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Nie ulega watpliwosci, iz na przelomie dwudzie-
stego i dwudziestego pierwszego wieku mamy do
czynienia ze szczegblna intensyfikacja zjawiska,
ktore Gilles Deleuze nazywa ,procesem upod-
miotawiania,” a ktére w kontekscie sztuki pole-
ga na transformacji biernego widza w aktywnego
uczestnika. Obserwujemy stopniowe odchodze-
nie od ,spoteczenstwa spektaklu.” Coraz silniej
daje o sobie zna¢ postulat partycypacji publiczno-
$ci w procesach tworczych i projektowych. Kon-
sekwencja jego aktualno$ci jest gruntowne prze-
obrazenie pola sztuki. Pomimo to majaca miejsce
w BWA w Bydgoszczy we wrze$niu 2018 roku
konferencja, towarzyszaca wystawie dokumen-
tacji dzialan Grupy 111 w Lucimiu, wygenerowala
refleksje, iz praktyki artystyczne czlonkéw wspo-
mnianego kolektywu zostaly pominiete w opisach
badawczych dotyczacych historii polskiej sztuki
wspolczesnej. Mozna oczywiscie powiedziec, ze
w czasie ich inicjacji, w latach siedemdziesig-
tych ubieglego wieku, zaskoczyly one wszystkich
stopniem, w jakim wylamaly sie z dominujacego
wowcezas modernistycznego modelu sztuki, opar-
tego na jej autonomii. Jednak dzisiejsze upo-
wszechnienie sie projektéw wlaczajacych dziala-
nia nieprofesjonalne i wernakularne réwniez nie
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poskutkowalo podjeciem szerszej analizy tego
zjawiska na polu historii sztuki.

Postulat uczestnictwa odbiorcow i uzyt-
kownikéw w roli tworeoOw nie ogranicza sie tylko
do sfery sztuki, lecz dotyczy réwniez miedzy in-
nymi proceséw rozwoju miast, przestrzeni wspdl-
nych czy kultury cyfrowej. To wynik obserwowa-
nego obecnie przeksztalcania sie postaw zaréwno
artystow, jak i projektantow, ktorzy pragna po-
szerza¢ spektrum swego spolecznego uczestnic-
twa tak, by wystepowa¢ w roli odpowiedzialnych
obywateli. Z drugiej strony réwniez uzytkowni-
cy zmienili swoje podejécie do projektowanych
obiektow i ustug, podazajac za coraz popularniej-
szym haslem do it yourself (DIY).

W tej sytuacji istotna potrzeba wydaje
sie refleksja teoretyczna, ktéra podazaé bedzie
w $lad za zachodzacymi przemianami.2 Deficyt
rozumienia poje¢ sztuki partycypacyjnej i dizajnu
partycypacyjnego przeklada sie na konsekwencje
praktyczne w sytuacji, gdy haslo partycypacji zo-
staje chetnie podchwycone przez wtadze lokalne,
odwolujace sie do niego przy okazji przeprowa-
dzanych proceséw przeksztalcen tkanki urbani-
stycznej i rewitalizacji zaniedbanych kwartatow.
Wowczas czesto wysuwane jest jako obowigzkowy
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punkt programu, ktoéry realizatorzy musza rozli-
czy¢ w ramach przeprowadzanych prac. Niestety,
w takich sytuacjach partycypacja traktowana jest
najczesciej niezwykle powierzchownie, spelniajac
zaledwie role listka figowego dla podejmowanych
decyzji, czesto dotycza spraw istotnych dla danej
spolecznosci. Dlatego rola ponizszego tekstu jest
po pierwsze — wskazanie na zrodla sztuki party-
cypacyjnej i dizajnu partycypacyjnego oraz po-
wigzane z nimi wartoéci, a po drugie — przeglad
i uporzadkowanie funkcjonujgcych juz definicji.
Dzieki temu moze on staé sie okazja do ponow-
nego przemyslenia, czym sa w istocie przywolane
zjawiska. I cho¢ zaré6wno sztuka partycypacyjna,
jak i dizajn partycypacyjny maja wilasne histo-
rie, unikalne problemy, a przede wszystkim cele,
to w obecnej sytuacji lgczy je nowy paradygmat,
podporzadkowany haslom aktywnosci, sprawczo-
$ci 1 wspolnotowosci.

Ze wzgledu na ograniczona objeto$¢ niniejszego
artykulu nie uda sie w nim zaprezentowac calo-
Sciowego obrazu prehistorii sztuki partycypacyj-
nej. Czyni to zreszta brytyjska badaczka Claire
Bishop w slynnej juz publikacji Sztuczne piekla,
gdzie przedstawia te zjawiska w sztuce awangard,
ktore wedlug niej kwestionowaly dotychczasowy
podzial na (czynnego) artyste i (biernego) widza
oraz staraly sie wlaczac¢ tego drugiego do procesu
produkcji finalnego dziela. Zalicza do nich tzw.
serate organizowane przez futurystow i adreso-
wane do masowego widza. Mialy one charakter
protoperformansu, skladajacego sie z kombi-
nacji réznych form: pokazéw gimnastycznych,
wystepoéw wokalnych, slapstickow czy pokazow
wynaturzen anatomicznych. Majace na celu pro-
wokowanie publicznoéci do nieprzewidzianych
zachowan, czesto rzeczywiscie konczyly sie gra-
dem zaimprowizowanych pociskow rzucanych
w strone sceny. Jednoczeénie Bishop dostrzega
potencjal partycypacyjny w performatywnych
spacerach francuskich dadaistéow oraz w ini-
cjowanych w porewolucyjnej Rosji masowych
przedstawieniach i rekonstrukcjach scen rewolu-
cyjnych, w ktérych w roli aktoréw wystepowaly
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grupy robotnikow. O ile jednak awangardowe
eksperymenty z poczatku dwudziestego wieku
lokowaly sie na marginesie dominujacej wéwczas
formuly estetycznej, o tyle postulat przelamania
barier oddzielajacych sztuke od Zycia spoleczne-
go pojawit sie z calg sila w kontekscie kontrkul-
turowej rewolty w polowie lat sze$édziesiatych.
Woéwczas tez przelozyt sie na praktyke artystycz-
na na szersza skale.

Herbert Marcuse, jeden z czolowych ide-
ologow tamtego zrywu, okrzykniety ojcem nowej
lewicy, juz rok przed paryskim majem poddatl
miazdzacej krytyce stan zachodniego spoleczen-
stwa. Glosil wowczas, ze takie cechy, jak brutal-
no$¢, okrucienstwo, falszywy heroizm, nieszczera
mesko$¢ czy wspolzawodnictwo, sa produktami
terroru kapitalistycznej industrializacji. Jednak,
jak twierdzil, stopien rozwoju cywilizacyjnego
osiagnal juz taki poziom zaawansowania, ze ist-
nieja zasoby zaréwno materialne, jak i intelek-
tualne, ktére pozwalaja na realizacje utopijne-
go dotad projektu stworzenia nowego, wolnego
spoteczenstwa. I tylko burzuazyjne sily produkcji
powoduja, ze cel ten nie zostal jeszcze zrealizo-
wany. Nawolywal wiec do przelomu i zerwania
z dominujacymi potrzebami represyjnego syste-
mu. W nowym modelu egzystencji, opartym na
jakoéci, a nie iloéci, wyalienowane formy pracy
w przemysle powinny zostaé zastapione spo-
tecznie uzyteczna praca inzynieréw, naukowcow
i technikow. Relacje miedzyludzkie za$ nalezy
podporzadkowaé witalnej, biologicznej potrzebie
pokoju, piekna i ,niezastuzonej” szczedliwosci.3

Porwana takimi ideami4 mlodziez niosta
na swych sztandarach hasta odrzucenia konsump-
cyjnego stylu zycia i mieszczanskiej moralnosci,
postulaty odkrywania nowych mozliwoéci zycia,
budowania relacji miedzyludzkich na zasadzie
spontanicznosci i zastapienia uprzedmiotawiaja-
cej pracy tworcza zabawg. Zasada kontrkultury
byt dystans wobec instytucji, elitarnej celebracji
teatréow, muzeéw czy galerii. Popularno$¢ zyskala
natomiast tworczo$¢ zorientowana nie na obiekt,
lecz proces, organizowana oddolnie, w terenie
i we wspolpracy z odbiorca. W tej atmosferze,
mozemy zalozy¢, sztuka partycypacyjna narodzila
sie po raz pierwszy, aczkolwiek nie byla identyfi-
kowana z ta nazwa.
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Jesli wzigé pod uwage kulture Zachodu,
to postulaty te w najbardziej radykalnej formie
uciele$nily sie pod postacia zalozonego przez Jo-
sepha Beuysa FIU (Free International University
for Creativity and Interdisciplinary Research).
Juz w inicjalnym Manifescie artysta ten wraz ze
wspolpracujacym z nim pisarzem, noblista He-
inrichem Bollem, formulowali przy$wiecajaca im
idee inkluzywnej formuly twoérczosci artystyczne;j:

Kreatywno$¢ nie jest zarezerwowana jedy-
nie dla ludzi praktykujacych ktora$ z tra-
dycyjnych form sztuki, a nawet w przypad-
ku artystow tworczo$c nie jest ograniczona
do dos$wiadczenia ich wlasnej sztuki. (...)
Kazdy z nas posiada zdolnoSci tworcze,
ktore skrywaja sie w wyniku konkurencji
oraz agresji wywolanej dazeniem do suk-
cesu. Tworzenie — czy to bedzie obraz,
rzezba, symfonia lub powies¢ — wymaga
nie tylko talentu, intuicji, sily wyobrazni
i oddania, lecz réwniez zdolno$ci ksztatto-
wania materialu, ktora to zdolnos¢é mogla-
by by¢ rozciagnieta na inne, odpowiednie
sfery w zyciu spolecznym. I na odwrét, kie-
dy rozwazamy zdolnos¢ do organizowania
materialu, ktorej oczekujemy od robotni-
ka, gospodyni domowej, rolnika, lekarza,
filozofa, sedziego lub menadzera, to do-
chodzimy do wniosku, ze ich praca w zad-
nym wypadku nie wyczerpuje ich twor-
czych mozliwoéci. (...) W naszej definicji
tworezos$ci pojecia zawodowy i amatorski
zostang przekroczone, a falsz oderwanych
od Swiata artystow oraz wyalienowanych
od sztuki nie-artystow zostanie przezwy-
ciezony.®

Aczkolwiek w Polsce okresu PRL-u kon-
trkultura nie miala szans na tak swobodny rozwdj
jak na Zachodzie, to tu rowniez jej idee znajdowa-
ly przestrzenie, w ktorych mogly zaistnie¢. Mozna
wspomnieé¢ postteatralne dzialania warsztatowe
Grotowskiego, realizowane pod haslem ,wyjécia
z teatru.” Byly to miedzy innymi prowadzone od
1973 roku tzw. Special Projects — kilkudniowe
spotkania wyselekcjonowanych uczestnikow, kto-
rzy zjezdzali do Wroctawia w odpowiedzi na oglo-
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szony wcze$niej list otwarty. Praca z nimi polega-
ta na wsp6lnym przezyciu do$wiadczenia, ktérego
ramy zostaly wcze$niej naszkicowane. Jego naj-
wazniejszym elementem byla komunikacja, od-
nalezienie swojej pelni w obcowaniu z innymi.

W sztuce wizualnej szczegdlnie interesuja-
co pod tym wzgledem prezentuje sie wymieniona
na wstepie dlugotrwata obecnos$é torunsko-byd-
goskiej Grupy 111 w wiosce Lucim i jej tamtejsze
akcje kierowane do lokalnych mieszkancow i re-
alizowane wspolnie z nimi, zainicjowane w latach
siedemdziesiatych. Nazywajac je ,dzielami-dzia-
taniami,” arty$ci nadawali im charakter ponadau-
torski. Nadrzednym ich celem byla stymulacja
mieszkancow do ,wlasnych, indywidualnych
i zbiorowych kreacji symbolicznych i instrumen-
talnych.”® Podobny charakter mialy dzialania
realizowane w kontek$cie miejskim we wspol-
pracy z robotnikami zakladéw przemystowych,
jak choéby w Elblagu, gdzie w latach 1965-1973,
w ramach Biennale Form Przestrzennych, za-
proszeni przez Gerarda Bluma-Kwiatkowskiego
artySci wspoélpracowali z pracownikami Zakla-
dow Mechanicznych ZAMECH. Korzystajac z ich
praktycznych umiejetnoéci, maszyn i resztek ma-
terialow, tworzyli metalowe rzezby przeznaczone
do umieszczenia w przestrzeni publicznej miasta.

Mozna zalozy¢, ze kontrkulturowe z7ré-
dla mialy réwniez liczne oddolnie inicjowane
(aczkolwiek wymagajace aprobaty wladz) formy
amatorskiej lub pétamatorskiej tworczoéci, kto-
re w owych czasach pojawialy sie jak grzyby po
deszczu w postaci kdlek fotograficznych, klubow
filmowych i jazzowych, teatréow studenckich itp.
By da¢ przedsmak 6wczesnych sposobéw organi-
zowania tego rodzaju tworczosci, postuze sie jed-
nym tylko przykladem — informacji opublikowa-
nej w bardzo popularnym magazynie Foto:

IV Ogolnopolski Konkurs Fotografii Ar-
tystycznej pod haslem ,Rodzina” oglasza
Wydziat Kultury, Oswiaty i Prasy Zarzadu
Glownego Zwigzku Zawodowego Pracow-
nikow Przemystu Wldkienniczego, Odzie-
zowego 1 Skoérzanego w Polsce i Miedzy-
zakladowy Dom Kultury Pracownikéow
Przemystu Lekkiego w Kaliszu. Realizacja
konkursu zajmuje sie Klub Fotograficzny
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L,<Amator” MzDK w Kaliszu. Celem konkur-
su jest stworzenie fotograficznego portretu
wspolczesnej rodziny wtokniarskiej, ktory
w artystycznej formie ukazywalby jej losy
we wszystkich przejawach naszego zycia.
W konkursie moga bra¢ udzial wylacznie
fotoamatorzy, tak zrzeszeni w klubach, jak
inie zrzeszeni.”

Jeszcze inny oglad sztuki partycypacyj-
nej uzyskamy, spojrzawszy na nia z perspektywy
rozwoju sztuki w miejscach publicznych. Podob-
nie jak wcze$niejsza, bo rozwijajaca sie od lat
sze$¢dziesigtych ubieglego stulecia, site-specific
art, wykracza ona poza modernistyczny dyskurs
wartoéci formalnych i zobowiazania w stosunku
do tresSci historycznych, ktore obowiazywaly przy
realizacjach pomnikowych. Zwrot, ktoéry nastapil
wraz z narodzinami tworczo$ci site-specific, po-
legal na tym, ze odtad dzialania artystow w prze-
strzeniach pozainstytucjonalnych zwiazane byly
z lokalnym kontekstem. Sztuka miejsca czerpata
z walorow i specyfiki konkretnego otoczenia to-
pograficznego i krajobrazowego oraz odnosila sie
do nich. Zaprezentowana w innym miejscu, bez-
warunkowo tracita swoj sens.

Rok 1993 i chicagowski projekt Culture in
Action, zorganizowany przez Mary Jane Jacob,
stanowia cezure, od ktoérej datuje sie nowy sposob
relacji dzialan artystycznych z lokalnym kontek-
stem. Odtad istotna dla tworczego konceptu staje
sie specyfika spoleczna wybranego miejsca: pro-
blemy jego mieszkancow, konflikty, deficyty itp.
Stad, zanim artysta przejdzie do fazy realizacyjnej,
musi przeby¢ niezbywalny etap badawczy, ktory
pozwoli mu na rozpoznanie miejscowej specyfiki.
Ten typ praktyki zostal okreSlony przez amery-
kanska artystke Suzanne Lacy jako ,sztuka pu-
bliczna nowego rodzaju” (new genre public art).

Takie sposoby funkcjonowania artysty,
ktore majg charakter konstytutywny dla tej prak-
tyki, stanowiag novum w stosunku do wcze$niej-
szych metod uprawiania sztuki. Lacy podkresla, ze
pracujacy zgodnie z takim paradygmatem tworca
musi oprze¢ swoje dzialania na osobistym do-
Swiadczeniu lokalnej sytuacji i w ten sposéb wy-
wola¢ w sobie poczucie empatii. Niekiedy odgrywa
on role reportera, ktéry w swoim dziele umozliwia
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innym (widzom zewnetrznym) zapoznanie sie
z problemami, nad ktérymi pracuje. W koncu, za
pomoca $rodkéw artystycznych dokonuje analizy
specyficznej sytuacji, z ktorg sie zetknat.

Jak na tym tle lokuje sie sztuka partycy-
pacyjna? Oto6z nalezy traktowac ja jako jeden
z przejawoOw opisanej przez Lacy praktyki. Jej ce-
cha wyro6zniajaca jest przyjeta metoda dzialania,
odrzucajaca indywidualne autorstwo na rzecz
tworczej wspolpracy z osobami, ktorych proble-
mow dotycezy.

Przytoczone powyzej zjawiska osadzone
byly w ruchach lewicowych lat sze$édziesigtych
ubieglego wieku. Pozostaje pytanie, co decydu-
je o dzisiejszej aktualnoSci i atrakcyjnosci idei
partycypacji. Skad pojawia sie ona ponownie na
przelomie dwudziestego i dwudziestego pierw-
szego wieku na ustach dzieci kontrkulturowych
kontestatorow? Zazwyczaj kazde nowe pokole-
nie buntuje sie przeciw systemowi wartoSci ro-
dzicow... Ot6z i tym razem nie nastapilo odstep-
stwo od tej reguly. Bunt dzieci kwiatoéw okazal sie
nadspodziewanie krotki. Marcuse, ktory w maju
1968 roku porywal mlodziez do walki, juz cztery
lata pdZniej oceniat tamta rewolucje krytycznie.
Twierdzil, Ze robwniez ona wpisata sie w logike ka-
pitalizmu. W latach siedemdziesiatych konsump-
cjonizm rozkwitt z nows sita.

W wydanej w 2002 roku ksiazce Narodzi-
ny klasy kreatywnej Richard Florida diagnozuje
zmiane, jaka nastapila na przelomie dwudzieste-
go i dwudziestego pierwszego wieku w strukturze
spoleczno-ekonomicznej wspolczesnego nam po-
kolenia w wieku produkcyjnym. Dowodzi on, ze
nastapil koniec pewnej epoki (nazwat ja era or-
ganizacji), ktora trwala od konca dziewietnastego
wieku i organizowala stosunki pracy wokoét kadry
kierowniczej i nadzorujacej, ktéorym podporzad-
kowane byly rzesze osob pracujacych w charakte-
rze trybikéw maszyny — wykonujacych polecenia,
lecz odartych z poczucia kreatywnej sprawczosci.
Ta forma organizacji pracy sprawila, ze poktady
twoérezych zasobow pracownikéw pozostawaly
niewykorzystane. Slowa Floridy brzmia bardzo
zbieznie z przytoczonymi w ManifeScie opiniami
Beuysa i Bolla, kiedy pisze on:
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Nie tylko laboratorium naukowe, ale sama
fabryka moze by¢ arena tworczej pracy.
Robotnicy w fabryce, jeéli da im sie szan-
se, czesto proponuja podstawowa poprawe
wydajnosci. Widzialem to raz po raz w mo-
ich badaniach fabryk japonskich i amery-
kanskich. Nawet w takich obszarach jak ja-
ko$¢ Srodowiska, pracownicy przy tasmie
robili male rzeczy — na przyktad wyktadali
naczynia na skropliny — byli kluczem do
tego, aby fabryki byly bardziej ekologiczne
i produktywne jednocze$nie.®

Natomiast w erze kreatywnej, ktora nasta-
la miedzy innymi dzieki rozwojowi technologii
elektronicznych, wlaénie kreatywno$¢ stala sie
najbardziej pozadana warto$cia, na ktérej oparta
jest dzisiejsza ekonomia. Oczywiscie, ludzie byli
tworezy od poczatku swojego istnienia. Niemniej
obecnie, pisze ten autor, wystepuje wyrazna ten-
dencja do laczenia badan naukowych z twoérczo-
Scig artystyczna. W ten sposdb powstaja nowe
branze, wplywajace na przeformulowanie calej
infrastruktury gospodarczej. W konsekwencji
wylonita sie nowa klasa spoleczna, ktéra nazywa
on klasg kreatywna. Zalicza do niej nie tylko pro-
fesjonalnych tworcow kultury, ale rowniez tych,
ktorzy pracuja w branzach wymagajacych spe-
cjalistycznej wiedzy, takich jak sektor wysokich
technologii, sfera finanséw, prawa, opieki zdro-
wotnej czy zarzadzania.

Lektura Narodzin klasy kreatywnej pro-
wadzi do ciekawych wnioskéw na temat podo-
bienstw hasel kontrkultury do wartosci, ktorymi
kieruje sie omawiana w tej ksiazce grupa spolecz-
na. Rewolta lat szeSédziesiatych byla ,ludyczna
forma negacji mitu sztuki celebrowanej, otoczo-
nej ochronnym murem dyrektorow muzedw,
kuratoréow wystaw, wlascicieli galerii i ustuznej
krytyki, produkujgcej na zamoéwienie spotecz-
nych elit,”'® a przedstawiciele klasy kreatywnej,
dowodzi Florida, podobnie ignoruja elitarne in-
stytucje kultury. Ich zapotrzebowania koncentru-
ja sie wokot kultury dostepnej na poziomie zycia
ulicznego: matych galerii, klubow, ulicznych mu-
zykow. Tego rodzaju dostep gwarantuje skrocenie
dystansu miedzy twoércg a widzem oraz poczucie
nieomal cielesnego uczestnictwa w sztuce.
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Z drugiej strony, opisujac fenomen tej kla-
sy, amerykanski badacz zwraca uwage na charak-
teryzujacy ja post-scarcity effect — oczekiwanie
od zycia czego$ wiecej niz mozliwoéci bogacenia
sie. Pisze:

Czlonkowie klasy kreatywnej preferuja do-
$wiadczenia bardziej aktywne, autentycz-
ne i zapewniajace uczestnictwo, w ktorych
organizowaniu moga mie¢ udzial. W prak-
tyce, znaczy to bieganie, wspinaczke, jazde
na rowerze raczej niz ogladanie telewizji
czy zajmowanie sie grami; to znaczy po-
dro6z do interesujacych miejsc, co angazuje
fizycznie i intelektualnie; to znaczy naby-
wanie unikalnych antycznych przedmio-
tow lub oryginalnych modernistycznych
mebli z ostatniego pélwiecza w miejsce
kupowania czegokolwiek, na czym da sie
usia$é. (...) Doswiadczenia zastepuja do-
bra materialne, poniewaz stymuluja nasze
zdolnos$ci i zwiekszaja nasze mozliwosci

tworceze. !

Tak wiec, wyczuleni na te wartosci i do-
$wiadczajacy kreatywnoéci jako podstawowej for-
muly swej pracy zawodowej, przedstawiciele tej
klasy stali sie idealnymi kandydatami nowego
rodzaju publicznosci sztuki, nastawionymi na ak-
tywny udzial w procesie tworczym w miejsce bier-
nego jej odbioru.

W tym samym czasie zachodzg zmiany
w obrebie dyskursu sztuki. Daje sie zauwazy¢ po-
wro6t zaréwno do wezeéniejszych, szeroko dysku-
towanych tekstow Waltera Benjamina i Rolanda
Barthesa dotyczacych poluzowania statusu au-
torstwa'?, jak i do zorientowanych na etyke pism
Emanuela Levinasa i Giorgio Agambena. Wsrod
autoréw zajmujacych sie statusem i powinnos$cia
sztuki wspoélczesnej szczegblny postuch zyskuja
Jacques Ranciére i Nicolas Bourriaud, postuluja-
¢y, by tworzenie okazji do bycia razem stalo sie
nowym celem dzialan artystow.!3 W ten sposéb
spotkanie przeformulowanych postaw zaréwno
widzow, jak i tworcow stworzyto warunki do tego,
by model sztuki partycypacyjnej mogl sie upo-
wszechnic.
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Ze wzgledu na odmienno$¢ sztuki partycypacyj-
nej od dominujgcego paradygmatu, ustalenie jej
istoty nie bylo dla teoretykéw sprawa tatwa, a po-
jawienie sie tego terminu mialo charakter proce-
su. Niejednokrotnie autorzy zajmujacy sie jej opi-
sem w ogoble sie tym terminem nie postuguja (lub
do pewnego momentu sie nie postugiwali). Row-
niez sami arty$ci zaangazowani w realizacje tego
typu projektéw dosé pdzno zaczeli identyfikowaé
sie z tym pojeciem. Gdy w 2012 roku badalam
w Finlandii projekty z tego obszaru realizowane
przez tamtejszych artystow, zorientowalam sie, ze
termin ten jeszcze tam nie funkcjonuje.

Znaczacym pod tym wzgledem przypad-
kiem jest publikacja democracy! socially engaged
art practice,'* wydana w 2000 roku przez Royal
College of Art w Londynie przy okazji projektu ba-
dawczo-wystawienniczego pod tym samym tytu-
lem, prowadzonego przez studentéw tej uczelni.!®
Jak wskazuje tytul, dotyczyla ona zjawiska szer-
szego, jakim jest sztuka zaangazowana spolecznie.
Juz we wstepie do tej publikacji autorzy okreslaja
zdokumentowane w niej projekty jako ,wydarze-
nia poza galerig, czesto wlaczajace grupy ludzi,
ktorzy mogli nie mie¢ wezeéniejszych kontaktow
ze sztuka wspolczesng i artystami.”® Zrealizowa-
na wystawa wlaczala prezentacje artystow dzi$ juz
ikonicznych dla sztuki partycypacyjnej (miedzy
innymi Clegga i Guttmanna, Annike Eriksson,
Carstena Hollera, Group Material, Superflex, Ste-
vena Willatsa).'” W publikacji kuratorujacy wy-
stawe studenci dyskutuja typowe dla sztuki par-
tycypacyjnej problemy: relacje pomiedzy sztuka
a polityka, role uczestnikow w procesie produkcji
dziela, mozliwo$¢/niemozliwosc¢ i sposdb prezen-
tacji tego rodzaju tworczodci w instytucjach wy-
stawienniczych, relacje pomiedzy publicznoscia
galeryjna a uczestnikami przedstawionych na wy-
stawie projektéow. Natomiast termin ,sztuka par-
tycypacyjna” przy tej okazji nie pada.

Brytyjska badaczka Bishop, majaca na kon-
cie szereg kanonicznych juz publikacji na temat
tego zjawiska, w stynnym tekscie, opublikowanym
w 2006 roku na tamach Artforum, uzywa okresle-
nia ,sztuka zaangazowana spolecznie” (socially
engaged art).'8 Podobnie jest w wywiadzie prze-
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prowadzonym przez Jannifer Roche, ktory uka-
zal sie w nastepstwie tej publikacji. Co ciekawe,
rownolegle pojawia sie tam termin ,sztuka wspol-
pracy spotecznej” (socially collaborative art).'9
Natomiast we wstepie do zbiorowej monografii
Participation. Documents of Contemporary Art
badaczka stosuje okreélenie ,sztuka partycypacji”
(art of participation).?® Wreszcie ,sztuka party-
cypacyjna” pojawia sie w podtytule ksigzki Bishop
Sztuczne piekla. Sztuka partycypacyjna i polity-
ka widowni,?! ktora ukazala sie w 2012 roku.

Mimo to sama Bishop nie jest konsekwent-
na w sposobie okreslania sztuki partycypacyjne;j.
Zjednej bowiem strony przedstawia ja w zdecydo-
wanie radykalnym $wietle. Tak czyni w przypad-
ku najlepiej, moim zdaniem, sformutowane;j defi-
nicji, pochodzacej ze Sztucznych piekiel. Zgodnie
z nig jest to dzialanie procesualne, w ktérym:

artysta jest w mniejszym stopniu indy-
widualnym tworcg oderwanych od siebie
obiektow, a bardziej wspolpracownikiem
i wytworca sytuacji; dzielo sztuki jako
skonczony przeno$ny i podlegajacy uto-
warowieniu produkt jest wyobrazone na
nowo jako rozciagniety w czasie lub dlu-
goterminowy projekt z niesprecyzowanym
poczatkiem i zakonczeniem; publicznosé,
postrzegana wczesniej jako ,widz” czy ,,ob-
serwator”, zostaje obecnie sprowadzana
do roli wspottworey lub uczestnika.??

Natomiast w wywiadzie, przeprowadzo-
nym z nig w 2016 roku przez Iwo Zmys$lonego
przy okazji polskiego wydania Sztucznych piekiel,
Bishop deklaruje, iz jest to ,rodzaj strategii, po-
przez ktora ludzie staja sie tworzywem dziela arty-
stycznego. Artysta aranzuje sytuacje i zacheca jej
uczestnikow do zachowania sie w okreslony spo-
s6b we wskazanym miejscu.”?® Tu wiec na powr6t
widz traci swa autonomie i wydaje sie by¢ juz tylko
przedmiotem dzialania artysty profesjonalisty.

Nietrudno réwniez zauwazy¢ klopot, jaki
sprawia badaczce che¢ ulokowania tej radykalnej,
bliskiej aktywizmowi manifestacji artystycznej,
shuzacej krytyce spolecznej, na tle sztuki sformu-
towanej w kategoriach modernistycznych i zo-
rientowanej na aspekty estetyczne. Zdecydowanie
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broni ona autonomicznych wartosci sztuki i wy-
raza sprzeciw wobec poswiecania ich na ottarzu
etyki.?4 Ta jej postawa stala sie punktem wyjécia
zazartej dyskusji na tamach Artforum.?> Adwersa-
rzem Bishop byl Grant Kester, kalifornijski histo-
ryk sztuki zawigzany z uniwersytetem w San Die-
go. Zarzuca jej, ze broni granic ,legalnej” praktyki
artystycznej i nie moze rozstac sie z tradycyjnym
podzialem na to, co jest domena estetyki, a dzia-
laniami, dla ktérych priorytetem jest emancypa-
cja uczestnikow. Sam, postugujac sie terminem
Lestetyka dialogiczna” (de facto, niemal synoni-
micznym ze sztuka partycypacyjng), faworyzuje
zupelnie inng postawe artysty, opierajaca sie na
otwartosci, stuchaniu, gotowosci do zaakcepto-
wania zalezno$ci oraz miedzyludzkiej wrazliwo-
§ci.20 Cytujac brytyjskiego artyste Petera Dunna,
mowi, ze arty$ci uprawiajacy tego typu sztuke sg
juz tylko ,dostarczycielami kontekstu,” a nie, jak
wezedniej, ,dostarczycielami tresci.” Ta ostat-
nia wylania sie w procesie wymiany dialogicznej
pomiedzy uczestnikami procesu zainicjowanego
przez tworce. Jednoczes$nie Kester postrzega dia-
log w opozycji do Habermasowskiego konceptu
sfery publicznej, zgodnie z ktérym najwazniejsza
role w wymianie opinii odgrywa sila przekony-
wania. Podkre$la raczej role, jaka w dialogu od-
grywaja empatia i otwarcie sie na rézne sposoby
postrzegania i odczuwania rzeczywisto$ci. Zwraca
uwage na kategorie otwarto$ci, stuchania i goto-
wosci do zaakceptowania zaleznodci i miedzy-
osobniczej wrazliwo$ci.?” Spor Bishop i Kestera
o granice miedzy sztuka a aktywizmem wydaje sie
rozstrzygaé opinia dunskiego kuratora Larsa Ban-
ga Larsena, ktory twierdzi: ,niektére formy (...)
zostaly celowo uruchomione w obiegu artystycz-
nym jako projekty artystyczne; inne kwalifikuja
sie jako sztuka lub temat do dyskusji artystycznej
po ich aktualizacji w innych kontekstach.”28
Sytuacja komplikuje sie jeszcze bardziej,
gdy probujemy zastosowaé powyzsze definicje
do realizowanych praktyk. Okazuje sie wtedy, ze
dzialania artystyczne w znacznym stopniu roz-
nia sie miedzy sobg przede wszystkim stopniem,
w jakim wladza decydowania na temat ksztaltu
realizowanego dziela lub procesu oddana jest
uczestnikom. W przypadku Oranzerii, zainicjo-
wanej w brédnowskim Parku Rzezby przez Fun-
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dacje Transformacja (2018), to sami mieszkancy
okolicznych blokéw przejeli inicjatywe, zajeli sie
nawiezieniem ziemi, nasadzeniami i ich pdzniej-
szym utrzymaniem. Z kolei realizacja Bogactwa
Julity Wojcik (2011) miala raczej charakter per-
formansu delegowanego.?9 W tym przypadku
artystka zlecita uczestnikom z gory zaplanowane
zadania. Mieszkancy Katowic zostali poproszeni
o usypanie z kilku ton wegla napisu ,,BOGAC-
TWO” przed pomnikiem Powstancow Slaskich.
Po zakonczeniu tej pracy zainstalowana specjal-
nie kamera zarejestrowata, gdy chytkiem podjez-
dzali, by uszczkna¢ nieco cennych brylek. Taka
reakcja zostala jednakze od poczatku przewidzia-
na przez artystke i wpisana do scenariusza jej za-
mierzenia. Tak wiec mozna w tym wypadku moé-
wi¢ raczej o celowym wystawieniu uczestnikow
na pokuse (ktorej, zgodnie z planem, ulegli) niz
o0 ich $wiadomym podejmowaniu decyzji dotycza-
cych kierowania procesem, w ktorym brali udzial.

Przystepujac do omoéwienia dizajnu partycypa-
cyjnego, na samym wstepie chce dokonaé jasne-
go rozgraniczenia, pozwalajacego na odréznienie
go od sztuki partycypacyjnej. Ot6z ta ostatnia ma
na celu kreowanie spotkan, budowanie wspdlnoty
i adresowana jest do publicznosci, choé¢ ta w tym
przypadku rozni sie zasadniczo od widzéw wystaw
muzealnych i, w odpowiedzi na inicjatywe podjeta
przez artystow, staje sie jej uczestnikiem. Z kolei
dizajn ma na celu stworzenie produktu, ustugi lub
procesu, partycypacyjny proces projektowania za$
nakierowany jest na przyszlych uzytkownikow.
Dizajn partycypacyjny jest metoda pro-
jektowania zasadniczo rézna od tej stosowanej
w dizajnie tradycyjnym. Tam eksperci przygoto-
wuja rozwiazania samodzielnie, a efekt ich pracy
dociera do uzytkownika/klienta w formie finalne;j.
Jest to wiec relacja o charakterze hierarchicznym,
w ktorej wszystkie decyzje podejmuje projektant,
podczas gdy klient/uzytkownik moze jedynie za-
oferowany mu produkt zaakceptowa¢ badz od-
rzuci¢. Nie ma natomiast zadnego wplywu na jego
ksztalt, funkcje czy walory. Jak zauwaza Zdzistawa
Swiniarska, taka formula projektowania najcze-
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Sciej zorientowana jest na maksymalizacje kon-
sumpcji i zysk.

Zdarzalo sie, ze wiele produktéow realizo-
wanych na potrzeby rynku odpowiadalo roéwniez
na zapotrzebowanie spoleczne. Nie byly to jednak
dzialania zamierzone. Nalezy zwrdci¢ uwage na
fakt, ze rynek nie dba o tego rodzaju potrzeby, po-
niewaz pokazna ich cze$¢ dotyczy grup spotecz-
nych, ktére nie tworza klasy konsumentow w ryn-
kowym tego stowa znaczeniu. Mam na mysli ludzi
o bardzo niskich zarobkach, ze szczeg6lnymi pro-
blemami zdrowotnymi, zwigzanymi z wiekiem,
niepelnosprawnoscia czy zaniedbaniem.3°

Zupelnie inaczej sprawa przedstawia sie
w przypadku nowej praktyki, o ktorej mowa.
Dizajn partycypacyjny zaklada bowiem partner-
ska relacje pomiedzy projektantem a przysztym
uzytkownikiem. Ten drugi zostaje zaproszony
do pelnienia roli doradcy, ktorego glos zostaje
uwzgledniony przy wspoétdecydowaniu o konco-
wym rezultacie pracy. I nie chodzi tu o spelnianie
oczekiwan uzytkownikow, tylko o zrozumienie
i uwzglednienie ich potrzeb juz na etapie proce-
su projektowania.3! Zwigzana z Uniwersytetem
Helsinskim badaczka Ramia Mazé lokuje dizajn
partycypacyjny w szerszym kontekécie dizajnu
krytycznego. Wedlug nie;j:

Coraz wiecej wspolezesnych praktyk po-
wierza mozliwosci ideologicznego zaanga-
zowania i transformacji spotecznej mecha-
nizmom, logice i dzialaniom projektowym.
Krytyka wyrazana poprzez tego rodzaju
kontestacyjne dzialania nie dotyczy dizaj-
nu samego w sobie, lecz dizajnu $lepo
shuzacego historycznym konwencjom lub
hegemonicznym ideologiom. Estetyka
i forma, mysSlenie projektowe i metody
sg nadal kluczowe — nie tylko dla obslugi
klientow lub rozwiazywania problemow,
ale dla takich celéow jak ,znajdowanie
problemu” (problem-finding) i ,projek-
towanie dla dyskusji” (design for debate)
w ramach projektu oraz wspolnie z jego
zleceniodawcami i konsumentami. By¢
moze zadaniem dizajnu nie jest rozwiaza-
nie wielkoskalowych probleméw panuja-
cego porzadku spolecznego, politycznego
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i gospodarczego, lecz dzieki znajdowaniu
i artykutowaniu lezacych u ich podstaw
idei i implikacji, krytyczne praktyki czynig
je bardziej dostepnymi do zrozumienia,
debaty i zmiany.32

Dlatego tez dizajnerzy krytyczni chetnie
angazuja sie w projekty dotyczace takich pro-
blemoéw, jak gender, klasa spoleczna, wlasnosé,
kwestie autorstwa, wladza czy dobrobyt. Dazac
do wyréwnywania relacji wladzy, orientuja sie
na praktyki demokratyczne, dzialania oparte na
sytuacjach, wzajemne uczenie sie i poszukiwanie
alternatywnych wizji dotyczacych technologii.33
Przy okazji nalezy wyraznie podkreslié, ze dizajn
partycypacyjny, stanowiac jeden z wymiarow
strategii oporu, nie moze by¢ mylony, co czesto
sie zdarza, z dizajnem zorientowanym na uzyt-
kownika (customer oriented product design).
W przypadku tego drugiego bowiem rola odbior-
cy zawezona jest do bezosobowego wypeliania
ankiet konsumenckich i testowania prototypow.

Spoérod  polskich projektéw powstatych
w procesie partycypacyjnym na uwage zastuguja:
dzialania Izy Rutkowskiej Podworko im. Wszyst-
kich Mieszkancow (Wroclaw, w trakcie realizacji)
oraz Jakie to zwierze? (Madryt), Klaudii Jarec-
kiej-Swiecy Miejsce tworzenia jest tam, gdzie
mieszkasz (Gdynia) oraz oparte na wspolpracy ak-
tywnosci Spolecznej Pracowni Mozaiki (Lublin).

Poszukujac Zrodel tej praktyki, zaczne od prze-
mian metodologicznych, ktore nastapily w sferze
przemyshu. Ich genealogia siega Skandynawii.
To tam mialy miejsce pierwsze wydarzenia, ktore
utorowaly droge temu zjawisku.

Lata siedemdziesiate i poczatek lat osiem-
dziesiatych ubieglego wieku to okres, gdy trzecia
rewolucja przemyslowa nabierala tempa. Naste-
powal wzmozony rozwdj komputeryzacji. Tech-
nologia zostala zaawansowana do poziomu, ktory
pozwalal na zastosowanie jej w fabrykach i innych
zakladach do wykonywania niektérych zadan.
Sytuacja ta wzbudzala ogromny niepoké6j wsrod
robotnikéw, ktorzy mierzyli sie z obawa o rychla
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utrate miejsc pracy. Wydawalo sie, ze futurystycz-
na wizja zastgpienia ludzi przez roboty wlasnie sie
ziszcza. By zapobiec negatywnym skutkom spo-
lecznym tej sytuacji, do akcji wlaczyli sie mlodzi
badacze informatyki.

Jednym z pierwszych zrealizowanych pro-
jektow majacych wyjé¢ naprzeciw problemowi
byla UTOPIA34 (1981-1986), skierowana do gra-
fikow prasowych, drukarzy i zeceréw zrzeszonych
w zwiazku zawodowym Nordic Graphic Union.
Specyficzny problem z technologia IT polegal
w tym $rodowisku na koniecznoSci przestawienia
sie grafikdbw z recznego opracowywania makiet
stronic gazet na przygotowywanie ich w progra-
mie graficznym. Ta perspektywa oznaczala dla
nich ogromna zmiane w sposobie pracy i budzila
obawe, ze nie poradzg sobie z obsluga zupelie
nowego narzedzia, jakim byt komputer. Ponadto
skladanie stron przez programy oznaczalo utra-
te zajecia dla zecerow, ktorzy do tej pory monto-
wali szpalty recznie z pojedynczych czcionek. Ich
dotychczasowe obowiazki wymagaly niezwyklych
umiejetnosci, miedzy innymi czytania tekstu w lu-
strzanym odbiciu lub odwr6conego do gory noga-
mi. Komputerowe programy graficzne wszystkie te
kompetencje kwestionowaly i czynily niepotrzeb-
nymi. Ta sytuacja wywolywala frustracje i pytanie
o przysztoé¢ na rynku pracy.

Inicjatorami projektu byli Szwed Pelle
Ehn i Duniczyk Morten Kyng, stawiajacy sobie za
cel bezposrednie zaangazowanie robotnikow we
wszystkie fazy projektowania i rozwoju skompu-
teryzowanych narzedzi i systeméw w miejscu za-
trudnienia. W eksperymencie wzielo udziat sze$ciu
robotnikéw ze Sztokholmu i Aarhus. Do nich dola-
czyli badacze z wydzialéw informatyki sztokholm-
skiego KTH Royal Institute of Technology i Aarhus
University. W ciagu pieciu lat uczestnicy UTOPIIT
wzajemnie uczyli sie od siebie. Organizowano wy-
jazdy studyjne na wystawy przemyshu graficznego
i do amerykanskich laboratoriow, miedzy innymi
XEROX Parc i Stanford University. Przygotowano
réwniez specyfikacje wymagan do wstepnej obrob-
ki tekstu i obrazu oraz sprawdzono, jak dziala pilo-
tazowy system pracy z komputerem w szwedzkiej
drukarni pracujacej dla dziennika Aftonbladet.
Wyniki tych poszukiwan zostaly opublikowane
w raporcie przygotowanym w jezyku szwedzkim
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i dunskim. Zostal on przekazany cztonkom wspo-
mnianego Zwiazku Grafikow Nordyckich. W ten
sposob zaréwno robotnicy, jak i ich pracodawcy
mogli zapozna¢ sie z zaletami i wadami nowego
systemu wdrazanego w ich §rodowisku. Z kolei ba-
dacze mieli okazje przekonaé sie, jak waznym ele-
mentem w pracy z uzyciem komputera jest projekt
interfejsu, ktory bylby odbierany przez uzytkowni-
ka jako przyjazny. Projekt UTOPIA stat sie wzorco-
wym przykladem metod wlaczania uzytkownikow
we wszystkie fazy projektowania i rozprzestrzenil
sie na calym $wiecie pod nazwg ,model skandy-
nawski”. Poslugiwanie sie makietami i prototypa-
mi low-tech w celu inicjowania wspolpracy z od-
biorcami przy procesach decydowania o cechach
produktu jest obecnie coraz czestsza praktyka.
Przechodzac do kontekstu polskiego, war-
to zwro6cié uwage na inne zjawisko $wiadczace
o oddolnym zapotrzebowaniu na uczestnictwo
w procesie projektowym. W ramach projektu
Niewidzialne miasto (2007-2011) czlonkowie
Zakladu Badan Kultury Materialnej i Wizual-
nej w Instytucie Socjologii UAM w Poznaniu, we
wspoOlpracy z firmg Metropolis, badali zjawisko
tworczoSci wernakularnej mieszkancoéw duzych
polskich miast.3® Punktem wyjécia ich pracy
stala sie obserwacja ,aktywnych aktoréw”, do-
konujacych aktdéw samorzutnego ,przeprojekto-
wywania” najblizszego otoczenia zgodnie z wla-
snymi potrzebami uzytkowymi i estetycznymi.
Realizowane niejako na marginesie innych zajec,
podczas codziennych praktyk, sa, wedlug Marka
Krajewskiego, ,nakierowane na uspolecznienie
miasta i uspolecznienie w miescie™® i dowodza
~drzemiacych w mieszkancach innowacyjnych
potencjalow i talentow.”37 Przeprowadzone bada-
nia kierujg uwage na ich potrzebe wystepowania
w roli projektantow, ktorzy przeksztalcaja, napra-
wiaja i ozdabiaja elementy przestrzeni publiczne;j.
1, co ciekawe, gdy Florida mowil o klasie kreatyw-
nej, mial na mys$li wyksztalconych przedstawicieli
klasy $redniej, reprezentujacych tworcze zawody
z r6znych obszaréw. Poznanscy socjolodzy wska-
zuja natomiast na dzialania podejmowane ama-
torsko, realizowane z wlasnych funduszy, dzieki
gospodarczej zaradno$ci, polegajacej na zbiera-
niu, wymianie czy odzyskiwaniu. W dodatku przez
osoby niezamozne, robotnikow lub emerytow.
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Cho¢, jak wspomnialam, sztuka partycypacyj-
na i dizajn partycypacyjny réznia sie zasadniczo
pod wzgledem swych celéw i adresatéw, to nie-
kiedy, w szczeg6lnych warunkach, jedna z tych
form twdrczosSci plynnie przechodzi w druga. Gdy
w 2015 roku Rutkowska zostala zaproszona do
udzialu w projekcie Wroctaw — wejscie od po-
dworza,3® jej zadaniem bylo przeprowadzenie
interwencji artystycznej w zaniedbanym zakatku
miasta. Sformulowana przez organizatoréw idea
projektu tak precyzowala ten cel:

Artyéci dzialajac w danej przestrzeni beda
wspolpracowa¢ z mieszkancami, tak by
wypracowane rozwiazania byly wspdlna
wynegocjowang praca. Celem projektu
jest proba obudzenia $wiadomosci odpo-
wiedzialno$ci za przestrzen tak ludziom
bliskg, a jednak ,niczyja” — porzucona,
nieutrzymang. Jednocze$nie  chcemy
sprébowaé obudzi¢ potencjat do dzialania

w mieszkancach — zaktywizowac ich.39

W odpowiedzi Rutkowska zrealizowa-
la dzialania animujace dzieci zamieszkale przy
jednym z podworek za pomoca wielkoskalowej
maskotki — nadmuchiwanego jeza. Zgodnie z za-
lozeniami programu Europejskiej Stolicy Kultury
(ESK) trwaly one miesigc. Po tym czasie jednak
okazalo sie, ze oczekiwania mieszkancow zostaly
na tyle rozbudzone, iz okrucienstwem byloby ich
w tym momencie pozostawi¢. W kolejnym roku
artystka postanowita kontynuowaé wspoélprace
z nimi. A gdy w jej wyniku pojawila sie cheé re-
montu podworka, podjeta dalsze, samodzielne juz
kroki w celu pozyskania $rodkéow i partneréow do
przygotowania profesjonalnego projektu archi-
tektonicznego. W ten sposob wiec poczatkowe za-
lozenie, wynikajace z myslenia kategoriami sztuki
partycypacyjnej (,przygotujmy z mieszkancami
wspoélne wydarzenie”), przerodzilo sie w dizajn
partycypacyjny, polegajacy na kolektywnym de-
cydowaniu o wspdlnej przestrzeni.
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Czy angazowanie publiczno$ci/uzytkownikéow do
wspolnej pracy tworczej/projektowej jest latwe?
Na pewno nie. Dotychczasowe dos§wiadczenia po-
kazaly, ze jest to proces niezwykle wrazliwy i po-
datny na degeneracje. Praktyki partycypacyjne
bywaja niekiedy przechwycone, uzyte i zmanipu-
lowane przez politykow i urzednikéw, pragnacych
zrealizowac z gory zalozone cele ekonomiczne.
Postuze sie przykladem zdarzen, ktére mialy
miejsce w zwigzku z rewitalizacja jednej z najbar-
dziej zaniedbanych gdanskich dzielnic — Dolnego
Miasta. W sformulowanych przez Urzad Miejski
planach mowa byla o tym, Ze renowacja tkanki
technicznej polaczona bedzie z ,,dazeniem do po-
konania istniejacych barier technicznych i men-
talnych, wzmocnienia kapitalu lokalnego oraz po-
szanowania tozsamoSci miejsca.”4° Zapowiadano
Jreintegracje grup zagrozonych wykluczeniem,
kompleksowe wspieranie rodziny, ograniczanie
skali probleméw spolecznych, rozwdj profilaktyki
oraz wspieranie réznorodnych form aktywnoéci
mieszkancow.”4! Proces mial przebiega¢ w dro-
dze wspolpracy miedzy decydentami a spoleczno-
Scig dzielnicy. W zwiazku z tymi planami w 2008
roku zawigzalo sie partnerstwo Dolne Miasto
Otwarte. W jego sklad weszli mieszkancy dziel-
nicy, liderzy lokalni, przedstawiciele dzialajacych
tam organizacji pozarzadowych i drobnego bizne-
su. Ponadto do wspolpracy wlaczylo sie Centrum
Sztuki Wspdlczesnej Laznia, reprezentowane
przez kuratoréw i artystow zwiazanych z ta insty-
tucja. Osoby skupione wokét tej idei zywily gltebo-
kie przekonanie o wlasnej sprawczosci i szansie
na podejmowanie decyzji dotyczacych uzytko-
wanej na co dzien przestrzeni. Odbylo sie szereg
spotkan we wlasnym gronie, wspdlnie z urzedni-
kami, a nawet z prezydentem miasta. Wygenero-
wano wiele pomyslow na oddolne dzialania spo-
leczne i artystyczne, a Laznia zyskala poczucie, ze
po dziesieciu latach funkcjonowania potencjal tej
instytucji zostal lokalnie dostrzezony i zaakcepto-
wany w dzielnicy. Rozbudzone oczekiwania i na-
dzieje byly ogromne. Pierwsze transze budzetu na
»dzialania miekkie” (czyli angazujace mieszkan-
cOw w proces rewitalizacyjny, ,dzialania twar-
de” to inwestycje) mialy przyby¢ juz za chwile.
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Wszystko skoniczylo sie nagle wraz z pojawieniem
sie wiadomo$ci, ze Gdansk zostal organizatorem
Euro 2012. Budzet przeznaczony na rewitaliza-
cje zostal przesuniety na organizacje tej imprezy.
Niemoggcy pogodzi¢ sie z takim obrotem sprawy
urzednicy odpowiedzialni za wspolprace z miesz-
kancami Dolnego Miasta odeszli z pracy. Gdy po
zakonczeniu mistrzostw powrécono do planéw
rewitalizacji tej dzielnicy, po partnerstwie nie po-
zostal juz §lad. Proces zostal zrealizowany przez
Urzad Miejski, wiele kamienic wyburzono, a ich
mieszkancow przesiedlono na obrzeza miasta. Na
oczyszczonych dzialkach wyrosly apartamentow-
ce. Dzi§ Dolne Miasto jest znacznie bardziej ele-
gancka dzielnica, lecz jej profil spoleczny jest juz
zupelnie inny.

Decydenci maja tendencje do traktowania
artystycznych projektow partycypacyjnych jako
Sciezki na skroty, dzieki ktorej szybko i malym
nakladem kosztow udowodnig zaangazowanie
mieszkancoOw we wspolprace przy zamierzonych
dzialaniach. Tymczasem sg to projekty, ktore wy-
magaja dlugotrwalego uwiklania twoércy, a przez
to wyjatkowe]j determinacji. Niestety, zazwyczaj
na ich przeprowadzenie przeznacza sie maly bu-
dzet i krotki czas realizacji. W przypadku opi-
sanego wcze$niej Podwérka im. Wszystkich
Mieszkancéw Rutkowska miata zagwarantowane
w programie ESK finansowanie miesiaca pracy
ze spolecznos$cig wroctawskiego Trojkata. Gdy po
tym czasie zorientowala sie, ze nie chce pozosta-
wié uczestnikow zainicjowanego projektu, musia-
la rozpocza¢ samotnicza walke o kolejne Srodki
na kontynuacje, tacznie z przygotowaniem wraz
z mieszkancami propozycji do budzetu obywatel-
skiego. Jej zaangazowanie w ten projekt trwa do
dnia dzisiejszego.

Podobnie jak w przypadku sztuki partycy-
pacyjnej, rowniez termin ,dizajn partycypacyjny”
staje sie czesto przedmiotem naduzycia, mylnego
uzycia badz wrecz manipulacji. Sama praktyka
za$ jest traktowana powierzchownie. Jak zauwa-
za Jeremy Till:

stowa te [czesto — A.W.] tworza pozory
czego$ wartoSciowego, jednak po uwaz-
niejszym przyjrzeniu sie im i ich krytycz-
nej analizie okazuje sie, ze sa uderzajaco
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puste. Partycypacja zbyt czesto staje sie
forma zaglaskiwania, a nie rzeczywistym
procesem prowadzacym do przemian.4?

Z kolei Markus Miessen stwierdza krytycz-
nie, ze praktyki partycypacyjne wdrazane przez
politykéw droga odgérnych zarzadzen maja cha-
rakter jednoznaczny. Tym samym zamykajg dro-
ge dla spontaniczno$ci, niezalezno$ci i oddolnej
kreacji, niezbednych do tego, by proces ten prze-
biegt prawidlowo.43 Aby wyj$é naprzeciw tym
negatywnym zjawiskom, nalezaloby ocenia¢ tego
rodzaju projekty z punktu widzenia stopnia bez-
posredniosci interakcji projektant — uzytkownik,
dlugosci zaangazowania uzytkownikow w proce-
sie projektowania i zakresie, w jakim byli w niego
wlaczeni, a wreszcie stopnia sprawowanej przez
nich kontroli nad efektem koncowym.

Naduzyciom podlegaja rowniez idee stano-
wigce cze$¢ sktadowa omawianego tu dyskursu.
Przykladem moze by¢ koncepcja klasy kreatyw-
nej Floridy. Uznana i promowana przez autora
jako uniwersalna strategia zarzadzania rozwo-
jem wspoélezesnych miast, zostala przechwyco-
na i wykorzystana przez kapitalistyczny biznes.
Znany powszechnie proces gentryfikacji wszedzie
przebiega w podobny sposéb: najpierw tworzy
sie zachety ekonomiczne, by artysci i przedsta-
wiciele przemystow kreatywnych osiedlali sie
w zdewastowanych dzielnicach, a gdy w wyniku
swojej aktywno$ci zmienig opinie na temat tych
czeéci miast i podniosa ich atrakcyjno$c, zostaja
bezwzglednie usunieci. W tych miejscach dewelo-
perzy buduja apartamenty dla zamoznych.

Podsumowujgc, chce argumentowaé, ze
sztuka partycypacyjna i dizajn partycypacyjny
to zjawiska, ktore pojawily sie w réznych, nie-
koniecznie kontaktujacych sie ze soba $§rodowi-
skach. Ponadto, jak wynika z powyzszego tekstu,
motywacje, ktore staly za przeformulowaniem sie
postaw tworcow w obu dziedzinach byly rozne.
Niemniej zwrot partycypacyjny powstal w odpo-
wiedzi na zachodzace zmiany spoleczne, kulturo-
we i technologiczne, ktére podwazyly dotychcza-
sowe status quo i spowodowaly zmiany w réznych
obszarach. Gdzie$ na horyzoncie tych przemian
daje sie zaobserwowaé wspdlny mianownik, jako
ktory jawi sie emancypacja podmiotowoSci wi-
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dza/uzytkownika. Podporzadkowana o$wiecenio-
wemu porzadkowi epoka organizacji stracila racje
bytu. Przestaliémy wierzy¢ ukrytym w laborato-
riach specjalistom, dzierzacym monopol na orga-
nizacje naszego $wiata. Model demokracji oparty
na parlamentarnej reprezentacji chyli sie ku kon-
cowi. Opisane w tym artykule tendencje wskazuja
na to, ze przyszlo$é nalezy do ruchéw oddolnych,
obywatelskiego zaangazowania i uczestnictwa
w podejmowaniu decyzji na szeroka skale.
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