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Niniejsza publikacja jest katalogiem i zarazem rozwinigciem wystawy, ktéra
odbyta sie w Trafostacji Sztuki w Szczecinie jesienig 2020 roku. Gtownym
tematem katalogu i wystawy jest dynamika relacji pomiedzy europejskim
Wschodem i Zachodem w momencie akcesji krajow bytego bloku wschodniego
do Unii Europejskiejw 2004 roku. Celem przedsiewziecia byto przyjrzenie
sie, jak sztuka oraz tworzacy jg artyscii artystki wpisujg sie w debate
zwigzang z uczestnictwem i wspolnym byciem w UE. Oprocz zarysowania
watkow historii emocjonalnej oraz wskazania na zwigzane z Europg marzenia
i leki ksztattujace zbiorowa wyobraznig projekt bada takze wptywu struktur
unijnych na lokalne srodowiska sztuki. Niniejsza publikacja nie ma ambicji
kompleksowego ujecia tematu. Jej celem jest raczej proba zmapowania
watkow zwigzanych z akcesjg i obecnoscig krajow postsocjalistycznych

w UE z perspektywy sztuk wizualnych. Temat ten nie zostat dotychczas
dostatecznie zgtebiony, a zastuguje na uwage szczegolnie dzis —w momencie
podawania w watpliwosc¢ sensu istnienia wspolnoty europejskiej i rosnacego
eurosceptycyzmu, podlewanego nacjonalistyczng retoryka.

Tytut wystawy i publikacii jest zapozyczeniem z exposé wygtoszonego
przez premiera RP Mateusza Morawieckiego w polskim Sejmie 12 grudnia
2017 roku'. Przemodwienie to, oprécz nacjonalistycznej retorykii wezwania
do powrotu z emigraciji, zawierato takze wiele cytatow i odniesien do polskich
tekstow kultury, poezijiiliteratury. Jedno z tych nawigzan — przywotujace wizje
dwaoch storic emanujgcych roznym swiattem w polskim i niemieckim jezyku —
zaczerpniete zostato z wiersza Stanistawa Wyspiariskiego?. Zdanie: ,Die
Sonne nie swieci tak samo jak stonce”, w poetycki sposdb oddajgce nie tylko
charakter romantycznego patriotyzmu, ale i nacjonalistyczne napigcie
wspotczesnej podzielonej Europy, stato sie metaforg opisujgcg wystawe.

Chociaz kontekst transformacji ekonomicznej oraz upadku tak zwanej
zelaznej kurtyny jest kluczowy dla analizy statusu bytego bloku wschodniego,
w ramach tego projektu proponuje na moment przeniesc¢ uwage z roku 1989
na2004. Nalezatoby zadac pytanie, naile ta druga data moze okazac sie
istotnaipomocna w analizie Srodkowoeuropejskiej sztukii stojgcej za nig wizji
Swiata, polityki, wspolnoty. Opisujac swoje podejscie do podejmowanego
tematu, zaznaczam, ze bardziej niz ,,Unia w Sztuce” i obecnos¢ symboliki
unijnejinteresowaty mnie wptyw europejskich fantazmatéw i mechanizmow
na ksztatt sfery publicznej, przejawiajace sie w produkgciji kulturalnejidee
i systemy wartosci, historia emocji i spotecznych ambic;ji.

Kluczowym dla mnie pojeciem jest marzenie o jednej, wspolnej Europie.
Marzenie, ktorego popwydanie w estetyce poczatku lat X X| wieku uosabia
piosenka Keine Grenzen zaspiewana przez zespot Ich Troje po polsku,
nlemlecku i rosyjsku W flnale EurOW|zu W Rydze w 2004 roku QpFeez—me\ledﬂ

falling-apart™z piesenki fotatfeclipseof ateart: Tymistowamimozna by
opisa¢ —drege pd entuzjastycznej euromitosci az do obecnego chwiania sie
w posadach unijnej wspaolnoty. Historia tych spotecznych emociji, cho¢
niepozbawiona uproszczen, stata sie punktem wyjscia do wystawy
itowarzyszacej jej refleksji. Na podjecie tematu w duzej mierze wptyw miaty
moje studia na Uniwersytecie Srodkowoeuropejskim w Budapeszcie,

aw szczegolnosci fakt, ze przypadty one na okres bezprecedensowej
kampaniirzadu Viktora Orbana majgcej na celu usuniecie tej niewielkiej
liberalnej uczelni z kraju®. Operacja, ktora zakonczyta sie sukcesem

rzadu Orbana, a wobec ktorej Unia Europejska byta bezsilna, sktaniata
dorefleksiji nad sprawczoscig i przysztoscia projektu europejskiego, ktorego
funKCJonowanle obserwowa’rem przez swole cate doros’re zycie.

~wostatnich
Iatach pOJawHy sie g’rosy i badanla analizujgce Fewmez—Fele+znaczenle > rokut
2004 oraz obecnos¢ bytego bloku wschodniego w Unii Europejskie;.
Przyktadem moga byc¢ badania Maii Reubena Fowkesow?, Klary Kemp-Welch®
czy Izabel Galliery®, ktorzy potrafilioderwac sie od ramy postsocjalistycznej

i przyjrzec sie znaczeniu obecnosci we wspolnocie europejskiej”. Badania

te narozne sposoby odnotowujg znaczenie przytaczenia do UE dla sztuk
wizualnych w kontekscie poruszanych przez artystkii artystow tematow
(praca, migracja, nacjonalizm) czy sposobow finansowania kultury. Warte
odnotowania sg takze realizowane w ostatnich latach liczne wystawy powstate
jako reakcja—czy komentarz — na zjawisko nacjonalizmu, goscinnoscii granic,
sprowokowane wydarzeniamikryzysu uchodzczego, ktére rowniez w pewnym
stopniu dajg wpisac sie w te dyskusje. Chociaz te przedsiewziecia artystyczne,
wystawiennicze czy badawcze skupiaty sie przede wszystkim na kwestii granic
i wiadzy, przy okazji niektore z nich poswigcaty uwage réwniez instytucjom

i agencjom europejskim, chocby takim jak Frontex®.

Przeniesienie tej dyskusjii poruszenie tematu w Szczecinie, miescie
potozonym przy granicy polsko-niemieckiej, wymagato jego zaktualizowania.
Unia Europejska dla niektorych funkcjonuije z jednej strony pod postacig
dostatniej, acz zbiurokratyzowanej ,Brukseli”, z drugiej zas — Niemiec
i niemieckiej wtadzy bedacej wyimaginowanym zagrozeniem dla polskiej
niezaleznosci. Oprocz niemieckiej historii Szczecina i bliskiej granicy, ktéra
sprawia, ze promienie die Sonne i sforica padaja jednoczesnie naten sam region,
wazny stat sie sam kontekst przestrzeni wystawienniczej. Historyczny
budynek wybudowany na poczatku XX wieku, zaadaptowany na cele
kulturalne i udostepniony publicznosci dzieki wspoétfinansowaniu ze strony
Unii Europejskiej®, byt przejawem konkretnej wizji kultury i sztuki wspotczesnej
w budowaniu nowoczesnego i prestizowego wizerunku miasta i regionu.
Podobna wizja zwigzana byta rowniez z projektem regionalnych kolekcji
sztuki wspotczesnej o nazwie ,Znaki Czasu”, powotanych kilka lat wczesniej
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w roznych miejscach Polski. Wizja, w ktorej nowoczesna, liberalnie podjeta
kultura staje sie dzwignig dla wizerunku miasta, turystyki i ekonomii'™.

Charakter miejsca, ktére samo jest istotnym eksponatem w opowiesci
o wykorzystaniu funduszy unijnych oraz ich wptywu na pojmowanie kultury,
uzyty zostat w aranzaciji przestrzennej wystawy zaprojektowanej przez
Karoline Babinska. Scenografka przeniosta rzut przestrzenny budynku
galerii na podtoge gtéwnej sali wystawowej. Rzut, wykreslony biatym kolorem
na szarym podtozu, nie byt jednak doktadnym odwzorowaniem technicznego
schematu przestrzeni, ale jej uproszczong siatka przesunieta wzgledem
realnej o kilka centymetrow. Realizacja Babinskiej, dziatajgcej w Szczecinie
artystki, byta wyrazem i kontynuacja jej dtugoterminowych zainteresowan
tworczych: pietrzeniem wieloznacznosci, gra z widzem oraz kwestionowaniem
ram wystawy jako takiej i przestrzeniarchitektonicznej. W kontekscie tematu
wystawy taka aranzacja petnita natomiast podwaojna funkcje. Po pierwsze,
za pomoca uwidocznienia planu architektury zwracata uwage na fizyczng
przestrzen galerii oraz historie jej modernizacjii tworzyta z tego watku ,tta”
wazny element narracji. Po drugie, zabieg przeniesienia planu przestrzeni
na podtoge sali wystawowej wprowadzat takze istotng metafore projektu
w odniesieniu do dziatalnosci Unii Europejskiej. Innymi stowy, propozycje
spojrzenia na UE jako preees modernizacyjny, dziatanie catosciowe,
zdefiniowane w czasie i ukierunkowane na okreslony cel.

Wystawe, skonstruowang na zasadzie eseju wizualnego, tworzyty
zarowno prace powstate na przestrzeni dwoch dekad, jak i te przygotowane
specijalnie na wystawe. Wielogtos ukazywat i prace przedstawiajgce przemiany
ekonomiczne (Nomeda & Gediminas Urbonas), i modernizacyjne (Grazyna
Monika Olszewska / Rufus) oraz dzieta ukazujace europejskie mechanizmy
wtadzy i wykluczenia (Tanja Ostojic), watki podrdzy, migraciji ekonomicznej
oraz stojgcych za nimi marzeni pytan o wtasng pozycije (Michat Iwanowski,
Marko Raat, Adam Chodzko). Obok komentarzy do srodkowoeuropejskiej
obecnosci we wspolnocie i wykorzystywania przez artystow symboliki
unijnej (Kijewski / Kocur) znalazty sie dzieta prezentujgce postawy wobec
niej sceptyczne (Franciszek Starowieyski), wyrazajace niepokoje zwigzane
z akcesjg (lve Tabar, Flo Kasearu) oraz odnoszace sie do tych napiec
wspotczesne refleksije (Mikotaj Biberstein). Wystawa niuansowata odwotujaca
sie do panstw narodowych dyskusje przez przedstawienie miedzy innymiprac
zwigzanych z transnarodowa spotecznoscia romska (Matgorzata Mirga-Tas)
czy dzietrozbudzajgcych wyobraznie geopolityczng za sprawg akcentowania
umownosci granic i tozsamosci (Slavs and Tatars i Société Reéaliste). Na
wystawie znalazty sie prace operujgce naréznym poziomie szczegotowosci.
Obok tych dotyczacych konkretnych zjawisk, jak chocby emancypacija osob
LGBT+ iidgca za tym homofobia (Karolina Breguta, Archiwum Lambdy),
znalazty sie takze te zakreslajace szersze zwigzki estetyki, polityki historycznej

imodernizacji (Henrike Naumann, Zuzanna Czebatul) czy wypowiedzi
akcentujgce osobiste doswiadczenie pozbawione wiary w wielkie narracje
i projekty polityczne (APART).

Publikacja ta sktada sie z tekstow, ktore nie tylko stanowig rozwiniecie
watkow czy opisanie prac obecnych nawystawie. Teksty przyblizajg watki
wystawy zaréwno w kontekscie historii intelektualnej, historii wystawiennictwa,
poetyki konkretnych projektéw artystycznych, jak i relaciji struktur unijnych
imechanizmoéw finansowania produkcji kulturalnej.

W tekscie pierwszym, tworzacym takze kontekst dla dalszym rozwazan,
Kornelia Konczal dokonuje historycznego opisu emocjonalnego napiecia
w postrzeganiu ,Zachodu” z perspektywy krajow Europy Srodkowej. Siegajac
do zrédet historii intelektualnej Pelski-WegieriGzeeh, badaczka ukazuje
panorame uczuc rozpieta miedzy dwoma biegunami, ktore okresla jako strach
ifascynacje. Z jednej strony Konczal wskazuje na kontrast miedzy ,tutejszym
zacofaniem” i ,tamtejsza nowoczesnoscig” okreslajacy historyczny horyzont
marzen o zachodniej stronie Europy. Z drugiej zarysowuje inny historyczny
topos srodkowoeuropejskiej kondyciji, czyli strach przez fizyczna i symboliczng
zaleznoscig od silniejszych sasiadow.

Drugi tekst, autorstwa levy Astahovskiej, jest propozycja wgladu
w panorame zjawisk i narracji dotyczacych europeizacji w najnowszej historii
wystawiennictwa w Europie Srodkowo-Wschodniej. Analizujac zaréwno
lokalne, jak i miedzynarodowe projekty wystawiennicze oraz towarzyszaca
imretoryke, autorka przedstawia szerokie spektrum postsocjalistycznej
polityki tozsamosci: od entuzjazmu wobec otwarcia granic i dgzen do
uwspolnienia przestrzeni europejskiej do obecnej sytuaciji wobec kryzysu
demokracjii nacjonalistycznej retoryki oraz jednoczesnej potrzeby
budowania planetarnej, ponadnarodowej wspolnoty.

Trzeciw kolejnoscijest esej Klary Kemp-Welch, ktéra przenosi refleksje
natemat migracii, pracy i znaczenia europejskosci na poziom konkretnego
dzieta: wielowymiarowego projektu Michata lwanowskiego Polacy do domu,
naktory sktadajg sie fotografie irozmowy przeprowadzone podczas liczacej
ponad sto dni podrézy przez Europe. Doktadna analiza projektu oraz
otwieranych przez Iwanowskiego watkow — zaréwno tych artystycznych,
jakispotecznych —umozliwia autorce rozpatrywanie go w szerszym
kontekscie przynaleznoscii transnarodowej wspaolnoty, widzianej
z perspektywy postbrexitowej Wielkiej Brytanii.

Czwartym tekstem sktadajgcym sie na publikacje jest wywiad z 1zabel
Galliera, ktorego punktem wyjscia sg badania autorki nad sztukg spotecznie
zaangazowang w postsocjalistycznych Wegrzech, Butgariii Rumunii.
Rozmowa skupia sie na opisywanych przez badaczke projektach, ktére
zostaty zrealizowane okoto roku 2000 dzieki— lub przy wsparciu — funduszom
z Unii Europejskiej. Uzupetnia ona dyskusje o niezwykle istotny watek: w jaki
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sposob struktury unijne i zwigzane z nimi systemy finansowania wptywajg
na kierunek rozwoju Srodkowoeuropejskiej sztuki.

Tak zakrojona perspektywataczaca rozne metody i spojrzenia badawcze,
poszerzona o opisy i dokumentacje prezentowanych dziet, pozwala nie
tylko skonfrontowac sig z pytaniem o znaczenie akcesjiw 2004 roku dla
lokalnych swiatow sztukii zbiorowej wyobrazni (oraz roku 2007 w przypadku
innych postsocjalistycznych krajéw). To spojrzenie wstecz na nieodlegta
przesztosc¢ umozliwia réwniez podjecie refleksji nad naszg terazniejszoscig
i postawienie pytania o przysztosc, jaka przyjdzie nam budowac i z jakg
bedziemy musieli sie zmierzyc.

1 ,Celem naszego rzadu bedzie wiec zachecenie do powrotu
do ojczyzny jak najwigkszej liczby Polakow zaréwno

z Kazachstanu, jak i z Londynu. Die Sonne nie Swieci tak samo
jak stonce”, Zob. http://www.sejm.gov.pl/Sejm8.nsf/wypowiedz.
xsp?posiedzenie=546dzien=16wyp=001 [dostep: 16.01.2021]

2 Die Sonne nie tak §wieci jak stonce, 6-go sierpnia 1904.
Zob. Stanistaw Wyspianski, Pisma posmiertne 2. Wiersze,
fragmenty dramatyczne, uwagi, Krakéw 1910.

3 Ferenc Laczo, The Tragedy of Central European University,
,Current History”, March 2020, s. 83-88.

4 Maja and Reuben Fowkes, The Post-national in East European
Art: From Socialist Internationalism to Transnational Communities,
[w:] Art and Theory of Post-1989 Central and Eastern Europe:

A Critical Anthology, ed. Ana Janevski, Roxana Marcoci, Ksenia
Nouril, MoMA, New York 2018, s. 366-371; The Return of the East
European: Identity Crisis, ,Art Monthly” 2013, NO 365 (April),

s. 11-14.

5 Klara Kemp-Welch, ‘The Romanians are Coming’. Labour
Migration and the Politics of the Observational Documentary,
, Third Text” 2020, vol. 34 (July).

6 Izabel Galliera, Socially Engaged Art after Socialism Art and Civil
Society in Central and Eastern Europe, 1.B.Tauris & Co. Ltd,
London-New York 2017.

7 Tematu Europejskiej kondycji i tozsamosci dotyczyty takze
miedzy innymi Niewczesne historie realizowane w Muzeum Sztuki
w Lodzi w 2015 roku, bedace czeScig miedzynarodowego
projektu wystawienniczego Europa (do potegi).

8 Sposob, w jaki artysci i artystki komentowali tak zwany
kryzys uchodzczy, to niezwykle szeroki temat. Sposréd wystaw
poswieconych tej kwestii w regionie Europy Srodkowej wymienic¢
nalezy miedzy innymi nastepujace: Uwaga! Granica! (Galeria
Labirynt, Lublin / Galeria Arsenat, Bialystok, 2017), Sgsiedzi
(Muzeum Sztuki Nowoczesnej, Warszawa, 2018), The Wall.
Face to Face with Borders (Trafostacja Sztuki, Szczecin, 2017),
Universal Hospitality 2 (MeetFactory / Futura, Praga, 2016),
Cold Wall (FKSE, Budapeszt, 2015), Fear of the Unknown
(Kunsthalle Bratislava, Bratystawa, 2016).

9 Projekt TRAFO Trafostacji Sztuki byt wspo6tfinansowany
przez Uni¢ Europejska z Europejskiego Funduszu Rozwoju
Regionalnego w ramach Regionalnego Programu Operacyjnego
Wojewoddztwa Zachodniopomorskiego na lata 2007-2013.

10 Zob. Agnieszka Pindera, Kolekcjonowania trzeba sig nauczyc.
Rozmowa z Waldemarem Dgbrowskim, [w:] Na zachete do muzeum.
Kolekcja £odzkiego Towarzystwa Zachety Sztuk Pigknych, Muzeum
Sztuki w Lodzi, £6dz 2014, s. 42.
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Post-
socjalistyczne
marzenial mary

o Zachodzie

Kornelia Koriczal wyktada historie na Uniwersytecie Ludwika

i Maksymiliana w Monachium; jest autorka publikaciji na temat historii
europejskiej historiografii oraz spoteczneji kulturowej historii
Europy Srodkowe;.
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Postsocjalistyczne marzeniai mary o Zachodzie

Niektorzy twierdzili, ze to koniec historii; inni, ze historia ze szczesliwym
zakonczeniem. Ze szczesliwego zakonczenia niewiele jednak zostato,
ahistoriatoczy sie dalej. Rozpad Zwigzku Radzieckiego, przebieg transformaciji
ustrojowej w krajach lezacych na wschod od kaby i bilans ich cztonkostwa
w Unii Europejskiej—te trzy procesy pokazuja, jak bardzo nieprzewidywalna
okazata sie p6zna nowoczesnosc. Mogtoby sie wydawag, ze rewolucyjne
zmiany polityczne i gospodarcze, ktére zaszty w tym czasie w Europie
Srodkowej, musiaty tez przeoraé zbiorowe emocije jej mieszkancow.

Nic bardziej mylnego. Marzeniaimary, ktore ksztattujg tozsamosc¢ zbiorowa
Europy Srodkowej, nadal krystalizuja sie wokét dwdch biegundw: fascynadcii
Zachodemi strachu przed nim. Zmieniaty sie co prawda formy i funkcje
tych emociji, ale ich natezenie i napiecie miedzy nimi pozostaja niezmienne —
od ponad dwustu lat'.

Paradoksalnie, obie postawy Europy Srodkowej wobec Zachodu,
czylifascynacjaistrach, majg wspolne zrodto. Jest nim asymetria miedzy
dominujgca i pretendujaca do uniwersalizmu kulturg Zachodu a reszta Swiata.
Europa Srodkowa jest tym samym jednym z wielu regionéw osadzonych
w globalnej konstelacji roznic miedzy centrum i peryferiami. Ze wzgledu
nageograficzng i kulturowa bliskos¢ dwa podstawowe wyznaczniki kondycji
Europy Srodkowej w relacji z Zachodem, czyli zacofanie i zalezno$é, maija
tujednak zdecydowanie wiekszg moc sprawcza niz w jakiejkolwiek innej
czesci swiata.

Fascynacja Zachodem

Punktem wyijscia Srodkowoeuropejskiej fascynaciji Zachodem jest kontrast
miedzy tutejszym zacofaniem i tamtejszg nowoczesnoscia. Realne roznice
cywilizacyjnei kulturowe odgrywaty przy tym nie mniejsza role niz roznice
wyobrazone, a granica miedzy rzeczywistoscig i fantazmatem czesto
pozostawata rozmyta?. Jedynym wyjatkiem od tej sSrodkowoeuropejskiej
reguty wydajg sie Czesi, ktorych zbiorowa tozsamosc¢ zasadza sie nie
na postulowaniu, lecz na pielegnowaniu przynaleznosci do Zachodu®.

W zaleznosci od czasu i miejsca fascynacja Zachodem materializowata sie
w Europie Srodkowej na rézne sposoby. Ci, ktérzy mogli, i ci, ktdrzy musieli,
decydowali sie na wyjazd do Berlina, Wiednia czy Paryza®*. Ci, ktorzy chcieli
lub musieli zostac, mniej lub bardziej Swiadomie przejmowali zachodni styl
zycia przez dobor odpowiednich lektur, potraw i sposobu ubierania sie.
Najbardziej spektakularnym przejawem srodkowoeuropejskiego cigzenia
ku Zachodowi jest jednak rozwoj miast. Dziewietnastowieczne aspiracje

Warszawy czy Bukaresztu do bycia Paryzem oraz ambicje Krakowa i Lwowa
do bycia Wiedniem do dzisiaj okreslajg charakter tych miast®.

Na przetomie XIX i XX wieku srodkowoeuropejskie pojecie Zachodu
ulegto rozszerzeniui polaryzacji. Najpierw na mentalnej mapie mieszkancow
Europy Srodkowej pojawit sie Londyn, a wraz z nim anglofilia, ktérej trzonem
byt podziw dla brytyjskiej demokracii, pdzniej Stany Zjednoczone, potocznie
nazywane Ameryka. W miare uptywu czasu ta ostatnia stawata sie nie tylko
globalnym symbolem technologicznego postepuiinnowacii, ale tez gtdwnym
kreatorem kultury popularnej—wbrew wojujacemu w krajach socjalistycznych
antyamerykanizmowi.

Po kilkudziesieciu latach przymusowej sowietyzacji Srodkowoeuropejski
zwrot ku Zachodowi po 1989 roku byt tylez zakorzeniony w dtugim trwaniu,
ile kompulsywny i gorgczkowy. Skok postsocjalistycznej Europy w odmety
deregulaciji, liberalizacjii prywatyzacji wynikat mianowicie nie tylko z tesknoty
zatym, co zachodnie, czylinowoczesne, kolorowe i roznorodne, ale byt tez
efektem globalnej hegemonii neoliberalizmu i sity przekonywania zachodnich
ekspertow. Srodkowoeuropejscy reformatorzy optymistycznie patrzyli
W przysztosc¢ —w przekonaniu, ze dogonienie Zachodu to jedynie
kwestia czasu®.

Stosowanie neoliberalnej teorii w praktyce dokonywato sie w poszcze-
golnych krajach w roznym tempie i zakresie. Polska, w ktorej wprowadzanie
reform rozpoczeto najwczesniej, szybko zaczeta sie cieszy¢ opinig wzorowego
ucznia. Program reform, ktory Leszek Balcerowicz realizowat od jesieni
1989 roku, przewidywat radykalng redukcje doptat i subwencji, szybka
prywatyzacje przedsigbiorstw panstwowych, uwolnienie ceni otwarcie
rynku dla zagranicznych produktow. Po krotkim okresie przejsciowym
polska gospodarka miata dzieki tej terapii odzyskac¢ rownowage, ktoérg
zaburzyty centralne planowanie i upanstwowienie wtasnosci. Spoteczne
i gospodarcze koszty terapii szokowej okazaty sie jednak duzo wyzsze,
niz zaktadat Balcerowicz. Na poczatku 1990 roku inflacja przekroczyta
w Polsce 1000 procent, w 1991 roku produkcja przemystowa zmniejszyta sie
ojedngtrzeciag, w1992 roku stopa bezrobocia przekroczyta 16 procent.

To, ze Czechostowacja i Wegry zmagaty sie w tym czasie z mniejszymi
problemami niz Polska, wynikato nie tylko z lepszej sytuacji makroekonomicznej
tych krajow, ale tez ztagodniejszego przebiegu reform. Z kolei gorsze niz

w Polsce wskazniki gospodarcze Litwy i Ukrainy byty w znacznej mierze
efektem gtebokich powigzan ekonomicznych, kiére taczyty te kraje

z popadajgcg w coraz gtebszy kryzys gospodarka rosyjska’.

Polska terapia szokowa wykazuje tym samym najwiecej podobienstw
z przebudowa gospodarki w Niemczech Wschodnich. Cho¢ neoliberalna
retoryka byta wowczas w Bonni Berlinie zdecydowanie mniej rozpowszech-
niona niz w Warszawie, to transformacja wschodnioniemieckiej gospodarki
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opierata sie najeszcze radykalniejszych zatozeniach niz plan Balcerowicza.
W potowie 1990 roku jedynym legalnym srodkiem ptatniczym naterenie
Niemiec Wschodnich stata sie marka zachodnioniemiecka, a przeliczenie
niemal wszystkich Swiadczen po kursie 1:1 oraz sum przekraczajacym
okreslone limity po kursie 2:1 pozwolito co prawda — poczatkowo —unikngé
katastrofy spotecznej, ale sprawito zarazem, ze wschodnioniemieckie
zaktady przemystowe nie miaty szans konkurowac z oferujgcymi tanisze
produkty przedsiebiorstwami z Polski czy Czechostowaciji oraz

z dysponujgcymilepszymi produktami firmami z Niemiec Zachodnich.
Urzad Powierniczy, ktory miat chroni¢ wschodnioniemieckie zaktady
pracy przez upadkiem, okazat sie ich grabarzem. Pod koniec 1992 roku
prawie 60 procent wschodnioniemieckich przedsiebiorstw zostato
sprywatyzowanych, ponad 30 procent zlikwidowano, a Urzad Powierniczy
zamiast zysku z prywatyzacji pozostawit olbrzymie dtugi. W ciggu zaledwie
dwaoch lat produkcija przemystowa spadta w Niemczech Wschodnich
ojednatrzecia, a stopa bezrobocia przekraczata kolejno 10 (1991), 15 (1994)
i 20 procent (2003). Poza wyniszczong wojng Bosnig i Hercegowing zaden
inny kraj postsocjalistycznej Europy nie doswiadczyt woéwczas tak
dramatycznego zatamania gospodarki jak Niemcy Wschodnie®.

Programy ochronne i Swiadczenia socjalne, ktore rowniez nie miaty
odpowiednika w zadnym innym postsocjalistycznym kraju, nie byty w stanie
zapobiec rodzeniu sie w tak zwanych nowych landach antyzachodnich emocji.
Ich wyrazem sg powszechne w Niemczech Wschodnich do dzis i dobrze
udokumentowane przez socjologéw poczucie wykorzystania, niedocenienia
i porzucenia oraz ,ostalgia”, czyli tesknota za NRD®.

Jak to mozliwe, ze najbardziej antyzachodnie emocje wyksztatcity sie
wtasnie w tym postsocjalistycznym spoteczenstwie, ktére zarowno
geograficznie, jak rowniez kulturowo i jezykowo lezato najblizej Europy
Zachodniej? Skala ekonomiczneji symbolicznej deprywaciji spowodowana
przystgpieniem Niemieckiej Republiki Demokratycznejdo Republiki
Federalnej Niemiec, ktore potocznie okresla sie mianem zjednoczenia
Niemiec, tylko czesciowo wyjasnia te zagadke ™. Nie mniej istotne jest to,
ze zarowno architekci, jak i wykonawcy przeprowadzonych w Niemczech
Wschodnich reform pochodzili z Niemiec Zachodnich, podczas gdy reformy
ustrojowe przeprowadzone w innych postsocjalistycznych krajach firmowali
lokalni politycy. Poza tym w zadnym innym postsocjalistycznym spoteczerstwie
rozdzwiek miedzy oczekiwaniamii doswiadczeniami nie byt tak duzy jak
w Niemczech Wschodnich. Stynna obietnica Helmuta Kohla z 1990 roku,
ze dzieki wspolnemu wysitkowi ,nowe landy” w ciagu kilku lat przemienia sie
w ,kwitngce krajobrazy”, okazata sie mrzonka'. Rownie wazna jak te
niemiecko-niemieckie uwarunkowania transformaciji, cho¢ z reguty pomijana
przez badaczy historii najnowszej, jest jednak rola integracji europejskiej.

Podczas gdy Niemcy Wschodnie weszty do Wspdlnoty Europejskiej
automatycznie i niepostrzezenie —jako ,apendyks” jednego z panstw
zatozycielskich —wszystkie inne kraje postsocjalistyczne aspirujace

do cztonkostwa w Unii Europejskiej musiaty przystgpic¢ do dtugotrwatego
i wymagajgcego olbrzymiego wysitku procesu przygotowawczego,
ktory na kilkanascie kolejnych lat okreslithoryzont zbiorowych marzen

i zarazem umochnit prozachodnie sympatie.

Nadzieja na cztonkostwo w Unii Europejskiej, czyli skupienie uwagina
nieodlegtej—jak mniemano — przysztosci, koncentrowata w latach 90. tyle
energiii emociji, ze mato kogo w Europie Srodkowej interesowato wéwczas
analizowanie niedalekiej przesztosci. Bezalternatywnoscé kierunku i tempa
transformacji ustrojowej dopiero pozniej stata sie przedmiotem krytycznej
refleksji. Impulsem do jej podjecia nie byty jednak spoteczne i gospodarcze
koszty wprowadzania neoliberalnych reform, lecz kryzys liberalnej polityki,
ktdrego najwidoczniejszym przejawem sg sukcesy polityczne populistow
pokroju Viktora Orbanai Jarostawa Kaczyrskiego™.

Krytykujac przebieg transformaciji ustrojoweji bezkrytyczne przyjmowanie
zachodnich rozwigzan, Srodkowoeuropejscy populisci ozywiajg stary zarzut
imitaciji*®. Jedna z jego wielu wersji sg stynne , puste formy”, o ktérych pod
koniec XIX wieku —na dtugo przed powstaniem teorii o rozwoju zaleznym
i krytyki postkolonialnej— pisat rumunski polityk i krytyk literacki Titu Maiorescu:

Zanim wyksztalcono nauczycieli wiejskich, zalozono szkoly. [...] Zanim
mieliSmy najmniejszy cien oryginalnej tworczosci naukowej, zalozono
Rumuniska Akademig Nauk. [...] Zanim stworzyli$my cho¢by jedna
warto$ciowg sztuke teatralng, otwarto Teatr Narodowy. [...] Z pozoru [...]
Rumuni posiadaja dzis$ cywilizacje zachodnia niemalze w calym znaczeniu
tych stow. Mamy polityke i nauke, mamy czasopisma i akademig, [...] mamy
teatr, mamy nawet konstytucje. Ale w rzeczywistosci s3 to twory martwe,
pretensje bez podstaw, [...] zZtudzenia bez prawdy™.

O ile jednak Maiorescu i pokoleniom przyklaskujacych mu krytykéw lokalnej
wtornosci przyswiecaty promodernizacyjne i tym samym prozachodnie
cele, otyle Orbani Kaczynskirozprawiajg sie z imitowaniem Zachodu

w imie obrony zagrozonej rzekomo swojskosci.

Strach przed Zachodem

Ten ostatni przyktad dobitnie pokazuije, jak bardzo w antyzachodnich emocjach
rezonuje fascynacja Zachodem. To sprzezenie nie jest bynajmniej nowe. Jerzy
Jedlicki, analizujgc dziewietnastowieczne zmagania Polski z Zachodem, pisat:
.Im bardziej atrakcyjne okazywaty sie u nas zachodnie idee, technologie czy
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wzory konsumpcyjne iim szybsze byto ich przenikanie do roznych klas
spoteczenstwa, tym silniej artykutowana byta w literaturze i prasie pogarda
dla Zachodu®. Sitg napedowa antyzachodniej retoryki jest jednak nie tylko
prosty mechanizm akcja-reakcja, ale tez drugi obok zacofania wyznacznik
$rodkowoeuropejskiej kondyciji, czyli zalezno$¢. Srodkowoeuropejski strach
przed Zachodem zywi sie mianowicie historig fizyczneji symbolicznej
zaleznosci mieszkancow tego regionu od silniejszych sasiadéw. | nawet
jeslidominacja nie zawsze przychodzita z Zachodu, to agresywna polityka
sgsiadow ze Wschodu zaskakujaco tatwo dawata sie interpretowac jako
efekt zachodniejignoranciji, niewdziecznosciibraku solidarnosci lub
dobitniej: zdrady.

Topos cierpienia i sponiewierania doczekat sie w Europie Srodkowej
niezliczonych lokalnych wariantow. Analizujgcy ich przyczyny wegierski
historyk Istvan Bibo pisat o ,nedzy matych panstw”'®. Jego przejmujgcy
esej powstat tuz po drugiej wojnie swiatowej, ktorej przebieg miat niewatpliwie
wptyw na to, jakie autor stawiat diagnozy. Praprzyczyn srodkowoeuropejskiej
,nedzy” Bibo upatrywat jednak w zdecydowanie odleglejszej przesztosci:

w odrdznieniu od Europy Zachodniej, w ktorej granice panstwowe w znacznej
mierze odpowiadaty granicom miedzy narodami, nowozytne dzieje niemal
catej Europy Srodkowej to historia nieprzystawalnosci narodowych

i panstwowych granic. Jej dziedzictwem sg, zdaniem Bibo, , histeria
polityczna” i ,egzystencjalny lek o los wspolnoty”.

Wspolnotowe leki Europy Srodkowej przed Zachodem to zaréwno historia
oddzielnych, jak i wspolnych emociji. Na pierwszg z nich sktada sie suma
etniczno-narodowych strachow przed silniejszymi sgsiadami: polskie i czeskie
poczucie zagrozenia ze strony Niemcow, stowackie poczucie zagrozenia ze
strony Czechow i Wegréw, ukrainskie i litewskie poczucie zagrozenia
ze strony Polakéw. Zachod jest w tych napedzanych strachem opowiesciach
raczej przesuwajacym sie stale horyzontem niz wartoscig statg. Jedynym
przednowoczesnym wyjatkiem od tej narodowo-etnicznej reguty jest
ideologia sarmatyzmu, ktérg w XVIi XVII wieku stworzyta—w opozycji
wobec Zachodu - polska szlachta'.

Wspolny strach przed Zachodem zywiony ponad narodowo-etnicznymi
réznicamii napieciami pojawit sie w Europie Srodkowej dopiero w XIX wieku
i wynikat zdwoch procesow. Czarna legenda Zachodu byta poczatkowo
efektem obaw przed zbyt daleko idgcym przejmowaniem zachodniego
stylu zycia, ktory jawit sie wielu mieszkarnncom tego regionu jako zagrozenie
dlaich tozsamosci. Kolejna fala antyzachodniej retoryki towarzyszyta
industrializacji i urbanizaciji, w ktérej widziano zagrozenie dla rodzimej tradyciji.
Powodzenie réznego rodzaju antyzachodnich kampanii byto jednak znikome,
a apoteoza swojskosci nie byta w stanie ani zatrzymac, ani nawet spowolnic
procesu okcydentalizacii'®.

Po drugiej wojnie swiatowej status antyzachodnich emocji ulegt w Europie
Srodkowej radykalnej zmianie: zarzadzanie strachem przed Zachodem stato
sie instrumentem sprawowania wtadzy. Traktowany jako uosobienie faszyzmu,
kapitalizmu iimperializmu Zachod urést do rangi najwiekszego zagrozenia dla
socjalistycznego projektu i jego wroga publicznego numer jeden'®. Sita razenia
antyzachodniej retoryki ostabta co prawda wraz z odwilzg 1956 roku, ale
prawdziwa zmiane przyniosto dopiero ztagodzenie zimnowojennych napie¢

w latach 70.2° W kontekscie kryzysu gospodarczego kolejnej dekady

i wprowadzania w niektorych krajach bloku wschodniego mechanizmow
rynkowych rytualnie powtarzane hasta o ptynacych z Zachodu zagrozeniach
robity co najmniej groteskowe wrazenie.

O nieskutecznosci uprawianej w socjalizmie antyzachodniej propagandy
najlepiej Swiadczy to, jak znikomy byt w okresie transformaciji ustrojowej
opor wobec idei i innowacii, ktore wartkim nurtem ptynety z Zachodu.
Antyzachodnie poglady ograniczaty sie poczatkowo do sfery wartosci.
Wielu konserwatystow obawiato sie, ze galopujgca okcydentalizacja
doprowadzi do upadku instytucji rodziny i matzenstwa, przyspieszy laicyzacje
i doprowadzi do kulturowego relatywizmu. Dopiero po pewnym czasie
namarginesie imperatywu integracji europejskiej zaczat odzywac stary
strach przed Zachodem. Jego nowym symbolem stata sie kontrolowana
rzekomo przez Paryz i Berlin brukselska biurokracja.

Postrzeganie wspotpracy francusko-niemieckiej jako zagrozenia, ktore
nie ogranicza sie bynajmniej do Europy Srodkowej, wyrasta z dwdch
powszechnych przekonan na temat funkcjonowania europejskiej polityki.
Pierwsze z nich gtosi, ze w Unii Europejskiej nie ma szans narealizacje zaden
projekt, ktory bytby niekorzystny dla Francjii Niemiec. Zgodnie z drugim zaden
projekt polityczny Unii Europejskiej nie ma szans narealizacje bez francusko-
-niemieckiego przyzwolenia. Kazde z tych zatozen jest oczywiscie olbrzymim
uproszczeniemizadne z nich nie uwzglednia tego, jak bardzo w historii
integracji europejskiej zmieniaty sie relacje wtadzy i jak zroznicowany byt
i jest wptyw Francjii Niemiec na poszczegolne obszary europejskiej polityki.
Krytycy i przeciwnicy francusko-niemieckiego tandemu nie interesuja sie
jednak tego typu szczegodtami. W ich oczach francusko-niemiecki tandem
stanowi niezmienny, niezalezny i nieprzypadkowy byt polityczny?'.

W krajach, ktére wstgpity do Unii Europejskiej w 2004 roku, obawy
dotyczace silnej pozycji Francjii Niemiec artykutowali zaréwno eurosceptycy,
jakieuroentuzjasci. Ci pierwsi wolag widzie¢ swoj kraj poza UE, cidrudzy sa
zwolennikami integracii, cho¢ wielu z nich domaga sie reform unijnych struktur.
Linia podziatu miedzy eurosceptycyzmem i euroentuzjazmem w znacznej
mierze pokrywa sie z réznicg miedzy konserwatyzmemiiliberalizmem —przy
czym zakres znaczeniowy obu tych pojec jest w postsocjalistycznej Europie
zdecydowanie mniej stabilny niz w krajach o dtuzszej tradycji demokratyczne;.
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Dzielacy obawy o role Francjii Niemiec w procesie integracji europejskiej
postsocjalistyczni eurosceptycy i euroentuzjasci stawiajg odmienne diagnozy.
Zdaniem eurosceptykow bliska wspotpraca francusko-niemiecka stanowi
zagrozenie dla suwerennosciich panstw. W opinii euroentuzjastow francusko-
-niemiecki tandem jest widmem Europy dwoch predkoscii tym samym
zagrozeniem dla ziednoczonej Europy. Eurosceptycy i euroentuzjasci snujg
tez odmienne wizje przysztosci. Podczas gdy euroentuzjasci wypatrujg
kresu francusko-niemieckiego partnerstwa i marzg o ustanowieniu w Unii
nowych relacji wtadzy miedzy tak zwana starg i nowg Europa??, eurosceptycy
interpretujg potencjat francusko-niemieckiego ,kondominium”, ,dyrektoratu”
czy tez ,duumwiratu” przez pryzmat roznego rodzaju historycznych paralel

i teorii spiskowych?2.

Pozycje postsocjalistycznych eurosceptykow i euroentuzjastéw sa nie
tylko dalekim echem dawnych sporéw, ktdre toczyli w Europie Srodkowej
zwolennicy konserwatywnych i progresywnych projektow politycznych.

Z gtosoéw eurosceptykow przebijaja sie stary strach przed niemieckim
parciem na Wschod (Drang nach Osten)?* i nawigzania do niedawnej zaleznosci
od Zwigzku Radzieckiego?®. Rozpowszechniona w wielu krajach Europy
Srodkowej tendencja do traktowania Brukseli jako nowego wcielenia Moskwy
pokazuje, jak mocno wyobraznia polityczna postsocijalistycznej Europy
zakorzeniona jest w jej socjalistycznych doswiadczeniach?®.

Plus ¢a change, plus c’est la méme chose??

Dryfowanie Europy Srodkowej miedzy fascynacija Zachodem i strachem
przed nim niesie powazne konsekwencje dla tozsamosci polityczneji sity
sprawczej mieszkancow tego regionu. Wydaje sie, ze bycie ,za” lub ,przeciw’
pochtania tyle energii, ze niewiele jej zostaje na branie spraw w swoje rece —
zarowno przez tych, ktoérzy dgzg do zblizenia z Zachodem, jak i przez

ich przeciwnikow. Efektem tego zatoru jest dtuga lista niewykorzystanych
okazji do zrekonfigurowania dwodch podstawowych wyznacznikow
srodkowoeuropejskiej kondycji, czyli zacofaniai zaleznosci.

Przyktadami straconych okazji na produktywne sfunkcjonalizowanie
strachu przed Zachodem sg podejmowane kolejno proby stworzenia
projektow politycznych, ktore mogtyby byc¢ alternatywa lub uzupetnieniem dla
zaciesniajgcej sie wspotpracy europejskiej (i atlantyckiej). Na liscie tego typu
niepowodzen znajdziemy Inicjatywe Srodkowoeuropejska (1989), Grupe
Wyszehradzka (1991) i Rade Panstw Morza Battyckiego (1992) oraz —
na co wskazujg wszystkie znakina niebie i ziemi—Tréjmorze (2016). O tym,
czy Trojkat Lubelski (2020) podzieli los Tréjkata Weimarskiego (1991),
przekonamy sie zajakis czas.

3

Przyktadem niewykorzystanej szansy na przekucie fascynacji Zachodem

na konkretne zmiany jest z kolei droga panstw postsocjalistycznych

do cztonkostwa unijnego. Dostosowywanie prawa do acquis communautaire
sprowadzato sie w gruncie rzeczy do serii aktoéw proceduralnych i zamykania
kolejnych rozdziatow negocjacyjnych —w atmosferze rywalizacji zinnymi
krajami aspirujgcymi do cztonkostwa w Unii. Te potezne transakcje prawne nie
miaty jednak przetozenia na debate publiczng o politycznych i ekonomicznych
konsekwencjach kryteriow kopenhaskich, do ktérych przestrzegania sie
wowczas zobowigzywano. Przedakcesyjny entuzjazm nie zostat tym samym
wykorzystany do pobudzenia zbiorowej refleksji na temat tego, jak mozna

ijak nalezatoby urzadzi¢ postsocjalistyczng wspalnote polityczng?.

Takze bilans rozszerzenia Unii Europejskiej o dziesie¢ panstw post-
socjalistycznej Europy nie wypada dla nich korzystnie: ani euroentuzjasci,
ani eurosceptycy nie byli jak dotgd w stanie zaproponowac konkretnych
rozwigzan, ktore miatyby realny wptyw na ksztatt integracji europejskiej
lub przynajmniej staty sie przedmiotem miedzynarodowej debaty.

Procesy uruchomione w Unii przez jej nowych cztonkéw dokonywaty sie
do tej pory niezaleznie od ich politycznej wolii wtadzy, czyli poniekad
samoistnie. Koronnym przyktadem tego mechanizmu sg niezamierzone
efekty migracji zarobkowej z tak zwanej nowej do starej Europy, ktorej
Swiadkami byliSmy w latach 2004-2008. Kiedy Wielka Brytania (podobnie
jak Irlandia) w krotkim czasie zyskata kilkaset tysiecy pracownikow,

a stopabezrobocia w Polsce, Stowaciji i krajach battyckich raptownie spadta,
nic nie wskazywato na to, ze wtasnie masowa obecnosc¢ migrantow z post-
socjalistycznej Europy stanie sie w Wielkiej Brytanii jednym z kamieni, ktory
uruchomilawine brexitu. Z kolei wynik brytyjskiego referendum w sprawie
cztonkostwa w Unii z 23 czerwca 2016 roku sprawit, ze w debacie publicznej
nowych panstw cztonkowskich pojawity sie nieznane dotgad stowa polexit,
hungexiticzexit?®.

Antyzachodnig retoryke postsocjalistycznej Europy mozna oczywiscie
traktowac jako przejaw postakcesyjnego chuliganizmu®°, ale nie da sie nie
zauwazyc, ze jest tez odbiciem peryferyjnych zmagan z nowoczesnoscia.
Chod obecnosé Europy Srodkowej w Unii Europejskiej traktowana byta dotad
jako pewnik, raptem okazato sie, ze jej przysztos¢ wcale taka pewna nie jest,
co zkolei oznacza, ze wahadto srodkowoeuropejskiej tozsamosci moze dalej
poruszac sie miedzy fascynacjg Zachodemistrachem przed Zachodem.
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W potransformacyjnej Europie Wschodniej wystawy artystyczne
odzwierciedlajg doswiadczenie postsocjalistyczne oraz uksztattowane
przez nie kwestie tozsamosci i przynaleznosci. Jednym z bardziej
znaczacych zjawisk w tym kontekscie byty wystawy z regionu tak

zwanej Nowej Europy, organizowane na Zachodzie z okazji rozszerzenia

Unii Europejskiej w roku 2004. Niniejszy artykut stara sie zmapowac
ztozonos¢ narracji o europeizacji, zaréowno propagowanych przez tamte
wystawy, jak i towarzyszacych szerszemu procesowi historii wystawien-
nictwa, zwigzanemu z refleksjg na temat polityki tozsamosci. Jego kolejne
fazy ujawniajg petne spektrum postsocjalistycznej polityki tozsamosci,
poczawszy od entuzjazmu wobec otwarcia granic i dgzen do uwspadlnienia
przestrzeni europejskiej po 1989 roku, a skonczywszy na obecnym
niepokojacym kryzysie demokracji. Dzis prawicowi populisci i nacjonalisci,
zarowno w Europie Wschodniej, jak i Zachodnigj, znow pogtebiajg podziaty
miedzy Wschodem a Zachodem. Wstrzasaja nie tylko integracja europejska,
lecz takze wiarg w swiat otwartych granic. Wyglada na to, ze sg gotowi
stawia¢ mury w tych samych miejscach, w ktorych trzydziesci lat temu
zostaty one obalone.

Wystawy odbywajg sig jednak w przestrzeni publicznej, a zatemich rola
nie ogranicza sie do udzielania metakomentarza na temat historii sztuki czy
kondycji sztuki wspotczesnej. Moga one rowniez przyjmowac perspektywe
emancypacyjnaikrytyczng przez interpretowanie i przektadanie ztozonosci
rzeczywistosci polityczneji spotecznej. Jako takie podmioty emancypacyjne
czy krytyczne moga tgczyc myslenie wystawiennicze ze sSwiadomoscig
spoteczno-polityczna, a zatem uosabia¢ moc sztuki—jej zdolnos¢ nie tylko
do namystu, lecz takze do konfrontowania sie zdominujacymi narracjami
i proponowania innych wich miejsce.

Od peryferii do planetarnych wspotistnien

Dreams and Conflicts [Marzeniaikonflikty] oraz Peripheries Become the Centre
[Peryferie stajg sie centrum] to tytuty dwoch przetomowych wystaw
prezentowanych odpowiednio na50. Biennale w Wenecijii 1. Biennale

w Pradze', ktére odbyty sie w 2003 roku, na krotko przed tym, jak kraje
Europy Srodkowo-Wschodniej oficjalnie staty sie ,bytym Wschodem”, gdy
dotaczyty do Unii Europejskiej w 2004 roku. ,Pomimo istnienia globalnego
spoteczenstwa wcigz nanowo zdaja sie pojawiac bariery i dyskryminacja
ze wzgledu na szereg roznorodnych okolicznosci: politycznych,
gospodarczych, religijnych, etnicznych i geograficznych™ — pisat kurator
Francesco Bonamiw katalogu 50. Biennale w Wenecji. Wydarzenie miato
by¢ wedtug Bonamiego, ,$wiatem, w ktorym konflikty globalizacji spotykajg sie

romantycznymi marzeniami o nowej nowoczesnosci®. Z kolei koncepcja
Biennale w Pradze miata sie opierac¢ na rozwigzaniu dychotomii
centrum-peryferie oraz wyzwoleniu wielosci, zaréwno jesli chodzi

o tozsamosg, jak i praktyke artystyczng doby globalizaciji zmieniajgcej
nie tylko relacje centrumi peryferii, lecz tak ze definicje tych miejsc*.

Choc¢ zadna z tych wystaw nie koncentrowata sie szczegolnie na sztuce
Europy Srodkowo-Wschodniej (ktora jednak byta wyraznie obecna)®,
obejmowaty swym zakresem decentralizacje globalnego sSwiata,
kwestionowanie pozyciji centrum i peryferii, wkluczenie i wykluczenie,
geopolityczne granice i hierarchie, nacjonalizm iinternacjonalizm oraz
relacje miedzy tym, co globalne, atym, co lokalne. Wszystkie te kwestie
byty istotne wobec panujacej rzeczywistosci politycznej, zwtaszcza nowego
projektu politycznego Europy, nastawionego na zniesienie rozbieznosci
pomiedzy dawnym Wschodem a Zachodem poprzez rozszerzenie Unii
Europejskiej w potowie pierwszej dekady XXI wieku.

Przyktadami nowszych wystaw oddajgcych zmiany zarowno dyskursow
nowoczesnoscii polityki tozsamosci, jak i narracii terytorialnych, regionalnych
i narodowych w ostatnich dekadach w Europie i na $wiecie sg Planetary Garden.
Cultivating Coexistence oraz Give Up the Ghost. Tytut Planetary Garden nadano
nomadycznemu europejskiemu biennale sztuki wspotczesnej Manifesta 12,
ktore odbyto sie w Palermo w 2018 roku. Jego pierwsza edycja w potowie
lat 90. miata by¢ odpowiedzig na nowa rzeczywistos¢ spoteczna, kulturowa
i polityczna, ktéra wytonita sie w nastepstwie zimnej wojny. Metaforyczny
planetarny ogrod oznaczat miejsce, w ktorym ,ogrodnicy” dostrzegajg swojag
zaleznosc¢ od innych gatunkow oraz ze wspolng odpowiedzialnoscia reagujg
naklimat, czas i szereg czynnikow spotecznych. ,Jak pielegnowac swiat,
poruszany niewidzialnymi sieciamiinformacyjnymi, transnarodowymi
interesami prywatnymi, inteligencja algorytmow, procesami srodowiska
i wcigz pogtebiajacymi sie nierownosciami?” — pytali kuratorzy i kuratorki®.
Odnosili sie do dzisiejszych problemow, ktore w rzeczywistosci nie roznity sie

az tak bardzo od tych rozwazanych na wspomnianych wystawach z 2003 roku.

Rowniez 13. Triennale Battyckie, zatytutowane Give Up the Ghost,
zorganizowane w 2018 roku w formie trzech odrebnych epizodow w Wilnie,
Tallinie i w Rydze zogniskowato sie wokot ztozonosci kwestii tozsamosci
globalnejinarodowej oraz jej kryzysow politycznych, osobistychi fizycznych.
Tam takze dokonywano ponownego przemyslenia norm spotecznych, relaciji
i struktur obowigzujacych we wspotczesnej estetyce. Wystawa miataironiczny
wymiar, poniewaz cho¢ odbywata sie w ramach narodowych obchodow
stulecia trzech panstw battyckich’, prowokowata do myslenia o takich
pojeciach, jak bezksztattna podmiotowos¢, antykategoryzacja, ptynnosgé,
hybrydycznos¢, wielosé, a nie o koncepcjach ustalonejtozsamosci
i przynaleznosci. Jej dyrektor artystyczny Vincent Honoré odnosit sie
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do takich inspiraciji, jak metafora ogrodu kreolskiego zaproponowana przez
filozofa Edouarda Glissanta. Honoré podkreslat, ze geograficzne rozszerzenie
triennale stanowito widzialng forme wspotistnienia roznic. Nawet bez otwartego
zajmowania jakiegokolwiek stanowiska politycznego wystawa jasno
okazywata pragnienie odejscia od wszelkich sztywnych struktur, zauwazalne
we wspotczesnym swiecie w zwigzku z kryzysem politycznym, ekologicznym
i migracyjnym. Zwracata tez uwage na niepokojacy rozrost nacjonalizmu
i autorytaryzmu, a w ten sposob naswietlata wewnetrzne napiecia
i sprzecznosci dzisiejszych spoteczenstw.

Dzis nikt nie watpi, ze historia wystawiennictwa odgrywa istotng role
W mapowaniu procesow sztuki nowoczesnej i jej epoki, czynnikow
spotecznych, politycznychigospodarczych czy tez ztozonosciirelacji sztuki
i estetykioraz wtadzy iideologii. Wystawy sg miejscami wymiany w ramach
politycznej ekonomii sztuki, gdzie konstruuje sie —a czasem i dekonstruuje —
znaczenie®, totez interpretuja i pomagaijg $ledzi¢ przemiany wspotczesnosci.
W Europie Srodkowo-Wschodniej po 1989 roku wigza sie one z kwestiami
przynaleznosciitozsamosci powstatymiw wyniku dos¢ drastycznego
przesuniecia od rzeczywistosci socjalistycznego odizolowania do zgloba-
lizowanejrzeczywistosci postsocjalistycznej. Przesunigciu temu towarzyszyty
dychotomie: marzenia—konflikty oraz centra—peryferie, a wkrotce dotgczyta
do niego problematyka koegzystenciji planetarneji postludzkie;.

Mosty ponad podziatem na dwie Europy

W ciggu trzydziestu lat po zniesieniu zelaznej kurtyny konstrukcja

i dekonstrukcja tozsamosci wschodnioeuropejskiej — odzwierciedlona
rowniez przez wystawy i projekty artystyczne —wchodzita w kolejne fazy
stanowigcych za kazdymrazem ,krytyczny splot okolicznosci historycznych,
w ktorych jako tto postsocijalistycznego dramatu wytaniat sie duch post-
kolonialny” —jak pisata badaczka Madina Tlostanova®. Najpierw wybuchta
euforia zwigzana ze zburzeniem muru berlinskiego i otwarciem granic.
Towarzyszyto jej pragnienie zapomnienia o komunistycznej przesztosci

i mozliwie najszybszego nadgzenia za Zachodem. Wschdd juz nie chciat
roznic sie od Zachodu. Pragnat przyjac¢ ten sam model demokracii liberalnej

i kapitalizmu, ktory jednak czesto szedt ramie w ramie z konserwatywnym
nacjonalizmem i populizmem, ale wkrotce nastgpito rozczarowanie
drugorzednym statusem Wschodu. Nierownosci miedzy nim a Zachodem
nie znikaty, a jego rodzacy sie kapitalizm wypadat blado w poréwnaniu

z poznym kapitalizmem Zachodu. Wschod tkwit w gospodarczym zacofaniu,
ktdre zdawato sie niezmienne. Wtedy kraje Europy Srodkowo-Wschodniej
zaczety skupiac sie na swojej kondycji postsocijalistycznej, potozeniu

geopolitycznym oraz istotnosci wspolnych doswiadczen przesztych

i przysztych, w tym negocjacji tozsamosci postsocjalistycznych. Wreszcie
zaczety pojawiac sie coraz czestsze diagnozy dotyczace znikania Europy
Wschodniejjako pojecia'®. Dzis mieszkancy Europy Wschodniej szukajg
nowych modeli, wolnych od nacjonalizmu i etnocentryzmu, ale jednoczesnie
podtrzymujgcych ,niewymazywalne poczucie odrebnosci™".

Znaczacym momentem tego ztozonego postsocijalistycznego procesu
transformaciji byta instytucjonalizacja projektu zjiednoczonej, zregionalizowanej
Europy bez granic, czylirozszerzenie Unii Europejskiej w potowie pierwszej
dekady XXI wieku. Nie zaskakuje to, ze kulturze i sztuce powierzono
wzmochnienie narracji europeizacyjnej. Cho¢ zimna wojna skonczyta sie
pietnascie lat wczesniej, roznice polityczne, a zwtaszcza gospodarcze, wcigz
dzielity Europe na dwie czesci. Sztuce wyznaczono zadanie zadzierzgniecia
dialogu miedzy Wschodem i Zachodem oraz przerzucenia symbolicznego
mostu ponad podziatami.

Wielka fala wystaw z ,Nowej Europy” przetoczyta sie przez zachodnie
muzea i galerie. Oczekiwano, ze uwydatnig one idee jednej europejskiej
tozsamosci kulturowej i politycznej. Prezentacije te nie stuzyty jednak
tylko celom dyplomatycznym i programowi kulturowo-politycznemu, ale
przynajmniej w niektorych przypadkach dgzyty do krytycznego namystu
nad rzeczywistoscig polityczna. Odnosity sie do ztozonosci transformacii,
marzen, pragnien, ztudzen, nierownosci, niepewnosci, wyzysku oraz
postaw neo- i autokolonialnych. Niektore obnazaty fakt, ze podziat Europy
tak naprawde tylko zmienit swoj charakter i zewnetrzna forme, ale wcale
nie zniknat'™.

.Chociaz te kraje nalezg dzis do Europy, wcigz pozostajg nieznanymi
rzeczywistosciami, ktérych problemy, cechy charakterystyczne i tozsamosci
czestoignorujemy” — przyznawali zachodni organizatorzy wystaw, deklarujac,
ze powinny one promowac dialog i dostarczac wiedzy o nowych ziemiach
Europy™.,,Mosty, przejscia, wychodzenie poza granice, przekraczanie progow
i burzenie muréw pojawiaty sie jako centralne metafory tekstow kuratorskich
tamtego czasu” — zauwazyta antropolozka kultury Svetla Kazalarska, kiedy
analizowata narracje propagowane przez te wystawy'. Ich tytuty byty
przyktadami utartych zwrotéw dotyczgcych odnawiania zerwanych wiezi
historycznychikonstruowania nowej, wspolnej europejskiej tozsamosci.
Choc¢ powitania ,nowych sasiadow” mieszaty sie z ostroznymi oczekiwaniami
co do przysztosci, kuratorzy informowali, ze ,Europaistnieje” (Europe Exists,
Saloniki, 2003), diagnozowali ,Europe instant” (Instant Europe, Passariano,
2004) i ogtaszali ,nadejscia — sztuke nowej Europy” (Arrivals. Art from the New
Europe, Oxford, Margate, 2005-2007). Twierdzili, ze Europa Wschodnia jest
,Szybsza od historii” (Faster Than History, Helsinki, 2004) i ze wreszcie dokonata
,przetomu” (Breakthrough, Haga, 2004). Promowali ,check-in w Europie”
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(Check-In: Europe, Monachium, 2006) oraz ,zyjaca sztuke —na krawedzi
Europy” (Living Art — On the Edge of Europe, Otterlo, 2006). Laczyli sie
geograficznie przez ,przejscie Europy” (Passage Europe, Saint-Etienne, 2004)

i ,ustalanie potozenia w nowej rzeczywistosci Europy” (Positioning —

in the New Reality of Europe, Osaka, 2005). Zastanawiali sie nad ,obrazem
Europy” (The Image of Europe, Bruksela, 2004), ,nowa dziesiatkg” (The New Ten,
Duisburg, Wieden, Mannheim, Ostenda, 2004) oraz ,nowa Europa - kulturg
mieszaniaipolitykireprezentacii” (The New Europe. Culture of Mixing and Politics
of Representation, Wieden, 2005). Pytali, ,kto jak nie my ma przynajmniej
sprébowac sobie wyobrazi¢ przysztos$c tego wszystkiego?” (Who if Not

We Should at Least Try to Imagine the Future of All This?, Budapeszt,
Amsterdam, Utrecht, Rotterdam, Lublana, Wilno, Warszawa, 2004), radzili,

by ,skonfrontowac sie z tym, co nieoczekiwane” (Face the Unexpected,
Dortmund, 2006), i tak dale;j.

Poprzez mapowanie ,nowej” Europy i promowanie koncepciji tozsamosci
europejskiej wystawy te prezentowaty przedstawienia geografii i narodowosci,
aw ten sposob miaty dawac ,panoramiczny oglad” nowych panstw
cztonkowskich przy udziale sztuki. Obiecywaty zakreslenie ,odmiennych
sytuacijii kontekstow”, ale jednoczesnie ,wspolnego potozenia”. Mowity,
ze poruszajg ,kwestie spoteczne i polityczne” oraz problemy ,zmian
gospodarczych napotykanych w warunkach neoliberalnych”, a takze
odwotujg sie do ,doswiadczen osobistychi zbiorowych, marzen i konfliktow,
wspomnien i oczekiwan, refleks;jii reakciji, osobnych kontekstow
i doswiadczen uniwersalnych’®.

Poza tym, ze omawiaty symboliczne relacje w wymianach kulturowych
pomiedzy Wschodem a Zachodem, wystawy te ujawnity rowniez swojg
pragmatyczna strone. Wazne byto ich uwiktanie instytucjonalne
i ekonomiczne: czesto zlecaty je réznorodne instytucje europejskie,
awspieraty Program UE Kultura 2000, fundacje rzadowe, ministerstwa
kultury czy zagraniczne instytuty. Kuratorami zostawali zazwyczaj znani
przedstawiciele i przedstawicielki zachodnich instytuciji, jak miedzy innymi
Harald Szeemann, Rosa Martinez, Francesco Bonami, Lorand Hegyi, Hamza
Walker, Maria Hlavajova, Gerardo Mosquera, Marius Babias czy Inke Arns.
Czesto prezentowaty one prace tych samych artystow i promowaty nowg
sztuke z Europy Wschodniej o miedzynarodowym potencjale rynkowym,
ado gry wkraczaty takze interesy zachodniego rynku sztuki.

Mapowanie Wschodu

Miedzynarodowe wymiany wystaw otworzyty przestrzen Europy
Wschodniej na ,nietypowg dynamike” nie tylko biezacego procesu sztuki.

Staty sie one ,narzedziem, ktore decentralizuje, ajednoczesnie recentralizuje
historie sztuki"®.

Wystawy na okolicznos¢ rozszerzenia Unii Europejskiej byty tak naprawde
druga falg wydarzen artystycznych — pierwsza miata miejsce w latach 90.

W tamtym okresie Europa Wschodnia cieszyta sig zainteresowaniem
mieszkancow Zachodu jako miejsce nieodkryte i egzotyczne. Pewnalliczba
wystaw z krajow bytego bloku wschodniego zostata zorganizowana

w zachodnich muzeach. Te wystawy ,pierwszej fali” zostaty juz dobrze
przebadane w kontekscie historii wystawiennictwa oraz narracji sztuki
Europy Srodkowo-Wschodniej w ogdle. Wiele z nich miato przetomowy
charakter dla historii sztuki, pierwszy raz bowiem prezentowaty roznorodnosc¢
dorobku artystycznego regionu, jako ze miaty zintegrowac wschodnig
sztuke nowej awangardy z zachodnim kontekstem sztuki nowoczesnej,
ktadty wiec nacisk na podobienstwa i paralele. Jednoczesnie jednak kuratorzy
zastrzegali, ze do napisania jest jeszcze wiele historii sztuki Srodkowo-

i wschodnioeuropeiskiej. Wystawy, takie jak Europa, Europa. Das Jahrhundert
der Avantgarde in Mittel- und Osteuropa (Bonn, 1994), Body and the East (Lublana,
1998), Aspekte / Positionen: 50 Jahre Kunst aus Mitteleuropa, 19491999 (Widen,
1999), After the Wall. Art and Culture in Post-communist Europe (Sztokholm,
Budapeszt, Berlin, 1999-2000), Ausgetrdumt (Wieden, 2001-2002), tworzyli
gtéwnie kuratorzy pochodzacy z Europy Wschodniej, starajacy sie ujawnic
specyfike regionalnej kultury i sztuki w kontekscie jej dwudziestowiecznej
historii. Odegrali oni pionierska i kluczowa role w ustalaniu potozenia oraz

w konstruowaniu wschodnioeuropejskiej historii sztuki jako transnarodowej
i niezhierarchizowane;j.

Pierwszej fali wystaw towarzyszyty pewne oczekiwania dotyczace
otwartosci i réwnosci miedzy Wschodem i Zachodem. Wkrotce jednak
stato sie jasne, ze zakorzenione modele hegemonii zachodniej historii sztuki
oraz ustalone pozycje centrum—peryferii nie zniknety pomimo pojawienia sie
nowych konstelacji w geografii artystycznej. Sztuka wschodnioeuropejska
pozostata dla Zachodu ,peryferiami o uderzajacej historii”. Rozczarowanie
to sprowokowato wschodnioeuropejskich artystow i kuratorow do
bardziej Swiadomego skupienia sie na powodach tych nieréwnosci. Zaczeli sie
im przygladac nie tylko przez pryzmat warunkéw wspotczesnych, lecz
takze przesztoscijako zwigzanej z dziedzictwem postkomunistycznym
i doswiadczeniami, ktore ztozyty sie naich pamiec kulturowa. Takie watki,
jak pamieg, czasi historia, zastgpity amnezje, dominujgca wczesniej
w rezultacie traumatycznego zerwania z przesztoscig. Emancypacyjne
deklaracje w rodzaju: ,Historia nie jest dana. Trzeba jg skonstruowac”, rzucaty
rowniez wyzwanie skanonizowanym modelom historii sztukii postulatom
wyjatkowosci zachodniego modernizmu. Réznorodne projekty artystyczne
podkreslaty wspotistnienie rownolegtych modernizmow na Wschodzie
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ina Zachodzie. Przywotywaty réwniez kontekst innych globalnych
niezachodnich regiondow artystycznych, ktérym z powoddw politycznych
i gospodarczych nie udato sie dotgczy¢ do procesdw modernizacyjnych.
Obnazaty one tez konsekwencje braku usystematyzowanej historyzacji
W przestrzeniach poza swiatem Zachodu i podsuwaty metody potrzebne
do przyspieszenia procesu takiej historyzaciji®.

Projekty i wystawy, takie jak East Art Map (2001-20086), Interrupted Histo-
ries (2006), Parallel Chronologies (2009), Monument to Transformation (2009),
Former West (2008-2016)'8, miaty na celu krytyczng (re)konstrukcje historii
sztuki wspotczesnej w Europie Wschodniej, w ktorej wiekszosé sztuki
neoawangardowej, nieoficjalnej, a w niektorych przypadkach nawet
modernistycznej pominieto w oficjalnych zapisach. Zamiast jednak
doszukiwac sie podobienstw dorobku artystycznego Wschodui Zachodu
albo siegac po perspektywe porownawcza, projekty te stawiaty na specyfike
tresciikontekstu. Dazyty do ukazania ztozonoscii zmapowania tej sztuki
W jej szerszym kontekscie, aby w ten sposob organizowac ,relacje pomiedzy
artystami wschodnioeuropejskimi tam, gdzie te relacje jeszcze nie zostaty
zorganizowane”, a ponadto ,,zamiast [prowadzic] dyskusje o zasadach,
dyskutowaty o konkretach™.

Zaroéwno te pogtebione projekty badawcze, jak i ,,dyplomatyczne”
wystawy wokot rozszerzenia Unii Europejskiej, skierowane do publicznosci
transnarodowej, odbijaty sie szerokim echemi ttumaczyty kondycje post-
socjalistyczna czy tez postkomunistyczng, ktora od lat 90. znajdowata sie
w centrum dyskursu naukowego i artystycznego —aw pewien sposob rowniez
angazowaty sie w nig i jg rozwijaty. Odnoszac sie do wspolnych doswiadczen
regionu, poddawaty krytycznemu namystowijego innos¢, w tym tez roznice
kulturowe, ktore nie zniknety, mimo ze zazegnany zostat polityczny antagonizm
miedzy Wschodem a Zachodem. Europa Wschodnia ,zostata juz objeta tymi
samymi ramami politycznymi, gospodarczymiikulturowymico kraje zachodnie,
ajednak w tych ramach pozostawata zasadniczo od nich odmienna”°.
Wystawy obu fal stawaty sie platformami prezentaciji ztozonosci, regionalnych
perspektyw, potgczen, podejs¢ wielokierunkowych oraz interakcji miedzy
warstwami wspotczesnymi a historycznymi w regionie. Jak stwierdzita
Madina Tlostanova, ,najbardziej odkrywcze przypadki ztozonych skrzyzowan
dyskursow iimaginariow postkomunistycznych, postimperalnych i post-
kolonialnych znalezé mozna nie w publikacjach naukowych czy oficjalnej
polityce panstw, ale w sztuce™'.

W ostatniej dekadzie wystawy w regionie rowniez dokonujg namystu
nad kondycja postsocjalistyczng i wcigz sie do niej odwotujg. Zamiast jednak
podsuwac zderzenia, dychotomie czy modele konfrontacyjne, takie jak
centrum—peryferie, lokalnos¢—globalnosc¢ czy wkluczenie—wykluczenie,

starajg sie dokonywac kontekstualizaciji. Stosujg one strategie
dekonstruowania i demitologizacji jednorodnosci kontekstu regionalnego.
Skupiaja sie naroznorodnoscii specyfice kontekstow oraz na problemach
zajmujgcych artystow z catego regionu, takich jak krytyka spoteczna, historia
najnowsza, pamiec zbiorowa, podmiotowosc¢ osoby i artysty/artystki, ciato
czy pteé¢?2. Ponadto wcigz istnieje konieczno$c podjecia debaty o kondycii
postsocijalistycznej, zwtaszcza w zwigzku z wzrostem niepokojacych
tendenciji nacjonalistycznych i niedemokratycznych w Europie Wschodniej
(atakze Zachodniej) oraz kruchosci Unii Europejskiej w konfrontaciji z nimi,
czylipowaznego zagrozenia dla projektu integracji europejskie;.

Roéwniez wystawy odbywajace sie w danym regionie powinny podjac¢
to wyzwanie i zaczac¢ szuka¢ nowych modeli, nieopartych juz na konstruowaniu
eurocentrycznych tozsamosci, ale naich transformacji wykraczajacych poza
nacjonalizm czy regionalizm. Jak proponowata teoretyczka feminizmu
RosiBraidotti, zasadnicze pytanie nie dotyczy tego, kim jestesmy, ale tego,
kim potrafilibysmy sie stac. Metodologiczny nacjonalizm musi ustgpic
miejsca samokrytycznoscii nomadycznym transformacjom zrodzonym
z odpowiedzialnosci za naszg skomplikowang historie. W proponowanej
przez Braidotti perspektywie nomadycznej misja, ktorej Europa musi sie
podjac, wigze sie z krytykag zasciankowego interesu wtasnego, nietoleranc;ji
i ksenofobicznego odrzucenia innosci. Przestrzen oporu wobec tego
nastawienia i forum dla nieustannych dyskusji zostang ustanowione
w wielosci kontrdefinicji wartosci kosmopolitycznych?S.

1 Biennale w Pradze odbyto sie z udziatem trzydzieSciorga
kuratorow z catego Swiata oraz dwochset trzydzieSciorga
artystow. Byto blisko zwigzane z miedzynarodowym magazynem
poswieconym sztuce ,Flash Art” (sita rzeczy spotkato sie

wiec z krytyka za typowe neokolonialne asymetrie wtadzy).
Promowano ja jako wazne wydarzenie artystyczne roku

w tym regionie ,doprowadzajace do spotkania kultur i postaw

z kazdego centrum artystycznego oraz peryferii”. Miato
charakter klasycznego biennale, totez oprocz wystaw
miedzynarodowych przygotowano takie, ktére miaty prezentowac
sztuke z poszczegoblnych panstw, na przyktad z Chin, Czech,
Grecji, Islandii, Polski, Rosji, Szkocji, Szwajcarii, Wegier i Wtoch.
Zob. Louis Armand, Prague Biennale 1, ,Art Margins”, 20.12.2003,
https://artmargins.com/prague-biennale-1/ [dostep: 9.01.2021].

2 Francesco Bonami, I Have A Dream, [w:] Dreams and Conflicts.
Dictatorship of a Viewer. 50th International Art Exhibition, Marsilio,
Venice 2003, s. xxi-xxii.

3 Tamze.

4 Prague Biennale 1 -, The Peripheries Become the Center”/
,Periferie se stavaji centrem”, Euromuse.net, https://www.euro-
muse.net/en/exhibitions/view_exhibition/view-e//Exhibitions/
show/prazske-bienale-1/en/ [dostep: 9.01.2021].
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5 Do przygotowanie edycji Biennale w Wenecji z 2003 roku
po raz pierwszy zaproszono kuratora z regionu Europy
Srodkowo-Wschodnie} Igor Zabel byt odpowiedzialny

za wystawe prezentowana w programie gtéwnym, zatytutowang
Individual Systems, ktora byta poSwigcona refleksji nad
nowoczesnoSscia i kondycja nowoczesng, jej sprzecznosciami
oraz przeciwienistwami i antagonizmami. Zob. Igor Zabel,
Individual Systems, [w:] Dreams and Conflicts..., dz. cyt., s. 150-153.

6 Bregtje van der Haak, Andrés Jaque, Ippolito Pestellini
Laparelli, Mirjam Varadinis, The Planetary Garden. Cultivating
Coexistence, Manifesta.org, http://m12.manifesta.org/planetary-
-garden/ [dostep: 9.01.2021].

7 Podzielenie Triennale Battyckiego pomiedzy trzy stolice
byto eksperymentem majacym na celu dekonstrukcje zaréwno
powiazania z jedng lokalizacja (od 1979 roku zawsze odbywato
sie w Wilnie), jak i formatu wielkiej wystawy.

8 Reesa Greenberg, Bruce Ferguson, Sandy Nairne, Introduction,
[w:] Thinking About Exhibitions, ed. Reesa Greenberg et al.,
Routledge, London-New York 1996, s. 2.

9 Madina Tlostanova, Postcolonialism and Postsocialism in Fiction
and Art. Resistance and Re-existence, Palgrave Macmillan, London
2017, s. 4.

10 Zob. Jacob Mikanowski, Goodbye, Eastern Europe!, ,LA Review
of Books”, 27.01.2017.

11 Madina Tlostanova, dz. cyt., s. 3.

12 Igor Zabel, Intimacy and Society: Post-communist or Eastern
Art?, [w:] Contemporary Art Theory, ed. Igor Spanjol, JRP-Ringier—
Les presses du réel, Zurich-Dijon 2012, s. 101.

13 Instant Europe: Photography and Video from the New Europe,
ArtDaily [2004], https://artdaily.cc/news/11819/Instant-Europe-
-Photography-and-Video-from-the-New-Europe#.X06rTC-w2fV
[dostep: 9.01.2021].

14 Svetla Kazalarska, Re-drawing the Art Map of ‘New Europe’.
Narratives for Europe, [w:] Exhibiting the ‘Former East”: Identity
Politics and Curatorial Practices after 1989. A Critical Reader,
ed. Catalin Gheorghe, Cristian Nae, University of Arts George
Enescu, lasi 2013, s. 28.

15 Sarah Cosulich Canarutto, The East Doesn’t Ex-East, [w:]
Instant Europe. Photography and Video from the New Europe, Villa
Manin Centre for Contemporary Art, Passariano 2004, s. 20.

16 Maria Oriskova, Curating ,Eastern Europe”: From the Politics
of Representation to Collaboration and Networking, [w:] Curating
,Eastern Europe” and Beyond: Art Histories Through the Exhibition,
VEDA-Peter Lang, Bratislava-Frankfurt am Main 2013, s. 75.

17 Materiaty prasowe do wystawy Interrupted Histories, e-flux,
9.03.2006, https://www.e-flux.com/announcements/41481/inter-
rupted-histories/ [dostep: 9.01.2021].

18 Projekt Former West [Byty Zachod] zainicjowato BAK,
basis voor actuele kunst w Holandii. Mial on wielu partnerow
instytucjonalnych w Europie Wschodniej i Zachodniej. Jako cel
deklarowano ,poszukiwanie sposoboéw ubytowienia trwale

hegemonicznego stanu rzeczy, jakim jest «Zachod»; méwienia

o nim po prostu jako «zachodzie», w ten spos6b proponowano
mozliwo$¢ wytworzenia nowych konstelacji, innego Swiata,
innego uswiatowienia”. Projekt krytykowano jednak za
,zacieranie historii bytej Europy Wschodniej przez fikcjonalizacje
historii” oraz homogenizacj¢ Europy, ktora zwalnia Zachéd

z odpowiedzialnosci za historie, w tym za kolonializm i dominu-
jaca wtadze. Zob. From Biopolitics to Necropolitics: Marina Grzini¢
in Conversation with Maja and Reuben Fowkes, ,Art Margins”,
10.09.2012, https://artmargins.com/from-biopolitics-to-necropo-
litics-marina-grini-in-conversation-with-maja-and-reuben-fowkes/
[dostep: 9.01.2021].

19 IRWIN, General Introduction, [w:] East Art Map, ed. IRWIN,
Afterall, MIT Press, Cambridge 2006, s. 12, 14.

20 lgor Zabel, Intimacy and Society, dz. cyt,, s. 81.

21 Madina Tlostanova, Postsocialist = postcolonial? On Post-soviet
Imaginary and Global Coloniality, ,Journal of Postcolonial Writing”
2012, N9 48 (2), s. 138.

22 Svetla Kazalarska, dz. cyt., s. 25.

"

23 Rosi Braidotti, ‘Becoming-world’, [w:] After Cosmopolitanism,
ed. Rosi Braidotti, Patrick Hanafin, Bolette B. Blaagaard,
Routledge, London 2013, s. 17.
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Sztuka podazania
na Wschod na
Jkontynencie,
ktory przesuwa
sie na Zachod”

Klara Kemp-Welch wyktada dwudziestowieczny modernizm w Courtauld
Institute of Art w Londynie, gdzie prowadzi kursy z zakresu kulturowej zimnej
wojny, kontrkultur i sztuki eksperymentalnej. Jest autorka Antipolitics in
Central European Art 19561989 [Antypolityka w sztuce srodkowo-
europejskiej 1956-1989] (IB Tauris, London, 2014), Networking the Bloc:
Experimental Art in Eastern Europe 19681981 [Sieciowanie bloku:

sztuka eksperymentalna w Europie Wschodniej 1968-1981] (MIT Press,
Cambridge Massachusetts—London, England, 2018), oraz wspotredaktorkg
publikacji online , z ktérej mozna korzystac¢ w ramach wolnego dostepu,

A Reader in East-Central-European Modernism 19181956 [Przewodnik po
modernizmie Europy Srodkowo-Wschodniej 1918-1956] (Courtauld Books
Online, London, 2019). Obecnie pracuje nad monografig poswiecona sztuce,
pracy i migracji w Unii Europejskiej.
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Rezultat referendum w sprawie wyjscia Wielkiej Brytanii z Unii Europejskiej
przeprowadzonego w 2016 roku sktonit fotografa Michata lwanowskiego

do ponownej refleksiji nad niewielkim napisem na murze, ktory zobaczyt
pewnego dnia osiem lat wczesniej —w roku . kryzysu finansowego” — w swojej
dzielnicy w walijskim Cardiff. Ktos nasprejowat: ,Polacy do domu”. Iwanowski
wspomina: ,Zastanawiatem sie nad tym przez dtuzszg chwile. Nie bytem
pewien, czy naprawde powinienem dokads sobie iS¢, czy tez moze wiasnie
tam bytem w domu™'. Wyjasnit, ze nigdy wczesniej nie czut sie ,w Walii
traktowany z niechecig™. Odczuwat niepokdj zwigzany z tym, ze ,przez Europe
zaczeta sie przetaczac wzbierajgca fala nacjonalizmu™. lwanowski wspomina,
ze referendum przyniosto w Wielkiej Brytanii,,zmiane nastrojéw — nie wobec
mnie, ale imigrantow w ogole™*. Po zwyciestwie brexitowcow artysta mowit:
.Poczutem, ze chce [..] zareagowac”.

Jego odpowiedzig byta dostownos¢. Postanowit ,is¢ do domu”, do Polski—
odby¢ piesza podrdz na trasie mierzacej niemal 2 tysigce kilometréw. Miatamu
zajac¢ sto piec dni. lIwanowski opowiadat: ,W kwietniu 2018 roku rozpoczatem
liczacg 1900 kilometrow piesza podréz pomigedzy moimi dwoma domami —
Walig i Polskag — z brytyjskim paszportem w jednej rece, a polskim w drugiej.
Narysowatem na mapie prosta kreske, kupitem pare dobrych butow,
wyszedtem z mojego mieszkania w Cardiff i obrocitem sie na wschod: Wallia.
Anglia. Francja. Belgia. Holandia. Niemcy. Czechy. Polska. Celem mojej
podrozy [...] byto pytanie ludzi o dom™.

Dzieki otrzymanemu z Arts Council of Wales wsparciu finansowemu
Iwanowski robit zdjecia w podrozy i rozmawiat z innymi Europejczykami o tym,
co znaczy dla nich dom. Te rozmowy wiele mowity o przynaleznosci, migraciji
i relacjach pomiedzy ,bliskimiinnymi” w Europie — w przesziosciiobecnie.
W tym krotkim eseju chee przyjrze¢ sig niektorym kwestiom poruszanym
przez lwanowskiego w jego pracy Polacy do domu w perspektywie szerszej
problematyki charakteru sztuki wspotczesneji transnarodowego pola
spotecznego dzisiejszej Europy.

Iwanowski narysowat , prosta kreske” na mapie Europy i postanowit
udokumentowac swojg podrdz na zdjeciach. W ten sposob stat sie
kontynuatorem metody pracy dziatajgcego wczesniej brytyjskiego artysty,
Richarda Longa, ktory réwniez krzyzowat fotografie z wedrowka®. Projekt
Iwanowskiego jest ,postkonceptualny” w takim sensie, w jakim tego terminu
uzywat Peter Osborne, gdy pisat, ze ,fundamentalna koncepcja sztuki
do nieskoriczonosci rozszerza jej mozliwe srodki materialne”; ze ,jednosc
poszczegodlnego dzieta wobec catoksztattu jego wielu materialnych wydan
w kazdym konkretnym momencie”® jest ,radykalnie dystrybutywna —to znaczy
relacyjna w sposob nieredukowalny”®; a wreszcie, ze ,granice tej jednosci”
sg ,otwarte i podatne na formowanie przez historie”°. Poniewaz projekt
Polacy do domu operuije na styku performansu, wydarzenia, praktyki relacyjnej/

uczestniczacej/spotecznej, fotografii, antropologii, dokumentu i wielu
innych kategorii dzisiejszej praktyki artystycznej, wykazuje kazdg z cech
postkonceptualnosci podanych przez Osborne’a.

Mimo ze praca powstata jako odpowiedz na konkretng sytuacje spoteczno-
-polityczng (zmiana doswiadczenia, postbrexit, dwoisto$¢ obywatelstwa
UE/UK), podroz lwanowskiego zaowocowata stworzeniem archiwum
przesztychiterazniejszych historii, opowiedzianych przez napotykanych ludzi,
ktorzy dzielili sie wkasnymi doswiadczeniami przemierzania Europy wzdtuz
iwszerz.Na przykfad pod koniec podrozy — zaraz przed tym, jak prawie sie
poddati zabrakto mu wody — Iwanowski poznat dziewiecdziesiecioczterolatke,
ktéra opowiedziata mu o przymusowym wyjsciu ze Smolca na Dolnym Slasku
po drugiej wojnie Swiatowej. Artysta opisat te historie na Instagramie.

Matka Polka™ na moim kompasie nie proznowala. Zaprowadzila mnie
do Cicilie, dziewigcdziesigcioczteroletniej pigknosci. Cicilie dorastala
w Smolcu, wsi pod Wroclawiem, dzis polozonejw Polsce [...].

Do 1945 roku Smolec byt niemiecki, ale gdy wojna si¢ skonczyla,
wigkszo$¢ Niemcow zmuszono do opuszcezenia go. Rzeka ludzi i wozow
zaczela plynac na zachéd. Ruszyli przy temperaturze -30 stopni.
Dzieci nie wiedzialy, jak je$¢ zamarznigty racjonowany chleb. Szli po
dwadziescia-trzydziesci kilometrow dziennie, tak jak ja teraz. Procesja
nie miala korica, maszerowala w stalym tempie, trzeba bylo nadazy¢.
Jesli ktos zwolnit albo zostal w tyle, mial male szanse dogoni¢ swoich.
Wiele dzieci zaginglo. W pewnym momencie jej matka Gertruda byla
tak zmeczona, ze usiadla na kamieniu milowym i powiedziala, ze ma dos¢,
ze dalejjuz nie idzie. Wtedy Cicilie ztapala ja i powiedziala: ,Bede cig
bi¢ po twarzy, dopoki nie pojdziesz dalej”. Matka postuchata. Wszyscy
przezyli. Spedzitem z Cicilie kilka godzin, Smiejac si¢ serdecznie.
Przypominala mi moja babcig — przesiedlona z Litwy do Wroclawia.
W tych domach, ktére zostawili po sobie Niemcy, zamieszka¢ mieli
przesiedleni Polacy. Zmiana dla obu stron stala si¢ rana jatrzaca si¢ cale
zycie. Cdcilie cudownie si¢ przytula. Bede o tym pamietal nastgpnym
razem, kiedy siad¢ i bede chcial si¢ poddac™.

Iwanowski wyjasnia: ,Musze wykonywac fizyczng prace. Jesli tylko robie
zdjecia, wydaje mi sig, ze nie zrobitem swojego”. | dodaje: ,\Wysitek fizyczny —
krew, pot, mozét — definiuje i uzasadnia to, co robie. | przydaje temu znaczenia.
Obrazy, ktore tworze, nie miatyby wiekszego sensu, gdybym nie pracowat nad
nimi fizycznie™.

To nie byta jego pierwsza dtuga wedrowka. Ta pierwsza byta hotdem
ztozonym dziadkowi i sposobem na zrozumienie doswiadczenia historycznego
wtasnej rodziny. Iwanowski podgzat tropem pieszej ucieczki dziadka
z radzieckiej niewolii przemierzyt 2 tysigce kilometrow ze Wschodu do Polski.
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Kiedy porownywat druga podroz do pierwszej, zauwazyt nie tylko pewne
podobienstwa, ale i roznice:

Dostrzeglem jaki$ zwiazek z moim dziadkiem. On bardzo

dobrze wiedzial, gdzie jest jego dom, i nie mial watpliwosci co

do swojej tozsamosci: byt Polakiem i chciatis¢ do domu, do Polski.
Ajasiedemdziesiat lat pozniej jako uprzywilejowany bialy facet
rozwazalem: czy jestem w domu? Czy nie jestem? Jak si¢ zastanowic,
to jest bardzo luksusowa sytuacja - jestem spokojny i bezpieczny,
suchy, moge mysle¢ o swojej pracy artystycznej. Paralela byla taka,
ze obie historie zmierzaly do tego samego miejsca — ale z réznych
kierunkow, réznych momentéw w historii, nie az tak dalekich™.

Iwanowski wyruszyt, aby zadawac pytanie: ,Gdzie jest dom?”. Twierdzi,
ze znalazt odpowiedz w zagadce, ,ktora przekracza czas i wtadze” -
dzieki spotkaniu z kobietg o imieniu Ursula.

[Jestem] na polnoc od Olpe w Niemczech [...]. Wies, w ktorej kiedys
mieszkala Ursula, zniknela pod powierzchnia wody, kiedy wybudowano
tame [...]. Okolo szes¢dziesieciu lat pozniej dzieci przywoza Ursule

w to samo miejsce, na brzeg jeziora, ktore potknelo jej dom.

Ma siedemdziesiat kilka lat, ale pami¢ta doskonale, gdzie jest dom —

jej palecjakigta kompasu drzy delikatnie i wskazuje: tam! Dzieci wchodza
do wody i plyna w to miejsce. Unosza si¢ nad widmowym domem, ktérego
nie moga zobaczy¢ ani odwiedzi¢, lacza si¢ z nieosiggalnym miejscem,
czuja jego puls w swoim jestestwie. A chociaz czuja go gleboko, wiedza,
ze nie mozna do niego dotrze¢ ani go objac. To jest hiraeth. To jest
Heimat. Dom™.

Svetlana Boym napisata:

Kiedy jestesmy w domu, nie musimy o nim rozmawia¢. Czuc¢ si¢ u siebie
to znaczy wiedziec, e rzeczy sa na swoim miejscu i ty tez; to stan umystu,
ktory nie zalezy od rzeczywistego polozenia. Obiektem tesknoty nie jest
wiec tak naprawde miejsce nazywane domem, ale to poczucie intymnosci
ze Swiatem; nie jest to przeszlo$¢ w ogole, ale ta wyobrazona chwila, kiedy
mieli$my czas i nie znalismy pokusy nostalgii'.

Diagnoza Boym zgadza sie z tym, co Iwanowski stopniowo uswiadamiat
sobie w miare rozwoju projektu: ,Nie musze sie ttumaczy¢. Mam swoje
warstwy — mieszkam tu, mieszkam tam - ale jako jeden cztowiek jestem
catoscig. Cudownie byto to poczuc. Czuije sie u siebie, kiedy jestem

w Niemczech, w Polsce, w drodze — nie musze by¢ zakorzeniony w jednym
miejscu”” — powiedziat. ,Czutem sie catkowicie u siebie, kiedy przemierzatem
wszerz europejski krajobraz. Zaden cztowiek ani zaden rzad nie musi mi

mowic, gdzie jest méj dom, a gdzie go nie ma. Przynaleze do ziemi, ktéra mam
pod stopami, a nie do kraju, ktérego paszportem akurat dysponuje™®.

Zdjecia, ktore robit w podrozy, majg charakter zartobliwy i performatywny.
Ton bezposredniosci nadaje cyklowi uderzajgca fotografia wykonana
na francuskiej granicy. lwanowski uchwycit gniazdo — dom - uwite przez
wrone na zwienczonym drutem kolczastym ogrodzeniu stojgcym na granicy
dwaoch panstw, Francijii Wielkiej Brytanii. Podczas gdy ptak swobodnie moze
lecie¢ na te strone ogrodzenia, ktorg akurat woli, ludzie ponizej muszg mie¢
odpowiednie dokumenty. Iwanowskina Instagramie tak opisat swoje przezycie
przekroczenia granicy:

Dalekie przedmiescia Dunkierki. Upilem si¢ stoncem i muzyka. [...]
Istniejg, i to w pelni, w tym momencie. Dwie minuty pdzniej przechodze
obok patrolu policyjnego, ktéry na poboczu przepytuje grupke mezczyzn.
Mezczyzn z cigzkimi walizkami. Mezczyzn w dresach. Mezczyzn,

ktorzy przez swoje ciemne rysy staja si¢ podejrzani. W oddali widze
pojedynczego funkcjonariusza brodzacego w lanie pszenicy, metodycznie
przeczesujacego go wzdluz, zeby sprawdzi¢, czy nikt si¢ tam nie schowal —
jak pies, ktéry wygania przepiorki z ukrycia. [...] Przez dluzszy czas
przygladam si¢ funkcjonariuszowi, odprowadzam go wzrokiem, od czasu
do czasu powracajac do dwoch policyjnych furgonetek. Po mojej prawej
widze hotel dla owadéw — duze pudeltko z przegrodkami postawione

po to, by wprowadzily si¢ do niego insekty. Dom dla owadéw zrobiony
przez ludzi®.

Uwypuklony tu kontrast postrzegania sytuacji w tym samym miejscu
przez roznych graczy, ludzkich i nie tylko, wydobywa ironie z zestawienia
politycznych granic stworzonych przez ludzi z bezgranicznoscig swiata
natury. To powtarzajacy sie motyw zdje¢ Iwanowskiego.

Na wielu fotografiach widac, jak artysta bawi sie z widzem w chowanego,
zaprasza go do rozszyfrowania przekazu. Jedno ze zdje¢ przedstawia
lesna polane pokryta kwiatami dzwoneczkow. W polu widzenia istnieje
jednak pewne zaktdcenie. Po przyjrzeniu sie zauwazamy, ze posrodku
pionowo umieszczono nadttuczone lustro odbijajgce kwiaty naprzeciwko.
Dostrzegamy gtowe i dtonie artysty wystajgce nieco zza lustra.

Gra lwanowskiego przypomina Mirror Displacements Roberta Smithsona.
Jednak w przeciwienstwie do prac z lat 60. lustro Iwanowskiego jest obiektem
znalezionym, a w dodatku peknigtym. Tak lwanowski porzuca beznamigtnosc¢
terazniejszoscii scistg konwencje traktowania obecnosci cztowieka jako tabu,
ktérymi charakteryzowaty sieg instalacje Smithsona. Fotograf wpuszcza nas
zakulisy i Smieje sie z niedoskonatosci wybranego przez siebie srodka.

Wydaje sig, ze winnych obrazach artysta rowniez chce wtopic sie
w krajobraz, ale nigdy mu sie to nie udaje do konca. Aparat stale demaskuje
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jego starania—tak jak na zdjeciu, na ktérym lwanowski zakrywa nogi korg
drzewa, by zakamuflowag sie natle Scietych pni. Aparat tapie go na gorgcym
uczynku, zanim bedzie gotéw - jest to niepokojgco autorefleksyjne. Inne
zdjecie przedstawia artyste chowajacego sie w betonowym cylindrze,

co tez przypomina Smithsonowska ,wycieczke” po ,zabytkach”, ktorymi
wcigz rozrastajgca sie ludzka infrastruktura zasmieca krajobraz. Ale znéw
wiemy, ze to artysta tam jest: z rury wystaje jego dton, wyciagnieta, jak
gdyby sygnalizowat: ,Akcja!” ekipie filmowej, ktora jednak za wczesnie
uruchomitakamere.

Inne performatywne spotkanie ze znalezionymi pozostatosciami
po budowie ma miejsce w lesie, gdzie Iwanowski natrafia na zwoje sztywnej
drucianej siatki. W jakis sposob udato mu sie owingc¢ siatkg na stojgcoitym
samym stworzy¢ obraz uwiezienia, wiele méwiacy o absurdzie stawiania
ludzkich granic w krajobrazie przyrodniczym. Las w tle jest dzikii wolny, zas
artysta skrepowany drutem jak schwytane w putapke zwierze. Iwanowski
wyjasnia: ,,Chciatem stac sie czescig tego krajobrazu. Bytem w takim
cudownym, rozmarzonym stanie umystu: «Czy to jest moje miejsce?

Czy nie?». To byta dychotomia zywiotéw. Bytem ciekaw, gdzie przebiega
granica, zeby odbiorca powiedziat: «Tak, to ze sobg wspotgra, to jest jego
miejsce», a kiedy powiedza: «Nie, to sie gryzie»"2°.

Te wychodzace poza historycznosztuczne gry prace performatywne byty
rowniez metaforg dlainnego zestawu pytan dotyczacych przynaleznosci.
Podczas wedrowki lwanowski zastanawiat sie: ,,Czy jestem wystarczajaco
brytyjski? Czy pasuje? [...] Ciekawi mnie tez, jak natura odzwierciedla to,
co my robimy. Poniewaz jestem Polakiem, mozna by mnie postrzegac jako hube
zerujaca nadrzewie Wielkiej Brytanii. Kto wyzyskuje kogo?"?'. Po zakoriczeniu
projektu napisat: ,Mam nadzieje, ze osoba, ktora nasprejowata: «Polacy
do domu», zobaczy to i pomysli: napisatem tak i ten facet przeszedt tysigce
kilometrow. Jezyk niesie ze sobg konsekwencje 2.

Iwanowski przyznaje: ,Pod koniec bytem juz w trybie przetrwania. Chciatem
znajdowac sie z dala od wszystkich, stronitem od towarzystwa. Gdy szedtem
mojg rodzinnag ulicg, grupa bliskich wyszta mi naprzeciw i niosta transparent
z napisem: «Witaj w domu». Czutem sig, jakby to byt kondukt pogrzebowy.
Bardzo surrealistycznie. Oczywiscie wtedy nie myslatem, ze cos osiggnatem.
Tylu ludzi chodzi na dtugie dystanse”. Zauwaza tez: ,Cho¢ spodziewatem sie
konfrontaciji, polemiki, niezrecznosci, wrogosci nie byto. Przeciwnie. Ludzie
odpowiadali na pytanie w sposob bardzo osobisty: jak cztowiek cztowiekowi,
a nie jak miejscowy obcemu. Wiekszos¢ ktadta sobie reke na piersi, by
mi powiedzie¢, gdzie jest ich dom™*.

Doszto do wielu pozytywnych spotkan.

Jesli zapytasz kazdego, kogo napotkasz, gdzie jest jego dom, nie odpowiada,
ze to Niemcy albo inny kraj. Zazwyczaj dotyka klatki piersiowej i mowi,

7e dom to tam, gdzie mama, gdzie maz, gdzie dorastalem. To zawsze co$
glebszego. Tak jest we wszystkich krajach. Tylko niektorych ludzi intereso-
wala rozmowa o polityce. To dodato mi otuchy, bo pod tyloma wzgledami
wszyscy jestesmy jednoscia. Naprawde przywrocilo mi to wiare w ludzi®®.

Iwanowski chciat w swojej wypowiedzi zareagowac na brexit. Mowit,

ze zamierzat ,zakwestionowac jezyk, ktéry dehumanizuje innego,

[...] sprzeciwié sie uogdlnieniu”?® oraz ,spojrzec¢ na agende geopolityczng

z perspektywy kazdej jednostki”?’. Przeciez ,skoro dgzymy do brexitu,
potrzeba wiecej wspotczucia i empatii, poniewaz znaczenie «domu» dla wielu
ludzi sie zmieni. [...] Ja powinienem odsung¢ na bok swoj cynizmi pamietac,

ze —jak pokazata mi wedrowka —wiekszos¢ ludzi jest wyrozumiata i wiekszosé
ludzi jest dobra?®.

Jako dzieto sztuki projekt ten jest niewatpliwie bogaty i wielowarstwowy.
Mozna stwierdzi¢, ze jego politycznosc¢ tkwi wtasnie w rozdzwieku miedzy
postawami indywidualnymi a zbiorowymi (na przyktad narzekaniem
ksenofoba, ze w Wielkiej Brytanii ,za duzo sig ich zrobito”, ale i szybkim
zapewnieniem, ze ,nie chodzi o Iksinskiego”, on jest w porzadku). Aby jednak
przeprowadzi¢ solidng analize krytyczna, trzeba wyjsc¢ poza to, co pojedyncze,
i dowodzi¢ na poziomie ogdlnym. Trzeba tez wyciggnac jakies generalne
whioskiinterpretacyjne, jakkolwiek wstepne. Jesli pozostajemy na poziomie
indywidualnym, grozi nam niemoznosc¢ zmierzenia sie zmentalnoscig ttumu,
ktora tak skutecznie podsyca ksenofobie.

T.J. Demos stusznie wypunktowat ograniczenia argumentu Jacquesa
Ranciere’amowigcego, ze ,sztuka ma potencjat reorganizacjidomeny
widzenia tak, ze — w przeciwienstwie do polityki wtadzy i hierarchii kanatow
dostepu medidow masowych — reprezentacia staje sie rownosciowa®.

Dzis pytanie powinno brzmieé: czy to wystarczy? W sytuaciji, gdy rola
~.generowania dyskursuidebaty” przez sztuke zostata zawtaszczona przez
media chcagce stosowac rownosciowa reprezentacje jako forme prowokaciji,
jak sztuka ma znajdowac nowe, skuteczne i moralnie odpowiedzialne sposoby
oddziatywania spotecznego? Jak ma wykorzystac swoj wyjatkowy dostep

do ekonomii uwagi ludzi superbogatych, by lobbowali wsréd oséb wptywa-
jacych na decyzje polityczne przektadajgce sie bezposrednio na codzienne
doswiadczenie roznych grup spotecznych? Jak moze dziatac, by gromadzic¢
rézne grupy nawspolnej ptaszczyznie i to poza swiatem sztuki?

W 2010 roku wydano wazng prace zbiorowa, ktérej podtytut brzmiat
EU Enlargement and Labour Migration from Central and Eastern Europe
[Powiekszenie UE a migracja zarobkowa z Europy Srodkowo-Wschodniej],
atytut przyjat forme pytania: A Continent Moving West? [Kontynent przesuwa-
jacy sie naZachod?]. Autorzy prezentowali dane opisujace zmiany wzorcow
migracji ze wschodu na zachod Europy przed akcesjg do Uniii po niej oraz
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badali miedzy innymi takie kwestie spoteczno-ekonomiczne, jak drenaz
mozgow, warunki pracy dla budowlancow i sprzataczek, demograficzne
konsekwencje migracji oraz wyzwania stawiane europejskiemu panstwu
opiekuriczemu przez dyrektywe o swobodnym przeptywie 0sob3C. Zebrane
tam teksty stanowity wazny intelektualny fact check, dziekiktoremu mozna
odeprzed wiele z nieuzasadnionych mitéw o migracji stojgcych za referendum
o brexicie. Autorzy dowodzili, ze wzorce migraciji w Europie sg duzo ptynniejsze,
niz wskazywatyby na to ksenofobiczne leki przed migrantami, ktorzy chcag
osiedli¢ sie na zawsze. Badacze wykazali, ze migracja zarobkowa w Europie
ma charakter obiegu, czyli pomiedzy bytym Wschodem a bytym Zachodem
trwa ruch w obie strony.

Socjolozka Swanie Potot stwierdzita, ze dla wielu ludzi migracja jest
,Sposobem na zycie, ktory polega naruchu tamiz powrotem miedzy
wzglednie wygodnym domem a niezdefiniowanym gdzie indziej"®"
Zauwazyta, ze takie ,tymczasowe wyjazdy do pracy w bogatszych krajach
mozna skojarzyc¢ ze starszym obyczajem «kursowania» miedzy miastem
awsig’, ktory niegdys , pozwalat mieszkancom wsi poprawic¢ warunki zycia
dziekipracy w miescie, do ktérej dojezdzali, a bez jednoczesnego wejscia
w obieg miejskiej gospodarki’32. Potot nadmienita, ze ,paralela z dzisiejszg
mobilnos$cig miedzynarodowa jest wyrazna, a polega na tym, ze celem
pozostaje rozwinigcie swojej dziatalnosci na nowym terenie bez spotecznego
czy ekonomicznego zerwania z dawnym”sS.

Migracija nie jest wiec bynajmniej zaledwie symptomem transformaciji.
Mozna jg tez postrzegac jako pomoc przy procesie transformacii: ,Migranci
nawiele sposobow przyczynili sie do gospodarczej restrukturyzaciji swoich
ojczyzn. Za sprawg inwestowania przekazow pienieznych [...] oraz tworzenia
transnarodowej kultury i transnarodowych sieci tak naprawde przyspieszyli
transformacie krajow w strone europejskich stylow zycia i standardow* —
przekonuije Potot. Transnarodowos¢ mieszkancow przynosi nie tylko
gospodarcze skutki. Migranci ,przejmujg zachowania, zdobywajg wiedze
i umiejetnosci, ktore réwniez sg reinwestowane w ich ojczystych regionach.
W ten sposob, z dala od projektow wspotpracy miedzynarodowej czy
programow wymiany kulturowej sponsorowanych przez ministerstwa, sieci
migrantow promujg europejski standard zycia, coraz bardziej przenikajgcy
kraje dopiero od niedawna nalezace do Unii Europejskiej"°.

Juz w latach 90. Alejandro Portes przekonywat, ze stowo ,migracja’
czesto jest niewtasciwie uzywane. Czasem powinno sie raczej mowic
o transnarodowosci stanowigcej ,forme oddolnej globalizaciji”®¢. W kolejnych
dekadach Portesiinni dowodzili, ze ,sieci migracyjne tworzg «transnarodowe
pole spoteczne»®”. Takie pole charakteryzuje sie réznorodnymi miejscami
przejsciowymi, ktore lezg ,ani tu, ani tam, ale tez jednoczesnie tu i tam”®.

Sadze, ze podréz lwanowskiego byta podobnie ambiwalentna. Upadty
w niej dychotomie domui zagranicy. Nie dlatego ze jest artystg wspotczesnym,
aartysci wspotczesni sa z definicji bardziej mobilni, ani dlatego ze jego podroz
jest motywowana kulturowo, a nie ekonomicznie, jak juz wyjasniatam —
ale dlatego ze Europa jest sama w sobie transnarodowym polem spotecznym.
Ponadto, jesli migracja ze wschodu na zachdd wzmogta sie po akcesji panstw
Europy Srodkowo-Wschodniej do Unii Europejskiej, ruch ten nalezy réwniez
do ,globalnych konsekwencji zaktdcajacej, restrukturyzujgcej dziatalnosci
kapitalizmu przemystowego”®®, jak pisat James Clifford. Clifford dobitnie
stwierdzit, ze ,umiejscowienie cztowieka [jest] ustanowione tak przez
przemieszczanie sie, jak przez bezruch”, a zamiast szukac definicji tozsamosci
przez odwotywanie sie do miejsca, powinnismy pytag, ,jakich doczesnych
umiejetnosci przetrwaniaiinterakcji mozna sie doszukac¢ w tym catym
przychodzeniu i odchodzeniu?#°. Jego zdaniem trzeba tez badaé ,konkretne,
zaposredniczone przez kulture” doswiadczenia ,zamieszkiwania
i podrézowania’i pytac, ,czy wcigz istniejg mozliwosci ruchu petnego
sprzeczno$ci?”#'. Tarelacja miedzy ruchem a bezruchem jest dialektyczna,
wyjasnia Clifford — jedno wytwarza obraz drugiego. ,Kazdy sie porusza,

i to od wiekow, zamieszkuje-w-podrozy”#°— pisze badacz.

Tozsamos¢ nie jest wiec naturalnym przywilejem tych, ktorzy ,,zostajg’,
choc czesto w ten sposob konstruuije sie je zpowoddw politycznych. Czerpigc
z koncepcji narodu Benedicta Andersona jako ,wspolnoty wyobrazonej”,
Clifford problematyzuje ,aktualne traktowanie kultury i tozsamosci jako aktow
performatywnych”, ktérego pochodzenia, jego zdaniem, ,mozna sie doszukac
w tym, w jaki sposob artykutujg ojczyzny, bezpieczne przestrzenie, gdzie
mozna skontrolowac ruch przez granice™?3. Historyk zauwaza, ze ,takie akty
kontroli, utrzymania spdjnego wnetrzaizewnetrza sg zawsze taktyczne”#*.
Zamiast nieruchomych aktow performowania kultury i tozsamosci (mogtabym
tu podac przyktad prowadzonej przez Nigela Farage’a kampanii za brexitem),
Clifford proponuije, zeby , Do dziatan kulturowych, tworzenia i przetwarzania
tozsamosci dochodzito w strefach kontaktu, wzdtuz policjonowanych,
ajednoczesnie transgresyjnych miedzykulturowych granic narodow, ludow,
miejsc. Bezruchiczystosc¢ sg ustanawiane —tworczo i przemocowo —wbrew
historycznym sitom ruchu i kontaminac;ji™®.

Podczas gdy socjologowie badajg to pole spojrzeniem makro, Iwanowski
przypomina bardziej antropologa kultury. Wyrusza w teren, w Europe,

z Zachodu na Wschod, osobiscie, i probuje sie odnalez¢ w toku tej petnej
sprzecznosci wedrowki. Wydaje sie, ze dla artysty podréz jest formag medytacii.
Kiedy o niej czytatam, przypomniatam sobie kultowa ksigzke Roberta M.
Pirsiga z 1974 roku Zen i sztuka obshigi motocykla. Narrator opowiada o ogromnej
radosci odkrywania wiejskich drog, o ktorych wiedza tylko miejscowi.
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Uswiadamia sobie, ze marzenie o miescie jest ktamstwem. Dzis wielu

ludzi zaczyna myslec¢ podobnie. Podejmujg ,peten sprzecznosci ruch”
zmiasta na wies. Biennale sg odwotywane, mato kto lata — wydaje sie,

ze hipermobilnosé nagle sie skonczyta. Ale migracja zarobkowa w Unii
Europejskiej nie zwolnita tempa. Na catym kontynencie ludzie wciaz zyjg
zyciem prekariuszy. Dom zabierajg ze sobg w podrdz, czy to na obozowisko
we Franciji, gdzie zrywaja jabtka, czy do barakéw w Hiszpanii podczas zbiorow
pomidorow i sataty. Jakg role odegrajg w tym wszystkim realia brexitu

bez porozumienia, jak zaostrza sie nieréwnoscina tym transnarodowym polu
spotecznym, tego dzis nie wie nikt, ale rezultaty raczej nie bedg zen.
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Rozmowa
Z Izabel Gallierg

o finansowaniu sztuki spo’repznie
zaangazowanej w Europie Srodkowo-Wschodniej

Izabel Galliera wyktada historie sztuki na Uniwersytecie Susquehanna
w Pensylwanii, USA. Jej zainteresowania badawcze skupiajg sie na
wspotczesnej sztuce zaangazowanej spotecznie i politycznie orazroli
sztuki w zagrozonych demokracjach, ze szczegolnym uwzglednieniem
Europy Srodkoweji Wschodnie;.
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Jakub Gawkowski: W czasie swoich badan nad wystawa zainteresowalem si¢
twoja ksiazka Socially Engaged Art after Socialism: Art and Civil Society

in Central and Eastern Europe [Sztuka spotecznie zaangazowana

po socjalizmie. Sztuka a spoteczenstwo obywatelskie w Europie
Srodkowo-Wschodniej], przede wszystkim dlatego ze uznajesz w niej

daty akcesji Wegier, Bulgarii i Rumunii do Unii Europejskiej za cezury na
tamtejszych scenach kulturalnych. Opisujesz migdzy innymi, jak lata 2004
2007 wplynely na rozwdj sztuki zaangazowanej w regionie ze wzgledu
na dostepnos¢ funduszy z Unii Europejskiej oraz transfer ,,europejskich”
idei i wartos$ci, od ktérych finansowanie bylo czesciowo uzaleznione. Swoja
analiz¢ zaczynasz jednak od lat 90. Wyjasniasz, ze zachodnie prady

i dyskursy, ktore promowaly sztuke spolecznie zaangazowana, pierwotnie
rozprzestrzenialy si¢ w bylym bloku wschodnim za sprawa sieci Centréw
Sztuki Wspolczesnej George'a Sorosa'.

Izabel Galliera: Fundowane przez Sorosa projekty i wystawy prowadzono
niezaleznie w kazdym z wymienionych przez ciebie teraz i przeze mnie

w ksigzce krajow. Jednak pomimo odmiennych kontekstow —jesli dobrze

im sie przyjrzysz —miaty one ze soba wiele wspolnego. Spoteczne praktyki
sztuki czy tez sztuka spotecznie zaangazowana (rozmaici autorzy stosujg
nieznacznie rozna terminologie, ale zpowodow omowionych w ksigzce wybra-
fam to drugie okreslenie) byty popularne w latach 90. w Europie Zachodniej

i w Stanach Zjednoczonych.

Na przyktad w 1993 roku miata miejsce wystawa Culture In Action?. Artysci
zostali zaproszeni do tworzenia prac przy uczestnictwie cztonkéw konkretnych
spotecznosciz Chicago. Wspotpraca miedzy spotecznoscig a artystami,
ktorg zaproponowata i pomogta uruchomic organizacja Sculpture Chicago,
stanowita punkt zwrotny w dyskursie i praktyce sztuki publicznej. Pokazata
innowacyjne formy tworzenia sztuki—wraz z przedstawicielami okreslonych
spotecznosciiw sferze publiczne;.

Z drugiej strony uczone, takie jak na przyktad Miwon Kwon, zwrécity uwage
na ztozonoscii problemy rodzace sie wtedy, gdy artysta decyduje sie tworzyc
spotecznie zaangazowany projekt ze spotecznoscia i w spotecznosci, do
ktorej sam nie nalezy, albo kiedy nie poswieca wystarczajgco duzo czasu na
zapoznanie sie zwewnetrzng dynamika wspolnoty i poznawanie jej cztonkow.
Personel instytucji zamawiajgcej prace musi wtedy posredniczy¢ miedzy
cztonkami spotecznosci a artystami, a spotecznosé staje sie wrecz surowym
materiatem do ,,obrobki” ze strony artysty. Takie uktady nie sprzyjajag waznym
wymianom ani nie prowadza do tworczo transformacyjnego procesu,
ktory by zaszedt miedzy spotecznoscig a artysta.

Osoby pracujagce przy projektach Sorosa, ktore juz miaty takie
doswiadczenia z Zachodu, probowaty wskazac inspiracje artystom

z Europy Srodkowo-Wschodniej, ktdra mozna czerpad z zainteresowania
takimi trendami w sztuce poprzez organizowanie konkretnych wystaw,
o ktoérych szczegotowo pisze w ksigzce. Dzieki tym projektom kuratorskim
isamemu istnieniu centrow Sorosa pojawito sie pokolenie wytworcow kultury
posiadajagcych wiedze z zakresu biurokraciji instytucjonalnej oraz doswiad-
czenie w pisaniu grantow czy raportow i ubieganiu sie o wsparcie finansowe.
Ponadto, gdy skonczyty sie pienigdze i centra Sorosa zniknety, czesc¢ tych
praktykow i praktyczek dziatajgcych w latach 90. dalej prowadzita projekty
kuratorskie w Budapeszcie, Bukareszcie i Sofii. Wiedy finansowaty je
miedzynarodowe fundacje z krajow Unii Europejskiej czy takie podmioty jak
rzad federalny Niemiec, ktory wspierat wieloletnie, miedzynarodowe projekty.

W ksiazce pokazujesz, ze to wlasnie artysci, artystki, wytworczynie

i wytworcy kultury, ktérzy uczestniczyli w spotecznie zaangazowanych
projektach na poczatku XXI wieku, pomogli stworzy¢ transnarodowa
sfere publiczna dostrojona do wartosci Unii Europejskiej. Pielegnowali
takze poczucie przynaleznosci do wspolnoty europejskiej.

Dzieki finansowaniu ze strony europejskich organizacji rowniez kuratorzy
zyskali swobode przygotowywania lokalnych, eksperymentalnych
wystaw i wspierania artystow w inicjowaniu nowych projektow w sferze
publicznej. Tego typu przedsiewziecia najprawdopodobniej nie rozwijatyby
sie tak, gdyby finansowanie zalezato tylko od poszczegodlnych panstw,
zwitaszcza tych przejawiajgcych tendencje nacjonalistyczne

czy konserwatywne.

Jednoczesnie projekty lokalne uzgadniajg swoj zakres z celami czy misjami
miedzynarodowejinstytucii, ktéra je funduje, jakakolwiek by ona byta. Mysle
o przyktadzie publicznego projektu artystycznego Moszkva tér (Gravity)

w Budapeszcie®. Pienigdze na projekt przekazato Muzeum Sztuki
Wspotczesnejim. Petera Ludwiga, a ono z kolei byto beneficjentem funduszy
z programu Unii Europejskiej ,Kultura 2000 (2000-2006)". Po lekturze
deklaracji misji tego programu widac, ze podkreslano role kultury w rozwoju
gospodarki UE i jako nosnika wspotpracy pomiedzy obecnymii potencjalnymi
cztonkami UE. W okresie akcesiji kolejnych krajéw Europy Srodkowej

i Wschodniej do Unii Europejskiej (rozpoczetej wkrotce po upadku muru
berlinskiego w 1989 roku) zachecano twoércow kultury —wraz z tymi
zajmujgcymi sie sztukg wspotczesng — do wspierania integracji europejskiej.
Domysilnie traktowano je tylko jako smar do zwigkszania mocy rynkowych
coraz popularyzowania ideologii neoliberalnej w wiekszej czesci
kontynentu europejskiego.

Tak dziata proces finansowania wspotczesnej sztuki spotecznie
zaangazowanej —a wtasciwie wszelkiej sztuki. Gdy kuratorka czy artystka
dostaje grant na projekt, musi dostosowac sie do programu instytucii.
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Dostajesz pienigdze, poniewaz twoj projekt zgadza sie z misjg grantodawcy.
Dziata zasada wzajemnosci. W przypadkach niektorych projektow przejawia
sie onatez w przejetej w koncu retoryce.

"Twoja analiza nie pomija , biurokratycznej” strony opisywanych projektéw,
czyli wnioskéw grantowych i mechanizmow finansowania. To bardzo
interesujace. W jaki sposob takie podejscie wplynelo na twoje badania

z dziedziny historii sztuki? Czy jako$ je ulatwilo?

Pomogto mi wydobyc¢ i zrozumiec szerszy historyczny obraz: okolicznosci,
w ktorych pojawita sie i funkcjonuje — w swoim niewielkim zakresie — sztuka
zaangazowana po upadku socjalizmu w Europie Srodkowo-Wschodniej.
Dowodze, ze jej obecnosc w regionie wzieta sie czesciowo z dostepnosci
finansowania wspierajacego tego typu sztuke, poczawszy od osrodkow
Sorosa. Powiedziatabym, ze dzieki projektom kuratorskim realizowanym

z funduszy centrow Sorosa praktyke sztuki spotecznie zaangazowanej nie
tylko przedstawiono lokalnym artystom, ale wrecz im narzucono poprzez
konkursy propozyciji. W takiej sytuacji artyscialbo mogli sie dostosowac, jesli
chcieli mie¢ szanse zaistnienia na scenie miedzynarodowej, albo nie. Sgdze,
ze w latach 90. czesto to tak wygladato.

Nastepne pokolenie praktykow kultury, ktore konczyto edukacje w latach 90.
i w poczatkach XXl wieku (w przeciwienstwie do pokolenia poprzedniego,
ksztatcacego sie przed 1989 rokiem), nieco inaczej podchodzito do swojej
praktykiartystycznej czy kuratorskiej. Te osoby wypracowaty sobie wtasne
rozumienie i metody sztuki spotecznie zaangazowanej.

Badatam zrédta finansowania pod katem tego, czy misja grantodawcy
zgadzata sie, czy nie z zakresem projektow spotecznie zaangazowanych,

i tego, w jaki sposob ksztattowato to charakter, przebiegiczas trwania
konkretnych projektow. Dzieki temu jako historyczka sztuki mogtam
rozszerzy¢ moje kryteria oceny i krytyczne omowienie takich praktyk sztuki,
ktére fatwo (albo wcale) nie poddajg sie tradycyjnej dla historii sztuki praktyce
analizy wizualnej.

Na przyktad byli tacy artyscii artystki, ktorzy w ramach swojej twérczosci
na state zwigzali sie z cztonkami konkretnych wspdlnot i zmarginalizowanych
grup, by dtugoterminowo realizowac projekty spotecznie zaangazowane.
Starali sie kultywowag politycznie subwersywny potencjat wspotpracy i sieci
wzajemnego wsparcia albo zwrdci¢ uwage na pewne problemy systemowe.
Z drugiej strony mozna wyroznic artystow, ktérych do realizacii projektow
sztuki zaangazowanej sktonita dostepnosc funduszy. Czesc¢ takich projektow,
tworzonych w ramach pewnej konkretnej, zmarginalizowanej wspolnoty;,
promowata rozwaoj indywidualny, a jej jedynymi rezultatami byto samo-
zadowolenie. Nie tworzyta platformy i strategii koniecznych do osiggniecia
ustalonych, zbiorowych celéw politycznych.

Takie projekty czesto ograniczaja sie do tworzenia przestrzeni do wspolnego
spedzania czasu. Nie wypracowujag dtugoterminowego oddziatywania
politycznego. Cho¢ uzywajg takich pojec, jak ,uczestnictwo”, ,wspotpraca’,
,wspolnota”, tak naprawde brakuje im potencjatu emancypacyjnego. Jest
nie tylko tak, ze pojawiajg sie one w odpowiedzi na dostepnosé funduszy, ale
wrecz stuzag planom poteznych instytucjii organizacji gteboko wmontowanym
w neoliberalng gospodarke rynkowa.

Sawiec zarowno praktycy i praktyczki, ktorzy wykazuja sie niestabnacym
poswieceniem sztuce zaangazowanej, jak i osoby przejawiajgce oportu-
nistyczne, krotkotrwate zainteresowanie takimi projektami.

Jak odrézniasz te dwa rodzaje praktyk? Jak podchodzisz do nich
w swoich badaniach?

Uzycie wtasciwego jezyka byto dla mnie wyzwaniem, poniewaz nie zamierza-
tam pisac wartosciujgco: to jest dobre, a to zte.

Wiele o projektach mowi to, czy i na jakie sposoby kwestionujg one relacje
wiadzy. Kiedy mysle ,wtadza”, chodzi mi zaréwno o wtadze zmaterializowang
w prawie stanowionym przez lokalne i panstwowe rzady, jak rowniez
o priorytety organizacji miedzynarodowych, ktére chcac zabezpieczy¢ sobie
zyski, tworza warunki powodujgce marginalizacje pewnych grup. Czesto sg
to nawet te grupy, ktorym te organizacje ,pomagajg”’ w formie finansowania
dziatan pracownikow kultury.

Do jednej kategorii nalezg projekty krytycznie przeswietlajgce wtasne
procesy i strategie zaangazowania oraz nagtasniajgce systemowe problemy
poprzez zadawanie waznych, trudnych pytan. Druga kategoria obejmuje
projekty zachecajgce do samopomocy i sprowadzajace sie do tymczasowych
platform wspdélnego spedzania czasu. Jedne od drugich mozna odréznic, gdy
zwraca sie uwage na zrodto finansowaniai sposob zainicjowania, opracowania
i realizacji projektow.

Wielokrotnie rozmawiatam artystamii artystkami o procesie jako takim.
Mozna na przyktad dostrzec, ze niektore projekty charakteryzuja sie strukturg
odgornag, aich realizacja polega na nieostrym rozumieniu tego, czym jest
spotecznos¢ — co zresztg widac¢ w deklaracjach organizacji grantodawcze;.
Z drugiej strony istniejg projekty, ktore wytaniajg sie ze wspotpracy i wspot-
autorstwa, ujawniajg relacje wtadzy iréznice istniejgce wewnatrz danej
wspolnoty, transparentnie mowig o zrodtach finansowania, a ponadto starajg
sie wzmochni¢ swoich wspottworcow tak, by mogli walczy¢ o swoje prawa.

Mogtaby$ wymieni¢ przyklady projektow, w ktorych postawiono whasciwe
pytania i dobrze rozpatrzono dynamike wladzy?

Jak sobie przypominam studia przypadkéw z mojej ksiazki, to wiekszos¢
artystow zadajgcych najistotniejsze pytania tworzyta w ramach kolektywow.
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Mysle tu na przyktad o projektach Big Hope* na Wegrzech i w innych krajach.
W swoim projekcie Re:route, realizowanym miedzy grudniem 2001 roku
amajem 2002 roku, artysci nawigzali kontakt z dwadziesciorgiem osmiorgiem
imigrantow i z prawie dwudziestoma organizacjami wspierajgcymi prawa
imigrantow w Turynie. Wraz z uczestnikami stworzyli hierarchie pozioma,
w ktorej przyijeli role koordynatorow i utrzymywali otwarty, ptynny tryb
uczestnictwa. Zostali zaproszeni do zrealizowania projektu w ramach
turynskiego biennale zatytutowanego Big Social Game [Wielka Gra
Spoteczna] i wykorzystali publiczny kontekst tejimprezy, aby utatwic
komunikacje miedzy miejscowymi aimigrantami.

Pamigtam tez projekt Mateiego Bejenaru Art for Social Change w Jassy
w Rumunii, ktéry miat zupetnie inny przebieg, zakres i rezultat®. Najpierw
musze przyznac Bejenaru, ze w niektorych swoich projektach zdecydowanie
kwestionuje taktyki wykluczenia prowadzace do marginalizacji pewnych
grup. Na przyktad w Travel Guide, ktéry opracowat w 2005 roku, wyjaskrawit
wykluczajgce skutki przepisdw Unii Europejskiej zabraniajgcych Rumunom
swobodnie podrozowac do Wielkiej Brytanii. Skonfrontowat swoich widzow
z prekarycznymi warunkami zycia rumunskich imigrantow w Wielkiej Brytanii.
Jednak winnych projektach, na przyktad wtasnie w Art for Social Change,
ufundowanym przez Swiss Culture Program Romania — Pro Helvetia / SDC,
trudnych pytan nie stychac, a metody wykluczenia zostaty przemilczane.
Spoteczne wigczenie i odnowa wspolnoty, ktore miaty nastgpic
w zmarginalizowanej czesci miasta, ograniczyty sie do zabawy sztuka
przy wykorzystaniu medium spektakli tanecznych i muzycznych, wystaw
prac dzieci oraz kolorowych murali na scianach blokéw przedstawiajacych
stonecznikii nurkdw w skafandrach. Projekt miat obudzic¢ ,ducha
obywatelskiego” w biernych mieszkancach, ktérych uczono dbac o parki
i tawki. Nie zmierzono sie natomiast z problemem roznic strukturalnych
i nierownosci miedzy mieszkancami zmarginalizowanych dzielnic bedacymi
w trudnej sytuacji ekonomicznej a resztg miasta; nie krytykowano lokalnych
i panstwowych praw.

Takie projekty sztuki zaangazowanej z udziatem spotecznosci pasujg
do celow organizacji grantodawczej, poniewaz zamieniajg sztuke w spektakl,
rozrywke i festyn, a pomijajg pytaniaiprzedstawienia, ktore rzucatyby
wyzwanie systemowym nierownosciom.

Festyn sztuki jako wspdlna rozrywka?

Festyn, w ramach ktérego zapominamy o swojej tozsamosci narodowej

i tanczymy cata, szczesliwa, unijng rodzina. Jako badaczka obserwujgca
i studiujgca takie praktyki staram sie by¢ czujnai odrozniac spotecznie
zaangazowana praktyke sztuki, stosowang jako narzedzie krytycznego
kwestionowania ograniczen, od podrabianych praktyk, zawtaszczanych,
aby stworzy¢ fasade wsparcia spotecznego.

Dzis niemal wszystkie instytucje kultury pragng by¢ spotecznie zaanga-
zowane, rowniez dlatego ze wzbudza to zainteresowanie darczyncow,
cho¢ nie ma zadnego znaczacego wptywu na swiat. W ten sposob
z zaangazowanej praktyki sztuki wysysa sie krytycznosc i dewaluuije ja.
Deklaracje instytuciji sztukii korporaciji sktadaja sie z frazeséw typu: ,tworzenie
wspolnoty” czy ,zaangazowanie spotecznosci”, ale co to tak naprawde znaczy
dla artystki czy kolektywu artystéw angazowac sie i tworzy¢ we wspolnocie
iwraz z nig? Jakie pytania mamy zadac? Czy artysciiinstytucje moga
naprawde uzyskac dostep do ktorejkolwiek wspdlnoty? Czy bezkrytyczne
filantropijne ingerencje w zmarginalizowane wspaolnoty nie sa przynajmniej
czesciowo nieetyczne, nie sa jakims naduzyciem?

Kwestia finansowania — skad ono pochodzi, pod jakimi warunkami je
przyznano, jak oddziatywato na projekt — komplikuje i wzbogaca analize
sztuki spotecznie zaangazowanej. Wroce jeszcze do projektu Big Hope
Re:route. Przypominam sobie, jak oficjalne zrédto finansowania wptyneto
naprzebieg irezultaty projektu. Artyscinie mogli zaptacic¢ uczestnikom
za poswiecony czas, poniewaz nie mieli funduszy od organizatora biennale.
Czesc¢ swojego honorarium otrzymanego od biennale zamienili wiec na bony
zywnosciowe i dali je najbardziej potrzebujacym uczestnikom. Inni byli zbyt
dumni, zeby je przyjaé. Artysci chcieli tez wydrukowac oficjalny plan
Turynu, na ktorym znalaztyby sie mapy miasta natozone przez migrantow.

Ale biennale w partnerstwie z samorzadem nie poparto produkcjii dystrybucji
proponowanej mapy.

Oceniajgc, opisujac i analizujgc przebieg projektow, tworzymy rowniez
dyskurs, ktory potem pomaga kierunkowac przyszte pokolenia zainteresowane
praktyka. Sadze, ze moja praca jako historyczki sztukijest w pewien sposéb
aktywnym uczestnictwem w tej debacie. Na praktykach sztukiikuratorach
cigzy wielka odpowiedzialno$¢. Jak rodzi sie projekt? Jak wygladajg jego
ramy kuratorskie? Jakie sg przestankii zamiary tej inicjatywy kuratorskiej
czy artystycznej? Tak brzmig te najwazniejsze pytania.

Wspomnialas, ze pieniadze z Unii Europejskiej i z programu , Kultura
2000” dostarczyly narzedzi kuratorom i artystom. Co twoim zdaniem
bylo pierwsze? Czy dostepnos¢ pienigdzy zdeterminowala
zaistnienie spolecznie zaangazowanych praktyk sztuki? Czy moze

te praktyki juz istnialy?

To dobre pytanie. Powiedziatabym, ze pieniadze uwypuklity cos, cojuz
istniato, czego pragnienie juz dato sie odczu¢. Pragnienie transnarodowosci
i przynaleznosci do Europy istniato zawsze, a wzmochnita je jeszcze
dostepnoscé funduszy unijnych. Obietnica wolnosci byta bardzo atrakcyjna.
W zdecydowanie dobrym momencie zapewnity odpowiednie mozliwosci
artystom, ktorzy chcieli utrzymywac sie z takiej praktyki. Bez wahania
moge stwierdzic, ze przyczynity sie do rozwoju tego typu dziatan.
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Mozna powiedziec, ze wyzwolity inicjatywe kuratorskg w regionie Europy
Srodkowo-Wschodniej, na przyktad w Sofii czy Budapeszcie, gdzie teraz
nie trzeba odpowiadac przed lokalnymiinstytucjami konserwatywnie
nastawionymi do sztuki wspotczesnej. Dzieki dostepowi do funduszy
unijnych lokalni praktycy majg w pewnym stopniu swobode wyboru
alternatywnych sposobow dziatania w sferze publicznej.

Podejrzewam, ze wszystko to sprowadza si¢ do kwestii sprawczosci.
Sprawczo$¢ nadalo finansowanie, czy sprawczy juz byli ludzie, ktorym
udalo si¢ skorzystac z wsparcia finansowego dla ich projektu?

Powiedziatabym, ze dostepnosc finansowania z UE utatwita uwidocznienie
i wcielenie tej sprawczosci— sprawczosci, ktora juz istniata. Artyscii kuratorzy
na catym Swiecie chca znalez¢ sie na scenie miedzynarodowej (a przez
~miedzynarodowq” rozumiem tu Zachod: Europe Zachodnig i Stany
Zjednoczone). Europa Srodkowo-Wschodnia nie jest w tym pragnieniu
odosobniona. Jednak kiedy przyjrzymy sie polityce w tym konkretnym
regionie na poczatku XXI wieku, dostrzezemy chec¢ ,,powrotu” do Europy —
adotgczenie do UE oznaczato dla krajow postkomunistycznych, ze wreszcie
sgw domu —oraz chec uczestnictwa w dyskursie europejskim. Pokolenie
praktykow sztuki czynnych na poczatku XXI wieku chciato przytaczyc sie
do szerszej, miedzynarodowej rozmowy artystycznej. A jednoczesnie

Unia Europejska chciata kultywowac transnarodowg europejska sfere
publiczng, co komunikowata w kilku programach grantowych dostepnych
w tamtym czasie.

Wezmy na przyktad sie¢ osrodkéw Tranzit, ktora niestety przynajmniej
w Budapeszcie chyba bedzie konczyc¢ dziatalnos¢. Gdy rozmawiatam
z kuratorami i kuratorkami w Budapeszcie i Bukareszcie, mowili o wolnosci
programowej, ktora sie ciesza. To Swietnie, ze istniejg te miedzynarodowe
platformy, poniewaz dostarczajg ram, a czesto tez fizycznej przestrzeni,
do krytycznych rozmow i eksperymentalnych praktyk. Jednoczesnie
musimy pamietac o konsekwencjach i komplikacjach, ktére pojawiaja sie,
gdy odkrywamy, ze sie¢ Tranzit funduje Erste Bank, powiekszajacy swoja
korporacyjna kolekcje sztuki tworzonej przez artystéw z tego regionu przed
upadkiem komunizmu i po nim®. Ale z drugiej strony nie ma czegos takiego
jak bezstronny projekt artystyczny. Naiwnoscig bytoby nawet sobie
gowyobrazac.

Wierze, ze badania historyczki sztuki moga sie przydac w praktyce kuratora
sztuki wspotczesnej, poniewaz sktaniajg do rozmoéw takich jak ta, ktorg wtasnie
prowadzimy. Pomagajg nam wspolnie odkry¢ kolejne niuanse zwigzane
z wieloma sposobami, w jakie Zrodto finansowania moze ksztattowac cele,
przebiegiwynik projektu artystycznego i kuratorskiego. Takie rozwazania
i rozmowy by¢ moze stanowig dla nas okazje do krytycznej autorefleks;ji
nad wtasng praktyka zawodows i realizowanymi w niej wartosciami.

1 The SCCA (Soros Centers for Contemporary Arts) byta
regionalng siecia instytucji zatozonych przez Open Society
Institute (OSI) w Europie Wschodniej na poczatku lat 90.
Ufundowat ja George Soros z mysla, ze bedzie sig¢ ona
przyczynia¢ do tworzenia nowoczesnych spoteczenstw
otwartych w krajach postsocjalistycznych. Osrodki dziataty
w Budapeszcie, Bratystawie, Moskwie, Pradze, Tallinie,
Bukareszcie, Rydze, Wilnie, Kijowie, Lublanie, Zagrzebiu, Sofii,
Sankt Petersburgu, Belgradzie, Kiszyniowie, Sarajewie, Odessie
i Atma Acie. Wspieraty, organizowaty i koordynowaty produkcje
artystyczna, wystawy i wydarzenia dyskursywne, zwtaszcza
zwigzane z nowymi mediami i sztukq efemeryczna.

2 Wystawa Culture in Action zorganizowana pod kierunkiem
kuratorki Mary Jane Jacob dotyczyta sztuki publicznej. Mozna
byto ja oglada¢ w Chicago od maja do wrzesnia 1993 roku. Zob.
Exhibition as Social Intervention: ‘Culture in Action” 1993,

ed. Helmut Draxler, Joshua Decter, Afterall Books, London 2014.

3 Moszkva tér (Gravity ) Moscow Square (Gravitation)
zorganizowato Muzeum Sztuki Wspotczesnej im. Petera Ludwiga
w Budapeszcie. Ten projekt sztuki publicznej za swoj punkt
wyjscia wziat plac Moskwy Budapeszcie. ,Zasadnicza strategia
kuratorska przyjmuje postac dialogu. Jest to uwarunkowane
faktem, ze w krajach postkomunistycznych sztuka w przestrzeni
publicznej docierata do odbiorcéw tylko w formie pomnikow,
podczas gdy w dyskursie miedzynarodowym oznacza ona
komunikacje miedzy lokalnym a globalnym, tozsamos¢, wie-
lokulturowos¢, postkolonializm i tak dalej. Ten projekt tworzy
miejsce spotkan do zbudowania przestrzeni dyskursywnej,
czesSciowo w wyniku warsztatu, ktéry odbyt sie w Muzeum

w 23 i 24 listopada 2002 roku” (Ludwig Mazeum, https://www.
ludwigmuseum.hu/en/exhibition/gravity-moszkva-square
[dostep: 30.01.2021]). Projekt powstatl przy wspotudziale naste-
pujacych osob: Roza El-Hassan, Little Warsaw, Tamas St. Auby,
Balazs Be6thy, Andreja Kuluncic, Bik van der Pol, Stefan Keller,
Carey Young i inni.

4 Kolektyw Big Hope (wegierski artysta Mikl6s Erhardt

i szkocki artysta Dominic Hislop) stworzyt Re:route w 2002

roku w Turynie w ramach Turynskiego Miedzynarodowego
Biennale Mtodych Artystéw BIG. Tworcy wyjasniaja na stronie
internetowej: ,Z okoto trzydziestoma osobami, ktore niedawno
emigrowaty (z Bangladeszu, Bosni, Chin, Konga, Ekwadoru,
Etiopii, Kenii, Kurdystanu, Motdawii, Maroka, Nigerii, Rumunii,
Senegalu, Sierra Leone, Somalii, Tunezji, krajow bytej
Jugostawii), [...] skontaktowali sie pracownicy opieki zdrowotnej
i socjalni oraz grupy aktywistow i zaprosili tych ludzi do udziatu
w projekcie. W rozmowach prosiliSmy, zeby kazdy uczestnik
narysowatl «wewnetrzng mape», jak postrzega i doSwiadcza
miasta. Potem dostali aparaty fotograficzne, zeby zilustrowac
swoje mapy zdjeciami” (Big Hope, Re:route, http://www.bighope.
hu/reroute/index.html [dostep: 30.01.2021]).

DIE SONNE NIE SWIECI TAK JAK SLONCE

61



Izabel Galliera

ROZMOWA Z IZABEL GALLIERA

62

5 ,Trwajacy cztery lata program Art for Social Change rozpoczeto
w 2000 roku w butgarskiej Sofii. Przez pierwsze dwa lata
koordynowato go miejscowe Centrum Sztuki Sorosa. Po kwietniu
2002 roku przejat je Red House Centre for Culture and Debate,
ktory narodzit sig z tego poprzedniego, poniewaz wigkszosc¢ jego
personelu tam sie przeniosta” (Izabel Galliera, Socially Engaged
Art after Socialism: Art and Civil Society in Central and Eastern
Europe, 1.B. Tauris, London-New York 2017, s. 432).

6 ,Tranzit jest siecig stowarzyszen obywatelskich dziatajacych
w polu sztuki wspotczesnej w Austrii, Czechach, Stowacji,
Rumunii i Wegrzech. Sie¢ Tranzit jest finansowana przez Erste
Foundation, zwiazana z Erste Bankiem. Jednoczesnie Erste two-
rzy kolekcje powojennej sztuki wspotczesnej z regionu Europy
Potudniowo-Wschodniej, reprezentujaca obecnie ponad stu
artystow z pietnastu krajow” (Tranzit.org, https://tranzit.org/en/
about/ [dostep: 30.01.2021]).
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The Year 2004
and the Dream
of One kEurope

Jakub Gawkowskiis a curator and writer. He works at the Modern Art
Department of the Muzeum Sztukiin £6dz.
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In the autumn of 2020, Trafostacja Sztukiin Szczecin hosted an exhibition
ontherelationship dynamics between the European East and West at the time
whenin 2004 the former socialist countries acceded to the European Union.
This publication is the catalogue of that exhibition, its physical record and its
extension. It does not aspire to fully exhaust the subject. Instead, it is an attempt
to map the variety of themes surrounding the accession and subsequent
presence of those post-socialist countries, Poland being one of them, in the EU
from the perspective of the visual arts. While this broader set of problems has
not been sufficiently explored, it is especially relevant today as the European
community’s raison d'étre is being undermined by nationalist rhetoric which
in turn fuels the rising Euroscepticism.

The exhibition Die Sonne Does Not Shine the Same as Sforice was intended as
acloser look at how artists and their art participate in the debate about the EU
membership and the formation of European community. The project outlined
certain threads of emotional history and investigated dreams and fears about
Europe that have shaped the collective imagination. It also retraced the
influence of EU structures onlocal artworlds.

The title of the exhibition, and of this publication, was borrowed from
an expose delivered by the Prime Minister Mateusz Morawiecki in the Polish
Parliament on 12 December 2017.! Alongside the nationalist stylistics and
appeals urging Polish émigrés to return to the country, the speechincluded
anumber of quotations and references to Polish culture, poetry and literature.
One of those references —a vision of two suns shining differently in the
Polish and the German languages —was quoted from a poem by Stanistaw
Wyspianski.? The words: “Die Sonne does not shine the same as Storice”
are a poetic rendering of the Romantic patriotism, but they also express
the nationalist tension of today’s divided Europe. Thus, the quote became
the guiding metaphor of this exhibition.

Although the fall of the Iron Curtain and the post-1989 economic
transformation provided a key context against which the status of the former
Eastern bloc could be considered, my suggestion for this project was to shift
the focus away from the year 1989 to the year 2004. It was time to ask whether
the year 2004 could prove important and helpful in the analysis of Central
European art as well as the worldview, the politics and the community behind it.
I should stress that rather than looking at “EU in Art” or the presence of EU
symbolism, | was interested in European fantasms and mechanisms which
have shaped the public sphere and products of culture understood as
symptoms of ideas, value systems, emotional history and social aspirations.

| centred my search for possible answers around the dream of one,
common Europe. A pop version of this dream was epitomized in the song
Keine Grenzen by the pop trio Ich Troje. The trio performed the song in
Polish, German and Russian at the 2004 Eurovision festival in Riga, Latvia.

A soundtrack accompanying this publication could also include Bonnie
Tyler's love song Total Eclipse of the Heart, with the bittersweet words ,Once
upon atime | was falling in love, but now I'm only falling apart”. They convey
the emotions which have dominated the last two decades: ranging from the
passionate Euro-love of the 2000s to the disillusionment that have shaken
the foundations of the European community since the 2010s. The history of
these social emotions, albeit simplified, was the point of departure for the
exhibition and the accompanying reflections.

Another source of inspiration was the time when | studied at the Central
European University in Budapest. | was there when Viktor Orban launched
his unprecedented, ruthless campaign to force a small, liberal university
out of Hungary.® Orban’s government succeeded in their attempt while the
European Union was watching powerlessly from the sidelines. This made
me reconsider the the efficacy and the future of the European project,
the functioning of which | have witnessed throughout my adult life.

The recent years have seen an emergence of voices and research analysing
the role and significance of the year 2004 and the presence of the former
Eastern bloc in the European Union. Examples include research by Maja
and Reuben Fowkes,* Klara Kemp-Welch?® or Izabel Galliera,® who were able
to distance themselves from the postsocialist perspective and look at the
significance of these countries having joined the European community.” In their
respective studies the researchers have evidenced the impact on the visual
arts in terms of the themes chosen by artists (work, migration, nationalism)
and in terms of the means of financing culture. To some extent, the discussion
has been complemented with a number of recent exhibitions organized in
response —or as commentaries — to the questions of nationalism, hospitality
and national borders, provoked by the events of the refugee crisis. Though
these artistic, curatorial or academic undertakings concentrated mostly on
theissue of borders and power, some of them also drew attention to European
institutions and agencies such as Frontex.®

As we were preparing ground for this discussion in Szczecin, a city located
near the Polish-German border, we needed to bring it up to date. Some
people see the European Union as embodied by prosperous yet bureaucratic
.Brussels”, whereas others see it as embodied by Germany and its dominance -
the dominance which poses an imaginary threat to Polish independence.
Apart from the German history of Szczecin (or Stettin) and the proximity of the
border which allows the region to be shined upon by both sforice and die Sonne,®
what became important to us was the context of the exhibition space itself.
The historical building, erected in the early twentieth century, eventually
renovated, thanks to the co-funding by the EU, to host cultural events and
opened to the public,'® had been a token of a particular vision of culture and
modern art as building blocks of the city’s and the region’simage of modernity
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and prestige. A similar vision had also inspired a project called Znaki Czasu
(Signs of Time) which created regional collections of modern art in several
locations in Poland: a vision in which modern, liberal culture contributes

to a city’s image, boosts tourism and economic development."

The character of Trafostacja Sztuki—which initself is a showpiece of the
narrative about the use of EU funds and the impact it has on the understanding
of culture —also played arole in the exhibition’s physical arrangement designed
by Karolina Babinska. The scenographer transposed the floor plan of the
building onto the floor of the main exhibition hall. The floor plan, outlined in
white on the gray surface was simplified and shifted by several centimetres
compared to the actual blueprint. Thus, as a Szczecinian artist, Babirnska
gave expression to her long-term, continued creative interests: accumulating
ambivalence, playing with the viewer and questioning the boundary between
the exhibition itself and the space in which the exhibition takes place. In the
context of the theme of the exhibition, the function of Babiriska’'s design was
twofold. Firstly, it made the floor plan visible to the visitors and drew their
attention to the gallery as a physical space as well as to the history of its
modernization. It transformed the “background” of the event into a part of its
narrative. Secondly, the fact of having placed the layout of the gallery space
onto the floor of the exhibition hall gave rise to the metaphor of the EU as
“aproject” —it suggested looking at the European Union as if at a modernization
project and an undertaking which, like a project, is comprehensive, limited in
time and directed at a particular goal.

The exhibition was constructed as a visual essay comprising both works
which had been created in the last two decades, and the works which
had been commissioned especially for this event. The polyphonic display
featured works depicting the economic and modernizing transformation
(Nomeda & Gediminas Urbonas and Grazyna Monika Olszewska / Rufus
respectively), works revealing European mechanisms of power and exclusion
(Tanja Ostoji¢) as well as works channelling themes such as travel, economic
migration, dreams and questions about one’s own place (Michat lwanowski,
Marko Raat, Adam Chodzko).

Apart from works commenting on the presence of Central Europeans
in the European community and employing the EU imagery (Kijewski / Kocur),
the exhibition also included pieces which expressed sceptical attitudes
(Franciszek Starowieyski) or fears concerning the accession (lve Tabar,

Flo Kasearu) in the mid 2000s, and contemporary reflections on these past
tensions (Mikofaj Biberstein). The exhibition also counterbalanced the nation-
-state narrative by showing works dealing with transnational communities
(such as Matgorzata Mirga-Tas’s project with the Roma community) and pieces
stirring the geopoliticalimagination by accentuating the arbitrariness of borders
and identities (Slavs and Tatars, Société Réaliste). The artworks operated

at various levels of detail: ranging from personal accounts of intimate experien-
ces which defied grand narratives and political projects (APART), through
depictions of particular problems such as the emancipation of the LGBT+
community and the homophobic backlash (Karolina Breguta, Lambda Archive),
to big-picture discussions on the relationships between aesthetics, the politics
of memory and modernization (Henrike Naumann, Zuzanna Czebatul).

This publication comprises texts which do not merely elaborate on the themes
of the exhibition or describe the works. The texts supplement the exhibition
by providing context in terms of intellectual history, exhibition history, the poetics
of particular art projects and the dynamics between EU structures and funding
of cultural production.

Firstly, Kornelia Konczal sets the scene by describing the history of the
emotionally fraught perceptions of “the West” held in Central European
countries. By resorting to sources belonging to Polish, Hungarian and Czech
intellectual heritage, the researcher shows the panorama of feelings stretched
between fear and fascination. On the one hand, Konczal calls attention to the
contrast between “the underdevelopment here” and “the modernity there”,
which delineated the historical horizon of dreams about Western Europe. On
the other hand, she discusses the opposite historical Central European trope:
the fear of physical and symbolic dependence on the stronger neighbours.

leva Astahovska looks at a range of phenomena and narratives of European-
ization in contemporary Central and Eastern European exhibition history.

By analysing both local and international curatorial projects and their rhetoric,
Astahovska shows a wide spectrum of post-socialist identity politics: ranging
from enthusiasm towards the opening of borders and attempts at turning
Europe into acommunal space, to the current crisis of democracy and the
rise of nationalism. The need to build a global, transnational community also
reverberatesin Astahovska’'s analysis.

The essay by Klara Kemp-Welch offers reflections on migration, work and
the meaning of being European, all encompassed within one particular artwork:
Michat Iwanowski’'s multi-dimensional project Go Home Polish, made up of
photographs and conversations documenting over a hundred days of hiking
through Europe. Her meticulous analysis of the project and its themes —both
artistic and social — allows Kemp-Welch to contemplate it in a broader context
of belonging to a transnational community, seen from the perspective of
apost-Brexit United Kingdom.

Lastly, my interview with Izabel Galliera, aresearcher on socially engaged art
in post-socialist Hungary, Bulgariaand Romania, focuses on the art projects she
studied which were created around the year 2000 and fully, or partially, thanks
to the support of the EU funding. The interview adds a key problem to the
discussion: the way in which EU structures and the related financing systems

have impacted the direction in which Central European art has been developing.
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Such awide collage of methods and research approaches, enriched by the
descriptions and documentation of the artworks presented at the exhibition,
inspires possible answers to the question of the meaning of the 2004
accessions (and the 2007 accessions, depending on the country) to local art
worlds and collective imagination. The insight into the recent past hopefully
will allow us to consider our present and ask questions about our past which
we may have yet to formulate and confront.

1 It is the aim of our government to encourage a possibly large number
of Poles to return to their fatherland, both from Kazakhstan and London.
Die Sonne does not shine the same as Storice,” http://www.sejm.gov.pl/
Sejm8.nsf/wypowiedz.xsp?posiedzenie=54&-dzien=16wyp=001 [ Accessed:
16.01.2021]

2 The Polish original: Die Sonne nie tak Swieci jak storice, 6-go sierpnia
1904. See Stanistaw Wyspianski, Pisma poSmiertne 2. Wiersze, fragmenty
dramatyczne, uwagi, Krakow 1910.

3 Ferenc Lacz6, The Tragedy of Central European University, ,Current
History”, March 2020, pp. 83-88.

4 Maja and Reuben Fowkes, The Post-national in East European Art: From
Socialist Internationalism to Transnational Communities, [in:] Art and Theory
of Post-1989 Central and Eastern Europe: A Critical Anthology, eds. Ana
Janevski, Roxana Marcoci, Ksenia Nouril, MoMA, New York 2018, pp.
366-371; see also Maja Fokwes, The Return of the East European: Identity
Crisis, ,Art Monthly” 2013, NO 365 (April), s. 11-14.

5 Klara Kemp-Welch, ‘The Romanians are Coming’. Labour Migration and the
Politics of the Observational Documentary, ,Third Text” 2020, vol. 34 (July).

6 lzabel Galliera, Socially Engaged Art after Socialism Art and Civil Society in
Central and Eastern Europe, , 1.B.Tauris & Co. Ltd, London-New York 2017.

7 Other projects on the idea of Europe included Niewczesne historie
[Unitmely Stories], organized at the Muzeum Sztuki in £6dz in 2015 as part
of the international exhbition project Europe (to the power of) n.

8 The way artists have commented on the so-called refugee crisis is

a broad subject in itself. Notable exhibitions in Central and Eastern Europe
have included: Uwaga! Granica! [Attention! Border! [(Galeria Labirynt, Lublin
/ Galeria Arsenat, Biatystok, 2017), Sasiedzi [Neighbours] (Muzeum
Sztuki Nowoczesnej, Warszawa, 2018), The Wall. Face to Face with Borders
(Trafostacja Sztuki, Szczecin, 2017), Universal Hospitality 2 (MeetFactory

/ Futura, Praga, 2016), Cold Wall (FKSE, Budapeszt, 2015), Fear of the
Unknown (Kunsthalle Bratislava, Bratystawa, 2016).

9 Translator’s note: that is ,the sun” in Polish and German respectively.

10 TRAFO, a project by Trafostacja Sztuki was co-financed by the EU from
the European Regional Development Fund as part of Regional Operational
Programme for Zachodniopomorskie Voivodeship in 2007-2013.

11 See Agnieszka Pindera, Kolekcjonowania trzeba sig nauczyé. Rozmowa

z Waldemarem Dgbrowskim, [in:] Na zachete do muzeum. Kolekcja £6dzkiego
Towarzystwa Zachety Sztuk Pieknych, Muzeum Sztuki w Lodzi, £6dz 2014,
p. 42.
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Some claimed it was the end of history; others that it was history with
a happy ending. Ultimately, though, not much remains of the happy ending,
and history continues to march on. The collapse of the Soviet Union,
the transition of the Eastern Bloc from socialist to market economies, and
the consequences of the 2004 enlargement of the European Union show
that late modernity has been extremely unpredictable. It might have been
expected that the revolutionary changes which took place in Central Europe
in 1989 would also refashion its inhabitants’ collective emotions. In fact,
just the opposite has been true. The dreams and nightmares which shape
the collective identity of Central Europe still oscillate around the same two
poles: a fascination with and a fear of the West. Although the forms and
functions of these emotions have morphed, their intensity and the tension
between them have remained unchanged - for nearly two hundred years.!
Paradoxically, Central Europe’s fascination and fear towards the West
both have their origins in the asymmetry between the dominant Western
culture with its claims to universality, and the rest of the world. Clearly, Central
Europe is only one of many regions in the global constellation of differences
between the centre and the peripheries. However, due to its geographic and
cultural proximity to the West, the two basic markers of this relationship -
namely underdevelopment and dependency — are much more intense here
than anywhere else in the world.

A fascination with the West

The point of departure for Central European fascination with the West

is a contrast between underdevelopment (here) and modernity (there).
Over time, imagined civilizational and cultural differences mingled with
real ones, and the line between reality and imagination has often been
blurred.? There seems to be only one exception to that Central European
rule: the Czechs, whose collective identity does not rely on claiming their
belonging to the West, but on cultivating it.

This fascination with the West has manifested itself across Central Europe
inavariety of ways. There were those who could and those who had to leave for
Berlin, Vienna or Paris.* Those who wanted or had to stay assumed a Western
lifestyle more or less deliberately by choosing the right books to read, the right
dishes to eat, and the right clothes to wear. Still, the most spectacular symptom
of Central Europe’s gravitation towards the West was the development of its
cities. In the nineteenth-century Warsaw and Bucharest aspired to become
like Paris, whereas Krakow and Lviv desired to become like Vienna. The past
ambitions continue to define the character of those cities today.®

At the turn of the nineteenth and the twentieth century, the Central European
notion of the West expanded and became polarized. At first London appeared

on Central Europeans’ mental map of the West, and with it Anglophilia,
fueled by an admiration for British democracy. Next came the United States,
commonly referred to as “America.” With time, the U.S. grew into the global
symbol of technological progress and innovation as well as the main creator
of popular culture even whilst militant anti-Americanism was rampant
inthe Eastern Bloc.

After several decades of forced Sovietization, Central Europe’s post-1989
turn towards the West was as rooted in history as it was compulsive and
rushed. Post-socialist Europe’s leap into the deep end of deregulation,
liberalization, and privatization resulted not only from a longing for all things
Western, i.e. modern, colorful and diverse, but was also a consequence
of the global hegemony of neoliberalism and the persuasive power of Western
experts. For these reasons, Central European reformers looked towards
the future optimistically. Most of them were convinced that catching up
to the West was just a matter of time.®

In each country, putting neoliberal theory into practice was conducted
at different speeds and to various extents. Poland quickly became the West’s
golden child. Leszek Balcerowicz’s reform program was launched as early
as the autumn of 1989. It was comprised of a radical reduction in grants and
subsidies, swift privatization of state companies, price liberalization, and
opening the market to foreign products. After a brief adjustment period,
the move was supposed to restore the Polish economy’s balance, which
had been lost due to central planning and the nationalization of property.
However, the social and economic costs of Balcerowicz’'s shock therapy
turned out to be much higher than he had expected. By early 1990, inflation
had exceeded 1000%; by 1991, industrial production had dropped by one
third; and by 1992, the unemployment rate had climbed to over 16%. The fact
that Czechoslovakia and Hungary did not suffer as many problems as Poland
at the time was caused not only by a better macroeconomic situation
in these countries, but also by a gentler course of reform. On the other hand,
Lithuania’s and Ukraine’s economic transition was worse than Poland’s
largely due to their deep economic ties to the Russian economy, which itself
was sliding into an ever-greater crisis.”

Thus, the shock therapy that Poland experienced was most similar
to the socio-economic transformation of East Germany. Although neoliberal
rhetoric was much less popular in Berlin and Bonn than it was in Warsaw,
the reshaping of the East German economy was based on even more
radical assumptions than Balcerowicz's Plan. In mid-1990, the West German
Mark became the only legal currency in East Germany. The exchange rate
of almost all monetary benefits was established at 1:1. Whilst this strategy
unguestionably allowed East Germany to avoid social disaster, at the same
time it left East German industrial plants no chance to compete against
Polish and Czechoslovakian products price-wise, nor against the quality

DIE SONNE NIE SWIECI TAK JAK SLONCE

73



FASCINATION AND FEAR: POST-SOCIALIST ENCOUNTERS WITH THE WEST Kornelia Konczal

74

of products from West Germany. The Treuhandanstalt, the trust agency which
was supposed to protect East German employers from bankruptcy, proved
to be their undertaker. By the end of 1992, almost 60% of East German
companies became privatized, over 30% were liquidated, and instead

of profits from privatization, the Treuhandanstalt created enormous debts.
Injust two years, industrial production in East Germany fell by one third, and
the unemployment rate exceeded 10%in 1991,15%in 1994, and 20%in 2003.
Apart from war-torn Bosnia and Herzegovina, no other former Eastern
European Bloc country experienced such a dramatic economic crisis as
did East Germany.®

Social protection and welfare benefits, which were also unparalleled
inany other post-socialist country, did not manage to prevent the awakening
of anti-Western sentiment in the so-called new federal states (die neucn
Bundeslinder). Even today, the sense of being exploited and abandoned
is still felt, as is Ostalgie: the longing for the GDR.®

How s it that the strongest anti-Western sentiment was born precisely
in the post-socialist society which was the nearest to Western Europe in terms
of geography, language and culture? This riddle is only partially solved
by the scale of the economic and symbolic deprivation caused by the GDR’s
accession to the FRG, popularly known as German reunification. What
is equally important is that both the architects and the builders of East
German reform had come from West Germany, whereas the socio-economic
transformation in other post-socialist countries was endorsed by local
politicians. Moreover, no other post-socialist society saw such a great
discrepancy between expectation and experience. Helmut Kohl's famous
1990 promise that collective efforts in just a few years would transform
the new federal states into “blooming landscapes” turned out to be little
more than a pipe dream.’® No less important than these German-on-German
frames of transformation, though often overlooked, was the role of European
integration. While East Germany entered the European Community
automatically and thus inconspicuously as a sort of appendix to one
of the founding members, all other post-socialist countries aspiring to join
the European Union had to undergo along and grueling preparation process,
which defined the horizon of collective dreams for the next dozen or so years
and strengthened pro-Western sympathies there.

Hope for EU membership focused the collective attention on the near
future, or at least a future that was thought to be near. So much energy and
emotion was concentrated around this hope in the 1990s that few Central
Europeans were interested in analyzing the recent past at that time. [t was
only later that the lack of alternative for the direction and pace of systemic
transformation became the subject of critical reflection. Yet, rather than
based on the social and economic costs of introducing neoliberal reform,

this reflection was instead sparked by a crisis of liberal politics with populist
politicians like Orban and Kaczynski rising to power."

By criticizing the course of the post-1989 transformation and the
indiscriminate adoption of Western solutions, Central European populists
are reviving a decades-old complaint against imitation.’” One of its many
versions was described in the late nineteenth century by Titu Maiorescu,
long before dependency theory and post-colonial criticism were first
forwarded. In 1868, the Romanian politician and literary critic wrote:

Before we had any village teachers, we created village schools [...].

Before we had even a shade of original scientific activity, we created

the Romanian Academic Society [...] [Blefore we had a single valuable

play, we founded the National Theatre, and we devalued and falsified

all these forms of culture [...]. Apparently, [...] the Romanians have now
almost all of Western civilization. We have politics and science, journals
and academies, [...] theatres, and we even have a constitution. But in reality,
all these are dead productions, pretensions without a foundation, [...]
illusions without a grain of truth."

However, whereas Maiorescu and generations of authors who shared
his criticism of local imitations were still advocates of modernization and
held pro-Western views, Orban and Kaczynski are combating imitation
inthe name of local values supposedly threatened by the West.

A fear of the West

The latter example clearly shows how the fascination with the

West resonates through anti-Western sentiment. This coupling is by no
means a new phenomenon. In his analysis of Poland’s ambiguous attitude
towards the West during the nineteenth-century, Jerzy Jedlicki wrote:
“The Europeanization of dress, customs, education, and politics engulfed
alland sundry, and the more headway it made, the more the disappearance
of national features was bemoaned.”* However, anti-Western rhetoric

is not only fueled by the simple mechanism of action-reaction. It also
draws from the other marker of the Central European condition besides
underdevelopment:i.e. dependency. The Central European fear of the
West feeds on along history of Central Europeans’ physical and symbolic
dependence on their more powerful neighbors. And even if the dominance
did not always come from the West, it was surprisingly easy to interpret

the Eastern neighbors’ aggressive policies as a result of Western
ignorance, ingratitude, lack of solidarity, or to put it more grandiloquently:
Western betrayal.
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The motif of suffering and maltreatment was reiterated in countless local
variations. While looking for its causes, the Hungarian historian Istvan

Bibo wrote about “the misery of small states”. *® His poignant essay was
written in the direct aftermath of World War I, which undoubtedly impacted
Bibd's view. Still, he traced the origins of Central European “misery” back

to adecidedly more distant past. Unlike in Western Europe, whose state
borders largely corresponded with the borders between nations, the modern
history of Central Europe was shaped by discrepancies between national
and state borders. According to Bib, this resulted in “political hysteria” and
an “existential anxiety for the community.”

Central European fears of the West were expressed in both specific and
common emotions. The former amounts to a sum of ethno-national fears
of the (Western) neighbors: Poles and Czechs felt threatened by Germans,
Slovaks felt threatened by Czechs and Hungarians, Ukrainians and
Lithuanians felt threatened by Poles. In these anxiety-driven narratives,
the West was a moving line rather than a fixed location. The only pre-modern
exception to that ethno-national rule was the ideology of Sarmatism, created
in the sixteenth and seventeenth centuries by the Polish nobility in proud
opposition to the West.'®

A shared Central European fear of the West, beyond ethno-national
cleavages and conflicts, appeared as late as the nineteenth century.

Its emergence was the outcome of two processes. Initially, the dark legend
of the West was written with an apprehension towards the sweeping
adoption of the Western lifestyle. Many inhabitants of the region

saw this development as a threat to their identity. Another wave

of anti-Western rhetoric accompanied industrialization and urbanization,
which appeared to many as a threat to local traditions. Still, various
anti-Western campaigns were met with little enthusiasm. The glorification
of localidentities and traditions could neither stop, nor even slow

the progress of westernization.!”

After World War I, anti-Western sentiment in Central Europe entered
aradically new stage: the fear of the West became instrumentalized for
ideological reasons. Depicted as the embodiment of fascism, capitalism,
and imperialism, the West became the greatest threat to the socialist project
and the Eastern Bloc’s number one enemy.'® Although the power
of anti-Western rhetoric decreased after the 1956 thaw when ideological
strictures were eased, it was only the relaxation of Cold War tensions
inthe 1970s which brought about a substantial change of the master
narrative.'® Against the backdrop of the next decade’s economic crisis and
the introduction of market mechanisms to some countries of the Eastern
Bloc, the ritual repetition of anti-Western slogans were starting to seem
grotesque, to say the least.

The failure of anti-Western propaganda prior to 1989 was best evidenced

by scant resistance towards the ideas and innovations which poured in from
the West after 1989. Initially, anti-Western views were limited to the realm

of values. At the margins of the dominant push for European integration, many
conservative observers feared that galloping westernization would lead

to the fall of the family and marriage, accelerate secularization,and spawn
cultural relativism. It was only after some time that the old fear of the West
started to reawaken, this time with bureaucratic Brussels, supposedly
controlled by Paris and Berlin, becoming its new symbol.

The perception of Franco-German cooperation as a threat arose from two
pieces of conventional wisdom about the functioning of European politics.
First, nothing happens in the EU that runs counter to French and German
interests, and nothing happens without their agreement. Second, acommon
Franco--German stance might not be sufficient, but itis a necessary condition
for moving the EU forward. Clearly, these beliefs simplify the dynamics
of power relations in the successive incarnations of the EU and overlook how
much the realimpact of France and Germany on the course of the European
integration has changed over time and across policy areas. Nevertheless,
inthe eyes of its critics, the Franco-German leadership of the EU appears
as anintentional, independent, and unchanging state of affairs.?°

In countries which joined the European Union in 2004, concerns over
the strong position of France and Germany play into the mindset of
Eurosceptics and Europhiles alike. The former would like to see their country
outside the EU, while the latter are supporters of integration, although many
call for the structural reforms. The division between Euroscepticism and
Europhilia largely corresponds with the divide between the conservative
and liberal positions, albeit with the caveat that the range of meaning

inthese two ideologies are much less stable in post-socialist Europe
thanin countries with alonger democratic pedigree.

Sharing anxieties about the Franco-German leadership does not,
however, mean drawing the same conclusions from it. According to post-
-socialist Eurosceptics, close Franco-German cooperationis a threat
to the sovereignty of their states. Meanwhile, post-socialist Europhiles believe
that the Franco-German tandem embodies the specter of a two-speed
Europe, deepens the democratic deficit in the EU, and endangers the future
of the European project as a whole. Although divergences between France
and Germany are tracked by both Eurosceptics and Europhiles, their goals
differ. Whereas Europhiles diagnose the decline of the Franco-German
partnership and advance their own ideas about how to establish new
power relations between the so-called old and new Europe,?! Eurosceptics
interpret the prospects of the Franco-German “condominium,” “directory,”
or “duumvirate” through various historical parallels and conspiracy theories.??
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The positions of post-socialist Eurosceptics and Europhiles, however, are
not just a distant echo of old disputes among Central European supporters
of conservative and progressive political projects. Statements from
Eurosceptics resound with the old fear of German expansion towards

the East (Drang nach Osten)®® and references to the recent dependency

of Central Europe on the Soviet Union.?* Indeed, the widespread tendency
to treat Brussels as the new Moscow reveals how strongly the political
imagination of post-socialist Europe is rooted in its socialist experiences.?®

Plus ca change, plus c’est la méme chose?

Drifting between fascination and fear of the West has serious consequences
for the political identity and the sense of agency felt by the inhabitants of
Central Europe. Being “for” or “against” the West seems to drain so much
energy that not much is left in the tank for taking mattersinto one’s own hands
among those who aim to become closer with the West and their opponents.
This inertia keeps adding new points to along list of squandered opportunities
to reconfigure the two fundamental markers of the Central European condition:
underdevelopment and dependency.

One example of lost opportunities for rendering the fear of the West
productive is a series of attempts at creating political projects which could be
alternatives or at least supplements to an ever-closer European (and Atlantic)
cooperation. Such failures include the Central European Initiative (1989),
the Visegrad Group (1991), the Council of the Baltic Sea States (1992) and —
by allindications —also The Three Seas Initiative (2016). It remains to be seen
whether the Lublin Triangle (2020) will follow in the footsteps of the Weimar
Triangle (1991).

The journey of post-socialist countries to EU membership provides
an example of the failure to transform the fascination with the West into
concrete changes. When adjusting their laws to the acquis communautaire,
candidate states adopted a series of procedural acts and moved from
negotiation stage to negotiation stage in an atmosphere of competition
with other post-socialist countries. Regrettably, these powerful legal
changes did not translate into a public debate on the political and economic
consequences of the Copenhagen criteria which all candidates promised
to meet. As aresult, they failed to take advantage of the pre-accession
enthusiasm as animpulse for collective reflection on how the post-socialist
political community could and should be organized.?®

Alook back at the expansion of European Union through the membership
of ten post-socialist countries in 2004 is not favorable to them either. So far,
neither post-socialist Europhiles nor Eurosceptics have been able to suggest
concrete solutions which would impact the future of European integration
or at least become the subject of a serious debate.

Up to this point, the processes set in motion by the Union’s new members
have run independently of their political willand power. A prime example

of this mechanism are the unintended consequences of labor migration from
the so-called new Europe to the old, which were withessed in 2004-2008.
At the time, when Great Britain (and Ireland) gained several hundred
thousand new residents, and the unemployment rate in Poland, Slovakia and
the Baltic countries rapidly fell, there was nothing to suggest that the mass
presence of Central European migrants would prove to be one of the stones
that started the Brexit avalanche. In addition, the result of the Brexit
referendum on 23 June 2016 introduced new words to the public debate
raging in the new member states: Polexit, Hungexit and Czexit.?” Suddenly,
there is an alternative — for some a more than viable one — to the presence

of Central Europe in the European Union, which has until only very recently
been taken for granted.

Anti-Western rhetoric in post-socialist Europe can certainly be considered
as a display of post-accession hooliganism.28 Still, it is difficult not to notice
that it also reflects the peripheries’ struggles with modernity. This might mean
that the pendulum of Central European identity can keep swinging between
fascination and fear of the West.
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In post-1989 Eastern Europe, art exhibitions have reflected the post-
-socialist experience as well as issues of identity and belonging determined
by it. One particularly meaningful phenomenon was regional shows from
the so-called ‘New’ Europe that were organised in the West on the occasion
of the EU’s Eastern enlargement in the mid-2000s. This article aims to map
the complexity of Europeanisation narratives, both in these shows and
in the broader context of the developments happening over time in exhibition
history, especially if those developments involved reflection on identity politics.
Various phases of these historical changes reveal the full spectrum of post-
socialist identity politics, ranging from the initial enthusiasm at the prospect
of open borders and common European space after 1989, to the current
alarming crisis. Nowadays, right-wing populism and nationalism both in Eastern
and Western Europe are once again deepening the divide between the East
and the West. They are not only shaking the stability of European integration,
but also weakening the belief in a world of open borders. It seems that populists
are ready to restore walls in the same places where they were dismantled three
decades ago.

At the same time, exhibitions are part of the public sphere and thus their
role is not limited to providing the meta-commentary on the history of art
or the condition of contemporary art. They can also assume an emancipatory
and critical perspective by interpreting and translating the complexity
of the political and social reality. As such emancipatory and critical agents,
they can connect exhibitional thinking with socio-political awareness and thus
embody the power of art —the ability not only to reflect, but also to confront
the dominating narratives and propose others to replace them.

From peripheries to planetary co-existences

Dreams and Conflicts and Peripheries Become the Centre—these were the titles
of two landmark exhibitions, namely the 50th Venice Biennale, and the 1st
Prague Biennale' which both took place in 2003, shortly before Central and
Eastern Europe officially became the ‘former East’, joining the European
Unionin 2004. “Despite our global society, barriers and discrimination from
awide range of diverse circumstances — political, economic, religious, ethnic
and geographic —seem to appear again and again,” stated curator Francesco
Bonamiin the catalogue of Venice Biennale, introducing the event as a
“world where the conflicts of globalisation are met with romantic dreams of
anew modernity”.?2 The Prague Biennale in turn explained its concept
as the dissolution of the dichotomy between ‘periphery’ and ‘center’ and
the liberation of plurality in terms of both identity and artistic practice
inthe global age that is changing not just the relations between periphery

and centre but also the definitions of what these two places are.® Even
though none of these exhibitions focused on Central and East European
artin particular ( the presence of which was, nonetheless, visible), 4

the spectrum of their interests included the decentering of the globalised
world, questioning the positions of the center and peripheries, inclusion
and exclusion, geopolitical boundaries and hierarchies, nationalism and
internationalism, and relations between local and global. All these issues
were essential in terms of political reality, and especially the new political
project of Europe which was aimed at lifting former East-West polarities
through the enlargement of the EU in the mid-2000s.

Planetary Garden. Cultivating Coexistence and Give Up the Ghost were two
more recent exhibitions exemplifying how the discourses of modernity and
identity politics, and the territorial, regional and national narratives, have
changed during the last decades in Europe and elsewhere. Planetary Garden
was the title of Manifesta 12 in Palermo in 2018. This nomadic European
biennial of contemporary art, established in the mid-1990s as an answer
to the new social, cultural and political reality that emerged in the aftermath
of the Cold War, used the metaphor of the planet as a garden — a site where
‘gardeners’ recognize their dependency on other species, and respond
to climate, time, or an array of social factors, with a shared responsibility.
“How to tend a world that is moved by invisible informational networks,
transnational private interests, algorithmic intelligence, environmental
processes and ever-increasing inequalities?” asked its curators,® referring
to current problems that in fact were not so different from the ones
addressed in 2003 by the two exhibitions mentioned above.

The complexities of the relation between a global identity and a national
identity, the political, personal and physical crises of both identities, as well
as the revision of social norms, relations and structures in contemporary
aesthetics, was also at the core of the 13th Baltic Triennial entitled Give Up
the Ghost that took place in a form of three separate episodesin Vilnius,
Tallinn and Riga in 2018. Ironically, although it was part of nationally-oriented
centenary celebrations of all three Baltic nation states, instead of promoting
some fixed concepts of identity and belonging, it invited reflection about
such notions as formless subjectivities, anti-categorisation, fluidity, hybridity
or multiplicity. Its artistic director Vincent Honoré mentioned the metaphorical
image of the ‘Creole garden’ discussed by the philosopher Edouard Glissant.
These gardens embodied a concentrated place where most diverse plant
species coexisted and spread according to the principle of rhizome, repetition,
accumulations and diversion. Honoré emphasized that the geographic
extension of the triennial manifested the coexistence of differences.
Without taking a direct political stance, the exhibition also clearly expressed
the desire to abandon any rigid structures in the contemporary world marked
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by political, ecological and migration crises, as well as flagged the alarming
growth of nationalism and authoritarianism, thus spotlighting tensions and
contradictions of today’s societies.

Today, no one would doubt that analysing exhibition history is essential
in mapping the processes taking place in contemporary art, comprehending
the time around which they happen, as well as identifying the social, political,
and economic factors at play, and complexities and relations between art/
aesthetics and power/ideologies. As platforms of exchange in the political
economy of art, where meaning is constructed and occasionally
deconstructed,” exhibitions help to trace and interpret contemporary
transformation processes which in our region, since 1989, have revolved
around the issues of belonging and identity due to the rather extreme shift
from anisolated socialist reality to a globalised post-socialist reality -
areality inhabited with the dichotomies of dreams and conflicts, centers
and peripheries which have been gradually replaced with planetary and
posthuman co-existences.

Bridging the divide between the two Europes

In the thirty years since the Fall of the Iron Curtain, the construction and
deconstruction of East European identity — which echoed in the exhibitions
and art projects of the time —has occured in various phases, each
representing a “historical juncture at which the postcolonial ghost emerges

in the background of the postsocialist drama” as scholar Madina Tlostanova
wrote.8 First came the euphoria over the demolition of the Berlin Wall

and the opening of borders. It was accompanied by the desire to forget

the Communist past and to catch up with the West as quickly as possible. The
East nolonger wished to differ from the West and strived to adapt the Western
model of liberal democracy and capitalism which often went hand in hand
with conservative nationalism and populism. The euforia faded soon and was
followed by the disappointment at the East’s secondary status. The inequalities
between the East and the West were not disappearing, and the East’s fledgling
capitalism did not stand a comparison with the late capitalism of the West.
The East seemed to be permanently economically backward . Then, Eastern
European countries began focusing on their post-socialist condition,

the geopolitical context and the relevance of their shared past and present
experiences, including the negotiation of their post-socialist identities. Finally,
increasingly frequent claims started to emerge about the disappearance

of Eastern Europe as a concept.® Eastern Europeans were now searching
for new models that would be free of nationalism and ethnocentrism, while
at the same time they would preserve the “inerasable sense of difference.”

One telling moment in this complex post-socialist transition process was
the institutionalization of the project of a united, borderless and regionalised
Europe that was the Eastern enlargement of the EU in the mid-2000s.
Unsurprisingly, art and culture were assigned the role of strengthening
the narrative of Europeanization. Although the Cold War had ended fifteen
years earlier, political and — even more so — economic differences were still
dividing the two Europes. Art was tasked with creating a dialogue between
the West and East, and symbolically bridging these divides.

Alarge wave of exhibitions from the ‘New Europe’ swept Western museums
and exhibition halls in order to emphasize the idea of Europe having a cultural
and political identity of its own. However, these exhibitions did not only serve
diplomatic purposes and the cultural-political agenda, but also — at least
in some cases - critically reflected on the social and political reality. They
addressed the complexities of transformations, dreams, desires, illusions,
inequalities, precariousness, exploitation, and neo- and self-colonial attitudes.
Some exposed the fact that the division of Europe had in fact changed its
character and forms of self-expression rather than disappeared altogether."

“Although these countries now belong to Europe, they still remain
unknown realities, the problems, characteristics and identities of which
we oftenignore”, acknowledged Western organizers of these shows,
stating that they are supposed to act as bridges in promoting dialogue and
the knowledge of new territories.'? “Bridges, passages, crossing borders,
transcending frontiers, and erasing walls, in fact appeared as central
metaphors in the curatorial statements of these exhibitions,” observed cultural
anthropologist Svetla Kazalarska when analyzing the narratives of these
exhibitions.!® Their titles exemplified clichéd statements about restoring
broken historical ties and constructing a new common European identity.
Although welcoming ‘new neighbors’ was mixed with restrained expectations
of the future, curatorial concepts informed that Europe Exists (Thessaloniki,
2003), declared Instant Europe (Passariano, 2004) and announced Arrivals.
Art from the New Europe (Oxford, Margate, 2005-2007). They claimed that
Eastern Europe moved Faster than History (Helsinki, 2004) and that it had
finally made its Breakthrough (Hague, 2004). They advertised Check-In:
Europe (Munich, 2006) or Living Art — On the Edge of Europe (Otterlo, 2006).
They established geographical connections through the Passage Europe
(St Etienne, 2004) and Positioning - in the New Reality of Europe (Osaka,
2005). They reflected on The Image of Europe (Brussels, 2004), The New Ten
(Duisburg, Vienna, Mannheim, Oostende, 2004), The New Europe. Culture
of Mixing and Politics of Representation (Vienna, 2005). They asked Who if Not
We Should at Least Try to Imagine the Future of All This? (Budapest, Amsterdam,
Utrecht, Rotterdam, Ljubljana, Vilnius, Warsaw, 2004), and advised to Face
the Unexpected (Dortmund, 2006), etc.
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In mapping the ‘new’ Europe and promoting the concept of a European
identity, these exhibitions featured geographical or national representations,
and thus were meant to offer “a panoramic view” on the new member-states
through art. They promised to encompass “different situations and contexts”,
but also “common positions”. They claimed they tackled “social and political
questions” or “the economic changes, faced in neoliberal conditions” as well
as “personal and collective experiences, dreams and conflicts, memories
and expectations, reflections and reactions, distinctive contexts and
universal experiences.”

However, these exhibitions spotlighted not only symbolic, but also
pragmatic relations in cultural exchanges between the West and the East
where both institutional, and economic contexts were important — they
were often commissioned by various European institutions and supported
by the EU’s Culture 2000 Programme, governmental foundations, ministries
of culture or institutes abroad. Usually they were curated by representatives
of Western institutions, including such established names as Harald
Szeemann, Rosa Martinez, Francesco Bonami, Lérand Hegyi, Hamza
Walker, Maria Hlavajova, Gerardo Mosquera, Marius Babias, Inke Arns, and
many others. They often exhibited the same artists, and thus promoted
new internationally marketable art from Eastern Europe with the interests
of the Western art market also coming into play.

Mapping the East

International exchanges of exhibitions opened the Eastern European spaces
“to unusual dynamics” which did not only change the current art process.

In fact, they also proved to be a “tool which decenters and at the same time
re-centers art history”. ™ Enlargement shows were in fact the second wave

of exhibitions that followed the first one in the 1990s. At that time, Eastern
Europe attracted the interest of the Westerners as an unexplored and exotic
place. A number of shows from the post-bloc Europe took place in Western
museums. These first-wave exhibitions have been thoroughly examined

in terms of exhibition history and Central and Eastern European contemporary
art narratives in general. Many of these shows were landmarks of art history
because they presented the diversity of the region’s artistic developments

for the first time, aiming to integrate its neo-avant-garde art into the Western
context of modern art history, emphasizing similarities and parallels with it.
Nevertheless, the curators stated that there were many histories of Central
and East European art that had yet to be written. Exhibitions such as Europa,
Europa. Das Jahrhundert der Avantgarde in Mittel- und Osteuropa (Bonn, 1994),
Body and the East (Ljubliana, 1998), Aspekte / Positionen: 50 Jahre Kunst aus
Mitteleuropa, 19491999 (Vienna, 1999), After the Wall. Art and Culture in Post-
Communist Europe (Stockholm, Budapest, Berlin, 1999-2000), Ausgetrdumt

(Vienna, 2001-2002) were created mainly by East European curators, who
attempted to display the specificity of the regional art and culture in context
of its twentieth-century history. They all played a pioneering and crucial

role in the positioning and construction of transnational and horizontal East
European art history.

This first wave of exhibitions was accompanied by certain expectations
about openness and equality between East and West. However, it soon
became clear that the rooted models of Western art history’s hegemony
and the established positions of centre/periphery still remained despite
the emergence of new constellations in the geography of art. Eastern
European art remained for the West a “periphery with striking history”.

The disappointment provoked Eastern European artists and curators to focus
more consciously on the reasons for these inequalities. They started looking
at them not only through the prism of the contemporary conditions, but
also the past - the post-communist legacy and experiences which formed
their cultural memory. Themes such as memory, time, history replaced
amnesia that had prevailed before as a result of the traumatic break with
the past. Emancipatory claims “History is not given. It has to be constructed”
also challenged the canonized models of art history and the postulates

on exceptionality of Western modernism. Various art projects emphasized
the co-existence of parallel modernisms in the East and the West. They
also discussed themin the context of other global non-Western art regions
that, for political and economic reasons, had not been able to integrate

into the processes of modernity. Moreover, they laid bare the implications

of the absence of systematized historicization outside the Western world
and suggested the methods that are needed to accelerate the processes
of such historicization.'®

Projects and exhibitions such as East Art Map (2001-20086), Interrupted
Histories (2006), Parallel Chronologies (2009-), Monument to Transformation
(2009), Former West (2008-2016)"" and a number of others were aimed at
critically (re)constructing the history of contemporary art in Eastern Europe
where most of its neo-avant-garde, unofficial, or in some cases even
modernist art has been left out of the official chronicles. However, instead
of seeking similarities between artistic developmentsin the East and in the
West, or looking for a comparative perspective between them, these
projects underlined the specificity of their respective contents and contexts.
They strived to explain complexities and map CEE artinits wider context,
thus organizing “relationships between Eastern European artists where these
relations have not been organized”, and “instead of discussing principles,
discussing particulars”.'®

Albeit from entirely different positions, both these in-depth research
projects and the ‘diplomatic’ EU enlargement exhibitions that addressed
transnational audiences, clearly echoed and translated —and in a certain way
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became involved in and elaborated on — the post-socialist or post-communist
condition that has been at the centre of scholarly and artistic discourse since
the 1990s. Referring to a shared experience of the region, they critically
reflected on the ‘otherness’ or the cultural differences that had never
disappeared even if the political antagonism of the East versus the West had
been gone. Eastern Europe “now belonged to the same political, economic
and cultural framework as the Western countries, yet inside that framework

it remained essentially different from them.””® For that reason , in both cases,
these exhibitions became platforms by means of which complexities, relational
perspectives, connections, multidirectional approaches and interactions
between contemporary and historical layers in the region were presented.
As Madina Tlostanova concludes, “the most revealing instances of the complex
intersection of postcommunist, postimperial and postcolonial discourses
and imaginaries are to be found not in scholarly publications or official state
policies, but rather in the arts”.2°

Inthe last decade, exhibitions in the CEE region have still continued
toreflect on and address the post-socialist condition. However, instead
of offering juxtapositions, dichotomies or confrontational models like
centres/peripheries, local/global or inclusion/exclusion, they have attempted
to apply contextualization. These are strategies that seek to deconstruct and
demythologize homogenized regional contexts. They focus on the diversity
and specificity of contexts, and on certain issues that engage artists across
the region, such as social critique, recent history, collective memory, personal
and artistic subjectivity, body or gender.?! Furthermore, the discussion
of the postsocialist condition continues to be necessary today, especially
in the context of the alarming nationalist and non-democratic tendencies
in Eastern (but also in Western) Europe, the European Union’s weakness
in confronting it, and thus the rise of a serious challenge to the European
integration project.

Therefore, exhibitions in the CEE region should also accept the challenge
and look for new models that are no longer constructed based on some
Eurocentric identities, but on their transformations that go beyond nationalism
or regionalism. As feminist theoretician Rosi Braidotti put it, the fundamental
questionis not about who we are, but rather about what we are capable
of becoming. Methodological nationalism must give way to self-criticism and
nomadic transformations stemming from the accountability for our complex
history. In the nomadic perspective suggested by Braidotti, the mission that
Europe has to embrace entails criticism against narrow-minded self-interests,
intolerance and the xenophobic rejection of otherness. Multiple counter-
-definitions of cosmopolitan values constitute points of resistance to this
mindset and a forum for ongoing discussion.??
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The outcome of the UK’s 2016 referendum on EU membership prompted
photographer Michat Iwanowski to think again about a small piece of graffiti
he had come across one day in 2008 —the year of “the financial crisis”—in his
neighbourhood in Cardiff, Wales. It had read “Go Home Polish”. Iwanowski
remembers: ‘| dwelt on it for a while, unsure whether | really should be
going anywhere or whether | already was home”.'He had lived in Cardiff for
years and considered it his home but the experience made him question
whether, as a Pole, he was “at home or not, and where, in fact, home was”.?
He explains that he had never previously “felt any negativity towards [him]
in Wales” and felt alarmed at the “rising wave of nationalism sweeping across
Europe”.® lwanowski recalls that the EU referendum brought with it “a change
inmood—not towards me but towards immigrants in general”. # In the wake
of the Brexiteers’ victory, the artist felt “compelled to respond” to the piece
of graffiti. His response was to be literal: he decided to “go home” to Poland,
ajourney of some 2000 km, on foot. It would take him 105 days. The artist
recounts: “In April 2018, | set off on an 1900 km journey, on foot, between
my two homes—Wales and Poland—with a British passport in one hand,
and a Polish one in the other. | drew a straight line on the map, got a pair
of good hiking shoes, and walked out of my Cardiff flat, facing east: Wales.
England. France. Belgium. Holland. Germany. Czech Republic. Poland. My goal
was to ask people about home”. With funding from the Arts Council of Wales,
Iwanowski took photographs as he travelled, talking to fellow-Europeans about
what home meant to them. The conversations spoke volumes about belonging,
migration, and relations between close-others in Europe, past and present.
In this short essay, | explore some of the issues raised by Iwanowski’s
Go Home, Polishin relation to wider issues around the nature of contemporary
art and the transnational social field of Europe today.

By “drawing a straight line” across Europe and deciding to document
his journey, lwanowski extended the working method of the older British
artist Richard Long, who also worked at the intersection of photography
and walking.® Indeed, his project might also be termed “postconceptual”,
in the sense articulated by Peter Osborne, who has argued: that “art’s
fundamental conceptuality expands to infinity its possible material means”;
that the “unity of the individual artwork across the totality of its multiple
material instantiations, at any particular time” is “radically distributive —
that is, irreducibly relational”;and, finally, that the “borders of this unity” are
“open and historically malleable”.® In so far as it operates at the intersection
of performance, event, relational/participatory/social practice, photography,
anthropology, documentary and any number of other categories
of artistic practice today, Go Home Polish evidences each of these features
of postconceptuality. Despite originating as a response to a specific
contemporary socio-political situation (the altered experience, post-Brexit,

of adual EU / UK citizen), wanowski’s journey yielded an archive of stories past
and present recounted by people he met along the way, who told him about
their own experiences of walking the length and breath of Europe. Just after
nearly giving up and running out of water, towards the end of his journey, for
instance, lwanowski met a 94-year old woman who told him the story of her
forced exile from Smolec in Lower Silesia after the war. The artist recorded
this story on Instagram:

The Mother Pole on my compass was hard at work. It was leading me

to Cacilie, a 94-year-old beauty of a woman. She grew up in Smolec,

a village just outside of Wroclaw, now Poland... Up till 1945 Smolec was
German, but as the war ended, most Germans were forced to leave.

In a procession driven by horses, a river of people started flowing West.
They began in -30. Children did not know how to eat frozen slices of
bread rationed out. They moved 20-30 kms a day, just as [ am now. The
procession was endless, moving steadily at a pace you had to keep. If you
slowed down and stayed behind, you were unlikely to catch up with your
folks. Many children were lost. At one point her mother, Gertrude, was so
exhausted that she sat down on a border stone and said she was done, she
would not walk anymore. That's when Cacilie grabbed her and said ‘I will
slap your face until you start walking again.” The mother listened. They
all made it alive. I sat with Cacilie for a couple of hours, belly laughing.
She reminded me of my own grandmother - resettled from Lithuania

to Wroclaw. What homes the German families left behind, the incoming
Polish families were supposed to turn into homes. A shift that scarred both
sides for life. She gives the best hugs. [ will remember those the next time
I'sit down and feel like throwing in the towel.”

lwanowski explains: “I need to make physical work. If | just take images, |
feellike  haven’t earned my keep”, adding that “the physical effort putin—
the blood, sweat and drudgery - really informs and validates what | do. And
it gives it alot more meaning. My images wouldn’t have that much importance
if | hadn't physically worked on them”.8 This was not his first long walk. The first
had been an homage to his grandfather, a way of trying to understand his own
family’s historical experience. He had retraced his grandfather’s escape

on foot from Soviet captivity, walking 2000 km from the East to Poland.
Comparing his second journey to his first, Iwanowski noted certain links;
but also differences: “l could see the link to my grandfather. He knew exactly
where home was and had no doubts about his identity: he was Polish, and
he wanted to go home to Poland. And there | was, 70 years later, a privileged
white male, pondering: Am | home? Am | not home? It's a very luxurious
situation if you think about it — safe and sound, dry, free to think about artistic
output. But there was a parallel about how both these stories were going
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to the same place but from different directions, at different times in history,
not that far apart”.®

Iwanowksi set out to ask: “And where is home?” He claims to have found
the answer to this riddle “that transcends time and administration” by way
of an encounter with awoman called Ursula:

(...) north of Olpe in Germany... The village Ursula used to live in
disappeared under the surface of the water when the dam was built...
Some sixty years later, her children bring Ursula back to that place,

to the shore of the lake that swallowed her home. She is in her 70s, but
remembers exactly where the house is—her finger like the magnetic
needle of a compass, trembling gently and pointing. There! The children
take to the water and swim to that spot. They float above the ghost house
they can neither see nor enter, connecting to an unattainable place, feeling
its pulse within their own being. And although they feel it profoundly,
they know it cannot be reached or contained. / This is hiraeth. This

is heimet. Home."°

Svetlana Boym writes: “When we are home, we do not need to talk about
it. To feel at home is to know that things are in their places, and so are you;
itis a state of mind that doesn’t depend on an actual location. The object
of longing, then, is not really a place called home but this sense of intimacy
with the world; itis not the past in general, but that imaginary moment when
we had time and did not know the temptation of nostalgia”." This is in line with
the progressive coming to the consciousness that lIwanowski experienced
while carrying out his project: “l don’t need to explain myself. | have these
layers -l live here, | live there —but | am whole as one person. / It was
really wonderful to feel this. | feel at home when I'm in Germany, in Poland,
intransition—1don’t need to be rooted in one place”, he said. He realised that
he “felt utterly at home walking across the breadth of Europe’s landscape.
| don’'t need to be told by a person or government where my home is andisn't.
| belong to the ground beneath my feet, not to any country where | happen
to have a passport”.?

The photographs he took on his journey are playful and performative.
A striking image taken on the French border sets the straightforward tone:
Iwanowski captures a crow which has built its nest, its home, in the barbed
wire fencing demarcating the national frontier between France and the UK.
While the bird is naturally free to fly whichever side of the fence it likes, those
below have to carry with them the correct paperwork. He wrote, on Instagram,
of his experience of the border crossing:

The far outskirts of Dunkirk. [ am high on the sun and music... I exist
and exist fully in this moment. / Two minutes later | walk past police
officers questioning a group of men by the side of the road. Men with

heavy suitcases. Men wearing tracksuits. Men whose dark features make
them suspicious. / In the distance, a single officer is wading through

a field of wheat, methodically combing it lengthwise, checking no one
has taken cover, like a hound trained to scare the fowl out of hiding ...

I stare at the officer for a while, walking him with my eyes, occasionally
returning to the two police vans. To my right I see an insect hotel - a big
box with compartments, built for bugs to move in. A home for bugs made
by humans."®

The contrast set in motion here between the situation on the ground as
experienced by different players, both human and animal, ironizes the political
boundaries of human making and the boundlessness of the natural world,
arecurring theme in lwanowski's photographs.

Many of the images stage a game of hide and seek for the viewer to decode.
One shows a clearing, full of bluebells, in a forest. There is a slight distur-
bance in our field of view, however, and, on closer inspection we notice
that a broken mirror has been positioned vertically in the middle, reflecting
the flowers below. Behind the broken mirror, we see the protruding head
and hands of the artist. The game seems to recapitulate Robert Smithson’s
Mirror Displacements. Unlike these works of the 60s though, Iwanowski's
mirror is a found object, cracked at that, and the piece eschews the deadpan
presentness of the earlier installations, with their strict convention of human
presence as taboo. lIwanowski allows us behind the scenes, making fun
of the inadequacy of the device. In other images, too, it would seem that he
wants to merge into the landscape but never quite succeeds. The camera
routinely unmasks his efforts to blend in, as in the piece where we see
him covering his legs with the bark of a tree in an attempt at camouflage;
the image catches himin the act in a troublingly self-reflexive manner, before
heis ready. Another image shows the artist hiding inside a concrete pipe,
again reminiscent of a Smithsonian “tour” of the “monuments” with which
ever-expanding human infrastructure litters the landscape. But again, we
know the artist is there: his hand emerges from the pipe, outstretched,
as though it were signalling “action” to a film crew who pressed “play’”
amoment too soon. Another performative encounter with found construction
detritus is with a series of rolls of solid wire netting. Somehow the artist
conspires to wrap himself vertically inside one of these, in an image which
isincarcerating and speaks volumes about the absurdity of the insertion
of man-made borders into natural landscapes. The forest in the background
is wild and free: the artist is trapped in wire netting, like a hunted animal.
Iwanowski explains: “| wanted to become part of that landscape. | had this
wonderful, dreamy state of thinking: Do | belong in here? Or do | not belong?
It was a dichotomy of elements. | was curious about where the boundary is for
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the audience to say, ‘Yes these elements do work together, he does belong,’
and when they might say, ‘No, this is jarring.”."* Going beyond arthistery
and-game, these performative pieces were also a metaphor for another
set of questions about belongingtee: Iwanowski wondered, as he walked
“Am | British enough? Do | fit?... 'm also interested in how nature replicates
what we do. Because | am Polish, | could be seen as a fungus, eating the tree
that is Britain. Who is exploiting who?”."® After the project was complete, he
wrote: “l hope the person who wrote ‘Go home, Polish’ sees this and thinks:
| wrote this thing, and this guy walked thousands of miles. Language has
its consequences”.'®

He acknowledges that “By the end, | was in survival mode. | was reclusive
and refused company. | walked up my home street and, as | did, a group of my
relatives slowly walked out to meet me carrying a ‘welcome home’ banner.
It felt like a funeral procession. It was very surreal. Of course, it didn't feel like
an achievement at the time. Plenty of people walk long distances”."” Iwanowski
observes: “Although | anticipated confrontation, polemics, and awkwardness,
the antagonism never really came. On the contrary. People responded
to the questionin a deeply personal way: human to human, rather than citizen
to foreigner. Most put their hand on their chest to show me where home was.
Many wanted to tag along. Few mentioned their nationality. Only one chased
me away”. His encounters with people were positive. He noticed that “If you
ask all the people you meet where home is, they're not going to say Germany
or wherever else. They usually touch their chest and say their home is where
theirmumis, or where my husband is, or where they grew up. It's always
something much deeper. It's the same across all countries. Very few people
were interested in talking about politics. It was reassuring, because we are all
one inmany ways. It really restored my faith in people”.'® Iwanowski wanted
to use his voice to try to respond to Brexit; he says that he set out to “challenge
the language that dehumanises the other... to object to generalisation” and
“tolook at the geopolitical agenda from the perspective of each individual”.
He explained: “as we move towards Brexit, there needs to be compassion and
empathy as the meaning of ‘home’ will change for many people...| need to put
away my cynicism, and remember - as my walk showed me - that most people
are generous and most people are good”."®

As awork of art, the project is undoubtedly rich and multi-layered. Arguably,
the political problem is precisely in the décalage between individual and
collective attitudes (i.e. a xenophobe complaining that there are “too many
of them” coming to the UK but adding as though an afterthought “l don’t
mean x”, who is lovely, of course). To be able to offer a robust critical analysis
one also has to go beyond the individual to argue at the level of the general.
One alse has to seek to offer some interpretative generalities, however
tentative. As long as we remain on the level of the individual we risk being

unable to tackle the crowd mentality that fires xenophobia so effectively. T.J.
Demos has rightly pointed out the limitations of Jacques Ranciére’s argument
that “art holds the potential to reorganize the realm of visibility so that, unlike
governmental politics’and mass media’s hierarchical channels of access,
representation is rendered equitable”.?° The question, today, ought to be,
is this enough? When art’s role in ‘generating discourse and debate” has been
hijacked by media outlets aiming to render representation equitable as a form
of provocation, how can “art” find new and effective ways to be socially
effective and morally responsible? How can it mobilise its unique access
to the attention economy of the super-rich to contribute to a transformation
of the sorts of lobbying that affects the policy decisions that directly impact
the day-to-day experience of different social groups? How can it work to bring
together different groups on common ground, beyond the art world?

The title of animportant edited volume of 2010, whose subtitle ran EU
Enlargement and Labour Migration from Central and Eastern Europe, took
the form of the question: A Continent Moving West? The authors presented
datarelating to shifting patterns of migration from East to West pre- and
post-accession, and examined socio-economic issues such as “brain
drain”, working conditions for construction workers and domestic cleaners,
demographic consequences of migration, the challenges of the EU directive
on Free Movement to the European welfare state, among others.?' The essays
it gathered offered animportant intellectual “fact-check” with which to counter
the many unfounded myths about migration that fuelled the populist Brexit
vote. The contributors demonstrated that patterns of migrationin Europe are
far more liquid than xenophobic fears about migrants seeking indefinite leave
to remain would allow. They showed that labour migration within Europe tends
to be circular, entailing movement back and forth across former East and
former West. Sociologist Swanie Potot, for instance, argued that, for many,
migration is “a way of life that involves movement back and forth between
arelatively comfortable home and an undefined elsewhere”.22 She proposeg
that such “temporary business trips to richer countries are associated with
an older habit of ‘shuttling’ between city and countryside, which once ‘enabled
the inhabitants of rural zones to improve their living conditions by commuting
to work in the city, without entering entirely into the urban economic circuit”.2®
Potot notedthat the “parallel with current international mobility is clear in that
the objective still consists of extending one’s activities to a new territory without
socially or economically breaking from the former”. 24

Therefore, far from being merely a symptom of “transition”, migration
can also be seen as having assisted the transition process: “migrants have
contributed in many ways to the economic restructuring of their homeland.
By investing remittances... and developing transnational culture and networks,
they have actually accelerated the transformations of the country towards
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European lifestyles and standards”, Potot argues.?® The impact of citizens’
transnationalism is not only economic, for migrants “acquire behaviour,
knowledge and skills that are also reinvested in their home regions. In doing so,
far from the projects of international cooperation or the programmes of cultural
exchange supported by the ministries, the migrant networks promote
a European standard of living which is progressively penetrating the countries
that have only very recently joined the EU”.2° Indeed, as early as the 1990s,
Alejandro Portes argued that migration is often a misnomer: we ought rather
to be talking about transnationalism, amounting to a form of “globalisation from
below” 2 In the decades that ensued, Portes and others have come to argue
that “migratory networks create a ‘transnational social field.2® Such a field
is characterized by different places of passage which are situated “neither
here nor there, but here and there at the same time”.?°

lwanowski’s journey is, | would like to argue, similarly non-binary:
dichotomies of home and abroad collapse. This is not just because
he is a contemporary artist, and contemporary artists are hyper-mobile
by definition, nor, as | have explained, because his journey is culturally -
rather than economically - driven. | would rather argue that it is because
Europeis aninherently transnational social field. Mereeveri#migration
from the East to the West has intensified after the EU enlargement, then
this movement also forms part of the long history of what James Clifford
has called “the global consequences of industrial capitalism’s disruptive,
restructuring activity”.%° Clifford puts it powerfully that “human location”
is “constituted by displacement as much as by stasis”. -He argues that instead
of seeking to define identity in relation to location, we ought to ask: “What
worldly skills of survival and interaction can be recognised in all this coming
and going?”,%' and to explore the “specific, culturally mediated” experiences
of “dwelling and travelling”, asking “are there still possibilities of discrepant
movement”?%2 The relationship between movement and stasis is dialectical,
he explains: each produces the image of the other. As he puts it: “Everyone’s
on the move, and has been for centuries: dwelling-in-travel”.3% Fherefore;
identity is not the natural prerogative of those who “remain”, although
it is often constructed as such for political reasons. Drawing on Benedict
Anderson’s idea of the nation as an “imagined community” Clifford takes
issue with the stock “currency of culture and identity as performative acts”,
which, he argues, “can be traced to their articulation of homelands, safe
spaces where the traffic across borders can be controlled”.®* He notes
that “Such acts of control, maintaining coherent insides and outsides, are
always tactical”.*® Against static performative acts of culture and identity (e.g.
Farage's Brexit campaign), Clifford proposes that “Cultural action, the making
and remaking of identities, takes place in the contact zones, along the policed
and transgressive intercultural frontiers of nations, peoples, locales. Stasis and

purity are asserted—creatively and violently—against historical forces
of movement and contamination”.3®

While social scientists survey this field with a macro view, lwanowski is more
of a cultural anthropologist, setting out to traverse the field of Europe, West
toEast,in person takrng his bearingsinthe course of his dlscrepant passage.

Readlng about +§rem|nded me of Robert M Pirzig’s 1974 classrc ch and

the Art of Motorcycle Maintenance. There, the narrator talks about the immense
joy of discovering the secondary back-roads that only the locals know.

He realises that the metropolitan dreamis a lie. Marymore people are
beginning to think this way again, making the “discrepant movement” out

of the city to the countryside. Bierrales-are-caneelled-hardly-anyonreisying:
# seems that hyper-mobility haseeme-tg an abrupt end. ButEdHabeur
migration-continuesapacePeople continue to live precarious lives all across
the continent. They take their home with them as they travel, whether to live
on a French campsite while they pick apples, or in a shanty townin Spain for
the duration of the tomato and lettuce harvest. How-the-imminentrealities
ofane-dealBrexitwillconspiretoplayinto-alithis; further aggravatirg the many
inequalities in this transnational social fieldsisanyene's-guess;butthg results

are unlikely to be Zen.
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Cambridge MA and London England, 1997, p. 7.

31 Ibid, 2.
32 Ibid, 5.
33 Ibid, 2.

A Conversation
with
Izabel Galliera

on Funding Socially Engaged Art
in Central Eastern Europe

Izabel Galliera teaches art history at Susquehanna University

in Pennsylvania, U.S. Her research and writing interests are in
contemporary socially and politically engaged art and the role

of artin protest movements taking place within threatened
democracies, with a particular focus on Central and Eastern Europe.
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Jakub Gawkowski: I've been interested in your book Socially Engaged
Art after Socialism: Art and Civil Society in Central and Eastern Europe

in the context of my research. Namely, because in the book you recognize
that the dates of accession to the EU of Hungary, Bulgaria and Romania
mark significant shifts in their cultural scenes. Among other issues, you
describe how the respective dates of 2004 and 2007 influenced the
development of the socially engaged art in the region, due to the
availability of the funding for the arts provided by the European Union,
and the transfer of “European” ideas and values which the funding
entailed. But you start your analysis in the 1990s. As you explain,

the western trends and discourses which promoted socially engaged

art first spread in the post-socialist Europe through the network of Soros
Centers for Contemporary Arts.!

Izabel Galliera: The Soros-funded projects and exhibitions were run
independently in each of the countries you mention and | discuss in my
book, but, despite the different contexts, if you look closely, they have a lot
in common. Social art practice or socially engaged art (the terminology
slightly changes from author to author but, for reasons | discuss in the book,
| opted to refer to it as socially engaged art) was popular in Western Europe
and in the Statesin the 1990s.

For example, in 1993 there was the exhibition Culture In Action? that invited
artists to create art projects by involving members of specifically identified
communities in the city of Chicago. These collaborations between community
and artists that the Sculpture Chicago administrative staff set up and then
helped organize were a turning point in the discourse and practice of public
art, representing innovative forms of creating art with members of specific
communities and in the public sphere.

Onthe other hand, however, scholars, such as Miwon Kwon drew attention
to the complexities and problematics that arise when an artist creates a socially
engaged art project with and within a community outside their home or when
they spend very little time familiarizing themselves with its inner dynamics and
getting to know its members. Not only does the staff of the commissioning
institution become the interlocutors between the members of the community
and the artist but the community becomes raw material for the artist’s project.
Such arrangements do not encourage meaningful exchange, nor entail
aproductively transformative process between members of the community
and the artist.

Soros staff were aware of such international developmentsin the West and
aimed to connect or rather inspire local artists in the region towards such art
trends by organizing specific exhibitions that | discuss in detail in my book.
Because of those curatorial projects and the very existence of the Soros
centers, there emerged a generation of cultural producers with knowledge

of institutional bureaucracy and experience in writing grants, grant reports,
and competing for funds.

Moreover, once the Soros centers ceased to exist as funds ran out, a number
of these practitioners, active in the 1990s, continued to develop curatorial
projects in Budapest, Bucharest and Sofia that were funded through
multinational EU foundations, or entities such as the Federal Government
of Germany, which has supported multiyear and multinational projects.

You show that those artists and cultural producers who participated

in socially engaged projects in the early 2000s were the ones that
helped to create the trans-national public sphere aligned with the values
of the European Union, as well as ushered in the sense of belonging
to the European community.

With funding provided by organizations in the EU, curators also gained

the freedom in developing experimental local exhibitions and supporting
artists ininitiating new projects in the public sphere. Such endeavors would
most likely be limited if funding depended only on local state allocations that
prioritized nationalist or conservative tendencies.

At the same time, however, local projects will also align their scope with
the goals or rather mission of the international funding institution, whatever that
might be. lam thinking here of the public art project Moszkva tér (Gravitacio)
in Budapest that received funds from the Ludwig Museum of Contemporary
Art, which at that time was as a recipient of funds from EU’s Culture 2000
Program (2000-6).2 When you read the mission statements, what is high-
lighted is the role of culture in expanding the economy of the EU and culture
as a vehicle of cooperation between current and prospective EU members.
During the process of accession into the EU of various Central and Eastern
European nations (which began shortly after the fall of the Berlin Wall in 1989),
the broad field of culture with contemporary art within its midst, was increas-
ingly mobilized as support for European integration. Implicitly, and ultimately,
the broad field of culture was considered a lubricant for the ever-expanding
engines of neoliberal market forces, and the advancement of neoliberal
ideology across most of the European continent.

This correlates with the funding process for contemporary socially
engaged art and, as a matter of fact, for any art. Whenever a curator
or an artist receives a grant for a curatorial or artistic project, they have
to align with an agenda - you get a grant because your project’s goal aligns
with the mission of that granting organization. There is a reciprocity there,
in the rhetoric that a project will eventually adopt in some cases.

I've found it interesting how your analysis uses the “bureaucratic” side
of the discussed projects — grant applications and funding mechanisms.
How did this approach help and influence your art-historical research?

DIE SONNE NIE SWIECI TAK JAK SLONCE

105



A CONVERSATION WITH IZABEL GALLIERA |zabel Galliera / Jakub Gawkowski

106

It helped me tease out and understand the broader historical picture and the
circumstances within which socially engaged art emerged, and has existed,
albeit in small number, in Central Eastern Europe after the fall of socialism.

| argue that in part its presence in the region is due to the availability of
funding that supports this kind of art, starting with the Soros Centers. | would
say that through the curatorial projects developed with funds from the Soros
centers, the practice of socially engaged art was not only introduced to local
artists but also, in a way, evenimposed on artists though the call for proposals.
Artists then could either adapt, if they wanted an opportunity to be a part of the
international scene, or not. | think that was quite a bit the case in the 90s.

The next generation of cultural practitioners, which completed their education
during the 1990s and the early 2000s (unlike the previous generation whose
education occurred before 1989) engaged and approached their curatorial
and artistic practice a bit differently. They developed their own understanding
and methods towards socially engaged art practice.

Investigating the funding sources, the ways in which the mission of the
funding organization aligns or does not align with the scope of socially engaged
art projects, and how this shapes the nature, process and longevity of specific
projects allowed me, as an art historian, to expand my evaluative criteria and
critical discussion of such art practices that do not easily (or perhaps not
at all) comply with the traditional visual analysis practice of art history.

For instance, there have been artists that have created socially engaged
projects with members of specific communities and marginalized groups
as acommitted and long-term practice in their body of works. These artists aim
to cultivate the political subversive potentials of collaborations and mutually
supportive networks or call attention to systemic issues. On the other
end of the spectrum, we can identify artists developing socially engaged
art projects because of the availability of funds. Some of these projects,
developed within a specific marginalized community, often encourage
self-help and feel-good outcomes, instead of cultivating a platform as well
as strategies necessary to achieve collectively identified political goals.

Such projects often limit themselves to creating spaces for community
socializing with no long-term political impact. While they employ terms such
as “participation,” collaboration” and “community,” such concepts are emptied
out of their emancipatory potential; such projects not only emerge when
funding is available but ultimately serve the agenda of powerful institutions
and organizations deeply embedded within the neoliberal market economy.

So, we have practitioners showcasing a sustained commitment to socially art
engaged practice and an opportunistic and short-lived pursuit of collaborative
socially engaged art practices.

How do you distinguish between the two kinds and how do you approach
them in your research?

| had a hard time with the language, because my intention is not to make
qualitative evaluations: this is good and that is bad.

At the same time, one way to distinguish between various projectsis to look
at the ways in which (or whether or not) they question power; and by power
here | mean the power materialized in legislation issued by local and state
governments as well as in the priorities of international organizations, which
in order to secure and maintain profit create the conditions for marginalized
groups to emerge, often the very groups they aim to “help” by creating
funding opportunities for cultural workers.

| think projects that critically interrogate their own processes, strategies
of engagement, call attention to systemic issues by asking key and important
questions, form one category. Another category would include projects that
encourage self-help and often become temporary platforms for convivial
get-togethers for groups of people to socialize. Paying attention to funding
sources as well as how projects have been initiated, developed and
implemented provide helpful ways to differentiate between them.

I have had numerous conversations with artists about process. We can
distinguish, for example, between a top-down structure and implementation
that operates on a generalized understanding of what acommunity is,
as presented in the mission statement of the funding organization, and
projects that emerge from collaboration and shared authorship that not only
recognize inherent power dynamics and differences within any community
and are often transparent about their funding sources but also strive
to empower their collaborators to fight for their rights.

Do you have any projects in mind which asked the right questions and
reflected on the nature of power?

If Ithink about the case studies that | present in my book — most artists
who raised critical qguestions were part of collectives. | think about, for
example, the projects by Big Hope* in Hungary as well as in other countries.
In the Re-route project, developed between December 2001and May 2002,
the artists engaged with 28 immigrants and close to 20 organizations
supporting and advocating for immigrant rights in Turin. Employing and
nurturing horizontal modes of participation, the artists took on the role
of facilitators and maintained an open and fluid premise of participation.
Using the public context of the Turin Biennial titled “the Big Social Game”-
they were invited to create a project within its framework - Big Hope aimed
to provide a platform to facilitate communication and understanding between
local and immigrant population.

Then, when | think about the project Art for Social Change by Matei Bejenaru
in lasi, Romania we encounter a rather different process, scope and
outcome.® In certain projects, he decisively questions exclusionary tactics
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that lead to the marginalization of certain groups. For example, in his Travel
Guide, which he conceived in 2005, he vividly articulated the exclusionary
effects of EU political legislation instated to prevent Romanian citizen to travel
freely to the UK. His Travel Guide confronted the viewer with the precarious
reality and conditions of Romanian immigrants in the EU. In his other projects,
such as Art for Social Change funded by the Swiss Culture Program Romania —
Pro Helvetia / SDC, difficult questions are not raised, exclusionary measures
are not questioned. Instead, social inclusion and community regeneration
that occurredin a marginalized city district, limits itself to fun and playful art
activities such as dance and music shows, children’s exhibitions and colorful
murals of sunflowers and scuba divers on apartment buildings. They were
intended to ignite a ‘civic spirit’ in submissive citizens, taught to assume
responsibility for their local parks and benches, rather than addressing
the structural differences and inequalities between the economically
struggling and marginalized district residents and the rest of the residents
in the city by taking to task local and national regulations.

Such community-based socially engaged art projects fit the scope
of the funding organization, as they turn art into public spectacle,
entertainment, and festival fun, vacuous of questions and representations
that challenge systemic inequalities.

Festival in the sense of collective entertainment?

A festival within which we forgo our national identity as we dance together
within a happy trans-national EU family. For aresearcher observing and
investigating such practices, it is important to be vigilant and distinguish
between socially engaged art practice as a tool for critical questioning of
restrictive measures on the one hand, and a copycat practice that is
appropriated for creating a facade of social support.

Now, almost all cultural institutions desire to be socially engaged,
as a vehicle for philanthropic contributions with no substantial or meaningful
impact. In this process, socially engaged art practice is emptied out of
criticality, devalued. While mission statements of art institutions and
corporation alike feature phrases, like “community building,” or “community
engagement,” what does it really mean for an artist or artist collective
to engage and create work with or within a community? What are the
questions that we need to ask? Can artists and institutions gain access to any
community? Isn’t there something rather abusive and unethical in uncritical
yet philanthropic interventions within marginalized communities?

Funding: where it comes, under what conditions it is given, the impact
it has on the artists’ projects, complicates and enriches the analysis of
such socially engaged art. When | think back to Big Hope's project Re:route,
lam reminded how the official source of funding impacted the process and
outcome of that project. The artists were not able to pay participants for their

time because of the lack of funds from the biennale organization. Instead,

the artists turned part of their honorarium they received from the biennale into
food vouchers and gave them to those participants that were in obvious need,
others refused to accept them out of pride. Also, artists intended to create

an official foldable map of Turin that would have featured the maps of the city
created by the immigrant participants but the Turin Biennale in partnership
with the city government did not support the production and distribution

of the proposed map.

Evaluating, writing and discussing this process, we also create a discourse
that later helps to orient the future generation interested in this practice.
Inaway | think that my work as an art historian is an active part of the
conversation. Art practitioners and curators have a huge responsibility in all
this. How does a project come into being? What is the curatorial framework?
What'’s the premise and intention of that curatorial or artistic initiative?
Those are crucial questions.

You mentioned how this EU funding and Culture 2000 program provided
tools for the curators and for the artists. What do you think came first —
did the availability of the funding actually determine the presence of these
socially engaged art practices, or were those practices already there?

I think that’'s a good question, and | would say the funding accentuated
something that was already there, that there was a sense of desire for it.
The desire to be trans-national and belong to Europe has always been
there, and it was amplified with the availability of EU funding. It was appealing
because of that freedom. It definitely provided a timely platform and it opened
up the opportunities for those artists that made this kind of practice their
livelihood. | would be confident to say that it introduced and triggered

the development of this kind of work. If you think about it, it is liberating for

the curatorialinitiative in the Central or Eastern European context, like Sofia
or Budapest, where you do not have to be accountable to the local institutions
that are conservative in terms of contemporary art. By having access to such
funding, local practitioners are, to some extent, liberated to choose alternative
modes of engaging with the public sphere.

[ guess it also boils down to the question of agency: did the agency come
from the funding, or was it the agency of the people who managed to use
the funding for their own projects?

I would say that the available EU funding facilitated platforms for that agency
to be visualized or embodied, an agency that already existed. Artists and
curators all throughout the world have a desire to be part of the international
art scene (here by ‘international’ | mean the West: Western Europe and

the US), so this desire is not specific only to Europe. But when we think about
the regional politics of Central and Eastern Europe in the early 2000s, there
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was adesire to “return” to Europe —and being part of the EU meant that former
Soviet nations finally arrived home —and a desire to be part of the European
discourse. The generation of art practitioners active in the early 2000s,
were eager to enter the larger, international art conversation. And at the
same time, EU was eager to cultivate a trans-national European public
sphere as communicated in the several funding opportunities available
during this time.

An example could be the network of Tranzit centers, which unfortunately,
at least in Budapest might be folding. When | talked with local curators in
Budapest and Bucharest, they shared with me the freedom they have in their
programing. Itis great that these multi-national platforms exist, because they
provide the framework and often, the physical spaces for critical conversations
and experimental practices to unfold. At the same time, we need to keep
in mind the implications and complications that could arise from realizing that
the Tranzit network is founded by the Erste Bank, which also has a growing
corporate art collection of art by artists in the region before and after the fall
of socialism.® But then again, there is no such thing as unbiased art project,
that would be naive to even consider.

| think the research of an art historian could be relevant for the practice
of acontemporary art curator because such research could trigger
conversations - such as the one we are having now - that allows us to tease
out the complexities that emerge when one begins to consider the multiple
ways in which a funding source could shape the goals, process and outcome
of an artistic and curatorial project. Also, perhaps such considerations and
conversations provide us with an opportunity for a critical self-reflection
of our own professional practice and values.

1 The SCCA (Soros Centers for Contemporary Arts) was

a regional network of institutions established by the Open
Society Institute (OSI). The network was established in Eastern
Europe in the early nineties and was funded by George Soros,
as part of creating a modern, post-socialist open society. The
centers existed in Budapest, Bratislava, Moscow, Prague, Tallinn,
Bucharest, Riga, Vilnius, Kiev, Ljubljana, Zagreb and Sofia, St.
Petersburg, Belgrade, Chisinau, Sarajevo, Odessa and Almaty.
The centers supported, organized and facilitated artistic
production, exhibitions, and discursive events, especiallym
connected to the new media, and ephemeral art.

2 Culture in Action was an exhibition which concerned public art,

curated by Mary Jane Jacobs in Chicago from May to September
1993. See: Exhibition as Social Intervention: ‘Culture in Action” 1993,
eds. Helmut Draxler and Joshua Decter, Afterall Books, London
2014.

3 Moszkva tér (Gravitacio) [Moscow Square (Graditation)] was
organized by the Ludwig Muzeum, Budapest. This public art

project took as a starting point the space of Moscow Square.
“The fundamental curatorial strategy takes the form of

a dialogue. This is necessitated by the fact that art in the public
space in the post-Communist countries was introduced

to the audience only in the form of public monuments, whereas
its international discourse focuses on issues such as communica-
tion between the local and the global, identity, multiculturalism,
postcolonialism, etc. The project offers a meeting point

so that a discursive space can emerge, partly as the result

of a workshop that took place in the Museum on November
23-24, 2002.” Among the contributors to the project were such
artists as Roza El-Hassan, Little Warsaw, Tamas St.Auby, Balazs
Beothy, Andreja Kuluncic, Bik van der Pol, Stefan Keller, Carey
Young, et. al. . https://www.ludwigmuseum.hu/en/exhibition/
gravity-moszkva-square

4 Big Hope collective (Hungarian artist Miklos Erhardt and
Scottish artist Dominic Hislop) created Re:route in 2002 in Turin
as part  of the 2002 BIG Torino International Biennial of Young
Artists. As the artists explain on their website “Around 30 recent
migrants (from Bangladesh, Bosnia, China, Congo, Ecuador,
Ethiopia, Kenya, Kurdistan, Moldova, Morocco, Nigeria, Romania,
Senegal, Sierre Leone, Somalia, Tunisia, Yugoslavia) (...) were
approached by health and social workers and migrant activist
groups and invited to take part in this project. Through a series
of dialogues, we asked each participant to sketch a 'mental map’
illustrating how they perceive and experience the city, then gave
each a camera to illustrate their maps with photographs.” http://
www.bighope.hu/reroute/index.html

5 “The four-year program Art for Social Change was initiated

in 2000 in Sofia, Bulgaria. In its first two years it was coordinated
by the local Soros Centre for the Arts and after April 2002 was
implemented by the Red House Centre for Culture and Debate,
an outgrowth of the former as the majority of its staff moved

to the latter.” Izabel Galliera, Socially Engaged Art after Socialism:
Art and Civil Society in Central and Eastern Europe, 1.B. Tauris,
(now Bloomsbury) London and New York, 2017. 432.

6 “Tranzit is a network of civic associations working in the field
of contemporary art in Austria, the Czech Republic, Hungary,
Slovakia and Romania. The Tranzit network is funded by the
ERSTE Foundation, connected to the Erste Bank. Simultaneously,
ERSTE has been creating a collection of post-war contemporary
art from the region of Southeastern Europe, in which over 100
artists from 15 countries are represented. See: https://tranzit.org/
en/about/.
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Die Sonne does not shine the same as Slorice
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Ostoji¢, Marko Raat, Slavs and Tatars, Société Réaliste, Franciszek
Starowieyski, lve Tabar, Nomeda & Gediminas Urbonas

KURATOR/CURATOR Jakub Gawkowski
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Martyna Hadynska

Spotkanie, 2019, wideo, 22 min
Inicjatywa Opiekunek i Opiekunow, 2020
projekt spoteczny
DZIEKIUPRZEJMOSCIARTYSTKI

w Sp()tkaniu Martyny Hadynskiej (ur. 1994) wziety udziat Joanna i Agnieszka — opiekunki
starszych osob w Berlinie —oraz Dorota, ktdra zajmuje sie swojg chorg matka. Czytany
przez uczestniczki tekst powstat na podstawie wywiadow, ktére artystka przeprowadzita
z dziesiecioma polskimi opiekunkamipracujgcymiw Niemczech. Historie wszystkich
kobiet przeplatajg sie ze soba, tworzac wspodlng opowiesce, przez co zapewniajg
rozmoéwczyniom anonimowos$c¢. W rejestracii spotkania przygotowany tekst staje sie
pretekstem do dyskusji o relacjach pracy, wymianie pogladow dotyczacych systemu
opieki czy kontaktow z niemieckim spoteczenstwem. Kobiety czytajgce tekst bedacy
jednoczesnie zapisem cudzychiwtasnych przezy¢ komunikujg swoje odczuciai mediujg
pozycje, przekraczajac granice miedzy tym, co indywidualne i zbiorowe. Inicjatywa
Opiekunek i Opiekunow to prowadzony przez Hadynska dtugoterminowy projekt
inieformalna grupa zrzeszajgca opiekunkii opiekundw osob starszychiniepetnospraw-
nych, gtéwnie imigrantéw w Niemczech. Ma na celu zwiekszenie widzialnosciich pracy

irozwijanie wspolnych dziatan.

ENG

Meeting, 2019, video 22 min
Caregivers’ Initiative, 2020 participatory project
COURTESY OF THE ARTIST

Arecording of ameeting organized by Martyna Hadynska (b. 1994) as a part of her diploma
project. Two carers for the elderly who work in Berlinand awoman who is a caregiver for
her ailing mother meet to read a text based oninterviews conducted by the artist with 10
Polish caregivers working in Germany. In the text, the women'’s stories intertwine to create
asingle narrative and ensure their anonymity. The text becomes animpulse to adiscus-
sion onwork relationships, the care system and the caregivers’ contact with the German
society. By reading a text whichis an account of their and others’ experiences, Joanna,
Agnieszka and Dorota communicate their feelings and mediate their position, transcending
the threshold between what is individual and what is collective.

Inicjatywa Opiekunek i Opiekunow (Caregivers’ Initiative) is along-term project conducted
by Hadynska and aninformal support group which gathers carergivers who work with

the elderly and the disabled in the private sector in Germany, mostly immigrants. Its aim

is toincrease the visibility of their work and develop their collaboration.

Société Réaliste

Culture States,2008-2009

cztery mapy z serii

(Wielka Europa, Limes New Roman, Nakladanie granic, Culture States)
DZIEKIUPRZEJMOSCIARTYSTOW

Société Réaliste to kolektyw dziatajgcy w latach 2004-2014, wspottworzony przez
Francuza Jeana-Baptiste’a Naudy’ego (ur.1982) i Wegra Ferenca Grofa (ur. 1972).

W pracach z cyklu Culture States artysci przygladajg sie mapom Europy Srodkowei.
Modyfikuja granice, kreslg utopijne scenariusze i poddajg analizie wizje geopolityczne.
Wielka Europa wizualizuje stan kontynentu, na ktérym wszystkie narody roszczace sobie
prawo do dodatkowych terytoriow mogty zaspokoi¢ swoje pragnienia ,wielkich” ojczyzn.
Na kolejnych wielkoformatowych planszach artysci tworzg alfabet oparty naksztattach
granic, wyobrazaja sobie takze polityczne i wizualne konsekwencje stworzenia super-
kontynentu europejskiego, ktéry odtwarzatby historyczne granice krajéw. Naudy i Grof
postuguija si€ historycznymiiwspoétczesnymi mapami, by zaakcentowac efemerycznosc
tworow narodowych.

ENG

Culture States,2008-2009

4 maps from the series

(Greater Europe, Limes New Roman, Superimposition of frontiers, Culture
States)

COURTESY OF THEARTISTS

Société Réaliste was an art collective by Ferenc Grof (b. 1972) from Hungary and Jean-
Baptiste Naudy (b.1982), active from 2004 to 2014. In their maps from the cycle Culture
States, they looked at the cartography of Central Europe, modified borders, represented
utopian scenarios and analyzed geopolitical visions. Greater Europe visualizes the shape
of the continent when all nations could satisfy their desires for a “great” homeland that
would exceed their current borders. Each large-format panel depicts the political and
visualimplications of creating a European supercontinent through the reconstruction

of European countries’ historical borders. The artists analyze historical and contempo-
rary maps, and emphasize the ephemeral nature of national borders.
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Societé Reéaliste

Culture States, 2008-2009
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Slavs and Tatars

Slavs, 2006 | Jezzers jezyk, 2015 | Pavement Prose, 2016
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Slavs and Tatars

Slavs,2006

plakat

Pavement Prose, 2016

stal, drewno, farba, szkto

Jezzers jezyk, 2015

plastik formowany prézniowo, farba
DZIEKIUPRZEJMOSCIARTYSTOW | GALERIIRASTER

Dziatalno$¢ Slavs and Tatars jest wyrazem bogatej artystycznie wyobrazni geopolitycz-
nej, ktora wykracza poza podziaty miedzy Wschodem a Zachodem. Dzieta na wystawie
reprezentuja rézne cykle rozwijane przez artytéw. Slavs to rodzaj manifestu wizualnego
grupy, ktory odnosi sie do modernizacji Europy Wschodnieji opierajace;j sie jej kulturze
stowianskiej. Pavement Prose nawigzuje do dziatajgcego w dziewietnastowiecznym
Wilnie Towarzystwa Szubrawcow. Rzezba zaczerpneta swoj ksztatt zlogo periodyku
,Wiadomosci Brukowe”, w ktorym publikowano satyryczne wypowiedzi Towarzystwa.
Jezyk znajduje sie rowniez w centrum J;zzcrs /gzyk, pracy skupiajgcej sie nawystepu-
jacejjedynie w polskim alfabecie litery ,&”. Niezmienne odwotywanie sie prac Slavs and
Tatars do ludzkiej fizjonomii —nosa, ust, jezyka—kaze mysle¢ o tozsamosci narodowej
jako czyms ucielesnionym, a nie konstruowanym spotecznie.

ENG

Slavs,2006

poster

Pavement Prose, 2016

steel, wood, paint, glass, 2016

Jezzers Jezyk, 2015

vacuum-formed plastic, paint

COURTESY OF THE ARTISTSAND RASTER GALLERY

Intheir artistic activity, Slavs and Tatars express their rich geopolitical artistic imagina-
tion that plays with divisions between the East and the West. As artists, curators and
publishers, they explore the region east of the Berlin Wall and west of the Great Wall

of China. The artworks at this exhibition represent the various cycles that the collective
continues to develop. Slavs is a kind of a visual manifesto of the group. It refers to moder-
nization in Eastern Europe and the Slavic culture’s resistance toit.

Pavement Prose plays with the logo of Wiadomo-$ci Brukowe, a nineteenth-century
Polish-language satirical magazine published by Towarzystwo Szubrawcéw in Vilnius.
The logo depicted anobleman riding a shovel like a witch would her broomstick.

The sculpture’s shape evokes thatimage, while at the same time resembling a bar table.
Languageis at the heart of ngzers ngyk, anartwork focused around the letter “¢” which
is unique to the Polish alphabet. Slavs and Tatars’ recurring references to human ana-
tomy - the nose, the lips, the tongue - encourage viewers to think about national identity
as something embodied rather than amere social construct.

DIE SONNE NIE SWIECI TAK JAK SEONCE
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Adam Chodzko

Zbieracze, 2009
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Adam Chodzko

Zbieracze,2009
wideo,17min52s
DZIEKIUPRZEJMOSCIARTYSTY

W filmie zostaty poruszone watki marzen, pracy i migracji zarobkowej przez zestawienie
doswiadczenia pracownikéw z Rumunii przy zbiorach truskawek w Wielkiej Brytanii

z realiami historycznymi. Bohaterowie filmu Adama Chodzki (ur. 1965) pracujg przy
zbiorach, w otoczeniu chtodnych przestrzenii maszyn. Jednoczesnie kilkoro z nich:
EsteraBogus, Mihai Bogus, lonut Rosu i Remus Bujor, bierze udziatw montazu archiwalnych
filmow z kronik filmowych XX wieku przedstawiajgcych zbiory owocéw. Powierzone im
zadanie pozwala na skonfrontowanie sig z historyczng rzeczywistoscig, skonceptuali-
zowanie wiasnej pozycjii opowiedzenie o niej. Rozgrywajacy sie w dwdch rownolegtych
Swiatach — pracy zarobkowej i filmowego archiwum — obraz nie tylko buduije historyczne
paralele, ale wprowadza takze oniryczng atmosfere, ktéra pozwala oddali¢ sie od doraz-
nychrealiéw ekonomicznychipolitycznych, iuwypuklarole wyobrazni. ,Wyobraz sobie,
ze to Brytyjczycy przyjada pracowac do nas, kiedy ich gospodarka upadnie” —komentuje
jeden zbohaterow.

ENG

The Pickers,2009
video,17min52s
COURTESY OF THE ARTIST

The film touches on the themes of dreams, work and economic migration. It juxtaposes

the experiences of Romanian workers picking strawberries in the UK with historical
materials. The protagonists of Adam Chodzko’s (b. 1965) film work on a hydroponic farm,
surrounded by cold spaces and machines. At the same time, four of them: Estera Bogus,
Mihai Bogus, lonut Rosu and Remus Buijor participate in the editing of twentieth-century
British archival newsreels on hops farming. This task allows the pickers to confront

a historical reality, conceptualize their own position and talk about it. The film, which
shows two realities-that of temporary migrant work, and a film archive-does not only draw
historical parallels. It also introduces a dream-like atmo-sphere which opens the possibility
to escape immediate economic and political realities. “Imagine in the future that the British
come to Romania to work in one of your companiesbecause their economy has collapsed,”
suggests one of the protagonists. The rhythm of the film suspends time between the past,
the present and the future. It also suspends the roles assumed by the protagonists: workers
who perform almost machine-like tasks, and indivi-duals who have the power over the
narrative they create with their ownimagination.

DIE SONNE NIE SWIECI TAK JAK SLONCE
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Grazyna Monika Olszewska/Rufus

Totem/Rajd przez Polskg, 2020
instalacja, gra
DZIEKIUPRZEJMOSCI ARTYSTOW

Praca duetu Grazyna Monika Olszewska/Rufus (ur. 1991i1983) jest wizualizacjg moderni-
zacji skupiajacej sie nainfrastrukturze i obrazem tozsamosciowych napie¢ towarzyszacym
tym procesom. Sktada sie ona z totemu informacyjnego — charakterystycznego elementu
nowych inwestycjii muzedw poczatku XXl wieku - oraz interaktywnej gry. Wykorzystujaca
motyw wyscigu gra nawigzuje do kultu przepustowosci drég i znacznego wzrostu

liczby samochodow importowanych z Niemiec do Polski po wejsciu tej drugiej do Unii
Europejskie. Estetyka gry i forma totemu sg odbiciem postmodernistycznej fantazji
ichaosu tozsamosciowego. Krajobraz wyscigu zawiera elementy architektoniczne
zapozyczone z banknotow waluty euro: bramimostéw zamieszczonych nabanknotach,
ktdére symbolizujg wspolne europejskie dziedzictwo, ale nie istniejg Swiecie rzeczywistym,

ajedynie w politycznej wyobrazniiformie graficznej.

ENG

Totem/ A Rally Through Poland, 2020
installation, game
COURTESY OF THE ARTIST

The work by the duo Grazyna Monika Olszewska /Rufus (b.1991and 1983 respecti-

vely) is a visuali-zation of Poland’s civilizational ambitions and post-1989 modernization
focused oninfra-structure. It also expresses tensions around geographical identity

which stillaccompany these processes. It consists of an informational totem —a feature
which was characteristic of new investments and museums in the early 2000s—and
aspecially designed game. The game s built around the theme of arace, whichrefers

to the Polish post-1989 cult of traffic capacity and the considerable increase in carimports
from Germany to Poland after joining the EU. The aesthetics of the game and the form

of the totem reflect the postmodern fantasy and chaos of identity. The landscape of the rally
includes architectural elements borrowed from Euro banknotes. The gates and bridges
depicted on the notes symbolize acommon European heritage, but in fact they exist only

in politicalimagination and as graphic design. This isacommissioned artwork produced
especially for this exhibition.

DIE SONNE NIE SWIECI TAK JAK SLONCE
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Kijewski/Kocur

Czerwiec 2004,2005
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Kijewski/Kocur

Czerwiec 2004,2005
neon
KOLEKCJA GALERIIBIELSKIEJBWA

Kijewski/Kocur to duet artystyczny stworzony przez Marka Kijewskiego (1955-2007)

i Matgorzate Malinowska (Kocur) (1959-2016), istniejacy w latach 1996-2007 i tworzacy
réznorodne formalnie kompozycije rzezbiarskie. Artysciw swoich pracach czesto odnosili
sig do kultury popularnejiuzywali materiatow z zycia codziennego, przez co ich twérczosé
jest niezwyktym zapisem spotecznejiartystycznejrzeczywistosci przetomu XX i XXl wieku
w Polsce.

Neon duetu Kijewski/Kocur jest rzadkim przypadkiem bezposredniego odniesienia sie

w sztukach wizualnych do tematu wstgpienia Polski do Unii Europejskiej. W tej pracy artysci
nawigzalido wyboréw do Parlamentu Europejskiego z 2005 roku, w ktérych gtosowato

ponad 340 miliondw osoéb, w tym Polacy i inni obywatele nowych parstw cztonkowskich UE.

Neon jest zapisem historycznego momentu, petnego podniostych emocijii ekscytacii,
chociaz odczytywany moze by¢ rowniez jako ironiczny komentarz dotyczacy wielkich
nadzieiiparareligijnej fascynacii. Praca odnosi sig jednoczesnie do jezyka wizualnego UE
oraz ikonografii katolickiej poprzez potaczenie ztotych gwiazd z zarysem Matki Boskiej
Czestochowskiej.

ENG

June 2004,2005
neon light
COLLECTION OF GALERIA BIELSKABWA

The neon of the duo Kijewski / Kocur is arare case of an artpiece directly refering

to the topic of Poland’s accession to the European Union. In this work, the artists referred
to the elections to the European Parliament in 2005. Poles and other citizens of the new EU
member states voted for the first time for their representationin the EU parliament with over
340 million voters altogether. The neonis arecord of a historic moment, full of emotions
and excitement, although it can also be read as anironic comment on great hopes and
para-religious fascination. The work simultaneously refers to the visual language of the EU
and to the Catholic iconography, combining golden stars with the outline of Our Lady

of Czestochowa.

Kijewski/ Kocur was an artistic duo formed by Marek Kijewski (1955-2007) and
Matgorzata Malinowska (Kocur) (1959-2016). Active between 1996 and 2007, the group
created formally diverse sculptural compositions. In their works, they often referred

to popular culture and used materials from everyday life, which makes their work an extra-
ordinary record of the social and artistic reality of the turn of the 20th and 21st centuries
inPoland.

DIE SONNE NIE SWIECI TAK JAK SLONCE
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Matgorzata Mirga-Tas

Trzy historie, 2020
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Matgorzata Mirga-Tas

Trzy historie, 2020
patchwork, tkanina
DZIEKIUPRZEJMOSCIARTYSTKII GALERII SZYDEOWSKI

Narracje o najnowszej historii Europy koncentrujg sie na perspektywie panstw narodowychiich
granic, cho¢ te wielokrotnie okazuja sie niewystarczajgce do opisu otaczajacych nas spoteczenstw.
Matgorzata Mirga-Tas (ur. 1978) to polsko-romska artystka, edukatorkai aktywistka. W swojej
sztuce portretuje spotecznosc¢ romska, swoich przyjaciotirodzine w sytuacjach dnia codzien-
nego. Nie tylko zempatig dokumentuije zycie spotecznosci, do ktorej nalezy, ale sama dziatadla jej
rozwoju. Patchwork to metoda, ktérg artystka stosuje w pracach oraz w prowadzonych przez siebie
warsztatach z dorostymi, dzie¢mii mtodzieza ze spotecznosci romskiej, i wtacza innych we wspolny
proces twoérczy. Wykonana na wystawe praca to tryptyk o uktadzie wertykalnym. Kazda zjego cze-
$cipowstata w roznym czasie i miejscu — wigzg sig one z podrdzamilub projektami artystycznymi
Mirgi-Tas. Czes$¢ z wykorzystanych tkanin zostata podarowana artystce przez blizszych lub dal-
szych znajomych, przez co staty sie one narzedziem relacji. Gérna cze$é nosi tytut Romane Graja
[Romskie Koniel, $rodkowa to Romanija dale Florencja [Romskie kobiety z Florenciil, adolna—
Romano ry¢hino [Romskiniedzwiedz]. Oprocz przywotywania osobistych relaciii dziatalnosci
aktywistycznej praca Mirgi-Tas odnosi sie takze do historii emancypacji oraz pozycji spotecznosci
romskiej we wspotczesnej Europie. Watek spotecznosciromskiej, ktory stat sie jedng z kluczowych
kwestii spotecznej polityki europejskiej, pojawit sie, kiedy populacja Romow w Unii Europejskiej
wzrosta o 75 procent po rozszerzeniu wspolnoty w latach 2004-2007.

ENG

Three stories, 2020
patchwork-textile
COURTESY OF THE ARTIST AND SZYDEOWSKIGALLERY

Narratives on Europe’s recent history concentrate on the perspectives of nation states and their
borders. However, they often prove insufficient in describing the diverse societies which surround
us. Matgorzata Mirga-Tas (b. 1978) is a Polish-Romani artist, educator and activist. In her art, she
portrays the Roma community and chooses subjects that are closest to her —her friends, family, and
everyday situations. She documents her community with empathy, and as an activist, she is engaged
inits development. Patchwork is a method which she uses in her art and in workshops with adults,
children and teenagers, inviting them to join her in her creative process. The work made for the exhi-
bitionis a triptych. Each part was created at a different time and place and is related to Mirgi-Tas’
travelsor artistic projects from recent years. The used fabrics are often donated to the artist by her
closest or distant friends, becoming the material of her reports. The top partis called Romane Graja
(Romani Horses), the middle one Romanija dale Florencja (Romani women from Florence), and
thelower Romano Ryc'hino (Romanibear). In addition to recalling personal relationships and activist
activities, Mirga-Tas's work also relates to the history of emancipation and the position of the Roma
community in contemporary Europe. The subject of the Roma community, which has become one
of the key issues of European integration policy, emerged when the Roma populationin the EU grew
by 75% following the enlargement of the 2004-2007.

DIE SONNE NIE SWIECI TAK JAK SLONCE
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Flo Kasearu

Multi Travels,2007
wideo,8 min
DZIEKIUPRZEJMOSCIARTYSTKI

Zestawione ze sobg wideo estonskiej artystki Flo Kasearu (ur. 1985) i dokumentacja performansu
Ivego Tabara ze Stowenii sg $wiadectwem napigcia, z jakim spoteczenstwa mniejszych krajow
Europy Srodkoweji Wschodniej, a takze tamtejsi artyéci przyjmowali perspektywe przynaleznosci
do Unii Europejskiej. Flo Kasearu zrealizowata w 2005 roku performans, ktéry polegat na tym,

ze stataw stroju ludowym z kartka z napisem: ,Ma olen surnud” [Jestem martwal. Zaakcentowata
w ten sposob obawy o przetrwanie tradycji narodowych. Artystka wykorzystywata stréj narodowy
takze w wideo Multi Travels. W tej pracy ubranaw ludowy stréj postaé probuje zainteresowad
kulturg swojego kraju przypadkowych przechodniow w Berlinie przez wygtaszanie przemoéwien
naulicachiw metrze. Postac ,estonskiej lalki” jest wyrazem zaréwno ambicji promowania wtasnej
kultury, jak i refleksji o warunkach pracy migrantow.

ENG

Multi Travels,2007
video, 8 min
COURTESY OF THE ARTIST

Thejuxtaposition of avideo by Flo Kasearu and arecording of Ive Tabar’s performance expres-

ses the tension felt by societies and artists in smaller Central and Eastern European countries
coming to terms with the prospect of belonging to the European Union. In her 2005 performance,
the Estonian artist Flo Kasearu (b. 1985) stood as a living sculpture in a folk costume, holding a sign
which said “maolen surnud”. She expressed a fear for the survival of national traditions. She used
afolk costume againin the video Multi Travels, which depicts awoman in traditional Estonian dress
trying to promote the culture of her country among random passers-by in Berlin by giving speeches
in streets and on the U-Bahn. The character of the “Estonian doll” embodies Kasearu’'s ambition
topromote her culture, but itis alsoacommentary on the work conditions of migrants.

Ive Tabar

Europa l,11,11,1999-2009
wideodokumentacja performanséw, 20 min57's
DZIEKIUPRZEJMOSCIARTYSTY

Ive Tabar (ur. 1966) to posiadajacy medyczne wyksztatcenie performer ze Stowenii, ktory wyko-
rzystuje swoje ciato do dziatan artystycznych. Seria performansow Europa I, Il Il zorganizowanych
w galerii Kapelica w Lublanie byta komentarzem do obecnosci Stowenii w zjednoczonej Europie
iwyrazem sprzeciwu wobec tego. Tabar postuguije sie unijng symbolikg przez okaleczanie
wtasnego ciata. Pije i wypompowuije z ciata btekitny ptyn, wierci dziure we wtasnej nodze.

W przededniu wejscia Stowenii do Unii Europejskiej Tabar zerwat sobie paznokie¢ ozdobiony
herbem Stowenii, a nastepnie wbit w to samo miejsce unijng flage. Dla artysty, ktory uzywa
swojego ciata jako medium do méwienia o losach narodu, brutalne gesty i samookaleczanie sg
narzedziem prowadzenia aktualnej dyskusji politycznej w przestrzeni sztuki.

ENG

Europal 1l,111,1999-2009
video documentation of performance, 20 min57 s
courtesy of the artist

Ive Tabar (b. 1966) is a Slovenian performer with a medical degree in nursing who uses his body in his
art. A series of performances Europal, Il Ill, organized in the Kapelica Gallery in Ljubljana, was his
protest against Slovenia’s presence in the united Europe. Tabar linked EU imagery to harming his
own body. He drank blue liquid and he pumped it out or drilled an openingin his leg. On the eve

of Slovenia’s accession to the EU, Tabar tore off one of his own fingernails, which he had adorned
with the Slovene coat of arms, and then stabbed his nailbed with an EU flag as a sign of conquest.
For the artist, who treats his body as a medium for talking about his nation’s fate, his violent gestures
and self-harm are tools for holding a topical political debate within the space of art.
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historykiem architektury.

Marko Raat

7 powodow estetycznych, 1999
wideo, 28’ min
DZIEKIUPRZEJMOSCIARTYSTY

Film Marka Raata (ur. 1973) dokumentuje podroz estoniskiego historyka sztuki
Andresa Kurga do Danii, w ktérej bohater chce zamieszkac. Kurg ttumaczy straznikom
granicznym, policjantomiinnym napotkanym osobom, ze jego celem jest przepro-
wadzka do Danii, gdyz jest fanem duriskiego modernizmui chciatby otoczy¢ sie
architekturg Arnego Jacobsena oraz sprzetem Bang & Olufsen. Chociaz ograniczenia
mobilnoscidla obywateli z Europy Srodkoweji krajow battyckich sg juz cze$ciowo
przesztoscia, dlainnych migrantow kwestie te wciaz sg palgcym problemem.
Utrzymany w absurdalnej konwencji film ukazuje problem migracjii poszukiwania
lepszej rzeczywistosci: kuszenie migrantéw nie tylko warunkami ekonomicznymi,
alei,nowoczesng” estetykaikulturg. Kurg opowiada, jak jego starania spotykaja sie
zoporeminiezrozumieniem, i prowokuje pytaniem: ,Dlaczego ludzie nie moga sie
przemieszczac tez z sympatycznych powoddw, a nie tylko ze ztych?”.

ENG

For Aesthetical Reasons, 1999
video, 28 min

COURTESY OF THEARTIST

The film follows the journey of an Estonian art historian Andres Kurg who travels
through Denmark and wishes to settle there. Kurg explains to the border patrol, police
officers and other people he encounters that his aim is to move to Denmark because
heis afan of Danish moder-nism. He would like to surround himself with Arne Jakobsen’s
architecture and Bang & Olufsen equipment. Although, at least in part, limitations

to the mobility of Central and North Europeans are history, these issues remain urgent
for other migrants. Marco Raat'’s film (b. 1973) presents the problem of migration and
the strife for a better reality in an absurd tone: migrants are tempted not just by better
economic conditions, but also by art and culture. Kurg's story and his attempts are
met with resistance and lack of understanding. This provokes his question, which
isincreasingly relevant today: ,why can’'t people move around for nice reasons, and

not only the bad?”.

F

Marko Raat

7 powodow estetycznych, 1999
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Nomeda & Gediminas Urbonas

Karaoke, 2001
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Nomeda & Gediminas Urbonas

Karaoke, 2001
wideo,11min
DZIEKIUPRZEJMOSCIARTYSTOW

Nadzien przed prywatyzacjq ostatniego oddziatu panstwowej Litewskiej Kasy
Oszczednosciowej przez zagranicznego inwestora artysci zaaranzowali scene
wspolnego spiewania piosenki Abby Money, Money, Money przez wolontariuszy

i pracownikow banku. Grupa ztozona gtdéwnie z kobiet beznamietnie $piewa: ,Pracuje
catg noc, pracuje caty dzien, aby optacié rachunki[...]. Czy to nie smutne? | nadal
wydaje mi sig, ze nigdy nie zostaje mianigrosz”. Pierwsze skojarzenie wywotywane
przez prace to odniesienie do procesu ekonomicznego, postsocjalistycznych marzen
iambicji oraz ped ku wolnemu rynkowi. Praca wykracza jednak poza krytyke wschod-
nioeuropejskiego neoliberalizmu, a zbiorowy trans ciat obnaza codzienng spoteczng
choreografie oraz szersze zwigzkikultury popularneji ekonomii.

ENG

Karaoke, 2001
video, 11min
COURTESY OF THEARTISTS

The day before the last branch of the state-owned Lithuanian Savings Bank was
transferred over to a foreign investor, the artists arranged for volunteers and

the employees of the bank to sing ABBA's Money, Money, Money together in the bank'’s
space. The cameramoves around a group comprising mostly of women, who sing
dispassionately: “Iworkall night, | work all day, to pay the bills | have to pay / Ain'titsad /
And still there never seems to be a single penny left for me.” The first and clearest level
of the work is the reference to the economic process, post-socialist dreams

and ambitions, and the rat race towards the free market. However, by their simple
intervention, the artists had created a performative situation which transcended
asimple critique of East European neoliberalism. The collective trance of bodies which
repeat the rhythm of the Swedish hit song exposes everyday social choreography
and the wider relationships between popular culture and economics.

DIE SONNE NIE SWIECI TAK JAK SLONCE
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Tanja Ostoji¢

Szukam mg¢za z paszportem Unii Europejskiej, 2000-2005
partycypacyjny projekt internetowy/instalacja

ZDJECIE DO, 0GEOSZENIA™: Borut Krajnc

PERFORMANS: CrossingOver, MoCAB, Belgrad (28.11.2001),

WSPOLAUTORSTWO: Tanja Ostoji¢ i Klemens Golf

WIDEO CROSSINGOVER, 7, DV (2001), WSPOEAUTORSTWO: Tanja Ostoji¢ i Klemens Golf
WSPOLAUTORZY/AUTORZY LISTOW,MIEDZY INNYMI: Markus O.R.,Randy N., David E.,
Zoran M., Loyd, Luchezar B.,Mark S.,Udo W., John H.,Klemens G.,Andre S.,
Aida, lvan, Hasikesh i Svenja

ZDJECIASLUBNE: Srdan Veljovi¢

YES,KOLAZ: Klemens Golf

ZUPAWESELNA, KOLAZ: Klemens Golf

CHLEBWESELNY: Jelica Radovanovi¢

ZDJECIAZIMPREZY ROZWODOWEJ: Tanja Ostoji¢ i David Rych
DZIEKIUPRZEJMOSCIARTYSTKI

Ikoniczna praca Tani Ostojic (ur. 1972) jest dokumentacija kilkuletniego projektu, w ktérym
artystka dgzyta do legalizaciji pobytu we wspolnocie europejskiej. Dzieto Ostoji¢ naswietla
ukryte rezimy wtadzy, gtéwnie tej zwigzanej z legislacjg europejska. Projekt na granicy
zycia, refleksji konceptualnejiniekonczgcego sie dziatania performatywnego narusza
utarte granice miedzy tym, co publiczne i prywatne, oraz miedzy zyciem a sztukg. Poddaje
krytycznej analizie nie tylko niemiecki rezim prawny stosowany wobec obcokrajowcow,
aleipozycje widza w galerii sztuki, przygladajacego sie intymnym relacjom artystki. Dzi$
projekt ten stuzy rowniez jako studium internetu z poczatku XXl wieku, przedstawia jego
estetykeinawigzywane w siecirelacje.

Wielowymiarowe dziatanie Ostoji¢ uwidacznia takze figure wiadzy, kluczowg dla
krytycznego spojrzenia na wspolnote europejska. Tytutowy mezczyzna z paszportem Unii
Europejskiej odnosi sig zarowno do konkretnej osoby, jak i do szerzej pojetej kategorii mez-
czyzny, ktory jesli dodatkowo jest biaty i heteroseksualny i cieszy sie bezpieczenstwem
ekonomicznym, to ma jedng z najbardziej uprzywilejowanych pozycji na swiecie. Warto
przyjrzec sie takze zmianie, ktéra nastgpita w znaczeniu kategorii ,meza z paszportem UE”.
Qile napoczatku XXI wieku, kiedy Ostoji¢ zaczeta swoj projekt, tytut wskazywatnamez-
czyzne z tak zwanego bytego Zachodu, w 2004 roku do grona szczesliwych posiadaczy
EU passport dotaczylitakze Polacy, Wegrzy, Czesii tak dalej. Tym samym zmiana ta
okreslitadwa wektory wewnatrz postsocjalistycznej Europy.

ENG

Looking for a Husband with EU Passport,2000-2005

Participatory web project/combined F
mediainstallation

PHOTOFORTHE “AD": Borut Krajnc

PERFORMANCE: CrossingOver, MoCAB, Belgrade (28.11.2001),

CO-AUTHORS: Tanja Ostoji¢ and Klemens Golf

VIDEO “CROSSINGOVER,” 7 MIN, DV (2001), CO-AUTHORS: Tanja Ostoji¢ and Klemens Golf
CONTRIBUTORS/CANDIDATES LETTERS AND PHOTOS BY: Markus O.R., Randy N., David
E.,Zoran M., Loyd, Luchezar B.,Mark S.,Udo W., John H.,Klemens G.,Andre S.,
Aida, lvan, Hasikesh and Svenja between others

WEDDING PHOTOS: Srdan Veljovi¢

YES,PHOTO COLLAGE: Klemens Golf

WEDDING SOUP, COLLAGE: Klemens Golf

WEDDING BREAD: Jelica Radovanovic¢

DIVORCE PARTY PHOTOS: Tanja Ostoji¢ and David Rych

COURTESY OF THEARTIST

Tanja Ostoji¢’s (b. 1972) iconic art piece documents the years of her performative project
in attempting to legalize her residency in the European community through marriage.
Ostoji¢’'s work sheds light on hidden regimes of power, mostly those related to European
legislation. Located on the lines between life, law, and conceptual reflection, the project
undermines long-established boundaries between the public and the private as well

as between life and art. It conducts a critical analysis of the patriarchal system, workings
of the German legal regime towards foreigners as well as the position of the viewer atan art
gallery whoislooking at the artist’s intimate relationships. It also serves as a case study

of internet communicationsin the early 2000s.

The multidimensional work of Ostoiji¢ also highlights the figure of power crucial for a criti-
cal analysis of the contemporary European community. It is worth to notice the change that
has taken place in the meaning of the ,husband with an EU passport” throughout the years.
Whilein the early 2000s, when Ostoji¢ started her project, the title referred to aman from
the so-called of the former west, in 2004 Poles, Hungarians and Czechs among others also
joined the group of happy EU passport owners. Thus, this shift defined two-speed divide
within post-socialist region.
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Henrike Naumann

M40B3 (Bauhausjahr), z serii Tag X, 2019
instalacja
DZIEKIUPRZEJMOSCIARTYSTKI

Instalacja Henrike Naumann (ur. 1984) wykorzystuje ikony europejskiego designu:
krzesto Marcela Breuera, ktore jest symbolem nowoczesnosci spod znaku Bauhausu,
oraz wyciskarke do cytrusow z lat 90. zaprojektowang przez Philippe’a Starcka. Artystka
tworzy z nich obiekt przypominajacy karabin snajperski. Jej prace funkcjonuja na
przecieciu designu, wystroju wnetrz, polityki historyczneji prawicowego radykalizmu.
W jej sztuce symbole burzuazyjnego dobrobytu i bezpieczenstwa ulegaja transformaciji.
Nasuwajg pytania o zwigzek miedzy ksztattowaniem sie pogladow politycznych
aestetyka. Rzezba pochodzi z cyklu Tag X, w ktorym artystka zajmowata sie grupg
skrajnie prawicowych ekstremistow dziatajacych w strukturach Bundeswehry.

W szerszym kontekscie obiekt tgczy nowoczesng estetyke z przemoca oraz projekt
taduimodernizacji z dziatajgcym réwnolegle aparatem represiji.

ENG

M40B3 (Bauhausjahr), part of Tag X, 2019
installation
COURTESTOF THEARTIST

Henrike Naumann'’s (b. 1984) installation involves iconic pieces of European design:
the famous chair by Marcel Breuer, which is a symol of Bauhaus modernity, as well
as Philippe Starck juicer from the 1990s. The artist makes them into an object which
resembles a sniper rifle. As an artist, Naumann works at the intersection of design,
interior design, the politics of memory and right-wing radicalism. In her art, symbols
of bourgeois prosperity and economic safety are transformed, and raise questions
about the relationship between the formation of political opinion and aesthetics.
The sculpture comes from Naumann's cycle Tag X, where the artist referred to the
activities of a secret far-right prepper group discovered in 2018 within the Bundeswehr.
Inawider context, Naumann'’s aesthetics associate modernity with violence, and
discuss how the project of order and modernization works side by side with an
apparatus of repression.

DIE SONNE NIE SWIECI TAK JAK SLONCE
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Karolina Breguta

Niech nas zobaczg,2003/2020
fotografie
DZIEKIUPRZEJMOSCIARTYSTKI

Zdjeciatrzydziestu par kobieti mezczyzn trzymajacych sie zarece powstaty w ramach
wspotpracy Karoliny Breguty (ur. 1979) z Kampanig Przeciw Homofobii. Symboliczny
motyw wyjscia z szafy, ujawnienia sig fotografowanych par, wigzat sie zrzuceniem swiatta
natabuizowany w konserwatywnym spoteczenstwie temat obecnosci w $wiecie osob
LGBT+ poprzez wkroczenie do przestrzeni publicznej za pomoca billboardéw, pocztéwek,
plakatow. Narealizacje projektu uzyskano fundusze z Kancelarii Premiera (wsparcia
udzielita przede wszystkim ministra Izabela Jaruga-Nowacka) i z Ambasady Holandii.
Artystyczno-aktywistyczne podejscie zwigzane jest z wiarg w sprawczos¢ fotografii
iprzekonaniem, ze przyblizenie polskiemu spoteczenstwu par homoseksualnych pomoze
ztagodzi¢ homofobiczne nastroje. Neutralne miejskie krajobrazy i nienacechowane
przestrzenie miaty przekonywac o uniwersalnym doswiadczeniu fotografowanych par.
,Ani wystepnicy, ani zboczency, ani przesladowani cierpietnicy. Nie z parad gejowskich,
nie w szmatkach kobiecych, nie babochtopy, jak sobie ludzie wyobrazajg, lecz zwyczajni

jak sgsiad z klatki schodowej, sprzedawca z kiosku” — pisat w 2003 roku tygodnik ,Polityka”

o przedstawionych na fotografiach osobach, ujawniajac jednoczes$nie stereotypowe
spojrzenie napary jednoptciowe. Akcja wywotata dyskusje, homofobiczne reakcje oraz
préby cenzury.

1

ENG

Let them see us, 2003 /2020
photographs
COURTESY OF THEARTIST

Photographs of thirty same-sex couples holding hands were taken by Karolina Breguta
(b.1979) in collaboration with the Polish non-profit Campaign Against Homophobia.

The symbolic coming-out moment for these couples involved highlighting a taboo subject
inaconservative society and entering the public space with billboards, postcards and
posters. The project was funded by the Polish Prime Minister’s office (with support primarily
from Minister Izabela Jaruga-Nowacka) and the embassy of the Netherlands. Breguta’s
artist-activist approach stemmed from her faith in the social agency of photography and
abelief that homophobic sentiments in Polish society will grow weaker as Poland becomes
more familiar with homosexual couples. The protagonists were photographed in neutral
cityscapes and other mundane spacesin order to emphasize the universality of their
experience. “Neither are they deviants, nor degenerates, nor persecuted martyrs. Not

in gay parades, notin women’s clothing, not butch as people would imagine — but ordinary,
like the neighbour from my building, a corner shop clerk” —wrote the magazine Polityka

in 2003, revealing a stereotypical view on same-sex couples. The campaign provoked
debates, homophobic backlash and attempts at censorship.

Karolina Breguta

NIECH NAS ZOBACZA, 2003/2020
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Zbior dokumentow i materiatow archiwalnych
z archiwum Lambdy Warszawa, 1999-2006

Materiaty zbierane przez archiwum Lambdy (dokumenty, czasopismai druki ulotne)
ukazujg historie emancypacji ruchu LGBT+ na poczatku XX| wieku, toczacej sie rownolegle
do wchodzenia Polskiw obreb wspdlnoty europejskiej. Jeden z plakatow partii Zieloni
2004 przedstawiat pare obejmujacych sie w tramwaju mezczyzn z hastem: Do Unii

po zmiany”. Walka o prawa osob LGBT+iréwnouprawnienie jest czescig europejskiej
polityki. Jednoczesnie powigzanie polityki europejskiej z liberalnie rozumiana tolerancja
wobec mniejszosci seksualnych wptyneto na wzrost negatywnych emocji w stosunku
zaréwno do Unii Europejskiej (obrazowanym przez okreslenie ,Gayropa”), jak i—co
sugerowali niektdrzy badacze — spowodowato backlash wobec srodowisk LGB T+
poprzez wzrost nastrojow homofobicznych wsréd osdb wrogo nastawionych do polityki
ekonomicznej UE. Zbidr archiwaliéw ukazuje tworzace sie przestrzenie i wydarzenia
rozrywkowe, proces emancypacyjny i samoorganizacje, daje takze wglagd w oddolny jezyk
wizualny tamtego okresu.

F

A collection of documents and materials from
the archive of Lambda Warszawa, 1996-2006.

Materials collected by Lambda Archive shed light on LGBT+ emancipation history

in Poland in the early 2000s, which took place parallel to the country’s accession

to the European community. Documents and ephemera from Lambda’s archive are
atestament to the emancipatory process of the LGBT+ community around the year 2004.
One poster of the Polish Green Party depicts an all-male couple embracing on the tramway
with the slogan “to the EU for Changes.” The struggle for LGBT+ rights and equality has
played animportant part of the European policy of tolerance. The connection between
European policy and the liberal tolerance of minorities contributed to anincrease

in negative emotions against the European Union (as epitomized in the Russian word
Gayropa) as well as an intensification of homophobic sentiment among Eurosceptics.
The collection presents emerging LGBT+ spaces and entertainment, the emancipatory
process, and self-organization. It also gives insight into the grassroots visual language

of thattime.
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Zuzanna Czebatul

Odejscie Sygurda I-111, 2018
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Zuzanna Czebatul

Odejscie Sygurda I-111,2018
trzy odlewy gipsowe pokryte miedzig ilakierem
DZIEKIUPRZEJMOSCIARTYSTKI

Seriarzezb Zuzanny Czebatul (ur. 1986) wykorzystuje element zaczerpniety z przestrzeni
publicznej. Odlew stopy z figury Sygurda, postaci z mitologii germanskiej, wykonany
metoda guerilla pozyskano zmonumentalnego pomnika Ottona von Bismarcka w berlinskim
Tiergarten. Wyrwana z kontekstu i zmultiplikowana stopa to zarowno refleksja na temat
przestrzeni miejskiej, po ktorej porusza sie artystka, jak rowniez polityki historyczneji
obecnosci kulturowych mitéw we wspoétczesnej wspolnocie — lokalnej, narodowej,
europejskiej. Powtarzajgce sie wyabstrahowane z oryginalnego kontekstu elementy
rzezbiarskie sktaniajg do refleksji na temat reprodukcii narraciji historycznejw przestrzeni
miejskiej za pomoca figur, architektury, przekazéw wizualnych.

ENG

Siegfried’s departure I-11l,2018
plaster, copper, lacquer, sulfur
COURTESY OF THEARTIST

In her series of sculptures, Zuzanna Czebatul (b. 1986) uses a motif drawn from the public
space. The foot was molded after the statue of Sigurd, a hero from Germanic mythology,
whichis part of the monumental Bismarck Memorial in Berlin's Tiergarten. Taken out

of context and multiplied, the foot provokes reflection on the foreign urban space

inthe eyes of the artist as well as on the memory politics and the presence of cultural
mythsin the modern community — local, national, and European. Abstracted from their
original context, these multiplied sculptural elements draw the viewer’s attention to the
way historical narrative is reproduced in urban space via statues, architecture or other
visual messages.
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APART

Unwelcome, 2020
wideo,11min43s
DZIEKIUPRZEJMOSCIARTYSTOW

Najnowsza praca dziatajgcego w Bratystawie kolektywu artystyczno-kuratorskiego APART

jest kontynuacja watkéw podejmowanych we wczesniejszym eseju filmowym (Najpickniejsza
katastrofa,2018). Obraz czerpigcy z klisz $rodkowoeuropejskiego romantyzmu przedstawia
samotnego bohatera posrod nieskazonego krajobrazu stowackich gor. Gory, ktére majg by¢
miejscem odosobnieniaiobietnicg ucieczki od toksycznej miejskiej rzeczywistosci, przynosza
spotkanie znowymi technologiamiinwigilaciji. Strukture filmu buduje rytm i wewnetrzny monolog
ztozony z osobistych wyznanicytatdw z kultury popularnej. Elementy te z jednej strony oddajg
pokoleniowa chec powrotu do natury wobec opresyjnej sytuacji spotecznej, chorob cywilizacyjnych,
depresiji oraz uczucia zmeczeniaiwypalenia. Z drugiej strony wskazujg na krétkowzrocznosé
romantycznego myslenia wobec napiec politycznychiwspotczesnych, hybrydowych form
faszyzmu. Film stawia pokoleniowe pytanie, czy postep, zwtaszcza ten oparty na rozwoju nauki
i technologii, moze mie¢ zbawczg moc.

1

ENG

Unwelcome, 2020
video,11min43s
COURTESY OF THEARTISTS

The mostrecent work of the Bratislava-based artistic-curatorial collective APART is a con-
tinuation of themes discussed in their earlier film essay (The Most Beautiful Catastrophe,
2018). The film, which draws on clichés of Central European Romanticism, depicts
alonesome protagonist in the pristine landscape of Slovakian mountains. The structure

of the piece is based on rhythm and aninner monologue with personal testimonies and
references to popular culture. The mountains, which are traditionally associated with
isolation and an escape from toxic urban reality, bring an encounter with new technologies
of surveillance. On the one hand, the film narrative expresses a generational desire to
returnto naturein order to escape the oppressive social situation, diseases of civilization,
depression, fatigue and burnout. On the other hand, they point to the short-sightedness of
aRomantic mindset in the face of political tensions and modern, hybrid forms of Fascism.
The piece asks almost directly whether the progress, especially one based on the
development of science and technology, is able to provide any form of salvation.
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Michat lwanowski

Polacy do domu, 2018
dwukanatowy pokaz slajdow (fotografie i tekst)
DZIEKIUPRZEJMOSCIARTYSTY

Praca to zapis podrozy-performansu Michata Iwanowskiego (ur.1977) oraz nawigzywanych
wjej trakcie relaciji.,W 2008 roku w mojej dzielnicy w Cardiff natkngtem sig na niewielkie
graffiti, mowiace: ,Polacy do domu” [Go Home Polish]. Zastanawiatem sie nad nim przez
dtuzsza chwile. Nie bytem pewien, czy naprawde powinienem dokads sobie iS¢, czy tez
moze wiasnie tam bytem w domu. W 2016 roku, kiedy referendum dotyczace brexitu
przetamato Wielka Brytanie na pot, a przez Europe zaczeta przetaczac sie wzbierajgcafala
nacjonalizmu, slogan nabrat jeszcze ciemniejszego odcienia. Poczutem, ze chce naniego
zareagowac. Dostownie. W kwietniu 2018 roku rozpoczatem liczacg 1900 kilometrow
pieszg podrdz pomiedzy moimi dwoma domami - Walig i Polskg — z brytyjskim paszportem
wjednejrece, a polskim w drugiej. [...]. Moim celem podrdzy, ktora ostatecznie zajeta sto
piec¢ dni, byto pytanie ludzio dom”.

ENG

Go home Polish, 2018
two-channel slide-show
(photographs and text)
COURTESY OF THEARTIST

Arecord of Michat lwanowski's (b. 1977) travel-performance and relations which he
developed during this time. The artists explained: “In 2008, | came across a small graffiti

in my neighborhood in Cardiff, and it spelt: Go home Polish. | dwelt onit for a while, unsure
whether I really should be going anywhere or whether | already was home. In 2016, with
the Brexit referendum breaking Britain in half, and the rising wave of nationalism sweeping
across Europe, the slogan took onan even darker tone, and | felt compelled to respond
toit. Literally. In April 2018, I set off on 21900 km journey, on foot, between my two homes —
Wales and Poland — with a British passportin one hand, and a Polish one in the other. (...)
My goal was to ask people about home, in ajourney that would take 105 days to complete”.
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Franciszek Starowieyski

Divina Polonia, 1998
otéwek, papier
DZIEKIUPRZEJMOSCIMIKOLAJA BIBERSTEINA

Franciszek Starowieyski (1930-2009) wykonatw 1998 roku obraz na zamdwienie Bronistawa
Geremka, bwczesnego polskiego ministra spraw zagranicznych. Obraz zrealizowany

w neobarokowym stylu wykorzystywat antyczny motyw porwania Europy. Jego pierwotny tytut
Divina Polonia rapta per Europa profana [Boska Polska porwana przez $wiecka Europe] zostat
skrocony do Divina Polonia, aby nie wywotywaé dyplomatycznej konsternaciji. Monumentalna
praca ze zmienionym tytutem zawista na $cianie polskiego przedstawicielstwa przy Unii
Europejskiej w Brukseli. Jest jednoczesnie Swiadectwem polskiej polityki kulturalnej, gustu
politycznych eliti eurosceptycznej postawy Starowieyskiego. Na wystawie zaprezentowano
szkic do wielkoformatowego obrazu, eksponowanego w reprezentacyjnej przestrzeni budynku
Ministerstwa Spraw Zagranicznych.

ENG

Divina Polonia, 1998
pencil, paper
COURTESY OF MIKOEAJBIBERSTEIN

In1998, Franciszek Starowieyski (1930-2009) prepared a painting commissioned by Bronistaw
Geremek, who was the Polish Minister of Foreign Affairs at the time. In Starowieyski’s typical
neo-Baroque style, the painting depicted the ancient theme of the abduction of Europainanew
context. Itsinitial title Divina Polonia rapta per Europa profana (The divine Poland abducted by
the profane Europe) was shortened to Divina Polonia in order not to provoke diplomatic confusion.

Under the changed title, the monumental painting was hung at the Permanent Representation of the

Republic of Poland to the European Unionin Brussels. It speaks to Polish cultural policy, the taste of
political elites and Staro-wieyski’s Eurosceptical attitude. A preparatory sketch of the composition
is presented here.

Mikotaj Biberstein

Czlowiek na krowie, 2020
olej, ptotno
DZIEKIUPRZEJMOSCIARTYSTY

Mikotaj Biberstein (ur.1977) to artysta wizualny, performer, organizator wydarzenisyn Franciszka
Starowieyskiego. Jako dziewietnastolatek Biberstein asystowat ojcu przy realizacji obrazu
Divina Polonia w Brukseli, malowanego na zamdéwienie polskiej stuzby dyplomatycznej. Ta
Jfucha” bytadlaartysty okazjg do zarobku, a takze do odwiedzenia miasta, w ktérym po raz pierw-
szy zobaczyt dzielnice gejowska z jej bujnym zyciem nocnym. Na potrzeby wystawy w TRAFO
Biberstein zrealizowat sequel kompozycji ojca. Artysta queeruje motyw pracy, opowiadajac

o powstatym wowczas obrazie i wtasnym doswiadczeniu sprzed ponad dwudziestu lat, odnosi
sie takze do obecnych napiec i wojen kulturowych znajdujacych swoj wyraz w wyobrazeniach
oliberalnej, zepsutej Europie Zachodniej.

ENG

Man on a cow,2020
oil, canvas
COURTESY OF THEARTIST

Mikotaj Biberstein (b.1977), avisual artist, performer and Franciszek Starowiejski’s son, assisted
himin Brusselsin the realization of the painting Divina Polonia, comissioned by the Polish
diplomacy. The job was also his first opportunity to visit Brussels, where where Biberstein visited
agay district with a vibrant nightlife for the first time. For the exhibition in Trafo, Biberstein made
asequel to his father’s painting. He queered the theme of the work and recounted his experience
from 20 years ago, while also referring to current cultural wars between the so-called liberal West
and conservative East.
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