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WSTEP

Prezentujemy panstwu trzy eseje G.G. Jothy (1985-2049) poswigcone waznym
zjawiskom sztuki wspotczesnej pierwszej potowy XXI wieku. Mysle przede
wszystkim o sztuce aktywizacji spotecznej, sztuce wartosci negatywnych 1 sztuce
uposledzonej. Dzisiaj zjawiska te maja wymiar historyczny, ich trwaty wkiad w
rozwdj sztuki wydaje si¢ bezdyskusyjny. Trzeba jednak pamigtac, ze czasie gdy
G.G. Jotha pisal swoje stynne eseje - odpowiednio 2015, 2017 1 2019 - sytuacja
odbioru sztuki byla odmienna. Znacznie bardziej zlozona, niz mogloby si¢
wydawaé¢ na podstawie zaprezentowanych w tym wyborze tekstow.
Charakterystyczna cecha postawy autora bylo bowiem ufne opowiedzenie si¢ za
tym, co przynosi postep, odrzucenie postawy sceptycyzmu i podejrzliwosci. Nie
byta to jednak postawa powszechna. Podczas lektury ,,Trzech esejow” warto tez
pamigtac, ze entuzjastyczny ton autora wobec pewnych przejawow sztuki nie
powinien by¢ interpretowany w ten sposob, ze dla innych jej przejawoéw nie ma juz
miejsca. Teksty zamieszczone w tej ksiazce prezentuja jedynie jeden z mozliwych
punktow widzenia.

G.G. Jotha byl jednym z czolowych przedstawicieli progresywnej mysli
krytycznej poswigconej sztuce wspotczesnej. Z bogatej tworczosci krytyczno-
teoretycznej autora staraliSmy si¢ wybrac¢ teksty, ktore wydaja si¢ by¢ najlepszym
swiadectwem jego proby uchwycenia waznych wydarzen artystycznych na goraco,
w momencie, kiedy nic jeszcze nie jest na trwate rozstrzygnigte. Sytuacja taka
wymagala od piszacego podjgcia ryzyka, zwiazanego zarowno z mozliwoscia

odrzucenia prezentowanych opinii, jak 1 popelnienia bledow. Z dzisiejszej



perspektywy czasowej wiele stwierdzen Jothy moze razi¢ naiwno$cia, nie
wszystkie jego diagnozy okazaly si¢ w pelni trafne. Ale czy mogto by¢ inaczej?

»lrzy eseje nie tylko o sztuce” G.G. Jothy powinny sta¢ si¢ lektura
obowiazkowa dla wszystkich, ktorzy interesuja si¢ sztuka wspoOtczesna, jej
dynamika 1 Zzrodtami przemian; dla tych wszystkich, ktorzy w sztuce poszukuja
inspiracji intelektualnych i odpowiedzi na wazne pytania egzystencjalne. Eseje sa
uderzajaco wnikliwa analiza zjawisk artystycznych, jezyk tej analizy jest pigkny i
klarowny. Autor unika erudycyjnych popisoéw, sigga do przykladow klasycznych,
powszechnie znanych mito$nikom sztuki. Zrozumienie aktualnie zachodzacych w
sztuce procesOw nie wydaje si¢ by¢ mozliwe bez wiedzy o tym, co wydarzyto si¢
na poczatku wieku, zwlaszcza w drugiej jego dekadzie. By¢ moze ten skromny
wybdr mysli Jothy spowoduje, ze siggna Panstwo do obszerniejszych antologii jego
tekstow.

Gary Landman



BUNT ELIT

Zjawisko publicznej dematerializacji

Jestesmy $wiadkami zjawiska, ktére - czy tego chcemy czy nie - stato si¢
najwazniejszym faktem determinujacym wspolczesng kultur¢ w Europie.
Zjawiskiem tym jest narastajace zniechgcenie elit do wszelkich przejawow zycia
publicznego. Skoro elity juz na mocy samej definicji powinny dzwiga¢ na swoich
barkach cigzar kierowania zyciem spotecznym, zjawisko to oznacza, ze Europa
przezywa obecnie najci¢zszy kryzys, jaki moze spotka¢ spoleczenstwo, narod,
kulture. Historia nie zna podobnego przypadku. Jest to zjawisko catkowicie nowe,
nie znamy w pelni ani doraznych zagrozen, ani dlugofalowych konsekwencji
zwiazanych z tym kryzysem. Poprzez analogi¢ do znanych z historii wydarzen
spotecznych, zwanych buntami mas, nazwe to nowe zjawisko buntem elit.

Aby w calej rozciaglosci zrozumie¢ 0w przerazajacy fenomen, nalezy przede
wszystkim unikaé¢ przypisywania takim pojgciom jak ,bunt”, ,elity”, , wladza
spoteczna” znaczenia wylacznie politycznego. Zycie publiczne nie ogranicza sie
jedynie do sfery polityki, nalezy do niego rowniez dziatalno$¢ intelektualna,
moralna, gospodarcza, religijna; obejmuje ono wszelkie sfery zycia zbiorowego,
wlacznie ze sposobem ubierania si¢, czy zabawy. Dzisiaj jednym z
najwazniejszych, najbardziej wyrafinowanych 1 wpltywowych przejawow zycia
publicznego jest dziatalnos¢ artystyczna. Jeszcze kilkadziesiat lat temu byto to nie
do pomyslenia. Najlepszym zatem sposobem przyblizenia czytelnikowi

historycznego procesu, ktorego jestesmy swiadkami, bedzie ukazanie jego
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charakterystycznych cech na tle zjawisk zachodzacych w sztuce wspotczesne;,
a przy tym uwypuklenie tych jej rysow, ktore sa najbardziej znamienne, dzigki
ktorym sztuka wplywa na istniejacy stan kultury 1 jest jednoczes$nie tego stanu
emanacja.

Uderzajacym przejawem buntu elit jest nieobecno$¢ publiczna pewnej
szczegllne] kategorii osob, ktore jeszcze 15 lat temu ttoczyly si¢ w programach
telewizyjnych i1 na tamach gazet, zabieraly glos na kazdy temat, analizowaly,
pouczaty, formulowaly diagnozy, aplikowaly recepty 1 fascynujaco opowiadaly o
swoich przezyciach wewnetrznych. Zaczg¢to si¢ calkiem niewinnie, od
jednostkowych znikni¢¢, do ktérych nikt nie przywiazywat szczegélne; wagi.
Wydawato sig, ze sa to drobne 1 chwilowe perturbacje, zwiazane z naturalnym
procesem rotacji autorytetow. Pierwszym zniknigciom towarzyszylo przeciez
pojawienie si¢ nowych twarzy, ktore jak dawniej analizowaly, pouczaly,
formutowaty diagnozy, aplikowaly recepty 1 fascynujaco opowiadaly o swoich
przezyciach wewnetrznych. Wydawato sig¢ wigc, Ze nic w istocie nie ulega zmianie.
Bardzo szybko okazalo si¢ jednak, Zze proces wycofywania sig¢ elit z zZycia
publicznego ulega intensyfikacji, nabiera przyspieszenia, ogarnia coraz Szersze
kregi.

Zaproszenie wybitnej osobowosci do publicznego wystapienia nie wigzato si¢
kiedy§ z zadnym problemem. Teraz stalo si¢ zadaniem trudnym, przyczyna
niekonczacych si¢ zabiegow. Elity intelektualne uznaty, ze kolaboracja z systemem
masowe] kultury jest czynem kompromitujacym, jest aktem zaprzedania
intelektualnej misji, jest przejSciem na strong wrogdw autentycznej kultury.
Mnozyty si¢ odmowy. Dawniej bez zadnych trudno$ci mozna bylo najbardziej
popularne programy rozrywkowe zaludni¢ wyrafinowanymi myslicielami,

bezkompromisowymi politykami, progresywnymi artystami, alternatywnymi
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spotecznikami. Wigcej: wszyscy oni bardzo sobie cenili takie resocjalizacyjne
seanse, ptawienie si¢ w pospolitosci, bratanie z trywialnoscia. Odpowiadato im to,
zabiegali o taka mozliwos¢. Nie ma w tym nic dziwnego. Osoba publiczna zawsze
pragnie ujawni¢ przed masami pospolita strong swojej twarzy. Gdy ku uciesze
widowni rozbijaliémy im jajka na glowach, wszyscy zgodnie uznawali, ze jest to
niezwykle zabawne. W dziatalno$ci publicznej pospolita twarz jest bowiem
kapitatem bezcennym.

W tym miejscu winien jestem wyjasnienie. Uwazny czytelnik z pewnos$cia
zauwazyl, ze na poczatku niniejszego tekstu postuzylem si¢ pierwszymi zdaniami
stynnego eseju Ortegi y Gasseta'. Poddalem je jedynie lekkiej modyfikacji. "Bunt
mas", bo o nim modwig, zostal napisany ponad sto lat temu. Nie watpig, ze
wypowiedziana przeze mnie dzisiaj — w takiej wlasnie formie — diagnoza, bytaby
mita dla uszu starej elity, ciagle przekonanej o swej wyjatkowosci 1 spoleczne;j
niezbednosci. Bylyby mita, gdyby byla prawdziwa. Na szczes$cie nie jest.

Nie dlatego jednak, ze nie mamy do czynienia z buntem elit, ale dlatego, ze
zjawisko to nie jest wcale przerazajace. Jest $mieszne 1 zalosne zarazem. Nie
dziwig si¢ przerazeniu Ortegi y Gasseta. On mial do czynienia ze zjawiskiem
wielkim, przeobrazajacym nasza cywilizacjg, przeorujacym zarowno $wiadomosé
zbiorowa, jak 1 kazdej jednostki z osobna, ze zjawiskiem o niewyobrazalnych na
poczatku XX wieku konsekwencjach. Wtedy §wiat rodzit si¢ na nowo, a raczej
przepoczwarzat si¢ w dojrzalsza forme¢ cywilizacyjna. Dzisiaj nic tego nie
zapowiada.

Jest rzecza naturalna, ze w sytuacji, gdy stwierdzamy empirycznie, ze stara
elita przestaje by¢ obecna, powinnismy dla wyjasnienia tego zjawiska postawic

kilka pytan. Co powoduje tg¢ nieobecnos¢? Czy jest to nieobecnosc

1 José Ortega y Gasset, “Rebelion de la masas”, Obras completas, Revista de Occidente, t. IV, Madrid 1966
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usprawiedliwiona? Czy co$ na niej tracimy? Zanim sprobuje udzieli¢ odpowiedzi
na te pytania, zwré¢my uwagg, ze parokrotnie juz uzylem okreslenia ,stara elita”.
Pojawienie si¢ tego zwrotu sugeruje, ze istnieje takze ,,nowa elita”, ktora wypetnita
puste miejsce pozostale po elicie starej. Tak jest w istocie, temu bgdzie poswigcona
dalsza cz¢$¢ rozprawy.

Powroémy do pierwszego pytania 1 potem do nastepnych. Co jest przyczyna
publicznej dematerializacji starej elity? Odpowiedz jest prosta. Elita
zdematerializowata si¢ sama. Popadta bowiem w dziwaczna aberracj¢ umystowa,
ktorej konsekwencja stato si¢ przekonanie, Zze interesujacy jest wylacznie elitarny
odbidr, ze wylacznie elitarny odbiorca jest odbiorca prawdziwym i liczacym sig.
Ten lekcewazacy stosunek do medialnie zorganizowanego, demokratycznego
spoleczenstwa nie wymaga komentarza.

Sprawa ma jednak bardziej ztozony charakter. Sadzg, ze wycofaniu si¢ starej
elity towarzyszyta nadzieja, ze jej nieobecnoS$¢ wstrzasnie spoleczenstwem, ze
rozlegna si¢ blagania o powrdt, ze masowe media zapelnia si¢ obrazami
przedstawiajacymi bijace si¢ w piersi tlumy. Rezultat okazal si¢ zaskakujaco
odmienny od oczekiwanego. Moim zamiarem jest glgbsze przeanalizowanie tego
zjawiska. Dopiero wtedy bowiem okaze si¢ w petni, jak zalosnym zjawiskiem jest
bunt elit. Gdybym si¢ zadowolit tylko stwierdzeniem faktow, czytelnik mogiby
odnie$¢ wrazenie, ze zjawisko wycofania si¢ elit sprowokowatlo mnie jedynie do
wygloszenia kilku obelzywych stéw, odzwierciedlajacych po czesci pogarde, a po
czgsci wstret; jestem przeciez znany jako goracy zwolennik radykalnie

egalitarystycznej interpretacji dziejow.

Spoleczny niebyt
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Nie ma znaczenia nic, co nie zostato zarejestrowane w przestrzeni publicznej
za pomoca $rodkow masowego przekazu. Dotyczy to wszystkich dziedzin zycia
spotecznego, a zwlaszcza polityki, kultury, sztuki. Sci§lej mowiac, moze takie
rzeczy maja jakie§ znaczenie osobnicze, ale przeciez fakt, ze cos ma znaczenie dla
jednostki, nie jest zadnym istotnym faktem, nie rodzi nastgpstw spotecznych.
Konsekwencja takiego faktu moze by¢ co najwyzej] modyfikacja czyjegos
indywidualnego urojenia, zastapienie jednego subiektywnego ogladu innym
subiektywnym ogladem. Powtérze z naciskiem raz jeszcze: jezeli co$ nie zostato
zarejestrowane w przestrzeni publicznej, to jest dokladnie wszystko jedno, czy to
co$ jest wazne, czy tez nie. | tak nie ma znaczenia.

Wszystko natomiast, co zostaje zarejestrowane w przestrzeni publicznej za
pomoca masowych mediow, nabiera znaczenia bez wzgledu na to, czy mamy do
czynienia z prawda, czy z fatszem, czy chodzi o fakt rzeczywisty, czy wymyslony,
czy o rzecz btaha, czy doniosta. Przestrzenh medialna jest bowiem rzeczywistoScia
wyzszej realnos$ci, niz rzeczywistos¢ zwykla. Jest to rzeczywisto$¢ spotegowana, w
niej realnos$cig staje si¢ nawet fikcja, wagi nabieraja rzeczy btahe, fatsz przyjmuje
posta¢ prawdy.

W tym miejscu nalezy wyjasnié, ze przestrzen publiczna jest dzisiaj tozsama z
przestrzenia medialna masowych srodkow przekazu. Jest to jedno 1 to samo. Z tego
powodu termindw tych bede uzywatl zamiennie. Nie ma innej przestrzeni
publicznej niz przestrzen medialna. Obie one z kolei pokrywaja si¢ z przestrzenia
kultury masowej 1 przestrzenia kultury popularnej. Popularnos$¢ jest w tym
kontek$cie rozumiana jako przystepnos¢, zrozumiato$¢. To, co masowe, to, co
popularne, to, co medialne i to, co publiczne jest jednym i tym samym. Scile rzecz
biorac sa to pojecia rozne, oznaczaja one co innego. Kiedys ich desygnaty byly w

mniejszym lub wigkszym stopniu rozdzielone, dzi§ tworza jeden organizm, niczym
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ciato ze swoim uktadem krwiono$nym, nerwowym, oddechowym. Proces integracji
tych przestrzeni trwat przez caty XX wiek, zostal umozliwiony dzigki postgpowi
technologicznemu, wynalezieniu radia, telewizji, internetu, alternetu, 1 w koncu
globframe'u. Dzisiaj wszystko, co znajduje si¢ poza przestrzenia medialna, nalezy
do sfery prywatnej. Sa to truizmy, ktérych by¢ moze - po klasycznych juz pracach
Ortha i Winesa® - nie wypada przypomina¢. Prosze wszystkich poirytowanych
czytelnikow o wyrozumiatos$¢ 1 nie odktadanie lektury na potke.

Na czym polega wyzsza realno$¢ przestrzeni medialnej? Ot6z rzeczywistosé
zwyklta ma natur¢ lokalna. Jest zawsze rzeczywistoscia dla niewielkiej gromady
ludzi. W wyjatkowych sytuacjach, na przyktad masowych imprez sportowych, ta
lokalno$¢ bywa nieco naruszona. Imprezy takie miewaja bowiem nawet po kilkaset
tysigcy uczestnikéw. Co6z to jednak znaczy w porownaniu do kilku miliardow
uczestnikdw spektakli rozgrywajacych si¢ w przestrzeni medialnej? Nic.
Najpotezniejsze przejawy rzeczywistosci zwyklej - masowe imprezy, wojny,
kataklizmy - nikna w spotecznym niebycie, jezeli nie zostang przetransformowane
w przestrzen medialna, w rzeczywisto$¢ wyzszego rzgdu.

Wydaje sig, ze bunt starej elity byt w swojej istocie niezgoda na przejscie do
wyzszej realnosci przestrzeni medialnej, byl niezgoda na akceptacije jej wyzszosci.
Byt egoistycznym odrzuceniem nowej, fascynujacej] mozliwosci doswiadczenia
zbiorowego, na rzecz anachronicznego doswiadczenia indywidualnego. Byt
uporczywym  trwaniem przy rzeczywistosci zwyktej, z calym jej
prowincjonalizmem 1 zasciankowos$cia. Rzeczywisto$¢ zwykta jest bowiem suma
prowincjonalizméw. Dzisiaj w rzeczywistosci tej nie ma juz podzialow na centra i
prowincje. Stala si¢ ona pod tym wzgledem homogeniczna, nabrata w calosci

charakteru prowincjonalnego. Przestrzenh medialna tez jest homogeniczna, centrum

2 F.H. Orth, P. Wines, “Medial space versus real space”, London 2010, Pyramid
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jest tam wszedzie, a wigc w istocie nigdzie. Cata ta przestrzen ma charakter
centrum. Relacja migdzy rzeczywistoscia medialng i zwykla przypomina relacjg,
jaka kiedys taczyta centrum z prowincja w obszarze rzeczywistos$ci zwykte;j.

Skoro przestrzen medialna jest tozsama z przestrzenia publiczna, jej
odrzucenie oznacza rezygnacj¢ z publicznej misji. Do jej sprawowania we
wspolczesnym $wiecie konieczne jest bowiem medialne zakorzenienie. Tylko to,
co jest medialnie zakorzenione ma szansg, by zosta¢ dostrzezonym. Medialne
zakorzenienie artysty gwarantuje, ze wszystko, co zrobi, bedzie w centrum uwagi.
Nabierze dzigki temu wlasciwego znaczenia 1 rangi. Bez medialnego zakorzeniania
wszelka dziatalno$¢ publiczna nie ma sensu.

Ztudzeniem przesztej elity byto przekonanie, ze poza globalna przestrzenia
medialng moze istnie¢ jakas$ inna przestrzen publiczna, ze dla przestrzeni medialne;j
istnieje alternatywa. Ot6z zadnej alternatywy nie ma. Tworca ma do wyboru albo
by¢ w medialnym systemie, albo nie byé w ogdle. Zadna dostrzegalna kontestacja,
zadna skuteczna krytyka z pozycji pozasystemowych nie jest w istocie mozliwa, bo
- jak probowatem wczesniej uzasadni¢ - nie ma ona zadnego znaczenia. Genialna
wlasnoscia przestrzeni medialnej jest jej doskonata odpornos¢ na proby destrukcji z
zewnatrz. Jest to prosta konsekwencja tego, ze cale zewngtrze zostaje
uniewaznione. Jednoczesnie przestrzen medialna charakteryzuje si¢ ona pelna
adaptatywnoscia, jesli chodzi o dowolne procesy immanentne. Potrafi na przyktad
spozytkowa¢ wszelka krytyke formutlowana we wlasnych ramach dla
samopotwierdzenia wtlasnej niezbgdno$ci. Taka krytyka staje si¢ czynnikiem
zwigkszajacym atrakcyjno$¢ oferty, dowodem na istnienie wolnos$ci wyboru,
umozliwia ponadto dostosowanie si¢ do aktualnych potrzeb konsumentow. Jesli
chodzi o krytyke, globalny system medialny jest calkowicie autarkiczny, nie

,,styszy” zadnej krytyki, z wyjatkiem samokrytyki.
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W ostatnich dekadach sztuka wspotczesna dokonala ogromnego wysitku, aby
wydoby¢ si¢ ze spotecznego niebytu ku rzeczywistosci wyzszego rzedu, z
prowincji ku centrum. Po pierwsze: artysci, manifestujac poprzez swoje prace, ze
sa dla nich rzeczy o wiele wazniejsze, niz sama sztuka, spowodowali
paradoksalnie, ze ich wlasne artystyczne istnienie zaczeto ponownie nabieraé
spolecznego uzasadnienia. Udato im si¢ ostatecznie zmiazdzy¢ obcigzajacy mit
artysty i nieodwracalnie o$mieszy¢ przypisywane dawniej artyscie role spoteczne.
Dopiero wtedy, kiedy stato si¢ dla wszystkich oczywiste, ze artysta nie moze juz
by¢ dla nikogo autorytetem moralnym, ani zreszta zadnym innym autorytetem,
mozliwe byto autentyczne 1 partnerskie zaangazowanie si¢ sztuki w rzeczywistosc.
Spoleczenstwo zaczgto dostrzegac, ze przydatnos¢ sztuki nie jest intelektualnym
mitem, ze potwierdza si¢ w konkretnych dzialaniach, tu 1 teraz. Po drugie: artysci
uswiadomili sobie, ze oni sami sa duzo bardziej interesujacy, niz sztuka, ktora sa
zdolni wytworzy¢, bo ta zawsze tylko w pewnym stopniu jest w stanie
odzwierciedli¢ wewngetrzny potencjatl autora. Zrozumieli, ze to osoba artysty jest
miejscem, w ktorym ogniskuja si¢ wszystkie problemy 1 mozliwosci sztuki. Na
pytanie by¢ (artysta), czy mie¢ (dzieta), zdecydowanie odpowiedzieli: by¢.
Wysungli si¢ wige do przodu, potrafili skupi¢ na sobie uwage mediéw. Raz jeszcze
okazato sig, jak genialnym instrumentem jest artystyczna intuicja. W przestrzeni
medialnej tylko artysta moze by¢ podmiotem, najwspanialsze nawet dzieto nie ma
to szansy, pozostaje tylko scenografia, rekwizytem, tlem.

Te dwa $wiadomos$ciowe przetomy sprawity, ze artySci zaczeli ukorzeniac si¢
w przestrzeni medialnej, a dziatalno$¢ artystyczna ponownie stata si¢ przedmiotem
medialnego zainteresowania. ByliSmy $wiadkami zdumiewajacej medialnej
reaktywacji sztuki. Trzeba bylo wyrzec si¢ sztuki, by ja odzyskac. Trzeba byto

uciec od sztuki, by powroci¢ do siebie. Poczatkowo rozumiato to niewielu,
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swiadomos¢ nowych wyzwan stawala si¢ jednak z czasem coraz powszechniejsza. |
stata si¢ rzecz zupelie niezwyklta. Sztuka sama wyciagneta si¢ za uszy ze
spotecznego niebytu i1 uzyskata nowa racje swojego istnienia. Mdowiac nieco
zartobliwie: powtorzyta wyczyn dzielnego barona Miinchausena, ktory ciagnac si¢
za wlosy wydobyt si¢ z bagiennej otchtani.

Na poczatku wieku dominujaca strategia zakorzeniania si¢ w przestrzeni
medialnej byla strategia zapozyczona z ogrodnictwa, a doktadniej ze szkotkarstwa.
Polegata ona na tym, ze wykorzystane zostaly juz istniejace systemy korzeniowe,
obficie dostarczajace zywotnych sokéw. Tak jak szlachetne gatunki drzew
szczepione s3 na pospolitych, ale witalnych podktadach, tak sztuka zaczgla byc¢
szczepiona na podktadzie masowej kultury. Artysci z upodobaniem fotografowali
si¢ w rozmaitych wcieleniach: kaptana, modelki, wojskowego, lekarza, sportowca,
herosa komiksu, gwiazdy rewiowej, polityka, sprzataczki, szarego czlowieka.
Przywdziewali rozmaite gotowe kostiumy. Niektorzy przebierali si¢ tez za
artystow, ale tylko po to, zeby ujawni¢ umowno$¢ takiej przebieranki. Sztuka
odrzucita wszystkie rozpoznane wczesniej atrybuty. Mogta teraz przybraé postaé
wydarzen z rozmaitych, doskonale zakorzenionych w $wiadomosci spotecznej
dziedzin: turystyki, sportu, wojskowosci, transportu, przestgpczosci, medycyny,
psychologii, reklamy, szkolnictwa, polityki, prac remontowych, domowych,
biurowych. Artysta niespodziewanie pojawiat si¢ w tle za reporterem telewizyjnym
relacjonujacym biezace wydarzenia 1 na drugim planie popularnego filmu, w
prognozie pogody 1 w kampanii wyborczej, w folderze reklamujacym odkurzacze 1
na arenie w cyrku. Wstawial swoja twarz w miejsce twarzy najwigkszych idoli
masowe] wyobrazni. lkony masowej kultury zaczely by¢ wykorzystywane, jak
gdyby byly XIX wiecznymi malowidlami z wycigtymi otworami na gltowe, ktore

umozliwiaty kazdemu chgtnemu uwiecznienie si¢ w pozadanej sytuacji: w
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samolocie, na koniu, w balonie, pod palma, w towarzystwie pigknych kobiet.

W tym samym mniej wigcej czasie symptomy chorobliwej fascynacji elit
spolecznym niebytem zaczgly by¢ catkiem wyrazne. Niczym kosmiczna czarna
dziura wsysal on kolejne ofiary. Pierwsza dekada XXI wieku wypelniona byta
narastajacymi atakami na kultur¢ masowa. Czotowi intelektualisci tamtych lat
pisali, ze duch mottochu i jezyk rynsztoka wdart si¢ do przestrzeni publicznej. Z
pogarda pisano, ze mottoch wypehit sale parlamentarne, a hochsztaplerzy
wypehili galerie 1 muzea sztuki wspotczesnej. Choralnie niemal mowiono o
negatywnym wplywie przestrzeni publicznej na wszelkie wyrafinowane dziedziny
kultury, o oglupiajacym oddziatywaniu medidow. Powszechne stato si¢ biadolenie o
zagrozonych ,wyzszych wartosciach”, nawet wtedy, gdy wydawalo sig, ze
toksyczny charakter tak zwanych ,,wyzszych wartosci” nie powinien juz u nikogo
budzi¢ zadnych watpliwosci. Zostato bowiem dowiedzione, ze ,,wyzsze wartosci”
sa toksyczne z samej swojej istoty, gdyz istota ich istoty jest opresywnos$¢ wobec
wszystkiego co nizsze 1 marniejsze. Sa one zakamuflowana przy pomocy
humanistycznego frazesu forma agresji, sa wezwaniem do wykluczenia, eliminacji,
a bywato w historii, ze takze do eksterminacji. Sa narzedziem wtadzy 1 ponizenia.

Krytyka przestrzeni publicznej, przybierajaca czgsto posta¢ kampanii
nienawisci, miala na celu wymuszenie w tej przestrzeni zmian, odpowiadajacych
potrzebom starych elit. Ale zadne zmiany nie nastgpowaty, bo przeciez nie mogty
nastepowac. Elity natomiast z wielka gorliwo$cia coraz bardziej zohydzaly sobie te
przestrzen. 1 wreszcie stalo si¢ to, co musiato si¢ sta¢. Upowszechnit si¢ poglad, ze
jezeli co§ wzbudza zainteresowanie mediow, to przestaje si¢ liczy¢, wypada poza
horyzont zainteresowania. Zainteresowanie medidw stalo si¢ swoistym
aksjologicznym papierkiem lakmusowym: wigksze zainteresowanie bylo oznaka

mniejszej wartosci. Postawy, ktore w potowie zeszlego wieku nalezaly do
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ekscentrycznych, dzis w pewnych Srodowiskach staty si¢ norma. W polowie lat 60
tych XX wieku stynny filozof Jean Paul Sartre nie przyjat nagrody Nobla. Kilka lat
pozniej Jerzy Grotowski, wybitny polski tworca eksperymentalnego teatru, celowo
ograniczal liczb¢ widzoéw. Twierdzit, ze idealem bytoby zagraé przedstawienie
specjalnie dla jednego widza. 45 lat pozniej stynny grecki poeta Zamos oglosit, ze
swoich nowych wierszy wigcej nie bedzie drukowat. ,,Bedg przepisywat je rgcznie i
ofiarowywal kazdemu zainteresowanemu, ktéry si¢ do mmnie zglosi. Chce mu
spojrze¢ w oczy” — mowil’. Ale wtedy juz nie byt wyjatkiem, jego postawa nie byta
ekscentryczna, raczej budzila politowanie.

Coraz wigcej] ludzi, obdarzonych przez spoteczenstwo przywilejami i
zaufaniem, z premedytacja znikalo w otchtani spotecznego niebytu. Przestawali
istnie¢ medialnie. Popelniali medialne samobojstwo, na wilasne zyczenie ulegali
medialnej anihilacji.

Bylismy $wiadkami zdarzen niezrozumialych. Wybitni twoércy lekcewazyli
prestizowe nagrody w dziedzinie kultury, nie wyrazali zgody na zglaszanie swoich
kandydatur. Dotyczyto to nawet nagrody Gatesa, najbardziej prestizowej nagrody
w dziedzinie nauki 1 sztuki, odpowiednika dwudziestowiecznej nagrody Nobla.
Tworcy starszego pokolenia méwili o glgbokim kryzysie wartosci, ale mozna
podejrzewaé, ze prawdziwym motywem ich postgpowania byla obawa przed
poddaniem si¢ publicznej weryfikacji. Przypadki takie wystgpowalty z coraz
wigksza czestotliwos$cia, byly poczatkowo byly szeroko komentowane w mediach.
A przeciez nagrody te maja ogromny prestiz, ktorego zaden twdrca nie powinien
lekcewazy¢. Sa to nagrody przyznawane przez publicznos¢ w systemie BPG
(bezposrednie probkowanie gustu). Dziatanie tego systemu mozliwe jest dzigki

sensorom wszczepionym bezposrednio w nasze kory mozgowe. Czyz dla tworcy

3 F. Franklin, “New Greek poetry”, Paris 2011, Alpha Press, 5.65
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moze istnie¢ bardziej cenna nagroda, niz laur przyznany przez odbiorcow jego
sztuki? Nie przez jakie$§ przypadkowe, elitarne grono jurordéw, ktore w sposob tajny
umawia si¢ komu przyzna¢ nagrodg, co zawsze wypacza wyniki 1 wrgcz
uniemozliwia wlasciwa oceng pracy, ale wilasnie bezposrednio przez tych, do
ktorych dzieto jest adresowane. Dzisiaj powszechnie przyjete reguly przejrzystosci
zabraniaja innego sposobu przyznawania publicznych nagréd, niz w systemie BPG,
co zreszta byto przyczyna zakonczenia dziatalnosci przez Komitet Noblowski..

W koncu nadszedt moment, w ktérym stato si¢ jasne, ze elita zapragneta by¢
anonimowa, na marginesie, bez zadnej odpowiedzialnosci za sprawy ogoétu. Elita
podata si¢ do dymisji, porzucita swoje stanowiska 1 funkcje. Stracila tym samym
swoja prawomocno$¢, swoj mandat, bo elita moze istnie¢ tylko dzigki funkcjom,
ktore pelni w stosunku do rzesz obywateli. Bez tych rzesz elity nie ma. Elita sama
w sobie jest zalosnym i niepotrzebnym nikomu zbiorem indywidudéw. Wycofujac
si¢ z zycia publicznego elita dowiodla wlasnej nieaktualnosci, pokazata, ze jest
elita przestarzata, bezuzyteczna, dokonata wlasnej dekonstrukc;ji.

Podejrzewam jednak, ze cale to zamieszanie bylo gra, wyrachowana
kalkulacja. Ludzie ci poczuli, ze traca wladze¢ nad duszami, ze przegrywaja z
medialnym systemem. Poprzez demonstracyjne opuszczenie uprzywilejowanych
miejsc zapragngli ponownie skupi¢ na sobie uwage. Chcieli przez to powiedziec:
popatrzcie, oto sa puste fotele, one sa razaco puste, one krzycza swoja pustoscia.
Nas nie ma. I co teraz zrobicie? No wiasnie, co my teraz zrobimy? Odpowiedz jest
prosta: my te wysiedziane fotele 1 kanapy odstawiamy do graciarni. Przekonalismy
si¢ bowiem, ze do niczego nie sa nam potrzebne ani one, ani ludzie, ktérzy do
niedawna je zajmowali.

Wydawato sig, ze w spoteczenstwie istnieje olbrzymia ro6znorodnos¢

czynnosci, zaje¢ 1 funkcji, ktore z natury rzeczy maja szczegdlny charakter i - co za
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tym 1dzie - nie moga by¢ nalezycie wykonywane przez ludzi pozbawionych
specjalnych uzdolnien. Za przyktad moga stuzy¢ - jak pisat Ortega y Gasset -
pewnego typu przyjemnosci artystyczne o wyrafinowanym charakterze, albo tez
sprawowanie funkcji w urzedzie 1 wygtaszanie politycznych ocen na temat spraw
zycia publicznego *. Okazato sie jednak, ze sa to przesady wpojone
spoleczenstwom przez wielowiekowa kulture elitokracji. Oczywiscie w pewnych
sytuacjach konieczny jest udziat rzemieslnika-specjalisty z jakiej$ dziedziny, ale
wylacznie w celu rozwigzania konkretnego problemu, wykonania tak zwanej
czarnej roboty.

Wszystko, co do tej pory zostalo powiedziane, powinno nas upewni¢ w
przekonaniu, ze usunigcie si¢ elit bytlo zjawiskiem ze wszech miar pozytywnym.
Dzigki temu zdarzeniu demokracja stala si¢ systemem zrealizowanym, a nie tylko
zadekretowanym, jak bylo wczes$niej. Im bardziej elity starej kultury sa nieobecne,
tym bardziej uwidacznia si¢ obecno$¢ 1 podmiotowo$¢ mas. Takze, co wazne,
zwolnione zostalo miejsce dla elity nowego typu, takiej, ktéra nie wywyzsza si¢
ponad ogo6l, rodzi sig nieustannie z ,,krwi 1 kosci” ogotu.

To, ze ludzie, dla ktorych najbardziej charakterystyczna cecha jest
przecietnos¢, tak wielka uwage przywiazywali do tego, co nieprzecigtne, byto
czyms$ chorobliwym; bylo czyms, co zostalo im narzucone przez falszywy system
wartosci. Dzigki wycofaniu si¢ starych elit okazalo sig, ze dziedziny, o ktorych
sadziliSmy, ze z samej swojej istoty wymagaja specjalistycznych kwalifikacji,
moga by¢ dostepne dla kazdego. Niezbednos$¢ tych kwalifikacji byta pozorna.
Wiemy juz, ze madro$¢ ogotu, zakodowana w medialnym systemie spotecznym,
doskonale owe kwalifikacje zastgpuje. Nikt nam tej wiedzy nie odbierze. Madrosé

ogolu jest w stosunku do madrosci elit madroscia wyzszego rzedu, jest

4 José Ortega y Gasset, “Rebelion de la masas”, Obras completas, Revista de Occidente, t. IV, Madrid 1966
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metamadros$cia.

Ku nowym elitom

Nie jest jednak tak, ze spoteczenstwo zadnej elity nie potrzebuje.
Zapotrzebowanie takie jest czym$ naturalnym. Powinno by¢ ono jednak
zaspokojone przez elity nowego typu. Elity nowej generacji winny
charakteryzowac si¢ rowna dostgpnoscia dla kazdego, nie moga by¢ obwarowane
posiadaniem szczegbdlnych przymiotow ducha lub ciata. Elitarnos¢ nowego typu
mozna by nazwaé egalitarna, cho¢ zapewne purySci dopatrza si¢ w takim
sformutowaniu sprzecznos$ci. Sprobuje zatem krotko wytlumaczyé, co mam na
mysli.

Elity w nowoczesnym spoteczenstwie nie moga by¢ ufundowane na tak
enigmatycznych 1 arbitralnych jako$ciach osobniczych, jakim jest na przyktad
talent. Coz to bowiem jest talent? Jest to mistyfikacja, dzigki ktorej elity mogty
narzuca¢ masom swoja wiladzg¢. Wczesniej analogiczna mistyfikacja byla tzw.
blekitna krew. Talent zawsze byt tylko narzedziem wiladzy. Dlaczego nazywam
talent mistyfikacja? Dlatego, ze talent, ktory wszak legitymizowal wtadzg starych
elit, byt rozpoznawalny wylacznie przez same elity. Odwotywanie si¢ do talentu
bylo wiec typowym zabiegiem - znany juz w Sredniowieczu - polegajacym na
wprowadzeniu fikcyjnej ,,jakosci ukrytej”. Jej istnienie miato uzasadni¢ szczegolna
warto$¢ niektoérych osobnikéw 1 ich dokonan. Zastgpowalo merytoryczne
argumenty, ktorych nie mozna byto znalez¢. Od bardzo dawna wiemy, ze bigkitna
krew naprawde jest czerwona, dzisiaj upewniamy si¢, ze talent jest pojeciem o

pustym desygnacie.
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Kazde stwierdzenie gloszace, ze dzieto A jest owocem wielkiego talentu, a
dzieto B nie jest, wydaje si¢ by¢ catkowicie arbitralne. Kt6z mi bowiem zabroni
powiedzie¢, ze jest doktadnie odwrotnie. Mowig wigc: nie dzieto A, ale wilasnie
dzieto B jest owocem wielkiego talentu; tylko, ze jest to talent innego rodzaju,
inaczej ukierunkowany, celujacy w inne wartosci, czgsto przeciwstawne tym
pierwszym. O dowolnej rzeczy moge powiedzie¢, ze uwazam ja za doskonata w
swojej istocie. Moge tak powiedzie¢ 1 moze si¢ to zgadza¢ z moim najglebszym
przekonaniem. Nikt mi tego nie moze zakaza¢. Powiem wigcej: niewatpliwa
prawda jest, ze kazda rzecz jest doskonata w swojej istocie, poniewaz ma by¢ taka,
jaka jest, 1 rzeczywiscie jest taka, jaka jest.

Niczego nie mozna wyroznia¢ na tak wzglednej podstawie, jak talent. Raczej
nalezy zatozy¢, ze talentami - jezeli juz uzywac tego pustego pojgcia - jesteSmy
obdarzeni w podobny sposob, tylko sg to talenty do czego innego. Talent bowiem
jest predyspozycja, ukierunkowaniem ku czemus. Jezeli co$ robimy, to znaczy, ze
mamy ku temu predyspozycje, a wigc efekt dziatania jest rezultatem talentu. Nie
ma zatem rzeczy, ktéra nie bylaby zrobiona z talentem. Wyzwolenie si¢ spod
terroru rzekomego talentu jest jednym z najbardziej doniostych 1 brzemiennych w
skutkach osiagnie¢ wspotczesnej kultury XXI wieku. Trudne do przecenienia
zastugi w tej kulturalnej rewolucji nalezy przypisac¢ heroicznym artystom przetomu
XX 1 XXI wieku, ktorzy jako pierwsi przecierali szlak ku naszym czasom.

Nowe elity sa dzisiaj definiowana zupelnie inaczej niz stare. Mamy elity
stochastyczne. W kazde; minucie, dzigki $rodkom masowej komunikacji,
dokonywane jest losowanie szczg$ciarzy, ktorzy zasilaja szeregi elit w roznych
dziedzinach. Oczywiscie, nie kazdy ma szczeScie w losowaniu, ale kazdy moze
mie¢ szczescie. Wobec przypadku jestesmy rowni. Kazdy moze mie¢ nadziejg, ze

w koncu 1 on trafi do elity. Elity sa w takim przypadku naturalna emanacja
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spoleczenstwa: nie wzmagaja powszechnych kompleksow, ale umacniaja
powszechna nadzieje.

W dziedzinach o ograniczonej pojemnosci istniejq elity rotacyjne. W systemie
demokratycznym taka rotacyjna elita byla zawsze elita polityczna. Wyborcy
decyduja, kto na przeciag ustalonego okresu czasu, staje si¢ czlonkiem tej elity.
Dzisiaj te zasade udato si¢ rozszerzy¢ rowniez na kulturg, a nawet nauke. Nie
trzeba chyba dodawac, ze rotacyjnos¢ elit jest dla tych dziedzin czynnikiem bardzo
odswiezajacym, spetryfikowane uktady uzaleznien ulegaja rozbiciu, wyczerpane
punkty odniesien sa porzucane. Kryterium elitarnosci stato si¢ czytelne: jest nim
albo szczescie (losowanie), albo wyrdznienie na podstawie powszechnego badania
(BPG), co jest obiektywnym kryterium uznawanym przez wszystkich. Zasady
przynalezenia do elit sa przejrzyste, a same elity pozostaja w zasiggu mozliwosci
kazdego z nas. Zycie staje sie bardziej urozmaicone, mniej zdeterminowane,
spoteczenstwo bardziej ruchliwe 1 nieobliczalne w swoich mozliwosciach.

Kto wie, czy taka wtasnie redefinicja pojecia elitarno$ci nie zostanie uznana w
przysztosci za fakt o przelomowym znaczeniu, zamykajacy drugie i jednocze$nie
otwierajacy trzecie tysiaclecie. Na koniec zwr6¢my uwage na jeszcze jeden aspekt
omawianego zjawiska. Najwazniejsza cecha nowego pojecia elitarnos$ci wydaje si¢
by¢ wyrugowanie z niego toksycznego skladnika zwiazanego z pojeciem

autorytetu. Elity bez autorytetow — to jest to czego wszyscy byliSmy spragnieni.

Ku nowej sztuce

Sformutowana przez przedstawicieli starej elity diagnoze, wedtug ktorej
mieli$my do czynienia z bezprzyktadnym kryzysem kultury, a zwlaszcza sztuki,

nalezy zdecydowanie 1 w catosci odrzuci¢. Mozna podac tysiace przyktadoéw na to,
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ze nigdy wczesniej sztuka nie cieszyta si¢ tak powszechna akceptacja, nigdy nie
byta tak blisko zwyktych ludzi. Prawda jest taka, ze mamy do czynienia z
bezprzykladnym rozkwitem kultury, spowodowanym przede wszystkim
resocjalizacja sztuki 1 deindywidualizacja aktu tworczego. Stato si¢ oczywiste, ze
powinnos$cia artysty winno by¢ wyzbycie si¢ egoizmu. Musi on przesta¢ mowic¢ za
siebie do siebie 1 zacza¢ mowic za spoteczenstwo do spoteczenstwa.

Artysci pokazuja nam dzisiaj, ze sztuka wspolczesna moze by¢ zrozumiata i
czytelna, 1 to pomimo tego, ze dominujaca strategia artystyczng jest strategia
zwielokrotnionego dna, tzw. WYSINWY G (what you see is not what you get).
Arty$ci myla tropy, udaja, ze robia to, czego nie robia, 1 ze nie robia tego, co robia;
upodabniaja do siebie rzeczy niepodobne, oddalaja od siebie rzeczy bliskie;
symuluja, kompensuja 1 zastgpuja. Trywializuja to, co sakralne 1 sakralizuja to, co
trywialne. Deklaruja, ze nie maja nic do powiedzenia, a przeciez tak wiele nam
mowia. MOwia, ze sig nie interesuja, a przeciez sa zainteresowani. Wszystko, co
robia, wydaje si¢ proste, ale jednoczesnie jest podstepem, majacym nas uwies¢ ku
lepszemu. Z najbardziej wyrafinowanym podstepem mamy do czynienia w
sytuacji, gdy go wcale nie ma, cho¢ jesteSmy pewni, ze jest. Najbardziej ptodna
intelektualnie sytuacja dla widza jest konfrontacja jego wyrafinowanych
mozliwosci odbiorczych z genialna trywialno$cia propozycji artystycznej. Nie stoja
przed nim wtedy zadne ograniczenia narzucone przez artystg. Jego mysli moga
szybowa¢ w dowolnych kierunkach. Jest fascynujace obserwowac w jak przebiegly
sposoOb artysci dzisiejsi udaja nie-artystow, by wszyscy mogli w nich rozpoznaé
artystow. Jak udaja glupcodw, poswiecajac wlasne ego, by wszyscy mogli w nich
rozpozna¢ medrcow. Jak udaja egoistow, by wszyscy mogli w nich rozpoznaé
altruistow.

Najbardziej charakterystyczna cecha sztuki, o ktérej cheg trochg opowiedzied,
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jest jej catkowite wtopienie w rzeczywistos¢. Rzeczywistos¢ jest dla niej punktem
wyjscia, S$rodkiem 1 ostatecznym rezultatem artystycznego dziatania.
Rzeczywistos¢, jako tworzywo, jest poddawana rdéznorakim zabiegom
transformujacym, ktore jednak sa dla tej rzeczywistosci immanentne 1 naturalne.
Rzeczywistos¢ jako przedmiot sztuki obejmuje caly swiat wokot nas 1 nas samych.
Punktem wyjscia do takiego pojmowania sztuki byly idee zrodzone jeszcze na
poczatku drugiej potowy XX wieku. Z jednej strony warto wspomnie¢ o
przelomowych dokonaniach artystow z grupy Fluxus, zwlaszcza Maciunasa,
Higginsa, Filiou, Vautiera 1 Brechta. Z drugiej strony nalezy przypomnieé, ze
sformulowano wtedy - zapewne w duzym stopniu przez przepadek - hasto
wzywajace do eliminacji sztuki ze sztuki.

Pisz¢ o przypadku, gdyz w tamtych czasach hasto to miato nieco inne
znaczenie, niz dzisiaj mogliby$smy sadzi¢. Chodzito o oczyszczenie sztuki z
martwej tkanki, z naskérkowych warstw, ktore z przyzwyczajenia mogly by¢ brane
za przejawy sztuki, ale naprawdg juz nimi nie byty. Chodzito o odstonigcie tego, co
W sztuce zywe, przy czym trzeba zaznaczyC, ze te zywotne aspekty sztuki byty
rozumiane - z dzisiejszej perspektywy oceniajac - bardzo tradycjonalistycznie. Z
tego powodu w hasle tym nie bylo prawdziwie rewolucyjnego potencjatu.

Przetom mogt nastapi¢ dopiero woweczas, kiedy hasto eliminacji sztuki ze
sztuki zaczgto rozumie¢ nie metaforycznie, ale dostownie. Miato to miejsce w
pierwszych latach naszego wieku. Arty$ci postanowili dokona¢ radykalnego 1
ostatecznego usunigcia sztuki ze sztuki, rozpoczgli wigc gwattowny proces adopcji
wszystkiego, w czym nie mozna byto si¢ dopatrzy¢ zadnych znamion sztuki.
Dopiero wtedy nastapilo ostateczne pozegnanie XX wieku 1 przejscie do sztuki
nam wspoélczesnej. Byt to krok w nieznane, skok w proznig. Jego znaczenie bylo

podobne do symbolicznego znaczenia skoku Yvesa Kleina, utrwalonego na stynnej
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fotografii z 1960 roku.

Rozwoj sztuki znaczony jest takimi skokami w préznig, sa to przelomowe
momenty, ktore otwieraja nowe rozdzialy w historii. W ostatnich stu latach byty
trzy takie rewolucyjne skoki. Pierwszy miat miejsce w latach 1907 - 1917. Wtedy
miedzy innymi narodzit si¢ kubizm analityczny, abstrakcja geometryczna i
bezforemna, ruch Dada. Drugi miat miejsce w latach 60-tych ubieglego wieku.
Narodzit si¢ wtedy happening, performance, environment, land-art, konceptualizm.
Trzeci skok mial miejsce w drugiej dekadzie naszego wieku. Wtedy odkryta zostata
sztuka bez sztuki, unsuccessful art, sztuka spotecznej aktywizacji, home art, nekro
art, sztuka uposledzona.

Radykalnej krytyce poddaje sztuke XX wieku, wraz z cata jej modernistyczna
metaforyczno$cia, artysta szwajcarski Pierre Maple. Nawiazuje on w swojej
tworczosci do znanego z historii gestu Roberta Rauschenberga, ktory w roku 1953
podpisat swoim nazwiskiem wytarty wczesniej guma rysunek innego znanego
artysty amerykanskiego Willema de Kooninga. Gest Rauschenberga miat
symbolizowa¢ oczyszczenie pola sztuki z tego, co juz niepotrzebne. Byl jednak
gestem falszywym, poprzedzonym uzgodnieniem migdzy oboma artystami. Maple
z nikim si¢ nie umawia. Od lat realizuje projekt noszacy tytut "Oczyszczalnia
sztuki z rzeczy zbednych". Polega on na tym, ze artysta publicznie niszczy wybitne
dzieta dwudziestowiecznej sztuki. Zniszczone obiekty, juz jako prace Maple'a,
trafiaja do najlepszych kolekcji muzealnych. Rezultatem fizycznego zniszczenia
jest wige artystyczna reaktywacja. Na dorobek Maple’a sktada si¢ juz reaktywacja
prac takich autorow, jak Stella, Jaspers, Richter, Rist, Warhol, Emin, Kiefer,
Rothko. Realizacja jego projektu jest mozliwa dzigki wsparciu wielu fundacji,
galerii 1 muzedw, ktore przeznaczaja odpowiednie srodki finansowe na zakup dziet,

ktore trafiaja do ,,Oczyszczalni sztuki”.
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W przetomowych momentach artysci nie wiedza, czym jest sztuka. Odrzucaja
wszystkie gotowe odpowiedzi. Ta wiedza nie jest im juz potrzebna, do niczego nie
moze si¢ przyda¢, moze jedynie sta¢ si¢ przeszkoda. Trzeba skoczy¢ w proznig i
nie pyta¢ wczesniej, czy si¢ wyladuje, ani nie patrzy¢ pozniej, gdzie si¢ wyladuje.
To nic, ze ignoranci beda méwié, ze to nie jest sztuka. O to wlasnie chodzi, zeby w
przestrzeni sztuki wyda¢ si¢ wszystkim kosmita. Jak tego dokonac¢? Czasem bywa
to proste: wystarczy pomalowac si¢ na zielono i1 zatozy¢ na glowe¢ helmofon.

Moze si¢ wyda¢ pewna nickonsekwencja, ze piszg jednocze$nie o artyscie
zwracajacym si¢ ku najbardziej zwyczajnym aspektom rzeczywistosci oraz
arty$cie, ktory w przestrzeni sztuki, chce by¢ kosmita, chce by¢ "nie z tej sztuki",
tak jak kosmita jest "nie z tej ziemi". Rozwigzanie tej pozornej sprzecznosci polega
na tym, ze nie-sztuka pojawiajaca si¢ w tworzonej od ponad dwoch tysiecy lat
przestrzeni sztuki wydaje si¢ czyms najgitebiej niepojetym.

Obecne zwrocenie si¢ sztuki wspotczesnej ku zwyczajnosci miato byc
odtrutka na basniowos$¢ 1 niezwykto$¢ kultury masowej, ktora z kolei przejeta te
cechy po wyobcowanej z codzienne] rzeczywistosci kulturze wysokiej wiekdéw
wcezesniejszych. Kultura wysoka w dwudziestowiecznym wydaniu stracita racje
bytu wlasnie dlatego, ze jej funkcje, w formie 1 tresci dostosowanej do masowego
odbiorcy, zostaly przejete przez kulture masowa: telewizje, alternet, gry wirtualne,
komiks. Sztuka nie moze juz wytwarzac¢ rzeczy niezwyktych, bo w nadmiarze robi
to kultura masowa. Dlatego w wieku XXI sztuka musi zagniezdza¢ si¢ w tych
niszach rzeczywistos$ci, ktore na skutek swojej pospolitosci same w sobie nie sa dla
kultury masowej atrakcyjne. Jest paradoksem, iz fakt, ze sztuka zmuszona jest tam
wlasnie siggac, przyciagnal zainteresowanie kultury masowej. Pospolito§¢ w sztuce
okazata si¢ bowiem czyms niepospolitym.

Sztuka nam wspoéiczesna, jak nigdy w historii, przyciaga uwage szerokich mas
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odbiorcow oraz zainteresowanie mediow powszechnej komunikacji. Trzeba
pamigtac, ze swoj obecny ksztalt zawdzigcza ona tysiacom odwaznych artystow
przetomu XX 1 XXI wieku, ktorzy w trudnych warunkach, nierzadko ponoszac
wysokie osobiste koszty, przecierali szlak ku nowym sposobom oddziatywania. Jej
roznorodnos$¢ jest wielka 1 naszkicowanie petnej panoramy przekracza mozliwosci
tego tekstu. Musze dokona¢ radykalnej selekcji. Szczegdlnie wazne wydaja sig¢ by¢
te dlugofalowe projekty, realizowane przez artystow w réznych czesciach $wiata,
za ktorymi kryje si¢ wyrazny i czytelny przekaz o uniwersalnym charakterze i
ktorych adresatem jest spoleczenstwo, a przekaznikiem $rodki masowego przekazu.
Wazna jest tylko ta sztuka, ktora najsilniej angazuje widzow 1 najtrafniej zaciera
granic¢ pomigdzy umownym, sztucznym $wiatem sztuki, a autentycznym
zyciowym doswiadczeniem.

Tym, co najbardziej ciekawi artystow, jest czg¢sto sam mechanizm gry na
emocjach widzéw, a nie przyczyny wywotujace te emocje. Przyczyna moze by¢
cokolwiek lub brak czegokolwiek. Lekcewazenie widzow jest réwnie dobrym
srodkiem oddziatywania, jak ich kokietowanie lub relacja partnerska. Chodzi tylko
o to, zeby uzyty srodek byt trafnie dobrany do artystycznego celu. Dla miodych
artystow interesujace jest to, jak nasza prywatnos¢ miesza si¢ z tym, co najbardziej
masowe, publiczne, a nawet panstwowe (zjawisko socjalizacji 1 nacjonalizacji
prywatnosci) oraz procesy odwrotne - prywatyzacja uniwersalnosci, pospolitosci,
typowos$ci. Pamigtajmy, ze pokaz artystyczny dawno juz przestat by¢ msza w
Swiatyni muz. Wystawa jest miejscem, gdzie moga si¢ dzia¢ bardzo r6zne rzeczy, a
wszystkie one daja §wiadectwo o nas samych. Jest ona roOwniez zawsze rejestracja
stopnia krytyczno$ci wobec sztuki osiagnigte] przez artyst¢ na aktualnym etapie
jego tworczosci.

Przypomne¢ kilka ostatnich realizacji, nie majac absolutnie aspiracji do
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wyczerpania tematu, ani do nadmiernie pogligbionej refleksji. Musze zastrzec, ze
wybieram propozycje nie budzace watpliwosci, zarowno jesli chodzi o ich wartos¢
artystyczna, jak i1 doniosto$¢ spoteczna. Poming przy tym bardzo wazny nurt necro
artu, ktory zastuguje na catkiem osobne potraktowanie. W przysztym roku minie
dwudziesta rocznica powotania do zycia fundacji ,,Body for Art ” i by¢ moze
bedzie to dobra okazja, aby podja¢ ten temat. Sztuka necro artu, cho¢ cieszy sie
ogromnym zainteresowaniem mediow 1 widzow, wzbudza ciagle pewne
kontrowersje moralne.

Nie bedg tez pisat o fascynujacym zjawisku, jakim jest sztuka wirtualna w
alternecie. Wszyscy zapewne styszeli o klasyku tej sztuki Tomie Partwee, ktéry
przy pomocy popularnego programu "My sweet world IV" stworzyl wirtualny
swiat dla swojej wirtualnej sztuki. W $wiecie tym sa wirtualne galerie, wirtualni
krytycy, wirtualni odbiorcy, wirtualne sukcesy 1 porazki. Wirtualna kariera Partwee
rozwija si¢ reszta znakomicie. W $lad za nig podaza rowniez medialna popularnos¢
artysty w $§wiecie juz catkiem realnym. Partwee czgsto gosci na tamach prasy i w
telewizyjnych programach, gdzie obszernie opowiada o swoich wirtualnych
dokonaniach. Artysta jest jedynym lacznikiem migdzy $wiatem rzeczywistym i
stworzonym przez siebie §wiatem wirtualnym, do ktorego nikt oprocz niego nie ma
dostepu.

Sztuka ufundowana na najnowszych osiagni¢ciach technologicznych réwniez
nie zmiesci si¢ w przedstawionym przeze mnie przegladzie. Mam tu zwlaszcza na
mys$li  zrobotyzowana sztuki akcji oraz wspaniale rozwijajace si¢ dzigki
osiagnig¢ciom neurotechnologii pokazy inteligentnych sztucznych ogni (ISO). Sa to
zagadnienia odrgbne, wymagajace szerokiej wiedzy 1 specjalnego doswiadczenia.
Jestem by¢ moze juz za stary na wiarygodne podejmowanie tych tematow. Wydaje

mi si¢, ze dobrze rozumiem problemy sztuki zakorzenionej w tradycji, czerpiacej z
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przesztosci zywotne soki. Sztukg $§miato wybiegajaca w przyszto$¢ nalezy zostawic
mtodym, bo tylko oni sa w stanie trafnie ja rozpoznac, opisac 1 ocenic.

W  tworczosci artystow, o ktorych bedg¢ pisal, nie ma ani aspektu
komercyjnego, ani pociagajacej elitarnosci, ani niezwyklosci zwiazane] z
wyobcowaniem z rzeczywisto$ci. Ich dzialalno$¢ sprawia jednak, ze do galerii
przychodza ludzie, ktorzy zwykle ich nie odwiedzaja. Co$ przezywaja, widza, ze
artysta to dzi§ cztowiek szukajacy porozumienia z innymi, ze to cztowiek, ktory
stara si¢ u siebie 1 innych stale podtrzymywac¢ stan podwyzszonego, krytycznego
zaciekawienia Swiatem, wlasnym w tym Swiecie byciem 1 byciem innych ludzi,
takim codziennym, zwyczajnym. To, co w galerii pozostaje po tych wydarzeniach,
najczesciej nie jest imponujace - sa to jakie$ resztki po przyjeciu, $lady zabawy,
wspomnienia uczestnikow - ale o to wiasnie chodzi. Takie niewydumane, ludzkie
oblicze sztuki przyniosto artystom uznanie i popularnos$¢. Ich prace osiagaja na
rynku sztuki zawrotne ceny.

Warto w tym miejscu wspomnie¢ o roli, jaka w procesie resocjalizacji sztuki
wspoéiczesnej odgrywaja bogaci kolekcjonerzy. Nic tak nie zwraca uwagi na sztuke,
jak ceny, ktore wstrzasaja opinig publiczna. Oczywiscie nie chodzi o to, by sztuke
przeliczaé na pieniadze. Drugorzedne znaczenie ma tez warto$¢ artystyczna
zakupionej pracy. Wazny jest wywotany cena wstrzas. Dzigki takim wstrzasom
ludzie zaczynaja dostrzegac, to co powinno by¢ dostrzezone, ucza si¢ tez szanowac
tworczos¢ artystyczna. Kiedy$ wspotczesna sztuka byta domena znawcow. Dzisiaj
tak dalece zakorzenita si¢ ona w spotecznej swiadomosci, ze nawet dziennikarze
najbardziej lokalnej prasy nie maja klopotow z rozpoznaniem, co w niej jest
naprawdg istotne, a co nie; bezblednie rozpoznaja obowiazujace hierarchie wartosci
artystycznych. Swiadczy to o ogromnej sile przekonywania wspolczesnych

artystow.
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Przeglad sztuki wspotczesnej z pewnoscia nalezy rozpocza¢ od twdrczosci
Noela Plummera, czotowego przedstawiciela sztuki jako aktywizacji spoleczne;.
Ten starszy juz, bo trzydziestoletni artysta, cieszy si¢ zasluzona stawa 1
powszechnym uznaniem, jest laureatem najbardziej prestizowych nagrod
artystycznych na naszym kontynencie. To wlasnie jego tworczos¢ stata si¢ zrodlem
inspiracji dla twércow sieci Muzedw Otwartych, w ktorych pokazywane sa dzieta
home artu.

Idea aktywizacji spolecznej zrewolucjonizowata sztuke. Nie jest to idea nowa,
ale dopiero Plummer nadal jej w pelni dojrzala artystycznie postac. Jego
duchowym mistrzem wydaje si¢ by¢ Joseph Beuys, niemiecki artysta drugiej
potowy XX wieku, ktéry glosit migdzy innymi, ze ,,kazdy moze by¢ artysta”. Hasto
to stalo si¢ kluczem do mySlenia o tworczosci w catkiem nowych kategoriach,
otwieralo wyobrazni¢ na nie przeczuwane wczesniej mozliwosci. Dzietem zycia
Beuysa stato si¢ nieustanne przekraczanie granicy migdzy sztuka i rzeczywistoscia,
zaszczepianie wszystkim wokot kreatywnego podejscia do otaczajacego Swiata.
Artysta nazywal swoja dzialalno$¢ ,,rzezba spoteczng”.

Myslenie Beuysa, jak 1 wielu innych artystow dwudziestowiecznych, skazone
jednak bylo modernistyczna metaforycznoscia. Kazdy moze by¢ artysta, ale
Beuysem moze by¢ tylko on jeden - zartowano. Artysta tylko pozornie zrzekat si¢
swojej uprzywilejowanej pozycji na rzecz otaczajacej go rzeczywistosci, naprawde
pozostawata ona obiektem jego manipulacji, tworzywem jego sztuki. Chcial tej
rzeczywistosci co$ narzuci¢, co$ z niej wydoby¢. W gruncie rzeczy dazyt do tego,
zeby tradycyjna sztuke zrobi¢ z nietradycyjnego tworzywa. Nie byla to prawdziwie
partnerska relacja. Beuys zachowywal wiladzg, nie potrafil zrezygnowaé z jej
atrybutow. Niestrudzenie budowal mit wlasnej osoby. Przekraczajac granice

migdzy sztuka 1 rzeczywistoscig artysta zaktadat istnienie tej granicy 1 tym samym
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jego myslenie pozostawalo w obszarze tradycyjnego paradygmatu. Dopiero
uswiadomienie sobie, ze nie ma czego przekraczac, bo granica juz nie istnieje, stato
si¢ kluczem do rzeczywistego przetomu.

Porzucenie metaforycznosci na rzecz dostownosci jest rozpoznawalna cecha
sztuki pierwsze] potowy XXI wieku. W modernistycznej metaforze zostato
wreszcie rozpoznane modernistyczne wigzienie. Z doslowno$cia wiaze si¢
jednoznaczno$¢. Artysci przez wieki réznie wyrazali $wiat, nadszedt czas, azeby
pozwoli¢ mu na ukazanie si¢ wprost. ArtySci przez wieki narzucali rzeczywistosci
swoja wladzg, nadszedt czas, by si¢ przed rzeczywistoscia ukorzy¢. Wiaze sig z
tym artystyczna strategia, stosowana przez wielu wspodiczesnych artystow, takze
tych, o ktérych bede pisal, polegajaca na tym, zeby co$§ najpospolitszego
zrealizowa¢ w sposob wymagajacy najwigkszego naktadu pracy 1 kosztow.
Osiagna¢ to mozna przy pomocy réznych §rodkow, na przyktad zmieniajac skale
obiektow, wykorzystywany materiat lub technike wykonania. Jest w tej postawie
wiele pokory. Przez cale tysiaclecia imperatywem cywilizacyjnym byto dazenie,
aby §$wiat uczyni¢ sobie poddanym, by jak najmniejszym naktadem sit
przetamywac jego opor. W XX wieku artysci zwrdcili uwage, ze Swiat wymaga
ochrony. W XXI wieku postanowili ztozy¢ mu poddancza daning, §wiadomie dazac
do tego, by w maksymalny sposdb odczu¢ jego skuteczny opoér wobec dazen
cztowieka.

Ohydna 1 brutalng forma artystycznej opresji wobec rzeczywistosci byl przez
wieki tzw. wlasny, oryginalny styl, do ktorego uksztattowania dazyli artysci.
Polegat on na ogdét na stosowaniu formalnych sztuczek, ktére zdradzaly kompleksy
1 niespelnione ambicje, swiadczyly o przemoznej checi ulepszania wszystkiego za
wszelka ceng. Rzeczywistos$¢ jednak nie ma stylu, jego narzucanie jest gwaltem na

rzeczywistosci, jest poswigceniem prawdy na rzecz samozadowolenia.
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Anachroniczno$¢ tego pojgcia jest dzisiaj oczywista. ArtySci dziataja bez
zostawiania tego rodzaju §ladéw, bowiem sprzyjaja one dekoncentracji widzow i
odwracaja ich uwage od tego, co naprawde w sztuce wazne. Styl jest czyms, co
wzbudza obrzydzenie. Zaproponowanie publiczno$ci pracy naznaczonej stylem,
jest czyms$ takim, jak podanie komu$ wysmarkanej wczesniej chusteczki w celu
ponownego jej uzycia.

Projekty realizowane przez Plummera pozornie sa do siebie podobne. Kazda
wystawa poprzedzona jest okresem przygotowawczym. Przez tydzien galeria jest
miejscem catkowicie otwartym: kazdy moze w niej robi¢, co zechce, moze tez
przynies¢ do niej, co zechce. Rezultaty tej wolno$ciowej sytuacji mozna potem
oglada¢ w postaci wystawy. Wspdlne zatozenie ideowe za kazdym razem daje
catkowicie odmienny efekt. Zawarto$¢ pokazu jest nieprzewidywalna i moze by¢
ciekawym polem badan dla socjologow 1 filozofow kultury. Plummer w swojej
aktywnos$ci odnosi si¢ takze do fenomenu tozsamosciowej migotliwosci, ktora jest
charakterystyczna cecha wspoiczesnego spoleczenstwa. Nigdy nie wiadomo, czy
mamy do czynienia z samym Plummerem, czy z ktorym$§ z jego licznych
sobowtorow. Bywa, ze w jednym dniu otwierane sa jego wystawy w bardzo
odlegltych miejscach 1 nie wiadomo, w ktorym miejscu przebywa prawdziwy
artysta. A moze wtasnie nie ma go nigdzie, zeby mogt by¢ wszgdzie. Moze pytanie
o prawdziwego artystg stracito dzisiaj sens.

Noel Plummer stal si¢ ikona wspotczesnej kultury, obok najstynniejszych
modelek, tworcow gier komputerowych, autorow komiksow, kreatorow mody i
rezyseréw pokazoéw ISO. Jego wizerunek medialny, powstaty przez natozenie na
siebie twarzy Leonarda, Van Gogha, Duchampa, Warhola, Beuysa i Moliny,
napotykamy na kazdym kroku: na bilboardach, oktadkach czasopism, balonikach,

koszulkach noszonych przez mtodziez. Wszgdzie towarzyszy mu stynne credo
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artystyczne Plummera: usuwam si¢ w cien. Doskonale oddaje ono istotg jego
artystycznej postawy. Artysta ustgpuje bowiem miejsca innym, S$wiadomie
rezygnuje ze swojej uprzywilejowanej pozycji. Zwro¢my uwage, ze wbrew
pozornemu podobienstwu, postawa Plummera nie ma nic wspdlnego z wycofaniem
si¢ elit starego porzadku. Nie jest to egoistyczne, aroganckie wycofanie, ale
postawa pelna skromnosci, z ktérej czerpia satysfakcje setki ludzi uczestniczacych
W jego wystawach.

Propozycje Alexa Madsena maja inny charakter. Ten 21 letni Belg od trzech
lat jest zapraszany do najbardziej prestizowych galerii Swiata. Jego zeszloroczny
projekt, zrealizowany w prestizowej Larson Gallery w Londynie, odbit si¢
szerokim echem. Artysta rozpoczal swoja prace od zorganizowania ,,castingu na
rodzing”. Mial on form¢ medialnego spektaklu, na ktory zglosity si¢ thumy ludzi
zainteresowanych sztuka Madsena. Artysta wybral nie tylko Zong, ale réwniez
trojke dzieci, a nawet dziadkéw 1 teSciow. Nastepnie wraz z ,,nowa” rodzing
dokonat zakupu niezbgdnego wyposazenia, tak aby mozna bylo pomieszczenia
galerii przeksztalci¢ w przytulne, rodzinne mieszkanie. W nowo urzadzonych
wnetrzach artysta spedzil cztery miesiace, pelniac przykladnie wszelkie rodzinne
funkcje: ojca, meza, zigcia, syna. Zarowno zakupy wyposazenia, ktore miaty
charakter publicznego rytuatu, jak i kolejne dni zycia nowo zatozonej rodziny, byly
szczegotowo relacjonowane przez Swiatowa prase 1 telewizje, skupiajac na sobie
powszechna uwage. Wszyscy chetni mogli takze w trakcie wystawy przyj$s¢ w
odwiedziny do galerii - mieszkania.

Sztuka Madsena nosi wyrazne znamiona spolecznej prowokacji. Rodzina
jeszcze do XX wieku byta uznawana za tzw. podstawowa komorke spoleczna. Na
naszych oczach dokonata si¢ jednak ostateczna falsyfikacja tego przekonania, tak

jak zreszta wielu innych XX — wiecznych przesadow, ktére konserwowaly
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obecnos¢ w naszym zyciu rozmaitych, krgpujacych nasza wolnos¢ relacji. Od 2005
trwaty wysitki Srodowisk feministycznych zmierzajace do delegalizacji instytucji
matzenstwa. W wielu krajach, migdzy innymi w Szwecji, Holandii 1 Francji,
zakonczyly si¢ one powodzeniem. Nawet tam jednak, gdzie instytucja malzenstwa
nadal jest legalna, panuje powszechne przekonanie, ze wszelkie, zakorzenione od
wiekdéw uprzedzenia dotyczace promiskuityzmu sa przesadami.

Ostentacyjne promowanie przez artyste tradycyjnych, ,,toksycznych wartos$ci”
zwiazanych z rodzina ma na celu podwazenie obowiazujacego tadu
aksjologicznego, jest przekroczeniem powszechnie akceptowanych norm. Artysci
robili to jednak zawsze. Madsen zdecydowat si¢ ponadto na bardzo kontrowersyjny
krok 1 nie zezwolil na instalacj¢ kamer w sypialniach. Prowokacja obyczajowa nie
jest mi do niczego potrzebna zdaje si¢ mowi¢ Madsen, ale wtasnie dzigki temu jego
praca takich cech nabiera. Widz nabiera przekonania, Zze co$ si¢ przed nim ukrywa.
Z istnieniem kazdej sekretnej przestrzeni wiaze si¢ przeciez sfera patologii 1
naduzy¢, w tym przypadku molestowania 1 wyzysku seksualnego.

Alex Madsen zamierza rozszerzy¢ projekt w taki sposob, aby trwal on okoto
dziewigciu miesigcy. Finisaz wystawy moglby by¢ wtedy polaczony z prezentacja
nowonarodzonego dziecka, nad ktorym opieke miataby nastepnie sprawowac
kolektywnie miejscowa spotecznos$¢, zwlaszcza pasjonaci sztuki wspodlczesne;.
Zwrdé¢my uwage, ze dzigki realizacji tego zamierzenia idea tworczosci znalazlaby
swoja najbardziej dostowna 1 najbardziej doskonata wyktadnie. Madsen chce nam
powiedzie¢: badzmy artystami, rozmnazajmy si¢, nie ma nic doskonalszego, niz akt
narodzin czlowieka. Trzeba zaznaczyC, ze artysta dysponuje znakomitym
certyfikatem genetycznym.

Duza popularnoscia ciesza si¢ w ostatnich latach wystawy , kulinarne” z nurtu

lunch artu. Zatozenie ideowe tych wystaw polega na tym, ze artysta wlasnorgcznie
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przygotowuje dla widzow poczgstunek, ktory moze mie¢ mniej lub bardziej
wystawny charakter (Anna Kurcowa, Derek Getty, Pistoll). Niektorzy artysci
uzupetniaja poczestunek wystgpami mistrzow czarnej magii, pokazami klaunow
lub prezentacjami miejscowych amatorskich zespotow muzycznych. Prekursorem
lunch artu wydaje si¢ by¢ Daniel Spoerii, dzisiaj juz kompletnie zapomniany
artysta z potowy ubieglego wieku. On rowniez wykorzystywal kulinarne spotkania
towarzyskie jako materiat do tworzenia dziel sztuki. Podobienstwo jest jednak
powierzchowne, a rdéznice w podejsciu wyrazne. Celem Spoerii’ego byto
wytworzenie obiektow - byty to jakby zatrzymane w czasie Slady biesiady - ktore
miaty posiada¢ wszelkie wlasciwosci, by by¢ chodliwym towarem na ryku sztuki.
Ponadto spotkania organizowane przez artyst¢ mialy wyraznie elitarny charakter,
gdyz obowiazywaly specjalne zaproszenia. Pokazy lunch artu nie maja ani
komercyjnego, ani elitarnego charakteru. Przyj$¢ moze kazdy, po spotkaniu zostaja
jedynie balagan 1 zapis video. Warto podkresli¢, ze sztuka lunch artu cieszy sie
ogromnym zainteresowaniem nawet wsréd tych grup spolecznych, ktore
najbardziej sa oddalone od sztuki. Ona jednak udowadnia, Zze potrafi nakarmic,
doda¢ sit, pomoc przezyC. Jak w wielu innych przejawach sztuki wspotczesnej
nastgpuje tu ztozona gra aksjologiczna, interakcja warto$ci, podstawianie jednych
w miejsce drugich. Artysci robia co$ o niebo pozyteczniejszego, niz sama sztuka.
Buduja wigzi miedzyludzkie, pochylaja si¢ nad potrzebujacymi.

Innego typu strategie artystyczna obserwujemy w przypadku Bi Teleka. Bi
Telek - jest to pseudonim artysty pochodzacego z Birmy - przeksztalca galerie w
nie-galerie. W tym roku w Muzeum Sztuki Aktualnej w Madrycie urzadzit
noclegowni¢ dla bezdomnych. To zwrdcenie si¢ w strong potrzeb najbardziej
podstawowych, z ktorym mamy takze do czynienia w realizacjach lunch artu, jest

cecha bardzo charakterystyczna dla wspoiczesnej sztuki. Bi Telek nie ogranicza si¢
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wylacznie do sztuk wizualnych. Jego zaangazowanie w problemy innych jest
znacznie glebsze. Artysta prowadzi rowniez rubryke porad egzystencjalnych w
popularnym magazynie "Style".

W noclegowni Teleka spotkali si¢ zarowno ci, ktorzy przyszli w poszukiwaniu
cieptego noclegu, jak 1 ci, ktérzy przyszli w poszukiwaniu zaangazowanej
spotecznie sztuki. W jednym miejscu spotkali si¢ wigc catkowicie rozni ludzie w
catkowicie roznych celach. Jedna 1 ta sama przestrzen byta w stanie spetni¢ ich
oczekiwania. Zostaty tam nalozone na siebie dwie rézne rzeczywistosci, wszystko
nabieralo podwojnego znaczenia. Bylo soba, a jednoczesnie soba nie bylo.
Fenomen ten mozna by nazwac¢ semantycznym dualizmem. Wspdlny nocleg
mito$nikow sztuki 1 bezdomnych wtoczegéw obfitowal w zaskakujace zdarzenia.
Po takiej nocy wszyscy wstawali odmienieni. Sztuka Teleka polega na kreowaniu
zdarzen sytuacyjnych odmieniajacych ludzi. Telek przeksztatcat juz galerie w:
swiadczacy normalne ustugi warsztat samochodowy, salon masazu, gabinet
stomatologiczny, piekarnig, stacj¢ alternetowa, przedszkole. Bogata dokumentacja
tych projektow jest dostegpna w wielu muzeach 1 centrach sztuki wspotczesne;.

Cechujace si¢ niezwyktym rozmachem projekty Megan Wesley bylyby nie do
zrealizowania, gdyby nie opieka 1 pomoc Muzeum Sztuki Aktualnej w Los
Angeles. Najciekawszym aspektem sztuki Wesley jest prowokowana przez nia
alternacja funkcji spotecznych. Artystka tak miksuje fragmenty rzeczywistosci, ze
widzowie traca orientacje 1 nie wiedza, czy nadal pozostaja tylko widzami, czy tez
sa integralnymi czg$ciami dzieta. Terenem pracy Wesley jest przestrzen
wielkomiejska. W czasie trwania jej najbardziej znanego projektu (Nowy Jork,
2012), w najbardziej niespodziewanych miejscach mieszkancy tego miasta mogli
napotka¢ najbardziej znakomite 1 podziwiane osobistosci, obsadzone w najbardziej

pospolitych rolach spotecznych. Kupujac gazet¢ ze zdumieniem mogli stwierdzic,
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ze sprzedaje ja Ken Brix. Po wejsciu do aerobusu rozpoznawali za kierownica
bedaca obiektem marzen wszystkich m¢zczyzn Natalie¢ Worobiow. Kilka ulic dalej
maszyne¢ do czyszczenia chodnika obstugiwal prezydent Carr. W realizacje
projektu zaangazowanych byto ponad sto osobistosci z pierwszych stron gazet.

Projekt Wesley byl dla widzow ogromnym przezyciem, czasem spetnieniem
marzen. Dodajmy, ze dyslokacja projektu codziennie ulegala zmianie 1 nie byla
podawana do publicznej wiadomosci. Dzigki temu zachowany zostal element
zaskoczenia, ludzie poszukujac sztuki dostrzegali wilasne miasto na nowo,
zapuszczali si¢ w rejony sobie obce, porzucali rutynowo pokonywane trasy,
wymieniali si¢ informacjami, nawiazywali nowe znajomos$ci. Rodzily sig
wzajemne wigzi. Rodzila si¢ tez rywalizacja, aby zebra¢ dokumentacje
fotograficzng 1 video wszystkich tych niecodziennych pojawien. Uczestnicy mogli
dowolnie kadrowa¢ rzeczywisto$¢ w poszukiwaniu ,,wlasnego filmu”. Bohaterami
tych filméw stawaly si¢ czesto przypadkowe osoby, jedynie podobne do
poszukiwanych gwiazd, lub tez po prostu osoby wyrozniajace si¢ pod jakim$
wzgledem z thumu. Wlasciwie kazdy napotkany cztowiek mogt by¢ podejrzany o
skrywane gwiazdorstwo.

Sztuka Steva Kutaja rowniez rozgrywa si¢ w przestrzeni miejskiej, ale artysta
ingeruje w nig w catkowicie odmienny sposob, niz robi to Wesley. Jego projekty sa
kosztowne 1 trudne do wykonania, wymagaja dlugotrwatych przygotowan.
Zatatwianie pozwolen i1 znajdywanie sponsoréw trwa catymi latami. Pomimo, ze
prace Kutaja sa oparte na prostej idei, nasuwajacej skojarzenia z XX-wiecznym
land artem, rezultaty sa niezwykle. Jest to sztuka, ktora trafia do setek tysigcy
mieszkancow.

Artysta rozkopuje centralne punkty miast: ulice, place, skrzyzowania.

Najbardziej spektakularnym projektem zrealizowanym do tej pory przez artystg
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bylo rozkopanie w 2009 roku na dwa miesiace Rond - Point des Champs Elysées w
Paryzu. Przedsigwzigcie kosztowalo prawie pig¢ miliony dolaréw 1 bylo
odczuwalne w catym miescie. Na dlugo przed realizacja globalne media
towarzyszyly artyScie w pracach przygotowawczych, transmisja z rozpoczecia
robdt ziemnych byta §ledzona przez miliony telewidzow.

Dla wszystkich powinno by¢ jednak jasne, Ze nie sa to zwykte rozkopania, bo
przeciez artysta pozbawia je funkcji. Dzigki deficytowi funkcji artysta odzyskuje je
dla sztuki. Wiasnie dzigki temu, ze rozkopania sg z racjonalnego punktu widzenia
bez sensu, nabieraja one sensu artystycznego. Zwykle nie przygladamy sig
budowlano-remontowym sytuacjom, omijamy je. Rozkopy Kutaja przyciagaja
natomiast tysiace zaciekawionych widzow, staja sig, jak juz wspomniatem - wielka
atrakcja turystyczna. Zwiedzajacy dostrzegaja niezwykto$¢ sytuacji: zapory
pomalowane w biato-czerwone pasy, ubranych na pomaranczowo ludzi krecacych
si¢ po okolicy, ktadki przerzucone nad wykopami, dziwaczne maszyny.
Dostrzegaja tez na nowo cala okolice. Zwykle pedzimy przez ulice w pos$piechu,
tym razem nastg¢puje nagle zwolnienie rytmu, korki uliczne ciagna si¢ kilometrami.
By odczu¢ obecnos¢ sztuki Kutaja nie trzeba ogladac¢ jego prac. Wystarczy wyjsé
na ulicg, a jeszcze lepiej wyjecha¢ samochodem. Miasto, w ktérym pracuje artysta,
przypomina zywy organizm, na ktoérego konczyng¢ zatozono silng opaske uciskowa.
Caly miejski krwioobieg zostaje zaburzony sztuka.

Steve Kutaj odwoluje si¢ do wspomnien z dziecinstwa. Jego ukochany dziadek
mieszkal w Bukareszcie, przy ulicy, ktora byta wiecznie rozkopana, stajac si¢ tym
samym wspaniatym miejscem zabaw, a po latach mityczna kraing i synonimem
dziecigcego szczgscia. W przyszlym roku Kutaj planuje rozkopanie Trafalgar
Square w Londynie, jednak jego marzeniem jest zrealizowanie projektu na placu

4

Sw. Piotra w Rzymie. Prace w miejskiej przestrzeni maja dluga tradycjg.
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Wystarczy cho¢by przypomnie¢ Christo 1 jego dziatalno$¢ polegajaca na
opakowywaniu miejskich obiektow. Jednak sztuka Christo byla w znacznym
stopniu nastawiona na efekty czysto estetyczne. Kutajowi udaje si¢ tego uniknac.
Ponadto Christo zakrywat, a Kutaj odkrywa.

Wiele projektow artystycznych byloby nie do zrealizowania, gdyby nie
zaangazowanie Ssrodkow masowego przekazu. Na wielka skale wykorzystuje je
Corbin Saad. Dzigki masowej kampanii informacyjnej udaje mu si¢ w roznych
miejscach globu zgromadzi¢ milionowe thumy. Ludzie zjezdzaja si¢ we wskazanym
miejscu 1 koczuja w namiotowych miasteczkach. Wszystko po to, aby moc wziaé
udziat w niezwyktych akcjach przygotowywanych przez artystg. Zjazdy te maja w
sobie atmosfere religijnych pielgrzymek. O sile akcji Saada decyduje liczba
uczestnikow, jest to sztuka wielkich liczb. Bycie w takim tlumie jest niezwykle
energetyczne, relacje $wiadkéw sa entuzjastyczne. Saad zaspokaja powszechne
pragnienia uczestnictwa w wielkich wydarzeniach. Fotografie z Denver, gdzie w
2012 trzy miliony ludzi wypuscito w jednym monecie baloniki, obiegly caty $wiat.
Podobnie bylo z wczesniejszymi zdarzeniami, kiedy milionowe thumy puszczaty
banki mydlane (Central Park, Nowy Jork, 2010) lub o zmierzchu unosity nad glowa
zapalone lampki (Orlean, 2011).

W catkiem inny sposéb srodki masowego przekazu wykorzystuje Anet
Parnell. Od 2008 roku realizuje ona projekt polegajacy na tym, ze artystka pojawia
si¢ w odcinkach najbardziej popularnych seriali calego S$wiata. W swojej
artystycznej wedrowce odwiedza bohaterow masowej wyobrazni. Niepostrzezenie
sama stata si¢ taka bohaterka. Fenomen serialu stat si¢ z kolei inspiracja dla
Josepha Randalla. Artysta ten od wielu lat dokumentuje swoje zycie. Kazda jego
wystawa jest kolejnym odcinkiem dokumentalnego serialu, obrazujacego

codzienne zycie rodziny Randallow. Sktadaja si¢ na nig zdjgcia oraz zapisy video.
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Zycie rodzimy Randalléw nie rozni sie niczym od Zycia innych rodzin i dlatego
przekaz zawarty w pracach tego artysty jest tak uniwersalny i1 wszystkim bliski.
Kazdy moze si¢ z nim utozsami¢, moze odczu¢ szczegdlna waznos¢ wilasnego
zycia. W przestrzeni sztuki natomiast od samego poczatku krytycy dostrzegli
niezwykta zwyczajnos¢ jego dziet.

Marzenie zajmuje jedno z centralnych miejsc w sztuce wspotczesnej. Artysci
zdaja si¢ mowic: realizujmy marzenia. Zmieniajmy rzeczywisto$¢ w taki sposob,
by byta ona wypetniona po brzegi spelnionymi marzeniami. Artysta, ktory w
sposOb najbardziej konsekwentny 1 dostowny pokazuje nam, jak nalezy to robic,
jest Marat Gokil. Niedawno zostal on uhonorowany jednym z najbardziej
prestizowych wyrdznien. Przyznano mu doroczny tytul fenomenu tygodnika
Gladiator. Gokil z tysiecy marzen, ktore w postaci projektow nadsytane sa do jego
biura z catego $wiata, wybiera co kilka miesi¢cy jedno marzenie i realizuje je w
ramach projektu artystycznego, finansowanego przez galeri¢ lub muzeum. W 2012
spedzit wakacje z popularng aktorka Susan Baxton, w 2009 zagrat gléwna role w
serialu ,,My family”, w 2008 stal si¢ bohaterem komiksu narysowanego przez
Alexa Ramseya. Sam zreszta tez jest swietnym rysownikiem. Nadestane marzenia,
ktore nie zostaly wybrane do realizacji, przedstawia co tydzien na lamach
"Gladiatora" w formie cieszacego si¢ wielka popularnoscia komiksu.

Gokil - jak wielu innych z jego pokolenia - nie popada w zadna konwencjg,
tylko dowolna z nich potrafi eksploatowac. Jest to strategia, ktéra stosuje wielu
artystow: poszukiwanie rozmaitych konwencji po to, by je wykorzysta¢ 1 odrzucic.
Gokil jest jednocze$nie kazdym z nas 1 nikim, bo pozbawionym wtasne]
tozsamosci. Geniusz wspotczesnych artystow polega migdzy innymi na tym, ze
potrafia oni skupi¢ na sobie uwage ogotu przy jednoczesnym wyzbyciu si¢

wszelkich §ladow tozsamosci. Sladami projektow zrealizowanych przez Gogila sa
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,amatorskie” zapis video, przypominajacy dawne rodzinne filmy wakacyjne. Kopi¢
filmu wraz z dedykacja artysty otrzymuje zawsze pomystodawca zrealizowanego
przez artyst¢ marzenia. Zwro¢my uwage, ze Gokil nie realizuje swoich marzen,
tylko marzenia zupelnie obcych mu ludzi. Jakie sa jego wlasne marzenia nie
wiadomo, nie jest to wazne. Wazna jest stuzebna postawa.

Spetnianiem marzen zajmuje si¢ rowniez mtodziutka artystka szwedzka Sonia
Lindros. Wykorzystuje ona w swojej twoérczosci mozliwosci zwiazane z
przestrzenia wirtualng. Dzigki temu jest w stanie spetni¢ nawet takie marzenia,
ktore w swiecie realnym sa niemozliwe do realizacji. Rozglos przyniosta jej akcja
sprzed dwoch lat. Lindros zaprosita dziesigciu wigzniow skazanych na dozywotnie
wyroki za morderstwa na wirtualne plazowanie wsrod palm na Copacabana.

Ostatnim przyktadem sztuki wspoiczesnej, jaki cheialem Panstwu przedstawic,
jest tworczos$¢ Jao Wu, w znakomity sposob taczaca lokalng aktywizacj¢ spoteczna
z propagowaniem uniwersalnej kultury. Artysta angazuje cala miejscowa
spoleczno$¢ - miasteczka, dzielnicy - 1 tworzy z ich pomoca olbrzymie zywe
obrazy przedstawiajace stynne sceny z kultowych komiksow. W trakcie realizacji
projektu zaden z uczestnikOw nie wie, jakiego obrazu jest drobna czastka.
Koncowy efekt poznajemy dzigki zdjeciom lotniczym. Spotkanie konczy sig
zwykle gigantycznym piknikiem, ktory staje si¢ trwalym elementem zbiorowe;j
pamigci integruje lokalna spolecznos¢ na diugie lata.

Przedstawionym przeze mnie artystom poswigcono dziesiatki artykutow,
analiz, rozpraw. Obszerne albumy poswigcone ich tworczosci zostaly wydane w
masowych naktadach. Ich dziatalno$¢ przeorala spoteczna mentalnos¢, ugruntowata
fundamentalne warto$ci wspdlczesnego spoteczenstwa, przyczynita si¢ do tego, ze
zyjemy w spoleczenstwach otwartych, tolerancyjnych, przesyconych empatia. W

wieku XX sztuka nauczyta nas tolerancji dla wszelkiej inno$ci, w wieku XXI uczy
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nas tolerancji dla samych siebie. Rejestracje tych niezwyklych wydarzen mozna
oglada¢ w licznych muzeach $§wiata, na plazmowych $cianach lub w postaci

wielkoformatowych hologramow.

Muzea na miar¢ naszych czasow

Niezwyktym osiagni¢ciem ostatnich 15 lat sa Muzea Otwarte. Wspomniatem o
nich piszac o tworczosci Noela Plummera. Idea tych muzeéw ksztaltowata sig
przez dziesigciolecia. Juz na poczatku naszego wieku w galeriach sztuki
wspolczesne] zaczely sig niesmialo pojawia¢ prace zwyklych ludzi, slady ich
zwyklej aktywnos$ci, nieporadne, ale jakze prawdziwe proby wypowiedzi.
Wczesniej okazalo sig, ze przecigtno$¢ moze by¢ dla miliondw telewidzow
spektaklem fascynujacym (tzw. reality show pierwszej generacji). Byly to
przelomowe momenty. Powtorzmy raz jeszcze my$l sformutowana wcze$niej:
czym$ chorobliwym bylo to, Zze masy, ktore sktadaja si¢ z przecigtnych
przedstawicieli gatunku homo sapiens, zafascynowane byly tym, co nieprzecigtne,
a wigc elitami. Wielowiekowa indoktrynacja elit spowodowata, ze obiektem
zainteresowania mas byly elity, a wigc to, co sladowe, marginalne, nietypowe.
Prawdziwa emancypacja mas nastapita z chwilg odrzucenia tej optyki 1 w rezultacie
utozsamienia si¢ podmiotu z przedmiotem zainteresowania. PowinniSmy wreszcie
zrozumie€, ze najbardziej interesujacy jesteSmy my sami, a w nas samych, to, co
jest najbardziej zwyczajne. W tym jest najwigksza tajemnica 1 niezwyktosc.
Rezultatem tych odkry¢ byta brzemienna w konsekwencje idea epistemicznej
tautologicznosci.

Muzea Otwarte istnieja dzisiaj we wszystkich wigkszych miastach. W

metropoliach przyjety one posta¢ gigantycznych centrow kultury, skupiajacych
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zainteresowanie catych lokalnych spotecznosci 1 przyciagajacych turystow z catego
Swiata, ktérzy namigtnie poréwnuja zawarto$ci tych muzedéw. Zasada dziatania
Muzeum Otwartego polega na tym, ze kazdy moze mie¢ w nim czasowa
ekspozycje. Wystarczy zglosi¢ che¢c 1 zapisac sig¢ na listg oczekujacych. Ze wzgledu
na ilo$¢ chetnych dlugos¢ trwania ekspozycji ograniczona jest na ogot do trzech
tygodni. W najwigkszych placowkach tego typu jednoczesnie moze prezentowac
si¢ prawie tysiac wystawiajacych. Wigkszo$¢ z nich preferuje prezentacje
indywidualne w osobnych salach, ale mozna tez dotaczy¢ pojedyncza prace do
ekspozycji zbiorowej. Muzea Otwarte ciesza si¢ ogromna frekwencja,
nieporownywalnag z frekwencja w muzeach sztuki XX wieku, ktére dzisiaj
odwiedzaja jedynie specjalisci. Cale rodziny spedzaja w nich swoje weekendy,
ogladaja, porownuja, dyskutuja na temat sztuki, doradzaja sobie nawzajem. Nie
tylko tworczos$¢ stata si¢ powszechna postawa. Stala si¢ nig rowniez aktywnos¢
teoretyczno-krytyczna.

Nie oznacza to jednak, ze sztuka XX wieku, nieco przebrzmiata, ale wcigz
przeciez interesujaca, znikta w spolecznym niebycie. Znaleziono sposéb, zeby na
nowo przywroci¢ ja spoteczenstwu. Ogromne bazy danych w alternecie zawieraja
setki tysigcy skatalogowanych obiektow tej sztuki. Kazdy moze wyszukac
interesujace go w danej chwili obrazy, rzezby, fotografie i dowolnie potaczyc
wybrane fragmenty, modyfikujac 1 dostosowujac catos¢ do aktualnych wymogow i
swoich indywidualnych potrzeb oraz upodoban. Takie zaméwienie wystarczy
wysta¢ do lokalnego przedstawiciela korporacji ,,Art only for you”, ktéra po dwoch
tygodniach dostarcza unikatowe dzieto wykonane S$cisle wedhug zgloszonego
zapotrzebowania.

Muszg wspomnie¢ o jednym jeszcze fenomenie ostatnich lat. Sa to muzea

sztuki aktualnej. Dzisiejszy §wiat zmienia si¢ z oszatamiajaca predkoscia, kazdego
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roku zaskakuje nas nowymi zjawiskami 1 trendami. Uchwycenie istoty tych zmian
jest zadaniem szalenie trudnym. Podofa¢ temu moga jedynie tworcy mtodzi, nie
skazeni zyciowym do$wiadczeniem. Tylko oni widza rzeczywistos$¢ taka, jaka ona
jest, bez przedwstgpnych uprzedzen. Dlatego w muzeach sztuki aktualnej gromadzi
si¢ wylacznie prace artystow, ktorzy nie ukonczyli 25 lat. Granica ta stanowi
zreszta przyslowiowa smuge cienia, po przekroczeniu ktorej traci si¢ $wiezoS¢
spojrzenia, umyst zostaje skazony jalowymi mys$lami 1 twoérca nic aktualnego nie
jest juz w stanie stworzyc¢.

Kategoria dorostosci w odniesieniu do kultury wspoélczesnej dawno juz
przestata by¢ dobrym narzedziem opisu. Kultura pod wzgledem pokoleniowym jest
zunifikowana, podziat na kulturg dziecigca, mtodziezowa 1 dorosta jest nieaktualny.
Postulat dorostosci duchowej przestat by¢ postulatem dyskusyjnym, stat sig
postulatem bez sensu. Dorosto$¢ stata si¢ bowiem kategoria czysto fizjologiczna, a
przestata by¢ kategoria duchowa. Nie ma czego$ takiego, jak wkraczanie mtodego
cztowieka w dorostos¢. Cztowiek, ktory wyrasta z kultury swojej mlodosSci, nie
wkracza w kulture ludzi dorostych, ale w kultur¢ mtodosci swoich dzieci. Ludzie
si¢ starzeja, kultura pozostaje zawsze mioda.

Muzea sztuki aktualnej sa odpowiedzia na zmienno$¢ 1 wiecznotrwata
swiezo$¢ naszej kultury. Prace artystow, ktorzy ukonczyli 6w graniczny wiek 25
lat, sa usuwane z ekspozycji. Chodzi zaréwno o to, azeby zrobi¢ miejsce dla
mtodszych, jak 1 o to, zeby prace nie odpowiadajace trendom danego roku nie
urazaty wrazliwych widzé6w. Wycofane prace nie sa jednak niszczone. Po
rozmontowaniu sa one przekazywane do uczelni artystycznych, by mozna byto z
nich ponownie wytworzy¢ prace aktualne.

Otwartym pozostaje pytanie, co robi¢ z artystami starszymi, ktorzy z punktu

widzenia sztuki wspotczesnej staja si¢ bezuzyteczni. Jest to kwestia nie do konca
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rozwiazana. Z tego, co powiedzieliSmy powyzej, jasno wynika, ze artysta powyzej
25 roku zycia staje si¢ artysta jalowym 1 oderwanym od rzeczywistosci. Jego
podstawowa aktywno$¢ zostaje zredukowana do krytykowania, grymaszenia,
ustawicznego obrazania si¢ na rzeczywistos¢. Dla wlasnego dobra 1 dla dobra ogdtu
powinien on zaja¢ si¢ czym$ bardziej pozytecznym, powinien zmieni¢ Swoja
spoleczna funkcjg. Takie zmiany sa przeciez czym$ normalnym w innych
dziedzinach kultury np. w sporcie, w balecie, w cyrku, w modzie. W dziedzinie
kultury starzy ludzie powinni zadowoli¢ si¢ rolami konsumentdéw, tworczos¢
powinni pozostawi¢ mtodym.

Podkre$lmy jednak z cata moca, Zze nie nalezy przyjmowac jako dogmatu
takiej oto tezy, ze mtodo$¢ ma zawsze racjg¢. Ograniczenie wieku w stosunku do
artystow, ktorzy pretenduja do miana aktualnych, jest podyktowane wylacznie
wzgledami  merytorycznymi. Otaczajacy $wiat jest dla mlodych ludzi
bezdyskusyjna oczywistoscia. Jego obraz nie jest zmacony refleksjami
zakorzenionymi w przesztosci, w tym, co juz bylo 1 bezpowrotnie przemingto. Nie
jest tez zmacony strachem o przysztos¢. Dla trafnego zdiagnozowania
rzeczywistosci takie refleksje sa niepotrzebne, one tylko zaciemniaja obraz. Rodza
tez pretensje do rzeczywistosci, ze jest nie taka, jaka powinna by¢. Zadaniem
artysty jest reagowac na rzeczywisto$¢ z emocja nie skazona doswiadczeniem
zyciowym. Takim stanem obdarzeni sa wylacznie ludzie mtodzi, ktérzy na
przyktad potrafia odebra¢ sobie zycie na skutek niepowodzen szkolnych lub
nieszczesliwe] mitosci, potrafia zaryzykowac zycie, by zdoby¢ przyjazn. Niestety,
te wspaniata, krystalicznie czysta emocjonalno$¢ tracimy wraz z wiekiem.

Inaczej natomiast problem ten przedstawia si¢ w przypadku krytykdéw sztuki 1
kuratorow. Tu wieloletnie doswiadczenie jest jak najbardziej pomocne. Krytycy

oceniaja bowiem nie rzeczywistos$¢, ale sztuke. Istota sztuki jest tworczos¢, a
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przeciez aby ocenié, czy propozycja artystyczna jest tworcza, trzeba odnies¢ ja do
przesztego dorobku sztuki. Dlatego wspotpraca sedziwych krytykéw i1 bardzo
mtodych artystow daje tak znakomite rezultaty. Naturalne wigc jest, ze krytyk si¢
starzeje, ale otoczony jest ciagle Swiezymi artystami.

Przedstawiciele starych elit siedza na swoich zakurzonych kanapach 1
dyskutuja o rzeczach, ktore dla nikogo juz nie sa wazne. Ich krytyka
wspoiczesnosci jest dla wspotezesnych niezrozumiata. Postulaty, podnoszone przez
nich do znudzenia, ze nalezy wybiera¢ to, co najlepsze, ze w muzeach jest miejsce
tylko dla dziel wybitnych, ze nie mozna sztuka nazywac byle czego, sa przeciez
spetnione. Oni jednak nie potrafia tego dostrzec. Problem tkwi w tym, ze to, co dla
jednych jest byle czym, dla innych jest sensem ich zycia i1 dziatalno$ci. Na jakiej
podstawie mozna zakwalifikowac efekt czyjejkolwiek prac jako byle co? Jakiez to
kryteria przemawiaja za sztuka ekscentryczna, tworzona przez elity dla elit?
Przeciez dzisiejsza sztuka prezentowana w Muzeach Otwartych jest wazna dla
milionow ludzi, jest zrodtem konsolidacji spotecznej, niewyczerpana skarbnica dla
badaczy wspotczesnosci. Czegdz wigecej wymagac od sztuki, jak nie tego, zeby
byla czyms$ waznym dla publicznos$ci?

Zmiany zachodzace we wspotczesnej kulturze nalezy przyjmowac z utnoscia.
Jest w nich madros¢, ktéra wykracza poza zdolno$¢ pojmowania jednostek i
dlatego czgsto pozostaje przez nie nierozpoznana. Potem jednak, gdy spogladamy
wstecz, okazuje sig, ze to, co wzbudzato sprzeciw, bylo najbardziej oczywistym
rozwiazaniem. Wtasnie mingto 15 lat od czasu pamigtnej wystawy ,,Star shits”,
zorganizowanej przez Edwina Procke, wlasciciela medialnego imperium BCN. Na
wystawe ztozyto si¢ sto krysztalowych sedeséw, w ktérych umieszczono
zakonserwowane metoda poliplazmowa ekskrementy najwigkszych gwiazd

owczesnej kultury, sportu, polityki. Dzisiaj taka reakcja jest trudna do
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wyobrazenia, ale wowczas okrzyknigto t¢ wystawe skandalem, szczytem
zidiocenia, upadkiem kultury na samo dno, niesmacznym zartem. Niektérzy mowili
nawet o sztuce zdegenerowanej, co nasuwalo grozne skojarzenia z
przesladowaniami awangardowe] sztuki przez nazistowski rezim w latach
trzydziestych ubiegltego wieku. MieliSmy do czynienia ze stanem zaslepienia.
Skrajnie negatywne opinie, formutowane migdzy innymi przez Kate Burgham i
Lanny Fidesa, wybitnych intelektualistow tamtych lat, nie braly zupetnie pod
uwage tego, ze wystawg obejrzato przeszto 9 miliony widzéw na trzech
kontynentach. Nie dostrzezono zupelnie krytycznego wymiaru wystawy, ktorej
ostrze wymierzone bylo w masowe zainteresowanie tym, co elitarne. Wystawa
ujawniala zreszta nieaktualno$¢ podziatu na to, co masowe 1 to, co elitarne. Dzigki
masowemu zainteresowaniu tym, co elitarne, to, co elitarne staje si¢ masowe. Nie
dostrzezono tez czytelnego przeciez, ironicznego aspektu wystawy. Oburzenie byto
tym bardziej dziwne, ze tak naprawde projekt Prockego nie stanowit Zzadnego
istotnego przekroczenia. Wszystko juz byto, cho¢ w nieco innych kontekstach. Nie
muszg chyba nikogo przekonywaé, ze obecnos¢ ekskrementow jest waznym i
niezmiernie cieckawym zagadnieniem historii sztuki, siggajacym bardzo gi¢boko w
XX wiek, co najmniej do tworczos$ci wloskiego artysty Piero Manzoniego. Warto
przywota¢ rowniez stynny cykl ,,Defekacja” Rosy Ronblum (2009), zaliczany do
klasycznych przyktadow nurtu tzw. ,nagiej” fotografii. Defekacja zreszta byta
srodkiem wykorzystywanym przez artystow performerdéw juz na poczatku naszego
wieku. Uzycie sedeséw byto natomiast oczywista oznaka podjecia artystycznego
dialogu z Marcelem Duchampem, innym wybitnym artysta XX wieku.

Dzisiaj poszczegdlne obiekty z tej wystawy sa ozdoba najbogatszych kolekcji
muzealnych, a te z nich, ktore znajduja si¢ w obiegu aukcyjnym uzyskuja

rekordowe ceny, ostatnio anonimowy kolekcjoner zaptacit w Tokio za taka prace
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800 000 dolarow. Historia recepcji wystawy ,,Star shits” nie jest wcale wyjatkowa.
W dziejach sztuki mozna z tatwoscia odnalez¢ sporo podobnych przypadkow.
Niech bgdzie ona kolejna przestroga dla tych wszystkich pospiesznych sedzidéw,

ktorych zzera bezinteresowna nienawis¢ do wspotczesnej kultury.
(2015)
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BODY FOR ART

Wiek XXI ledwie dobiegt do konca swojej drugiej dekady, ale juz teraz
mozemy zaryzykowaC tezg, ze pod wzgledem rozwoju sztuki nie ma on
odpowiednika w przesziosci. Bogactwo 1 réznorodno$¢ artystycznych propozycji,
wyrazistos$¢ postaw, globalne oddziatywanie 1 przede wszystkim zadomowienie si¢
sztuki w zyciu zwyczajnych ludzi wydaja si¢ czyms$ niezwyklym. Tworczosci
zostaly stworzone wyjatkowo sprzyjajace warunki. Przyczynit si¢ do tego
zwlaszcza system globalny system medialny, ktory dzigki popularyzacji
artystycznych wydarzen na trwate wiaczyt je do krwioobiegu masowej kultury.
Moze mi kto$§ zarzuci¢, ze jestem egzaltowanym entuzjasta. Odpowiem na to
krotko: entuzjasta tak, ale egzaltowanym z pewnoscia nie.

Nie bede pisat o catej przestrzeni sztuki, ale o pewnym fragmencie. W tym roku
obchodzimy doniosta rocznice. Dziesie¢ lat temu powotano do zycia fundacje
,Body for Art”. Jej powstanie mialo $cisty zwiazek z glgbokimi przemianami w
sztuce poczatku naszego wieku, ktére z kolei wiazaly si¢ z pojawieniem si¢ nowe;j
wrazliwo$ci. Nowa wrazliwo$¢ rodzi zawsze nowe potrzeby, a nowe potrzeby
kreuja nowa podaz, takze artystyczna. Tworczos¢, ktora $miato wyszla na przeciw
nowej wrazliwo$ci, nie miata poczatkowo tatwej recepcji. Zaskoczeni krytycy,
nawet ci otwarci na nowe zjawiska w sztuce, twierdzili, ze nowa wrazliwos$¢ jest po
prostu niewrazliwo$cia. Nowa sztuka jednak, poczatkowo z ogromnym trudem, a
potem wzbudzajac coraz wigksze zainteresowanie widzow, ostatecznie wywalczyta

sobie trwale miejsce we wspolczesnym obrazie kultury.
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Nowa sztuka jest zawsze konsekwencja pojawienia si¢ nowej wrazliwosci. Dzisiaj,
gdy patrzymy wstecz na to, co wydarzyto si¢ w kulturze ostatnich pigtnastu lat,

ogromne zastugi fundacji ,,Body for Art” nie powinny podlega¢ dyskusji. Sztuka,
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ktora tak bujnie rozkwitta dzigki tej fundacji, ciagle jednak wzbudza kontrowersje,
jest przedmiotem nieuzasadnionych uprzedzen. Dotyczy to zwlaszcza artystow z
nurtu necro artu. Uprzedzenia najczgsciej wynikaja z ignorancji, z braku wiedzy na
temat korzeni wspoiczesnej sztuki, z braku zrozumienia wewnetrznej logiki jej
rozwoju, ktory prowadzi konsekwentnie od jednych problemoéw do nastgpnych, jest
nieustannym, krytycznym dialogiem z rzeczywisto$cia 1 dokonaniami sztuki
przesztej. Nowa sztuka oferuje nam trudny humanizm, w przeciwienstwie to
tatwego humanizmu sztuki XX wieku, postugujacej si¢ modernistyczna
umownoscia. Przetamanie niechgci nie jest zadaniem tatwym. Jezeli moje pisanie
chociaz w niewielkim stopniu si¢ do tego przyczyni, cel jaki sobie postawilem
zostanie osiagnigty.

Ciato zawsze towarzyszylo artyscie. Jego rola ograniczala si¢ jednak do tej
szczegllnej fazy procesu tworczego, ktora az do XX wieku pozostawata zakryta.
Wyjatkiem byly pojawiajace si¢ w dzialalnoSci artystycznej tu 1 oOwdzie
improwizacje, w ktorych artysta byt wspotobecny ze swoim dzietem. Jednak, nawet
w tych przypadkach, artysta pozostawal na drugim planie, liczyla si¢ jego praca; to,
co wytworzyl. Rola ciala w procesie kreacji pozostawata zapoznana.

Ten stan rzeczy wiazal si¢ zapewne z duzo ogolniejszym zjawiskiem, jakim byla
dominacja duszy nad ciatem. Uwazano przeciez, ze ciato - 1 ogélniej materia - jest
siedliskiem zta, grzechu. Nikt nie potrafit sobie nawet wyobrazi¢, ze sztuka moze
by¢ wyjSciem wilasnie naprzeciw zlu, ze artysta moze dazy¢ do odnalezienie w
sobie zta. Przez ponad dwa tysiace lat dominowata triada warto$ci pozytywnych:
piekno, prawda, dobro. Jej naturalne dopehienie - triada warto$ci negatywnych:
odraza, falsz, zlo - pozostawalo przez caly ten czas zepchnig¢te w najbardziej
mroczne czelu$cie dusz. Kto§ moze zaprotestowad, ze moéwienie o wartosciach

negatywnych jest jaka$ sofistyka, ze nic takiego nie moze istnie¢ ze wzgledu na
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wewngtrzng sprzeczno$¢. By¢ moze jest to stuszna uwaga. Ale przeciez nie o
stowach mowig, ale o srodkach oddzialywania. Bez wzgledu na to, jak je
nazwiemy, jezeli tylko okazuja si¢ one by¢ przydatne 1 skuteczne, artysta ma prawo
po nie siggnaC. Jest to nawet jego obowiazkiem. Wewngtrzna uczciwos¢ nie
powinna mu pozwoli¢ w takim przypadku na akt rezygnacji.

Cialo pozostawalo w pogardzie. Jezeli moéwiono o arty$cie, to zwracano uwage
nie na jego cialo, ale na jego talent. Ow talent miat by¢ w jaki$ szczegdlny sposob
powiazany z dusza, mial by¢ jej przypadtoscia. Nikt wprawdzie nie potrafit
powiedzie¢, jakiego rodzaju bytem jest 6w talent - dotyczyto to i samej duszy - ale
zgodnie przyjmowano, ze to talent artysty jest zrodlem jego sztuki, ze sztuka
wyrasta z talentu, jak roslina z gleby. Byt to typowy przyktad bytu urojonego, ktéry
jest powotywany do istnienia w sytuacji, gdy koniecznie chcemy znalezé
wytlumaczenie dla jakiego$ zjawiska, a nie posiadamy adekwatnej wiedzy. A
przeciez chwila zastanowienia wystarczy, aby upewni¢ si¢, ze bez ciala - migséni,
oka, mozgu - sztuka nie jest mozliwa. Bez mig$ni artysta nie zrobi nic, bez talentu
moze zrobi¢ prawie wszystko.

Wydaje sig, ze straszliwa Il wojna §wiatowa, ktora miata miejsce w potowie
zesztego wieku, byla jednym z decydujacych czynnikow, ktory wptynat na zmiang
stosunku do ciata. II wojna $wiatowa byta wojna narodow. Miliony ludzi walczyto
ze soba na $mier¢ i1 zycie. W rezultacie kilkadziesiat milionow ludzi i ich ciat
ulegto zniszczeniu. Powszechna stata si¢ §wiadomos¢, ze wobec coraz bardziej
doskonatych srodkéw zaglady, mozliwe jest calkowite 1 bezpowrotne zniszczenie
rodzaju ludzkiego. Z1o ujawnito si¢ w catej swojej wspaniatosci 1 potedze.

Tragedia wojny spowodowala rowniez, ze w centrum zainteresowania znalazta
si¢ krucho$¢ czlowieka, zwiazana przede wszystkim z nietrwato$cia jego ciata.

Zwrocono szczegbdlng uwage na bycie cztowieka 1 wszelkie jego doswiadczenia



53
Body for Art

zwiazane z byciem. Nie z istnieniem, ale wlasnie z byciem, napigtnowanym
cielesnie, zagrozonym przez zto. W filozofii narodzit si¢ wptywowy nurt zwany
egzystencjalizmem. Te traumatyczne doswiadczenia sprawily, ze nastapito
przetamanie tradycyjnej relacji migdzy artysta 1 wytwarzanym przez niego dzietem.
Coraz wyrazniej to sam artysta - a zatem w przestrzeni wizualnej jego ciato -
stawal si¢ czeScia dzieta.

Przeniesmy si¢ w wyobrazni do poczatku lat 50-tych ubieglego wieku.
Jackson Pollock tanczy nad ptoétnem z kropidtem w jednej r¢ce 1 wiaderkiem farby
w drugiej (1949). To wlasnie taniec jego ciata staje si¢ czym$ najbardziej istotnym
dla jego sztuki. Podziurawione 1 poprzecinane ptotna Fontany (1949), czy
papierowe prace Shozo Shimamoto (1950), swoja energi¢ czerpia z widocznych
sladow dziatania migéni artystow; dodajmy, ze jest dziatanie destrukcyjne, ze jest
ono wynikiem negatywnych emocji. John Cage, wychodzac od inspiracji baletem,
wprowadza wprost ciato czlowieka, jako element powstajacego na oczach widzow
dzieta (1952). Jest to jednak ciagle ciato upodmiotowione, nie jest to ,,ciato uzyte,
ale ciato tworzace”, jak stusznie zauwazyt Max Derlink. Dopiero Yves Klein,
uzywajac cial nagich modelek jako zywych pedzli, sigga odwaznie po ciato, ktore
jest jednoczesnie narzedziem 1 materialem (,,The living paintbrushes”, 1958).

Cialo staje si¢ odtad pelnoprawnym sktadnikiem dzieta, staje si¢ materiatem, po
ktory mozna siggna¢. Poczatkowo ze zrozumialych wzgledow chodzito o ciato
zywe 1 to - mimo przetlomowych dokonan Yvesa Kleina - najczgSciej samego
tworcy. Takie wykorzystywanie wlasnego ciala narazato jednak artystow na szereg
niebezpieczenstw. W drugiej potowie XX wieku byly to niewinne eksperymenty.
Historia sztuki dostarcza nam licznych przyktadow, znanych nawet tym, ktorzy nie
sa specjalistami w tej dziedzinie. Yves Klein skakat z wysoko$ci na bruk,

ryzykujac smiercia (,,Leap into the void”, 1960), Chris Burden strzelat do wlasnego
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ciata ("Shot", 1971), Gina Pane nacinata je zyletka (,,Le corps pressenti”’, 1975).0d
1990 roku Orlan w ramach projektu ,,The reincarnation of Saint Orlan” poddawata
swoje ciato wielokrotnym zabiegom chirurgicznym. W tym samym mniej wigcej
czasie Sterlac molestowal je fizycznie do granic wytrzymalosci, penetrujac
mozliwosci jakie w przysztosci miaty stanaé przed istotami humanoidalnymi.
Patronowatl im wszystkim Vincent van Gogh, znany rowniez jako wybitny malarz
konca XIX wieku. Van Gogh obcinajac sobie ucho wyprzedzil swoja epoke o
prawie sto lat i1 stal si¢ prekursorem dla tych wszystkich artystow, ktorzy
zainteresowanie ciatem laczyli z krytycznym do niego stosunkiem. Pod koniec XIX
wieku czyn van Gogha nie moglt by¢ inaczej potraktowany, jak akt szalenstwa.
Artysta na skutek rozpaczy spowodowanej niezrozumieniem popeinit
samobgjstwo.

Konieczno$¢ podejmowania osobistego ryzyka z pewnoscia sprawita, ze wiele
projektéw artystycznych zostato porzuconych. Poczatkowy entuzjazm zostat
zastapiony ostrozno$cig. Nigdy nie dowiemy sig, jakie straty poniosta kultura na
skutek asekuracyjnej postawy artystow. W latach 90-tych ubieglego wieku nawet
bardzo niewinne projekty oparte na uzyciu zywych cial byly klopotliwe do
realizacji. Spencer Tunick, fotografujacy od 1992 nagie thumy w plenerze, musiat
za kazdym razem polega¢ na ochotnikach 1 nigdy nie mogt by¢ pewny, czy zgtosi
si¢ ich wystarczajaca ilo$¢. Vanessa Beekcroft zmuszona byta do ponoszenia
duzych kosztow zwiazanych z wynajmowaniem modelek.

Postawy ulegly ponownej radykalizacji pod koniec pierwszej dekady naszego
wieku. Pamigtne byly zwlaszcza lata 2009-2010, w ktoérych kilkunastu artystow
kompletnie zniszczylo swoje ciata. Nieszczg$liwie zakonczyla si¢ operacja
transplantacyjna Ivo Kutica. Miata ona doprowadzi¢ do wymiany serc z osoba,

ktora zglosita si¢ na ochotnika (2009). Kutic w swojej sztuce podazat szlakiem
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wytyczonym przez Orlan. Posunat si¢ jednak znacznie do przodu i przez dwa
ostatnie lata realizowal program cielesnej metamorfozy. Pragnat by¢ fizycznie
obecny w innych i pragnal obecno$ci innych w sobie. Jego celem byt human
patchwork, zbudowany z cielesnych fragmentéw ludzi r6znych ras, wyznan 1 ptci.

W 2010 Ken Barr ztamat kregostup skaczac na nartach ze skoczni narciarskie;.
Artysta, podejmujac coraz bardziej ryzykowne wyzwania, oswajal to, co
niemozliwe. Pokazywal, Zze nie nalezy ba¢ si¢ marzen, ze wyzwania nalezy
podejmowac¢ bez leku. Wszyscy z zapartym tchem §ledzili jego kolejne
przedsigwzigcia artystyczne. Tragicznie dla Steva Logano zakonczyta si¢ tez noc
spedzona w celi ze skazanym na dozywocie Bobem Smithem, zwanym wampirem
z Filadelfii (2010).

Stato si¢ oczywistym, ze wybitni artysSci petnia zbyt wazna spoleczna funkcje,
by stan rzeczy, ktory prowadzi do ich przedwczesnego zuzywania sig¢, mogt by¢
spolecznie akceptowany. W kazdej epoce artysci powinni mie¢ mozliwosé
artystycznego eksperymentu bez narazania swojego zycia. Jest to miara jej kultury.

Jednak to nie radykalne dziatania artystyczne, ale potrzeby sztuki
tradycjonalistycznej sprawity, ze sytuacja dojrzata do zasadniczych zmian. Artysci,
ktorzy czgsto w swoich pracach postugiwali sig przedstawieniami ludzkich postaci,
zmuszeni byli do uzywania atrap z gipsu, tekstylnych odciskow utwardzonych w
zywicy, truchel lepionych z wosku 1 pakul, wszelkiego rodzaju manekinow.
Poprzez taka substytutywnos$¢ do ich twoérczosci wkradat sig fatsz, ktory jest dla
sztuki $miertelnym zagrozeniem. Przez cate wieki rzezbienie ciala w rdéznych
materialach bylto uzasadnione, gdyz arty$ci poszukiwali syntetycznej formy, ktora
w naturalnym ciele jest nieobecna. Z chwila jednak, gdy przestato chodzi¢ o forme,
gdy stracila ona calkowicie na znaczeniu na rzecz tresci, uzycie cielesnych atrap

stracito racj¢ bytu. Stato si¢ wyznacznikiem artystycznego konformizmu. Cielesna
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tre$¢ w najbardziej doskonaly 1 pelny sposodb zawarta jest w samym ciele. Zamiast
robi¢ atrape ciata nalezy ciato zacytowac. Idea ciata gotowego byta w jakim sensie
dopetnieniem koncepcji przedmiotu gotowego Marcela Duchampa.

Wspomniane wyzej przyczyny spowodowaly, ze zapotrzebowanie na ciata
ludzkie, zaréwno w postaci cielesnych korpusow, jak 1 zywych ochotnikow, ktorzy
zgodziliby si¢ wzia¢ udziat w rozmaitych artystycznych przedsigwzigciach,
nierzadko wymagajacych poswigcenia 1 zostawiajacych glebokie cielesne 1
psychiczne §lady, zaczegto gwaltownie rosna¢. Odczuwany przez artystow deficyt,
w postaci ograniczonego dostepu do zywych 1 martwych cial, zaczal w sposéb
widoczny hamowac¢ rozwdj sztuki. Wiele projektow pozostawalo w sferze
konceptualnej. Realizacje, ktére udawato si¢ doprowadzi¢ do szczesliwego finatu,
byty bardzo kosztowne 1 wymagaty skoordynowanego wysitku wielu kulturalnych
instytucji, zarowno panstwowych, jak i prywatnych.

Pewnym rozwiazaniem wydawaly si¢ mozliwosci, jakie oferuje przestrzen
wirtualna. Zaczety si¢ tam pojawia¢ symulacje sytuacji, ktére z wielu powodow nie
mialy szans na rzeczywista realizacj¢. W tworczo$¢ wirtualnie wykreowanych
artystow, ktorych przedstawiano jako realnie istniejace postacie $wiata sztuki,
zaczgto wlaczac drastyczne obrazy zdarzen z realnego Swiata, ktore przedstawiano
jako dziela artystyczne. Gléwnym bohaterem tych zdarzen bylo ludzkie cialo,
poddawane skrajnie agresywnym zabiegom. Na przyklad zdjecie przedstawiajace
makabryczna zbrodni¢ prezentowane byto jako dokumentacja artystycznej
instalacji. Nastepowala zadziwiajaca zamiana rol: to, co wydawato sie¢ prawdziwe,
okazywato si¢ fikcyjne; to, co miato by¢ sztuka, okazywalo si¢ rzeczywistoscia.

W tym samy mniej wigcej czasie miaty miejsca odkrycia naukowe, ktérych
znaczenie dla sztuki wspotczesnej okazato si¢ donioste. Pierwszym z nich byt

rewolucyjny wynalazek profesora Guntera von Hagensa. Poczatkowo zreszta
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prawie nikt nie potrafit go doceni¢. Profesor Hagens opracowal metode
mumifikacji ciala metoda plascynacji. W rezultacie otrzymywalismy doskonale
zakonserwowane ciato ludzkie, odporne na procesy gnilne 1 odksztalcenia
mechaniczne, nadajace si¢ do transportu i ekspozycji. Pokazy plascynatéw - tak
profesor Hagens nazywat swoje obiekty - cieszyly si¢ ogromnym zainteresowaniem
milionow widzow. Ciato odkrywato na tych pokazach wszystkie swoje tajemnice.
Krytycy sztuki 1 sami arty$ci traktowali jednak te wystawy w kategoriach pewne;j
ciekawostki, wydawato si¢ bowiem, ze wynalazek profesora Hagensa nie nadaje si¢
do wykorzystania w dziatalno$ci artystycznej. Plascynaty byly w gruncie rzeczy
naturalistycznymi figurami 1 odpowiadaty bardziej potrzebom sztuki XIX wieku,
niz wieku XXI. Byly zbyt malo plastyczne, ostateczny ksztalt ciala musiat by¢
definiowany juz na poziomie technologicznego wytworstwa. Rzemiosto w tym
przypadku wyraznie dominowato nad idea, co bylo kolejnym czynnikiem
zblizajacym plascynaty Hagensa do sztuki XIX wieku.

Pokazy profesora Hagensa stanowity jednak wazny przelom, moze nie tyle
artystyczny, co mentalny. Wczesniej, jeszcze pod koniec XX wieku, nawet uzycie
ciat zwierzgcych wywotywalo oburzenie. Moralisci wotali gromkim glosem, ze
niedtugo dojdzie do tego, ze w galeriach bgda pokazywane przetworzone ludzkie
szczatki. Nie zdawali sobie sprawy jak bardzo $mieszni 1 naiwni byli w swoim
oburzeniu, 1 jednocze$nie jak bardzo prorocy w swoich przewidywaniach. Mingto
zaledwie kilka lat 1 okazato sig, ze reakcje na wystawy plascynatow sa juz bardzo
umiarkowane, glosy oburzenia dochodza jedynie ze skrajnie konserwatywnych
kregow religijnych. Wszyscy ci, ktorzy dzisiaj oburzaja si¢ na sztuke wspodiczesna,
powinni sobie uprzytomnic, ze dziesi¢¢ lat przed pojawieniem sig¢ plascynatéw nikt
w naj$mielszych wizjach nie wyobrazal sobie, ze na wystawie bedzie mozna

zobaczy¢ ciato cztowieka obdartego ze skory, ktory skore te trzyma przed soba w
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reku. Wyobraznia jak zawsze nie nadaza za cywilizacyjnym postgpem.

W roku 2009 roku Fritz Luber, uczen profesora Hagensa, opracowat metodg
plazmodermy, ktora byla znacznie udoskonalona wersja metody plascynacji.
Zachowywata ona wszystkie zalety metody plascynacji, a jednocze$nie znacznie
redukowala jej wady. Otrzymywane ciala zachowywaly ogromna plastycznosc¢,
mozna je bylo poddawaé¢ najbardziej wymySlnym przeksztalceniom, a
otrzymywane w ten sposob obiekty zachowywaly wigkszo$¢ osobniczych cech
wyjsciowego ciata. Tym samym arty$ci otrzymali do swej dyspozycji prawdziwa
materi¢ ludzka, nadajaca si¢ do tego, by tworzy¢ z niej sztuke tak blisko zwigzang z
cztowiekiem, jak nigdy dotad.

Gwaltownie narastajace zapotrzebowanie sztuki na martwe 1 zywe ciala zbieglo
si¢ wiec z opracowaniem nowych technologicznych mozliwosci, utatwiajacych
sprostaniu tym potrzebom. Byt to bardzo szczgsliwy zbieg okolicznosci. Brakowato
jednak czynnika organizujacego 1 porzadkujacego te spontaniczne procesy w
spojny system. W tej sytuacji powstanie fundacji ,,Body for Art” przyjeto z
ogromnymi nadziejami. Zatozyt ja chinski miliarder i kolekcjoner sztuki Wu Chen,
a bezposrednia przyczyna powstania fundacji byly dramatyczne kiopoty z
realizacja pomnika-muzeum ofiar XX wieku (2010), najmroczniejszego okresu w
dziejach ludzkosci. Pomnik zostal zaprojektowany przez stynnego Koi Sato, tworce
strategii reklamowych najwigkszych §wiatowych koncernow.

Dzisiaj, gdy muzeum jest udost¢pnione zwiedzajacym, wszyscy zgodnie
przyznaja, ze jest to jedna z najbardziej wstrzasajacych realizacji sztuki
wspoéliczesnej. Z rozleglej, pozbawionej wszelkiej roslinnosci rowniny, potozonej
niedaleko Monachium, wyrasta gigantyczna, biata koputa. Wejscie do muzeum jest
jednak oddalone od niej o prawie kilometr 1 prowadzi do niewidocznej czgsci

podziemnej. Oddajmy w tym miejscu glos Meli Polnik, ktora tak relacjonuje swoj
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pobyt w muzeum °. ,.Przechodzimy przez niewielkie pomieszczenie i dalej przez
cigzkie, metalowe drzwi wchodzimy do matej, dosy¢ niskiej sali. Na Scianach
tuszczaca sig¢ farba. Na suficie biegnie metalowa rurka, a na niej zainstalowanych
jest kilka sitek prysznicowych. Skads dobiegaja trudne do zidentyfikowania
pojedyncze glosy, jakies smiechy, moze ptacz. Na $cianach pojawiaja si¢ 1 nikna
jakie$ zjawiskowe sylwetki. Czujemy zapach mydta. Przechodzimy do kolejnej
sali. Jest wigksza, ale ma ten sam charakter. Poprzez ciag podobnych, ale coraz
wigkszych sal dochodzimy do pomieszczenia o gigantycznych rozmiarach. Nie
widaé przeciwleglej $ciany. Na niskim suficie, ktérego prawie mozemy dosiggnac
reka, biegna rzedy metalowych rurek; na nich w bliskich odstepach znajduja sie¢
sitka prysznicowe, tysiace sitek. Sufit niemal wali si¢ nam na glowy, uczucie
klaustrofobiczne. Skad§ dobiega gwar rozméw, jakie§ trudne do zrozumienia
okrzyki, szum wody. Nagle widzg, ze z sitek wydobywa si¢ ledwie widoczny, biaty
dym. Czuj¢ dziwny, mdlacy zapach. Biegniemy do przodu, chcemy uciec, brakuje
nam powietrza. Docieramy do przeciwleglego konca. Cigzkie metalowe drzwi,
ktore z trudem otwieramy, prowadza do dtugiego, mrocznego, lekko wznoszacego
si¢ korytarza. Idziemy z 15 minut. Nagle wychodzimy do ogrodu. OSlepia nas
stonce. Ogromna zo6tta tarcza sztucznego stofica goéruje na nami. Przepigkna.
Porazajaca. Wszystko w stoncu. Wzrok si¢ powoli przyzwyczaja. Widzimy pickne
drzewa, zielona trwa. Rajski ogrdd. Nagle pomiedzy drzewami dostrzegamy
wysoki na 5 metrow stos nagich trupdéw: dorosli 1 dzieci, kobiety 1 megzczyzni.
Trupy 1 to stonce, rajski ogrod peten stosow trupow. Nie do zniesienia. Wybiegam
cata mokra 1 rozdygotana”.

Realizacja muzeum ofiar XX wieku pochtongla dwadziescia tysiecy cial

spreparowanych metoda plazmoderny. Bez pomocy fundacji ,,Body for Art” nie

5 Mela Polnik, “Face to Face”, Ariel, London 2013, s. 214
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bylaby w ogdle mozliwa. To spektakularne przedsigwzigcie zwrocito uwage
mediow catego $wiata na dziatalnos¢ fundacji 1 stalo si¢ poczatkiem jej
niezwyklego rozwoju. Podnoszone tuz po otwarciu muzeum glosy - zreszta
nieliczne 1 o rasistowskim podlozu - moéwiace, Ze niezrecznoscia jest to, iz
przytlaczajaca wigkszos¢ cial pochodzi od chinskich dawcow, spotkaty si¢ ze
zdecydowanym sprzeciwem i szybko ucichty.

Dzisiaj fundacja dysponuje ogromnymi magazynami na calym S$wiecie do
przechowywania ludzkiej materii oraz bazami danych obejmujacymi ponad 3
milionéw wolontariuszy, gotowych w kazdej chwili wesprze¢ naj$mielsze projekty
artystyczne. Glosna, zrealizowana w zesztym roku praca Tima Johnsona,
zatytulowana "Ten Thousand Thumbs", mogla powsta¢ jedynie dzigki pomocy
fundac;i.

Do sukcesu fundacji "Body for Art" przyczynita si¢ zakrojona na szeroka skale
kampania edukacyjna, ktérej celem byto uprzystepnienie sztuki wspotczesnej, jej
spotecznej roli, zadan, ktore przed nia stoja 1 $rodkow, ktore musi mie¢ do
dyspozycji, by tym zadaniom podota¢. Kampania prowadzona byta pod pamigtnym
hastem: zamiast budowa¢ cmentarze, budujmy muzea sztuki. Towarzyszylo mu
inne hasto: zamiast odchodzi¢ na wiecznos$¢, pozostan z nami na wiecznos¢. Do
sukcesu przyczynila si¢ tez zmiana prawa, ktore naklada na kazdego obowiazek
wypehienia deklaracji, w ktorej mozna wybraé, czy przekazuje si¢ po $mierci
swoje ciato medycynie, czy sztuce.

Dzigki fundacji "Body for Art" sztuka wspotczesna staje si¢ w coraz wigkszym
stopniu owocem zbiorowego, spolecznego wysitku. Kazdy projekt, w ktérego
powstanie zaangazowana jest fundacja, zaopatrzony zostaje w metryczke,
zawierajaca dane osobowe fundatoréw, w tym doktadne dane wolontariuszy oraz

dawcow cial, o ile nie zastrzegli oni sobie anonimowosci. WinniSmy im
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wdzigczno$¢, bez nich nasza kultura bylaby ubozsza.

Od sztuki ciata do sztuki z ciat

Fundacja ,,Body for Art” od samego poczatku wspierata bardzo rézne projekty,
jedynym kryterium byla warto$¢ artystyczna. Z pewnoscia jednak najwigksze
zashugi poczynita dla rozwoju sztuki, ktora jest wyjsciem w kierunku zta. Jest to
sztuka, ktora nikogo nie pozostawia obojetnym. ArtysSci tego nurtu uswiadamiaja
nam, ze oni sami nie sa niewinni, sztuka nie jest niewinna, widz tez nie jest
niewinny. Wszyscy jesteSmy winni, zastugujemy zatem na karg. Zto jako kara jest
w takim razie usprawiedliwionym sktadnikiem kultury, a sztuka moze rowniez by¢
sktadnikiem spotecznego systemu penitencjarnego. Sztuka karzaca widzow jest
roOwnie usprawiedliwiona 1 potrzebna jak sztuka dostarczajaca mu wzniostych
wzruszen estetycznych.

Pytanie, czy zto moze istnie¢ bez obecnos$ci ciata, ma natur¢ metafizyczna. Bez
wzgledu na to, jakiej udzielimy odpowiedzi, wydaje si¢ dosy¢ oczywiste, ze dzigki
ciatlom tatwiej mozemy zlo uobecni¢. Majac do dyspozycji ciala mozemy
zrezygnowac¢ z opisu metaforycznego i1 siggna¢ wprost do tego, co wulgarne i
okrutne. Mozemy nie tylko przeczuwaé¢ zto, ale takze go doswiadczac,
wzbogacajac nasze zycie intelektualne 1 emocjonalne. Sztuka wychodzaca
naprzeciw zhu jest czasem utozsamiana z necro artem, ale - jak si¢ przekonamy -
nie jest to w pelni uzasadnione. Necro art wykorzystuje ciata spreparowane metoda
plazmodermy, przekaz prac moze jednak by¢ optymistyczny, lekki, nawet
dowcipny.

Jedna z niezwykle waznych prekursorek tego nurtu wydaje si¢ by¢ Marina
Abramowic, interesujaca, cho¢ dzi$ juz zapomniana artystka drugiej potowy XX

wieku. Mam na mys$li zwlaszcza jej performance ,,Rythm 0”, wykonany w Neapolu
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(1974). Byt on w swojej istocie przeniesionym w przestrzen sztuki wariantem
stynnego psychologicznego doswiadczenia Philipa G. Zimbardo z 1969 roku.
Nawiasem mowiac przenoszenie podr¢cznikowych do§wiadczen psychologicznych
w przestrzen sztuki stalo si¢ ostatnio bardzo popularne i przynosi niezmiernie
interesujace rezultaty.

Na przeciag szesciu godzin artystka catkowicie wystawita swoje ciato na taske
publicznosci, ktora miata do swojej dyspozycji lezace na stole rozmaite narzedzia
do sprawiania przyjemnosci i bélu. Po kilku godzinach ubranie Abramowic byto w
strzgpach, a z pocigtej brzytwa skory saczyta si¢ krew. ,,Stalo si¢ dla widzow jasne,
ze ta kobieta nie zrobi nic dla swojej ochrony 1 mozliwe, ze zostanie poturbowana 1
zgwalcona. Ochrona zaczgta ingerowa¢ w chwili, gdy nabita bron zostata
skierowana ku glowie artystki, a jej palec zostat potozony na spuscie. Wybuchta
walka migdzy ochrong i1 uczestnikami wydarzenia, potozyta ona kres ulegtosci
artystki w stosunku do coraz brutalniejszych pomystow publicznosci” - pisat Paul
Schimmel w eseju ,,Leap into the void: performance and the object” °.

Sladem przetartym przez Abramowic podazyto wielu artystow i artystek. Istota
wykonywanych przez nich akcji byta stuzebna postawa w stosunku do widzow.
Artysci zobowiazywali sig, ze spetlnia zyczenia publicznosci, ze wystawia swoje
ciatlo na zadekretowane przez widzow bodzce, ze wykonaja zlecone im zadania.
Wszystko to jednak zawsze obwarowane bylo zastrzezeniami, ktére miaty
charakter prewencyjnej cenzury. Dzisiaj w pelni dostrzegamy asekuracyjny 1
potowiczny charakter tych prac, ich pozorna radykalno$¢ wynikajaca z postawy
,,chciatbym, ale si¢ boje”.

Realizacje Edgara Hintsa pozbawione sa tych utomnosci. Artysta nie pracuje w

galeriach, uzywa opuszczonych obiektow postindustrialnych. Na jeden miesiac

6 Paul Schimmel, “Leap into the void: performance and the object”, The Musem of Contemporary Art,
Los Angeles,1998
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zmieniaja si¢ one w osrodki sztuki wspdlczesnej, przyciagajac zawsze ttumy
zwiedzajacych. W zakamarkach fabrycznych czekaja na zwiedzajacych
wolontariusze obojga pici, ktorzy wczesniej podpisuja zobowiazania, ze na wlasne
ryzyko zgadzaja si¢ catkowicie podporzadkowa¢ woli widzow. Zto - a by¢ moze
czasem tez dobro - staje si¢ udzialem uczestnikow wydarzenia. W trakcie
zwiedzania wielu widzéw odnajduje w sobie zto, ktére zostato gdzie§ zagubione,
zostato sttumione przez opresywne czynniki zewngtrzne. Przyczynita si¢ do tego
nasza kultura, ktéra spycha wszystkie banalne rzeczy na dalekie marginesy.
Moment uswiadomienia zta w sobie samym ma nie tylko sens personalny, ale takze
szerszy sens krytyki spolecznej. Zauwazmy, ze jednoczesnie w dosy¢ przewrotny,
bo krytyczny sposéb, jest tu takze realizowane hasto, iz w sztuce marzenia staja si¢
rzeczywistoscia. Badania Kurta Spacey’a dowiodly, ze projekty Hintsa znaczaco
wplywaja na obnizenie spolecznej agresji, co skutkuje zmniejszeniem liczby
przestepstw w okolicy.

Trzeba uczciwie przyznaé, ze pewne aspekty tych realizacji budza niepoko;.
Krytycy Hintsa zarzucaja mu przekroczenia etyczne, podobno nie zawsze
zachowane sa wymogi bezpieczenstwa, zdarzaja si¢ nieszczgsliwe wypadki w
trakcie realizacji projektow. Trudno rozstrzygnac, w jakim stopniu jest to krytyka
uzasadniona. Ze wzgledu na ochrong dobr osobistych nie ma mozliwo$ci
ujawnienia danych personalnych wolontariuszy, ktorzy sobie tego nie zycza, a
wlasnie tacy najczgscie] wspieraja sztuk¢ Hintsa. Nawet, jezeli prawda jest, ze
zdarzaja si¢ tam nieszczgsliwe wypadki, to nalezy przypomnieé, ze wiaza si¢ one z
kazda ludzka dziatalno$cia. Katastrofy samochodowe pochtongly wigcej istnien
ludzkich, niz wszystkie wojny XXI wieku. A przeciez sztuka jest dziatalnoScia
nieporOwnywalnie wyzszej rangi, niz motoryzacja. Trzeba tez pamigtaé, ze Hints

niczego nie wymysla. Jego prace odwotuja si¢ do rzeczywistosci, sztuka nie moze
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na nig pozostawaé oboj¢tna, nie moze by¢ od niej oderwana. Sa w wielkich
aglomeracjach miejskich miejsca tajemnicze 1 ponure, do ktérych zapuszczaja si¢
tylko ci, ktorzy $wiadomi sa zardwno niebezpieczenstw, jakie na nich moga
czyhad, jak 1 tragicznych konsekwencji, jakie moga z takich wizyt wyniknac.

Na koniec tego eseju przyjrzyjmy si¢ jeszcze kilku projektom artystycznym z
ostatnich lat, ktérych realizacja byta mozliwa dzigki wsparciu fundacji ,,Body for
Art”. Bedzie to przeglad dosy¢ wyrywkowy 1 z pewnoscia nie oddajacy calego
bogactwa propozycji artystycznych, z ktorymi mamy na co dzien do czynienia.
Wszyscy artySci, o ktorych bedg pisat naleza do najmiodszej generacji tworcow.

Duzy rozglos towarzyszyt ostatniej realizacji Meg Parkinson, jednej z
najwybitniejszych przedstawicielek zaangazowanego nurtu sztuki kobiecej, tak
rzadko obecnie wystepujacej na terenie Europy. Jej praca nosita tytul ,,Wspodlna
krew” (2019) 1 byta prosta, czytelna dla wszystkich manifestacja kobiecej wigzi,
wyrazong pierwotnym j¢zykiem najintymniejszego, bo cielesnego pokrewienstwa.
Parkinson w swojej sztuce wielokrotnie odnosita si¢ do relacji budujacych
wspolnotowa tozsamos$¢ kobiet, zwlaszcza do tych, ktore w patriarchalnej kulturze
wypychane byly w obszar spraw wstydliwie przemilczanych. Kobiety miaty czu¢
si¢ nieczyste, bo na nieczystosci ufundowane. Dzi§ te nieczystosci trzymaja
wysoko na swoich sztandarach. Sa z nich dumne i1 tym samym uniewazniaja
zrodlowe aksjomaty meskiej wladzy.

Pierwsza rzecza, na ktéra zwracali uwage widzowie po wejsciu do przestronnej
sali w wiedenskim Muzeum Stuki Aktualnej, byta dziwna szklana instalacja,
ztozona z plataniny przezroczystych rurek, ktore wpadaty do wielkiej, szklanej,
mocno o$wietlonej kadzi. Byla ona wypelniona do potowy rdzawa ciecza, ktéra
powoli doptywata rurkami 1 od czasu do czasu w postaci pojedynczych kropel

wpadata do kadzi. Dopiero po chwili mozna bylo dostrzec w nieco przyciemnione;j
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czesci sali dziesig¢ nagich, mlodych kobiet siedzacych w szklanych kloszach na
dziwnego rodzaju urzadzeniach, przypominajacych archaiczne fotele dentystyczne.
Wiszaca na $cianie tabliczki informowata, Ze z kobiet tych pobierana jest krew
menstruacyjna. Skomplikowanym systemem rurek krew byla przepompowywana
do wspolnego zbiornika. Wystawa trwata ponad miesiac 1 przez caty ten czas
wszystkie stanowiska byly zapelnione. Pomimo tego, ze nie kazda kobieta
nadawata si¢ do projektu - musiaty one by¢ w odpowiednim wieku 1 w okresie
menstruacji - zglosito si¢ tak duzo ochotniczek, ze Parkinson musiata ograniczy¢
udzial jednej osoby do o$miu godzin. W rezultacie w realizacj¢ projektu
zaangazowanych byto prawie tysiac wolontariuszek.

Zadziwiajaca sita wspotczesnej sztuki polega migdzy innymi na tym, ze jest to
energia, ktora przeptywa od zbiorowosci do zbiorowosci, a nie od jednostki do
jednostki. Artystka byla przeciez w tym przypadku zaledwie czynnikiem
wyzwalajacym, byla katalizatorem, ktory pozwolil zapoczatkowac spoteczna
reakcje w przestrzeni kultury.

Jak juz wspomnialem sztuka =zaangazowana w otwieranie spoleczne]
swiadomos$ci na wszelkiego rodzaju mozliwosci egzystencjalne, dekonstruujaca
tradycje, tabu 1 zabobony, jest dzi§ w obszarze cywilizacji zachodniej rzadkoscia.
Na poczatku wieku wazna rol¢ w Europie odegrata tzw. ,naga” fotografia.
Wszyscy z pewnoscia zetkneli si¢ z jej przyktadami, gdyz czgsto gosci ona na
tamach popularnych mediéw. Mam na mysli takich autoréw jak Cindy Pork 1 jej
cykle ,,Anorektyczki”, ,,Grubasy”, ,,Plasawica”, takze Marka Lewisa, ktére cykle
,Kaptani”, , Politycy”, ,,Oficerowie” miaty nieco inny charakter. Warto wspomnie¢
rowniez glo$ny, prowokujacy cykl ,,Cipy kuratorek i kutasy kuratoréw” Andrieja
Sawronnikowa, begdacy ironiczna krytyka ~mechanizméw  definiujacych

wspolczesna sceng artystyczna.
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W Europie nie ma juz co otwiera¢, nie ma co dekonstruowaé. Swoja misje
sztuka spotecznie zaangazowana podejmuje obecnie wobec innych kultur. Jest to
catkiem naturalne zjawisko infiltracji idei. Pamigtamy jak doniosla rol¢ odegrata
sztuka gejowska w Ameryce 1 Europie Zachodniej w drugiej polowie XX wieku.
Na przetomie XX 1 XXI wieku obszar jej silnego oddziatywania przesunat si¢ na
Europe Wschodnia 1 po czesci Azje, ktére to rejony wyzwolity si¢ spod niemal
potwiecznej dominacji ideologii komunistycznej. Dzisiaj sztuka ta ma jeszcze w
sobie potencjat rewolucyjny w krajach muzutlmanskich, w przysztosci zapewne
obszar jej emanacji przesunie si¢ na Chiny, Wietnam 1 Koreg.

Szereg propozycji wspolczesnej sztuki jest proba podjgcia dialogu z tradycja,
proba zdefiniowana pewnych probleméw na nowo, proba postawienia starych
pytan, by udzieli¢ na nie nowych odpowiedzi. Jednym z bardziej interesujacych
artystow, ktorzy przyjeli taka wilasnie strategi¢ artystyczna, jest Ben Fabre. Fabre
nawiazuje do prac bardzo kiedy$ cenionego, a dzi§ prawie zapomnianego artysty
francuskiego Cezara. Jedna z najstynniejszych prac Cezara byly samochody
sprasowane w duze kostki (Mobile, 1960). Samochody byly w jego czasach
popularnymi czterokotowymi pojazdami, pozwalajacymi przewozi¢ do pigciu 0sob.
W sktadnicach ztomu najczesciej poddawano sprasowaniu samochody, ktore ulegly
zniszczeniu na skutek katastrof drogowych. Fabre dostrzegt, ze prace Cezara sa
niepelne, zreszta z oczywistych wzgledéw w tamtych czasach nie mogly powsta¢ w
dojrzalej postaci, to znaczy nie mogly by¢ sprasowane razem z ofiarami
wypadkéw. Poprawianie prac Cesara nie miato jednak sensu, Fabre wpadl wigc na
pomyst, by w nawiazaniu do autentycznych wypadkow drogowych wykona¢ jak
gdyby suplementy do prac Francuza. Kazda kostka Fabre opatrzona jest informacja
o autentycznym wypadku drogowym 1 powstaje ze sprasowania takiej liczby cial,

jakie pochtongta katastrofa. Zachowane zostaja rowniez takie parametry jak ptec,
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wiek, tusza. Wrazenie jest porazajace, gdyz na powierzchni kazdej kostki mozemy
dostrzec szczegoly anatomiczne ciatl, rysy twarzy, dlonie, stopy. Tak jak kiedy§ w
sktadnicach ztomu samochody sprasowane w kostki uktadane byly w pryzmy, tak
Fabre uktada swoje ,,ludzkie kostki” w rozmaite architektoniczne formy. Jest to
hold oddany wszystkim ofiarom wypadkow samochodowych. Zwro¢my rowniez
uwage na aspekt ironiczny zawarty w pracach Fabre. Wyrazenie ,,ludzkie kostki”
nabiera w nich nowego, zgola zaskakujacego znaczenia. Sztuka $miertelnie
powazna, nawet jezeli mOwi nam o $mierci, nie jest sztuka najwyzszej jakosci.
Dlatego wazne jest, aby powazny przekaz byt roztadowywany elementami humoru
lub ironii.

Niezwykle lekka 1 pomystowa praca zaprezentowana zostata w zesztym roku na
miedzynarodowych targach lotniczych ,,lkar 2019”. Jej autorem jest lan Kuning,
artysta znany z zaskakujacych pomystow. Praca nosita tytut ,Ikar 2019”. Artysta
wykorzystat fakt, ze materia ludzka otrzymana metoda plazmodermy jest tak
plastyczna, Zze mozna ja rozwalcowac na cieniutka folig. Z tej ludzkiej folii artysta
wykonat olbrzymi balon, napedzany podgrzanym powietrzem. Na powierzchni
balonu dostrzec mozna byto zarysy ludzkiej twarzy, nog, dtoni, cho¢ ze wzglgdu na
duze rozptaszczenie byly one bardzo znieksztalcone i1 niewyrazne. Balon wzleciat
do gory realizujac w ten zaskakujacy sposob odwieczne ludzkie marzenie o
samodzielnym locie w przestworzach. Jestem przekonany, ze folia ludzka jeszcze
nie jeden raz znajdzie zastosowanie w roznych artystycznych projektach.

Sfery zakazane 1 niedostgpne zawsze ludzi fascynowaty. Dzigki sztuce wiele z
tych sfer przestato stanowi¢ tabu, zostalo oswojonych, zadomowito si¢ w naszej
codzienno$ci. Jednym z artystdw, interesujacych si¢ ta problematyka, jest
japonczyk Ono Omura. Jego najnowsza instalacja wideo, zaprezentowana na

Biennale w Istambule, polegala na symultanicznej transmisji narodzin 1 $mierci. Na
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dwoéch przeciwlegtych plazmowych $cianach mogliSmy obserwowaé przekaz
rejestrowany przez dwie kamery. Jedna z nich wszczepiona byta do brzucha
cigzarnej kobiety, druga zainstalowana byla w trumnie osoby zmartej kilka
miesiecy wczesniej. Transmisje byly realizowane w czasie rzeczywistym.
Widzowie, ktorzy chcieli zaobserwowac¢ zachodzace na ekranach zmiany, musieli
odwiedza¢ wystawe wielokrotnie. Sztuka w wydaniu Omury nie ma charakteru
incydentalnego. Nie da si¢ odebra¢ jego dzieta przychodzac do galerii tylko jeden
raz. Widz, ktory raz rzucit okiem na ekran, mogl odnies¢ fatszywe wrazenie, ze nic
si¢ tam nie dzieje. Jest to sztuka wymagajaca zaangazowania widzow,
wspoluczestniczenia w pewnym procesie.

W pokazie Omury bylo co$ fascynujacego. Jego dzielo miato hipnotyczne
dziatanie, sala zawsze byla wypelniona widzami. Niektorzy koczowali tam na
skleconych prowizorycznie legowiskach. Z jednej strony rozwijajace sig,
peczniejace, nabierajace ksztaltow ciato, z drugiej strony ciato rozktadajace sig,
kurczace, ulegajace przerazajacym deformacjom. Projekcji towarzyszyta symulacja
zapachowa, ktora sprawiala, ze obrazy stawaly si¢ bliskie, niemal fizycznie
odczuwalne. Mielismy przed soba wielka metafor¢ ludzkiego losu. Metaforg, ale
nie fantazyjnie uduchowiona na modernistyczna modteg, ale ucielesniona do bolu.
Odpowiedz na pytanie skad przychodzimy i dokad zmierzamy. MieliSmy przed
oczyma swo@] poczatek 1 koniec. Czy to mato? Czy powinniSmy taka sztuke
odrzucac?

(2020)
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KRUCHOSC NIEUDOLNOSCI

Nie dam si¢ postawi¢ na glowie - wykrzykiwal zdenerwowany Mario Picino,
jeden z najbardziej wplywowych europejskich krytykow sztuki ’. Zdarzenie to
miato miejsce dziesig¢ lat temu, tuz po stynnym wystepie Vaari Linto, w obecnosci
licznych swiadkoéw. Biedny Picino tak si¢ w sztuce pogubil, ze nie wiedziat juz,
gdzie ma glowe, a gdzie nogi. Byt przekonany, Ze stoi twardo na nogach, tylko
sztuka stangta na glowie. A tymczasem to wilasnie on stal na glowie 1 wszystko
widzial odwrotnie niz nalezato. Niech ten przyktad postuzy za ostrzezenie dla tych
wszystkich, ktorzy spiesza z pochopnymi sadami 1 nie ufaja artystom; takze dla
tych wszystkich, ktorzy sa przekonani, ze wiedza najlepiej, czym jest i czym
powinna by¢ sztuka. Céz tak zbulwersowato Picino w czasach, gdy wydawato sie,
ze w sztuce nic juz nas zbulwersowa¢ nie zdota? Odpowiedz jest dosyc
zaskakujaca: zbulwersowata go nieudolnos¢, a wigc cos, co zawsze bylo, jest 1
bedzie wszechobecne 1 pospolite.

Prawda o tym, ze nieudolno$¢ bywa fascynujaca, nalezy dzisiaj do kanonu

artystycznych aksjomatoéw. Oburzenie Picino moze wigc wywotywac zdumienie,

7 Mario Picino, “Con gli occhi dell’assassimo”, Alpha Press, Roma 2012, s. 234
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zwlaszcza u miodych ludzi, dla ktérych tamte czasy sa odlegla przesztoscia.
Pamigtajmy jednak, ze przez cate wieki nikt nie potrafit tej prawdy dostrzec. Nie
mozna zreszta wykluczy¢, ze byli ludzie, ktorzy ja dostrzegali, ale glgboko kryli sig
ze swoimi odczuciami, tak jak zreszta z wieloma innymi ponurymi - jak si¢ kiedy$
wydawalo - chorobami duszy 1 ciata. Chociaz oburzenie Picino nie miato
uzasadnienia, to jego samego nalezatoby usprawiedliwi¢. Nie badzmy dla niego
nazbyt surowymi se¢dziami. Byt tylko jedna z wielu ofiar panujacych wtedy,
solidnie zakorzenionych w §wiadomosci spotecznej przesadow.

Swiadomo$¢, ze nieudolno$é moze by¢ fascynujaca, ksztattowala si¢ bardzo
powoli. Uchwycenie 1 zdefiniowanie przyczyn tej fascynacji nie bylo zadaniem
tatwym. To, co dzisiaj wydaje si¢ bezsporne, jeszcze nie tak dawno wcale takim nie
byto. Moment us§wiadomienia sobie tej prostej prawdy poprzedzony byl dlugim
okresem oswajania, dopuszczania, przyblizania, przelamywania kolejnych
uprzedzen. Nieudolno$¢ od niepamigtnych czaséw byla przeciez wyszydzana i
traktowana pogardliwie.

Osoby mato zdolne sa na ogét niesamodzielne, staraja si¢ nasladowac jakies$
przyktady, jakie$§ wzorce. Ten moment nieudolnego nasladowania, upodabniania
si¢ do kogos$, bez szansy na rzeczywiste spelnienie, jest czym$§ niezmiernie
interesujacym. Powstajace w takim kontek$cie prace sa spgtane sztucznoscia,
jednoczesnie jest w nich co$ niezwykle wyzywajacego. Manifestuja one bowiem
probe bezpodstawnego siggnigcia - w przestrzeni kultury - po atrybuty wtadzy tych
zdolniejszych. Sa bezczelnym zamachem na uprzywilejowana pozycje
utalentowanych, zakwestionowaniem kulturowego porzadku. W gruncie rzeczy
takie zakwestionowanie ma charakter rewolucyjny. Dlatego zawsze budzito
agresje, wywotywato represje.

Ludzie dziela si¢ na dwa typy osobnikow. Na tych, ktorzy nie zadaja dla siebie
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uprzywilejowanej pozycji, nie czuja si¢ w jakikolwiek sposdb wyrdznieni, nie
spogladaja na nikogo z gory, oraz na tych, ktorym wydaje sig¢, ze z racji
wyksztalcenia, czy co gorsza jakiej§ mitycznej wyzszej wrazliwosci, ich glos w
wielu sprawach powinien by¢ dominujacy. Ludzie mato zdolni byli
dyskryminowani przez wieki. Spychani na drugi plan, z bardzo ograniczona
mozliwo$cia samorealizacji, drastycznie lekcewazeni w przestrzeni publicznej -
byli po prostu gorsza kategoria ludzi. Dziato si¢ tak mimo tego, ze zawsze
stanowili wigkszo$¢. A moze wilasnie dlatego. Jest to jedyny chyba przypadek w
dziejach, aby tak przyttaczajaca wigkszo$¢ byla tak wyraznie dyskryminowana we
wszystkich dziedzinach, zwlaszcza w sztuce, kulturze, nauce, 1 to bez wzgledu na
panujacy ustroj spoteczny i1 polozenie geograficzne. Nawet w demokracjach
stanowili jedynie migso wyborcze spozywane przez tych utalentowanych. Wieki
pogardy sprawily, ze wrogi stosunek do nieudolnosci mieliSmy nieomal zapisany w
genach. Dlatego tak trudno bylto przetama¢ uprzedzenia. A nawet dzisiaj jeszcze -
na szczgscie bardzo juz rzadko - zdarzaja si¢ ludzie, zwlaszcza starsi 1 wyobcowani
ze wspotczesnosci, ktdrzy nie potrafia si¢ z emancypacja nieudolnosci pogodzic.
Czym jest nieudolno$¢? Wydaje sig, ze nieudolnos¢ nie jest niczym innym, jak
rezultatem braku uzdolnien, a ta jest przeciez cecha charakterystyczna dla
wigkszosci ludzkiej populacji, zwlaszcza, jesli chodzi o rozmaite dziedziny
zwiazane ze sztuka. Nieudolno$¢ jest zatem zakorzeniona w tym wymiarze
spotecznej egzystencji, ktory jest dominujacy 1 ktory z tej racji powinien wywierac
decydujacy wplywa na ksztalt 1 jako$¢ naszego spotecznego zycia, takze na sztuke.
Emanacje spoteczne, a taka jest bez watpienia sztuka, winny pozostawa¢ w zgodzie
z wewngtrznym potencjatem dominujacym w spoleczenstwie. Brak takiej
zgodnos$ci jest wyrazna oznaka kryzysu; oznaka, ze proces emanowania zostat

zaktocony, zafalszowany przez jakie§ wrogie spoleczenstwu sity.
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Ludzie mato zdolni potrafia robi¢ zaskakujace rzeczy. Im sa mniej zdolni, tym
bardziej potrafia zaskoczy¢. Oczywiscie nie jest to zaskoczenie pozytywne,
powodowane czyms$, co jest az tak bardzo wspaniate. Jest to zaskoczenie
negatywne, powodowane czyms, co jest az tak bardzo nieudane. Wieloznaczna
niezrgczno$¢ tych prac jest najciekawszym ich aspektem. Czlowiekowi
uzdolnionemu do glowy nie przyjdzie, ze mozna zrobi¢ rzecz az tak bardzo
nieudang. Jest on ograniczony swoim talentem, ktorego nie jest w stanie
przekroczy¢. Talent staje si¢ dla niego horyzontem mozliwosci twoérczych.
Cztowiek uzdolniony nie potrafi dostrzec, ze za tym horyzontem rozciagaja sig
wielkie przestrzenie, czgsto lezace odlogiem, mimo, ze mozna by zebra¢ z nich
obfity plon. Nawet, jezeli co$ nieudanego przyjdzie mu do glowy, to nie odwazy
si¢ tego zrealizowa¢. Z talentem bowiem jest zwigzany strach przemieszany z
pycha. Strach, zeby nie zaprzeda¢ si¢ marnosci 1 pycha zwiazana z wiarg w to, ze
jest si¢ depozytariuszem wartosci. Sytuacja ma zreszta lustrzany charakter.
Czlowiek pozbawiony talentu tez jest ograniczony tym deficytem i nie jest w stanie
zrobi¢ rzeczy udane;j.

Zrozumienie prostej prawdy, ze w sztuce zaskoczenie pozytywne jest rownie
dobrym srodkiem wyrazu jak zaskoczenie negatywne, okazato si¢ brzemienne w
skutki. Otworzyto droge¢ do myslenia o twdrczosci w catkiem nowych kategoriach.
Rzeczy bardzo nieudane zaczgly by¢ rownie cenione, jak rzeczy bardzo udane.
Niektorzy krytycy, na przyktad stynny Kurt Bisden, twierdzili nawet, ze w pracach
bardzo nieudanych tkwi wigcej prawdy o naszym $wiecie, ktéry przeciez trudno
zaliczy¢ do rzeczy udanych *. Rzeczy wspaniale sa wyrazem smakoszostwa,
etycznego 1 estetycznego eskapizmu, sa ucieczka od rzeczywistosci w strong

metafizyki, sktaniaja do kontemplacji zamiast do dziatania. Gdy patrzymy na rzecz

8 Kurt Busden, “Inaptitude as a key towards the truth”, Partenon, Paris, s. 167



73
Kruchosc¢ nieudolnosci

nieudana, mamy ochotg, by co§ zmieni¢, cho¢by samemu zrobi¢ co$ lepiej. Rzeczy
nieudane sa nam blizsze, nie wpgdzaja nas w kompleksy, sa bardziej zrozumiale, sa
bardziej ludzkie. A o jaka sztuk¢ powinno nam dzisiaj chodzi¢, jak wlasnie nie o
sztuke jak najbardziej ludzka?

Trzeba jednak od razu wyjasni¢ mogace si¢ rodzi¢ nieporozumienia. Bywato
w historii tak, ze praca artysty, ktory dazyt do doskonato$ci, byta w pierwszym
momencie oceniana jako kompletnie nieudana. ,,Panny z Avinionu” Pabla Picassa,
dzielo powstale na poczatku XX wieku, wzbudzaly poczatkowo skrajnie
negatywne emocje, moéwiono wrecz, ze jest to praca ohydna. Pozniej dostrzezono
w niej arcydzieto. Po pozornym zaskoczeniu negatywnym nastapitlo realne
zaskoczenie pozytywne. Dzisiaj wiemy, ze obraz Picassa od poczatku byt udany,
tylko nie potrafiono tego dostrzec. Gdy pisze¢ o zaskoczeniu negatywnym mam na
mysli zupetnie inny przypadek. Dotyczy on spotkania z praca nieudana w sensie
absolutnym, nieudana na wiecznos$¢.

Droga prowadzaca do emancypacji nieudolno$ci byta przerazliwie dluga i1
pelna przeszkdéd do pokonania. Pierwszym krokiem na tej drodze byto
dopuszczenie mozliwos$ci, ze mozna w ogdle pokaza¢ co$, co bedzie nieudane.
Poczatkowo nie byto to celem samym w sobie, a jedynie cena, ktora warto - jak si¢
wydawato - zaplaci¢, by dzigki temu przyblizy¢ si¢ do takich wartos$ci jak
spontanicznos¢, blyskotliwos¢, nieprzewidywalnos¢, niepowtarzalnosc.

Mozliwos¢, ze co$ bgdzie nieudane, pojawita si¢ wraz w akceptacja w sztuce
improwizacji, a wigc takiej dziatalnosci artystycznej, w ktorej akt tworczy zbiega
si¢ z jednoczesna prezentacja dzieta. Praktyka improwizacji istniata zawsze,
zwlaszcza w muzyce ludowej, muzyce orientalnej. Od potowy XVI wieku do konca
XVIII wieku popularne byly przedstawienia Commedii Dell’arte, zwanej rOwniez

komedia improwizowana. Byt to powstaty we Wtoszech typ ludycznego widowiska
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scenicznego oparty na improwizacji aktorskiej, w zatozeniu uniezalezniony od
tekstow literackich. W tak zwanych sztukach wysokich improwizacja pojawita si¢
na trwale w muzyce europejskiej w potowie XVII wieku wraz z barokiem, ktore to
stowo - warto to przypomnie¢ w kontekscie wspotczesnych dyskusji o kulturze -
oznaczato poczatkowo dziwactwo, dziwnos¢ w sztuce. W poezji improwizacja byta
bardzo popularna w epoce romantyzmu. Dodajmy, ze byla tez waznym
sktadnikiem powstalego pod koniec XIX wieku jazzu. Do sztuk wizualnych
improwizacja wtargneta dosy¢ pozno, bo w XX wieku, najpierw w dziataniach
dadaistéw, pozniej w takich nurtach, jak action paiting, happening, performance. W
tych ostatnich wiazata si¢ czgsto z wspoluczestnictwem widzow.

Improwizacja dopuszcza mozliwo$¢, ze spontaniczny akt tworczy bedzie
nieudany. Nie ma tu przeciez mozliwosci korekty, wycofania si¢ z tego, co juz
zostalo zrobione. Jej celem jednak nigdy nie byla rzecz nieudana, ale wrecz
przeciwnie - rzecz doskonata. Spontaniczno$¢ miata sztuke udoskonali¢, wznies¢
na jeszcze wigksze wyzyny. Wraz z improwizacja zmienit si¢ jednak status
odbiorcy, zasada odbioru i zwiazany z nia sposob oceny pracy. Odbiorca stawat si¢
w nieporoOwnywalnie wigkszym stopniu uczestnikiem aktu kreacji, zaczynat by¢
emocjonalnie zwiazany bardziej z tym aktem, niz z jego finalnym efektem, musiat
wstrzymywac osad, poniewaz uczestniczyl w rzeczy jeszcze nie dokonczonej,
jeszcze trwajacej. Postawa krytyczna tracita na znaczeniu, poniewaz musiataby
dotyczy¢ rzeczy, ktora 1 tak byla nie do powtorzenia. W miejsce postawy
krytycznej pojawiata si¢ postawa partycypacji. Widz -s¢dzia zamieniat si¢ w widza
- kibicujacego towarzysza.

Artystom rzeczy nieudane wychodzity dosy¢ rzadko, improwizacje prowadzity
bowiem do dziet wybitnych. Byl to okres nieudolnosci utajonej, zaledwie

potencjalnej. Caly czas nie miescita si¢ ona w obowiazujacym paradygmacie
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artystycznej aktywnosci. Jezeli si¢ zdarzata, to jako nieszczesliwy wypadek, 1 jako
taki byta wstydliwie odsuwana na margines.

Czasy nieudolnos$ci aktualnej rozpoczely si¢ tak naprawdg dopiero na
przetomie XX 1 XXI wieku, przy czym pierwsze proby jej wykorzystywania byty
bardzo nieSmiate. ArtySci zamiast pokazywaé¢ w galeriach swoje wlasne prace
zaczeli dosy¢ niespodziewanie prezentowaé tam prace roznych, zaproszonych
przez siebie oséb, na ogdt niewyksztalconych lub majacych ograniczone choroba
lub kalectwem mozliwosci ekspresji. Oczywiscie piszac o ,,ograniczono$ci” mam
na mysli perspektywe oceny z pozycji tzw. ,,normalnos$ci”. Naprawdg byli to po
prostu ludzie o odmiennych stanach §wiadomosci 1 odmiennych potencjatach
wrazliwosci. Jednym z przejawow odmiennych potencjalow wrazliwosci jest
wlasnie nieudolnos¢.

W galeriach mogliSmy podziwiaé prace ludzi chorych psychicznie,
ghuchoniewidomych, paralitykéw, ale tez rozmaitych nawiedzonych pasjonatéw
rekodzieta, majsterkowiczow, ,,dtubaczy”, artystow ulicy lub po prostu ciekawych
ludzi, ktorych kiedy$ nazywano ,,oryginatami”. Tak jak kiedy$ artysta uzywat
pedzla, zeby zrobi¢ obraz, tak teraz mogt uzy¢ osoby niewidomej, zeby zrobic
sztukg. Uwazny obserwator zmian kulturowych dostrzeze zapewne analogi¢
pomigdzy poczatkiem XX 1 XXI wieku. Na poczatku XX wieku artysSci szalenie
interesowali si¢ sztuka prymitywna, na poczatku XXI wieku obiektem
zainteresowania stata si¢ sztuka uposledzona, niepetnosprawna, bo robiona za
posrednictwem ludzi-medidow, nalezacych do wyzej wymienionych kategorii. O ile
jednak w pierwszym przypadku mieliSmy do czynienia z inspiracja pojmowana w
tradycyjnym sensie, tak w tym drugim przypadku stala si¢ rzecz niezwykta. Artysci
zaczeli pokazywac ,,nieudolne” prace w galeriach na swoich wystawach zamiast

wlasnych prac. Oczywiscie nie moglo by¢ tu mowy o zadnym wyborze, nie
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chodzito o prezentacj¢ rzeczy najbardziej udanych, ta kategoria w ogole przestata
mie¢ zastosowanie. ArtySci manifestowali w ten sposob solidarnos¢ z ludzmi
odrzucanymi na margines, z ludZmi nie mieszczacymi si¢ w zakresie pojgcia
normalnos$ci. Zdawali si¢ mowi¢: solidarnos¢ jest dalece wazniejsza niz sztuka.
Ustepujac im miejsca kruszyli jednoczesnie wszystkie nasze stereotypy dotyczace
sztuki, otwierali przej$cia do nieznanych wczesniej Swiatow, ktore byty tak blisko,
a jednoczesnie tak daleko. Juz nie zawarto$¢ wystawy byta wazna, ale jej drugie
lub trzecie dno. Na samym dnie odnajdywaliSmy zawsze wlasciwego tworce dzieta
1 wlaSciwy sens proponowanej przez niego pracy.

Bardzo interesujaca 1 znamienna sekwencja wydarzen miala miejsce na
stynnych 13, 14 oraz 15 Documentach w Kassel. Wydarzenia te wprawdzie tacza
si¢ przede wszystkim ze sztuka jako aktywizacja spoleczna, ale rowniez dla spraw
rozwazanych tutaj nie sa bez znaczenia. Zreszta problem nieudolnosci wydaje sig z
problemem aktywizacji spotecznej $cisle wiazac.

Na 13-tych Documentach w roku 2012 wigkszo$¢ zaproszonych artystow
odstapita swoje miejsca rozmaitym ,,dziwakom”, jak ich nazwala prasa. Na
kolejnych Documentach stynny kurator Paolo Bertini w ogole nie zaprosit
artystow, wywolujac zreszta wsrod nich gleboka konsternacjg. W ich miejsce
zaprosit ludzi z réznymi rodzajami uposledzen duszy i ciata, naznaczonych
r6znymi deficytami. Documenta te odbyty si¢ pod hastem "Nieznane horyzonty".
Kuratorem 15-tych Documentoéw nie zostat natomiast - ku konsternacji tym razem
Migdzynarodowego Stowarzyszenia Krytykow Sztuki (AICA) - nikt zajmujacy sig
zawodowo sztuka, tylko Frank Kapor, jedyny cudownie ocalaly pasazer z stynnej
katastrofy Aerobusu pod Londynem, ktora pochtongta 2500 ofiar. Kaporowi los
ofiarowat zycie po raz drugi. Wystawa na 15 Documentach miata by¢ obrazem

wspotczesnosci widzianej oczyma kogos$, kto zyje po raz drugi. Kapor zaprosit
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jednak do udzialu w wystawie rodziny ofiar katastrofy 1 wystawa stala sig
niezwykle poruszajacym pomnikiem upamigtniajacym te tragedie.

Documenta w Kassel takze w XX wieku odegraty wielka role w przemianach
sztuki wspotczesnej. To dzigki nim artysSci przestali pokazywaé dzieta, a zaczgli
realizowaC projekty, czgsto specjalnie przygotowywane na potrzeby kuratorow.
Nieograniczone niemal mozliwo$ci finansowe organizatorow sprawily, ze prosta
prezentacja prac wykonanych wczesniej w pracowni stracita sens. Ambicja
kuratoréw bylo bowiem stworzenie artystom mozliwosci realizacyjnych
niedostgpnych w ich normalnej praktyce artystycznej. Zamiast pokazywac prace z
ostatniego okresu artysta stawat teraz przed wyzwaniem, jak wykorzysta¢ sytuacje,
w ktorej nie ma zadnych ograniczen, w ktorej wszystko moze by¢ zrealizowane.
Byla to fundamentalna zmiana. Twoérczo$¢ =zaczeta by¢ napedzana nie
wewngtrznym — imperatywem  artysty, ale zewngtrznymi  mozliwosciami.
Przystowiowe wieze z ko$ci sloniowej rozpadaly si¢ jak domki z kart, sztuka
odzyskiwata mozliwosci spotecznych interakcji. Konsekwencja faktu, ze centralna
kategoria w mys$leniu o sztuce stala si¢ kategoria mozliwosci, byto takze pozniejsze
powstanie sztuki niemozliwej 1 sztuki konceptualne;.

Warto w tym miejscu odnotowaé, ze Niemcy maja w rozwoju sztuki
wspotczesnej szczegdlne zashugi. Sa niestychanie otwarci 1 pozytywnie nastawieni
do wszystkiego, co w sztuce nowe, niespodziewane, zaskakujace. Thumnie
odwiedzaja galerie 1 muzea. Wszystkie propozycje artystyczne przyjmuja ze
wspaniatym entuzjazmem. By¢ moze u podtoza tej otwartosci lezy gigboko wryty
w ich zbiorowa podswiadomos¢ kompleks winy w stosunku do sztuki
wspblczesnej. Zrodlem tego kompleksu jest wspomnienie wydarzeh z polowy
ubieglego wieku, kiedy sztuka wspotczesna jako ,,Entartete Kunst” byla w sposob

barbarzynski przesladowana przez nazistow. Kiedy$ wybitne dzieta plongly tu na
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stosach, dzi$§ arty$ci moga liczy¢ na bezinteresowny podziw 1 bezwarunkowe
Zrozumienie.

Symptomy tego, ze w zbiorowej mentalnosci dzieje si¢ co$ dziwnego, ze
nastepuja zaskakujace zmiany kulturowe, zaczely si¢ rownolegle pojawiac takze w
innych obszarach spotecznego zycia. Zaskakujace zjawiska zaczety na przyktad
by¢ widocznie w sporcie, a wigc w dyscyplinie pozornie bardzo oddalonej od
sztuki, cho¢ trzeba tez pamigtaé, ze na poczatku XX wieku na olimpiadach
rozdawano medale rowniez w dyscyplinach artystycznych. Wygladato to tak, jakby
rozpedzony pociag, mknacy do stacji docelowej zgodnie z precyzyjnie ustalonym
rozktadem jazdy, nieoczekiwanie wjechat na jaki§ boczny, calkiem nie uzywany
tor, biegnacy na dodatek dziwnymi zygzakami. Mniej wigcej od roku 2014 spora
popularnoscia zaczety si¢ cieszy¢ pokazy tzw. sportartu. Poczatkowo wydawaly sie
one czyms$ catkowicie dziwacznym. Predko jednak okazato sig, ze to nowe oblicze
sportu ma wiele przewag w stosunku do sportu tradycyjnego. Ponadto cieszy si¢
spora popularnoscia wsréod widzow. Pokazy sportartu zaczgto transmitowaé w
telewizji 1 wtedy nastapit jego zywiotowy rozwoj.

Dyscypliny sportartu pozornie pozostawaly te same, co w sporcie
tradycyjnym, ale ich istota ulegla zasadniczej zmianie, zardéwno jesli chodzi o sam
przebieg konkurencji, jak 1 o sposoby oceniania, ktore zawsze maja dwojaka
posta¢. Wezmy przyktadowo bieg na 100 metrow. W sportarcie nie chodzi o to,
zeby jak najszybciej dobiec do mety, tylko jak najbardziej zaskakujaco, zajmujaco.
Wilasciwie nawet trudno tu dobrac trafne okreslenie, bo nigdy nie wiadomo, dzigki
czemu mozna osiagna¢ sukces. W tradycyjnym biegu na 100 metrow wszystko,
jesli chodzi o widowiskowe aspekty, jest z gory wiadome. Wiadomo jak
konkurencja bedzie przebiegata, wiadomo kto jest w gronie faworytow, wiadomo,

w jakim kierunku pojdzie wysitek wszystkich zawodnikéw, w ktorym kierunku
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pobiegna, gdzie si¢ zatrzymaja. Nigdy nie zdarzy si¢ tam nic, co by bylo naprawdg
zaskakujace. W sportarcie natomiast nikt nigdy nie wie, czego mozna si¢
spodziewac¢. Konkurencje sportartu sa oceniane przez jury ztozone z medialnych
ekspertow oraz w systemie BPG (bezposrednie probkowanie gustu), a wigc przez
samych widzow. Nagrody przyznawane sa podwojnie.

Sport przestal by¢ jednowymiarowy, zredukowany do sekund i1 metrow.
Zaczat by¢ fascynujacym widowiskiem, w ktorym kazdy ma szansg, a
niespodzianki zdarzaja si¢ co krok. Ponadto nie ma problemu z dopingiem, ktorym
sport tradycyjny jest tak przezarty. W sportarcie srodki dopingujace okazaty sig
catkowicie bezuzyteczne, zaczat liczy¢ si¢ pomysl, idea. Przede wszystkim jednak
sportart oznaczatl rezygnacj¢ z dazenia do perfekcji, rezygnacje z dazenia do bycia
najlepszym w danej dziedzinie. Choc¢by z tego powodu, ze sama dziedzina si¢
rozmyla, juz przestalo by¢ wiadomo, co nalezy robi¢, by by¢ najlepszym. Nie
wiadomo zreszta rowniez, czego nie nalezy robi¢. Sytuacja stala si¢ catkowicie
otwarta. Warto zwr6ci¢ uwage, ze na dlugo przed pojawieniem si¢ sportartu
medialnymi bohaterami zawodow byli obok zwycigezcow, takze pechowcy oraz
sportowcy razaco nieporadni. Pamigtam, ze bohaterem $wiatowych mediéw na
jakiejs XX-wiecznej olimpiadzie byt ptywak, ktory omal si¢ nie utopit podczas
ptywackich wyscigow.

Oczywiscie sport tradycyjny nie przestal istnie¢. Ciagle znajduja si¢ osoby
gustujace w tak jednowymiarowych, prymitywnych rozrywkach, w ktorych chodzi
o zdobycie fizycznej przewagi nad przeciwnikiem. Jest to dzisiaj dziedzina
catkowicie skomercjalizowana, jej bohaterowie robia po prostu to, co przynosi im
jak najwigksze zyski. Odpowiadaja na zapotrzebowanie widowni. Nie proponuja
nic zaskakujacego, nie prowokuja do nowego spojrzenia na rzeczywisto$¢, nie

poszerzaja przestrzeni naszych doznan, ani naszych refleksji, nie podchodza do



80
Kruchosc¢ nieudolnosci

wlasnej dziatalnosci krytycznie, nie weryfikuja naszych hierarchii wartosci, nie
falsyfikuja naszych przesadow.

Fenomen sportartu byt jedynie spektakularnym przejawem ugruntowanych juz
solidnie, glgbszych mentalnych przemian. Zapoczatkowanie procesu przyswajania
nieudolnosci szerokiej publiczno$ci zawdzigczamy artystom poczatku wieku,
ktorzy jak zwykle bezbtednie wypehili role wrazliwych barometrow,
wskazujacych kierunek nadchodzacych zmian kulturowych. Poczatek wieku byt -
jak to zazwyczaj bywa - okresem optymizmu, wiary w mozliwo$¢ osiagnigcia
sukcesu, czego konsekwencja byt powszechny wys$cig po spetnienie zawodowe,
erotyczne, intelektualne, emocjonalne, majatkowe. Wtedy wiasnie, ku zaskoczeniu
wszystkich, arty$ci zaczgli promowac porazki, zenujace wpadki, nieudolnos¢. Sami
zastawiali na siebie putapki, ktére miaty si¢ konczy¢ publiczna katastrofa, totalna
kompromitacja. Stawiali przed soba zadania wzbudzajace w nich wstret 1 strach,
zmuszajace do eksponowania wlasnej, najmniej przez siebie akceptowanej strony.

Pojawily si¢ propozycje artystyczne, ktorych istota byto robienie tego, czego
si¢ nie umie. Nie chodzito jednak o znane z historii ¢wiczenia artystyczne -
pozornie podobne do opisywanego tu zjawiska - majace na celu przelamanie
nawykow, schematycznego dziatania, ale o uzyskanie autentycznej porazki.
Kompromitacja jako $rodek, katastrofa jako cel, porazka jako finat - tak mozna
byto stresci¢ ideowa istot¢ dzialan, ktore skladaty si¢ na sztuke niespetienia.
Miaty one swoje glebokie uzasadnienie, zwiazane z penetracja dziewiczych
rejondw rzeczywisto$ci psychospolecznej, w ktérych mozliwos$ci rozmijaja si¢ z
pragnieniami, umiejetnosci z podjetym zadaniem, wysitek z rezultatem. Nic nie
chce by¢ takie jak by¢ powinno, cho¢ tak bardzo chcielibySmy. Wszystko stawia
niezno$ny opoOr. Nasze wysitki wydaja si¢ nam samym zatosne. Pali nas wstyd.

Chcielibysmy uciec, schowac¢ sig przed wszystkimi.
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Czym jest porazka? Z pewnoscia nie jest to sytuacja polegajaca na tym, ze po
prostu cos$ si¢ komus$ nie udaje. Gdy mowimy o porazce, myslimy o kims, kto
bardzo chcial osiagnac sukces, ale mu si¢ nie udato; bardzo si¢ na pracowal, ale mu
nie wyszto. Widzimy wigc, ze z tak pojmowana porazka wiaze si¢ wielki wysitek,
tak rozumianej porazki nie mozna osiagnac ot tak sobie, trzeba si¢ bardzo na nia
napracowac. Czasem napracowac si¢ trzeba wigcej, niz wymaga tego sukces dla
osoby utalentowanej. Sukces bardzo czgsto przychodzi tatwo. Wydaje sig, ze
prawdziwa jest teza gloszaca, iz przegrywajacy zawsze dokonuje wigkszego
wysitku, niz zwycigzca.

Pierwsze wystapienia tego typu przyjmowane byly =z caltkowitym
niezrozumieniem spotecznym. Réwniez artySci starszych generacji nie mogli
zaakceptowac sztuki jako rzeczy i czynow celowo nieudanych. Wychowani byli
bowiem w tradycyjnym paradygmacie, ktory nie dopuszczat innego dazenia, jak ku
najlepszemu. Prace nieudane byty przez nich niszczone lub przerabiane. Artysci
nowej sztuki byli wigc narazeni na ptynace z rozmaitych kierunkoéw szyderstwa.
Ich dziatania wydawaty si¢ catkowitymi glupstwami i tak tez byly przyjmowane.
Nie potrafiono dostrzec, ze arty$ci ci kosztem ogromnego wysitku dazyli do
przezwycigzenia skostnialej sSwiadomosci. Zapragneli oni przeciez tworzy¢ dzieta z
pelna $wiadomo$cia powstawania kiczu. Nawet wybitni intelektualisci -
filozofowie, literaci, kompozytorzy - ktorzy zawsze wiernie towarzyszyli
przygodom sztuki wspoOlczesne), teraz wydawali si¢ by¢ calkowicie
zdezorientowani. Zdarzalo si¢, ze przytaczali si¢ do wulgarnych atakow na sztuke
wspodlczesna. Cytowany na wstepie Picino ° wotal przeciez: nie dam si¢ postawié

na glowie, Pitwell '° pisat o selekcji negatywnej i agresji nieudacznikow, profesor

9 Mario Picino, “Con gli occhi dell’assassimo”, Alpha Press, Roma 2012, s. 234
10 Abraham Pitwell, “In my opinion”, Art Forum 7/2013, s. 45
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Foxforth '' o hochsztaplerach.

Na szczg$cie znalazto si¢ waskie grono ekspertow - krytykow, kuratorow,
dyrektorow muzedw 1 galerii - ktorzy od poczatku dostrzegli rewolucyjny potencjat
w nowym podejsciu do artystycznej ekspresji. Dzigki ich odwadze, ktora byta nie
mniejsza, niz odwaga artystow, bowiem ryzykowali oni swoja reputacje i nawet
posady, udato si¢ nowa sztuke obroni¢. Predko tez okazato si¢, ze nowa sztuka
zaczgla wzbudzac ogromne zainteresowanie mediow publicznych, a w koncu takze
szerokiej publicznosci. Przetomem bylo przyznanie mtodziutkiej artystce estonskiej
Vaari Linto Wielkiej Nagrody Kultury Francuskiej za fatalnie wykonana parti¢ w
balecie ,,Dziadek do orzechow” Piotra Czajkowskiego. Bylo to pamigtne
przedstawienie na deskach Théatre Royal de la Monnaie w Brukseli, tych samych,
na ktorych niegdys wystepowal stynny zespot ,,.Baletu XX wieku” Maurice Bejarta.

Linto znana byla wczesniej jako interesujaca artystka multimedialna. Przed
swolim wystepem pobierata przez rok nauke tanca u stynnego Lwa Pietrowa, ktory
zreszta nie szczedzit pochwal swojej uczennicy. W pierwsze] fazie wystepu
artystka byla mocno skoncentrowana i wszyscy byli zadziwieni poziomem jej
tancem. Zmeczenie jednak dato zna¢ o sobie. Niemitosiernie spocona i zadyszana
artystka wielokrotnie przewracala si¢ przy wykonywaniu piruetow, zderzata si¢ z
innymi tancerzami, a na koniec nieszczesliwie zwichngta sobie noge w kolanie.
Przedstawienie zrobito jednak piorunujace wrazenie, zgodnie przyznawano, ze nikt
wcezesnie] w czyms$ takim nie uczestniczyl. Zaptakana, ale 1 szczg§liwa Linto, z
unieruchomiona politeksowym bandazem noga, odbierata gratulacje nawet od tych
krytykow sztuki, ktorzy wczesniej byli wrogo nastawieni do jej projektu. Na
kanwie przygotowan do jego realizacji powstaly trzy komiksy 1 serial

dokumentalny. Niezliczone artykuly po§wigcone artystce ukazaty si¢ na famach

11 Leon Foxforth, “Lethal Game”, Time of New Art, 3/2012, .63
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Swiatowe] prasy. Zapis z spektaklu zakupiony zostal przez najpowazniejsze
kolekcje sztuki wspolczesnej, a sama Linto rozpoczgta w telewizji BCK
prowadzenie autorskiego programu talk show, ktory od razu zyskal niezwykla
popularnos¢. Program poswigcony byt ludziom, ktérym sie¢ nie udato. Wydawato
sig, ze przed nowa sztuka otwieraja si¢ wreszcie wielkie mozliwosci.

Nieudolno$¢ wiaze si¢ z marzeniem. Marzymy zawsze o tym, czego nie
mamy, co jest dla nas nieosiagalne lub trudno osiagalne. Nie marzymy o tym, co
jesteSmy w stanie osiagna¢, tylko o tym, czego zrobi¢ nie potrafimy, co pozostaje
poza zasiggiem naszych mozliwosci. Kiedy podejmujemy prébe realizacji,
wychodzi ona nieudolnie 1 nasze marzenie pozostaje nieosiagalne. Nawet jezeli
wktadamy wszystkie nasze sily. Pali nas zawstydzenie a fomot serca rozsadza
klatke piersiowa. Niespetnialnos¢ wydaje si¢ by¢ natura marzenia. Dlatego sztuka
tego nurtu czgsto postugiwata si¢ hastem realizacji marzen. Miata to by¢ jednak
realizacja bardzo specyficzna: poprzez niespetniony wysitek, poprzez sama prébe
spetnienia, ktéra przybierata nierzadko posta¢ zyciowego katharsis. Zaczeto nawet
definiowac sztuke jako przestrzen, w ktorej mozna urzeczywistni¢ swoje marzenia.
Dodajmy, ze tylko w sztuce. W zyciu realnym bowiem marzenie urzeczywistnione
jest na ogot tylko karykatura marzenia wyobrazonego. Marzenie, aby pozostac
marzeniem, musi pozosta¢ w sferze marzen. Marzenia realnie urzeczywistnione
zamieniaja si¢ w spoteczny banal, cho¢ samym artystom przez chwil¢ moze by¢
przyjemnie.

Predko jednak pojawily si¢ glosy, ze w tych pierwszych propozycjach sztuki
niespelnienia tkwi jaki§ fatsz, btad u samych podstaw. Za porazke zabierali si¢
arty$ci wrazliwi, ludzie bardzo uzdolnieni, bez kompleksow. Nawet, gdy w celu
poniesienia porazki, stawiali przed soba zadania ponad sity, w dziedzinach sobie

zupetnie obcych, to 1 tak okazywato sig¢, ze radza sobie z tymi zadaniami
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zadziwiajaco dobrze. Okazywato sig¢ wigc, Ze sa jeszcze bardziej utalentowani, niz
mozna byto sadzi¢. Tym samym ich porazki byly dzialaniami, ktore wpedzaty ludzi
nieutalentowanych w jeszcze wigksze kompleksy. Nie bylo budzito jednak
najwigksze zastrzezenia. Zaczg¢to stawiac pytania, czy to rzeczywiscie byty porazki.

Odpowiedz nie mogla by¢ inna. Sztuka jako kompromitacja byta jedynie
pewnego rodzaju umowna gra z widzem, poniewaz tej kompromitacji towarzyszyt
artystyczny sukces 1 stawa. Pierwszy zwrocil na to uwage Pierre Valdin. Ta
kompromitacja - twierdzit - jest pozorna, cho¢ chwilowe emocje sa jak najbardziej
autentyczne. C6z to za kompromitacja, ktéra prowadzi do sukcesu? - pytat
retorycznie '*. Staje si¢ ona tylko wykorzystywanym $rodkiem ekspres;ji, takim jak
kazdy inny. Prawdziwa kompromitacja musi konczy¢ si¢ klgska, upadkiem na dno,
zaprzepaszczeniem szansy, utrata marzen.

W tym miejscu napotykamy w naszych rozwazaniach na niezwykle subtelny
paradoks. Wyro6znienie czego$ w przestrzeni publicznej powoduje, ze dane miejsce
zostaje oS$wietlone snopem $wiatla, staje si¢ obiektem powszechnego
zainteresowania. Jest skazane na sukces. Tak jak za sprawa Dionizosa wszystko,
czego dotknal krél Midas, zamieniato si¢ w zloto, tak za sprawa powszechnosci
oddzialywania wszystko, co pojawia si¢ w przestrzeni medialnej, zamienia si¢ w
sukces. Najbardziej okrutni zbrodniarze, odsiadujacy dozywotnie wyroki, zarabiaja
krocie na wywiadach, wspomnieniach, nakrgeconych na ich podstawie filmach.
Znajduja stawe, nierzadko rowniez mitos¢. Sa to przyktady ilustrujace, ze dzigki
masowej kulturze z druzgocacych klgsk rodza sie wielkie sukcesy. Masowa kultura
jest nieskonczenie mitosierna, obdarowuje kazdego, kto w niej uczestniczy.

W przypadku, gdy obiektem wyréznionym w przestrzeni medialnej jest rzecz

udana, wszystko wydaje si¢ by¢ w porzadku, nic jej nie zagraza. Aksjologiczna

12 Pierre Valdin, “House of Cards”, Artsize, 5/2014, s. 24
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putapka nie dziata. Sukces nie niszczy ,,udanosci” rzeczy udanej. Inaczej jest, gdy
rozwazymy przypadek rzeczy nieudanej. Sukces powoduje, ze rzecz nieudana
przeistacza si¢ w rzecz udana, jej ,,nieudanos¢” zostaje bezpowrotnie zniszczona.
Aby wigc rzecz nieudana byla autentycznie 1 na trwale nieudana, musi by¢
pozbawiona szansy na sukces. Czy taka mozliwo$¢ jest do zrealizowania? Czy tak
zakre$lony cel nie jest utopia?

Praktyka artystyczna nie dostarczyla satysfakcjonujacych odpowiedzi na te
pytania. Rozmaite proby i propozycje byty raczej szamotaning wokot nakreslonego
powyze] paradoksu, niz jasna odpowiedzia, czy istnieje z niego jakie$ wyjscie.
Sprobujmy wigc rozwazy¢ powstala sytuacj¢ czysto teoretycznie. Wydaje sig, ze
istnieja trzy mozliwos$ci uniknigcia sukcesu i tym samym ochronienia tej kruchej
wartos$ci, jaka jest powodowana nieudolnoscia porazka.

Pierwsza mozliwos¢ polegataby na tym, ze rzeczy nieudanych nie
prezentujemy w przestrzeni publicznej. Prawda jest przeciez, ze wszystko, co
zostaje zaprezentowane w przestrzeni publicznej ma szans¢ na sukces. Wigce;j:
sama taka prezentacja jest juz sukcesem. Jezeli co§ natomiast pozostaje poza ta
przestrzenia, na sukces nie ma szansy. Takie rozwiazanie oznacza jednak regres
kulturowy: chroniac istote¢ nieudolnosci cofamy si¢ do epoki, gdy byla ona
dyskryminowana i pogardzana, gdy spychana byla na margines spolecznego
zainteresowania. Jest to wigc mozliwos¢ w dzisiejszych czasach nie do
zaakceptowania.

Pozostate dwie mozliwosci polegaja na obwarowaniu publicznych prezentacji
rzeczy nieudanych takimi warunkami, ktére by uniemozliwily pojawienie si¢
sukcesu. Zwro¢my uwage na niestychanie wyrafinowane intelektualnie
konsekwencje tej niewyrafinowanej, bo przeciez nieudolnej sztuki. Zamiast

zastanawia¢ sig, jak osiagna¢ sukces, musimy poszukiwac¢ sposobu, ktory
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pozwolitby go unikna¢. Dedykuj¢ t¢ uwage wszystkim, ktorzy nadal uwazaja, ze
nieudolnos¢ jest intelektualnie jatlowa.

Jezeli zastanowimy si¢ nad tym, co jest konieczne, by sukces byt mozliwy,
przychodza na my$l dwa warunki. Pierwszym warunkiem jest obecno$¢ autora.
Sukces zawsze dotyczy osoby, zwiazany jest z kreowaniem jej wizerunku. Gdy nie
ma autora, nie ma sukcesu. Drugim warunkiem zaistnienia sukcesu wydaje si¢ by¢
mozliwos¢ jego konsumpcji. Jest przeciez wiele wspaniatych obiektow przyrody, a
nie méwimy w ich konteks$cie o sukcesie. Ktos mogiby powiedzie€, ze przeciez te
wspaniate przejawy przyrody $wiadcza o sukcesie Pana Boga. Pan Bog nie moze
jednak takiego sukcesu skonsumowac, dlatego sukcesem tym nikt specjalnie si¢ nie
zajmuje, nikt tych sukcesOw nie przezywa, chocby tak glgboko, jak ostatnio
przezywamy sukcesy stynnego iluzjonisty Nino Boatmana, opisywane przez srodki
masowego przekazu na calym swiecie.

Gdybysmy zadbali o to, by oba wymienione warunki, byly trudne do
spetnienia, to szansa na uniknigcie sukcesu stala by si¢ catkiem realna.
Uniewaznienie mozliwosci konsumpcji prowadzi do koncepcji tzw. sztuki
jednorazowego uzytku robionych przez artystéw chwilowych. Powinny to by¢
projekty do jednorazowego wykonania, przygotowane przez osoby, ktore podpisuja
deklaracj¢, ze nigdy wczes$niej nie uprawialy dziatalnoSci artystycznej oraz
zobowigzanie, ze nie bgdg tego probowaly robi¢ w przysztosci. Ich projekty w
takim kontekscie w ogodle nie powinny by¢ rozwazane w kategoriach sukcesu,
wlasnie dlatego, Zze nie maja ani przesztosci, ani przysztosci. Sa z zalozenia
jednorazowa, niepowtarzalng katastrofa. Takie proby bytly podejmowane, powstat
nawet w Londynie mi¢dzynarodowy festiwal "Art Crash", prezentujacy tego typu
wydarzenia. Predko jednak wykryto, Zze autorzy najbardziej glosnych katastrof

artystycznych wecale nie zamierzali wycofywac¢ si¢ z swojej dzialalnosci. Nie
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potrafili si¢ oprze¢ intratnym ofertom komercyjnym 1 kolejne projekty realizowali
przez podstawione osoby, albo tez twierdzili, ze ich nowe spektakle nie maja ze
sztuka nic wspolnego. Dotaczali w rezultacie do galerii 0s6b znanych i stawnych,
rozchwytywanych przez media. Natychmiast pojawiali si¢ nasladowcy 1 to, co
poczatkowo byto odczytywane jako nieudolne, zaczgto by¢ oceniane jako
wyrafinowane, przetamujace nawyki, wyprzedzajace swoj czas.

Trzecia z mozliwosci, polegajaca na uniewaznieniu obecnosci osoby,
prowadzi do koncepcji catkowitej anonimowosci w tej przestrzeni sztuki. Powinna
to by¢ sztuka bez artystow, co$ jakby odwrdcenie XX wiecznej koncepcji sztuki
bez dziet. Nieudolno$¢ winna by¢ anonimowa, autorzy projektow powinni na
zawsze pozosta¢ w ukryciu, tak jak §redniowieczni budowniczowie katedr, z tym,
ze tym razem winny to by¢ ,katedry nieudolnosci”. Takie proby rowniez byty
podejmowane. Zawsze jednak pojawiali si¢ oszusci, ktorzy w celu osiagnigcia
doraznych korzy$ci sobie przypisywali autorstwo najbardziej nieudanych prac.
Okazato si¢ tez, ze nieudolno$¢ 1 zwiazana z nia katastrofalna zenada przestaje
spotecznie oddzialywa¢ w przypadku catkowitej anonimowos$ci. Nieudolno$¢
wstrzasa nami jedynie wtedy, gdy jest nieudolno$cia oso6b publicznie znanych.
Tylko wtedy tez ujawniaja si¢ prawdy, ktore tak sa potrzebne ogodlowi
publicznosci. Ale gdy mamy do czynienie z nieudolno$cia osoby stawnej, to ona
tylko pomnaza jej stawg, a wigc staje si¢ raczej wzorcem do nasladowania, niz
czyms$ nieudanym. I koto si¢ zamyka.

Fenomen nieudolno$ci jako porazki jest wigc w przestrzeni publicznej - jak
probowalismy to uzasadni¢ - czym$§ bardzo ulotnym i1 kruchym. Nalezy go
wyraznie odrézni¢ od nieudolnosci jako sukcesu. Nieudolnos$¢ jako przyczyna
sukcesu wydaje si¢ czym$ banalnym. Zawsze byla, jest i bgdzie skladnikiem

kultury masowej. Sztuka wspotczesna poczatku naszego wieku probowata zwrocic¢
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nasza uwage na to, ze pojawienie si¢ w przestrzeni publicznej nieudolnosci
prowadzacej do porazki moze spelni¢ w stosunku do spoteczenstwa wazna role
terapeutyczna. Przywraca ona bowiem rownowage aksjologiczna miedzy
rzeczywistoscia medialna 1 realna. Ta nierownowaga, na ktora artysci probowali
zwroci¢ nasza uwage, polega na tym, ze rzeczywisto$¢ medialna wypelniona jest
sukcesami, a rzeczywisto$¢ realna wypetiona jest porazkami. Nieudolno$¢ warta
jest uwagi tylko w kontek$cie publicznej porazki. W dalszej czesci niniejszego
tekstu bede si¢ zatem odnosit wylacznie do niego. Pierwsze proby realizowania
takiego kontekstu, cho¢ cenne 1 interesujace, byly jednoczesnie skazone
wewngetrzna sprzecznoscia, gdyz dla artystow wielka katastrofa konczyla sig
wielkim sukcesem.

Doswiadczenia te wyraziScie pokazaty, ze nieudolno$¢ jako autentyczna
katastrofa prowadzaca do publicznej porazki jest czym$ rzadkim i trudno
osiagalnym, czyms$, co wymyka si¢ z zastawianych na nia putapek. W ciagu
ostatnich dziesigcioleci sztuka wspodlczesna stosowata szereg sposobow, by taka
nieudolno$¢ oswoié. Zawsze okazywato sig, ze na koncu jest sukces, a w $lad za
nim rzesze nasladowcow, asymilacja przez zycie codzienne, modg, S$rodki
masowego przekazu, reklame. I w koncu wszyscy nabierali pewnosci, ze to, co w
pierwszej chwili byto uznawane za nieudolne, tak naprawdg jest w genialny sposéob
odkrywcze, wyprzedzajace swoj czas, przynalezne do czasu przysztego. Jako
nalezace do przysztosci musialo pozostawaé w niezgodzie z panujacymi wczesniej
schematami ocen, ze spetryfikowana wrazliwoscia, z nieprzystajacymi kodeksami
moralnymi. To byto Zréodtem powszechnego poczatkowo, ale btednego wrazenia
nieudolnosci.

Okazato sig, ze nieudolno$¢ jest czyms, do czego trzeba 1 nalezy dazy¢, ale

czego nie mozna osiagnaé. Ze jest to nieustajace wyzwanie dla sztuki. Kto$
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sparafrazowal znane powiedzenie o sztuce i stawie: ,,nieudolnym si¢ nie jest,
nieudolnym si¢ bywa, i to tylko przez 5 minut”. Sztuka nieudolna okazala si¢
bardziej ulotna, niz XX wieczna sztuka efemeryczna.

Doswiadczenie polegajace na asymilacji przez sztuke ekspresji nieudolnych 1
uposledzonych ma bardzo wazne znaczenie, zarowno dla spoteczenstwa, jaki dla
samej sztuki. Dzigki temu do§wiadczeniu charakterystycznym aspektem czasow, w
ktorych zyjemy, jest to, ze umysty przecigtne 1 banalne, wiedzac o swej
przecigtnosci 1 banalno$ci, maja odwage domagac si¢ prawa do bycia przecigtnymi
1 banalnymi, 1 do uznania tych cech jako wartos$ci nie gorszych niz inne.

Przygarniajac rzeczy nieudane jako swoje dziela sztuka odnalazta wilasna
zaginiong potoweg, mityczng artystyczna Atlantydg. Osiagneta tym samym petnig
mozliwosci oddzialywania spolecznego. Ta odzyskana potowa okazata si¢ czym§ w
rodzaju odbicia w krzywym zwierciadle, druga strona medalu, antyteza konieczna
do zaistnienia syntezy. Tak jak odbicie w zwierciadle okazata si¢ ulotna,
migotliwa, nieuchwytna. Pomyslmy ile wyjatkowo nieudanych rzeczy zostato
zniszczonych w przesztosci. Jakze bardzo nasza kultura zostata zubozona przez
nierozwazne dziatania naszych przodkow. Sa to straty nie do odrobienia.

Wraz z asymilacja kategorii nieudolnosci zakonczyt si¢ trwajacy w przestrzeni
sztuki od ponad stu lat proces wielkiego scalania. Jedno$cia stato si¢ to, co zawsze
bylo oddzielone. Sprzeczno$ci nie do pogodzenia zostaly pogodzone. Dzisiejsza
sztuka jest jednoczesnie: wysoka 1 niska, popularna 1 elitarna, prowokujaca 1 w
swoje] prowokacyjnosci powszechnie akceptowana, alternatywna 1 tworzaca
establishment, niszowa 1 ogniskujaca uwage mediow masowego przekazu. Mamy
wigc popularna elitarno$§¢, wyrafinowana pospolito§¢, konwencjonalna
prowokacyjno$¢, pospolite wyrafinowanie, elitarna popularno$é¢, alternatywne

gwiazdorstwo, peryferyjna centralnos¢, prowokacyjna konwencjonalnosc,
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gwiazdorska alternatywnos¢.

Cé6z nam pozostaje? Mozemy tylko polowac na te rzadkie momenty, kiedy
natkniemy si¢ na katastrofalng nieudolno$¢, majac S$wiadomo$¢, ze sa to
niepowtarzalne chwile, w ktorych z druzgocaca sila przekazywana jest prawda o
naszej rzeczywistosci. Nie nalezy sig raczej spodziewac, ze takie spotkanie nastapi
w galerii lub muzeum sztuki wspotczesnej. To sa zbyt skonwencjonalizowane
miejsca. Sa to miejsca skazane na sukces. Sztuka porazki jest raczej sztuka
przestrzeni publicznej, sztuka anonimowa, cho¢ z konkretnym autorem, sztuka,
ktéra pojawia si¢ w najmniej spodziewanych miejscach i sytuacjach. Prawdziwa,
autentyczna sztuka porazki jest sztuka mimowolna, poniewaz polega na
rozminigciu si¢ z zamierzonym celem. Rozgladajmy si¢ wokot, badzmy czujni.
Sztuka nas nie zawiedzie.

(2024)
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