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Krewny, ktéry niedawno odwiedzit Paryz, opowiedzial mi o tym wielkim,
poziacanym, stylizowanym piomieniu na marmurowej podstawie, jaki widzial na
Place d’Alma, w bogatej, szesnastowiecznej czesci miasta, tuz obok tunelu, gdzie
zgineta dwa lata temu Ksigzna Diana. Poniewaz pomnik byl dostownie zasypany
wyrazami zalu, pozostawionymi przez przechodniéw, méj rozméwca wywniosko-
wal, ze wzniesiono go ku czci zmarlej ksigznej. Jak sie okazato, zioty plomien znaj-
dowat sie na Place d’Alma juz od 1987 roku. Tablica na jego okragtej, marmurowej
podstawie informuje, ze Plomierr Wolnosci jest dokiadng replikg ptomienia ze Sta-
tui Wolnos$ci w Nowym Jorku. Po wypadku samochodowym w Tunelu Alma w 1998
roku pomnik zamienii sie w miejsce pamieci poswiecone ksieznej; zostat on ozdo-
biony setkami kartek pocztowych, pluszowych maskotek, wyklejanek z papieru,
fotografii, listdw osobistych i temu podobnych. Te oznaki miedzynarodowej sym-
patii zostaly przyklejone do pomnika albo wyskrobane bezposrednio na nim.
Nakiadajgce si¢ na siebie warstwy napisow sg od tamtej pory czeSciowo wymazy-
wane i zastepowane nowymi pokiadami graffiti, zoitej farby i skrobanymi napisa-
mi (»Kocham Cie — spotkamy si¢ w niebie”); calo§¢ przypomina obraz Jacques’a
Villegle. Nawet pote¢zna balustrada z kamienia za pomnikiem pokryta sie setkami
podpiséw odwiedzajacych. Uwieczniajac w.ten sposdb swoje imig, chcieli oni jak
gdyby upewni¢ si¢, ze zanim wkroczg za Diang do tunelu (by nigdy juz nie powré-
cic), zostawig po sobie przynajmniej podpis (»Nie moge uwierzy¢, ze Cie nie ma,
Rat & Radika, Toronto”).
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Przed transformacja w miejsce pamieci ku czci brytyjskiej ksieznej, Plomiesn
Wolnosci symbolizowal oficjalnie wolno$¢ i przyjazn jako abstrakcyjne warto$ci
uniwersalne. Zapewne nic w tym dziwnego, zawsze byl on znany paryzanom jako
pomnik ,0 niczym”. Usytuowanie wydawalo si¢ skazywac go na taki brak zaanga-
zowania emocjonalnego. Wbrew przekonaniu wigkszo$ci turystow, ktérzy mysla,
ze »Alma” odnosi si¢ do kobiety, plac zostal tak nazwany dla upami¢tnienia brytyj-
sko-francuskiego sojuszu i pokonania Rosjan na Krymie w 1854. Jednak dopiero
gdy Plomiert Wolnosci zostal »,zbrukany” i pokryty graffiti, wiekszo$§¢ mieszkancow
uznala go za ,pomnik”. Nowe ,wcielenie” plomienia jako (zbrukanego i porysowa-
nego) pomnika zmarlej ksigznej nie tyle zatarlo dawne odniesienia, ile ukazalo je
w nowym kontekscie. Abstrakcyjne idealy, ktére miai symbolizowa¢ ptomien (wol-
nos¢ i niepodleglosc), zostaty uciele§nione w osobistej walce o wolnos¢ niezaleznie
myslacej ksieznej przeciw uciskowi (meskiego) establishmentu. Innymi siowy,
plomien zamienit si¢ z symbolu utopijnej nadziei wbrew wszystkiemu w pomnik
osobistego poswiecenia ponad sily. Nawet sam plomien przeszedi symboliczng
przemiane. Tysiace turystow postrzegaja go teraz jako plomien, ktory strawil zycie
ksieznej, podczas gdy oficjalny podpis (Flamme de la Liberté) uznajg za hold dla jej
walki. Ta zmiana w kodzie symbolicznym pomnika wplywa na nasze postrzeganie
samego zrodia ptomienia, Statui Wolnosci. Zestawienie tego niezbyt kobiecego
uciele$nienia idealéw stosujacych si¢ giéwnie do mezczyzn oraz walki Diany
0 wolno$¢ do pewnego stopnia sfeminizowalo Statu¢ Wolnosci. Ona réwniez nie
jest juz postrzegana jako czysta alegoria, ale jako — kobieta.

Jesli chodzi o pomniki, to ich oddzielne fragmenty poprzedzajg calo$é, ktdrej sa
czescig. Przykiad Plomienia Wolnosci méwi nam nie tylko, ze cala pamigé publiczna
— wigczajgc oczywiscie pamieé dotyczgca wszystkiego, do czego odnosimy sie,
mowigc: ,Ksiezna Diana” - jest konstruktem, ale ze nawet pomniki, umacniajace
taka pamied, sa sktadankami, a ich symboliczna i materialna jedno$¢ jest tylko re-
zultatem naszych projekcji. Nie nalezy zapominaé, ze Statua Wolnosci powstata
w Paryzu, w warsztacie Gustawa Eiffela i dopiero p6zniej przewieziona zostala do
Nowego Swiata w czesciach, ktére zostaly polaczone po przybyciu do Nowego Jor-
ku. Plomierr Wolnosci, w sensie, w jakim reprezentuje on podzielona Statug w dro-
dze przez Atlantyk, nie tyle jest oddzielong czes$cig nieobecnej calo$ci, ile zywym
upamietnieniem pierwotnego stanu samej Statui Wolnosci: Plomierr Wolnosc: ozna-
cza powr6t fragmentu, ktory poprzedzat cato$¢. Zanim mégt on stac si¢ symbolem
miedzynarodowej przyjazni, pomnik musiat zostaé zbrukany i pokreslony, podzie-
lony i pociety na kawalki, przej$¢ proces, ktéry mozna opisaé, uzywajac terminolo-
gii botanicznej, jako szczepienie drzewka czy krzewu. Szczepienie wigze si¢ z jed-
nym lub kilkoma naci¢ciami na juz zastanej powierzchni, podobnymi w pewien
sposob do napiséw na pomniku z Placu d’Alma. Te nacigcia, fizyczne zmiany, na-
pisy lub dekoracje przeksztaicajg pierwotny pomnik, nakiadajac si¢ na jego po-
wierzchnie, zamieniajac pomnik w wielowarstwowy palimpsest. Jednak to za-
szczepianie nie wplywa na pomnik tylko jako okoliczno$¢ zewnetrzna, poniewaz
nie jest on niczym innym, jak tylko zbiorem takich nacieé i przeobrazen. Zapozy-
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czajgc mysl od Jacques’a Derridy, chce pokazad, ze nie istnieje zadna ,wlasciwa
tre$é pomnika” (properness), na ktdrej nast¢puje zaszczepianie!, poniewaz samo
zaszczepianie jest warunkiem calosci, do jakiej zostato dodane.

W eseju tym mam zamiar przedstawi¢ paradoksalng logike zaszczepiania tresci
pomnika, koncentrujac si¢ na pracach trzech artystéw, ktérzy sa autorami wielu
obiektéw pamieci publicznej: Zbigniewa Libery, Hansa Haacke i Krzysztofa Wo-
diczki. Wszyscy trzej spedzili czesé zycia w Srodkowej Europie, gdzie problem po-
mnikéw, zwlaszcza po drugiej wojnie swiatowej, przejawial sie szczegélnie upor-
czywie. W pracach, ktére chce tu omowié, pomnik architektoniczny i jego repre-
zentacje stajg sie centrum ziozonej strategii zawlaszczania i wywiaszczania, przy-
blizenia i wyobcowania, ktéra wywodzi sie¢ zaréwno z dydaktyki Brechtowskiego
Verfremdung, jak i postmodernistycznej symulacji. W Wodiczce, Haackem i Libe-
rze mozna, z jednej strony, widzie¢ moralistow z zytka dydaktyczng, a z drugiej —
magikéw: przedstawiaja oni trompe-1oeil, iluzj¢ optyczna, nie jako zbieg okoliczno-
$ci, chwilowe przywidzenie czy aberracje, ale jako fakt nalezacy do pamieci (pu-
blicznej). Dzieki réznym architektonicznym i foto-mechanicznym interwencjom,
modyfikacjom, poprawkom, projekcjom $wiatia i innym formom rekontekstuali-
zacji, ustalajg oni liczne punkty styczne miedzy obiektem pamigci publicznej,
a jego szczegblnymi spolecznymi, politycznymi, ekonomicznymi i architektonicz-
nymi kontekstami. Strategie te maja na celu wydobycie pomnika z izolacji, w ja-
kiej zwykle sie on znajduje. W rezultacie ich interwencji pomnik nagle traci status
nos$nika jedynie tresci symbolicznych zwigzanych z przeszioscig. Tymczasem jego
otoczenie zyskuje po cze$ci pomnikowy charakter. Haacke, Wodiczko i Libera
»uniezwyklajg” pomnik, patrzg na niego jak na platanine rozlicznych kodowan
1 zaszczepien tresci. Sugerujac, ze kazdy pomnik ma wlasng genealogig i zaszcze-
piajgc na nim tego rodzaju historie, artysta ukazuje nieciagiosci i puste miejsca,
ktoére pomnik wciaz odstania. Pamie¢ publiczna, przekonujg oni, nie jest czyms
naturalnym i oczywistym, jest konstruktem tworzacym si¢ w oparciu o wiele
porzadkdéw dyskursywnych zmierzajacych do zniesienia spotecznych sit nacisku,
z ktorych biorg one swéj poczatek.

Podobnie jak Daniel Buren, Michael Asher, Christian Boltanski, Ilya Kabakov
iinni, Libera, Haacke i Wodiczko dzielg pewnego rodzaju przywigzanie do krytyki
sztuki w sensie instytucjonalnym, krytyki zapoczatkowanej przez rézne europej-
skie awangardy XX wieku. Jak ich poprzednicy zwigzani z pop-artem i nouveau re-
alisme, porzucili oni giéwng ambicje awangardy historycznej, czyli destrukcje
sztuki instytucjonalnej w ogoéle i wynikajace z tego zmieszanie sztuki z ,zyciem”
(ambicje, ktéra upadia wraz ze sSwiadomoscig, ze awangarda sama zostala zinstytu-
cjonalizowana). Skoro sztuka w sensie instytucjonalnym okazata si¢ oporna na
wszelkie wysitki, by ja unicestwié, artysci ci przyjeli bardziej okrezne, analityczne
podej$cie, poszerzajac zakres artystycznych dociekan poza tradycyjne muzea czy
galerie, by obja¢ nimi wieksze struktury ekonomiczne i polityczne oraz instytucje

J. Derrida Dissemination, Chicago 1981, s. 355.
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i sposoby, w jakie warunkujg one to, co obecnie nazywamy sztukg instytucjonalna.
W: odréznieniu od pop-artu i minimalizmu (»pierwszej neoawangardy”), Hal Fo-
ster odnidst si¢ do tej wspoiczesnej formacji artystow jako do ,drugiej neoawan-
gardy”:

Tak zwana porazka usitowan zaréwno historycznej, jak i pierwszej neoawangardy [tj.
minimalizmu, pop-artu, sztuki konceptualnej, itd. - przyp. S.S.], by zniszczy¢ instytucje
sztuki, umozliwifa dekonstrukcyjne badanie tej instytucji przez druga neoawangarde —
badanie, kiére teraz rozciaga si¢ na rozne instytucje i dyskursy w ambiinej sztuce
wspolczesnej.?

Postulowanie drugiej awangardy opiera si¢ jednak na zalozeniu, ze ,badanie”
instytucji sztuki bedzie prowadzone przez artystéow pochodzacych lub pra-
cujacych na Zachodzie Europy i w Stanach Zjednoczonych. Wiele opracowan hi-
storycznych powstalych na Zachodzie zakiada, ze sztuka wspoéiczesna zdefiniowa-
na jest geograficznie oraz konceptualnie przez relacje jej wykonawcéw do Zacho-
du, to znaczy wylaczajac sztuke i artystéw z Europy Wschodniej i Srodkowej. Tru-
izmem jest w tej chwili moéwienie o tym. Nalezy tu jednak zwrocié uwage na fakt,
ze krytyka archiwum oraz instytucji kolekcji w powojennej sztuce lat osiemdzie-
sigtych i dziewigédziesigtych nie ogranicza si¢ do Marcela Broodthaersa, Daniela
Burena, Hansa Haackego czy Christiana Boltansky’ego. Artysci ze 3rodkowej
i Wschodniej Europy, poczynajac od Zofii Kulik do Ilji Kabakowa i Kopystianskie-
g0, od dawna angazowali si¢ w podobng krytyke, chociaz w innych kontekstach hi-
storycznych i artystycznych, nie zawsze korespondujacych z zachodnimi.

Plastikowe pomniki: Lego Zbigniewa Libery

Lego Zbigniewa Libery. Siedem zestawdw klockéw w kartonowych pudlach® (1997)
opiera sie na zwigzku miedzy komercjalizacjg i pamigcig publiczng w kontekscie
réwnoczes$nie uniwersalnym i specyficznie polskim. Lego skiada si¢ z siedmiu kar-
tonowych pudel z napisami oznajmiajgcymi, ze ich oficjalnym sponsorem jest fir-
ma Lego, ktora dostarczyia takze szarych klockéw znajdujacych si¢ wewnatrz
pudel. Pudia te nie réznig si¢ niczym od innych pudel zawierajacych zestawy
»Lego System”, z wyjatkiem napisu dotyczacego sponsorowania przez firme pracy
Libery. Firma Lego nagle wycofata swoje poparcie dla projektu Libery, kiedy oka-
zato sie, jak kontrowersyjnej jest on natury: jedno z pudel przedstawia co$, co
wyglada na eksperyment medyczny przeprowadzany na wieZniu, podczas gdy inne
ukazuje dwa podiuzne, szare baraki, otoczone podwojnym ogrodzeniem z drutu
kolczastego. Widoczne sg tez dwie wieze straznicze z uzbrojonymi postaciami z ze-
stawu Lego. Od strony bramy wej$ciowej maszeruje grupa szkieletéw prowadzo-

2/ H. Foster What’s New About the Neo-Avantgarde?, ,October” 1994 nr 70, s. 122.

3/ Tam, gdzie mowa jest o pracy Libery, nazwa Lego pisana bedzie kursywa. W innych
przypadkach bedzie ona pisana normalnie.
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nych przez umundurowanego straznika. Cato$¢ przedstawiona jest na tle ciemno-
niebieskiego nieba z bialymi chmurami unoszacego si¢ dymu.

Lego Libery jest skandaliczne nie tylko ze wzgledu na sposob przedstawienia
jako zabawki czegos, co nie ma nic wspdlnego z zabawg dziecigcs, lecz takze dlate-
go, ze sugeruje komercjalizacj¢ pomnika. Lego ukazuje skomercjalizowany po-
mnik Holocaustu, ktdry jest lub wydaje sie by¢ przedmiotem konsumpcji, jak inne
towary*. W lecie 1997 te siedem pudel stalo si¢ centrum szeroko nagto$nionego
skandalu, dotyczacego wystawy Pawilonu Polskiego na Biennale w Wenecji. Kura-
tor pawilonu zgodzit si¢ umiesci¢ pudta w katalogu wystawy, lecz odmowit wysta-
wienia ich w pawilonie, w rezultacie czego Libera odwolat swéj udzial w wystawie.
Z przyczyn cze$ciowo zwigzanych ze zlozono$cia powojennej pamigci publicznej
w Polsce, panowalo przekonanie, ze Lego nie jest reprezentatywne dla polskiej
sztuki powojennej. W prasie mi¢dzynarodowej pudta Lego Libery zostaty natych-
miast utozsamione z Auschwitz’, a czasem byly postrzegane jako frywolne oraz
pelne satysfakcji odniesienie do spuscizny Holocaustu®.

Dla odbiorcéw, zaznajomionych z dwiema puszkami piwa Carlsberg Jaspera
Johnsa czy z kolekcjg Warhola prawie identycznych pudetek Brillo, ukazanie sztu-
ki jako kolekcji skomercjalizowanych przedmiotéw nie stanowi juz szczegblnego
zaskoczenia. W pop-arcie rola artysty nie jest rolg producenta, ktérego techne
umozliwia powstanie dzieta jako unikalnego oryginatu, lecz raczej rolg zbieracza,
ktory taczy (komercyjne) przedmioty i umieszcza je w kontekscie galerii sztuki.
W przypadku Jaspera Johnsa i Andy Warhola taki transfer jest wyzwaniem dla tra-
dycyjnego muzeum sztuki przez uniewaznienie zalozenia, ze dziela, jakie sie tam
wystawia, muszg by¢ unikatowe. Dlatego wtasnie Warhola, Cesara czy Armana
szczegdlnie pociggaly serie i zestawy identycznych form, ktére umieszczali oni
w Srodowisku (muzeum, galerii) wrogim wobec nich. Wystawienie wielu egzem-
plarzy tego samego przedmiotu (dwie puszki po piwie, dwadzie$cia pudelek Brillo,
pietnascie puszek ustawionych w pewien spos6b) reprezentuje to, co w retoryce
nazywa sie tautologia: wystawiony przedmiot ukazuje si¢ zawsze juz jako czes¢ ko-

4 W rzeczywistosci historia plastikowych klockéw Lego wiaze sie z traumatycznym
zdarzeniem. W latach pigédziesigtych pozar zniszczy! budynek firmy, zmuszajac ja do
zaprzestania produkeji na wszystkich liniach produkcyjnych, z wyjatkiem niedawno
rozpoczetej produkeji plastikowych klockéw. Pozar zostat wywolany prawdopodobnie
przez syna wiasciciela firmy, Kirka Kristiansena, ktory bawil si¢ w pokoju zabaw przy
fabryce i podpalit caly budynek, zupelnie jak mali niszczyciele Kim Dingle czy nieznany
inzynier Lego Libery, ktdry zamienil niewinng zabawke w koszmarny pomnik dawnych
zbrodni. Nieustanne usilowania firmy Lego, by utrzyma¢ wizerunek firmy rodzinnej,
wiazg sie z cigglym wypieraniem traumatycznych okolicznosci, w jakich powstat jej
produkt.

5/ Liczba siedem sugeruje, ze Libera czyni tu aluzje do Shoah.

6/ Po wycofaniu sie Libery z udzialu w wystawie, praca ta byta wystawiana w galeriach
w Kopenhadze i Nowym Jorku.



Szkice

lekcji. Zanim zostanie zauwazone jako pojedynczy przedmiot, pudetko Brillo
wchodzi juz w skiad kolekeji podobnych przedmiotéw; jego powtarzalno$é poprze-
dza jego status jako oryginatu. W mysl instalacji Brillo Warhola czy puszek Carls-
berg Johnsa, Libera przedstawia Lego jako kolekcje siedmiu pudet. Po tacinie stowo
lego znaczy miedzy innymi »zbieram”, jest to (performatywne) twierdzenie, ktére
ujmuje strategie konceptualng tej pracy: siedem zestawéw Lego nie tylko prezen-
tuje si¢ jako kolekcja wewnatrz innej kolekcji (galerii), same pudta, zawierajace
szare klocki plastikowe, potrzebne do skonstruowania obozu koncentracyjnego,
przypominajg kolekcje lub archiwa.

Praktyk artystycznych pop-artu i nouveau realisme, a takze innych trendéw do-
minujgcych w latach sze$cdziesiatych i siedemdziesigtych nie mozna rozwazaé,
nie odwotujac sie do Marcela Duchampa, kt6rego »readymades” skiadaty sie z pro-
duktéw przemystu, takich jak stojak na butelki, pisuar i kolo do roweru. Najbar-
dziej znana praca Duchampa tego rodzaju, obracajgcy sie pisuar, zatytuowany
Fontanna (1917), nosi odreczny podpis R. Mutt, co stanowi twierdzenie performa-
tywne, sugerujace, ze unikatowe dzielo sztuki przegralo z powtarzalnoscia i repro-
dukcja: podpis oznajmia, ze sztuka dostata szach i mat. Ale ten sam podpis, niewa-
zne, ze fikcyjny, potwierdza tez geniusz artysty-gracza, samego Marcela Ducham-
pa, ktérego pomysiem bylo wystawienie-podpisanie pisuaru, wprawienie go
w ruch obrotowy i ziozenie wniosku o publiczne pokazanie go w galerii nowojor-
skiej Armory. Je§li Fontanna, z jednej strony, ukazuje dzieto sztuki jako reproduk-
cj¢ pozbawiong oryginatu, to, zdrugiej strony, réwniez potwierdza unikatowy gest,
ktéry wprawia pisuar w ruch obrotowy podczas wystawy w galerii. Innymi stowy,
potwierdza ona oryginalno$¢ podpisu i przetrwanie sztuki w samym jej upadku’.

Dokiadnie po linii tradycji przeformutowania przez Warhola readymade Du-
champa, Lego takze bada dzielo sztuki jako wyprodukowany na skale prze-
mystows, »powtarzalny” produkt masowy (Leg-0-Brill-0). Jednak, podczas gdy
Lego wiaze sig¢ w istotny sposéb z pop-artem i readymade Duchampa, istnieja tez
wazne roznice, ktére oddalajg je od osi readymade-pop-art-sztuka koncep[ualnas.
Kwestionowanie przez Duchampa, jak réwniez przez Warhola, instytucji sztuki
byto w koncu uzaleznione od tych wiasnie instytucji, ktére mialy by¢ przedmiotem
ataku, czyli od archiwum, galerii i muzeum. Jak widzieliSmy, w przypadku Du-
champa podpis ilustruje idee, ze sztuka polega na wyborze przedmiotu do wysta-
wienia. Z drugiej strony, kwestionowanie sztuki jako instytucji, zawierajgce sie
w pracy Warhola, ztozonej z pomalowanych, drewnianych pudetek Brillo, uzalez-
nione jest od faktu ich wystawienia w tradycyjnej przestrzeni galerii sztuki. Gdyby
kto$ sprobowat umiescié¢ pudetka Warhola na péice obok zwyktych pudetek Brillo,

7/ Mozna powiedzie¢, ze pomalowanie Brillo jest dowodem podobnego heroizmu
W pop-arcie.

8/ Naleza one do catej serii pojemnikéw, pudelek, puszek i innych archiwalnych
przedmiotdw, jakie byly wystawiane przez neoawangarde w latach szes¢dziesiatych.
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rdznica bytaby zauwazalna natychmiast. Logika zastgpowania czy wypierania jest
ostatecznie logikg fetyszy, przedmiotéw, ktérych ,warto$¢ naddana” (Freud) sta-
nowi wskaznik sposobu, w jaki przewyzszajg one zast¢powany przez nie, bra-
kujacy oryginal. Jako fetysze, pudeika Brillo Warhola i pisuar Duchampa potwier-
dzaja to, co Walter Benjamin nazwal Ausstellungswert lub ,warto$cig wystawows”
dzieta sztuki, wspoiczesny odpowiednik (utraconej) aury dzieta.

Lego readymades Libery, wrecz odwrotnie, opierajg si¢ mniej na wyborze, a bar-
dziej na strategii symulacji, ktora nie pozostawia miejsca dla heroicznego upadku
sztuki. Lego nie zostalo ,wybrane”, pomalowane, wprawione w ruch obrotowy ani
podpisane, nie przedstawia ono nic poza faktem, ze nie mozna go odrézni¢ od in-
nych egzemplarzy w sklepach z zabawkami. Niezaleznie od kontekstu, w jakim zo-
stalyby umieszczone pudla, nie jest mozliwe odréznienie ich od zwyktych pudet
»Lego System”. Gdyby zaczeto je produkowaé w odpowiedniej ilosci, moglyby by¢
obecne na rynku, tak jak kazdy inny produkt Lego, co nie jest prawda o pisuarze
Duchampa (stawnym z powodu pozbawienia go jego funkcji) czy o malowanych
pudetkach Brillo Warhola. Lego ukazuje swdj potencjal, potencjalnie niepokojaca
warto$é uzytkowa: nie »,zast¢puje” ono niczego i zadna warto$¢ naddana nie taczy
sie z nim jako substytutem nieobecnego oryginatu. We wszyskich swoich celach
i intencjach jest ono réwnie oryginalne jak sam oryginal. W odréznieniu od
pop-artu, uzaleznionego od zinstytucjonalizowanych kolekcji, ktére wtasnie
pop-art ma atakowad, dzieto Libery zostalo wytworzone przy uzyciu tych samych
technologii i sposobéw produkcji, co sam oryginalny przedmiot. Aby otrzymaé
swoje pudia Lego, Libera przekonal firme Lego, zeby dostarczyta mu szarych pla-
stikowych klockéw, jakich potrzebowal, a takze pudet, ktére niczym nie réznig si¢
od innych. Zadanie artysty bylo biurokratyczng praca, nie ,,stwarzajaca” niczego,
lecz ograniczajacg si¢ do manipulacji pewna wspoiczesng formg wspoipracy mig-
dzy sztuka i kapitalem (sponsorowaniem) oraz zabezpieczenia si¢ przed prawnymi
konsekwencjami takiego przedsiewzig¢cia. Miejsce, w jakim Lego powinno by¢ wy-
stawiane, jest dzigki temu znacznie mniej zdeterminowane niz w przypadku
Warhola i Duchampa. Nic w tym dziwnego, ze skoro praca byta wystawiana w gale-
riach zaré6wno w Europie, jak i w Stanach Zjednoczonych, Muzeum Holocaustu
w Waszyngtonie réwniez zakupiio dwa pudia Libery.

Podobnie jak Haacke, Libera pracuje metodg emballages, w ktore wpisuje on czy
nadkiada nowe tresci: Lego wizualnie zaszczepia ,nie pasujgce” zdarzenie (obdz
koncentracyjny) na skomercjalizowanym przedmiocie, kiory nasze zwykie po-
strzeganie {aczy z catkiem innym zestawem emocji i powigzan. Przez dekady kolo-
rowe klocki Lego faczyly dzieci klasy Sredniej na calym $wiecie, budujgce koloro-
wy, plastikowy §wiat w szcze§liwym zaciszu domowym. Ten uniwersalizm obejmo-
wal takze bylg komunistyczng Polske, gdzie podczas zimnej wojny klocki Lego
byly dostepne w specjalnych sklepach za zachodnig walute. Przedwczesne obale-
nie przez Lego podzialu miedzy Wschodem i Zachodem nie wydaje sie zaska-
kujace. Plastikowe klocki, jesli mozemy wierzy¢ zapewnieniom samego producen-
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1a, s najbardziej powszechnym materialem budowlanym $wiata, tatwe do skiada-
nia i, czego dowodzi Legoland w Danii, bardzo wytrzymale na warunki pogodo-
we’. Powigzanie horroru obozu koncentracyjnego ze $wiatem zabawek ma
wywola¢ szok u obserwatora, postawionego wobec niepokojacego zestawienia
»mieszanych odniesien” (dziecko-tortury; plastik-obéz koncentracyjny-konsump-
cja-pamiec). Te skojarzenia kidca sie gwaltownie z dunskim powiedzeniem, od
kidrego pochodzi nazwa Lego, »leg godt” (po dunsku akronim »leg godt” znaczy
»baw sig¢ dobrze”), a odniesienie do tego powiedzenia podkresla aure uniwersalnej
niewinnoéci, ktéra Lego stara si¢ promowac w swoim wizerunku. Efekt podwdjne-
go kodowania zostaje dopeiniony przez chwilowe zachwianie naszego (btednego)
przekonania, ze zabawy s3 z definicji niewinne, a bawiacy sie nie robig nic zlego.
Wystawienie przez Libere pudel Lego zakidci¢ ma optymistyczny uniwersalizm
klockéw, przeciwstawiajac go jego koszmarnemu odpowiednikowi, uniwersali-
zmowi obozu koncentracyjnego. Rzutujgc tak straszng historie na klocki Lego, Li-
bera zdaje si¢ méwié, ze skoro tylko przestaniemy by¢ urzeczeni gtadkimi po-
wierzchniami plastikowych klockéw, bedziemy zaskoczeni — tak wiele znajdziemy
w nich gwaltownej agresji.

Lego Libery nalezy do gatunku, ktéry sie czasem okresla jako ,zderzenie odnie-
sien”, terminem sugerujacym wypadek, nagie zderzenie, przypadek katastroficz-
nie niewla$ciwego programowania o wyraznie dezorientujacych skutkach. W Sta-
nach Zjednoczonych technikg zderzenia odniesien posiuguje si¢, na przykiad, ka-
lifornijska artystka Kim Dingle. Podobnie jak Libera, Dingle interesuje si¢ tym,
co przerazajace lub ,nie udomowione” (das Unheimliche), co podwaza podstawy do-
mowego ciepla i ukazuje rodzine raczej jako dom strachéw. Dingle odwraca do
gbry nogami normatywny, skomercjalizowany §wiat zabawek i zabawy dziecinne;j.
Na przykiad w jej instalacji Priss Room Installation (1994-1995), dwie energicznie
wygladajgce lalki w okularach i bialych brokatowych sukienkach, z zaci$nigtymi
piesciami, wiasnie zniszczyly cale wyposazenie swojego pokoiku, wigcznie z inny-
mi lalkami, za pomocg elektrycznej niszczarki i innych urzadzen elektrycznych.
Priss Room Installation 10 odwrdcony raj dziecigcy, gdzie zasada przyjemnosci mie-
sza sie z popedem $mierci w dziecinnym pokoju. Te $liczne dziewczynki w instala-
¢ji Dingle dokonaly swojego dziela zniszczenia z tym samym zapaiem i entuzja-
zmem, ktory tak lubimy obserwowac u bawigcych si¢ dzieci!O.

Lego jest komentarzem do tego rodzaju pedagogiki, ktdra od poczatku XIX wie-
ku miata na celu wytworzenie znormalizowanych meskich obywateli poprzez pro-
mowanie zabawek konstrukcyjnych, rozwijajacych myslenie »abstrakcyjne” i ,,lo-

9 Kazdy, czyje dziecinstwo, tak jak moje, zostalo poblogostawione wielkim pudiem
klockow Lego, wie dobrze, ze mozna z nich zbudowaé praktycznie wszystko. Na
wystawie w duzym niemieckim sklepie widziatem niedawno zrobiong z klockéw katedre
$w. Bazylego, obok Empire State Building i wiezy Eiffla.

10/ Jednym z pierwszych artystéw wykorzystujacych ,zderzenie odniesien” byt Hieronymus
Bosch (1450-1516). Jego Zabawy dziecinne (Kinderspiele) raz na zawsze obalajg mit, ze
zabawy dzieciece s niewinne.
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giczne”. W swoim studium semiologicznym, Mitologie, Roland Barthes zwroécit
uwage na fakt, ze wiele z tego, co uwaza si¢ za ,zabawki dziecinne”, stanowi fak-
tycznie katalog mitéw dorostych, ktdérych odgrywanie przez dziecko ma stuzy¢
przygotowaniu go do zadan dorostego $wiata — przez odtworzenie udawanego $wia-
ta towaréw, wiasnosci i marek produktéw. Barthes kojarzy zabawki pobudzajace
takie nasladowanie i martwe powtarzanie przede wszystkim z osiagni¢ciami
wspolczesnej chemii, zwlaszcza z plastikiem: ,,...tworzywo plastyczne wyglada po-
spolicie i higienicznie zarazem, ostabia przyjemno$¢, ciepto i ludzki charakter do-
tyku”11, Teskni on za zabawkami zrobionymi z drewna, substancji, ktéra jest jed-
noczesnie ,swojska i poetycka, zapewniajgca dziecku staly kontakt z drzewem,
stotem, podtoga”!2. Podczas gdy zabawki plastikowe s3 martwe i naleza do $wiata
archiwum, katalogu, powtérzenia i imitacji, drewno jest, wedtug Barthes’a, zywe,
wrazliwe i organiczne. Innymi siowy, drewno podporzadkowane jest zasadzie
przyjemnosci, redukuje napiecie, ustala rownowage miedzy dzieckiem a jego $ro-
dowiskiem i pozwala na tego rodzaju bezinteresowna zabaweg, kiérej filozoficzne
uprawomocnienie pochodzi od Kanta i Schillera; natomiast plastik reprezentuje
poped $mierci, sugerujac rodzaj podporzadkowania i kontroli, czego ostateczne
skutki to agresja i strach!3,

,Renowacje" Hansa Haackego

Od wczesnych lat siedemdziesiatych Hans Haacke interesuje sie nieustannie
zwigzkami tgczgcymi instytucje mieszczanskiej sztuki ze strategiami $wiatowego
kapitalizmu oraz jego politycznymi i ideologicznymi reprezentacjami. W ramach
tego szerokiego kontekstu prace Haackego zawierajg krytyke instytucji kolekcjo-

11/ R. Barthes Mitologie, Warszawa 2000, s. 85.
12/ Tamze, s. 85-86.

13/ Nie jest to by¢ moze przypadek, ze w innym eseju poswieconym plastikowi w tym
samym tomie Barthes opisuje ten material jako przerazajacy i nie udomowiony: ,Mimo
nazw podobnych do imion greckich pasterzy (Polistyren, Fenoplast, Poliwinyl,
Polietylen), plastik [...] jest ze swej istoty substancjg alchemiczna”. Barthes opisuje tu
wystawe przedmiotéw zrobionych z plastiku w latach pieédziesigtych (przypadkiem
w okresie, gdy firma Lego rozpoczeta produkcje swych siynnych plastikowych klockéw!).
Przerazajaca wiasciwos¢ plastiku polega na tym, ze moze zamienic to, co nie ma zadnej
warto$ci, w co§ wartosciowego — jest niczym sam w sobie, ale przeksztalca $mie¢ w zloto,
tak jak starozytni alchemicy, ktérzy chcieli zamieni¢ ekskrementy w zloto:
»przeksztalcanie materii [...] z jednej strony surowa — telluryczna materia, z drugiej —
przedmiot doskonaly, ludzki; a miedzy tymi dwiema skrajno$ciami nie ma nic...”. Moc
sublimacyjna plastiku niepokoi Barthes’a gléwnie dlatego, ze wydaje sie oglaszaé koniec
wszelkiej dialektyki. Podobnie jak Freudowski poped $mierci, plastik jest dla Barthes’a
doktadnie niczym sam w sobie, czysta negatywnoscia: »Plastik uszlachetniony jako ruch
niemal nie istnieje jako substancja. Jego stan jest negatywny: ani twardy, ani gesty —
musi zadowoli¢ si¢ neutralng jakoscig substancji, niezaleznie od swoich zalet
uzytkowych: odpornoscig, stanem, ktéry z zalozenia zawiesza przepuszczanie”,

R. Barthes Mitologie, s. 214-215.
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nujacych, takich jak muzea i galerie, oraz ich przedstawicieli'#. Jedna z najbar-
dziej wyrdzniajacych si¢ technik, jakich Haacke uzywa w swoich instalacjach, po-
lega na defamiliaryzacji czy »uniezwykleniu” dobrze znanych pomnikdéw pamieci
publicznej, przez zaszczepienie na nich nowych tresci. Termin ,defamiliaryzacja”
(po rosyjsku ostranienje — »uniezwyklenie”) byl jednym z podstawowych pojeé
wczesnej teorii formalistycznej. Wedlug jej wczesnego przedstawiciela, Wiktora
Szklowskiego, defamiliaryzacja ukazuje znany przedmiot w sposéb, ktéry pozwala
nam przetamaé¢ nawyki postrzezeniowe, tak by mégt on na nowo sta¢ sie przedmio-
tem ($wiadomego) postrzezenia. W wyniku ,uniezwyklenia”, przedmiot, ktdry
umyka naszej uwagi z powodu nadmiernego przyzwyczajenia, zostaje nam przy-
wrdcony i na nowo moze zostac »zobaczony” lub ,uslyszany”. Ostatecznym celem
defamiliaryzacji Szklowskiego jest nie tyle odzyskanie przedmiotu, ile przywroce-
nie epifanicznego statusu samej ludzkiej percepciji, co Szklowski okresla jako no-
woje widienje, czyli ,nowe postrzeganie”.

Haacke czesto uzywal techniki defamiliaryzacji, szczegdlnie w pracach do-
tyczacych polityki sponsorowania sztuki, zaréwno w Europie, jak i w Stanach
Zjednoczonych. Dobrym przykladem, szczegdlnie bliskim Liberze, jest wystawie-
nie wyolbrzymionego pudetka papieroséw Marlboro, przerobionego tak, by »re-
klamowato” dyskusyjna polityke jednego z najbardziej wptywowych przedstawi-
cieli amerykanskiego establishmentu, konserwatywnego senatora Jessego Helmsa
z Polnocnej Karoliny (Helmsboro County, 1990). Z jednej strony, wykorzystanie
przez Haackego »inflacji” znanego przedmiotu, przedstawienie go jako skomer-
cjalizowanej ,potwornoéci”, przypomina zaszczepienie przez Libere tresci
zwiazanych z obozem koncentracyjnym na zestawie klockéw Lego. Obydwie te
prace postuguja sie¢ pewnymi strategiami pop-artu. Dla przyktadu, Helmsboro Co-
unty mozna poréwnac do prob uchwycenia przez Claesa Oldenburga w latach sze-
$¢dziesigtych zwigzkéw miedzy pewnymi materialami (plastik, winyl), a pozada-
niem i postrzezeniem wzrokowym. Jednak Haacke rozszerza zakres defamiliary-
zacji Oldenburga, by wskazaé, ze postrzezenie wzrokowe bywa czesto konstruowa-
ne za pomocg manipulacji jezykowej, typowej dla propagandy politycznej i rekla-
my. Dlatego tez zmiany, jakie Haacke wprowadzil w swoim pudelku papierosow,
nie ograniczajg si¢ do rozmiaréw. Nie tylko zastapit on nazwe ,Marlboro” napisem
»Helmsboro”, lecz takze na bokach pudetka (gdzie mogliby$my sie spodziewac
ostrzezen o szkodliwos$ci palenia) znajdujg sig, wygladajace dokladnie jak napisy
na zwyktych pudetkach Marlboro, o$wiadczenia Jessego Helmsa oraz dyrektora
jednej z najwigkszych amerykanskich firm tytoniowych, dotyczace centralnego
dotowania sztukil>.

14/ Podobnie jak Libera, Haacke czesto musial godzié sie z konsekwencjami prawnymi
swoich projektdw, konsekwencjami, kiére w rezultacie stawaly si¢ integralng czescig tych
projektéw.

15/ Aluzja do kultury kowbojskiej stuzy powigzaniu instalacji z bytym prezydentem USA,
Ronaldem Reaganem, kiérego obojetno$¢ wobec dotowania sztuki byla znana. Instalacje
Haackego czesto postuguijg sie logika »$lepej plamki”: pomijaja element zasadniczy dla
rekonstrukcji ich metanarracji.
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Wedlug Haackego istnieje bliski zwigzek migdzy pamigcia publiczng a repre-
sjami. Jego dziela dociekaja wlasnie natury tego dialektycznego zwigzku. Ambicjg
Haackego jest odstonigcie przepasci oddzielajacej pomnik pamigci publicznej od
jego zatartej przesziosci. Cel ten stara si¢ osiggnaé przez wizualng konfrontacje
i przedstawienie, w jednej ciaglej przestrzeni, symboli i obrazéw pochodzacych
z roznych okreséw historycznych i pozornie niespéjnych kontekstow. Haacke uka-
zuje niezgodno$¢ tych zaszczepionych elementdw i podwaza nasze przekonanie, ze
zobaczenie pomnika to dostrzezenie wszystkiego, co on reprezentuje. Dotyczy to
zwlaszcza tych prac Haackego, gdzie artysta odstania wspotprace miedzy znanymi
niemieckimi firmami przemystowymi, takimi jak fabryki samochodéw i huty,
a nazistami podczas drugiej wojny $wiatowej. Byly to prace szczegdlnie kontrower-
syjne, gdy dotyczyly (a zwykle tak byto) wciaz istniejacych firm (Thyssen, Da-
imler, MAN itd.), lub gdy Haacke rozszerzat swoje zarzuty na dostarczanie broni
1 sprzetu wojskowego wspdiczesnym rezimom, takim jak Irak.

Haacke zmierza ku deestetyzacji réznych dyskursow wiadzy przejawiajacych
sie w symbolice propagandy politycznej i reklamy. Dobrym przykladem takiej
strategii jest instalacja Die Freiheit wird jetzt einfach gesponsort — aus der Portokasse
(»Wolno$é jest teraz sponsorowana w prosty sposob — z puszki na drobne™). Ta pra-
ca jest rowniez typowym przykiadem zaszczepiania przez Haackego tre$ci na po-
mniku. Instalacja zostala skonstruowana w 1990 roku, wkrétce po potaczeniu Nie-
miec. Zostala ona umieszczona na bylym Todesstreifen, czyli pasie §mierci, od-
dzielajgcym Berlin Zachodni od Niemieckiej Republiki Demokratycznej. Haacke
zawiesil na szczycie opuszczonej NRD-owskiej wiezy strazniczej wielki, obra-
cajacy si¢ symbol firmy Daimler Benz, pod$wietlone neonem odwrédcone ,,Y” wpi-
sane w okrag. Gwiazda ta przypominata symbol Daimlera, wieficzacy wielopigtro-
we Europa Center na Kurfrstendamm, centrum handlowe Berlina Zachodniego!®.
Z dwoch stron Haacke ozdobit wiezg cytatami (z wielkich metalowych liter) po-
chodzgcymi z dziel Goethego i Shakespeare’a, a mianowicie: Kunst bleibt Kunst
(»Sztuka pozostanie sztukg”) oraz Bereit sein ist alles (> Najwazniejsze, by by¢ przy-
gotowanym”). Obydwa te cytaty byly réwnocze$nie uzywane przez firme Daimler
w wielkiej kampanii reklamowe;j. (Dzigki tej sugestii kampania ta stata si¢ czeécia
instalacji Haackego.) Nastgpnie Haacke zastapil okna wiezy szkiem lustrzanym,
podobnym do szkta w oknach najdrozszego hotelu NRD, poiozonego niedaleko
Palasthotel, tymczasem kraty w oknach przywodzily na my$l ostony na oknach po-
jazdéw Daimlera uzywanych przez zachodnioberlifiskg policj¢ do ttumienia ma-

16/ Okreslenie ,Europa Center” bylo dos¢ niezwykle w czasie, gdy powstal ten budynek: we
wczesnych latach siedemdziesigtych, poniewaz angielskie stowo ,,Center” (tutaj
w pisowni amerykanskiej) bylo wowczas rzadko uzywane w nazwach budynkoéw. Jednak
ideologiczne znaczenie tej nazwy jest tu najwazniejsze, gdyz Europa Center wyrazalo
przekonanie ze strony zachodnioniemieckich politykéw, ze, mimo swego wyspowego
charakteru, Berlin Zachodni stanowil centrum wolnej czesci Europy, ktorej wolnosé byla
gwarantowana przez obecnos$¢ amerykanskich oddziatow.
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nifestacji!”. Szczegélnie w latach siedemdziesigtych i osiemdziesiatych w takich
demonstracjach czesto uczestniczyly »grupy autonomiczne” (autonome Gruppen),
ktore opanowaly wyludnione, otwarte przestrzenie Berlina Zachodniego, zwiasz-
cza w okolicach sasiadujgcych z Murem. Wieza Haackego, usytuowana na Nie-
mandsland (ziemi niczyjej) — moze by¢ odczytywana jako rodzaj holdu dla tych
grup i odzyskiwania przez nie przestrzeni pod wieloma wzgledami ,marginal-
nych”. Przez ,ustrojenie” i przywrdcenie opuszczonej wiezy na bytym Todesstre-
ifen, Haacke defamiliaryzowal i reaktywowal dawny symbol represji politycznych,
czynigc go nierozpoznawalnym i ,niezwyklym”: pas $mierci stal si¢ pasem sztuki.
Wieza straznicza, wydaje si¢ argumentowa¢ Haacke, nie utracila nic ze swojej
zdolno$ci symbolizowania politycznych i ekonomicznych represji, nawet jesli
kontekst ideologiczny, w jakim si¢ znalazla, zmienil sie¢ dramatycznie. W katego-
riach teoretycznych mozna by powiedzied, ze sita oddziatywania instalacji Haac-
kego wywodzi si¢ ze sposobu zaszczepienia pewnej ilosci pozornie heterogenicz-
nych przedmiotéw i materialow (gwiazda Daimlera, lustrzane okna, cytaty z Goe-
thego i Shakespeare’a, ostony w oknach) na istniejacej strukturze, proces w wy-
niku ktorego powstal, niespojny i hybrydyczny, nowy pomnik, beznadziejnie
nad-okre$lony. Bedac wspomnieniem represji wschodnioniemieckiego rezimu,
pomnik ten odmawia tez potwierdzenia relatywnych pewnikéw okresu zimnej
wojny. (Efekt ,hybrydowosci” wzmacnia powstale po 1989 roku graffiti zdobiace
podstawe betonowej wiezy, ktore Haacke pozostawil nietkniete). Pozwalajgc, by
jego instalacja zajmowala byly Todesstreifen, Haacke wskazuje, ze ,nowa Euro-
pa”, symboliczny obszar, na jakim konstytuuje si¢ pamieé publiczna, szybko ulega
przeformatowaniu.

W swojej zawikianej hybrydowosci wieza Haackego staje sie przeciwienstwem
innej wiezy XX wieku, Pomnika Trzeciej Miedzynarodéwki Wladimira Tatlina
(1924). Wijgc sie w gore na wysokos$¢ kilku pieter, konstrukcja Tatlina, ktérej nig-
dy nie wzniesiono, miaia by¢ najwiekszg budowlg swiata. Podobnie jak wieza Ha-
ackego, pomnik Tatlina mial zosta¢ wzniesiony na duzym pustym placu po bytej
katedrze, w bezposrednim sasiedztwie moskiewskiego Kremla. Jednak w przeci-
wienstwie do wiezy Tatlina, ktéra miata ucielesniaé zbiér spdjnych ideologicznych
zasad w rownie spojnej formie symbolicznej, Wachturm Haackego jest hybrydycz-
nym rezultatem zaszczepienia i narzucenia tresci, konstruktem odrzucajgcym
mozliwos$¢ jakiejkolwiek materialowej czy konceptualnej spéjnosci. Je$li gigan-
tyczna posta¢ Lenina, ktéra miala by¢ umieszczona na szczycie Tatlinowej wiezy,
oddawaia symboliczny hold nieskoficzonym utopijnym mozliwo$ciom nowo stwo-
rzonego Zwigzku Radzieckiego, gwiazda Daimlera (podobnie jak wieza Tatlina,
obracajgca sie powoli) na szczycie Wachturm Haackego symbolizuje przejscie od
uniwersalizmu (komunistycznej) ideologii do globalnego ekspansjonizmu wielo-
narodowych koncerndw. Warto zwrdci¢ uwage, ze na kilka miesi¢cy zanim instala-
cja zostala zamontowana, firma Daimler wykupila, w niejasnych okolicznosciach

17/ Por. W. Grasskamp Niemandsland, w: Bodenlos, red. K. Bussman, Stuttgart 1993, s. 44.
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sugerujacych interwencje ze strony wiadz europejskich, duzy obszar w okolicy
dawnego Potsdamer Platz. Wieza straznicza stuzy tez za pomnik wyparcia z pa-
mieci tego, co bylo czg¢scig historii firmy Daimler Benz podczas wygodnej stabili-
zacji okresu zimnej wojny: jak artysta przypomina w pisemnym komentarzu do
swojej pracy, zakiady Daimler Benz nie tylko dostarczaly Hitlerowi silnikéw do
czolg6w (silnikéw montowanych przez tysigce przymusowych robotnikéw), sprze-
dawaty one tez masowo sprzet wojskowy rezimom w Poiudniowej Afryce i Iraku.
Roéwnoczes$nie firma Daimler Benz byta jednym z najhojniejszych sponsoréw sztu-
ki w dawnych Niemczech Zachodnich, fakt, ktéry, jak si¢ wydaje, potwierdza
hasto reklamowe ,Sztuka pozostanie sztuka”. Daimler Benz (obecnie Daimler
Chrysler) dopiero niedawno zgodzila si¢ zaplaci¢ odszkodowanie pozostatym przy
zyciu robotnikom przymusowym za prac¢ wykonywang podczas wojny.

Haacke rozwingt swojg technike zaszczepiania tresci na publicznych pomni-
kach jeszcze przed projektem wiezy strazniczej. Dwa lata wcze$niej, w 1988 roku,
artysta odiworzyi pomnik wzniesiony przez nazistéw po tym, jak Hitler nadat au-
striackiemu miastu Graz przydomek ,Miasta Insurekcji Ludowej” (1938). Na
okres obchod6w nazisci otoczyli Mariensule, siedemnastowieczng kolumne z fi-
gurg Madonny z Dzieciatkiem, ktéra od wiekéw stata w centrum Grazu, tymczaso-
wym drewnianym obeliskiem, zasianiajacym cala kolumng. Na obelisku byt napis:
Und ihr habt doch gesiegt (A jednak przetrwaliscie”), co stanowito aluzj¢ do nazi-
stowskiego coup d’tat w 1923 roku, gdy kilku zwolennikéw Hitlera stracito zycie.
Symboliczny gest zaszczepiony na Mariensule jest do$¢ oczywisty: zwycigstwo na-
zistow w Austrii po potgczeniu z Niemcami (Anschlufl) wigze sie z symbolicznym
zawlaszczeniem chrzescijanskich pomnikéw przez nowych panéw. Taka byia sym-
boliczna cena, jakg musiata zaptacic katolicka Austria za to, ze stala sie czescia Re-
ichu. Kiedy Haacke odtworzyl to przeszczepienie treSci, odbudowujac obelisk
wokoét Kolumny Najswietszej Marii Panny, uczynit to zgodnie z »oryginaiem” az
do najmniejszego szczegdiu, z wyjatkiem swastyki ponizej nazistowskiego oria,
ktoérg wystylizowat, usuwajac cze$¢ rysunku (podobnie jak w Niemczech, publicz-
ne eksponowanie swastyki jest w Austrii prawnie zakazane), oraz z wyjatkiem do-
datkowego napisu na podstawie obelisku: ,Pokonanie Styrii [austriackiej prowin-
cji Steiermark]: 300 zamordowanych Cyganéw; 2500 zamordowanych Zydéw;
8000 wieznidéw politycznych zabitych lub zmartych w niewoli; 9000 oséb cywil-
nych zabitych w czasie wojny; 12 000 zaginionych; 279 000 zabitych zoinierzy”.

W pewnym sensie ponowne zakrycie Kolumny przez Haackego stanowi gre em-
ballages, przypominajgca Lego Libery, lub by¢ moze bardziej bezposrednio, zakry-
wanie przez Christo pomnikéw architektonicznych i tworéw natury. Lecz A jednak
przetrwaliscie nie ma nic wspolnego z poetycka amorficznoscig projektéow Christo.
Haacke pokazuje, ze zakrycie lub ukrycie pomnika zawsze jest sztukg o znaczeniu
politycznym i spolecznym. Zaden emballage, wydaije sie on méwié, nie jest neutral-
ny czy pozbawiony takich tresci. Instalacja Haackego nie ma na celu wziecia w na-
wias lub uniewaznienia pomnika, nie usituje ona stworzy¢ ,negatywu pomnika”.
Dotaczajgc statystyki ofiar do czarnego obelisku nazistéw, Haacke zaszczepia



Szkice

nowe tre$ci na pomniku, ktory takze byl juz przeszczepieniem tres$ci. Mechanizm
ten sugeruje, ze zaszczepianie tresci nie »zdarza si¢” po prostu istniejacemu po-
mnikowi, poniewaz nalezy ono do warunkoéw, na jakich istnieje pomnik. A jednak
praetrwaliscie stanowi pomnik ofiar nazizmu pod postacig pomnika stworzonego
przez samych nazistéw. Przypomina to, ze manipulowanie pamiecig publiczng
bylo jednym z wazniejszych zadan, jakie sobie stawiala nazistowska propaganda.
Co jednak wazniejsze, nie moze istnie¢ pomnik ofiar nazizmu, ktéry nie upamiet-
nialby tym samym pomnikéw, wzniesionych przez ich mordercéw, aby upamiet-
nic siebie — wydaje si¢ dowodzi¢ Haacke. Innymi stowy, pomnik nie tyle odwotuje
si¢ do przesziosci jako niepisanej prawdy, ile — do innego pomnika.

Swiatlo w zawieszeniu: projekgje Krzysztofa Wodiczki

Chcialbym umiescic instalacje Hansa Haackego obok bardziej efemerycznych
przeszczepionych pomnikéw, ktore Krzysztof Wodiczko stworzyt w latach osiem-
dziesigtych, pod wspolnym tytutem Projekcje pamieci. Polegaly one na tymczasowe;j
projekcji wielkich fotograficznych obrazéw na historyczne zabytki, muzea, banki,
budynki parlamentu, ambasady i pomniki, miedzy innymi w Sturttgarcie (1983),
Dayton (1983), Nowym Jorku (1984 i pdzniej), Montrealu (1985), Bern (1985),
Warszawie (1986), Londynie (1985), Wenecji (1986), Bostonie (1986-1987), Kassel
(1987), San Diego (1988), Waszyngtonie (1988), Wiedniu (1988), Newcastle
(1990), Jerozolimie (1990), Berlinie Wschodnim (1990) oraz w Madrycie (1991).
Podobnie jak graffiti, ktére jest inng forma sztuki publicznej, wykorzystujacej
przestrzenie miejskiej architektury, projekcje Wodiczki byly niemal wszechobec-
ne w latach osiemdziesigtych: podrézujac dookola §wiata ze swoim arsenalem pro-
jektoréw, Wodiczko przeksztaicat publiczng przestrzen w co$§ pomiedzy kinem na
wolnym powietrzu a publicznym pokazem slajdéw. Jednak te Projekcje pamigct sg
zaszczepieniami nie tylko dlatego, ze nakladajg na struktury architektoniczne
»obce” obrazy, probujg one takze ustali¢ relacje miedzy réznymi ramami histo-
rycznymi, kontekstami symbolicznymi oraz konfiguracjami spotecznymi i poli-
tycznymi. Jak projektujace maszyny, o jakich méwili Felix Guattari i Gilles Deleu-
ze w latach siedemdziesiatych i weczesnych osiemdziesigtych, projekcje Wodiczki
istniejg w ramach i w poprzek catego szeregu roznych formacji kontekstualnych,
sugerujagc forme publicznego obrazowania, réwnie bliska praktykom politycznej
propagandy, jak i wielkim tablicom z reklamami zdobigcymi fasady budynkow
(Wodiczko zapoczgtkowal swojg seri¢ projekcji niediugo po tym, jak wyemigrowat
z Polski do Kanady). Tak jak Haacke (ktérego wystawa w 1971 roku zostaia
odwotana, poniewaz miat zamiar przedstawi¢ wyniki dochodzenia dotyczacego
nieuczciwych praktyk w handlu nieruchomosciami na Manhattanie!®), Wodiczko
na rozne sposoby badat zwigzki miedzy pomnikami, planowaniem miasta, »reno-
wacja” i rynkiem handlu nieruchomos$ciami. Dotyczy to zwiaszcza Astor Building/

18/ Jej tytut brzmial: Shapolsky i inni. Rynek Nieruchomosci na Manhattanie. Spoleczne
preedstawienie w Czasie Rzecgywistym [A Social Real Time System].
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The New Museum of Contemporary Art (Nowy Jork, 1984) oraz czegos, co nosi nazwe
Projekcja bezdomnych: Propozycja dla Union Square (1986). Kiedy wyzsze pigtra
Astor Building na Manhattanie zostaty przeksztalcone w luksusowe apartamenty,
aby wspomdc Nowe Muzeum Sztuki Wspéiczesnej, Wodiczko wyswietlil na fasa-
dzie tego budynku oraz sasiedniego gigantyczny zelazny lancuch z kiédks. Cho-
dzito o to, by podkresli¢ fakt, ze pojawienie si¢ prestizowego, nowego muzeum nie
moze by¢ postrzegane w oderwaniu od jednoczesnego przeobrazenia calej okolicy
w dzielnice elitarng, wraz z jej »galeriami sztuki, oraz innymi zwiazanymi ze
sztukg instytucjami”'?. Podobnie Projekcja bezdomnych miala ukaza¢ wzrost eks-
kluzywnos$ci nowojorskiego Union Square oraz impikacje tego procesu ,odzywa-
nia” miasta dla spolecznie wyobcowanych, szczegdlnie dla bezdomnych. Projekcja
ta (nigdy nie zrealizowana) polega¢ miaia na rzutowaniu $wietlnych obrazéw na
cztery $wiezo odnowione pomniki zdobiace plac: Abrahama Lincolna, George’a
Washingtona, Generala Lafayette i Fontanng Madonny z Dziecigtkiem. Wodiczko
zamierzal wySwietli¢ na te pomniki atrybuty i kostiumy bezdomnych z Union
Square, od wozka sklepowego po fotel inwalidzki, od bandazy i puszki Windexu po
drewniane kule. Jak pokazala symulacja Projekcji bezdomnych w 49th Parallel Gal-
lery w Nowym Jorku, projekcje Wodiczki mialy na celu symboliczne odzyskanie
pomnikOw przez tych, ktdrzy byli marginalizowani z powodu coraz bardziej do-
chodowego ich uelitarnienia. Nawet kiedy nie interesuje si¢ on rynkiem nierucho-
mosci w Nowym Jorku, projekcje Wodiczki wykazujg wiele analogii do prac Haac-
kego. W VIII Documenta, w Kassel (1987), Wodiczko przedstawil Hrabiego Fryde-
ryka IT Hesse-Kassel jako dyrektora Firmy Daimler Benz. Ufundowane przez Fry-
deryka II obecne miejsce upamigtnienia Documenta ukazuje Fridericianum jako
jedno z pierwszych publicznych muzeéw w Europie. Fundusze na ten cel pocho-
dzily z Soldatenhandel, sprzedawania zolnierzy Hessa Brytyjczykom, ktdrzy uzyli
ich w wojnie ze swoimi péinocnoamerykanskimi koloniami. W uderzajgco Haac-
ke’owski sposdb, Wodiczko ozdobil podstawe pomnika odniesieniami do komer-
cyjnych dziatan Daimler Benz w Republice Poludniowej Afryki. Tak oto projekcje
Wodiczki, podobnie jak dziela Haackego, starajg si¢ wywolaé krytyke instytucji
kolekcjonujacych, ktéra odnosi sie takze do ich interakcji w kontekstach ekono-
micznych i ideologicznych, w jakich funkcjonujs.

Podobnie jak graffiti, projekcje Wodiczki przypominajg nam o warstwowej na-
turze wszystkich pomnikéw, o tym, Ze nowe znaki zawsze mogg zosta¢ do nich do-
pisane, sugerujac mozliwo$¢ nadokreslenia i dublowania. Projekcje dokonujg za-
wieszenia symbolicznej integralnosci pomnikoéw, czego$ co Rosalyn Deutsche na-
zwala ,zmienno$cia wymowy ich symbolicznego jezyka i réznych sposobdw ich
wykorzystania we wcigz zmieniajgcych sie okoliczno$ciach historycznych i ra-
mach spotecznych”?’. Projekcje pamigct ukazujg pomnik jako miejski palimpsest,

19/ K. Wodiczko Public Projections, ,October” 1986 nr 38, 5. 43.

20/ R, Deutsche Kraysatof Wodiczko’s Homeless Projection and the Site of Urban ,,Revitalization”,
»October” 1986 nr 38, s. 66.
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ktory mozna poréwnaé do Freudowskiego opisu Wunderblock (magiczna tablicz-
ka), zabawki dziecinnej skiadajgcej sie z woskowe] tabliczki z ostonka, ktéra po-
zwala wymazaé wszystko, co zostalo napisane na powierzchni, rownoczes$nie za-
chowujac to niewidocznie na wosku pod spodem. Freuda fascynowat w tej zabawce
sposOb, w jaki tgczy ona nieskonczong zdolno$é do przyjmowania nowych napisow
Z nieskonczona mozliwoscig ich utrwalania. To, co wida¢ na zewnetrznej po-
wierzchni magicznej tabliczki (co jest przedmiotem naszego postrzegania, $wiado-
mosci itd.), stanowi kolejna warstwe, zapisanga na nieskonczone;j ilo$ci poprzed-
nich, niewidocznych (nie§wiadomych) napiséw, ktore naleza do archiwum naszej
$wiadomosci. Dlatego kazdy nowy napis réwnoczesnie implikuje wyparcie po-
przedniego, ktory zast¢puje. Innymi stowy, to wias§nie mozliwo$¢ wymazania spra-
wia, ze znak pamigciowy moze by¢ zapisany i przechowywany w archiwum aparatu
psychicznego. Tylko kiedy zostanie on w ten sposdb wyparty i zarchiwizowany, na-
pis moze stac¢ si¢ przedmiotem przypomnienia. Réwniez projekcje Wodiczki rzu-
tujg nowa warstwe znaczeniowg na powierzchnie pomnika, lecz jednocze$nie za-
chowujg warstwy poprzednie w stanie u$pienia. Projekcja jest pamigciowym pi-
smem form, nowym napisem na istniejacym juz tekscie?!.

W sensie, w jakim projekcje Wodiczki nie moga by¢ kolekcjonowane ani
uwiecznione, z wyjatkiem ich ponownego sfotografowania, stanowia one réwniez
odmiane¢ badania problemu powtarzalno$ci i seryjnoéci oraz wyzwanie dla instytu-
cji kolekcionujacychzz. Chcialbym powiedzie¢ kilka stéw wiasnie o tym ostatnim
ich aspekcie. Przez prezentowanie niematerialnych, a wiec niekolekcjonowalnych
obrazdéw, projekcje te sg kontynuacjg krytyki archiwum, ktéra wywodzi sie jeszcze
z polskiego okresu artysty. We wczesnych latach siedemdziesigtych grupa artystow
wokoé! Andrzeja Turowskiego i Wiestawa Borowskiego rozpoczela krytyke kolek-
cjonowania sztuki, co zbieglo sie z otwarciem Galerii Foksal w Warszawie i zostalo
uwieficzone publikacja manifestu zatytulowanego Zywe archiwa. Galeria Foksal
uwazala sie za antygalerie, za ,,galerie¢ przeciwko galerii” (Turowski napisal nawet
tekst pod takim tytulem) i starala sie chronic sztuke przed tradycyjnym sposobem
jej wystawiania, a nawet przed recepcja ze strony publiczno$ci. Paradoksalnie,
Galeria Foksal miata stuzy¢ przeksztalceniu galerii w archiwum, ktdére ochroni

21/ Dysseminacji Jacques Derrida opisuje podobny proces: ,,Akt czytania jest wiec
analogiczny do promieni Roentgena, ktore odslaniaja pod powierzchnig jednego obrazu
inny obraz: namalowany przez tego samego artyste lub innego, nie robi to wigkszej
réznicy, ktéry z braku materiatu lub w poszukiwaniu nowych efektéw uzyl starego
pl6ina albo zachowal fragment pierwotnego rysunku. A pod spodem itd.”, J. Derrida
Dissemination, s. 357.

Wiele z ,,projekcji pamieci” dotyczy muzeéw lub galerii. Na przykiad w roku 1982
Wodiczko wyswietlil wielki wizerunek zaci$nietej piesci na neoklasycystyczng fasade
Galerii Sztuki w Sydney, w Australii. Wodiczko czesto odnosit sie do zwigzkéw miedzy
polityks a sponsorowaniem. W 1984 ukazat on dlon i nadgarstek Ronalda Reagana na
Wiezy AT & T na Manhattanie.
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dzieta sztuki od pozostawania w obiegu, aby zabezpieczy¢ je przed wszelka mani-
pulacja:

Skoro list znajdzie si¢ w skrzynce pocztowej, nie jest on poddawany manipulacji, do-
poki nie dotrze do miejsca przeznaczenia. Jego bezprzedmiotowa, bezksztalttna i bezoso-
bowa oraz konieczna autentyczno$¢ rowna jest okresowi dorgczenia przez poczte. Czas
przekazywania jest jedynym gruntem dla dzieta sztuki. [...] Fakty artystyczne wymagaja
ustanowienia Zywych Archiw6w jako sposobu doswiadczania tego stanu przejsciowego.?3

Wedtug autoréow cytowanego manifestu, przedmiot artystyczny, tak jak list,
moze by¢ postrzegany w swojej autentycznosci tylko dopoty, dopdki znajduje si¢
w »stanie przejsciowym”, dopoki jego przekaz ciagle trwa i nie ustalit si¢ jeszcze
w jaki$ konkretny obraz oraz dopoki nie dotart jeszcze do punktu ostatecznego?*.
Paradoks zywego archiwum polega na tym, ze jest to kolekcja w stanie nieustanne-
go przekazu / wysylania, kolekcja prezentujaca nie tyle przedmioty, ile luki, przer-
wy i relacje.

Projekcje Wodiczki mozna rozumieé jako rozszerzenie Zywych Archiwow, o ja-
kich mysleli tworcy Galerii Foksal. Idea bycia w stanie zawieszenia jest centralna
dla Projekcji pamigci: nie tylko zawiera si¢ ona w nieustannym podrdézowaniu arty-
sty z jednego miejsca projekcji w inne, jest ona takze obecna w tym, ze projekcije
problematyzujg pojgcie przedmiotu artystycznego®. Projekcje Wodiczki sg prze-
kazami obrazoéw raczej niz przedmiotami. Podobnie jak list, wspomniany w mani-
fescie Galerii Foksal, ustalajg one relacj¢ miedzy dwoma oddzielnymi punktami
w przestrzeni a czasem, pozwalajac promieniowi §wiatla pozostawaé w stanie
przej$ciowym. Projekcja jest tu odpowiednikiem serwisu pocztowego: jest 10 »pi-
sanie Swiattem” (photo-graphy), ktére utrzymuje list w zawieszeniu, w drodze
miedzy projektorem a pomnikiem26. Projekcje nie ukazuja projektowanych obra-
zOw ani tego, co one przedstawiaja, ani tez samego pomnika, ktory stanowi jedynie
tymczasowe tio. Na pierwszym planie jest raczej przestrzen dzielgca te dwa punk-
ty, trajektoria promieni $wiatia, odlegio§¢ pokonywana przez obraz, zanim

23/ Cyrowany fragment czesto jest traktowany jako odniesienie do wszechobecnosci cenzury
we wczesnych latach siedemdziesigtych. W tej sytuacji, jak utrzymuja zwolennicy
takiego punktu widzenia, artysci zdecydowanie odchodzili od przedmiotu na rzecz
bardziej ulotnych i dynamicznych definicji sztuki. Choé¢ argumentacja ta stara si¢
wyjasni¢ tendencje konceptualne w Polsce lat szes¢dziesiatych i wezesnych
siedemdziesiatych, nie oddaje ona sprawiedliwosci bardziej zlozonym tego
manifestacjom, A. Turowski Foksal Gallery Documents, ,October” 1984 nr 30, s. 61.

24/W sensie, w jakim sugeruja one wzajemne wykluczanie si¢ funkcji zapamigtywania
i przechowywania, Zywe Archiwa przypominaja Freudowska koncepcje pamieci.

25/ Projekcji bezdomnych ,bycie w stanie przejsciowym” stalo si¢ dla Wodiczki giownym
elementem tematycznym. Bezdomni przeciez tez sg ciagle w ,stanie przejsciowym”
miedzy jedna czescig miasta a inng.

26/ Termin »fotografia” kojarzy sie z greckim graphein = pisa¢ (fotografia = ,pisanie
$wiatlem”).
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osiagnie on swdj »ekran”. Wodiczko przez swoje projekcje bierze udziat w krytyce
muzeum i kolekgji, nie tyle koncentrujac si¢ na samych kolekcjonowanych przed-
miotach, ile na przestrzeni, jaka je dzieli. Wodiczke interesujg luki i przestrzenie
miedzy jednym przedmiotem a innym, oraz kigczopodobne relacje, jakie mozna
miedzy nimi ustalié. Wbrew powszechnemu przekonaniu, Projekcje pamigci czesto
nie skupialy si¢ na jednym przedmiocie, lecz na grupach architektonicznych,
zbiorowiskach, konstelacjach. Na przykiad gdy artysta otrzymal pozwolenie pro-
jekrowania oka na §rodek tympanonu budynku szwajcarskiego parlamentu, ofi-
cjalne zalozenie bylo takie, ze oko bedzie nieruchome?”. Jednakze Wodiczko
zmienial kierunek jego spojrzenia, tak ze spogladalo ono, w tym porzadku, na
bank narodowy, Canton Bank, bank miejski miasta Bern, a potem w dél, ku pod-
stawie Bundesplatz, pod ktérym znajduje si¢ skarbiec zawierajacy szwajcarskie
narodowe rezerwy ztota?8. W projekeji tej chodzilo o (czesto ironiczne) relacje,
zwiazki i powigzania, na jakie pozwalalo poruszajace si¢ oko, a nie 0 sam rzutowa-
ny obraz. Podobnie projekcja Nowe Muzeum Sztuki Wspolczesnej / Astor Building
obejmowatla budynek sasiedni, podczas gdy Projekcja bezdomnych ustanawiata rela-
cje miedzy czterema pomnikami zdobiagcymi plac.

Na ogdl krytycy podkreslali widowiskowe cechy projekeji Wodiczki, ich zdol-
no$¢ szokowania, angazowania sie w lokalng polityke, upolityczniania §wiadomo-
$ci widzow przez defamiliaryzacje dobrze znanych pomnikéw architekrury. Takie
interpretacje stawiaja w uprzywilejowanej pozycji reprezentacyjne aspekty pro-
jekcji, ich odniesienie do racjonalnosci i rozsadku, oraz wykazuja wielkg wiare
w polityke interwencyjng. Chcialbym teraz skoncentrowac si¢ na ogélnie pomija-
nym aspekcie Projekcji pamigci: dokonywanej przez Wodiczke instrumentalizaciji
pod$wiadomosci widzéw, ich odruchéw, nawykéw i fiksacji. Sposrod wielu
powigzan i skojarzen, jakie Projekcje pamigct wytwarzaja, centralne (a rownocze-
$nie najbardziej zaskakujace) jest powiazanie miedzy architekturs, z jednej stro-
ny, a rzutowanym obrazem, z drugiej. Poniewaz architektura, tak jak tradycyjny
obraz, wydaje sie implikowaé sposéb odbioru oparty na kontemplacji, przeciwsta-
wienie jej malarstwu wydawaloby si¢ bardziej na miejscu. Walter Benjamin jed-
nak uwazal, ze architektura jest faktycznie znacznie blizsza projekcji (filmu) niz
tradycyjnemu malarstwu. Pod koniec swojego eseju Dzielo sztuki w dobie reprodukcyi
technicznej Benjamin uzywa przyktadow z architektury i filmu, aby wyjaénic histo-
ryczng ewolucje percepcji wzrokowej w XX wieku. Zaréwno architektura, jak
i film skianiaja, by uzy¢ sformulowania Benjamina, do »Reception in der Zerstreu-
ung” (postrzegania w stanie rozproszonej uwagi):

27/ \Wodiczko przeszedt diugi proces administracyjnych i prawnych konsultacji, zanim
otrzymal pozwolenie na wprowadzenie swojego projektu w zycie.

28/ Wodiczko ttumaczy, dlaczego wybral wiasnie oko: ,,Chodzilo o co$, co bedzie mozliwe do
przyjecia, a jednak, skoro zostanie zaakceptowane, bedzie w stanie co$ wyrazic.
Pomyslatem, ze nikt nie sprzeciwi si¢ pokazaniu obrazu oka, a jednocze$nie nie beda
musieli wiedzieé, ze oko bedzie zmieniato kierunek spojrzenia [...]”, K. Wodiczko
Public...,s. 51.
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Budowle towarzysza ludzkosci od zarania dziejow. Wiele form sztuki powstalo i prze-
mineto [...] Natomiast ludzka potrzeba posiadania dachu nad glowa ma charakter trwaly.
[...] Recepcja budowli odbywa si¢ w dwojaki sposob: przez uzytkowanie i przez postrzega-
nie. Lub raczej taktycznie i optycznie. Trudno zrozumiec¢ istote takiej recepcji, jesli wy-
obrazimy ja sobie jako recepcj¢ w stanie skupienia, znana na przyklad turystom przed
stawnymi budowlami. Recepcja taktyczna bowiem nie posiada takiego przeciwienstwa,
jakim w przypadku recepcji optycznej jest kontemplacja, jako ze recepcja taktyczna doko-
nuje sie nie tyle przez skupienie, co z racji nawyku, ktéry w wypadku architektury
w znacznej mierze okresla nawet recepcje optyczna.?®

Wedtug Benjamina, to, co sprawia, ze architektura speinia wyjatkows role, to
fakt, ze inaczej niz malarstwo czy inne historyczne formy sztuki zaspokaja ona
podstawowg potrzebg spoieczng i ekonomiczng cziowieka, a w zwigzku z tym jest
postrzegana nie$wiadomie i nawykowo. Rodzaj kontemplacji, jaki iaczymy z ma-
larstwem, opisuje wiec tylko w niewystarczajacy sposob nasz kontakt z architek-
turg, szczegblnie w tego typu miejskim, przemysiowym Srodowisku, ktdre Benja-
min ma na mysli. Poniewaz budynki sa postrzegane w wyniku (nawykowego) doty-
kowego kontaktu, wyklucza to taki rodzaj uwagi i pamigciowego zapisu (niemiec-
kie stowo Aufmerksamkeit pochodzi od merken = »,zauwazaé, mie¢ w pamigci”), jaki
zwykle taczymy z kontemplacja sztuki tradycyjnej. Zauwazamy architekture, lecz
nie zwracamy na nig uwagi. Pod tym wzgledem nic nie moze byé blizsze naszego
sposobu reagowania na srodowisko architektoniczne niz - film. W ciemnej sali ki-
nowej technika projekcji filmu symuluje nawykowe postrzeganie, ktére towarzy-
szylo architekturze od jej poczatkéw3C. Benjamin okresla ten proces jako »rozpro-
szenie uwagi”, terminem, ktérego niemiecki odpowiednik (Zerstreuung) jest row-
niez uzywany w fizyce przy opisie rozszczepienia $wiatia (Streuung). Oznajmiajac,
ze tradycyjna kontemplacja nie przystaje juz do wyzwan nowoczesnosci, Benjamin
formutuje typowo awangardowe stanowisko: ,,zadania, przed jakimi w zwrotnych
momentach historii staje ludzki aparat postrzegania, absolutnie nie dajg si¢ roz-
wiazaé za pomocg samej tylko optyki, a wigc kontemplacji”3!. Benjamin instru-
mentalizuje nawyk (Gewhnung), z jego odwolaniem si¢ do nieswiadomych odru-
chéw, jako przeciwienstwo rozproszenia. Dialektyke takg dobrze ilustruje film,
gdyz ,,przyzwyczajenie mozna nabyé réwniez i w stanie rozproszonej uwagi”32.
Mozemy zauwazy¢ budynek w nawykowy sposdb, bez zwracania na niego uwagi,
i to samo dzieje si¢ rowniez w kinie: zauwazamy »szokujgce” efekty, ale nie sprzyja

29/ \¥/. Benjamin Dzielo sztuki w dobie reprodukcyi technicznej, w: Aniol historii,
red. H. Orlowski, Poznan 1996, s. 235-236.

30/ Benjamin przedstawia film jako forme sztuki, ktéra jest nie tylko zgodna z historyczna
przemiang ludzkiego postrzegania, ale nawet w pewien sposob przyczynita sig do zajscia
tej przemiany.

31/%y. Benjamin Dzielo..., s. 236.
32/ Tamaze.
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to (a nawet wyklucza ja) kontemplacji. Kino symuluje dotykowy (nawykowy) uzy-
tek, jaki robimy z architektury, dzigki efektom specjalnym, ktére rozpraszaja wi-
dza. W tym samym eseju Benjamin poréwnuje gwaltowne nastepowanie po sobie
rdéznych scen, co jest typowe dla filmu, do sposobu, w jaki pocisk uderza w swoj cel.

Poprzez kombinacje architektury i projekcji obrazéw, widowiska Krzysztofa
Wodiczki stanowig dziwne uciele$nienie rozwazan Benjamina, dotyczacych ,po-
strzegania w rozproszeniu”. Jesli jest to prawds, ze podczas indywidualnych pro-
jekceji slajdy w zasadzie si¢ nie zmienialy, to mozna poréwnac cata sekwencje Pro-
Jjekeji pamigct do wySwietlania zatrzymanych klatek filmu. Jak dzieje sie to w kinie,
gdzie efekty specjalne ,rozpraszajg” uwage obserwatora, Wodiczko zaskakuje
swoja publiczno$¢ techniczng precyzjg i doktadnoscia: prosze zauwazyé, jak rzuto-
wane pociski dalekiego zasi¢gu »pasujg” dokiadnie do kolumn neoklasycystycz-
nych, na ktére sa rzutowane, jak gdyby kolumny bylty zrobione specjalnie na t¢
okazje (projekcja na Grand Army Plaza), albo sposéb, w jaki oko umieszczone zo-
stato doktadnie na §rodku tympanonu budynku szwedzkiego parlamentu. Nie jest
to przypadkowe, gdyz Wodiczko, ktory jest absolwentem ASP, pracowat w Warsza-
wie jako projektant przemystowy w fabryce produkujacej sprzet optyczny. Jednak
takie efekty optyczne niekoniecznie zaki6cajg nawykowe postrzeganie pomnikow
przez mieszkancéw miasta i wia$nie dlatego pomniki te pozostajg ciggle widoczne;
nie znikajg one pod rzutowanym na nie obrazem33. W tym sensie nie sg one
zwyklymi ekranami, je$li mamy przez to na my$li powierzchnie ,znikajgcg” na
okres projekcji. Wodiczko dochodzi do tego samego impasu, ktéry pojawia si¢ w
zakonczeniu eseju Benjamina o dziele sztuki: impasu oddzielenia upolitycznienia
sztuki od estetyzacji polityki. Przypomnijmy wykorzystanie przez Wodiczk¢ no-
worocznych fajerwerkéw w tle jego monumentalnej projekcji na Grand Army Pla-
za, oraz to, jak uczucie podziwu, spowodowane techniczna precyzja projekcji, na-
gle zlewa si¢ z uczuciem przerazenia wywolanym ukazaniem technologii zniszcze-
nia. Chociaz zaklada si¢, ze publiczno$¢ odczyta projekcj¢ dwoch miedzykonty-
nentalnych pociskéw na pomnik z Grand Army Plaza jako potepienie wyscigu
zbrojen (upolitycznienie sztuki), mozliwe jest tez inne odczytanie, implikujgce es-
tetyzacje / monumentalizacj¢ polityki, estetyzacje¢, dla ktdrej istnieje bez watpie-
nia wiele precedenséw (na przykiad monumentalne Lichtdome, czyli »katedry
$wiatta”, bedace cze$ciag propagandowych masowych spektakli w nazistowskich
Niemczech i Stalinowskiej Rosji). Takie odczytanie nie pociaga za soba przeciw-
stawienia projekcji i pomnika, na ktérym si¢ ona ukazuje, lecz ich cigglo$é i spéj-
no$¢: projekcja jest kontynuacjg heroizmu i monumentalizmu masywnego fuku na
Grand Army Ptaza, a nie prébg ich zniesienia przez odwotanie si¢ do my$lenia ra-
cjonalnego. Nie pragne tu powiedzieé, ze jest to jedyna strategia, czy nawet domi-
nujgca strategia, tej czy innej projekcji artysty. Chodzi raczej o sposéb, w jaki

Nie nalezy zapominac, ze wielu widzow to po prostu przechodnie, ktorzy przypadkiem
znalezli si¢ w miejscu projekcji.
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umozliwiajg one rézne powiazania migedzy rzutowanym obrazem a pomnikiem,
powigzania wskazujace na nieSwiadome nawyki, pragnienia i odruchy publiczno-
$ci, jak rébwniez na jej racjonalne, krytyczne zdolno$ci. Wodiczko sam co$ takiego
zasugerowal:

Celem Projekcji Pomnika nie jest »tchnienie zycia” w pomnik czy ,,ozywienie” go, ani
tez udzial w szczesliwej, bezkrytycznej »socjalizaciji jego otoczenia. Celem przedsiewzie-
cia jest ujawnienie i wyeksponowanie przed Publicznoscig pierwiastkéw $miertelnych
w zyciu pomnika. Strategia Projekcji Pomnika sprowadza si¢ do zaatakowania pomnika
znienacka, do wojny slajdéw, do udziatu w oficjalnych imprezach kulturalnych prowadzo-
nych w jego otoczeniu, do ich infiltracji. Projekcja Pomnika przybierze wigc posta¢ po-
dwdjnej interwencji: przeciwko wyimaginowanemu zyciu samego Pomnika, oraz przeciw
idei zycia spolecznego z pomnikiem na zasadzie bezkrytycznej formy wypoczynku. Tam,
gdzie monumentalny charakter projekcji jest pozagdany ze wzgledéw biurokratycznych,
celem Projekcji Pomnika jest monumentalna PERWERSJA TEGO POZADANIA. 34

Chciatbym tu wykazaé, ze Wodiczko, jak Haacke, nie jest tylko kontynuatorem
Brechtowskiej estetyki z jej niezachwiang wiara w moc Verfremdung. Podobnie jak
Benjamin (a inaczej niz Brecht 1 Adorno), Wodiczko jest zainteresowany instru-
mentalizacjg nawyku i rozproszenia uwagi, a nie jedynie ich wyeliminowaniem.
Projekcje pamigci nie zmierzaja po prostu do zniesienia monumentalizmu budyn-
kéw i pomnikéw, ku ktérym sg skierowane, one je rekontekstualizuja. Zadzi-
wiajaca, monumentalna precyzja jego widowisk wywotuje efekt podobny do Zer-
streuung, czyli rozproszenia, o jakim pisze Benjamin. Wedlug Benjamina,
wspoélczesna publiczno§é kinowa oglada czy »egzaminuje” (untersucht), nie zwra-
cajac uwagi na to, co oglada. Podobnie Wodiczko, przez poiaczenie architektury
i projekcji $wietlnych, ma na celu zakiécenie spojrzenia »specjalisty”, charaktery-
zujgcego podziwianie sztuki w srodowisku muzealnym.

Przetozyta Anna Sierszulska

34/ K. Wodiczko Sztuka publiczna. Whbdr tekstow i prac, Warszawa 1995, s.117.



