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Uwagi wstepne

Sztuka site-specific przeszta dluga droge: poczawszy od sztuki Scisle
i bezposrednio zwigzanej z miejscem, poprzez sztuke, ktéra w krytyczny
sposob sie do niego odnosila, a nastgpnie sztuke, ktéra poddawata je pro-
cesom estetyzacji i taka, ktora w bardzo abstrakcyjny sposob je rozumiata.
Piszac o ostatniej z nich, nawigzuj¢ do poczatkéw koncepcji sztuki publicznej
i wezszego jej pojecia — community art, a takze nomadycznego charakteru
wybranych, wspoélczesnych dziatan artystycznych, operujacych kategoria-
mi ulotnosci, nietrwalo$ci czy tymczasowosci. Poza pytaniami zadawanymi
przez teoretykéw oraz sporami przez nich toczonymi — wiele wnoszacymi do
wspolczesnego dyskursu nad sztuka, przemiany sztuki site-specific i jej da-
zenie w kierunku kontekstu spolecznego pomagaja w (re)definiowaniu kate-
gorii przestrzeni publicznej, spolecznosci oraz — partycypacji, ktéra jest dzis
wspdélnym mianownikiem wielu dzialan artystycznych na calym $wiecie.
Jako cecha wspdlczesnej sztuki, przyjmuje ona charakter globalny, niezalez-
nie od réznic kulturowych, odmiennego kontekstu politycznego czy kwestii
instytucjonalnych i/lub zwigzanych z mozliwymi sposobami finansowania
tego typu sztuki na $wiecie.

W tekscie koncentruje si¢ gtéwnie na analizie przemian praktyki arty-
stycznej typu site-specific, prowadzacych do fenomenu sztuki partycypa-
cyjnej (participation art). Za kluczowych teoretykow tej drugiej uznaje sig
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miedzy innymi Granta Kestera, zajmujacego sie etycznymi aspektami sztu-
ki partycypacyjnej oraz Claire Bishop, ktéra bada w tym kontekscie na-
pigcia miedzy dyskursem spolecznym i artystycznym. Wazng postacia dla
analizy opisywanych tendencji w sztuce jest tez Miwon Kwon, ktéra zaj-
mujac si¢ przemianami praktyk artystycznych z kregu site-specific, bedac
miedzy innymi autorka calo$ciowej analizy zjawiska sztuki publicznej
i community art, od lat wspdttworzy ozywiong debate dotyczacg zmienia-
jacego si¢ obrazu artysty i odbiorcy, statusu ontycznego dzieta, mozliwych
sytuacji odbioru, typéw finansowania i sposobu cyrkulacji sztuki oraz jej
spolecznego zaangazowania.

Analiza fenomenu sztuki partycypacyjnej rodzi nastepujace pytania:
Jakie sa przyczyny popularnosci sztuki partycypacyjnej? Na czym polega
jej spoleczny wymiar? Czy rozne formy zaangazowania spolecznego sztuki
nie prowadza do zaniedban w wymiarze artystyczno-estetycznym? Tekst —
poprzez analiz¢ wybranych wspoélczesnych teorii i praktyk artystycznych
mieszczacych sie w kregu zainteresowan sztuka partycypacyjng oraz po-
szukiwanie jej proweniencji — bedzie probg odpowiedzi na te pytania.

Przemiany w ramach praktyki artystycznej typu site-specific

Spdjna charakterystyke podstaw teoretycznych sztuki site-speci-
fic, przyklady tej praktyki artystycznej oraz zachodzace w jej obrebie
przemiany przedstawia Miwon Kwon [2004] w ksigzce One place after
another. Site-specific art and locational identity. Wspdlnym mianowni-
kiem dzialan artystycznych z tego kregu jest przenoszenie sztuki poza
obreb systemu galeryjno-muzealnego. Jednak na przestrzeni ostatnich
trzydziestu lat definicja kategorii ,,miejsca” (site) zmieniala si¢. Poczat-
kowo rozumiane jako ,fizyczne ulokowanie”, wspolczesnie ma charakter
dyskursywny, plynny, wirtualny [Kwon 2004: 29-30].

Badaczka wyrdznia trzy paradygmaty, w ramach ktérych mieszczg si¢
dzialania artystyczne reprezentujace typ sztuki site-specific: fenomenolo-
giczny (eksperymentalny), spoleczny/instytucjonalny oraz dyskursywny.
Celem jej nie jest jednak, jak sama przyznaje, badanie tego typu sztuki jako
kolejnego gatunku artystycznego. Przedstawia ona przemiany w ramach
sztuki site-specific w powigzaniu z kwestiami roli sztuki w przestrzeni pu-
blicznej, traktujac je jako ,mediacje¢ kulturowa szerszych spotecznych, eko-
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nomicznych oraz politycznych proceséw, ktore organizujg Zycie miejskie
oraz przestrzen miejskg” [Kwon 2004: 3]".

Pierwsze dzialania typu site-specific, mieszczace si¢ gléwnie w ramach
paradygmatu fenomenologicznego, datuje si¢ na koniec lat sze§¢dziesig-
tych i poczatek siedemdziesigtych XX w. W swej tresci i formie odnosity
sie one do charakteru miejsca rozumianego bardzo dostownie - fizycznie.
Fizyczna lokalizacja stala si¢ wtedy integralng czescig produkcji, prezen-
tacji oraz odbioru dziefa sztuki [Kwon 2004: 1]. Praktyki artystyczne byly
bezposrednio zwigzane z topografia, wielkoscia, sposobem oswietlenia lub
atmosferg miejsca. Istotnym dopelnieniem dzieta site-specific w ramach pa-
radygmatu fenomenologicznego (eksperymentalnego) miata by¢ materialna
obecnos¢ odbiorcy. Wskazuje to na wage przypisywana bezposredniemu,
zywemu odbiorowi sztuki. Dzialania mieszczace si¢ w ramach tego para-
dygmatu mialy na celu przekroczenie ograniczen tradycyjnych mediéw
sztuki (malarstwa czy rzezby) oraz ich instytucjonalnego uprawomocnie-
nia. Sztuka taka od samego poczatku przyjmowata antyidealistyczny oraz
antykomercyjny charakter.

Kwon wskazuje na wielo$¢ alternatywnych nazw dziatan site-specific.
Terminy te odzwierciedlajg kolejne przemiany w ramach paradygmatu fe-
nomenologicznego. Okreslenia site-oriented, site-referenced, site conscious,
site responsive czy site-related z jednej strony kieruja uwage na potrzebe na-
wigzania do antyidealistycznych i antykomerycjnych tradycji tego rodza-
ju sztuki, z drugiej zas, nowa terminologia wskazuje na préby transgresji
dotychczasowych dziatan typu site-specific, ktére w pewnym momencie
osiagnely, za sprawg niszczacych oddzialywan rynkowo-instytucjonal-
nych, moment ,estetycznego i politycznego wyczerpania” [Kwon 2004: 1].
Niemozno$¢ oddzielenia pracy artystycznej od jej lokalizacji, rozumianej
w sposob przestrzenny i materialny, a takze jej nadrzedna wobec sztuki
rola zostaja przetamane przez przeformulowanie znaczenia miejsca, okre-
$lanego, miedzy innymi za sprawg artystki Mierle Laderman Ukeles, jako
~rama kulturowa, zdefiniowana przez instytucje sztuki” [Kwon 2004: 13].
W ramach paradygmatu spotecznego/instytucjonalnego, artysci inspiro-
wani tendencjami zwigzanymi z krytyka instytucjonalng w swej dziatal-
nosci w polemiczny sposob badaja powigzania miedzy poszczegolnymi ak-
torami $wiata sztuki - galeriami, muzeami, rynkiem sztuki oraz krytyka
artystyczng. Po raz pierwszy zwracaja rowniez uwage na czesto niemate-
rialny charakter ,,miejsca”, konstytuowanego przez procesy spoteczne, eko-

1 Tenikolejne cytaty z literatury anglojezycznej — w ttumaczeniu autorki.
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nomiczne czy polityczne. Wraz z wylonieniem si¢ nowego paradygmatu za-
czelo by¢ ono postrzegane jako konstrukt spoteczno-polityczny. Przyktad
moze stanowi¢ seria performanséw Mierle Laderman Ukeles z serii ,Ma-
intenance art”. W jednym z nich, w 1973 r. w Muzeum Wadsworth Athe-
neum w Hartford w stanie Connecticut, artystka przez cztery godziny na
kolanach zmywata schody wejsciowe do budynku, a nastepnie przez kolej-
ne cztery godziny szorowala podlogi w czgsci ekspozycyjnej. W ten sposdb,
jak twierdzi Kwon, do pozornie ,neutralnej” przestrzeni muzeum przeniosta
czynnosci zwykle kojarzone z domowymi obowigzkami kobiet. Tym samym
zwrodcila uwage na hierarchicznos¢ wszelkich ,,systeméw relacji pracy” oraz
na skomplikowane podziaty w obrebie koncepcji tego, co ,,publiczne” i ,,pry-
watne”, a takze zwigzane z tym uwarunkowania spoleczne i kulturowe od-
noszace sie do plci [Kwon 2004: 19].

Istotnym zwrotem w ramach praktyk artystycznych z kregu site-specific
byt moment, w ktérym zorientowanie dziatan artystycznych na umiejsco-
wienie geograficzne przerodzilo si¢ w praktyki artystyczne wykorzystujace
jako swodj punkt odniesienia ,przestrzen publiczng”. Mamy tu do czynie-
nia z pierwszymi dzialaniami w ramach kategorii sztuki publicznej oraz
wylonieniem si¢ nowych paradygmatéw: ,sztuki w przestrzeni publicznej”
i ,sztuki jako przestrzeni publicznej” [Kwon 2004: 5, 60] oraz ,nowej sztuki
publicznej” (new genre public art), [Lacy 1995]. Dzialania z tego kregu wspie-
rane byly instytucjonalnie miedzy innymi za sprawg programoéw typu Art in
Public Places (National Endowment for the Arts), Art in Architecture (Gene-
ral Services Administration) czy Percent for Art [Kwon 2004: 64].

Pierwszy z tych nowych paradygmatéw (,,sztuki w przestrzeni publicz-
nej”), dominujacy od polowy lat szes¢dziesigtych do polowy lat siedemdzie-
sigtych, wskazuje na proby integrowania sztuki ze srodowiskiem miejskim.
Za cel postawiono sobie udostgpnienie dziet sztuki wspodlczesnej szerokie-
mu odbiorcy. W ramach tego nurtu uznani artysci, tacy jak Isamu Noguchi,
Henry Moore czy Alexander Calder, umieszczali obiekty artystyczne w prze-
strzeniach publicznych rozumianych w sposéb bardzo dostowny - byty nimi
parki, wejscia do galerii handlowych, kampusy uniwersyteckie.

Wraz z ujgciem ,,sztuki jako przestrzeni publicznej” pojawia si¢ kwestia jej
»uzytecznosci” [Kwon 2004: 5]. Artysci wizualni i architekei — czesto w Scislej
wspolpracy ze sobg — w sposob zinstytucjonalizowany, nierzadko réwniez
zinstrumentalizowany, zaczynajg projektowac przestrzenie publiczne [Kwon
2004]. Przykladem tego typu dzialan jest realizacja holu budynku Wiesner
Arts and Media Massachusetts Institute of Technology, ktdra powstata we
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wspolpracy architektéw i artystow — I.M. Pei & Partners oraz Scotta Burto-
na, Kennetha Nolanda i Richarda Fleischnera [Kwon 2004: 70].

Za sprawg paradygmatéw ,sztuki w przestrzeni publicznej” i ,sztuki
jako przestrzeni publicznej” sztuka ponownie wyszla poza instytucje typu
muzea czy galerie. Jej cele byly jasno i wyraznie okreslone: ,miala humani-
zowa¢ miejskie srodowisko, symbolicznie ozywia¢ i wizualnie ksztaltowaé
przestrzen urbanistyczng” [Dziamski 2005: 47]. Wydaje si¢ jednak, ze ar-
tysci tworzacy w tych nurtach bardzo czgsto zapominali, jak wazne - po
przeniesieniu si¢ z galerii czy muzeum do przestrzeni publicznej — stalo
sie docenianie oczekiwan odbiorcy i potencjatu interakcyjnego przestrze-
ni otwartej, ktdra teraz stala si¢ kontekstem ich dziet. Antidotum dla tego
problemu mial stanowi¢ kolejny zwrot. Ten nastgpil gtéwnie za sprawa
paradygmatu ,,nowej sztuki publicznej”, new genre public art [Lacy 1995],
w ramach ktdérego mieszczg si¢ miedzy innymi dziatania z kategorii com-
munity specificity [Kwon 2004: 19].

Praktycy ,,nowej sztuki publicznej” starali si¢ nie popetnia¢ juz btedow
zaniedbania odbiorcéw dziela czy przestrzeni jego prezentacji, charaktery-
stycznych dla wczesniejszej sztuki w przestrzeniach publicznych. Starano
sie wchodzi¢ w ,,dialog” zaréwno z podmiotem odbioru, jak i z przestrzenia
ekspozycji. Przykladem dziatalnosci artystycznej mieszczacej si¢ w ramach
paradygmatu ,,nowej sztuki publicznej” jest projekt ,,South Bronx Sculp-
ture Park” Johna Ahearna. Miat on polega¢ na stalej ekspozycji w prze-
strzeni publicznej dzielnicy rzezb przedstawiajacych jej mieszkancow. Co
ciekawe, artysta sam mieszkal wowczas (poczatek lat dziewiecdziesigtych)
na potudniowym Bronxie. Realizacja i sposob przedstawienia zostaly
uznane przez mieszkancéw za niedopuszczalne, podtrzymujace stereoty-
powy sposob, w jaki byli postrzegani, godzace w ich dume i interesy. Pro-
jekt wywolatl fale protestow, wobec czego artysta sam zdecydowal si¢ na
demontaz rzezb. Ta historia obrazuje plynno$¢ granic miedzy , integracja”
a »interwencja” [Kwon 2004: 56-99] w ramach sztuki publicznej, podobnie
jak przyklad innej realizacji — Tilted Arc Richarda Serry. Takze ten obiekt
zostal zdemontowany na skutek publicznych protestow.

Realizacja artystyczna Ahearna ukazuje jednoczesnie ewolucje sposo-
boéw definiowania ,,miejsca”, zmierzajaca ku coraz bardziej abstrakcyjnym
kategoriom, zwigzanym z pojeciami socjologicznymi - wspdlnoty badz
spofecznosci (community). Jak pisze Kwon [2004: 101-137], przemiany w ob-
rebie sztuki site-specific sprawiajg, ze w pewnym momencie, zamiast koncen-
trowac sie na kategorii ,,miejsca”, zwraca si¢ ona w strone tych, ktorzy je ,,za-



36

Eliza Urwanowicz-Rojecka

mieszkujg”. Odbywa sie to poprzez uwzglednienie probleméw spotecznych,
takich jak: rasizm, homofobia, przemoc, seksizm, bezdomnos¢ czy AIDS.

W tym kontekscie warto przywolac inicjatywe Culture in Action, kto-
ra miala na celu nawiazanie interakcji miedzy artystami a wybranymi lo-
kalnymi spotecznosciami. Program, kuratorowany przez Mary Jane Jacob,
rozpoczal sie w 1993 r. w Chicago, dzigki finansowemu wsparciu organizacji
non-profit Sculpture Chicago [Kwon 2004: 100-102]. W ramach Culture in
Action, zostalo zrealizowanych osiem projektéw artystycznych:

1.

8.

instalacja autorstwa Suzanne Lacy, skladajaca si¢ z obiektow (gla-
z6w), rozmieszonych w przestrzeni publicznej Chicago, upamietnia-
jacych dziatalno$¢ dziewigédziesieciu kobiet zwigzanych z miastem
oraz organizacja kobiecego spotkania — obiadu;

organizacja sasiedzkiej wieloetnicznej parady (Daniel J. Martinez,
VinZula Kara i West Side Three-Point Marchers — Los Desfiladores
Tres Puntos del West Side);

zalozenie sklepu z cukierkami, zaprojektowanego i prowadzace-
go produkcje dzigki stworzonej w tym celu lokalnej spétdzielni, we
wspolpracy z miejscows piekarnig, artystg oraz zwigzkiem zawodo-
wym (Simon Grennan, Christopher Sperandio Bakery, Confectione-
ry and Tobacco Workers’ International Union of America);

miejska ekologiczna uprawa (zalozona przez dwunastu uczniow
szkol ponadpodstawowych, we wspdtpracy z artysta Markiem Dio-
nem i Chicago Urban Ecology Action Group);

ogréod wytwarzajacy jedzenie na potrzeby oséb chorych na AIDS
(kolektyw artystyczny —Haha: Richard House, Wendy Jakob, Laurie
Palmer, John Ploof oraz Flood - organizacja zrzeszajaca ochotnikow,
zajmujacych sie pomocg zdrowotng);

uliczna wideo instalacja oraz partia osiedlowa, ktéra powstala we
wspolpracy mlodziezy jednego z osiedli oraz Ifigo Manglano-Oval-
le, Westtown Vecinos Video Channel i Street-Level Video;
produkcja i ekspozycja w przestrzeni miejskiej malowanych ta-
blic przedstawiajacych zycie rezydentéw mieszkan komunal-
nych (Kate Ericson i Mel Ziegler, we wspdlpracy z lokalnymi
mieszkancami);

projekt badania telefonicznego (Robert Pickers).

Wigkszos¢ z tych dziatan spotkala sie jednak z krytyka Miwon Kwon
[2004: 100-137]. Z jednej strony, zarzuca im ona brak uzytecznosci spo-
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lecznej w postaci dlugotrwatych efektéw i umiejetnego wspottworzenia
wspolnoty, z drugiej za$ — zwraca uwage na estetyczno-artystyczne zawilo-
$ci tego typu inicjatyw [por. Finkelpearl 2014]. Od tego momentu podobne
watpliwosci dotyczace rozdarcia miedzy autonomig sztuki a jej potencjalng
uzytecznoscig nieustannie towarzyszg sztuce zaangazowanej spofecznie,
w tym takze sztuce partycypacyjne;j.

Paradygmaty sztuki partycypacyjnej

Wychodzenie poza przestrzenie galeryjne, jak réwniez poza mate-
rialnos¢ obiektéw, widoczne w przemianach dzialan z kregu site-specific,
dazenie w kierunku uwzglednienia kontekstu spolecznego oraz wzrasta-
jaca rola i ranga odbiorcy — doprowadzily do wylonienia si¢ sztuki par-
tycypacyjnej. Tom Finkelpearl [2014], analizujac ten fenomen, propo-
nuje jego podzial na trzy paradygmaty — sztuke relacyjna, aktywistyczna
i antagonistyczng.

Pierwszy z nich, nawiazujacy do ,estetyki relacyjnej” Nicolasa Bour-
riaud, odnosi si¢ do dziatan kreujacych takie sytuacje, w ktdérych zacho-
dzace relacje miedzyludzkie przyjmuja charakter ,pozytywnej interakcji
spolecznej”. Za przyklad moze postuzy¢ dzialanie Untitled (Free) Rir-
krita Tiravaniji, ktory na poczatku lat dziewig¢cdziesigtych zainicjowat serie
performanséw aranzowanych w przestrzeniach galeryjnych Europy, USA
i Azji. Ich motywem przewodnim bylo wspdlne jedzenie. Uczestnik perfor-
mansu stawal si¢ w nim aktywnym wspoéltworca — rozmawiajac, gotujac,
jedzac z artysta. W roku 1996 performans zostal pokazany w ramach wy-
stawy Traffic kuratorowanej wlasnie przez Nicolasa Bourriaud.

Kategoria aktywistyczna dotyczy sztuki zaangazowanej spolecznie,
nastawionej na zmiane¢ spoleczng, ktora, jak twierdzi Finkelpearl [2014],
przyjmuje czesto charakter interwencyjny i instrumentalny. W tym miej-
scu warto przywola¢ przyklad projektu ,Row Houses”, zainicjowanego
w Houston w 1994 r. przez grupe afroamerykanskich artystow. Inicjatywa
polegata na wyremontowaniu i udostepnieniu spotecznosci osmiu domow.
Przez kolejne lata odbywaty sie w nich réznego typu dzialania lokujace sie
na pograniczu sztuki i aktywizmu spolecznego. Byly to miedzy innymi: re-
zydentury artystyczne, program wsparcia dla samotnych matek, dziatania
edukacyjne skierowane do dzieci, eksperymentalne projekty architekto-
niczne (realizowane we wspoétpracy z Rice University).
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Sztuka partycypacyjna o charakterze antagonistycznym jest z kolei po-
wigzana z ujawnianiem politycznych zalezno$ci. Poprzez dziatania konflik-
towe, eksperymenty, angazuje publiczno$¢, ktéra nie ma mozliwosci ne-
gocjowania warunkow swego uczestnictwa. Przykladem moze by¢ Tatlin’s
Whisper #5 — projekt zrealizowany w 2008 r. w londynskim Tate Modern
przez artystke Tani¢ Bruguera [Finkelpearl 2014].

Wyrdznione przez Finkelpearla paradygmaty sztuki partycypacyjnej
tworzg tlo dla innych koncepcji podejmujacych kwestie etycznych, spotecz-
nych i artystyczno-spolecznych wymiaréw tego rodzaju praktyk.

Estetyka dialogiczna, sztuka kolaboratywna i etyczny wymiar sztuki
partycypacyjnej

Grant Kester, amerykanski teoretyk i historyk sztuki, uwaza, ze kola-
boratywne badz wspdlnotowe (collective) sposoby produkeji artystycznej
przyjmuja obecnie charakter globalny [Kester 2011: 1]. Moga mie¢ wy-
miar instytucjonalny, o czym $wiadczg rosngca popularnosé tego typu
dzialan w ramach biennale, zainteresowanie nimi wéréd cenionych teore-
tykow i krytykow sztuki czy warto$¢ dokumentacji z dziatan najbardziej
liczacych si¢ artystow na rynku sztuki (np. dokumentacja zdjeciowa pro-
jektow artystycznych Richarda Serry). Kestera szczegélnie interesuje jed-
nak poza-instytucjonalny wymiar dzialalnosci artystycznej. Na potrze-
by badania i analizy wspolnotowych sposobéw produkeji artystycznej
wprowadza on pojecia ,estetyki dialogicznej” [Kester 2005] i ,,sztuki ko-
laboratywnej” [Kester 2011]. Zainspirowany Michailem Bachtinem, ktéry
twierdzil, ze dzielo sztuki jest rozmowg, miejscem styku réznorodnych
znaczen, pogladoéw, interpretacji — dialogiczng praktyke artystyczna defi-
niuje jako ,,projekty artystyczne organizowane wokot potocznej wymiany
i interakcji” [Kester 2005: 2; Kester 2011: 8]. W estetyce tego typu duza
role przypisuje empatii w relacjach artysta — odbiorcy (uczestnicy), a tak-
ze pomiedzy samymi uczestnikami procesu artystycznego [Kester 2005: 6].
Sztuka kolaboratywna kladzie nacisk na kolektywnos¢, wspotprace, a takze
partycypacje i proces. Kategorie te moga stanowi¢ temat pracy badz efekt
danej praktyki artystycznej [Kester 2013: 17]. Tego typu dzialania arty-
styczne, traktowane w sposob calos$ciowy, wpisuja si¢, wedtug autora, z jed-
nej strony w obecna rzeczywisto$¢ polityczna, z drugiej zas — czg¢$ciowo
przelamujac charakterystyczne dla niej kategorie estetyczne — w historie
sztuki nowoczesne;j.
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Sztuka oparta na wspélpracy czy zaangazowana spolecznie nie jest
w historii sztuki niczym nowym. Kester [za: Skorzynska, Juskowiak 2013:
16-17] twierdzi, Ze za ponowne zainteresowanie tego typu praktykami ar-
tystycznymi odpowiedzialne sg:

szersze przeobrazenia z dwoch ostatnich dekad, ktére wplynety na sposéb rozu-
mienia zmiany politycznej. Towarzyszyly one narastajacej dominacji neoliberalnej
polityki ekonomicznej w Europie i obu Amerykach, ktéra doprowadzita do dra-
matycznej erozji roznych form ,publicznego” wkiadu w edukacje, stuzbe zdrowia
itd. Bedace jej rezultatem napiecia klasowe oraz ciecia budzetowe doprowadzily
do wylonienia si¢ nowych form protestu i oporu. [...] Artysci zdali sobie sprawe
ze specyficznych politycznych i ekonomicznych efektéw wspotczesnego neolibe-
ralizmu. W trakcie tego procesu probuja na nowo przemysle¢, co oznacza ,,bycie
razem” na najbardziej podstawowym poziomie.

Rozwojowi sztuki kolaboratywnej sprzyja tez dostepnos¢ nowych me-
didéw, jako narzedzi wspierajacych praktyke tworcza.

Sztuka nowoczesna atakowala spoleczenstwo i normy spoleczne oraz
funkcjonowata jako krytyczny komentarz rzeczywistosci i forma jej rekom-
pensaty — ,kulturowa odpowiedz na destruktywne i dehumanizujace sity
modernizmu” [Kester 2011: 21-22]. Sztuka kolaboratywna po czesci kon-
tynuuje te tradycje [Kester 2011: 11]. Przewartosciowaniu ulegaja jednak
sposoby podejmowania praktyk artystycznych oraz podejscie do problemu
autorstwa i odbioru. W sztuce nowoczesnej nieodlaczna cze¢scia odbioru
byt szok, zakidcenie pewnych form porzadku oraz towarzyszaca temu wia-
ra w wyzwalajacy site do§wiadczenia estetycznego. Przyjmowano zalozenie
o naiwnosci percepcyjno-poznawczej odbiorcy oraz sprawstwie, bedacym
domeng wylacznie artysty-autora [Kester 2011: 8; Skdrzynska, Juskowiak
2013: 20]. Zmiany zachodzace wspolczesnie, a nazywane przez Kestera
zmianami paradygmatu produkcji kulturowej, dotycza statusu ontycznego
dziefa sztuki, podejscia do kwestii autorstwa, postrzegania artysty oraz do-
$wiadczenia estetycznego i wizji odbiorcy.

W ramach estetyki dialogicznej dzielo sztuki przestaje przybierac
posta¢ w pelni uformowanego obiektu, wcze$niej wykonanego i po-
kazywanego w gotowej formie odbiorcy. Teoretyk nazywa to zjawisko
»odejsciem od tekstualnej formy produkcji” [Kester 2011: 10]. Produkt
artystyczny coraz cze$ciej zamiast postaci materialnej przybiera for-
me praktyki artystycznej opartej na interakcji spotecznej, zachodzacej
miedzy artystg i odbiorcami badz miedzy uczestnikami - biorgcymi ak-
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tywny udzial w tej praktyce. Autor przestaje si¢ wypowiada¢ w imieniu
publicznosci, znaczenia za$ s3 wypracowywane wspolnie z aktywnymi
odbiorcami/uczestnikami. Artysta jest otwarty, stuchajacy, nastawiony na
intersubiektywnos¢ [Kester 2011: 1-24; Kester 2005: 5]. Proces artystyczny
traci za$ swg autonomie na rzecz otwierania si¢, przenikania z innymi sfe-
rami produkcji kulturowej, takimi jak: urbanistyka, design, edukacja czy
aktywizm polityczny. Nastepuje nowy rodzaj potaczenia autorstwa z odbio-
rem, w ktérym gotowy wytwor zostaje zastgpiony doswiadczeniem o cha-
rakterze ,uczestniczacym” i ,procesualnym” [Kester 2011: 8]. Zmieniajacy
sie charakter podstawowych kategorii estetycznych zwigzanych z tworze-
niem i odbiorem dziefa sztuki, jak réwniez jej otwarcie na inne formy kul-
turowej produkeji rodza z kolei zapotrzebowanie na nowe metody badan
w teorii, historii oraz krytyce sztuki.

Przykltadami inicjatyw artystycznych o potencjale wspolnotowym,
cho¢ mieszczacymi sie w dwoch réznych porzadkach estetycznych, moga
by¢ projekty House Rachel Whiteread (pazdziernik 1993 - styczen 1994)
oraz West Meets East Loraine Leeson (1992). Oba zostaly przeprowadzo-
ne na rzecz lokalnych spofecznosci dzielnicy East End w Londynie. Pierw-
szy z nich przyniost artystce rozglos — otrzymala §wietne recenzje kryty-
kow sztuki oraz prestizowg Nagrode Turnera. Drugi projekt nie odbit si¢
w $wiecie sztuki szerokim echem. To on jest jednak lepiej oceniany przez
Kestera, przyjmujacego kryteria estetyki dialogicznej [Kester 2004: 17-25]

Sztuka partycypacyjna — wymiar estetyczny

Poczatkowo, opisujac dzialania artystyczne spod znaku partycypaciji, bry-
tyjska teoretyk Claire Bishop [2006b] okreslala je mianem ,,zwrotu spolecz-
nego” (social turn). Wraz z ewolucjg badan nad tym fenomenem stwierdzila,
ze w rzeczywisto$ci mamy wspolczesnie do czynienia z ,,powrotem spolecz-
nym” (return to the social) [Bishop 2012: 3]. Oznacza to, ze sztuka partycy-
pacyjna nie jest nowg tendencjg. Bishop twierdzi, ze w Europie Zachodniej
jej poczatkéw nalezaloby szukaé w drugiej dekadzie XX w., miedzy innymi
w dzialalnodci dadaistéw. Kolejng fale dzialalnosci artystycznej mieszcza-
cej si¢ w tej kategorii przyniosly lata szes¢dziesigte. Rok 1989 i transforma-
cje zwigzane z upadkiem komunizmu w Europie Srodkowo-Wschodniej
spowodowaly powrdt znaczenia tego typu praktyk artystycznych. Czasy
awangardy, neoawangardy oraz transformacje konca lat osiemdziesigtych
to momenty waznych przemian spolecznych i przewrotéw politycznych.
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W kazdym z nich sztuka partycypacyjna przyjmowala odmienny charakter,
na nowo poszukujac potencjatu zaangazowania spotecznego.

Obecnie sztuka partycypacyjna bardzo czgsto podejmuje watki krytyki
systemu neoliberalnego i powigzanych z nim dyktatéw indywidualizmu oraz
utowarowienia. Badaczka twierdzi jednak, ze praktyki te nie s3 pozbawione
pewnych sprzecznosci, a wspolgrajac z ideowymi no$nikami neoliberalizmu,
podtrzymuja jego imperatywy, miedzy innymi wykorzystujac koncepcje sie-
ciowosci, mobilnosci czy projektowosci.

Od lat szed$c¢dziesigtych gléwnymi motywami przy$wiecajacymi
praktykom partycypacyjnym w sztuce byty aktywizacja, autorstwo i wspdl-
nota [Bishop 2006a: 12]. Aktywizacja jest tu rozumiana jako odkrywanie
sprawczosci, budowanie poczucia mozliwosci wplywania na otaczajaca
rzeczywisto$¢ spoleczng badz polityczng. Autorstwo w sztuce partycy-
pacyjnej jest nastawione na demokratycznos$¢ i egalitaryzm - a wigc bar-
dzo czesto jest wspoldzielone. Artysta rezygnuje z bycia indywidual-
nym tworcg na rzecz ,wspoltworcy — producenta sytuacji”, publicznos¢
przyjmuje za$ posta¢ odbiorcy funkcjonujacego jako ,wspolproducent”
badz ,uczestnik” ,projektu” artystycznego [Bishop 2012: 2]. Dzielo sztu-
ki przestaje by¢ skonczonym ,produktem”, staje si¢ dtugotrwalym pro-
jektem o czesto nieokreslonym poczatku oraz koncu. Niehierarchiczny
proces artystyczny tworzy nieprzewidywalno$¢ i ryzyko jako nowe
wartosci estetyczne. Trzecig wazka kwestig przy$wiecajacg dzialaniom ar-
tystycznym z kregu partycypacji jest odnowa wiezi spotecznych.

Te kluczowe dla sztuki partycypacyjnej pojecia (aktywizacji, autorstwa,
wspolnoty) taczg sie bezposrednio z kwestig wlaczania ,,publicznosci” (spec-
tatorship) oraz powigzanych z tym probleméw wspdlnotowosci i zaangazo-
wania spolecznego [Bishop 2013: 27; Bishop 2012]. Badaczka wskazuje na
transformacje charakteru publicznosci dokonujgce si¢ w odniesieniu do
rzeczywistosci historyczno-politycznej: poczawszy od tlumu (poczatek
XX w.), poprzez masy (lata dwudzieste XX w.), wykluczonych (koniec lat
sze$c¢dziesigtych oraz lata siedemdziesigte XX w.), wspdlnote (lata dziewiec-
dziesigte XX w.), konczac zas na ,ochotnikach” (wspolczesnos¢) [Bishop
2013: 29]. Ostatnia kategoria uwzglednia miedzy innymi odbiorcéw beda-
cych wspoltworcami dzieta. Moze sie to odbywac na réznych poziomach,
lacznie z udzialem w projekcie artystycznym, za ktéry uczestnicy otrzy-
mujy wynagrodzenie. Autorka Artificial hells. Participatory art and the
politics of spectatorship nazywa tego typu dzialania ,performansem dele-
gowanym” [Bishop 2012: 4, 219-240; Bishop 2015: 88]. Badaczka zauwaza,
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ze przemiany tozsamosci publicznosci moga by¢ interpretowane w dwo-
jaki, skrajnie odmienny sposéb. Z jednej strony jako wyraz ,wzrastajacej
aktywnosci i sprawczosci publicznosci”, z drugiej za$ jako przejaw ,,dobro-
wolnego podporzadkowania woli artysty oraz utowarowienia ludzkich ciat
w ramach gospodarki ustugowej (jako ze dobrowolna partycypacja to cze-
sto nieodplacona praca)” [Bishop 2013: 29]. Przyznaje, ze sztuka bardzo
czegsto posiada krytyczna sile przeformulowywania ogdlnie panujacych
warto$ci czy uswiadamiania dominujgcych dyskurséw. To jednak wspot-
czesnie, jej zdaniem, nie wystarcza. Bishop [2006: 34] apeluje o formule
sztuki ,zaktywizowanego mys$lenia”, ktdra traktuje odbiorce jako sprawczy,
niezaleznie myslacy podmiot. W zwigzku z przesunigciem w procesie arty-
stycznym akcentu na role widza/odbiorcy istotnym jest, by zwraca¢ uwage
na to, w jaki sposdb sztuka jest do niego adresowana oraz na jako$¢ relacji,
ktére wytwarza w obrebie publicznosci [Bishop 2005: 35].

Bishop analizuje sztuke partycypacyjna, ukazujac z jednej strony jej po-
tencjal $wiadomosciowy, aktywistyczny i krytyczny, z drugiej zas — poka-
zujac niebezpieczenstwa, ktére moga wynikac z traktowania jej w sposéb
instrumentalny przez réznorodnych aktoréw Zycia spoteczno-polityczne-
go. Autorka podkresla przewage sztuki partycypacyjnej nad innymi for-
mami produkeji symbolicznej. Poprzez wizualnoé¢ - ,widzialno$¢” po-
siada ona niezwykla zdolnos¢ ,urzeczywistniania” kwestii niewygodnych
i/lub wypartych przez dominujace dyskursy. Jej potencjal stanowi jedno-
cze$nie o niebezpieczenstwach, jakie moze nies¢ tego typu praktyka ar-
tystyczna, jesli na przyklad zostanie sprowadzona do roli skutecznej tuby
ideologicznej. Tego typu dzialania, wykorzystujace sztuke partycypacyjna
na potrzeby prowadzenia polityki kulturalnej, rozumianej jako narzedzie
walki z kryzysem panstwa opiekunczego, badaczka nazywa ,miekkim in-
zynieryzmem spolecznym” [Bishop 2012: 5]. W trakcie rzadéw Partii Pracy
w Wielkiej Brytanii artystyczne dzialania partycypacyjne byly wspierane
instytucjonalnie w celu zapobiegania wykluczeniom. Towarzyszyla temu
promocja ,przemystu kreatywnego”, jako nowego, postindustrialnego
modelu gospodarczego. Nosnymi staly si¢ hasla, gtoszone miedzy innymi
przez artystow, o ,uwalnianiu ludzkiej kreatywnosci” [Bishop 2015: 82]. Po
zmianie wladz i wobec poczatkéw kryzysu w 2008 r., nastgpifa transfor-
macja myslenia o sztuce partycypacyjnej. Bishop twierdzi, ze od tej pory
»miala ona zosta¢ przeksztalcona w darmowa stuzbe na rzecz spoleczen-
stwa, w mechanizm kompensacji strat wynikajacych z zamykania biblio-
tek, szkot, przedszkoli, etc.” [Szalewicz 2015: 82-83].
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Bishop zauwaza jednak, ze rownoczesnie na $§wiecie mialy miejsce wy-
darzenia ukazujace znaczaca role partycypacji spolecznej w kreowaniu
$wiadomosci spotecznej oraz — posrednio — we wspottworzeniu rzeczywi-
sto$ci spoleczno-politycznej. Przyklady moga stanowi¢ chociazby dzialania
polityczne wspierane przez wielu artystow, takie jak ruch Occuppy Wall
Street czy arabska wiosna.

Poza potencjalem i zagrozeniami zwigzanymi z praktykami partycypa-
cyjnymi, powyzsze mechanizmy ukazuja, z jednej strony, szerszg tenden-
cje sztuki XX w., ktéra, zwlaszcza w momentach kryzysu, podejmowata
kwestie ,,reinwencji relacji spotecznych” [Bishop 2015: 85], z drugiej za$ -
otwarcie sztuki na inne formy produkcji symbolicznej. Kester widzi w tym
site dziatan partycypacyjnych i nowe mozliwosci sztuki. Bishop [2015: 85]
zajmuje w tej kwestii odmienne stanowisko, twierdzac, Ze poprzez tego
typu przenikanie, sztuce grozi ,,ryzyko utraty tozsamosci, sprowadzenia do
postaci aktywizmu, ktéry domaga si¢ przemiany stosunkéw spolecznych,
albo nieprofesjonalnej formy wiedzy, gdy podejmuje probe diagnozy tych
stosunkow”. Stad apel autorki Artificial hells..., by zwlaszcza w krytyce ar-
tystycznej, rozdziela¢ kwestie wartodci artystycznej danego dziela od jego
uzytecznosci spolecznej. Na sztuke partycypacyjng powinny si¢ wedtug Bi-
shop [2012: 7] sktada¢ aktywno$¢ spoleczna i symboliczna.

Badaczka zwraca uwage na funkcjonujace réwnolegle dwa dyskursy
zwigzane ze sztuka partycypacyjng - spoleczny i artystyczny. Kluczowa
warto$cig dla pierwszego z nich jest zmiana spoleczna. Zadaniem sztuki
jest skuteczne ulepszanie spoleczenstwa, sady za$ ,opierajg si¢ na etyce
humanistycznej” [Bishop 2013: 28]. Drugi dyskurs dotyczy sadéw bezpo-
srednio zwigzanych z dzielem artysty, ma wiec wymiar estetyczny, sztu-
ka za$, ,rozumiana jest tu jako dziedzina stale kwestionujaca ustanowione
systemy warto$ci, nie wylaczajac pytan o moralnos¢. Istotniejsze od etyki
jest w tym przypadku wynajdywanie nowych jezykéw, umozliwiajacych
przedstawienie i kwestionowanie sprzecznosci spotecznych” [Bishop 2006;
Bishop 2013: 30; Skorzynska, Juskowiak 2013].

Bishop w analizie sztuki spod znaku partycypacji przyjmuje perspek-
tywe agonistyczng. Autorke najbardziej interesuje ,zderzenie miedzy arty-
stycznymi i spolecznymi formami krytyki” [Bishop 2013: 28]. Zainspirowa-
na teoriami konfliktu w wydaniu Ernesto Laclau i Chantal Moufte, Bishop
przychyla si¢ do stanowiska, ze prawdziwa demokracja powinna by¢ ,rela-
cja antagonizméw”. W innym przypadku staje si¢ ,narzuconym konsen-
susem porzadku autorytarnego” [Bishop 2006: 34]. Poglady te majg prze-
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lozenie na dzialalno$¢ artystyczng, ktdra czesto, wywolujac dyskomfort,
intencjonalnie podtrzymuje napiecie miedzy odbiorcami, uczestnikami
i kontekstem. Niekoniecznie jednak tego typu praktyka artystyczna przyj-
mie tym samym wymiar moralny. Czgsto poprzez zamierzona prowoka-
cje czy wywolywanie antagonizméw jest w stanie wydoby¢ funkcjonujace
w danej rzeczywistosci spoleczno-kulturowej sprzecznosci, uswiadomic
pewne ukryte mechanizmy jej dziatania, podwazy¢ dominujace dyskursy.
Za przyklad tego typu dzialalnosci moze postuzy¢ akcja Please Love Au-
stria Christopha Schligensiefa z 2000 r. Artysta ten w prowokacyjnym ge-
$cie — nawigzujac do 6wezesnego zwyciestwa wyborczego FPO, nacjonali-
stycznej partii o ksenofobicznych pogladach — umiescil w centrum miasta,
w okolicach Opery Wiedenskiej kontener, a na jego szczycie napis ,,Cudzo-
ziemcy wynoscie sie stad”. Wewnatrz kontenera stworzono warunki do
realizacji swoistego reality-show, na jego uczestnikdw wybierajac miesz-
kancow lokalnego osrodka dla uchodzcéw, ubiegajacych sie o azyl. Dziata-
nia uczestnikéw byly transmitowane przez internetowg telewizje wefree.tv.
Codziennie, o okreslonej godzinie, widzowie, przy pomocy swoich gloséw,
decydowali, ktéry — najmniej lubiany uczestnik - zostanie odestany do cen-
trum deportacji. Zwyciezcy zas obiecano nagrode pieni¢zng oraz austriackie
obywatelstwo - uzaleznione od mozliwosci znalezienia ochotnika, chcacego
wejs¢ w zwigzek matzenski. Akcja zostala udokumentowana w postaci filmu
Auslinder raus! Schligensief’s Container, zrealizowanego przez austriackiego
filmowca Paula Poeta. Projekt wywotal ozywiong debate dotyczaca moralno-
$ci tego typu dziatan artystycznych oraz ich efektywnosci spolecznej. Bishop
podkresla jego ,artystyczna sile” i skutecznos$¢. Kontener wzbudzil bowiem
wiecej emocji niz faktycznie istniejacy osrodek deportacyjny, cala akcja zas
wydobyla ,,sprzecznosci dyskursu politycznego” [Bishop 2013: 32-34].

Uwagi koncowe

Aktywistyczny charakter, coraz czgstsze angazowanie publicznosci,
szczegolnie tej, pochodzacej z grup zmarginalizowanych, wykluczonych
oraz procesualnos$¢, tymczasowos¢ — to czgsto wystepujace cechy wspol-
czesnych praktyk artystycznych. Podejmowane w ramach sztuki partycy-
pacyjnej oraz pokrewnych jej nurtéw dzialania artystyczne majg na celu
inicjowanie zmiany spolecznej, budowanie sytuacji sprzyjajacych interak-
cjom spolecznym czy, poprzez wywolywanie uczucia dyskomfortu, ujaw-
nianie niepokojacych, ukrytych mechanizméw funkcjonowania rzeczywi-
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stosci spoleczno-politycznej. Dzialaniom tym przys$wieca czgsto zalozenie
o uzytecznosci sztuki, ktéra coraz bardziej zbliza si¢ do zycia codziennego.

Tego typu praktyki, przyjmujac charakter ogélno$wiatowy, wskazuja na
tendencje¢ przejmowania pewnych funkeji publicznych (chociazby panstwa
opiekunczego) przez réznego rodzaju inicjatywy spoteczno-kulturalne, po-
dejmowane przez réznorodnych aktoréw zycia spolecznego. Potrzeba roz-
wigzywania probleméw spotecznych, redefiniowania kategorii spoteczno-
-kulturowych, takich jak wspolnota i tozsamos$¢, czy po prostu budowania
postaw obywatelskich jest bardzo czgsto zauwazana przez artystow, ktorzy
w ramach swoich praktyk inicjuja dziatania mierzace si¢ z najbardziej pala-
cymi kwestiami wspolczesnosci.

Odpowiedzialno$¢ idaca w parze z dzialaniami mieszczacymi si¢ w ra-
mach sztuki zaangazowanej spolecznie niesie ze soba pytania o rzeczy-
wistg jako$¢ oraz efektywnos¢ tego typu dziatan, o ich etyczny wymiar,
a takze - ich artystyczno-estetyczng no$nos$¢. Na ile bowiem dzialania
o charakterze artystycznym sg w stanie przynies¢ trwale zmiany spoleczne?
Na ile w sposéb odpowiedzialny wlaczajg spolecznosci wykluczone? Gdzie
lezy granica migdzy dzialaniem artystycznym a aktywizmem spolecznym?
Czy sztuka, coraz bardziej zblizajac si¢ do zycia codziennego, tracgca na
swej autonomii, nie rezygnuje réwnoczesnie ze zdolnosci wypracowywa-
nia wlasnego jezyka, dajacego mozliwosci dzialania w stosunku do rzeczy-
wistosci spoteczno-kulturowej analogicznego do ,papierka lakmusowego”
[Humphries 2000: 165] czy ,,systemu wczesnego ostrzegania”? [McLuhan
1996: 55]. Czy bez tej zdolnosci bedzie w stanie kreowa¢ zmiang spoleczng?

Analiza wspoélczesnych teorii i praktyk artystycznych mieszczacych sie
w szerokiej kategorii sztuki zaangazowanej spolecznie rodzi wiele pytan,
nie dajac ostatecznych odpowiedzi. Wydaje si¢ jednak, ze narzedzia badaw-
cze, ktore pozwolg na udzielenie chociaz czastkowych odpowiedzi, sa do-
piero interdyscyplinarnie wypracowywane na styku socjologii, teorii i hi-
storii sztuki, filozofii, etnografii czy antropologii.
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SUMMARY

From site-specific to participatory art. Socially engaged art
- an overview of contemporary theories and artistic practices

Site-specific art has been changing through the years. Firstly, it was connected
with its location and directly corresponding with a given site, then critically
reconfiguring it. Later it became art that served aesthetic processes in the site,
and finally, art that defined the site in a very abstract way (which marked the
beginnings of public and community art). Among different paradigms of artistic
practices, the latter may take the form of participatory art. Miwon Kwon, Grant
Kester and Claire Bishop are considered to be its key theorists. Changes within
site-specific practices and their aspiration for a meaningful social context have
helped to (re)define the categories of public space, community, and participation.
The last of the three has become globally common for artistic practices, without
regard for cultural differences, varied political contexts, or issues of funding of
this genre of art. Why participatory art is so popular? What kind of impact does
it have on the socio-cultural reality? The paper provides an overview of the chan-
ges that have taken place within site-specific artistic practices, showing that even
a provisionary answer to the above questions cannot be found without an interdi-
sciplinary approach.
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