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Warszawska serig akcji Sharon
Hayes w miejscach dawnych straj-
kow i manifestacji Muzeum Sztuki
Nowoczesnej wiacza si¢ do dyskusji
na temat roli protestow z 1968 roku.
Zapraszamy na wystawe Sharon
Hayes, ktéra mozna ogladac do korica
lipca w Muzeum Sztuki Nowoczesnej
w Warszawie.

W niedalekiej przysztosci, Warszawa

0 aktywizmie i roli protestow z Sharon
Hayes rozmawia kuratorka wystawy
Monika Szczukowska

Twierdzisz, ze w swojej praktyce artystycz-
nej nie ,robisz” performansu, lecz go
~wykorzystujesz”, i ze twoje prace dotycza
performansu jako dokumentu, a nie jego
dokumentacji. Czy mozesz powiedzie¢ co$
wigcej na ten temat?

Rdznica pomiedzy robieniem performansu a jego
wykorzystywaniem ma zwigzek z mojg edukacja

i faktem, ze zaczetam praktykowac performans

w kontekscie teatru. Moje pierwsze prace zwigzane
byty z bardzo specyficzng forma performansu — tzw.
performance art — ktora w Nowym Jorku przetomu
lat 80. i 90. wyrastata z tradycji teatru i byta prezen-
towana w teatrach i studiach tanca przed widownig
usadowiong w fotelach. W zwigzku z tym wystep nie
magt by¢ ani za krotki, ani za dtugi, spodziewano
sie, jak sadze, ze bedzie zawierat elementy rozryw-
kowe, ze wzgledu na réznorodne zwigzki performan-
ce art z tancem oraz z formami teatralnymi. Znala-
zfam sige w Nowym Jorku i zaczetam pracowac tam
w ramach takiej wtasnie formy performansu, nie
kwestionujgc w zaden sposdb jego podstawowych
zatozen. WyjScie poza sale teatralng wigzato sie za-
tem ze Swiadomo$cig, ze Ow zestaw zatozen mozna
poddac rewizji, ze nie jest on dany raz na zawsze, ze
zatozenie, ze performans wykonuje sie dla publicz-
no$ci nalezy zakwestionowac. Wtedy tez podwazy-
fam przekonanie, ze praca musi miec okreslong
dtugosc. W catej mojej pozniejszej praktyce zadaje
sobie podstawowe pytanie: dlaczego wykorzystuje
performans na potrzeby konkretnej pracy, dlaczego
ta konkretna kwestia / problem / przedmiot zaintere-
sowania domaga sie strategii performatywnej czy
performansu jako strategii. Dla mnie byta to zasad-
nicza zmiana, mysle, ze wyjscie poza tamten stary
model performansu oznaczato, ze moja praktyka
stata sie bardziej mojg wtasng.

Praktykowanie performansu zwigzane jest

z pojedynczoscia zdarzenia, z czego wynikaja
kwestie dokumentacji, efemerycznosci; wydaje
mi sie, ze Twoje prace nie tyle od tego odcho-
dza, ale przenosza te kwestie na inny poziom.

Mamy tutaj do czynienia z kilkoma kwestiami wyni-
kajacymi z mojego wyjscia poza te pierwotng forme
performansu. Jedng z nich jest to, ze forma perfor-
mansu, jakg wykonywatam w salach teatralnych, nie
jest do konca pojedynczym zdarzeniem. Robisz
przedstawienie i powtarzasz je przez caty weekend —
jest scenariusz i zestaw dziatan, gestow, ktore sig
powtarza. Bardziej jak teatr. Dla mnie performans ma
raczej dyskretny zwigzek z aktem, ze zdarzeniem
[event]. Zaczetam wigc mySle¢ o performansie jako
0 zdarzeniu, co pociggneto za sobg myslenie 0 nim
jako 0 nie-zdarzeniu [not-event], a wigc jako o do-
kumencie performansu. Przesztam wigc od myslenia
0 wystepie, jako tym, co powinnam udokumentowac
na potrzeby mojej kariery (chociaz nie twierdze, ze
nie nalezy tego robic), do myslenia o dokumencie
jako czeSci samej pracy. Wiele spostrzezen podczas
WCzorajszego panelu' na temat zdarzenia i jego me-
diow dotyczyto tego, ze nie sg to zagadnienia nowe,
ze byty wyraznie obecne w performansie lat 60., 70.,
80. Dla mnie w tym konteks$cie wazna jest ta rozni-
ca, 0 ktora pytatas wezesniej, miedzy dokumentem

i dokumentacjg. Dokumentacija jest czyms, co na
pewnym poziomie ma zastepowac samg prace. Je-
zeli performans sie odbyt i nie mozna go juz zoba-
czy¢, dokumentacija jest tym, co ma pozwoli¢ wi-
dzom w przysztosci obejrze¢ go, zapoznac sie z jego
trescia, zrozumiec, czego dotyczyt, tak by ktos

w przysztosci mogt powiedzie¢ , Swietnie, moge
zrozumie€, 0 co w tym chodzito dzieki temu, temu

i temu”. To, co nazywam dokumentem czasem jest
dokumentacjg: wiele z rzeczy, ktdre naprawde cenig
—mowie 0 wczesnym performansie — poznatam
dzieki dokumentacjom, ktore wedle mnie majg site
oryginalnego zdarzenia. Tak wigc dla mnie zdarzenie
i nie-zdarzenie sg zawsze powigzane. Dokument,
czyli nie-zdarzenie, nieodmiennie niesie ze sobg
ducha, echo pierwotnego zdarzenia. Za$ zdarzenie
Zawsze niesie ze sobg zapowiedz swojego zycia
jedynie jako dokumentu, jest brzemienne swojg
przysztoscig. Chee powiedziec, ze w mojej praktyce,
w mojej relacji z performansem, w kazdej mojej pra-
cy istnieje bardzo Scisty zwigzek pomiedzy zdarze-
niem i nie-zdarzeniem. W przypadku kazdej pracy
bardzo szczegdtowo okreslam, co jest dokumentem
danego zdarzenia. Czasami jest to jedna albo wiele
fotografii, czasem tylko zapis dzwigkowy, bez wizu-
alnego, czasem wideo, ktore rozpowszechniam

w wigkszej liczbie egzemplarzy za darmo. Bardzo
rzadko jednak wykonuje ten sam performans czy
dziatanie dwa razy. Poniewaz do pewnego stopnia
wykonywanie danej pracy zwigzane jest z tworze-
niem jej dokumentu. Kiedy ta funkcja zostanie
spetniona, performans przestaje istniec.

W niedalekiej przysztosci — performans, ktory
zrobisz w Warszawie, to seria akcji, praca

w procesie. Do tej pory przeprowadzitas dwie
akcje: jedng w Nowym Jorku, druga w Wied-
niu, i sq to dziatania, ktore okreslasz jako
anachroniczne i spekulatywne.

W niedalekiej przysztosci dotyczy przede wszystkim
tego, czym jest akt mowy jako protest, w jaki sposob
tworzy on znaczenie. To kwestia zwigzana z toczacg
sie wtasnie debatg na temat roli protestu w obecnym
momencie politycznym, kwestia, ktdra mnie intere-
suje i bezposrednio dotyczy. Szczegdinie w Stanach
Zjednoczonych nastgpito ekstremalne zamknigcie,
zawezenie tego, co nazwatabym przestrzenig wypo-
wiedzi publicznej, ktora jest zarowno ideologiczna,
jak i fizyczna. Istniejg wyrazne ograniczenia tego, co
jest dozwolone w wypowiedziach publicznych. Zara-
zem ilo$¢ miejsc, gdzie mozesz wypowiedziec sie
publicznie w Nowym Jorku drastycznie zmalata wraz
Z rozwojem rynku nieruchomosci, rozpanoszeniem
sie przestrzeni prywatnej, rozpowszechnieniem
wszystkich tych matych parkéw tworzonych przez
prywatnych, komercyjnych inwestorow, gdzie mozna
sobie posiedzie¢, ale ktore nie s w istocie przestrze-
nig publiczng. Tak wiec u podstaw tej mojej pracy le-
7y pragnienie zadania pewnych pytan na temat prote-
stu oraz aktu mowy bedgcego protestem. Przez
godzing stoje na ulicy, trzymajac hasto. W Nowym
Jorku akcja trwata dziewie¢ dni, wiec przez dziewigc
kolejnych dni, od 1-szego do 9-tego listopada, sta-
tam na ulicy przez godzing dziennie, kazdego dnia

z transparentem innej tresci. Z dziewieciu haset pie¢
pochodzito z protestow przeprowadzonych w prze-
sztosci. Wyrwanie ich z konkretnego momentu histo-
rycznego i wprowadzenie z powrotem w przestrzen
publiczng dzisiaj jest dziataniem anachronicznym. Ta
anachronicznos¢ tworzyta swego rodzaju pekniecie,
przez co transparenty stawaty sie dziwne, obce dla
przechodnidw. Niektdre z nich byty bardziej anachro-
niczne niz inne, na przykfad hasto ,Kto zgodzit sie na
wojne w Wietnamie?”, poniewaz odnosi sie w ewi-
dentny sposdb do przesztosci. Inne tablice, rowniez
bedace cytatami z przesztosci, na przyktad ,Jeste-
Smy niewinni”, sg bardziej abstrakcyjne. ,Jestem
cztowiekiem™ [co po angielsku moze tez znaczy¢
~Jestem mezczyzng” — przyp. tlum.], jedno z haset
strajku Smieciarzy w Memphis w roku 1968, konfron-
tuje widzOw z pytaniami na temat mnie samej, mojej
ptci, rasy, a takze na temat tego, dlaczego trzymam
transparent z hastem, ktére w oryginalnym kontek-
$cie byto hastem czarnych mezczyzn. W Memphis

w 1968 roku , Jestem czfowiekiem” oznaczato: ja tez
jestem cztowiekiem, chce by¢ uznawany za cztowie-
ka. Kolejne trzy transparenty wykorzystujg zdania wa-
runkowe, odnoszac sie w ten sposob do hipotetycz-
nej przysztosci. Jeden to ,By¢ moze prezydent
bedzie musiat wezwa¢ Gwardig Narodowa, by sttu-
mic te rewolte”. Drugi: ,Sfatszowane wybory albo
inne zdarzenie nie do przyjecia moga sktoni¢ miliony
ludzi do wyjscia na ulice”. Tytut W niedalekiej przy-
szfosci wziat sie stad, ze w tamtym okresie oglada-
tam duzo filméw Petera Watkinsa, szczegdlnie War
Game, i myslatam o tym, co to znaczy wypowiada¢
sie w trybie warunkowym, méwic o tym, co hipote-
tyczne, i w pewnym sensie tworzy¢ substytut przy-
szlego dziatania. Mysle, ze kiedy stoje na ulicy

z transparentem, to, co robig, jest w pewnym sensie
petnieniem roli substytutu. Zadna z tych akcji nie jest
reenactment, poniewaz nie trzymam transparentu

w tym samym miejscu, w ktorym kiedys byt on trzy-
many. Chodzi o to, zeby wypowiadac sig szerzej

0 ulicy jako miejscu oporu, 0 mozliwosci przejecia
wiadzy nad ulicg w jakim$ momencie w nieodlegte;
przysztosci, czy po prostu —w przysztosci. O zwrce-
nie uwagi na obecny moment stagnacji czy zastoju.
Mysle, mamy w sytuacji politycznej pewien impas,
ze nastgpita stagnacja protestu i ruchow protestu —
uwazam, ze niesie to dla nas dzisiaj wielkie znacze-
nie. Nie sadze, by ludzie znalezli sie w impasie, uwa-
zam, ze prawica wywiera silng presje, w kazdym razie
w Stanach, obliczong na zdtawienie protestéw spo-
tecznych. Jestesmy w momencie, w kiérym wiele
rzeczy jest ptynnych i ludziom trudno okreslic wia-
$ciwe metody i strategie dziatania, znalez¢ te forme
kolektywnego ruchu, protestu, ktra sie sprawdzi.
Wiec w tej przestrzeni, gdzie mozliwosci zostaty
zZnacznie ograniczone, interesuje mnie miedzy inny-
mi, by stang¢ na ulicy i by¢ widzialnym, by moc za-
dawac pytania, ktorych nie da sie zadawac w trakcie
ulicznego protestu, bo uliczny protest ma inne rzeczy
na uwadze, ktorych trzeba sie domagac i zadac,

0 ktore trzeba walczy¢.

Czy sadzisz, ze jednym z powoddw tej stagna-
cji jest to, ze druga strona nie spefnia zadania
odbiorcy, nie jest nastawiona na odbior? Czy
jest to zamknieta sytuacja, gdzie druga strona
nie chce nic przyjaé, w zaden sposéb zmienié
swojego stanowiska?

To, co mowisz, dotyka dwdch kwestii: pierwsza

z nich jest symboliczny przedmiot lub podmiot, do
ktorego dany komunikat jest skierowany. W przypad-
ku wojny w Wietnamie adresatem protestow antywo-
jennych byt pozornie rzad. Podobnie w przypadku
protestow przeciwko wojnie irackiej w lutym 2003
roku, ktore byty tez na pozor skierowane byty prze-
ciwko ludziom odpowiedzialnym za decyzje 0 woj-
nie: George’ owi W. Bushowi i jego administracji.
Mysle jednak, ze w rzeczywistosci, w sensie strate-
gicznym, protesty adresowane sg do innych ludzi,
do medidw, a za ich posrednictwem do szerszej opi-
nii publicznej. | w ten wtasnie sposob powstaje
ruch. Mniej wigcej w czasie, kiedy zaczeta sie woj-
na, w roku 2004, miatam okazje przeprowadza¢ wy-
wiad z Billem Ayersem, niegdys cztonkiem wywroto-
wej organizacji Weathermen i Weather
Underground?. Byta to cze$¢ mojej pracy, a wywiad
przeprowadzatam wtasciwie nie ja, lecz dwie mtode
kobiety, ktore w tym celu zaangazowatam.

Chodzi o Po przed [After Before]?

Tak. RozmawialiSmy miedzy innymi o protestach

i nie pamigtam doktadnie jak to ujat, ale opowiadat
0 wczesnych latach 70., o demonstracji antywojen-
nej skierowanej pod adresem Nixona i 0 jego ko-
mentarzu: powiedziat, ze nic nie wie, nic nie styszat,
bo ogladat mecz w telewizji. Oczywiscie Nixon czy
Johnson nie byli wcale bardziej sktonni do stucha-
nia gtosu ludu niz Bush czy Reagan. Dla mnig istot-
na roznica pomiedzy protestami antywojennymi wte-
dy i teraz nie polega na ich charakterze, liczebnosci,
intensywnosci czy organizacji, chociaz przypusz-
czam, ze miedzynarodowe demonstracije 15 lutego
2003 roku byty o wiele liczebnigjsze niz jakakolwiek
demonstracja zorganizowana przeciwko wojnie

w Wietnamie. Gtowna roznica tkwi w tym, ze tamten
ruch antywojenny wyrost z dziedzictwa catego szere-
gu ruchow protestacyjnych, walk o swobody obywa-
telskie, ruchow oporu spofecznego, z doswiadczen
mobilizacji co najmniej dwoch poprzednich dziesig-
cioleci: ruchu na rzecz wolnosci stowa, protestow
przeciwko komisji McCarthy’ego, masowych ruchow
na rzecz praw i swobod obywatelskich, kiére rozwi-
jaty sie i rozprzestrzeniaty w latach 20., 30., 40.,
50., az osiggnety kulminacje w latach 60. Feminizm,
prawa gejow, rownouprawnienie czarnych, Black
Power, ruch antywojenny — wszystkie one miaty
charakter aktywnego oporu spotecznego, czego nie
da sie powiedzie¢ o obecnym ruchu. W tym sensie
w Stanach nie istnieje dzi$ pole oporu spotecznego,
za to na przestrzeni ostatnich trzydziestu lat obser-
wujemy narastajacg aktywno$¢ organizacji prawico-
wych, prawicowego aktywizmu, zardwno oddolnego,
jak i wspieranego przez rzad.

W odpowiedzi na ankietg¢ w niedawnym nume-
rze pisma ,,October”® Martha Rosler napisata:
»@aeneralny atak na prawa obywatelskie, prawa
pracownicze, prawa konstytucyjne, prawa do-
tyczace ochrony srodowiska i prawa jednostki,
a takze konsensus w sprawie interwencjoni-
zmu panstwowego w stylu Nowego tadu ozna-

cza, ze ludzie walcza na wszystkich frontach.
Problem polega na tym, ze za wyjatkiem resz-
tek ruchu antyglobalistycznego oraz nowych
kampanii ekologicznych sg to wszystko ruchy
przeciwko czemus, a nie na rzecz czego$

(np. socjalizmu, sprawiedliwosci spofecznej).
Polityke buntu zastapity strategie wyborcze”.
Czy znalezli$my si¢ w prozni?

Wtasnie o tym mowie. Nie sadze, zeby$Smy znalezli
sie w prozni. Chodzi raczej o to, ze prawica od lat
robi wszystko, zeby uniemozliwi¢ radykalnej lewicy
zorganizowanie sie w wiekszy ruch. Ogromny wzrost
liczby wiezniow byt bezpoSrednig reakcjg na aktyw-
no$¢ zaangazowania politycznego w spoteczenstwie
w latach 60. 1 70. W ciggu ostatnich trzydziestu lat
podejmowano naprawde usilne dziatania, by stwo-
rzy¢ sytuacje, w jakiej znajdujemy sie dzisiaj, by
stworzy¢ warunki, w ktorych niezmiernie trudno
bedzie stawia¢ opor wadzy, protestowac i walczy¢
0 co$. Nie uwazam, zeby obecna sytuacja byta ja-
kims zaskoczeniem. Mamy za sobg dtugie lata ener-
gicznych dziatan na rzecz zablokowania mozliwosci
Wyrazania oporu spofecznego.

Czy istnieje mozliwos¢, zeby rzad wspétdziatat
z ohywatelami?

To znaczy, czy istnieje mozliwo$¢ zmiany?

Tak. Czy tez zawsze musimy mie¢ do czynienia
z Foucaultowskim nadzorem i walka przeciwko
uciskowi i kontroli?

W pewnym momencie zrozumiatam, ze moja posta-
wa, zaréwno pokoleniowa, jak i osobista, polega na
tym, ze nie jestem ani optymistka, ani pesymistka.
Zaczetam postrzegac siebie jako kogo$ bedgcego
pomiedzy dwoma istotnymi punktami politycznosci,
aktywnoSci politycznej. Z jednej strony znam ludzi
starszych ode mnie o osiem, dziesie¢ czy pietnascie
lat, ktorzy byli bardzo aktywni w ACT UP* miedzy
potowa lat 80. i wezesnymi latami 90., a z drugiej
ludzi mtodszych ode mnie o piec czy osiem lat,
ktorzy weszli w spoteczny, polityczny i kulturalny
moment Nowego Jorku odrobing pozniej ode mnie.
| nie moge zupetnie wyzbyc¢ sie nadziei, ze istnieje
jakas alternatywa dla obecnych stosunkow politycz-
nych, jakas rzeczywistos¢ polityczna inna niz ta, kto-
rg znam. Nie jestem jednak w stanie uwierzy¢, ze to
bliska perspektywa. Nie potrafie sobie rowniez
wyobrazi¢, jak taka alternatywa miataby wygladac.
Nie chodzi o to, ze nie chce jej sobie wyobrazic,
uczestniczy¢ w wyobrazaniu jej sobie, chodzi o to,
Ze nie czuje, by istniata dzisiaj mozliwos¢ stworze-
nia jakiej$ kolektywnej wizji. Wiec nie tylko trudno
jest dzisiaj walczy¢ o co$ w sensie rzeczywistego
dziafania, ale nawet wyrazenie tego, o co chce sig
walczyC, jest ogromnym wyzwaniem.

W pracy W niedalekiej przyszfosci widzowie
sq proszeni o fotografowanie i dokumentowa-
nie twojego performansu. Jaka jest zatem rola
widowni? Czy méwimy tutaj o idei performan-
su uczestniczacego? Dlaczego chcesz, zehy
widzowie robili ci zdjecia, kiedy stoisz z trans-
parentem na ulicy?

W tej praca zadaje pytania na temat tego, czym jest
protestacyjny akt mowy i w jaki sposob tworzy on
znaczenie. Mamy tutaj do czynienia z sytuacijg troj-
stronnej komunikacji. Znaczenie tworzone jest po-
miedzy ciatem trzymajgcym transparent, trescig
transparentu oraz miejscem i czasem akcji. Jednak
powstaje takze poprzez zarejestrowanie tego mo-
mentu, poprzez przettumaczenie go, transkrypcje

na obraz, przedstawienie. Jezeli pdjdziesz dzisiaj na
jakakolwiek demonstracije, to jej obraz, jej przedsta-
wienie, sg réwniez polem bitwy. Zobaczysz tysigce
ludzi robigcych zdjecia i filmujgcych aparatami,
kamerami i telefonami, a po drugiej stronie poli-
cjantow: kazda jednostka policji ma kamere wideo
albo kilka aparatow i oni tez filmujg i robig zdjecia.
W czasie protestu przeciwko konwencji Republika-
now w Nowym Jorku w 2004 roku taSma wideo stata
sie czeScig batalii prawnej, kiedy okazato sig, ze
policja montuje swoje tasmy. Na szczescie pojawita
sie grupa wsparcia pod nazwg |-Witness, ktora miafa
niezmontowany materiat. A wiec protest i jego doku-
mentacja sg ze sobg $cisle powigzane. Zaintereso-
wata mnie tutaj kwestia nadmiaru, jak to jest, kiedy
masz do czynienia z takim nadmiarem dokumentali-
stow, co to oznacza, ze dzisiaj, kiedy w demonstracji
idzie dziesig€ tysiecy ludzi niosgc transparenty

i skandujac, szes¢ tysiecy z nich trzyma réwniez
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aparat czy kamere i filmuje albo robi zdjgcia. Zainte-
resowata mnie ta mnogo$¢ obrazéw. Chciatam, zeby
moje dziatania byty potaczeniem akcji i zdarzenia.
Nie chciatam, zeby byty sesjg zdjeciowg; nie cho-
dzito mi o to, zeby efektem akcji byto zdjecie albo
film. Proszac publiczno$¢ o udziat, miatam na celu
nie tyle uzyskanie uczestnictwa, co oddanie kontroli
nad tym, jak wyglada dokumentacja, nad tym, jak
jestem przedstawiana, kadrowana. Nie chciatam jako
artystka decydowac o tym, jaki obraz dziatania zo-
stanie zarejestrowany. W gruncie rzeczy istniejg dwa
rodzaje widzéw: ci, ktérzy wiedza wezesniej o dziafa-
niu, ktore maja udokumentowac, i ci, ktorzy o nim
nie wiedza, zjawiajg sie na miejscu przypadkiem. Gi
pierwsi, przychodzac z aparatami, stajg sie czescig
zdarzenia. Ich obecno$¢ sugeruje przechodniom, ze
,C0$ sig dzieje”. Bo po co ttum ludzi robitby komu$
zdjecia? A publiczno$¢ zamiast wynajetych fotogra-
fow jest dlatego, ze nie chciatam zadnej stylizacji.
Chciaftam tylko dokumentacji.

Podkreslasz bardzo zdecydowanie, ze twoje ak-
cje nie sa reenactments. Mysle, ze pozwalaja
one zmieniac, burzy¢ sposoby, w jakie rozumie-
my historie i istniejemy w historii. W ostatnich
kilku latach mamy do czynienia ze sporg liczba
prac dotyczacych kwestii reenactment, appro-
priation, restaging. Opowiadajac o swoich ba-
daniach i dramaturgii do rekonstrukcji 78 hap-
peningow w 6 czesciach Allana Kaprowa z roku
1959° André Lepecki potozyt nacisk na re-do-
ing, w odréznieniu od reenacting (z ktérym
mamy do czynienia przy historycznych rekon-
strukcjach bitew itp.), tak by ,,scenariusz”
pozostat otwarty, aktywny, performatywny.

Upieram sig przy tym, ze moje akcje nie sg reenact-
ments, poniewaz, po pierwsze, nie s3, a po drugie,
jako artystka pracujgca z przypomnieniami historycz-
nych momentow, a nie jest to jedyna moja praca te-
00 typu, jako artystka stosujgca takg strategie uwa-

zam, ze jest naprawde wazne, by bardzo dokfadnie
okreslic, jakg role petni dana praca w tym akcie przy-
pominania. Odwotujgc sie do tego, co powiedziatas
na temat roznicy pomiedzy reenactment i re-doing —
sgdze, ze terminy te muszg by¢ uzywane bardzo pre-
cyzyjnie. Wszystkich tych prac, cho¢ dzielg pewien
wspolny obszar i sg miedzy nimi podobienstwa, nie
da sie wrzuci¢ do jednego worka. Tak jak rekonstruk-
cja Battle of Orgreave Jeremy Dellera nie jest tym
samym, co rekonstrukcja Mariny Abramovic.

W Guggenheim?

Tak, Seven Easy Pieces. To sg zupetnie rézne prace.
Inne strategie. Jako artystka zaangazowana w cafg
game dziafan, ktore uparcie wrzuca si¢ do jednego
worka, tocze bitwe, ktorej by¢ moze nigdy nie wy-
gram, ale przynajmniej na wiasne potrzeby moge
bardzo konkretnie, precyzyjnie, wrecz rygorystycznie
okreslac, jakie terminy powinny by¢ uzywane w od-

niesieniu do tych roznych kategorii dziatan. Nazy-
wam moje akcje ,,anachronicznymi”, poniewaz
zawieraja cytaty zaczerpnigte z protestow, kire mia-
ty miejsce w przesztosci, ale tych protestow nie
odtwarzam. Okoliczno$ci sg zupetnie inne niz wiedy,
wszystko dzieje sie tu i teraz, nie mysle nawet o nich
w kategoriach re-doing. Chodzi tu raczej o cytat,

0 zapozyczenie.

Otwarcie mowisz o sobie jako o queer feminist-
ce. Czy dobrze to okreslam? Queer feministka?

Czy nazwatabym siebie queer feministkg? Nigdy nie
uzywatam tych dwdch okreslen facznie. Ale tak, to
postawy, tozsamosci, z ktorymi sig identyfikuje i do
ktorych sie przyznaje.

A wiec i queer, i feministka?

Tak.
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Co te tozsamosci, te obszary dyskursu, ozna-
czajq dla ciebie jako artystki?

Nie moge precyzyjnie tego okreslic, poniewaz moja
tozsamos¢ jako queer, moja tozsamos$¢ jako femi-
nistki i identyfikacja z feminizmem, czyli doktadnie
to, 0 co mnie pytasz, jest zawsze czescig tego jak
funkcjonuje jako artystka i jako jednostka w $wiecie.
Te kwestie sg tematem moich prac, mojej praktyki —
istniejg wtasnie jako kwestie, jako pytania, a nie jako
co$, co wiem na pewno. Nie wiem, czy bedac femi-
nistka, zachowuije sie jak feministka, chodzi raczej

0 to, ze utozsamiam sig z politycznym ruchem zna-
nym dzisiaj czy w przeszto$ci jako feminizm,

i 0 mojg wiare w jego zatozenia, ktore wedtug mnie
sq przede wszystkim buntem przeciwko temu, co
Gayatri Spivak nazywa patriarchalng heteronorma-
tywnoscia. U swej podstawy feminizm jest atakiem
na patriarchalng heteronormatywno$¢ i wtasnie

z tym sie utozsamiam. Bycie queer jest z tym powig-
zane, wiec chodzi tutaj zapewne o jakie$ potaczenie
queerness i feminizmu. Interakcja pomigdzy tymi
tozsamosciami a tym, co robig jako artystka i jako
cztowiek, jest zawsze procesem, ptynnym proce-
sem, ktory nieustannie sig renegocjuje. Wiec trudno
jest powiedziec, jak bycie queer i feministkg wptywa
nato, co robig, poza tym, ze wptywa zawsze, ze nie
da sig odroznic, oddzieli¢ tego ode mnie jako osoby
i artystki. Charakterystyczne dla obecnego momen-
tu, moze dla tego pokolenia albo moze w ogdle dla
queerness i feminizmu jest to, ze nie istnieje zaden
konkretny program, z ktorym mozna by sie byto
identyfikowac. Sadze raczej, ze ruchy polityczne
Zwigzane z tymi tozsamosciami sg podzielone,
rozproszone i niespojne. Mamy tutaj do czynienia

Z uwewnegtrznieniem, ktore jest zarowno pozytywne
jak i negatywne. Pozytywne, bo wyrazam méj zwig-
zek z feminizmem poprzez moje ciato, dziatania i za-
chowania, co bierze sie stad, ze odziedziczytam tra-
dycje pewnej cigzkiej politycznej pracy. Ale zarazem
my, ktorzy jesteSmy czescig tej tradycji, mamy rozny
stosunek do catej historii. Mam wiele kolezanek czy
przyjaciot, ktorzy identyfikuja sie z feminizmem albo
sq queer, ale nie majg zadnego okreslonego, skon-
kretyzowanego, zwerbalizowanego wspdinego pro-
gramu czy wizji. Sadze wiec, ze tozsamosci te sg
bardzo rozproszone i istniejg w wielu aspektach
mojej 0sobowosci i mojego bycia w Swiecie.

Jak zostatas feministka? Zdumiewa mnie
sita tutejszych kobiet pochodzacych

z roznych Srodowisk i spotecznosci. Pytam
cig o to, bo jestesmy z tego samego poko-
lenia, ale ksztattowaty nas zupetnie rézne
okolicznosci.

To ciekawe, ze mowisz o kobietach w Stanach, uzy-
wajac okreSlenia ,silne”. Istnieje wiele spotecznosci
silnych kobiet. Ogétem rzecz biorgc, spofeczna, poli-
tyczna i kulturowa pozycja dana kobietom we wspot-
czesnym $wiecie czesto wymaga od nich sity, wyma-
ga, by byty silne, jezeli chcg sprostaé tym pozycjom.
Dorastatam w relacji z matkg, ktérg nazwatabym silng
kobietg — chociaz nie utozsamiata sie z feminizmem,
byta pewna siebie, silna i ufna w swoje zdolnosci in-
telektualne. Feministkg zostatam w college’u i byta
to moja konfrontacja ze Swiadomoscig. Nawiasem
mowigc, miatam przyjemnos¢ i zaszczyt robi¢ prace
dyplomowg z Mary Kelly. W 2004 roku pracowata
ona nad materiatem, ktory w zesztym roku pokazata
na documenta 12 jako Piosenki o mitosci: dom wielu
opowiesci [Love Songs. Multistory House], i zapytata
mnie, co byto moim feministycznym ,momentem
definiujgcym”. W ktorym momencie rozpoznatam
siebie jako feministke? Ciekawe, ze cho¢ urodzitam
sie w roku 1970, to kiedy w 1988 posztam do colle-
ge’u przezytam moment, kiory nazwatabym definiuja-
cym. Moment, kiedy zdatam sobie sprawe, ze jestem
czescig populacii, traktowanej bardzo szczegolnie ze

wzgledu na swojg ptec. Byt to prawdziwy szok,
ol$nienie. To do$¢ zabawne, bo byto to tego rodzaju
ol$nienie, ktdrego o wiele wezesniej doswiadczyta
cata masa ludzi. Bardzo czesto tak wtasnie wyglada
zetkniecie ze Swiadomoscig polityczng — to co$ w ro-
dzaju ,przebudzenia”. Przytaczytam sie do dziataja-
cego na kampusie Stowarzyszenia Kobiet, grupy mo-
ich rowiesniczek, z ktorymi mogtam rozmawiac,
pracowac, czytac, zastanawiac sie nad réznymi kwe-
stiami i by¢ na rozne sposoby aktywng. Zaczynajac
od takich drobiazgéw, jak niegolenie nog... Obok
mnie byty dziewczyny, z ktorymi mogtam wspoinie
przechodzi¢ przez te doswiadczenia. Najpierw zosta-
tam feministkg, a potem artystkg i lesbijka. Te dwie
ostatnie rzeczy wydarzyty sie jednocze$nie. Wszyst-
kie te trzy rzeczy w pewien sposob potaczyty sie,

i mo6j stosunek do polityki, do sztuki, do queerness,
seksualnosci i ptci zrost sie w jedng catosc. Po
ukonczeniu college’u przeniostam sie do Nowego
Jorku, gdzie pracowatam jako artystka i zetkngtam
sie z queer i feministycznymi artystkami i artystami.
Bytam najpierw na kursie w Whitney, a potem na
akademii, gdzie, pracujgc z Mary, doswiadczytam
gtebokiej przemiany. Mimo ze miatam juz wtedy trzy-
dziesci lat. Byt to kolejny poziom w moim stawaniu
sie feministkg, zwigzany z bogactwem i gtebig mojej
relacji z Mary. Nie tylko mogtam rozmawiac z nig

0 jej stosunku do feminizmu, ale takze moj wiasny
feminizm zyskat bardzo wiele dzieki temu, kim Mary
jest i dzieki jej obecnej relacji z feminizmem. Oto ca-
fa historia.

Czy po przeprowadzce do Nowego Jorku
dziatata§ w ACT UP?

Nie powiedziatabym, ze dziatatam w AGT UP Cho-
dzitam na ich zebrania, kiedy znalaztam sie w No-
wym Jorku na przetomie lat 1991/92. Miatam dwa-
dziescia jeden lat, stuchatam, patrzytam i chtonetam
wszystko, co tam sig dziato. W zadnym wypadku nie
powiedziatabym, ze bytam dziataczk, uczestniczy-
tam w kilku czy kilkunastu spotkaniach. Z drugiej
strony byt to juz schytkowy okres ruchu, w roku
1993 pojawity sig inhibitory proteaz (leki antywiru-
sowe) i to byta zasadnicza zmiana po okresie dos¢
gtebokiego pesymizmu w zwigzku z AIDS. Bo oto
pojawity sie leki zdoIne utrzymaé ludzi przy zyciu,
€O nie 0znacza, ze zdolne uratowac ich od Smierci,
ale kryzys wszedt w inng faze. | ruch zaczat sie wy-
palac. Kiedy przyjechatam do Nowego Jorku, znala-
zfam sie w samym $rodku spoteczno$ci queer

i Swiata performansu, ktory zostat niemalze zdzie-
sigtkowany przez AIDS. W roku 1991 czy 1992 caty
czas odbywaty sie pogrzeby, a ja pracowatam dla
zespotow tanca i ciggle styszato sie, ze kto$ umart
albo jest umierajacy. Przyjechatam wigc do Nowego
Jorku w zupetnie innym momencie, niz gdybym
przyjechata tu w roku 1996, czy, dajmy na to, 2000.
Chodzi mi o to, ze moja specyfika pokoleniowa ma
mniej wspalnego z wiekiem, a wigcej z tym, o czym
maowitam wczesniej. Tamten okres i doswiadczenia
wywarty na mnie ogromny wptyw. Specyfika mojego
zetkniecia z kryzysem wywotanym przez AIDS pole-
gafa na tym, ze przyjechatam do Nowego Jorku

i wielu ludzi, ktorych poznawatam, spotykatam, ludzi
bedacych czescig Swiata, do ktorego wtasnie weho-
dzitam — umierato. Oto znalaztam sie w tamtym
miejscu, w tamtym czasie i patrzytam na tych ludzi,
i chciatam by¢ taka jak oni, podziwiatam ich, wzoro-
watam sie na nich, a oni byli umierajacy. Byto to in-
ne doswiadczenie niz dla moich przyjaciot starszych
ode mnie 0 osiem czy dziewigC lat, ktorzy patrzyli,
jak nie kilkoro, ale dwadzie$cioro czy trzydziescioro
ich przyjaciot umiera, i opiekowali sig nimi, i byli
przy nich do konca. To byto samo dno kryzysu, a ci,
co przezyli, byli jego czescig tak samo jak ci, co
umarli. Jednak mnie wtedy tam nie byto, kiedy sie
zjawitam i weszfam w to Srodowisko, kryzys juz mi-
jal. Ale i tak doswiadczenie to byto absolutnie fun-

damentalne, a istotng jego czeScig byt fakt, ze kryzys
dotyczyt grupy ludzi, z ktdrg sie utozsamiatam
i chciatam do niej przynalezec.

Wejscie poprzez traume...

Tak. Specyfika tego doswiadczenia polegata na tym,
ze znalaztam sig w Swiecie, ktory, kiedy stawatam
sie jego czescia, przezywat kryzys i traume. A wiec
byt to takze moj Swiat. Trudno jest wyttumaczy¢, co
to dla mnie oznaczato. Nie chce twierdzic, ze jakie$
przezycie jest wartosciowsze od innego, ale napraw-
de trudno pojgc, nawet nam, ktorzy tego doswiad-
czylismy, co to oznaczato, ze mozna byto iS¢ na
spotkanie dyskusyjne, pokaz filmu, przedstawienie
tanca — albo na pogrzeb Artura. A w nastepnym
tygodniu byt pogrzeb kogo$ innego. Tak byto co
tydzien, praktycznie co tydzien. To byty momenty
wspdlnoty, bycia razem, czesto nastepujace ptynnie
po protescie, dyskusji, konferencji, koncercie czy
performansie. Trudno jest dzisiaj sobie odtworzy¢,
co to wtedy oznaczato, tak po prostu, dla naszej
egzystencjalnej Swiadomosci, a takze dla mnie jako
mtodej artystki. To byta trauma, ludzie umierali,
bliscy ludzie, to byto szalenstwo. To byto niepojete
do$wiadczenie, po prostu sie zyto i tego doswiad-
czato. A na dodatek bytam mifoda, oczywiscie
styszatam wczesniej o AIDS, ale po raz pierwszy
zetknetam sie z tym, czym jest naprawde dopiero
po przeprowadzce do Nowego Jorku.

W twojej pracy Po przed zaangazowata$ dwie
mtiode kobiety do robienia wywiadow z prze-
chodniami na nowojorskiej ulicy, by zbadac,
jak powstaje ,,opinia publiczna”. W 9 scena-
riuszach od narodu w stanie wojny [9 Scripts
from a Nation at War], wspéinej pracy wideo
z Andreg Gayer, Ashley Hunt, Katya Sander

i Davidem Thorne, uzywasz tych samych
narzedzi: aktow mowy, scenariuszy, trybu
pytanie—odpowiedz, formy wywiadu, krzyzowe-
go ognia pytan. Czy pytania w Po przed byly
przygotowane wczesnie;j?

W Po przed chciatam poruszy¢ kwestie zwigzane

Z Wypowiedziami i opinig publiczng w przededniu
wyborow prezydenckich 2004 roku, i pomyslatam,

Ze najsensowniej bedzie poprosi¢ o przeprowadzanie
wywiadow dwie osoby niebedgce zawodowcami.
Miatam $wiadomosé, ze gdybym to ja miafa przepro-
wadzac¢ wywiady, bytyby one zbyt wszystkowiedzace,
dopowiadaty by to, co sama chciatam osiggngc¢. Dla-
tego postanowitam postuzy¢ sie kim$ innym. Jedng
Z rzeczy, ktéra mnie u tych dziewczyn najbardziej
zainteresowata byto to, ze obie byty niesamowicie
ciekawskie. Omowitam z nimi pokrotce, czego chcia-
tabym sie dowiedziec, ale nie naprowadzatam ich
specjalnie. Trudno jest o tym rozmawiac, bo od razu
wracam do rzeczy, ktore mnie przy danej pracy inspi-
rowaty. W tym przypadku byty to gtéwnie trzy filmy

z gatunku cinéma vérité: Kronika jednego lata [Chro-
nique d’un été] Jeana Roucha i Edgara Morina, na-
krecony w 1960 roku w Paryzu, pdznigjszy o dwa lata
Piekny maj [Le Joli Mai] Chrisa Markera oraz Zgro-
madzenie mifosne [Comizi d’amore] Pasoliniego

z roku 1963. Interesowato mnie, w jaki sposob kazdy
z tych filmow probuje dowiedzie¢ sie czegos o opinii
publicznej, o gtosie narodu. Jednak w kazdym z nich
bardzo silnie obecna jest osoba autora, autora-mez-
czyzny: Roucha, Morina, Markera i Pasoliniego. Sg-
dze, ze Pasolini jest tutaj najciekawszy, poniewaz to
on sam przeprowadza wywiady, poniewaz rozmawia

z ludzmi gtownie o seksualnosci, a jest gejem,

0 czym oni nie wiedza. Czutam jednak, ze chociaz
uwielbiam te filmy, to jest w nich rodzaj dokumental-
nej strategii, rodzaj zarozumiatosci cinéma verité czy
filmu dokumentalnego, co mnie nie interesuje.

A wrecz cheiatam sie temu przeciwstawic, zaprze-
czy¢. Wiec proszgc te dwie mtode kobiety, majace

WITHESS

po dwadziescia pare lat, by wyszty na ulice i prowa-
dzity rozmowy z ludzmi, nie mowigc im, o co tak na-
prawde mi chodzi, jakie s3 moje motywy, stawiatam
je w Sliskiej sytuacji, w sytuacji pewnej nieokreslo-
nosci, i to wiasnie mnie w tym interesowato. Miaty
przed sobg rozne mozliwoSci: mogty p6jS¢ w strong
wywiadu w stylu kina niezaleznego, wywiadu socjo-
logicznego lub wywiadu jako formy badania opinii
spotecznej, zbierania réznych opinii, tak jak robig

to ludzie od marketingu. Nie chciatam tego w zaden
sposob przesgdzac. Byto to czeSciowo podejscie za-
inspirowane przez wezesne filmy cinéma vérité, gdzie
mamy do czynienia ze $wiezoscig reakcji ze wzgledu
na zastosowanie nowych technologii. W tamtych
czasach mikrofon i kamera nie byty jeszcze czym$
zZwyczajnym, powszednim, ludzie nie zdazyli sie jesz-
cze z nimi oswoi¢. W naszym przypadku, kiedy
wysztySmy na ulice w roku 2004, zwtaszcza ze byt to
okres kampanii wyborczej, ludzie z gory sadzili, ze
wiedza, kim jesteSmy. Zanim jeszcze otworzytySmy
usta, zdazyli juz poczyni¢ pewne zatozenia na nasz
temat. Ale nie byty one takie same w kazdym przy-
padku. Rozni ludzie mySleli rozne rzeczy. Niektorzy
byli przekonani, ze jesteSmy ekipg telewizyjng, co
byto do$¢ dziwne, bo zupetnie nie wygladatySmy jak
ekipa telewizyjna. Inni mysleli, ze rozmawiaja z nie-
zaleznymi filmowcami albo studentkami socjologii
przeprowadzajgcymi badanie w ramach zajec. To
mnie bardzo zainteresowato i chciatam, by te rozno-
rodne projekcje, zatozenia na temat tego, kim jeste-
Smy, byty réwnie widoczne i wyrazne jak sama tresc.
Uwazam bowiem, ze nie mozna dyskutowac na temat
tego, co sadzi ,nardd amerykanski”, bez rozwazenia,
w jaki sposob taka informacja jest przekazywana i ro-
zumiana. Jak spoteczenstwo jest opisywane, pytane,
W jaki sposob przeprowadza sig wywiady itd. By¢
moze jest to rdwniez prawda na temat strategii w in-
nych moich pracach, gdzie czesto sig wyczuwa, ze
tre$¢ i Srodek wyrazu, medium, nie mogg istnie¢ jed-
no bez drugiego. Nie jest wigc tak, ze stoje na jakims
postmodernistycznym, czy stereotypowo przypisywa-
nym postmodernizmowi, stanowisku, ze jedna praw-
da nie istnieje, albo ze wszystko jest wzgledne.
Sadze raczej, 7e nasze rozumienie prawdy determi-
nowane jest przez okolicznosci wypowiedzi. Przez to,
kto ma szanse sie wypowiedziec i na jakich warun-
kach, kto nastepnie manipuluje, zmienia czy kontro-
luje to, co zostato powiedziane. Wszystkie te rzeczy
sktadajg sie na nasz odbidr informacji. Co w kontek-
Scie 9 scenariuszy od narodu w stanie wojny® ozna-
cza, W jaki sposob otrzymujemy informacje na temat
wojny. Jak rozumiemy fakt bycia krajem w stanie
wojny. Nie bylismy wigc w tej pracy zainteresowani
uczestnictwem w dominujacych formach narracji na
temat wojny. Ktdre sg oczywiscie roznorodne: mamy
mass media, wiadomosci telewizyjne, filmowcow
dokumentalistow, a takze narracje osobiste zamiesz-
czane w internecie, takie jak blogi itd. Mamy rowniez
reportaz, na przyktad w postaci wspomnien ludzi,
ktorzy gdzie$ byli. Niekoniecznie mieszkali, racze;
znalezli sie gdzie$ przez jakis$ czas z roznych powo-
dow: dziennikarzy, zotnierzy, pracownikow organiza-
¢ji humanitarnych — relacje z samego $rodka wyda-
rzen. Jedng z kwestii kluczowych dla tamtej pracy
byto, w jaki sposdb opisujemy samych siebie. W jaki
Sposob opisujemy samych siebie w czasie wojny.
My sami bylisSmy sednem tego projektu. Mysle, ze
wytoniliSmy sig jako grupa; skupiliSmy sie na wojnie,
bo nie wiedzieliSmy, jak zy¢ w takim czasie. Oprocz
motywacji osobistej, zaistniata rowniez chec opowie-
dzenia o niektérych postawach, jakie ta wojna kreuje.
Nie kazda wojna, nie wojna w ogélnosci, ale wiasnie
ta wojna. O postawach charakterystycznych dla roz-
nego rodzaju autorytetow, ekspertow, ludzi z wiedzg.
W ramach tych postaw czy tez, jak je nazywalismy,
figur: zotnierzy, korespondentow telewizyjnych, blo-
gerdw, prawnikow, studentéw, interesowato nas zre-
konstruowanie aktow mowy, ktore opisujg nie tylko
materialne fakty (takie jak uczenie sig strzelania
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Z karabinu czy obrone wieznia w Guantanamo), lecz
takze okolicznosci, w jakich sie mowi, uwarunkowa-
nia pozycji mowigcego.

Dyskusja po amerykanskiej premierze 9 sce-
nariuszy skupita si¢ wiasnie na scenariuszu
jako strukturalnej ramie, szkielecie pracy.
Skad pomyst scenariusza?

Scenariusz, czy sama koncepcja ,,scenariusza”,
dziata w tej pracy jak definiujgca rama. W kazdym
z dziesieciu wideo ten ,scenariusz” jest inny, ina-
czej osiggany czy wykorzystywany, wiec nie sg to
te same scenariusze, nie jest to jeden scenariusz
we wszystkich czeSciach pracy. ,Scenariusz” byt
dla nas procesem, czyms$ w rodzaju otwartego
dziatania. Chodzito nam o to, jakie scenariusze wa-
runkujg nasze postawy w szerszym kontekscie spo-
tecznym, kulturowym. Wokot jakich procesow
budujemy rutynowe opinie, przez co nasze poglady
i zachowania stajg sie czesciowo nie nasze. Jesl
chodzi o scenariusz dwie rzeczy sg dla mnie istot-
ne. Po pierwsze, scenariusz moze by¢ zapisem,
tekstowym zapisem czegos, co zostato wypowie-
dziane [artystka uzywa stowa Script, scenariusz,
synonimicznie z transcript, stenogram, odpis —
przyp. ttum.]. Moze by¢ szkieletem, jak w teatrze,
ramg, wewnatrz ktorej co$ zostaje zawarte ponow-
nie. Dziata wigc w obie strony, w przeszto$¢

i w przyszto$c, tak jest w wielu moich pracach.
Scenariusz moze by¢ przepowiednia, ale tez zapi-
sem, dokumentem. Jednak zawsze jest niestabilny,
tak jak w przypadku stenogramow z posiedzen Try-
bunatéw ds. Weryfikacji Statusu Bojownikow [the
Combatant Status Review Tribunals; wojskowych
komisji majgcych ustalic, czy wiezniowie przetrzy-
mywani w Guantanamo sg rzeczywiscie terrorysta-
mi — przyp. ttum.], ktdre zostaty wykorzystane

w jednym z wideo. Wybrali$my sto dziesig¢ stron
zZ wielu tysiecy, by je publicznie odczyta¢. Odczy-
tanie stu dziesigciu stron stenogramow zajmuje
jakie$ cztery godziny, a sto dziesie¢ stron to okoto
osiemnastu posiedzen. A wigc osiemnastu roznych
wiezniow.

Te stenogramy dokumentujg to, co zostato wypowie-
dziane w trakcie posiedzen trybunatow. Pigciuset
piecdziesigciu oSmiu wiezniow w Guantanamo uzywa
okoto osiemdziesieciu jezykow. Lektura tych steno-
gramow jest fascynujgca. Sg one niezmiernie skom-
plikowane, przygnebiajace i jasno pokazujg wszystkie
skazy projektu Guantanamo. A nastepnie porazke ja-
kiejkolwiek proby ustalenia ,,prawdy”. Najwazniejszy
w tych stenogramach jest brak spojnosci. Wiadomo,
ze mamy tutaj nieustannie do czynienia z ttumacze-
niami z angielskiego i na angielski, ale tak naprawde
proces komunikacji byt o wiele bardziej skompliko-
wany: pytanie byto zadawane po angielsku, ttuma-
czone, odpowiedz podawana byta w innym jezyku,
jednym z wielu mozliwych, ttumaczona, odczytywa-
na, a nastepnie nagrywana, transkrybowana i zapisy-
wana wytgcznie po angielsku. Wszystko to w warun-
kach niezmiernie ztozonego konfliktu politycznego,
kulturowego i lingwistycznego. Chodzi wiec o brak
stabilnosci; stenogram jest zawsze dokumentem nie-
stabilnym, nawet w mniej ekstremalnych warunkach
niz tutaj, tak samo scenariusz, ktory jest tylko zesta-
wem stow, skorupg, pustg formg, w ramach ktorej
kto$ odgrywa swojg role, na pewno inaczej niz zrobi-
faby to inna osoba na jego miejscu. Interesowata
mnie wiasnie ta niestabilno$c. | wydaje mi sie, ze nie
jest to metafora, raczej analogia, do tego, jak zyjemy
w Swiecie bez scenariusza. Chodzi mi o to, Ze zawsze
jestesmy czescig systemu uwarunkowan, kiéry wpty-
wa na nasze zachowania, wypowiedzi, na nasza toz-
samos$¢, nasze cele zyciowe, nasze dziatania.

Stenogramy z posiedzen Trybunatow s3 odczy-
tywane i filmowane w przestrzeni Judson
Church, miejsca bardzo waznego dla historii
nowojorskiego performansu. To zrobito na
mnie ogromne wrazenie. Wspominatas$ kiedy$
0 réznicy miedzy czytaniem tych tekstow dla
siebie a odczytywaniem ich na gtos. A takze
stuchaniem, gdy s odczytywane. Czytajacy
zmieniali si¢ po odczytaniu stenogramu z kaz-
dego kolejnego posiedzenia. Posiedzenia Try-
bunatu w Guantanamo zamknigto dla publicz-
nosci. Wigc nie byto Swiadkow.

Naszym celem nie byto tworzenie teatralnej rekon-
strukcji tych posiedzen, chociaz mieliSmy zdjecia
pokazujgce, jak one wygladaty. Nie to nas jednak
interesowato, interesowaty nas ludzkie postawy.
Mielismy dziewie¢ 0s6b, ktore czytaty na zmiane,
kazda jeden stenogram. Zamiast wiec przypisac
jednej osobie role wieznia, innej przestuchujacego,
i tak dalej, kazda z tych dziewigciu 0sob wcielata
sie po kolei w r6zne role. Podstawowych rdl, posta-
ci, jest osiem. Trzech cztonkow trybunatu, tak zwany
dokumentator (urzednik obstugujgcy sprzet nagry-
wajacy), tak zwany osobisty przedstawiciel wigznia,
ttumacz oraz wiezien. Zostawilismy rowniez miejsce
dla $wiadka, poniewaz wzywani byli Swiadkowie, ale
w stenogramach, ktéry my wykorzystalismy, zaden
Swiadek sig nie wypowiada. ZostawiliSmy jednak
miejsce na takg mozliwos¢. Ponadto dodalismy
jedng postac, ktorej nie byto podczas posiedzen,
nazwalismy jg narratorem, w rzeczywisto$ci jest to
0soba, ktora tworzyta sam stenogram, decydowata,
€0 zostawic, a co wyrzucic, co zapisaé w pierwszej
0sobie, a co w trzeciej itd. Ma sig wrazenie, ze jest
to realna postac, chociaz ten kto$ nie byt fizycznie
obecny w trakcie posiedzen, pojawiat sie pozniej,
nie wiadomo dokfadnie na jakiej zasadzie, bo woj-
sko nigdy tego nie wyjasnia. A wiec kazdy uczestnik
po kolei wciela sie w kazda z tych postaci. Wyglada-
to to tak, ze ustawiliSmy ich w kwadrat, w ten spo-
SOb, ze wiezien i cztonkowie trybunatu siedzg na-
przeciwko siebie, narrator i pozostate trzy osoby
naprzeciwko siebie, a publiczno$¢ dookota. To usta-
wienie miato zwigzek z tym, o czym mowitas, ze
dtugo zmagalismy sie z tymi tekstami. Pojawity sig,
zaczeliSmy sie z nimi zapoznawac, zafascynowaty
nas, ale nie do konca wiedzielismy, jak dalej z nimi
pracowac. Rzad, wojsko ujawnito te stenogramy ze
wzgledu na wymogi ustawy o wolnosci dostepu do
informacji [Freedom of Information Act Request] —
zostaty one umieszczone na stronie internetowe;
Departamentu Obrony, skad mozna je $ciggnac jako
pliki PDF’. Teoretycznie sg publicznie dostepne, kaz-
dy moze je przeczytac, ale kto usigdzie i przeczyta
trzy tysigce stron maszynopisu? Sama objetos¢ tego
materiatu czyni go niemym, utajnia go. To, co robi-
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my, jest bardzo proste. Nie prosimy 0s6b odczytujg-
cych, by graty, nie robimy nic wielkiego, po prostu
odczytujemy ten zapis. Ale mamy poczucie, ze to,
co robimy, jest wazne. Naszym celem byto, zeby te
stenogramy staty sie odrobing bardziej publiczne,
bardziej jawne. Co, jak sfusznie zauwazytas, nigdy
nie byfo planowane, nie byto czescig rownania. Te
stenogramy nie zostaty poddane pod 0sgd amery-
kanskiej opinii publicznej, a jednak jeste$my w nie
gteboko wplatani. Jako obywatelka tego kraju jestem
wspofodpowiedzialna za to, czym te ,trybunaty”

s3, jestem wspotwinna, a jednak tych stenogramow
nigdy nie poddano pod moj 0sad, nigdy nie popro-
Sz0ono, bym je przeczytata, zapoznata sig z nimi,
zrozumiata je.

Nowy Jork, 25 kwietnia 2008 roku.

1 ,Looking Back Now. Performance Over Three Decades:
1960s-1980s”. Dyskusja panelowa zorganizowana przez Vera List Cen-
ter for Art and Politics, The New School, Nowy Jork, 24 kwietnia 2008.

2 Weathermen, nastepnie Weather Underground, radykalnie lewicowe
ugrupowanie zatozone w 1969 po roztamie w organizacji Students for
Democratic Society. Jesienia 1969 roku, by zaprotestowaé przeciwko
brakowi reakcji opinii publicznej na zaangazowanie USA w wojne wiet-
namska, ugrupowanie zorganizowato ,Dni gniewu” w Chicago. Po bru-
talnym ataku policji i FBI na siedzibe Czarnych Panter i zabiciu dwdoch

z nich, Weathermeni wydali Oswiadczenie o wypowiedzeniu wojny. Zeszli
do podziemia, gdy w kamienicy w Greenwich Village doszto do wybuchu
przygotowywanej tam bomby domowej roboty.

3 Ankieta przygotowana przez Benjamina Buchloha i redakcje , October”,
w ktérej pytanie brzmiafo: ,W jaki sposcb artysci, uczeni i instytucje kul-
turalne zareagowaty na amerykanskg inwazje i okupacje Iraku?”, ,Octo-
ber”, 2008, nr 123, zima 2008, s. 128.

4 AIDS Coalition to Unleash Power, grupa aktywistow zatozona w Nowym
Jorku w roku 1987, by zmieni¢ bierne podejscie rzadu amerykanskiego
do epidemii AIDS. Wedtug Gregga Bordowitza, jej ,najwigkszym osig-
gnieciem byfa idea, ze to wiasnie osoby z AIDS powinny decydowac

o0 tym, jak si¢ je leczy i traktuje”.

5 Rekonstrukcja 78 happeningdw w 6 czesciach Allana Kaprowa zostata
zaprezentowana w Haus der Kunst w Monachium (w ramach wystawy
retrospektywnej , Allan Kaprow. Art as Life”, 2006), a nastgpnie podczas
festiwalu Performa’07 w Nowym Jorku. André Lepecki mowit o swoich
badaniach podczas konferencji ,Performance Studies International” na
uniwersytecie nowojorskim w roku 2007.

6 http://www.9scripts.info, 23.06.2008
7 http://www.dod.mil/pubs/foi/detainees/csrt/index.html, 23.06.2008



ECEEREEYEN < S 3/ 08)

W niedalekiej przysztosci

Na widok haset pojawiajgcych sie w akcji Sha-
ron Hayes nie sposob powstrzymac sie od ko-
mentarza. Przechodnie reagujg spontanicznie
i chetnie zaczynajg z nig rozmowe. Artystka
pojawia sie na warszawskich ulicach z transpa-
rentem , Potepiamy agresje USA w Wietnamie”
albo ,Kobiety burzg mury”. Widzac hasto ,Les-
bijka na prezydenta”, starszy pan przystaje
i mowi: ,Nie mamy takiej kandydatki. Musimy
jeszcze troche poczekac”. | dodaje na odchod-
nym: ,Jestem za. Czemu nie”. Artystka trzyma-
jaca hasto ,Byfa — jest — bedzie” przed bu-
dynkiem FSO na Zeraniu zostata wzieta za
zdesperowang samotng matke, ktora stoi przed
fabryka, by spotka¢ meza, ktory nie chce ptacic
alimentow na dzieci. Prawdziwe znaczenie slo-
ganow przywotywanych w akcjach Sharon Hay-
es czesto ulega przedawnieniu. ,\W potowie lat
50. — pisze Michat Gtowinski — pojawit sie slo-
gan GruZlica przeszkadza w budowie socjalizmu;
z pozoru formutuje on prawde 0gaing, a przez
samo sformufowanie daje Swiadectwo o epoce
duzo donio$lej niz niejeden dokument. Slogan
wyjety z kontekstu, w ktérym miat funkcjono-
wac, traci swoje uzasadnienie, a w pewnych
wypadkach — nawet znaczenie™'. W tym przy-
padku swoje znaczenie stracito opozycyjne ha-
sto , Solidarno$¢ byta jest bedzie”.

0d kilku lat Hayes uzywa w swoich pracach
roznych form protestow i manifestacji oraz je-
zyka protestujgcych. Jej akcje z uzyciem haset
zaczerpnietych z transparentow, czasem lekko
zmodyfikowanych, sg badaniem aktu mowy
jako narzedzia protestu. Hayes wykorzystuje
prawdziwe hasta i slogany z transparentow
i tablic uzywanych w czasie wiecow czy straj-
kow. Pojawia sie na wielkomiejskich ulicach,

Sharon Hayes, Przed po [After Before], 2005

gdzie prezentuje przechodniom hasta wyrwane
z ich oryginalnego kontekstu historycznego.
Probuje je na powrét wprowadzi¢ do przes-
trzeni publicznej. Obserwuje i odpowiada na
spontaniczne reakcje ludzi na hasta poruszaja-
ce kwestie pfci, rasy, pochodzenia etnicznego
oraz polityki, czesto o nieco anachronicznym
dzi$ brzmieniu (np. ,Kto sie zgodzit na wojne
w Wietnamie?”).

Slogany uzywane przez Hayes to zwykle krot-
kie, zawarte w jednym zdaniu lub stowie, wy-
powiedzi. Ta lapidarno$¢ wynika z dazenia ich
autorow do maksymalnej skrotowosci, ktora
narzucataby odbiorcy wyraznie sformutowane
treSci. Wazng cechg sloganow jest fakt, ze ist-
niejg wtasciwie poza kontekstem, w jakim zwy-
kle funkcjonujg stowa' i nie mogq by¢ trakto-
wane jako skfadniki w ten czy inny sposob
zbudowanych ciggéw zdan. Zeby posia$é moc
oddziatywania, kazde hasto musi w czasie ma-
nifestacji zaistnie¢ oddzielnie, zachowa¢ swa
autonomiczno$¢ i zaja¢ niezalezng pozycje.
Slogany oddychajg powietrzem manifestacji
i chetnie rozpierajg sie na ulicach.

W pierwszej realizacji akcji W niedalekiej przy-
szfosci, ktora odbyta sie w Nowym Jorku (2005)
oraz Wiedniu (2006), Sharon Hayes uzyta zdan
posiadajacych podmiot zbiorowy, wyrazajgcych
opinie grup (jak chocby hasta, pod ktorym pro-
testowano podczas sprawy Rosenbergdw, skaza-
nych na $mier¢ za szpiegostwo na rzecz ZSRR
— ,We are innocent”, ,Jestesmy niewinni”). Po-
dobny charakter miat slogan z 1 maja 1968 ro-
ku, ktory zostat uzyty w Warszawie. Tuz przed
gtownym wejsciem na Stadion X-lecia artystka
ustawita sig z transparentem , Potepiamy agresje
USA w Wietnamie”. Uzyto tu ulubionej przez so-
cjalistyczne wiadze pierwszej osoby liczby mno-

giej —,my”. Istotne, ze jest to ,my” inkluzywne,
a wiec zawierajgce zarowno zbiorowego odbior-
ce, jak i nadawce.

W konstruowaniu sloganow podmiot powinien
wygtaszac prawdy obowigzujace, gdyz — jak pi-
sze Gtowinski — ,jego przywileje w tym zakresie
nie moga by¢ kwestionowane, podawane w wat-
pliwo$¢ czy traktowane jako uzurpacja. Wszelkie
podwazanie tego prawa réwna sig negowaniu re-
gut gatunku™. Podmiot sloganu nie moze sie
wypowiada¢ z wahaniem, jakby mowit cos,
0 czym sam do konca nie jest przekonany. Hasto
przeciwnikow parady rownosci: ,Kazdy Polak
kulturalny dba o przyrost naturalny” (Warszawa,
7 czerwca 2008) przypomina, Ze slogan to tak-
ze forma apodyktyczna. Jego site mierzy sig
tym, czy jest w stanie narzuci¢ swojg tre$¢ adre-
satom, czy jest w stanie ich przekonac tu i teraz.
Taki charakter ma uzyte przez Hayes hasto ,Les-
bijka na prezydenta”. WtasSciwa sloganowi dwu-
znacznos¢ zaciera granice miedzy stwierdze-
niem a postulowaniem.

Przyjrzyjmy sie instruktazowi dla tworcow sloga-
néw pochodzacemu z czasow realnego socjali-
zmu. Michat Szulczewski w matej ksigzeczce
~Propaganda polityczna. Zarys problematyki po-
litycznej”, wydanej przez MON w latach 70.,
opisat dwa rodzaje haset propagandowych opie-
rajacych sie badz na bezposredniej sugestii wo-
bec adresata, majgcych zawsze forme dyrektywy
bezposredniej (,Proletariusze wszystkich kra-
jow, fgczcie sie!”), badz na sugestii posredniej,
zawartej w ogolnym stwierdzeniu (,Polaka znak:
trzy razy tak”). Autor wskazuje tez niebezpie-
czenstwa postugiwania sie hastami, takie jak fa-
twos¢ przeradzania sie ich we frazesy, ,czasami
nawet fadnie brzmigce, ale nie majgce zadnej
uzytkowej wartosci”. Na przestroge przypomina

stowa Lenina: ,Trzeba, zeby byto mniej frazesow,
albowiem frazesami nie zaspokoicie mas pracu-
jacych™. Pozostaje tylko zatowac, ze powyzsze
hasto nie byfo noszone na pochodach.

Slogany projektujg $wiat o mniejszym lub wigk-
szym zwigzku z rzeczywistoscig. Podstawg owe-
go wykreowanego przez jezyk Swiata jest ideolo-
gia‘. Teksty propagandowe istnigjg i w sposob
oczywisty funkcjonujg w komunikaciji spotecz-
nej. Jezyk tekstow propagandowych ma funkcje
rytualng, polegajaca na powielaniu wcigz tego
samego wzorca. Warunkiem jest jednak petne
respektowanie regut, w mys! ktérych wypowiedzi
sg formutowane. Nie wszystkie hasta przestrze-
gaty jezykowych zasad. Opozycja wobec nowo-
mowy wyrozniata studentow. Na czele wesotego
i barwnego pochodu studenckiego w czasie Fe-
stiwalu Muzyki Jazzowej Jazz Jamboree w Sopo-
cie w 1956 roku szli ludzie z transparentem
,DUPA”. Po latach stalinowskich represji i ostrej
cenzury napis szokowat. Zbigniew Zblewski
pisze, ze stowo to funkcjonowato w obiegu spo-
tecznym i byto czesto niezastgpione w opisie
rzeczywistosci ,realnego socjalizmu”. Jak gtosi
inne hasto z tego festiwalu: ,Tylko niebo daje
maximum zadowolenia™.

Tymczasem masy pracujgce wyrobity sobie zda-
nie na temat tego, co jest w peerelowskiej rze-
czywisto$ci frazesem i jakie sg jego zrodfa. Uzy-
te przez Hayes hasto ,Byta — jest — bedzie”
w petnej, historycznej wersji z 1981 roku brzmi
nieco inaczej. Z przodu znajdowato sie stowo
»Solidarnos¢”. Artystka zdecydowata sig je po-
ming¢, co przy mocnym charakterze sloganu
wprowadza widza w stan niepewno$ci. Nowe
odczytania hasta przez przechodzacych obok
performerki robotnikow z FSO w Warszawie s3
jednak zupetnie nieoczekiwane. Historyczne, so-
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Sharon Hayes, W niedalekiej przysziosci, Nowy Jork [In the Near Future, New York], 2005

lidarnoSciowe hasto ulotnito sie z ich pamigci
podobnie jak sztandarowe produkty FSO znikaja
z polskich ulic.

W sloganach do gtosu dochodzg tez réznego
rodzaju gry jezykowe. Przed tegorocznymi wybo-
rami w Stanach Zjednoczonych na T-shirtach
amerykanskich studentow pojawito sie hasto:
,0bama is your mama”. W kampanii prezydenc-
kiej Eisenhowera w 1952 rymowano zas: , | like
lke”. Gra jezykowa bywa trwalszym no$nikiem niz
podreczniki do historii. Hasta oparte na zabawach
jezykowych zyja dziesigtki lat, podawane z ust do
ust. Nic wigc dziwnego, ze nawigzanie do opozy-
cyjnej piosenki z lat 80. w hasle ,Kobiety burza
mury” zostato bezbtednie rozpoznane przez prze-
chodniow, spotykajacych Hayes w Warszawie
przed wejsciem do stacji metra Centrum.

Migjsca akcji Hayes nie sg przypadkowe, ich
relacja do haset nie jest jednak dostowna. Ha-
sto ,Strajk P W.” ze strajku Politechniki War-
szawskiej w 1968 roku zostato przeniesione pod
Uniwersytet Warszawski, za$ hasto z parady
rownosci z 2006 roku — ,,Lesbijka na prezyden-
ta” — zostato zaprezentowane na miejscu pro-
testu pielegniarek z roku 2007, tzw. Biatego
Miasteczka, naprzeciwko kancelarii premiera.
Artystka korzysta z bardzo interesujgcej obser-
wacji zwigzanej z kontekstem, w jakim funkcjo-
nuja slogany, gdyz majg one zwykle u niej cha-
rakter pozaczasowy. Ich stowa nie sg sytuowane
w konkretnym momencie. Z haset usuniete zo-
stajg zazwyczaj wszystkie okreslenia mowigce
0 czasie. Trudno zgadng¢, do jakiego okresu
odnosi sig zdanie ,Solidarnos¢ byta, jest i be-
dzie”. Mozemy na podstawie naszej wiedzy hi-
storycznej umiejscowi¢ je w latach 80., ale
mozna je sobie wyobrazi¢ rowniez na wspotcze-
snej manifestacji.

Slogan powinien atakowa¢ odbiorce, jednocze-
$nie przekonujac go do siebie w danym miejscu
i danej chwili. Nie powinien wymagac wieksze-
go namystu, ale by¢ jak najszybciej przyswojo-
ny i, co wigcej, powodowac okreslone reakcje.
W tym tkwi najwigksza bodaj réznica pomiedzy
prawdziwg manifestacjg i akcjami Hayes. Artyst-
ka widzi gteboki sens w zadawaniu pytan otwar-
tych. W pracy Po przed zatrudnione przez nig
studentki, wyposazone w mikrofon, przeprowa-
dzity niezwykta sonde na ulicach Nowego Jorku.
Film jest czesciowo fikcyjnym, czeSciowo para-
dokumentalnym wideo, w ktérym dwie osoby
badaja ,produkcje” opinii publicznej, rozmawia-
jac ze spotkanymi przypadkowo ludzmi. W wy-
wiadach, prowadzonych przed wyborami prezy-
denckimi w 2004 roku, zdawane pytania byty
tylko pretekstem do nawigzania rozmowy. Jedna
ze studentek, ktore wcielity sie w role dzienni-
karek, ttumaczy, ze zadawanie pytan to czes¢
jej natury. Pytania, jakie stawia przechodniom,
dotykajg podstaw tego, czym jest opinia pu-
bliczna i czym jest samo zadawanie pytan. Pra-
wie jak w literackiej ,,obsesji” pytania u Edmon-
da Jabésa, ktory pisat: ,Dzisiaj, bardziej niz
kiedykolwiek w przesztosci, niepodwazalng za-
sadg powinno by¢ nie akceptowanie niczego —
nawet prowizorycznie — co nie bytoby poddane
probie systematycznej dociekliwoSci pytania.
Nasza najlepsza, polityczng bronig byto i zawsze
bedzie pytanie™®. Ankieterki w Po przed prowo-
kujg nowojorczykow przed wyborami: ,Jesli
chciatabym zasiegng¢ opinii publicznej, to czy
jest to mozliwe? Kogo trzeba zapytac?”. Zadajg
tez inne pytanie: ,Czy jest Pan przygotowany na
wybory?”. Rozmowa czesto toczy sie swoim to-
rem. Hayes, aranzujgc sytuacje ulicznej sondy
i podsuwajac mikrofon ludziom, nie oczekuje
jednej precyzyjnej odpowiedzi. Nie ma czego$
takiego jak prawidtowa odpowiedz. Nietrudno

zauwazy¢, ze badana osoba moze bez trudu do-
konywac przesunie¢ w sferze statusow, pozycji
roznych postaci i faktow, idealizowac rzeczywi-
stos¢, racjonalizowa¢ swojg biografie, akcen-
towa¢ w niej watki anegdotyczne czy szukac
puent. ,Wiasciwie rozumiemy wypowiedz — mo-
wi Gadamer — gdy rozumiemy jg jako odpowiedz
na pewne pytanie. Dotarcie do tego pytania ozna-
cza otwarcie przestrzeni sensu, w ktorej wypo-
wied? nabiera znaczenia. Rozumiemy sens tekstu
tylko o tyle, o ile uzyskujemy horyzont pytania,
ktory z koniecznos$ci obejmuije réwniez inne moz-
liwe odpowiedzi. Otwarcie w sobie horyzontu py-
tania odsyta zatem nie tylko do faktycznosci, ale
i do mozliwo$ci. Wydarzenie historyczne rozu-
miemy tylko wtedy, gdy zrekonstruujemy pyta-
nie, na ktore w danym historycznym momencie
dziafanie pewnych 0s6b byto odpowiedzig™. Te
stowa mogtyby stanowi¢ geneze prac Po przed
oraz W niedalekiej przyszfosci.

Intrygujgca jest takze — konwencja wywiadu
i obecnos$¢ mikrofonu w catym filmie Po przed.
Mozna to rozumiec jako zainteresowanie artyst-
ki dokumentem i odkrywaniem miasta poprzez
mowigcych ludzi. Wielokrotnie odwotuje sie do
filmu Piekny maj [La Jolie Mai], ktory stanowit
wyraz protestu przeciwko wojnie w Algierii
(1954-1962). Film dokumentuje reakcje Fran-
cuzow na wojne i jest jednoczesnie ponurg re-
fleksjg na temat relacji jednostki i spoteczen-
stwa. Tworca filmu — Chris Marker — stosuje
rodzaj autocenzury, zeby oming¢ temat wojny,
ktora — mimo wygranej — przyniosta Francuzom
kleske polityczno-dyplomatyczng i okazata sie
konfliktem bezsensownym. Piekny maj to takze
zbiorowy portret Paryza ztozony z wywiadow z je-
go mieszkancami, przeprowadzanych na uli-
cach, w domach i w klubach. Marker okre$la
0sobe przeprowadzajgcg wywiady mianem ,de-

tektywa” prowadzacego miejskie Sledztwo. Ta
posta¢ jest tez badaczem. Zdobywa wiedze
0 miescie rozmawiajgc z ludzmi®.

W rekach reportera mikrofon jest czyms$ wigcej
niz narzedziem stuzacym przekazywaniu dzwieku
na odlegto$¢ badz jego rejestracji. Jest atrybu-
tem potwierdzajacym prawdziwos¢, legitymizujg-
cym posta¢ mowigcq z ekranu oraz same infor-
macije, ktore ptyng do uszu telewidzow. Mikrofon
oznacza chec pozyskania informaciji, chec zapi-
sania jej w celu szybkiej transmisji, ale tez jest
narzedziem dziennikarza, ktorego zadaniem jest
trzymaé reke na pulsie i wystawia¢ na widok pu-
bliczny nieznane wydarzenia.

Transparent i mikrofon majg w pewnym sensie te
samg funkcje inicjowania rozmow. W kontekScie
prac Sharon Hayes W niedalekiej przyszlosci oraz
Po przed mozna postawi¢ Wittgensteinowskie
pytanie: ,,Jak zatem wygladatoby spoteczenstwo,
ktdre nigdy nie grato w wiele z naszych gier jezy-
kowych?”?. Prébuje sie tego dowiedzie¢ artystka,
stajgc niejako po drugiej stronie. Z transparen-
tem w reku czy robigc wywiady nie jest obywatel-
ka wspoinoty my$li. To wiasnie sprawia, ze mo-
ze by¢ artystkg.

Tomasz Fudala

T, Gtowinski, Narracje literackie i nieliterackie, Krakéw 1997, s. 297.
2 Tamze, 5. 293.

3M. Szulczewski, Propaganda polityczna. Zarys problematyki politycznej,
Warszawa 1975, s. 263.

4y, Bralczyk, O jezyku polskiej propagandy politycznej lat 70., Krakéw
1986, s. 24.

5z Zblewski, Leksykon PRL-u, Krakow 2001, s. 46.

6E Jabes, 7 pustyni do ksiegi. Rozmowy z Marcelem Cohenem, Krakow
2005, s. 14.

Tp Przyteski, Gadamer, Warszawa 2006, s. 169.

8s. Hayes, An Ear For an Eye and Vice Versa, [w:] Katya Sander: The
Most Complicated Machines Are Made of Words, Wieden 2005, s. 31.

9L Wittgenstein, Kartki, Warszawa 1999, s. 91.
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21 czerwca 2008 roku w Muzeum
odby1 sie pokaz filméw i spotka-
nie z Zelimirem Zilnikiem, jed-
nym z najwazniejszych rezyse-
row bylej Jugostawii. Od konca
lat 60. fabularne i dokumentalne
filmy Zilnika przyjmowane byly
przez krytyke z wielkim uzna-
niem (np. nagroda za najlepszy
film dokumentalny na festiwalu
w Oberhausen dla Nezaposljeni
Ludiw 1968), jednoczesnie bez-
ceremonialna krytyka wladzy,
zawarta w tych filmach, przys-
porzyla Zilnikowi wielu klopotow
z cenzura.

Rozmowa z Zelimirem Zilnikiem

Zacznijmy od panskiej koncepcji
filmu. Jak Pan definiuje swoja prace?
Jak mamy interpretowaé panskie fil-
my dokumentalne, produkcje fabu-
larna itd.?

Zadebiutowatem w potowie lat 60., kiedy
miatem 20 lat. Zaczynatem od krétkiego
metrazu. Pierwszg fabule — Mlode lata
[Early works] — wyrezyserowalem majac
27 lat. Od samego poczatku zycie zmusi-
to mnie do wykorzystania metod wypra-
cowanych przez amatorski ruch filmowy.
Pozwalalo to na wyrwanie sie z labiryntu
administracyjnego, ktérego przemierze-
nie konieczne byto do uzyskania pienie-
dzy na zrobienie normalnego filmu. Dato
mi to swoistg wolnosé.

Ale panskie filmy od poczatku byly
tez wyraznie sprecyzowane pod katem
politycznym. Chcialabym Pana prosié¢
o odniesienie sie do tego.

Oczywiscie, polityka wplywata na cate
moje zycie. Z definicji socjalizm ksztatto-
wal spoteczenstwo gleboko zideologizo-
wane. Dzi§ mozna prébowaé zrozumied,
czym bylo spoteczenstwo socjalistyczne
przez poréwnanie go do spoteczenstw
uksztaltowanych przez religie. W takich
spoteczenstwach religia stuzy definiowa-
niu tozsamosci. Wystarczy przyktad kato-
licyzmu w Hiszpanii. Po okresie rzadéw
muzutmanskich, ksztaltowanie nowej toz-
samosci Hiszpanii odbywato sie poprzez
budowanie koséciotéw. Socjalizm wprowa-
dzano w bardzo biednych regionach Eu-
ropy. Dotyczy to zaréwno Rosji, jak i Jugo-
stawii po Il wojnie éwiatowej. Socjalizmu
uzywano do wprowadzania okreslonych
warto$ci modernizacyjnych. Partia Komuni-
styczna byla nie tylko organem witadzy, ale
1 narzedziem modernizacji spoleczenstwa.
Tito, przywddcea Jugostawii od 1945 roku,
wybrany na dozywotnig prezydenture, kto-
ra piastowat do $mierci w 1980 roku, osig-
gnat sukces, przeobrazajac przy pomocy
socjalizmu kraj rolniczy i zrujnowany w od-
rodzone spoleczenstwo ery przemystowe;.
Zaledwie szeé¢ lat po Il wojnie swiatowej

w miastach pojawita sie nowoczesna archi-
tektura lecorbusierowskal Prawdziwym
problemem Jugostawii byt rozdzwiek
pomiedzy kltamstwami politykéw, a ksztattu-
jacym sie spoteczenstwem przysztosci.
Jugostawia byta zawieszona pomiedzy bar-
dzo brutalnymi mechanizmami wtadzy,

a gloszonymi ideatami humanistycznymi.
Ideologiczne postulaty z jednej strony

1 rozbudzone nadzieje spoteczne z drugiej
wywieraly bardzo silng presje na politycz-
na nomenklature lat 60. Ale w 1965 roku
Tito zdemontowat starg stuzbe bezpieczen-
stwa, czym rozbudzit nowe nadzieje na
demokratyzacje, ugruntowang na postula-
tach Rézy Luxemburg, Marksa 1 Gram-
sci'ego. To bylo inne oblicze titowskiego
socjalizmu.

W tamtych czasach powszechne byto
poczucie, ze zyjemy w bardzo obiecujg-
cym spoteczenstwie. Na przyktad na wy-

Muzeum Sztuki Nowoczesne] w Warszawie

spie Korczula co roku odbywata sie styn-
na szkota letnia, gdzie spotka¢ mozna
byto wybitnych filozotéw i socjologdw.
Osobiscie poznatem tam Herberta Mar-
cuse, Ericha Fromma, Luciena Goldma-
na — oni uczestniczyli w tej szkole. W Bel-
gradzie mieszkatem blisko lotniska,
obserwowatem przejazdy Nassera, Neh-
ru, etiopskiego cesarza Hajle Sellasje,
sktadajgcych oficjalne wizyty. Bylismy
przekonani, ze zyjemy w liczacym sie
kraju. To byto przekonanie naiwne i ide-
alistyczne, bo przeciez w tle ukrywata sie
panstwowa 1 partyjna przemoc.

Czy kiedykolwiek byl Pan aresztowa-
ny z powodu Panskich filméw?

W zasadzie nie. Tylko raz trafitem za krat-
ki, przez czystego pecha. Pracowatem
nad filmem z grupg miodocianych zto-
dziei, ktérzy, jak sie okazato, ukradli cos
poprzedniego dnia, a policja oskarzyta
mnie, ze pod pozorem krecenia filmu
ucze te dzieci kras¢.

Ale w wiezieniu nigdy nie siedziatem,
cho¢ czutem zagrozenie w 1971 roku,
kiedy drastycznie zmienila sie sytuacja
polityczna. W konsekwencji studenckich
protestéw w Jugostawii nastgpito usztyw-
nienie ideologiczne, zabroniono pokazy-
wania moich filméw, a w 1969 roku
wydalono mnie z partii komunistycznej.
Wyrzucenie z partii oznaczato réwnocze-
$nie wykluczenie ze srodowiska. Wéw-
czas bylo mnie naprawde tatwo wsadzié
za kratki. Wypracowali$my z przyjaciotmi
taki tryb zycia, ktéry pozwat na szybkie
znikniecie, na zmiane miejsca zamieszka-
nia, a nawet na ucieczke za granice.
Wéwezas Jugostowianie nie potrzebowali
wiz, by podrézowad po Europie.

W latach 70. naprawde czuto sie presje.
Policja mogta przyj$é noca i zapukaé

do twoich drzwi. Po bardzo obiecujacej
dekadzie lat 60., lata 70., byly okresem
wielkiego napiecia, ostrej redogmatyzacii
jugostowianskiego spoleczenstwa.

Czy mozna powiedzieé, ze panski film
fabularny Miode lata z 1969 roku,
ktéry zdobyt Zlotego Niedzwiedzia

na berlinskim festiwalu filmowym,
byl bezposrednia reakcja na sytuacje
spoleczna i polityczna, ktéra Pan
wlasnie nakreslil?

Miode lata bezposrednio nawigzujg do
protestéw studentéw jugostowianskich

w 1968 roku. Skutki tych wydarzen w Ju-
gostawii i w catej Europie byly réwnie
wielkie, jak w Stanach Zjednoczonych,
gdzie rewolta studencka byta owocem
protestéw przeciwko wojnie w Wietna-
mie. Studenckie protesty w Stanach byty
zjawiskiem, dzieki ktéremu doszlo do ze-
tkniecia sie amerykanskiego spoteczen-
stwa obywatelskiego z ruchami under-
groundowymi. Stany Zjednoczone
faktycznie zatrzesly sie w posadach pod
wplywem studenckich protestéw. W Euro-
pie rewolta mtodziezowa miala inne
oddzialywanie. W Niemczech mlodziez
zaczela kwestionowad postawe miejsco-
wego establishmentu, zadata swoim ro-
dzicom pytania o hitleryzm i ich udziat

w jego budowaniu. Te kwestie pozosta-
waly niewyjasnione od czasu wojny, po-
niewaz Niemcy odgrywaty kluczowa role
w stawianiu tamy socjalizmowi i komuni-
zmowi. Podobnie we Francji, gdzie stu-
denci zazagdali prawdy o republice Vichy
1 kolaboracji generata Petaina z hitlerow-
cami. Protesty 1968 roku sprawily, ze sta-
lismy sie $wiadkami przepisywania histo-
rii. To samo dziato sie w Jugostawii.
Wspomniatem, ze w 1965 roku rozmon-
towana zostala stara stuzba bezpieczen-
stwa, ja jej tworca [Alexandar — przyp.
ttumacza] Rankovi¢, zestany na wcze-

$niejszq emeryture. Wyzwolito to wielkg
fale nowej energii, doszto wéwczas mie-
dzy innymi do przetlumaczenia i wyda-
nia wielu waznych ksigzek, powstawaty
nowe czasopisma. Rownoczeénie Tito
pozostawal swego rodzaju krélem, nigdy
nie krytykowano go publicznie, a cata
hierarchia wokét niego chciata cieszy¢
sie tym samym przywilejem. Nazywano
ich ,czerwona burzuazjg”. Kiedy wybu-
chly protesty, jako pierwsze pojawily sie
wlasnie hasta ,precz z czerwong burzu-
azjq”, skierowane przeciwko nomenkla-
turze. | znéw, trwato charakterystyczne
dla Jugostawii rozdwojenie — z jednej
strony zapanowata wolno$¢ stowa, z dru-
giej Tito pozostawat dyktatorem i ojcem
narodu. W 1968 roku zdarzylo sie nawet,
ze on sam przyjechat na spotkanie z de-
monstrujgcymi studentami i zaczat uskar-
zac¢ sie na presje ze strony partyjnego
aparatu. Ale wkrotce partia zostala zre-
organizowana, a spoleczenstwo podda-
no redogmatyzacji.

W panskiej twoérczosci fascynujaca
jest niestabnaca postawa krytyczna

i polityczne zaangazowanie, zaréwno
w okresie socjalizmu, jak i dzis.
Obecnie, w zupelnie innym kontek-
$cie, w panskich filmach nadal tkwi
niezwykla sila krytyczna. Prosze
wyjasnié, dlaczego mimo zmiany
ustroju, Pana krytycyzm pozostal

tak radykalny?

Trudno to wyttumaczyé, znalezé czysto
racjonalne tto. Moze to skutek wyrzu-
cenia z partii w tak mtodym wieku.
Przygladatem sie przemianie panstwa

w machine opresji, czy po prostu w zor-
ganizowang grupe przestepcza. A moze
ma to zwigzek z moim zyciem osobistym,
dorastatem bez rodzicéw, oboje, jako an-
tyfaszysci, zgineli w czasie wojny. Wycho-
wal mnie dziadek, ale w gruncie rzeczy
bytem sam jak palec. Wiec moja twér-
czo$¢ stala sie sposobem na przetrwanie,
a przetrwanie polegalo w moim przypad-
ku na przywigzaniu sie do pewnych war-
tosci. Uczynitem sobie z tych wartosci ro-
dzaj schronienia.

Moéwimy o czterdziestu latach wytrwa-
lego oporu, z ktérego uczynit Pan
czes¢ swojego warsztatu filmowego.

Sprébujmy spojrzed na to inaczej. Zyciu
w socjalizmie nie towarzyszylo wcale cig-
gte poczucie opresji i znekania. Socja-
lizm to byto réwniez spoteczenstwo zy-
wigce okreélone nadzieje. W latach 60.
ludzie nie wstydzili sie tego spoleczen-
stwa. Ale od 1972 roku sprawy ulegly ra-
dykalnej zmianie, zaczeli$émy sobie coraz
wyrazniej zdawac sprawe, ze zyjemy

w spoteczenstwie i w ustroju, ktérych
powinni$my sie wstydzié.

Kiedy miatem 11 lat, zabrano mnie na wy-
cieczke do Skupsztiny (jugostowianskiego
parlamentu — przyp. thum.) razem z 300 in-
nymi prymusami. Czestowano nas jakim$
pysznym ciastem, rzuciliémy sie na nie jak-
by to byly banany. Historie przedstawiano
nam poprzez poematy narodowe, w ktd-
rych wystawiano heroiczne czyny naszych
rodzicéw 1ich pobratymcéw. Naszg tozsa-
mos¢ budowaly narodowa poezja, chwalg-
ca bohaterstwo, odwage 1 wytrwatos¢. Te
sama grupe trzystu prymuséw postano
pociagiem do Londynu na miodziezowg
wymiane, byémy tam dawali $wiadectwo
nowego pokolenia Jugostawii. Ta wyciecz-
ka byta wynikiem zwyciestwa Partii Pracy
w wyborach i odsuniecia Churchilla od
wiladzy, Tito zostal wéwezas zaproszony do
zlozenia wizyty w Wielkiej Brytanii [Zilnik
myli fakty, Tito ztozyt wizyte w Londynie

w 1953 roku na zaproszenie Churchilla,
ktéry w latach 1951-1955 po raz drugi byt
premierem — przyp. thum].

Kazde z dzieci ulokowane zostato w ro-
dzinie dzialaczy zwigzkowych, ja trafitem
do rodziny kierowcy londynskiego auto-
busu pietrowego! Dzieki wizycie w British
Museum odkrytem, czym jest historia.
Tam mozna bylo jq zobaczy¢ poprzez
artefakty. Noza z V wieku w Jugostawii sie
nie zobaczy!

Porozmawiajmy jeszcze o kontekscie
miedzynarodowym branzy filmowej.
O mozliwosci pokazywania w latach
60. i 70. filméw na miedzynarodowych
festiwalach, jak na przyklad Miedzy-
narodowy Festiwal Filméw Krétko-
metrazowych w Oberhausen. Jak

w tamtych czasach w Jugoslawii
postrzegano zaproszenia na takie
imprezy?

Zanim pierwszy raz zaproszono mnie do
Oberhausen, miatem juz na koncie sporo
filmow. Ale pierwsze zaproszenie narobi-
to mi ktopotéw. Dlaczego? Otdz w tam-
tych czasach w Jugostawii zaproszen na
festiwale nie dostawato sie indywidual-
nie. Specjalna komisja otrzymywata od
organizatorow festiwali liste filméw 1 rezy-
seréw, ktérych cheiataby zaprosi¢ i sama
podejmowata decyzje, co i kogo wystaé.
Kiedy otrzymatem nagrode na festiwalu
w Oberhausen [w 1969 roku — przyp.
ttum.], powstata dziwna sytuacja, bo
przeciez ja ten film przemycitem w waliz-
ce, miatem ze soba jedyna istniejgca
kopie. Prasa jugostowianska w ogdle nie
poinformowata o mojej nagrodzie, ponie-
waz moj udziat w festiwalu nie byt
uzgodniony i zatwierdzony przez te komi-
sje. Ale pamietam, kiedy festiwal w Obe-
rhausen rozestat liste, ktéra stata sie
obiektem intensywnej debaty, 1 szybko
przybierajacej charakter kwestii politycz-
nej, dyskutowanej przez jugostowianski
parlament. Powodem bylo powszechne
postrzeganie w tamtym czasie niemiec-
kich politykéw jako nastepcédw nikogo
innego jak Goebbelsa. [ tak w ,Borbie”,
najwazniejszym politycznym dzienniku

w Jugostawii, zostat opublikowany wielki
artykut pod tytutem: Czego od nas chce
Oberhausen?. Jugostowianska prasa
odebrata festiwal w Oberhausen jako
profaszystowska impreze. W krétkim cza-
sie wsparcie z Zachodu dla naszych fil-
moéw zostalo odebrane jako co$ szkodli-
wego i to wywarlo na nas ogromng
presje. Jesli spojrzed na to z innej strony,
miatem w Oberhausen szanse zobacze-
nia filméw Aleksandra Miedwiedkina.
Pozniej dowiedziatem sie, ze jego filmy
byly w Rosji zakazane przez czterdziesci
lat. W Jugostawii rzeczg bardzo trudng
czy wrecz niemozliwg bylo poznanie tra-
dycji rosyjskich awangardowych filméw
eksperymentalnych. Filmy Miedwiedkina
mialy tak silny wplyw na moje pdzniejsze
prace, ze rozwijatem niektére z jego po-
mystéw w zakresie wpltywu konstruktywi-
zmu na narracje filmowa i wykorzystatem
je w moich wczesnych pracach, jak
choéby w filmie z 1969 roku.

Rozmawiaty
Marina Grzini¢ i Hito Steyerl

Zelimir Zilnik
Rezyser filmowy, mieszka i pracuje w Nowym Sadzie
w Serbii i w Czarnogérze

Marina Grzinié

Filozofka, artystka i kuratorka z Lublany.

Profesorka Akademii Sztuk Pieknych w Wiedniu oraz
badacz w Instytucie Filozofii ZRC-SAZU, Lublana.

Hito Steyerl
Tworezyni filméw i pisarka z Berlina, profesorka
w Goldsmith College w Londynie.
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Zelimir Zilnik i Du$an Makavejev w Belgradzie, 2007, Zilnik na planie zdjeciowym, 1968
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Zelimir 2i|nik, Belgrad, 2007 Zelimir 2i|nik, Zurnal o Omladini na Selu, Zimi [Kronika zycia wiejskiej mtodziezy zima], 1967
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galerie 7

17, rue campagne premiere paris 14

10 s8é

comm

15 mars

16 mars

17 mars

18 mars

19 mars

20 mars

21 mars

22 mars

i 23 mars

2 24 mars
25 mars

26 mars

27 mars

28 mars

29 mars

30 mars

1 mars
avril

avril

avril

avril

avril

avril

avril

avril

avril

10 avril
11 avril
12 avril
13 avril
14 avril
15 avril
16 avril
17 avril
18 avril
19 avril
20avril
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Tableau de I'exposition (galeria

tableau de l'exposition

organisée par galerie 6

ries de 10 travaux présentées par 10 artistes

e sulit

1973....A(1)
1973....A(1,2)

1973....A(1 —>3)

1973 ... A(1—>4) + B(1)
1973....A(1—>5) + B(1,2)
1973....A(1—>6) + B(1—>3)
1973....A(1 =5 7) + B(1—>4) + C(1)
1973....A(1—>8) + B(1—>5) + C(1,2)
1973....A(1—>9) + B(1—>6) + C(1—>3)

1973....A(1 >10) + B(1—>17) + C(1—4) + D(1)
) |y F R e e B(1—>8) + C(1—>5) + D(1,2)
10T it brisas v e B(l—>9) + C(1—6) + D(1-—>3)
10T b s s o s nad B(1—>10) + C(1—>17) + D(1-—>4) + E(1)
L T s s sruia el mre A fo Lhe1sare a1 c(1—>8) + D(1—>5) + E(1,2)
R b R Ty e C(1—>9) + D(1-—>6) + E(1>3)
- P T L C(1—>10) + D(1—=17) + E(1—>4) + F(1)
s e e S AR B e D(1—>8) + E(1—5) + F(1,2)
T R s e D1=0) ¢ E(I=TORT F(1-—33) b TR FTTRR
L R Vel TSl svs  Hle B ralas s e luim oslars sie £ 4 .D(1-—>10) + E(1—>17) + F(1—>4) + G(1)
L b ot i s A S e & R S o R L A e e e 1 E(1—>8) + F(1—=>5) + G(1,2)
O Y b el S dd s Ve iy e S sia e E(1->9) + F(1—>6) + G(1—>3)
T o e e lainie SR TR b Tt e sin s s SR i b S I IO DS E(1—>10) + F1—>17) + G(1—>4) + H(1)
P e e e I B Tt o P S OB L e G ST T F(1—8) + G(1—>5) + H(1,2)
e e e o o o LT S F(1—9) + G(1—6) + H1—>3)
Uy 1 PO e IRt s ST NIRRT M 2 - B T e e S G 6 S F(1—>10) + G(1—17) + H(1—>4) + I(1)
1y 5 LR e T T T e g e 3 S AP S R A S PO G(1—>8) + H1—>5) + 1(1.2)
L R DA R e Sl O e X S O G(1—>9) + H1—>6) + I(1—>3)
L TR PP G(1—>10) + H(1—>17) + I(1>4) + JQ)
3 A e b Dt G LRI T SEmIRIN € [y B B AN s et e ct SE U o R T ST s H(1—>8) + I(1—=>5) + J(1,2)
L I R P e T Sy e B e I O e R R T R C H1—>9) + I(1—>6) + J1—>3)
)t e O A e e O I S DT ] Y LA K e S S R N S K IR S S OO O TR H1—=>10) + (1> 17) + J(1—> 4)
L 5 Lt A oo T O D O G i AT PRl R RPN Y% PSS 1(1—>8) + J(1—>5)
0 7 £ PR S R e O A I R Y e S e e A T D R R T DT 1(1—=>9) + J(1—>6)
19785 e O N s e s T e e e s SO D Sixs s o et e e S s e e S s b a(es alé dimieie aleimis o s rdie's 11—=10) + J(1—1)
QT e e e el i o e S S TP IS s oo ot o 8 a0 s b e s s 010 o iarolo o s 5 0.8 8 P 3w 0100 0.0 018 W0 0 0@ 0w e J(1—>8)
1 1 R L L s T o o S e R s T J(1—>9)
19785 s eveanas e e AT oot ol Ole T g M e L G i SO b, o Ll & 5a S b 910, SR oo o 8 oy 35 0,9 358 J(1—>10)
Légende :

1 = TRBULJAK A = lere série de travaux

2 = CHARLIER B = 28me " 1

3 = RUTAULT C=3me " 1"

4 = ROQUET D = 4&¢me " a

5 = DE BOECK E =5me " "

6 = YOKOYAMA F = 6tme " "

7 = SAUERWEIN G = Téme " "

8 = CLEMENT H = 82me " "

9 = GUINOCHET I =8me " 2

10= CADERE J =102me " Y

ouvert de 15 heures 2 19 heures.
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galerie 1

8 rue dareau, paris 14

prochaine galerie : 28 juin 1972

galerie 2

8 rue dareau, paris 14
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PROJET D’EXPOSITION

Nous aimerions savoir si les artistes participant 4 DOCUMENTA V
sont satisfaits de leur participation.

PROJEKT FUER EINE AUSSTELLUNG

Wir wiirden gerne wissen, ob dic an DOCUMENTA V teilnechmenden
Kiinstler mit ihrer Teilnahme zufrieden sind.

PROJEKT FOR AN EXHIBITION

We would like to know if the artists participating in DOCUMENTA V
are satisfied with their participation.
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galeria 1 galeria 2. Ankieta przeprowadzona podczas Documenta V. OdpowiedZ Josepha Beuysa

Gra w galerie

W 1972 roku grupa przyjaciot: Anka
Ptaszkowska, Daniel Buren, Michel Clau-
ra, Francois Guinochet i Herman Daled
otworzyta w Paryzu galerie. Galeria dzia-
tata przez cztery lata, pozostajac na mar-
ginesie zycia artystycznego, zachowujac
luzng i nieformalng strukture, otwartg na
poszukiwania artystyczne, na gre i eks-
peryment. Wyjatkowq cechq tej ekspery-
mentalnej instytucji byta podjeta przez jej
tworcow refleksja nad statusem instytu-
cjonalnym galerii i jej praktykami.

W sposobie dziatania, a szczegolnie w krytycz-
nym, petnym inwencji podejsciu do zastanych
strukturalnych elementow systemu artystycz-
nego i jego praktyk, w ciggtym okreslaniu sen-
su wtasnego udziatu w tym systemie, galeria
miafa teoretyczne podstawy w krytyce sztuki
przeprowadzonej przez Daniela Burena. Mozna
spojrze¢ na jej dziatalno$¢ w kontekScie pro-
pozycji teoretycznej Burena. Z tej perspektywy
galeria moze byC traktowana jako narzedzie
teoretyczne. Swiadomie wykorzystujac funkcje
galerii w uktadzie artystycznym, w produkcji
i prezentacji dziet, tworcy prowadzili swego ro-
dzaju gre z publiczno$cig i artystami, podwa-
7aj3c i negocjujgc zastany podziat rol miedzy
instytucija, artystg a publicznoscia.

Istotg sformutowanej przez Burena teorii sztuki
byto pojmowanie sztuki jako zjawiska histo-
rycznego, niedajgcego sie rozpatrywac w ode-
rwaniu od swoich spofecznych i ekonomicz-
nych uwarunkowan. Jego krytyka skupiata sie
na wytwarzajgcych dziefo sztuki instytucjach
(muzea, galerie), ich praktykach (np. wystawy)
i dyskursach (historia sztuki, teorie estetyczne).
Jak pisat Buren, dzieto sztuki ,,jako takie nie ist-
nieje, nalezy je rozwaza¢ 0dnoszac je do insty-
tucji, w ktorej sie znajduje, do muzeum albo
galerii, z mysla, o ktorych powstato, 0 czym,
ogladajac je, zapominamy. Tymczasem poza
tym kontekstem (galerii / muzeum), ktory trak-
tuje sie jakby byt neutralny, dzieto sztuki rzeko-
Mo ponadczasowe, bez granic, czyste, znika.
[...] Tylko znajomo$¢ tych ram / ograniczen
oraz ich znaczenia, moze pozwoli¢ pomyslane-
mu przez nas dzietu sztuki usytuowac sie wo-
bec nich i w rezultacie zdemaskowac je™'.

Konsekwencig takiego podejscia, skupiajacego
sie na instytucjach oraz uprawomocnianym
przez nie dyskursie i traktujgcego te elementy
jako konstytutywne dla dzieta sztuki, byfa obra-
na przez Burena strategia. Polegata ona nie tyle
na kontestacji sztuki w dotychczasowej zinsty-
tucjonalizowanej formie, jak to czynity wcze-
Sniejsze ruchy awangardowe, co na poszukiwa-
niu takiej formy dziatalnoSci wewngtrz systemu,
ktora pozwolitaby jednoczesnie ujawniac przyj-
mowane milczgco zatozenia, na ktorych de fac-
fo opiera sie istnienie dziet sztuki. Takg relacje
z dyskursem estetycznym zakfadaty umieszcza-
ne przez Burena w roznych miejscach zarowno
wewnatrz, jak i na zewnatrz instytucji artystycz-
nych pasy. Ich czytelnos¢ jako dzieta sztuki
opierata sie na wpisanym w nie odniesieniu do
struktury obrazu (np. relacje tto / figura). Pasy
petnity w praktyce artystycznej Burena funkcje
narzedzia, pozwalajgcego postawi¢ pytanie
0 10, co powoduje, ze dang forme postrzegamy
jako ,,obraz” lub jako ,dzieto sztuki” i wskazu-
jacego na determinujgcg role owych pozaarty-
stycznych czynnikow (instytucje).

Sztuka jako praktyka teoretyczna

Z perspektywy tak sformutowanej krytyki sztu-
ki, umiejscawiajgcej zrodto znaczenia dzieta

sztuki w zfozonych relacjach miedzy roznymi
elementami systemu artystycznego, a nie
w formie dzieta czy w intencjach przypisywa-
nych danej praktyce przez tworce, Buren kry-
tykowat strategie obrane przez wczesniejsze
ruchy awangardowe. Kontestacja polegajgca
na odrzucaniu dotychczasowych form sztuki,
jaka widziat np. w ready-made, land-arcie czy
konceptualizmie?, nie podwazata — zdaniem
artysty — samych podstaw myslenia o dziele
sztuki. Buren traktowat swojg dziatalnoS¢ jako
zerwanie z dotychczasowym sposobem poj-
mowania sztuki. Jego prakiyka artystyczna,
majaca ujawniac historycznos¢ sztuki i jej
funkcjonalno$¢ wobec porzadku ekonomicz-
nego, politycznego i spotecznego, zblizata sie
w swoim charakterze do dziatalnosci teore-
tycznej. Teoria odgrywata kluczowg role
w praktyce artystycznej Burena. Pisat: ,,Dotgd
sztuka tworzona byta wytacznie empirycznie
i miata swoje zrodto w idealistycznym mysle-
niu. Jesli uda sie myslec i tworzy¢ teoretycz-
nie / naukowo, nastgpi zerwanie i Swiat sztuki
uwolni sie od licznych i réznorodnych zna-
czen, w ktorych jest obecnie zamkniety. Ze-
rwanie moze wiec mie¢ (wytacznie) charakter
epistemologiczny. To zerwanie jest / bedzie
wynikiem logiki obecnej pracy teoretycznej
[...], jak wiadomo, tylko teoria umozliwia re-
wolucyjng praktyke. Co wigcej, teoria nie tylko
jest / bedzie nieodfgczna od praktyki, ale byc
moze zapoczatkuje nowe formy praktyki™.

Takie sformutowanie relacji miedzy teorig
a praktykg wiele zawdzigcza koncepcji Louisa
Althussera. Przeciwstawiajgc podejscie teo-
retyczne empirycznemu i jedynie temu pierw-
szemu przyznajac warto$¢ poznawczg, Buren
argumentowat za Althusserem, ze to, co em-
pirycznie ,dane”, lecz nie ujgte pojeciowo,
Jteoretycznie”, nie jest ,wiedzg™. Podkresla-
jac aktywny aspekt samego aktu poznania,
polegajgcego nie tyle na kontemplacji, co na
tworzeniu nowych poje¢ lub przeksztatcaniu
istniejgcego pola problemowego, Althusser
wprowadzit pojecie ,praktyki teoretycznej”,
ktora podobnie jak pozostate wyrdznione
przez niego praktyki (polityczna, ideolo-
giczna, ekonomiczna) jest ,procesem prze-
ksztatcenia okreslonego surowca w okreslony
»produkt«, przeksztatcenia dokonanego przy
pomocy okreslonej ludzkiej pracy, przy uzy-
ciu okreslonych Srodkow (»produkcji«)™.
Praktyka teoretyczna miafa przeksztatcac po-
jecia, reprezentacje (surowiec, jakiego do-
starczajg jej inne praktyki, m.in. ideologiczna)
w wiedze, a wiec mniej zideologizowang,
wedtug Althussera, reprezentacje rzeczywi-
stosci: , Teoretyczne ujecie rozwigzania [pro-
blemu — M.M.] zakfada jednoczesnie »pro-
dukcje« wiedzy i »krytyke« iluzji”®.

Buren powotuje sie na filozofa wprost, piszac,
ze ,teoria jest szczegolnym rodzajem prakty-
ki”, zastrzegajac jednoczesnie, ze przez teorig
nalezy rozumie¢ w tym wypadku jego praktyke
artystyczng’. Buren pojmowat wiec swojg twor-
cz0$C W szczegolny sposob — jako Althusse-
rianskg ,praktyke teoretyczng”, podkreslajgc
w ten sposob dwa istotne momenty: aspekt
teoretyczny oraz wywotywang przezen zmiang
Swiadomosci. Miataby ona mie¢ charakter ra-
dykalnego zerwania z dotychczasowym mysle-
niem o sztuce, demistyfikacji sztuki.

Tworcy paryskiej galerii realizowali wiele po-
stulatow przeprowadzonej przez Burena krytyki
sztuki. DziatalnoS$¢ galerii mozna rozumiec ja-
ko postulowang przez Althussera ,praktyke
teoretyczng”, ktorej przedmiotem jest w tym
wypadku analiza i krytyka dyskursu artystycz-
nego. Celem tej dziatalno$ci miata by¢ zmiana
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Wystawa Vincenta d’Arista (galeria 10). Na zdjgciach: Anka Ptaszkowska i Niele Toroni, Anka Ptaszkowska i Michel Claura od lewej: Anka Ptaszkowska, Francois Guinochet, XX, Herman Daled  wystawa Carla Andre (galeria 18)

dotychczasowego sposobu pojmowania dzia-
falnoSci artystycznej i przeksztatcenie sztuki
w narzedzie umozliwiajgce krytyke ideologii.

Galeria1,2 ... 36

Istotg pomystu realizowanego przez Ptaszkow-
sk, Burena i Claure byto badanie samej
struktury i funkcji galerii, i przewrotne wyko-
rzystanie tych cech galerii, ktore decydujg
0 jej funkcjonowaniu na rynku sztuki. Takim
zabiegiem byto zrezygnowanie z nazwy galerii
i 0znaczanie poszczegolnych dziatan stowem
,galeria” i kolejnym numerem. Poniewaz to
wtasnie z nazwg zwigzany jest kapitat symbo-
liczny oraz pozycja galerii, zastapienie nazwy
zmieniajgcym sie numerem utrudniato jej
funkcjonowanie na runku sztuki. Jak wspomi-
na Buren: ,Tytut »galeria« jest tak banalny,
a numer tak specyficzny dla artysty, ktory ma
wystawe, ze nie wiadomo, co z tym zrobic.
»Galeria 25« —to jest moja galeria. W biogra-
fii, jest interesujgce napisac, ze wystawiatem
w galerii Castelli czy Konrad Fischer, ale
umiescic¢ »mojg galerig«...".

Taki przewrotny gest mogt tez oczywiscie stu-
zy¢ zapewnieniu galerii rozpoznawalnosci i pre-
stizu. Michel Claura mowi z ironig: ,Chodzito
0 to, aby stworzy¢ galerig, unikajac zewnetrz-
nych oznak galerii. To unikanie miato charakter
czysto ideologiczny, poniewaz byt to sposob na
wejscie na rynek, w to, o nazywano wowczas
»Systemems, ale tylnymi drzwiami”®. Pytanie
0 intencje wydaje sie jednak mniej istotne niz
sam fakt podjecia gry z systemem artystycz-
nym, gry mozliwej dzieki rozpoznaniu istotnej
funkcji, jaka w wypadku galerii petni nazwa.

Podjecie gry z odbiorcg, typowe dla galerii,
byfo widoczne juz w jej pierwszych dziafa-
niach. Galeria rozpoczeta swojg dziatalnosé
jako Galeria 1 wystaniem zapowiedzi Galerii 2.
Analogicznie Galeria 3 moéwita, kiedy odbe-
dzie sie Galeria 4, ta z kolei byta jedynie krot-
kim komunikatem. Celem tego bliskiego sztu-
ce konceptualnej gestu — galerii istniejacej
jedynie jako kartka papieru, byta zabawa z pu-
blicznoScig. Jak wspomina Ptaszkowska:
,Mysmy sie z Michelem [Claurg — M.M.] tym
bawili. Chodzito o to, zeby pokazac, ze ta kart-
ka to jest galeria. [...] Galeria byta w takim
czasie, jak to byto okreslone na tej kartce™™.

Brak statej nazwy, utrudniajgcy utozsamianie
galerii z konkretng instytucjg, miat tez sugero-
wac, jakoby galeria jedynie ,uaktywniata si¢”
w kolejnych swoich manifestacjach i trwata
tyle, ile okreSlona wystawa lub dziafanie.
Nadawanie oddzielnego numeru kazdemu wy-
darzeniu pokazywato tez, ze galeria jest wtorna
wobec artystow — jakby byfa kazdorazowo po-
wotywana dla prezentacji pracy artysty. Osob-
ny numer miato kazde dziafanie galerii: wysta-
wa, dyskusja, publikacja, rozestany poczta
komunikat komentujgcy biezgce wydarzenia
artystyczne. Dla tworcow galerii wazne byto,
aby nie utozsamiac jej z okreslong przestrze-
nig wystawowg. Galeria miata by¢ instytucjg
0 luznej strukturze, nieskrepowang statym pro-
gramem wystaw, moggcg dostosowac si¢ do
roznych form dziatalnosci artystycznej.

Wystawa

Jedng z form prezentacji poddanych analizie
przez tworcow paryskiej galerii byta wystawa.

Jako najpowszechniejsza praktyka instytucji ar-
tystycznych, a zarazem taka, ktora narzuca spo-
sob odbioru dzieta sztuki i ,domyka” jego zna-
czenie, wystawa stafa sie pod koniec lat 60.
przedmiotem krytyki artystow. Byto to wyrazem
0g0Inej tendencji akcentowania konstytutywnej
roli kontekstu czy — jak to ujat metaforycznie
Craig Owens — przesuniecia uwagi ,,z dziefa na
jego rame™"". Problem wystawy postawili w la-
tach 60. krytycy Galerii Foksal, do ktorych —
obok Wiestawa Borowskiego i Mariusza Tchor-
ka — nalezata tez Anka Ptaszkowska. We Wpro-
wadzeniu do ogdinej Teorii Migjsca napisanym
w 1966 roku przeprowadzili krytyke wystawy ja-
ko takiej formy prezentacji dziet sztuki, ktora
poddaje je manipulacji. Autorzy manifestu
ujawniajgc ograniczenia tradycyjnej wystawy
postulowali stworzenie ,Migjsca” — przestrzeni
,bezinteresownego” odbioru dzieta sztuki, ,za-
Wieszajgcego prawa rzeczywistosci”, czyli zno-
szacego wszelkie uwarunkowania (praktyczne,
instytucjonalne, ideologiczne), jakim podpo-
rzadkowana jest ,rzeczywistos¢™. Teoria Miej-
sca byta nie tylko manifestacjg pewnej posta-
wy, ale takze probg powotania takiej przestrzeni
do istnienia. Po latach zwraca na to uwage
Ptaszkowska: ,Teoria Migjsca [...] miata tez ten
metafizyczny odcien i byta postulatem pewnej
postawy, [...] byfa jakim$ rodzajem zaklgcia™".

Tworcy paryskiej galerii postrzegali wystawe
jako forme, ktora w znacznej mierze wytwarza
dzieto sztuki. Nie proponowali jednak zasta-
pienia wystawy bardziej neutralng przestrzenig
prezentacji (sam taki postulat bytby z ich per-
spektywy przejawem ideologii, ktorg zwalcza-
li), lecz odwrotnie — postuzyli sie zastang for-
ma wystawy, aby tym wyrazniej zdemaskowac

mechanizm jej dziatania. Interesujgcymi reali-
zacjami takiej koncepcji byfa zorganizowana
przez Galerie 7 wystawa ,Tableau de I'exposi-
tion”, a takze warta tu przypomnienia, cho¢
poprzedzajgca istnienie galerii, zorganizowana
przez Claure wystawa ,18 Paris IV.70”.

18 Paris IV 70

Tytut , 18 Paris IV 70” odnosit sie do liczby
uczestnikow oraz miejsca i daty wysta-
wy™. Claura zaproponowat artystom specy-
ficzny scenariusz wystawy, ktory zakfadat, ze
nadestane przez nich projekty zostang ujaw-
nione wszystkim pozostatym uczestnikom.
Dopiero po tym arty$ci nadeslg swoje osta-
teczne propozycije. Zdradzajac kontekst, w ja-
kim znajda sie ich prace, Claura dat im moz-
liwo$C odniesienia sie do narzucone
sytuacji, do samej koncepcji wystawy i do
pozostatych projektow.

Wystawa skfadata sie z prac i katalogu, bedg-
cego rownorzednym, jesli nie najwazniej-
szym elementem wystawy. Byt on swego
rodzaju ,, protokotem informacyjnym” — infor-
mowat o regutach wystawy i prezentowat
w arbitralnym porzadku wszystkie nadestane
projekty. Jak pisze Jean-Marc Poinsot, taka
czysto faktograficzna forma prezentacji (sto-
sowana wczesniej przez Setha Siegelauba)
miafa ,organizowac relacje miedzy dzietami
i publiczno$cig w taki sposob, aby w naj-
mniejszym stopniu nie znieksztatca¢ pro-
pozycji artystow, mozliwie jak najlepie]
zapoznac ich ze wszystkimi regutami, kon-
wencjami i ograniczeniami, aby nie prze-
szkadzaty w odbiorze™".
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pierwsza z prawej Anka Ptaszkowska, posrodku Michel Claura  galeria 6, zapowiedZ wystawy Tableau de I'exposition  od lewej: Anka Ptaszkowska, Yvon Lambert, Any de Decker, Bernd Lohaus, od prawej: Michel Claura, Andre Cadere. wystawa Bernda Lohausa (galeria 14)

Cho¢ sposob prezentacji byt catkowicie
ujednolicony i z gory okreslony, Claura, two-
rzac nietypowy scenariusz wystawy, kreowat
aktywny kontekst, wptywajacy na znaczenie
pokazywanych prac. Narzucone warunki nie
tylko wywieraty presje psychologiczng na ar-
tystow, ale reguty wystawy i komentarz orga-
nizatora narzucaty catosciowg interpretacje
wystawy jako eksperymentu, badajgcego re-
akcje artystow na zaproponowane reguty. Ka-
talog, opatrzony krytycznym tekstem Claury
podsumowywat wyniki tego eksperymentu.
W tekScie tym wskazywat on na ekonomiczne
i marketingowe funkcje wystawy, ktora petni
funkcje ,wartosciujgcego pojemnika”, nada-
jacego pracom warto$¢ materialng, a ich au-
torom prestiz. Odgrywajac tak wazng role
W promowaniu artystow, wystawa wymusza
zarazem bierne podporzgdkowanie sig jej re-
gutom, takim jak Scisle przypisany podziat
rol: arty$ci produkujg prace w pracowni, zas
galerzysci ,instalujg je” w dowolnym kontek-
$cie. Jak pisat Claura: ,Na wystawie bedacej
wartosciujgcym pojemnikiem znajdziemy za-
zwyczaj pewng liczbe artystow reprezentowa-
nych przez swoje dziefa. Artysta nie wie z re-
guty nic o innych artystach, trzecia osoba
zestawia dziefa tak, aby kazdy miat satysfak-
cje z oferowanej rozrywki. Wystawa jest
miejscem komfortowym; dla artysty wazne
jest, by wzig¢ w niej udziat™™.

Claura krytykowat artystow za bierne uczestnic-
two w systemie instytucji artystycznych, za to,
ze niechetnie podejmujg refleksje nad kontek-
stem, w jakim pokazywane sg ich prace. Ujaw-
nienie wszystkim uczestnikom nadestanych
projektow miato sktoni¢ artystow do odniesie-

nia sie do pozostatych prac i do samej koncep-
cji wystawy, a wiec zmusi¢ do dziafania, ktore
obalafoby usankcjonowane przez tradycyjny
dyskurs koncepcje autonomicznego dzieta
sztuki i tworcy, dziatajgcego poza kontekstem
spotecznym. Jak podsumowuje cele wystawy
Claura: ,chodzito o prawdziwg konfrontacje
[miedzy artystami — M.M]. Konfrontacje majg-
cg miejsce w okreslonym kontekscie™".

Wigkszo$¢ artystow nie odniosta sie ani do
pozostatych prac, ani do samej formuty wy-
stawy. ,,Powodem, dla ktorego wiekszoSc arty-
stow [...] pozostata na zewnatrz wystawy,
uczestniczac w niej jedynie jako widzowie,
jest to, ze sztuka nie jest dla nich pytaniem,
lecz odpowiedzig, ktorej nalezy udzielic™™® —
pisat Claura. Jako organizator zajmowat w tej
sytuacji zdystansowang, krytyczng pozycje
wobec artystow — pozycje socjologa sztuki.
Wystawa pomyslana byta jako przeprowadzo-
ny na artystach eksperyment lub jako wypo-
wiedz na temat mechanizmow systemu arty-
stycznego, tak wigc — z zatozenia —
poszczegolne prace nie miaty znaczenia jako
indywidualne wypowiedzi, a raczej jako roz-
wigzanie postawionego problemu.

Tableau de I’exposition

Podobng gre z artystami zaktadata wystawa ,Ta-
bleau de I'exposition”, bedaca jednym z naj-
ciekawszych wydarzen zorganizowanych przez
galerie Ptaszkowskiej. Organizatorzy poddali
analizie samg forme wystawy. Jej efektem byt
schemat wystawy, ktory przedstawiono zapro-
szonym artystom. Wystawa trwata 37 dni, od
15 marca do 20 kwietnia 1974 roku, wzieto

w niej udziat 10 artystow™, z ktorych kazdy po-
kazywat po 10 prac. Prace pokazywane byty na
zasadzie rotacyjnej. Konfiguracje artystow po-
kazujacych danego dnia prace wyznaczat na-
rzucony przez krytykow schemat, w ktorym na-
zwiska artystow oznaczane byty cyframi 1-10,
a numery prac literami A—J. Podane przy kaz-
dym dniu litery i cyfry opisywaty okreslony
uktad artystow i prac. Przyktadowo, zapis:
,dzien 1: A (1)” oznaczat, ze pokazywana jest
pierwsza praca pierwszego artysty, ,dzien 6:
A (1-6) + B (1-3)", ze pokazywane sg pierw-
Sze prace pierwszych szesciu artystow oraz
drugie prace pierwszych trzech artystow itd.

Wydrukowany schemat, bedacy legendg wy-
stawy, stylistykg nasladowat prace konceptu-
alne. W tym ,,scjentystycznym” i formalnym
duchu mozna dostrzegac zart i parodie. Sche-
matyzm postepowania podkreslat arbitralnos¢
zastosowanej procedury, zestawiajacej prace
W sposob przypadkowy i z gory okreslony.
ArtySci i ich dzieta zredukowani zostali do
pozycji w tabeli, catkowicie rownowaznych
i wymiennych, co zaprzeczato tradycyjnemu
dyskursowi, podkreslajagcemu indywidualnos¢
artysty. Tytut wystawy ,Tableau de I'exposi-
tion” opieraf sig na grze ze stowem ,tableau”,
ktore oznacza¢ moze ,tabele” lub ,wykres”
w podrecznikach naukowych czy przy zesta-
wieniu danych. Wydrukowany nad schematem
tytut mozna byto odczytac jako ,wykres wysta-
wy”. Z drugiej strony ,tableau” znaczy tez
,obraz”. Tytut ,Tableau de I'exposition” mozna
wiec odczytac tez jako ,obraz wystawy”. Te
krytyczng intencje potwierdza komunikat Gale-
rii 6 odczytany przez Ptaszkowskg w przed-
dzien otwarcia. Ptaszkowska zwracata w nim

uwage, ze ,Tableau de I'exposition” ,nie jest
rozne od innych wystaw, z tym tylko wyjat-
kiem, ze artySci s3 uprzedzeni [o regufach]
oraz zaproszeni do tego, aby bronic sie i od-
powiedzie¢ na narzucony system™.

Organizatorzy stosujgc w sposob jawny me-
chaniczng i arbitralng procedure, redukujgcg
artystow i prace do kolejnych pozycji w wy-
kresie, pokazywali, ze artySci nie majg wptywu
na kontekst, w jakim pokazywane sg ich prace.
llustrujgc w ten sposob mechanizm dziafa-
nia wystawy pokazywali, ze jest ona ostatnim
etapem ztozonego procesu produkciji dzieta
sztuki — procesu, w ktorym to instytucje, a nie
artySci narzucajg okreslong lekture dzieta.
W tekScie Une exposition d’une exposition
[Wystawa wystawy] opublikowanym w 1972
roku w katalogu wystawy documenta 5, Buren
poddat podobnej krytyce praktyke kuratorska,
opisujgc wystawe jako produkt konstruowany
Z uznawanych za gotowy materiat dziet sztuki.
Pisat tam: ,Wybrane dziefa sg starannie do-
branymi plamami koloru w obrazie, jaki tworzy
kazda sekcija (sala) w catoSci. Jest nawet po-
rzadek w tych kolorach, zostaty one wybrane
i zakomponowane ze wzgledu na rysunek sek-
cji (selekcji), gdzie sg pokazywane. Te sekcje
(kastracje), same sg natomiast precyzyjnie
dobranymi »dotknieciami koloru« w obrazie,
jakim jest wystawa jako cato$¢. Pojawiajg sie
one tylko pod ochrong (protekcjg) organizato-
ra, ktory unifikuje sztuke, czynigc jg catg row-
ng w obrebie ekranu, ktdrego jej uzycza™'.

Ujawniajac wiadze instytucii, jej faktyczng kon-
trole nad dzietem i jego znaczeniem, organiza-
torzy ,Tableau de I'exposition” podwazali domi-
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Vincent d’Arista

nujgce w tradycyjnym dyskursie przekonanie
0 autonomii dzieta sztuki, ktore miatoby wyrazac
sens nadany mu przez autora. Wyznaczony
przez organizatorow przypadkowy schemat na-
rzucat okreslony kontekst, w ktorym pokazywane
byty prace. Stwarzat tez poszczegdlinym arty-
stom nieréwne warunki pod wzgledem wyzna-
czonego czasu eksponowania ich prac: od 10
do 37 dni. Jak pisaf uczestniczacy w wystawie
André Cadere: ,Ten system przyznawat nierowny
czas ekspozycji poszczegdlnym artystom, nie-
ktorzy artysci »wisieli« przez caty czas, podczas
gdy inni byli pokazywani raz na dziesie¢ dni. Ten
system poddawat regulacji dziatanie kazdego
z uczestnikow az do najmniejszych detali, tak ze
wszyscy bylisSmy uczestnikami baletu, ktorego
rezyserem byta inna osoba"#.

Wobec tak silnie wyeksponowanych regut wy-
stawy, wyzwaniem dla artystow byto zapropo-
nowanie takiej serii 10 prac, ktore — cho¢ nie
eksponowane jednoczesnie — odczytywatoby
sie jako jeden komentarz. Pokazane na wysta-
wie prace miescity sig w szeroko pojetym nur-
cie sztuki konceptualnej; przewazaty prace
dyskursywne, rdznego typu inskrypcije, komu-
nikaty. Wiekszo$¢ artystow albo odniosta sig
do narzuconych przez organizatorow warun-
kow albo do réznych aspektow funkcjonowa-
nia systemu artystycznego. Jednoczesnie
duza czeS¢ prac sprawia wrazenie przewidy-
walnych i schematycznych. Tableau de
I'exposition” jako koncepcja dominowata nad
poszczegolnymi pracami; wydaje sie samo-
dzielng wypowiedzig — manifestem, bardziej
pomystowym niz realizacje artystow. Osta-
tecznie dewaluowata ona poszczegolne prace,
sprowadzajgc je albo do przyktadu albo, jesli
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artysta podejmowat gre z organizatorami, do
komentarza na temat mechanizmu dziatania
wystawy. Podobnie jak w przypadku ,, 18 Paris
IV 70", dochodzita do gtosu dydaktyczna in-
tencja organizatorow, nieroztgcznie zwigzana
7 ideg ,praktyki teoretycznej” czy tez z kazda
dziatalno$cig majgcg na celu ujawnianie ukry-
tych ideologicznych przestanek.

Galeria zakonczyta dziatalno§¢ w 1976 roku,
nie tylko z przyczyn finansowych (choC te
odegraty duza role), ale tez z powodu rozcza-
rowania jej tworcow atmosferg towarzyszaca
sztuce konceptualnej, podlegajgcej coraz
wiekszej instytucjonalizacji.  Ptaszkowska
wspomina poczucie ,kompletnej sterylizacji
tego wszystkiego, co byto petne nadziei, pet-
ne energii mimo nudy, mimo pozornej pasyw-
nosci”®. Kolejnym problemem wydaje sie
wyczerpanie powtarzanych strategii artystycz-
nych majgcych na celu podwazenie ,,systemu
artystycznego”. Sama koncepcija galerii, jej
zatozenia, idea wystawy-gry, ktorej realizacjg
byto ,Tableau de I'exposition” byty ciekawsze
od wielu sposrod prezentowanych w niej pro-
pozycji artystycznych.

Powstanie galerii Anki Ptaszkowskiej i sama
jej koncepcija byta zwigzana z ideowym klima-
tem przetomu lat 60. i 70. Daniel Buren
i tworcy galerii gtosili hasta zerwania z do-
tychczasowg praktyka artystyczng. Dydaktycz-
na intencja, ktora dochodzita do gtosu w inter-
wencjach Burena, wystawach Michela Claury
i Anki Ptaszkowskiej oraz w koncepcji samej
galerii, byta wyrazem przekonania, ze sztuka
pomimo swoich ograniczonych mozliwo$ci
moze kwestionowa¢ dominujgcg ideologie.
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Galeria 6, zapowiedZ wystawy Tableau de I'expostion (galeria 7)

Intencja ta nie ktocifa sie jednak z waznymi
dla dziatalnosci tych 0sob elementami zartu
i gry, widocznymi w samej koncepcji galerii
bez nazwy lub w wystawie ,Tableau de I'expo-
sition”. Ptaszkowska i Claura traktowali swojg
dziatalno$¢ takze jako rodzaj eksperymentu
i zabawy. W koncepcje galerii wpisana byta jej
efemerycznosc, zwigzana nie tylko z luzng
strukturg instytucjonalng galerii, ale tez z prze-
konaniem jej tworcow, ze galeria nie musi
trwac wiecznie.

Maria Matuszkiewicz, absolwentka historii sztuki,
obecnie studiuje filozofie na Uniwersytecie Warszaw-
skim. Jest autorkg pracy magisterskiej, poswigconej
dziatalnosci Anki Ptaszkowskiej (7-36. Efemeryczna ga-
leria Anki Ptaszkowskiej). Praca zostata obroniona w In-
stytucie Historii Sztuki UW w 2007 roku.

D. Buren, Limites critiques, Paris 1970, s. 2.

2 Buren byt jednym z pierwszych krytykéw przekonania zywionego przez
niektorych artystéw konceptualnych, ze zastapienie tradycyjnego obiektu
idea, zrealizowang np. na kartce papieru, przeciwstawia sig skutecznie
towarowemu statusowi dziet sztuki. Por. Buren, Beware, [w:] Conceptual
Art: a Critical Anthology, red. B. Stimson, A. Alberro, Cambridge 2000.

3 Tamse, 5.155-156.

4 Buren, Beware, dz. cyt., s. 155. Althusser pisze: ,| jesli ktos mnie
pyta, po co podejmowaé ten trud, aby wyrazi¢ »prawde« »znang« od tak
dawna? — odpowiadam, Ze jesli uzywamy tego stowa w najscislejszym
sensie, istnienie tej prawdy byto sygnalizowane, rozpoznane od dawna,
ale nie byto znane. Bowiem (praktyczne) rozpoznanie istnienia [proble-
mu] nie moze uchodzi¢ za wiedze — chyba ze w metnym ujeciu zbtgka-
nej mysli”. L. Althusser, On the Materialist Dialectic, [w:] For Marx, tum.
B. Brewster, London 1969, s. 166.

5 Tamze.

6 Tamie.

7 Buren, Beware, dz. cyt., s. 156.

8 Wywiad z Danielem Burenem i z Ankg Ptaszkowska, rozmawiata Joanna
Mytkowska, Varenne Jarcy, VI 2007, niepubl., archiwum Anki Ptaszkowskiej.
9 Wywiad z Michelem Claurg, rozmawiafa Anka Ptaszkowska, Paryz,

VI 2007, niepubl., archiwum Anki Ptaszkowskie].

10 Wywiad z Ankg Ptaszkowska, Warszawa, XIl 2006, rozmawiata Maria
Matuszkiewicz.

Mg, Owens, From Work to Frame, or; Is There Life After ,The Death of
Author?”, [w:] Beyond Recognition, Berkeley 1992, 5.123.

fmu |

12y, Borowski, A. Ptaszkowska, M. Tchorek, Wstep do ogdinej Teorii
Migjsca, [w:] Tadeusz Kantor. Z archiwum Galerii Foksal, red. M. Jurkie-
wicz, J. Mytkowska, A. Przywara, Warszawa 1998, s. 417-420.

13 Wywiad z Anka Ptaszkowska, Warszawa XII 2006.

14 Artysci bioracy udziat w wystawie to: lan Wilson, Lawrence Weiner,
Niele Toroni, Robert Ryman, Ed Ruscha, Richard Long, Sol Lewitt, David
Lamelas, On Kawara, Douglas Huebler, Francois Guinochet, Gilbert &
George, Jean-Pierre Dian, Jan Dibbets, Daniel Buren, Stanley Brown,
Marcel Broodthaers i Robert Barry.

15 M. Poinsot, Wielkie wystawy. Zarys typologii, ttum. K. Jarosz,

[w:] Muzeum sztuki. Antologia, red. M. Popczyk, Krakow 2005, s. 553.
16 M. Claura, 78 Paris IV 70, kat. wyst., Paris 1970, s. 65.

17 Wywiad z Michelem Claura, Paryz, 30 | 2007, rozmawiata Maria
Matuszkiewicz.

18 Claura, dz. cyt., s. 66.

19 Goran Trbuljak, Jacques Charlier, Claude Rutault, Maurice Roquet,
Robert de Boeck, Hiroshi Yokoyama, Laurent Sauerwein, Alain Clement,
Francois Guinochet i Andre Cadere.

200 Ptaszkowska, Le partage de /a ligne, ,0hm”, 2004, nr 22, s. 21.
21D, Buren, Une exposition d'une exposition, [w:] Documenta 5: Befra-
gung der Realitét: Bildwelten heute, kat. wyst., red. H. Szeemann, Kassel
1992, sekcja 17.29.

22 Andre Cadere. All Walks of Life, kat. wyst., red. C. Kismaric, Ch. Der-
con, B. Marcelis, The Insitute of Contemporary Art., PS.1 Museum, New
York 1989, Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris, Paris 1992, s. 114.

23 Wywiad z Ankg Ptaszkowska, rozmawiata Joanna Mytkowska,
Paryz, 21 IV 2007, niepubl.

Fot. dzigki uprzejmosci Anki Ptaszkowskiej

Muzeum nr 5 (3/08), maj—czerwiec 2008
bezptatny dwumiesigcznik redagowany przez zespot
Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie

redagujg: Marcel Andino Velez, Sebastian Cichocki, Marta
Dziewanska, Tomasz Fudala, Ana Janevski, Joanna
Mytkowska

wspotpraca redakcyjna: Olga K. Szotkowska, Jolanta Pienkos
opracowanie graficzne: Wojciech Freudenreich

sktad i tamanie: Dariusz Kios

wydawca: Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie
ul. Panska 3, 00-124 Warszawa

tel. +48 22 596 40 10, fax: +48 22 596 40 22

kontakt z redakcjg: info@artmuseum.pl
www.artmuseum.pl

druk: Drukarnia Klimiuk
ISSN 1898-2654



