Daniel Muzyczuk

,otrzezcie sie artystow
przynoszacych swe podarki”
Misja Krzysztofa Wodiczko

[-..] na moich oczach i wedtug moich nakazéw dzielo sztuki musi samo siebie stworzyc.
Nastepnie, kiedy rozpoczyna si¢ kreacja, stojg tam, obecny przy ceremonii, nieskazitelny,
spokojny, zrelaksowany, doskonale swiadomy tego co si¢ dzieje i gotowy powitad dzieto sztuki
uzyskujgce obecnosé w namacalnym swiecie. Yves Klein, 1960

Artysta jako aktywista

Krzysztof Wodiczko jest zdecydowanie artysta zaangazowanym w kwestie spolecz-
ne. Pozostaje to w zgodzie z ogdlna tendencja wsréd artystéw reprezentujacych koncep-
tualizm, ktérzy okoto potowy lat 70. przestaja skupia¢ si¢ na badaniu wlasciwosci dzieta
sztuki i jego jezyka i przenosza swoja uwage na jego znaczenie w przestrzeni spotecz-
nej. Jak pisze Lucy Lippard w tekscie o znamiennym tytule Zrojan Horses: Activist Art
and Power: ,,Sztuka aktywistéw nie oczekuje — powiedzmy — zmiany wartosci Ronalda
Reagana [...], lecz pragnie przeciwstawi¢ si¢ jego widzeniu wojny i de-humanizmu po-
przez dostarczanie alternatywnych obrazéw, metafor i informacji uformowanych przez
humor, ironig, zniewage i poréwnanie, w celu uczynienia styszalnymi i widzialnymi
gloséw i twarzy, ktére dotychczas byty niewidoczne i bezsilne™. Jedna z pierwszych
manifestacji takiej postawy byl stynny artykut Josepha Kosutha Artysta jako antropolog
opublikowany w roku 1975 w periodyku ,The Fox”. Sarah Charlesworth w nastepuja-
cych stowach ujeta przyczyny, kidre sprowokowaty Kossutha — tak jak i wielu innych
— do zmiany pozydji: ,Kiedy skupiamy si¢ na roli sztuki w nowoczesnej amerykanskiej
i europejskiej kulturze, to od razu zauwazamy, ze zaréwno jej znaczenie, jak i funkcja
czy warto$¢ podlegajg instytucjonalnej mediacji; liczy si¢ nie tylko warto$¢ artystyczna,
ale takze intelektualne i ideologiczne sity, wyjasniajace, interpretujace i tym samym le-
gitymizujace artystyczne dziatania, a majace korzenie w tej samej tradycji, ktéra zaktada
6w instytucjonalny porzadek. Ten strukturalny system $wiata-sztuki, zabezpieczajacy
kontekst spotecznych znaczen sztuki, sam jest kontekstualnie usytuowany w systemie,
ktérego strukture kolejno odbija. W tej sytuacji wysitki kwestionowania czy transfor-
magji natury sztuki poza jej formalistycznymi aspektami musza wywotaé konsternacje,
dotykaja bowiem nie tylko zalozeri nieodiacznie zwiazanych z wewnetrzng struktura
modeli sztuki, ale takze krytycznej $wiadomosci systemu spofecznych uwarunkowan,
ktéry drastycznie ogranicza mozliwos¢ przekszratceri™.

Kosuth starat si¢ nakresli¢ przelom pomigdzy ,,sztuka zantropologizowana” i poprze-
dzajaca ja ,sztuka naiwng’, w obszarze ktérej zawierat si¢ takze konceptualizm. ,Naiw-
na” oparta byfa na ,naukowym paradygmacie”, natomiast ,,zantropologizowana” zrywata
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z ta tendengja. Dla Kosutha oznaczalo to odejscie od poszukiwania prawdy w sztuce na
rzecz ideologicznej walki. Jak twierdzit, dla zrozumienia warunkéw ludzkiej egzystencji
kategoria prawdy jest bezuzyteczna®. Wynika to z rozpoznania modernistycznego para-
dygmatu uznajacego obiektywizm i bezczasowo$¢ jako najwyzsze wyznaczniki wartosci
ludzkiej dziatalnosci. ,W postmodernizmie artysta wyposazony w para-marksowskie
narzg¢dzia odkrywa za pomoca artysty-antropologa, ze ta rzekoma obiektywnos¢ to falsz
owej kultury. Sztuka implicite jest subiektywna™. Wedtug niego, oznacza to niezgodg
na polityczng neutralno$¢, a krytyczne narzedzia dostarcza artyscie przede wszystkim
marksizm, ale réwniez freudyzm, nietzcheanizm i strukturalizm. Nalezy jednak odréz-
ni¢ ,,sztukf:; zantropologizowang” od antropologii. \X/ediug Kosutha antropolog stara si¢
zrozumie¢ inne kultury, natomiast artysta ,interioryzuje” swa whasng socjo-kulturalng
aktywnosc Do podobnych konstatacji doszedt takze Jan Swidziriski, ktérego koncep-
cja sztuki kontekstualnej poczqtkowo byla przeciwstawiana mysleniu Kosutha, jednak
podczas konfrontacji okazalo sig, ze sa one w wielu punktach zbiezne. Swidzinski pisat:
»oztuka kontekstualna jest praktyka spolecznq, nie interesuja jej uogélnienia teoretycz-
ne ani produkeja gotowych przedmiotéw™. Jednakowoz dla Swidzinskiego najwazniej-
szym elementem sztuki kontekstualnej — jak sama nazwa wskazuje — byt kontekst, po-
niewaz ,postuguje si¢ [ona] znakiem, ktdrego znaczenie zostaje okreslone aktualnym,
pragmatycznym kontekstem™’. Zdaje si¢ z tym zgadza¢ takze Lippard, ktéra twierdzi,
ze tworzacy artysta musi wzigé pod uwage nie tylko formalne mechanizmy rzadzace
$wiatem sztuki, ,lecz takze to, w jaki sposob dzieto osiagnie swéj kontekst i publicznos¢

i DLACZEGO™.

.
Kraysztof Wodiczko, Aegida: Urzgdzenie dla miasta obcych, (1999-2000), 2 wsp ne laptopy, 2 jtory LCD, 2 glosniki, wspomagane
oprogramowanie do rozpoznawania glosu, aluminiowa struktura, silnik elektryczny, baterie, czgsci plastikowe

© Krzysztof Wodiczko / Courtesy Galerie Lelong, New York.
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,Strzezcie si¢ artystow przynoszacych swe

Hal Foster faczy narodziny tej postawy z ponowna recepcja eseju Waltera Benjamina
Twérca jako wytwérca’ z 1934 roku, w keérym nawotuje on lewicowych artystéw, by
stangli po stronie proletariatu'. Tekst ten zostat wygloszony w Instytucie Studiéw nad
Faszyzmem w Paryzu juz po przymusowej emigracji autora i tym ttumaczy si¢ jego rady-
kalizm w kwestii artystycznej produkgji, ktdra polega¢ ma na przemianie tradycyjnych
mediéw w narze¢dzie stuzace rozbijaniu aparatu kultury burzuazyjnej. Benjamin obstaje
przy radykalnej politycznej awangardzie, poniewaz — jak twierdzi — artysta, ktory prze-
jawia solidarno$¢ z proletariatem, nie moze poprzestaé na tresci wyrazajacej ,stuszne”
idee, ale jego dzieto musi takze by¢ artystycznie ,stuszne”. , Przed zadaniem sobie pyta-
nia: jaka jest pozycja dziela sztuki w relacji do srodkéw produkeji swojego czasu, chciat-
bym zapytaé: jaka jest jego pozycja wewnatrz tych srodkéw? To pytanie bezposrednio
dotyka funkgji «dzieta»'! wewnatrz literackich srodkéw produkeji (lub méwiac ogélnie
artystycznych) dziet sztuki. Innymi stowy, dotyka to bezposrednio literackich (lub ar-
tystycznych) technik dzieta szeuki™?. Wyraznie wida¢, ze pojecie produkgji stuzy Ben-
jaminowi do przekroczenia
opozydji pomiedzy estetycz-
ng wartoscig i zawartodcia
ideologiczng czy tez prosciej
— formg i tredcia. W sztuce
zaangazowanych politycznie
artystow lat 80. zostalo to
osiagnigte poprzez kultural-
no-polityczne  interwengje,
keére wynikaty z ducha sy-
tuacjonistycznego, polegaly
najczesciej na interwencjach
we wihasciwe zkapitalizowa-
nemu spoteczenistwu formy
reprezentacji. ,W ramach
tego nowego paradygma-

tu przedmiotem kontesta- "

- . L o Kraysztof Wodiczko , Rzecznik obcego, (1993)
le POZOStaJ% w dUZC] Cz¢scl Monitor Video, glosnik, mixed media
buriuazyj no_kapitalistyczne © Krzysztof Wodiczko / Courtesy Galerie Lelong, New York.
instytucje sztuki (muzeum,
akademia, rynek, media), ich negatywne definicje sztuki i artysty, tozsamosci i spotecz-
nosci. Jednakze zmianie ulegt podmiot, z ktérym si¢ to wiaze: jest nim kulturalny i/lub
etniczny inny, w ktérego imieniu zaangazowany artysta zwykle podejmuje walke™. Jed-
nakowoz paradygmaty te s ze sobg w podstawowych aspektach zgodne. W jednym i w
drugim przypadku transformacja polityczna zalezna jest w jakims stopniu od transfor-
magcji artystycznej. Laczy je takze topografia, poniewaz artysta dziata w nich na miejscu,
ktére Foster okresla jako ,gdzie indziej™'*. W przypadku artysty-producenta owo ,,gdzie
indziej” sytuowane jest po stronie eksploatowanego robotnika, czyli innego pod wzgle-
dem spolecznym, natomiast artysta-etnograf wybiera miejsce innego kulturowo. Owo
»gdzie indziej” potozone jest wigc poza dominujaca kultura. Po trzecie, artysta musi
postawi¢ si¢ w sytuacji innego, czyli w owym ,gdzie indziej”, aby uniknaé niebezpie-
czefistwa, ze stanie si¢, stowami Benjamina, ,ideologicznym patronem” wystgpujacym
w imieniu innego, ale dalej pozostajacym w obr¢bie dominujacej kultury.

Takze Wodiczko — co wielokrotnie w swych wypowiedziach podkresla — traktuje
sztuke jako instrument walki spoteczno-politycznej i krytyki stosunkéw spotecznych.
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»otrategie sztuki publicznej jako sztuki krytycznej, a nie oficjalnej sa przedmiotem mo-
ich studiéw i eksperymentéw spoleczno-estetycznych, a przestrzen publiczna jest jej
terenem i stawka’. Jego celem jest poda-
wanie w watpliwos¢ prawomocnosci etycznej
instytugji i strukeur spofecznych, ale réwniez
wplyw na przestrzei publiczng w znaczeniu
miejsca politycznej wypowiedzi, w celu zwro-
tu owej przestrzeni spoleczeristwu. Jak méwi
artysta: ,nie ma przestrzeni publicznej, jest ona
pseudo-publiczng przestrzenia. Sadze jednak,
ze jest mozliwe uczynienie z publicznej prze-
strzeni — przestrzeni prawdziwie publicznej™.
Wlasnie w tym artysta upatruje swojej roli jako
spotecznego i politycznego aktywisty. ,,Celem
krytycznej sztuki publicznej nie jest szczgsliwa
samo-wystawa ani pasywna kooperacja z wiel-
ka galeria miasta, jego ideologicznym teatrem
i architektoniczno-spofecznym systemem. Jest
ona raczej zaangazowaniem si¢ w strategiczne
wyzwania struktur i mediéw miejskich, ktd-
re zapo$redniczaja nasza codzienng percepcje
Swiata; zaangazowaniem poprzez estetyczno-
krytyczne zakl6cenia, przenikania i zawlasz-
czenia, ktére podwazaja symboliczne, psycho-

polityczne i ekonomiczne operacje miasta”™".

Geneze publicznych projekeji Wodiczko
upatruje w wystawie, ktdra odbyta sig jeszcze
w przestrzeni galeryjnej. Artysta twierdzi,
ze od roku 1975 jego prace zaczely nabieraé
charakteru politycznego. Miato to miejsce,
jeszcze zanim udal si¢ na emigracje, a objawi-
to si¢ w zorganizowanej w Galerii Foksal PSP

Krzysztof Wadiczho, P ?fzﬁi‘;%ff%‘;”j@fz”%f ‘(g‘? W 1977 roku wystawie aniesl'm.ia.' Rzuto-
© Kizysatof Wodiczko | Courtesy Galerie Lelong, New Yok, Wanie na linie pozioma, pionowsa i diagonal-
na projekgji architektury, arcydziel malar-
stwa i politycznej fotografii prasowej mialto na celu okreslenie dynamiki poszczegélnych
przedstawieni. Polityczny charakter tej pracy podkresla reakcja cenzury. Ze wzgledu na
nig ,praca ta nie byta catkiem jawna, ale i tak cenzura miata z nig jakie$ problemy i parg
obrazkéw trzeba byto podmienié. To bylo tuz przed wyjazdem, a poniewaz miatem
klucz do Galerii Foksal PSP, wiec w drodze na lotnisko zatrzymatem takséwke i zamie-
nitem slajdy na te, ktére zostaty odrzucone, wlozytem je z powrotem i cenzura chyba
nie zauwazyla”"®. Ten brak zgody na zmian¢ formy ekspozycji potwierdza, ze miata ona
wymiar polityczny. Potwierdzaja to takze stowa artysty: ,\W tamtych czasach obrazki
z telewizji i prasy stanowily wlasnos¢ wladzy, nie mozna bylo nimi manipulowa¢, taka
byta wtedy semiologia wtadzy. [...] Jej [ekspozycji] sensem byto sterowanie polityka i kul-
turg. Te trzy linie imitowaty maszynke ideologiczng™. Linie nadawaly prezentowanym
reprodukcjom dodatkowy element narracyjny. Wskazywaly na sposéb, w jaki zawarte
w nich napiecia kierunkowe nalezy odezytywad.
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Strategia® ta jest zblizona do dzialani sytuacjonistéw okreslanych przez nich stowem
détourement™, a stanowiacych ,powtérne uzycie istniejacych wezesniej artystycznych
elementéw w nowym ukladzie™*. Podstawowymi wlasnosciami détourementu sa: utrata
waznosci kazdego autonomicznego poddanego mu elementu, ktére moze prowadzi¢ az
do catkowitej utraty oryginalnego znaczenia i organizacja innego znaczacego zespotu
nadajacego kazdemu elementowi nowy efekt. Jednak — wbrew deklaracji Debora — sy-
tuacjonisci poddawali détourementowi nie tylko dzieta sztuki. On sam w filmie z 1973
roku Le Société du Spectacle zastosowal t¢ metod¢ wobec telewizyjnych programéw, re-
klam i filméw, natomiast Rene Vienet w La Dialectique Casse-t-elle Des Briques? (1973)
poddat jej popularny film walki z Hong Kongu (7he Crush, rez. Doo Kwang Gee).
W $ciezce dzwickowej stworzonej do tego obrazu pada stwierdzenie, ze kazde dzieto
sztuki i wytw6r kultury pop mozna poddaé détourementowi. Jego ofiara mogg si¢ staé
obrazy Pasoliniego, Godarda, ale réwniez reklaméwki. ,Odwracanie (dérourement) jest
odwrotnoscig cytatu, teoretycznego autorytetu zawsze zafalszowanego przez sam fake,
ze stal si¢ cytatem; fragment wyrwany ze swego kontekstu, ze swego ruchu, i wreszcie ze
swej epoki jako globalnego odniesienia, a takze z precyzyjnego wyboru, dzigki ktéremu byt
on wewnatrz tego odniesie-
nia — doktadnie zidentyfi-
kowany lub bledny. [..]
Odwracanie nie zbudowa-
lo swojej ragji na niczym,
co byloby na zewnatrz jego
whasnej prawdy jako obec-

nej krytyki”?

SEERETUR TE SALLTANT

Marteusz ~ Kwaterko
podaje definicje déroure-
ment, ktéra $mialo mozna
odnies¢ do  Publicznych
projekcji Krzysztofa Wo-
diczki. , Détourement nie
polega bowiem na odwra-
caniu mysli jakiego$ auto-
ra, lecz na przywracaniu
jej, jakby powiedziat He-
gel, «potegi negatywnosci».
Przechwycony  fragment
zostaje wyrwany ze Swo-

jego kontekstu (a niekiedy r—— : e
dd dodatk Krzysztof Wodliczko, Projekcja publiczna na National Monument i National Observatory,
podadany odatkowym, Calton Hill, Edinburgh, Scotland, (1988)

Czgsto daleko ld%Cym prze- © Krzysatof Wodiczko / Courtesy Galerie Lelong, New York.

ksztalceniom), traci tym

samym w catosci lub czesciowo swoje pierwotne znaczenie, nastepnie zostaje umieszczony
w nowym kontekscie, poszerzonym i nadrzednym wzgledem pierwotnego (stajac si¢ — jak to
okreslali sytuacjonisci — cz¢scia «wyiszej konstrukgjiv), a tym samym otrzymuje znaczenie
nowe, wzbogacone, poprawione i uwspoiczesmone, Jak gdyby wydobyto z niego drzemlqce
w nim mozliwosci, pozwolono mu znéw si¢ rozwijac. Przechwytywame jest wicc niezgo-
da na martwa, zastygla kulture, préba udroznienia jej kanaléw, ozywienia; jest $rodkiem
odzyskiwania stéw, obrazéw, mysli i dziel, przywracania im wywrotowej i poetyckiej sity,
uwalniania ich spod wladzy spektaklu; stowem jest ,,ptynnym jezykiem antyideologii™*
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Wodiczko podkresla, ze jego pro-
jekcje wywodza sie z obserwacji de-
koracji budynkéw podczas pochodéw
pierwszomajowych w PRL, kiedy to
montowano na ich fasadach olbrzymie
portrety gléw paristwa w towarzystwie
Marxa, Engelsa i Lenina. Artysta twier-
dzi, ze do$wiadczenie to miato kluczo-
we znaczenie dla zrozumienia, w jaki
sposéb odbywa si¢ praca spolecznej
pamieci. Wizerunki obecne s3 takze
po ich usunigciu i wplywajg na sposéb
postrzegania danej budowli. Ma to tak-
ze wymiar ideologiczny, poniewaz taka
dekoracja nadaje architekturze stale
_ - znaczenie, w tym wypadku budynki
i, LA b (56159 sta s —w saleinotc od podciado
© Krzysztof Wodiczko /| Courtesy Galerie Lelong, New York. systemu soqallstycznego — wyrazem
postepu lub znienawidzonymi symbo-
lami zniewalajacego ukfadu sil. ,Ikonografia polskiej propagandy jest bardzo architek-
toniczna, jej oczywisty sloganowy charaketer, jej martwota czyni jq o wiele mniej pocia-
gajaca, mniej «naturalna» niz ikonografia propagandy amerykariskiej, takiej jak reklama
czy chociazby oficjalne obchody $wigta panstwowego. Polska propaganda ma jednak
silng jakos¢ architektoniczng, dzigki ktdrej fatwo stapia si¢ z otoczeniem™. Wiagnie
w tym stopieniu dekoracji z architektonicznym podlozem najwyrazniej dostrzegt artysta
mozliwo$¢ bardziej integralnego wkroczenia w miejska tkanke. Reklama obecna w prze-
strzeni publicznej w paristwach kapitalistycznych jest najczesciej wyraznie oddzielona
od architektury i z tego wzgledu w $wiadomosci odbiorcéw zaopatrzona jest w rame.
Natomiast socjalistyczne manifestacje wladzy wkraczaty bezposrednio w budynki archi-
tektoniczne, nadajac im przy okazji wyraz ideologiczny. Strategia Krzysztofa Wodiczki
w Publicznych projekcjach jest zblizona. Jego interwencje pozbawione sg bezpiecznego na-
wiasu, ktdry posiadaja np. billboardy, a ktéry pozwala wyraznie oddzieli¢ $wiat reklamy
od pozostajacej poza nim rzeczywistej przestrzeni.

Jedna z pierwszych projekgji na budynek odbyta si¢ w 1982 w Sydney podczas Bien-
nale. Wyjscie z projekeja z przestrzeni galeryjnej i zmiana podfoza, na ktére rzutowane
sa obrazy, miala miejsce na fasadzie Art Gallery of New South Wales. Projekcja przedsta-
wiata obrazy dfoni, ktére otwieraly si¢ i zamykaty w gescie zagarniania, a ich obraz rzu-
cony zostal na boczne oficyny tego budynku. Dodatkowym elementem byly uszy, ktére
projektowane byly na boczne $ciany ryzalitu polozonego na osi fasady. Jak stwierdza ar-
tysta: ,Linia zostala zastapiona ostatecznie forma architektoniczng. Odczytywanie zna-
czenia (tresci) linii (formy abstrakcyjnej linii) zostato zastapione odczytywaniem tresci
architektonicznej formy (instytucjonalnej tresci formy architektonicznej, formy publicz-
nego budynku). Przedmiotem analizy stafa si¢ ideologiczna «warto$é» architektonicznej
formy. Budynki stwarzajg pozér obiektywnosci i funkcjonalnosci swojej formy, udajac,
iz nie przenosza zadnego symbolicznego przekazu (poprzez formg). Odpowiednio wy-
produkowany obraz rzucony na budynek demaskuje owa iluzje «obiektywnosci» i odsta-
nia to wszystko, co drzemie w «pod$wiadomosci» naszego wspélzycia z architekturg’.
Taktyke podjeta przez artystg powigza¢ mozna z nurtem okreslanym jako appropriaton
art, czyli sztuka zawlaszczania. Obejmuje ona ,praktyki polegajace na wykorzystaniu
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gotowych obrazéw, funkcjonujacych w obrebie popularnej ikonosfery, w semiotycznych
operacjach odstaniania i transformacji wpisanych w nie ideologicznych przekazéw”?’.

Kolejna projekcja publiczna odbyta si¢ na fasadzie budynku Sadu Federalnego w Lon-
don, w okregu Ontario (1983). Na skrajnych, pozbawionych okien czg¢sciach budynku,
w ktérych mieszczg si¢ cele dla aresztowanych czekajacych na rozprawe, wyemitowa-
no nieruchomy obraz rak zaciskajacych si¢ na kratach. Zamyst Krzysztofa Wodiczki
jest czytelny i jednoznaczny. Czgs¢,
ktéra — z pozoru — z powodu braku
dekoragji i okien nie posiada zadnej
warto$ci semantycznej, nagle nabiera
znaczenia. Gest artysty powoduje, ze
ciana ta zostaje pozornie usunicta;
staje si¢ przezroczysta, dzigki czemu
uwidocznione zostaje to, co dzieje si¢
za jej murami. Budynek traci swo-
ja niewinno$¢, ale zyskuje wymiar
dramatyczny. W liscie do Wiestawa
Borowskiego, w ktorym artysta wy-
raza kluczowe dla koncepcji publicz-
nych projekgji idee, Wodiczko pisze:
,<Koszmar odkrytej publicznie (zna-
nej po kryjomu przez wszystkich)
tresci architektury Staje SIQ widocz- Krzysatof Wodiczko, Laska tutacza, (1992)
ny noca, gdy budynek publiczny jest Monitor LCD, gfg.r’ni/e, mixed media, o/?. 162x 17x 11 cm
bCZbI'OIIIly e Sl§ T | © Krzysztof Wodiczko / Courtesy Galerie Lelong, New York.
dyskursu i projekcji znaczen na linii
widz — budynek — obraz — widz — widzenie. Formalna zastona zostaje zdarta i dysku-
sja nad zawartoscia formy zostaje otworzona. Moment projekgji jest tylko poczatkiem
dtuzszego procesu, ktérego kulminacja nastgpuje po zakoriczeniu projekcji. Brak ob-
razu nastgpnego dnia czy nocy staje si¢ poczatkiem nowej projekeji mentalnej i proba
odtworzenia obrazu w budynku poprzez widzéw. Proces analizy publicznej instytucji
zostaje zapoczatkowany po wyltaczeniu rzutnikéw”?®. Ostatnie zdanie dobitnie pod-
kresla krytyczny wymiar projektu. Wodiczko traktuje architekture jako forme, ktéra
wyraza wladze. Sa w niej zawarte elementy wskazujace na stosunki panowania i podle-
glosci. Swoja sztuke postrzega jako psychoanalityczny proces, w ktérego toku budynek
uzyskuje samowiedzg. Oczywiscie jest to mozliwe w umystach widzéw dzigki nadaniu
architekturze cech antropomorficznych. Sad federalny, ktérego $ciany stanowia mury
powstrzymujace aresztantéw przed ucieczka, sam zostaje uwigziony za kratami, kt4-
rych obraz jest wyemitowany na jego zewnetrzne Sciany. Traktujac budynek sadu jako
przedmiot swego rodzaju psychoanalizy, Wodiczko dociera do tresci wypieranych przez
widza, do poktadéw, o ktdrych wolatby on nie pamietac.

Takze projekcja, ktora odbyta si¢ na budynku AT&T Long Lines w Nowym Jorku
w 1984 roku, polegata na nadaniu architekturze cech antropomorficznych. Odbywata
si¢ ona na dwa dni przed wyborami prezydenckimi w USA. Na wysokosci 40 pigter
wys$wietlono wizerunek otwartej dloni imitujacej gest zaprzysi¢zenia prezydenta® (emi-
towany wizerunek pochodzit z fotografii Ronalda Reagana). Budynek AT&T nalezy do
wielkiego koncernu i w bezposredni sposéb nie ma powigzani politycznych. Wtasnie na
te niebezposrednie (czy moze raczej nieuswiadomione) powiazania artysta chciat zwré-
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ci¢ uwage. Prezydencka dloni zaprzysicga
nie na wiasne serce, lecz na serce korpo-
racji, poprzysi¢gajac strzec jej praw i staé
na strazy jej intereséw. Artysta sugeruje,
ze za hastami, ktére sa elementami przy-
siegi, stoja zupelnie inne wartosci niz te,
ktére si¢ im powszechnie przypisuje.

Projekcja w Edynburgu w 1988 roku
miata miejsce na National Monument
wybudowanym dla upamietnienia ofiar
wojen napoleoriskich. Na jego doryckie
kolumny rzucono obraz szesciu bezdom-

— I nych, po jednym na kolumng, a na bel-
e e e von kowaniu napis: Morituri te salutant (fa-
© Krgysatof Wodiczko / Courtesy Galerie Lelong New York.  cifiski zwrot, ktérego uzywali gladiatorzy
przed starciem na arenie w stosunku do
cesarza; ,Idacy na $mier¢ pozdrawiaja ci¢”). Jednoczesnie naprzeciwko, na kopule New
Observatory, widniata twarz éwezesnej premier Wielkiej Brytanii, Margaret Thatcher,
i stowa: Pax Britannica (,Pokéj brytyjski” lub ,brytyjski spokd;j”). Byt to niewatpliwie
moment przelomowy w twdrczosci artysty, poniewaz w projekdji tej spotkaty sie dwie
$ciezki, kedrymi podazat Wodiczko w poprzednich realizacjach. Z jednej strony przed-
stawieni zostali bezdomni, czyli wykluczeni — kluczowy motyw takich prac jak Rzecznik
obcego czy Pojazd dla bezdomnych; z drugiej natomiast Wodiczko skorzystal z wynikaja-
cych z inspiracji funkcjonowaniem przestrzeni publicznej srodkéw krytycznych.

Wodiczko doszedt do punktu, w ktérym mégt wykorzysta¢ doswiadczenia zebrane
w toku realizacji poprzednich projekgji, aby stworzy¢ spojny, ale nie jednoznaczny prze-
kaz. Projekcje maja na celu uwidacznia¢ badz mechanizmy sprawowania wladzy, badz
wykluczania. Artysta niezwykle czgsto nadaje architekturze antropomorficzny wyraz.
Jak pisze Mark Rakatansky: ,,oczywiscie kazda estetyczna abstrakja, jak abstrakcja archi-
tektoniczna, stara si¢ ogranicza¢ problem spofecznej konstrukeji podmiotu. [...] Nalezy
podkresli¢, ze Wodiczko réwniez skupit si¢ na operacjach, dzigki ktérym te zagadnienia
— w przestrzeni publicznej — narastaj i sa ujawniane, skupiajac si¢ na problemie, w jaki
sposéb spoleczna i psychologiczna budowa podmiotu zawsze krazy wokét symultanicz-
nej, ale kompleksowej abstrakgji ideologii i ich ucielesnienia [figuracji]. Innymi stowy,
roztrzasajac sposéb, w jaki tworzenie si¢ [figuracja] podmiotu objawia si¢ jako seria spo-
lecznych abstrakgji, natomiast abstrakcyjnos¢ budowli (lub monumentéw lub pojazdéw
lub narzedzi) objawia si¢ jako seria figuralnych gestéw™. Projekcje Wodiczki stajg si¢
~projekcjami na projekcje” ogladajacego podmiotu. Poniewaz jego pokazy opieraja si¢
najczesciej na konwencjonalnych gestach, samych w sobie naladowanych znaczeniami,
jeszcze raz przywodza na my$l wlasnie dekoracje budynkéw w krajach socjalistycznych.
Tworzy on w ten spos6b pewien rodzaj klasycyzmu, ktdry paradoksalnie i subwersywnie
obraca si¢ przeciwko tradycji. ,,Celem [projekcji] [...] jest krytyczna demaskacja i publicz-
ne ujawnienie psychopolitycznych mechanizméw formalnego (kulturowego) funkcjono-
wania muru™'. Sg to te same mechanizmy, o ktdrych myslat Michel Foucault, piszac:
»podejrzewam mianowicie, ze w kazdym spoleczenistwie wytwarzanie dyskursu jest réw-
nocze$nie kontrolowane, selekcjonowane, organizowane, poddane redystrybucji przez
pewna liczbe procedur, ktérych rolg jest zaklina¢ moce niebezpieczenistwa i zawladnaé
przypadkowoscia zdarzen, wymkna¢ sig cigzkiej, niepokojacej materialnosci™.
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,Strzezcie si¢ artystow przynoszacy

Realizacje Krzysztofa Wodiczki zmierzaja do ukazania widzialnymi mechanizméw
rzadzacych decyzjami politycznymi czy mechanizméw panowania. Jednak maja one
takze w zalozeniu uczynienie widzialnymi obywateli, ktérych obecno$¢ jest negowa-
na lub po prostu niezauwazana. Wykluczone grupy maja zosta¢ przywrécone do zycia
w spoteczenistwie. Podobnie jak w starozytnych demokracjach by¢ obywatelem znaczylo
by¢ widzialnym/widzie¢ (jako procesy odbywajace si¢ w sferze publicznej), tak i teraz po-
zostawanie niewidocznym oznacza fake, iz znaczna cz¢$¢ spoleczeristwa neguje istnienie
wykluczonych grup spotecznych, a przede wszystkim ich prawa. Poprzez projekeje, ktére
nie tylko uwidaczniaja, ale i monumentalizuja tych, ktérzy pozostaja poza uznanymi
grupami spolecznymi, artysta przywraca ich przestrzeni publicznej i przede wszystkim
ciatu spofecznemu.

Wodiczko wybiera dla swoich realizacji noc nie tylko ze wzgledu na czysto technicz-
ne wzgledy. Jak sam twierdzi, w nocy budynki ,$nig” swe nieSwiadome tresci. Projekeje
odbywaja si¢ poprzez o$wietlanie budynku, to wlasnie $wiatlo pozwala by¢ widzialnym.
Jednak mozliwa jest takze metafizyczna interpretacja $wiatla, ktére pozwala ogladad
$wiat spoza zasiggu wzroku.

Artysta po stronie pluralizmu

Twérczos¢ Krzysztofa Wodiczki wyrasta z radykalnego sprzeciwu wobec totalizu-
jacych i uniwersalistycznych roszczeri modernizmu wobec spoleczenistwa. Proces, ktd-
ry doprowadzit do powstania nowoczesnosci, wigkszo$¢ badaczy wiaze z narodzinami
o$wiecenia. Jednakze dla Stephena Toulmina korzenie nowoczesnosci siggaja glebiej
i nalezy je taczy¢ z wojnami religijnymi i odpowiedzia na reformacje, kiedy to w nauce
i metafizyce zaczgto szukaé niezmiennych i uniwersalnych podstaw ludzkiej egzystencji
dajacych nadziej¢ na zbudowanie fundamentu pod szczgsliwe i bezkonfliktowe zycie
spoteczne®. Ruch ten wedtug niego zapoczatkowat Kartezjusz. Dla tego filozofa racjo-
nalna podstawa catosci wiedzy i gwarantem niesprzecznosci $wiata byt faskawy Bog. To-
ulmin widzi jednak obecnie powrét do sposobu myglenia opartego na innych zasadach,
ktory byt charakterystyczny dla takich renesansowych myglicieli, jak Montaigne, i cho¢
nie nazywa tego ruchu postmodernizmem czy ponowoczesnoscia, to jednak sposdb,
w jaki opisuje owa formacje, przywodzi na mysl pojecie uzywane przez Lyotarda. ,No-
woczesne skupienie uwagi na tym, co pisane, uniwersalne, ogélne i bezczasowe — ktére
zmonopolizowato prace wickszosci filozoféw po roku 1630 — jest dzi$ kierowane tak, by
ponownie objac to, co méwione, szczegétowe, lokalne i czasowe™*.

Podobna perspektywe prezentuje Andrzej Turowski wywodzacy modernizm wprost
od romantyzmu, ktéry stworzyl model tworcy ,zdolnego cyklopicznym okiem rozu-
mu ogarna¢ $wiat, spenetrowal przestrzen, przezwyciezy¢ historig, przekroczy¢ jezyk,
opanowac ciato, wybawi¢ ludzko$¢”. Oznaczalo to z jednej strony prometejski bunt
przeciwko zastanemu porzadkowi $wiata, z drugiej wiar¢ w potege rozumu jako nad-
rz¢dnego i uniwersalnego elementu organizujacego zycie spofeczne i dajacego podsta-
we¢ moralnosci. Dawato to ztudng gwarancje zapewnienia powszechnej szczgsliwosci
w $wiecie rzadzonym racjonalnie. Te roszczenia wynikaly przede wszystkim z wiary
w istnienie w kazdym zdrowym umysle ludzkim wspdlnej logicznej i bezsprzecznej
podstawy, ktéra sankcjonowata jako stuszne dziatania ludzkie podejmowane w zgodzie
z nig. Oczywiscie 6w triumf rozumu byt odpowiedzig na zapowiedziang czy tez doko-
nang przez Nietzschego, Freuda i Marxa $mier¢ Boga. Zastapi¢ miat go uniwersalny ro-
zum, ktérego hegemonia dawala nadziej¢ na ponowne scalenie atomizujacego si¢ spote-
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czenistwa. Taki wlasnie projekt byt wspélny awangardom artystycznym dwudziestolecia
mi¢dzywojennego (by¢ moze z wytaczeniem dadaizmu, ktéry raczej stwierdzal rozbicie
strukeur spofecznych i struktury podmiotu, niz szukat sposobéw na ich budowe).

Pierwszym szerzej znanym dzielem Krzysztofa Wodiczki jest Instrument osobisty
z 1971 roku, ktéry — jak sama nazwa wskazuje — przeznaczony byt do uzywania przez
jednostke. Witasciwoscig ta odznacza si¢ wiele z jego prac. Stanowia one swego rodza-
ju kontrapunkt dla projekeji publicznych. Artysta, na przykladzie pierwszej z owych
realizacji, méwi wprost o ich prywatnym aspekcie: ,,[nstrument osobisty, poprzez swoja
nazwg, sugeruje przynalezno$¢ do przestrzeni prywatnej, nie za$ publicznej Prywat-
noé¢ instrumentu jest jednak uwidoczniona jedynie poprzez przestrze publiczng [...]
Prywatno$¢ instrumentu zanurzona w pubhcznosc1 i przestrzeni i to okresla jego spo-
teczno$e™. Instrumenty osobiste posiadaja wiec podwéjny status. Nalezac do przestrzeni
prywatnej, stanowig odpowiedz na potrzeby jednostki, jednoczesnie problematyzujac
przestrzeri publiczng i okreslajac miejsce uzytkownika w jej ramach. Oczywiscie owo
pojecie miejsca jest czysto metaforyczne. Oznacza ono raczej stosunek jednostki do regut
funkcjonowania w spoteczenistwie niz okreslong dystrybucje przestrzenna.

Bezpo$redniego Zrédla tych prac nalezy upatrywaé w profilu studiéw Wodiczki:
projektowaniu przemystowym na warszawskiej Akademii Sztuk Pieknych. Wydaje sie,
ze artysta zaadoptowal swoje doswiadczenie zdobyte na uczelni i nabyte w czasie wy-
konywania zawodu w tworzeniu projektéw skierowanych do masowej produkgji. Za-
adoptowal je niejako w celu wytworzenia przedmiotéw, ktérych funkeja uzytkowa jest
drugorzedna w stosunku do sugerowanych przez nie znaczen. Narz¢dzia owe nie sg
przeznaczone do masowej produkeji, a tym, co zostaje ukazane odbiorcy w przestrzeni
galeryjnej, sa dokumentacje z przeprowadzonych akeji z uzyciem artefaktéw: zdjecia,
teksty Wodiczki wyjasniajace istot¢ dziatania przedmiotu i znaczenie owych dziatan,
a takze sam obiekt traktowany jako swego rodzaju wytwoér rzezbiarski. W duzym stop-
niu jest to wplyw recepcji konceptualizmu, poniewaz nurt ten wskazuje na demateriali-
zacje sztuki, a wigc odrzucenie koncepcji twierdzacych, ze sztuka jest wytworzony przez
artyste¢ produkt w postaci materialnego dzieta sztuki, ktére jako jedyne posiada wszelkie
walory artystyczne i przerzucenie akcentu na proces tworzenia dzieta.

We wspomnianym /nstrumencie osobistym, dzigki reagujacemu na promienie $wiatta
urzadzeniu, artysta jest w stanie odcina¢ doptyw miejskiej fonosfery, co przy wszech-
obecnej propagandzie PRL-u wydaje si¢ gestem wrecz wywrotowym. Uwidocznione na
archiwalnych fotografiach gesty przypominajace jezyk migowy umozliwiaja manipula-
cj¢ materiatem dZzwigkowym docierajacym do uzytkownika, ktéry tym samym zyskiwat
wiadze¢ nad otaczajaca go przestrzenia publiczng i catkiem nowa sferg wolnosci. nstru-
ment byt publicznym pomnikiem prywatnego cztowieka w monumentalnej przestrzeni
publicznej w okresie rzadowego socjalizmu na poczatku lat 70. w Polsce, a wigc w okre-
sie liberalnego autokratyzmu technokratycznego epoki Gierka™. Nastepujace zdanie
Krzysztofa Wodiczki uzna¢ mozna za werbalng manifestacj¢ postawy uwidocznionej ta
praca: ,,Jestem artysta w stuchaniu, a nie méwieniu, i cho¢ nie wolno mi wypowiada¢
tego i tylko tego, co naprawde chce powiedzie¢, to przynajmniej niech wolno mi bedzie
wystucha¢ tego i tylko tego co chcg ustysze¢™®. Artysta proponuje wigc, w warunkach
panujacych w Polsce, prawo do prywatnej izolacji i deprywacji od bodzcéw pochodza-
cych ze zdominowanej przez socjalistyczny dyskurs przestrzeni publicznej.

Takze w kolejnym z Instrumentéw osobistych — Pojezdzie z 1973 roku — Wodiczko
poddaje krytyce sposéb funkcjonowania przestrzeni publicznej w krajach realnego so-
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cjalizmu. Tym razem ustosunkowuje si¢ do materializmu dialektycznego jako podsta-
wowej doktryny filozoficznej wladzy socjalistycznej. Pojazd jest uzywany przez artyste
kroczacego po platformie, a ruch jego stép porusza maszyng ruchem jednostajnym pro-
stoliniowym w jednym kierunku, bez wzgledu na kierunek poruszania si¢ uzytkowni-
ka. Podobnie jak w przypadku poprzedniego instrumentu, takze tego uzywa jedynie
artysta, co mozemy obserwowa¢ na dokumentujacych akgje fotografiach. Jego widoczna
na zdjeciach opuszczona glowa przypomina nie tylko perypatetyczna postawe spaceru-
jacych greckich filozoféw, ale pozwala si¢ domysli¢ rezygnacji. Tres¢ odczytywana w
dziele takze skfania ku stwierdzeniu, ze Krzysztof Wodiczko poddat si¢ swego rodzaju
rozpaczy, poniewaz odnosi si¢ ona do gorzkiej konstatacji o miejscu poszukujacych ar-
tystéw w autokratycznie rzadzonym panstwie. Pomimo kierunku, w ktérym artysta
podaza, cala maszyna i tak zmierza w kierunku wpisanym w sam jej mechanizm. Wy-
mowa, tak samo jak w przypadku Instrumentu osobistego, pozwala stwierdzi¢, ze artysta
tymi wywrotowymi gestami wskazuje niemoc wigkszosci realizacji artystycznych i brak
perspektyw wplywania na zycie spoleczne i polityczne. To bardzo dojrzata deklaracja
jak na pierwsze dziela artysty, ale i zarazem doskonale wprowadzenie w jego pdzniej-
sza tworczo$¢. Ten pierwszy z pojazdéw metaforycznych jest zarazem najciekawszy, po-
niewaz doszto do jego realizagji i przeprowadzenia akeji z jego wykorzystaniem. Takze
nastgpne projekty realizacji: Pojazd - Kawiarnia, poruszajacej si¢ dzigki glosom lub sile
ruchu dwéch rozméwcedw, Pojazd - Méwnica, dla ktérej bodzcem do ruchu byt takze
glos i ruch, tym razem jednak jednego uzytkownika, i Pojazdu 3 podejmowaly pro-
blematyke obecnosci jednostki w przestrzeni publicznej. Kawiarnie dawaty, jak si¢ wy-
daje, najlepsza egzemplifikacje Heglowskiej dialektyki, z takim powodzeniem przenie-
siong do publicznego dyskursu paristw realnego socjalizmu. Spory kawiarniane, takze
w interpretacji artysty, wplywaly na dynamike ruchu rozwoju spoteczeristwa, ale znéw
w z gory okreslonym kierunku. Catkiem inny problem podjat Wodiczko w méwnicy,
gdzie przenidst swa uwage na osobg lidera. I tu konstatacja, jak si¢ wydaje, jest jeszcze
bardziej dramatyczna, poniewaz nie ma znaczenia, o czym lider méwi, wazna jest tylko
sita jego glosu, co zgodne jest w zasadzie z badaniami nad psychologicznymi reakcjami
na postaci politykéw, nie tylko w autokracjach. Dziefo to nabiera wi¢c bardziej uniwer-
salnego wymiaru. Ostatni z wymienionych powyzej pojazdéw jest szczegdlnie wazny
w tej serii, gdyz znéw pojawia si¢ tu postaé artysty. ,,Ruchy ludzi, keérzy znajduja si¢ na
duzej, kwadratowej platformie pojazdu, s3 swobodne i wielokierunkowe. Ruch generuje
energie, ktéra kumuluje si¢ dzigki mechanicznym i pneumatycznym urzadzeniom zain-
stalowanym w podlodze platformy, i zamienia w ruch obrotowy két. Pojazd porusza si¢
powoli po linii prostej, wytacznie w jednym kierunku™®. Na rysunku przedstawiajacym
tenze pojazd, na samym skraju platformy, zwrécona w kierunku przeciwnym do kierun-
ku ruchu, siedzi ze zwisajacymi z pojazdu nogami posta¢, z ktéra sam artysta w jednej
z wypowiedzi si¢ utozsamil. Jest to najdobitniejszy wyraz jego sceptycyzmu wobec roli
przypadajacej mu w rzadzonym przez socjalistow spoteczenistwie, poniewaz jedynie sie-
dzac bezczynnie na samym marginesie spolecznosci, moze on si¢ nie przyczynia¢ do
rozwoju opresyjnego systemu w odgdrnie zatozonym kierunku, ktéry wedtug rzadza-
cych byt jedynym stusznym. Kazdy inny ruch powoduje w tym przypadku realizacje
postawionych przez wladzeg celow.

Prace Wodiczki z czaséw PRL-u mozna odczytaé takze jako prakeyke skierowana
przeciwko socjalistycznym zasadom rzadzacym przemystem, a sposobu ich prezentacji
wecale nie trzeba wywodzi¢ od recepcji konceptualizmu. Wynika to z faktu, iz wlasnie
w taki sposéb (tj. poprzez prébe na prototypie, najczgsciej przeprowadzong przez same-
go projektanta i wystawy, na ktérych prezentowano fotografie z préb, schematy i same
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prototypy) dokonywano pokazéw i wystaw wzornictwa przemystowego. Krytyka prze-
prowadzona przez Wodiczke uderzataby przede wszystkim w tej interpretacji w nadpro-
dukgje projektéw w stosunku do realizacji trafiajacych do masowej produkcji. W tym
kontekscie ,,do wylacznego uzytku artysty” nabiera zupelnie innego znaczenia.

Na emigracji w Stanach Zjednoczonych artysta ponowil eksperymenty z pojazda-
mi. Pierwszym z nich byt Pojazd dla bezdomnych (1988-1989). W realizadji tej pod-
kreslono szczegblnie wymiar uzytkowy, a Wodiczko powraca tym samym do swoich
doswiadczen jako projektanta przemystowego. Pojazd stanowit odpowiedz na problem
bezdomnosci, z ktorym boryka si¢ kazda wspétczesna metropolia. Wodiczko zauwazyl,
ze utrata dachu nad glowa, ktéra w przypadku Nowego Jorku cz¢sto wynika ze speku-
lacji terenami, oznacza takze eksmisj¢ z przestrzeni publicznej, czyli pozbawienie prawa
do wypowiadania si¢ w sprawach waznych dla zbiorowoséci. Marginalizacja obejmuje
pozbawienie mowy i usunigcie z pola widocznosci, czemu stuza przytutki dla bezdom-
nych i inne miejsca ich koncentracji. Pojazd miat stuzy¢ z jednej strony uwidocznieniu
bezdomnych, ich powrotowi do sfery publicznej, z drugiej — stworzeniu alternatywne;j
architektury miejskiej, ktérej przyswiecal wzér nomady. Realizacja ta — jak i pozostate
Instrumenty osobiste powstale na emigracji — pokrewna jest w pewnym stopniu projekto-
wi, ktérego podjat si¢ Michel Foucault, a ktéry obejmowat histori¢ odrzuconych, czyli
milczaca opowies¢ o ich wykluczeniu ze spoleczeristwa i pozbawieniu prawa wypowie-
dzi. Watek ten podjety zostat juz w Historii szaleristwa w dobie klasycyzmu. Historia pisa-
na przez francuskiego filozofa miata by¢ opowiescia o tych, ktdrych si¢ pomija — historig
nie-istnienia. Co cickawe, w dziele Foucaulta znajdujemy liczne przyktady izolowania
bezdomnych razem z szaledicami, co oznacza, ze w wieku tworzenia miejsc odosobnienia
chorzy umystowo i pozbawieni dachu nad glowa stanowili jedna kategorig, wobec ktérej
stosowano jednakowe $rodki zabezpieczajace®. Jak sie okazuje, sytuacja od tego czasu
niewiele si¢ zmienita, co uwidacznia nam przywotywana przez Wodiczke wypowiedz
Joyce’a Browna, jednego z nowojorskich bezdomnych: ,Nie bytem obtakany, kiedy mnie
zgarngli — bylem bezdomny™!. Jednakze — wedlug obowiazujacego wtedy rozporzadze-
nia wtadz Nowego Jorku — osoba bezdomna, ktéra podczas zimowych chtodéw wybiera
zycie na ulicy, a nie miejsce w schronisku, jest podejrzana o chorobg psychiczna i jako
taka poddana zostaje przymusowej hospitalizacji. Dwa rodzaje choréb zbiegaja si¢ w jedna
kategori¢ w dyskursie wladz: jednostkowa choroba psychiczna i zbiorowa choroba spo-
leczna. Takze remedium na nie jest jedno: odosobnienie i usuniecie z widoku, a co za
tym idzie, z Zycia publicznego. Pojazd dla bezdomnych stanowit wigc pewna alternatywe
wobec polityki wladz. Pozwalal na powrét bezdomnego na fono spoteczenistwa, po-
przez wprowadzenie nowego typu architektury umozliwiat dywersyfikacje przestrzeni
publicznej. Jak pokazat Foucault w Nadzorowaé i karaé, architektura na wiele sposo-
béw stuzy wladzy w dyscyplinowaniu spoleczeristwa, a co za tym idzie — jego kontroli
i unifikacji*?. Nomadyczna architektura przeznaczona dla bezdomnych (Pojazd dia bez-
domnych stuzyt nie tylko do poruszania sig, ale takze stanowil schronienie) byta wigc
wyzwaniem rzuconym wszelkim prébom marginalizacji jednej z mniejszosci obecnej we
wspdlczesnych miastach. Nie do$¢, ze uwidacznial problem, to stanowit jednoczesnie
subwersywna prébe konstrukeji nowego spoteczenstwa. Wodiczko méwi: ,,Sam fake, ze
mozna co$ zaprojektowa¢ dla potrzeb, ktdre nie powinny istnie¢, jest pewna sztuczka,
ktérej wygranie w tej beznadziejnej w zasadzie sytuacji zaktada wyzwolenie przez sztuke,
poprzez poczucie humoru, poprzez pewna metafore i odwrécenie sytuacji™. Wytwo-
rzony przedmiot stanowi wigc zaréwno komentarz artysty na temat zaobserwowanego
problemu, jak i przewrotny sposdb jego rozwiazania.
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Wyrazenie ,architektura nomadyczna” moze wydawac si¢ swego rodzaju oksymo-
ronem, poniewaz architekturze przypisywana jest wlasciwo$¢ niezmienno$ci miejsca.
Wynika ona z wykluczenia budownictwa wiasciwego nomadom (np. namiotéw) z wia-
$ciwego zachodniemu sposobowi myslenia o architekturze, na tej samej zasadzie, co po-
strzeganie przez ludy osiadle koczownikéw jako obcych. Dla wprowadzenia jednak tego
okreslenia potrzebne nam bedzie siggnigcie do pojg¢ uzytych w znanym eseju Martina
Heideggera Budowad, mieszkac, mysleé. Heidegger postuguje si¢ terminem ,zamieszki-
wad’, ktdérego znaczenie wywodzi z etymologii tego sfowa w jezyku niemieckim. Staro-
gérno-niemieckie stowo uzywane na okreslenie budowania, buan, oznacza ‘mieszkac.
Dla Heideggera wi¢c budowanie niekoniecznie taczy si¢ ze staloscia miejsca. Jest ono
natomiast zwiazane z bytowaniem. Definicja architektury, ktéra implikuje to spostrze-
zenie niemieckiego filozofa, obejmowataby na réwni architekturg osiadla, jak i noma-
dyczna. Mozna by dojs¢ do wniosku, ze dominujaca kultura zatarta wieloznacznosé bu-
dowa¢-mieszkaé. By¢ moze wigc mamy tu do czynienia z owa wieczng walka pomigdzy
»my$la nomadyczng” i ,,mysla osiadty” nakreslona przez Deleuze’a i Guattari’ego w Mille
plateausx.

Deleuze i Guattari model ,mysli nomadycznej” zauwazajg na przyktad u greckich
pasterzy ery homeryckiej, ktérzy, wypasujac owce, zajmowali przestrzen, a nie rozdzie-
lali ja. Nie bylo tutaj mowy o wlasnosci, a przestrzeni pozostawala otwarta, pozbawiona
wyraznych granic. Ta deterytorializacja miata charakter chaotyczny, wirowy, a nie byla
powigzana z ruchem od punktu do punktu. Aby przyblizy¢ nomadyczng mysl, Deleu-
ze 1 Guattari stosujg metafore kiacza, ktdre jest pozbawione centrum i jako takie nie
ustanawia w swoim obrebie hierarchii. Ta dystrybucja terytorium jest swego rodzaju
»ukoronowana anarchia’. ,,Mysl nomadyczna nie znajduje modelu w aparacie panistwa,
Deleuze za$ zwraca uwagg, iz aparat ten wraz ze swg funkcja militarng nie obejmuje
elementu, jakim jest maszyna wojenna, a nie obejmuje dlatego, ze «maszyna ruchome;j
wojny», jako forma czystej zewngtrznosci, jest catkiem obca pafistwu stanowigcemu, na
odwrét, zasade wewnetrznosci. Dlatego tez w maszynie administracyjno-biurokratycz-
nej hierarchii, kt6rej troska jest zachowanie ustalonego status quo, rozrysowanie teryto-
rium o precyzyjnie wyznaczonych granicach nie ma miejsca na wojng, gdyz «wojna jest
przeciw paristwu» i specyfika swego ruchu permanentnej deterytorializagji (cho¢ jednak
istnieje na wojnie zasada organizacji, General, i moze dlatego przykladem jeszcze bar-
dziej wyrazistym bylaby partyzantka, zwlaszcza za$ urban guerilla) uniemozliwia jego
powstanie. Z tej tez racji Deleuze widzi swa koncepcje mysli nomadycznej w powiazaniu
z maszyna wojenng i, jesli mozna tu jeszcze méwi¢ o modelu, wojna bowiem wiasciwie
eliminuje model, wlasnie maszyna ruchomego ptywu bytaby modelem dla wedrownej
postaci myslenia™*,

Cho¢ Wodiczko w swych wypowiedziach nie powotuje si¢ na poglady Deleuza, moz-
na byloby si¢ pokusi¢ o okreslenie jego postawy jako w zasadniczych punktach zgodnej
z pogladami wyrazanymi na kartach Mille plateaux. Przede wszystkim uzytkownikami
jego przedmiotéw i bohaterami projekdji sg czgsto osoby na rézny sposéb wykorzenione
i pozbawione stalego centrum aktywnosci zyciowej. Stanowia one nowa posta¢ nomady.
Pojazd zaprojektowany dla pozbawionych dachu nad glowa stanowi schronienie, ktére
z racji swej mobilnosci przypomina raczej namiot niz stala architekturg. Moze by¢ dzigki
temu potraktowany jako kontrpropozycja dla tradycyjnej, ,osiadtej” architektury stuza-
cej organizacji spoleczeristwa w sposéb, ktéry tatwo mozna podda¢ kontroli. Owa ,,no-
madyczna architektura” nie ogranicza terytorium na zasadzie wlasnosci, a jedynie cza-
sowo opanowuje okreslone miejsca. Jednakze w swej wymowie jest ona jeszcze bardziej
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wywrotowa w stosunku do ,,mysli osiadlej”. Poprzez zaznaczony juz zwrot przestrzeni
publicznej wykluczonym Wodiczko dokonuje szturmu na dane miejsce i tym samym
spetnia funkcje whasciwe dla deleuzjadiskiej ,,maszyny wojennej®”.

Instrumenty osobiste podejmowaly takie problematyke wykluczen. Laska tutacza
(1992) zaopatrzona zostala w ekran umozliwiajacy projekcje twarzy emigranta przed-
stawiajacego osobiste dos§wiadczenie alienacji oraz w miejsce na fotografie, kwity, for-
mularze, pozwolenia na pobyt lub pracg, stanowiace swego rodzaju archiwum tufaczki.
Artefakt ten stanowi¢ miat swoista wystawe, w ramach ktérej na widok publiczny wy-
stawione zostaly przedmioty $wiadczace o istnieniu i zmaganiach oséb przymusowo
lub dobrowolnie pozbawionych ojczyzny. Jak wida¢, cel jest podobny do postawionego
przed Pojazdem dla bezdomnych. Nalezy tu jednak zwrdci¢ uwagg przede wszystkim na
réznice stanowigce o odmiennej wymowie przedmiotu. Pojawiajg si¢ tu wypowiedzi sa-
mych uzytkownikéw, ich opowiesci o traumatycznych przezyciach zwigzanych ze zmia-
na padstwa. Dzi¢ki nagraniu i zgromadzonym przedmiotom, emigrant ukonkretnia si¢
i indywidualizuje. Przestaje by¢ kolejna osoba w ttumie, w oczach widza uzyskuje osobo-
wos¢. Jak podkresla sam artysta, najwazniejsze jest przedstawienie twarzy: ,Wizerunek
jest istotny. Istotny nie tylko przez fakt, ze obcy, z ktérymi zamierzam pracowad, s3
widziani jako ludzie bez twarzy. Wazna jest takze jednoczesna obecnos¢ realnej twarzy
oraz jej obrazu™®. To stwierdzenie prowadzi nas wprost ku Emmanuelowi Lévinasowi.
Twarz stanowi jeden z centralnych punktéw refleksji nad innos$cia Innego. Pojawienie
si¢ Twarzy Innego jest wedtug Lévinasa fenomenem wymykajacym si¢ wladzy jednost-
ki. ,, Ekspresja, jaka do $wiata wprowadza twarz, nie odstania stabosci moich wtadz, lecz
podwaza samg mozno$¢ wladzy. [...] Znaczy to konkretnie, ze twarz do mnie méwi,
a tym samym zaprasza do relagji, kt6ra nie ma wspélnej miary ani z wladza rozkoszo-
wania si¢, ani z wladza wiedzy™”. Odmienno$¢ twarzy wprowadza wiec niemoznosé
zawlaszczenia i $wiadomos$¢ radykalnej innoéci. Najwazniejszym elementem oblicza jest
jego ekspresja. To ona wyraza byt sam w sobie. ,,Byt, ktéry si¢ ukazuje, asystuje wlasne-
mu ukazywaniu si¢, a tym samym wzywa mnie. Jego asystowanie, rozbijajac neutral-
no$¢ obrazu, jest wezwaniem, ktére mnie dotyczy, wezwaniem ptynacym z jego nedzy
i z jego Wysokosci™®. Twarz, odstaniajac nam byt sam w sobie, w ekspresji otwiera
nas na inno$¢. Stanowi swego rodzaju wezwanie. ,Byt, ktéry si¢ wyraza, wzywa mnie
ze swej nedzy i ze swej nagosci — ze swojego glodu — w taki sposéb, ze na to wezwanie
nie mogg pozosta¢ gluchym. Dlatego byt, ktéry ukazuje si¢ w ekspresji, nie ograni-
cza mojej wolnosci, ale ja poteguje, wzbudzajac moja dobro¢™. Jednakze najwazniejsze
z naszego punktu widzenia jest to, ze ekspresja twarzy rozpoczyna rozmowe poprzez
zobowiazanie do podjecia dyskursu. Do takiego efektu — wydaje si¢ — dazyt Krzysztof
Wodiczko, dla ktérego — tak jak dla Lévinasa — relacja z innym jest relacja etyczna.
Szczegdlnym zabiegiem bylo wprowadzenie podwdjnej twarzy obcego: rzeczywistej
i zaposredniczonej przez ekran. Moze to by¢ odpowiedz na Baudrilliarowskie symula-
kry, ktére z powodzeniem zastgpuja rzeczywistos¢®. Wizerunek u Wodiczki prowadzi
nas jednak z powrotem do rzeczywistosci. Po zakoriczeniu nagranego monologu mamy
mozliwo$¢ zwrécenia wzroku na rzeczywista twarz emigranta i podjecie z nim dialogu.
Lévinas tworzyt swoja filozofi¢ w odpowiedzi na Holocaust i wszelkie totalizmy, jest on
jednym ze prorokéw nadchodzacej epoki postmodernizmu. Wodiczko podkreslal, ze
jako inspiracja postuzyty mu ukazane w Biblii losy narodu zydowskiego. Na takie zrédto
wskazywataby takze forma Lasek tutaczych $wiadomie taczaca nowoczesne technologie
z archaicznym profilem, przywodzacym na my$l chociazby laske¢ Mojzesza. Bég, odpo-
wiadajac na watpliwosci Mojzesza co do mozliwosci spetnienia powierzonej mu misji,
wskazat na laske jako przedmiot umozliwiajacy dokonywanie cudéw i na Aarona jako
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tego, ktéry bedzie za niego przemawial. Jesli wiec Laska tulacza miataby dokonywac
cudéw, w tym przypadku cudu nawiazania komunikacji, co miafoby si¢ sta¢ ustami
w ujeciu Wodiczki?

Stat si¢ nimi Rzecznik obcego — instrument przedstawiajacy zapisy: wideo ust emi-
granta i audio jego wypowiedzi. Praca owa przyjmuje forme knebla. Przedmiot staje si¢
dzigki temu syntetycznym przedtuzeniem ciata uzytkownika. Usta emigranta zostaja
zakryte, tym samym uniemozliwiajac mu spontaniczng wypowiedz. Podczas korzysta-
nia z Rzecznika... moze on jedynie odtwarzaé przygotowane wcze$niej nagrania, przez
co powstaje aluzja do préb ograniczania swobody wypowiedzi. Wodiczko stwierdza,
ze owa forma w polaczeniu ze sposobem dziatania urzadzenia stawia uzytkownikéw
w roli konstruktoréw stosunkéw spotecznych. ,Eksponujac swa wlasng dezintegracje
i wykorzeniong tozsamo$¢, skfaniajg nie-imigrantéw do zdezintegrowania ich wlasnej
tozsamosci. Mogloby to zapoczatkowaé rozprzestrzeniajacy si¢ proces eksploatacji we-
wnetrznej obcosci jednostki i poméc w tworzeniu nowych powiazan i pokrewiestw
miedzy imigrantami i nie-imigrantami na podstawie rozpoznania wspdlnej im obco-
$ci™!. Obie prace podejmuja temat funkcjonowania jednostki w demokracji. Wodiczko
traktuje demokracje jako projeke, ktéry zawsze jest w trakcie budowy. ,Demokracja jest
zawsze nieukoniczona. [...] nie jest rozwiazaniem, lecz procesem, ktéry angazuje coraz
wicgksza liczbe aktoréw (mam nadzieje, ze i artystéw) w trwajacy energetyczny dyskurs
w formie agonu™?. Swojg role postrzega on jako umozliwiajacego odrzuconym zabra-
nie glosu i wypowiedz, ktéra starozytni Grecy okreslali stowem parrbesia, co Foucault
ttumaczyt jako ,,odwazna mowe”>. Byta to niezwykle wazna instytucja greckiej demo-
kracji. Stanowila ona typ wypowiedzi, w ktdrej wypowiadajacy zawierat swoj osobisty
stosunek do prawdy i ryzykowat tym samym zycie, gdyz postrzegal odwazna mowg jako
narz¢dzie doskonalenia zycia spotecznego. Przedkladata ona szczero$¢ nad perswazje,
osobistg prawdg nad falsz i milczenie, a ryzyko nad bezpieczeristwo. Probe odtworzenia
owej parrhesii stanowia wspomniane realizacje Wodiczki. Zwalniaja one uzytkowni-
kéw od wysitku, ktéry kazdorazowo musiatby zosta¢ wlozony w tego typu wystapienie,
jednoczesnie umozliwiajac jednostce ,,odwazng mowe”, ktérej zadaniem jest wywarcie
wplywu na istniejace stosunki spofeczne.

Podsumowanie

Z przeprowadzonego powyzej przegladu prac Krzysztofa Wodiczki wynika bez-
sprzecznie, ze jego realizacje sa odpowiedzig na konflikt pomiedzy totalizujaca mysla
nowoczesng i zorientowana na réznicg mysla ponowoczesna. Jednakze najbardziej za-
stanawiajacy jest fake, iz owa krytyka nowoczesnosci jest osiagana poprzez uzycie $rod-
kéw whasciwych awangardom nowoczesnym, ze szczegélnym zwréceniem uwagi na
produktywizm. Wtasnie ta z awangard zdaje si¢ Wodiczko przywolywaé w przypadku
przedmiotéw, ktdre na uzytek niniejszej pracy nazwalem zbiorczo Instrumentami oso-
bistymi. Produktywisci dazyli do zblizenia prakeyki artystycznej do codziennego zycia
proletariatu. Mikotaj Tarabukin pisal w owym czasie: , Artysta z twércy rzeczy muze-
alnych, ktére stracity znaczenie, przeksztalca si¢ w twérce niezbednych wartosci zycio-
wych. Artysta, stajac si¢ producentem wszelkiego rodzaju wytwordw, organicznie taczy
si¢ z produkcja, staje si¢ jej rzeczywistg czgécig sktadowa™*. Dzielo sztuki, tworzone
z odpowiednia wiedzg o przemysle, rzemiosle i potrzebach proletariatu, miato wzbo-
gacaé zycie, czyni¢ je tatwiejszym i przyjemniejszym, ale przede wszystkim powinno
by¢ uzyteczne. Instrumenty osobiste Wodiczki z okresu PRL-u w oczywisty sposéb nie
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spetniaja warunkéw stawianych przez teoretykéw produktywizmu. Pojazdy, mimo ze
pozwalaja na poruszanie si¢, to jednak ruchu nie przyspieszaja. Stuza czemus zupet-
nie innemu. Majg poddawa¢ krytyce socjalistyczng przestrzen publiczng, role artysty
i sztuki oraz filozoficzne podstawy wladzy. Zupetnie inaczej jest w przypadku pojazdéw
powstatych juz na emigracji. Pojazd dla bezdomnych rzeczywiscie jest w stanie ulatwié
zycie mieszkajacym na ulicy. Czyz nie jest dzigki temu wyrazem utozsamienia si¢ z ar-
tysta jako producentem? Otdz nie, poniewaz — jak twierdzi sam Wodiczko — starat si¢
tym przedmiotem rozwiazaé problem, ktéry istnie¢ nie powinien, zatagodzi¢ chorobg
spoleczna. To rozwiazanie, czy tez lekarstwo, jest w tym wypadku prakeyka wywro-
towa, poniewaz w duzo wigkszym stopniu ma unaoczni¢ chorobe niz sta¢ si¢ na nia
remedium. Jest to oczywiste juz w momencie, kiedy u$wiadamiamy sobie znikoma ilo§¢
wyprodukowanych modeli i fake, iz dokumentacja z ich testowania stanowi wrecz zapis
performance’u, ktéry co prawda nie jest wykonywany przez artystg, ale przez niego nie-
jako zaprogramowany na poziomie samej konstrukgji pojazdu.

Produktywizm, bedac jedna z praktyk budujacych komunizm, miat u podstaw réw-
niez idealistyczne wyobrazenie o spoleczeristwie, poniewaz wspélnej szczesliwosci miaty
stuzy¢ przedmioty zaprojektowane i wyprodukowane przez artystéw. Artysta kwestio-
nuje t¢ praktyke tak w PRL-u, gdzie wzornictwo przemystowe miato, dzigki poparciu
udzielonemu przez wladze, w pewien spos6b wskrzesi¢ produkeywistyczne podejscie dla
przedmiotu, jak i na emigracji, gdzie dostrzega podobnie totalizujace procesy dokony-
wane jednak w oparciu o reguly kapitalistycznej gry i pozostajace w duzo wigkszym
stopniu ukryte. Jego Instrumenty osobiste sa zindywidualizowane i mogg stuzy¢ tylko
jednej, unikatowej jednostce, a cata reszta spoleczeristwa skazana jest na obserwacje
efektéw pracy artysty i uzytkownika dzieta. Dodatkowo, podkreslajac wage Innosci,
realizuja one postulaty Deleuze’a i Guattariego, ktdrzy bezsprzecznie opowiadali si¢ za
pluralizmem racjonalno$ci. Natomiast takie tropy jak nomadyzm w Pojezdzie dla bez-
dommnych czy Lasce tutaczej uznaé mozna wrecz za swego rodzaju ucielesnienie ,,maszyny
wojennej”, poniewaz szpic ich broni zwrécony jest w totalizujace efekty dziatania apara-
tu panstwowego.

W przypadku Projekcji publicznych dochodzi do przeciwstawienia si¢ pewnej wizji
panistwa i spoteczeristwa, jednakowoz najcz¢sciej ten efekt osiagany jest poprzez kwe-
stionowanie dominujacej wizji historii jako dajacej wspélna podstawe (w postaci pa-
triotycznych wartosci) spoleczenistwu. Historia konstruowana jest z pozycji zwycigzcéw
i z tego wzgledu wszelka heterogeniczno$¢ jest z niej eliminowana. Oczywiscie jest to
gra pomigdzy uniwersalnym i partykularnym. Uniwersalizm mys]l nowoczesna wiaze
z rozumem i logika. Jest to pewna racjonalno$¢ i pewna logika, ktéra urasta do absolut-
nego ideatu. Z tego punktu widzenia tworzona jest historia, ktéra wyklucza dyskursy
dla niej heterogeniczne. ,W tej perspektywie europejska ekspansja imperialistyczna mu-
siata by¢ przedstawiona jako uniwersalna misja cywilizacyjna, modernizacja itd. Opér
stawiany przez inne kultury musial natomiast by¢ przedstawiany nie jako walka réznych
partykularnych tozsamosci i kultur, lecz jako czg$¢ wszechobejmujacego, epokowego
konfliktu migdzy uniwersalnoscia i réznymi partykularyzmami, w ktérym narody bez
historii ujawniaja swoja niezdolno$¢ do reprezentowania tego, co uniwersalne™. Z tego
wzgledu histori¢ — jako twdr, na ktérego punkcie XIX wiek miat wrecz obsesje — nalezy
traktowad jako element strategii wykazujacej wyzszo$¢ europejskiej racjonalnosci nad
innymi typami mysli. Uwagi te dotycza oczywiscie realizacji dokonanych na monu-
mentach. Przechowywana w nich tres¢ historyczna zostaje za pomocg sztuki krytycznej
uzupelniona o artystyczny komentarz dekonstruujacy tres¢ pomnika — symbolicznego
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wyrazu historii. Podobnie rzecz ma si¢ z projekcjami na obiektach innych niz monu-
menty. Mamy tu do czynienia z odstanianiem ukrytej pod z pozoru niewinng tkanka
architektoniczng nieuswiadomionych treéci, co oczywiscie takze ma z zalozenia wymiar
demaskatorski. Krzysztof Wodiczko przywraca widzialnoéci represjonowane czy pomi-
jane zwykle jednostki. Przestrzeri publiczna wypetnia si¢ cieniami owych postaci, kté-
rych na co dzied przeci¢tny obywatel stara si¢ nie zauwazaé. W ten sposéb odkrywa on
przed nami konsekwencje, na jakie wystawione moga by¢ te jednostki, gdy demokracja
bedzie pojmowana jako wladza racjonalnej wigkszosci, ktdrej wszyscy pozostali musza
ulec. Jest to przestroga, ale zarazem wskazanie drogi wyjscia z impasu, w ktérym znala-
zly si¢ nowoczesne spoteczenistwa.

W latach 90. Krzysztof Wodiczko dokonat fuzji charakteryzujacych projekcje publicz-
ne i instrumenty osobiste elementéw. Poprzez projektowanie na elementy architektoniczne
ruchomego obrazu z dZzwigkiem polaczyl dwa najwazniejsze elementy swojej twérczo-
$ci. Architektura zostata zwrécona wykluczonym. W projekcjach na Wiez¢ Ratuszowa
w Krakowie, Bunker Hill Monument w Bostonie, Kopule A w Hiroszimie czy El Cen-
tro Cultural w Tijuanie artysta dokonat animacji architektury, wzmacniajac wrazenie
antropomorfizacji. Najwazniejszym elementem wydaje si¢ dodanie $ciezki dZzwickowej
(czy to wczesniej przygotowanej, czy tez rejestrowanej na zywo). Architektura ,prze-
méwita” glosami, ktérych zapis méglby by¢ elementem Laski tutaczej. Owo ostateczne
stopienie dowodzi spdjnosci twérczosci Krzysztofa Wodiczki. Realizacje owe spetniaja
podwdijna funkeje: poddaja krytyce przestrzeni publiczng, w szczegdlnosci architekeure,
i pozwalaja na czg$ciowe zaistnienie w owej sferze osob, ktére na podstawie whasciwosci
wspdlczesnych stosunkéw spotecznych zostaty z niej wykluczone.

W kontekscie owych realizacji niezwykle waznym elementem jest sam sposéb po-
wstawania nagran. Artysta dokonuje swego rodzaju seansu psychoanalitycznego ze sta-
rannie wybranymi jednostkami. W jego ramach zwierzaja si¢ mu one z probleméw,
ktdre stawia przed nimi zycie spofeczne. Artysta przyjmuje w ten sposéb w pozycjg tera-
peuty, a sztuka dokonuje terapii spotecznych traum i lgkéw przywracajac jednoczesnie
obywatelom przestrzeni publicznej wypowiedzi — parrhesii.
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Summary

The article concerns projects of Krzysztof Wodiczko designed for public space. It
shows how his works bring to light the excluded from the social life and criticize the
rules that govern the existence of individuals within capitalist public space. His art
is perceived through a general tendency in conceptual art toward more socially and
politically conscious art. Moreover, Wodiczko’s public works and texts appear to precede
Polish critical art as a genre and are seen as one of the most important voices in the
postmodern critique of universalisms of modernity.
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