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1. Innosé i wykluczenie w sztuce

Inno$¢ jest jednym z najwazniejszych motywow we wspolczesnych sztukach
plastycznych (wizualnych), pojawia si¢ jako temat dziet sztuki i przedmiot interwencji
spolecznychl. Arty$ci W rozny sposob poszukuja Innego, na rozmaite sposoby definiujac
pojecie innosci (por. Bourdieu 2001: 91, 93). To niezwykle zainteresowanie na masowa skalg
pojawito si¢ W potowie XIX wieku - wraz z zaistnieniem autonomicznego pola sztuki i
stworzeniem mitu artysty stojacego ponad spoteczenstwem. Inny stat si¢ odbiciem artysty -
artysta poczut si¢ Innym w nowoczesnym spoteczenstwie mieszczanskim, ktorego nie
akceptowat i przez ktore nie zostat do konca zaakceptowany. XX wiek wzmocnit fascynacje
inno$cia: awangardzistow poczatkoéw stulecia inspirowali ,,dzicy”, dzieci, szalency. W drugiej
potowie XX wieku i na poczatku wieku XXI artystow fascynuja juz przerézne grupy Innych.
Warto zauwazy¢, ze sztuka, filozofia i nauka wzajemnie sig¢ inspiruja W Stawianiu pytan 0o
Innych: artystow natchngty idee Nietzschego, pdzniej przedsigwzigeia —artystyczne
zainspirowatly teoretykow i badaczy poststrukturalizmu, ponowoczesnosci i postmodernizmu;
teksty Lyotarda, Derridy, Foucaulta, Baumana z kolei sa czytane przez artystow i staja si¢
podwalinami koncepcji pojedynczych dziet jak tez catych kierunkow (np. polska sztuka
krytyczna).

Fragmentem eksploracji innosci w sztuce jest skupienie si¢ na wykluczonych — na
osobach, grupach, zbiorowos$ciach i kategoriach spotecznych wypartych z publicznej
przestrzeni i dyskursu na margines zycia. Oczywiscie zainteresowanie innoscia jest bardziej
rozlegte od eksploracji wykluczenia: niektorzy Inni nie sa zarazem wykluczonymi (np.
dzieci). Zainteresowanie wykluczonymi przybiera tutaj posta¢ estetycznych fascynacji, ale tez

forme interwencji spotecznej — wiaze si¢ z upomnieniem o ich prawa.

! Problemowi Innego w sztuce wspotezesnej przygladatem sie w mojej ostatniej ksiazce (Mozdzynski 2011a).



2. O czym bedzie mowa

W niniejszym tekscie przyjrze si¢ zainteresowaniu problemem wykluczenia
spotecznego przejawiajacym si¢ W dzietach sztuki oraz wypowiedziach artystow
funkcjonujacych w polu sztuk plastycznych (wizualnych) w Polsce od 1980 roku do dzis.
Zgodnie z pojeciem pola sztuki Pierre’a Bourdieu (np. Bourdieu, Wacquant 2001: 21-22, 82-
87, 101-102; Bourdieu 2001: 352), nie bedg tu zajmowat si¢ wytworami nieposiadajacymi
statusu (,,certyfikatu”) dzieta - nieuznanymi przez instytucje (aktoréw) pola sztuki, czyli
dzietami tzw. .sztuki naiwnej”, dzieci, chorych®. Oczywiscie problematyczne jest
rozdzielenie sztuk plastycznych od np. filmu i teatru — zwlaszcza gdy mamy do czynienia z
nowymi mediami (np. sztuka wideo czy performansem). Jak zaktada to pojgcie, granice pola
nie sa wyrazne, a poszczegolne pola sztuk wzajemnie nachodza na siebie, innymi stowy takie
zjawiska jak performans czy sztuka wideo leza na przecigciu tradycji i oddziatywan réznych
srodowisk artystycznych. Rowniez nie odniosg¢ si¢ do wszystkich autoréw interesujacych si¢
problematyka wykluczenia i - tym bardziej — dziet sztuki, gdyz przekraczaloby to granice
artykutu. Jak kazdy wybor, takze i moj zapewne bedzie dyskusyjny. Swoja opowies¢ zaczng

od przyjrzenia si¢ dzietom podejmujacym problem ludzi starych.
3. Polska sztuka wspolczesna: po stronie wykluczonych

3.1. Starcy

Artur Zmijewski, jeden z glownych przedstawicieli tzw. polskiej sztuki krytycznej, w
wideo ,,Sztuka kochania” (2000 r.) pokazat starych ludzi cierpiacych na chorobg Parkinsona.
Bohaterowie glaszcza sig 1 catuja. Jeden z fragmentow poswigcony jest chwili bliskosci babki
z wnukiem. Staro$¢ pojawia si¢ tu bez technik ,,zmigkczajacych”, zaktamujacych,
charakterystycznych dla przekazow popkulturowych: starym drza rece, nie moga sami
chodzi¢, trudno im siedzie¢, ich twarze sa poorane zmarszczkami, jezyki bezwladnie
wypadaja z ust. Mimo to okazuja sobie nawzajem mitos¢. Jest to podwojnie ,,trudna mitos¢”,
widaé, ze ofiarowywane gesty sprawiaja starcom duzo wysitku, @ moze 1 bolu, nastgpuje tu
walka z postgpujacym bezwladem. Stycha¢ z ich ust wypowiedzi typu: ,,Juz nie mogg”
(Zmijewski 2000). Jest to ,trudna mito$¢” takze dla odbiorcy, bowiem zostaje on
skonfrontowany z tym, czego nie chce zazwyczaj oglada¢: z innoscia starosci i choroby.

Zmijewski wyrywa staro$¢ spod rzadzacych konwencji jej obrazowania: starzy nie sa zdrowi,

0 zagadnieniu wykluczenia z pola sztuki napiszg¢ w ostatnim rozdziale niniejszego tekstu.



nie sa przepelnieni wigorem, ich twarze nie sa ,,telewizyjnie” usmiechnigte. Staro$¢ w tej
trudnej ,,Sztuce kochania” jest zwiazana z realnym, wielkim i nicodwotalnym cierpieniem.

Zbigniew Libera — uczestnik ,,Kultury Zrzuty” i 16dzkiego ,,Strychu” - juz w potowie
lat 80. postawit problemy, ktore zostaty podjete przez nastepnych polskich artystow z kregu
sztuki krytycznej dziesi¢¢ lat pdzniej. W kontrowersyjnych instalacjach wideo ,,Obrzedy
intymne” oraz ,Perseweracja mistyczna” (1984 r.) skupit si¢ na problemie starosci i
niedoteznosci W bardziej kontrowersyjny sposob, niz to zrobit Zmijewski w ,,Sztuce
kochania”. ,,Obrzedy intymne” ukazuja miodego, siedemnastoletniego artyste opiekujacego
si¢ swoja babka. Wida¢ wszystkie intymne czynno$ci, ktore mtody cztowiek dokonuje w
trakcie opieki nad stara kobieta: przewijanie, mycie, ubieranie, karmienie. Wida¢ nagie
niedol¢zne cialo 0soby, ktéra juz nie ma sily na samodzielne funkcjonowanie, ma nikty
kontakt ze swiatem. Jak dzi§ przyznaje artysta, opieka nad jego babka byta dla niego
poteznym wyzwaniem i waznym doswiadczeniem egzystencjalnym, zmieniajacym go na
state. ,,Perseweracja mistyczna” ukazuje juz tylko nocnik krecony wokot przez staruszke — ten
gest byl jedyna czynno$cia samodzielna, ktéra mogla wykonywaé. Wezesniej taka czynnoscia
byto odmawianie rézanca, z uwagi na niebezpieczenstwo uduszenia, rodzina rézaniec
kobiecie zabrata. Wowczas nieSwiadoma juz staruszka swa potrzebg miarowej, rytmicznej
czynnosci przerzucita na nocnik - jedyny dostepny przedmiot (Ronduda 2006: 117).

Obie prace Libery dotykaja problemu starosci ukazujac ja wprost: daja obraz starego
ciata i umystu. Libera jednak w sposob oczywisty dotyka tez problemu wykluczenia starosci z
zycia spolecznego. Przekazy medialne ukazuja staro$¢ w sposob nieprawdziwy: utadzony,
ocenzurowany, znosny dla uczestnikow kultury mtodosci i sukcesu. Libera dokonuje proby
pokazania prawdy starosci, robi to w sposéb kontrowersyjny (bohaterka filmow nie byta
$wiadoma tego, ze jest filmowana), wzbudzajacy sprzeciw ludzi funkcjonujacych w gtéwnym
nurcie zycia spotecznego. | wciaz towarzyszy¢ tym filmom bedzie oburzenie na artyste, jak
tez pytanie o intencje cenzorskie ludzi oburzonych, niechcacych oglada¢ brzydkich, starych
cial niezgodnych z konwencjonalnymi przedstawieniami starosci i cielesnosci.

W inny sposéb do starosci i cielesnosci podeszta Katarzyna Kozyra w ,,SWiQCie
Wiosny” (1999 — 2002 r.), nawiazujacej do awangardowej choreografii Wactawa Nizynskiego
do baletu Igora Strawinskiego. Kozyra w tej instalacji wideo, z wyraznym aspektem animacji
komputerowej, pokazata starych nagich ludzi (emerytowani tancerze baletowi)
odtwarzajacych t¢ niezwykle trudna choreografi¢ (nicktore sekwencje uznaje si¢ za

niemozliwe do zatanczenia). Wytwarza sig tu napigcie: wiosna (Symbol poczatku, mtodosci) -



stare ciata; oraz: niedotezna staro$¢ - skomplikowany uktad choreograficzny. Uzyskany efekt
dzigki animowaniu komputerowemu nienaturalnego ruchu ciat starych tancerzy taczy pigkno
z groteska. Balet jest przeciez sztuka miodych i sprawnych. Staro$¢ tancerzy zaburza
przyzwyczajenia wizualne widza. Kozyra zdaje si¢ pyta¢ 0 to, czy w spoteczenstwie
ogarnictym manig Sukcesu, szybkich zmian, mobilnosci jest jeszcze miejsce dla starcow,
i ewentualnie: ktorymi rolami spolecznymi jesteSmy w stanie ich obdzieli¢. Ogladajac
»Swieto Wiosny” przychodzi tez skojarzenie (jak i w przypadku ,,Obrzedéw intymnych”
Libery) z tabu staro$ci. Staro$¢ jest dzi§ wkladana w Kilka akceptowalnych stylow zycia.
Jeden z nich, faworyzowany przez masmedia, reprezentuje cztowiek stary, lecz probujacy zy¢
zyciem mtodego — mobilnego, zdrowego, tryskajacego energia i optymizmem, maskujacego
za wszelka ceng oznaki swej staro$ci (np. zmarszczki, siwe wilosy) cztowieka sukcesu.
Wspolczesne spoteczenstwo chetnie widzi starych tanczacych jak mtodych, w rytm wybijany

przez pé6znonowoczesna kulture karnawatu®.

3.2. Niepelnosprawni

Wielkoformatowe zdjecia zatytutowane ,,Wigzy krwi” (1999 r.) Katarzyny Kozyry
ukazuja nagie ciata dwoch kobiet — autorki i jej siostry, jedna z nich (siostra artystki) - ma
krotsza jedna noge. Kobiety leza wsrod kalafiorow i1 kapusty na tle wielkich symboli:
czerwonego rownoramiennego krzyza i1 czerwonego potksigzyca. Ta praca, zaliczana do
sztuki ciata dotyka kilku probleméw naraz: konfliktu jugostowianskiego, uwiktania w wojng
dwoch religii, inno$ci — niepelnosprawnosci, konwencji pigkna kobiecego. Zdjgcia byly
powigkszone 1 wywieszone na bilbordach w przestrzeni polskich miast. Wywotaty skandal
obyczajowy 1 dyskusj¢ $wiatopogladowa - dodatkowo wzmocniony byt wydzwigk tej pracy
przez kontekst zblizajacej si¢ papieskiej pielgrzymki.

Problem niepelnosprawnosci 1 spotecznego funkcjonowania ludzi niepetnosprawnych
podejmowat wielokrotnie Artur Zmijewski - artysta, kojarzony (tak jak i Libera i Kozyra) ze
srodowiskiem polskiej sztuki krytycznej. ,,Oko za oko” (1998 r.) to seria zdje¢ z filmem
wideo, ukazujaca nagie ciata — w dziwnych pozach normalsi® ,,uzyczaja” swych konczyn
niepetnosprawnym pozbawionym nég. Starotestamentowa formuta ,,0ko za oko”, odnoszaca
si¢ do starozytnego prawa zemsty w realizacji Zmijewskiego przyjmuje nowy wymiar

interpretacji: dzielenia si¢ swoja ,,normalnoscia”, ,,petnoscia”, potencjatem z tymi, ktorzy

¥ O kulturze karnawatu zob. np. Bauman 1993: 15.

* Uzywam tego pojecia za Ervingiem Goffmanem (2005).



przez los 1 naturg zostali potraktowani gorzej (Borkowski 1998). Z kolei w filmie ,,Na spacer”
(2001 r.) wida¢ pelnosprawne osoby ,,przechadzajace” si¢ ze sparalizowanymi — tu widz
oglada taniec karkotomnych ruchéw, niezwykty wysitek, ktéry musi by¢ wlozony zaréwno
przez animatorow jak i niepetnosprawnych w zwykta dla normalséw czynnos¢. Podobny — jak
sadze — jest wydzwiek dwoch przedsiewzigé zatytulowanych ,Lekcja $piewu”. Zmijewski
sfilmowat proby $piewu podejmowane przez dzieci gluchonieme ,,Kyrie” z ,,Mszy polskie;j"
Jana Maklakiewicza w koS$ciele ewangelicko-augsburskim w Warszawie (2001 r.) oraz kantat
Jana Sebastiana Bacha w katedrze w Lipsku. Odbiorca tych filméw jest wystawiony na
swoista probe: jak je zinterpretuje? Podziele si¢ wlasnymi wrazeniami, jako widza: filmy
odebralem w kontek$cie terapeutycznym, ,a jednak S$piewaja!’- pomyslatem. Moja
interpretacja okazala sie jednak odmienna od intencji autora: Zmijewski — jak moéwit w
komentarzach do tej pracy — chciat pokazaé ,nieprzekraczalng inno$¢” utomnych i ,totalna
klgske” spotecznych prob przeksztatcenia Innych w ,,normalnych” cztonkéw spoteczenstwa
(Sienkiewicz 2009-2011).

Jak wida¢ na tych kilku wyzej przedstawionych przyktadach prac sztuki krytycznej,
artySci sa przede wszystkim nastawieni na burzenie spolecznego tabu milczenia o
niepetnosprawnosci. Kozyra i Zmijewski zrywaja zastoneg i lamia zakaz pokazywania wprost
Innych — kalek, uposledzonych umystowo, paralitykéw, gluchych. Nie stosuja zadnych
zabiegdw ,,zmigkczajacych” przekaz, nie cenzuruja obrazu. Wskazuja na kalectwo, nie bojac
si¢ pokaza¢ utomnych cial. Wprowadzaja innos¢ w przestrzen dyskursu. Dodatkowo obnazaja
techniki izolacji i normalizacji wobec tych, ktorzy nie spetniaja kryteriow norm cielesnych i
umystowych. Wyraznie nawotuja: uszanujmy innos¢, zostawmy Innych takimi, jakimi sa: nie

izolujmy ich i nie zmieniajmy, bowiem paralitycy nie beda chodzi¢ a ghusi nie beda Spiewac.

3.3. Chorzy

Katarzyna Kozyra w ,,Olimpii” (1996 r.) podejmuje problem tabu, jakim zostata
obtozona choroba nowotworowa. Przedsigwzigcie to obejmuje seri¢ fotografii, na ktorych
widaé tysa, naga artystke, z podtaczona kroplowka i towarzyszaca pielggniarka. Kozyra lezy
na tozku szpitalnym w pozie nawiazujacej do stawnego obrazu Maneta (,,Olympia”, 1863 r.)
ukazujacego jego kochankg. Manet zbulwersowat opini¢ publiczna — namalowat paryska
kokotg, co stanowito ztamanie tabu — wszak z ustug kobiet lekkich obyczajow mezczyzni
korzystaja, lecz ,,0 tym si¢ nie méwi”. 130 lat pozniej Kozyra tez tamie zakaz — pokazuje

wlasne cialo wycienczone rakiem i chemioterapia. Jakby tego bylo mato, dotacza film
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obrazujacy kolejne stadia swojego leczenia. ,,Olimpia” polskiej artystki walczy z nakazem
ukazywania kobiecego ciata jako zdrowego, mtodego i pigknego. Wszystkie inne wizerunki
sa Wykluczane z przekazoéw medialnych. Kozyra na przekér nakazom widzi pigkno i zarazem
pokazuje brzydote ciata chorej i wychudzonej kobiety. Probuje pokaza¢ kobiece ciato poza
dominujacymi konwenansami i wyrywa je spod ,,wtadzy meskiego spojrzenia”. Pokazuje tez
sama chorobg, ktorej ,,nie wypada” pokazywacé, jak tez oglada¢ (Sienkiewicz 2006 — 2011). Z
drugiej strony testuje nasze — widzow - sktonno$ci vouersytyczne: na ile lubimy - mimo
powtarzanego zakazu patrzenia — podglada¢ chorych, co w sposob widoczny przejawia si¢
choéby w réznego rodzaju drastycznych zdjeciach umieszczanych w tabloidach czy
programach typu reality show.

Z kolei Artur Zmijewski tabu choroby tamie w drastycznym wideo ,,Karolina”
(2001 r.). Pokazana jest tu dziewczynka cierpiaca na osteoporozg, zmagajaca si¢ z silnym,
bolem u$mierzanym przez morfing dawkowana w coraz wigkszych ilo$ciach. Niestety,
u$mierzajaca cierpienie morfina zarazem przybliza $mier¢ Karoliny. Zmijewski tamie
oczekiwania widzé6w co do happy endu: dziewczynka jest w sytuacji bez wyjscia, bol i Smieré
sa wpisane w jej zycie. Autor nie pozostawia zludzen: nie begdzie tu szczgsliwego
zakonczenia.

Chorzy - podobnie jak starzy i niepelnosprawni® - nie wpisuja si¢ W nowoczesny plan
rozwoju jednostki i zbiorowosci, odstaja od normy, czesto nie sa zdolni do wzigcia udzialu w
kapitalistycznym wyscigu, ktorego stawka jest sukces. Niespojne z konsumpcyjna ideologia
promujaca zdrowie, specyficznie pojete pigkno i mobilno§¢ wizerunki ciat chorych sa
eliminowane z przekazow kulturowych. Kozyra i Zmijewski w wyzej omoéwionych pracach
probuja przede wszystkim przelamaé zakaz pokazywania chorych poza dominujacymi
konwencjami. Ukazuja nieodwotalno$¢ choroby i jej wplyw na cielesno$¢ tamiac przy tym
zwyczajowe reguly ukazywania ciata 1 jego pigkna. Przy tym wszystkim uswiadamiaja
widzom tabu ktérym oblozona jest choroba, ujawniaja wykluczenie, jakiemu poddani sa

chorzy.

3.4. Szalenstwo kobiecosci
Poczatek wieku XX wzmocnil dziewigtnastowieczna fascynacje szalenstwem.
Dadaizm i przede wszystkim surrealizm postawit nacisk na badanie odmiennych stanow

$wiadomosci. SurrealiSci na swych wystawach umieszczali przedmioty wykonane przez

® Oczywiscie te trzy kategorie Innych: starzy, niepetnosprawni, chorzy sa tu rozdzielone umownie.



,dzikich” i europejskich szalencéw. Szalency — wedlug awangardzistow — wyrwali swa
nie§wiadomo$¢ spod cenzorskiej wiadzy superego i wyswobodzili si¢ z konwenansow
narzuconych przez spoteczenstwo. W polskiej sztuce najnowszej szalency staja sig
bohaterami wypowiedzi artystycznych dos¢ rzadko. Cheiatbym przywota¢ tu jeden film Anny
Baumgart ,,Ekstatyczki, histeryczki i inne $wigte” (2004 r.), ukazujacy kobiety dokonujace na
sobie samookaleczen. Artystka skojarzyla tu posta¢c wspodtczesnej samookaleczajacej si¢
kobiety, dziewigtnastowiecznej histeryczki i mistyczki chrzescijanskiej stosujacej biczowanie
jako technike wprowadzajaca w liminalny® stan $wiadomosci. Bohaterki Baumgart z pozoru
nie sa przedstawicielkami zadnej kategorii wykluczonych: sa dobrze ubrane, mieszkaja w
zadbanych mieszkaniach — prawdopodobnie naleza do wielkomiejskiej klasy $redniej. Jednak
w samotnosci decyduja si¢ na rézne akty autoagresji, oddaja si¢ — jak to okreslita autorka —
»swym dziwnym tajemniczym rytualom”: uderzaja glowa w stol, tna swoje ciata, stosuja
trening anorektyczny, wyginaja si¢ w luku histerycznym. Wida¢ je w rdéznych pozach
rozpaczy i cierpienia. Baumgart zwraca uwage na performatywnos¢ tych dziatan, nazywa je
,dziwnym teatrem” i zauwaza: robia to ,,po nic, wigc jest to gest artystyczny”. ,,Gdyby to
zrobity w galerii, bylyby artystkami” (Anna Baumgart w: Global Feminisms 2010). Autorka
wideo probuje ,,przedefiniowac” histerig ze ,,stowa-obelgi” w ,,stowo-komplement”. Histeria i
samookaleczanie si¢ kobiet stanowi rodzaj ,,auto-sztuki” i jezyka, w Ktorym wypowiedzieé
mozna t0, co jest wypierane ze $wiadomosci zbiorowej, z dyskursu (Zielinska bd). Wideo
,,Ekstatyczki, histeryczki i inne $wigte” wpisuje si¢ w bogate tradycje sztuki kobiecej i sztuki
ciala. Od lat 60. XX wieku performerki (m.in. Gina Pane, Valie Export, Marina Abramovic)
stosuja techniki cielesne — w tym samookaleczanie — by wyrwac ciato kobiece spod - jak
twierdza — mgskiej dominacji, ,wladzy meskiego spojrzenia”. Cielesnos¢ w
péznonowoczesne] kulturze zostala podporzadkowana konsumpcji, jest ,,organem
konsumowania”, dodatkowo kobiecym ciatom narzucono rolg obiektow do ogladania. Sztuka
kobieca prébuje ujawni¢ mechanizmy reprodukcji kulturowego zniewolenia i je przerwac.
Praktyki samookaleczania — jak mowi Baumgart — sa ,,rodzajem donosu na kulturg”, te
samookaleczajace si¢ kobiety ,,w ten sposob krzycza o tym, jak sa represjonowane”. Sa
Hterrorystkami”, bowiem zrobily ,,zamach na ciala, a [przeciez] ich ciata sa wlasno$cia
spoleczenstwa, w ktorym zyja” (Anna Baumgart w: Global Feminisms 2010).

Anna Baumgart pokazujac swe ekstatyczki i $wigte opowiada 0 dwoch krzyzujacych

si¢ represjonowanych kulturowo kategoriach: o szalencach i kobietach. Pokazuje szalenstwo

® Pojecia liminalnosci stosuje za Victorem Turnerem (np. 2005: 73)



kobiet jako rodzaj wykluczanej innosci, ale i wyraz niezgody na ttumiace konwencje i objaw

tworczej transgresji.

3. 5. Bezdomni

Bezdomno$¢ jest kategoria wykluczenia, ktéra zyskata wyrazna reprezentacje W
polskiej sztuce wspotczesnej, szczegdlnie w pracach dwoch artystow: Pawta Althamera i
Krzysztofa Wodiczki. Althamer wielokrotnie do swych projektow zatrudnial bezdomnych.
W ramach akcji ,,Obserwator” (1992 r.) dla popularnego polskiego czasopisma o tym samym
tytule, bezdomni obserwowali na ulicy aktywnos¢ ,,normalnych ludzi”. Althamer rezyserujac
to przedsigwzigcie w istocie dokonat odwrdcenia relacji panujacych w przestrzeni miejskiej:
wyrozniajacy si¢ ze spoleczenstwa wygladem, zapachem, stylem zycia bezdomni sa na co
dzien z niepokojem obserwowani przez normalséw, jako ,,obcy” sa zniewalani i pigtnowani
przez spojrzenia ludzi nalezacych do ,,mainstreamu”. Althamer tg relacje odwrocit, zaburzyt
kierunek widzenia, ktore — wedlug Michela Foucaulta (1993: 242) - umozliwia nowoczesna
wiadze. W filmie ,,Tanczacy” (1997 r.) Althamer pokazuje nagich tanczacych mieszkancow
schroniska dla bezdomnych, w ten sposéb wystawiajac na probe zdolnosci widzow do
ogladania ciat nie wpisujacych si¢ w kanony pigkna promowane przez masmedia. Natomiast
spotkanych Polakow w schronisku dla bezdomnych we Franfurkcie ,,przebrat za kuratorow”
w ubrania wypozyczone od kuratorow ,,prawdziwych” (akcja ,,.Bez tytutu”, 2001 r.) i
wprowadzit do galerii na jeden z wernisazy (Jurkiewicz, Pienkos 2005: 176). W ten sposob
bezdomni uzyskali mozliwos$¢ pojawienia si¢ W miejscu i srodowisku spotecznym, w ktorym
na co dzien nie funkcjonuja. Althamer tamie granice spoleczne i jednoczes$nie poddaje
w watpliwos$¢ wzrastajaca W §wiecie Sztuki rolg kuratorow.

Problem bezdomnosci inaczej podejmuje Krzysztof Wodiczko. Jego ,,Pojazdy dla
bezdomnych” (1998 — 1999 r.) zostaty skonstruowane dzigki konsultacjom z ich adresatami:
sa to wozki, w ktorych mozna posiedzieé, przespac sig, umy¢, maja one pojemniki na ztom i
miejsce dla psa (Smolak, Gadomska 2005: 118, Tomaszewski 2008). Przy czym wykreowane
w roznych wersjach pojazdy byly w rzeczywistosci przez bezdomnych wykorzystywane.
Wodiczko mowi, ze uprawia w ramach swojej sztuki ,.ksenologi¢” — dziatalnos¢, w ramach
ktorej dokonuje si¢ poznanie obcego. Tu sam autor poznaje obcych, jak tez widzowie
nalezacy do glownego nurtu ogladajacy zdjecia i filmy dokumentujace dziatania artysty.
Nalezy podkresli¢ klika waznych cech dziatalnosci Wodiczki: tworzone przez niego dzieta

sztuki maja wymiar praktyczny, sa tworzone dla wykluczonych, pokazywane w galeriach nie



sq tylko i wytacznie estetycznymi przedmiotami do ogladania, ale przetamuja tabu milczenia,
pozwalaja poznaé obcego, ktéry w przestrzeni spotecznej jest odgrodzony barierami, ktére

zwykle nie sa przekraczane.

3.6. Imigranci, bezrobotni, mieszkancy blokowisk

Ksenologia Wodiczki obejmuje tez dziatania, ktére sa skierowane na zwrocenie uwagi
widzow na zycie imigrantow. Bardzo delikatna w swej formie multimedialna instalacja
,Goscie”, zaprezentowana w Polskim Pawilonie na 53. Biennale w Wenecji w 2009 roku byta
skonstruowana z kilku projekcji w ksztatcie okien rzuconych na $ciany i sufit zaciemnionego
pomieszczenia. Kazda z nich przedstawiata rozmazany obraz czlowieka ,,za szyba” w trakcie
Htradycyjnych” prac imigrantéw (mycie okien, sprzatanie itp.) i w czasie ich odpoczynku.
Goscie Wodiczki wykonuja tylko te czynnosci, ktorych nie chca wykona¢ gospodarze. Co
wigcej, samych postaci dobrze nie wida¢ 1 nie stychaé, bowiem sa ,,za zamglona szyba”, nie
maja twarzy, ich glos i kontury sa rozmazane. Nie naleza do spoleczenstwa, nie przystuguja
im prawa tuziemcow. Te widmowe postaci nie sa w pelni widzialne, nie sa catkiem obecne,
nie maja do konca ustalonej tozsamosci, ich byt jest niepetny. Sa tak, jakby ich nie bylo (por.
Birnbaum, Volz 2009: 100-101).

Te¢ granicg Wodiczko probuje przetamac dajac realnym imigrantom ,,Laske tutacza”
(1992 r. 1 pbdzniej). Jest to — nawiazujacy swa forma do biblijnej laski - diugi kij, z
umieszczonym na jego szczycie glos$nikiem i minimonitorem wyswietlajacym twarz osoby
trzymajacej instrument. Wyposazenie imigranta w przedmiot multimedialny sprawia, Ze staje
si¢ on dla przechodniow ,,widzialny”, z zainteresowaniem patrza na projekcjg, przyrzad 1
realna osobg, pytaja, wdaja si¢ w rozmowy. Moga porownaé twarz ,z filmu” 1 twarz
rzeczywista, ktora w innej sytuacji bytaby nieinteresujaca (Turowski 2005: 81). Wodiczko
wykorzystuje tu magiczny wplyw medidow elektronicznych — one wlasnie sa we
wspolczesnym spoteczenstwie interesujace, one przyciagaja uwagg. W pewnym sensie
,hierealna” obecno$¢ obrazu na ekranie urealnia egzystencj¢ imigranta w przestrzeni
spoteczne;.

Takze Pawetl Althamer — cho¢ zupelnie inaczej niz to robi Wodiczko — w Kilku swych
pracach skupit si¢ na problemach imigrantow. W ramach jednego z przedsigwzigé
realizowanego w Museum of Centemprorary Art w Chicago (,,Bez tytutu”, 2001 r.) Althamer
zatrudnil swego dawnego przyjaciela, ktory wyemigrowat do USA 1 pracowal m.in. jako

malarz  pokojowy. Przyjaciel/pracownik artysty kontynuowal swoje zajecie za



wynegocjowana z dyrekcja Muzeum pensj¢: przez trzydziesci dni, codziennie przemalowywat
to samo pomieszczenie na inny kolor (Jurkiewicz, Pienkos 2005: 138 - 139). Ten
,delegowany performans” juz niczego nie przedstawial, byl rzeczywisto$cia sama w sobie:
malarz pokojowy robil to, co robit gdzie indziej jako imigrant. Rzuca si¢ tu w oczy
absurdalno$¢ i bezsensowno$¢ malowania wcigz tego samego pomieszczenia. Absurdalno$¢
sytuacji imigrantdw jeszcze wyrazniej zostala przez Althamera zaznaczona w przedsigwzigciu
w Wrong Gallery w Nowym Jorku (,,Bez tytulu”, 2003 r.), w ramach ktérego, zatrudnit
polskich emigrantow spotkanych na Green Poincie w Nowym Jorku. Wynajeci imigranci
mieli za zadanie demolowac galerig, by pozniej ja odnawia¢ (Jurkiewicz, Pienkos 2005: 178).
W obu akcjach Althamer zastosowal zabieg pozwalajacy widzom uswiadomi¢ sobie alienacjg
imigrantdw, bezsensowno$¢ mechanicznie przez nich powielanych czynno$ci z ktérych
korzystaja tuziemcy. Absurdalna powtarzalno$¢ aktow destrukcji i naprawy jest tez diagnoza
samonapedzajacego si¢ kota kryzysow 1 wzrostow wpisanych w gospodarke kapitalistyczna.
Althamer swa uwage takze skierowal w stron¢ bezrobotnych, walgsajacych si¢ na
stacjach wiedenskiego metra i oddal im do dyspozycji sale wiedenskiej galerii Secesja,
umozliwiajac im przebywanie w bardziej przyjaznym miejscu i wejscie (przynajmniej na
chwilg) w niedostgpny im $wiat sztuki. Wiele prac polski artysta poswigca roéwniez
zmarginalizowanym mieszkancom wielkich osiedli. Czgsto jego przedsigwzigcia rozgrywaja
si¢ na Brodnie - wielkim warszawskim blokowisku potozonym daleko od centrum miasta (tak
pod wzgledem przestrzeni fizycznej, jak tez 1 kulturowej). Tu odbyta si¢ akcja ,,.Brddno
20007, w ramach ktorej z okazji okraglej daty artysta ,,namalowal” $wiattami mieszkan na
fasadzie budynku datg ,,2000”. W akcji brali udzial mieszkancy Brodna, zaangazowal sig
ksiadz z parafii 1 harcerze, byla zabawa przy muzyce... Szereg projektow artysty byto
skierowanych na polepszenie jakos$ci zycia mieszkancoéw tego osiedla: zainscenizowat migdzy
blokami Park RzeZby, w ktorym stangly instalacje polskich i zagranicznych artystow, a sam
stworzyt w nim ,Raj” (2009) - ogrdod, ktory stanowi ,,zielona wyspe” W przestrzeni
zdominowanej przez beton. Wspodlnie z sasiadami Althamer probuje przeksztatcaé
zunifikowany 1 atomizujacy wystrdj klatek wielkich blokow, zaprasza ich do wspdlnych
wyjazdow — akcji na festiwale artystyczne (oplacane sa ze $rodkoéw galerii). Wiele
przedsigwzi¢¢ Althamer adresuje do mtodych mieszkancéw Brédna — blokersow — ktorym
umozliwiil wyjazd ,,na Zachod” (,,Bad Kids”, 2004 r.) lub zaprosit do wysprejowania jednej z

sal ,,Zachety” w trakcie wtasnej retrospektywy (2005 r.)
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Wodiczko 1 Althamer interesuja si¢ imigrantami, bezrobotnymi, blokersami.
Wprowadzajac ich wizerunki w $wiat sztuki, przypominaja o ich — nie do konca realnym dla
mainstreamu — istnieniu. Tluka ,szklane $ciany” odgradzajace normalsow od
napi¢tnowanych, wilaczaja w dyskurs problem wykluczenia. Ale nie tylko pokazuja
wykluczonych, nie tylko tworza ,,0 nich”, tworza tez ,,dla nich” - dajac im ,,instrumenty
dezalienacyjne”’, rezyserujac dla nich akcje, wprowadzajac ich w spoteczne $wiaty, ktore sa

dla nich zwykle zamknigte.

3.7. Ofiary przemocy (ofiary wojen, przestepczosci, przemocy domowej, dyskryminacji
spoleczne;j...)

Wazne miejsce w dziataniach Krzysztofa Wodiczki zajmuja jego ,,projekcje
publiczne”, w trakcie ktorych elementy architektury miejskiej — budynki, pomniki, mosty itp.
— stajg si¢ ekranem dla filmoéw pokazujacych ofiary réznorodnych form przemocy. W ramach
akcji przeprowadzonej w Hiroszimie (1999 r.) ,,dat gltos” osobom wypowiadajacym (niekiedy
po raz pierwszy) swoje doswiadczenia zwigzane z wybuchem bomby atomowej (zob. Smolak,
Gadomska 2005: 42 - 63).

Wodiczko dostrzega tez tragedi¢ ofiar po drugiej stronie wojennych konfliktow:
W projekcji publicznej zatytutowanej ,,Chwata bohaterom™ (2010 r.) zajat si¢ tragiczna
sytuacja polskich zolnierzy wracajacych z wojny w Afganistanie i ich rodzin. W ramach tego
przedsigwzigcia artysta emitowal fragmenty wypowiedzi Zolnierzy o traumatycznych
przezyciach zwigzanych z akcjami wojskowymi: odniesionymi ranami, $miercia przyjaciot na
polu bitwy, zabijaniem przeciwnikow. Glos byt przeplatany dzwigkiem strzaléw karabinu
maszynowego. Fragmenty wypowiedzi mozna bylo tez przeczyta: krotkie teksty byty
»Wystrzeliwane” z projektora umieszczonego na pojezdzie wojskowym na monumentalng
fasade Biblioteki Narodowej na Placu Krasinskich w Warszawie. Zotnierze i ich Zony
opowiadaja o traumach psychicznych, ktore nie tylko oddziatuja na samych zoknierzy, ale tez
destruuja rodziny. Me¢zczyzni przyznaja si¢ do tego, ze trudno im zy¢ z bagazem doswiadczen
wojennych. Kobiety méwia: ,,On zupetnie si¢ zmienil”, ,,To jest inny czlowiek”. Ich
zagubienie wzmagane jest przez samotno$¢, obojgtnos¢ ze strony spoteczenstwa i agend
panstwa (takze wojska), na ktore zostaja skazani po powrocie do kraju. Dobija ich bardzo
trudna sytuacja materialna (inwalidom przystuguje nieraz niska renta). ,,Chwata Bohaterom”

ujawnia tragedie zyciowe poszczeg6dlnych ludzi. Ujawnia ich osamotnienie, przerywa kordon

’ Zbiorcza nazwa roznych przedmiotow tworzonych przez Wodiczke dla wykluczonych.
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milczenia, jakim zostali otoczeni. Wodiczko tej projekcji stawia takze cel praktyczny:
nagtasnia sytuacje bytych zohierzy po to, by przyznano im status kombatantéw i1 zwiazane z
nim nalezne — W opinii artysty - przywileje.

Projekcja publiczna w Bostonie (1998 r.) ,,0zywita” Bunker Hill Monument — obelisk
upamigtniajacy ofiary rewolucji amerykanskiej z 1775. Wodiczko wyprojektowal na ten
pomnik postacie — ofiary przemocy w tej pelnej przestepczosci metropolii. O swoim
cierpieniu i sytuacji w miescie opowiadaty matki zastrzelonych na ulicach synoéw 1 ich bracia,
wszyscy sa cztonkami grupy samopomocowej Charlestown After Murder Program. Ich
wyznania obalaja mit demokracji amerykanskiej 1 panstwa prawa: tu przemoc jest, ale o niej
si¢ nie mowi, o dokonywanych aktach przemocy nawet policja nie jest zawiadamiana,
zmarginalizowana dzielnica rzadzi si¢ wltasnymi prawami (Turowski 2005: 107 — 111).
Artysta w ten sposob ozywiajac pomnik majacy czci¢ rewolucj¢ amerykanska pyta o to, czy
rewolucja rzeczywiScie dokonata sig, czy dla tych ludzi - ktérzy co dzien doznaja przemocy,
ging na ulicach sami lub traca swoich bliskich - wojna o demokracjeg caly czas trwa.

W Tijuanie w Meksyku (2001 r.) ekranem dla projekcji Wodiczki stata si¢ kopula
Centrum Kulturalnego IMAX. Ksztatt kopuly ekspresjonistycznie akcentowal mimike twarzy
kobiet opowiadajacych o swym tragicznym losie: méwily o wciaz powtarzajacych sig
gwaltach, przemocy fizycznej w domu i pracy, o pracy ponad sity, o chorobach wynikajacych
z przepracowania... Opowiadaty tez o tym, ze nie maja znikad wsparcia, mowity o tabu
kulturowym, o tym, Ze ich rodzima kultura nakazuje milcze¢ o tragediach i doznanych
krzywdach, gdyz ofiara przemocy jest uznawana za ,,nieczysta” (Smolak, Gadomska 2005: 64
—82).

Wodiczko opatruje swa tworczos¢ okresleniami ,ksenologia” (dziatalnos¢, ktorej
adresatami sa roznego rodzaju ,,0bcy”), jak tez ,,pomnikoterapia”, ,.terapia upamigtniajaca”
(Tomaszewski 2008). I rzeczywiscie, dziata on jak terapeuta — z ludZzmi ktorzy pojawiaja si¢
w jego akcjach, pracuje wczesniej w formie ,,warsztatow”. W swoich wideo Wodiczko ,,daje
glos” ofiarom, zwykle milczacym, zwykle funkcjonujacym na marginesie spoteczenstwa. Ich
glos jest na co dzieh wyciszany, do$wiadczenia oblozone zakazem modwienia, a twarze
niewidzialne. W trakcie tych multimedialnych rytuatow Wodiczko ,,0zywia architekturg”,
zwykle monumentalna, zaklgta w nieruchomym kamieniu. Dzigki projekcjom pomniki
zaczynaja moéwic, twarze historycznych postaci zyskuja mimike zyjacych dzi§ osob. Centrum
miast ozywa 1 — jak moOwi artysta — Staje si¢ agora, miejscem spotkan, ujawniania

rzeczywistych probleméw i konfliktow, w ten sposob realizujac w pelnym stowa tego
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znaczeniu demokracj¢. Wodiczko taczy polityczna tradycje agory z tradycja teatru: tu, w
centrum polis, na agorze zdobywaja pelnoprawna obecnos¢ takze ci, ktorzy sa strukturalnie
wylaczeni, wszyscy — 1 mowiacy i stuchajacy — doznaja katharsis dzigki wypowiedzeniu
traum. Jest to terapia dla mniejszosci 1 wigkszosci: jedni 1 drudzy korzystaja na przetamaniu

tabu — (nie)$wiadomos$¢ zbiorowa zostaje oczyszczona.

4. Sztuka jako Inny

Izabela Kowalczyk, krytyczka sztuki zwiazana z ruchem feministycznym,
zaproponowata koncepcje, wedlug ktorej sztuka jest ,,Innym naszej kultury” (Kowalczyk
1999: 25). Kowalczyk zauwaza, ze wspodtczesne sztuki wizualne spos$rod réznych dziedzin
artystycznych, sa najbardziej represjonowane, czego przejawem jest ich konsekwentne
odrzucanie przez cze$¢ krytykow i wigkszos¢ spoteczenstwa. Wynika to — ttumaczy — z tego,
ze sztuki plastyczne pokazuja ,,inny, nie istniejacy w sferze widzialnosci typ ciata”, ponadto
sa tworzone ,z pozycji réznych mniejszos$ci” (co zreszta mogliSmy wyzej zauwazyc),
przekraczaja ,,podziat na prywatne i polityczne”, dekonstruuja ,,stosunki wiedzy i wladzy”
(Kowalczyk 1999: 25). Koncepcja ,,sztuki jako Innego” — co wida¢ w sposob oczywisty -
kontynuuje filozofig¢ Innego Bachtina i Derridy i poststrukturalizm Foucaulta.

Z teza lzabeli Kowalczyk z grubsza zgadzam si¢. RzeczywiScie, popularnos¢ sztuk
plastycznych w spoteczenstwie polskim w stosunku do tego co ma miejsce we Wtoszech,
Wielkiej Brytanii, czy Francji jest duzo mniejsza. Nie ma w Polsce zadnej instytucji, czy
imprezy cyklicznej ktéra mogtaby w jakis sposob konkurowaé z francuskim Centrum
Pompidou, Biennale w Wenecji czy brytyjska Galeria Tate Modern (ktora, nota bene, rocznie
odwiedza 7 min. ludzi!). Wiasciwie w zadnej z polskich galerii nie wida¢ thumow. Kulturalne
strony w czasopismach masowych czy serwisy internetowe, w czgsci poswigconej kulturze
pisza gtownie o filmie, muzyce, literaturze, czy nawet o teatrze. Dziennikarze o sztukach
wizualnych pisza rzadko i niechgtnie, wykazujac si¢ czgsto brakiem wiedzy z tej dziedziny.
Jednak odrzucenie sztuk plastycznych przez wigkszo$¢ spoleczenstwa i wyksztatconych
reprezentantéw klasy $redniej — jak sadzg - wynika z wielu wigcej czynnikow, niz to pokazata
Kowalczyk, zwiazanych ze ,,$wiezoscia” polskiego kapitalizmu, polska historia 1 kultura

narodowa faworyzujaca stowo®.

® Z braku miejsca nie moge rozwina¢ tego bardzo interesujacego tematu. Swoj poglad na te kwestie

przedstawilem w jednym z felietonow (Mozdzynski 2011b).
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5. Wykluczenie z pola sztuki, pietnujace dziela

Na koniec niniejszego tekstu, kontrastujac i dopetniajac powyzsze ustalenia, w $wietle
ktorych sztuki wizualne jawia si¢ jako sfera dezalienacji wykluczonych, czy — jak chce
Kowalczyk — sztuka to ,,Inny naszej kultury”, chciatbym poswigci¢ trochg miejsca zjawiskom
wykluczenia z pola sztuki i napietnowania przez artystéw. Pole sztuki — jak zauwazyt
Bourdieu - ma granice, ktore trudno okresli¢. Sa one — mozna powiedzie¢ — ,,rozmyte” tak,
jak w przypadku pola magnetycznego (Bourdieu, Wacquant 2001: 21, 78). Pole sztuk
plastycznych ma swoje centrum i peryferia, niewatpliwie nachodzi na inne pola — np. pole
teatru, filmu itp. Pojawia si¢ wigc oczywiste pytanie: co jest dzietem artystycznym, kto jest
artysta? Czy rzeczywiscie kazdy czlowiek jest artysta — tak jak chciat jeden z najwazniejszych
tworcow XX wieku — Joseph Beuys? (zob. Beuys 1987). Wedlug koncepcji pola
artystycznego, dzietem sztuki jest to, co znajduje si¢ w tym polu — moéwiac inaczej - to, coO
zostato stworzone przez artyst¢ lub zostato przez aktorow tego pola (artystow, krytykow,
kuratorow itp.) uznane za dzieto. Artysta za$ jest ta osoba, ktora jest aktorem w polu sztuki —
innymi stowy — zostata uznana przez inne osoby funkcjonujace w polu sztuki (artystow,
kuratoréw, krytykow itp.) za artyste. Koncepcja Bourdieu — w moim przekonaniu - sprawdza
sig: rzeczywiscie, z pola sztuki wylaczone sa osoby, ktore nie zostaty uznane za artystow —
rzemieslnicy, wigkszo$¢ chorych psychicznie i uposledzonych i wszyscy ci ktorzy ,,tworza”
nie posiadajac odpowiedniego ,,certyfikatu” (dyplomu lub uznania). Mimo, ze — jak wyzej
pokazatem — ,profesjonalni” arty$ci dzialaja na rzecz ,,wkluczenia” np. szalencéw czy
niepetnosprawnych umystowo do spoteczenstwa — wyroby tych ,,odmiencéw” stworzone np.
w trakcie art-terapii nie zyskuja miana dzieta sztuki i nie wchodza w pole — obieg sztuki: nie
sa pokazywane w profesjonalnych galeriach, nie sa sprzedawane na aukcjach dziet sztuki,
profesjonalni Kkrytycy, teoretycy nimi si¢ nie zajmuja. Oczywiscie, zdarzaja si¢ aukcje
obrazéw chorych psychicznie, uposledzonych czy chorych dzieci, jednakze takie wydarzenia
nie odbywaja si¢ w polu artystycznym, a sa elementem zjawiska (pola?) dobroczynnosci.

Przedmiot wykonany przez ,,nieprofesjonalnych” tworcow moze sta¢ si¢ dzietem
sztuki. Za rzadki przyktad takiej sytuacji moze postuzy¢ rzezba ,Marzyciel” (2010 r.),
wykonana w trakcie zaje¢ art-terapeutycznych, ktora dostata si¢ do obiegu dzigki temu, ze
zajgcia z grupa chorych na stwardnienie rozsiane (Grupa Nowolipie) prowadzit topowy polski
artysta - Pawet Althamer. Althamer swoim udziatem ,,konsekrowal” ten przedmiot w dzielo, a
po skonczeniu przedstawit ,,Marzyciela” jako rzezbe, jako ,,dzieto sztuki”, jego pokaz stat sig

akcja artystyczna i zostat nagto$niony przez popularne media, jak tez media specjalistyczne,
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zajmujace si¢ sztuka. Inna ich rzezba stangta posrodd dziet ,,profesjonalnych” artystow w
zalozonym przez Althamera Parku Rzezby. Reasumujac: ,,Marzyciel”, dzielo nie-
profesjonalistow, zostat wprowadzony w pole sztuki dzigki temu, ze zostal uznany i
podpisany przez waznego artyste.

Wspotczesne dzielo sztuki moze tez dziata¢ pigtnujaco, wzmagaé poczucie
marginalizacji 1 faktyczne wykluczenie. Podam jeden przyktad takiej sytuacji. Grzegorz
Drozd namalowatl na trzech blokach socjalnych na peryferiach Warszawy wielkie czarne
kwadraty (,,Universal”, 2010 r.). Jak wiadomo, ,,Czarny kwadrat” Kazimierza Malewicza jest
jednym z najwazniejszych obrazéw europejskiego modernizmu. W intencji Drozda, czarne
kwadraty na elewacji rozpadajacych si¢, slumsowych budynkéw, w ktérych mieszkaja biedni,
bezrobotni i inni zmarginalizowani jest dobrym komentarzem do upadku idei
modernistycznych — w tym betonowych blokéw. Ta intencja jednak stata si¢ nieczytelna dla
mieszkancow, poczuli si¢ oni bardziej napigtnowani (czemu, zreszta sprzyja forma czarnego
kwadratu). Juz w trakcie wykonywania pracy, mieszkancy protestowali — czarna elewacja im
si¢ nie spodobata, chcieli, przeznaczy¢ srodki z tego przedsigwzigcia na popraweg warunkow
zycia. Artysta pomimo sprzeciwOw zrealizowal swoja wizjg. Poczucie wykluczenia
mieszkancoOw zostalo wzmocnione przez poédzniejsze ,,wycieczki” koneserdw sztuki
ogladajacych ich osiedle. Mieszkancy poczuli si¢ ubezwlasnowolnieni i uprzedmiotowieni
(Kowalska 2010).

6. Zakonczenie

W  powyzszym przegladzie dziet sztuki pragnalem uwzgledni¢ cala game
réznorodnosci postaw artystow polskich wobec wykluczenia spotecznego. Rzeczywiscie,
sztuka lat 1980 — 2011 stoi po stronie wykluczonych: czgsto mowi o ich istnieniu przerywajac
kulturowy zakaz i nie poddajac si¢ narzuconym konwencjom obrazowania innosci. Artysci
dziataja na na rzecz zmarginalizowanych - czasem po to, by pomé6c bezdomnym w trudnej
egzystencji, nieraz dziatajac na rzecz wkluczenia biednych, imigrantow lub opominajac si¢ o
pozostawienie starych i uposledzonych w spokoju i zaakceptowanie ich innosci. Z kolei
zjawisko wykluczenia z pola sztuki osob, ktdre nie maja statusu ,,profesjonalistow” (artystow,
krytykow, kuratorow) oraz przedmiotéw, ktdre nie maja statusu dzieta pokazuje, Zze sztuka
kieruje si¢ podobnymi regutami funkcjonowania jak inne instytucje i pola. Sztuka w swym
wymiarze strukturalnym caly czas jest - jak to kilkadziesiat lat temu pokazat Bourdieu (2005)

- narzedziem reprodukcji nieréwnosci spotecznych. Realizacja wizji artystycznych (takze
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pictnujacych) wbrew woli ludzi, ktorych dotycza, wskazuje — jak sadze — na ciagla aktualno$¢
awangardowego mitu artysty wyniesionego ponad spoteczenstwo i o$wiecajacego innych. Mit
ten zapewnia zywotno$¢ polu sztuk plastycznych i - paradoksalnie — umozliwia dziatanie na

rzecz wykluczonych ze spoteczenstwa pdznonowoczesnego.
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