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SZTUKA DLA DOKUMENTACII
— DOKUMENTACJA DLA SZTUKI

Anka Leéniak

Relacja z wystawy Sztuka-Obiekt-Zapis 5

Wystawa z prac nadestanych Sztuka-Obiekt-Zapis wpisata sie przez ostatnie piec
lat w program Festiwalu Sztuka i Dokumentacja. Podczas tegorocznej edycji pokazane
zostaty fotografie, wideo oraz inne prace odnoszace sie do problemu dokumentacji,
powstate w 2012 roku. Ekspozycja z zatozenia ma charakter otwarty, swoje dokonania
moga prezentowac artysci, krytycy, kuratorzy, filmowcy, instytucje kultury i sztuki oraz
wszyscy zainteresowani tym, co na biezaco dzieje sie w sztuce. Wystawa ma charakter
miedzynarodowy, nie ma ograniczen co do wieku i profesji uczestnikéw. Tym, co
najbardziej interesuje organizatoréw to ptynna granica miedzy sztuka i jej dokumentacja,
pytanie kiedy dokumentacja dostarcza wiedzy o dokumentowanym zdarzeniu, a kiedy
nabiera samodzielnosci i moze funkcjonowac jako byt autonomiczny. | czy wtedy nadal
mozna rozpatrywac ja w kategoriach dokumentacji, czy tez staje sie sztukg sama w sobie.

Jak wiadomo, zatozenia teoretyczne w praktyce zazwyczaj sprawdzajg sie
tylko czesciowo, natomiast eksperyment na ,zywym organizmie” ujawnia inne aspekty
problemu, ktérych nie wzieto pod uwage tworzac idee. Po pieciu edycjach festiwalu
wypada wiec zadac pytanie kto i co tak naprawde pokazuje na wystawach Sztuka-Obiekt-
Zapis i co z tego wynika?

Ostatnia edycja roznita sie od poprzednich iloscig zaprezentowanych projektow.
Zwiazane to byto poniekad z ograniczeniami przestrzeni wystawienniczej, ale rowniez
z doswiadczeniami poprzednich lat, kiedy wystawy byty bardziej ,geste”, jednak przez
duzg ilos¢ projektow trudne do obejrzenia, a tym bardziej do intelektualnego ogarniecia
i opisania. W tym roku po konfrontacji tego co zostato nadestane z przestrzenig
ekspozycyjng zdecydowalismy sie pokaza¢ 17 dokumentacji autorow z Polski
i z zagranicy.

Interesujgco w przestrzen galerii wpisat sie projekt Pauliny Semkowicz
z Krakowa i Alexandra Wyatta z Sydney. Byto to dziatanie na pograniczu fotografii,
instalacji i akgcji artystycznej pt. Interior Demarcations (Wewnetrzne podziaty). Paulina
Semkowicz wykorzystata kilkumetrowg szklang witryne oddzielajacg przestrzen galerii
od ulicy, gdzie stworzyta instalacje z uzyciem zdje¢ przestanych jej mailem przez
Alexandra Wyatta. To fotografie, na ktérych Wyatt udokumentowat swojg pracownie
w trakcie sprzatania po zalaniu przez gwattowna burze. Decyzja, co zrobi¢ z nadestanym
materiatem nalezata do Pauliny. Artystka oprdcz zdje¢ Wyatta wykorzystata do instalacji
mopy, wiadro oraz wentylator, jednak poprzez zmiane ich funkgcji, jej przekaz nabrat
charakteru metaforycznego. Zmoczone wczesniej zdjecia zostaty przyklejone do szyby

ooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooo
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w sposdb na pozér przypadkowy, czasami rozwieszone wyeksponowanych w witrynie
mopach lub pomiete zwisaty z podwieszonego do sufitu wiadra. Praca Semkowicz
i Wyatta miata charakter korespondencyjny, szczegélnie mozliwy dzis, kiedy mimo réznic
geograficzno-czasowych mozna btyskawicznie wymienia¢ sie informacjami i dziatac¢
razem. Jednak tego typu dziatania maja swoje korzenie w latach siedemdziesigtych i mail
art, gdzie artysci z réznych krajéw uzywali poczty jako kanatu informacji o swoich pracach
i kanatu wspotpracy.

Z prezentowanych prac wyréznita sie réwniez praca Marka Glinkowskiego
Jak to jest zrobione? z cyklu Prowizorka. Na wystawie autor pokazat film, ksigzke oraz
fragment instalacji graficznej skfadajacej sie na projekt. Ksigzka zawierata fotografie
ptotéw stawianych z blachy wokét prac budowlanych prowadzonych w miescie. Autor
na ich podstawie wykonat grafiki do ztudzenia przypominajace fragmenty blachy falistej,
z ktérych nastepnie zbudowat przestrzenne instalacje. Film prezentowany na wystawie
stanowi dokumentacje procesu tworzenia instalacji graficznej z pominieciem bardzo
waznego etapu drukowania. Komentarz w filmie jest zmanipulowana forma opisu
artystycznej idei oraz ogoélnej refleksji na temat grafiki jako autonomicznej dyscypliny
sztuki. Film nawiazuje forma do popularnej serii How it's made? produkcji Discovery/
Canada. Wykorzystano w nim teksty teoretyczne z katalogéw grafiki oraz samego
autora, a takze fragmenty instrukcji montazu blach trapezowych. W przypadku tej pracy
wiele tropéw nie jest tym, czym sie wydaja — nawet gtos lektora zostat wygenerowany
komputerowo.

Innymi przypadkami, w ktérych dokumentacja staje sie autonomiczna s3
prace Macieja Jablonskiego i Izy tapinskiej. Jabtonski od ponad roku gromadzi
ksigzki, ktérych pozbywaja sie inni ludzie. Dzis, kiedy na jednym dysku mozemy
spokojnie zgromadzi¢ tres¢ catej naszej domowej biblioteki, zaczynamy pozbywac sie
drukowanych wydawnictw. Wciaz jednak mamy opory, aby ksigzke po prostu wyrzucic¢
do $mietnika, odda¢ na makulature, a juz wyjatkowo napietnowany w kulturze jest gest
palenia ksigzek. Drugim problemem jest spadek czytelnictwa. W zwigzku z tym Jabtonski
w projekcie Zastosowania proponuje inne zastosowania ksigzek — mozna uzy¢ ich jako
podnosnika przy zmianie kota w samochodzie, zrobi¢ sobie z nich ktadke przy przejsciu
po katuzy, ostoni¢ intymne miejsca na plazy, zakry¢ twarz przy aresztowaniu, albo uzy¢
jako palety do mieszania farb. Autor przeprowadza swoje interwencje z ksigzkami czesto
w przestrzeni publicznej. Sa to dziatania efemeryczne, ktére nastepnie dokumentuje. To
rodzaj,,performance dla fotografii” (termin uzywany przez grupe £6dz Kaliska).

Iza tapinska od kilku lat ,fotografuje” filmy znanych rezyseréw. Tym razem
wykonata rejestracje z ekranu telewizyjnego filmu Patrica Chereau Intymnos¢. Kadry
z filméw powstaja w ruchu bez stopklatki.

Agata Materowicz w oryginalny sposéb zaprezentowata widzom dokumentacje
z warsztatow ,Ja Tu i Teraz”, ktére miaty miejsce w Mediolanie. Warsztaty o charakterze
miedzynarodowym maja swoje korzenie w todzi, a autorka koncepgji i kuratorka jest
prof. Jolanta Wagner z t6dzkiej ASP. W trakcie dyskusji nad ostateczng forma prezentacji
projektu, wazniejsza od samej dokumentacji dziatart w formie katalogu wedtug projektu
Materowicz, stata sie lalka uzywana w scenografii — alter ego artystki, ktéra towarzyszyta
jej podczas zwiedzania Mediolanu i innych miejsc sztuki. Lalka trzymajgca miniature
aparatu fotograficznego pojawia sie na fotografiach w Pinakotece Brera, przed katedra
w Mediolanie czy w warszawskiej Zachecie. Wiekszosci odbiorcéw zdjecia skojarza sie
pewnie z pocztéwkami z krasnalem z filmu Amelia, a nielicznym moze przypomna projekt
Michata Madrackiego, ktéry podrézowat po swiecie z wypchanym Borsukiem. (Zwierze,
juz w stanie gwarantujacym jego ciatu wieczne trwanie, po licznych perypetiach trafito
do Madrackiego, a wreszcie do historii polskiej sztuki.).

Prace zaproponowane przez Katarzyne Zimng oraz Michata Wilka wynikaja
z obserwacji proceséw jakie zachodza w warstwie architektonicznej miasta pod
wptywem politycznych uwarunkowan. Michat Wilk w roku 2010 zaczat fotografowac
osiedla Nowej Huty i zmiany jakie zachodza zbudowanej przez komunistyczne wtadze
robotniczejdzielnicy, majacej stanowic przeciwwage dlainteligenckiego i przywigzanego
do tradycyjnych wartosci Krakowa. Do 2012 roku powstata seria zdje¢, ktérg autor ma
zamiar kontynuowad. Na fotografiach mozna dostrzec jak elementy wspétczesnego
~kapitalistycznego” krajobrazu wrastaja w socjalistyczny sen, tworzac surrealne
zestawienia.

© © 0 0 0 0 0000000000 00000000000 0000000000 0000000000000 00000000000 0000000000000 0000000 0 O
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Katarzyna Zimna natomiast odniosta sie do snéw o przysztosci. Wtadze miasta
todzi w komitywie réznego rodzaju inwestorami co rusz karmig swoich mieszkancéw
futurystycznymi wizjami nowoczesnych budynkéw i rozwigzan urbanistycznych.
A wiadomo, ze aby taki futurystyczny projekt zrealizowa¢ nalezy (jak gtosili twoércy tego
kierunku w sztuce) unicestwi¢ wszystko co stare i tradycyjne. Ostatnim przykfadem tej
polityki jest zburzenie zabytkowego dworca tédz-Fabryczna, na miejscu ktérego ma
powstac supernowoczesny. Jak narazie przez dwa lata,budowy”wyrosta tylko kupa gruzu
w centrum miasta. Katarzyna Zimna w interaktywnej pracy - grze planszowej pt. Twéjruch
odniosta sie do trwajagcego od wielu lat procesu planowania przestrzeni Nowego Centrum
todzi, w tym budynku Specjalnej Strefy Sztuki. Cytujgc autorke: Jest to dokumentacja
niespetnionych marzen, wskazujaca na konsekwencje nieodpowiedzialnych dziatan na
prawdziwej,planszy” miasta. Jest to tez okazja dla widzéw/graczy do stworzenia wtasnej
~makiety” budynku-ikony NCt.

Nadestane zostaty tez prace o charakterze transmedialnym. Ada Avetist zgtosita
dziesie¢ fotografii CC-Catalog, ktéry oparty jest na stronie z ksigzki Barbary Haskell
Donald Judd wydanej przez Whitney Museum of American Art (New York, 1988). Strona
z ksigzki przedstawia zniszczone dzieto Donalda Judda. Na fotografiach Avetist widzimy
abstrakcyjne rzezby. Kazda nosi znamiona destrukgji, co réwniez potwierdza podpis
~destroyed”. Pojawia sie tu ciekawa relacja miedzy obiektem a zapisem - po uwaznym
przyjrzeniu sie fotografiom okazuje sie, ze to ta sama rzezba w kolejnych stadiach
destrukgcji, fotografowana w réznych przestrzeniach. Konstrukcja i destrukcja pracy nie sa
wiec w tym przypadku znaczeniami przeciwstawnymi. Artystka niszczac prace zarazem
ja tworzy. Dzieto jest skonczone, kiedy rzezba w postaci materialnej znika. Fotografie
zostaly utozone w odwrotnym porzadku - od zupetnie biatej ptaszczyzny, poprzez
zdjecia odlanej rzezby, az do fotografii ciektego betonu. To interesujaca refleksja nad
dokumentacja jako rejestracjg procesu.

Marija Barkidija wykonata wideo Neon Hand. Powstato przypadkiem, podczas
innej pracy artystycznej— malowania obrazu na ptétnie. Nagle artystka zwrécita uwage na
swoja dton pokryta mndstwem farby, ktérg stata sie interesujaca powierzchnig (struktura)
do zdokumentowania, a nastepnie eksperymentéw z efektami wideo.

Krzysztof Maniak w Objet Trouvé | oraz Objet Trouvé Il prezentuje fragment swoich
aktywnosci dokamerowych. Ich tematem jest relacja pomiedzy czasem i przestrzenia,
kreacjg a dokumentacja zjawisk. Nienaturalny, zaprzeczajacy prawom fizyki ruch obiektu
widocznego na ekranie (gatezi) wynika ze sposobu montazu. Z materiatu filmowego
autor wybiera kilka klatek filmowych, ktére nastepnie multiplikuje i zapetla. Dzieki temu
zabiegowi na ekranie pojawia sie obraz faczacy w sobie cechy fotografii i filmu.

Interesujaca wizualnie, w pewien sposéb malarska animacja Kelly Andres
pt. Martwa Natura jest jednocze$nie dokumentacjg dziatan artystki w sferze bio-artu,
ktéra powstata podczas rezydencji artystki w Eastern Bloc Media Center w Montrealu,
w Kanadzie, 2012. Wideo Martwa Natura odnosi sie do realizacji, ktéra taczy
reprodukcje cyfrowq z biologig odzwierciedlajac ztozone symbiotyczne relacje miedzy
zwierzetami, roslinami, przedmiotami i srodowiskiem. W archiwum rosnie wiele grzybni
wydrukowanych agarem za pomoca zmodyfikowanej drukarki 3D ktére reaguja na
ruch w swoim najblizszym otoczeniu. Artystka bada relacje miedzy wyobraznia, tym co
subiektywne, a miejscem, procesami technicznymi i zywymi organizmami.

Monika Rak nadestata dokumentacje instalacji Przestrzeri kontemplacyjna. Jako
punkt wyjscia do jej powstania postuzyly zdjecia satelitarne réznych miejsc. Artystka
zestawita na jednej ptaszczyznie rézne widoki, tworzac w ten sposdb mapy nie istniejace
realnie. Nastepnie nadata im materialno$¢ poprzez wyszycie linearnych $ladéw czarng
nicig. Autorka napisata: ,Prébuje w ten sposéb uchwyci¢ cos$, czego witasciwie nie ma.
Wybieram niektére ksztatty w intuicyjny sposéb, uzyskujac bardzo spontaniczng
notacje rysunkowa. Uzywajac miniaturowych obrazkéw i wyktadajac nimi ptaszczyzny
pomieszczenia na zasadzie ikonostasu, pragne wytyczy¢ przestrzen o charakterze
kontemplatywnym.” Na wystawe zostaty nadestane dwie serie fotografii w formacie
kwadratu. Jedna sktada sie ze zdje¢ wyszywanych prac, druga to dokumentacja instalacji
z uzyciem tych prac. Paradoksalnie fotografia poszczegdlnych obrazéw-obiektow
pozbawia je konkretu. Patrzac na reprodukcje nie wiemy czy to zdjecia, czy moze kolaze
fotograficzne. Przetozenie pracy na inne medium, powoduje, ze inaczej jg odbieramy,
nabiera ona innych jakosci.
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1 Sztuka-obiekt-Zapis 5,
Miejski Punkt Kultury Prexer-Ut, fot.
Matgorzata Kruszyniak

2 Adam Klimczak,
Potrdjne widzenie, Galeria Wschodnia,
fot. Matgorzata Kruszyniak

3 Marcin Polak,
Artysci 2013, Galeria Wschodnia,
fot. Matgorzata Kruszyniak




Spora czes¢ nadestanych prac to dokumentacja dziatann efemerycznych - sztuki
performance, akcji artystycznych, nadsytana przez samych artystéw. Performance One
Man Unit Paula Wiersbinskiego dokumentowany byt przez kilka kamer. One Man Unit
to hybrydyczny cztowiek-rzezba w petni uzbrojona w video z reklamami oraz mobilnymi
projekcjami, po to aby jak pisze autor dodac kolejng warstwe do naszego fikcyjnego
Swiata. Na krotkim, dynamicznie zmontowanym video widzimy cztowieka-maszyne,
ktéry chodzac po miescie wyswietla projekcje na domy, samochody oraz swoje ,ciato”.
Rzeczywistos¢ staje sie holodekiem, w ktérym informacja wizualna jest wdrazana tylko
po to, aby prowadzi¢ do nowego, nierealnego doswiadczenia.

Vienne Chan przystata dokumentacje akcji V'lair, podczas ktérej rzutowata
cytat w izraelskim jezyku migowym, z wiersza ,Harechovot mamri’im la’at” (,Ulice ruszaja
powoli”) Davida Avidana na budynek znajdujacy sie 120 metréw dalej, na przedmiesciach
Neot Afeka w Tel Avivie. Praca nawigzuje do dynamicznej urbanizacji miasta, bedacej
przyczyna szybkiego wzrostu cen czynszéw, co wywotato fale protestéw ulicznych
w 2011 roku. Artystka przebywajac na rezydencji w Tel Avivie znalazta srodmiesciu
prace graffiti, gdzie uzyto fragmentu z tego wiersza. Wers, ktéry uderzyt ja najbardziej
to:,,do miasta, gdzie nie ma poczatku ani konca”. Zmultiplikowata ten cytat i wyswietlita
w duzej skali nad Tel Avivem. Migajaca dton pojawiajaca sie na murze nasuwa skojarzenia
z tajemnicza reka, ktéra wedtug Biblii nakreslita na scianie patacu babilonskiego wtadcy
Baltazara podczas uczty ztowroga przepowiednie.

Francesco Format bez F przystat dokumentacje akcji Kobieta z pierikiem
przeprowadzonej grudniu 2012 roku na ulicach Krakowa, inspirowanej serialem Davida
Lyncha Miasteczko Twin Peaks. Szczegdlnie zaintrygowata go enigmatyczna postac
,kobiety z piefkiem” oraz padajaca w filmie tajemnicza kwestia: ,sowy nie s tym, czym
sie wydaja". Jak napisat autor: ,Wcielajac sie w Kobiete z Pienkiem i wychodzac na ulice
miasta, chciatem wprowadzi¢ w szarg, przewidywalng i konserwatywng przestrzen
Krakowa odrobine absurdu, surrealizmu, czego$ niezwyktego, ajednoczesnie zabawnego.
Przebrany za kobiete zaczepiatem ludzi i zagadywatem: »moj pieniek pyta czym sa
sowy?«. W razie odpowiedzi, ze s to ptaki, podwazatem to, méwiac, ze: »sowy nie sg tym
czym sie wydaja«." Byt to rodzaj dadaistycznej interwencji, gdzie autor wytraca ludzi zich
stereotypowych zachowan. Wideo zarejestrowato reakcje przechodniéw.

Stata kategorie prac na wystawie Sztuka-Obiekt-Zapis stanowia dokumentacje
z wystaw i wydarzen artystycznych nadsytane badz przez samych organizatoréw badz
osoby, ktoére nie sg jednoczesnie autorami dokumentowanych prac.

Centrum Dziedzictwa Szkta z Krosna zgtosito filmowg i fotograficzna
dokumentacje procesu powstawania tréojwymiarowego malowidta zatytutowanego The
Underglass (dokumentalisci: Damian Krzanowski, Dawid Iwaniec, Katarzyna Solinska).
Projekt zaktadat petng dokumentacje kolejnych etapéw malowania. Film, w ktérym
narratorem jest sam artysta — Ryszard ,Ryho” Paprocki, prezentuje z jednej strony
refleksje artysty nad tworzonym dzietem, z drugiej ma funkcje edukacyjna. Z filmu mozna
dowiedzie( sie jak powstajg tego typu malowidta. Postepy w pracy relacjonowane byty
na zywo (za pomoca kamery internetowej) na specjalnie przygotowanej stronie projektu:
www.3d.miastoszkla.pl oraz komentowane na prowadzonym i codziennie uaktualnianym
blogu: www.theunderglass.blogspot.com. Na wystawie zaprezentowane zostaty rowniez
fotografie, ktorych ciekawe kadry od razu przyciggaja uwage odbiorcow.

Elena de Varda wykonata dokumentacje filmowg instalacji Szeptacze autorstwa
Weli (Elzbiety Wierzbickiej). Szeptacze sa stala audio-wizualng instalacjg interaktywna
w Centrum Nauki Kopernik, ztozonga z kilkunastu metalowych kolumn wkomponowanych
w przestrzen parkowa, wyposazong w czujniki ruchu i gtosniki. W momencie pojawienia
sie widza, z kolumn wydobywaja sie dzwieki naturalne, typu np.: szmer strumyka,
deszcz, szum wiatru, wulkan, etc. Instalacja jest rodzajem simulacrum, gdzie technologia
dostarcza nam wrazenia obcowania z natura.

Marta Ostajewska zgtosita fotograficzna i filmowa dokumentacje ze Stop-Motion
—grupowego performance w StarejTkalnina Ksiezym Mtynie wtodzi. Stop-Motion powstat
w ramach festiwalu ,£6dZz-miasto transgraniczne, sztuka transmedialna” (organizatorzy:
prof. Marek Wagner i adiunkt Bogdan Wajberg z Pracowni Rzezby i Intermediéw na ASP
w todzi) Za pomoca znalezionych przedmiotéw nawiazujacych do fabrycznej atmosfery
powstat performance transmedialny, wykorzystujacy rzezbe, taniec, obraz, dzwiek.
Jednym z gtéwnych mechanizméw byty powtarzalnos¢ i zapetlenie. Jak pisze autorka
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dokumentacji i jednoczesnie uczestniczka performance, w jego trakcie powstajg nie
tylko wewnetrzne zaleznosci miedzy osobami i ich projektami. Bardzo silnie, wrecz
namacalnie, faczy ich oplatajaca ni¢/bandaz/tkanina, rozwijajaca sie w trakcie trwania
projektu, powoli przeksztatcajgca miejsce spotkania w kokon.

Anna Zdebska przystata dokumentacje fotograficzng cyklu siedmiu spotkan
performatywnych Performance Art Jam Session, ktére odbyty sie z inicjatywy grupy
Monster Hurricane Wihajster (w sktadzie Monika i Hubert Winczyk) w Klubie Dragon
w Poznaniu w roku 2012. Uczestniczyty w nich spontanicznie zgtaszajace sie srodowiska
lokalne dziatajace w obszarach: performance, eksperyment dzwiekowy, muzyka, teatr
niezalezny. Uczestnicy zgtaszali sie poprzez wpisanie na plakaty umieszczone w réznych
czesciach miasta, mieli do dyspozycji przestrzenie pubu, projektor, nagtosnienie
i mikrofon. Sami decydowali o czasie trwania performance.

Fundacja Sztuka dla Sztuki zgtosita dokumentacje fotograficzng projektu Art
Training (kuratorka: Beata Seweryn, artysci: Julita Woéjcik, Roman Dziadkiewicz,
Surdabs, Nikita Kadan, Anna Ostoya, Zhanna Kadyrova, Janek Simon). Tematem
projektu Art Training byta przestrzen publiczna miasta rozumiana jako obszar dziatania
obywateliidobrowspdlne. Artysciw zastanych warunkach opracowaligry, ktére zawieraty
krytyczne spojrzenie na wybrany aspekt funkcjonowania metropolii — Krakowa, Kijowa,
Wroctawia. (podobne zatozenie: patrz Katarzyna Zimna). Przedmiotem ich analiz byty
mozliwosci sztuki w animowaniu zmian w tkance miejskiej. Pomyst na dokumentacje
projektu zaproponowat Przemek Krzakiewicz - tytut Trening - Dokumentacja. Zaproszeni
do dokumentowania prac uczestnicy dostali aparaty fotograficzne, ktérymi mogli zrobic
maksymalnie 36 zdje¢. Kadr byt dowolny. Zdjecia zrobione przez uczestnikéw zostaty
poddane selekgcji fotografa, ktéry zestawiat i ponownie kadrowat zdjecia, tworzac z nich
jak sam pisze - mape - meta-fotografie projektu Art Training Korzystajac ze zdje¢ autorstwa
innych oséb, Krzakiewicz zbudowat rodzaj instalacji fotograficznej (byty to réznorodnego
formatu zdjecia, powieszone wedtug okreslonego schematu). Krzakiewicz w opisie pracy
zastanawia sie czy mozna tu moéwi¢ o zbiorowym autorstwie fotografii? Zbiorowym
moze, jednak nie réwnorzednym, poniewaz to on opracowat reguty dokumentowania,
dokonat ostatecznej selekcji materiatu i zdecydowat o ksztatcie dokumentacji. Na
wielos¢ spojrzen oséb dokumentujacych naktada sie jeszcze jedna wizja, ktéra spaja je
w integralna catosc.

Dokonujac wyboru dokumentacji do wystawy, zawsze stajemy przed kilkoma
dylematami. Z jednej strony celem festiwalu jest archiwizowanie i upowszechnianie
informacji o dziataniach artystycznych. Takich wydarzen na swiecie jest tak wiele, ze
nasze zbiory, zawsze skazane beda na przypadkowos¢ i fragmentarycznos¢, a takze
na nieréwny poziom archiwizowanych materiatéw. Gromadzenie dokumentacji nie
jest wiec naszym celem, lecz srodkiem do celu, ktérym jest badanie zwigzkéw i relacji
miedzy sztukg a dokumentacjg zjawisk artystycznych — réznych strategii dokumentacji,
a takze mozliwych manipulacji w tym obszarze. Przypominajac znéw stowa Kaprowa,
ktory stwierdzit, ze niektérzy z nas [tworcy happeningowl], bedg kiedys stawni, ale ta
stawa bedzie ironiczna, poniewaz stworza ja ludzie, ktérzy nigdy nie widzieli naszych
prac, powstaje pytanie, czy odbierajac dzieto poprzez dokumentacje, nabieramy
wiedzy o samym dziele czy o dokumencie na jego temat. Na ile dokumentacja jest tez
interpretacja. Ogladajac np. kilka zdje¢ z happeningéw Kaprowa mozemy tylko zada¢
sobie pytanie o to, czego nie widzielismy. Odnoszac sie jeszcze na koniec do wystawy
Sztuka-Obiekt-Zapis, ciesze sie, ze nadsytane sg prace, ktére z jednej strony uswiadamiaja
potege dziatann dokumentacyjnych we wspdtczesnym Swiecie, w tym sztuce, z drugiej
strony zwracaja uwage na to jakie sg jej braki i jak tatwo przy zachowaniu pozorow
dokumentu moze on stac sie narzedziem manipulacji. A dokumentacja jako taka moze
by¢ dzi$ zarbwno tematem jak i forma dziefa sztuki.

Wystawa Sztuka-Obiekt-Zapis 5, 25.04-17.05.2013, Miejski Punkt Kultury PREXER-UL, t6dz
organizator: Stowarzyszenie Sztuka i Dokumentacja, wspdtpraca: Stowarzyszenie Topografie.
W tekscie wykorzystane zostaty fragmenty z opiséw nadestanych przez autoréw.

fotografie z wystawy: Matgorzata Kruszyniak

fotografie prac / kadry z wideo: z archiwum autoréw
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Imie Ojca? Imie Matki!
- wystawa polsko-koreanska

Anka Les$niak, Kim HanByul

W maju 2013 w ramach Festiwalu Sztuka i Dokumentacja miata miejsce wspélna
wystawa oraz pokazy performance polskich i koreanskich artystéow. Juz drugi raz w swojej
5-letniej historii festiwal gosci grupe artystébw oraz teoretykdéw sztuki z zagranicy.
W zesztym roku miato miejsce sympozjum oraz dwa wieczory performance z udziatem
artystow i krytykow z krajow Wyszehradu. W tym roku £6dz odwiedzili artysci zwigzani
z organizacjg Unesco A.Port z Incheon w Korei Potudniowe;j.

Wizyta Koreannczykéw miata na celu zapoznanie sie ze sposobami funkcjonowania
miejsc sztuki non-profit (Non-profit Art Spaces) w Polsce, z tworczoscig tédzkich artystow
oraz zorganizowanie wspdélnej wystawy artystow zwigzanych ze Stowarzyszeniem Sztuka
i Dokumentacja i tworcow z Korei. Wystawa pt. Name of the Father? Name of the Mother!
miata miejsce w Domku Ogrodnika w Parku Zrédliska (jednej z galerii ASP) w todzi oraz
w Galerii Wschodnia. Kuratorkg wystawy byta Kim HanByul. Ekspozycje w obu miejscach
otwarty pokazy performance - w Domku Ogrodnika — Antoniego Karwowskiego,
w Galerii Wschodniej wystapit Sung NeungKyung.

Wielu zapewne nasunie sie pytanie, co moze taczy¢ tak odlegte kraje, ktérych
mieszkancéw rézni w zasadzie wszystko — poczawszy od alfabetu, poprzez jedzenie,
skonczywszy na typie urody. Jesliby jednak dokonac szybkiego przegladu polskiej
i koreanskiej historii po 1945, okazuje sie, ze mamy sporo podobnych doswiadczen.
Po wojnie Korea zostata podzielona na dwie czesci - Pétnocng, pod kontrola sowiecka,
i Potudniowa, pozostajaca w strefie wptywdw Amerykanoéw. Polska w podzielonej Europie
znalazta sie w radzieckim obozie. Zelazna kurtyna byta odczuwalna w kazdej dziedzinie
zycia i mimo, ze nie byta az tak szczelna jak na to wskazuje nazwa, to jednak dotkliwie
ograniczyfa nasze kontakty z Zachodem, z ktérym jako naréd czujemy wiecej zwigzkow
niz z kultura rosyjska. Do poczatku lat dziewiecdziesigtych w Korei Potudniowej panowaty
rézne formy dyktatury. W Polsce przechodzilismy kolejne fazy komunistycznego rezimu,
azdo pierwszych wolnych wyboréw w 1989. Mozna wiec powiedzie¢, ze nasze demokracje
to réwiesniczki. Wspoélne dla krajobrazu miejskiego sa koscioty katolickie (Ponad 1/10
populacji Korei Potudniowej praktykuje to wyznanie). Tym, co jednak najbardziej istotne
dla spotkania artystow z Korei i z Polski, to podobne epizody w historii sztuki - takie jak
czas pierwszych happeningéw — w Polsce w 1967 miat miejsce Panoramiczny Happening
Morski Tadeusza Kantora, w Korei Potudniowej — Happening with a Vinyl Umbrella and
Candles. W obu krajach rozwijat sie nurt konceptualny w sztuce, a dzis podejmowane sg
tematy takie jak multikulturowos¢, problematyka réwnosciowa i feministyczna, wpisane
w dyskurs globalizmu.

Twércy zwigzani z organizacja Unesco A.PoRT dziataja w réznych dziedzinach
sztuki — od tradycyjnych, takich jak drzeworyt, kamienioryt, malarstwo do wspoétczesnych
dziedzin - fotografii, video, instalacji, performance. Artysci z todzi, moze ze wzgledu
na silng tradycje awangardy, w tym awangardy filmowej, chetniej wypowiadajg sie
w video, fotografii oraz sztukach efemerycznych. Ostateczny ksztatt wystawy do konca
byt wielka niewiadoma, poniewaz dla Korearnczykéw byta to pierwsza wizyta w Polsce,
z grupy artystéw polskich tylko dwojka odwiedzita wczesniej Koree. Wystawa miata wiec
charakter prezentacji tworczosci artystow z Incheon w zestawieniu ze sztuka artystow
z todzi. W tej sytuacji, skazanej na duzg doze przypadkowosci, pojawity sie pewne
zaskakujgce podobienstwa.

Podobna poetyka uderzaty prace Tomasza Komorowskiego i Lee Soyoung.
Praca Komorowskiego zatytutowana Pewnego wieczora w moim ogrodzie, wyglada jak
abstrakcja.Na btekitnym tle pojawia sie jasna plama - okazuje sie, ze to przebiegajacy przez
ogrod kot artysty. Cho¢ rownie dobrze mogtoby to by¢ np. zdjecie galaktyki. Gra miedzy
abstrakcja, przypisang malarstwu a rejestracja rzeczywistosci charakteryzujaca fotografie
jest typowa dla prac Komorowskiego. Na wielkoformatowym fotokolazu Lee Soyoung
Travels in LAPUTA, réwniez w btekitach, widzimy unoszacy sie dziwny ksztatt, podobny
do wielkiego, suchego liscia. Praca przywotuje skojarzenia z obrazami surrealistow.
Laputa — podniebny zamek to jedno z najwybitniejszych dziet filmowych Hayao Miyazaki.
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Film opowiada o poszukiwaniach legendarnej, unoszacej sie w przestworzach wyspy
zwanej Laputa, ktéra skrywa w swoim wnetrzu wiedze technologiczna, bedaca w stanie
zapewnic jej posiadaczowi wtadze nad $wiatem. Spadkobierczynia klucza do tej potegi
jest dziewczynka, ktéra wraz ze swym przyjacielem musi stawic¢ czoto nie tylko piratom,
tasym na skarby, ale tez wojsku i uzurpatorowi chcgcemu przeja¢ kontrole nad militarna
potega zamku. Wyspa Laputa, pojawita sie wczesniej w 3 czesci Podrézy Guliwera
Jonathana Swifta. Zainteresowanie poetyka snu, wizji wida¢ tez w drugiej pracy artystki
pokazanej w galerii Wschodnia — Potential World.

Miedzy pracami Lee Soyoung i Tomasza Komorowskiego zainstalowane zostaty
Motyle Anki Lesniak. Poetycki tytut i ekspresyjne plamy widoczne na monotypiach
przypominajace ksztattem motyle sg grag miedzy tym co wiemy i co widzimy. Odbior
tych prac zmienia sie, gdy widzowie dowiadujg sie, ze Motyle to odciski waginy. Tu znéw
mamy do czynienia z relacjg miedzy abstrakcyjng formg a konkretem przedstawienia
(wizerunku). Abstrakcja i realizm (naturalizm) nie musza sie wiec wykluczaé. Motyle
s czescig multimedialnego projektu Body Printing, taczacego malarstwo, instalacje,
fotografie, video, performance.

Moon Jaeseon w pokazat fotograficzng dokumentacje ze swojego performance
Le Deux. Artysta wypowiada sie gtéwnie, ale nie tylko w tej dziedzinie sztuki. W Domku
Ogrodnika zaprezentowat serie czarno-biatych fotografii Synesthetic Mono Skin.
Przypominaja one zdjecia bakterii pod mikroskopem. Artyste interesuja relacje miedzy
zewnetrzng i wewnetrzng dynamika ciafa, a takze problemy synestezji. Inspiracjg do jego
dziatan sa rézne dyscypliny - teatr, taniec, arteterapia, biotechnologia, taniec, dZzwiek.

Zainteresowanie zjawiskiem synestezji pojawia sie tez w pracach Macieja
H. Zdanowicza. Na wystawie pokazat 2 z cyklu grafik komputerowych pt. Obrazy
monofoniczne. Artyste od czterech lat interesuje kwestia przekfadalnosci wrazen
stuchowych na wizualne. W swojej pracy bazuje na analizach akustycznych wybranych
Sciezek dzwiekowych. Autor stosuje do przektadu dzwiekéw na formy wizualne system
ekwiwalencji wynikajacy z uwarunkowan psycho-percepcyjnych.

Na wystawie znalazty sie rowniez prace o wymowie spoteczno-politycznej. Seria
wielkoformatowych rysunkéw Paka Chungui podejmuje temat podziatu Korei. Inspiracja
do jego prac sg krajobrazy ze strefy przygranicznej, np. wyspy Baengnyeong oddalonej
zaledwie cztery mile od Korei Pétnocnej. Na rysunkach po blizszym przyjrzeniu sie
mozna dostrzec sylwetki ludzkie wtopione w pejzaz. Z obrazéw emanuje nastroj ciszy
przed burza, zamrozonego stanu zagrozenia, zycia w ukryciu, a jednoczesnie tesknoty,
pragnienia dotarcia na druga strone.

Jan Jubaal Wasinski w pracy Mask of Living Death (grafika komputerowa,
papierowe maski) odniost sie do egzystujacych w swiadomosci ludzkosci ikon Smierci.
Artysta do wykonania masek, ktére widzowie mogli zatozy¢ na wtasng twarz uzyt
wizerunkéw Hitlera, Kim Dzong lla, Bin Ladena, Lecha Kaczynskiego oraz Chrystusa.
taczac w jednej pracy wizerunki dyktatordw, terrorystéw, zbrodniarzy oraz Jezusa
artysta uswiadamia, ze tym, co tgczy te wszystkie postaci jest otaczajaca je aura Smierci,
zbrodniczej, meczenskiej, tragicznej, znanej ludziom na wszystkich kontynentach.

Oh Sukkuhn w chyba najbardziej znanej jego serii fotografii, Textbook uzywa
lalek bohateréw (Chulsuo and Younghee) pojawiajacych sie w koreanskich podrecznikach
szkolnych. Te dydaktyczne obrazy zderzone zostaty jednak z brutalng rzeczywistoscia,
na ktorg patrzyt artysta i jego réwiesnicy w czasach dziecinstwa. Textbook mozna byto
obehrze¢ w Galerii Wschodnia, natomiast w Domku Ogrodniak prace: The Manners of
Korea: Porteair de Seoul i z tej samej serii Reisernte — Reinigen und Dreschen. Oh Sukkuhn
przed ukonczeniem studiéw stuzyt jako fotograf w armii koreanskiej.

Norbert Trzeciak odniost sie do historii Polski. Gtdwnym elementem jego pracy
bytfilm Kucie kos.Tytut nawiazuje do ryciny Artura Grottgera, ktéry wykonat serie rysunkéw
przedstawiajacych sceny z Powstania Styczniowego z 1863 roku, a wiasciwie swoje
wizje na ten temat. Na filmie Trzeciaka widzimy mocno zakrapiana impreze z udziatem
samego artysty i jego kolegoéw. Po wypiciu odpowiedniej ilosci trunkéw mezczyzni od
stéw przechodzg do czynéw i impreza konczy sie bojka oraz demolka. Trzeciak zawart
w tej pracy ironiczny swdj stosunek do wizji historii Polski serwowanej przez ruchy
nacjonalistyczne i podreczniki. Dopiero po okoto 150 latach po powstaniach w czasie
zaboréw zaczynaja w mediach pojawiac sie inne analizy tych wydarzen, niz podszyte
narodowo-wyzwolencza propaganda, ignorujace pytania o faktyczny sens takich zrywéw

ooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooo
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1 (od lewej) Lee Tal, Pak Insein,

Maciej H. Zdanowicz,

Imie Ojca? Imie Matki!

Galeria Domek Ogrodnika Park

Zrédliska, fot. Norbert Trzeciak
2 Sung Neung Kyung,

Imie Ojca? Imie Matki!

Galeria Wschodnia,

fot. Norbert Trzeciak
3 Antoni Karwowski,

Imie Ojca? Imie Matkil,

Galeria Domek Ogrodnika Park

Zrédliska, fot. Norbert Trzeciak
4 Lee Soyoung,

Imie Ojca? Imie Matki!

Galeria Domek Ogrodnika Park

Zrodliska, fot. Norbert Trzeciak
5 Anka Le$niak,

Imie Ojca? Imie Matki!

Galeria Domek Ogrodnika Park

Zrodliska, fot. Norbert Trzeciak
6 Norbert Trzeciak,

Imie Ojca? Imie Matki!

Galeria Domek Ogrodnika Park

Zrodliska, fot. Norbert Trzeciak



w Owczesnej sytuacji politycznej. Wreszcie powoli zaczyna odchodzi¢ w niepamie¢ ukute
przez romantycznego poete Adama Mickiewicza pojecie ,Polski Chrystusa Narodow” -
wizji Polskiod wiekow przesladowanej przez najezdzcédw. Takie poglady zdaja sie pomijac
cechy samych Polakéw, jak kiedys — samowola szlachty, nadal aktualne awanturnictwo,
nepotyzm i zamitowanie do uprawiania prywaty, ktére doprowadzity do wielu klesk
w historii kraju. Wymowne w tym kontekscie staje sie powiedzenie ,Gdzie dwdch
Polakow, tam trzy zdania”. Cho¢ mozna tez powiedzie¢, ze sktonnos¢ do awanturnictwa
i samowoli, bedaca przyczyna nieszczes¢, tez czesto ratowata Polakom skére. Mimo
réznych rezimoéw nie udato sie nigdy wprowadzi¢ w Polsce totalnego terroru...

Sin Wonsan w swoim malarstwie podejmuje temat wptywu postepujacej
cywilizacji na nasze otoczenie. W pracy The Enough widzimy typowe dla jego malarstwa
pofaczenie sylwetek ludzkich z postindustrialnym krajobrazem. Nagos¢ postaci stanowi
kontrast przemystowym pejzazem. Sylwetki ludzkie sa réwniez odrealnione poprzez
btekitny kolor. Jak pisze Kwang-suk Jo, zasada ich unifikacji nawigzuje do wspétczesnych
ludzi zunifikowanych poprzez masowo produkowane ubrania. Obrazy Sin Won Sana
budza skojarzenia z powiescig Georga Orwella Rok 1984 czy Aldousa Huxleya Nowy,
wspaniaty swiat. Na pozoér wszystko jest w porzadku, jednak wewnetrznie odczuwamy
niepokoéj zwigzany ze stylem zycia dyktowanym przez wzorce korporacyjne, inzynierie
genetyczna, zycie wedtug narzuconych przez media wzorcow.

Lee Tal pokazat obiekt pt. Fat Pigeon. Praca ma forme humanoidalng, to
nadmuchiwany, nadnaturalnejwielkoscirézowy grubas. Rzezba w okreslonych odstepach
czasu napetniana jest powietrzem, a nastepnie ,flaczeje”. Doskonale korespondowata
z wiszgcym obok rysunkiem na drewnie Paka Inseina pt. Capitalism. Artysta przetworzyt
w stowo ,Capitalism”logo Coca-Coli.

Maciej Bohdanowicz pokazat prace z cyklu Freaks. To zdjecia niewielkiego
formatu przedstawiajace ludzi w réznych,scenkach rodzajowych”. Na pozér nie ma w nich
nic nadzwyczajnego, jednak po blizszym przyjrzeniu orientujemy sie, ze np. elegancko
ubrana pani to w rzeczywistosci pan, a zdjecie mtodej pary przedstawia dwie kobiety...

Sung Neung Kyung pokazat dokumentacje fotograficzng ze swojej akcji Venue
z 1985 oraz video S'stay (2001).

Justyna Aulak odniosta sie do cytatu z Marcela Prousta ,Sztuka przynosi nam
dowdd, Ze istnieje co$ innego niz nicos¢” Cykl siedmiu zdje¢ zostat zainspirowany
procesem znikania. Przedstawiaja one tongcg w wodzie kartke z cytatem. Atrament
rozpuszcza sie stopniowo w wodzie az do pozostawienia tylko bieli kartki, tak jak
wygladata ona przed zapisaniem jej. Powrét do poczatku. Kazde ze zdje¢ przedstawia
etap, kiedy woda stopniowo rozpuszcza atrament. Praca, jest zapisem pewnego procesu.
Samo dzieto jako takie w koncu ulegto zniszczeniu a jedynym dowodem jego istnienia
jest dokumentacja fotograficzna.

Artur Chrzanowski pokazat serie fotografii pt. List, Barycz 1943-2013. Inspiracja
do pracy byfa seria zdje¢ domoéw w miejscowosci Barycz, wykonana w 1943 roku przez
niemieckiego fotografa. Chrzanowski zestawit te zdjecia z wtasnymi fotografiami tych
samych obiektéw wykonanych siedemdziesiat lat p6zniej. Druga prace — slideshow pt.
Dobro i pietno artysta umiescit w korytarzu Galerii Wschodniej. Na zdjeciu wida¢ artyste
w przestrzeni publicznej podczas obchodéw chinskiego Nowego Roku w lutym 2011.
Artysta miat na sobie czerwonga bluze z napisem ,Polska”.

Monika Drozynska zaprezentowata cykl Haft Miejski. Inspiracjg byty napisy
nabazgrane na murach, ktére artystka ,przepisata” w formie haftu. Starannie wykonane
komunikaty typu,Zimo wypierdalaj” lub ,Dostates juz kiedy$ od dziewczyny?” nabieraja
nowych znaczen. Oryginaty haftow artystka umiescita na zapuszczonej klatce schodowej
prowadzacej do Galerii Wschodniej. W przestrzeni galeryjnej natomiast pokazata
dokumentacje dziatania, w ktérym wyhaftowane napisy umiejscowita z powrotem
w przestrzeni miasta (przenoszac zdjecia haftéw na bilbordy).

Ela Wysakowska-Walters wykorzystata do prezentacji swojej pracy kuchnie
w Galerii Wschodnia. Wideo Spiqc na linie doskonale wpasowato sie w klimat kuchni na
Wschodniej oraz srédmiescia todzi petnego zaniedbanych kamienic i bezdomnych -
reliktu po przemystowej Swietnosci miasta i robotnikach stanowigcych site napedowa
fabryk zaréwno w dziewietnastym wieku jak i w czasach komunizmu. Spigc na linie
pochodzi z jezyka angielskiego i wspotczesnie wykorzystywane jest do opisania stanu
ogromnego zmeczenia. W jezyku polskim jego odpowiednikiem jest ,spa¢ na stojaco”
Okreslenie pochodzi z czaséw rewolucji przemystowej, kiedy opisywato faktyczne
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warunki,wypoczynku”robotnikéw. Artystka zwraca uwage na fakt, ze jezyk jest swoistym
archiwum ludzkiego doswiadczenia. Uzycie zapamietanych w nim wyrazen do opisania
wspotczesnych sytuacji otwiera nowe mozliwosci interpretacyjne.

Kuchnia na Wschodniej to legendarne miejsce, w ktérym po wernisazach
spotykajg sie przyjaciele galerii, uprawiajac biesiady w dawnym polskim stylu -
obowigzkowy mocny alkohol. Zeby byto jeszcze bardziej po polsku, wskazana bytaby
zakaska. Tym razem publicznos¢ miata okazje sprébowac fantastycznego poczestunku
przygotowanego przez grupe z Korei.

Justyna Jakébowska przygotowata artystyczny deser pt. Artis a Pleasure, ktory
sktadat sie z cukierkdw ubranych w wydruki zawierajace rysunek i krétkie hasto, np.,art is
sweet’, ,art is a pleasure”, ,art is good, taste it!". Zdania te sg odzwierciedleniem postawy
tworczej autorki, ktéra uwaza, ze tworzenie moze byc¢ prosta i przyjemnga czynnoscia,
potrzeba niemal fizyczng podobnie jak jedzenie, a takze jej stosunku do wydarzenia
jakim jest wernisaz. Doswiadczamy wtedy mozliwosci dzielenia sie sztuka z innymi,
w tym wypadku idei wymiany towarzyszyty przyjemne bodZce smakowe.

Tytut Name of the Father? Name of the Mother! jest nawigzaniem do zmian
swiadomosciowych w spoteczenstwie i sztuce ostatnich lat. Jak pisze Lee Tal — dyrektor
Unesco A.PoRT: ,Przed latami osiemdziesigtymi nurt sztuki byt zorientowany na sztuke
mezczyzn, skupiony wokoét instytucji, planowania wystaw i masowego kapitalistycznego
rynku sztuki, natomiast po dekadzie lat osiemdziesigtych rozszerzyt sie na takie tematy
jak multikulturowos¢, nacjonalizm, tradycja, sztuka feministyczna, pietnowanie rasizmu,
kwestie mniejszosci seksualnych oraz gender. Te zagadnienia pokazaty jak poszczegdlne
grupy, badz jednostki réznig sie od innych. Koncepcja modernistycznego podmiotu
reprezentowana jako »Imie Ojcac w przesztosci przyniosta formalistyczng estetyke
skoncentrowang wokét »ja«iracjonalnosci. Jednak w post-strukturalizmie wtadza i wiedza
(Foucault), powrét do erotyzmu (Bataille), Smier¢ autora oraz zwrot do tekstu (Roland
Barthes), centrum i obrzeza, koncepcja podmiotu i Innego, nie sg kwestia wertykalnego
uporzadkowania i nie sg najwazniejsze. Tu chodzi o akceptacje »luki«, »réznicy«, co
przejawia sie réwniez w ogdlnych uwarunkowaniach spotecznych, historycznych
i instytucjonalnych.”

Wizyta koreanskich artystdow w Polsce pokazuje tez, ze sposrédd wszystkich
mozliwych form komunikacji najlepsza platforma dla naszego porozumienia jest sztuka,
ktdra potrafi przekroczy¢ wszelkie inne ograniczenia.

*X*

Polscy artysci szukali swoich metafor i préb uchwycenia wtasnej historii.
Widoczna byta interakcja zachodzaca z publicznoscia poprzez ich prace. Artysci bioracy
udziat w wystawie wypowiadali sie w indywidualny sposéb w réznych mediach, ale
formowali przy tym wspolny wspoétczesny dyskurs, ze szczegdlnym spojrzeniem na
awangarde feminizm i obraz ciata. Polska sztuka dotyka tematu terazniejszosci i historii.
Poprzez obrazowos¢ odzwierciedla ducha czasu i polityke. Byfa to okazja do zobaczenia
artystéw eksplorujacych historyczne zmiany w Polsce i polityczne paradoksy. Polskie tto
historyczne przypomina nasza historie, w przeciwienstwie do innych krajéw Zachodu.
,Duch narodowy’, ktérego Polacy musieli broni¢, wigze ich jako lokalng spotecznos¢
poprzez literature, dokument, film i sztuke wspotczesna. Z tej perspektywy spotkanie
Unesco Aport i Galerii Wschodniej daje mozliwos¢ rozszerzania sieci wspotpracy.
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ART FOR DOCUMENTATION
— DOCUMENTATION FOR ART

Anka Leéniak

A report from the exhibition Art - Object - Registration 5

The exhibition entitled Art-Object-Registration consists of openly submitted
works and is a fixed event as part of the Art and Documentation festival. During last
year’s edition, we showed photography, video and other works referring to the problem
of documentation which emerged in 2012. The exhibition is open, so the artworks may
be sent by artists, art critics, curators, filmmakers, cultural and art institutions and also
anyone who is interested in contemporary art. It is also international and there is neither
an age limit nor profession boundary. The organisers are mostly interested in the fluid
border between art and its documentation and the question of when documentation
provides us with knowledge about the original event or when the documentation itself
acquires independence and may function as an autonomous being. And once it acquires
independence, whether one can still consider it in the categories of documentation or if
it becomes autonomous art in itself.

As we know, theoretical guidelines may not be totally reflected in practice, as
experiments with the “living matter” often reveal problems which were not taken into
account when the ideas were shaped. After 5 editions of the festival, one may ask the
question — what has really been on show during the Art-Object-Registration exhibitions
and what has come out of these events?

The last edition differed from the previous ones by the number of projects
presented. This was partly associated with the limitations of the exhibition space, but
also because of the experiences of previous years. Previously, the exhibitions were more
“dense” but as they included a large number of projects - difficult to watch, and even
more difficult to embrace intellectually and to describe. This year we decided to show 17
documentation projects by Polish and international artists after considering the material
submitted and the limitations of the exhibition space.

The project by Paulina Semkowicz from Krakow and Alexander Wyatt from
Sydney fit the gallery space in an interesting way. It consisted of elements on the border
of photography, installation and art action and was entitled Interior Demarcations. Paulina
Semkowicz used a large window which separated the gallery space from the street where
she made an installation using photos sent to her by Alexander Wyatt. The photographs
presented the documentation of his studio during a clean up after a flood caused by
a severe storm. The decision about what to do with the material sent was up to Paulina.
The artist also used mops, a bucket and a fan, changing their normal functions, so the
installation gained a metaphorical character. Wet photos were stuck to the window in
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a seemingly accidental way,, some of them hung crumpled on the mops or on the bucket
which hung from the ceiling. The work by Semkowicz and Wyatt was made possible
through a form of correspondence, which is especially possible today, when despite
geographical and time differences one can immediately exchange information and act
together. However, this type of work has its roots in the seventies and mail art, in which
artists from various countries used mail as a channel for information about their art as
well as interaction.

Out of all the presented works, a project by Marek Glinkowski entitled How
it's made? from the series Quick fix stood out. During the exhibition the artist showed
a movie, a book and a fragment of an graphic installation from which the whole project
originally consisted. The book included photos of fences made out of iron sheets placed
around construction sites in the town. The artist makes graphics which are based on the
photos and which are an exact copy of the corrugated iron sheets and he then makes 3D
installations out of them. The movie presented during the exhibition was documentation
of the process of making the graphic installation, but did not show the important phase
of printing. The commentary in the movie related to manipulating the artistic idea
and a general reflection on graphic art as autonomous discipline. The film referred to
the popular series How it’s made? by Discovery Channel, Canada. The artist also used
theoretical texts from catalogues about graphics as well as some written by himself and
fragments of the instructions on how to assembly trapezoid iron sheets. In this work
a lot of elements were what they seemed - even the reader’s voice was generated by
a computer.

Both works asked questions about the trustworthiness of documentation and to
what extent it can be manipulated.

Other cases in which the documentation became autonomous artworks are
the works by Maciej Jabtonski and Iza tapinska. Jabtonski for over a year has collected
books that other people get rid of. Today, when on one computer drive we can have our
entire home library, we start to get rid of printed editions. However we have reservations
about throwing a book away or recycling it and in our culture the gesture of burning
books is extremely condemned. The other issue is a drop in the number of books being
read. Therefore Jabtonski in his project entitled Usages suggests other usages for books
- they can be used as a wheel jack when one needs to change a wheel in a car, make
a footbridge for oneself when walking over a puddle, cover one’s private parts on the
beach, cover one’s face while being arrested or use as a palette when mixing paints. The
artist makes his interventions with books often in a public space. These are ephemeral
actions, which he then documents. It is a kind of a“performance for photography” (a term
used by the £6dz Kaliska Group).

Iza tapinska over the last few years“photographs”films by well known directors.
This time she photographed a TV screen presenting a film by Patric Chereau entitled
Intimacy. The movie shots were emerged in motion without the use of freeze-frame.

Agata Materowiczin an original way presented documentation from a workshop
entitled |, Here and Now, which took place in Milano. This international workshop has its
roots in £o6dz and its curator is Prof. Jolanta Wagner from the Academy of Fine Arts in
£o6dz. In the final form of the work more important than the documentation of the action
presented in a catalogue designed by Materowicz, became a doll used in a stage set
which was an alter ego of the artist and which accompanied her during her visit in Milano
and other art places. The doll held a miniature camera and appeared in photos in Brer’s
Pinacotheque in front of the cathedral in Milano or in the Zacheta Gallery in Warsaw. Most
viewers will have associations with postcards featuring a dwarf from the movie Amelia,
and maybe a few remember the project by Michat Madracki, who travelled around the
world with a stuffed beaver. The animal in its preserved state which guaranteed eternal
life to its body during after many adventures was acquired by Madracki and made its way
to the history of Polish art.

The works submitted by Katarzyna Zimna and Michat Wilk result from the
observation of a certain process. Michat Wilk started to photograph the housing
complexes of Nowa Huta in 2010, catching the changes in one of the largest
neighbourhoods in Krakow built by the communist authorities to balance the
conservative intelligentsia of Krakow. He collected a series of photos until 2012 which
he hopes to continue. On the photos one can notice, how elements of a contemporary
“capitalist” landscape are growing into the socialist dream, creating surreal contrasts.
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Katarzyna Zimna referred to dreams of the future. The authorities of Lt6dz in line
with various investors, feed their inhabitants with futuristic visions of modern buildings
and urban solutions. And as everyone knows, in order to complete such a futuristic project
(just as the followers of that movement in art claimed) one must destroy everything
which is old and traditional. The last example of such a policy is the demolishing of the
old railway station £6dz Fabryczna, which was to be replaced by a super-modern one.
However, for two years now there remains nothing but a pile of rubble in the centre of
the town. Katarzyna Zimna in her interactive work — a board game Your move referred to
this process of planning the space of the New Centre of £6dZ which has lasted for many
years, including the building of a Special Art Zone. It is a documentation of unfulfilled
dreams, which points towards the consequences of irresponsible actions on a real,,board”
showing the town. It is also an occasion for the viewers / players to propose their own
model for the Special Art Zone building.

Some artists sent work which were transmedial. Ada Avetist presented ten
photographs of sculptures in order to make a kind of re-enactment. It was a project
involving a catalogue and was based on one page.The book was by Barbara Haskell Donald
Judd, New York: Whitney Museum of American Art, 1998. The page presented a destroyed
work by Donald Judd. Avetist showed photos of abstract sculptures, accompanied by
captions which said: “made of concrete and / or wood". Each of them had some traces of
destruction, which was also confirmed by the caption: “destroyed”. Quite an interesting
relationship between an object and its registration showed up here. After close look
up at the photos, it turned out that it was the same sculpture in subsequent phases of
destruction, photographed in various spaces. So the construction and the deconstruction
ofanartworkare notin this case contradictory.The artist created the work by destroyingit.
When the artwork was completed, the material sculpture disappeared. The photographs
were arranged in a reverse order — from a totally white plane, through the photos of
cast sculpture to the photograph presenting liquid concrete. It is an interesting reflection
over the documentation as a registration of an artistic process.

Marija Barkidija made a video Neon Hand. It was created by accident, while
she was working on another artistic project — painting on canvas. All of a sudden the
artist realised that her hand was covered with paint, becoming an interesting surface
(structure) to document and then to record and experiment with video effects.

Krzysztof Maniak in Objet Trouvé 1 and Objet Trouvé 2 presented a fragment of
his activities for camera. Here he refers to the subject of the relationship between time,
space, creation and the documentation of phenomena. The artist chose a few frames
from the film material; which then he multiplies and loops. Thanks to this effect, there is
an image on the screen which connects the features of photography and film. Both films
were shot in a forest. At first glance nothing special is happening, but after a while we
notice, that a branch on the first movie levitates in a supernatural way and in the second
one the branch moves in a steady motion without any human intervention, which is
impossible according to the laws of physics.

Visually interesting and in some way painterly an animation by Kelly Andres
entitled Still life is at the same time a documentation of the artist’s activities in the sphere
of bio art. It was created during her residency in the Eastern Bloc Media Center in Montreal,
Canada in 2012. The artist conducts research into the relationship between imagination
and the subjective and also into space, technical processes and living organisms.

Monika Rak sent the documentation of an installation entitled Contemplative
space. The starting point were satellite photo of various places. The artist confronted on
one plane various landscapes and this way created maps that do not exist in reality. Then
she gave them material form by embroidering linear traces with a black thread. The artist
wrote: “This way | try to catch what does not exist. | pick some shapes intuitively and
| achieve a very spontaneous drawing notes. By using miniature images and presenting
them on the planes of the space just like an iconostas, | try to mark a space which would
have a contemplative character” For the exhibition she sent two series of photographs
in a square format. One consisted of the photos of embroidered works and the second
was a documentation of the installation which used those works. Paradoxically, the
photographs of individual objects-images deprived them of their concrete meaning.
When looking at the reproduction we don’'t know if we are looking at photographs or
photographic collages. The media trasition caused a different reception of the work,
which gained different qualities.
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A large number of the works sent by artists themselves was documentation of
ephemeral art — performance art and art actions. Performance One Man Unit by Paul
Wiersbinski was documented by a few cameras. One Man Unit is a hybrid man-sculpture
armed with video commercials and mobile projections in order to “add a next layer
to our fictional world”. On a short, very well edited video we see a man-machine, who
walks around the town and projects films onto houses, cars and his own “body”. Reality
becomes a holodeck in which visual information is implemented only to lead to another,
unreal experience.

Vienne Chan sent documentation of an action entitled V'/air, during which she
projected a quotation from a poem by David Avidan “Harechovot mamri‘im la’'at” [Streets
take off slowly] in Israeli sign language, onto a building which was 120 m away, in the Neot
Afeka suburbs in Tel Aviv. The work refers to a dynamic urbanisation of the city, which
resulted in rapid rent increase provoking a wave of street protests in 2011. The artist who
was on a residency in Tel Aviv found a graffiti work in the centre where the fragment
of this poem was used. The line which struck her the most was “and therefore to the
town, where there is no beginning nor end”. She multiplied this quotation and projected
it large scale over Tel Aviv. The “handwriting” which featured on the wall has associations
with a biblical prediction written by a mysterious hand on the wall of Babylon’s ruler
Balthazar during a feast.

Francesco Format bez F sent documentation of an action entitled Woman
with a trunk performed in December 2012 on the streets of Krakow and inspired by
David Lynch’s series “Twin Peaks”. He was especially intrigued by a enigmatic woman
with a trunk and by the line from the movie: Owls are not what they seem. The artist
wrote: ,Embodying the character of the Woman with a Trunk and walking around
Krakow, | wanted to penetrate the grey, predictable and conservative space of Krakow
with a bit of absurd, surrealism, something extraordinary and funny at the same time.
Dressed as a woman | asked people: My trunk is asking what the owls are? When
people responded that they are birds, | rejected it saying: Owls are not what they
seem.” It was a kind of Dadaist intervention, in which the artist interrupts people from
their stereotypical behaviours. reactions The of passers-by are registered on the video..

One category of work featured n the Art-Object-Registration exhibition are the
documentations of exhibitions and artistic events sent by organisers or by people who
are the authors of the works which were documented.

The Center for Glass Heritage from Krosno sent a film and photographic
documentation of the process of making a three-dimensional painting entitled The
Underglass (documented by Damian Krzanowski, Dawid lwaniec, Katarzyna Solinska).
The project was supposed to be a full documentation of subsequent phases of painting.
The film in which the artist himself — Ryszard “Ryho” Paprocki is the narrator, presents on
the one hand, the artist’s reflections and on the other — has an educational function. From
the movie one can learn how these kind of paintings are made. The progress of work was
reported live (through a webcam) on a specially designed website: www.3d.miastoszkla.
pl and commented on a blog which was updated daily: www.theunderglass.blogspot.
com. During the exhibition also photographs were also shown, whose interesting frames
attracted the viewers’ attention.

Elena de Varda made a film documentation of an installation entitled Whisperers
by Wela (Elzbieta Wierzbicka). Whisperers is a fixed, audio-visual interactive installation at
the Copernicus Center of Science. It consists of a dozen or so metal columns composed
within a park space and equipped with motion sensors and speakers. When a viewer
arrives, one may hear natural sounds such as murmuring stream, rain, wind, a volcano etc.
coming from the columns. The installation is a kind of a simulacrum in which technology
provides us with an impression of communing with nature.

Marta Ostajewska sent a photo and film documentation from Stop-Motion
- a group performance in the Old Loom of the Ksiezy Miyn in £édz. Stop-Motion was
created as part of the festival “bédz-transborder city, transmedial art” (organisers: Prof.
Marek Wagner and adjunct Bogdan Wajberg from the Department of Sculpture and
Intermedia of the Academy of Fine Arts in £6dZ). Using found objects relating to a factory
artists made a transmedia performance using sculpture, dance, image and sound. One of
the main mechanisms was repetition and looping. As the author of the documentation
and one of the participants of the performance wrote: “During the performance there
emerged not only mutual interrelations between people and their projects. There was
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also a very strong, almost tangible thread which slowly shaped the meeting space into
a cocoon.”

Anna Zdebska sent photo documentation from a cycle of seven performative
meetings“Performance - art Jam Session” which happened as an initiative of the Monster
Hurricane Wihajster Group (featuring Monika and Hubert Winczyk) in the Dragon Club in
Poznan in 2012. Local communities active in performance, sound experiment, music and
independent theatre all participated in it. Interested participants added their names to
posters placed in various parts of the city and had at their disposal the pub space, a video
projector, sound system and a microphone and the duration of the performance was
decided by themselves.

The Art for Art’s Sake Foundation sent the photo documentation of the project
entitled Art Training (curator: Beata Seweryn, artists: JulitaWoéjcik, Roman Dziadkiewicz,
Surdabs, Nikita Kadan, Anna Ostoya, Zhanna Kadyrova, Janek Simon). The subject
of the Art Training project was the city space understood as a common good and a space
for the activity of its citizens. The artists created games which included a critical view on
a chosen aspect of the functioning of cities like Krakéw, Kiev, Wroctaw (a similar concept
- see: Katarzyna Zimna). The artists analysed the possibilities of art to animate changes
in the city tissue. The idea on how to document the show was suggested by Przemek
Krzakiewicz - his project was entitled Training — Documentation. The artists documented
their own works and they were allowed to make maximum of 36 photos. The frame was
up to them. The photos then were selected by a photographer who composed and
framed the photos again to create - like he called it - a map or a meta-photograph of
the Art Training project. Using photos taken by other people, Krzakiewicz built a kind of
a photographic installation (photos of various formats hung according to a given model).
Krzakiewicz in his description of the work posed a question if one can speak here about
the collective authorship of the photographs? Probably collective - yes, but not equal,
since it was him who set the rules on how to document, selected the material and decided
about its final shape. The multiple views of the people who did the documentation were
united into a whole by the artist’s vision.

When choosing the documentation for the exhibition we are always faced with
a few dilemmas. On the one hand, the aim of the festival is archiving and popularising
information about artistic activities. There are so many of these events in the world, that
our collection will always be accidental and fragmentary and will also reflect the various
quality of the archived material. Keeping the documentation is not our aim, but a means
to an aim, which is researching on the connections and relationships between art and
documentation of art phenomena - various documentation strategies and also possible
manipulations in this area. We are reminded again by the words of Kaprow who said
that “Some of us [happening artists] will probably become famous. It will be an ironic
fame fashioned largely by those who have never seen our work”. There arises here the
question if by perceiving the artwork through documentation we acquire a knowledge
about the artwork or only about its documentation. To what extent is documentation
an interpretation? By seeing a few photos from Kaprow’s happenings we can only ask
ourselves about what we haven't seen. And in the end - referring once again to the Art
— Object - Registration exhibition | am happy that such artworks are sent, which on the
one hand make us aware of the power of documentation making in the contemporary
world, including art, and on the other - pay attention to what its limitations are and how
easy it is to keep the impression of creating a document while actually to make it a tool
to manipulate. And documentation may be today both a topic and a form of artwork.

Exhibition Art-Object-Registration 5, 25.04-17.05.2013, PREXER-UL, £6dz

organiser: Art and Documentation Association, cooperation: Topografie Association.
Fragments of artists’ statements were used in the text.

Photos from the exhibition: Matgorzata Kruszyniak

Photos of the works / video still shots: artists’archives
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Name of the Father? Name of the Mother!
- Polish-Korean exhibition

Anka Les$niak, Kim HanByul

In May 2013 as part of the Art and Documentation Festival there was an exhibition
and presentations of performance art by Polish and Korean artists. For the second time in
its five year history, the festival hosts a group of artists and art theoreticians from abroad.
Last year there was a symposium and two nights of performance art by artists and critics
from the Visegrad countries. This year £6dZ was visited by artists associated with the
organisation Unesco A.Port from Incheon, South Korea.

During their stay the Koreans aimed to acquaint themselves with the ways that
non-profit art venues function in Poland and also with the art and artists from £6dz. In
addition they aimed to organise acommon exhibition featuring artists associated with the
Art and Documentation Association and artists from Korea. The exhibition entitled: Name
of the Father? Name of the Mother! took place in the Gardener’s House in Zrédliska Park
in £6dzZ (one the galleries of the Academy of Fine Arts) and the Wschodnia Gallery. The
curator of the exhibition was Kim HanByul. In both places the exhibitions were opened by
performance art events — Antoni Karwowski performed in the Gardener’s House, Sung
NeungKyung in the Wschodnia Gallery.

Many people may ask what can connect such distant countries, whose
inhabitants differ in everything - a different alphabet, different food, even a different
appearance. However, if we analyse briefly Polish and Korean history after 1945, it turns
out that we have many similar experiences in common. After the war Korea was divided
into two parts - the Northern under Soviet rule and the Southern which remained under
American influence. Poland in a divided Europe found itself in the Soviet camp. The iron
curtain was noticeable in every aspect of living and although it was not as tight as the
name suggests, it severely limited our contacts with the West, with which as a nation we
feel more connected to than with Russian culture. Until the beginning of the nineties,
in South Korea there were various forms of dictatorship. In Poland, we went through
various phases of communist regime until the first free elections in 1989. We could say
then, that our democracies are of the same age. Catholic churches are a common feature
of the city architecture (around 1/10 of the population in South Korea is Catholic). The
most important aspects of the meeting between the artists from Korea and Poland are
the similar episodes in their art history — such as the time when the first art happenings
emerged. In Poland in 1967 there was the Panoramic Sea Happening by Tadeusz Kantor,
and in South Korea — Happening with a Vinyl Umbrella and Candles. In both countries
conceptualism was developing and today, artists undertake topics such as multi-
culturality, equality and feminism inscribed in the discourse of globalism.

Artists associated with the Unesco A.PoRT organisation are active in various
forms of art - from traditional art practices such as wood and stone carving and painting,
to contemporary genres — photography, video, installation and performance art. Artists
from £6dz, maybe because of the strong avant-garde tradition, including avant-garde
film, more willingly express themselves in video, photography and ephemeral art. The
final shape of the exhibition was a great unknown until the very last moment, because
for the Koreans it was their first trip to Poland and from the group of Polish artists only
two had visited Korea before. The exhibition was therefore a presentation of artists from
Incheon and £édz. In this unfamiliar situation however, there appeared some surprising
similarities.

The works by Tomasz Komorowski and Lee Soyoung had similar poetics.
Komorowski's work was entitled On a certain evening in my garden and looked like an
abstract image. On a blue background there was a bright splash — it turned out that it was
the artist’s cat running through the garden. Although it could have also been a photo of
a galaxy. A game between the abstraction ascribed to painting and the registration of
reality characteristic for photography is typical for Komorowski’s work. On a large scale
photo-collage by Lee Soyoung entitled Travels in LAPUTA, also in blue, we could see
a strange shape, resembling a large, dry leaf. The work evoked associations with surrealist
paintings. Laputa — Castle in the Sky is one of the most outstanding film works by Hayao
Miyazaki. The film is about the search for a legendary island in the sky called Laputa,
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which hides in its interior technological knowledge, possession of which would allow
someone to rule the world. The heiress of the key to this power is a girl who together with
her friend has to fight not only against pirates, but also an army and a usurper who would
like to take control over the military power of the castle. The Laputa island features in the
third part of Gulliver’s Travels by Jonathan Swift. The interest in the poetics of a dream
and vision is also seen in a second work by this artist which was shown in the Wschodnia
Gallery - entitled Potential World.

Between the works by Lee Soyoung and Tomasz Komorowski Butterflies were
placed by Anka Lesniak. The poetic title and expressive splashes seen on monotypes
whose shape resemble butterflies are a game between what we see and what we know.
The reception of this work changes when the viewers get to know that Butterflies are
vaginal stamps. Here we again deal with the relationship between the abstract form and
the concrete image. The abstraction and realism (naturalism) do not have to exclude
each other. Butterflies is a part of a multi-media project Body Printing which connects
painting, installation, photography, video and performance art.

Moon Jaeseon showed a photo-documentation of his performance
Le Deux. The artist expresses himself mainly but not exclusively in this form of art. In
the Gardener’s House he presented a series of black and white photos Synesthetic Mono
Skin. They resemble microscopic photos of bacteria. The artist is also interested in the
relationship between the external and internal dynamics of the body and the problems
of synesthesia. The inspiration for his actions are various disciplines — theatre, dance, art-
therapy, biotechnology and sound.

An interest in the phenomenon of synesthesia also shows up in the works
by Maciej H. Zdanowicz. During the exhibition he showed two computer graphics from
the series entitled Monophonic images. The artist has been interested for four years in
the question of the translation of auditory sensations into a visual form. In his work he
analyses the acoustics of chosen sound tracks. In order to translate sounds into visual
forms the artist uses a system of equivalence that results from conditions of psycho-
perception.

The exhibition also featured political works. The series of large-scale drawings
by Pak Chungui undertakes the topic of the division of Korea. The inspiration for his
work are landscapes from the border zone, e.g. from the Baengnyeong island which is
merely four miles from North Korea. In the drawings, at a closer look, one can notice
people’s silhouettes melted into the landscape. The images emanate the atmosphere of
silence before a thunderstorm, a frozen state of threat, living in disguise and at the same
time - longing and the desire to get to the other side.

Jan Jubaal Wasinski in his work Mask of Living Death (computer graphic, paper
masks) referred to dead icons which continue to function in people’s awareness. The
artist used the images of Hitler, Kim Dzong Il, Bin Laden, Lech Kaczynski and Jesus Christ
on the masks, which the viewers were invited to put on. By connecting in one work the
images of dictators, terrorists, criminals and Jesus, the artist made us aware that what
connects these figures is the aura of death, known to people on all continents, be them
criminal, martyr or tragic persona.

Oh Sukkuhn in perhaps the most widely recognised series of photographs
entitled Textbook, uses the puppet figures of Chulsuo and Younghee that appear in
Korean textbooks. These didactic images were confronted however with a brutal reality
bt the artist and his peers when they were kids. The presentation Textbook could be seen
in the Wschodnia Gallery, and in the Gardener’s House there was a work entitled The
Manners of Korea: Porteair de Seoul and from the same series Reisernte — Reinigen und
Dreschen. Oh Sukkuhn served as a photographer in the Korean army before graduation.

Norbert Trzeciak referred to the history of Poland. The main element of his
work was a film Forging the scythes. The title refers to a print from the nineteenth century
by Artur Grottger, who made a series of drawings presenting scenes from the January
Uprising in 1863 and more precisely - his impressions of that topic. In Trzeciak’s movie
we see a party with a lot of alcohol, in which the artist himself participates. After a certain
amount of drinks, the men move from words to actions and the party ends up with
a fight and everything smashed. Trzeciak included in this work his ironic attitude to the
vision of Polish history presented by nationalistic movements and textbooks. No earlier
than 150 years after the uprisings during partitions there began to be some analysis

materiaty uzupetniajace / supplementing materials, www.journal.doc.art.pl/ilustracje.html
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of those events. This analysis took place in other media than the national liberation
propaganda which was ignoring questions about the actual sense of those revolutionary
impulses in that political situation. Finally, the term of “Poland as Christ of the Nations”,
(for centuries prosecuted by the invaders) by Adam Mickiewicz — a poet from the time
of Romanticism, slowly starts to belong to the past. Those views seem to neglect Polish
features of character - the once lawlessness of the nobility, still actual quarrelsomeness,
nepotism and favouritism which led to many failures in the history of the country. In
this context the sentence: “Where there are two Poles, there are three opinions” is
appropriate. Although one can also say that the inclination towards quarrelsomeness
and lawlessness often saved the Poles. Despite many different regimes, submerging into
total terror was impossible in Poland.

SinWonsan in his paintings undertakes the topic of the influence of a developing
civilisation on our environment. In his work The Enough we see a junction of people’s
silhouettes with an industrial landscape, which is typical for him. People’s figures are
made unrealistic by the usage of blue colour. As Kwang-suk Jo writes, the principle of
their unification refers to contemporary people who are unified by clothes which are
produced in large quantities. The paintings by Sin Won San evoke an association with
George Orwell’s 1984 or Aldous Huxley’s Brave New World. Apparently everything seems
to be all right, but inside we feel anxiety caused by a lifestyle dictated by the corporate
world, genetic engineering and a life according to patterns imposed by the media.

Lee Tal showed an object entitled Fat Pigeon. The work has a humanoid form - it
is a blown-up, supernaturally large pink fatso. The sculpture at defined intervals is filled
with air and then grows flabby. It excellently complimented a drawing on wood by Pak
Insein entitled Capitalism which was hanging next to it. The artist converted the Coca-
Cola’s sign into the word: capitalism.

Maciej Bohdanowicz showed works from the series Freaks. These are small
photos which show people in various everyday life scenes. Apparently there is nothing
extraordinary about them, but after a closer look we notice, that for example an elegantly
dressed woman is a man and the photo of a young couple is a photo of two women.

Sung NeungKyung showed a photo documentation of his action Venue from
1985 and a video S’stay (2001).

Justyna Aulak referred to a quotation from Marcel Proust “Art proves to us, that
there is something other than nothingness”. The series of seven photos was inspired by
the process of disappearing. They show a sheet of paper with the quotation which is
drowningin water.The ink dissolves gradually in water until the paper is completely white,
as it was before anything was written on it. Back to the beginning. Each of the photos
presents a phase during which the water is dissolving the ink. The work is a registration
of a certain process. The work itself in the end was destroyed and the only proof that it
existed is its photo documentation.

Artur Chrzanowski showed a series of photos entitled Letter. Barycz 1943-2013.
The inspiration was a series of photo of houses in Barycz, taken in 1943 by a German
photographer. Chrzanowski confronted these original photos with his own photographs
of the same houses, taken 70 years later. The second work Good and stamp was placed
by the artist in the hallway of the Wschodnia Gallery. On the photo one can see the artist
in a public space during the Chinese New Year celebrations in February 2011. The artist
was dressed in a red jumper with a sign “Poland”.

Monika Drozynska presented a series City Embroidery. The inspiration was the
graffiti which the artist “rewrote” in the form of an embroidery. Neatly made messages
such as“Winter — Get the Fuck Out” or “Have you been hit by a girl?” take new meanings.
The artist put the original embroideries on a neglected staircase leading to the Wschodnia
Gallery. In the gallery space she showed the documentation of the action in which
the embroidered signs were placed back in the city space (transferring the photos of
embroideries into billboards).

Ela Wysakowska-Walters used the kitchen in the Wschodnia Gallery for the
presentation of her work. The video Sleeping over a rope excellently fit the climate of the
kitchenin the Wschodnia Gallery and the center of Lt6dZ. £ 6dZ has many neglected houses
and homeless people - a relic of the industrial golden age of the city and the workers
who were the driving force of the factories both in the nineteenth century and later —
under communism. Sleeping over a rope in English means to be extremely tired. In Polish
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we say “sleeping standing up”. The terms comes from the time of the industrial revolution
and describe the real conditions of the workers. The artist pays attention to the fact that
language is an archive of people’s experience. Using the expressions remembered by it
to describe contemporary situations open new possibilities for interpretation.

The kitchen in the Wschodnia Gallery is a legendary place, in which after
openings the friends of the gallery meet and organise parties in the old Polish style — with
compulsory strong alcohol. To make it even more Polish, one should have something
to eat. This time the audience had a chance to try a fantastic meal prepared by the
Koreans.

Justyna Jakébowska prepared an artistic dessert entitled Art is a Pleasure, which
consisted of candies wrapped in prints which contained a drawing and short message
such as:“art is sweet’, “art is a pleasure”, “art is good”, “taste it!” The sentences reflect the
artistic stance of the author who thinks that the creation of art is a simple and pleasurable
activity with an almost physical need, such as eating. In an event such as an opening, we
experience the possibility of sharing her art with others — in this case the exchange of
ideas was accompanied by a tasty element.

The title Name of the Father? Name of the Mother! is a reference to a change of
awareness in society and art in recent years. As Lee Tal — the director of Unesco A.PoRT
wrote: Before the 1980’s, the flow of art was male-oriented. Its perspective was towards
institutional centered exhibition planning and the massive capitalistic art market.
However the flow of art after the 1980s was filled with subjects such as multiculturalism,
nationalism, tradition, feminist art, regionalism, overcoming racism, matter of sexual
minorities and gender. These subjects concentrated the attention towards issues such
as how unique groups or individuals are different from each other. The conception of
a modern subject, one represented by the ‘Name of the Father’in the past, brought out
a formalistic esthetic with the self and a rationality as the center. However, in the stream
of post-structuralism, such as power and knowledge (Foucault), renewal of eroticism
(Bataille), the death of the author, and transition to the text (Roland Barthes), center and
surrounding, the subject and the other aren’t the matter of a vertical array or priority
anymore. This is about accepting ‘gap’ and ‘difference’and also applies to social, historical
amd institutional environments generally.

The visit by the Korean artists to Poland also shows, that among all possible
forms of communication the best platform for our mutual understanding is art, which
crosses all other limits.

* % %

The Polish artist were looking for their metaphors and attempting to make sense of their
history. Especially in the field of visual arts, we can see interaction with the audience
through their works. The artists who participated in this exhibition had individual genres
and media but also formed a joint contemporary discourse, especially with regard to
avant-garde feminism and body image etc. Polish art covers the subjects of the problem
of the present and of history. In addition, Polish art uses imagery to reflect the spirit of the
age and its politics. This was a chance to see the artists closely exploring and expressing
their own historical changes and political paradox. Due to their history, background,
Poland’s art resembles our own, unlike other Western Countries. Their own spirituality,
which Polish people had to defend is binding them together as a local community
through their literary, documentary, film and contemporary art. From this perspective,
the encounter of Unesco ApoRT and Wschodnia Gallery will also give an opportunity to
widen the network of community.

materiaty uzupetniajace / supplementing materials, www.journal.doc.art.pl/ilustracje.html
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SZTUKA PERFORMANCE
TU | TERAZ

Matgorzata Kazmierczak

Tegorocznym kuratorem jubileuszowego festiwalu w Piorkowie Trybunalskim
byt prof. Artur Tajber, ktéry wyznaczyt kryterium ,wiek artystéw” - urodzonych
w odstepach co 10 lat - jako gtéwna konstrukcje festiwalu. Przypuszczalnie publicznosci
i organizatorom byto to obojetne, kto kiedy sie urodzit, a same daty ,zgadzaty sie” tak
sobie. Ten rozdziat wiekowy jakby zapowiadat istnienie fal generacyjnych w sztuce
performance. Jednak problem wieku performeréw, juz wczesniej wielokrotnie poddany
rozréznieniom — w tym nurcie sztuki okazat sie by¢ antytezag — wszyscy performerzy
maja tyle samo lat, poniewaz zyjemy tu i teraz. | reagujemy na $wiat wspoétczesny a nie
na historyczne programy czy zasztosci. Co oczywiscie nie oznacza, ze performerzy nie
tworzg historii. Tworzg jg z cata pewnoscia, a od czasu do czasu zdarzajg sie jubileusze.
O 15. jubileuszu Interakcji przypominata pompa, ta sama z ktérg otwierano w 1998 roku
Interakcje w Restauracji Europa. Dowodem na antygeneracyjng wersje festiwalu byt
duzy rozrzut proponowanych ideii, cytatéw, rownolegtych stanowisk i hasetl, powtérzen,
przypomnien i odwotan. Niezaleznie od wieku artystow.

Najciekawsze odniesienie do przesziosci to re-enactment wystapienia Jeana
Dupuy, ktéry nie brat osobiscie udziatu w festiwalu. Pierwszego dnia Ryszard Piegza
zaprezentowat rekonstrucje jego performance’u Ptacznik Polski. Zaproszeni do niego
uczestnicy kroili cebule, pfakali a nastepnie zbierali tzy do kieliszkéw. Kolejnego dnia
pokazano wideo Jeana Dupuy Sagittarius 22/11 - 00. 22 listopada to data urodzenia
artysty, a 00 to logicznie nastepujaca kombinacja cyfr w ciggu 22-11-00. Film
pokazuje proces przygotowania ,strzaty” z otéwka i piérka a nastepnie jej lot przez
Nicee filmowany z samochodu. Strzata koriczy swéj lot w podziemnym garazu.

Grupa Restauracja Europa wystapifa kilkukrotnie za kazdym razem odnoszac
sie do przesziosci festiwalu. Podczas pierwszej akcji performerzy oczyscili tablice
upamietniajaca przeniesienie przez Ryszarda Piegze centrum S$wiata z Gare de
Perpignan, ustanowione przez Salvadora Dali w 1963 do Restauracji Europa w Piotrkowie
Trybunalskim. Pod tg tablicg performerzy ustawili stolik Andrzeja Partuma - jednego
ze swiadkow tamtej akcji z 1998 roku i zapraszali widzéw, aby przy nim siadali. Kolejna,
podobna akcjg upamietniajaca innych artystow byto wystapienie Restauracji Europa
na Rynku Trybunalskim. Performerzy jedli przy stole banany, co mogto sugerowac
podobienstwo do stynnych zdje¢ filmowych Natalii LL. Potem z kieszeni marynarek
wyjmowali piasek, z ktoérego usypali kopczyk na stole. Obok postawili figury
szachowe. Ryszard Piegza wsadzit twarz w usypang ziemie, w ktéra wbito choragiewke
z nazwiskiem - Bruno Mendonca. Byto to nawigzanie do akcji tego zmartego
w 2011 roku artysty. Bruno Mendonca podczas Interakcji w 2000 roku zaprezentowat
Earth Chess Game, podczas ktérej na Rynku ustawit wiele stotéw z roztozonymi
szachownicami i figurami szachowymi a na srodku rynku usypat koparka kopiec piasku.
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Ryszard Piegza odtworzyt rowniez Krag Wspotistnienia Ambalangua, ktory
po raz pierwszy zbudowat we Wroctawiu w 1979 roku. Wszyscy artysci i publicznos¢
byli zapraszani do wspdlnego skumulowania twérczej energii. W tej dwunastobocznej
przestrzeni, do ktdérej wchodzito sie przez ciemny labirynt, widz stawat sie jednoczesnie
tworcg, gdzie przestrzen faczyta symultaniczne dziatania. Wtedy, w 1979 roku
przestrzen ta byfa jakby wolna od sytuacji politycznej, dzisiaj byta przestrzenig wolng
od wszechobecnego kryzysu (stad hasto: ,Crisis, what crisis?”). Poczucie wyizolowania
od rzeczywistosci prowokowato do réznych, najczesciej dadaistycznych zachowan.
Przestrzen ta zostata tez wykorzystana do indywidualnego dziatania przez Alastaira
MacLennana, ktéry wykonywat tam swoj trzygodzinny, statyczny performance siedzac
na krzesle z nogami zatopionymi w kopcach ziemi, na gtowie trzymat potagczone ze sobg
widly i topate. Na przeciwko artysty, na krzesle lezato czarno-biate zdjecie z rodzinnego
albumu i papuga-zabawka.

Akcja Charlesa Dreyfusa polegata na absurdalnych zestawieniach. Zaczat on
od pokazania wideo, na ktérym stroi miny. Podczas projekcji trzy dziewczyny zawiniete
w karton poruszaty sie bez wyraznej choreografii. Nastepnie pokazano kolejne wideo,
ktérego bohaterami byli chinscy rewolucjonisci a ttem muzycznym Beat It — Michaela
Jacksona. Na jej tle stangt sam artysta w masce. Po projekcji zapraszat on publicznos¢ do
gry w tapki, w ktorej jest mistrzem. Faktycznie nikomu nie udato sie z nim wygra¢. Angel
Pastor réwniez zaproponowat widzom prosta, komputerowag gre w kosci uzywajac
programu, ktéry sam napisat. Widzowie obstawiali prawdziwe pieniadze, lecz tylko
nielicznym udato sie wygrac.

Performance’y Richarda Martela i Maxa Horde'a byty autoironiczne z banalnym
sensem akgcji w tle. Richard Martel wykorzystat piérka, brokat i tym podobne gadzety
w réznych kolorach (inny na kazdy dzien tygodnia) — odnoszac sie w ten sposéb do
wykorzystania elementéw ready made przez performeréw. Przewidywalna konstrukcja
tego wystapienia i banalna tres¢ performance byty sporym rozczarowaniem. Podnoszenie
sporu z innymi performerami jest zawsze dziataniem antytwoérczym.,Krytyczna” metoda
Martela nie miata nic wspdlnego z energig sztuki performance. Podobnie Max Horde
przypiat do swojego ciata i ubran spinacze do bielizny. Gtosno jeczat przesmiewajac w ten
sposéb ,cierpienie performera”. By podkresli¢ katolickie korzenie Polski (i Francji) catowat
publicznos¢ po stopach, tak jak kazdy biskup Rzymu. Ten poszerzony kontekst akgcji byt
by¢ moze bardziej interesujacy. Papiez performer (dlaczego nie?).

Akcja Michela Chelleta rozpoczeta sie od $piewania przez trzy wolontariuszki
znanej piosenki harcerskiej,Gdy strumyk ptynie zwolna”. Nastepnie artysta odczytat swoj
manifest anty-akcji czyli akcji bez akcji. Kolejnego dnia dokonat interwencji w przestrzeni
publicznej - na przystanku autobusowym. Autentycznie nic nie robif, po prostu czekat
na autobus a za nim ustawiata sie publicznos$¢ — nieSwiadoma zaistnienia procesu sztuki
akgji. Prezentacja Michela Chellet byta przypomnieniem zywej sztuki z lat 60. i 70. Sztuki
Fluxusu i anonimowych akcji Kontrkultury - niezauwazalnych interwencji. Podobna
byta minimalistyczna akcja Roii Vaary, ktéry stanat przed narysowang na podtodze linig
i poprosit publicznos¢, aby ustawiata sie za nim. Potem rzucit przed siebie telefon, ktéry
w pewnym momencie zadzwonit sygnalizujgc koniec wystapienia.

Seiji Shimoda siedzac po turecku (japonsku, koreansku lub chinsku) na
podtodze powoli zaklejat sobie twarz czerwona tasma tak, ze przypominata flage Japonii.
Motyw flagi, uzywany czesto przez artystow amerykanskich, japonskich i brytyjskich
jest zagadkowym zabiegiem wprowadzanym czesto do sztuki. Mamy do wyboru dwie
skrajne interpretacje — spér z panstwowa flaga lub jej trudng afirmacje.

Chumpon Apisuk w swoim performance nawiagzat do sytuacji politycznej
w Tajlandii, w ktérej w 2006 toku doszto do przewrotu. Byty premier Thaksin Shinawatra
skazany za korupcje i naduzywanie wtadzy uciekt za granice. Po wygranych w 2011 roku
wyborach rzady sprawuje jego mtodsza siostra. Artysta wykorzystat w swoim performance
glinke pochodzaca z terendw dotknietych powodzig, na ktérych znajdowata sie zatopiona
ferma kaczek. Zawigzat sobie czarng nitke na jezyku, odnoszac sie prawdopodobnie do
ograniczenia wolnosci stowa. Nastepnie na talerzu utozyt z tej nitki okrag, odbijat swoja
otwarta dton w glince i przyktadat do twarzy z obu stron, odbijajac na skorze ,kraty”.

Balint Szombathy pokazat film z interwencji, ktérg prowadzi regularnie na
granicy serbsko-wegierskiej od 2000 roku. Artysta wsiada do pociagu, idzie do toalety
i spuszcza wode w momencie przekraczania granicy. Robi to regularnie, poniewaz ,Still
waters run deep”. Nastepnie artysta (juz na zywo) wyjat globus i zamalowat go biata farba
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w spreju mowiac: no borders, there should be no borders. Film przywodzit na mysl wideo
Michaela Fortune’a, ktéry przesuwat granice hrabstwa Carlow sasiadujgcego z hrabstwem
Wicklow w Irlandii wy$miewajac irlandzki nacjonalizm, jednak Szombathy jako Wegier
mieszkajacy wiele lat w Serbii zwalcza granice w ogole. Praca ta pokazana w Muzeum na
Wegrzech wywotata ogromny skandal w sytuacji, kiedy prawicowo-nacjonalistyczny rzad
Viktora Orbana najchetniej widziatby Wegry w granicach sprzed 1918 roku.

Valentine Verhaeghe natozyta biatg glinke na wilosy stojac na tle projekgji
pokazujacej film z przestrzeni industrialnej — podobnej do elektrowni. Nastepnie
podchodzita do publicznosci i rozwijata mapy, na ktérych grubym markerem kreslita
nowe ,granice”(panstw, miast, regionéw). Innego dnia artystka przejechata autobusem
miejskim z kostkami lodu na kolanach. Akcja ta nawigzywata takze do performance
z pierwszych Interakgcji i wywotata sporo emocji wérdd pasazerdw. Znacznie wiecej niz 15
lat temu, kiedy niemalze tanczyta w autobusie.

When the poet jumps, the poetry rebounds” — taki napis przyczepiony byt
do jednej z piteczek ping-pongowych, ktére na koniec swojego wystapienia rzucit
w publiczno$¢ Nicola Frangione. Byta to konkluzja wystgpienia ,vocevocevoce’, ktéra
polega na dZzwiekowych aliteracjach stowa“voce” (dzwiek) potaczonych z projekcjg wideo.
Poprzedzone byto ono utworem Pin-occhio al ticket: ,,Pinocchio, the mythical character of
a story by Collodi for a minute’s adultery: Pinn...occhio! Watch out for the ticket, because
every utopian way has its own Pinocchio, because every Pinocchio pays for its dream,
because every way costs you what you do not give, because every gift knows the ticket,
watch out! Pinn... loving the fairy, because time flows by and the interval takes delight.
Dedicated to all grown-up true lies.”

Poezja dzwiekowa Nicoli Frangione tym rézni sie od innych wystapien poesi
sonora, ze nie s3 to jedynie abstrakcyjne dzwieki, ale cate zdania, ktére sg wypowiadane
w formie manifestu. Catosc jest bardzo ekspresyjna i teatralna.

Podobnieteatralny bytperformanceinnego poety -JaapaBlonka, ktory w swoim
improwizowanym wystapieniu Joys of a Useless Life postuzyt sie wieszakami na ptaszcze.
Wydajac przerézne groteskowe dzwieki zbudowat swojga tragi-komiczna historie, otwarta
na interpretacje. Nie byt wiec to jedynie klasyczny utwor poezji dzwiekowej, w ktérym
artysta wykorzystuje swoj gtos, ale cata choreografia wykorzystujaca przestrzen galerii.

Nenad Bogdanovic uzyt projekcji wideo z kamery skierowanej na podtoge,
na ktérej postawit miske z woda. Czerwong farba pisat na kawatku mydta stowo: LOVE,
a nastepnie zmywat je i myt sobie twarz. W ten sposob na koncu wystgpienia twarz miat
pokryta czerwona farba. Na dnie miski zwodg lezat twardy dysk. Ten prosty konstrukcyjnie
performance byt niezwykle energetyczny. W swoich wczesniejszych akcjach Bogdanovic
zapraszat publicznos¢ do malowania farbami na jego ciele. Artysta podejmuje problem
kontaktu cztowieka z cztowiekiem, po traumatycznych doswiadczeniach w wojnie
batkanskiej. Wprawdzie jego piotrkowski performance miat uniwersalny charakter, to
jednak analiza,bliskosci” pomiedzy ludzmi jest jego fundamentalnym problemem.

Janusz Baldyga uzyt wiasciwych sobie rekwizytéow - spietych ze sobg desek,
ktdre rzucone na podtoge utozyty sie w ksztatt litery M. Potem uktadat z nich rézne figury
- dwa trojkaty, litere T... Jeden rekaw swojej koszuli poczernit, wprowadzajac dodatkowa
opozycje. Pisat bialg kredg na biatej $cianie: ,Batdyga’, przekreslat ten napis, potem
opart sie plecami o sciane, nad gtowa trzymat z6tta, zwinieta w okrag tasme. Ciekawym
elementem tego performance byto przesuwanie szyby wzdtuz rozciggnietego sznurka
w taki sposéb, ze co jaki$ czas szyba spadata na podtoge, ale wbrew oczekiwaniom
publicznosci nie ttukta sie. Artysta dokonat wiec cudu...

Matgorzata Butterwick podczas 15 Interakcji obchodzita swojg prywatna
rocznice - 10 lat uprawiania performance, co podkreslita w swoim wystapieniu, ktéremu
towarzyszyta projekcja bedaca kolazem dokumentacji z jej poprzednich wystapien.
Wedtug artystki, performance to nadanie spéjnej formy temu, co,trzyma jg przy zyciu”. Te
elementy to na przyktad przyrzad gimnastyczny BOSU, czy kettlebell. Artystka najpierw
¢wiczyta z tymi przyrzadami, a nastepnie potozyta sie z gtowa i stopami opartymi na
dwéch krzestach. Jej wystagpienie polegato wiec gtéwnie na prezentacji ,prywatnego”
wysitku fizycznego denfiniujgcego jej prywatne pojecie performance.

Victor Petrov w swoich performance porusza sie w sposob, ktéry mozna skojarzy¢
z wizualnym rytuatem. Z czarng tkaning na gtowie wykonywat gesty wywotujace religijne
asocjacje. Na koniec potozyt sobie na gtowie miske a na niej piteczke ping-pongowa, ktéra
dos¢ dtugo byt w stanie utrzymad. Kiedy spadta, potozyt miske i tkanine na podtodze
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i zdmuchnat z dtoni troche maki. Sledzac przez wiele lat jego twérczoé¢ szczeg6ing uwage
zwraca problem dokumentacji fotograficznej jego performance. Fotografie sa niezwykle
atrakcyjne i wyrafinowane estetycznie, chociaz ogladajac jego akcje na zywo nie mamy
az tak mocnych doznan estetycznych. Victor Petrov jak kazdy szaman wie wiecej o tym
jak tworzy¢,,mocny obraz”.

Kilku artystow zaangazowato publicznos¢ do swoich dziatan, obok Roia Vary
i Michela Chellet do udziatu w swoim performance publicznos¢ zaprosili Omar Ghayatt,
Jiri Suruvka i Dariusz Fodczuk.

Wystgpienie Omara Ghayatta polegato na zaaranzowaniu castingu wsréd
widzéw do rél zony, kochanki i jej meza, a nastepnie odegraniu goracej sceny czworokata
mitosnego. W tej scenie Omar petnit podwdjng role rezysera i odtwoércy roli meza.
Performance miat na celu przetestowanie widzéw, ich ewentualnych sktonnosci do agresji
pod wptywem emocji zwigzanych z odgrywang scena. Jiri Suruvka zorganizowat z kolei
igrzyska olimpijskie w performance. Czterech treneréw (Janusz Batdyga, Alexander del
Re, Victor Petrov, Przemystaw Kwiek) miato przygotowac swoich zawodnikéw do wziecia
udziatu w konkursie na najlepszy performance. Jury w skfadzie Alastair MacLennan, Piotr
Gajda, Matgorzata Kazmierczak miato za zadanie wytoni¢ zwyciezcow i przegranych.
Jednak jury wszystkich adeptéw performance ocenito tak samo i medalistow nie byto.

Swoja misje pozbawiania publicznosci strachu przed sztuka spetnit Dariusz
Fodczuk, ktéry rozpoczat performance od zwazenia publicznosci — kazdy kto wchodzit
do galerii musiat najpierw zwazy¢ sie, aby mozna byto doktadnie okresli¢ ,mase ludzi’,
ktéra przyszta. Po tym przetamaniu zazenowania jakie wywotuje wsréd wielu oséb
podanie swojej wagi, artysta wiaczyt publicznos¢ do wspdlnego wystapienia w sposéb
dla siebie charakterystyczny: organizujac walki na barana, gasienice, fale, piramide itp.
przekazujac werbalnie jednoczesnie to, co mysli o sztuce. Dariusz Fodczuk modyfikuje
swoje performance pod wptywem miejsca i chwili. Po rezydencji w Kopenhadze element
pt. CLEAN, polegajacy na myciu podtogi galerii wtasnym podkoszulkiem przybrat forme
trzech liter wytartych na podtodze REN - oznaczajacych ,czysci¢” w jezyku dunskim.
W Piotrkowie spontaniczng decyzjg byto zaadaptowanie hasta z koszulki Przemystawa
Kwieka — Fear No Art — na swoich posladkach, zamiast — jak poprzednio — usmiechnietej
buzki.

Dwa performance - Alexandra del Re, w ktérym wziety udziat mieszkanki
Piotrkowa oraz James Partaik. Alexander del Re nagrat wywiady z kobietami, ktére
mowity o spotecznych rolach kobiet i mezczyzn, jednak nagranie — audio i wideo
zostato tak zaprezentowane, ze jego tres¢ nie byta czytelna. Alexander zaprosit do
udziatu w performance miode kobiety, z ktérymi ktadt sie na ziemi w kregu utozonym
na podtodze, na ktérg tez wyswietlany byt film. Gra opozycjg kobieta - mezczyzna
w potaczeniu z nieczytelna trescig nasuwaty wiele skojarzen i pytan.

James Partaik z kolei nagrat dzwieki miasta i festiwalowe odgtosy — z galerii,
pubu, hotelu itp. i naniést je na mape Piotrkowa, po czym przy pomocy joysticka
i systemu sensoréw najezdzajac na pewne punkty na mapie uruchamiat dzwieki zwigzane
z konkretnymi miejscami w miescie. Performance ten byt bardzo skomplikowany
technicznie i dopracowany w szczegétach.

Wolodomyr Topoi siedzac przy stole zbudowat piramide z ksigzek, ktore faczyt za
pomoca plasteliny. Nastepnie utozyt na podtodze nieokreslony ksztatt z taSmy i wypetnit
go mlekiem. Po czym zabrat ze stotu piramide z ksigzek i chodzit po zalanej mlekiem
podtodze. Na koniec potozyt ksigzki na podtodze i poktonit sie im.

Yaryna Shumska wykorzystata catg przestrzen galerii. Rozpoczeta performance
zawinieta w szeroka, biatg tasme, ktéra przyczepita do jednego z filaréw. Dynamicznie
poruszata sie po galerii odwijajac tame i ocierata sie o $ciany zostawiajac na nich slad
sproszkowana kreda, ktéra trzymata w rekach.

Podczas Interakgji wystapito trzech artystow z Korei Potudniowej, ktérzy zostali
zaproszeni do Polski przez Stowarzyszenie Sztuka i Dokumentacja. Tal Lee zrobit szablon
z wydartych kawatkéw papieru, ktéry posypat maka. Napis, ktory utworzyt to: ,This
is not art”. Performance Jaeseona Moona byt dos¢ ztozony - najpierw artysta stojac
tytem do publicznosci, ubrany do potowy trzast butelka z woda sugerujac czynnos¢
seksualng, az jej zawarto$¢ rozlata sie po podtodze. Wtedy uruchomit urzadzenie
wydajace instrygujace dZzwieki i przesunat sie na srodek galerii. Potem zaczat operowacd
drewniang belka, ktéra podrzucat, wymachiwat nig, a na koricu kucnat a potem stanat na
jej szczycie. Dziatanie to byto zaskakujace i mimo, ze nie do konca czytelne, jednak przez
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to atrakcyjne. Kontrowersyjne byto dziatanie trzeciego koreanskiego performera — Sung
Neungkyunga. Wykonat on serie ¢wiczen gimnastycznych, a potem zaczat okfadac
publicznos¢ czyms w rodzaju podtuznej poduszki.

Przemystaw Kwiek komponowat na zywo martwa nature z tulipanéw
wdoniczkach, banandéwisierpéw, natleramy, w ktérej powiesit swoje listy do Ministerstwa
Kultury. Z gtosnikéw dobiegato nagrane jedno zdanie: ,Sztuka czasu bezrobotnego”
wypowiadane przezrézne osoby. Na koniec, na kilka minut artysta zaprosit wolontariuszy,
aby wzieli udziat w jego appearance dajac im kompletng swobode co do ich dziatania.

Kilka performance’dw oscylowato wokot tematyki ptci. Whitney Lafleur wystapita
w czarnej sukience z tafty. Na poczatku performance nawigzata kontakt z publicznoscia
rozdajac zapatki i kazac widzom zapalac¢ je zawsze wtedy, kiedy bedzie dawata sygnat
gwizdkiem. Zaspiewata Marsylianke, a nastepnie zrobifa z siebie dwuptciowa osobe —
brzytwa ogolita sobie pachy i przy pomocy miotty zebrata i zwigzata z przodu swoja
sukienke tak, ze utworzyta ona olbrzymiego penisa. Na twarz natozyta maske, ktéra byta
odrysowang twarzg jej ojca. Na koniec poprosita jednego z wolontariuszy, aby wziat jg na
barana. Wczesniej wycieta w sukience dziure, aby wolontariusz mogt przetozy¢ przez nig
gtowe i widzie¢ gdzie idzie. W taki sposob opuscita galerie.

Sposrod performance majacych miejsce w centrum handlowym najbardziej
intrygujace bylo wystapienie Jozsefa Juhasza i Nastji Sade Ronkko ktorzy,
wykorzystujac ruchomy chodnik, stworzyli idealng symetrie jezdzac na nim naprzeciwko
siebie. Mezczyzna trzymajacy deske z nozem, kobieta — warzywa - nigdy mieli sie nie
spotkad. Beate Linne rowniez wykorzystata schody ruchome - jezdzita po nich w gore
i w dot na gtowie trzymajac kuliste akwarium ze ztotymi rybkami.

Performance Nieves Correi i Abla Louredy polegat z kolei na odwréceniu rol
kobietyimezczyzny. Oboje wystapilinadzy,a Nieves przeciggata go lezacego po podtodze.
Nastepnie przeciggali szeroka gume, ktéra w korcu sie rozerwata. Potem rzucali do siebie
filizankami. Kiedy wszystkie z nich rozbity sie, ubrali sie z powrotem i zakonczyli akcje.
Performance byt nieco groteskowy.

Kolejnym duetem artystycznym i zyciowym byli Doyon / Demers, ktérzy
wykonali performance z uzyciem urzadzen, ktére emitowaty prad i porazaty miesnie
artystéw pod wptywem ruchu ciata. Mimo bélu, artysci zwiazali sie po to, aby nastepnie
rozciac te wiezy.

Swietne, chociaz bardzo teatralne dziatanie Artiego Grabowskiego sktadato
sie jakby z trzech czesci. W pierwszej artysta teatralnie pochrzakiwat i poprawiat jakby
za ciasny kotnierzyk, zarazajac tym odruchem publiczno$¢. Potem zaczat rozpylac lakier
do wtoséw dmuchawa, co spowodowato juz naturalne kastanie widzéw. Farbg w spreju
pomalowat sobie twarz na czerwono i przeszedt jakby do drugiej czesci dziatania, ktérg
podzielit na 3 elementy tak jak cyfry 1-2-3 napisane na $cianie. Pod cyfra 1 stat tylko on
z postawiong pionowo deska, ktéra pod cyfrg 2 przecigt wzdtuz na pét. Stojac pod cyfra
3 przybit gwozdziami swoje buty do desek robigc z nich ,narty”, po czym prébowat sie
z nich uwolni¢ tak dtugo az to sie udato. W kolejnej czesci wystapienia Grabowski zaczat
zdejmowac z siebie kolejne biate koszule, jednak nie zwyczajnie, ale uzywajac dmuchawy,
ktéra powodowata, ze czynnos$¢ ta stata sie bardzo teatralna. Wszystko to odbywato sie
przy ,Beat It” Michaela Jacksona. Kiedy byt juz rozebrany do potowy, bawit sie przez chwile
podrzucajac do goéry koszule, ktére potem wiozyt do szarej farby i powiesit pod cyframi
1-2-3 na Scianie. Ostatnim elementem byto przyszycie sobie nitka do skory szyi koszulowy
guzik.

Performance Jozsefa Juhasza polegat na sporych rozmiaréw instalacji — artysta
siedziat na fotelu przed telewizorem, na gtowie miat tunel z czarnego plastiku, do ktérego
kolejne osoby wlewaty po szklance wody. Sam pit piwo i ogladat (chociaz oczy miat
zastoniete) instrukcje ¢wiczen Tai-Chi, a woda zalewata mu oczy i twarz. Performance
byt jednym z serii absurdalnych ¢wiczen fizycznych ,Paranormal Sport Activities” jak
City Skiing, w ktorym prébowat porusza¢ sie na nartach przez miasto, Skateboarding,
w ktérym jezdzit na ,desce” z wyjetej z gramofonu, Table tennis czy Underground Biking,
w ktérym jechat na rowerze lezac i bedac zakopanym w ziemi.

Sara Letourneau podczas swojej akcji opowiedziata o wypadku, jaki miata
podczas Interakgcji kilka lat temu - podczas skoku ztamata sobie noge w kostce
i jednoczesnie dowiedziata sie o $mierci swojego dziadka. Poprosita wolontariuszki
o obranie kilku burakdéw, ktére pdzniej starta, ugniatata buraki stopami i zrobita z nich
sok. Potem podata go publicznosci jako drink z wédka. Do wypicia.
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Etienne Boulanger i Fracis O’'Shaughnessy wystapili razem. Pierwszy z nich
jest skoncentrowany na motoryce swojego ciata i jego umiejscowieniem w przestrzeni.
Stad seria ,¢wiczen” takich jak hustanie sie na krzesle czy chodzenie na krzestach tak
jak na szczudtach - z nogami przywiazanymi do krzeset. Poczatkowo artysci dziatali
symetrycznie, ale potem uzupetniali sie w swoich dziataniach - Francis, ktory twierdzi, iz
uprawia ,performatywne haiku”i dlatego konstruuje swoje performance zawsze z trzech
osobnych obrazéw, wbit gwézdz w drzwi ustawione poziomo. Kiedy Etienne zblizyt sie
do poziomych drzwi idac na krzestach, odtaczyt je od nég i krzesta powiesit na drzwiach,
co natychmiast musiato wywota¢ skojarzenia z Duchampem i Kosuthem.

Czytelne byto odniesienie Amélie Laurence Fortin do performancedw Jana
Swidzinskiego - jednego z zatozycieli Interakgji, ktéremu po$wiecona miata by¢ czes¢
programu, w ktérych uktada on domki z kart. Artystka ustawiata piramide z puszek o desek,
na ktérej prébowata stangé. Po ustawieniu kolejnego pietra konstrukcja rozsypata sie.

Przemystaw Branas w performance pt. (nhie)swdj zainspirowanym wierszem
Mirona Biatoszewskiego wytozyt proces oswajania i odswajania rzeczywistosci przez
ludzki zmyst wzroku. Swoja akcje, w ktérej uzyt zaskakujacego elementu - zywych larw
wotkéw zbozowych i protez szczek ludzkich, ktére wypadty z chleba, zestawit z czytaniem
przez zaproszone osoby tekstu wyjasniajgcego koncepcje performance i jego sztuki
w ogole.

Performance Julie Andre T. sktadat sie z serii kolorowych, estetycznych
i absurdalnych obrazéw. Artystka wystapita w fartuchu rzezniczym zbryzganymi
czerwong farbg, zanurzyfa swoja twarz w niebieskim i czerwonym pigmencie, rece
pomalowata sobie niebieska farba. Gléwnym elementem jej akgcji byta duza czerwona
deska poczatkowo oparta na stelazu poziomo i stuzaca za stét, ktérg nastepnie z duzym
wysitkiem podniosta do pionu. Wisiat na niej szkielet. Mocowata sie usitujac utrzymac
deske w pionie, wielokrotnie przewracajac sie i spadajac na podtoge.

Na koniec festiwalu tradycyjnie wystapita Grupa Restauracja Europa. Prawie
w totalnej ciemnosci. W swietle ultrafioletowym roztozyli stét i zaprosili publicznos¢ do
napicia sie z nimi woédki.
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Sztuka i Dokumentacja, nr 9 (2013) 3 7



1 Max Horde, fot. Martyna Piasecka
2 Omar Ghayatt, fot. Martyna Piasecka
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PERFORMANCE ART
HERE AND NOW

Matgorzata Kazmierczak

The curator of the jubilee Interakcje festival in Piotrkow Trybunalski was Prof.
Artur Tajber who based the main structure of the festival on inviting artists who were
born within 10 year intervals. Probably neither the public nor the organisers actually
focused much upon when everyone was born although classification according to one’s
age did indicate the existence of some generational waves in performance art. However
the issue of a performers’ age that earlier had been discussed many times, in this kind of
art turned out to be an antithesis - all performance artists are equally ageless because
we live here and now. We react to the contemporary world, not historical programs or
occurrences. This does not mean, however, that performance artists do not make history,
they do make it and their anniversaries just happen from time to time. The 15% jubilee
of Interakcje featured the same mechanical pump with which the festival opened for the
first time in 1998 in the Europa Restaurant. Proof of the anti-generational atmosphere
of the festival was the large scope of proposed ideas, quotations, parallel stances and
slogans, repetitions, reminders and references. Independent of the artists’ age.

The mostinteresting reference to the past was the re-enactment of a performance
by Jean Dupuy, who did not participate in the festival in person. On the first day Ryszard
Piegza presented a reconstruction of a performance by Dupuy entitled Polish Weeper.
Invited participants sliced onions, cried and collected their tears into shot glasses. On the
next day Jean Dupuy’s video Sagittarius 22/11 - 00 was shown. November 22" is the date
of birth of the artist and 00 is the logically subsequent combination of digits in a row: 22-
11-00. The film showed the process of preparing an arrow out of a pencil and a feather
and then its journey through the city of Nice filmed from a car. The arrow ended its run in
an underground garage.

The Restauracja Europa Group performed a few times, each time referring to the
festival’s past. During their first action, performers cleaned a plate which commemorates
moving the centre of the world 15 years ago by Ryszard Piegza from Gare de Perpignan
(where it was established by Salvador Dali in 1963) to the Europa Restaurant in Piotrkow
Trybunalski. The performers placed a table belonging to the late Andrzej Partum
under this plate. He was one of the witnesses of the previous action from 1998 and the
performers invited viewers to sit at it for a while. A similar action which commemorated
other artists was a performance by the Restauracja Europa Group in the Trybunalski
Square. Performers first ate bananas at the table, which might have suggested a similarity
with the famous film shots by Natalia LL. Then they took sand out of their pockets, and
made a small mound from it on the table, putting chess figures next to it. Ryszard Piegza
put his face into the mound of sand and then a small flag was put into it with the name:
Bruno Mendonca. It was a reference to an action by this artist who died in 2011. Bruno
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Mendonca during Interakcje in 2000 presented Earth Chess Game, during which he placed
many tables with chess boards and figures on the Square and in the middle made a huge
mound of sand using a digger.

Ryszard Piegza also re-created the Circle of Co-existence AmbalLangua, which
was built for the first time in 1979 in Wroctaw. All artists and the public were invited to
mutually accumulate their creative energy in this 12-sided space, which one could arrive
at by entering through a dark labyrinth and once there, a viewer became an artist. The
space connected simultaneously happening actions. In 1979 the space was somehow
free from the political situation and today it was free from the omnipresent crisis (hence
the slogan: “Crisis, what crisis?”). The feeling of isolation from reality provoked various,
most often Dadaist reactions. The space was also used for an individual action by Alastair
MacLennan, who made a three hour, static performance. He sat on a chair with his legs
in earth mounds. On his head he balanced a pitchfork and a shovel connected together.
Opposite to the artist, on another chair, there was a black-and-white family photo and
a toy parrot.

The action presented by Charles Dreyfus focused upon absurd combinations.
He started by showing a video on which he made funny faces. During the projection three
girls wrapped in cardboard moved around without a clear choreography. Next another
video was shown, whose heroes were Chinese revolutionists and the background music
was Beat it by Michael Jackson. The artist appeared with a mask on his face and stood
with the projection in the background. After the projection he invited the public to play
“Finger game” at which he is a real master. Indeed, no one was able to win with him.
Angel Pastor also proposed that the spectators play a game, this time a simple dice
game using a computer application that he composed himself. The viewers bet with real
money but only a few managed to win.

Performances by Richard Martel and Max Horde were auto-ironical with banal
action in the background. Richard Martel used feathers, glitter and similar gadgets of
various colours (different for each day of the week) - this way referring to the usage
of readymade elements by performance artists. The predictable structure of this
performance and its banal content were a great disenchantment. A dispute with other
performers is always a counter-creative activity. Martel’s “critical” method had nothing to
do with the energy of performance art. Similarly Max Horde attached clothespegs to his
body and clothes. He then moaned loudly this way ridiculing the self-harming “suffering
of a performance artist”. In order to underline the catholic roots within Poland (and
France) he kissed the public on their feet, just like each bishop of Rome. This broadened
the context of the action making it supposedly more interesting. Pope-performer (why
not?).

The action by Michel Chellet started with a scouts song sung by three female
volunteers: “When the stream flows slowly” [Gdy strumyk ptynie z wolna]. Then the artist
read his manifesto of ‘anti-action’ which refers to an action without an action. On the
next day he made an intervention in a public space — at a bus stop. Actually he didn’t
do anything, he just waited for the bus and the public stood behind him - unaware
of the existence of the action art in process. The presentation by Michel Chellet was
reminiscent of live art from the 60s and 70s, the art of Fluxus and the anonymous actions
of the Counterculture — unnoticeable interventions. A minimalist action by Roi Vaara
was similar, as he stood behind a line which he drew on the floor and asked the public to
stand behind him.Then he threw a phone in front of himself which at a certain point rang
signalising the end of the performance.

Seiji Shimoda sat crossed-legged on the floor (or as we say in Polish in a Turkish
way, but it could be Japanese, Korean or Chinese as well). He slowly covered his face with
red tape so that it resembled a Japanese flag. The flag motif often used by American,
Japanese and British artists is a puzzling measure introduced often into art. We have
two extreme interpretations to choose from — a dispute with the state flag or an uneasy
affirmation of it.

Chumpon Apisuk in his performance referred to the political situation in
Thailand where a coup occurred in 2006. The ex-prime minister Thaksin Shinawatra
condemned for corruption and the abuse of power escaped abroad. After elections in
2011 the prime minister’s younger sister replaced him. The artist in his performance used
clay from terrain affected by a flood, where there had been a duck farm. He put a black
thread on his tongue, referring probably to the limitations of freedom of speech. Then he

40 Sztuka i Dokumentacja, nr 9 (2013)



made a circle out of this thread on a plate, soaked his open hand in clay and put it to his
face from both sides, making traces of “bars” on his skin.

Balint Szombathy showed a film from an intervention which he has made
regularly on the Serbian-Hungarian border since 2000. The artist gets on a train, goes to
the toilet and flushes at the moment of crossing the border. He does it regularly as “Still
waters run deep” as he says in his film. Then the artist performing live, took out a globe
and sprayed it white saying: “no borders, there should be no borders”. The film brought
to mind a video by Michael Fortune who kept moving the border sign of County Carlow
into his neighbours territory of County Wicklow, ridiculing Irish nationalism. Szombathy
however, as a Hungarian living for many years in Serbia, fights borders in general. The
work shown in the Museum in Hungary caused a great scandal in a situation where
the right-wing nationalist government of Viktor Orban would most like to see Hungary
occupy its borders from before 1918!

Valentine Verhaeghe put white clay on her hair and stood with a projection

which showed some industrial space - similar to a electric power plant in the background.
Then she approached the public and unrolled maps, on which she marked new “borders”
(of states, towns, regions) with a thick marker. On another day the artist made a trip
on a public bus with ice cubes on her lap. The action also referred to her performance
from the first Interakcje festival and evoked hostile reactions from the passengers. Much
stronger than 15 years ago when she almost danced on the bus.
“When the poet jumps, the poetry rebounds” - this sentence was attached to one of the
ping-pong balls which at the end of his performance Nicola Frangione threw into the
public. It was the conclusion of a performance vocevocevoce, which referred to the sound
alliterations of the word “voce” (sound) and was accompanied by a video projection.
It was preceded by a piece Pin-occhio al ticket: “Pinocchio, the mythical character of
a story by Collodi for a minute’s adultery: Pinn...occhio! Watch out for the ticket, because
every utopian way has its own Pinocchio, because every Pinocchio pays for its dream,
because every way costs you what you do not give, because every gift knows the ticket,
watch out! Pinn... loving the fairy, because time flows by and the interval takes delight.
Dedicated to all grown-up true lies.” Sound poetry by Nicola Frangione is different from
other performances of poesia sonora as these are not only abstract sounds, but whole
sentences articulated in the form of a manifesto. The whole is always very expressive and
theatrical.

Similarly theatrical was a performance by another sound poet - Jaap Blonk
who in his improvised performance Joys of a Useless Life used several coat stands.
Producing various grotesque sounds he built his tragicomic story, which was open for
interpretations. So it was also not only a classical sound poetry piece, in which the artist
uses his/her voice, but a whole choreography using the gallery space.

Nenad Bogdanovic used live streaming video with a video camera focused
on the floor, on which he placed a washing up bowl with water, and with red paint he
wrote on a piece of soap the word: LOVE. He then washed it away and washed his face
and in this way the end of his performance revealed his face covered with red paint. It
also turned out, that there was a hard disk at the bottom of the bowl. This performance,
which was simple in structure, was also very energetic. In his earlier actions Bogdanovic
invited the public to paint on his body. The artist undertakes the problematic issue of the
contact between human beings, which relate to his traumatic experiences in the Balkan
war. Even though his performance in Piotrkow had a universal character, the analysis of
the “closeness” between people is his fundamental focus.

Janusz Baldyga used props that are characteristic for him - planks of wood
clipped together which thrown on the floor formed a M-shape. Then he made different
figures out of them — two triangles, a letter T... He smeared one sleeve of his shirt in black
paint, introducing an additional contrast. He wrote with white chalk on a white wall:
Batdyga, then crossed it off and placed his back against the wall, holding a circular yellow
band above his head. An interesting element of this performance was sliding a pane of
glass along a stretched rope in a way that from time to time the glass fell on the floor,
but contrary to the expectations of the public, it didn't shatter. So the artist performed
a miracle...

Malgorzata Butterwick during the 15" Interakgje festival celebrated her private
anniversary — 10 years of devising live art performance. She underlined this in her action,
accompanied with a video projection which was a collage of documentation from her
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previous performances. According to the artist, performance art gives consistency to the
elements that“keep her alive”. These elements were for example BOSU or kettlebell sport
equipments. The artist first exercised with them and then laid down with her head and
feet on two chairs. Her performance was therefore mainly about the presentation of her
“private” physical effort which is her private definition of performance art.

Victor Petrov moves in his performances in a way that can be associated with
a visual ritual. With a piece of black fabric on his head he performed gestures that could
have religious connotations. In the end he placed a bowl on his head and a ping-pong
ball in it, which he was able to hold for quite a while. When it fell down, he placed
the bowl and the fabric on the floor and blew a bit of flour off his hand. After viewing
the documentation of his art over many years, the issue of accurate photographic
documentation of his performances merits a special attention. The photographs are very
attractive and refined aesthetically, although when we watch his live actions we are not
left with such strong aesthetic sensations. Victor Petrov, as a shaman, certainly knows
how to create a “strong image”.

A few artists invited the public to engage directly with their performances. Apart
from Roi Vaara and Michel Chellet the public was invited to participate in performances
by Omar Ghayatt, Jiri Suruvka and Dariusz Fodczuk.

The performance by Omar Ghayatt was a casting arranged among spectators to
fulfil the roles of a wife, a mistress, the mistress’s husband and play a hot scene of a love
quadrangle. In the scene Omar fulfilled a double role of a director and an actor playing the
husband. The performance aimed at testing the viewers and their inclinations towards
aggressive behaviour under the influence of emotions associated with the acted scene.
Jiri Suruvka in turn organised a performance art Olympics. Four performer-trainers
(Janusz Batdyga, Alexander del Re, Victor Petrov, Przemystaw Kwiek) were to prepare the
competitors for the best performance competition. Jury including Alastair MacLennan,
Piotr Gajda and Matgorzata Kazmierczak were supposed to pick the winners and losers.
However the jury judged all performance art participants equal and there were no
medallists.

Dariusz Fodczuk fulfilled his mission of depriving the public of their fear of art. He
started his performance by weighing people — each viewer who entered the gallery had
to weigh him or herself so that one could exactly define the “mass of people” that came.
After overcoming the embarrassment that announcing one’s weight causes, the artist
incorporated the audience into a mutual performance in a way which is characteristic
for him: by organising piggyback fights, a human caterpillar, a wave, a human pyramid
etc. and at the same time expressing verbally what he thinks about art. Dariusz Fodczuk
adopts his performances according to the specific place and time. After a residency in
Copenhagen the element entitled CLEAN, in which he washes the floor with his own
t-shirt, adopted the form of three letters wiped out on the floor: REN, meaning “clean”in
Danish. In Piotrkéw a spontaneous decision was presenting a slogan from Przemystaw
Kwiek's t-shirt — which read Fear No Art - on his bottom, instead of a smiley face which he
had often revealed before.

Two performances — one by Alexander del Re, in which female inhabitants of
Piotrkéw Trybunalski participated and another by James Partaik, used the context of the
town. Alexander del Re recorded interviews with women who talked about the social
roles of men and women, but the recordings — audio and video were presented in such
a way that their content was not clear. Alexander invited young women to participate
in the performance and laid down with them in a circle placed on the floor, onto which
the video was also projected. A game with the opposition of a woman and a man in
conjunction with an unclear content provoked many associations and questions.

James Partaik in turn recorded the sounds of the town and the festival - of
the gallery, pub, hotel, etc. and laid these sounds onto a map of Piotrkéw. Then using
a joystick and a system of sensors, he touched certain points on the map, activating
the sounds associated with actual positions in the town. The performance was very
technically complicated and prepared in detail.

Wolodomyr Topoi while sitting at a table, built a pyramid out of books which
he connected using modelling clay. Then he arranged an undefined shape out a tape
on the floor and filled it with milk. Then he took the book pyramid from the table and
walked on the floor covered with milk. In the end he placed the books on the floor and
bowed to them.
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Yaryna Shumska used the entire gallery space. She started the performance
wrapped in a wide white band that she attached to one of the pillars. She moved
dynamically around the gallery unwrapping the band and rubbing herself against the
walls, leaving some traces on them with powdered chalk that she held in her hands.

During the Interakcje festival, three artists from South Korea performed, who
were invited to Poland by the Art and Documentation Association. Tal Lee made a stencil
out of torn pieces of paper that he sprinkled with flour. The sentence that he made was:
,This is not art”. Performance by Jaeseon Moon was quite complex — first the artist stood
with his back to the audience, half-naked and shook a bottle with water suggesting
a sexual activity, until its content was spilt on the floor. Then he turned on a device which
produced intriguing sounds and moved to the middle of the gallery. Then he started
a series of movements with a wooden beam, which he flung up, waved and then stood
on its top. The performance was surprising and although not quite clear, it was somewhat
attractive because of that. The action by a third Korean performer Sung Neungkyung
was controversial. He performed a series of gymnastic exercises and started to hit the
public with something resembling an oblong pillow.

Przemystaw Kwiek composed live a still life out of tulips in pots, bananas and
sickles. He composed them onto a background made from the frame of a painting and
into which he put his letters to the Ministry of Culture. From the loudspeakers there was
one sentence being spoken by various people: “Art in the time of unemployment.”In the
end the artist invited the Interakcje volunteers to take part in his Interakcje Appearance,
giving them total freedom as to their actions.

A few performances oscillated around the subject of gender. Whitney Lafleur
performed in a black taffeta dress. In the beginning of the performance she established
contact with the public by giving them matches and telling them to light them whenever
she gave a signal with a whistle. She sang the Marseillaise and made a two-gendered
person out of herself — she shaved her armpits with a razor and using a broom gathered
and tied her dress at the front so that it made a huge penis. She put a mask on her face,
which was a sketch of her father’s face. In the end she asked one of the volunteers to take
her by piggyback. Earlier she cut a hole in the dress so that the volunteer could put his
head through and see where he was going. In this way she left the gallery.

Among performances that took place in the shopping mall the most intriguing
was the performance by Jozsef Juhasz and Nastja Sade Ronkkoé who used the moving
walkway to make an ideal symmetry by riding in opposite directions to each other. The
man holding a board with a knife on it and a woman holding vegetables were never
supposed to meet. Beate Linne also used an escalator — she rode on it up and down,
holding a round aquarium with gold fish on her head.

A performance by Nieves Correa and Abel Loureda was about the reversal of
male and female roles. They both performed naked, and Nieves dragged Abel as he lay
on the floor. Then they stretched a wide band and pulled it to the sides until it broke.
Then they threw cups to each other. When all of them were broken, they dressed and
finished the action. The performance was quite grotesque.

Another real life and artistic duo was Doyon / Demers, who presented
a performance using devices which emitted an electric current and shocked their muscles
into body movement. Despite the pain, the artists tied themselves up only to cut the ties
in the end.

Arti Grabowski presented an excellent, although very theatrical performance,
which consisted of three parts. In the first one, the artist theatrically cleared his throat
and adjusted his too-tight collar, infecting the audience by his actions. Then he spread
hairspray with a blower fan, which caused a natural cough among the audience. He
sprayed red paint on his face and moved on to a second part of the performance which
he divided into three elements by the numbers: 1-2-3 written on the wall. Under ‘1" he
stood with a plank of wood placed upright, which then under the number 2 he cut into
half. While standing under number ‘3’ he nailed his shoes to the planks making “skis” out
of them, and then tried to free himself from them until he finally managed to do it. In the
next part of the performance Grabowski started taking off several white shirts but not
in a ordinary way. He used a blowing fan, which caused the action to look very theatrical
and everything was performed with Michael Jackson'’s Beat it playing in the background.
When he was half dressed, he played for a while joggling with the shirts, which he then
put into grey paint and hung under numbers 1-2-3 on the wall. The last element was the
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sewing of a small button onto the skin of his neck.

A performance by Jozsef Juhasz included a large installation - the artist sat in
an armchair in front of a TV, and on his head he had a tunnel made of black plastic, into
which people poured water — one glass at a time. He himself drank beer and watched tai-
chi exercise instructions (although he had his eyes covered), and the water was pouring
down into his eyes and face. The performance was one of a series of absurd physical
workouts Paranormal Sport Activities such as City Skiing, in which he tried to make his way
through a town on skis, Skateboarding, in which he rode on a“board” made out of an old
gramophone, Table tennis or Underground Biking, in which he rode a bike laying on his
back whilst being buried in the ground.

Sara Letourneau during her action told the viewers about an accident that she
had during the Interakcje festival a few years ago — during a jump she broke her ankle
and at the same time she was informed about the death of her grandfather. She asked
the volunteers to peel a few beetroots that she then grated, pressed with her feet and
made a juice. Then she gave it to the public to drink as a cocktail with vodka.

Etienne Boulanger and Francis O’Shaughnessy performed together. The
first of the artists concentrates on the motor activity of his body and its placement in
the space. Hence the series of “exercises” such as balancing on a chair or walking on
chairs as if on stilts — with his legs attached to them. At the beginning the artists acted
symmetrically, but then their actions became more elaborate - Francis calls his work
“performative haiku” and always structures his performances out of three different
images. He hammered a nail into a door placed vertically and when Etienne approached
the door by walking on the chairs, he detached them from his legs and hung them of the
door, which evoked associations with Duchamp and Kosuth.

Amélie Laurence Fortin made a clear reference to the performances by Jan
Swidzinski — one of the founders of Interakcje, to whom a part of the program was
supposed to be devoted, in which he makes a house of cards. Amélie made a pyramid
out of tins and boards, on which she tried to stand, until at one point, the pyramid
collapsed.

Przemyslaw Branas in a performance titled (nhon)own inspired by Miron
Bialoszewski's poem, expressed the process of a familiarisation and un-familiarisation of
reality registered by the human sense of sight. His action used a surprising element -
live grain weevil larvae and human dentures which fell from inside a loaf of bread. He
contrasted this image with the reading of a text in which the concept of his performance
and his art in general was explained. The text was read by invited people.

Performance by Julie Andre T. consisted of a series of colourful, aesthetic and
absurd images. The artist performed in a butcher’s apron splashed with red paint, she
soaked her face in blue and red pigment and painted her arms blue. The main element of
her action was a large red plank of wood which first was laying horizontally on supports
like a table, which then she moved to a vertical position using a lot of stamina. A skeleton
was hung on it and she wrestled with the plank attempting to keep it vertical but falling
on the floor many times.

Traditionally at the end of the festival the Restauracja Europa Group always
presents the final performance. Almost in total darkness, using only UV light, they
arranged a table and invited the audience to drink vodka with them.

materiaty uzupetniajace / supplementing materials, www.journal.doc.art.pl/ilustracje.html
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PERFORMANCE
| POWTORZENIE

Redaktor sekcji Tomasz Zatuski

Wprowadzenie

Sekcja tematyczna ,Performance i powtdrzenie” jest poswiecona wspoétczesnym
przemianom praktyk performatywnych oraz krytycznym rewizjom dominujacej
teorii sztuki performance. Teoria ta gtosi, ze specyfika sztuki performance ma leze¢
w ,hiepowtarzalnosci”. Niemoznos$¢ powtérzenia ma sie przejawia przynajmniej na
czterech réznych ptaszczyznach. Po pierwsze, sztuka performance nie jest odtwarzaniem,
lecz tworzeniem na zywo - nie jest powtdrzeniem uprzedniego scenariusza, lecz
dzianiem sie procesu twérczego w trakcie samego zdarzenia. Po drugie, performance,
bedac improwizowanym dziataniem na zywo, nie moze jako taki zosta¢ powtérzony. Po
trzecie, dokumentacja performance czyli powtoérzenie jakie po nim pozostaje, nie ma racji
bytu i wtasciwie — jesli trzymac sie konsekwentnie zasady efemerycznosci - nie powinna
zaistnie¢, a jedli juz zaistnieje, to tylko jako niedoskonaty slad, ktéry nie jest w stanie
oddac charakteru tego, co zaszto i bezpowrotnie odeszto w przesztos¢. | wreszcie, sztuka
performance nie powinna sie nawet powtarzac, w swejistocie i definicji, w poszczegélnych
wystapieniach: kazdy performance powinien by¢ autotransgresja i nowa definicjg samej
sztuki performance.

Publikowane tu teksty sa nie tylko préba odejscia od tej tradycyjnej teorii
performance, ale tez refleksjg nad poszerzaniem sie pola praktyk performatywnych
o coraz liczniejsze strategie powtoérzeniowe. Tomasz Zatuski szkicuje przemiany podejscia
do problematyki powtérzenia w sztuce performance od przetomu lat sze$¢dziesigtych
i siedemdziesigtych do wspodtczesnosci, uwydatnia tez zarysy wytaniajacego sie
w wyniku tych przemian ,krytycznego dyskursu o sztuce performance” Omawia
pojecia, strategie analityczne i tematy tego dyskursu, ktére niosg ze soba najwiekszych
potencjat analityczny, krytyczny i kulturowy. Ewa Woéjtowicz prezentuje wspotczesne
formy istnienia sztuki performance w kulturze sieciowej. Analizuje wystepujace tam
sposoby ponownego uzycia dokumentacji dziatah efemerycznych, nowe relacje miedzy
dziataniem a dokumentacjg, a takze dziatania specyficzne dla sSrodowiska sieciowego, jak
performance kodu oraz kreowanie tozsamosci w swiecie Second Life i na platformach
spotecznosciowych. W tym ujeciu performance staje sie jedna z postprodukcyjnych re-
praktyk i wpisuje sie we wspotczesng kulture remiksu. Katarzyna Bojarska wykorzystuje
za$ psychoanalityczng koncepcje powtdrzenia oraz problematyke pamieci traumatycznej
do interpretacji Pamietnika z powstania warszawskiego Mirona Biatoszewskiego.
Utwor ten jest traktowany jako jeden z elementéw swoistego performance pamieci:
wielopostaciowego, wcigz na nowo odgrywany procesu przepracowywania wspomnien
powstanczych autora. Utwor literacki staje sie jednym z mediéw, a zarazem jednym ze
sposobéw dokumentacji tego performance pamieci.
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POWTORZENIE | KRYTYCZNY
DYSKURS O SZTUCE PERFORMANCE

i ' Tomasz Zatuski

W latach szescdziesigtych i siedemdziesigtych sztuka performance byta
definiowana jako sztuka anty-powtoérzenia. W autokomentarzach artystycznych, jak tez
w dyskursach teoretycznych twierdzono, ze performance to rozgrywajace sie na zywo,
cielesne, materialne i realne dziatanie performera badz performerki, bezposrednio
i ,energetycznie” oddziatujgce na publiczno$¢. Zaktadano, ze jest to oryginalny proces
tworczy, ktéry urzeczywistnia sie i prezentuje w pewnym ,tu i teraz’, bez uprzedniego
scenariusza, w sposob nieprzewidywalny nie tylko dla publicznosci, ale i dla artysty
badzZ artystki. Performance ma charakter prezentystyczny — opiera sie na obecnosci
dziatajacego cztowieka, oraz efemeryczny - $cisle wiaze sie z czasem terazniejszym
swego zaistnienia i przemijania. Jest on wiec zdarzeniem jednorazowym i nie moze
by¢ powtérnie wykonany. Powoduje to, ze jedyng wiasciwg forma doswiadczenia
sztuki performance jest ogladanie jej na zywo, osobisty udzial w jej zdarzeniu.
Performance nie mozna doswiadczy¢ za posrednictwem dokumentacji, nie mozna go
tez wilasciwie zdokumentowa¢, gdyz kazdy akt dokumentacji nieuchronnie zmienia
~ZyWY’, terazniejszy proces dziania sie w cos ,martwego” i ahistorycznego, oderwanego
od wszelkiego ,tu i teraz”. Niemoznos¢ dokumentacji oznacza tez, ze performance
nie moze zosta¢ uprzedmiotowiony ani tez, co liczyto sie przede wszystkim w krajach
zachodnich, utowarowiony. Stawiajac opdr kapitalistycznej ekonomii i produkgji
towarowej, jawit sie on jako gest w swej istocie krytyczny i emancypacyjny.

Performance miat zatem odrzucaé¢ powtdrzenie zwigzane z odgrywaniem
uprzedniego scenariusza, z ponawianym lub wielokrotnym wykonywaniem samego
dziatania, jak tez z jego rejestrowaniem i dokumentowaniem. Miat tez odrzucac
samopowtarzalnos¢, dazy¢ do ciagtej transgresji wiasnej formy oraz istoty. Ta anty-
powtdrzeniowa interpretacja, dominujaca w klasycznych ujeciach sztuki performance
na przetomie lat sze$¢dziesigtych i siedemdziesigtych, wcigz w duzym stopniu
zachowuje swdj autorytet, moc generowania i symbolicznego legitymizowania
praktyk performatywnych. Znakomicie streszcza jg znane, wielokrotne cytowane
stwierdzenie Peggy Phelan: ,Performance zyje jedynie w terazniejszosci. Performance
nie moze zostac¢ zachowany, zarejestrowany, zdokumentowany ani tez w inny sposéb
uczestniczy¢ w obiegu reprezentacji, ktére reprezentuja inne reprezentacje: gdy
tak sie jednak dzieje, staje sie on czyms innym niz performance. [...] Byt performance
[...] staje sie sobg poprzez swoje znikniecie. [...] Performance zdarza sie w czasie,
ktory juz sie nie powtdrzy. Performance moze zosta¢ powtérnie wykonany, ale samo
to powtdrzenie naznacza go »innoscig«”.!

Cho¢ P. Phelan broni anty-powtérzeniowego etosu sztuki performance, to
przyznaje, ze powtdrzenie, zarébwno w sensie dokumentacji, jak i opartego na niej re-
performance czy re-enactment, jest zawsze mozliwe. Z jednej strony, kazdy performance
moze, cho¢ nie powinien by¢ powtarzany. Z drugiej strony, P. Phelan probowata
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wykaza¢, ze takie powtdrzenie jest jednak niemozliwe: powtarzajac performance,
nieuchronnie naznaczamy go ,innoscia’, powodujemy, Ze przestaje on by¢ soba i staje sie
,Czym$ innym niz performance”. Zatozyta ona wiec, ze powtorzenie jest w tym wypadku
niemozliwe, gdyz nie przynosi tego samego, lecz réznice, transformacje, stawanie sie
innym performance.

Czy jednak powtdrzenie, ktére nie niostoby ze sobg innosci, jest w ogoéle mozliwe?
,Banalny paradoks” wszelkiego powtorzenia, zaréwno bardziej ,innowacyjnego’, jak
i bardziej ,rekonstrukcyjnego’, polega wszak na jego réznicujacym charakterze. Nie
moze to by¢ zatem argument za niemoznoscig powtérzenia performance. Co wiecej,
transformacyjne powtérzenie nie ktoci sie z istotg czy tez ,bytem” performance, z jego
jednorazowoscig i niepowtarzalnoscig. Wrecz przeciwnie — to wtasnie ono pozwala im
sie urzeczywistni¢ i zamanifestowac. Powtérzenie pozwala dostrzec, ze performance
jest za kazdym razem inny, za kazdym razem jest jednorazowy i niepowtarzalny. Zamiast
wiec definiowac sztuke performance w opozycji do powtoérzenia, jak czyni to P. Phelan,
nalezatoby odwréci¢ sytuacje i potraktowac powtérzenie jako warunek mozliwosci
performance: uznag, ze to dzieki mozliwosci powtdrzenia i bycia przeksztatconym za jego
sprawg w co$ innego, performance moze sie w ogole zdarzy¢.? Podkreslam, ze chodzi
o mozliwos¢, ktéra z gory definiuje kazdy performance, nawet ten, ktéry faktycznie
nie zostat w zaden sposéb powtdrzony. Jesli jednak powtdrzeniami sa wszelkie formy
archiwizacji czy upamietnienia, to by¢ moze w historii nie zaistniat Zaden performance,
ktéry nie ulegt faktycznie powtérzeniu.

Redefinicja, ktérej koniecznos¢ zarysowatem powyzej, dokonuje sie przede
wszystkim w sferze praktycznej, w historii sztuki performance. Najprosciej rzecz biorac,
nastepuje tam odejscie od anty-powtérzeniowego etosu —a moze nalezatoby powiedzie¢
Lanty-powtdrzeniowej ideologii” — lat szes$¢dziesigtych i siedemdziesigtych w strone
dajacego o sobie zna¢ juz w latach dziewiecdziesigtych zainteresowania dokumentacja,
re-performance i re-enactment. W krotkiej historii artystycznego performance Zrédtowa
mozliwos$¢ powtdrzenia, poczatkowo w duzym stopniu negowana, marginalizowana czy
wykluczana, zaczyna dochodzi¢ do gtosu i by¢ coraz szerzej, coraz bardziej swiadomie
i tworczo wykorzystywana.

Jakie czynniki zadecydowalty i wcigz decyduja o tej historycznej transformacji?
Wymienmy przynajmniej niektére z nich. Pierwszym takim czynnikiem - a nawet swego
rodzaju,meta-czynnikiem” - jest samo istnienie historii sztuki performance. Wspétczesny
performance ma juz okreslong tradycje, rozwija sie w historycznym zdystansowaniu
od swoich poczatkéw. W przestrzeni tego dystansu otwiera sie mozliwos¢ tworczego
konstruowania relacji do historii i czynienia jej czescia, niekiedy kluczowa, aktualnych
praktyk performatywnych. W praktykach tych pojawia sie intertekstualny, czy moze
raczej ,interperformatywny” dialog z przesztoscia, prowadzony z réznych perspektyw
i realizujacy rozmaite cele — w gre moze wchodzi¢ dazenie do wyobrazeniowej
identyfikacji, konstruowania tozsamosci i upodmiotowienia poprzez odniesienie do
innego, ale tez préoba zawtaszczania kapitatu symbolicznego jego dziatan. Istnienie
historii sztuki performance oznacza tez jednak, ze dzisiejsze praktyki performatywne
sg zrédtowo ,wrzucone” w relacje do tradycji, przez co muszg sie do niej odnies¢:
moga probowac sie od niej odcig¢, ale tez podjac starania, by ja na rézne sposoby
przepracowywac. Wazng role w omawianych tu historycznych przemianach odgrywa
tez czynnik instytucjonalny. Chodzi o wpisywanie performance w narracje historii sztuki
i zwigzane z tym badania zachowanej dokumentacji przez historykéw i historyczki
sztuki, a takze o gromadzenie i coraz czestsze prezentowanie przez muzea oraz galerie
archiwow efemerycznych praktyk z lat szes¢dziesigtych i siedemdziesigtych. Kulturowe
upamietnianie sztuki performance i dystrybuowanie pamieci o niej prowadzi z kolei
do pogtebienia sie sytuacji, w ktérej doswiadczenie performance jest zaposredniczone
medialnie. W efekcie ksztattuje sie swoista postpamiec tradycji artystycznych efemeryd,
afektywnie przyswajana i interioryzowana przez tych, ktérzy nie byli ich swiadkami.
Nalezg do nich réwniez wspoétczesne performerki i performerzy, ktérzy ,ucielesniaja”
elementy historycznego ,archiwum” performance, mniej lub bardziej Swiadomie
powtarzajac i przetwarzajac je w swoich dziataniach. Ttem i kontekstem tych proceséw
jest wspotczesne ,spoteczenstwo performansu™ oraz cyberkultura z rozwojem
technologii medialnych, postmodernizmem, sztuka zawtaszczenia (appropriation
art) lat osiemdziesigtych, zjawiskiem recyclingu kulturowego oraz kultura remiksu,
oparta na strategiach postprodukcyjnych. Nie sposdéb pomingé przy tym presji
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czynnika ekonomicznego: zaréwno dokumentacja, jak i re-enactment moga nadawac
efemerycznym dziataniom status towaréw i wprowadza¢ je w globalng cyrkulacje
kapitatu. W tym sensie dziatania instytucji artystycznych, gromadzacych dokumentacje
sztuki efemerycznej i stymulujacych powstawanie ré6znego rodzaju rekonstrukcji czy
re-enactment, wpisuja sztuke performance we wspotczesny przemyst kulturowy,
zawlaszczajac i niwelujac przypisywany jej potencjat emancypacyjny. Jednoczesnie do
gtosu dochodzi aktywistyczna polityka dziedziczenia: pragnienie odkrycia na nowo
i ,0dzyskania” impulséw emancypacyjnych, wydobycia ich z historycznego archiwum
po to, by poddac¢ je aktualizacji i na powrdt wprowadzi¢ do wspotczesnej przestrzeni
kulturowo-spotecznej. Artystyczni ,archiwisci” i ,archiwistki” poszukuja w przesztosci
potencjatéw dziatania i zmiany, starajac sie oddziela¢ formy przesztych rozwiazan, ktére
nie zostaty zrealizowane badz tez sie nie sprawdzity, od kryjacych sie w nich imperatywow,
wciaz istotnych dla terazniejszosci i przysztosci.

Zjawiskom tym towarzysza przemiany teorii i narracji historycznej o praktykach
efemerycznych. Najogdlniej rzecz biorac, od pdznych lat dziewiecdziesigtych mamy
do czynienia z wytanianiem sie tego, co bede okreslat mianem ,krytycznego dyskursu
o sztuce performance”. Jego ,krytycznos¢” wyraza sie przede wszystkim w badaniu
na nowo warunkéw mozliwosci zaistnienia performance i jego funkcjonowania jako
zdarzenia artystycznego, kulturowego, ekonomicznego, spoteczno-politycznego itd. Aby
zrealizowac tak ujety cel, dyskurs ten musi podda¢ krytyce dominujace dotad koncepcje
sztuki performance oraz poddac ja reinterpretacji, wydoby¢ jej ztozonos¢, stworzyc
nowe pojecia dla jej opisu, ale tez ukaza¢ pewne ideologiczne roszczenia, towarzyszace
samym jej praktykom. Kluczowa role petni tu przemyslenie relacji sztuki performance
i powtorzenia, przede wszystkim w postaci dokumentacji oraz re-enactment. To wiasnie
wzmozone zainteresowanie dokumentacjg performance oraz pojawienie sie na gruncie
sztuki wspodtczesnej pojecia i praktyki re-enactment dostarczyto decydujacych impulséow
dla rozwiniecia sie tej krytycznej tendencji w dyskursie o sztuce performance. Jej rozwoj
wspieraty inspiracje teoretyczne ptynace w gtéwnej mierze z derridianskiej dekonstrukgji
oraz wzajemnego otwarcia sie na siebie dwoch réznych sposobdéw podejscia do sztuki
performance: historii sztuki i performance studies.

*

Jedna z najwazniejszych postaci organizujgcych i ksztattujacych ten
krytyczny dyskurs jest historyczka sztuki Amelia Jones. Oto niektére sposréd dziatan
podejmowanych przez nig na tym polu. W 1997 roku, w pismie Art Journal ukazat sie
jej tekst ,»Presence« in Absentia: Experiencing Performance as Documentation”?*
podsumowujacy poniekad wystawy i dyskusje, jakie w latach dziewiec¢dziesigtych
dotyczyty zagadnienia relacji sztuki performance i réznych form jej dokumentacji.
Artykut ten stat sie jednym z punktéw wyjscia dla dalszych przewartosciowan w teorii
i historii sztuki performance, do dzi§ stanowi tez punkt orientacyjny na mapie
krytycznego dyskursu o tej formie praktyk artystycznych. Ponad dekade pdzniej,
w 2011 roku, w piSmie TDR: The Drama Review A. Jones opublikowata tekst ,»The Artist
is Present.« Artistic Re-enactment and the Impossibility of Presence’® zawierajacy
krytyczna recenzje retrospektywnej wystawy Mariny Abramovi¢ w nowojorskim Museum
of Modern Art oraz ogdlniejsza refleksje nad zjawiskiem re-enactment w polu sztuki
wspotczesnej. Wyrazem dazen do zorganizowania szerszej dyskusji na ten temat byto
,Forum: Performance, Live or Dead’, rodzaj ankiety, ktéra ukazata sie w tym samym roku
w Art Journal. Jones zwrécita sie do artystow i artystek wykorzystujacych strategie re-
enactment, jak rowniez kuratoréw i kuratorek organizujacych projekty poswiecone tego
rodzaju praktykom, z pytaniem o negatywne i pozytywne konsekwencje ,aktualnego
dazenia do instytucjonalizacji sztuki performance poprzez jej dokumentacje (czesto na
stronachinternetowych lub warchiwach), re-enactment performance orazorganizowanie
wgaleriachimuzeach sztuki wystaw poswieconych historii sztuki performance”¢Wreszcie,
w 2012 roku ukazata sie antologia Perform, Repeat, Record. Live Artin History,” zredagowana
wspdlnie przez A. Jones i Adriana Heathfielda, badacza wywodzacego z pola performance
studies. Jest to jak dotad najobszerniejsza i najpowazniejsza publikacja poswiecona
krytycznemu dyskursowi o sztuce performance. Podejmuje kwestie natury zdarzenia
performance, relacjimiedzy efemerycznymidziataniamiartystycznymiiichdokumentacja,
a takze réznych sposobdéw upamietniania sztuki performance. Zawiera zaréwno
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przedruki, jak i materiaty premierowe: teksty teoretyczne, autokomentarze artystow
oraz artystek i dokumentacje ich praktyk, opisy re-enactment, wywiady. Znajduja sie
tam réwniez chronologiczne zestawienia wydarzen z historii sztuki performance, a takze
instytucjonalnych debat oraz projektéw poswieconych dokumentacji i re-enactement
efemerycznych dziatan. W zamierzeniu obojga redaktoréow ksigzka ma wykraczac
poza perspektywe amerykansko-zachodnioeuropejska i rewidowac¢ uznawany w jej
ramach kanon poprzez skonfrontowanie go z archiwami i narracjami z innych czesci
Swiata: z Europy Wschodniej, Azji i Ameryki Potudniowej.? Ten aspekt wypada zreszta
najstabiej, szczegodlnie w przypadku odniesienia do historii sztuki performance w Europie
Wschodniej, ktére jest ledwie zamarkowane. W zadnym razie nie prowadzi ono do
radykalnego przeksztatcenia zachodniego, hegemonicznego kanonu sztuki performance
i towarzyszacego mu dyskursu — w tym wzgledzie pozostaje jeszcze duzo do zrobienia.
Poki co, fragmenty innych, nie-zachodnich narracji o sztuce performance stajg sie raczej
narzedziem legitymizacji tego dyskursu jako samodekonstrukcyjnego, otwierajacego sie
na zjawiska zewnetrzne.

Wréémy jednak do tekstu ,»Presence« in Absentia: Experiencing Performance
as Documentation.” A. Jones kwestionuje w nim przekonanie, ze jedynie bezposredni
oglad wykonywanego ,na zywo” performance pozwala wtasciwie i w petni zrozumiec
jego znaczenie. Oglad taki, jakkolwiek posiada wtasna, nieredukowalna specyfike i rézni
sie od analizowania dokumentacji performance, to jednak nie gwarantuje dostepu
do jego historycznej ,prawdy”. Odnoszac sie do performance Carolee Schneemann
Interior Scroll z 1975 roku, Jones pisze, ze ,bezposredni, fizyczny kontakt z artystka, ktéra
wyciaga z waginy zwdj w nie wiekszym stopniu dostarcza nam »wiedzy« na temat jej
podmiotowosci lub intencjonalnosci niz obejrzenie filmu lub zdjecia tego dziatania”®
Badaczka uznaje tez, ze nie istnieje wtasciwie co$ takiego, jak ,bezposredni” dostep do
wytworéw kulturowych, w tym do sztuki. Znaczenie, jakiego nabiera ciato artysty czy
artystki w trakcie performance zalezy od kontekstu interpretacyjnego, w jakim sytuuje
je odbiorca. Dlatego tez w trakcie ogladanego ,na zywo” performance uchwycenie
i zrozumienie sensu efemerycznych dziatan moze by¢ trudniejsze niz pdzniej, gdy
retrospektywnie bedzie sie analizowac i kontekstualizowac ich zarchiwizowane $lady -
dokumentacje fotograficzna lub filmowa.

Archiwalne $lady performance nie sg juz zatem zewnetrznymi, nieistotnymi
dodatkami do procesualnego dziatania, lecz tym, co pozwala mu zyskac znaczenie i status
symboliczny w sferze kultury. Co wiecej, zdaniem A. Jones konsekwentne przemyslenie
relacji ,zywego” performance do dokumentacji kaze odrzuci¢ wszelkie koncepcje
zaktadajace ,petnie obecnosci” ciata (i podmiotowosci) dziatajacego artysty lub artystki
oraz bezposredni dostep odbiorcow do immanentnego sensu ogladanego dziatania.
Ciato w sztuce performance nie jest w petni obecna, samowystarczalng znaczeniowo
LCielesnoscia” Uobecnia sie raczej jako ekspozycja — a czasem wrecz jako dramatyzacja -
braku tej petni, jako znak, ktérego znaczenie ksztattuje sie jedynie w relacjach z innymi,
wzajemnie uzupetniajacymi sie znakami. Nawigzujac do pism Jacques'a Derridy, A. Jones
okresla performatywne ciato jako suplement w fancuchu innych suplementéw, do
ktérych nalezy miedzy innymi narracja stowna, obraz fotograficzny lub filmowy oraz
inne elementy wizualne wchodzace w sktad danego dziatania artystycznego, jak réwniez
fotografie, zapisy wideo lub teksty archiwizujace to dziatanie dla przysztosci.'® Archiwalne
zapisy sg bowiem niezbedne dla samego dziatania: kazdy z nich bedzie uzupetniat
cechujacy je brak samowystarczalnosci znaczeniowej, wspotksztattowat jego efekt oraz
sens. One rowniez nie sg jednak samowystarczalne — aby zyska¢ status archiwalnych
dokumentéw potrzebujg autorytetu tegoz wtasnie dziatania. Chodzi tu wiec o wzajemna
suplementarnosc:,Zdarzenie sztukiciatawymagafotografii, ktéra potwierdzi,ze miatoono
miejsce; fotografia potrzebuje zdarzenia sztuki ciata jako ontologicznego »zakotwiczenia«
swej indeksalnosci”'" Powtdrzenie, jakim jest dokumentacja performance, traci zatem
swoj wtoérny i zewnetrzny status. Jest konieczng czescia samego dziatania, czyms, co
z gory warunkuje mozliwos¢ jego zaistnienia i zyskania kulturowego sensu.

Problematyka powtérzenia dochodzi w petni do gtosu w ksigzce Perform,
Repeat, Record. Live Art in History. Jak stwierdza A. Heathfield, kwestiag, wokét ktérej kraza
wszystkie zawarte tam analizy, jest ,wzajemne uwikfanie performance i powtdrzenia,
jednostkowego momentuijego iteracji, stawania sie performance materig i jego stawania
sie tekstem”.'? Jest to klucz do wydobycia paradoksu sztuki performance, ktéra ,istnieje
jednoczesnie w terazniejszosci i przesztosci, odchodzi i pozostaje, a jej tendencji do
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znikniecia i dematerializacji przeciwstawia sie jej zdolnos¢ do pozostawania, zaznaczania
sie i zostawiania innego rodzaju $ladéw. Sztuka performance na rézne sposoby
manifestuje sie globalnie w dokumentacyjnych, archiwalnych i dyskursywnych re-
prezentacjach[...].Performance odciskasie w pamieciswych widzéw, wich $wiadectwach,
w materialnych przedmiotach i przestrzeniach, w réznych formach »tekstu«: wciagz na
nowo ulega rozplenianiu”'?

Wszystkie te powtoérzeniowe formy réznig sie od tego, co rejestruja, ale
wszystkie tez powtarzaja, poszerzaja i przeksztatcaja ,zycie performance”. Owo ,zycie”
nie jest jednorodne - ma charakter wieloraki, pokawatkowany, jest wcigz inaczej re-
prezentowane i re-performowane. Tym zatem, co warunkuje performance i trwale
definiuje jego kondycje, jest nieustanna transformacja. Dystansujac sie od koncepcji
P. Phelan, A. Heathfield odrzuca idee stworzenia ontologii performance, ktéra
jednoznacznie okreslataby jego ,byt” lub ,istote”. W zamian proponuje skupi¢ sie na jego
sontogenezie’, czyli zwréci¢ uwage na jego stawanie sie, rozwoj w czasie i przemiany
w réznego rodzaju powtdrzeniach, nie za$ koncentrowac sie na jego punktowej,
efemerycznej obecnosci w pewnym ,tu i teraz”'* W takim ujeciu, wielorakie formy
powtdrzenia nie sytuujg sie w opozycji do ,zycia performance”, lecz konstytutywnie do
niego przynaleza. Stanowia swego rodzaju Nachleben performance, sg formami jego
Jpostzycia” lub ,zycia rozszerzonego”, mediami jego nieustannie transformujacego sie
kulturowego istnienia. Szczegdlna role petnig tu wszelkiego rodzaju re-performance
i re-enactement. Zaréwno A. Heathfield, jak i Jones zdecydowanie przeciwstawiaja sie
rozpowszechnionej tendencji, by w tego rodzaju praktykach dostrzega¢ sposéb na
przystowiowy ,powrét do przesztosci” i proste odtworzenie pierwotnego performance.
A. Heathfield podkresla réznicujacy charakter kazdego takiego re-enactment, a Jones
zauwaza, ze re-enactment, ktéry nie rozpoznaje i nie odgrywa nieuchronnej réznicy
wzgledem pierwotnego zdarzenia, wikfa sie w mistyfikujacy i zideologizowany dyskurs
0 autentycznosci, geniuszu oraz mozliwosci odtworzenia pierwotnej intencji, zrédtowej
obecnosci i znaczenia danego performance.’

W samej ksigzce znalazt sie przedruk tekstu Philipa Auslandera ,The
Performativity of Performance Documentation”'® Jest to proba radykalizacji
przywotywanej juz tezy Amelii Jones o wzajemnej zaleznosci oraz suplementarnosci
performance i dokumentacji. Zdaniem P. Auslandera, Jones podwazyta zatozenie
prostej wtérnosci i zewnetrznosci dokumentacji wzgledem pierwotnego zdarzenia
performance, ale zachowata inne watpliwe przekonanie - o tym, iz fotograficzna
dokumentacja jest w stanie poswiadczy¢ fakt zajscia oraz realnos$¢ tegoz zdarzenia.
Odrzuciwszy to przekonanie, P. Auslander dazy do odwrdécenia tradycyjnego ujecia,
wedle ktérego wiasciwym performance jest realne, cielesne dziatanie na zywo, a jego
dokumentacja stanowi jedynie nieistotny, czysto informacyjny dodatek, mogacy
zaistnie¢ lub nie. Chce wiec pokaza¢, ze to raczej fotograficzna dokumentacja wytwarza
performance jako taki i to jej nalezy przypisa¢ performatywng moc, za$ zdarzenie
Jrealnego” performance uznac¢ za jej niekonieczny dodatek. W tym celu wyréznia
dwa rodzaje fotograficznej dokumentacji performance: ,dokumentalistyczng” - jak
w przypadku Shoot Chrisa Burdena, oraz ,teatralng” - jak w przypadku performance
dokamerowych Vito Acconciego, ale tez autoinscenizacji Cindy Sherman. Wspomina tez
0 szczegdlnym przyktadzie tak rozumianej ,teatralnosci’, a mianowicie o dokumentach-
fotomontazach, do ktérych nalezy stynny Le Saut dans le Vide, czyli,,skok w pustke”Yves'a
Kleina. Wydawatoby sie, ze dokumentacja ,teatralna’, obejmujaca sytuacje, w ktérych
performance odbywat sie bez udziatu publicznosci i miat charakter scisle dokamerowy,
rézni sie zasadniczo od dokumentacji ,wtasciwego” performance, wykonywanego na
zywo przed publicznoscia. Jesli jednak bacznie przyjrzec sie faktycznym praktykom wielu
performeréw i performerek w latach sze$¢dziesigtych i siedemdziesigtych, jak cho¢by
przywotywanego juz C.Burdena, to okaze sig, ze ceche ,dokamerowosci”mozna przypisac
réwniez ,whasciwym” performance. Artysci i artystki aranzowali bowiem performance
w taki sposdb, aby mogty one zosta¢ sfotografowane lub sfilmowane, pieczotowicie
wybierali tez p6zniej materiat dokumentalny, ktéry miat reprezentowac ich dziatania
dla potomnosci i zapewniac im status oraz sens symboliczny w kulturze. Uderzajace jest
réwniez to, ze dokumentacja rzadko ukazuje publicznos¢, a skupia sie na samym dziataniu
jako ,dziele” performera. Udziat publicznosci nie jest zatem warunkiem koniecznym
performance, a on sam przeistacza sie raczej w rodzaj surowego, wstepnego materiatu dla
potrzeb dokumentacji, odpowiednio pdzniej redagowanego i opracowywanego. W tym
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sensie performance wykonywany na zywo przed publicznoscig nie rézni sie zasadniczo
od performance dokamerowego, wydarzajacego sie dla widzéw i doswiadczanego przez
nich wytacznie w postaci fotograficznej dokumentacji.

Ten tok rozumowania prowadzi P. Auslandera do wniosku, ze dokumentacja
nie jest — ujmujac to w kategoriach austinowskiej teorii aktéow mowy - ,konstatacjg”,
ktéra stwierdza fakt uprzedniego, rzeczywistego zdarzenia sie performance, lecz raczej
Lperformatywem”, ktéry dopiero wytwarza zdarzenie performance, urzeczywistnia
pewne zdarzenie jako performance. ,Akt dokumentowania jakiego$ zdarzenia jako
performance jest tym, co konstytuuje go jako taki"” Wida¢ to szczegdlnie dobrze
w przypadku wydarzen performance odbywajacych sie realnie, ale bez udziatu
publicznosci i obejmujacych wykonywanie dziatan, ktére wizualnie nie réznia sie od
zwyktych, codziennych czynnosci. Akt fotograficznego dokumentowania tych dziatan
jako performance jest wéwczas czynnikiem nadajacym im status dziatan artystycznych,
a wykonujacym je ludziom status performeréw badz performerek.

Na tym jednak nie koniec. P. Auslander radykalizuje swojg argumentacje
i stwierdza, ze aby co$ zaistniato kulturowo jako performance artystyczny, nie musi
sie w ogole realnie wydarzy¢ — w sensie wydarzenia poza przestrzenig fotograficznej

dokumentacji. W tym sensie sztuka performance jest rowniez kleinowski,skok w pustke”

- ,teatralny” montaz fotograficzny, dokumentujacy zdarzenie, ktére realnie, w takiej
postaci, jak widzimy to na zdjeciu, nie miato miejsca. Co ciekawe, aby wesprzec te
prowokacyjna teze, P. Auslander siega po przykfad z dziedziny kultury popularnej. Ot6z
pisze on, ze utwory The Beatles sktadajace sie na album Sgt. Pepper’s Lonely Heart Club
Band réwniez nigdy nie zostaly wykonane przez zesp6t w takiej postaci, jak stychac
to na wyprodukowanym i zmontowanym studyjnie nagraniu. Nie zmienia to faktu,
iz w tej wiasnie postaci funkcjonujg dla odbiorcéw jako petnoprawne wykonania
muzyczne. Jak wida¢, P. Auslander neguje istnienie wyraznej granicy miedzy kulturowym
funkcjonowaniem sztuki performance a rozlegta dziedzina kultury medialnej o na wskros
montazowym charakterze. Lecz choc¢ jasne jest, czego ma dotyczy¢ wskazana przez niego
analogia, to nie sposéb nie dostrzec, ze ma ona ograniczony charakter: wykonanie na
zywo utworéw The Beatles samo w sobie nie niesie tak duzego zagrozenia dla zdrowia
i zycia, jak ewentualna proba realnego wykonania performance Yves'a Kleina.

Uznanie ,skoku” Kleina za petnoprawny performance pociaga za sobg zmiane
sposobu myslenia o wszelkich performance artystycznych w ich relacji do dokumentacji.
To, co byto uznawane za problematyczny, marginalny i graniczny przypadek, ukazuje
teraz nature catego pola sztuki performance. Zmiane te mozna by okresli¢ jako przejscie

od estetyki skupionej na podmiocie twérczym do estetyki recepcji. Fotografia ,skoku”

Y. Kleina wyglada jak zdjecie dokumentalne: na poziomie samego zjawiska, samego
obrazu, jaki ukazuje, nie dostarcza widzowi zadnej wiedzy pozwalajgcej rozstrzygnac,
czy ma on do czynienia z dokumentalnym zapisem realnego zdarzenia, czy tez raczej
z ,teatralnym’, odpowiednio zainscenizowanym i zmontowanym efektem takiego
zdarzenia. P. Auslander zauwaza, ze z perspektywy widza autentyczno$¢ dokumentag;ji
performance nie lokuje sie w relacji do tego, czy dziatanie artysty realnie miato miejsce,
lecz zalezy od tego, czy fotografia jest w stanie przekonujgco wytworzy¢ wyobrazenie
i wrazenie takiego dziatania. Nawet uzyskana skadingd wiedza, iz dziatanie to nie miato
miejsca, niezmienia tu niczegoistotnego. Dla widza liczy sie to, czy fotografia daje— mozna
by powiedzie¢: ,performuje” - wyobrazenie o ,estetycznym projekcie” artysty i dostarcza
przyjemnosci zobcowania z nim. Z perspektywy estetyki recepcji, aktem urzeczywistnienia
tego projektu, jego performatywem lub performance, jest sama fotografia.

Uwagi P. Auslandera, cho¢ moga sie wydac ekstrawaganckie i prowokacyjne,
rzucaja Swiatto na mechanizmy recepcji oraz performatywny potencjat dokumentacji
artystycznych performance. Pomagaja zrozumiec taki chocby przypadek, jak performance
Action Pants: Genital Panic Valie Export, opisywany w tym samym tomie przez Mechtild
Widrich."® Performance ten miat sie wydarzy¢ w 1969 roku, w Monachium. V. Export,
z karabinem w rece, ubrana w spodnie z trojkatnym wycieciem, odstaniajgcym nagie
krocze, wkroczyta do sali kinowej w trakcie projekcji filmu erotycznego i przeszta wolno
miedzy rzedami krzeset. Istotg dziatania miata by¢ konfrontacja meskiej publicznosci
z realnym ciatem kobiecym i krytyka jego uprzedmiotowionego obrazu. M. Widrich
prébowata dotrze¢ do $wiadectw tego zdarzenia. Znane fotografie, ukazujace V. Export
siedzacg na krzesle, z odstonietym kroczem i karabinem w rekach, zostaty wykonane
pozniej, w trakcie zainscenizowanej sesji, w wiedenskim studio Petera Hassmana. Samo
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monachijskie dziatanie nie zostato w zaden sposob udokumentowane, jest znane jedynie
z kilku réznigcych sie miedzy sobg relacji, jakie V. Export przedstawita w wywiadach.
Pomine tu szczegodly iscie detektywistycznej analizy M. Widrich - istotne jest to, ze
ostatecznie stawia ona hipoteze, iz monachijskie zdarzenie mogto w ogdle nie mie¢
miejsca, a performance V. Export zafunkcjonowat w $wiadomosci odbiorcéw i wszedt
do kanonu historii sztuki dzieki performatywnej sile fotografii oraz narracji artystki.
Badaczka nie uznaje, iz doszto w tym wypadku do aktu fatszowania. Sktania sie raczej
do interpretacji, iz fotografie oraz opisy odnosza sie do performance ,wyobrazonego”
i stanowia czes$¢ jego zdarzenia w sferze symbolicznej. W tym sensie performance
V. Export zdarzyt sie i wcigz sie zdarza w swych dokumentacyjnych powtérzeniach, cho¢
zarazem jest wysoce prawdopodobne, ze do realnego dziatania w monachijskim kinie
nigdy nie doszto.

Analiza ta w duzym stopniu potwierdza koncepcje P. Auslandera, uwypukla tez
jednak jej braki. M. Widrich sama wdaje sie zreszta w krétkag polemike, zasadnie zarzucajac
P. Auslanderowi, iz zaniedbuje kwestie ztozonej i petnej napiecia relacji miedzy realnie
odbywajacym sie performance a jego dokumentacja. Uwage te mozna by rozwingc
w nastepujacy sposdb. Méwigc o ,estetycznym projekcie” artysty, performowanym
przez fotografie, P. Auslander wydaje sie sprowadzac sztuke performance do jej aspektu
koncepcyjnego czy tez wtasnie wyobrazeniowego. Tymczasem w wielu performance,
szczegodlnie wywodzacych sie z tradycji body art, istotng cecha samej idei sztuki jako
dziatania na zywo, a takze znaczacym artystycznie elementem koncepcji konkretnych
performance byta wiasnie realno$¢ dziatania oraz odczuwania okreslonych stanéw przez
artystke lub artyste. Takze widownia musiata by¢ Swiadoma, ze dziatania te maja charakter
realny — Swiadomos¢ ta stanowita wrecz podstawe petnego doswiadczenia odbiorczego
performance. To, czy ktos$ naprawde whbija sobie gwdzdz w reke, czy tez udaje, ze to robi,
zmienia odbidér performance, a w efekcie wptywa na ocene jego artystycznego sensu
i wartosci.

P. Auslander stusznie twierdzi, ze to, co wida¢ na zdjeciu, czesto nie jest w stanie
dostarczy¢ nam wiedzy, czy dane dziatanie miato charakter realny, czy tez w gre
wchodzit jedynie ,teatralny” efekt realnosci. Jak wiadomo, sama w sobie fotografia
jest niedookreslona referencyjnie i semantycznie. Tym jednak, co pozwala ja pod tym
wzgledem dookresla¢, sa wszelkiego rodzaju suplementarne $wiadectwa historyczne.
Inne zrédia, innego rodzaju dokumenty moga nie dawac¢ nam absolutnej pewnosci co
do tego, czy dane dziafanie realnie nastapito, lecz zwiekszaja prawdopodobienstwo jego
zdarzenia i budujg w nas przeswiadczenie, iz ono faktycznie zaszto. Nie trzeba tu zreszta
wdawac sie w rozwazania nad ontologia dokumentéw historycznych i metodologia ich
badania. Wystarczy, ze spojrzymy na to zagadnienie z perspektywy estetyki recepcji,
ktora jest podstawa koncepcji P. Auslandera. Gdy wiemy, czy raczej jestesmy przekonani,
ze ogladane na zdjeciu dziatanie realnie zaszto, tworzymy sobie inne jego wyobrazenie
i odmiennie je oceniamy, niz wéwczas, gdy jestesmy przeswiadczeni, ze nie miato ono
realnie miejsca. Nie oznacza to automatycznego wartosciowania i hierarchizowania -
w niektorych wypadkach przekonanie o ,teatralnosci” danego dziatania moze prowadzic¢
do jego wyzszej oceny, niz w sytuacji, gdyby byto ono realnie wykonywane. Chodzi po
prostu o to, ze tego rodzaju przeswiadczenie lub jego brak zmienia w naszych oczach
charakter i tozsamos¢ ogladanego na fotografii dziatania.

By¢ moze wiec nalezatoby moéwi¢ nie tyle o samodzielnej performatywnosci
dokumentacji fotograficznej, lecz o jej wspodtperformatywnosci — swego rodzaju
(otwartej) wspolnocie performatywnej, dzielonej przez samo dziatanie, jego fotograficzng
dokumentacje i inne historyczne przekazy poswiadczajace jego zajscie. Aby fotografia
mogta ustanawiac kulturowy status danego dziatania jako performance, niezbedne sg
suplementarne dokumenty, zaswiadczajace o ,realnosci’, badz tez ,teatralnosci” tego
dziatania. | cho¢ réznica miedzy tymi dwiema sytuacjami —,realnoscia” i ,teatralnoscig” -
moze byc¢ czasem nieostra lub wrecz nieuchwytna, a samo pojecie,realnosci”performance
jawic sie jako wysoce problematyczne, to nie mozna pozbywac sie go w taki sposéb, jak
zrobit to P. Auslander. Co wiecej, idea wspotperformatywnosci dokumentacji pozwala
analizowac rézne rodzaje relacji miedzy performance na zywo a jego fotograficznym
powtdrzeniem, jak tez zwraca¢ uwage na swoiste ,suplementarne performance”artystow
i artystek: na strategie celowego - jawnego badz ukrytego — wptywania przez nich na
ksztatt wspomnianej relacji.
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Uznanie réznych form dokumentacyjnej reprodukcji za integralng czesc
performatywnych praktyk artystycznych prowadzitakze do zrewidowania podstawowych
zatozen ontologii performance. Na celowniku ponownie znajduje sie koncepcja P. Phelan,
wedle ktorej ,byt” performance zawiera sie w jego efemerycznosci, w jego ,znikaniu”.
Christopher Bedford podwazyt adekwatnos$¢ tego ujecia, twierdzac, ze zycie performance
nie ogranicza sie do terazniejszego momentu samego dziatania, ale trwa tez p6zniej, dzieki
wszelkiego rodzaju powtérzeniom — dokumentacjom, opisom, analizom, re-enactment
itd." Wszystkie one rozszerzajg zycie i oddziatywanie performance w sferze kulturowej.
Co wiecej, pod jego nieobecnos¢ moga ujawni¢ wiasny potencjat performatywny,
przeksztatcac¢ i aktualizowac sens pierwotnego zdarzenia, wpisujac je w zmieniajace sie
konteksty artystyczne i spoteczne. Uwagi C. Bedforda pozwalajg na nowo sformutowac
pojecie performance jako time-based art, sztuki opartej na czasie. Uswiadamiajg
koniecznos$¢ wziecia pod uwage ztozonej czasowosci istnienia performance, obejmujacej
réwniez jego pdzniejsze trwanie, czy raczej powracanie w czasie: co$, co mozna by
nazwac postczasem” jego rozszerzonego zycia.

Na takim witasnie pojeciu czasowosci miataby sie opiera¢ proponowana przez
C. Bedforda ,wirusowa ontologia”® sztuki performance. Traktuje ona pierwotne dziatanie
jako zdarzenie, ktére od poczatku dzieli sie i szerzy, mutujac w pdzniejszej, potencjalnie
nieskonczonej serii zdarzen. Przedmiotem sztuki performance oraz obiektem
zainteresowania jej ,wirusowej ontologii” nie jest zatem tylko ,pierwotny” akt dziatania,
lecz dtuga, ztozona i transformacyjna ,historia sladéw”. Ontologia ta musi wiec stac sie
jednoczesnie historiografig, ktéra rekonstruowataby i analizowataby ,zycie i post-zycie”
danego performance.?'

Prébe uscislenia statusu dokumentacyjnych powtérzen performance oraz
dookredlenia charakteru jego ,rozszerzonego zycia” podejmuje Meiling Cheng
w tekscie ,Prosthetic Present Tense: Documenting Chinese Time-based Art” Tak jak
przywotywani wczesniej autorzy i autorki, Cheng dazy do tego, by utwierdzi¢ wzgledna
autonomie dokumentacji wzgledem Zrédtowego dziatania. Proponuje wiec moéwic
0 nigj nie tyle w ategoriach ,martwego,” statycznego archiwum, czy nawet repertuaru
partytur do re-enactment, ile w kategoriach ,wirtualnego zycia” i ,wirtualnego
performance”. Dzieki swej konceptualnej podstawie, sztuka performance redefiniuje
dialogiczng relacje miedzy dziataniem na zywo i publicznoscia jako obietnice, ktéra
moga podejmowac i wypetnia¢ rowniez odbiorcy ,wirtualni’, nieobecni podczas tego
dziatania. Dokumentacja, jako forma upamietniania, pozwala przysztym odbiorcom
artykutowa¢ i upowszechnia¢, aktualizowa¢ i przeksztatca¢ sens pierwotnego
dziatania w kolejnych ,dyskursywnych pamieciach”: opisach, analizach, recenzjach itd.
Przedtuzajac, rozszerzajac i intensyfikujac jego zycie, odbiorcy sami angazuja sie w ten
rodzaj dziatania, ktéry mozna okresli¢ jako ,protetyczny performance”. Kazda tego
rodzaju ,proteza” nie tylko uzupetnia i wzbogaca pierwotny akt dziatania, ale tez daje
dostep do niego tym, ktérzy nie mogli by¢ jego Swiadkami w przesztosci. Chodzi tu
wiec takze o protetyczng pamie¢, oferujacg — zgodnie z koncepcjg Alison Landsberg,
przywotywang przy tej okazji przez Cheng - mozliwos¢ przyswajania sobie
zmediatyzowanych wspomnien zdarzen i sytuacji, ktorych sie nigdy nie doswiadczyto.
Dzieki niej, przyszli odbiorcy moga percypowac przesztg realizacje artystyczng we
wilasnej terazniejszosci — w nawiedzonym przez pamiec przesztosci, protetycznym czasie
terazniejszym.?

Na inny aspekt protetycznego zycia performance w dokumentacji zwraca
uwage Boris Groys w wielokrotnie publikowanym tekscie ,Art in the Age of Biopolitics:
From Artwork to Art Documentation.”? Wedle B. Groysa, tym, co definiuje sztuke
performance, a takze wiele innych typéw wspétczesnych praktyk artystycznych, jest
zatozenie tozsamosci sztuki z ,zyciem” - czystag aktywnoscig, czystym dziataniem,
ktérego nie wienczy zadne skonczone dzieto. Sztuka wspoétczesna jest ksztattowaniem
tak rozumianego zycia, a wszelkie przedmiotowo-medialne $lady, jakie tym niemniej
wytwarza, sg jedynie dokumentacja powstajacej w ten sposéb ,formy zycia”: ,Sztuka
staje sie forma zycia, zas dzieto sztuki staje sie nie-sztuka, zwykta dokumentacja tej formy
zycia. Mozna by réwniez powiedzie¢, ze sztuka staje sie biopolityczna, poniewaz zaczyna
uzywac srodkoéw artystycznych do wytwarzania i dokumentowania zycia jako czystej
aktywnosci. W istocie dokumentacja sztuki jako forma artystyczna mogta sie rozwingc
jedynie w kontekscie wspotczesnej epoki biopolitycznej, w ktdérej samo zycie stato sie
obiektem technicznych i artystycznych interwencji”?*
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Dokumentacja odgrywa ambiwalentng role w odniesieniu do artystycznie
formowanego zycia: wyrywa z niego i utrwala pewne jego fragmenty, czyniac je
Lmartwymi”, ,sztucznymi” reprodukcjami zywego procesu, ale dzieki odpowiednim
strategiom moze je tez na powrdt ,0zywic’, wpisujac je w czas, historie i narracje. W tym
sensie dokumentacja sztuki sama jest ,sztuka przemiany sztucznych rzeczy w zywe,
technicznej praktykiw zywa aktywnos¢: to biosztuka, ktéra jest jednoczesnie biopolityka”.
Aby lepiej naswietli¢ to zagadnienie, B. Groys reinterpretuje Benjaminowskie pojecie
aury. Oryginalnos$¢, jednostkowos¢, niepowtarzalnosé — aspekty zycia, jakie mieszcza
sie w pojeciu aury, s zasadniczo funkcjg relacji do kontekstu czasoprzestrzennego,
do miejsca i czasu zaistnienia okreslonego dziatania artystycznego. Dokumentacja
reprodukuje dziatania, wyrywa je z zakorzenienia w jednostkowym ,tu i teraz’, zmienia
w co$ ahistorycznego i pozbawionego przestrzennego ulokowania. Gdy jednak sama
staje sie czescig przestrzenno-narracyjnej instalacji, jest w stanie na powrdt umiejscowic
i czasowic reprodukcje, nadajac jej status i aure oryginatu. B. Groys sytuuje tak rozumiang
biopolityke dokumentacji na szerszym tle nowoczesnych praktyk technoegzystencji:
zastepowania tego, co zywe, tym, co techniczne, ale tez przemiany tego, co sztuczne
i zreprodukowane w co$ oryginalnego i zywego. Wydaje sie, izw swym wywodzie zmierza
ostatecznie w strone postawienia problemu réznych strategii , ozywiania” dokumentacji,
a zatem czegos$, co w tym kontekscie mozna by nazwac afirmatywna biopolityka sztuki.

Kwestie pamieci oraz biopolityki pojawiajg sie rowniez — cho¢ ta druga juz
raczej implicite — w refleksji Rebeki Schneider nad powtérzeniem jako sposobem
,pozostawania” performance. Schneider przeciwstawia sie podstawowemu zatozeniu
klasycznych uje¢ sztuki performance, iz istotg performance na zywo jest ,znikanie’,
pozostawiajgce po sobie ,martwe” pamieciowe slady, gromadzone w archiwach. Dla
R. Schneider tym, co pozostaje i co samo w sobie stanowi juz pamiec i archiwum, jest
wiasnie performatywne dziatanie na zywo. Chodzi oczywiscie o wszelkiego rodzaju
re-enactment wczesniejszych zdarzen historycznych, zaréwno dziatann artystycznych,
jak i pozaartystycznych, ale tez o performance ,pierwotne’, ,oryginalne”. W tej bowiem
perspektywie samo rozréznienie na oryginalny akt i pdzniejszy re-enactment ulega
podwazeniu o tyle, o ile kazdy performance jest swego rodzaju rytuatem — cytatowym
re-performance i uciele$nieniem wczesniejszych dziatan, typéw zachowan, norm
spotecznych, nawykéw behawioralnych itd. Dzieki temu jest on tez aktem upamietnienia
historii oraz transformacji, transmisji i dystrybucji pamieci o niej.s Scislej rzecz biorac,
rodzajem ,repozytorium’, nosnikiem ponadindywidualnej, zbiorowej pamieci staje
sie w tym wypadku dziafajace ciato. ,Miejscem, w ktdrym osadza sie pozostatos¢ jest
wiasnie ciato w sieci miedzycielesnej transmisji afektu i odgrywania — $wiadectwo
oddziatywania [performance] przez pokolenia”*® R. Schneider podsuneta rézne
interpretacje fenomenu zbiorowej pamieci osadzonej w performujagcym ciele.
Najciekawsze i najbardziej owocne mogtoby by¢ analizowanie jej w kategoriach
powtdrzenia zbiorowej traumy, powrotu tego, co represjonowane i wyparte, badz tez
jako formy przeciw-pamieci, ktéra sytuuje sie w kontrze do dominujacych narracji,
opartych na autorytecie ,obiektywnych”, dokumentéw historycznych. Najogdlniejsza
konsekwencjg takiego podejscia byloby zas uwzglednienie performujagcego - na
rézne sposoby i w réznych sferach zycia spotecznego - ciata jako niezbywalnego
miejsca transmisji pamieci i historii. Przy tym wszystkim, watpliwosci moze budzi¢
fakt, iz w niektorych miejscach swego wywodu Schneider konstruuje ostrg opozycje
miedzy cielesng pamiecia, dos¢ jednoznacznie afirmowana jako emancypacyjna, oraz
odcielesnionym, zewnetrznym archiwum, ktére jawi sie jako z zasady ,imperialne”.
Nie pozwala to wzig¢ pod uwage oddziatywania zewnetrznego archiwum na cielesng
pamie¢, a przez to utrudnia zrozumienie fenomendéw postpamieci. R. Schneider nie
zwraca tez uwagi na fakt, Zze cielesna pamie¢ moze transmitowaé opresyjne,
dyscyplinujace lub kontrolujgce normy i nawyki. Wreszcie, nie jest jasne, jak w procesie
przekazu moze dochodzi¢ do ich transformacji. Pomimo tego, motyw uciele$niania
pamieci wydaje sie torowac droge do tak dzi$ koniecznej, natomiast wcigz rzadko
podejmowanej analizy performance w kategoriach wiadzy i produkgji biopolitycznej.

Ekonomiczny wymiar tego, co mozna by wilasnie nazwac biopolityczng
produkcja performance krytycznie omawia Sven Lutticken w tekscie ,Progressive
Striptease”.”” W latach szes¢dziesigtych i siedemdziesigtych sztuke performance czesto
postrzegano jako emancypacyjna i ,progresywng” forme praktyk artystycznych. Taki
potencjat miat wynika¢ z efemerycznego charakteru dziatan performatywnych, ktére
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nie prowadzg do wytworzenia przedmiotowych dziet, a dzieki temu skutecznie stawiajg
opor kapitalistycznym mechanizmom utowarowienia i komercjalizacji. W tym kontekscie
(deklaratywne) odrzucenie wszelkich form trwatej dokumentacji ,zywego” dziatania
- w postaci fotografii, filmu czy materialnych ,reliktéw” - jawito sie jako uzasadniona
i pozadana negacja préb jego zawtaszczenia, uprzedmiotowienia oraz przemiany
w element  kapitalistycznego spektaklu”?® S. Liitticken podwazyt to przekonanie, widzac
w nim gtéwny wyznacznik ,progresywnej” ideologii performance. Zachodzace juz
w latach szes¢dziesiatych i siedemdziesigtych przeksztatcenia kapitalistycznej ekonomii,
powstawanie nowych, niematerialnych form pracy i produkcji oraz poszukiwanie/
tworzenie nowych sfer dla generowania wartosci dodatkowej nie pozwalajg na
podtrzymywanie klasycznej koncepcji towaru jako materialnego przedmiotu. Towarem
moze stac sie wszystko, co zostanie sprzedane — wszystko to, co daje sie wymienic¢ na
pienigdze. Ekonomia oparta na dominancie produkcji materialnych débr zostaje wiec
podporzadkowana ekonomii ustug, ta zas pretenduje dzi$ - jak w tytule znanej ksigzki
Josepha Pine’a i Jamesa Gilmore'a — do statusu ,ekonomii doswiadczenia"?® Tym, co
dzi$ produkowane, sprzedawane i co - na bazie materialnych débr i niematerialnych
ustug — w najwiekszym stopniu generuje wartos¢ dodatkowa, ma by¢ zatem ostatecznie
,doswiadczenie”.

Powstaje wiec pytanie o relacje tej nowej ekonomii i sztuki performance, takze
bedacej przeciez ,produkcjg doswiadczenia”. Tacy wspotczesni performerzy, jak Tino
Seghal, widza we wspodtczesnych procesach ,dematerializacji” produkcji szanse na
radykalng przemiane kapitalizmu, a sztuke performance obsadzajg w roli kulturowego
wzorca i awangardy tej przemiany. S. Litticken zdecydowanie skrytykowat ten poglad.
Z jednej strony, podkreslita, ze wspoétczesna produkcja wcigz zasadniczo opiera sie na
dobrach materialnych, a niematerialne ,doswiadczenie” stanowi raczej symboliczna
dominante ogo6tu produkcji i jako taka jest skfadnikiem ideologii dzisiejszego
Lkreatywnego” kapitalizmu. Z drugiej strony, zauwazyt, ze nawet jesli performance
zaistnieje dzi$ bez jakichkolwiek medialnych czy materialnych sladéw, to i tak
podlega komodyfikacji. Towarem staje sie bowiem samo ,zywe” dziatanie i sam zywy
performer. Wida¢ to bardzo dobrze na przyktadzie samego T. Seghala, ktéry zakazuje
dokumentowania swych performance, lecz w ten sposéb generuje wokoét siebie
i swej sztuki jeszcze wieksze zainteresowanie medialne, tworzac swoisty ,spektakl nie
obecnosci”3® Sztuka performance, budujacaw latach szes¢dziesigtych i siedemdziesigtych
swoj kapitat symboliczny w oparciu o odrzucenie ,teatralnosci” i ,spektaklu’, stata sie
czesdcig wspotczesnej performatywnej kultury, elementem nowego, partycypacyjnego
i performatywnego spektaklu. Coraz wiecej form pracy i produkcji zmienia sie dzi$
w akty spersonalizowanego performance pracownikéw, a gtéwnym towarem staje sie
to, co okresla sie mianem ,kapitatu ludzkiego” W tym kontekscie mozna powiedzie¢,
ze zamiast stawia¢ opdr utowarowieniu twoérczosci artystycznej, sztuka performance
faktycznie zradykalizowata jej redukcje do towaru rynkowego, zastepujac przedmiotowe
dzieta ,zywymi” dziataniami artystow i artystek.®

S. Litticken stusznie zwrdcit tez uwage na quasi-magiczny charakter, jaki zyskato
dzi$ pojecie performatywnosci. Sugeruje ono bowiem nieograniczong przeksztatcalnos¢
Swiata, mozliwos¢ jego swobodnego zmieniania, kreatywnego powotywania do
zycia nowych stanéw rzeczy. To, ze zdolnos$¢ oddziatywania na rzeczywistos¢ ulega
tu mistyfikacji i zmienia sie w ,magie’, wida¢ w odmowie uznania i krytycznej analizy
wielorakich uwarunkowan, w jakich dziatanie lub akt mowy moga by¢ realnie
skuteczne.?> W uwagach tych zawarta jest aluzja do Johna L. Austina, twércy teorii
aktoéw mowy, ktory wskazywat na koniecznos¢ wystepowania okreslonych konwencji,
spoteczno-kulturowych, prawnych itd. uwarunkowan, gwarantujacych skutecznosc
danego performatywu.®* S. Litticken ma niewatpliwie racje: projektowana przez niego
analiza uwarunkowan performatywnych dziatan i ich skutecznosci jest niezbednym
gestem, ktéry pozwoli unikna¢ dalszej mitologizacji i ideologizacji sztuki performance.
Wymaga to jednak wyjscia poza kategorie pojeciowe oferowane przez tradycje
myslenia o performatywnosci, jaka zapoczatkowat Austin — nalezy bowiem pamietac,
ze opisywat on funkcjonowanie performatywéw normatywnych, nabierajacych
skutecznosci w ramach pewnych istniejacych uwarunkowan, nie zas subwersywnych
i transformacyjnych, czyli bedacych w stanie skutecznie podwazac i zmienia¢ same te
uwarunkowania. Odpowiedzia na postulat S. Llttickena bytoby wiec badanie faktycznych
uwarunkowan dzisiejszego ,spoteczenstwa performansu’, potgczone z prébg znalezienia
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wsrod nich takich, ktére mogtyby sprzyjac zaistnieniu dziatarh emancypacyjnych. Mozna
by sie zresztg zastanawia¢, czy analiza sztuki performance, jaka zaproponowat S. Liitticken,
istotnie obejmuje oba te aspekty. Ptynacy z niej wniosek, ze ,doswiadczenie” wytwarzane
przez sztuke performance jest elementem kapitalistycznej ,produkcji doswiadczenia”
i stanowi estetyzujace odzwierciedlenie jej mechanizmoéw, jest chyba nazbyt ogdlny
i jednostronny, przez co utrudnia, jesli wrecz nie uniemozliwia przemyslenie na nowo
emancypacyjnego wymiaru artystycznych performance

Na koniecznos¢ takiego ztozonego podejscia do sztuki performance, a scislej
artystycznych re-enactment, wskazuje Helena Reckitt w swej odpowiedzi na ankiete
sformutowanga przez A. Jones. H. Reckitt ma swiadomos¢, ze re-enactment nie posiada
immanentnego potencjatu krytycznego czy emancypacyjnego i bardzo tatwo moze
przeksztatci¢ sie w sposdb na estetyzacje i utowarowienie sztuki performance -
szczegolnie wtedy, gdy zatrzymuje sie na prébie odtworzenia przesztego dziatania.
Istotny potencjat kryje sie natomiast w uznaniu i Swiadomym eksploatowaniu
rozbieznosci miedzy przesztym aktem, a jego wspotczesnym powtdrzeniem. H. Reckitt
pisata, ze w takim wypadkach artyscii artystki — jak na przykfad Sharon Hayes, realizujaca
jednoosobowe re-enactment protestow spoteczno-politycznych w projekcie In the Near
Future — sa w stanie ,zwroci¢ powtdrzenie przeciwko samemu sobie, aby przesztosc
uczyni¢ anachronicznie aktualng”3> Oddaja w ten sposéb po benjaminowsku rozumiang
sprawiedliwos¢ twoércom kontrkulturowych, spotecznych i politycznych projektow,
ktére nie sprawdzity sie w swoim czasie lub w ogdle nie byty realizowane. Staraja sie
nawiazac¢ rodzaj wspotpracy, poprzez czas i historie, z ich twércami, ozywic ich idee
i gesty, uczyni¢ je kwestig nie przesztosci, lecz raczej przysztosci — przedstawic je jako
potencjalne nosne podstawy i afektywne energie przysztych dziatan. Chodzi wiec o to,
aby ,tchnac¢ zycie w radykalne projekty i ruchy, ktérych czas, cho¢ przeminat, zarazem
jeszcze nie nadszedt’?® To jednak, czy re-enactment bedzie w stanie przybrac taka
postac i urzeczywistnia¢ tego typu dazenia, zalezy od konkretnego sposobu uzycia tej
strategii artystycznej. Trzeba wiec rozpatrywac¢ kazde jednostkowe dziatanie w jego
specyficznym ksztatcie, kontekscie i uwarunkowaniach.

Przekonanie to, jako swego rodzaju postulat metodologiczny, formutuje wprost
A. Jones we wzmiankowanym juz tekscie ,»The Artist is Present«. Artistic Re-enactment
and the Impossibility of Presence!” Obok krytycznego oméwienia re-enactment
wykonanych przez M. Abramovi¢ znajdziemy tam o wiele bardziej aprobatywne
analizy powtdrzen dziatan i zdarzen spoza sfery sztuki: The Battle of Orgreave Jeremego
Dellera, Color Test, Red Flag Felixa Gmelina czy tez dziatan S. Hayes. Jones uznaje, ze
kluczowe dla wszystkich re-enactment jest zainteresowanie dziataniem czasu, pamieci
i historii oraz pytanie o to, czy mozna ,odzyskac¢” przeszte zdarzenia w ich estetycznej,
spotecznej, politycznej sile, poprzez ich powtérne ,wykonanie”. Odpowiedz na to
pytanie wymaga szczegdtowych badan kazdego takiego projektu i ocenienia go
pod wzgledem jednostkowego sposobu i celu ,odzyskiwania” przesztych dziatan,
mechanizmoéw jego produkgji i recepcji, a takze ksztattu relacji, w jakiej pozostaje
do symbolicznych i materialnych uwarunkowan instytucji sztuki” Otwiera sie tu
perspektywa analizy, w ramach ktérej jednostkowy re-enactment, jak wszelkie postacie
powtdrzenia, powinien by¢ rozpatrywany w swojej kazdorazowej niepowtarzalnosci.
Jako pole tego rodzaju analiz, ,krytyczny dyskurs o sztuce performance’, interpretujacy
i oceniajacy jednostkowe dziatania w konteks$cie zagadnien artystycznych,
kulturowych spoteczno-politycznych, sam okazuje sie by¢ rodzajem praktyki i polityki
kulturalnej.
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RE-PRAKTYKI SZTUKI PERFORMANCE
— DOKUMENTACIJA, REMEDIACIA,
DYSTRYBUCJA SIECIOWA

Ewa Wéjtowicz

Sztuka performance nie funkcjonuje w izolacji od szeroko rozumianego obiegu
kultury. Wspoétczesnie na obieg ten sktadajg sie rézne elementy — takze te, ktére wynikaja
zwzajemnego oddziatywania probleméw o skaliglobalnej, przyspieszonego dostarczania
informacji i jej nadmiaru. W rezultacie to, co pozostaje po dziataniu performatywnym, to
nie tylko dokumentacja - przygotowana i kontrolowana bezposrednio przez artyste.
Podobniejak wszelkie inne tresci medialne, dokumentacja performance moze cyrkulowac
w sieciowym rozproszeniu, a nawet — potencjalnie - podlega¢ remiksowaniu, sta¢ sie
sktadnikiem mashupu, czy stanowi¢ inspiracje dla odtworzenia i rekontekstualizacji (re-
enactment).! Dokumentacja zdarzenia performance w realiach kultury sieciowej nie petni
juzroli wtérnej wobec samego wydarzenia. Sieciowa dystrybucja nie tylko upowszechnia
wiedze o zdarzeniu, ale réwniez generuje dyskurs. Moze takze manipulowaé jego
zZnaczeniem.

Celem tekstu jest m.in. préba zbadania, jak kultura Remiksu (w rozumieniu
zaproponowanym przez Eduardo Navasa) generuje nowe znaczenia dla powtarzajacych
sie sytuacji performatywnych. Navas uzywa pojecia Remiksu (pisanego z wielkiej litery,
dla odréznienia od czynnosci remiksowania) jako pewnej zasady dyskursywnej, czy
raczej modelu dziatania, stanowigcego mechanizm napedowy wspétczesnej kultury.
W rezultacie podkresla, ze niektdre dziatania artystyczne ,uzywaja zasady Remiksu, ale
nie musza by¢ remiksami.”?Zasada Remiksu pozwala na ciggte akumulowanie sie wartosci
kulturowej, ktéra pojawia sie w wyniku powtarzania, przetwarzania, czy wielokrotnego
kopiowania i sieciowej (re)dystrybucji. Podstawowg cecha samodefiniujacg Remiks jest
wykorzystywanie materiatu w jakim$ stopniu historycznego, ale powstaty rezultat jest
dzietem autonomicznym. W rezultacie taka forma remiksu moze by¢ punktem wyjscia do
omawiania problematyki performatywnej. Posrednio powstaje takze pytanie o to,
zczego wynika potrzeba repetycji, zmieniajgca dzieto sztuki w element obiegu informacji.
Jak zmienia sie wreszcie sytuacja performera, majacego do dyspozycji narzedzia
spotecznosciowe, zazwyczaj te same, ktérych uzywajg wszyscy uczestnicy kultury
sieciowej. Charakterystyczna dla jej krytycznego diagnozowania jest postawa Constanta
Dullaarta, ktéry wyjasnia, ze uwaza sie za performera, cho¢ rozumie te postawe nieco
inaczej, niz jestesmy do tego przyzwyczajeni znajac historie sztuki performance. Artysta,
w wywiadzie udzielonym portalowi Rhizome, wyjasnia: ,Podobnie jak JODI, mysle, ze
dziefa internetowe maja wiele wspolnego ze sztuka performance, jak gdyby komputery
w sieci aktywnie mediowaty doswiadczeniem uzytkownikéw w sposéb, ktéry mozna
zaprojektowac i uruchomig, ale nie ma sie nad nim ostatecznej kontroli.” Odwotujac sie
do duetu JODI, pionieréow net artu, artysta sytuuje praktyki performatywne w kontekscie,
ktory w latach dziewiecdziesigtych dwudziestego wieku mogt wydawac sie niemal
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rewolucyjny, ale po dwoch dekadach jest po prostu Srodowiskiem naturalnym.
Przyktadem dziatania okreslanego przez artyste mianem performance, ale majgcego
wymiar krytyczny wobec platform spotecznosciowych, jest akcja C. Dullaarta, ktéry
w ramach akgji Terms of Service (2012) upublicznit hasto do swojego konta na Facebooku.
Akcja miata swoja premiere w nowojorskim The New Museum (24.05.2012), miejscu
prezentujagcym najbardziej innowacyjne projekty artystyczne z kregu sztuki mediow
i powigzanym takze z portalem Rhizome. Kluczowe byto okre$lenie tego zdarzenia
mianem performance, co moze wydawac sie uzasadnione, gdyby rozpatrywac dziatanie
C. Dullaarta w kontekscie historycznych performance, takich, jak np. Cut Piece
(1965) Yoko Ono, czy Rhytm 0 (1974) Mariny Abramovic. Sytuacja bezposredniego
zagrozenia wobec bezbronnej performerki wywotana eskalacja agresji widzéw, ma
nieco odmienny wymiar w rzeczywistosci sieciowej. Roznica miedzy naruszeniem
nietykalnosci cielesnej a utrata dobrego imienia w Sieci wydaje sie by¢ fundamentalna,
jednak mechanizmy wywotywania agresji sa zaskakujagco podobne. Istotna jest
réwniez utrata kontroli ze strony artystki/artysty, co w przypadku sieciowej tozsamosci
wydaje sie by¢ ziszczonym koszmarem wielu uzytkownikéw platform spoteczno-
sciowych. Swoje podejscie badawcze ttumaczyt C. Dullaart nastepujaco: ,Jakie jest
moje miejsce w tym procesie spotecznej komodyfikacji? Miksowanie zachowan
performatywnych w sztuce sieciowej, dziatanie (performing) z trescig online, perfor-
mance na zywo i performance w sieci spotecznosciowej, w obrebie szarych stref
wynikajacych ze zgody na warunki korzystania (terms of service).” Jeszcze bardziej
radykalna wydaje sie postawa reprezentowana przez duet artystéw: Lizzie Fitch i Ryana
Trecartina. Serie filméw zamieszczanych w sieci przy uzyciu popularnych platform
spotecznosciowych, ale prezentowanych takze w przestrzeniach galeryjnych, wydaja
sie by¢ dokumentacjg dtugotrwatego performance o charakterze eksperymentu
spotecznego.* Przerysowane, paradokumentalne sceny parodiujg rzeczywisto$¢
medialng, dla ktérej punktem odniesienia s zaréwno media spotecznosciowe, jak
i programy telewizyjne typu reality show. Waznym elementem jest przerysowana
sztuczno$¢ catego wachlarza zachowan, ktére prezentuja bohaterowie filmoéw, stajacy
sie performerami — kazdy z osobna i wspdlnie jako grupa. Problem wspdlnoty jest, jak sie
wydaje, kluczowy, poniewaz zaréwno wysitki kolektywne, jak i ciagfa rywalizacja,
stanowia charakterystyczna ceche spotecznosci sieciowych. Ciggte kreowanie sieciowej
tozsamosci ma charakter nieustannego performance wobec potencjalnie globalnej
publicznosci. Prace sa nie tylko zbudowane na zasadzie Remiksu (w omawianym powyzej
rozumieniu), ale nosza tez cechy postmodernistycznej fragmentarycznosci i spektaklu
(w rozumieniu Guya Deborda) z elementami ekshibicjonizmu emocjonalnego.
Wszelkie dziatania tak rozumiane, mieszcza sie w pojeciu, ktdére uwazam za re-praktyki
sztuki; moga one obejmowac dziatania o charakterze repetycji, takze z elementami
przetworzenia, a takze remediacje i odtworzenia (re-enactment). Nie zawsze jednak re-
praktyki maja charakter wtérny, tworzac odniesienie o charakterze dokumentacyjnym.
Niekiedy sa takze najwazniejszym skfadnikiem procesu twérczego, ktory w dalekim
stopniu odnosisie do relacji miedzy ,oryginatem” a ,powtérzeniem”, bedac juz dziataniem
autonomicznym artystycznie. Przyktadem moze by¢ twérczos¢ sieciowej persony znanej
jako Gazira Babeli, ktéra jest jednoczesnie performerka i bytem wirtualnym. Réwnie
istotnym dla loséw dokumentacji w kontekscie sztuki performance jest zjawisko remiksu,
ktdre, choc opisywane na gruncie prawa w kulturze przez Lawrence’a Lessiga,’ czy czesto
przywotywane w praktykach kultury popularnej, zostato teoretycznie umocowane
dopiero w ksigzce E. Navasa Remix Theory (2012).° Navas proponuje szczegdtowa
typologie zjawiska remiksu w oparciu o mechanizmy wywodzace sie z obszaru kultury
popularnej, a zwifaszcza muzyki. Nagrania dzwiekowe, oparte na doswiadczeniu
rozwijajacym sie w czasie, stanowig tu niejako prototyp dla pdzniejszych manipulacji
obrazem wideo. W rezultacie dochodzi do zmian w obrazach, wydawatoby sie, wiernych
oryginalnym wydarzeniom, a nawet do zakwestionowania samego wydarzenia na rzecz
jego symulagji.

Remediacje i remiksy
Artystyczna praxis w odniesieniu do remiksu moze by¢ interpretowana

na przynajmniej dwoch poziomach. Pierwszy dotyczy najczesciej spotykanego remiksu
na poziomie czysto wizualnym, ktéry nie jest gtéwnym tematem tego tekstu. Drugi
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poziom wywodzi sie z postawy, ktéra jest bezposrednia pochodng istnienia kultury
partycypacyjnej i tzw. konektywizmu, czyli struktury opartej na sieci
zmediatyzowanych, spotecznych potaczen. To wtasnie na gruncie tak rozumianego
remiksu rozwijajg sie dziatania, ktére mozna uznac za re-praktyki sztuki. Tego rodzaju
obecno$¢ w sieci zwigzana jest z powtdrzeniem, innym jednakze, niz powtdrzenie
dokonywane np. przez M. Abramovic. Dotyczy to powtérzen realizowanych zaréwno
przez nig samag w odniesieniu do witasnej twdrczosci, jak i przez M. Abramovi¢
powtarzajacg dziatania performance innych artystow, czy wreszcie odtworzen akgji
artystki przez innych performerdéw, zwtaszcza w ramach jej retrospektywy The Artist is
Present (2010) w nowojorskim MoMA. Jednoczesnie dostep do dokumentacji wiekszosci
dziatan performatywnych zapewniony jest przez platformy spotecznosciowe, operujace
intuicyjnym interfejsem i umozliwiajace uzytkownikom ciggte powtarzanie ogladanych
tresci. Komenda ,Play again” pojawiajagca sie w formie ikony i napisu na ekranach
uzytkownikéw np. You Tube, moze by¢ potraktowana metaforycznie i stanowic¢ punkt
wyjscia do szerszej analizy sposobu, w jaki tresci medialne, w tym dokumentacje,
cyrkuluja w sieciowym obiegu. Niebagatelnym kryterium jest tez ilo$¢ powtorzen, czy
raczej odtworzen, stanowigca o popularnosci danego materiatu. Wydaje sie, ze
doswiadczanie wzmocnione, podwadjne, czy tez powtdrzone, staje sie podstawowa cecha
kultury sieciowej.” Co wiecej, jest to dos$wiadczenie zawsze niebezposrednie, ale
zmediatyzowane, niekiedy nawet mediatyzujace to, co narodzito sie juz jako
zmediatyzowane (tzw. narodzone cyfrowo - born digital). Proces ten nie jest wylgcznie
repetycja, nie ogranicza sie tez do odtwarzania materiatu w petli, charakterystycznego
dla sposobu prezentacji wiekszosci materiatdw w obrebie sztuk audiowizualnych od
potowy dwudziestego wieku. Dotyczy to zwtaszcza tasm analogowych, ktére wymagaty
powtarzania w petli, by mozna byto wystucha¢ nagrania badZ obejrze¢ materiat
filmowy. Powtérzenie w petli nie jest jednak tylko technologiczng funkcja, ale pozwala,
potraktowane jako metafora pojedynczego aktu powtdrzenia, podja¢ prébe zrozu-
mienia fenomenu remediowanego powtarzania.® W rezultacie powstaje tymczasowa
jakos$¢, wynikajaca z kazdorazowego powtdrzenia. Figura petli moze zosta¢ zakre$lona
w réznej skali. Przyktadowo, w matej skali petla umozliwia stworzenie ptynnego
materiatu audiowizualnego, tak, jak w przypadku Infinite Smile (2005) autorstwa duetu
MTAA (M. River & T. Whid Art Associates), okres$lanego przez samych autoréw mianem
online looping video performance. Materiat ten, przypominajacy konwencje
dziewietnastowiecznych ,zywych obrazéw”, i by¢ moze takze parodiujacy konwencje
durational performance, przedstawia obu artystéw probujacych utrzymac grymas
wymuszonego usmiechu. Natomiast petla w wiekszej skali jest metaforg dziatan
taczacych przeszte i terazniejsze dzieta sztuki, ktora to tacznos¢ zachodzi, miedzy innymi,
w procesie remediacji. Remediacja, polegajaca na odtwarzaniu waznych performance
w Swiecie elektronicznym (Second Life), nie tylko zmienia charakter obecnosci artysty
i stopien jego zaangazowanie, ale wptywa takze na do$wiadczenie percepcyjne odbiorcy.
Artysta, dysponujac wiasnym awatarem jako sztucznie stworzona postacia, ma mozliwos$¢
kreacji na wielu poziomach, niedostepnych w fizycznej rzeczywistosci. W rezultacie
powstaje rodzaj szczegélnego napiecia miedzy realizacja a dokumentacja, a niekiedy
nawet utozsamienie obu tych jakosci ze soba nawzajem. Przyktadem moga by¢ realizacje
duetu Eva and Franco Mattes z 0100101110101101.0RG.? W ramach serii Reenacments
(2007-2010) odtworzyli oni, za pomocg swoich awataréw, pie¢ wybranych, waznych
performance z historii dwudziestowiecznej sztuki. Odegrane w Second Life sytuacje
niekiedy odtwarzaty oryginalny performance niemal wiernie, jezeli chodzi o jego
przebieg. Zmiana wynikata z samego kontekstu przedstawienia, braku cielesnosci
performera, innej w dzisiejszych czasach swiadomoscii odwagi widzéw, a wreszcie takze,
ze sposobu, w jaki do dzi$ funkcjonuje dokumentacja danego wydarzenia. Wszystkie
performance zostaty zarejestrowane wraz z nagraniem dzwieku i obrazu czatu, ktéry
towarzyszy uzytkownikom Second Life. Jednocze$nie ich premiera w galerii przypominata
réwniez odtworzenie dokumentacji — widzowie zgromadzeni na wernisazu nie mogli
wptywac bezposrednio na przebieg performance, tak jak mogli to czyni¢ uczestnicy
dysponujacymi swoimi awataramiw Second Life. Réwniez artysci nie byli fizycznie obecni
miedzy widzami, prezentujac im jedynie obrazy swoich awataréw. Realizacje w tej serii
objetyremediacje dziatan takich, jak: The Singing Sculpture (1969) duetéw Gilbert & George,
Imponderabilia (1977) Abramovic i Ulaya, czy Seedbed (1972) Vito Acconciego, Shoot (1971)
Chrisa Burdena oraz Tapp und Tastkino (1968-1971) Valie Export i Petera Weibela.
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Zakwestionowane zostato fizyczne zagrozenie performera (jak w przypadku pracy
Burdena) a takze element prowokacji obecny zarbwno w projekcie Imponderabilia,
jak i Tapp und Tastkino. Wszystkie performance sa dostepne na stronie internetowej
artystow w formie dokumentacji, ktérej wielokrotne odtworzenie pozwala jeszcze raz
powrdcic¢ do figury petli. Jest ona jednak juz materiatem zamknietym, niepodlegajacym
modyfikacji ze strony aktywnych widzéw, podobnie jak w przypadku tradycyjnych
dokumentacji dziatann performatywnych. Mozliwego kontekstu interpretacyjnego
dostarcza tutaj teza postawiona przez Nicolasa Bourriaud, iz kultura jest scenariuszem do
wielokrotnego odegrania (culture as a screenplay) nazasadzie ,remiksowania dostepnych
form i wykorzystywania danych.”® [podkreslenie N. Bourriauda]. W ten sam sposéb
funkcjonuje projekt duetu MTAA OneYearPerformanceVideo (aka SamHsiehUpdate) (2004),
w odniesieniu do ktérego artysci uzywaja pojecia update, jako, ich zdaniem, bardziej
adekwatnego do opisu takiej formy remediowanego powtérzenia. Odtworzenie
sytuacji rocznego, dobrowolnego odosobnienia, ktéra byta udziatem performera, za
pomoca materiatu wideo emitowanego w petli, nie tylko budowato nowa ptaszczyzne
odniesien za pomoca czynnosci powtdrzenia, ale réwniez fakt, ze zalogowany widz mégt
zostac¢, po rocznym ogladaniu, wtascicielem kodu zrédtowego projektu, odwracat role
i sprawiat, ze to widz stawat sie performerem, skazanym na doswiadczenie podobne do
tego, ktére bylo udziatem Tehchinga Hsieha w ramach Cage Piece (1978-1979).
O konsekwencjach takiego przeniesienia obcigzenia z artysty na odbiorce pisat Mark
Tribe: ,W oryginalnej pracy T. Hsieha ciezar catego procesu spoczywat na artyscie. MTAA
przenosza ten ciezar z artysty na odbiorce.”" Jezeli pojecie update mozna rozumiec
analogicznie do jego scisle technologicznego znaczenia, jako forme aktualizacji, to
wowczas jej skutki odwracajg catkowicie dotychczas ustabilizowang relacje miedzy
artysta a odbiorca performance.

Performerzy kodu

Odmiennym natomiast przykltadem, wykraczajagcym poza ograniczenia
zamknietego materiatu dokumentacyjnego, jest dziatanie performatywne w Second Life,
ktére nie nosi znamion remediacji. Jest raczej dziataniem z gruntu nowym, faczacym
praktyke programistyczng z nastawieniem anarchistycznym i swiadomoscia kontekstu
historii sztuki, z ktérym podejmowana jest pewna gra. Twdrczos¢ G. Babeli,
przedstawiajacej sie jako ,performerka kodu” (code performer) jest zjawiskiem dobrze
reprezentujacym tego rodzaju postawe.”? G. Babeli, narodzona w wirtualnym $wiecie 31
marca 2006 i uzywajaca takze pseudonimu Gaz, jest zatem performerka i dzietem sztuki
zarazem, poniewaz funkcjonuje wytacznie jako awatar w Second Life. Jej dziatania
obejmuja zaréwno dtugotrwate performances realizowane w Second Life w formie filmu,
jak i akcje efemeryczne, dostepne obecnie wylacznie w formie dokumentacji
w statycznym obrazie. Analogia z historig wideo performance jest oczywista — w historii
tego gatunku dokamerowe dziatanie w samotnosci zdarzato sie nader czesto. Forma
upublicznienia dzieta byt dopiero pokaz dokumentacji danego performance,
funkcjonujacego jednoczesnie jako autonomiczny materiat wideo. Przyktadem jest
performance filmowy Gaz of the Desert (2007), zrealizowany w Second Life jako
nawiagzanie do filmu Szymon Pustelnik (1965) w rezyserii Luisa Bufuela. Jest to
autonomiczne dzieto, petnometrazowy film w jakosci HD, zrealizowany catkowicie
w Swiecie Second Life, jako zapis rozbudowanego dziatania performatywnego. Inne
akcje dotyczyty swobodnych interpretacji tworczosci artystow takich, jak Kurt
Schwitters, Andy Warhol, czy Francis Bacon. Wykorzystana zostata nie tylko przestrzen
bedaca pochodng estetyki tych artystow, ale takze rozmaite btedy, usterki, dziatanie
z zaskoczenia wobec nieSwiadomych niczego innych awataréw. G. Babeli podkreéla, ze
woli wystepowac rzed publicznoscia nieznajaca jej intendji i artystycznego kontekstu jej
dziatan, budzac kontrowersje i wywotujac reakcje dalekie od tych, ktére przyjete sa
w Swiecie sztuki. G. Babeli nie tylko bywa okreslana mianem rodowitej mieszkanki
Second Life i znajduje sie w gronie zatozycieli jednej z pierwszych spotecznosci artystéw
tego Srodowiska: Odyssey. Nalezy takze do kolektywu Second Front (2006-2009), kt6ry
skupit artystow dziakajagcych w przestrzeni Second Life i realizujgcych postulat
performatywnosci za pomocg modyfikowania tego $wiata. Zatozony 23 listopada 2006
roku Second Front (http://www.secondfront.org) utworzyli, précz G. Babeli, artysci
gtownie amerykanscy, brytyjscy i kanadyjscy, m.in: Yael Gilks (Fau Ferdinand), Bibbe
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Hansen (Bibbe Oh), Doug Jarvis (Tran Spire), Scott Kildall (Great Escape), Patrick Lichty
(Man Michinaga) i Liz Pickard (Lizsolo Mathilde). Wsréd nich G. Babeli byta jednak postacia
pionierska i wyjatkowa ze wzgledu na konsekwencje przyjeta w realizacji podejmowanych
artystycznych przedsiewzie¢, czesto kwestionujacych takze reguty panujace w Swiecie
Second Life. Grupa Second Front zadebiutowata w styczniu 2007 w Ars Virtua Gallery —
najwiekszej dwczesnie galerii sztuki w Second Life. Sami jej cztonkowie przyznaja sie do
inspiracji Fluxusem, okreslajac swoja postawe mianem sztuki SLuxus. Realizowane przez
Second Front performance majg zazwyczaj charakter improwizowany, ale zdarzajg sie
takze dziatania wedle okreslonego scenariusza, dopracowane i prezentowane wyfacznie
w formie dokumentadji. Jak wyjasnia Great Escape (SL) w rozmowie, ktérg przeprowadzit
z cztonkami grupy krytyk sztuki Domenico Quaranta, ,Second Life oferuje wyjatkowa
przestrzeri dla performance. Bez zwyklych ograniczen ciata — zazwyczaj bedacego
w centrum performance —i bez tradycyjnej publicznosci, mozemy prébowac robic rzeczy,
ktére wczesniejwydawaty sie niemozliwe.” Dziatania grupy realizowane s, co oczywiste,
gtéwnie w Swiecie Second Life, ale zdarza sie takze korzystanie z przestrzeni hybrydowych,
taczacych qgalerie i przestrzen wirtualna. Kluczowa cecha grupy performeréw z Second
Front jest jednak przede wszystkim wspodlne przekonanie, ze Second Life jest Swiatem na
wskros performatywnym, w ktérym niemal kazda posta¢ peni role performera, od
momentu wykreowania awatara, az do wylogowania. Jednak w eksperymentalnych
i niejako pirackich akcjach Second Front obowigzuje zasada, o ktdrej G. Babeli moéwi:
»+Awatar po prostu prébuje zapomniec o tym, ze jest kodem.”™* Podobnga postawe mozna
dostrzec w grupowym przedsiewzieciu Performmikka Internettikka (2010), zrealizowanym
przy udziale artystéw takich, jak Annie Abrahams, Christopher Bruno, C. Dullaart, Robin
Nicolas oraz Igor Stromajer i Brane Zorman. Performance, majacy postuzy¢ jako
eksperyment badawczy kontynuujacy tradycje sztuki telematycznej, pozwolit twércom
na wspdlne przedsiewziecie pomimo dzielacej ich geograficznej odlegtosci. Wydawac sie
moze, ze sama koncepcja zdalnej wspétpracy byta juz dobrze rozpoznana przez dziatania
takie jak The Last 9 Minutes (1977), czy koordynowane, globalne akcje Nam June Paika z lat
osiemdziesigtych dwudziestego wieku, jednak w tym wypadku podstawowa réznica jest
przestrzen, w ktorej pracuja artysci. C. Bruno w akcji The Human Browser (2005-2013)
wykorzystat zhakowany dostep do tresci pochodzacych z Google. Performerzy,
wyposazeni w stuchawki, recytowali teksty, ktore naptywaty do nich w czasie
rzeczywistym, jako ciagi wyszukiwanych tresci. Natomiast Igor Stromajer i Brane Zorman
w projekcie Ballettikka Internettikka Insecttikka (2010) wykorzystali dwa samodzielnie
poruszajace sie mate roboty-zabawki, rejestrujace obraz za pomoca wbudowanych
kamer (http://vimeo.com/12187260). Materiat zrealizowano w porcie w Hamburgu, gdzie
oba roboty, zaprogramowane na autodestrukgcje, ulegty zniszczeniu, co widzowie mogli
zdalnie obserwowag, stajac sie Swiadkami technologicznego ,samobdjstwa”. Oba roboty
zatonety w wodach zatoki, przekazujac jeszcze przez jaki$ czas obraz otoczenia i swoje
wzajemne wizerunki. Materiat byt dostepny dla widzéw w formie transmisji. W tym
wypadku performance miat charakter catkowicie zmediatyzowany, zaréwno jezeli chodzi
o performera, jako o podmiot, jak i sposdb odbioru performance przez publicznos¢,
ktérej zaprezentowano przekaz w czasie rzeczywistym, bedacy jednocze$nie
dokumentacja.

Interwencje i rekonstrukcje

Jezeli w Second Life wszystko jest sztukg performance, to performatywnos¢
kodu jest - zgodnie z zasada jego dziatania — elementem zazwyczaj ukrytym, lecz
nieodzownym dla wiasciwego funkcjonowania nie tylko dzieta, ale i $rodowiska,
w ktérym istnieje. Natomiast Paolo Cirio (swoich stronach http:// www.paolocirio.net
oraz http://streetghosts.net/) twierdzi, ze réwniez sztuke internetu zaliczy¢ mozna do
sztuki performatywnej, poniewaz jest to sztuka oparta na czasie (time-based),
w szczegolny sposéb powigzana z doswiadczeniem odbiorczym, nietrwata i zalezna od
dokumentacji. Spetnia podobne kryteria, co performance, eliminujac jednak czynnik
ludzki na rzecz programu. Przykladem, za pomoca ktérego P. Cirio ilustruje swoja
argumentacje, jest projekt Street Ghosts (2012-obecnie) polegajacy na ustawianiu
w wybranych miastach (dotychczas m.in. Londyn, Berlin, Nowy Jork) plansz
z petnowymiarowymi wizerunkami oséb, sfotografowanych tam przez samochody
rejestrujace obraz na potrzeby Google Street View. Cirio uwaza, ze proces przechwycenia
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tych obrazéw, bez autoryzacji, podobnie jak fakt sfotografowania mieszkancéw miast
bezichzgody, jestdziataniem performatywnym.Powtdrzenie tej, zazwyczaj niepozadanej
ze wzgledu na ingerencje w prywatnos$¢, dokumentacji codziennego zycia, ma charakter
performatywny i stanowi rodzaj negocjacji miedzy tym, co prywatne, a tym, co publiczne.
Dochodzi tu, jak méwi artysta, do rekontekstualizacji nie tylko danych (pod postacia
wizerunku), ale takze toczacego sie w tle konfliktu o prawo do prywatnosci i potrzebe
informacji jednoczesnie. Gdyby jednak przyja¢ ten punkt widzenia, bylby on
prawdopodobnie sprzeczny z tym, co gtosi C. Dullaart, wskazujacy na stabo$¢ elementu
bedacego wiasnie owym czynnikiem ludzkim. Jednoczes$nie powstaja pewne
niebezpieczenstwa, jak m.in. utrata petnej kontroli nad oryginatem (pomijajac kwestie
$cisle prawne, np. praw autorskich np. do scenariusza performance) zwigzana z cyrkulacja
w sieciowym obiegu licznych ,wersji". Pojecie wersji ma swoja geneze w historii remiksu
muzycznego, o czym pisze E. Navas, opisujac nowojorska scene muzyczng lat
siedemdziesigtych dwudziestego wieku, w ramach ktorej zaczety pojawiac sie remiksy,
zwane woéwczas wilasnie ,wersjami””® Pojecie to moze by¢ przydatne dla opisu
akumulatywnego obiegu informacji w kulturze sieciowej, w ktérym powtarzanie w petli
stanowi podstawowa ceche artystycznych re-praktyk. Podobnie jak rekonstrukcje
historyczne (re-enactment), ktore staty sie elementem spektakli kultury masowej, takze
sztuka performance, znajduje sobie nowe miejsce w kulturze produkowania tresci i na
platformach spotecznosciowych. Dzieje sie tak gtéwnie za pomoca dokumentacji. Nie
pozostaje to bez wptywu na charakter samego zdarzenia, ktérego dokumentacja oddala
sie od wiernosci jego pierwotnemu przebiegowi i zaczyna funkcjonowac¢ jako
autonomiczny materiat. Problem ten pojawit sie juz w kontekscie sztuki konceptualnej,
o czym pisze Grzegorz Dziamski, wskazujac na oddzielenie dzieta sztuki (rozumianego
pod pojeciem artwork) od jego dokumentacji.'® Miato to zwigzek ze specyficznym, czesto
celowo efemerycznym charakterem projektéw konceptualnych, w ktérych dokumentacja
odgrywata istotna role. Stopniowy proces usamodzielniania sie dokumentacji przybrat
jednak bardzo specyficzny wymiar w kontekscie kulturowym uformowanym przez
kulture cyfrowa (wszystkie jej skfadniki sg jakas forma danych) i w wynikajagcym z niej
sieciowym obiegu informadji, ktérego cechami sa powielanie i cyrkulacja. Nalezy takze
pamietac o zmianie wywotanej przez — przede wszystkim — wspottworcow tej kultury, dla
ktérych postugi-wanie sie juz istniejgcymi zasobami kulturowymi zamiast produkowania
nowych tresci stato sie oczywistoscia. Poza praktykami $cisle performatywnymi
spotykamy réwniez, mozliwg na gruncie fotografii i filmu cyfrowego manipulacje
a posteriori. Przyktad stanowi¢ moze oryginalne narzedzie Image Fulgurator (2007-2008)
zaprojektowane i wdrozone w praktyce twoérczej przez Juliusa von Bismarcka (http:/
www.juliusvonbismarck.com/bank/index.php?/projects/fulgurator-idee/). Pozwala
ono na projekcje Swietlne w przestrzeni publicznej, w formie przygotowanego wczesniej
obrazu badz tekstu. Samo urzadzenie przypomina aparat fotograficzny, co pozwala na
jegouzyciebezwzbudzeniapodejrzen.Interwencjazachodziw momenciefotografowania
danego przedmiotu lub osoby i powoduje ,zainfekowanie” obrazu fotograficznego
dodatkowa trescia, najczesciej o charakterze krytycznym. Sama projekcja swiatta umyka
wzrokowi bezposrednich obserwatorow, ale jej rezultat widoczny jest na wykonanych
zdjeciach. W rezultacie dochodzi do zmiany, ktéra dotyczy nie tyle terazniejszosci, co
raczej uwidacznia moment, w ktérym terazniejszo$¢ zamienia sie w przeszto$¢, whasnie
za sprawg dokumentacji. Oprécz krytycznego kwestionowania oficjalnego przekazu
w sytuacjach publicznych, J. von Bismarck porusza problem podwazania wiary w prawde
obrazu fotograficznego, zmienianego nie w procesie cyfrowej postprodukgji, ale
bezposrednio w momencie jego wykonywania. Réwniez fotografowana przestrzen
ulega zmianie, stajac sie potencjalnie inng dla naocznego swiadka danej sytuacji i jej
fotografa. Obrazy, ktére z zatozenia miaty sta¢ sie dokumentacja, tracg transparentnos¢
i przestaja by¢ wiarygodne. To, co charakterystyczne dla statycznego obrazu
fotograficznego, uwidacznia sie takze w praktykach opartych na remiksie obrazu wideo.
W dzisiejszym obiegu sztuki nie brakuje dziatar remiksujacych; niekiedy remiks stanowi
rodzaj ¢wiczenia dla adeptéw sztuki filmowej, innym razem ogranicza sie do dziatan
czysto amatorskich, powodowanych checig zartu. Posréd réznorodnie kontekst-
ualizowanych remikséw wyréznia sie monumentalny projekt Christiana Marclaya The
Clock (2010), nagrodzony na Biennale Weneckim w roku 2011. Od strony formalnej praca
odwotuje sie do ,klasycznych” taktyk remiksu, ktére maja dtuga historie, siegajaca
pierwszej potowy dwudziestego wieku, jak np. A MOVIE (1958) Bruce'a Connera.
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W kontekscie wykorzystywania filmu jako repozytorium obrazéw, mozna takze przy-
wotac¢ znana prace Douglasa Gordona 24 Hour Psycho (1993), polegajaca nie tyle na
remiksie, co na apropriacji Psychozy (1960) Alfreda Hitchcocka. Jednak praca C. Marclaya,
bedaca dwudziestoczterogodzinng projekcja sktadajaca sie z ciagu sampli, dla ktérych
wspdlny jest motyw zegara, stanowi zywa definicje remiksu. Nie tylko z tego powodu, ze
sama projekcja ma charakter niejako performatywny, poniewaz czas projekgcji jest
zsynchronizowany z czasem rzeczywistym. Réwniez dlatego, ze cato$¢ projekcji, z racji jej
dtugosci, jest dostepna widzom raczej potencjalnie, a zatem w czesci swego doswiad-
czenia muszg oni polega¢ na dokumentacji.

Re-praktyki wobec potrzeby dokumentacji

Re-praktyki w obrebie wspodfczesnej sztuki polegaja zazwyczaj na zaanektowaniu
wydarzen historycznych oraz ich kontynuacje, co pozwala na stworzenie trzeciej, niejako
wspolnej rzeczywistosci, w ktorej — paradoksalnie — ciggta zmiana sygnalizuje potrzebe
utrwalenia. Rzeczywisto$¢ ta jest uformowana poprzez mechanizmy re-praktyk, do
ktérych zaliczajg sie remiks, sieciowa redystrybucja, czy rozne formy remediacji.
W rezultacie powstajg swoiste tymczasowe podmioty, bytujace w tej wtasnie trzeciej
rzeczywistosci, nazywanej niekiedy rzeczywistoscia hybrydowa (w odréznieniu od
rzeczywistosci tzw. mieszanej, czyli Mixed Reality). Mozna je okresli¢ mianem wersji, ktore
stwarzane s w procesie przypominajacym odtwarzanie zapetlonego materiatu
audiowizualnego. llos¢ wersji jest, przynajmniej potencjalnie, nieskoriczona, poniewaz
niemal kazdy moze dodac co$ do juz istniejacych tresci. ROwniez samo odtworzenie,
nawet bez ingerencji w tre$¢, zmienia kontekst, w ktérym dany materiat funkcjonuje,
konfigurujac go w catos¢, na ktérg sktada sie doswiadczenie odbiorcy i pojeciowa rama
kulturowa (framework). Jednorazowe doswiadczenie performance jest traktowane jako
cenne i unikalne, ale to wilasnie powielenie dokumentacji, wielokrotne odtwarzanie
wydarzenia i ciaggte z nim korespondowanie stanowia sposéb odbioru sztuki w obiegu
kultury sieciowej. Dokumentacja przestaje by¢ materiatem zamknietym, ale stanowi
element gry z ciggle zmieniajagcym sie systemem odniesien.



PRZYPISY

" O rozréznieniu miedzy remiksem a mashupem pisze Anna Nacher, ,Remiks i mashup - o niefatwym
wspotbrzmieniu dwdch cyberkulturowych metafor,” Przeglqd Kulturoznawczy, nr 1 (2011): 77-89,

2 Eduardo Navas, Remix Theory. The Aesthetics of Sampling (Wien: Springer-Verlag, 2012), 6.

3 http://rhizome.org/editorial/2012/may/21/two-questions-constant-dullaart-appearing-rhizome-/ Kolejny
cytat Constanta Dullaarta pochodzi z tej samej strony.

4 Zob. http://www.youtube.com/user/WianTreetin oraz http://vimeo.com/trecartin. Prezentacja prac Lizzie Fitch
i Ryana Trecartina w ramach wystawy The Encyclopedic Palace podczas 55. Biennale Sztuki w Wenecji w roku
2013 obejmowata kilka zaaranzowanych przestrzeni przeznaczonych do ogladania materiatu filmowego,
ktérych wyposazenie i rekwizyty korespondowaty z widzianymi na ekranie. W rezultacie powstawata przestrzen
wspolna dla obu rzeczywistosci - realnej i ekranowe;j.

> Zob. Lawrence Lessig, Remiks. Aby sztuka i biznes rozkwitaty w hybrydowej gospodarce,
thum. Rafat Prochniak (Warszawa: Wydawnictwa Akademickie i Profesjonalne, 2009).

% Eduardo Navas uzywa terminu ,Remiks” (z wielkiej litery), aby podkresli¢, ze jest to mechanizm kulturowy
oraz forma dyskursu, a nie tylko czynnos¢ utozsamiana potocznie z remiksowaniem jako przetwarzaniem i
zestawianiem poszczegdlnych elementéw (sampli). Zob. Navas, Remix Theory. The Aesthetics of Sampling, xi.

7 Pytanie, dlaczego jeden z jej fundamentéw mozna sprowadzi¢ do zwrotu ,Einmal ist keinmal”, pozostawiam
na razie otwarte, poniewaz préba odpowiedzi na nie bytaby dygresja odbiegajaca od gtéwnego watku.

8 Pisatam o tym szerzej w: ,Petla (loop) jako model transmedialnego dialogu,” w: Sztuki w przestrzeni
transmedialnej, red. Tomasz Zatuski (£L6dz: ASP, 2010), 142-51.

° http://www.0100101110101101.0rg/home/reenactments/ Na stronie artystéw znajdujg sie obecnie linki
do pieciu projektow stanowiacych serie. Pierwotnie byto ich sze$¢, w tym takze re-enactment akcji Josepha
Beuysa 7000 debdw (1982).

'®Nicolas Bourriaud, Postproduction. Culture as Screenplay: How Art Reprograms the World,
ttum. Jeanine Herman (New York: Lukas & Sternberg, 2002), 17.

" Mark Tribe i Reena Jana, New Media Art (KoIn: Taschen, 2006), 68.

2 Termin code performer mozna rozumie¢ dwojako, w kontekscie sztuki performance, ale takze w znaczeniu
blizszym informatyce, to jest wykonywaniu funkgji kodu jako poprawnego efektu programowania.

> Domenico Quaranta, A Leap into the Void, 01.03.2007, Rhizome http://rhizome.org/discuss/view/24830/

“Ibid.

> Navas, Remix Theory. The Aesthetics of Sampling, 37.

16 Zob. Grzegorz Dziamski, ,Dokumentowanie sztuki jako nowa praktyka artystyczna,” Sztuka i Dokumentacja,
nr 6 (2012): 21-27.
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e PERFORMANCE | POWTORZENIE ¢

PRZEZYC RAZ JESZCZE:
PERFORMANCE, PAMIEC, TRAUMA*

Katarzyna Bojarska

Konstruujac aparat fotograficzny, cztowiek stworzyt
narzedzie utrwalajace przelotne wrazenia wzrokowe,
podobna przystuge (...) Swiadczy cztowiekowi ptyta
gramofonowa, oba za$ te narzedzia stuzg w gruncie
rzeczy materializacji danej mu zdolnosci
wspominania, pamieci.'

Sny to sa whasciwie filmy na wtasny uzytek.?

Punktem wyjscia dla moich rozwazan chciatabym uczyni¢ szczegdlne
napiecie, jakie istnieje w zachodnim mysleniu o historii podmiotu i zbiorowosci miedzy
rzeczywistymi i wyobrazonymi doswiadczeniami traumatycznymi:

Psychoanaliza uznaje silnie formacyjny charakter sceny pierwotnej. Sita jej
oddziatywania nie zmienia sie w zaleznosci od tego, czy rzeczywiscie byto sie
swiadkiem takiej sceny, czy sie jg sobie ,tylko” wyobrazato. Historia wyobrazona
i historia rzeczywistych, postrzezeniowych dos$wiadczeh wywiera poréwnywalny
wptyw na zycie psychiczne podmiotu. Biorac pod uwage te koncepcje historii
psychicznej, mozemy podwazy¢ popularng teze, ze psychoanaliza jest ahistoryczna
i zdac sobie sprawe, ze konceptualizuje ona historie w nieco inny sposéb. Nieciagty
iniespéjny podmiot psychiczny nieznajdujezatem swojejodpowiedniejreprezentacji
w klasycznie ciggtej i spojnej historiografii. Psychoanaliza odrzuca przekonanie, ze
empiryczna rzeczywistos¢ wywiera wiekszy wptyw niz rzeczywistos¢ wyobrazen czy
fantazji (to zatozenie fundamentalne dla zachodniej historiografii), i dlatego wydaje
sie nie pasowac do tych narracji, ktére bazuja na ,wadze dowodéw empirycznych’,
jesli za empirie nie uznaje sie tego, co niematerialne czy fantazmatyczne.?

W takim kontekécie wyraznie wida¢ powinowactwa psychoanalizy
i praktyk artystycznych. One takze zmierzajg do alternatywnych wersji ,opowiesci
0 przesztosci” podmiotdw i zbiorowosci, a stosowane przez artystdw strategie tworza
pozornie niemozliwe do pogodzenia formuty wspétbycia i powinowactwa miedzy
rzeczywistos$ciami: materialng i psychiczna. Stawka jest tu przede wszystkim dotarcie do
sedna doswiadczenia historycznego, ktore rozgrywa sie zawsze, jak sie zdaje, w szczelinie
miedzy rzeczywistoscia a Realnym (réznice te wyjasnie nieco pdzniej).

W ponizszych rozwazaniach bedzie mnie interesowac kilka zasadniczych
kwestii, ktére postaram sie wysuptac z analizy tekstéw teoretycznych i tekstéw kultury.
Pragne zaproponowac koncepcje performance nie tyle jako (osobnego) medium,
ale swoistego sposobu przezywania historii i do$wiadczania wydarzen historycznych
w pdznej nowoczesnosci. Performance interesuje mnie zatem jako $rodek a nie cel
operacji artystycznych, przy czym, to co powstaje w wyniku performance — materialne
dzieto nie jest tu traktowane jako dokumentacja. Performance jest tu w najgtebszym
sensie gatunkiem posrednim, granicznym, w ktérym przesztosc staje sie terazniejsza, by
za chwile stac sie przesztoscig z koniecznosci przesunieta, bo przetworzong przez 6w gest
odegrania, przywroécenia. Inspiracjg dla takiego ujecia performance byt dla mnie przede
wszystkim tekst Jennifer Blessing, a szczegoélnie ujecie w takiej ramie dziatalnosci artystek
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appropriation art takich jak Louise Lawler czy Cindy Sherman. Blessing traktuje jako
performance m.in. Untitled Film Stills (69 zdje¢ zrobionych przez Sherman w latach 1977-
1980), gdzie istotne jest w rownym stopniu to, co przedstawione, jak caty cigg procedur
i gestéw artystycznych, ktéry do tego doprowadzit, a nade wszystko napiecie narastajace
miedzy gra, czy odgrywaniem, a zapisem fotograficznym. Krytyczka zwrécita uwage, ze
technologia, ktéra pozwala na reprodukowanie wydarzen (i ich obrazéw), nie tyle wprost
te wydarzenia rejestruje czy dokumentuje, ile wytwarza swoisty efekt traumatyczny.
Polega on na tym, ze obcigzone trauma wydarzenia z przesztosci odrywajg sie od
ciagu zdarzen, czasowo-przestrzennego continuum i zatrzymuja, a nastepnie zaczynaja
krazy¢. Powtarzane niemal w nieskonczonos¢, nawiedzaja nas niczym traumatyczne
reminiscencje.* Performance interesuje mnie zatem jako sposéb bycia w pamieci, nie tyle
pamietania, co odgrywania fragmentéw przesztosci w taki sposéb, aby staty sie one jaka$s
forma wspomnienia. Performance tego rodzaju to proba przetworzenia tych przesztych
wrazen, ktére jeszcze nie ukonstytuowaty doswiadczen i narracji i powracaja, domagajac
sie aktualizacji i opracowania. A wreszcie, performance w takim ujeciu to dziatanie po
obu stronach sytuacji nadawczo-odbiorczej: odbiorca rekonstruuje i odtwarza wrazenia,
towarzyszace artystycznemu performance, zkoniecznym dla swojej sytuacji podmiotowej
przemieszczeniem. Mozna by nawet zaryzykowac hipoteze, ze obcowanie z takim
dzietem to rodzaj performance drugiego stopnia. Relacje te mozna uznac za analogiczna
wobec relacji miedzy pamiecig pierwszego stopnia a postpamiecia.’ Kluczowa relacja
ustanawia sie tu miedzy tak rozumianym performance a powtarzaniem, rekonstrukcja
i przepracowaniem. Postugujac sie narzedziami, jakich dostarcza psychoanaliza,
tak w ujeciu Freudowskim, jak Lacanowskim, postaram sie przesledzi¢ wzajemne
powigzania tych elementéw, a wiec swoistg droge pamieci. Skupie sie na uchwyceniu
przy pomocy proponowanego tu zestawienia teorii i interpretacji ambiwalentnego
charakteru powtdrzenia jako praktyki kulturowej w kontekscie wydarzen historycznych o
traumatyzujacym potencjale, ktére napieraja na terazniejszos¢, domagajac sie (kolejnych)
performance.

Psychoanaliza przekonuje, ze scena pierwotna — podobnie jak wydarzenie traumy
- powraca w snach i symptomach. Mamy tu do czynienia z dziataniem nieswiadomosci,
ktéra odgrywa te przeszte sytuacje na scenie terazniejszosci. A dzieje sie tak dlatego,
ze - aby mogto dokonac sie w petni ukonstytuowanie tozsamosci doswiadczajacego
podmiotu - to, co tak silnie oddziatywato w przesztosci, powinno znalez¢ swoje miejsce
w owych strukturach tozsamosciowych. | oto Zrodto kryzysu. Nie tylko z tego wzgledu,
ze dostep do tej przesztosci jest maksymalnie wprost utrudniony, ale takze, dlatego,
ze podmiot ten nie dysponuje ani jej obrazem, ani opowiescig o niej. Ratuje sie wiec
W pewnym sensie wyobrazeniem, a tym samym zagtebia we wspomniang szczeline
miedzy aktualna rzeczywistosciag a Realnym. Tak przedstawia sie psychoanalityczne Zrédto
kazdej podmiotowosci, w ktorej sercu lezy owo fundamentalne rozszczepienie, ktére aby
podmiot mégt zy¢, bedzie systematycznie i skrupulatnie zastaniane i ktére bedzie zza tych
zaston wyzierato i burzyto poczucie spoéjnosci. Bedzie tez odpowiedzialne za pekniecia
auto-biografii, ktéra nie bedzie w stanie pochwycic¢ i przetworzy¢ tych momentéow
przeswitu i pekniecia i bedzie zawsze toczyta sie z jakas inna, niezmaterializowang auto-
historig za plecami.

Na czym polega aktualnos¢ traumy? Transformacyjny potencjat doswiadczen
traumatycznych? Wydaje sie, ze chodzi tu przede wszystkim o niesamowite
i niepohamowane (przez wole czy swiadomos¢ doswiadczajacego podmiotu) wrazenie,
ze to, co wydarzyto sie raz (w przesztosci) moze wydarzyc¢ sie ponownie, moze powtdrzyc
sie to, co niegdys juz zadato cios i zranito. Mozliwe wydaje sie zatem powtdrzenie tego, co
wydawato sie w ogdle niemozliwe. Wydarzyto sie, cho¢ nie miato prawa sie wydarzy¢ (juz
za pierwszym razem). A zatem pozostaje pytanie, jak w psychice podmiotu funkcjonuje
to, co wydarzyto sie jako niemozliwos¢ i okazato sie nieprzedstawialne (nawet wiasnej
Swiadomosci). Wdarto sie przemoca pokonujac wszelkie bariery i zabezpieczenia stuzace
réwnowadze psychicznej. A zatem wydarzyto sie, a retrospektywnie funkcjonuje jako cos,
co nie miato sie wydarzy¢, cos, co by¢ moze nie wydarzyto sie. To zatem, co nie w petni
przeszte i nawiedzajace terazniejszos¢, jawi sie z calg moca grozy jako to, co moze sie
jeszcze, albo dopiero wydarzy¢. Oto streszczenie najbardziej paradoksalnego charakteru
wydarzenia traumatycznego. Pozostaje jednak pytanie, czy jako ten absurd mozliwosci
zostanie zapomniane, zepchniete do niepamieci czy do nieSwiadomosci? Niewyrazone
i nieprzedstawione, czy zalegnie jako niepowtarzalne i nie dojdzie do gtosu?
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Wedle koncepcji Sigmunda Freuda, podmiot pozbawiony jest mozliwosci poznania
wiasnych Zzrodet, wyczerpania wtasnej historii,a nade wszystko dotarcia do jejabsolutnego
poczatku. Stad pojawia sie powtdrzenie jako rodzaj wewnetrznego przymusu,
zmierzajacego do powrdcenia do tego momentu zatozycielskiego ja i stworzenia siebie
od podstaw, we wspomnieniu, w kompletnym albumie zdje¢ i pamigtek. Wydaje sie, ze
to proces niezwykle paradoksalny, bowiem to, czego podmiot najbardziej pragnie jako
swojego dopetnienia, zdaje sie tym, co mu najbardziej zagraza: dlatego tez zostato nie
tyle zapomniane, czy wymazane, ale zepchniete do nieswiadomosci, niedopuszczone
w przestrzen pamieci Swiadomej i jest uporczywie odpierane. Takie niedoswiadczone
przezycie (trauma) usituje przedostac sie z odmetéw nieswiadomosci na powierzchnie
zycia psychicznego i wraca w owych aktach powtdrzenia: jako przezycie wspétczesne,
przezywane z ta samg mocg niezrozumiatosci, rownie bolesne i destrukcyjne.® Przymus
powtarzania to,nie dajacy sie opanowac proces pochodzacy z nieswiadomosci, w wyniku
dziatania ktérego podmiot aktywnie naraza sie na przykre sytuacje, powtarzajac w ten
sposéb wydarzenia czy doswiadczenia z przesztosci, lecz nie przypominajac sobie ich jako
pierwowzoru i nie prébujac ich opanowac - poprzez usensownienie, usymbolicznienie,
etc - ale przezywajac je ztg samag moca i z tg samg moca podlegajac tym afektom. Osobie,
ktéra tego doswiadcza zdaje sie, ze sytuacja jest catkowicie uwarunkowana aktualnymi
okolicznosciami.”

Co zatem robi¢? Jak nie ciggnac ze sobg tego, co przeszte, cho¢ w narracji
0 przesztosci nie zadomowione? Wyglada bowiem na to, ze znaczace, ktére akurat
okazuje sie najbardziej natarczywe, wywiera presje na podswiadomos¢, przywraca,
przyciaga wszystkie te figury i znaki, ktére dezorganizuja porzadek terazniejszy
i podwazaja raz ustanowiong relacje terazniejszosci z przesztoscia. Wszystko staje sie na
powroét obecne, w powtdrzeniu witasnie. Nieuswiadomione w owym przesztym czasie
i miejscu znaczace odpowiadaja za ksztatt naszego tu i teraz. Taka formuta powtarzania
to nic innego, jak przejaw zaleznosci, ktéra uniemozliwia rozwoj podmiotu, zawraca
go nieustannie do tego, co nieobecne, nierozpoznane, wikta w przymus ponownego
przezywania porazki w konfrontacji z wtasng historia. Powtdrzenie staje sie istotnym
elementem struktury aparatu psychicznego, czynnikiem, stwarzajagcym czas i historie.
To, co miato nigdy nie nastgpi¢ wraca wiec przede wszystkim w stanie pasywnosci
podmiotu.

Jednak, jak dowodzi autor Poza zasadq przyjemnosci, powtdrzenie z jednej strony
neka, z drugiej zas przynosi terapeutyczne ukojenie, pozwala opracowac niezrozumiate,
acz bolesne i destrukcyjne wrazenia, przeksztatci¢ otepienie wynikte z nadmiaru afektu
w afektywne przezywanie (nawet jesli wcigz pozbawione zrozumiatej tresci). llustracja tej
tezy jest opis zabawy wnuka, matego chtopca, ktéry przezywa ,znikniecie” matki, bawiagc
sie szpulka: wyrzucajac ja przed siebie i na powrot przyciggajac. Z jednej strony powtarza
wrazenie utraty, z drugiej je przetwarza i opracowuje. To, co w materialnej rzeczywistosci
pojawito sie jako przejaw niezrozumiatego i traumatyzujgcego Realnego, zaprzega w gre
rozstan i powrotow, by sprobowac sobie poradzi¢ z tym, co juz sie zdarzyto (matka
wyszta), ale takze tym, co dopiero ma nadejs¢ (matka umartfa). Inscenizacja tego przykrego
doswiadczenia, odgrywanie go raz po raz przy pomocy zabawki, petni role kompensujaca.
Jak pisze S. Freud dzieki,swej aktywnosci [dziecko] osigga o wiele petniejsze zwyciestwo
nad silnym wrazeniem niz by to byto mozliwe przy catkiem biernym przezywaniu. Kazde
powtdrzenie wydaje sie zwieksza¢ pozadane opanowanie”? Zwieksza¢, cho¢ przeciez
nigdy nie opanowa¢. Wydaje sie bowiem, ze powtoérzenie zdaniem S. Freuda wigze sie
ze szczego6lng dialektyka panowania i zaleznosci, obserwowang tak w zyciu psychicznym
jednostek, jak w zbiorowych doswiadczeniach kulturowych.’

Niepokdj i poptoch przezycia-performance'’

Podmiot jako bohater historii (wtasnej i zbiorowej) stoi w Swietle powyzszej
koncepcji miedzy tym, po kim tocza sie dzieje a tym, kto wptywa na rozwoj wypadkdw.
Nigdy nie jest wylacznie po jednej ze stron. Ten graniczny status wigze sie i napedza
dialektyczny modus powtarzania. ,Historia przyszta do mnie a nie ja do niej” napisat
na oktadce pierwszego zeszytu rekopisu swoich wojennych ,wspomnien” Miron
Biatoszewski i dopisat w nawiasie (,przejechata sie po nas fest!”)."" Za paradygmatyczny
performance oparty na powtoérzeniu a dotyczacy wielowarstwowej pamieci — co moze

zdziwi¢ czytelnika, ale z czego postaram sie drobiazgowo wyttumaczy¢ - wybleram
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prace M. Biatoszewskiego nad Pamietnikiem z powstania warszawskiego. Chodzi mi nie
tylko o wydang w 1970 roku ksigzke,'? ale o ztozony proces artystycznego przetwarzania
i przypominania, ktéry nazywam tu ,performance’, o przechodzenie miedzy mediami
i formami artystycznymi, o ponawiane akty przekuwania przesztosci na wspomnienia:
stowa, gesty i figury, a takze o owa dialektyke opanowywania i zaleznosci, widoczna
w relacjach ze snéw z powstania, ktére autor zapisat w Tajnym dzienniku. ,Teraz mam
czterdziesci piec lat, po tych dwudziestu trzech latach, leze na tapczanie caty, zywy,
wolny, w dobrym stanie i humorze, jest pazdziernik, noc, 67 rok, Warszawa znoéw
ma milion trzysta tysiecy mieszkancow.”™ Mozna sie domysla¢, ze przez te 23 lata od
powstania M. Biatoszewski przegadywat to, co przezyt. Wracat do tego, jak zaswiadczajg
jego bliscy, nie raz i nie dwa. Chodzit i gadat. Przesztos¢ byta jego nadzieniem - tak sam
o sobie méwit.'*Mieszanka wybuchowa, ktéra,wytazita” z niego w tych podejmowanych
niekiedy niespodziewanie préobach, przy$piewkach, ,wyspiewkach”powstania. Odtwarzat
i zapisywat. M. Biatoszewski-narrator, ktéry mowi w przywotanym powyzej fragmencie,
przypomina sobie siebie i rzeczywistos¢ poprzez siebie. Dokonuje rekonstrukgji, jak
powie w innym miejscu, ,w fakcikach”. Jest dorostym mezczyzna, ktéry jawi sie sobie caty
jako pamie¢, pamie¢ tamtej wojny: wydarzen 1939, 1943 i wreszcie 1944 roku. Figura
znow licznie zamieszkanego miasta staje sie figurg paradoksalnego ocalenia-nie-ocalenia
podmiotu, dla ktérego fundujagcym wydarzeniem staje sie owo niezrozumiate wydarzenie
przezycia powstania. Tak jak odbudowano inne miasto dla innych mieszkancow,
podobnie stato sie z narratorem-bohaterem: lezy on gdzie$ pod gruzami zrujnowanego
miasta a jednoczesnie lezy na tapczanie w miescie ocalonym, zrekonstruowanym. Owo
schizofreniczne rozdwojenie okaze sie w toku narracji Pamietnika absolutnie kluczowe.
Rozdwojenie wynikte z tego, ze przesztos¢ nie ustata, ze miedzy nig a terazniejszoscig nie
przebiega wyrazna granica, cho¢ wiele wskazuje na to, Ze jest inaczej, na przyktad daty.

Przesztos$¢ sie tutaj jedynie ,utrzesta”. Powstanie co prawda przestato byc
nieprzerwanym ciggiem nie do ogarniecia i zaczeto sie ukfada¢, ale sie nie utozyto,
nie wyrobito i nie wrobito sie w forme, czy tez nie dato sie wrobi¢ w forme ani
w najbezpieczniejszg z form — mit. Przesztos¢ przepycha sie przez narratora i jawi mu sie
jako bezforemna forma. A jednak to przepychanie wtasnie powraca w powtérzeniach:
.To skomplikowane bardzo. Takie wycigganie z przesztosci nieszkodliwych bomb,
ktére mnie juz nie zabijg. One sg nieszkodliwe, nawet przyjemne... Chociaz, niedawno
przypomniatem sobie, Zze moim ostatnim majakiem moze by¢ pomylenie rzeczywistosci
z przypomnieniem i bomba mnie trafi. Bombardowanie wystapito pare razy w snach.
A umiera sie nieraz w majakach i nawet nie wiemy o tym, jaki byt ostatni majak
umierajgcego.’”®

M. Biatoszewski dotyka tu sedna: to chodzenie i opowiadanie wszystkim wokot
0 powstaniu, wracanie tam jest jak rozbrajanie bomb, mozliwos¢ zycia pomimo grozy
tamtej Smierci (ludzi i miasta), pisanie to bodaj najskuteczniejsza detonacja, cho¢
wiadomo, ze ani sztuka ani literatura zawsze do konca skuteczng forma terapii nie
byly i nie s3. Tymczasem tli sie w nim przeswiadczenie — M. Biatoszewski jak mato kto
w polskiej literaturze powojennej potrafit mowi¢ o ambiwalencjach - Ze to rozbrajanie
nie jest bezpieczne, ze rzeczywistos¢ w ktorej zyje, od majakéw dzieli tylko cienka linia,
ktéra kiedys, w stanie kryzysu, stabosci, zwatpienia, moze przekroczy¢ i zging¢ gdzie$
pod gruzami zbombardowanego domu. Z jednej wiec strony bomby juz go nie zabijg, bo
odkad zabity go po raz pierwszy, juz jest bomboodporny, dlatego, ze teraz bombardujg juz
tylko w przypomnieniu, z drugiej zas moze jednak go trafi, skoro przypomnienie jest jego
rzeczywistoscia. ,Przez dwadziescia lat nie mogtem o tym pisa¢. Chociaz tak chciatem,
| gadatem, O powstaniu. Tylu ludziom. R6znym. Po ile$ razy. | ciagle myslatem, ze mam
to powstanie opisac A nie wiedziatem przeciez, ze wtasnie te gadania przez dwadziescia
lat — bo gadatem o tym przez dwadziescia lat — bo to jest najwieksze przezycie mojego
zycia, takie zamkniete — ze wtasnie te gadania, ten to sposob nadaje sie jako jedyny do
opisania powstania.’'®

Powstanie nie wyczerpato sie w Pamietniku. Noszona przez dwadziescia kilka lat
bomba, nie zostata ostatecznie rozbrojona. ,Pamietnik byt najpierw pisany, ale potem
to pisanie dyktowatem na magnetofon, zeby ktos modgt to przepisa¢ na maszynie.
Wiec przechodzit caty przez ucho”'” Te powtarzane wrazenia sg nieustannie w nim
i z nimi, by¢ moze nawet nim. Gada caty czas. Gada o powstaniu; jest ono jak zty sen,
seria traumatycznych reminiscencji, jak natrectwo, ktérego nie mozna sie pozby¢, ktére
w tym gadaniu nie chce sie wygada¢, zamkna¢ i skonczy¢. Gada wiec wcigz na nowo.

72

NN,
S\YANY/ANV/ANY/(A
DY,
WY/ a\Y/ A}\ Y/a

~\'/ .\'-'/ \'/ \"/ \
'/n\/n\/n\\/a\"
\"/ A\"/ A\"/ ..\"/ )
"/ A\"/ ak"/ a\ / .\ /

szfuko'#}&km( h\ch, @\VA\"/ A

"/A\"/A\ /A\ /.‘\ )
NYA\Y/A\/a\Y/a



:":A:"’/ A\"'Z A\t / A\"
NN
NN
ANV
ANANAN/AN
ANV AN AN AN
NN
NN
ANANTANAN
NN
\ANTANTANTAN
NN
NN
INVNANINA
ANANY AN
ONVANININA
ANANTAN/ AN
AN AN/ AN AN
NN
NN
NANANZAN
NN
ANANTANAN
NN
NONZNNZN
AN AN/ AN AN
NTANAN/AN
ANV AN/ANTANY
\ZANTANTAN/AN
ANZANY/ AN/ AN
ANANZANZAN
INVINZNVINA
NN ,\ ZN
\"’/ .\ / NNNNA
"'/ A\'/ A\"’/{ NWZON
\'/a\'/n WANNA
"/.-.\"/’a\/\/”\

.\v/.\v/.\i N

"/ A\"/ &%\. L \fo,/&a\q
A\ / A\ / .\"’,/ A\"/ A
"/ A\"/ A\"/ A\"/ A\‘

2013)

Wydaje sie, ze mogto by¢ réwniez tak, ze M. Biatoszewski nagrywat te swoje mikro-
narracje i te nagrania potem spisywat. Mozna tego domniemywac¢, analizujagc dynamike
zapisu w rekopisie: rownomierne, zrbwnowazone, czyste zapisy — spisy — przetykane
sg gdzieniegdzie chaotycznymi dopiskami. Litery stajg sie coraz wieksze, koslawieja,
linijki to opadajg w dot, to idg do goéry, gubi sie porzadek spisu, co$ sie wdziera w ten
porzadek wspomnienia, co$ przegapionego i na tasmie niezarejestrowanego. Piszacy
odrecznie autor wprowadza natychmiastowe korekty, a takze auto-komentarze, tylko
cze$¢ z nich trafi do ksigzki. | nawet, kiedy juz spisze i wyda, zdecyduje sie raz jeszcze
Pamietnik ,przegadac” nagrywajac dla Polskiego Radia powies¢ w odcinkach.’® Zapis
audio Pamietnika z powstania warszawskiego, jego odegranie przez M. Biatoszewskiego
to kolejna warstwa tego performance pracy z pamieci(a).

Performance pozwala mysle¢ o takich praktykach artystycznych, a szerzej
kulturowych, ktére wyciagnety lekcje z kryzysu reprezentacji i stawiaja opér logice
i ideologii reprodukgji tak w zyciu psychicznym, jak w zyciu spotecznym, ktére wiagza
sie z przedstawieniami obrazowymi. Efemeryczny charakter performance a takze jego
cielesne umocowanie, jego ,tu i teraz” kazdej konkretnej realizacji i konkretnego ciata:
performeraiodbiorcy tworzg szczegdlng afektywna wiez i szczegdlna relacje wobec tego,
co przezywane, tematyzowane i odgrywane w performance. W tej nieuchwytnosci chodzi
przede wszystkim o utrate i naddatek, dodatkowe medium i utrate natychmiastowosci,
przezywania na zywo, bycia a nade wszystko cielesnosci. M. Biatoszewski daje wyraz
temu ,byciu pamiecia’, kiedy w nagraniu dla Polskiego Radia wyspiewuje kolejne frazy
pamietnika, kiedy zwalnia i przyspiesza, kiedy gramatyka jego ciata i gtosu mierzy
sie z powichrowana gramatyka zdania. Jesli performance wytania sie w zawieszeniu
miedzy ,rzeczywistg” materig ciala a psychicznym doswiadczeniem uciele$niania
i wcielania wrazen a takze ich poza- czy obok-stownego przekazywania (poprzez ruch,
gest, wydzieliny, etc.). Jak pisze Peggy Phelan, performance jest wiec z jednej strony
zaczepiony w doswiadczeniu cielesnym, doswiadczaniu wtasnego ciata przez performera,
z drugiej zas w rzeczywistosci psychicznej. W performance podmiot staje sie podmiotem
pamietajacym, podmiotem zyjacym pamiecia, grajgcym na przesztosci, ozywiajacym to,
co przeszte w terazniejszosci, w zawieszeniu.'

Cho¢, jak pisze znakomity znawca twoérczosci M. Biatoszewskiego, Maciej
Byliniak, role jezyka moéwionego w jej kontekscie sprowadza sie nader czesto wytacznie
do warstwy stylistycznej, ,mdéwienie” odgrywa tu znacznie bardziej ztozong role:
mowienie to gtos a wiec i styszenie.® Styszenie tak pisarza, jak jego odbiorcy — w ten
sposéb realizowato sie zycie tej literatury. Jak zauwaza M. Byliniak, ,wykonania
[poezji] cechujg sie wyjatkowa koherencjg, ktéra utatwia zrozumienie utworéw, cho¢
niekoniecznie przektada sie na poziom dyskursywnych senséw”. Cytowana przez autora
Maria Janion tak mowita o uczestniczeniu w tych performance M. Biatoszewskiego:
Jtrzeba [go] stucha¢ na zywo, widzie¢ go z jego gestykulacjg. Ale i z jego radiowego
moéwienia dotrze moze wiecej niz z czytania” Wydaje sig, ze to wlasnie ta intensywnos¢
przezycia uczynita z M. Biatoszewskiego tworce tak czutego na wrazenia, najezonego
wrazeniami i chcagcego tym najezeniem zaraza¢. Mowit o sobie, ze byt, ktebkiem odbioru”
i przechodzac przez rézne media i formy, chciat da¢ temu doswiadczeniu jak najpetniejszy
wyraz, a jednoczesnie je w takiej,nieujarzmionej”formie przekazac,Na jaki$ zakreconych
zmystach. Nos na czubku gtowy, a ucho w brzuchu”?'

.Petna mowa” M. Biatoszewskiego miata zatem stuzy¢ do pojmania
i odtrzymania jego samego, do stworzenia i mozliwosci odtworzenia wtasnej
tozsamosci. Zamiast sie nieustannie wywtlaszcza¢, chciat przywtaszczy¢ sie w mowie,
zrealizowac¢ sie najpetniej jako moéwiagce ja, jako performer. Mowa petna jest
w psychoanalitycznym sensie najpetniejsza, méwiacy rozumie siebie tu i teraz, rozumie
to, co powtarza i co przywraca, méwiac. Rozumie takze, ze méwi tym szczegdlnym
jezykiem na ruinie, jezykiem po zniszczeniu, jezykiem, ktdry musi méwi¢, zeby zyc.??
Jezyk M. Biatoszewskiego o nas zawadza, a my zawadzamy o ten jezyk, dlatego, ze ta
mowa juz nie zyje, ze do nas nie nalezy, cho¢ sie czego$ od nas nieustannie domaga,
dlatego, ze czas juz jest nie ten i nie da sie nic na czas o tamtym czasie powiedziec.
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Podszepty nieswiadomosci

LJak tylko gorzej mi sie powodzi i ze soba Swiadomym tocze gre o dobra
mineg, to podswiadomos¢ zaczyna sie rzadzi¢ w moich snach w sposéb bezwzgledny.
Syntetyzuje mi to wszystko w tortury, szantaze i ostatecznie w powstanie. Powstanie
zawsze na mnie czyha!”?® Teoria traumy, ktérg Cathy Caruth wywiodta z pism S. Freuda
i Jacques’a Lacana dotyczy nie tyle patologii zycia psychicznego, co przede wszystkim
fundamentalnej zagadki relacji psyche do rzeczywistosci.** Zagadke te badaczka stara
sie rozwikfa¢ w poréwnawczej analizie interpretacji tzw. snu o ptongcym dziecku u obu
psychoanalitykéw.? S. Freuda intryguje 6w sen ze wzgledu na to, Zze nie wigze sie on
z realizacjg marzen czy pragnien, ale odsyta bezposrednio do rzeczywistosci katastrofy,
ktéra ma miejsce poza spigcym podmiotem. W ujeciu autora Poza zasadq przyjemnosci
interpretacja tego snu staje sie opowiescig o rozpaczy i zatobie ojca, ktére konstytuuja
relacje psychiki do rzeczywistosci. Jego ciato i Swiadomos¢ pragna spac dalej, by pozostac
poza ta rzeczywistoscig utraty. Dla J. Lacana sen ten staje sie opowiescig o przebudzeniu,
o relacji ojca i dziecka, jako relacji zbudowanej na traumie. Swiadomos$¢ wigze sie tu
z traumatycznym doswiadczeniem smierci, ktorej stata sie swiadkiem. Relacja psychiki
wobec rzeczywistosci jest nie tyle kwestig postrzezenia czy poznania empirycznych
zdarzen $wiata, ale imperatywem odpowiedzialnosci, relacjg etyczng wobec Realnego.*

Ojciec czuwa dniami i nocami u t6zka ztozonego chorobg dziecka. Kiedy
dziecko umiera, ojciec udaje sie do pokoju obok, by wypocza¢, zostawia jednak
drzwi otwarte, tak ze z sypialni moze widzie¢ pokdj, gdzie ztozono zwtoki otoczone
gromnicami. Przy ciele czuwa starzec - siedzi przy katafalku, mruczac modlitwy.
Po kilkugodzinnym spoczynku ojcu $ni sie, ze ,dziecko stoi u jego tézka, bierze
go w ramiona i szepcze z wyrzutem: »Ojcze, czyz nie widzisz, ze ptone?«. Ojciec
budzi sie, patrzy, a tu z pokoju, gdzie ztozono zwtoki, bije wielka jasnos¢; zrywa
sie z t6zka, biegnie i co widzi? Siwowtosy starzec drzemie, a ubranie i jedna reka
drogich szczatkdw ptong, zajete od ptomienia swiecy, ktéra upadta na katafalk.”

Wypadek, ptongca swieca spadajaca na ciato martwego dziecka, jest tu czyms
wiecej niz zewnetrzng empiryczna rzeczywistoscia, ktdrag mozna przedstawic¢ i poznac,
a obudzenie nie jest metaforg zrozumienia. J. Lacan dowodzi, ze sen ten dotyczy nie tyle
ojca $pigcego w obliczu $mierci dziecka, ile tego, w jaki sposéb w owym traumatycznym
przebudzeniu, tozsamos$¢ ojca zostaje zwigzana ze $miercig dziecka. Spadajgca swieca
powtarza niejako zdarzenie jego $mierci. Tym, co budzi ojca nie jest swieca (a wiec
zdarzenie ze $wiata poza snem), ale stowa dziecka, ktére styszy w $nie. Ojciec budzi sie
nawotywany we $nie przez syna, ale budzi sie za pézno, by doswiadczy¢ tej smierci. To
przegapienie doswiadczenia $mierci dziecka, miniecie sie z nim, staje sie konstytutywne
dla przezycia ojca, a co za tym idzie, dla jego podmiotowosci jako ojca. W takim ujeciu,
sen nie jest fikcja, z ktorej budzimy sie do rzeczywistosci. Jesli mozemy moéwic o spotkaniu
z Realnym, lokuje sie ono nie w $nie czy na jawie, ale w tym cienkim przejsciu z jednego
do drugiego, w ruchu.

Freudowska kategorie powtérzenia J. Lacan omawia w seminarium
,Nieswiadomosc¢ i powtdrzenie”, w ktérym pojawia sie tez ten sen. Zwraca uwage, ze
powtdrzenie - [Wiederholung] to nie prosta reprodukcja (replika, repetycja), ale proces
zwigzany z pamietaniem [Erinnern], a zatem proba ogarniecia rzeczy przesztych,
zblizenia ich do siebie, zapanowania nad trauma, ktéra w tym powtdrzeniu nie tyle
zostaje zreprodukowana, co wyprodukowana. Trauma, w ujeciu J. Lacana, aktualizuje
sie w powtorzeniu, ale nie moze zosta¢ w tym powtdrzeniu ostatecznie przedstawiona,
ani opanowana. Traume ustanawia przegapione spotkanie z Realnym, ktére zawsze
ostatecznie wymyka sie, zawiesza sie jako niemozliwa do pochwycenia reszta
doswiadczenia, jego naddatek, po ktéry w ponawianych co i rusz préobach, mozna jedynie
siegac¢, nigdy go nie dosiegajac.®

Doswiadczanie, podobnie jak myslenie, zawsze dokonuje sie w jakim$ systemie
symbolicznym. Istnieje jednak nieukojona pokusa do siegania do czasu i miejsca przed
jezykiem, przed tym, co symboliczne - préba wymyslenia czy wyobrazenia go. Nie
wydaje sie, ze jest to pokusa czysto abstrakcyjna — dazenie mysli do przekroczenia samej
siebie, wynika ona réwniez z czegos, co narzuca sie ze Swiata w sposobie, w jaki swiat
ten trafia do naszej psychiki i $wiadomosci. Chodzi tu zatem o to, ze dziejg sie wokét
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nas takie zjawiska, trafiajg do nas takie bodZce i pobudzenia, ktére w tym systemie
symbolicznym fatwo i wygodnie sie nie odnajduja. Co miatoby to oznaczag, i jak to
nazwac? Za J. Lacanem mozna nazwac to Realnym i utrzymac tym samym podziat na
realne pisane z wielkiej i rzeczywistos$¢ pisang z matej litery, na Symboliczng konstrukcje
rzeczywistosci i przedsymboliczny charakter Realnego. Istnienie i doswiadczanie
w jezyku lacanowskim jest elementem sSwiata rzeczywistosci a nie Realnego. To jezyk
powotuje do zycia i ustanawia relacje a takze porzadek czasowy, realne jest poza albo
pomimo rzeczywistosci, nie zagadane, ale i niedostepne, nie chodzi tu zatem o relacje
czasowa, ze realne jest przed, ale i przestrzenna, ze jest poza; to, co jeszcze nie podlegto
procesowi symbolizacji i co nie weszto w obreb tego, co symboliczne. Jest niejako wiec -
réwnolegle.

Z pism Arystotelesa J. Lacan wyprowadza dwa terminy: tuché i automaton,
pierwszy przypisujac traumie, ktéra opiera sie symbolizacji, drugi zas fundamentalnej dla
cztowiekatendencjidopodejmowaniapréboswajaniatraumy przezjejnazwanie,opisanie,
wigczenie w narracje. Automaton gwarantuje dziatanie jezyka, zas traumai zwigzane z nig
napiecie miedzy poziomem realnym a symbolicznym stajg sie w tej koncepcji modelem
funkcjonowania podmiotu. Zwigzane z pierwotnym wyparciem wkroczenie w porzadek
symboliczny to geneza cztowieka jako (peknietego) podmiotu a jednoczesnie powstanie
nieswiadomosci. U podtoza jezyka lezy owo pekniecie, ktérego jezyk nie dosiega i nie
opracowuje, ale ktére 6w jezyk organizuje. Jezykowi nie udaje sie catkowicie posigsc
i przeksztatci¢ Realnego (w rzeczywistosc), cztowiek funkcjonuje w rozstrojeniu i rozbiciu,
w szparze miedzy tymi dwoma przestrzeniami. Co wiecej, Realne ma podwadjny wymiar:
jeden to ten, ktéry nie zostat poddany procesowi symbolizacji a drugi to ten, ktory jest
wynikiem takiego procesu, w ktérym nie wszystko ulegto symbolizacji. Powstata wiec
traumatyczna reszta, niewtgczalna w system znakéw - Realne drugiego stopnia. To, co
sie nie wiaczyto, zwisa i odstaje, ma swoja materialnos¢, caput mortuum. Istotne jest
nie tyle co to co$ co zostato oznacza — w zasadzie by¢ moze nie oznacza nic — ale sama
uporczywa i uparta obecnosc tego czegos. To cos, co przeszkadza, o co sie zawadza, ale
czego nie sposdb spakowac do srodka, ani po prostu odtozy¢ na bok i nagle okazuje sie,
ze to wlasnie najwazniejsze elementy Swiata.

W wydanym niedawno Tajnym dzienniku M. Biatoszewskiego przywotania
powstania i sny o powstaniu powracajg w momentach szczegdlnie znaczacych, tych
chwilach, kiedy, jak méwit, gorzej mu sie powodzi - raz fizycznie, raz psychicznie.
Wskazuja na niepokdj pamieci, nieukojenie, na zatrzymanie sie pewnych figur i motywow
w wyobrazni pisarza, niczym zacietych klatek na tasmie filmowej. W tych snach powtarza
sie czesto miasto, zagubienie i giniecie w miescie, a takze ocalenie mimo wszystko.
Przeistaczanie sie miejsc i osob. Lek przed spotkaniem i przed przeoczeniem, poczucie
osaczenia.,Po réznych snach [...] to miasto mi sie powtarza. To jest wtasciwie takie samo
albo wrecz to samo miasto. Jakby makieta miasta do réznych snéw. To miasto mniej
wiecej ma jadro z budynkéw i ulic, tak jakby stare, zabytkowe, otoczone niby-murami.
Nieraz tam sg bramy. | tam sie dzieje gtéwna akcja. Nieraz w tym miescie sg rewolucje,
powstania. Nieraz cze$ciowo ruiny, ale zaraz odbudowywane."*

Powracajace uczucie, ze sie jednak zgineto, choc sie nadal zyje. Sny,, powstarncze”
to zapowiedz smierci, utraty i obcosci wiasnego ciata. To przestrzen i czas, gdzie przezywa
sie wiasna smier¢ (znéw!) i gdzie sie ja projektuje, jakby pokonuje, ale tylko po to, by
sie znowu narazi¢ na przezycie i ponowng smier¢ (swojg i Matki). Zapowiedz $mierci
odnotowuje takze w cudzych snach. W $nie Ludwika Heringa, zwigzanym z chodzeniem
po kirkucie na Piaskowej, chodzi o zapowiedz $mierci Lu. Leszkowi $ni sie matka tuz
przed swoja Smiercia: lezy martwa pod papierem, zas przed informacjg o chorobie
nowotworowej siostry, $ni mu sie siostra w ogrodzie, ze ,ukfada go w trupa, przektada”3°
Ostatecznie zawsze jednak powstanie warszawskie. Odtad blisko$¢ wasnej smierci bedzie
sie widziato zapowiedziang we wcze$niejszych probach generalnych, w zapowiedziach
i przeczuciach, zawsze juz okoto wojennych.

Wspomnienia,bogatej w katastrofy przesztosci” wracaja z réznymi emocjami. Tu
z przyjemnoscia, kiedy przypomina sie chwila mitosnego zblizenia miedzy katastrofami,
chwila ocalenia, po ucieczce, w cudzym pokoju:

Pogarszanie sie. | mnie ztagodzone nieobowigzujacg daleko przysztoscia
i bogatg w katastrofy przesztoscia. Stopniowos¢ i gra katastrof. Powstanie
warszawskie. Koniec $wiata. Wywodzka. Ucieczka, dzieki Jankowi, z ojcem z robét
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w Oppeln. Czestochowa. Tu domy staty. Wiec kto$ nas zaprosit na wigilie. Poszlismy
z Jankiem. Gospodarz, podstarzaty pan, upit sie, jego stara matka zasneta. Wszystko
w jednym pokoiku. Janek umyt im naczynia. Potem zgasit Swiatto. | po ciemku, po
cichu obaj rozebralismy sie do nagai spedzilismy jedna z najbardziej rozwydrzonych
nocy na stojaco i siedzgco. Koto wygastej kuchni. Miedzy katastrofami. Tak, ze nieraz
wspominam sobie te noc z przyjemnoscia, lezac we wtasnym tézku — bez bomb, nie
na wywozce — jeszcze.’!

We wszystkich tych zapiskach owo ,jeszcze” wydaje sie nieodzowne. Jakby
zgodnie z tg pokretna logika, ze skoro juz sie przezyto wiasna $mier¢, trzeba potraktowac
ja powaznie jako zapowiedz, trzeba uwazac na te bombe, bo tym razem wojna moze sie
nie skonczyc¢... pomyslnie.

O ile gadanie M. Biatoszewskiego miato mu postuzy¢ do odegrania przesztosci
w licznych powtdrzeniach, uwspdlnienia jej z jego czytelnikami-stuchaczami-widzami,
o tyle sny intymnie przezywane i wymieniane z dziennikiem, by¢ moze w kregu
najblizszych, stanowig powroty niekontrolowane, mimowolne odpryski tych nie-
doswiadczen, ktére domagaja sie artykulacji. Katastrofa, ktéra legta u podstaw jego
tozsamosci wraca, kiedy zycie M. Biatoszewskiego zmierza do swego kresu.
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O ZNACZENIU, SENSIE
| GRAMATYCE INDEKSOWANIA

Kazimierz Piotrowski

~Ktamstwo jest pewna gra jezykowa, ktorej trzeba sie nauczyc jak kazdej innej”
Ludwig Wittgenstein'

Problem indeksowania zainteresowat nas w kontekscie sztuki po tzw.
lingwistycznym zwrocie w koncu lat sze$¢dziesigtych, a $cislej w kontekscie Sztuki jako
sztuki kontekstualnej(1976) Jana Swidzinskiego, ktérego zasadnicza teza jest, ze wyrazenie
sztuka jest pustym znakiem, czyli znakiem zyskujagcym lub tracacym znaczenie na
gruncie okreslonej praktyki spotecznej (mozna rzec, ze jako znak pusty jest przed
wypetnieniem artefaktami niczym klasa pusta w algebrze George’a Boole’a, ktéra réwna
sie 0). Problem indeksu wigze sie z kwestig logicznej teorii znaczenia, z niewydolnoscia
ekstensjonalnej semantyki logicznej przy rekonstrukcji jezyka naturalnego, a wiec
z prébami zbudowania pragmatyki logicznej, nastepnie z zagadnieniem intensjonalnosci
wyrazen jezyka (z teorig znaczenia jako struktury intensjonalnej). Nie sposéb tez tu
poming¢ epistemologicznego zagadnienia uznawania czy waznosci lub niewaznosci
danej wiedzy w okreslonym kontekscie, w tym metodologicznej problematyki
niewspotmiernosci interteoretycznej oraz kwestii zmiany paradygmatéw wiedzy. Warto
tu wspomniec¢ tez o dazeniach logiki niemonotonicznej, ktéra od lat osiemdziesiatych
bada formalne struktury rozumowan uniewazniajacych, usitujgc poszerzy¢ pojecie
kontekstowej zasadnosci (racjonalnosci) rozumowan, mimo ze mogg one prowadzi¢ do
fatszywych wnioskow. W ten rozlegty kompleks zagadnien uwiktana jest doktryna sztuki
jako sztuki kontekstualnej, ktorg musimy dzi$ rozpatrywac w ramach rozwijajacego sie
zréznicowanego nurtu kontekstualizmu w filozofii, w tym w estetyce.?

W swoich rozwazaniach zarysuje krétko tylko niektére aspekty tej niezwykle
ztozonej problematyki indeksowania, usitujgc wyjasnic, dlaczego ona w ogdle sie pojawita.
Geneze problemu - co wydaje sie oczywiste, a dla niektérych moze zaskakujgce — wywodze
przede wszystkimzreligii (watek ten sygnalizuje na korcu rozwazan), a nie tylko zfilozofii czy
logiki, ontologii, epistemologii czy aksjologii, a pojawienie sie silnych, inicjujacych impulséw
wzmagajacych procesy indeksowania obserwuje w pierwszej potowie dwudziestego
wieku, czyli w okresie niezwyktego rozwoju logiki formalnej i filozofii jezyka. Wtedy to
wiele problemoéw, ktére sformutowali starozytni znalazto nowe ujecia dzieki rygorystycznej
analizie logicznej i lingwistycznej. | nie chodzi tu tylko o relatywizm czy konwencjonalizm
sofistow, ktéry jest rozwijany po dzien dzisiejszy, lecz o szersze, systemowe uzasadnienie
dla indeksacji, ktére relatywizmu bynajmniej nie musi implikowa¢ (podobnie jak w religii),
jakkolwiek relatywizmu nie sposéb pomysle¢ bez indeksacji wyrazen, za pomoca ktérych
wypowiadaja sie relatywisci — jak chocby kiedys$ nasz Leon Chwistek w swej teorii wielosci
rzeczywistosci. Trzeba tu uzupetni¢ semantyke logiczng o logiczna pragmatyke skoro -
zobaczmy aporie L. Chwistka — nie wiemy, w ktorej rzeczywistosci znajduje sie podmiot,
gdy méwi réwnoczesnie o wielosci rzeczywistosci.®* Czy jego gtos ma status logiczny czy
retoryczny, czy aktualizuje konstatujaca czy performatywna funkcje jezyka? A ten dylemat,
czylitrudnos¢ przyporzadkowania wyrazenia do danej funkcji jezyka czy kategorii dyskursu,
implikuje problematycznos¢ samego indeksowania.
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Problem jednosci mysli, jezyka i bytu

A zatem zacznijmy od kluczowego pytania o stosunek mysli i jezyka do bytu.
Starozytna refleksja startowata — jak wiemy — od skrajnych ontologicznych stanowisk.
Z jednej strony identyfikowata ona mysl czy pojecie bytu z samym bytem, negujac
wszelka zmiane w henologicznym, tozsamosciowym, statycznym ujeciu, w drugim zas
ujeciu amplifikowata zjawisko ruchu w odmiennym, wariabilistycznym monizmie. Usitujac
pogodzi¢ te skrajne stanowiska, wypracowano koncepcje dialektyki. Dialektike stuzy
mimetyce, czyli nasladowaniu rzeczywistosci, ktéra cztowiek oglada, poznaje, prébuje
0 niej méwic i pisac. Stad musimy najpierw nauczyc¢ sie poprawnego rozrézniania, by
— dzieki bystrosci (acumen) — uczynié rzeczywisto$¢ jasng. Rozréznianie to dokonuje
sie w jezyku i natychmiast implikuje problematyke poprawnosci nazw. Rodzi sie spor:
czy nazwy przystuguja rzeczom z natury, a wiec sg podyktowane nie przez sam jezyk,
lecz przez rzeczy, czy tez nazwy powstajg na mocy konwencji, co wiedzie z kolei do
relatywizmu i po raz pierwszy radykalnie stawia przed nami kwestie indeksowania? Jak
wiemy, w szkole platoniskiej probowano unikng¢ tych skrajnosci, poniewaz proces —
jak dzis powiedzielibysmy — semiozy, czy jezykowej praktyki, dokonuje sie na gruncie
pewnej prawidtowosci rzeczy, a wiec jezyk réwniez musi podlega¢ pewnej naturalnej
prawidtowosci, zeby spetni¢ swoja funkcje za pomoca nazw zbudowanych z gtosek.
Celem jezyka jako narzedzia jest rozréznianie rzeczy (diakrisis), zgodnie z ich naturg,
a nastepnie nauczanie o nich. Dlatego - twierdzili wyznawcy tej szkoty — nie mozna
dowolnie postugiwac sie nazwami, gdyz powstaty one dzieki tej nomotetycznej praktyce.
Nadawanie nazw, ich wymyslanie, nie jest zupetnie dowolne, jakkolwiek do pewnego
stopnia takim jest, gdyz sq wszak rézne jezyki i rézne nazwy tej samej rzeczy (synonimy).
Semioza jest motywowana do pewnego stopnia przez sama rzecz, co w platonizmie
zrodzito dos¢ utopijng — trzeba przyznac - perspektywe dotarcia do pierwocin mowy
wspélnym réznym jezykom. Przez etymologizowanie miatoby dojs¢ do uchwycenia
tych pierwotnych nazw, ktére pdzniej z rozmaitych powoddw zmienity swoj ksztatt
i brzmienie (np. Stanistaw Szukalski bedzie poszukiwat tzw. macimowy, wywodzac jg -
rzecz humorystyczna - z jezyka polskiego). Wydaje sie, ze wiasciwym podejsciem jest
unikanie skrajnosci i przyjecie za punkt wyjscia poglad Platona, ktéry zajat posrednie
stanowisko w kwestii semiozy, moéwiac, ze jest ona wytworem sztuki nazywania, ktéra
jest umiejetnoscig poprawnego odwzorowania (mimesis) istotnosci rzeczywistosci
w gestach, dzwiekach lub zapisach. Jezyk odwzorowuje te istotnosci w nazwach,
okreslajac czym co$ jest, a nie jakie jest, a dopiero kombinacja nazw - dodajmy od
siebie, dzieki naszemu ingenium — pozwala przyblizy¢ wyglad rzeczy.

Pierwszym aktem takiej dialektyki jest zatem podporzadkowanie jej mimetycznej
koncepcji poznania i jezyka. Diakrisis czy diairesis uruchamiajg dianoetyczne myslenie
(dianoesis). Dialektyczny proces dianoezy jest tu oczywiscie konkluzywny, podobnie
jak w dialektyce Hegla (ale juz nie u Adorna), gdyz ukierunkowany jest na symploke,
czyli splatanie w jedno (koinonia) czy zbieranie w jedno (synagoge) tego, co dorzecznie
rozréznione. Zobaczmy, jak w tej najbardziej podstawowej funkgcji jezyka ukrywa sie
ekonomia religio. Pojawia sie tu problem, jak tego dokona¢ w poznaniu, odwzorowujac
rzeczywistos¢, ktorajestdualistyczna—zmiennaistata? Réznorodnazmystowosé pozostaje
w relacji paradygmatycznej do sfery idealnej przez uczestnictwo (metechein, metexein),
przy czym nie jest to zwigzek przyczynowo skutkowy, lecz chodzi o warunkowanie,
0 paruzje, objawianie sie prawdziwego bytu w zmystowych rzeczach. Dlatego proces
poznawczy moze dokonywac sie tylko przez analogie, a nie przez jednoznaczne
odzwierciedlanie rzeczywistosci idealnej, gdyz nie jest to mozliwe w zmystowej postaci,
lecz tylko przez analogizowanie, przez symbolizacje, w ktérej podstawowa role odgrywa
metaforyzowanie.

Pojawienie sie tego wymiaru jezyka, ktory rézni jezyk i wydziela jego odmienne
efekty, zapowiada koniecznos¢ indeksowania wyrazen, czyli lokalizowania ich
w obrebie oddzielnych dyskurséw. Jednakze przenosnia, niejednoznaczna mowa jest
tez zrédtem jezykowych btedéw jako fundamentalne naduzycie, ktére musi by¢ ujete
w jakas$ dyscypline. Czyz nie wtasnie dzieki indeksowaniu? W czasach klasycznych taka
dyscypline proponowali retorzy, ktérzy wéwczas, jak Izokrates, dochodzili do wysokiej
pozycji w spotecznosci greckiej. Proponowali wtasng wersje paidei, w ktérej wiodaca role
zajmowata sztuka wymowy, sztuka przekonywania, czesto naduzywana. Konkurencyjna
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wobec tej mody paideia filozoficzna, inaczej indeksowata wyrazenie prawda, atakujac
tez roszczenia sofistyki. Filozofia ukazata swa moc, dajac teoretyczne podstawy do
indeksacji jezyka i catej nabudowanej na nim kultury, lecz tylko po to, by zazegnac
niebezpieczenstwo relatywizmu i anomii. Trzeba zatem - postulowano w platonizmie -
nauczyc¢ sie uzywac kazdej sztuki, by stac sie panem rzeczy, a nawet jakby ich krélem.
Totez retoryka, by do takiej sztuki krélewskiej upodobnic sie, by byta w stanie panowac
nad rzeczami, w tym wypadku nad mowa i jezykiem, musi by¢ podporzadkowana
filozofii.* W platonizmie, ktéry - jak wykazat Rorty — skrywa sie nawet w epistemologii
empiryzmu, a takze w logikach opartych na mimetycznej koncepcji jezyka, proceder
denuncjowania innych niefilozoficznych form kultury staje sie ulubionym zajeciem.
Oczywiscie podstawowym narzedziem tego dyscyplinowania jest indeksowanie.

Platonska dialektyka, mimetyka i mitologia byty odpowiedzig na odziedziczony
po szkole eleackiej i joriskiej dualizm, ktéry ukazat trudnosci w obrazowaniu $wiata. Stad
filozoficzny mythos miat sta¢ sie niejako ulepszeniem utomnego jezyka, ktéry nie mégt
w swym dazeniu do jednoznacznosci poradzi¢ sobie z wariabilizmem Heraklita. Jego
zwolennikom Arystoteles, ktory odrzucit metaforyzowanie i mitologizowanie na rzecz
operowania abstrakcyjnymi klasami wedle praw sylogistyki, nakazat milczenie, poniewaz
jezyk jakiego wariabilisci uzywaja dla wyrazenia swego pogladu o radykalnej zmiennosci
i sprzecznosci bytu nie jest w ogdle mozliwy ze wzgledu na brak statych znaczen stow
(podobny argument z jezyka, mimo odmiennej koncepcji znaczenia, L. Wittgenstein
wysunie przeciwko Kartezjuszowi, uznajac, ze jego jezyk o wewnetrznych doznaniach
cogito jako subiektywny nie moze by¢ w ogéle jezykiem, bowiem kazdy jezyk musi by¢
intersubiektywny). A jesli nie jest mozliwy taki jezyk czy mowa bez tozsamosci znaczen
stéw, to rowniez nie jest mozliwe ani myslenie, ani wiedza ontologiczna o bycie. Ale -
jak wiemy - Jan tukasiewicz rozréznit logiczny, psychologiczny i ontologiczny aspekt
tezy o zasadzie sprzecznosci u Arystotelesa, testujac ogdlng waznos¢ tej zasady, ktorej
musza chyba towarzyszy¢ indeksy waznosci tylko w niektérych dziedzinach, jesli sa
konteksty podwazajace ogdlng moc tzw. naczelnych praw bytu i myslenia. Na przyktad
teologiczna doktryna trynitaryzmu zdaje sie kwestionowac zasade niesprzecznosci, zas
logika formalna wydaje sie czynic¢ zbyteczng wiare na przyktad w fundamentalizm zasady
tozsamosci, skoro logicy od dawna chwalg sie, Ze mogg aksjomatyke logiki formalnej
zredukowac¢ do aksjomatyki implikacyjno-negacyjnej, a nawet jeszcze bardziej — do zdan
z jednym tylko funktorem ekstensjonalnym. A zatem tzw. pierwsze prawa bytu i myslenia
moga by¢ indeksowane. Wydaje sie, ze jesli rachunek zdan oprzemy tylko na okresie
warunkowym (na implikacji z pomoca negacji), to zdanie réwnowaznosci (tozsamosc),
ktdre nalezy do rachunku zdan, bedzie w takim systemie miato tylko charakter warunkowy
(diaporetyczny), poniewaz rownowaznos¢ nie jest funktorem bazowym jak implikacja
i negacja. Arystotelesowski zarzut czy polecenie milczenia (z ktérego chetnie skorzystat
L. Wittgenstein w kwestiach niewypowiedzialnych w swym Traktacie) nalezatoby rowniez
odnies¢ do Parmenidesa i jego ucznia Zenona z Elei, bowiem juz samo ich myslenie
i uzycie przez nich jezyka wtasnie po to, by wykazac¢ jednosc i niezmienno$¢ pojecia
bytu identycznego z samym soba oraz zasugerowac w serii paradokséw niemozliwos¢
ruchu, jakkolwiek wydaje sie sensowne, a wiec zrozumiate, to jednak zadziwia nas
sama swojg mozliwoscig przynajmniej werbalnego potwierdzenia zmiany jako operacji
na wyrazeniach, co jest dla nas artefaktem werbalnego dynamizmu o wiele bardziej
narzucajacym sie zmystowo — w mowie i piSmie — niz gramatyczny efekt preferowanej
przez nich henologicznej tozsamosci znaczenia bytu, mysli i jezyka. Przyjrzyjmy sie blizej
tej kwestii.

Kwestia znaczenia, sensu i indeksowania

Zacytujmy najpierw klasyka nowoczesnej logiki — Gottloba Fregego, ktéry swe
rozwazania w rozprawie ,Uber Sinn und Bedeutung” (1892) zaczat od stwierdzenia:
JJozsamos¢ pobudza do pytan, na ktére nie fatwo odpowiedzie¢”.> Dzieki jego
rozwazaniom mozemy zreinterpretowac stynny argument Zenona przeciwko ruchowi, by
w konsekwencji de facto sproblematyzowac wiare eleatéw w tozsamos¢ niezmiennego
bytu jako bytu, ktéremu jakoby przystuguje state znaczenie: ,Mozna sie chyba zgodzi¢,
ze kazde wyrazenie, wystepujace jako nazwa i gramatycznie poprawne zbudowane, ma
sens. Jednakze nie wiemy stad jeszcze, czy owemu sensowi odpowiada jakie$ znaczenie.
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Stowa ,najdalsze od Ziemi ciato niebieskie” majg sens, ale jest nader watpliwe, czy maja
tez znaczenie. Wyrazenie ,szereg najwolniej zbiezny” ma sens, ale mozna dowies¢, ze nie
ma znaczenia. Dla kazdego szeregu zbieznego istnieje bowiem inny, ktéry — cho¢ takze
zbiezny - jest jednak wolniej zbiezny od tamtego. Uchwyciwszy pewien sens nie mamy
jeszcze przez to gwarangji, ze uchwycilismy tez jakie$ znaczenie!® Gdyby G. Frege miat
sposobnos¢ dyskutowac z Zenonem z Elei, mégtby mu odpowiedzie¢ tymi stowami:
MWprawdzie twoje rozwazania o bycie i przytoczone paradoksy przeciwko zmianie sa
sensowne, jednak z tezy, ze wyrazenie »byt« ma w twoim ujeciu sens, nie wynika, ze
wyrazenie »byt« ma znaczenie."

Zostawiajac jednak metafizyke na boku i podazajac sladami G. Fregego, czyli
pozostajac na gruncie logiki, widzimy, ze powodem problematycznosci tozsamosci
znaczenia jest narzucajacy sie werbalny artefakt sensu, ktéry implikuje problem
indeksowania. G. Frege przywotat bowiem jako rozstrzygajacy argument wystepowanie
pewnych sensownych wyrazen, co do ktérych mamy niezbite dowody by zaprzeczy¢,
ze moga one posiadac znaczenie, czyli ze nie sg one takim typem wyrazen, o ktérych
moglibysmy powiedzie¢, ze sg tozsame ze soba, a wiec daja sie wyrazi¢ w tautologicznej,
ekstensjonalnej formule a = a. Frege wykazat to na przykfadzie matematycznego
wyrazenia szereg najwolniej zbiezny, ktére ma sens, ale mozna dowies¢, ze nie ma
znaczenia, gdyz zawsze mozemy za pomocg nowego indeksowania skonstruowac
funkcje, ktéra wygeneruje szereg jeszcze wolniej zbiezny. Oto wzér takiego szeregu
zbieznego, ktéry mozemy znalez¢ w podreczniku logiki matematycznej:

N

o0
a, = lim sy = lim Q.
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Mamy wiec cigg sum czesciowych al + a2 + a3 + an, czyli skonczong granice (SN), a wiec
ciag bedacym szeregiem zbieznym o przeliczalnej liczbie zbioru elementéw, nazywanej
tu suma szeregu

S = lim sy
N—co
By skonstruowac szereg zbiezny, skorzystajmy ze wspomnianej dychotomii Zenona z Elei,
ktorej zapis wyglada nastepujaco:
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Mozemy tu matematycznie udowodni¢, ze jest to szereg zbiezny, czyli ze suma
nieskonczonej liczby elementéw szeregu (S), czyli odcinkéw drogi do pokonania, daje
odcinek o skonczonej dtugosci, a wiec czas potrzebny do pokonania go rowniez jest
skoniczony. Nie zmienia to jednak faktu, ze - jak chciat G. Frege — mozemy konstruowac
szereg od niego wolniej zbiezny, modyfikujac regute dodawania skfadnikéow sum
czesciowych dla indeksu ,n”dla liczb naturalnych w przedziale od 1 do nieskoriczonosci.
W tym wolniej zbieznym szeregu czas zbieznosci wartosci licznika i mianownika bedzie
coraz dtuzszy z powodu wiekszej ilosci elementéw sum czesciowych, a wiec tym samym
bedzie to szereg wolniej zbiezny. Mozemy konstruowad nastepne szeregi jeszcze wolniej
zbiezne gdy bedziemy podstawia¢ za,n” - na przyktad modyfikujac ten indeks jako,n + 1"
lub ,n + 27 a wiec takze zbiér liczb naturalnych od 1 do nieskorczonosci, coraz wieksze
wartosci liczbowe dajace w mianowniku wartosci coraz wieksze, a w wyniku coraz
mniejsze wartosci elementéw szeregu sktadajacych sie na sume limitowanej catosci.
Woéwczas przeliczalny zbiér elementéw kazdego nowego szeregu bedzie kazdorazowo
liczniejszy, a tym samym ciag bedzie wolniejszy w swym zmierzaniu ku granicy, czyli
osiggnieciu tej samej wartosci w liczniku i mianowniku, czyli 1.

Lektura tej podstawowej dla semantyki logicznej rozprawy G. Fregego nasuwa
wrazenie, ze u progu dwudziestego wieku prébowano ponownie rozwigza¢ klasyczny
problem napiecia pomiedzy statoscig i zmiana, ktory trapit greckich metafizykow.
Dlatego zaczatem od Parmenidesa, Heraklita i Platona. W rezultacie doszto do odkrycia
problemu intensjonalnosci wyrazen. Problem intensjonalnosci, ktérg przeciwstawia
sie ekstensjonalnosci, nawigzuje do kantowskiego rozréznienia analitycznosci
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i syntetycznosci sagdow. Pierwsze - jak w przytoczonej przez G. Fregego formule ,a = a" -
sg prawdziwe a priori jako tautologie, a te z kolei sg zdaniami zbudowanymi za pomoca
zdaniotworczych funktoréw ekstensjonalnych, czyli zdan, ktérych wartos¢ logiczna
zalezy tylko od wartosci logicznej zdan sktadowych. Natomiast sady syntetyczne réznia
sie od nich tym, ze w nich orzekanie o podmiocie dostarcza o nim nowej wiedzy, ktérej
nie mozna wywies¢ z samej analizy podmiotu (jak w formule ,a = b", gdzie w zdaniu
»a jest b” dostarcza sie nowej informacji o ,a”. Analitycznym jest zdanie ,kwadrat jest
czworokatem o réwnych wszystkich katach i bokach’, zas syntetycznym jest zdanie
~kwadrat jest czworokatem, ktérego boki maja dtugosc¢ 4 cm.” Jak widzimy, w przypadku
sadu syntetycznego trudno powiedzie¢, ze wyrazeniu ,kwadrat” i wyrazeniu ,czworokat,
ktérego boki maja dtugos¢ 4 cm” odpowiada ten sam zakres. Wyrazenie ,kwadrat” ma po
prostu szersza ekstensje (denotacje) niz kwadrat konkretny. Na tym witasnie kantowskim
schemacie analitycznosci i syntetycznosci sadéw opart sie G. Frege pytajac o istote
tozsamosci. Tozsamos¢ dla G. Fregego to nie jest stosunek miedzy przedmiotami, lecz
stosunek miedzy nazwami przedmiotéw, czy ich znakami. Banalny przyktad tautologii
»a = a" nie wnosi tu wiele do analizy, lecz dopiero zapis ,a = b", w ktérym pojawiaja sie
réznoksztattne argumenty, implikujgce rézne sposoby oznaczania przedmiotu czy
rézne sposoby w jakie przedmiot jest dany. Przyktadem moze by¢ punkt,P”, oznaczajacy
miejsce przeciecia sie prostopadtych (a, b i c) do ramion tréjkata rbwnobocznego, ktoéry
- chociaz ma to samo znaczenie, czyli oznacza jeden przedmiot — moze byc¢ inaczej
definiowany: albo jako punkt przeciecia prostopadtych ai b albo aicalbo bic, a wiec
bedzie sie zmieniat jego sens, za$ znaczenie wyrazenia,P” (denotacja, nominat, ekstensja)
pozostanie niezmienne. Oczywiscie mozemy poprzez ten punkt poprowadzi¢ inne ciecia
tréjkata i za kazdym razem znaczenie punktu ,P” pozostanie state, a bedziemy inaczej
indeksowac czy parametryzowac jego sens w czasie naszego dziatania.

G. Frege zwracat uwage na rozmaite aspekty tej czynnosci wskazujac, ze dane
wyrazenie moze miec inne znaczenie i sens w réznych jezykach etnicznych, albo gdy
cytujemy czyjes stowa, wéwczas maja one inny — metajezykowy - sens w naszej
wypowiedzi, poniewaz oznaczajg stowa cudze. Zabiegiem indeksowania jest po prostu
wziecie tych stéw w cudzystéw. Sama zywa mowa, jak wiemy, czyli kontekst, okolicznosci,
intonacja, gestykulacja, mimika etc. sugerujg za pomoca tych parametréw sensiznaczenie
wypowiedzi, ktdra — nota bene - moze by¢ ktamstwem. Nie wolno wéwczas brad tej
wypowiedzi wzwyktym znaczeniu, czylijako prawde. G. Frege, analizujac przypadki mowy
niezaleznej i zaleznej, wprowadzat tu odpowiednio pojecia znaczenia zwyktego (gerade)
i obocznego (ungerade Bedeutung) oraz sensu zwyktego i obocznego stéw, polecajac
whikliwe sledzenie relacji miedzy tymi pojeciamiw konkretnych wypowiedziach. Starat sie
on tez odrézniac aspekt semantyczny od pragmatycznego, wskazujac na subiektywnos¢,
uczuciowos¢, nieréwnosc i chwiejnos¢ wyrazistosci przedstawien (Vorstellungen), ktore
to obrazy pojawiaja sie w umysle w zwigzku z jezykowa praktyka. W pragmatyce jezyka —
wolno tak wyeksplikowac¢ mysl G. Fregego — indeksowanie znakéw, stéw czy wyrazen, ale
i catych zdan, ktére tez maja znaczenie, choc sg wyjatki w przypadku zdan pozbawionych
wartoscilogicznej, i maja sens (identyfikowany z mysla zdania), jest szczeg6lnie pozadane.
Dzieki indeksowaniu mozemy kontrolowa¢ anomalie semiozy, gdy temu samemu
sensowi towarzysza rézne przedstawienia. Nalezy ogranicza¢ nieréwnos¢ i chwiejnosc
wypowiedzi przez odrdznienie ich senséw od zwigzanych z nimi przedstawien,
wskazujac kazdorazowo, do jakich os6b dane przedstawienia nalezg i w jakim czasie
lub okolicznosciach sg zywione. Chociaz dwaj ludzie méwia to samo, czyli wypowiadaja
pewien sens, to nie znaczy, ze tak samo sobie to przedstawiaja. Przeciwnie, przedstawien
tych nie da sie poréwna¢, gdyz nie sposob ich zestawi¢ w jednej swiadomosci. Mozna
powiedzie¢, ze indeksowanie — cho¢ terminu tego G. Frege w rozprawie nie uzywa -
dociera tu do swej granicy i nie moze juz dalej postapi¢ w ograniczaniu polisemicznosci
wypowiedzi. Na podstawie tych rozwazan mozemy uzna¢, ze indeksowanie pozwala
nam po prostu lepiej uswiadomic¢ sobie fakt, ze sens wypowiedzi nie jest ani zupetnie
obiektywny, ani catkowicie subiektywny, poniewaz ma pewne znaczenie, czyli wskazuje
na okreslony przedmiot jako stowo lub jako zdanie majace wartos¢ logiczng, ktéra jest
jego znaczeniem, a zarazem posiada emocjonalne zabarwienie z powodu podmiotowych
uwarunkowan sensu, na przyktad poetyckiego czy retorycznego koloryzowania, ktére
wymagaja wiasnie indeksowania. G. Frege rozrézniat sposoby percepcji wypowiedzi,
czy jej kontekst naukowy, gdy zdaniu jako zdaniu oznajmujgcemu (sagdowi) przystuguje
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wartosc¢ logiczna, od kontekstu artystycznego, gdy zdania sa fikcyjne, czyli tylko sugeruja
taka wartos¢, ale ich percepcja faktycznie polega na ujeciu nie ich znaczenia, czyli
prawdziwosci lub fatszywosci, lecz mentalnego sensu oraz piekna lub brzydoty.

Problem indeksowania staje sie jeszcze bardziej wyrazny gdy rozwazamy zdanie
oznajmujace, czyli sad w sensie logicznym, ktory jest prawdziwy lub fatszywy w sytuacji,
gdy zamieniamy sensy jednego z jego sktadnikéw, przy czym jego znaczenie nie ulega
zmianie.Problemindeksowaniastaje sie tu oczywisty, gdy bedziemyuwzglednia¢ funktory
zdaniotworcze, ktére przytacza G. Frege: zdaje mi sig, ze ...; mysle, ze ... itp. wyrazen,
ktére zwigzane sg z czasownikami: moéwi¢, stysze¢, sadzi¢, wnioskowaé, przekonac
sie, wiedzie¢, uroi¢ sobie, cieszy¢ sie, ubolewa¢, oczekiwaé, obawiac sie, prosic,
zakazac itp. Zdanie ztozone typu: mysle, ze .., s zdaniami ztozonymi i pobocznymi,
a ich znaczeniem nie jest wartos¢ logiczna, lecz znaczeniem jest mysl albo — przy innych
czasownikach - znaczeniem jest rozkaz, prosba, przypuszczenie, oczekiwanie itp. Zdania
takie wigza sie z pytaniami: kto, co, gdzie, kiedy, jak, przez co?, a tym samym markuja
zdania podmiotowe i okolicznikowe, ktérych znaczeniem jest wartos¢ logiczna zalezna
od kontekstu. Prawdziwos$¢ catego zdania zalezy od prawdziwosci sktadowych zdan, czyli
zdania gtéwnego i pobocznego, poniewaz zachodzi tu zwigzek logiczny pomiedzy tymi
zdaniami. G. Frege swe rozwazania sumuje w konkluzji: ,Trudno wyczerpa¢ wszystkie
mozliwosci jezyka. Mam jednak nadzieje, ze udato mi sie znalez¢ gtéwne powody, dla
ktérych nie zawsze mozna bez uszczerbku dla wartosci logicznej catego zdania zastapic
w nim zdanie poboczne innym o tej samej wartosci logicznej. S3 one nastepujace:
1. Zdanie poboczne nie oznacza wartosci logicznej, wyrazajac jedynie czes¢ mysli.
2. Zdanie poboczne oznacza wprawdzie warto$¢ logiczna, ale do tego sie nie ogranicza,
gdyz jego sens obejmuje oprécz jednej mysli takze czes¢ innej”” Tak wiec, na podstawie
analizy zdania pobocznego, G. Frege twierdzi, ze znaczeniem zdania jest jego wartosc¢
logiczna, a sensem mysl. Ogoélna konkluzja, w ktérej powraca do wyjsciowych rozwazan,
brzmi:,Fakt, ze wartos¢ poznawcza wyrazen »a = a« i »a = b« jest na ogét rézna, ttumaczy
sie tym, ze warto$¢ poznawcza zdania zalezy nie tylko od jego znaczenia, czyli od jego
wartosci logicznej, lecz takze od jego sensu, czyli od wyrazonej w nim mysli. Jezeli wiec
a = b, to znak »b« ma wprawdzie to samo znaczenie co »ag, a tym samym »a = b« ma te
sama wartos¢ logiczng co »a = a«. Mimo to sens znaku »b« moze by¢ rézny od sensu
znaku »ag, a tym samym mysl wyrazona przez »a = b« bedzie rézna od tej, ktéra wyraza
»a = a«. Zdania te nie majg wtedy tej samej wartosci poznawczej. Rozumiejac zas przez
»sgd« przejscie od mysli do jej wartosci logicznej, mozemy powiedzie¢, ze sg to rézne
sady.”

Wypadaterazdokonacrekapitulacjinaszych rozwazan nad kwestig stosunku mysli
i jezyka do bytu. Na podstawie dotychczasowych analiz mozemy przyja¢, ze w kontakcie
z jezykiem narzuca nam sie najpierw raczej sens niz znaczenie, jakkolwiek mozemy
przyjac, ze mnogos¢ senséw danego wyrazenia moze wspotwystepowac z jego jednym
znaczeniem, ktére moze by¢ w rozmaity sposob indeksowane czy parametryzowane.
Doskonatym komentarzem moze tu by¢ Tractatus logico-philosophicus (1921-22)
L.Wittgensteina, w ktdrym wprowadziton szereg fundamentalnych poje¢, ktére pozwalaja
nam przyblizy¢ problem indeksowania: ,$wiat, fakt(y), przestrzen logiczna, stan(y)
rzecz(y), przedmiot(y) wzglednie obiekt(y) czy rzecz(y), mozliwos¢, forma przedmiotu,
czyli jego mozliwos$¢ wystepowania rzeczy w stanach rzeczy, logika wzglednie logika
kazdej mozliwosci, kontekst stanu rzeczy, samodzielnos¢ rzeczy” (do wystepowania
we wszystkich mozliwych sytuacjach), bedaca faktycznie postacia ,niesamodzielnosci
rzeczy” (jako postacia jej zwigzku ze stanem rzeczy), obraz swiata, bedacego ogétem
faktow, a nie rzeczy (jako model rzeczywistosci), przedstawianie (Swiata w obrazie,
ktéry moze by¢ prawdziwy lub fatszywy), zdanie i inne pojecia, wsrdéd ktérych znajduje
sie tez pojecie sensu (czyli to, co obraz przedstawia). Mozna prébowac przetozyc
wyrazenie sensu L. Wittgensteina na pojecie G. Fregego, ale wystarczy tu zauwazy¢,
ze taczy je zasadnicza cecha. Odpowiednikiem znaczenia punktu ,P” z omawianego
wyzej trojkata bytby przedmiot Wittgensteinowskiego swiata, ktéry musi miec jakas
onto-logiczng samodzielnos$¢, czyli jakies znaczenie, ktdrego owa samodzielnos¢ jest
zarazem - jak powiedziatby L. Wittgenstein — niesamodzielnoscia, jako postacia jego
zwigzku ze stanem rzeczy: ,Znajac przedmiot, znam tez wszystkie mozliwosci jego
wystepowania w stanach rzeczy.”® Przedmiot jest elementem obrazu, czyli wspéttworzy
sens, czyli to, co obraz przedstawia. Jezeli chcemy w tym kontekscie analiz G. Fregego
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i L. Wittgensteina zastanowic sie nad problemem indeksowania, to musimy przyzna¢, ze
wyrazenie,indeksowanie” nalezy faczyc¢ z faktualng niesamodzielnoscia przedmiotu, czyli
z postacia jego wszelkich mozliwych zwigzkéw ze stanami rzeczy w logicznej przestrzeni
Swiata, ktora obejmuje wszelkie mozliwe stany rzeczy. Indeksowanie bytoby czynnoscia
odwzorowania danego przedmiotu, ktéry jest elementem obrazu i sktadnikiem jego
sensu, czyli tego, co obraz przedstawia. Indeks przedmiotu bytby tu wiec postacia
mozliwego zwigzku tego przedmiotu z jakims stanem rzeczy, ktéry obrazuje model
rzeczywistosci, bedacy wytworem indeksowania.

Problemy te pojawiaty i pojawiajg sie przy ré6znych okazjach na gruncie semantyki
logicznej, ktorej zwykta ekstensjonalna postac nie wystarczy, by wyjasni¢ funkcjonowanie
jezyka naturalnego, gdy w jednym zdaniu mozemy uzy¢ réownoksztattnych wyrazen,
przypisujac im rézne znaczenia - np. ,Ty moja droga i Ty moja droga jestescie obie
moimi cérkami’, albo bardziej efektowne, dwuznaczne zdanie: ,Moja droga, nie tedy
droga!”Tego typu zdania sprawiaja trudnosci ekstensjonalnej semantyce logicznej, ktéra
przypisuje wyrazeniom o tym samym ksztatcie te sama ekstensje, czyli zakres, podczas
gdy mamy tu odmienne desygnaty czy denotacje uzytych wyrazen. Poniewaz nominaty
wyrazenia Ty sa rézne, poniewaz chodzi o Marie i Marte, przy czym mozna uznag, ze
obie cérki sa tak samo moje, jak i s mi tak samo drogie, to w drugim zdaniu mamy do
czynienia ewidentnie zréznymi konotacjamiwyrazenia droga, przy czym najpierw droga
ma nominat, a jest nig jaka$ moja znajoma, pézniej zas trudno nam bytoby wskaza¢ na
jakas konkretng droge, gdyz raczej chodzi o zakaz czy ostrzezenie przed niefortunnoscia
pewnego sposobu postepowania. Dlatego logicy w swym dazeniu do jednoznacznosci
s3 zmuszeni rozbudowywacé pragmatyke logiczng, w ktérej indeksuja wyrazenia
w postaci Ty 1i Ty 2 czy droga 1 i droga 2. Indeksowanie wyrazen jest konieczne, by
unikna¢ sprzecznosci w punkcie wyjscia teorii dedukcyjnych, jak cho¢by w przypadku
teorii klas, w ktérej swego czasu wprowadzono z inspiracji Bertranda Russela teorie
typow logicznych, by unikna¢ sprzecznosci u podstaw teorii mnogosci. Uznano, ze trzeba
rozréznia¢ kategorie wyrazen, a wiec elementy klasy, klase, klase klas itd., poniewaz
mieszanie tych kategorii w rozumowaniach prowadzi do antynomii. W logice stosuje sie
matematyczng metode umieszczania na dole lub u gory przy wyrazeniu liczby lub litery,
ktéra wyraza stosunek tego wyrazenia do innych wyrazen w danym jezyku czy w jego
kontekscie. Pragmatyka logiczna, jak Richarda Montague’a, zwraca uwage, ze ekstensje
wyrazen ztozonych zalezne sg nie tylko od ekstensji wyrazen sktadowych, lecz takze
od kontekstu uzycia wyrazen, a niekiedy od intensji sktadnikéw wyrazenia ztozonego.
Konieczne jest tu okreslenie czynnikdw stanowigcych kontekst uzycia wyrazen, wsréd
ktérych mozna wymieni¢: miejsce, nadawce, odbiorce wyrazenia, gest wskazujacy,
mozliwy swiat. Gdy je uporzadkujemy, woéwczas zbiér tych czynnikow nazwiemy
indeksem, a kazdy rodzaj czynnikéw wzietych odrebnie koordynatg indeksu.® W ten
sposdb w pragmatyce logicznej R. Montague’a poddano indeksacji ekstensje jako taka,
polecajac zakres wyrazenia ,a" rozpatrywac przy indeksie ,i”: Exti (a). Funkcje, ktoére
przypisuja indeksom ekstensje, a czynia to na state i niezaleznie od okolicznosci uzycia
wyrazen, R. Montague nazwat intensjami. Intensje okresla zatem zbiér indekséw, a ich
wartos¢ zbior ekstens;ji, ktore sg konstruktamiteoriomnogosciowymi, nabudowanyminad
zbiorem uniwersalnym przedmiotéw mozliwych. Pragmatyka poczeta zatem uwzgledniac
w swych rozwazaniach zbiér swiatéw mozliwych, ktére staty sie — jak u R. Montague’a
- jedyna koordynatg indeksu. Pomijajac kolejne ulepszenia jego pragmatyki logicznej,
ktdra jest préba uogodlnienia ekstensjonalnej semantyki logicznej, zauwazmy tu tylko, ze
trudno wyobrazi¢ sobie te postepy nad logiczna rekonstrukcja jezyka w drugiej potowie
dwudziestego wieku bez wczedniejszych rozwazan Wittgensteina nad przestrzenia
logiczna. Jej penetrowanie przez logikéw byto mozliwe witasnie dzieki indeksowaniu
wyrazen.

Gramatyka indeksowania i jej kres

L. Wittgenstein uchodzi w pewnych kregach filozoficznych za jednego
z najwybitniejszych myslicieli, a nawet za autora najwazniejszego dzieta filozoficznego
dwudziestego wieku, jakim miatby by¢ Tractatus logico-philosophicus (1921-22). Problem
jednak w tym, ze tezy Traktatu zostaty przez L. Wittgensteina czesciowo uniewaznione
w kolejnym, kluczowym dla jego dorobku dziele, czyli Philosophische Untersuchungen
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/ Philosophical Investigations (1953). Z naszego punktu widzenia jest do niezwykle
doniosty fakt radykalnej zmiany formy i tresci czy wrecz ducha, jak zauwazyt Bogustaw
Wolniewicz — wyzej cenigcy wczesnego L. Wittgensteina. Méwigc o tym filozofie musimy
zawsze precyzowa¢, o jakim L. Wittgensteinie chcemy rozmawia¢ - czy o radykalnym
redukcjoniscie sensu na rzecz milczenia w imie logicznej scistosci i empirycznej klarownosci,
neopozytywistycznego fanatyka jasnego i wyraznego widzenia rzeczy takimi, jakimi
s (jak chciat L. Wittgenstein z indeksem 1), czy tez o badaczu (z indeksem 2) zdajagcym
sobie sprawe ze szkicowosci wiasnych osiggnie¢, ktéry — porzuciwszy konkluzywny holizm
Traktatu, z powodu niewystarczajgcej mocy rozumu — chetnie postuguje sie figurg filozofa-
artysty, oczekujac pomocy od wyobrazni? Ta metanoia L. Wittgensteina, zapoczatkowana
w latach 1929-32, a spisywana od 1936 i zakoriczona w 1949 roku, stanowi kamiers milowy
w drodze wypierania klasycznego i nowozytnego modelu uprawiania filozofii, antycypujac
poézniejsze zakwestionowanie uprzywilejowanej pozycji filozofii jako dyscypliny dajacej
podstawy i kontrolujacej cata kulture. Przyjrzyjmy sie kluczowym tezom teoretyka tzw. gier
jezykowych i przetomowej niedenotacyjnej koncepcji znaczenia.

Zauwazono, ze Dociekania filozoficzne, w przeciwienstwie do Traktatu logiczno-
filozoficznego, charakteryzuja sie luzng forma. Sam L. Wittgenstein we wstepnych uwagach
postuguje sie wyrazeniami ,album” czy ,szkic” L. Wittgenstein wcale nie jest tym faktem
zazenowany, niejako przygotowujac czytelnika do lektury tego amorficznego - jak je
okresla Bogustaw Wolniewicz — dzieta. A jesli amorficznego, to zarazem umykajacego
indeksacji.Jakbowiem ustanowicdlatego utworukoordynateindeksu (przecieznie chodzi
nam o banalne stwierdzenie kto, kiedy, w jakich okolicznosciach i dlaczego je napisat).
Chodzi o jego sens - filozoficzny czy literacki. Sensowny podziat tego tekstu skazuje
wydawcow nadomysty, bowiemtrzeba dysponowac niezwykig znajomoscia problematyki
i przenikliwoscia, by dokonac wydzielenia jakichs tematycznych catosci. A to i tak bedzie
rodzi¢ pytanie o arbitralno$¢ i schematycznos¢ tego ciecia i indeksowania wyréznionych
znaczen. L. Wittgenstein we wstepie podsuwa nam pomoc, zestawiajac kategorie, ktorymi
miat w tym dziele sie zajmowad. Wymienia wiec pojecia: znaczenia, rozumienia, zdania,
logiki, podstaw matematyki, Swiadomosci i innych, a wiec pozwala domyslac sie, ze
tym razem nie chodzi o uchwycenie ontologicznej relacji pomiedzy idealnym jezykiem
logiki a rzeczywistoscia, lecz w ogdle o filozofie jezyka. Kategorie te - filozoficzne,
epistemologiczne, logiczne topoi dyskursu maja poméc wiasnie indeksacji (przeciez
nie mowa tu o ksigzce kucharskiej). Komentatorzy, by podotac tej kaprysnej ksiazce,
muszg dokonac¢ na boku niejako jej analitycznego rozbioru i ponownego indeksowania
tez w nowym porzadku wyréznionych czynnikéw tworzacych indeks tego pisma. Jakby
chcieli zredukowac¢ Dociekania filozoficzne do Traktatu logiczno-filozoficznego, gdyz
bez tego indeksowania nie potrafig inaczej zrozumiec¢ tego dzieta, nie odnoszac jego
paragraféw do znanych im juz kwestii. S oni zreszta tu zacheceni przez autora Dociekan,
a z czego oni zdajg sobie doskonale sprawe, gdyz podkreslaja quasi-artystyczny status
kompozycji (B. Wolniewicz uzywa stowa collage). Dopiero po tej rekonstrukcji indeksu
kluczowych poje¢, kategorii czy tematdéw, okaze sie, ze dzieto nadal propaguje program
filozofii jako terapii, a wiec podejmuje dazenia z okresu neopozytywistycznego. Ale czyni
to teraz w jeszcze Scislejszym zwigzku z kontekstem anglosaskiej filozofii analitycznej.
Strategia filozofii jako terapii zostaje utrzymana, ale zmienia sie sposéb czy taktyka
leczenia ludzkiego myslenia z choroby spowodowanej zaplataniem sie w potok stéw
i domaganiem sie prostych, jednoznacznych, rozstrzygajacych, rzeczowych odpowiedzi.
Tym remedium jest inna filozofia jezyka. Jak sie okaze, terapig jaka proponuje
L. Wittgenstein (z indeksem 2), jest wtasnie zradykalizowanie programu indeksowania
wiedzy, ktéry uzyskat dopetnienie o wymiar ludyczny.

Wiecej z tej terapii Wittgensteina komplikacji niz pozytku, jak sugerowat
Wolniewicz, wytykajac jej niescistosci, braki w uzasadnieniu, a nawet irracjonalizm
(sic!) spowodowany zarzuceniem logicznej i epistemologicznej kontroli. Wolniewicz,
chociaz nie uznaje filozofii za nauke, niemniej widzi w niej racjonalny dyskurs. Nie
moze i nie chce on zaakceptowaé nowego stylu filozofowania, jaki proponuje drugi
Wittgenstein, dokonujacy raptownych skokéw z jednej dziedziny do innej. Krytyka
ta zaktada, ze B. Wolniewicz jest zwolennikiem logicznej indeksacji wiedzy, zas
L. Wittgenstein (z indeksem 2) otwiera nowa perspektywe filozofii, w ktérej nie tylko
mowi sie o indeksowaniu w sensie logicznym, lecz nalezatoby moéwi¢ szerzej - o grze
w indeksowanie. Nalezatoby powiedzie¢ za péznym Wittgensteinem, ze trzeba bytoby
ukaza¢ gramatyke indeksowania.

© © ¢ 0 0 0 0000000000000 0000000000000 000000000000 000000000000 0000000000000 0000000000000 o

86 Sztuka i Dokumentacja, nr 9 (2013)



Czym bytaby gramatyka jakiego$ jezyka w ujeciu L. Wittgensteina (z indeksem 2)?
Zauwazmy na wstepie jak ten L. Wittgenstein rozumie proces uczenia sie jezyka, czy
w ogodle edukacje, ktéra wedle jego stow jawi sie dos¢ opresyjnie, mianowicie jako
narzucanie uczacym sie pewnego sposobu zachowania, bez koniecznosci rozumiejacej
i wolnej akceptacji zasad, w oparciu o ktére nalezy dziata¢. Jezyk w jego ujeciu jest
raczej narzedziem wywotywania pozadanych reakcji, pobudzajacych do okreslonego
dziatania, np. przy zakupach lub wznoszeniu budowli, gdy majster poleca pomocnikowi
podac cegte. Komunikacja jezykowa by byta skuteczna, musi by¢ zatem skodyfikowana
w jakims systemie. Jednakze systemy te nie wyczerpujg catosci komunikacji jezykowej,
tak jak konkretne gry — na przyktad gra w szachy — nie wyczerpuja pojecia gry. Postugujac
sie tymi prymitywnymi modelami komunikacji, usituje on wstepnie scharakteryzowac
proces semiozy, ktéry w jego ujeciu lokuje sie pomiedzy nastepujacymi skrajnosciami:
z jednej strony zarysowuje sie tu jaki$ skodyfikowany system bodzcow i reakcji, z drugiej
za$ pozostaje zawsze otwartg dziedzina jezykowej gry, ktéra takie systemy ustanawia.
Oczywiscie, uczenie sie czy edukacja nie jest obmyslaniem nowych gier czy sztuka
heurezy jako taka, lecz jest dostosowywaniem sie do juz istniejacych gier i ich regut.
Pisze on dosadnie o uczeniu dziecka, by podkresli¢ dzieki tym najprymitywniejszym
uwarunkowaniom oczywisty fakt: ,Nauczanie jezyka nie jest tu objasnianiem, lecz
tresura.”’® Nauka jezyka jest uczeniem okreslonych reakcji na dane stowa, przy czym efekt
ten osigga sie nie przez objasnianie wskazujace ani definicje ostensywna, gdyz dziecko
nie posiada jeszcze nazwy, ktéra tu miataby by¢ definiowana przez wskazanie. Dziecko
uczy sie po prostu stow przez wskazywanie, przy czym kluczowa jest tu reakcja, ku ktorej
pobudza dane stowo, a nie przezycia czy mentalne obrazy, jakie moga sie w dziecku
pojawic. Jezyk ma na celu kodyfikacje reakcji ludzi wedle systemu stéw, a gtéwnym
przeznaczeniem stowa nie jest wywotywanie okreslonych stanéw mentalnych, jak na
przykfad wyobrazenia czy rozumienia stéw, choc i taki cel mozna im przypisa¢, lecz
pobudza¢ do okreslonego dziatania. Mozna powiedzie¢ pod wptywem L. Wittgensteina,
ze jesli jezyk jest najwieksza z mozliwych koordynat indeksu i podstawg wszelkiego
indeksowania, gdyz jego granice sg granicami naszego Swiata, to w tym punkcie jego
refleksjipojawiasie ostabienieirozluznienietejkoordynaty przezpojeciegryibehawioralng
koncepcje znaczenia. Nie trzeba hipostazowac i esencjalizowac znaczen, starajac sie
zrozumied istote stow i kierowaé tym samym swe dziatanie na manowce, lecz trzeba
skutecznie i sprawnie uzywac jezyka. Bowiem dziafanie jest czyms innym niz rozumienie,
ktére — w przeciwienstwie do pozadanego w komunikacji dziatania - nie jest kluczowym
sposobem zachowania jezykowego. Nie jest tu najwazniejsza denominacja, gdy ktos
nazywa przedmioty za pomoca stéw, a kto$ inny ten akt nazywania powtarza, co mozna
tylko uzna¢ za jedna z gier jezykowych, obok wywotywania przez stowa okreslonych
wyobrazen, aktéw rozumienia czy uczu¢. W ten sposéb Wittgenstein charakteryzuje
uzycie jezyka w ramach rozmaitych gier jezykowych. Ale podstawowa dla jezyka jako gry
jezykowej — czyli pewnej catosci ztozonej z jezyka i z czynnosci, w ktére jest on wpleciony
— jest sytuacja, gdy ktos wykrzykuje stowa, a ktos inny wedtug nich dziata. Znaczeniem
wyrazenia jest bowiem spos6b uzycia wyrazenia, a wiec znaczenie nie sytuuje sie
w zadnej rzeczywistosci pozajezykowej, lecz jest ustanawiane przez samo zachowanie
jezykowe, czyli jezykowa gre. Jest zastanawiajace, ze pojecie gry nabiera tu charakteru
pojecia podstawowego, gdyz jest stosowane rowniez — czasem - do charakterystyki jezyka
pierwotnego. Uzycie gry jako pojecia pierwotnego czy fundamentalnego jest niezwykle
doniosta hipoteza badawcza Wittgensteina, ktory dokonuje rozszerzenia tego okreslenia
jezyka jako gry na inne przejawy aktywnosci kulturowej.

Podwazenie denotacyjnej koncepcji znaczenia przez L. Wittgensteina na
przykfadzie analizy aktu denominacji dokonuje sie za pomoca stéwek to i tam.
Sprébujmy rozwina¢ te mysl. Gdy chcemy powiedzie¢: To jest stowo, a tam jest rzecz,
ktéra jest przez to stowo oznaczana — wowczas zauwazymy, ze to jest w tym zdaniu
réznie uzyte. W pierwszym uzyciu zachodzi tozsamo$¢ miedzy wyrazenie to i stowo,
w drugim takiej identycznosci nie ma, poniewaz to stowo moze oznaczac te, ataminng
rzecz. To nie tylko wskazuje, lecz tez wskazywanie za pomocg wyrazenia to zachodzi
podczas uzywania stéw, ktérego szczegdlnym - lecz nie podstawowym przypadkiem
- jest wskazywanie, czyli ostensywne uzycie jezyka (tac. ostendo, ostendi, ostensum:
a. trzymac¢ naprzeciw; b. pokaza¢, ostendere — stawal sie widocznym, ukazac sie,
wystepowac na jaw, wyjawia¢, objawiac, zdradza¢, przyrzeka¢; c. wyjasnié, wytuszczyd,
wykazac).
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Jakie znaczenia w tym modelu uczenia sie jezyka, czyli edukacji jako tresury,
nalezatoby przypisa¢ wyrazeniom ,indeksowanie” czy ,indeks”? W modelu logiczno-
epistemologicznym ich znaczeniem bytaby czynnos¢ czy wytwoér tej czynnosci, ktérych
celem jest prawdziwe odwzorowanie rzeczywistosci w jej wymiarze statycznym
i dynamicznym (potencjalnym). Cztowiek indeksuje, by dzieki indeksowi lepiej opisa¢
i orientowac sie w rzeczywistosci. Tak powiedziatby L. Wittgenstein (z indeksem 1).
Jednakze Wittgenstein (z indeksem 2) powiedziatby, ze gramatyka indeksowania jest
bogatsza, a logiczno-epistemologiczne uzycie indeksu jest tylko jedng z mozliwych gier.
Skoro lubi on najprymitywniejsze modele, to dostarcze tu przyktadu, przywotujac na
przykfad ten sposéb uzycia indeksu, jaki stosuja choc¢by agencje ratingowe czy sondaze
opinii publicznej. Czesto wykorzystuje sie statystyczne metody jako naukowe alibi
w procesie ekonomicznego indeksowania (inwestycyjnej lub spekulacyjnej oceny) czy
projektujacej prognozy wyniku politycznych wyboréw, celowo, nieuczciwie modyfikujac
sam przedmiot badania. Bywato, ze ten typ indeksowania ma na celu ukrycie rozmaitych
naduzy¢, ma wzmacniac lub ostabia¢ pewne grupy interesu, jak w niesprawiedliwym
indeksowaniu ptac i emerytur, a wiec bywa wiasnie emulacyjna gra, czyli indeksowanie
dostarcza tu przestanek niezbednych do podjecia racjonalnej decyzji w sytuacji
konfliktu rozmaitych intereséw. Indeksowanie jest wiec uwiktane w biezaca rywalizacje
ekonomiczna, polityczna, a takze artystyczna, by wymieni¢ popularne w ostatnich latach
rankingi artystow, krytykéw, kuratoréw czy galerii i prezentowanych wystaw czy tzw.
eventéw. L. Wittgenstein (drugi) uczy, ze nie trzeba poszukiwac istoty indeksowania,
lecz tylko opisywa¢ gramatyke uzycia tego wyrazenia. Trzeba zapamietaé, ze
zindeksowaniem wigze sie tez klamstwo, ktére — jak pisat L. Wittgenstein - jest gra, ktorej
jak kazdej innej trzeba sie nauczy¢.

Jesli taki, zwierzeco-behawioralny model semiozy przyjmiemy, to pojawic sie
musza wysitki, by te tresure uczynic jak najmniej bolesna. Nasuwa sie tu — jako pointa
moich rozwazan — dos¢ skrajny przypadek uzycia stowa,indeks’, ktérego znaczeniem jest
—jak uczy L. Wittgenstein — pewien sposdb uzycia stowa wpleciony w rozmaite czynnosci,
jak choc¢by postugiwanie sie przez nauczycieli specjalnie zadrukowanymi zeszytami
znazwiskamiirubrykami, w ktérych odnotowuja oni rozmaite informacje o uczniach, oich
obecnosci na lekcjach i o wynikach w nauce. Pamietam z dziecirnstwa pewna kuriozalna
gre w indeksowanie, gdy rozwscieczona nauczycielka takim witasnie indeksem (zwanym
w szkole podstawowej ,dziennikiem lekcyjnym”) walita po gtowach niegrzecznych
i tepych uczniéw. Przypominam sobie tez afere, gdy pewnego razu prowadzono w mojej
szkole podstawowej dochodzenie w sprawie zaginiecia indeksu, ktéry po przestuchaniu
winowajcow - przerosnietych chtopcéw, powtarzajacych kolejna klase — odnaleziono
w szkolnym klozecie. By sprawa wyszta na jaw, musiat by¢ tu jakis index (fac. donosiciel,
zdrajca czy szpieg), ktéry za pomoca indeksu, czyli palca wskazujacego, przypisat
komus indeks, a wiec tytut czy napis sprawcy tego przestepstwa. O ile uczeh moze
nie wiedzie¢, ze nie nalezy topi¢ indeksu w ubikacji, to na wyzszym, uniwersyteckim
poziomie gry, regute te student musi juz zupetnie opanowac i stosowaé. Powinien
szanowac indeksy, czyli spisy, rejestry i inne urzedowe druki, ktére mierza i oceniaja
ludzi, nadajac im pewien indeks, czyli nazwisko, rok i miejsce urodzenia, PESEL czy NIP,
albo znamieg, jak pietnowanie krzyzem na czole, noszenie zéttej taty z symbolem Gwiazdy
Dawida czy numeru wytatuowanego na skorze w obozie koncentracyjnym. | nie chodzi
tu tylko o dyscypline zewnetrzng, czyli instytucjonalna, niekiedy totalitarng regimentacje
(do ktérej w Trzeciej Rzeszy miata przyczynic sie technologia kart perforowanych pewnej
globalnejfirmy) lub w przysztosciwszczepianie chipéw konsumentom, leczo wewnetrzna,
zrodzong z ciekawosci wiedzy, jak powiedziatby pragmatysta John Dewey. Richard Rorty,
ktory apelowat o edukacje wyrafinowana, czyli ironiczng, z pewnoscia odrzucitby gre
topienia indeksu w fekaliach za zbyt brutalng i okrutng, gdyz nie liczaca sie z odczuciami
pedagogdéw idobrych uczniéw, majacych wiele do stracenia. Gra w indeksowanie dotyczy
zatem zaréwno spraw trywialnych i komicznych, jak i wzniostych, czyli przede wszystkim
zbawczej religii, jak choc¢by w sakramencie chrztu, gdzie znamie jest niewidzialne gotym
okiem (w przeciwienstwie do taski stygmatéw). Albo gdy Kosciét wcigga jakie$ dzieto do
zbioru ksigg zakazanych (Index librorum prohibitorum), jak tez indeksowanie ma miejsce
W najprostszej zabawie dzieciecej, gdy bawiacy sie sami siebie indeksujg w oparciu
o jakie$ kategorie ludyczne, na przyktad zaliczajac sie do Indian lub kowboi.

Postepujac za drugim L. Wittgensteinem, mozemy powiedzie¢, ze nie wiemy,
czym jest indeksowanie jako takie, poniewaz nie wiemy czym jest czas jako taki, ktory
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indeksacje wymusza i jest jej zywiotem. Gdybysmy chcieli ustali¢ znaczenie stowa
~indeksowanie’, musielibysmy zarazem usytuowac to znaczenie w jakiejs koordynacie
indeksu, czyli nada¢ temu znaczeniu jakis$ sens, zas senséw moze by¢ wiele. Trudno,
a moze nawet niemozliwym jest, uchwycenie znaczenia indeksowania tak, jak innych
fundamentalnych pojec¢? Paradoks polega na tym, jak zauwazyt L. Wittgenstein za $w.
Augustynem, ze gdy pytam o istote czasu, to nie wiem, a gdy uzywam tego stowa
w réznych zyciowych sytuacjach, to wiem, co to stowo w tym momencie znaczy.
A zatem, chociaz nie jesteSmy w stanie uchwycic istoty stowa ,indeksowanie’, to mozemy
uja¢ podobienstwa pomiedzy réznymi grami, w ktérych indeks jest uzywany. Na tym
polegataby terapia aplikowana chorej filozofii, ktéra usituje esencjalizowaé wyrazenia
jezyka i dlatego popada w konfuzje. Indeksowanie danego stowa ostabia ten proces,
relatywizuje i kontekstualizuje znaczenie stowa, nadajac mu rézny, praktyczny sens.
Proces ten bez wyjatku dotyczy tez indeksowania, ktére to stowo traci na transparentnosci
i tym samym na rzekomej logiczno-epistemologicznej opresyjnosci. Widac to szczegdlnie
w poststrukturalizmie,wrozwazaniach JacquesaDerridyiMichelaFoucaulta, ktérzy podjeli
sie osfabienia logocentrycznej tresury indeksowania przez pordznienie filozoficznych
podstaw wiedzy lub przez zdemaskowanie jej jako wtadzy. Postrukturalistyczna inwencja
polegataby na tym, by dekonstruujgc systemy tresury, nie powtarzac ich ucigzliwosci,
czyli nie proponowac kulturze nowej dyscypliny indeksowania. Nie chodzi tu o nowy
relatywizm czy kontekstualizm - raczej kon/tekstualizm, w ktérym Wittgensteinowskie
uzycie (use) wyrazenia rozmyfo jego wzmiankowanie (mentioning). Czymze bowiem
jest demonstrowanie J. Derridy, ze w procesie semiozy wystepuje nie tylko czas, ktory
wymusza indeksowanie wiedzy, lecz dochodzi tu do radykalnego uczasowienia same;j
atopijnej wiedzy, czyli bez diakrytycznego systemu, a wiec w tej dzikiej diakrytyce nie
istniejg zadne semantyczne tozsamosci w jezyku, ktére mozna trwale indeksowac w relacji
do innych semantycznych catosci, skoro w lokucji nie mozna rozrézni¢ podstawowych
funkgji (konstatujgcej vs performatywnej, gramatycznej vs retorycznej), co produkuje
- jak u Paula de Mana - efekt nieczytelnosci (unreadability). W tej perspektywie
bezprzedmiotowymi wydaja sie Fregego pytania o tozsamos¢ — o znaczenie i sens, ktéry
jest indeksem znaczenia. Ta tympanizacja wiedzy w dekonstrukcyjnym pismiennictwie -
graw nierozréznialnos¢ widzeniaislepoty — zaktada bodajnajbardziejradykalngizdziczata
gre w indeksowanie, w ktorej stowo to zostaje przelicytowane i zatraca wszelkie swoje
wyréznione w ramach gramatyki Wittgensteina sensy — niczym indeks rozpuszczajacy
sie w szkolnej kloace (by uzy¢ konceptu pokrewienstwa rodzinnego L. Wittgensteina,
ktory w swej terapii nie przewidziat, do jak sromotnego upadku filozofii doprowadzi jego
krytyka denotacyjnej koncepcji znaczenia).

Ale gdybysmy chcieli oskarza¢ L. Wittgensteina o wyzwolenie tej patologicznej
erozji indeksacji, to musielibysmy tez przypisa¢ ztg wole innym myslicielom, ktorzy
sygnalizowali wiele wiekdw wczeséniej kwestie indeksacji wyrazen. Intuicje indeksowania
wyrazen jezyka jako nosnikéw wiedzy teoretycznej, praktycznej czy pojetycznej mozna
odnalez¢ rowniez w systemach absolutystycznych - jak choc¢by w etyce Arystotelesa
(chodzi o kwestie fronesis, czyli o praktyczng wiedze czy zdolnos¢ stosowalnosci pewnych
0golnych zasad etycznych w konkretnej sytuacji zyciowej, w ktdrej moga one niekiedy
zosta¢ zawieszone przez zdrowy rozsadek) czy w jego pluralistycznym rozumieniu
prawdy — innym w ramach racjonalnosci teoretycznej, innym w pojetycznej, jesli idzie
o prawde z indeksem artystyczna. W epoce nowozytnej konieczno$¢ indeksowania,
czyli intuicja parametryzowania znaczenia wyrazen, czyli nadawania im ré6znych sensow,
pojawita sie tez u bogobojnego Pascala, ktéry — nie bedac bynajmniej relatywista,
lecz jansenistycznym rygorystg — rozréznit trzy porzadki: 1. porzadek mitosci (religia);
2.porzadek ducha (poznanie naukowe, rozum); 3. porzadek ciata (polityka, rozsadek). Miat
on - jak zapewniat Wolfgang Welsch w swoim dziele o transwersalnym rozumie, czynigc
z indeksowania program filozoficzny - jasny oglad heterogenicznosci tych porzadkow."
Pascal twierdzit, ze roszczenia jednego porzadku sa tylko prawomocne wewnatrz innego
porzadku, poniewaz przenoszenie jednego porzadku w inny jest tyrania. Porzadki te
pozostaja wzgledem siebie w nieskonczonym dystansie. To, co w jednym porzadku jest
wielkie (np. Jezus jest Krélem Mitosci), nie jest wielkie w porzadku innym (Jezus Krélem
w porzadku ciata). Bytby to bowiem akt opresji, czego nie rozumiat Judasz - indeks, czyli
zdrajca Jezusa z Nazaretu. Jak widzimy, kwestia znaczenia (Jezus Chrystus jako nominat,
czyli nazwa witasna konkretnej Osoby) i kwestia sensu (Jezus Chrystus jako Krol) wigze
sie z indeksowaniem wyrazenia Jezus Chrystus w ramach danego intensjonalnego
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kontekstu. To zas ma powazne implikacje dla zycia spotecznego, takze w naszym kraju,
w ktérym od lat trzydziestych dwudziestego wieku toczy sie powazny teologiczny spér
o intronizacje Chrystusa Krola. Jej zwolennikéw mozna nazwac¢ monistami w kwestii
znaczenia, przeciwnikéw za$ pluralistami, ktorzy zdajg sie rozréznia¢ znaczenie i jego
sensy, czyli uwzglednia¢ problem indeksowania. Lecz i ci ostatni — de facto oficjalnie caty
Episkopat — indeksujg jezyk, co pociaga za soba okreslone dziatania, tylko o tyle, o ile
akceptuja waznos¢ indeksu w czasach obecnych (np. ze wzgledu na wymaég zachowania
spokoju spotecznego i konstytucyjnego porzadku civitas terrena). Wierza oni, ze w czasach
eschatologicznych Jezus Chrystus bedzie nie tylko Krélem w porzadku ducha i mitosci,
lecz tez w porzadku ciata — ale zmartwychwstatego. W Civitas Dei nie ma mozliwosci
powrotu do wczesniejszych stron Ksiegi Zywota, bedacej jedynym wielkim indeksem
dziejéw Zbawienia, w ktérym sg zapisywane poszczegdlne zywoty ludzkie niczym
wyniki uczniow w szkole. W czasie ostatecznym nie ma juz powrotu, jak to jest mozliwe
w internetowej przegladarce lub w naszym komputerze, ktéremu zadamy funkcje
indeksowania konfiguracji wczesniejszych ustawien. Ostatnim bowiem indeksowaniem,
o wiele straszniejszym niz znaczenie krwig baranka drzwi Izraelitéw, ktérych oszczedzit
Aniot Smierci mordujacy pierworodnych w Egipcie, ma tu by¢ podziat ludzkosci na tych
po prawicy i tych po lewicy. Po tym eschatologicznym, absolutnym akcie religijnej gry
w indeksowanie wszelka parametryzacja ma stracic racje istnienia.

Z kolei zlaicyzowana, postoswieceniowa i nowoczesna kultura perspektywe
te chce uniewazni¢, ograniczy¢ do dawno uniewaznionego kontekstu, a wiec proces
indeksacji, relatywizacji czy kontekstualizacji pragnie ozywic¢ i podtrzymaé¢ w swej
ateistycznej emancypacji. Z kolei kultura ponowoczesna rozwija stoicko-nietzscheariska
ide wiecznego powrotu, permanentnego powtdrzenia, iterowalnosci pisma
i samego konceptu powtdrzenia, a wiec jest jakas dzika mutacjg logicznej idei funkgji
rekurencyjnej, czyli nawet nie jest reprodukcjg samopodobienstwa (jak w tréjkacie
Wactawa Sierpinskiego), lecz jest precesja samo-odpornego-podobienstwa w grze
rézni, w ktorej zatraca sie znaczenie i sens wyrazen jezyka, a wiec i sama logiczna idea
indeksowania ulega dekonstrukgji. Jest to perwersyjna eschatologia religii bez religii,
ktérarowniez podwaza mocwigzgca wszelkiegoindeksowaniajako produktu opresyjnego
logocentryzmu. Kwestia znaczenia, sensu i indeksowania implikuje zatem - przynajmniej
w naszym kregu kulturowym - kwestie znaczenia czy sensu samego indeksowania —
waznosci poznawczej, etycznej (jako czasami pewnej ktamliwej gry jezykowej o jakiejs
tam uzytecznosci) lub niewaznosci wskaznikowania znaczen i sensu naszej wiedzy oraz
dziatan.

O znaczeniu, sensie i gramatyce indeksowania

Juz G. Frege odréznit sens (Sinn) od znaczenia (Bedeutung), poniewaz wyrazenia
moga posiada¢ to samo znaczenie o réznych sensach. Frege argumentowat tez, ze
niektére stowa majg sens, ale jest bardzo watpliwe, czy posiadajg znaczenie. Ponadto,
na przykfad stowo szereg najwolniej zbiezny ma sens, ale nie ma znaczenia. Zgodnie
Z tym rozréznieniem mozemy zauwazy¢, ze wyrazenie indeksowanie ma wiele réznych
sensow, ale trudno powiedzie¢, czy istnieje jego znaczenie. Mozemy indeksowac
tacinskie stowo index, czyli wymienia¢: donosiciel, zdrajca, szpieg, palec wskazujacy,
tytut czy napis etc. Ale jak indeksowac¢ stowo indeksowanie? Moze powinnismy méwic
o gramatyce indeksowania, zgodnie z L. Wittgensteina niedenotacyjng koncepcja
znaczenia jako uzycia wyrazenia? Chociaz w postmodernizmie ten antyesencjalistyczny
impuls zostat wzmocniony (Derrida, Rorty, Welsch), to jednak musimy liczy¢ sie z tg -
prawdziwg czy kfamliwa, dobra czy opresyjng — gra w indeksowanie. Indeksowanie
jest whasciwe zaréwno doktrynom, ktére majg absolutystyczng (Arystoteles) lub jawnie
religijna (Pascal) wymowe, jak tez relatywizmowi i kontekstualizmowi czy - tylko sladowo
— (kon)tekstualizmowi.
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ASAMBLAZ Z LAT SZESCDZIESIATYCH
DWUDZIESTEGO WIEKU W POLSKICH

KOLEKCJACH MUZEALNYCH.
PROBLEM DOKUMENTACIJI*

Karolina Rajna

Wprowadzenie

W sztuce polskiej mozna wskaza¢ artystéw, ktérzy postugiwali sie metoda
asamblazu, tworzac ,malarsko-przedmiotowe” prace wynikajace z refleksji nad obrazem,
ale nie bedace juz typowymi obrazami wykonanymi farbg na ptétnie. Nalezg do nich
m.in.:. Wtadystaw Hasior, Tadeusz Kantor, Henryk Stazewski, Aleksander Kobzdej,
Wiodzimierz Borowski, Marian Warzecha, Tytus Dzieduszycki (o pseudonimie Sas),
Bronistaw Kierzkowski, Krystyn Zielinski, Krzysztof Kurzatkowski, Jadwiga Maziarska,
Danuta Urbanowicz, Witold Urbanowicz, Teresa Rudowicz, Jerzy Wronski, Jonasz Stern,
Alina Szapocznikow i inni." W historii sztuki polskiej lat sze$¢dziesigtych dwudziestego
wieku podjeta zostata préba wpisania niektérych prac wymienionych artystéw w definicje
asamblazu.

Asamblaz w kolekcjach muzealnych - problem z definicjg

Pojecie asamblaz uzywane w opracowaniach monograficznych i artykutach
o sztuce polskiej lat szes¢dziesigtych dwudziestego wieku rozumiane jest najczesciej jako
technika, wzglednie metoda artystyczna, wywodzaca sie genetycznie i formalnie
z kolazu.? W tym znaczeniu uzywane jest w kartach ewidencji zabytkéw w muzeach,
odnotowywane w rubryce: ,,materiat i technika”. Z przebadanych stu pieédziesieciu kart
ewidencyjnych, zaledwie na dwudziestu pojawito sie okreslenie asamblaz, i to prawie
wylacznie w odniesieniu do prac W. Hasiora. Inne, nieliczne, powstate ze ztozenia
nieartystycznych materiatéw asamblaze przypisywano D. Urbanowicz, T. Kantorowi,
W. Borowskiemu, A. Szapocznikow, J. Sternowi. Zwraca uwage fakt, iz w opisach
muzealnych brak jest konsekwencji w stosowaniu pojecia. Prace o podobnej budowie
formalnej i technologicznej np. Kompozycja D. Urbanowicz (1965, Muzeum Narodowe
w Warszawie® oraz Kompozycja (1962, Muzeum Narodowe w Warszawie?) opatrywane
sg odmiennymi terminami. Pierwsza to asamblaz na ptétnie, druga figuruje w karcie
muzealiéw jako ,,0braz” wykonany, jak wynika z opisu w karcie muzealiéw, w technice
olejnej na ptdtnie, z wykorzystaniem materiatéw takich jak olej i metal, zatem nie
stanowi juz typowego obrazu olejnego, a poprzez uzycie blachy i zestawienie jej z farba,
proces tworzenia pracy wydaje sie blizszy metodzie asamblazu. W przypadku stynnych
Wyrokéw (np. Wyrok Il), powstatych, podobnie jak wczesniejsza praca, z potaczenia
fragmentow metalu i skéry, z udziatem farby olejnej, powszechne jest stosowanie
okreslenia collage.® Jako kolaz figuruje takze Obraz 1.6 praca Gry, Epitafium’ i inne, o czym
podzZniej. Pozostate prace artystki opisywane sg jako wykonane ,,w technice wtasnej’, badz
,mieszanej” np. Przeniesienie, Odlot, Wyrok 10.8 Jesli przyja¢, ze wspodtczesny artysta nie
jest w przeciwienstwie do tzw. Dawnych Mistrzéw propagatorem jednej technologii, nie
stosuje raz ustalonego repertuaru srodkéw malarskich, a w materiale i metodzie upatruje
rozréznialnosci dla swojego stylu, kazda z niepowtarzalnych technik moze zostac
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okreslona jako wtasna, badZ mieszana, nie precyzujac z jakiego rodzaju praca (kolazem,
asamblazem, obrazem olejnym etc.) mamy do czynienia.

Umieszczanie asamblazy z lat szes¢dziesigtych i poczatku siedemdziesigtych
w muzeach w dziatach malarstwa, rzezby i grafiki odzwierciedla kryzys w polskim
kolekcjonerstwie muzealnym nasilajacy sie od lat siedemdziesiatych. Znamionuje
go fakt, iz koncepcje klasyfikacyjne nie nadazyty za rozwojem sztuki. Dziatania takie
jak happening, performance i inne z uwagi na pozostawanie po nich jedynie ,$ladéw
akgji’, wymagajacych przez to tworzenia bardziej rozbudowanych (nizli w przypadku
asamblazy) dokumentacji opisowych i fotograficznych, zostaly oddzielone od
dotychczasowej tworczosci artystycznej. Z kolei potraktowanie prac z lat sze$¢dziesigtych
jako przynaleznych do modernizmu spowodowato wiaczanie ich do kolekcji malarstwa,
rzezby i grafiki bez predylekcji do wydzielenia odrebnej metody, a zarazem specyficznej
kategorii dziet - ,asamblaz” Zazwyczaj zostaty one przyporzadkowane do istniejacych
kategorii —malarstwo, rzezba, grafika — przy czym jako kryterium podziatu przyjeto zawéd
konkretnego artysty. Z tego powodu prace W. Hasiora, uchodzacego w powszechnej
opinii za rzezbiarza i posiadajagcego tego rodzaju wyksztatcenie, przechowywane
sg w dziatach rzezby, podczas gdy prace T. Kantora w dziatach malarstwa. RzeZby
i asamblaze A. Szapocznikow znajdujg sie w dziatach rzezby. W przypadku malarki
T. Rudowicz, z uwagi na uzywanie tektury jako podtoza dla niektérych prac, dokonano
rozproszenia obiektéw w obrebie muzeum, przyporzadkowujac jedne z nich do dziatow
grafiki (przyjmujac jako wyznacznik dla prac sposoéb ich eksponowania i konserwacji — tak
jak inne dzieta na papierze, a nie malarstwo), inne do dziatéw malarstwa (prace bardziej
przestrzenne, nie wykonane na podfozu z tektury). Tego rodzaju sytuacja obserwowana
jest w kolekcjach muzealnych do dzisiaj.

Asamblaz w polskiej literaturze naukowej - wybor

Podobnie problematycznie wyglada stosowanie pojecia ,asamblaz”
w opracowaniach monograficznych. Andrzej Pollo w tekscie ze wstepu do katalogu
D. Urbanowicz w kwietniu 1972 roku napisat, ze ze wzgledu na kolorystyke i efekty
formalne, prace artystki ,,odbiegaja od koncepcji zwyktego assemblage”. Autor nie
wyjasnit co rozumie pod pojeciem ,zwykitego” asamblazu, jednak jego watpliwosci
sy dowodem na podejmowanie tego rozwazan nad klasyfikacja gatunkowga prac,
wykraczajacych poza malarstwo.’

Opracowania syntetyczne dotyczace sztuki w powojennej Polsce, powstate
w latach siedemdziesigtych i osiemdziesigtych dwudziestego wieku: ksigzka Aleksandra
Wojciechowskiego Mfode malarstwo polskie 1944-1974 (1975), Bozeny Kowalskiej Polska
Awangarda Malarska 1945-1970. Szanse i Mity (1975), Alicji Kepinskiej Nowa Sztuka.
Sztuka Polska 1945-1978 (1981) oraz Sztuka Polski Ludowej Janusza Boguckiego (1983)
prowadza dyskurs o sztuce w kontekscie wystawienniczym, omawiaja plenery, spotkania
artystyczne, wazniejsze wystawy sztuki i wybranych artystéw, sporadycznie uzywajac
terminu ,asamblaz’, zazwyczaj nie ttumaczac jego znaczenia.

W publikacji Mtode Malarstwo polskie..."° A. Wojciechowski zasygnalizowat, ze
mimo, iz mamy do czynienia z malarstwem, bedzie omawiat takze sylwetke rzezbiarza
W. Hasiora."" Autor stwierdzit, iz prace W. Hasiora takie jak Trzesienie nieba (1962), Ikar
(1962), Rozbite niebo (1963), Nokturn (1965) czy Hiszpariski portret (1965)'* nalezg do
najwczesniejszych w naszym kraju prac typu assemblages. Teze te moznatatwo podwazy¢,
czy raczej uzupetni¢ datowaniem na nieco wczes$niejszy okres, zaliczajac do asamblazy
np. prace Opiekun domowy (1958, Muzeum Tatrzanskie w Zakopanem?'3).

B. Kowalska pisata o ,metodzie assemblage’u” polegajacej na taczeniu
kontrastowych materiatéw, odbierajacych przedmiotom poprzednie znaczenie na rzecz
tworzenia nowego. Autorka zaznaczyta, ze ,zapewne bez wspdtistniejgcego w czasie
z poczynaniami W. Hasiora nurtu art brut i strukturalizmu typu collage ze starych
workéw (...) lub spalonego drewna - jego koncepcja nie narodzitaby sie”'* W tym
znaczeniu asamblazem okresla Artony W. Borowskiego, dodajac okreslenie ,asamblaze”
,Z elementéw Smietnikowych, fotografii, napiséw, starego malarstwa i tworéw natury”.
Nota bene interesujace jest pytanie, gdzie w Artonach autorka zauwaza ,,stare malarstwo”
i co pod tym pojeciem rozumie? Zapewne nie chodzito tu o sztuke zawfaszczania
(appropriation art) ikonografii dawnych dziet, wigczania ich fragmentéw do prac, a raczej
jako bycie spadkobiercg malarstwa, pojmowanego jako ,minione” w linearnym rozwoju
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sztuki. A. Kepinska piszac o pracach W. Hasiora wskazata na ,elementy postepowania
asamblazowego”,"® kladac tym samym nacisk na metode dziatania, nie wskazujac przy
tym, ktére z elementéw procesu artystycznego uznaje za typowe dla asamblazu oraz
ktdre nie wpisujg sie w przytoczong definicje. J. Bogucki w ksigzce Sztuka Polski Ludowej
pisat z kolei o pracach J. Sterna jako ,,obrazach asamblazowych z przytwierdzonymi do
nich rybimi szczatkami”.'® Prace T. Rudowicz okreslat jako ,,kompozycje typu kolazowo -
asamblazowego’, ktdre, jak zauwazyt, ,rozrastajg sie forma burzliwg i bogata”. Asamblaze
B. Kierzkowskiego, opisuje konsekwentnie jako formy reliefowe ,natury malarskiej’,
Szczeliny A. Kobzdeja jako ,obiekty reliefowe”; przeksztatcenia ,burzliwego zycia tkanki
malarskiej’, wreszcie Artony W. Borowskiego widzi jako ,reliefowe formy powstate
z przeksztatcenia kota rowerowego”.

Monika Szczygiet-Gajewska w wydanej w 2011 roku monografii W. Hasiora
podzielita prace artysty na ,l. Wczesne prace”” oraz ,Il. Rzezby i asamblaze”’, przy
czym w grupie drugiej umiescita dzieta powstate dopiero okoto roku 1970. Owa
niekonsekwencje przyjetego przez M. Szczygiet-Gajewska podziatu znamionuje
fakt umieszczenia w pierwszej grupie asamblazy, o czym $wiadczg podpisy z notek
katalogowych (np. ,Niobe I, 1961, asamblaz; tzy Hasiora, 1962, asamblaz; Ofelia, 1962,
asamblaz; Upadty aniot, 1962, asamblaz” i inne (najprawdopodobniej autorka powielita
przyjety przez muzea opis materiatu i techniki). Powyzsza sytuacja ilustruje niejasng
w odczuciu historykéw sztuki granice pomiedzy rzezbg a asamblazem, za wyjatkiem tych
prac artysty, ktére zostaty wykonane wedtug dawnych technologii np. ceramiczne stacje
DrogiKrzyzowej. Wynika z tego paradoks, iz wspdtczesna rzezbe wykonana z nietypowych
materiatéw opatruje sie pojeciem asamblaz, w odrdznieniu od prac wykonanych
w technikach tradycyjnych, klasyfikowanych jako rzezby, ze przypomne podziat prac
A. Szapocznikow, posréd ktérych zmontowany z czesci samochodu, cementu, pokryty
ztotg patyna Goldfinger zostat uznany za asamblaz, podczas gdy juz Portret wielokrotny'®
wykonany z bardziej tradycyjnych materiatéw jak granit, braz, plastik i kolorowy poliester
w odczuciu muzealnikdw asamblazem nie jest. Co zatem uzycie materiatu przesadza
o byciu lub nie byciu asamblazem? W przypadku asamblazu Sw. totr (1962) znajdujacego
sie w zbiorach Muzeum Narodowego we Wroctawiu, M. Szczygiet-Gajewska catkowicie
pominefa kwestie materiatu i techniki zamieszczonej w katalogu pracy. Autorka
mogta nie widzie¢ osobiscie tej pracy, gdyz jak pisze we wstepie do katalogu, niemal
do czasu wydania publikacji oczekiwata nadchodzacych z muzedw wypiséw (notek
informacyjnych).

Piotr Majewski piszac o paryskich dzietach T. Dzieduszyckiego-Sasa zamiennie
uzywa terminéw asamblaz, asamblazowe kompozycje, relief, obiekt. W ten sposéb
podpisane sg ilustracje stanowigce zatacznik do jego tekstu. Jednak i w tym przypadku
zwraca uwage fakt, ze podobne formalnie i kompozycyjnie prace z 1960 (technika wtasna;
szkto syntetyczne, szkto barwione, drewno) i 1962 roku (metal i elementy metalowe,
piasek, gabka tapicerska)' sg odmiennie traktowane. Pierwsza figuruje jako ,,obiekt -
tech!, druga jako ,,asamblaz”. Czy zatem okreslenie , obiekt-tech.” zostato nadane pracy
przez artyste i zachowane w tej formie w publikacji P. Majewskiego? Przy opisywaniu
szkicéw do prac autor ujednolica terminologie méwiac o ,,szkicach do asamblazy”.

W kontekscie omawianej tematyki interesujgca wydaje sie inna ksigzka
P. Majewskiego Malarstwo materii jako formuta nowoczesnosci®*® dokonujgca
syntetycznego przegladu prac polskich artystéw: Piotra Potworowskiego, Stefana
Gierowskiego, Rajmunda Ziemskiego, Zbigniewa Tymoszewskiego, Jana Lebensteina,
A. Kobzdeja, Jerzego Tchorzewskiego, Urszuli Broll, J. Maziarskiej, W. Borowskiego,
T. Dzieduszyckiego, Jana Ziemskiego, Jerzego Rosotowicza, B. Kierzkowskiego,
Zdzistawa Beksinskiego, Grupy Nowohuckiej (Juliana Jonczyka, Janusza Tarabuty,
D. i W. Urbanowiczéw, J. Wronskiego), Wtadystawa Paciaka, J. Sterna, T. Rudowicz,
T. Kantora, W. Hasiora, Jana Tarasina, Adama Marczynskiego, Mariana Bogusza,
Stefana Krygiera, Lecha Kunki, K. Zielinskiego, Antoniego Starczewskiego i Andrzeja
Matuszewskiego. Synteza zawarta na 276 stronach skazana jest na wybidrczos¢ i nie
wyczerpuje problematyki asamblazu. Nie to byto gtéwnym celem autora. Chodzito
raczej o wpisanie konkretnych artystéw w nurt malarstwa materii i poprzez ich prace
udowodnienie, ze byt on postepowy w stosunku do zacofanego informelu. P. Majewski
postuzyt sie tym terminem dla ,okreslenia dziet powstatych ze ztozenia fragmentéw
tréjwymiarowych przedmiotow”?' z czego wyttumaczyt sie we wstepie do publikacji.
Autor méwi o asamblazu w kontekscie Artondw W. Borowskiego; wyrdznit kategorie
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,asamblazy materiatowo — tekstylnych”K. Kurzatkowskiego i ,kompozycje asamblazowe”
B. Kierzkowskiego. Méwiac o asamblazu w wydaniu J. Sterna uzywat okreslenia ,metoda
tworcza powstata ze ztozenia tréjwymiarowych elementéw”, a nie byt to wedtug
niego odrebny rodzaj dzieta. W odniesieniu do prac z cyklu Mury (Murek) autorstwa
D. Urbanowicz skonkludowat, ze byty to ,pierwsze strukturalne ptaskorzezby w tynku’,
co nalezatoby spuentowac stwierdzeniem ,z tynku’, gdyz materia jest tu naktadana
i faczona za sobg, (jak w asamblazu), a nie dragzona w podobraziu.??

Dowodem na postawiong we wstepie teze - braku konsekwentnego
stosowania definicji asamblazu - jest opatrzenie pracy doktorskiej Magdaleny
Moskalewicz tytutem ,,Na krawedzi obrazu. O po-malarskich pracach w polskiej sztuce
lat szesc¢dziesigtych."?® Wskazujac na historyczny rozwoj sztuki od malarstwa do czegos,
co miato miejsce ,,po malarstwie” autorka wzbraniata sie przed stosowaniem terminu
asamblaz, z wyjatkiem wzmianek na temat W. Hasiora i W. Borowskiego. W kontekscie
omawianej problematyki M. Moskalewicz wymienita wystawe w MoMA w Nowym
Jorku, ale opisujac prace dziesieciu sposréd dwunastu polskich artystéw, wytgczajac
w to W. Hasiora i W. Borowskiego, nie zastosowata juz pojecia assemblage.

Kontekst wystawy The Art of Assemblage

Z nowojorska wystawg zwigzane sg przynajmniej trzy mity, ktére nalezatoby
rozwiac. Po pierwsze: wystawa nie zostata pomyslana jako ,,spacer” przez historie pojecia,
a raczej dazyta do ukazania metafizyki asamblazu. Po drugie: jej celem nie byto, jak sie
wydaje, promocja mtodych artystéw, lecz utrwalenie zastanego porzadku poprzez
eksponowanie pod hastem ,asamblaz” np. prac kubistow czy dadaistéow. Po trzecie:
katalog wystawy autorstwa Williama Seitza nie stanowi wiarygodnego Zrédta w zakresie
ikonografii prac, ktére pokazywano na wystawie. Powstajacy z pasji i checi utrwalenia
pozycji konkretnych artystéw starszej generacji zawierat wprawdzie prace tworcow,
ktérzy uczestniczyli w wystawie, jednak, jak w przypadku pracy Daniela Spoerri,
stworzonych przez artyste dopiero po nowojorskiej wystawie i takze obiekty, ktérych
retrospektywa nie ukazywata.?* Roger Shattuck, amerykanski pisarz i krytyk literacki
zwrécit uwage na zapomniany w historii wystawy precedens. W eseju ,How collage
became assemblage”” uswiadamia odbiorcy, iz pierwotny tytut wystawy The Art of
Assmeblage miat brzmie¢ Collage and the Object, co ttumaczytoby duzg ilos¢ prac tego
rodzaju pojawiajacych sie na ekspozycji. W nastepstwie zmiany hasta przewodniego
wystawy, definicje kolazu zastgpit bardziej pojemny termin - ,asamblaz’, rozumiany
szeroko jako gromadzenie, zbieranie, zbiér.?® W tej sytuacji W. Seitz okreslat mianem
asamblazu metode faczenia wycinkéw z gazet (i nie tylko) zapoczatkowang przez
kubistow, czyli - de facto - collage a zarazem specyficznego rodzaju dzieto i proces
tworczy, polegajacy na kombinacji elementéw przestrzennych, wykraczajacych poza
dwuwymiarowos¢ ptaszczyzny.” Tytutowe obiekty miaty zatem stanowi¢ prace
tréjwymiarowe, niemozliwe do klasyfikacji jako ptaskie kolaze. Dlaczego zrezygnowano
z pierwotnej koncepcji tytutu? Bioragc pod uwage wieloznacznos¢ terminu kolaz,®
a takze znaczny udziat farby przy tworzeniu tego typu prac, postanowiono zmienic tytut
wystawy na bardziej postmodernistyczny, a zatem ,,mniej malarski’, unikajac skojarzen
z tym medium. Sytuacje taka potwierdzajg wypowiedzi W. Seitza w przedmowie do
wystawy, gdzie kurator stwierdzit, iz chciat badac¢ ,metafizyke... raczej skupisko
(gromade) niz jego historie”, przez co oddala sie od celu, o ktéry podejrzewaliby go
badacze - a mianowicie — od opowiadania historii asamblazu. Kolejne stwierdzenie, iz
towarzyszy mu idea prezentacji dziet ,zawierajacych rzeczywistos¢ a nie nasladujacych
j3"¥ jasno uswiadamia czytelnika, iz nie powinien nastawia¢ sie na percepcje prac
malarskich (z grupy przedstawiajacych), a raczej tworczosci innego rodzaju. Kurator
zatozyt, ze prezentowane na wystawie obiekty beda w przewazajacej mierze montowane,
a nie malowane, rysowane, czy rzezbione. Ich elementy sktadowe miaty by¢ ksztattowane
z naturalnych lub wyprodukowanych fabrycznie ,nieartystycznych” materiatéw,
ponownie ograniczajac role ptétna i farb. Opracowujac teorie gromady W. Seitz
przywtaszczyt sobie wiele elementéw omawianych przez R. Shattucka w jego The Banquet
Years (1958). Autor zanotowat ,The method of assemblage, which is post-cubist is that of
juxtaposition: »setting one thing beside the other without connective«”® [,Metoda
asamblazu, ktora jest post-kubistyczna polega na zestawieniach: »ustawianiu jednego
obok drugiego bez catosciowej tkanki (spajajacej obiekty)«”]. Tak wiec mozna by sie
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spodziewac wystepowania na wystawie obiektéw nie przystajacych do siebie formalnie
i estetycznie, rozlokowanych ahistorycznie, budowanych w oparciu o wspomniana wyzej
zasade konstrukcyjna widocznego tgczenia elementéw. Zatem podkresle jeszcze raz, iz
celem wystawy bylo raczej ukazanie metafizyki asamblazu, nizli spacer przez historie
pojecia. Pluralizm styléw i kierunkéw jakich mozna byto doswiadczy¢ mégt wprowadzic¢
swoistego rodzaju dyskomfort psychiczny u odbiorcy zatracajgcym sie w mnogosci tak
definiowanej sztuki (prace kubistow, dadaistow, surrealistow obok nowych realistow,
ekspresjonistéw etc.). Odpowiedzi na pytanie dlaczego nowojorska wystawa okazata sie
tak wazna dla sztuki Swiatowej nalezy szukac raczej w relacjach pomiedzy sztuka
modernistyczng i paradygmacie postmodernistycznym. Wystawa The Art of Assemblage
byta odbierana jako ta, ktéra przetamata modernistyczny paradygmat z uwagi na
postugiwanie sie utomkami codziennosci, de facto ,Smieciami’, zamiast metafizycznie
przeobrazajaca sie farba, co byto dos¢ powszechnie odbierane jako rozprawienie sie
z anachroniczng forma sztuki. Obrazowo ujmuje te sytuacje Stephan Geiger®' zestawiajac
modernistyczne i postmodernistyczne prace o tej samej tematyce — kolaz kubisty Juana
Grisa Sniadanie (1914) i asamblaz neodadaisty D. Spoerri Sniadanie Kichki (1960). Ptaskie,
niemalze sprasowane z kartka papieru, wycinki z gazet przypominajace formalnie
tradycyjny dwuwymiarowy obraz, zestawiono z przestrzennymi, namacalnymihaptycznie
formami zastawy stotowej i resztek positku. Obie prace posiadaja sugestywne tytuty
dotyczace tematyki z zycia codziennego, jednak $niadanie D. Spoerri, co istotne,
dedykowane jest konkretnej osobie. Chodzi o towarzyszke zycia artysty — Kichke, ktéra
jak mozna sie domysli¢, spozyta $niadanie pozostawiajac utrwalone w nietadzie na
drewnianym stole resztki. Zestawienie prac powoduje wrazenie, iz praca Grisa wydaje sie
nienaturalna, jej kompozycja sztucznie upozowana, a przedmioty wyabstrahowane
z rzeczywistosci. Gris podkreslat tektonike bryt, podczas gdy D. Spoerri rozmieszczat
figury catkowicie przypadkowo, co przypomina realng sytuacje. Asamblaz, podobnie jak
junk art, czy funk art zwigzany z beat generation z Zachodniego Wybrzeza, zrywat
dominacje tradycyjnych mediow i form sztuki oraz niwelowat granice dyscyplin, zatem
sytuowat sie miedzy malarstwem, rzezbg a instalacja. Co wiecej, asamblaz proponowat
formy sztuki kolektywnej, inicjujacej postmodernistyczne zaangazowanie
w efemerycznos¢, codziennos¢ i banalnos¢, stanowigc wyzwanie dla dyskurséow
modernistycznych. Rozwiac nalezatoby takze narosty wokot wystawy mit, iz nowojorska
retrospektywa byta zorientowana na promocje mtodych twércéw. Uwazana za punkt
przetomowy w ksztattowaniu sie definicji asamblazu, z aspiracjg do stymulowania jego
potencjalnego rozwoju, wystawa byfa raczej przypomnieniem $wiatu sztuki ,dawnych
mistrzow"nizli poszukiwaniem nowych. Nieprzypadkowy wyborartystow prezentujacych
swoje prace i okreslony proporcjonalnie udziat kazdego z nich byt poniekad chwytem
marketingowym. Miks generacji artystow od neodada (Marcel Duchamp, Kurt Schwitters)
do Roberta Rauschenberga stuzyt utrwaleniu pozycji ,dawnych mistrzow”
i odzwierciedlat potrzeby rynku w Nowym Jorku w danym momencie dziejowym.
Zgromadzone na wystawie prace ,dawnych i nowych mistrzéw’, przy czym przez
dawnych rozumiano Pabla Picassa, Man Raya, K. Schwittersa czy M. Duchampa, nie
miaty tworzy¢ nowej definicji asamblazu. Przywotanie ich miato na celu ,,odkurzanie”
starej, jak sie wydaje nie do konca przejrzystej formuty dzieta i procesu twérczego
(asamblaz) a takze, jak sie okazato patrzac z perspektywy czasu, utrwalenie historycznej
pozycji od dawna istniejacych kierunkéw artystycznych. Mimo pozoréw innowacyjnosci
i otwartosci na nowos¢ w sferze plastyki, prace mtodych artystéw, de facto sredniego
pokolenia, bo urodzonych ok. 1920 roku (czyli idac tym tokiem rozumowania - tych,
ktérzy w 1961 mieli ok. czterdziestu lat tj. R. Rauschenberg, D. Spoerri, Edward Kienholz,
Arman i inni) stanowity 25% catej ekspozycji.*> Wobec powyzszego nietrudno sie
domysle¢, ze pozostate 75% stanowity prace starszych artystéw. Co prawda wsréd 130
artystéw znalazto sie 53 mtodych twoércéw, co stanowito az 38% ogotu, trzeba jednak
zaznaczy¢, ze reprezentowato to zaledwie 63 sposréd 250 prac wszystkich artystow.>
Biorac pod uwage tego rodzaju dane, nasuwa sie logiczny wniosek, ze na jednego artyste
przypadata srednio jedna praca, ewentualnie dwie. Takie ograniczenie ilosci eksponatow
wigzato sie z ograniczeniem dogtebnej analizy ich twdrczosci.** Podsumowujac, definicja
asamblazu stworzona przez Jeana Dubuffeta w 1953 roku, wraz z pojawieniem sie cyklu
assemblages d'empreintes, ktéra odtad stata sie nazwag kompozycji wypuktych, zostata
niejako,rozmyta’, badz jak kto woli — ulegta rozszerzeniu poprzez wchioniecie w jej obreb
collage, combine painting, czy tytutowych objects prezentowanych w trakcie wystawy
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The Art of Assmeblage. Retrospektywa spetnita swojg funkcje w zakresie utrwalania
pozycji ,,dawnych mistrzéw” (P. Picassa, Man Raya, K. Schwittersa czy M. Duchampa)
a ich dziatania w kontekscie asamblazu powinny by¢ rozpatrywanie przede wszystkim
jako poczatek inkorporacji do prac nieartystycznych materiatéw.

Asamblaz w zbiorach polskich muzedéw. Proba klasyfikacji

Wsréd  prac  artystow z lat  sze$¢dziesigtych dwudziestego  wieku
przechowywanych w polskich muzeach Narodowych i Okregowych pojawiajg sie
obiekty, ktére nalezy uznac za typowe asamblaze powstate z potaczenia elementow
,nie-malarskich’, ,nie- artystycznych”, bez wyraznego zespolenia ich w jedna catosc.
W grupie tej przewazajg prace W. Hasiora** powstate poprzez ztozenie, sklejenie, badz
zmontowanie ze sobg przedmiotéw z najblizszego otoczenia artysty. Najwczesniejszy
asamblaz Opiekun domowy datowany na 1958 rok, powstat ze skorodowanej blachy,
widet, grabi metalowych, niekompletnego urzadzenia grzewczego i futra. Jest to jeszcze
obiekt na poty rzezbiarski, wykonany z nieartystycznych materiatéw, innych od tych
stosowanych w klasycznej rzezZbie.

Wsroéd asamblazy W. Hasiora z lat sze$¢dziesigtych mozna wyrdzni¢ dwa rodzaje:

1. prace przestrzenne modelowane na sposéb rzezbiarski i prezentowane w galeriach
i muzeach jak rzezby — przedmioty, ktére mozna obejs¢ dookota, ewentualnie ze
wzgledu na oszczednos¢ przestrzeni ekspozycyjnych jedynie z trzech stron.* Tak
obecnie eksponowany jest np. Telewizor powiatowy (1965) w Muzeum Sztuki w todzi.*’
Inne prace to Stary Aniot (1961), Sw. totr (1962), Moje ztote buty (1962), Szpieg (1962),
Ofelia (1963).

2. Druga grupe prac stanowig asamblaze przywotujace formalnie obraz tablicowy,
przeznaczone do zawieszenia na $cianie, co warunkuje specyficzny sposéb percepcji.
Naleza do nich: Prababka (1960), Krzyk (1961), Ballada (1962), tzy Hasiora (1962), lkar
(1962), Autoportret z ptaszkami (1962), Matka Boska Bolesna (1962) Pieta dzielnicowa
(1963), Narodziny Wenus (1964), Czarny Ptomyk (1964). Czes¢ z tych asamblazy m.in.
Pieta dzielnicowa (1963), lkar (1962), Czarny Plomyk (1964) zostata potraktowana jak
obraz poprzez obramowanie ptaszczyzny rama z cienkich listewek. Asamblaz Ballada
(1962)%® przechowywany obecnie w Muzeum w Nowym Saczu nie posiada ramy,
w odréznieniu od jego odpowiednika tematycznego Ballady z 1977 r. (Muzeum
Tatrzanskie w Zakopanem).

Asamblaze robit takze J. Stern, mimo iz wiekszo$¢ badaczy nazywa jego prace
kolazami z naklejonymi na ptétno elementami organicznymi, jakie stanowity kosci ryb.
Dopiero Anna Markowska®® zauwazyta w nich assemblages z rybich kregostupéw, osci,
rybich skoér, ptasich kosci albo ptasich piér. Innymi stowy ,$mietnik archeologiczny”.
Przestrzenne komponenty niczym na wykopalisku cechuje uporzadkowanie materiatu na
ptétnie, co odrdznial. Sterna od D. Spoerri, ktéry prezentowat resztki positku porozrzucane
na stole w nietadzie artystycznym, sytuacja zastana po positku (w pracach Szwajcara)
zostafa tu zastgpiona sytuacjg upozorowang, w ktérej osci zostaty starannie oczyszczone
i harmonijnie utozone. Materialne $lady konsumpcji cechuje przestrzennos¢, posiadaja
wiasny wolumen, doswiadczalny haptycznie trzeci wymiar. O pracy Milczenie rodzajéw
(1965) znajdujacej sie w zbiorach Muzeum Narodowego we Wroctawiu,* nie pisano
w kontekscie asamblazu, jednak jak zauwaza Mariusz Hermansdorfer ,,Stern nakleja na
obrazy konkretne elementy”*' drobne kostki, fragmenty szkieletu utozone sa w rzedach
z zachowaniem réwnowagi pionéw i poziomow.

Wiekszos¢ prac T. Rudowicz, ze wzgledu na budowe technologiczng klasyfikuje
sie ,pomiedzy kolazem a asamblazem” Zorganizowana w Muzeum Narodowym
w Krakowie pierwsza retrospektywna wystawa prac T. Rudowicz (13.06-7.09.2013), ktorej
kuratorka byfa Anna Budziatek® pokazata, iz w przypadku niektérych prac wyrazniej
niz w innych zaznacza sie ich przestrzennos¢. Czes¢ z nich, zwiaszcza te modelowane
bardziej ptasko za pomoca wycinkéw z gazet i farby zostata podpisana jako ,kolaze
(collage)’, druga - bardziej tréjwymiarowych bedacych de facto asamblazami — jako
wykonane w ,technice wiasnej’, czy tez jako ,,vinavil na ptétnie” jak w przypadku jednej
pracy. Anektowanie gipsowej formy ceramicznej np. w pracy Kompozycja 69/2 blizsze
jest formule asamblazu, niz tradycyjnego papier collé. Podobnie w pracy Bez tytutu
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z 1965 roku przechowywanej w Raven Gallery oprocz elementéw z papieru pojawiaja
sie potplastyczne elementy takie jak tabliczki z blachy przytwierdzone do podtoza
¢wiekami oraz figurka niezidentyfikowanego swietego. W asamblazu 65/12* z Muzeum
Narodowego w todzi przestrzenno$¢ budowana jest za pomocg odchylonych od
powierzchni ptétna czarnych koronek, fragmentéw ceraty oraz fragmentéw metalowej
blachy petnigcych funkcje dekoracyjne. Praca ta jako jedna z nielicznych opatrzona
zostata w katalogu muzealidw terminem assemblage,** z uwagi na jej przestrzennos¢
wyrazajacg sie tym, iz koronki nie przylegaja ptasko do powierzchni ptétna a wyraznie
sie od niego odchylaja. Tylko jedna z prac D. Urbanowicz ze zbioréw polskich muzeéw
opatrzona zostata terminem ,asamblaz”. Jest to dzieto zatytutowane Kompozycja (1965)
przechowywane w Muzeum Narodowym w Warszawie. Pozostate, mimo odczuwalnej
przestrzennosci i uzycia materiatu nie bedacego papierem i nie sklejonego (zgodnie
z zatozeniem definicji kolazu), a zlutowanego czy zszytego, okreslane sg jako kolaze
(Plesnie, Gry, Epitafium, Zestawienia materii, Uktady pionowe z cyklu ,Gry’; Uktad Spokojny,
Obraz | [Epitafium], Ikona ll, Przeniesienie, Kompozycja z kurtyng, Murek, Przejscie [Bramal],
Walet z cyklu ,Gry”, Ikona). Jeszcze inng grupe prac stanowig asamblaze sklasyfikowane
jako wykonane w technikach mieszanych (Obraz, Obraz Odlot, Wyrok 10).

Odmianeasamblazy, codoktérych brakwzmianekw polskiejliteraturze przedmiotu,
stanowig combine painting (w wolnym tlumaczeniu: malarstwo taczone). Tu nalezatoby
wskazac prace z parasolem T. Kantora powstajace od poczatku lat szes¢dziesigtych. Artysta
przebywajac w Paryzu paradoksalnie nie zachwycit sie tworczoscia inicjatora definicji
asamblazu - J. Dubuffeta. Mowa o art brut, obejmujaca sztuke ludzi nie posiadajacych
artystycznegowyksztatcenia, spontaniczng twérczosé psychicznie chorych, nieprofesjonalng
a zarazem wynikajaca z autentycznych, nie popartych teorig naukowa, przezyc.

T. Kantor ograniczyt ilos¢ przedmiotéw do jednego, wzglednie dwéch, nie
rezygnujac z malarstwa, a jedynie w ten sposéb dopetniajac je. Eksploatowat m.in. motyw
parasola, ktéry pojawia sie w najbardziej wyrafinowanych pozach: ztozony, opadajacy,
prosty, z tkaniny, z plastiku. Rownie czesto parasolowi towarzyszy ,opracowana
malarsko” postac ludzka, wzorem parasola poddana destrukcji, bezwolna, jak manekin
teatralny, z czasem coraz bardziej zunifikowana. Wczesne ambalaze i asamblaze
T. Kantora jak np. Obraz z parasolem (1965) sg jeszcze utrzymane w duchu tradycyjnego
malarstwa. Farba stanowi wazny element obrazu, w poréwnaniu do przestrzennych
elementéw formalnych. Po okresie figuracji i informelu* T. Kantor stworzyt ,miks”
obrazowy zawierajacy refleksy dwoch wczesniejszych doswiadczen (Emballage Il, Parasol
i postac, 1967; technika mieszana, ptétno, 205 x 160 cm, MN we Wroctawiu). Siegniecie
po znane medium obrazuje fakt, iz jako malarzowi trudno mu byto w jednej chwili
porzucic¢ farbe olejng i dziata¢ na sposdb rzeZbiarski — komponujac wytacznie z gotowych
elementoéw. Artysta zwraca sie ku eksperymentom w zakresie faktury nakfadajac farbe
zarébwno laserunkowo na ptétno jak i pastoso na gesso oraz wkomponowujac w tak
przygotowane podobrazie gotowy przedmiot.

Tworzenie asamblazy i ambalazy T. Kantor rozpoczat okoto roku 1964, czyli
duzo pdzniej niz wspomniany wyzej W. Hasior. Z tatwoscig zmieniat, jak powtarzat za
P. Picassem, ,skoére formy” O zainteresowaniu przestrzennoscig parasola przesadzit
przypadek. Artysta siegnat po obiekt z najblizszego otoczenia, jako ze po wojnie
namietnie kolekcjonowat tego typu obiekty. Pewnego deszczowego dnia po przybyciu
swojej do pracowni zawiesit jeden z nich na ramie obrazu. PéZniej zanotowat pytanie
do samego siebie: ,Skad sie wziety parasole w moim Biednym Pokoiku Wyobrazni?*,
na ktoére odpowiedziat sobie i odbiorcy: ,Gdzies koto 1965 roku zaczety zlatywac
z gory, z nieba catymi chmarami. Mieszaty sie bez skfadu i fadu z innymi przedmiotami
i z postaciami mojego Pokoiku."* Tego rodzaju poetycki opis stanowi link do inspiracji
artysty inscenizacjami teatralnymi, na co wskazywat m.in. Mariusz Hermansdorfer piszac:
LInspiracji dostarczaja Kantorowi miedzy innymi jego dawne i obecne inscenizacje
teatralne. Na ptétnach, w dalszym ciaggu pokrytych gesta materig malarska, pojawiaja sie
koperty, paczki pracownicze przewigzane sznurkiem, torby o nieznanym przeznaczeniu
i zawartosci’¥ zwykle zamkniete i nie przeznaczone do otwierania, a takze parasole.
Zatem w tworczosci T. Kantora doszto do fuzji fikcji, ksztattowanej na deskach teatralnych
stopionej z rzeczywistoscig artysty. W zyciu T. Kantora malarstwo i teatr byty na tyle
nierozdzielne, ze stanowity swoistego rodzaju Gesamtkunstwerk, jesli uzy¢ terminu
w rozumieniu wagnerowskim.”® Patrzac z tej pozycji trudno byto nie oczekiwa¢ od
artysty eksperymentéw w zakresie niwelacji granic pomiedzy sztukami, ktére dokonac
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mogty sie poprzez ingerencje w ptaskos¢ obrazu sztalugowego. Przestrzennos¢ sceny
teatralneji dotychczasowa ptaszczyznowos¢, gtadkosé faktury obrazu znalazty swoistego
rodzaju kompromis w poét-reliefowosci asamblazy. Zmagania z ,,miekka materia”* taka
jak papierowe torebki wypchane watg, rozpoczety sie od przymocowywania do obrazéw
elementéw Swiata zewnetrznego za pomocy tasmy scotch, ktérej fragmenty artysta
Swiadomie pozostawiat w pracach wykorzystujac ich dziatanie estetyczne np. w pracy
Obraz z parasolem (1965).

Datowany na ten sam rok dyptyk Czarny Emballage (1965) mimo, iz jest formalnie
zblizony do poprzedniej pracy T. Kantora z podziatem horyzontalnym ptaszczyzny ptétna
na dwie czesci, z ktérych w gérnej umieszczono czarny parasol z biatg raczka, w dolnej
z kolei abstrakcyjnie namalowana posta¢, poprzez tytut wskazuje na rozwoj formy
ambalazu. Rozpatrywany jako dyptyk, w rzeczywistosci daleki jest od formy dyptyku
znanej np. z malarstwa tablicowego. Tu, po pierwsze: mamy do czynienia tylko z jednym
elementem, jedna ptaszczyzna; po drugie linia, ktéra iluzorycznie dzieli jg na dwie czesci
robi to horyzontalnie (w poziomie), a nie zgodnie z typowym schematem wertykalnie.
Z innych przedmiotéw jakie T. Kantor anektowat do asamblazy mozna wymieni¢ torby
W wersji niezniszczonej, znane z pracy Infantka*® oraz zniszczonej — np. Lafayette (1962).%!
Ta druga okres$lona zostata w karcie muzealiéw jako assemblage, podobnie jak datowany
nieco pdézniej (1965) Emballage purpuraplui>* Damska torebka zawieszona za pomocg uszu
ze stynnejtasmy scotch naniewidocznejzawieszce (gwédzdz?). Koniec tasmy sptywaw dolna
partie ptétna wyznaczajac na ptétnie dominante wertykalna. Umieszczona na ciemnym
tle torba zostata ujeta w rame i przytwierdzona sznurami niczym siatka, jakby w celu
wzmochienia konstrukgcji. W tym kontekscie zastanawiajacy jest tytut pracy odwotujacy
sie do stynnego centrum handlowego w Paryzu Galeries Lafayette zlokalizowanego od
1893 roku przy ulicy La Fayette pod numerem 1, ktérej zawdziecza swojg nazwe. Obecnie
zlokalizowany przy bulwarze Haussmanna 8, zachowat pierwotng nazwe.

Jezeli przyjmiemy za kryterium powstanie z nieartystycznych materiatow jak
blacha, ktérg H. Stazewski skrupulatnie przycinat, polerowat i rozmieszczat zgodnie
z wyczuciem rytmu i subiektywnga estetyka, a ktérg z kolei B. Kierzkowski wyginat i uktadat
w przygotowanej wczesniej formie ze sklejki stanowigcej rodzaj niskiej szuflady i zalewat
gipsem, wéwczas okaze sie ze mamy do czynienia zasamblazem. Podobnie J. Wronski, ktéry
najpierw budowat obraz w typie malarstwa materii, a nastepnie go podpalat ksztattujac
nowe kompozycje z przetworzonych fragmentéw. W przypadku K. Zielinskiego czy
K. Kurzatkowskego ksztattujacych pole obrazowe z tekstyliow — zuzytych szmat, workéw
jutowych, kory drzewnej, odpadkéw sklejki, ktérym przyszto zmienic funkcje, zastosowanie
definicji dzieta powstatego z taczenia nieartystycznych materiatéw - nie sklejonych ze soba,
jak w kolazu, ale pofaczonych poprzez montaz czy zszycie, rowniez okaze sie mozliwe.
Réwniez dziatanie J. Maziarskiej, ktéra do pomalowanej ptaszczyzny przytwierdzata kolorowe
nakretki butelek czy zszywata fragmenty tkanin tworzac quasi obraz mozna rozpatrywac
w ategoriach gromadzenia, kolekcjonowania i tworzenia asamblazu.>

Asamblaz re-kreowany

W tej czesci chciatabym zwréci¢ uwage na specyficzng sytuacje materialng
wybranych asamblazy znajdujacych sie w kolekcjach muzealnych. W twoérczosci
omawianych artystbw mozna znalez¢ prace, ktére z réznych wzgledéw zostaty
zrekonstruowane, badz skazane na materialng degradacje. Powotany do zycia zostat
destrukt jak Niobe W. Hasiora, Arton X W. Borowskiego, czy asamblaz Parasol T. Kantora
odnaleziony i skazany na niebyt.

Wspotczesnie oprocz re-kreacji czy neo-kreacji, zaliczanych do metod
konserwatorskich, modnym terminem stat sie re-assembling,>* czyli ponowne ztozenie
dziefa przez artyste, autora, badZ re-kreatora pracy bez predylekcji do trwatego
utrwalania jego zrekonstruowanej formy, przez co (przynajmniej w zatozeniu)
w kazdym momencie moze powrdéci¢ do stanu destruktu. Podejmujac te utopijng mysl
ksztattowania z odwracalnoscig formy>> Pawet Polit i Luiza Nader pod opieka kuratorki
Agnieszki Szewczyk podjeli prébe re-assemblingu Artonu X*%, niezyjacego juz wéwczas
W. Borowskiego, w celu zaprezentowania go na wystawie prac artysty, rzecz jasna wsrod
innych zachowanych w catosci prac z cyklu Artony.” Zreszta W. Borowskiemu wcale nie
zalezato na odtworzeniu zniszczonej pracy, ktéra, do 1991 roku przechowywana w Muzeum
Narodowym we Wroctawiu, zostata oddana artyscie do, konserwacji"*® Muzeum przekazato
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W. Borowskiemu zniszczong prace liczac na nadanie jej drugiego zycia.*® Jednakze zamiast
dzieta musiato zadowoli¢ sie wspomnieniem dziefa, ,$ladem jego istnienia” w postaci
fotografii. Destrukt Artonu X zawiniety w folie babelkowa przelezat w domu artysty do czasu
jego odejscia, po czym ponownie trafit,w stanie nietknietym” do Muzeum.

Przyktad pokazuje zasade dziatania cytatu artystycznego, ktéry niekoniecznie musi
prowadzi¢ do powstania nowego dzieta, lecz ma na celu odtworzenie utraconego dobra.
Zacytowany, a zatem powtdrzony, przynajmniej teoretycznie, zostat tu akt artystyczny.
Oczywiscie powtdrzenie nie jest dostowne, gdyz trudno bytoby ustali¢ poszczegélne etapy
pracy artysty, a tym bardziej zaczynac rekonstrukcje od poczatku, od catkowicie nowych,
niestopionych jeszcze plastikowych form. Nastgpita tu zatem rekonstrukcja czesciowa
rozpoczynajaca sie od konkretnego momentu, powodujaca uwiktanie pracy w szereg
cytatow. Od tej pory Arton W. Borowskiego bedzie rozpatrywany w historii sztuki przez
pryzmat tego zdarzenia. Zniszczony, zostat zacytowany poprzez odtworzenie formy,
zblizonej, lecz nie identycznej z utracona. ,Nowy Arton” stat sie cytatem dla zniszczonego,
przywotujgcym okolicznosci powstania i historie tego pierwszego.

Innym przyktadem dzieta, ktére za zgoda artysty i tym razem przy jego
udziale przeistoczyto sie w nowy obiekt sztuki (re-kreowany ze zniszczonego) jest
Niobe W. Hasiora, znana jako Niobe I, czy Niobe z Czarnego Pozaru. Niewielka rzeZzba
wykonana z mydta, oblepiona woskiem ptonacych $Swiec® zostata wtérnie ,powotana
do zycia” przez artyste — po zniszczeniu pracy podczas wystawy sztuki w 1967 roku. Do
czesciowego spalenia figury doszto w wyniku niezamierzonej akgji. Pierwotna rzeZzba
Niobe (datowana na 1961 r.) powstata z nietrwatego materiatu jaki stanowita mieszanina
kwaséw palmitynowego i stearynowego, zatem z mydta. Posta¢ Niobe® zostata
wyobrazona w pozycji siedzacej na krzesle, ze Swiecami na ramieniu. Przypadek sprawit,
ze niekontrolowany bieg ptomienia $wiec doprowadzit do jej degradacji. Dokumentacja
fotograficzna dzieta nie stanowita w tym wypadku panaceum wobec aktu zniszczenia
materialnej substancji. Moment powstania destruktu okazat sie momentem nadania
mu przez artyste ,drugiego zycia” W. Hasior zaanektowat czeSciowo stopiong figure,
jednak jako artysta nie dokonat jej rekonstrukcji w sposéb odpowiadajacy dziataniu
konserwatora, rozumianej jako powrét do pierwotnej formy, ale wykorzystujac fragmenty
autentyku stworzyt nowe dzieto, skfadajace sie z figurki zamknietej w szklanej gablocie,
umieszczonej, podobnie jak poprzednia, w otoczeniu Swiec. Wykorzystanie swiecy okazato
sie na tyle znaczacym elementem dziefa, ze autor mimo poniesionych wcze$niej strat
materiatowych nie porzucit pierwotnej idei. Artysta przekonywat odbiorce: ,uzywam
materiatéw, ktére co$ znacza. Kazdy przedmiot ma swdj sens, a ztozone daja aforyzm.
Aforyzm jest bardzo podobny do prawdy, ale nie jest sama prawda. Dziatalnos¢ artystyczna
uwazam za prowokacje: intelektualng, twoércza.®? Znaczenie pracy mozna odczytywac
na poziomie nieskomplikowanej denotacji: Niobe to mityczna matka, ktéra przez swoja
pyche utracita dzieci®® lub nieco ogdlniej, jako kazdg matke przepetniong bélem po
stracie dzieci. Symboliczne spalenie bytoby tu zaréwno metaforg utraty dzieci jak i bolu.
Rekonstrukcjarzezby potraktowanazduza doza spontanicznosciwodejsciu od pierwotnego
wygladu wskazuje na fakt, iz W. Hasiora, podobnie jak W. Borowskiego® fascynowata
tymczasowos¢ sztuki. Praca W. Borowskiego ulegta zniszczeniu w muzeum, a jej forma
uksztattowana zostata przez niszczaca site czasu. Praca W. Hasiora ulegta zniszczeniu ,,.zbyt
wczesnie’, niejako przypadkowo i ten przypadek sprawit, ze zainspirowata artyste do re-
kreacji. Przytoczona sytuacja sktania do zadania pytania o role artysty w procesie ,trwania”
jego dziel, przedtuzania ich materialnej egzystencji, a takze o dzieto skoriczone i o dzieto
otwarte nie tylko w sensie ideowym, lecz otwarte na materialne przeksztatcenia, powroty
do stanu sprzed zniszczenia.

Odnaleziona niedawno praca T. Kantora Parapluie-emballage,®> wprowadza
podobny zamet w interpretacje zagadnien trwatosci dzieta wyrazajacy sie w pytaniu:
czy istniejg przestanki, by dokonac¢ rekonstrukcji dzieta? Kto i jakimi metodami
powinien tego dokonac? Czy przyjmujac opcje nie-rekonstrukcji, warstwa ontologiczna
i ,dokumentacja zamiast konserwacji” wystarcza, by zapewni¢ pamiec¢ o nim? | wreszcie
komu miatoby stuzy¢ wyrwanie dzieta smierci materiatowej, przyjmujac za Mieke Bal
zatozenie, ze ,eksponowac¢ mozna jedynie to, co zakonserwowane [preserved]”®? Za
konserwacjg i rekonstrukcja odkopanego po pond czterdziestu latach dzieta przemawia,
najogdlniej méwiac, che¢ posiadania obiektu bedacego namacalng egzemplifikacjg
idei artysty. W 1970 roku w ramach akgcji artystycznej Multipart T. Kantor, przy udziale
pomocnikéw wykonat 40 podobnych asamblazy/embalazy o rozmiarach 110 x 120 cm.
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Formalne podobienstwo prac wynikato z przymocowania do ptétna rozptaszczonego
parasola a nastepnie zamalowania go biatg farba. Naprodukowane masowo obiekty
sztuki mozna byto naby¢ na wtasnos¢ podczas wernisazu w Galerii Foksal w 1970 roku,
co istotne po 500 zt za sztuke. Byto to duzo pieniedzy jak na owe czasy i nie kazdy mogt
sobie pozwoli¢ na zakup dzieta, a tym bardziej zafascynowany tworczoscig artysty
student. Z tego tez wzgledu w wyniku urzadzonej zbiérki gotéwki jeden z asamblazy
nabyta grupa studentéw architektury ,Zuzanna i spoétka”. Po demonstracyjnym pokazie
pierwszomajowym, w ktérym praca postuzyta nabywcom za sztandar, z racji niemoznosci
podzielenia obiektu na czesci, postanowiono go zakopad. ,Ekshumacja” odbyta sie
dziewietnastego maja 2012 roku.

Pogtebiajac niniejszy dyskurs o przytoczone powyzej przyktady prac polskich
artystow nalezy zadac pytanie: jaki byt stosunek T. Kantora do zagadnienia trwatosci
jego dziet? Czy bardziej liberalny, jak W. Hasiora dokonujacego przerébki dzieta na nowe
przy zachowaniu pierwotnej funkcji znaczeniowej, czy zachowawczy jak w przypadku
W. Borowskiego wykazujacego raczej obojetny stosunek do losu ukoriczonych przez siebie
asamblazy? Jak zarysowuje sie stosunek wiascicieli do odkopanego artefaktu? | wreszcie, jak
od strony konserwatorskiej przedstawiaja sie techniczne mozliwosci zachowania obiektu?

Cechg pracy T. Kantora jest powtarzalnos¢. Nie wykonat jednego obiektu, ale
az czterdziesci podobnych do siebie ambalazy i, co istotne, nie wykonat ich wlasnymi
rekoma, a przy udziale wspétpracownikow® Byt to swoistego rodzaju happening.
Jesli interpretowac stowa artysty: ,,(...) dzieto sztuki nie jest trwate, ma tylko moment
wejscia"® jako przyzwolenie dla efemeryzmu prac, mozna pocieszy¢ sie faktem, ze
zachowato sie jeszcze wiele Ambalazy z parasolem wiszacych w stanie nienaruszonym
na $cianach kolekcjoneréw i w galeriach sztuki (np. w Muzeum Sztuki w Gdansku Oliwie,
Biaty parasol, 1967), co poniekad usprawiedliwiatoby pozostawienie dzieta samemu
sobie i, jak napisat Dariusz Bartoszewicz, ,wszystko na nowo przykryje ziemia. Sztuke do
cna zezra korzenie, bakterie i wilgo¢. Po happeningu z T. Kantorem i 1 Maja w tle zostanie
tylko dokumentacja”®® Jak sie wydaje, takiego stanu rzeczy T. Kantor mogt sie poniekad
spodziewac, gdyz sam podniszczat sprawne jeszcze przedmioty, ,patynujac” je jako wyraz
zwatpienia w realnos¢ rzeczy. Dokonujac otwartej sprzedazy prac artysta chciat uniknac
wttoczenia ich w $ciany galerii, a przez to uczynienia jednostkowymi, niedostepnymi dla
kieszeni publicznosci. ,Takie przedmioty jak ambalaze nie nadawaty sie do wystawiania
w galerii. One sg przeciwienstwem ekshibicjonizmu artystycznego. One reprezentuja
wstrzymanie, zahamowanie, ukrycie, uczynienie niewidocznym, zejscie ze sceny sztuki.”°
Jak sie wydaje, to zejscie mogto dokonac sie tylko poprzez zapewnienie niesmiertelnosci
idei przenikania sie sztuki i zycia. Z drugiej strony wobec sprzecznosci intencji artysty
i muzealizacji dziet, zwtaszcza tak niekonwencjonalnej sztuki wspétczesnej, ktéra z jednej
strony chcemy ,,przekaza¢ potomnym’, z drugiej proklamujemy idee sladéw i wspomnien
po nieistniejacych obiektach -, konserwacja przez dokumentacje” - naturalng pokusa staje
sie przerwanie pajeczyny ,pozegnan z materig dzieta” na rzecz ,,przywracan, przeksztatcen
i ukontekstualniania”

Stosunek wtascicieli obiektu do pracy wydaje sie ambiwalentny. ,,Pewnie
zdecydujemy sie na jakie$ wstepne zabezpieczenie - stwierdzit Krzysztof Pasternak,
architekt i wspotwiasciciel dzieta, jeden z udziatowcédw grupy »Zuzanna i spoétka«.
Gdyby byty fundusze, mozna by z tym, co zostato po kantorowskim parasolu, zrobi¢ tak:
odspoic relikty z ziemig, potozy¢ od spodu izolacje, wyprowadzi¢ wilgo¢, wprowadzic
impregnat i w koncu wydoby¢, zachowac dla przysztych pokolen”’' Zachowa¢ w formie
cytatu do sytuacji. Z jednej strony wiasciciele wyrazajg che¢ konserwacji obiektu
z przywroceniem jego pierwotnej formy, z rugiej nie wydaje sie on dla nich na tyle
znaczacy by mozna byto zainwestowac w jego konserwacje. Szacowane koszty - okoto
20 tys. ztotych — mogtyby przewyzszy¢ wartos¢ rynkowa dzieta mozliwego do zakupu
jeszcze w trzydziestu dziewieciu wersjach.

Wyobrazmy sobie jednak inng sytuacje, w ktérej zamiast odnalezionego
asamblazu T. Kantora w ziemi odkryto by prace Jacka Malczewskiego? Nie ulega
watpliwosci, ze wéwczas wielu konserwatoréw pochylitoby sie nad nim, by wszelkimi
sposobami przywrocic¢ resztki autentyku, nawet w sytuacji gdyby artysta przeznaczyt
prace na zniszczenie i zapisat to na odwrocie ptétna. Interesujacy wydaje sie jeszcze
jeden aspekt dziatania T. Kantora: dlaczego nie chcac pozwoli¢ swoim pracom ,,utknac
w muzeum” nie kontrolowat ich sprzedazy do tego stopnia, iz kilka z nich trafito do
muzeum za cene nizszg niz mozna by byto uzyskac droga oficjalnej sprzedazy?
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Ksigzka Erica-Emmanuela Schmitta Kiedy bytem dzietem sztuki traktuje
0 nieszczesciu bycia dzietem sztuki’? Jej bohater bedac na skraju samobodjstwa
podpisuje iscie faustowski pakt ze spotkanym przypadkowo artystg. Obiecuje by¢ do
dyspozycji artysty w zamian za co artysta przywrdci mu sens zycia. Bedac zywa rzezba
bohater zyskuje stawe i uwielbienie innych. Konsekwencja jego decyzji jest jednak
utrata najwazniejszego — wolnosci. U T. Kantora jest odwrotnie — zniewolony pierwotnie
obraz w momencie sprzedazy go przypadkowemu nabywcy zostaje uwolniony od
balastu wspomnien zwigzanych z procesem tworzenia, niejako zaczyna drugie zycie.
Czterdziesci ptocien kreuje czterdziesci nowych historii, z ktérych jedna konczy sie
tragicznie - ,pogrzebem” dzieta dokonanym przez studentéw architektury. Swoja
droga zastanawiajacy jest fakt, jak zachowaliby sie w tej sytuacji studenci historii
sztuki? Czy zaniesliby dzieto na uczelnie? A moze jednak do muzeum? By¢ moze w ten
sposoéb uchroniliby od zniszczenia materie za cene ograniczenia jego wolnosci. Wolny,
ale zarazem bezwitadny, jak chciat T. Kantor ,uczyniony niewidocznym”’® dostownie
i w przenosni, ujawnit sie Swiatu po 41 latach by méc przywotacé pamiec o 39 pozostatych
asamblazach. Technicznie mozliwy do rekonstrukcji odpokutowanej duzymi kosztami
inwestycji (ok. 20 tys. zt, moze wiecej?) przy uzyciu specjalnej zywicy, zapewne odejdzie
w nico$¢ po uprzednim wykonaniu dokumentacji fotograficznej (,dokumentacja
zamiast konserwacji”). W optymistycznej wersji zostanie wybrany inny wariant. ,[...]
Jtrupa sztuki” przykryje catun geowitdkniny. Potem zostanie ona pokryta pianka
izolacyjna. Na wierzch znéw geowtdknina. Drewniany stelaz, a na nim zadaszenie z folii.
A w przysztosci — szklana gablota, rodzaj wziernika, przez ktéry mozna by obserwowac
sztuke, jej powolny rozpad i triumf czasu nad materia.” Zasadnos¢ podjetych decyzji
zweryfikuje czas.”

Konkluzja
Sztuka asamblazu to temat wymagajacy dalszych badan zaczynajac od dziatan
‘ ~rudymentarnych jakimi jest zgromadzenie dokumentacji fotograficznej i opisowej prac.
* Artykut stanowi sprawozdanie - Dzjafania w tym zakresie zostaty podjete przez muzea tworzace elektroniczne bazy
z realizacji projektu . .
badawczego , Asamblaz danych, jednak dostep do wielu prac przechowywanych w magazynach muzealnych dla
w polskich kolekcjach przecietnego badacza jest nadal utrudniony. W tym miejscu chciatabym podziekowac

";‘:;Eﬁﬂ%‘;;;iﬂ"z°waneg° zwiaszcza tym muzeom, ktére umozliwity mi ten namacalny, haptyczny kontakt z pracami,

wewnetrznego Uniwersytetu UMOZliwiajac pisanie pracy nie wytgcznie w oparciu o reprodukgje, a co istotne, rzeczywisty
Wroctawskiego w roku 2013.  kontakt z obiektem, od ktérego przeciez historia sztuki bierze swéj poczatek.

PRZYPISY

! Magdalena Moskalewicz opisuje m.in. ,po-malarskie” prace Jana Ziemskiego, Jana Chwatczyka,

Tadeusza Kalinowskiego, Zbigniewa Gostomskiego oraz Zdzistawa Jurkiewicza, Mariana Bogusza, Adama
Marczynskiego, Jerzego Rosotowicza i Lecha Kunki. Por. Magdalena Moskalewicz,,Na krawedzi obrazu. O po-malarskich
pracach w polskiej sztuce lat sze$¢dziesigtych” (Dysertacja doktorska, UAM, 2012).

2 O kolazu zob. np. Stownik terminologiczny sztuk pieknych. (Warszawa: PWN, 2003), 73.W polskiej literaturze kolaz bywa
takze czasem okreslany hastem , klejonki’ Ta pojemna definicja, wskazujaca na metode pracy artystéw polegajaca na
faczeniu elementéw za pomoca kleju mogtaby czesciowo okredlac takze asamblaz. Lesniewski pisze m.in. o pracach
A. Marczynskiego z 1960 roku, iz s3 to , klejonki z przypadkowych desek i kory”. Por . Wiadystaw Le$niewski, red., Historia
sztuki polskiej, t. 3, Warszawa: Wydawnictwo Literackie, 1965), 403; llja Czernik, Die Collage in der urheberrechtlichen
Auseinandersetzung zwischen Kunstfreiheit und Schutz geistigen Eigentums (Berlin: De Gruyter Recht, 2008), 48. Wyjasnienie
terminu asamblaz: Sfownik terminologiczny sztuk pieknych.), 23; Marcin Gizycki, red., Stownik kierunkdw, ruchow i kluczowych
pojec sztuki Il pofowy XX wieku, Gdansk: Stowo/Obraz. Terytoria, 2002), 29; Oxfordzki Leksykon Sztuki. Warszawa: Arkadly,
2002), 47; Sylwia Zabczynska, red., Stownik Sztuki, Krakdw: KWN, 2008), 30; Karin Thomas, red., DuMonts Kunstlexikon des
20.Jahrhundertas. Ktinstler, Stille, Begriffe, Koln: DUMONT, 2006), 31; Michaelis Margot, Plastik- Objekt- Installation. Kunstwerke
betrachten und erfahren (Leipzig: Klett, 2004), 54; Eva Kitschen Bambach-Horst, Der Brockhaus Kunst. Kiinstler, Epochen,
Sachbegriffe (Mannheim /Leipzig: F. A. Brockhaus, 2001), 60. Wyjasnienie terminu autorstwa Philipa Coopera na stronie
Muzeum MOMA w Nowym Jorku http://www.moma.XX /collection/theme.php?theme_id=10057.

3 Nrinw. MPW 925.

4 Nrinw. MPW 924.

> Np. Wyrok Il z Muzeum Okregowego im Leona Wyczétkowskiego w Bydgoszczy, nrinw. MOB/MW-1066.

© Z kolekgji Muzeum Narodowego w Krakowie, nrinw. MNK I-b-1702 (310 570).

7 Z Muzeum Okregowego w Bydgoszczy, nrinw. MOB/MW-160, Praca o tym samym tytule przechowywana jest
w Muzeum im. Jacka Malczewskiego w Radomiu, nrinw.u MJM.WM. 1011. Obie pochodza z 1961 roku.

8 Wyrok 10 przechowywany w Muzeum Narodowym w Warszawie, nr inw. MPW 1021.

° Andrzej Pollo, Wstep,"w: Danuta Urbanowicz, wystawa malarstwa, (Krakéw: BWA, 1972), 2. Kat. wyst.

1© Opatrzonej rozdziatami:1. Pokolenie, 2. Zaczeto sie w Krakowie, 3. Srodowisko Warszawskie 4. Pierwsza wystawa sztuki
nowoczesnej. Krakdw 1948-49; 5. Realizm, 6. Okoto roku 1955 7. Dwa teatry 8. Eksplozja nowoczesnosci 9. Awangarda w
defensywie 1960-65; 10. Nowa figuracja 11. Poza obrazem 12. Ad Captandam.

" Wojciechowski, Mtode malarstwo polskie 1944-74, 95-96. W rozdziale ,,Poza obrazem” znalazt sie podrozdziat
,Od »assemblages« do »environment«: Kantor, Borowski, Gostomski” Autor podejmuje temat asamblazu w zakrojonej
wersji, nie wspominajac np. o pracach Rudowicz, Warzechy, Urbanowicz i in. O Rudowicz jest mowa w kontekscie
informelu, nie podjeta zostata jednak analiza konkretnych prac.

12 Znany tez jako Portret hiszpariski, Muzeum Narodowe w Krakowie, nrinw. MNK Il-b-1884 (312 155).

3 Nrinw. MT, $/3302/MT.
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4 Bozena Kowalska, Polska awangarda malarska 1945-80. Szanse i mity (Warszawa: PWN, 1988), 122.
Kolejny cytat pochodzi ze strony 195.

'> Alicja Kepinska, Nowa sztuka - sztuka polska w latach 1945-1978 (Warszawa: WAIF, 1981), 68.

'® Janusz Bogucki, Sztuka Polski Ludowej, 206. Kolejne cytaty pochodza ze stron: 233, 146-147, 240 239.

17 Por. Spis prac artysty zatytutowany tu jako ,Katalog prac artysty” [bez fotografii] w: Monika Szczygiet-Gajewska,
Witadystaw Hasior (Warszawa: DIG, 2011), 261-88.

'8 Obie prace przechowywane sa w Muzeum Sztuki w £odzi, nrinw. MS/SM/R 243 (Goldfinger), MS/SN/R46
(Portret wielokrotny).

' Piotr Majewski, ,Paryskie dziefa Tytusa Dzieduszyckiego-Sasa. Zaginione i odnalezione, (2011): 7, http://www.nimoz.pl/
upload/wydawnictwa/cenne_bezcenne_utracone/2011_4/33_Majewski.pdf..

20 ——— Malarstwo materii jako formuta nowoczesnosci (Lublin: Towarzystwo Naukowe KUL, 2006).

2 1bid., 45. Kolejne odniesienia i cytaty pochodza ze stron 149, 151, 158 194.

21bid., 175.Nie zgadzam sie z tym stwierdzeniem, gdyz biorac pod uwage technologie prac powstaty ze ztozenia
elementoéw a nie ksztattowane ,w tynku”.

2 Magdalena Moskalewicz,,Na krawedzi obrazu. O po-malarskich pracach w polskiej sztuce lat szes¢dziesigtych”
(Dysertacja doktorska, UAM, 2012).

2 Stephan Geiger, The Art of Assemblage, The Museum of Modern Art, 1961. Die neue Realitcit der Kunst in den friihen sechziger
Jahren (Minchen: Sielke Sreiber, 2008), 111.

2 Roger Shattuck,,How Collage Became Assemblage, w: Essays on Assemblage, red. John Elderfield (New York: MoMA,
1992),120-124.

2 Obok obiektu artystycznego i techniki, asamblazami nazywa sie ztozenie, jak w poezji Stéphane Mallarmé, twércy
definicji gromady. Pochodzenie pojecia ,gromada”siega tradycji artystycznej i literackiej Srodowiska Francji korica
dziewietnastego wieku. W ,,Un Coup de Dés Jamais n'Abolira Le Hasard” (1897), poeta przyjat technike, w ktérej poetyckie
fragmenty zestawiane sa w nietypowych konfiguracjach semantycznych i typograficznych.

27 Geiger, The Art of Assemblage, 114, przyp. 205.

28 Definicja kolazu http://www.moma.org/collection/theme.php?theme_id=10064.

» Geiger, The Art of Assemblage, 114.

30 Shattuck,,,How Collage Became Assemblage; w: Essays on Assemblage, red. John Elderfield (New York: MoMA, 1992), 122.

31 Geiger, The Art of Assemblage, 167.

32bid., 109.

3 |bid.

3 Katalog ten miat zreszta jeszcze wiecej mankamentdw, do ktorych zaliczy¢ nalezy niewiarygodno$¢ danych. Stanowi on
nie do korica wiarygodne zZrédto na temat konkretnych prac artystéw pokazywanych na wystawie. Che¢ ekspozycji
prac, ktérych z r6znych wzgleddw nie udato sie pozyskac kuratorowi, a takze potrzeba przywotania najwybitniejszych
artystow epoki, doprowadzita do kreacji ,nowej” wystawy dziet istniejacych jedynie w katalogu. Paradoksem jest
takze pojawienie sie pracy Daniela Spoerri stworzonej przez artyste juz po zorganizowaniu wystawy. Kurator chcac
zaakcentowac znaczenie konkretnych artystow umiescit w katalogu wiekszg ilos¢ ich prac, podczas gdy w innych
przypadkach zdecydowat sie na ograniczenie liczby reprodukgji lub zamiane prac na inne, jak sie wydaje selekcjonowane
zgodnie z subiektywnymi preferencjami. Dzieje sie tak w przypadku prac Picassa, ktdrego znaczenie zostaje podkreslone
poprzez zwielokrotnienie ich liczby. Oprdcz trzech prezentowanych na wystawie pojawiaja sie , hity” takie jak Gitara
(1926) czy Natur morte a la chase canée (owalna praca, 1911).

¥ Udato mi sie znalez¢ okoto 90 asamblazy artysty przechowywanych w muzeach i kolekcjach prywatnych.

Przebadano 120 prac powstatych w latach 1955-65.

3 Tak eksponowany jest np. Telewizor powiatowy w Muzeum Sztuki w todzi (data ekspozycji 06.2013).

37 MS/SN/R 244.

3 Nr Inw. MNS/2398/S.

39 Anna Markowska, Jezyk Neuera, O twdrczosci Jonasza Sterna (Cieszyn: US, 1998), 37.

40 Nr Inw. MNWr XVII-463, praca opisana w katalogu muzealiéw jako wykonana w technice olejnej i kolazu,
na pfétnie (tworzywo), o wymiarach 36 x 121 cm.

4 Mariusz Hermansdorfer, Miedzy ekspresjq a metaforg (Wroctaw: Muzeum Narodowe, 1999), 296.

42 Relacja z wystawy oraz tekst kuratorski http://www.muzeum.krakow.pl/Wystawa.215.0.html?&cHash=57412ef96a7474
2d1ac5439db74dcab4&tx_ttnews[backPid]=27&tx_ttnews[tt_news]=5950;

“Nr Inw. MS/SM/M 775.

4 Zazwyczaj w przypadku prac o wigkszej przestrzennosci niz typowe ptaskie kolaze w muzeach praktykuje sie
stosowanie okreslenia technika wtasna lub technika mieszana. W przypadku pracy Obraz 61/5z MNP okreslenie ,vinavil
na ptétnie” dotyczy uzytego materiatu plastycznego kleju, ktéry notabene nadaje pracy przestrzennos, i ktéry nie jest
jedynym materiatem pojawiajacym sie w asamblazu. Zatem okreslenie to wydaje sie nie tyle btedne, co nieprecyzyjne.
Podobna sytuacja ma miejsce w przypadku prac Danuty Urbanowicz, z ktérych mimo podobienstw formalnych
i analogicznej budowy technologicznej tylko nieliczne jak np. Kompozycja (Muzeum Narodowe w Warszawie, 1965,
nrinw. MPW 925) opatrzona zostata terminem ,asamblaz”

4 Przekraczanie informelu dokonato sie poprzez urozmaicenie kompozyciji i faktury tradycyjnego obrazu, poprzez
wklejanie gotowych przedmiotdw. Eksperymenty formalne pozwalaty artyscie »przezwyciezy¢ bezsensowny zabieg
przymocowywania przedmiotu do obrazu«”Wiestaw Borowski, Tadeusz Kantor (Warszawa: WAIF, 1982), 60.

“Tadeusz Kantor, Komentarze intymne. Archiwum Cricoteki, 35-36.

4 Hermansdorfer, Miedzy ekspresjq a metaforg, 172.

4 Mowa tu o koncepdji syntetyczno-metafizycznej okreslajacej , catosciowe dzieto sztuki, powstate ze stopienia sztuk,

w ktérym sg one srodkiem do przestania wizji transcendentnej. Termin zostat po raz pierwszy wprowadzony przez
pisarza i filozofa Euzebiusza Trahndorff, uzywany w estetyce czcionek i teorii ideologii i sztuki w 1827 roku. W 1849 roku
ponownie pojawit sie w eseju Richarda Wagnera ,,Art and Revolution” uzyty w odniesieniu do symbiozy sztuk na scenie
teatralnej (na wzor dramatu greckiego). Richard Wagner,,,Die Kunst und die Revolution,"w: Gesammelte Schriften und
Dichtungen, t. 3, (Leipzig: Siegel, 1873), 14. Harald Olbrich, ,Gesamtkunstwerk," w: Lexikon der Kunst, t. 2, (1996), 717.

4 Okreslenie uzyte przez Kantora, por. Borowski, Tadeusz Kantor, 60.

%0 Muzeum Narodowe w Krakowie Nrinw. MNK lI-b-2077(313 578).

" Muzeum Sztuki w £odzi Nr Inw. MS/SN/D1392.

52 Muzeum Sztuki w £odzi Nr Inw MS/SN/M/D688.

3 Np. Samoczynny powdd (1950) z Muzeum Sztuki w todzi, nrinw MS/SM/ M1540.

%4 Zapisu dyskusji o reassemblingu po referacie Magdaleny Moskalewicz mozna wystucha¢ na kanale wideo MSN:
http:// vimeo.com/22953477.

% Nalezy zaznaczy¢ jednak, ze zatozenie odwracalnosci formalnej deklarowanej rzez artystke pracy jest swoistego rodzaju
zyczeniem o znaczeniu symbolicznym poniewaz powrét do stanu destruktu, Scislej rozlamania pracy na dokfadnie takie
same czesci, na jakie destruowat go czas, jest procesem z konserwatorskiego punktu widzenia niemal niemozliwym.
Kazda ingerencja, wprowadzenie spoiny, materiatu taczacego fragmenty dzieta wnosi w jego materie okreslony $lad.
Uzyskany destrukt bytby wiec nowego rodzaju destruktem, naznaczonym okreslonym kontekstem, kontekstem
po-wystawowym.

%6 Zdaniem WozZniakowskiego, zreszta podobnie jak Arton |, Arton XI i Arton XX, wyobrazat elementy podwodnego
Swiata natury - rafy koralowe, ukwiaty. Zbudowany zostat analogicznie jak Arton XI, z plastikowych rurek réznej Srednicy
(mate i wieksze), ulokowanych na gabczastej podstawie przypominajacej cos w rodzaju skaty badz kamienia
z elementami zdobniczymi takimi jak preciki zakoriczone czyms w rodzaju gtéwki od gwozdzia.
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*7W 2010 roku dokonano re-assemblingu Artonu XX Borowskiego por. Prace i rekonstrukcje w Muzeum Sztuki
Nowoczesnej w Warszawie 20 listopada 2010 roku. Recenzja z wystawy zob. Piotr Stodkowski, ,Siatka czasu i sie¢
interpretadji,’ Arteon, nr 1 (2011). http://www.artinfo.pl/?pid=magazines&id=8&id2=214&Ing=1.

58 Decyzje artysty mozna thumaczy¢ na dwa sposoby. Po pierwsze mogt uznac Arton za prace skoriczong, z drugiej zas,
organiczno$¢ materii zachecata do pozostawienia jej samej sobie, wyrazajac zgode na destrukcje. Przeciwstawne
podejscia obu artystow moga wynikac z fascynacji tworzywem, w konkretnym momencie ich Zycia. Istotng role odegrat
tez jak sie wydaje rodzaj przemijalnosci: wobec ktérej mozemy dokonac rozréznienia na przemijalnos¢ zamierzong i
przypadkowa.

W zwigzku ze zblizajaca sie wystawa w Zamku Ujazdowskim (1992) na ktérej chciano zaprezentowac prace. List od
Mariusza Hermansdorfera do Wiodzimierza Borowskiego, 17.08.1993 — archiwum artysty w jego domu w Brwinowie.

% Aleksander Osinski to Andrzej Osinski — rozwazania o sztuce i istnieniu, 2009, http://andrzejosinski.wordpress.
com/2009/02/17/wladyslaw-hasior-fantasta-z-podhala/.

5" Mowa tu o Niobe | (1961) asamblazu, ktéry sptonat w Muzeum Sztuki w todzi, przetworzonej w Niobe z czarnego
pozaru (1974); Muzeum Sztuki w todzi MS/SN/R/243.

©2 http://www.plezantropia.fora.pl/giganci-sztuk-pieknych,48/wladyslaw-hasior,4496.html.

3 Obrazita bogéw swoja pycha. Szczycita sie posiadaniem licznego potomstwa i wynosita sie ponad Leto, matke

64 Zob. List Mariusza Hermansdorfera do Wtodzimierza Borowskiego, z dn. 17.08.1993, archiwum artysty w jego domu
w Brwinowie.

% Artykut o odkopaniu dzieta po 41 latach. Dariusz Bartoszewicz,,Odkopali dzieto sztuki po 41 latach. Znéw zasypig?,’
Gazeta Wyborcza (18.06.2012),. http://warszawa.gazeta.pl/warszawa/1,34889,11955856,0dkopali_dzielo_sztuki_po_41_
latach__Znow_zasypia_.html.

 Mieke Bal, Double Exposures: The Subject of Cultural Analysis (New York-London: Routledge, 1996), 68.

57 Kantor zlecit wykonanie prac wedtug wiasnej instrukgji, przez co, podobnie jak inni awangardowi artysci, chciat
zanegowac znaczenie umiejetnosci manualnych w tworzeniu dzieta sztuki.

%8 Borowski, Tadeusz Kantor, 100.

% Bartoszewicz, ,Odkopali dzieto sztuki po 41 latach. Znéw zasypig?”.

7 Borowski, Tadeusz Kantor, 65.

7! Bartoszewicz,,Odkopali dzieto sztuki po 41 latach. Znéw zasypig?”.

72 Eric-Emmanuel Schmitt, Kiedy byfem dzietem sztuki (Krakdw: Znak, 2013).

73 Borowski, Tadeusz Kantor, 65.

" lwona Szmelter,,Rozumienie dziedzictwa kultury w teorii i praktyce konserwatorskiej," w: Dwdr Artusa w Gdarisku,
Sztuka i sztuka konserwacdji, red. Teresa Grzybkowska i Joanna Talbierska (Gdansk: Oficyna Pomorska, 2004), 219.
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SZTUKA RUCHOMEGO OBRAZU:
ROZSZERZONA PRAKTYKA

DOKUMENTALNA W SZTUCE
WSPOLCZESNE]

Anna Raczynski

Status dokumentu w sztuce wspodtczesnej jest dwojaki: z jednej strony uwazany
jest za niezwykle istotny dla praktyki artystycznej korica dwudziestego i poczatku
dwudziestego pierwszego wieku, z drugiej strony, przez dtugi czas traktowano go jako
zajmujacy marginalne miejsce w sztuce.' Krytycy, miedzy innymi historyk sztuki i znawca
modernizmu, Clement Greenberg, kwestionowat poglad, ze dokument ma status sztuki.
W swojej recenzji wystawy fotograficznej C. Greenberg méwit o niezdolnosci fotografii
do ,wyjscia poza swojg, niemalze nieunikniong funkcje dokumentalng i stania sie
jednoczesnie dzietem sztuki”.? Dokument i sztuka traktowane byty zatem jako odrebne
byty. W latach osiemdziesigtych i dziewiec¢dziesigtych dwudziestego wieku, wydarzenia
zwigzane z upadkiem komunizmu oraz ruch feministyczny, walka o prawa gejéw i Ruch
Wyzwolenia Czarnych, coraz czesciej stanowity inspiracje dla artystéw wideo, ktérzy
siegali po dokument jako medium stuzace wyrazeniu w formie artystycznej tego, co
budzito ich zainteresowanie badz niepokédj. W rezultacie praktyka dokumentalna
w kontekscie sztuki zaczeta ostatnimi czasy zyskiwac zupetnie inny status.

W projekcie badawczym Reconsidering the Documentary and Contemporary Art
pojawia sie stwierdzenie, ze ,praktyki dokumentalne ustanowity jedng z najbardziej
znaczacych tendencji w sztuce, jakie pojawity sie w przeciggu ostatnich dwéch dekad”.?
Prace artystyczne, ktére powstaty w tym okresie obejmuja szereg zréznicowanych form,
tacznie zmockumentami, esejamifilmowymilubfotograficznymi, jak rowniez reportazami
w stylu found footage.

Okreslenie ,rozszerzony” odnosi sie do zmieniajacej sie roli i ewoluujacej definicji
dokumentu w kontekscie sztuki i ery cyfrowej, w ktérym taczenie dokumentu z innymi
formami sztuki, takimi jak wideo albo performance sprawia, ze praktyka dokumentalna
ukazuje sie w catkowicie nowej odstonie. Wieloznacznos$¢, ktéra towarzyszy formie
dokumentalnej, stwarza szerokie pole dla teoretycznych dyskusji i praktycznych
eksperymentéw. Maria Lind i Hito wskazaty na liczne dychotomie pojawiajace sie
w kontakcie z filmem dokumentalnym: z jednej strony ma on status sztuki, z drugiej nie-
sztuki, mowi sie o jego aspektach etycznych jak i estetycznych, a takze rozwaza sie jego
pozycje pomiedzy dwiema przeciwstawnymi wartosciami takimi jak sztucznosc¢
i autentycznosc.

To witasnie owo wzajemne oddziatywanie tych przeciwstawnych elementéw
w obrebie gatunku dokumentalnego stanowi nowatorski wktad do sztuki wspotczesnej,
wymagajac jednoczesnie gtebszej analizy. Przedmiotem niniejszego artykutu jest wzrost
znaczenia praktyki dokumentalnej w procesie tworzenia dziet sztuki, jaki mozna ostatnio
zaobserwowad. Analizuje rozmaite sposoby tworzenia i prezentowania owej praktyki,
szczegblng uwage poswiecajac niektérym z technik, odgrywajacych pierwszoplanowa
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role, takim jak: wykorzystanie statycznej kamery, eseistyczna instalacja
i dokumentalistyczna interwencja. W artykule bede odwotywac sie do kilku artystow-
dokumentalistéw z Wielkiej Brytanii (Peter Watkins, Patrick Keiller i Phil Collins), jak
réwniez do dyskursu dokumentalistycznego, a w szczegdlnosci do analiz H. Steyerl, ktéra
prowadzita obszerne badania na temat roli, jaka w kontekscie sztuki wspotczesnej
odgrywa dokument.

Dokument jako , nie-okreslony” i ,prawdziwy”

Najpierw chciatabym zaja¢ sie kwestig ekspandujacej natury dokumentu.
Zmieniajace sie style i podejscie do dokumentu sprawiaja, ze coraz trudniej zdefiniowac
czym jest praktyka dokumentalna. Teoretycy niejednokrotnie dawali temu wyraz:
+Dokument jako idea lub praktyka nie zajmuje zadnego okreslonego terytorium. Nie
wigze sie z zastosowaniem zestawu okreslonych technik, ani nie zajmuje sie tylko $cisle
okreslonymizagadnieniami, nie przyjmuje tez jakiejs do korica sprecyzowanej taksonomii
form, styléw i sposobow dziatania. Samo pojecie dokumentu musi by¢ konstruowane
prawie w taki sam sposob, w jaki konstruowany jest $wiat, ktéry znamy i podzielamy.™ Bill
Nichols poczynit rozréznienie miedzy dokumentem a innymi gatunkami filmowymi
stwierdzajac po prostu, ze dokument moéwi o $Swiecie lub spoteczenstwie w ktérym
zyjemy, w przeciwienstwie do kreacji, jaka jest rzeczywistos¢ wymyslona przez twérce
filmowego lub artyste. Jakkolwiek podkresla, ze owe zasadnicze rozréznienia ,nie
gwarantuja catkowitego oddzielenia fikcji od dokumentu”> A zatem fikcja moze byc¢
postrzegana jako swoisty dokument, albo odwrotnie, dokument moze przypominac
fikcje, za sprawa pojawienia sie elementéw dla niej typowych, takich jak sciezka
dzwiekowa, rekonstrukcje zdarzen albo korzystanie ze scenariusza. W praktyce, granice
miedzy rzeczywistoscig a fikcja czesto sg niejednoznaczne; ich nieokreslony status
stwarzajacy liczne problemy, zwrécit tez uwage wielu artystéw i teoretykéw. Okwui
Enwezor zajmowat sie artystyczng praktyka, ktéra oscylowata miedzy sztuka
a dokumentem. Odwotuje sie on do stanu unhomeliness,® ktéry definiuje kondycje
wspodtczesnej sztuki. Pojecie to odnosi sie do dwoch aspektow: ,majacej ogdlnoswiatowy
zasieg nowoczesnosci, w ramach ktoérej ludzie, towary i idee bezustannie sie
przemieszczaja” oraz ,uwolnieniasie od homogenizujacej tyranii globalnego kapitalizmu”,
czyliodrzucenia przez artystéw ,zinstytucjonalizowanego (muzealnego) modelu sztuki””
Praktyka artystyczna niekoniecznie ogranicza sie zatem do tradycyjnej formy lub
dziedziny. Kiedy analizuje sie prace dokumentalne, powstate w obszarze wspotczesnej
sztuki, warto wzig¢ pod uwage éw cechujacy ja stan unhomeliness.

Jedna z kwestii, ktéra stanowi zrédto niepewnosci jesli chodzi o dokument, jest
status prawdy. Tradycyjnie, praktyka dokumentalna, zaréwno w sferze mediéw, jak
i w kontekscie sztuki, byta tagczona z ,prawda” i ,rzeczywistoscia”. W latach trzydziestych
dwudziestego wieku, John Grierson, szkocki twoérca filmowy, okreslit dokument jako
LAworcze podejscie do rzeczywistosci” majace na celu edukowanie i informowanie mas,
a rosyjski tworca filmowy Dziga Wiertow wcigz powtarzat ,Niech zyje zycie takie, jakie
jest!”. Wedtug D. Wiertowa kamera (Kino-Oko) miata wyzszos¢ nad ludzkim okiem, byta
bowiem w stanie dostarczy¢ zapis obrazu swiata — taki, jakim byt naprawde. Dwadziescia
trzy kroniki filmowe wyrezyserowane przez D. Wiertowa w latach 1922-1925 zatytutowane
byty Kino ,Prawda”. Jego podejscie do dokumentalnego materiatu filmowego,
a mianowicie jego techniki montazu, zaowocowaty rewolucyjng, awangardowg forma,
taczaca sztuke z polityka. Chociaz D. Wiertow — ktéry w swoich teoriach podkreslat wage
autentycznosci. prawdziwego zycia i nie miat cienia watpliwosci, ze jego prace maja
charakter dokumentalny, to w jego filmach odnajdujemy upiekszong, poetycka wizje
sowieckiej ,rzeczywistosci”. Realnos¢ czy tez prawda jego dokumentu jest zatem
wielowarstwowa i zsubiektywizowana.

Ponadto, coraz wiekszy dostep do dokumentalnych obrazéw za posrednictwem
internetu i telefonéw komoérkowych moze przyczynié sie do zwiekszenia ich medialnej
sity, ale moze réwniez ostabic ich wiarygodnos¢.2 W wyniku rozwoju technik cyfrowego
rejestrowania i edytowania, materiat cyfrowy jeszcze bardziej dobitnie niz analogowy
film lub wideo uzmystawia widzowi ,jak bardzo nasza wiara w autentycznos¢ obrazu jest
przede wszystkim kwestia zaufania”? W eseju ,Experiments with Truth: The Documentary
Turn” Mark Nash skrytykowat kondycje filmu dokumentalnego we wspodtczesnym
spoteczenstwie, stwierdzajac, ze ,ostatnimi czasy stat sie on niemal uprzywilejowana
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forma komunikacji, oferujgc meta-dyskurs kwestionujacy badZ gwarantujacy prawde
0 naszym zyciu politycznym, spotecznym i kulturalnym”’® Owa kwestia zostata
szczegolnie uwypuklona w pracy ,The Media Crisis” P. Watkinsa i w jego nowatorskich
fabularyzowanych dokumentach." Ten brytyjski rezyser filmowy i telewizyjny zwrocit
uwage na brak dyskusji na temat konstrukcji materiatu audiowizualnego we
wspotczesnych mediach, gdzie dominuje ,monoforma”. P. Watkins okreslat ja jako
podstawowe narzedzie wykorzystywane w filmowej i telewizyjnej produkcji, obecne
w wiadomosciach, programach typu ,reality show” oraz w wiekszosci dokumentéw.
Rezultatem tego jest ,forma, w ktérej dominujacg i agresywna role odgrywaja:
przestrzenna fragmentacja, powtarzajace sie rytmy czasowe, rozedrgana kamera, szybki
montaz staccato, oraz bombardowanie dzwiekiem przy jednoczesnym zupetnym braku
ciszy czy przestrzeni na refleksje”.

P. Watkins uwaza, ze ,prawda” przedstawiana w klasycznych filmach
dokumentalnych i programach telewizyjnych, realizowanych zgodnie z monoforma jest
niebezpieczna, poniewaz przyczynia sie do powstania biernej widowni, nieSwiadome;j
perswazyjnosciidestrukcyjnoscimetody przy pomocy ktérejprzekazywane sginformacje.
P. Watkins w swoich pracach, juz w latach piec¢dziesigtych i szescdziesigtych
dwudziestego wieku, stosowat jezyk dokumentu (na przyktad kronike filmowa), zeby
zwrdci¢ uwage na sztucznos¢ kina hollywoodzkiego i ,kultywowanych przez media
mitow »obiektywnosci«, »rzeczywistosci« i »prawdy«”. Na przyktad dramat wojenny The
War Game (1965), pierwotnie napisany dla BBC, przedstawiat skutki zrzucenia bomby
atomowej na Wielka Brytanie. Opis tego, co dziatoby sie w kolejnych tygodniach po
wybuchu to seria obrazéw w stylu reportazowym - przywodzacych na mysl relacje
z wojny wietnamskiej — filmowanych z reki (na przyktad w pierwszej scenie kamera od
tytu podaza za policjantem jadgcym na motocyklu) oraz wywiadéw w stylu ,gadajace
gtowy”. Wszystkiemu towarzyszy gtos lektora, pojawiaja sie takze wykresy i napisy
wyjasniajgce szczegdty. Wiele oséb biorgcych udziat w filmie nie byto profesjonalnymi
aktorami, lecz po prostu mieszkato w poblizu planu filmowego. W napisach korcowych
The War Game pojawiaja sie podziekowania od BBC dla mieszkarncow Kent ,bez udziatu
ktérych ten film by nie powstat”. P Watkins na swojej stronie internetowej (http://pwatkins.
mnsi.net/warGame.htm) tak skomentowat swéj zamyst:

Miedzy sceny ,z zycia” zostaty wplecione rozmowy, stylizowane na wywiady,
z catym szeregiem ,osobistosci z establishmentu”, miedzy innymi z anglikanskim
biskupem, strategiem nuklearnym, itp. W szokujacych wypowiedziach niektérych
z nich (w tym biskupa), w ktérych pojawia sie aprobata dla broni atomowej, a nawet
wojny nuklearnej, wykorzystano autentyczne cytaty. Kolejne wywiady z lekarzem,
z psychiatra, itp. byty bardziej stonowane i dotyczyty tego, w jaki sposob bron
nuklearna dziata na ludzkie ciato i umyst. W tym filmie interesowato mnie przetamanie
iluzji ,rzeczywistosci” wytwarzanej przez media. Stawiatem pytanie: ,Gdzie jest
»rzeczywistosé«?” (.) w obtedzie znamionujacym wypowiedzi tych sztucznie
oswietlonych osobistosci establishmentu, powtarzajacych oficjalng doktryne dnia,
czy tez w obfedzie, jakim przepojona byta reszta wyrezyserowanych i fikcyjnych scen
z mojego filmu - stanowiaca ilustracje konsekwencji ich wypowiedzi?

Film P. Watkinsa, wyprodukowany w duzej mierze dzieki wsparciu firm
telewizyjnych, wyprzedzatswadjczasibliskibyteksperymentalnejpraktyce dokumentalnej
oraz problemom, ktére pojawiaja sie we wspodiczesnej sztuce ruchomego obrazu.
Ponadto, jak stwierdzit M. Nash, ,mozna spekulowal, ze nagte zainteresowanie
dokumentem w kontekscie sztuki byto po czesci rezultatem porazki, jaka w ostatniej
dekadzie poniosty media radiowo-telewizyjne”.? Tworcy filmowi tacy jak P. Keiller przeszli
z telewizji do sztuki. A zatem dokument w swojej bardziej rozszerzonej formie przeniést
sie do galerii lub stat sie czescig artystycznych projekcji. Obecnie artysci prébuja
przeciwstawic¢ sie monoformie, wiasciwej mainstreamowym mediom, wykorzystujac
potencjat dokumentu jako $rodka stuzacego ,wprowadzeniu do wspotczesnej sztuki
nowego realizmu.”?

Biorac pod uwage fakt, ze dokumentalistyczna praktyke artystyczna cechuje
Swiadomos¢ problemoéw towarzyszacych tworzeniu filméw dokumentalnych, czesto
mozna okresdli¢ ja jako ,dokumentowanie refleksyjne”, gdzie takie kwestie jak
problematyczna obecnos¢ kamery i jej wptyw, lub pewne techniki narracyjne, moga stac
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sie czescig dziatan dokumentalnych. Jak wyjasnia to B. Nichols, ten rodzaj dokumentu
Wylania sie z checi uwidocznienia samych konwencji reprezentacji oraz z checi
zakwestionowania wrazenia rzeczywistosci[...] uwaga widza zostaje skierowana zaréwno
na narzedzie, jak i na rezultat”* Jest to zabieg czesto wykorzystywany przez artystow-
dokumentalistéw takich jak P. Watkins i P. Keiller. Istnieje kilka sposobéw pozwalajacych
na zbadanie aspektow refleksyjnosci.

Bezruch i niewidzialny bohater

W przeciwienstwie do pozostajacej caty czas w ruchu kamery i szybkiego
montazu, o ktérych pisat P. Watkins w swojej definicji monoformy, dtugie i statyczne
ujecia sg czesto wykorzystywane przy produkgji filméw etnograficznych — ma to na celu
stworzenie mniej problematycznego zapisu rzeczywistosci. Statyczna perspektywa
przedkfada nad montaz ,autentycznos¢” przestrzennego realizmu' i zamiast podazac za
podmiotami pozwala pojawia¢ sie im przed kamera. Jednak kamera nigdy nie jest
bezstronna, nawet jesli jest statyczna; ustawia jg ten, kto dokonuje zapisu, a to wigze sie
ze Scisle okresSlonym efektem, ktérego w wielu przypadkach artysta/filmowiec jest
Swiadom. Statos¢ obserwacji kamery i wydtuzony czas trwania uje¢ stwarza odrebne
doswiadczenie ogladania filmu i sprawia, ze zmniejszeniu ulega tradycyjny nacisk na
sprawstwo bohatera i akcje obecne w tym, co Gilles Deleuze okresla mianem kina ,obraz-
ruch”. Zastosowanie statycznej kamery i dtugich uje¢ sktania widza do skupienia sie na
takich detalach jak sciezka dZzwiekowa lub sceneria, zgodnie z duchem koncepg;ji
G. Deleuze'a ,obraz-czas”, ktora opiera sie na ,rozluznieniu sensomotorycznych sytuacji”
i zintensyfikowaniu ,sytuacji optycznych i dzwiekowych.”'¢

P. Keiller, brytyjski awangardowy tworca filmowy, dokumentalista i teoretyk,
w petni wykorzystuje statyczna perspektywe i diugie ujecia w swoich esejach filmowych,
traktujac je jako analityczne narzedzie stuzace dokumentowaniu brytyjskiego pejzazu.
Robinsonowska trylogia — London (1994), Robinson in Space (1996) i Robinson in Ruins
(2010) - to cykl podrézy poswieconych eksplorowaniu krajobrazéw Wielkiej Brytanii,
majacy na celu ,lepsze zrozumienia danego »problemus, poprzez przygladanie sie
krajobrazowi i filmowaniu go”, co miatoby zaowocowac lepszym zrozumieniem
spotecznych, politycznych i ekonomicznych spraw kraju.” Wszystkie trzy czesci trylogii
mozna potraktowac jako krytyke rzadéw konserwatystow w latach 1979-97 oraz rzadow
laburzystéw, w czasach gdy premierem byt Tony Blair; projekt ten pokazuje, jaki wptyw
na $rodowisko ma polityka. Podczas gdy London skupia sie na problemach stolicy,
a Robinson in Space dotyczy problemoéw z jakim boryka sie caty kraj, to Robinson in Ruins
koncentruje sie na kwestiach zwigzanych z miejscem zamieszkania, a mianowicie na
definicji tego, czym jest ,dom”.

Kazdy z tych trzech filméw przypomina na poty dokumentalny przewodnik
zlektorem. W pierwszych dwéch lektorem jest fikcyjna, anonimowa postac, ktéra dotacza
do swojego eks-kochanka, Robinsona (niewidzialnego protagonisty filmu), by wyruszyc¢
na wycieczke o charakterze badawczym, najpierw po Londynie, a nastepnie po catym
kraju. W trzecim filmie réwniez przywotana jest postac¢ Robinsona, ale narratorem jest juz
kto$ inny (wczesniej gtosu uzyczat mu aktor Paul Scofield). W ostatniej czesci trylogii
(Robinson in Ruins), kobiecy gtos opisuje Robinsona jako ,tajemniczego, wedrowca
i obserwatora z marginesu spotecznego” informujac widza o jego zniknieciu okoto roku
1995. A zatem ostatni film zostat jakoby zmontowany w oparciu o dziewietnascie rolek
filmu oraz nalezacy do Robinsona notatnik znaleziony w zgliszczach przyczepy
kempingowej. P. Keiller tworzy rozbudowana fikcyjng narracje i taczy ja z ,prawdziwymi”
komentarzami, odnoszac sie w monologu do wydarzen, ktére miaty miejsce w swiecie
brytyjskiej polityki, a takze analizujgc i dokumentujac od strony wizualnej krajobrazy,
budynki i ulice stanowigce czes¢ rozmaitych miejskich i wiejskich srodowisk rozsianych
po catej Wielkiej Brytanii. Miedzy innymi sg to porty w Bristolu, Liverpoolu i Hull ze
strefami, gdzie magazynuje sie i dystrybuuje towary, albo takie ulice jak Oxford i Reading,
jak réwniez odosobnione bazy wojskowe i wioski potozone na uboczu. Idiosynkratyczne
ustawienie statycznejkamery daje rezultaty w postaci surowych obrazéw, przywodzacych
na mysl dokumentalistyczng fotografie Bernda i Hilli Becheréw.

U P. Keillera pojawiajg sie rozmaite aspekty dokumentalistyki refleksyjnej: po
pierwsze, gtos lektora stanowi wyrazne odwotanie do filméw dokumentalnych, takich,
jakie czesto pokazywane sg w telewizji. W trakcie narracji caty czas przypomina sie
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widzom, ze materiat przedstawiany w filmie stanowi cze$¢ projektu badawczego. Fikcyjny
element tych filméw jest zapewne odniesieniem do deklaracja Jacques’a Ranciére’a, ze
»Sztuka nie robi polityki, siegajac do rzeczywistosci. Osigga to przez wynalezienie fikcji,
ktéra rzuca istniejacej dystrybucji wyzwanie realnosci i fikcji.”"® Po drugie, diugie,
szczego6towe ujecia przypominajg sposoéb, w jaki konstruowane sa filmy etnograficzne;
widz czesto czeka i kontempluje to, co mu sie pokazuje, zamiast by¢ ,atakowanym”
scenami pojawiajacymi sie w szybkim tempie, jedna za druga. Materiat uzyskany dzieki
specyficznemu ustawieniu kamery i sposobowi kadrowania, jak réwniez dtugim ujeciom,
zostaje poOzniej zmontowany w sposéb przypominajacy pokaz slajdéw wideo.
Prawdopodobnie gtos lektora komentujacego pojawiajace sie obrazy oraz sporadyczne
serie zblizen to najbardziej dynamiczne elementy stylu, w jakim tworzyt swoje filmy
P.Keiller. W Robinson in Ruins w pewnym momencie kamera robi serie statycznych zblizen,
by zarejestrowa¢ detale znaku drogowego stojagcego przy autostradzie, ukazujac
porastajace go mate kepki mchu. Jest to zaskakujacy szczegét, uswiadamiajacy, ze nawet
stosunkowo przyziemne elementy miejskiego pejzazu moga zosta¢ zaprezentowane
w sposob pefen subtelnych niuanséw. Ivone Margulies wyjasnia, jaki wptyw ma
przesadnos$¢ przedstawienia, kiedy moéwi o ,przyziemnych detalach rzeczywistosci”
w sztuce hiperrealistycznej: ,Nacisk na powierzchowne detale sygnalizuje oderwanie,
nadmiar — widzi sie wiecej niz potrzeba, by moéc »czytacé« obraz.”

Chociaz mozna odnies¢ wrazenie, ze ujecia w filmach P. Keillera pozbawione sa
ruchu i na pierwszy rzut oka ewokujg wrazenie ekstremalnej — albo w niektérych
przypadkach ,przesadnej” - statycznosci, to okazuje sie, ze tak naprawde 6w bezruch
opowiada rézne historie. Narrator w Robinson in Ruins (2010) stwierdza: ,Robinson kiedys
powiedziat, ze jest przekonany, ze jesli bedzie wystarczajaco intensywnie wpatrywac sie
w krajobraz to objawi mu sie ,molekularna podstawa” historycznych wydarzen, i w ten
sposéb miat nadzieje wejrze¢ w przysztos¢.” Geografka Doreen Massey, stwierdzita
~Zyjemy, ciggle nam sie tak moéwi, w erze przeptywow.”?° Zauwaza ona, ze pomimo tego,
iz wydtuzone ujecia pojawiajace sie w filmie stwarzajg poczucie bezruchu ,w samym
srodku pospiechu i przeptywéw globalizacji,” to owa ,statycznos¢ [...] opowiada
otrwaniu.Méwinamo»stawaniusie«wmiejscu.”?' Azatembezruchwdokumentalistycznej
sztuce P. Keillera reprezentuje ruch i funkcjonuje jednoczesnie jako styl estetyczny
i narzedzie analityczne.

W potaczeniu z kamerg, niewidocznos¢ bohateréw stwarza szczegélng narracje,
ktéra wzmacnia koncepcje ,czas-obraz” G. Deleuze’a, w ramach ktérej nacisk potozony
jest na ,obiekty i otoczenie.”? Koresponduje to z fabutg filmu bedacego projektem
badawczym, ktéry zajmuje sie okreslonymi przestrzeniami geograficznymi i tym, co
krajobrazy lub budynki s3 w stanie powiedzie¢. Ponadto, chociaz w filmie pojawia sie
zwykfa, czytana narracja, nieobecnos¢ pewnych elementéw, ktére sa typowe dla ,ruchu-
obrazu” (tj. filmowych narracji, ktére odwotuja sie do sprawstwa bohateréw i akgji),
buduje pewien dystans, a takze otwiera widzowi pole do interpretacji obrazéw. Nigdy
nie widzimy, ani bezposrednio nie styszymy, tajemniczego Robinsona. Pokazywane nam
sg tylko zdjecia krajobrazu. Technika ta moze jawi¢ sie jako nieco zwodnicza, ale
jednoczesnie bezustannie przypomina widzowi o obecnosci tego, co jest poza kadrem,
a mianowicie tego, czego publicznos¢ nie moze zobaczy¢, w tym przypadku jest to
protagonista i narratorzy. Widz ma swobode, jesli chodzi o wyobrazanie sobie kim
moga oni by¢. Szczegdlnie w przypadku nagrywania nie-fikcyjnych dokumentéw
niewidocznos¢ bohateréw przyczynia sie do powstawania ztozonej relacji pomiedzy
widzem a materiatem badawczym. Jan Verwoert zastanawia sie, w jaki sposéb sztuka
dokumentalna ,moze by¢ wykorzystana jako miejsce dla kontestowania tradycyjnych
wyobrazen, dotyczacych przestrzeni pamieci?® Ten aspekt niewidocznosci oraz
bezposredniego otwarcia na widza i jego ,0d/czytanie” ,prawdy” przedstawia przestrzen
liminalna, w ktdrej pamie¢ mentalna i fizyczna tacza sie ze soba.

J.Verwoert dowiodh, ze nieobecnos¢ twarzy narratora ma silny wptyw na przestrzen
pamieci, ze jest to wistocie ,trzecia przestrzen wytaniajaca sie z rozdarcia pomiedzy tym, co
widzialne a tym co styszalne, pomiedzy pamiecia indywidualng a wspdlng historig,
pomiedzy faktem a fikcja.” J. Verwoert skonkludowat: ,wydaje sie, ze medium osadzone w
czasie, takie jak dokument wideo czy film, paradoksalnie, oferuje interesujace mozliwosci
roztozenia na czynniki pierwsze wyobrazen na temat przestrzeni pamieci.”
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Eseistyczna instalacja®*

Sposéb, w jaki sztuka dokumentalna prezentowana jest publicznosci (tzn.
techniczne mozliwosci i kontekst w jakim jest sytuowana) jest jednym z najbardziej
istotnych elementoéw, ktére przyczyniaja sie do jej ekspansji. Ursula Biemmen stwierdza,
ze za sprawa ostatnich osiagnie¢ produkcji cyfrowej, twoércow oprécz samego
dokumentowania rzeczywistosci jeszcze bardziej interesuje organizacja materiatu.

Mozna przesledzi¢ ré6zne etapy ewolucji sztuki mediéw — takie jak performance,
sztuka wideo, czy instalacja — pojawiajace sie rownolegle z postepem dokonujgcym sie
w dziedzinie technologii, poczawszy od wynalezienia fotografii. Zdaniem wielu
teoretykéw, 6w postep miat znaczacy wptyw na definicje sztuki. W poréwnaniu
z jednokanatowym wideo czy filmem, instalacje wideo oferujg wieksza liczbe rozmaitych
sytuacji: jak wytozyt to Michael Rush, jest to ,Swiadomos¢ przestrzeni poza monitorem.”
Jest to réwniez sposéb na zgtebianie pojecia czasu. Wideoinstalacja wprowadza zupetnie
nowy kontekst, przez pryzmat ktérego mozna postrzegac sztuke. Od czasu kiedy uzyto
elementéw praktyki rzeZbiarskiej w prezentacji prac wideo, kontekst i tres¢ staty sie
wymienne. Metod wtasciwych rzeZbiarskiej praktyce artystycznej uzywali rézni artysci,
jak na przyktad Nam June Paik w swoich instalacjach z odbiornikami telewizyjnymi.
Instalacja wideo byfa réwniez wykorzystywana jako sposéb na dekonstrukcje
konwencjonalnej narracji. Na przykfad inwigilacyjne instalacje Bruce’a Naumana
dotykaja kwestii pasywnego charakteru relacji publicznosci z ekranem. M. Rush
ttumaczyt, ze ,instalacja odegrata istotna role w wyzwalaniu reakgcji widza na ogladany
obiekt.” Znaczace w kontekscie sztuki dokumentalnej jest stwierdzenie J. Verwoerta, ze
Lgtdbwnym motywem dla przestrzennej prezentacji materiatu badawczego w postaci
instalacji byta préba skrytykowania sekwencyjnej organizacji linearnych narracji oraz
wynikajagcego z nich utowarowiania historii, a takze che¢ znalezienie dla nich
alternatywy."

Po raz kolejny mozemy odnies¢ sie do artysty P. Keillera, ktérego prace byty
ostatnio prezentowane w formie wystawy na gtéwnym dziedzincu Duveen Gallery
w londynskim Tate Britain. Pokaz, zatytutowany The Robinson Institute (2012), tematycznie
eksplorowat obecny kryzys ekonomiczny w Wielkiej Brytanii i sktadat sie z filmoéw,
malarstwa i znalezionych artefaktéw (wykonanych przez innych artystow i wydobytych
z archiwum Tate), a takze ksigzek, piosenek i wytworéw przemystowych. Jego prace
filmowe, takie jak London (1994), Robinson in Space (1996), The Dilapidated Dwelling (2000)
oraz Robinson in Ruins (2010) wyswietlane byly na ekranach w réznych czesciach
przestrzeni wystawowej. Przestrzenna organizacja projekgji, szklane gabloty i instalacje
tworzyty bardziej elastyczne - a czasem nieoczekiwane — doswiadczenie ogladania
i stuchania, majace istotny wptyw na sposéb, w jaki jego dokumentalne prace byty
postrzegane przez publicznos¢. Prace byty eksponowane przy wykorzystaniu konstrukgji
z recznie wykonanych aluminiowych katownikéw. Nielinearny sposéb, w jaki zostaty
zaprezentowane fragmenty jego badan, pozwalat widzowi — jesli tego chciat — gtebiej
zbadac artefakty, dzieta sztuki i filmy.

Na przyktad, pomiedzy eksponatami P. Keiller umiescit oryginalne wydania
ksigzkowe lub broszury dotyczace rewolucji robotniczej i skrajnie lewicowej polityki,
z ktorg autorzy prac sympatyzowali. Z kolei nowsze wydania owej literatury zostaty
udostepnione na kilku biurkach, gdzie mozna byto przyjrze¢ im sie z bliska. Ogélny uktad
wystawy wspotgrat z twierdzeniem M. Rusha, Ze instalacja jest ,zakorzeniona
w rozszerzonych wyobrazeniach »przestrzeni rzezbiarskiej« w sztuce performance
i tendencji zmierzajacej w strone wiekszego uczestnictwa widza w sztuce” oraz, ze jest
Jkolejnym krokiem do zaakceptowania jakiegokolwiek aspektu lub materii z zycia
codziennego przy tworzeniu dzieta sztuki." Publiczno$¢ zostaje zaproszona do tego,
zeby przypatrzec sie badaniu krajobrazu przez P. Keillera i zyska¢ wiekszg swiadomos¢
kryjacych sie za nim znaczen i aspektéw ekonomicznych. Zatem struktura tej wystawy
przypomina raczej bogate w informacje archiwum, w ktérym zwiedzajacy moga
przesledzi¢ aspekty obecnego kryzysu ekonomicznego w Wielkiej Brytanii.
W przeciwienstwie do ,linearnej logiki artykutu naukowego”, rozmieszczenie réznych
rodzajow materiatébw w przestrzeni, a méwigc dokfadniej instalacji, kreuje srodowisko,
ktére jest ,dyskursywne bez koniecznosci podazania konsekutywng Ssciezka
akademickiego rozumowania, gdzie za twierdzeniem stojg argumenty prowadzace do
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wnioskéw. Raczej [...] instalacja funkcjonuje jak sie¢ odnosnikéw.”?® Sztuka instalacji
i kontekst w jakim jest prezentowana, stanowi dla sztuki dokumentalnej i politycznej
wazne narzedzie, bowiem ich celem czesto jest rozbicie zbyt uproszczonych linearnych
proceséw, skadingd uwazanych za nieadekwatne dla tak ztozonych kwestii.

Interwencja dokumentalna

Pojecie ,sztuka interwencyjna” funkcjonuje jako okreslenie interakcji miedzy
artystami a ich pracami, miejscami a publicznosciag; stanowi ono dodatkowg gataz
praktyki sztuki uczestniczacej, o ktérej wczesniej wspominatam w kontekscie sztuki
instalacji. Moze rowniez odnosic sie do dziatan artystycznych, ktére wkraczaja w sytuacje
spoza $wiata sztuki, usitujac tym samym zmieni¢ zastane okolicznosci (ekonomiczne lub
polityczne), lub po prostu dac¢ wyraz swiadomosci sytuacji, badz stanu rzeczy, nad ktérymi
ludzie wczesniej nigdy sie nie zastanawiali. O dokumencie zawsze méwito sie jako
o formie, ktéra ,wytania sie w momencie kryzysu” lub traumy i ktéra czesto proponuje
jedng z najbardziej adekwatnych metod ,dyskusji o problemach spotecznych.”?
W rezultacie definicja sztuki interwencyjnej czesto pokrywa sie z aspektami artystycznej
praktyki dokumentalnej. Aby zbada¢ wiaczenie sztuki interwencyjnej do artystycznej
praktyki dokumentalnej, przyjrzymy sie projektowi Marxism Today (2010) brytyjskiego
artysty P. Collinsa. Dziatalnos¢ P. Collinsa stanowi przyktad wykorzystania interwencji jako
elementu dokumentalnej praktyki.

Najpierw jednak musimy wréci¢ do koncepcji ,prawdziwego” przedstawiania
rzeczywistosci w dokumencie, poniewaz termin ,interwencja” implikuje, ze artysta ma
tutaj swoéj wkiad i wywiera pewien wptyw. Wydaje sie, ze charakterystyczne dla praktyki
dokumentalnej jest ,wyrazanie checi pozbycia sie autora czy tez tworcy”, w celu
zachowania bezstronnosci w przestawianiu tematu.*° Olivier Lugon poddat w watpliwos¢
metody majace zapewni¢ takie przedstawienie: ,Czy twdrca powinien skry¢ sie za
tematem w pozornej neutralnosci, czy jego obecnosc jest niezbedna dla uwiarygodnienia
jego dowodoéw? Czy estetyczna formalizacja jest pozadana, czy niedopuszczalna, czy
wzmacnia ona, czy ostabia dokumentalna wartos¢ obrazu? Czy »prawdziwy dokument«
nie sktada sie z nagromadzenia dowoddw, ktére méwig same za siebie i nie wymagaja
najmniejszych przeksztatcen, czy podpisu twoércy? Czyz nie jest to, z samej swojej natury,
wspolne przedsiewziecie?”!

Artystyczne dziatania brytyjskiego artysty P. Collinsa odnoszg sie do wielu kwestii
poruszanych przez O. Lugona. To, co dzieje sie w projekcie Marxism Today jest interesujace,
poniewaz naprawde staje sie wspdélnym wysitkiem artysty i oséb pojawiajacych sie
w dokumencie (szczegdlnie w drugim filmie). Projekt mozna podzieli¢ na dwie czesci.
W pierwszej czesci P. Collins wypytywat bytych nauczycieli marksizmu-leninizmu,
dociekajac co sie z nimi dziato po upadku muru berlinskiego w 1989 roku. Prezentowane
jest to w formie wideo, ktére nosi tytut Marxism Today (prologue). W sumie na ogtoszenie
odpowiedziato szes$¢dziesieciu nauczycieli, z ktérych dziesieciu udzielito wywiadu
wilmie; onologitrzech nauczycielek wybrano do ostatecznejwersji prologu. W przypadku
tych monologéw szybko staje sie oczywiste, ze kobiety doswiadczyty traumy zwigzanej
z procesem zjednoczenia oraz, ze towarzyszy im poczucie straty. Struktura
wschodnioniemieckiej edukacji zostata catkowicie wchtonieta przez zachodni system
szkolnictwa. Historyk Richard Evans opisuje gwattownos¢ tej transformacji: ,Domy
wydawnicze zniknety, szkolne podreczniki zostaty zastgpione innymi, [...] wszystkie
instytucje badawcze zlikwidowano, uniwersytety zamknieto — skala i tempo transformacji
jest po prostu oszatamiajgca.”*? Poprzez pryzmat tych rozwazan warto spojrze¢ na postac
nauczycielki, ktéra jako pierwsza wypowiada sie w filmie. Opowiada ona o rewolucyjnym
zyciu jakie prowadzita jako wyksztatcona, niezalezna kobieta, pozostajaca w zwigzku
matzenskim z Afrykaninem. To szczescie zostato jednak nagle przerwane poprzez
samobdjstwo meza wkrétce po upadku muru berlinskiego, rozpad NRD oraz problemy
zwigzane ze znalezieniem pracy. W trakcie wywiaddéw zastosowano wiele zblizen -
nerwowe ruchy dtoni, wyraz twarzy, domowe otoczenie - co w rezultacie stworzyto
kameralng atmosfere i bliska relacje pomiedzy udzielajagca wywiadu a kamera. Pozostate
dwie osoby udzielajgce wywiaddéw to nauczycielka, ktérej cérka — niegdys olimpijska
gimnastyczka — usituje prowadzi¢ zycie zwyktej nastolatki w zjednoczonych Niemczech
oraz kobieta, ktéra napisata prace doktorska dotyczaca neoliberalnych teorii na temat
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bezrobocia, a nastepnie pracowata w Berlinie Zachodnim jako analityk finansowy.
Dopetnienie wywiadoéw stanowig fragmenty edukacyjnych filméw propagandowych,
wyprodukowanych przez NRD-owskie panstwowe studio filmowe DEFA, miedzy innymi
film Kontakt (1968), w ktérym pokazana jest sytuacja, gdzie podczas zainscenizowanej
lekcji nauczyciel dyskutuje z uczniami o pojeciu wyzysku. Dyskusja stopniowo zamiera,
pojawia sie niepokojaca $ciezka dzwiekowa, na ktérg sktadajg sie dzwieki gitary
i wokalizy, pozostawiajac to, co dzieje sie w klasie w zawieszeniu ,zatapiajac finatowe
momenty sceny w nie-narracyjnej muzycznej abstrakcji.”** Powstrzymanie uczniéw od
kontynuowania dyskusji, wymuszone przez muzyczny wtret, symbolizuje przyspieszone
zmiany, jakie miaty miejsce po zjednoczeniu Niemiec. W drugiej czesci projektu —
zatytutowanej Use! Value! Exchange! (2010) — artysta aktywnie wiaczyt sie i zaprosit jedna
z nauczycielek, by poprowadzita lekcje marksizmu-leninizmu dla wspotczesnej grupy
studentéw ekonomii, tym samym zadajac pytanie ,jak mogtaby wygladac taka lekcja
i jakie mogtoby to mie¢ znaczenie dla odbiorcéw sztuki, lepiej zorientowanych raczej
w estetyczno-filozoficznej tradycji zachodniego marksizmu, niz w ortodoksyjnych
doktrynach w stylu sowieckiego, biurokratycznego socjalizmu?”*Eksperyment w formie
seminarium na temat Kapitatu Marksa (1867) ma miejsce na berlinskiej uczelni -
Hochschule fur Technik und Wirtschaft i skutecznie posuwa projekt dalej przez
wprowadzenie elementu artystycznej interwencji i wyciaggniecie catej sytuacji poza swiat
sztuki, w tym przypadku jest to kontekst seminarium akademickiego dotyczacego
ekonomii, w ktérym uczestnicza studenci bardziej zaznajomieni z zachodnim,
kapitalistycznym spoteczenstwem. W Use! Value! Exchange! P. Collins po prostu prezentuje
dokumentacje owego seminarium, przeplatang ujeciami pomnika Karla Marksa
usuwanego z centrum Berlina za pomoca dzwigu. Obie czesci, prolog i Use! Value!
Exchange! pokazywane byty razem w British Film Institute (BFI) w Londynie, wyswietlano
je w scenerii zrekonstruowanych sal lekcyjnych wyposazonych w oryginalne NRD-owskie
meble szkolne.

W wywiadzie P. Collins stwierdzit, ze ,zawsze interesowali go »wykluczeni inni«
(the othered).”* Jeffries definiuje collinsowska konstrukcje wykluczonych innych jako
,Nie po prostu innych, lecz wykluczonych innych; ludzi zredukowanych do tego, czym
nie sg, za sprawg naszych domnieman — domnieman, ktérym P. Collins rzuca wyzwanie.”
Projekt ten oferuje nowe spojrzenie na upadek komunizmu, wysuwajac na pierwszy plan
doswiadczenia zwyktych ludzi wywoftane przez zmiany, ktére z dnia na dziern dokonaty
sie w ich zyciu, powodowane nagtym zniknieciem oficjalnej ideologii. Seminarium
i prezentacja projektu w BFI stworzyly interesujace sytuacje, ktére dodaty znaczenia
pierwszemu etapowi badan, czyli wywiadom i materiatom archiwalnym wykorzystanym
w filmie dokumentalnym. W poréwnaniu z prologiem sytuacja seminarium miata
charakter mniej emocjonalny. Wspotczesni niemieccy studenci byli nieco skonfundowani
lekcja na temat marksistowskiej ekonomii, podczas ktérej nauczycielka przedstawiata
w zarysie pewne jej aspekty, takie jak wartos¢ uzytkowa, warto$s¢ wymienna i rola
nadwyzki. Kiedy wyktad sie skonczyt i studenci moga zadawac pytania, jeden z nich
zapytat: ,Dlaczego wszystko urzadzone jest w sposéb niekorzystny dla robotnika?”
P. Collins zakonczyt film pytaniami: ,Gdzie bedziemy za pie¢dziesiat lat?” oraz ,Gdzie
powinnismy by¢?” Umiejscowienie projektu najpierw w kontekscie wspotczesnej
niemieckiej sali wyktadowej, a ostatecznie w Wielkiej Brytanii, przewartosciowuje
terazniejszos¢ i przysztos¢. Przeniesienie wykluczonego innego do s$rodowiska
instytutéw usytuowanych w centrum Londynu i Manchesteru rekontekstualizuje ten
materiat. Tak naprawde ideologie i propaganda widoczne w Marxism Today skfaniaja
brytyjska publicznos¢ do zrewidowania wtasnej edukacji. P. Collins skomentowat to tak:
.Zastandw sie, jak jest skonstruowany brytyjski system edukacji. Marksizm zawsze
taczony jest z praniem médzgu, stanowi tabu albo postrzegany jest jako zaraza, jednak
tutaj hegemonia jest niewidzialna: nigdy nie méwi sie nam wprost o tym, jaka ideologie
nam sie wpaja, podczas gdy w Europie Wschodniej byto to przynajmniej jawne.”

Interwencyjne podejscie P. Collinsa jest integralng czescia jego praktyki
dokumentalnej. Wywotuje ono jednoczesnie skomplikowane i fascynujace rezultaty. Nie
nalezy jednak pomija¢ problematycznego charakteru tej metody. H. Steyerl wyjasnita
w swoim artykule ,Documentary Uncertainty”, Zze nawet wtedy, gdy praca artystyczna
jestwyraznie krytyczna — jak wykazano w spotecznie zaangazowanych i kooperatywnych
pracach - gatunek dokumentalny reprezentowany w tych projektach poddaje
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w watpliwos¢ ,deklaracje obiektywizmu i podobienstwo historyczne.”® Z drugiej
strony, mimo tego niepewnosci ,czy to, co widzimy, jest »prawdziwex, »rzeczywiste,
»faktyczne« i tak dalej,” H. Steyerl podkreslifa, ze ,ta niepewnos¢ nie jest wstydliwym
brakiem, ktoéry musi by¢ ukryty, lecz stanowi podstawowg jakos$¢ wspoétczesnych metod
dokumentalnych.”’

Interdyscyplinarny charakter sztuki dokumentalnej przyciagga uwage badaczy
nawet spoza obszaru sztuki. P. Keiller na przykfad zostat uznany za ,najbardziej
oryginalnego geograficznego i politycznego mysliciela brytyjskiego”.*® Jak zauwazyta
Marta Kosinska, uzywanie filmu, jako narzedzia czy procesu badawczego ma dtuga
historie. Artysci nie tylko ewaluuja jezyk i znaczenie filmu, a doktadniej moéwigc
dokumentu, lecz staraja sie takze rozszerzy¢ jego forme tak, by film dokumentalny
przekroczyt tradycyjne konteksty, to znaczy wyszedt poza salg kinowa i znalazt swoje
miejsce takze w galerii lub w $rodowisku akademickim.®® Szeroka dziedzina sztuki
wspotczesnej pozwala dokumentowi korzystac z réznorodnych form i praktyk, co jest
widoczne w pracach P. Watkinsa, P. Keillera i P. Collinsa. Jednym z gtéwnych obszaréw,
ktére zostaty pominiete w powyzszej pracy jest wptyw internetu na sztuke dokumentalna.
Sposdéb ogladania i produkowania materiatu w sieci (réznorodne interfejsy, media
strumieniowe oraz swoboda uzytkownika w poruszaniu sie po stronach internetowych)
ma oczywiscie bardzo duzy wptyw na praktyke artystyczng, w tym takze na praktyke
dokumentalng i jest centralnym
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Performance and Repetition - Foreword

The themed section ,Performance and repetition” is devoted to contemporary
changes in performative practices and critical revisions of the prevalent theory of
performance art. According to this theory, the specific feature of performance art is
its “unrepeatability”. The impossibility of repetition is perceived in four different ways.
Firstly, performance art is not a reproduction but a live creation — not a repetition of
a readymade script but the surging forth of a creative process during the event itself.
Secondly, a performance, as an improvised live action, and cannot as such be repeated.
Thirdly, the documentation of a performance, in other words a form of repetition that
remains once the performance has past, should not - if one were to stick to the rule of
the ephemeral - exist at all; when it comes into being, it is only as a relic which is not
capable of representing what once took place and became irreversibly lodged in the
past. Finally, performance art should not repeat itself in its essence and definition, in
subsequent performances: each performance should be an individual transgression and
a new self-definition of performance art.

The texts that are gathered here aim not only to depart from this traditional
theory of performance but also to reflect on the fact that more and more strategies
of repetition have been widening the field of performative practices. Tomasz Zatuski
outlines a changing approach to the problem of repetition in performance art since the
sixties and seventies until the present day, as well as highlights “the critical discourse on
performance art” that is developing as a result of the changes. He comments upon the
concepts, interpretation strategies and themes of the discourse that have the greatest
analytical, critical and cultural potential. Ewa Wéjtowicz presents the contemporary
forms of performance art in existence in the networked culture. She analyses some ways
of reusing the documentation of ephemeral actions, the new relationships between
performance and documentation, and practices that are specific to the networked
culture, such as a “code performance” or the creating of one’s identity in the world of
Second Life and social networking websites. In this way, performance becomes one
of the post-production re-practices that becomes inscribed into contemporary remix
culture. Katarzyna Bojarska applies the psychoanalytical theory of repetition and the
subject of traumatic memory to A Memoir of the Warsaw Uprising by Miron Biatoszewski.
This work is interpreted as having an element of memory performance: as a multifaceted
process, continually replayed anew whilst working-through the author’s memories of the
uprising. The literary work becomes a documentation of this memory performance.

Editor of the section Tomasz Zatuski

Repetition and the Critical Discourse on Performance Art
Tomasz Zatuski

In the heroic decades of the sixties and seventies of twentieth century, performance
art was defined as a form of anti-repetition art. Later, in the eighties and nineties, there
was a move away from this anti-repetition ideology towards an ever-growing interest
in documentation, re-performances and re-enactments. A configuration of factors:
historical, cultural, artistic, technological, institutional, economical, socio-political and
educational played a decisive part in this process. Together with it came a change in
the theory and historical narration of performance art: since the late nineties there
has been developing what the author of the article terms ,the critical discourse on
performance art”. Its aim is to re-examine the conditions, the possibility of existence
and the functioning of performance in cultural and social spaces. The key is to rethink
the relationship between performance art and repetition, most importantly in the form
of documentation and re-enactment. The article presents some major themes that
appear in the texts of various proponents of this discourse. It analyses, at times also in a
critical fashion, the new approaches to performance art offered, indicates their possible
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applications but also their internal tensions and limitations. It is an attempt to focus on
the shape of the arising discourse on performance art and repetition as well as to find
among its concepts, the ones that seem to carry the greatest potential for research and
critical interpretation.

Re-practices in Performance Art - Documentation,
Remediation and Networked Distribution

Ewa Wojtowicz

Performance art does not operate in isolation from the broader circulation of the
networked culture. Just like any other media, the documentation of performance can
be dispersed throughout the network: to be remixed or recontextualised or become
the component of a mashup. The documentation of performance events in the reality
of the contemporary network culture does not play a subordinate role to the event as
such, since the distributive network not only disseminates information about the event,
but also generates a discourse. Analysed examples include the forms of creative activity
such as re-enactment, looping online video performance or intervention in the real-time
documentation. There are also the new possibilities of artistic expression that come with
the persona of a “code performer”. The examples of artists’approaches include: Constant
Dullaart, Ryan Trecartin, and Gazira Babeli and duos, as Eva and Franco Mattes or MTAA.
The theoretical framework is based on the theory remix by Eduardo Navas, and the notion
of “culture as a screenplay” introduced by Nicolas Bourriaud. It is important to apply it
not only to a remediated performance understood as a work of art. Also, the continuous
creation of an online identity — both in the world of the Second Life, as well as through
social networking platforms — is an ongoing performance in front of potentially global
audience. Re-practices within contemporary art rely on the appropriation of historical
events and their continuation, which allows for the creation of a third reality of some
sort. This third reality becomes a common one, within which - paradoxically — constant
change is a sign of the need for preservation. As a result, the documentation material is
open, being part of a game with an ever-changing system of references.

To Live in Repetition: Performance, Memory and Trauma
Katarzyna Bojarska

The article “To Live in Repetition: Performance, Memory and Trauma” offers a reflection
on the psychoanalytical concept of repetition and its role in the understanding of the
functions of traumatic memory and performance. The author offers the concept that
performance can be understood not so much as a separate medium but as a very way of
living through history and experiencing historical events towards the end of modernism.
Thus performance seems to be most of all the means and not the aim of the artistic
operation, while what is being produced (and remains), the material work itself, is not
considered mere documentation. In such a context, performance emerges as a threshold
genre, where the past becomes present in order to soon become past, this time however,
necessarily shifted and dislocated by the very gesture of repetition and remaking. The
authoranalyses the work of Miron Biatoszewski in his war-time memories as a performance
of sorts which is based on the dynamics of repetition and reenactment: the subject of the
interpretation is not only the written aspect of the memoir, but also gestures towards
the process preceding the writing, such as the author’s oral performances, his “talking”
as well as recording and last but not least, the oral reenactment of the book in the Polish
Radio studio.

Sztuka i Dokumentacja, nr 9 (2013) ‘| 1 9



On Reference, Sense, and Indexing Grammar
Kazimierz Piotrowski

Gottlob Frege has already distinguished sense (Sinn) from reference (Bedeutung) because
expressions can possess the same referent and different senses. G. Frege also argued
that some words have a sense, but it is very doubtful if they have a reference. Moreover,
for example, the words “the least rapidly convergent series” have sense but no referent.
According to this distinction, we can notice that the expression “indexing” has many
different senses, but itis hard to say if the meaning of this expression exists. We can index
the Latin word index and list: an informer, a traitor, a spy, a demonstrative finger, a title or
an inscription etc. But how to index the word “indexing”? Should we rather say perhaps
an indexing grammar, according to Ludwig Wittgenstein’s undenotational theory of
meaning as use of expression? Though in postmodernism this anti-essential impulse was
strengthened (Derrida, Rorty, Welsch), however we have to cope with this — a true or
false, good or oppressive — indexing game and at the same time with the game against
the discipline of indexing. An indexing is proper both for the doctrines which have an
absolutistic (Arystoteles) or publicly religious pronunciation (Pascal), also for relativism
and contextualism or — only vestigially — (con)textualism.

Assemblages of the 1960s in Polish Museum Collections.
The Problem of Documentation

Karolina Rajna

The article undertakes the topic of the correct terminology for assemblages from the
1960s in the collections of the Polish National and Regional Museums. When analysing
the situation of objects from the collections, the author tried to show that museum
strategies which do not follow the creation of new terminology caused the works to be
assigned to three earlier defined categories — painting, sculpture and graphics. Therefore
three-dimensional post-modernist works were treated the same way as modernist,
which allowed their inclusion in the collection. This situation, which is also sporadically
and inconsequently used in the literature on the subject caused the term assemblage to
be almost crossed out from the museum collection cards. Only in the case of Wtadystaw
Hasior, whose art is recognisable through the use of “tacky” items of low rank, the name
assemblage was accepted. Even though neither the author of the term Jean Dubuffet
(who included dried butterflies in his works) nor the key exhibition which sanctioned the
use of it (The Art of Assemblage, 1961) did not use the criterion of the item of a low rank.
It was rather about the creation of a work through “setting one thing beside the other
without connective’, “collecting, gathering, merging” and the formal and technological
development of the formula of a flat collage. Accepting such a definition allows us to see
assemblages in the works of Teresa Rudowicz (with the use of lace), Danuta Urbanowicz
(in which she used a fragment of a wall), Tytus Dziedzuszycki (in works with the use of
metal and wood), Bronistaw Kierzkowski (connecting metal and plaster) and others.
In reference to the work of Tadeusz Kantor one may try to translate a term “combine
painting”taken from Robert Rauschenberg’s works because the usage of traditional paint
is so clear that it is used equally with other artistic materials.
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The Moving Image: Expanded Documentary Practice in
Contemporary Art

Anna Raczynski

The shifting styles and approaches to documentary make the definition of documentary
practice increasingly problematic. The term ‘expanded’ refers to the flexible role and
evolving definition of documentary in the artistic context and digital age, in which the
merging of documentary with other art forms such as video or art intervention results
in an entirely new form of documentary practice. The expanding nature of documentary
art, as emphasised by several scholars and practitioners, lies in the very ambiguity of the
term “documentary”. The boundaries between reality and fiction are often ambiguous.
The abundance of ambiguities that surround the domain of documentary creates vast
scope for theoretical debate and practical experimentation, and the complexities and
problems that arise as a result of documentary’s uncertainty serve as one of the most
appealing aspects for artists. It is the interplay of these opposing elements in the genre of
documentary that create innovative contributions to the field of contemporary art, and
demand closer analysis.

Documentary practice has begun to be positioned entirely differently within the art
context.Thisarticle makes reference to several documentary artists (namely Peter Watkins,
Patrick Keiller and Phil Collins), as well as documentary discourse, referencing in particular
the analysis of Hito Steyerl, who has explored extensively the role of documentary in the
context of contemporary art.
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THE MOVING IMAGE: EXPANDED
DOCUMENTARY PRACTICE IN

CONTEMPORARY ART

Anna Raczynski

Documentary in contemporary art has a dual nature: on the one hand, it is
considered central to artistic practice in the late twentieth and early twenty-first centuries;
on the other, documentary has for a long time been perceived as peripheral in the art
context.! Critics such as the modernist art historian Clement Greenberg famously
challenged documentary’s status as art. For example, in a review of a photography
exhibition he describes the inability of the photograph to “transcend its almost inevitable
function asdocument and act as a work of art as well”.2 Document and art are thus divided
into two separate entities.

Throughout the sixties and seventies of the twentieth century, a period during
which modernism and the structural film movement dominated, documentary was less
prominent. Moving image artists were producing conceptual and abstract film, moving
away from a documentary style that was regarded as strongly associated with narrative
conventions. Throughout the eighties and in particular the nineties, such movements as
the collapse of socialism, feminism, gay rights and black liberation increasingly informed
the practice of video artists, who embraced documentary as a means to articulate
artistically their concerns. Documentary practice has therefore begun to be positioned
entirely differently within the art context. The research project “Reconsidering the
Documentary and Contemporary Art” claims “that documentary practices have made up
one of the most significant tendencies within art during the last two decades”.® Art works
realized during this period include a diverse range of forms, including “mockumentaries”,
film or photography essays as well as found footage reportages.

The term ‘expanded’ refers to the shifting role and evolving definition of
documentary in the artistic context and digital age, in which the merging of documentary
with other art forms such as video or performance results in entirely re-invented
documentary practice. The abundance of ambiguities that surround the domain of
documentary creates vast scope for theoretical debate and practical experimentation.
Lind and Steyerl outline the multiple dichotomies that arise in documentary including its
status as art and non-art, aesthetic and the ethic, as well as between artifice and
authenticity.

It is the interplay of these opposing elements in the genre of documentary that
create innovative contributions to the field of contemporary art, and demand closer
analysis. This article addresses the growth of documentary practice in recent art
production and the different modes in which it is created and presented, foregrounding
particular techniques such as the use of the static camera, essayistic installation and
documentary intervention. It will make reference to several documentary artists (namely
Peter Watkins, Patrick Keiller and Phil Collins), as well as documentary discourse,
referencing in particular the analysis of Hito Steyerl, who has explored extensively the
role of documentary in the context of contemporary art.
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Documentary as “un-fixed” and “truthful”

It is firstly important to address the expanding nature of documentary. The
shifting styles and approaches to documentary make the definition of this practice
increasingly problematic. Theorists have voiced this time and again: “Documentary as
a concept or practice occupies no fixed territory. It mobilizes no finite inventory of
techniques, addresses no set number of issues, and adopts no completely known
taxonomy of forms, styles, or modes. The term documentary must itself be constructed
in much the same manner as the world we know and share.”

Bill Nichols differentiates between documentary and other film genres by
clarifying simply that documentary addresses the world or society in which we live as
opposed to the creation of a reality imagined by a flmmaker or artist. He makes it clear,
however, that these fundamental differences “guarantee no absolute separation between
fiction and documentary”.® Fiction may therefore be considered documentary in its own
right, or alternatively, documentary may resemble the language of fiction owing to the
use of elements such as soundtracks, re-enactments or script treatments characteristic of
fiction filmmaking. In practice, the boundaries between reality and fiction are often
ambiguous; their un-fixed state poses numerous problems and has attracted the attention
of many artists and theorists. Okwui Enwezor has examined in depth artistic practice that
alternates between the fields of art and documentary. He refers to the “condition of
unhomeliness” which defines the current state of contemporary art, a term which
responds to two aspects: that of “a widescale global modernity of peoples, goods, and
ideas permanently on the move”, and “the withdrawal from the homogenizing tyranny of
global capitalism”, namely the artist’s rejection of “the institutionalized (musealised)
model of art”. Artistic practice is therefore not necessarily bound to a conventional form
or discipline, and it is useful to consider the “unhomely” status of art when analysing
documentary works within contemporary art.

One of the underlying areas of uncertainty in documentary is the condition of
truth. The practice has been traditionally attributed to “truth” and “reality” in the field of
media and the arts. In documentary discourse of the 1930s, Scottish filmmaker John
Grierson defined documentary as the “creative treatment of actuality”, aimed at educating
and informing the masses, and the pioneering Soviet flmmaker Dziga Vertov notoriously
declared, “Long live life as we know it!” Vertov perceived the camera (Kino-Eye) as superior
to the human eye on account of the machine’s ability to record an unbiased view of the
world as it really was. The twenty-three newsreels directed by Vertov between the years
1922 and 1925 were entitled Kino - “Pravda”, the Russian word for “truth”. His treatment
of documentary footage, namely his montage techniques, resulted in a revolutionary
avant-garde form which merged art and politics. Although Vertov clearly recognised his
works as documentary, and his theories emphasised the importance of authenticity and
real life, his films equally demonstrate a more enhanced poetic vision of Soviet “reality”.
The reality or truth of his documentary is thus layered and subjectified.

Furthermore, the growth of documentary imagery available on the Internet and
mobile phone may intensify the power of documentary in media, but it also diminishes
our trust in the representations of documentary.” As a result of the advancement in digital
recording and editing techniques, digitally-based material in particular reminds the
viewer even more dramatically than analogue film and video “how much our belief in the
authenticity of the image is a matter of trust to begin with.”® In the essay “Experiments
with Truth: The Documentary Turn” Mark Nash critiques the state of documentary in
today’s society, claiming “it has become almost a privileged form of communication in
recent years, providing a meta-discourse that questions or guarantees the truth of our
political, social, and cultural life”? This situation is particularly brought to light in Peter
Watkins' statement “The Media Crisis” and his pioneering docudrama film practice.’® The
Englishfilmandtelevision directoremphasises the lack of discourse about the construction
of audio-visual material in contemporary media, in which the “monoform” dominates.
Watkins defines this form as the primary tool employed in film and television editing and
as a structure noticeable in news reports, reality shows and most documentaries. This
results in “a language form wherein spatial fragmentation, repetitive time rhythms,
constantly moving camera, rapid staccato editing, dense bombardment of sound, and
lack of silence or reflective space, play a dominant and aggressive role”.
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Watkins argues that the “truth” presented in classic documentary film and
television programmes constructed according to the monoform is dangerous because it
encourages a passive audience, unaware of the persuasive and destructive manner in
which information is transmitted. Watkins’ own work adopted the language of
documentary (the newsreel, for instance) to address the artificiality of Hollywood cinema
and “media-cultivated myths of »objectivity«, »reality, and »truth«” as early as the late
1950s and 1960s. For example, the nuclear war drama The War Game (1965), originally
written for the BBC, depicts the consequences of a nuclear bomb that hits Britain. The
details of the catastrophic weeks that follow the explosion are told in a series of reportage-
style images — reminiscent of the coverage of the Vietnam War - handheld footage (for
example, in the opening scene the camera follows a policeman from behind travelling on
a motorcycle) and interviews recorded in the style of talking heads. In addition, there is
a voice-over as well as supplementary diagrams or titles to explain particular details.

Many of the people featured in the film were not professional actors, but simply
members of the public living in the area of the film location. In the film’s closing credits
the BBC thanks the residents of Kent “without whom this documentary film could not
have been made’ On his web site (http://pwatkins.mnsi.net/warGame.htm) Watkins
comments on his intention:

Interwoven among scenes of ‘reality’ were stylized interviews with a series of
‘establishmentfigures’-an Anglican Bishop,anuclearstrategist, etc. The outrageous
statements by some of these people (including the Bishop) - in favour of nuclear
weapons, even nuclear war - were actually based on genuine quotations. Other
interviews with a doctor, a psychiatrist, etc. were more sober, and gave details of
the effects of nuclear weapons on the human body and mind. In this film | was
interested in breaking the illusion of media-produced ‘reality’. My question was -
“Where is ‘reality’? ... in the madness of statements by these artificially-lit
establishment figures quoting the official doctrine of the day, or in the madness of
the staged and fictional scenes from the rest of my film, which presented the
consequences of their utterances?”

His work, a lot of which was made with the support of television companies,
precedes and coincides with much of the experimental documentary practice and
concerns that feature in contemporary moving image art. Moreover, owing to the collapse
of television support for experimental film practice, Nash argues that “one might speculate
that the interest in documentary in an art context sprung in part from the failures of
broadcast media over the last decade”? Filmmakers such as Patrick Keiller are
representative of this shift from television to the art context. Documentary in its more
expanded form has therefore shifted to the realm of art galleries or artistic screenings.
Artists are now attempting to react to the monoform process, characteristic of mainstream
media, embracing the potential of documentary as a means ‘to inject a new realism into
contemporary art”.”®

Aware of the problems surrounding documentary flmmaking, documentary art
practice can often be referred to as “reflexive documentary’, in which issues such as the
problematic presence and influence of the camera or particular narrative techniques can
in fact be made use of within documentary art practice. Nichols explains that this type of
documentary “arose from a desire to make the conventions of representation themselves
more apparent and to challenge the impression of reality (...) the viewer's attention is
drawntothedeviceaswellasthe effect”.'*Itisacommon device used among documentary
artists such Peter Watkins and Patrick Keiller. There are several ways in which the aspect
of reflexivity can be examined.

Stillness and The Invisible Protagonist

In contrast to the constantly moving camera and rapid editing described by
Watkins in his definition of the monoform, long and static shots are often adopted in
ethnographical filmmaking in an attempt to achieve a less problematic recording of
reality. Favouring the “authenticity” of spatial realism over editing, the static perspective
allows subjects to emerge in front of the camera, as opposed to following them.” The
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camera is, however, never unbiased, even if it is static; the apparatus is positioned by
whoever is recording, and it creates a very precise effect, of which — in many cases — an
artist/filmmaker is conscious. The fixity of the observational camera and extended
duration of shots create a distinct film viewing experience, which reduces the traditional
emphasis on character agency and action, present in what Gilles Deleuze terms cinema
of “movement- image”. The employment of the static camera and long take encourages
the viewer to focus on details such as the soundtrack or mise-en-scéne, the foregrounding
of which conforms to the qualities of Deleuze’s concept of “time-image” which is based
on the slackening of “sensory-motor situations” and the rise of “optical and sound
situations”'®

The British avant-garde filmmaker, documentarian and theorist Patrick Keiller
makes full use of the long, static perspective as an analytical tool to document the UK
landscape in his film essays. The Robinson Trilogy London (1994), Robinson in Space (1996)
and Robinson in Ruins (2010) examines in a series of journeys the scenery of Great Britain
in an attempt to “better understand a perceived »problem« by looking at, and making
images of, landscape”, thus offering socio, political and economical insights into the
country.” All three parts of the trilogy may be read as a critique of the impact of the
Conservative government ruling between 1979-97 and the Labour government led by
Tony Blair, thereby linking landscape with politics. Whereas London addresses the
problems of the capital city, and Robinson in Space deals with problems besetting the
entire country, Robinson in Ruins focuses thematically on the problem of dwelling, namely
the definition of “home”.

All three films, each resembling a semi-documentary travelogue, feature a voice-
over. The first two are voiced by a fictitious, anonymous character who is joining his ex-
lover Robinson (the unseen protagonist of the film) on a research trip that initially takes
placein London, and then around the entire country. The third film also refers to Robinson
but the narrator is no longer the same (previously voiced by the actor Paul Scofield). In
the last part of the trilogy, the female voice describes Robinson as “a mysterious, itinerant
observer from the social margins” and informs the viewer of his disappearance since
1995. The most recent film has thus supposedly been reconstructed from nineteen
canisters of film and a notebook belonging to Robinson found in a burnt-out caravan.
Keiller creates an elaborate fictive narrative and combines this framework with a “real”
commentary by referring in the monologue to events that have happened in British
politics. He visually examines and documents landscapes, buildings and streets among
an array of rural and urban environments located in the United Kingdom. These include,
for example, the ports of Bristol, Liverpool and Hull, and their storage, distribution work
areas, or the streets of Oxford and Reading, as well as isolated military bases and roadside
countryside. The idiosyncratic static camera positions result in stark imagery, reminiscent
of the documentary photography of Bernd and Hilla Becher.

Keiller demonstrates aspects of reflexive documentary in a number of ways:
firstly, the voice-over is a clear reference to documentary practice as often presented on
television. The audience is continually reminded in the narrative that the material
presented in the film is part of a research project. The fictitious element of these films is
arguably a reference to Jacques Ranciere’s claim that “Art does not do politics by reaching
the real. It does it by inventing fictions that challenge the existing distribution of the real
and the fictional”'® Secondly, the extensive shot draws attention to ethnographical
filmmaking; the viewer often waits and contemplates what is being presented to them as
opposed to being driven from scene to scene. The distinct positioning and framing of the
camera, as well as long-durational shots, are presented in a montage style similar to the
structure of a video-slideshow. The voice-over that illuminates the content of these
images and the occasional series of close ups are arguably the most lively elements of
Keiller's overall film style. In Robinson in Ruins there is a particular moment when the
camera moves closer in a series of static shots to record details of a motorway road sign,
revealing small patches of moss growing on the surface of the sign. It is a surprising detail,
highlighting how even relatively mundane features of the urban landscape can be
presented in a nuanced way. lvone Margulie explains the impact of the exaggerated
appearance when focusing “on mundane details of reality” in hyperrealist art: “The
emphasis on surface details intimates an estrangement, an excess — one sees more than
one needs to in order to »read« the image”.”
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Although the shots in his films may seem void of movement and evoke a sense of
extreme — or in some cases “excessive’- stillness on first encounter, this stasis in fact tells
a different story. The narrator in Robinson in Ruins claims: “Robinson had once said he
believed that, if he looked at the landscape hard enough, it would reveal to him the
molecular basis of historical events, and in this way he hoped to see into the future.” The
geographer Doreen Massey argues that “we live, we are constantly told, in an age of flow".?
She notes that, despite the film’s extended shots that create the sense of stillness “in the
midst of the rush and flow of globalisation”, these “stills (...) are about duration. They tell
us of becoming, in place”.? The stillness in Keiller's documentary art therefore represents
motion and functions as both an aesthetic style as well as analytical tool in his work.

In combination with the camera, the invisibility of the characters renders
a particular narrative that reinforces the time-image concept of Deleuze, in which “objects
and settings” are emphasised.?? This corresponds to the plot of the film; a research project
that examines specific geographic spaces and what these landscapes or buildings are
capable of revealing. Additionally, although the film is told within a voiced narrative, the
absence of certain elements typical of “movement-image” (i.e. film narratives that employ
character agency and action) offers a certain distance and open perspective for the
viewer to read the images. We never see or directly hear the mysterious Robinson, and
visually we are only presented with images of landscape. The technique may be tantalising
for the audience but it continually reminds the viewer about the presence of what lies
beyond the camera frame, that is: what the audience cannot see, in this case the
protagonist and narrators. The viewer is free to imagine who these characters may be.
Particularly in non-fictitious documentary flmmaking the invisibility of characters creates
acomplexrelationship between viewer and the research material. Jan Verwoert questions
how documentary art “can be used as a site for contesting conventional notions about
the space of memory”.2 The aspect of invisibility and the invitation for the viewer to
“read” the “truth” according to his/her interpretation create a liminal space in which
mental and physical memory are merged. Verwoert argues that the absence of the
narrator’s face in documentary film practice has a strong impact on the space of memory,
itis in fact “in a third space emerging in the rupture between the visible and the audible,
personal memory and collective history, fact and fiction”. He concludes: “it seems that,
paradoxically, a time-based medium like documentary video or film offers interesting
possibilities for dissecting notions about the space of memory”.

Essayistic Installation®

The manner in which documentary art is presented to its audience (i.e. the
technological means and context in which it is positioned) is one of the most significant
elements impacting upon the expansion of documentary art practice. Ursula Biemmen
proposes that, because of the development of recent digital production, practitioners are
now even more concerned with the organisation of materialinaddition tothe documentation
of reality. It is possible to trace the various stages of media art — such as performance art,
video art and installation - in line with the advances of technology, beginning as early as
the invention of photography. As many theorists have acknowledged, the definition of art
has been significantly shaped by these developments. The practice of video installation
presents a number of different situations in comparison to the single channel video or film;
as explained by Michael Rush, it is “a recognition of the space outside the monitor” and
offers a means of exploring the notion of time.?®

Video Installation introduces an entirely new context in which art can be viewed.
As aspects of sculptural practice were employed in the presentation of video works, the
context and content became interchangeable. An artist such as Nam June Paik famously
used methods characteristic of sculptural art practice in his television set installations. Video
installation has also been adopted as a way of deconstructing conventional narratives. The
surveillance artinstallations of Bruce Nauman, for example, confront the passive relationship
between audiences and the screen. Rush explains how “installations took an active role in
energizing the viewer to respond to the object viewed". Significantly - in the context of
documentary art — Verwoert argues that “a key motive for the spatial display of research
material in installations was the attempt to criticize and find an alternative to sequential
organization and subsequent commodification of history in linear narratives”.?
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Once again, we can refer to the artist Patrick Keiller whose works were recently
presented in the form of an art exhibition in the central atrium of the Duveen Gallery in
the Tate Britain in London. The show, entitled The Robinson Institute (2012), explored
thematically the current economic crisis in the United Kingdom and included his films,
paintings and other found artefacts (made by other artists and taken from the Tate
archive), books, songs and industrial objects. His film works, including London (1994),
Robinson in Space (1996), The Dilapidated Dwelling (2000) and Robinson in Ruins (2010),
were projected on screensin various parts of the exhibition space. The spatial organisation
of projections, glass cabinets and installations resulted in a more flexible — and sometimes
unexpected - viewing and listening experience, significantly impacting upon the manner
in which his documentary work was perceived by the audience. Art works were displayed
using a hand-made aluminium angle support structure. The non-linear manner in which
elements of his research were presented allowed the viewer to explore the artefacts, art
works and films in more depth if they so wished.

For example, in between the art works, Keiller provided original book editions or
pamphlets about themes such as the workers revolt and the radical leftfield politics
which the artists of the works were sympathetic to. Other, more modern editions of this
literature were made available for viewing on a few study desks. The overall layout
conforms to Rush’s claim that installation is “rooted in expanded notions of »sculptural
space« in Perfor- mance art and the trend toward greater viewer participation in art”, and
is “another step toward the acceptance of any aspect or material of everyday life in the
making of a work of art”.?’ The audience is invited to contemplate Keiller’s investigation
of landscape and to deepen its understanding of the economics and meaning behind it.
The structure of the exhibition thus resembled more of an informative archive, in which
visitors could trace aspects of the current economic crisis in the United Kingdom. Unlike
“the linear logic of a scientific paper”, the distribution of different types of material in
a space, or more specifically an installation, renders a environment that is “discursive
without having to follow the consecutive structure of academic reasoning in which
propositions are followed by arguments which lead up to conclusions. Rather, (...)
installation works like a network of cross-references”.®® Installation art and the context in
which it is presented is an important tool for the fields of documentary and political art,
which often aims to break down simplistic linear processes, otherwise considered
inappropriate for such complex subject matter.

Documentary Intervention

“Intervention art” exists as a term for the interaction by artists with artworks,
venues and audiences, and forms an additional branch of participatory art practice
previously mentioned in relation to installation art. It can also refer to art practice that
enters a situation outside the art world, thus attempting to change existing circumstances
(i.e. economic or political), or simply voice awareness of a situation or condition that
people had previously never considered. Throughout history, documentary is said to be
a form “that emerges in a state of crisis” or trauma, and it often offers one of the most
appropriate methods “for the discussion of social content”.?® As a result, the definitions of
intervention art often correspond to aspects of documentary art practice. In order to
examine the incorporation of art intervention in documentary art practice, this section
will examine the project Marxism Today (2010) by British artist Phil Collins, demonstrating
the trend in using intervention as part of documentary practice.

It is firstly important to return to the concept of “truthful” representation of
reality in documentary because the term “intervention” implies a certain degree of
influenceandinputontheartist’s behalf. ltappears thatitis characteristicfordocumentary
practice to “express the desire to get rid of the author or creator” in order to maintain an
unbiased portrayal of the subject.* Olivier Lugon questions the methods used to ensure
this depiction: “Should the creator vanish behind the subject in apparent neutrality, or his
presence necessary for the credibility of his evidence? Is aesthetic formalization desirable
or reprehensible, does it reinforce or crush the documentary content of the image? Does
the ‘true documentary’ not consist of an accumulation of evidence that is defined entirely
by its subject matter, without necessitating the slightest creative work or signature from
the maker? Is it not, by definition, a joint project?”.

1 30 Sztuka i Dokumentacja, nr 9 (2013)



The art practice of British artist Phil Collins addresses many of the questions
posed by Lugon. What happens in the project Marxism Today by Phil Collins is interesting
because it truly becomes a collaborative effort between artist and the participants of the
documentary (particularly in the second film). The project can be divided into two parts.
In the first section, Collins interviews former teachers of Marxism-Leninism, investigating
what happened to them after the fall of the Berlin Wall in 1989. This is presented in the
form of a video entitled Marxism Today (prologue). Altogether, sixty teachers replied to an
open call, ten of whom were interviewed on film, and eventually the monologues of
three teachers were selected for the final version of the prologue. In all three interviews
the trauma of the reunification process and loss experienced by these women/teachers?
quickly becomes clear. The East German education structure became entirely absorbed
into the western school system. Historian Richard Evans explains the rapidity of this
transformation: “Publishing houses have disappeared, school textbooks have been
replaced, [...] whole research institutes abolished, university departments shut down —
the scale and pace of the transformation is simply dizzying.”*? In light of this, the first
interviewee describes the revolutionary life she led as an educated, independent woman
married to an African husband. This happiness quickly ended following the suicide of her
husband shortly before the fall of the wall, the collapse of the GDR and her subsequent
unemployment.

The interviews feature the use of many close ups, such as the detail of nervous
hands and facial expressions, or domestic settings, in effect creating an intimate
relationship between the interviewees and camera. The remaining two interviewees
include aformer teacher whose daughter used to be an Olympic gymnast, now struggling
to transform from the life of a competing gymnast to an average teenager in reunified
Germany, and a lecturer who completed her Ph.D. on neoliberal theories of
unemployment, and subsequently worked as a financial analyst in West Berlin. Their
interviews are complemented with extracts of footage from educational propaganda
films produced by the GDR state-run film studios DEFA, including, for example, the film
Kontakt (1968), which features the situation of a staged classroom in which a teacher
and school pupils discuss the notion of exploitation. The discussion is gradually
faded out and replaced by an eerie sound track of a guitar and vocals, leaving their
classroom actions in suspension “by absorbing the final moments of the scene into the
non-narrative quality of musical abstraction”.*® The prevention of their discussion from
continuing, imposed by the musical overlay, is symbolic of the swift changes that occurred
after Germany'’s reunification.

In the second part of the project - entitled Use! Value! Exchange! (2010) — the
artist actively intervenes and invites one of the teachers to conduct a lesson in Marxism-
Leninism to a contemporary class of economic students, thereby asking “what would
such a lesson look like and what might it mean to an art public better versed in the
aesthetic-philosophical tradition of Western Marxism than the orthodox doctrines of
Soviet-style bureaucratic socialism?”.>* The experiment takes place in the form of a seminar
on Marx’s ‘Das Kapital’ (1867) at Berlin's University of Applied Sciences (Hochschule fiir
Technik und Wirtschaft). This effectively takes the documentary project further by
introducing the element of art intervention and involving a situation outside the art
world, in this case the setting of an academic seminar on the topic of economics for
students more familiar with a western capitalist society. In Use! Value! Exchange! Collins
simply presents the documentation of this seminar, which is intersected with footage of
a Marx sculpture located in central Berlin being removed by a crane. Both the prologue
and Use! Value! Exchange! were shown together in the British Film Institute (BFI) in London,
screened in the setting of reconstructed classrooms, for which original GDR classroom
furniture had been transported.

In an interview, Collins comments he has “always been interested in the othered”.*
Jeffries defines Collins’ construction of othered as “not the other, but the othered; peoples
reduced to something they are not, by our presumptions - presumptions that Collins
challenges”. Collins’ project offers a different perspective on the collapse of communism;
that of the abrupt overnight disappearance of official beliefs and values held by ordinary
people in East Germany. The seminar and the presentation of the project in the BFI create
interesting situations that add meaning to the initial research stage presented in the
interviews and archival material used in the documentary film. The seminar on Marxism-
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Leninism is less emotive in comparison with the prologue. The modern-day German
students react confused in response to the tutor’s lesson on Marxist economics, in which
she outlines certain aspects such as use, exchange value and the role of surplus. Once the
lecture has finished, students are able to ask questions; one student queries, “Why are
things ordered to the disadvantage of the worker?” Collins ends the film on the last
questions: “Where will we be in 50 years?” or “Where should we be?” The placement of the
project firstly in the context of a modern German classroom, and finally in the United
Kingdom, re-evaluates the present and future. The re-position of the othered in the
environment of an institute situated in central London and Manchester re-contextualises
the material. In fact, the ideologies and propaganda apparent in Marxism Today make British
audiences reconsider their own education. Collins comments: “Ask yourself how the British
education system structures itself. Marxism is always connected with brainwashing or
taboo or infection, but here the hegemony is invisible: we're never explicitly told about the
ideology we're being taught, while in eastern Europe it was at least overt.”

Theinterventional approach employed by Phil Collinsisintegral to his documentary
practice, creating both complex and fascinating results in the final presentations of their art
works. On the one hand, it is important not to overlook the problematic nature of this
method. Hito Steyerl makes it clear in her article “Documentary Uncertainty” that even
when an artwork is explicitly critical - as demonstrated in socially engaged collaborative
works - the documentary genre represented in these projects maintains a dubious “claim
to objectivity and historical verisimilitude”.*® On the other hand, despite this ambivalent
nature, the issue of “whether what we see is »true, »real«, »factual« and so on”, Steyerl
emphasises that “this uncertainty is not some shameful lack, which has to be hidden, but
instead constitutes the core quality of contemporary documentary modes as such™’

The interdisciplinary nature of documentary art attracts the attention of
researchers outside the realm of art; Patrick Keiller, for instance, is described as Britain’s
“most original geographical and political thinker”.3® Marta Kosirska argues that film has a
long history of being used as a research tool or process, forming a significant part of “art
as research”. Not only are artists evaluating the language and meaning of film, and
specifically documentary, but they also seek to expand its form outside traditional
contexts, i.e. beyond the confines of a cinema theatre and into art galleries or academia.*
The broad field of contemporary art allows for documentary to advance into various
forms and practices, as exemplified by the works of Peter Watkins, Patrick Keiller and Phil
Collins. One other major area that has not been included in this article is the impact of the
Internet on documentary art. How material is viewed and produced online (e.g. the
various interfaces, online streams and the viewer’s freedom to navigate across websites)
is of course extremely influential on art practice and has been central to the work of many
artists. The topic is worthy of a separate investigation entirely. In addition to technological
advancements and the continually evolving notion of contemporary art, the expanding
nature of documentary art, as emphasised by several scholars and practitioners, lies in
the very ambiguity of the term “documentary”. The complexities and problems that arise
as a result of documentary’s uncertainty serve as one of the most appealing aspects for
artists and theorists.
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OBRAZ, CZYLI WIDZENIE | MYSLENIE
Z WYOBRAZNI

Manfred Bator

W ostatnim czasie na krajowym rynku wydawniczym naktadem wroctawskiego
wydawnictwa ATUT pojawita sie niezwykle interesujaca pozycja zatytutowana Miedzy
przedmiotem a przedstawieniem. Filozoficzna analiza sposobow obrazowania
woparciu o malarstwo, fotografie i obrazy syntetyczne. Autorem omawianej pozycji jest
Roman Konik zwigzany zawodowo z Zaktadem Estetyki Instytutu Filozofii Uniwersytetu
Wroctawskiego.

Punktem wyjscia dla rozwazan podjetych w rozprawie Miedzy przedmiotem
a przedstawieniem... jest problematyka kategorii obrazu w sztuce. Autor przeprowadza
analize trzech typéw obrazowania: iluzjonistycznego malarstwa renesansowego,
fotografii i infografiki. Uzasadnieniem dla wyboru tych trzech, formalnie i materialnie
zréznicowanych dyscyplin artystycznych (a wiec pomimo odmiennych technik uzytych
do konstruowania obrazu wypracowanych w ich wtasnej historii swoistych srodkéw
ekspresji plastycznej) jest fakt, iz posiadajg one wspolng ambicje stworzenia takiego
rodzaju formy przedstawienia, ktéra bedzie zawiera¢ w sobie zaréwno elementy
pochodzace z obserwacji swiata fenomenalnego, jak réwniez z wyobrazni artysty.
Dobitnie na temat psychofizjologicznego aspektu twdrczosci artystycznej, jak zauwaza
R. Konik, wyrazit sie juz Rudolf Arnhem: ,Moje wczesniejsze badania nauczyly mnie, ze
dziatalno$ artystyczna jest forma rozumowania, w ktérej nierozdzielnie splataja sie ze
sobg postrzeganie i myslenie. Uznatem, ze musze stwierdzi¢ iz ktos, kto maluje, pisze,
komponuje czy tanczy, mysli zmystami”' Nie podlega zatem dyskusji, ze poprzez
materializacje fantazmatéw, wykroczenie poza doswiadczenie zmystowe, artysci
dziatajacy w réznym czasie i przy uzyciu réznego rodzaju medidw starajg sie w swojej
sztuce zaprezentowac to, co wyobrazone i pomyslane. Zdaniem R. Konika podstawy
tworzenia wizerunkdw maja funkcje dwojakiego rodzaju. Oprécz zatrzymania
i dokumentowania wygladow rzeczy i zdarzen zaczerpnietych ze Swiata fenomenalnego,
daza do uwidocznienia,nadmiaru sensu”tej rzeczywistosci, a wiec materializacje tego co
jest w tym Swiecie fizycznie nienamacalne, co w istocie rzeczy jest kreacjg artystyczna;
w Sofiscie Platon wskazat, ze twdrcy dziela sie na tych,  ktérzy wytwarzajg podobienstwa,
dbajac o relacje izomorfizmu przedstawienia z modelem (zachowania proporcji, ksztattu,
barwy poszczegdlnych czesci)”i na tych, ktérzy, nie troszcza sie o prawde i nadaja i nadaja
swoim wizerunkom nie te proporcje ktore sg, ale te, ktére bedg wydawaty sie piekne.”
To wtasnie w tak rozrysowanej motywacji nalezy sie doszukiwa¢ samego powstania sztuk
wizualnych, ktére opierajac sie naréznorodnych srodkach zapisu, technikach obrazowania
i teoretycznych interpretacjach $wiata widzialnego, stworzyly obraz. Doskonale ujat,
zauwaza R. Konik, funkcje wytworcza mimetycznosci Martin Heidegerr piszac w Zrédtach
dzieta sztuki: ,[..] w dziele nie chodzi o odtworzenie obecnego w danej chwili
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poszczegdlnego bytu, lecz raczej o odtworzenie ogdlnej istoty rzeczy”? Pierwszy rozdziat
ksigzki R. Konika zatytutowany ,Obraz” stanowi niezwykle szczegétowy i rozbudowany
wywoéd o charakterze czysto filozoficznym dotyczacy réznych aspektéw sytuacji
estetycznej. W tej zastugujacej na uznanie probie stworzenia catosciowej refleksji
dotyczacej natury obrazu i jego estetycznych implikacji autor podejmuje m.in. kwestie
technik artystycznych, badan nad kwestiami estetycznymi obrazu, tj. jego uposazeniem
formalnym, pozycja obrazu w sztuce, jego psychologicznie rozumiang geneza, role
podmiotu poznajacego, wszelkie zagadnienia epistemologiczne zwigzane z aktem
recepcji obrazu, natury bytowej aktu poznania, zagadnienia pofaczenia poznania
intelektualnego z obrazem artystycznym, przejscia z poziomu czysto zmystowego na
poziom poznania abstrakcyjno-pojeciowego czy teoretycznych zatozern warunkujacych
poznanie i odbior obrazu. Najblizsza ideowo mysla nad analiza dziet sztuki wydaje sie
R. Konikowi szkofa fenomenologiczna z jej pierwotng metodga analizy obrazu, w ktorej
obraz jako fenomen dany bezposrednio w swiadomosci jawi sie jako dana naocznosci
struktura, niebedaca obarczona relacja z czymkolwiek innym niz ona sama, w tym
w szczegolnosci z tym co sama obrazuje. Autor, korzystajac miedzy innymi z dorobku
Romana Ingardena, kwestie te uzasadnia nastepujaco: ,Ostatnim elementem poznania
estetycznego bedzie akt kontemplacji, rozumiany jako szczegélny rodzaj doswiadczenia,
w ktérym postrzezenie bezposrednich cech materialnych obrazu bedzie splecione
z réznego rodzaju formami zapozyczenia, cechy materialne odsyta¢ beda do ich
desygnatéw w swiecie realnym, te za$ z kolei budowac¢ beda okreslony typ narracji, ktérej
odczytanie stanowic¢ bedzie sens sztuki. Roman Ingarden definiuje ten moment recepcji
obrazu jako jakosci estetyczne walentne.” Sa to wartosci, ktére,[...] stanowig same w sobie
(bezposrednio) czynnik aktywny obrazu, pobudzajacy wszczecie oraz rozwijanie sie
wartosci estetycznych, a w szczegélnosci jego specyficznie, estetycznych czynnikow
wzruszeniowych. [...] Stanowia naoczng podstawe bytowag nadbudowujacych sie nad
nimi estetycznych »jakosci wartosciowychg, tzn. takich, ktére w zespole tworza wartos¢
estetyczna obrazu”* Te dwojakie warunki odpowiadaja pewnemu porzadkowi poznania
sztuki przez podmiot, gdzie wprowadza sie rozréznienie pomiedzy wrazeniem (sensatio)
a spostrzezeniem (perceptio), wrazenie odpowiadatoby wydzieleniu artefaktu z natury,
za$ spostrzezenie stanowitoby korelat kontemplacji. Kolejne trzy rozdziaty poswiecone
s3 kolejno wspomnianym wczesniej typom obrazowania, poczynajac zgodnie
z chronologig rozwoju i ekspansji medium od malarstwa. W ponad stustronicowym
rozdziale pt.,Malarstwo. Renesans — tryumf malarstwa figuratywnego” Autor z najwyzszg
uwaga przeprowadza doktadng analize renesansowego malarstwa, ze szczegdlnym
uwzglednieniem szkoty florenckiej, ktéra, zwazywszy na znakomity dorobek swoich
wybitnych nauczycieli, jest uznawana za reprezentatywnga dla tego okresu w sztuce.
R. Konik stara sie wskaza¢ i omowi¢ czynniki, ktére uznaje za fundamentalne dla
ksztattowania sie mysli artystycznej epoki, jej podtoze filozoficzne bedace bodzcem
przemian zawartych w wizualnych przedstawieniach artystéw renesansowych.
W rozdziale tym autor wykazuje bogactwo mysli i dziedzictwa jakie pozostawit po sobie
innym epokom ten okres, omawia nowatorskie techniki wizualne wykorzystywane
w kompozycji dzieta, wykorzystanie przez artystow wnioskéw natury kosmologicznej,
zwiazki zachodzace miedzy geometrig a warsztatem plastycznym, dokonany na
podstawie tych dziatan rozwoj perspektywy, patenty stuzace wiernemu przeniesieniu
wizerunku przedmiotu na pfaszczyzne ptétna, a takze nowe techniki chromatycznosci
i inne niewykorzystywane wczesniej wartosci formalne majace zasadniczy wptyw na
ekspresje plastyczna (,Prawdziwie bowiem tkwi wiedza sztuki w naturze: kto umie ja
stamtad wydoby¢, ten ja posiada. Jesli zdobedziesz wiedze sztuki, uwolni cie to od wielu
btedow. Wiele takze w swym dziele uzasadnisz za pomoca geometrii”®). Problematyka
disegno, jako widzenia z wyobrazni zostata przez R. Konika opisana w sposéb, ktory
w lekturze okazuje sie pasjonujacy. Siegajac do renesansowych traktatéw, niekiedy
w zroédtowej wersji jezykowej, umozliwia czytelnikowi zapoznanie sie z pogladami
estetycznymimiedzy innymi Albrechta Direra, Leonardo daVinci, Filippo Brunelleschiego,
Benvenuto Celliniego czy Dantego. Jednak najwiecej uwagi Autor poswieca refleksji
zagadnieniu perspectiva arifificialis contra perspectiva naturalis, ktérej autorem byt Leon
Battista Alberti, bo, jakzauwaza na stronie 227:,Sposréd mnogosci tekstow teoretycznych,
ktore powstaty w okresie renesansu, Traktat Albertiego jest szczegdlnie istotny z tego
powodu, ze zbiera rozproszone teksty i przeswiadczenia dotyczace staran artystow
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witoskiego quattrocenta, by jak najwierniej oddac formalng zasade budowy przestrzeni
tréjwymiarowej w obrazie” W rozdziale trzecim rozprawy, zatytutowanym ,Fotografia’,
filozof omawia techniki wizualnej rejestracji fotograficznej, mozliwosci jej kreacyjnego
uzycia a takze estetyczne konsekwencje wykorzystania tego medium. Cytat, ktéry zwrécit
moja uwage w lekturze poprzedniego rozdziatu rozprawy, jak sie okazuje, znajduje i tutaj
swoje uzasadnienie: ,[...] sztuka ograniczona do samego nasladownictwa nigdy nie
wytrzyma konkurencji z naturg i przypomina raczej pefzajacego robaka, ktory usituje
doscignac konia”® W kontekscie fotografii jako medium sztuki R. Konik na ten temat pisze
na stronie 303:,Kultura wspoétczesna (nie bez przyczyny okreslana jako kultura wizualna)
w duzo wiekszym stopniu zdeterminowana jest przez ikoniczny charakter niz przez
stowo. Fotografia w pewnym stopniu stafa sie reprezentacjg rzeczywistosci, metafora
prawdy., a takze przypomina stwierdzenie Francois Soulagesa: ,Fotografia nie wskazuje
na transparentnos¢ realnego, a wrecz przeciwnie — na jego zagadkowa nieprzejrzystosc.
Z czasem uczy nas ona tego, do czego - innymi drogami — doszty nauka i filozofia: nie
znamy rzeczywistosci, ale nie powinnismy ustawac w badaniu zjawisk, by widzie¢ wiecej."”
Fotografia w tej czesci rozwazan jest przedmiotem spojrzenia bardzo ogdlnego, raczej
jako zjawisko, ktore eksplikuje rozwazany w ksigzce problem, niz zbiér konkretnych
artefaktow, ktore mogtyby postuzyc to opisu poruszanego fenomenu, zaréwno w obszarze
semantycznym, jak i dociekan formalnych, ktére mozna zaobserwowac w artefaktach
fotomedialnych. Jest to o tyle zaskakujace, ze fotografia w sztuce wspodtczesnej jest juz
nie tylko autonomicznym medium sztuki, ale czesto zastepuje inne media, jak cho¢by
malarstwo. W przeprowadzonej przez siebie analizie R. Konik zestawia ze sobg fotografie
zmalarstwem figuratywnym, z ktérym jej poczatki sa w sposéb scisty zwigzane. Zauwaza,
ze w miare jak fotografia stata sie niezalezng dziedzing sztuki, proporcje wzajemnych
inspiracji i zapozyczen sie zmienity i w chwili obecnej to malarstwo znacznie wiecej
czerpie z wypracowanej przez fotografie estetyki. Najwazniejszym elementem rozdziatu
zdaje sie by¢ analiza samego procesu twoérczego i jego charakteru, zgodnie z ktérym
Autor zauwaza, ze w fotografii Artysta korzystajacy z tego medium nie tyle dokumentuje
przedmiot, co nadaje mu sens znakowy, a sam zapis zastanej rzeczywistosci nie stanowi
jej widoku, a jest przede wszystkim wypowiedzig Artysty na jej temat i stwierdza: ,Jak
trafnie zauwaza Edouardo Pontremoli: »Najlepsze jest cos$, czego naprawde nie wida¢,
komplement czy suplement, nieprzypadkowa nadwyzka zrodzona z zaczynu, jakim jest
kazda odbitka. W tym sensie obraz fotograficzny pozostaje [...] obrazem. Fotografia
wprowadza element wyobrazeniowy [...]. Odmienne jest oddziatywanie filmu,
dostarczajacego swiadomosci widza coraz to innych wrazen, w nieprzerwanym ciagu
krepujacym wyobraznie. Trzymana w reku fotografia nie zawfaszcza oczu. Przyciaga je,
ale ich nie zatrzymuje. Wtasciwie nie bytoby na co patrze¢, gdyby nie zaskakujacy motyw,
nikty slad, stwarzajacy okazje do zadumy. Nie chodzi o rozmarzenie, lecz o to, zeby puscic¢
wodze fantazji. O umiejetno$¢ wykroczenia poza prozaiczng tre$¢ informacyjna
dopracowanego obrazu.«"® Rozdziat czwarty rozprawy jest poswiecony obrazom
syntetycznym, ktére powstaty w tzw. srodowisku digitalnym. Obrazy syntetyczne jako
rzeczywistos¢ sugerowana, jak okresla je w tytule rozdziatu R. Konik, tworzone sa przy
uzyciu catkiem nowego, nieznanego do tej pory instrumentarium obrazowania. Wedtug
R. Konika relacja miedzy obrazem a jego desygnatem jest hybrydowa, obraz nie jest tu
jak w przypadku fotografii widokiem rzeczy, lecz raczej definiujacym go pojeciem,
osobistym wyobrazeniem artysty na jej temat. Autor przeprowadza zastugujaca na
uznanie, zwtaszcza biorac pod uwage w tym momencie skromny dorobek naukowy
poswiecony opracowaniu wskazanej problematyki, gruntowng analize tego najnowszego
medium.Omawia tuzagadnienia techniczne, metody kreacji, charakterystyczne narzedzia
uzywanew digigrafii,atakze zestawia dane przez nie mozliwosciz tymi, ktére wypracowaty
malarstwo i fotografia. Zwraca uwage, ze w analizowanych przez siebie konkretnych
dziefach syntetycznych mozemy jednoznacznie wskazac na juz wczesniej eksponowana
postawe tworczg, tj. prébe ukazania przez artystow tego, co nie ma swojego wizualnego
odpowiednika w rzeczywistosci fenomenéw. O dokonaniach w tej nowej dyscyplinie
kreacji obrazu w kontekscie refleksji krolewieckiego mysliciela pisze nastepujaco: ,[...]
obraz syntetyczny powstaje drogg abstrahowania na podstawie danych zaczerpnietych
z pamieci ikonicznej, z konkretnych wizualnych doswiadczen, potrafi w jednej figurze
obrazowej zawrze¢ cechy oraz atrybuty wielu przedstawien. Obraz syntetyczny jest
przejawem ekspresji artystycznej, jest proba wizualizacji struktur wyobrazeniowych, daje
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mozliwo$¢ precyzyjnego wyrazenia tego, co inteligibilne, gdyz obraz cyfrowy
konstruowany jest rozumowo, jest przedmiotem wiedzy czysto abstrakcyjnej,
niedostepnej bezposrednio dla zmystéw. Odbiorca infografiki w akcie recepcji obrazu
syntetycznego moze mu nadac zupetnie nowe znaczenia, ktére beda wypadkowg sumy
subiektywnych doswiadczen wizualnych z odwotaniem sie wytgcznie do wyobrazni. Ta
forma obrazowania wrecz domaga w akcie recepcji uruchomienia aktu imaginacyjnego,
z ktérego powstaje system znaczen. Wedtug Immanuela Kanta potega wyobrazni
twérczej oparta jest na takiej to zasadzie: »[...] zapozyczamy od przyrody materiat, ale
potrafimy go przerobi¢ w co$ zupetnie innego, a mianowicie w cos$, co jest wyzsze niz
przyroda«. Whasnie struktury wyobrazeniowe powstate w wyobrazni tworczej moga by¢
zmaterializowane za pomocg nowych form obrazowania, dajac tym samym obraz, ktory
Kant nazywa »czyms$ wyzszym niz przyroda«. Obraz syntetyczny ufundowany jest na
instancji wyodrebnienia poszczegélnych atrybutéw realnych przedmiotéw (lub ich
skonstruowania) i potgczenia tego, co ogdlne z tym, co szczegotowe, z potaczenia obrazy
i pojecia wizualnego, oscylujac tym samym miedzy konkretem a abstrakcja.”

Ta idea, a wiec préba ukazania przez obraz wizualnych poje¢ wynikajacych
z analizy aktu poznania, jest fundamentalna dla catej rozprawy. Autor zwraca uwage, ze
w kazdej do tej pory omawianej przez siebie dziedzinie sztuki, mimo niekiedy drastycznie
réznych od siebie wartosci formalnych stuzacych ich konstrukcji, mamy do czynienia
z dzietami, w ktérych spotykamy sie z tytutowym ,Miedzy” wynikajacym z relacji
przedmiotu z jego przedstawieniem. Cho¢ we wszystkich tych typach obrazowania
mamy do czynienia ze strategia mimetyczna, w kunszcie swojego wykonania niekiedy
dajaca wrecz iluzjonistyczny efekt, wszystkie z nich maja ambicje zaprezentowania
rzeczywistosci czerpigcej nie tylko z tego, co dane jest w procesie percepcji naocznie,
ale réwniez z tego, co zostaje wytacznie wyobrazone. Artysta tutaj, ktéry kompletuje
swoj obraz z wyselekcjonowanych przez niego bytéw fizycznych, poddaje je uprzednio
sensytywno-intelektualnej kontemplacji, a uformowana z nich materia jest wynikiem
twoérczego widzeniaimyslenia. Obrazjest tu rezultatem potaczenia widoku rzeczywistosci
przedmiotowej z rzeczywistoscig oczekiwana. Kwestig otwartg pozostaje natomiast, na
ile obraz sam spetnia oczekiwania artysty i w jakim stopniu aktualizuje jego ambicje.

W podsumowaniu nalezy stwierdzi¢, ze ksigzka R. Konika pt. Miedzy przedmiotem
a przedstawieniem... jest bez watpienia lektura godng polecenia kazdemu, kto
w mniejszym lub wiekszym stopniu zainteresowany jest sztuka i estetyka. | nawet
pojawiajacy sie by¢ moze u niektéorych czytelnikdw sprzeciw wobec preferencji
estetycznych autora, skoncentrowanych wokoét maestrii realistycznego wykonania
dziefa, nie wptywa w istotny sposéb na jej odbidr. A jesli nawet tak bywa, to racja lezy
po stronie autora, bo podobnie jak w artystycznym ksztatceniu akademickim, tworzenie
syntez czy deformacji malarskich poprzedzone jest rzetelnymi studiami z natury, tak
w filozoficznej refleksji punktem odniesienia (cho¢by w fenomenologii) jest przedmiot
uposazony w obiektywnie konstytuujgce go cechy, a co zatem idzie, jako taki powinien
by¢ rozwazany. Cato$¢ rozprawy charakteryzuje przejrzysty tok wywodu, imponujaca
wiedza, erudycja, a takze bijaca z niej pasja autora. Niewatpliwie na taki obraz rzecz
skfada sie fakt, ze R. Konik jest zaréwno aktywnie pracujacym filozofem jak réwniez
wyedukowanym artysta.

Roman Konik, Miedzy przedmiotem a przedstawieniem. Filozoficzna analiza sposobow
obrazowania w oparciu o malarstwo, fotografie i obrazy syntetyczne, Wroctaw: ATUT,
2013.
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REJESTROWAC CZY KREOWAC?
PROBA FILOZOFICZNE)
REFLEKSJI NAD ZAGADNIENIEM

DOKUMENTACJI W SZTUCE
WSPOLCZESNEJ*

Bogustaw Jasinski

Zagadnienie dokumentacji w sztuce, a zwtaszcza sztuce wspoétczesnej, rozumied
mozna dwojako. Razjako litylko utrwalanie dzietlub zdarzen dla potrzeb kolekcjonerskich
lub muzealnych, i wtedy problemat ten spada do wymiaru kwestii badz technicznej, badz
co najwyzej kuratorsko-muzealnej, dwa - jako zagadnienie okre$lonej techniki wyrazu
artystycznego, a wtedy urasta on do wymiaru rzeczywiscie estetycznego, a moze nawet
filozoficznego. Oczywiscie w ponizszych uwagach koncentrowac sie bede na tym drugim
aspekcie tak postawionego problemu. Tak rozumiana kwestia dokumentacji w sztuce
odwotuje sie wprost do problemu: na ile swiat przedstawiony w dziele artystycznym
jest tworem wytgcznie kreacji tworczej, a na ile odzwierciedleniem $wiata zewnetrznego
wobec niego.

Nie mniej sam problem tak wtasnie pojmowany i zapisany w tytule niniejszych
uwag wydaje sie by¢ nie tylko niemal wieczny dla sztuki i estetyki, powracajacy
niczym topos pod pidérem krytykow i teoretykdw, ale takze wprost proporcjonalnie do
temperatury sporéw jakie wywotuje, po prostu nie rozwigzywalny. Mimo to kazdorazowe
préby jego rozwigzania wrecz dzielg cafg historie sztuki na te realistyczng i te kreacyjna.
Podejrzewam, ze mozna by w ten sposéb zrobic¢ wykres stawania sie historii sztuki, gdzie
w rytm falujacej sinusoidy wida¢ jak owa historia odbija sie raz od swych ,realistycznych”
przejawow a raz od ,kreacyjnych”. Oczywiscie zamiast tej pary poje¢ mozemy uzyc
innych, w zaleznosci od kontekstow teoretycznych w jakich sie obracamy. A zatem
mowimy takze o opozycji romantyzmu i realizmu (jesli pozostajemy przede wszystkim
na gruncie literatury), autonomii dzieta oraz sztuki jako wytworu np. stosunkéw
spotecznych (to znane figury myslowe materializmu historycznego), ergocentrycznej
i redukcjonistycznej wizji estetyki (wtedy, kiedy podkreslamy badz swoisto$¢ sztuki
mowigc: ttumaczmy jg przez nig sama lub wtedy, kiedy sprowadzamy to, co artystyczne
do psychologii, biologii, historii, czy tez wrecz mechaniki, bo i takie przeciez stanowiska
historia estetyki odnotowata). Wszystkie te pary opozycyjnych wobec siebie poje¢,
ktére wszak niemalze konstytuujg samg estetyke, sg w gruncie rzeczy, po uwaznym
przyjrzeniu sie im, pochodnymi fundamentalnego dualizmu filozoficznego: podmiot -
przedmiot poznania. W ponizszych uwagach prébuje spojrze¢ na ten problem z tego
punktu widzenia, ktéry nakreslitem w swej koncepcji ethosofii (por. Tezy o ethosofii), tj.
takiego stanowiska teoretycznego, gdzie podstawowe problemy ontologiczne oraz
w konsekwencji — aksjologiczne - wyprowadzam z pojecia istnienia. W pewnym sensie
wpisuje sie tym samym w nurt tzw. filozofii bytu wyznaczajacej linie od Heraklita do
Heideggera i w konsekwencji sytuujac sie w opozycji do tradycji filozofii kartezjanskiej
z jej kulminacja w dziele Husserla. Te tradycje filozoficzng przywotuje tu tylko z uwagi
na jednoznaczne wskazanie pewnego zaplecza teoretycznego, z ktérego niewatpliwie
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ponizsze uwagi wyrastajg, cho¢ oczywiscie moje rozwazania pozostaja wytacznie na
poziomie refleksji estetycznej. Wspominam o tym dlatego, gdyz éw wskazany w tytule
dualizm: kreacja czy dokumentacja bede sie starat pokazac jako pozorny, albowiem
wyrasta on na gruncie i w zakresie znacznie szerszym, niejako pochtaniajagcym go — tzn.
jako przejaw (fenomen) samego istnienia. | kreacja i dokumentacja bytyby zatem dwoma
skrzydtami tego samego, tj. fenomenu istnienia, na ktérych wznosi sie i szybuje sztuka.

Sztuka, na terenie ktérej w szczegdlny sposdb wskazany tu dualizm sie
przejawia jest niewatpliwie fotografia oraz film. Ich natura niejako predestynowata je
do mimetycznego pojmowania przedmiotu artystycznego. Trzeba by chyba powiedzie¢
nawet wiecej: fotografia ze swej istoty niejako na tym dualizmie sie wspiera i w zaleznosci
od tego, po ktorej stronie tej opozycji sie opowiemy, tak i definiujemy sam jezyk fotografii
artystycznej. Dlatego tez problem dokumentacji i kreacji jest fundamentem estetyki
fotografii. A takze w konsekwencji i filmu. Dotychczasowe proby okreslenia jezyka
artystycznego fotografii zawsze absolutyzowaly jeden z cztonéw wskazanej wyzej
opozycji.W efekcie tego mielismy badz wizje fotografii piktorialnej badz dokumentacyjne;j.
Zupetnie zapoznanym zas faktem pozostaje fenomen fotografii postkonceptualnej,
powotanej zrazu li tylko do dokumentacji dziatan artystycznych - fotografii, ktéra
jednak sama wytworzyta swoistg poetyke ,pod dokument’, cho¢ nie zawsze z samym
dokumentem miata co$ wspoélnego. Mysle, ze byta to znamienna i wazna manifestacja
nowego widzenia fotograficznego, poniewaz byta prébg wykroczenia poza éw dualizm
estetyczny uwidoczniony w tytule niniejszego tekstu. Stato sie bowiem tak, ze niejako
sama fotografie z przyrodzonym jej mimetyzmem, wzieto w nawias prébujac stworzyc
jakby nowy punkt widzenia: ani podmiot (kreacja), ani przedmiot (rejestracja) nie byt tu
bohaterem, lecz raczej relacja, ktéra obie te sfery faczy. | to otworzyto nowa przestrzen
dla samej fotografii, aczkolwiek do tej pory nie wykorzystana. Jaka przestrzen? — Taka,
gdzie mozna byto zadawac pytania najwazniejsze — wtasnie o sens bytu. Do takich pytan
nawotuje moje myslenie o sztuce.

1. Swiadomo$¢ bycia artystg to z jednej strony $wiadomo$¢ spraw tego
Swiata, inaczej: zycia po prostu, z drugiej za$ pewna nadswiadomos¢ artystycznego
ksztattowania zycia, jego form. Czyli z jednej strony uczestnicze w zyciu, ale z drugiej
- otwiera sie mozliwos¢ przede mna jako artysta, wyposazenia zycia w jego forme
(artystyczna). Ten rozziew powoduje rozterki tylko woéwczas, kiedy jest uswiadamiany.
U tzw. artysty ludowego uswiadamiany nie jest i dlatego nie czuje sie on artysta. Nie
ukonczyt uczelni artystycznej — bo to ona wtasnie produkuje te artystowska swiadomosc¢.
Rzecz cafa teraz idzie o to, aby 6w dualizm swiadomosci cztowieka tworzacego po prostu
znies¢. Czy to jest koniec sztuki czy tez petne jej urzeczywistnienie (w zyciu)? Catosc
tego rozumowania mozna wyprowadzi¢ z kategorii organicznego tworzenia (kiedys
mowitem o rzeczywistosci przedpojeciowej) — i wtedy 6w artysta ludowy staje sie
artysta organicznym, chociaz za takiego w ogole sie nie uwaza, natomiast tzw. artysta
profesjonalny artysta organicznym (mozna tez powiedzie¢ — autentycznym) na pewno
nie jest, cho¢ za artyste jako zywo wtasnie sie uwaza. To rozrdznienie od razu tez inaczej
definiuje srodki wyrazu. Artysta z dyplomem wyzszej uczelni postuguje sie wyuczonymi
srodkami wyrazu, a zatem przychodza one do niego niejako z zewnatrz, natomiast drugi
odnajduje je wewnatrz horyzontu wtasnego istnienia. A zatem artysta organiczny raczej
rejestruje swoje stany emocjonalne oraz swéj sposéb widzenia $wiata, natomiast artysta
posiadajacy $wiadomos¢ bycia artystg oczywiscie przede wszystkim kreuje Swiaty
wiasne.

2. Artysta zawsze musiat miec pod reka takie narzedzie, taki srodek (wyrazu), by
maoc spojrze¢ z zewnatrz na swiat go otaczajacy. W ten sposéb, zazwyczaj nieSwiadomie
i intuicyjnie, wypetniat elementarne warunki procesu poznawania: chcac poznaé cos
(nazwad), trzeba nie tylko uja¢ to cos$ z zewnatrz, ale takze nazywajac uzy¢ do tego celu
okreslen ktore nie naleza do zakresu przedmiotu poznawanego. Jakze czesto w takiej roli
wystepowaty tzw. imponderabilia (por. przyktadowo Totstoja). Sama sztuka jako taka byta
trampoling windujaca oko artysty ponad rzeczywistos¢. A teraz wyobrazmy sobie sytuacje
zgota odwrotna: zabierzmy artyscie wszystkie srodki (wyrazu), te wszystkie podpérki, ktore
umozliwialy mu poznawanie. Wtedy okazuje sig, ze jednoczesnie pozbawiamy artyste
mozliwosci kreacji. Pytam sie: czy jest mozliwa twérczos¢ bez kreacji? Tak, ale wtedy nie
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wytwarza sie dziet. Artysta przestaje wowczas wytwarzac przedmioty artystyczne. Juz nie
jest demiurgiem, ale czutym medium, przez ktére Swiat przeptywa, a on co najwyzej daje
temu wyraz. Zastuchuje sie w istnienie samo, rejestrujac jego przejawy.

3. Uswiadomienie sobie wifasnego stanu uczuciowego w gruncie rzeczy
skutecznie uniemozliwia prawdziwe i autentyczne do konca jego przezycie. Doktadnie w
tym samym momencie, kiedy méwie:, ta muzyka rzeczywiscie mnie fascynuje” - w istocie
juz nie ma mowy o jakiejkolwiek fascynacji. Analogicznie proces ten przebiega w sztuce.
Oto kiedy dzieto sztuki przestaje tylko dawac Swiadectwo opisu i rejestracji uczuc i emocji,
a zaczyna wchodzi¢ w sfere nazywania, a nawet oceniania, czyli w owg metasfere swiata,
woweczas i sztuka staje sie martwa. A dzieje sie tak wtedy, kiedy artystyczna narracja
przechodzi z pozycji uczestnika, na pozycje obserwatora. A co sie dzieje, kiedy nie ma juz
zadnej narracji a nawet dziefa, w ktérym sie materializowata? Co pozostaje?

4, Coirusz stysze, iz sztuke od zycia r6zni m. in. to, ze dzieto artystyczne migocze
znaczeniami i jest wielowymiarowe, natomiast jakikolwiek fakt zycia potocznego jest
raczej jednoznaczny. Céz za uproszczenie! Nigdy nie widziatem jednowymiarowych
zachowan i sytuacji w zyciu. Przeciwnie! Czlowiek wobec cztowieka jest tajemnica,
a porozumiewamy sie w nader ograniczonym zakresie. Tymczasem tzw. dzieto sztuki
rzadko kiedy pozostawia miejsce na tajemnice, bo artysta w swojej pysze chce wiedzie¢
wszystko — zwilaszcza o swoim dziele, skoro jest jego tworcg absolutnym. Tu nie chce sie
dzieli¢ nawet z Bogiem. A czy jest mozliwa inna sytuacja? Tylko czy na pewno w sztuce...
Bo tu zaczyna sie tylko rejestracja, a konczy kreacja.

5. Sztuka tylko wowczas istnieje, kiedy funkcjonuje w kontekscie nie-sztuki.
A zatem sztuka istnie¢ moze tylko w Swiecie podzielonym na podmiot i przedmiot,
wartos¢ i byt, poznawane i poznajace. A jesli Swiat odzyska na powroét swojg jednosé,
ktdra utracit, kiedy narodzit sie Adam biblijny z jabtkiem na dtoni? Czy to znaczy, ze sztuka
jest Swiadectwem tego upadku? Czy sztuka z istoty swej legitymizuje niedoskonatos¢
Swiata? Czy sztuka to po prostu przejaw tego pierworodnego grzechu?

6. Sprébujmy moéwi¢ o sztuce wyrostej z ethosu istnienia. Czy takie dziatanie
lub czy taki przedmiot z jego ducha sie wywodzacy sa czyms$ nowym? Oczywiscie, ze
nie. Tu nie siega kategoria nowosci, czyli oryginalnosci. Nie mam tu poczucia tworzenia
czegos$ absolutnie wyjatkowego, czegos co nie istniato wczesniej w zadnej postaci. Czy
zbijajac z prostych desek krzesto na pewno jestem przekonany, ze tworze co$ absolutnie
nowego? (Oczywiscie dla prostoty niniejszych wywodoéw pomijam kwestie artystycznego
designu). Raczej co$ praktycznego i uzytecznego, i to wiasnie przeswiadczenie jest na
pierwszym miejscu. Dopiero potem sktonny bytbym mowié¢ o oryginalnosci. Samo
pojecie nowosci staje sie tu raczej wzgledne. Nowa jest realizacja materialna, ale ,stara”
idea. Moja realizacja materialna musi w tym wypadku by¢ przezroczysta na te idee.
A jesli chodzi o samo istnienie, o ukazanie jego tajemnicy, czyz tym bardziej nie nalezy
czyscic szybe, przez ktdra sie patrzy? A moze lepiej uchyli¢ okno? Taka sztuka musi by¢
wyrazem problemow, ktére sa pamiecig catego gatunku ludzkiego. Trudno powiedzie¢
zatem, ze stwarza nowe jakosci i zamazuje problem. Nie zatrzymuje przeciez na sobie
wzroku. Takze wybér materialnej realizacji staje sie drugorzedny, bo ma stuzy¢ czemus
innemu. W tym sensie nie stwarza jakosci catkowicie nowych. Natomiast sposéb w jaki
to czyni, a takze wybér materialnego nosnika, jest inny niz w sztuce przedmiotowej. To
jest sztuka dyskretna i na swoj sposéb uzyteczna. Jest sztukg mimo woli. Cho¢ nie jest
spektakularna, to jednak odnosi sie do zycia cztowieka. Bo raczej zapisuje i dokumentuje,
niz kreuje i tworzy Swiaty nowe.

7. Kategoria mimesis w estetyce jest przejawem mitu zdobywcy i wiadcy
wszechswiata, pioniera i piewcy postepu. Oto bowiem cztowiek wtasnie poprzez owa
mimesis zdaje sie jeszcze raz jasno i wyraznie mowic: patrzcie, jaki jestem potezny i jaki
wielki, przeciez moge wiernie odzwierciedli¢ dowolny przedmiot i dowolne zjawisko
natury. Mimesis w istocie swej to nie tylko relacja wobec Swiata, czyli czysty stosunek
miedzy odbijanym a odbiciem, ale takze sposéb oddziatywania na drugiego cztowieka.
Jest potwierdzeniem pychy gatunku ludzkiego oraz swoistg rywalizacja i agresja.
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Rywalizacjg o to, kto wierniej nasladuje nature i przez to lepiej i petniej kreuje swoj swiat.
Agresjg zas, poniewaz ostatecznie jest to takze forma walki zinnymi o dominacje. Mimesis
jest uwikfana w tego typu problemy a poprzez nig cata przedmiotowa sztuka, ktéra
wyobcowana jest z istnienia; tzn. nie stwarza faktow, lecz interpretacje i komentarze do
faktow. W catosci zatem jest zamknieta w metasferze istnienia — wiecej: funduje niejako
te metasfere. Kolejnym etapem tak rozumianej sztuki jest wiec zawsze komentarz
komentarza - fatszywa nieskoriczonos¢ (jakby powiedziat Hegel).

8. Dzieto sztuki nie tylko odwzorowuje rzeczywistos¢, ale takze ja ksztattuje. To
szyba, ktéra nie tylko oddziela nas od realnego $wiata, ale takze okresla sposéb jego
widzenia. Estetycznosc jest zatem faktem zycia (por. analizy Kierkegaarda i Nietzschego).
Ethosofia i odpowiadajaca jej sztuka burzy te szybe i przywraca zmystom ich zmystowos¢,
a cztowiekowi jego cztowieczenstwo.

9. Estetyka i sztuka, a takze etyka i moralno$¢, zawsze sa uwiktane w jakies$
aksjologie. Odwieczny to kiopot dla filozoféw i ortodokséw metodologicznych
(por. moja rozprawke: ,O niektérych problemach wspoétczesnej metodologii nauk
humanistycznych.”). Moja teza (w pewnym sensie wynikajaca z ducha ksiazki Estetyka po
estetyce...):jedynie proces tworczy, a nie jego przedmiotowy efekt, realnie urzeczywistnia
wartosci, zwhaszcza te ponadindywidualne. Nawet szerzej — w dzianiu sie, w przebiegu,
wartosc jest pokazana jako istniejaca, natomiast uprzedmiotowiona w dziele (przekazana
do wierzenia, rzektbym nieco ironicznie) staje sie w pewnym sensie martwym zapisem.
W jezyku swojej ethosofii powiedziatbym, ze jest wtedy po prostu przejawem metasfery
istnienia, forma natury zreprodukowanej. Wiecej: to wiasnie ten uprzedmiotowiony
efekt tworzenia jest li tylko jednostkowy, a nie powszechny (intersubiektywny). Zatem
urzeczywistnienie wartosci w przedmiotowym efekcie procesu twdrczego, czyli po prostu
w dziele, jest z istoty swej pozorne, tak jak pozorna jest sama ta przedmiotowosc (bo jest
wszak efektem kreacji artystycznej). Tylko proces — w tym wypadku twérczy — sprawia,
iz jakakolwiek wartos¢ jest urzeczywistniana, testowana, weryfikowana. Jestesmy tu juz
o krok od stwierdzenia dos¢ fundamentalnego, a mianowicie iz warto$¢ autentyczna
odstania proces jej powstawania i funkcjonowania, natomiast wyrazana poprzez
przedmiot odwotuje sie do stanéw statych i niezmiennych; procesualne ujecie wartosci
jest jedynym realnym ich ujeciem (a nie mentorskim). To by oznaczato, ze tak pojeta
warto$¢ odstania zarazem warunki swego powstawania i dziatania. Zadna tez wartos¢
nie istnieje pojedynczo, jakby byfa definiowana sama przez sie. Przeciwnie: zyskuje swoj
wiasciwy sens i znaczenie tylko wtedy, kiedy zderza sie z innymi wartosciami — aprobuje
je lub neguje. Wtedy tez wiasnie nabiera cech dynamicznych, ujmowana jest w catym
splocie wzajemnych zaleznosci i uwiktan. Tu takze i w takim kontekscie nalezy rozpatrzyc
kwestie wartosci uniwersalnych, ponadindywidualnych... Sciélej: element uniwersalny
obecny jest w kazdej wartosci, cho¢ w réznym zakresie. Trudno sobie wyobrazi¢ istnienie
wartosci catkowicie subiektywnej, albowiem nicby$my o niej nie wiedzieli, bytaby bowiem
nie komunikowalna. W tym sensie mozemy powiedzie¢, ze kazda wartos¢ realna, tj. taka,
ktérauobecniasie procesie, jestzarazem uniwersalna, aczkolwiek - zrébmy to zastrzezenie
- w réznym rzecz jasna zakresie. Gdyby wartos¢ jakakolwiek miata sens wytacznie
jednostkowy, to nie mogtaby zaistnie¢ jako wartos¢, gdyz bytaby nieprzekazywalna dla
innych. Pewnie takie graniczne przypadki zachodza przy analizach dziet (przedmiotéw
artystycznych), ale chyba trzeba zarezerwowac dla nich zgota inne okreélenia. W niczym
to nie umniejsza ich znaczenia, ani tez nie mozna ich lekcewazy¢, albowiem moga
opisywac w inny sposéb Swiat tych dziet i dawac swiadectwo zapatrywan ich twércy.
Na nich tez moga by¢ oparte sensy i znaczenia bedace inspiracja samego procesu
tworczego. | one tez sa weryfikowane w nurcie uczestniczenia w procesie. Czas jednak tu
wprowadzi¢ kilka dodatkowych uscislen. Otéz wydaje sie, ze z powyzszego rozumowania
wytoni¢ mozemy nastepujacy podziat wartosci: A. Wartos$ci obecne w procesie twérczym,
intersubiektywnie weryfikowalne, z elementami uniwersalnymi, oraz B. - wartosci
uprzedmiotowione w dziefach, czestokro¢ nieweryfikowalne, z minimalnym elementem
uniwersalnym. Pierwsze odbierane sg z pozycji uczestnika procesu, drugie z pozycji
obserwatora. Czy jest to podziat ostry i zupetny? Nie sadze. Wazne jest to, ze Swiat sztuki
oparty jest o te drugie niewatpliwie — czyli dostepne w obserwacji i w przedmiotowej
formie (artystycznej). | wazne jest to, ze te wtasnie wartosci, tak okreslone (by¢ moze
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jest to pewna idealizacja) okazuja sie by¢ quasi-wartosciami, albowiem oparte sg na
quasi-ontycznosci (dzieto sztuki jako pozorna samoswiadomos¢ procesu twoérczego).
Mozna je zatem tylko nasladowac czysto zewnetrznie — nie sg one urzeczywistniane.
Jako takie stanowig metasfere istnienia, owg nature zreprodukowana, $wiat zycia - jak to
dowodzitem w swojej ethosofii.

10. Kiedy patrze z perspektywy ethosofii na sztuke, to wydaje mi sie, ze naprawde
nie trzeba stéw, alegoriii metafor, librett ani obrazéw - widze sztuke w tym, co je wszystkie
poprzedza. W takim razie samo dzieto traktuje co najwyzej jako pewna inicjacje, wstep
lub zaproszenie do procesu tworzenia.

11. Wspotczesna awangarda wstuchuje sie w rzeczywistos¢ po to, aby zatrzymac
chocby jej utamek a nastepnie powtodrzy¢ go jako,dzieto”. A przy tym wszystkim nie chce
by¢ sztuka. Jakaz to ztuda! Przeciez sam fakt, iz awangarda za awangarde jest uwazana,
oznacza, ze wihasnie w planie sztuki jest odbierana. Wszelkie ucieczki z tego swiata sa
pozorne i czysto deklaratywne. Caty jednak problem tkwi gtebiej, bo w samym akcie
tworzenia. Mysle, ze wspétczesny artysta awangardowy po prostu realizuje — nie jest
wazne czy $wiadomie, czy tez nie - tradycyjny model tworzenia, aczkolwiek niekiedy
w sytuacji ekstremalnej, dlatego sytuuje sie na jego obrzezach. A mianowicie, cho¢
zajmuje pozycje obserwatora procesu, to jednak jednoczesnie jest i jego uczestnikiem
- to rozdwojenie jest miarg owej ekstremalnosci. Jako artysta posiada nadswiadomos¢
catej sytuacji, a to pozwala mu tworzy¢ w ramach $wiata sztuki. Oto paradygmat
wspotczesnej awangardy, przestrzen jej funkcjonowania. | cho¢ niekiedy deklaruje sie,
iz nie wytwarzamy juz tradycyjnych dziet sztuki, to sama te sytuacje sie dokumentuje
po to, aby wykazac na zewnatrz iz tworzymy awangarde. W ostatecznej instancji — cho¢
rzeczywiscie ekstremalnie — powielamy model Swiata sztuki, w ktérym dokumentacja
wystepuje w roli dzieta. Czy jest mozliwe konsekwentne opuszczenie tego modelu? Jak
nauczyc¢ sie tworzy¢ bez tej Swiadomosci artystycznej, Swiadomosci tworzenia sztuki?
Pisze nie przypadkowo: ,nauczyc sie” — albowiem wyrastam przeciez z tradycji sztuki,
catkiem okreslonego Swiata kulturowego, ba!, catego uniwersum wartosci i symboli.
Dlatego odwotuje sie tu do ethosoficznej zasady eliminacji metasfery istnienia, redukgji
do cztowieka — po prostu zmruzenia oczu i powstrzymania zycia. Ale w takim razie
przestajemy juz méwic o sztuce, a zaczynamy o sposobie zycia.

12. W sztuce tradycyjnej to, co bezprzedmiotowe, przedstawiane jest
jako przedmiotowe. Idzie tu o rzeczywisty zakres znaczeniowy sztuki, tj. o cafg
rzeczywistos¢ przedpojeciowa, z ktorej wyrasta, i na ktérej jest ufundowana. Chodzi
teraz o odwrdcenie tych zaleznosci, a mianowicie sprébujmy wyobrazi¢ sobie przekaz
czysty, tj. korespondujacy z owa rzeczywistoscig przedpojeciowa, ale bez posrednictwa
przedmiotu. Zapominanie za$ sztuki to bytby proces pozbawiania przedmiotowosci
rzeczywistosci przedpojeciowej. To odwaga stwierdzenia, ze $nieg jest biaty, trawa
zielona a woda przezroczysta. Rzeczywistos¢ przedpojeciowa to jest przedstawienie bez
nazywania, czyli bez ingerencji metajezyka. Czy to jest wtasnie czysta sztuka? Czy czysta
rejestracja? Czego?

13. Kazda funkcja zyciowa: chodzenie, spanie, bieg, siedzenie etc. jest odbierana
i rejestrowana w rzeczywistosci przedpojeciowej. W rozmaity sposob usitujemy
materializowac te rzeczywisto$¢ tworzac krzesta, rowery, t6zka etc. Przedmiotom tym
nadajemy okreslone formy i ksztatty. Zajmowata sie nimi tradycyjna estetyka, tymczasem
w ethosofii siegamy gtebiej i staramy sie bada¢ warunki powstawania tych form
i ksztattéw —a zatem prawdziwa domeng estetyki ethosoficznej jest whasnie rzeczywistosc¢
przedpojeciowa. Doznania w sferze tej rzeczywistosci s doznaniami sztuki ethosoficznej.
To jest obszar jej dziatania. W tym sensie mozemy powiedzie¢, ze sztuka ethosoficzna
tkwi u Zrodet wszelkiej aktywnosci cztowieka i dlatego uczestniczy w zyciu, ale go nie
odbija. Wiecej: przebija jego formy i pyta o prawdziwe warunki ich funkcjonowania, czyli
pyta o istnienie. Dlatego jest urzeczywistnionym realizmem.

14. Sztuka ethosoficzna odwotujac sie nieustannie do istnienia i jego ethosu,
odnajdujac w samym istnieniu fundament wszelkich form zycia, bytaby w takim razie
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takze dialogiem przerzucajagcym mosty pomiedzy réznymi formami bytu — odstaniajac
jednoczesnie jednos¢ bytu przy autentycznym poszanowaniu odrebnosci kazdej z jego
postaci, jego oryginalnosci i niepowtarzalnosci. Tak, to moze ostatni szaniec walki
o indywidualnos$¢ pod naporem globalnego systemu.

15. Dzieto sztukizawsze wyrastaito w sposob organiczny z materii rzeczywistosci
przedpojeciowej. Jednak sposdéb tworzenia, a zwlaszcza jego uprzedmiotowiony efekt
koncowy, nigdy nie sg przypadkowe. Rzgdza nimi okres$lone prawa, na mocy ktérych dany
przedmiot klasyfikujemy jako artystyczny. Tak wiec w samym procesie tworzenia mamy
do czynienia ze starciem dwoch przeciwstawnych tendencji: dziatania organicznego,
wynikajagcego z wewnetrznego porzadku tworzenia oraz dziatania zewnetrznego,
wynikajagcego z respektowania form artystycznych, ich logiki i wiedzy o nich. Obie
te tendencje znosza sie w konkretnej materii dziefa i tylko wtérna abstrakcja moze je

.....

16. Jesli przyja¢ za oczywiste istnienie dwdch podstawowych pozioméw
dziefa artystycznego: przedstawianego i przedstawiajacego, to w takim razie trzeba
by inaczej nieco spojrze¢ na potrzebe dokumentacji w sztuce ethosoficznej. Otéz sam
przedmiot, przynajmniej w tradycyjnym sensie, zostaje tu unicestwiony a oddziatywanie
na odbiorce dokonuje sie w sposob niezaposredniczony zadnym dzietem. A zatem
wazna jest owa przedstawiana sfera dziatania artystycznego, a nie przedstawiajaca.
Generalnie to, co chcemy przekaza¢ i o czym chcemy moéwié. W tej sytuacji sladem
materialnym, ktérym mozna tu sie podeprze¢ staje sie wtasnie dokumentacja, swoisty
zapis graniczny, rzecz jasna dokonywany w réznych mediach. Zapis ten odsyta wprost do
Swiata, o ktorym chcemy méwic. Rejestracja ta nie moze byc¢ celem samym w sobie, bo
nie jest dzietem artystycznym w ustalonym sensie tego stowa. Raczej jest pretekstem do
interakcji pomiedzy twoérca a odbiorca. Formami tej interakcji sa: dialog, gest, dziatanie
w przestrzeni, ale takze dotyk i spojrzenie. Kazda z nich jest dostowna i konkretna, nie
korzysta z zasobdéw metaforyki i poetyki historii sztuki. Stwarza jakosci nowe i nowy
jezyk. Czy to o czym moéwie jest rodzajem szczegdlnego spotkania?

17. Tymczasem jest tak, ze czegokolwiek artysta sie dotknie, jak w ekstremalnym
przypadku na przyktad Dziennikéw Totstoja, przeksztatca sie w symbol lub forme
artystyczna. Te sg zgota inne od mojego zmeczenia wedréwka po gérach i nie pachna
tak, jak moja koszula. Niezwykfa i drapiezna zaborczos¢ sztuki. Odbiorca zas sktonny jest
wierzy¢ we wszystko — kto nas nauczyt takiej naiwnej wielkodusznosci? - Zycie, samo
zycie i jego formy dyktowane przez rozum. Obraz artystyczny najwiecej zawdziecza
innym obrazom, mniej tworcy, a najmniej rzeczywistosci.

18. W sztuce (zwtaszcza narracyjnej) mamy przekaz albo wysoce stematyzowany,
tzn. idea dana jest bezposrednio, explicite, albo tez mamy przekaz ledwie implikowany
przez idee, innymi stowy idea ta dana jest tylko posrednio, rzektbym implicite. W tym
drugim przypadku 6w przekaz idei niejako wynika organicznie z catej narracji, a nie sama
narracje zaktada. Chodzi teraz o to, aby zbada¢ mozliwosci przejscia od typu pierwszego
do drugiego. Po co? — Wtasnie w imie odstoniecia samego istnienia. W pewnym sensie
mozemy tu tez mowic o szczerosci i prawdzie, a nie tylko o grze w estetyke i sztuke. Trzeba
by tez pokaza¢, ze 6w temat réwniez z czegos$ wyrasta, zakfada jeszcze inng rzeczywistosc,
niz tylko rzeczywisto$¢ sztuki i kultury.

19. Doswiadczenie zyciowe, a takze doswiadczenie twdrcze eliminujei ogranicza
konwencje artystyczne, albowiem kazde takie doswiadczenie rozsadza te konwencje.
Wyjatkiem sg doswiadczenia artystyczne — te bowiem potwierdzajg konwencje. Jesli
tak jest, to w takim razie jaki jest przekaz tych zyciowych i twérczych doswiadczen? —
Poza artystyczny, to oczywiste. To jest, w skrajnym przypadku, mowa poza jezykiem
artystycznym. Pozostaje tylko wierna rejestracja.

20. Nie chciatbym dalej brng¢ w tak abstrakcyjne rejony rozwazan, wiec musze
postawic pytanie: jesli ciggle méwie o sztuce i o istnieniu, to czy czasami nie docieram tu
do granicy samotozsamosci pojecia,sztuki”? | na powrét wracam do pytan ,naiwnych”
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z punktu widzenia poprawnosci estetycznej, a mianowicie chociazby pytan o prawde -
w teatrze, w literaturze, plastyce. Banalno$¢ tego pytania jest zarazem miarg naszego
czasu. Tak, chodzi w tej sztuce o odkrywanie prawdy. Te za$ pojmuje jako z natury
swej sprzeczng z formami zycia, ktore jest natura zreprodukowang (metasfera istnienia
uzywajac terminologii z Tez o ethosofii). Prawde tacze wiec z ethosem istnienia. A to
wymaga rozbicia form zycia, pewnego rodzaju odktamania (nazywam to eliminacja
ethosoficzng). W sztuce uprawiam czes¢ dla istnienia, bo nie dostrzegam w $wiecie nic
bardziej waznego i istotnego. Droga do tego jest eliminacja artystycznosci sztuki, ale
takze nawigzanie do ducha eposu i dramatu greckiego. To wszystko dociera do granicy
ostatecznej, do samej krawedzi - tj. do kwestii istnienia. Czyli do samej tajemnicy.

21. To wszystko, co wyzej napisatem w prostej linii wynika z mojej koncepgji
«eliminacji ethosoficznej” opisanej w Tezach o ethosofii. Tu zas polega na zapominaniu
o sobie. Wtedy mysli sie nie myslac, dziata nie dzialajagc. Wtedy tez osiggam swoje
miejsce, a kazdy moment jest whasciwy i kazde dziatanie konieczne. Wznosimy sie ponad
przypadkiem i ponad koniecznoscia. Istniejemy tylko tak, jak to jest naprawde mozliwe
- tj. w sposob oczywisty i wtasciwy. Mowimy tu tez o zespoleniu sie z rytmem istnienia.
To z kolei zaktada umiejetnosc¢ czytania samego siebie, szukania w sobie tego rytmu. Czy
rzeczywiscie méwimy jeszcze o sztuce?

22, Za duzo dzi$ symboli, znaczen, stéw, gestéw i form a za mato samego
istnienia. Dlaczego mielibySmy pomnazac¢ to pyszne bogactwo? Czy tak konstruujemy
prawde, w ktérg chcemy wierzy¢? Oto wielki odwrét — droga do samego siebie.
Drogowskazami sg prostota, konkretnos¢, odkryty nagle wertykalizm i swoista higiena
bycia: powstrzymanie form zycia. Widze mojego cichego tworce zastuchanego w szmer
tagodnego powiewu - istnienia samego, ktére jest, jakie jest. Dostrzegam tez site tego,
co niepozorne i wierze w to, ze kropla wydrazy te droge nawet w skale. Uczestnicze, a nie
obserwuje, daje sie ponies¢ procesom, jestem po wihasciwej stronie bytu. Nie moge tez
uwierzy¢ w to, ze tak diugo datem sie uwodzi¢ podziatom na byt i Swiadomos¢, podmiot
i przedmiot, sens i znaczenie. Moge tylko dokumentowac¢ doswiadczenie a potem
udostepniac te rejestracje, by wywota¢ nowe doswiadczenie. Przyktadam lustro greckiej
Arkadii, by samo zycie w nim sie przyjrzato. Przeprowadzam do strefy, prowadze za reke -
jestem tylko przewodnikiem. Notuje slady. Udostepniam dalej mdj zapis. Rejestruje.

*Ostateczny ksztatt tego tekstu zawdzieczam uwagom i refleksji dr. tukasza Guzka,
ktéremu w tym miejscu sktadam podziekowanie i wdziecznosc.

© © 0 0 0 0 0000000000 00000000000 0000000000 0000000000000 00000000000 0000000000000 0000000 0 O

Sztuka i Dokumentacja, nr 9 (2013) ‘I 49



NN NN LNIEN LN NN NN ENLENZENLENIENDDS
NN NN NN NN NN N NN NN N AN N NN NN AN AN NN
NN NN N NN N NN NN N NN NN ZNANZNZINANZN
q\ NN NN NN NN NN O NN NN N N NN NN N NN AONNAONNZONNZONZONZONZONNA
NN NN N NN NN NN NN NN NN ZANZAN
G NN NN NN NN NN N N NN N AN NN
/.._\ AN AN AN AN AN AN AN AN AN AN AN AN AN AN AN AN AN AN /AN AN/ AN/ AN

NN NN N NN N NN NN N NN NN NN N N NN AN AN
NN NN N NN AN AN AN NN AN NN
._‘\ ..,/..‘\ ANY/ANY/ _.../,.‘\ AN/ _.../,.‘\ AN _.../,.‘\ PNV ‘../,.‘\ ANY/ANY/ ‘../..‘\ AN/ ..,/,.‘\ AN/ .../,.‘\ AN/ ..,/..‘\ ANY/ANY/ ..../..‘\.
NN NN NN N N N NN NN NN
NN NN NN NN N N N N NN N N N N NN N NANA
/c\ AN N AN N N AN AN AN NN AN ANV ANV

NN NN NN NN NN N NN N NN NN NN NN NN NN N NN NN
NN NN A NN A N NN N AN NZANZAZAN
NN NN NN NN NN NN NN NN AN N NN NN NN NN
NN NN NN N N N N N N N N N N NN AN AN
NN NN NN NN NN NN NN N NN N NN NN NN
NN NN N NN N NN NN NN
._‘\ ..,/..‘\ ANY/ANY/ _.../,.‘\ AN _.../,.‘\ AN/ _.../,.‘\ AN/ o/,.‘\ ANY/ANY/ ‘../..‘\ AN/ ‘../,.‘\ AN/ .../,.‘\ AN/ ..,/..‘\ ANY/ANY/ ..../..‘\.
N NN N N AN AN NN
NN NN NN NN NN N N NN N N N NN NN NNANA
/.___\ AN AN AN AN N AN AN AN AN AN AN VANV

DE &2 DOE 40 JUE 42 JUE 45 JUE 42 JUR 42 JUR 42 JUR 42 DUE €2 JUR £2 JUR 42 JOUE 42 JUE 48 JUR €2 DUE 42 JUE 42 JUR 42 DUE 48 DUE 42 JUE 45 DOE 42 DOE 48 4

.\ NN NN NN NN NN NN NN NN N N NN NN NN NN ZONNZONNZONNZONZONZONNZONNA

ooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooo

ANTZANTONA __./.._\ ANV __./c\ A4 ../«\ A4 ../c\ AN ../«\ A\ ../«\ A4 ,/c\ AN __./c\ ../.

NN N NN NN NN N NN AN NN LN NN N
NN N NN NN NN NN N ZANANAN
NN NN NN N NN N NN AN NN N N N AN AN NN N AN ZANA
NN NN NN NN NN
q\ NN NN NN NN NN NN NN NN N N NN NN NN NN AONNAONNONNZONZONZONZONNA
NN NN NN NN N NN NN ANANAN
NN NN AN NN NN NN NN NN NN
NN NN N N NN NN N NN NN NN

A AR Y AR AT AR AT AR ARYARY ARY AR T AR AR T AR AR AR AR AR AR AT AR AR AR



\"/ A\"/ A\"/ \'/ \"’/ A\"/ A\"/ A\"/ A\"/ A\"/ A\"/ A\"/ A\"/ A\"/ A\"/ A\"/ \"/
/. A\"/ A\"/ .\"/ A\"/ .\'/ .\'/ A\'/ A\"/ A\'/ A\"/ .\"/ A\'/ .\'/ A\"/ A\"/ .\"/ A\
\"'/ .\'/ A\"/ A\"'/ A\"/ A\'/ A\'/ A\"/ .-.\"'/ A\"/ A\"/ A\"'/ A\"/ .-.\"'/ .\'/ A\"/ A\"/
/ A\"/ A\"'/ a\"/ A\"/ a\"’/ A\"/ A\"’/ a\"’/ A\"’/ a\"'/ a\"/ A\"’/ A\"’/ A\"/ A\"'/ a\"/ A\
/ A\ / A\‘

\"/ A\"’/a -

/. .\ / A\‘
\"/ n\"/a
/ A\ / .\‘
\"/ A\"'/a
/. .\ / A\‘
\'/ \'/c
/ \"'/ .\‘

izm. A ndr=ecia PierZ=gsalsikieso
Andr=ecj PierZ=salsixi Gallexy

.\ v/ A\"'/a
{A\'/ A\‘
SN
A\‘
%
2

/
/ N N
\" A
/ A\'
\" A

a\‘

A\
A\
AN
A\
o\
/(A
\
AW
AN
AW
AN
o\
A\

%
AN
%
N
%
N
Z
N
%
N
%
AN
%
N
v
N

W historii sztuki wspdtczesnej byto/jest wiele form sztuki opartych na teksécie. Poczqwszy od kolazy
kubistycznych, w ktérych pojawiaty sie litery, cyfry, stowa, fragmenty zdan, poprzez dadaistyczng
poezje abstrakcyjng i recytacjie réwnolegte, gry jezykowe Marcela Duchampa, poezje wizualng,
poesia visiva i wage jakg miaty stowa w sztuce Fluxusu, az do pop artu z jednej, a konceptualizmu
z drugiej strony. Ale oprécz doswiadczenia sztuki, kazdy z nas przeciez dysponuje wiasnym
do$wiadczeniem codziennoséci. Chodzgc po ulicach nieustannie czytamy, nieustannie tworzymy
kolaze ze stéw, fragmentéw zdan. Réwniez refleksja nad sztukg ma charakter tekstowy. Z obu tych
zrédet — dyskursu sztuki | codzienno$ci — mozemy czerpaé materiat dla nowych prac artystycznych
opartych na tekécie. W ramach 4 FSiD otworzylismy ,Galerie im. Andrzeja Pierzgalskiego”,

legendarnego twércy Galerii A4 w todzi lat siedemdziesigtych.

Ma ona forme prezentacji prac w formacie A4, dotgczanych do pisma Sztuka i Dokumentacja. Mogq
to by¢: prace wizualne, poetyckie, akcje, fotografie, cytaty, manifesty, artists’ statements, mini eseje,
rejestracje rozméw, odreczne notatki. Ich forma wizualna, graficzna i typograficzna jest dowolna.

Prosimy o nadsytanie gotowych prac tekstowo-graficznych w formacie A4 lub w formie plikow
elektronicznych. Wszystkie nadestane prace powinny byé czarno-biate. Dopuszczalne jest uzycie
koloru, jesli ma on &cisty zwiqzek z tekstem.

Throughout the history of modern art, there have been many art forms featuring text. Beginning from
cubist paintings, in which there were letters, numbers, words, fragments of sentences and collages of
texts, through abstract poetry, simultaneous recitation in Dada, Marcel Duchamp’s language games,
visual poetry and poesia visiva, the importance and the meaning of a word in Fluxus, from Pop Art
on the one side, to conceptualism on the other. However, apart from our experiences of text in art,
each of us also has our own experience of text in everyday life. When we walk down the street, we
read all the time, constantly creating collages made by fragments of words and sentences. Furthermore,
the nature of our thoughts is textual. Inspired by these two sources — the discourse of art and everyday
life - we can find material for new artistic activities based on text. As part of the 4th Art & Documentation
Festival, we opened the Andrzej Pierzgalski Gallery, named after the legendary founder of the A4
Gallery in £6dzZ in the 70s.

This will be organised in the form of a presentation of works in A4 format, attached to the Art and
Documentation journal. It may consist of artists’ texts, quotations and artists’ statements, mini-essays,
registrations of conversations, handwritten notes, etc. These may take various graphic and typographic
forms.

Please send your proposal as an already prepared textual or graphic work in A4 format, or in the
form of an electronic file. All submitted work should be black and white. Colour can be used if it is in
a close relationship with the text.
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J.M. Szczurek
Jesli idzie o malowanie to najlepiej wychodzi mi pisanie / When it comes to painting, | am more of a writer,
olej na ptétnie, 2012.






J.M. Szczurek
Jedyny obraz z takim napisem / This is the only painting with such writing on it, olej na ptétnie, 2012.






Lilo Nein, How the concept came to the love, 2013.
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Only a drop of water in a puddle
When | look out of my window

and watch the snowflakes dancing

I try to imagine

to dance with them

but then | realize

if they fall down

and land on the ground

they just keep on lying around

silent and completely motionless

their dance is over

and now they wait until they melt

to evaporate as a drop of water in a puddle



Astrid Jahns, Thoughts about nothing.
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Astrid Jahns, Thoughts about nothing.
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