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Wstep

,Rewolucja wyobrazni” byla wiodacym hastem todzkiej aplikacji na konkurs o tytut
Europejskiej Stolicy Kultury w 2016 roku. Akcja promocyjna zwigzana z kandydatura Lodzi
zaowocowala w przekazach medialnych wizerunkiem ,,miasta kultury” — z tradycja artystyczna
naznaczong awangardowym cksperymentem, dobrym zapleczem instytucjonalnym oraz
pomystem na to, jak wydarzenie miatoby pomdc w awansie cywilizacyjnym. Nadzieje te

zostaly wyrazone w preambule:

»Pragniemy dzi§ rewolucji! Rewolucji, ktéra wydobedzie ze stagnacji wazne
dziedziny zycia miasta. Rewolucji, ktora odmieni mentalno$¢ wiekszos$ci mieszkancow
I utozsami ich z Lodzig. Rewolucji, ktora stworzy silng wi¢z emocjonalng migdzy
ludzmi i miejskg tkanka oraz jej historig. Chcemy potaczy¢ nasza rewolucyjna
(industrialng, spoteczno-polityczna, artystyczng) przeszio$¢ z odmieniong przyszioscia.
I mozemy tego dokonac¢ dzigki silnemu ruchowi obywatelskiemu. Wizj¢ przysztej Lodzi
budujemy na przemystach kreatywnych i silnym biznesie, ktory czerpie z awangardowej
sztuki 1 kultury. Nasza wizjg jest miasto, ktorego fabryczne kompleksy zamieniajg si¢
W pracownie i mieszkania artystow oraz w siedziby nowoczesnych firm tak, jak byto w
XIX wieku [£6dZ. Rewolucja wyobrazni... 2010: 14].”

Akapit zaczyna si¢ od wezwania do rewolucji — nie jest to jednak rewolucja oporu,
zmierzajaca do radykalnej zmiany relacji spotecznych. Przelom ma mie¢ charakter
tozsamos$ciowy, identyfikowaé mieszkancéw z historig i jej materialnymi $ladami. Wazna role
ma w nim odegra¢ ruch obywatelski animowany przez organizacje pozarzadowe. Kolejne
zdania dotyczg przysztosci ksztaltowanej przez przemysty kreatywne. ,,Rewolucja wyobrazni”
w tym konteks$cie moze by¢ rozumiana jako kolejna faza rewolucji przemystowej i stwarzac
szans¢ na wypelnienie pustki po duzych zaktadach zamknigtych na poczatku lat 90. XX wieku.
Opuszczone przez robotnikdéw fabryki maja zostaé zajete przez nowych wytworcow —
przedsiebiorczych, usieciowionych, zanurzonych w $§wiecie nowych technologii. Klase
kreatywna. Te nowa klas¢ spoleczng wyodrebnit twoérca koncepcji ,,miasta kreatywnego”
Richard Florida. Grupa ta miata jego zdaniem zapewnia¢ przyjaznym jej regionom ogromng
konkurencyjng przewage w zglobalizowanych relacjach ekonomicznych — zwieksza¢ ogdlng

wytworczg efektywnosc.



0d 2007 roku przygladalem si¢ dziataniom zwigzanym z t6dzka aplikacja i uczestniczylem
w konsultacjach dotyczacych ESK z ramienia ukierunkowanego na sztuke i1 problem
transformacji miasta Stowarzyszenia Fabrykancka — organizacji, ktorej najwickszym
przedsiewzieciem bylto animowanie miejsca dla inicjatyw artystycznych FabrySTREFA (2008-
2012). Inicjatywa powstata dzigki tymczasowemu porozumieniu z wlascicielem kompleksu
pofabrycznego zbudowanego przez fabrykanta Franza Ramischa przy Piotrkowskiej 138/140
(dzi$ miejsce to funkcjonujace pod markag OFF Piotrkowska), ozywiajac przestrzen do czasu
ponownego, komercyjnego wykorzystanie obiektu [zob. Plevoets, Sowinska-Heim 2018].
W spektrum naszego zainteresowania znalazty si¢ inicjatywy artystyczne, w ktorych waznym
punktem odniesienia byta aktualna sytuacja i kierunek zmian w Lodzi. Dziatania artystow
i artystek wynikaty czgsto z poszukiwania form umozliwiajacych transmisje doswiadczen
miejskiej codziennosci, ktora byta ich udziatem. Jednoczesnie rzucaty one wyzwanie normom
regulujacym zycie miasta i taczyty roznorodne proby urzeczywistniania oczekiwanej zmiany.
Ponad trzy lata aktywnosci pozwolity nam dostrzec, ze udzial w tego rodzaju wydarzeniach

wywiera wptyw na uczestnikow i prowokuje do zweryfikowania swojej wiedzy o miescie.

Rozumienie dziatan artystycznych jako zasobu wiedzy (przekazywanej w szczegblnej
formie i performatywnej sytuacji) nie wybrzmiato jako istotny element w t6dzkiej aplikacji.
Patrzac na sytuacje z dystansu niemal dekady od opublikowania dokumentu, wciaz intrygujacy
jest fakt tego ,,przeoczenia”. W tek$cie wniosku przewaza pewnosc¢ co do koncepcji (skutecznej
w przypadku staran o tytut Europejskiej Stolicy Kultury 2013 dla stowackich Koszyc) taczacej
sztuke 1 ekonomi¢ w konglomerat kreatywnosci, przy czym zarysowana zmiana ma polegac¢ na
przej$ciu z widocznego stanu rzeczy do nowego. ,,Przeoczona” lub nierozpoznana pozostata
kwestia wartosci wiedzy, ktora wylaniata si¢ z wieloSci poswigconych miastu dziatan
artystycznych — ukazujacych je jako ciagle zmieniajacy si¢ organizm, ktorego nieustanna
transformacja opiera si¢ na permanentnych i1 elastycznie korygowanych dzialaniach w

wybranym kierunku.

W centrum niniejszej pracy stawiam cztery przypadki dziatalno$ci artystycznej rzucajace;j
wyzwanie miejskiej codziennos$ci, wpisanym w nig przyzwyczajeniom, utartym schematom.
Szeroki kontekst dla przywotanych wystgpien tworza rozdzialy czesci 1, problematyzujace
sytuacj¢ miasta i prezentujace ramy metodologiczne, w ktorych powstaty ich opisy. Czgsci 11
to opisy wybranych czterech przypadkow oraz ich podsumowanie. Dla studiow przypadku —
inaczej niz przy zastosowaniu modelu hipotetyczno-dedukcyjnego — kluczowa jest proba

udzielenia odpowiedzi na gtéwne pytania badawcze. W niniejszej pracy sa nimi: jaka wiedze
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0 zachodzacych w miescie procesach mozemy zdoby¢ dzigki uczestnictwu w dzialaniu

artystycznym? Jak moga one wplywa¢ na miasto, stawa¢ si¢ impulsem do jego zmiany?

Wazng decyzja przy tworzeniu projektu badan nad studium przypadku jest wypracowanie
postawy wobec teorii. Hans-Gerd Ridder [2017] w artykule The theory contribution of case
study research designs wyroznit cztery wiodace kierunki prezentowane przez badaczy. W
pierwszym — nakre$lonym przez Kathleen M. Eisenhardt [1989] — panuje prymat opisu, ktory
konfrontowany jest z dotychczas stosowanymi teoriami dopiero w finalnej fazie. Priorytet ma
sformutowany problem badawczy oraz okreslenie kluczowych zmiennych badania, czyli
wyrazone w ilosciowych lub jako$ciowych kryteriach formy uszczegétowienia probleméw
badawczych. Drugi kierunek Ridder opisuje, odwotujac si¢ do prac Roberta E. Stake’a [1995],
ktory postuluje ,,spoteczne konstruowanie rzeczywistosci”. Przyjmuje on, ze dostgp do
»rzeczywistodci” jest uzyskiwany za posrednictwem konstrukcji spotecznych, m.in. jezyka.
Stake ciekawo$¢ sprawy lub przypadku rozpatruje jako nadrzedny motyw pracy badacza i nie
widzi koniecznoéci stawiania jednoznacznego pytania badawczego. Sposoby projektowania
postulowane przez Eisenhardt i Stake’a taczy silny nacisk na dogl¢bny opis zjawiska, ktory
staje si¢ podstawa dla wyboru teorii. Natomiast niniejsza praca wpisuje si¢ w praktyke, ktora
Ridder okresla jako ,,testowanie teorii”. W jej ramach wyodrgbnia dwie postawy: pierwsza —
powotujac si¢ na Michaela Burawoya [1998] — okresla jako poszukiwanie anomalii, drugg —
jako poszukiwanie ,Juki i dziur” (gaps and holes) w wybranych na wstepie zatozeniach
teoretycznych. Ostatnia wyodrebniona postawa stala si¢ jedna z inspiracji dla moich badan.
Metodologiem preferujgcym taka praktyke jest Robert K. Yin [1981; 2015], wedlug ktorego
ramy metodologiczne wyznaczane przez teori¢ musza sprosta¢ wyzwaniu wnioskow ptyngcych

z zebranych danych empirycznych.

W tym miejscu warto zajac¢ si¢ danymi zebranymi w czasie badania. Sktadajg si¢ na nie
miedzy innymi obserwacje i1 materiaty z siegajacej 2008 roku aktywnosci kuratorskiej przy
tworzeniu miejsca dla inicjatyw artystycznych FabrySTREFA (2008-2012) oraz cyklu
Spotkania Miastotworcze realizowanego w Muzeum Sztuki w Lodzi (2014-2016), a takze z
dziatalnos$ci publicystycznej 1 krytycznej. Opisy przypadkéw sg rezultatem wniknigcia
W problem z perspektywy uczestnika zdarzen, ktérej przyjecie preferowat pionier
interpretacyjnej antropologii — Clifford Geertz. Postulowatl on metod¢ gestego opisu (thick
description) — skoncentrowanego na rejestrowaniu zachowan, odgadywaniu znaczen
I wycigganiu objas$niajgcych wnioskow, a nie na probie rozszyfrowania uniwersalnego systemu

wzajemnych zaleznosci [Geertz 2005: 35]. Wycigganie wnioskow osiggane jest dzigki splataniu
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si¢ aktow w gesta ,tkanke”, ktora umozliwia poparcie ogélnych twierdzen dotyczacych roli
kultury [Geertz 2005: 43]. Rozwijajac problem roli czy tez perspektywy badacza-uczestnika,
Geertz w eseju Stan antropologicznej sztuki stawia prowokacyjne pytanie —kto zna lepiej rzeke:
ptywak czy hydrolog? — i tak na nie odpowiada:

»(...) rozumiejac to jako pytanie o rodzaj wiedzy, jaka jest nam najbardziej
potrzebna, jakiej poszukujemy i jaka potrafimy osiggna¢ w naukach humanistycznych,
uwazam, ze znajomos¢ lokalnej specyfiki — rodzaj wiedzy posiadanej przez ptywaka
czy mozliwej do zdobycia przez ptywanie — moze co najmniej skutecznie rywalizowaé
z odmiang wiedzy powszechnej, wiedzy jaka posiada hydrolog [Geertz 2003: 178-
179].”

W niniejszej pracy blizsza jest mi perspektywa ,,plywacka” niz ,,hydrologiczna” — podejmuj¢
w niej probe ujecia osobliwosci ujawnianych przez opis relacji i dziatan [Geertz 2005: 42]. W
zwigzku z tym w opisach pojawiaja sie tylko wybrane fakty z historii Lodzi, sztuki i formacji
artystycznych. Opisy przypadkoéw, w ktorych praktyka artystyczna przenika si¢ z miejska

codzienno$cia, ujawniajg interesujgce mnie powigzania, procesy, zachowania i dziatania.

Teoretycznym punktem wyjscia do ujecia tej procesualnosci jest dla mnie performatyka —
obszar akademickiej refleksji skoncentrowany na zjawisku i pojeciu performansu
(performance). Pomimo Ze korzenie angielskiego czasonika perform siegaja sredniowiecza, W
jezyku polskim trudno znalez¢ stowo mu odpowiadajgce. Perform moze oznaczaé: czynic,
dziata¢, odprawic, osiagac, spelnia¢, wykonywac, wystepowac — tworzac mimowolne pomosty
migdzy kultura, technologia, sztuka, zyciem codziennym, pracg i zarzadzaniem. Pomystodawca
,performansu”, jako terminu bardziej pojemnego niz zaadaptowane (w kontekscie sztuki) w
jezyku polskim stowo performance, jest Tomasz Kubikowski, ktory wprowadzit go w swoim
przektadzie znaczacej publikacji Richarda Schechnera Performatyka. Wstgp (Performance
Studies: An Introduction). Odrzucit tym samym wiele alternatywnych poje¢¢, w tym ,,widowisko
kulturowe”, ktorego uzywali w swoich pracach badacze zwigzani z Instytutem Kultury Polskiej
Uniwersytetu Warszawskiego, na czele z Leszkiem Kolankiewiczem i Wojciechem Dudzikiem.
Kubikowski zauwaza, ze poprzez skojarzenia z kulturowo upowszechnionymi formami — jak
teatr, widowiska sportowe, koncerty — termin ten mimowolnie usuwa z pola uwagi dziatania o
charakterze niespektakularnym i indywidualnym. W zwiazku z tym ,,widowiska” nie buduja
jego zdaniem potaczen z wieloma aspektami, ktore eksploruje perormatywna perspektywa

badawcza. Dariusz Kosinski zauwaza kolejne ograniczenia tego pojecia:



»(...) powodem, dla ktérego termin widowisko wydaje si¢ problematyczny, jest jego
nieszczgsliwa etymologia wigzaca badane zjawiska z widzeniem, a wigc
uprzywilejowujaca jeden zmyst — wzroku, oraz narzucajgca perspektywe wizualno$ci

jako dominujacg [Kosinski 2017: 219].”

Podobny problem —uprzywilejowanie zmystu wzroku — pojawia si¢ wraz z uzyciem terminu
»przedstawienie”. Znaczace ograniczenia ma tez ,dramat”, ktéry nasuwa skojarzenia z
odtwarzaniem literackiej instrukcji — zacierajgc znaczenie faktu, ze dramaty — rozumiane jako
historie —, zanim weszly w obieg jako formy literackie, byty ,.tekstami dla teatru” i to unikalny
i jednostkowy ,test” w formie przedstawienia decydowal o jego utrwaleniu na pismie

[Bartosiak 2013: 145].

,Performans” pozwolil na zachowanie pomostéw miedzy rdéznymi obszarami, ktore
eksploruje angielski odpowiednik. Jak postuluje amerykanski teatrolog Marvin Carlson
w wydanej w 1996 roku pracy Perfomans (Performance: a critical introduction), te réznorodne
obszary laczy odczucie, ktore dostrzec mozna w starozytnej europejskiej kulturze
i W nowozytnej maksymie ,,Swiat jest teatrem” — wydobyte ponownie dzieki zakldcajacej
teatralne konwencje postawie awangardowej. Ujawnita ona niejednoznaczny rodowdd
theatrum mundi, dla ktérego kluczowym pojeciem stat sie performans [Carlson 2015: 10].
Pojecie performansu zaczgto pojawiac si¢ w anglosaskie;j teorii jezyka, antropologii, badaniach
nad sztukg awangardowg oraz W socjologii, coraz silniej wnikajacej w to, jak kultura stwarzana
jest za pomocg réznych zdarzen wymagajacych od uczestnikdéw i uczestniczek konkretnego

zachowania. Jak zauwazal Geertz:

»Zachowaniem nalezy si¢ zajmowac, 1 to do$¢ doglebnie, bowiem wtasnie w
strumieniu zachowania — czy tez, ujmujac rzecz bardziej precyzyjnie, dzialania

spotecznego — znajduja swoj wyraz formy kultury [Geertz 2005: 32].”

Kierunek ten z czasem zaczal by¢ analizowany w kategoriach kolejnego zwrotu w naukach
humanistycznych. Zwrot performatywny zaczeto postrzegac nie tylko jako zainteresowanie
samym pojeciem, ale jako paradygmat, polegajacy ,,(...) na przekierowaniu uwagi tworcow,
odbiorcow, komentatoréw i badaczy z tego, co dotychczas bylo (lub bywalo) w centrum
zainteresowania, w stron¢ zjawisk uznawanych za peryferyjne i form uznawanych za graniczne

[Bartosiak 2013: 144].”

W ten sposob jest on uznawany za obszar badawczy wychodzacy poza ramy akademickiej

konwencji — zwigzany z poszukiwaniem otwartosci, roznorodnosci jezyka opisu, adekwatnych
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form wytwarzania wiedzy i doskonalenia umiej¢tnosci. Przeklad Tomasza Kubikowskiego
dokonat kolejnego terminologicznego rozstrzygnigcia. Performans studies, pojawiajace si¢
czesto jako studia performatywne w wyniku sugestii samego Schechnera, Kubikowski zastapit
performatyka — poj¢ciem bardziej pojemnym, ale sugerujacym kontynuacje uksztaltowanych
i cieszacych sie estymg w srodowisku akademickim dziedzin naukowych jak semiotyka czy
systematyka [zob. Kubikowski 2003]. Translatorski kontekst sprawia, ze kazda obszerniejsza
polskojezyczna praca z zakresu performatyki posiada (taki jak ten) obowigzkowy wstep

dotyczacy dylematow terminologicznych.

W niniejszej pracy najczgsciej ,,performans” stosowany jest w dialogu z koncepcja Jona
McKenziego. W swojej najwazniejszej pracy Performuj albo... Od dyscypliny do performansu
dokonal on analizy i krytycznej recepcji roéznorodnych akademickich uje¢ w obszarze
performatyki, wychodzac poza jej obrgb i ,,tropiac” pojecie performansu takze w obszarach
zarzadzania 1 projektowania oraz nowych technologii. McKenzie zauwaza pomosty migdzy
trzema paradygmatami performansu (kulturowym, organizacyjnym i technicznym) jako obszar,
w ktorym $miato testuje si¢ i kontestuje normy [McKenzie 2011: 169]. W ten sposob
performans ,(...) radykalnie, poteznie i nieoczekiwanie przeksztatcono (...), przeszeregowano

I przezbrojono” [McKenzie 2011: 16].

McKenzie zauwaza, ze po Il wojnie swiatowej sformutowanie performans pojawia si¢ ze
zwigkszong czestotliwos$cia w prasie, wystgpieniach prominentnych politykéw, instrukcjach,
reklamach, ale tez w rosnacej liczbie prac naukowych z r6znych dziedzin (od antropologii przez
inzynieri¢ 1 medycyne¢ do zootechniki). Jednoczesnie performans zaczyna si¢
umi¢dzynaradawia¢ za sprawa globalnych instytucji i ekspansji amerykanskiej technologii,
organizacji pracy i kultury. Autor rozwaza tez performatywny charakter samej wiedzy,
poszerzajacej si¢ w zwigzku z eksploracjg coraz to nowych obszaréw i z globalnym wzrostem

liczby naukowcow, badan naukowych, uczelni, instytutow:

»(...) a jezeli ta eksplozja wiedzy sama w sobie jest ,,performatywna”? A jesli
dywersyfikacja 1 proliferacja naukowcow, projektow badawczych i1 dziedzin nauki w
ostatnim pieédziesigcioleciu oznacza nie tylko ilosciowy skok inicjatyw badawczych,
lecz takze jakosciowa przemiang tego, co nazywamy wiedzg: performatyzacje wiedzy

samej [McKenzie 2011: 17]?”

Transmisja i hierarchizacja wiedzy naukowej w warunkach jej globalnej produkcji odbywa

si¢ w sposob performatywny i podobny na calym $wiecie. Performerem jest profesor



prowadzacy zajecia, prelegentka na konferencji czy uczestnicy i uczestniczki panelu
dyskusyjnego, dziatajacy w ramach dowolnej ,,machiny wyktadowczej”, rozumianej jako
system przetwarzania dyskurséw i praktyk — gromadzenia stow i czynéw, ktore maja potencjat
dokonania ich rekonfiguracji [McKenzie 2011: 27]. Oni dokonuja wst¢pnych wyborow,
selekcjonujg wiedze, a ich dziatania w duzej mierze decyduja o tym, ktore propozycje znajda
kontynuacje. McKenzie konkluduje, ze w tym konteks$cie powinni$my przesungc nasza uwage
.,z form wiedzy na sit¢ wladzy”, ktora ostatecznie determinuje t¢ pierwsza [McKenzie 2011:
201].

Wtadza performansu jest produktywna, ale i opresyjna, wyznaczajgca niewidzialne i trudne
do intuicyjnego zlokalizowania granice. McKenzie wzywa do cho¢by szczatkowych aktow
oporu wobec niej. Jedna z szans na ominigcie tej niewidzianej, nomadycznej i rozproszonej sity
dostrzega w koncentracji na zmystach marginalizowanych wobec dominacji wzroku w procesie
badawczym i dydaktycznym. Podobnie jak liczni, cho¢ nie przytaczani w Perform or else...
badacze z kregu kultury wizualnej (visual culture) jak William J. T. Mitchell czy Nicholas
Mirzoeff, McKenzie zauwaza hegemoni¢ widzialnego — W Szczegdlnosci medidow wizualnych
[Mitchell 2009, Mirzoeff 2016]. McKenzie opowiada si¢ za zaburzaniem znaczen w calej
warstwie performansu, odwotujac si¢ do ,,wiedzy radosnej” Friedricha Nietzschego [McKenzie
2011: 328], w ktorej to, co glebokie i absurdalne, sensowne i bezsensowne dzieli bardzo
niepozorna granica. Proponuje, aby w przetamywaniu schematow dotyczacych badan i
przekazywania ich wynikéw zamiast performansu przyja¢ postawe perfumansu. Ta gra
jezykowa wskazuje na zmyst powonienia, ktory staje si¢ metaforg generalnego przekierowania
uwagi na to, co materialne, fizyczne i cielesne — w opozycji do zdystansowanej ,,wzrokowe;j”
postawy. W niniejszej pracy analizowane sa przypadki dziatan artystycznych, w ktorych tworcy
podjeli proby transmisji takiego bliskiego, fizycznego do$wiadczenia codzienno$ci miasta.
Inicjatywy te, wynikajace z do§wiadczen eksploracji miejskiego srodowiska, przyjety formy
dalekie od zdystansowanych sposobow przekazywania wiedzy o miescie. Dlatego centralnym
punktem opisu kazdego przypadku jest wybrane wydarzenie artystyczne o charakterze site-

specific.

Mateusz Chaberski [2015], ktory analizowat te forme aktywnoS$ci tworczej, opierajac si¢ na
pracach brytyjskiej performatyczki Josephine Machon, zaproponowal koncepcje
doswiadczenia (syn)estetycznego — tworczej metody tworzenia w konkretnym (zwykle nie
kojarzonym ze sztukg) miejscu asamblazowych, afektywnych relacji miedzy zmystowoscig a

doswiadczeniem intelektualnym, ktoére nadaje dziataniu konkretne znaczenie. Chaberski
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konsekwentnie uzywa wobec wszystkich zaangazowanych w wydarzenie site-specific pojecia
(syn)estetycy, wystrzegajac si¢ wzrokocentryczno$ci. Idac tym $ladem, w swojej pracy
doswiadczenie wszystkich 0sob w ,,polu” dziatania artystycznego okreslam jako uczestnictwo.
Do$wiadczenie uczestnictwa rekonstruuj¢ na podstawie wiasnej pamieci — opisywanych
wydarzen oraz innych wczesniejszych lub pdzniejszych dziatan (np. jak w przypadku
niedostgpnego wowczas dla mnie dziatania site-specific pt. Spiiren) — a takze relacji

uczestniczek i uczestnikdw oraz dokumentacji.

"Nawet najdoktadniejszy opis stowny nie potrafi odda¢ wrazen zmystowych. Potrafi
jedynie, kiedy go stysze lub czytam, wprawi¢ w ruch wyobraznig, ktorej twory — czesto
w niezwykle zaskakujacy sposdb — roznig si¢ od opisywanego zjawiska." — zauwaza

Erica Fisher-Lichte [2008: 258].

Opisy wiodacych wydarzen maja za zadanie stymulowa¢ wyobrazni¢, bedac fikcjami
(fictio), rozumianymi jako oparte wylacznie na faktach (zapisach, relacjach) $wiadomie
skonstruowane i uksztattowane narracje [Geertz 2005: 30]. Tak rozumiany opis staje si¢ takze
pretekstem do rozciagnigcia narracji w przeszio$¢ i w przyszto$é od daty zdarzenia. Dlatego
osobiste wtasne uczestnictwo we wszystkich opisywanych wydarzeniach nie bylo dla mnie
kluczowa zmienna. W wyborze przypadkow bratem pod uwage wieloletnie zaangazowanie
konkretnych artystow i artystek w obszarze krytycznej recepcji miejskiej codziennosci —
zarowno na polu sztuki jak i aktywistycznym, publicystycznym czy ujetym w akademickim

(artykuty, prelekcje, wyktady). Do kluczowych zmiennych nalezaty:

e  Potencjal krytyczny performansu w warstwie koncepcji i formy skierowany
wobec kierunkow transformacji Lodzi po kryzysie gospodarczym, spotecznym
i tozsamosciowym, ktorego apogeum przypadto na rok 1989.

e  Obserwacja miasta w czasie kryzysu: okresu jego genezy (dotyczy przypadkow:
urzad ® miasta, Konstrukcja w Procesie/ Focus £6dzZ Biennale 2010) i jego apogeum
(dotyczy wszystkich czterech przypadkow).

e  Konsekwentne, wieloletnie perfromatywne komunikowanie doswiadczen
zwigzanych ztransformacjag miasta w ramach dzialan mieszczacych si¢ w
instytucjonalnym ujeciu Sztuki.

e Realizowanie dziatan o charakterze site-specific wpisujacych sie¢ silnie w

kontekst wybranego miejsca (naznaczonego wczesniejszymi zdarzeniami).
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e  Przy wyborze performansu wiodacego W opisie poszczegdlnych przypadkow
istotna byla aktualno$¢ egzemplifikowanego w nim problemu (jego wcigz otwarty
charakter), dlatego znajdujace si¢ w centrum opisow zdarzenia mialy miejsce miedzy
2003 a 2016 rokiem.

Zmienna konsekwentnego, wieloletniego (si¢gajacego co najmniej 1989 roku)
artystycznego dzialania na rzecz transformacji miasta wytonita grupy, zespoly, efemerydy
artystyczne, w ktorych sktadach liczniejsi okazali si¢ mezczyzni. Interesujgca (pod katem by¢
moze odrgbnych badan) byta zmiana tych proporcji po 2000 roku. Swigto ulicy Wschodniej
grupy ,,Biate Gawrony” (dziatania Agaty Bielskiej), performans i inne dziatania dotyczace
sytuacji Ksiezego Mlyna Marty Ostajewskiej (z Justyng Apolinarzak), aranzacje t6dzkich
pustostanow Anki Le$niak — to tylko kilka przyktadéw tworzonych przez kobiety kolektywow,

grup i inicjatyw rzucajgcych miastu performatywne wyzwania.

Pierwszy opisywany przez mnie przypadek to Pomnik Kamienicy 2011 — dzialanie
powstatego w 1979 roku kolektywu artystycznego grupa urzad ® miasta. Akcja przypominata
i ,aktualizowata” dziatanie tej grupy z 1981 roku (zrealizowane w tym samym skladzie:
Wtodzimierz Adamiak, Marek Janiak, Zbigniew Binczyk, Wojciech Saloni-Marczewski).
Wowczas cztonkowie kolektywu na fasadzie kamienicy przy ul. Piotrkowskiej 164, ocalatej z
fali wyburzen pod modernistyczne osiedle, wmurowali pamigtkowg tablice i wywiesili biate
tkaniny, ktorych ceremonialne stracenie bylo gestem ,,odstonigcia” i ustanowienia budynku
jako Pomnika Kamienicy. Dziataniu towarzyszyl manifest wzywajacy do alternatywnego
organizowania przestrzeni miejskiej (oraz zwigzanych z nig relacji spotecznych

i ekonomicznych) — innego niz wskazywata to modernistyczna, postepowa logika.

Kolejny przypadek — Focus £6dz Biennale 2010 / Tautologie Srédmiejskie — wymaga
precyzyjnego wyjasnienia. W centrum opisu znajduje si¢ ostatnia edycja zainaugurowanego w
2004 roku Biennale. Jego formuta, ktérg wyrazato hasto ,,Od Placu Wolnosci do Placu
Niepodlegtosci”, wzywata zaproszonych artystow do tworczej, krytycznej pracy w przestrzeni
publicznej na i wokoét Piotrkowskiej. Dyrektorem artystycznym festiwalu byt zwiagzany z
Warsztatem Formy Filmowej Ryszard Wasko — inicjator Konstrukcji w Procesie z 1981 roku.
Ta spontanicznie przygotowana wystawa, wspierana zarowno przez ,,Solidarno$¢”, jak i wiadze
miasta, angazujaca lokalnych robotnikéw i migdzynarodowe $rodowisko artystyczne, byta
kluczowym punktem odniesienia dla edycji Biennale z 2010 roku. Biennale opisuj¢ jako

inicjatywe wyrostg z praktyki artystow konceptualnych, ktorzy byli nastawieni przede
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wszystkim na spotkanie i stymulacje Srodowiska sprzyjajacego sztuce, a legitymizacje¢
ugruntowanych instytucji artystycznych uznawali za nieobligatoryjng. Maria Wasko
wyjasniajac, dlaczego Konstrukcja w Procesie byta wydarzeniem tak silnie subwersywnym
wobec codzienno$ci praktyki kulturalnej PRL-u, twierdzi, ze Ryszard Wasko ,.(...) uwazat za
czg$¢ swojej roli jako artysty takze organizowanie wystaw" [Dzieciot, Grzeszczakowski,
Sztaba 2011]. W konfrontacji z wydarzeniem tak rozlegtym terytorialnie i angazujagcym wielu
tworcoOw do autonomicznej pracy, W Mmoim opisie zostala wyodrebniona jedna akcja —
kontrowersyjna, silnie procesualna, krytyczna wobec codzienno$ci miasta: Tautologie

Srédmiejskie autorstwa Konrada Kuzyszyna.

Trzeci przypadek to akcja Spiiren (2003) wywodzacego si¢ ze sceny punkowej,
identyfikowanego z nurtem industrialnym zespotu Jude. Formacje¢ stworzyli muzycy i
animatorzy podziemnej sceny muzycznej, ktora uksztattowala si¢ na przetomie lat 80. 1 90. XX
wieku. Lider formacji Wiktor Skok nazwe¢ Jude wybrat pod wptywem krytycznej recepcji
miejskiej codziennosci lat 80. i poczatku 90. XX wieku. To przechwycone z t6dzkich murow
hasto jest dla niego zaréwno ,,Jedynym $wiadectwem, mimowolny i absolutnie, pozbawionym

$wiadomosci (...) Synonim potepienia. Ostatecznej nienawisci [Skok 2011: 206]”.

Ostatni przypadek, performans 18 rzek wykonany przez duet Przepraszam (w sktadzie
Suavas Lewy i Ola Koziot), takze ma swoje korzenie w péznych latach 80. XX wieku za sprawa
Owczesnej artystycznej dziatalnosci Suavasa Lewego — todzkiego artysty zafascynowanego
audiosferg miasta. W latach 2011-2016 Lewy dodat do swojego bogatego ,,archiwum” zapisy
dzwigkow todzkich rzek. Postluzyly mu one do realizacji dzialan edukacyjnych oraz
zainspirowaly do intermedialnych performansow 2z Ola Koziot, odstaniajacych

zmarginalizowang, umykajaca uwadze ontologi¢ todzkich rzek lub ich pozostatosci.

Opisy przypadkow poprzedzaja rozdziaty osadzajace charakterystyke relacjonowanych
zdarzen w roéznorodnych kontekstach: szerszego, historycznego ujecia praktyk artystycznych
I projektowych, problematyzacji poje¢ takich jak zdarzenie, codzienno$¢ i transformacja oraz

stosowanej metodologii.

W rozdziale Od Zaktadu Przemystu Bawetnianego do Fabryki Sztuki sproblematyzowana
zostaje obietnica ,,rewolucji wyobrazni”, zgodnie z ktorg sektor kreatywny miat zajaé miejsce
po przemysle tekstylnym 1 przyczyni¢ si¢ do transformacji miasta. W tym konteks$cie sztuka
jest postrzegana w duzej mierze jako impuls do rozwoju ekonomicznego. Problem ten

oméwiony zostal przez pryzmat zaproponowanego przez Jona McKenziego pojecia
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performansu organizacyjnego i zwigzanej z nim zmiany paradygmatu wiladzy i wiedzy: z

dyscyplinarnego ku performatywnemu.

W kolejnym rozdziale, zatytutlowanym Rzuci¢ wyzwanie miastu, poréwnuje dwie
artystyczne postawy majace znamiona impulsu do transformacji miasta: £0dZ
sfunkcjonalizowang (1947) Wtadystawa Strzeminskiego i Legalnosé przestrzeni (1971) Ewy
Partum. Pomyst Strzeminskiego, tgczacy w sobie modernistyczny plan linearnej organizacji
miasta oraz autorskg koncepcje artystyczng unizmu, stanowi przyktad modelu transformacji,
ktory okreslam jako antycypujaco-wdrozeniowy. Artysta planuje w kazdym aspekcie, jak ma
wyglada¢ zorganizowana na Nnowo miejska codziennos¢, i przewiduje konsekwentng realizacje¢
tego planu. Dziatanie Ewy Partum Legalnos¢ przestrzeni interpretuje natomiast jako probe
krytycznej recepcji miejskiej codziennosci i forme oporu stawianego jej bezkompromisowym
przeksztatceniom. Akcje z 1971 roku wskazuje jako prekursorska egzemplifikacje sposobu
dziatania, ktory okreslam to jako model diagnozujgco-interwencyjny. To praktyka, w ktorej
duza rolg odgrywa diagnozowanie problemow miasta, a dziatania artystyczne maja na celu
przekazywanie zwigzanych z miastem do$wiadczen i w performatywny sposob wskazuja

wyzwania stojace przed miejskg zbiorowos$cig.

Rozdziat Zdarzenie artystyczne jest refleksja nad nierozerwalnym i wielopoziomowym
zwigzkiem z codziennos$cig widocznym w opisywanych zdarzaniach. Zaczynam od refleksji
nad mozliwoscig spojrzenia na kazde dziatanie artystyczne z perspektywy zdarzeniowosci,
odwotujac si¢ do koncepcji inestetyki Alaina Badiou — jednocze$nie zauwazajac, ze nie
pozwala ona na empiryczne przyjrzenie si¢ morfologii opisywanych zdarzen. W poszukiwaniu
alternatywnych koncepcji siggam po refleksje estetyczne, zauwazajac problem w ich
esencjonalistycznym charakterze, nie przystajacym do sztuki po dadaizmie, ktora akceptuje
przypadek jako bodziec dla tworczosci artystycznej. Wreszcie rozwazam teori¢ instytucjonalng
George’a Dickie’iego, uznajacg autoreferencyjnos$¢ sztuki i jej procesualne, uspotecznione
powstawanie. Podazajac za mysla Dickiego o poszukiwaniu ,,podsystemow” w ramach ogolnej

teorii, siggam po estetyke perfomatywnosci Fisher-Lichte, ktora poddaje krytycznej analizie.

W rozdziale czwartym Estetyka codziennosci istotny jest kontekst mysli estetycznej Arnolda
Berleanta, Jacquesa Ranciére’a i Richarda Schustermana, eksplorujacych estetyke jako forme
zaangazowanej aktywnos$ci wychodzacej poza obszar sztuki, przetamujacej schematy tego, co
godne i niegodne estetycznej refleksji. W centrum tak ukierunkowanej mysli pojawia si¢
pojecie codzienno$ci. Metarefleksja nad jej zrodtami rozwineta si¢ w XXI wieku. Powotuje si¢
tu na wazne w tym obszarze prace autorstwa: Michaela Gardinera, Bena Highmore’a i Davida
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Chaneya. Takze na poczatku XXI wieku na bazie doswiadczen estetyki Srodowiskowej
powstata estetyka codzienno$ci. W rozdziale siggam po prace uznawanej za czolowga
przedstawicielke tego nurtu Yuriko Saito i jej spojrzenie na role estetyki w procesie ,,stwarzania

swiata” (World-Making) powszechnej sprawczo$ci, jednak nie rownomiernie dystrybuowane;.

W rozdziale piatym, zatytulowanym Dobre miasto, lepsze miasto rozwijam refleksje —
poruszong juz w rozdziale Rzuci¢ wyzwanie miastu — nad dwoma wyrostymi w XX wieku,
pozostajagcymi w silnym napieciu sposobami mys$lenia o transformacji miasta. Pierwszy z nich
(Lepsze miasto), o charakterze antycypujgco-wdrozeniowym, to postulat radykalnej w obszarze
techniczno-funkcjonalnym transformacji, wobec ktérego za prekursorskie uznaj¢ pomysty i
projekty wioskich futurystow i dziatalnos¢ Le Corbusiera. Druga linia (Dobre miasto) opiera
si¢ na metodzie diagnozujgco-interwencyjnej, ktorej artystycznymi prekursorami sa dadaisci,
surrealisci i sytuacjonisci. Koncentruje si¢ ona na podmiotowym do$wiadczeniu miasta i
jakosci zycia rozumianej jako jego rozmaitos¢ i zhumanizowany wymiar. Swoja uwagg kieruje
tez w stron¢ narodzin wspotczesnego miejskiego aktywizmu na przyktadzie refleks;ji i dziatan
Jane Jacobs, zwracajac uwagg na zawartg w jej pismach wrazliwo$¢ estetyczng, reprezentujaca

podejscie diagozujgco-interwenycjne.

W rozdziale Przestrzen i miejsce odnosze si¢ do prekursorskiej propozycji heterotopii
Michela Foucaulta i kategorii nie-miejsc Marca Augé. Siggam tez po koncepcj¢ Michela de
Certeau, koncentrujac si¢ na opozycji przestrzen—miejsce. W tym kontekscie analizujg
znaczenie wyboru miejsca wydarzenia artystycznego i praktyke, ktora jest charakterystyczna
dla artystow i artystek animujacych dziatania site-specific o charakterze diagnozujaco-
interwencyjnym. W rozdziale odwotuje si¢ do idei artystycznej pracy z miejscem, ktorag
rozwijam, przywotujac koncepcje Ewy Rewers dotyczaca napie¢ miedzy metapolis (sfera
wyobrazni i do§wiadczen) i polis (sferg zarzadzania i administrowania). Wzajemna relacje polis
i metapolis problematyzuj¢, odnoszac si¢ do praktyki tworzenia wizerunku miasta i
rewitalizowania obszaréow zdegradowanych. Pokazuje¢, jak obszar metapolis jest animowany i
performowany w celu uzyskania korzysci wizerunkowych w sferze polis. Omawiam ten
problem, odwotujac si¢ do prac Kevina Lyncha i Johna Urry’iego. W przypadku rewitalizacji
interesuje mnie praktyka angazowania artystow W animowane przez administracj¢ miast
procesy. W tym obszarze siegam po koncepcje¢ estetyki relacyjnej Nicolas Bourriauda i relacje

zaangazowanych w takie projekty artystow.

Ostatni rozdzial Przyspieszony metabolizm — jest rozwinieciem refleksji nad koncepcja
globalnej wtadzy perfomansu wyartykutowanej przez McKenziego. Skupiam si¢ nim na
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wyzwaniu performansu technologicznego i generalnie technologii jako istotnemu czynnikowi
rzucajgcemu niewypowiedziane wprost wyzwanie miejskiej zbiorowosci w dobie

antropocenicznego przyspieszenia jakiem ulega srodowisko.

Wywod zamyka Podsumowanie — w nim koncentruje si¢ na kontrowersyjnej kwestii
postrzegania zdarzen artystycznych przez pryzmat efektywnosci w kontekscie transformowania
miasta. Postuluje spojrzenie na dziatania artystyczne jako na formy przekazywania wiedzy i jej
dystrybucji. Zarowno tej wiedzy, dyskursywnej, jawnej jak i wiedzy milczacej, ktorej
koncepcje sformuowal Michael Polanyi. Wiedza milczaca jest niezwerbalizowana, nie
potrafimy, nie mamy potrzeby lub mozliwosci w petni wyrazi¢ jej za pomocg wypowiedzi lub
tekstu. Przyktadem takiej wiedzy moze by¢ technika ptywania — ktorg potrafimy opisac, jednak
odczytanie takiej instrukcji nie gwarantuje nabycia umiejetnosci poruszania si¢ w wodzie.
Wreszcie zastanawiam si¢ nad efektywno$cig w kontekscie miejskich transformacji z udziatem
artystow, performerdéw praktykujacych w modelu diagnozujaco-interwencyjnym. Odwotuje si¢
tu do zaproponowanej przez McKenziego figury, postaci, postawy challengera —
nieustepliwego tropiciela lub tropicielki performatywnej wiadzy, rzucajacych jej wyzwanie i

dziatajacych w cieniu — specyficznie rozumianej — katastrofy.
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Czesc 1

Ewa Partum, akcja Legalnos¢ przestrzeni, 1971, fot. Muzeum Sztuki w todzi MS/SN/F/2970/1-2
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Od Zakladu Przemystu Bawelnianego do Fabryki Sztuki

Przemysty kreatywne zgodnie z planowanym przebiegiem ,,rewolucji wyobrazni” miaty
zagospodarowa¢ obszary po dawnych tekstylnych imperiach. Praca trwata w nich — z
wyjatkiem strajkow i1 okresow przestoju zwigzanych ze zwrotami historii — az do przetomu lat
80. 1 90. XX wieku. Wowczas zatrudniajagce (W sumie) setki tysigcy pracownikow
konglomeraty czekat silny wstrzas. Na poczatku ostatniej dekady XX wieku rozpoczeta sig fala
upadtosci. Pracownice 1 pracownicy zakladow, bez stosownych odpraw i duzych szans na
szybkie znalezienie innego zatrudnienia, musieli mierzy¢ si¢ z czekajacych ich ubdstwem i
silnym stresem. £.6dz do$wiadczyta bardzo gwattownej dezindustrializacji — zjawiska, ktére w
krajach zachodnich byto obserwowane od lat 60. XX wieku, jednak przebiegato wolniej i w
lepiej rozwinigtym otoczeniu gospodarczym, zwigkszajacym szanse na inne zatrudnienie lub
pomoc w ramach programow socjalnych. Jednak nawet tam upadanie duzych zaktadow
przemystowych prowadzilo do dlugotrwalej stagnacji regiondéw i przysparzato wielu
probleméw lokalnym spoteczno$ciom. Czasami probleméw bardzo powaznych, czego
przyktadem jest amerykanski ,,pas rdzy” (Rust Belt), obejmujacy tereny potnocno-wschodnich
stanow USA, ktorego najwiekszym osrodkiem miejskim jest powaznie doswiadczone przez te

zjawiska Detroit.

W zwigzku procesami dezindustralizacji — zwlaszcza przenoszeniem produkcji do krajow
rozwijajacych si¢ — w latach 90. XX wieku w miedzynarodowym uzyciu pojawilo si¢ pojgcie
przemystow kreatywnych. Zachod w zwigzku z migracjg przemystu miat utrzymacé przewage
dzigki rozwinigtej gospodarce opartej na wiedzy (knowledge-based economy) wymagajacej
odpowiedniej organizacji, innowacyjnosci, kapitatu ludzkiego i rozbudowanego marketingu.
Definicja zawarta w pierwszej szczegotowej analizie przemystow kreatywnych brytyjskiego
rzadu (Creative Industries Mapping Document [1998]) moéwita, ze opieraja si¢ one na
»indywidualnej kreatywnos$ci, umiejetnosciach oraz talencie, ktore wykazuja potencjal do
tworzenia dobrobytu i miejsc oraz generowania 1 wykorzystywania wtasnosci intelektualnej”.
David Throsby [2010: 103-105] zwizualizowal przemysty kreatywne za pomoca okregow
koncentrycznych. Centrum stanowi sztuka: muzyka, taniec, teatr, literatura, sztuki wizualne,
rekodzieto, nowoczesne sztuki audiowizualne. Krag $rodkowy to dystrybucja sztuki i kultury,
czyli wszystkie instytucie i firmy taczace tworce z odbiorca. Zewnegtrzny krag miesci

aktywnos$ci pozaartystyczne, ale wymagajace tworczego i oryginalnego pomystu.
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Przemysty kreatywne w kontekscie Lodzi zaczgto rozwazaé w pierwszej dekadzie XXI
wieku. Temat z zaangazowaniem podjela redakcja internetowego magazynu Purpose —
przedsigbiorczos¢ w kulturze w teksécie Kierunek £.0dz z 2005 roku, w ktorym ,,Przemysty

kultury” przedstawiono jako:

»(...) sektor ustug spotecznych, w ktorym zatrudnienie rosnie szybciej niz w innych
sektorach gospodarki. £.6dz oprécz dobrze wyksztatconej kadry inzynierskiej posiada
os$rodki edukacyjne ksztalcgce humanistow, ludzi kultury i sztuki. Uczynienie z tego
atutu i wykorzystanie potencjatu, jaki drzemie w tej grupie mtodych, kreatywnych ludzi
winno mie¢ pierwszenstwo przed tworzeniem kolejnej fabryki pralek czy kuchenek

gazowych [Kierunek £odz 2005].”

W 2009 roku w Lodzi odbyta si¢ migdzynarodowa konferencja Przemysty kreatywne —
kultura, biznes, innowacje organizowana przez £.6dz Art Center. Jeden z konferencyjnych
warsztatow zatytutowano: Proces Powstawania Miasta Kreatywnego. Kanwg dla rozwazan
byta — absorbowana z kilkuletnim opdznieniem — koncepcja Richarda Floridy na temat rodzace;j
si¢ ,.klasy kreatywnej” [ zob. Florida 2010]. Publikacja amerykanskiego badacza rozwijala i
uwspotczesniata pojecie klas spotecznych, ktore sformuowat Karol Marks. Florida twierdzit,
ze jesteSmy S$wiadkami powstania nowej klasy, w ktorej sktad wchodzg m.in. artysci,
naukowcy, programisci czy projektanci — wszyscy, dla ktorych kluczowym celem pracy jest
tworzenie innowacji [Florida 2010: 31]. Mieli oni powoli zyskiwaé swoista swiadomos¢
klasowa. Florida naszkicowat takze $§rodowisko przyjazne tej nowej Kklasie: wielkomiejskie,
tolerancyjne (w tym wobec osob LGBT+), réznorodne — ,,miasto kreatywne”. Modelem miasta
przysztosci stato si¢ San Francisco — poligon testowania norm spotecznych lat 60. i 70. XX
wieku, na ktorego gruncie rozwingta si¢ Dolina Krzemowa, a obok niej inne sektory
gospodarki. Amerykanski badacz twierdzit, ze podobng transformacj¢ moga przechodzi¢ inne
miasta, jesli podejma odpowiednie starania. Richard Florida juz kilka lat po wydaniu w 2002
roku swojej glos$nej pracy stat si¢ jednym z najbardziej pozadanych konsultantow polityki
miejskiej 1 jednym z lepiej indeksowanych badaczy w bazach parametryzujacych wptyw
publikacji naukowych. Réwnolegle do tego trendu sukcesywnie pojawila sie krytyka.
Zwrocono uwage na niemoznos¢ jednoznacznego podzialu na zawody tworcze 1 nietwdrcze
[Markussen 2006]. Wskazano takze na brak przekonujacych argumentdw na rzecz zwigzku

miedzy rozwojem sektora high-tech a otwartoscig na osoby LGBT+ [Peck 2005].

Dla poprzemystowego miasta z zapleczem akademickim, w tym Szkota Filmowa, Akademig
Sztuk Pigknych, Akademiag Muzyczng — koncepcja ,,miasta kreatywnego” wydawata si¢
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wowczas trendem, w ktory nalezy si¢ wpisaé. Dyskusje zaowocowaty konkretnymi
deklaracjami politycznymi wtadz miasta, ktore sfomutowano w Uchwale Rady Miejskiej w
Lodzi z dna 7 lipca 2010 roku w sprawie uznania znaczqcego wptywu kultury i przemystow
kreatywnych na rozwoj spoteczno-gospodarczy i ksztattowanie wizerunku f.odzi. Mozna byto
odczytac to jako sygnal o wyborze kierunku, w ktorym postgpowaé mial proces transformacji

miasta.

Transformacja powszechnie kojarzy si¢ z uzusem z lat 90. XX wieku, kiedy oznaczala
przede wszystkim proces zmiany modelu gospodarczego Polski i integracji go z instytucjami
Zachodu. Transformacja w dyskursie wiedzy jest przyktadem ,,wedrujacego pojecia” [Bal
2012] — uzywanego i przeksztatcanego przez réozne obszary nauki, m.in. gospodarke, historie,
antropologi¢ czy performatyke. Transformacja w niniejszej pracy beda okreslane dziatania
angazujace miejskg zbiorowo$¢ (cho¢ niekoniecznie przez nig inicjowane) majgce na celu
zmiang norm ksztaltujacych codzienne funkcjonowanie miasta. Poprzez zbiorowos$¢ miasta
(lub zbiorowo$¢ miejska) rozumiem potencjat mieszkancow oraz czynnikéw pozaludzkich.
Zwykle motorem dla dziatan transformacyjnych jest poprawa gospodarcza, organizacyjna lub
szeroko rozumianej jakosci zycia albo powstrzymanie inercji lub proceséw identyfikowanych

jako destrukcyjne. Cytujac Jona McKenziego transformacja jest:

»(-..) pewna operacj¢ na normach spotecznych: jako zespol dziatan zdolnych
podtrzymywaé spoteczne uzgodnienia albo tez, alternatywnie, zmienia¢ ludzi i

spoteczenstwa [McKenzie 2011: 39].”

Transformacja gospodarcza jest w tym ujeciu wyjatkowo waznym czynnikiem, ktorej efekt
(przyjecie zachodniego, wolnorynkowego modelu gospodarczego 1 posrednictwa instytucji)
wplywa na wszystkie inne obszary. Jest zmiang transformacyjng na szerokiej skal¢ — catego

kregu panstw postsocjalistycznych — majaca swoj lokalny przebieg w Lodzi.

W wydaniej po raz pierwszy w 1980 roku pracy Metafory w naszym Zyciu George Lakoff i
Mark Johnson [2010] zaproponowali kognitywna teori¢ metafor. Teoria ta opiera si¢ na
przekonaniu, ze interakcje ludzkiego ciata ze srodowiskiem, ma wptyw na sfere kulturows i
spoteczng za pomoca metafor. Pewne orientacje metafor (np. gora-dot, za-przed, pod-nad) sa
zwigzane nieustannym, nieSwiadomym ludzkim doswiadczeniem 0 charakterze biologicznym.
Zatozenie to uzasadnia — kluczowe dla tej teorii — przekonanie o mocy metafor pojeciowych,
za pomocg ktorych odbieramy abstrakcyjne pojecia. Metafora nie ogranicza si¢ do jezyka, ale

uruchamia proces myslowy, pomagajac zrozumie¢ $§wiat. Wolnorynkowy model gospodarczy
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czesto postuguje sie metafora ,,niewidzialnej reki rynku”, ktora pojawita si¢ w Badaniach nad
naturg i przyczynami bogactwa narodow Adama Smitha. Jak zauwaza Dorota Rybarkiewicz,
metafora ta wywodzi si¢ z mechaniki Newtona i ma ,,(...) odzwierciedla¢ ide¢ zewnetrznej sity,

ktora na odleglos¢ steruje zjawiskami ekonomicznymi [Rybarkiewicz 2017: 107].”

Obok ,,niewidzialnej r¢ki” w wolnorynkowym stowniku pojawito si¢ ,likwidowanie
barier”, odnoszace si¢ do proponowanej przez Miltona Friedmana w Kapitalizm i wolnosé
minimalizacji roli administracji w zyciu spoteczno-gospodarczym. Na lokalnym gruncie
skutkowato to oczekiwaniem, ze miasto zmieni si¢ pod wplywem rynkowej samoregulacji:
przeptywu kapitatu, pracy i wlasnoséci. Zwigzany z tym oczekiwaniem trend deregulacyjny
w latach 90. XX wieku mial jednak dwoista naturg. Lodzkie instytucje tego czasu (m.in.
administracja, edukacja, opieka zdrowotna, kultura) stanowitly wielki obszar
niedofinansowania. Ogromnym obcigzeniem byta infrastruktura miasta: zaniedbane kamienice
srédmiescia w wielu miejscach nie posiadajace podstawowych udogodnien cywilizacyjnych
(wciaz jest to realny problem), popadajace w ruing tereny poprzemyslowe i zle starzejace si¢
blokowiska. Wtasciwsze byloby okreslenie tego trendu jako oszcz¢dnosciowo-deregulacyjny;
ograniczenia mialy wspomodc rozwodj przedsiebiorczosci, ktorej aktywno$¢ miata zmienic¢

miasto.

W nowej gospodarczej rzeczywistosci, 0bok wyzwolonych wolnorynkowych sit
przedsigbiorczych mieszkancow, twardym atutem ktodzi miato by¢ jej potozenie w
geograficznym centrum Polski. Atrakcyjno$¢ miasta jako centrum logistycznego czy
kongresowego miata jeszcze wzrosngé wraz z planowanymi w skali catego kraju inwestycjami
drogowymi i kolejowymi. Kolejny geograficzny atut to bliskos¢ (130 km) Warszawy. Od
poczatku lat 90. XX wieku dostrzegano potencjat gospodarczy, kulturalny i naukowy we
wspolpracy obu osrodkdéw. Do najambitniejszych koncepcji nalezat projekt Warszawa-£0dz —
miasto binarne architekta i urbanisty Jacka Damieckiego [1997], zaktadajacy potaczenie dwoch
miast za pomoca szybkiej kolei oraz zlokalizowanie w potowie drogi mi¢dzynarodowego

lotniska, ktére miato by¢ elementem scalajagcym uktad.

Szansa na realizacj¢ mniej lub bardziej zaawansowanych projektow infrastrukturalnych
otworzyla si¢ wraz z akcesja Polski do Unii Europejskiej w 2004 roku. W 2012 roku £.6dz
zostala potaczona z Warszawg autostradag A2, w 2016 roku otworzono nowy budynek Dworca
Fabrycznego z podziemnymi peronami, ktéry umozliwia poprowadzenie tunelu pod miastem
I przysztg zmiane jakosciowa w ofercie kolejowej. Wszystkie te plany zostaly zrealizowane juz
w duzej mierze przy wsparciu funduszy z Unii Europejskiej. Wiele wskazuje na to, ze pomyst
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transformacji w kierunku miasta przemystow kreatywnych mogt zaistnie¢ dopiero w klimacie
mozliwosci, ktore zaczely otwiera¢ si¢ przed Lodzia po 2004 roku. W drugiej dekadzie
,hiewidzialng reke rynku” zaczglo zastepowaé stowo ,,inwestycja” — okreslajace, obok
zaangazowania podmiotow prywatnych, takze bardzo rézne rodzaje wydatkow publicznych.
Zaczeto postrzegaé przemysty kreatywne jako koncepcje, dla ktérej infrastrukture czy
programy inicjujace bedzie mozna sfinansowaé¢ w ramach ,,projektow” — roznorodnych form
systemowego wsparcia za pomocg publicznych pienigdzy. Przyktadem takiej realizacji jest Art
Inkubator — renowacja zespotu kilku budynkow z nalezagcego do Karola Scheiblera rozlegtego
imperium fabrykanckiego. Miejsce to zarzadzane jest przez instytucj¢ Fabryka sztuki —
powotang wspolnie przez Urzad Miasta L.odzi oraz Stowarzyszenie Teatralne ,,Chorea" i £.6dz
Art Center w 2007 roku. Obok realizacji programu kulturalnego czgs¢ pofabrycznych
przestrzeni jest oferowana przedsi¢gbiorcom z branzy kreatywnej. W murach, w ktorych
dwadziescia lat temu pracowata klasa robotnicza, na jej miejsce (dostlownie i metaforycznie)
weszla klasa kreatywna. Produkcja tekstyliow zostata zastgpiona przez produkcje filmow,
koncepcji architektonicznych, gier wideo, layoutéw stron internetowych, projektow akcesoriow

dla zwierzat i upcyklingowanych mebli.

Mury dawnej fabryki nie sg juz zarzadzane przez dyscyplinujaca ruchy i zachowania
robotnikow formute, ktorej dojrzala i najbardziej wplywowa koncepcje przedstawit w 1911
roku Frederick Winslow Taylor w The Principles of Scientific Management. Dowodem na jej
efektywnos¢ byto zrewolucjonizowanie metod produkceji przez Henry’ego Forda w 1913 roku,
ktore zapoczatkowato er¢ masowej komunikacji samochodowej. Judith A. Merkle (Riley)
[1980] wskazata, ze zarzadzanie naukowe nie tylko zmienito sposéb myslenia o zarzadzaniu
praca w Stanach Zjednoczonych, a nastgpnie W kolejnych uprzemystowionych panstwach, ale
tez stalo si¢ jedng z najwazniejszych idei XX wieku i ,,usprawiedliwilo zerwanie z tradycyjna
polityka i transformacj¢ zarzadzania panstwem w operacje techniczng.” [Merkle 1980: 245,
przektad wiasny]. Po 1918 roku taylorowskie zarzadzanie zafascynowato Lenina, ktory widziat
w jego restrykcyjnym stosowaniu szans¢ na sukces ekonomiczny systemu komunistycznego
[Scoville 2001]. Po 1945 roku w 1o6dzkich fabrykach, ale iszeroko rozumianym zyciu
spotecznym, koncepcja kontroli i dyscypliny osiadta na dtugie lata.

Jon McKenzie zauwaza, ze powojenny system gospodarczy Stanow Zjednoczonych zaczat
otwiera¢ si¢ na alternatywne wobec zarzadzania naukowego formy organizacji pracy w celu

poprawy wydajnosci w zmieniajgcych si¢ warunkach, w mysl zasady:
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,,pracowac lepiej, kosztowa¢ mniej” [McKenzie 2011: 71]. Pierwsze powazne przesuni¢cie
nastapito w latach sze$¢dziesigtych XX wieku, kiedy przedsi¢biorstwa zaczely zachecaé
pracownikow do proponowania i dokonywania zmian w sposobie dziatania firmy — zamiast
,,dostosowywac” kazdg osobe do suwerennego funkcjonowania procedur zaprojektowanych
przez ekspertow. Relacje w organizacjach opierano na metodach takich jak informacje zwrotne,
w ktorych krytyczne spojrzenie jest nie tylko dozwolone, ale nawet pozyskiwane w celu
dokonywania korekt w polityce firmy. W PRL-u ich odpowiednikiem byt system wnioskow
racjonalizatorskich, jednak byl on stosowany glownie do rozwigzywania problemow
technicznych, gospodarki zasobami lub poprawy bezpieczenstwa. Waznym czynnikiem, ktory
W znacznym stopniu przyczynit si¢ do zmiany praktyk organizacyjnych w USA, byta cz¢$ciowa
dezidustrializacja — przeniesienie wielu gatezi przemyshu poza Stany Zjednoczone i zwrot w
stron¢ gospodarki zorientowanej na ustugi i technologie informacyjne. Ta zmiana stworzyta
podstawy rozwoju zarzadzania, w ktorym zaczeto rozmywacé podzial mie¢dzy praca a
wypoczynkiem oraz poszerzaé pole osobistej ekspresji pracownika. McKenzie zauwaza, ze
stowem pojawiajacym si¢ coraz cze$ciej w kontekScie przemian w zarzadzaniu byt
performance. Zarzadzanie performatywne opisuje jako odwrot od racjonalnego,
ujednoliconego modelu na rzecz elastycznego poszukiwania lepszej wydajno$ci w nowych
warunkach. Podkresla, ze rownolegle to samo stowo zyskiwato istotne znaczenia w innych,

réwniez bardzo odleglych dziedzinach:

,»Poszukujac spotecznych wydarzen, w czasie ktorych ucielesnia si¢ 1 transformuje
sity spoteczne, performatycy utworzyli pole performansu kulturowego, na ktorym
umiescili takie dzialania jak rytual, teatr, sztuka zywego stowa, folklor, sztuka
performansu i rozrywka popularna. W przeciwienstwie do nich, badacze zarzadzania
performatywnego poszukiwali organizacyjnych praktyk stuzacych wydajnosci,
maksymalizacji wynikow 1 minimalizacji nakladow, tworzac w tym celu pole
performansu organizacyjnego obejmujacego fizyczng prace robotnikéw, umystowa
prace urzednikow, wspolne wysitki pracownikow i1 zarzadcoOw w matych zespotach
roboczych, dzialach i duzych wydziatach instytucji, jak rowniez ogdlna koordynacje

ludzi i systemow technicznych tworzacych organizacje [McKenzie 2011: 104].”

Amerykanski badacz zadaje intrygujace pytanie: jak to si¢ stalo, Ze performans stat si¢
zarowno praktyka kulturowego oporu, jak i sposobem zarzadzania organizacjami — nie tylko
biznesowymi, ale tez instytucjami takimi jak wyzsze uczelnie czy jednostki administrujgce

funkcjonowaniem miast? McKenzie zwraca uwage, ze paradygmat performansu nie jest
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zarezerwowany wylacznie dla nauk humanistycznych, ale pojawia si¢ w polu zarzadzania,
naukach $cistych oraz w technologii i inzynierii. Performans we wszystkich wymienionych
obszarach jest probg, a precyzyjnie — testem. Testem, ktory prowadzi do wielowymiarowych
kompromiséw uwzgledniajacych rézne czynniki. Wiedze naukowg uzyskuje si¢ poprzez
stawianie hipotez, a nastepnie testy rozumiane jako eksperyment, ktorego powtarzalno$é
stanowi dowod na prawdziwos$¢ proponowanej teorii. Performans w technologii, inzynierii
dostarcza informacji zwrotnych, ktore moga wptyna¢ na prognoze, zmieni¢ ja lub anulowac.
Procedury takie jak ocena komputerowa poszczegdlnych cech materialnego lub wirtualnego
prototypu opierajg si¢ w duzym stopniu na technikach intuicyjnych — niektorzy sugeruja, ze nie
mozna ich w ogole uzna¢ za nauke, a bardziej za sztuk¢. Decyzja 0 wdrozeniu danego
prototypu zapada na podstawie analizy wielu wskaznikéw: od kosztéw dziatania, trudnosci
wytworzenia, niezawodnosci (lub celowej zawodnosci), do spodziewanej Ssatysfakcji

uzytkownika.

Dostrzegane przez teoretykéw kultury w latach 60. XX wieku performatywne cechy sztuki,
kontestujacej postawy i mysli politycznej, ale tez schematyczno$¢ codziennych zachowan,
zdaniem McKenziego sg nicodtgcznie splecione z obszarem ekonomicznym i technologicznym.
W ten sposob kultura w ujeciu McKenziego nie jest autonomicznym obszarem -—
przeciwstawionym lub istniejgcym obok ekonomii i technologii. Wszystkie te obszary stajg si¢
areng globalnego performansu, ktéry taczy slowa i czyny, méwienie i widzenie, dyskurs 1
praktyke w niejednorodng sie¢. McKenzie zwraca uwage, ze napi¢cia mie¢dzy rdéznymi
paradygmatami zachodzg w ramach tego samego systemu: ,,Performatywny i performanse to
nasz system i nasz sposob istnienia — to, jak widzimy i to, jak wypowiadamy (...) [McKenizie
2011: 225]”.

Cialo czy mowa, wszystko jest performatywne. Form tych nie da si¢ zharmonizowac:

pozostaja odrgbne, niekompatybilne, czasem wrgcz wrogie. Sg one spajane sila:

,Poktad performatywny, generujacy archiwum form wiedzy, spowity jest w narosty
w nim diagram sit wladzy, sit nieuwarstwionych w dyskursy czy praktyki, natomiast
ztozonych z afektywnych strategii: mikrozespotow normatywow i mutacji [McKenzie

2011: 227]".

McKenzie zauwaza, ze percepcja performansu kulturowego uksztaltowala si¢ w ramach
nauk o kulturze, a jego paradygmatem badawczym jest performatyka. Za cel perfomansu

kulturowego uznaje skutecznos¢ [efficacy], ktora moze by¢ osiagnigta zardwno poprzez
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wywotanie zamiany, jak i utrzymanie juz znormalizowanych praktyk kulturowych. Performans
organizacyjny badany jest w ramach paradygmatu zarzadzania performatywnego, a jego
glownym celem staje si¢ wydajno$¢ [efficiency]. Performans technologiczny jest nakierowany
na sprawno$¢ [effectivenes], osiggang przez doskonalenie technoperformatywnych procedur.

Paradygmat badawczy dla tej dziedziny nie zostat jeszcze wyraznie wyodrebniony.

Cho¢ sity dyscyplinujagce sg nadal obecne, to jednak rozne elementy struktury wiadzy
zmienity si¢ radykalnie: tozsamosci hybrydowe, roznorodno$¢ kulturowa, migdzynarodowe
firmy, globalne infrastruktury cyfrowe, szeroko rozpowszechnione spekulacje gospodarcze,
ustawiczna edukacja, archiwizacja audiowizualna oraz pragnienie przekraczania granic lub
norm. W rzeczywistosci ciggta transformacja stata si¢ celem, a my jestesmy ,,programowani”
do performowania zamiast dazenia do zgodnos$ci z wzorcem. McKenzie wyrdznia kolejny po
dyscyplinie poktad witadzy: performatywny — nomadyczny, splatany w sie¢, rozproszony,
przeksztalcajacy si¢ w nielinearny sposob. Tak sprawowana jest wladza nad spoteczenstwami,
ktore problem wyprodukowania dobr i dostarczenia surowcodw rozwigzuja rownolegle z
konkurencja w przestrzeni przeptywu, zarzadzania i kontrolowania informacji. McKenizie

przewiduje:

» (...) performans stanie si¢ dla XX 1 XXI wieku tym, czym dyscyplina dla wieku
XVIII 1 XIX: ontohistoryczng formacja wladzy 1 wiedzy. Jest to formacja ontologiczna,
0 ile przeksztatca byt, podwazajac nasze pojgcie historii; jest zarazem historyczna, o ile

proces tego przeksztatcenia wpisuje si¢ w materi¢ [McKenzie 2011: 23].”

Otwartos¢, roznorodno$é, mobilnosé, elastycznos¢ — zakres zachowan i metod dziatania
akceptowanych przez witadze performasu jest bardzo szeroki. Jednoczes$nie doskonali ona
sposoby ewaluacji wedtug ,,zobiektywizowanych”, ale czgsto nieoczywistych metod, mierzac
réznorodne czynniki 1 osiggniecia, poroéwnujac poszczegoélnych pracownikow, wyrazajac
rodzaj grozby: ,,performuj albo...” (stracisz prace). McKenzie znalazl ja migdzy innymi na
oktadce amerykanskiego wydania magazynu ,,Forbes” z 3 stycznia 1994 roku, zawierajacego

artykut dotyczacy zmian w kadrze managerskiej duzych przedsiebiorstw.

,»Oto wyzwanie Forbesa: pod tytulem szacownego czasopisma rzuca si¢ w oczy
nagtowek Perform — or else (Performuj albo...) wydrukowany w ostrzegawczym
kolorze z6ici. Stowa te 1 biaty tytut ,,Forbes” wspodlnie obramowujg cze$¢ widniejacego

za nimi obrazu i koncentrujg nasz wzrok na zamrozonym w stopklatce gescie: hakowata
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raczka zlowieszczo siega bialoskorego, szpakowatego biznesmena [McKenzie 2011:

5].9’

Przemyst tekstylny i przemysty kreatywne taczy wiec cel: efektywnosé. Wartos¢ sztuki
(pierwotnie w znajdujacej si¢ w centrum koncepcji przemystéw kreatywnych) wigze si¢ z tym,
jak przektada si¢ ona na cata gospodarke opartg na wiedzy. Dodatkowo oczekuje si¢ otwarcia
na technologi¢ lub tworzenia technologii. Jako czynnik ekonomiczny sztuka musi by¢
pobudzana i oceniana za pomocg narz¢dzi ewaluujgcych. Dla kreatywnosci jednym z nich jest
stworzony w 2004 r. przez Martin Prosperity Institute pod przewodnictwem Floridy Global
Creativity Index, majacy na celu monitorowanie zmian w obszarze gospodarki kreatywnej
w kilkudziesigciu krajach $wiata. Czynnik ten ma za zadanie ocenia¢ i porownywaé stopien
kreatywnos$ci. Sztuka zostaje wigc uwiklana w system statystyk — rankingi, ktérych
metodologia jest autorytarna, ale nie ona staje si¢ przedmiotem powszechnego zainteresowania
— lecz ,,miejsce na liscie”. Kiedy ogloszono aplikacje na konkurs o tytut Europejskiej Stolicy
Kultury, wybrzmiat pluralizm sztuk, kierunkéw i wrazliwosci, ktore majg transformowac
miasto za sprawg swojego wktadu w rozwdj gospodarczy. ,,Rewolucja wyobrazni” ostatecznie
miata przypominaé¢ raczej kolejng rewolucje przemystowa niz (takze przywotywang w
aplikacji) rewolucje 1905 roku — robotniczy zryw o wolnos¢, prawo do pracy, samostanowienie
i lepsze zycie. Raczej systematyczne zasiedlanie i unowoczesnianie niz wiece, dyskusje i
konfrontacje zalog dyskutujacych o poprawie warunkow zycia, cho¢by poprzez ,.konstytucje
fabryczne”, majace uczyni¢ robotnikow wspotgospodarzami ich miejsc pracy [Piskata 2015:

37].

,Konstytucje fabryczne” i inne nowatorskie pomysty powstawaly w specyficznej spolecznej
sytuacji. W celu jej okreslenia siggne po pochodzaca z 1959 roku prace Ervinga Goffmana
Czlowiek w teatrze zZycia codziennego — w ktoérej to amerykanski socjolog opisal relacje
zachodzace miedzy ludzmi za pomocg metafory spektaklu teatralnego. Goffman widziat
interakcje spoteczng jako opuszczenie kulis (miejsca przygotowan) i wejscie na, obserwowang
przez widownie sceng, na ktorej wydarzat si¢ wystep (performans), odgrywana byta rola (role)
wpisujgca si¢ w okreslong konwencje — fasade (face) [Goffman 2000]. Mianem wyst¢pu
Goffman okreslat kazde dziatanie uczestnika lub grupy, ktore kreuje jego lub ich tozsamos$¢ w
sposob pozwalajacy zachowac¢ kontrole nad wywieranym wrazeniem. Rola to wzér dziatania
(np. sposob wykonywania pracy) ustalony przed wystepem. Fasada to spoteczna konwencja
wystepu, ale takze jego miejsce, dekoracje, powierzchownos$é¢, sposob bycia. Jednostka —

zdaniem Goffmana — nie ogranicza si¢ do odgrywania jednej roli. Ma ich wiele, czgsto
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odgrywanych rownoczesnie — kulturowych, zwigzanych z zyciem zawodowym czy rodzinnym.
Robotnik na poczatku XX wieku miat jasno okre§lona, cho¢ wyspecjalizowang role. ,,Grata jg”
cata spotecznos¢ osoéb w podobny sposdb dziatajacych i zmagajacych si¢ z wzglednie podobnag
codzienno$cig. Ewentualny awans spoteczny byt mozliwy, ale raczej mato prawdopodobny. W
tym kontekscie trafne wydaje si¢ Goffmanowskie spojrzenie na interakcje spoleczne jako
rodzaju teatru, w ktérym istnieje jasno okreslona rola — ktora moze by¢ modyfikowana, ale
bardziej w sposob kolektywny niz indywidualny, relatywnie klarowna konwencja, atrybuty i
przestrzenie wystgpien (fabryki). W przypadku nowej klasy kreatywnej system Goffmana
zaczyna sprawia¢ ktopoty: czy, kto, co 1 jak okresla rol¢ i jak poradzi¢ sobie z r6znorodnoscia
fasad? Gdzie zlokalizowane sa kulisy i scena z widownig i czy mozemy j3 odr6zni¢? Z
wymienionych operacyjnych poje¢¢ zostaje wystep — bez roli, fasady, bez sceny i kulis. Wydaje
si¢, ze do opisania interakcji wspotczesnych bardziej adekwatna od roli aktora dramatycznego
(rezyserowanego, znajacego miejsce i czas wystgpu, ocenianego w mniej zawily sposob) jest
figura awangardowego performera, improwizujacego, prowokujacego, pomystowego,
swobodnie bawigcego si¢ mozliwosciami technologicznymi (mediami). Performera
zmagajacego sie z nieprzewidywalnoscig skutecznosci swojego wystepu, z niestabilno$cia
miejsca, autoprezentujacego siebie jako wykonawce, ktory odnosi sukcesy — czasem dokonujac

nieszczerej autokreacji.

Z perspektywy poprzemyslowego miasta jakim jest £6dZ wida¢ wyraznie, Ze robotnicy
znikngli, ale nie znikne¢ta bynajmniej produkcja oparta na dyscyplinie. Pracownica wielkiego
magazynu $wiatowego, hegemona sprzedazy wysytkowej, kontynuuje wysitki podobne jak jej
kolezanka w zaktadach z poczatku XX wieku. Kultura przekonuje ja jednak, ze ta sytuacja
moze by¢ tymczasowa, jeSli wezmie udzial w zajeciach wspomagajacych samorozwoj,
przebranzowi si¢, znajdzie inwestycyjng szanse. Jesli swojej sytuacji nie zmieni, moze po
wyjsciu z zaktadu wejs¢ w obszar fikcyjnego uniwersum, kreowa¢ witasne komunikaty
medialne i zyskac¢ status influencerki lub sta¢ si¢ cztonkinig neoplemiennej spoteczno$ci, W
pewien sposob przekraczajac geograficzne, majatkowe czy wiekowe ograniczenia [Maffesoli,
2008: 208-209]. Obszar swobodnej, kreatywnej ekspresji McKenzie wpisuje w otwarte ramy

pojecia performansu kulturowego:

,Performans kulturowy (...) obejmuje szeroki zakres aktywno$ci prowadzonych na
catym $wiecie. Nalezy do tych aktywnosci teatr — tradycyjny i eksperymentalny; naleza
roznorakie obrzedy 1 ceremonie, masowe imprezy w rodzaju parad czy festynow; taniec

towarzyski, klasyczny i eksperymentalny; awangardowa sztuka performansu; ustny
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przekaz literatury (na przyklad mowy 1 odczyty publiczne); ludowe tradycje
rapsodyczne czy gawedziarskie (storytelling); praktyki estetyczne zycia codziennego
takie jak zabawy czy zycie towarzyskie; manifestacje i ruchy spoteczne [McKenzie

2011: 37-38].”

Pojecie performansu kulturowego przypisuje si¢ wydanej w 1959 roku pionierskiej pracy
Miltona Singera [1972], bedacej efektem badan prowadzonych w Madrasie. Singer wywodzit
si¢ ze Szkoty Chicagowskiej (w ktorej dopiero wyodrebniaty sie podzialy na badania
socjologiczne i antropologiczne), pracowal m.in. z Robertem Redfieldem w jednym z
najnowoczesniejszych na $wiecie miast. Poszukujac odpowiedniego pojecia operacyjnego dla
kultury indyjskiej, w ktorej, jak zauwazal, ogromne znaczenie odgrywajg zdarzenia, wyobrebit
performans kulturowy, ktory cechowat ograniczony czas trwania, poczatek i koniec, program
dziatania, osoba performera lub performeréw, publicznos¢, miejsce i konkretna okazja

[Shepherd 2016: 42-43].

Singer zastosowal nowe pojecie w konteks$cie zanurzonego w tradycji i kulturowo
niezwigzanego z nim Madrasu — nie wobec nowoczesnych metropolii. Doswiadczenia
antropologii skupione na kulturach przedtechnologicznych okazaty si¢ jednak z czasem
zrodtem inspiracji do refleksji o kulturze uprzemystowionej czgéci $wiata. Badaczem, ktory
dokonat tego przekroczenia, byt Victor Turner. W swoich badaniach zastosowat metafore
,dramatu spotecznego”, bedaca rozwinigciem koncepcji rytuatow przej$cia Arnolda van
Gennepa. Van Gennep skoncentrowatl si¢ na obrzgdach przejscia jednostek z jednej sytuacji w
inng — zwlaszcza interesowaty go te oddzielajace od siebie dziecinstwo i dorostos¢. Turner
natomiast postrzegat ,,dramat spoteczny” jako ustrukturyzowany w danej kulturze katalizator
stuzacy do przekraczania granic migdzy zastanym a nowym porzadkiem spolecznym.
Stworzywszy te matryce, stosowal jag do opisu zaréwno zachowan spotecznych kultury
Ndembu, jak i konfliktu krola Anglii Henryka I z Thomasem Beckettem. Kazdy ,,dramat
spoteczny” odpowiadat schematowi, w ktorym nastgpowalo naruszenie ustalonych i
akceptowalnych norm, zwigzany z tym kryzys, przywracanie porzadku za pomoca
réznorodnych dziatan i zazegnanie kryzysu [Turner 2005a]. Zazegnanie to Turner tgczyt z
ponowng integracja kulturowa, ktora zwykle wigzata si¢ z modyfikacja przedkryzysowego
modelu kultury lub dlugotrwala, a nawet nieodwracalng schizmg. Victor Turner okresla te
sytuacje jako liminalng (z tac. limes). Pierwsza faza tej sytuacji polega na symbolicznym
oderwaniu si¢ jednostki lub grupy od wczesniej ustalonego zbioru warunkéw kulturowych.

Potem nastepuje wejscie w okres liminalny, w ktorym znajduje si¢ ona poza jednoznaczng
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klasyfikacja. W trzeciej fazie przejscie zostaje zakonczone i poddani inicjacji powracaja do

spotecznej struktury [Turner 2005a: 196]. Jak zauwaza Marvin Carlson:

,Liminalny performans moze bowiem odwraca¢ ustalony porzadek, ale nigdy go nie
obala. Przeciwnie, pokazuje zazwyczaj, ze alternatywg¢ ustalonego porzadku stanowi

przerazajacy chaos [Carlson 2015: 46].”

Wozgledna stabilnos¢ i jednoznacznos$¢ norm tak rozumianego systemu nie korespondowata
dobrze z tym, co obserwowat Turner w uprzemystowionych, nowoczesnych spoteczenstwach.
Lamanie si¢ konwencjonalnych struktur, a przede wszystkim przyzwolenie na mniejszy
radykalizm konsekwencji wynikajacej z danego dziatania 1 poprzedzajacej go decyzji Turner

okreslat jako liminoidalno$¢.

Na mysl Turnera wptyw miaty prace, ktore stawiaty pytania o funkcje¢ zabawy w kulturze na
przestrzeni dziejow: Homo ludens Johanna Huizingi oraz Gry i ludzie Rogera Cailloisa. Caillois
analizuje kontinuum czynnosci od spontanicznych dzieciecych zabaw (paida) po dziatania
publiczne zinstytucjonalizowane i cechujgce si¢ zasadami (ludus). Huizinga zajmowatl si¢
przejawami zabawy, ktore zyskaly wyrazistg forme, jak parady, zawody. Obaj analizowali
dziatania skutkujace wyodrebnieniem czasu pracy i czasu wolnego, zwigzanego z rozrywka lub
wypoczynkiem, co zdaniem Turnera byto symptomatyczne dla nowoczesnego spoteczenstwa.
Zabawa wedlug Huzingi pelni glownie role poglebiajacg wspolnotowe doswiadczenia. Przy
tym zarowno Huizinga, jak i Caillois zwracali uwage na zwigzang z zabawg wolno$¢, ktora

niesie ze sobg wywrotowy potencjat.

Wywrotowy charakter karnawatu i $miechu akcentowat tez w swoich pracach Michait
Bachtin. W $redniowieczu karnawat byl zdaniem Bachtina podstawowym elementem, W
ktorym przejawiata si¢ ,,podwojnos¢ §wiata” — $wiata kultury $miechu i religijnej powagi
[Bachtin 1975: 62-64]. Swiat karnawatu byl czeécia Zycia zanurzona w zmystowosci,
wyrazajgcg Sie poprzez rozluznienie Kkontaktow mig¢dzyludzkich, nieskrepowaniu,
profanacjach, ekscentrycznos$ci i absurdalnych dziataniach. Taki nieustrukturyzowany teren
idealnie nadawat si¢ do testowania nowych form spotecznych i kulturowych, rownowazyt go

jednak stabilny czas powagi.

Turner obserwacje antropologiczne dotyczace kultur przedtechnologicznych zaczat
przenosi¢ do wspotczesnosci w duzej mierze dzigki wejsciu w dialog z Richardem
Schechnerem. Schechner w swojej refleksji nad teatrem rowniez eksplorowal konwencje

,,Swiata na opak” (w szczegolnosci prace Johanna Huzingi) i metafore teatru zycia codziennego
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Ervinga Goffmana, a takze prace Erica Berne [Carlson 2015: 44]. W artykule Selective
Inattention z 1976 roku zaproponowal zestawienie ,,dramatu spolecznego” z ,,dramatem
estetycznym”. ,,.Dramat estetyczny” powstaje na bazie ,,dramatu spolecznego”, ktéry stanowi
bazg, inspiracje dla tworcow teatralnych (sztuki performans). Aktywisci podwazajacy
spoteczny porzadek czerpig za to z technik i1 estetyk zaczerpnig¢tych ze sztuki. Schechner
zilustrowal to sprz¢zenie w diagramie o ksztalcie ,,00”, w ktdorym obie strefy wzajemnie si¢
nap¢dzaja. Koncepcja ta zainspirowata Turnera do napisania Od rytuafu do teatru, w ktérym
jednak postuluje on ruch etapowy i liniowy zamiast cyklicznego [Turner 2005b].

Prace Schechnera wywarly fundamentalny wplyw na performatyke, ugruntowujgc
przekonanie, ze powinna ona, jako dziedzina nauk humanistycznych, nie tyle bada¢ obiekty, co
rozpoznawa¢ 1 opisywaé procesy spoteczne oraz doszukiwaé si¢ w nich prawidtowosci.
Performans przekroczyt granice teatrologii i powigzanych a nig dziedzin, stajac si¢ metaforg
opisujaca wszelkie procesy kulturowe. McKenzie zauwaza, ze antropolodzy opisujacy §wiat za
pomoca metafory teatralnej oraz teatrolodzy dostrzegajacy transformacyjny potencjat teatru

przyczynili si¢ w znacznym stopniu do powstania performatyki:

,, Leatr daje antropologom i etnografom formalny model ,,dostrzegania” performansu,
rozpoznania jego formy w spoteczefistwie, konceptualizacji sposobdw, jakim sensy
| warto$ci uciele$niajg si¢ w zrachowaniach i wydarzeniach. Wzajemnie, liminalne
obrzedy przejscia daja teatrologom funkcjonalny model transformacyjnego potencjatu

teatru 1 innych gatunkow performansu [McKenzie 2011: 46]”

Napigcia spoteczne lat 60. 1 70. XX wieku odnajdywaly nowe formy ekspres;ji.
Aktywistyczny teatr eksperymentalny (na przyklad nowojorski Living Theatre),
bezprecedensowy, spontaniczny koncert w Woodstock, dziesigtki pomystowych form
kontestacji i oporu przetaczajace si¢ przez kraje zarowno Zachodu, jak i bloku wschodniego —
wszystko to uwidaczniato znaczenie cielesnej ekspresji jako dziatania w przestrzeni publiczne;.
Uprzywilejowane miejsce tekstu jako konceptu formatujgcego kulture 1 idee zostato
zakwestionowane migdzy innymi przez Jacquesa Derridg. W O gramtologii Derrida zwracat
uwage na instrumentalizacj¢ pisma i traktowanie go jako przektadu pelnej i w petni uosobionej
mowy [Derrida 1999: 27]. Mowa w zachodniej mysli jest zupelnie transparentna i odsyta
bezposrednio do znaczenia. Pismo jest ujmowane jako ,,obraz” mowy, CO sprawia, ze
ignorowany jest proces poddawania go niekonczacej si¢ referencji. Derrida zwraca uwage na
zwigzek mowy z podmiotem i to, ze kazde pismo jest sladem — ktory cechuje odmienna
ontologia od mowy samej w sobie.
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Zwrot ku cielesno$ci i obecno$ci zapoczatkowat to, co McKenzie opisuje jako ,,eksplozje
teorii” przetomu lat 60. I 70. XX wieku, ktora — jak twierdzi — w latach 80. ustgpita miejsca
cielesnej obecnosci jako nowej przestrzeni oporu i krytyki [McKenzie 2011: 50-51]. Tym
samym teatralnos$¢, ktora byla modelem dla performansu kulturowego, zaczgta traci¢ na
znaczeniu wobec performansu kulturowego jako ztozonego pojecia skonstruowanego w ramach
skonceptualizowanego paradygmatu performatywnego uznajgcego teatr za jeden z wielu
kulturowych  konstruktow. Fundamentalne dla uksztaltowania si¢  performatyki
jezykoznawstwo, antropologia, etnografia czy teatrologia takze zaczety by¢ opisywane i
poddawane krytyce, traktowane z ograniczonym zaufaniem. Ciato wcigz ujmowano jako
sprawcze, ale poddajace si¢ ramom konstrukcji spotecznych i dematerializujace si¢ za sprawg
technologicznych, wizualnych oraz audiowizualnych reprezentacji. Rytual, gra i zabawa,
bedace terenem dla badan performansu kulturowego, ustgpity dynamicznie rozwijajacej si¢
sztuce performans — wyrafinowanemu, unikalnemu dziataniu, najczeSciej obracajacemu si¢
wokot osi cialo — osobista historia. Masowo$¢ spontanicznych crush testow obowiazujacych
norm, tak charakterystyczna w rewolucjach lat 60. XX wieku, zastapity intymne spojrzenia
Abramovi¢ i Ulaya. Nastapito stopniowe przesuni¢cie performansu transformacyjnego z ulicy,
strajkujacych fabryk iakademikéw do sal galeryjnych i wyktadowych. Podlegajac coraz
wigkszej specjalizacji i ograniczajac si¢ do coraz mniejszych srodowisk, performansy zaczety
podlega¢ procesom instytucjonalizacji czy quasi-instytucjonalizacji. McKenzie zauwaza, ze
zinstytucjonalizowani performatycy stali ssi¢ specjalistami od nauczania strategii
przeciwstawiania si¢ witadzy, niejako tworzac teoretyczne narzedzia i ewaluujac kolejnych
postugujacych si¢ performansem kulturowym aktywistow i artystow [McKenzie 2011: 57].
Fakt stworzenia nauki o oporze uswiadamia paradoks performansu, jego proteuszowsa nature.
W organiczny sposob z ryzykownego, umykajacego wiadzy sprzeciwu moze on przeksztatci¢
si¢ w zaplanowang, 0sadzong w logice wladzy instytucji dziatalno$¢ normalizujaca. Taka
niepewno$¢ w stosunku do efektu performansu kulturowego wyrazit John MacAloon w 1984

roku we wstepie do antologii Rytual, dramat, swigto:

»(-..) chwile, w ktorych jako kultura badz jako spoteczenstwo podejmujemy refleksje
nad samymi sobg 1 definiujemy samych siebie, odgrywamy nasze wspolne mity 1 nasza
wspolna historie, przedstawiamy alternatywne wersje samych siebie czy tez zmieniamy

si¢ pod pewnymi wzgledami, by pod innymi pozosta¢ tacy sami [MacAloon 2009: 12].”

W ujeciu McKenziego perfomans kulturowy jest propozycja alternatywnych uzgodnien

wobec zastanej rzeczywisto$ci oraz impulsem transformujgcym lub petryfikujgcym spoteczne
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normy [McKenzie 2011: 40]. Marvin Carlson, podsumowujac rézne stanowiska widoczne
w performatyce, opisuje performans kulturowy jako rozmaite kulturowe, spoteczne
I intelektualne nurty zaktadajace poszukiwanie podmiotowosci i tozsamosci, ale przede
wszystkim stanowigce rodzaj wyzwania dla zastanych sensow [Carlson 2015: 31]. Otwarto$¢
performansu kulturowego w ujeciu McKenziego pozwala rowniez na traktowanie go jako
elementu w metamodelu sposobu funkcjonowania wspotczesnego swiata. Pojecie metamodelu
jako odniesienia (do badanych performansow) i samoodniesienia (do performansu jako sposobu
prowadzenia badan) McKenzie [2011: 256] wchodzi w dialog z Chaosmose Guattariego, ktory
wyodrebnil dwa modele ,,struktury” i ,,maszyny” rozr6zniajac je w kontekscie autopoiezy i
sprzezenia zwrotnego. Struktur¢ charakteryzuje dazenia do wiecznos$ci poprzez ciagla
optymalizacj¢ (na podstawie zbieranych dnaych i nalizy efektow). Maszyna to droga do abolicji
— bez gwarancji powrotu. McKenzie twierdzi jednak, ze w struktury wpisane jest silne ryzyko
katastrofy, a maszyna wlasnie za sprawa swojej odrebnosci niesie ryzyko zaburzenia struktury,

zuwazajac:

,Chociaz mozemy powiedzie¢, ze strukturalne performanse daza do integracji, a
performanse machinalne do dezintegracji — trzeba nam takze doda¢, ze kazdy z nich dazy ku
temu drugiemu [McKenzie 2011: 257].”

Pojecie metamodelu pozwala McKenziemu odnie$¢ si¢ w ramach swojej teorii ogdlnego
performansu do wnioskow, jakie Jean-Francois Lyotard wysnut w pracy Kondycja
ponowoczesna. Raport o stanie wiedzy. McKenzie podziela wnioski Lyotarda o kresie wielkich
narracji, wsrod ktorych wymienia zardbwno te nowoczesne, jak emancypacja, prymat rozumu,
zapewniajacy dobrobyt system ekonomiczno-spoteczny, jak i wyrastajace z tradycji, jak religia.
Przesunigcie w stron¢ kondycji ponowoczesnej — akceptujacej logike gry i umownos$ci oraz
przypadkowos$¢ zdarzen, nastawionej na poszukiwania i rekonfiguracje — sprawia, ze ogdlna
teoria jest czyms, czego wspoOlczesna humanistyka raczej unika. Paradoksalnie jednak, jak
zauwaza McKenzie, Lyotardowska koncepcja ujawnia performatywnos¢ wiedzy jako swoisty
rezim i site normalizujgcg. Odczytanie w tym duchu Lyotarda wskazuje performans jako
metadyskurs, ktory zapetnia pustke po tracgcych moc wielkich narracjach. Metadyskurs, ktory
nie tyle nie ma tresci, co wykazuje takg zmienno$¢ 1 roznorodnos$¢, ze jego stabilna
charakterystyka jest awykonalna, a tworzenie teorii wokot niego ma takze z zasady procesualny

1 nietrwaly charakter.

Jak zauwaza McKenzie, takie odczytanie roli performansu koliduje z postrzeganiem go jako
sity transgresyjnej, aktu oporu wobec stabilnej w swojej istocie, skonsolidowanej
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I usystematyzowanej wladzy. McKenzie zwraca uwagg na rol¢ krytycznych interpretacji teorii
performatywnych aktow mowy Johna Langshawa Austina dokonanych przez Derridg, ktory
zwracal uwage na bezalternatywnos$¢ dziatania performatywu oraz na wartosciujacy charakter

wypowiedzi tworzacych pole mikrowtadzy wykazany przez Judith Butler.

Teoria aktow mowy Austina jest jednym z fundamentéw performatyki. Angielski filozof
podwazyt dominujgce przekonanie, ze wypowiedzi sg reprezentacjami rzeczywistoSci
(twierdzeniami o niej). Filozof wyodrgbnit w wypowiedziach warstwe lokucji (znaczeniowg),
illokucji (intencji) i prelokucji (wywotywania rezultatu), ktére istniejg w wyodrebnionym
performatywnym polu. W ten sposob dowioddt, ze nie istnieje ,,czyste” twierdzenie, ktére mozna
rozpatrywac¢ w prostych kategoriach prawdy lub fatszu, poniewaz kazde wyartykulowanie go
jest rownoznaczne z dziataniem [Austin 1993: 554]. Zatozenie to sktonito Austina do zbadania,
jak 1 jaka rzeczywisto$¢ tworzymy, kiedy wypowiadamy (lub piszemy) stowa. Austin stworzyt
kategori¢ performatywu — wypowiedzi (prostych czy ztozonych) majacych potencjat dokonania
zmian w $wiecie mozliwym. Obok zakwestionowania dualizmu oceny wypowiedzi w
kategoriach prawdziwe — falszywe, Austin podwazyl oczywisto§¢ podziatu na zdania
warto$ciujace (oceniajgce) 1 opisujace (prezentujace fakty) [Austin 1993: 695]. Wykazujac
wczesniej problem z prezentacjg ,neutralne]” rzeczywistosci za pomocg wypowiedzi
I jednoczesnej jej sprawczosci, kazda choéby w minimalnym stopniu ma charakter decyzji lub

nakazu.

Krytyczna interpretacja mysli Austina dokonana przez Derride polega na zakwestionowaniu
znaczenia fortunnosci — niezbednych warunkow, sytuacji, kontekstu, w ktérym moze zaistnie¢
wypowiedz o charakterze performatywnym. Derrida krytykuje tym samym potrzebe
zachowania jakiej$ zewngtrznej instancji — kontekstu, za ktorego pomoca dokonywana bytaby
ocena, czy dana wypowiedz dziata lub nie. Butler [2008] kontynuuje mys$l Austina
0 potencjalnie warto$ciujagcym charakterze kazdej wypowiedzi i postrzega to zjawisko jako
element istotny z perspektywy mechanizméw wiadzy (odwotujac si¢ m.in. do Foucaulta).
Dostrzega zawarta w jezyku mikrowladz¢ rozumiang jako rozproszona sita, ktora jest uzywana

do stabilizowania, podtrzymywania konkretnych porzadkéw w polu spotecznym.

McKenzie, powolujac si¢ na krytyczna recepcj¢ teorii aktow mowy, zwraca uwagg na
rozproszenie wladzy, jej nierdwnomierng dystrybucje i normalizujacy charakter rozproszonych
performansow. Jednostki w tak rozumianej sieci wladzy tworza mechanizmy kontroli
I autostymulacji. McKenzie za pionierskg w tym obszarze uwaza prac¢ Eros i cywilizacja
Herberta Marcusa, reinterpretujaca ekonomiczno-socjologiczny projekt Marksa i wchodzaca w
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krytyczny dialog z teorig popedow i diagnozami dotyczacych kultury, jakich dokonat Zygmunt
Freud. Marcuse opisywat w niej ,,zasad¢ performansu” — rodzaj praktyki wtadzy, ktory polega
na wciggnieciu wyalienowanych jednostek do rywalizacji o ,,spoteczne dokonania” [Carlson
2015: 35]. Cztonkowie spotecznos$ci angazujg si¢ w nig i czerpig przyjemnos¢ ze stawianego
im wyzwania, nawet gdy nie pozwala im to rozwija¢ umiejetnosci i realizowac indywidualnych
potrzeb. Zdaniem McKenziego glos Marcusa pojawit si¢ w 1955 roku nieprzypadkowo, bo
wtedy wilasnie zaczgto rozwija¢ zasady performatywnego zarzadzania i technoperformansu.
Dhugo jednak jego glos nie spotkat si¢ z dostatecznie uwazng recepcCja — takze wsrod

performatykow.

Obok rozwinigcia koncepcji performatywnej wtadzy, zaczerpnietej z prac Lyotarda, Butler
i Markus, McKenzie dokonuje tworczej konfrontacji z mys$la Foucaulta i jego recepcja
zachodnioeuropejskiej mechaniki witadzy, okres$lanej jako wiadza dyscyplinarna [Foucault
1998, 2009]. Jest to sita regulujaca zachowania, wskazujgca normy postepowania, organizujaca
spoteczenstwo w sposob bardziej produktywny. ,,Narzedziami” tej wladzy staly si¢ instytucje i
»ich” miejsca: wigzienia, szpitale, fabryki, urzedy i szkoty. Wiadza dyscyplinarna stanowi
przedtuzenie wladzy suwerennej, ktora jest scentralizowana, wydaje nakazy i zakazy w formie
prawa i stosuje przemoc wobec tych, ktorzy jej nie respektujg. Wtadza suwerena do XVIII
wieku manifestowata si¢ w sposob incydentalny. Jedng z form tej manifestacji byta kazn,
majgca na celu odci$niecie pigtna i zadanie fizycznego bolu skazanemu. Rozwoj wladzy
dyscyplinarnej prowadzit do stopniowego odchodzenia od tak brutalnej i spektakularnej kary
na rzecz polityki izolacji i intensywnej normalizacji. McKenzie zauwaza rozrastajaca si¢ na
tym ,,poktadzie” nowa warstwe, ktora inaczej formatuje wladze 1 wiedze. Warstwe, ktora nie
tylko prezentuje normy czy izoluje, ale tez sktania do bardzo konkretnych i specyficznych
dziatan. Wtadze rozproszong, nomadyczna, ktéra w swojej mechanice zachowuje margines dla
oporu, jednak odbiera mu sprawczo$¢. Zacheca do eksperymentowania, ruchu i zmiany,

a jednoczesnie wytwarza poczucie bezalternatywnosci:

,Performans tak dalece przeniknat dzi§ amerykanskie spoleczenstwo, ze przypomina
owg tajemniczg aure, ktora zdaniem Nietzschego otacza wszystko, co zyje 1 bez ktorej

zycie «uschnie, skostnieje, wyjatowieje» [McKenzie 2011: 3].”

W takich warunkach McKenzie rozumie performans zaréwno jako element mutacyjny
(diagnozujacy status quo jako problem 1 prowokujacy do jego zmiany) jak i normatywny
(diagnozujacy status quo jako pozadany stan i podtrzymujacy go). Miedzy tymi stanami
obserwuje zjawisko sprzezenia zwrotnego (feedback loop). Mutacje staja si¢ normami,
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a zdezaktualizowane normy moga mie¢ znéw potencjat mutacyjny. Ujecie to mozna odnies¢ do
analizowanych w pracy przypadkow zdarzen artystycznych. W dziataniach artystow widzimy
niewatpliwie silny krytycyzm wobec norm ocenianych jako nieefektywne, ale tez wezwanie do
zastgpienia ich nowymi. Niezgoda dotyczy ich pozornos$ci, szkodliwosci lub niekonsekwencji.
Paradoksalnie, z opisywanych zdarzen artystycznych czgsciej mozemy wytuska¢ mysl
strategiczng Oraz propozycje stabilizacji norm niz z niezwykle zmiennego, nastawionego na
dorazne efekty performansu organizacyjnego realizowanego w instytucjach i osrodkach

decyzyjnych miasta.

Kiedy starania L.odzi okazatly si¢ niewystarczajace i Europejska Stolicg Kultury 2016 zostat
wybrany Wroctaw, koncepcja przemystow kreatywnych w pewnym stopniu zostata jednak
zaadaptowana: ,todz kreuje” — charakterystyczny logotyp nawigzujacy do typografii
Wiadystawa Strzeminskiego jest do 2012 priorytetowym elementem strategii wizerunkowej
miasta [zob. Brzozowska 2015: 15]. Obok kreatywnosci z czasem pojawily si¢ inne narracje o
todzkiej transformacji. Na pierwszy plan wysuneta si¢ rewitalizacja, ktora zgodnie ustawa

rozumiana jest jako:

. (...) proces wyprowadzania ze stanu kryzysowego obszarow zdegradowanych,
prowadzony w sposob kompleksowy, poprzez zintegrowane dziatania na rzecz lokalnej
spotecznosci, przestrzeni i gospodarki, skoncentrowane terytorialnie, prowadzone przez
interesariuszy rewitalizacji na podstawie gminnego programu rewitalizacji [Ustawa
2015]

W Lodzi realizowany jest on zardéwno na terenach zamieszkatych, jak poprzemystowych
i pokolejowych — a szczegolnie intensywnie na terenie Nowego Centrum, w obrebie ulic
Kilinskiego, Narutowicza, Tuwima oraz alei Smiglego-Rydza. W zwiazku z nowym
kierunkiem transformacji wladze miasta w 2017 roku aplikowaly o organizacj¢ prestizowej
imprezy: EXPO 2022. Wystawa miata odby¢ si¢ na terenie Nowego Centrum i by¢ poS§wigcona
problemom rewitalizacji oraz inteligentnych miast, ukazujac sukces w zagospodarowaniu
poprzemystowych terenéw. Wygralo argentynskie Buenos Aires. L6dz nieoczekiwanie
otrzymata natomiast prawo do organizacji EXPO Horticultural 2024 (tak zwanego Zielonego
EXpo), co stato si¢ motorem dla kolejnej transformacyjnej koncepcji, tym razem skierowanej
na ,,zielone miasto”. Zmiana pomystow na gospodarcze i wizerunkowe kierunki transformacji
miasta ma swojg specyficzng, niecierpliwg dynamike. Koncepcje, ktore zaczynajg wydawac sig
mniej efektywne i efektowne, muszg usung¢ si¢ w cien. Testujacy miejskie normy spoteczne
artysci 1 artystki wydaja si¢ miec¢ do tych sytuacji odpowiedni dystans. Pomimo efemerycznego
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charakteru wielu wystgpien, w tym kontekscie ich dziatalno$¢ uderza =zaskakujaca

konsekwencja.
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Rzuci¢ wyzwanie miastu

We wniosku aplikacyjnym o tytul Europejskiej Stolicy Kultury 2016 znajdziemy sporo
odwotan do awangardy i nowoczesnosci: ,,Rewolucja jest nasza kontynuacja. Awangarda jest
nasza tradycja. Nasze korzenie czerpig z przysztosci.” [£odz. Rewolucja wyobrazni...: 15]
Awangardowo$¢ zaprezentowana jest tu jednak przede wszystkim, jako lista nazwisk
wybitnych mieszkancow. Tymczasem etos todzkiej awangardy to nie tylko mieszkanie i praca

w Lodzi, ale tez my$lenie i dzialanie na rzecz zmiany miasta.

Kiedy w 1931 roku do Lodzi przybyt Wiadystaw Strzeminski, awangardowy malarz
i teoretyk, wraz z zong, rzezbiarkg Katarzyng Kobro, przemystowe miasto stato si¢ miejscem
prezentacji Miedzynarodowej Kolekcji Sztuki Nowoczesnej grupy a.r.. Strzeminski pierwotnie
planowat, ze znajdzie ona swoje miejsce w stolicy. £.6dz okazala si¢ jednak bardziej otwarta na
najnowsza sztuke — gléwnie dzigki postawie Przectawa Smolika, krakowianina, ktory wowczas
byt urzednikiem odpowiedzialnym za muzealnictwo. Sama kolekcja w zatoZeniu jej tworcow
miata by¢ impulsem zaréwno dla polskiej kultury — prowadzac do zmiany dominujacej
,romantycznej” postawy, otwarcia na wspotczesne prady intelektualne, estetyczne oraz
sposoby racjonalnego organizowania zycia [Muzeum Sztuki... 2015: 23] — jak i dla

migdzynarodowego §rodowiska poszukujacych artystow.

Strzeminscy w1933 roku zamieszkali we wlasnie ukofczonym budynku na
modernistycznym osiedlu zaprojektowanym przez Jana Lukasika, Mirute Stonska, Witolda
Szerszewskiego i Jerzego Berlinera w trojkacie ulic Srebrzynskiej, Jarzynowej i alei Unii
Lubelskiej. Kolonia osadzonych ws$rod zieleni nowoczesnych blokow w ukladzie potnoc—
potudnie byla przykladowa realizacjag Karty Atenskiej, zapewniajac odpowiednie
nastonecznienie mieszkan i blisko$¢ zieleni — w tym bezposrednie sasiedztwo rozlegtego parku.
Osiedle Montwilta-Mireckiego stato si¢ przestrzenia zycia Strzeminskich. Poniewaz
wyroznialo si¢ jakoscig, w czasie I wojny $wiatowej uczyniono je jedng z niemieckich enklaw
1 Strzeminscy musieli opusci¢ zajmowany lokal. Enklawy te w zamysle okupantow miaty
rozrastac si¢ 1 w konsekwencji uczyni¢ z L.odzi nowe, aryjskie miasto — zunifikowane rasowo
oraz przeprojektowane urbanistycznie i krajobrazowo. Droga do tego celu prowadzita poprzez
zniewolenie, a nastgpnie eksterminacje ludnosci zydowskiej, eliminacje polskiej inteligenc;i,
wreszcie — podporzadkowanie i wykorzystanie pozostatych niearyjskich mas robotniczych jako
sity roboczej dla nazistowskiej gospodarki. Cho¢ okupacyjnej administracji nie udato si¢

stworzy¢ jednolitego rasowo miasta, za sprawa polityki eksterminacji i wyniszczenia

37



bezpowrotnie utracono spoteczno$¢ budowang dotagd w Lodzi dzigki zlozonym relacjom

miedzykulturowym.

Wiadystawowi Strzeminskiemu i jego zonie Katarzynie Kobro udato si¢ przetrwa¢ wojng.
Cho¢ miasto nie bylo znaczaco zrujnowane pod wzgledem architektonicznym, to stanowito
krajobraz spolecznej katastrofy. Po 1945 roku do spustoszonej Lodzi przybywali emigranci
miedzy innymi z miejscami doszczetnie zniszczone] Warszawy. Miasto czekal nowy etap.
Wiadystaw Strzeminski widzial w krajobrazie po tragedii szans¢ na gruntowng reorganizacj¢
zycia w przemystowej aglomeracji, ktora mogla sta¢ si¢ najnowocze$niejsza 1 najlepiej
zorganizowana w Polsce, a moze w Europie Srodkowo-Wschodniej. Wyrazem jego pogladow
byt zilustrowany 39 rysunkami artykut £6dz sfunkcjonalizowana z 1947 roku, opublikowany
na tamach ,,Mysli wspoélczesnej”. Postulowal w nim radykalne przeobrazenie miejskiej
struktury inspirowane koncepcja miasta linearnego. Strzeminski [1947] krytycznie odnosit si¢
do przedwojennej jako$ci zycia w Lodzi i identyfikowal w niej na tyle liczne problemy, ze —

jego zdaniem — racjonalnym rozwigzaniem bytoby zbudowanie miasta od nowa.

Historia Lodzi sigga poznego $redniowiecza — juz woéwczas otrzymata ona prawa miejskie,
jednak jak wynika z zachowanych spisow ludnosci pod wzgledem liczby mieszkancow az do
XIX wieku nie roznita si¢ od nieco wigkszych wsi. Okres dynamicznych przemian rozpoczat
si¢ wraz z autorytarnym wyznaczeniem jej jako osrodka produkcji, ktory zasili¢ mieli
roznorodni kulturowo, posiadajacy unikalne umiejetnosci lub szukajacy zatrudnienia
emigranci. Pomyst ulokowania w tym miejscu przemystu nie powstat w zbiorowos$ci matego
rolniczego miasteczka, ale byt inicjatywa administracji gospodarczej Krolestwa Polskiego.
L6dZz rolnicza w XIX wieku zaczela zanika¢é w wyniku intensywnych przeobrazen
przestrzennych, ktorych ksztalt wyznaczata geometryczna siatka Nowego Miasta.
Dalekowzrocznie uwzgledniata ona przyszty rozwdj miasta, co wybitny organizator polskiego

przemystu Rajmund Rembielinski musiat w swoich raportach uzasadnia¢:

»(...) dostrzec si¢ zdaje 1z jakkolwiek ogot utworzonych placow na pierwszy rzut
oka zbyteczny moéglby si¢ zdawac, w skutku wszakze to nie ma, bo tej catej ogdlne;j
liczby 669 placow nie wigcej jak 84 placow sukiennych, a 191 placow ptociennych

wolnych jeszcze (...) pozostato [Rembielinski 1828: 345].”

Mimo to zaplanowany uklad przestrzenny pod koniec XIX wieku okazal sig
niewystarczajacy wobec bezprecedensowego, poréwnywalnego tylko z miastami

amerykanskimi procentowego wzrostu liczby ludnosci. Dodane do godta z inicjatywy profesora
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Jana Karola Kochanowskiego (propozycja opisana w 1903 roku) motto miasta Ex navicula
navis opisuje eksplozje demograficzng, w wyniku ktorej w niespetna stu lat (1815-1903) z
osrodka nie liczagcego nawet tysigca mieszkancow £0dz przeobrazita si¢ w ponad 600-tysieczne

przemystowe miasto.

Administracja i koordynacja takiego procesu wydaje si¢ wyzwaniem w kazdych warunkach,
jednak problemy rosty w zwiagzku z wyjatkowg indolencja zaborczych wtadz w koncu XIX
i poczgtkach XX wieku. W niedoinwestowaniu, jako suma inicjatyw prywatnych
I ograniczonych reakcji wladz miasta, wzrastalty dysproporcje miedzy rosnagcymi imperiami
nielicznych a codzienng egzystencja mas. Rytm tej codziennosci wyznaczata rutyna
fabrycznych zegaréw, ktora zaktocaty strajki, zamieszki i pozary fabryk, podpalanych w

wyniku ekonomicznej kalkulacji (ubezpieczenia, procedury bankructwa).

Srédmiescie gesto zabudowane przez kamienice czynszowe bylo — zdaniem artysty —
egzemplifikacjg tej atmosfery i powstalo za sprawa checi osiggniecia maksymalnego zysku
kosztem dostgpu mieszkancéw do powietrza, zieleni i stonca. Strzeminski widziat nowa Lo6dz
jako miasto realizujagce miedzynarodowe standardy sformutowane przez modernistycznych
architektow w latach 20. i 30. XX wieku, takie jak réwnomierne rozmieszczenie stref
0 funkcjach ustugowych, mieszkaniowych 1 przemystowych, reorganizacja komunikacji
zbiorowej 1 towarowej, wigksza dostepnos$¢ terenéw zielonych. Linearny charakter nowe;j
urbanistyki mial pozwoli¢ na bezproblemowa rozbudowe miasta w miar¢ demograficznego
wzrostu. Architektura miala zosta¢ zunifikowana do katalogu modutéw, z ktorych
komponowana bytaby przestrzen miejska. Byto to odzwierciedlenie przekonan, ktorymi artysta
kierowal si¢ w swojej malarskiej koncepcji unizmu, w ramach ktérej badal mozliwosé¢

réwnorzednosci kazdego fragmentu obrazu. Jak zauwaza Andrzej Szczerski:

»Strzeminski dowodzit wigc, ze jego dotychczasowe badania nad metoda
komponowania malarskiej ptaszczyzny byly czym$ wigcej niz tylko rozwigzaniem
problemow z dziedziny sztuk pigknych. W istocie przyniosty one odpowiedz na pytanie
o generalng zasad¢ budowy nowoczesnego $wiata, wyrazajacg zardOwno jego wartosci

estetyczne, jak 1 dokonujace si¢ wlasnie przemiany spoteczne.” [Szczerski 2012: 207]

Strzeminski realizacja swojego projektu chciat w pewien sposdb powtdrzy¢ model
powstania Nowego Miasta. £.6dz uksztattowana przez wiek XIX miata zosta¢ zdominowana
przez nowoczesng dzielnice zlokalizowana na zachod od centrum fodzi, na osi wyznaczane;j

przez lini¢ kolejowa Lodz Kaliska—Zgierz. W nowa strukture artysta zamierzal wiaczy¢ tylko
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kilka istniejgcych osiedli, w tym wlasne miejsce zamieszkania — osiedle Montwitta-Mireckiego.
W przeciwienstwie do  wczesniejszych  koncepcji  urbanistycznych dla  Lodzi,
niezrealizowanych z braku srodkow lub politycznej woli, wizja Strzeminskiego miata charakter
awangardowego manifestu. Wynikat on zaré6wno z zapatu modernizatora, odwotujacego si¢ do
wilasnej artystycznej koncepcji i tworczej praktyki, jak i z do$wiadczen codziennoS$ci.
Strzeminski zdawat sobie sprawe z ogromu i radykalnosci tej wizji, ale jego celem byto

pokazanie mozliwego kierunku rozwoju miasta.

Whbrew nadziejom Strzeminskiego we wezesnych latach 50. XX wieku triumfowata w Lodzi
koncepcja architektonicznego socrealizmu; preferowano zespoly jednolitych bryl, sprawiajace
wrazenie solidnosci i trwaloséci, a detale miaty komunikowa¢ o triumfie socjalizmu i ludzi
pracy. Architektura ta wpisana byla w tradycyjna siatk¢ ulic 1 placow. Strzeminski odczul
osobiscie jak dalece nowy ustrd] odbiega od jego wizji nowoczesnos$ci. Sam zostat

zmarginalizowany i skazany na ub6stwo w wyniku usuni¢cia go z uczelni, ktorg wspottworzyt.

W Lodzi modernizm spod znaku Karty Atenskiej zostal zaadoptowany dopiero po odwilzy
1956 roku, a szerzej realizowany zaczgtl by¢ w latach 60. XX wieku. Klimat dla nowej,
modernistycznej Lodzi szybko si¢ ugruntowal i byl wiodagcym trendem w 1971 r., gdy
ogtoszono program modernizacji kraju bazujacy na wielkich inwestycjach przemystowych oraz
budowlanych. Cho¢ obie koncepcje — socrealistyczna i modernistyczna — znacznie roznity sie
w tym, jak ma wyglada¢ 1 funkcjonowa¢ miasto, to praktyka wprowadzania modernizacji
zasadniczo si¢ nie zmienila. Miata ona charakter hierarchicznego uktadu, w ktorym na samym
szczycie znajdowali si¢ decydenci, majacy ostateczny glos i wiedzg o zasobach, a takze
kreujacy propagandowy przekaz i monitorujacy spoleczne nastroje. Planisci, architekci i
inzynierowie byli postrzegani jako eksperci od miasta, posiadajacy dostateczng wiedzg, by je
transformowa¢ — musieli jednak zyskiwac aprobate decydentow. Centralizacja procesow
modernizacyjnych preferowata realizacje duzych w swojej skali 1 spektakularnych
przedsigwzie¢. Glos mieszkancow miat znaczenie marginalne. Mieli oni pracowac i czeka¢ na
poprawe¢ jako$ci miasta, zaprojektowanego na nowo przez ekspertow i przeksztalconego
wedlug mysli decydentow. Wiadza przekonywata, ze aby takie miasto mogto zaistnie¢ kazdy
musi rygorystycznie przestrzega¢ narzuconych norm — spotecznych, wydajnosciowych czy
dotyczacych jakosci. Jednym z wyrazistych elementow estetyki czasow socjalistycznych bytby
wszechobecne tablice 1 plakaty informujace o normach, upominajace o konieczno$ci ich

przestrzegania, ostrzegajace przed konsekwencjami tamania zasad i1 przed tymi, ktorzy
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swiadomie je tamig. Takimi komunikatami wypelnione byly przestrzenie produkcyjne i

przestrzen publiczna miast.

W reakcji na jednostronno$¢ i opresyjno$¢ scentralizowanej wladzy zarzadzajacej
spoteczenstwem, Ewa Partum w dniach 21-23 kwietnia 1971 roku zaprezentowata akcje i

instalacj¢ w przestrzeni publicznej pt. Legalnos¢ przestrzeni.

,Przechodzitam tedy codziennie i widywatam pustg przestrzen. To byto szalenie
inspirujace, bo ten plac znajduje si¢ w centrum miasta, gdzie po drugiej stronie staly
budynki —wrzato zycie. A tutaj po prostu znajdowat si¢ taki nieuzytek, pusta przestrzen.
Idealna, zeby tam co$ powstato, jaka$ intelektualna sytuacja.” — wspomina Ewa Partum
[Partum, Sosnowska 2018: 16-17].

Pusta, niezagospodarowang dziatke migdzy budynkami przy placu Wolnosci w Lodzi
artystka wypetnila instalacja sktadajaca si¢ z kilkudziesieciu wypozyczonych znakow
drogowych przemieszanych ze spreparowanymi tablicami z przer6znymi nakazami i zakazami,
jak ,,Cisza!”, ,Nie dotykac”, ,Zabrania si¢ uprawy czegokolwiek” oraz zaskakujacymi i
najbardziej subwersywnymi: ,,Zabrania si¢ zabrania¢” i ,,Zabrania si¢ pozwala¢”. Drugi
element Legalnosci przestrzeni polegal na odczytywaniu przez artystke wybranych nakazow i
zakazow z krazacego po placu samochodu. Wydawane przez nig polecenia przewaznie byty w
umiarkowany sposob ,,respektowane” pomimo dziwnej formy ich komunikowania 1 czasem
zaskakujgcej tresci. [Zagrodzki 2021: 443]. Artystka wydata katalog w naktadzie 150 sztuk oraz

sporzadzita dokumentacje fotograficzna.

Partum zwrdcita uwage na problem inflacji, wszechobecnosci, opresyjnosci 1 sprzecznosci
kolejnych norm, ale tez na kwestie zwigzane z procesami ksztattowania miejskiej przestrzeni —
ich bezrefleksyjnos¢, autorytaryzm i podporzadkowanie sobie jednostek. Zaaranzowana
przestrzen tworzyla semantyczng gestwing znajomych i zaskakujacych znakow — ostatecznie
wzajemnie si¢ wykluczajacych. Jak zauwaza Karolina Majewska, artystka ,,rezyserujac swoistg
eksplozje zarzadzania przestrzenig, doprowadzita do implozji wtadzy i uwolnienia przestrzeni

z jakichkolwiek regul” [Majewska 2015: 30].

Legalnos¢ przestrzeni stanowita manifestacje podmiotowego doswiadczenia artystki, w
konkretnym miejscu, systemie politycznym i czasie. Artystyczna forma, jaka Partum wybrata,
byta eksplorowana przez neoawangardowe Srodowiska artystyczne od lat 50. XX wieku —
okreslano ja jako akcje (action), pozniej wydarzenie, zdarzenie (happening, event), wreszcie

jako performance. Uniwersalne w réznych miejscach na calym $wiecie byto tez narastajace
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napiecie miedzy elitami preferujgcymi technokratyczne, ograniczajace pole dyskusji o
zarzadzaniu miastem, a ich oponentami: mieszkancami modernizowanych dzielnic,
aktywistami, proponujacymi alternatywne sposoby organizacji miasta ekspertami. W Nowym
Jorku w latach 50. XX wieku zakrojony na szerokg skal¢ plan modernizacji zakwestionowali
aktywisci, organizujac szerszy opdr w poddawanych dziataniom wtadz miasta dzielnicach.
Konstruktywna krytyka, jaka sformulowata w Smierci i zyciu wielkich miast Ameryki
spoteczniczka Jane Jacobs [2014], wpisala si¢ w nurt kwestionujacy urbanistyke
modernistyczng jako jedyna koncepcj¢ prowadzaca do generalnej poprawy jakosci zycia.
Ukazywala sposob narzucania mieszkancom nowego ksztattu miasta 1 dekonstruowata
zwigzang z tym retoryke. Jacobs i krytycy zwigzani z nurtem nowego urbanizmu zauwazali, ze
funkcjonalizm nie uwzglednia kosztow spolecznych zwigzanych z przebudowa dzielnic — tym

samym szkodzi wielu, a premiuje nielicznych.

Aktywizm 1 sztuk¢ neoawangardowa taczyly nie tylko krytyczne spojrzenie na
rzeczywisto$é, ale tez formy manifestacji tej krytyki. Eksperymentujacy tworcy skupiali swoje
dzialania w przestrzeni publicznej, aby nie ogranicza¢ si¢ do wyspecjalizowanego,
konwencjonalnego obiegu instytucjonalnego. Aktywisci szukali coraz bardziej kreatywnych
form ekspresji, bodzcow mogacych poruszy¢ i zainteresowac¢ odbiorce. Sprawito to, ze
aktywizm i sztuka — w szczeg6lno$ci arty$ci wychodzacy poza instytucjonalne konwencje i
przeplatajacy lub zréwnujacy artystyczne formy z tym, co okreslamy jako nasza codziennos$¢ —

coraz wyrazniej rysowaly wspolne pole.

Dla opisania tych roznorodnych aktywnosci wychodzacych poza ugruntowane pojecia
W jezyku angielskim zaczgto uzywac stowa performance. Jak zauwaza Marvin Carlson [2015:
4-5] jest to pojeci w swojej istocie kontrowersyjne. Dyskusja nad tym problemem doprowadzita
do wyksztalcenia si¢ nowego pola badan — performatyki, ktora — cytujgc Richarda Schechnera

— prezentuje swiadomos¢ tego, ze:

,»W rzeczywistosci nie istnieje jednak mozliwa do wyznaczenia — historycznie czy
kulturowo — granica tego, co jest performansem. Pewne gatunki wiaczajg sie¢ w to
kontinuum, inne odpadaja od niego. Gdzies u podtoza jest poczucie, dziatanie, ktore zostaje

opracowane, przedstawione, wyrdznione, wystawione na pokaz — jest performansem.”

[Schechner 2006: 16]

Badacz przyjmujacy perspektywe performatywng konfrontuje si¢ z problemami, ktore opisat

Clifford Geertz [2005: 45] w konteksScie pracy antropologa i jego prob interpretacji kultur —
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niekompletnosci i referowania przypuszczen zamiast jednoznacznych odpowiedzi. Obszernosé¢
pola semantycznego pojecia performansu i praktyka podejmowania badan w stanowigcych
wyzwanie obszarach sprawity, ze w centrum zainteresowania performatykow znalazty si¢ same
dziatania, praktyki, zachowania. Artystyczne zdarzenie w perspektywie performatywnej nie
skupia si¢ na formie i przedmiocie, ale przede wszystkim na procesach zwigzanych z jego

powstaniem oraz konsekwencjami jego wykonania. Richard Schechner zaznacza:

,Performatyk nie bada tekstu, architektury, sztuk piecknych ani zadnego innego
produktu sztuki czy kultury jako takiego, lecz tylko jako element ciaglej gry zwigzkoéw
i relacji —,,jako” perfomans [Schechner 2006: 16].

Legalnos¢ przestrzeni Ewy Partum bylta dzialaniem prekursorskim i odosobnionym zaréwno
w jej dorobku, jak i generalnie w sztuce polskiej poczatku lat 70. XX wieku. Akcja ta stanowita
odwazng i silnie subwersywna, ale i poetycka odpowiedz na zmiany zachodzace w najblizszym
otoczeniu artystki — w centrum jej miasta. Akcja z 1971 roku zawierata silny tadunek oporu
wobec tego, jak permanentnie normy komunikowane przez rézne media wladzy maja na celu
sktoni¢ jednostk¢ do codziennego, bezrefleksyjnego wspierania jej swoimi dzialaniami.
Podmiot, jego czas, jego ciato, sg ,,zarzadzane” poprzez sklaniane do wykonywania lub
zaniechania ruchow, ekspres;ji i zwigzanego z nig krytycyzmu. Dzieje si¢ to w celu sprawnego
przeprowadzania w miescie postgpowych procesow transformacyjnych, ktére maja

doprowadzi¢ do zrealizowania mglistej obietnicy lepszego, nowoczesnego zycia.

Trudno nie odnalez¢ analogii migdzy +todzig (rzeczywistoscia socjalistyczng)
i wspomnianym Nowy Jorkiem (Zachodem). W Europie wschodniej wizje nowego miasta
oglaszaty jednostki propagandowe, oczekujac ogodlnego entuzjazmu. W krajach zachodnich
robili to specjalisSci z zakresu komunikacji masowej, wspierani przez zainteresowanych
transformacja deweloperow — rowniez jako bezalternatywna. Trudno tez nie zauwazy¢
zasadniczych roéznic. W amerykanskim spoteczenstwie wolno$¢ stowa i zrzeszania si¢
doprowadzita do powstania grup miejskich aktywistow, przekonujacych spotecznos¢ do wizji
miasta alternatywnej wobec projektow transformacyjnych. W PRL-owskiej Lodzi takie formy
aktywizmu skutecznie uniemozliwial system polityczny. Wizja alternatywna mogla zostaé
zrealizowana tylko dzigki odpowiedniej taktyce, rodzajowi fortelu, stosowanego przez tych,
ktérzy nie moga liczy¢ na miejsce wlasne, wiec dziataja w miejscu innego [de Certeau 2008:

43].
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Taka metode dzialania preferowat historyk sztuki Antonii Szram, ktéry pethit funkcje
Konserwatora Zabytkow Miasta Lodzi w latach 1970-1975, a wigc w okresie dominacji
propagandowej wizji przyszto$ci Lodzi jako milionowego sfunkcjonalizowanego miasta.
Pomimo matych §rodkéw i sit przeznaczonych na realizacje jego misji, Szram stworzyt
pierwszy miejski spis zabytkow, obejmujacy 230 pozycji. W zgrabny sposob ripostowat
retoryke oponentéw, wskazujac na histori¢ materialng jako $wiadectwo nie tylko osiggnieé
burzuazji, ale tez pracy i umiejetnosci proletariatu. Szram w latach 70. XX wieku nalezat do
nielicznych, ktorzy uwazali relatywnie krotka, ale dynamiczng histori¢ miasta i powstatg w jego
wyniku kulture materialng za wyjatkowy fenomen. Postulowat jego ochrong nie tylko z pozycji
specjalisty od dawnej kultury materialnej. Widziat w niej potencjat z punktu widzenia zwigzku

mieszkancow ze swoim otoczeniem oraz przyszlego rozwoju miasta:

»Niewatpliwie nobilitacja todzkiej architektury XIX w., zwlaszcza historyzmu i
secesji, ma czesciowo swoje zrodto w checi znalezienia tozsamosci Lodzi — relacji
pomigdzy tym, co jest zastate — a najbardziej nowoczesnym. Twierdzg, ze z biegiem lat
stang si¢ te tendencje istotne, jezeli nie naczelne w ksztaltowaniu architektonicznym

otoczenia cztowieka (...) [Szram, 1975: 52].”

Miedzy innymi dzigki uspokojeniu pod wplywem argumentéw Szrama modernizacyjnej
goraczki, dokonata si¢ rewaloryzacja ulicy Piotrkowskiej — kluczowego dla rozwoju miasta
ciggu komunikacyjnego w pasie dawnego traktu do Piotrkowa Trybunalskiego. Piotrkowska
byta kregostupem Nowego Miasta — uktadu urbanistycznego Lodzi wczesnoprzemystowej. To
tam najpelnie] naktadaty si¢ fragmenty kultury materialnej — od domoéw tkaczy po
wielkomiejskie kamienice — $wiadczace o kolejnych etapach ekspansji miasta. W czasie
kadencji Szrama w srodowisku architektow rozwazano gruntowng, systematyczng przebudowe
ulicy. Jedni postulowali pozostawienie frontéw (lub tylko fasad) i modernizacj¢ obszarow
zajmowanych przez oficyny, inni widzieli ja zdominowang przez pawilony handlowe
przypominajacy powstata na gruzach dawnego teatru ,,Urania” tzw. ,,Magde” (Piotrkowska
30/32). Dopiero w latach 80. XX wieku zacz¢to powszechnie dostrzegac ja jako przestrzen

autentyczna, ktorg todzianie mogliby identyfikowac jako geograficzne 1 historyczne centrum.

,Gestem” dla Piotrkowskiej bylo wylaczenie jej z ruchu tramwajowego (swoja droga
torowisko na Piotrkowskiej byto jednym z pierwszych w miescie). W latach 90. XX wieku
akceptacje znalazt pomysl, aby stworzy¢ na Piotrkowskiej symboliczny i realny odpowiednik
»starowek’ — petnigcych wazng funkcje tozsamosciowa, gospodarczg i symboliczng w znacznie
wczesniej rozwinigtych demograficznie 1 gospodarczo miastach, jak Krakow, Warszawa czy
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Poznan. Zmiana ta wymagata wyrdznienia ulicy z pos$rdd innych, do niej réwnolegtych.
Postanowiono uczyni¢ to za sprawg radykalnego ograniczenia ruchu samochodowego na
odcinku od Placu Wolnosci do al. marsz. Jozefa Pilsudskiego, przechodzacej w al. Adama
Mickiewicza, a nastepnie wprowadzi¢ sprzyjajace pieszym 1 ulicznej konsumpcji
infrastrukturalne zmiany. W borykajacym si¢ z ogromnymi niedostatkami budzecie miasta
remonty realizowano etapami. Kazdy fragment byl projektowany w nieco inny sposdb i inaczej
wykonywany. Zyskiwal wiec ,,wlasng” malg architekturg, co raczej sprzyjalo wrazeniu
niespojnosci 1 chaosu przestrzennego niz urozmaicalo ulice. Pomimo rdznej jakosci
fragmentéw deptaku i wielu zaniedbanych posesji przy okres$lanej jako prestizowa ulicy,
transformacja Piotrkowskiej przyniosta efekty. Lokalizowano przy niej instytucje kultury,
urzedy, restauracje i ,,markowe” sklepy w lokalach frontowych, a kluby nocne, puby i punkty
ustugowe zwykle w oficynach kamienic. Ta r6znorodno$¢ funkcji sprawita, ze Piotrkowska w
latach 90. XX wieku zaczgta tetni¢ zarowno dziennym, jak i nocnym zyciem. Witryny sklepow,
kawiarnie z obshugg kelnerska i ,,klimatyczne” puby — ulica Piotrkowska stawata si¢ ,,innym
Swiatem”, miejscem odreagowania poprzez zabawe¢ naznaczonej niezazegnanym kryzysem

codziennosci:

»Patrzac z perspektywy czasu, wiosna muzyki klubowej natozyta si¢ paradoksalnie
na absolutny upadek miasta. Na poczatku lat 90. w Lodzi zaczgto si¢ swoiste
putrefaction. Dochodzito regularnie do manifestacji, ludzie zwalniani z zaktadow pracy
protestowali pod urzgdem miasta. Pamigtnym obrazkiem tamtych czaséw zostata
kobieta z wielkg koscig w garsci, ktora wraz z grupg innych skandowata prymarne hasto:
,Chleba!”. Lata 90., schytek XX wieku, a sytuacja niczym z wcze$niejszego stulecia.
W przeciwienstwie do gornikow na Slasku, u nas ludzie nie odchodzili z pracy z
sowitymi odprawami. Z dnia na dzien tysigce ludzi trafity na bruk, a ten stan dzikiego
kapitalizmu potrwat do 2008 czy nawet 2010 roku. Pami¢tam jak $miatem si¢ z kolegéw
— bo jedng z form przetrwania jest doza humoru — ze oni udaja, ze pracuja, ich szef
udaje, ze im ptlaci, a pod koniec tygodnia wszyscy spotykaja si¢ w 16dzkich klubach,
gdzie udaja, ze dobrze si¢ bawia.” — wspomina lider zespotu Jude, Wiktor Skok [Skok,
Bochniarz 2021].

Piotrkowska goscita organizowane przez Fundacje Ulicy Piotrkowskiej ,regaty
akademickie” — wysScigi specjalnych pojazdéw, w ktérych ,,wiostowanie” powodowalo
przyspieszenie, a takze najwicksza w tej cze¢sci Europy impreze w estetyce techno i rave —

Parad¢ Wolnosci. W pierwszej dekadzie XXI wieku na Piotrkowskiej pojawily si¢ pierwsze
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symptomy nadchodzacych probleméw. Probleméw 0 podiozu wielowarstwowym, w ktérym
jednak nie bez znaczenia pozostawala oferta nowych centrow (galerii) handlowych. Fenomen
nocnego zycia tej ulicy takze ulegat ostabieniu, m.in. za sprawg protestow mieszkancoéw
i dzialan o podiozu ideologicznym, takich jak zlikwidowanie przez prezydenta Jerzego
Kropiwnickiego Parady Wolnosci w 2003 roku — pomimo zarzadzonego ,,referendum”, ktérego

wynik wskazywat na zdecydowanie na ,,tak” dla kolejnej edycji wydarzenia.

Zachowanie substancji ,,}6dzkiej staréwki” prowokowato pytania o losy jej tworcow. W
latach 90. XX wieku na nowo zaczgto doktadniej przygladac si¢ fenomenowi koegzystencji
kultur: polskiej, zydowskiej, niemieckiej i rosyjskiej, a takze jej wspotczesnych pozostatosci —
zauwazajac w nich potencjalng korzys¢ dla miasta. Podejmowano proby kontaktu z dawnymi
mieszkancami Lodzi lub ich potomkami. Jednak formuta, ktéra odniosta najwickszy sukces,
byt zainicjowany w 2002 Festiwal Czterech Kultur. Relatywnie kameralny, wtopiony w
historyczng tkanke miejska, pelen roznorodnych zdarzen artystycznych okazat si¢ inicjatywa
wzbudzajaca zainteresowanie nie tylko na gruncie lokalnym. Pierwsza dekada XXI wieku w
Lodzi sprzyjata formatowi festiwalowemu. Wyspecjalizowane, trafiajace do konkretnych grup
odbiorcéw wydarzenia zaczgly tworzy¢ pokazny grafik. £6dz festiwalowa stala si¢ nowym
sposobem na budowanie wizerunku miasta, generowanie ruchu turystycznego i wspomaganie
lokalnego biznesu. Jednak i ta formuta zaczeta borykac si¢ z problemami — nastgpita swoista
inflacja festiwali, z ktorych tylko nieliczne mogty otrzymac¢ odpowiednie do potrzeb dotacje
samorzadowe lub wsparcie sponsorow. Idea Europejskiej Stolicy Kultury wydawala sig
impulsem, ktory mogt poméce w skonsolidowaniu 1 ewaluowaniu réznych inicjatyw. O ten tytut

todzianie musieli wspolnie rywalizowac.

W 1985 r. Rada Unii Europejskiej po raz pierwszy przyznata tytut Europejskiego Miasta
Kultury — zostaly nim wowczas Ateny. W 1999 r. powstala nowa procedura, w ktorg
zaangazowano Rade Europejska, Parlament Europejski, Komisje Europejska i Komitet
Regionow. Zmieniono nazwe¢ wyrdznienia na Europejska Stolice Kultury. Swoja kolejng forme
ESK wyksztatcita w 2006 roku, ustalajac wewnatrznarodowe konkursy na aplikacje sktadane
przez miasta. Oceniat je panel ekspercki ztozony z przedstawicieli instytucji europejskich i
delegatow kraju-gospodarza. Warunkiem przyznania tytutu byt jego spodziewany pozytywny
wptyw na dhugofalowe plany rozwoju kulturalnego miasta i regionu. Dla L.odzi ESKa miata
by¢ nie tylko wsparciem wizerunkowym i czynnikiem podnoszacym kompetencje lokalnego
srodowiska kultury, ale tez zasadniczym impulsem w stron¢ kolejnej transformacji: w miasto

przemystow kreatywnych. W centrum tej koncepcji jest gospodarka, ale konsekwencje
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wzbogacania si¢ klasy kreatywnej majg przektada¢ si¢ na miejskg codziennos$¢. Dostosowanie
przestrzeni i sposobow uzytkowania miasta do ,kreatywnych” uslug ma przyniesc
ekonomiczng 1 $wiadomosciowg zmiang. Miasto sfunkcjonalizowane Wtladystawa
Strzeminskiego réwniez miato poprawi¢ ekonomiczng wydolno$¢ miasta, jednocze$nie
zmieniajgc mentalnie jego mieszkancow. Wypoczeci ludzie, nie tracgc czasu na trywialny zndj
malo ambitnych czynnos$ci, mogli wypracowaé¢ w sobie nowg postawe estetyczng, etyczna,
ideow3 1 polityczna. Utylitaryzm mieszal si¢ w koncepcji awangardowego tworcy z unistyczng

koncepcja, ktorej £0dz sfunkcjonalizowana takze miata by¢ emanacja.

Ewa Partum w zaskakujacej Legalnosci przestrzeni, zaprojektowanej jako instalacja oraz
performans, dzialaniem odslonita i podwazyta mechanizmy wtadzy. Artystka wykorzystata
jako pole akcji fragment miasta — pusty plac w zywym i symbolicznym punkcie. Odniosta si¢
do doswiadczenia miejskiego srodowiska, funkcjonujacych w nim stéw, zachowan, elementow
materialnych — ale nie prezentowata planu naprawczego. Dokonata interwencji i rzucita miastu
wyzwanie: czy tak ma wygladac jego codzienno$¢? Akcja Partum wpisuje si¢ w nurt taczenia

sztuki z zyciem, obcy metodycznemu i racjonalnemu Strzeminskiemu.

Przeplatanie si¢ sztuki 1 (miejskiego) zycia ,przenikato” 1ddzkie Srodowisko
neowangardowe lat 70. XX wieku. Waznym do§wiadczeniem dla t6dzkiej neoawangardy byt
moment, w ktorym Jozef Robakowski, Wojciech Bruszewski, Antoni Mikotajczyk, Andrzej
Rozycki wraz z Michatem Kokotem zajeli w 1969 roku starg kuzni¢ przy ul. Podmurnej 32 w...
Toruniu. Miejsce to — opustoszale i zrujnowane — wybrali na ostatnig ,,wystawe” grupy Zero
61 (nie catej, radykalizm akcji zniechgcit Kuchte 1 Wardaka). Dziatanie na ktore sktadata sie
prezentacja w przestrzeni pustostanu fotografii, foto-obiektow i asamblazy, poddawanych
réznym dzialaniom performatywnym w dniu otwarcia, byta radykalng manifestacja ideatéw
grupy: wolno$ci artystycznej, krytycyzmu wobec instytucji, postrzegania sztuki jako
eksperymentu poznawczego i silnego zwigzania jej z zyciem codziennym. Cechy te przeniknetly
do zatozonego w Lodzi Warsztatu Formy Filmowej. Czlonkowie WWF potrafili na
profesjonalnym festiwalu wygwizda¢ wlasne, nagradzane filmy i zarzuci¢ im ,,brak czlowieka”.
Zorganizowali — zakonczong pozarem — wyprzedaz mebli na jednym z todzkich rynkow.
Warsztatowcy zapraszali tez do swoich dzialan artystow bez zadnego formalnego
wyksztalcenia (Antczaka, Kowalskiego), widzac w nich przyktad kreatywnosci i

bezinteresowno$ci tworzenia.

To kontestujace oblicze 10dzkiej sztuki — tak bliskie dadaizmowi, surrealizmowi,
sytuacjonizmowi — naznaczyto dekade lat 80. XX wieku [Margolis 2015]. Kultura Zrzuty, £.6dz
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Kaliska czy todzki odzial Pomaranczowej Alternatywy stanowily po neoawnagardzie nowa
jako$¢ w kontestujacym (réwniez sam ,ekosystem” sztuki) Srodowisku artystycznym
przemystowego miasta. Dzialania wymienionych grup, twércéw i tworczyn diagnozowatly
absurdy rzeczywistos$ci PRL, ale tez symptomy rozsypywania si¢ narracji o Lodzi, ktére nie
korelowaty z podmiotowym doswiadczeniem miasta. Krytyka przestata ogranicza¢ si¢ do
wskazywania wyzwan. Wewnatrz $rodowiska artystycznego pobrzmiewalo coraz czesciej

pytanie o alternatywe wobec absurdalnych norm i realizowanych w oparciu o nie dziatan.

To w atmosferze kryzysu narodzita si¢ transformacyjna specyfika opisywanych przeze mnie
przypadkow, ktore — W przeciwienstwie do Legalnosci przestrzeni — nie tylko ukazywaty
doswiadczenie miasta i kwestionowaly narzucane normy, ale tez akcentowaly pomyst na
kierunek zmian. Geneza kazdego z tych wydarzen wigze si¢ z czasem kryzysu przemystu. Juz
pod koniec epoki gierkowskiej w Lodzi rosto niezadowolenie; powszechnie odczuwany byt
dysonans migdzy propaganda sukcesu a do$wiadczeniem mieszkancoOw. Autorki i autorzy
publikacji Wielki przemyst, wielka cisza... wskazuja wiele faktow $wiadczacych o tym, ze

upadek przemystowej Lodzi zaczat si¢ juz na przetomie lat 70. 1 80. XX wieku:

,Poczatek lat 80. byt coraz trudniejszy pod katem aprowizacji. Wprowadzony system
kartkowy mial zapobiec ,,spekulacji” 1 zapewni¢ wszystkim dostep do niezbednych
dobr. W praktyce juz pod koniec 1981 r. niemal co piatej kartki nie dato si¢ zrealizowaé

[Wielkie przemyst... 2020: 53].”

Sytuacja ta doprowadzita do organizacji przez ,,Solidarno$¢” Ziemi Lodzkiej w lipcu 1981
r. ogromne] manifestacji nazywanej marszem gtodowym, podczas ktorej todzkie kobiety w
pokojowy sposob domagaty sie rozwigzania problemu zaopatrzenia. Kryzys zaczat ogarniaé
niemal wszystkie obszary zycia, co wyzwolito (podobnie jak w 1905 roku) eksplozje

pomystowosci i spotecznego zaangazowania.

W szczegolnym dla catej Polski 1981 roku grupa urzad ® miasta w skladzie: Wiodzimierz
Adamiak, Marek Janiak, Zbigniew Binczyk i Wojciech Saloni-Marczewski uderzyta w
kruszacy si¢ modernistyczny dogmat, wpierajac obroncéw historycznej todzi, o ktorej
rewaloryzacje upominat si¢ Szram. Grupa zorganizowatla ,,odstoni¢cie Pomnika Kamienicy”
przy ul. Piotrkowskiej 164, w ceremonialny sposob nadajgc range pomnika jedynej kamienicy
ocalalej z wyburzenia catego kwartatu historycznej zabudowy, usunietej przy realizacji
wysokosciowcow Srodmiejskiej Dzielnicy Mieszkaniowej. W przeciwienstwie jednak do

akcentujacej pozytywy metody dziatania Antoniego Szrama, samozwanczy urzgdnicy dokonali
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gorzko-ironicznej, spektakularnej akcji, rzucajagc wyzwanie zwolennikom modernistycznej
koncepcji ksztaltowania miasta. Na fasadzie kamienicy czlonkowie grupy wywiesili biate
tkaniny. Ich zrzucenie stanowito odstoni¢cie budynku, ktory zyskat w tym momencie nowy
status — ,,Pomnika Kamienicy”. Trwatym zapisem tego wydarzenia jest wmurowana ptyta
upami¢tniajgca nadanie budynkowi ,,rangi pomnika” oraz dokumentacja fotograficzna. Obok
aktu niezgody, wydarzeniu towarzyszyl tez charakterystyczny dla wielkiej awangardy poczatku
XX wieku element: manifest. Apelowano w nim o miejskg réznorodnos$¢, szacunek dla
dziedzictwa dawnych pokolen i odpowiedzialne projektowanie. W ten sposob akcja aczyta

krytycyzm i ironi¢ z konkretng wskazoéwka dotyczaca postulowanego kierunku zmian.

W tym samym roku za sprawa grupy skupionej wokol Ryszarda Waski, artysty z kregu
todzkiego Warsztatu Formy Filmowej, do ogarnigtego strajkami miasta przybyli czotowi
arty$ci z catego $wiata. Podobnie jak wcze$niej za sprawg grupy ,,a.r.”, £odz stata si¢ miejscem
waznym dla idei samoorganizacji migdzynarodowego, eksperymentujacego S$rodowiska
artystycznego. Wasko, jako rozpoznawalny juz w zachodnim $§wiecie sztuki artysta, brat
wczesniej udzial w wystawie Pier+Ocean. Konstrukcja w sztuce lat siedemdziesigtych W
londynskiej galerii Hayward, na ktorej pokazano osiggnigcia artystycznego minimalizmu,
konceptualizmu 1 neokonstruktywizmu lat 70. XX wieku. Uznal wowczas, ze £.0dz bylaby
idealnym kontekstem dla prezentacji tych kierunkow, co zaowocowalo zorganizowaniem
wystawy Konstrukcja w Procesie. W przeciwienstwie jednak do kolekcji grupy a.r., jego akcja
miala wymiar artystyczny, a nie instytucjonalny. Wasko uwazal tworzenie $rodowiska dla
artystow za dziatanie artystyczne. Nie interesowalo go jednak ,budowanie” struktury, ale
nawigzywanie relacji. W tym celu artysta powotal konceptualng ,,instytucj¢” ktéra wbrew
powaznej nazwie — Archiwum Mys$li Wspotczesnej — nie dysponowata Zadnym prawnym
umocowaniem ani budzetem. Przestrzenig wystawy stata si¢ niedawno opuszczona fabryczna
hala szedowa przy ul. Dowborczykow 37 (wowczas ul. PKWN), bedaca do niedawna w
dyspozycji Zaktadu Miejskiego Publicznej Komunikacji. Arty$ci weszli w surowg przestrzen i
w zupelnie — z perspektywy wypreparowanego white cube 'u — nieznang rzeczywistos$¢, by w
wigkszosci na miejscu, z udziatem todzkich robotnikoéw i rzemieslnikow, z lokalnych
materialow stworzy¢ prace na wystawe. Przetamujace ,,zelazng kurtyne” miedzynarodowe
wydarzenie zaistniato mimo licznych barier i mechanizmow kontroli, mimo nadzoru dbajacego
o ograniczenie kontaktow krajow socjalistycznych z ,,zachodem”. Spotkania, wymiana

intelektualna 1 przyjaznie — wszystko to dziato si¢ poza kontrola, oficjalnymi narracjami i
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instytucjami. Wyzwolone w tym czasie procesy zostaly bezwzglednie powstrzymane przez

Stan Wojenny, ogtoszony 13 grudnia 1981 roku.

Nieznosna codzienno$¢ Lodzi w spetryfikowanym za sprawg Stanu Wojennego kryzysie,
trwajacym przez cale lata 80. XX wieku, byta impulsem do kolejnych fal artystycznego buntu.
W takich warunkach narodzit si¢ tddzki underground — muzyczno-wizualne $rodowisko
artystyczne reprezentujgce specyficzne rozumienie estetyki punk, ktora stata si¢ platforma dla
roznorodnosci 1 swobodnej ekspresji. W tym srodowisku powstatl zespot Jude, ktorego sztuke
przeniknety doswiadczenia z batuckich ulic, eksploracji naznaczonych historig pustostandéw i
indywidualnych prob weryfikacji nieprzejrzystych fragmentow historii Lodzi. Jude rzucito
wyzwanie marazmowi, obojetnosci wobec trywialnej przemocy i bezrefleksyjnego jezyka
nienawi$ci, ktory byt fragmentem codziennosci upadajacego gospodarczo i tozsamos$ciowo

miasta.

Pod koniec lat 80. XX wieku swoja indywidualng eksploracj¢ miasta rozpoczat natomiast
Suavas Lewy — prekursor hip-hopu, zatozyciel dziatajacego w latach 90. zespotu ,,Przasniczki”.
Lewy zaczat szuka¢ dzwickow miasta, nagrywac jego audiosfere. Za posrednictwem dzwigkow
komponowanych w nowe formy ukazywal zlozone transformacje miejskiej rzeczywistosci,
wyrazajac przy tym niezgod¢ na marginalizowanie 1 usuwanie ze $wiadomosci problemow

spotecznych czy zbednych czynnikéw pozaludzkich.

Miasto sfunkcjonalizowane Strzeminskiego, oparte na postepowych postulatach Karty
Atenskiej 1 urbanistycznej koncepcji miasta linearnego, ktdrg artysta interpretowat jako
kierunek zgodny z uniwersalizujaca artystyczng koncepcja unizmu, jest modelem
transformacyjnym, ktory okreslam jako antycypujaco-wdrozeniowy. Model ten przewiduje w
szerokim spektrum, jak ma wyglada¢ lepsza miejska codzienno$¢, zorganizowana na nowo.

Nastepny etap to jej konsekwentna realizacja.

Opisywane w tej pracy przypadki majg odmienny charakter — diagnozujgco-interwencyjny.
Duza rolg odgrywa w nich diagnozowanie problemoéw miasta opierajace si¢ na bezposrednim
doswiadczeniu, uczestnictwie, obserwacji. Podejmowane dzialania majg na celu przekazanie
tych doswiadczen w odpowiedniej formie, a zarazem wskazywanie wyzwan stojacych przed

miejskg zbiorowoscig.
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Zdarzenie artystyczne

Kolejne zebrane w tej pracy przypadki opisuje, rozpoczynajgc od przywotania zdarzenia
artystycznego, ktore zaistniato w okreslonym miejscu i czasie, bedac dla kazdego uczestnika
specyficznym doswiadczeniem. Cechg szczeg6lng wybranych przeze mnie zdarzen jest ich
nierozerwalny i wielopoziomowy zwigzek z codziennos$cig. Dziatania artystow wychodza tu
poza zasad¢ mimetycznego, fabularnego zaprezentowania zdarzen, organizowanego tak, aby
»obejmowac jedna, calg i skonczong akcje, posiadajgca poczatek i koniec, aby podobnie jak
cata 1 jednolita istota zyjaca mogla ona dostarczy¢ wlasciwej przyjemnosci” — jak ujmowat to
Arystoteles [1983: 72]. Jes$li majg komponent fabularny, to rozgrywa si¢ on przy zaproszeniu
codzienno$ci do dzialania artystycznego — poprzez wybor miejsca pozainstytucjonalnego,
otwartego [Zeidler-Janiszewska 2010: 259], zacieranie tradycyjnego podziatu tworca —
odbiorca, otwarcie na nieprzewidywalno$¢ i niepowtarzalno$¢ (rozumiang jako programowe

wykluczenie powtdrzenia danego wydarzenia).

Zwiazki te, cho¢ intuicyjniec wydaja si¢ tatwe do uchwycenia, wplatuja si¢ w kilka
zasadniczych problemoéw. Pierwszym jest mozliwo$¢ zacierania granic miedzy sztukg a
obszarem nie-sztuki. Odbrebnos¢ sztuki mogacej stosowac zasadg licentia poetica ulegto
wzmocnieniu W nowozytnosci, zmierzajac ku wspotczesnemu rozumieniu autonomii
artystycznej. Separacja ta stanowita i stanowi — w konkretnych warunkach spotecznych — woal
ochronny dla artysty, umozliwiajagcy mu swobodniejszg — cho¢ nie nieograniczong — ekspresje.
Konsekwencjg absolutnego potaczenia sztuki i codzienno$ci bylaby synteza, dlatego — gdy
takie dziatania mialy miejsce — staty si¢ dla badaczy trudno lub zupetie nierozpoznawalne.
Jesli jednak zachowany zostaje (jak w badanych przypadkach) element autonomii lub
autoreferencji, mamy do czynienia z wzajemnym przenikaniem si¢ niecodziennego i
codziennos$ci. Operujac na tej granicy, angazujac wrazliwos¢ uczestnikow, kierujac ich uwage
na obszary, ktore byty poza polem ich zainteresowania, wywotuja transformacyjny efekt. W
kontek$cie relacji zdarzenia i codzienno$ci wyjasnienia wymaga takze to drugie pojecie.
Przyjmijmy jednak na poczatek intuicyjne rozumienie codziennosci jako doswiadczenia
naznaczonego rutyng biegu zdarzen w naszym zyciu — zostanie ono szerzej sproblematyzowane

w kolejnych fragmentach pracy.

Zdarzenie konotuje skojarzenie z czasem i miejscem. W powszechnym doswiadczeniu czas
i przestrzen wydajg si¢ czyms absolutnym: czas jest linearny, a przestrzen, w ktorej rozgrywaja
si¢ wydarzenia — ograniczona. Myslac jednak o zdarzeniach z przesztoSci, niekoniecznie
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mozemy sobie przypomnie¢, kiedy i jak dtugo wiasciwie trwaty, gdzie doktadnie miaty miejsce,
jak duze byto to pomieszczenie. Czas 1 przestrzen stajg si¢ jeszcze bardziej dynamiczne i
elastyczne w perspektywie ogolnej teorii wzglednosci Alberta Einsteina. Erwin Schrodinger,
analizujac zagadnienia fizyki kwantowej, rozwazat sprzeczng z naszg intuicjg mozliwos$¢: w
uktadzie, w ktorym istniejg trzy czastki, w danej chwili formuja wszystkie mozliwe
konfiguracje (trojkaty). Dopiero dokonana obserwacja tych czastek ustala jedna, konkretng
konfiguracje. O zdarzeniu mozemy mys$le¢ wiec roznie, na przyktad jako o dziataniu w miejscu
X W interwale pracy zegara y. Ale tez jako o m¢tnym doswiadczeniu, zmieniajacym si¢ wraz z
jego zaleganiem w obszarach naszej pamigci. Wreszcie zdarzenie moze by¢ czyms$

strukturyzujacym nasze doswiadczenie, ktorego fragmenty wigzemy z warto$ciami.

Zdarzenie, prawda, byt i podmiot to tetrada poje¢ kluczowa w projekcie filozoficznym
Alaina Badiou. W wydanej w 1988 roku pracy Byt i zdarzenie (L'Etre et I'Evénement) autor
przedstawia ontologie — ,krazy” migdzy jej wczesniejszymi dokonaniami, historig i
nowoczesnymi teoriami podmiotu, od starogreckich koncepcji filozoficznych po przetomowe
— zdaniem filozofa — opracowanie teorii zbiorow (mnogosci) Georga Cantora. Badiou twierdzi,
ze ,,matematyka jest ontologia” [Badiou 2010: 24] i utozsamia mnogo$¢ z bytem. W opozycji
do licznych intelektualistow twierdzi, ze nie fizyka, ale wlasnie matematyka powinna by¢
punktem odniesienia dla wspotczesnej filozofii. Czyms, co nie sytuuje si¢ wewnatrz
ontologii/mnogosci jest zdarzenie (I"Evénement). Kazde ma swoje siedlisko i ,jest zwigzane, z
samej swej definicji, z miejscem, z punktem, ktory dotyczy historycznosci sytuacji” [Badiou
2010: 187]. Wchodzac w dialog z projektem ontologicznym Martina Heideggera, Badiou
odwotuje si¢ do poezji, wskazujac miedzy innymi na poemat Rzut kosciq nie zniesie przypadku
Stephane’a Mallarmego. Filozof odnajduje w nim metafore siedliska zdarzeniowego. Poeta
opisuje, jak obraz bezkresnego oceanu stapia si¢ z niebem — czynigc granice migdzy nimi
nieuchwytng. Ujawnia ja jednak pojawiajacy si¢ na moment na horyzoncie okret. Badiou
ujmuje to nastepujagco w swoich ontologicznych kategoriach: ocean i niebo to mnogos¢,
a ujawnianie si¢ okretu to zdarzenie, czyli cos, o czym nie mozna rozstrzygnaé, czy istnieje,
czy nie, ale pozwala nam zaktada¢, ustanawiaé ,,prawo bez prawa” dotyczace jego istnienia
[Badiou 2010; 207]. Badiou w ten sposdb wskazuje, ze w mnogosci dostep do bytu nast¢puje
tylko ,,w sytuacji” — wylacznie gdy poszczegélne elementy mnogosci ujawniajg si¢ w
zdarzeniu. Podmiot i zdarzenie okazuja si¢ potaczone, ale jednoczesnie podmiot musi by¢

wyabstrahowany wobec zdarzenia.
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Zdarzenie jest katalizatorem dla prawdy. Badiou przyjmuje zatozenie, ze prawda jest celem
filozofii, krytycznie odnoszac si¢ do koncepcji ja wykluczajacych. Prawda ma tu jednak
ponowoczesny, spekulatywny charakter, a sam filozof uwaza, ze po prostu nalezy zalozy¢
istnienie prawdy. Nie ma mozliwosci powrotu do prawdy arystotelesowskiej — uzyskanej dzieki
wiedzy. Prawdy (za filozofem stosuj¢ liczb¢ mnogg) sg wyjatkowe i nienazywalne [Badiou
2015: 35]. Sg one generatywne, powstaja w wyniku jednej z czterech wyodrgbnionych procedur
— nauki, sztuki, polityki, mitosci (filozofia nie generuje prawd, ale je odkrywa), a nie dzigki
poszerzaniu wiedzy. Przyktadem na to, ze prawdy nie powstaja z obowigzujacego porzadku
wiedzy, byta zdaniem Badiou publikacja De revolutionibus orbium coelestium Mikotaja

Kopernika, przeczaca obowigzujacemu ptolemeuszowskiemu modelowi.

Badiou W Matym podreczniku inestetyki (Petit Manuel d'inesthétique) podejmuje problem
prawdy artystycznej zainicjowanej przez zdarzenie (I’Evénement) i rozwinietej w formie dziet,
ktore sg jej punktami-podmiotami [Badiou 2015: 22]. Badiou poswigca uwage procedurze
sztuki, w ktorej procesy ,,wytwarzaja w nieskonczonos¢ prawdy sytuacji [Badiou 2010: 195].”
Inestetyka zdaniem autora to rozumienie relacji migdzy filozofig i sztuka. Sztuka nie jest tu
przedmiotem filozofii, tak jak w przypadku estetyki. Badiou uwaza wrecz, ze to estetyka
podporzadkowuje sobie sztuke, czynigc z niej obiekt badan, zrodio inspiracji lub krytycznego
punktu odniesienia dla filozoficznych koncepcji. Refleksja inestetyczna dotyczy
wewnatrzfilozoficznych efektow wytwarzanych przez samo istnienie pewnych dziet sztuki.
W tej koncepcji prawda nie jest ujawniana (lub nieujawniana) przez sztuke, ale jest wewnatrz
samej sztuki. Inestetyke Badiou stawia w kontrze do pogladéw Arystotelesa, dla ktorego — jak
interpretuje — sztuka miata by¢ niezdolna do produkowania prawdy. Miata peli¢ funkcje
terapeutyczng (xdfapoig), a nie kognitywna, odkrywcza. Analizujac klasyczne rozroznienie
migdzy sztukg a filozofig, Badiou dochodzi do wniosku, ze wewnatrz instytucji wspotczesnych
panstw sztuke wcigz postrzega sie jako specyficzng ,,shuzbe publiczng” [Badiou 2015: 13],
ktorej celem jest ,,podobanie si¢” odbiorcom. Tymczasem wyjatkowos¢ i cel procedury
artystycznej to myslenie prowadzace do odkrywania artystycznej prawdy [Badiou 2015: 19].
Inaczej niz w matematyce, bezposrednio powigzanej z bytem, domeng sztuki jest nadawanie
formy, w czym filozof upatruje specyfiki prawdy sztuki, ktora zawsze cechuje nowatorstwo. W

procesie tym kluczowe staje si¢ zdarzenie znajdujace si¢ na granicy bezksztaltnego.

»Matematyka tworzy prawde czystej mnogosci jako pierwotnej niespdjnosci bytu
jako bytu. Poezja tworzy prawd¢ mnogosci jako obecnosci, ktora dotarta do granic

jezyka” [Badiou 2010: 32-33].
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Badiou jest kontynuatorem rozwazan wewnatrzontologicznych na temat sztuki, w ktore
rewolucyjny wktad wnidst Martin Heidegger [1995, 1992]. Umiescil on pojecie prawdy w
kontekscie czasu i bytu, podwazajac jej trwalos¢, absolutnosé i obiektywnos¢. Prawda istnieje
jego zdaniem w relacji z doswiadczeniem skrytej istoty cztowieczenstwa (Desein). Niezaleznie,
czy prawda powstaje W procesie, czy jest ukryta w samym bycie, to byt jg na swdj sposob
odkrywa. Mozliwo$¢ odkrycia kolejnych prawd jest przyczyng zmiany nas samych a ,,jednym
z tych sposobow wydarzania si¢ prawdy jest bycie dzielem sztuki” [Heidegger 1992: 40].
Heidegger widzi sztuke w napi¢ciu miedzy nosnikami znaczen a materig artystyczng. Materia
— czy bedzie to metal, kamien, jezyk czy farba — jednocze$nie otwiera na sensy odczytywane
przez pryzmat kultury i wraz z procesem historycznym unicestwia je. Dzieto sztuki na przekor
wspotczesnemu §wiatu technologii i nowoczesnosci Heiddeger interpretuje jako widowisko

ludzkich ograniczen wobec poteznych i kierujacych sie niedostepng celowoscia przemian.

Badiou pojgciem inestetyki pragnie swoje rozwazania o sztuce przedstawi¢ w kontekscie
ontologicznego, powigzanego $wiata. Tym samym ogranicza refleksj¢ nad sztuka,
umieszczajac ja w ahistorycznej przestrzeni. Zycie (jednostkowe jak i w ogolnym sensie) staje
si¢ ciggiem zdarzen. Wsrdd nich sg te artystyczne — podobne do innych, ajednocze$nie
wyroznione. Eksplorowane przez Badiou przykladowe dziela przyjmujg formy silnie
ugruntowane w zachodniej kulturze, takie jak poemat. Ogolna filozoficzna formuta pozwala
filozofowi pominag¢ pytanie o wlasciwosci i réznorodnosci samej sztuki oraz kontekst jej
doswiadczania, a traktowac ja jako procedure, co nie pozwala na empiryczne przyjrzenie si¢

morfologii zdarzen artystycznych przeplatajacych sztuke z codziennoscia.

Dodanie przedrostka ,,in” do estetyki dokonane przez Badiou wpisuje si¢ w szerszy kontekst
niewspolmierno$ci migdzy refleksja filozoficzng aspirujaca do operowania ogdlnymi,
usystematyzowanymi poje¢ciami (jak ontologia czy metafizyka) a estetykg. Wspolczesna
estetyka u swoich podstaw mierzy si¢ z perspektywa Alexandra Gottlieba Baumgartena, ktory
zaproponowat system subdyscyplin filozoficznych, w ktorych — odwotujac si¢ do poznania
distincta i confusa Leibniza i systematyki Wolffa — znalazla si¢ nauka zarowno o poznaniu
jasnym jak i metnym — estetyka. W Estetyce (Aesthetica, 1750-58) kluczowej pracy dotyczacej
poznania metnego, Baumgarten potaczyt zagadnienie sztuki i pigkna. Jak zauwaza Bohdan
Dziemidok [2009: 17], ,,potaczenie tych dwoch watkow: refleksji nad sztuka i refleksji nad
picknem, zdeterminowato rozwo6j nowo powstatej dziedziny filozoficznej”. Ow specyficzny

obszar badawczy zostat ugruntowany przez Immanuela Kanta (Krytyka wtadzy sqdzenia) oraz
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prace Georga Wilhelma Friedricha Hegela. Z czasem jednak relacja poznanie zmystowe —

sztuka — pigkno musiata zmierzy¢ si¢ z nieoczywistoscig tego potaczenia.

Estetyka w XX wieku coraz silniej konstytuowata si¢ jako samokrytyczna przestrzen
intelektualna. Wielu estetykow wskazuje na koncepcje ,,psychicznego dystansu” Edwarda
Bullougha [1912] jako na wstrzas dla esencjonalistycznej teorii sztuki zakladajacej istnienie
charakterystycznej cechy lub cech odpowiadajgcych pojeciu ogdlnemu, jakim jest sztuka.
Bullough w krotkim artykule wskazuje, ze zrodlem do$wiadczenia estetycznego moze by¢
dowolne zjawisko. Wszystko zalezy od indywidualnego nastawienia — dystansu psychicznego.
Autor nie podaje jego precyzyjnej definicji. Opisuje jednak zdarzenie-metafore, w ktorym
pasazer i kapitan statku, ptynac przez mgle, ktora zamazuje kontury ksztaltow, widza na brzegu
widmowy obraz miasta. Dla pasazera jest to do§wiadczenie groteskowe, dziwne, niezwykte,
fascynujace. Kapitan do$wiadcza odczucia zagrozenia i dystansuje si¢ od zjawiskowosci,

koncentrujac si¢ na praktycznych, skierowanych na bezpieczenstwo dziataniach.

Zarysowane W eseju zindywidualizowanie odbioru zaleznie od nastawienia doczekato si¢
licznych krytycznych recepcji, w tym teoretykow, ktorzy nie reprezentowali pozycji
esencjonalistycznej — m.in. Georga Steinera i Arthura C. Danto. Autorzy ci wyrazali
watpliwosci, czy wobec kazdego zjawiska mozna (i nalezy) przyja¢ zdystansowang postawe.
Potencjalne przyjecie estetycznego dystansu wobec przemocy lub niesprawiedliwosci
(pacyfikowanych zamieszek niczym baletu, wybuchajacych bomb jakby kwiatow) niepokoito
Arthura C. Danto [Belfiore, Bennett 2008: 73]. Obawy krytykéw Bullougha koresponduja z
postawg Theodora Adorno [1986: 515], twierdzacego, ze pisanie wierszy po Auschwitz ,,jest
barbarzynstwem”. Ten istotny element, widoczny w krytyce dystansu psychicznego, jest
przyktadem rozwijanej — wraz z kwestionowaniem kolejnych granic wyznaczanych przez
wyraziscie zdefiniowane pojecia — silnej relacji miedzy obszarami etyki i estetyki. Cytujgc
Dorot¢ Wolska, pojawia si¢ tu ,nietatwa kwestia humanistyki jako >>nauki moralnej<<,

zagadnienie jej udzialu w artykulacji ludzkich doswiadczen” [Wolska 2012: 271].

Stefan Morawski kryzysu estetyki dopatrywat si¢ w samej sztuce i jej spotecznym otoczeniu.
Twierdzit, Ze o rozwazanym zmierzchu estetyki decyduja nie tyle jej metodologiczne kiopoty,
co nieprzewidywalna dynamika jej przedmiotu Morawski, cho¢ sam byl entuzjastg
neowangardy, odmawial nazywania jej sztuka [Dziemidok 2009: 298]. Za epicentrum
trzesienia ziemi na polu artystycznej praktyki, ktore tak mocno ,.dotkneto estetyke”,
powszechnie uwaza si¢ pierwsze obiekty znalezione (fr. objet trouvé, ang. ready made) Marcela
Duchampa, tworzone od 1913 roku. Najbardziej znanym z nich jest Fontanna — typowy,
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ceramiczny pisuar eksponowany na postumencie. Sygnowany ,,R. Mutt”, zostat zgtoszony na
wystawe Stowarzyszenia Artystow Niezaleznych w The Grand Central Palace w Nowym Jorku
— na ktorej zostat najpierw zaprezentowany, a pdzniej w czasie ekspozycji usuniety ze wzgledu
na powszechne oburzenie. Zaistnienie ready made przyczynito si¢ do powstania powielanego
przez estetykow okreslenia ,,anty-sztuka”. Improwizacja, prowokacja, kontestacja konwenciji i
norm, ironia, zamitowanie do absurdu — to niektére z wielu odkry¢ dadaizmu. Kluczowym —
jak zauwaza Hans Richter — byla jednak ,,(...) akceptacja przypadku jako bodzca tworczosci
artystycznej. Doswiadczenie to bylo tak wstrzasajace, ze mozna je z powodzeniem uznaé za
podstawowe, najbardziej znamienne do$wiadczenie dadaizmu, wyrdzniajace ten prad sposrod
wszystkich dotychczasowych kierunkow artystycznych” [Richter 1986: 82]. Przyktadem
fascynacji Duchampa zagadnieniem przypadku jest praca Trois stoppages etalon (1914), ktorej
angielska nazwa brzmi Three Standard Stoppage. Wykonana zostala $cisle wedilug
opracowanego wczesniej schematu postgpowania. Na trzy kawatki plotna artysta zrzucil nitke
metrowej dhlugosci. Miejsce przypadkowego upadku nici nadato ksztalt wycietemu
fragmentowi. Artysta uzyskane ksztatty potraktowat jako forme dla trzech listewek, ktére

umiescit w drewnianej walizce, prezentujac w niej nowy ,,standard”.

Przypadek opiera si¢ kazdej esencjonalnej definicji sztuki 1 sugeruje absolutng wolnos¢
artysty w sposobie jej ksztattowania. Splata zycie 1 sztuke w wymiarze egzystencjalnym.
Przypadek redukuje probe esencjonalistycznej spekulacji wilasciwie tylko do samego
artystycznego gestu. Nieprzewidywalnos$¢ cechujaca zycie zaczyna cechowacé sztuke — ktora
dotad byla domeng kontrolowang przez tworce, starajacego si¢ kreowac jej semantyczne
i formalne wlasciwosci. Boris Groys zauwaza, ze awangarda, tzw. anty-Sztuka byta wyrazem
odrzucenia legitymizacji czy oceny ze strony domniemanych obroncow i przeciwnikow.
Obroncow 1 przeciwnikow oczekujacych wytworow, ktore mozna kontemplowaé. W tym
ujeciu artysci nie tyle zatarli granice migdzy tworcg i odbiorca, co ,,zmienili strony”— stajac si¢
obserwatorami, konsumentami i krytykami estetycznie odbieranej codziennosci [Groys 1999:

97].

W manifescie z 1937 roku John Cage wskazal na wyzwanie, jakim jest adaptacja w sztuce
zwyklego codziennego doswiadczenia, takiego jak hatas, szum, dzwigk silnika
samochodowego czy kropiacego deszczu. Zaproszenie, zaakceptowanie codziennosci jako
modyfikatora catej struktury zdarzenia bylo kontynuacja przetomowego otwarcia sztuki na

przypadkowos¢. Jak zauwaza Erica Fisher-Lichte:
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,Cage definiuje teatralnosc¢ jako brak intencji i planu, otwartos¢ na to, co moze si¢ wydarzyc¢,
niemozliwo$¢ kontroli, przypadek, ulotno$¢ i zmiang bez jakiejkolwiek ingerencji z zewnatrz”

[Lichte 2008: 201].

Utwor 4’337 wykonany w 1952 roku uznawany jest za najbardziej zaskakujacy sposob
realizacji tego konceptu. Przez 4 minuty i 33 sekundy pianista siedzacy przy instrumencie
w tradycyjnej sali koncertowej wstrzymuje si¢ od dziatania. Ukryta, zwykle zdominowana
przez kompozycje audiosfera wytwarzana przez publicznos$¢ zostaje nieoczekiwanie wysunigta
na plan pierwszy. Chrzaknigcia, kaszlnigcia, dzwigk obcasoOw przesuwajacych si¢ po podtodze
sprawiaja, ze 4’337 jest audiosferycznym zwrotem — dzwigki w klasycznej sytuacji
koncertowej uwazane za audialnie nieistotne, wrgcz niepozadane, stajg si¢ trescig unikalnego
do$wiadczenia. Dziatalno§¢ Johna Cagea, Merce Cunnighama i innych tworcow
identyfikowanych z ruchem fluxus odrzucata koncepcje podporzadkowanego odbiorcy, ktdrego
zachowanie w czasie zdarzenia artystycznego mialo by¢ mozliwie zhomogenizowane.
Znajdujaca si¢ w wickszosci amerykanskich i europejskich podrgcznikéw historii sztuki akcja
Allana Kaprowa z 1959 roku 18 happeningéw w 6 czesciach polegata na stworzeniu
specyficznego labiryntu, stymulujacego zindywidualizowane do$wiadczenia kazdego
odbiorcy. Do tego potrzebne byly konkretne warunki: poswiecenie czasu i pojawienie si¢
W wyznaczonym, efemerycznie uksztaltowanym 1 specyficznie nacechowanym miejscu.
Kaprow skonceptualizowatl forme¢ artystycznej ekspresji wymagajacej od uczestnikow
wypracowania wilasnej postawy — od relatywnie biernej do aktywnie wspoltworzace;.
Uczestnicy musieli dokonywa¢ wybordéw wobec zastanej sytuacji, jednoczes$nie ich zachowania
stawaly si¢ immanentnym elementem artystycznego ,,gestu” animatora. Kaprow zmienit na
chwile mikrofragment Nowego Jorku, wytwarzajac przestrzen doswiadczenia niepodobng do
tych doswiadczanych na co dzien — nawet w konwencjonalnej sytuacji otwarcia wystawy
sztuki. Przestrzen uniewazniajaca konwencje klasycznego odbioru sztuki czy praktykowanego

dotad awangardowego uczestnictwa.

Nieprzewidywalno$¢ i zmienno$¢ w obszarze samej sztuki sktaniata teoretykoéw do uznania,
ze sztuka wspotczesna ma charakter autoreferencyjny: jest postrzegana jako sztuka, gdy
identyfikuje si¢ z jedng z wielu tradycji, a identyfikacja ta w jakim$ stopniu potwierdzana jest
przez odbiorcow. George Dickie [1984] w 1969 roku odwotal si¢ do stworzonego przez Arthura
C. Danto pojecia ,,$wiata sztuki” (artworld), czyli specyficznego srodowiska spotecznego,
ktore ma sile sprawcza, aby nada¢ zaprezentowanym w galerii pudetkom po proszku brillo

(Brillo box) — identycznym z tymi stojagcymi w sklepach — range sztuki. Identyfikuje je w ten
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sposob — poniewaz sg one wynikiem realizacji koncepcji artystycznej wybitnego tworcy
Andiego Warhola i wpisuja si¢ w artystyczny nurt pop-artu. Swiat sztuki w koncepcji Dickiego
jest szeregiem wypracowanych, ale zmieniajacych si¢ procedur spotecznych (systemow)
ustalajacych normy (czym jest sztuka). Rozpoznawaniem systemu 1 podsystemow
(specyficznych dla obszaréw np. teatru czy sztuki happeningu) zajmuja si¢ teoretycy sztuki.
Warto zaznaczy¢, ze w ujeciu Dickiego instytucjonalnos¢ odnosi si¢ do formacji kulturowej,
nie instytucji rozumianej jako organizacja typu instytut badawczy, muzeum, redakcja
czasopisma. Nalezy jednak =zaznaczy¢, ze w pisarskiej praktyce teoretykéw nurtu
instytucjonalnego — w tym samego Dickiego — czgsto przebija zredukowana do organizacji

perspektywa badawcza.

Sztuka jako konstrukt spoteczny jest punktem wyjscia takze dla teorii Pierre’a Bourdieu
[2001, 2005], ktory opart si¢ na pojeciu pola (le champ) wypreparowanego za pomoca
zinstytucjonalizowanych norm i praktyk przestrzeni spotecznej. W ,,polu sztuki” dziatajg ludzie
o podobnych dazeniach, prowadzac ze soba rodzaj ztozonej gry. Stawka w tej grze jest kapitat
symboliczny, wzmocnienie konkretnej praktyki lub teorii, a co za tym idzie dostgp do zasobow
zapewniajacych mozliwos¢ dziatania i zaspokajajacych materialne potrzeby. Specyfika pola
sprawia, ze ,,gracze” nieuchronnie rywalizujg ze sobg o pozycje w jego obrebie. W zwigzku z

tym mozna ich rozgrywke traktowac jako specyficzne metapole wiadzy.

Rywalizacja prowadzi do wzmozonego dyskursu owocujgcego wieloscig estetyk i teorii
odnoszacych si¢ do rdéznorodnych podsystemow sztuki [Dickie 1984]. Jak zauwaza Grzegorz
Dziamski, ta mnogos¢ i roznorodnos$¢ sprawia, ze estetyka jest: ,,pojeciem wieloznacznym,
ktore nigdy nie zostato dostatecznie doprecyzowane, albo — inaczej rzecz ujmujac —
pojeciem  proteuszowym, wieloksztattnym” [Dziamski 2018: 34]. Charakteryzujaca si¢
dynamicznym, dywersyjnym przedmiotem badan oraz poj¢ciowa roznorodnoscig estetyka, jak
zauwaza to Wolfgang Welsch, wigze rézne ujecia w mysl zasady ,,podobienstwa rodzinnego”
Wittgensteina i to jego zdaniem ,,(...) wystarcza do spojnosci i funkcjonalnosci pojecia (...)”
[Welsch 2005: 55]. Ujecie sztuki w procesualnej perspektywie — obejmujacej zarbwno proces
tworczy, jak 1 proces relacyjny, spoteczny — wydaje si¢ zalozeniem pozwalajagcym obronic¢
pojecie wobec jej dynamiki i heterogeniczno$ci. Sam Dickie obok przyjecia szerokiej

perspektywy zacheca do badania ,,podsystemow”, do wnikania w ich specyfike.

W poszukiwaniu estetycznego ujecia odpowiedniego dla dzialan wychodzacych poza
tradycyjnie usankcjonowang przestrzen, akceptujacych przypadek i podwazajacych podziat
artysta-odbiorca, warto wyrozni¢ estetyke performatywnosci Ericki Fisher-Lichte. Estetyka
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zaproponowana przez nig wraz z Hansem-Thiesem Lehmannem, autorem Teatru
postdramatycznego (wczesniej tym tytulowym pojeciem operowat Andrzej Wirth), bada
specyfike doswiadczenia sztuki, ktdra porzucita wzglednie stabilne konwencjonalne ramy na
rzecz silniejszej konfrontacji z codziennoscig. Estetyka performatywnosci bierze pod uwage
dziatania wywodzgce si¢ zarowno z kregu sztuk plastycznych, jak i teatru. Obejmuje swoimi
ramami tylko procesy artystyczne, do ktorych nieadekwatne jest zastosowanie pojec¢ takich jak
,»dzieto”, ,artefakt”, ,,tworczos¢” i ,,recepcja” [Fisher-Lichte 2008: 289]. Jest poszukiwaniem

tego co:

»(...) nie da si¢ w pelni opisa¢ w ramach obowigzujacych, tradycyjnych teorii
estetycznych — nawet jesli pod niektérymi wzgledami mozna te teorie z powodzeniem
nadal stosowa¢. Nie da si¢ jednak z ich pomoca poddaé teoretycznej refleksji
decydujacego momentu tego zwrotu [performatywnego], czyli przej$cia od dzieta i
zwigzane] z nim relacji podmiot/przedmiot oraz materialno$¢/znakowos¢ do
wydarzenia. Aby odpowiednio to przejscie opisaé, zbadaé i wyjasni¢, nalezy stworzy¢

nowg estetyke — estetyke performatywnosci [Fisher-Lichte 2008: 30].”

Fisher-Lichte szczegdlne miejsce poswieca artystycznej dziatalnosci Mariny Abramovic (jej
tworczosci indywidualnej 1 w parze z Ulayem). Sytuacje cielesnej obecno$ci w czasie
zdarzenia, ktore tworzg interakcje widzow 1 performerow, staja sie w Estetyce
performatywnosci wiodacym empirycznym zrodlem. Pierwsza znaczaca cecha estetyki
performatywnosci jest autoreferencyjnos¢ performansu rozumianego jako wyzwolenie si¢
Z przymusu reprezentacji pozaartystycznego na rzecz splatania si¢ z nim. Drugg, dopelniajaca
kategoria jest autopojetyczna petla feedbacku, czyli otwarcia struktury dziatania artystycznego

na przypadek oraz unikalny wktad kazdego uczestnika zdarzenia artystycznego:

»Dla zdarzeniowos$ci przedstawienia emergencja tego, co si¢ wydarza, jest
wazniejsza niz to, co si¢ wydarza, i niz znaczenia, ktére mozna mu pdzniej, to znaczy
po zdarzeniu, przypisa¢. Ze co$ sie wydarza i to, co si¢ wydarza, oba poruszaja
wszystkich uczestnikow zdarzenia, jesli nawet na zupelnie rozne sposoby 1 w réoznym
stopniu. Podczas jego trwania uczestnicy wymieniaja energi¢, s3 uwalniane i
przekazywane sity, wprawiona w ruch aktywno$¢ i przezywane transformacje [Fisher-

Lichte 2008: 157]”.

Autopojetyczna petla feedbacku — jak opisuje ja Fisher-Lichte — zostala systematycznie

wyeliminowana w kulturze Zachodu w procesie trwajagcym od konca XVIII wieku do potowy
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XIX wieku. (Ostatnig reduta nieprzewidywalnej, chaotycznej wydarzeniowosci zostaly
peryferyjne sceny Standw Zjednoczonych. W przezywajacych gwaltowny wzrost osadnictwa
zachodnich regionach jeszcze przez kolejne dekady komentowanie, prowokowanie,
popisywanie si¢ przez publiczno$¢ w czasie przedstawien, byto nie tylko akceptowane, ale
czasem nawet stymulowane przez zespoty i wlascicieli teatrow) [Wojnowski 2016: 290-295].
Z wyjatkiem pewnych enklaw, na scenach zachodnich wdrozona zostata teoria ,,wczuwania
si¢” Friedricha Theodora Vischera, zgodnie z ktora ,,wychowany” widz jest przewidywalnym
elementem uktadu dla demiurgicznego rezysera, ktory moze precyzyjnie przewidzie¢ efekt

swojego dzieta.

Niemiecka badaczka poswigca wiele uwagi relacji sztuki z krggu estetyki performatywnosci
z codziennos$cig. Co istotne, stoi na stanowisku, ze do$wiadczenie estetyczne moze miec
miejsce takze w zyciu codziennym. Wiele z przywotywanych przez nig performanséw pod
wieloma wzgledami nie r6zni si¢ od codziennych doswiadczen, jednak zyskujg one szczegolny
kontekst: ,kiedy to, cO codzienne, zyskuje widocznos$¢, przeciwienstwa stajg pod znakiem
zapytania, a rzeczy okazujg si¢ wlasnym przeciwienstwem, wtedy widzowie przezywaja $wiat
jako >>zaczarowany<<. I wiasnie to zaczarowanie wprawia ich w stan liminalny i prowadzi do

przemiany” [Fisher-Lichte 2008: 288].

Pojecie liminalno$ci pojawiajace si¢ w cytowanym fragmencie nawiazuje do koncepcji
,dramatu spotecznego” antropologa Victora Turnera, ktory wskazywat na transformacyjny
charakter rytuatow. Przekraczanie granic i taczenie, konfrontowanie tego, co przeciwstawne
(na przyktad sztuki 1 zycia) jest zdaniem badaczki kluczowe dla estetyki performatywnosci.
Fisher-Lichte uwaza, ze liminalny performans wypehia ,,nisz¢” po religijnosci ostabionej przez
rewolucje naukowa i o$wieceniowy racjonalizm. TO odstania inspiracje ,,odczarowaniem
$wiata” opisanym przez Maxa Webera [1998: 138-139] (cho¢ nie referowanym w pracy Fisher-
Lichte). ,,Ponownie zaczarowany $wiat” nie jest bynajmniej quasi religia czy Swiecka magia,
jest nowym doswiadczeniem niewidzialnych sit przenikajacych globalizujacy §wiat o wysokim
stopniu ztozonosci (nawigzujac np. do ,,efektu motyla” — metafory zaczerpnigtej z teorii chaosu)
[Fisher-Lichte 2008: 330-331]. Kluczowa w jej koncepcji ,,[aJutopojetyczna petla feedbacku
wprowadza widza w stan, ktéry wyrywa go z codziennego $wiata, stawia pod znakiem
zapytania dotychczas obowigzujace normy i zasady” [Fisher-Lichte 2008: 287]. Autorka site
,ponownego zaczarowania”’ wigze z tym, ze ,(...) zycie kazdego z uczestnikéw jest

przedmiotem przedstawienia i to w sensie dostownym, a nie wylgcznie metaforycznym. Sztuka
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nie moze juz glebiej niz w przedstawieniu pojednac si¢ z zyciem, nie moze si¢ tez bardziej do

niego zblizy¢ [Fisher-Lichte 2008: 330]”.

Testowanie norm, a tym samym zblizenie zycia (codziennos$ci) 1 sztuki nastepuje wskutek
samostwarzajacej si¢ petli feedbacku, w ktorej dokonuje si¢ wymiana energii miedzy
uczestnikami [Fisher-Lichte 2008: 157]. Uzyskanie efektu transformacyjnego, pomagajacego
mierzy¢ si¢ ze ztozonos$cig $wiata wydaje si¢ jednak mozliwe nie tylko w takich $cisle
okreslonych warunkach. Lichte polemizuje z pogladem Philipa Auslandera [1999], ze
upowszechniajgca si¢ mediatyzacja zasypuje roznice mi¢dzy performansem wykonywanym
przez aktoréw a tym zaposredniczonym przez technologie, ktéra takze wytwarza unikalne,
jednostkowe relacje miedzy uczestnikami. Argumentujac na rzecz znaczenia ucielesnienia jako
warunku estetyki performatywnej, niemiecka badaczka powotuje si¢ na interpretacj¢ Idioty z
2002 roku w rezyserii Franka Castrofa. Performans konfrontowat przekaz audiowizualny live i
okazjonalng obecnos$¢ aktorow. Zdaniem Lichte uwidaczniatl on wsrdéd zaproszonych osob
szczegllny rodzaj tgsknoty za obecno$cig aktorow i wstrzymywat proces ,,zaczarowania

Swiata”:

,Kiedy ciata znikaty, petla feedbacku przestawata funkcjonowaé lub przynajmnie;j
tak si¢ moglto wydawaé. Widzowie mieli przed oczami obraz wideo, dlatego mogli
wywiera¢ na aktoréw wplyw tylko posrednio. Brakowalo im jednak stuprocentowej
pewnosci, czy aktorzy odbieraja ich reakcje i czy faktycznie nadal znajduja si¢
wewnatrz budynkéw, czy moze juz odpoczywaja w bufecie albo garderobie. Wtedy

petla feedbacku przestawata dziatac.” [Fisher-Lichte 2008: 119]

Gdyby przyja¢ estetyke performatywng jako estetyke dziatan ukierunkowanych na
procesualno$¢, zacierajacych granice miedzy sztuka 1 zyciem, dazacych do transformacji
(zmiany norm), to propozycja Fisher-Lichte bytaby redukcjonistyczna wobec wielu dziatan
artystycznych wpisujacych si¢ w tak rozumiang sprawczos¢. Nie znajduje ona bowiem
zastosowania przy dzialaniach, ktére rozszerzajg zdarzenie za pomocg materialnych sladow,
artefaktow, modyfikacji. Land art jest jednym z kierunkéw, w ktorych performatywnosé
realizowanych zdarzen artystycznych ujawniata si¢ za sprawa powolnych zmian, majacych
znamiona interakcji miedzy artysta, stworzonym Srodowiskiem i innymi uczestnikami
zdarzenia. Przyktadem moze by¢ praca Spiral Jetty (spiralna grobla) wybudowana na wybrzezu
Wielkiego Jeziora Stonego ze skal bazaltowych i blota przez Roberta Smithsona w 1970 roku.
W czasie jej budowy wody jeziora opadly do niecodziennie niskiego poziomu z powodu
poteznej suszy. W ciggu kolejnych lat poziom wod zwigkszyt si¢ i sprawit, ze konstrukcja
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znikneta pod taflg na trzy dekady. Grobla pojawita si¢ znéw w roku 2004 i byta catkowicie
widoczna przez prawie rok, stajac si¢ ponownie obiektem zainteresowania zar6wno
obserwatorow nie§wiadomych genezy jej powstania, jak i entuzjastow land artu, w tym
kolejnych pokolen artystow realizujgcych prace o charakterze homage (hotdu) dla Smithsona.
Redukcjonistyczne wobec konceptualnego wymiaru tej pracy byloby zastosowanie wobec niej
estetyki traktujacej ,,spiralng groble” z reistycznych pozycji. Land art — poprzez podkreslenie
znaczenia dziatania czynnikéw pozaludzkich, takich jak woda, wiatr, stonice, rosliny — pobudza
refleksje nad granicg migdzy tym, co trwate i co efemeryczne. Bruno Latour i Albena Yeneva
w swoim manifeécie zwracajg uwagg, ze zadne dzieto architektoniczne ,,nie jest statycznym
obiektem, ale raczej dynamicznym projektem” [Latour, Yeneva 2018: 15]. Cho¢ wiedza ta jest
wrgcz oczywista, to wcigz badania skoncentrowane na procesualnym przeksztatcaniu si¢
architektury, a nie wytacznie na technicznych, eksploatacyjnych problemach, cierpia z powodu
braku narzedzi, modeli, teorii pozwalajacych zdoby¢ i opracowaé¢ dane na ten temat.
Opracowanie takich narzedzi moze zrewolucjonizowaé myslenie o architekturze - tak jak
fotorewolwer Mareya umozliwil poznanie umykajacych ludzkiemu oku aspektow ruchu istot

zywych.

Kolejnym obszarem wykluczonym z estetyki performatywnosci sg liczne zdarzenia w nurcie
okreslanym jako sztuka interaktywna, ktorg Ryszard Kluszczynski [2010] problematyzuje
takze na przyktadach praktyk artystycznych, w ktérych cielesna obecno$¢ artysty w czasie
zdarzenia jest ograniczona lub stanowi tylko jedng z opcji. Poczatkow interaktywnosci
Kluszczynski doszukuje si¢ w praktykach awangardowych: zaczynajac od futuryzmu, poprzez
sztuke kinetyczng 1 happening, po konceptualizm, sztuk¢ wideo 1 internetu. Na uwage w
kontekscie niniejszych rozwazan zastuguje opisany przez Kluszczynskiego projekt
reaktywnego srodowiska Glowflow z 1969 roku autorstwa Myrona W. Kruegera pracujacego
w zespole z Danem Sandinem, Jerrym Erdmanem i Richardem Venezkym. Srodowisko to
zaaranzowano w zaciemnionym pokoju, a przy $cianach ustawiono cztery transparentne walce.
Poprzez wpompowywanie w nie czasteczek fluorescencyjnych powstawaty efekty
kolorystyczne. Zmiany skorelowane byly z dzwickami z syntezatora Mooga. Srodowisko
animowaly osoby znajdujace si¢ w pokoju. Ich ruchy byty interpretowane przez komputer,
ktory decydowat o jakosci i intensywnosci efektow kolorystycznych i dzwigkowych. Glowflow
wywotal napigcie w grupie jego tworcow, ktorym trudno byto zaakceptowac tak wysoki stopien

nieprzewidywalnosci powstalego w czasie interakcji uczestnikow ze S$rodowiskiem
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doswiadczenia estetycznego — rozumianego w kategoriach kontemplacji efektow wizualno-

dzwigkowych. Jak zauwaza Kluszczynski, Glowflow:

»(...) okazal si¢ terenem walki pomig¢dzy tradycyjng koncepcja sztuki, pragnaca
dostarczy¢ publicznosci spektakl zbudowany w pelnej zgodzie z uksztattowang wczesniej
(w trakcie tradycyjnie pojmowanego procesu tworczego) wizjg jego struktury wizualnej, a
koncepcja sztuki interaktywnej, w ktorej proces twoérczy poprzedzajacy doswiadczenie

dzieta posiada swojg kontynuacje w procesie tworczego odbioru” [Kluszczynski 2010: 94].

Sztuka interaktywna po pionierskich realizacjach budzacych kontrowersje rozwineta si¢ w
kierunku rozmycia podziatu na nadawce i odbiorce 1 prymatu zaangazowania nad kontrola,
zmierzajac do ,,(...) budowania zlozonych, transgresyjnych, hybrydycznych sieci, ktore
skupiaja wokot siebie liczne, wewnetrznie zréznicowane grupy uczestnikow i rozwijaja rownie
zrdznicowane praktyki partycypacyjne (...) [Kluszczynski 2010: 174]”. Sztuka interaktywna
spetnia wiec warunki nastawienia na proces, splotu codziennosci 1 sztuki oraz
transformatywnos$ci, ale nie spelnia warunku uciele$nienia. Zdarzenie wytwarza si¢ w
odpowiednio przygotowanym s$rodowisku, ktorego odziatywanie moze by¢ w réznorodny
sposob zaanimowane. Pole performansu wskazuje jak bardzo przeplataja si¢ cielesne 1
technologiczne, organizujace i sprzeciwiajace si¢ sity — w tym kontekscie ograniczanie si¢ do

jednego miatoby zbyt redukcyjny charakter.
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Estetyka codziennosci

Arnold Berleant, autor Prze-myslecé estetyke. Niepokorne eseje o estetyce i sztuce, nakreslit
pola poszukiwan wspotczesnej estetyki. Amerykanin podobnie jak Wolfgang Welsch [2005: 2-
18] uwaza, ze filozoficzne fundamenty estetyki rodza problemy w obliczu niejednorodnej
I zmieniajgcej sie sztuki. Berleant stoi na stanowisku, ze dla swobodnej intelektualnej refleksji
0 estetyce konieczne jest zerwanie z fundatorskim dla niej — wywodzacym si¢ z filozofii
Immanuela Kanta — modelem przezycia estetycznego. Zdaniem Berleanta filozof z Krolewca
umiescit kontakt z dzielem w sytuacji izolujacej od otoczenia bezinteresownosci, bedacej
warunkiem specyficznej jakosci doswiadczenia. Podejscie to wynika z Kantowskiego
wyodrebnienia obszarow wiedzy, moralnosci i sadu (do ktdrego nalezy przezycie estetyczne).
Zdaniem autora Prze-mysle¢ estetyke..., dominacja tego modelu moze dobiec konca dzigki
pojawieniu si¢ innych $ciezek dla wspotczesnej estetyki, ktorych upatrywaé mozna w pracach
Friedricha Nietzschego, fenomenologii Edmunda Husserla i Maurice’a Merleau-Ponty‘ego
oraz pragmatyzmie Johna Deweya. Berleant postuluje w estetyce wigcej empiryzmu, a mniej
refleksji nad pojeciami, ktdre jego zdaniem nie mogg uchwyci¢ dynamiki zjawisk zwigzanych

ze sztuka.

W postulatach tych wida¢ duzy wptyw Deweya [1947], ktory w pracy Sztuka jako
doswiadczenie twiedzil, ze do$wiadczenie estetyczne nigdy nie jest wylacznie estetyczne.
Zwracal uwage na jego jednostkowos¢ 1 uwazal, ze btgdem jest przypisywanie refleksyjnosci
tylko tym wybranym. Cztowiek jako istota funkcjonujaca w czasie niejako kumuluje rézne
do$wiadczenia, co sprawia, ze codzienno$¢ przeplata si¢ w jego recepcji ze specyficznymi,
warto$ciowanymi jako wazniejsze, kulturowo wyodrebnionymi sytuacjami — takimi jak kontakt
ze sztuka. Berleant za Deweyem sktania si¢ do postrzegania konkretnej sytuacji estetycznej w
,,polu estetycznym”, rozumianym jako zlozony kontekst przezycia estetycznego
determinowanego przez cztery czynniki: tworczy, przedmiotowy, performatywny i
warto$ciujacy [Berleant 2007: 12]. Elementy te w przeciwienstwie do zdystansowanego,
zobiektywizowanego kontemplowania majg stuzy¢ patrzeniu na zdarzenie przez pryzmat

estetycznego zaangazowania (engaged aesthetics), ktorego:

»Stopien (...) zalezy od gatunku sztuki, okresu historycznego, praktyki kulturowej,
a przede wszystkim od indywidualnego dzieta sztuki, indywidualnego odbiorcy i1
konkretnego momentu ich spotkania. (...) estetyczne zaangazowanie odpowiada
znacznie lepiej niz chtodny obiektywizm percepcyjnemu, somatycznemu i
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kognitywnemu uczestnictwu, ktérego wymaga od nas sztuka o wielkiej sile [Berleant,

2007: 13].7

W ten sposéb w kontakcie ze $rodowiskiem — uksztaltowanym przez przyrode, ludzka
pragmatyke czy sztuke — niejako zanurzamy si¢ w doswiadczeniu, za$ sztuka ,,tozsamo$¢ swoja
zyskuje tylko w ramach pewnego kontinuum do$wiadczenia” [Berleant 2007: 79]. Berleant
widzi w zaangazowaniu droge do poszerzenia refleksji nad jej spotecznym znaczeniem. Uwaza,
ze zmiany technologiczne i spoteczne w Il potowie XIX i w XX wieku zdetronizowaty sztuke
W ujeciu nowozytnym i wytworzyly nowy model, taczacy wzrost jej autonomii z jednoczesnym

stapianiem si¢ z codziennoscia.

O estetyke majacg shuzy¢ codziennemu ksztattowaniu ludzkich postaw upominat si¢ juz
Friedrich Schiller w Listach o estetycznym wychowaniu cztowieka (1794-95). W zarysowanym
przez poete, dramaturga i filozofa panstwie estetycznym ksztalci si¢ $wiadome spoteczenstwo
dzigki porzuceniu opozycji mi¢dzy rozumem (elitami) i zmystowos$cig (ludzmi pograzonymi w
codziennosci rozumianej jako materialna praca). Sztuka staje sie pracag na rzecz przekuwania
osiggnie¢ ludzkiej mysli i etyki w zmystowe doswiadczenie, co wedtug Schillera miato sprzyjaé

ksztalceniu si¢ poczucia wspdlnotowosci.

Mysl Schillera i Kantowska estetyka staty si¢ punktem wyjscia dla francuskiego filozofa
Jacquesa Ranciere’a [2007a, 2007b]. W przeciwienstwie do Berleandta nie postrzega on
bezinteresownosci sadu smaku jako oderwania jednostki od moralnosci czy struktur
spotecznych, ale widzi w niej sposdb na zakwestionowanie zludnej oczywistosci tego, co
rzeczywiste. Kantowska ,,swobodna gra wtadz poznawczych” uruchamia specyficzny proces
myslowy, uswiadamiajagcy nam mozliwos¢ wywierania wptywu [Kant 1964: 94]. Stan ten
zdaniem francuskiego filozofa zawiesza utrwalong normatywno$¢ w interpretowaniu
zmystowych danych, sprzyjajac odrzuceniu spetryfikowanych podziatéw [Renciere 2007a: 27-
29]. Swoboda gry przeciwstawia si¢ mechanistycznej logice wladzy sterujacej jednostkami za
pomoca odpowiednich instrumentow (policji), a sprzyja rozwijaniu zywej wspolnoty. Byta to
obietnica, ktora pojawita si¢ wraz z rewolucja estetyczng — nowym rezimem Sztuki (regime w
jezyku francuskim nie ma nacechowania zwigzanego z autorytaryzmem, jak w polskim).
Pierwszy rezim, wyksztalcony w starozytnosci, filozof okresla mianem etycznego. Zaktada on,
ze poezja, malarstwo, muzyka, architektura i rzemiosto maja by¢ przydatne dla wspdlnoty i
zgodne z wewnetrznymi regutami. Drugi rezim — przedstawieniowy — polegat na podazaniu za
postulowanymi przez Arystotelesa regutami mimesis, czyli na imitacji przedmiotow i
nasladownictwie zdarzen. Normatywno$¢ tego rezimu polega na wyodrebnianiu, co godne i
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niegodne nasladowania, oraz wytwarzaniu systemu gatunkow wewnetrznie regulujacych
sztuke. Rewolucja estetyczna — wigzana przez Ranciéra z romantyzmem — ustanawia nowy
rezim w wyniku niezgodno$ci migdzy modelem odziedziczonym a wspodtczesnym
doswiadczeniem $§wiata. Porewolucyjne dzieto nie ma okreslonego przeznaczenia (rezim
etyczny) ani okreslonego tematu 1 adekwatnego do niego zrebu formalnego 1 sprofilowanego
odbiorcy (rezim przedstawieniowy). Zamiast tego ,,afirmuje absolutng pojedynczos$¢ sztuki, ale
przeczy istnieniu jakichkolwiek paradygmatycznych kryteriow jej pojedynczo$ci. Ustanawia w
tym samym momencie autonomi¢ sztuki oraz tozsamo$¢ z formami samego zycia [Ranciere,

2007a: 84].”

Znoszac hierarchi¢ tematow i1 gatunkéw, sztuka otwiera si¢ na demokratyzacje¢ przedmiotow
i podmiotow [Franczak 2017: 54]. Budowane, sztuczne sesnsorium otwiera si¢ takze na
przypadkowos¢ wyboru (rozumianego jako brak koniecznosci aby artysta musiat go
uzasadnia¢) ze zmystowej mozaiki mikrozdarzen. Ranciére’a w jego spojrzeniu interesuje
bardziej to, co Berleant [2011: 86-87] opisuje jako odkrywanie struktur, podziatow i relacji,
ktére wyrdzniaja i tacza byty. Jeden z najbardziej znanych termindéw dotyczacych estetyki
zaproponowany przez francuza — dzielenie postrzegalnego (La chair des mots) — to proces
wyszukiwania uktadéw mozliwych do rekonfiguracji, ktore czynig co$ widocznym, wyjasniaja,
uwspolniaja, redystrybuujg. Dla Rancierea sztuka jest spoteczng praktyka aktywnego
przeksztatcania zycia, ktora w pewien sposob wchodzi w obszar polityki. Ingerujac w dzielenie
postrzegalnego, ma wplyw na procesy w jakie uwiktane sg jednostki, grupy spoteczne, miejsca
i czynniki pozaludzkie. W tym ujgciu zapanowanie nad formami zmystowosci umozliwia
utrzymanie wtadzy. Ujawnienie lub zepchnigcie czego$ lub kogo$ na margines zmystowosci

ksztaltuje zachowania i zainteresowania.

Berleant takze postuluje wypracowanie poje¢ estetycznych wobec wszystkiego, €O
wykracza poza sztuki dystynktywne ku stanom i praktykom — réwniez tym peryferyjnym,
a nawet uznawanym wczesniej za niestosowne. W postulacie przekroczenia dychotomii sztuki
,wysokiej 1 niskiej” podobne stanowisko — w analitycznym ujeciu — ujawniaja prace Noéla
Carrolla. Z otwarciem na praktyki artystyczne marginalizowane przez obieg akademicko-
instytucjonalny taczy si¢ tez prace Richarda Schustermana. Amerykanin jest w awangardzie
zgodnej z postulatami Berleanta estetycznej refleksji nad cielesno$cia. Jego prace cechuja si¢
specyficznym eklektyzmem, o ktorym wiele moéwi naukowa droga autora Estetyki
pragmatycznej [zob. Matecki, Shusterman 2009]. Rozpoczeta si¢ ona od studiéw na Oxfordzie,

gdzie Shusterman poznat filozofi¢ analityczng — skoncentrowang na jezyku i wyjasnianiu
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potrzebnych do opisu $wiata poje¢. Nastepnie zblizyt si¢ do filozofii kontynentalnej —
sktaniajacej si¢ ku tradycji hermeneutycznej, fenomenologicznej i interpretacyjnej — m.in. pod
wplywem Pierrea Bourdieu. Ostatecznie jednak najsilniejszy wplyw wywarl na niego
pragmatyzm — filozofia Williama Jamesa, a w szczegolnosci interpretacja pism Johna Deweya
przedstawiona przez Richarda Rorty’ego. Podobnie jak historyk filozofii Frank Ankersmit,
Shusterman w podejsciu Rorty’ego do filozofii Deweya zauwaza jednak redukcje kategorii
zywego doswiadczenia i koncentracje na doznawaniu §wiata w sposob mozliwy do opisania
przez jezyk. Ponadto uwaza, ze postulowana przez Rorty’ego ontologia jazni prowadzi do
spojrzenia na cztowieka z perspektywy skrajnie indywidualistycznej, prowadzacej do izolacji
mys$li od spraw spoteczenstwa. Shusterman identyfikuje swoja postawe jako ,.staby” anty-
esencjalizm — co oznacza, ze nie neguje istnienia esencji, ale jest sceptyczny co do mozliwos$ci
jej wykazania. Do Zrddet inspiracji Shustermana w obszarze somaestetyki naleza: mysl
wywodzaca si¢ z filozofii hellenistycznego samopoznania i1 samokontroli, somatycznosé
akcentowana przez Nietzschego, Deweya i Foucaulta oraz zainteresowanie §wiadomoscig ciata
,odkrytg” w $rodowisku tancerzy. Naczelng zasada somaestetyki dla Shustermana jest jej
uzyteczno$¢ — ma ona potencjalnie prowadzi¢ do introcepcji, zwickszajacej naszg §wiadomos¢
ciala 1 wrazliwos$¢ na otoczenie. Warto zaznaczy¢ jednak, Ze jej uprawianie powinno odbywaé
si¢ na trzech polach: praktycznym, analitycznym i warto$ciujacym (ale w dziedzinie
autotransformacji, a nie pickna, sprawnosci itp.) Shusterman w swoich analizach podejmuje

kwesti¢ do§wiadczenia, na ktore sktadaja si¢ emocje, dziatania i intelekt.

Role filozofii Shusterman czg¢sto okresla jako sposob na wypracowanie swojej reakcji wobec
otaczajgcego nas Swiata. Autor Estetyki pragmatycznej zwrocit jednak uwage przede wszystkim
postawa wiaczajaca sztuke niska, popularng do rozwazan estetycznych na réwni ze sztuka

wysoka. Swoje stanowisko nazywa melioryzmem:

"Melioryzm glosi, iz sztuka popularna powinna by¢ doskonalona, poniewaz zostawia
wiele do zyczenia, a ponadto — iz moze by¢ doskonalona, poniewaz moze mie¢ i czesto
ma realne zalety estetyczne oraz moze stuzy¢ szlachetnym celom spolecznym

[Shusterman 1998: 224].”

W eseju Pigkna sztuka rapowania Shusterman przedstawit ,,niski” hip-hop przez pryzmat
postmodernistycznej strategii sztuki ,,wysokiej” (wywodzacej si¢ z awangardy) nazywanej
,kulturg zawlaszczenia”. Swoboda, dystans, a nawet ironia w hip-hopie budowana jest na
kanwie zawtaszczenia elementéw zardwno ludowej muzyki afrykanskiej 1 afroamerykanskie;,
jak i pop-kultury oraz kulturowej specyfiki amerykanskich wielkomiejskich gett. Szeroko
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rozumiane otwarcie na rozpatrywanie w kategoriach estetycznych réznorodnych dziatan
I czynnoéci ma by¢ elementem Somaestetycznej drogi samowiedzy i samodoskonalenia
[Shusterman 2016: 345-377]. Do jego osiagnigcia potrzebne jest przebudzenie, ktore
interpretuje w oparciu o réoznorodne tradycje; prac m.in Ralpha W. Emersona, Henryego D.
Thoreau jak i Zhuangzi, zen oraz tradycji buddyjskiej. Jako praktyczne metody Shustermann
wskazuje m.in. prostote i powolnos$¢, umozliwiajace wyrazniejsze dostrzezenie znaczenia we

wlasnych dziataniach, oraz dostrzeganie i zmienianie nawykow.

Berleant jest czotowym przedstawicielem estetyki $rodowiskowej (environmental
aesthetics) — nurtu rozwijanego przez anglosaskich i skandynawskich estetykow, m.in. Allena
Carlsona, Paulin von Bonsdorff, Andrew Lighta, Jonathana M. Smitha, Yuriko Saito czy Yrjo
Sepanmaa. Wynika to z jego post-kantowskiego zanegowania relacji uksztattowanej przez
opozycje przedmiot-podmiot na rzecz $rodowiska, w ktorym nie ma zewngtrznego
I wewnetrznego $§wiata. Ekologia jest dla Berleanta dziedzing, w ktorej konieczne staje si¢
ujecie holistyczne — podobnie jak estetyka, operujgca zrewidowanym ujeciem doswiadczenia.
Berleant podobnie jak Jonathan Crary zauwaza, ze ksztattujgca si¢ w nowozytno$ci zachodnia
nowoczesnos¢ okreslita podmiot w ,,mozaice wyizolowanych stanow” [Crary 2009: 15],
preparujac z doswiadczenia okreslong ilos¢ bodzcow, na ktorych skupia on uwage. Crary

natomiast stoi na stanowisku, ze do§wiadczenie jest nieredukowalne i cato$ciowe.

Cho¢ estetyka srodowiskowa jest nurtem relatywnie nowym, rozwijajacym si¢ od lat 80. XX
wieku, to wykazuje silne zwigzki z estetykg krajobrazu (operujaca pojeciami takimi jak
wzniosto$¢ i malowniczo$¢) czy estetyka przyrody skoncentrowang na tym, jak sztuka czyni
przyrode przedmiotem estetycznego doswiadczenia. Jak zauwaza Maria Gotaszewska [2000]
moze ona odgrywa¢ wazng role w ksztaltowaniu postawy szacunku i szeroko rozumianej
proekologicznej wrazliwosci. Filozofka uznaje kontakt z przyroda za zrodlowy dla
kalotropizmu — sktonno$ci do odczuwania i checi poszukiwania pigkna. Sztuka moze wiec
sktania¢ do bardziej wnikliwego zainteresowania si¢ nig wobec nadmiaru innych,
cywilizacyjnych bodzcow. Estetyka srodowiskowa jednak, w przeciwienstwie do typowej
estetyki przyrody, obejmuje réznego rodzaju prace empiryczne wykonywane nad ludzkim
estetycznym doswiadczeniem $rodowisk. Wyrasta z dyscyplin projektowania i planowania
srodowiskowego, takich jak architektura krajobrazu, oraz dokonywanych w wewnatrz tych
dyscyplin prob oceny do$wiadczenia estetycznego sprzgzonyCh z problemami zarzadzania
zasobami. Jeden z czotowych przedstawicieli ruchu Allen Carlson [2002] koncentrowat si¢ (w

najnowszych tekstach dystansuje si¢ do tego postulatu) na problemie estetycznej adekwatnosci
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wartosciowania zjawisk 1 form przyrody. Postulowal, ze dla adekwatnego estetycznego
doswiadczenia $rodowiska niezbedna jest wiedza na temat tego, co jest do$wiadczane
I oceniane, a zrodet tej wiedzy upatrywal w naukach przyrodniczych. Tym samym, stajac w
silnej opozycji do doswiadczania przyrody na wzoér sztuki, postrzegat estetyke srodowiskowsa
jako zachwyt wynikajacy z ekologicznej $wiadomosci. Przedmioty badan estetyki
srodowiskowej rozciagaja si¢ od srodowiska uksztattowanego przez czynniki pozaludzkie az
do srodowisk ksztattowanych przez artystow (np. architektura) i tych bedacych efektem
nieintencjonalnych dziatan ludzkich (obszary pokatastroficzne). Pasma gorskie, wybrzeza,
podwodne formacje skat, ale tez wielkomiejskie podworka, nowoczesne biura i ekologiczne
farmy spelniajg kategori¢ srodowisk estetycznych. Ta roznorodnos$¢ i coraz wigkszy akcent
stawiany na antropoceniczne S$rodowiska, takie jak miasto, prowadzi do przesunigcia
odzwierciedlajacego si¢ w terminologii. W wyniku rozszerzenia tematyki z estetyki

srodowiskowej wytania si¢ nowa galaz — estetyka codziennosci.

Sama refleksja estetyczna nad zagadnieniem codziennosci nie jest zjawiskiem nowym. W
1934 roku Stanistaw Machniewicz wydat prace zatytulowang Estetyka dnia codziennego.
Zarysy estetyczne i zagadnienia sztuki wspolczesnej, w ktorej podwazat podzial na sztuke niska
i wysoka, znajdujac pigkno w codziennosci i jej wymiarze materialnym: krajobrazie, zrecznym
rzemiosle a nawet dzietach inzynierii. Praca Iwowskiego estetyka, ktory stracit zycie w czasie
wojny, zostala jednak na dtugo zapomniana. Zainteresowanie codzienno$cig znajdziemy tez
m.in. w pracach Mieczystawa Wallisa (O przedmiotach pigknych i slicznych z 1932 roku) czy
Marii Gotaszewskiej (Estetyka rzeczywistosci z 1983 roku), jednak trudno poréownac je do
ukierunkowanej refleksji Machniewicza. Stosunkowo niedawno pojecie codziennosci zyskato
zarysowane na poglebionym tle historii intelektualnej w kregu Zachodniej kultury. Waznym
impulsem na tym polu byly prace Michaela Gardinera [2000] — Critiques of Everyday Life,
Bena Highmorea [2002], w szczegolnosci Everyday Life and Cultural Theory. An Introduction
oraz Davida Chaneya [2002] Cultural Change and Everyday Life.

Celem Gardinera bylo zebranie koncepcji przydatnych do dalszej pracy teoretycznej
I praktycznej transformacji zycia codziennego. Gardiner zainteresowanie codziennoscia
wyrazane przez S$rodowiska intelektualne wigze z formacja kulturowa nowoczesnosci.
Nowoczesnos¢ — jego zdaniem — reifikowata zywe relacje spoteczne w statyczne potaczenia
miedzy rzeczami. Codzienno$¢ zaczeta przyswajaé sztucznie stworzong trywialno$é
I powtarzalno$¢, podporzadkowang rozwijajacej si¢ biurokracji i funkcjonalistycznej logice

[Gardiner 2000: 26]. Gardiner poswieca wiele uwagi teoriom Michaita Bachtina, w
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szczegbdlnosci tym dotyczacym karnawalizacji zycia. Obok Rosjanina, wérdd jego inspiracji
wazne miejsce zajmujg Henrii Lefebvre, pisma sytuacjonistow, Agnes Heller w kontekscie
zwigzku codziennos$ci, racjonalizmu i etyki, sztuki dziatania Michela de Certeau |
feministyczne koncepcje Dorothy Smith. Szczeg6lng uwage zwraca pierwszy rozdziat jego
pracy, dotyczacy dziatan i obserwacji tworcow z kregu dadaizmu i surrealizmu. Gardnier
wnikliwie je analizuje i wskazuje, ze to wlasnie w $wiecie sztuki najsilniejsze bylo
przeswiadczenie, ze wszelka glgboka zmiana spoteczna musi taczy¢ si¢ z przeorganizowaniem

codziennosci [Gardiner 2000: 45].

Highmore podejmuje wezwanie Gardinera i tworzy wilasny kanon szeroko rozumianej
refleksji nad codzienno$cig (roéwniez estetycznej), w ktorej zasadniczo powtarza si¢ zestaw
nazwisk Gardinera, ale na plan pierwszy wykuwaja si¢ prace Georga Simmela i Waltera
Benjamina, surrealizm, brytyjski ruch Mass-Observation, dialektyka codziennego zycia
Henriego Lefebvre’a oraz poetyka Michela de Certeau. Zdaniem Highmorea wiek XIX jest
momentem zwrotu w kierunku codziennosci, poniewaz zmiany, jakim poddawaly si¢
spoteczenstwa uprzemystowionych panstw zachodu i kontrolowanych przez nie kolonii, byty
tak silne i tak radykalne, ze codziennos¢ przestata by¢ transparentnym i stabilnym obszarem, a
stala si¢ dynamicznym procesem generujagcym poczucie niepewnosci. Powstala praktyczna,
estetyczna i intelektualna potrzeba ,,oswajania nieznanego” (making the unfamiliar familiar)
[Highmore 2002: 2]. Zarowno u Gardinera, jak i u Highmorea codzienno$¢ ujawnia si¢ W
zwigzku ze swoimi dynamicznymi przemianami. Mozna zaryzykowal stwierdzenie, ze
charakterystyczne dla uprzemystowionych spoteczefstw zainteresowanie codziennoscig to w

duzym stopniu zainteresowanie Zmianami: norm, zachowan, nawykow 1 srodowiska.

Pytanie 0 to, w jaki sposob wprowadzane sa zmiany w codzienno$ci, najwyrazniej
wyartykulowal David Chaney. Autor Cultural Change and Everyday Life w przeciwienstwie
do wczesniej wspomnianych badaczy nie skupia si¢ tak bardzo na samym pojeciu codziennosci,
jego kontekstualizacji i roznorodnej interpretacji. Codzienno$¢ dla tego badacza to szereg
czynnosci, ktore sa wykonywane tak powszechnie, ze stajg si¢ nijakie, niepozorne [Chaney
2002: 34]. Chaney ukierunkowany jest bardziej w strong¢ ujg¢cia socjologicznego, a jego
punktem wyj$cia jest teoria Bergera i Luckmanna opisana W Spolecznym tworzeniu
rzeczywistosci. Autorzy tej pracy wykazali, ze wszelkie dziatanie ludzkie ma sktonnos¢ do
przechodzenia w nawyk, a dzialanie o duzej czgstotliwo$ci moze zostac ujete we wzor, ktory
bedzie odtwarzany z zachowaniem podobnej ekonomii wysitku [Berger, Luckmann 2010].

Chaney zajmuje si¢ mechanizmem powstawania nawykoéw i sprawdza, jakiego typu
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zaposredniczenia medialne wspierajg proces ich tworzenia. Wreszcie, powolujagc si¢ na
Bourdieu i Foucaulta, opisuje kontrolowanie i normalizowanie codzienno$ci w kontekscie
problemu wladzy poprrzez wytwarzanie dyskursu eksperckiego i kreowanie autorytetow
[Chaney 2002: 99-119]. Rozwaza tez, jak za pomocg medidow to co ,,niezwykle” jest oswajane
i wprowadzane do strefy codzienno$ci [Chaney 2002: 144-146]. Pytania te — pomimo ich

znaczenia — nie zostajg wyczerpujaco sproblematyzowane przez Chaney’a.

Wspolczesne spojrzenie na histori¢ codziennosci i estetyka srodowiskowa miaty wptyw na
uksztaltowanie si¢ wspoltczesnej estetyki codziennosci, ktérej najbardziej wplywowa
przedstawicielka jest Yuriko Saito —autorka wydanej w 2007 roku ksigzki Everyday Aesthetics,
w ktorej zaproponowata uczynienie przedmiotem estetycznych rozwazan wszystkich zjawisk
i obiektow towarzyszacych zyciu codziennemu. Rozwazania te Saito proponuje ujmowacé w
porzadku: od wilasno$ci estetycznych poprzez doswiadczenia po reakcje na nie. Propozycja
Saito jest odmienna od dwoch wyodrgbnionych przez nig nurtéw estetycznych. Pierwszego, w
ktérym codzienno$¢ ujmowana jest w kategoriach wypracowanych w procesie refleksji nad
sztuka, ale tez drugiego, w ktdorym postrzega si¢ ja przez pryzmat ,specyficznego
doswiadczenia” przeniknigtego pewna konkretng jakoscig. Tymczasem zdaniem Saito
doswiadczenia codzienno$ci odbywaja si¢ nieustannie i sg trudne do wyizolowania — zgodnie
ze stanowiskiem Berleanta, ze kazde do§wiadczenie zjawisk tworzacych $wiat ma, niezaleznie

od intencji podmiotu, swoj nicodtaczny aspekt estetyczny.

Saito pisze w jezyku angielskim i wyktada USA, ale w jej mysli wida¢ silny dialog z krajem
pochodzenia — Japonig, ktorej mieszkancy od tysigcleci ze szczegodlng uwaga praktykuja
codzienne dzialania w mys$l przemyslanych regul. Saito zauwaza, ze szereg drobnych
czynno$ci, ceremonie i staranno$¢ w pielegnowaniu otoczenia maja wymiar okazywania
szacunku dla innych ludzi. Tradycja ta odegrata wazng role w transformacji spolecznej
$wiadomosci, ktora dokonata si¢ tam w XIX wieku. Saito twierdzi, ze wowczas powszechnie
zaakceptowano, ze kraj w wigkszo$ci dziedzin nie jest w stanie dorowna¢ Zachodowi,
stwierdzajac jednoczesnie, ze przewyzsza go silg tradycji i ztozonoscig kultury, ktora reguluje
zachowania trywialne z zachodniego punktu widzenia. Elity japonskie postanowity
wykorzysta¢ zakorzeniong W spoteczenstwie uwaznos¢ w dziedzinie estetycznych praktyk
I wykorzysta¢ ja jako element dystansujacy Japonczykow wobec Zachodu, ktorego liczne
osiggniecia mieli przejac, a zarazem budujacy poczucie wyzszosci wobec azjatyckich sgsiadow.
Saito podaje jako przykiad takiej zlozonej praktyki ,kult” kwitngcej wisni w kreowaniu

japonskiej tozsamosci. Tozsamosci nacjonalistycznej, konfrontacyjnej — kwitngca wisnia byta
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przeciwstawiana adorowanemu przez Chinczykow urokowi kwitnacej sliwy [Saito 2007: 194].
W ramach tej specyficznej rywalizacji przypisanych do osrodkow wiadzy gatunkow w Japonii
promowano nie tylko przedstawianie tego drzewa w sztuce i1 propagandzie, ale tez
intensyfikowanie jego obecnosci W Krajobrazie, czesto kosztem biordznorodnosci.
Pielegnowanie wisni mialo 1 ma wymiar polityczny, jest doswiadczeniem, ktére ma
potwierdza¢ zakorzenione przekonanie o kulturowej jakosci i spaja¢ Japonczykow z ich

terytorium. Saito podkresla, ze ksztaltowanie otoczenia to takze ksztaltowania spoteczenstwa.

W pracy z 2017 roku Aesthetics of the Familiar: Everyday Life and World-Making Yuriko
Saito zauwaza, ze do§wiadczenia estetyczne rzutuja na praktyki, ktore z kolei sktadaja si¢ na
»tworzenie $wiata” (World-Making), czyli dostosowywanie $rodowiska w taki sposob, by
promowac lub wyklucza¢ pewne doswiadczenia. Tworcami §wiata jesteSmy wszyscy [Saito
2017: 141]. Oczywiscie nasza sprawczo$¢ w tworzeniu go moze by¢ realizowana w makro- lub
mikroskali — zaleznie od tego, czy pelnimy funkcje lideréw panstw, regionéw, miast, instytucji
lub korporacji, czy pracujemy jako specjalisci, np. architekci, designerzy, inzynierowie, czy tez
doczekalismy spokojnej emerytury, ktorg spedzamy na swojej dziatce, pielegnujac trawnik, aby
osiggna¢ jego jednolitos¢ i swiezo§¢. Trywialne dbanie o trawnik wigze si¢ z wysitkiem
motywowanym naszymi estetycznymi potrzebami, ktore realizujemy mimo ze jest to praktyka
energochlonna, czasochlonna, pochtaniajgca wode i niekorzystna z punktu widzenia
bioréznorodnosci. Saito za jeden z celow estetyki codziennosci uznaje otwarcie dyskursu na

temat kreacyjnej mocy estetyki:

,Musimy rozpozna¢ i staé si¢ uwazni wobec sposobu, w jaki nasze pozornie
nieszkodliwe 1 nieistotne gusta estetyczne, sady oraz decyzje w istotny sposob wptywaja

na stan $wiata i jako$¢ zycia, na dobre lub na zte [Saito 2017: 186].”

Autorka postuluje, aby estetyczna refleksja (a za nig bardziej §wiadome tworzenie §wiata)
miala za cel poprawg jakosSci zycia (better world-making). Jest oczywiscie swiadoma, ze nie da
si¢ uzyska¢ konsensusu w kwestii czym jest dobre zycie, jednak ma nadziej¢, ze mozna zblizy¢
si¢ do niego w podstawowym wymiarze — eliminujgc z procesu tworzenia $wiata czynniki

jednoznacznie negatywne [Saito 2017: 216].

Berleant, Ranciére, Schusterman i Saito z réznych (czasem fundamentalnie) pozycji
zwracajg uwage na kwestie uwaznosci 1 przyzwyczajen. To, na co zwracamy uwage lub nie,
moze mie¢ wymiar politycznym i moze przektadac si¢ bezposrednio na jako$§¢ naszego zycia.

Swiat tworzymy po to, by nasze zycie byto dobre — jednak ,,dobre zycie” to wyrazenie nie tylko
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niejednoznaczne i skomplikowane do skonceptualizowania. Jest ono obszarem agonistycznym,
konfliktowym. Spoér o istot¢ ,,dobrego zycia” znajduje odzwierciedlenie w konfrontacjach,
ktore opisuj¢ w kolejnych rozdziatach niniejszej pracy, dotyczacych calo$ciowej wizji miasta:

jego ksztattu, wygladu, funkcjonalnosci, ale tez sposobu zycia w nim.
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Dobre miasto, lepsze miasto

Ekspansja demograficzna i uprzemystowienie wielu europejskich miast w XIX wieku
radykalnie przeksztatcity ich codziennos¢. Jak twierdzit wtoski poeta i lider futuryzmu Filippo
Tommaso Marinetti, na poczatku kolejnego stulecia nienadazajaca za swym czasem,
zakotwiczona w przesztoSci kultura nadal nie odpowiadata na te zmiany. Miastem
reprezentujacym kulturowy marazm i stagnacje byta dla niego i pozostatych futurystow
Wenecja. W tej krytycznej ocenie Marinetti nie byt osamotniony. Wczesniej, w 1907 roku
Georg Simmel [2006] opublikowat esej, w ktorym twierdzil, ze Wenecja nie przetrwata proby
czasu. Ukazatl ja jako fasade utrzymujaca zycie na pokaz — w przeciwienstwie do powaznej,
dobrze zakomponowanej Florencji, ktorej zwyczaje sa mocno ugruntowane w historii, ale
wcigz zywe. W opisach doswiadczenia zycia w miescie zarowno u Simmela, jak
I u Marinettiego pojawia si¢ wrazenie groteski, sztuczno$ci i widmowosci. Jak zauwaza
Tadeusz Stawek rozmyslajac nad ontologia miejskiego zycia w tworczosci Wiliama Blakea w
widmowym miescie: ,,(...) Zycie jest zyciem juz prze-zytym, ktore aby moc trwac dalej,

potrzebuje ofiary innych istnien [Stawek 2001: 380].”

,Wampiryzm” ten karmi si¢ naplywem turystow i skrywana, zwigzang z nim produkcja 1
praca, ktorej celem jest celowe utrzymanie estetycznej fasady, zmurszatosci obyczajow,
sentymentalizmu i powolnego rytmu zdarzen. Te cechy Wenecji zdaniem wloskiego lidera
futurystow byly symptomami ostatecznej degradacji tego osrodka miejskiego. W kontrascie do
Genui — takze waznego historycznie dla Wiloch miasta — ktora zbudowata swoja
uprzemystowiong dzielnice i port, Wenecja jawila si¢ jako przyktad inercji wobec wyzwan
nowych czasow: rozwoju technologii, cywilizacyjnego postepu, brutalnej konkurencji migdzy
narodami. Latem 1910 roku lider wloskich futurystow odczytal z Wiezy Zegarowej na Placu
$w. Marka Manifest przeciw staroswieckiej WenecCji. Mieszkancom rozdawane byly

wydrukowane 27 kwietnia w ogromnym naktadzie ulotki z jego trescig. Futury$ci deklarowali:

,»Odzegnujemy si¢ od prastarej Wenecji (...). Pragniemy uzdrowi¢ to zbutwiate
miasto, wspanialy bol przesztosci. Pozwoélcie nam wybetonowa¢ $§mierdzace kanaty
gruzem zgnitych starych patacow. Pozwolcie nam spali¢ gondole, kotyszace si¢ krzesta
dla idiotow, aby wznie$¢ ku niebu majestatyczng geometri¢ metalowych mostow i dym
zattoczonych fabryk (...) niech nastanie krolestwo elektrycznego §wiatta, ktore uwolni
Wenecje od tego ksigzycowego $wiatta widzianego z hotelowych pensjonatow

[Manifest przeciw staroswieckiej Wenecji 1910]”.

74



Wenecki zywy-umarty miejski organizm miat zmartwychwstac 1 wroci¢ do walki o postep,
prestiz, bogactwo i wiladze. Dla Marinettiego realizacja pomystu catkowitego zréwnania
z ziemig pomnika kultury europejskiej bytaby namacalnym sukcesem futuryzmu — projektu
artystycznego, ktory miat przybra¢ forme totalnej transformacji wtoskiej kultury, umozliwiajac
narodowi osiggniecie pozycji lidera post¢pu. Zastgpi¢ starg Wenecj¢ miaty wizjonerskiej i
radykalne projekty, z rodzaju tych, ktorych wizualizacje tworzyt Antonio Sant'Elia. Jego
rysunki miast przyszto$ci do dzi§ imponujg swoim rozmachem, stanowigc inspiracj¢ zarOwno
dla architektow, jak i dla tworcow komiksow czy filmow science-fiction. Te brawurowe wizje
opieraly si¢ na kanwie dokonan technologicznych oraz zmiany paradygmatdéw estetycznych
w drugiej potowie XIX i poczatkach XX wieku, ktorg reprezentowaly nowojorskie
wysokosciowce czy minimalizm w projektach Adolfa Loosa. Rozrysowana przez
futurystycznego architekta La Citta Nuova imponowato swoim wertykalizmem, plastyczno$cia
zastosowania zelbetonowych konstrukcji i szerokoscig wytyczanych arterii. Nie miato by¢ ono
jednak twierdzg nowoczesnosci, lecz czyms niestalym i ksztalttowanym w szybkim tempie, bez

sentymentow. Sant’Elia deklarowat:

»Miasto futurystyczne musimy planowa¢ i wznosi¢ na wzdr hatasliwego placu
budowy, ruchliwego i dynamicznego, a dom futurystyczny — jak gigantyczng maszyng
[Sant’Elia 1914]”.

Urbanistyczne wizje futurysty zostaly przeniesione na ruchomy ekran w Metropolis (1927)
w rezyserii Fritza Langa. Miasto ogromnych wiezowcow 1 technologicznego postepu staje si¢
krajobrazem dystopijniej rzeczywistosci. W metropolis Zyja odseparowane klasy spoteczne:
pierwsza — uprzywilejowana, korzystajaca z wygody nowoczesno$ci na powierzchni, druga —
niewidzialna i wyzyskiwana, ktorej miejsce jest w industrialnych przestrzeniach
zlokalizowanych pod ziemig. Metropolia przysztosci Langa stanowi zaprzeczenie miasta jako
wspolnoty (polis), jest technokratyczng dystopig. Nawigzania do wizji futurysty znajdziemy tez
w innych, pdézniejszych dystopijnych obrazach, takich jak odwotujacy Sie do $wiata powiesci
Philipa K. Dicka Blade Runner w rezyserii Ridleya Scotta.

W rzeczywistych krajobrazach niepokojacy, zdominowany przez betonowe konstrukcje
krajobraz miasta futurystycznego zastgpila ostatecznie wizja wertykalizmu, minimalizmu i
dynamicznego ruchu zatopionego w zieleni. Jej gtéwnym protagonista byt Charles-Edouard
Jeanneret-Gris, znany pod pseudonimem Le Corbusier. Zwrdcit na siebie uwage srodowiska
architektonicznego gdy w czasie I Wojny Swiatowej zaproponowat — jako sposob na szybka
odbudowe zniszczonych fragmentow miast — uktad w schemacie konstrukcyjnym domina
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ztozony z betonowych ptyt wspartych na zelbetowych stupach. W 1917 roku mtody szwajcar
przenidst si¢ do Paryza. W stolicy Francji prezentowat swoje poglady na tamach L 'Esprit
Noveau (Nowy duch), gdzie po raz pierwszy podpisat si¢ swoim pseudonimem. Pi¢¢ lat p6zniej
na Paryskim Salon d’Automne zaskoczyt widowni¢ prezentacjg planu wspotczesnego miasta
dla trzech milionéw mieszkancow w formie imponujacej dioramy o powierzchni 100 metréw
kwadratowych. = W  centrum  znajdowaly rozlokowane na regularnej siatce
szesciokondygnacyjne wiezowcoéw przeznaczone dla elitarnej grupy mieszkancow. Na
obrzezach miasto tworzyty nizsze budynki zwane ,,willami”, zaprojektowane dla robotnikow.
Wszystkie obiekty La Ville Contemporaine (Miasta wspotczesnego) rozlokowano w quasi-
parkowej przestrzeni, eliminujac ulice rozumiane jako ciggi komunikacyjne do ktorych
bezposrednio przylegatyby fronty budynkow. Plan przewidywal rozdzielenie transportu
pieszego od kotowego oraz podziat miasta na strefy funkcjonalne: ustugowe, mieszkalne i
przemystowe. Wigkszo$¢ z tych pomystéw bylo juz dobrze znanych. Podzial na strefy
postulowat juz w XVIII wieku Claude-Nicolas Ledoux, wysokosciowce budowano w
najnowocze$niejszych amerykanskich metropoliach jak Chicago i Nowy Jork, podziemne drogi
szybkiego ruchu dla samochodow wytaniajg si¢ migdzy innymi z budynkéw, ktére szkicowat

Antonio Sant’Elia.

W momencie gdy Le Corbusier prezentowat swojg diorame, europejskie elity zaczynaly sig¢
powaznie zastanawia¢, czy W dobie ogromnych zniszczen wojennych i realnego zagrozenia
spoteczng rewolucja obietnica lepszego, sfunkcjonalizowanego miasta nie bedzie dobrym
ruchem. Le Corbusier uwazal, ze miasto powinni tworzy¢ wyksztatceni, wybitni specjalisci.
Postulat ten wplynal znaczaco na modernistyczny ,kult” genialnego architekta 1 praktyke
paternalistycznego traktowania mieszkancOw — niczym robotnikow w fabryce, ktorzy
oczywiscie ,,co$” wiedza o swojej pracy, ale widzg ja przez pryzmat utrwalonych nawykow,
nie pojmujac szerszych procesoOw. Myslenie to wspotgra z tayloryzmem. Podobnie jak w
przypadku fabryki, przedmiotem studidéw nad miastem stal si¢ efektywny ruch jednostki. Dzieki
wychwytywaniu nieergonomicznych, zbednych ruchéw przestrzen fabryk projektowano tak,
aby praca wykonywana byla mozliwie najefektywniej. Podobna racjonalizacja przestrzeni
uprzemystowionych metropolii moglaby umozliwi¢ skuteczniejsze przemieszczanie si¢
mieszkancow, nie$¢ ze sobg oszczednos¢ czasu, energii, bardziej higieniczne zycie i wiele
innych utylitarnych korzysci. Wszystko to dzigki doskonale zaprojektowanej, ztozonej

maszynie dla ludzkich ciat:
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,Miasto to biologia. O czlowieku stusznie moéwi si¢, ze jest >>rurg trawienng z
wejsciem 1 wyjsciem<<. U wejscia i u wyjscia z rury nie ma ko$ciota ani patacu. Wolne
przejscie! To podstawowy warunek zdrowego miasta: musi si¢ da¢ je swobodnie

przemierzy¢, nawodni¢, nakarmic z kazdej strony! [Le Corbusier 2013: 74].”

Le Corbusier z wielka uwagg przygladal si¢ miastom Ameryki, w szczeg6lnosci ich
wertykalno$ci. W takiej organizacji przestrzeni widziat ogromny potencjat, zalezato mu jednak
na warunkach diametralnie r6znych od nowojorskiej ,kultury sttoczenia” [Koolhaas 2013].
Pnace si¢ w gore budynki postrzegat jako racjonalne rozwigzanie, gdy ,,oddawaty” one

przestrzen publiczng mieszkancom miast — okreslat takie wiezowce jako ,kartezjanskie™:

»Kartezjanski drapacz chmur to cud urbanistyki i1 cywilizacji maszyn. W
niebywatym stopniu koncentruje ludno$é¢: nawet do 3-4 tysiecy osob na hektar.
Dokonuje tego, zajmujac jedynie od pigciu do siedmiu procent powierzchni. Zatem od
93 do 95 procent zostaje zwrocone, jest do wykorzystania dla ruchu pieszego i kotowego
[Le Corbusier 2013: 78]!”

Postulaty, ktore formutowat Le Corbusier, znalazly swo6j wyraz we wnioskach
Migdzynarodowego Kongresu Architektury Nowoczesnej (CIAM), ktéry zaproponowat zrgby
nowego, funkcjonalistycznego modelu organizacji przestrzeni w miastach. Tres¢
najwazniejszego kongresowego dokumentu — Karty Atenskiej — wzywa do projektowania
mieszkan otoczonych zielenig, nastonecznionych i umozliwiajacych swobodny przeptyw
powietrza. Koncepcji miasta Le Corbusiera nie mozna jednak zredukowa¢ do funkcjonalizmu,
wygody i produktywnosci. Widzial on w nowym przestrzennym planowaniu sposoby na
przezwycigzenie nierownosci spotecznych, oddalenie widma rewolucji oraz szans¢ na moralng
odnowe 1 nowy cywilizacyjny impuls [Le Corbusier; 2012a]. Jak zauwaza David Harvey, Le
Corbusier wychodzac z przestanek metafizycznych uwazal, ze dzigki technologii
i odpowiednim formom przestrzennym mozna ,,wywota¢ efekt sterowania spoteczenstwem za

pomoca odpowiedniej inzynierii spotecznej [Harvey D. 1996: 29].”

Wiadystaw Strzeminski z pozycji konstruktywistycznej takze kontestowat powstatg w XIX
wieku £6dZ jako $rodowisko nienowoczesne, reprezentujace wadliwe hierarchie 1 podziaty,

ktore bedzie balastem dla szerszej kulturowej zmiany. Jak zauwaza Marta Lesniakowska:

»Z punktu widzenia ontologii modernizmu architekt — demiurg i rezyser nowego
masowego spektaklu — ksztaltowal miasto tak samo jak malarz tworzy abstrakcyjna

kompozycje plastyczng. Z£odZ sfunkcjonalizowana Strzeminskiego, bedaca polska
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mutacja corbusierowskiego miasta nowoczesnego, wpisuje je w teori¢ unistycznego
miasta jako nieograniczonej w swej totalno$ci, bezgranicznej przestrzeni,

asemantycznej i pozbawionej reprezentacji [Lesniakowska 2012: 13]”.

Podobnie jak Le Corbusier, Strzeminski fascynowal si¢ celowoscig ruchu jednostki
w srodowisku miejskim. Chcial, aby nowa przestrzen byla mozliwie wygodna dla jej
uzytkownikoéw. Aby nie tracili oni energii i czasu na zbedne, trywialne czynnoS$ci, ktore moga
by¢ wykonane przez urzadzenia technologiczne. Wedlug Tomasza Zatuskiego poglady na
architekturg 1 urbanistyke Wiadystawa Strzeminskiego 1 Katarzyny Kobro koncentrowaty sie
wokot sztuki ,organizacji zycia”. Strzeminski i1 Kobro pragneli ,,choreograficznie”
zakomponowa¢ réznorodne ruchy ciat ludzkich w przestrzeni w mozliwie najbardziej

efektywny sposob [Zatuski 2013: 180].

Strzeminski w swoich tekstach teoretycznych postrzegal sztuke jako sktadnik shuzacy
budowaniu lepszej rzeczywistosci. Jak zauwaza Grzegorz Sztabinski, przejscie do niej miato

si¢ dokona¢ dzigki:

>> (...) realizacji zasady ,,cato$ci organicznej wzrokowej” albo pdzniej na zasadzie
wskazywania doskonatosci budowy, ktora mogla mie¢ znaczenie dla rozwoju

catoksztaltu proceséw produkcyjnych [Sztabinski 2006: LXV].<<

Strzeminski w swoim tekScie w poetycki sposob opisuje efekt w postaci przemiany

codziennego zycia w nowym miescie:

,,Zespot ksztaltow, z ktorego sktada si¢ miasto, powinien dawaé wrazenia optyczne
organizujace psychik¢ w kierunku wzmozenia optymizmu 1 zdolnosci produkcyjnych
kazdego mieszkanca. Zwycigstwo celowosci 1 organizacji nad bezwladem i chaosem,
zwyciestwo cztowieka nad natura, zwyciestwo planu nad dezorganizacja — zespot
zwycigskich sit tworczosci cztowieka powinien stanowi¢ tres¢ przezy¢ wynikajacej z

kompozycji miasta jako catosci planistycznej [Strzeminski 1947: 452]”.

Marinetti, Le Corbusier czy Strzeminski swoj krytycyzm kierowali w strone tradycyjnych
norm i przyzwyczajen. Ich przetamaniu mialy shizy¢ tresci, projekty, wizualizacje
0 charakterze antycypujaco-wdrozeniowym, prowadzace do powstania nowego, lepszego
miasta o dynamicznym charakterze odpowiadajacym potrzebom nowoczesnosci. Celem byta

wyzsza jako$¢ zycia mieszkancoOw w obszarach zwigkszonej produktywnosci, konkurencji i

wygody.
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Radykalnie planowane i wdrazane ,,nowe miasto dla nowego czlowieka” od poczatku
spotykato si¢ z krytyka srodowisk konserwatywnych, jednak wkrotce musialo zmierzy¢ sie
réwniez ze stawiajgca mu opor awangarda. W powojennej Europie centralnym punktem tego
oporu stat si¢ Paryz. Wiodacym nurtem artystycznym wystepujacym przeciw dominacji
funkcjonalizmu w organizacji miast byt letryzm, zwigzany koncepcja Isidore'a Isou . Gtéwnym
strategiem budowania ruchu wokoét mysli Isou stat si¢ Guy Debord, ktory w 1952 roku powotat
Migdzynarodowke Letrystyczng, by w 1957 roku na jej bazie stworzy¢ Miedzynarodowke
Sytuacjonistyczng. LetrySci/sytuacyjnosci realizowali swoOj program bezkompromisowo
i zastyneli zarbwno z twardej merytorycznej krytyki, jak i z zajadtych personalnych atakow
wymierzonych w przedstawicieli $rodowiska intelektualnego i artystycznego. ,,Celem
priorytetowym” byt sam Le Corbusier, ktorego nazywali zwolennikiem stylu ,,koszarowego”,
,pacykarzem neokubistycznych odpadéw”, wreszcie — tworca ,,miast pokuty”. To ostatnie
okreslenie odwotywato si¢ do La ville des expiations, ktorego autor, zyjacy na przetomie XVIII
I XIX wieku filozof-mistyk Pierre-Simon Ballanche, opisywal miasto chronigce mieszkancow

od grzechu, ktére powinno by¢:

»(--.) Zywym obrazem monotonnego i ponurego prawa rzadzacego ludzkim losem
(...) nalezy w nim zaatakowaé wszystkie przyzwyczajenia, nawet te najbardziej
niewinne, wszystko musi w nim bezustannie przypominac, Ze nic nie jest state, a ludzkie

zycie to podrdz po ziemi wygnania [Miedzynarodowka Letrystyczna 2016: 51].”

Poza ,,wykazaniem” domniemanej ideologii stojacej za modernizmem Krytycy wskazuja

przede wszystkim na konsekwencje nowego planowania:

»(...) ambicjg Le Corbusiera jest >>zniesienie ulicy<<. Chelpi si¢ tym. Oto pigkny
projekt: zycie ostatecznie podzielone na zamknigte wysepki, kontrolowane
mikrospolecznosci; kres mozliwosci insurekcji 1 nadziei na spotkanie, automatyczne

postuszenstwo (...) [Miedzynarodowka Letrystyczna 2016: 49].”

Artys$ci zwracajg uwage na doswiadczenie kinestetyczne. Jak twierdzi Hanna Buczynska-
Garewicz rozwijajac  fenomenologiczne stanowisko Merleau-Ponty’ego, pierwotna
przestrzenia, ktorej doswiadczamy, jest nasze ciato i dopiero w jego ramach powstaje zywe

doswiadczenie, w ktorym konstytuuje si¢ pozostala przestrzen:

»Cialo wilasne to bezposrednio odczuwana zdolno$¢ poruszania. Zdolnosé
poruszania, a niespostrzezenie czego$ rozciagltego, lezy u podstaw wlasnej

przestrzennosci ciata [Buczynska-Garewicz 2006: 236].”
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Poprzez cielesno$§¢ miasto zacheca nas do zanurzenia si¢ w nim, do synestetycznego
zaangazowania. Forma miasta moze temu zaangazowaniu sprzyjac lub nie oraz ksztaltowac je
na roznorodne sposoby. Sytuacyjnosci opowiadali si¢ za dos§wiadczeniem charakterystycznym
dla flaneura — metropolitalnego wtoczegi, btadzacego spacerowicza spgdzajacego czas na ulicy
dociekliwego obserwatora i posiadacza miejskiej wiedzy tajemnej. Opisane doswiadczenia
miejskiej wioczegi znajdziemy w twodrczosci m.in. Charlesa Baudelaire’a, Honoré Balzaca,
Gustave’a Flauberta, Edgara Allana Poe, Victora Hugo, Marcela Prousta czy Emila Zoli.
Szczegodlng uwage zjawisku temu poswigcit Walter Benjamin. Fldneur zdaniem Benjamina
doswiadcza miasta jako labiryntu, na ktory sktada si¢ zaréwno architektura, jak i
przemieszczajace si¢ masy ludzi i zwierzat. Zdaniem Heinza Paetzolda, przebywajac w

Benjaminowskim miejskim labiryncie:

»(...) zwracamy uwage na wszelkie swe kroki i ruchy, pozbawieni jednak jestesmy
ogladu catosci. Poddajemy si¢ topografiom przestrzeni, w ktérych si¢ znajdujemy.
Bodzcem jest sugestia, aby poradzi¢ sobie z cato$cig. Pojawia si¢ ona w kazdej sytuacji.

Jednakze nie mozemy zdoby¢ si¢ na spetnienie tego zadania [Paetzold 1999: 115].”

Przemierzanie labiryntu jest trudnym do kontrolowania, niebezpiecznym, majacym
rewolucyjny potencjat ale performansem pozwalajacym je doglebnie doswiadczy¢. [Stawek
2001: 376]. Sytuacyjnosci widzieli w ,,czystosci” funkcjonalizmu kolejng faze¢ narzucania
wiadzy niepokornej codziennosci. Poczatkow tej tendencji upatrywali w Wielkiej Przebudowie
Paryza (1852-1870) koordynowanej przez prefekta miasta Georgesa-Eugeéne’a Haussmanna.
Ciasne, czesto Sredniowieczne paryskie zautki ustgpity miejsca szerokim bulwarom
zabudowanym nowymi, wielkomiejskimi kamienicami. Udroznienie ulic mialo poméc w
prowadzeniu handlu i usprawni¢ komunikacje, a zarazem umozliwi¢ szybsze reakcje sit
policyjnych tlumigcych ewentualne zamieszki. Haussmann bynajmniej nie zakwestionowat
samej ulicy — jako podstawowego budulca miasta, przestrzeni spotkan i nawigzywania relacji,
sieci ,,miejscotworcze]”. Zrobit to natomiast Le Corbusier. W jego wizji materia miejska miata
by¢ ustrukturyzowana tak aby stworzy¢ drogi, ktore najszybciej prowadza do celu. Bez miejsca
na btadzenie, przypadek, spontaniczng zmiang¢. Najszybszy sposob oczywiscie zapewniata
technologia, przede wszystkim samochdd, ktorego posrednictwo zupetnie inaczej strukturyzuje
doswiadczenie miasta. Charakter tego nowego doswiadczenia opisywat Paul Virilio — urbanista
i teoretyk kultury, tworca dromologii — swoistej filozofii skoncentrowanej na zagadnieniu
predkosci. Krystyna Wilkoszewska [1993], rekonstruujgc jego rozproszone w réoznych tekstach

poglady estetyczne zauwaza, ze francuski mysliciel odnajduje analogi¢ migdzy podrozowaniem
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a filmem. Wraz z pojawieniem si¢ kinematografii kontakt widza z obrazem zostal Scisle
okreslony w perspektywie miejsca, czasu, a nawet pozycji ciata. Dato to poczatek estetyce
znikania — do$wiadczeniu dynamicznej zmiany i ulatniania si¢ obrazoéw. Virillo. Za oknem
pociggu czy w samochodzie, w wygodnym fotelu, odizolowani od cz¢sci bodzcow,

doswiadczamy ciggle zmieniajgcego si¢ ciggu obrazow:

W istocie wytwarza si¢ tu nowy porzadek percepcji. Przy odpowiednio duzej
szybkosci kwiaty przy drodze nie sg juz kwiatami, lecz plamami, a nawet pasami,

liniami [Wilkoszewska 1993: 112].”

Wygodny fotel 1 znikajace kinematograficzne obrazy to jedna z metafor, ktorych Guy
Debord uzyt w podsumowujacym sytuacjonistyczna krytyke spoteczenstwa Spoleczenstwie
spektaklu wydanym w 1967 roku. Pierwszy akapit syntetycznie wprowadza czytelnika w

glowna mysl:

,Zycie spoleczenstw, w ktorych panuja nowoczesne warunki produkcji, przypomina
olbrzymie zbiorowisko spektakli*. Wszystko, co dawniej przezywano bezposrednio,

oddalito si¢, przybierajgc posta¢ przedstawienia [Debord 2009: 33].”

Debord zauwazal nieustajace sprze¢zenie zwrotne miedzy spektaklem a $wiatem

materialnym:

»Spektakl, ktory wywraca rzeczywistos¢ na opak, jest realnie wytwarzany.
Jednocze$nie kontemplacja spektaklu opanowuje materialnie rzeczywiste zycie, ktore

odtwarza porzadek spektakularny 1 dostosowuje si¢ do niego [Debord 2009: 35].”

Spektakl jest ztozonym mechanizmem stuzacym szeroko rozumianej wladzy, porzadkiem
zarazem jednolitym, jak i separujacym ludzi, czynnosci, dziatania oraz dziedziny i obszary
wiedzy. Generuje burzliwe konflikty miedzy odseparowanymi czg¢$ciami, nie doprowadzajac
do refleksji nad jego istota i hegemonia. Spoleczenstwo spektaklu obok Rewolucji zycia
codziennego Raoula Vaneigema nalezy do najwazniejszych prac sytuacjonistow — ruchu
wyrazajagcego ambicje  catkowitego, rewolucyjnego przeobrazenia  spoteczenstwa.
W przeciwienstwie do wigkszosci progresywnych paryskich intelektualistow, z nadzieja
patrzacych na eksperymentujace na swoich obywatelach aparaty wladzy krajow
socjalistycznych, letrysci i sytuacjoni$ci bezwzglednie obnazali skrywang za ideologicznymi
narracjami praktyke obu stron zimnowojennego konfliktu — w ktérym przemoc, kontrola

i obnizanie  jakoSci  zycia  uzasadniane  byly  wyzszymi  celami.  Zdaniem
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letrystow/sytuacjonistow wyjéciem z patowe]j sytuacji byta rewolucja w obszarze kultury,
rozumiana jako zmiana paradygmatdw, warto$ci i wymagan stawianych zyciu. Rewolucyjnym
priorytetem miala byé jako$é codziennosci, jej doswiadczenie. Srodki produkcji czy
ewentualne ingerencje w relacje wlasnosciowe mialy stuzy¢ stworzeniu szczes§liwszego zycia,
a nie by¢ celem samym w sobie, uzasadnianym partykularnie pojmowang sprawiedliwos$cia
spoteczng. Vaneigem zauwaza, jak zarzadzanie naukowe za cen¢ produktywnosci tworzy prace
niezno$ng i monotonng, zabijajac ostatnie obecne w niej ,,nutki przyjemnosci”, objawiajacej si¢
mito$cig do rzemiosta jako formy kreatywnos$ci [Vaneigem 2004: 48]. Nawigzujgc do koncepcji
rewolucji artystycznej Ranciére’a, celem sytuacjonistow miata by¢ czwarta rewolucja
estetyczna — ukoronowanie procesu stapiania si¢ awangardowej sztuki z codziennoscig. Sztuka
utracitaby w ten sposob swojg autonomig, ale codziennos¢ stataby si¢ obszarem intensywnego,
rozwijajacego doswiadczenia — w kontrascie do diagnozowanej monotonni, stagnacji i szeroko

rozumianego zubazania.

Sytuacjonistyczne zdarzenia w przestrzeni miasta ,,wymierzone” w zahipnotyzowane
spoteczenstwo byty kontynuacja prowokacyjnych praktyk dadaistycznych, takich jak
realizowane w czasie Grande Sasion Dada w 1921 roku Ekskursje i wizyty. Byly to dziatanie
subwersywne wobec nonsensownej — wedtug paryskich dadaistow — formy spotkania, jaka jest
oprowadzanie po miesScie z przewodnikiem. Zamiast miejsc naznaczonych wielkimi
wydarzeniami lub imponujacych swoja forma wybierano te, ktore ,,nie maja powodow by
istnie¢” [Bischop 2012: 123]. W ten sposob dadai§ci wyprowadzali swoja krytyke spotecznych
relacji z przestrzeni potprywatnych — klubow, galerii, kabaretow — w ogdlnodostepng przestrzen

miejska, otwierajac si¢ na przypadkowego uczestnika.

Dnia 14 kwietnia 1921 roku przeprowadzono pierwsza tego typu akcje w kosciele Saint
Julien-le Pauvere, $wigtyni nie naznaczonej wielkg historig, usytuowanej W niezbyt
Wwyrdzniajacej si¢ okolicy. Miejsce wybrano wiasnie ze wzgledu na jego przecietnosc.
Odgrywajacy role przewodnika Georges Ribemont-Dessaignes, wskazujac rézne miejsca,
opisywal je, czytajac przypadkowe hasla z imponujacego swoimi rozmiarami stownika
Laroussa’a. Wydarzenie mialo by¢ dlugie i wicloelementowe, jednak na skutek fatalnej pogody
oraz nieobecnosci kilku wspotpracownikéw grupy skrécono je 1 okrojono program do
oprowadzania, odczytania manifestu i rozdawania kopert z przypadkowa zawarto$cia
(uczestnik mogt otrzymac réwnie dobrze obsceniczny rysunek, banknot czy skrawki materiatu).
Akcji tej dadaisci nie uznali za sukces. André Breton wigzat z nig nadziej¢ na przetamanie

stereotypowej relacji odbiorcg polegajacej na oczekiwanym przez obie strony konflikcie, ktory
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stal si¢ typowy dla scenicznych wystgpien dada. Poeta konstatowat jednak, ze 1 w tym wypadku
publiczno$¢ zaczeta byé ciekawa prowokacji 1 reagowata zbyt zgodnie z oczekiwaniami
tworcow. Paradoksalnie nonsens przewodnika i potulnie podazajacego za nim ttumu zostal
zreprodukowany w nowej formie: prowokatora i zaintrygowanej, ale postusznej publicznosci.
Mimo ze akcja nie przyniosta spodziewanych wywrotowych rezultatow, ,,wyj$cie na ulice”
uznano za istotne w aspekcie uwidocznienia cigglosci i powigzania migdzy codziennym zyciem

a sztuka [Bischop 2012: 125].

Szukajac sposobdw na tworzenie poznawczo stymulujgcego miasta, sytuacjonisci siegali do
swoich doswiadczen i postulowali nowe metody. Napisany w 1953 roku przez Gillesa Ivaina
(Iwana Szczeglowa) Zarys nowej urbanistyki uznawany jest za najwazniejszy wczesny
manifest sytuacjonistycznej wrazliwos$ci wobec miasta. Nowoczesne metropolie zostaty w nim
ujete jako wytwor nowej, ,,ruchomej” cywilizacji, odmiennej do tych tworzonych przez dawne
wspolnoty wyznajace absolutystyczne mity. Zdaniem lvaina wspolczesna cywilizacja zatraca
si¢ w banalnos$ci, koncentrujac si¢ przede wszystkim na problemie wygody. Wygodg opisuje
on niczym umystowg chorobe, ktora ksztattuje wspotczesne miasto. Pesymistycznie konstatuje
powszechny zachwyt nad tak rozumianym postgpem, w ktérym mtodziez postawiona przed
wyborem miedzy ,,mitoécig a automatycznym zsypem na $mieci” — wybiera zsyp [Ivain 2016:
36]. Postulowane przez autora spojrzenie na urbanistyke polega na dostrzezeniu réznorodnos$ci
miejskiego otoczenia jako sposobu wyrywajacego jednostke z hipnozy komfortu i
automatycznie wykonywanych czynno$ci. Miasto wylania si¢ w tej koncepcji w pierwszej
kolejnosci jako srodowisko doswiadczen, ktore pozwalajg poszerzy¢ granice podmiotowego
poznawania [lvain 2016: 35-38], stymuluja i odpowiadajg roznym nastrojom. W wyobrazonym
nowym miescie Ivain Sytuuje specjalnie zaprojektowane, stymulujace emocjonalnie i
poznawczo dzielnice: dziwaczng, szczgsliwa, tragiczng, uzyteczng czy ponurg. Mieszkancy
,bezustannie dryfujg” po tym zmiennym krajobrazie, jednocze$nie samodoskonalgc si¢ w
ogoblnej poznawczej kondycji, ktorg lvain opisuje jako wy-obcowanie (depaysment) [Ivain
2016: 39]. Tworcy miasta (urbanisci) dostarczajg jedynie wstepnej formy, ktorg mieszkancy
rozwijaja, a na co dzien cyrkuluja, podazajac za wlasng intuicja, wyobraznig, oczekiwaniami,

ale takze akceptujac przypadkowos¢ 1 przygodnos¢ zdarzen.

Debord — lider ruchu — kontynuowat mysl Ivaina, odrzucajac jego mistyczng poetyke na
rzecz bardziej przejrzystego jezyka, ktorym opisywal zrgby paradyscypliny wspomagajacej
miejskie transformacje — psychogeografii. Miata ona odpowiada¢ na pytanie, w jaki sposob

bezposrednie odziatywanie srodowiska geograficznego (precyzyjnie zagospodarowanego lub
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w wyniku nieskoordynowanych decyzji) determinuje zachowania afektywne jednostek
[Debord 2016: 77]. Metoda pozyskiwania informacji o miescie byto ,,dryfowanie” (dérive),
wywodzace si¢ z praktyk surrealistycznych, ale odrzucajgce automatyzm. Byl to rodzaj
wedréwki po miescie doprowadzajgcej malg, eksperymentujagcg grupe do ,.deprywacji
behawioralnej”. Wnioski z takiej rozpoczynajgcej si¢ w potudnie, a konczonej pdézng nocg
aktywnosci, byly w rdznorodny sposob raportowane przez jej uczestnikow. W Teorii dryfu
Debord zadaje pytanie, czym jest ,realny Paryz”, skoro wersji miasta jest tyle, ilu jego
mieszkancow — kazdy z nich ,,rozrysowuje” bowiem swoja indywidualng siatke, po ktorej na
co dzien si¢ porusza [Debord 2016: 122-129]. Autor odwotuje si¢ do naukowych publikacji:
badan Chombard de Lauwe (Pars et’ lagglomertion parisienne z 1952 roku) oraz ,teorii
Burgessa”. Debord wykazuje tu znajomo$¢ co najmniej stynnej grafiki Ernesta Burgessa

ujmujacej w formie kregdw koncentrycznych spoteczne zréznicowanie Chicago.

Burgess byl jednym z czotowych przedstawicieli najbardziej innowacyjnego osrodka badan
nad miastem — szkoty Chicagowskiej, dla ktorej fundament stanowity badania Roberta Parka
oraz jego mtodszych wspotpracownikow, m.in. Rodericka McKenzie’ego. Park zastynat z serii
artykutow Ekologia cztowieka, w ktorych twierdzit, ze w ludzkich zbiorowosciach takich jak
miasto ujawnia si¢ ,,poziom podspoteczny”, ,biotyczny”. Ulf Hannerz [2006: 39] zauwaza w
tym podejsciu inspiracje spotecznym darwinizmem: wizja walki o byt w obrebie terytorialnym,
w ktoérym najsilniejsi mieszkancy okupuja najlepsze miejsca, a inni dopasowuja si¢ do ich
wyborow. Park uzywal w tekstach dotyczacych spotecznych relacji w Chicago poje¢ takich jak
»,dominacja”, ,,nastepstwo”, ,.konkurencja” czy ,,symbioza”, opisujac, jak rdzni mieszkancy
czerpig korzysci lub ponosza straty w wyniku koegzystencji w obrebie jednego $rodowiska
[Hannerz 2006: 40]. Danymi, ktore pozwalaly wyznaczaé ,strefy ekologiczne”, byty
zmieniajace si¢ wartosci gruntow. Na tej podstawie powstal wspomniany przez Deborda
diagram kot koncentrycznych. Pierwszy krag, wyznaczany przez grunty o najwyzszej wartosci,
stanowita dzielnica biznesowa. Kolejna strefe¢ — przejsciowa — kolonizowatl m.in. przemyst,
czynigc ja w konsekwencji mniej interesujacg dla zamoznych mieszkancow. W kolejnych
strefach dominowato budownictwo mieszkalne, a ostatni, piagty krag stanowit strefe ,,dojazdow
do miasta”, czyli przestrzen zajmowang przez osoby zwigzane z miastem, ale w nim nie
mieszkajace. Mapowanie miasta zainspirowane przez Parka stalo si¢ waznym sposobem
pozyskiwania informacji i prowadzenia badan. Zalezato mu na uczynieniu z socjologii miast

dyscypliny naukowej, a nauka w drugiej dekadzie XX wieku byta kojarzona z pomiarami i
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liczbami [Hannerz 2006: 42]. Konsekwencja tak przyjetej postawy badawczej byto oddzielnie

si¢ socjologii miast od ich etnografii i antropologii w latach 30. XX wieku:

»(...) w Chicago powstaly dwa typy badan nad miastem; narodzily si¢ jako jednos¢,
lecz rozeszlty si¢ w dwie rdzne strony, jesli wzia¢ pod uwage to, jak si¢ wspodtczesnie

okresla sktonno$ci poszczegolnych dyscyplin [Hannerz: 2006: 42].”

Debord postrzegat Szkote Chicagowska oraz europejskich badaczy miast jako ,,ekologow”,
wyrazajac watpliwosci wobec metod ilosciowych. Kwestionowal mozliwo$ci pozyskiwania
wymiernych danych w potencjalnych badaniach psychogeografii, zwracajac uwage na

powszechny brak umiej¢tnosci opisu wlasnych doswiadczen miejskiego §rodowiska:

,Ekologia, gdy usiluje bada¢ nastroje-otoczenie za pomoca zwyczajnych ankiet,

grzgznie w ruchomych piaskach niestosownego jezyka [Debord 2016: 226].”

Nastegpnie Debord przytacza przyktad telewizyjnej debaty z 1959 roku na temat dzielnicy
Mouffertard. Mieszkancy oraz antropolog (oryginalnie w tekscie ,.ekolog”) zgodzili sig, ze

dzielnica:

»(...) to cuchnacy 1 niehigieniczny obszar wypehliony przerazliwymi ruderami,
jednoczesnie zas orzekli, ze jest to wspaniate miejsce do zycia. (...) W tej dziedzinie
muszg si¢ dopiero pojawi¢ praktycy-teoretycy nowego rodzaju, ktdrzy beda potrafi¢

moéwic¢ o wptywie urbanistyki, a takze modyfikowaé¢ 6w wptyw [Debord 2016: 226].”

Szkota Chicagowska nie ograniczata si¢ jednak wytgcznie do metod Parka. Skupiata r6znych
badaczy, ktorzy jako pierwsi wychwycili i analizowali przejawy dezorganizacji miejskiej
zbiorowosci i problem malejacego wptywu istniejacych spotecznych norm zachowania na
jednostke w niej funkcjonujaca [Hannerz 2006: 34]. Do przedstawicieli skupionych na
badaniach jakoSciowych nalezeli m.in. Nels Anderson, Frederik Thrasher , Robert Redfield,
Louis White czy Florian Znaniecki — ktadacy nacisk na obserwacje zjawisk spotecznych w ich
naturalnym srodowisku, wlaczajacy do badan niesformalizowane wywiady, sondaze, zbieranie
dokumentacji osobistej, historie zycia. Florian Znaniecki odroznial wszelkie fakty spoteczne
od przyrodniczych, jako pochodzace z zyciowych, codziennych doswiadczen konkretnych

ludzi. Autor Socjologicznych podstaw ekologii ludzkiej (1938) postulowat:

,Badacz kultury musi bra¢ przestrzen jak wszystko, z czym ma do czynienia — jak

uktad jezykowy, mit, ceremoniat, kompozycje muzyczna, obraz, narzedzie, pienigdz —
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Z jej wspétczynnikiem humanistycznym, tj. tak jak jest dos§wiadczana przez te podmioty

ludzkie, ktorych kulture bada [Znaniecki 1938: 90].”

Nels Anderson uzywal metody obserwacji uczestniczacej, prowadzgc badania nad ludzmi
nazywanymi Hobo — wedrownymi pracownikami konca XIX i poczatku XX wieku. Natomiast
Frederik Thrasher w pracy The Gang: a study of 1313 gangs in Chicago, skupit si¢ na aspekcie
terytorialnym w powstawaniu gangdéw. Twierdzil, ze w wielu wypadkach ich powstawanie
zaspokajato potrzeby poznawcze cztonkdw wobec niebezpiecznej przestrzeni miasta, a wigzi
powstawaty w czasie wspdlnego wioczenia si¢ [Hannerz 2006: 51]. Wnioski z badan zbiegaja
si¢ z figurg miasta jako labiryntu — przestrzeni w pierwszym kontakcie nieprzejrzystej,
zaskakujacej, pelnej zlozonych relacji i miejsc tylko dla wtajemniczonych, czgsto
niebezpiecznej (w réznym rozumieniu) oraz nieefektywnej z punktu widzenia logiki
tayloryzmu. Wszystkie te cechy byly postrzegane przez projektantow ,lepszego miasta”
W jednoznacznie negatywy sposob. Odpowiedzig miato by¢ miasto czytelne, doswiadczane
w duzej mierze w wygodny, zdystansowany sposob (samochod, winda, rozlegle piesze pasaze,
okno, media), w ktérym oszczedno$¢ czasu 1 efektywnos$¢ podstawowych czynnosci

zwigkszytaby si¢ radykalnie.

,Oczyszczenie” 1 zdynamizowanie miasta postulowane przez funkcjonalistoéw przynosito
jednak konsekwencje w postaci monotonii, zubozenia doswiadczenia, przyttoczenia jednostki
— na co zwracata uwage migdzy innymi dziennikarska i aktywistka Jane Jacobs w swojej
najwazniejszej pracy Smierc¢ i zycie wielkich miast Ameryki. Jacobs stata si¢ merytorycznym
glosem artykulowanego przez mieszkancow w latach 50. XX wieku sprzeciwu wobec
funkcjonalistycznej, intensywnej i radykalnej przebudowy Nowego Jorku ukierunkowanej na
duze inwestycje deweloperskie i utatwienia dla komunikacji samochodowej. Jacobs swoje
pierwsze refleksje nad fenomenem zycia w mieScie ujawnita juz w latach 30. XX wieku.
Wowczas powstaly teksty opisujace zachowania ludzi na targowiskach i ulicach handlowych,
przywolujace przedmioty, dzwigki i kolory. Ujawnily one wrazliwos¢ autorki wobec
synestetycznego doswiadczenia roznorodnego i ttocznego Nowego Jorku. W tekscie Brylant
Swieci i w popiele Jacobs przybliza czytelnikowi tajemnice i1 praktyki enklawy opanowane;j

przez handlarzy brylantami:

,Handlarze, ktorzy sa w stanie dotkna¢ prowadzacego aukcje, gromadza si¢ wokot
niego, a reszta siedzi na dwoch tawkach naprzeciw. Prowadzacy podaje kwote, od ktore;j
zaczyna si¢ licytacja, a handlarze w ciszy jg podnosza. Ci, ktorzy stojg blisko, $ciskajg
go za ramig, szturchaja w zebra albo nastgpuja mu na stopg, a ci co na lawkach puszczaja
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oko, podnoszg palce, drapig si¢ po tokciu, lub wykonujg inny zauwazalny gest.
Wszystko dzieje si¢ szybko. Po chwili klejnoty zdobywa ten, kto dat za nie najwiecej, 1
wszyscy zdaja si¢ zadowoleni. Wyglada to niesamowicie, chaotycznie, jak potaczenie

pokazu iluzjonisty i czytania w mys$lach [Jacobs 2016: 50].”

W latach 50. XX wieku Jacobs podje¢ta si¢ prob nie tylko opisania, ale tez zanalizowania
przestrzeni miejskiej i odnalezienia przyczyn, ktore nadajg jej okreslony ksztatt. W swoich
antropologicznych, intuicyjnych, opartych na do$wiadczeniu tekstach stawiata opor
autorytetowi aparatu zarzagdzania naukowego, wskazujac na wiele obszaréw ignorowanych
przez funkcjonalistow. Nacisk potozyla na dowarto$ciowanie tworzonych w ramach
przestrzennych uktadow relacji (migdzy ludzmi, ale tez — co charakterystyczne dla
afirmatywnej wobec przedsigbiorczo$ci Jacobs — migdzy podmiotami gospodarczymi i
instytucjami). Na przekor modernistom twierdzita, ze utrwalone sieci relacji wytwarzajg
poczucie bezpieczenstwa (wspotodpowiedzialnos$c) i zwigzku z miejska przestrzenig, ktora
buduje nawarstwianie si¢ miasta z czasem. Modernistyczna relokalizacja tych relacji jest
niemozliwa — nadwatla lub niszczy istniejagce powigzania, tak jak kazda silna i zaskakujgca

ingerencja w srodowisko przyrodnicze:

,» Lak si¢ sktada, ze problematyka miast jest przyktadem zorganizowanej ztozonosci,
tak jak nauki biologiczne. Mamy w nich do czynienia z «sytuacjami, w ktorych kilka
lub nawet kilkadziesigt warto$ci zmienia si¢ w tym samym czasie w subtelnie powigzane

ze soba sposoby» [Jacobs 2014: 443].”

Uzyta przez Jacobs metafora organiczna korespondowata z ,.ekologicznym” jezykiem
socjologicznego, antropologicznego opisu miast, przede wszystkim jednak byta przejeciem
I odwroceniem argumentacji adwersarzy, ktorzy nazywali zarazg (blight) gesta $rodmiejska
zabudowe 1 ksztaltujace si¢ w niej relacje. Aktywistka przedstawita urbanistow jako
aroganckich chirurgow, ktorzy nie zapoznawszy si¢ ze stanem i dolegliwo$ciami pacjenta,
zabieraja go na sale operacyjng. Jacobs nie tylko w swoim najgto$niejszym dziele uzywata
terminologii medyczno-przyrodniczej do opisu miast. Sformutowania takie jak ,,mutowanie”
czy ,diagnoza” pozwalaly jej podkresli¢ zagrozenia zwigzane =z jej zdaniem
nieodpowiedzialnym zarzadzaniem, ale byly tez emanacja wrazliwosci, ktora wskazywala, ze
kazde miasto czy dzielnica jest osobnym przypadkiem wymagajacym namystu.
Zaréwno u Jacobs, jak 1 u sytuacjonistow widzimy zainteresowanie 1 proby zrozumienia
(diagnozowania) umiejscowionych ztozonych relacji. Nie oznacza to jednak postawy
konserwatywnej, unikajacej interwencji. Sam Debord w pdzniejszych pismach, w ktorych
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eksperymentowal w dialogu z Constantem nad zatozeniami ,urbanistyki jednosciowej”

thumaczyt:

,J€] uwaga skupia si¢ na terenie doswiadczen przestrzeni spotecznych przysztych
miast. Nie jest sprzeciwem wobec funkcjonalizmu, ale jego przezwyci¢zeniem: chodzi
o to, zeby osiagnac, oprocz bezposredniej uzyteczno$ci, pasjonujace funkcjonalne

otoczenie [Urbanistyka jednosciowa... 2016: 235].”

Poszukiwania ,,dobrego miasta” nie s3g hamulcem zmian, ale wzywaja do refleksji nad tym,
gdzie, czy, w jakim stopniu i dlaczego powinny one zosta¢ wprowadzone. Jako$¢ zycia znajduje
si¢ w nich na pierwszym miejscu — cho¢ nie oznacza to odrzucenia kwestii produktywnosci.
Sytuacyjnosci i Jacobs wskazywali na produktywno$é réznych sektoréw gospodarki
wynikajaca z réznorodnosci i stymulacji wyobrazni. To co r6ézni lepsze miasto od dobrego
miasta to kwestia wyboru metodologii analizy i praktyk zakladajacych transformacje. W
poszukiwaniu ,,dobrego miasta” nalezy przyjrze¢ si¢ najdrobniejszym elementom
wplywajacym na jakos$¢ zycia, ,,lepsze miasto” koncentruje si¢ na duzych liczbach, przeptywie
ludzi i towardw, oszczedzonych minutach i1 organizacyjnych korzysci wynikajacych z

unifikacji.
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Przestrzen i miejsce

W 1967 roku na architektonicznej konferencji Cercle d’Etudes Architecturales Michel
Foucault zaskoczyt audytorium stwierdzeniem, ze przestrzen zaczyna by¢ bardziej znaczacym
czynnikiem determinujagcym nasze zyciowe doswiadczenie od eksplorowanego w XIX wieku
problemu jednostki uwiktanej w procesy historyczne [Foucault 2005: 117]. To spostrzezenie
jest dzi$ uznawane za jedno z wezesniejszych (obok prac i dzialan sytuacjonistow czy tekstow
Henri Lefebvrea), fundatorskich manifestacji nurtu ,,mys$lenia miejscami”, okre§lanego jako
zwrot przestrzenny (spatial turn) w naukach humanistycznych, jak nazwat go amerykanski
geograf Edward Soja w pracy Postmodern Geographies:The Reassertion of Space in Critical
Social Theory z 1989 roku.

Foucault istote znaczenia przestrzeni omowil, uzywajac autorskiego terminu ,,heterotopia”
— otwartego okre$lenia dla sytuacji, w ktorych acza sie przestrzenie wyobrazone i1 przestrzenie

realne. Zwigzek ten Foucault wyjasnil, postugujac si¢ figura lustra:

»Zwierciadto funkcjonuje jako heterotopia w tym sensie, ze miejsce, ktore zajmuje
w momencie, gdy patrz¢ na siebie w lustrze, czyni jednocze$nie absolutnie realnym,
powigzanym w calg otaczajacg mnie przestrzenia, i absolutnie nierealnym, poniewaz
aby bylo postrzegane, musi ono przej$§¢ przez 6w wirtualny punkt, ktory jest tam

[Foucault 2005: 120-121].”

Na dtugo przed Manuelem Castellsem francuski filozof opisywal heterotopie jako sie¢. Sie¢
ta utkana miata by¢ z relacji migdzy przestrzenia wewngtrzng (pierwotnej percepcji
wyobrazeniowej) i zewngtrzng (zwigzang z odktadajacym si¢ zyciowym doswiadczeniem),
buduje przestrzenie: ,,(...) ktore w pewien sposdb powigzane sg ze wszystkimi innymi, i ktore
z tego wzgledu zaprzeczajg wszystkim innym [Foucault 2005: 120].” Filozof wymienit szes¢
cech charakterystycznych heterotopii. Pierwsza: majg istotne kulturowe znaczenie. Druga:
petnia specyficzng spoteczng funkcje, a jednoczesnie ich kulturowe okreslenie ulega zmianie.
Trzecia: heterotopie moga taczyé w jedno przestrzenie, ktore wydaja si¢ niekompatybilne.
Czwarta: charakteryzuje je heterochronia — inne niz codzienne odczuwanie w nich uptywu
czasu. Pigta: nie sg przestrzeniami publicznymi, sg jednak dostepne, poniewaz pelnig wazng
role w kulturze i1 spoleczenstwie, ale dostep do nich reguluja specyficzne normy. Szoésta:
heterotopia moze tudzi¢ i sprawia¢ wrazenie ,,realnej przestrzeni”. Foucault jako wypelniajace
ramy tego pojecia wymienia wiele roznorodnych miejsc — burdel, cmentarz czy heterotopie

dewiacji: ,,takie, w ktorych sytuowane sg jednostki o zachowaniu dewiacyjnym w stosunku do
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przecig¢tnego czy wobec wymaganej normy” [Foucault 2005: 120] — szpitale, wigzienia. To
wlasnie heterotopijna przestrzen wigzienna — W szczegolnosci wigzienie bgdace realizacjg idei
panoptykonu Jeremy’ego Bethama — stala si¢ punktem wyjscia dla pojecia wihadzy
dyscyplinarnej, ktore Foucault opisat W Nadzorowaé i karac. Narodziny wiezienia.
Panoptykony budowane na planie okregu z osadzong w centrum przeszklong wiezg dla
straznikbw maja oddzialywa¢ na psychologi¢ wieznia, ktoéry samokontroluje si¢, majac
swiadomos¢, ze jest lub moze by¢ w kazdej chwili obserwowany. To techniczne rozwigzanie
francuz potraktowat jako metamodel sprawowania wiadzy w nowoczesnych spoteczenstwach.

Dariusz Czaja we wstepie do Innych przestrzeni, innych miejsc. Map i terytoriow, zauwaza:

,Heterotopia znajduje si¢ wpot drogi miedzy oswojonym i1 znanym miejscem
rzeczywistym (topos) a miejscem pozbawionym realnej przestrzeni, istniejagcym jako
byt wyobrazony, pomys$lany (ou-topos). Heterotopia jest, ale istnieje inaczej niz miejsca
rutynowo dostepne, odwiedzane i doswiadczane. Pozostaje w relacji niewspotmiernosci
z reszta otaczajacej ja przestrzeni. Funkcjonuje w niej jako byt inny, osobny,

wyrozniony. Jest wyrwa w uporzadkowanej strukturze przestrzennej [Czaja, 2013: 14].”

Czaja porownuje¢ refleksje Foucaulta do roéwnie wpltywowej koncepcji nie-miejsca
sformutowaniej przez francuskiego antropologa Marca Augé [2010]. Opisywane przez badacza
miejsce antropologiczne jest oswojone, namacalne i stanowi komponent tozsamosci
jednostkowej lub zbiorowej. Wyodregbnione przez Augé nie-miejsce jest czyms$ pozbawionym

tych cech.

»Miejsce 1 nie-miejsce sg raczej ulotnymi biegunami — pierwszy nigdy catkowicie si¢
nie zatarl, drugi nigdy si¢ nie dopetnia — palimpsesty, w ktdore bezustannie wpisuje si¢
gra tozsamosci 1 relacji. Jednak nie-miejsca sg miarg epoki: policzalng miarg, ktora
mozna uja¢, dodajac do siebie za ceng kilku konwersji pomiedzy powierzchownoscia,
objetoscig i odlegloscia, trasy powietrzne i kolejowe, autostrady, ruchome przybytki
zwane "$rodkami transportu" (samoloty, pociagi, samochody), porty lotnicze, dworce
i stacje kosmiczne, wielkie sieci hoteli, wesole miasteczka, supermarkety,
skomplikowane we¢zly komunikacyjne, wreszcie — sieci kablowe lub bezprzewodowe
dzialajace w przestrzeni pozaziemskiej i stuzace tak dziwnej komunikacji, ze taczy ona

jednostke wylacznie z innym obrazem jej samej [Augé 2011: 53].”

Miejsca antropologiczne maja ze sobg przynajmniej trzy wspolne cechy: ,,chca si¢ widzie¢

(chee si¢ je widzie¢) jako shuzace identyfikacji, racjonalne i historyczne” [Augé 2011: 34].
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Wyznaczane sg takze poprzez zbidr konwenansow, przepisow, zakazow i1 nakazoéw, ktoére
przekazuje zaréwno forma przestrzenna, jak i spoleczne zachowania [Augé 2011: 36].
W przeciwienstwie do nie-miejsc nie wymuszaja problematycznej zdaniem Augé

transferowosci, ktora sprawia, ze jednostka funkcjonuje w nich indywidualnie i samotnie.

Augé nie ukrywal inspiracji mys$lg francuskiego antropologa, j¢zykoznawcy oraz
psychoanalityka Michela de Certeau, dla ktorego miejsce jest kategorig okreslang przez ruch,
uwidaczniajaca si¢ w praktykach codziennosci, w ktérych: ,,koczownicze albo metaforyczne
miasto przenika (...) do zrozumialego tekstu zaplanowanego i czytelnego miasta” [de Certeau
2008: 95]. W pracy Wynalezé codziennos$é. Sztuki dziatania czynnosci de Certeau odwotuje sie
do metaforyzowania narzuconego porzadku, ktore praktykowali Indianie wobec dominacji
europejskich kolonizatoréw. Ich dziatania polegaty na ostabianiu forsowanego wobec nich
prawa, nie poprzez odrzucenie go, ale w swoiste uzycie go do celow i odniesien obcych wobec
systemu [de Certeau 2008: 37]. Praktyki takie — zdaniem de Certeau — we wspoélczesnej
codziennosci sg stosowane przez miliony ludzi, ktérzy za pomoca drobnych podstepow i
alternatywnych zastosowan wynajduja wiasne obszary wyodrebnione z masy narzuconych

produktéw, norm i zachowan.

De Certeau rozrozniat i przeciwstawial sobie miejsce i przestrzen. To pierwsze wigzal z
dziataniem wiadzy, ktora stara si¢ wprowadza¢ normy warunkujace zachowania i nadzorowac
ich przestrzeganie. Miegjsce jest wigc w tym ujeciu czyms$ okreslonym, statym i zmienia si¢
powoli. Mierzy si¢ z dynamika przestrzeni i probuje ja okielznaé. Przestrzen jest natomiast
dynamicznie wytwarzana w wyniku ruchu aktywnych podmiotéw, ktére rzucaja wyzwanie
miejscu: jego materialnemu wymiarowi, zwigzanym z nim normom i wyobrazeniom, a takze
stwarzajg relacje, w jakie w nim zachodzg. Przestrzen zdaniem autora Wynalez¢ codziennosé
jest czyms$ silnie performatywnym i tymczasowym. Z dualizmem przestrzeni i miejsca
zwigzane sg dwa wyodrebnione sposoby dziatania: taktyki i strategie. Strategie sg sposobami
utrzymywania wladzy poprzez roznorodne regulacje i zaplanowane formy zarzadzania

jednostkami [de Certeau 2008: 38]. Kontrolowanie miejsca to wazny element w ich realizacji.

»Nazywam >>strategig<< rachunek stosunku sit mozliwy z chwila, gdy w jakim§
>>§rodowisku<< mozna wyodrebni¢ podmiot woli lub wiadzy. Strategia wymaga
miejsca, ktore mogtoby by¢ opisane jako wlasne (un propre) i ktéore moze w zwiazku
Z tym stanowi¢ podstawe do regulowania jego stosunkéw z odmienng zewnetrznoscig.
Na tym strategicznym wzorcu zostata zbudowana polityczna, ekonomiczna i naukowa
racjonalnos¢. [de Certeau 2008: XLII].”
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Taktyki (w odroznieniu od strategii) praktykuja jednostki i1 grupy spoleczne w ,,miejscu
innego” [de Certeau 2008: 37]. Sg one subwersywanymi dziataniami stuzgcymi znajdowaniu
luk w narzuconych przez wladze strategiach. Stluza pomystowemu kwestionowaniu norm,
wskazowek 1 nakazow formowanych wprost lub przez architektur¢ miejsc. Dynamika
przestrzeni zwigzana z realizowanymi w niej taktykami jest oporng strong codzienno$ci. De
Certeau widzi dziatania jako wybory podmiotowe — dzigki indywidualnym taktykom podmiot
moze przywrécié lub obroni¢ swoja wolno$¢ 1 subiektywna interpretacje Swiata. Jak zauwaza
Highmore [2006: 110], te codzienne dziatania sg — paradoksalnie — jednocze$nic zbyt
nieznaczace, szczatkowe, jak i poprzez ich dystrybucje i czestotliwos$¢ zbyt nadmierne, aby
mogly zosta¢ ujarzmione przez rewolucyjng site wladzy modernizujacej wszelkie aspekty
zycia.

Opisywane w niniejszej pracy dziatania o charakterze site-specific realizowane sg —
nawigzujgc do rozgraniczen zaproponowanych przez de Certeau — w miejscach, z ktorymi
mierza si¢ w przemyslany i swiadomy sposob. W centrum zainteresowania Stawiaja miejsca-
ruiny kontrolowane, ale nieuzytkowane lub uzytkowane w bardzo ograniczony sposob. Miejsca
te regulowane sg przez specyficzne strategie negatywne — blokujace dostep (ze wzgledu na
regulacje wlasnosciowe lub bezpieczenstwa), ale nie s3 w nich realizowane strategie
pozytywne, umozliwiajgce jakie§ okreslone uzytkowanie. Jednocze$nie majg one cigzar
pamigci — sg $ladami, ruinami, ,ranami” w zywej tkance miasta. Dzialania artystyczne na
moment animujag wewnatrz nich, wokot nich lub w silnym z nimi powigzaniu dynamiczng
sytuacje (przestrzen), w ten sposob probujac zmierzy¢ si¢ z blokujagcym charakterem wiadzy.
Pozwalaja na odkrycie przestrzeni przez uczestnikow i uczestniczki poprzez cielesne zetknigcie
si¢ z jej materialnoscia — bezposrednig lub zaposredniczong obrazem, dzwigkiem. Dotykaja
problemu pierwotnej funkcji przestrzeni i jej historii, wiazac ja z szerszym kontekstem sytuacji
i funkcji miasta. Umozliwiajg moment improwizowania indywidualnych taktyk
eksploracyjnych uczestnikow i uczestniczek. Zdarzenia te buduja pomost migdzy tym, co Ewa
Rewers zalicza do sfer polis oraz metapolis. Sfery te pozostaja w dynamicznej relacji, ktorg
mozna okresli¢ jako ,,(...) staty, aczkolwiek dla wielu ukryty lub paradoksalny zwigzek,
zwigzek miedzy miastem projektowanym, budowanym, zarzagdzanym 1 zamieszkiwanym oraz

miastem do$wiadczanym, przezywanym, myslanym i interpretowanym. [Rewers 2005: 298].”

Ewa Rewers opisuje polis jako przestrzen okreslong, zarzadzang, projektowang
I zamieszkiwang przez okre$lone osoby. Tak rozumiang egzystencj¢ miasta rozwaza si¢

z perspektywy podstaw ekonomicznych, pozycji politycznej, infrastruktury, sytuacji
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ekologicznej. Metapolis to plaszczyzna antropologicznego, subiektywnego oraz
intersubiektywnego doswiadczania i interpretowania miasta. Na metapolis sktadajg si¢ m.in.
odczucia wynikajace z krajobrazu, fragmentéw wiedzy, kulturowego i myslowego klimatu
danego miejsca. Napiecie miedzy polis i metapolis sktada sie na podmiotowg uktadanke tras,
przyzwyczajen, refleksji 1 emocji, pozwalajaca mieszkancom funkcjonowa¢ w miescie,
rozwija¢ si¢ i konstytuowa¢ swoja tozsamos$¢, ktora Ewa Rewers okres$la jako swoistg
dyspozycj¢ do zadawania pytan [Rewers 2005: 303-304]. Powolujac si¢ na mysl Castellsa,
autorka zwraca si¢ ku postrzeganiu wspoélczesnej tozsamosci jako nieustannego poszukiwania
proporcji miedzy przeszioscia a przysztoscig, kontynuacjg i zerwaniem, poszerzaniem wiedzy
I jej odrzucaniem, praktykowaniem pamigci i jego zaprzestaniem [Rewers 2005: 303]. Rewers
przywotuje popularng wsrod badaczy miast figure miasta-palimpsestu. Widzi w niej metafore
wskazujaca na egalitarny i rozproszony charakter tworzenia miasta, ktorego ksztalt jest
wynikiem w wigkszym stopniu przypadku niz racjonalnej, zaplanowanej organizacji [Rewers
2005: 303-304]. Warto zaznaczy¢, ze przywotana tu figura niec ma by¢ wyrazem tekstualnego
postrzegania zagadnien takich jak kultura i tozsamos$¢ (miasto-tekst). Ewa Rewers w Post-
polis... wskazuje na liczne ograniczenia takiego podejscia wobec miasta i proponuje w zamian
inne jego konceptualizacje: jako przestrzeni zdarzen, §ladow i pustek, ruchu, rytmu energii czy
odmiennej od miejsc migdzy-przestrzeni. Wszystkie te propozycje taczy spojrzenie na kulturg
jako na zanurzenie podmiotu w hybrydycznym, wielozmystowo angazujacym i dynamicznym

srodowisku, ktorego potencjalne ,,odczytanie” skutkuje uproszczeniami [Rewers 2005: 33].

Opisywane zdarzenia artystyczne interweniujg w miejscach z jednej strony wytaczonych z
miejskiego zycia, ,,okaleczonych”, ale tez pelnych historycznych 1 estetycznych bodzcow
uruchamiajacych poktady wiedzy i wyobrazen zawartych w metapolis. Niejednoznacznosc,
czasami drastycznos$¢ tych miejsc dotyka przesztosci, terazniejszosci, ale tez zadaje pytania 0
ich przysztos¢. Yi-Fu Tuan w pracy Topophilia: A Study of Environmental Attitides and Values
proponuje neologizm ,,topofilia” opisujacy ,,afektywng wiez miedzy ludzmi i miejscem” [Tuan
1990: 93], dzicki ktorej konkretne srodowisko moze wzmacnia¢ nasze odczucia odpre¢zenia,
bezpieczenstwa, przyjemnosci. Natomiast krajobrazy grozy (Landscapes of Fear) [Tuan 1979]

wywolujg ,,topofobi¢”, wzbudzaja nieprzyjemne odczucia, przygnebiajg i budzg lek.

Punktem wyjscia do rozwazan na temat ,,topofilli” i ,,topofobii” byto dla Tuana przekonanie
0 powszechnosci 1 osobistym charakterze do§wiadczenia ludzkiego, ksztattowanego w czasie
formowanego za pomocg réznych jezykéw i zachowan. Dzigki docierajacym do czlowieka

bodzcom 1 przetwarzaniu ich wewnatrz umystu powstaje projekcja cigglosci przestrzeni
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siegajaca poza zakres percepcji zmystowej. Powstata w ten sposob przestrzen konstruowana
przez umyst moze mieé specyficzne cechy wyrozniajace i wartoSciujgce dane miejsce.
Przestrzen poczatkowo obca (topofobiczna) i abstrakcyjna w wyniku wyzej opisanych
procesow moze sta¢ si¢ miejscem topofilijnym — znajomym, ciekawym, estetycznie
nieoboj¢tnym. Moze zaistnie¢ tez proces odwrotny — W wyniku inercji czy degradacji miejsce

moze utraci¢ swoje znaczenie.

Miejsca odseparowane, estetycznie surowe, zrujnowane, blokowane przed codziennym
uzytkowaniem sg potencjalnie przedmiotami skrajnych iradykalnych transformacji —
nieustannie zagrozone materialng anihilacja jako przygngbiajace relikty, miejsca
niebezpieczne, nieefektywnie wykorzystane ,,aktywa” miejskiej gospodarki. Grozi im takze
radykalne przeksztalcenie, odarcie ze §ladow, charakteru, zatarcie pamigci, czasem nawet
pomimo pozostawienia elementow pierwotnej formy przy tworzeniu nowoczesnego,
»przyjaznego” fragmentu miasta. Postrzeganie miejsc w kategoriach ,topofilijnych” i
,topofobicznych” dotyczy nie tylko budynkow czy pojedynczych posesji, ale tez wigkszych
fragmentéw miasta, nawet catych dzielnic. Zaproponowane przez Tuana pojecia wiaza si¢
silnie z podmiotowym do$wiadczeniem — np. miejsce mato atrakcyjne, ale dobrze znane z
dziecinstwa czesto odpieramy topofilijnie. Jego radykalne przeksztatcenie moze wigc budzié¢
W nas opor lub melancholig. Z perspektywy wiadzy performansu organizacyjnego [McKenzie
2011: 69-120] dotarcie do takich indywidualnych odczu¢ jest trudne, a nawet jesli wykonalne,

to niekoniecznie wykorzystanie ich postrzegane jest jako efektywne.

Wptyw przestrzeni na indywidualne odczucia analizowali takze Edwad T. Hall i Erving
Goffman. Hall [1978] postulowal poszukiwania ,ukrytych wymiaréw” kultury, ktore
wyznaczajg nasz ruch, determinujg zachowania, warunkuja stopniowalno$¢ naszego dystansu
(od intymnego do publicznego) do innych osob. wartosciowania analizuje nasz ruch Goffman
wykonat szereg produktywnych analiz przestrzeni i ich odbioru emocjonalnego, a takze
wplywu na interakcje migdzyludzkie. Charakterystyczna dla nowoczesnych metropolii winda
jest na przyktad zdaniem Goffmana przestrzenia, ktora sktania do zawieszenia interakcji lub
zmiany jej charakteru w przypadku spotkania z osobg z zewnatrz. Krepujaca presja powstaje,
poniewaz rozpoczeta interakcja moze zmusza¢ pozostalych do przyjecia roli nie-osob —
biernych uczestnikow procesu komunikacyjnego [Goffman 2008: 152-156]. Podobne
obserwacje zaprowadzily architekta Steena Eilera Rasmussena do wniosku o szczeg6lnej roli

projektanta przestrzeni:
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,Architekt jest jakby producentem teatralnym, cztowiekiem aranzujagcym sceng, na
ktdrej toczy si¢ nasze zycie. Od tego, w jaki sposob to zrobi, zalezy nieskonczenie wiele

[Rasmussen 2015: 14-15]".

Przyjaznos$¢ przestrzeni jako kluczowy czynnik wplywajacy na zycie miasta znalazt si¢
w centrum zainteresowania przedstawicieli nowego urbanizmu. Architektoniczne formy, skala,
priorytet ruchu pieszego powinny by¢ ich zdaniem stosowane w celu tworzenia przestrzeni
,topofilijnych”, odpowiednich (jakkolwiek ta ocena jest autorytarna) do wiclkosci i dynamiki
ludzkiego organizmu. Architekture jako jezyk odczytywany w sposob intuicyjny opisuje Léon
Krier [2001]. Wyodrebnia on forme (czyli przestrzenie wspoinototworcze, zachgcajace do
spedzania W nich czasu) oraz uni-forme (budynki-maszyny, funkcjonalistyczng zabudowe
niesprzyjajaca interakcji). Jan Ghel W Zyciu miedzy budynkami, okre§lanym czesto jako

,»podrecznik” nowego urbanizmu, zauwaza:

»Jako punkt wyjScia nie zostanie tu sformulowany ambitny program. Wrgcz
przeciwnie, podstawowag koncepcja jest to, ze codzienne zycie, zwykle sytuacje

I przestrzenie, w ktorych zyje si¢ na co dzien, musza stanowi¢ centrum uwagi i staran

[Ghel 2013: 51].”

Performans organizacyjny zarzadzajacy miastem nie zawsze koncentruje si¢ na samej
substancji. Czgsto gtownym narzedziem tworzenia ,,dobrych skojarzen” z miejscem sa
wyspecjalizowane dziatania marketingowe, tworzenie tozsamo$ci marki, wizerunku miasta.
Wizerunek (image) w podrgcznikach Public Relations przedstawiany jest jako wyobrazenie,
jakie wyodrgbnione grupy interesariuszy maajg 0 organizacji lub instytucji. Nie jest to obraz
jednolity, a raczej mozaika réznych obrazéw powigzanych z organizacja lub instytucja [Grunig
2001: 364]. Krystyna Wojcik [2015: 40] okresla image jako wynik emocji, indywidualnych
zachowan oraz znajomos$ci obiektu. Pojecie wizerunku zaistnialo w ramach performansu
organizacyjnego w latach 60. i bylo wéwczas silnie utozsamiane z pojeciem stereotypu —
uproszczonego i zabarwionego wartosciujgco obrazu rzeczywistosci, odnoszacego si¢ do grup
spotecznych, instytucji, sytuacji. Zainteresowanie funkcjg stereotypow w spotecznym odbiorze
informacji i kreowaniu postaw wobec S$wiata wzbudzily teksty Waltera Lipmanna, a

w szczegblnoscei jego praca Opinia Publiczna (Public Opinion) wydana w 1922 roku.

Wspotczesnym badaniem i kreowaniem wizerunkéw miejsc, dzielnic, miast i regionow
zajmuje si¢ branding regionalny. Zaktada on, ze ze wzgledu na globalng konkurencj¢ osrodkow

terytorialnych zarzadzajace nimi podmioty muszg wdrazaé szereg dziatan komunikacyjnych,
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ktore pomagaja wzmocni¢ lokalny potencjal i1 przyciagna¢ zewnetrznych inwestorow,
pracownikéw czy turystow. Wyniki tych dziatan sg opisywane przez rankingi, wsrod ktorych
jednym z najbardziej znaczacych jest Anholt City Brand Index. Teorie i narzedzia stuzace
przywolanym celom marketingowym sa roznorodne. Badacz brandingu regionalnego i
ekonomista Gert-Jan Hospers zwraca uwage, ze miasto jest jednostkg zbyt ztozong, aby
stosowa¢ w jego przypadku koncepcje wypracowane dla korporacji. Obserwacja ta wydaje si¢
dos$¢ oczywista, ale z racji tego, ze duze przedsicbiorstwa w ogromnej liczbie wchtaniaja
specjalistow z zakresu tworzenia marki, zarOwno programy nauczania, jak i doswiadczenia
praktykow orbitujg gtdéwnie wokot tej specyficznej formy organizacji. Tymczasem specyfika
brandingu terytorialnego wymaga uwzglgdnienia wyspecjalizowanej literatury. Jej
znamiennym przyktadem sa prace Kevina Lyncha, ktére wzbudzily zainteresowanie
amerykanskich i europejskich studentow na kierunkach jak urbanistyka czy zarzadzanie
przestrzenig. Koncepcja ta to uzyteczny punkt startowy dla nowoczesnego marketingu
miejskiego — twierdzi Hospers [2009: 232]. Lynch zajmowat si¢ badaniami ,,obrazu miasta” —
mentalnej projekcji taczacej dorazne doznania, pamig¢ i wiedze — prezentujac stanowisko, ze
Swiat jest postrzegany przez czlowieka jako zbior punktow zlokalizowanych na
»plaszczyznach” dzielnic 1 regionow, potaczonych zapamigtanymi trasami. Amerykanin
zastyngl swoim pomystem na empiryczne badania krajobrazu miejskiego ujawniajgce
elementy, ktore sktadajg si¢ na jego subiektywng percepcje. W pracy z 1960 roku Obraz miasta
[Lynch 2011] wyodrebnit pig¢ Kluczowych elementow W tworzonych przez mieszkancow
mentalnych mapach: drogi, granice, rejony, wezly i punkty informacyjne, ktorych konfiguracje
wplywajg na odczuwang czytelnos$c¢ struktury miasta i oceng jego jakosci. Swoje badania Lynch
prowadzit min. w Los Angeles, Jersey i Bostonie. Analizujgc zebrane dane na temat percepcji
miasta dokonywanej przez jego mieszkancow, przekonywat, ze tylko peten, zakodowany w
pamigci 1 przetworzony mentalnie obraz miasta wywotuje komfort emocjonalnego
bezpieczenstwa. W Good City Form Lynch [1981] dokonuje rewizji czynnikow wptywajacych
na postrzeganie miejsc, utozsamianie si¢ z nimi i lokowanie ich w porzadku czasu. Zmienia
perspektywe miasta z przestrzeni form architektonicznych w stron¢ zywego $rodowiska.
Nowoscig jest wskazanie, ze na postrzeganie miasta wplywaja w znaczacym stopniu zdarzenia
(Biennale i karnawat na Wenecjg, a Octoberfest na Monachium). Planowanie i ksztattowanie
przestrzeni ma by¢ poprzedzone pytaniem o cel i 0 uzytkownika, tak aby rozwdj miasta wynikat

Z podmiotowych akcji, do§wiadczen oraz wyobrazen.
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Jako drugg wazna dla brandingu regionalnego pozycj¢ Hospers wymienia prace socjologa
Johna Urrego [2007] Spojrzenie turysty, w ktorej autor analizuje masowe praktyki i rodzaje
doswiadczenia turystow poszukujacych konsumpcji wrazen i wizualnej przyjemnosci. Na
narodziny wspoétczesnej turystyki — zdaniem Urrego — niebagatelny wptyw miato wynalezienie
fotografii oraz nowe, metropolitalne formy przestrzeni miejskiej przygotowane pod spektakl,
np. na potrzeby Wystaw Swiatowych. Urry dokonuje systematyki spojrzen turysty, z ktérych
najwazniejsze jest spojrzenie romantyczne — poszukiwanie unikalnych doznan estetycznych np.
krajobrazu, oraz spojrzenie zbiorowe — obserwowanie miejsc specjalnie przygotowanych pod
obecno$¢ masy ludzi, ktéra niejako przekonuje o atrakcyjno$ci miejsca. Przyktadem miejsc
wykreowanych dla roznorodnych spojrzen (animujacych zbiorowe spojrzenie jak i formalnie
zachwycajacych) sg tak zwane nowoczesne ,,ikony” architektoniczne (iconic buildings). Jedna
z najbardziej znanych miejskich transformacji dokonanych przy udziale takiej ,,ikony”
dokonata si¢ w najwazniejszym o$rodku kultury baskijskiej — poprzemystowym Bilbao.
W przemian¢ miasta zaangazowano szereg wybitnych tworcow. Santiano Calatrava
zaprojektowal Zubizuri — most dzieto sztuki, a takze imponujacy terminal lotniczy. Rafael
Moneo — gmach biblioteki uniwersyteckiej. Architekture nowej linii metra stworzyt Norman
Foster, jeden z najwyzej cenionych architektow $wiata. Palacio Euskalduna czy
AlhondigaBilbao to przyklady spektakularnych modernizacji istniejacych poprzemystowych
obiektow 1 zmiany jego funkcji. Najwazniejszg ikong miasta jest jednak siedziba Muzeum
Gugenheima, ktora od rozpoczecia budowy w 1993 roku byla przedmiotem zainteresowania
mediéow na catym $wiecie. Obiekt autorstwa Franka Gher’ego zostal zbudowany z tytanu,
wapienia i szkla, a jego innowacyjng ,,zwijajacg Si¢” forme¢ udalo si¢ stworzy¢ dzigki
oprogramowaniu stuzacemu do projektowania samolotow CATIA. Ze wzgledu na imponujaca
bryle, a takze sama instytucje¢ stynaca z kolekcji znanych tworcéw, muzeum stalo si¢ waznym
punktem na trasach biur podrozy oferujacych wycieczki do Hiszpanii. Cyrkulujace obrazy
monumentalnego budynku — zaréwno profesjonalne, jak i amatorskie fotografie dystrybuowane
obecnie w ogromnej skali za sprawg mediéw spoteczno$ciowych — sprawily, ze Bilbao
pokazywane jest jako przyklad ,,awansu” z miasta globalnie niskorozpoznawalnego w

relatywnie dobrze rozpoznawalne.

Powstanie muzeum w Bilbao jest realizacja okreslonej strategii w ramach dziatan
nazywanych placemaking. Pojecie to ogdlnie odnosi si¢ do proceséw, ktore maja dane miejsce
uczyni¢ uzytecznym i znaczacym. Moga one obejmowac zarowno dziatania infrastrukturalne,

,twarde”, czyli manipulacje krajobrazem, jak i ,migkkie”: odpowiednig reorganizacje
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przestrzeni, prace z lokalng spotecznos$cia i jej pamigcig [Encyclopedia of Urban Studies 2010:
599]. Proces ten moze mie¢ rozne cele. Czesto na pierwszy plan wysuwa si¢ cel wizerunkowy,
ktory ma nastgpnie przektada¢ si¢ na poprawe kondycji ekonomicznej. W skali dzielnicy
i okolicy silna infrastrukturalna interwencja moze przyczyni¢ si¢ do zjawiska gentryfikacji
(,,uszlachetniania”), czyli stopniowej wymiany spoteczno$ci mniej zamoznej na lepiej
sytuowana. Artysci $wiadomi swojej potencjalnej roli w takich procesach zaczeli zwracaé coraz
wigkszg uwage na sytuacj¢ lokalnych spotecznosci, co okreslane jest jako zwrot w kierunku
wspotpracy w sztuce (Collaborative Turn) i zwigzane z nim nurty: sztuka partycypacyjna,
sztuka relacyjna (community-based art). Jednym z prekursoréw opisywania tego zjawiska
artystycznego jest krytyk sztuki i kurator Nicolas Bourriaud, autor Estetyki Relacyjnej [2012].
Wazny moment dla Collaboraitive Turn odnajduje on we wczesnych latach 90. XX wieku,
kiedy w wyniku wewnetrznej ewolucji w obszarze sztuki doszlo do nadania szczegolnej
warto$ci spotkaniu, relacjom, ktore zaczgty by¢ postrzegane jako swoiste obiekty estetyczne.
W tak zarysowanej perspektywie sztuka staje si¢ aktywnoscig ,,(...) polegajaca na wytwarzaniu

relacji ze Swiatem za pomocg znakow, form, gestow lub przedmiotow [Bourriaud 2012: 150].”

Wywodzacy si¢ z romantyzmu mit artysty — indywidualisty, outsidera, geniusza —
przynajmniej w jakims stopniu zostaje zastgpiony nowymi postawami, uwzgledniajgcymi role
innych w procesie artystycznym. Sztuke zaczyna si¢ traktowac jako platforme wypowiedzi i
ekspresji rowniez dla nie-artystow. Claire Bischop w pracy Sztuczne Piekia. Sztuka
partycypacyjna i polityka widowni [2015] ujmuje Collaboraitive Turn jako efekt procesow
zapoczatkowanych przez artystyczne ruchy awangardowe (dadaizm, radzieckie rekonstrukcje
wydarzen rewolucyjnych, futuryzm) ktore aktywizujac z prowokujac widownig, liczyly na
wyemancypowanie jej ze stanu alienacji narzuconego przez porzadek wiadzy. Bischop
krytykuje autora Estetyki relacyjnej za ujmowanie zwrotu w Kkategoriach harmonijnej
wspolpracy, bez dostatecznego uwzglednienia zlozono$ci spotecznych antagonizmow
(nawiagzujac do prac Chantal Mouffe i Ernesta Leclau). Jako jedng z wczesnych, a jednoczes$nie
reprezentatywnych dla zjawiska opisuje akcje site-specific o partycypacyjnym charakterze
zatytutowang Project Unite z 1993 roku [Bischop 2015: 345-347]. Dziatanie to miato miejsce
w modelowej mieszkaniowej jednostce zaprojektowanej przez samego Le Corbusiera we
francuskim Firminy. Dawny symbol nowoczesno$ci stal si¢ do tego czasu przestrzenig
czesciowo porzucong, cieszaca si¢ lokalng stawa miejsca do zycia ,,ostatniego wyboru”.
Kuratorzy Yves Aupetitallot i Christian Philipp Miiller do pracy z miejscem zaprosili

tworczynie i1 twoércow m.in. z Francji, Niemiec 1 Standw Zjednoczonych. Ich celem miato by¢
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zdiagnozowanie sytuacji i zainicjowanie dziatan odnoszacych si¢ do skomplikowanych relacji
wewnatrz spotecznosci mieszkancow (sktadajacej si¢ glownie emigrantow pochodzenia
afrykanskiego), a zarazem krytyczna recepcji wptywowego intelektualnego i estetycznego
projektu, jakim jest architektura modernistyczna. Efektem pracy w jednostce bylo
zaaranzowanie kilkunastu pomieszczen w opustoszatych lokalach pod bardzo réznorodne
dziatania: od przestrzeni wypelnionej przez $lady zamieszkania i prowadzenia medytacji nad
artystycznym nomadyzmem (Renée Green), poprzez zaaranzowanie kawiarni dla
mieszkancow (Heimo Zobernig) czy otwartej biblioteki muzycznej (Clegg & Guttmann).
Bischop zauwaza przy tej okazji szorstkos¢ i niejednoznaczno$¢ relacji mieszkancy — artysci
oraz czgsciowa porazke projektu, ktéra uwidocznil peten napigé oficjalny wernisaz.
Kontrowersje wzbudza jednoznaczna ocena tego projektu, niewatpliwie jest on jednak
przyktadem proby wejscia artysty w role tworcy srodowiska, osoby wzmacniajacej relacje, w
role shuchacza, a nie méwcy, a jednocze$nie dziatania odrebnego wobec aktywizmu

spotecznego [Bischop 2015: 353].

Sztuka partycypacyjna byta tez kolejng probg emancypacji sztuki z zawitych relacji z wtadza
i z technologiczno-produkcyjnych uwarunkowan. Lukasz Biatkowski [2014], odwotujac si¢ do
Estetyki Relacyjnej i Postproduction Bourriauda, w ktorych poshuguje si¢ on dwiema
metaforam dzieta sztuki — ,,szczeliny” i ,,taSmy montazowej” analizuje partycypacyjnos¢ sztuki
w kontek$cie powigzanych z nig instytucji. ,,Szczelina” to pojecie wywodzace si¢ z mysli
Karola Marksa. Oznacza zachowania wymykajace si¢ logice kapitalistycznej (takie jak np.:
rezygnacja z zysku, wymiana, samowystarczalnos¢), w ktorych ujawnia si¢ znaczenie relacji
miedzyludzkich. Metafora taSmy montazowej dotyczy alternatywnej produkcji narracji, ktorej
dokonuja artysci: uzywajac form zaczerpnigtych z codziennosci, rekonfiguruja je 1 wprawiaja
W ruch, a tym samym ,,przeprogramOwuja” otaczajacg ich rzeczywistos¢. Odwolujac si¢ do
krytycznego stanowiska Bischop sig¢gajacego po teorie politycznosci Mouffe , Biatkowski
zauwaza, ze o ile alternatywa jest mozliwa gdy sytuacja dzieje si¢ w ,,szczelinowych”
wspolnotach, o tyle w kontekscie ,,taSmy montazowej” artysta jest czg¢$ciag hegemonicznego
porzadku tworzonego przez §wiat sztuki, dzigki ktoremu zyskuje uprzywilejowang pozycje.
,,Oznaczatoby to rezygnacj¢ z postulowanej naiwnej wiary w demokratyczny charakter
instytucji (...) oraz przyznanie, ze nie kazdy moze by¢ partnerem w tych negocjacjach
[Biatkowski 2014: 94].” Bez postulowanego przez Biatkowskiego ,,sttuczenia niewidzialnej

szyby” migdzy instytucja a otoczeniem utadzona sztuka partycypacyjna fatwo moze zostaé
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wykorzystana do budowania ,,marki” miasta, dzielnicy czy miejsca. Katarzyna Balug - artystka,

cztonkini powstatego w Bostonie kolektywu Department of Play, zauwaza:

»(...) Miasta, ktorych budzety maleja, coraz czesSciej widzg w artystach tanich

b

rzecznikow lub ,.specjalistow” od spraw spotecznych i ksztaltowania przestrzeni
publicznej. Zatrudniaja do tak zwanego creative placemaking, czyli przetwarzania
anonimowych przestrzeni w rozpoznawane, przyjazne miejsca, ktore umilajg zycie
W postmodernistycznym miescie. Niektorzy 1ida dalej 1 nazywajg artystow
pielegniarzami podupadtych dzielnic, gdzie zajmujag oni miejsce obok instytucji

pomocowych [Balug 2016].”

Claire Bischop [2015: 39] analizuje te mechanizmy na przyktadzie rozbudowanych
brytyjskich programow realizowanych w latach 1997-2010, za rzadéw Partii Pracy, kiedy
artystow angazowano jako elastycznych, przedsi¢biorczych specjalistow, znajdujacych
narzedzia do przezwyci¢zania lokalnych problemow spotecznych. Artystyczna aktywnos¢ w
danym obszarze w takim kontekscie staje si¢ sygnatem troski wiadzy. Opisywane przeze mnie
przypadki zdarzen artystycznych maja charakter rzucenia wyzwania w postaci
zidentyfikowania i ujawniania uznawanego za relatywnie marginalny lub niewygodnego
problemu. Niewatpliwie wspotpraca jest w nich istotnym zagadnieniem, jednak w
przeciwienstwie do dziatah o charakterze negocjacji lub zrzeczenia si¢, sa to formy spotkania,
w ktorych zachowana zostaje uprzywilejowana pozycja artysty jako kogos$ kto zaskakuje,
intryguje, odstania, a nawet oskarza. Dzigki temu wydarzenia artystyczne nie stanowig
wygodnego narzedzia do kreowania wizerunku miejsca, dzielnicy czy miasta, ale §wiadomie
ten wizerunek testuja. Prowokuja pytania o to, na ile wizerunek kreowany jest w oparciu

0 rzeczywisty stan miejsc, a na ile poprzez powielanie fantazmatow.
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Przyspieszony metabolizm

Obejmujacy rozmaite dziedziny ludzkiej aktywnosci paradygmat performansu szczeg6lnie
widoczny jest w inzynierii i technologii. Postulujac wyodrebnienie obszaru technoperformansu,
Od dywanu o nazwie Downs Carpet’s Performing Star po oprogramowanie Mimetics
Corporation’s Performance/7 — McKenzie przywotuje liste roznorodnych towaréw majacych

performance w nazwie [McKenzie 2011: 134-136]:

,Brytfanny, wieze stereo, tkaniny, rowery, opakowania foliowe, nasiona ro$lin — cate
mnostwo produktéw wskazuje nam zaledwie siedliska technoperformansu, ktore juz

opisano najwyrazniej [McKenzie 2011: 136].”

Co to znaczy, ze technologie performuja? McKenzie odwoluje si¢ tu do praktyki
inzynierskiej, ktorej podstawe stanowi szereg prognoz, weryfikowanych za pomocg modeli i
prototypow, ktére sa testowane i1 czesto wielokrotnie modyfikowane, by wreszcie zosta¢
przeniesione w warunki pozalaboratoryjne, gdzie nadal si¢ je monitoruje, tworzac ,,baze
doswiadczenia” [McKenzie 2011: 137]. Planowanie procesu testowania opiera si¢ w duzym
stopniu na doswiadczeniu i intuicji. Performans dostarcza niezbednych informacji zwrotnych
0 technologii i pozwala zadecydowac, ktdre rozwigzanie zaakceptowac, a ktore zmodyfikowaé
lub odrzuci¢. Awangardg technoperformansu sg sieci komputerowe i systemy lgcznosci.
Stanowig one metatechnologi¢, poddawang cigglym intensywnym testom performansu, a
zarazem pozwalajaca na testowanie innych technologii przed ich wdrozeniem [McKenzie 2011:
144]. McKenzie, powotujac si¢ na glosy specjalistow, twierdzi, ze ocena tego performansu ma
charakter jakos$ciowy, jest blizsza sztuce niz analizie ilosciowe] [McKenzie 2011: 143].
Performans technologiczny prowadzi do wielowymiarowych kompromisow, uwzgledniajacych
rézne czynniki: od kosztoéw dziatania, trudno$ci wytworzenia, niezawodno$ci (lub celowe]

zawodno$ci), do spodziewanej satysfakcji uzytkownika.

Problematyzujac zagadnienie performansu technologicznego, McKenzie odwotuje si¢ do
dokonanego przez Heideggera rozréznienia migdzy techne i ,rzucajaca wyzwanie”
(Herausfordern) technologia — ktore, jak twierdzi, reprezentuje wzajemng krytyke miedzy
naukami humanistycznymi i technicznymi. W przypadku technologii wyzwalana zostaje sama
energia natury, ktérej cztowiek rozkazuje ujawnienie si¢ jako ,,zasobu”, jako przedmiotu
przywotanego przez podmiot, ktory sam musi liczy¢ si¢ z nieprzewidywalno$cia wywolanej

interakcji. Cechy techniki sa wyznacznikiem epoki nowoczesno$ci, ktdra jest zdaniem

101



Heideggera naznaczona nieautentycznym odkrywaniem, ktore stuzy cztowiekowi by stawac si¢
bytem nadajacym wszelkiemu bytowi miare i kierunek. Heidegger apeluje, aby technike zblizy¢
do techne — obszaru od techniki réoznego — czyli sztuki. Przywotanie mysli Heiddegera stuzy
McKenziemu do okreslenia esencji sity, ktora lgczy w sobie rdéznorodne paradygmaty

performatyki: kulturowego, organizacyjnego i techno-performansu.

Epoke performansu naznacza wyzwanie (o réznych celach) i ,,wiszaca” niewypowiedziana
grozba dla tych, ktorzy wyzwania nie podejma. ,,Swiat zostat wyzwany do perfomansu —albo..”
[McKenzie 2011: 201] — podsumowuje McKenzie. Zauwaza tez, ze waga technologicznego
performansu jest kwestig racji stanu — wymusza dziatanie i to dzialanie szybkie, pozwalajace
osiggng¢ przewage Ww Swiecie rozumianym jako zaawansowany ,poligon wysokiego
performansu” (high-perfomance) [McKenize 2011: 342]. Autor Perform or else... rozwaza to
zagadnienie w konteks$cie historii Stanow Zjednoczonych. Spojrzenie historyczne odstania jak
to co spoteczne, kulturowe jest $cisle zwigzane z technologia. Kazdy projekt technologiczny
musi uzyskaé¢ wsparcie ze strony $wiata polityki, finanséw i spoteczenstwa, zanim stanie si¢
rzeczywisto$cig. Technologie sa redukowane lub porzucane z powodu zmieniajacych sie
nastrojow spotecznych lub politycznych. Inne zyskuja szczegdlny spoteczny prestiz,
zaczynajac determinowa¢ inne dziedziny. Takie zjawisko William Fulbright nazwat
»kompleksem wojskowo-przemystowym”, a okreslenie to spopularyzowal prezydent USA
Dwight Eisenhower, ktory w ostatnim przemoéwieniu jako glowa panstwa ostrzegt przed
zimnowojennym rozwojem technologii rakietowej jako determinujacym zaré6wno polityke, jak
I codzienno$¢ amerykanskiego spoteczenstwa [McKenzie 2011: 129-130]. Rozwdj broni
rakietowej pozwolil na stworzenie doktryny MAD (Mutual Assured Destruction), czyli
zagwarantowane wzajemne znaczenia — o charakterystycznym akronimie, ktore w jezyku
angielskim oznacza szalenstwo. Uzycie broni nuklearnej wobec USA miato doprowadzi¢ do
nieuchronnego odwetu. Strategia militarna musiata zaktada¢ wiec ciggly ruch i doskonalenie
systemu, tak aby byt skuteczny 1 odporny na catkowite zniszczenie (co oczywiscie wymagato
naktadow finansowych). Jednym ze sposoboéw na unikniecie druzgocacego pierwszego
uderzenia 1 wyegzekwowanie MAD jest mobilnos¢ rakiet, ktorg osiaga si¢ dzieki umieszczeniu
ich na poktadach, okretow, todzi podwodnych, samolotow, platform ladowych. System ten jest
kontynuacja doktryny stosowanej od konca XVII wieku przez Royal Navy — fleet in being. Paul
Virilio w Predkosé i polityka widzi w niej kamien milowy na drodze do nowoczesnos$ci. Jest

on fundamentalng zmiang w mysleniu o wojnie, a tym samym o wtadzy, i objawia si¢ jako:
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,»(...) nieustanna obecnos¢ niewidzialnej floty gotowej do zaatakowania przeciwnika
w dowolnym miejscu i czasie, do unicestwienia jego woli mocy na sutek stworzenia
strefy globalnego niebezpieczenstwa, w ktorej juz nigdy nie bedzie on w stanie podjac
jakiejkolwiek decyzji z pelnym przekonaniem, ani czegokolwiek chcieé, czyli

zwyci¢zaé [Virilio 2008: 55].”

Virilio twierdzi, ze to wlasnie na morzu narodzita si¢ mozliwos¢ tatwego przemieszczania
si¢ 1 przenoszenia ci¢zkich maszyn, prowadzaca do witalizmu technologicznego, czyli
momentu w historii, w ktorym cialo technicznego transportu staje si¢ ewolucyjnym narzedziem
— dajacym ogromng przewage przedhuzeniem ludzkiego ciata [Virilio, 2008: 64]. Virilio
twierdzi, ze z tego wzgledu postep ma charakter dromologiczny — czyli przy$pieszajacy i
wprawiajacy w ruch, niwelujacy zastang roznorodno$¢ na rzecz binarnego podzialu na
,»zywiacych nadzieje” i ,,ludy pozbawione nadziei”, unieruchomione przez niedostatki ich
urzadzen technicznych, zyjace i utrzymujace si¢ przy zyciu w $wiecie skonczonym [Virilio
2008: 66]. W konsekwencji sformutowane na Zachodzie ,,prawo do morza” w panstwach
nowoczesnych znajduje swoje odzwierciedlenie takze w ,,prawie do drogi”. Miejska substancja
zacze¢ta odpowiada¢ stanowi przeptywu ulicy. Architekture zaczeto postrzegac jako okno na
ruch. Wszystko po to, aby kierowa¢ ruchem mas ludzkich, zamieniajac oczekiwang przez nie

swobodg przemieszczania w dyktature ruchu [Virilio 2008: 43].

Richard Sennett [2010: 280-284] zauwaza, ze dynamika zmian ,,udrazniajacych” miasta
musiata mierzy¢ si¢ z tym, CO nazywa oporem umiejscowionym — materialng strukturg bedaca
wyzwaniem dla twércoOw miasta. Opor umiejscowiony moze zosta¢ przezwyciezony lub nie.
Jesli to si¢ nie uda, moze tworzy¢ albo granice uniemozliwiajacg wymiane, lub ekoton —miejsce
wyrazniej separacji dwoch $rodowisk, ale umozliwiajagce wymiang. Powstawanie miejsc
granicznych i ekotonow moze by¢ efektem zaréwno geograficznych uwarunkowan, jak i
planistycznych, politycznych dzialan inicjujacych przeciecie, rozdzielenie obszaru miasta.

,Opor jest czyms, co napotykamy lub sami tworzymy” — zauwaza Sennett [2010: 279].

Polityczne znaczenie przemieszczania Si¢ ciat w przestrzeni skonczonej zostato przetozone
na elastyczng przestrzen wirtualng. Virilio w Bombie Informacyjnej oglasza §mier¢ ,,lokalnego”
miasta na rzecz wirtualnie umiejscowionego globalnego metacity [Virilio 2006: 16].
Dodatkowa warstwa ruchu staje si¢ wymiana informacji, pozwalajaca zniwelowa¢ materialne
rozproszenie roznych zjawisk spolecznych czy gospodarczych, dotad powigzanych z
konkretnymi przestrzeniami miasta. Cho¢ ciata pozostajg statyczne (przed komputerem) lub
poruszajg si¢ w ograniczony sposob (urzadzenia mobilne, okulary VR), to za pomoca wzroku
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zyskujg wrazenie cigglego ruchu, szybkosci, eksploracji nowych obszarow. Zjawisko to jako
sitg zmieniajgca wspolczesne miasta diagnozuje takze Ewa Rewers [2005: 5-18], okreslajac je
problemem post-polis (miasta oderwanego od rdzenia, idei polis), ktore ma ktopoty z
ustaleniem ,,prawa do miasta” ze wzgledu na utracenie historycznego, autonomicznego systemu
norm, jego transnarodowy charakter oraz rozmycie materialnych zewnetrznych granic
przeniesienie ale takze przeniesieniem agory do dynamicznych przestrzeni mediow
elektronicznych [Rewers 2005 129-130]. Media elektroniczne pozwalaja wznie$é
przyspieszenie na jeszcze Wyzszy poziom poprzez nie transportowanie cial ale przeniesienie

zmystoéw do innej przestrzeni.

Norbert Elias [2016] w Eseju o czasie zauwaza, ze cywilizacja naddala mu rolg
konwencyjnego mierzalnego za pomoca technologii ,,fizycznego” obiektu. W ten sposdb czas
pozwolit na nowa, bardziej elastyczng i synchronizowang w niezalezny od regionu sposob
organizacj¢ funkcjonowania spoteczenstw. Dla Eliasa czas jest ,,(...) symbolem relacji, jaka
grupa ludzi, czyli grupa istnien biologicznie obdarzonych pamigcig i zdolnoscia do myslenia
syntetycznego, ustanawia mi¢dzy co najmniej dwoma kontinuami zmiany, sposrod jedno petni
funkcje punktu odniesienia lub jednostki miary dla pozostatych [Elias 2016: 64]”. W pewnym
momencie punkt odniesienia ze zdarzen astronomicznych czy przemian przyrodniczych
zastepuje ,,abstrakcyjny” mechaniczny czas, warunkowany przez technologie¢, ktory w ujeciu
Eliasa staje si¢ narzgdziem kontroli i organizacji zbiorowosci. Refleksje Eliasa w kontekscie
postulatow Virilio prowadza do wniosku, ze przestrzen miast musiata zosta¢ zorganizowana w
taki sposob, aby jednostki 1 produkty mogty ,,zdazy¢ na czas”. Ignorowanie tej dyscypliny

moglto doprowadzi¢ do chaosu i stanowi¢ ogromne zagrozenie dla kazdej formy wiadzy.

Richard Sennett w ,,Ciafo i kamien...” analizuje moment, Kiedy kluczowym zagadnieniem
w projektowaniu miast stato si¢ zapewnienie swobodnego przeptywu, ktory prowadzit do tego,

ze:

,»Pojedyncze ciata, pokonujac przestrzen miejska, stopniowo si¢ odrywaty od tej

przestrzeni 1 od zamieszkujacych ja ludzi [Sennett 1996: 259].”

Sennett §ledzi wptyw, jaki na planowanie miast wywarta publikacja dzieta z zakresu
medycyny — De motu cordsis Wiliama Harveya z 1628 roku, ktorego autor twierdzit, ze serce
jest migsniem, ktory wskutek kurczenia si¢ wypycha krew do tetnic. Opisywat réwniez, jak
krew przeplywa przez serce droga dwoch osobnych, zamknigtych uktadéw: plucnym i
systemowym. Sennett [1996: 208-226] przekonuje, ze praca Harveya stata si¢ produktywna
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metaforg dla projektantow miast doby oswiecenia. System drég w nomenklaturze XVIII
wiecznych planistow zaczat funkcjonowac jako uktad ,tetnic” i ,,arterii”, ktore nie mogly
,tamowac si¢”. (terminologia ta zachowata si¢ do dzi§). Metafora cielesna odwotywata si¢
takze do warunkow higienicznych, w ktorych postulowane regularne zabiegi miaty utrzymywac
w zdrowiu miejski organizm. Wizja cyrkulacji ptynéow i powietrza uksztattowata mys$lenie
urbanistow, architektow 1 decydentdow miejskich w XVIII wieku. Jak zauwaza Erik
Swyngedouw [2006], wraz z kolejnymi odkryciami zaczeto postrzega¢ miejski ruch jako proces
przypominajacy szlak metaboliczny. W XIX wieku zaczeto analizowaé przemiane materii
wewnatrz ,,miejskiego” ciala, a w XX wieku pojawily si¢ metafory nawigzujace do

ekosystemow i wymiany energii.

Od lat 60. XX wieku biologiczne metafory poznawcze stosowane wobec zjawisk miejskich
zaczely przeplataé sie z projektami poszukiwania wyrazonego w liczbach modelu
metabolicznego dla miast. Jonathan P. Rose w pracy Dobrze nastrojone miasto wskazuje na
moment, w ktorym przekroczono metaforyczny proég miedzy metaforg a modelem w pracach
inzyniera miejskiego Andiego Wolmana, ktéry opracowat proste, liniowe modele ,,miejskiego
metabolizmu”, w ktérych dostarczana do miasta czysta woda, zywnos$¢ i1 paliwo ulegaja
»Zuzyciu” 1 wracajg do ekosystemu, ktory musi ponownie je uzdatni¢ lub zwigzaé pozostatosci
przemiany (paliwa kopalne). Rose wpisuje te prace w nurt szerszej dziedziny — ekologii

przemystowej [Rose 2019: 181].

W XXI wieku badacze kontynuujg proby systemowego opisania miejskiego metabolizmu.
Spojrzenie na cywilizacje z perspektywy metabolicznej — dotyczacej utrzymywania dostaw
energii niezbednej do funkcjonowania systemu — zawart Thomas Homer-Dixon w pracy The
Upside of Down: Catastrophe, Creativity, and the Renewal of Civilization. Kanadyjski
analizuje w niej upadek cywilizacji starozytnego Rzymu, biorgc pod uwage wydatek
energetyczny potrzebny do utrzymania niezbednej infrastruktury. Oczywiscie w starozytnym
wydaniu ta energia to ilo$¢ kalorii potrzebnych do utrzymania pracujacych ludzi i zwierzat.
Autor przeanalizowal wigc mozliwosci milionowego imperium u szczytu potegi —
uwzgledniajac  wykarmienie 60-milionowej populacji i jej prace nad ambitnymi
przedsiewzigciami  (infrastrukturalnymi, handlowymi 1 militarnymi). Wzrastajace
zapotrzebowanie energetyczne imperium, w tym samego milionowego Rzymu, wymagato
utrzymywania ogromnego terytorium oraz stymulowato napedzany wycienczajaca praca
niewolnikow latyfundialny system produkcji zywnos$ci, ktory okazat si¢ dlugoterminowo

umiarkowanie efektywny, a bardzo wrazliwy na wstrzasy spoteczne i wojny. W konsekwencji
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Rzym po upadku cesarstwa wyludniat si¢ az do Sredniowiecza, w ktorym miasto liczyto ok. 10
tysiecy mieszkancow. Praca Homer-Dixona pokazuje oczywista zalezno$¢ miedzy rozrostem
miast a systemem pozwalajacym wyprodukowac i dostarczy¢ do niego zasoby. Innowacyjne
jednak byto zastosowanie wyliczen uwzgledniajacych wiedze archeologiczng i nauki $ciste do
szacowania konkretnych ilo$ci kalorii metabolizowanych przez Rzym i arealow, jakie byly
potrzebne do utrzymania milionowego miasta przed rewolucja przemystowa. Wykorzystanie
nowych technologii rolniczych napgdzanych przez paliwa kopalne sprawito, ze w XXI wieku
milionowych miast jest dluga. W 2020 roku mamy juz do czynienia z o$rodkami skupiajgcymi
100-milionowa populacj¢ — jak megalopolis Jing-Jin-Ji (JJJ), konsekwentnie integrujace si¢
transportowo, instytucjonalnie i gospodarczo ,,miasto-region” o powierzchni 217,156 km2, na
ktoére sktadaja si¢ Pekin, Tianjin i Hebei. Ludno$¢ miast wedtug raportu ONZ juz w 55% [zob.
2018 Revision of World Urbanization Prospects] zamieszkuje w miastach, co jest
bezprecedensowym zjawiskiem w historii cywilizacji. Stan ten utrzymywany jest dzigki bardzo
ztozonym dziataniom, kumulacji wiedzy i eksploatacji zasoboéw, ktore sa coraz intensywniej

badane i monitorowane.

Geoffrey West w ksigzce Scale: The Universal Laws of Life and Death in Organisms, Cities
and Companies opublikowal wnioski z pracy, w ktorej przenidost metody badan nad
metabolizmem zwierzat (prowadzone z Jimem Brownem i Brianem Enquistem) do rozumienia
istoty ,,zycia” miast i przedsiebiorstw. Poszukiwat korelacji pomigdzy rozmiarami organizmu
a przecigtnym okresem jego zycia. ,,Scale” jest raportem z proby uscislenia metabolicznos$ci
miast, rozpoznawanej za sprawg biologicznej metaforyki [West 2017; 268]. Badacz nie kryje
swojego uznania dla metafor Jane Jacobs, podkreSlajacej zalety zageszczenia ludzkich
interakcji w miejskim otoczeniu. Westa intryguje migdzy innymi powdd, dla ktérego miasta
przyciagaja kolejnych mieszkancow. Jednym z istotnych wnioskow, jakie wysnuwa, jest
wyjasnienie tendencji wzrostowej wspotczesnych miast. Nazywa jg ,.efektem 15%” — o tyle
wlasnie wraz z zaludnianiem w mie$cie wzrastajg rdézne badane wartosci spoteczno-
ekonomiczne (zarobki mieszkancow, przestepczosc) czy neutralne (np. szybkosé, z jaka ludzie
chodza). West [2017: 325-337] postuluje istnienie ,,premii”, jaka otrzymuja wicksze miejskie
organizmy, dzigki czemu przyciagaja kolejnych mieszkancow 1 stymulujg wlasny rozrost.
Wzrost jednak nie moze by¢ kontynuowany w nieskofniczonosé. Systemowi grozi wcigz upadek

z powodu braku zasobdéw — jak do tej pory grozbe ta oddalaja kolejne innowacje.

W 2000 roku Eugene F. Stoermer (amerykanski biolog) oraz Paul Crutzen (holenderski

chemik, badacz atmosfery i meteorolog) zaproponowali, by naznaczony industrializacja
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i urbanizacjg na niespotykang dotad skale okres wyodrebnié¢ jako nowa epoke geologiczng
okresu czwartorzedu — antropocen. Koncepcja ta zaktada, ze zmiany dokonywane przez
czlowieka maja tak duzg skale, ze stabilny holocen zostal poddany silnej presji potencjalnie
prowadzacej do jego schytku. Bezprecedensowy stopien ingerencji cztowieka w srodowisko
skutkuje nieodwracalnymi zmianami, utratg bior6znorodnosci czy modyfikacjg sktadu
chemicznego atmosfery czy oceanéw. W miedzynarodowym $rodowisku naukowym pojawity
si¢ kontrowersje, czy wplyw cztowieka na zycie na Ziemi jest na tyle silny, ze nalezy
wyodrgbni¢ nowg geologiczng epoke, a jesli jest, to jaki i jak ustali¢ cezure¢ dla nowej epoki.
Symboliczny jej poczatek czgsto wyznacza si¢ w roku 1763, w ktérym James Watt udoskonalit
maszyn¢ parowa, umozliwiajagc swoim wynalazkiem przyspieszenie rewolucji przemystowe;.
Takie zalozenie wigze antropocen z technologicznym skokiem, ale istniej wiele alternatywnych
propozycji. Koncepcja ,,dtugiego antropocenu” wskazuje, ze homo sapiens systematycznie —
przez metody przekazywania wiedzy — od czasow prehistorycznych byt wyjatkowo silnym
czynnikiem zmiany ekosystemow. Jeszcze inne koncepcje wigza antropocen ze wzrostem
potegi Zachodu. Zgodnie z tym ujeciem rozpoczyna si¢ on w latach 1450-1750 — w okresie
odkry¢ kolonialnych i upadku feudalizmu na rzecz kapitalizmu. Zwolennicy tej koncepcji

wskazuja na nierownomierny wplyw kultur, panstw, organizacji i jednostek na srodowisko.

Ewa Binczyk zauwaza, ze termin antropocen — pomimo wWcigz trwajacych dyskusji wérod
naukowcow z kregu nauk przyrodniczych — ,,zyje juz wlasnym zyciem w kulturze popularne;j i
mediach” [Binczyk 2018: 96]. Zostat tez zaadoptowany przez wptywowych humanistow: Rosi
Braidotti, Donn¢ Haraway, Nicholasa Mirzoeffa, Petera Sloterdijka, Bruno Latoura i caly krag
identyfikowany z ruchem ontologii zorientowanej na obiekt — Grahama Harmana, Levi
Bryanta, Timothyego Mortona oraz wielu innych. W szerokim obiegu medialnym antropocen
pojawit si¢ w drugiej dekadzie XXI wieku. W 2011 roku na oktadce The Economist pojawito
si¢ hasto ,,Witamy w Antropocenie”, zapowiadajace poswigecony problemowi artykut.
Popularno$¢ zaczety zyskiwaé zamieszczane w przestrzeni internetowej nagrania audiovideo
konferencji i debat oraz podcasty dotyczace tego tematu. Okazato sig, ze pojecie antropocenu
rzuca wyzwanie akceptowanym dotad normom etycznym i spolecznym, wizjom cywilizacji
oraz relacji migdzy cztowiekiem a czynnikami pozaludzkimi. Stato si¢ takze przyczynkiem do
okreslenia egzystencjalnej kondycji cztowieka XXI wieku — dysponujacego zaawansowanymi
narzedziami, ktére pozwalaja mu uniknaé¢ codziennej pracy czy walki o zapewnienie sobie
niezbednych dobr. Czlowieka, ktory ma dostep do ogromnej, coraz trudniejszej do

przyswojenia i zweryfikowania ilosci informacji, czujgcego, ze uruchomione procesy (choc¢by
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zwigzane z rewolucja przemystowg) obarczone byly nieznanym w swojej skali i
konsekwencjach ryzykiem. Antropocen jest tez obcigzony hipokryzja dnia codziennego:

$wiadomoscig potrzeby zmian, a zarazem problemami z przyjeciem radykalnej postawy.

Bruno Latour w Nigdy nie bylismy nowoczesni. Studium z antropologii symetrycznej Za
krytyczny dla zachodniej mysli uznaje podziat — na poziomie ontologicznym oraz
epistemologicznym — pomiedzy tym, co naturalne i co spoteczne. Zdaniem Latoura jest on
wynikiem politycznego, nieformalnego uktadu, zawartego w potowie XVII wieku. Za istotny
historyczny moment autor uznaje kompromis zawarty miedzy przyrodnikiem, wynalazcg
pompy prozniowej Robertem Boylem oraz filozofem Thomasem Hobbesem, autorem
Lewiatana. Przyrodnicy uzyskali na Zachodzie autonomi¢ w badaniach, ale pod warunkiem, ze
ich praca nie bedzie ukazywana jako rewolucyjna spotecznie i politycznie, ale jako neutralne
odkrywanie niezmiennych praw rzadzacych natura. Bruno Latour zauwaza tu zasadnicza
réznice w aparacie badawczym stosowanym do Kkultury zachodu i do Kkultur
niezaawansowanych technologicznie, ktore zachodnim badaczom tatwiej jest opisa¢ jako
usieciowione naturo-kulturowe kolektywy skupiajace ludzi, inne organizmy, przedmioty,
symbole i technologie. Latour postuluje, aby cywilizacje techniczng takze badaé jako taki

usieciowiony kolektyw.

Zwigkszajacg si¢ uwaga wobec ztozonosci srodowisk sprawia, ze coraz bardziej dyskusyjne
staje si¢ okreslanie czego$ jako ,,naturalnego”, ,,zgodnego z naturg” lub begdacego ,,powrotem
do natury”. Timothy Morton zache¢ca do sceptycyzmu wobec pojecia natury ze wzglgdu na jego
zideologizowanie i normatywno$¢. Zauwaza, ze rozne Kultury na przestrzeni dziejow
utozsamiaty nature¢ z przewidywalnym cyklem, uosabianym przede wszystkim przez zmiany
por roku. Natura byta wigc opisem okresu przewidywalnej zmiennosci Holocenu [Morton
2016: 58]. Mimo ze liczne obserwowane zjawiska naturalne budzity groze i reprezentowaty
sity destrukcyjne, to zawsze towarzyszyta im nadzieja, ze sytuacja z czasem ustabilizuje si¢ i
wroci do umiarkowanego, korzystnego dla ludzi stanu. Zaréwno historia naturalna, jak i
obserwacje z okresu epoki antropocenu podwazaja ta pewnos$¢. Rownowaga $rodowiska nie
zawsze musi by¢ osiggnigta. Morton postuluje spojrzenie na wspotczesne srodowisko z pozycji
ciemnej ekologii (dark ecology), ciekawo$ci poznawczej wobec dziatalnosci wszelkich
czynnikow pozaludzkich, w tym tych, ktore budza w nas niepokoj. Konglomeraty takich
czynnikoéw opisuje jako hiperobiekty (hiperobjects). Swiadomosé ich istnienia stata sie
mozliwa dzieki rozwojowi wiedzy naukowej, zastosowaniu zaawansowanych technologii oraz

precyzyjnych i silniejszych od naszych zmystow narzgdzi obserwacji i pomiaru. Morton tworzy
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w ten sposob pojemng kategorie opisu dla szerokiej gamy zjawisk, takich jak globalne
ocieplenie, radioaktywne pierwiastki, plastik czy wirus w fazie pandemii. Hiperobiekty sa
czysto spekulatywne, ale taczy je nieskonczone istnienie w proporcji do ludzkiego zycia
[Morton 2013: 17] oraz cechy takiej lepkos¢ (wywoluja poczucie bliskosci i obcosci),
nietutejszos¢ (sg trudno wykrywalne), nieregularne falowanie i fazowos$¢ (przejsciowa, niestata
aktywno$¢). Dla naszego doswiadczenia hiperobiektu charakterystyczna jest ,.estetyka
asymetryczna” [Morton 2012]. Pojawia si¢ ona w nurtach w sztuce odwotujacych si¢ do
,demonicznych” sil wyzwalanych miedzy innymi przez rozwo6j technologii, trudnych
zalezno$ci miedzy ludzmi 1 nie-ludzmi oraz hipokryzji widocznej w stylu zycia

i aksjologicznych wyborach.

W badaniach w ramach International Geosphere and Biosphere Programme wyodr¢bniane
sg dwie faz antropocenu — Industrializm w latach 1800-1945 i Wielkie Przyspieszenie, ktore
nastgpito po pierwszych udanych probach z bronig nuklearng. Jak zauwaza Ewa Binczyk, ta

druga faza oznacza:

»(...) nieobserwowalng wczesniej intensyfikacj¢ wptywu czlowieka na systemy
planetarne, przez co zmierzamy do przekroczenia wielu punktow przetomowych
réwnoczesnie. (...) Wczedniejszy wpltyw cztowieka na systemy planetarne w epoce
przedindustrialnej mial wymiar przejsciowy i lokalny (regionalny, moze kontynentalny)
ale nigdy globalny. Natomiast po roku 1945 obserwujemy tempo zmian dajace si¢
opisa¢ przy uzyciu matematycznego poje¢cia wzrostu wyktadniczego [Binczyk 2018:
90].”

Wielkie Przyspieszenie zbiega si¢ wigc z postulowang przez McKenziego epoka globalnego
performansu. Zmiany technologiczne, organizacyjne 1 kulturowe sg probg dostosowania si¢ do
nowych mozliwosci, dogonienia i przegonienia konkurencji — nasilajacej si¢ zarowno mig¢dzy
panstwami narodowymi, firmami i korporacjami, jak i migdzy jednostkami, ktore zaistniata
sytuacja wytracg z poczucia stabilizacji jednoczesnie dajac szans¢ na bezprecedensows,

indywidualng sprawczos¢.

Osrodki miejskie s3 w awangardzie tego przyspieszenia. Zachodzace w nich zmiany
sprawiaja, ze w sieciowych, splatanych, rozlewajacych si¢ efektach szybkiego wzrostu
aktywnosci cywilizacyjnej samo miasto staje sie ,,bezforemne”, a przebieg jego granic —
dyskusyjny. Wraz z rozwojem broni palnej i nowej, dynamicznej taktyki walki przestato istnie¢

miasto jako twierdza z wyraznymi granicami: murami i bramami oddzielajagcymi symbolicznie
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i faktycznie strefy urbanitas od ruralis. Dawne bramy i rogatki z budowli o praktycznym
przeznaczeniu staly si¢ budowlami o =znaczeniu czysto symbolicznym. Odwieczny
performatywny akt wkroczenia przez brame do miasta przestal by¢ mozliwy. Miejskos¢ zaczeto
definiowa¢ ,,0od $rodka” — czyli poprzez obszary centralne, reprezentacyjne, unikalne
monumenty. Jednym z nich jest powstata w latach 1788-1791 Brama Brandenburska, ktora, jak

zauwaza Krzysztof Cichon:

»(...) jest kuriozum sktaniajagcym do tego, ze budowanie bramy w centrum miasta
moze mie¢ sens. Wyjety wprost z ksigzki Winckelmana suchy heksastylos, z rzymska
attyka i konstantynopolitansko-wenecka kwadryga budowany w chwili gdy >>na
Zachodzie<< jakobini i zyrondyS$ci przewracaja tad $wiata to czyste szalenstwo w
pruskim kostiumie. (...) ten anachroniczny dziwolag stat si¢ po 200 latach pars pro toto
symbolem miasta [Cichon, 2014: 37].”

Miasto stalo si¢ przestrzeniag wzmozonej, produkujacej nowe kody kulturowe interakcji —
jest testowane i intensywnie przeksztatcane. Stalo si¢ nie tylko schronieniem, o$rodkiem
wymiany, pracy i politycznych zdarzen, ale pewnego rodzaju techniczno-biologiczna struktura,
sprawnym wehikutem umozliwiajagcym wigksza efektywnos¢ jego mieszkancom. Wehikutem,
w ktorym wzajemnie oddzialuja na siebie nie tylko ludzie i istoty przystosowane do zycia w
poblizu ludzkich skupisk, ale takze — nawigzujac do teorii aktora-sieci Bruno Latoura [2000]
— inni, réznorodni aktorzy i akanci uczestniczacy w miejskim pulsie zycia: przedmioty,

mikroflora, technologie czy hiperobiekty. Jak zauwaza Donna Haraway w manifescie cyborga:

»Maszyny z konca XX wieku sprawily, Zze réznica migdzy naturalnym a sztucznym,
umystem a cialem, samorozwojem a konstrukcjg stata si¢ na wskro§ dwuznaczna. Nasze
maszyny s3 niepokojagco zywotne, a my sami jesteSmy przerazajaco bezwtladni

[Haraway, 1998]".

Rejestrowany przez Haraway bezwtad (czy to, co Binczyk nazywa ,,marazem antropocenu”)
stanowi istotny kontekst, ktory warto zaznaczy¢ w ujeciu proponowanego przez McKenziego
technoperformansu.  McKenzie  sprzezenie migdzy  performansami  kulturowym,
organizacyjnym i technicznym w Performuj albo... odnosi do studium przypadku katastrofy
promu kosmicznego Challenger 28 stycznia 1986 roku. Performatyk ukazuje splatang sie¢
presji 1 wyzwan zarOwno na poziomie wizerunku instytucji, prestizu panstwa w tym jego
systemu edukacyjnego (kosmiczna lekcja), napi¢¢ organizacyjnych i ,testowanej” w akcji

technologii. Przyktad ten jest dynamiczny i ztozony — wlasnie przez zlozono$¢ i presj¢ czasu
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dochodzi do katastrofy. McKenzie na kanwie swoistej gry stownej zarysowuje w ostatniej
cze$ci Performuj albo... historie wybranych ,challengerow”. Zaczyna od fikcyjnego
ekscentrycznego profesora Challengera, wzorowanego po trosz¢ na prawdziwej postaci
Williamie Rutherfordzie oraz na bohaterze opowiadania Arthura Conana Doyle’a Eksperyment
profesora Challengera. Profesor Challenger testuje i przewrotnie wykorzystuje figure
wyktadowcy, by angazowaé studentow w poszukiwania i kwestionowanie ustrukturalizowania
aktywno$¢ akademickich. Wsrdd podazajacych za Nietzscheanska ,,wiedza radosng” McKenzie
wymienia tez zaloge ptywajacego oceanarium i laboratorium — statku HMS Challenger czy
upartg krytyczke wspoétczesnego tadu gospodarczego, Jane Challenger — bohaterke powiesci
Marcio Souzy. Nad wszystkimi tymi prototypowymi postaciami unosi si¢ widmo konfrontacji
z performatywna wtadza. Eksperymenty, badania, akty oporu czesto nie osiggajg zamierzonych
rezultatow, ale osiggaja inne — sg z perspektywy wiladzy performansu katastrofami. Wartoscia
stajg si¢ zaistniate w trakcie dziatan implikacje, proces, determinacja, czasem nagta zmiana
planu. Sam teoretyczny projekt McKenziego ulega takze rozktadowi, dekompozycji na
ostatnich stronach, gdzie rozmyta lub rozsypana typografia staje si¢ coraz bardziej niezno$na
dla wzroku. Jest to akt antycypacji (zgodnej z teorig), ze kolejne akademickie czy
pozaakademickie performansy ,,przetestuja” zawarta w ksigzce propozycje, by szybko zastapi¢
ja kolejna wersjg — rowniez poddawang testom. ,,Prototypy”” McKenziego cechuje hektycznos¢,
przyzwolenie na granie/igranie i ekscentryczno$¢. W kontekscie omawianych w pracy
przypadkow pewnego rodzaju ,,luka” w jego spojrzeniu (odwotujac si¢ do metodologicznych
rozwazan o koncepcji gaps and holes w metodologii studium przypadku zasygnalizowanej we
wstepie niniejszej pracy) jest nieobecnos¢ przyktadow konsekwentnego, cierpliwego,
czgsciowo niefektywnwego performansu wobec postawy marazmu, bezwladu, inercji.
Wspomniana wczesnej figura hiperobiektow jest dobrym punktem odniesienia. Mamy tu
bowiem do czynienia ze zlozonym procesem wyzwalania ontologicznie nietransparentnego

czynnika — pozaludzkiego, ale majacego zwiazek z ludzka aktywnoscia.

Przyktadem performansu wobec hiperobiektu jest traktowanie smogu pojawiajacego si¢ W
okresie niskich temperatur w polskich miastach — takze w Lodzi. Miejscy aktywisci i aktywistki
od wielu lat zwracajg uwage na zwigzane z nim problemy. Jest przyczyng wielu klopotow
zdrowotnych, reprodukuje tez model energetyczny zidentyfikowany jako globalnie szkodliwy.
Zmiany w tym zakresie sa zaskakujaco powolne mimo wagi problemu — dopiero w drugiej
dekadzie XXI wieku staty si¢ przedmiotem dzialan systemowych. Dzigki dzialaniu aktywistow

informacje o stanie powietrza sg tatwo dost¢pne — w mediach obok prognozy pogody czy w
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aplikacjach na smartphony. Przygladajac sie temu Krytycznie, monitorowanie naptywajacych
informacji ma jednak ograniczony sens. Oczywiscie w dni silnego, groznego smogu niektorzy
moga ograniczy¢ wlasne wzmacniajagce go dzialania, zmniejszy¢ intensywng aktywno$¢
fizyczng, baczniej przyjrze¢ si¢ swojemu zdrowiu czy uruchomi¢ filtry powietrza, ale na tym
mozliwo$ci si¢ koncza. Redukcja problemu jest mozliwa tylko za sprawg wspolnego,
systemowego dziatania — sprawiedliwej i ekologicznej polityki energetycznej, dostosowania
norm prawnych i przekierowania odpowiednich zasobow na zmian¢. Brakujacy prototyp
upartego i cierpliwego ,,challengera” to kto$, kto nie moze si¢ pogodzi¢ ze stanem u$pienia,

ignorancji czy niedoceniania skali problemow.

W opisywanych przypadkach mozna tatwo odnalez¢ wrazliwo$¢ na miasto jako zbiorowos¢,
ktora jest siecig powiazan migedzy ludzmi a innymi czynnikami pozaludzkimi, miejscem
ujawniania si¢ naszego specyficznego stosunku do innych form zycia, ulegajacej zmianom
technologicznym przestrzenig intensywnej komunikacji. W przypadku dziatalnosci zespotu
Jude bardzo wyraznie ujawnia si¢ istota sprz¢zenia migdzy performansem technologicznym,
organizacyjnym i normami spotecznymi. W przypadku grupy urzad ® miasta w licznych
notatkach, tekstach, wystgpieniach i oczywiscie samym manifescie podnoszona jest kwestia
rozsadnej dystrybucji zasobow, rownowagi energetycznej. Przepraszam i 18 rzek to refleksja
na temat wyparcia ze $wiadomosci jak 1 dziwnej ontologii 1odzkich rzek, jak
zmarginalizowanego czynnika pozaludzkiego w miejskiej zbiorowosci. Przytaczane jako
przyktad w kontekscie Focus £odz Biennale 2010 dziatanie Konrada Kuzyszyna wskazuje jak
projektowanie jest istotne dla wytwarzania i utrzymywania miejskiej tozsamosci wobec zaniku

jego substancjonalnych granic.
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Pomnik Kamienicy 2011, grupa urzad ® miasta

Sciana niezrealizowanych zobowiazan

Akcja o charakterze site-specific grupy urzad ® miasta zatytutowana Pomnik Kamienicy
2011 zostata przeprowadzana 26 maja 2011 roku przed murem stanowigcym pozostato$¢ po
wyburzonej kamienicy przy ulicy Piotrkowskiej 58. Byto to kluczowe zdarzenie w programie
obchodéw 30-lecia odstoniecia Pomnika Kamienicy — spektakularnego zdarzenia
artystycznego z 1981 roku. Grupa urzad ® miasta powstata w 1979 roku w pracowni
Wilodzimierza Adamiaka przy Piotrkowskiej 149, a jej pierwotnym celem byto poszukiwanie 1
artykutowanie postulatow w obszarze architektury i urbanistyki Kkrytycznych wobec
dominujacej woéwczas w Lodzi praktyki funkcjonalistycznej. Stworzyli ja: Wtodzimierz
Adamiak (wyktadowca) Marek Janiak (student), Zbigniew Binczyk (student), oraz Wojciech
Saloni-Marczewski (student). Andrzej Kwietniewski w artykule Historia wg dumasa (ojca) tak

opisuje poczatki grupy:

R0k pierwszy to czas intensywnej pracy z socjologami, psychologami, historykami
sztuki i artystami. Starali si¢ siegna¢ do istoty problemu — okresli¢ wzajemny kontekst
jakosci ludzkiego zycia 1 ksztaltu przestrzeni w jakim si¢ ono realizuje [Kwietniewski

1995].”

W trakcie tych poszukiwan grupa wyksztalcita swoj badawczo-artystyczny charakter
i zaadoptowata jezyk (manifesty) oraz formy (happening, performans, fotografia, film). Akcja
Pomnik Kamienicy 2011, cho¢ odwotywata sie do zdarzenia z 1981 roku, nie byla jego
rekonstrukcja, ale okazja do dziatania wobec nowych, niepokojgcych zjawisk obserwowanych
w przestrzeni miejskiej. Cztonkom grupy zalezato, aby sytuacja zyskata wymiar medialny.
Dziatanie poprzedzita konferencja prasowa, ktora odbyta si¢ o godz. 15.30 w FabrySTREFIE,
mieszczacej si¢ w pofabrycznym kompleksie przy Piotrkowskiej 138/140. Nastepnie artysci
i organizatorzy 30-lecia wraz przedstawicielami lokalnej prasy i pozostatymi uczestnikami
przeniesli si¢ na miejsce (dystans ok. 1 km). Dotarli do ,,wyrwy” w zwartej zabudowie
wielkomiejskich kamienic, jakie tworza pierzeje ulicy Piotrkowskiej. Jedyng pozostatoscia po
wyburzonym budynku byt fragment frontowej $ciany pierwszej kondygnacji, ktorg pokrywaty

plansze z wizualizacjami zapowiadajagcymi odbudowe.
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Piotrkowska 58, 2022 rok, fot. Btazej Filanowski

Pigciokondygnacyjna kamienica powstata w latach 70. XIX wieku z kapitatu Izraela Freinda
vel Freundata wedtug projektu sygnowanego przez Hilarego Majewskiego. Po wojnie, choc¢
byta uzytkowana, to ulegta znaczacej degradacji. Stracita wysokie poddasze z oknami (piata
kondygnacj¢) na rzecz pochylonego pod niewielkim katem ptaskiego dachu. Usunigto z niegj
wszystkie ornamenty, skuto balkony, a oryginalng, ozdobng stolarke okienng zastagpiono
najprostszym ,,krzyzowym” uktadem. W 2005 roku nalezaca do zasobow miejskich posesja
zainteresowat si¢ £.odzki Zaktad Energetyczny, ktory miat swoja siedzibe w oficynie pod tym
adresem. Uktad z miastem o przekazaniu nieruchomosci obejmowat koniecznos$¢ zapewnienia
dotychczasowym mieszkancom nowych lokali o zapisanym w umowach standardzie oraz
odbudowe kamienicy pod kierunkiem stuzb konserwatorskich, zgodnie z dokumentacija
z okresu wspaniato$ci budynku. Efekt negocjacji zostal w mediach przedstawiony jako sytuacja
win-win. Spoltka otrzymata nowa posesj¢ w bezposrednim sgsiedztwie swojej dotychczasowej
siedziby, redukujac koszty ewentualnej przeprowadzki catego zespotu. Dla wladz miasta
odtworzenie efektownej, estetycznej przestrzeni zgodnie z historycznym oryginatlem miato by¢
osiggnieciem kolejnego celu na drodze poprawy wizerunku miasta i jego reprezentacyjnej ulicy.
Umowa pozwalata tez ochroni¢ kolejne miejsce znaczace dla historii miasta — jego XIX

wieczna substancjonalno$§¢ ograniczata si¢ gléwnie do $cian, na skutek powojennej
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przebudowy. Jednocze$nie miasto moglo zaproponowac lokatorom kamienicy mieszkania z
lepszymi udogodnieniami cywilizacyjnymi. W kontekscie losu mieszkancow mamy tu jednak
ambiwalencje: oferta nowych lokali ze wzgledu na wyzszy standard mogla czgéci z nich
znaczaco utatwic zycie, jednoczesnie rozbijala sasiedzkg wspolnote 1 dla wielu oséb wigzata
si¢ z przeprowadzka do innej, nowej czesci miasta. Z punktu widzenia lokatoréw optymalnym
rozwigzaniem mogltby by¢ remont kamienicy i pozostawienie jej w miejskim zasobie. Przebieg

negocjacji jednak nie uwzgledniat ich znaczacego wptywu na zaistnialy proces.

Pomnik Kamienicy 2011, fot. Pawetl Justyna

Przedsigbiorstwo otrzymato zgode na rozebranie starego budynku w 2007 roku i wkrotce
przeprowadzito prace wyburzeniowe. Zobowigzalo si¢ przy tym — podajac informacje¢ do
publicznej wiadomosci — ze do konca 2010 roku wzniesie nowy obiekt, a jego oddanie do
uzytkowania bedzie miato miejsce w roku 2011. W maju 2011 roku bylo oczywiste, Ze termin
nie zostanie dotrzymany. Negocjacje prowadzone byly miedzy miastem a £.ZE. Byt to moment
przejsciowy, wkrotce powstata PGE Polska Grupa Energetyczna S.A — nowa, bardziej
scentralizowana spotka akcyjna, ktorej wiekszosciowym udziatowcem jest skarb panstwa. LZE
stalo si¢ oddziatem spotki PGE Dystrybucja z grupy PGE. Te strukturalne zmiany
spowodowaty, ze plan rozwoju infrastruktury przedsiebiorstwa na terenie fodzi zostal
wstrzymany. Jednoczesnie (prawdopodobnie z powodoéw wizerunkowych lub z braku decyzji)

jeszcze przez wiele lat w komunikacji spotki akcyjnej zapowiadano odbudowe kamienicy.
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Akcja Pomnik Kamienicy 2011 miata na celu interwencje w zaistniatej sytuacji — wyburzenia
kamienicy i niedotrzymania zobowigzan. W majowe popotudnie (akcja rozpoczeta si¢ 0 godz.
16.15 i trwata ok. 45 minut) ,,wyrwe” w zabudowie zastonily ptachty bialej tkaniny rozpostarte
na konstrukcji, ktorg zawieszono na dwoch dzwigach budowlanych — znajdujacych si¢ na ulicy
Piotrkowskiej z jej poludniowej i pdinocnej strony. Instalacja miata przywodzi¢ na mysl
spektakularng, kilkunastometrowa kurtyne — charakterystyczny element klasycznej sceny teatru
europejskiego. Wiejacy tego dnia silny wiatr sprawiat jednak, ze fragmenty materiatu falowaty
w rozne strony, co uniemozliwialy uzyskanie wizualnego efektu kurtyny. Uczestnicy
i uczestniczki akcji spontanicznie zacze¢li przytrzymywaé fragmenty kurtyny, lokujac si¢ w
poblizu ocalatej $ciany. Sytuacja ta niejako ,,wywotata na widok” niewidocznych w ttumie
obserwatorow cztonkoéw grupy urzad ® miasta i organizatorow 30-lecia odstoni¢cia Pomnika

Kamienicy, tworzac znakomitg okazje dla fotoreporterow.

Biata tkanina i moment odstonigcia byt bezposrednim nawigzaniem do akcji z przed 30-lat,
ktora stanowi kluczowy kontekst dla zdarzenia. Uzycie jej na duza skale w przestrzeni miasta
jest wyraznym sygnatem dla uczestnikow miejskiego zycia, ze dzieje si¢ co$ niecodziennego,
a obiekt, ktory zostal zaslonigty, by¢ moze czeka jaka$ transformacja. To specyficzne
»wytaczanie z krajobrazu” eksplorowali artysci z krggu Land Artu, w szczeg6lnosci butgarski
artysta Christo, znany z prac polegajacych na tworzeniu za pomocg tkanin barier wizualnych
W krajobrazie naturalnym oraz szczelnym opakowywaniu materialem miejsc czy budynkow.
W przypadku ,,pomnikoéw” grupy urzad ® miasta po etapie wylgczenia z krajobrazu nastgpuje
efekt ,,spadajacej kurtyny” — istotny bodziec wizualny, bedacy odpowiedzig na oczekiwania i
cickawo$¢ tego, co jest za nig ukryte. W akcjach z 1981 i 2011 roku odstoniecia nie ukazujg
niczego ,,nowego”. Ich celem jest raczej zaktdcenie codziennosci i zwigzanej z nig anestezji —
estetycznej akceptacji stanu obecnego, obojetnosci wobec niego — a takze podsycenie

ciekawosci wobec substancjonalnie niezmienionych obiektow.
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Pomnik Kamienicy 1981, fot. z archiwum Wtodzimierza Adamiaka

Kiedy w 1981 roku grupa urzad ® miasta odstonita Pomnik Kamienicy, kontekst sytuacji
byt inny niz trzydziesci lat pdzniej. Podczas pierwszej akcji grupa ceremonialnie nadata status
pomnika samotnej kamienicy przy ul. Piotrkowskiej 164, ocalatej z wyburzen catego kwartatu
historycznych zabudowan dokonanych w celu budowy Srodmiejskiej Dzielnicy Mieszkaniowej
(SDM), zwanej przez todzian ze wzgledu na wysoko$é budynkéw , Manhattanem”. Byt to jeden
z najbardziej radykalnych planow majacych na celu realizacj¢ w powojennej L.odzi zatozenia
architektonicznego w duchu CIAM-u. Funkcjonalistyczne projektowanie w powojennej L.odzi
moglo rozwinac¢ si¢ po okresie socrealizmu, w latach 60. XX wieku. Szybko zaczgto postrzegac
je jako obowigzujacy model dla catego miasta; nowa norme, ktora z czasem miata zastgpic starg
— pierzejowg zabudowe tworzong przez kamienice. Kiedy w todzi urbanistyczna i
architektoniczna rewolucja funkcjonalizmu nabiera tempa, na terenach podmiejskich
budowano duze osiedla mieszkaniowe. W przypadku Manhattanu i poszerzenia przebiegajacej
przez centrum Lodzi trasy wschod-zachdd zmiana polegata na radykalnej interwencji w
Obszarze gesto zabudowanym. Dawne kamienice staly si¢ przeszkodg zgodnie
Z charakterystyczng dla funkcjonalizmu koncepcja projektowa, ktorg Gordon Cullen [2011]
opisal jako planowanie na stepie (desert planning). Polega ona na tym, ze urbanista lub architekt
tworzyl projekt, ktory koncentruje si¢ na zespole budynkoéw, ignorujac to, cO w planowanym

obszarze juz istnieje oraz kontekst wokot. Nierzadko projekty powstaja na gruzach dawnych
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dzielnic, rozbijajac bezpowrotnie sieci relacji spotecznych oraz likwidujac lub degradujgc
warto§ciowg architekture. W jej miejsce pojawia si¢ zunifikowana, monotonna przestrzen.
Praktyka ta spotkata si¢ z ruchem krytycznym opisanym w rozdziale Dobre miasto. Krytyka ta
dotyczyta catej filozofii funkcjonalistycznej. Co warto zaznaczy¢, nawet architektow otwartych
na znaczgce przeobrazenia miast ogarnial pesymizm wobec estetycznej jakosci
nowopowstajacych osiedli. Czotowy t6dzki architekt Miastoprojektu — L6dz (panstwowej
pracowni odpowiedzialnej za funkcjonalistyczne przeobrazenia) i dziatacz partyjny Bolestaw

Kardaszewski ubolewat:

,Gdzie bym w Polsce nie przebywal, to zawsze jestem w Koninie, bo wszgdzie
budujemy tak samo [Ciarkowski 2016: 55 oryginalnie cytat z: ,,Odglosy” 1976 nr 12
s. 4].”

Kontekst sytuacji z 1981 roku prezentowat si¢ nastepujgco — samotna kamienica zachowata
si¢ otoczona wyczyszczonym pod rozbudowe terenem. Oglaszajac ja pomnikiem, tworcy akcji
zastosowali subwersywng taktyke — kreowali nowe znaczenia, uzywajac znanych i
praktykowanych ceremonialnych form. Tym samym nadali kamienicy nieznany dotad
nadzwyczajny status, podobny do wprowadzonego na mocy konwencji haskiej z 1954 roku
znaku ,,Zabytek chroniony prawem”, ktorego biato-niebieska tarcza zaprojektowana przez prof.
Jana Zachwatowicza wciaz znajduje si¢ na licznych polskich zabytkach. Arty$ci obok samego
gestu odstoniecia zdecydowali si¢ na ufundowanie i wmurowanie w chodnik przed posesja
pamiatkowe;j tablicy z czerwonego granitu o tresci: ,,7-go maja 1981 roku kamienica ta stata si¢

pomnikiem kamienicy. Grupa urzad ® miasta.”. Wtodzimierz Adamiak wspomina:

»len artystyczny gest (musieliSmy uzyskac na jego realizacj¢ zgode cenzury!) byt
wyrazem naszej pelnej determinacji 1 rownocze$nie przeSwiadczenia o bezradnosci.
Wmurowujac w posadzke bramy tablicg pamiagtkowa i odstaniajac elewacje budynku,
wykonali$my pastisz na obowigzujace rytuaty. UstanowiliSmy pierwszy na $wiecie
pomnik kamienicy. Wydawato si¢ wtedy, ze tylko na krétko, zanim powrodca z robota

buldozery [Adamiak 2018a: 190]”.

Gorzkie oczekiwanie, ze kamienica zostanie jednak zniszczona, wyrazala dedykacja
pojawiajaca si¢ na pierwszej stronie folderu informujacego o akcji: ,,wszystkim wyburzonym
dotad t6dzkim kamienicom i tym, ktore zostang wyburzone w przysztosci”. Folder, plakat oraz
wysokiej jakosci dokumentacja fotograficzna wykonana w czasie zdarzenia mialy pozosta¢

dowodami aktu niezgody. Ku nieskrywanym zaskoczeniu cztonkéw grupy kamienica przy
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Piotrkowskiej 164 istnieje do dzi$ i zostata wkomponowana w powstaty w latach 90. XX wieku
kompleks Orange Plaza. Zachowata si¢ takze pamigtkowa tablica, ktora, jak zauwaza Adamiak,

trafita do turystycznego obiegu:

»,Dodatkowa, niespodziewang i przekorng satysfakcja stalo si¢ to, iz przez wiele lat
na mapkach centrum todzi z Biura Promocji czy Biura Informacji Turystycznej (nie
pamietam) byl zaznaczony graficznie i umieszczony w spisie tédzkich pomnikow

Pomnik Kamienicy, a nie byto na nich pomnika Ko$ciuszki [Adamiak 2018a: 192].”

Kontekst sytuacyjny z 2011 roku jest odwroceniem sytuacji z 1981 roku. Piotrkowska 58 to
wyrwa w czes$ci miasta, w ktorej zachowaly si¢ w wigkszo$ci historyczne obiekty. Zamiast
spodziewanego zniknigcia kamienicy, oczekiwana byta jej odbudowa i przywrdcenie
$wietnosci. O ile zaskoczeniem akcji w 1981 roku bylto niespodziewane zachowanie kamienicy
0 tyle w2011 niespodziewany obrét sprawy polegal na zignorowaniu przez koncern

energetyczny zobowigzan wynikajacych z umowy z miastem.

Trzydziestolecie stalo si¢ pretekstem do akcji wskazujacej wspotczesne zagrozenia dla
todzkich kamienic, ktore nie znikaly juz w ramach kompleksowych wyburzen zarzadzanych
,centralnie”, ale nielegalnych lub bardzo kontrowersyjnych, szybkich akcji wyburzeniowych
realizowanych czesto w weekendy (gdy nie pracuja shuzby konserwatorskie i ewentualna
interwencja policji nie uzyskuje odpowiedniego wsparcia) realizowanych przez mniejsze,

prywatne podmioty.

Sytuacje z 1981 i 2011 roku rozni jeszcze jeden element kontekstu sytuacyjnego. Kiedy w
latach 80. XX wieku architekci stanowili awangarde w swoim oporze wobec fali wyburzen,
w 2011 roku zignorowanie zobowigzan przez energetycznego giganta spotkato si¢ z wiecloma
réznorodnymi formami oburzenia. Krytyka wobec braku postgpow w realizacji umowy
pojawita si¢ m.in. w: materiatach oddziatu t6dzkiego Telewizji Polskiej, publicznego Radia
1.6dz oraz artykutach Dziennika L.odzkiego, regionalnego oddziatu Gazety Wyborczej, Super
Ekspresu 1 licznych lokalnych portali internetowych. Na uwage zwraca oburzenie wsrdd
internautow. Aktywisci wykupili domeng internetowa [Piotrkowska 58] i uruchomili fanpage
na portalu Facebook na ktorym opisywali sytuacje, upowszechniali krytyczne teksty prasowe,
sugerowali bojkot konsumencki, a takze publikowali humorystyczne materialty na temat
»Pierwsze] w swiecie niewidzialnej kamienicy”. Niektore z krytycznych materialdéw wymagaty
od tworcow pewnych umiejetnosci W zakresie animacji, jak krotki (0:26) film w serwisie

YouTube na kanale ,,Miasto z innej beczki” pt. PGE - Robimy prqd i nie dotrzymujemy obietnic
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- Piotrkowska 58, na ktorym widzimy kamienice w stanie swojej $wietno$ci, ktorg rozrywa

nagta eksplozja [PGE — Robimy prqd...].

W sierpniu 2012 roku przed siedzibg PGE pojawit si¢ wykupiony przez aktywistow baner
Z hastem £odzianie Pytajg Dlaczego?, zdjeciami wizualizacji kamienicy (z napisem: tak miato
by¢) i stanu obecnego (z napisem: a tak zostato). Za pomoca m.in. forum Skyscraper i portalu
Facebook organizowano tez akcje ,,trolingu” oficjalnych kanatéw spotecznosciowych PGE
przypominajace o todzkich zobowigzaniach w komentarzach, redystrybuujac w nich krytyczne

i humorystyczne memy czy kroétkie filmy [Ziomek 2013].

Akcja zmaja 2011 roku nie byta tez pierwszym zdarzeniem wyrazajacym opdr wobec braku
postepow w odbudowie. Pionierskie dziatanie przeprowadzata w tym miejscu Grupa Pewnych
Os6b. GPO (dzialajace najintensywniej w okresie od 2007 do 2017 roku) to formacja
aktywistyczno-artystyczna skoncentrowana na estetyce przestrzeni publicznej miasta,
zrbwnowazonym rozwoju, ochronie miejsc historycznych oraz szeroko rozumianej lokalnej
tozsamosci. Do preferowanych form ich dzialania nalezg m.in. akcje typu flash mob
(zaskakujaco spojne dziatanie pozornie przypadkowego ,.thumu”), pikiety estetyczne, akcje
sprzatania miasta, usuwania nielegalnych reklam czy stawiania ironicznych ,gtazow
dzigkczynnych” (parapomnikéw btednych decyzji miejskich wtadz). Matgorzata Hanzl [2010],
powotujac sie na prace Manuela Castellsa [1982], zauwaza istotng role komunikacji za pomocg
masowych mediow (dobre kontakty z lokalnymi dziennikarzami) oraz technologii
informacyjnych (strona internetowa, a pozniej media spotecznos$ciowe), ktore pozwalajg
lokalnym i efemerycznym inicjatywom wybrzmie¢ na wigksza skale. GPO w lutym 2011 roku,
kiedy oczywiste stato sie, ze pierwotny plan wzniesienia budynku do konca 2010 roku zostat
zignorowany, zorganizowato sesje¢ fotograficzng przed obiektem. Przechodnie mogli pozowac
z tabliczka z napisem ,,Kiedy?”. Zdjecia uczestnikoOw oraz petycja w sprawie odbudowy zostaty
wystane do PGE.

Po majowej akcji Janiaka, Adamiaka, Binczyka i Saloniego-Marczewskiego miat miejsce
kolejny krytyczny performans, tym razem zorganizowany przez stowarzyszenie Kultura
Aktywna pt. Zodzianie pytajg gdzie jest kamienica [17.09.2012]. Polegata ona na
zamieszczeniu na $cianie kamienicy dtugiego baneru z tytutem akcji. Baner pozniej zostat
przemieszczony na wiadukt nad aleja Adama Mickiewicza. We wszystkich tych
manifestacjach wybrzmiewal zarowno elementarny sprzeciw wobec niedotrzymania umowy
I niszczenia t6dzkich zabytkow, jak i spojrzenie na miasto jako co$ wigcej niz wynik umow,

jako forme zamieszkiwanego dobra wspolnego [por. Lefebvre, 2012: 183-197].
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We wrzesniu 2011 roku na konferencji w Urzedzie Miasta Lodzi prezydent Hanna
Zdanowska przedstawita nowego architekta miasta, ktorym zostal Marek Janiak.

W 2012 roku negocjacje miedzy PGE a Urzgdem Miasta nie doprowadzity do kompromisu.
PGE wcigz utrzymywata, ze nie jest zobowigzana do respektowania umow podpisanych przez
ZEL. Zamalowana zostala wiszgca na ocalalej $cianie od 2010 roku tablica z wizualizacjami
kamienicy po odbudowie i napisem ,,Przywracamy XIX-wieczng $wietnos¢ kamienicy przy ul.
Piotrkowskiej 58 — PGE Dystrybucja S.A. Oddziat £.6dz” oraz logo firmy.

W 2013 roku miejski konserwator zabytkéw Bartosz Walczak ztozyt w sprawie wyburzenia
kamienicy zawiadomienie do prokuratury w zwigzku z naruszeniem Ustawy o ochronie
zabytkéw 1 opiece nad zabytkami, powolujac si¢ na dokumentacje sporzadzong przez
Wojewodzkiego Konserwatora Zabytkow, uznajacag warunkowos¢ sprzedazy. W tym czasie
Generalny Konserwator Zabytkow Piotr Zuchowski uchylit decyzje konserwatora
wojewddzkiego nakazujaca odbudowanie kamienicy. W uzasadnieniu swojej decyzji twierdzit,
ze dokument zawierat sformutowanie ,,rekonstrukcja”, ktore jest nieprecyzyjne [Hac 2013].
Ograniczyto to pole dziatania miasta do negocjacji, w ktérych brano pod uwage sprzedaz
dzialki lub jej zamiane. Pomimo kilku deklaracji 1 informacji o bliskim porozumieniu, posesja
pozostawala we wlasnosci PGE. W 2017 roku fiaskiem zakonczyly si¢ zaawansowane
rozmowy PGE z firmg Budmal, ktéra chciata odkupi¢ dziatke i odbudowac kamienicg.

W 2020 roku z inicjatywy m.in. Roberta Dybalskiego powstat apel przedsigbiorcow z ulicy
Piotrkowskiej wystany do siedziby PGE, wzywajacy do szybkiego rozwigzania problemu
,Wyrwy” w krajobrazie reprezentacyjnej ulicy.

Dziesie¢ lat po akcji Pomnik kamienicy 2011 obiekt wcigz nie zostat odbudowany. Jego
wiascicielem niezmiennie pozostaje PGE. Na posesji zorganizowano parking dla pracownikow
pobliskiej oficyny nalezacej do spotki. O tym, ze kiedy$ stata tu kamienica, $wiadczy
pozostawiona $ciana pierwszej kondygnacji i wmurowana W chodnik tablica grupy urzad ®

miasta.

Urzadzanie zamiast tworzenia miasta

Zawiazana pod koniec lat 70. XX wieku nieformalna grupa studentéw i czynnych zawodowo
architektow — grupa urzad ® miasta — postawita sobie za cel znalezienie i wyartykutowanie
odmiennych wobec dominujgcych na uczelni sposobow myslenia o miescie i metod jego

organizacji. Grupg taczyto przekonanie o wartosci historycznej zabudowy miasta i jego
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unikalnym, wartym zachowania i ochrony charakterze. Wtodzimierz Adamiak wskazuje na
wptyw, jaki wywarla na niego Owczesnego postawa konserwatora zabytkow Antoniego

Szrama:

»Pierwszy raz spotkalem Antoniego Szrama w 1973 roku, gdy petnigc funkcje
konserwatora zabytkow w Lodzi, bronit w trakcie publicznej debaty wraz z Michatem
Wiadyka Piotrkowskiej przed modernizacyjnymi pomystem kompletnej przebudowy
ulicy z zachowaniem frontow kamienic jako ,,artefaktow” przesztosci [Adamiak 2018b:

319].”

Zawigzane w latach 70. XX wieku relacje ze Szramem Adamiak kontynuowat az do $mierci
wybitnego tédzkiego konserwatora zabytkow w 2019 roku. Marek Janiak wspomina Szrama
(obok Ireny Poptawskiej i Henryka Jaworskiego) jako jedng z postaci inspirujagcych w swojej
postawie wobec historycznej architektury f.odzi [Janiak 2018: 315]. Najmtodszy cztonek grupy
poznal Szrama w 1989 roku na wystawie Lochy Manhattanu. Juz wczesniej docenial jego
retoryke prezentowang na tamach Odgloséw. Konserwator dekonstruowat w swoich tekstach
propagandowa narracj¢ o obcym proletariatowi, burzuazyjnym charakterze architektury
pofabrykanckiej L.odzi, wskazujac na przyktad, ze patace i kamienice nalezy postrzegac jako
efekt pracy robotnikow i dzieto wprawnych rzemie$lnikow. Janiak docenial postawe Szrama,

postrzegajac ja nie jako efekt chtodnej kalkulacji, ale wynik podejscia do zycia:

»Owa cecha [Antoniego Szrama — dodat BF] polegala na tym, ze nigdy nie
krytykowat zlej strony, tylko chwalit dobra. To nie byla i nie jest strategia, lecz sposob
widzenia $wiata. Mozna powiedzie¢, ze Antek jest z tej samej gliny co Grek Zorba.
Nawet w katastrofie widzi pigckno. Nie przejmuje si¢ rowniez przesadnie szczegotami

[Janiak 2018: 316].”

Kolejnym celem grupy musiatlo by¢ stworzenie jezyka i obrazow przystajacych do
prezentowanych pogladéw. Grupa uznata, ze do artykutowania tak odmiennego stanowiska
odpowiednie sg teksty prasowe, charakterystyczne dla awangardy artystycznej manifesty i
akcje z pogranicza dzialan spotecznych i artystycznych. Manifest grupy stworzono i
dystrybuowano na plakatach i w katalogach (w jezyku polskim i angielskim) w czasie akcji
Pomnik kamienicy w 1981 roku, jego tre$¢ w druku i przestrzeni internetu pojawita sie takze w

2011 roku. Zostata ona skierowana do trzech wyodrebnionych grup.:

,,D0 projektantow:
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1. Wysilaj si¢ umiejetnie — ,,mys$l duzo, wymyslaj mato™.

Nie jestes$ pierwszy. Nie projektuj od nowa — kontynuuj.

Nie niszcz — wykorzystaj.

2. Nie nauczaj ludzi jak zy¢ — ucz si¢ od nich.

3. Uwzgledniaj r6znorodnos¢ potrzeb. Nie wszyscy chca twojej formutly $wiata i
Zycia — moze oni majg racje?

4. Dzialaj nie ,,na najwigksze dobro”, a ,,na jak najmniejsze zto”.

Do sprawujacych wiladzg:

1. Nie jeste$ niezbedny — przydajesz sie.

2. Nie musisz by¢ silny — staraj si¢ by¢ sprawnym. Twoja sprawno$¢ wyraza si¢
migdzy innymi w sposobach organizacji przestrzeni, stanie srodowiska i tym jak mato
ci¢ widac.

3. Umozliwiaj ludziom samoorganizacj¢ — ulzysz sobie i im.

4. Patrz wyzej — punkt 4.

Do wszystkich:

1. Jako$¢ twojego jednostkowego, prywatnego zycia stanowi o jakosci $wiata.

2. Jakos¢ i poziom zycia to dwie rézne wartosci. Wigkszos$¢ z tego co ci ofiarowuja
i w imi¢ czego szamoczesz si¢ — stanowi tylko o poziomie zycia — materialnym wyrazie
niektorych elementow jego jakosci.

3. Zadbaj sam o swoja jako$¢ zycia — nikt ci¢ w tym nie wyreczy.

4. W zaistnialych juz dokonaniach ludzko$ci tkwig nieznane ci nieokreslone
wartos$ci, szanuj je.

5. Pamigtaj o ograniczonych zasobach energetycznych $wiata.

Masz duzy udziat w procesie jego entropii. Zwolnij, nie staraj si¢ by¢ liderem.

6. Twoje najwigksze rezerwy i twoja szansa tkwig w twojej $wiadomosci”.
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lak uratowaé miasto | powstrzymaé ,diumg” cywilizacyjng

Hou to save the town and stop the plaque of civilization:

H To Designers:
R 1. Stra‘urgm yourself competently — ,think hard, invent little”,
1. Wysilaj si¢ umiejgtnie — ,mys| duzo, wymyélaj malo™. You are not the first one. Do not design once again — Qo on.
Nie jestes pierwszy. Nie projektuj od nowa — kontynuuj, Do not destroy — avail yourself, adapt. _
Nie niszcz — wykorzystuj, przystosowuj. 2. Do not learn people how to live — leam by looking at them.
Nie nauczaj ludzi jak zyé — ucz sie od nich. Y 3. Regard a variety of needs.
Uwzglgdniaj réznorodnoéé potrzeb. Nie wszyscy cheq twojej 4. Act not for the best yood but for the less bad.
formuly Swiata i zycia — moze oni majg racje? To the Powerful People:

2.
3.
4
Do

1
2

Dziataj nie ,na najwigksze dobro”, a .na jak najmniejsze zlo".

sprawujgcych wladze:

. Nie jestes niezbgdny — przydajesz siq.

Nie musisz byé silny — staraj sig by¢é sprawnym. Twoja spraw-
nosé wyraza sig migedzy innymi w sposobach organizach prze-
strzen], stanie $rodowiska | tym jak malo cie widaé.

N -

. You are not necessary — you are useful. :
. You do not have to bg strong — try to be skifful. Your skilful-

ness is expressed among other things by the ways of organizing
the space, by the state of environment and by the fact you
are not noticeable enough.

Enable people to organize themselves. — You will relieve your
feeings and feelings of the people.

. Look at the point n® 4.

3. Umotzliwia] ludziom samoorganizacje — ultysz sobie | im 4
4. Patrz wyzej — punkt 4.

To all of us:
Do wszystkich:

1.
2.

Jakosé twojego jednostkowego, prywatnego zycia stanowi o ja-
kosci swiata.

Jako$é i poziom 2ycia to dwie rozne wartosci. Wigkszoéé z tego
co ci ofiarowulg | w Imig czego szamoczesz sig — stanowi
tylko o poziomie zycia — materialnym wyrazie niektérych ele-
mentéw jego jakosdi.

. Zadbaj sam o swoja jako$¢ Zycia — nikt cle w tym nie wy-

reczy.

. W zaistnialych juz dokonaniach ludzkosci tkwia nlieznane ci

nieckresione wartosci, szanuj je.

Pamigtaj o ograniczoynch zasobach energetycznych swiata.
Masz duzy udzial w procesie jego entropii. Zwolnij, nie staraj
sig by¢ liderem.

. The standard of your indyvidual life defines the standard of the

world.

. The standard and kind of lfe are two different values. Most

of everything that they give you struggle, define only a kind
of life — only a visible picture of some elements of its stan-
dard,

. Look yourself after your standard of live —nobody will help

you out in doing that.

. There are unknown and indefinable volues in achievements

of mankind. Respect them.

Remember of limited energetic resources of our world. You
take part in the process of its entropy. Do ont hurry up, do
ont try to be a leader.

. Your supplies and your chance are in your consclousness.

6. Twoje najwigksze rezerwy i twoja szansa tkwia w twoje| Swia-
domoscl,

Najbardziej kategoryczne hasta skierowane zostaly w strone projektantow: ,Nie jeste$
pierwszy”, ,,Nie projektuj od nowa”, ,,Nie niszcz”, ,,Nie nauczaj ludzi jak zy¢”. Czlonkowie
grupy wspominaja swodj sceptycyzm i odczuwang trudno$¢ przetamania panujacych
w srodowisku dogmatow. Dogmatyczno$¢ ta byta ewolucja kolejnych sformutowanych w XIX
1 XX wieku utopii miejskich. Wywodza si¢ one bezposrednio z filozoficznej koncepcji
Thomasa More’a, jego wizji idealnego miasta i spoleczenstwa, majacej duzy wplyw na
fundamenty europejskiej racjonalnosci, ktére na grunt myslenia o miesécie przetozyli m.in.
Robert Owen, Tony Garnier, Le Corbusier, Robert Moses, autorzy Karty Atenskiej [Rewers
2005: 255]. Zbigniew Binczyk wspomina natomiast, ze w kontrze do koncepcji miasta-ideatu

poszukiwat koncepcji miasta poprawnego:

>>Nam wystarczylo miasto ,,poprawne”, bo jak wtedy mowilismy: ,,idealne zwierze
w przyrodzie nie wystepuje i nie ma sensu si¢ zajmowac jego szukaniem [Binczyk 2012:

40].<<

Poglad ten czlonkowie grupy rozwinegli w maszynopisie Urzgdzanie Miasta [1981] —
obszerniejszym (32 strony) zapisie przemyslen i koncepcji wyartykutowanych w syntetycznym

manifescie. W dokumencie autorzy prezentuja stanowisko grupy, ale tez przygladaja si¢
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mechanizmom warto$ciujagcym zabudowe miast i opisujg ich wptyw na decyzje dotyczace
zachowania historycznej zabudowy. Zauwazaja, ze pojecie zabytku wystepuje przede
wszystkim w konteks$cie wyodrebnionych obiektow historycznych, wartosciowanych jako

warte zachowania ze wzgledu na znaczacg artystyczng jakosc.

,Gdyby sprobowac sporzadzi¢ plan Lodzi na podstawie opracowan historykow
sztuki, jawitaby si¢ ona jako jedna ulica Piotrkowska zakonczona uktadem zabudowy
Placu Wolnosci, kilka rozrzuconych zespotow rezydencjonalnych i fabrycznych oraz
pojedyncze egzemplarze rzeczywistych secesyjnych obiektow miejskich. (...) powstaty
W ten sposob szkielet graficzny miasta w zaden sposob nie odzwierciedlatby organizmu
miejskiego, ktoéry na przetomie wiekow zamieszkiwalo blisko po6t miliona ludzi

[Urzgdzanie Miasta 1981: 2].”

Autorzy uwazaja, ze historyczne centrum todzi zastluguje na kompleksowa ochrong
rozumiang jako zachowanie pewnego ukltadu przestrzennego. Jako przyklad wskazuja na
sposob ochrony i stopniowe dowartosciowanie nie najswietniejszych elementow ale catosci na

Krakowskim Kazimierzu. Podobnie:

»(...) £0dzZ stanowi niezwykle przejrzysty przyktad charakterystycznych dokonan w
sposobach zabudowy i1 rozwoju XIX w. miast, praktycznie od poczatku i jako taka
powinna by¢ uznana za obiektywng istotng warto$¢ kulturowg [Urzgdzanie Miasta

1981: 5].”

Czlonkowie grupy wskazuja, ze z tego wzgledu ich przedmiotem zainteresowania jest
»urzadzanie miasta”, ktére przeciwstawiajg jego budowaniu, tworzeniu, jako dzialaniom
zawierajacym wskazany w manifescie niepozadany niszczycielski pierwiastek. Jednoczesnie
,urzadzanie” nie zamyka drogi dla zmian, niezbednych, aby zachowana struktura dziatata
efektywnie. £.6dz, ktora powstawata w dynamicznym sposob, a wiele decyzji dotyczacych jej
rozwoju byto podejmowanych opieszale lub ignorowanych, wymaga zmian na wielu
ptaszczyznach. Zmiany te jednak powinny sprzyjaé poprawie jakosci zycia — jest to czynnik,

ktorego ani projektanci, ani wtadze nie uwzglgdniajag w dostatecznym stopniu.

Jakos¢ zycia opisywana jest w Urzgdzaniu miasta m.in. w kontek$cie koncepcji
psychologicznych Tomasza Tomaszewskiego. Maja sktada¢ si¢ na nig nastepujace elementy:
poziom subiektywnych przezy¢, aktywnos¢, produktywno$¢, wspotuczestnictwo, swiadomos¢.
Autorzy zwracajg uwagg, ze wspotczesne projektowanie koncentruje si¢ tylko na pojedynczych

aspektach, najczesciej ignorujac kwestie ludzkiej potrzeby przynaleznosci do grupy jako
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istotnego elementu jednostkowej jako$ci zycia — co mozna zinterpretowa¢ jako zarzut wobec
zunifikowanej architektury i urbanistyki funkcjonalistycznej. Jako alternatywna S$ciezke
myslenia o wspolnej przestrzeni cztonkowie grupy proponujg model analizy skoncentrowany
na energii: sSrodowisko w tym ujeciu jest magazynem energii, a grupa decyduje o dystrybucji
tej energii do jednostek. Te grupowe decyzje sg opisane W Urzqdzaniu miasta jako energia
organizacji, ktora: ,,(...) wystepuje w postaci niepisanych praw, tradycji, zwyczajow, jednym

stowem — kultury-grupy [Urzqdzanie Miasta 1981: 14].”

Pozostaje pytanie, jak modyfikowaé poprawne miasto, ktore nie moze przeciez by¢ strukturg
skostnialg. Autorzy postulujg wlaczenie w proces decyzyjny mieszkancow, ktérzy powinni by¢
podmiotem, a nie przedmiotem zmian. W tekscie wielokrotnie podkreslana jest koniecznosé¢
uwzgledniania zlozonosci i rdéznorodno$ci relacji w miejskim $rodowisku. Kamienice
postrzegane sa jako mikrosrodowiska sprzyjajace tej roznorodnosci — poprzez odpowiednig
skalg, mieszanie si¢ klas spotecznych, bliskie sgsiedztwo (oficyny i fronty kamienic), wreszcie
dzigki przestrzeni podworka, ktora jest publiczna, ale zarzadzang przez grupe mieszkancow.
Energie organizacji autorzy identyfikuja z réoznymi formami samoorganizacji spotecznej,
zauwazajac jednak, ze ksztaltowana jest ona tez za pomoca ,.energii wladzy” tworzacej

specyficzny aparat, ktorego zadaniem jest skierowaé uwage wszystkich jednostek na nig.
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Od lewej: Adamiak, Binczyk, Janiak, Saloni-Marczewski, fot. z archiwum Wtodzimierza

Adamiaka

Sprawujacy wtadzg byli druga grupg wyodrebniong w manifescie. Pierwszy punkt tej czesci
to polityczna deklaracja — wymowna w kontekscie sukcesow ,,Solidarno$ci” — wskazujaca, ze
mozliwa jest samoorganizacja na wielu poziomach. Wtadza jest wzywana do uszanowania tych
organicznie powstajacych struktur, wywodzacych si¢ z nich norm, tradycji, zachowan
preferowanych. Zbyt wiele narzucanych ,.centralnic” norm moze prowadzi¢ do przerostu
organizacyjnego — co zgodnie z zalozeniem, ze zrédtem energii jest srodowisko, moze
prowadzi¢ do nadmiernie szybkiego, bezsensownego zuzywania jego zasobow [Urzgdzanie

Miasta 1981: 20].

,Bierny stosunek do organizacji, nie reagowanie na jej eksplozyjny rozwdj,
doprowadzily do tego, co bylo zakodowane w niej od poczatku tj. naruszenia
dostgpnego nam magazynu energii — czyli energetycznej destrukcji $rodowiska
przyrodniczego. Oczywiscie daleko jeszcze do wyczerpania zasobow energetycznych.
Organizacja jednak wywotata pewien rodzaj fenomenu — dostata zadyszki — nie jest juz
w stanie zapewni¢ takich zasobow pozyskiwania energii ze $rodowiska, ktore

réwnowazylby jej potrzeby energetyczne [Urzqgdzanie Miasta 1981: 24].”

Trzecim adresatem manifestu sg ,,wszyscy” — s§wiadome podejscie do zagadnien jakosci
zycia, rozwijanie wlasnej §wiadomosci ekologicznej 1 szacunku dla wspolnego dziedzictwa to
zadania dla kazdego z nas. Sceptycyzm wobec dtugofalowego kontynuowania XX-wiecznego
podejscia do zasobow energetycznych prowadzi do sformutowania postulatu: ,,Zwolnij, nie
staraj si¢ by¢ liderem”. Poprawne miasto to takie, ktore nie marnuje energii, optymalizuje jej
naktady w stosunku do rezultatow. Jak komentuje Binczyk:

»Z tego wyciagalismy wiele wnioskow, tacznie z praktycznymi pomystami typu:
jaka ma by¢ sie¢ ulic, jakie sg potrzebne ustugi miejskie, wysokos$¢ budynkow. Trzeba
zaznaczy¢, ze nasza formuta nie zawierala recepty, ale wskazywata kierunki, w ktérych

miasto powinno zmierza¢ [Binczyk 2012: 40].”

Zachowanie historycznej zabudowy Lodzi to w tym konteksScie nie tylko ocalenie ostatniej
fazy rozwoju przedfunkcjonalistycznego, dziewigtnastowiecznego miasta, ale tez rozwazne
uzywanie jego energii organizacyjnej, rozumianej jako normy i zachowania, ktore juz w nim
funkcjonuja, 1 wreszcie oszczgdno$¢ zasobow materialnych (przyrodniczych), ktore musza

zosta¢ zuzyte do przebudowy centrum.
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Powrét po trzydziestu latach?

Dziennikarka todzkiej Gazety Wyborczej Aleksandra Hac na jej tamach informowata o
Pomniku Kamienicy 2011, podkreslajac znaczenie akcji w kontekécie dystansu czasowego od
poprzedniego dziatania tworcow: ,.trzy dekady pdzniej grupa znowu pojawi si¢ na naszej
gtownej ulicy i1 zaprotestuje” [Hac 2011]. Rzeczywiscie grupa urzad ® miasta najbardziej
zastyneta ze spektakularnego wystapienia z 1981 roku, nie jest jednak formacja jednego
zdarzenia. Zaraz po odstonigciu Pomnika Kamienicy cztonkowie grupy udali si¢ do Krakowa
na Manifestacje, performance organizowane przez Wojciecha Sztabe, Artura Tajbera i
Wriadystawa Kazmierczaka w Galerii Sztuki Wspotczesnej. W dniach 10-17 maja 1981 roku
grupa wspottworzylta akcje Siedem dni na stworzenie swiata. Byto to wspolne przedsigwzigcie
grupy £6dz Kaliska ( w sktadzie Janiak, Kwietniewski, Swietlik, Rzepecki), grupy urzad ®
miasta (w sktadzie Adamiak, Binczyk, Janiak) oraz Gruszki Herron, Jerzego Fraczka i lwony
Lemke. Siedem dni... bylo tygodniowym multihappeningiem skladajacym si¢ z
improwizowanych, otwartych na przypadek i interakcje z otoczeniem drobnych zdarzen i
gestow w przestrzeni Krakowa. Przede wszystkim na aranzowanym w trakcie dziatania
podworku przy ulicy Kanonicznej ale tez w najwazniejszych przestrzeniach miasta, jak akcja
Upadek absolutny pod Pomnikiem Adama Mickiewicza na krakowskim rynku. Siedem dni...
byto swoistym ,.testem” stuzacym wykreowaniu wlasnego — pozwalajacego wydoby¢ si¢ z
regut opresyjnej codziennosci ostatniej dekady PRL-u i odmiennego wobec neoawangardowej
postawy intelektualno-badawczej — swiata sztuki. Dziatania rejestrowano na zdjeciach i tasmie

filmowe;j.

»Na tasmie zostaly zarejestrowane rutynowe czynnosci uczestnikow, napisy na
murach, zabawy o erotycznych podtekstach. Powstatl specyficzny typ dokumentacji
wzbogacony o interwencje¢ tworcza. Kamerg postugiwal sie kazdy, kto mial na to
ochote, arty$ci otwarci byli na dziatanie przypadku i niekonwencjonalne metody
rejestracji. Jeden z fragmentow filmu zostat nakrecony przez Wtodzimierza Adamiaka
z zawigzanymi oczami. Kwietniewski natomiast stosowat naprzemiennie bliskie kadry

1 dalekie ujecia oraz zabiegi z przechyleniem cato$ci obrazu [Lesniak 2017: 378].”

Obie formacje biorgce udziat w Siedmiu dniach... Iaczyt Marek Janiak, ktory jest
wspottworcg powstatej rowniez w 1979 roku i znacznie lepiej rozpoznawalnej w Srodowisku

artystycznym grupy Lodz Kaliska. Zawigzata si¢ ona w Dartowie w czasie Ogdlnopolskich
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Fotograficznych Spotkan Mtodych, z ktorych zostali wykluczeni jej przyszli cztonkowie: Adam
Rzepecki, Andrzej Swietlik, Marek Janiak i Andrzej ,Makary” Wielogérski oraz w gescie
solidarnosci ,,usuni¢ci na wtasne zyczenie”: Andrzej Kwietniewski (dziatajacy w LK do 2007
roku), Andrzej Rozycki (rezyser, fotografik, cztonek Grupy Zero-61 i Warsztatu Formy

Filmowej) oraz Jerzy Koba (fotografik) .

Powodem wykluczenia artystow byta akcja, ktora wydarzyta si¢ przed domem, w ktérym
odbywat si¢ plener. Przyszli cztonkowie grupy L.0dz Kaliska przed wejsciem wystawili wlasny
stolik obok tych przygotowanych przez organizatorow, opisanych jako: rejestracja
uczestnikow, wydawanie bloczkow na positki, optata klimatyczna. Na ,,dodatkowym stoliku”
widniat napis ,,komunikacja i aklimatyzacja”, przy ktorym pobierano 22,40 zt od osoby w celu
zakupu wodki, ktéra potem czgstowano wnoszacych ,,optate”. Wykluczeni tworcy postanowili
sami zorganizowa¢ sobie plener. Jedng z najbardziej ikonicznych akcji z Darlowa jest
performans ,,Przegrodzenie ulicy czarng wstgga dla zrobienia zamieszania i odwrdcenia uwagi,
w celu narzucenia biatej ptachty na grupe osob, skrepowania ich i walenia po dupach”,
w ktérym jedng z ulic w mie$cie tworcy zaanektowali, tworzac ,,bramke” z rozciagnietej wszerz
tkaniny. Podejmowanie dziatania i sama nazwa grupy, nawigzujaca do (istniejacego jeszcze
wtedy) eklektycznego budynku dworca zlokalizowanego na zachodzie Lodzi, byly czyms
odmiennym wobec postawy dominujacej w neoawangardowym srodowisku artystycznym, w
ktorym oczekiwano nazwy wskazujacej na program oraz badawczego charakteru
przedsigwzigcia wobec wybranych w procesie tworczym medidw. Jak zauwaza Anka Le$niak,

nazwa grupy jest:

,»Wybrana jakby od niechcenia, przypadkiem, zartem, moze oznaczac tez pierwszy
krok artystow w stron¢ postmodernizmu, w ktorym dadaistyczna strategia ironii,

absurdu, gry z odbiorcg staje si¢ popularna [Le$niak 2017: 374].”

Przewrotng odpowiedzia grupy na neoawangardowe oczekiwania bylo stworzenie przez

Janiaka i Kwietniewskiego nowego ,,kierunku artystycznego”— sztuki zenujace;.

We wrzesniu 1981 roku na plenerze w Osiekach artysci z grupy Lodz Kaliska zaczeli nie
tylko wyraza¢ swoj dystans wobec norm neoawangardowego srodowiska, ale tez prowokowac
tworcow z tego kregu wystgpieniami i realizacjami. W osrodku twoércy wywiesili transparent
,.Swiatynia Sztuki Zenujacej" postawili ,,Przezroczysty Namiot Kultury i Sztuki” oraz malowali
na budynkach hasta takie jak: ,,Pozdrawiamy Urzednikow sztuki”, czy ,,Jestem prymitywem

sztuki aktualnej". Prowokowali tez w czasie dziatan innych twoércow, m.in. w czasie
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performansu Pranie Marii Pininskiej-Bere$. Janiak obok pranych i rozwieszanych ptocien
powiesit swoja podkoszulke, natomiast Rzepecki dorzucit do bali uzywane przescieradta.
Dziatania zenujace wymierzone w §rodowiska neoawangardowe, identyfikujace si¢ z szeroko
rozumianym konceptualizmem byty formg artystycznej krytyki samych artystow — zaréwno
odstaniaty szereg respektowanych norm, zachowan jak i si¢gajgca romantyzmu autokracje
artystyczng — jednostki wybitnej, majacej szczegdlne predyspozycje. Zaréwno L.odz Kaliska
wobec artystow neoawangardowych, jak i1 grupa urzad ® miasta wobec S$rodowiska
projektantow, w szczegdlno$ci architektow, wyrazaty radykalng krytyke, ktorej podstawg byto
oskarzenie o nieuzasadnione samouprzywilejowanie. Uprzywilejowanie roszczace sobie
wladz¢ nad nie-artystami: wykluczajace nieodpowiednie jednostki ze S$rodowiska,
konserwujgce podzial na widowni¢ 1 twoércg, uzywajace pseudonaukowego jezyka

uzasadniajgcego prawo do autorytarnych interwencji.

W 1981 roku na plenerze w Osiekach, w czasie Konstrukcji w Procesie oraz torunskiego
Spotkania mtodych coraz bardziej zaczela si¢ klarowaé postawa nowego $rodowiska, ktore
Jacek Jozwiak okreslit jako Kultura Zrzuty. Zrzute sugestywnie opisuje na przykladzie
wydawanego przez Srodowisko czasopisma artystycznego ,,Tango”, stanowigcego zbior
wiasnych, indywidualnych postaw estetycznych i historii. W Kulturze Zrzuty znaczaca rolg
odgrywaly zdarzenia artystyczno-towarzyskie, nonszalanckie wobec §wiata zewnetrznego,
afirmujace banalne gesty i postawy, preferujace zabawe medium i konwencjami [J6zwiak 2012:
76-77]. W I Manifescie Kultury Zrzuty z 1985 roku Janiak apeluje ,,(...) nie tra¢ siebie na usilne
robienie rzeczy istotnych, i tak je robisz” [Janiak 1985] . Waznym kontekstem dla rozwoju tego
srodowiska byto ogloszenie stanu wojennego. Bojkot panstwowych osrodkéw kultury sktonit
artystow niezaleznych do poszukiwania wtasnych, wolnych od naciskdw aparatu wtadzy miejsc
oraz do tworzenia sztuki bedacej reakcja na powszechne restrykcje. Janusz Zagrodzki,
prowadzacy w latach 1979-1987 niezalezna galerie SLAD, opisuje czas stanu wojennego jako
rozkwit ,,sztuki prywatnej” — powstajacej w prywatnych miejscach, z wtasnych srodkow artysty
dla zaufanego grona [Zagrodzki 2019]. Najwazniejszym miejscem dziatalnosci Kultury Zrzuty
stat si¢ w tych warunkach Strych — lokal mieszczacy si¢ na poddaszu frontowej kamienicy przy
ul. Piotrkowskiej 149 w Lodzi, z ktérego mozna bylto dojrze¢ ,Pomnik kamienicy”.
Pomieszczenie z wykuszem byto pracownig Wilodzimierza Adamiaka (wowczas jedynego
wyktadowcy Politechniki .odzkiej z catej grupy), natomiast reszta powierzchni pozostawala
praktycznie niewykorzystana. Na poczatku 1982 r. Adamiak przekazat lokal Janiakowi, ktory

wraz z innymi uczestnikami Kultury Zrzuty (przede wszystkim: Andrzejem Wielogorskim,
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Jackiem Jozwiakiem, Tomaszem Snopkiewiczem, Zbigniewem Binczykiem) zaczal
organizowac alternatywne miejsce kultury. Strych stat si¢ miejscem spotkan, performansow,
wystaw 1 warsztatow oraz redakcja i ,,wydawnictwem” artystycznego czasopisma ,,Tango”.
Zaangazowani w dziatanie Strychu byli od strony artystycznej takze: Adam Rzepecki, Andrzej
Kwietniewski, Andrzej Swietlik i Jacek Kryszkowski. W jego przestrzeni cykl ,,Nieme Kino”
organizowal takze Jozef Robakowski. Za poczatek intensywnej dziatalno$ci Strychu mozna
uzna¢ 8 czerwca 1982 r., gdy otwarto w jego wngtrzach pierwsza ekspozycje¢ prac Zbigniewa
Libery. Poddasze kamienicy jako intensywnie uzytkowane alternatywne miejsce kultury

funkcjonowato do konca 1985 r.

Grupa urzad ® miasta w tym czasie stata si¢ czescig okreslanego jako Kultura Zrzuty
szerszego ruchu, w ktorym wypracowana w latach 1979-1981 mysl na temat miasta byta wcigz
rozwijana. Grupa przygotowata w 1983 r. poster Strychu prezentujacy plany zagospodarowania
przestrzeni i kolaz z dokumentacji wydarzen na mi¢dzynarodowy konkurs architektoniczny na
projekt teatru undergroundowego w Sztokholmie. W 1987 roku wzigta udziat II
Miedzynarodowym Biennale Architektury w Krakowie prezentujac koncepcje Architektury
Powtorzen, w ktorej historyczna substancja miata sta¢ si¢ punktem odniesienia i inspiracja dla
nowych obiektow. Urzad ® miasta przy duzym zaangazowaniu Adamiaka i Janika
wyprowadzat dziatania ze Strychu oraz Teofilowa — bedacego rodzinng wiasnoscig Binczyka
pozniejszego miejsca ,,plenerowych” akcji srodowiska — utrzymujac autonomie, jednoczesnie

bedac czgscig Kultury Zrzuty.

Po pierwszych czgsciowo wolnych wyborach w 1989 roku 1 zmianach ustrojowych pojawity
si¢ nowe mozliwosci formalnego zrzeszania si¢. Wowczas stworzono organizacj¢ skupiajaca
ludzi zainteresowanych ochrong i rewitalizacja historycznego centrum, a w szczeg6lnosci jego
najwazniejszej ulicy. Fundacja Ulicy Piotrkowskiej powstata w roku 1990, a w jej 30-
osobowym sktadzie zatozycielskim znalezli si¢ wszyscy cztonkowie grupy urzad ® miasta.
Drugim prezesem Zarzadu FUP zostal Marek Janiak, a obok niego wazng rol¢ jako Senior
Fundatoréw FUP pelnit Wlodzimierz Adamiak. Fundacja ponownie czerpata wigc z wiedzy i
praktyki grupy i podobnie jak Kultura Zrzuty stata si¢ szerszym, liczniejszym srodowiskiem jej
dziatania. FUP skoncentrowata si¢ na ochronie historycznego ksztattu ulicy, poprawie
o performatywnych charakterze, ktorych celem bylo zwigzanie todzian z miejscem poprzez
podmiotowe doswiadczenie. Wiele z nich, jak Regaty Ulicy Piotrkowskiej, stato sie

wydarzeniami cyklicznymi. Bedace pastiszem znanych takze z pop-kultury rywalizacji zatog
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wios$larskich Oxfordu i Cambridge zawody rozgrywano w specjalnych, napedzanych ruchem
rak pojazdach. Rywalizowaly zatogi sktadajace si¢ z 16dzkich studentéw i akademikéw (choé
w tym wypadku formuta nie byta zbyt restrykcyjna). Kolejnym wydarzeniem byta realizacja
pomystu powstatego w gronie grupy jeszcze z lat 80. — przecigganie liny przez dtugos¢ ulicy
(jedna z edycji ustanowita rekord ksiegi rekordow Guinnessa dtugosci przecigganej liny ok 4
kilometry). Wymienione przyktady podkreslaty unikatowos¢ dawnego traktu, pozwalajac w
cielesny sposob doswiadczy¢ wspotzawodnictwa w §rodowisku zgeometryzowanej XIX-

wiecznej siatki ulic centrum Lodzi.

Fundacja Ulicy Piotrkowskiej organizuje takze konkurs Najlepsze Wnetrze Roku,
motywujacy przedsigbiorcow, instytucje, wlascicieli lokali do zainteresowania si¢
historycznym t6dzkim krajobrazem oraz inwestowania w estetyke, ktora si¢ W niego wpisuje.
Potega Lodzi — Power of £odz to z kolei cykliczny konkurs fotograficzny skierowany do
szerokiego grona, zachgcajacy do uwieczniania §ladow 16dzkiej potegi. Przemierzanie ulic
miasta, osobiste inwentaryzacje z aparatem i publiczny charakter pokonkursowej ekspozycji
maja na celu wzmocnienie wi¢zi fodzian z historycznymi miejscami. Dzialania FUP to takze
projekty ,trwate”, takie jak Pomnik Lodzian Przetomu Tysiacleci, sktadajacy si¢ z kilkunastu
tysiecy cegietek z imionami i nazwiskami fundatorow, czy jego kontynuacja — Pomnik Lodzian
Nowego Millenium. Niezwigzanym z FUP, ale wartym odnotowania pomystem byt
zaproponowany przez Janiaka i Saloniego-Marczewskiego w potowie lat 90. XX wieku
ikoniczny budynek dla Lodzi — hotel-statek. Obiekt do ztudzenia przypominajacy wyrzucony
na powierzchni¢ transatlantyk miat pojawi¢ si¢ w historycznej strefie miasta w kwartale
Piotrkowska, Mickiewicza, Kosciuszki i Zamenhoffa. Kontrowersje wokot projektu i koszty

realizacji sprawity, ze ostatecznie hotel-statek nie stat si¢ postmodernistycznym symbolem
miasta [Ciarkowski 2016: 109].

L6dz Kaliska w latach 90. XX wieku zaczeta komentowaé nowa rzeczywistos¢, m.in.
poprzez prace z serii ,,New pop”, eksplorujace i naginajace estetyke konsumpcji poprzez
krzykliwo$¢, bezposrednio$¢, jednoznaczny erotyzm i1 mieszanie si¢ symboli $wiatowych
korporacji z symbolami narodowymi. £.odz Kaliska w do$¢ nieoczekiwany sposob podjeta
temat todzkiego dziedzictwa w 2013 r. W galerii Atlas Sztuki grupa otworzyta wystawe, na
ktérej w pierwszej sali zaprezentowata obiekty rzezbiarskie — ,skamieniate” tkaniny
antykurzowe, bedace swoistym odciskiem po maszynach z 16dzkich fabryk. Przestrzen wokot
nich wypehlialy dzwigki pracy w fabryce wildkienniczej. W drugiej sali umieszczono

wielkoformatowe zdjecie satelitarne historycznego centrum todzi, ale pozbawione budynkow
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zbudowanych przed II Wojna Swiatowa. Obraz niemal niezabudowanego miasta komentowat
momentami glos cytujacy znany fragment z Ziemi obiecanej: ,,Ty nie masz nic, on nie ma nic,
janie mam nic, wigc zbudujemy fabryke”. Ponownie, tak jak w przypadku Pomnika Kamienicy
z 1981 roku, ukrycie, usunigcie, redukcja staty sie taktykg wskazujgcg na warto$é tego CO

opatrzone i przez to niedoceniane.

Ponowne wytonienie si¢ w 2011 roku grupy urzad ® miasta z wigkszych $srodowisk mozna
interpretowac dwojako: jako che¢ przypomnienia prekursorskiego dziatania, ale tez jako pewna
forme aktualizacji wiedzy. W 2007 roku w Lodzi wygasty liczne Miejscowe Plany
Zagospodarowania Przestrzennego. Administracja miasta nie wprowadzita w zycie nowych, co
wywolalo seri¢ wyburzen — glownie historycznych obiektéw pofabrycznych. Praktyka ta miata
na celu ,,oczyszczenie” atrakcyjnych gruntow w centrum miasta, umozliwiajace w przysztosci
intratng sprzedaz. Dziatania tego rodzaju wcigz pozostawaty nielegalne, jednak sankcje — kary
finansowe wymierzane przez konserwatora zabytkow lub nadzér budowlany — nie byly
adekwatne do ogromnych, przysztych zyskow. Historyczne miasto zaczgto znikaé, ale tym
razem nie w zwigzku z zakrojonymi na szerokg skalg planami tworzenia kolejnego miasta
idealnego, ale poprzez rozproszona, nieprzewidywalng ,,weekendowa” rozbiérke. Przyktad
Piotrkowskiej 58 to coraz czgstsza Sytuacja, w ktorej zobowigzania przejgt podmiot

niezwigzany z miastem, niezalezny od lokalnego kontekstu.

,Gdy w czasach $wietnos$ci tego miasta mieszkaniec szedt Piotrkowska, widziat
zaktad zegarmistrza, ktory byl najemcg lokalu 1 §wiadczyt ustugi, podpisujac si¢ pod ich
jakoscig ,wlasng krwig”. Po sgsiedzku byta restauracja, w ktorej krecit sie
przedsigbiorca, a w niej wilasciciel catej kamienicy rozmawiat o wynajeciu mieszkania
z kolejnym potencjalnym klientem. Mecenasa zajmujacego biuro na pigtrze wital
dozorca, ktory byt panem (dysponentem) sytuacji w wymiarze, w ktérym okre$laty to

jego obowigzki. Oni wszyscy byli podmiotem tego miasta [Binczyk 2012: 41-42].”

Performatywny sprzeciw grupy i innych t6dzkich aktywistow miat na celu wywarcie presji
poprzez negatywnie oddziatywanie na wizerunek spétki. Po 10 latach okazuje sie, ze koncern
pomimo dzialania niezgodnego ze sztuka public relations wydaje si¢ impregnowany na

niezadowolenie artykutowane przez lodzian w mediach.

Jedng z najbardziej radykalnych grup artystycznych, ktorych narzgdziem jest nacisk na
wizerunek réznych organizacji, sa The Yes Men, dzialajacy poprzez udawanie decydentow i

rzecznikow prasowych, wysytanie sfabrykowanych komunikatéw do prasy czy dzialania w
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internecie. Jednym z ich najbardziej zuchwatych przedsiewzi¢¢ bylo podszycie si¢ pod
rzecznikow korporacji Dow Chemical, ktéora byla oOwczesnym wladcicielem fabryki
pestycydéw Union Carbide w Bophalu w Indiach. Wystgpienie mialo miejsce w rocznice
tragicznego zdarzenia z 3 grudnia 1984, kiedy to z fabryki uwolnit si¢ izocjanian metylu,
usmiercajgc prawie 4000 osob. ,,Rzecznicy” obiecali w imieniu koncernu na zywo w telewizji
usuni¢cie zaistnialych wowczas szkdéd i wyptate odszkodowan. Deklaracja ta wywotata
wyprzedaz akcji Down Chemical, ktéra powstrzymato dopiero o$wiadczenie prawdziwego
rzecznika, ze koncern nie bedzie wyptacat odszkodowan. Strategia Yes Manoéw miata na celu
stworzenie wizerunkowej presji, z ktorej wycofanie si¢ miato by¢ problemem dla jego

kierownictwa, a jednak okazato si¢ wrgcz natychmiastowe.

Podobnie w przypadku Piotrkowskiej 58 — dla spotki ogromnej i majacej silng sie¢ klientow
biznesowych, relatywnie odpornej na konsumencki bojkot sprawa wyburzonej kamienicy
okazata si¢ wyjatkowo ... mato istotna. PGE deklaruje dziatania w zakresie spotecznej

odpowiedzialno$ci biznesu w zakresie likwidowania szkod srodowiskowych.

,Budowanie dlugoterminowej warto$ci naszej firmy uwzglednia, poza priorytetami
biznesowymi, takze trwale relacje z otoczeniem oparte na zaufaniu, otwartosci i dialogu
[PGE].”

Brak jednak w skapych informacjach o CSR spoéiki tak istotnych spraw jak kwestia kryzysu
klimatycznego, wplyw inwestycji spotki na relacje migdzynarodowe (Turdéw) czy dbatos¢ o

dziedzictwo i kulture.

Performatywny wymiar dobrze urzadzonego miasta

Jeden z kluczowych elementow dobrze urzadzonego miasta stanowi planowanie
przestrzenne. Efektywnos$¢ prawa 1 podejmowanych decyzji w tym zakresie w Polsce jest
powszechnie poddawana w watpliwo$¢. Wszystkie opinie zawarte w raporcie Najwyzszej [zby
Kontroli z 2017 roku — sprawozdania z dwdch paneli eksperckich przeprowadzonych w Lodzi
I Warszawie — sg w jakim$ stopniu krytyczne wobec istniejgcego stanu prawnego i praktyki
w tym zakresie. Nieprecyzyjne przepisy sprzyjaja zjawiskom takim jak m. in. ,,rozlewanie sig¢”
miast (czyli nadmiar inwestycji na obrzezach przy niewykorzystaniu przestrzeni, gdzie do
dyspozycji jest juz gotowa infrastruktura). Na to wszystko zwracaja uwage czlonkowie grupy

urzagd ® miasta. Forma refleksji 1 reakcji w zwigzku z tym fenomenem byt projekt
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,Niewidzialne miasto — w poszukiwaniu granic Lodzi i panoramy miasta”. Trwajacy dwa

tygodnie projekt grupy studentek i studentow Instytutu Architektury

i Urbanistyki Politechniki L.6dzkiej pod opiekg Wtodzimierza Adamiaka. Wyposazeni w
wozek do malowania pasoOw na boiskach sportowych uczestnicy projektu zaznaczyli w
przestrzeni miasta 103 km administracyjnej granicy todzi. Dziatanie to mialo na celu
stworzenie fizycznego znaku rozrostu miasta w ostatnich 200 latach i zwigzanego z nig
chaotycznego, autorytarnego wyznaczania na suburbiach ,,gdzie jest miasto”. Prace nad
malowaniem granic dokumentowano fotograficznie. Obrazy wskazywaly na réznorodnos¢
charakteru granicznych przedmie$¢ prowadzac jednoczesnie do konstatacji, ze z zadnego z
punktow granicy nie zaobserwujemy panoramy miasta. Konkretne propozycje i uwagi
krytyczne kazdy z cztonkow grupy formuluje nieco odmiennie. Omoéwienie ich nie jest jednak
tak istotne jak to, co je taczy — czyli przekonanie, ze podstawa dobrego urzadzenia miasta jest
nie tyle lepsza organizacja struktur zarzadzajacych iudoskonalanie prawa, €O rozwdj
$wiadomosci i poszukiwanie wyzszej jakosci zycia. Kluczowe sg postawy mieszkancow, ktorzy
cenig w swoim miescie miejsca unikalne, naznaczone historig i rozpinajace ni¢ mi¢dzy polis i
metapolis [Rewers 2005], a takze pewna spojnos¢ struktury urbanistycznej — ktora musi ulegac

zmianie, ale nie zgodnie z logika rewolucji, lecz uzupetniania i udoskonalania.

Chaotyczne przepisy i niejasna praktyka wynikaja z nieugruntowanych wartosci i
niepewnosci norm. Glownym sposobem dziatania grupy jest wiec performowanie zdarzen
odnoszacych si¢ do spojnych narracji, ktore majg przekonywa¢ mieszkancow i inne
zainteresowane 0soby 0 wartos$ci miasta i zdejmowac z niego ci¢zar negatywnych stereotypow.
Idee ten wyrazat slogan uzyty kiedys przez Krzysztofa Candrowicza, ktory wypromowat Marek
Janiak w czasie petnienia swojej kadencji na stanowisku Architekta Miasta: ,,£.0dz — ostatnie
nieodkryte miasto w Polsce”. Haslo to mialo przede wszystkim przywotywaé skalg,
roznorodnos$¢ i1 bogactwo zachowanej historycznej struktury todzi. Pewnym poktosiem
Architekrury powtorzen byt organizowany przez Biuro Architekta Miasta konkurs Wspotczesna
Kamienica Lodzka, ktorego celem jest wypracowanie form architektonicznych wpisujacych sie
w kontekst historycznej zabudowy i stanowigcych inspiracje przy wznoszeniu NOwych

obiektow.

Kontynuacj¢ spojrzenia na miasto wypracowang przez grupg¢ wida¢ takze w publikacjach
wydawanych przez BAM. Jedna z nich jest Typologia Lodzkiej Kamienicy autorstwa Michata
Dominczaka i Artura Zaguly [2016], pracownikéw naukowych Instytutu Architektury i
Urbanistyki Politechniki L.0dzkiej. Ksigzka ta nie tylko zajmuje si¢ opisem 16dzkich kamienic
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i probg wylonienia ich specyficznych cech, ale tez argumentuje na rzecz postrzegania
kamienicy czynszowej nie tylko jako pojedynczego obiektu, ale przede wszystkim jako
komorki tworzacej specyficzny system w miejskim organizmie. Autorzy pokazuja sieé
zaleznos$ci migdzy kamienicami zar6wno w wymiarze konstrukcyjnym (wspoétdzielenie Scian
nosnych), estetycznym i funkcjonalnym, jak i spotecznym, ktéry wigze si¢ z poczuciem
wspolnotowosci [Filanowski 2017: 186]. Janiak uwaza, ze w ramach tego systemu moga z
powodzeniem pojawiaé¢ si¢ rowniez nowe formy — na przyktad minimalistyczne czy

postmodernistyczne.

Podobne poszukiwanie systemowosci, a zarazem unikalnosci widoczne jest w wydanej
w 2013 roku i obronionej na Wydziale Form Przemystowych krakowskiej Akademii Sztuk
Pigknych w 2014 roku pracy habilitacyjnej Wiodzimierza Adamiaka pod tytutem Dziedzictwo.
Detale przestrzeni publicznych tLodzi na tle innych miast. Praca wskazuje role detali
architektonicznych i matej architektury jako waznych komponentow estetyki spajajacej
rozwijajace si¢ w XIX wieku miasto. W Detalach... obok analizowanych materiatow
ikonograficznych (zdjg¢, pocztowek i rysunkow) z L.odzi mozna zobaczy¢ widoki obiektow z
innych waznych o§rodkow miejskich XIX wieku, ktore zebrane razem, ilustruja teze Adamiaka,

ze L.6dz stworzyta swoj miejski styl w ramach europejskiego kanonu projektowania.

»Wszystkie te roznorodne formy XIX-wiecznego wyposazenia miast, w tym takze
formy czysto technologicznej infrastruktury, ktore stanowia wazny sktadnik wystroju
krajobrazu ulic 1 placow, charakteryzuje niezwykla spdjnosé¢. Moéwigc wprost —
znakomicie pasujg one do budynkoéw wspotczesnie im powstajacych oraz wzajemnie do
siebie. Co cickawe nie pozostaja one w jakiej$ istotnej opozycji do zabudowy i

przestrzeni powstatych wczesniej [Adamiak 2013: 167].”

Cztonkowie grupy urzad ® miasta konsekwentnie przedstawiajg £.0dz jako unikatowy, lokalny
system, ktory jest jednoczesnie reprezentatywny dla pewnej fazy rozwoju miast europejskich
w XIX wieku. Lodzkie §rodmiesécie charakteryzuje pewna rama — rozumiana jako wytyczona
siatka ulic oraz normy (prawne lub zwyczajowe) sposobu budowania. W tych wyznaczonych
»komorkach” realizowal si¢ estetyczny walor, o ktéry dbat architekt, biorac pod uwage
mozliwosci 1 ambicje inwestorow, a takze dostosowujac kreatywnie zorganizowana przestrzen
do zastanego sgsiedztwa. Nie bylo w tym systemie miejsca na modernistyczny akt

,,Wyczyszczenia” — przestrzeni, relacji, miejsc czy pamigci — w celu realizacji na ich miejscu
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wizji wybitnej (czy, jakby zwrocili uwage cztonkowie grupy, uwazajgcej si¢ za wybitng)
jednostki.

Postawa ta koreluje z charakterem wczeéniej opisanych szerszych formacji, w ramach
ktorych realizowane byly postulaty grupy. Specyficzng cechg srodowiska Kultury Zrzuty byto
podwazanie pozycji artysty, prowadzace do strategii wycofania si¢ z obiegu sztuki. Zjawisko

to Karol Jozwiak okresla za Arthurem C. Danto jako koniec sztuki, ostateczne jej porzucenie.

»Koniec sztuki nie jest spektakularny, jest szary i banalny. Moment graniczny sztuki
wyznacza prozaicznos¢, codziennos$¢, zwyczajowosé. Czy dla tych tematow jest miejsce
w dziedzinie historii sztuki? Chyba jest, jakze bowiem inaczej definiowa¢, czym jest
sztuka, jak nie poprzez opis jej granic, konturow. A tych konturéw nie tworza ikoniczne,
uznane dzieta, ale twory na granicy sztuki i codziennosci (a wigc banat, prozaiczno$¢?).
Na te kontury nie moga sklada¢ si¢ zyciorysy uznanych, niekwestionowanych, lecz
postaci pobocznych, niejednoznacznych artystycznie, stojacych jedna noga w sztuce,
druga w codziennosci, tym samym umykajacych uwadze, umykajacych zapisowi
historycznemu [Jozwiak 2017: 399-400].”

W tekstach grupy znajdziemy wyartykutlowany sprzeciw wobec postawy wybierania
wybitnych monumentow, ktore nalezy zachowywac i konserwowac — w odrdznieniu od reszty,
ktora zdaniem specjalistow nie dorownuje wybitnym obiektom, wigc moze zosta¢ usunigta.
System, ktory tworza kamienice, jest wilasnie czym$ na granicy sztuki i codziennoSci.
Pomystowe rozwigzania, upowszechniajace si¢ lokalnie detale, réznorodno$¢ — to wszystko
cztonkowie grupy postrzegaja jako warto$¢, a nie ,,niedoskonato$¢”. Uchronienie tej struktury
moze mie¢ miejsce tylko wtedy, kiedy todzianie bedg mieli swiadomos$¢ jej wartosci. Jak

zauwaza Marek Janiak:

,2Uwazam, ze prazrodtem jest wylacznie swiadomos¢ mieszkancow. Po pierwsze
jako glos spoteczny w demokracji mogliby wptywaé na decyzje. I to si¢ dzieje. Po
drugie, cze$¢ z nich uczestniczy w tych procesach. Sg wsrod nich ludzie, ktorzy
wykupili fabryki i dokonali ich wyburzenia. Po trzecie — elity polityczne i intelektualne,
ktore podejmuja decyzje wywodza si¢ z tego spoteczenstwa. Maja takg §wiadomos¢ jak
narod. Dlatego swiadomos¢ narodu ksztattuje miasta. Te elity poza szczytnymi
wyjatkami powiedziatlbym niespecjalnie daza do tego, zeby wzbogaci¢ swoja

swiadomos¢ czy tez uczy¢ si¢. Bardzo czesto tkwig przy swoich pogladach. Poza tym
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niewiele si¢ robi w zakresie edukacji spoteczenstwa. To jest najwazniejszy obszar,

przynajmniej od 1990 roku [Ostatni wywiad ... 2013: 64-65].”

Grupa stara si¢ wigc uczestniczy¢ w rozwijaniu owej ,,$wiadomosci narodu” poprzez
wypracowywanie swoich koncepcji w ,,wewngetrznym” gronie (diagnozowanie), a nast¢pnie
performatywne dzialania prezentujace inne spojrzenie na XIX-wieczng struktur¢ miasta.
Przekazywanie o niej wiedzy, ale przede wszystkim kreowanie zdarzen, ktore pomagaja

uczestnikom zidentyfikowac si¢ z miejska przestrzenia.
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Focus £6d? Biennale 2010 | Tautologie Srédmiejskie, Konrad Kuzyszyn

Od Placu Wolnosci do Placu Niepodleglosci

Migdzy 11 wrzesénia a 10 pazdziernika 2010 r. w L.odzi odbyto si¢ Fokus £6dz Biennale 2010
— miedzynarodowe wydarzenie artystyczne, ktorego hasto przewodnie brzmiato Od Placu
Wolnosci do Placu Niepodlegtosci. Plac Wolno$ci to wspotczesna nazwa wytyczonego w 1823
roku Rynku Nowego Miasta — centralnej przestrzeni zalozenia urbanistycznego, ktore miato
stymulowac i1 organizowac rozwo6j Lodzi przemystowej. Linie zabudowy placu wyznaczono na
planie o$miokata — co bylo wowczas (i jest wspotczesnie) rozwigzaniem bardzo nietypowym
I charakterystycznym. Dawny rynek stanowi (od strony péinocnej) wylot ul. Piotrkowskiej,
a poza nig taczy trzy ulice: Nowomiejska (od poinocy), Legiondw (od zachodu) i Pomorska (od
wschodu). Przy rynku juz w latach 20. X1X wieku roku wybudowano klasycyzujacy ratusz
(obecnie Archiwum Miejskie) oraz kosciét ewangelicki Sw. Trojcy (obecnie rzymskokatolicki
ko$ciét pw. Zestania Ducha Swietego), ktorego zachowana forma jest wynikiem przebudowy
z konca XIX stulecia. W potowie XIX wieku powstat kolejny charakterystyczny obiekt —
budynek szkoty powiatowej (w okresie migdzywojennym miescil si¢ w nim magistrat miasta,
a obecnie jest to siedziba Muzeum Archeologicznego i Etnograficznego). Kiedy pod koniec
XIX wieku na Rynek Nowego Miasta zostata doprowadzona linia tramwajowa, rozpoczat si¢
proces przeksztalcenia miejsca z targowiska w reprezentacyjny plac. Jego prestiz sklaniat
inwestorow do wznoszenia coraz bardziej okazalych budynkow, ktére stopniowo zastapily

drewniang zabudowg.

W 1917 roku, podczas uroczystego posiedzenia Rady Miejskiej Lodzi, ktore zwotano dla
upamigtnienia setnej rocznicy $mierci Tadeusza Kosciuszki, radni zdecydowali o ufundowaniu
pomnika Naczelnika. W 1918 roku — po odzyskaniu niepodlegltosci — zdecydowano si¢ na
bardziej prestizowa lokalizacj¢ niz pierwotna — w samym centrum o$miobocznego rynku. Po
dwoch nierozstrzygnietych konkursach, projekt pomnika wytoniono w trzeciej edycji w 1926
roku. Zwyciezyta koncepcja Mieczystawa Lubelskiego, ucznia Xawerego Dunikowskiego. Na
wysokim postumencie w formie obelisku catopostaciowa, piesza figura trzymajaca rulon
(symbolizujacy reformy prawne) wspierata sie o drzewo (prawdopodobnie symbolizujgce
sprawiedliwos$¢). Pomnik odslonigto w 1930 roku. W okresie migdzywojennym istniaty
ambitne plany przebudowy reprezentacyjnej przestrzeni —w wyniku konkursu z 1927 roku miat

si¢ na niej pojawi¢ nowy ratusz, ktorego dwie czesci zlokalizowane po obu stronach ulicy
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Pomorskiej potaczone bylyby rozposcierajacym si¢ nad nig tukiem [Ciarkowski 2016: 21-22].
Po IT wojnie $wiatowej — pomimo korzystnego potozenia — plac zaczat traci¢ swoje prestizowe
znaczenie. Miejska Rada Narodowa na swoja siedzibg wybrata bedacy w gestii syndyka jeszcze
przed wojng patac Juliusza Heinzla przy Piotrkowskiej 104. Tuz po wojnie usunigto z placu
propagandowy monument, zajmujacy miejsce po zniszczonym pomniku Tadeusza Ko$ciuszki.
Jego odbudowa byta dyskutowana juz od 1945 roku. Rozwazono realizacj¢ nowego projektu —
w formie pomnika konnego. Ostatecznie jednak pod koniec lat 50. XX wieku podjeto decyzje

o0 rekonstrukcji, do ktorej zostat zaangazowany sedziwy Mieczystaw Lubelski.

Plac Wolnosci, 2022 rok, fot. Btazej Filanowski

W latach 60. XX wieku zaczgeto tez stopniowg wymiane zabudowy. To whasnie na jednej z
dziatek po wyburzeniach akcje Legalnos¢ Przestrzeni przeprowadzita Ewa Partum. Nowe
budynki dostosowane do linii zabudowy powstaty w czg¢sciach péinocno-zachodniej, potnocno-
wschodniej i jeden w czgsci potudniowo-zachodniej. W latach 90. XX plac na co dzien stuzyt
jako istotny wezel komunikacyjny, a ruch mieszkancéw w pewnym stopniu animowatly
dziatania zlokalizowanych przy nim instytucji i punktéw handlowo-ustugowych (w godzinach
porannych) i restauracji, pubéw (w godzinach popotudniowych i wieczornych). Powszechne

jednak stalo si¢ wrazenie, ze jego znaczenie dla wspdlczesnych todzian jak i atrakcyjnosé dla
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turystow jest relatywnie niska. Szczegolnie porownujac z tym, jak wygladaty i byty uzytkowane
historyczne rynki innych duzych polskich miast.

Polityka animacji placu po 1990 roku byta do$¢ niekonsekwentna — wyr6zni¢ w niej mozna
jednak trend lokowania kolejnych instytucji kultury, m.in. biura Festiwalu Dialogu Czterech
Kultur. Jednym z najwigkszych sukcesow w tym zakresie okazato si¢ udostepnienie przez
Muzeum Miasta Lodzi w 2008 roku zwiedzajagcym Dg¢tki — podziemnego ceglanego zbiornika
na wodg¢ o torusowatym ksztalcie, zlokalizowanego pod Placem Wolno$ci. Powstal on w 1926
roku w ramach imponujgcej przebudowy infrastruktury wodnokanalizacyjnej wedtug projektu
angielskiego inzyniera Williama Heerleina Lindleya, realizowanej na miejscu przez inzyniera

Stefana Skrzywana.

W 2010 roku, kiedy miata miejsce opisywana edycja Biennale, juz od ponad dekady trwaty
dyskusje o ksztalcie Placu Wolno$ci, w ktorych aktywna byta Fundacja Ulicy Piotrkowskiej.
Rozstrzygano tez konkursy na projekt jego zagospodarowania. Juz w 2007 roku wszystko
wskazywato, ze wkrotce senny i zaniedbany rynek przybierze nowa forme za sprawg wyboru
,,Koncepcji przebudowy funkcjonalno-przestrzennej ptyty Placu Wolno$ci wraz z koncepcja
mebli urbanistycznych dla historycznej przestrzeni publicznej Lodzi” komunikowanej za
pomoca sloganu ,,Salon Lodzi”. Zwyci¢zyta koncepcja zespotu w sktadzie: Joanna Raczko-
Kokoszewicz, Marcin Kokoszkiewicz, Karol Saloni-Marczewski. Zaktadata ograniczenie
ruchu kotowego, pozostawienie torowiska jedynie w pdinocnej cze$ci placu, potozenie
jednolitej, monochromatycznej posadzki sygnalizujgcej priorytet pieszego uzytkownika oraz
kompleksowa wymiane mebli miejskich, stylizowanych na formy z XIX wieku. Projektu nie
zrealizowano. W 2011 roku, kiedy architektem miasta zostal Marek Janiak, problem Placu
Wolnos$ci znow zostat poddany debacie. Projekt Janiaka czgsciowo kontynuowal zatozenia
»Salonu miasta”, miat jednak silniej zintegrowac plac z ulicg Piotrkowska. Tej integracji miato
stuzy¢ przeniesienie pomnika Kos$ciuszki na poinocny skraj placu, by ulatwi¢ organizacje
imprez masowych i tym samym nada¢ mu nowa, znaczaca funkcj¢. Ten pomyst zostal
skrytykowany przez organizacje pozarzadowe 1 uczestnikow konsultacji spotecznych,

zarzucajacych Janiakowi sprzeniewierzenie si¢ postulatom grupy urzad ® miasta.

Kolejna koncepcja (2021) zaktada stworzenie z Placu Wolno$ci miejsca spotkan i relaksu,
co jest poktosiem popularnosci toédzkich Woonerfow. Woonerf to wywodzaca si¢ z
Niderlandéw koncepcja przestrzeni publicznej zaprojektowanej tak, by taczyta funkcje ulicy o
bardzo uspokojonym ruchu, deptaku, drogi rowerowej 1 miejsca spotkan mieszkancow. Wiele
z nich uwzglednia tez miejsca parkingowe czy infrastruktur¢ komunikacji zbiorowe;j. Projekt
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Placu Wolnosci przedstawiony w 2021 roku uwzglednia zredukowanie do potnocnej czesci
infrastruktury dla komunikacji miejskiej, zasadzenie na plycie placu 60 drzew i wielu krzewow,
wymian¢ nawierzchni i mebli miejskich. ,,Zazielenienie” takze spotyka si¢ z krytycznymi
uwagami m.in. os6b ze Srodowiska konserwatorow i historykow sztuki, wskazujacych, ze

drzewa z czasem zdominujg i zastonig wazne dla historii miasta monumenty.

Jesli podrozujemy z poédinocy na potudnie, ulica Piotrkowska konczy si¢ na Placu
Niepodlegtosci. Dochodzg do niego takze ulice: Pabianicka, Rzgowska, Sieradzka, Skargi i
Zarzewska. Jest on istotnym weztem komunikacyjnym dla transportu zbiorowego — mig¢dzy
innymi przebiega w jego obrebie trasa Lodzkiego Tramwaju Regionalnego. Razem z placem
Wolnosci stanowig takze dwa wazne punkty orientacyjne w strukturze urbanistycznej miasta.
Plac Niepodlegtosci powstat jako efekt dziatan majacych na celu przeniesienie handlu
W potudniowej czeSci miasta z niewielkiego Gornego Rynku (obecnie placu Reymonta) do
nowej, dajacej wigksze mozliwosci przestrzeni. W 1902 roku pomyst udato si¢ zrealizowac,
wykorzystujac plac nalezacy do spotki Leonhardt, Woelker i Girbardt, zajmujacej si¢ produkcja
wyrobow wetnianych. Z czasem usankcjonowata si¢ nieoficjalna nazwa miejsca odnoszaca si¢

do nazwiska wtasciela Ernsta Leonharda — plac Leonarda. Obecng nazwe nadano w 1945 roku.

Plac Niepodlegtosci od swojego poczatku do dzi§ peini istotng funkcje handlowa. Jego
znaczng cze$¢ zajmuje zbudowana w 1934 roku hala targowa Gornego Rynku potocznie zwana
,»Gorniakiem”. W latach 60. XX wieku na potudniu placu wzniesiono, wowczas spelniajacy
wysokie standardy w obszarze wygody konsumenta (np. ruchome schody), pawilon handlowy
,Uniwersal”. Od péinocy zabudowe¢ placu stanowig glownie przedwojenne kamienice —
wiekszo$¢ z nich wymaga remontu zaréwno ze wzgledu na stan estetyczny, jak i techniczny.
Jedna z najbardziej charakterystycznych w bezposredniej okolicy Placu jest wybudowana w
1909 roku i odnowiona w 2008 roku Kamienica Jana Starowicza, nazywana ,,Pod Géralem” ze
wzgledu na wkomponowang w fasade pelnopostaciowg rzezbe mezczyzny w tradycyjnym
podhalanskim  stroju, ktora bytla wyrazem propolskiej postawy  wlasciciela.
W pdinocnej czgécei placu na terenie zielonym znajduje si¢ ceglany kosciot parafialny pw. Sw.
Faustyny Kowalskiej, wybudowany w drugiej potowie lat 90. XX wieku. Przed $wiatynig
w 2008 roku odstonicto pelnopostaciowy pomnik kleczacej Swictej Faustyny (Heleny
Kowalskiej) autorstwa Kamila i Mariusza Drapikowskich. Z jej wyciagnigtej reki wyptywa
woda, co wedhug tworcow miato by¢ aluzja do promieni taski Chrystusa z wizji, ktora
spopularyzowal obraz Eugeniusza Kazimirowskiego Jezu ufam Tobie z 1934 roku. Ta dos¢

zaskakujgca koncepcja ma jednak jeszcze inne tlo: pierwotnie fundatorem pomnika miat by¢
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Spoteczny Komitet Budowy Pomnika Swietej Faustyny, Patronki Miasta Eodzi, ktory jednak
nie zebral odpowiedniej kwoty, aby zdazyé z jego budowag w rocznicg 70-lecia $mierci
Kowalskiej. Strategicznym fundatorem stat si¢ w tej sytuacji Zaktad Wodociagdéw i Kanalizacji

w Lodzi, ktory moze przeznacza¢ srodki na budowe i konserwacje miejskich fontann.

Plac Niepodlegtosci, 2022 rok, fot. Blazej Filanowski

W 2009 roku DPT ,,Uniwersal” stal si¢ pustostanem czekajacym na generalny remont
i dostosowanie do wymagan wspotczesnego handlu. Oba place zamykajgce najwazniejszg ulice
pomimo lokalizacji i znaczacych nazw trudno bylo w 2010 roku postrzegaé jako
reprezentacyjne, wielkomiejskie. Na estetyke tych miejsc wptywaly zaniedbania obiektow
historycznych, wszechobecne agresywne reklamy, przede wszystkim jednak brak spojnej
koncepcji zagospodarowania tych waznych historycznie, tozsamo$ciowo 1 praktycznie
punktow na mapie miasta. Problemy te nie ograniczaly si¢ bynajmniej do obu placoéw, ale

mozna bylo je zidentyfikowac ,,od — do”, czyli na catej dtugosci ulicy Piotrkowskiej.

Codzienno$¢ transformujgcego si¢ miasta, przytlaczajagca marazmem i chaosem, miata sta¢

si¢ wyzwaniem dla artystow i artystek zaangazowanych w mi¢dzynarodowe wydarzenie:

»Zamiarem organizatorow jest tworcze wykorzystanie urbanistycznej, estetycznej i

socjologicznej specyfiki Piotrkowskiej [£FB - tekst prasowy 2010].”
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Podtytut wydarzenia przywotujacy nazwy placow mial tez swoje znaczenie w warstwie
symbolicznej — jako droga od wolnosci do niepodlegtosci. To bezposrednie odwotanie do idei
stojacej za pierwsza Konstrukcjqg w procesie z 1981 roku — t6dzka wystawg i spotkaniem
artystow z calego Swiata, postrzeganym jako gest miedzynarodowego poparcia $rodowiska

artystycznego dla aktywnej wowczas ,,Solidarnosci”.

Pomyst na Konstrukcje... wyklarowat sie w 1980 roku, a jej inicjatorem byt Ryszard Wasko,
jeden z cztonkow Warsztatu Formy Filmowej — formacji rozpoznawalnej i uznanej przez
miedzynarodowe Srodowisko artystyczne, o czym $wiadcza liczne zagraniczne wystawy,
prezentacje, obecno$¢ w publikacjach poswieconych sztuce neoawangardowej. Wasko zostat
zaproszony migdzy innymi do prestizowej wystawy Pier+Ocean. Konstrukcja w sztuce lat
siedemdziesigtych w londynskiej galerii Hayward. Byla ona proba zidentyfikowania i
podsumowania osiggni¢¢ okresu konceptualizmu, neokonstruktywizmu i minimalizmu lat 70.
XX wieku. Pomyst, aby podobny przeglad zorganizowa¢ w kraju socjalistycznym w
robotniczej i coraz silniej odczuwajacej kryzysy Lodzi, byl ryzykowny. Wpisywat si¢ on jednak
w coraz bardziej przekraczajacej granice akceptowalne dla rezimu atmosferze wolnosci i
poczucia konieczno$ci istotnych zmian w normach regulujacych zycie codzienne. Ryszard
Wasko brat udzial w ruchu dazacym do zmian na Panstwowej Wyzszej Szkole Filmoweyj,
Telewizyjnej 1 Teatralnej w Lodzi, ktorej trzonem byla Grupa Praca z Komitetu Odnowy
Uczelni do ktorej nalezeli m.in.: Jacek Jozwiak, Andrzej Kamrowski, Wioletta Krajewska,

Tomasz Snopkiewicz, Maria Wasko, Piotr Zargbski.

Wasko w celu realizacji wystawy ,,powolal” quasi-instytucje — bedacg jedynie interesujaca
nazwa, bez zadnego zaplecza finansowego, mieszczacg si¢ w prywatnym domu — Archiwum
Mysli Wspotczesnej. Pierwszym etapem dzialania bylo wybadanie, czy twoércy zechca
uczestniczy¢ w takim spotkaniu. Na korespondencje — redagowana powaznym jezykiem
I W profesjonalny sposob przez urodzong w Kanadzie Marielle Nitostawskg — zaczgli
entuzjastycznie odpowiada¢ artysci tacy jak: Dan Graham, Attila Kovacs, Sol LeWitt, Richard
Long, Nancy Holt, Dennis Oppenheim, Ed Rusha, Richard Serra, Robert Smithson, Giinther
Uecker. Zainteresowanie tworcow z calego $wiata przekonato zarzad ,,Solidarno$ci" do
wsparcia przedsiewzigcia 1 przekonania zatdg zakltadow do bezinteresownej wspotpracy.
Wsparcia udzielity pozniej takze wtadze miasta (w zakresie zapewnienia noclegéw) i Miejskie
Przedsigbiorstwo Komunikacji (udostgpniajac przestrzen, w ktorej zorganizowana zostata

wystawa).
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Lacznie w Konstrukcje w Procesie wlaczylto si¢ ponad 50 artystow, ktorzy albo wystali
swoje prace, albo przyjechali do Polski na wtasny koszt, aby zrealizowaé je na miejscu. Ta
bezinteresowna 1 spontaniczna odpowiedz byla najwigkszym tego typu gestem
miedzynarodowego srodowiska artystycznego od czaséw dziatalno$ci miedzywojennej grupy
»a.I.”, tworzacej w Lodzi Migdzynarodowa Kolekcje Sztuki Nowoczesnej. Do tej spuscizny
odwotywali si¢ z resztg sami tworcy Konstrukcji..., publikujac reprinty historycznych tekstow
oraz zapraszajac do honorowego komitetu organizacyjnego czltonka i wspottworce
miedzywojennej grupy — Henryka Stazewskiego. Fakt, ze grupa ,a.r." wilasnie w Lodzi
wmurowala kamien wegielny polskiej awangardy, zaowocowal tym, ze w czasie ,,Karnawatu
Solidarno$ci” przemystowe miasto w centrum Polski przyciagneto najbardziej progresywnych
artystow. W 1981 roku do Muzeum Sztuki trafit dar Polentransport 1981 — skrzynia z
artefaktami z archiwum wybitnego niemieckiego artysty Josepha Beuysa. Konstrukcja w
Procesie jeszcze bardziej przypomniata ambitng akcj¢ koordynowang przez migdzywojenng
awangard¢. Podobnie jak w latach 30. XX wieku, sami artySci powotali do zycia ideg

przedsigwziecia i byli odpowiedzialni za kontakty z migdzynarodowym $rodowiskiem.

Gloéwna wystawa miescita si¢ w fabryce Miejskiego Przedsigbiorstwa Komunikacyjnego,
przejetej po zakladzie Budrem i nieprzygotowanej jeszcze do nowych zadan. Wraz
Z urzeczywistnianiem si¢ koncepcji wydarzenie zostalo wsparte zarowno nie tylko przez
wladze miasta 1 panstwowe przedsigbiorstwo, ale tez przez wolontariuszy: robotnikow i
aktywistow ze Srodowiska artystycznego. Atmosfera rewolucji spotecznej i obraz zmagan ludzi
w gospodarce cigglych niedoboréw zaskoczyty przybytych artystow. Rune Mields wykonata
performance, w ktorym przytoczyla statystyki obrazujgce sytuacje robotnic w 16dzkim
przemysle. Szokujace dla mieszkajacej w Kolonii artystki informacje dotyczyly ilosci
przepracowywanych godzin oraz warunkow pracy, w tym ogromnego hatasu. Jak zauwaza
Pawel Spodenkiewicz [2012: 89], byly to oficjalne dane, i tak znacznie lepsze niz to, co dziato

si¢ W rzeczywistosci.

Konstrukcja dla artystow ze $wiata stata si¢ wyjatkowym przezyciem: samoorganizacii,
spotkania, pracy, solidarnosci, a takze szansg na ,,zajrzenie” za zelazng kurtyn¢ w historycznym
momencie. Byla innym $wiatem, w ktorym sztuka wreszcie miala znaczenie, bo powstawata
W miejscu, gdzie ludzie szczegdlnie zmagali si¢ z zyciowymi trudno$ciami — taki obraz wylania
si¢ miedzy innymi ze wspomnien Richarda Nonasa, uczestnika wydarzenia z 1981 roku
[Sowinska-Heim 2015].
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Konstrukcja zakonczyta si¢ w listopadzie. W ramach solidarnosci z robotnikami zachodni
arty$ci odbyli dwutygodniowy protest oraz podarowali swoje prace ,,narodowi polskiemu”.
Oficjalnie przekazanie dziet ,,Solidarnos$ci” miato nastgpi¢ 14 grudnia 1981 roku — dzien
wczesniej rozpoczat si¢ stan wojenny, a zwigzek zostal zdelegalizowany. Zagraniczni tworcy
wiasnym sumptem wydali katalog z Konstrukcji w Procesie, aby udokumentowac¢ wydarzenie.
Pozostawionymi w mieécie pracami zaopiekowalo si¢ Muzeum Sztuki w Lodzi — bez
formalnosci, w pospiechu zlozono je w muzealnym magazynie. Spraw¢ mozna bylo
uregulowa¢ dopiero w 1989 roku, a ostatecznie wigczono prace do muzealnych zbiorow w roku
2005. Konstrukcja nie byta wydarzeniem masowym, nie przebita si¢ do szerokiej grupy
odbiorcow w Polsce. Stala si¢ jednak legenda 1 wyjatkowym do§wiadczeniem przekroczenia

geopolitycznych podziatow. Jacek JoZzwiak wspomina:

»(-..) oddech wywalczonej wtedy wolnosci miat nam wystarczy¢ jeszcze do konca lat

osiemdziesigtych [Jach, Saciuk-Gasowska 2012: 63]."

Jej mozliwe konsekwencje dla polskiej kultury powstrzymal stan wojenny, ale mimo to
wyzwolona wowczas energia nie zostata zupetie rozproszona. Wrocita do L.odzi w 19901 1993
roku, kolejne edycje Konstrukcji miaty tez miejsce w Monachium (1985), w Izraelu (1994), w
Melbourne (1998) i w Bydgoszczy (2000).

Lodzkie Biennale miato by¢ nowa odstong tych unikalnych spotkan. Jego pierwsza edycje
zorganizowano w 2004 roku. Druga, pod hastem ,,Mentality”, odbyta si¢ w 25-lecie pierwszej
Konstrukcji w Procesie. Wowczas zostato otwarte — jak si¢ z czasem okazalo efemeryczne —

Muzeum Konstrukcji w Procesie zlokalizowane w siedzibie £.6dz Art Center (Fabryce Sztuki)
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— pofabrycznych przestrzeniach dawnej nalezacych do Karla Scheiblera. Opisywana przeze
mnie edycja w2010 roku byta ostatnig, a zarazem najodleglejsza od formuly Biennale
charakterystycznej dla Kassel czy Wenecji. Czerpata natomiast najobficiej z doswiadczen
Konstrukcji w Procesie z 1981, 1990 i 1993 roku.

Biennale jako dzialanie site-specyfic w skali makro

Do pracy przy ulicy Piotrkowskiej zaangazowano pigcédziesigciu dwoch artystéw z catego
Swiata. Grupa ta zostala wytoniona przez komitet selekcyjny w sktadzie: Mirostaw Balka
(artysta), Gabriele Horn (dyrektorka berlinskiego Kunst-Werke), Angelika Stepken (dyrektorka
florenckiej Villa Romana), Jarostaw Suchan (dyrektor Muzeum Sztuki w £.odzi), Richard Vine
(redaktor Art in America), Gregory Volk (krytyk sztuki, kurator) oraz Ryszard Wasko. Komitet
wylanial artystow, nie prace. Te, zgodnie z praktyka jaka wypracowaty Konstrukcje..., byty
tworzone na miejscu i dla miejsca, czyli liczacej 4,2 kilometra dtugosci ulicy Piotrkowskiej i
dwoch placow. Artysci pracowali zarowno w przestrzeniach publicznych zewngtrznych, m.in.
w podworkach, pasazach i ogrodkach na catej dilugosci gltownej arterii Lodzi, jak
I w wyznaczonych lokalach, m.in. w opuszczonym gmachu dawnej Filharmonii £.odzkiej przy
Piotrkowskiej 243, na terenie FabrySTREFY w dawnej fabryce Franza Ramischa (Piotrkowska
138/140), L.odz Art Center w dawnej fabryce Karla Scheiblera (Tymienieckiego 3), Centralnym
Muzeum Wtokiennictwa w dawnej fabryce Ludwiga Geyera przy Piotrkowskiej 282 oraz
opuszczonych mieszkaniach czy lokalach handlowych. Gloéwny punkt organizacyjny
i informacyjny zlokalizowano w improwizowanym Klubie Fokus £6dz Biennale 2010 przy ul.
Piotrkowskiej 118. W biurze dziatat niewielki zespot organizatorow, w ktorego sktad wchodzili
Ryszard Wasko (dyrektor artystyczny), Adam Klimczak (dyrektor wykonawczy), Ewelina
Chmielewska, Lucja Wasko-Mandes i inni. Kluczowg instytucjg-organizatorem byto Muzeum
Miasta Lodzi, w ktorego gltdwnej siedzibie — dawnym patacu Izraela Poznanskiego przy ulicy
Ogrodowej 15 — otworzono wystawe towarzyszaca pod tytutem Konceptualizm. Medium
fotograficzne, kuratorowang przez Marike¢ Kuzmicz. W Biennale wiaczone tez zostaly
przestrzenie bezposrednio nie znajdujace si¢ przy ulicy Piotrkowskiej ale tez zlokalizowane w
scistym centrum jak: Galeria Nowa Przestrzen, Galeria Wschodnia, Miejska Galeria Sztuki —

Osrodek Propagandy Sztuki, Galeria Manhattan, Muzeum Kinematografii.

Piotrkowska i oba place staty si¢ w ten sposob przedmiotem dziatania o charakterze site-
specific — zarowno jako poszczegodlne przestrzenie, w ktore wkraczali artysci, jak i jako cata

ulica. Wyzwanie zmierzenia si¢ z lokalng specyfika, sprawito, ze hasto ,,0d Placu
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Niepodlegtosci do Placu Wolnosci” wielu z nich zinterpretowato w szerokim kontekscie
refleksji nad tozsamos$cig narodowa i kwestig indywidualnej wolnoséci. Dani Gall w swojej
audiowizualnej pracy odwotywat si¢ do doswiadczen z okresu stuzby wojskowej w rumunskiej
armii (dawna Filharmonia), instalacja Eriki Harrsch byla ironicznym komentarzem do
amerykanskiej loterii wizowej (Piotrkowska 94), na podwoérku przy Piotrkowskiej 37 Daniel
Knorr na specjalnym stelazu zainstalowatl kominiarke skrojong na nowojorska Statu¢ Wolnosci,
komentujac tym samym kwestie napigcia miedzy wolnos$cia, prywatnoscig i bezpieczenstwem.
Inni tworcy skoncentrowali si¢ na eksploracji lokalnej specyfiki. Daniel Malon (Piotrkowska
203/205) w swojej pracy zaprezentowal wystylizowang na retro dokumentacj¢ happeningdéw
polegajacych na trzepaniu dywandéw na zachowanych jeszcze przy Piotrkowskiej trzepakach.
Mariana Naprushkina ,,przywrocita” zamknieta w latach 90. XX wieku fabryke zaktadow
,,Eskimo”, instalujgc nad wejSciem do niej pod$wietlany szyld. Niektore z prac, jak £ddzka
golebica (Piotrkowska 94) O Zhang dotykaly dramatycznych momentow z historii miasta.
Artystka przywotata model getta zbudowany przez szewca Leona Jakubowicza i jego zdjecia z
zong Rachelg prezentujaca to specyficzne ,,pudetko”. Jak wskazuja zamieszczone w nawiasach
adresy, prace prezentowane w ramach Biennale byly rozproszone na sporym obszarze. Ich
ogladanie wiazato si¢ z dluga wedréwka po miescie, rowniez po lokalach nie kojarzacych sig
wczesniej ze sztuka, kulturg czy rozrywka. Przestrzeniach improwizowanych, w r6zny sposob

naznaczonych, czgsto zrujnowanych.

Miejsce pierwszej Konstrukcji w procesie takze byto tym ,,znalezionym”. Przestrzenig
prezentacji czolowych tworcow z catego $wiata stata si¢ fabryczna hala szedowa przy ul.
Dowborczykow 37 (wowczas ul. PKWN), nalezaca do t6dzkiego MPK. Chwilowo opuszczona,
wymagata generalnego sprzatania, wielu napraw 1 wyniesienia ton niepotrzebnego sprzgtu.
ArtyS$ci weszli w przestrzen surowa, ale i autentyczng. Widoczne dla odbiorcoOw okablowania
czy $lady montazu prac dobitniej podkreslaty tytutowy proces i to, ze wigkszo$¢ prac powstata
z udzialem todzian i z lokalnych materiatow. L.o6dzka wystawa stanowita nowg jakos¢ takze za
sprawa samej przestrzeni, odbiegajacej od estetyki white cube, jakiej przyktadem byta wlasnie
londynska wystawa Pier+Ocean. Organizatorzy, a potem tworcy wkroczyli w nieartystyczna
przestrzen, surowg i petng pozostalosci po niedawno zaprzestanej produkcji. Specyficzne
oSwietlenie hali szedowej, roboczy charakter — to wszystko nadawato wystawie pewna
szczegoOlng autentyczno$¢ i wzmacnialo jej zwigzek z 16dzkim otoczeniem, z rzeczywistoscia
chwiejacego si¢ systemu PRL. Zdecydowana wigkszo$¢ artystow tworzyta swoje prace na

miejscu, z trudno dostgpnych i nie zawsze spetniajacych oczekiwania materiatdow. Ryszard
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Wasko wspomina wynoszenie masy niepotrzebnych tworzyw z fabryki 1 karkotomne proby
uzyskania niezbednego sprzgtu, porownujac te wyzwania do organizacji wystawy na ksiezycu
[Szupinska-Myers 2012: 132]. Robocza specyfika Konstrukcji... zafascynowata m.in. kuratora
Haralda Szeemanna dziatajgcego w Bazylei, co uwidocznito si¢ w kolejnych organizowanych
przez niego wystawach. W tym miejscu warto odnotowaé, ze samo wydarzenie by¢ moze
odbito si¢ wickszym echem za granicg niz w kraju. W 1989 roku artysci zwigzani z organizacja
Konstrukcji w Procesie zatozyli Migdzynarodowe Muzeum Artystow. Na jego prezydenta
zostal obrany Emmett Williams. Konstrukcja w Procesie wptyneta tez na artystyczng specyfike
miasta, udowadniajac migdzy innymi, ze fabryczna surowo$¢ i artystyczne konceptualne
wyrafinowanie mogg si¢ doskonale dopetnia¢. Wydarzenie to antycypowato szereg inicjatyw
artystycznych w pofabrycznych pustostanach, zwigzanych nie tylko z kontynuacjg ideowa akcji
z 1981 roku, ale tez z takimi inicjatywami, jak Festiwal Czterech Kultur, Fotofestiwal czy
OTWartA WYSTAWA, licznymi dzialaniami typu site-specific i wystgpieniami
performatywnymi. Kultura w miejscach tych pojawiala si¢ na chwilg, czasem traktujac fabryki

jako improwizowane galerie, czasem silnie odwotujac si¢ do historii miejsca.

Widoczny w Biennale z 2010 roku pomyst wyjscia z przestrzeni wystawienniczej
I rozciggnigcia dzialan artystow na duzym obszarze bylo kontynuacjg do$wiadczen trzech
poprzednich edycji, t6dzkich Konstrukcji w procesie. Trzecia edycja (druga todzka, poprzednia
odbyta si¢ w Monachium) z 1990 roku, realizowana pod hastem ,,z powrotem w Lodzi” (Back
in £0dz) i zdecydowanie wyszta w miejska przestrzen publiczng. W krajobrazie miasta zaczgly
pojawiac si¢ nowoczesne rzezby, efemeryczne instalacje, interwencje i akcje, m.in. tramwaje
opatrzone intrygujacymi filozoficznymi hastami. Wsrod wielu artystow przybytych z catego
Swiata do Lodzi na poczatku lat 90. byl amerykanski rzezbiarz Gene Flores. Przyjechal z
projektem monumentalnej rzezby zatytutowanej Dzwony dla Lodzi. Industrialna w swojej
estetyce kinetyczna forma jest kompozycjg czterech metalowych stupow, na ktorych szczycie
znajdujg sie belki reagujace na ruch powietrza. W 35. rocznice pierwszej Konstrukcji w
procesie prace wyremontowano i — ze wzgledu na budowe hotelu — przeniesiono z pierwotnej
lokalizacji przy alei Mickiewicza w okolice gtéwnego budynku Akademii Sztuk Pigknych, w
poblize rzezby innego uczestnika Konstrukcji, Toma Billsa. Flores [rozmowa przeprowadzona
w Lodzi w 2018 roku] wspominat swoje zaskoczenie, kiedy zorientowat si¢, ze zaktad, z ktérym
wspotpracowal, zatrudnia rzesze ludzi w administracji, a zaledwie garstke na hali produkcyjnej,
a do tego nie zapewnia swoim pracownikom odpowiednich narz¢dzi i materiatow. Dlatego

budowa dzwondéw opoOznita si¢ 1dopiero po wyjezdzie autora charakterystyczne elementy
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pojawiaty si¢ na todzkim skwerze. Konstrukcja w Procesie w 1993 (trzecia i ostatnia w L.odzi)
odbyta si¢ pod hastem ,M6j dom jest twoim domem” (My Home is Your Home) i podobnie jak
poprzednia wspierata artystow do odwaznego wejscia w przestrzen miejskiej codziennosci. To,
co zaproponowata Konstrukcja w Procesie w 1981 pokazato, ze wystawa byta tylko waznym
elementem calego spotkania a nie jego celem. Konstrukcje... 1990, jak i w 1993 roku — miaty
ambicje aby samoorganizujgce si¢ wokot Muzeum Artystow srodowisko artystyczne wchodzito
w relacje z gospodarzami i miejscem spotkania. Anektowanie przestrzeni pofabrycznych przez
kulture, miedzynarodowe ambicje, zwigzek z lokalng rzeczywisto$cia realizowany poprzez
dialog z przestrzenig miejska byly elementami wielu kolejnych wydarzen organizowanych pod

hastami Lodzi Festiwalowej, LESK 2016, a potem Lodzi kreatywne;.

Podobnie jak w przypadku Konstrukcji w procesie, znaczenie w Focus £odz Biennale 2010
miata sama obecno$¢ licznej grupy artystow w miescie. W ten sposob na diagnozowanym i
poddawanym interwencjom obszarze pojawil si¢ szereg nietypowych aktywnosci
przetamujacych rutyne. Byla to specyficzna gra z miejska codziennoscia, ktora w perspektywie
Jacka Wachowskiego [2011: 212] jawi si¢ jako przestrzen multiperformansoéw, w ktorych
wszyscy aktywni W przestrzeni sg jednoczesnie performerami ogladajacymi wzajemnie swoje

performansy. W ten sposéb multiperformansy:

,Nie opowiadaja bynajmniej jednej historii, ale raczej postuguja si¢ wieloma
nieskoordynowanymi ze sobg narracjami. Dlatego wtasnie moze powsta¢ wrazenie, ze
maja one charakter chaotyczny, a publiczno$¢ uczestniczy w dziele otwartym, ktérego
nieuporzadkowane struktury tworza kompozycje¢ polifoniczng [Wachowski 2011:

216].”

Nie ma znaczenia jakie starania podejmuja uczestnicy multiperformansu i jaki jest ich cel
aktywnosci. Ich ruch tworzy specyficzng siatke dziatan, ktore z czasem uznajemy za oczywiste
i trudno nam sobie bez nich wyobrazi¢ funkcjonowanie miasta. Swoiste ,,zderzenie” z rytmem
codziennosci miejskiej zbiorowosci bylo jednym z najwazniejszych programowych zatozen.

Tak w wywiadzie dla portalu £odz-art zaznaczat to Adam Klimczak:

,Mozna powiedzie¢, ze to jest takie na swdj sposob unikatowe w skali §wiatowe]
spotkanie artystyczne, ktorego rezultatem sg prace robione na miejscu dla roznych
przestrzeni i w zderzeniu z lokalng realno$cig. Jesli nawet sa przywozone, s3

wykonywane z mys$lg o tym wydarzeniu i1 dla niego [Klimczak, Le$niak, Jablonska
2010].”

151



Warsztatowy charakter Focus £6dz Biennale 2010 bezposrednio wywodzit si¢ z Konstrukcji
w Procesie. O ile jednak w latach 80. XX wieku napigcia targajace miastem kumulowaty si¢ w
zaktadach pracy, w 2010 roku zaangazowani artysci zmierzyli si¢ z zupekie inng specyfika
problemu. Rozproszenie, pustka, porzucenie, marnotrawstwo i prowizoryczno$¢ status quo
uwidaczniaty si¢ najwyrazniej w zdegradowanych, niszczejacych, przestrzeniach ulic, placow,

podworek, obiektow poprzemystowych i opustoszatych ustugowych lokali.

Tautologie miejskie Konrada Kuzyszyna

Tautologie miejskie Konrada Kuzyszyna zostaty zrealizowane w ramach towarzyszacego
gtownemu przegladowi wydarzenia Archeologia Piotrkowskiej, ktorego kuratorem zostat
Adam Klimczak. Byt to zbiorowy projekt w przestrzeni publicznej odnoszacy si¢ do symboliki
i znaczenia ulicy Piotrkowskiej, komentujacy jej wspotczesnosé z perspektywy historii, mitow,
zwigzanych z nig ugruntowanych narracji. Zaangazowani w program artysci to, obok Konrada
Kuzyszyna: Agnieszka Chojnacka, Ola Gieraga, Adam Klimczak & Maciej Cholewinski,
Stawomir Marzec, Trevor Morgan, Marcin Polak, Dagmar Uhde, Jolanta Wagner. Widzimy w
tym skladzie duzy udziat 16dzkich artystow, ale tez reprezentacje uczestnikow 1 uczestniczek

Z zagranicy.

Cho¢ Biennale oficjalnie zacznie si¢ w sobote 11 wrzesnia, Konrad Kuzyszyn zaczat
realizowaé swoje dziatanie juz we wtorek 7 wrzesnia. Artysta z asystentem i1 drabing,
wyposazony w wiertarke, zatrzymywat si¢ przy budynkach w historycznym centrum
i montowat nowe — ale emaliowane i estetycznie wzorowane na historycznych - tablice z
zaskakujacymi lub prowokacyjnymi nazwami ulic. Autorytarnie nadawat im nowe nazwy, cho¢
— jak niestety mozna przeczyta¢ w niektorych artykulach na temat akcji — nie podmieniat
autentycznych tablic. Mozna wigc uzna¢, ze nie negowal istniejacego nazewnictwa, lecz

nadawal nowa nazwe nieoficjalng.

W przeprowadzonym w 2017 roku badaniu autorka wyodrebnita 350 leksemow
nieoficjalnego miejskiego nazewnictwa uzywanego przez mieszkancoéw Lodzi. Wiele z nich
byto stosowanych tylko przez konkretne grupy wiekowe [Groblinska 2020: 11-12]. Mtodsze
pokolenia todzian postuguja si¢ duza iloscig nieoficjalnych nazw ulic, miejsc i obiektow —
czesto o wydzwigku ironicznym, krytycznym czy wulgarnym. Starsze pokolenia czesto
uzywaja oficjalnych nazw z przeszlo$ci oraz okreslen zwigzanych z aktywno$ciami niegdy$

charakterystycznymi dla poszczegoélnych miejsc, zdarzaja si¢ tez leksemy majace walor
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krytyczny lub subwersywny Jednym z bardziej rozpowszechnionych jest nieoficjalna nazwa
,2Andrzeja” uzywana wobec przedwojennej ulicy §w. Andrzeja i powojennej Andrzeja Struga.
Ograniczenie nazwy do samego imienia bylo performatywna formg wyrazania uznania dla
Andrzeja Rosickiego, pelnigcego funkcje prezydenta miasta L.odzi w latach 1862-1865, ktory
stracit stanowisko za udzielanie pomocy uczestnikom powstania Styczniowego. Obecnie
potoczne okreslenie ,,Andrzeja” wcigz bywa uzywane — cho¢ wydaje si¢, ze w wigkszosci

przypadkow juz bez znajomosci historycznego kontekstu.

Prezentacja nieoficjalnego, krytycznego nazewnictwa Kuzyszyna przyje¢ta forme retro-

tablic, ktorych stworzenie artysta uzasadniat potrzeba docenienia tego, co lokalne:

»Prace zaczatem od spaceru po Lodzi i po raz kolejny przerazitem si¢: pozrywane
miedziane parapety przy Grand Hotelu, poprzewracane $mietniki. Kto§ moze
powiedzie¢ >>Kuzyszyn, jestes depresantem, mamy przeciez tyle picknych miejsc<<.
OK. Spisatem wigc rzeczy tadne i te >>mniej pickne<< - bilans wypadt tragicznie. To,
co najbardziej zwrocito moja uwage, to identyfikacja miasta, czyli tabliczki z nazwami
ulic 1 instytucji panstwowych. Lodz stata si¢ warszawska. Gdzie si¢ podzialy te
charakterystyczne, robione na blasze i wypalane w piecu tablice? Majg je Krakow,
Gdansk 1 nie wiem, czemu my mielibySmy si¢ ich wstydzi¢? Postanowitem wigc

zastagpi¢ nowe tabliczki — starymi [Kuzyszyn K., Pietrasik M. 2010].”

Swoje dziatanie artysta okreslit jako wyzwanie rzucone wladzom miasta, ktore jego zdaniem
zaniedbaly reprezentacyjng ulice, 1 wezwaniem do powszechnej refleksji nad jakoscig zycia,
estetyka i zwyczajami panujgcymi w historycznym centrum [zob. Biatecka 2010]. Tablica
wymierzona bezposrednio w decydentdéw pojawita si¢ przy zbiegu ulic Piotrkowskiej 1
Tuwima, ktorej artysta nadal alternatywna nazwe — ,,Zgnus$niatej Inteligencji”. Bliskos$¢ patacu,
w ktorym miescit si¢ Urzad Miasta Lodzi, byt czytelng sugestig, ze nowymi patronami ulicy
zostali miejscy urzednicy. Artysta w udzielanych w czasie akcji wywiadach odnosit si¢ do wielu
jego zdaniem negatywnych zjawisk nie wywotujacych reakcji wtadz; wyrazat takze gorycz z
powodu marnowanego potencjatu. Jednym z czgsto akcentowanych przyktadow byto przyjecie
przez 1L.6dz warszawskiego Systemu ldentyfikacji Miejskiej, pomimo ze L6dz ma swoja
Akademie¢ Sztuk Pigknych — ktorej wyktadowca byt wowczas Kuzyszyn — odwotujaca si¢ do
awangardowego dziedzictwa w sferze projektowania. Nalezy zaznaczy¢, ze 16dzki SIM
potowie lat 90. byt realizowany we wspdipracy z lokalng ASP. ,,R6zowy” SIM okazatl si¢
jednak mato czytelny, a wykonane tablice mato trwate. W 2005 roku Rada Miejska
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zadecydowata o kompleksowej, wieloetapowej zmianie t6dzkiego SIM, prawa do graficznych
elementow i technologii ,,niebieskiego™ systemu (autorstwa Towarzystwa Projektowego w
sktadzie Grzegorz Niwinski, Jerzy Porgbski, Michat Stefanowski 1 wspotpracownicy w 1998

roku) przekazat Lodzi nieodptatnie prezydent Warszawy Lech Kaczynski.

Przy zbiegu z ulica Narutowicza na Piotrkowskiej pojawita si¢ tablica ,,Dudnigcych
Kebabow”. Byta ona jedng z wielu odwotujacych si¢ do synestetycznych doznan kojarzacych
si¢ z konkretnymi przestrzeniami. Ulica Zielona zostala przemianowana na ,,Szaroburg”, co
miato by¢ krytycznym komentarzem m.in. do stanu i estetyki fasad znajdujacych si¢ przy niej
kamienic. Na zaniedbanej $rodmiejskiej ulicy Legionow zawista tabliczka ,,Porazonych
zmystow”. Na rogu Moniuszki i Piotrkowskiej — ,,Plastelinowych Pomnikow”. Ta ostatnia
nazwa przywotywala estetyke, ktora rozpowszechnita si¢ na reprezentacyjnej ulicy za sprawg
cyklu rzezb autorstwa Marcela Szytenchelma, znanego z roli Mariana w popularnym w latach
80. XX wieku serialu ,,Zmiennicy” aktora i rezysera. Nalezaly do nich: Fortepian Rubinsteina,
Kufer Reymonta, Stolik Fabrykantow i Fotel Jaracza. W 2006 roku Wtodzimierz Adamiak
opublikowat tekst Urzednicy w Galerii Wielkich Krasnali, Kierujac swoja krytyke nie tyle
wobec samego autora, co wobec urzednikéw, ktorzy pozwolili na realizacje stabych

artystycznie — zdaniem Adamiaka — rzezb:

»Nie trzeba kara¢ za beztalencie 1 bezguscie. Nie mozna jednak godzi¢ si¢ na

zamiang najwazniejszej przestrzeni w miescie w teren stalego odpustu. Ja nie chce

[Adamiak 2006].”

Dziatalno$¢ Szytenchelma otworzyta droge dla kolejnych watpliwej jakosci realizacji, takich
jak seria miejskich zdrojow — zwanych potocznie przez mieszkancow ,,dzieci i ryby”. Druga
tabliczka na ulicy Moniuszki — ,,Zapomnianych Poetow” — odwotywata si¢ do akcji Agnieszki
Osieckiej na rzecz ocalenia Honoratki — 1odzkiej kawiarni bedacej miejscem spotkan
intelektualno-artystycznej elity miasta. Miejsca nie udalo si¢ jednak zachowac czy dostatecznie
upamigetni¢ (tablica upamietniajagca zostata ufundowana dopiero w 2012 roku). Kolejnymi
komentarzami odnoszacymi si¢ do stanu todzkiej kultury byly tabliczki: ,,Okaleczonych
Gwiazd” obok t6dzkiej Alei Staw, wzorowanej na Hollywood Walk of Fame, oraz ,,Umartej
Tradycji” na patacu Maksymiliana Goldfedera (Piotrkowska 77). Jak zauwazyl jeden z
aktywistow, tabliczka zostata przywiercona do §ciany kamienicy, co zaskoczyto konserwatora
zabytkow. [Witkowska 2010]. Ostatecznie ani artysta ani organizatorzy nie dopilnowali

wszystkich spraw formalno-prawnych. W zwigzku z tym zainstalowana zostata tylko cze$¢ z
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szesnastu wykonanych tabliczek. Wisiaty one w t6dzkiej przestrzeni miejskiej do stycznia 2011
roku, kiedy to urzednicy nakazali artyScie usungé je ze wszystkich nieruchomosci [Biatecka
2011].

Z kwerendy materiatlow prasowych dotyczacych Focus £6dz Biennale 2010 wynika, ze akcja
Kuzyszyna — jako pojedyncze dziatanie — okazata si¢ zdecydowanie najmocniej angazowac
lokalne media. Dziennikarze relacjonowali zar6wno wieszanie tablic i1 reakcje przechodniow,
jak i p6zniejsze kontrowersje co do ich legalnosci i dalszej obecnosci W przestrzeni miejskiej.
Tautologie miejskie nalezaty do akcji i instalacji bardzo wyrazi$cie nawigzujgcych do koncepcji
catlego Biennale, ktéore mialo stymulowa¢ dziatania o charakterze diagnozujaco-
interwencyjnym. Dla wielu obserwatorow byto przy tym przyktadem braku profesjonalizmu —
biorac pod uwage standardy organizacji podobnych imprez na §wiecie — ze wzgledu na brak
zorganizowania stosownych pozwolen na dziatania w przestrzeniach publicznych i
komunikacyjne niespojnosci, ktore czgsciowo z tego wynikaly. Swoista nonszalancj¢ wobec
standardow organizacyjnych mozna tez zinterpretowac jako swoistg kontynuacje praktyki

Konstrukcji w procesie.

Eksperyment czy efekt?

Muzeum Sztuki w Lodzi w 30. rocznicg Konstrukcji w procesie zorganizowalo wystawe,
ktora stanowita probg interpretacji tamtego do§wiadczenia. Okazato si¢ to bardzo trudne mimo
zgromadzonych na wystawie autentycznych dziel, pofabrycznej przestrzeni i konsultacji ze
$wiadkami i uczestnikami. Konstrukcja nie dawala si¢ tatwo wpisa¢ w histori¢ wystawienniczg
ze wzgledu na nieinstytucjonalny charakter. Jak zaznacza Maria Wasko: Ryszard Wasko
traktuje organizowanie przestrzeni do dziatania dla artystow roli jako element wiasnej drogi
artystycznej [Dzigciol, Grzeszczakowski, Sztaba 2011]. Organizowanie to jest —z tego powodu
— odmienne niz w tradycyjnej instytucji kultury, gdzie proces powstawania wystawy jest
zamaskowany 1 pozostaje udzialem nielicznej grupy pracownikdw oraz samego artysty.
Konstrukcje w procesie mozna powigzac ze zjawiskiem zwrotu performatywnego w kulturze i
sztuce. Okres$lenie to obrazuje wrazliwos¢ tworcow, ktorzy z akcentu postawionego na samo
dzieto (rozumiane jako przedmiot kreacyjnej dzialalno$ci artysty upowszechniony w celu
interpretacyjnej 1 kontemplacyjnej aktywnosci widza) przenosili uwage na wydarzenie, ktore
jest wspolnym, a zarazem unikalnym i indywidualnym do$wiadczeniem wielu uczestnikow.

Dzigki niezobowigzujacej, roboczej formule, jaka zaproponowat Wasko, a przyjeli uczestnicy
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Konstrukcji, zarowno artySci i organizatorzy, jak i zaangazowani robotnicy mieli szans¢ poczuc
si¢ 1 zobaczy¢ siebie nawzajem jako aktywnych, sprawczych tworcoéw, powodujacych zmiany
w otaczajacej ich rzeczywistosci. To doswiadczenie stato si¢ nadrzgdng wartoscia, a ostateczny

efekt w postaci wystawy jego elementem, a nie celem samym w sobie.

Zdarzenie z 1981 roku wpisuje si¢ zarowno w histori¢ wystawiennictwa, jak i w kontekst
artystycznych spotkan i plenerow, takich jak plener w Osiekach (1963-1981) czy wcielajace W
zycie ide¢ wspOlpracy przemysthu i sztuki Biennale Form Przestrzennych w Elblagu (1965-73).
Tyle ze w zatozeniu Waski ,,}6dzki plener” miatl mie¢ wymiar miedzynarodowy — ozywiajgc
ambicje tworzenia awangardowej wspoOlnoty na podobienstwo grupy ,a.r”. Dla artystow
zZ zagranicy improwizowana konwencja byta w wielu aspektach nowa, ale patrzac z szerszej
perspektywy, wpisywata si¢ rozne formy dziatalno$ci majace na celu utrzymanie autonomii
sztuki poprzez tworzenie obszaru aktywnoS$ci artystycznej poza zinstucjonalizowanym,
profesjonalnym obiegiem i skomercjalizowanym obszarem rynkowym. Mimo zelaznej kurtyny
i nieco innej wrazliwosci artystow z bloku wschodniego i1 zachodniego, ich zwigzki
intelektualne i wspdlne intuicje byly na tyle silne, ze wspolpraca rozwijata si¢ w naturalny
sposob i przynosita dobre rezultaty. Konstrukcja w Procesie, mimo ze stanowita ewenement w
historii polskiej sztuki progresywnej w czasach komunizmu, nie byta wigc czyms$ oderwanym
od kontekstu, ale wcieleniem konceptu opartego na konkretnych wzorcach i inspiracjach. To
co wydaje si¢ w niej szczegdlnie niespodziewane to rozmach, wrecz utopijna skala w proporcji
do teoretycznie posiadanych mozliwosci. Ta wyzwolona energia przeniosta si¢ na relacje
Konstrukcji z miejscami. Jej tworcy probowali podwazaé zastany porzadek, poprzez sztuke
zabierajgc glos zarbwno w sprawie przezywajacej glebokie przemiany todzi, jak
i skonfliktowanej rzeczywistosci Palestyficzykow i Zydow. Lodzkie Konstrukcje (szczegdlnie
edycje z lat 90.) miaty ambicje, aby interweniowa¢ w jego codzienny spektakl. Artystyczna
dziatalno$¢ uruchamiata proces, wprowadzata tymczasowa zmiang, wymknela si¢ z ram
instytucji 1 zarezerwowanej dla sztuki przestrzeni, tym samym kontynuujgc w tworczy sposob

marzenie o sztuce awangardowe;.

Powstata w XXI wieku koncepcja t6dzkiego Biennale byta niejako odpowiedzig na sytuacje
zglobalizowanego $rodowiska artystycznego — licznego, mobilnego i skomunikowanego.
W przeciwienstwie do spontanicznie i bezposrednio tworzonej sieCi kontaktow z artystami,
w przypadku Biennale starano si¢ zaprojektowaé elementy selekcji, ktorymi byly temat
przewodni oraz decyzje kuratorskie. Focus £6dz Biennale 2010 bylo eksperymentem, ktory

polegal na przesuni¢ciu akcentu na skali miedzy opozycjami: od autorytarnych decyzji
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kuratorskich i w strone dowolno$ci charakterystycznej dla Konstrukcji w procesie. Wasko
przyjal koncepcje bardzo ,mickkiego” kuratorowania, w ktéorym jedynym ,twardym”
elementem bylta decyzja Komitetu Selekcyjnego ztozonego z artystow, kuratorow i krytykow.
ArtySci pracowali na miejscu (biennale site-specyfic) wiec o ich zaangazowaniu nie decydowat
projekt konkretnej pracy ,,dla Lodzi”, ale ocena dotychczasowego dorobku. W ten sposob

ostateczny efekt byt mato przewidywalny — podobnie jak w przypadku Konstrukcji w procesie.

Krytyk miedzynarodowego magazynu ,,Frieze” Richard Unwin w swojej recenzji zwrocit
uwage na wyjatkowe dla podobnych imprez w Europie Srodkéw-Wschodniej dziedzictwo
siggajace 1981 roku 1 zwigzki fundatorskiego wydarzenia z  Solidarnoscia.
W jego recenzji pojawiaja si¢ m.in.: Daniel Knorr, Ragna Robertsdottir, Ivan Bazak. Krytyk
docenit pracg O Zhang i dzieta zgromadzone w budynku dawnej filharmonii. Dla Unwina
biennale bylo okazja do obserwacji sytuacji historycznej cze$ci miasta — w ktorej liczne

pustostany $wiadczg o Kryzysie i wyzwaniach zwigzanych z przyszlg transformacja.

,»Obawy budzi, co w dluzszej perspektywie stanie si¢ z goszczacymi, opuszczonymi,
ale cennymi architektonicznie miejscami Biennale, gdy wystawa zostanie zapakowana.
Miejmy nadzieje, ze Lo6dz zdota przezwyciezy¢ widoczne trudnosci zwigzane
z upadkiem produkcji, aby odzyska¢ takie przestrzenie w zyczliwy sposob, a nie
poprzez $lepa komercyjng modernizacje. Zycie jednak rzadko doréwnuje ideatom

wystawy [Unwin 2010, ttum. B. Filanowski].”

Zauwazone przez Unwina napigcie miedzy miejscami a dzietami i to, ze Biennale w pewien
sposob inwentaryzuje skalg wyzwan stojacych przed miastem, nie znalazto rezonansu w wielu
recenzjach w polskim kregu krytykow sztuki. Recenzentka , Art&Bussines” Natalia Kali$
ocenila, Zze najwigkszym problemem todzkiego Biennale jest mata wyrazisto$¢ prezentowanych

prac:

,Cato$¢ wydata mi si¢ jednak niemajacym tak naprawde wspolnego mianownika
zbiorem mato ciekawych prac, ktore owszem, mozna zobaczy¢, jesli si¢ mieszka w

Lodzi, ale jesli trzeba specjalnie jechac, to nie polecam [Kalis 2010]”.

Jolanta Ciesielska — krytyczka sztuki wspotpracujgca z t6dzkim srodowiskiem artystycznym
i kuratorka odstony Biennale w 2006 roku — takze bardzo krytycznie opisala wiele
Z prezentowanych prac, sugerujac, ze byly one wtérne lub nieswiadome odbiorcy.
Zdecentralizowanie przestrzeni wystawienniczych nazwata manifestacja ,,bezdomnosci”, ktora

sprawita, ze wiele prac zaprezentowane zostato w:
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»(...) budynkach, o ktorych z pewno$cig nie mozna bylo powiedzie¢, ze sa
ekspozycyjne. W wigkszosci byly brudne, zle lub wecale nieoznakowane,
niedo$§wietlone, nieprzyjemnie obce, niemalownicze i z martwa, zl3 energiag miejsca
[Ciesielska 2010: 48].”

W swoim teksécie odwotata si¢ do metafory recyklingu: zarowno materialnego — przestrzeni,
przedmiotow, jak i recyklingu praktyk artystycznych, rozumianych jako odwotania do fluxusu

czy samej Konstrukcji w procesie.

»Recyklingowane mysli, recyklingowane struktury, budynki, stowa, obrazy.
Recyklingowanie znaczen. Czy takie zatozenie w dzisiejszym kontekscie jest w ogole

mozliwe [Ciesielska 2010: 49]?”

Jarostaw Lubiak, odwotujac si¢ do komentarza jednego z uczestniczacych w Focus £0dz
Biennale artystow — Dana Perjovschie’ego — odczytywat Biennale jako sytuacje, w ktorej dzieki

sztuce mozliwe jest bardziej doglebne spojrzenie na samo miasto:

»Wybierajac Piotrkowska jako miejsce dla biennale, jego organizatorzy,
z Ryszardem Waska na czele, nie tylko wyeksponowali jej stan, prowokujac tym samym
pytanie o przyczyny, ale — co wigcej — nadajac gtownej wystawie biennale tytut ,,0d
placu Wolnosci do placu Niepodleglosci”, z calg retoryka, jaka wigze si¢ z tymi
nazwami, dopehnili tego obrazu , sugerujac powigzanie kwestii suwerennosci z sytuacja
ekonomiczng oraz proponujac swoisty bilans dla wolnego 1 niepodlegtego

dwudziestolecia [Lubiak 2010: 18].”

Dla Jarostawa Lubiaka problem pojawia si¢, kiedy myslimy o wywotaniu za pomocg sztuki
potencjalnej zmiany w obszarze zdiagnozowanych probleméw. Jego zdaniem bardzo duzym
wyzwaniem jest opracowanie skutecznych strategii, ktore moglyby wptyna¢ na tak ogromna

strukturg zaréwno pod wzgledem materialnym, jak i symbolicznym. Jak zauwaza Lubiak:

,Jedyna mozliwoscig zdaje si¢ by¢ potraktowanie czeSci miasta jako ready made,

wydany na mniej lub bardziej intensywne interwencje [Lubiak 2010]”.

Krytyk nie koncentruje si¢ na warto$ciowaniu prac, ale na odczytaniu ich przestania. Zwraca
uwage m.in. na instalacj¢ Grzegorza Klamana, ktory wywiesit szpaler biatych flag na tzw. bialej
fabryce — sugerujac poddanie si¢ miasta, poddanie przemystu. Analizuje tez m.in. prace
Thomasa Klippera, ktéra wzywata do zajmowania pustostanow, i tgczac wnioski z obu tych

instalacji podsumowuje, ze w miescie, ktore skapitulowato, nikt nie ma dostatecznie duzo
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determinacji do zajmowania pustostanow. To jego zdaniem zasadnicza réznica migdzy Focus
Ltodz Biennale 2010 a Konstrukcjqg w procesie 1981, w ktorej arty$ci weszli w relacje
Z mieszkancami, W szczegdlnos$ci z robotnikami. We wspotczesnej L.odzi — zdaniem Lubiaka —
brakuje mas, ktore bytby tym zainteresowane. Robotnicy, ktorych juz nie ma, nie zostali jeszcze
zastgpieni przez klas¢ kreatywng. Spoleczna degradacja wptyneta negatywnie na miedzyludzka
solidarnos¢. ,,Dzieta trafity w prozni¢ i w niej zniknety” — podsumowuje Lubiak [2010:19].

Jego ocena Biennale prezentuje si¢ nastgpujaco:

»(..) nie jest to jednak w stanie zmieni¢ wrazenia ogolnego fiaska tego
przedsiewzigcia 1 bezskutecznos$ci podejmowanych dziatan. Wykonane poprzez 52
artystow z wystawy gltownej dzieta (zazwyczaj zgodnie z zatozeniem przygotowane
specjalnie na biennale) nie zdotaty stworzy¢ masy krytycznej, ktora w jakikolwiek
sposob zdolna byta naruszy¢ choéby tylko symbolicznie i tylko tymczasowo gre sit, jaka

organizuje zycie miasta i skazuje Piotrkowska na marginalizacje [Lubiak 2010: 19]”

Przywotujac mysl de Certeau, t6dzkie Biennale z 2010 roku byto proba odnalezienia taktyki,
ktorg (w odréznieniu od strategii jako atrybutu wtadzy) praktykuja jednostki i grupy spoteczne
w ,,miejscu innego” [de Certeau 2008: 37]. W kontekscie koncepcji Jona McKenziego [2011]
wydarzenie to mozemy uzna¢ za jeden wielki, ztozony perfomans kulturowy, ktorego istota jest
skuteczno$¢ (effiacy). Ma on za zadanie zakwestionowanie, zmiang norm, ale jest uwiktany we
wladze globalnego performansu. Perspektywa Jona McKenziego ukazuje trudnosci
w przetamywaniu tej wladzy, co nie oznacza, ze autor kwestionuje sens podejmowania takich
prob w sytuacji, gdy nie mamy pewnego sposobu na jej zakwestionowanie. Wrecz przeciwnie,
performatyk wzywa do uprawiania Nietzscheanskiej wiedzy radosnej, ktora wiagze sig¢
z ryzykiem i zmierza ku nieznanemu. Opisywane w Performuj albo... przypadki challegerow
zmagajacych si¢ z wladza globalnego performansu koncza si¢ katastrofami — zaréwno
materialnymi, jak i ,,wizerunkowymi” (niezrealizowaniem zapowiadanych publicznie
ambitnych celow). £.6dZz Focus Biennale 2010 bylo rodzajem testu, eksperymentu majacego
wywota¢ nieprzewidywalne 1 dlugofalowe procesy. Miatlo wywota¢ napigcie migdzy
artystyczng interwencja a ,.trudnymi” miejscami, w celu zwrdcenia uwagi na ich sytuacje.
Poprzez ilo$¢ kontrowersyjnych lokalizacji, do ktorym zaproszeni zostali ogladajacy, da¢ obraz
tego, z czym zmaga si¢ reprezentacyjna ulica miasta. £.6dz Focus Biennale 2010 miato by¢ tez
testem formuty duzej artystycznej imprezy. Biennale — tradycyjnie rozumiane jako przeglad —
jako stowo kluczowe ujawnilo pewne nieporozumienia. Zostalo uzyte, aby odrézni¢ nowg

formute od Konstrukcji w procesie i nawigza¢ do najbardziej progresywnych odston tego
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rodzaju wydarzenia, jak cho¢by Berlin Biennale fiir zeitgendssische Kunst. Dla wielu jednak
stowo ,.biennale” wcigz wywolywato skojarzenia z estetyka prestizu, wystawnosci, ze
zdarzeniem majacym prezentowa¢ wizerunek lokalnej spolecznosci czy kraju jako

wyrafinowanego.

Focus £odz Biennale 2010 bylo ostatnig edycja tej imprezy i catego cyklu spotkan
artystycznych kontynuujacych sukces Konstrukcji w procesie. W rozdziale tym nie podejmuje
proby wyjasnienia przyczyn tego stanu rzeczy — sg one zlozone, a opisanie catego kontekstu
wymaga jeszcze wiekszego dystansu czasowego. Przypadek Biennale zostat tu zanalizowany,
aby zinterpretowaé¢ go pod katem mozliwosci wyodrebnienia wiedzy na temat transformacji
miasta. Ladunek wiedzy zawarty w programie i przebiegu wydarzenia zdaje si¢ wskazywacé, ze
nie ma kreatywno$ci bez ryzyka. Planowanie pod katem efektu czgsto jest bardziej
wzmacnianiem juz istniejagcych, rozwijajacych si¢ procesow niz wytwarzaniem nowej jakosci.
Ta konstatacja moze by¢ uzyteczna zarbwno w kontekscie transformowania i rewitalizowania
miast, jak i badan naukowych czy innowacji technologicznych, a takze oczywiscie w konteks$cie

sztuki.
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Spiiren, Jude

Na granicy dawnego Litzmannstadt Getto

Akcja site-specific zatytutowana Spiiren (Slady) odbyta si¢ wieczorem 12 maja 2003 roku
W wozowni Patacu Alfreda Biedermanna w Lodzi. To niewielki, dwupietrowy budynek ze
spadzistym, mansardowym dachem i charakterystyczng lukarng nawigzujacym stylistycznie do
glownej bryly patacu. Od potudnia ma trzy bramy wjazdowe — po renowacji wstawiono w nie
okna. Od podinocy ,opiera si¢” o boczng Sciang szczytowa sgsiedniej kamienicy. Okna

skierowane s3 na bram¢ wjazdowa od ul. Franciszkanskiej 1/5.

Cala fragment miasta przy skrzyzowaniu ulic Pétnocnej z Kilinskiego i Franciszkanska
naznaczony jest dziatalno$cig rodziny Biedermanow. Robert Biedermann w 1863 roku na
terenach tych postawil swoja farbiarni¢. Sukces przedsigbiorstwa oraz matzenstwo z zamozng
Adelma Emma Braun umozliwity mu wybudowanie patacu w stylu wzorowanym na florenckim
renesansie. Zatozenie patacowe, w ktorym miato miejsce opisywane zdarzenie, wybudowat juz
syn Roberta Biedermanna — Alfred. Kompleks zlokalizowany u zbiegu ulic Franciszkanskiej
(od wschodu) i Potnocnej (od potudnia) zostal wzniesiony w latach 1910-1912 w miejscu
istniejagcego tu wczesniej parterowego domu. Wozowni¢ zbudowano przy bramie od ulicy
Franciszkanskiej. Alfred zmart w 1936 roku, a przedsigbiorstwo przejat jego brat Bruno.
Dziedzic fabrykanckiego rodu silnie identyfikowat si¢ z polskim panstwem i kulturg — byt
oficerem Wojska Polskiego odznaczanym za udzial w wojnie polsko-bolszewickiej. Dla
nieprzychylnego 111 Rzeszy Brunona Biedermanna wkroczenie w 1939 roku wojsk Wermachtu
do Lodzi zapowiadato problemy. Okupanci planowali przetransformowac¢ miasto w etnicznie
zdominowany przez Niemcow (Generlplan Ost), dynamicznie rozwijany osrodek miejski na
wschod od Berlina [Bolanowski 2013: 21]. Realizacje¢ tych planéw miala utatwic
zamieszkujaca miasto od pokolen, liczna i wplywowa mniejszo$¢ niemiecka. W zwigzku z tym
1.6dZ nie weszta w obszar Generalnej Guberni, ale zostala wigczona do 11l Rzeszy, a doktadnie
do wydzielonego okregu, Kraju Warty (niem. Reichsgau Wartheland). Juz w 1939 roku
rozpoczgto w Lodzi i okolicach Intelligenzaktion (,,Akcja Inteligencja”), czyli izolacje lub
eksterminacje polskiej elity intelektualnej. W kwietniu 1940 roku £.6dZ zostaje przemianowana
na Litzmannstadt — na cze$¢ generata Karla Litzmanna, ktory pokonal wojska rosyjskie na
przetomie grudnia i listopada 1914 roku na zachodnim przedpolu Lodzi. Miasto zmienito tez
herb: w nowym stala swastyka na grantowym tle (kolor rodowy Litzmannoéw).
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Wozownia, 2022 rok, fot. Btazej Filanowski

W dniu 8 lutego 1940 roku prasa publikuje rozporzadzenie szefa policji Johanna Schafera o
utworzeniu ,,zydowskiej dzielnicy zamieszkania” (Litzmannstadt Ghetto). Jej obszar — ponad 4
km? — zostaje wydzielony z dzielnicy Batuty, zamieszkatej gtéwnie przez ludnosé¢ zydowska.
Statystyki z 1937 roku wskazuja, Zze w Lodzi mieszkato wowczas 207 tysiecy Zydow,
najwigksza grupa byli Polacy (389 tysiecy), a trzecig Niemcy (54 tysigce) [Rzepkowski 2008:
101]. Batuty, ktore do 1915 roku formalnie byly podtodzka wsia, a praktycznie — ,,zro$nigtym”
z miastem rezerwuarem sily roboczej, w chwili przylaczenia do todzi prawdopodobnie
zamieszkiwato okoto 100 000 osob [Koter 1969: 108]. Zgromadzenie w jednym rewirze
zdecydowanej wickszo$ci Zydow z catego miasta udalo sic Niemcom ostatecznie w kwietniu
1940 roku. Wozownia przy patacu zostata przejeta przez administracje¢ niemiecka, ktora
zlokalizowata w niej straznice wartowniczej formacji Schupo (Schutzpolizei) — jeden z punktow
pozwalajacy na kontrolowanie potudniowej granicy getta. Kontrola ta w gestej, srodmiejskiej
zabudowie nie byta tatwa, dlatego w lutym 1941 r. administracja zadecydowata o wyburzeniu
duzego fragmentu miejskiej tkanki i utworzeniu dwustumetrowego pasu ,,ziemi niczyjej”, €O
radykalnie odizolowato getto od centrum miasta. Posterunek w dawnej wozowni zlokalizowany
byt vis-a-vis obszaru wyburzen, na ktorym dzi$ znajduje si¢ zalozony w latach 50. XX wieku

Park Staromiejski — nieoficjalnie nazywany ,parkiem $ledzia”, co jest reminiscencja
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znajdujgcego si¢ tam przed wojng targu rybnego. Dzisiejszy wyglad tego miejsca nie pozwala
na zrekonstruowanie w wyobrazni istniejacego W nim przed wojng fragmentu miasta,
tetnigcego zyciem, handlem, ale tez kulturg i praktykami religijnymi (przy ulicy Wolborskiej
stala wazna dla spotecznosci zydowskiej synagoga). Zostat on zmieniony tak radykalnie, ze

jakiekolwiek praktyki upamigtniajace stajg si¢ wyzwaniem, jak zauwaza Tomasz Majewski:

,,Poza obecno$cig i nieobecnoscig jest jeszcze — niczym woskowana tabliczka
zachowujgca odcisk liter pamigci — to, co je umiejscawia. Dopiero zanik tego
podstawowego wymiaru skazuje strzepy wspomnien na ostateczng CisSze€.
Wynajdywanie miejsca, wlasciwego locus dla obrazéw zapamigtanych przez nas rzeczy
»leczy” zniszczenie. ,,Nieumiejscowiona” w niczym, odarta z wyobrazen przestrzen
podwaza u podstaw zasad¢ komemoracji. Nowomiejska, Wschodnia, Wolborska —
przestrzen mojego miasta jako mnemotechniczny teatr zapomnienia [Majewski 2011:
211].”

W 1945 roku Bruno Biedermann nie ewakuowat si¢ przed nadejsciem Armii Czerwone;.
Cztonkowie rodziny zdecydowali si¢ popetni¢ samobdjstwo. Po wojnie palac stuzyt jako
przedszkole, a wozownia jako warsztaty nalezace do zaktadow Rena Kord S.A im. Szymona
Harnama. W 1998 roku palac wraz z ogrodem i wozownia przejat Uniwersytet Lodzki. W latach
1999-2003 przeprowadzone zostaly kompleksowe prace budowlano-rewaloryzacyjne,
konserwatorskie i aranzacyjne, przystosowujace obiekt do nowych, reprezentacyjnych funkcji.
Wozownia nie zostala wowczas wyremontowana. Udato si¢ do tego doprowadzi¢ dopiero
w 2007 roku, a po remoncie zlokalizowano w niej siedzibe biblioteki Instytutu Teorii
Literatury, Teatru 1 Sztuk Audiowizualnych UL. W 2003 roku, gdy patac byl juz
odrestaurowany (pewne prace prowadzono jeszcze na terenie ogrodu), wozownia wcigz

pozostawata skrajnie zaniedbana. Kontrast miedzy jej stanem a stanem patacu byt uderzajacy.

Jude — mutujaca dystopia

Zdewastowana wozownia stata si¢ polem dziatania formacji Jude, zatozonej w 1993 roku z
inicjatywy Jacka i Macieja Walczakoéw, Konrada Grajnera oraz Wiktora Skoka. Zespot od
poczatku byt wielowymiarowym artystycznym przedsigwzieciem. Zanim jeszcze pojawito si¢
Jude, cztonkowie formacji dziatali w ramach t6dzkiej sceny punk i hardcore, angazujac si¢
w liczne wspolne inicjatywy, ktorych korzenie siegaja poznych lat 80. XX wieku, w tym
w animowany przez Skoka i Krzysztofa Lacha cykl koncertow Wunder Wave oraz wyjazdy
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na wystepy, przede wszystkim na alternatywnych scenach Berlina i Pragi. Jude identyfikowane
jest czgsto z nurtem industrial, dla ktorego charakterystyczne jest prezentowanie dystopijnego
obrazu spoteczenstwa uprzemystowionego. Tworcy z tego kregu dekonstruuja naznaczone
przemocg i przymusem praktyki wtadzy oraz tworzone w ich wyniku $rodowisko. Muzyka
industrialna stanowita radykalizacj¢ estetyki punk i nowofalowej. Tworcy z jej obszaru
eksplorowali mroczne watki rzeczywistosci miast uprzemystowionych (urban dystopia). W
warstwie muzycznej zaczeto odwaznie eksplorowaé¢ mozliwosci muzyki elktronicznej,
wzmocnieniu ulegta repetytywnos¢ (petle), pojawialy si¢ takze w utworach autentyczne
dzwigki maszyn. Geneza 1 r6znorodnos$¢ nurtu nie pozwalaja na dokladne omdwienie w tym

miejscu roznorodnych koncepcji realizujacych si¢ w ramach ,,industrialu”.
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Lodzki zespot jest w srodowisku muzycznym identyfikowany z ,,przemystowg” estetyka.

Akceptacja wysokiego stopnia hatasu — tworzenie specyficznej ,,$ciany dzwieku”, uzywanie
obok standardowych instrumentéw beczek i innych ,,przedmiotow znalezionych”, dystopijna
I krytyczna warstwa literacka utworé6w — wszystko to sprawia, ze zespot zaliczany jest przez
krytykéw do najbardziej wyrazistych formacji zwigzanych z nurtem. W poczatkowych latach

dziatalnosci, ze wzgledu na radykalnos$¢, brak srodkéw 1 sprzyjajacego otoczenia wiele z
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pierwszych kompozycji i planowanych wystepOw nie zostalo zarejestrowanych. Pierwszy
niskonaktadowy album formacji zatytulowany Ultimate Obedience ukazat si¢ w 1997 roku.
Zespot nagrat go w skladzie zatozycielskim wraz z nowymi osobami: Anng Krupska i
Lukaszem Frankiem. W latach 1999-2021 zesp6t wydat pie¢ kolejnych ptyt i nowa wersje
debiutanckiego albumu. Jude to jednak projekt artystyczny, ktory wykracza poza srodowisko
dzwickowe. Realizuje dziatania synestetycznie, co przejawia si¢ w aranzacji sceny,
instrumentach, towarzyszacych wystepom materiatach audiowizualnych, wizualnych, ubiorze,
a takze okazjonalnych dziataniach angazujacych zmyst powonienia. Projektowane przez Skoka
materiaty filmowe, oktadki plyt, plakaty, wlepki, szablony i druki sa kolejnym istotnym
elementem ekosystemu artystycznego oddziatywania. L.odzkie miejsca, ktore zespot wybiera
do realizacji zdarzen, sg bardzo roznorodne. Od bunkréw zbudowanych przez administracj¢ I11
Rzeszy pod Parkiem im. ksi¢cia Jozefa Poniatowskiego, przez niewykorzystywane przejscia
podziemne budowanego szpitala (Hospital Unit) po sceng Teatru Studyjnego i inne instytucje
kultury. Zespot byt otwarty na dzialanie w instytucjonalnym obiegu, jednak akceptujac go

tylko, gdy mozliwa byta petna ekspresja (bez dziatan o charakterze cenzury).

Spiiren bylo jedna z waznych akcji prezentujacych Jude w ramach instytucjonalnie
przygotowanego przedsigwzigcia — artystycznej czesci programu konferencji naukowej Pamiec
Shoah — wspdlczesne reprezentacje zorganizowanej przez Katedre Mediow i Kultury
Audiowizualnej Instytutu Teorii Literatury, Teorii i Sztuk Audiowizualnych Uniwersytetu
Lodzkiego w dniach 12-14 maja 2003 roku we wspolpracy z Instytutem Kulturoznawstwa
UAM w Poznaniu i Narodowym centrum Kultury. Kierownikiem naukowym konferencji byta
Anna Zeidler-Janiszewska, a sekretarzem naukowym Tomasz Majewski. Obok programu
naukowego zadbano o patronaty wiadz panstwowych i udziat wybitnych osobowosci, nie tylko
ze $wiata nauki: profesora Wiadystawa Bartoszewskiego, pisarzai poety Henryka Grynberga
czy ambasadora lzraela Szewacha Weissa. Konferencja byta jednym z pierwszych wydarzen

organizowanych w odnowionym, reprezentacyjnym budynku.

W 2003 roku lider zespotu Wiktor Skok finalizowat studia na filmoznawstwie w Katedrze
Mediow 1 Kultury Audiowizualnej Uniwersytetu £.0dzkiego. Nie byl postacig anonimowg, CO
mialo wpltyw na decyzj¢ komitetu organizacyjnego, ktory postanowit o podjeciu wspolpracy z
Jude. Wilaczenie do programu zespolu o tej nazwie u os6b orientujacych si¢ jedynie
powierzchownie, jakiego rodzaju postawe artystyczng reprezentuje grupa, wzbudzato niepokdj.
Nadanie tak kontrowersyjnej nazwy bylo celowym aktem majgcym stworzy¢ sytuacje

komunikacyjna, ktérg porowna¢ mozna do przytaczanego cz¢sto przyktadu opisanego przez
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Johna Langshawa Austina [1993] w Jak dziataé stowami — obrazujacego odziatywanie
performatywéw 1 wskazujacego, ze jezyk nie pelni tylko funkcji referencyjnej. Filozof
przedstawil hipotetyczng sytuacj¢ z 1962 roku. W momencie gdy Fidel Castro organizuje
transport pociskow nuklearnych na Kube, w prowincjonalnym miasteczku w Kornwalii chrzest
statku przyjmuje nieoczekiwany obrot. Lokalny pastor rozwaza wybor miedzy fortunng nazwa
Krolowa Elzbieta — zachowawcza, bezpieczng — a drugg, zaskakujaca i bedaca przyczynkiem
do konfliktu — Stalin. Wybodr pierwszej pozwolitby na sprawne przeprowadzenie calej
procedury 1 gwarantowal satysfakcj¢ zaangazowanych osob. Druga ewentualno$¢ wywotataby
szereg burzliwych wydarzen i konsekwencji dla pastora, decydentow, lokalnej spotecznosci.
Austin za pomocg tego przyktadu wskazywat, ze stowa nie tylko odnosza si¢ do zwigzanej
Z patronami przesztosci, ale sg tez proba kreowania przyszltych wydarzen. Dziatanie stowa
rozpoczyna si¢ wraz z wygloszeniem odpowiedniego zwrotu we wilasciwym kontekscie,
sytuacji. W czasie ceremonii wodowania jest to zyczenie pomyslno$ci i uhonorowanie
odpowiednich osob lub instytucji zakonczone zwrotem ,,nadaje ci imi¢ ...”. Wypowiedzenie
formuty wigze si¢ z przedmiotem (statkiem), konkretnym miejscem (stocznig, w ktorej powstat)
i fizycznym gestem (takim jak rozbicie butelki szampana). Austin podkresla, jak w tej sytuacji
liczy si¢ fortunno$¢ uzycia danego stowa w konteks$cie sytuacji i odbiorcy, determinujac jego

Znaczenie.

Nadanie zespotowi nazwy Jude w kontekscie miejsca — Lodzi w potowie lat 90. XX wieku
— bylo czyms$ zaskakujacym, budzacym emocje, ale przede wszystkim odwotujacym sig¢ nie
tylko do przesztosci, ale takze do terazniejszosci, I prowokujacym nieznane konsekwencje.
Mozna by je uzna¢ za skrajnie niefortunne. Z neutralnego okreslenia Zyda w jezyku niemieckim
stowo to nabrato innego znaczenia po nocy krysztalowej z 9 na 10 listopada 1938 roku —
wspieranym przez panstwo akcie przemocy wobec Zydéw zamieszkujacych tereny 11l Rzeszy
Niemieckiej. Zdewastowane synagogi i domy modlitewne, sklepy i domy mieszkalne
,»0Zhaczano” pospiesznie wymalowanymi farbg napisami ,,Jude” i gwiazdami Dawida. ,,Jude”
stato si¢ stowem pigtnujacym, a pietno to ewokowato nagla i usankcjonowang przez panstwo
przemoc skierowana wobec ,,naznaczonych”. Noc przemocy byta aktem wskazujacym
kierunek rozwoju zorganizowanego systemu represji, wyzysku i eksterminacji. Po zakonczeniu
koszmaru II wojny $§wiatowej stowo to (i obrazy pokazujace jego uzycie w przestrzeniach
publicznych) staty si¢ symbolem tysiecy tragicznych wydarzen. Mimo to todzianie na
przetlomie lat 80. i 90. XX wieku nie ogladali napiséw ,Jude” tylko na archiwalnych

fotografiach, ale przede wszystkim w przestrzeni wtasnego miasta. Funkcjonowat on wcigz
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jako znak potepienia w zagmatwanym kontek$cie — utrzymujgcych sie antysemickich
stereotypow (Zyda utrudniajacego emancypacje Polakow, sterujacego krajem za pomoca
zakulisowych rozgrywek), §wiadomej dziatalno$ci aktywistow i1 organizacji o konotacjach
faszystowskich, nazistowskich, rasistowskich (jak Narodowe Odrodzenie Polski) oraz jako
wulgarna obelga wpisana w antagonizmy S$rodowisk subkultury stadionowej zwigzanej z
klubami pitkarskimi — £odzkim Klubem Sportowym i RTS Widzew Lo6dz. Oba kluby —
powstaty w 1908 (zarejestrowany w 1909 r.) LKS oraz istniejace od 1910 roku Towarzystwo
Mito$nikéw Rozwoju Fizycznego na Widzewie, z ktérego wywodzi si¢ ,,Widzew” — majg w
swojej historii todzian pochodzenia zydowskiego: dziataczy, zawodnikow czy sponsorow. W
przypadku LKS-u byto to dwoch z trzech zatozycieli klubu. W 1946 r. w Lodzi mieszkato
jeszcze 61 823 Zydoéw, jednak w wyniku emigracji do Palestyny (Izraela), pafstw Europy
Zachodniej i USA oraz migracji wewnatrz kraju ta liczba systematycznie si¢ zmniejszata, a
wraz z nig znikaly $lady obecno$ci spotecznosci zydowskiej w przestrzeni publicznej. W
zwigzku z antyizraelskg polityka ZSSR w PRL takze dokonat si¢ polityczny zwrot, ktérego
kulminacja byl marzec 1968 roku — fala represji i wymuszonych emigracji wymierzona w
mieszkancow pochodzenia zydowskiego. W 2002 roku przeprowadzono spis powszechny, W
ktorym narodowos¢ zydowska zadeklarowato w Lodzi zaledwie 47 osob, cho¢ wiele wskazuje,
ze jest to liczba zanizona z powodu metodologii spisu [Rykata 2012: 223]. Gmina Wyznaniowa
Zydowska w Lodzi oszacowata, ze na koniec Il dekady XXI wieku liczebno$¢ todzian
identyfikujacych sie jako Zydoéw wynosita ok. 300 osob. Pojawiajgce sic na murach miasta
napisy zawierajace stowo Jude s3 najczeSciej wymierzone w zltozony fantazmat Zyda,
funkcjonujacy m.in. w kontekscie ,,wojny” kluboéw pitkarskich. Jest ono tez performatywna
grozbg: ,,otagowanych” ztowrogim Jude czekaé ma podobny do ofiar holokaustu los. Swiadcza
o tym dopelniajace napisy na $cianach stowa o ,,$ciganiu, towieniu, wytapaniu, wystaniu do

gazu”.

Nazwe zespotu nalezy odczytaé zarowno w kontekscie historii, jak i do$wiadczenia
krajobrazu 1odzkich ulic z widocznymi wyrazami mentalnosci niektorych mieszkancow.
U odbiorcow, dla ktdérych to stowo jest reminiscencja przemocy z przesztosci, nazwa zespotu
Jude budzita 1 budzi reakcje ,,alergiczne”. Zespot byt wielokrotnie posadzany — ze wzgledu na
nazwe 1 crust punk’ows stylizacje — o afirmacje przemocy, sympatie neonazistowskie lub
réwnie bezrefleksyjne jak w przypadku subkultury stadionowej epatowanie tym, co odrazajace
I szokujace jako formga ,,hardcorowego marketingu” skierowanego do zbuntowanej mtodziezy.

Dla ludzi (np. ze srodowiska Kibicowskiego) uzywajacych ,,JJude” jako performatywu,
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majgcego stanowi¢ grozbe i synonim potepienia, ponizenia — autoidentyfikacja czlonkow
zespotu z niemieckim stowem zdaje si¢ czym$ pozbawionym sensu, szokujacym.
Pozornie arty$ci dokonuja wigc aktu niefortunnego [Austin 1993] — przyktad ten jednak odsyta
raczej do krytycznej recepcji tego elementu koncepcji Austina [zob. str. 32]. Wymowa
Wyrazenia zmienia si¢ w bezpos$rednim kontakcie z komunikatami zespotu — plakatami,
oktadkami ptyt, strojami, projekcjami, i samym performansem wykonywanym na scenie. Tego
typu odwracajace dziatania czgsto pojawiaja si¢ w dyskursie politycznym. Jako przyktad moze
postuzy¢ fenomen reakcji krytykow rzadzacej koalicji na wypowiedz Jarostawa Kaczynskiego
dla TV Republika w 11 grudnia 2015 roku, w ktoérej padty stowa o przeciwnikach jako
0 ,,gorszym sorcie Polakow”. Wywotalo to fale autoidentyfikacji z ,,gorszym sortem”, bedace;j
wyrazem sprzeciwu wobec wartosciujacych stow. Sprzeciw ten byl wyrazany w rozmaity
sposob: w formie wypowiedzi, nakladek na awatary (zdjgcia profilowe) portali
spotecznos$ciowych, nadrukow na koszulkach, pinéw, baneréw i innych. Autoidentyfikacja ta
miala wywota¢ zjawisko dryfu semantycznego, w ktorym ,,gorszy sort” reprezentowany przez
pewnych siebie i zadowolonych ludzi pokazywat nieskuteczno$¢ wypowiedzi odebranej jako
proba napietnowania. Czlonkowie Jude przyjeli zupelnie inng strategie — nie probujac
wywolywa¢ dryfu semantycznego, dokonali subwersji poprzez zaskakujace uzycie
naznaczonego emocjami wyrazenia oraz niekonwencjonalne, rygorystycznie traktowane
estetyczne ramy. Krojem pisma wybranym przez zesp6t do zapisu nazwy stala si¢ szwabacha,
pojawiajaca si¢ na zachowanych w czerni 1 bieli plakatach. Cztonkowie zespotu ubieraja sie
W czarne, wyraziscie skrojone stroje (kurtki, marynarki, koszule, spodnie typu ,,bojowki”),
cigzkie buty 1 inne akcenty militarystyczne. Na grafikach, plakatach, w projekcjach pojawiaja
si¢ czarno-biate zdjecia pomnikoéw, budynkéw wiladzy, maszyn, dokumentalne ujecia
Z udziatem formacji porzadkowych. Znak napi¢tnowania niejednoznacznie przejmuje estetyke
wtladzy, sit porzadkowych, monumentalnosci, zdyscyplinowania. Jude w ten sposob kojarzy si¢
z subkulturg, paraorganizacja, ktérej celem moze by¢ nowy porzadek lub jego utrzymywanie.
Estetycznie dopracowane plakaty promujace koncerty Jude kontrastujg si¢ ze spontanicznymi
napisami czy muralami bedacymi efektem dziatalno$ci subkultur pitkarskich, aktywnosci

srodowisk rasistowskich, nacjonalistycznych.

Okresem formacyjnym dla czionkéw Jude byly lata 80. XX wieku. Wszyscy jego
czlonkowie mieszkali na terenie dawnego getta i w okolicach obozu pracy dzieci przy ulicy
Przemystowej. W okresie licealnym z inicjatywy Wiktora Skoka — lidera zespotu — zaczeli

szuka¢ informacji na temat wydarzen z Il wojny $wiatowej. O istnieniu ,,dzielnicy zamkniete;”
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Skok dowiedziat si¢ od matki, ktora bedac jeszcze dzieckiem, spedzita okres II wojny
swiatowej w Lodzi. Jej wiedza, podobnie jak wielu 0sdb pozostajacych po drugiej stronie muru,
byta ograniczona. Swoje poszukiwania Skok oraz jego srodowisko rozszerzali, rozmawiajac
Z ludzmi, ktorzy przezyli okupacje, szukajac publikacji 1 materialnych §ladéw przesziosci.
Przez caty okres PRL-u brakowalo monografii poswigconej sytuacji getta. Pierwsza okazja do
jej stworzenia byta sesja naukowa Getto w Lodzi 1940-1944 w 1984 roku. Przed organizatorami
wydarzenia pigtrzyly si¢ liczne trudnosci w sfinansowaniu podsumowujacej konferencje
publikacji. Ostatecznie w niewielkim naktadzie i ograniczonej obj¢tosci wydano ja w 1988 roku
[Czyzewski 2020: 152].

Skok wspomina, ze w bibliotekach byl dostep do wydania Kroniki getta todzkiego —
unikalnego i niezwykle obszernego dokumentu. Nie jest to jednak publikacja, ktorg tatwo
interpretowac. Kronika dziatata bowiem na zlecenie fundatora (w tym wypadku Przetozonego
Starszefistwa Zydow) i musiala spetniaé jego oczekiwania w zakresie kreacji wizerunku. Jak

twierdzi Monika Polit:

,»W Kronice dobierano informacje tylko o wycinku rzeczywistosci. (...) Stronniczo$¢
selekcji prowadzita do manipulacji — naiwnego, podstepnego, nierzetelnego dobierania
informacji 1 §rodkow jezykowych, ktére ma na celu wywarcie wptywu na nastroje,

poglady, opinie, innych ludzi [Polit 2011: 159].”

Polit przytacza szereg przyktadow, w ktorych pojawiajag si¢ daleko idgce eufemizmy (strajk
glodowy opisywany jest jako ,,czasowe unieruchomienie warsztatow pracy”) czy tagodzacy
kontrowersje ton obiektywnej bezspornosci. Danuta Szajnert zauwaza inne istotne braki w

wielu najwazniejszych spisanych w trakcie wojny tekstach —w tym w Kronice:

»W diariuszowych, pamietnikarskich czy nawet reportazowych wypowiedziach
0 tymze getcie przestrzen jest wszechobecna, ale takich topografii — angazujacych
zmysly, sprzyjajacych wizualizacjom, wyobrazniowemu jej odtworzeniu — W zasadzie
nie ma lub prawie nie ma. Ponadto getta w nich ukazanego niemal w ogdle nie stychag;
jest nieme i, co moze wydawac si¢ dziwne, pozbawione zapachu [Szajnert 2014:13-

14].”

Podobnie sytuacja miata si¢ z dostgpem do materiatow wizualnych, audiowizualnych,
artefaktow. Skok wspomina, ze rozmowe o gettcie w domu zainicjowalo znalezienie
w szpargalach monety wybijanej w ,,zamknigtej dzielnicy”. Uderzajace obrazy getta poznat

dzigki znalezionemu w rodzinnym ksi¢gozbiorze dziadka kolegi [Marcina Pryta — lidera
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zespotu 19 Wiosen] albumowi ze zdjeciami Waltera Geneweina. Dostep do wowczas szerzej
nieznanych, powszechnie nie dystrybuowanych obrazéw pokazujacych znajome miejsca ale

ukazujace dawng groze ich wojennej codziennos$ci, stanowit aporyczne doswiadczenie.

Georges Didi-Huberman [2011] zauwaza, ze obraz opisany i objasniony przez naukowg
narracj¢ (ikonologi¢) i umieszczony w instytucjonalnym kontek$cie (muzeum) staje si¢
transparentny i z czasem nieistotny. Sytuacja ta zamyka odbiorce na specyfike obrazu, ktory
sam jest raczej zroédlem niewiedzy. Niewiedza czy nieswiadomo$¢ nie oznacza odrzucenia
dokonanych przez histori¢ sztuki ustalen na temat obrazu, ale ich przekroczenie, wyksztatcenie
postawy otwartej i krytycznej. Zalozenie to autor rozwija, analizujac problem czterech
zachowanych zdjg¢ zrobionych z ukrycia przez cztonkéw Sonderkommando obozu w
Auschwitz w styczniu 1944 roku [Didi-Huberman 2008]. Filozof bynajmniej nie chce
traktowac obrazow jako obiektywnej rejestracji rzeczywistos$ci, jego propozycja to analityczne,
osadzone w kontekscie sytuacji poruszanie si¢ w obszarze ,,strzepoOw’” wizualnosci. Podkresla
jednak, ze nie mozna zignorowaé tych $wiadectw, cho¢by ze wzgledu na to, ze zdjgcia te
zrobiono wbrew surowej polityce wymierzonej przeciw wszelkim formom wizualnej
dokumentacji. Ryzyko podjete przez fotografow $wiadczy o tym, ze chcieli oni, aby przetrwat
jakikolwiek obraz-fakt. Didi-Huberman sprzeciwia si¢ tym samym - jego zdaniem
dominujagcemu i apriorycznemu w dyskursie o holokauscie — przekonaniu o jego

nieprzedstawialno$ci 1 niewidzialno$ci.

,»Nie odwolujmy si¢ do niewyobrazalnego. Nie bronmy si¢, mowigc — co zresztg jest
prawda — Ze nie jesteSmy w stanie i nigdy nie bedziemy w stanie pojac tego wszystkiego.
Ale musimy, musimy wyobrazi¢ sobie tg jakze trudng wyobrazalno$¢ [Didi-Huberman

2008: 9].”

Jude w czasie swoich wystepow uzywa obrazu, ktory pozwala uczestnikom wyobrazi¢ sobie
,hiewyobrazalne”, ktory generuje pytania, a nie daje odpowiedzi. Ruchome obrazy — zwykle
krotkie ujecia z filmoéw dokumentalnych, zestawiane ze sobg w zaskakujacy, prowokacyjny
sposOb — sg czesto wyswietlane w czasie wykonywania utwordéw. Nie stanowig przy tym
ilustracji do utworu — sg z nimi powigzane, zachowujac swoja autonomi¢ wobec dzwigku
I stowa krzyczanego. Jednym z pierwszych wykorzystywanych przez artystow materialow
audiowizualnych o getcie byla kaseta VHS ze zgranym z francuskiego kanatu telewizji
satelitarnej trwajagcym prawie dwie godziny filmem dokumentalnym Alana Adelsona i Kathryn
Taverny £odz Ghetto. Dokument ten w Polsce nie byl wcze$niej emitowany poza pasmem
telewizji satelitarnej. Byly to wowczas obrazy nieznane, zaskakujace. Kiedy w 1993 roku
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weszta do kin Lista Schindlera, opowiadajaca histori¢ z getta krakowskiego, dla wielu Polakow
stanowita pierwszy kontakt z obrazami przemocy w getcie. Skok wspomina, ze wowczas ja
zignorowat ze wzgledu na sceptycyzm wobec hoolywodzkiej konwencji, z perspektywy czasu
przyznaje jednak, ze produkcja ta dla wielu oséb stala si¢ doswiadczeniem pozwalajagcym

przemysle¢ koszmar i skutecznos¢ zagtady:

,,Dopiero Amerykanie via Hollywood pokazali wiclu Polakom, co zdarzyto si¢ w ich
kraju, z czym wigze si¢ ta historia i czego nie powiedziano im w szkotach. To jest
powtarzalny mechanizm — im blizej wydarzen historycznych, tym mniej o nich wiemy.

I im §wiezsze sg to wydarzenia, tym mniej si¢ o nich mowi [Skok, Gaust 2017: 81].”

W PRL-u tragedia getta nie byla negowana, jednak nigdy nie uznawano jej za wazny
komponent tozsamosci todzian. Terenu, na ktérym rozgrywaly si¢ historyczne wydarzenia, nie
traktowano jako przestrzeni naznaczonej, w ktorej znajduja si¢ — odwotujac si¢ do terminu
autorstwa Pierre’a Nory — ,miejsca pamigci” (lieux de mémoire). Francuski historyk
pochodzenia zydowskiego zarysowat to precyzyjnie niezdefiniowane poj¢cie w pionierskich
pracach z lat 70. XX wieku, ktore popularnos$¢ zyskaty dopiero w koncowce lat 80. [Norra
1989]. Wraz z uzyciem go w pracach przez wielu badaczy aktywnych w réznych obszarach,
pojawito si¢ ono w kontek$cie przestrzeni, przedmiotdw, organizacji i instytucji 1 praktyk
dotykajacych zagadnienia obecno$ci przesztosci w terazniejszosci. Najwazniejszym miejscem
pamieci o t6dzkim getcie byt w PRL-u nowy Cmentarz Zydowski potozony pomigdzy ulicami
Bracka, Zagajnikowa, Zmienng 1 Inflancka. Tutaj odbywaly si¢ pierwsze uroczystosci zatobne,
aw 1959 roku ufundowano na nim obelisk upami¢tniajacy ofiary Zaglady. Miejsce stosowne,
jednak peryferyjne i odizolowane. Tworzenie ,,miejsc pamigci” (zarGwno poprzez inicjatywy
trwalego upamigtnienia, jak i wydarzenia czy dziatania edukacyjne) poza obszarem cmentarza
byto ograniczone. Czgsciowo dlatego, ze getto ,,fabryka” — ktore miato przetrwac¢ dzigki pracy
i racjonalnej kalkulacji okupanta — nie miato heroicznej karty. Paradoksalnie w Lodzi mozna
znalez¢ formy upamigtnienia naznaczonego walka getta warszawskiego (ulica Bojownikow
Getta Warszawskiego), ktorych odpowiednikow odnoszacych si¢ do getta todzkiego brakuje.
Skok wspomina, ze gdy chodzit do liceum, uczestniczyl w akademiach na cze$¢ obozu przy
ulicy Przemystowej, w obszarze wydzielonym z getta. Nazistowska propaganda uzasadniata
powstanie obozu w 1941 roku ochrong mlodziezy niemieckiej przed mtodymi polskimi
kryminalistami. W rzeczywistosci byl to sposob na kontrolowanie i wyzysk sierot, dzieci

porzuconych w wyniku wojennego i okupacyjnego terroru, a przy tym miejsce o0

171



niejednoznacznej funkcji: obozu pracy, karnego, przejéciowego oraz badan rasowych.

Umieszczano w nim dzieci w wieku 2-16 lat, chtopcow i dziewczynki [Helman 2013].

,O obozie uczono w szkole podstawowej, mieliSmy apele szkolne pod Pomnikiem
Martyrologii Dzieci, zwanym jako Pe¢knigte Serce. WiedzieliSmy, ze byt tam okrutny
ob6z dla dzieci 1 mtodziezy. Pamig¢ o obozie lgczono w jaki§ zawily sposob z tzw.
Promienistymi — komunizujacg grupa harcerzy, ktora istniata w czasie wojny i ponoc
wlamala si¢ do magazynu z bronig. Organizacja szybko zostata wsypana
i zlikwidowana. Nazwa ,,Promieni$ci” funkcjonowata mi¢dzy nami, a pdzniej, w latach
80., stata si¢ powodem naszych zartow — kojarzyta nam si¢ oczywiscie z Czarnobylem”

—wspomina Wiktor Skok [Skok, Gaust 2017: 82]

Zagadkowe polaczenia, o ktérych wspomina lider Jude, to jeden z przykladow proby
wpisywania przez propagand¢ PRL mozliwie wielu wydarzen z czaséw okupacji w etos walki
z nazistami, najlepiej prowadzonej przez odpowiednio ideowo nacechowane grupy — choc¢by
nieliczne 1 marginalne. Dla getta 16dzkiego w latach 60. XX wieku taka ideologiczng furtka
stala si¢ narracja o oporze wobec okupanta i wladz getta uosabianej przez dziatalno$¢ Lewicy
Zwiazkowej, ktorej dziatacze zwigzani byli z KKP. Specyficzne sprofilowanie Andrzej
Czyzewski [2020: 134-137] pokazuje na przykladzie publikacji Dziennika Dawida
Sierakowiaka, wydanego przez ZIH na przetomie 1958 i 1959 r., ktory nastepnie zaadaptowato
Panstwowe Wydawnictwo Iskry, specjalizujace si¢ w promowaniu postgpowych tradycji.
Dziennik opatrzony odpowiednim wstgpem udowadnial, Ze istnialy Srodowiska, ktore
prowadzity $wiadomg walke o charakterze klasowym zarowno z okupantem, jak
i z podporzadkowanymi niemieckiej administracji decydentami i grupami uprzywilejowanym
wewnatrz ,,zamknigtej dzielnicy”. Ta interpretacja uzasadniata organizacj¢ obchodow takich
jak w 1964 roku — co prawda z udzialem waznych przedstawicieli wtadz, w tym sekretarz KL
PZPR Michaliny Tatarkowny-Majkowskiej — wcigz jednak ledwo obecnych w mediach
I umiejscowionych na peryferiach obszaru dawnego getta. Tak ,,obudowana” pamig¢ o getcie
w Lodzi nie przetrwala jednak propagandowego naporu marca roku 1968. Przeprowadzona
w tym okresie antysemicka kampania petna agresywnych medialnych materiatow, wiecow,
pikiet i przemdéwien miata by¢ reakcja na wykrycie rzekomego ,,syjonistycznego spisku”.
Jednym z wielu jego przejawoéw miata by¢ proba zawlaszczenia i skrzywienia pamigci o drugiej
wojnie $wiatowej, w szczegdlnosci przez krytyke postaw Polakéw wobec losu Zydow.
Propagandzisci stawiali zarzuty o biernosci 1 kolaboracji strony zydowskiej, ktéra odmawiata

przyjecia wsparcia ze strony komunistycznego ruchu oporu, co w zaskakujacy sposob
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uniewazniato narracj¢ o wewnetrznej Walce klas w ,,zamknigtej dzielnicy”. Andrzej Czyzewski
[2020: 145] przywotujac badania Marcina Zaremby czy Piotra Foreckiego, uzywa do sytuacji
pamigci todzkiego getta lat 70. XX wieku okreslenia ,,zorganizowane zapominanie”. Polegato
ono mi¢dzy innymi na unikaniu uzywania stow wskazujacych na odrebnos¢ zydowskiej traumy
(tendencja nasilata si¢ od lat 60. XX wieku) i wpisywania jej w bilans ,,polskich strat”. Andrzej
Czyzewski lata ,gierkowskie” uznaje za okres préozni w pamigci o lodzkim getcie
poréwnywalnej z czasem stalinizmu. W stalinowskim okresie skale¢ zepchnigcia na margines
pamigci obrazuje koncepcja transformacji Balut we wzorcowg dzielnice robotnicza. Przesztos¢
miata zosta¢ z niej wymazana. Na zapomnienie skazano nawet — wydawaloby si¢ — neutralne
przedwojenne nazwy ulic. Zamiast Zydowskiej czy Pieprzowej wprowadzono ,,postepowe”
nazwy, jak Kolektywna czy Racjonalizatoréw. Zadanie zbudowania nowych socrealistycznych
Balut powierzono mtodemu architektowi Ryszardowi Kartowiczowi. Dzielnica miala by¢
stylistycznie zunifikowana, a architektura i detale nawigzywa¢ do narodowych (ludowych)
form. Ambitnym plan zakladajacy ogromny naktad prac zderzyt si¢ ze skalg niedoboréow, co
wymusito korekty i kompromisy, tak jak pozostawienie setek starych budynkéw nadajacych si¢
wcigz do zamieszkania [Ciarkowski 2016: 51]. Krzysztof Stefanski [2005] zauwaza, ze w ten
sposob powstata hybryda, planistyczne monstrum, w ktorym fragmenty dawnej siatki ulic
Z przylegtymi do niej domami wybiorczo natozyly si¢ na nowa. Dzielnica jest pelna
zaskakujacych miejsc, w ktérych szerokie arterie nagle zwezaja sie, znikajg 1 zamieniajg
w ciasne, jednokierunkowe uliczki, ,zatrzymane” przez rozsypujace si¢ przedwojenne
budownictwo. Stan techniczny zadecydowal, ktore miejsca zatarly sig¢, a ktorych materii
mozemy wcigz dos§wiadczy¢. Znikngt zabudowany Plac Strazacki, na ktorym przemawiat
Przetozony Starszenstwa Zydoéw. To tam 4 wrzes$nia 1942 roku, gdy wiadze niemieckie
zarzadzity Wielka Szperg, wypowiedziat dramatyczne zdanie: ,,Ojcowie i matki — dajcie mi
swoje dzieci!”. Pozostawiono modernistyczny budynek Szpitala Kasy Chorych, wybudowany
w latach 1927-30, ktory w 1940 roku stat si¢ szpitalem nr 1 getta. W 1942 roku zostat
zlikwidowany, a jego pacjenci trafili do obozu zagtady. Budynek w PRL-u wrocit do swojej
dawnej funkcji jako szpital im. dr Heleny Wolf — do momentu, gdy przestat spetnia¢ techniczne
standardy. W przeciwienstwie do Warszawy, gdzie §lady getta zostaty konsekwentnie zatarte,
w Lodzi trafia si¢ na jego pozostatosci, lawirujac wsrdd socrealistycznego monumentalizmu,
blokow z wielkiej ptyty, krzykliwych reklam i wzniesionych juz przez prywatnych
deweloperow ,,apartamentowcoOw”. Doswiadczenie tych miejsc jest bardzo silne, kiedy
odczytuje si¢ je w konteks$cie faktow historycznych, literackich opisow, klisz wizualnych

uruchamianych przez pamig¢. Matgorzata Szejnert zauwaza:
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,Czytajac te teksty [dokumenty i wspomnienia z Litzmanstad Getto - BF] w
postgettowe] przestrzeni dyskursywno-doswiadczeniowej bezwiednie, tam gdzie to
bylo mozliwe, wypetnialam brakujace fragmenty minionej rzeczywistosci obrazami

getta wypozyczonymi z tej przestrzeni [Szajnert 2014: 4].”

Socrealistyczna utopia nie zostata zrealizowana. Stan techniczny i kwestie oszczednosci
ocality niektére ,,przypadkowe” materialne $lady — stanowigce dzi§ punkty wyjscia dla
potencjalnych ,,miejsc pamiegci”’. Podobnie epoka gierkowskiego ,,wyciszania” przyniosta
zupeltnie niespodziewane konsekwencje — migedzy innymi narastajacg w pierwszej potowie lat
80. XX wieku fale wulgarnych napiséw o podtozu antysemickim, wpisujacych si¢ w spory
wewnatrz subkultury kibicowskiej [Skok 2006: 206]. Wraz z przejeciem wiladzy przez
Wojciecha Jaruzelskiego i jego politycznych sojusznikéw zaczeto czyni¢ pewne ostrozne kroki,
aby wroci¢ do upamigtniania getta w kontekscie zblizajacej sie 40 rocznicy jego likwidacji.
W tym wiasnie czasie Wiktor Skok zaczyna szukaé sladow — publikacji, ikonografii,
pozostatych miejsc, legend, relacji. Cho¢ mieszka ,,tam”, t0 jego dociekania przypominajg
Sledztwo. Jednocze$nie obserwuje na co dzien ponurg forme przetrwalnikowa pamieci

o tragicznych wydarzeniach:

»Jedynym $wiadectwem, mimowolnym 1 absolutnie pozbawionym $wiadomosci,
pozostaja plugawe, obelzywe napisy na $cianach. Kaligrafujac swoje wulgarne napisy
mlodzi mieszkancy tych rejonéw nawet nie zdawali sobie sprawy, ze latami,
mimowolnie, zapisujg jedyne $wiadectwo. Czteroliterowe stowo. Nieprzypadkowo

w jezyku niemieckim. Synonim potgpienia. Ostatecznej nienawisci [Skok 2011: 206]”.

Claude Lanzmann — tworca filmu Shoah — w 1986 roku uzyl sformowania nie-miejsca
pamigci, dotyczacego polskich zrujnowanych, porzuconych przestrzeni Zaglady jako czegos
bedacego zaprzeczeniem miejsca pamigci Nory. Zespot badaczy [Nieupamigtnione miejsca...]
skupiony wokot Uniwersytetu Jagielonskiego podjal probe refleksji nad tym zjawiskiem i
krytycznego odniesienia si¢ do zaproponowanej przez Lanzmanna dychotomii, w dialogu z
Didi-Hubermanem szukajac pamieci ,,mimo wszystko”. Zespot jako alternatywe dla nie-miejsc

pamigci proponuj¢ termin ,,niepamiec’:

"(...) niepamig¢ to sposoby podtrzymywania wiedzy o takiej przesztosci, o ktorej nie
chce lub nie umie si¢ mowi¢ — to zamilknigcie jednak nie jest tozsame z amnezj3,
zapominaniem lub wyparciem. Taka ,trudna pami¢¢” ujawnia si¢ bowiem

W postugiwaniu si¢ przedmiotami, w gestach, dziataniach, w ich zaniechaniu (jest
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performatywna); moze by¢ powigzana z zakazami (tabu); jest afektywna (generuje silne
emocjonalne reakcje). Jest transmitowana przez ekspresj¢ ciata i mimike czgéciej niz
przez uporzadkowany dyskurs. Na poziomie jezykowym ujawnia si¢ zwlaszcza za
posrednictwem zjawisk negatywnych: przemilczen, omini¢¢, znieksztatcen tonu i formy

wystowienia [Sendyka 2017: 14-15]."

Roma Sendyka uzupelnia, ze niepamie¢ to irracjonalna wersja pamietania. Irracjonalne
wydaje sie takze stosowanie obelgi ,,Zyd” wewnatrz w zdecydowanej wiekszosci jednolite;
etnicznie subkultury kibicowskiej. Jest to rodzaj performatywu, ktory wyklucza dang grupe

Z polskosci i zawiera zawoalowang grozbe, ze autochtoni dokonaja jej eksterminacji.

Wiktor Skok czesto uzywa stow takich jak deformacja, mutacja. ArtySci postrzegaja
tozsamos$¢, wartosci i postawy cztowieka rewolucji przemystowej jako uktad dynamiczny. Jude
celowo odkrywa poktady do takich mutacji —taczac ze sobg w niejednoznaczny sposéb obrazy,
dzwigki, kontekst pamigci i doswiadczenia miejsca pochodzenia, animuje ten proces w strone
krytycznej refleksji, a nie afektywnego dziatania. W wypowiedziach Skoka stychaé¢ nieufnosc¢
wobec wielkich narracji (odwotujac si¢ do Lyotarda) na temat politycznego, kompleksowego
przeprojektowania i zrewolucjonizowania rzeczywistosci spotecznej. Jude jest forma rewolty
estetycznej, rozumianej jako praca organiczna na rzecz tworzenia przestrzeni dla radykalnej
ekspresji [Skok, Gaust 2017: 29]. Przestrzeni rozumianej jako s$rodowisko (sceny i
publicznos$ci) oraz odpowiedniej infrastruktury (miejsc spotkan, sprzetu). Jude konfrontuje si¢
z cigzarem terazniejszo$ci sprzezonej z doswiadczeniami przesztosci, materialnych
niedostatkbw 1 codzienno$ci w miescie pograzonym w Kkryzysie tozsamosciowym i
ekonomicznym. Miescie, w ktorym frustracje 1 ignorancja przejawiaty si¢ w symbolicznej 1
bezposredniej agresji. Cztonkowie Jude nie identyfikuja si¢ z ruchami politycznymi czy
ideowymi postulatami. Propaguja konkretne postawy, podkreslajg prawo do samodzielnosci,
autokreacji 1 indywidualizmu. Przekladaja na forme artystyczng wiasne doswiadczenia.
Wyrazaja sprzeciw wobec przemocy. Przemocy zorganizowanych struktur wiladzy i tej
wynikajacej z ulicznej frustracji. Takze tej skierowanej wobec zwierzat, przyrody. Wsrdd
cztonkéw Jude, ale tez innych artystow z kregu undergroundu, powszechny jest wegetarianizm
lub ograniczenie ilosci migsa w diecie. W krytycznych wobec uprzemystowionej codzienno$ci
projekcjach filmowych autorstwa Skoka obok reminiscencji totalitarnych, przemarszow

zbrojnych formacji, pracy maszyn, pojawiaja si¢ takze obrazy masowego uboju zwierzat.
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Halas, obraz, dym i Scisk w starej wozowni

Akcje Spiiren Jude przygotowato w sktadzie: Anna Krupska (sampler) Jacek Walczak
(gitara), Lukasz Franek (bas), Konrad Grajner (perkusja, beczki, przedmioty znalezione)
I Wiktor Skok (wokal). Za nagto$nienie odpowiedzialny byt Adam Daniszewski. Wydarzenie
miato silnie synestetyczny charakter — dzwigk, environment (ekspozycja plansz/kolazy,
aranzacja sceny), projekcja filmu, pokaz slajdow oraz podpalenie tkanin na parterze
angazowaly wzrok, stuch, powonienie oraz dotyk. Zespdt dziatat w warunkach budynku
zrujnowanego, petnego sladow po poprzedniej funkcji — warsztatu samochodowego. Miejsce
wymagato sporego naktadu pracy, aby mozliwa byla realizacja przedsigwzigcia: od sprzatania,
po wynajecie generatora pradu i dodatkowego o$wietlenia. Zespot przygotowal wlasnym

sumptem plakat oraz booklet.

Wydarzenie rozpoczgto si¢ poznym popotudniem. Goscie udali si¢ z patacu do wozowni
przez zatozenie ogrodowe. Na parterze zostali skonfrontowani z ekspozycja w surowym,
zdewastowanym pomieszczeniu. Na $cianach znajdowato si¢ pig¢ plansz oswietlonych biatym
$wiatlem jarzeniowych lamp. Plansze skomponowano jako kolaze zdje¢, tekstow, rysunkow
i map na czarnym tle. Teksty napisane byly w jezyku polskim (glownie) niemieckim oraz
Jidysz. Plansza ,,Na granicy getta” informowala o historycznym momencie utworzenia getta,
zawierala map¢ zamknigtej dzielnicy oraz sygnet zespotu — biate ,J” napisane fontem
szwabacha na czarnym tle. Kolejne plansze taczyty zdjecia i nieoznaczone cytaty z wypowiedzi
osob uwigzionych w gettcie. Dwie ostatnie poswigcone byly wspotczesnosei i zacieraniu
sladow przesztosci: jedna z nich naktadata przedwojenng mapg¢ rewiru na powojenne zdjecie
lotnicze batuckich blokowisk, nawigzujac do urbanistycznych, materialnych dziatan
realizowanych bez intencji zachowania §ladow przeszto$ci. Druga, zatytutowana ,,Spiiren — tak
—$lady” zawierala dokumentalng fotografi¢ zdewastowanego cmentarza zydowskiego, ktdrego
macewy zostaly wymalowane swastykami, symbolami Schutzstaffel (SS) oraz napisami
wJude”. Uwage uczestnikOw 1 uczestniczek zwracat kanal, stluzacy wczesniej do naprawy
samochodow, do ktorego cztonkowie zespotu wrzucili znalezione, skigbione szmaty 1 stare
ubrania. W pewnym momencie, w obecno$ci publicznosci, zostaty one podpalone przez
Wiktora Skoka. Z tlacych si¢ tekstyliow wydobywal si¢ smrdd, od ktérego nie mozna byto si¢
uwolnié, co wzmoglo synestetyczny, niepokojacy charakter akcji [Skok, Gaust 2017: 140]. Jak

zauwaza Erica Fisher-Lichte, odwotujac si¢ do obserwacji Simmela:
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"Wdychajac zapachy, widz u§wiadamia sobie, jakie procesy zachodzg wewnatrz jego

ciata i odczuwa siebie samego jako zywy organizm [Fisher-Lichte 2008: 191]."

Dziatanie to byto preludium do koncertu, ktory odbyt si¢ na drugiej kondygnacji. Panowat
tam $cisk, wyczuwalna byla won spalenizny a budynek wydawal si¢ jeszcze bardziej
zaniedbany niz zazwyczaj — wspomina obecny na wydarzeniu artysta dzwigku, historyk

i teoretyk sztuki Maciej Ozog:

»Koncert odbywat si¢ na pietrze i kiedy wchodzito si¢ po schodach, miato si¢
poczucie pewnego zagrozenia. To wszystko nie wygladato solidnie i jak na tak mala
przestrzen, byto tam catkiem sporo ludzi. Do tego gto$na muzyka, §wiatta i dym. Bylo
gesto. Ten $cisk, biorac pod uwage kontekst wydarzenia — konferencje o pamigci Shoah,

mozna odczyta¢ jako symboliczny element performansu [Skok, Gaust 2017: 143].”

Na scenie obok instrumentéw znajdowaly si¢ metalowe beczki, rury i kola zgbate,
uzupetniajace sekcje perkusyjna. Za wykonawcami widoczne byly dwa ekrany, stanowigce
jednoczesnie gtowne zrodha §wiatta w ciemnym pomieszczeniu. Na pierwszy z nich padat obraz
z projektora filmowego podlaczonego do odtwarzacza VHS, na drugi — obraz z rzutnika
slajdow. W czasie wystepu Jude wykonato gtownie nowe utwory, przeznaczone do
przygotowywanej wowczas ptyty Combat Exhaustion. Szczeg6lnym, zapadajacym w pamig¢
uczestnikow elementem byto improwizowane, 10-minutowe posepne intermedium poswiecone
Zagladzie, zatytutlowane Shoah. Utworowi towarzyszyl material filmowy zmontowany
Z fragmentdéw programow dokumentalnych za pomoca dwoch magnetowidow VHS. Pierwsze
minuty zawieraly sceny z Nocy Krysztalowej (Krystal Naht), ukazujace napastnikow
wypisujacych ,,Jude” na zydowskich sklepach oraz ptongce synagogi na terenie III Rzeszy
Niemieckiej, by nastepnie ustgpi¢ miejsca obrazom okupowanych wschodnioeuropejskich
miast. Uwigzieni za murami ludzie ttoczacy si¢ na ulicach, infrastruktura transportowa, sceny

zamykania bydlgcych wagondw z ludZzmi, rampa w O$wigcimiu, obdz w Brzezince z lotu ptaka.
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Symptomatyczne jest, ze z finalnej czg$ci wydarzenia zachowalo si¢ relatywnie sporo
spisanych indywidualnych relacji. W tomie Pamigé Shoah [2011] performans zostat
przypomniany za sprawg krotkich tekstow: Teren autorstwa Wiktora Skoka, posrednio w Ulice
bez pamieci Tomasza Majewskiego oraz w relacji Krystyny Wilkoszewskiej i Piotra
Winskowskiego. W przeciwienstwie do akcji grupy Public Movment (PM) z 2003 roku, ktora
zostata przywotana w krytyczny i analityczny sposob przez Agate Siwak [2011], relacje z akcji
Jude charakteryzuje literacki opis do§wiadczenia. Podobnie jest w opierajacej si¢ na wywiadzie
z Wiktorem Skokiem, redagowanej przez Elize Gaust publikacji Jude. Czata 1993-2017. W
przeciwienstwie do wielu wydarzen relacjonowanych tylko przez gtownego bohatera publikacji
— Wiktora Skoka — akcja z 2003 roku tu takze opisana zostata za pomocg wielogltosu.
Przygladajac si¢ tym relacjom, widzimy, ze performans stanowil doswiadczenie Silne,
emocjonalne i angazujgce zmysty (stuch, wzrok, powonienie oraz tez w pewnym stopniu

dotyk). Krystyna Wilkoszewska wspomina:

,» 10 miejsce na Balutach, wejscie do getta, pokazano nam za dnia, zapowiadajac
wieczorny koncert. P6znym wieczorem mury budowli wygladaty inaczej, z wyztobienia
w betonowej podtodze wydobywat si¢ dym popalonych szmat. Jego zapach towarzyszyt
nam, gdy wspinali$my si¢ po omacku, w kompletnych ciemnos$ciach, na gore, stopami

wyczuwajac schody, by u kresu drogi natkna¢ si¢ na zwarty mur ciat. Chcace cokolwiek

178



zobaczy¢, wpychalismy si¢ w cizbg ludzka po to tylko, by podobne zageszczenie ludzi
ujrze¢ na ruchomych obrazach rzuconych na $cian¢. Byly to obrazy z getta; muzyka
zespotu Jude stawata si¢ coraz glosniejsza, deliryczna, apokaliptyczna [Wikoszewska,

2011: 217].”

Dos$wiadczenie zageszczenia 1 zagrozenia pojawia si¢ takze w opisach Piotra

Winskowskiego:

,,Chociaz nisko, ciasno, duszno, za duzo ludzi na raz. Male okna i zaciemnienie.
Wszyscy zmeczeni zachowaniem czujnosci, patrzeniem ponad gtowami, deptaniem po
$mieciach. Gryzacy dym z kanalu w garazu dochodzi nawet tutaj. Cos$ si¢ dopala, ale
i tak dobrze, ze zgliszcza strzepneli z podtogi do dziury, zeby chociaz dato si¢ chodzic.
No a tu jest bezpiecznie, tu sg wszyscy. Graja tomot, maja wzmacniacz, wieczorna
impreza, mozna nie mysle¢. Ale trzeba patrze¢. Na $cianie ciggle wyswietlaja si¢ sceny
zzamurdw. (...) A patrza wszyscy. Trudno tu nie stucha¢, ale wyglada jakby nie stuchali

tylko patrzyli. Nawet wychylaja glowy [Winskowski 2011: 220].”

Proby interpretacji symbolicznego przekazu dokonuje zaangazowana w organizacje

wydarzenia Joanna Podolska:

,Ich wystep w budynku strézowki byt mocnym przezyciem. Sciana dzwicku, a w tle
pokazywane fragmenty filmoéw z todzkiego getta 1 z obozow. W trakcie koncertu
puszczono dym, unosit si¢ zapach palonej gumy, w pewnym momencie zrobito si¢
bardzo gegsto. To byta jednoznaczna aluzja do $mierci w komorach gazowych. Cato$¢
tworzyta przerazajace wrazenie, wyjatkowo mocne, dla niektorych by¢ moze zbyt

mocne [Skok, Gaust 2017: 141].”

We wszystkich fragmentach znajdujemy kilka wspolnych elementow. Poczucie zagrozenia,
niepewnosci. ,,Gestos¢” spowodowana przez niepokojagcg won palonych tkanin, stabe
o$wietlenie i tlok w relatywnie niewielkim pomieszczeniu. ,,Sciang dzwigku” przyttaczajaca
uczestnikow, uniemozliwiajaca rozmowy, wymuszajaca pewnego rodzaju skoncentrowanie si¢
na sobie wobec skonstruowanego multisensorycznego srodowiska, ktorego inni widzowie
stawali si¢ jakby cze$cig. To wyalienowanie utatwialo ,,wchtanianie” projektowanych obrazéw
— glownie dokumentalnych filmow z czasow Zaglady, ,,zmutowanych” jednak tak, by widoczne

stawaly si¢ odniesienia do wspotczesnosci.
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Kontekst historii miejsca taczy si¢ z jego aktualnym dysponentem Uniwersytetem Lodzkim
i konkretnym zdarzeniem — konferencja naukowa. Wydarzenie to realizowato jedng ze

sktadowych misji uniwersytetu, ktorg tak okresla Aleksandra Kunce:

»(-..) uniwersytet nie moze stroni¢ od sity zdziwienia, nie moze nie wprawia¢ w
ostupienie 1 strach, nie moze nie wytragca¢ z dobrego samopoczucia i ugruntowania
zasiedziatej wiedzy, oczywiscie pod warunkiem, ze przerazenie nie jest celem samym
w sobie, a prowadzi do stawiania istotnych pytan na drodze poznania i dos§wiadczenia

[Kunce 2021: 35].”

Wydarzenie to stanowi istotny moment w ewolucji grupy. Estetycznie i muzycznie zespot
byt juz okrzepnigty, swobodnie operowal szeroka gamg $srodkow wyrazu: wykorzystywat
bodZce wizualne, wechowe i uwazne rozegranie poczucia obecnosci widzow w specyficznej,

naznaczonej historig przestrzeni.

,» 10 byly chyba graniczne lata w ich twérczosci, kiedy zachowali jeszcze ten mocny,
postindustrialny charakter, ale zaczgli tez i$¢ w strong bardziej performatywnej formuty
[Skok, Gaust 2017: 143]” — zauwaza Maciej Ozog.

Lata 2003-2004 sa jednak szczegolne nie tylko z tego powodu. Przekaz Jude zostaje
odczytany poza ich wlasnym srodowiskiem i trafia do matej, ale bardzo réznorodnej oraz

zaangazowanej w sprawy miasta grupy osob. Wkrétce nastepuje tez wzrost wysitkow
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podejmowanych przez instytucje, media, aktywistow, tworcoOw i organizacje pozarzagdowe na

rzecz kierowania uwagi w strone trudnej percepcji pamigci o Zagtadzie.

Scena, z ktorej wywodzi si¢ Jude, wcigz stanowi rozlegly, nie do konca rozpoznany
I pozbawiony ,.kanonicznej” interpretacji obszar. Istotng probe w tym zakresie w 2011 roku
podjat sam Wiktor Skok jako kurator wystawy ,,L-Und. Lodzka scena podziemna 1985-1995.
Obowigzkowy appendix™, prezentowanej w 16dzkiej Galerii Manhattan w 2011 roku. Projekt
wystawienniczy odwotywat si¢ do nieobecnosci ruchu w przekrojowych publikacjach
dotyczacych t6dzkiej sztuki i1 braku poswigconych mu wydawnictw. Dysponujgca skromnymi
srodkami galeria prowadzona przez Krystyne Potocka-Suwalska nie mogta sprosta¢ finansowo
takiemu wyzwaniu. Platformg majaca ambicj¢ stworzenia namiastki ,bazy wiedzy”
0 undergroundzie jest blog [UNDERL@DZ]. Kompleksowa publikacja na ten temat jak dotad

nie powstata.

Wyodrgbniony ruch w kategoriach muzycznych wyrdst w ramach estetyki punk i hardcore,
szybko odrdozniajac si¢ od ,starej ekipy” z lat 70. XX wieku. Paradoksalnie, na tle
,kolorowego” punk-rocka wyrdzniajaca si¢ ,.czarnym”, mrocznym, ale jednoczesnie
umiarkowanie ,,funkcjonalnym” stylem t6dzka scen¢ undergroundowa cechowato otwarcie na
roznorodno$¢ postaw artystycznych i estetycznych. Sam cykl Wunder Wave w swoim zatozeniu
mial przyczyni¢ si¢ do transformacji sceny punkowej i by¢ Zrédlem inspiracji dla nowych
postaw. Jude bliskie jest estetyce industrialnej inspirowanej w swoich poczatkach muzyka
formacji takich jak Swans, Godflesh, Killing Joke czy w pewnym stopniu Skinny Puppy i Front
Line Assembly. Zesp6t 19 Wiosen charakteryzowat specyficzny, zachrypniety ,,bigbitowy”
wokal Marcina Pryta i kompozycje akcentujace klawisze Grzegorza Fajngolda. Obok
wymienionych ,.klasykoéw” istnieje masa mniejszych projektow. Fajngold wraz z wokalistka
Monikg Cywinska tworzg postpunkowy, cyberpunkowy duet Demolka, a z Witoldem
Munnichem oraz (goscinnie) Anng Kraz i Konstantym Usenko jako Salvezza nagrali plyte
inspirowang muzyka barokowa. Na scenie tej odnajdywaty si¢ tez elektroniczne,
eksperymentujace z odrobing psychodeli 1 ironii zespoly zatozone przez Marcelo
Zammenhoffa, jak F.P.Z., Morris Generativ, Protoplazma, Mikrowafle czy Throbbing Wafle.
Scena szybko i bez animozji zaabsorbowata w latach 90. XX wieku rave i techno — co nie
wydarzyto si¢ w innych polskich o$rodkach, gdzie punkowcy dtugo pozostawali sceptyczni lub
ostrozni wobec ,,kiczowatej elektroniki”. Underground w kuratorskim ujeciu Skoka to jednak
nie tylko dzwigk, to takze obraz. Wlepki, plakaty 1 street art, cho¢by w wydaniu Egona Fietke

— artysty reprezentujacego pierwsza fale polskiego graffiti sprayowo-szablonowego, ktoérego

181



glownym motywem jest eksploracja kosmosu icywilizacje pozaziemskie. Wszystko to
sprawialo, ze scena t6dzka wyksztalcita unikalng réznorodno$¢, balans migdzy swoistoscia
lokalno$cig a odmienng ekspresja i zainteresowaniami tworcoOw. Niemal kazdy tekst krytyczny
o wystawie z 2011 roku starat si¢ odpowiedzie¢ na pytanie o fenomen t6dzkiej odrgbnosci i
kreatywnej eksplozji. Marta Sktodowska podkresla role przywigzywang do warstwy wizualnej,
co jej zdaniem ,,odrozniato sfere wizualng tworzong wokot wydarzen muzycznych w Lodzi od
tych z innych miast” [Sktodowska 2011]. Krzysztof Jurecki zwracal uwage na wrazliwo$¢ na
do$wiadczenie miejsca, CO hazywat ,,permanentnym zwigzkiem z miejska rzeczywistoscia”
[Jurecki 2011]. Jakub Brozek, ktory w wielu tekstach na famach Dwutygodnika zwraca uwage
na to artystyczne srodowisko, twierdzi, ze L.6dz ma w sobie cos$ stymulujacego i wyzwalajacego

energi¢ [Bozek 2015].

Samoobrona wobec niezno$niej codziennosci

Skok jednoznacznie ocenia 16dzka codzienno$¢ lat 80. XX wieku jako kryzysowa.
Wptywaly na to nie tylko sprawy polityczne — sytuacja gospodarcza pogarszata si¢ w calym
bloku panstw socjalistycznych, ale szczegdlnie silnie w uzaleznionej od eksportu na ,,wschod”
Lodzi. Swoisty marazm zycia codziennego zaczal by¢ postrzegany w kategoriach

normatywnych. Skok wspomina:

»Mieszkalismy w miescie, w ktorym jesli chcesz jecha¢ do kolegi na drugi koniec
miasta, to czekasz pot godziny, bo tramwaj nie przyjezdza, a telefonu nie ma. Spedzasz
tygodnie, lata na przystankach tramwajowych. Jeste§ mlodym narwanym chtopakiem,
a wszystko wokot idzie tak powoli, ze chce si¢ zdycha¢. Wokot styszysz tylko echo:
dostosuj si¢ — bedzie ci tatwiej [Skok, Gaust 2017: 40]”.

Marazm dotykat zaré6wno sfery materialnej, jak 1 $wiadomosci mieszkancoéw. Grupy
mlodszych 1 starszych me¢zczyzn okupujace batuckie bramy szukaly pretekstow do

konfrontacji:

»Wszyscy byliSmy do$wiadczeni absolutng niemoca i wszechobecng przemoca.
Mieli$my syndrom ,,zbunkrowania”, ktory sprowadzat si¢ do czego$ takiego: jest jak
jest, nie mozna si¢ poddawac, ale trzeba non stop uwazaé, by nie dosta¢ w ryj. Kazdy,

kto wygladat chociaz troche¢ inaczej, byt narazony na pobicie [Skok, Gaust 2017: 41]”.
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Oddolne inicjatywy przemocowej normalizacji w dojmujgcy sposdb korespondowaty
z mazanymi na $cianach antysemickimi hastami. Nieprzepracowany, zbagatelizowany
antysemityzm pojawiajacy si¢ masowo na terenie dawnego getta w miescie, gdzie trudno
spotka¢ osob¢ wyznania mojzeszowego, wcigz nie budzil dostatecznego zdziwienia,
obrzydzenia ani sprzeciwu. Srodowisko tédzkiego Undergroundu w tym kontekscie nalezy
odczytywac jako rodzaj samoobrony: doslownej — rozumianej jako wspodlnota pomagajaca
W obronie wiasnej godnosci i zdrowia wobec przemocy i biedy, oraz mentalnej — ostaniajace;j
przed wptywem trzymajacej si¢ kurczowo totalitarnej wiadzy oraz mikrowladzy wyrazajacej
si¢ akceptacja dla (zwykle bezmyslnej) afirmacji totalitarnych zbrodni. Dziatania te miaty dwa
wymiary: pierwszy byt zwigzany z tworzeniem wilasnych miejsc do dzialania, drugi —

interwencyjny.

Wtasne miejsce jest zarowno celem rozumianym dostownie, jak i metaforg opisujaca
wzajemne wsparcie w zyciu codziennym, sprawach organizacyjnych, poszukiwaniach
estetycznych czy tozsamos$ciowych. Do tych ,,wlasnych miejsc” (konkretnych punktéw na
mapie Lodzi) nalezg mieszkania, domy, altanki dziatkowe os6b zwigzanych ze srodowiskiem
czy wybrane komercyjnie dziatajace lokale, a takze lokalizacje wynajdywane w czasie
miejskich eksploracji, przestrzenie opuszczone, naznaczone historig. Miejsca te byly
,odnajdywane” w calym miescie, w tym na terenie getta. Skok wspomina eksploracje
funkcjonujacej wowcezas jako teren przemystowy stacji kolejowej na Marysinie (Radegast),
ktorag w 1941 r. wykorzystywano jako kluczowy punkt transportowy w akcjach przesiedlen do
todzkiego getta 1 wysylania transportéw do miejsca zagtady w Kulmhof (Chetmnie nad Nerem),
a podczas likwidacji getta — do Auschwitz-Birkenau (O$wiecim). Dzi$ stacja jest obiektem
muzealnym i stanowi miejsce pamieci, jednak pod koniec lat 80. XX wieku byta zwyktym,

zapomnianym terenem przemystowym.

Niektore miejsca okazywaty si¢ przestrzeniami umozliwiajagcymi dlugotrwate i1 catkiem
ztozone dzialania. Nalezat do nich poniemiecki schron na terenie parku im. Ksigcia Jozefa
Poniatowskiego. Miejsce to stato si¢ areng roznych akcji, koncertow i imprez. Z czasem,
eksplorowane przez kolejne grupy, zwrocito uwage administracji, ktora trwale zabezpieczyta
obiekt. Eksploracja dotyczyta tez réznorodnych terenéw poprzemystowych i porzuconych
przez kryzys lat 80. XX wieku projektow péznego PRL-u. Jednym z nich byt tunel w okolicach
Centrum Kliniczno-Dydaktycznego Uniwersytetu Medycznego w Lodzi. Budowg szpitala
rozpoczeto w 1976 roku i trwata ona az 38 lat. Przeskalowany obiekt w latach 90. XX wieku

byt w duzej mierze niewykonczony i pusty, w zwigzku z tym tunel nie petit Zadnej istotne;j
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funkcji. Stat si¢ on miejscem dla cyklu wydarzen Hospital Unit, gdzie organizowano
spontaniczne koncerty poprzedzone improwizowang estetyczng aranzacja i1 wsparciem
technicznym, jak instalowanie generatorow pradotworczych i oswietlenia. Nie wszystkie
miejsca byly uzytkowane tylko okazjonalnie. Statg ,,bazg” stat si¢ w 1992 roku Squat Kil 210
(W nieistniejgcym juz budynku przy Kilinskiego 210). Zatozyt go Marcelo Zammenhoff,
a pierwszym lokatorem byt lider zespotu 19 wiosen Marcin Pryt. W przeciwienstwie do
kolorowego i glosnego squaterstwa w Europie Zachodniej, miejsce t0 miato charakter niemal

konspiracyjny.

Innym istotnym dla t6dzkiej podziemnej sceny muzycznej punktem byt New Alcatraz (1994-
1996), ktory zatozyli powracajacy z Wielkiej Brytanii Robert Jakubowski i Stawomir Zak.
Mieszczacy si¢ w fabryce przy Piotrkowskiej 138/140 klub specjalizujacy si¢ w estetyce rave,
old skool hardcore, jungle i drum ‘n’bass szybko zyskat duzg popularno$¢, ale i budzit sprzeciw.
W zakamarkach dawnej fabryki pojawit si¢ handel marihuang i metamfetaming, a pobliscy
lokatorzy kamienic protestowali ze wzgledu na hatas. Tworcy klubu nie zaprzestali
dziatalnosci, lecz zmienili formute — jako New Alcatraz Mega Party Organization (NAMPO)
organizowali kazdego roku kilka duzych wydarzen w przystosowanych do tego miejscach
w miescie. Kiedy do NAMPO dotaczyly osoby zwigzane z Sony Music Polska (Rafat Baran,
Adam Radon, Katarzyna Nowicka i Beata Boratyn), pojawily si¢ pomysty na dziatania
W przestrzeni publicznej. Zespdt w 1997 roku zdobyt finansowanie od prywatnych sponsorow
oraz przekonal prezydenta Lodzi Marka Czekalskiego do organizacji pierwszej Parady
Wolnosci. Ulice Piotrkowska wypehity na kilka godzin barwne platformy — sceny na kotach,
na ktorych wystepowali kolejni wykonawcy. Wokoét nich gromadzili si¢ barwnie poprzebierani
uczestnicy i uczestniczki. W atmosferze tej dobrze odnajdywali si¢ tworcy zwigzani z
undergroundem. Wydarzenie szybko zyskalo ponadlokalng stawe, a pokojowy przebieg
pierwszej edycji otworzyt droge dla kolejnej. W 1998 frekwencja podwoita si¢ i wyniosta 12
tys. osob, w 1999 roku — 22 tys., a w rekordowym 2000 — az 35 tys. [Bozek 2016]. Kolejne
dwie edycje byly juz nieco skromniejsze. W 2002 roku urzad Prezydenta Miasta L.odzi objat

Jerzy Kropiwnicki, ktory doprowadzit do likwidacji wydarzenia.

Po latach t6dzki Underground odzyskat swoje miejsce dawnej fabryce Ramischa, w ktorej
istnial New Alcatraz. Klub DOM powstat w 2011 roku na mocy umowy z dysponujagcym
przestrzenig deweloperem, w ramach inicjatywy OFF Piotrkowska. Klub powstat z inicjatywy
todzkich muzykoéw: Wiktora Skoka, Kuby Wandachowicza (Cool Kids of Death, Tryp i NOT),
Roberta Tuty (NOT, Agressiva 69 i Tryp), Marcina Byczewskiego oraz Witolda Munnicha
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(bandu ,,X”). Inicjatorem Spotdzielni Socjalnej Ogniwo, tworzacej strukture formalno-prawna
dla DOMu, jest Jakub Szczecinski. Przy wsparciu wtadz miasta na placu przed fabryka odbywat
si¢ festiwal muzyki niezaleznej Domofon. Pierwsza edycja w roku 2015 okazata si¢ medialnym
1 frekwencyjnym sukcesem. Na scenie wystgpili m.in. The Fall, Taco Hemingway, Alles, Syny,
Psychocukier, Hellena Hauff i Jacek Sienkiewicz. Organizatorzy w kolejnych edycjach
rozbudowywali program i odnotowywali coraz wigksza frekwencje. W 2018 projekt
zawieszono w zwigzku z brakiem porozumienia mi¢dzy wladzami a organizatorami odnos$nie

finansowania wydarzenia.

Drugi element samoobrony praktykowanej w srodowisku undergroundu miat charakter
interwencyjny. W przypadku Jude wiazat si¢ on z niezgodg na utrwalang na batuckich murach
symboliczng dehumanizacj¢. Czlonkowie zespotu nie interweniowali w przypadku kazdego
napisu Jude funkcjonujacego w ramach wojny Kibicowskiej, ale zajmowali si¢ regularnym
niszczeniem plakatoéw i1 zamazywaniem napisOw szukajacych zwolennikoéw organizacji o
konotacjach nazistowskich. Dziatalno$¢ ta oczywiscie zawsze wigzata si¢ z ryzykiem
konfrontacji z propagatorami takich idei. Frustrujacy i1 nieco absurdalny byl dla zespotu Jude
brak reakcji na obecno$¢ na obszarze dawnego getta przekazow rasistowskich i
protototalitarnych. Zgodnie z art. 270 § 2 k.k. z 1969 roku (uchylonym w 1998 roku) kara od 6
miesiecy do 8 lat wigzienia grozita temu, ,,kto publicznie pochwala faszyzm lub jakgkolwiek
jego odmiang”. Sankcje grozity tez z art. 272 za nawolywanie do wasni na tle
narodowosciowym, rasowym czy etnicznym. Pozwalato to w nowej sytuacji po 1989 roku na
interwencje wobec organizacji szerzacych idee faszystowskie, a jednak w praktyce ich dziatania
byly do pewnego stopnia tolerowane. Anestezja ogarngla tez zdecydowang wigkszos¢
mieszkancow, oboje¢tnych wobec ztowrogich haset i znakow. Konstytucja Rzeczpospolitej
z 2 kwietnia 1997 roku w art. 13 ograniczyta pluralizm polityczny, zabraniajac funkcjonowania
organizacji odwotujacych sie do totalitarnych metod. Wcigz jednak sytuacja ta sktaniata do
interwencji stosunkowo niewielkie grono oséb. Czionkowie Jude starali si¢ zwrdci¢ uwage na
problem za pomoca sztuki ulicy (street art). Plakaty, wlepki, szablony — propagowane przez
zespol obrazy mialy charakter subwersywny wobec totalitarnych symboli na todzkich
osiedlach. Pojawil si¢ tez pomyst na zmasowang akcje nocnego oznaczenia dawnych granic
getta stosownymi informacyjnymi szablonami. Akcja nie doszta do skutku w obawie, ze jej
nielegalny przebieg przyniesie niepozadane konsekwencje. Cztonkowie Jude zdali sobie
sprawe, ze tego rodzaju dzialania musza mie¢ wymiar zinstytucjonalizowany i funkcjonowac

poza hermetycznym obiegiem.
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Srodowiskiem, ktore nie pozostawalo obojetne, byta tez todzka i zwiazana z Lodzia
spoteczno$é Zydowska. W 2000 roku otwarty list Zwigzku Bytych Mieszkancow todzi
Z Izraela odnoszacy si¢ do sytuacji na ulicach Lodzi znalazt oddzwigk w postaci idei duzej akcji
usuwania antysemickiej, rasistowskiej, nazistowskiej symboliki z ulic miasta. Inicjatywa
powstala w lokalnym oddziale Gazety Wyborczej, a jej koordynatorka zostala dziennikarka
Joanna Podolska. Przy wsparciu Urzgdu Miasta 21 marca przeprowadzono pierwszg Kolorowa
Tolerancj¢ — dzialanie z udzialem milodziezy szkolnej, organizacji pozarzadowych i grup
wyznaniowych, z elementami edukacyjnymi oraz rozrywkowymi. Zatozono, ze wydarzenie
bedzie miato charakter cykliczny. Interwencja spotkala si¢ z duzym zainteresowaniem ale i z
reakcja srodowisk rasistowskich. Wiele wskazuje, ze w odpowiedzi na ,.tolerancj¢” dopuscili
si¢ zniszczenia elewacji domu Marka Edelmana — lekarza, przywdodcy Powstania w getcie

warszawskim i zastuzonego opozycjonisty.

Podolska w okresie przygotowywania pierwszej Kolorowej Tolerancji nawigzat kontakt z
zespoltem Jude. To wlasnie todzka dziennikarka byta ,,gwarantem” jakos$ci akcji Spiiren. W
toku prowadzonych dyskusji oznaczenie potozenia getta znajdowalo coraz wigksze
zrozumienie. Rozpoczynajacy kadencje w 2002 roku Jerzy Kropiwnicki okazal si¢
zdeterminowany w budowaniu lepszych relacji ze spotecznoscig zydowska. Rada Miejska
uchwalita nowy regulamin utrzymania czysto$ci 1 porzadku na terenie todzi, w ktorym
wiasciciel posesji w ciggu 24 godzin od wykrycia lub zgloszenia mu wulgarnego lub
rasistowskiego napisu miat obowigzek go zamalowaé. Przypadajace w 2004 roku obchody 60
rocznicy Likwidacji Getta zorganizowano na najwieksza dotad skalg. Jednym z wydarzen, ktora
weszta w program obchodow, byla realizacja idei oznaczenia szablonami granic dawnego getta.
W dniu 30 kwietnia 2004 r. akcja rozpoczgta si¢ na Rynku Starego Miasta w Lodzi, gdzie z
apelem do zgromadzonych wystapili Jerzy Kropiwnicki, rabin Symcha Keller oraz Hubert
Rogozinski. Po otrzymaniu szablonéw o tresci ,, Ghetto Litzmannstadt 1940-/944 " mtodziez
rozeszta si¢ do wyznaczonych rejonéw. Wymalowane biatg farbg na chodnikach znaki miaty
znamiona interwencji, zaskakujacej zmiany, ktorg cechowala ,niepowtarzalna sita wyrazu

zawarta w §rodkach najprostszych” [Ciarkowski 2016: 56].

Po 60. Rocznicy w Lodzi powstaly dwie istotne instytucje: oddziat Muzeum Tradycji
Niepodlegtosciowych w Lodzi ,,Stacja Radegast”, dziatajace w budynkach naznaczonej
tragedia Zydow stacji kolejowej (od 2006 roku) oraz znajdujace sie tuz przy historycznej
granicy getta Centrum Dialogu im. Marka Edelmana (od 2010 roku), tworzace kompleks z

Parkiem Ocalatych. Na przestrzeni lat przeprowadzono szereg akcji, wystaw 1 zrealizowano
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liczne projekty badawcze oraz wydawnicze. Powstata pracochtonna makieta Getta £.0dzkiego
(Muzeum Tradycji Niepodleglosciowych) oraz makieta ,,zaginionego kwartalu”, czyli pasa
wyburzonej zabudowy oddzielajacego getto od aryjskiej czg$ci miasta (Muzeum Miasta t.odzi).
W drugiej dekadzie XXI wieku wiedza na temat wydarzen z II wojny $§wiatowej w porOwnaniu
do przetomu lat 80. i 90. jest nieporownywalnie tatwiej dostepna (zarowno zza ekranu, jak i na
ulicach miasta), bardziej kompleksowa, przyblizana za pomoca roéznorodnych dziatan
I mediow. W 2014 roku wladze miasta zdecydowaly si¢ na trwate oznaczenie granic getta za
pomoca granitowych ptyt. Paradoksalnie szlachetny materiat nie zwraca uwagi tak mocno jak
niedbale natozona biata farba. Elegancki gmach Centrum Dialogu kontrastuje z licznymi w tej
okolicy budynkami bez podstawowych cywilizacyjnych udogodnien, sypiacymi si¢ torami
tramwajowymi i wieloma innymi zaniedbaniami. Zdaniem Skoka kontrasty te sprzyjaja
poczuciu wyalienowania lub stygmatyzacji mieszkancow dawnej ,,zamknietej dzielnicy”.
Obchody i szereg innych wydarzen kreowanych jest w duzej mierze z myslg o poprawie
wizerunku politykow lub ewentualnie wizerunku miasta. Pomimo staran wielu instytucji
brakuje koordynacji dziatan kulturalnych, nie ma tez urbanistycznego masterplanu dla dawnego
getta, ktory chronitby $lady przesztosci i wytyczal obszary do zreorganizowania. Brakuje
rébwniez przemyS$lanej rewitalizacji skupionej na wspieraniu lokalnej spolecznosci — co

dosadnie komentuje Skok:

,»Nie sposob nie dostrzec powierzchownosci tych doraznych pokazow, niepopartych
zadng refleksja ani dziataniami na rzecz rejondéw, gdzie miescito si¢ kiedy$ getto i
»dzielnice zydowskie”. Mowie tu przede wszystkim o edukacji oraz realnej poprawie
warunkow zycia w tamtych kwartatach naszego miasta. Prawdziwa praca jaka powinna
si¢ odby¢ nie opiera si¢ na oficjalnych galach i propagandowych obchodach [Skok,
Filanowski 2011: 135].”

Zycie ulicy, nawyki mieszkancow opisywane przez Skoka na przetomie lat 80. i 90. po
trzydziestu latach ulegly zmianie. Wedlug danych gléwnego Urzedu Statystycznego bezrobocie
w miescie w 2019 roku spadto ponizej 5% - na poczatku lat 90. XX wieku byto to ponad 20%
[Zajdel 2009: 245]. Stowo Jude i inne antysemickie hasta wcigz mozna zaobserwowac
W krajobrazie miasta. Trudno nie opierajgc si¢ wylacznie na subiektywnych odczuciach
zweryfikowac wspotczesng skale i intensywnos¢ zjawiska w porownaniu do lat 90. XX wieku
— nie prowadzono kompleksowych, zaawansowanych statystyk czy badan na ten uznawany za
marginalny temat. Dziatalno$¢ Jude jest wcigz otwartym polem artystycznej ekspresji,

komunikowania do$wiadczen i uwaznego obserwowania miejskiej codziennos$ci. Artysci w
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radykalny formalnie sposob wychwytuja ztozone, nicoczywiste zwigzki mi¢dzy wydarzeniami
z przeszto$ci 1 terazniejszo$ci, pamigcig 1 niepamig¢cia, kontinuum miejsc. Wskazuja, ze historia
si¢ nie powtarza, wydarzenia odchodza w przestrzen pamigci, idee i ich symbole zmieniajg si¢
i mutujg, ale zarowno dziatania, jak i mysli z przesztosci (a zwlaszcza Sposoby sterowania
zbiorowg nienawiscig) maja swoje konsekwencje dzis. Proby ,,zorganizowanego zapominania”
w Polsce Ludowej i marazm lat 90. jawia si¢ jako kolejne warstwy tego procesu.
Nieprzepracowane praktyki przemocowe z przesztosci, sag — podobnie jak patogeny — same w
sobie niewidzialne, inaczej niz ich efekty. Zmniejszajg swoje pole razenia, gdy grupa osigga
,»odpornosci stadng”, ale trwaja 1 w koincydencji sprzyjajacych warunkow potrafig wyksztatci¢
nowe formy, wywotujac dotkliwg ,epidemi¢”. Wyzwaniem, jakie rzuca Jude, jest
obserwowanie i analizowanie §ladow takich praktyk oraz nieustajagce wzywanie do reakcji —

pomimo trudnosci i ryzyka.
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18 rzek, Przepraszam

Fabryka na rzece

Performans zatytulowany 18 rzek duetu Przepraszam, tworzonego przez Suavasa Lewego i
Ole Koziol, odbyt si¢ 6 listopada 2016 r. w ramach V festiwalu Musica Privata w Art
Inkubatorze, w dawnej fabryce Karla Scheiblera. Tytul nawigzywal do specyficznej sieci
todzkich rzek i ich charakteru, ktory nie koresponduje z popularnym wyobrazeniem miejskiej
rzeki: z bulwarami na brzegach, przecinanej przez solidne mosty i tafla, w ktorej wida¢ odbicia
wysokich budynkéw. Lodzkie rzeki w wigkszo$ci sg klasyfikowane przez geografow jako
strumienie lub cieki wodne. Rzekami nazywa si¢ je zwyczajowo, jako rzeki opisywane sg tez
w historycznych dokumentach. Ile ich jest dzis, ile ich byto kiedy$ — w tej sprawie zgodnosci
nie ma. Liczba 18 — pojawiajaca si¢ w tytule performansu — pojawia si¢ w wielu opracowaniach.
W 2016 roku prowadzone w miescie prace budowlane odkryly podziemny bieg wartko
ptynacego strumienia znanego ze zrodel historycznych — Lamusa, nazwanego tak od
znajdujacego si¢ kiedy$ na nim mtyna. W komunikatach prasowych Zaktadow Wodociggow
i Kanalizacji nazwano go ,,dziewigtnastg rzeka”. Internetowa encyklopedia Wikipedia [stan na
20.02.2020] podaje, ze przez miasto przeptywa 20 mniejszych rzek i strumieni. W opracowaniu
naukowym specjalistow z Urzedu Miasta todzi 1 Politechniki Lodzkiej z 2010 roku
przeczytamy natomiast, ze przez bLodz przeptywaja dwie rzeki, 20 strug zwyczajowo

nazywanych rzekami, a takze:

»(-..) 36 nazwanych ciekow oraz blizej nieznana ilo$¢ mniejszych, nienoszacych
nazwy ciekow, ktore w wiekszosci zostaty przeksztalcone w rowy przydrozne lub

calkowicie zasypane [Wierzbicki, Wacck-Zajac, Koska 2010: 146].”

Szacunki te pozwalajg nam uruchomi¢ wyobrazni¢: jak wyglada¢ mogly tereny dzisiejszej
Lodzi na poczatku XIX wieku, przed rozwojem w kierunku miasta przemystowego? Wartki
nurt i zasobno$¢ w wodg zachwycity Stanistawa Staszica, ktory w 1825 r. goscit w Lodzi
W czasie objazdu os$rodkéw przemyslowych w zachodniej czg$ci Krolestwa Polskiego. Z
zachowanych fragmentéw (dokument zaginat, a jego tres¢ znana jest z cytatow 1 przedrukow)
wylania si¢ niemal obraz bogatej sieci wartkich strumykoéw determinujgcych zycie

przedprzemystowego miasteczka:
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»(...) mate, drewniane miasteczko rzadowe, od dwodch lat na fabryki rozmaite
przeznaczone. Potozenie miejsca tego jest szczegolniejsze z wielu wzgledow, znajduje
si¢ z calg swoja rozleglta okolica pod obszernym i wyniostym wzgorzem [!], z ktérego
niezliczone trzyszcza zrodta. Tych zbieg wod tatwo tak kierowany by¢ moze, iz prawie
przy kazdego fabrykanta mieszkaniu przebiega¢ moga dla jego uzytku strumienie.

[Wozniak 2018: 204]”

Raport Staszica — doswiadczonego, siedemdziesi¢cioletniego protagonisty mys$li
oswieceniowej, peklnigcego funkcje dyrektora Wydziatu Przemystu, Kunsztéw i Handlu
w Komisji Rzadowej Spraw Wewngetrznych 1 Policji Krolestwa Polskiego — role strug,
strumieni 1 rzek opisuje jako kluczowa dla rozwoju miasta jako osrodka przemystowego.
Staszic nawet nie postuluje ich dokladnego =zinwentaryzowania, podkreslajac ich
»hiezliczono$¢”, 1 wskazuje, jak mozna wykorzysta¢ to naturalne bogactwo okolicy — poprzez

sprywatyzowanie i zwigkszenie produkcji przemystowe;.

Najwazniejszymi rzekami w skali regionu sa Ner i Bzura. Wszystkie todzkie rzeki i strugi
zasilajg jedna z tych dwoch rzek, z wyjatkiem zlewni rzeki Miazgi wpadajacej do Wolborki —
prawego doptywu Pilicy. Bzura plynie na potnocnych krancach administracyjnych granic
miasta i wpada do Wisly. Ner natomiast ptynie na jego potudniowym krancu i zasila Odrg.
Rzeki zasilajace Bzur¢ na poinocy miasta to: Aniotdéwka, Brzoza, Lagiewniczanka,
Moszczenica, Sokoldwka, Wrzaca, Zimna Woda. Ner zasilaja: Augustowka, Batutka,
Dobrzynka, Gadka, Jasieniec, Jasien, Karolewka, Lubczyna, £.6dka, Olechowka. Nazwy wielu
z nich zwigzane sg z dawnymi wsiami, ktore staty si¢ dzielnicami miasta. Mieszkancy czgsto
nie tgcza ze sobg tych nazw. Nie wiedzg tez, gdzie znajduje si¢ dana rzeka, poniewaz czes¢

Z nich jest ukryta w podziemnych kanatach.

Wiedza o t6dzkich rzekach stata sie¢ domeng gtownie os6b zajmujacych si¢ sprawami miasta
lub wody zawodowo — pracownikéw instytucji gospodarki wodnej oraz historykow
(profesjonalistow i amatoréw) i przewodnikow miejskich. Istnieje pole do badan nad tym
elementem wiedzy 0 miescie wsrod todzian — w analizowanych badaniach ankietowych
dotyczacych wizerunku miasta brakuje tego elementu. Nawet w badaniu wizerunku miasta
I tozsamosci mieszkancoOw przeprowadzonym na grupie studentow todzkich uczelni, ktorzy —
jak zauwazaja autorzy — postrzegaja 1odz przez pryzmat miejsca historycznego,
poprzemystowego i 0 wielokulturowej tradycji, skojarzenie z rzekami nie pojawia si¢
[Sokotowicz, Boryczka, 2011: 1-12]. Mieszkancy nie znajg t6dzkich rzek — nie dostrzegaja ich.
L.odzkie rzeki, jako nieosiggajace spektakularnych rozmiardw, tatwo regulowano i ostatecznie
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wpuszczano pod ziemie. Widocznym $wiadectwem ich istnienia jest ponad kilkadziesigt
zbiornikow zlokalizowanych na terenie miasta. Wiekszos¢ z nich stworzona zostala przez
cztowieka i stanowi relikt zaplecza wodno-energetycznego dawnych mtynow i fabryk. Wraz
z upowszechnieniem si¢ w produkcji maszyn parowych potencjat t6dzkich rzek jako Zrodia
wykorzystywanego do wytwarzania energii przestawat by¢ atrakcyjny — znikaty wiec instalacje
wskazujgce na uzyteczng rolg spietrzen wody. Pozostaty zbiorniki. Te pojawiaja si¢ w miejskim
krajobrazie przy dawnych fabrykach czy w parkach — sg tajemnicze dla os6b nieznajacych
historycznego kontekstu ich powstania. Zidentyfikowanie miejsca, w ktorym do zbiornika
wptywa rzeka 1 w ktérym z niego wyptywa, wymaga uwaznej obserwacji — jesli nie jest ukryte
pod tafla wody. Rzeki tak istotne dla rozwoju Lodzi jak Lodka i Jasien z matymi wyjatkami
ptyna przez miasto w kanatach. Odstoniete koryta rzek mozna tatwiej odszukaé na pdinocy i

poludniu miasta, gdzie widoczne sg Sokotowka (pdtnoc) czy Olechowka (potudnie).

Za poczatek historii ,,znikniecia” todzkich rzek mozna uzna¢ moment wytyczenia Nowego
Miasta w latach 1821-1823, ktére podporzadkowato przestrzen potrzebom rzemies§lnikow,
gtownie sukiennikow. W centrum symetrycznie wytyczonej osady znalazt si¢ osmioboczny
Rynek Nowego Miasta (wspotczesny Plac Wolnosci), potozony na osi traktu piotrkowskiego
(ulica Piotrkowska), taczacego nowy uklad urbanistyczny ze starg Lodzig (Stare Miasto)
o0 charakterze rolniczym. Dawna struktura miejska oraz inne kwestie wtasnosciowe sprawiaty,
ze geometrycznie wytyczona sie¢ drog w niektorych fragmentach musiata ulega¢ deformacji,

co nie zmienia faktu, ze jak zauwaza Krzysztof Stefanski:

»(...) uktad urbanistyczny Nowego Miasta powstat zasadniczo jako zatozenie osiowe
i regularne, pomyslane w sposob racjonalny, typowy dla urbanistyki klasycystycznej
[Stefanski 2016: 39].”

Autorstwo tego planu pozostaje nieznane, ale podejrzewa sie, ze duzy wptyw na jego ksztatt
miat Rembielinski, taczy si¢ go tez z osoba geometry Fillipa de Viebiga [Stefanski, 2016: 37].
Stefanski zauwaza, ze przy wytyczaniu Nowego Miasta popelniono btad w sztuce dotyczacy
biegnacej z zachodu na wschod ulicy Potnocne;j. Ulica ta na odcinku skrzyzowan ze Wschodnig
1 Widzewska (dzi§ Kilinskiego) kolidowata z korytem rzeki Lodki i urywala swoj bieg na
odcinku okoto 200 metrow. W rezultacie biegnaca z potudnia na wschod ulica Wolborska —
ktora powinna prowadzi¢ ruch z Nowego Miasta do Starego — stata sig traktem dysfunkcyjnym.
Pomimo zbudowania mostka na tym odcinku rzeki ,,jedyne pewne polaczenie obu organizméow
stanowita przez dtugi czas ulica Piotrkowska [Stefanski 2016: 39].” Rzeka stata si¢ tym, co
Richard Sennett [2010: 280-284] opisuje jako opor umiejscowiony —w tym przypadku miejsce
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separacji Nowego i Starego Miasta, uniemozliwiajace swobodng wymiang. Opor ten statl si¢
wyzwaniem dla projektantow i zarzadzajacych, a takze przyczyng sporéw sagdowych migdzy
miastem i fabrykanckimi rodami Anstatdtow oraz Biedermannow [Stefanski 2016: 211]. Spor
ten byt bezposrednio zwigzany z dziataniami na rzecz uregulowania rzeki 1 potaczenia obu
odcinkow ulicy na poczatku lat 80. XIX wieku. Planistyczny btad miat wiec swoje roznorodne
konsekwencje — od zaburzenia ruchu migdzy Starym i Nowym Miastem po spory terytorialne,
ale dlugoterminowo dal przyktad, jak mozna ,,okietzna¢” toédzkie rzeki. Mam tu na mysli

swoiste ,,uniezaleznienie” si¢ topografii i krajobrazu od pierwotnego, zastanego ksztattu.
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Odstoniety w czasie prac remontowych kanat rzeki Lodki na wysokosci ulic Potnocnej i

Wolborskiej, 2022 rok, fot. Btazej Filanowski

Dzialania regulujace rzeki wpisuja si¢ w szerszy kontekst relacji ludzi 1 czynnikéw
pozaludzkich, charakterystyczny dla epoki antropocenu. W tym kontekscie znajdziemy wiele
analogii miedzy fodzia a miastami Nowego Swiata. Wykonany w 1811 roku przez
holenderskich urbanistéw plan Nowego Jorku uznawany jest za jedno z najbardziej $§miatych
rozwigzan — wybiegajacych w przysztos¢, projektujacych zreby gigantycznej metropolii na
prawie niezamieszkanym terenie. Rem Koolhaas w tekscie Deliryczny Nowy Jork.
Retroaktywny manifest dla Manhattanu [Koolhaas 2013: 10] nazwal plan Manhattanu

niewyrazong wprost, lecz intuicyjnie wdrazang przez projektantow miasta ideologia, ktora:
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»(...) jest przede wszystkim wytworem rozwazan konceptualnych. Cho¢ z pozoru
jest neutralna, stoi za nig okreslony program intelektualny: pozostaje oboj¢tna wobec
istniejacej topografii, a zatem uznaje wyzszo$¢ konstrukcji umystowej nad

rzeczywistoscig [Koolhaas 2013: 24].”

W Lodzi systemowe ukrycie rzek ,,pod miastem” zaczgto planowac na poczatku XX wieku.
Budowe podziemnej sieci rozpoczeto w potowie lat 20. L.6dz miata juz niemal pét miliona
mieszkancow, a jej ogromng bolagczka byl fetor wydobywajacy si¢ z odstonigtych,
zanieczyszczonych rzek i strug. Lodzkie rzeki zaczg¢to postrzegac, jako niehigieniczne
I klopotliwe ze wzgledu na sptywajace do nich w coraz wigkszych ilosciach §cieki.
Zaprojektowanie rozwigzania tego problemu powierzono doswiadczonemu angielskiemu
inzynierowi Williamowi H. Lindleyowi. Wykonawca jego plandéw stat si¢ inzynier Stefan
Skrzywan. Efekty tego ogromnego na skale mozliwosci miasta przedsiewzigecia zmienily
radykalnie jego krajobraz i sprawity, ze rzeki, znikajac z widoku, zaczety tez znikaé ze
$wiadomosci mieszkancéw. Waldemar Biezanowski [2003: 20] przywotuje fragment tekstu
publicystycznego z 1931 roku, w ktérym autor opisujac £6dz podkresla, ze lezy ona nad rzeka
Lodka, po czym stwierdza, ze wsrdd jego rozmoOwcow ,,nikt nie widzial” owej rzeki ani nie
mogt o niej powiedzie¢ nic pewnego. Mozna domniemywac o Krytycznym a nawet ztosliwym
stosunku autora tekstu do opisywanego miasta, trudno jednak spierac¢ si¢ z faktem, ze rzeki w
Lodzi staly si¢ w powszechnej $wiadomosci podziemnymi ,kanatami”. W ten sposob
rozwijajace si¢ miasto przemystowe stalo si¢ nowa, gornag ,,warstwg geologiczng”, ktora
przykryla dawny ksztalt osadnictwa rozwijajacego si¢ wzdhuz rozleglej sieci rzek, strumieni
I zbiornikow. Ukrycie to6dzkich rzek nastgpito — podazajgc za propozycja teoretyczng Ewy
Rewers — najpierw w obszarze miasta zarzagdzanego i projektowanego (polis), kryjac je w duzej
cze$ci pod ziemig, co w dluzszej perspektywie spowodowato ich znikniecie z obszaru
subiektywnego i intersubiektywnego doswiadczenia miasta (metapolis) [Rewers 2005; 279-
298]. W centrum Lodzi rzeki zostaly przykryte geometryczng siatkg rownolegle i prostopadle
polozonych wzgledem siebie ulic. Formujace przedprzemystowa topografie, wyznaczane przez
wode granice i przecigcia zaczely zanikaé. Coraz trudniejsza do zrozumienia stawala sig
specyfika dawnego terytorium, ktdrego pozostatosci przetrwaty w widocznych dla uwaznego
eksploratora $ladach infrastruktury i nazwach miejsc. Jedng z takich nazw jest Ksiezy Miyn —
nawigzujaca do nieistniejacego juz miyna na ,,pracowitej” (o relatywnie silnym nurcie) rzece

Jasien. To wokot niej powstaty produkcyjne imperia Scheibleréw i Grohmandw.
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Karl Scheibler pojawil si¢ w Lodzi w 1854 roku w sprawie przyznania mu placu
wyodrebnionego z miejskiego parku przy Wodnym Rynku pod budowe duzej przgdzalni
bawelny [Stefanski 2016: 153-154]. Zaktady zaczely produkcje dwa lata pozniej, a ambitny
przemystowiec powickszal swdj majatek, wnoszgc rozbudowany patac, tworzgc prywatny park,
osiedle robotnicze i oczywiscie kolejne fabryki. Do konca XIX wieku ,,imperium” zacze¢to
rozrasta¢ si¢ na potudnie i zachod. Najdalej wysunigtymi na zachdd zabudowaniami —
siggajacymi niemal ulicy Piotrkowskiej — byt kompleks przy ulicy Przgdzalnianej/$w. Emilii
(obecnie bp. Tymienieckiego). Na tej parceli wybudowano bielnik, farbiarni¢ oraz
wykonczalnig, secesyjng elektrowni¢ wedtug projektu Alfreda Frischa oraz magazyny tkanin
surowych i wykonczonych. Ceglane budynki magazyndéw wzniesiono juz w oparciu
0 zelbetonowa konstrukcjg, z charakterystycznymi niewielkimi oknami (ze wzgledu na
funkcje). Kompleks ten od 2005 roku zaczgto adaptowaé Miedzynarodowe Muzeum Artystow
1 Fundacja Edukacji Wizualnej. Miejsce to stato si¢ rozpoznawalne pod marka £.6dZ Art Center.
Rok pdzniej Urzad Miasta Lodzi, £.6dz Art Center i Stowarzyszenie Teatralne CHOREA
utworzyly wspdlnie miejskg instytucje kultury — Fabryke Sztuki. Stala si¢ ona przestrzenia
bardzo ro6znorodnych dziatan artystycznych, w tym duzych wydarzen jak todzkie Biennale,
Fotofestiwal i Migdzynarodowy Festiwalu Designu — Lodz Design, premier Teatru Chorea, jak
i miejscem goszczacym kameralne festiwale, takie jak Musica Privata w 2016 roku, w ramach

ktorego odbyt si¢ performans 18 rzek.

W tym samym, najbardziej wysunigtym na zachdd fragmencie ,,imperium” Scheiblera
(p6zniej Scheiblera-Grohmana) — wyznaczonym ulicami (uzywajac wspoOlczesnych nazw):
Kilinskiego od wschodu, Piotrkowska od zachodu, Tymienieckiego od potudnia i Milionowa
od zachodu — ale w jego wschodniej czesci, znajduje si¢ ,.fabryka na rzece” — Nowa Tkalnia
(1898). Zaprojektowana przez Pawta Riibensahma, dzi§ zrujnowana fabryka zajmowata teren

trzech hektaréw, przykrywajac koryto rzeki Jasien.
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ARTinkubator, miejce performansu, 2022 rok, fot. Btazej Filanowski

Lodka (prawdopodobnie pierwotnie nazywana Starg Strugg) 1 Jasien to dwie najwazniejsze
rzeki w historii miasta. O ile Lodka byta kluczowa dla Lodzi rolniczej, to Jasien odgrywat
istotng rolg¢ w rozwoju Lodzi wczesnoprzemystowej. Ta liczaca niecate 13 km rzeka ma cechy
strumienia gorskiego — jej przeci¢tny spadek podtuzny wynosi 5,6%o (W gérnym biegu nawet
do 8%o), a zrodto znajduje si¢ na terenie osiedla Stoki na wysokosci okoto 245 m n.p.m.
[Moniewski 2014]. Zaledwie 1,7 km cienkiej strozki Jasienia ptynie na powierzchni, kolejny
jego odcinek zostat juz sprowadzony pod ziemi¢. Wody Jasienia zasilajg staw (pozostato$¢ po
zbiorniku miynskim) w Parku Widzewskim, znikaja pod ziemi¢ na kolejne dwa kilometry i
wytaniajg si¢ w Parku nad Jasieniem, gdzie znajduje si¢ jego korytowe zrddto ascensyjne.
Jasien wylania sie ponownie na terenie ogrodow dziatkowych, by za ulica Smigtego-Rydza
zasili¢ najwickszy z tamtejszych stawow, nad ktorym od $redniowiecza do czasow
wielkoprzemystowych stal Miyn Ksiezy (we wtadaniu proboszcza), od ktérego nazwe wziat
catly przemystowy kompleks. Za ulica Przedzalniang Jasien ginie znéw w podziemnych
kanatach (stary kanal wybudowany przez fabrykanta zostat w potowie XX wieku ,,0dcigzony”
nowym pod ulicg Milionowa). Swoistym $ladem Jasienia jest tez staw z XIX wieku przy dawne;j
,biatej)” fabryce Ludwiga Geyera — dzi$ bedacej siedzibg centralnego Muzeum Widkiennictwa.

Ponizej ul. Wolczanskiej w okolicach ul. Pigknej Jasien wyptywa na powierzchnie
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umocnionym korytem, a na ostatnim, krotkim odcinku ptynie wreszcie korytem

nieuregulowanym, by wkrotce ujs¢ do rzeki Ner.

To witasnie pod Nowa Tkalnig zdecydowano si¢ schowa¢ pod ziemi¢ pracowitg rzeke.
Decyzja ta wynikata z powszechnego uzycia maszyn parowych (przez co nurt Jasienia nie byt
juz postrzegany jako potencjalne zrodto energii), eksploatacji ekosystemu Puszczy Lodzkiej,
ktora skutkowala zmniejszaniem si¢ obje¢tosci wod todzkich ciekéw wodnych i silnemu,
ucigzliwemu zanieczyszczeniu rzeki, traktowanej w goérnym biegu, jako Sciek. Fragment
Jasienia pod Nowa Tkalnig stat si¢ prototypem dla rozwigzan powszechnie wdrazanych
W pozniejszych latach, prowadzac do stanu, w ktorym zdewastowane ekologicznie tddzkie
rzeki przestaty odpowiada¢ obrazowi typowych rzek miejskich. W ten sposob Jasien stat si¢
tym, co Bruno Latour [2011: 76] za Michaelem Serressem okresla jako quasi-obiekt. Pojecie to
okresla twory trudne do zakwalifikowania w kategoriach ludzkiej kreatywnosci lub efektu

dziatan natury. Quasi-obiekt jest z tego wzgledu nieprzejrzystym tworem hybrydycznym.

Dziatanie duetu Przepraszam, odbywajace si¢ w przestrzeniach instytucji kultury, jest
jednoczesnie dzialaniem site-specific ze wzgledu na bezposrednie sgsiedztwo niedostepnego
obiektu — Scheiblerowskiego kanatu, do ktérego wprowadzono rzeke Jasien, tworzac precedens
dla takiej praktyki. To Jasieniowi, pracowitej rzece waznej dla historii miasta, ktora ostatecznie

zostala wyeksploatowana 1 przykryta ,,przemystowa warstwa”, duet poswiecit uwage.

18 rzek — uszy miasta

Duet Przepraszam, tworzony przez Olg Koziot i Suavasa Lewego, zadebiutowat na poczatku
2015 roku. O ile poczatki artystycznej drogi Lewego wiaza si¢ z muzyka i dzwigkiem, Ola
Koziot zaczynata tworzy¢ na polu malarstwa, szybko rozszerzajac swoje dziatania w Kierunku
instalacji, wideo, muzyki i performance art. W 2009 roku ukonczyta Akademi¢ Sztuk Pigknych
w Lodzi, gdzie nast¢gpnie zostala asystentka w Pracowni Malarstwa 1 Dziatan
Interdyscyplinarnych prowadzonej przez prof. Piotra Stachlewskiego. W swoich
performansach wykorzystuje technikg tzw. ,,$piewu biatego”. Tradycyjna technika wokalna
stala si¢ waznym elementem dziatan Oli Koziot od wystawy ,,Chleb i s61” w 2011 roku w
Zbaszyniu, gdzie artystka zaprezentowala prace audio-wideo Pole spiewa. W 2013 roku
zaprezentowata akcje-wystawe Eksperyment z zasiewem i glosem w zlokalizowanej wowczas
przy ulicy Piotrkowskiej 118 Galerii Manhattan w Lodzi, w ramach ktorej zasiala zboze, a

nastepnie podlewata je i dogladata, $piewajac przy tym tradycyjne piesni ludowe (w czasie jej
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nieobecnosci w galerii byly one odtwarzane). Koziot dziala w popularyzujagcym bialy $piew
kolektywie Miejskie Darcie Pierza oraz w Chorze Strzeminskiego, ktory wykonuje
w tradycyjnej konwencji utwory oparte o awangardowe manifesty i teksty teoretyczne. Poza
Przepraszam wspoOitworzy — wraz z Andrew Dixonem, grajacym na wlasnorecznie
skonstruowanym monochordzie stanowigcym wspotczesng wersje tubmaryny — formacje
Mutant Goat. Zespot powstal w czasie pobytu artystki w Londynie za sprawa zaproszenia jej
przez Joanneg Rajkowska do performansu Song from the Workhouse. Mutant Goat jest synteza
ludowych inspiracji, estetyki improwizacji oraz rozczarowania cywilizacjg inspirowanego
Dada.

Suavas Lewy to performer, kompozytor, multiinstrumentalista, wokalista, edukator. Swoja
dziatalno$¢ na polu sztuki zaczal na przetomie 1986 i 1987 roku. W latach 1990-1992
zainteresowat si¢ hip-hopem i nalezy do grona pionierdéw tego gatunku w Polsce. Po 1995 roku
znany byl przede wszystkim jako lider todzkiej formacji rockowo-eksperymentalnej
Przaséniczki. Na poczatku drugiej dekady XXI wieku Lewy zaangazowal si¢ w sound'artowy
projekt Bogowie oraz kolektywy Dzwigk-Bud i upcyklingowo-permakulturowy B.I.E.D.A.
Dzwigk-Bud skupial muzykéw improwizatorow, tworzacych muzyke dla przestrzeni, budowli
1 otoczenia. Nagradzana ptyta kolektywu ,,Ostre noze” z 2013 roku stanowi wariacj¢ na temat
audiosfery 1 klimatu dzwickowego todzkich targowisk. Liczne projekty artystyczne,
edukacyjne czy wydawnicze (Nasze Nagrania), w ktore angazuje si¢ Lewy, charakteryzuje
przeniesienie do tworczego rzemiosta doswiadczen audiosfery miasta, fragmentow historii,
legend, réznorodnych estetyk i kompozycji. Artysta w wywiadzie dla ,,.Dwutygodnika”
wzmiankuje 0 pomysle stworzenia mitu zaginionego zespotu ,,Nomadzi znad bLodki”,
aktywnego w latach 60. i 70. XX wieku. Lewy opisuje to jako zarys pewnej estetyki czy
specyficznego gatunku ,,muzyki wyodnalezionej”, ktora jest: ,,(...) niby odnaleziona, ale tak
naprawde wymyslona” [Lewy, Strzemieczny 2017]. W performansie 18 rzek wida¢ elementy
tej koncepcji — zarejestrowana audiosfera fodzi miesza si¢ z improwizowana muzyka
wykonywang na niekonwencjonalnych instrumentach, tj. gataz strunowa, chordofon deskowy,
patyczki, liscie oraz $piewem Oli Koziot w kontekscie todzkiej sfery metapolis — historii,
faktéw, mitow, wyobrazen. W przeciwienstwie jednak do retrospektywnego charakteru
pomystu Nomadow znad Lodzki, 18 rzek to spekulatywna podréz w przysztosé: widzowie

przenoszg si¢ do Lodzi, w ktorej rzeki ,,powrocity” i petnig istotng kulturotworcza role.

Dziatania Przepraszam sg réznorodne: od performanséw, do ktorych nalezy 18 rzek,

w ktorych istotng role odgrywa gra na roéznych, czegsto niekonwencjonalnych instrumentach
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oraz $piew, poprzez bardzo oszczedne w $rodkach akcje o klasycznym rysie performance art,
takie jak Przepraszam z 2019 roku, gdzie siedzac naprzeciwko siebie przy drewnianym stole,
powtarzali tytulowe stowo, do dziatan ,spotecznych” — pomocowych, relacyjnych,
edukacyjnych. Przyktadem akcji z tej ostatniej kategorii byta ,,Chleb, buteczka i chaleczka” z
2015 roku — interwencja wobec niespodziewanej sprzedazy i planowanego wyburzenia
pawilonu nalezgcego do miasta, w ktorym zlokalizowana byla osiedlowa piekarnia Pani
Elzbieta. W akcj¢ zaangazowali si¢ studenci I roku ASP £odz — Pracowni Malarstwa 210,
organizujac w lokalu dawnej piekarni przy Czarneckiego 4 wystawe. Akcja obejmowata tez
mikro-koncert Przepraszam wraz z ,,chérem piekarzy” (sktadajacym si¢ z cztonkow grupy
$piewu tradycyjnego Miejskie Darcie Pierza) oraz audio-instalacje Gra piekarnia,
zaprezentowang podczas finisazu wystawy ,,.Swingujaca chaleczka”. Akcja stata si¢ pretekstem
do zaproszenia przedstawicieli Urzedu Miasta Lodzi i rozpoczecia negocjacji w sprawie

pomocy w utrzymaniu lokalnej piekarni.

»Interesuje nas bezposredni kontakt z otoczeniem, ku ktéremu kierujemy nasze
dzialanie. Wierzymy, ze sztuka jest elementem codziennego zycia, a nie dzialalnoscia
wybranych ludzi. Kazdy ma w sobie tworczy potencjal, dzigki ktéremu moze
przeksztalcaé zastang rzeczywisto$¢.” — deklarujg Ola Koziot i Suavas Lewy jako duet

Przepraszam [Przepraszam].

Artystyczna para w latach 2015-2020 realizowata nie tylko na gruncie miasta w ktorym

mieszka a na liscie miejsc w ktorych dziatali s3 m.in. w Bergen, Berlin, Rzym 1 Wenecja.

Wspolna akcja Oli Koziot i Suavasa Lewego, ktora obiegta media gtéwnego nurtu (w tym
telewizje $niadaniowe) w 2016 roku, nosita tytul Podwazamy stan obecny. Zdarzenie miato
forme¢ wielodniowej, piesze] wedrowki artystki z Ustki do Lodzi 1 artysty z Zakopanego do
Lodzi. Tytut nawigzywat do zblizajacego si¢ slubu Oli Koziot i Suavasa Lewego, ktory miat
miejsce w Lodzi. Zdarzenie miato charakter performatywnego i publicznego zamanifestowania
uczucia, jakie zaistnialo miedzy nimi. Dzialanie to w jego krytycznej recepcji budzito
skojarzenie z ostatnim wspdlnym wystgpieniem Mariny Abramovi¢ i Ulaya The Lovers: The
Great Wall Walk z 1988 roku. Artysta i artystka wyruszyli ze wschodniego i zachodniego konca
Wielkiego Muru Chinskiego, aby spotkac si¢ i zakonczy¢ trwajacy 12 lat zwigzek. Dziatanie
Abramovi¢ i Ulaya w swojej warstwie estetycznej — w szczeg6élnos$ci za sprawa dokumentacji
fotograficznej i filmowej, ukazujgcej samotne jednostki wedrujgce w stoncu przez wznioste
twory natury 1 starozytne ruiny — odbierane jest jako nawigzanie do tradycji romantycznej,
melancholijnej. Podréz Lewego 1 Koziot jest antyteza samotno$ci. Wedruja, aby spotkac sie
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I pozosta¢ razem. Samo wedrowanie zamiast refleksyjnej samotnosci miato by¢ forma
manifestacji otwarcia si¢ na przypadkowe spotkania z ludzmi — swoistym ,,testem” dobrej woli

napotkanych:

»ldea, ktora nam przySwiecata, to dzielenie si¢ i rozmowa z napotkanymi osobami
0 napedzajacym nas wszystkich paliwie, jakim jest mitos¢. Rownoczesnie pragneliSmy
przetamywac stereotyp i strach przed obcym. Specjalnie nie wzig¢liSmy namiotow, bo
chcieliSmy wchodzi¢ do domostw 1 gospodarstw, by prosi¢ o nocleg. Widzac, jak media
przedstawiajg ten drazliwy temat, pragneliSmy sprawdzié, jak jest naprawde i finalnie
przekaza¢ w $wiat informacj¢: nie jest tak zle, musimy sobie szczerze zaufaé [Lewy,

Strzemieczny 2017].”

W tworczosci Koziol i Lewego pojawia si¢ krytyczny rys wobec obrazu czlowieka
wykreowanego przez media masowe, koncentrujgce si¢ na tym, co drastyczne i ekstremalne.
Duet zwraca uwagg na codzienng zyczliwo$¢ 1 zywe, funkcjonujace formy wspolnotowosci.
Mimo tej wiary w spontaniczne reakcje ludzkie, w tworczo$ci Przepraszam widac¢ jednak
sceptycyzm wobec mozliwosci (w chwili obecnej) strategicznej, systemowej i kulturalnej
zmiany. Jako jeden =z najwazniejszych probleméw wspodtczesnosci duet wskazuje
antropoceniczny nacisk na srodowisko naturalne. 18 rzek zobrazowato ten problem w oparciu
o materialy uzyskane w czasie miejskich poszukiwan dostgpnych odcinkow todzkich rzek,
praktykowanych przez Suavasa Lewego. Lewy przed rozpoczgciem osobistego ,,$ledztwa”
wiedziat 0 istnieniu w Lodzi rzek, ale zwracat uwage na dwie: Olechowke i £.odke. Olechowka
ptynie na poludniu miasta, w wigkszosci odkrytym korytem — w jej poblizu przez pewien czas
mieszkat artysta. Wedlug historycznych zapisow wody Olechowki mialy lecznicze
wlasciwosci, obecnie — po okresie przemystowego zanieczyszczenia — rzeka jest przedmiotem
dzialan o charakterze renaturalizujagcym. Lewy przygladat si¢ tez odslonigtym fragmentom
Lodki — waznej dla historii miasta rzeki ptynacej gldwnie pod ziemig na potnocy miasta, ktorej
odkryte fragmenty znajduja si¢ m.in. w okolicy budynkéw Akademii Sztuk Pigknych i w Parku
Ocalatych. L.odka na tym odcinku w wybetonowanym korycie poprzez wigkszos¢ dni w roku
niesie niewielkie ilosci wody (struzka czesto ok. 1 metra szerokos$ci). Jej rachityczny nurt jest
wynikiem trwajacej od 200 lat deforestacji, osuszania i kanalizowania kolejnych obszar6w na
terenie miasta i w jego okolicy. Swiadomo$¢ przemian, ktére juz zaszly, oraz mozliwego
w konsekwencji zmiany klimatu zniknigcia rzeki, sktonita Lewego do poszukiwan jakiej$
formy archiwizacji jej obecnego stanu. Jednym ze zrodel inspiracji byta praca austriackiego

artysty, ktory w wyschnietym Kkorycie miejskiej rzeki umieScit sprzet nagla$niajacy
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odtwarzajacy dzwick ptynacej wody. Lewy postanowit odda¢ swoisty hotd znikajagcym rzekom
poprzez stworzenie audialnej ,.kapsuty czasu”, bedacej swiadectwem ich mocno nadwatlonego,
ale jeszcze istnienia. Odnajdywane przez artyste wyraziste rdznice terenu, zbiorniki wodne,
rowy, balustrady dawnych mostow lub dostosowujace si¢ do ptyngcej niegdy$ wody
rozwigzania architektoniczne $wiadczyly o tym, ze znajduje si¢ on nad plyngcymi
w podziemiach rzekami lub znalazt ich relikty. Lewy ,archiwizacj¢” prowadzil na roézne
sposoby: raz notujac doktadnie, skad pochodzi zapis i w jakim czasie byl wykonany, innym
razem rejestrujac fragmenty wedréwek z roznorodnymi zapisami dzwigkow, ktore zdawaly mu
si¢ zwigzane z audiosferg miejskich rzek. Niektore dzwieki rzek moglby¢ ustyszane tylko noca,
kiedy zgietk przemystowych instalacji i transportu zostal zredukowany. Pozwala to na
uchwycenie do$wiadczenia wattego nurtu miejskiej rzeki reprezentujacej antropocen w skali
,»mikro”. Anna Nacher zastanawiajac si¢ nad antropocenem nie w globalnym ujeciu, ale
indywidualnego, lokalnego doswiadczenia referuje poszukiwania glosu rzeki Missisipi
odwotujac si¢ do nieeurocentrycznej wrazliwosci. Wsrod wielu referowanych prac odwotuje
si¢ do tworczosci poetki plemienia Abenaki — Cheryl Savageau, ktéra twierdzi, ze wszelkie
historie wywodzg si¢ z Ziemi [Land] i zach¢ca do wstuchania si¢ w celu ich poznania. Nacher

podsumowuje:

,»Aby ustysze¢ glosy rzeki, potrzebna jest cisza 1 wytrwalo$¢ w zaangazowanym jej
stuchaniu, takze wtedy, kiedy jest jedyna odpowiedzia na zadawane pytania. Cisza,
ktéra meandruje i zmienia natg¢zenie, generuje nowe wyspy i odslania nowe ksztatty
brzegu; ta, ktéra nie pozwala fatwo zbudowa¢ mostow, 1 ta, ktora daje szans¢ na
porozumienie 1 zrozumienie. Ktora jest sprawcza, nawet jezeli jest ucieczka od tematu

i historyczng strategig przetrwania [Nacher 2021: 58].”

Suavas Lewy wykorzystat te nagrania wody na ptycie Dzwiekowa Historia Lodzi z 2017 r.
To skladajaca si¢ z siedmiu utworow kompozycja z elementami reportazu. W utworach
pojawiaja sie wypowiedzi tworzace ramy dla narracji o historii Lodzi oraz wypowiedzi
0 miescie i jego dos§wiadczeniu wyrazane przez osoby z dysfunkcja wzroku, wspolpracujace z
fundacjg ,,Szansa dla Niewidomych”. Wypowiedzi te Lewy zebral podczas siedmiu spacerow
z podopiecznymi fundacji w miejsca szczeg6lne dla miasta lub o historycznym znaczeniu.
Lewy w ten sposob chciat zwroci¢ uwage na unikalno$¢ percepceji miasta wérod oséb biorgcych
udzial w spacerze, ktdra u czgéci z nich opiera si¢ na zmystach shuchu, dotyku, zapachu, przy

ograniczeniu lub braku bodzcéw wzrokowych. Nagrania szumu wody z miejsca, gdzie tacza
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si¢ rzeki Balutka i Lodka, pojawily si¢ w utworze ,,Niezliczone trzyszg zrodia” — swoistej

impresji o przedprzemystowej historii miasta i wspotczesnej miejskiej przyrodzie.

Lodzkie rzeki sg w tworczosci Lewego ,,bramg” miedzy przeszioscig a terazniejszos$cia:
miastami pierwszym i drugim (gérnym i dolnym) w ujeciu Tadeusza Stawka [2010]. Miasto
pierwsze (dolne) wedlug Stawka to miasto spraw codziennych. Drugie miasto (gorne), pojawia
si¢ wraz z zwigkszong wrazliwo$cig na otoczenie, w ktorym znajdujemy labiryntowg strukture.
Nie jest to labirynt flaneura, przestrzen wtajemniczenia i zagrozenia. Labirynt ten to obszar
poza ,systemowg racjonalizacja”, jaka narzuca bieg spraw pierwszego miasta. Lodzka
,racjonalizacja” nurtu rzek dokonana zostata poprzez ich sfunkcjonalizowanie i ukrycie pod
warstwa struktury mieszkalno-komunikacyjnej. Poszukiwanie wyrwy w niej i indywidualna
eksploracja i archiwizacja audiosfery rzek pozwala na tacznos¢ z reliktami ,,przenoszacymi”
nas do Lodzi przedprzemystowej, rolniczej. Fragmenty ,,zywych” rzek stanowig metaforyczne

pasaze, bramy ktore:

» (...) nie sa tylko odpowiedzialne za transformacje percepcji i przestrzeni, ale takze

modyfikuja znaczenie naszej egzystencji [Stawek 2010: 23].”

Muzyka konca miasta

W performansie 18 rzek Suavas Lewy i Ola Koziot, inaczej niz w przypadku DZwickowej
Historii Lodzi, kieruja si¢ ku spekulatywnej wizji przyszto$ci. ArtysSci zarysowuja sytuacje
wyczerpania si¢ modelu miasta — produktu rewolucji przemystowej. Jego upadek ma
prawdopodobnie wymiar pot¢znego cywilizacyjnego kryzysu, jednak nie jest to wizja
postapokaliptycznego upadku, ale rekonfiguracji kultury po przelomowym wydarzeniu. Lewy
i Koziot tworzg sytuacje, w ktorej historia miasta zatacza koto — wraca do rzeki, wody jako
jednego z podstawowych zasobow, ktére umozliwiaty istnienie todzi rolniczej. Artysci

zapraszajg uczestnikow w t¢ wyobrazong przestrzen esencjonalnym wprowadzeniem:

,Koniec miasta. Nieliczni pozostali osiedlili si¢ w sgsiedztwie rzek. Reorganizujg swoj
byt, poddajac si¢ rytmowi ziemi. Tworza samowystarczalne kolonie pozbawione
zwierzchniego nadzoru. Waznym elementem jest wspolnotowa gedzba. Pelni ona role
obrzedow w codziennych sprawunkach i stuzy do komunikowania si¢ z przyrodg oraz
spedzania wolnego czasu. Cechg charakterystyczng nowej kultury jest rozbudowany narzad
stuchu. Wyksztalcit si¢ on w kontrze do kultury wzroku bedacej jedng z przyczyn upadku

poprzedniego systemu. Poprzez wyrdéwnanie proporcji wszystkich zmystéw w procesie
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poznawczym zrozumienie, wspotodczuwanie 1 mito$¢ staly sie na powrdt podstawa

wspotistnienia [Przepraszam: 18 rzek — jesienn 2018].”

Rozbudowany narzad shluchu w stroju performeréw reprezentuja duze, wykonane
ztworzywa sztucznego tuby zalozone na uszy. Nawigzuja one do najprostszego gestu
pomagajacego skoncentrowaé¢ uwagg na dzwigku — przylozeniu reki do ucha. Na bazie tego
efektu powstaty w XIX wieku tuby (konwersacyjne), uzywane przez osoby stabostyszace jako
najprostsze w swojej konstrukcji aparaty stuchowe. Rozbudowa aparatu stluchowego jest
zdaniem artystow sposobem na wyréwnanie znaczenia zmystow. Lewy i Koziot wspolczesng
kulture europejska uwazaja za wzrokocentryczna, redukujaca doznania dotyku, smaku, stuchu,
powonienia do roli doswiadczen drugorzgdnych. W inscenizacji przygotowanej w budynkach
dawnych zakltadow przemyslowych Scheiblera arty$ci to ,,wyrOwnanie” zmystow
zamanifestowali w wieloraki sposob. Gtowny bodZcem przyciagajacym wzrok bylty zdjecia
filmowe wody i zatamujacego si¢ w niej $wiatta. W czasie wykonywania utworu ,,Jasien”
dominowaty ujecia z perspektywy dna plynacej rzeki w dziennym $wietle. Sami performerzy
ubrani byli w proste czarne stroje, ktorych jednym szczegdélnym elementem byly wspomniane
charakterystyczne tuby. Oboje siedzieli bezposrednio na podtodze przykrytej suchymi li§émi,
ktorych uzywali jako specyficznych instrumentow. Artystka — odpowiedzialna przede
wszystkim za wokal — eksplorowata je w réznorodny sposob, przewracajac je, innym razem
gladzac, rozsuwajac kolejne ich warstwy — w wizualny sposob zwracajac uwage na znaczenie
do$wiadczenia zaposredniczonego przez zmyst dotyku. Same liscie jako organiczny element
W poprzemystowe wnetrze wprowadzity dodatkowa, lesng won. Muzyka byta wykonywana
przez Suavasa Lewego na specyficznych, biednych instrumentach, takich jak gataZ strunowa,
chordofon deskowy, patyczki. Oparta na jednostajnych sekwencjach, nadawata — wraz z
charakterystycznym wokalem eksplorujacej ,,biaty glos” Oli Koziot — utworom specyficzny
melancholijno-refleksyjny nastrdj. Spiew sugerowal istnienie warstwy narracyjnej, ale

uzywane slowa — w wymyslonym, nowym jezyku — nie pozwalaly na odczytanie ich znaczenia.

202



Zrzut ekranu z dokumentacji filmowej performansu, dzigki uprzejmosci wytworni Nasze

Nagrania

Przekazywana w ten sposob opowie$¢ z przysztosci odbierana jest przez uczestnikow
poprzez uniwersalne cechy ludzkiej, bezposredniej komunikacji — zabarwienie emocjonalne
glosu, gesty, ruchy — otwierajac pole dla wyobrazni 1 interpretacji. Opis towarzyszacy
performansowi sugeruje nam $wiat po upadku — cywilizacyjnym, technologicznym regresie,
ktory — jak mozna si¢ domysla¢ — poprzedzaty ogromne cierpienia i tragedie. Zdarzenie nie jest
jednak utrzymane w drastycznej estetyce, sugerujgcej postapokaliptyczny $wiat przezywajacy
konwulsje. Jest to juz etap pogodzenia si¢ z nowg rzeczywistoscig po radykalnej transformacji
norm spotecznych, ktore opierajg si¢ teraz na zrozumieniu, uwaznosci, wspotodczuwaniu i
mitosci.

18 rzek wyraza charakterystyczne dla tworczosci Lewego i Koziol zwatpienie w ludzkie
mozliwosci, ale nie w samego czlowieka. Przytloczenie i pesymizm wzglgdem uporania si¢
Z antropoceniczng ingerencja w ekosystemy czy transformacja logiki wladzy, ale wiarg
W mozliwo$¢ budowania glebszego poziomu relacji migdzyludzkich. Samo zdarzenie odwotuje
si¢ bezposrednio do spekulacji o przysztosci — wiele elementéw calej sytuacji site-specific
sprawia, ze do glosu dochodzi takze refleksja nad biezaca sytuacja 1 przesztoscia.
Przedewszystkim znajdujemy si¢ w miejscu poprzemyslowym w ktdrym mimo tego, ze
cze$ciowo zostalo zaadoptowane do nowych funkcji, trudno pozby¢ sie wrazenia, ktore

Aleksandra Kunce opisuje:
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»Jakby przeszta burza piaskowa, zasypujac miejsce, a wraz z nim dawne
doswiadczenie masy ludzkiej, ktéra zyta w dyscyplinie, pokornie poddawata si¢
rytmowi pracy, z Wwyznaczonym czasem na odpoczynek, trwata w poczuciu
zespotowego dzialania, w zrozumieniu dla planowych rozwigzan i1 precyzyjnie

wykonywanych czynno$ci, powracajacych dzien po dniu [Kunce 2018: 19].”

Warstwa przemystowego charakteru miejsca, skrywa jednak kolejny poktad — miasta
przedprzemystowego, rolniczego, ktore wuleglo szybkiej i radykalnej transformacji.
Odnajdujemy jg w ptynacej gdzies w poblizu miejsca akcji, w podziemnym kanale rzeki Jasien.
Swiadomos$¢ ta wzmacnia w nas che¢ eksploracji, zainteresowania sie ,,podziemnym”, ukrytym
systemem. Pionierskim dziataniem dotykajacym problemu tej ,,niewidzialnej” warstwy byt
zrealizowany w 2006 roku film ,,Kanal” Roberta Kusmirowskiego, zaproszonego przez Galeri¢
Manhattan. Fabuta filmu opowiada o spotecznosci eksploratorow, przemierzajacych podziemia
w poszukiwaniu intrygujacych artefaktow — wartosciowych przedmiotow zgubionych przez
dawnych 1 wspotczesnych mieszkancow miasta. W roku premiery film Ku$mirowskiego
pokazywat intrygujace ujecia z unikalnych przestrzeni historycznej infrastruktury regulujacej
nurt podziemnych rzek oraz kanalizacji — wowczas niedostepnej dla przecigtnego mieszkanca
czy turysty. Pierwszy podziemny obiekt udostgpniono w 2008 roku — byt to rezerwuar
zbudowany w 1926 roku pod Placem Wolnosci, w ktorym pdzniej powstato dziatajace
sezonowo Muzeum Kanahlu ,,Detka” — filia Muzeum Miasta Lodzi, ktora szybko zyskata
reputacj¢ jednej z ciekawszych atrakcji miasta. Okazjonalnie zwiedzajacym, dziennikarzom i
fotoreporterom udostepniane sg takze: rezerwuar na Stokach oraz przelew burzowy na rzece
Karolewka, nazywany ,,gwiazdg” ze wzgledu na ksztalt wytloczony na wiazie prowadzacym

do jego wnetrza.

Zywy obraz plyngcej wody widoczny na projekcji moze zachecaé¢ do wlasnego
poszukiwania miejsc wzglednie nieuregulowanych, ktére wcigz mozna odnalez¢ nie tylko w
odkrytych rzekach, jak Olechowka czy Sokotdwka, ale i w tych w wigkszo$ci podziemnych jak
Lodka czy Jasien. To podbudzone zainteresowanie ,,niewidzialnym” systemem tddzkich rzek
w rozdziale reportazu o estetyce i jakosci zycia w polskich miastach Wanna z kolumnadg

wyrazit Filip Springer.

»5a dzi§ dwie Lodzie. Pierwsza to pustynniejace miasto nad smutkiem i rozpacza.
Oddycha si¢ tu suchg mieszanka powietrza, kurzu i spalin. Miedzy budynkami tworza
si¢ wyspy ciepta, gdzie temperatura jest nawet o dziesi¢¢ stopni wyzsza niz w bardziej
zielonych czg$ciach miasta. To tak, jakby wsiada¢ do tramwaju wiosng, a po dwoch
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przystankach wysiada¢ w $rodku lata. (...) Ale jest jeszcze druga Lodz. Miasto
osiemnastu rzek. Patrzac na ich mape¢ naukowcy obliczyli, ze gdyby sobie o nich
przypomnie¢, kazdy mieszkaniec mogtby w ciaggu pigciu minut dotrze¢ pieszo do
zielonego obszaru z czystg ptynaca woda. Sa, rzecz jasna, takie miejsca w Lodzi, gdzie
mozna si¢ przekonac, jak by to wygladato. Zielone parki, w ktorych udato si¢ spietrzy¢
resztki tego, co z rzek zostalo. Oddalone od centrum, ale i tak pelne ludzi. W jednym z
nich, zwanym Stawami Jana, na Olechdéwce jeszcze niedawno 16dzki odziat Ligi

Morskiej i Rzecznej organizowat Dni Morza [Springer 2013: 132].”

Springer w swoim rozdziale na temat roli rzek w polskich miastach, omawiajac przyktad
Lodzi, odwoluje si¢ do tworczosci i postawy Lewego. Zauwaza, ze praktyczne wyzwania
zwigzane z renaturalizacjg i rewitalizacjg rzek sa skomplikowane ze wzglgdu na ich stabiutki
nurt i relatywnie mate ilosci niesionej wody. Niemniej jednak diagnozuje problem
niedostatecznego rozpoznania stanu todzkich rzek — ktory ujawnia si¢ zarowno w zasilanych
ze zrodet glebinowych stawach jak i regularnych lokalnych podtopieniach czy przerywanych

ze wzgledu na odnalezione rzeki pracach budowlano-remontowych:

,»1e problemy nie skoncza si¢, dopoki miasto znow nie narysuje na mapie swoich
rzek. Aby tak si¢ stato, jego mieszkancom trzeba o rzekach przypomnie¢. Chce w tym
pomodc Lewy, cztowiek z gtowa w chmurach. Mozna go tu niekiedy zobaczy¢, jak stoi
gdzies w krzakach i nagrywa plusk tego, co tam marnieje w wilgoci. Lewy moéwi, ze

wystarczy zamkna¢ oczy 1 chwile postuchaé, by szum miasta oddzieli¢ od szumu wody
[Springer 2013: 133].”

Performans nie jest rodzajem proroctwa czy wizji autentycznie futurystycznej, ale
komunikatem rozpietym miedzy historig a wspotczesng codziennos$cia, zmierzajagcym w strong
przewidywanych skutkow kontynuowania antropocenicznej logiki w przysztosci. Jest tez
krytyczna refleksja nad stanem dbania o to, co wspolne i podstawowe dla egzystencji i poczucia

szczegscia.

Zapusci¢ Lodz

Performans 18 rzek mozna zinterpretowa¢ jako krytyke nadmiaru regulacji i ingerencji na
poziomie infrastrukturalnym, organizacyjnym i kulturowym, ktory charakteryzuje srodowisko

miejskie. Utwardzanie koryt rzecznych i kierowanie wod do poziemnych instalacji wigze si¢

Z checig uniknigcia problemdw, jakie niesie ze sobg nieprzewidywalno$¢ 1 sezonowos¢
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specyficznego srodowiska rzecznego, a takze ucigzliwo$ci zwigzanych z zanieczyszczeniem
rzek. Celem organizatorow miejskiej infrastruktury stato si¢ szybkie wyprowadzanie zywiotu
wody poza aglomeracj¢. W ten sposob rzeki znikngly — najpierw z plandéw miasta i jego
krajobrazu (strefy polis), a pdzniej z obszaru wyobrazen i §wiadomos$ci (metapolis). Timothy
Morton zauwaza, ze jednym z elementéw dorostosci jest ograniczenie dziecigcej wyobrazni,
ktora ma egalitarny i1 nieantropocentryczny charakter [Morton 2017: 13]. Morton argumentuje,
ze w dziecigce] optyce sprawczos$¢ przypisana jest w wiekszym stopniu przedmiotom,
zwierzetom, zjawiskom naturalnym jak i mitycznym, bajkowym. Dorosto$¢ oznacza zwrdcenie
si¢ w strong ludzkiej aktywnosci, a tym samym czesto katastrofalne zerwanie wigzi z nie-
ludzmi (The Severing). Odebranie sprawczosci jest rownoznaczne z odebraniem autonomii,
prawa do niepodporzadkowywania si¢ ludzkim celom czy utrudniania ludziom

funkcjonowania.

W tym konteks$cie transformacyjnym wyzwaniem mogloby by¢ ponowne ,,zapuszczenie”
Lodzi [odwotuje si¢ tu do sformuowania Lewego, ktorego uzywat w rozmowie z autorem w
Lodzi w dniu 22.11.2018] — rozumiane jako powstrzymanie si¢ od nadmiernej regulacji, ktora
znajduje swoja egzemplifikacje na réznych poziomach. Zaczynajac od zwyczajow (szkodliwe
intensywne koszenie trawnikow nawet w miesigcach powaznej suszy) po decyzje o miejskiej
infrastrukturze (ogromne, energochlonne inwestycje budowlane, czesto nieznacznie
wplywajace na codzienne zycie mieszkancow). Zapuszczenie nie ma oznaczac regresu
estetycznego czy rezygnacji z cywilizacyjnych wygod, ale uwazne wydatkowanie zasobow
i energii — jedynie w sytuacjach i miejscach rzeczywiscie wymagajacych ingerencji. Uwaznego
1 ostroznego stosowania rozwigzan pozornie utatwiajacych zycie, ktore moga jednoczesnie
prowadzi¢ do znacznego pogorszenia jego jakosci. Artystyczna podroz w przysztos¢ Oli Koziot
I Suavasa Lewego to przyjecie krytycznej postawy wobec bezprecedensowej rozrzutnosci
czasow wspotczesnych, wobec kultury, w ktorej to, co utatwia, szybko staje si¢ niezbgdne,
a jednoczesnie podstawowe zasoby ulegaja wyczerpaniu lub stajg si¢ relatywnie trudniej
dostgpne — szczegdlnie dla ubozszych. W miescie ,,przyspieszonego metabolizmu” arty$ci
wskazuja na warto$¢, jaka jest uwaznos$¢ i brak pochopnego dzialania. Myslenie raczej
w kategoriach kreatywnego, adekwatnego do wspoélczesnosci ponownego uzycia niz

radykalnego przeksztalcenia.
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Podsumowanie

Doswiadczenie, wyzwanie, wiedza

Najwazniejszym pojeciem opisujacym rozpatrywane w pracy przypadki jest — rozumiane w
kontekscie prac metodologicznych z obszaru performatyki — wyzwanie [Carlson 2015,
McKenzie 2011]. Rzucenie wyzwania stanowi tu probe upodmiotowienia si¢ wobec
nomadycznej, rozproszonej globalnej wladzy performansu [McKenzie 2011: 316]. Opisujac
wybrane przypadki, miatem na celu odszukanie i zinterpretowanie wyzwan, ktore artysci i
artystki stawiajg przed zbiorowoS$ciag miasta. Z pewnoscig opisy te nie eksploruja wszystkich
$ciezek, ktorymi interpretacja ta moze podazac, staralem si¢ jednak wytuskac te kluczowe i
przez wiele lat, konsekwentne praktykowane postawy i strategie w ramach réznorodnych

dziatan i eksperymentoéw — zapisywanych i opisywanych.

Wyzwanie rzucane miejskiej zbiorowosci przez grupg urzad ® miasta t0 — przywolujac
stowa jej manifestu — zachecenie do dziatania nie ,,na najwigcksze dobro”, ale ,na jak
najmniejsze zto”. Odwotujac si¢ do kontekstu zarysowanego w rozdziale Dobre miasto, lepsze
miasto dziatania grupy sa formg wotum nieufnosci wobec radykalizmu w dazeniu do stworzenia
,,lepszego miasta” (nowoczesnego, sfunkcjonalizowanego), co stanowito dominujacy trend w
latach 80 XX wieku, kosztem ,,dobrego miasta”, czyli struktury historycznej, reprezentatywnej
dla swojej epoki, zorganizowanej w nieprzypadkowy sposob i — co wazne — bedacej juz
istniejgcym, wartoS§ciowym zasobem. Grupa dokonata rewaloryzacji tej struktury i
jednoczes$nie sposobu mys$lenia o miescie, wyprowadzajac krytyke wobec elit — politykdw,
administracji, projektantow, ludzi kultury i artystow — zbyt przywigzanych do ,,dogmatow”
swojego $rodowiska, motywowanych ambicja ,,zapisania si¢ w historii”, a niekoniecznie
poszukiwania najbardziej ,,energetycznie optymalnych” rozwiagzan. Pomnik Kamienicy 2011
byt proba zmierzenia si¢ z nowymi zjawiskami prowadzacymi do trwonienia zakumulowanego
przez dekady rozwoju Lodzi przemystowej potencjatu. W przeciwienstwie do planowego 1
administrowanego dziatania z lat 80. XX wieku — wieloetapowej funkcjonalistycznej
modernizacji $srodmiescia — XXI wiek i realia wolnorynkowe przyniosly zagrozenie w postaci
rozproszonego trwonienia, przejawiajacego si¢ traktowaniem nieruchomosci jedynie jako
lokaty kapitatu, przedmiotu spekulacji zarzadzanego w mozliwie wygodny sposob, kosztem
otoczenia. W ten sposob grupa zidentyfikowala problem z ponadlokalnym, rozproszonym

procesem decyzyjnym, ktorego konsekwencje sg odczuwane lokalnie.
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1.6dz Focus Biennale z 2010 roku, realizowane pod hastem Od placu Wolnosci do placu
Niepodleglosci, bedace kontynuacja doswiadczenia i etosu Konstrukcji w procesie, rzucato
wyzwanie miejskiej zbiorowosci poprzez pytanie, jak korzysta ona z uzyskanej wolnosci.
Konstrukcja w procesie 1981 byta jedna z inicjatyw na rzecz zmiany, ktore zintegrowaly sie¢ w
ruchu ,,Solidarnosci” — krokiem na drodze do demokracji praktykowanej w ramach struktur
Zachodu. Konstrukcja i Biennale testowaly nowe formy samoorganizacji na polu produkcji
artystycznej 1 dystrybucji  jej wynikow, alternatywne wobec dominujacej roli
wyspecjalizowanych instytucji i mechanizméw rynkowych. Biennale jako test artystycznej
samoorganizacji splecione zostato z miejska zbiorowos$cig. Ingerowato tez w codziennos$é
Srédmiescia z nadzieja na uruchomienie proceséw, ktore narusza zastang mechanike wladzy

nad przestrzenig miasta i istniejgcymi w niej relacjami.

Jude rzuca wyzwanie praktykom przemocowym obserwowanym w codziennos$ci miasta,
stosowanym w miejskiej zbiorowosci. Dziatalno$¢ zespotu jest wyzwaniem estetycznym —
poszukiwaniem form (przede wszystkim artystycznych) wyrazania sprzeciwu wobec
,»uspionego” totalitarnego potencjalu. Jest tez lekcja na temat aktualnie praktykowanych
zabiegow wladzy, poprzez ktére normalizuje si¢ dopuszczajaca kazdy czyn nienawi§¢ wobec
autorytarnie wybranych grup, krytykow, przeciwnikow, istot (zesp6t od lat eksploruje temat
przemocy wobec zwierzat w tym uprzemystowionego uboju). Jude jest poligonem skutecznosci
dziatan o charakterze oporu wobec przemocowych praktyk — krytycznie odnosi si¢ zaréwno do
zaniedban i biernej akceptacji stanu rzeczy, jak i do dziatan pozorowanych lub zbyt

powierzchownych, stuzacych celom politycznym czy wizerunkowym.

Duet Przepraszam wyraza sprzeciw wobec mechanizméw medialnych tworzacych
skrzywiony wizerunek relacji migdzyludzkich — wyrazajac 1 probujac znalez¢ performatywne
»dowody” na ludzkg wrazliwos$¢ 1 bezinteresownos$¢. Jednocze$nie mozna w dziataniach duetu
odczu¢ ogromny tadunek melancholii, prob pogodzenia si¢ z utrata prostego zycia
I wprzggniecia ludzkiej egzystencji w antropogeniczne, gwattowne Srodowiskowe zmiany,
ktorych konsekwencje moga by¢ nieprzewidywalne. Przepraszam wzywa do rewizji naszych
cywilizacyjnych zachowan. Postuluje przemyslenie relacji cztowieka ze srodowiskiem oraz
zaangazowanie W proces zdobywania wiedzy o0 otoczeniu marginalnych zmystéw (wobec
dominacji wzroku). Sktania do ograniczenia zachtannosci, energetycznego rozsadku (mozna
tu, pomimo wielu roznic, znalez¢ pewng analogi¢ do sprzeciwu wobec marnotrawstwa w

postawie grupy urzad ® miasta).
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Wyzwania te rzucane sg szybko zmieniajgcej si¢ 1 manipulowanej przez szereg sit
codziennosci, ktorej poligonem jest miejska zbiorowos¢. Zmiany w miescie tworcy obserwuja
konfrontujac archiwa wiedzy 0 rzeczywisto$ci (opisywane i rejestrowane idee, badania, sztuke)
z kluczowym dla nich Zrédtem: osobistymi doswiadczeniami. ArtySci traktujg je jako materiat,

potezny zasob, ktorego bogactwo, a zarazem swoistg nieuchwytnos¢ zauwaza Clifford Geertz:

,»Wszyscy mamy go tak wiele, ze nie wiemy co z nim pocza¢, a jesli nie umiemy mu
nada¢ uchwytnej formy (...), wina musi leze¢ po stronie stosownych §rodkéw, nie

materiatu [Geertz 2011: 393].”

Artystyczne kompetencje, umozliwiajace translacje zréznicowanego, osobistego, cielesnego
doswiadczenia miejskiej codzienno$ci na artystyczng forme, generuja specyficzne poktady
wiedzy. Odwotujac si¢ do prac Michaela Polanyi [2009: 3-25] mozna stwierdzié, ze dzialania
artystow i artystek pozwalaja eksplorowac i dystrybuowaé wiedze¢ milczaca (tacit knowledge),
ktorg filozof odroznia od wiedzy jawnej (explicit knowledge). Wiedza jawna funkcjonuje
W zmieniajacej si¢ i poddawanej licznym presjom przestrzeni dyskursywnej — ktorg Foucault
[1977] w Archeologii Wiedzy powiazatl z relacjami wtadzy i wiedzy. Wtadza w tym ujgciu
zawsze jest zainteresowana utrzymaniem kontroli i dystrybuowaniem zaréwno wiedzy, jak
i niewiedzy — czyli spychaniem pewnych faktéw, zjawisk i koncepcji na margines. Na dyskurs
sktadaja si¢ wypowiedzi, teksty sytuacje, zdarzenia, wypowiedzi, biografie — fakty, z ktorych
ztozonych relacji wytania si¢ sens stojacy za glownymi pojeciami. Specyfika obszaru
dyskursywnego pozwala $ledzi¢ jego dynamike w czasie (historia dyskursu) i przestrzeni
(lokalna specyfika danego dyskursu). W obszarze wiedzy jawnej pojawiajg si¢ fragmenty, na
ktérych interpretacji w niniejszej pracy zostaly sformutowane wyzwania rzucane miejskiej
zbiorowoséci przez konkretne artystyczne grupy, przedsigwzigcia. W analizowanych
przypadkach obszar wiedzy jawnej nie zostat wigc porzucony — stanowit on jednak tylko czgs¢
przekazu, rodzaj wprowadzenia, uzupekienia, podsumowania, wskazowki. Ogromny poktad
przekazywanej podczas artystycznych zdarzen wiedzy miescit si¢ w obszarze wiedzy

milczace;.

Wiele doswiadczen trudno jest wyartykulowaé, poniewaz pozostaja one tylko ,,w gtowach
tych, ktorzy wiedzg” [Dalkir, 2005: 8 thum. B. Filanowski]. Ujawnia si¢ ona w obszarze
konkretnych podmiotowych dziatan, interakcji, zachowan: od tych codziennych
(praktykowanych czgsto nieswiadomie wzorcow wyrazanych ruchem czy komunikacjg
niewerbalng), po wiedze organizacyjng (np. budowania relacji) czy artystyczng (operowania
forma, konwencja). Wiedza milczaca przekazywana jest bezposrednio migdzy ludzmi.
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Kluczowe w tym aspekcie staje si¢ uczestnictwo w szeroko rozumianej kulturze. Jak zauwaza

Mariusz Bartosiak:

,»Na przyktad, gdy dziecko uczy si¢ poprawnie mowi¢, nie odbywa si¢ to poprzez
przyswojenie (zapami¢tywannie) regut rozpoznanych w fonetyce, ale poprzez
powtarzanie sekwencji dzwickow az do zadowalajacego (komunikatywnego) skutku.
Gdy tancerz uczy si¢ zupelnie nowego stylu, nie wystarczy, jesli zapozna si¢ z
dyskursywnymi regutami kinestetycznymi (jesli takie zostaty sformutowane, bo zwykle
nie sg zapisywane), ale powtarza sekwencje ruchowe, dopoki mistrz uzna, ze robi to
wlasciwie. Oczywiscie czg$¢ milczacej wiedzy jest z czasem (przynajmniej przez
wickszo$¢  jej uzytkownikow) uswiadamiana, jednak nawet wtedy tylko
fragmentarycznie mozemy ja zwerbalizowaé (w takim przypadku zasila nasze
dyskursywne archiwa kulturowe), znaczna cze$¢ pozostaje niezwerbalizowana,

przynajmniej w zakresie pozostajacym do dyspozycji podmiotu [Bartosiak 2020: 255]”.

Karkotomna bylaby préba oceny proporcji miedzy wiedzg przekazywang w postaci
dyskursywnej i milczacej, rowniez w opisywanych przypadkach. Jednak z pewno$cig milczace
przekazy stanowig ogromny obszar. Polanyi zalicza do nich m.in. relacje mistrz-uczen — jeden
znajbardziej podstawowych i powszechnych sposobdéw zdobywania wiedzy o $wiecie. Pomimo
istnienia wielu doktadnych opisoéw, ilustracji, wyjasnien zachodzacych zjawisk — nieliczni
potrafiag nauczy¢ si¢ plywac bez pomocy mistrza. Obecnos$¢ kogo$, kto animuje catg sytuacje
nauki, nadzoruje, gwarantuje bezpieczenstwo, potrafi wprowadzi¢ korekty do wykonywanych
¢wiczen — jest warunkiem sukcesu w tym procesie. To, jak mamy postgpowac¢ w miejskiej
zbiorowosci 1 z miejska zbiorowo$cia przypomina nauke ptywania. Miejska zbiorowos$¢ jest
wypetniona zlozonymi relacjami i kodami kulturowymi, ktérych poznawanie umozliwia lub
ulatwia zycie wewnatrz niej. Kiedy wchodzimy glebiej, szukajac ztozonosci miejskiego
srodowiska, obok motywacji czysto praktycznej (dostosowania si¢) pojawia si¢ ciekawos¢,
wyrazana pytaniami: dlaczego dane relacje, sytuacje maja miejsce? Dlaczego mamy
zachowywac¢ si¢ w ten czy inny sposob? Dlaczego pewne sytuacje, miejsca wartosciujemy
pozytywnie, a inne negatywnie? Prowadzi to do procesu performowania samej wiedzy, ktory

tak opisuje Wachowski:

,Performowanie wiedzy nalezy tu rozumie¢ w dwojaki sposob. Po pierwsze jako
proces, ktory eksponuje wilasciwosci czyndéw — a wiec jest skoncentrowany na
eksperymencie i jego przebiegu. Po drugie, jako akt nastawiony na osigganie
konkretnych celoéw. W pierwszym wypadku performowanie przypomina, ze dziatania
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stanowity jedng z najdawniejszych i1 najbardziej pierwotnych form organizujacych
kulture. W drugim eksponuje mechanizmy i strategie umozliwiajace trwala zmiane
rzeczywistosci. Laczy si¢ bowiem ze sprawczoscia czyndw i tym samym wprowadza
do $§wiata materialnych i1 wirtualnych artefaktow, ktore sg konsekwencjami dziatania

[Wachowski 2020: 15].”

Opisywane w pracy dziatania, jako zdarzenia performujace wiedze sg — aby uzy¢ jako
metafory formatow zajec¢ akademickich — blizsze warsztatom 1 konwersatoriom niz wyktadowi.
Cho¢ w przywotanych przypadkach podziat na artyste i odbiorce nie zostaje radykalnie zatarty,
to tworcy, kontynuujac doswiadczenia dadaizmu, akceptuja przypadek jako bodziec dla
tworczos$ci artystycznej. Przypadek ten pojawia si¢ w konsekwencji pracy z samym miejscem,
ktoére eksplorowane i przygotowywane w specyficzny sposob ,,podpowiada”, jak zaaranzowac
srodowisko, w ktorym dochodzi do zdarzenia. We wszystkich opisywanych przypadkach samo
zdarzenie nie stawia uczestnikow wobec skrajnie nieprzewidywalnego — jednak
charakterystyka site-specific sprawia, ze nie mamy do czynienia z dzialaniem
konwencjonalnym. Otwiera to pole do przypadku na poziomie relacji — swobodniejszych
reakcji, werbalnego i niewerbalnego dialogu, konfrontacji, mozliwo$ci mniejszego lub
wigkszego zaangazowania. Sytuacja ta sprawia, ze mamy do czynienia z wymiang —
performowaniem wiedzy, ktora sktania do testowania, kontestowania norm [McKenzie 2011:
169]. Zaréwno artysci testuja swoj pomyst, jak i pozostali uczestnicy testuja forme, jaka nadali
arty$ci swojemu doswiadczeniu, poddajac krytycznemu testowi swoja wiedz¢ o miejskiej

zbiorowosci.

Wiedza jako impuls do zmiany

W rozdziale Rzuci¢ wyzwanie miastu zaproponowatem rozréznienie dwoch modeli, ktore
moga pomdc opisaé wyzwania rzucane miastu w artystycznej formie. Pierwszy to model
antycypujaco-wdrozeniowy, w ktorym artysta planuje w kazdym aspekcie, jak ma wyglada¢
zorganizowana na nowo miejska codziennos$¢, i przewiduje konsekwentng realizacje tego
planu. Drugi model — diagnozujaco-interwencyjny — opisany zostat jako praktyka, w ktorej duza
role odgrywa diagnozowanie probleméw miasta, a dziatania artystyczne maja na celu
przekazywanie doswiadczen i uruchamianie procesow performowania wiedzy, ktorej potencjat

moze prowadzi¢ do zmiany wewnatrz miejskiej zbiorowosci.

Jak argumentowatem w rozdziale Od Zaktadu Przemystu Bawetnianego do Fabryki Sztuki —

sztuka jako impuls transformacyjny postrzegana jest zwykle w kategoriach efektywnosci.
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Kluczowym metamodelem dla dziatan angazujacych jg w procesy zmiany miasta jest kierunek
antycypujaco-wdrozeniowy. W  rozdziale tym  przywotywalem  urbanistyczne,
funkcjonalistyczne koncepcje akcentujgce konieczno$¢ postepowej przebudowy historycznych
miast. W XXI wieku wyobrazenie o dziejowej koniecznosci postepu jako odcigcia si¢ od
niedostosowanych do wspodlczesnosci norm 1 struktur zostato poddane gruntownej krytyce,
a zarliwe propagowanie tej idei jest dzi§ rzadko$cig. Mimo krytycznego spojrzenia na idee
postepu (charakterystycznego zwlaszcza dla dziedziny sztuki), w obszarze transformowania
miasta model antycypujaco-wdrozeniowy wcigz traktowany jest jako ,,domysIny”, a zmiana ma
przebiega¢ linearnie od koncepcji do jej wdrozenia i (zwykle niebezpiecznej politycznie)

ewaluacji na zasadzie: sukces lub porazka.

Przyktadem postmodernistycznego antycypujaco-wdrozeniowego projektu artystycznego
jako impulsu transformujgcego miasto sygnalizowany juz w rozdziale Przestrzen i miejsce
[zob. s. 95-96] tzw. ,,efekt Bilbao”. Pojecie to opisuje przemiang stolicy Kraju Baskow, w ktorej
jeszcze w latach 70. XX wieku przemyst stanowit kluczowy sektor gospodarki.
Deindustrializacja, ktora nastapita w kolejnej dekadzie zbiegta si¢ z demokratyzacjg Hiszpanii.
Kiedy w roku 1986 Hiszpania weszta do Unii Europejskiej, Baskowie podjeli szereg decyzji na
rzecz realizacji strategicznych zmian w ich najwazniejszym 0srodku miejskim. Ich zalazkiem
staly sie nowe plany zagospodarowania przestrzennego, plan rozwoju miejskiej infrastruktury
1 wyznaczenie strategicznych kierunkow rozwoju ekonomicznego (wsrdd nich wazna role
odgrywato zbudowanie pozycji miasta w sektorze turystycznym), kulturalnego 1 politycznego.
Miasto mialo sta¢ si¢ bardziej kosmopolityczne, podobnie jak stolice europejskich
niepodleglych krajow, a w jego umig¢dzynarodowieniu miata pomdc sztuka. Celem
operacyjnym waznym zaréwno dla umiedzynarodowienia, jak i dla podniesienia atrakcyjnosci
turystycznej miasta, stata si¢ wspotpraca z prestizowa amerykanska instytucja — Muzeum
Guggenheima. Zaprojektowanie siedziby zlokalizowanego w Bilbao oddziatu tego muzeum
powierzono Frankowi Ghery’emu — eksperymentujagcemu architektowi, ktory pracowat nad
uzyskaniem w monumentalnej architekturze szerszego spektrum rzezbiarskich form, dotad
charakterystycznych dla matych w swojej skali realizacji. Muzeum otwarto w roku 1997.
Wprowadzenie prestizowej instytucji w innowacyjng przestrzen budynku dato znakomity efekt.
Media na catym §wiecie odnotowaty gmach projektu Gehry’ego jako dzieto warte zobaczenia,
a samo miasto (takze ze wzgledu na inne realizowane projekty) jako obiecujaca destynacje
turystyczng. Ten niewatpliwy sukces zapoczatkowal narracj¢ o ,.efekcie Bilbao” jako

mechanizmie promocji miasta za sprawg asocjacji z wazng postacig $wiata artystycznego.
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Ghery zostal zaproszony do realizacji kolejnych miejsc wystawienniczych. Zostaly one
,Luprowadzone” (Hijacking) — jak sugestywnie opisuja to Mihalis Kavaratzis i Gregory J.
Ashworth [2015] — czyli potraktowane instrumentalnie jako element strategii wizerunkowej.
Staty si¢ symbolami, obrazami, miejscami §wiadczacymi o kreatywnosci miasta, otwartos$ci na
roznorodno$¢ stylow zycia i szeroko rozumianej innowacyjnos¢. Jednak dziatanie wedlug tej
strategii nie zawsze przynosi wymierne efekty — o czym §wiadcza nie budzace juz takich emocji
kolejne realizacje Gehry’ego dla miast chcacych powtorzy¢ wizerunkowy sukces Bilbao, m.in:
MARTa w niemieckim Herdford, AGO w kanadyjskim Toronto czy Ohr-O'Keefe Museum Of
Art w amerykanskim Biloxi. Moze takze, paradoksalnie, prowadzi¢ do ostabienia lokalnej
aktywnos$ci kulturalnej, ktéra zostaje podporzadkowana, zmarginalizowana w wyniku

,,kolonizacji” dokonanej za sprawg kosztownej, politycznie priorytetowej interwencji.

W przypadku diagnozujaco-interwencyjnego modelu dziatania artystycznego majacego
potencjat transformacyjny miasta trudno jest porusza¢ si¢ w kategoriach takich jak cel
strategiczny czy operacyjny. Mechanika rozproszonej wtadzy dla lokalno$cig wtapia tego
rodzaju dziatania w narracje o nieco inaczej ,,opakowanym” postepie, takie jak np. miasto
kreatywne. Narracje te zwykle akceptuja ,,krytyczng specyfike” sztuki, ale przy tym akcentuja
jej warto$¢ jako czynnika przyciagajacego liderow opinii, turystow 1 klase kreatywna.
Obecnos¢ sztuki w miescie ma by¢ zardwno $wiadectwem przynaleznosci do pewnego kregu
kulturowego i adaptacji nowych trendow, jak i narzedziem wsparcia dla lokalnych
spoteczno$ci. Wsparcie to moze polega¢ na uwidacznianiu wykluczonych, wytwarzaniu relacji
czy zmianie reputacji spotecznosci i ich miejsc. Niezaleznie od formy i celu dziatania
artystycznego staje si¢ ono jednak krokiem na drodze w strong mozliwego do
sparametryzowania rozwoju miasta, np. poprzez zwickszenie $rednich dochodow za sprawg
konkurencyjnosci czy redukcji wydatkow dzigki niekonwencjonalnym, a zarazem oszczgdnym
wzmocnieniom instytucji pomocowych. W tym kontekscie — nie koniecznie intencjonalnie —
marginalizuje si¢ rolg dziatan artystycznych jako formy wytwarzania performatywnej wiedzy
0 miejskiej zbiorowosci. Wiedzy, ktorej nie mozna przewidzie¢ — tym samym trudno ja
,»rozliczy¢”. Warto$¢ dziatan artystycznych jako ,,generatorow wiedzy” znika pod naciskiem
dyskursu o wizerunkowo-ekonomicznych konsekwencjach. Jest on na tyle silnie zakorzeniony,
Ze stanowi swoisty paradygmat w mysleniu o sztuce jako narzedziu transformacji. W rezultacie
nawet krytyka idei transformacji przez kreatywno$¢ mimowolnie koncentruje si¢ jedynie na
kwestiach ekonomicznych, rozwazajac, jak transformacja poprzez moze shuzyc

uprzywilejowanym grupom i szkodzi¢ stabszym. Takg optyke przyjeli na przyktad ekonomista
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Mikotaj Iwanski i artysta Rafat Jakubowicz, ktorzy w tek$cie Zima bez KontenerArt. Ale nie
koniec gentryfikacji skrytykowali zatozony w 2010 roku przez animatorke kultury Ewe Lowzyt
1 muzyka Zbigniewa Lowzyla poznanski KontenerART — sezonowy osrodek kultury w
dzielnicy Chwaliszewo. Krytycy zarzucili animatorom KontenerARTu, ze ich dziatanie
wpisuje si¢ w proces planowej gentryfikacji (,,uszlachetniania”, wymiany mieszkancow

niezamoznych na bardziej majetnych):

»Warto przesledzi¢ role, jaka w procesach gentryfikacji odgrywaja
arty$ci, bedacy swoista awangarda kolonizatorow. Budzace pozytywne
skojarzenia stowo ,,rewitalizacja” (skrywajace czesto gentryfikacje) okazuje
si¢ po prostu uzytecznym wytrychem do miejskiej kasy. Arty$ci, dzigki
samorzagdowym dotacjom, sg w stanie uruchomi¢ procesy, ktérych w koncu
sami padng ofiarg, gdy pojawi si¢ kolejna, bardziej zasobna fala

kolonizatoréw [Iwanski, Jakubowicz 2010]”.

Medialna dyskusja na temat KontenerART stata si¢ inspiracjg dla manifestu Stanistawa
Krastowicza Artysto! nie gentryfikuj! Krastowicz [2011] proponuje kanon zachowan
,Lodpowiedzialnego” artysty. Jego obowigzkiem jest znajomos$¢ terenu, na ktérym dziata, musi
tez odznacza¢ si¢ zaangazowaniem na rzecz mieszkancOw, by nie staé si¢
wspoOtodpowiedzialnym za wyrugowywanie lokalnej spotecznosci. Wrazliwo$¢é na procesy
gentryfikacyjne jest istotna w przypadku dziatan artystycznych, ale dyskusja ta wskazuje nam
jednoznacznie na zasade w ktorej artysta zmienia miasto przez (wartoSciowang negatywnie lub
pozytywnie) rekonfiguracje relacji ekonomicznych. Jednym z wazniejszych pytan stawianych

przez Foucaulta bylo, czy system wladzy mozna wywieS¢ bezposrednio z ekonomii:

,Chodzi o to, by okresli¢, czym sg w swoich mechanizmach, w swoich skutkach, w
swoich relacjach rozmaite narz¢dzia wladzy, dziatajace na réznych poziomach

spoteczenstwa, w roznych dziedzinach i wymiarach [Foucault 2006b: 25.].”

Mysliciel zwraca uwage, ze wiladza nie ogranicza si¢ do kwestii kontroli, dystrybucji
I poszukiwania zasobow, ale utrzymuje tad za pomoca nieustannego, wciaz aktualizowanego
napiecia pomiedzy jednostkami. Dzieki temu utrzymuje stato$¢ i jedno$¢ whadzy. Opisywane
w pracy diagnozujgco-interwencyjne dziatania artystyczne stajg si¢ impulsem
transformacyjnym poprzez odszukiwanie i generowanie wiedzy na temat dynamicznej matrycy

napie¢, ktorag odzwierciedlaja pytania takie jak: dlaczego ekonomicznie wartosciowy
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I bezcenny historycznie zasob skazywane jest na degradacje¢? (grupa urzad ® miasta), dlaczego
pomimo nieporownywalnych z okresem lat 80. mozliwo$ci samoorganizacji miejska
zbiorowo$¢ akceptuje proces erozji reprezentacyjnej ulicy miasta? (Focus £0dz Biennale 2010),
dlaczego wciaz na 16dzkich murach pojawia sie¢ ztowrogie ,,Jude”? (Jude), dlaczego wszystko
i wszystkich regulujemy, nawet gdy jest to kosztowne, a wynika z nawykow lub decyzji, ktore
byty racjonalne w konkretnym momencie historycznym, a dzi$ juz nie sg? (duet Przepraszam).
Ztozonos¢ tych zagadnien nie pozwala na ich ,rozwiazanie”, lecz wymaga nieustannego
aktualizowania stanu wiedzy, kontynuowania rozwazan i dziatan. Jest to obszar wiedzy

stymulujacy do przyjecia postawy challengera —nawigzujac do Performuj albo... McKenziego:

,»Challenger przedstawia soba rozlegty, szalony projekt, wyzwanie nieba i ziemi,

poktadow i tego co nie uwarstwione [McKenzie 2011: 314].”

W katalogu figur challegeréw znajdziemy badacza jadra ziemi z powiesci Arthura Conana
Doyle’a wzorowanej na biografii Williama Rutherforda, zatoge statku hybrydycznej ptywajace;j
jednostki badawczej czy Jane Challenger z powiesci Marcio Souzy — niestrudzong tropicielke
absurdow wspotczesnej ekonomii. Wszystkie te opowiesci — jak 1 sama narracja McKenziego,
rozsypujaca si¢ na ostatnich stronach Perform or else — nie majg kojacego zakonczenia, a ich
bohaterowie nie spotykaja wyrazistego antagonisty ani do$wiadczonych w podobnych

zZmaganiach sojusznikow.

Przytaczane przez McKeniziego opowiesci o challengerach nie maja klasycznej struktury,
nazwanej przez Josepha Campbella [2013] w Bohaterze o tysigcu twarzy monomitem — nie
zawierajg uniwersalnej, odnajdywanej w réznych kulturach historii o podrozy bohatera ze
znanego S$wiata d0 $wiata nieznanego. Monomit sklada si¢ z kilku wyrdznionych,
powtarzajacych si¢ w kazdej opowiesci elementow: bohater lub bohaterka stajg przed
wyzwaniem zmuszajacym ich do ryzyka, spotykaja mentora udzielajacego bezcennych
wskazowek, przechodzac etap walki z przeciwno$ciami, kryzysu (zagrozenie zycia, a nawet

$mier¢ i rezurekcja), by po ich pokonaniu otrzymacé nagrode i rozpoczaé nowy, szczesliwy etap.

Narracja 0 wyjsciu ze starego $wiata, pokonaniu przeciwnosci i dotarciu do nowego,
lepszego miejsca pozwala doskonale ubra¢ w struktur¢ narracyjng model antycypacyjno-
wdrozeniowy. To ona pomaga objasni¢ dziatanie i przygotowaé narzgdzia ewaluacji
wskazujacych na sukces lub porazkg. Dlatego ten wilasnie model jest wybierany przez
réznorodne instytucje, ktére musza w realiach globalnej performatywnej wiedzy-wtadzy broni¢

si¢ przed zarzutem braku transparentnos$ci i chaotycznosci dziatan. Bruno Latour twierdzi, ze
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jednym z najwiekszych wyzwan dla nauki stata si¢ komunikacja wyspecjalizowanej wiedzy
powstajacej W naukowych osrodkach z odbiorcami, przy uwzglednieniu ich mozliwo$ci
poznawczych. Kluczowym elementem jest dobre wyjasnienie samych ztozonych zagadnien, ale
drugim, czesto niedostrzeganym, pozostaje uzasadnienie poswigcania czasu i srodkéw na ich
zglebianie. Kluczowe staje si¢, aby ci, ktorzy ptacg za tworzenie wiedzy w ramach tych
wyspecjalizowanych o$rodkéw byli przekonani o ich profesjonalizmie i waznej roli. W
globalnym obiegu informacji, inflacji osrodkoéw, badaczy, szkot i paradygmatow (co wigze si¢
z tematyka rozdziatu Przyspieszony metabolizm) sposob objasniania badan stat si¢ wazniejszy
niz same badania [Latour 2009: 183-185]. W ten sposob niejednoznaczno$é i
nieprzewidywalnos$¢ towarzyszgca generacji wiedzy nie zawsze wspolgra ze sposobami jej
dystrybuowania. Te sprzyjaja specyficznej rozwadze — unikania niejednoznacznosci i zbyt

ztozonej interdyscyplinarnosci.

W opisywanych przypadkach artysci to challengerzy na polu wiedzy — odwotujac si¢ do
figury zaproponowanej przez McKenziego. Btadza, testuja, szukaja roéznorodnych form
,»hadkruszenia” istniejacego porzadku. Logika testu sprawia, ze etapy charakterystyczne dla
struktury monomitycznej mieszajg si¢ i powtarzaja. Mentor jest bardziej omylny, ale
jednoczesnie pojawia si¢ na roznych etapach narracji i wypowiada si¢ za posrednictwem
réznych mediéw. Antagonista nie jest zlokalizowany w jednym punkcie — ujawnia si¢ jego
sprawczos$¢, nie koniecznie on sam. Zamiast gotowych na konfrontacje¢ straznikow porzadku,
chellenger musi mierzy¢ si¢ z polem putapek. Mniej wedruje przez rozlegte, dziewicze obszary
(horyzontalizm) a bardzie grzebie w ziemi, nurkuje, wspina si¢, wjezdza (wertykalizm).
Przypadek, nieuwazno$¢, zta kalkulacja moze zakonczy¢ si¢ katastrofg — tragicznym splotem
okolicznosci, nawet $miercig challegera — na ogét jednak konczy si¢ zawodem, niespelnieniem

poktadanych decyzji i deklarowanych oczekiwan, kolejnym ,,odbiciem od $ciany”.

Kamienica przy Piotrkowskiej 58 nie zostala odbudowana przez energetycznego potentata.
Funkcjonalizm, modernizm i postegpowos¢ — potezny przeciwnik z lat 80.XX wieku — okazat
si¢ jednak bardziej wrazliwy, bo nie mégl ignorowac lokalnego gruntu. Dzialajacy w sieci
ztozonych zaleznos$ci alokalny potentat moze powtarzaé: ,,to nie my”. Focus £6dz Biennale
2010 spotkato si¢ z krytyka 1 rozczarowaniem polskich recenzentdéw, ktdrzy inaczej wyobrazali
sobie Biennale (szczegétowe odwotania do tekstow krytycznych w opisie przypadkow). Nie
bylo ono w zdecydowany sposob poddane woli kuratora. Charakterystyczne dla Ryszarda
Waski jest milczenie — brak narzucania swojej narracji za pomocg oficjalnych,

konwencjonalnych form jak przemoéwienie czy tekst krytyczny. Nie ustyszelismy jego gltosu na
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otwarciu Biennale 2010, nie znajdziemy jego zapisanych stow w dwustustronicowym,
wydanym juz po samym zdarzeniu katalogu. Brak przywodztwa dla innych, brak oczekiwanej
politycznej rewolty czy radykalnego, tymczasowego zdominowania miejskiej codziennosci —
wzbudzone oczekiwania zwigzane z biennale byly tak réznorodne, ze staty si¢ receptg na
,katastrof¢”. Wulgarne napisy ,,jude” — plaga lat 80. XX wieku — nie zniknely z przestrzeni

miasta. Deweloperzy budujgcy osiedla robig to znow ,,na rzekach”.

Czesto pojawia si¢ redukcjonistyczny moim zdaniem wniosek, ze dziatania te sg tylko formg
krytyki tego, co dzieje si¢ w ramach miejskiej zbiorowosci, ale nie majg bezposredniego
wpltywu na zachodzace w niej procesy. Wptyw, impuls polega na generowaniu wiedzy —
dyskursywnej i milczacej. Czysta spekulacja jest odpowiedz na pytanie, co bytoby, gdyby nie
byta ona generowana. Nie mamy alternatywnej miejskiej rzeczywistosci, w ktorej mozemy to
sprawdzi¢. Mamy jednak poszlaki §wiadczace o impulsie — mam na mysli niezwykle bogata
sie¢ relacji zaistnialych za sprawg aktywnosci artystycznej i generowanej w jej ramach wiedzy
o miesécie. Rozdzialy czesci II mialy na celu zmapowaé, zobrazowa¢ dynamike, ztozonosc,
wielo$¢ zaistniatych relacji w swoistym ekosystemie okoloartystycznym promieniujgcym na
miejska codzienno$é. Opisywane dziatania mozna przedstawic jako ,,neuronalng”, aktywna sie¢
generujaca 1 dystrybuujaca wiedze o miescie oraz przektadajaca si¢ na dziesigtki dziatan
probujacych oplesé, zredukowac lub ulepszy¢ miejskag zbiorowo$é, w tym inne artystyczne

antycypujaco-wdrozeniowe inwazje.
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