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Wystawa twdrczosci outsideréw w perspektywie
performansu/przedstawienia

Podjete w tekscie rozwazania koncentruja sie na performatywnosci wystawy outsideréw ,Po co
wojny sa na $wiecie” zorganizowanej w 2016 roku w Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie,
w odniesieniu do zjawisk, takich jak niepelnosprawnos¢ i aktywnosé twoércza oséb z niepelno-
sprawnoscia. Traktujac te wystawe jako swoisty przypadek, sieggam do dokumentéw zwigzanych
z jej organizacjy, a takze krytycznego tekstu, ktéry pojawit si¢ w Internecie jako komentarz do
wydarzenia. Jako perspektywe teoretyczng przyjmuje przede wszystkim koncepcje zachowania
zachowanego R. Schechnera oraz liminalnosci V. Turnera, zakladajgc za Erica Fischer-Lichte, Ze sa
to mechanizmy transformujace rzeczywistoé¢ spoleczno-kulturowa. Na podstawie przeprowa-
dzonych analiz uznalam zasadnoé¢ zastosowania performansu jako perspektywy dla zrozumienia
i zinterpretowania zachowan twércow i uczestnikéw wystaw, szczegolnie gdy materig sztuki staje
sie wypowiedz artystyczna twércow okreslanych w literaturze jako outsiderzy, a wiec takze kwe-
stii zwigzanych z przeobrazaniem lub utrwalaniem istniejacych konstruktéw niepelnosprawnosci.

Stowa kluczowe: outsider art, performans, performatywnos¢, niepelnosprawnos¢, wykluczenie

An exhibition of outsider art from a performance perspective

The present article investigates performative dimension of the outsider art exhibition Why Are
There Wars in the World, held in 2016 at the Museum of Modern Art in Warsaw. The analysis fo-
cuses on intersections between disability and the creative agency of artists with disabilities, situat-
ing the exhibition within broader debates on the social and cultural construction of disability and
artistic marginality. Treating the exhibition as a case study, this inquiry draws upon archival and
organizational materials as well as critical commentaries published online in response to the event.
The theoretical framework is informed by Richard Schechner’s concept of restored behavior and
Victor Turner’s notion of liminality, interpreted through Erika Fischer-Lichte’s performative the-
ory of aesthetic experience as a mechanism capable of transforming socio-cultural realities. From
this perspective, performance is employed not merely as an art form but as an analytical and in-
terpretive tool that enables a deeper understanding of the practices and behaviors of both artists
and audiences. Particular attention is given to the ways in which artistic expression — especially
when produced by those identified in the literature as “outsiders” — becomes a site for negotiating,
destabilizing, or reaffirming dominant representations of disability.
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Wprowadzenie

W Encyklopedii Teatru Polskiego Tomasz Kubikowski (2019) zdefiniowal per-
formans jako ,Wszelkie dzialanie podejmowane z poczuciem lub $wiadomoscia
pewnego celu, idealu, zapamietanego wzorca czy mozliwej do zrealizowania
potencji; to tylez zawigzanie buta, co skomponowanie, wykonanie czy wystucha-
nie koncertu. W szczegdlnoséci do performanséw nalezg czynnosci cokolwiek
ustanawiajgce lub spelniajace, ludzkie zachowania, osiggniecia, wyczyny i wyste-
py’, wskazujac tym samym nie tylko na bogactwo znaczeniowe zjawiska, ale
réwniez wieloé¢ mozliwych sposobéw analizowania i interpretowania (Kubikow-
ski 2019), zaleznych od tego, co chcemy tym mianem okresli¢, jaki wycinek rze-
czywistosci i z perspektywy jakiej nauki zostanie poddany analizie (Taylor 2018).
Performans jako kategoria, ale takze narzedzie analizy, znalazl sie bowiem w ob-
szarze zainteresowania wielu dziedzin humanistyki i nauk spolecznych, w tym
pedagogiki specjalnej i studiéw o niepelnosprawnosci, czego przyklad stanowia
prace Zotkowskiej (2023), Rzeznickej-Krupy (2019), czy tez monografia pod red.
Godlewskiej-Byliniak oraz Lipko-Koniecznej (2017).

Podjete w tekscie rozwazania koncentruja sie na performatywnosci wystawy
outsideréw ,Po co wojny sa na $wiecie”, zorganizowanej w 2016 r. w Muzeum
Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, w odniesieniu do zjawisk, takich jak niepelno-
sprawnosc¢ i aktywno$¢ tworcza oséb z niepelnosprawnoscia. Traktujac te wysta-
we jak swoisty przypadek, siegam do dokumentéw zwiazanych z jej organizacja,
a takze krytycznych wypowiedzi, ktére pojawity sie w Internecie jako komentarz
do wydarzenia.

Rozwazajac kluczowy dla tematyki performans, odwotuje sie do wybranych
koncepcji, omawiam niezbedne dla analiz zalozenia i terminy, zwigzane z bada-
niami rytualéw, obrzedéw, zachowan spolecznych ksztaltujacych role spoteczne
i funkcjonowanie wspélnoty, majac przy tym §wiadomosc, ze jest to jedynie zarys
szerokiej problematyki performansu i performatywnosci.

U Zrédet performansu/przedstawienia

Uzycie okreélenia performans (ang. performance) w jego podstawowym zna-
czeniu, wywiedzionym od czasownika fo perform, ktéry po raz pierwszy zostal
wykorzystany w III czeéci Burzy Williama Shakespeare’a, kieruje wprost ku te-
atrowi, a nastepnie takze i innym sztukom przedstawieniowym. I cho¢ — jak za-
uwaza Krajewska (2009: 128-129) — ,Performatywnos$¢ w sztuce nie jest wymy-
stem wspoélczesnosci, nie oznacza nowatorskiej sztuki XX czy XXI stulecia, obecna
jest od wiekow i wspdlistnieje w réznych obszarach dokonan artystycznych, kul-
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turowych, rytualnych, teatralnych w réznych kulturach i czasach, to poczatek lat
60. XX stulecia byl tym okresem, ktéry zaznaczyl sie w sztuce zwrotem okreslo-
nym jako performatywny”. Jego istote stanowilo odejscie od wytwarzania
przedmiotéw na rzecz akcji i dzialania (Dziamski 2019). W miejsce posiadajacego
okreslony ksztalt, oddzielonego od tworcy dzieta, performerzy oferowali odbiorcy
rodzaj spektaklu, artystycznej sytuacji, podczas ktérej materialnos¢ lub/i ciele-
sno$¢ dominowaly nad znakowoscia (Fischer-Lichte 2008). Performans, zastepuja-
cy dzielo sztuki zdarzeniem dokonujacym sie za sprawa artysty i widza w tej
samej przestrzeni i w tym samym czasie, byt zatem zwrotem ku dziataniu i obec-
noéci (Fische-Lichte 2008). W przeciwienstwie do ponadjednostkowego ujecia
sztuki jako jednego z ,systeméw semiotycznych”, ,dziedziny kultury symbolicz-
nej”’, czy tez ,jednej z form §wiadomosci spolecznej rzadzacej si¢ wlasciwymi dla
siebie normami i regutami”, akcentowal indywidualne sposoby ,aktualizowania
i konkretyzowania regul spolecznej Swiadomosci artystycznej”. Oferowal wyko-
nanie, ktérego zrédlem znaczen byl sam artysta siegajacy do swojej cielesnosci
i wlasnych predyspozycji, otwarty na przypadkowos¢ i nieokreslonoé¢ (Dziamski
2019). Taka sytuacja implikowata wiec jednoczeénie okreslona pozycje widza
zawieszonego miedzy tym, co jest sztukg a tym, co nalezy juz do rzeczywistego
Swiata (Fischer-Lichte 2008).

W latach osiemdziesiatych, kiedy performans stal sie powszechng praktyka
artystyczng (Dziamski 2019), jego oddzialywanie wyraznie rozszerzylo sie¢ na
obszar humanistyki. Akty performatywne zaczeto wéwczas rozpatrywac jako
podstawowy element ludzkiego funkcjonowania, Zrédlo tworzenia spolecznosci
(Zeidler-Janiszewska 2007).

Badania nad performansem poczatkowo rozwijaly si¢ w dwoéch gléwnych
kierunkach: filozoficzno-jezykoznawczym oraz socjologiczno-antropologicznym
(Marinis 2013).

Termin pojawit si¢ zatem w studiach filozoficzno-jezykoznawczych, w kon-
cepcjach Noama Chomsky’ego, Della Heymsa, czy najczesciej przywolywanego
w literaturze Johna Langshawa Austina (1993). Zaproponowal on w odniesieniu
do wypowiedzi, realizujacych jakies dzialanie w momencie wypowiadania (np.
,Biore sobie ciebie za Zzone”), okreSlenie zdanie performatywne (performatyw).
W tym samym czasie performans wkroczyl takze w obszar socjologii. Znaczaca
byla tu praca amerykanskiego socjologa Ervina Goffmana (2011) Czlowiek w teatrze
zycia codziennego wydana po raz pierwszy w 1959 r., w ktdrej poddat analizie spo-
teczne interakcje w analogii do teatru.

Ukazanie sig¢ ksigzki Goffmana mialo ogromny wplyw nie tylko na teorig
i praktyke teatralng. Z koncepcji Goffmana czerpat takze jeden z czolowych bada-
czy performansu amerykanski naukowiec, rezyser i krytyk Richard Schechner
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(1973), ktéry wspotpracujac z antropologiem Victorem Turnerem, wlaczyl pojecia

roli i scenicznosci w szerszy kontekst kulturowy i antropologiczny.

Zdaniem Schechnera (1973) ludzie, przebywajac w grupie, maja tendencje, by
zrytualizowac swoje zachowania, bardziej siebie prezentowa¢ (przedstawiac), niz
po prostu by¢. Uznal tym samym, Ze granica pomiedzy teatrem a Zzyciem co-
dziennym jest plynna. Bedac przeciwnym wasko zakrojonym badaniom nad
teatrem, Schechner zachecal przedstawicieli innych dyscyplin do wspdlnych po-
szukiwan. Ich przedmiotem mialy by¢ przedstwienia/performanse zaréwno
w odniesieniu do wspélczesnych mu nurtéw performansu, jak i rytualéw obec-
nych w réznych kulturach (Fischer-Lichte 2018).

W teorii Schechnera szczegélne miejsce zajmujg, zdaniem Fischer: teoria i po-
etyka performansu, wyprowadzona z modelu dramatu spolecznego Victora Turne-
ra oraz sformulowane przez samego Schechnera pojecie zachowania zachowanego.

W mysl teorii dramatu spolecznego Turnera (2008) sposoby ekspresji obecne
w danej kulturze, takie jak rytualy, widowiska czy spektakle moga by¢ rozpatry-
wane jako ,gabinety luster”, odzwierciedlajace istniejace kryzysy spoteczne. Spo-
teczenstwo stanowi w ujeciu badacza dynamiczny organizm, ktéry poprzez kon-
flikty, rytualy i performanse nieustannie odtwarza i przeksztalca samego siebie.
Te spoleczne przedstawienia nie sg neutralnym odbiciem rzeczywistosci, lecz
podobnie jak znieksztalcajace obraz ,krzywe” lustra, moga uwypuklaé, zmniej-
sza¢ lub pomija¢ pewne aspekty istniejacych konfliktéw. Kazde widowisko staje
si¢ wiec komentarzem i metakomentarzem wobec zycia spolecznego. Turner
zwracal uwage na podwdjnosé aktu teatralnego — slowo acting oznacza jednocze-
$nie dzialanie i odgrywanie, a wiec zaréwno uczestnictwo, jak i refleksje. Teatr
zatem (a szerzej — wszelkie performanse kulturowe) jest bliski zyciu, lecz zacho-
wuje wobec niego zwierciadlany dystans, ktéry umozliwia interpretacje, namyst
i symboliczng transformacje.

Turner uwazal, ze dramaty spoleczne to procesy posiadajace staly bieg zda-
rzen, obejmujacy:

— Naruszenie (breach) — proces zaczyna sie od zlamania normy spolecznej lub
obyczajowej, ktéra podtrzymuje wazne relacje miedzy czlonkami wspoélnoty.
Naruszenie jest symbolem pekniecia w strukturze spoleczne;j.

- Kryzys (crisis) — antagonizmy staja sie jawne i eskalujg. Ujawniajg sie dawne
urazy i napiecia, a konflikt rozlewa sie na cala wspdlnote. Czlonkowie grupy
zmuszeni sa do zajecia stanowiska wobec sporu. W tej fazie pojawia sie stan
liminalnosci — moment zawieszenia miedzy dotychczasowym porzadkiem
a nowym. Spolecznoé¢ znajduje sie ,na progu”, w stanie niepewnosci i przej-
Scia. Kryzys moze rodzi¢ zagrozenie przemocy, rewolucja lub gleboka prze-
miana.
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— Dzialania naprawcze (redressive action) — to faza refleksyjna. Spoleczenistwo
»pochyla sie nad soba”, analizujac przyczyny konfliktu. Wdrazane sa rézne
formy dziatan naprawczych: rytualy pojednawcze, mediacje, dzialania sado-
we, reformy instytucjonalne czy performanse kulturowe. Te dzialania maja
charakter symboliczny i praktyczny zarazem - stuza odbudowie ladu spo-
tecznego.

— Reintegracj¢ lub roztam (reintegration/schism) — ostatnia faza moze prowadzic¢
do ponownego zjednoczenia wspdlnoty albo do uznania trwatego podzialu.
Nawiazujac do mysli Turnera, Schechner (2016) wskazal na powiazania po-

miedzy dramatem spolecznym a estetycznym, uznajac, ze te dwa obszary przeni-

kaja sie wzajemnie. Wykorzystujac strukture dramatu Turnera, ukazal zastoso-
wanie zjawisk zycia spolecznego do konstrukcji przedstawien teatralnych, a takze
ich osadzenie w pewnych ramach istniejacych wzorcéw interakcji spotecznych.

Jednoczednie za$ dostrzegl zastosowanie technik teatralnych i retorycznych

w dramatach spolecznych, ktére ukierunkowane sg na zmiane istniejacego po-

rzadku badZz usankcjonowanie go (np. w dzialalnosci aktywistow, politykéw,

terrorystow).

Obaj autorzy byli zatem zgodni co do transformacyjnej sily przedstawienia,
inaczej jednak odczytywali jej Zrodta.

Turner, koncentrujac sie na rytualach, szczegolna role przypisat liminalnosci —
stanowi przejscia, nieokre$lonosci i zawieszenia. Pojawia sie ona w trakcie kryzy-
su, otwierajac droge do zmiany. Schechner (2006) natomiast taczyt przeobrazenia
z zachowaniami zachowanymi. Wedlug badacza performatyka jako interdyscy-
plinarna dziedzina nauki zajmuje sie dzialaniami (performance), a Scislej ludzkimi
zachowaniami, stanowigcymi przedmiot jej badan. Cho¢ performatycy korzystaja
z réznych zrédel informacji o czlowieku, najistotniejsze jest dla nich to, ,(...) co
robia ludzie, kiedy to wlasnie robia”. Skupiajac sie na przebiegu, strukturze, kon-
tekstach i konsekwencjach dzialania, analizuja je jako pewne sposoby zachowa-
nia, by z analizy tej wyprowadzi¢ wnioski (Kosifiski 2016).

Samo ,dziatanie” opisal Schechner (2006: 43) jako aktywnos¢ ,wszystkiego, co
istnieje, poczawszy od kwarkéw, poprzez istoty czujace i Swiadome az do gromad
galaktycznych”, ,performans” za$ jako uwydatnienie dzialania. Wedtug Schech-
nera ,Kazde wydarzenie, dzialanie mozna rozpatrywaé ,jak” performanse. (...)
Biorac rzeczy ,jako” performans, mozna dostrzec sprawy, kiedy indziej ukryte.
(...) To, co ,jest” performansem, to wyrazniejsze, okre§lone wydarzenia, wyzna-
czone przez kontekst, konwencje, zastosowanie i tradycje” (2006: 45).

Istota performansu jest w ujeciu badacza zachowane i odtworzone zachowa-
nie. Opisujac ,zachowanie zachowane” (restored behavior), dowodzil, ze kazde
zachowanie moze by¢ powtdrzone dzieki istniejacemu wzorowi, wedlug ktérego
ma przebiega¢, jednak zawsze 6w wzorzec zostaje przeksztalcony, wzbogacony
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przez kogos$, kto stara sie¢ go powielic. Powtdérzenie zatem otwiera przestrzen
zmiany. W oderwaniu od pierwotnego kontekstu i wykonane ponownie staje sie
materialem do przeksztalcen. Jest tez tacznikiem miedzy teraZniejszoscia i prze-
szlodcia, moze utrwalag, ale tez tworzy¢ nowe sensy.

Tu pojawia sie kwestia performatywnosci, ktéra w ujeciu samego Schechnera
sprowadza sie do enigmatycznego stwierdzenia o istnieniu performatywnosci
wszedzie. W ten sposéb, zdaniem Wojnowskiego (2017), pojecie zostaje umiej-
scowione w zbiorze innych, co do znaczenia ktérych mozna wysnuwac rézne
spostrzezenia (tak jak: natura, spoleczenstwo etc.). Poszukujac odpowiedzi na
pytanie o istote performatywnosci, autor siega do teorii Judith Butler (2008), ktéra
podejmujac rozwazania nad performatywnoscia plci, oderwala pojecie od bada-
nia samych aktéw mowy, a jednocze$nie w sposéb, jak stwierdza Wojnowski,
nieu$wiadomiony wskazata na dwa mozliwe, niezalezne od siebie, sposoby inter-
pretowania pojecia. Autor wiec proponuje dwie ,robocze” definicje:

,1. Performatywnos¢ jako ,konstruowalnos¢” lub ,bezpodstawnos¢” (perfor-
mativity as groundlessness) — w tym wypadku pojecie to mozna odczytywacé za-
réwno na poziomie ontologicznym, jak i epistemologicznym jako teoretyczny
postulat nieistniejacego Zrédla badanego fenomenu, ktéry nie tyle po prostu ist-
nieje, ile jest stwarzany (konstruowany) przez kulture, badacza, kontekst itp.

2. Performatywnos¢ jako ,sprawczos¢” (performativity as agency) danego feno-
menu (lub przedmiotu), to znaczy przypisana mu sila do aktywnego ksztaltowa-
nia swojego otoczenia” (Wojnowski 2017: 172-173).

To drugie rozumienie ma zapewne na mysli Fischer-Lichte, méwiac o sile
transformacyjnej performanséw, zauwazajac jednoczesnie, ze o ile wszystkie
przedstawienia sa performatywne, o tyle nie wszystko co moze by¢ rozpatrywane
jako performatywne, stanowi przedstawienie.

Wspblczesne badania réznego rodzaju performanséw czy tez samej spraw-
czosci dotycza zaréwno aktywnosci ludzkiej, jak i nieludzkiej. Do tej kategorii
nalezg niewatpliwie obrazy, w przypadku ktérych performatywnos¢ moze ujaw-
nia¢ sie w samym akcie spojrzenia. Cho¢ ogladanie obrazéw nie prowadzi do
zadnej formy ucielesnienia to, co ujrzane zostaje ozywione za pomoca wyobrazni.
Termin ,akt spojrzenia” odnosi sie zatem do wydarzenia, podczas ktérego pod-
miot moca swojej wyobrazni ozywia ogladany obraz. Powstaje wtedy rodzaj in-
tersubiektywnej relacji wspétobecnosci miedzy nim a obrazem. Akt spojrzenia
ustanawia bowiem to, na co patrzacy reaguje (Sybille-Krdamer, za: Fischer-Lichte
2018: 201). W ten sposéb sprawstwo zostaje przyznane samemu obiektowi, a nie
dziataniu czlowieka i moze stanowi¢ zrédlo transformacji.

Dla zaistnienia performatywnosci obrazu konieczne jest jednak spelnienie
okreslonych warunkéw zaréwno tych zwiazanych z odbiorca (doswiadczen, po-
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staw, wrazliwodci itp.), jak i z samym miejscem czy sposobem prezentacji dziela,
a wreszcie i wlasnosci obrazu (gatunku, techniki wykorzystanej przez tworce itp.).

By¢ moze wiasnie dlatego od lat 70. XX wieku wzrosla rola kuratoréw decy-
dujacych o samym zamysle wystawy, jej konstrukcji i sposobach aktywizowania
odbiorcy, czesto uczynienia z wystawy przedstawienia.

Outsiderzy w Muzeum Sztuki Nowoczesnej. Po co wojny
sq na Swiecie?

Zrodta outsider art

W latach czterdziestych XX wieku francuski artysta Jean Dubuffet, zafascy-
nowany twoérczoscia pacjentéw szpitali psychiatrycznych, wprowadzit w prze-
strzen sztuki termin ,art brut” (fr. brut — surowy, nieobrobiony, nieociosany, nie-
oszlifowany), okreslajac w ten sposéb prace wykonane przez ludzi pozostajacych
na marginesie zycia spolecznego, zyjacych w izolacji, tworzacych poza oficjalng
sztuka, ignorujacych tradycje lub wykazujacych minimalny z nig zwiazek. Ich
wytwory (a nie dziela, jak podkreslat Dubuffet) pochodza z wnetrza, majg charak-
ter samorodny, sg przeciwienstwem reprodukcji i akademizmu i nie zawdzieczajq
niczego konwencjom kulturowym lub artystycznym (Boulliet 2011).

W 1972 r. brytyjski historyk sztuki Roger Cardinal, poszukujac angielskiego
odpowiednika art brut, ukul pojecie outsider art, ktére ostatecznie okazalo sie jed-
nak pojemniejsze niz kategoria zaproponowana przez francuskiego artyste.

,Outsider art stanowi uznang na calym Swiecie kategorie sztuki samoukdow.
Zakres pojecia jest zwigzany z zalozeniem, ze tworzenie sztuki jest powszechng
aktywnoscia czlowieka, wykraczajaca daleko poza $wiat publicznych galerii, in-
stytucji edukacyjnych i kulturowo nacechowanej produkgji artystycznej. Bledem
byloby jednak sadzi¢, Ze termin ten oznacza jedynie przypadkowe bazgranie lub
amatorskie dlubanie. Zamiast tego, z pewnoscia odnosi sie on do rzeczywistego
zasobu oryginalnych dziel stworzonych przez niewyksztalconych utalentowa-
nych tworcow, ktérych wytwory zawieraja w sobie pierwiastek indywidualnosci”
(Cardinal 2009: 1459.)

W ujeciu Cardinala outsider art to nie tylko tworczos¢ powstajaca w sytuacji
niepelnosprawnosci, ale takze prace tworzone przez osoby radzace sobie w zyciu
spolecznym, lecz odrzucajgce (Swiadomie lub nie) koncepcje sztuki jako dziatal-
nosci o spolecznie uznanych standardach. Tym samym w obszarze outsider art
mieszczg sie wytwory przynalezace do klasycznego kanonu art brut, jaki i te
z zakresu sztuki naiwnej czy trudnych do zakwalifikowania zjawisk pogranicza,
odznaczajace sie niekonwencjonalnosécia wypowiedzi, przelamujace konwencje
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ireguly, ale funkcjonujace jako anty-kultura (anty-sztuka). Stanowiac zaprzecze-
nie tego co akceptowalne, czesto wywoluja negatywne reakcje, opieraja si¢ inter-
pretacjom, a jednak zazwyczaj w konicu zostaja oswojone poszerzajac obszar pola
kultury (por. Gierowski 2020: 36). Biorgc pod uwage mechanizmy zwigzane z tym
procesem, opisane przez Krajewskiego (2017) (przedefiniowanie odnoszace sie do
zmiany w sposobie rozumienia kultury, afirmowanie zwiazane z ksztaltowaniem
porzadku spolecznego, w tym takze praktykami antydyskryminacyjnymi i inklu-
zyjnymi), oswojenie i obecnos¢ twoérczosci outsideréw w przestrzeniach wysta-
wienniczych uznanych muzeéw i galerii, niewatpliwie jest rowniez nastepstwem
samej zmiany w sposobie ujmowania niepetnosprawnosci jako wytwarzanej spo-
tecznie kategorii kulturowej (Godlewska-Byliniak 2020; RzeZnicka-Krupa 2020;
Twardowski 2023 i inni).

Zamyst i konstrukcja wystawy ,PPo co wojny sa na Swiecie.
Sztuka wspolczesna outsideréw” w kontekscie pytania:
»,Czyja jest prezentowana sztuka?”

»Ani sztuka naiwna, ani Art Brut/outsider art. ZdecydowalySmy, Ze to tres¢
prac stanie sie podstawa narracji stworzonej dla wystawy ,Po co wojny sa na
Swiecie” — stwierdza jedna z kuratorek wystawy zorganizowanej w Muzeum
Sztuki Nowoczesnej w Warszawie 2016 r. (Czartoryska 2017). Wystawa byla za-
tem w zamysle prezentacja sztuki wspodlczesnej tworzonej przez osoby z tym
Swiatem w istocie niezwiazane, proba rewizji podejscia do tej sztuki, ale takze
odnalezienia dla niej miejsca.

Do stworzenia wystawy postuzyly prace czternastu ,silnych artystycznych
osobowosci, dla ktérych sztuka stanowi egzystencjalng koniecznos¢”. Znalazly sie
wsrdd nich: Damian Czeladka, Stanistaw Garbarczuk, Wladystaw Grygny, Marian
Henel, Konrad Kwasek, Mikolaj Lawniczak, Tomasz Machcifiski, Wiadystaw
Matlega, Justyna Matysiak, Iwona Mysera, Radostaw Perlak, Pisarka M.H., Daniel
Stachowski oraz Maria Wnek (Muzeum Sztuki Nowoczesnej 2016).

Kuratorki wystawy Katarzyna Karwanska i Zofia Ploska zamierzaty nie tylko
odda¢ gtos outsiderom, ale i zerwaé z dominacjg formalizmu w podejéciu do ich
sztuki. To nie oryginalnoé¢ dziela i jego atrakcyjnos¢ wizualna, lecz tre$¢ pracy
idobér srodkéw dla artystycznej wypowiedzi konstatujacej rzeczywistos¢ byt
kryterium wyboru prac zaprezentowanych na wystawie. Jej ksztalt nadawaly
rozmowy z twoércami i obserwacja charakteru samych dziet, przy ktérych znalazly
sie biografie artystéw. Poznajac historie twércow, kuratorki odkrywaly ich nieza-
leznos¢, czesto bezkompromisowosé w odniesieniu do swojej sztuki, tego co chca
pokazac lub ostoni¢ przed odbiorca.
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»W rozmowach z artystami okazuje sie czesto, ze maja oni bardzo trafne i wy-
rafinowane koncepcje na temat swojej sztuki i otaczajgcego swiata, tworza wla-
sny, zlozony dyskurs”. I to on powinien stanowi¢ klucz do zrozumienia dziela
i poszukiwania odpowiednich narzedzi interpretacji. To odkrycie sklonilo takze
kuratorki do odnalezienia okreslenia, ktére dla oznaczenia tej konkretnej grupy
artystow byloby najwlasciwsze (Czartoryska 2017). Pomocna stala sie socjologicz-
na koncepcja outsidera Howarda Beckera (2009), ktéry opisat ja jako osobe famia-
ca obowiazujace w grupie reguly, uznajac, ze aby zrozumie¢ co jest uwazane za
dewiacje, trzeba nie tylko pozna¢ outsidera, ale tez tego, kto reguly stanowi i na-
rzuca. A zatem w tytule wystawy pojawia sie outsider jako zyciowy i artystyczny
indywidualista dziatajacy poza regulami. Jego praktyki artystyczne i wypowiedzi
skianiaja do zastanowienia nie tylko nad krytycznodcig sztuki i instytucji, ale takze
odpowiedzi na pytanie, na ile muzeum pozostaje przestrzenia demokratycznego
sporu (MSW 2016). Sam za$ tytul ,Sztuka wspoélczesnych outsideréw” mial nato-
miast w zaloZeniu przesuwac akcent z okreslenia przedmiotu wystawy ,jaka?” na
tworce ,czyja?”’. W przypadku omawianej wystawy chodzi wiec o wypowiedz
grupy artystéw, ktérych takim mianem okreslono. Jak zaznaczyly kuratorki ,(...)
pojecie to bylo adekwatne jedynie wobec konkretnego zbioru oséb, arbitralnie
wybranych do udzialu w wystawie, ktéra skupiala sie aktualnie na tym aspekcie”
(Czartoryska 2017).

Wystawie towarzyszyly oprowadzenia kuratorskie, panele dyskusyjne i im-
prezy edukacyjne dotyczace sytuacji 0séb z niepelnosprawnoscig w Polsce.

Wystawa jako performans

Wystawa ,Po co wojny sa na $wiecie. Sztuka wspolczesnych outsider6w”, na-
lezaca do nielicznych w Polsce praktyk zwiazanych z prezentowaniem sztuki
outsideréw, stanowi przyklad artystycznego dziatania, ktére moze by¢ odczyty-
wane nie tylko w perspektywie performansu, ale réwniez i performatywnosci
(Wojnowski 2017).

Juz samo tworzenie wystawy stanowilo nie tyle proces, co rodzaj przedsta-
wienia, w ktére zaangazowani byli zaréwno kuratorzy, jak i sami twoércy dziet,
niemal na biezaco decydujacy o tym czy i w jaki sposéb zostana zaprezentowane
ich prace. Ten aspekt scenicznosci, na ktéry wskazywala Fischer-Lichte (2018),
zwiagzany byl jednak szczegdlnie z propozycjami wydarzen towarzyszacych, stu-
zacych uatrakcyjnieniu wystawy, ale tez ukierunkowaniu patrzenia, pobudzeniu
wyobrazni, sprawieniu, by ogladane obrazy przyjely sprawczos¢ wobec widza.
W $wietle Schechnerowskiej (2006) teorii zachowania zachowanego (restored behavior)
wystawa byla takze swoistym sposobem przywolania i przetwarzania uczynione-
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go juz przez artyste gestu, nadajac mu jednak nowy kontekst i funkcje. Prace
powstale poza gléwnym obiegiem, nieobecne w oficjalnym nurcie sztuki, zostaly
»~powtérzone” w nowym kontekscie, a jednoczesnie nazwane i opisane w jezyku
wspolczesnej instytucji. Nazwany zostat takze i w zasadzie opisany na nowo out-
sider, ktéry nie reprezentuje juz sztuki nieprofesjonalnej, amatorskiej czy zjawisk
opisywanych w ujeciu zaproponowanym przez Cardinala (2009), ale tamie reguly
i komentuje rzeczywisto$¢ z wlasnej perspektywy. Uobecnia si¢ zatem tozsamos¢
artysty przeobrazajacego.

Odwotlujac sie do teorii Turnera (2008), mozna réwniez postrzegac te sytuacje
jako stan liminalnosci wlasciwej dla okresu kryzysu w dramacie spolecznym,
stanowiacy punkt wyjscia do zmiany. Akt umieszczenia outsideréw w przestrzeni
Muzeum Sztuki Nowoczesnej, prowadzi do zawieszenia zaréwno artysty, jak
i widza pomiedzy peryferiami a centrum, sztuka nieprofesjonalng a wspodlczesna,
prywatnoscia a instytucjonalnoscia. Jest to moment, ktéry moze sklania¢ do pod-
jecia dzialan naprawczych. I one w istocie, zgodnie z zamyslem kuratorek, w ob-
rebie samej wystawy sa widoczne. Rezygnacja z hierarchicznego modelu, w kto6-
rym kurator definiuje znaczenie a artysta jest jedynie ,dostawca” dziel, zostaje
zastapiona propozycja wspoétuczestnictwa. W tej nowej relacji artysta-outsider
odzyskuje glos, prawo do wypowiadania sie na istotne tematy spoleczne i poli-
tyczne, moze takze decydowac o ksztalcie wlasnej wystawy. W ten sposéb per-
formatywnemu przeksztalceniu ulega juz sama struktura produkcji wystawy. To
réwnie znaczace co prezentacja prac w miejscu zwigzanym ze sztuka wspodlcze-
sna, poniewaz przeobraza praktyke konstruowania wystaw w akt spoleczny,
w ktérym redefiniuje sie role i glosy w polu sztuki. Na poziomie instytucjonalnym
natomiast wystawa poszerza samo pole sztuki, wprowadzajac to, co bylo dotad
poza i przesuwajac granice tego, co uznaje sie za wspolczesne i wartosciowe (Kra-
jewski 2017).

Istotnymi stajg si¢ w odniesieniu do wystawy takze kwestie zwigzane z nie-
pelnosprawnoscia tworcy oraz jego wykluczeniem w kontekscie praktyk aktuali-
zujacych tozsamos¢ artysty. W krytycznej wypowiedzi Pamuly (2016), sformuto-
wanej po obejrzeniu wystawy, autorka zwraca uwage na jej dyskusyjne aspekty.
Pierwsza kwestia jest, zdaniem Pamuly, przesycenie wystawy etykieta outsidera,
ktérego dostep do $wiata sztuki wydaje sie konstytuowaé wylacznie marginaliza-
cja. Istnieje zatem obawa, ze wystawa jako pole widzialnosci artysty-outsidera
moze utrwala¢ stereotypowe sposoby patrzenia — niewidzialnos¢ jako artysty,
a jednoczeénie jego hiperwidzialnos¢ jako wykluczonego. Nie pojawia sie takze,
jak zauwaza, namysl nad spoleczno-ekonomicznymi uwarunkowaniami wyklu-
czenia, ktére ujawniajg same prace artystow, szczegdlnie za$ refleksja, co zrobic,
by te marginalizacje przelamac.
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Podsumowanie

Interpretacja wybranej wystawy tworczosci okreslanej jako outsider art w per-
spektywie performansu wydaje sie zabiegiem zasadnym, bo pozwala skoncen-
trowac sie nie tyle na tworcy (dziela/wystawy) i jego odbiorcy, ile dziataniach
réznych oséb, ktére decydujac o przebiegu wydarzenia, wyznaczaja takze jego
sprawczo$¢. Z przeprowadzonych analiz wynika, ze wystawa outsideréw moze
by¢ rozpatrywana jako sila transformacyjna, obszar obecnoéci i aktywnosci ludz-
kich i nie-ludzkich podmiotéw uruchamiajacych zmiany istotne dla reintegracji
wspOlnoty. Dostrzegam tez potencjalnosé¢ takich wystaw jako narzedzi przeciw-
dzialajgcych wpisywaniu 0s6b wykluczanych w istniejgce, ustanowione kulturo-
we wyobrazenia i narracje utrwalajace stereotypy niepelnosprawnego, wieznia,
bezdomnego etc. Potrzebny jest jednak wciaz namyst nad tym, co czyni kulture
wrazliwg? Jakie gesty, zachowania i rytualy pozwolg wprowadzi¢ w jej pole réz-
norodnos¢ stanowiaca odpowiedz na wielo$¢ ludzkich potrzeb, a nie jedynie pro6-
be znalezienia miejsca dla artysty, dla ktérego sztuka jest przestrzenig istnienia.
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