabiegu byto potraktowanie
wystawy jako procesu oraz rozmycie kwestii autorstwa,
wobec zaproponowanej przez Zamek Ujazdowski formuty
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Fot. 1—4 Alex Mlynarcik, Keby_v§e[ky viaky sveta — Den radosti [Gdyby wszystkie pociagi Swiata... — Dzien radosci], Zakamenné, Orava, 1971 Fot. 5-6 Pawet Althamer, Paulina Otowska, Joanna Zielinska, Rekonstrukcja Balu, CSW Zamek Ujazdowski, 2006, fot. Andrzej Przywara
Fot. 7 Pawet Althamer, Artur Zmijewski, ,Wybory.pl”, na fot. Grzegorz Kowalski ze studentami, CSW Zamek Ujazdowski, 2005, fot. Artur Zmijewski Fot. 8 Galeria Foksal po zakonczeniu happeningu Tadeusza Kantora Lekcja anatomii, 1969, fot. Eustachy Kossakowski
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Rezyserka filmowa Vera Chytilova. Pisarz Milan Kundera, poczatek lat 70. Oba zdjecia pochodza z archiwum czechosfowackiej tajnej policji. Publikujemy je dzieki uprzejmosci Instytutu Studiéw nad Rezimami Totalitarnymi w Pradze, ktéry zajmuije sie badaniem nowo odkrytego archiwum.

prezentacji gwiazd polskiej sceny artystycznej w cyklu
W samym centrum uwagi”, ktéry rozpoczyna¢ mieli
Zmijewski i Althamer. Szybko jednak najistotniejsza kwe-
stig stafa sie dyskusja o zakresie partycypacji. Poczatko-
we dziatania bytych studentow Kowalskiego zostaty po-
szerzone, w prasie ukazaty sie anonse zapraszajace do
udziatu publiczno$¢, drzwi do sal wyznaczonych na
warsztat artystow zdemontowano, a ,,obszar wspolny”
zostat symbolicznie otwarty dla wszystkich. Partycypa-
cja, ktéra w ramach pracowni byta procesem kontrolowa-
nym, poddanym regutom i dyscyplinie jezyka plastycz-
nego, zostata otwarta na przypadkowe dziatania 0sdb
nieznajgcych artystycznego alfabetu, nierespektujgcych
prac innych oraz niepodzielajgcych pogladow grupy.
Nieustannie zmieniajgca sie wystawa stafa sie przede
wszystkim sceng procesow destrukcii, a przez nieuprze-
dzonych bywalcow CSW zostata uznana za hermetyczng.
Doszto réwniez do aktéw postrzeganych przez niektorych
uczestnikow projektu jako naduzycia: niszczenia prac
oraz umieszczania treSci powszechnie uznawanych za
skrajnie szowinistyczne (portret Donalda Tuska w mun-
durze Wermachtu). Wydarzenia te wywotaty goracg dys-
kusje o granicach i ograniczeniach partycypacji. Grze-
gorz Kowalski wskazat na wyrazne roznice wzgledem
partycypacji uzywanej w dziataniach artystycznych w la-
tach 60. 1 70., z jej aspektem emancypacyjnym i gtebo-
kim zakorzenieniem w warto$ciach humanistycznych.
Ponadto zanalizowat ewolucje ¢wiczenia ,Obszar wspol-
ny, obszar wiasny” jako metody edukacyjnej, ktora uzy-
wajac strategii partycypacyjnych, uczyta przede wszyst-
kim skutecznego uzywania jezyka wizualnego. Z drugie;
strony, ¢wiczenie pozbawione emocjonalnego napigcia
zamienia sig w zabiegi czysto formalne. W $wietle tych
stwierdzen, nie pochwalajgc w petni inspirowanych przez
Zmijewskiego destrukcyjnych dziatan w ramach ,Wybo-
row.pl”, Kowalski podkreslit ich efektywnos$¢ i zasadnosc
jako sposobow poszerzania pola wiedzy, szczegolnie
0 relacji artysta—instytucja—publiczno$c.

Uczestniczaca w dyskusji Magda Pustota (krytyczka
i kuratorka, wspotpracujaca z Instytutem Sztuki Wyspa,
,Obiegiem” i, Krytykg Polityczng”) zwrdcita uwage na pa-
radoks funkcjonowania zjawiska partycypacji, ktore dla
wspotczesnych instytucji kultury stato sig obowigzkowym
elementem generowania jak najwiekszej liczby publicz-
nosci. Artysci w ,Wyborach.pl”, doprowadzajgc partycy-
pacje do skrajnosci i jednoczesnie przeciwstawiajac sie
jej kontroli, ujawnili ograniczenia tej strategii. Dla nowo
powstajgcego Muzeum jest to niezwykle cenna lekcja.
Z jednej strony instytucja, aby kreowac interesujgce wy-
darzenia, musi stawiac granice i opor artyscie. Z drugiej —
partycypacja rozumiana jako pragnienie przyciggania jak
najwiekszej liczby widzow, gtowny raison d’etre instytucii,
moze by¢ skutecznie podwazona przez artystow.

oprac. Joanna Mytkowska

SEMINARIUM ,,1968-1989”
dzien trzeci WYSTAWY | INSTYTUCJE

Trzeci dzien seminarium rozpoczat sie od wykfadu Piotra
Piotrowskiego, ktory postawit teze, ze epoka postkomu-
nistyczna w Europie Srodkowej i Wschodniej oznacza,
w wigkszoSci przypadkow, epoke posttraumatyczng.
Pojecie kultury traumatycznej zawiera w sobie syndrom
traumatofilii, rownowazony przez traumatofobie. Uwzgled-
niajgc dialektyke tych pojec, Piotrowski przeanalizowat
przyktady kilku muzeéw powstatych po 1989 roku, sku-
piajac sie na ,znaczeniu programow poszczegolnych
muzeow w kontekscie ich lokalizacji, wyznaczajgcej ich
odniesienie do przesztosci”.

Przedstawione zostaty nastepujgce instytucje: Narodowe
Muzeum Sztuki Wspotczesnej (MNAC) w Bukareszcie,
zlokalizowane w gigantycznym gmachu wzniesionego
przez Nicolae Ceaugescu Patacu Ludowego, litewska
Narodowa Galeria Sztuki, ktora zostanie umieszczona
w dawnym, radzieckim Muzeum Rewolucji, oraz Mu-
zeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, majace po-
wstac na placu Defilad przed Patacem Kultury i Nauki.
Jedynie estonskie KUMU Art Museum w Tallinie nie ma
zadnego przestrzennego odniesienia do komunistycznej
przesztosci, umiejscowione zostato w podmiejskim par-
ku, w catkowicie nowym budynku.

Strategia muzeum bukareszteniskiego w stosunku do
przesztosci okreslona zostata przez Piotrowskiego jako
traumatofobiczna — w dziataniach programowych mu-
zeum widac dgzenie, by zapomnie¢ o traumatycznych
uwarunkowaniach, by ich nie celebrowac i nie analizo-
wac. Potwierdza to program wystaw, podazajacy za gtow-
nym nurtem sztuki miedzynarodowej. Biorgc pod uwage
wyjgtkowg opresyjnos¢ rumunskiego komunizmu, ta
orientacja wydaje sie zrozumiata. Przeciwstawne jest po-
dejScie do historii przyjete przez KUMU Art Museum
w Tallinie i przez Narodowa Galerig Sztuki w Wilnie, kto-
re mozna uznaé za traumatofilie. Potrzeba kolekcjonowa-
nia i wystawiania sztuki socrealistycznej, oznaczajaca da-
zenie do przepracowania traumy czasow sowieckich,
prowadzi do tworzenia nowej pamigci historycznej i do
budowania tozsamosci narodowe;.

Dialektyka traumatofobii i traumatofilii, zaproponowana
przez Piotrowskiego, jako analityczna struktura nie pasu-
je jednak do Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie.
Przypadek warszawskiego muzeum jest bardziej ztozony
z dwoch przyczyn: po pierwsze, wcigz nie istnieje budy-
nek ani kolekcja muzeum, po drugie, polska sztuka po-
wojenna nie jest w zbiorowej Swiadomosci powigzana
Z traumg komunizmu, jak to ma miejsce w pozostatych
omawianych krajach. Przykfad warszawskiego muzeum
wprowadzit do dyskusji watek budynku ikonicznego, kto-
rego architektura miafaby przezwycieza¢ traumy prze-
sztosci. Projekt Christiana Kereza nie rywalizuje z Pafa-
cem Kultury i Nauki, nie probuje ani umniejszac, ani
przepracowywac historii, jest raczej odpowiedzig. Dlate-
go tez, zdaniem Piotrowskiego, projekt Muzeum Sztuki
Nowoczesnej nie pasuje ani do traumatofilii, ani do trau-
matofobii, pasuje natomiast do polskiej odmiany pamig-
ci 0 komunizmie. Piotrowski wskazuje rodzaj ciekawej
Lirzeciej drogi”, mowi mianowicie o traumie ,okresu
przejsciowego” od komunizmu do postkomunizmu, pod-
stawowym zagadnieniu dla warszawskiego muzeum.

Wystapienie Piotrowskiego wywotato wsrdd uczestnikow
seminarium ozywiong debate, dotyczacg ksztattu przy-
sztego budynku muzeum w Warszawie i jego (zakfada-
nej) rywalizacji z brytg PKiN. Istotna okazafa sie posta-
wiona podczas wykfadu teza o polskiej traumie
transformacji, ktora zastania traume komunizmu, przez
o projekt muzeum moze odzwierciedlac przejScie od
doby komunizmu do postkomunizmu, ktére w Polsce
przebiegato w sposob odmienny niz w innych krajach
bloku wschodniego (Piotrowski: ,Nie ma powodow
w tym kraju do zachowan traumatofobicznych czy trau-
matofilskich, jesli tutejsze negatywne dziedzictwo jest
tylko czesciowo negatywne”). Antagonizmy i spory sg
nieodtgcznymi skfadnikami procesu powstawania nowej
instytucji — muzeum nie jest fundowane na konsensusie,
lecz konflikcie. Lokalizacja instytucji ma tu kluczowe zna-
czenie i budzi najwieksze oczekiwania. Gabriela Switek
konkludowata, ze istotniejsza od kreowania nowej ikony
architektonicznej jest kwestia harmonii i adaptacji bu-
dynku do funkcji publicznych, wpasowanie si¢ w plac,
blisko$¢ dworca centralnego, dostepno$¢ sal wystawo-

wych dla widzow. Podkreslono, ze w dyskusje na temat
budynku intensywnie angazuja sg Srodowiska niearty-
styczne, przede wszystkim architekci i politycy. Zwroco-
no takze uwage na polityczne tto powotywania nowych
instytucji sztuki (w tym przypadku pod rzagdami o prowe-
niencji prawicowej).

Kolejni prelegenci, kuratorzy Stevan Vukovié i Ana Ja-
nevski, przedstawili wptyw roku 1968 na praktyke arty-
styczng w bytej Jugostawii, ze szczegdlnym uwzglednie-
niem Belgradu i Zagrzebia. Dziatalno$¢ artystyczna
w bytej Jugostawii po 1968 znana jest pod zbiorczym
pojeciem Nowej Praktyki Artystycznej (New Artistic
Practices). Pod t3 nazwg kryje sig upowszechnienie zu-
petnie nowych sposobéw dziatania, od wideo, poprzez
sztuke ciafa, po catkowitg redefinicje wystawienniczych
strategii i koncepcji: interwencje w przestrzen publiczng
i ostateczne przekroczenie granic miedzy sztukg i zy-
ciem. Nowa Praktyka Artystyczna, rozwijajgca sie przede
wszystkim wokot nowych instytucji, jakimi byty centra
studenckie, pozostawata pod wptywem zachodniej, neo-
marksistowskiej krytyki politycznej, symptomatycznej dla
1968 roku. Tworczo$¢ artystyczna byta tu niezalezna od
oficjalnych instytucji, pozostajgc w bliskim zwigzku z no-
wymi formami zachowan spotecznych. Czerpata inspira-
cje przede wszystkim z ruchu hipisowskiego i jego prze-
moznego wptywu na styl zycia, a takze z politycznych
postaw dwczesnej miodziezy.

Stevan Vukovi¢ szczegdtowo zaprezentowat historie
protestow studenckich i ich wptyw na dziatalnos¢ bel-
gradzkiego Centrum Kultury Studenckiej, powstatego
dzigki akcji politycznej grupy mtodych intelektualistow,
ktorzy przewodzili mtodziezowej rewolcie. Model funk-
cjonowania centrum kultury w Belgradzie w latach 70.
w wielu aspektach przypomina ztozony model dzisiej-
szych instytucji artystycznych, zaktadanych przez wta-
dze samorzadowe i finansowanych ze Srodkéw publicz-
nych, a stanowigcych przestrzen krytycznej produkcji
kulturowej. Belgradzkie centrum dawato schronienie
wielu niezaleznym, kolektywnym dziataniom, skierowa-
nym na edukacje kulturalng, tworczos¢ i dialog. Row-
noczesnie stanowito ,,dowod” na postepowosé jugo-
stowianskiego systemu, czyli socjalizmu opartego na
samorzgdnos$ci. Wszystkie te sprzecznosci, wskazane
przez Vukovicia, stajg sie historycznym przyktadem, na
podstawie ktorego mozna rozpatrywaé zrdznicowane
praktyki artystyczne w obrebie instytucji, nawet takich,
ktore nastawione sg na opor i krytyke tradycyjnego mo-
delu instytucjonalnego.

Z podobnym modelem funkcjonowania instytuciji zapo-
znata uczestnikow seminarium Ana Janevski. Przedstawi-
ta ona dziatalno$¢ Galerii Centrum Studenckiego w Za-
grzebiu, zatozonej w 1961 roku, ktora stafa sie
najwazniejszg platforma dla sztuki chorwackiej po 1968
roku. Wystawy, ktore miatu tu miejsce okreslity galerig
jako przestrzen postaw niezaleznych, wrecz rewolucyj-
nych. Przedstawione zostaty przyktady indywidualnych
i autonomicznych gestow i interwencii, kiére galeria nie-
mal natychmiast przyswajata i instytucjonalizowata.

Zarowno Vukovic, jak i Janevski postawili w swych tek-
stach problem rzeczywistej roli centréw studenckich —
czy byty one dopuszczonymi przez wtadze ,wentylami
bezpieczenstwa”, fatwymi do nadzorowania, czy moze
faktycznie stanowity skrawek prawdziwie wolnej ziemi,
gdzie nieposkromiona potrzeba artystycznej ekspresji
nowego pokolenia mogta znalez¢ swoj wyraz. Jak by nie
byfo, centra studenckie pozostajg jednymi z najciekaw-
szych eksperymentow w historii kultury socjalistycznej
Jugostawii. Warto tez podkreslic, ze sztuka tamtego okre-
su, w szczegolno$ci za$ powstajgca w owych instytu-

cjach, ulegta marginalizacji w latach 90. i dopiero dzi$
stanowi na nowo przedmiot zywego zainteresowania ze
strony instytuciji artystycznych. Seminarium stafo sie
wigc okazja do przypomnienia i kontekstualizacji bogate-
go dziedzictwa praktyki konceptualnej i eksperymental-
nej, realizowanej przez publiczne instytucje bytej Jugo-
stawii. W dyskusji pojawito sie wiele interesujacych
watkow, wyniktych z zestawienia Owczesnej praktyki
z dzisiejsza, kiedy artySci niejednokrotnie sg do krytyko-
wania instytucji zachecani przez same instytucje. Roz-
mowa ogniskowata sie wokot pytan o to, jak interpreto-
wac zjawisko ,instytucjonalizacji krytyki”, i jak krytyka
instytuciji, zainicjowana przez artystow w latach 60. i 70.,
wptywa na nasze dzisiejsze pojmowanie roli instytucji.

oprac. Ana Janevski

Walter Grasskamp pisat w tekScie For Example, Docu-
menta, or, How is Art History Produced? [Na przykfad
Documenta, czyli, jak produkowana jest historia sztu-
ki?]: Tak jak powszechna historiografia preferuje stolice
nad prowincje, czas wojny nad czas pokoju, postep tech-
niczny nad sprawne rekodziefo, tak historia Sztuki ma
Swe priorytety, ktére pomagaja zredukowac obraz, pro-
adukt artystycznych procesow i zdarzeri, do historyczno-
sztucznego ekstraktu.' Poprzez medium wystawy mani-
festujg sie historyczne porzadki, dochodza do gtosu
ttumione narracje, rozgrywane sg wojny o pamie¢. Owe
konflikty najcze$ciej dotycza przeoczonych fragmentéw
historii sztuki, tych ostatnich enklaw nieopowiedzianych
i niezawtaszczonych przez miedzynarodowe dyskursy
krytyczne, nieumuzealnionych czy ,zabalsamowanych”
w prestizowych kolekcjach. Dobitnym tego przyktadem
jest debata towarzyszaca powojennej sztuce Europy
Srodkowo-Wschodniej, ktérej metodologie i praktyki
skazane byty przez dtugi czas na marginalizacje, a teraz
wdzierajg sie do nowo (prze)pisanych annatow sztuki
aktualnej. Dzieje sie to najczesciej za sprawg wystaw
o ,weryfikujgcej” mocy. Timothy Mitchell podkresla, iz
nowoczesny Zachod ustanawiat porzadek i prawde wia-
$nie za pomocg wystawy, jako specyficznej metody po-
Znawania $wiata.? Wspomniane ,ustanawianie porzad-
ku” z perspektywy Zachodu byto tematem dyskusji
trzeciego dnia seminarium Claire Bishop ,,1968-1989”,
podczas wystapien Gabrieli Switek, historyczki sztuki
i kuratorki Galerii Narodowej Zacheta oraz Charlesa
Esche, dyrektora Van AbbeMuseum. W obu przypad-
kach — w tekscie Switek ,Etyczna funkcja wystawy”
i Eschego ,,Ulegajac prowincjonalizacji — muzeum sztu-
ki wspotczesnej na bytym Zachodzie” — wystawa trakto-
wana jest jako narzedzie do modelowania okreslonego
obszaru historii sztuki, pozostajgce w $cistych zwigz-
kach ze Swiatem politycznych sporow i pozaartystycz-
nych dyskursow. Newralgiczne punkty w historii wspot-
czesnego wystawiennictwa (u Switek — w perspektywie
narodowej, za$ u Eschego — globalnej), sa odbiciem
transformacyjnych napiec i prob kulturowego dookresle-
nia granic w gwattownie zmieniajacych sie realiach,
zZ symbolicznie rozumiang ,anihilacjg Zachodu”, jako
krytycznego pojecia nawigacyjnego.

Gabriela Switek podjeta w swoim wystapieniu temat
ogolnie znanej, lecz doS¢ powierzchownie w polskim
pismiennictwie zanalizowanej (do dzi$ nie ukazat sig na-
wet katalog dokumentujacy przedsiewziecie), wystawy
Haralda Szeemanna ,Uwazaj, wychodzac z wiasnych
snow. Mozesz znalez¢ sie w cudzych” (2000-2001),
zorganizowanej z okazji stulecia warszawskiej Zachety.
Na medialnym odbiorze wystawy, w ramach ktorej za-
prezentowano m.in. prace Stazewskiego, Wroblewskie-
go, Witkiewicza, Schulza, klasykow polskiej szkoty pla-
katu, jak i mtodych tworcow, Althamera czy Kozyry,
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Jifi Kovanda, Niedoszla znajomosc. Zaprositem kilkoro przyjaciot, zeby przygladali sie, jak probuje sie zaprzyjaznic z dziewczyng, 19 pazdziernika, 1977, czarno-biate fotografie i tekst na papierze, dzigki uprzejmosci gb agency
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zawazy! konflikt wywotany przez wyeksponowanie w Sa-
li Matejkowskiej rzezby Maurizio Cattelana La Nona Ora,
przedstawiajgcej Jana Pawta Il przygniecionego mete-
orytem. Szeemann, jako ,,chroniczny” outsider, odrzucit
pokuse zaprezentowania przegladu aktualnych zjawisk
artystycznych, ale i chronologicznego przegladu nurtow
i tendencji w sztuce polskiej, zwracajgc sie w strong wy-
stawy ,ahistorycznej”, wpisujgcej sie w nurt jego po-
przednich realizacji, takich jak ,A-Historische Klanken”
(Boymans-van Beuningen Museum w Rotterdamie,
1988). Jednocze$nie kurator podjgt prébe zmierzenia
sie z oczekiwaniami wobec ,wystawy narodowej”, co
byto konsekwencjg jego wczesniejszych doswiadczen,
wystaw ,Austria im Rosennetz” (MAK Osterreichisches
Museum fiir Angewandte Kunst, Wieden, 1996) czy ,Vi-
siondre Schweiz” (Kunsthaus Zirich, 1991), by wymie-
ni¢ tylko te najbardziej znane przyktady. Wystawa w Za-
checie byta pierwsza po 1989 roku tak intuicyjng
i catkowicie nielinearng prezentacjg sztuki polskiej, sta-
nowigc swego rodzaju symfonie sprzecznosci. Sze-
emann podkreslat, ze w swojej pracy opierat sig gtéwnie
na ,marzeniach i spekulacjach”, a wystawa zostata uzy-
ta jako ,medium ekspresji”, a nie narzadzie badawcze.
Z tego, niemalze nonszalanckiego podejscia, ktore nie
byto oparte na wnikliwych badaniach nad historig sztuki
polskiej, lecz na intuicjach i eksperymencie (Mysle, ze
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robienie wystaw powinno byc eksperymentaine jesli cho-
azi 0 uzycie przesirzeni, w przeciwnym razie konczy sie
na robieniu dokumentacji albo nudnej wystawy o ewolu-
cji czegos — pisat pdzniej kurator®), powstaty zaskakujg-
ce dla polskiego widza zestawienia, takie jak skonfronto-
wanie autoportretow Malczewskiego i Althamera czy
wspoIny pokoj wypetniony pracami Szapocznikow i Sta-
zewskiego. Ten odmienny, rewizyjny oglad sztuki pol-
skiej wymagat odpowiedniego dystansu, ktory niewat-
pliwie  charakteryzuje  specyficzng ,archeologie
narodowa”, uprawiang przez Szeemanna. Romantyczna,
fantasmagoryczna (inspirowana m.in. lekturami ksigzek
Stanisfawa Lema i polska kinematografia z lat. 70) wizja
polskoSci zaprezentowana przez szwajcarskiego kurato-
ra zostata jednak przy¢miona przez medialno-polityczny
spektakl, jaki rozpetat sie wokot ekspozycji rzezby Catte-
lana. Z dzisiejszej perspektywy konflikt ten wydaje sie
by¢ poczatkiem otwartej wojny o jezyk sztuki w Polsce,
atym samym o zakres jego ,nielegitymizowanego” uzy-
cia i ,dostepno$ci” artystycznych metod zawtaszczo-
nych przez media i politykow. Fakt ten podkreslat Artur
Zmijewski w swoim manifescie Stosowane sziuki spo-
feczne, okre$lajac zdjecie meteorytu z lezace; figury pa-
pieza przez postow Witolda Tomczaka i Haling Nowing-
Konopczyne jako akt subwersywny, wywodzacy sie
z pola sztuk wizualnych. Tomczak i Konopczyna pokaza-

li, ze strategie sziuki ,czytajg ze zrozumieniem” i moga
ich uzywac. Sq w stanie dokonac transgresji i zlamac ta-
bu galerii. Zarowno Tomczak i Konopczyna, jak i przykry-
wajgcy figure papieza przescieradfem Wojciech Cejrow-
ski zrozumieli lekcje i podjeli wyzwanie, odpowiadajgc
Llym samym jezykiem” gestow i aziafari plastycznych,
jezykiem performansu. Konsekwencije tej zmiany, prze-
kroczenia pola, byty widoczne, w kolejnych latach, kto-
re dla polskich instytucji sztuki byty pasmem prawnych
utarczek i aktow cenzorskich.* Prezentacjg Gabrieli Swi-
tek zakonczyto symboliczne zdjecie zamys$lonego
Szeemanna stojacego przy biatej zastonie, przez ktorg
biegnie niebieski pasek Edwarda Krasinskiego, przeci-
najacy biato-czerwong wstazke. Warto zacytowac tu
fragment wystapienia kuratora, jakie wygtosit podczas
otwarcia wystawy w Zachecie: Kuratorzy to aziwni ludzie,
ktdrzy potrafig snic, ktdrzy doswiadczajg szybkich ilumi-
nacji, w ktorych duszach nie znajduje sie kierujacy decy-
Zjami parlament.®

Podczas gdy Gabriela Switek omdwita przypadek , trepa-
nacji” Wschodu przez zachodniego obserwatora, Charles
Esche przyjat specyficzng perspektywe badacza z ,bytego
Zachodu”, migjsca, ktore w catosci staje sie nieuchronnie
prowincjg. Zwrdcit uwage na dwa istotne momenty w hi-
storii europejskiego wystawiennictwa, zamarkowane wy-
stawami ,When Attitudes Become Form” 21969 i ,West-
kunst” z 1981 roku. Obie te wystawy mozna interpretowac
w kategoriach pokoleniowych manifestow, cho¢ nie za-
wsze eksplikowanych w sposob bezposredni, dostrzega-
jac powigzania praktyki kuratorskiej z aktualnymi zjawi-
skami politycznymi i obyczajowymi. Pierwsza, wystawa
Haralda Szeemanna ,When Attitudes Become Form
(Works, Concepts, Processes, Situations, Informa-
tion)”, otwarta w marcu 1969 roku w Kunsthalle Bern,
okreSlata skale przemian generacyjnych przetomu lat 60.
i 70., wigzacych sig z zaistnieniem takich tendencii
w sztuce (z ktorych tylko czes¢ zawitata w oficjalne;j ter-
minologii na dtuzej), jak Anti-Form, Impossible Art, Mi-
cro-Emotive Art czy Concept Art. Kurator wystawy pisat
w tekscie do katalogu (ICA, 1969) o wptywie dwczesnych
kontrkulturowych realiow na produkcje artystyczng: Jest
to nieuniknione, Ze filozofia hipisowska, Rockersi, uzywa-
nig narkotykow, powinny w koricu wplyngc na pozycje Zaj-
mowane przez mloasze pokolenie artystow [...] Wiare
w postep technologiczny zastepuje wiara w artystyczny
proces. Tytutowe formy, poprzez kiére nalezy rozumie¢
takze wymienione w podtytule koncepty czy sytuacje,
s3 pochodnymi do$wiadczenia artystycznego procesu,
a jednoczesnie konsekwencjg gteboko emocjonalnych
postaw artystow, dla ktorych proces powstawania dzieta
jest wazniejszy od finalnego efektu. ArtySci nie sg juz dtu-
zej producentami obiektdw, aspirujac do, jak pisat Sze-
emann, uwolnienia sig od obiektu, a przez to zgtebiania
D0ziomOw znaczen, jakie niesie obiekt, ujawniajac znacze-
nia poza obiektemn.® Co istotne, obecnosc niektdrych arty-
stow, zwfaszcza tych o proweniencji land-artowej czy
konceptualnej, byta zamanifestowana na wystawie wy-
tacznie poprzez notatki, instrukcje, podczas gdy sama
praca” (,work”) nie zostata w ogole wykonana. Wystar-
czyta sama informacja o zamierzeniach, intencji artysty.
Na liscie artystéw biorgcych udziat w wystawie znajduje
sie 40 nazwisk, ale w katalogu jest ich juz 69, co byto
konsekwencjg faktu, ze czeSci prac nie mozna byto fizycz-
nie pokazac, a jedynie zdac z nich pisemna relacje. Arty-
$ci korzystali rowniez z, jak to okreSlat Szeemann, ,wcze-
$niej istniejgcych systemow”, takich jak telefonia, poczta
czy kartografia. Wystawa ,When Attitudes Become Form”
zostata opisana przez kuratora jako przyktad ,ekstremal-
nego internacjonalizmu”. Charles Esche zwraca uwage na
fakt, ze wystawa ta byta, tak jak wiele wczesnych rady-
kalnych przedsiewzig¢ artystycznych, tworem catkowicie
instytucjonalnym. Kazda autonomia artystyczna musi by¢
autonomig wobec czego$: instytucji, rynku, konserwatyw-
nych $rodowisk, nigdy nie istnieje w prézni — konstatuje
Esche. Co interesujgce, sponsorem wystawy byt Philip
Morris, prowadzacy w latach 60. i 70. bardzo Swiadomg
i nowatorskg polityke promocyjng i inwestujacy w projek-
ty, ktore kojarzy¢ sie mogty z zaawansowang produkcjg
intelektualng. Wystawie towarzyszyto hasto ,Live Inside
Your Head”, brzmigce jak chwytliwy slogan reklamowy.

Druga omawiana przez Eschego wystawa, ,Westkunst”,
ktorej kuratorem byt Kasper Konig,” zostata otwarta
w maju 1981 roku w Kolonii. Ambicjg Koniga byto zapre-
zentowanie jak najpetniejszego, chronologicznie ustruk-
turyzowanego obrazu ,,sztuki wspotczesnej od 1939 ro-
ku”. Odnidst sie on do duzych, spektakularnych wystaw
sztuki aktualnej, jakie organizowano w Kolonii przed
| wojng Swiatowg (czego przyktadem byta prezentacja
,Sonerbund” z 1912 roku), a jako miejsce ekspozycii
wybrat budynki poprzemystowe wykorzystywane na po-
trzeby targow sztuki. Na wystawie, ktorej budzet, 1,5 mi-
liona dolarow, przekraczal nawet ten przeznaczony na
Documenta w Kassel, zgromadzono ponad 800 prac,
ograniczajgc sie prawie wytgcznie do artystéw z Europy
Zachodniej i Ameryki Potnocnej. Charakterystyczng ce-
chg tego poteznego, przyttaczajgcego skalg przedsie-
wzigcia (w recenzji w ,New York Times” sam spacer po-
przez sale wystawiennicze przyréwnano do wysitku
fizycznego, jaki towarzyszy wspinaczce na Mount Evere-

st®) byto przyjecie cezury czasowej roku 1939 roku.
Konig ttumaczyt to wptywem europejskiej emigraciji po
wybuchu I wojny na rozwoj sztuki amerykanskiej. Dla
Koniga jest to symboliczny moment, kiedy Europa rozpa-
da sie dramatycznie na Wschdd i Zachod.

Konsekwentnie prowadzona chronologia wystawy ,We-
stkunst” urywa sie na poczatku lat 70., by ,odnalez¢
sie” przy sztuce tworzonej w okolicach roku 1980. Mia-
to to swoje konsekwencje w postaci marginalizacji ca-
tych nurtéw i tendencji w sztuce XX wieku, ktore wy-
brzmiaty z takg sita w przywotanej wczesniej wystawie
Szeemanna ,When Attitudes Become Form”. Wystawa
2Westkunst” — jej konserwatywny, muzealny charakter
—wzbudzita ostrg krytyke ze strony Srodowisk artystycz-
nych. Zwracano uwage na fakt, ze wybor twércow mto-
dego pokolenia do wienczacej wystawe sekcji ,Today”
zostat dokonany przez komercyjnych galerzystow pod
wodza Rudolfa Zwirnera, stajgc sie lustrzanym odbi-
ciem sytuacji na rynku sztuki. Motywacje kuratora wy-
stawy byly czysto finansowe: jej budzet zostat przekro-
czony i nie wystarczat juz na zorganizowanie ostatniej,
wspotczesnej sekcji. Stgd decyzja o oddaniu pola
dealerom sztuki, ktorzy mogliby wypetnic nisze dzieta-
mi artystow aktualnie hotubionych na rynku sztuki.
W odpowiedzi na te kontrowersje Gustav Metzger, Cor-
dula Frowein i Klaus Staeck zorganizowali w Kolonii
krytyczng, ,opozycyjng” wobec ,Westkunst” wystawe,
zatytutowang ,,Passiv-Explosiv”.

Charles Esche podkreslat w swoim wykfadzie $wiado-
mos$¢ Koniga, ktory analizowat rozwdj sztuki zachodniej
z perspektywy konkretnych historycznych realiow, nama-
calnych podziatow, w momencie, w ktorym przepas¢ po-
miedzy Wschodem i Zachodem byfa trudna do zignoro-
wania. Kurator uzyt terminu ,Westkunst” parafrazujgc
Weltkunst” (sztuka $wiatowa), odnoszgc sie w staro-
Swiecki i przewrotny sposob do imperialnych ideologii.
Esche konkluduje, ze analizujgc rolg takich przedsiewzie¢
jak wystawa ,Westkunst” nie mozemy pozostac $lepi na
ideologie, ktdra za nimi stoi, ich uwikfanie w $wiat rynku
i polityki. Jednocze$nie nalezy zachowac ostrozno$c w fe-
rowaniu wartosciujgcych ocen, okreslajacych na przyktad
strategie Szeemanna jako ,dobre”, a te stosowane przez
Koniga jako z gruntu ,zte”. Obie postawy sg konsekwen-
cja specyficznej konstelacji polityczno-spotecznej, mo-
mentow, w kiorych Zachdd osuwat sig — z powodu roz-
nych napie¢, rozczarowan, przesunieC w hierarchii
gospodarczo-ekonomicznej —w ,,prowincjonalizm”. Sta-
nowig syndrom zmian w mysleniu o Zachodzie jako kon-
strukcji jezykowej, ktdrg mozna do woli weryfikowac i ak-
tualizowac, az do jej catkowitego zanegowania.

oprac. Sebastian Cichocki

Tw. Grasskamp, For Example, Documenta, or, How is Art
History Produced?, w: Thinking About Exhibitions,

red. R. Greenberg, B. Fergusson, S. Nairne, London 2002, s. 68.
27a: M. Popczyk, Estetyczne przestrzenie ekspozycji muze-
alnych, Krakow 2008, s. 53.

3 Harald Szeemann — with by through because towards despite.
Catalogue of all Exhibitions 1957-2005, red. T. Bezzola, R.
Kurzmeyer, Vienna / New York 2007, s. 664-667.

4 ,Kronika Wypadkow Cenzorskich” dotyczaca polskiej sztuki
po 1989 roku znajduje sie na stronie internetowej organizacji
Indeks 73, www.indeks73.pl.

5 Harald Szeemann — with by through because towards despite,
S. 664-667.

6 Zob. tamie, 5. 224-261.

l Wspdtpracowat z nim Laszlo Glozer, a architektem ekspozycji
byt Oswald M. Ungers.

8.G. Glueck, Art View; An Ambitious Showing of Modern Art,
,The New York Times”, 9 sierpnia 1981.

Sytuacja potencjalna. Tania Bruguera
w Warszawie

Tania Bruguera (ur. 1968) jest kubanskg artystk, ktore;
prace (instalacje, wideo, performansy), nawigzujace do
tworczosci Any Mendiety i tworzone w dialogu z Santiago
Sierra, 53 Scisle zwigzane z nurtem sztuki traktujacej cia-
to ludzkie jako specyficzny obszar dziatania i wymiany sit
spoteczno-politycznych.

Najczesciej uzywanym przez artystke medium jest per-
formans, pozwalajacy jej stwarza¢ niemozliwe sytuacje
i pofaczenia niedopuszczalne w strukturze codzienno$ci
— gwatcac jg i niepokojgc. Syfuacje Bruguery nie sg po-
myslane jako przedmioty (celowo potraktowane aranza-
cje rzeczywistosci czy wydarzenia-eventy), ale jako swo-
iste narzedzia — nie chodzi o to, by do ich stworzenia
postuzy¢ sie elementami z rzeczywistoSci, ale odwrotnie,
aby wrzucic te sytuacje w rzeczywisto$¢, a tym samym
wywota¢ przesuniecia (nawet nieznaczne) granic tzw.
normalno$ci. Tak skonstruowane, stajg sie one dla artyst-
ki sposobem wywotywania i tropienia symbolicznych
i rzeczywistych napie¢ miedzy uswiadomionym i nie-
uswiadomionym, zastanym, przypomnianym i wyobrazo-

nym, co sztuke jej sytuuje na styku badan spotecznych
i artystycznych. Ona sama nazywa ja ich kompilacja: ar-
fe de conducta — sztuka behawioralna.

Zrealizowany z poczatkiem tego roku w londynskim Tate
Modem performans Tatlin Whisper [Szept Tatlina] dziafat
jak swoiste laboratorium zachowan: nieuprzedzeni zwie-
dzajacy skonfrontowani zostali z konng policja, ktéra
zgodnie z technikami kontrolowania ttumu ,,nadzorowata”
ich zachowania: wydzielata przestrzenie, wskazywata kie-
runki, zakazywata wstepu. Przepisowy brak kontaktu
wzrokowego, neutralny ton gfosu, jednoczesne stanow-
cz0$¢ i uprzejmo$¢ — wszystko tak autentyczne, ze pu-
blicznos¢ zaczynata watpi¢ w nature tego przesuniecia.
Znajdujac sie w przestrzeni Tate, ,przyzwyczajeni” do
ekstrawaganckich projektow widzowie mogli traktowac
ten projekt jak jedno z wielu wydarzen artystycznych,
a jednoczesnie trudno im byto jednoznacznie i natych-
miast wykluczy¢ mozliwo$¢ zaistnienia sytuacji wymaga-
jacej rzeczywistych dziatan prewencyjnych, ktorym nale-
zy sie podporzadkowaé. To w tym sensie wtasciwym
tematem tego projektu nie jest obecnos$é konnej policji
w Hali Turbin, ale reakcje — oporu, agresji, lekcewazenia,
ulegtosci — jakie ta obecno$¢ moze wywofac.

Zresztg wtadza i polityka sg stale powracajgcym tema-
tem prac Tani Bruguery. Oparte na efemerycznej natu-
rze rzeczywistoSci i tak samo efemerycznej naturze wtg-
czanych w nie ,prawdziwych ludzi”, jej performansy
ukazujg niezwykle reakcyjny charakter ludzkich zacho-
wan, a tym samym sg refleksjg z jednej strony nad do-
raznym charakterem politycznych ,prawd”, a z drugiej,
nad bardzo ptynng linig jaka oddziela strefe etyki od
strefy pozadania.

Wszystkie te elementy, w mniejszym lub wigkszym stop-
niu, zostaty podjete w pracy, ktorg artystka zapropo-
nowafa jako odpowiedz na zaproszenie do udziatu
w letnim seminarium ,1968-1989” w Muzeum Sztuki
Nowoczesnej:

,0d: Tania Bruguera
wystane: Pn, 2008-07-21 12:08

tytut: consummated revolution (skonsumowana
rewolucja)

materiaty: 9 niewidomych 0sob, stroje militarne,
rozmowy z mocnym podtekstem seksualnym

czas trwania: 3 dni seminarium

opis: 9 niewidomych osdb (w wiekszoSci mez-
czyzn, ale wazne, zeby byty posrad nich rowniez
kobiety) ubranych w stroje militarne (wtacznie

z butami), proponuje przechodniom spedzenie no-
cy, flirt albo sex na telefon. Najlepszym migjscem
bytoby (jesli takie macie) muzeum rewolucji albo
miejsce, ktore sig z nig kojarzy, tak zeby rozmie-
$ci¢ niewidomych na zewnatrz i, jesli to mozliwe,
takze wewnatrz budynku.”

Badanie miejsc styku, w ktorych sztuka przenika sie z rze-
czywistoscig, a rzeczywistos¢ ze sztuka, w ktorych poli-
tyczne staje sie indywidualnym, a indywidualne — poli-
tycznym i w ktérych symboliczne jest komentarzem
i kontekstem dla konkretnego, a konkretne dla symbolicz-
nego, jest nieodtgczne temu, co u Zizka wiaze sie z ryzy-
kiem nigpowodzenia, a co u Deleuze’a nazywa sie czystg
potencjalnoscig. Zgubiony trop, nadinterpretacja innego,
pomytka w przyznawaniu pierwszenstw, przesuniecia
w nadawaniu znaczen, zwykte niedopatrzenia, przemilcze-
nia — cafa ta struktura, jakkolwiek porowata, wpisuje sie
tymczasem w czytanie i pisanie historii. Pytanie, jakie sig
w tym migjscu Stawia nie chce bynajmniej rozsadzic
0 ostatecznej wartosci, przyzna¢ albo odebraé racje,
wskazac jednoznaczny kierunek i skresli¢ inny. Tu kwestia
jestw tym, czy i jak projekt ten wpisuje sie w proces prze-
Suwania i otwierania granic widzialnego — pytanie adreso-
wane niezmiennie do wszystkich gtosow tego semina-
rium. Pytanie otwarte. Historia wiasnie sie pisze.

Marta Dziewanska
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