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(PRZECIW)POMNIK NOMADYCZNY
W KONSTELACJI METAFOR:
~,BIALA PENETRACJA” PRZESTRZENI (PAMIECI)

Celem niniejszego tekstu jest analiza takiego typu prze-
ciw-pomnikéw (counter-monuments)', ktore — odmien-
nie niz tradycyjne monumenty stawiane w konkretnych
miejscach na state - wedruja i przemieszczajg sie, a takze
wchodza w interakcje nie tylko z mieszkancami danej
lokalizacji, lecz rowniez z jej historig i Srodowiskiem na-
turalnym. Proponuje nazwaé je ,(przeciw)pomnikami
nomadycznymi”. Pielgrzymuja one niczym figury lub
obrazy religijne, niosac ze sobg okreslone przestania. Cha-
rakteryzuja si¢ paradoksalng naturg: mozna je opisa¢ jako
site specific, lecz przy tym nalezy mie¢ na wzgledzie ich
mobilno$¢. Zdawa¢ by si¢ moglo, ze zjawisko to zostato
juz w ramach historii sztuki sklasyfikowane i zamkniete
w siatce trafnych poje¢, dysponujemy bowiem takimi ter-
minami jak nomadic public art, interactive public art czy
portable (ewentualnie transportable) monuments — prze-
noé$ne pomniki. W tle pobrzmiewaja chociazby koncep-
cje Wielimira Chlebnikowa, ktéry proponowal pomniki
podrdzujace na platformach kolejowych, a takze fascyna-
¢ja kinetyzmem, zwigzana z ideami futurystéw. Suzanne
Lacy wspomina z kolei o New Genre Public Art, z duza
wrazliwoécig zwracajagc uwage na spoleczng odpowie-
dzialno$é¢ sztuki?. Ponadto mozemy postugiwac sie termi-
nem ,,pomnik performatywny” (performative monument
oraz performative memorial), ktore to nazwy podkreslaja
czynnik spoteczny i zaproszenie do wymiany.

! Zob.: J.E. YOUNG, The Counter-Monument: Memory Against Itself
in Germany Today, ,Critical Inquiry’, 18, 1992, s. 267-296. Zob.
takze: M. LESNIAKOWSKA, Przeciwpomniki Andrzeja Solygi i Zdzi-
stawa Pideka (Katy#, Charkéw, Miednoje, Belzec), ,Kwartalnik
Historii Zydoéw”, 2014, nr 4, s. 786-799.

? Por. Mapping the Terrain: New Genre Public Art, red. S. Lacy, San
Diego 1994.

Kluczowy kontekst dla rozwazania zagadnien tego ro-
dzaju stanowig réwniez propozycje teoretyczne Miwon
Kwon?, ktora zastanawia si¢ nad przemiang, jaka zaszta od
stynnej wypowiedzi Richarda Serry z 1985 r. sugerujacej,
ze przeniesienie dziefa jest réwnoznaczne z jego zniszcze-
niem, do dziet site specific, ktére na pewnych warunkach
jednak sie przemieszczajg, wcigz zachowujac swoj znacze-
niowy potencjat‘. Konfrontujemy si¢ zatem z paradoksem:
mobilnym dzietem site specific. W ramach charakterystyki
mobile site Kwon réwniez siega po koncepcje nomady-
zmu, lecz sytuuje zjawisko to raczej po stronie artysty niz
samego dziela. Artysta jako wedrowiec wiacza sie w glo-
balny trend i krazy pomiedzy instytucjami artystycznymi,
nieustannie dokonujac rekontekstualizacji wlasnych prac.

Pojecie ,,(przeciw)pomnika” stosuje za Jamesem E. Yo-
ungiem, ktory zdefiniowal ten fenomen jako sposéb upa-
mietniania przez negacje, ktdra to strategia negowania
w szczegblny sposob musi jednak pozostaé pracg pamie-
ci®. W kontekscie (przeciw)pomnikéw nomadycznych
za owg negacj¢ uznaje przede wszystkim ich mobilnos¢.
Mniejsze znaczenie przywiazuje z kolei do — poniekad
celnych — uwag Kwon o $cistej korelacji tego zjawiska ze
$wiatowym kapitalem i wladzg’. Zdecydowanie silniej
akcentuje natomiast krytyczny potencjal nomadyzmu
w relacji do tradycyjnego pojecia pomnika i klisz pa-
mieciowych z nim zwigzanych. Stad tez wprowadzam
inny zapis terminu niz ten zastosowany przez Younga:
zamiast przeciw-pomnik (counter-monument) pojawia sie

> M. Kwon, One Place after Another: Notes on Site Specificity, ,Oc-
tober”, 80, 1997, s. 85-110.

4 Ibidem, s. 97.

> J.E. YOUNG, The Counter-Monument, s. 270 (jak w przyp. 1).

¢ M. Kwon, One Place after Another, s. 96 (jak w przyp. 3).
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(przeciw)pomnik. Wziecie stowa ,,przeciw” w nawias ma
za zadanie tym dobitniej podkresli¢, ze jako zasadniczy
punkt odniesienia wcigz traktujemy tradycyjny monu-
ment przypisany do konkretnego miejsca. Parafrazujac
wypowiedz Rudolfa Arnheima o roli centrum powie-
dzialabym, ze tylko wtedy, gdy tradycyjny nieruchomy
pomnik istnieje jako potencjal, jego negacja staje si¢ arty-
styczng wypowiedzia’. Ponadto — ponownie powolujac si¢
na terminologie z zakresu teorii malarstwa — postrzegam
(przeciw)pomniki nomadyczne nie tylko jako site-specific,
lecz réwniez jako site-responsive®, poniewaz wchodza one
w dialog z miejscem, w ktérym si¢ pojawiajg, i za kaz-
dym razem nawigzuja specyficzne, jednostkowe relacje
z otoczeniem, zawsze dopasowujac si¢ do zastanych uwa-
runkowan. Nomadyzm, odmiennie niz Kwon, osadzam
zatem bardziej po stronie samego dziela niz po stronie
artysty. W konsekwencji na liste (przeciw)pomnikéw
nomadycznych wciggam takie obiekty, ktére na pierwszy
rzut oka nie musza kojarzy¢ si¢ z pomnikiem (jak np. sofa
czy boja), lecz w szczegdlny, czesto subwersywny sposdb
uruchamiajg prace pamieci. I to pamigci nie tylko trau-
matycznej, lecz rdwniez po prostu zwigzanej ze specyfika
danego miejsca lub z funkcjonowaniem tzw. pomnikéw
tradycyjnych - stad w mikroswiecie mojego tekstu spo-
tykaja sie zaréwno (przeciw)pomniki nomadyczne, ktdre
wiaza sie z doswiadczeniem drugiej wojny $wiatowej czy
zamachem z 11 wrze$nia 2001 r., jak réwniez te powigzane
z ulotng pamiecig mieszkancéw danego miasta, a nawet
takie o popowym charakterze. Kluczem do dokonania ze-
stawienia tego rodzaju jest idea nomadyzmu oraz przeko-
nanie o zmedializowanym i metaforycznym charakterze
pamieci kulturowej, ktéra potrzebuje ,ciala” nomadycz-
nego (przeciw)pomnika, by nieustannie pobudza¢ reflek-
sje odbiorcow i z porzadku psychologiczno-neurologicz-
nego przesuwac si¢ w porzadek kulturowy?.

Fenomen (przeciw)pomnikéw nomadycznych oma-
wiam na kilku przyktadach, zaréwno zrealizowanych, jak
i pozostajacych w stadium projektow i idei, ktore uwazam
za reprezentatywne dla omawianego zagadnienia. Sg to:
Wanderboje berlinskiego duetu Anne Peschken i Marek
Pisarsky (Urban Art); trzy projekty niemieckiego duetu
Horst Hoheisel i Andreas Knitz: Klinker-Schiff, Denkmal
der Grauen Busse i The Floating Towers; Lenin on Tour
Rudolfa Herza; David (inspired by Michelangelo) Serka-
na Ozkaya oraz wedrujacej sofy (SOFA) Josefa Trattnera.
Aby z kolei podkresli¢ réznice migdzy koncepcjami po-
szczegolnych artystow, dokonam wstepnej systematyzacji

7 R. ARNHEIM, Die Macht der Mitte. Eine Kompositionslehre fiir die
bildenden Kiinste, Koln 2003, s. 123.

® M. GRYNSZTEJN, Clear-Cut: The Art of Ellsworth Kelly, [w:]
eadem, J. MYERS, Ellsworth Kelly in San Francisco, San Francisco—
-Los Angeles-London 2002, s. 16.

° O kwestii medialnego uwarunkowania pamieci oraz jej metafo-
rycznym charakterze zob.: A. ASSMANN, Miedzy historig a pamie-
cig. Antologia, red. M. Saryusz-Wolska, Warszawa 2013.
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tych (przeciw)pomnikéw w ramach wyréznionego przeze
mnie typu.

Wszystkie spo$réd wymienionych wyzej realizacji
i projektéw mozna by nazywac (przeciw)pomnikami
mobilnymi lub przeno$nymi, lecz ze wzgledu na metafo-
ryczny wydzwiek i zaplecze teoretyczne pojecia nomady-
zmu, proponuj¢ okredla¢ je mianem (przeciw)pomnikéw
nomadycznych. Jak w tekscie poswieconym Denkmal
der Grauen Busse Hoheisela i Knitza zauwaza Stefanie
Endlich, pojecie ,,mobilny”, tak popularne w naszych cza-
sach, kojarzy si¢ przede wszystkim z telefonia komdrkowa
i migracjami ludnosci w poszukiwaniu pracy, a w zwiaz-
ku z tym nie jest w stanie wyczerpujaco opisa¢ kondycji
pomnikéw tego typu'. Endlich nie proponuje jednak
zadnego innego terminu, ktory jej zdaniem bylby bardziej
adekwatny.

Rame teoretyczna moich rozwazan stanowi w tym
kontekscie pojecie nomadyzmu, proponowane przez Gil-
lesa Deleuzea i Félixa Guattariego, rozumiane jako kry-
tyczny i ciagly ruch mysli, nieustanne opuszczanie danego
miejsca bez roszczen, ujarzmiania, dzielenia i wyznacza-
nia centrum'. Nomada nie zajmuje terytorium i traktuje
je zupelnie inaczej niz osiedleniec, zdazajac od punktu do
punktu i porzucajac kazde kolejne miejsce za sobg. Tre-
$ci przez niego niesione nie zostawiaja trwalych $ladéw,
jedynie rysy. Jego droga nie ma poczatku i konca, lecz
staje si¢ ,klaczeniem”, prowadzacym do decentryzacji.
Jak zauwaza Bogdan Banasiak, interpretujacy nomado-
logie Deleuzea, nieustanne bycie w ruchu i ,wedrowanie
kwestionuje wszelki staly punkt widzenia - nie ma on
nic wspolnego z obserwowaniem strumienia z brzegu,
lecz jest usytuowaniem sie w jego chaotycznym wirze™.
Moim zdaniem pojawianie si¢ w danym miejscu (prze-
ciw)pomnikéw nomadycznych nie tylko je same sytuuje
w owym chaotycznym wirze, lecz wcigga w niego réwniez
odbiorce, czyniac ryse w jego dotychczasowym mysleniu.

Zastosowane w tytule niniejszego tekstu pojecie ,,bialej
penetracji” zaczerpnetam z kolei od urodzonego w Szko-
cji poety Kennetha White'a, podrézujacego po calym
$wiecie i mieszkajacego od wielu lat we Francji. White
wyznaje z kolei, ze metafore t¢ odkryl w rozwazaniach
amerykanskiego pisarza Williama Carlosa Williamsa,
ktory pisal, Ze miejsce jest konieczne, lecz nie po to, zeby
sie w nim zakorzenia¢ i zamykac, ale po to, by mie¢ moz-
liwosé¢ ,,biatej penetracji” (pénétration blanche)®. White,

' S. ENpLICH, Denkmal in Bewegung — Menschen in Aktion, [w:]
Das Denkmal der grauen Busse. Erinnerungskultur in Bewegung/
The Grey Bus Monument. A Memorial in Motion — People in Ac-
tion, red. H. Hoheisel, A. Knitz, Ravensburg 2012, s. 27.

1 Zobacz: B. BANASIAK, Gilles Deleuze — nomadologia, ,Hybris. In-
ternetowy Magazyn Filozoficzny”, 2001, 1 < http://magazynhybris.
com/images/teksty/o1/Bogdan%20Banasiak%20-%20Nomadolo-
gia%20Gillesa%20Deleuze%60a.pdf> (dostep: 2.09.2014).

12 Tbidem.

3 K. WHITE, Poeta Kosmograf, oprac. i thum. K. Brakoniecki, Ol-
sztyn 2010, §. 11.
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ktory brat udzial w rewolcie 1968 r., wigzal z tym pojeciem
konkretne historycznie osadzone postulaty: wstrzymanie
transmisji autorytetu, dyspersje osrodkow wladzy czy in-
terwencje przeciw narracji. W niniejszym tekscie poda-
zam jednak za metaforycznym wydzwiekiem tego termi-
nu, ktory przekracza kontekst lat 60. XX wieku i zyskuje
zdecydowanie bardziej ogdlny charakter. Jak bowiem
z kolei wyjasnia badacz twoérczo$ci White'a, Kazimierz
Brakoniecki, pojecie to w filozofii poety ,,0znacza mniej
wiecej tyle, co doswiadczenie Zrédtowe majace likwido-
wad zastane stereotypy kulturowe i poznawcze’". Doda-
tabym, Ze biel mozna w tym kontekscie interpretowac
zaréwno jako symbol efemerycznosci i subtelnosci doko-
nywanych interwencji, jak i jako gre z nazwiskiem autora
tego terminu. Tak pojmowana ,biata penetracja” wydaje
sie trafnie okresla¢ kondycje i dziatania nomadycznych
(przeciw)pomnikow, ktére zatrzymuja si¢ w jakims kon-
kretnym miejscu jedynie na krétko, nawiagzujac kontakt
z otoczeniem i mieszkancami, by poda¢ w watpliwos¢
panujace tam schematy $wiatopogladowe i pozostawi¢
ryse na utartych sposobach interpretacji rzeczywistosci.
Sadze, ze metafora ,bialej penetracji” konotuje delikat-

4 Tbidem, s. 11.

nos¢ interwencji w przestrzen (pamieci), znamienne dla
nomadycznych (przeciw)pomnikéw, ktére absorbuja
uwage odbiorcow tylko przez jakis$ czas i nie roszczg sobie
pretensji do zakorzenienia si¢ w danym miejscu czy za-
anektowania go na stale.

W mysleniu Whitea, szczegolnie za$ w jego koncepcji
geopoetyki, istotne miejsce zajmuje takze kategoria inte-
lektualnego nomadyzmu: nomada to ,,ktos, kto czuje si¢
ograniczony granicami oraz identyfikacjami, jakie mu
sie proponuje. [...] On wie, ze wszystkie kultury sg frag-
mentaryczne i dlatego wedruje od jednej do drugiej”*. Jak
komentuje Elzbieta Rybicka, ,nomadyzm intelektualny
jest w tym wypadku projektem egzystencjalnym’, a ,co
oczywiste, granice oznaczaja tu zaréwno terytorialne linie
demarkacyjne, jak i limity czy ograniczenia dziedzin lub
sfer dziatalnosci czlowieka™. Jak kontynuuje badaczka,
pojecia geopoetyki ,,ze specyfiki myslenia nomadyczne-
go wywies¢ mozna takze oryginalng koncepcje miejsca.
Jest ono, jak powiada White, «czym$ dzikim, trudnym do

5> Ibidem, s. 7.

16 E. RYBICKA, Geopoetyka, geokrytyka, geokulturologia. Analiza po-
réwnawcza pojecé, ,Bialostockie Studia Literaturoznawcze’, 2011,
nr 2, s. 30.



2. Anne Peschken & Marek Pisarsky, Wedrujgca boja, 2013, Poznan. Fot. dzieki uprzejmosci Artystow

uchwycenia», wykraczajagcym poza dyskursywne ramy,
a zarazem fundamentalnym. Moze najbardziej znamien-
na cecha miejsca w ujeciu Whitea jest szczegdlny rodzaj
dynamiki, ktéry poeta wiaze z ta kategorig. Miejsce nie
ustanawia bowiem relacji osiadlosci, stabilizacji, ale ot-
warte jest na ruch, przeptyw: «Moéwienie o domostwie/
miejscu nie zaklada utraty znaczenia ruchu». Co wiecej,
nie jest ono kategorig abstrakcyjna, w wypowiedziach
poety pojawiaja si¢ najczesciej konkretne lokalizacje,
stanowiace impuls do proby znalezienia dla nich jezyka
opisu [...]"".

Takze nomadyczne (przeciw)pomniki zatrzymujg si¢
w konkretnych miejscach, co nie oznacza, ze w tym mo-
mencie zamykaja sie na ruch i przeptyw - kategorie te sg
im wszak przyrodzone, nawet w okresach krétkiego zako-
twiczenia w wybranej lokalizacji. Mamy wiec do czynienia
z koncepcja miejsca w ruchu, co - zdaniem Rybickiej —
obok nomadyzmu intelektualnego i odrzucenia stalej toz-
samosci jest jednym z wyréznikéw geopoetyki Whitea's.
Wedtug koncepcji tego poety, podmiot nomadologiczny
zawsze bedzie ,,ja” uprzestrzennionym, dazagcym w stro-
ne ruchu w otwartej przestrzeni®, co mozna przypisaé
takze wyrdznionemu przeze mnie typowi nomadycznych
(przeciw)pomnikéw. Monument tego rodzaju, co po-

7 Ibidem, s. 31.
% Tbidem, s. 30.
¥ Tbidem, s. 31.

krewne zaréwno nomadologii Deleuzea i Guattariego,
jak i geopoetyce White’a, konotuje anty-model stabilizacji
i stawania si¢ czego$ na stale na rzecz heterogenicznosci
oraz transgraniczno$ci, rozumianej w sensie dostownym
i przeno$nym.

W opisane powyzej kategorie teoretyczne doskona-
le wpisuje sie Wanderboje autorstwa berlinskiego duetu
Urban Art, w ktérego skltad wchodza Anne Peschken
i Marek Pisarsky [il. 1, 2]*. Obiekt powstal w 2005 roku
w ramach ,Skulptur-Biennale Miinsterland Kreis Bor-
ken”, zatytutowanego Latente Historie (Utajona historia).
Artysci najpierw zapoznali si¢ z regionem i z zaskocze-
niem stwierdzili, ze na terenie tym znajduje sie nie tylko
ogromna liczba tablic upamietniajacych, lecz réwniez
mnodstwo muzedw i izb pamieci, oferujgcych wolny wstep
i prezentujacych aspekty lokalnej historii*'. Peschken i Pi-
sarsky zwrdcili réwniez uwage na fakt, ze placéwki te bar-
dzo czesto powstawaly z inicjatywy mieszkancéw, ktdrzy
gleboko angazowali sie w zycie wlasnej spolecznosci oraz
kultywowali pamie¢ waznych dla nich wydarzen i oséb.
Arty$ci byli jednak réwniez przekonani, ze przestanie

% http://www.wanderboje.de/index.php?id=60d (dostep: 3.11.2016).
Oficjalna strona dziela znajduje sie pod adresem: http://www.wan-
derboje.de

2! Zob. Ch. TANNERT, Wanderboje. Im Ozean der Geschichte, [w:]
Latente Historie. Skulptur-Biennale Miinsterland Kreis Borken,
red. J. Spiegel, G. Inhester, Bonn 2005, s. 135-141.


http://www.wanderboje.de/index.php?id=60d

tablic upamietniajacych wybrzmiewa w krajobrazie po-
wiatu Borken niczym jedyna i niepodwazalna ,,prawda’,
co wydalo im sie nieco zbyt autorytarne. Jak sami dekla-
rujg, ich celem bylo nie tylko dopuszczenie do glosu tych,
ktorzy prezentuja zdanie odmienne na dang kwestie, lecz
réwniez umozliwienie wypowiedzenia si¢ milczacej dotad
wiekszos$ci®.

Peschken i Pisarsky w zwiazku z tym zaproponowa-
li Wanderboje, czyli platforme artykulacji rozmaitych
doswiadczen historycznych, ktéra sami okredlili jako
mobilng rzezbe przeznaczong dla miejsc z historig/hi-
storiami (,mobile Markierungsskulptur fiir Orte mit
Geschichte(n)”)®, latwa do wypozyczenia. Mimo ze
tworcy celowo unikali pojecia ,,pomnik” czy ,przeciw-
-pomnik’, moim zdaniem praca ta wyraziécie gra z klisza
pomnika tradycyjnego, stawiajac pytanie o strategie upa-
migtniania na bazie negacji przypisania monumentu do
jednego miejsca.

Tworcy z duetu Urban Art posrednio podniesli wszak
problem tego, kto opowiada historig, i tego, kto decyduje
o tym, jaka jej wersja jest opowiadana jako obowiazuja-
ca. Istotne w tym konteksécie wydaje si¢ zatem zaréwno
zwrdcenie uwagi na tych, ktérzy sa wykluczani i zmuszeni
do milczenia, poniewaz myslg inaczej niz wigkszos¢, oraz
na tych, ktérzy milcza mimo Zze reprezentuja wigkszo$¢,
za ktora de facto wypowiada si¢ jedynie kilka wybranych
0s6b.

Postulatem, jaki od poczatku stoi za Wanderboje, jest
demokratyzacja narracji historycznej oraz umozliwianie
jej réznicowania, niezaleznie od oficjalnego dyskursu. Ma
to by¢ nomadyczny (przeciw)pomnik w podwojnym sen-
sie: dzigki swojej mobilnosci i otwarto$ci na rozmaite nar-
racje historyczne, ,opowiadane” za jego posrednictwem
przez wielu ludzi, stanowi on alternatywe dla pomnika
tradycyjnego, zwigzanego na stale z jednym miejscem
ijed(y)na narracja.

Uzycie przez Peschken i Pisarskyego w opisie dzieta
potencjalnej liczby mnogiej, dotyczacej stowa ,,historia’,
wydaje si¢ zatem w tym kontekscie wyjatkowo znaczace
i wskazujace na odchodzenie od jed(y)nej, wlasciwej i na-
rzucanej odgérnie wersji historii. Za wieloma historiami
stoi z kolei wielu narratoréw, ktérych, najczedciej niemoz-
liwe do uzgodnienia, glosy dopiero w sumie sktadajg sie
na tzw. historyczng prawde.

Opisowym charakterem cechuje si¢ z kolei sam tytut
tego nomadycznego (przeciw)pomnika, ktéry wywotu-
je asocjacje z unoszaca si¢ na powierzchni wody boja,
sygnalizujaca jaki§ newralgiczny, wazny punkt w danym
obszarze. Peschken i Pisarsky, opisujac swoja realizacje,
podkreslaja, ze jej celem jest oznaczanie czy znakowanie
istotnego miejsca, co tym dogtebniej wyjasnia zastosowa-
ny tytul i ujawnia pokrewienstwo z funkcja typowej boi.

22 Ibidem, s. 136.

% Ibidem, s. 135.

* Por. J. APPLEBY, L. HUNT, M. JACOB, Powiedzie¢ prawdg o historii,
thum. S. Amsterdamski, Poznan 2000.
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Jak celnie ujat to Christoph Tannert w tytule swojego ese-
ju, Wanderboje unosi si¢ na oceanie historii*. Mozna to
spostrzezenie uzupetni¢, podkreslajac, ze dzieki zakotwi-
czeniu i pojawieniu si¢ boi w danym miejscu, nieoczeki-
wanie zaczyna si¢ ono wyrdzniac z otoczenia, intrygowac
i przykuwa¢ uwage. Ponadto unoszaca si¢ na wodzie boja
reaguje na fale i prady wodne, co wprawia ja w nieustanny
ruch i nigdy nie pozwala na catkowitg stabilizacje¢ pozycji.
Wydaje si¢ wigc, ze takze i te aspekty, zwigzane z typowa
boja, w kontekscie propozycji Peschken i Pisarskyego zy-
skuja metaforyczny wydzwiek.

Obok tytulu i sposobu funkcjonowania Wanderbo-
je, rowniez sama jej forma i konstrukcja nawiazuja do
ksztaltu boi. Zwieniczona u gory baterig stoneczna, pozo-
staje niezalezna od zrodel pradu. Mobilno$¢ zapewnia jej
z kolei zarejestrowana przyczepa, ktéra mozna doczepiaé
do auta, by przemiesci¢ obiekt w kolejne miejsce. Ko-
munikatywno$¢ i interaktywno$¢ umozliwia natomiast
dlugi na 100 i szeroki na 20 cm ekran LED, pozwalajacy
na wprowadzenie i wyswietlanie 45 ooo znakéw tekstu.
To wlasnie dzigki niemu Wanderboje moze zmieniaé
przestania oraz programowo wymykaé si¢ stabilizacji
znaczen czy ich ostatecznemu ,zamrozeniu” w postaci
autorytarnej ,prawdy”. Moze sie wszak zdarzy¢, ze w ra-
mach 45 ooo znakéw wprowadzone zostang i wyswietla¢
sie beda sprzeczne tezy i rozbiezne interpretacje historii:
raczej mikro- niz makrohistorii, gdyz rola tego noma-
dycznego (przeciw)pomnika jest docieranie do czesto
chaotycznej pamieci indywidualnej, a nie przekazywanie
uporzadkowanej i oficjalnej wersji dziejéw. Niczym raso-
wy nomada przyczynia si¢ on do decentryzacji obowigzu-
jacych dyskurséw, podajac w watpliwo$¢ schematy mysle-
nia i pozostawiajac na nich ryse. W niestabilng charakter
Wanderboje, jak w tozsamos$¢ nomady, wpisana jest takze
czasowos¢ jej pobytu w danym miejscu i nieroszczenie
sobie praw do aneksji danego terytorium. Jej obecnos¢
wiaze si¢ z dokonywaniem ,,bialej penetracji’, ktéra ma na
celu likwidacje stereotypéw kulturowych i poznawczych,
co dokonuje si¢ m.in. dzigki dopuszczeniu do glosu mil-
czacych oraz otwartoéci na wielorakie narracje historycz-
ne z dang lokalizacjg zwigzane.

Mozna zatem powiedzie¢, ze Wanderboje swoim poja-
wieniem si¢ oraz interaktywnym charakterem dokonuje
»przesunie¢” w zastanym krajobrazie (mysli) i przestrzeni
(pamieci). Z czasem staje si¢ takze swego rodzaju zbiorni-
kiem, w ktérym gromadza i kumuluja si¢ rozmaite opo-
wiesci, skladajace si¢ na chaotyczny wir historii o frag-
mentarycznym, patchworkowym charakterze, uzmysta-
wiajacym, ze dane miejsce i jego dzieje sa czyms$ dzikim,
trudnym do uchwycenia. Gdy limit 45 ooo znakéw zosta-
je wykorzystany, wczesniej wpisane hasta upamietniajace
s3 usuwane, by na ich miejsce mogly pojawi¢ sie inne.
Wymazane z monitora LED opowiesci znajduja swoje
miejsce na stronie internetowej, dajac wglad w mozaike
zgromadzonych wspomnien. Powiedzialabym wiegc, ze

» Ch. TANNERT, Wanderboje (jak w przyp. 21).



3. Szare autobusy biorace udzial w operacji eutanazja. Dzieki uprzejmosci Artystow

w tym aspekcie Wanderboje urzeczywistnia deleuzjanski
nieustanny ruch mysli o krytycznym wymiarze, wpisany
w nomadologie.

Co ciekawe, Wanderboje byta dotychczas wypozyczana
przez fundacje i wladze miejskie: m.in. przez organizato-
réw obchodéw dwudziestolecia upadku Muru Berlinskie-
go, gdy od 13 sierpnia do 9 listopada 2009 roku poruszata
sie wzdtuz linii, na ktdrej stal Mur, i gromadzila narracje
zwigzane z jego wieloletnia obecnoscia i zburzeniem.
W roku 2013 6w nomadyczny pomnik na zaproszenie
Fundacji Barak Kultury, organizujacej coroczny festi-
wal ,Inwazja Barbarzyncéw”, zakotwiczal sie na krétko
w kilku dzielnicach Poznania, by zbiera¢ lokalne histo-
rie i osobiste opowiesci przechodniéw. Jesienig 2014 r.
z kolei Wanderboje znalazta si¢ w Bazylei, gdzie wladze
przygotowuja sie do napisania na nowo dziejéw miasta,
szeroko uwzgledniajacych perspektywe jego mieszkan-
cow. Interesujacy jest wiec fakt, niepozbawiony znamion
paradoksalnoéci, ze impuls do opowiadania mikrohistorii
i osobistych wspomnien moze takze wychodzi¢ od wtadz
miejskich. Na przykladzie funkcjonowania Wanderboje
mozna wiec zaryzykowaé przewrotne stwierdzenie, ze
tzw. inicjatywy oddolne s3 czesto zapoczatkowywane
odgoérnie, co oczywiscie nie niweluje krytycznego po-
tencjalu nomadycznych (przeciw)pomnikéw, zwigza-
nego z dokonywaniem ,bialej penetracji” przestrzeni
(pamieci).

O ile Wanderboje duetu Peschen&Pisarsky stanowi
przyktad (przeciw)pomnika, ktéry mozna okresli¢ jako
mobilny w sensie dostownym i metaforycznym, o tyle
propozycja duetu niemieckich artystéw Horsta Hoheisela
i Andreasa Knitza Denkmal der Grauen Busse reprezen-
tuje nieco inny typ (przeciw)pomnika nomadycznego.
Przemieszcza si¢ on bowiem z miejsca na miejsce, lecz
czyni to w celu przypominania jednej z potwornych
zbrodni nazistow w czasie II wojny $wiatowej: tak zwanej
operacji eutanazja (Euthanasie-Aktion), w ramach ktorej
eksterminowano osoby psychicznie chore. Przestanie
tego pomnika pozostaje wiec zawsze takie samo, mimo
ze z pewnoscig dziata on zupelnie inaczej na mieszkan-
cow tych rejondw, ktorzy owe ztowieszcze szare pojazdy
pamietaja z wlasnego doswiadczenia, niz na tych, ktérzy
0 jego znaczeniu dowiaduja si¢ studiujac historie.

W roku 2006 Hoheisel&Knitz zastanawiali si¢ nad for-
ma upamietnienia ofiar z kliniki psychiatrycznej Ravens-
burg-Weiflenau, z ktérej w latach 1940-1941 charaktery-
styczne szare autobusy, nalezace do organizacji GEKRAT
(GEmeinniitzige KRAnkenTransportgesellschaft), wywo-
zity pacjentéw do komory gazowej w Grafeneck [il. 3]%.

% Das Denkmal der grauen Busse, s. 8 (jak w przyp. 10). Zob. tez
http://www.dasdenkmaldergrauenbusse.de/. Oficjalna strona in-
ternetowa pomnika: http://www.dasdenkmaldergrauenbusse.de
(dostep: 3.11.2016).
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4. Horst Hoheisel & Andreas Knitz, Pomnik szarych autobuséw, 2013, montaz w Kassel. Fot. dzieki uprzejmosci Artystow

Artysci, obejrzawszy zdjecia ukazujace pomalowane na
szaro pojazdy, zdecydowali si¢, ze swoim monumentem
przypomng to narzedzie nazistowskich zbrodniarzy.
Perspektywe ofiar mial z kolei przypominaé napis, ktd-
ry mozna bylo przeczyta¢ wewnatrz pomnika-autobusu:
,Wohin bringt Ihr uns?” (,Dokad nas zabieracie?”) - py-
tanie zadawane przez przerazonych pacjentéw. W ramach
tajnej akcji T4 w samych Niemczech zostalo zagazowa-
nych ponad 70 ooo mezczyzn, kobiet i dzieci, ktdrych
polityka narodowych socjalistow zakwalifikowala jako
lebensunwert — niewartych zycia. Kolejnych 9o ooo zmar-
fo z glodu, z powodu ztego traktowania i braku lekarstw.
W czasie II wojny $wiatowej ofiarg tych zorganizowanych
dziatan padlo w sumie okoto 300 0oo psychicznie cho-
rych oraz umystowo uposledzonych oséb. Kryptonim ak-
¢ji T4 wynikat z faktu, iz sterowano nig centralnie z Ber-
lina z Tiergartenstrafle 4. Denkmal der Grauen Busse ma
by¢ wiec oskarzeniem nazistow prowadzacych operacje
eutanazja oraz upamietnieniem bezbronnych ofiar trans-
portéw $mierci.

Hoheisel&Knitz zlecili wykonanie dwodch identycz-
nych odlewéw szarego autobusu, wykonanych z surowe-
go betonu w skali 1:1 0 wadze okoto 70 ton kazdy [il. 4, 5].
Jeden z pomnikdéw stanal na state w dawno nieuzywanej
bramie bylej kliniki psychiatrycznej Weiflenau niedale-
ko Ravensburga, przez ktora regularnie wywozono pa-
cjentoéw tego osrodka. Drugi zostal natomiast przezna-
czony do przemieszczania si¢ z miejsca na miejsce, po

trasach, jakie w nazistowskich Niemczech przemierzaty
szare autobusy, by znaczy¢ te newralgiczne punkty, ktore
najsilniej wigzg sie z akcjg T4. Transport tego nomadycz-
nego (przeciw)pomnika jest finansowany z datkéw oraz
$rodkéw publicznych - cel stanowi wiec w tym wypadku
nieustanne bycie w drodze i jedynie czasowe przystanki.
Do tej pory ten nomadyczny (przeciw)pomnik ,,par-
kowal” w Weiflenau kolo Ravensburga (2006), Berlinie
(2008), Brandenburgu nad Havelg (2009), Stuttgarcie
(2009), Heilbronn (2010), Neuendettelsau (2010), Pirnie
(2010), Kolonii, (2011), Zwiefalten (2012), Grafeneck (2013),
Monachium (2013), Kassel (2013) Poznaniu (2014), Rei-
chenau (2014), Brunszwiku (2015) i Winnenden (2015)?.
Miejsca tych przystankéw — odwolujac sie do geopoetyki
Whitea - nie ustanawiaja jednak relacji osiadtoéci i stabili-
zacji, lecz otwieraj sie, w sensie dostownym i metaforycz-
nym, na ruch i przeplyw. Swoja obecnoscia nagle ,,naktu-
wajg~ znang i oswojong przestrzen, wprowadzajac do niej
zaskakujacy i przykuwajacy uwage nowy element.
Hoheisel i Knitz opisuja Denkmal der Grauen Busse
jako mobilny pomnik do wypozyczenia, ktéry inicju-
je powstawanie sieci — ,ein mobiles, ausleihbares und
netzwerkendes Denkmal”. Pojecie sieci moze by¢ w tym
kontekscie interpretowane jako tworzenie sieci znaczen

¥ http://www.dasdenkmaldergrauenbusse.de/ (dostep: 3.11.2016).
28 Ibidem.
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5. Horst Hoheisel & Andreas Knitz, Pomnik szarych autobuséw, 2014, Poznan. Fot. M. Smoliriska

czy pokrywanie danego terenu siecig powigzan, uzmysta-
wiajacych trasy szarych autobuséw oraz skutki akcji T4.
Zapominanie, przypominanie i pamigtanie to nieustannie
zmienny proces, w trakcie ktdrego w naszej wyobrazni po-
wstajg sieci powigzan, zlozone z obrazéw, indywidualnych
wspomnien czy przyswojonej wiedzy. Nomadyczny (prze-
ciw)pomnik projektu Hoheisela i Knitza swoja kondycja
odnosi si¢ wiec do tego procesu, rownie silnie oddziatujac
na emocje, jak i na umysty odbiorcéw. Obecnoéé Den-
kmal der Grauen Busse w danym miejscu konfrontuje ich
bowiem z tragicznym wymiarem historii i zabiera w po-
dréz do przesziosci. Postrzegany z dystansu, przypomina
$rodki transportu uzywane przez nazistow w trakcie tak
zwanej operacji eutanazja. Jego forma zlozona z dwdch
symetrycznych elementéw umozliwia jednak takze wej-
$cie do $rodka: odbiorca przestaje by¢ woéwczas jedynie
zewnetrznym obserwatorem, lecz wchodzi w role ofiary
i czyta wyryte w betonie wstrzasajace pytanie ,,Dokad nas
zabieracie?”. Staje sie pasazerem autobusu, ,zamknietym”
na jaki§ czas miedzy dwiema szarymi $cianami, ktdre
w duzej mierze zaslaniaja widok i wywoluja wrazenie
uwiezienia. Kazdy do$wiadczajacy Denkmal der Grauen
Busse z tej perspektywy, wlasnym cialem doznaje niepew-
nosci i leku, ktére musialy towarzyszy¢ wywozonym pa-
cjentom. Nomadyczna kondycja tego pomnika przenosi
sie wiec réwniez na wyobrazni¢ odbiorcy, ktorego mysli
zostaja wprawione w ruch, a proces ,bialej penetracji”
- przez obecno$¢ szarego autobusu - zachodzi zaréwno

w przestrzeni rzeczywistej, jak i w przestrzeni pamieci, po-
zostawiajac w nich rysy. Co warte podkreslenia, w jezyku
niemieckim stowo fahren - jechaé - zawiera si¢ w stowie
erfahren — do$wiadcza¢, dowiadywac sie — co w wyrazisty
sposdb wskazuje na powigzanie pomiedzy kondycjg men-
talna a przemieszczaniem si¢. Aspekt ten mozna z kolei
uznaé za pokrewny nomadologii Deleuzea i Guattariego,
dla ktérych przemieszczanie si¢ nomady automatycznie
pociaga za sobg przemieszczanie si¢ jego mysli.

Zaréwno Wanderboje duetu Peschken i Pisarsky, jak
i Denkmal der Grauen Busse autorstwa Hoheisela i Knitza,
postrzegam jako modelowe wrecz przykltady (przeciw)pom-
nikéw nomadycznych. Zasadnicza réznica miedzy nimi
polega przede wszystkim na zmienno$ci przestania tego
pierwszego i stalosci znaczenia tego drugiego.

Obie realizacje, powstale blisko siebie w czasie: odpo-
wiednio w roku 2005 i 2006, w interesujacy sposdb od-
nosza si¢ z kolei do pojecia sieci, i to nie tylko opisanej
juz powyzej sieci znaczen. O ile Hoheisel i Knitz uzyli
tego terminu bezposrednio w opisie swojego projektu
(»ein netzwerkendes Denkmal”), o tyle do analizy Wan-
derboje zostanie ono zastosowane przeze mnie. Den-
kmal der Grauen Busse generuje impuls do powstawania
sieci wspolpracujacych ze soba osob, ktére angazuja sie
w gromadzenie $rodkéw finansowych, organizowanie
transportu, osadzanie pomnika w wybranych miejscach
oraz edukowanie odbiorcow. Odwoltujac sie do definicji
Manuela Castellsa mozna powiedzie¢, ze sie¢ to zbidr



6. Horst Hoheisel & Andreas Knitz, Klinker-Schiff, symulacja dla Berlin Regierungsviertel. Fot. dzigki uprzejmosci Artystow

wzajemnie powigzanych weztéw, stanowigca przy tym
strukture otwartg i zdolna do rozpowszechniania si¢ bez
ograniczen”. Ponadto oparta na sieci struktura spolecz-
na jest dynamiczna i podatna na innowacje. Istnienie
i dzialanie tego rodzaju sieci spolecznych jest wyjatkowo
silnie stymulowane przez pomniki typu nomadycznego,
ktore wymagaja od odbiorcéw zaangazowania i interakgji.
Stworzywszy idee monumentu tego rodzaju, nie mozna
spoczg¢ na laurach: dopiero w tym momencie zaczyna sie
wiasciwa aktywno$¢, zwigzana z jego przemieszczaniem
sie i integrowaniem ludzi wokoét idei. W wypadku Wan-
derboje Peschken i Pisarsky pracuja z wolontariuszami,
ktorzy gromadza opowiesci przechodniéw i mieszkan-
cow danego terenu. Tworza si¢ wigc nowe dynamiczne
sieci spofeczne, ktére ogniskuje wokot siebie nomadyczny
(przeciw)pomnik, cechujacy sie wieksza zdolnoscig akty-
wizowania odbiorcéw niz tradycyjny monument, osadzo-
ny na stafe i z biegiem czasu w zasadzie niezauwazalny.

Wedrujgcg boje i Denkmal der Grauen Busse okreSlita-
bym réwniez jako wehikuty pamieci, ktore znacza konkret-
ne miejsca i dokonujg ,bialej penetracji” przestrzeni. Po
jakim$ czasie w danej lokalizacji pozostaje po nich puste
miejsce - w kondycje nomadycznych (przeciw)pomnikéw
wpisana jest wiec dialektyka obecnosci i nieobecnosci®,

# M. CASTELLS, Spoleczeristwo sieci, ttum. J. Stawinski, S. Szyman-
skiiin., wyd. 2, Warszawa 2010, s. 467-474.

3 E SCHWARZBAUER, ,,[...] DASS IMMER IRGEND JEMAND AN
SIE DENKT*: Ein Betonsockel an der Strasse. Oder von der Prisenz

co z kolei przypomina proces pamigtania i zapominania.
Miejsce, w ktérym nomadyczny (przeciw)pomnik przeby-
wal, nie bedzie jednak juz nigdy takie samo - jego obec-
nos¢ zapisata sie bowiem w pamieci odbiorcéw i zostawila
W niej ryse.

W typ nomadycznych (przeciw)pomnikéw, repre-
zentowany przez Denkmal der Grauen Busse, wpisuja
sie takze dwa, niestety niezrealizowane, projekty duetu
Hoheisel&Knitz: Klinker-Schiff (2014) oraz The Floating
Towers (2003-2005). Z zalozenia oba monumenty pozo-
staja w nieustannym ruchu, a ich zadanie polega na upa-
mietnianiu jednego wybranego aspektu historii: $mierci
wieznidw nazistowskich obozéw pracy, ktérzy masowo
umierali w cegielniach, produkujac cegly dla Berlina,
rozbudowujacego sie pod okiem Alberta Speera na stoli-
ce godna nowej panujacej nad calym $wiatem Germanii,
oraz ofiar terrorystycznego ataku na dwie wieze nowo-
jorskiego World Trade Center z 11 wrze$nia 2001 r. Spe-
cyfika Klinker-Schiff oraz The Floating Towers polega na
tym, Ze obydwa pomniki sg przeznaczone do unoszenia
sie na wodzie: pierwszy do wahadlowego plywania okre-
$lonym szlakiem wodnym miedzy cegielnig-obozem ze-
wnetrznym obozu koncentracyjnego w Sachsenhausen
i Berlinem, drugi za$ do kontrolowanego przez pchacze
przemieszczania si¢ po rzece Hudson.

des Abwesenden, [w:] Das Denkmal der grauen Busse, s. 31-32 (jak
W przyp. 10).
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7. Horst Hoheisel & Andreas Knitz, Klinker-Schiff, symulacja cumowania. Fot. dzigki uprzejmosci Artystow

Hoheisel&Knitz, jako jeden z zespoldéw zaproszonych
wiosng 2014 1. przez Stiftung Brandenburgische Geden-
kstitten do wziecia udzialu w konkursie na pomnik prze-
znaczony do Gedenkort Klinkerwerk, zwrécili uwage na
fakt, ze cegielnia Oranienburg, mimo ze stanowila czes¢
obozu Sachsenhausen, potozona jest na uboczu i z powo-
du tej lokalizacji odwiedza jg bardzo niewiele 0séb. Trafia-
ja tam gtéwnie rowerzysci, ktérzy podrézuja malownicza
trasg wiodacg wzdluz kanatu Odry i Haweli. Teren ten
jest jednak rodzajem cmentarza i wymaga specjalnego
upamietnienia, poniewaz w trakcie budowy cegielni, pro-
dukcji cegietl i ich zatadunku na plynace do Berlina barki
zgineto bardzo wielu wieznidw, ktdrzy wykonywali nie-
wolniczg prace.

Zaproponowana przez duetu Hoheisel&Knitz koncep-
cja pomnika nawigzuje do barek transportujacych cegly:
na unoszacej si¢ na specjalnym pontonie platformie o wy-
miarach 18 x 8 m wznosi sie zbudowane z cegiel niewiel-
kie niezadaszone pomieszczenie w ksztalcie prostopadto-
$cianu [il. 6, 7]. Jego surowa prostota przypomina stosy
cegiet, ktore wiezniowie tadowali na barki i odsytali do
Berlina, gdzie realizowano pompatyczng wizje Speera.

Monument ten mialby funkcjonowa¢ na dwa sposoby:
pozostawa¢ zakotwiczony w porcie zwigzanym z cegielna

lub ptywaé pomiedzy niag a Reichstagiem w Berlinie, od-
noszac si¢ tym samym do perfekcyjnej logistyki Trzeciej
Rzeszy. Podobnie jak Wanderboje, statek miatby wlas-
ny numer rejestracyjny i spelnialby wymogi zwigzane
z udziatem w ruchu wodnym. Odwiedzajacy byliby zabie-
rani na jego poklad, na ktérym mogliby sklada¢ wience.
Czas, spedzony na barce w trakcie prawie dziewig¢édzie-
sieciokilometrowej trasy, bylby poswiecony oddawaniu
hotdu ofiarom pracy przymusowej w cegielni i wspomi-
naniu ich dramatycznych loséw.

Na zewnetrznych $cianach ceglanego prostopadloscia-
nu artys$ci wyobrazili sobie natomiast napisy budowane
z cegiel i dotyczace cierpienia wi¢zniéw obozu pracy
przymusowej. Umieszczane tam slowa moglyby by¢
zmieniane, by tym silniej dziala¢ na wyobrazni¢ odbior-
cow. Hoheisel&Knitz proponowali pojecia takie jak np.
»apel’, ,bunkier”, ,bomba’, ,rozstrzeliwanie”, ,,cegta’, ,,po-
piol’, ,,0b6z” ,komando’, ,wiezien” czy ,produkcja’. Nie
zaplanowali wigc ani typowego napisu upamietniajacego,
ani opisowej narracji, lecz raczej ciagi pojedynczych stow.
Wewnatrz prostopadlosciennej konstrukeji prezentowa-
ne bylyby edukacyjne wystawy, dotyczace historii cegielni
(Klinkerwerk). O ile jednak owe wystawy pozostawalyby
dostepne jedynie dla pasazeréw pomnika, o tyle napisy



8. Horst Hoheisel & Andreas Knitz, The Floating Towers, projekt. Fot. dzieki uprzejmosci Artystow

umieszczone na zewnatrz bytyby czytelne takze dla oséb
obserwujacych Klinker-Schiff z brzegdéw rzeki - pomnik
duetu Hoheisel&Knitz zostal wigc zaprojektowany w taki
sposdb, by wdzieral sie¢ w percepcje tych, ktorzy nie sa
przygotowani do spotkania z nim. Nieoczekiwanie moze
on dokonywacl ,bialej penetracji” przestrzeni (pamieci)
i sktania¢ zaskoczonych odbiorcow do refleksji.

Jak w opisie pomnika podkreslaja Hoheisel&Knitz, pa-
mie¢ nie ma stabilnego podloza, tak wiec woda z jej spo-
kojem i ruchem, glebig i plycizna, wirami, pradami, ka-
natami i $luzami jest o wiele trafniejsza metaforg pamieci
niz staly grunt. Podnosza réwniez fakt, ze w mitologii
greckiej granice miedzy $wiatem zywych a umartych sta-
nowila rzeka Styks. Podréz na pokladzie nomadycznego
(przeciw)pomnika uruchamiataby wiec szeroki kontekst
symboliczny, wsparty u pasazeréw fizycznym doznaniem
falowania rzeki. Ich mysli falowalyby pomiedzy zaduma
nad okrucienstwem nazistow a podziwianiem piekna
mijanego krajobrazu, ktory w okresie II wojny $wiatowej
byt niemym $wiadkiem zbrodni. Mozna przypuszczaé, ze
nomadyczna kondycja pomnika stymulowataby réwniez
refleksje nad obojetnoscig natury i silg zycia, ktére wraz
z uplywem czasu pochtania $lady cegielni. Nomadycz-
ny (przeciw)pomnik inicjowalby wiec proces stapiania

terazniejszosci z przeszto$cia wraz z catym jej tragicznym
dziedzictwem.

Natomiast projekt pomnika The Floating Towers [il. 8],
definiowany przez Hoheisela i Knitza jako ,,przypomi-
najgca obecno$¢”, to wykonane w skali 1:1 repliki dwdch
wiez nowojorskiego World Trade Center, ktore, jakby
przewr6cone, mialyby unosi¢ sie na powierzchni rzeki
Hudson, kontrolowane przez pchacze. Artysci tak opisali
idee w projekcie zgloszonym do konkursu:

Zniszczone blizniacze wieze World Trade Center
zostang odbudowane jako dwa duze prostopadloscia-
ny, unoszace sie na rzece Hudson.

Polozenie wiez moze si¢ zmieniaé przy pomocy
statkdw-pchaczy.

Znikanie w jednym miejscu, pokazywanie sie w innym.

Na ich goérnych plaszczyznach znajdg sie parki
i ogrody, natomiast we wnetrzach duze puste prze-
strzenie do réznorodnego uzytku (wystawy, wydarze-
nia kulturalne).

Miejsce pamieci pozostanie puste za wyjatkiem sta-
nowiska sprzedazy biletow. Zwiedzajacy beda dowoze-
ni na wieze promami.

Wieze beda w nocy o$wietlone jako czes¢ panoramy
Manhattanu. [...]
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9. Serkan Ozkaya, David (inspired by Michelangelo), Nowy Jork. Fot. Tomaz Azevedo Capobianco, dzieki uprzejmosci Artysty

Materialy: plyty stalowe i szklane z nazwiskami
ofiar przytwierdzone do stalowych ram, ptywajacych
na pontonach [konstrukecja taka sama jak w wypadku
frachtowcow]?".

Ten rodzaj nomadycznego pomnika funkcjonowat-
by wiec, podobnie jak Klinker-Schiff, jako rodzaj statku,
zabierajacego odwiedzajacych na swéj poktad. Zaréwno
parki i ogrody, jak i przestrzenie przeznaczone na wy-
stawy i organizacje wydarzen kulturalnych, wypelnityby
pomnik nowym zyciem. Bytby on wiec forma poruszaja-
ca sie, ujmujac te kwestie dostownie i metaforycznie, na
styku terazniejszoéci i przeszlosci, a ponadto kolyszacym
sie na falach rzeki, ktéra nie tylko przypomina proces
pamietania, lecz takze obmywa i oczyszcza, pozwalajac
polaczy¢ to, co bolesne z tym, co radosne i zwrdcone
ku przyszlosci. Obserwowane z brzegéw rzeki Hudson,
przykuwatyby uwage i zaskakiwaty przechodniéw swoim
pojawianiem sie. Ich skala skfaniataby takze do poréwny-
wania ich z budynkiem, ktéry powstal w miejscu zburzo-
nych blizniaczych wiez. Z kolei pasazerowie The Floating
Towers patrzyliby na Manhattan czytajac nazwiska ofiar

! http://www.zermahlenegeschichte.de/index.php?option=com_co
ntent&task=view&id=15&Itemid=32 (dostep: 2.09.2014).

zamachu i/lub korzystajac z oferty kulturalnej i relaksu
oferowanego w unoszacych sie na wodzie przestrzeniach.

W poréwnaniu z Klinker-Schiff, zwrécitabym wigc uwa-
ge na jeszcze bardziej zdecydowane osadzenie The Floating
Towers w terazniejszosci i wychylenie ku przysztosci: wi-
doczne chociazby poprzez wzrost roslinnoéci w parkach
i ogrodach oraz myslenie o przyszlych pokoleniach od-
wiedzajacych ten nomadyczny (przeciw)pomnik. Proces
»biatej penetracji” w nomadycznych (przeciw)pomnikach
duetu Hoheisel&Knitz odbywa sie wiec takze w poprzek
czasu i dzigki temu uzmystawia nam fakt, ze pamie¢ i zapo-
minanie dzialajg niczym nierozerwalny splot.

Kolejny, nieco inny rodzaj nomadycznych (przeciw)pom-
nikéw, stanowig realizacje, w ktorych artysci uzywaja goto-
wych figur z pomnikéw, jak Rudolf Herz, lub ich kopii, jak
Serkan Ozkaya. W pierwszym przypadku chodzi o zdemon-
towane w 1989 r. w Dreznie duzych rozmiaréw popiersie
Lenina, w drugim zas o replike Dawida Michata Aniota, wy-
konang w skali 2:1 w 2005 roku na dziewiata edycje Biennale
w Stambule, ktérej kuratorem byt Vasif Kortun. Oba dziela
mozna okredli¢ takze jako okresowe nomadyczne (przeciw)
pomniki, gdyz ich przemieszczanie sie miato odbywa¢ sie
w z gory zakre$lonych ramach czasowych.

Herz, autor akeji Lenin on Tour®, wypozyczyt przed-
stawienie Lenina od kamieniarza, u ktérego znalazlo sie

3 Z.R.Martz, 1. WuNscH, R. HERz, Lenin on Tour, Gottingen 2012.
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ono po demontazu w Dreznie i, wraz z dwoma innymi
popiersiami bezimiennych oséb, latem 2004 r. wystal je
w podroéz po calej Europie na odkrytej platformie zala-
dunkowej ciezaréwki. Z zalozenia tradycyjny, przezna-
czony do trwania w jednym miejscu i posiadajacy swoja
historie monument zostal wigc decyzjg artysty przeksztal-
cony w (przeciw)pomnik nomadyczny. Lenin ,,zwiedzal”
Europe, flankowany przez dwdch towarzyszy, w ktérych,
mimo zalozenia ich anonimowosci, mozna bylo rozpo-
znaé Jozefa Stalina i Ernsta Thalmanna, komuniste nie-
mieckiego zamordowanego w 1944 r. w Buchenwaldzie na
osobisty rozkaz Hitlera.

Kazdego wieczora ciezaréwka zatrzymywala si¢ w in-
nym miescie, gdzie artysci, socjologowie, kulturoznawcy,
ekonomisci i zwykli ludzie na ulicach byli pytani o ich
stosunek do Lenina z perspektywy poczatku XXI stulecia.
Cel niemieckiego tworcy byt zatem dwojaki: upodmioto-
wit on pomnik, z jednej strony po to, by pokaza¢ Leni-
nowi $wiat wieku XXI, z drugiej za$ strony, by pokazac
Lenina swoim wspdélczesnym.

Podobny motyw pojawil si¢ juz w roku 1995 w filmie
greckiego rezysera Theo Angelopoulosa Spojrzenie Odyse-
usza, w ktérym gigantyczne popiersie Lenina plyneto na
barce przez objete wojna Batkany. W dziele Angelopoulo-
sa Lenin jest z atencja i religijnym wrecz nabozenstwem
zegnany przez ludzi, ktérzy $ciagaja czapki i przyklekaja
na brzegu na widok przesuwajacego si¢ majestatycznie
monumentu. Z kolei w poczatkach XXI stulecia podro-
zujacy na platformie ciezaréwki wizerunek wodza rewo-
lucji budzi przede wszystkim zaskoczenie i uruchamia
rozmaite historyczne narracje, zbierane przez Herza i to-
warzyszacych mu filmowcédw: w zaleznosci od lokalizacji
i wieku opowiadajacych zdecydowanie réznig si¢ one od
siebie. Wigkszo$¢ z nich ujawnia jednak napiecie pomie-
dzy oficjalng wersja historii a indywidualnymi wspomnie-
niami. Paradoks sytuacji polega na tym, ze Lenin staje si¢
nomada: klaczy, nie dzieli i nie ujarzmia danego teryto-
rium, a jego krétka obecnos¢ nie pozostawia trwalych $la-
dow, lecz jedynie rysy. Jego pojawienie si¢ jest impulsem
do wszczecia debaty o pamigci i historii, ktéra moze mie¢
moc podawania w watpliwo$¢ panujacych stereotypow.
Dzigki (przeciw)pomnikowi nomadycznemu artysta, po-
dobnie jak Peschken i Pisarsky w relacji do Wanderboje,
staje sie zbieraczem opowiesci.

Natomiast David (inspired by Michelangelo) [il. 9]
autorstwa Serkana Ozkaya to wykonana dzieki technice
skanowania 3D kopia w skali 2:1 figury pogromcy Goliata
dluta Michata Aniola, ustawionej w 1504 r. na Piazza della
Signoria we Florencji, symbolizujacej wolnos¢ i niezalez-
no$¢ Republiki Florenckiej*. W przeciwienstwie do wyko-
nanego z marmuru oryginalu, wersja przygotowana przez
tureckiego artyste z widkna szklanego jest pozlocona, co
czyni z niej swego rodzaju postprodukcyjny, popkultu-
rowy gadzet monumentalnych rozmiaréw. Zanim stanat
on na state przed fasadg 21C Museum Hotel w Louisville

* http://bidoun.org/articles/profile-serkan-ozkaya (dostep: 3.11. 2016)
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w Kentucky, przez pewien czas pelnit role (przeciw)
pomnika nomadycznego, podrézujac w pozycji lezacej
ciezaréwka z Nowego Jorku przez stany Pennsylvania
i Ohio. W Nowym Jorku ci¢zaréwka ta nocg parkowala
przed Storefront for Art and Architecture. W zwiazku
z tym ,wizytujacym dzielem” odbyla si¢ dyskusja poswie-
cona problematyce reprodukowania dziet sztuki. Zanim
dzieto Ozkaya przewieziono do Louisville, byto ono ma-
jestatycznie transportowane przez Manhattan na oczach
przechodniéw. Fakt ten byt szeroko dyskutowany przez
artystow, architektow, krytykow i historykéw sztuki.

Pojawienie si¢ pracy David (inspired by Michelangelo)
w przestrzeni publicznej Nowego Jorku jako pomnika
w drodze, dotykato problematyki kulturowych szablonéw,
pamieci zbiorowej i intersubiektywnej. Dawid Michata
Aniofa, funkcjonujacy w ,muzeach wyobrazni” wielu
odbiorcow, nagle ,,zderzyl si¢” z jego powigkszona, zlo-
ta replika, ktéra dokonywata ,bialej penetracji” zaréwno
przestrzeni Nowego Jorku, jak i stereotypéw zakorzenio-
nych w wyobrazni widzéw. W tym wypadku 6w jedynie
okresowo nomadyczny (przeciw)pomnik inicjowal gre
z kulturowymi stereotypami, uwalniajac si¢ od swojego
pierwotnego kontekstu, czyli symbolizowania wolnosci
Florencji. Efekt ,wykorzenienia” i ,,klaczenie” rzezby po
ulicach Nowego Jorku wprawialy mysli obserwatoréw
w ruch: biblijny bohater przekroczyt bariery czasu i prze-
strzeni. Transport figury zostal §wiadomie zaaranzowany
w taki sposdb, by inicjowac dyskusje.

Jeszcze inng odslone (przeciw)pomnika nomadycz-
nego proponuje austriacki artysta Josef Trattner, ktory
regularnie odbywa podrdze po wybranych krajach euro-
pejskich. Jako swoisty ,nomadyczny sofista™ wozi on ze
sobg sofe, wykonang z tworzywa przypominajacego gabke
[il. 10, 11]*. Chcac poznac histori¢ danego miasta, Tratt-
ner nie odwiedza usytuowanych w nim monumentéw,
lecz proponuje (przeciw)pomnik nomadyczny w formie
sofy, bedacy przeciwienstwem tradycyjnych form kom-
memoratywnych. Zaprojektowana przez Trattnera sofa
pelni bowiem role swego rodzaju platformy czy miejsca
spotkan, jakie w danym miejscu sg aranzowane przez

3 Zobacz: M. SMOLINSKA, Nomadyczny sofista / Nomadischer SoFist
/ Nomadic Soff ‘ist, [w:] Josef Trattner: Sofa — Polnische Sofafahrten,
Schlebriigge Editor, Wien 2014, s. 1-5/215-216.

% http://sofafahrten.eu/ (odczytanie z 2016.11.03). Oficjalna aktuali-
zowana strona projektu znajduje si¢ pod adresem: http://sofafah-
rten.eu. Projekt Josefa Trattnera ewidentnie przypomina dziata-
nie Horsta Wackerbartha, ktory od 1979 r. podrézowat po $wiecie
z czerwong kanapg i przygotowywal fotograficzny projekt danego
terenu np. USA. Por. http://www.horst-wackerbarth.de (dostep:
3.11.2016). Typ dziatania Trattnera bardziej wpisuje si¢ jednak
w analizowany w niniejszym tekscie typ (przeciw)pomnika no-
madycznego niz koncepcja Wackerbartha. O ile bowiem Tratt-
nera interesujg odwiedzane miejsca i ich historia, o tyle Wacker-
barth stawia fotografowanym na kanapie ludziom pytania o to,
jak ludzie, zyjacy w XXI wieku, mysla, czuja, czego sobie Zycza
i na co maja nadzieje.
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asystentow artysty: zasiadajg na niej przede wszystkim li-
teraci, ktorzy — wciagnieci w dialog — opowiadajg historie
miasta i dzielg sie swoimi spostrzezeniami na temat Zycia
w danej spolecznoéci. Lokalni muzycy dajg za$ krotkie
koncerty w sasiedztwie sofy, by dodatkowo podkresli¢
wyjatkowe chwile jej pobytu w danym miescie.

Sofa jest ustawiana w rozmaitych miejscach: para-
doksalnie Trattner nie szuka bowiem najbardziej ru-
chliwych i turystycznych punktéw, lecz wkomponowu-
je sofe w intrygujacy go kontekst, w ktérym moze ona
dziala¢ takze jako forma rzezbiarska, wchodzaca we
frapujace relacje z zastanym otoczeniem. Po akcji sofa
pozostaje w wybranym miejscu, wtapiajac si¢ w srodo-
wisko, w ktérym odegrala role platformy dyskusyjnej,
i zaskakujgc swoja obecnoscia kolejnych przechodnidw.
Przyciaga wzrok ceglastym, cieplym kolorem, migkkos-
cig formy oraz osobliwym nieprzystosowaniem — mebel,
kojarzony z wnetrzem mieszkalnym, znajduje si¢ wszak
w przestrzeni publicznej, uruchamiajac swoj krytyczny
potencjal i wybijajac patrzacych z toréw stereotypowe-
go postrzegania $wiata. Sofa ma wiec w kazdym miescie
swoje dalsze zycie: to rzeczywiste, gdy moknie i wysycha
na slonicu, goszczac kolejnych zasiadajacych na niej od-
biorcow, oraz to fikcyjne, opisywane w opowiadaniach

jej poswieconych, kreowanych przez zaproszonych przez
Trattnera literatow, ktorzy na jej siedzisku weszli w dia-
log z austriackim tworca.

Sofa pozwala zatem kreowac rodzaj miedzyprzestrzeni,
w ktorej mozliwe sg interakcje miedzy austriackim artystg
jako przybyszem z zewnatrz, a twércami miejscowymi.
Paradoksalnie to Trattner, mimo Ze jest w danym miescie
gosciem, zaprasza mieszkajacych w nim literatéw i mu-
zykéw, stajac sie inicjatorem i gospodarzem dialogow
na sofie. Sofa jako pars pro toto wewnetrznej, intymnej
i przytulnej przestrzeni wnetrza domu, przenosi te cechy
w sfere publiczna, prowokujac rozmowy, ktére by¢ moze
nie mogltyby odby¢ si¢ w tradycyjnych okolicznosciach.
Zaproszeni literaci i muzycy staja sie¢ nagle we wlasnym
miedcie gos¢mi przybysza z zewnatrz, a ta nietypowa
i subwersywna sytuacja moze zajs¢ jedynie w miedzyprze-
strzeni sofy.

Gdy pomysli sie o tym osobliwym duecie, czyli wieden-
skim artyscie i jego sofie, pojawia si¢ nieodparte skojarze-
nie z kozetka Zygmunta Freuda, na ktorej psychoanalityk
z Wiednia prowadzil swoje stynne terapie. Oczywiscie
w wypadku sofy Trattnera chodzi o dialog, ktérego obaj
uczestnicy, jako réownoprawni partnerzy, zasiadaja na wy-
godnym meblu, a nie o rodzaj relacji terapeuta—pacjent,
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gdzie relacje wladzy s3 jasno okreslone. Pomimo tych
znaczacych réznic mozna jednak podkresli¢ terapeu-
tyczny wymiar sofy, na ktorej siedzisku podejmuje sie
rozmowe i opowiada si¢ o palacych problemach, zwigza-
nych z danym miejscem. Postacie zasiadajace na sofie lub
bedace swiadkami dyskusji miedzy artysta a pisarzem/ka,
majg mozliwo$¢ podjecia otwartej dyskusji, a usytuowa-
nie miedzy wnetrzem a zewnetrzem, w migdzyprzestrzeni,
w gosécinie u Trattnera a jednocze$nie przeciez u siebie,
na wlasnym terenie, kreuja okolicznosci, w ktorych szcze-
gllnie silnie moze ujawnic sie krytyczny i skomplikowany
potencjal spolecznych relacji, zwigzanych z réznymi ro-
dzajami pamieci.

Sytuacja i miejsce, jakie s3 powolywane przez obecnosc¢
sofy, moga by¢ takze okreslane mianem heterotopii, gdyz
pojecie to burzy fatwe podziaty na publiczne i prywatne,
zewnetrzne i wewnetrzne, zaangazowane i autonomiczne.
Jak pisze Michel Foucault, heterotopie to miejsca, ktdre
pozostaja w sieci relacji z innymi miejscami, ,,zawieszajac,
neutralizujgc lub odwracajac zastany uklad relacji, ktory
jest przez nie wskazywany lub odzwierciedlany”*. Tak

* M. Foucaurrt, Inne przestrzenie, ttum. A. Rejniak-Majewska,
»Teksty Drugie”, 2005, nr 6, s. 117-125.

wiasnie czyni sofa Trattnera, ktora, jako ,,miejsce miejsc’,
umozliwia obserwacje i opis splatanej sieci relacji zwigza-
nych z danym miastem, a takze aktywizuje dyskursywne
praktyki spoleczne, organizujac przestrzen potencjalnej
wymiany mysli. Zdaniem Anny Krynickiej heterotopia to
zagadnienie z dziedziny topografii, rozumianej jako ,,opis
miejsc ogladanych z wewnatrz. Topograf opisuje okolice
przechodzac od jednego lokalnego porzadku do inne-
go, porusza si¢ po plaskiej powierzchni, w perspektywie
horyzontalnej”. Trattner jest wigc swego rodzaju topo-
grafem, ktory w przeciwienstwie do kartografa, patrza-
cego z gory i z zewnatrz oraz majgcego ambicje objecia
calosci terenu porzadkujaca mapa®, intuicyjnie wedruje
szukajac miejsca na ustawienie sofy i w punkcie wyjscia
zaklada, ze uchwycony przez niego obraz danego terenu
bedzie fragmentaryczny, niepelny. Najistotniejsze w ra-
mach tej fragmentarycznej topografii zawsze okazuja sie
miedzyludzkie relacje, ktore na sofie, postrzeganej jako
heterotopia, zostaja zainicjowane i nawigzane. To ludzie

7" A. KRYNICKA, Heterotopia Drohobycz, http://www.nowakrytyka.
pl/spip.php?article418 (dostep: 27.08.2013).
3 W.N. ToporOW, Miasto i mit, ttum. B. Zylko, Gdansk 2000.
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zasiadajacy na sofie niosa ze sobg tresci, ktére inicjuja
procesy upamietniania.

W trakcie analizowania znaczen i kontekstow, zwia-
zanych z podréza sofy po europejskich miastach, obok
zestawienia ich z teoriami filozoficznymi i estetycznymi,
postuzylam si¢ pewna gra stéw, nazywajac Trattnera no-
madycznym sofistg. W V wieku p.n.e. sofistami nazywano
wedrownych nauczycieli, ktérzy przygotowywali uczniéw
do uczestnictwa w zyciu publicznym, rozwijajac ich umie-
jetnosci w zakresie retoryki, polityki, filozofii oraz etyki.
Sofistom przypisuje si¢ przeorientowanie nauki z badan
przyrodniczych na badania humanistyczne oraz potozenie
nacisku na czlowieka i spofeczenstwo. W tym znaczeniu
Trattner wpisuje sie w zapoczatkowang przez tych wedrow-
nych nauczycieli tradycje, a postugiwanie sie sofa dodat-
kowo inicjuje gre stéw i znaczen wokoét terminu ,,sofizm”.
Oczywiscie mozna powiedzie¢, ze to jedynie sofizmat, lecz
w wypadku dziatan austriackiego artysty nazywanie go no-
madycznym sofista wydaje si¢ wyjatkowo trafne.

Zyjemy w czasach opisywanych jako epoka postpa-
mieci, w ktdrej procesy zapominania i upamietniania s
ze sobg nierozerwalnie zwigzane®. Jak zauwaza Maria
Lewicka, mobilnos¢ ludzi nie sprzyja pamigci®. Paradok-
salnie sprzyja jej jednak mobilnos¢ pomnikéw - stawiam
wiec teze, ze nomadyczne (przeciw)pomniki stanowia
odpowiedz artystow zaréwno na zapominanie, jak i na
upamietnianie przy pomocy tradycyjnych monumentéw,
ktdre z czasem stajg si¢ niewidzialne* i swojg stala obec-
noscig ,,zwalniajg” mieszkancéw danego miejsca z pamie-
tania. Jak przenikliwie stwierdzil Robert Musil: ,W przy-
padku pomnikéw tym, co najbardziej rzuca si¢ w oczy jest
to, ze si¢ ich nie zauwaza. Nie ma na $wiecie niczego, co
bytoby tak niewidoczne jak pomniki [...]".

Nomadyczne (przeciw)pomniki, znaczac wybrane miej-
sca oraz bazujac na dialektyce obecnosci i nieobecnosci,
dokonujg ,,bialej penetracji” przestrzeni (pamigci) i kwe-
stionuja wszelki staly punkt widzenia, aktywizujac odbior-
ce i zapraszajac go do intensywnej interakcji. Obecnosé¢
nomadycznego obiektu w celowo wybranych punktach
wplywa na ozywienie politycznych kontekstow, sklania do
dyskusji i podsyca spontaniczna pamie¢ spolteczng, zawar-
ta w codziennych rytualach i zwyczajach grupy spoteczne;j.
O ile pamig¢ tego rodzaju jest zywa i stanowi cz¢$¢ co-
dziennego zyciowego rytualu grupy, o tyle pamie¢ zawarta
w ,miejscach pamieci” jawi si¢ jako obowiazek raczej niz
element naturalnego zycia®. (Przeciw)pomniki nomadycz-
ne sg site-responsive. Nie epatuja odbiorcow patosem, ktory
zazwyczaj oniesmiela i prowadzi do zamilknigcia. Artysci
i wolontariusze gromadza indywidualne opowiesci prze-
chodniéw, by poda¢ w watpliwos¢ jed(y)na wersje historii

¥ P. NORrA, Between memory and history. Les lieux de mémoire,

»Representations”, 26, 1989, s. 13.
M. LEWICKA, Psychologia miejsca, Warszawa 2012, s. 437.

41

Ibidem, s. 508.
42

R. MusiL, Nachlass zu Lebzeiten, Leipzig 1962, s. 62.
M. LEWICKA, Psychologia miejsca, s. 406 (jak w przyp. 40).
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i zdemokratyzowac¢ narracje, zwykle narzucana z gory. No-
madyzm stuzy w tym kontekscie tworzeniu sieci znaczen
i nawigzywaniu relacji.

Miedzyludzkie relacje w centrum swojej teorii este-
tycznej, zwanej estetyka relacyjna, stawia z kolei francuski
krytyk sztuki i kurator Nicolas Bourriaud*. Tradycyjne
rozumienie ,sztuki” dla Bourriauda to nic wiecej niz
semantyczna pozostalo$¢ po narracji klasycznej historii
sztuki, wydzielajacej malarstwo, rzezbe i architekture jako
osobne dziedziny. Dzi$, zdaniem francuskiego krytyka,
musimy o niej mowic inaczej, poniewaz sztuka to przede
wszystkim aktywno$¢, ktorej celem jest tworzenie relacji
ze $wiatem za pomoca znakoéw, form, dzialan i obiektow.
Bourriaud postuluje globalny dialog, ktéry nazywa ,,alter-
nowoczesnoscig” (altermodernism)*, rozumiang jako sie¢
zachowan i praktyk pozwalajacych przeciwstawic sie jed-
noczesnie tradycji i standaryzacji czy globalizacji §wiata,
gdyz - wedtug niego - zaréwno pierwsza, jak i druga s
przezywane jako narzucone z zewnatrz. Stad tez najbar-
dziej spojna postawa artystyczng wedlug tworcy estetyki
relacyjnej, moze by¢ w dzisiejszych czasach jedynie wto-
czega w jej rozmaitych odmianach, cechujaca si¢ wielka
réznorodnoécig formalng i mentalng. Kluczowe dla Bo-
urriaud okazuje si¢ pojecie ,wedrujacy” (radicant), ktére
wskazuje, ze w ramach widczegi tego rodzaju penetro-
wane s3 jednoczesnie przestrzen geograficzna, przebieg
historii i znaki kulturowe.

Zaréwno wiec ,alternowoczesno$¢’, jak i zwigzane z nig
wldczegostwo, cechujg si¢ labiryntowym charakterem,
nielinearnoscia oraz niejednorodno$cia. Z goéry zaklada
sie, ze bedzie to czasoprzestrzenna tutaczka, a nie linearnie
uporzadkowane dzialanie, a dzielo sztuki zostanie podda-
ne ocenie z perspektywy relacji miedzyludzkich, ktére ono
obrazuje, wytwarza lub podtrzymuje. Takie dzieta sztuki
wytwarzane sg przez sztuke relacyjna, czyli zespot prak-
tyk estetycznych, ktére za teoretyczny i praktyczny punkt
wyjécia przyjmuja raczej stosunki miedzyludzkie i ich spo-
teczny kontekst niz autonomiczng i prywatng przestrzen,
a tak wlasnie dzieje si¢ w wypadku nomadycznych (prze-
ciw)pomnikéw. Aranzuja one miedzyludzkie relacje, sa ich
katalizatorem, inicjuja proces tzw. bialej penetracji czy staja
sie platforma wymiany mysli o znamionach heterotopii.
Nomadyczne (przeciw)pomniki same moga jawi¢ si¢ za-
tem jako opisani przez Deleuze’a i Guattariego wioczedzy
i nomadzi, ktérzy podejmuja czasoprzestrzenng tutaczke
i wprowadzajg w Zycie topos nieustannego bycia w drodze,
rozumianego takze po Heideggerowsku jako ustawiczne
zapytywanie, ciagta refleksja i stala praca dociekliwego
mysélenia. Dzigki ich dzialaniu pamieé podlega medializacji
i — wskutek swojego metaforycznego charakteru - dziala
w porzadku kulturowym.

* N.BOURRIAUD, Estetyka relacyjna, ttum. L. Biatkowski, Krakow 2012.
* Ibidem, s. 12.
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SUMMARY

Marta Smolinska

A NOMADIC (ANTI)MONUMENT

IN A CONSTELLATION OF METAPHORS:
‘WHITE PENETRATION’ OF (MEMORY) SPACE

This article aims at distinguishing and presenting a so-far
unnamed type of monuments, which — in contrast to tra-
ditional monuments erected in concrete locations perma-
nently — wander and travel, interact not only with the in-
habitants of a particular area, but also with its history and
natural environment. This phenomenon, visible relatively
not for long, will be discussed on several examples, both
realised, and remaining in the phase of projects and ideas:
‘Wandering buoy’ by a Berliner duo Anne Peschken and
Marek Pisarsky (Urban Art); three projects by a German
duo Horst Hoheisel and Andreas Knitz: ‘Klinker-Schiff’,
‘Monument of the Grey Buses’ (‘Denkmal der Grauen
Busse’) and “The Floating Towers’; ‘Lenin on Tour’ by Ru-
dolf Herz; ‘David (inspired by Michelangelo)’ by Serkan
Ozkaya and the wandering sofa by Josef Trattner. At the
same time, in order to emphasise the differences between
individual artists’ concepts, I will preliminarily systemise
the monuments within the type distinguished by me.

As its theoretical framework, the present discussion
takes, among others, the notion of nomadism by Deleuze
and Guattari, understood as a critical and continuous
train of thought: perpetual desertion of a given place,
void of pretensions, taming, divisions and centres to be
demarcated.

The term white penetration used in the present article’s
title was taken from Kenneth White. White admits that
he had discovered this metaphor in the deliberations of
an American writer William Carlos Williams, who wrote
that a place is necessary but not to settle and lock there,
but to have the possibility of white penetration. The term’s
meaning in the poet’s philosophy is more-less equal to
source experience, which aims at eliminating cultural
and cognitive stereotypes. This understanding of white
penetration seems to define accurately the condition and
operations of nomadic monuments, which stop in a cer-
tain place only for a while, interact with the audience and
inhabitants, in order to question the world-view schemata
and leave a scratch on the common ways of interpreting
the reality.

We live in times described as the postmemory era, in
which the processes of forgetting and remembering are
inextricably interlinked. The mobility of people does not
support memory. Paradoxically, it is supported by the
mobility of monuments; therefore, I would like to pose
a thesis that nomadic monuments constitute an artists’
response to both forgetting and remembering by means
of traditional monuments, which become invisible with
time and with their constant presence ‘exempt’ the in-
habitants of a given place from remembering. Nomadic
monuments, marking selected places and based on the
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dialectics of presence and absence, perform the white pen-
etration of (memory) space and question every constant
point of view, activating the audience and inviting them
to interact intensively. Nomadic monuments do not stun
their viewers with loftiness and monumentality of form,
which usually overawes and leads to silence. Artists and
volunteers collect individual stories of passers-by to cast
doubt on the one and only version of history and democ-
ratize the narrative, usually preimposed. In this context,
nomadism is aimed at creating networks of meaning and
establishing relations.

Nicolas Bourriaud places human relations at the heart
of the theory he calls relational aesthetics. Bourriaud clas-
sifies traditional understandings of ‘the arts’ as semantic
leftovers from classical art history, which divides its con-
tent into the separate fields of painting, sculpture and ar-
chitecture. Today, there is a need for different terms, as
art is becoming an activity, where the most vital thing is
an interaction with the world using signs, forms, actions
and objects. Bourriaud proposes a global dialogue, what
he calls altermodernism, a term taken to mean a set of ac-
tions and measures that allow us to stand against tradition
and standardisation, also known as globalisation, since we
experience both of them as foreign and imposed from
without. Thus the most coherent artistic attitude is to be
a wanderer. This can manifest itself in a number of forms
and actions. He particularly favours the word ‘radicant,
which refers to being a vagabond or nomad, with those
terms being indicative of penetration at many different
levels, such as geographical space, historical dimensions
and cultural symbols. There is a meandering, non-linear
and nonhomogeneous quality to both: altermodernism
and vagabondism. It is meant to be a spacetime nomad-
ism rather than an orderly sequence of one action follow-
ing another. In this way the artwork will be judged based
solely on the human relations it presents, initiates or sus-
tains. It is the kind of artwork that relational art might
produce, a set of artistic practices which take as their
theoretical and practical point of departure the whole of
human relations and their social context, rather than an
independent and private space, as was usually the case in
the past. This is precisely how nomadic monuments work,
engaging human relations, bringing about intellectual ex-
change, initiating a process of so-called white penetration
and acting as a heterotopia. The artist in this scenario ap-
pears to have the characteristics of a vagabond or a nomad
who sets off on a peregrination through time and space
and embraces an allegory of the perpetual wanderer, un-
derstood in the way Deleuze and Guattari would put it,
as the persistent questioning, continuous reflection and
constant labour of a diligent brain.



