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jawisko kulturowe, jakim byt C.U.K.T. (Centralny
Urzad Kultury Technicznej), dzialajacy od pierw-
szej polowy lat dziewiecédziesiatych, interesuje
mnie na wielu stycznych ze soba i wchodzacych
w relacje polach: poczatki polskiej transformacji, 6wczesny
rynek sztuki i jego dzialanie, politycznosé muzyki techno,
zainteresowanie nowymi technologiami. C.U.K.T. byl sympto-
mem nowoczesno$ci i laboratoryjnego splotu réznych porzad-
kéw 6wcezesnej rzeczywistosci, estetyk, sposobéw na zycie,
na spoleczne zaangazowanie. Laboratoryjny splot rozumiem
tutaj jako eksperymentalne redefiniowanie istniejacych gier
kulturowych, a przede wszystkim projektowanie nowych
w warunkach laboratoryjnych, na styku przemieszczen
i oddzialywan migdzy wnetrzem laboratorium a zewngtrzem
spolecznej rzeczywistosci. Dlatego chcialabym przyjrzec sig
blizej ich strategiom artystycznym w perspektywie namystu
nad laboratorium jako miejscem wytwarzania, produkowa-
nia wiedzy, obywatelskosci, zaangazowania spotecznego,
sztuki i sposobéw szukania kontaktu z zewnetrzem. Funkcje
laboratorium petni tutaj klub muzyczny, a funkcje proby tere-
nowej — oddzialywanie na przestrzen spoleczng oraz zmiany
w strukturze tej przestrzeni. Na przykladzie grupy C.U.K.T.
chcialabym zapytac o to, jak muzyka techno lat dziewigé-
dziesigtych kontaktowala sie z potransformacyjnym kapitali-
zmem, technologie — z projektem zaangazowania spotecznego
i obywatelskosci, a rynek sztuki — z pozainstytucjonalnymi
interwencjami artystycznymi.
Piotr Wyrzykowski, jeden z twércéw Centralnego Urzedu
Kultury Technicznej, wspominal pézniej, ze byt to sposéb

funkcjonowania, strategia potransformacyjnego bycia,
antyinstytucja i préba samoorganizacji w nowej, jeszcze
nierozpoznanej rzeczywistosci. Istotng dla tej formacji poko-
leniowej i artystycznej forma wyrazu i estetyka byla muzyka
techno, twércy wykorzystywali ja w swoich dziataniach
artystyczno-spolecznych, a takze organizowali imprezy
techno i rave, by finansowac inne dzialania artystyczne,
jednoczesnie poddajac krytyce praktyki rodzacego sie rynku
sztuki i mechanizmy dziatania artystéow w jego polu. Imprezy
techno stanowily sposéb na wypracowanie modelu pozain-
stytucjonalnego finansowania sztuki na styku galerii i klubu
muzycznego. Same imprezy techno byly tez przedsiewziecia-
mi artystycznymi, w ich ramach odbywaty sie performanse
artystyczne, polityczne, a takze szukajace relacji pomiedzy
technologig a sztuka. Artysci laczyli techno przede wszyst-
kim z mozliwo$ciami wykorzystywania nowych technologii,
zarzadzania wyobraZnig i afektami masowej publicznosci.

C.U.K.T. samplowal rzeczywistos¢ i sztuke, laczyl elementy
rzeczywistosci spolecznej i sztuki, ukltadat relacje, prowo-
kowat kontakty miedzy réznymi strefami kultury. Artysci
twierdzili, ze w muzyce i estetyce najwazniejsze byly dla nich
sample wlasnie: dzieki nim mozna projektowac nowe, alter-
natywne $wiaty, przede wszystkim §wiat po 1989 roku, ktéry
czekal na swoich projektantéw i uzytkownikéw. Byli DJ-ami
6wczesnej kultury i rzeczywistosci — jak sami siebie nazywali.
Bardzo aktywnie uczestniczyli w zyciu politycznym, duzy
rozglos przyniosta im akcja Antyelekcja z 1995 roku, zwigzana
z wyborami prezydenckimi, a jeszcze wigkszy — kampania
wyborcza osobowosci wirtualnej Wiktorii Cukt i program
Obywatelski Software Wyborczy. Probowali zalozy¢ takze
Uniwersytet Cyborga w celu edukowania nowego, demokra-
tycznego spoleczenstwa. Testy na cyborgéw przeprowadzane
na techno-performansach byly wizyjnymi i pionierskimi prak-
tykami, Iaczacymi sztuke, polityke i zycie spoleczne.

Zanim jednak przejde do analizy dzialan artystéw z kregu
C.UKT, chcialabym zatrzymac sig na chwile przy kwestii poko-
leniowej, traktujac kategorie pokolenia jako nosnik przejscia,
dotyczacego wchodzacych w dorostoéé u poczatku lat dziewigé-
dziesigtych. W swojej dziatalnosci artystyczno-spolecznej czton-
kowie Centralnego Urzedu definiowali siebie jako mtodych, ktérzy
stojg u bram nowego, nieznanego, jeszcze niezorganizowanego
$wiata, z jego dwiema dominantami: kapitalizmem i demokracja.
W narracjach artystéw i aktywistéw okresu przejscia pojawiaja sig
dwie dominujace perspektywy i proby zdefiniowania kierunkéw
owego przejécia. Przejscie do rynku i demokracji moglo stanowic
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historyczng szanse na modernizacje i rozwdj spoleczenistwa,
wigzalo sie tez z niepewnoscig co do nadchodzacej przyszlo-
§ciiz codziennym ryzykiem poruszania si¢ w nierozpoznanej
strukturze rzeczywistoéci. W wiekszosci prac socjologicznych
traktujacych o pokoleniu transformacji pojawiajg sie podobne
rozpoznania i diagnozy: przezycie radykalnej zmiany spolecznej,
zalamanie i rekonstrukcja rynku pracy, rewolucja w edukacji

i obyczajowa, nowe formy §wiadomosci, nowe wzorce zachowan
(zob.: Mach, 2003; Biernat, 2006). Bogdan W. Mach pisal:

Transformacyjne losy pokolenia ‘89 sa najlepszym zwiercia-
dtem, w ktérym najwyrazniej odbijajg sig instytucjonalne
cechy polskiej drogi do demokracji i urynkowienia. Uwazamy
tak dlatego, ze migdzy indywidualnymi losami tych oséb

a instytucjonalng zmiang spoteczna istnieje po roku 1989 spe-
cyficzny, bezposredni zwigzek. Osiemnastolatki z roku 1989,
podobnie jak caly instytucjonalny uktad nowej RP, stanety
przed olbrzymia liczbg fundamentalnie waznych decyzii,
ktére podejmowac musialy w sytuacji braku wlasnych zgro-
madzonych zasobéw, ograniczonej informacji, nierozpozna-
nych alternatyw, trudnego do oszacowania ryzyka i deficytu
relewantnej wiedzy (Mach 2003, s. 38-39).

Przywolujg to socjologiczne rozpoznanie, poniewaz artysci
z kregu C.UK.T. nalezeli do tego wlasnie pokolenia, a swojq gene-
racyjng przynaleznos$¢ uczynili materialem do przeprowadzania
szeregu eksperymentow artystyczno-spolecznych, ktére badaty
i diagnozowaly 6wczesny porzadek rzeczywistosci, ale moze
przede wszystkim projektowatly jego sktadowe elementy.

W moim przekonaniu, dziatania grupy C.U.K.T. stanowily
rodzaj laboratoryjnych praktyk, ktére produkowaly wiedze
o nieznanej jeszcze rzeczywistosci. Czlonkowie Centralnego
Urzedu prébowali wyspekulowaé, ustanowic swiat i reguly
funkcjonowania w nim, powolujac do istnienia instytucje
nowej rzeczywisto$ci, a jednoczesnie projektujac nowe prak-
tyki uczestnictwa w tej rzeczywistosci i jej odbioru. W tym
sensie socjologiczne rozpoznania dotyczace pokolenia trans-
formacji zdecydowali si¢ zamkna¢ w laboratorium sztuki,
by zobaczy¢ spoteczne efekty swoich dzialan — ustanawia-
jacych, spekulatywnych, krytycznych i diagnozujacych.
Poprzez proby, eksperymenty, praktyki innowacyjne wypra-
cowane w polu sztuki artysci pragneli testowaé nowsq rzeczy-
wisto$é, badac jej mozliwosci i ograniczenia, a takze wlaczac
odbiorcow/obywateli w przestrzen swoich dziatan.

Centralny Urzad Kontroli Technicznej, tworzyli: Piotr
Wyrzykowski, Mikotaj Robert Jurkowski, Artur Kozdrowski,
Jacek Niegoda i wielu innych artystéw oraz uczestnikéw akcji
performatywnych, przytaczajacych sie do ich dziatan. Piotr
Wyrzykowski tak wspomina poczatki dziatalnosci grupy
znajomych:

Przed C.UK.T.-em mielis§my z Mikolajem kilka innych wspél-
nych projektéw. Najwazniejszym bylo dzialanie w galerii
Chwilowej w Koninie, prowadzonej przez Arka Wozniaka,
ktére nazywalo sie: Sto dwadziescia godzin mega techno

obecnosci. Sztuka to przestrzen kultowa lub nie ma sztu-

ki (1994). Polegalo to na tym, ze zmieniliémy galerie w klub
nocny. Ja wcielitem sig w DJ-a, miksujacego muzyke z kaset
z wplecionymi przeréznego typu cytatami slownymi, ktére
mialy dziala¢ na podéwiadomos¢. Cala przestrzen byla tez
zaaranzowana przez nas specjalnymi instalacjami prze-
strzennymi. A Mikolaj w bialym smokingu witat gosci przy
drzwiach i oprowadzat jak po wystawie (Pindera, 2013).

Juz w pierwszych wspdlnych projektach pojawil si¢ mocny
postulat antyprogramowy i zaczyn strategii p6Zniejszych dziatan:

Wazne jest to, Ze ten projekt wyznaczal nasza przyszlg strate-
gie, ktéra polegata na sprowadzeniu dziatania artystycznego
do uczestnictwa, masowego widza, w pewien sposéb nawet
nie§wiadomego, postawionego przez nas w skonstruowanej
specjalnie sytuacji, ukrycia dzieta sztuki, pozbawienia sztu-
ki sztucznosci (Pindera, 2013).

Jest to o tyle istotne, ze C.U.K.T. od poczatku bardzo konse-
kwentnie wyznaczyl obszar swoich zainteresowan i dziatan. Jego
twércy uwazali, ze sztuka musi rozmawiac ze spoleczenistwem,
budowac¢ z nim relacje, taczyli aktywnos¢ obserwatoréw zmie-
niajacej sig rzeczywistosci, z aktywnoscig translatoréw, inter-
pretatoréw, eksperymentatoréw, ktérzy uczynia te rzeczywistosé
widzialng i zrozumialg. Praktyki artystyczne mialy obserwowac
i przeksztalcaé potransformacyjny polski §wiat — wprawiaé
go w ruch, antycypowac projekty zmian, nie rezygnujac z bezpo-
sredniego kontaktu ze spoleczenstwem.

Artysci z kregu C.U.K.T. nazywali siebie twércami potrans-
formacyjnymi, reagujacymi na zmiane systemu politycznego
i ustroju, a nawet wiecej: twércami wyrastajacymi z tej zmia-
ny. Dobrze wida¢ to w ich stosunku do twérczosci artystycz-
nej, sytuowania sig na rynku sztuki, a wlasciwie poza nim.
Rodzacy sie kapitalizm i mechanizmy urynkowienia sztuki
staly sie dla nich powodami do ustanawiania alternatywnych
strategii jej tworzenia, a przede wszystkim do budowania
innych strategii odbiorczych.

Przyktadem takiego dziatania byly ,techno-opery” — nowa-
torski format artystyczny, ktory redefiniowat tradycyjne
strategie odbiorcze, ustanawial na nowo ekonomie kapitatu
kulturowego — negocjujac z dystrybucja tworéw artystycznych,
z dostepnosciag kultury, tworzeniem gustéw estetycznych.
,Techno-opery”, taczace muzyke, sztuke i nowe technologie,
wytwarzaly nowe praktyki wspdlnotowe po 1989 roku — uto-
pijne, antyinstytucjonalne, demokratyczne. Artysci kojarzyli
gatunek opery ze sztukg wysoka, elitarng, ekskluzywna,
niedostepng dla mas. Z taka, ktéra nie komunikuje sie z prze-
strzenig spoleczna, nie stara sie jej zmienic, nie ma mocy
sprawczej. Stuzy tylko ksztaltowaniu gustéw, podtrzymujac
klasowe i kulturowe nieréwnosci. Siggneli po opere, wyobra-
zajac sobie demokracje jako serig operacji réwnosciowych,
inkluzywnych, udostepniajacych twory kultury wykluczonym
z przestrzeni jej oddzialywan. Chodzilo im o instytucje —
galerie, uniwersytety, urzedy publiczne. Pragneli przeobrazic¢
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organizacje instytucji publicznych tak, by mogly stuzy¢

dobru wspélnemu i masowo przeksztalca¢ spoteczenstwo.
Wiazalo sie to przede wszystkim z redefiniowaniem zastalych
modeli i sposobéw uczestnictwa w zyciu publicznym. Zrédel
nieréwnosci dopatrywali sig przede wszystkim w swoich
wyobrazeniach zwigzanych z ekonomiczng strukturg spole-
czenistwa — z kapitalizmem jako niewiadomg, prywatyzacjq

i powstajacymi wéwczas obszarami biedy. Traktowali przy
tym niesprawiedliwo$ci kulturowe (niewlasciwa dystrybucje
débr, wykluczenia z uczestnictwa w kulturze) jako pochodne
powolywanego wtasnie do funkcjonowania spoteczenstwa
kapitalistycznego. Pisze o wyobrazeniach i spekulacjach,
bowiem sami artysci czesto przyznawali, Zze nie wiedzieli
wowczas, czym jest kapitalizm, tworzac wlasne projekty
artystyczno-spoleczne. W rozmowie z artystami tworzacymi
w latach dziewigédziesiatych, z krytykami sztuki, history-
kami, ktéra zostala opublikowana w ksigzce pod redakcjg
Mikotaja Iwanskiego Wyparte dyskursy. Sztuka wobec transfor-
macji i deindustrializacji lat 90. (2016), jeden z wspoéltworcow
C.U.K.T. Jacek Niegoda przedstawia bardzo interesujaca spe-
kulacje na temat niewiedzy artystéw dotyczacej transformacji.
W rozmowie pojawia sie teza o oderwaniu artystéw od trans-
formacji, o nierozpoznaniu jej mechanizméw, niemozliwosci
przewidzenia procesualnych skutkéw transformaciji, wreszcie
o niezaangazowaniu artystéw w towarzyszenie spoleczenstwu
przechodzacemu radykalne przemiany. Watkéw wyjasniaja-
cych i diagnozujacych pekniecie migdzy sztuka i transforma-
cja byto bardzo wiele, spietych metaforg przesnionej rewolucji,
zaczerpnietg od Andrzeja Ledera (Leder, 2014). Oczywiscie,
na zastosowanie i oddzialywanie tej metafory w polu sztuki
lat dziewigédziesigtych trzeba spojrze¢ z krytycznym dystan-
sem. Sztuka antycypowala przemiany czasu transformaciji,
towarzyszyla im i reagowata na nie. Mysle, ze uzycie metafory
»przes$nienia” przemiany wigze si¢ w wypowiedziach artystéw
z poczuciem sprawczej klgski — sztuka nie zdolata przemienic
i trwale wyemancypowac spolecznej §wiadomosci, wszystkie
swe sily i propozycje koncentrujac przede wszystkim na roz-
grywaniu agonu w polu polskiej obyczajowosci. ,Przesnienie”
rozumialabym zatem na potrzeby tych rozwazan jako nie-
spelnione, zatrzymane, niezrealizowane procesy emancypa-
cyjne i modernizacyjne, jakie sztuki performatywne mogty
zaproponowac spoleczenstwu. Osadzenie wiekszosci proble-
moéw i praktyk sztuki w przestrzeni ekonomii obyczajowych

i tozsamos$ciowych ustanowilo ramy dziatan artystyczno-
-spotecznych w dynamicznych strukturach agonu, afektywnej
cenzury i konfliktéw. Mechanizmy te okazaly sie antymoder-
nizacyjne, reifikujace i utwierdzajace konserwatywne domi-
nanty kulturowe polskiego spoleczefistwa. Nie ma tu miejsca
na rozwazania o ,zimnej wojnie sztuki ze spoleczenstwem”,
reakcjach prawicowej prasy na sztuke krytyczna lat dziewiec-
dziesigtych. Przede wszystkim dlatego, ze grupa C.U.K.T. sytu-
owala sie na obrzezach sztuki krytycznej i otwarcie wyrazata
watpliwosci wobec jej strategii i obszaréw zainteresowan.
Niemniej to, co wybrzmiewa po latach w wypowiedziach
twércow i teoretykow sztuki potransformacyjnej wiaze sie

bezposrednio z refleksja, ze konflikt sztuki krytycznej ze spo-
leczenistwem uniewaznil préby tworzenia innych, alternatyw-
nych form polaczen, relacji, sposobéw artykulacji w é6wczesnej
spolecznej przestrzeni. Jacek Niegoda sformutowal mysl,
odwotujac sie do wlasnych doswiadczen artystycznych, ze pro-
ces transformacji zostal skradziony artystom od razu, przede
wszystkim przez konserwatyzm obyczajowy i zwigzany z tym
polem Kosciot katolicki. W latach dziewiec¢dziesigtych uwie-
rzono, on uwierzyl, ze mozna stworzy¢ panstwo, ktére bedzie
demokratyczne i $wieckie, réwne dla wszystkich, a kapitalizm
to jeden z elementéw organizacji tego panistwa. ArtysSci nie
zajmowali sig zatem procesem transformacji, objasnianiem
tego procesu spoteczenstwu, projektowaniem demokratycz-
nych wizji; weszli w pole agonu z katolicka obyczajowoscia

i konserwatyzmem.

Katarzyna Gorna, ktéra byta uczestniczka rozmowy,
przywolata anegdote ilustrujaca, jej zdaniem, przepasc
miedzy wiedzg artystow o transformacji a procesem, ktory
sie rozpoczynat i jego konsekwencjami. Gérna wspomina
prace Pawla Althamera zatytulowang Obserwator. Althamer
otrzymat zlecenie przygotowania kampanii reklamowej
pisma ,Obserwator”, ktére wchodzilo na rynek. Artysta
wynajal i optacit bezdomnego, ktéry mial siedzie¢ na tawce
w parku z logo ,,Obserwator” i obserwowac rzeczywistosc,
ktéra wokét niego sie zmieniata. Gérna komentuje: ,Nikt
z nas nie mial pojecia i nikomu do glowy nie przyszto, ze oto
mamy tu czlowieka, ktéry jest wykluczony z profitéw tej
transformaciji. I to jest niesamowite” (Wyparte dyskursy...,

s. 25). Wszyscy artyS$ci uczestniczacy w rozmowie zgodnie
przyznawali, ze nic o transformacji nie wiedzieli, stad ich
zgoda na uzycie metafory ,przesnionej rewolucji” dla ujecia
ich 6wczesnych postaw, §wiadomosci, aktywnosci. Na tym
tle C.U.K.T. byl niewatpliwie niezwyktym zjawiskiem, biorac
pod uwage jego zaangazowanie w artystyczne eksperymen-
ty demokratyczne, zauwazanie nieréwnosci i wykluczen
zwiazanych z kondycja transformujacego sie spoleczenstwa
i wiarg w mozliwo$¢ przemieniania go w ramach polityczne;j
transformac;ji.

W ,techno-operach”, rozgrywajacych sie gléwnie na impre-
zach techno w klubach, najpopularniejsze arie operowe
byly zakt6cane, przetwarzane i rekonfigurowane przez
,techno-interwencje” — komputerowe modyfikowanie gtosu,
naktadanie telewizyjnych transmisji, komunikaty kompute-
rowych awataréw, ktére glosily, ze system jest wszedzie i dla
wszystkich. Opera, jako gatunek zwigzany z elitarng praktyka
odbiorcza, miala, w zamysle artystéw, zosta¢ przetworzona
w dostepnag dla wszystkich klubowg techno-impreze. Libretta
klasycznych oper, znieksztalcone i niemozliwe do rozpozna-
nia, zaklécaty wizualne i dZzwiekowe komunikaty polityczne,
manifesty artystyczne, wizje i fantazje na temat nowych
technologii. ,,Techno-zakiécanie” gatunku operowego miato
nie tylko znies¢ obwarowania klasowo-estetyczne i udostep-
ni¢ ten gatunek masowemu odbiorcy — ,,techno-opery” byly
integralnag czescig klubowych imprez. W takim sensie mozna
je rozumie¢ jako dziatanie na rzecz redystrybucji tresci
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i warto$ci kulturowych. Kwestig najwazniejsza pozostawata
jednak spoleczna sprawczos¢ wytwordw sztuki: C.U.K.T. uwa-
zal sztuke elitarng i instytucjonalng za nieskuteczng politycz-
nie. Stad radykalny, jawny, symboliczny gest wirusowania
opery uznal za najbardziej oczywisty sposéb manifestowania
swojego my$lenia o koniecznym zaangazowaniu politycznym
sztuki.

Co wigcej, artysci C.UK.T. wierzyli w rytm, transowo$¢ muzy-
ki techno, mozliwos¢ podprogowego oddziatywania na odbiorce,
w transpasywne przeksztalcanie §wiadomosci uczestnikéw
imprez techno. To laczylo sie z wiarg w mozliwos¢ ksztaltowania
postaw spolecznych i obywatelskich, edukowania spoteczenstwa.
Do kwestii edukowania spoleczenstwa przez C.U.K.T. jeszcze
powrdce w zwigzku z ich projektem Uniwersytetu Cyborga i pro-
jektem dziatan reformujacych praktyki edukacyjne w polskich
szkotach lat dziewieédziesigtych. Byly to bowiem dwa kolejne
projekty zwigzane z zamystami reformatorskimi i edukacyjny-
mi C.UKT., ktére wigzaly sie z przekonaniem artystéw, ze bez
edukacji i przemiany §wiadomos$ciowej nie da sig transformowac
spoleczenistwa.

Bardzo pomocne przy interpretowaniu dziatan artystyczno-
-spotecznych grupy C.U.K.T. mogg okazac sie rozwazania
Nancy Fraser, filozofki i teoretyczki polityki. Po§wiecita ona
uwage zagadnieniu sprawiedliwosci spotecznej w krajach
pokomunistycznych, analizujac struktury kapitalistyczne
i demokratyczne spoleczenistw po transformacji ustrojowej
az do globalizujacego sie kapitalizmu pdéZnej nowoczesnosci
(zob.: Fraser, Honneth, 2005). W jednej ze swych kanonicz-
nych ksiazek filozofka powoluje do istnienia kategorie ,,kon-
dycji postsocjalistycznej” (Fraser, 1997, s. 1-3), nawiazujac
do formuly Lyotarda. I podaje cechy tej kondycji:

Po pierwsze: brak jakiejkolwiek alternatywy wiarygodnej

i progresywnej wizji istniejacego porzadku. Po drugie: zmia-

na gramatyki politycznych roszczen. Zadania, odnoszace sie

do uznania réznic grupowych, staly sie ostatnio coraz bardziej
dominujace, przestaniajac pretensje dotyczace réwnosci spolecz-
nej. Po trzecie: odrodzenie liberalizmu ekonomicznego. Wraz

z przesunieciem Srodka cigzkosci w polityce z redystrybucji

na kwestie uznania oraz [z] erozja egalitarnego zaangazowania,
kapitalizm, stajacy sig globalnym zjawiskiem, w coraz wigkszym
stopniu czyni rynkowymi stosunki spoleczne, zmniejsza ochro-
ne spolteczng i sprawia, Ze coraz gorsze sg szanse zyciowe miliar-
déw ludzi (za: Koczanowicz, 2005, s. 19-20).

Fraser probuje teoretycznie ujac¢ relacje pomigdzy struktura
klasowg a porzadkiem statusu spolecznego w transformujg-
cych sie krajach postkomunistycznych, pokazujac, ze katego-
rie ,klasy” i ,statusu” sa najbardziej istotne dla mozliwosci
zrozumienia i opisania rzeczywistosci potransformacyjnej
w krajach bloku wschodniego. Stawia teze, ze ,,postkomu-
nizm spowodowal szerokg delegitymizacje egalitaryzmu
ekonomicznego, rozpetujac nowe walki o uznanie spotecz-
ne — szczeg6lnie wokét narodowosci i religii” (tamze, s. 94).
Zniesienie egalitaryzmu ekonomicznego, zdaniem autorki,

rozniecito w , kondycjach postsocjalistycznych” potrzebe
zdobywania uznania na innych polach — przede wszystkim
narodowym i religijnym.

Istotne jest to, w jaki sposéb filozofka objasnia terminy
yklasa” i status”. Jak powiada:

Terminy te oznaczajg spolecznie utrwalone struktury pod-
porzadkowania. Powiedzie¢, ze spoleczefistwo ma strukture
klasowa, to powiedzie¢, ze instytucjonalizuje ono mechanizmy
ekonomiczne, ktdre systematycznie pozbawiajg pewnych jego
czlonkéw Srodkéw i mozliwosci niezbednych, aby na réwni

z innymi uczestniczyli w zyciu spolecznym. Analogicznie,
powiedzie¢, ze w spoleczenstwie istnieje hierarchia statusu,

to stwierdzi¢, ze instytucjonalizuje ono wzorce wartosci kul-
turowej, ktdre notorycznie pozbawiajg jego czlonkéw uznania
niezbednego do tego, aby stali sie pelnoprawnymi uczestnikami
interakcji spolecznych (tamze, s. 60).

Dalej za$§ wyjasnia, ze samo istnienie struktury klaso-
wej lub hierarchii statusu ogranicza réwnos¢ uczestnictwa
i przeradza sie w niesprawiedliwo$¢ spoteczng. Dla Fraser
bowiem réwnos¢ uczestnictwa jest jedna z podstawowych
dominant struktury demokratycznej i wyrazem sprawiedli-
wosci spotecznej w ramach demokracji. Dla jasnosci dodaje
takze, ze wszelkie inne formuly podporzadkowania i wyklu-
czenia sa, w r6znych proporcjach, zanurzone w porzadku
statusu i w strukturze klasowej. W tym sensie rozréznienie
na ,status” i ,klase¢” jest zbiezne z odmowaq uznania spotecz-
nego i z krzywdzaca dystrybucja débr kulturowych i ekono-
micznych. Dlatego pisze:

Status koresponduje z wymiarem odsylajacym do kwestii
uznania, ktére dotyczy wplywu, jaki zinstytucjonalizowane
znaczenia oraz normy wywieraja na wzajemne usytuowanie
aktoréw spotecznych. Klasa z kolei koresponduje z wymia-
rem dystrybucyjnym, ktéry dotyczy alokacji zasobéw eko-
nomicznych i bogactwa. Ogélnie méwiac, paradygmatyczng
niesprawiedliwo$cig zwigzang z kwestig statusu jest brak
uznania, ktéremu jednak moze towarzyszy¢ niewlasciwa
dystrybucja. Jednocze$nie kwintesencja niesprawiedliwosci
klasowej jest niewtasciwa dystrybucja, ktérej moze towarzy-
szy¢ brak uznania (tamze, s. 61).

Oczywiscie, procesy historyczno-polityczne, przede
wszystkim urynkowienie i pojawienie si¢ ztozonego, plura-
listycznego spoleczenstwa obywatelskiego, unowoczesni-
ty i zmodyfikowaly hierarchie ,statusu” i , klasy”, ale nie
wyeliminowaly ich ze struktur spolecznych. Rozpatrujac
dwa sposoby uprzadkowania spotecznego: ekonomiczny
i kulturowy, Fraser bada uwiklania kapitalizmu w globalne
niemozliwosci osiggnigcia rownosci uczestnictwa w §wiecie.
Mnie jednak najbardziej interesuje ten etap jej rozwazan,

w ktérym pokazuje, ze potransformacyjna ekspansja neoli-
beralnego kapitalizmu zaostrzyta nieréwnosci ekonomiczne
i kulturowe, jednoczesnie je marginalizujac, ukrywajac
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i wypierajac. Autorka nazywa to problemem wypierania.
Kolejnym problemem, ktéry Fraser wskazuje, jest problem
reifikacji. Pojawiajgce sie nowe media i technologie spowo-
dowaty pekniecia i hybrydyzacje wszelkich form kulturo-
wych, réwniez takich, ktére miaty dotad niepodwazalny
status i latwg do identyfikacji przynaleznos¢ klasows. Jednak
celem potransformacyjnych walk o uznanie okazalo sig
przystosowanie instytucji do wzrastajacej ztozonosci zjawisk
kulturowych, czego wynikiem stata sig reifikacja zbioro-
wych tozsamo$ci spotecznych. Przyczynila sig ona w efekcie
do przeksztalcania sig grup spotecznych w enklawy i nara-
stania w nich nietolerancji, patriarchalizmu, autorytaryzmu.
Trzecim problemem, ktéry wyrdznia filozofka, jest problem
niewlasciwej formy. Krétko rzecz ujmujac, niewtasciwa forma
dziata wtedy, gdy zaostrzajg si¢ nier6wnosci poprzez przymu-
sowe narzucenie struktury narodowej procesom, ktére majg
charakter ponadnarodowy, globalny. Fraser zwraca uwage

na to, Ze zaraz po przemianie ustrojowej nie dalo sie tych
trzech probleméw zdiagnozowac, cho¢ juz wtedy istniaty

i ustanawialy przestrzen rynkows i demokratyczng spote-
czenstw po transformacji.

Przytaczam rozpoznania Nancy Fraser, gdyz wydaje
mi sig, ze w laboratoryjnej przestrzeni dziatan spoteczno-
-artystycznych czlonkowie Centralnego Urzedu prébowali
dokonywac eksperymentéw na tych polach kultury i kapi-
talizmu, ktére funkcjonowaty w obrebie ,statusu” i ,,klasy”,

a jednoczesnie projektowaty demokratyczng przysztosc.

Staje sie to tym bardziej czytelne, kiedy u§wiadamiamy

sobie, ze w pierwszej kolejnosci chcieli oni przetransfor-
mowac instytucje kultury, co taczy sie $ciéle z dziataniami
upowszechniania débr kulturowych i ze sprawiedliwg dys-
trybucja tych débr. Dzigki eksperymentom i praktycznym spe-
kulacjom odkrywali i projektowali alternatywne scenariusze
produkowania rzeczywisto$ci potransformacyjnej i przewi-
dywali przysztos¢, fantazjowang i pozagdang. W jakims$ sensie
projektowali §wiat polskiej rzeczywistosci, jakim moéglby by¢
—ich dziatania artystyczne przedstawialy mozliwg przyszlosé¢
i wlasnie dlatego zawieraly krytyczny potencjatl.

Sztuke krytyczng pierwszej polowy lat dziewigédziesigtych
artysci C.UK.T. uznawali za nieprzektadalng na §wiadomosc
i praktyki spoteczne. Zinstytucjonalizowana, ekskluzyw-
na, zamknieta w galeriach, niedostepna dla spoteczenstwa,
zmonopolizowana przez okreslone instytucjonalnie grono
artystow wizualnych, kuratoréw, dyrektoréw instytucji arty-
stycznych - sztuka wydawala sie im nieprzydatna do prze-
ksztalcania i edukowania spoteczenistwa w dobie wielkiej
zmiany. Pragneli, by sztuka objasniata, edukowala, stanowila
rodzaj przewodnika po strefie przejscia, by uzy¢ metafory
Borysa Budena (zob.: Buden, 2012), do nowej, demokratycznej
rzeczywistosci, uczyta nowej obywatelskosci, odpowiedzial-
nosci za wspélne, demokratyczne decyzje i wybory. Dlatego
opuscili galerie, instytucje, przeniesli sztuke do klubéw
muzycznych i wybrali techno jako srodek komunikacji
z 6wczesnym polskim spoleczenstwem.

Sami tak o tym opowiadaja:

Na poczatku byliSmy wszyscy zaangazowani w przer6zne
grupy tworzace muzyke, przede wszystkim w oparciu o tech-
nologie cyfrowe. Bylo to w polowie lat 90., czyli w momencie,
gdy do Polski dotarto techno, jako nie tylko nowa stylistyka
muzyczna, ale nowy styl bycia. Wybrali$my zatem te estetyke
jako pewnego rodzaju opakowanie dla naszych 6wczesnych
pogladéw. Techno bylo jakby tozsame z pewnymi naszy-

mi pogladami odnosnie uzycia technologii. Jednocze$nie
mialo dla nas znaczenie, ze taczylo sie ze zjawiskiem
wielogodzinnych i masowych wydarzen, przyciagajacych
setki, tysigce ludzi. Na tym tez polegata nasza Techno-
-Opera. Organizowali$my tego typu eventy jako masowe,
wielogodzinne performanse, w ktére wkomponowywalismy
przer6zne elementy. Poczawszy od najprostszych obiektow

i instalacji, po dziatania podprogowe, gdy wplatali§my
zaréwno w muzyke, jak i w obraz (projekcje wideo) przekazy
stowne, tekstowe, wizualne (Pindera, 2013).

Polem ich projektéw i dziatan byly przede wszystkim
nowe technologie, operacje na sztuce wideo i transmisjach
telewizyjnych, teleobecnos¢, multiplikacje ciala w nowych
mediach. Sg znani przede wszystkim ze stworzenia OSW
— Obywatelskiego Software’u Wyborczego — programu kom-
puterowego przeznaczonego do podejmowania zbiorowych
decyzji. Twoércy uwazali, ze demokracja stanowi dobro
wspolne, ktére zalezny od czynéw i wyboréw kazdego oby-
watela. Projekt programu komputerowego OSW mial stanowi¢
matryce edukacyjng, dotyczacg powinnos$ci obywatelskich,
zaangazowania spolecznego i inwestowania w dobro wspdlne.
Jednoczeénie projektowal demokracje jako strukture spotecz-
na, utworzong z gtoséw, pogladéw, zyczen, checi i wyobrazen
wszystkich czlonkéw spoleczenstwa.

W 1999 roku artysci z grupy C.U.K.T. zaprogramowali inter-
fejs wyborczy, cyberkandydatke na prezydentke, Wiktorie
Cukt, czyli program cyfrowej demokracji bezposredniej. Hasto
wyborcze Cukt brzmiato ,Politycy sg zbedni”. Program mial
by¢ dostepny w Internecie, wszyscy obywatele mieli tworzy¢
poglady polityczne swojej kandydatki. ,,Jestem bezstronna,
wypowiadam si¢ w imieniu wszystkich, nie cenzuruje ich”
—manifestowata Cukt, ogtaszajac wole wiekszosci. Artysci
przeprowadzili masowy performans wyborczy, a jednocze-
$nie profesjonalng kampanie wyborcza swojej kandydatki.
Organizowali komitety i biura wyborcze, spotkania z wybor-
cami, wiece promujace ideg OSW i Wiktorii jako interfejsu
tego programu. Zbierali postulaty i podpisy pod kandydaturg
Wiktorii Cukt, na ulicach i w galeriach, zacierajac réznice
miedzy tymi dwoma porzadkami — galerii sztuki i prze-
strzeni publicznej. Na marginesie mozna dodag¢, ze dzigki
Wiktorii Cukt wigkszos¢ polskich galerii podigczyta sie
wtedy do sieci internetowej. W 1995 roku C.U.K.T. przepro-
wadzit akcje Antyelekcja technodemonstracja — wystawiajac
na prezydenta Roberta Jurkowskiego z hastem ,Badz soba,
jestem z tobg”. Na imprezie techno rozdawali karty wybor-
cze tylko z jednym kandydatem, a jej uczestnicy zobowia-
zywali sig do tego, Ze rano wrzucg otrzymana karte do urn
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wyborczych. ,,To byl dzieir wyboréw, byto dwéch kandydatow:

Walesa i Kwasniewski, i my w tym dniu zrobilis§my anty-
-elekcje w klubie techno, dziatanie artystyczno-polityczne.
Wyprodukowalismy karty do glosowania, ktére poszly w mia-
sto, byly wrzucane do urn. Ludzie pobierali nasze karty,
wychodzili rano po calonocnej imprezie z klubu i szli normal-
nie na glosowanie do lokali wyborczych” (tamze, 2013). Akcja
miata uczy¢ obywatelskosci, koniecznosci udzialu w wybo-
rach, postaw demokratycznych. Byla tez prébg podwazenia
zastanej struktury politycznej, zaproponowania alternatywy
dla politycznej rzeczywistosci.

C.U.K.T moéwili o sobie, ze ich dzialalnos¢ byta strategia
funkcjonowania, koncepcja bycia w polskiej rzeczywistosci
po ‘89 roku, antyinstytucja stanowiacg prébe samoorganiza-
cji, bezposredniej samorzadnosci, ktorej sztuka dostarczata
narzedzi samostanowienia. Ich haslo — ,sztuka to przestrzen
kultowa, albo nie ma sztuki” — odnosito sie gtéwnie do nego-
wania instytucji sztuki, zamiany galerii na kluby techno, co
bezposrednio sie wigzalo z polityka dostepnosci sztuki dla
kazdego. Organizowane przez nich imprezy byly uzupeiniane
przestrzennymi instalacjami obrazéw i sléw, oddziatywu-
jacych na masowa pod§wiadomos$é. Sprowadzali dziatania
artystyczne do uczestnictwa, przeciwstawiajac masowos$é
elitarnosci i klasowosci. Ukrywali dzielo sztuki, pozbawiajac
je elitarnej sztucznosci i estetycznej niedostepnosci. Sztuka
miala sta¢ sie integralna czeScig rzeczywistosci kazdego oby-
watela, znoszac granice ustanowione przez kapital kulturowy
i ekonomiczny. Uprawiane przez nich praktyki miksowania,
samplowania na imprezach techno byly wielogodzinny-

mi performansami ustanawiajacymi grupowg tozsamosé
uczestnikéw-obywateli.

Przed kazda imprezg techno przeprowadzali na potencjal-
nych uczestnikach test na Cyborga:

[...] wowczas wszystkie imprezy techno, czy tez , Techno-
-Opery”, ktére organizowali$my byly poprzedzane przepro-
wadzanym przez nas testem na Cyborga. Biurokratyczna
procedura, ktdrg kazdy z uczestnikéw, ktéry cheiat dotrzeé

do tej ,.blogostawionej” sali z gtosng muzyka, musiat przejsc.
To przybieralo rézne formy, ale z reguly wygladalo to tak,

ze trzeba bylo poda¢ np. swojg wage, ktéra byla nastgpnie wery-
fikowana, wypelni¢ kolejne kwestionariusze, otrzymywato sie
numer identyfikacyjny, pieczatke potwierdzajacq ten numer.
Byla to dosy¢ zmudna sztafeta, zmuszajaca ludzi do szalonej
pokory. Nazywalismy to wlasnie tekstem na Cyborga, uwa-
zajac, ze ci ludzie, ktérzy sie na to zgadzaja, sa wlasnie tymi
Cyborgami. Tylko jednostki ludzkie sig przed tym buntowaly.
W rezultacie ludzi-ludzi zostawato bardzo mato (tamze).

Czlonkowie grupy C.U.K.T. mieli Swiadomos¢ tego, ze struk-
turalna przemiana polskiego spoleczenstwa, wchodzacego
w demokratyczny system, jest konieczna. Mieli §wiadomos¢,
ze ludzie nie moga pozostac¢ tacy sami jak w poprzednim
systemie. To wymagato przeksztalcenia, przeprogramowa-
nia — méwiac jezykiem artystéw. Wybrali Cyborga, bo byta

to formula najbardziej podatna na transformacje, progra-
mowanie, nie-ludzka w rozumieniu zniesienia pozostatosci
po dawnym czlowieku i skryptach jego spolecznych zacho-
wan. Praktyki cyborgiczne miaty zastapi¢ dawne praktyki
spoleczne, poszerzy¢ je, w ich ramach wypracowaé nowe
strategie samoorganizacji. Nie mam watpliwosci, ze artysci

z kregu C.UK.T. uwierzyli w emancypacyjny, partycypacyjny
potencjal nowych technologii i praktykowali utopie nowej
formy spoteczenistwa obywatelskiego. Ta strategia przepro-
wadzania testéw na Cyborgi byla zwigzana z ksztaltowaniem
$wiadomosci spolecznej i obywatelskiej. Ludzi trzeba bylto
przeprogramowac, zmusi¢ do przemiany, wszczepi¢ im nowy
system, z nowymi danymi. Miksowali wigc wystapienia poli-
tykéw, programy informacyjne, fragmenty z kanonu literac-
kiego, manifesty artystyczne — nazywali siebie DJ-ami kultury
i rzeczywisto$ci. Jacek Niegoda ttumaczy:

Zgadzam sie, ze gléwnym powodem zainteresowania
kulturg techno byt fakt, iz jej podstawe stanowit sample.
Prébowali§my wycinac z otoczenia pewne gotowe fragmenty,
by ich uzywac, a wlasciwie samplowac w swoich akcjach.
Tak samo bylo z obrazem, czy nawet z calq kultura. Tak
samo wykorzystywali§my fragmenty istniejacych utworéw
muzycznych, jak wystapien politykéw czy hymnéw narodo-
wych, fragmenty telewizyjnych programéw informacyjnych
i film6w science fiction. Bylismy dj-ami i vj-ami kultury
irzeczywisto$ci. Kultury, ktéra byla czescia tej rzeczywi-
stosci. Wtedy zatarla sig granica pomiedzy nia i jej obra-
zem. Wlasciwie obraz i jego przekaz, czyli media staly sig
rzeczywistoscia. Stad takie plynne przechodzenie od akcji
do muzyki, spektaklu, czy w konicu polityki (tamze).

Chodzito im przede wszystkim o stworzenie przestrze-
ni kultowej dla sztuki, miejsca dla ludzi wykluczonych
z oddzialywania pola sztuki. Przeksztalcenie §wigtyni sztuki
w miejsce dla wszystkich — bezposredni kontakt z widzem
masowym. Artysta i sztuka to rodzaj interfejsu, ktéry wytwa-
rza uczestnika i jego wiedze. Tak programowane techno-
-wspolbycie artystow i uczestniké6w mialo stuzy¢ mobilizacji
spolecznej, wytworzeniu nowej obywatelskosci po ‘89 roku.
Artysci z kregu C.U.K.T. wierzyli, ze technologiczne zapo-
$redniczenie kontaktu z masowym odbiorca, formatowanie,
samplowanie informacji dostarczanych odbiorcom moze
wytworzy¢ demokratyczne, bezposrednie formy uczestnictwa
w przestrzeni kulturowej.

Twoércy Urzedu Centralnego byli tez pionierami sztuki
spolecznie zaangazowanej, co Scisle wigze sig z ich wiarg
w mechanizmy partycypacji obywatelskiej. Podczas Festiwalu
Sztuki Performans IV Zamek Wyobrazni w Bytowie (1996)
przygotowali projekt Czyn dla miasta Bytowa. Artysci zawarli
umowe z burmistrzem miasta, ktéry przydzielil im zadania
renowacyjne na zarzgdzanym przez siebie terenie. W godzi-
nach od 8.00 do 16.00 wykonywali nieodptatne prace — remon-
towali domki wypoczynkowe na terenie tamtejszego osrodka
wczasowego i malowali pasy na wyznaczonych odcinkach
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jezdni. ArtySci wspominaja, ze byl to eksperyment myslowy
i eksperyment dzialan wskazujacy na problem bezrobo-

cia w maltych miastach (Bytéw miat wéwczas najwiekszy

w Polsce odsetek bezrobotnych), a jednoczeénie préba odpo-
wiedzi na pytanie, czy sztuka moze mie¢ bezposredni wplyw
na spoleczenstwo. Na poczatku nazywali swoja praktyke
interwencja spoleczna, potem — sztukg spolecznie zaanga-
zowanag. Co interesujace, nikt ich pracy nie traktowat jak
sztuki. Byli dla 6wczesnych odbiorcéw sztuki niewidzialni.
Urzymywali, ze do§wiadczenie z Bytowa utwierdzito ich

w przekonaniu, iz nalezy robi¢ sztuke tozsama z rzeczywisto-
Scia — ze tylko tak mozna zmienié spoleczenstwo, traktujac
sztuke jako spoleczng praktyke. Ttem dZzwiekowym dziatania
w Bytowie byly audycje Radia Maryja. Artysci wspomina-

ja, ze dwa gléwne elementy tej akcji — walka z bezrobociem

i narracja Radia Maryja — to dwa dominujace nurty é6wczesnej
polskiej polityki. Kwestie bezrobocia i rosngcej roli konser-
watyzmu sprzezonego z katolicyzmem, wspieranego i wytwa-
rzanego przez media publiczne, najbardziej interesowaly ich
w tym projekcie.

Jak juz wspomniatam, C.U.K.T. dostrzegal ogromng role
edukacji w ksztaltowaniu demokratycznego spoleczenstwa.
Dlatego chcial wlaczy¢ sie w reforme systemu edukacji,
uznajac sztuke za narzedzie réwnorzedne z narzedziami poli-
tycznej sprawczosci. W projekcie Dzieni Sztuki artysci podjeli
realne dziatania polityczne, zglaszajac postulat, by dzien 22
lutego uczyni¢ dniem sztuki w szkolnym kalendarzu. Wystali
oficjalng petycje do Sejmu i Prezydenta Rzeczypospolite;j.
Postulowali, by tego dnia wszystkie instytucje sztuki byty
otwarte i dostgpne dla mlodziezy; by zamiast lekcji odbywa-
ly sie spotkania ze sztuka, artystami, warsztaty praktyczne,
wyklady. Nie dostali zadnej odpowiedzi. Liczy sig jednak to,
jak wyobrazali sobie zmiany w systemie edukacji mtodziezy.
Udalo im sie przeprowadzi¢ eksperyment edukacyjny w jed-
nym z gdynskich lice6w. W porozumieniu z dyrekcja, a bez
poinformowania uczniéw, zmienili plan zaje¢. Zamiast mate-
matyki pojawily sie wyktady z hipertekstu, zamiast jezyka pol-
skiego — warsztaty z grafiki 3D, w miejsce geografii — wyklady
o wideoarcie, za$ lekcje historii byly prowadzone za pomoca
instalacji wizualnych i w technice filméw found footage.

Bardziej zaawansowanym projektem edukacyjnym miat sie
sta¢ Uniwersytet Cyborga, ktéry ostatecznie nigdy nie powstat,
cho¢ artysci wydrukowali juz ulotki promujace i odbyli serig
spotkan z maturzystami. Projekt Uniwersytetu Cyborga wziat
sie z przekonania, ze polskie spoleczenstwo lat dziewig¢-
dziesigtych musi przyswoic¢ sobie wiedze technologiczng
i wypracowac narzedzia, ktérymi bedzie sig postugiwato
w technokulturowej rzeczywisto$ci. Zmiana transformacyjna
wigzala sig, zdaniem arystéw z C.U.K.T., przede wszystkim
z rewolucja technologiczna, a przez to z rewolucjg praktyk
spolecznych. Uwazali bowiem, ze tylko wyedukowane spo-
leczefistwo ma szanse wykorzysta¢ technologie nie tylko
w wymiarze modernizacyjnym, ale przede wszystkim w prak-
tykach tworzenia demokracji réwnosciowej i obywatelskiej.
Uniwersytet mial dziata¢ na styku nauki i sztuki.

Z dzisiejszego punktu widzenia projekty i dziatania grupy
C.U.K.T. wydaja sie bardzo problematyczne, budzg szereg wat-
pliwosci i pytan, zwigzanych przede wszystkim z nadziejami
emancypacyjnymi usieciowionego spoteczenstwa. Po latach
gléwny Urzednik C.U.K.T., Piotr Wyrzykowski, wyjasniat:

Ludzie tracg coraz wigcej ze swojej prostej emocjonalno-

$ci, wypieraja, wycofuja sie, sg zmuszani do tego przez
mechanizmy rynkowe. Przez wszystkie systemy, w ktérych
funkcjonuja — edukacje, rodzing, rynek pracy itd. — sg coraz
bardziej sprowadzani do takiego zcyborgizowanego sposobu
funkcjonowania. Oczywiscie, ta wiara dzisiaj sig zatamata.
Przede wszystkim zniknal bezkrytyczny zachwyt chociazby
Internetem jako globalng przestrzenia wolnosci, , kapitat”
przemienit sie¢ w globalng przestrzen kontroli i terroru,

i w narzedzie sterowania naszymi potrzebami (tamze).

Pomimo §wiadomosci niepowodzenia emancypacji spo-
lecznej przez technologie i usieciowienie, dzialania Urzedu
Centralnego wydajg mi si¢ bardzo znamienne dla opisu
polskiego spoteczenistwa po ‘89 roku. Spekulatywne i pro-
fetyczne praktyki grupy C.U.K.T. byly utopijnym projektem
nowej wspoélnoty, w ktorej kazdy decyduje o warunkach
swego uczestnictwa, Centralny Urzad wymyslil demokracje
w ramach technokultury, wskazal jej najwazniejsze elementy
skfadowe: edukacje, zaangazowanie spoteczne, role sztuki
w wytwarzaniu spoleczenstwa obywatelskiego i koniecznosé
wypracowania strategii przemiany. Przeprowadzit prébe
terenowa demokracji, wypracowujac w laboratorium sztuki
jej mechanizmy i praktyki. Mysle, ze o dziataniach grupy
C.U.K.T. warto pamieta¢ nie tylko w perspektywie utopijnego
eksperymentu, przeprowadzonego na transformujacym sie
spoleczenstwie, ale takze jako o nieudanej emancypacji pol-
skiej obywatelskos$ci. Stosujac metafore proby terenowej zwia-
zanej z dziataniami laboratoryjnymi i eksperymentami, mam
na myéli takze to, ze sama transformacja stanowita rodzaj
laboratorium dla polskiego spoteczenstwa. Projekty nowego,
jeszcze nie znanego §wiata przechodzily przez rézne labo-
ratoria eksperckie i testowane byly w prébach terenowych,

a potem transmitowane do spolecznych wyobrazen i praktyk.
Z jednej strony sztuka antycypowatla projekty emancypacyj-
ne, przewidywata nadchodzgcg przysztosé, modernizacyjnie

i emancypacyjnie wyprzedzala praktyki spoteczne i spolecz-
ng wiedze. Z drugiej za$, testowata gotowosé spoteczenstwa
na zmiany, stanowila rodzaj sondy zapuszczanej w przestrzen
trudng do zobiektyzowania, zuniwersalizowania — agonicz-
na, niecaly, podzielona, o nieznanych granicach modalnosci
i mobilnosci, o trudnych do uchwycenia proporcjach miedzy
antagonizmem a praktykami hegemonicznymi. Z dzisiejszej
perspektywy wyjatkowosé dziatan grupy C.U.K.T. mozna roz-
waza¢ w optyce wskazania pustego miejsca po jakimkolwiek
projekcie spolecznej modernizacji i przemiany. Mozna tez
zobaczy¢ odwrotng strone usieciowionej demokracji. Mozna
wreszcie powiedzie¢, ze tam, gdzie byla perspektywa moder-
nizacji, stat sig regres. |
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