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Internacjonalizm.  Partycypacja.  Wystawy i instytucje

Szósty numer „Muzeum” poÊwi´camy w ca∏oÊci mi´dzynarodowemu
seminarium „1968–1989”, prowadzonemu tego lata w Muzeum Sztuki
Nowoczesnej w Warszawie przez Claire Bishop, angielskà krytyczk´
sztuki i kuratork´. By∏o ono poÊwi´cone analizie zwiàzków mi´dzy wyda-
rzeniami wyznaczanymi przez te dwie daty, kluczowe dla powojennej hi-
storii i historii sztuki Wschodniej i Zachodniej Europy. Seminarium,
w którym brali udzia∏ artyÊci, kuratorzy, teoretycy sztuki oraz publicz-
noÊç, sta∏o si´ miejscem o˝ywionej, czasem goràcej debaty nad wa˝ny-
mi dla Muzeum kwestiami. WÊród nich, kluczowe miejsce zajmujà
badania nad zwiàzkami pomi´dzy politycznymi przemianami a artystycz-
nymi innowacjami w tych dwóch zwrotnych momentach. Podczas semi-
narium u˝yte zosta∏o poj´cie „by∏ego Zachodu” („former West”), które

w najbli˝szych kilkunastu miesiàcach b´dzie przedmiotem analizy w ra-
mach projektu badawczego z udzia∏em muzeów Reina Sofia w Madrycie,
van Abbe w Eindhoven, BAK w Utrechcie i Muzeum Sztuki Nowoczesnej
w Warszawie. 
Seminarium – którego przebieg relacjonujemy – podzielone by∏o na trzy
bloki tematyczne: „Internacjonalizm”, „Partycypacja” oraz „Wystawy
i instytucje”. Pe∏en zapis wystàpieƒ i dyskusji znajdzie si´ w przygoto-
wywanej przez Muzeum publikacji. Towarzyszy∏ im performans kubaƒ-
skiej artystki Tani Bruguery, zatytu∏owany Consummated Revolution –
o nim tak˝e piszemy w tym numerze „Muzeum”.

Zapraszamy do lektury! Zespó∏ Muzeum
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Po pierwsze, chc´ podzi´kowaç Joannie Mytkow-
skiej, Marcie Dziewaƒskiej i ca∏emu zespo∏owi Mu-
zeum Sztuki Nowoczesnej za prac´, którà w∏o˝yli
w przygotowanie tego seminarium. Zaczn´ od tego,
jak widzia∏abym zakres naszych dyskusji w ciàgu
najbli˝szych trzech dni. Choç brak mi szczegó∏owej
wiedzy na temat sztuki Europy Wschodniej, intere-
suje mnie, co to znaczy pisaç europejskà histori´
sztuki w tym konkretnie czasie. Moje dotychczaso-
we badania dotyczà sztuki zachodniej od lat 60. do
dzisiaj. Jednym z powodów, dla których chcia∏am
zorganizowaç to seminarium jest potrzeba lepszego
zrozumienia zwiàzków mi´dzy historià sztuki, którà
znam i wyk∏adam a historià sztuki, która istnieje tu-
taj, na Wschodzie.

Punktem wyjÊcia do seminarium „1968–1989” sà
dwie bardzo wa˝ne publikacje wydane w ciàgu kilku
ostatnich lat. Pierwszà z nich jest Art since 1900 au-
torstwa czterech historyków sztuki zwiàzanych
z amerykaƒskim czasopismem „October” – Rosa-
lind Krauss, Benjamina Buchloha, Yves-Alaina Bois
i Hala Fostera, ksià˝ka skonstruowana chronologicz-
nie od 1900 do 2000 roku. Nie zosta∏y w niej jednak
opisane zwiàzki pomi´dzy wydarzeniami historycz-
nymi i historià sztuki; historia sztuki jest tu serià au-
tonomicznych wydarzeƒ, posiadajàcà swoje w∏asne
tradycje, dynamik´ przemian i zwrotów. Czwórka au-
torów opisuje sztuk´ niezale˝nie od kontekstu jej
rozpowszechniania i odbioru, który jest, jak wiemy,
blisko zwiàzany ze spo∏ecznymi i politycznymi prze-
mianami: nie da si´, na przyk∏ad, oddzieliç statusu
i sposobu finansowania instytucji sztuki od polityki
kulturalnej. A co najwa˝niejsze – Europa Wschodnia
jest w tej ksià˝ce zaledwie wspomniana. Druga pu-
blikacja to wydana przez grup´ IRWIN East Art Map
– przeglàd najwa˝niejszych artystycznych praktyk
w Europie Wschodniej (uwzgl´dniajàc tak˝e Rosj´)
w XX wieku. Ta praca ma z kolei sk∏onnoÊç do po-
strzegania sztuki poszczególnych krajów osobno
i prowadzenia dyskusji w dyskretnych wprawdzie, ale
narodowych ramach. Dlatego trudno jest zrozumieç,
jak wyglàda∏y kana∏y komunikacji mi´dzy poszcze-
gólnymi krajami Europy Wschodniej oraz pomi´dzy
nià i Zachodem. OczywiÊcie, porównawcze studia
nad Wschodem i Zachodem nie by∏y celem East Art
Map, dlatego nie zamierzam krytykowaç jej autorów
za niezrobienie czegoÊ, czego nie planowali, bo jest
to bardzo wa˝na publikacja.

Chcia∏abym zatem oprzeç nasze seminarium na tych
dwóch publikacjach i stworzyç p∏aszczyzn´, na której
b´dziemy mogli zaczàç dyskusj´ w∏aÊnie o kana∏ach
artystycznej komunikacji mi´dzy ró˝nymi krajami Eu-
ropy Wschodniej oraz mi´dzy Wschodem i Zacho-
dem. By ukonkretniç temat seminarium, zdecydowa-
liÊmy si´ skupiç na dwóch momentach politycznych
wstrzàsów. Pierwszym jest rok 1968, poddawany
obecnie na Zachodzie dyskusji i reinterpretacji przez
tak liczne konferencje, programy filmowe i wystawy.
Drugim – rok 1989, który wydaje si´ bardziej znaczà-
cà cezurà dla Europy Wschodniej. Jednak zamiast
z góry przyjmowaç, ˝e 1968 dotyczy bardziej Zacho-
du, zaÊ 1989 bardziej Wschodu, chcia∏abym pozo-
stawiç to pytanie otwartym i zobaczyç, czy jesteÊmy
w stanie o tym pomyÊleç inaczej, bardziej wnikliwie. 

Kolejnà przes∏ankà tego seminarium jest ch´ç rozwa-
˝enia relacji mi´dzy zmianà politycznà i artystycznà,
i tego, do jakiego stopnia sà one wzajem dla siebie
istotne. Interesuje mnie próba zobaczenia relacji
mi´dzy politykà (rozumianà jako polityka kulturalna,
ale równie˝ jako polityka przestrzeni, zachowaƒ, ry-
gorów widzialnoÊci) i sztukami wizualnymi w obu
wybranych przez nas momentach. Jak wyt∏umaczyç
podobieƒstwa formalne pomi´dzy sztukà, która po-
wstawa∏a w bardzo ró˝nych kontekstach politycz-
nych? Jak zachodzà na siebie ró˝ne formy artystycz-
ne i polityczne?

Na zakoƒczenie mo˝e jeszcze kilka s∏ów o tym, dla-
czego rok 1968 ma znaczenie dla historii sztuki na Za-
chodzie (w zachodniej Europie i Stanach Zjednoczo-

nych) – ˝eby stworzyç podstaw´ dla ewentualnych
porównaƒ. Po pierwsze, mia∏a wtedy miejsce seria
politycznych wydarzeƒ, takich jak protesty przeciw
wojnie w Wietnamie, wzrost znaczenia feminizmu
i walki o prawa cz∏owieka. Wyraêna by∏a utrata zaufa-
nia do w∏adzy, kwestionowanej przez artystów i pos-
trzeganej jako sk∏adowa patriarchalnego i konserwa-
tywnego kapitalizmu. Równolegle widzimy liczne
zwroty we wspó∏czesnej sztuce: bardziej wprost obec-
ne sà w niej treÊci polityczne (przede wszystkim
wÊród artystek feministycznych, ale moglibyÊmy rów-
nie˝ wskazaç Hansa Haacke), pojawia si´ krytyka ryn-
ku sztuki, zmienia si´ pozycja widza. Dla sztuki po
1968 roku staje si´ on bardzo wa˝ny. Widz nie jest ju˝
postrzegany jako neutralny fenomenologiczny pod-
miot, jak to by∏o w przypadku minimalistów, ale jako
podmiot posiadajàcy p∏eç kulturowà (gender), kolor
skóry oraz okreÊlonà sytuacj´ ekonomicznà. Vito Ac-
conci scharakteryzowa∏ póêne lata 60. jako poczàtek
czasów, kiedy p∏eç przesta∏a byç wy∏àcznie p∏cià m´-
skà, rasa – rasà bia∏à, zaÊ kultura – kulturà zachodnià.
1968 rok jest równie˝ poczàtkiem nowego typu reflek-
sji nad problemami reprezentacji i odbiorem sztuki,
obecnej przede wszystkim w tym, co nazwano „kryty-
kà instytucjonalnà”. Klasycznym przyk∏adem tej zmia-
ny jest twórczÊç Marcela Broodthaersa, którego fikcyj-
ne muzeum (Musée d’art Moderne) jest pochodnà
doÊwiadczeƒ ze studenckiej okupacji Palais des Be-
aux-Arts w Brukseli w czerwcu 1968 roku. Oprócz kry-
tyki instytucjonalnej pojawi∏y si´ tak˝e nowe obiegi
artystyczne i sposoby rozpowszechniania sztuki,
zw∏aszcza efemeryczne lub „niematerialne”, jak mail
art (sztuka poczty), performans, body art (sztuka cia-
∏a), land art (sztuka ziemi), interwencje w przestrzeƒ
publicznà, instalacje itd. Lucy Lippard przekonujàco
opisa∏a t´ dematerializacj´ jako odpowiedê na utowa-
rowienie sztuki na potrzeby rynku, ale zastanawia
mnie, co sprawi∏o, ˝e pod nieobecnoÊç rynku sztuki
na Wschodzie, wykorzystywano tutaj bardzo podobnie
wyglàdajàce formy. Lata 1968–1989 przynios∏y
wreszcie fenomen niezale˝nego kuratora. Wspomnia-
∏am Lippard, ale moglibyÊmy tak˝e przywo∏aç Setha
Siegelauba i Haralda Szeemanna – trzy kluczowe po-
staci dzia∏ajàce poza instytucjami muzealnymi, aku-
szerów samoorganizacji, która zakwestionowa∏a auto-
rytet i kreatywnoÊç instytucji.

To tylko szybki przeglàd problemów, ale pokazujà-
cy, jak zmiany nastrojów politycznych w 1968 roku
natychmiast wp∏ywa∏y na produkcj´ i odbiór sztuki
na Zachodzie. Dla odmiany dyskusja o Europie
Wschodniej skupia si´ zwykle na przemianach za-
poczàtkowanych tu w roku 1989. Zadaniem tego se-
minarium jest wydobycie obu tych historycznych
momentów, by spojrzeç na nie na nowo i je ze sobà
skonfrontowaç. I, jak to uj´∏a Joanna Mytkowska, by
poszerzajàc pole dyskusji, zastanowiç si´ nad naszà
obecnà sytuacjà. 

Mam te˝ kilka pytaƒ „meta”, dotyczàcych metodo-
logii naszych dociekaƒ: czy mo˝emy dokonywaç
uogólnieƒ na temat historii sztuki Wschodniej Euro-
py, czy te˝ wk∏adanie do jednego worka historii ró˝-
nych krajów zupe∏nie si´ nie broni? Czy mo˝liwe
jest napisanie po 1989 roku historii sztuki europej-
skiej, która opisywa∏aby zarówno Wschód, jak i Za-
chód? Czy ma sens mówienie o „by∏ym Wscho-
dzie” i „by∏ym Zachodzie”? 

Autorzy wystàpieƒ na tym seminarium, poza mnà
i jeszcze trzema osobami, pochodzà z by∏ych kra-
jów socjalistycznych, nietrudno te˝ zauwa˝yç, ˝e
nie mamy tu nikogo z Rosji, co mo˝na uznaç za
Êwiadomà decyzj´. Niezwykle istotna jest obecnoÊç
Tani Bruguery z Kuby, kraju, który – jak sàdz´ – cze-
ka wkrótce transformacja z komunizmu w kapita-
lizm. Wk∏adem Tani w seminarium jest performans
Consummated Revolution, który mo˝na zobaczyç
przed g∏ównym wejÊciem do Pa∏acu Kultury i Nauki. 

Claire Bishop (ur. 1971), wyk∏adowczyni Royal College of Art
w Londynie, krytyk i teoretyk sztuki, autorka ksià˝ek Installation
Art: A Critical History (2005) oraz Participation. Documents of
Contemporary Art (2006), stale wspó∏pracujàca z pismami „Art-
forum”, „Flash Art” i „October”. Jej zainteresowania obejmujà
sztuk´ postmedialnà, histori´ wystawiennictwa oraz rol´ widza
w kontekÊcie sztuki spo∏ecznie zaanga˝owanej i relacyjnej. W ar-
tykule Antagonism and Relational Aesthetics („October”, nr 110,
2004) dokona∏a konstruktywnej krytyki tez Nicolasa Bourriauda
(autora Relational Aesthetics, 1998) na temat sztuki relacyjnej
i jej wymiaru estetycznego i politycznego. Od paêdziernika 2008
wyk∏adowca City University of New York.

SEMINARIUM „1968–1989” dzieƒ
pierwszy INTERNACJONALIZM

Seminarium „1968–1989” otworzy∏y dwie sesje poÊwi´-
cone ró˝nym znaczeniom „internacjonalizmu”, do nie-
dawna w wielu krajach bloku wschodniego wyra˝ajàcego
si´ g∏ównie w zbiorowym intonowaniu XIX-wiecznej pie-
Êni pod tytu∏em „Mi´dzynarodówka”. Nataša lliç, Attila
Tordai-S., Kathrin Rhomberg, Georg Schöllhammer, Pa-
we∏ Polit i Anka Ptaszkowska mówili o ró˝nych aspektach
dà˝enia do równouprawnienia, skutkach zamkni´cia
i otwarcia granic, a tak˝e o politycznych i artystycznych
utopiach, jakie przynios∏y wa˝ne historyczne momenty
wyznaczane datami 1968 i 1989. Kontestacja póênego
kapitalizmu, przywiàzanie do momentu utopijnego czy
wymiana intelektualna mi´dzy „by∏ym Wschodem”
i „by∏ym Zachodem” po upadku ˝elaznej kurtyny to nie-
zwykle wa˝ne wàtki decydujàce o charakterze wspó∏cze-
snej sztuki.

Referat Natašy lliç, cz∏onkini kolektywu kuratorskiego
WHW z Zagrzebia, dotyczy∏ negatywnych aspektów po-
strzegania w krajach by∏ej Jugos∏awii modernizmu jako
stylu mi´dzynarodowego. Przyk∏adem Êcis∏ego wiàzania
abstrakcjonizmu o korzeniach konstruktywistycznych z ra-
dzieckim totalitaryzmem by∏a recepcja dzia∏aƒ grupy
EXAT 51. Po zerwaniu Józefa Broz-Tity z ZSRR i odrzuce-
niu socrealizmu, czyli po roku 1948, negowanie radziec-
kiego przywództwa przeniesione zosta∏o tak˝e na pole kul-
tury, a wymian´ artystycznà przykrojono do ram titoizmu.
Oznacza∏o to odwrót od tendencji mi´dzynarodowych,
ucieleÊnianych przez powojenny ruch architektoniczny
i artystyczny – w rozumieniu paƒstwa jugos∏owiaƒskiego
korzystanie z tych osiàgni´ç wiàza∏oby si´ z uk∏onem
w stron´ ich êród∏a, czyli pierwszej awangardy i wzorowa-
niem si´ na kulturze radzieckiej. Historia grupy EXAT 51
najdobitniej odzwierciedla skutki tych politycznych dys-
kusji dla sceny artystycznej w Jugos∏awii.

Cz∏onkami za∏o˝onej w 1951 grupy EXAT byli Bernardo
Bernardi, Zdravko Bregovac, Vlado Kristl, Ivan Picelj,
Zvonimir Radiç, Bozidar Racica, Vjenceslav Richter,
Aleksandar Srnec i Vladimir Zarahoviç. Nazwa grupy
wzi´∏a si´ od pierwszych sylab s∏ów „eksperymentalne
atelier”. Dà˝eniem cz∏onków EXAT-u by∏o przywrócenie
sztuce wa˝nej spo∏ecznie roli, pe∏nionej na przyk∏ad
przez architektów odbudowujàcych kraj z wojennych
zniszczeƒ. Ich idee w du˝ej mierze odwo∏ywa∏y si´ do
Martina Gropiusa i Maxa Billa i ich koncepcji integracji
sztuk. Grupa by∏a interdyscyplinarna i skupia∏a zarów-
no architektów, scenografów, projektantów zajmujà-
cych si´ wzornictwem przemys∏owym, jak i malarzy,
rzeêbiarzy, grafików czy twórców filmów animowanych.
Motywy ich wspólnej pracy wyjaÊnia∏ manifest odczy-
tany 7 grudnia 1951. Postulowali w nim m.in. zniesie-
nie ró˝nicy mi´dzy sztukà „czystà” a u˝ytkowà. Uwa˝a-
li, ˝e studiowanie abstrakcji geometrycznej mo˝e
rozwinàç i wzbogaciç sfer´ wizualnej komunikacji.
Jednak krytycy nie zaakceptowali tej formy sztuki,
przeciwstawiajàc jej popularny wówczas informel, wi-
dziany jako naturalny etap w rozwoju sztuki jugos∏o-
wiaƒskiej. Zarzucali cz∏onkom EXAT-u, ˝e promowana
przez nich abstrakcja geometryczna pojawia si´ o 40
lat za póêno. Zarzucali im tak˝e, ˝e nie sà ruchem na-
prawd´ awangardowym, lecz formacjà eklektycznà,
która nie przynios∏a niczego nowego. 

Dlaczego program syntezy wszystkich sztuk i w∏àczenia
ich w materi´ spo∏ecznà by∏ nie do zaakceptowania dla
ówczesnej krytyki? Z jednej strony, ze wzgl´du na swà
konstruktywistycznà proweniencj´ nie by∏ akceptowany
przez jugos∏owiaƒskich ideologów, którzy chcieli byç
jak najdalej od ZSRR. Z drugiej strony, jego antydogma-
tyzm nie szed∏ w parze z przemianami politycznymi
w Jugos∏awii i titoizmem. Dlatego grupa, mimo ˝e da∏a
poczàtek tak istotnym wydarzeniom, jak Triennale Sztu-
ki Stosowanej w Zagrzebiu czy Festiwal Nowe Tenden-
cje, nie zrealizowa∏a swej podstawowej idei ∏àczenia
ró˝nych gatunków sztuki. 

W kolejnym wystàpieniu Attila Tordai-S., krytyk zwiàza-
ny z czasopismem „IDEA arts+society”, opisa∏ specy-
ficznà dla Rumunii po roku 1989 izolacj´, wyra˝ajàcà si´
w brakach rodzimej teorii sztuki. Na sytuacj´ rumuƒskiej
sztuki czasów transformacji patrzy∏ z dwóch perspektyw.
Jedna z nich opisuje, w jaki sposób historycy sztuki, ku-
ratorzy i krytycy rozumieli swojà kultur´ w nowo wykre-
owanym kontekÊcie spo∏eczno-politycznym. Druga per-
spektywa pokazuje oddzia∏ywanie zachodniej teorii na
lokalne rumuƒskie Êrodowisko. Jak podkreÊla∏ Tordai,
w warunkach dynamicznej transformacji, o której mówio-
no zresztà, ˝e mo˝e zajàç Rumunii 40 lat, historycy i kry-
tycy sztuki nie skonfrontowali si´ z Zachodem. W sytu-
acji tylko pozornego otwarcia si´ na Êwiat nie stworzono
nowej teorii sztuki. „Nie powsta∏ ˝aden tekst okreÊlajàcy
sztuk´, b´dàcy zap∏onem i inspiracjà dla artystycznych
dzia∏aƒ. Ksià˝ek o sztuce prawie nie widaç w rumuƒskich
ksi´garniach” – mówi∏ Tordai-S., wskazujàc to jako po-
wody za∏o˝enia w Klu˝ czasopisma „IDEA”, stawiajàcego
sobie za cel zmian´ tej sytuacji.

Claire Bishop postawi∏a pytanie, czy ka˝dy kraj musi
tworzyç teori´ sztuki. Czy nie wystarczy czerpaç z dyskur-
sów i idei powsta∏ych gdzie indziej? Zdaniem Tordaia, ru-
muƒski artworld nie jest zainteresowany ˝adnymi nowy-
mi zjawiskami, które zosta∏y wykreowane zagranicà,
a wi´c nie tylko sam nie produkuje teorii, ale te˝ nie
uczestniczy w mi´dzynarodowych dyskusjach. 

Tordai-S. nie umieÊci∏ jednak swej diagnozy w szerszym
historycznym kontekÊcie. Podczas dyskusji profesor Piotr
Piotrowski z Uniwersytetu Adam Mickiewicza w Poznaniu
wysunà∏ tez´, ˝e przyczynà s∏aboÊci rumuƒskiej teorii
sztuki jest brak infrastruktury instytucjonalnej. Istniejàce
w Rumunii katedry historii sztuki mieszczà si´ przy aka-
demiach sztuk pi´knych, nie zaÊ przy uniwersytetach.
Spe∏niajà wi´c g∏ównie funkcj´ dydaktycznà, a nie ba-
dawczà. Tordai-S. zgodzi∏ si´ z tà tezà i wskaza∏ przyczy-
ny marazmu badawczego tak˝e w tym, ˝e akademie cz´-
sto skupiajà si´ wy∏àcznie na wypracowywaniu
technicznych umiej´tnoÊci. Idzie za tym nauczanie histo-
rii sztuki, które w niewielkim stopniu dotyczy sztuki
wspó∏czesnej, koncentrujàc si´ na kierunkach historycz-
nych oraz rzemioÊle artystycznym. 

Kathrin Rhomberg, kuratorka Wiedeƒskiej Secesji,
mówi∏a o wystawie „Ausgeträumt”, którà w 2001 roku
przygotowa∏a w swej macierzystej instytucji. Niemajàcy
polskiego odpowiednika tytu∏ mo˝na przet∏umaczyç ja-
ko „wybudzeni ze snu”, „ci, którzy przestali Êniç”, „roz-
czarowani”. Nieprzewidzianym kontekstem sta∏o si´
otwarcie wystawy tu˝ po wydarzeniach 11 wrzeÊnia.
Ekspozycja dotyczy∏a raczej tego, co rok 1989 znaczy
w historii sztuki (co zbli˝a jà do tematu naszego semi-
narium), jednak po upadku wie˝ World Trade Center zy-
skiwa∏a dodatkowe znaczenia. Zdaniem kuratorki, jej
wystawa nawiàzywa∏a do poczucia rozczarowania, a na-
wet rezygnacji, które pojawi∏o si´ na Êwiecie w latach
90. Kathrin Rhomberg postawi∏a tez´, ˝e upadek syste-
mu realnego socjalizmu w wielu krajach spowodowa∏
triumfalnà manifestacj´ – pozornie naturalnego – wià-
zania demokracji z kapitalizmem. O wspó∏czesnym
uto˝samieniu demokracji z kapitalizmem pisa∏ m.in.
przywo∏any przez nià teoretyk filmu Georg Seesslen.
W tak pomyÊlanej demokracji rynek determinuje spo-
∏eczne procesy, zaÊ konkurencja jest podstawowà struk-
turà komunikacji. Symboliczne i faktyczne uczestnictwo
w sprawowaniu w∏adzy zdegenerowa∏o si´ do pseudo-
kulturalnej produkcji, w której politycy pojawiali si´ ja-
ko gwiazdy popkultury, a gwiazdy popkultury jako poli-
tycy. Koniec ery konfrontacji systemów i ekonomiczna
prosperity u progu lat 90. zaowocowa∏y optymistycz-
nym patrzeniem w przysz∏oÊç, co znalaz∏o swój od-
dêwi´k tak˝e w sztuce. Utrata tych iluzji wiàza∏a si´
z poczuciem zagro˝enia rosnàcymi w si∏´ nacjonali-
zmem i populizmem – zdaniem Rhomberg w Austrii
przyniós∏ jà rok 2000, kiedy do w∏adzy dosz∏a partia
Haidera.

Charakterystycznà cechà ekspozycji w budynku Wiedeƒ-
skiej Secesji by∏a wszechobecnoÊç dêwi´ku z pokazywa-
nych projekcji filmowych i dominujàca w scenografii wy-
stawy szaroÊç. Specjalnie zaznaczony zosta∏ równie˝
up∏yw czasu – widzowie byli na przyk∏ad zmuszani do
czekania na coÊ, czekania, rozumianego tu jako stan uto-
pijny. Wiele z eksponowanych prac dotyka∏o problemu
kryzysu praktyk artystycznych. Mladen Stilinoviç w swo-
im manifeÊcie Pochwa∏a lenistwa stwierdza∏ na przyk∏ad,
˝e sztuka nie mo˝e istnieç na Zachodzie, bo artyÊci nie
sà tam leniwi. Július Koller, który podobnie jak Stilinoviç
zaczà∏ tworzyç w latach 60., celem swej Uniwersalnej
Futurologicznej Operacji (UFO) uczyni∏ przekszta∏cenie
samego siebie w kosmit´. Stawa∏ si´ w ten sposób ro-
dzajem ready made. Pawe∏ Althamer zaprosi∏ bezdom-
nych do sp´dzenia czasu w specjalnie przygotowanej dla
nich przestrzeni. „Chcia∏am tak˝e zrobiç coÊ w rodzaju
antyekspozycji. Kiedy widz, wychodzàc z wystawy, chcia∏
objàç wzrokiem jeszcze raz ca∏à ekspozycj´, móg∏ do-
strzec jedynie ty∏y wszystkich telewizorów, na których
wyÊwietlane by∏y filmy. By∏o to rodzajem antysztuki, po-
dobnie jak postawa Kollera” – mówi∏a Kathrin Rhom-
berg. Sztuka, rzeczywistoÊç i autonomia sztuki to triada
problemów, wokó∏ których koncentrowali si´ tytu∏owi
Ausgeträumt. 

Tekst poÊwiecony tej wystawie odnosi∏ si´ do zasygna-
lizowanych przez Claire Bishop poj´ç „by∏y Wschód”
i „by∏y Zachód”, obecnych w mi´dzynarodowych dys-
kusjach od czasu upadku komunizmu. Jednak, zdaniem
Rhomberg, u˝ywanie w publicystyce, historii sztuki
i kuratorstwie tych nowych terminów nie mia∏o wi´k-
szego znaczenia. Ona sama na potrzeby wystawy szuka-
∏a okreÊlenia niepochodzàcego ze s∏ownika zimnej woj-
ny, który dzieli∏ Êwiat na „Wschód” i „Zachód” –
pojawi∏o si´ ono w postaci tytu∏owego rozczarowania
i deziluzji.

Redaktor wiedeƒskiego magazynu o sztuce „Springerin”
Georg Schöllhammer mówi∏ o Êrodowiskach awangar-
dowych w dwóch krajach poddanych gospodarczej i po-
litycznej transformacji: Armenii oraz Estonii. Pyta∏, czy
u˝ywanie przymiotnika „awangardowy” dla opisu sztuki
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tych krajów jest zasadne. Czy nie jest bowiem tak, co
potwierdza∏aby równie˝ historia EXAT-u 51, ˝e rzeczywi-
sta awangarda nie mo˝e funkcjonowaç w izolacji, z dala
od w∏adzy, poza politycznà rzeczywistoÊcià swego kraju?
˚eby zrealizowaç swoje idee spo∏eczne, ruchy awangar-
dowe potrzebujà myÊli politycznej i bardzo cz´sto decy-
dujà si´ na wspó∏prac´ z w∏adzà. Schöllhammer pokaza∏
na przyk∏adach ormiaƒskich i estoƒskich artystów pora˝-
k´ poj´cia „awangardowoÊci” wobec politycznych re˝i-
mów. Tak˝e w warunkach transformacji w Europie
Wschodniej polityka pozostawa∏a istotnym kontekstem
awangardy, w odró˝nieniu od Zachodu, gdzie kluczowa
by∏a autonomia sztuki i dzia∏alnoÊci artystów.

W wystàpieniu zamykajàcym pierwszy dzieƒ semina-
rium, krytycy sztuki i kuratorzy Anka Ptaszkowska
i Pawe∏ Polit przedstawili bal w Zalesiu, który odby∏ si´
2 czerwca 1968 – oraz jego rekonstrukcj´ w parku ota-
czajàcym Zamek Ujazdowski, dokonanà w roku 2006.
Bal nawiàzywa∏ do wydarzeƒ Marca 1968; krytycy i arty-
Êci Galerii Foksal zaaran˝owali wówczas wydarzenie,
w którym – w warunkach zakazu zgromadzeƒ – uczestni-
czy∏o ok. 50 osób ze Êwiata sztuki i krytyki. Po latach Pa-
we∏ Polit zaprosi∏ Paw∏a Althamera do odtworzenia tej
sytuacji; podobnie jak w przypadku balu w Zalesiu,
gdzie dekoracje stworzy∏ Edward Krasiƒski, powsta∏a na
t´ okazj´ specjalna scenografia. 

Po wys∏uchaniu komentarza Anki Ptaszkowskiej do ar-
chiwalnych fotografii z balu, w dyskusji podnoszono
kwesti´ artystycznego i politycznego sensu tego wyda-
rzenia. Piotr Piotrowski postawi∏ tez´, ˝e bal w Zalesiu
by∏ eskapizmem – cz´stà w historii kultury metodà od-
reagowania traumatycznych wydarzeƒ poprzez szalonà
zabaw´. To stwierdzenie by∏o istotne w kontekÊcie od-
tworzenia balu i tego, w jaki sposób wystawa z roku
2006 problematyzowa∏a owo wydarzenie. Stawia∏a ona
pytanie, czy mo˝na bal w Zalesiu okreÊliç jako dzia∏anie
artystyczne, czy by∏o to wydarzenie nale˝àce do sfery
prywatnej. Opozycja „publiczne” – „prywatne” ma
szczególne znaczenie w kontekÊcie PRL-u. Jak wskazuje
Rosalyn Deutsche, przestrzeƒ publiczna nie jest dana,
ale raczej „wytwarzana”, ujawniajàc si´ wsz´dzie tam,
gdzie istnieje mo˝liwoÊç debaty i negocjacji znaczeƒ. Tak
rozumiana przestrzeƒ publiczna nie mog∏a pojawiç si´
w paƒstwie totalitarnym, wype∏niajàcym „puste miejsce”,
na którym opiera si´ demokracja. W totalitaryzmie czy
te˝ paƒstwie autorytarnym nie by∏o mowy o podwa˝aniu
takich konstruktów jak „jednoÊç” czy „spo∏eczeƒstwo”
w miejscach, które zazwyczaj kojarzà si´ z przestrzenià
publicznà. Byç mo˝e zatem dzia∏o si´ to w przestrze-
niach, które w∏aÊnie okreÊlilibyÊmy jako prywatne czy te˝
takich, które same, tak jak bal w Zalesiu, jako prywatne
si´ definiowa∏y.” – pisa∏a Luiza Nader.1 Claire Bishop
podkreÊli∏a, ˝e dla przysz∏ych interpretacji tego wydarze-
nia w kontekÊcie historycznym nie bez znaczenia mo˝e
byç te˝ u˝ycie samej formu∏y „balu”, zaczerpni´tej z re-
pertuaru arystokracji. 

Internacjonalizm, przewodni temat pierwszej cz´Êci se-
minarium „1968–1989”, w referatach Attili Tordaia oraz
Natašy Iliç by∏ raczej „t´sknotà za internacjonalizmem”,
czy przynajmniej – za mi´dzynarodowà wspó∏pracà.
Program obrany przez rumuƒskie czasopismo „IDEA”
mo˝na by okreÊliç jako otwarcie na obce idee w tworze-
niu w∏asnej myÊli teoretycznej, zaÊ problemy niezrozu-
mienia postulatów grupy EXAT przez jugos∏owiaƒskà
krytyk´ – jako paradoks zwiàzany z pozornym otwar-
ciem na Êwiat kraju Tity. Kathrin Rhomberg, opisujàc
koniec utopii projektowanych przez intelektualistów po
upadku komunizmu, mówi∏a o koƒcu dos∏ownego rozu-
mienia internacjonalizmu jako mi´dzynarodowej wspó∏-
pracy i otwartoÊci na inne paƒstwa, co po 1989 roku
okaza∏o si´ utopijnym marzeniem trudnym do zrealizo-
wania. Znaczenie 1968 roku w Polsce zarysowa∏o wy-
stàpienie Anki Ptaszkowskiej i Paw∏a Polita. Na przyk∏a-
dzie balu w Zalesiu mo˝na mówiç nie o braku
kontaktów mi´dzynarodowych, ale o nieobecnoÊci
prawdziwej sfery publicznej w realiach komunistycznej
Polski.

oprac. Tomasz Fudala

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

SEMINARIUM „1968–1989” dzieƒ
drugi PARTYCYPACJA

Poczàtki zjawiska partycypacji w sztuce wià˝à si´ z nurta-
mi emancypacyjnymi. Dlatego – jak bardzo nie przesu-
n´libyÊmy poczàtku tego fenomenu historycznie wstecz
– b´dzie si´ on zawsze wiàzaç z 1968 rokiem i jego
emancypacyjnymi aspiracjami. Z drugiej strony, kwestia
partycypacji elektryzuje badania nad wspó∏czesnym per-
formansem, który jako medium osiàgnà∏ bardzo znaczà-
cà pozycj´ w dzisiejszej sztuce: od dzia∏aƒ opisanych
przez Nicolasa Bourriauda jako estetyka relacyjna, po-

przez akcje zakorzenione w spo∏ecznym kontekÊcie, np.
Jeremy’ego Dellera, do opartych o mistyczne inspiracje
projektów Paw∏a Althamera (np. kino mentalne w projek-
cie Realtime Movie, performansie przygotowanym dla
Tate Modern w listopadzie 2007). Ponadto, partycypacja
sta∏a si´ po˝àdanà technikà aktywizowania publicznoÊci
zarówno przez artystów, jak i przez instytucje artystyczne.
Dlatego te˝ próby porównania definicji, zakresu i przeja-
wów partycypacji w latach 60. i obecnie wydajà si´ do-
brym kluczem do rozwa˝aƒ o zasadniczych prze∏omach
symbolizowanych przez rok 1968 i 1989. Wàtek ten sta∏
si´ tematem drugiego dnia seminarium „1968–1989”.

Poczàtek sesji nale˝a∏ do Vita Havranka, prowadzàce-
go w Pradze eksperymentalny projekt badawczy i wysta-
wienniczy Transit. Jako form´ swojego wystàpienia za-
proponowa∏ on esej wizualny, ciàg generowanych
komputerowo obrazów, tekstów i muzyki. Dominacja au-
tokomentarza dystansowa∏a autora wobec formu∏y pu-
blicznej prezentacji i dawa∏a mo˝liwoÊç zachowania pry-
watnej perspektywy, na przyk∏ad w stwierdzeniu: Moja
hipoteza jest nast´pujàca – kiedy porównujemy rok 1968
we Francji, USA lub Niemczech z Praskà Wiosnà, musi-
my przyznaç, ˝e pod wzgl´dem kondycji politycznej

i ekonomicznej 1968 w Pradze rozpoczà∏ proces, który
prowadzi∏ nas od wzlotu do upadku, podczas gdy na
przyk∏ad we Francji by∏o odwrotnie, kryzys by∏ poczàt-
kiem wznoszàcej. 

Tematem wystàpienia Vita Havranka by∏y akcje happe-
ningowe takich artystów jak Vladimír Boudník, Alex
Mlynárčik i Milan Knížák, uwa˝ane za pionierskie przy-
k∏ady strategii partycypacyjnych z udzia∏em du˝ych grup
cz´sto przypadkowych widzów. Ju˝ w po∏owie lat 60. or-
ganizowali oni wydarzenia, które wydajà si´ prekursor-
skie wzgl´dem wspó∏czesnych dzia∏aƒ partycypacyj-
nych. W orbit´ wydarzeƒ artystycznych by∏y tam
wciàgane zwyk∏e czynnoÊci, na przyk∏ad zabawa zor-
ganizowana na trasie przejazdu pociàgu z udzia∏em
artystów i przypadkowych uczestników w akcji Alexa
Mlynárčika Keby všetky vlaky sveta / Deň radosti [Gdyby
wszystkie pociàgi Êwiata… / Dzieƒ radoÊci]. Przyk∏ad
ten sprowokowa∏ pytanie o inspiracje ludowe czy folklo-
rystyczne w happeningach czeskich artystów. Vit Havra-
nek wyjaÊni∏, ˝e wynika∏o to przede wszystkim z potrze-
by u˝ywania w akcjach artystycznych tak zwanego ˝ycia

codziennego, a w tamtym okresie folklor, ludowoÊç by∏y
postrzegane jako niebanalna, niezmanipulowana cz´Êç
codziennoÊci. Z drugiej strony, na co zwróci∏ uwag´ wy-
k∏adowca praskiej Akademii Sztuk Performatywnych To-
mas Pospiszyl, charakterystyczne dla artystów tamte-
go czasu by∏o mieszanie awangardowych idei z bardzo
tradycyjnymi, prowincjonalnymi czy wr´cz ludowymi
formami. Oprócz Mlynárčika i Knížáka, przyk∏adem ta-
kiego przemieszania wp∏ywów jest s∏owacki artysta Sta-
no Filko, zwiàzany z pop-artem twórca happeningów
i obiektów w monumentalnej skali. Jego udzia∏ w mi´-
dzynarodowej wymianie artystycznej wspó∏gra∏ do koƒ-
ca lat 70. z tworzonym przezeƒ eklektycznym i opartym
na bardzo lokalnych êród∏ach systemem ezoterycznej
duchowoÊci. W tej sk∏onnoÊci do eksplorowania swo-
istej duchowoÊci nale˝y szukaç êróde∏ postawy totalnej,
której przyk∏adem mo˝e byç seria happeningów nazwa-
na Happsoc (1964). Wydawane przez Filk´ ulotki infor-
mowa∏y na przyk∏ad o happeningu, który obejmowa∏ ob-
szar miasta Bratys∏awy wraz ca∏ym materialnym
i duchowym inwentarzem – czyli wszystko. 

Kwestii partycypacji w dzia∏aniach czeskich i s∏owackich
artystów dotyczy∏o równie˝ wystàpienie Tomasa Pospiszy-

la. Zaproponowa∏ on bardzo jasne rozró˝nienie generacyj-
ne w historii czeskiego performansu. Zauwa˝y∏, ˝e poko-
lenie pionierów, do którego nale˝eli Knížák i Mlynárčik,
prowadzi∏o wiele otwartych akcji ulicznych, zak∏adajàcych
w miar´ swobodny udzia∏ doÊç szerokiej publicznoÊci.
Pomimo koniecznoÊci negocjowania dost´pu do prze-
strzeni publicznej z w∏adzà, artyÊci za pomocà rozmaitych
wybiegów byli w stanie, na krótki czas, osiàgnàç wzgl´d-
nie ograniczonà swobod´ w jej u˝ywaniu. Wykazywali si´
te˝ daleko idàcà elastycznoÊcià, adaptujàc swoje akcje do
niedogodnoÊci wynikajàcych z ograniczonego dost´pu do
przestrzeni publicznej – Milan Knížák, na przyk∏ad, w∏à-
czy∏ do scenariusza swojego happeningu nakazane przez
milicj´ sprzàtanie po akcji. Ostatecznie celem tych akcji
by∏o wyzwolenie kreatywnoÊci widzów i zaistnienie w sfe-
rze publicznej, a ich dominujàcà cechà cz´sto by∏a lu-
dycznoÊç. Postawa ta ró˝ni∏a si´ zasadniczo od post´po-
wania nast´pnego pokolenia performerów, do którego
nale˝eli Petr Štembera, Karel Miller i Jan Mlcoch. Ich
dzia∏alnoÊç rozpocz´∏a si´ w warunkach tak zwanej nor-
malizacji po 1968 roku. Wydarzenia, które organizowali
przede wszystkim na marginesie oficjalnych instytucji ar-

tystycznych (np. w piwnicach muzeum) lub w prywatnych
mieszkaniach, dopuszcza∏y ograniczony udzia∏ publiczno-
Êci, cz´sto zaw´˝onej do kr´gu artystycznego. Zawsze na-
tomiast dzia∏ania te by∏y w Êwiadomy sposób dokumen-
towane. Ponadto zainteresowania artystów przesun´∏y si´
w kierunku dzia∏aƒ na w∏asnym ciele (Štembera) i dzia∏aƒ
eskapistycznych (ucieczki i upadki Karela Millera). Do
szczególnych przyk∏adów takich procedur ograniczania
publicznoÊci oraz eksplorowania ˝ycia spo∏ecznego to-
czàcego si´ pod presjà represyjnego aparatu paƒstwa na-
le˝y dzia∏anie Jana Mlcocha zatytu∏owane Noc (1977),
kiedy to artysta zaprosi∏ niespodziewajàcà si´ niczego
przypadkowà osob´ do prywatnego mieszkania i urzàdzi∏
jej coÊ na kszta∏t przes∏uchania, podczas gdy reszta pu-
blicznoÊci czeka∏a na ulicy. Innà postacià aktywnà w tym
okresie by∏ Jiří Kovanda, który swoje interwencje w prze-
strzeƒ publicznà rozpoczà∏ w po∏owie lat 70. Jego skrom-
ne akcje: pojawianie si´ w miejscach publicznych, ocze-
kiwanie, przypadkowe ocieranie si´ o przechodniów, by∏y
skrz´tnie dokumentowane na czarno-bia∏ych zdj´ciach.
Pospiszyl uwa˝a, ˝e ten szczególny okres, odbijajàcy sil-
nie opresj´ sfery publicznej w Czechos∏owacji, koƒczy si´
symbolicznie w 1977 roku (wraz z podpisaniem Karty 77
i powstaniem opozycji politycznej), kiedy artyÊci stopnio-
wo porzucajà dzia∏ania performerskie na rzecz innych ak-
tywnoÊci. 

Opisywane akcje performerskie, szczególnie te Jiříego
Kovandy, sà wyjàtkowo bliskie wspó∏czesnym dzia∏aniom
efemerycznym. Jednak Tomas Pospiszyl zaproponowa∏
bardzo historyczny kontekst dla ich interpretacji. Pos∏u˝y∏
si´ udost´pnionym zaledwie kilka miesi´cy temu archi-
wum tajnej policji, która Êledzi∏a szczególnie znanych
obywateli kraju i robi∏a im z ukrycia setki tysi´cy zdj´ç.
Wykonywane w miejscach publicznych czarno-bia∏e fo-
tografie wyglàdajà jak zapisy efemerycznych akcji Ko-
vandy, nie ust´pujàc im jakoÊcià czy atmosferà tajemni-
czoÊci, zw∏aszcza, ˝e artysta u˝ywa∏ do swoich dzia∏aƒ
tych samych popularnych miejsc, gdzie agenci Êledzili
swoje ofiary. Tomas Pospiszyl uchyli∏ si´ od wyciàgni´-
cia ostatecznych wniosków wynikajàcych z tego spo-
strze˝enia. Atmosfera podejrzliwoÊci i beznadziei na
pewno mia∏a wp∏yw na kszta∏t technik partycypacyjnych
i koniec euforii i optymizmu, które tworzy∏y klimat lat 60.
Formalne podobieƒstwo fotografii tajnej policji i doku-
mentacji performansów otwiera szerokie mo˝liwoÊci in-
terpretacyjne.

¸ukasz Ronduda, historyk sztuki i kurator Centrum
Sztuki Wspó∏czesnej w Warszawie, zaprezentowa∏ tekst
zatytu∏owany Pawe∏ Freisler, czyli sztuka intrygowania wy-
obraêni, w którym przedstawi∏ zapomnianà postaç artysty
i zinterpretowa∏ jego strategi´ artystycznej mistyfikacji.
Pawe∏ Freisler by∏ uczniem Oskara Hansena i interesowa∏
si´ jego procesualnym (otwartym) uj´ciem formy, ale
nie akceptowa∏ podporzàdkowania tego procesu wy∏àcz-
nie racjonalnym przes∏ankom. W latach 1966–69 znalaz∏
si´ te˝ w kr´gu Laboratorium Sztuki w Elblàgu. Intereso-
wa∏o go infekowanie ˝ycia elementem irracjonalnym
i kreowanie legend. Jednà z nich by∏a legenda jaj-
ka–wzorca, stworzonego przez Freislera z pomocà in˝y-
nierów elblàskiego „Zamechu”. Doskona∏e jajko – jako
przedmiot i koncepcja – zacz´∏o funkcjonowaç w sferach
naukowych i wÊród znanych osobistoÊci, by∏o ponoç ho-
∏ubione przez znanego polskiego aktora Wies∏awa Go∏a-
sa i przekazane pod opiek´ francuskiemu gwiazdorowi
Jean-Paulowi Belmondo. Anegdoty i opowieÊci, celowo
nieweryfikowalne, tworzy∏y dzie∏o nieuchwytne. Najwa˝-
niejszym pytaniem, jakie sprowokowa∏a ta prezentacja
by∏o pytanie o natur´ partycypacji: gdzie w tej postawie
jest miejsce na uczestnictwo. ¸ukasz Ronduda wyjaÊni∏
kluczowà zmian´, jaka zasz∏a w rozumieniu partycypacji
pomi´dzy dwiema generacjami artystów. Dla pokolenia
pionierów, takich jak Oskar Hansen, podstawà partycypa-
cji by∏a wiara w humanistyczne wartoÊci, w otwieranie
mo˝liwoÊci szerokiego uczestnictwa, i poprzez to
w kszta∏towanie formy artystycznej. Pokolenie uczniów,
m.in. artystów, którzy wyszli z pracowni Hansena, nie by-
∏o sk∏onne w tak jednoznacznie pozytywny sposób inter-
pretowaç tego zjawiska i tak bezproblemowo opisywaç
relacje artysta–spo∏eczeƒstwo–w∏adza. Stàd rozwin´∏y
si´ strategie oparte o bardziej dwuznaczne wykorzysty-
wanie formu∏y partycypacji.

Sesj´ tego dnia zamkn´∏a dyskusja pomi´dzy profeso-
rem Grzegorzem Kowalskim, spadkobiercà tradycji
Oskara Hansena, twórcà nowatorskiej metody pedago-
gicznej i pracowni na warszawskiej ASP znanej pod na-
zwà Kowalnia oraz jego uczniem, Arturem ˚mijew-
skim. Obaj, zarówno w praktyce pedagogicznej, jak
i artystycznej, u˝ywajà partycypacji. Pretekstem do dys-
kusji sta∏a si´ wystawa „Wybory.pl” (CSW Zamek Ujaz-
dowski, 2005), w ramach której Artur ˚mijewski i Pawe∏
Althamer zaproponowali by∏ym studentom ze swojego
rocznika przeprowadzenie jednego ze sztandarowych
çwiczeƒ z programu Kowalni, nazwanego „Obszar wspól-
ny, obszar w∏asny”. åwiczenie to polega na dialogu
w grupie na zadany temat za pomocà j´zyka plastyczne-
go. Poczàtkowo celem tego zabiegu by∏o potraktowanie
wystawy jako procesu oraz rozmycie kwestii autorstwa,
wobec zaproponowanej przez Zamek Ujazdowski formu∏y
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Tania Bruguera, Consummated Revolution, akcja przed Pa∏acem Kultury i Nauki w Warszawie, 2008, fot. Jan Smaga
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Fot. 1–4 Alex Mlynárčik, Keby všetky vlaky sveta – Den radosti [Gdyby wszystkie pociàgi Êwiata... – Dzieƒ radoÊci], Zakamenné, Orava, 1971   Fot. 5–6 Pawe∏ Althamer, Paulina O∏owska, Joanna Zieliƒska, Rekonstrukcja Balu, CSW Zamek Ujazdowski, 2006, fot. Andrzej Przywara
Fot. 7 Pawe∏ Althamer, Artur ˚mijewski, „Wybory.pl”, na fot. Grzegorz Kowalski ze studentami, CSW Zamek Ujazdowski, 2005, fot. Artur ˚mijewski   Fot. 8 Galeria Foksal po zakoƒczeniu happeningu Tadeusza Kantora Lekcja anatomii, 1969, fot. Eustachy Kossakowski



prezentacji gwiazd polskiej sceny artystycznej w cyklu
„W samym centrum uwagi”, który rozpoczynaç mieli
˚mijewski i Althamer. Szybko jednak najistotniejszà kwe-
stià sta∏a si´ dyskusja o zakresie partycypacji. Poczàtko-
we dzia∏ania by∏ych studentów Kowalskiego zosta∏y po-
szerzone, w prasie ukaza∏y si´ anonse zapraszajàce do
udzia∏u publicznoÊç, drzwi do sal wyznaczonych na
warsztat artystów zdemontowano, a „obszar wspólny”
zosta∏ symbolicznie otwarty dla wszystkich. Partycypa-
cja, która w ramach pracowni by∏a procesem kontrolowa-
nym, poddanym regu∏om i dyscyplinie j´zyka plastycz-
nego, zosta∏a otwarta na przypadkowe dzia∏ania osób
nieznajàcych artystycznego alfabetu, nierespektujàcych
prac innych oraz niepodzielajàcych poglàdów grupy.
Nieustannie zmieniajàca si´ wystawa sta∏a si´ przede
wszystkim scenà procesów destrukcji, a przez nieuprze-
dzonych bywalców CSW zosta∏a uznana za hermetycznà.
Dosz∏o równie˝ do aktów postrzeganych przez niektórych
uczestników projektu jako nadu˝ycia: niszczenia prac
oraz umieszczania treÊci powszechnie uznawanych za
skrajnie szowinistyczne (portret Donalda Tuska w mun-
durze Wermachtu). Wydarzenia te wywo∏a∏y goràcà dys-
kusj´ o granicach i ograniczeniach partycypacji. Grze-
gorz Kowalski wskaza∏ na wyraêne ró˝nice wzgl´dem
partycypacji u˝ywanej w dzia∏aniach artystycznych w la-
tach 60. i 70., z jej aspektem emancypacyjnym i g∏´bo-
kim zakorzenieniem w wartoÊciach humanistycznych.
Ponadto zanalizowa∏ ewolucj´ çwiczenia „Obszar wspól-
ny, obszar w∏asny” jako metody edukacyjnej, która u˝y-
wajàc strategii partycypacyjnych, uczy∏a przede wszyst-
kim skutecznego u˝ywania j´zyka wizualnego. Z drugiej
strony, çwiczenie pozbawione emocjonalnego napi´cia
zamienia si´ w zabiegi czysto formalne. W Êwietle tych
stwierdzeƒ, nie pochwalajàc w pe∏ni inspirowanych przez
˚mijewskiego destrukcyjnych dzia∏aƒ w ramach „Wybo-
rów.pl”, Kowalski podkreÊli∏ ich efektywnoÊç i zasadnoÊç
jako sposobów poszerzania pola wiedzy, szczególnie
o relacji artysta–instytucja–publicznoÊç.

Uczestniczàca w dyskusji Magda Pusto∏a (krytyczka
i kuratorka, wspó∏pracujàca z Instytutem Sztuki Wyspa,
„Obiegiem” i „Krytykà Politycznà”) zwróci∏a uwag´ na pa-
radoks funkcjonowania zjawiska partycypacji, które dla
wspó∏czesnych instytucji kultury sta∏o si´ obowiàzkowym
elementem generowania jak najwi´kszej liczby publicz-
noÊci. ArtyÊci w „Wyborach.pl”, doprowadzajàc partycy-
pacj´ do skrajnoÊci i jednoczeÊnie przeciwstawiajàc si´
jej kontroli, ujawnili ograniczenia tej strategii. Dla nowo
powstajàcego Muzeum jest to niezwykle cenna lekcja.
Z jednej strony instytucja, aby kreowaç interesujàce wy-
darzenia, musi stawiaç granice i opór artyÊcie. Z drugiej –
partycypacja rozumiana jako pragnienie przyciàgania jak
najwi´kszej liczby widzów, g∏ówny raison d’etre instytucji,
mo˝e byç skutecznie podwa˝ona przez artystów. 

oprac. Joanna Mytkowska

SEMINARIUM „1968–1989” 
dzieƒ trzeci WYSTAWY I INSTYTUCJE

Trzeci dzieƒ seminarium rozpoczà∏ si´ od wyk∏adu Piotra
Piotrowskiego, który postawi∏ tez´, ˝e epoka postkomu-
nistyczna w Europie Ârodkowej i Wschodniej oznacza,
w wi´kszoÊci przypadków, epok´ posttraumatycznà.
Poj´cie kultury traumatycznej zawiera w sobie syndrom
traumatofilii, równowa˝ony przez traumatofobi´. Uwzgl´d-
niajàc dialektyk´ tych poj´ç, Piotrowski przeanalizowa∏
przyk∏ady kilku muzeów powsta∏ych po 1989 roku, sku-
piajàc si´ na „znaczeniu programów poszczególnych
muzeów w kontekÊcie ich lokalizacji, wyznaczajàcej ich
odniesienie do przesz∏oÊci”. 

Przedstawione zosta∏y nast´pujàce instytucje: Narodowe
Muzeum Sztuki Wspó∏czesnej (MNAC) w Bukareszcie,
zlokalizowane w gigantycznym gmachu wzniesionego
przez Nicolae Ceauçescu Pa∏acu Ludowego, litewska
Narodowa Galeria Sztuki, która zostanie umieszczona
w dawnym, radzieckim Muzeum Rewolucji, oraz Mu-
zeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, majàce po-
wstaç na placu Defilad przed Pa∏acem Kultury i Nauki.
Jedynie estoƒskie KUMU Art Museum w Tallinie nie ma
˝adnego przestrzennego odniesienia do komunistycznej
przesz∏oÊci, umiejscowione zosta∏o w podmiejskim par-
ku, w ca∏kowicie nowym budynku.

Strategia muzeum bukareszteƒskiego w stosunku do
przesz∏oÊci okreÊlona zosta∏a przez Piotrowskiego jako
traumatofobiczna – w dzia∏aniach programowych mu-
zeum widaç dà˝enie, by zapomnieç o traumatycznych
uwarunkowaniach, by ich nie celebrowaç i nie analizo-
waç. Potwierdza to program wystaw, podà˝ajàcy za g∏ów-
nym nurtem sztuki mi´dzynarodowej. Bioràc pod uwag´
wyjàtkowà opresyjnoÊç rumuƒskiego komunizmu, ta
orientacja wydaje si´ zrozumia∏a. Przeciwstawne jest po-
dejÊcie do historii przyj´te przez KUMU Art Museum
w Tallinie i przez Narodowà Galeri´ Sztuki w Wilnie, któ-
re mo˝na uznaç za traumatofili´. Potrzeba kolekcjonowa-
nia i wystawiania sztuki socrealistycznej, oznaczajàca dà-
˝enie do przepracowania traumy czasów sowieckich,
prowadzi do tworzenia nowej pami´ci historycznej i do
budowania to˝samoÊci narodowej. 

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 z∏o˝ony
z dwóch przyczyn: po pierwsze, wcià˝ nie istnieje budy-
nek ani kolekcja muzeum, po drugie, polska sztuka po-
wojenna nie jest w zbiorowej ÊwiadomoÊci powiàzana
z traumà komunizmu, jak to ma miejsce w pozosta∏ych
omawianych krajach. Przyk∏ad warszawskiego muzeum
wprowadzi∏ do dyskusji wàtek budynku ikonicznego, któ-
rego architektura mia∏aby przezwyci´˝aç traumy prze-
sz∏oÊci. Projekt Christiana Kereza nie rywalizuje z Pa∏a-
cem Kultury i Nauki, nie próbuje ani umniejszaç, ani
przepracowywaç historii, jest raczej odpowiedzià. Dlate-
go te˝, zdaniem Piotrowskiego, projekt Muzeum Sztuki
Nowoczesnej nie pasuje ani do traumatofilii, ani do trau-
matofobii, pasuje natomiast do polskiej odmiany pami´-
ci o komunizmie. Piotrowski wskazuje rodzaj ciekawej
„trzeciej drogi”, mówi mianowicie o traumie „okresu
przejÊciowego” od komunizmu do postkomunizmu, pod-
stawowym zagadnieniu dla warszawskiego muzeum. 

Wystàpienie Piotrowskiego wywo∏a∏o wÊród uczestników
seminarium o˝ywionà debat´, dotyczàcà kszta∏tu przy-
sz∏ego budynku muzeum w Warszawie i jego (zak∏ada-
nej) rywalizacji z bry∏à PKiN. Istotna okaza∏a si´ posta-
wiona podczas wyk∏adu teza o polskiej traumie
transformacji, która zas∏ania traum´ komunizmu, przez
co projekt muzeum mo˝e odzwierciedlaç przejÊcie od
doby komunizmu do postkomunizmu, które w Polsce
przebiega∏o w sposób odmienny ni˝ w innych krajach
bloku wschodniego (Piotrowski: „Nie ma powodów
w tym kraju do zachowaƒ traumatofobicznych czy trau-
matofilskich, jeÊli tutejsze negatywne dziedzictwo jest
tylko cz´Êciowo negatywne”). Antagonizmy i spory sà
nieod∏àcznymi sk∏adnikami procesu powstawania nowej
instytucji – muzeum nie jest fundowane na konsensusie,
lecz konflikcie. Lokalizacja instytucji ma tu kluczowe zna-
czenie i budzi najwi´ksze oczekiwania. Gabriela Âwitek
konkludowa∏a, ˝e istotniejsza od kreowania nowej ikony
architektonicznej jest kwestia harmonii i adaptacji bu-
dynku do funkcji publicznych, wpasowanie si´ w plac,
bliskoÊç dworca centralnego, dost´pnoÊç sal wystawo-

wych dla widzów. PodkreÊlono, ˝e w dyskusj´ na temat
budynku intensywnie anga˝ujà sà Êrodowiska niearty-
styczne, przede wszystkim architekci i politycy. Zwróco-
no tak˝e uwag´ na polityczne t∏o powo∏ywania nowych
instytucji sztuki (w tym przypadku pod rzàdami o prowe-
niencji prawicowej).

Kolejni prelegenci, kuratorzy Stevan Vukoviç i Ana Ja-
nevski, przedstawili wp∏yw roku 1968 na praktyk´ arty-
stycznà w by∏ej Jugos∏awii, ze szczególnym uwzgl´dnie-
niem Belgradu i Zagrzebia. Dzia∏alnoÊç artystyczna
w by∏ej Jugos∏awii po 1968 znana jest pod zbiorczym
poj´ciem Nowej Praktyki Artystycznej (New Artistic
Practices). Pod tà nazwà kryje si´ upowszechnienie zu-
pe∏nie nowych sposobów dzia∏ania, od wideo, poprzez
sztuk´ cia∏a, po ca∏kowità redefinicj´ wystawienniczych
strategii i koncepcji: interwencje w przestrzeƒ publicznà
i ostateczne przekroczenie granic mi´dzy sztukà i ˝y-
ciem. Nowa Praktyka Artystyczna, rozwijajàca si´ przede
wszystkim wokó∏ nowych instytucji, jakimi by∏y centra
studenckie, pozostawa∏a pod wp∏ywem zachodniej, neo-
marksistowskiej krytyki politycznej, symptomatycznej dla
1968 roku. TwórczoÊç artystyczna by∏a tu niezale˝na od
oficjalnych instytucji, pozostajàc w bliskim zwiàzku z no-
wymi formami zachowaƒ spo∏ecznych. Czerpa∏a inspira-
cje przede wszystkim z ruchu hipisowskiego i jego prze-
mo˝nego wp∏ywu na styl ˝ycia, a tak˝e z politycznych
postaw ówczesnej m∏odzie˝y.

Stevan Vukoviç szczegó∏owo zaprezentowa∏ histori´
protestów studenckich i ich wp∏yw na dzia∏alnoÊç bel-
gradzkiego Centrum Kultury Studenckiej, powsta∏ego
dzi´ki akcji politycznej grupy m∏odych intelektualistów,
którzy przewodzili m∏odzie˝owej rewolcie. Model funk-
cjonowania centrum kultury w Belgradzie w latach 70.
w wielu aspektach przypomina z∏o˝ony model dzisiej-
szych instytucji artystycznych, zak∏adanych przez w∏a-
dze samorzàdowe i finansowanych ze Êrodków publicz-
nych, a stanowiàcych przestrzeƒ krytycznej produkcji
kulturowej. Belgradzkie centrum dawa∏o schronienie
wielu niezale˝nym, kolektywnym dzia∏aniom, skierowa-
nym na edukacj´ kulturalnà, twórczoÊç i dialog. Rów-
noczeÊnie stanowi∏o „dowód” na post´powoÊç jugo-
s∏owiaƒskiego systemu, czyli socjalizmu opartego na
samorzàdnoÊci. Wszystkie te sprzecznoÊci, wskazane
przez Vukovicia, stajà si´ historycznym przyk∏adem, na
podstawie którego mo˝na rozpatrywaç zró˝nicowane
praktyki artystyczne w obr´bie instytucji, nawet takich,
które nastawione sà na opór i krytyk´ tradycyjnego mo-
delu instytucjonalnego. 

Z podobnym modelem funkcjonowania instytucji zapo-
zna∏a uczestników seminarium Ana Janevski. Przedstawi-
∏a ona dzia∏alnoÊç Galerii Centrum Studenckiego w Za-
grzebiu, za∏o˝onej w 1961 roku, która sta∏a si´
najwa˝niejszà platformà dla sztuki chorwackiej po 1968
roku. Wystawy, które mia∏u tu miejsce okreÊli∏y galeri´
jako przestrzeƒ postaw niezale˝nych, wr´cz rewolucyj-
nych. Przedstawione zosta∏y przyk∏ady indywidualnych
i autonomicznych gestów i interwencji, które galeria nie-
mal natychmiast przyswaja∏a i instytucjonalizowa∏a. 

Zarówno Vukoviç, jak i Janevski postawili w swych tek-
stach problem rzeczywistej roli centrów studenckich –
czy by∏y one dopuszczonymi przez w∏adz´ „wentylami
bezpieczeƒstwa”, ∏atwymi do nadzorowania, czy mo˝e
faktycznie stanowi∏y skrawek prawdziwie wolnej ziemi,
gdzie nieposkromiona potrzeba artystycznej ekspresji
nowego pokolenia mog∏a znaleêç swój wyraz. Jak by nie
by∏o, centra studenckie pozostajà jednymi z najciekaw-
szych eksperymentów w historii kultury socjalistycznej
Jugos∏awii. Warto te˝ podkreÊliç, ˝e sztuka tamtego okre-
su, w szczególnoÊci zaÊ powstajàca w owych instytu-

cjach, uleg∏a marginalizacji w latach 90. i dopiero dziÊ
stanowi na nowo przedmiot ˝ywego zainteresowania ze
strony instytucji artystycznych. Seminarium sta∏o si´
wi´c okazjà do przypomnienia i kontekstualizacji bogate-
go dziedzictwa praktyki konceptualnej i eksperymental-
nej, realizowanej przez publiczne instytucje by∏ej Jugo-
s∏awii. W dyskusji pojawi∏o si´ wiele interesujàcych
wàtków, wynik∏ych z zestawienia ówczesnej praktyki
z dzisiejszà, kiedy artyÊci niejednokrotnie sà do krytyko-
wania instytucji zach´cani przez same instytucje. Roz-
mowa ogniskowa∏a si´ wokó∏ pytaƒ o to, jak interpreto-
waç zjawisko „instytucjonalizacji krytyki”, i jak krytyka
instytucji, zainicjowana przez artystów w latach 60. i 70.,
wp∏ywa na nasze dzisiejsze pojmowanie roli instytucji.

oprac. Ana Janevski

Walter Grasskamp pisa∏ w tekÊcie For Example, Docu-
menta, or, How is Art History Produced? [Na przyk∏ad
Documenta, czyli, jak produkowana jest historia sztu-
ki?]: Tak jak powszechna historiografia preferuje stolice
nad prowincje, czas wojny nad czas pokoju, post´p tech-
niczny nad sprawne r´kodzie∏o, tak historia sztuki ma
swe priorytety, które pomagajà zredukowaç obraz, pro-
dukt artystycznych procesów i zdarzeƒ, do historyczno-
sztucznego ekstraktu.1 Poprzez medium wystawy mani-
festujà si´ historyczne porzàdki, dochodzà do g∏osu
t∏umione narracje, rozgrywane sà wojny o pami´ç. Owe
konflikty najcz´Êciej dotyczà przeoczonych fragmentów
historii sztuki, tych ostatnich enklaw nieopowiedzianych
i niezaw∏aszczonych przez mi´dzynarodowe dyskursy
krytyczne, nieumuzealnionych czy „zabalsamowanych”
w presti˝owych kolekcjach. Dobitnym tego przyk∏adem
jest debata towarzyszàca powojennej sztuce Europy
Ârodkowo-Wschodniej, której metodologie i praktyki
skazane by∏y przez d∏ugi czas na marginalizacj´, a teraz
wdzierajà si´ do nowo (prze)pisanych anna∏ów sztuki
aktualnej. Dzieje si´ to najcz´Êciej za sprawà wystaw
o „weryfikujàcej” mocy. Timothy Mitchell podkreÊla, i˝
nowoczesny Zachód ustanawia∏ porzàdek i prawd´ w∏a-
Ênie za pomocà wystawy, jako specyficznej metody po-
znawania Êwiata.2 Wspomniane „ustanawianie porzàd-
ku” z perspektywy Zachodu by∏o tematem dyskusji
trzeciego dnia seminarium Claire Bishop „1968–1989”,
podczas wystàpieƒ Gabrieli Âwitek, historyczki sztuki
i kuratorki Galerii Narodowej Zach´ta oraz Charlesa
Esche, dyrektora Van AbbeMuseum. W obu przypad-
kach – w tekÊcie Âwitek „Etyczna funkcja wystawy”
i Eschego „Ulegajàc prowincjonalizacji – muzeum sztu-
ki wspó∏czesnej na by∏ym Zachodzie” – wystawa trakto-
wana jest jako narz´dzie do modelowania okreÊlonego
obszaru historii sztuki, pozostajàce w Êcis∏ych zwiàz-
kach ze Êwiatem politycznych sporów i pozaartystycz-
nych dyskursów. Newralgiczne punkty w historii wspó∏-
czesnego wystawiennictwa (u Âwitek – w perspektywie
narodowej, zaÊ u Eschego – globalnej), sà odbiciem
transformacyjnych napi´ç i prób kulturowego dookreÊle-
nia granic w gwa∏townie zmieniajàcych si´ realiach,
z symbolicznie rozumianà „anihilacjà Zachodu”, jako
krytycznego poj´cia nawigacyjnego. 

Gabriela Âwitek podj´∏a w swoim wystàpieniu temat
ogólnie znanej, lecz doÊç powierzchownie w polskim
piÊmiennictwie zanalizowanej (do dziÊ nie ukaza∏ si´ na-
wet katalog dokumentujàcy przedsi´wzi´cie), wystawy
Haralda Szeemanna „Uwa˝aj, wychodzàc z w∏asnych
snów. Mo˝esz znaleêç si´ w cudzych” (2000–2001),
zorganizowanej z okazji stulecia warszawskiej Zach´ty.
Na medialnym odbiorze wystawy, w ramach której za-
prezentowano m.in. prace Sta˝ewskiego, Wróblewskie-
go, Witkiewicza, Schulza, klasyków polskiej szko∏y pla-
katu, jak i m∏odych twórców, Althamera czy Kozyry,
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Re˝yserka filmowa Vera Chytilová. Pisarz Milan Kundera, poczàtek lat 70. Oba zdj´cia pochodzà z archiwum czechos∏owackiej tajnej policji. Publikujemy je dzi´ki uprzejmoÊci Instytutu Studiów nad Re˝imami Totalitarnymi w Pradze, który zajmuje si´ badaniem nowo odkrytego archiwum. 
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Jiři Kovanda, Niedosz∏a znajomoÊç. Zaprosi∏em kilkoro przyjació∏, ˝eby przyglàdali si´, jak próbuj´ si´ zaprzyjaêniç z dziewczynà, 19 paêdziernika, 1977, czarno-bia∏e fotografie i tekst na papierze, dzi´ki uprzejmoÊci gb agency



zawa˝y∏ konflikt wywo∏any przez wyeksponowanie w Sa-
li Matejkowskiej rzeêby Maurizio Cattelana La Nona Ora,
przedstawiajàcej Jana Paw∏a II przygniecionego mete-
orytem. Szeemann, jako „chroniczny” outsider, odrzuci∏
pokus´ zaprezentowania przeglàdu aktualnych zjawisk
artystycznych, ale i chronologicznego przeglàdu nurtów
i tendencji w sztuce polskiej, zwracajàc si´ w stron´ wy-
stawy „ahistorycznej”, wpisujàcej si´ w nurt jego po-
przednich realizacji, takich jak „A-Historische Klanken”
(Boymans-van Beuningen Museum w Rotterdamie,
1988). JednoczeÊnie kurator podjà∏ prób´ zmierzenia
si´ z oczekiwaniami wobec „wystawy narodowej”, co
by∏o konsekwencjà jego wczeÊniejszych doÊwiadczeƒ,
wystaw „Austria im Rosennetz” (MAK Österreichisches
Museum für Angewandte Kunst, Wiedeƒ, 1996) czy „Vi-
sionäre Schweiz” (Kunsthaus Zürich, 1991), by wymie-
niç tylko te najbardziej znane przyk∏ady. Wystawa w Za-
ch´cie by∏a pierwszà po 1989 roku tak intuicyjnà
i ca∏kowicie nielinearnà prezentacjà sztuki polskiej, sta-
nowiàc swego rodzaju symfoni´ sprzecznoÊci. Sze-
emann podkreÊla∏, ˝e w swojej pracy opiera∏ si´ g∏ównie
na „marzeniach i spekulacjach”, a wystawa zosta∏a u˝y-
ta jako „medium ekspresji”, a nie narzàdzie badawcze.
Z tego, niemal˝e nonszalanckiego podejÊcia, które nie
by∏o oparte na wnikliwych badaniach nad historià sztuki
polskiej, lecz na intuicjach i eksperymencie (MyÊl´, ˝e

robienie wystaw powinno byç eksperymentalne jeÊli cho-
dzi o u˝ycie przestrzeni, w przeciwnym razie koƒczy si´
na robieniu dokumentacji albo nudnej wystawy o ewolu-
cji czegoÊ – pisa∏ póêniej kurator3), powsta∏y zaskakujà-
ce dla polskiego widza zestawienia, takie jak skonfronto-
wanie autoportretów Malczewskiego i Althamera czy
wspólny pokój wype∏niony pracami Szapocznikow i Sta-
˝ewskiego. Ten odmienny, rewizyjny oglàd sztuki pol-
skiej wymaga∏ odpowiedniego dystansu, który niewàt-
pliwie charakteryzuje specyficznà „archeologi´
narodowà”, uprawianà przez Szeemanna. Romantyczna,
fantasmagoryczna (inspirowana m.in. lekturami ksià˝ek
Stanis∏awa Lema i polskà kinematografià z lat. 70) wizja
polskoÊci zaprezentowana przez szwajcarskiego kurato-
ra zosta∏a jednak przyçmiona przez medialno-polityczny
spektakl, jaki rozp´ta∏ si´ wokó∏ ekspozycji rzeêby Catte-
lana. Z dzisiejszej perspektywy konflikt ten wydaje si´
byç poczàtkiem otwartej wojny o j´zyk sztuki w Polsce,
a tym samym o zakres jego „nielegitymizowanego” u˝y-
cia i „dost´pnoÊci” artystycznych metod zaw∏aszczo-
nych przez media i polityków. Fakt ten podkreÊla∏ Artur
˚mijewski w swoim manifeÊcie Stosowane sztuki spo-
∏eczne, okreÊlajàc zdj´cie meteorytu z le˝àcej figury pa-
pie˝a przez pos∏ów Witolda Tomczaka i Halin´ Nowin´-
Konopczyn´ jako akt subwersywny, wywodzàcy si´
z pola sztuk wizualnych. Tomczak i Konopczyna pokaza-

li, ˝e strategie sztuki „czytajà ze zrozumieniem” i mogà
ich u˝ywaç. Sà w stanie dokonaç transgresji i z∏amaç ta-
bu galerii. Zarówno Tomczak i Konopczyna, jak i przykry-
wajàcy figur´ papie˝a przeÊcierad∏em Wojciech Cejrow-
ski zrozumieli lekcj´ i podj´li wyzwanie, odpowiadajàc
„tym samym j´zykiem” gestów i dzia∏aƒ plastycznych,
j´zykiem performansu. Konsekwencje tej zmiany, prze-
kroczenia pola, by∏y widoczne, w kolejnych latach, któ-
re dla polskich instytucji sztuki by∏y pasmem prawnych
utarczek i aktów cenzorskich.4 Prezentacj´ Gabrieli Âwi-
tek zakoƒczy∏o symboliczne zdj´cie zamyÊlonego
Szeemanna stojàcego przy bia∏ej zas∏onie, przez którà
biegnie niebieski pasek Edwarda Krasiƒskiego, przeci-
najàcy bia∏o-czerwonà wstà˝k´. Warto zacytowaç tu
fragment wystàpienia kuratora, jakie wyg∏osi∏ podczas
otwarcia wystawy w Zach´cie: Kuratorzy to dziwni ludzie,
którzy potrafià Êniç, którzy doÊwiadczajà szybkich ilumi-
nacji, w których duszach nie znajduje si´ kierujàcy decy-
zjami parlament.5

Podczas gdy Gabriela Âwitek omówi∏a przypadek „trepa-
nacji” Wschodu przez zachodniego obserwatora, Charles
Esche przyjà∏ specyficznà perspektyw´ badacza z „by∏ego
Zachodu”, miejsca, które w ca∏oÊci staje si´ nieuchronnie
prowincjà. Zwróci∏ uwag´ na dwa istotne momenty w hi-
storii europejskiego wystawiennictwa, zamarkowane wy-
stawami „When Attitudes Become Form” z 1969 i „West-
kunst” z 1981 roku. Obie te wystawy mo˝na interpretowaç
w kategoriach pokoleniowych manifestów, choç nie za-
wsze eksplikowanych w sposób bezpoÊredni, dostrzega-
jàc powiàzania 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,
okreÊla∏a skal´ przemian generacyjnych prze∏omu lat 60.
i 70., wià˝àcych si´ z zaistnieniem takich tendencji
w sztuce (z których tylko cz´Êç zawita∏a w oficjalnej ter-
minologii na d∏u˝ej), jak Anti-Form, Impossible Art, Mi-
cro-Emotive Art czy Concept Art. Kurator wystawy pisa∏
w tekÊcie do katalogu (ICA, 1969) o wp∏ywie ówczesnych
kontrkulturowych realiów na produkcj´ artystycznà: Jest
to nieuniknione, ˝e filozofia hipisowska, Rockersi, u˝ywa-
nie narkotyków, powinny w koƒcu wp∏ynàç na pozycje zaj-
mowane przez m∏odsze pokolenie artystów […] Wiar´
w post´p technologiczny zast´puje wiara w artystyczny
proces. Tytu∏owe formy, poprzez które nale˝y rozumieç
tak˝e wymienione w podtytule koncepty czy sytuacje,
sà pochodnymi doÊwiadczenia artystycznego procesu,
a jednoczeÊnie konsekwencjà g∏´boko emocjonalnych
postaw artystów, dla których proces powstawania dzie∏a
jest wa˝niejszy od finalnego efektu. ArtyÊci nie sà ju˝ d∏u-
˝ej producentami obiektów, aspirujàc do, jak pisa∏ Sze-
emann, uwolnienia si´ od obiektu, a przez to zg∏´biania
poziomów znaczeƒ, jakie niesie obiekt, ujawniajàc znacze-
nia poza obiektem.6 Co istotne, obecnoÊç niektórych arty-
stów, zw∏aszcza tych o proweniencji land-artowej czy
konceptualnej, by∏a zamanifestowana na wystawie wy-
∏àcznie poprzez notatki, instrukcje, podczas gdy sama
„praca” („work”) nie zosta∏a w ogóle wykonana. Wystar-
czy∏a sama informacja o zamierzeniach, intencji artysty.
Na liÊcie artystów bioràcych udzia∏ w wystawie znajduje
si´ 40 nazwisk, ale w katalogu jest ich ju˝ 69, co by∏o
konsekwencjà faktu, ˝e cz´Êci prac nie mo˝na by∏o fizycz-
nie pokazaç, a jedynie zdaç z nich pisemnà relacj´. Arty-
Êci korzystali równie˝ z, jak to okreÊla∏ Szeemann, „wcze-
Êniej istniejàcych systemów”, takich jak telefonia, poczta
czy kartografia. Wystawa „When Attitudes Become Form”
zosta∏a opisana przez kuratora jako przyk∏ad „ekstremal-
nego internacjonalizmu”. Charles Esche zwraca uwag´ na
fakt, ˝e wystawa ta by∏a, tak jak wiele ówczesnych rady-
kalnych przedsi´wzi´ç artystycznych, tworem ca∏kowicie
instytucjonalnym. Ka˝da autonomia artystyczna musi byç
autonomià wobec czegoÊ: instytucji, rynku, konserwatyw-
nych Êrodowisk, nigdy nie istnieje w pró˝ni – konstatuje
Esche. Co interesujàce, sponsorem wystawy by∏ Philip
Morris, prowadzàcy w latach 60. i 70. bardzo Êwiadomà
i nowatorskà polityk´ promocyjnà i inwestujàcy w projek-
ty, które kojarzyç si´ mog∏y z zaawansowanà produkcjà
intelektualnà. Wystawie towarzyszy∏o has∏o „Live Inside
Your Head”, brzmiàce jak chwytliwy slogan reklamowy. 

Druga omawiana przez Eschego wystawa, „Westkunst”,
której kuratorem by∏ Kasper König,7 zosta∏a otwarta
w maju 1981 roku w Kolonii. Ambicjà Königa by∏o zapre-
zentowanie jak najpe∏niejszego, chronologicznie ustruk-
turyzowanego obrazu „sztuki wspó∏czesnej od 1939 ro-
ku”. Odniós∏ si´ on do du˝ych, spektakularnych wystaw
sztuki aktualnej, jakie organizowano w Kolonii przed
I wojnà Êwiatowà (czego przyk∏adem by∏a prezentacja
„Sonerbund” z 1912 roku), a jako miejsce ekspozycji
wybra∏ budynki poprzemys∏owe wykorzystywane na po-
trzeby targów sztuki. Na wystawie, której bud˝et, 1,5 mi-
liona dolarów, przekracza∏ nawet ten przeznaczony na
Documenta w Kassel, zgromadzono ponad 800 prac,
ograniczajàc si´ prawie wy∏àcznie do artystów z Europy
Zachodniej i Ameryki Pó∏nocnej. Charakterystycznà ce-
chà tego pot´˝nego, przyt∏aczajàcego skalà przedsi´-
wzi´cia (w recenzji w „New York Times” sam spacer po-
przez sale wystawiennicze przyrównano do wysi∏ku
fizycznego, jaki towarzyszy wspinaczce na Mount Evere-

st8) by∏o przyj´cie cezury czasowej roku 1939 roku.
König t∏umaczy∏ to wp∏ywem europejskiej emigracji po
wybuchu II wojny na rozwój sztuki amerykaƒskiej. Dla
Königa jest to symboliczny moment, kiedy Europa rozpa-
da si´ dramatycznie na Wschód i Zachód. 

Konsekwentnie prowadzona chronologia wystawy „We-
stkunst” urywa si´ na poczàtku lat 70., by „odnaleêç
si´” przy sztuce tworzonej w okolicach roku 1980. Mia-
∏o to swoje konsekwencje w postaci marginalizacji ca-
∏ych nurtów i tendencji w sztuce XX wieku, które wy-
brzmia∏y z takà si∏à w przywo∏anej wczeÊniej wystawie
Szeemanna „When Attitudes Become Form”. Wystawa
„Westkunst” – jej konserwatywny, muzealny charakter
– wzbudzi∏a ostrà krytyk´ ze strony Êrodowisk artystycz-
nych. Zwracano uwag´ na fakt, ˝e wybór twórców m∏o-
dego pokolenia do wieƒczàcej wystaw´ sekcji „Today”
zosta∏ dokonany przez komercyjnych galerzystów pod
wodzà Rudolfa Zwirnera, stajàc si´ lustrzanym odbi-
ciem sytuacji na rynku sztuki. Motywacje kuratora wy-
stawy by∏y czysto finansowe: jej bud˝et zosta∏ przekro-
czony i nie wystarcza∏ ju˝ na zorganizowanie ostatniej,
wspó∏czesnej sekcji. Stàd decyzja o oddaniu pola
dealerom sztuki, którzy mogliby wype∏niç nisz´ dzie∏a-
mi artystów aktualnie ho∏ubionych na rynku sztuki.
W odpowiedzi na te kontrowersje Gustav Metzger, Cor-
dula Frowein i Klaus Staeck zorganizowali w Kolonii
krytycznà, „opozycyjnà” wobec „Westkunst” wystaw´,
zatytu∏owanà „Passiv-Explosiv”. 

Charles Esche podkreÊla∏ w swoim wyk∏adzie Êwiado-
moÊç Königa, który analizowa∏ rozwój sztuki zachodniej
z perspektywy konkretnych historycznych realiów, nama-
calnych podzia∏ów, w momencie, w którym przepaÊç po-
mi´dzy Wschodem i Zachódem by∏a trudna do zignoro-
wania. Kurator u˝y∏ terminu „Westkunst” parafrazujàc
„Weltkunst” (sztuka Êwiatowa), odnoszàc si´ w staro-
Êwiecki i przewrotny sposób do imperialnych ideologii.
Esche konkluduje, ˝e analizujàc rol´ takich przedsi´wzi´ç
jak wystawa „Westkunst” nie mo˝emy pozostaç Êlepi na
ideologi´, która za nimi stoi, ich uwik∏anie w Êwiat rynku
i polityki. JednoczeÊnie nale˝y zachowaç ostro˝noÊç w fe-
rowaniu wartoÊciujàcych ocen, okreÊlajàcych na przyk∏ad
strategie Szeemanna jako „dobre”, a te stosowane przez
Königa jako z gruntu „z∏e”. Obie postawy sà konsekwen-
cjà specyficznej konstelacji polityczno-spo∏ecznej, mo-
mentów, w których Zachód osuwa∏ si´ – z powodu ró˝-
nych napi´ç, rozczarowaƒ, przesuni´ç w hierarchii
gospodarczo-ekonomicznej – w „prowincjonalizm”. Sta-
nowià syndrom zmian w myÊleniu o Zachodzie jako kon-
strukcji j´zykowej, którà mo˝na do woli weryfikowaç i ak-
tualizowaç, a˝ do jej ca∏kowitego zanegowania. 

oprac. Sebastian Cichocki 
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2 Za: M. Popczyk, Estetyczne przestrzenie ekspozycji muze-
alnych, Kraków 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 Wypadków Cenzorskich” dotyczàca polskiej sztuki
po 1989 roku znajduje si´ na stronie internetowej organizacji
Indeks 73, www.indeks73.pl.
5 Harald Szeemann – with by through because towards despite,
s. 664-667.
6 Zob. tam˝e, s. 224-261.
7 Wspó∏pracowa∏ z nim Laszlo Glozer, a architektem ekspozycji
by∏ 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 kubaƒskà artystkà, której
prace (instalacje, wideo, performansy), nawiàzujàce do
twórczoÊci Any Mendiety i tworzone w dialogu z Santiago
Sierrà, sà ÊciÊle zwiàzane z nurtem sztuki traktujàcej cia-
∏o ludzkie jako specyficzny obszar dzia∏ania i wymiany si∏
spo∏eczno-politycznych.

Najcz´Êciej u˝ywanym przez artystk´ medium jest per-
formans, pozwalajàcy jej stwarzaç niemo˝liwe sytuacje
i po∏àczenia niedopuszczalne w strukturze codziennoÊci
– gwa∏càc jà i niepokojàc. Sytuacje Bruguery nie sà po-
myÊlane jako przedmioty (celowo potraktowane aran˝a-
cje rzeczywistoÊci czy wydarzenia-eventy), ale jako swo-
iste narz´dzia – nie chodzi o to, by do ich stworzenia
pos∏u˝yç si´ elementami z rzeczywistoÊci, ale odwrotnie,
aby wrzuciç te sytuacje w rzeczywistoÊç, a tym samym
wywo∏aç przesuni´cia (nawet nieznaczne) granic tzw.
normalnoÊci. Tak skonstruowane, stajà si´ one dla artyst-
ki sposobem wywo∏ywania i tropienia symbolicznych
i rzeczywistych napi´ç mi´dzy uÊwiadomionym i nie-
uÊwiadomionym, zastanym, przypomnianym i wyobra˝o-

nym, co sztuk´ jej sytuuje na styku badaƒ spo∏ecznych
i artystycznych. Ona sama nazywa jà ich kompilacjà: ar-
te de conducta – sztuka behawioralna. 

Zrealizowany z poczàtkiem tego roku w londyƒskim Tate
Modern performans Tatlin Whisper [Szept Tatlina] dzia∏a∏
jak swoiste laboratorium zachowaƒ: nieuprzedzeni zwie-
dzajàcy skonfrontowani zostali z konnà policjà, która
zgodnie z technikami kontrolowania t∏umu „nadzorowa∏a”
ich zachowania: wydziela∏a przestrzenie, wskazywa∏a kie-
runki, zakazywa∏a wst´pu. Przepisowy brak kontaktu
wzrokowego, neutralny ton g∏osu, jednoczesne stanow-
czoÊç i uprzejmoÊç – wszystko tak autentyczne, ˝e pu-
blicznoÊç zaczyna∏a wàtpiç w natur´ tego przesuni´cia.
Znajdujàc si´ w przestrzeni Tate, „przyzwyczajeni” do
ekstrawaganckich projektów widzowie mogli traktowaç
ten projekt jak jedno z wielu wydarzeƒ artystycznych,
a jednoczeÊnie trudno im by∏o jednoznacznie i natych-
miast wykluczyç mo˝liwoÊç zaistnienia sytuacji wymaga-
jàcej rzeczywistych dzia∏aƒ prewencyjnych, którym nale-
˝y si´ podporzàdkowaç. To w tym sensie w∏aÊciwym
tematem tego projektu nie jest obecnoÊç konnej policji
w Hali Turbin, ale reakcje – oporu, agresji, lekcewa˝enia,
uleg∏oÊci – jakie ta obecnoÊç mo˝e wywo∏aç. 

Zresztà w∏adza i polityka sà stale powracajàcym tema-
tem prac Tani Bruguery. Oparte na efemerycznej natu-
rze rzeczywistoÊci i tak samo efemerycznej naturze w∏à-
czanych w nie „prawdziwych ludzi”, jej performansy
ukazujà niezwykle reakcyjny charakter ludzkich zacho-
waƒ, a tym samym sà refleksjà z jednej strony nad do-
raênym charakterem politycznych „prawd”, a z drugiej,
nad bardzo p∏ynnà linià jaka oddziela stref´ etyki od
strefy po˝àdania. 

Wszystkie te elementy, w mniejszym lub wi´kszym stop-
niu, zosta∏y podj´te w pracy, którà artystka zapropo-
nowa∏a jako odpowiedê na zaproszenie do udzia∏u 
w letnim seminarium „1968–1989” w Muzeum Sztuki
Nowoczesnej:

„od: Tania Bruguera 
wys∏ane: Pn, 2008-07-21 12:08 

tytu∏: consummated revolution (skonsumowana 
rewolucja) 
materia∏y: 9 niewidomych osób, stroje militarne,
rozmowy z mocnym podtekstem seksualnym 
czas trwania: 3 dni seminarium
opis: 9 niewidomych osób (w wi´kszoÊci m´˝-
czyzn, ale wa˝ne, ˝eby by∏y poÊród nich równie˝
kobiety) ubranych w stroje militarne (w∏àcznie
z butami), proponuje przechodniom sp´dzenie no-
cy, flirt albo sex na telefon. Najlepszym miejscem
by∏oby (jeÊli takie macie) muzeum rewolucji albo
miejsce, które si´ z nià kojarzy, tak ˝eby rozmie-
Êciç niewidomych na zewnàtrz i, jeÊli to mo˝liwe,
tak˝e wewnàtrz budynku.” 

Badanie miejsc styku, w których sztuka przenika si´ z rze-
czywistoÊcià, a rzeczywistoÊç ze sztukà, w których poli-
tyczne staje si´ indywidualnym, a indywidualne – poli-
tycznym i w których symboliczne jest komentarzem
i kontekstem dla konkretnego, a konkretne dla symbolicz-
nego, jest nieod∏àczne temu, co u Žižka wià˝e si´ z ryzy-
kiem niepowodzenia, a co u Deleuze’a nazywa si´ czystà
potencjalnoÊcià. Zgubiony trop, nadinterpretacja innego,
pomy∏ka w przyznawaniu pierwszeƒstw, przesuni´cia
w nadawaniu znaczeƒ, zwyk∏e niedopatrzenia, przemilcze-
nia – ca∏a ta struktura, jakkolwiek porowata, wpisuje si´
tymczasem w czytanie i pisanie historii. Pytanie, jakie si´
w tym miejscu stawia nie chce bynajmniej rozsàdziç
o ostatecznej wartoÊci, przyznaç albo odebraç racje,
wskazaç jednoznaczny kierunek i skreÊliç inny. Tu kwestia
jest w tym, czy i jak projekt ten wpisuje si´ w proces prze-
suwania i otwierania granic widzialnego – pytanie adreso-
wane niezmiennie do wszystkich g∏osów tego semina-
rium. Pytanie otwarte. Historia w∏aÊnie si´ pisze. 

Marta Dziewaƒska
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