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BODIES OF DISPERSION: MECHANISMS OF DISTENTION

Denise Carvalho

Wystawa ,,Bodies of Dispersion: Mechanisms of Distention” (,,Ciala rozpro-
szone: mechanizmy rozprzestrzeniania”) skupia si¢ na relacjach migdzy poje-
dynczym cialem a mechanizmami mnogosci w zyciu codziennym, ze zwrdce-
niem uwagi na konkretne analizy krytyczne i stanowiska wobec postaw i sys-
teméw spolecznych, geopolitycznych, kulturowych, biologicznych i technologi-
cznych. Wystawa, ktéra powstala pod wplywem koncepcji klacza (rhizome)
Gillesa Deleuze’a, dotyczy rowniez proceséw dialogu, takich jak krytyka czy
destabilizacja, ukrytych postaw i struktur monopolizujacych, a zwlaszcza tych
zamaskowanych na tyle skutecznie, ze ich dostrzezenie staje si¢ niemozliwe.

W praktyce artystycznej symbioza ciala i przestrzeni nie jest nowoscia. Zwia-
zek migdzy nimi wydaje si¢ przejmujacy, jesli wezmiemy pod uwagg, jak kazda
praca doglebnie przenika postrzeganie i reorientacj¢ pojedynczego ciala w prze-
strzeni spolecznej, zbiorowej. W przeciwienstwie do odgérnie narzuconych za-
sad projektowania przestrzeni miejskiej, ktérego celem jest trywialna konsump-
cja, mamy tu do czynienia z globalng wspdlnota podobienistw, ktéra odciska
swéj anonimowy §lad na ciagle przeksztalcajacej si¢ materii miasta. Jednakze
ta anonimowo$¢ nie powinna stuzy¢ szerzeniu okres§lonych stanowisk i gloséw
krytycznych. Majac to na uwadze, wielu wspédlczesnych artystéw uznaje ,,miej-
sce pomigdzy” za kluczowe z punktu widzenia nowej, krytycznej analizy prze-
strzeni spolecznej. To dzigki wspdlnym mechanizmom ingerencji, interwencji,
dziatan artystycznych, performance’u i projekcji artystom udaje si¢ podtrzymaé
ideg przypadkowosci w odniesieniu do publicznej §wiadomosci spolecznej oraz
do uczestnictwa w zyciu spolecznym. Mechanizmy te wywodzg si¢ z jezyka
kultury $rodkéw masowego przekazu i juz od momentu swego pojawienia si¢
wystepuja w roli oficjalnego przedstawiciela spoleczenistwa korporacyjnego.
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Za swoja misj¢ uznajg uproszczenie prognozowania zjawisk rynkowych w kwe-
stii nadmiernej konsumpcji, przy jednoczesnej monopolizacji przestrzeni publi-
cznej. Korporacyjny monopol na przestrzen publiczna, ktéra zastgpita ,,prze-
strzen §rodka” zakladajaca dialog migedzy czlowiekiem a miastem, doprowadzit
do powstania kategorii cztonkostwa. W tej chwili nie uczestniczymy w przestrze-
ni publicznej z wlasnej woli; zostalismy wezwani, aby stac si¢ czlonkami, spetnié
swoja powinno$¢, dziala¢jednakowo, awszystko towimigrozrywki, strywializo-
wanej konsumpcji i biernego uczestnictwa w kulturze. Celem tej wystawy i towa-
rzyszacej jej dyskusji panelowej jest zwrdcenie uwagi na te ,,przestrzen Srodka”
z rosngcg $wiadomoscia dyskursu, tak aby udalo si¢ ja odzyskad i wyrazié
poprzez artystyczne zakldcenia i ingerencje w przestrzen.

Jacques Ranciére zastanawia sig, czy prawda jest, ze pewnych rzeczy nie da si¢
przedstawié. Wedtug tego francuskiego filozofa ,wynalezienie dzialania” jest
zaréwno momentem granicznym, jak i przejSciowym miedzy dwoma zjawi-
skami: wydarzeniami, zarazem mozliwymi i nieprawdopodobnymi, ktére
faczy jakie$ tragiczne do§wiadczenie — oraz dostarczanymi przez nie widzowi
rozpoznawalnymi odczuciami, chgciami i konfliktami woli, ktére mozna
dzieli¢ z drugim czlowiekiem. To wiasnie poprzez zdystansowanie sig¢ i identy-
fikacje, migdzy byciem a widzeniem tworzy si¢ tak rzeczywisto§é, jak i nie-
rzeczywisto$¢'. A zatem niektére kwestie nalezy najpierw przedstawié, aby
potem mozna bylo podwazy¢ ich pozycje wewnatrz tego przedstawienia.
W pracy wideo zatytulowanej KR WP (2000) Artur Zmijewski pokazuje
bylych cztonkéw Kompanii Reprezentacyjnej Wojska Polskiego, ktérzy ¢wiczg
musztr¢ paradng, maszeruja, Spiewaja piesni piechoty i prezentuja bron,
jednoczes$nie odpowiadajac na pytania o znaczenie wykonywanych czynnosci.
W drugiej czesci nagrania zolnierze ¢wiczg musztre w sali gimnastycznej;
nadal trzymajg karabiny, ale sg nadzy: majg na sobie jedynie buty i rogatywki.
Wedlug Zmijewskiego film ten jest zaréwno musicalem, dramatem kostiu-
mowym, jak i powazng opowieécig o bezbronnym ciele skrywanym pod mun-



durem. Praca wywolala wiele kontrowersyjnych komentarzy w polskich me-
diach, a samego artyste oskarzono o zhafibienie wizerunku polskiego Zolnierza
i naSmiewanie si¢ z symboli narodowych. Konsensus ulega tutaj rozprosze-
niu dzigki absurdalnosci sytuacji. W wyniku zestawienia ze sobg skrajnie
réznych obrazéw Artur Zmijewski wydobywa 6w konsensus z rzeczywistosci
nacechowanej glebokg symbolika. Istota absurdu polega na unaocznianiu tego,
co zwyczajne, poprzez ukazanie tego jako ,,inne”. Absurd ma moc ujawniania
ukrytych tresci.

Film Alexa Villara Catching Up (Nadganianie, 2009—-2010) powraca do mo-
tywu jednostki wewnatrz zbiorowosci poprzez odwolanie si¢ do poczucia
lokalno$ci. W pracy tej absurdalno$¢ konstruuje si¢ w przestrzeni poprzez
projekcje wideo. Villar traktuje cialo jako zalezne od miejsc, z ktérymi obcuje
na co dziefi: zmienia ono postrzeganie samego siebie, gdy zmuszone zostaje
do dostosowania si¢ do otaczajacej je przestrzeni. Artysta twierdzi, ze ,zaletg
skupienia si¢ na osobliwosci jest uniknigcie polaryzacji, w ktérej dwoma
przeciwleglymi biegunami sa jednostka i zbiorowo$¢. Zagadnienie mnogosci
mozna wig¢c rozumieé jako konkatenacje osobliwosci. Akcja Catching Up roz-
grywa si¢ w jednostkowej sytuacji, ktéra moze zaistnie¢ wsréd olbrzymiej
liczby mozliwo$ci”. W filmie widzimy mezczyzne ubranego w pianke do wind-
surfingu, ktéry stara si¢ ,oblaskawi¢” wagony metra na stacjach w Rio
de Janeiro i Monachium. Reaguje na ruch pociggu to z niecierpliwym wycze-
kiwaniem, to z frustracjg i niepokojem, po czym wskakuje na ruszajacy po-
jazd i zaczyna po nim surfowaé. Zaréwno w Brazylii, jak i w innych krajach
rozwijajacych sig, gdzie wagony metra sg z reguly przepelnione, pasazerowie
jadacy do pracy zaczynaja wsiadaé, zanim jeszcze pocigg zatrzyma si¢ na
stacji; czasem po prostu lapig za uchwyty i zwisaja tak, dopdki pojazd nie do-
trze do celu. Wedlug artysty zwyczaj ten ostro kontrastuje z silnie uregulowang
przestrzenig metra w bogatszych krajach, czego dowodzg sytuacje zaobser-
wowane na stacji w Monachium. Chociaz film pokazano w Polsce, nie ma
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on charakteru site-specific. Villar utrzymuje, ze jego wideo , porusza kwesti¢
odejscia od normy, ktére moze przydarzy¢ sie wszedzie, takze w Polsce”.
Szukajac miejsca do realizacji tego projektu, artysta odwiedzil w ubieglym
roku réwniez warszawskie metro, jednak uznal, Zze w poréwnaniu do innych
europejskich stacji posiada ono zbyt mato wystylizowang przestrzen. Catching
Up pokazuje, jak rézne dos§wiadczenia i przestrzenie moze polgczy¢ uplyw
czasu migdzy jednym miejscem a drugim, migdzy bezposrednim dos§wiadcze-
niem jednostki a do§wiadczeniami innych ludzi, przypominajac nam o wspdl-
nym pojawieniu si¢, ktérego nie da si¢ przedstawic i ktére samo rozpada si¢ na
przypadkowe empiryczne zewnetrznosci. Wazna kwestie w tej pracy stanowi
zacieranie si¢ granicy miedzy sferg publiczng a prywatng. Wedlug Villara jest
ono efektem charakterystycznego dla czaséw postfordowskich zjawiska wyku-
pywania przez kapital zdolno$ci poznawczych i afektywnych czlowieka. Arty-
sta podkresla, ze Catching Up opiera si¢ na takim wla$nie rozumowaniu, przed-
stawia bowiem szereg gestéw, ktére §wiadczg o lekcewazeniu réznic miedzy
tym, co prywatne, a tym, co publiczne, tj. bieganie, czekanie, gimnastykowa-
nie si¢, spanie, surfowanie itp. Jean-Luc Nancy zauwaza, ze jednoczesno$é nie
jest kwestig braku rozréznienia; przeciwnie, zaklada ona wyrazisto§¢ réznic
migdzy miejscami, cho¢ faktycznie owe miejsca rozpatruje si¢ razem. Lokal-
no$¢ nie moze istnieé bez rozszerzenia postrzegania czasu, gdyz przestrzen
po prostu go potrzebuje. Czas réwniez potrzebuje przestrzeni, przestrzeni
swojego wlasnego rozszerzenia, przestrzeni przejicia, ktére go rozdziela?.

Praca Evacuation #2 (Ewakuacja nr 2, 2010) przygotowana przez grup¢
xurban_collective bada kwesti¢ globalnych przestrzeni spolecznych, gdy te
odnoszg si¢ do swojego wlasnego rozlozenia terytorialnego, sygnalizujac tym
samym zgola odmienng typologi¢ konkretnego $rodowiska zbudowanego.
Cykl Evacuation Series zajmuje si¢ przestrzeniami produkowanymi masowo,
takimi jak biura, domy, szkoly sztuk walki czy osrodki religijne, sprowadzajac
ich réznorodno$¢ narodowo-terytorialng do wspdlnego mianownika, jakim



jest zaprojektowanie, zbudowanie i umeblowanie konkretnych przestrzeni
spolecznych. Te ostatnie pozostaja niekompletne; spetniajg swoja funkcje, be-
dac pewng forma ewakuacji swoich kulturowo rozpoznawalnych wytwordw
i przedmiotéw, jednocze$nie odkrywajac ,naga przestrzen” — jej potencjat
i ograniczenia w obliczu demokratycznego uczestnictwa. W Galerii Arsenatl
xurban_collective zajmuje si¢ tym, co po turecku okreéla si¢ stowem mescid,
od arabskiego masjid, czyli malymi meczetami zbudowanymi z tanich stan-
dardowych mebli, tworzacymi sterylne, choé¢ niedokoriczone §rodowisko orga-
niczne. Te male, masowo produkowane meczety mozemy znalezZé w galeriach
handlowych, centrach biznesu, szkotach, szpitalach i mieszkaniach niemal na
calym §wiecie, chociaz wigkszo$§¢ z nich oficjalnie nie istnieje w architekto-
nicznym planie oryginalnego budynku. Nabierajg one cech organicznych jako
garaze, magazyny, piwnice czy tymczasowo zajete przestrzenie, do ktdérych
jeszcze nikt nie rosci sobie praw. Jakze odmienny od przepychu i monumen-
talno$ci prawdziwych meczetdéw, mescid nie jest wyposazony w kosztowne
dywany, bogato dekorowane mihraby, nie zdobi go misterna artystyczna ka-
ligrafia. Wydaje si¢ by¢ miejscem jednorazowego uzytku i pozaestetycznym,
neguje bowiem tradycyjne polaczenie pigkna, wiedzy i duchowosci. Niemniej
jego dewocyjny charakter przycigga jednorodne §rodowisko biernosci i podo-
biefistwa. Pokazanie mescidu w przestrzeni galeryjnej jest préba odarcia ikono-
grafii religijnej z jej symbolicznych ,akcesoriéw”. Ozdobione tanimi dywa-
nami i plastikowymi klejnotami wnetrze podkresla jego zwigzki z globalng
gospodarka. Artysci przeksztalcajg politycznie nacechowang przestrzen reli-
gijng w ,przestrzen czysto spoleczng” przez ukrycie wigkszosci jej konotacji
religijnych. W ten sposéb pozwalaja widzowi zerkna¢ w nagg przestrzen
— czego doswiadczy¢ mozna w wigkszo$ci muzedw sztuki. Dla czlonkéw xur-
ban_collective ewakuacja to szczegdlna operacja konceptualna, za pomocg
ktérej cheg oni przede wszystkim podkreslic mozliwe problemy zwigzane
ze wspodlczesnymi wzorcami uczestnictwa, w sytuacji gdy na scenie politycz-
nej dominuje czlonkostwo oparte na pseudodemokratycznych skojarzeniach.

07



08

Poza tym choé taki meczet bgdacy wytworem masowej produkcji mozna
utozsami¢ z jawng wydajnoScig gospodarcza, ktdra pocigga za sobg wysoki
popyt i etniczne wyobcowanie, staje si¢ on faktycznie przepustka do kultury
czlonkostwa w spoleczefistwach europejskim i amerykariskim. Status czlonka
ma by¢ rodzajem antidotum na naznaczenie czlowieka jako imigranta, lecz
jednoczesnie odciska on znacznie glgbsze pigtno na przybyszach, ktérzy przy-
wlaszczajg antymodernistyczne i antyeuropejskie nastroje oparte na nacjo-
nalizmie, religii i patriarchalnej ideologii. Taka sprzeczna tozsamos¢ etniczna
zawiera si¢ wowczas wewnatrz przestrzeni, ktére réwniez wywodzg si¢ z pro-
dukcji masowej i ktére rozbudzaja czasowe poczucie przynaleznosci. Przestrze-
nie te stajg si¢ ,obiektami wspdlnymi” i zaczynajg ponownie wytwarzaé ten
sam rodzaj samoregulujgcych, samoformujgcych i samodyscyplinujacych si¢
systemdw, ktére na poczatku doprowadzily do ich powstania®. Pomigdzy domi-
nujaca inkluzyjnoscia przestrzeni zbiorowej i alegoriami, ktére zawieraja w so-
bie przepustke do metaforycznego wilaczenia, nie istnieje zaden moment przej-
Sciowy, zadne napiecie wywolane rozbieznos$cia, ktéra nicublaganie prowadzi
do nieodwracalnego zniszczenia. Czastki bez przerwy pobudzane przez inten-
sywne ruchy plaszczyzny molekularnej nigdy nie znajdg wyrazu w nowych
formach spolecznych; nigdy nie bgda stanowi¢ nowych obszaréw pragnien®.

Performance i instalacja Elin Wikstrom pt. ...the need to be free... (...potrzeba
wolnosci...) rozwija koncepcje dotyczace dyskursywnosci przestrzeni. Stosujac
ingerencje, ktore potrafia zachwiaé biernoscig przechodnia, artystka taczy
w swojej pracy kwestie projektowania przestrzeni miejskich i konsumpcjoniz-
mu. Performance, ktéry Wikstrom wykonata w Bialymstoku, polegal na zabu-
rzeniu rytmu miasta przez spacerowanie migdzy galerig a najblizszym cetrum
handlowym. Poprzez wielokrotne przemieszczanie si¢ oraz ciagle rejestrowa-
nie nagran wideo, ktére mozna bylto oglagdac na zywo w galerii, Wikstrom chcia-
fa odnies¢ si¢ do idei geopolitycznych wywierajacych wplyw na procesy i zmia-
ny zachodzace w danej zbiorowosci przez podsycanie tendencji konsump-



cyjnych w przestrzeni spolecznej. Zagadnienie to wydaje si¢ jeszcze bardziej
istotne w $wietle niedawnego wstapienia Polski do Unii Europejskiej, ktére
doprowadzito nie tylko do rozwoju gospodarczego kraju, ale réwniez do zwie-
kszenia wydajnosci, a co za tym idzie — do wzrostu bezrobocia. Artystka bada
wplyw owych zmian na ksztaltowanie si¢ przestrzeni spolecznej. ...the need
to be free... stanowi kontynuacje wczesniejszego performance’u zaprezento-
wanego przez Wikstrom w 2000 roku w jednej z galerii handlowych w Dundee
(Szkocja), zamdéwionego przez Moderna Museet Projekt we wspdlpracy
z centrum sztuki wspdlczesnej Dundee Contemporary Arts. Podobnie jak
w Dundee, réwniez w Bialymstoku punktem wyjscia performance’u Wikstrom
bylo odniesienie si¢ do zjawiska gentryfikacji (,,nobilitacji”) miasta poprzez
spacer migdzy miejska galerig sztuki Arsenal a niedawno otwartym centrum
handlowym Alfa. Tam artystka, na zmiang ze swoja asystentkg Katarzyng
Palmer, jezdzila w gére i w dét schodami ruchomymi, z czego zarejestrowane
zostalo 59 godzin (w ciggu 10 dni) materialu wideo. Pod koniec kazdej godzi-
ny nagrywania jedna z nich kontynuowala performance, idac w kierunku
Galerii Arsenal z papierowg torbg z napisami ,THE NEED TO BE FREE”
i ,POTRZEBA WOLNOSCI” w reku. Performance ten odtwarza §wiadomosé
spoleczng w nowej przestrzeni publiczno-korporacyjnej — mozliwe, ze akty-
wizuje konsumentéw wobec zamazanego przez konsumpcjonizm obrazu rze-
czywistos$ci, oferujac im bardziej krytyczny wglad w przestrzen spoleczna.

Dziesi¢¢ lat od pierwszego wykonania performance’u ...the need to be free...
w Szkocji Wikstrom zastanawia si¢, w jaki sposdb ,,potrzeba wolnosci” nadal
jest w stanie wywolac rézne reakcje wsrdd kupujacych: , Klienci i sprzedawcy
zatrzymujg si¢, aby popatrze¢ na nas z taraséw na drugim i trzecim pozio-
mie galerii. Wydaje mi si¢ niesamowite, jak duzy wplyw na tak hatlasliwe
miejsce jak centrum handlowe moze mieé takie niepozorne dzialanie. Ludzie
czesto przygladajg si¢ nam przez pigé, dziesigé, pi¢tnascie minut, a czasem
nawet pol godziny lub calg godzing. Tak samo bylo w Dundee. Na kazdy
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sze§cdziesigciominutowy kurs przypadaja przynajmniej dwie albo trzy osoby,
ktére do mnie podchodza i pytaja, co wlasciwie robi¢. Kazdego dnia pojawia
sie réwniez pigé czy dziesigé osdb, ktére nie bojg si¢ zagadngé mnie po an-
gielsku i przejecha¢ ze mng cze$¢ trasy przez 10 czy 30 minut, a bywa, ze
i calg godzing”. Przyktadowe reakcje klientow galerii byly nastepujace: ,Ona
chyba zwariowala!”, ,Na pewno przegrala jaki$ zaklad i teraz musi za kare
jezdzi¢ schodami ruchomymi tam i z powrotem”, ,,To pewnie promocja jakich§
przyjaznych srodowisku toreb na zakupy”. Wedlug samej artystki ...the need
to be free... (2010) pozwolilo jej weiggnad klientéw do dyskusji na nastepujace
tematy: ,W jaki sposéb reguly nalozone na konsumenta w galerii handlowej
sg nieznacznie bardziej surowe niz te, ktére rzadzg obywatelem w ogdlnie
pojmowanej przestrzeni publicznej? Jakie negatywne i pozytywne efekty przy-
nosi stosowanie monitoringu w instytucjach kultury konsumpcyjnej? Jaka
jest réznica pomiedzy tym, ze kto§ zwraca sie¢ do nas jako do konsumenta,
atym, ze zwraca si¢ do nas jako do obywatela w mniej ograniczonych miejscach
przestrzeni publicznej?”. Te i inne pytania dotycza kwestii ,,indywidualno$ci
i uniformizmu, standaryzacji (podobne towary) i oryginalnosci (produkcja lo-
kalna lub na malg skalg), na przyklad: skad moge wiedzie¢, czy moje potrzeby
i pragnienia sg autentyczne, czy tez zostaly mi narzucone?”. Bialostocki perfor-
mance pokazal, ze uczestnicy lokalnej kultury konsumpcyjnej nie zdaja sobie
sprawy z rdl spolecznych, jakie majg do odegrania w tych nowo powstatych
przestrzeniach handlowych. Tak jak w wielu innych krajach, réwniez i tutaj
galeria handlowa stala si¢ miejscem spotkan. O ile konsumpcja moze fakty-
cznie stuzy¢ jako pretekst, aby si¢ z kim§ zobaczyé, wypelnié pustke dnia
codziennego czy tez stworzyC osobiste i znaczace sytuacje, o tyle interakcje
spoleczne zawsze zachodzg pomimo uregulowanych badz z géry narzuconych
zasad postrzegania danego miejsca. W pewnym momencie grupka znajomych,
ktdra juz od jakiego$ czasu obserwowala performance, weisngla przycisk, ktory
awaryjnie zatrzymuje schody ruchome. Ku ich zaskoczeniu, a jednocze$nie
zachwytowi, asystentka Wikstrom zaczgla po prostu pokonywacé schody na pie-



chote. Po kilku minutach ochrona galerii zorientowala si¢ w sytuacji i ponow-
nie uruchomila eskalator. Artystka twierdzi, ze w poréwnaniu z dzialaniem
sprzed dziesigciu lat w Dundee bialostocki performance okazal sie zdecy-
dowanie bardziej owocny pod wzglgdem sprowokowania dyskusji na temat
kultury konsumpcyjnej. Wikstrom przyznaje jednak, ze w Dundee uczestni-
cy odznaczali si¢ duzo wickszg Swiadomoscig wlasnej roli ,,aktywisty”, ktorej
przejawem bylo wykorzystanie schodéw ruchomych jako alternatywnej prze-
strzeni publicznej w celu urzadzenia demonstracji z transparentami badz stwo-
rzenia wlasnego performance’u lub dzialania. Natomiast w Biatymstoku uczest-
nictwo polegalo raczej na dialogu, co zdaje si¢ wskazywac na wplyw kultury
mediéw, ktéra w uprzywilejowanej pozycji stawia tworzenie idei, a nie réznice
migdzy sferg publiczng i prywatna, produkcja i konsumpcjg.

Praca Art of Cheese (Sztuka sera, 2010) @yvinda Renberga i Miho Shimizu
wprowadza kolejny rodzaj ingerencji w przestrzein: rozbiezne, cho¢ réwnolegle
procesy kanibalizacji. Antropofagia czy tez kanibalizm kulturowy to brazylijski
ruch kulturalny zapoczatkowany w latach 20. ubieglego stulecia przez Oswal-
da de Andrade. Jego celem bylo stawienie oporu wobec przejmowania wzor-
céw europejskiej sztuki i kultury — przez wiaczanie ich w specyficzne mecha-
nizmy kultury miejscowej, i w ten sposéb zacieranie réznic miedzy tak zwang
kulturg niskg i wysoka. Sam pomyst nawigzuje do kanibalistycznych rytuatéw
brazylijskich Indian z czaséw przedkolonialnych oraz lezacej u ich podstaw
wiary, ze zjadanie ciala wroga ma zapewnic przejecie jego mocy. Wspdlczesnie
zalozenie to zostalo przejete przez strategie marketingowe w odniesieniu do
sytuacji, kiedy sprzedaz nowej marki czy tez rozszerzenie zakresu marki juz
istniejacej ,wygryza” sprzedaz innych produktéw z tej samej linii, generujac
dochody okreslane i niejako uzasadnione wlasnie przez owo rozszerzenie.
W przypadku Art of Cheese artysci traktuja t¢ koncepcjg jako rozprzestrzenia-
nie znaku (marki), rozszerzanie przedmiotu w mysl jego ciggle ewoluujgcego
znaczenia, formy i trajektorii przestrzennej w obrebie kregu kulturowego.
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Praca ta jest kontynuacja poprzednich interwencji pod tym samym tytulem,
ktdre skupialy sie na przetozeniu kodéw spolecznych wewnatrz bezustannie
zmieniajacej si¢ formacji kultury. Kazdy wytwér kultury gromadzi w sobie
znaczenia i warto$ci, a znaczenia kulturowe zawsze muszg by¢ dosé plynne.
Dla Renberga i Shimizu podrézowanie stalo si¢ aktem performatywnym,
pozwalajacym na rekontekstualizacje kultury, a nastepnie ponowne wigczenie
jej do danego kregu kulturowego. Wczesniejsza wersja pracy Art of Cheese
(2008) powstata we wspdlpracy z koreaniskim zespotem Fortune Cookie (ciast-
ko z wrézba) podczas podrézy po Brazylii i zaowocowata nagraniem plyty wi-
nylowej pod takim samym tytulem. Oktadka longplaya, rozkladajaca si¢ w po-
kaznych rozmiaréw plakat, to kolaz zdjeé, akwarel i innych elementéw graficz-
nych dokumentujacych podréz artystéw. Wplyw muzyki brazylijskiej stychaé
w zastosowanej przez czlonkéw Fortune Cookie mieszance indie popu i bossa
novy, zagranej przez muzykéw z Rio de Janeiro, Oslo i Seulu. Plyta jest rozpro-
wadzana zaréwno w Srodowiskach muzycznych, jak i w kregach sztuki wizual-
nej, wpisujac sie¢ w ten sposdb w te sama petle kulturowa, ktdra jg zainspirowala.
ArtySci zaprojektowali réwniez seri¢ porcelanowych naczyti stotowych, ktére
wyprodukowane zostaly w zakladach ceramicznych Figgio w norweskim Sta-
vanger, w czasie gdy miasto to bylo Europejska Stolicg Kultury. Kazdy z ele-
mentéw zastawy wykorzystuje motyw z okladki albumu Art of Cheese. W Ga-
lerii Arsenal prezentowana byta zaréwno plyta (muzyka, stowa, okladka), jak
i porcelana (stanowigca swoiste przediuzenie okladki) — skiadajace si¢ razem
na audiowizualny pamigtnik z podrézy artystow. Przez wlaczenie réznych
przedmiotéw, takich jak plyty, naczynia stolowe, rzezba-sofa, plakaty, opra-
wiony wydruk, praca kreuje zwielokrotnione znaczenia, tym samym igrajac z
réznymi sposobami odczytania i interakcji, jednoczes$nie tworzac powigzania
miedzy bialym sze$cianem, domem i kuchnia, zacierajac granice miedzy sferg
prywatng i publiczng oraz taczac sztuke, design i muzyke. Cala instalacja to
co$§ w rodzaju salonu gier interaktywnych, zachecajacego widzéw do odtworze-
nia plyty, zrelaksowania si¢ na rozlozonych na podlodze poduchach i wlaczenia



w prezentowany material na swéj wlasny sposéb. Malujac §ciany sali na czarno,
arty$ci dali do zrozumienia, ze przestrzen ta nie jest neutralna. Renberg i Shi-
mizu twierdzg, ze ich prace wyrosly z bardzo demokratycznego podejscia za-
inspirowanego spolecznie ukierunkowanymi praktykami z lat 90. XX wieku,
traktujacymi galeri¢ jako demokratyczne miejsce spotkan, do ktérego kazdy
moze czud si¢ zaproszony jako uczestnik, gdzie mozna pokazac swoje prace itp.
Z czasem coraz bardziej zaczgly ich ciekawié wizualizacja i przedstawianie kul-
tury i przestrzeni spolecznej, wlaczajgc w to zardwno §wiat sztuki, jak i galerie.
,Pomimo ze w dalszym ciggu zapraszamy widzéw do wzigcia udzialu w naszej
instalacji, chcemy takze podjaé gre z oczekiwaniami ludzi oraz ich podej$ciem
do pracy. Stad wynika nasza koncepcja sofy-paczka i podawania lokalnego
specjatu. Paczek jest powszechnie znang polskg specjalnoscia, podobnie jak
bossa nova w Brazylii. Odnosi si¢ do miejsca poprzez uzycie spopularyzowa-
nego aspektu kultury”.

Zwiazek miedzy polskim paczkiem a brazylijskg bossa nova wydaje si¢ jesz-
cze bardziej znaczacy w Swietle koncepcji kanibalizacji. Poréwnanie lukru
I$nigcego na paczkach z potyskiem ceramicznego szkliwa mozna uznaé zaréw-
no za efektywne, jak i za humorystyczne, i to nie tylko pod wzglgdem wizual-
nym, ale réwniez jezykowym. To wtlasnie poprzez wymiang do$wiadczen
mozna na nowo ukierunkowac i rozproszy¢ prawa produkcji: towary prze-
ksztalcaja si¢ pod wplywem doSwiadczen czlowieka z aktem konsumpcji,
w ktérym konsumpcja oznacza takze zjadanie. Takie zalozenie nie rézni si¢
znacznie od ekonomicznej , strategii kuli $nieznej”, w ramach ktérej przed-
mioty, idee i czynnosci sg kodowane, odkodowywane i ponownie kodowane,
i w ten sposéb na nowo definiujg wspdlny krag, ktérego sg czescig. Na wysta-
wie w Biatlymstoku do§wiadczenie ,,galeryjne” sprzegto sie z dos§wiadczeniem
zycia codziennego, tj. publiczno$¢ mogta obcowac z dzielami sztuki, do§wiad-
czajac ich jednoczes$nie jako obiekty sztuki, produkty konsumpcyjne oraz ele-
menty kultury zycia codziennego. Plakat wchodzacy w sklad instalacji, przed-
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stawiajacy artystéw i ich podrdze, czyli gléwnych bohaterdw opowiesci oraz jej

kontekst, oferowal réwniez bardziej bezstronne postrzeganie przedmiotéw na-
lezacych do kultury konsumpcyjnej. Stanowitl integralng cz¢$¢ procesu powsta-
wania instalacji, ktéry polegal na tworzeniu przedmiotéw i traktowaniu ich jako

prébki poddawane ustawicznym badaniom. Zawieral w sobie nie tylko obrazy
z podrézy po Brazylii, ale réwniez odzwierciedlal wplyw, jaki na artystéw wy-
warly tapety utrzymane w duchu angielskiego ruchu artystycznego Arts and

Crafts, ktéry dziatal na przelomie XIXiXX wieku. Poniewaz sama wystawa byta
weieleniem kultury hybrydowej, ktéra ciagle ulega poszerzaniu i zmianom w ze-
tknigciu z prawdziwym do$wiadczaniem, pozwalata ona widzom na zabranie

niektérych przedmiotéw do domu i nadanie im ich wlasnego zycia, wykracza-
jacego poza artystyczng kontrole twércéw. Zaréwno plakat, jak i okladka albu-
mu pokazuja, w jaki sposéb obrazy rodem z muzyki moga ksztaltowac wizeru-
nek kultury: ,plyta i porcelana nie sg wylgcznie rekwizytami przydatnymi
w interakcji, ale stanowia jako$¢ same w sobie pod wzgledem muzycznym
i wizualnym. Wywodza si¢ z réznych kultur i opowiesci, wykazuja zwigzki
z tradycjami muzycznymi czy historig designu, do ktdrych, jak nam si¢ wydaje,
sa w stanie wnie§¢ co§ nowego”.

Praca prezentowana przez grupe artystyczng eteam, The First Life is a bad
place to live, but a good place to decay. The Second Life is a good place to live
but a bad place to decay® (2010), porusza kwesti¢ poczucia inno$ci, trwania
w przestrzeni poza jakimikolwiek ramami narzuconymi przez osobowosc,
czas czy przyczynowosé. Wirtualny §wiat Second Life mozna definiowad jako
odbicie naszej faktycznej rzeczywistosci, jako pewien wzorzec, wyrazajacy
gre elementéw znaczgcych pozbawionych elementow znaczonych. Zwiazek
pomigdzy Second Life i innoScia zdaje si¢ réwniez zwraca¢ uwage na istnie-
nie mniejsze niz ludzkie: negatywna przestrzen, w ktérej mozemy ponownie
rozwazy¢, kiedy réznica staje si¢ oboje¢tna, a nawet ,nie-oboje¢tnoscig”, po-
dwéjnym zaprzeczeniem, ktére wedlug Levinasa toruje sobie droge tam, gdzie



powszechna jest nico$é®. Instalacja, ktérg grupa eteam pokazala na wystawie
w Galerii Arsenal, sktadala sie z platformy z kilkoma monitorami, ukazujacymi
codzienne przedmioty w §wiecie Second Life. Wsrdd rzeczy, ktérych mieszkan-
cy Bialegostoku pozbyli si¢ z wlasnych doméw i ktére pdzniej zostaly wybrane
do tego projektu, znajdowaly si¢ meble, zabawki, opakowania, jedzenie, ozdo-
by, pojazdy, sprzety kuchenne, ubrania itp. Kazdemu rzeczywistemu przed-
miotowi towarzyszyl monitor albo ekran pokazujacy wizualizacjg prawie iden-
tycznego obiektu, wolno obracajacego si¢ w réwnoleglym tréjwymiarowym
Swiecie zwanym Second Life. Projekcja ukazywata rzecz w stanie rozkladu,
ktérego stopien byl okreslony przez ,,procent zniszczenia” — liczbe unoszaca
si¢ nad obracajgcym si¢ obiektem. Wszystkie rzeczy oddane przez mieszkan-
céw Bialegostoku z myslg o tej instalacji zostaly najpierw uwiecznione na foto-
grafiach cyfrowych — na ich podstawie artysci wybrali te, ktére mialy juz
swoje odpowiedniki w $wiecie Second Life. Mimo ze w SL pojecie dlugo-
Sci zycia nie ma racji bytu (struktura tego wirtualnego $wiata opiera si¢ na
zalozeniu, ze dzief trwa tylko sze$¢ godzin, a noc trzy), wirtualny $§mietnik
stworzony przez grupe eteam sluzy jako miejsce przeniesienia przedmiotéw
w §wiat, ktory nie niszczeje; funkcjonuje natomiast jako rodzaj antyarchiwum,
ktére zamiast ratowac rzeczy przed unicestwieniem, podkresla ich przemijal-
no$¢ przez wyobrazenie uplywajacego czasu. Tak wiec znaczenia owych przed-
miotéw, do ktérych zaliczaja sie réwniez wizualizacje, zawarte sa juz w samej
ich formie, zastosowaniu i trajektoriach. Z punktu widzenia wtasciciela orygi-
nalnego przedmiotu kopi¢ tworzy si¢ po to, aby dany obiekt mdgl dalej po-
zostawac w obiegu w §wiecie rzeczy. Proces ten zawiera w sobie ide¢ wspdlnoty,
bowiem celem tworzenia duplikatu jest podtrzymanie wzajemnych zwigzkéw
miedzy ludZmi za pomoca rzeczy. Wirtualny $§mietnik w Second Life staje sie
przestrzenig spoleczna, gdzie w komunikacji posredniczy inno$¢.

Grupa artystyczna spurse w swojej pracy Engines of Dispersal: Seeding the
Premises (Maszyny rozpraszajqce: zasiewanie terenu) powraca do koncepcji,



ze wszystko zaczyna si¢ od nasienia, a konkretnie od pestki jabtka. Artysci
uwazaja, ze kazda taka pestka posiada w sobie wyjatkowa mozliwo$¢ stania
sie nowym gatunkiem jabloni. ,Jest maszyna réznicowa w czystej postaci, gdyz
w kazdym nasieniu drzemie material genetyczny pelen cech réznigcych je od
drzewa, z ktérego pochodzi. Aby zapewnic cigglo§¢ w réznorodnosci, jablon
pozostaje w statycznym zwigzku z rolnikiem dzigki szczepieniu i klonowaniu.
My sami wiklamy si¢ w te zaleznosci migdzygatunkowe za kazdym razem, kiedy
zjadamy jabtko. Aby nasiona mogly sie rozmnozyé, nalezy zaprosi¢ §wiezo
upieczonych rolnikéw (zaréwno ludzkich, jak i pozaludzkich) do udzialu
w eksperymencie badajacym zdolno$¢ tych pestek do wydania owocéw”.
W Arsenale projekt ten przybral forme znanego z codziennego do§wiadczenia
sposobu zasiewu, tyle ze nasiona umieszczono w kostkach mydta rozdawanych
widzom, inicjujgc publiczng wymiang, ktdra rozpoczynala si¢ w galerii. Kazda
osobe zapraszano, aby napisata swojg opini¢ na temat pestki jablka oraz zabrata
do domu kostke mydta, ktéra miala stuzy¢ nie tyle do mycia, co do rozsiewania
nasion, co z kolei powinno umozliwi¢ proces kietkowania. Widzéw zacheca-
no do wlaczenia si¢ w system, ktéry promuje réznorodnos¢ ekologiczng i gene-
tyczng, praktyki stosowane w zarzgdzaniu, zmiany w Srodowisku naturalnym
oraz pluralizm gospodarczy. Projekt ten stanowi kontynuacjg innych zbioro-
wych dzialai grupy spurse, zadajac pytanie o to, w jaki sposéb mozemy ,,by¢
z tego §wiata, a nie tylko w tym $wiecie”. ArtySci postrzegaja ten system po-
wigzan jako seri¢ zamierzonych zobowigzan, ktére wciagaja nas w wigkszy eko-
system sil spotecznych, biologicznych i kulturowych.

Obserwujac instalacjg na miejscu w galerii, widzialam, z jaka trudnoScig
przychodzito artystom podtrzymanie procesu selekeji, dystrybucji i wspdlne-
go zaangazowania w pracg, ktdra byla zaréwno interaktywna, jak i krytyczna
— tak aby nie stala si¢ tylko obiektem do ogladania. Ani przedmiot, ani idea
praktycznie nie jest w stanie unikngé ponownego zdefiniowania w zderzeniu
z bialym szesScianem. Takie ograniczenia dajg si¢ we znaki kuratorom, ktérych



dzialania bazujg wiasnie na zmiennosci przestrzeni galeryjnej. W gruncie rze-
czy proces krytycznego zaangazowania rozgrywa si¢ na zasadzie ¢wiczenia dy-
daktycznego, a nie jako faktycznie istniejacy system, w ktérego skiad wchodza
réznorodnos¢ ekologiczna, praktyki stosowane w zarzgdzaniu i zmiany w $§ro-
dowisku naturalnym. Sama idea krytycznego zaangazowania wigze si¢ ze sty-
lem warsztatu dydaktycznego, co ujawnia olbrzymig rozbiezno$¢ migdzy kon-
cepcjami krytycznymi zawartymi w dziele sztuki a nim samym, zwlaszcza gdy
takiemu dzietu odbiera si¢ formalng mozliwo$¢ stania si¢ systemem. Moim
zdaniem wlaczenie elementu gry czy zabawy w sztuke jako system byloby
o wiele bardziej tworcze niz préba zrekonstruowania dzieta jako procesu kry-
tycznego w dzialaniu. By¢é moze jako gra/zabawa dzielo sztuki byloby mniej dy-
daktyczne, ale osiggneloby cel poprzez przewrotny przekaz, ktéry sam w sobie
zawieralby element krytyczny. Akceptacja rozrywkowego aspektu gry/zabawy
moglaby okazaé si¢ niezwykle owocna, szczegdlnie w pracach poruszajacych
kwestie gospodarczych systeméw organizacji, obiegu i dystrybucji.

Inng sprawg bylo przetransportowanie pestek jablek do Polski, tak jakby w Pol-
sce nie bylo jablek, importowanych czy tez uprawianych na miejscu. Przywie-
zienie nasion ze Standéw Zjednoczonych i zasadzenie ich w Polsce mozna
postrzegaé jako swoistg alegorig, zwlaszcza ze polskie prawo celne zabrania
podréznym wwozenia na teren pafistwa owocdw, nasion i roslin. To narusze-
nie przepiséw jest interesujace samo w sobie, poniewaz podaje w watpliwo§é
kwestie dotyczace regulacji podatkowych, famania zasad kwarantanny roslin
tacznie ze stworzeniem zagrozenia wojna biologiczng, zacierania granic przez
prébe destabilizacji systeméw rolnictwa ekologicznego. Gdy prace grupy
spurse przylecialy do Polski, poczatkowo nie chciano zezwoli¢ na wwiezienie
ich na terytorium kraju. Dopiero gdy galeria wyslata ttumacza, aby wyjasnit
polskim celnikom na Lotnisku Chopina, o co chodzi, pozwolenie zostalo wy-
dane. Nalezaloby jednak rozwazy¢, czy artySci po prostu popelnili niewinny
blad, zapomniawszy o polskim prawie celnym, czy tez ich dzialania byty celowe.
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Jesli sytuacja ta miala stac si¢ czgscig ich pracy, moglaby odegraé kluczowa
rolg w ponownym zdefiniowaniu biologicznych systeméw obiegu i dystrybucji,
Scislej wiazac myslenie krytyczne z procesem empirycznym.

Wystawa ,,Bodies of Dispersion” sama rozczlonkowuje si¢ na wiele znaczen
i zdarzeni. Istniejgce szkoly mysli filozoficznej tracg granice terytorialne
wewnatrz przestrzeni galerii, stajgc si¢ gestami i dajac si¢ odkodowaé za
pomoca nieustannie zmieniajacych sie kontekstéw i zdarzeri eksperymental-
nych. Kazde stawanie si¢ jest struktura wspdlistnienia, a linii stawania si¢ nie
definiuje si¢ w oparciu o punkty, z ktérych si¢ sklada, gdyz przechodzi ona
miedzy punktami, a punkt to zawsze punkt wyjscia’.

Denise Carvalho, kurator wystawy
(ttumaczenie z jezyka angielskiego: Katarzyna Sawicka)
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BODIES OF DISPERSION: MECHANISMS OF DISTENTION
by Denise Carvalho

“Bodies of Dispersion: Mechanisms of Distention” examines the relationship
between the singular body and its mechanisms of multiplicity in everyday life,
highlighting specific critical perceptions and positionalities in regard to social,
geopolitical, cultural, biological, and technological attitudes and systems. In-
formed by the Deleuzian concept of the rhizome, this show addresses dialogi-
cal processes as both critique and destabilization of monopolizing positions
and structures—particularly those camouflaged to the point of indetection.

The symbiotic relationship between the body and space in art practices is
nothing new. What makes this relationship poignant is how each work dis-
tinctly informs the perception and reorientation of the singular body in the
social, collective space. In contrast to a growing prescribed urban design
whose aim is trivial consumption, the presence of a collective of similitude
has come to embody the global collective as an anonymous mark in the ur-
ban flux. This anonymity, however, should not disseminate a specific critical
presence and a voice. With this in mind, the aim of many contemporary art-
ists today is to address this place of in-between-ness as crucial for a critical
rethinking of social space. It is through the collective mechanisms of inser-
tion, interference, intervention, action, performance and projection that art-
ists have fostered contingency within public social awareness and participa-
tion. These mechanisms, originating in the language of media culture, have
since their inception served as the official representatives of corporate society.
Their mission is to simply market projections of excessive consumption, while
monopolizing public space. The corporate monopoly of public space, which
has replaced the “middle space” of dialogue between the people and the city,
has produced an offspring: the concept of membership. Now, we no longer
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choose to participate in public space—we have been summoned to become
members, to pay dues, to act identically, all in the name of entertainment, of
trivial consumption, of a passive participation of culture. Our intention in this
exhibition and panel is to highlight this “middle space,” to reclaim and articu-
late it with a growing discursive awareness, through artistic disturbances and
interferences in space.

Jacques Ranciere’s queries: “Are some things Unrepresentable?” and re-
sponds, “’The invention of actions’ is both a boundary and a passage between
two things: the events, at once possible and incredible, which tragedy links;
and the recognizable and shareable feelings, volitions and conflicts of will that
it offers the spectator.” It is through “distance and identification,” between
being and seeing, that reality and unreality become constituted.” Simply put,
some things need to be represented so that they can be destabilized within
their own representation. In his video KR WP (2000), Artur Zmijewski shows
the former Representative Guards of the Polish Army (KR WP) performing
parade drills, marching and singing infantry songs, presenting arms, while
answering questions about the importance of their act. In the second part
of the video, the soldiers perform their drill in a gymnasium, still holding
arms, but now naked, wearing only shoes and four-cornered hats. Accord-
ing to Zmijewski, “It’s a musical and a costume drama, and at the same time,
a serious tale about a defenseless body hidden under the uniform.” The film
provoked considerable controversy within the Polish media, and the artist was
accused of disgracing the image of the Polish soldier and mocking national
symbols. In this work, it is through absurdity that consensus is dispersed.
By arranging starkly dissimilar imagery side by side, Artur Zmijewski’s ex-
tricates consensus from heavily symbolic situations. The importance of the
absurd is that it can make the habitual apparent by rendering it “other.” The
absurd has the ability to reveal.



Alex Villar’s Catching Up (2009-2010) returns to the singular-within-the-
collective through a sense of locality. Here, absurdity is spatially constructed
via video. Villar explores the body as contingent upon its relation to everyday
spaces, changing in its own perception of itself as it is forced to adapt to its
surroundings. The artist states, “The advantage of focusing on the notion of
singularity is that it avoids the polarization between individual and collective
poles. The question of multiplicity can then be understood as a concatena-
tion of singularities. The video deals with a singular situation that can exist
in a field of multiple possibilities.” Indeed, Catching Up shows a wet-suited
man attempting to “tame” trains throughout the subway stations of Rio de
Janeiro and Munich. He reacts to the train’s movements, showing anticipation,
frustration, and anxiety before hopping aboard the already-moving train and
surfing it. In Brazil and other developing countries where trains are habitually
overcrowded, commuters often begin boarding even before the train has actu-
ally stopped, sometimes hanging off the edges of the train as it moves toward
its destination. This custom, in the mind of the artist contrasts sharply with
the heavily regulated subway systems in wealthier countries, exemplified by
metro station in Munich. Although this piece was shown in Poland, the work
itself was not site-specific. According to the artist, “What it deals with is a
situation of deviation from the norm, which can happen anywhere, including
in Poland. Nevertheless, I surveyed the subway station in Warsaw last year
while researching European train stations to use in this project, but I con-
cluded that it was not suited to use since | was after a more stylized type of
space, which I found elsewhere.” Catching Up demonstrates how different ex-
periences and spaces can be linked through the passage of time, between one
place and another, between one’s immediate experience and those of others,
reminding us of an unrepresentable co-appearance that disintegrates itself
into a contingent empirical exteriority. The blurring of public versus private
also plays an important role in this piece. For Villar, “the capital’s leverag-
ing of the cognitive and affective capacities of human singularities, which
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result in such a blurring, is typical of our post-fordist moment. The video is
informed by this understanding and portrays a range of gestures that disre-
gard distinctions between public and private; i.e. running, waiting, exercising,
sleeping, surfing and so on.” In the words of Jean-Luc Nancy, “simultaneity
is not a matter of indistinction; on the contrary, it is the distinctness of places
taken together.” And locality cannot exist without a distended sense of time,
since space needs time. And time also needs space, “the space of its own dis-
tention, the space of the passage that divides it.”?

xurban_collective’s series Evacuation #2 (2010) explores the idea of global
social spaces as they relate to their territorialized distribution, signaling a
different typology of a specific built environment. Evacuation Series inves-
tigates mass-produced spaces, such as offices, houses, martial arts and reli-
gious centers according to their common denominators across nationalized
territories, involving designing, building and furnishing particular social
spaces. These spaces are incomplete and function as a form of evacuation of
some of their culturally recognizable artifacts and objects, revealing the ‘bare
space’, its potentiality and its limits for democratic participation. At Arsenal,
xurban_collective examines the Turkish mescid—from the Arabic word mas-
jid (mosque)—or smaller mosques built with cheap assembly-line style furni-
ture, creating a sterile yet unfinished organic environment. These small, mass-
produced mosques can be found in shopping malls, business centers, schools,
hospitals, and apartments almost everywhere around the globe, although
most of them do not officially exist in the architectural plan of the original
site, taking an organic character as implementations of garages, warchouses,
basements, or as temporary occupations in unclaimed spaces. Quite distinct
from the sumptuous monumentality of the original mosque, the mescid lacks
expensive medallion rugs, richly crafted mihrabs, or elaborate artistic cal-
ligraphy. As it appears discardable and unaesthetic, it negates a traditional
connection between beauty, knowledge, and spirituality. Nevertheless, its ex-



treme religiosity entices a homogeneous environment of passivity and same-
ness. The display of the mescid in the gallery space attempts to strip the reli-
gious iconography of its symbolic paraphernalia, decorated by plastic stones
and cheap rugs, instead emphasizing its connection to the global economy. By
utilizing a politically charged religious space and transforming it into a “pure
social space” by covering most of its religious connotations, the artists invite
viewers to peep into a bare space, a generic experience provided by most art
museums. xurban_collective consider evacuation as a particular conceptual
operation, by which they want to specifically underline the potential problems
of current participatory models, where membership based on pseudo-demo-
cratic associations dominates the political spectrum. Besides an overt eco-
nomic productivity that creates high demand and leads to ethnic exclusion,
the mass-produced mosque offers yet another ticket to a culture of member-
ship in European and American societies. This membership status is intended
as an antidote to immigrant stigmatization, while also causing more internal
stigma among immigrants who appropriate anti-modernist, anti-European
sentiments, which are nationalist, religious, and patriarchal. This conflicted
ethnic identity is then contained within mass-produced spaces that foster a
temporary sense of inclusion. Becoming “collective facilities,” these spaces re-
generate the same self-regulating, self-forming, and self-disciplining systems
that led to their exclusion in the first place.® Between the dominant inclusive-
ness of the corporate space and the allegories that entail a ticket to an alle-
gorical inclusion, “there is a total absence of transit, the tension of a polarity
that inexorably leads to an irreversible destruction. The particles ceaselessly
agitated by the intense movement of the molecular plane are never articulated
in new social forms. They never constitute new territories of desire.”

Elin Wikstrom’s performance and installation ...the need to be free... expands
on ideas of spatial discursiveness. Through interferences that destabilize the
walker’s passivity, her work links urban design with consumerism. In Bialy-
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stok, Wikstrom performed an interference of the urban flux that links walking
between the gallery and the city’s closest shopping mall. Through repetitive
walks and videotaping, as well as showing the video in real time at the gallery,
the artist commented on the geopolitics that inform collective fluxes through
an increase in consumerist tendencies in social space. These reflections be-
come even more relevant in light of Poland’s current membership in the Eu-
ropean Union, having led not only to the country’s recent economic growth,
but also to its rise in productivity and unemployment. Wikstrém explores how
these shifts have influenced the articulation of social space. ...the need to be
free... continues her earlier performance/action held at the Dundee shopping
center in Scotland in 2000, commissioned by the Moderna Museet Projekt
in cooperation with Dundee Contemporary Arts. As in her performance in
Dundee, the piece in Bialystok began as a commentary on the gentrification
of the city, focusing on the walk between the new shopping center, Alfa, and
the city gallery of Bialystok, Galeria Arsenal. The artist and her assistant,
Katarzyna Palmer, took turns walking up and down the escalators of the new
shopping center, recording 59 hours or ten days of video. At the end of each
recording hour, one of the women would continue the performance, walking
toward Galeria Arsenal, carrying a shopping bag imprinted with the phrase
“THE NEED TO BE FREE” in Polish and English. Their performance reen-
acts a social awareness in this new public/corporate space, possibly reengag-
ing consumers against the blur of consumerism, offering a critical immersion
in social space.

Ten years after the first performance in Scotland, Wikstrom reflects on how
...the need to be free... still provokes all kinds of reactions from mall shoppers.
“Customers and shop assistants also stop and observe us from the balconies
on the second and third floor. It’s amazing how such a small act can have an
influence on such a noisy space as a shopping centre. It’s not unusual that we
have people studying us for five, ten and even up to half an hour or an hour.



It was the same in Dundee. Every 60 minutes ride I have at least two or three
persons coming up to me and asking what I'm doing and each day around
five to ten persons who are not afraid to speak English and travel with me for
10 to 30 or even 60 minutes.” Examples of customers’ first reactions: “That
you were mad.” “That you had lost a bet and was punished by having to climb
up and down the escalator”. “That you were promoting eco friendly shopping
bags.” According to Wikstrom, ...the need to be free... (2010) led to discus-
sions with customers about questions such as: “In what ways are the rules for
the consumer in a mall slightly stricter than they are for the citizen in public
spaces in general? What are the positive and negative effects of surveillance
cameras within consumer culture? What is the difference of being addressed
as a consumer and being addressed as a citizen in less restricted areas of
public spaces?” These and other questions reflect on issues of “individuality
and uniformity, standardization (similar products) and originality (locally or
small scale-produced), for example: How do I know if my needs and desires
are authentic or more or less forced on me?” The result showed a local con-
sumer culture not unaware of their social roles within these new commer-
cial spaces. As in many countries worldwide, the mall has become a meeting
place. While consumption can simply serve as an excuse to meet others, to fill
empty days, or to create personal and meaningful situations, social interac-
tions are always happening in spite of the regulated or prescribed appearances
of a place. At one point during the performance, a group of friends who were
observing the action pressed the emergency stop button of the escalator. To
their surprise and delight, Wikstrom’s assistant, who was performing the
piece at the time, just kept on traversing the escalator by foot. After a couple
of minutes, the guards noticed and started up the escalator with their master
key. According to the artist, the piece performed in Dundee ten years ago did
not yield as much discussion on consumer culture as the piece in Bialystok,
although in Dundee, participants were much more aware of their “activist”
role, using the escalator as an alternative public space by carrying out demon-
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strations with placards or their own performances and actions. In Biatystok,
however, a stronger dialogical participation took place, which seems to point
to the direction and influence of media culture, privileging the production
of ideas, rather than differences between public and private, production and
consumption.

Qyvind Renberg and Miho Shimizu’s Art of Cheese (2010) introduces an-
other aspect of spatial interference through divergent, yet parallel processes
of cannibalization. Anthropophagy, or cultural cannibalism, is a Brazilian
cultural movement initiated by Oswald de Andrade in the 1920’s. It aimed
to resist the adoption of European art and culture by absorbing it into the
idiosyncratic mechanisms of the local culture, therefore blurring the divisions
between so-called “high” and “low” culture. The concept itself originated
from local Indian cannibalistic practices in Brazil before colonial times, in-
corporating the idea of eating the enemy to absorb its power. In contemporary
times, this idea has been appropriated by marketing strategies when the sales
of a new brand or the extension of an established brand eat into the sales of
other products within the same line, creating revenues that are identified and
justified by their extension. Here, the artists explore this concept through
the dissemination of the signifier (the brand), expanding the object into its
constantly transforming meaning, form, and spatial trajectory within the cul-
tural circuit. They continue earlier interventions of the same title, exploring
translation of social codes within a constantly shifting formation of culture;
every cultural object accumulates meaning and value, and cultural mean-
ing is always in a state of flux. For Renberg and Shimizu, traveling becomes
a performative act that allows the re-contextualization of culture and its rein-
sertion into the cultural circuit. An earlier version of the Art of Cheese, 2008,
was produced in collaboration with the Korean band Fortune Cookie during
travels in Brazil, resulting in the release of the LP, Art of Cheese. The album
cover, which folds out to a large poster, is a collage made up from photos,



watercolors, and other graphics documented during their travel. Brazil’s
global, musical influence is further reflected in Fortune Cookie’s mix of indie
pop with Brazilian bossa nova, including musicians from Rio, Oslo and Seoul.
The LP is distributed within both the art and music communities, feeding
back into the cultural loop that inspired it. The artists also created a series
of tableware porcelain at Figgio’s earthenware factory at Stavanger, Norway,
a project for Stavanger European Capital of Culture. This series features mo-
tifs from the Art of Cheese album cover. At Galeria Arsenal, The Art of Cheese
revolves around the LP, its music, lyrics, cover art, and the Rio porcelain
made as an extension of the album cover, all presented as an audio-visual
diary from the artists’ travels. By including different objects, such as LPs,
tableware, sofas/sculptures, posters, framed pieces, etc., the work creates
multiple meanings, that way playing with different ways of reading and in-
teraction, creating links between the white cube, the home, and the kitchen,
blurring public and private, connecting art, design, and music. The entire
installation becomes an interactive lounge, encouraging the audience to play
the LP, relax on beanbags, and engage with the materials on an individual ba-
sis. By painting the room black, the artists made it clear that the space was not
a neutral one. “Our work grew out of a very democratic approach, inspired by
the 90s socially oriented practices, treating gallery as a democratic meeting
place, inviting anyone to take part, show their works and so on. With time,
we have become increasingly interested in the visualization and staging of the
social space and cultures, including art world and the gallery. While we still
invite anyone to take part in our installation, we want to play with people’s
expectations and approach to the work. This links in with how we conceived
of the donut sofa and the serving of a local dish. The paczek donut is a pretty
well known and iconic Polish dish, perhaps as well as bossa nova is in Brazil.
Relating to the place through a popularized aspect of the culture.”
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The relation between the Polish donut and bossa nova becomes even more
significant in light of the concept of cannibalization. Looking at the donuts’
shiny glaze next to the ceramic glazes can be both effective and humorous, not
just visually, but through the codes of language. It is through the mixing of
experiences that the laws of production are reoriented and dispersed, as com-
modities become reshaped by human experience in the acts of consumption,
in which consuming is also eating. This is not so different from the economic
strategy of “snowballing,” in which objects, ideas, and actions are coded, de-
coded, and recoded, that way redefining the corporate circuit that they are a
part of. The exhibition in Bialystok merged the gallery experience with that of
everyday culture. For example, gallery visitors could simultaneously experi-
ence art objects as art objects, as consumable culture, and as everyday culture.
The installation included a poster, which depicts the artists and their travels,
protagonists of the history of posters contexts of the history more detached
perception of objects, which are also part of consumer culture. The poster
was also integral to how the artists produced their works, creating objects that
become samples of continued research; it not only includes fragments of the
artists’ recent travels to Brazil, but also was influenced by the artists’ research
on English wallpaper of the Arts and Crafts Movement, from the nineteenth
to twentieth centuries. As an incarnation of hybrid culture—-constantly being
added and changed by real experience—the exhibition enabled viewers to
take some of the objects home and give them a life of their own, beyond the
artists” control. The poster and LP cover illustrate just how music imagery
can shape the image of culture: “the LP and the porcelain are not just props
for interaction, but have qualities in their own right—musically and visually,
as well as with roots in various cultures and histories (i.e. the links to musical
traditions, historic design) that we see them feed back into.”

eteam’s The First Life is a bad place to live, but a good place to decay. The
Second Life is a good place to live but a bad place to decay (2010) addresses



the issue of otherness and being otherwise, a space of being outside the frame
of character, time, and causality. One could define Second Life, a popular
virtual reality game, as a reflection of our living reality, a kind of model to
articulate the game of signifiers without the signified. In its connection to
otherness it can also suggest a less-than-human existence, a negative space
from which to reconsider a space in which difference becomes indifferent, or
better, a “Non-indifference,” a double negation that, according to Levinas,
“paves a way for itself where nothing is common.”® eteam’s installation at Gale-
ria Arsenal consisted of a platform with several monitors depicting everyday
objects in Second Life. The objects, which were discarded by Biatystok resi-
dents and selected for this project, included furniture, toys, packaging, food,
decoration, vehicles, kitchen supplies, clothing, etc. Each object was paired
with a monitor or TV screen that showed a recording of an almost identical
object slowly rotating in a parallel three-dimensional universe, (i.e. Second
Life). The recorded object is decaying, as indicated by a “percentage of decay”
figure hovering above the rotating object. All the real life objects disposed of
by Bialystok residents for this installation were reproduced into digital photo-
graphs and selected after the artists located these objects already existing in
Second Life. Even though there is no lifespan in SL, only six hours of daylight
and three hours of night which serve as a structure to the virtual life, eteam’s
SL Dumpster serves as a place for the displacement of objects in a virtual
world that does not decay, a kind of archival system that works against the
preservation of objects, highlighting instead the transitory condition of things
through the representation of immediate time. Therefore, the meaning derived
from these commodities—and visuals are also commodities—are inscribed
in their forms, uses, and trajectories. For an owner of an original, copies need
to be created so the object can continue circulating in the world of objects.
The collective element in this process is the fact that copies are created in order
to maintain an interconnection between people through objects. The SL Dump-
ster then becomes a social space where communication is mediated by alterity.
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spurse’s Engines of Dispersal: Seeding the Premises (2010) returns to the idea
that all begins with the seed, specifically the apple seed. The artists claim that
each apple seed holds the unique possibility of forming a new apple species.
“It is a pure difference engine, as each seed’s genetic material is a full varia-
tion from its source tree. To maintain the continuity of a variety, the apple
tree is held in a static relationship with the farmer via grafting and cloning.
We entangle with these cross species alliances every time we eat an apple. To
allow a seed to propagate is to invite emergent farmers, both human and non-
human, to participate in the experimentation of that seed’s potential fruiting.”
At Arsenal, this project took the form of an everyday system of distribution,
which includes adding seeds to bars of soap, which were distributed to gallery
viewers, creating public exchanges that began in the gallery. Each viewer was
invited to participate in the work by writing their views on the apple seed, and
by taking a soap home with them, not just for cleansing, but to disperse its
seeds, allowing the process of germination to continue. Viewers were encour-
aged to contribute to a system that fosters “ecological diversity, management
practices, genetic variation, stewardship, habitat recomposition and economic
diversity.” This project continued with the group’s collective work by asking:
“How are we of the world and not simply in the world?” The artists see this
system of entanglements as a series of intended engagements that makes us
complicit of the larger ecosystem of social, biological, and cultural forces.

Through my observations of the on-site installation, I noted the difficulty with
which artists attempted to sustain the process of selection, distribution, and
collective engagement into a work that was both interactive and critical, while
not becoming an object of display. It is nearly impossible for the object or idea
to not become redefined by the white cube. These constraints take a toll on
curatorial practices that thrive on the mutability of the gallery space. In fact,
the process of critical engagement acts out more as a didactic exercise than an
actual system that includes ecological diversity, management practices, and



habitat recomposition. The whole critical engagement becomes deeply en-
tangled in a didactic workshop style, revealing the huge gap between critical
ideas in an artwork and the work itself, especially if the work is removed from
its formal capacity to become a system. | imagine that bringing the aspect
of the game into an art as system would be more productive than trying to
reconstitute the work as a critical process in action. Perhaps, as a game, the
work would tend to be less didactic, succeeding through a subversive message
that could be critical in scope. Accepting the entertaining part of the game
could be very productive in works that engage with economic systems of or-
ganization, circulation and distribution.

Another issue involved the transportation of apple seeds to Poland as if Po-
land itself did not have its own apples, whether imported from other countries
or cultivated in site. It just felt a bit allegorical to bring seeds from the US,
which should be then replanted in Poland, transgressing Polish customs that
forbid travelers to transport fruits, seeds, or other plants across borders. This
transgression is in itself more interesting, since it brings to question issues
pertaining tax regulation, breaking plant quarantine laws with the threat of
biological warfare, in addition to the idea of blurring borders by attempting
to destabilize or equalize organic agricultural systems. In fact, when arriving
in Poland, spurse’s work was not allowed into the country, and only after the
gallery sent a translator to explain the issue to customs at Frederic Chopin
Airport, were the work materials permitted. The question is whether this in-
nocent mistake of overlooking the custom’s regulations in Poland was inten-
tional. If used as part of the work, this experience could have played a pivotal
role in rearticulating organic systems of circulation and distribution, relating
more closely critical thinking with an empirical process.

Finally, “Bodies of Dispersion” disperses into a multiplicity of meanings and
encounters. It is where existing systems of thought are deterritorialized with-
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in the boundaries of the gallery space, allowing them to become gestures, and
to be decoded through constantly shifting contexts and experimental hap-
penings. “Every becoming is a block of co-existence” and “A line of becoming
is not defined by points that it connects, or by points that compose it; on the
contrary, it passes between points... A point is always a point of origin.”®

Denise Carvalho, curator of the exhibition
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AleX VIllar e

http://www.de-tour.org/about/

Born in Brazil ‘62, based in New York, MFA from Hunter College ‘98 and Whitney ISP
fellow 2000. Villar's work draws from interdisciplinary theoretical sources; it em-
ploys video, installation and photography. His individual and collaborative projects
are part of a long-term investigation of potential spaces of dissent in the urban
landscape; it has often taken the form of an exploration of negative spaces in ar-
chitecture.

Selected exhibitions include the New Museum, Mass MoCA, Drawing Center, Exit
Art, Stux Gallery, Apexart and Dorsky Gallery in New York; Institute of International
Visual Arts in London, Museu de Arte Moderna in Sao Paulo, Galleri Tommy Lund
and Overgaden in Copenhagen, UKS in Oslo, Contemporary Art Centre in Vilnius,
the Goteborgs Konstmuseum in Sweden, Galerie Joanna Kamm in Berlin, Signal in
Malm®, Galeria Arsenat in Biatystok, Poland, Lichthaus in Bremen and Halle fiir Kunst
in Lineburg. Published articles and reviews in ReMarx, Texte zur Kunst, Tema Celeste
and New York Times.

Elin WiksStrOom oo

Born in 1965, lives and works in Goteborg and Umead, Sweden.

Elin Wikstrom is an artist based in Géteborg, Sweden. She is known for the “con-
structed situations” she creates in her practice. These involve projects sited within
the public domain that question the habits, behaviour and opinions of individuals
and society in general. Her projects cause a disruption in the everyday flow of events
that force us te reassess our understanding of accepted codes of behaviour, value
systems and social conditioning.



Wikstrom has recently made projects for Moderna Museet, Stockholm, Sweden and
Sala de Arte Publica de Siqueiros, Mexico City, Mexico.

............................................................................ spurse
http:// www.spurse.org/

spurse is a creative consulting collaborative that catalyzes critical issues into action
through research, design, building, exhibitions, events, teaching, and publication.
Every curiosity is begun by asking: how are we of the world and not merely just in
it?

spurse projects experiment with the capabilities of existing systems, whether they
be urban spaces, garbage, or our ability to listen. spurse has facilitated projects, ex-
hibitions, performances, lectures, seminars and workshops, linking across multiple
systems at many scales, working with the emergent complexities of the human and
nonhuman, the organic and non-organic, and engaging problems worth having and
worlds worth making.

Recent projects include: Sharing the OCEA(n): Ocean Commons Entanglement Ap-
paratus (in the Absence of a Concept of Nature), at the Kitchen, NYC, as part of the
Whitney Independent Study Program'’s exhibition, Undercurrents: Experimental Eco-
systems in Recent Art; Micromobilia: Machines for the Intensive Research of Interior
Bio-Geographies, part of Experimental Geography, a traveling exhibition curated
by Nato Thompson and circulated by Independent Curators International; MATR:
Mobile Apparatus for Temporality Research/Time Drills, at Bemis Center for Contem-
porary Arts; and DeepTime RapidTime, at Grand Arts (Kansas, Missouri).
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CLEAIM s
http://www.meineigenheim.org/

Since 2001 Franziska Lamprecht and Hajoe Moderegger have been collaborating un-
der the name eteam. Most of their projects are based on random pieces of land they
buy on ebay or in Second Life.

Their projects have been featured at many venues, including P.S.1, and Eyebeam in
New York, MUMOK in Vienna, Neues Museum Weimar, Nelson Atkins Museum of Art
in Kansas City, Centre Pompidou in Paris, and the Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia in Spain.

eteam’s videos have been screened at the Transmediale in Berlin, The Taiwan Inter-
national Documentary Festival in Taipei, the New York Video Festival, and the 11th
Biennale of Moving Images in Geneva.

They have received grants from Art in General, NYSCA, Rhizome, the Experimental
Television Center and the Henry Moore Foundation. They have been awarded resi-
dencies at MacDowell, Yaddo, Smack Mellon, Eyebeam, Harvestworks and the Cen-
ter for Land Use Interpretation. In 2009 they have been awarded a Creative Capital
Grant and in 2010 they received a John Simon Memorial Guggenheim Fellowship.

xurban_collective e
http://www.xurban.net/

xurban_collective is an international art collective founded in 2000. xurban_collec-
tive has members located in Izmir, Istanbul, Linz and New York City. Core members of
the group are Guven Incirlioglu and Hakan Topal, whose transatlantic collaborations
take the form of media projects and installations. Since 2002 Mabhir Yavuz and Atif
Akin joined the collective. xurban_collective’s mission is to instigate the questioning,
examination, and discussion of contemporary politics, theory, and ideology, utiliz-
ing documentary photography, video, and text. The collective focuses specifically



on areas of regional conflicts, military spatial confinement, urban segregation and
“neo-liberal” exclusion strategies.

xurban_collective exhibited internationally including projects in institutions such as
the 49th Venice Biennial (2001), the 8th International Istanbul Biennial (2003), PS1/
MoMA (2005), Apexart (2004), Exitart (2005) and ZKM — Center for Art and Media,
Karlsruhe (2004). xurban_collective participated in the “Political/Minimal” show at
KunstWerke, Berlin.

.......................................... Miho Shimizu & @yvind Renberg

Born in Tokyo and Oslo in 1976, Miho Shimizu and @yvind Renberg graduated from
Goldsmiths College, London in 2000 and 2001. Their collaborative work is inspired
from travels, and explores cultural translations and discrepancies as a creative space.
Works have developed in response to museum collections, the art institution and
more loosely defined social scenes. Their practice embrace collage, tableaux and
furniture, as well as music releases and design pieces. Until recently, they have been
working under the collective name Danger Museum.

Shimizu and Renberg’s work has been exhibited at inlVA (London), Sparwasser HQ
(Berlin), Art Space Hue (Seoul), Artin General (New York), Galeria Arsenat (Biatystok),
and Praeus Museum, Oslo Kunstforening, Stenersen Museum and UKS (Norway).
Residencies include Ssamziespace (Seoul) and Peacock Visual Arts (Aberdeen). They
are currently developing a commissioned project for HKS, Norway.
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Artur ZmiiewsKi oo

Artur Zmijewski was born in 1966. He graduated from the Academy of Fine Arts in
Warsaw, where he currently lives and works. In his films he transcends the bound-
aries of what is considered artistic: he introduces people into prearranged situa-
tions thus checking their reactions and their ability to make do. He touches upon
unmentionable topics such as disability, disease, old age, or the Other’s existence
in the society (Eye for an Eye, 1998; Out for a Walk, 2001; Singing Lesson, 2001 and
2003). Some of Zmijewski’s films deal with the traumatic historical stigma, the Ho-
locaust and the difficult relations between the Poles and the Jews (The Game of Tag,
1999; Our Songbook, 2003; Pilgrimage, 2003; 80064, 2004), while others have been
inspired by group experiments. Repetition, for instance, which represented Poland
at the 51st Venice Biennial in 2005, is a record of the Polish version of Professor Zim-
bardo’s legendary Stanford prison study conducted in 1971. Group experiments also
feature in the film Them presented at the Documenta exhibition in Kassel in 2007.

Artur Zmijewski is the arts editor of the Krytyka Polityczna (Political Critique) quar-
terly where in 2007 he published his manifesto Applied Social Arts in which he calls
for restoring the influence that art used to have on the society. In 2010 he received
the Ordway Prize awarded by the New Museum in New York and Creative Link for
the Arts.
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