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Wstep

Wspolezesna dyskusja na temat uje¢ z zakresu art based research dla
badan jakoSciowych bazuje na juz zaakceptowanym przekonaniu o tym, ze
sztuka jest takze praktyka poznawcza. Rozmowe o praktykach artystycznych
jako praktykach badawczych nalezaloby wiec przesunac o kilka kolejnych pdl
na szachownicy i zapyta¢ o konkretne przyklady synergii praktyk artystycznych
i badan jakos$ciowych, o pozytki z nich plyngce oraz sprawdzi¢ w jakim stopniu
tego rodzaju poznawcze zlozenia opieraja sie na rzeczywistej demokratycznej
rownorzednosci narzedzi artystycznych i humanistycznych. Jak rozkladaja
sie akcenty kompetencji i rol w projektach artystyczno-badawczych? Czy
mozna o nich moéwic jako o art based, czy tez moze ostrozniej asekurowaé
sie okresleniem arts informed research? Czy mozna mysle¢ o nich jako
o najbardziej eksperymentalnym i krytycznym przyczotku badan jako$ciowych,
czy moze bardziej jako o ,branzowym” nurcie profesjonalistow? Czy nalezy
traktowac je jako przyklady dzialan interdyscyplinarnych, czy tez moze jako
spelienie idei transdyscyplinowej analizy kulturowej? To wlaénie ta ostatnia
stanowi¢ bedzie dla nas o$ rozwazan: z perspektywy analizy kulturowe;j
przyjrzymy sie zaré6wno obszarowi badan jakoSciowych, jak i miejscu i roli
sztuki w naukach spolecznych.

Teksty zebrane w niniejszej sekcji prezentuja szeroki wachlarz
mozliwych podejs¢é w obrebie badan inspirujacych sie sztuka. Wprowadzajacy
artykul mojego autorstwa, ,,Miedzy autonomia a epifania. Art based
research, badania jako$ciowe i teoria sztuki,” podejmuje probe analizy
tendencji badawczych z rodziny badan inspirujacych sie sztuka w teminach
historycznych, metodologicznych oraz estetycznych. Zarysowuje historyczna
koincydencje w naukach spolecznych oraz humanistyce, ktora sprzyjala
wylonieniu sie badan opartych na sztuce, podkreslajac w tym kontekscie
w szczegblnosSci wage zwrotu narratywistycznego. Pokazuje szczeliny
w analizie kulturowej oraz w polu badan jako$ciowych, ktére okazaly sie
mozliwe do zagospodarowania przez dzialalno$¢ badawczo-artystyczna.
Odstania uwiklanie tego rodzaju podej$é w dychotomie ufundowane na
modernistycznych teoriach sztuki i analizuje najwazniejszg z nich: pomiedzy
autonomia artystycznych form symbolicznych a epifaniczng ewokatywnoscia
sztuki. Ta ostatnia powstaje na fundamencie obecnoéci i doswiadczenia
i w konsekwencji otwiera spoleczne mozliwoéci dla etyki troski.

Tekst Dariusza Brzostka ,,Black Science - Black Magic. Czy
afrofuturyzm jest narracjg poznawcza?” to przyktad wrecz klasycznej
analizy kulturowej uprawianej w duchu semiotyczno-krytycznym, a wiec
dokladnie w tej wersji studiéw kulturowych, ktéra wyjatkowo sprzyjata
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umacnianiu sie tendencji art based research. Analiza afrofuturyzmu jako
narracji poznawczej, speculative fiction — formatywnej dla okreslonych grup
spoteczno-kulturowych, realizuje zalozenie Paula Willisa o poszukiwaniu
sztuki tworczego dzialania w praktykach zycia codziennego. Demokratyzujacy
impet cultural studies oslabial historyczny ciezar autonomii sztuki
traktujac ja jako jedna z wielu praktyk kulturowych, jako miejsce produkcji
istotnych spolecznie znaczen, zas zmudne praktyki uprawiania codziennosci
wzmacnial, podkre§lajac ich tworczy aspekt jako sztuki zycia. W analizie
kulturowej Brzostka, kt6ra moznaby okreslié jako artistically informed,
widoczne sg takze watki narratywistyczne. Mozna je traktowac jako $lad
zwrotu narratywistycznego w humanistyce, niezwykle ptodnego dla badan
inspirujacych sie sztuka. Kluczowy jest tu produktywny oraz formatywny
aspekt narracji popularnych analizowanych przez Brzostka, oba one wiaza
bowiem rézne rejestry analizy uprawianej w ramach badan jako$ciowych:
biografie i struktury spoteczne. W konsekwencji analiza afrofuturyzmu
przypomina projekty z najlepszych lat cultural studies, takie, jak choéby Paula
Willisa Learning to Labour: How Working Class Kids Get Working Class
Jobs.

Watek dyscyplinowy, a wiec usitujacy lokowaé badania inspirujace
sie sztuka wobec, obok, pomiedzy, czy w obrebie innych humanistycznych
i spolecznych dyscyplin szczegolowych kontynuowany jest w tekScie Doroty
Euczak: ,Ikonologia zdje¢ rentgenowskich”. To opis historii wlaczania
rentgenograméw w obszar zainteresowan historii sztuki, w szczeg6lnoéci
w projekcie Das Technische Bild, pod kierownictwem Horsta Bredekampa
w Hermann von Helmholtz—Zentrum fiir Kulturtechnik na Uniwersytecie
w Berlinie (2000-2012). W wymiarze eipistemologicznym i metodologicznym
projekt ten poruszal kwestie przedmiotu badan nauki o obrazach, a takze
role obrazéw technicznych w spolecznych procesach konstruowania wiedzy.
Nie tyle chodzi w rekonstruowanym przez Luczak projekcie o udowadnianie
zalozenia o spotecznym konstruowaniu rzeczywisto$ci obrazowej (jak
w anglosaskich visual studies), ile bardziej o analize zwrotnego oddzialywania
systemow wiedzy na konwencje technicznych przedstawien obrazowych oraz
tychze przedstawien na sposoby konstruowania wiedzy. Ostatecznie okazuje
sie, Ze nie trzeba rezygnowac z rygorystycznej analizy swoistej dla warsztatu
historii sztuki (analiza stylu, analiza ikonologiczna, komparatystyka),
poniewaz moga one by¢ relewantne wzgledem analiz cielesnego,
perceptualnego, jednostkowego, habitualnego kontekstu funkcjonowania
obrazow technicznych w kulturze. W szczegblno$ci upodmiatawiajgca
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Sekcja1

przedmiot badan kategoria stylu zostaje tu odniesiona do sfery konstruktow
mentalnych, wiedzowych, do sposobéw myslenia wspotkonstytuujgcych
procesy konstruowania wiedzy.

Wykorzystanie szkicowania i rysunku odrecznego w praktyce badan
organizacyjnych jest przedmiotem rozwazan Adama Dzidowskiego w tekscie
»Sztuka i estetyka organizacji w ujeciu formujgcym - rola wizualizacji
i rysowania w rozwoju organizacyjnym”. Dzidowski analizuje rysunek jako
medium ekspresyjne, zdolne ujawnia¢ kreatywne i nowatorskie rozwigzania.
Rysunek jest w tym kontekscie narzedziem poznawczym, stuzacym
rozwigzywaniu probleméw, pozwalajacym adekwatnie reprezentowac
stan organizacji, diagnozowac, czy podpowiadaé kreatywne dzialania.

W tych zakresach jego zastosowanie w praktyce organizacji wpisuje sie

w podejécia heuretyczne do art based research, rozumiane tutaj jako praktyki
konstruowania regut generatywnych stuzacych udoskonalaniu kreatywnych,
tworczych skryptow dziatania. Temu w istocie stuzy¢é moga dzialania artystow
zmieniajace modele organizacji, przelamujace dotychczasowe schematy
mySlenia. Dzidowski przywoluje takze dychotomie pomiedzy strukturalnym
funkcjonalizmem oraz ujeciami kulturowymi i interpretatywnymi,

obrazujac sytuacje, w ktorej praktyka menadzerska zanurzona jest wciaz

w tym pierwszym kontekscie, a stosowanie narzedzi rysowania mialoby
yrozmiekcza¢” to ilo§ciowe i bardzo sformalizowane podejécie. Przywodzi
tym samym starg opozycje pomiedzy strukturalizmem a etnografizmem,
naukowym dziedzictwem Emile’a Durkheima a pisarstwem socjologicznym
Georga Simmela pokazujac, jak gleboko art based reseach uwiklane jest

w ciagi opozycyjnych wzgledem siebie paradygmatéw. Najtrwalsza opozycja
tego rodzaju jest opozycja pomiedzy wiedza a emocja, od analizy ktorej
rozpoczynam calg niniejsza sekcje tematyczna w swoim artykule.

Dwa teksty zamieszczone w tym numerze Sztuki i Dokumentacji,
artykul duetu Joanny Bieleckiej-Prus i Anety Pepa$ oraz tekst Karoliny
Sikorskiej, prezentuja kolejng tendencje w badaniach inspirujacych sie sztuka
— aktywistyczng i aktywizujaca. Ujecie Bieleckiej-Prus i Pepas to drobiazgowa
rekonstrukcja realizowanego przez nie wspoélnie projektu ,,Tam, gdzie jeszcze
pieja koguty — etnoperformens weselny”. Byto to przedsiewziecie animacyjno-
badawcze, podjete przez Miejski Osrodek Kultury w Dynowie, zrealizowany
w partnerstwie z etnografami, antropologami oraz animatorami spoleczno-
kulturowymi. Dwuglos ten jest wiec zapisem interdyscyplinarnej wersji
badan inspirujacych sie sztuka, ewokowanym przez pracownice uniwersytetu
i pracownice instytucji kultury. Celem tego etnoperformatywnego dzialania
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Sekcja1

bylo zrekonstruowanie i odegranie obrzedu wesela charakterystycznego dla
Pogorza Dynowskiego, a punktem wyjécia — scenariusz wesela z Ulanicy.
Jednak to nie szczegdtowo$é etnograficznej rekonstrukeji byta stawka w tym
dzialaniu, a raczej mediowanie napieé i relacji w lokalnych spolecznoéciach
poprzez wspoélne, performatywne dzialanie. Szeroki arsenal badan
jakosciowych osnuwany byl wokol, w istocie negocjowanego z mieszkancami,
scenariusza weselnego performensu. Jego ostateczna forma etnodramy, a wiec
skryptu performatywnego zbudowanego z danych pozyskanych w badaniu,
byta taka forma, na jaka zdecydowali sie wspolnym wysilkiem mieszkancy
Pogorza Dynowskiego.

Artykul Karoliny Sikorskiej, ,Artystki w pracy i o pracy. Poznawcze
wymiary sztuki”, odstania z kolei te twarz ujeé aktywistycznych w obrebie art
based research, ktore nie funkcjonuja bez podloza teorii krytycznej. Podejscie
to przyjmuje czesto w szczegotowych case studies postaé poglebionej, krytycznej
rekonstrukeji uwarunkowan analizowanych zjawisk. Sikorska w kontekscie
tematyki niniejszej sekcji Sztuki i Dokumentacji poddaje analizie szczegblnie
istotna mape probleméw zwiazanych z kulturowymi i politycznymi kontekstami
pracy artystek na akademiach i uniwersytetach. Pyta wiec w istocie o rzecz
podstawowa dla mozliwoSci praktykowania w Polsce badan inspirujacych sie
sztuka: o to, co uniemozliwia i co ulatwia bycie artystkg-badaczka funkcjonujaca
w strukturze instytucjonalnej, a nie w partyzanckim polu poza nia. Ostatecznie
Sikorska wskazuje trzy konkretne strategie artystyczno-poznawcze
przyjmowane przez kobiety i biorace na warsztat prace innych kobiet.

Paula Milczarczyk, autorka tekstu ,,Projekt Symbiotycznos$é tworzenia
w $wietle teorii warto$ci paraartystycznych” analizuje tworczo$¢ Jarostawa
Czarneckiego/Elvina Flamingo w kontekscie estetyki rzeczywistosci i faktow
para-artystycznych Marii Golaszewskie;j.

I w koncu Sebastian Dudzik i Marek Glinkowski w dialogu ,,Grafika
jako narzedzie badawcze. Dwuglos o matrycy” prowadza z kolei definicyjna
rozmowe pomiedzy artysta a historykiem sztuki, w ktorej rozwazaja poznawcze
aspekty my$lenia i dzialania graficznego. Ukazuja myslenie graficzne jako
paradygmatyczne dla sztuki mediow, definiuja pojecia matrycy, myélenia
matrycowego, matrycy kulturowej, czy matrycowego transkodowania,
analizujac przechodnio$¢ tego ostatniego pojecia od klasycznych technik
graficznych do sztuki nowych mediéw. Postlugujac sie pojeciami matrycy
kulturowej oraz matrycowania definiuja grafike jako medialne narzedzie analizy
kulturowe;j.
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OtwieraliSmy sekcje poSwiecona art based research zalozeniem
jakosSciowo ukierunkowanej analizy kulturowej Paula Willisa o tym, ze
»Symboliczna calo$¢ ekspresyjnego zycia ludzkiego”1 jest rodzajem sztuki
i badanie jej wymaga takze narzedzi estetycznych. Podobnie w estetyce
warto$ci pozaartystycznych, struktury artystyczne traktuje sie jako stosowalne
wzgledem rzeczywistosci. Artysta staje sie w takim konteks$cie akuszerem,
odslaniaczem, wylawiaczem ukrytych aspektow rzeczywistosci, tym, ktory
pomaga widziec¢ i analizowa¢ jej jakoSci.

PRZYPISY

1 paul Willis, »~Symbolizm i praktyka. Teoria spolecznego znaczenia muzyki popularnej,”
w Kultura i hegemonia. Antologia tekstow szkoly z Birmingham, red. Michal Wroblewski
(Torun: Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Mikotaja Kopernika, 2012), 178.
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Przekonanie o demokratycznej rownowartoéci praktyk badawczych oraz praktyk
artystycznych w ich funkeji epistemologicznej szlifowalo swoja argumentacje szczegdlnie
w ciggu ostatnich trzech dekad w synergii z istotnymi dla humanistyki ,zwrotami”: reflek-
syjnym, narracyjnym, wizualnym i performatywnym. Krajobraz wspodlczesnej humanistyki
po tych zwrotach - choé¢ wielokrotnie kwestionowano ich range, przelomowy charakter czy
nawet zasadno$¢ ich wyodrebniania - jest juz jednak na tyle odmieniony, ze rola sztuki jako
narzedzia w badaniach empirycznych stala sie wrecz oczywisto$cia i nie wymaga jakiej$ szcze-
goblnie zacietrzewionej obrony. JesteSmy juz bowiem takze po zwrocie instytucjonalnym,
w wyniku ktérego wiele akademickich o$rodkdéw nauczania artystycznego, takze w Polsce,
zmienito swoj status z Akademii na Uniwersytet. Widoczna jest dzi$ razgca nieadekwatno$é
argumentow stawianych w niegdysiejszych dyskusjach na temat mozliwo$ci zblizania do sie-
bie aparatéw sztuki i nauki, ktére pomimo intencji synergizowania tych dwoch dziedzin, pa-
radoksalnie zachowywaly ich separacje. Postuze sie przyktadem z 1980 roku, kiedy Elliot W.
Eisner, jeden z najwiekszych oredownikéw badan jakoSciowych inspirujacych sie sztuka, wy-
stapil na konferencji Amerykanskiego Towarzystwa Badan Edukacyjnych z katalogiem ro6z-
nic pomiedzy artystyczna a naukowa praktyka poznawceza. Zgodnie ze wspolczesnym stanem
refleksji, wlasciwie prawie wszystkie z uzytych wowczas przez niego argumentow roznicuja-
cych te dwie dziedziny mozna dzi§ prawomocnie zakwestionowa¢, a nawet wiecej, pokazacé,
ze stosowane wowczas przez Eisnera kryteria naukowo$ci - po wyzej wymienionych zwrotach
w humanistyce - zaréwno przez sztuke, jak i przez nauki spoteczne traktowane bywaja dzi$
jednakowo niezobowiazujaco.

Oto najwazniejsze spoérod réznic pomiedzy nauka a sztuka pochodzace z Eisnerow-
skiego katalogu, ktére zestawiam z mozliwymi wobec nich kontrargumentami.1 (a) Nauka
i sztuka tworza odmienne formy analitycznych reprezentacji poznawanych §wiatéw: repre-
zentacje naukowe sa dogtebnie skodyfikowane (dyskursywnie, logicznie, typologicznie, for-
malnie), za$ reprezentacje artystyczne mialyby charakteryzowac sie wieksza swoboda tonu
ewokatywnego. Kontrargument: w wielu dzialaniach artystycznych, choéby w nurcie koncep-
tualnym i postkonceptualnym, mozna wskaza¢ na bogate i zréznicowane formy kodyfikacji
jezyka sztuki. Takze w formach sztuki funkcjonujacej w przestrzeni publicznej istnieje juz
przynajmniej od dwoch dekad gleboka swiadomos$é dyskursywizacji przestrzeni spolecznej,
pociagajaca za sobg wrecz konieczno$¢ uzywania dyskursywnej refleksyjnoéci jako istot-
nego narzedzia sztuki. Innymi slowy, liczne praktyki artystyczne rozgrywaja swoje stawki
w dyskursywnej przestrzeni wielu jezykow i ¢wicza sie zardbwno w profesjonalizacji swoich
wlasnych kodyfikacji, jak i w taktykach przechwytywania regut formatywnych dla innych
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dyskurséow. (b) Takze sposoby budowania reprezentacji wynikéw praktyk badawcezych i prak-
tyk artystycznych to formy, w ktorych Eisner dostrzegal gltebokie zroznicowanie. Kontrar-
gument: wspoéleze$nie sposoby reprezentacji efektow praktyk artystycznych i badawcezych,
moca zupehie §wiadomie podejmowanych operacji moga by¢ calkowicie wymienne. (c) We-
dlug Eisnera takze kryterium formalnej poprawnoSci i wiarygodnoSci sposobéw postepowa-
nia (w odniesieniu do stawianych hipotez i stosowanych narzedzi, wiarygodnoSci préby, itd.)
istotnie réznicuje sztuke i nauke. Kontrargument: po zwrocie instytucjonalnym poprawno$é
postepowania artystycznego, podobnie jak naukowego, niejednokrotnie podlega akademic-
kiej ewaluacji, wymaga sie wiec czesto od sztuki formalno-badawczej poprawnosci. Takze
odpowiedzialnoé¢ sztuki w przestrzeni publicznej wobec grup, wspoélnot, podmiotéw wo-
bec ktoérych i z ktorymi podejmuje dzialania, wymaga przemys$lanych oraz weryfikowanych
badawczym podejSciem strategii. Jesli praktyki artystyczne obliguja sie polityczna, perfor-
matywna skuteczno$cia swoich dzialan, to poszukiwanie warunkéw brzegowych tej skutecz-
nosci moze pociaga¢ za soba zmierzanie do poprawnosci logicznej przyjetych rozumowan,
wnioskowan i decyzji. (d) Z chwilg, gdy nauki spoleczne zainteresowane sa w wiekszym stop-
niu analiza widocznego, rejestrowalnego obserwacyjnie zachowania, praktyki artystyczne
skupiaja sie na odkrywaniu nieobserwowalnych znaczen ulokowanych gléwnie w sferze do-
$wiadczenia. Kontrargument: po zwrocie refleksyjnym w antropologii i przeorganizowaniu
calego pola badan jakoSciowych, kategoria podmiotowego do$wiadczenia znalazla sie w cen-
trum zainteresowania jako$ciowo zorientowanych nauk spolecznych. (e) Poznanie naukowe
(Eisner podtrzymywal zalozenie o naukowosci i obiektywnoéci badan jako$ciowych) wyko-
rzystuje operacje generalizacji, ktora jest obca podejéciu artystycznemu. Kontrargument: na-
rzedzie generalizacji w sztuce wykorzystywane jest wszedzie tam, gdzie pracuje sie na duzej
iloéci danych, rejestrujac regularnosci, cykle, prawidlowoéci. Takze, np. w grafice, w pojeciu
spotecznego matrycowania, mozna postugiwaé sie operacja generalizacji do diagnozowania
wiodacych tendencji czy stereotyp(’)w.2 (f) Najstarsze rozréznienie pomiedzy nauka i sztuka
opierato sie na stereotypowych opozycjach faktu i fikcji, subiektywizmu i obiektywizmu.
Kontrargument: po zwrocie refleksyjnym obiektywno$é w badaniach jakoSciowych przestata
by¢ wiazacym punktem odniesienia, a subiektywizm stal sie trudno prekraczalnym horyzon-
tem postepowania badawczego. (g) Eisner wskazywal na istotna réznice w ostatecznych ce-
lach poznania nauki i sztuki. W podejs$ciu naukowym ostatecznym celem poznania miataby
by¢ wiedza, w sztuce za$ przede wszystkim produkcja znaczen. Kontrargument: wspoélcze$nie
jezyk humanistyki traktuje sam siebie jako jeden z wielu i wcale nie bardziej od innych upra-
womocniony jezyk opisu rzeczywisto$ci, ktory generuje znaczenia jako specyficzna forma
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tworzenia opowiesci. Sztuka za$, w szczegdlnosci na gruncie studiow kulturowych, od dawna
traktowana byta jako jedna z wielu form uwiklanej spolecznie produkeji kulturowej. Obie
praktyki zatem, tak artystyczna, jak i naukowa, traktowane sg dzi$ czeSciej niz kiedy$ jako
praktyki spoleczne generujace znaczenia.

Niemal dwie dekady p6Zniej wiekszosé z powyzej skatalogowanych roéznic pomiedzy
badaniami jako$ciowymi a praktykami artystycznymi zostala zniwelowana i nawet w bardziej
pragmatycznych podejéciach do badan jakoSciowych mozemy napotkaé sposoby definiowa-
nia procesu badawczego poprzez terminy estetyczne.3 Ich rola jest najczesciej definiowana
jako stuzaca poglebianiu poszukiwan jako$ci badanych zjawisk, uwydatnianiu ewokatywno$ci
doéwiadczen, odkrywaniu taktylno$ci i sensualnoéci $wiata, w ktérym zyja spoleczne i kultu-
rowe podmioty. Tak opisana funkcja praktyk artystycznych i pojec¢ estetycznych w kontekscie
badawczym nie wyczerpuje oczywiScie wszystkich dostepnych dla nich mozliwoéci, jednak
historycznie to wlagnie ona zdominowala myslenie o badaniach z wykorzystaniem sztuki lub
w oparciu o procedury artystyczne. Na jakich zalozeniach metodologicznych oparta jest ta
tendencja? Skad czerpie podstawowe dla siebie terminy estetyczne? I czym ostatecznie sg
jakosci uzyskiwane w tak definiowanym trybie badania spotecznego?

Przyjrzyjmy sie najpierw historycznej koincydencji, ktéra wyltonila tendencje okre-
§lang jako art based research. Warto w tym konteksScie przeanalizowaé uktad o§miu wyzna-
czonych przez Yvonne S. Lincoln i Normana K. Denzina, historycznych faz rozwoju metod
badan jakoéciowych.4 Traktowac je mozna nie chronologicznie, lecz raczej jako synchro-
nicznie nakladajace sie na siebie lub trwajace rownolegle programy operacyjne regulujace
wspolezesne praktyki badawcze. Pozwalaja one odnalezé koncepcyjne ,,punkty wejscia” dla
sztuki w obszar humanistyki i nauk spolecznych. Z pewnoscia trzecia z wyznaczonych przez
Lincoln i Denzina faz, rozmytych gatunkéw, byla juz ta, ktéra wprowadzala tworcza reorga-
nizacje mozliwych strategii i metod badawczych. Wystepowala po okresach tradycyjnym oraz
modernistycznym, przypadala na lata 1970-1986. W tym okresie zachwiana zostala pozycja
badacza jako$ciowego, odebrany jego uprzywilejowany status gltosu eksperckiego posrod roz-
norodnych narracji porzadkujacych spoleczno-kulturowa rzeczywistoéé.5 W konsekwencji
rozchwiane zostaly rdznice miedzy r6znymi gatunkami tekstow, pomiedzy nauka a literatura,
a na pierwszy plan wysunela sie pozycja badaczki/badacza strukturyzujacych swoje do§wiad-
czenie poznawcze poprzez tekst. Z pewnosScia wiec pierwszy duzy transfer metod artystycz-
nych w obszar badan jako$ciowych dokonatl sie gtéwnie poprzez eksperymenty z literatura.
Fazy kolejne rozwoju badan jako$ciowych: kryzysu reprezentacji oraz postmodernistyczna
faza eksperymentalnego pisania etnograficznego, przywiodly ostatecznie badaczy do swo-
istej instytucjonalizacji tych tworczych poszukiwan: odnalazly one bowiem swoja wydaw-
niczg platforme w postaci wydawnictwa AltaMira Press oraz czasopism Qualitative Inquiry
i Qualitative Research, szczegblnie promujacych rozmyte gatunki interdyscyplinarnych po-
szukiwan spod znaku art based research.

Takze wiele sposrod podstawowych zalozen instytucjonalizujgcego sie w latach sie-
demdziesiatych XX wieku projektu studiéw kulturowych przy$wieca dzis kluczowym postu-
latom w obszarze wspodtczesnych ujec¢ art based research. Sztuka byla obecna w studiach
kulturowych niemal od poczatku rozbudowywania i éwiczenia ich metodologii. Pomimo
znacznego zroznicowania, podstawowe style uprawiania studiow kulturowych ostroznie bu-
dowaly swoje konstrukcje pomiedzy podejSciami czysto teoretycznymi a modelami opartymi
na studiach przypadku, bronigc sie zaréwno przed zarzutem o antyteoretyczno$é, jak i przed
osunieciem sie w antyempirycystyczny nurt teoretycznej spekulacji. Ostatecznie model teo-
retycznie ugruntowanych case studies stal sie tym najczeSciej stosowanym, czerpiac wiele
z metod interakcjonistycznych oraz etnograficznych.™ Byt to takze jeden z obszaréw studiow
kulturowych, w ktérych sztuka byla znaczaco obecna. Reprezentowany, miedzy innymi,
przez podejScie Paula Willisa, rozbudowywat sie na antropologicznej osnowie opisu gestego
oraz wrazliwego rejestrowania perspektyw i definicji od—podmiotowych.7 Co jest charakte-
rystyczne dla tego ujecia? To stanowisko, w ktérym pojecia estetyczne i spos6b rozumowa-
nia charakterystyczny dla dzialan artystycznych zostaly zaprzegniete do badania ,realnego
$wiata”. Zaprzegniete tworczo, a wiec unikajac totalnego redukcjonizmu pojeé estetycznych
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do poje¢ spolecznych. Willis nie wierzyt w sens konstruowania $cistych definicji, pokladal
wiecej zaufania w Blumerowskich ,pojeciach uwrazliwiajacych” i tak tez traktowal poje-
cia estetyczne uzywane w analizie kulturowej. Oczekiwal kreatywnego napiecia pomiedzy
nimi a empirycznymi danymi pochodzacymi z terenu.” Wychodzil z zalozenia, ze analiza
kulturowa nie jest odkrywaniem struktur realnego $wiata (strukturalizm ontologiczny), ze
rzeczywisto$é spoteczna przejawia sie raczej w chaotycznym nieuporzadkowaniu niz w struk-
turalnym porzadku i pojecia, ktérymi dysponujemy, sa pomocne w negocjowaniu sensow
$wiata. W konsekwencji dochodzil do przekonania, ze kategorie estetyczne moga tak samo
dobrze jak spoteczne ,rzucaé $wiatlo” na mrok obserwowalnego chaosu iycia.9 Sztuka raz
jest wiec tu narzedziem, innym razem moze bardziej twoércza analogia - jako jedna z wielu
form produkcji symbolicznej moze stluzy¢ rozpoznawaniu wielu sposrdd licznych, codzien-
nych produktywnych praktyk. Méwigc wprost - jest tak samo dobra w tworzeniu senséw, jak
inne rodziny kategorii poznawczych.

Kluczowe dla podejscia Willisa jest zrozumienie relacji pomiedzy instrumentarium
etnografii a pojeciami uwrazliwiajacymi czerpiacymi z obszaru estetyki. Narzedzia etno-
graficzne maja za zadanie dostarcza¢ danych jakoSciowych z terenu. To przede wszystkim
narzedzia obserwacji, zdolne ,zbiera¢” ré6znorodnosé niedyskursywnych, wielozmyslowych
rejestrow praktyk zycia codziennego. To dane od-podmiotowe, stuzg temu, aby ,.zobaczy¢,
w jaki sposéb badani zamieszkuja swe symboliczne $wiaty oraz je zrekonstruowac: jak wygla-
daja ich programy, ich odkodowania, ich opowieSci, ich uzycia przedmiotow i wytwordéw”.
Sztuka jest narzedziem wspomagajgcym ten program badawczy poszukiwan ,jakosci”, jed-
nak nade wszystko jest ona rozumiana najszerzej jako praktyka produkowania znaczen,
a wiec demokratycznie - jako jedna z wielu praktyk symbolicznych, sensotworczych. Widac
tu wymiennoé¢ relacji pomiedzy sztuka a innymi przejawami zycia. Sztuka jest praktyka
kulturowa, a jednoczes$nie codzienne praktyki kulturowe sa sztuka. Oba te rodzaje sztuki
w pierwszym rzedzie odnosza sie do technik siebie, a wiec do sensotworczych praktyk two-
rzenia wlasnych tozsamos$ci poprzez i za pomocg réznorodnych mozliwo$ci wytwarzania
znaczen. W usitlowaniach podmiotowych rozpatrywanych w kontekécie permanentnosci kon-
struowania wlasnych biografii przyznaje sie praktykom konstruowania siebie spora doze kre-
atywno$ci, tworczosci i dowolno$ci. Warto zwroci¢ takze uwage na sposob traktowania sztuk
(nieodmiennie w liczbie mnogiej) jako (1) pracy i to (2) pracy z réznorodnymi formami. Za-
lozenie to podkreslalo procesualny, dzialaniowy wymiar praktyk kulturowych i jednocze$nie
obiektowy, materialny wymiar samej kultury. Cenne jest takze neomarksowskie rozumienie
sztuki w kategoriach spolecznych relacji, odziedziczone zresztg jeszcze po schedzie kultura-
lizmu Raymonda Williamsa, gdzie przypisanie praktyk artystycznych do wyzszego porzadku
kultury zostalo zastapione uznaniem ich za szczegblna forme ogblnego procesu spotecznego.
Nadawanie i odbieranie znaczen w obrebie praktyk artystycznych bylo tu rozumiane jako pro-
ces o charakterze spolecznym, zaréwno jako mechanizm tworzenia konwencji, jak tez proces
instytucjonalizacji. Kluczowe w tym kontekScie bylo rozpoznanie w studiach kulturowych
Weberowskiej réznicy pomiedzy sadem normatywnym a analiza normatywna, co pozwolilo
wydosta¢ sie z modelu krytyki literackiej (u Leavisow i u Hoggarta) i przej$¢ do semiotyczno-
-strukturalnej, kulturowej analizy wartoSci. Zaowocowalo to poglebiong konceptualizacja re-
lacji pomiedzy spoteczenstwem a literatura, a ostatecznie w podej$ciu Raymonda Williamsa
wejSciem w marksistowska analize tej relacji i inspiracje Lucienem Goldmannem, Gyorgy
Lukécsem czy Jeanem Paulem Sartrem.!

Najpierw badania nad spolecznym i kulturowym statusem literatury, lecz p6zniej
przede wszystkim zwrot narratywistyczny - zaréwno w studiach kulturowych, w socjologii,
jak i ten przebiegajacy réwnolegle ze zwrotem refleksyjnym w obszarze antropologii - zde-
cydowanie otworzyly furtke mozliwoSci dla akcesu praktyk artystycznych w teren badan ja-
kosciowych. Interesujace sa przede wszystkim dwa aspekty tej historycznej koincydencji. Po
pierwsze, jak wskazywala Susan Finley, nastgpilo czasowe zazebienie sie zwrotu narratywi-
stycznego oraz wylonienia sie zaangazowanych w problemy spoleczne, zorientowanych na
dzialanie nauk spo}ecznych.12 W tym obszarze mogly rozwingé sie te wszystkie tendencje
badan inspirujacych sie sztuka, ktére przyjmowaly model dziatania oparty na aktywistycz-
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nym wspoél-badaniu/wspot-dzialaniu w przestrzeni publicznej. Po drugie, kolejna podzie-
lang tendencja przez nurty art based research oraz zwrot narratologiczny bylo nastawienie
na ekspresje, ewokacje, w szczeg6lnoéci z wykorzystaniem form literackich. Z pewno$cig
w odniesieniu do wezeéniejszych tendencji strukturalistyczno-semiotycznych na gruncie stu-
di6w kulturowych byla to nowo$c¢: zwrot w strone ,mikropolityki” do$wiadczenia, analizy
przypadku, ale takze uruchomienia swoistej ,etyki troski” jako hasla przyswiecajace story-
tellingowi. Z tej perspektywy wspolpraca pomiedzy badaczami a badanymi i zréwnanie ich
status6w bylo juz tylko konsekwencja tych znaczacych przesuniec.

Na pewno mozna wskaza¢ kilka tendencji, ktére w dyscyplinowych obszarach hu-
manistyki i nauk spolecznych sprzyjaly cyzelowaniu sie najwazniejszych tendencji art based
research. Na gruncie studiéw kulturowych chodziloby przede wszystkim o ich demokratyzu-
jacy impet, a wiec wlgczanie do analizy tego, co popularne, codzienne, zwyczajne, potoczne,
wyrazajacy sie w pierwotnym zdaniu, ktore stalo sie jednocze$nie polityczna deklaracja: cul-
ture is ordinary.13 Takze poczatkowy krytyczny impet cultural studies zwrdcony ku proble-
mom feminizmu, teorii queer, postkolonializmu, teorii rasy, teorii klas zostal przekuty na
gruncie badan opartych na sztuce w ewokatywny i empatyczny program oddawania glosu
przedstawicielom grup marginalizowanych, defaworyzowanych, czy ubezwlasnowolnionych.
Takze w programie rewolucji badan jakoSciowych, ktéremu patronowali Yvonna S. Lincoln
i Norman K. Denzin, przestrzen dla poznania poprzez sztuke otwierala sie przynajmniej na
kilku etapach badania rozumianego jako proces. Pojawily sie tu bowiem nowe kryteria ewa-
luacji procesu badawczego: ,,prawdopodobienstwo, emocjonalno$éé, osobista odpowiedzial-
nos¢, etyka troski, praktyka polityczna, wieloglosowe teksty, dialogi z podmiotami badan”.'4
Niektore spoérod nowych kryteriéw trafnoSci badan jakoSciowych, proponowanych i skata-
logowanych przez Egona G. Gube i Yvonne S. Lincoln, otwieraly mozliwosci dla badan arty-
stycznych. Chodzilo tu przede wszystkim o trafno$¢ rozumiana jako polisemicznie rozwazana
autentyczno$¢, a wiec, np. jako uczciwo$é (,wszystkie poglady, perspektywy, zadania, pro-
blemy i glosy zainteresowanych powinny byé widoczne w tekécie”19); jako krystaliczno$c
(badanie i tekst przyjmujace strukture krysztalu-jako- metafory, ,ktdry moze by¢ obracany
na roézne sposoby, ktory odbija i zalamuje $wiatlo »$wiatlo/mnogie warstwy znaczeniax,
poprzez ktéry mozemy zobaczy¢ zaréwno »fale«, fale/$wiatta/prady ludzkie, jak »czgstkex,
$wiatlo jako »kawaly« energii/elementy prawdy, uczucia, polaczenia, procesy badania, ktore
»plyna« razem”!°); jako transgresja (,przerywanie, zaklocanie, transformowanie””). Kate-
goria glosu w tekscie badawczym naprowadza z kolei na kryterium obecno$ci, uciele$nienia,
tak badaczki/badacza, jak i 0s6b wspotbadajacych czy opisywanych. Warto wymieni¢ takze
performatywno$¢, ktora chocby za Susan Finley, mozna traktowac jako ,kryterium jakosci”
w badaniach inspirujgcych sie sztukg. Performatywnos$é to ,warunek konieczny” takiego
badawczego ujecia, ktore probuje odpowiadaé na ,istniejace problemy spoleczne, probuje
je rozwigzywaé, ma aktywny charakter, angazuje sie w debate publiczna, jest odporne na
grozby kierowane pod adresem idei sprawiedliwo$ci spolecznej oraz celowo pomyslane tak,
aby wspomagaé krytyczne studia nad rasa, ludnoScia autochtoniczna, mniejszo$ciami sek-
sualnymi, feminizmem i pograniczem, bedac przy tym wstepem do uformowania sie wielu
nowych, réznorodnych sposobéw wzajemnego rozumienia sie i zycia w $wiecie.”!

Opisane powyzej przeorganizowanie pola badan jako$ciowych i preferowanych form
analizy kulturowej otworzylo wiec te luki w jako$ciowych metodologiach, ktoére oczekiwaly
na wypekienie technikami pozyskiwania danych raczej nieoczywistych, rozchwiewajacych,
poglebionych, problematyzujacych. Pole tych poszukiwan szybko wypekilo sie tymi este-
tykami artystycznymi, ktoére byly w stanie przebywaé blisko podmiotowego do$wiadczenia,
ciala, sensorycznoéci, przezycia. Z tego wlasnie powodu w wielu ujeciach nowo wylaniajacego
sie obszaru art based research odgrzana zostala, modernistyczna w istocie dychotomia, po-
miedzy wiedzg a emocja. W takim kontekécie Eisner jako jeden z wazniejszych oredownikow
badan inspirujacych sie sztuka, opieral rozwijane przez siebie stanowisko na dystynkcji po-
miedzy deskryptywnym a ewokatywnym trybem generowania wiedzy. Punktem odniesienia
dla tej opozycji byla dla niego koncepcja wiedzy dyskursywnej i niedyskursywnej Susan K.
Langer.19 Deskryptywny charakter badan jakoSciowych (najpelniej reprezentowany przez
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instrumentarium etnografii) mialby przynosi¢ efekt mimetyczny, ewokatywno$¢ natomiast
mialaby by¢ dostarczycielkg jakoSci wyzwalajacych empatyczny stosunek do rzeczy, emocje
oraz wyobraznie, mialaby przynosi¢ takze poczucie obecno$ci. To w tym obszarze sytuujg sie
wlasénie tryby i jako$ci poznania artystycznego i jego ,,oferty” dla nauk spolecznych. Maja one
by¢ przede wszystkim zrédlem empatii jako swoistej jako$ci rozumienia. Poznanie poprzez
sztuke to poznanie ,ewokowane poprzez empatyczne doéwiadczenie”.2° Forma docierania
do konkluzji w poznaniu artystycznym w mniejszym stopniu przypomina analityczne wycia-
ganie wnioskow i ostrozne podazanie za weryfikacja hipotez, a raczej przybliza sie forma do
~glebokiej rozmowy i wnikliwego dialogu”.21 Eisner bardzo radykalnie utrzymuje wiec se-
paracje wiedzy dyskursywnej i ewokatywnej, ale takze stojacych za nimi ,Swiatow”. W przy-
padku ewokatywnego jezyka sztuki tym Swiatem jest ,Zycie w rejestrze uczué”?? - o wiele
trudniej, jesli w ogble, zapisywalne w dyskursywnym jezyku nauki. Z kolei za Rudolfem
Arnheimem - przyjmuje Eisner jaka$ przystawalnosé, odpowiednio$¢ pomiedzy struktura
wyrazanych uczu¢ a medialng strukturg artystycznej pracy: ,to, co ostatecznie powstaje, to
strukturalna ekwiwalencja emocji przywolywanych w skupieniu, a jednocze$nie przejmu-
jaco wyrazanych wraz z tym, co zostalo do§wiadczone poprzez relacyjny uklad artystycznych
form.”?3 Za Langer pojawia sie tu takze wizja zamieszkujacej w krolestwie sztuki, rozpozna-
wanej przez sztuke struktury odczuwania (the structure of feeling).

Jesli dokonaé, choéby prowizorycznego mapowania wspolezesnych tendencji w ob-
szarze art based research, to rzeczywiScie w kazdej z nich zywotnym pozostaje ,kapital”,
jaki niesie ze sobg poznanie artystyczne w postaci ewokatywno$ci i epifaniczno$ci sztuki.
Nawet najbardziej ,postmodernistyczne” sposrod wspolezesnych ujeé czerpia wiec z - bardzo
modernistycznej w istocie - teorii estetycznej, ktora stala sie podstawa dla Eisnerowskiego
»~mocowania” praktyk artystycznych w funkcji produkcji i poglebiania wiedzy. Przyjrzyjmy
sie zatem, mozliwym do szkicowego wyrdznienia, trzem widocznym i niewykluczajacym sie
tendecjom na gruncie art based research.

Pierwsza z nich potraktujmy jako wychodzaca wlasnie od propozycji Eisnera
i okre$lmy jako ,epistemologicznie problematyzujaca”. Promuje ona stanowisko zréwnujace
status nauki i sztuki w funkcji poznawczej i traktuje sztuke jako wzbogacajaca ilo$¢ sposo-
bow opisywania $wiata; lokuje kapital poznawczy sztuki w jej funkcji ewokatywnej; zaklada
epistemologiczng zalezno$¢ miedzy postrzeganiem, opisywaniem, do$wiadczaniem i dziala-
niem w $wiecie; przyjmuje zalozenie, wedle ktorego instytucjonalnie usankcjonowane spo-
soby opisywania §wiata sa uwarunkowane tak epistemologicznie, jak i politycznie.24 W te
tendencje wpisuje sie wiele wizualnych metodologii, wykorzystujacych réznorodne media
obrazowe. Podkresla sie w nich te jakoSci kognitywne, ktére maja uzupehiaé ,,dyskursywne”
sposoby produkcji wiedzy. Sg to polisemiczno$é obrazu jako noénika wiedzy niedyskursyw-
nej oraz ta jego jakos$¢, ktéra dobrze juz ugruntowala swoja pozycje w nurtach art based
research, a mianowicie natychmiastowos¢ ,,dzialania obrazowego”, skupianie skomplikowa-
nej i bogatej semiozy w jednym odbiorczym ,,0l$nieniu”, ktérego charakter jest oczywiScie
ewokatywny lub epifaniczny.25 Poznanie poprzez lub za posrednictwem obrazéw mialoby
w konsekwencji wzmacnia¢ empatyczne wspolodczuwanie wypracowywane w interdyscypli-
narnych projektach angazujacych sie spolecznie i politycznie. Szczegélne i unikalne jakoSci,
ktérych jest w stanie dostarcza¢ badaniom jakoSciowym sztuka, to nie tylko te, ktére zwia-
zane s3 z emotywnymi aspektami bycia w Swiecie, ale takze takie, ktére odstaniaja habitu-
alne, taktylne wymiary kultury.

Kolejne podej$cie w ramach badan inspirujacych sie sztuka mozna okresli¢ jako
heuretyczne. Najszerzej zostalo ono sformulowane przez Gregory’ego L. Ulmera w jego heu-
rycznej pedagogice (heuretic pedagogy). Promuje ono strategie demokratycznie zréwnu-
jaca sztuke i nauke w ich funkcjach poznawczych, jednak rozpisujac dla nich odmienne role.
Heuretyka jest traktowana przez Ulmera jako jeden z dwbch sposobow konstruowania teorii
w humanistyce, drugim sposobem jest hermeneutyka. Ta pierwsza konstruuje poznanie po-
przez artystyczny eksperyment, ta druga jest sztuka krytycznej interpretacji. Oba te sposob
konstruowania wiedzy, od Platona do Derridy, byty uzywane w humanistyce na przemian.2
Dla heuretyki kluczowe jest dziedztwo awangardy, brane pod uwage jako dostarczyciel ,ge-
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neratywnej produktywnoéci”27 dla modeli i prototypéw dzialajacych krytycznie oraz este-
tycznie. Postawa awangardowa dostarcza alternatyw wobec istniejacej sztuki. Heuretyka jest
wiec przede wszystkim zasadg generatywna, wykorzystywana w pedagogice i wychodzaca od
pytania nie o to, co dzielo znaczy, ale jak jest zrobione? Dostarcza modeli, a nie reprezentacji
rzeczywistoSci. Jest spelnieniem obietnicy, Ze wynalazki mogg byé generowane bez weze-
$niejszego ich wymyslania, ale mocg eksperymentalnej i kontrolowanej jednocze$nie proce-
dury. Metodologia Elmera polega na tworzeniu odpowiedniej iloSci generatywnych formul,
pozwalajacych konstruowaé prototypy, wykorzystuje takze pewna rutyne i zaufanie pokla-
dane w tych formutach jako instrukcjach dla dziatann poznawczych oraz edukacyjnych.

Jako przyklad tego rodzaju heuretycznej praktyki mozna wskazaé podejécie Shauna
McNiffa. W jego praktyce badawczej i dydaktycznej problemy, tezy czy spostrzezenia sg cze-
sto wyrazane za pomoca $rodkow artystycznych, a konstruowanie taiicuchéw formut genera-
tywnych dokonuje sie intermedialnie. Ta sama ekspresja szuka srodkdéw wyrazu w terminach
yheurystycznych, fenomenologicznych, hermeneutycznych, imaginatywnych, archetypicz-
nych, empirycznych, statystycznych, lub innych”.2 Chociaz na poziomie ogdlnym sztuka
jest w tym podejéciu uzywana przede wszystkim w funkeji generowania poglebionych zna-
czen i problematyzacji, to w praktyce (w szczegoélnosci dydaktycznej) podejscie to bazuje
wlasnie na generatywnych, prostych, mozliwych do powtérzenia formulach. Wyjéciowy pro-
blem, teza, sytuacja, czy trudnoé¢, traktowane sa jako generatornia pytan stawianych stu-
dentom: ,jaki konkretny projekt artystyczny lub jaka serie aktywnoS$ci mozesz zaproponowaé
dla gtebszego zrozumienia tego problemu? Co mozesz zrobi¢ specyficznie twojego i co wyra-
sta z twojego do$wiadczenia? Co byloby dla ciebie w tej sytuacji najbardziej naturalne? Na
czym polega indywidualno$¢ twojej ekspertyzy? Co takiego zrobile$/zrobila$, czego inni nie
doswiadczyli w takiej samej doniostos$ci i intensywnoéci?”.29 McNiff rozumie te procedure
jako kreowanie metody zamiast podazanie za zestandaryzowang procedura.

Trzecia tendencja na gruncie art based research znamionuje podejScie aktywistyczne
i aktywizujgce zarazem, opiera sie na postawie wspot-zaangazowania pomiedzy jakkolwiek
pomys$lanymi stronami dzialania badawczego i artystycznego. Etyczne problemy zwiazane
z wykorzystywaniem w badaniach oraz w dzialaniach artystycznych narracji, $§wiadectw,
rejestracji interakcji, dokumentéw notujacych do$wiadczenia obserwowanych i badanych
podmiotow urefleksyjnily praktyki badawcze i artystyczne, a nastepnie - by przeciwdziataé
instrumentalizacji badanych i obserwowanych podmiotéw oraz grup - przesunely ich na-
rzedziowo$¢ i horyzonty mozliwoéci w strone wspotdziatania, wspoétpracy, tworzenia koali-
¢ji, dzialania na rzecz spolecznosci. Istotny dla tego przesuniecia sztuki i badan w strone
wspoél-zaangazowania byl oczywiscie takze bardzo szczegoélny klimat, w jaki weszly nauki
spoteczne, w szczegbdlnoSci studia kulturowe w czasie kontrkultury oraz w kolejnych de-
kadach. Moment akademickiej instytucjonalizacji feminizmu, studiow postkolonialnych,
gender studies cyzelowat krytyczna intencje badan jakoéciowych i praktyk artystycznych,
w tym ostatnim przypadku formujac nurt sztuki spolecznie zaangazowanych aktywistow.
Wspdl-zaangazowanie to chyba najlepszy termin na opisanie zwrotu w badaniach i prak-
tykach artystycznych - niezaleznie od formy dzialan, glebokoSci zaangazowania, i skutecz-
noSci dzialania (sproblematyzowanej najmocniej na gruncie studiéw performatywnych juz
w latach dziewieédziesigtych. jako kategoria performative efficacy) - wspol-zaangazowanie
jest w ogdble warunkiem podstawowym przesgdzajacym o charakterze zar6wno badan, jak
i praktyk artystycznych. Dopiero z tej kategorii wynika wielo§¢ pozostalych jakosSci dziatan
badawczych i artystycznych: przyjmowane w ich ramach szczegolowe strategie dzialania oraz
zestawy pojawiajacych sie po drodze probleméw. Ostatecznie wiec wylania sie podejscie,
ktore definiuje juz siebie jako ponowoczesne, po przesunieciu zainteresowan poznawczych
na pojecia rasy, klasy, gender, postkolonializmu, studiéw feministycznych. To ujecie jest juz
jawnie aktywistyczne, praktyczne, pragmatyczne, shuzace realizacji celéw spolecznych, em-
patyczne, solidarnoSciowe, krytyczne i zaangazowane. Tym, co pomaga realizowa¢ zaanga-
zowana forme art based research sa nie tylko projekty artystyczno-badawcze w przestrzeni
publicznej, ale takze edukacja i pedagogika jako przyczolki, w ktorych rozpoznawany jest
i wykorzystywany transformacyjny potencjal tego rodzaju dzialania.3! J edng z najwiekszych
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oredowniczek i propagatorek tego nurtu jest Susan Finley, wspéltworzac dyskurs ponowo-
czesnych, politycznie zaangazowanych badan opartych na sztuce i osnuwajac go wokét kla-
sycznych juz poje¢ emotywnosci, sensualno$ci, habitualno$ci, cielesnosci, dos§wiadczenia,
emocji, poetyki i epifanii.32

Wilasciwie we wszystkich opisanych powyzej ujeciach obecna jest, cho¢ na rézne
sposoby, modernistyczna dychotomia pomiedzy wiedza dyskursywna i emotywna. Stala sie
ona szczegdlna podstawa mocowania art based research w obszarze nauk spolecznych i hu-
manistyki. Najbardziej historycznie relewantna wobec wspoétczesnych praktyk badawczo-
-artystycznych wersja tej dychotomii pochodzi od Langer - wychodzacej w Nowym sensie
filozofii od zalozenia, ze symbolizowanie jest podstawowa ludzka aktywnoScia, zasadniczym
modusem bycia w Swiecie. To wlaénie ze wzgledu na te teze Buczynska-Garewicz okreslala
koncepcje Langer mianem ,,zbiologizowanej wersji filozofii form symbolicznych Ernsta Cas-
sirera”.33 Zbiologizowanej, poniewaz to wlasnie w dyspozycjach biologicznych oraz psycho-
logicznych mocuje Langer ludzka potrzebe symbolizowania. Znamionuje koncepcje Langer
takze neokantowski antyesencjalizm34, symbolizowanie nie odnosi sie do niczego zewnetrz-
nego wobec niego: znaczen lub bytow - raczej stanowi po prostu forme kodowania do$§wiad-
czenia.3® W tym sensie stanowisko to zapowiada konstruktywistyczna epistemologie wielu
spoérod ujec art based research.

Warto przyjrzeé sie blizej gloszonemu przez Langer rozdzialowi na symbolizm dys-
kursywny i niedyskursywny, ktory zostal tak chetnie przyswojony na gruncie badan inspiru-
jacych sie sztuka i podtrzymatl podzial pomiedzy ewokatywno$cig sztuki i logiczno$cig nauki.
Z cala pewnoscia w intencji Langer pobrzmiewal zamyst traktowania sztuki jako formy po-
znania - jednak - poznania szczegdlnego rodzaju. Kluczowe dla zdefiniowania miejsca, jakie
w formach poznania zajmuje praktyka artystyczna jest zrozumienie, ze koncepcja Langer jest
w istocie koncepcja kultury jako formy filozofii sztuki.3® Jest to koncepcja kultury semio-
tycznaisemiotycznie redukcjonistyczna: calo§é ludzkiego doswiadczenia wpisujaca w procesy
symbolizowania, nie pozostawiajaca miejsca na dialektyczna relacje pomiedzy materialnymi
uwarunkowaniami ludzkiego bytu a symbolicznymi odpowiedziami nan tworczego bycia.
Z drugiej strony, koncepcja kultury Langer jest demokratyzujaca: do uniwersum symbolizo-
wania wlacza ona wszystkie elementy kultury, takze te potoczne, codzienne. I kolejna istotna
rzecz: Langer nie wychodzi od dyskursywnego poznania poprzez jezyk, aby scharakteryzowaé
poznanie poprzez sztuke, ale odwrotnie. Jesli symbolizowanie jest podstawowa ludzka ak-
tywno$cia, to dominujaca w tym obszarze dyspozycjg jest symbolizowanie niedyskursywne,
jezyk i nauka to zaledwie niewielka pula dzialan kognitywnych. Istotniejsze jest jednak to,
ze skoro przedmiotem zaréwno filozofii, jak i teorii kultury jest analiza zdolnoéci symbolizo-
wania, to zaréwno sztuke, jak i nauke nalezy analizowaé w taki sam sposo6b - jako praktyki
wytwarzania znaczen. Tym wiec, co je ostatecznie roznicuje, sa nie tyle obowiazujace w ich
obszarach procedury, ale przedmiot: w przypadku sztuki - uczucia, w przypadku nauki - my-
§li: ,(...) wszystko, co nie jest dajaca sie wypowiedzie¢ my$la, jest uczuciem”.3

Langer tropila te przedmiotowa roznice analizujac dwie funkcje jezyka: przekazywa-
nia informacji oraz poruszania emocji. Odnajdywala r6znorodne jej odmiany: za Cassirerem
w rozréznieniu na logike, kreatywna wyobraznie oraz $§wiadomo$é mityczna. Za Owenem
Barfieldem i jego Poetic Diction, A Study in Meanings w wyr6znieniu niedyskursywnego
symbolizowania w dziedzinie poezji. I w koncu za Freudem, o ktorym twierdzila, ze roz-
poczat systematyczne badanie tego, co wczeéniej zawieralo sie w obszarze poezji, mistyki
i mitow, a w Psychoanalytische Studien an Werken der Dichtung und Kunst (1924) odna-
lazlo ostatecznie swoja artykulacje w postaci w produktéw wyobrazni, niewypowiadalnego,
nieSwiadomego oraz snow.3 Wychodzac od Freudowskiej zasady imaginatywnej projekc;ji,
Darstellbarkeit, presentability, objawialnoéci, Langer odréznila produkty wyobrazni od
produktow Swiadomego artystycznego przetworzenia, na przyklad w poezji. O ile w koncep-
¢ji Freuda produkty wyobrazni - ,,niech to bedzie intencjonalnie uporzadkowana praca arty-
sty, czy spontaniczny wytwdr marzenia sennego - dociera do odbiorcy jako do$wiadczenie,
bezposrednia jakoSciowa dana”39, o tyle juz u Langer niedyskursywny jezyk sztuki nie jest
wprost zapisem subiektywnych przezyé, a sztuka nie jest wyrazem zycia i emocji, ale w pro-
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cesie artystycznym dochodzi do przetransponowania subiektywnych przezyé i wrazen na je-
zyk sztuki. To w samym procesie symbolizowania w sztuce, przetwarzania na inng forme
lokowane sa poznawcze jako$ci praktyki artystycznej. ,Tworzenie wirtualnej opowiesci jest
zasada przenikajaca cala literature: zasada poiesis”.40

Oto dlaczego koncepcja Langer stala sie w tak duzym stopniu inspirujaca dla nur-
tow art based research — sytuowata bowiem potencjal sztuki w samej specyfice artystycznej
procedury, ktora uznawala w pierwszym rzedzie za poznawcza i dopiero z niej wywodzila
swoisto$¢ form artystycznych. Choé¢ efekt tych niedyskursywnych form symbolizowania
w sztuce jest dla Langer takze szalenie istotny. To iluzja do§wiadczenia, pozér proceséw my-
$lowych, $wiadomosci, dzialan, pamieci, refleksji — pozoér zycia (semblance of life). Pozor jest
tu traktowany jako mode — modus wytwarzania formy artystycznej, a status takiej formy jest
dla Langer nie realny, ale wirtualny. ,Najbardziej bezosobowy opis »faktow« niesie ze sobg
jakos$ciowe pietno (qualitative imprint), ktére przeksztalca go w »doswiadczenia« zdolne
wnikaé w rozmaite koleiny kontekstow i przybiera¢ adekwatne znaczenia.”* Jakoéci, ktore
moze oferowac sztuka kryja sie wiec w tworezym, §wiadomym i intencjonalnym przetworze-
niu danych doswiadczenia, w ich ,transferze” w jaka$ wybrana forme, sam za$ 6w transfer
jest interesujacg nas tu forma twoérczej kognicji. Kryterium jako$ci artystycznych jest wiec
ich zdolno$¢ do translacji struktury do$wiadczenia (the structure of experience) na uniwer-
salnie komunikowalna rzeczywisto$¢ artystyczna. Chodzi zatem o to, aby sztuka byta zdolna
budowat pozor zycia (appearance of life), a nie cytowaé zycie samo w sobie. ,Sztuka jest
symboliczng reprezentacja, a nie kopig uczucia. (...) Chociaz dzielo sztuki oddaje charakter
subiektywno$ci, samo w sobie jest obiektywne.”42 Zreszta Langer wprowadza kryterium
livingness, czyli zdolno$ci sztuki do oddawania rytmoéw i jakoS$ci zycia. Sztuka, ktora to po-
trafi to ,dobra” sztuka. Rytmy i puls zycia nie sg ,materialem” sztuki w tym sensie, ze podle-
gaja one prostej ewokacji, ale stanowia one tkanke przetwarzang w procesach artystycznego
symbolizowania. Langer podkresla, ze nie istnieje jezyk poznania i obiektywnego opisu tych
sensualnych jako$ci zycia. Dyskursywno$¢ poznania naukowego jest zdolna charakteryzowac
te jakoS$ci jedynie poprzez opis ,dzialaniowych okolicznos$ci”, ktére im towarzysza, ale nie
jest ,ich jezykiem”, nie trafia w sedno ich mozliwych charakterystyk, tak, jak moze czynié to
sztuka.

Dlatego tak wazne sa zasady organizowania struktury dziel wizualnych. Nie wyste-
puje w nich temporalne sekwencjonowanie, tak, jak na przyklad w materiale muzycznym,
porzadkowanym przez progresje napiec¢ i wyladowan, spietrzen i rozwigzan. Nie ma tez syn-
tagmatycznych uporzadkowan materialu dyskursywnego, jak na przyklad w prozie. Zamiast
tego formy wizualne stanowia aranzacyjny uklad napie¢ i rozwigzan przestrzennych (space
tensions i space resolutions). Langer poszukuje jednej zasady organizujacej (organizing
principle) orkiestrujacej formy wizualne i odnajduje ja w zasadzie spektrum emocji (spec-
trum of emotions). ,[Sekwencyjne] zycie uczu¢ znajduje odzwierciedlenie w bezczasowej
projekeji. Tylko sztuka, ktéra zamiast karmié sie pozywka realnego $wiata sama kreuje swoj
budulec, jest zdolna oddawaé napiecia i wyladowania w jednym planie synchronii poprzez
iluzje napiec¢ i wyladowan przestrzennych.”43

Pobrzmiewa tu wyraznie echo porzadkéw syntagmatycznych i paradygmatycznych jako
budulcéw poezjii prozy, a takze strukturalne rozwazania podejmowane, mniej wiecej w tym samym
czasie, w §rodowisku amerykanskiego filmu poetyckiego, zwlaszcza w koncepcji poezji filmowej
Mayi Deren. Wypracowana na tamtym gruncie struktura filmu poetyckiego to ,,natychmiastowo”
dzialajaca forma wertykalna, kondensujaca sie w nowe do$wiadczenie emocji, przeciwstawiona
horyzontalnemu filmowi fabularnemu.?* O ile jednak Deren skupiala sie takze na kategorii do-
$wiadczenia, to w wiekszym stopniu odnosita ja do pozycji odbiorcy anizeli poznajacego poprzez
artystyczna strukture artysty. Deren rozpoczyna od struktury poetyckiego filmu po to, aby pokazad,
w jaki sposob ,,dziala” ona w zetknieciu z do§wiadczajacym odbiorcg. Z kolei koncepcje autorskiej
kognicji za pomoca estetycznego budulca Deren formutuje w dwoch istotnych kontekstach: pole-
miki z surrealizmem i abstrakcyjnym ekspresjonizmem oraz w kontekscie swoich badan nad rytu-
alami voodu na wyspach Haiti. W obu tych obszarach pobrzmiewa koncepcja poezji bezosobowej
T. S. Eliota - wyeliminowania podmiototwej, konfesyjnej postawy artysty jako zrodia sztuki. ¥?
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W tym aspekcie Eliot, Deren i Langer beda zgodni - etos sztuki wysokiej polega na
twoérezym przetwarzaniu budulca wypowiedzi artystycznej w rzeczywisto$¢ innego rzedu.
To wspblne im stanowisko zupelnie nie wspiera modelu ekspresywno-ewokatywnego rozu-
mianego jako forma bezposredniego zapisu dos§wiadczen artysty. Ta bardzo rozlegta moder-
nistyczna tradycja eliminacji osobowosci autora - z Flaubertowskim ,nie nalezy opisywaé
siebie” - analizowana na polskim gruncie, miedzy innymi przez Ryszarda Nycza, w miejsce
konfesyjno$ci autora stawiala podmiot méwiacy z glosem uniwersalnym, nieswoistym: ,lite-
ratura modernistyczna rodzi sie z radykalnego zerwania tradycyjnych wiezi miedzy jednostka
a Swiatem, a takze miedzy autorska intencja a tekstowym znaczeniem. Osigga swg spoistosé
i autonomie w rezultacie przeistoczenia glosu autorskiego w bezosobowy tekst, anonimowa
wypowiedz fikcyjnego podmiotu m(’)wiqcego”.4

Paradoksalnie wiec, nawet najbardziej eksperymentujace nurty we wspolezesnym
art based research czerpia inspiracje z modernistycznej z ducha teorii estetycznej, utrzy-
mujacej wizje autonomicznoéci sztuki wzgledem problemoéw spolecznego $wiata. Langer
i jej filozoficzno-estetyczne dziedzictwo nie wspiera w zaden sposéb ewokatywno$ci sztuki
tak, jak chcieliby takze by¢ moze tego niektorzy badacze jako$ciowi siegajacy po narzedzia
artystyczne wlaénie z nadzieja na ekspresywne poglebianie jako$ci. Problem by¢ moze lezy
w fakcie, na ktory subtelnie naprowadza Nycz, a mianowicie o ile konkretna, doS§wiadczajaca
osoba artysty dobitnie domaga sie swego glosu i miejsca w tworczo$ci artystycznej, o tyle dys-
kurs teoretyczny, w szczegdlno$ci historyczno-literacki konsekwentnie od dawna odmawia
jej wsparcia, osoba ,,pozostaje uporczywie wykluczana z teoretycznego dyskursu”.47

Ow brak ekspresywnosci osobowego glosu w estetycznej teorii modernistycznej kon-
trowany jest jednak w nurtach art based research opisywana przeze mnie wcze$niej, tradycja
przeciwna - literatury epifanicznej - i odnajduje wyrazne wsparcie w refleksyjnym podmiocie
antropologii. Tradycja ta ramuje sytuacje tworcza i poznawcza zarazem, w ktorej dos§wiad-
czenie podmiotu jest porzadkowane poprzez medialna forme artystyczng. To w tym obszarze
wlaénie rozpleniajg sie réznorodne odmiany mimesis, pracujgce blisko jako$ci nie tyle sa-
mych form sztuki, ile bardziej réznorodnych form do§wiadczanego $wiata.

Stad narracja uwazana za najbardziej intymne, podmiotowe medium, uzywana jest
w funkcji poznawczej — jako narzedzie analizy ludzkiego doswiadczenia. Narracja moze pel-
ni¢ taka role na dwa sposoby, albo jako narracja o dos§wiadczeniu, albo jako narracja brana za
samo do$wiadczenie. W tym drugim podejéciu narracja nie jest traktowana jako aktywno$c
rozsnuwajaca sie na kanwie podmiotowego do$wiadczenia, ale jako do$wiadczenie samo
w sobie, jako lived experience.49 Nycz uwydatnia jedno$é tozsamosci ontologiczno-poznaw-
czej tego rodzaju narracji, a wiec to, ze sa one ,aktywne w obu sferach (empirycznego do-
$wiadczenia i praktyki artystycznej)”SO, oraz ze w konsekwencji moga by¢ traktowane jako
miejsce do$wiadczania $wiata, a nie jedynie zapis tegoz do§wiadczania. Doskonalym przy-
kladem tego stanowiska jest literatura epifaniczna, za$ gatunkiem tego rodzaju sytuujacym
sie dokladnie na pograniczu badan jako$ciowych i praktyk artystycznych, a wiec chetnie in-
korporowanym na grunt art based research oraz produkujacym rozmyte gatunki tekstow
oraz dzialan, jest autoetnografia performatywna. Konstytutywne dla niej cechy, takie, jak
krytyczna autorefleksyjnosé, tematyzacja socjo-kulturowych aspektéw podmiotowego uwi-
klania w $wiat, traktowanie podmiotowej agentury jako bytu politycznego i spolecznego,
a dodatkowo jako jestestwa sensualnego - uwiklanego nie tylko w dyskursy, ale takze w swoja
cielesnogéd?! - sytuuje badacza/artyste w samym centrum narracyjnej praktyki produkujacej
i jednoczes$nie badajacej opowiesé, niemal - o ile to mozliwe - na tym samym rejestrze pro-
dukcji oraz analizy danych jako$ciowych.

Z kolei traktowanie narracji jako raczej niekoniecznie tozsamej z doswiadczaniem
bedzie charakterystyczne choéby dla interpretatywnego interakcjonizmu Normana K. Den-
zina. Cho¢ nie wyklucza sie tutaj mozliwoéci zapisu i analizy autonarracyjnej (dokonywa-
nych czy to przez pisarza, czy to przez badacza), jednak za paradygmatyczng przyjmuje sie
sytuacje, w ktorej badacz/pisarz poddaje interpretacji czyja$ narracje o do$wiadczeniu.
To podejécie sytuujgce sie blisko przezywajacej $wiat jednostki, w zasadzie mimetyczne,
traktujace do$wiadczajacy i opowiadajacy podmiot za eksperta od swojego wtasnego zycia —
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Ltylko ty mozesz wypowiedzie¢ swoje do$wiadczenie”.?3 Badacz/pisarz/$wiadek ma za zada-
nie stworzy¢ idealne warunki dla ewokacji opowieSci problematyzujacej konstytutywne dla
podmiotowej biografii momenty. Ma umozliwi¢ intymny oraz skupiony proces odslaniania
strumienia interpretacji przywolywanych do$wiadczenn. Ewokacja, dotkniecie, rejestracja,
transkrypcja, analiza oraz interpretacja takiego przebiegu ,narracyjnej interakcji” pomiedzy
podmiotem a stuchajacym i zadajacym pytania $wiadkiem, stwarza szczegolng mozliwo$éé
obcowania z interpretatywna praktyka produkcji znaczen nalezaca do samych spoleczno-
-kulturowych aktoréw. To niezwykla dla badacza/artysty/$wiadka okoliczno$¢é obserwowa-
nia, w jaki spos6b ludzie rozumnie konstruujg swoje zycia. Nic dziwnego zatem, ze takze dla
interpretatywnego interakcjonizmu platforma paradygmatyczng dla tego rodzaju praktyki
jest literatura, a dokladniej — te jej gatunki, ktore uprzywilejowywaly szczegélna zdolnosc
rejestracji do$wiadczenia bohater6w symultanicznie z rejestrem ich mys$li, $wiadomosci
i intrepretacji. Nieprzypadkowo wiec Denzin przywoluje, jako kluczowe dla swojej praktyki
badawczej, przyklady prozy Fiodora Dostojewskiego (dokladnie opis zabdjstwa dokonanego
przez Raskolnikowa w Zbrodni i karze), czy Jamesa Joyce’a i epifaniczne momenty jego Du-
bliriczykéw. Te ostatnie, to w istocie przeblyski prozatorskiej wirtuozerii metonimii, w ktorej
szczegOlowy opis drobnej sytuacji (czeS¢ - uderzenie malego chlopca przez Ojca) stuzy za
objawienie wiekszej psychologiczno-do$wiadczalnej realno$ci (catosé - przemoc).54 Osta-
tecznie pojecie epifanii wedruje z obszaru literatury na grunt badan jakoSciowych, a sposob
usytuowania tej kategorii na gruncie interpretatywnego interakcjonizmu - bardzo dokladnie
obrazuje, co i jak jest poddawane badaniu w analizie jako$ciowej wspomaganej sztuka. Epi-
fanie definiowane sa tutaj na cztery sposoby, albo jako (1) wielkie punkty zwrotne w zyciu,
badz jako (2) kumulatywny ciag wydarzen odmieniajacych biografie, lub jako (3) male obja-
wienia, albo tez jako (4) ponowne przechodzenie we wspominaniu przez kluczowe momenty
podmiotowych doswiadczen. Wszystkie te zakresy znaczeniowe odnosza sie do problemow
(problems) konstytutywnych dla podmiotowych biografii, jednak ich kryzysowy charakter
umozliwia - juz na etapie interpretacji - wynoszenie ich na poziom spotecznych i politycz-
nych kwestii (issues). To badaczka lub badacz sg tymi personami, ktére migruja pomiedzy
przestrzeniami prywatnoS$ci a sferami publicznymi, dokonujac translacji ich jezykéw oraz
perspektyw.55

Ekspresywne, ewokatywne, epifaniczne sposoby uzywania sztuki sa obecne w art based
research zarébwno w epistemologicznie problematyzujgcym stanowisku Eisnera, w heu-
retycznej tendencji badan inspirujgcych sie sztuka, jak réwniez w ujeciu aktywistycznym.
W tych ujeciach, a wiec tam, gdzie sztuka stanowi nie tyle odlegla inspiracje, ile jest podstawa
konstruowania jako$ciowcyh metodologii, epifania jest rozumiana trojako. Jedno z tych zna-
czen ukonstytuowato sie w obszarze autoetnografii i odnosi sie do momentéw transforma-
tywnych, zmieniajacych w sposéb kluczowy przebieg podmiotowej biografii, a na gruncie
pisarstwa autoetnograficznego do momentéw uruchamiajgcych, a wrecz ,odblokowujacych”
przygode poznawczej narracji.5 W tym aspekcie epifania moze uruchamia¢ na przyklad
ewokatywna jako$¢ pisarstwa autobiograficznego, zblizajacego sie forma bardziej do arty-
stycznych, anizeli naukowych narracji. Druga rodzina znaczen odnoszgcych sie do kategorii
epifanii odwoluje sie do efektéw odkryé i wynalazkéw oraz konotuje rezultaty generatywnej
funkeji poszukiwan artystycznych, tworzenia prototypow (takze spoleczno-kulturowych),
¢wiczenia réznorodnych modeli zycia i tworzenia. To wlasnie w ich zawieszonym charakte-
rze, momencie nieprzesadzenia, kryje sie potencjal zmiany, innowacji, wynalazku, epifanii
wlasénie - czyli momentu odkrywczego zawieszenia, potenjalnie przynoszacego zmiane. To
z tym znaczeniem wigze sie takze Scislej omawiane powyzej ujecie heuretyczne. I w koncu
trzecie znaczenie kategorii epifanii, sytuuje sie chyba najpelniej w obszarze etnodramowych
form reprezentacji zar6wno przebiegu, jak i efektoéw badan jakoSciowych i koresponduje
najécislej z ujeciami Lincoln i Denzina.®’ To w obszarze etnodramy jako sposobu porzad-
kowania i prezentacji danych58, wydobywanych i zastanych narracji, odstaniane by¢ moga
epifaniczne - w znaczeniu liminalne - momenty w procesach kulturowych, a wiec takie, ktore
kumulujac sie w momentach kryzyséw czy chwilowych zawieszenh — i moga prowadzié¢ do
potencjalnej zmiany. To znaczenie epifanii stanowi istotny aspekt w artystycznych prakty-
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kach, ktore ¢wiczyly przechodzenie od skutecznosci transgresji do skuteczno$ci oporu59, jak
i tych sytuujacych sie pomiedzy sztuka a etnografia, realizujgcych sie w liminalnych formach
rytualnych, co, nawiasem méwiac przejrzy$cie ilustruje metodologicznego ,ducha” tego dys-
kursu pochodzqceéo z lat dziewieédziesiatych i dobitnie koloryzowanego jezykiem zwrotu
performatywnego. 0 Formy sztuki stanowia w tym konteks$cie narzedzia odegrania napieé¢
konstruujacych momenty epifaniczne i stuzg krytycznemu przepracowaniu kryzyséw w pro-
cesach kulturowych. Ta performatywna jako$¢ jest kluczowa w podejsciu artystyczno-ba-
dawczym promowanym przez Finley i nie tyle co$ zasadniczo zmienia w dotychczasowych
ujeciach art based research, ile raczej przemieszcza na mapie kulturowych i spotecznych
mozliwoS$ci. Performatywna korekta nalozona na badania inspirowane sztuka, zachowujac
emotywne, habitualne, sensoryczne i do§wiadczeniowe potencjaly sztuki, dodaje do nich
mozliwo$¢ przekraczania przeleczy od emotywnej ewokatywnoSci do praxis rozumianej jako
zmiana spoleczna.

Opisane przeze mnie dwa nurty teorii estetycznej: autonomicznych form symboli-
zowania inspirowanych modernistyczng teorig estetyczng Langer oraz epifanicznych dys-
kurséw literackich, reprezentuja dwa skrajnie rézne podejécia epistemologiczne. Pierwsze
z nich sytuuje poznawcze aspekty sztuki w procesie symbolizacji przetwarzanych przez pro-
ces artystyczny treSci, a wiec w niedyskursywnej i niewerbalnej artykulacji, drugie natomiast
umieszcza poznawcza inwencje w sztuce samej, jako w miejscu taktylnego, ewokatywnego,
epifanicznego spotkania ze $§wiatem. Stanowiska te reprezentuja wiec odmienne podejscia
do relacji sztuka-rzeczywisto$¢ pozaartystyczna. Warto jednak podkresli¢, ze najistotniejsze
réznice miedzy nimi kryja sie w obszarze ich skutecznoSci vis-a-vis mieszkancéw lokalnych
przestrzeni publicznych. Sankcjonuja one bowiem dwie odmienne postawy i na tych wlaénie
filarach rozpoS$cieraja wachlarz wspolczesnych tendencji w art based research: od postawy
uniwersalizujacej rejestrowalne do$wiadczenie po spolecznie zaangazowana etyke troski.
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Uniwersytet im. Mikotaja Kopernika w Toruniu, Katedra Kulturoznawstwa

BLACK SCIENCE - BLACK MAGIC.
CZY AFROFUTURYZM JEST
NARRACJA POZNAWCZA?

=

Afrofuturyzm jest z pewno$cia narracja kulturowg oraz praktyka tworcza — ,praktyka
tworzenia znaczen” — jak zapewne powiedzialby Paul Willis — odwolujaca sie wprost do wie-
dzy naukowej, upominajaca sie o dokonania Afrykanéw zapomnianych przez oficjalny dyskurs
historii nauki, przypominajaca dziedzictwo afrykanskiej refleks;ji filozoficznej i spoleczne;j.
Jest w tym wzgledzie bez watpienia krytyczna ,teorig kultury w praktyce (twoérczej)” o jawnie
emancypacyjnym charakterze. Jego tworcy z upodobaniem siegaja takze po czysto poznaw-
cze elementy jezyka naukowego: hipotezy, spekulacje prognostyczne i eksperymenty myslowe,
rozwijane nastepnie w fikcjonalnych narracjach literackich i filmowych, akcjach performatyw-
nych, instalacjach, kompozycjach muzycznych i komiksach. Czy jednak daloby sie z rownym
powodzeniem spojrzeé na afrofuturyzm jako narracje poznawcza, teorie spoleczng tworzacg
znaczenia w jezyku nauki, odwolujaca sie do dzialan artystycznych i wyrazajaca sie w dzielach
sztuki, ich recenzjach oraz tekstach je komentujacych? Czy jest on spojna teoria estetyczna (jak
niegdy$ ,,czarna estetyka”, z ktorej wyrasta), ufundowang na krytycznej teorii kultury, wywie-
dzionej wprost z reinterpretacji utworéw artystycznych, manifestow oraz dziatan i wypowiedzi
tworcow? Aby odpowiedzie¢ na tak sformulowane pytanie, musimy potraktowa¢ afrofuturyzm
jako swoistg narracje spekulatywng — fundujacg nowy obszar wiedzy uzyskanej na podsta-
wie eksperymentow mys$lowych oraz rekonstruujaca tozsamo$¢ afroamerykanskiej wspdlnoty
w odniesieniu do tej wiedzy.

Mianem afrofuturyzmu, zarébwno w deklaracjach tworcow, jak i w opiniach krytykow
oraz teoretykdw kultury, okresla sie zazwyczaj ruch spoleczny i towarzyszacy mu trend ar-
tystyczny, w ktorym ,spotykaja sie wyobraznia, technologia, przyszlos¢ i wolnoéé”.2 Jest on
wiec zarazem estetyka tworczoSci artystycznej i rama pojeciowa dla nowej teorii krytycznej, 1a-
czaca ,elementy science fiction, prozy historycznej, literatury spekulatywnej, fantasy, afrocen-
tryzmu oraz realizmu magicznego i religii egzotycznych”.3 Wyraza sie w muzyce, literaturze,
sztukach wizualnych i krytyce spolecznej, stuzy za$ jednoznacznie — redefiniowaniu ,.czarnej
tozsamoS$ci” Afroamerykan6w w odniesieniu do kazdej mozliwej przyszloséci. Rozpocznijmy
jednak nasza refleksje od stwierdzenia pozornej oczywisto$ci: Afrofuturyzm — jako kulturowa
narracja tozsamosSciowa oraz praktyka tworcza i taktyka krytyczna — ma swe Zrodlo w pew-
nym, fundamentalnym dla afroamerykanskiej diaspory do§wiadczeniu braku. Do$wiadczenie
to najdobitniej scharakteryzowala zapewne Ytasha L. Womack, odwolujac sie do wlasnych,
dzieciecych lekow i niepokojow, dzielonych w latach osiemdziesiatych dwudziestego wieku
z rzesza afroamerykanskich nastolatkow, poszukujacych dla siebie, w jakze bogatym imagi-
narium amerykanskiej popkultury, ikon, z ktérymi moglyby sie utozsamiaé¢ w trudnym pro-
cesie konstruowania witasnej kulturowej tozsamosci. Proces ten niezmiennie rozpoczynal sie
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bowiem od (nie)oczekiwanego odkrycia ,,oczywistej nieobecno$ci kolorowych ludzi w fikeyj-
nych $wiatach przysz}os’.ci/przeszloéci”.4 Womack wspomina, ze afroamerykanskie nastolatki
mogly w owym czasie fantazjowaé jedynie o drugoplanowych postaciach z popularnych serii
telewizyjnych (porucznik Uhura, grana przez Nichelle Nichols w Star Trek) oraz filmowych
(Lando Calrissian, grany przez Billy’ego Dee Williamsa w Star Wars) — wiodace role nalezaty
jednak do ,ludzi bialych”, nie bylo miejsca dla ,,czarnych heros6w”. Absencja ta zarazem bu-
dzila obawy (,Nie chca nas w przyszlosci?”), poczucie dyskomfortu (,,Nie moge byé taka jak
ksiezniczka Leia, gdyz jestem czarna?”) i rodzila spekulacje (,,Dlaczego tak sie dzieje?”, ,Jak to
mozliwe?”) oraz potrzebe wypelnienia owej pustki bohaterami umozliwiajacymi proces iden-
tyﬁkacji.5 W ten spos6b tworzyla sie wiez miedzy tymi, ktérzy nie znajdowali dla siebie miejsca
w $wiecie popkultury, umozliwiajac powstanie wspolnoty ufundowanej na podzielanej przez
afroamerykanska spotecznos$¢ potrzebie fantazjowania. Jak zauwaza Womack:

»Bylam afrofuturystka zanim pojawilo sie to pojecie. I kazdy fan science fiction,
milo$nik komiksoéw, czytelnik fantasy, wielbiciel Star Trek czy zdobywca nauko-
wego grantu, ktory kiedykolwiek zastanawiat sie dlaczego Czarni sa marginalizo-
wani w popularnych opowiesciach o przysztosci, jawnie pomijani w historii nauki
i marginalizowani w spisach odkrywcow i wynalazcow — a nastepnie probowal
wjakié sposob to zmienié, moze z powodzeniem zostaé uznany za afrofuturyste”.

Afrofuturyzm okazuje sie bowiem przede wszystkim reakcja na owo poczucie ,braku
(w) przyszlo$ci”, potrzeba fantazmatycznego zagospodarowania kulturowej i imaginacyjnej
przestrzeni, ,w ktorej nas nie ma”, a zarazem reinterpretacji przeszto$ci i rekonstrukeji wlasnej
tozsamosci — ,tu i teraz” — na podstawie odzyskanej historii i przepowiedzianej przyszlosci.
Afrofuturyzm jest zatem fantazja — jednoczeénie spekulatywng i zyczeniowa.” Przekonanie
o glebokich zwiazkach potrzeby fantazjowania z do$wiadczeniem braku i poczuciem nieza-
spokojenia jest w naszej kulturze tak stare jak Freudowska psychoanaliza, ktora jako pierwsza
podjeta prébe usystematyzowanego (choé¢ nie naukowego) opisu owego powinowactwa. Sam
Freud sformulowal swa opinie w stynnym szkicu Pisarz i fantazjowanie (1907), po§wieconym
zroédlom poetyckiej inspiracji: ,,Mozemy stwierdzié, iz czlowiek szcze$liwy nigdy nie fantazjuje
— fantazjuje jedynie nieukontentowany. Sitami napedowymi fantazji s niezaspokojone zycze-
nia — kazda fantazja stanowi spelnienie zyczenia, jest forma poprawienia niesatysfakcjonujacej
rzeczywistoéci. Zyczenia te, sily napedowe fantazji, roznia sie w zaleznosci od plci, charakteru
i warunkow zycia indywiduum oddajacego sie fantazjowaniu, bez trudu mozna by jednak wy-
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r6zni¢ w nich dwa podstawowe kierunki. A zatem chodzi tu albo o zZyczenia ambicjonalne,
stuzace wywyzszeniu osobowosci, albo o zyczenia erotyczne”.” W dalszym toku swej refleks;ji
Freud skupia sie na wlasciwoSciach fantazjowania mezczyzn i kobiet, nas jednak interesuje tu
najbardziej fakt, ze w swej teorii tworca psychoanalizy uwzglednia konstytutywna role braku-
-niezaspokojenia oraz zwigzek fantazjowania nie tylko z cechami osobowoéci (,,charakter”),
ale takze kontekst spoteczny, w jakim znajduje sie fantazjujgcy, a zatem ,,nieukontentowany”,
podmiot (,warunki zycia”). Jeszcze istotniejsze okazuje sie dla Freuda powiazanie fantazjo-
wania z przyszlo$cia, scharakteryzowane w nastepujacy sposob: ,Mozna powiedzie¢: fanta-
zja unosi sie niejako nad trzema wymiarami czasu, nad trzema czynnikami chronologicznymi
naszej wyobrazni. Praca psychiczna nawigzuje do wrazenia aktualnego, do asumptu danego
w terazniejszoSci, ktory byt w stanie pobudzi¢ jedno z wielkich zyczen danej osoby, stamtad za$
siega do wspomnienia wcze$niejszego, najczeSciej dzieciecego przezycia, do czasu, w ktérym
kazde zyczenie bylo spelnione, tworzac w ten sposob sytuacje odnoszaca sie do przysziosci —
sytuacje przedstawiajaca spelnienie owego zyczenia, czyli sprzyjajaca powstaniu marzenia na
jawie czy fantazji, ktore nosza Slady swej genezy tkwigcej w danym asumpcie i wspomnieniu.
A zatem przeszlo$¢, terazniejszo$¢ i przysztoéc ida niejako na pasku zyczenia przebiegajacego
przez te trzy aspekty chronologiczne”.

Mamy wiec wspoéltczesne do§wiadczenie braku, wspomnienie o jego zaspokojeniu oraz
rzutowana w przyszloé¢ fantazje na temat mozliwego usuniecia owego braku-niezaspokoje-
nia. Jak sie niebawem przekonamy, te trzy plany czasowe odgrywaja takze niebagatelna role
w afrofuturystycznych fantazjach o ,przysztoéci, w ktorej nie brakuje Czarnych”. Aby jednak
przyjrzeé sie temu zjawisku nieco doktadniej, musimy powrdécic¢ do pionieréw afrofuturyzmu,
gloszacych jego tezy avant la lettre za pomoca wielkich jazzowych spektakli, ktore od polowy
lat sze$édziesigtych dwudziestego wieku integrowaty futurystyczng wyobraznie, popkultu-
rowa estetyke science fiction, muzyczna improwizacje oraz etniczna wspolnote ufundowang
na archaicznej mitologii. Warto w tym miejscu przypomnie¢, ze sztandarowe haslto powolanej
w roku 1965 w Chicago organizacji AACM (Association for the Advancement of Creative Mu-
sicians), majacej wspiera¢ mlodych, afroamerykanskich muzykoéw, brzmialo nie inaczej, jak
wlaénie: Ancient to the Future i odwolywalo sie wprost do programu przeniesienia afrykan-
skiej tradycji (muzycznej oraz duchowej) ku przysztosci, rysujacej sie na horyzoncie targanej
konfliktami spolecznymi wspolczesnoéci.

Kluczowa role w tej kwestii odegraly jednak niezwykle konsekwentne poczynania
pierwszego ,proroka” afrofuturyzmu, wybitnego pianisty i charyzmatycznego lidera, Hermana
Poole’a Blounta (1914—1993), znanego szerszej publicznoéci jako Sun Ra. Dzialania Sun Ra i po-
wolanej przez niego Arkestry mialy bowiem charakter bardzo wszechstronny, obejmujac za-
roéwno nagrania, koncerty o charakterze ceremonialnych widowisk multimedialnych, warsztaty
muzyczne, spotkania edukacyjno-integracyjne czy wreszcie inicjatywy wydawnicze (juz w 1954
roku powstaje pierwsza na $wiecie niezalezna wytwornia plytowa El Saturn, dokumentujaca
prace tworcza Arkestry).10 Czynnikiem laczacym wszystkie te zamierzenia i projekty byl re-
ligijno-artystyczny mesjanizm, préba zintegrowania afroamerykanskiej diaspory, skupienia
jej nie tylko wokoét doraznych probleméw spotecznych, politycznych i ekonomicznych (w czym
specjalizowaly sie antyrasistowskie ruchy swobdd obywatelskich), lecz przede wszystkim wokot
»,Czarnego Mitu”, pozwalajacego zrekonstruowaé kulturowa tozsamo$c¢ spolecznosci, utracong
przed wiekami w wyniku afrykanskiego ,uprowadzenia niewolnikow”. W muzyke Sun Ra wpi-
sane jest niezbywalne, quasi-religijne objawienie, przyobleczone w forme pararytualnych wido-
wisk koncertowych, na poly wyimaginowanej mitologii antycznego Egiptu i tandetnych mitow
amerykanskiej popkultury — z jej nadrzedna persona — superbohaterem, komiksowym herosem
masowej wyobrazni, plastikowym mesjaszem mieszkancoéw rasowych gett. Sun Ra nie dbat przy
tym o wiarygodno$¢ tak skomponowanego koktajlu religijno-artystycznego, te bowiem gwa-
rantowalo mu autentyczne do$wiadczenie, wyrazajace sie w przezywanym wowczas naprawde
poczuciu rasowej, kulturowej i spotecznej wspolnoty, integrujacym Czarnych. To o nich méwil
wszak wprost: ,,Slowo negro. Znaczy to samo, co stowo necro. G i C sa wzajemnie zastepowalne
wedle regul matematyki kosmicznej. To rownanie. Negro znaczy necro. Brzmienie jednego za-

. . . . . . 11
wiera sie w drugim. W grece necro oznacza zwloki. Necropolis to miasto umarlych”.
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Gra toczyla sie wiec o wysoka stawke, szlo przeciez o wskrzeszenie Wielkiego Czarnego
Ducha, ujetego w forme mitu i muzyki. Jak trafnie zauwazyl w swym wnikliwym eseju The
Space Machine: Baraka and science fiction, Paul Youngqvist, u podstaw stynnej deklaracji Sun
Ra: Space is the place, lezalo nieredukowalne zalozenie, ze przestrzen kosmiczna jest czarna.
Muzyka plynaca wprost z serca jego Astro-Black Mythology otwierala wiec nowa przestrzen
spolecznej, kulturowej i artystycznej komunikacji, przestrzen, ktorej istota i fundamentem byta
jednak ezern, pojmowana wielorako: rasowo, symbolicznie, mitologicznie (Black Myth) etc.
To wlasnie czern przestrzeni kosmicznej, oferujac gwarancje nowego porzadku, miata stac sie
matecznikiem nowej spolecznosci zjednoczonej i skupionej wokot Wielkiego Czarnego Mitu,
ktorego nosnikiem i artystycznym wyrazem byla muzyka Arkestry Miedzygwiezdnych Poszuki-
wan. Youngqvist zastrzega przy tym, ze ,.kosmiczno-czarna mitologia Ra nie jest naiwna sztuka
odtrgconego wizjonera. Jest to wyrafinowana polityczna odpowiedz na kulture naukowo-tech-
niczna, ktdra Sun Ra postrzegatl jako prymitywna, destrukeyjna i niska. Muzyka byla bronia
skierowana przeciw §wiatu”.

Poszukiwanie kulturowych i cywilizacyjnych korzeni czarnej spolecznosci miato jednak
okaza¢ sie nad wyraz klopotliwe. Jak bowiem shusznie zauwazyt James Clifford, nawet w Paryzu,
wlatach dwudziestych minionego wieku, a wiec u szczytu artystycznej i intelektualnej fascynacji
egzotyka i kulturami Afryki, ,,termin négre mogt obejmowac roéwnie dobrze nowoczesny amery-
kanski jazz, afrykanskie maski plemienne, rytualy wudu, co rzezby z Oceanii czy nawet wytwory
kultury prekolumbijskiej”.13 »,Czarne” bywalo wiec wieloznaczne. Podobne watpliwos$ci dzielili
zresztg kilkadziesigt lat p6Zniej inicjatorzy ruch6w antydyskryminacyjnych i tworcy ,,czarnej es-
tetyki”, dostrzegajac multikulturowo$é czarnej spolecznosci w Ameryce i bark wspdlnego (poza
kolorem skory) mianownika wielu tradycji afroamerykanskich, obejmujgcych rozmaite religie,
mitologie i estetyki: ,W przedchrzeécijanskiej erze niewolnictwa wszyscy czarni sprowadzani
do tego kraju przywozili ze soba swoich bogdw. Pociagalo to za soba okreslone skutki. Jezeli
sprowadzony tutaj czarny pochodzit z plemienia Dagomba, przywieziony przez niego bdg nazy-
wal sie Wuni. Jezeli pochodzil z plemienia Fo, to boga swego nazywal Mawu. Natomiast kiedy
byl czlonkiem plemienia Kikuju, jego bdg nazywat sie Ngai. Zmierzam do tego, iz jezeli nawet
pominiemy bledne praktyki wlascicieli niewolnikéw, dazacych do wyplenienia wérod nas jakiej-
kolwiek formy oficjalnego wierzenia religijnego, nigdy nie istniata w naszej sytuacji dominujaca
plemienna struktura metafizyczna, jaka napotka¢ mozna na przyklad na Haiti”.!4

Kiedy wiec muzyczny rewolucjonista, reformator spoteczny i wizjoner religijny tej
miary, co Sun Ra méwil o swej misji i koniecznoSci przebudzenia czarnej spolecznosci za po-
mocg muzyki i mitu, to musial doskonale wiedzie¢ o tym, ze odnalezienie wspdlnego wszyst-
kim Czarnym mitu w szczatkowych i rozproszonych systemach mitologicznych importowanych
z Afryki do Ameryki nie bedzie ani oczywiste, ani tym bardziej proste.15 A jednak udato mu sie
stworzy¢ mity jednoczace i unifikujace doswiadczenie wszystkich niemal Afroamerykanow. Sun
Ra, podobnie jak inni wielcy mitotworcy nowoczesnego $wiata (a wiec $wiata po O$wieceniu):
Swedenborg, Blake czy Lovecraft, poszukiwal bowiem nowych obrazéw i form symbolicznych,
by nada¢ ksztalt drzemiacym w wyobrazni wizjom, lekom i przeczuciom, mogacym zmateriali-
zowac sie w konstrukejach artystycznych zdolnych unie$¢ wage przestania i porwac rozmachem
potencjalnych odbiorcow. Uczynit to, odwotujac sie do powszechnych tesknot oraz pragnien
amerykanskich Czarnych oraz do trywialnych mitéw popularnej, komiksowej fantastyki, ktéra
stala sie czytelnym nosnikiem tresci politycznych i duchowych. Cytowany juz Youngqvist za-
uwaza, ze futurystyczno-kosmiczna mitologia Sun Ra nie jest bynajmniej fantastycznonaukowsg
spekulacja, lecz namiastka wielkiej religijnej narracji, w ktorej odnalez¢é sie mogli z réwnym
powodzeniem wykorzenieni potomkowie ludéw Dagomba, Fo czy Kikuju.

Wrb6émy jednak do korzeni, ktére Ra odnalazt dla afroamerykanskiej diaspory w mitach
o bogach, herosach i czarnych faraonach antycznego Egiptu. Poszukiwanie utraconej bezpow-
rotnie ,ziemi $wietej Egiptu” powraca wielokrotnie w znaczacych tytulach utworéw Arkestry:
Ankh, The Order of the Pharaonic Jesters, The Eternal Sphynx, Ankhnaton, The Pyramids,
The Nile. Ale jest takze obecne w tytulach kompozycji innych kluczowych postaci é6wezesnego
jazzu: Alice Coltrane (Ptah, the El Daoud; Blue Nile), Pharoaha Sandersa (Upper Egypt & Lo-
wer Egypt) czy Art Ensemble of Chicago (Tutankhamun), dajac tym samym wyraz wspolnej
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wielu artystom tesknocie za jednoczaca doswiadczenia wszystkich Afroamerykanéw, wielka mi-
tologiczna narracja o Zlotym Wieku upokorzonej obecnie spotecznoéci. Skad jednak u samego
artysty ta sktonno$é do mitéw dawnego Egiptu? Wr6émy na moment do cytowanego juz wy-
wiadu, jakiego Ra udzielil Henry’emu Dumasowi, rozwiewajgc watpliwosci dotyczace wlasnej
religijnej iluminacji, jaka miala miejsce w roku 1952, poprzedzajac zawigzanie Arkestry:

»,Dumas: Nieodlaczng cze$cig muzyki Sun Ra jest jego mitologia, kosmologia so-
larna, zanurzona glteboko w sekretach starozytnych Egipcjan. Zapytalem wiec o jego
role Ra, egipskiego boga stonica.

Ra: Kazdy powinien sprobowac by¢ tym, kim jest w rzeczywistosci. Powinien szukaé
i odnalez¢ to, kim jest. Oto, kim naprawde jestem. Niektorzy ludzie wchodza w role
dyplomat6w czy parlamentarzystow. Ja odnalazlem siebie w roli Ra. By by¢ tym, kim
naprawde jestem, musze znajdowac sie na zupelnie innej plaszczyznie egzgstencji.
Na tym poziomie egzystencjalnym jestem nikim. Ale na innym jestem Ra”.!

Antyczny Egipt okazal sie wiec mityczna kolebka nowej, jednoczacej sie afroamery-
kanskiej diaspory, zapewniajac poczucie wiezi za sprawa kreowanego przez Sun Ra mitu.
Z oczywistych powod6w politycznych Egipt wspotezesny nie mogl jednak okazaé sie miejscem
przeznaczenia, ogniskujacym wysilki migracyjne Czarnych. Jego miejsce w futurystyczno-eska-
pistycznej wizji Sun Ra zajal kosmos, ktérego bezwzgledna pustka i absolutna czern musialy
kusi¢ plemiona miedzygwiezdnych nomadoéw nieskoniczong mnogoéciag mozliwosci, skrzacych
sie blaskiem odlegltych planet. Stad tez centralne miejsce w futurologicznej sferze mitu Sun Ra
zajmuje wlasnie nieunikniona kosmiczna migracja, dostarczajaca niezliczonych tematéw kom-
pozycjom, improwizacjom i pieSniom Arkestry (We Travel the Spaceways from Planet to Pla-
net; Next Stop Mars; Journey to the Stars; Walking on the Moon; Spiral Galaxy i, oczywiscie,
Journey to Saturn).

Solarny mit Sun Ra okazat sie wiec w istocie synkretyczng konstrukeja spekulatywno-
-symboliczna, laczaca w sobie pamie¢ o mitycznych przodkach i $wietych naukach Egiptu oraz
zupeklie wspoélczesna i zorientowana futurologicznie refleksje nad mozliwoscia wielkiej, ko-
smicznej migracji Czarnych, osadzong na dodatek w spolecznej wyobrazni za sprawa komiksowej
fantastyki i tandetnych produkeji filmowych, ktore dostarczaly symboli czytelnych dla kazdego
niemal amerykanskiego odbiorcy. Poswie¢my zatem nieco uwagi takze i temu aspektowi mito-
logii Sun Ra. Kreowany dla potrzeb nowej, kosmicznej spoteczno$ci mit sktadat sie zatem, jak to
sygnalizowaliSmy powyzej, zaré6wno ze starozytnych egipskich narracji o bogach i bohaterach,
ujetych w czytelne formy symboliczne (Ra jako bog slonica; Arkestra jako arka wiozaca zmartych
z Necropolis ku nowemu zyciu, etc.), jak i z komiksowych oraz filmowych ikon popkultury, za-
domowionych w masowej wyobrazni bialych i czarnych Amerykanéw. Mitologia egipska zapew-
niala temu przedsiewzieciu wiecznotrwate, uniwersalne tresci ($§mier¢ i odrodzenie; wedréwka
do krainy umarlych, inicjacja i wtajemniczenie), postaci komiksowych i filmowych superboha-
teréw umozliwialy za$ latwy dostep do wyobrazni mas ludzkich karmionych produkcjami tele-
wizyjnymi. Dla Sun Ra, ktéry z upodobaniem siegal po symbole, obrazy i motywy z obu kregoéw
kulturowych, Batman i Echnaton stawali sie rownie atrakcyjnymi i wyrazistymi no$nikami tresci,
ktore jego liczni egzegeci z braku lepszych okreslen obdarzali mianem duchowych. Swoje reflek-
sje poSwiecone duchowemu przestaniu cywilizacji egipskiej zwienczyl wszak Sun Ra sentencja
niemal aforystyczna: ,,wszystko tam jest symboliczne, nic nie jest rzeczywiste”. Czyz mozna sobie
wyobrazié bardziej dobitna deklaracje wieloznacznos$ci wlasnego przestania artystycznego? Stad
tez i znamienna fraza, padajaca w dotaczonym do plyty Celebration for the Comet Kohoutek
(ESP 1973) poemacie Points of the Space Age: ,,'m gonna unmask the Batman [...], 'm gonna
unmask you too” (,,Zdemaskuje Batmana, zdemaskuje i ciebie”).!” Przyznajmy, ze wypada ona
przewrotnie, zdemaskowany Batman to przeciez nie tylko zwykly czlowiek, lecz takze pusty sym-
bol, ozywiony wylacznie moca mitu karmionego wiarg ludzi, potrzebujacych swego herosa. Sun
Ra nie ma wiec watpliwosci, ze takze i Swiat fantastycznych superbohateréw to $wiat na niby,
ale skoro zdolny jest rozpala¢ masowa wyobraznie na uzytek czystej rozrywki, to dlaczegéz nie
mialby tego uczynié dla duchowego przebudzenia czarnych plemion Ameryki?
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Ta eklektyczna tendencja laczenia mitologicznego sacrum z popkulturowym pro-
fanum znajduje swdj wyraz nie tylko w tytulach plyt i kompozycji czy solarnej mitologii,
ozywianej w trakcie ceremonialnych, koncertowych inscenizacji o charakterze futurystyczno-
-plemiennym, ale takze w projektach okladek plyt. Juz pierwszy dojrzaly manifest artystyczny
Sun Ra i jego Arkestry, album Jazz in Silhouette (El Saturn 1958) przynosi okladke, ktorej ko-
miksowa estetyka rodem z groszowych magazynow science fiction tworzy i$cie kosmiczng aure
dla muzycznej podrézy miedzyplanetarnej, odbywanej w nie$piesznym, swingujacym rytmie
- prezentujac cialo nagiej Afrykanki unoszace sie nad powierzchnia nieznanego globu. Z kolei
arcydzieto psychodelicznego jazzu, jakim jest ptyta Atlantis (El Saturn 1969), zdobi utrzymany
w jaskrawych kolorach wizerunek pozaziemskiej formy zycia, niemal skopiowany z komikso-
wego dreszczowca o perypetiach superbohateréow. Kwintesencja tego stylu jest za$ inny, na-
grany tym razem wespo6l z formacja Blues Project, album Sun Ra, Batman & Robin (Tifton
1966), bedacy wyrazem holdu ztozonego dwdjce komiksowych postaci, ktérych podobizny zdo-
bia oktadke tego wydawnictwa. Nie spos6b pomina¢ w tym miejscu takze przewrotnego wyrazu
uwielbienia zlozonego Disneyowskim kreskdbwkom na plycie Second Star to the Right: Sa-
lute to Walt Disney (Leo 1995), zawierajacej improwizowane adaptacje tematéw muzycznych
z popularnych filméw animowanych. Wszystkie te mniej lub bardziej powazne i ryzykowne
wycieczki w okolice popkulturowego kiczu stawaly sie jednak w dzialaniach Sun Ra i jego Ar-
kestry kostiumem, skrywajacym wielka mitologiczna narracje, opowiadajaca o przebudzeniu,
zjednoczeniu i kosmicznej migracji czarnej spotecznosci, ktérej nowym matecznikiem miala
stac sie nieskalana czern kosmosu. W ten sposob za$ sztuka Sun Ra, laczaca w sobie przestanie
artystyczne, ktére na zawsze odmienilo oblicze jazzu; mitologiczna opowie$¢ o zjednoczeniu
czarnej diaspory i jej miedzygwiezdnej odysei oraz dzialania spoleczne aktywizujace $rodo-
wisko Afroamerykanéw, by uczyni¢ zen tetnigca zyciem i tworcza praca wspolnote, okazata
sie ostatecznie wspolczesna, ,czarng gnoza”, niosaca ocalenie tym wszystkim, ktoérzy potrafili
»dostroi¢ sie” do boskich wibracji transmitowanych z kosmosu przez wedrujacg ,,od planety do
planety” Arkestre;.1 Ta wizja okazata sie niezwykle no$na, inspirujac szereg nieco mtodszych
artystow — zaré6wno w $wiecie jazzu (Herbie Hancock), jak i muzyki funky (George Clinton),
co z kolei doprowadzilo do odcis$niecia wyraznego afrofuturystycznego pietna na takich gatun-
kach muzycznych, jak choéby disco, techno (Drexciya) czy hip hop (Warp 9).

Jakkolwiek artystyczna i mitotworcza aktywno$¢é Sun Ra stworzyla juz w latach
sze$tdziesiatych istotny oraz czytelny punkt odniesienia dla afroamerykanskiej diaspory
poszukujacej adekwatnych modeli restrukturyzacji do$wiadczenia ,bycia Czarnym”, ,bycia
w przyszlosci” i ,bycia Czarnym w przyszlosci”, to nalezy pamietaé, ze istotnym impulsem do
powstania ruchu afrofuturystycznego staly sie pierwsze fantastycznonaukowe narracje na-
pisane i opublikowane przez Afroamerykan6w: Samuela R. Delany’ego i Octavie E. Butler.
O powiesciach Delany’ego, zaliczanych zazwyczaj do tzw. ,nowej fali” w fantastyce naukowej,
Fredric Jameson pisat nie tak dawno, ze przyniosly jedne z pierwszych afirmatywnych ob-
razow ,,posthumanistycznych styléw zycia”, oferujac zarazem afirmacje r6znicy (gatunkowej,
rasowej i seksualnej).19 Za$ przez kolejne pokolenie afrofuturystow pisarz ten jest ceniony
takze jako wplywowy teoretyk i autor slynnego eseju Racism and Science Fiction.%° Z ko-
lei utwory Butler, szczegblnie jej stynna trylogie Xenogenesis, trafnie skomentowal — wtaénie
w kontekscie antropologicznego problemu réznicy — Walter Benn Michaels, piszac: ,,Gléwna
bohaterka Xenogenesis jest Afroamerykanka, a obsada pozostalych ludzkich postaci trylogii
(Azjata, Latynos, bialy) odpowiada najaktualniejszym wzorcom réznorodnosci. R6znice w ko-
lorze skory czy teksturze wlosa mozna jednak pozbawié wszelkiego znaczenia (sprawié, ze beda
przypomina¢, powiedzmy, réznice we wzroécie i wadze), gdy zestawi sie ludzi z méwiacymi
§limakami morskimi z czutkami. W tym sensie konfrontacja cztowieka z obcym zdaje sie shuzy¢
rozwianiu pogladu, jakoby fizyczne r6znice miedzy ludzmi — réznice rasowe — mialy kluczowe
znaczenie”. 2!

Takze Jameson zauwaza, ze w powie$ciach Butler ,istnienie obcych istot staje sie ale-
goria rasy”.22 W obu wypadkach (Butler i Delany’ego) mamy jednak do czynienia ze speku-
latywnymi (popartymi wiedza typu naukowego) fantazjami na temat obecno$ci i doniosto$ci
rbéznicy i naznaczonych nig Afroamerykanoéw w fikcyjnym $wiecie przysztoéci, ktory tak dtugo
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wydawal sie by¢ zamieszkany wylacznie przez bialych. Takze Ytasha Womack przyznaje, ze
swoj cykl multimedialnych opowiesci graficznych Rayla 2212 skomponowala rowniez i w tym
celu, by przyszlo$é oferowala adekwatne miejsce przedstawicielom czarnej spo}ecznoéci.23
Motywy te odnajdziemy u tworcow z kolejnych generacji ruchu afrofuturystycznego: teorety-
kéw (Kodwo Eshun), autorow science fiction (Nnedi Okorafor, N.K. Jemisin), artystow perfor-
mance (D. Denenge Akpem), filmowcow (John Akomfrah, Terence Nance) czy muzykow (DJ
Spooky).

Warto w tym miejscu zwréci¢ uwage chocby na, dostepna takze w wydaniu polskim,
powie$¢ Laguna autorstwa nigeryjskiej imigrantki mieszkajacej w, jakze afrofuturystycznym,
Chicago, Nnedi Okorafor.?4 Siegajac po klasyczny motyw science fiction — ,,pierwszy kontakt
z obca cywilizacja” — Okorafor umieszcza go w nietypowym dla zachodniej fantastyki nauko-
wej kontek$cie, czynigc miejscem owego spotkania najwiekszg aglomeracje Nigerii, Lagos, za$
sam kontakt ujmujac w kategoriach kulturowych, w ktérych mitologia ludu Joruba splata sie
z wiedza naukowa (z zakresu oceanografii). A jednak juz sam fakt przeniesienia fantastyczno-
naukowej fabuly do Afryki reinterpretuje niejawny, lecz immanentny, okcydentalizm science
fiction, ktérej imaginarium uprzywilejowalo przeciez ,bialego czlowieka” jako odkrywce i wy-
nalazce, pozostawiajac Afrykanom i innym ,Jludom egzotycznym” pomniejsze role Pietaszkow
w fantastycznonaukowej opowiesci. Do$¢é podobny charakter maja, wcale liczne, krotkometra-
zowe, afrofuturystyczne filmy zrealizowane przez rezyseréw afroamerykanskich i afrykanskich:
Pumzi (2009, rez. Wanuri Kahiu), Noise Gate (2013, rez. Vim Crony), The Day They Came
(2013, rez. Genesis Williams), Afronauts (2014, rez. Frances Bodomo), To Catch a Dream
(2015, rez. Jim Chuchu) czy Oya: Rise of the Orixas (2015, rez. Nosa Igbinedion). Powra-
cajace w nich tematy to: ,$wiat po katastrofie”, ,inwazja z kosmosu” czy ,podbdj przestrzeni
kosmicznej”, a jednak ich realizacja odbiega od znanego nam kanonu. W Pumzi ogladamy
postapokaliptyczng historie zaawansowanej technologicznie afrykanskiej cywilizacji, ktéra
przetrwawszy katastrofe, usiluje odbudowac wiez ze zdewastowana natura. Rezyserka dosé
jednoznacznie sugeruje tu, ze nie ma dla ludzko$ci ocalenia poza Afryka, sprytnie przechwy-
tujac funkcje ,,cywilizatoréw” — przez klasyczng fantastyke naukowa tradycyjnie przypisywana
Europejczykom. Amatorska produkcja The Day They Came relacjonuje inwazje ,,obcych” —
mechanicznych istot — na afrykanskie miasto, dajgc sie bez trudu czyta¢ jako futurystyczny
komentarz Afrykanina do niezliczonych ,interwencji” bialych w Afryce — od handlu niewol-
nikami po ,misje pokojowe”. Niezwykle interesujacy obraz Noise Gate, ktéry sprawia wraze-
nie afrofuturystycznej wariacji na temat brytyjskiego serialu Doctor Who (sekwencje podrozy
miedzy wymiarami majg jawnie aluzyjny charakter), opowiada historie spotkania (czarnej)
nauki i (czarnej) magii w opuszczonym przez ludzi $wiecie przyszloéci — integrujac oba te sys-
temy kulturowe w finalowej scenie przemiany bohatera-naukowca. Oya: Rise of the Orixas to
z kolei fantazja na temat nieobecnej w popkulturze postaci ,,czarnego superbohatera” — w isto-
cie za$ ,,superbohaterki” — w wielu narracjach afrofuturystycznych elementy krytyki postkolo-
nialnej tacza sie bowiem z dyskursem feministycznym.

Bardzo ciekawy jest pod tym wzgledem obraz Afronauts, nawiazujacy tematycznie do
tzw. ,zambijskiego programu kosmicznego” i zrealizowany jako filmowa spekulacja w formie
Lhistorii alternatywnej”, a wiec wlaéciwego fantastyce naukowej ,zabiegu”, ktérego istotq jest
»pokazywanie innych wariantéw procesu historycznego, zapoczatkowanych wydarzeniami fik-
cyjnymi, ktore aczkolwiek mozliwe, w istocie sie nie ziécily”.2 Przypomnijmy, ze Zambian
Space Program byt inicjatywa wdrazang w latach sze$édziesigtych dwudziestego wieku przez
Zambia National Academy of Science, Space Research and Philosophy i jej tworce Edwarda
Festusa Mukuka Nkoloso, majgcg na celu poslanie na Ksiezyc pierwszego afrykanskiego astro-
nauty — miala nim zostaé, poddana astronautycznemu treningowi, Matha Mwambwa (a takze
dwa koty). Program upadl, lecz Frances Bodomo fantazjuje o jego mozliwym przebiegu z per-
spektywy pierwszej ,afronautki”, wypeliajac w ten sposéb pustke po nieobecnym projekcie
i wpisujac sie w nurt spekulacji, ktory Alexander Demandt okreélil niegdy$ mianem ,histo-
rii niebylej”, a zatem swoistej ,historii przypuszczen”, stanowiacej prébe wyobrazenia sobie
czysto potencjalnych konsekwencji historycznych oraz wspolczesnych, bedacych skutkiem
wydarzen, ktore przebiegly w sposéb odmienny od faktycznego, znanego z historii.2® Trzeba
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dodaé w tym miejscu, ze aktywno$c¢ srodowisk afrofuturystycznych wyraza sie takze w interne-
cie za sprawa licznych grup i portali, np. Black Quantum Futurism czy Afro Cyber Punk oraz
szeregu innych, dzieki ktérym w postaci zdjeé, gif-6w i filmowych animacji rozprzestrzeniaja
sie memy posSwiecone takim postaciom i zjawiskom, jak Sun Ra, porucznik Uhura (pierwszy
telewizyjny pocalunek miedzyrasowy, Kirk-Uhura, w odcinku serialu Star Trek — Plato’s Step-
children, 1968) czy Mukuka Nkoloso.

Warto przy tej okazji zwrdci¢ uwage, ze niemal wszystkie przywolywane powyzej nar-
racyjne teksty afrofuturystyczne (a zatem teksty, w ktorych podmiot ,przekazuje odbiorcy
[...] opowie$¢ za pomoca okreSlonego medium”) zostaly skomponowane jako swoiste narra-
cje ,w trybie warunkowym”, tworzone wedlug wzoru ,jesli p, to q”. Przy czym ,p” oznacza tu
aktualny stan $§wiata (bedacy kontekstem i punktem odniesienia dla prezentowanej historii),
natomiast ,,q” spodziewany ksztalt ,rzeczy przysztych”, cala spekulacja respektuje za$ przebieg
jednokierunkowego, chronologicznego lancucha przyczynowego od ,,p” do ,,q”.27 Oczywiscie
w znacznym stopniu wynika to wprost z przyjecia przez autoréw tych tekstow fantastyczno-
naukowego modelu opowiadania, wszak prognostyczna fantastyka naukowa przyjmuje zwykle
wlasnie forme speculative fiction, niemniej jednak specyficzna cecha narracji afrofuturystycz-
nych pozostaje kompozycyjna i tematyczna dominanta podkreslana przez Womack — a zatem
safrocentryzm” z jego proba przedefiniowania i reinterpretacji takich kategorii kulturowych,
jak ,rasa”, ,tozsamo$¢” czy ,rdéznica” (etniczna), w kontekécie kluczowych problemoéow ,wy-
obrazni, technologii, przyszlosci i wolnoéci”.

Koniczac powyzszy przeglad strategii i praktyk afrofuturystycznych, winny jestem
jeszcze odpowiedz na pytanie postawione w tytule tego szkicu: Czy afrofuturyzm jest narracja
poznawcza? Odpowiadajac na tak sformulowane pytanie, trzeba najpierw dookresli¢ pojecie
Lharracji poznawczej” — czy raczej ,narracji w funkcji poznawczej”, co czynie tu za Janem Kor-
dysem, ktory ujal te kwestie, piszac, ze narracja moze by¢ ,,procesem poznawczym wpisanym
w aktywno$¢ psychiki, realizujacym sie (réwniez) w mowie”.29 1 dalej: ,Musimy opowiada¢, by
nadaé spdjnoé¢ Swiatu wewnetrznemu czy rzeczywistosci nas otaczajqcej”.?’o Narracja dostar-
cza zatem strukturalnego modelu naszym procesom poznawczym, pozwalajac uporzadkowac
do$wiadczenie rzeczywistoSci w spdjng (narracyjng) calosé. Wszystkie te dzialania wynikajg
bowiem z naturalnej ,kompetencji narracyjnej” cztowieka, dostarczajacej mu ,,instrumentéw
pozwalajacych tworzy¢ rzeczywisto$¢ podmiotowa, organizowacé zycie emocjonalne, porzadko-
wa¢ do$wiadczenie w schematy i scenariusze, a nastepnie utrwalac je w pamieci. Strategie, ja-
kie przyjmujemy, by zachowa¢é czy okresli¢ tozsamos$é polegajg bowiem na przygotowywaniu,
opowiadaniu historii — innym i sobie samym — o tym, kim jesteémy”.3 Jednym z efektow tego
procesu jest tzw. ,narracja tozsamos$ciowa”, czyli nieustannie rekonstruowana ,,opowies¢ o so-
bie samym”, kt6ra jednostka tworzy na podstawie wspomnien, nowych do$wiadczen, wlasnych
fantazji zyczeniowych oraz cudzych narracji — w tym réwniez literackich oraz mitologicznych.
Narracje tozsamosSciowe nie sa zatem w pelni autonomiczne, positkujac sie w rekonfigurowa-
niu subiektywnego do$wiadczenia ,,przypadkowymi obiektami” (takimi jak formuly jezykowe,
toposy, obiegowe motywy literackie, sekwencje zdarzen etc.) oraz gotowymi modelami nar-
racyjnymi, przybierajacymi czesto formy scenariuszy o charakterze kulturowym, jak narracje
mitologiczne czy literackie, wlaczajgc je ostatecznie w domene tozsamos$ci jednostki. W ten
sposob to kultura proponuje nam narracje, ,,do ktérych (zawsze) wracamy, gdyz mozemy sie
w nich schroni¢”, (re)konstruujgc siebie i $wiat swych przezy¢ na podstawie modelu postaci
literackiej lub mitycznego herosa (a takze popkulturowego superbohatera).32

W tym sensie afrofuturyzm tworzy nieobecne dotad w (pop)kulturze alternatywne
modele narracji tozsamoS$ciowych, uwzgledniajacych takie kategorie, jak rasa czy réznica —
poddane uprzednio reinterpretacji i przewarto$ciowaniu (a zatem pozbawia je wymiaréw
stygmatyzujacego pietna, brzemienia okcydentalizmu czy protekcjonalnego eurocentryzmu)
i buduje w postaci tekstow literackich, filmowych, muzycznych, swoiste ,wehikuly fantaz-
jowania”, pozwalajace tym cztonkom spotecznosci, ktérzy dotad znajdowali sie na marginesie
glownego nurtu produkeji kulturowej, odnalezé swoje miejsce w popkulturowym imaginar-
ium. A przy okazji afrofuturyzm staje sie takze narracja, w ramach ktdrej dokonuje sie rein-
terpretacja historii, uwzgledniajaca i te wydarzenia oraz procesy, do ktérych w rzeczywistosci
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dojé¢ nie moglo, np. z powodu polityki kolonialnej Zachodu, stuleci niewolnictwa, segregacji
rasowej itd. Nie tylko umozliwia zatem konstruowanie przyszloéci, w ktorej ,jest miejsce dla
Czarnych”, ale takze pozwala na uchwycenie procesu dziejowego w nowych kategoriach. Jak
bowiem zauwazyl niegdy$ cytowany juz Demandt: ,Rozpatrywanie zdarzen, do ktérych w his-
torii nie doszlo, jest, mimo zrozumialych watpliwo$ci, konieczne, mozliwe, mimo znacznych
trudnoéci, i pouczajace ze wzgledu na poznanie historii realnej”.?’3

! Paul Willis, Wyobraznia etnograficzna, ttum. Ewa Klekot (Krakéw: Wydawnictwo Uniwersytetu JagielloAskiego, 2005), 25.
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3 Ibidem.
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IKONOLOGIA ZDJEC
RENTGENOWSKICH

=

W ankiecie przeprowadzonej w 2010 roku w Muzeum Nauki w Londynie poéwieco-
nej najwazniejszym wynalazkom w historii ludzko$ci, respondenci najczesciej wskazywali
powszechnie znany dzisiaj aparat rentgenowski. 1 Wiekszo$¢é wspotezesnych mieszkancow wyso-
korozwinietych krajow przynajmniej raz poddalo cialo (lub wybranag jego czes$é) przeswietleniu.
Rentgenogramy oraz inne obrazy uzyskiwane na drodze bardziej zaawansowanych technologii,
jak tomograf komputerowy, czy — niewykorzystujacy juz szkodliwego dla czlowieka promienio-
wania X — rezonans magnetyczny, stanowia jedno z podstawowych zrédel diagnostycznych.
Waga odkrycia promieni X przez Wilhelma Konrada Roentgena pod koniec 1895 roku zostala
rozpoznana bardzo szybko. W styczniu 1896 roku badacz opublikowal komunikat na lamach
czasopisma Die Presse oraz rozestal jego tre$¢ do najwazniejszych oérodkéw naukowych, dajac
poczatek lawinie eksperymentow prowadzonych w Europie i Ameryce. Skale wywolanego fer-
mentu uzmyslawia fakt, iz w tym samym roku ukazalo sie ponad 1000 artykuléw naukowych
i 49 ksiazek poswieconych odkryciu promieni X.

Historia radiologii pisana jest przede wszystkim przez pryzmat odkrycia promieni X,
budowy aparatu rentgenowskiego, jego doskonalenia, rozwoju pézniejszych technologii i apa-
ratéw pozwalajacych na prze$wietlanie ludzkiego ciala, a co za tym idzie umozliwiajgcych po-
szerzenie mozliwo$ci diagnostycznych. Przywolywana recepcja w prasie i publikacje naukowe
shuza zrekonstruowaniu historii radiologii, nierzadko ze szczegdlnym zwroceniem uwagi na
narodowe znaczenie wybranych oérodkow.3 Rzadziej mamy do czynienia z uwzglednieniem
nie tylko technicznej historii zdje¢ rentgenowskich i ich p6zZniejszych pochodnych, ale takze
zich kulturowa i spoleczna recepcj q.4 Z kolei historycy fotografii wpisuja obrazy RTG w szerszy
fotograficzny paradygmat czynienia widocznym tego, co dla oka ludzkiego pozostawalo niewi-
doczne, odkrywania rzeczywistosci i technicznej obserwacji, podporzadkowujac wynalezienie
aparatu rentgenowskiego narracji historycznej rowniez opartej na rozwoju technicznych mozli-
wosci sprzetu fotograficznego.

Na marginesie wspomnianych dyskurséw pozostaja same zdjecia RTG, ktére — jesli
w ogdle — podlegaja jedynie opisowi a nie krytycznej analizie. Uzyskiwany obraz jest intere-
sujgcy dla badaczy jedynie ze wzgledu na zadeklarowang i uznang mozliwoé¢ przenikniecia
ciala, a zatem jako obiektywne zrodlo wiedzy o organizmie. W tym konteks$cie szczegdlnej wagi
nabieraja pytania stawiane przez Vere Diinkel: ,Jakie kategorie kultury wizualnej i jakie kon-
cepcje powinny byé zastosowane aby zrozumieé osobliwy wyglad tych obrazéw? Co one po-
kazuja i w jaki spos6b powinny byé nazwane te formy przedstawienia? W jaki sposéb to co
w nich jest nowe moglo by¢ pokazane, przy jednoczesnym ich zwigzaniu ze znanymi formami
reprezentacji?”~ Podazajac tym tropem podnosi¢ mozna kolejne kwestie: Co ukonstytuowalo

L



Sekcja1

prawomocno$¢ tych obrazéw? Z jaka konwencja widzialno$ci mamy do czynienia? I czy ana-
liza wizualnoSci tych wyobrazen moze okazaé sie owocnym badawczo tropem? W jaki sposob
przebiega ich odczytanie? Na czym polega ich relacja z rzeczywistym cialem? Jaki status obrazu
tworza i z jaka recepcjg ten status obrazu sie spotkal? Jak wpltynely na postrzeganie (ludzkiego)
ciala? W obliczu stwierdzenia wagi i szerokiego zastosowania zdje¢ Roentgena, ich roli w dia-
gnostyce, a w konsekwencji realnego wplywu na zycie czlowieka, zaskakujacy jest fakt, iz obrazy
te wydaja sie umyka¢ uwadze badaczy wizualno$ci.

Pytanie o rentgenogramy nie wyrasta jedynie z checi badawczego spojrzenia na po-
wszechnie znang, ale pozostajaca na marginesie krytyki, forme obrazowania. Proponowane
przeze mnie umieszczenie zdje¢ RTG pod lupa oznacza przemieszczenie przedmiotu badan
z historii nauki do historii sztuki, a co za tym idzie wskazanie, w jaki sposob historia sztuki
wraz ze swoim tradycyjnym instrumentarium analitycznym, pozwala na obnazenie widm roz-
maitych konwencji wpisanych w obrazy naukowe (nawet te uzyskiwane w procesie mecha-
nicznym), uznawane zazwyczaj za niezalezne w stosunku do twoérczych form. Nie idzie tutaj
o zlekcewazenie naukowego, uzytkowego kontekstu, w ktérym one funkcjonuja, przed czym
przestrzegal James Elkins.” Myséle tu raczej o podazaniu drogg wskazana niegdys przez Erwina
Panofsky’ego, Aby Warburga, a obecnie kontynuowana przez niemieckich historykéw sztuki
skupionych wokol projektu Das Technische Bild, realizowanego w latach 2000-2012 pod kie-
rownictwem Horsta Bredekampa w Hermann von Helmholtz—Zentrum fiir Kulturtechnik na
Uniwersytecie w Berlinie.

Wspomniany projekt poSwiecony szeroko rozumianemu technicznemu obrazowi, kto-
remu w tym miejscu po$wiece nieco uwagi, ukazuje, w jaki sposéb historia sztuki moze stano-
wi¢ dzisiaj dyscypline krytyczna, ale jednocze$nie wierna swoim podstawowym narzedziom.
Innymi stowy, wprowadzenie do historii sztuki obrazu technicznego nie jako tla czy odniesienia
dla dzialan artystycznych, ale jako przedmiotu analizy, ujawnia krytyczne zasoby dyscypliny,
czy wrecz zmienia jej oblicze. W czym zatem tkwi kluczowe przesuniecie dokonane przez Brede-
kampa, Gabriele Werner, Matthiasa Bruhna, czy przywolywana juz Diinkel oraz innych zaanga-
zowanych w to przedsiewziecie badaczy? Zgodnie z zalozeniem projektu w przypadku obrazéw
naukowych, podobnie jak w przypadku obrazéw funkcjonujacych w obszarze artystycznym,
forma obrazowania musi by¢ uznana za réwnie istotng jak tres¢. Obrazy naukowe nie reprezen-
tuja przedmiotu badan w sposéb pasywny, ale sa wynikiem transformacji obserwacji, znalezisk
i sposobdw pojmowania zjawisk, a tym samym wspoéltkonstytuuja wiedze, a nie sa jedynie jej ilu-
stracja.” Niemieccy badacze, podobnie jak inni autorzy zajmujacy sie historia nauki (np. Donna
Haraway, Bruno Latour) obrazy nazwali obiektami wiedzy i ,operatywnymi bytami organizuja-
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cymi i regulujacymi procesy wiedzy”.9 Przy czym to historia sztuki, zakorzeniona w analizie for-
malnej, materialnej i semantycznej, uznana zostaje przez nich za najskuteczniejsza dyscypline
do rozpracowania technicznych obrazow, ich statusu i funkcji w systemie budowania wiedzy.

Restrykeyjnie pomySlany niemiecki projekt, znoszacy powszechne we wspolczesnej hi-
storii sztuki zwigzanie z innymi dyscyplinami nauki, r6zni sie od anglo-amerykanskiej tradycji
Visual Culture Studies kladacej nacisk na spoleczng konstrukeje lezaca u podwalin naukowego
obrazowania. Redukcja wpisana w badania Das Teschnische Bild wiaze sie z obietnica odna-
lezienia ,formy”, ,stylu”, czy ,medium/ formy sprzegajacej” (pojecie Niklasa Luhmana) okre-
$lajacej forme charakterystyczng dla danego momentu historycznego i ujawniajacg sie w tym
czasie w naukowych obrazach.’® Mowa tu o pokrewnych wyborach form przedstawien przez
naukowcow, kolektywnych badaniach i stosowanych urzadzeniach. Dopiero tak przeprowa-
dzona analiza, ujawniajgca $Slady podmiotowej obserwacji — jak przekonuja realizatorzy pro-
jektu — moze sta¢é sie przedmiotem analizy ikonologicznej rozszerzonej do interdyscyplinarnej
perspektywy. Werner podkreéla, iz w teorii obrazéw lezacej u podstaw Das Teschnische Bild
fizyczne perceptualne do$wiadczenie i cialo rozumiane sg jako instrumenty obserwacji i pomia-
row. Tym samym obrazy techniczne w sposo6b nieodzowny odnosi¢ sie musza do innych obra-
z6w, Sladow produkcji, stanowigcych czes¢ doswiadczenia podmiotu wytwarzajacego kolejne
(techniczne) obrazy. W konsekwencji uwaga badacza musi sie skupi¢ na przenikaniu sie owych
§ladow, ktore przekraczaja naukowe klasyfikacje, a nawet same ramy nauki.'! Migracja ta moze
zosta¢ ujawniona za$ wylacznie dzieki jednej z podstawowych metod pracy historyka sztuki,
jaka jest komparatystyka. A zatem historia sztuki pozwala na zrozumienie konstytutywnej mocy
obrazdéw (naukowych, technicznych), co nie jest tozsame z opisem jedynie ich uwiklania w sys-
temy wladzy i zarzadzania wiedza, opisywanymi przez szerokie grono autorow.

Istote zmiany w polu historii sztuki dokonujaca sie za sprawg studiéw obrazéw tech-
nicznych uzmystawia powrét do kategorii stylu. Wszak ta ostatnia stala sie przedmiotem kry-
tyki tzw. polemicznej historii sztuki, opartej na refleksji szkoly frankfurckiej, zgodnie z ktéra
kategoria stylu stanowila wyraz formalizmu i ograniczenia pola badawczego historii sztuki.?
Tymczasem w omawianym tu ujeciu, styl pozwala opisa¢ wspdlne cechy obrazéw technicznych
(naukowych), co w efekcie umozliwia obnazenie ich podmiotowego, subiektywnego statusu.
Przywrocenie kategorii stylu na potrzeby studiéw Das Technische Bild Bredekamp wigze z re-
fleksja polskiego filozofa i immunologa Ludwika Flecka. Ten ostatni definiuje kolektywny ,styl
myslenia”, dominujacy w historycznych tekstach i ilustracjach medycznych, ktéry okreéla: ,ja-
kie pytania badawcze sg stawiane i jakie metody badawcze sg stosowane by odpowiedzie¢ na
nie, ale takze co jest uznawane za prawde”.13 Tak pomyslana kategoria stylu przeobraza sie
w narzedzie rewidujace status obrazéw naukowych. Jezeli bowiem mozliwe jest wskazanie na
podstawie analizy formalnej stylu obrazéw naukowych, to oznacza — jak pisze Bredekamp — iz
zdobywamy dowdd na to, ze ,obrazy nigdy - nawet i zwlaszcza nie w naukach przyrodniczych
— nie ilustruja; przeciwnie, roztapiaja wizualizacje obiektu w historii ich wlasnego zastosowa-
nia”.14 Styl jest zatem $cile powigzany z mentalno$cig, ktérej emanacje poddajemy analizie.
W praktyce analitycznej oznacza to tropienie efektow umykajacych kontroli tworcy, aspektow
znaczacych, choé nie zamierzonych, ktore konstytuuja cechy deklarowanej ilustracji.15

Powr6¢émy do zapowiedzianej ikonologii obrazéw RTG, ktéra w §lad za przywolanym
powyzej projektem bedzie opierala sie na prdbie zarysowania odpowiedzi na pytania o to, w jaki
sposob rentgenogramy budujg znaczenie, jaka jest ich funkcja w produkowaniu wiedzy i epis-
temicznych procesach, w ktérych uczestnicza? Jaka jest relacja pomiedzy widzialnoScia zdjeé
RTG i innymi nienaukowymi praktykami obrazowania? Wreszcie, jak dany model obrazowania
jest ksztalttowany przez naukowy dyskurs, i odwrotnie — jak obrazy wplywaja na naukowy dys-
kurs?

Zacznijmy od ontologii obrazu RTG. Historia rentgenogramu ma swoj poczatek, mie-
dzy innymi w tym samym miejscu, co historia fotografii, tam gdzie rozpoczyna sie poszukiwa-
nie materiatu $wiatloczulego i sposobéw utrwalenia uzyskanych obrazéow. We wezesnej recepcji
rentgenogramy funkcjonuja jako rodzaj specyficznej fotografii, jej ,nowej” odmiany, umozli-
wiajacej zobaczenie tego, co weze$niej nie bylo widziane. Niewatpliwie na taki odbiér wplyw
miato duze zainteresowanie odkryciem nie tylko fizykéw, ale takze fotografow, ktérych praca
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w duzym stopniu warunkowala doskonalenie jako$ci rentgenograméw. Znamienny pozostaje
chociazby fakt, iz pierwszy wyklad na temat odkrycia w Anglii Alan Archibald Campbell Swin-
ton wygtosil w Krolewskim Towarzystwie Fotograficznym. Z kolei Sydney Domville Rowland,
wykonawca badan nad promieniami X w londynskim szpitalu St. Bartholomew, otrzymal sta-
nowisko ,Specjalnego Komisarza do zastosowania nowej fotografii w medycynie i chirurgii”
[podkreslenie - D. £.]. W polskim piSmiennictwie powszechnie pojawialo sie okre§lenie ,,obrazy
fotograficzne”, a zdjecia RTG wywolywano u profesjonalnych fotografow, czy w Towarzystwach
Fotograficznych (np. w Poznanskim Towarzystwie Fotograficznym zdjecia RTG wywolywal
m. in. chirurg dr Tomasz Drobnik).” Jednoczeénie jednak pojawialy sie gtosy podkreslajace
roznice pomiedzy fotografia i rentgenogramem, ktérego wynalezienie poprzedzaly obserwacje
zjawisk magnetycznych i elektrycznych. Pod koniec dziewietnastego wieku odmiennos¢ te okre-
§lano poprzez analize procesu ich powstawania: o ile rentgenogramy stanowia efekt dzialania
promieni X i sa de facto zapisem padajgcego cienia, to fotografia powstaje w wyniku dzialania
$wiatta® i wpisuje sie tym samym w zachodnia tradycje metafizyki $wiatla. Pomimo, iz takie
rozrboznienie jest wskazywane po dzien dzisiejszy, to jednak wymaga ono istotnego sprosto-
wania. Cient moze pojawi¢ sie tylko wtedy, gdy mamy do czynienia z obecnoS$cia $wiatta. Tym-
czasem dzialanie promieni X na cialo powoduje uzyskanie obrazu, warunkowanego gestoScia
przeswietlanego obiektu. Rentgenogram nie stanowi zatem zapisu cienia, ale promieni X pe-
netrujacych w mniejszych lub wiekszym stopniu dana materie. Fakt ten nie zmienia jednak
znaczenia jakie nalezy przypisa¢ dyskursywnemu zwigzaniu rentgenogramu z cieniem; wrecz
przeciwnie, dowodzi on stusznos$ci pojmowania obrazu naukowego jako konstruktu, takze kul-
turowego.

Zroédlo kulturowego statusu zdjecia rentgenowskiego lezy w jego osadzeniu w trady-
¢ji cienia jako obrazu, ktore staje sie mozliwe przede wszystkim w sensie antropologicznym.
Najbardziej oczywistym odniesieniem jest opowie$¢ Pliniusza, w ktorej obrysowany cien daje
poczatek dziejom sztuki. Jak wskazuje Victor Stoichita, podobne rozumienie cienia jako obrazu
pojawia sie u Platona.'® Bardziej interesujgce pozostaje jednak po6zniejsze przewarto$ciowanie,
gdzie cient w sposob nierozerwalny zostaje powiazany z cialem, co mialo olbrzymie znaczenie dla
sztuki renesansu. W notatkach Leonarda da Vinci — czytamy w Antropologii obrazu — pojawia
sie uwaga, iz dzieki cieniom postrzegamy ciala w ich przestrzennej rozciagtoéci. Renesansowy
artysta zauwazal, iz to cien pozwala cialu na objawienie wlasnej formy, i ze cho¢ cialo warunkuje
pojawienie sie cienia, to jednak ten ostatni uwalnia sie od ciala w swojej formie (konturze).>°
Jezeli o cieniu méwimy w nierozlacznej relacji z cialem, to wtedy podkres$lana w tekstach réznica
ontologiczna pomiedzy obrazem $wiatla i cienia podlega oslabieniu. Belting w figurze cienia do-
strzega wladnie zbieznoé¢, a nie rozejécie z medium fotograficznym. Fotografie rozumie on jako
akt zdobycia ciala w §ladzie $wiatta, podobnie jak antyczny rysunek konturowy zdobywat ciato
w §ladzie cienia.?! To ontologiczne ujecie, u podstaw ktoérego stoi przekonanie, ze podobnie jak
cien, fotografia jest Sladem, Peircowskim indeksem, innymi stowy odciskiem pozostawionym
przez cialo, spaja obie formy obrazowania czynigc uprzedni kontakt z cialem kluczowa kwestia.
Blisko$¢ wyznaczana przez ich pokrewienstwo z cieniem ujawnia sie zwlaszcza wtedy, gdy przy-
pomniane zostang pierwsze eksperymenty Williama Foxa Talbota, tzw. fotogeniczne rysunki,
powstajace bez udzialu aparatu, w efekcie utrwalenia §ladu roslin, koronek i innych obiektéw
umieszczonych na papierze $wiatloczulym. Nie przez przypadek angielski odkrywca rozwaza
nazwanie ich skiagrafia — rysujacym sie cieniem.?? Jak stusznie zauwaza jednak Hagi Kenaan
rozwazajaca poczatki fotografii przez pryzmat koncepcji obrazu/ cienia, cien nie reprezentuje
obiektu, ale raczej oferuje siebie spojrzeniu: ,Cien nalezy do obiektu, nie jest jego materialna
czescig, ale jest nieodlacznym elementem tego jak widzimy obiekt”.23 Mowa tu zatem o ontolo-
gicznym znaczeniu cienia, ktére Maurice Merleau-Ponty okre$la jako metamorfoze Bycia w jego
forme widzialna.24

Rentgenogram pojmowany jako obraz cienia umozIliwial zobaczenie wiecej, udostep-
niat wnikliwsze przejrzenie ciata. Niezwykle istotne jest — w moim przekonaniu — aby pamietac,
iz pomimo trudnosci z odczytywaniem widzianych form, wiara w ich wiarygodnos¢ i wyjatkowa
moc ukazywania byla zakorzeniona w tradycji kulturowej. Znamienna jest chocby opowiesé
o uzdrawianiu chorych przez éw. Piotra, ktéra pojawia w Dziejach Apostolskich. Symbolika cie-
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nia zawarta w tej opowieSci ujawnia silny zwiazek ze ,starozytnym, magicznym wyobrazeniem
cienia jako zewnetrznej formy duszy”, a moc cienia pozwala na przeciwstawienie sie i zneutra-
lizowanie zlych duchéw.25 Cief uzdrawia, ale — co bardziej interesujace dla mnie w tym kon-
tekscie — pozwala na uwidocznienie, a w efekcie poznanie aspektéw wezedniej nieuchwytnych.
To magiczne mySlenie o cieniu przemieni sie w projekt o ambicjach naukowych na poczatku
czwartej éwierci osiemnastego wieku, gdy Johann Caspar Lavater opisze maszyne stuzacg do
tworzenia portretow sylwetowych, bedacych obrysami cienia twarzy. Zgodnie ze stwierdzeniem
szwajcarskiego uczonego cien twarzy (a nie jak dawniej twierdzono twarz) jest odzwiercie-
dleniem ludzkiej duszy.2 Nie tylko cien i jego zdolno$é odkrywania pozwala na przywolanie
projektu Lavatera w kontekscie zdje¢ RTG. Rownie istotna pozostaje zbiezno$é ,badawczych”
metod. Zrozumienie ukrytej struktury czlowieka umozliwia jedynie — by postuzy¢ sie pojeciem
zaproponowanym przez Stoichite — ,lavaterowska hermeneutyka”, oparta na analizie cienia
profilu glowy i uyjawnianych w nim cech fizj onomicznych.27 Podobnie okresli¢ mozna percepcje
zdje¢ RTG, zasadzajaca sie na hermeneutyce rentgenogramu, do czego za moment powrdce.
OczywiScie moéwié tu mozemy bardziej o koincydencji i powszechno$ci metod poréwnawczych
w nauce. O$wiecenie przyniesie krytyke propozycji Lavatera, niemniej jej popularno$¢ okoto
roku 1800 oraz usytuowanie pomiedzy rozrywka i naukg — jak podkre§la autor Krétkiej historii
cienia — pozostawito trwaly §lad w kulturze i nauce, ktérego echo bedzie wybrzmiewa¢ niejed-
nokrotnie, i w ktérego ramach budowana byta wiarygodnos¢ i $wiadomo$é wlasciwosci zdjeé
RTG.

Przeprowadzenie hermeneutyki obrazu RTG bylo (i jest nadal) niezbedne dla osig-
gniecia celu diagnostycznego, a analiza sposobu ogladania, czytania rentgenogramoéw pozwala
na zrozumienie stopnia ich autonomii wzgledem rzeczywistosSci i zakorzenienia w obrazowej
$wiadomoéci. Co wiecej, wskazuje na wypracowanie figury kompetentnego obserwatora/widza
— rentgenologa. Pierwsze zdjecie zarejestrowane przez Roentgena w wyniku dzialania promie-
niami X na cialo ludzkie przedstawialo reke jego zony. Pomimo, iz obraz ten nie zachowywal
mimetycznych wlaéciwo$ci, cien zapisany na plycie fotograficznej pozwalal na zidentyfikowanie
przyczyny jego powstania. Ksztalt koSci budujacych dlon byt wyrazny a forma okalajaca jeden
z palcobw w spos6b niewzbudzajacy wiekszych watpliwoéci odczytana by¢ mogla jako pierscio-
nek. Reka stala sie jednym z najczeéciej fotografowanych motywow wezesnych zdjeé RTG, jesli
do$wiadczenia z martwymi przedmiotami shusznie potraktujemy jedynie jako eksperymenty
techniczne i materialowe, ktore stanowily wstepne ¢wiczenie do studiow ciala ludzkiego. Zna-
mienny pozostaje fakt, ze dloh rejestrowano zazwyczaj z nalozonym pierécieniem, a wizerunek
ten stal sie swoista ikona wizualno$ci wprowadzonej do nauki i kultury przez obrazy RTG. Ta-
kie rozwiazanie powtorzyl sam Roentgen podczas wykladu i pokazu rejestracji zorganizowa-
nego 23 stycznia 1896 roku na Uniwersytecie w Wiirzburgu, a sfotografowana woéwczas dlon
profesora anatomii Alberta von Kollikera zostala opublikowana w ksiazce odkrywey Ueber
eine neue Art von Strahlen (1896). Podobne zdjecie widnieje na okladce publikacji Augusta
Dittmara Prof. Rontgen’s X Rays and Their Application in the New Photography (1896) oraz
polskiego uczonego Mieczystawa Nartowskiego, autora podrecznika Promienie Rontgena i ich
zastosowanie do celéw rozpoznawczych i leczniczych (1900). O popularnosSci tego motywu
$wiadczy zamieszczenie RTG dloni w pracy Historisches Lehrmuseum fiir Photographie (1896)
Hermanna Krone’a, prezentujacej fotograficzne materialy dydaktyczne. Wyobrazenie o innych
popularnych motywach daje natomiast portfolio z fotograwiurami przygotowane w 1896 roku
przez Josefa Marie Edera (chemika i historyka fotografii) przy wspolpracy z innym chemikiem
Eduardo Valenta. Obok zdje¢ dloni i stdp zebrane zostaly RTG zaby, weza, ryb, kameleona, czy
jaszczurki.

Wskazane powyzej motywy, cieszace sie duzym zainteresowaniem badaczy, pozostawaty
— jak sie wydaje — &cisle zwiazane z problemem czytelnosSci obrazu RTG. Zgodnie z badawcza
obietnica promienie X pozwalaly na zobaczenie tego, co pozostaje zakryte inna materia — cialem
ukrywajacym to co znajduje sie w jego wnetrzu. W tym miejscu pojawia sie kluczowe pytanie
0 mozliwo$¢ nazwania i zidentyfikowania tego, co weze$niej pozostawalo poza wiedza z zakresu
anatomii. Reka, stopa, ludzki szkielet lub szkielety zwierzat o prostej i charakterystycznej budowie
pozwolity na uwiarygodnienie zdje¢ RTG i otwarty droge do dalszych do$wiadczen podporzad-
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kowanych praktyce medycznej. Powszechne watpliwosci co do przyszlego zastosowania techniki
RTG rozwiewane byly przez perswazyjna moc tych pierwszych motywoéw, ktora zasadzala sie na
zachowaniu ikonicznych wlasciwos$ci obrazu ze wzgledu na ksztatt i forme obiektow.2® Wszak
wyglad wspomnianych szkieletéw byl znany nie tylko poprzez bezposrednia obserwacje, ale co
wazniejsze dzieki atlasom anatomicznym oraz przyrodniczym. Znajomo$¢ tych wizerunkéw — jak
mozna zalozy¢ — pozwalala na stosunkowo proste zidentyfikowanie przedstawien na rentgenogra-
mach. Istotno$¢ zachowania cech gwarantujacych rozpoznawalno$¢ w pierwszych zdjeciach RTG
obnaza eksperyment Williama Jenningsa i prof. Arthura Willisa Godspeeda, ktorzy w 1890 roku,
metodg analogiczng do Roentgenowskiej, naswietlili dwa dyski. Uzyskany obraz przedstawiajacy
abstrakeyjna kompozycje z dwoma kolistymi, zaciemnionymi formami i licznymi drobnymi
plamkami obecnymi na biatym podlozu, pozostawat dla badaczy nieczytelny.29

Obrazy RTG u$wiadamialy, iz widzenie nie jest tozsame z rozpoznaniem, rozpoznanie
za$ wymaga odpowiednich kompetencji, a jego zaistnienie pozostaje warunkiem koniecznym
jesli obraz ma by¢ zwigzany z wiedza naukowa. W 1897 roku Walery Jaworski, zatozyciel pier-
wszej polskiej akademickiej pracowni rentgenowskiej podkreslat: ,Cheac za pomoca X-pro-
mieni otrzymac¢ praktyczne wyniki nalezy posiadaé nie tylko dobre przyrzady, lecz podobnie
jak w kazdem tak i w tem badaniu mie¢ pewng wprawe a mianowicie potrzeba umie¢ patrzeé,
dostrzegac i thumaczy¢ pojedyncze szczegdly na obrazach najprzod przez éwiczenie sie w stanach
prawidlowych, a potem przej$é do przypadkoéw patologicznych. Ktozby sadzil, ze bez takiego
przygotowania zobaczywszy pierwszy raz obraz prze$wietlony przypadku patologicznego bedzie
mogt otrzymac z niego potrzebne wyjasnienie, przekona sie, ze niewiele sie dowie. Rzecz wymaga
wprawy by obraz zrozumieé.”3° W przywolanej wypowiedzi zawarta zostala istota percepcyj-
nej operacji przeprowadzanej przez obserwatora zdjecia RTG: patrzenie wyéwiczonym okiem,
dostrzezenie i wytlumaczenie. Zgodnie z 6wczesnymi deklaracjami kompetencje obserwatora
buduje konieczna znajomo$¢ anatomii oraz efektdéw jakie powstaja w wyniku naswietlania
w okre§lonych warunkach, pozycjach i ustawieniach, a zatem rentgenowskich obrazéw. Bez tych
kompetencji i pamieci innych obrazow, zdjecie RTG nie jest czytelne. Autor pierwszych polskich
podrecznikéw do ,elektrodiagnostyki” Mieczystaw Nartowski wskazywatl w sposéb bezposredni
na znajomo$¢ innych obrazéw jako na warunek konieczny dla prawidlowego rozpoznania stanéow
patologicznych i przestrzegal przed mylnym ich dostrzezeniem, wynikajacym z ogladu okiem
nieprzygotowanym, niezaznajomionym z obrazami RTG.3! Widok wielu stanéw chorobowych
w stadium poczatkowym lub poérednim nie byl znany, gdyz na stole prosekeyjnym analizowano
zazwyczaj ich zaawansowana forme. Problematyczna pozostawala takze kwestia utozsamienia
danej widzialnoSci w obrazie RTG z okre$lona zmiana. Innymi stowy, wielokrotnie stawiano py-
tanie: czym jest §lad, ktéry widzimy na obrazie? Do udzielenia odpowiedzi prowadzily jedynie
poglebione studia samych radiograméw.

Oko obserwatora szkolone bylo poprzez opisy identyfikujace poszczegolne zaciemnienia
oraz pojawiajace sie od 1900 roku ilustrowane atlasy. W pierwszym atlasie przygotowanym
przez Rudolfa Grasheya Atlas typischer Rontgenbilder vom normalen Menschen rentge-
nogramy zdrowych cial zestawiane byly z rysunkiem, zachowujacym wolumen i zr6znicowanie
$wiatlocieniowe ksztaltowane w oparciu o konwencje wypracowane w ilustrowanych studiach
anatomicznych. Poréwnanie dopelnial schematyczny rysunek, oznaczony nazwami i numerami
odsylajacymi do identyfikujacego go opisu.32 A zatem to ruch percepcyjny pomiedzy obrazami
zapewnial rozpoznanie zdjecia RTG. Na tym samym ruchu, ale dokonujacym sie juz w sferze
wyobrazni, obserwator ocenia¢ mial rentgenogramy w przyszlo$ci. Miedzyobrazowa kompa-
ratystyka jako metoda trenowania oka ustanawia warsztat radiologa do dzi§. W popularnych
wspolcezesnych atlasach radiologii, takich jak Atlas anatomii radiologicznej Lothara Wicke’a33
klasyczne radiogramy oraz obrazy uzyskiwane w bardziej zaawansowanej technice tomografii
komputerowej i rezonansu magnetycznego nadal zestawiane sg ze schematycznymi rysunkami,
objas$niajacymi to, co mozna rozpoznac¢ na obrazach diagnostycznych. Stad tez niezmienne do
dzi$ mnozenie atlaséw ukazujgcych zmiany patologiczne, funkcjonujace obecnie przede wszyst-
kim w internetowych repozytoriach zdje¢ RTG i innych technik, takich jak powszechnie znane
wérod radiologow: Radiology Assistant, czy radiopaedia, wspottworzona przez wszystkich za-
interesowanych specjalistobw. Por6wnania stanowig za$ punkt wyjécia dla szkolenia umiejetnosci
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czytania obrazoéw - rozpoznawania efektéw promieniowania na rézne tkanki pod postacia: prze-
jasnien, wysycenia miekkotkankowego i wysycenia kostnego.

Jak sie wydaje odkrycie Roentgena nie tylko otworzylo droge ku poszerzeniu granic
diagnostyki, ale takze rozpoczelo przeniesienie uwagi lekarza/ obserwatora z pacjenta na obraz
jego ciala. W praktyce to rentgenogram byl i nadal jest przedmiotem wnikliwej obserwacji,
a kluczowe pozostaje jego rozczytanie, mozliwe dzieki znajomos$ci innych obrazéw, ktora
posiada radiolog pracujacy wylacznie ze zdjeciami. To oznacza, ze rozwdj radiologii polega nie
tylko na doskonaleniu techniki i technologicznym postepie, ale na zwiekszaniu kompetencji
czytania obrazoéw. Uznanie kwestii (nie)czytelnosci rentgenograméw za fundamentalna dla
pojmowania ich statusu jako obrazéw technicznych, naukowych, funkcjonujacych w szeroko
zakrojonym systemie obrazowym, ktory znosi uzytkowe i artystyczne granice, pozwala na pr-
zeprowadzenie analizy uwolnionej od determinujacego przekonania o ich bezwzglednej, aprio-
rycznej wiarygodnosci.

Nalezy podkresli¢, iz to wlasnie niejednoznacznoé¢ rentgenogramoéw, nieczytelnoéc
wizerunkéw, ktébremu towarzyszyla idea przenikniecia ludzkiego ciala, umozliwiaty usankcjo-
nowanie fotograficznych eksperymentéw prowadzonych na styku okultyzmu, parapsychologii
i nauki. Mowa tu o tzw. fotografii fluidow ukazujgcej tajemnicze sily, prad, energie emanujaca
z cial oséb fotografowanych lub rzeczy nieozywionych. Zrédlo tych praktyk tkwilo w osiem-
nastowiecznym mesmeryzmie — teorii gloszacej istnienie uniwersalnego fluidu rzadzacego
wewnetrzna rownowaga czlowieka i jego relacjami z otoczeniem. Pionierskie eksperymenty
uchwycenia rzekomej aury za pomoca fotografii przeprowadzit Karl Ludwig Freiherr von
Reichenbach w latach czterdziestych, a oczekiwane efekty uzyskal dopiero w latach 1861-1862,
nazywajac je promieniowaniem ,,0d”. Szersze zainteresowanie promieniowaniem wytwarzanym
przez ciala pojawia sie jednak dopiero pod wplywem odkrycia Roentgena. W koncu dziewiet-
nastego wieku odbywa sie nierozstrzygalna gra pomiedzy autorami prébujacymi udowodnié
istnienie rozmaitych rodzajow ,,od” ujawnianych dzieki wyrazajgcej emocje fotografii neuro-
loga Julesa-Bernarda Luysa, czy eksperymentom fizyka Waltera J. Kilnera pozwalajacym na
uzyskanie obrazu ludzkiej aury, a takze dzieki odkryciu hipotetycznego promieniowania V
przez Louisa Darget oraz Hippolyte’a Braduca — eksperta od chor6b nerwowych.34 Wiarygod-
noé¢ obrazowych dowodow uzyskiwanych w tych do§wiadczeniach, nazywanych effluwiografia,
budowalo sugerowane przez autoréw rozpoznanie tego, co pojawialo sie na zdjeciach, ktérych
widzialnoé¢ korespondowala z widzialnosScia zdje¢ RTG. Abstrakcyjne formy, rozmycia, roz-
siane w polu obrazowym plamy lub skupione wokdt danego obiektu $wietliste smugi konsty-
tuowaly widzialnoé¢ bliska rentgenogramom. Szczeg6lne wizualne pokrewienstwo pojawia sie
pomiedzy zdjeciami RTG i elektrografia (wiazana bezposrednio z effluwiografia). W elektrogra-
fii reki wykonanej przez Hermanna Schanussa w 1900 roku, to $wiatlo i cien konstytuuje forme
rozpoznang jako emanacja ,,organicznej elektrycznoéci”.35 A zatem wizualne pokrewienstwo
i naukowa prawomocno$¢ zdje¢ RTG legitymizowala status dos§wiadczen paranaukowych. Przy
czym za sine qua non dla zaistnienia tego zwigzku, przeplywu widzialno$ci, za ktorg podazal
autorytet nauki, nalezy uzna¢ niejednoznacznos$¢ obrazéw RTG, sklaniajaca do ich wielokierun-
kowego odczytania. Tu znéw powraca wspomniany juz problem kompetencji obserwatora oraz
otwarcia na rzeczywisto$¢ obrazowa, niezalezng od materii fizyczne;j.

Kwestia otwarto$ci na wielokierunkowe interpretacje i powszechnej nieczytelnosci
podnoszona jest zar6wno w historycznym dyskursie wokél RTG, jak i wokét effluwiografii.
W obu przypadkach obecne jest biegunowe zestawienie tych praktyk z powszechnym ujeciem
istoty fotografii. Jest tak, pomimo, iz nieczytelno$é przedstawiajacych obrazéw fotograficznych
wérdod odbiorcoOw niezaznajomionych z obrazowym pismem jest udokumentowana. Cho¢ nie
rozpoznaja oni ani swojego wizerunku ani podobizny swoich bliskich36, to jednak w powszech-
nym na Zachodzie przekonaniu odbidr fotografii nie wymaga zadnych bazowych umiejetnosci.

Czyniagc punktem wyjScia tak rozumiany status obrazu fotograficznego, zdjecia RTG oraz
wspomniane eksperymenty opisywane byly jako zaprzeczenie fundamentalnej funkcji medium.
Znamienny pozostaje komentarz jednego z radiologéw — L. H. Garlanda, kt6ry ok. roku 1935
podkreslal, iz wykorzystanie zdje¢ RTG jako dowodéw podczas rozpraw sadowych, wymaga
wyjasnien eksperckich, ze wzgledu na brak mozliwo$ci jednoznacznego ich odczytania. W 1940
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roku powszechne bylo juz przekonanie o konieczno$ci powolywania w sadzie ekspertéw — ra-
diologdw, ktorzy interpretowali 0brazy.37 Wieloznaczno$é zdje¢ RTG byla okielznywana przez
kompetentne oko, uprawomocnione naukowym treningiem. Tymczasem podobna widzialno$é
pojawiajaca sie w kregu okultyzmu podlegala szerokiej krytyce. Jeden z krytykéw fotografii
fluidow — Adrien Guébhard, pisal o ,a-fotograficznosci” tych obrazoéw, wynikajgcej z ich ab-
strakcyjnego charakteru i braku przynalezno$ci do przestrzenno-czasowego kontinuum.

A-fotograficzno$¢ zasadzala sie wedlug autora na eliminacji przedmiotu reprezentacji,
nieokreslonoS$ci przedstawionego obiektu oraz wieloznacznoSci samego obrazu, w ktérym doj-
rze¢ mozna bylo wszystko.3 Innymi stowy, o a-fotograficznosci tych zdje¢ decydowalo utrace-
nie deklarowanej pewnosci i obiektywizmu fotografii na rzecz kluczowej roli wyobrazni widza.
OczywiScie w podziale zaproponowanym przez Guébharda wybrzmiewa idea dwoch prze-
ciwstawnych kategorii: realizmu — wigzanego z przedstawieniem fotograficznym i przeciwstaw-
nej abstrakcji. Bardziej interesujace wydaje sie jednak zwrocenie uwagi na fakt, iz pomimo
naukowych i paranaukowych odniesien, fotografia fluidow jawila sie jako wizja wspotkonsty-
tuowana przez odbiorce, nieczytelna i wzbudzajaca watpliwoSci, jej status bowiem nie byt legi-
tymizowany instytucjonalnie.

Eksperymenty paranaukowe, w ramach ktérych wytwarzano obrazy wizualnie po-
krewne rentgenogramom, wigzaly sie takze zambicja uwidocznienia aury emanujgcej z ciala, poj-
mowanej jako emanacja duszy czlowieka. Wspomniany juz Baraduc pragnat uchwyci¢ wibracje
reprezentujgce temperament i stan umystu danej osoby, a wyniki swoich badan przedstawial
w licznych publikacjach z pierwszych lat dwudziestego wieku.39 J ednym z najbardziej intere-
sujacych przejawow aktywnosci laczacej nauke, okultyzm, psychologie i psychiatrie byl ojciec
polskiej psychologii naukowej Julian Ochorowicz, powszechnie uznawany za europejski autory-
tet w tych dziedzinach, ale takze pionier telefonii (sic!). Ochorowicz uzyskiwat fotografie majace
by¢ zapisem §ladu ,astralnego ciala medium”, zdolnego do uzewnetrznienia siebie i bedacego
forma pod$wiadomosci medium. Skrajnym przykladem stala sie natomiast opisana przez niego
sfotograficzna ideoplastia” — fotograficzna materializacja wyobrazenia, ktérego medium byto
zrodlem. Fotograficzna ideoplastia wpisywala sie w szersze zjawisko ,fotografii mys$li”, jednak
to Ochorowicz jako pierwszy chcial uchwyci¢ za pomoca $wiattoczulego medium ,nieswiadome
myéli”.4O W efekcie fotografia stawala sie medium pod$wiadomosci i pozostawala Scisle zwig-
zana z jej badaniem. Dla niniejszych rozwazan znaczenie doswiadczen polskiego badacza staje
sie jasne, gdy przypomnimy o symbolice cienia jako emanacji duszy, Lavaterowskim badaniu
pseudopsychologicznym, czy figurze cienia w dyskursie psychoanalitycznym.

Zaproponowana przeze mnie ikonologia obrazéw Rentgena ma charakter wybiorezy
i syntetyczny. Jedna z najbardziej interesujacych, lecz pominietych przeze mnie, kwestii jest re-
lacja pomiedzy zdjeciami i pacjentami, spektrum zachowan tych ostatnich, a przede wszystkim
zmian zachodzacych w pojmowaniu i ogladaniu ciala pod wplywem nowych technik obrazo-
wania (prze$wietlania). Takie studia moga zostaé przeprowadzone jednak dopiero wtedy, gdy
uznamy, ze dla rozpatrywania rentgenogramoéw, ich recepcji i oddzialywania, relacji z innymi
obrazami fundamentalna pozostaje kwestia ich nieczytelno$ci oraz nieustannie wypracowywa-
nego systemu ich odczytywania. Jestem przekonana, iz wlasnie z tego wzgledu wielki rentge-
nogram ukazujacy ludzki szkielet w cato$ci zawisnal w pierwszej, otwierajacej ekspozycje sali,
podczas wystawy Film und Foto zorganizowanej w 1929 roku w Stuttgarcie. Wystawa ta, bedaca
najwazniejszym europejskim pokazem nowych mozliwosci fotografii i filmu, znoszaca podzial
fotografii ze wzgledu na jej kulturowy i uzyteczny status, a takze pelnione funkcje, zasadzata
sie na teoretycznym fundamencie fotograficznego zjawiska nazywanego Nowym widzeniem.
Zgodnie z koncepcja Nowego widzenia, wylozona najszerzej przez Laszl6 Moholy-Nagy’ego,
fotografia jest pismem, konstytuuje wizje $wiata, przez ktéra spogladamy na rzeczywistos$é,
a nieznajomo$¢ fotografii okreslaé bedzie w przyszlosci analfabetow. !

KK

Tustracje do tekstu znajduja sie na stronie: http://www.journal.doc.art.pl/ilustracje.html.
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Adam DZIDOWSKI

Politechnika Wroctawska, Wydziat Informatyki i Zarzadzania

SZTUKATESTETYKA ORGANIZACII
W UJECIU FORMUJACYM - ROLA
WIZUALIZACJI T RYSOWANIA

W ROZWOJU ORGANIZACYINYM

=

Wspblezesne badania nad organizacjami sa wciaz gleboko zakorzenione w para-
dygmacie nauk spolecznych, ktory siega poczatkéw dwudziestego wieku. Pomimo ze teorie
spoleczne zwrocily sie w kierunku podejé¢ interpretatywnych, to menadzerowie i pracownicy
sa wcigz przysposabiani do zycia w Swiecie strukturalnego funkcjonalizmu (Tabela 1).

Tabela 1. Poré6wnanie paradygmatéw w naukach spolecznych i odpowiadajace im teorie

. 1
organizacji.

Swiat ma charakter
obiektywny (badacz moze go
analizowa¢ z zewnatrz, stosu-
jac abstrakcyjne teoretyczne
modele)

Zalozenia Swiat spoleczny sie zmie- | Swiat spoleczny jest taki
nia sam
RADYKALNA ZMIANA NORMALIZACJA

OBIEKTYWIZM Radykalny strukturalizm Funkcjonalizm

(Marksizm, Teoria Konfliktu,
Teoria ZaleznoSci)

Orientacja na zmiane struktury

(Naukowe Zarzadzanie, Teoria
System6w, Human Relations,
Teoria Racjonalnego Wyboru)

Orientacja na rownowage spote-
czenstwa

SUBIEKTYWIZM

Swiat ma charakter su-
biektywny (jedynie aktor
bedacy w danej kulturze moze
g0 zrozumiec)

Radykalny humanizm
(Rozwoj Organizacyjny, Teoria

Krytyczna)

Orientacja na zmiane §wiado-
mosci

Interpretatywizm
(Teorie kulturowe, Fenomeno-
logia, Hermeneutyka)

Orientacja na rbwnowage
kultury

Podejécie funkcjonalne jest przy tym naznaczone potrzebg dystansu i normalizacji,
a celem dzialan w jego kontekscie jest iloSciowo rozumiana efektywnos¢. Skutkiem takiego
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stanu rzeczy sg pokutujace w naukach o zarzadzaniu i praktyce menadzerskiej nieadekwatne
zalozenia co do istoty proceséw spolecznych. Pogon za iloéciowo rozumianym obiektywizmem
doprowadzita do stanu, w ktérym jako$¢ stala sie zespolem norm, a nie dgzeniem do doskona-
losci, kapital intelektualny jest kategorig ksiegowg, a nie odzwierciedleniem ludzkiej wiedzy,
za$ innowacyjno$¢ zostala utozsamiona z liczba nowych wdrozen, zatracajac swdj transfor-
macyjny charakter. Dlatego tez coraz czeéciej dopuszcza sie do glosu pelie kulturowego tla
dziatan ludzkich jako elementow ksztaltujacych strategie przedsiebiorstw. W duzej mierze jest
to spowodowane faktem, ze tradycyjne zasoby, takie jak ziemia, praca, czy kapital, przestaly
by¢ wystarczajacym elementem rozwoju organizacyjnego. Wazniejsze staja sie procesy spo-
leczno-kulturowe, a zerwanie ze stricte iloéciowym pojmowaniem istoty przedsiebiorczosci
wydaje sie by¢ przy tym kluczem do lepszego zrozumienia wspolczesnej gospodarki. Dlatego
tez, w teorii zarzadzania pojawiaja sie podej$cia wywodzace sie wprost z teorii krytycznych
i kulturowych. Okazuje sie przy tym, ze inspiracje zarzadcze mogg wywodzi¢ sie takze z teorii
sztuki, a rozwazania nad estetyka organizacji pozwalaja pomo6c w ksztaltowaniu relacji pomie-
dzy przedsiebiorstwami a spoleczenstwem.

Sztuka i estetyka organizacji

We wspodlczesnym rozumieniu kategoria estetyki jest polisemiczna, czyli jest okresle-
niem wieloznacznym, dajacym jednak sprowadzi¢ sie do wspolnego zrodla, ktore definiowane
jest, m.in. przez piekno, forme, dobry projekt, zmystowo$¢, harmonijnos¢, subtelnosé i po-
nadczasowo$é.3 Trudno w tym miejscu omoéwié calg historie estetyki, poczawszy od rozwazan
greckich klasykow, az po postmodernizm, jak réwniez dualizm zwigzanych z estetyka sadow,
w ktérym przeplata sie relatywizm i absolutyzm, czy estetyka implicite i explicite. Warto jed-
nak odnotowa¢, ze mimo braku jednoznacznych i uniwersalnych wyznacznikow piana4, wiele
wskazuje na to, ze istnieja pewne wspoélne, ogblnoludzkie uwarunkowania sadéw estetycz-
nych.5 Nawet jezeli nie przyjmuja one postaci konkretnych kategorii, to wydaja sie by¢ uniwer-
salne w sposobie ontologicznego podejscia do piekna. Pomimo kulturowych réznic wiekszosé
ludzi potrafi bowiem rozpoznaé dzielo artysty, prace tworcza, czy efekt bieglego rzemiosta.
Z kolei w sferze gospodarczej wciaz istotne sa pojecia mimesis i techne oraz antyczne kategorie
piekna, a doskonalo$¢ techniczna, przyjemnos$é uzytkowania, sp6jnosé, harmonia, czy wyjat-
kowo$¢ produktéw czesto stanowia o atrakcyjnoSci oferty danego przedsie;biorstwa.7 Dlatego
tez, niezaleznie od indywidualnie, czy tez kulturowo wyznawanych teorii piekna, trudno zigno-
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rowaé wplyw doznan estetycznych na zachowania organizacyjne i rynkowe.8

Od kilkunastu lat w ramach teorii organizacji rozwija sie podejécie, w ktorym kryte-
ria, sady i do$wiadczenia estetyczne sg traktowane jako istotne elementy dzialan zarzadczych.
Nie tylko z powodu postepujacej estetyzacji $wiata, czy tez ewolucji podejscia ,estetyki poza
estetykq”g, ale przede wszystkim dlatego, ze polisemantyczne znaczenia estetyki rozwazane na
polach percepcji, kultury i piekna maja swdj przemozny wplyw na rozumienie wspotezesnych
organizacji.”~ W rezultacie takich rozwazan, od lat osiemdziesiatych poprzedniego wieku po-
jawiaja sie studia nad estetyka organizacji.11 Oznacza to, ze organizacje nie sg juz traktowane
jako estetycznie neutralne, ale jako forma ekspresji, podatna na wielorakie aspekty ludzkiej
percepcji, interpretacji i reakeji. Estetyka organizacji jest przy tym uznawana za jedno z bar-
dziej inspirujacych podej$¢ do teorii organizacji i stawiana na réwni z takimi koncepcjami, jak
krytyczny realizm, teoria zlozono$ci, teoria aktora-sieci, czy konstrukt tozsamoéci organizacyj-

nej.12 Rozwoj koncepcji estetyki organizacji obrazuje ponizsza tabela (Tabela 2).

Tabela 2. Cztery podejscia do badan nad estetyka organizacji.'3

Empatyczno-lo-
giczne

Patosie artefak-
tow organizacyj-
nych

P"‘fel Scie badaw- Ko.ncentrac]a Mocne strony: Stabe strony:
cze: na:
. . Uznanie estetycz-
Symbolicznosci .
_ sztuki 1 estetyki nego wymiaru Estetyka podpo-

Archeologiczne W Zveil oreaniza. kultury organiza- | rzagdkowana jest

. g m & cyjnej i symboliki | symbolice.

yjnym. zarzadzania.
Wykazanie Estetyka sprowa-

wpltywu i kontrol-
nej roli artefaktow

dzona do logicz-
no-analitycznych

organizacyjnych. | wywoddow.
Badanie codzien-
nej materialnos$ci
Zycia organizacyj-
gblorowej 1co- nqg(()i, 1‘61211{0)1 po- Estetyka jako
Estetyczne zienne] negocja- | migdzy aktorami | g5 oneser-
cji zmystowosci | w organizacji
Y stwa.
W organizacjl. oraz form eks-
presji uzywanych
przez samego
badacza.
Kreqtywno§ cL Uznanie wymiaru . .
przyjemnosci Ograniczanie si¢
i elementach artystycznego do przyktadoéw
Artystyczne w zarzadzaniu R
zabawowych . .| organizacji ze
: . procesami organi- | , < ;
w interakcjach : . $wiata sztuki.
. ; zacyjnymi.
organizacyjnych.

Estetyka organizacji nie powinna sie jednak ogranicza¢ do refleksji nad symbolicz-

noscia, zmyslowoscia, czy pieknem systemow spolecznych. Skoro podejScie artystyczne do-
strzega wymiar performatywny estetyki organizacji, to moze ona tez mie¢ wymiar formujacy.
Dobrym tego przykladem sg interwencje artystyczne, czyli sytuacje, w ktorych artysci (aktorzy,
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choreografowie, poeci, kompozytorzy, itp.) uzywaja swoich umiejetnoéci do zredefiniowania,
a czesto podwazenia zastanych form organizacji pracy, zasklepionych sposobéw mySlenia, czy
tradycyjnych procesow zarzadczych. Praktyki te pozwalaja wspomoc prace w grupie, indywi-
dualng motywacje, rozwigzywanie konfliktow, czy mysélenie kreatywne, za$ sztuka okazuje sie
istotnym elementem rozwoju organizacyjnego.14 Dzieje sie tak dlatego, ze:

1. sztuka i artySci stymuluja nasze do$wiadczanie tego, co dzieje sie z nami i wokot nas;

2. sztuka prowokuje i inspiruje, wyzwalajac refleksje i kreatywnos¢;

3. sztuka stymuluje nas do zdobywania nowych umiejetnosci i nowych sposobow wyrazu;
4. rola sztuki jest legitymizacja indywidualnego do§wiadczenia estetycznego;

5. edukacja artystow, ich dzialalno$é i odbidr ich prac pozwala lepiej zrozumieé znaczenia

4, . PP . . 4 .1
przywodztwa, innowacji i zarzadzania procesami tworczymi.?

Tym samym, sztuka moze by¢ wykorzystana przez przedsiebiorstwa na czterech poziomach:

1. Jako dekoracja — zakup i ekspozycja dziel sztuki, sponsoring kolekeji muzealnych i artystow,
projekty architektoniczne siedzib i wnetrz biurowych.

2. Jako rozrywka — rozdawanie pracownikom biletow na wydarzenia artystyczne, zapraszanie
artystow w celu uatrakeyjnienia spotkan i wydarzen firmowych.

3. Jako narzedzie — wykorzystania artystow i metod tworczych w budowaniu zespotow,
usprawnianiu komunikacji, rozwoju cech przywoddczych, rozwigzywaniu probleméw orga-
nizacyjnych oraz w procesach innowacyjnych.

4. Jako strategia — wykorzystanie sztuki w procesach transformacyjnych, rozwoju osobisty

pracownikdow, tworzeniu kultury organizacyjnej i tozsamogci, jak rowniez ksztaltowaniu re-

lacjiz Klientami.'0

Kwestie narzedziowego i strategicznego wykorzystania sztuki w zarzadzaniu wydaja
sie wspolczes$nie szczegodlnie interesujace, biorac pod uwage rozwdj teorii zarzadzania oraz ro-
snaca, performatywna role estetyki w zyciu organizacyjnym. Waznym przy tym aspektem stajg
sie kategorie estetyczne, czyli zesp6l pojeé, ktore stuza do okredlania podstawowych warto$ci
i cech przedmiotow estetycznych. Do klasycznych kategorii estetycznych zalicza sie jakosSci
emocjonalne (tragizm, komizm, groteska, wznioslo$¢), formalne (piekno, harmonia, elegan-
¢ja, symetria, jednolito$c), a takze intelektualne (wnikliwo$c). Istotno$é kategorii intelektual-
nych i emocjonalnych wydaje sie stosunkowo oczywista, zwlaszcza, gdy wezmie sie pod uwage
ogol kwestii zwigzanych z ksztaltowaniem kultury organizacyjnej (uznawanych norm i war-
toéci oraz sposobdw ksztaltowania relacji miedzyludzkich) oraz jej wizerunku (pozadanego,
jak i rzeczywiécie postrzeganego przez interesariuszy obrazu organizacji). Okazuje sie jednak,
ze 1 formalne kategorie estetyczne, wywodzace sie z teorii percepcji i teorii sztuki, moga by¢
rowniez wykorzystane do analizy i ksztaltowania proceséw zachodzacych w organizacjach.
Szczegoblnie interesujgca jest przy tym rola wizualnoSci i wizualizacji, zar6wno w ujeciu narze-
dziowym, jak i prorozwojowym.

Kompetencje wizualne w zyciu organizacyjnym

Tematyka tego podrozdzialu odnosi sie bardziej do strategii zarzadzania, jednak
mozna zastosowac je do sztuk wizualnych. Wizualno$¢ jest okresleniem bardzo pojemnym.
Mozemy je definiowaé przez takie osie pojeciowe jak: ,wszystko, co mozemy zobaczy¢”,
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»wszystko wyprodukowane lub stworzone przez ludzi, co mozna zobaczy¢”, ,,funkcjonalne lub
komunikacyjne zalozenie: projekt”, ,cel estetyczny: sztuka”.' 7 punktu widzenia organiza-
¢ji i zarzadzania szczegolnie istotne jest pojecie kultury wizualnej. Kulture wizualng mozemy
okresli¢ jako ,caloksztalt proceséw komunikacji wizualnej zachodzacych w danym spoleczen-
stwie” oraz ,,splot wszechstronnych interakeji, jakie staja sie udzialem cztonkéw danej spotecz-
nosci wtedy, gdy wytwarzaja artefakty wizualne, gdy nimi manipuluja, gdy je interpretuja}”.1

Biorgc pod uwage analityczny wymiar wizualno$ci, wazne staje sie tez pojecie ,kompetencji
wizualnych”. W jezyku niemieckim funkcjonuje okreslenie Bildkompetenz. Jest to umiejet-
nos$¢ kulturowa, zawierajaca w sobie kwestie zwigzane z odbiorem obrazow. Zakres tych umie-

jetnos$ci odzwierciedla dziesie¢ poziomow:

1. Percepcyjne — zdolno$¢ rozpoznawania obrazéw, jako dwuwymiarowej konfiguracji
ksztaltow i kolorow.

2. Plastyczne — zdolno$é rozpoznawania obiektow w przestrzeni.

3. Znaczeniowe — zdolno$¢ okreslania relacji miedzy przedmiotami.

4. Sktadniowe — zdolno$¢ wyodrebniania czesci sktadowych obrazu.

5. Pogladowe — zdolno$¢ okreslenia podmiotu w obrazie i typoéw obiektow.

6. Referencyjne — zdolno$¢ odnajdowania odniesienn do os6b i wydarzen.

7. Objaéniajgce — zdolnos¢ bezposredniej lub metaforycznej interpretacji obrazu.

8. Funkcjonalne — zdolno$¢ odczytywania komunikatéw zawartych w obrazie.

9. Pragmatyczne — zdolnos¢ sytuacyjnego odniesienia powyzszych charakterystyk.

10. Modalne — zdolno$¢ do rozréznienia przedstawien realnych i ﬁkcyjnych.19

Kompetencje wizualne rozumiane jako ,kompetencje obrazowe” lub alfabetyzm wi-
zualny, stanowig jednak tylko podstawe do tworczego poruszania sie w sferze obrazu i kultury
wizualnej. Nie maja one charakteru aktywnego, czy transformacyjnego, niezbednego przy wy-
korzystaniu wizualno$ci w Srodowisku organizacyjnym.20 W tym ujeciu, bardziej przydatnym
modelem kompetencji wizualnych jest ten zaproponowany w ramach badan prowadzonych
przez Marion G. Miiller. Model ten okre$la kompetencje wizualne jako umiejetno$é rozumie-
nia proces6w wizualnych poczawszy od ich tworzenia, przez percepcje i przyporzadkowywanie
znaczen, po ocene efektow komunikatoéw wizualnych i reakcje na nie. W szczego6lnosci obej-
muje on cztery etapy, tworzace zamkniety cykl:

1. Percepcja (przyporzadkowanie znaczenia).

2. Interpretacja (reakcja emocjonalna i poznawcza).
3. Recepcja (reakcja fizyczna i podjecie dzialan).

4. Produkcja (rozpowszechnianie, publikacja).21

Poszczegolne etapy zachodza zaré6wno w kontekscie indywidualnym, sytuacyjnym, jak
isystemowym (spotecznym, kulturowym, czy politycznym), co stosunkowo tatwo przelozy¢ na uwa-
runkowania zycia organizacyjnego. Z punku widzenia zarzadzania oznacza to, ze zakres probleméw
i wyzwan natury wizualnej, obecnych w organizacjach gospodarczych obejmuje wszelkie wizualne
manifestacje funkeji, struktury i strategii organizacji, ktoére wplywaja na jej kulture oraz kondycje
jednostek i grup spolecznych wchodzacych w jej sktad. Najpowszechniejszym sposobem realizacji
kompetencji wizualnych w biznesie sa rd6znorodne formy wizualizacji danych, informacji i wiedzy.
Od prostych tabel i wykreséw, po mapy i diagramy, r6zne formy graficznej reprezentacji uzywane
sg od wiekdw i stanowig istotny element komunikacji spolecznej, kulturowej, religijnej i organiza-
cyjnej.22 W warunkach biznesowych, a szczegélnie w kontekscie zarzadzania wiedza, interesujacy
jest model wykorzystywania wizualizacji zaprezentowany przez Martina Epplera z Uniwersytetu
St. Gallen w ramach projektow www.visual-literacy.org i www.knowledge-communication.org,
jak réwniez w ksigzce Sketching at Work: a guide to visual problem solving and communication
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for managers, consultants, sales professionals, trainers and facilitators.23 Model ten porzadkuje
kwestie wizualizacji w warunkach organizacyjnych wokol pieciu podstawowych pytan:

1. Co bedzie przedmiotem wizualizacji (typ wiedzy)?

2. Czemu shuzy wizualizacja (cel)?

3. Do kogo jest kierowana (odbiorcy)?

4. W jakim kontekécie (sytuacja komunikacyjna)?

5. Jak wiedza moze by¢ zaprezentowana (metody i formaty)?

Odpowiadajgc na tak postawione pytania mozna dokonaé bardziej Swiadomego wyboru spo-
§rod wielu dostepnych metod wizualizacji (Tabela 3).

Tabela 3. Wyb6r metod wizualizacji w kontekscie organizacyjnym (z naniesionym przyktadem).24

Typ wiedzy Cel Odbiorcy Sytuacja Metody
Wiedza-co Uwaga Indywidualny |Raport Wyobrazanie
Wiedza-jak Pamigetanie Dwie osoby Rozmowa Szkicowanie
zgéeg%za-dla- Przeglad Mata grupa Przemowienie |Ilustrowanie
Wiedza-gdzie |Pojmowanie |Duza grupa Warsztat Diagramy
Wiedza-kto Odkrywanie |Organizacja Sg:éle(rln eks- Mapowanie
Wiedza-kiedy |Emocje Konsorcjum |Internet Materializacja
Wiedza-co-jesli |Koordynacja |Spoteczenstwo | Wirtualizacja |Interakcja

Warto przy tym zauwazy¢, ze kompetencje wizualne sg waznym elementem procesow
komunikacyjnych nawet w tak sformalizowanych sferach dzialalnosci gospodarczej, jak kwestie
finansowe. Dobrym przykladem sa raporty roczne publikowane przez firmy. W tego typu pu-
blikacjach nie tylko przekazuje sie dane finansowe, ale rowniez ksztaltuje sie wizerunek przed-
siebiorstwa. Wykorzystujac odpowiednie tla, wykresy, zdjecia, portrety osob, a nawet format
i fakture papieru, tworzony jest obraz organizacji, czesto rownie wazny, jak jej wyniki finan-
sowe (a czesto nawet wazniejszy, w celu manipulacji odbiorca poprzez odpowiednia prezentacje
i selekcje danych). Roéwnie interesujaca jest rola wizualizacji w pracach badawczo-rozwojowych
i zarzadzaniu wiedza w przedsiebiorstwie. Podobnie jak w przypadku raportéw finansowych,
tak i w pracach naukowych, istotny jest sposéb przekazywania danych, informacji i wiedzy. Sto-
sowne narzedzia prezentacyjne, takie jak infografiki, sa szczegoélnie istotne dla komunikacji na
styku nauki, biznesu, polityki i opinii publicznej. Czesto tylko przystepna demonstracja nowego
rozwigzania jest w stanie przekona¢ do jego wdrozenia, dalszych inwestycji, badZ wrecz umozli-
wic jego zrozumienie laikom.

Swoistym dowodem rosnacej roli formy w przekazywaniu tre$ci biznesowych jest coraz
wieksza ilo§¢é publikacji i szkolen z tego zakresu. 9 Co istotne, nie ograniczaja sie one do klasycz-
nych metod z zakresu strukturalizacji informacji, takich jak formatowanie tekstu, czy tworzenie
czytelnych list, tabel i wykresow, ani tez sposobow komunikatywnego przygotowywania doku-
mentéw, co bylo i nadal jest zmora pracownikéw korporacji, przetwarzajacych wyniki swoich
prac we wszechobecne raporty, tabele arkuszy kalkulacyjnych i slajdy programéw prezentacyj-
nych. Zainteresowanie wizualizacja ze strony biznesu nie konczy sie nawet na metodach tworze-
nia zawansowanych diagramoéw koncepcyjnych, wykorzystujacych mapowanie mysli, schematy
przeplywu procesow, grafy, sieci, czy wykresy Venna, Gantta, Sankeya, czy Ishikawy. Najistot-
niejsza zmiana we wspolczesnym pojmowaniu wizualizacji jest jej wykorzystanie na poziome
budowania strategii.

O ile wszystkie z wymienionych wcze$niej metod mozna wykorzysta¢ w planowaniu
strategicznym, to pelnia one gléwnie role pomocnicza. Wspoélczesne modelowanie wizualne
strategii biznesowych ma jednak charakter kompleksowy i bezposéredni. Najpopularniejszym
obecnie narzedziem jest Business Model Canvas stuzacy do opisu, wizualizacji, oceny i zmiany
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modelu biznesowego przedsiebiorstwa, zaproponowany przez Alexandera Osterwaldera i szerzej

. . . ep s - . . 2 ey s
opisany w ksigzce Tworzenie modeli biznesowych. Podrecznik wizjonera.”~ Podobne podejécie,
ale dodatkowo w ujeciu interaktywnym prezentuje ksiazka Art of Enterprise: Business Toolkit
(Tools to Unleash Potential), ktorej towarzyszy aplikacja na smartfony.27 Oba te podejscia maja
jednak charakter schematéw wizualnych, stuzacych predefiniowanej strukturalizacji problemow
i procesow zarzadczych. Znacznie jednak ciekawszym i nowatorskim podej$ciem do analizy oraz
tworzenia rozwiazan organizacyjnych jest wykorzystanie samego procesu rysowania.

Rysowanie i szkicowanie w rozwoju organizacyjnym

Kognitywny wymiar takich aktywno$ci, jak patrzenie i rysowanie jest znany od dawna.
Prace Rudolfa Arnheima, pisarza, teoretyka sztuki i psychologa percepcji, takie jak Art and
Visual Perception: A Psychology of the Creative Eye (1954) (polski przeklad: Sztuka i percep-
¢ja wzrokowa. Psychologia tworczego oka), czy Visual Thinking (1969) (polski przektad: My-
Slenie wzrokowe) staly sie podstawa rozwazan na temat relacji pomiedzy percepcja wzrokowa
a poznaniem, wiedza zmystowa a werbalng, idea a do§wiadczaniem. Z kolei Milton Glasser,
amerykanski grafik i ilustrator, w ksigzce Drawing is Thinking (2008) udowadnia, ze rysowa-
nie nie jest wylacznie prostym odzwierciedleniem rzeczywistosci, lecz sposobem zrozumienia
i doSwiadczania $§wiata. Z punktu widzenia psychologii kognitywnej szczegoblnie interesujace
dla problematyki rysowania sg prace Barbary Tversky, wedtug ktorej ulatwia ono uzewnetrz-
nianie my$li, ich komunikacje, a takze wsp(’)}pracq.2 Warto jednak zauwazy¢, ze w pracach
Tversky i jej zespolu wykorzystywane jest raczej pojecie szkicowania, niz rysowania. To istotne
rozroznienie, gdyz szkicowanie, rozumiane, jako zgrubne projektowanie, czy tez niedoskonaly,
odreczny rysunek, jest technika dostepna kazdemu i czeéciej wykorzystywana niz sformali-
zowany, artystyczny rysunek. O powszechnoéci szkicowania jako narzedzia wspomagajacego
procesy mySlowe decyduje jego indywidualny, intuicyjny, improwizacyjny i pragmatyczny cha-
rakter. Dlatego tez szkicowanie pojawia sie w praktyce twdrczej i badaweczej tak od siebie od-
leglych historycznie i dyskursywnie postaci, jak Leonardo da Vinci, Charles Darwin, Sigmund
Freud, Ludwig Wittgenstein, czy Michael Polanyi. Zwlaszcza to ostanie nazwisko w szczegdlny
sposob umocowuje proces szkicowania w problematyce wspolczesnego zarzadzania wiedza.
Sam Polanyi uznawatl szkicowanie za istotny element dialogu z samym soba w celu wydobycia
wiedzy ukrytej. Z kolei jego koncepcja wiedzy ukrytej (tacit — pod$Swiadomej, cielesnej i nie-
zwerbalizowanej) i jawnej (explicit — §wiadomej, upowszechnionej i udokumentowanej) jest
podstawa najbardziej nosnej idei we wspodtezesnym podejsciu do wiedzy organizacyjnej, czyli
proceséw konwersji wiedzy. Opracowany przez Ikujiro Nonake model ,spirali wiedzy” prze-
biega w cyklu czterech procesow, ktdrych istota jest przeksztalcanie wiedzy ukrytej w jawna
w ramach socjalizacji (przez wzajemna empatie — konwersja wiedzy ukrytej w ukryta), ekster-
nalizacji (przez dialog w ramach grupy — ukryta w jawng), kombinacji (dzieki grupowej sys-
tematyzacji wiedzy organizacji — jawna w jawng) oraz internalizacji (przez ¢wiczenia stuzace
ucieleénieniu wiedzy organizacyjnej — jawna w ukrytq).29 W kontekscie zarzadzania wiedzg
okazuje sie, ze szkice moga wspomagac:

1. Tworzenie wiedzy przez:

a. odzwierciedlanie idei jednostek, jak i grup;

b. wspomaganie sp6jnosci i kompletnosci idei;

c¢. wyrazanie niedookre$lonych pomystow i wydobywanie ich kluczowych elementéw;
d. konwersje wiedzy ukrytej w jawna;

e. sygnalizowanie pracy w toku i konieczno$ci modyfikacji;

f. eksploracje réznych perspektyw i przetamywania blokad mentalnych;

g. testowanie nowych pomystow;

h. wspomaganie pamieci i organizacje mysli.
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2. Dzielenie sie wiedza, przez:

a. uzewnetrznianie idei;

b. uwalnianie zasob6éw pamieci;

c. ulatwianie przetwarzania informacji i komunikacji;

d. promowanie atrakcyjnych form wspoétpracy;

e. uzywanie medi6w aktywnie przykuwajacych uwage odbiorcow;
f. wspomaganie zaangazowania stuchaczy;

g. umozliwianie indywidualnej interpretacji;

h. poprawianie czytelnosci idei.

3. Dokumentacje wiedzy, przez:

a. tworzenie natychmiastowej bazy referencyjnej;

b. budowanie wspdlnej pamieci wizualnej.3o

Tak rozumiane podejScie do szkicowania znalazto swoje miejsce w pobudzaniu procesow przed-
siebiorczych i innowacyjnych. Wérod treneré6w myslenia kreatywnego i niektorych doradcow
biznesowych popularne staly sie narzedzia dotad wykorzystywane przez grafikow, architektow
i projektantéw. Wiele z nich wyroslo z idei skechnotes, co w wolnym tlumaczeniu mozna okre-
§li¢ jako ,szkiconotatki”. Skechnotes sa plynnym polaczeniem pisania i szkicowania, w ktérym
zroznicowane liternictwo (pisane, drukowane, kolorowane, pogrubiane), elementy graficzne
(linie, strzalki, punkty, ramki), ilustracje (symbole, szkice, rysunki) i uklad strony (bloki, po-
zycja i przeplyw tekstu) maja na celu stworzenie tatwego do zapamietania, odczytania i dziele-
nia sie z innymi przekazu informacyjnego (por. sketchnotearmy.com). Poczatkowo stuzyly one
potrzebom indywidualnym, zwlaszcza przy dokumentacji i nadawaniu sensu stuchanym wy-
kladom, prelekcjom, czy spotkaniom. Wkroétce jednak organiczna i zindywidualizowana forma
wizualna szkiconotatek zostala zaadaptowana jako antidotum na przewidywalny i nudny jezyk
prezentacji biznesowych. Najbardziej rozpoznawalnym oredownikiem wykorzystywania szki-
cowania w komunikacji biznesowej jest Dan Roam, zalozyciel i prezes Digital Roam Inc., firmy
konsultingowej wspomagajacej rozwiazywanie probleméw menadzerskich metodami myslenia
wizualnego (zob. www.danroam.com). Jego ksiazka The Back of the Napkin: Solving Problems
and Selling Ideas with Pictures (2008) (polski przekltad: Naryswj swoje mysli. Jak skutecznie
prezentowa¢ 1 sprzedawaé¢ pomysty na kartce papieru) stala sie bestsellerem i utorowata
droge wielu innym autorom i trenerom, ktérych umiejetnosci z zakresu grafiki i wizualizacji,
dotad wykorzystywane dla celow prywatnych, badz do edukacji artystycznej, staly sie pozadana
wiedzg wéréd menadzerdow. SpecjaliSci od improwizowanej, odrecznej wizualizacji, tacy, jak
Mathias Weitbrecht (autor Co-Create! Das Visualisierungs-Buch) zaczeli oferowaé ustugi sz-
kicowania biznesowego (zob. visualfacilitators.com) w zakresie takich form, jak: zapis grafic-
zny spotkan, szkolen i konferencji, wizualne wspomagania proceséw decyzyjnych, wizualizacja
strategiczna, wizualizacja wiedzy, czy recznie rysowane animacje biznesowe. Inni autorzy, jak
David Sibbet, autor Visual Leaders: New Tools for Visioning, Management, and Organiza-
tion Change (2013), oprdcz stosownych uslug i warsztatéw (zob. www.grove.com), wprost
przekladaja kompetencje wizualne na kwestie przywodztwa, zarzgdzania i rozwoju organizacyj-
nego. Podobnie traktuje role wizualizacji Christine Chopyak w ksiazce Picture Your Business
Strategy (2013). Wizualna niepowtarzalno$é i elastyczno$é szkicow biznesowych powoduje, ze
ta forma improwizowanej wizualizacji stala sie obecnie bardzo modna, obiecujac wyzwolenie
potencjalu kreatywnego i obalenie dominujacej narracji wizualnej w firmach, utozsamianej
z tabelami, wykresami i wyliczeniami na slajdach programu PowerPoint. Odrebnym pytaniem
pozostaje jednak kwestia, czy jest to jedyna forma wizualnej analizy organizacji.

Okazuje sie, ze potraktowanie dzialalnoSci organizacji w kategoriach, ktére do tej pory
przypisywane byly dzielom sztuki, architektury, czy rzemiosta powoduje, iz mozna sprobowaé
obja ogbl organizacyjnej ekspresji wykraczajac poza atrakcyjne ilustrowanie proceséw bizne-
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sowych, czy wizualizacje koncepcji menadzerskich. Narzedziem mozliwym do zastosowania
przy kompleksowej analizie organizacji sa powszechnie znane kategorie wizualne, ale metafo-
rycznie odniesione do proceséw zarzadczych. Bazujac na analizie formalnej dziela sztuki, do
kategorii tych mozna zaliczy¢:

— kontrast — mozliwo$¢ wyrdznienia sie,

— glebie — integracja pozioméw zarzadzania,

— koncentracje — kluczowe umiejetnosci,

— harmonie — efektywnosc,

— sp6jnoéc — efekt synergiczny,

— linie — droga rozwoju,

— ruch — szybko$¢ zmian,

— nowo$¢ — element zaskoczenia konkurencji,

— porzadek — adekwatno$¢ struktury,

— wzo6r — mozliwo$¢ wykorzystania weze$niejszych doswiadczen,
— powtorzenie — ekonomia skali,

— rytm — optymalizacja czynnika czasu,

— proporcje — rownowaga strategiczna,

— skale — wielko$¢ przedsiebiorstwa,

— ksztalt — granice przedsiebiorstwa,

— teksture — artefakty wplywajace na kulture organizacyjna,

— jednorodno$¢ — tozsamo$¢ organizacyjna,
— r6znorodno$c — innowacyjnoéé.31

Zaprezentowane zestawienie jest tylko propozycja estetycznej analizy organizacj-
nej. Badajac jednak proporcje struktur organizacyjnych, mozna konstruowac zalecenia co do
wlasciwego doboru rozpietoéci kierowania i liczby szczebli w hierarchii organizacyjnej. Linie,
powtorzenia i wzory obecne na mapach proceséw produkeyjnych moga sugerowac kierunki ich
integracji. Z kolei zmiany w skali i ksztalcie sieci relacji z partnerami biznesowymi moga wska-
zywaé na konieczno$¢ zmiany struktury organizacyjnej. Dostrzezenie wymienionych zwigzkéw
oraz istniejacych w ich ramach zaburzen daje nowa i ciekawa perspektywe badawcza, a takze
zarzadcza. Narzedziem takiej analizy moga by¢ wlaénie szkice i rysunki organizacyjne, ktore
odzwierciedlatyby nie tylko strukture badanych systeméw, ale i kulture organizacyjna, dyna-
mike rozwoju oraz wewnetrzne, jak i zewnetrzne relacje i potencjaly. Nie istnieja jeszcze wyty-
czne co do tworzenia takich szkicow, czy tez rysunkoéw analitycznych. Mozna sie w nich jednak
wesprze¢ zasadami grupowania percepcyjnego wywodzacego sie z teorii Gestalt, czy tez innych
teorii analizy obrazéw. Warto tez odnotowa¢, ze pojawiaja sie juz pierwsze proby artystycznego
przetworzenia problemoéw zarzadczych na jezyk tworczej ekspresji i stosownej analizy.

Szczegoblnie prowokujacymi do myélenia sg szkice i koncepcje autorstwa Heina Duijnstee,
tworzone w ramach projektu Purposefull social space (Celowa przestrzen spoleczna), ktore sa
proba stworzenia nowego rodzaju myslenia o organizacjach, zwlaszcza w kategoriach organizacyj-
no-przestrzennych (zob. www.purposefulsocialspace.com). W ramach osi pojeciowych projektu
pojawiaja sie takie okreslenia, jak: wymiana wartoSci, unaczynienie, ergonomia, oznaczenie, kon-
wencje uczestnictwa, czy genius loci. Wszystkim rozwazaniom autora towarzysza szkice, ktorych
forma rozciaga sie od tworzenia nowych symboli i konwencji graficznych, stuzacych ilustracji
probleméw organizacyjnych, po abstrakcyjne szkice, obrazujace wybrane problemy zarzqdcze.32
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Rysunek 1. Przyklad szkicow Heina Duijnstee: a) — “creational movements to fill the vacuum
of responsibility in the dilemma of leadership and free will”33; b) — “strategic organization
design is about reducing the number of the objects that need to be designed”.34

Hein Duijnstee, jako konsultant biznesowy bedacy z wyksztalcenia architektem, nie-
przypadkowo wykorzystuje narzedzia graficznej ekspresji w celu analizy problemow i refleksji
nad nimi. W jego rysunkach wida¢ tez echo weze$niejszych badan, gdy urbanisci i architekei
probowali uchwyci¢ percepcje miasta przez mieszkancow, proszac ich o stworzenie mental-
nych map. Kevin A. Lynch w ksiazce The Image of the City (1960) przedstawia pie¢ réznych
grup elementéw, ktore ludzie wykorzystuja do mapowania przestrzeni:

[u—y

. ,Dzielnice”, czyli regiony (np. sasiedztwo).
. ,Krawedzie”, czyli granice miedzy regionami (np. rzeka).
. ,Sciezki”, czyli kanaly, ktérymi poruszaja sie ludzie (np. ulica).

. »Wezly”, czyli punkty, do ktorych i z ktoérych sie podrozuje (np. przystanek).

g A~ W N

. »Obiekty”, czyli punkty orientacyjne (np. wiezowiec).3?

Warto przy tym zauwazy¢, ze same organizacje mozna ujmowac w perspektywie ar-
chitektonicznej 3%z jednej strony odwolujac sie do metaforycznego rozumienia architektury,
ktore mozna utozsamic z tworzeniem systemow i struktura organizacyjna (podzialem zadan,
koordynacja, hierarchia, czy nadzorem), z drugiej zas strony odnoszac sie do architektury
w jej powszechnym rozumieniu, czyli do przestrzeni organizacyjnej (budynkéw przedsiebior-
stwa, przestrzeni biurowej, czy lokalizacji). Tym bardziej wiec zaplecze narzedziowe architek-
tow i teorie architektoniczne moga by¢ wykorzystywane w rozwoju struktur organizacyjnych.
W swojej istocie sa one bowiem tozsame z teoriami organizacji, wyrazajac idee wspolzalezno-
$ci ludzi i tworzonych dla nich struktur.

Kwestia wymagajaca odrebnego rozwazenia jest wypracowanie wspolnego jezyka gra-
ficznego stosownych analiz. O ile kategorie estetyczne majg wymiar stosunkowo uniwersalny,
to tez same obrazy, czy szkice organizacyjne, jak kazda forma ekspresji, beda silnie zindywi-
dualizowane. Jezeli wiec traktujemy je jako swoiste narzedzie obrébki wiedzy ukrytej, to her-
metyczny jezyk uzytych form graficznych nie bedzie przeszkoda, gdyz stuzy jedynie osobistej
refleksji. Jezeli jednak za pomocg szkicOw organizacyjnych chcemy wywolaé dialog z odbior-
cami, wykraczajacy poza oddzialywanie emocjonalno-intuicyjne, albo wrecz chcemy je wlaczyc
w procesy decyzyjne, na rowni z innymi narzedziami analitycznymi, to warto zastanowié sie
nad czytelno$cig przekazu. Wszystkie bowiem formy wizualizacji moga by¢ obarczone wie-
loma bledami, uniemozliwiajacymi ich poprawna interpretacje. Do najpowszechniejszych pro-
blemoéw naleza: wieloznaczno$¢, przelamywanie konwencji, niesp6jnosé, niska doktadnosé,
skomplikowanie, zbytnie uproszczenie, redundancja, ukrywanie, wprowadzanie w blad, szo-
kowanie i wiele innych, wplywajacych zar6wno na kodowanie, jaki i dekodowanie komunikatu
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wizualnego.37 Nie da sie przy tym ukry¢, ze ekspresyjny i indywidualny charakter szkicow or-
ganizacyjnych powoduje, zZe wiekszo$¢ wymienionych bledéw jest wrecz wpisana w ich istote.
Ponownie jednak, bazujac na do$wiadczeniu architektéow, mozna zaproponowaé graficzng
notacje emocji i wymiarow pozastrukturalnych, takich jak dynamika rozwoju, czy kultura or-
ganizacyjna. Stosowne przyktady (Rysunek 2), tzw. linii nastroju (mood lines) zostaly przed-
stawione w ksigzce Johna O. Simondsa Landscape Architecture: A Manual of Environmental
Planning and Design (1961).

Aktywny Pasywny Solidny Piynny
A~ AN S s S— [l/-]/\/‘*\»
Stabilny Niestabilny Progresywny Degresywny

AN T T

Formalny Nieformalny Trudny tatwy
Prymitywny Ekspansywny Ekstrawagancki Wyrafinowany

Rysunek 2. Linie nastroju (imood lines).38

Ostatecznym pytaniem, ktore nalezy sobie postawié, postulujgc uzycie tak nieszablo-
nowych narzedzi analizy organizacyjnej, jak ekspresyjne szkice, jest kwestia celowos$ci. Ot6z
wydaje sie, ze skoro przyznajemy, ze organizacje, przedsiebiorstwa i inne struktury spoleczne
majg swoj wymiar estetyczny, to naturalng konsekwencjg jest ich analiza za pomoca stosownych
narzedzi i kryteriow. Z kolei wykorzystanie takich narzedzi otwiera nowe mozliwo$ci poznawcze.

Podsumowanie

Podjete w artykule rozwazania maja zwigzek z szerszym problemem filozoficznym
(epistemologicznym i aksjologicznym), jakim jest kwestia relacji pomiedzy pieknem, dobrem
i prawdg. Wérod naukowcow i filozoféw otwarte pozostaje pytanie, czy jest poznawczo pra-
womocne kierowanie sie w wyborze teorii i modeli ich pieknem, objawiajacym sie w takich
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cechach, jak prostota, wewnetrzna spojnos¢, czy harmonia. Istnieje przy tym nurt myslowy,
ktory traktuje piekno jako kryterium prawdy. Jest to kryterium nieoficjalne i subiektywne, ale
majace istotny wplyw na losy nauki i cywilizacji. Niejednokrotnie wlasnie elegancja potencjal-
nego rozwiazania daje decydentowi przekonanie co do trafnosci wyboru, bez ktorego nie bylby
on w stanie inwestowac¢ w czesto niepewne, zmudne i kosztowne dzialania, w tym badania
naukowe. Wéréd rzecznikéw takiego mySlenia mozna odnalezé Alberta Einsteina, Wernera
Heisenberga, czy Henri Poincarégo.39 Nurt mySlowy laczacy piekno z prawda i efektywnoScia
proceséw poznawczych jest kontynuowany takze wspolczesnie i wiele wskazuje na to, ze ka-
tegorie estetyczne sg istotnymi heurystykami decyzyjnymi.40 W pragmatycznym za$ ujeciu,
strategiczna rola szeroko rozumianych kompetencji wizualnych, przejawia sie na trzech pozio-
mach:
1. Korzysci z wyr6znienia osiagane przy wdrazaniu nowych rozwigzan (wymiar operacyjny).
Kompetencje wizualne maja warto$é rynkowa. Do kluczowych obszaréw w tym zakresie na-
leza: zarzadzanie marka, wzornictwo i komunikacja marketingowa.
2. Korzy$ci koordynacyjne osiaggane przez budowanie sp6jnoéci firmy w réznych obszarach jej
dzialania (wymiar taktyczny). Kompetencje wizualne maja warto$¢ zarzadcza. W tym zakresie,
szczegoblnie istotny wplyw odnotowuje sie w ksztaltowaniu tozsamosci i wizerunku organizacji,
poprawianiu komunikacji oraz wspomaganiu proceséw kreatywnych.
3. Korzysci transformacyjne osiagane przy ksztaltowaniu pozycji biznesowej (wymiar strate-
giczny). Kompetencje wizualne moga mie¢ kluczowa role w odczytywaniu i ksztalttowaniu po-
trzeb pracownikéw i klientow. Bazujgc na estetyce organizacyjnej, mozna analizowaé zmiany
organizacyjne, jako zmiany w percepcji rzeczywistosci przez interesariuszy.41

Przy calym potencjale podejécia estetycznego w zarzadzaniu nalezy jednak pamietac,
ze estetyzacja proceséw organizacyjnych wiaze sie tez z wieloma watpliwo$ciami. Koncentrujg
sie one zwlaszcza wokot problematyki anestetyzacji, pojecia wprowadzonego przez Wolfganga
Welscha, oznaczajgcego znieczulenie na nadmierne i powszechne bodzce estetyczne.42 Ro6zni
autorzy zwracaja przy tym uwage na nadmierng ekscytacje sensualnymi i fantasmagorycznymi
aspektami wizualno$ci organizacji, ktére w gruncie rzeczy maja przede wszystkim promowaé
wiekszg produktywnos$é pracownikow i wzmaga¢ konsumpcjonizm™, falszujac przy tym ob-
raz rzeczywisto$ci i upraszczajac znaczenie estetyki.44 Dlatego tez tak wazne jest, zeby stosu-
jac estetyczne podejécie do zarzadzania, nie ograniczaé sie doznan sensorycznych, czy nawet
poszukiwania nowych form organizacyjnej ekspres;ji, lecz rozpatrywac estetyke na glebszym,
filozoficznym poziomie, na réwni z poszukiwaniem tozsamoSci organizacji, czy wrecz prawdy
o niej samej. Oznacza to poszukiwanie organizacyjnego piekna, a nawet tego, co — odnoszac sie
do pogladéw Kanta, czy Schopenhauera — mozna by nazwac organizacyjna wzniosloScia.
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DYNOWSKIE DOSWIADCZENIA
BADAN TRADYCJI WESELNEJ

/ ZASTOSOWANIEM ETNOGRAF
PERFORMATYWNEJ

=

W dobie plynnej nowoczesnoéci wszelkie granice traktowane sg z podejrzliwo$cig.
Obecno$¢ postmodernizmu naukach spolecznych przejawia sie nie tylko w podwazeniu reali-
zmu ontologicznego, ale takze w metodycznym zacieraniu granic miedzy rzeczywistoécia a fik-
¢ja, gatunkami sztuki i nauka, tworeg i odbiorca. Nowa wyobraznia socjologiczna, za sprawg
postjako$ciowych metod ma wyzwoli¢ badacza i badanego z opresyjnych i redukcjonistycznych
praktyk poznawczych.l Dlatego tez preferuje sie metody partycypacyjne, w ktorych badani nie
tylko sg ,,dostarczycielami danych”, ale takze aktywnie wplywajg na przebieg procesu badaw-
czego, jego wyniki i forme prezentacji. Takie mozliwosci otwiera przed badaczem etnoperfor-
mens, zwany takze przez praktykéw etnodrama.

Etnodrama to ,slowo lgczace etnografie i dramat, to pisemny skrypt sztuki sktadajacy
sie z udramatyzowanych, znaczacych wybranych fragmentéw narracji wybranych z transkryp-
cji wywiadow, notatek z obserwacji terenowej, zapiséw dziennikéw, osobistych wspomnien/
dos$wiadczen i/lub drukowanych lub multimedialnych artefaktéw takich, jak pamietniki, blogi,
maile, audycje telewizyjne i radiowe, artykuly z gazet, stenogramy sadowe, dokumenty histo-
ryczne”.2 Polega na dekodowaniu i przektadzie dostepnych kulturowo znakéw, symboli, este-
tyki, zachowan, jezyka i do§wiadczen (...) w formie dostepnych praktyk teatralnych.3 Zdaniem
niektoérych teoretykdow, w sztukach scenicznych mozna zaobserwowac przejécie z mimesis do
kinesis, z teatru nieautentycznego, nasladujacego, do teatru rekonstruujacego w formie ru-
chu skrypty kulturowe i do§wiadczenia biograﬁczne.4 Dlatego tez symbioza ludzi teatru (re-
zyserow, aktorow, scenarzystow) oraz profesjonalnych badaczy terenowych — etnografow, jest
naturalna konsekwencja tych zmian. Celem etnoperformensu nie jest przedstawienie prawdy
o zdarzeniach, ale zgodnie z postmodernistycznym duchem, przekonanie widza o prawdopo-
dobienstwie opisywanych zdarzen. Tym etnoperformens r6zni sie od innych form teatralnych,
poniewaz jego narracja budowana jest w oparciu o badania terenowe, dane z rozméw z ludzmi,
obserwacji uczestniczacej i o wlasne do$wiadczenia badaczy.

Etnoperformens funkcjonuje w naukach spolecznych pod réznymi nazwami. Johnny
Saldana stworzylliste 82 terminow, ktore sa stosowane przez réznych autoréw (np. docudrama,
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etnograficzny tekst performatywny, etnoperformens, etnoteatr, metadrama, narradrama, ba-
dania performatywne, teatr dokumentalny, teatr dostowny) i cho¢ r6znia sie one definicyjnie
i kontekstowo, wszystkie zaktadaja, ze mamy do czynienia z performensem, ktérzy budowany
jest na bazie rzeczywistych, a nie fikeyjnych do§wiadczen jednostek.5 Ta forma dokumenta-
¢ji zycia spolecznego pojawila sie juz w latach piecdziesigtych ubieglego wieku, na przyklad
w musicalach Joan Littlewood, a potem w wykorzystaniu historii méwionych przez Petera
Cheesmana.® Siegajac do poczatkéw spolecznych funkeji sztuki teatralnej zwykle wskazuje
sie takich artystow, jak Konstantin Stanistawski, Berlot Brecht i Augusto Boal, tworca ,teatru
uciénionych”.” W naukach spolecznych podobiefistwo miedzy przedstawieniem teatralnym
a performatywnymi wymiarami zycia spolecznego dostrzezone zostalo z kolei przez tworcow
dramaturgizmu spolecznego, ktorzy postugiwali sie w opisach zjawisk spotecznych metaforami
zaczerpnietymi z zycia teatru, np. rola spoleczna, scena, kulisy, wystepy (Florian Znaniecki,
Erving Goffman). Antropologowie, ktérzy zawsze interesowali sie rytualizacja, eksperymen-
towali z forma teatralng i zachecali etnograféw do odgrywania zaobserwowanych rytualow,
aby utatwié¢ badaczowi wezucie sie w sytuacje tubylcow oraz ich empatyczne zrozumienie.” Za
pierwszy ogrywany etnoperformens w antropologii mozna uznaé film zrobiony podczas wy-
prawy Alfreda Haddona do cie$niny Torrensa w 1898 roku, w ktérym przedstawione zostaly
tance kultowe tubylcow odgrywajacych porzucone przez kilkudziesieciu laty rytuaty i ponow-
nie wystawione wylacznie na prosbe antropologéw. Odtwarzany charakter tych taincéw prowo-
kowal liczne spory, na ile zaangazowanie w to widowisko nie zmienilo kulturowych tozsamo$ci
tubylcow. U podstaw tej dyskusji tkwilo zalozenie, ze dzialania quasi-teatralne moga byé
dzialaniami performatywnymi, wywolujacymi zmiany w sposobach interpretacji $wiata i pod-
miotowego w nim miejsca nie tylko wérod widzow, ale takze aktoréw. Ponadto zwolennicy
wykorzystania form scenicznych w pracy antropologicznej, odgrywania obrzed6w i czynnosci
zycia codziennego przez czlonkoéw danej spolecznosci, podkreslajg istotny walor poznawczy
takich metod. Pozwalaja one unaoczni¢ niedyskursywne, trudno poddajace sie werbalizacji
wymiary badanej rzeczywisto$ci, utatwiajg dotarcie do ucieleénionych praktyk, o ktérych in-
formatorom trudno byloby opowiedzie¢ w standardowym wywiadzie poglebionym.

Formy sceniczne wykorzystywane byly takze przez psychiatréw podazajacych §ladami
pionierskich badan Jacoba Moreno, tworcy psychodramy. Dlatego tez nie jest zaskoczeniem,
ze etnoperfomens (czy etnodrama) wykorzystywane sa w pracy terapeutycznej z grupami osob
zmarginalizowanych lub po przebytej traumie. Na przyklad Stephen Snow wykorzystywal
formy sceniczne w domu opieki spolecznej w Nowym Yorku w 1985 roku, na przyklad zache-
cajac podopieczne do $piewania karaibskich piosenek ludowych z lat ich dziecinstwa.? Jim
Mienczakowski angazowal sie w dzialania teatralne z osobami cierpiacymi na schizofrenie,
a takze z osobami uzaleznionymi od alkoholu i narkotykéw.10 Saldana postuguje sie metoda
etnoperformensu opowiadajac o zyciu bezdomnych na ulicach Nowego Orleanu, a Dwight
Conquergood o zyciu uchodzcéw zyjacych w Chicago.11

W Polsce etnogeografia performatywna wykorzystywana byla w ksztalceniu studen-
tow poradnictwa zawodowego, w ktorych odgrywano podpatrzone w mieécie sceny oraz aran-
zowano etiudy poradnicze.12

Etnoperformens jest forma komunikowania sie werbalnego i niewerbalnego, wzmac-
niajaca wzajemne zaangazowanie aktoréw i widzow. Badacz nie jest tworca performensu, ale
wspomaga jego powstawanie, nadaje mu pewien kierunek, lecz nim nie steruje. Dzieki temu,
to co zywe i istniejace - odnajduje nowe formy ekspresji. Sukces performensu zalezy od tego,
czy bedzie mial on cechy autentycznosci, czy uda sie stworzy¢ wiez miedzy aktorem a odbiorca
tak, aby widownia byla czeScia spektaklu, wciagnieta w dzialanie, z ktorym sie identyfikuje,
a granica miedzy tym, co teatralne a tym, co rzeczywiste, ulegla zatarciu. Spektakl staje sie
przezyciem wpisanym w struktury odczuwania, trwale wbudowanym w biografie ludzi. Gra-
nica miedzy zyciem a sztuka zostaje zniesiona.'3 Etnoperformens, podobnie jak kazdy perfor-
mens, jest nieprzewidywalny dla uczestnikow, przebiega bez ustalonego sztywno scenariusza
i dlatego jest wpisany w terazniejszo$¢ jako zdarzenie jednorazowe i niepowtarzalne, ktorego
w pelni mozna do$wiadczy¢ poprzez osobiste uczestnictwo.4

Generalnie wyro6znia sie trzy typy etnografii performatywnej, w zaleznosci od stopnia
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i sposobu zaangazowania tworcoéw oraz teatralizacji. Pierwszy typ, performens nieteatralny,
polega na przeczytaniu przez badacza fragmentéw transkrypcji wywiadéw prowadzonych
w terenie badawczym, przeksztatconych w forme monologu i opiera sie przede wszystkim na
tekscie. Zwykle nie wymaga zaangazowania aktorow czy uczenia sie tekstu na pamiec, nie wy-
maga takze intensywnych technik ekspresyjnych i pracy nad cialem, co moze by¢ uznane za
jego wade. Drugim typem sg etnodramy, ktére prezentuja wyniki badan terenowych w for-
mie teatralnej. Ich istotna cecha jest interaktywnoé¢, polegajaca na angazowaniu publicznoSci
do udzialu w przedstawieniu. Etnodramy nie opieraja sie na sztywnym scenariuszu i latwo
ulegaja modyfikacji w trakcie odgrywania. Trzeci typ to performens teatralny, ktory jedynie
inspiruje sie badaniami terenowymi, przeksztalcajac wyniki badan w forme artystyczna.15
Tworzenie performensu, podobnie jak poszukiwanie formy dla innych badan, ma cel heury-
styczny, dydaktyczny, ale takze polityczny. Przyczynia sie on do upelnomocnienia spoteczno$ci
marginalizowanej, ktéra opowiada o swoich do$wiadczeniach wlasnym glosem. Warto takze
podkreslié, ze przedstawienie badan etnograficznych w formie scenicznej ma takze istotny wa-
lor popularyzatorski, co moze by¢ szczeg6lnie wazna zaleta dla animatoréw kultury. Zacieranie
granic gatunkow to takze otwieranie bram nauki dla laikdéw, opuszczenie eksperckich pozycji
i powigzanych z nimi relacji dominacji. To stworzenie przestrzeni dialogu, w ktérym badani
moéwig wlasnym glosem. Etnoperformens nie jest ,przedstawieniem dla ludzi, ale z ludimi”,16
ze wspolnota, z ktérej performens wyrdst. Jest on zobiektywizowana wiedza, zwyczajami, war-
to$ciami i emocjami skupionymi w formie artystycznego zdarzenia. Jak trafnie zauwaza Jim
Mienczakowski, jeden z glébwnych teoretykéw etnografii performatywnej, tworzone teksty nie
mowig o kim$ czy do kogo$ (speaking about), ale sa rozmowa (speaking with).'” A zatem
etnoperformens moze by¢ traktowany jako jedna z form uprawianych w ramach socjologii
publicznej, istotng dla budowania i wzmacniania spoleczenstwa obywatelskiego.1 Jest takze
uzyteczny publicznie jako dzialanie edukacyjne w formie zabawy dla ludzi w ré6znym wieku,
o roznych kompetencjach poznawczych i kulturowych. Ponadto, zwlaszcza w przypadku per-
formenséw dotyczacych traumatycznych przezyé, takich jak choroba czy $mieré, sceniczne
odegranie wydarzen niesie ze soba moc catharsis.*?

Wesele jako performens

Instytucja malzenstwa sytuowala sie od poczatku ksztaltowania sie antropologii jako
nauki w centrum zainteresowan badawczych (np. analizy Morgana czy Westermarcka). Claude
Lévi-Strauss twierdzil, ze malzenstwo jest kluczowa instytucja budujaca sojusze miedzygru-
powe i solidarno$¢ poprzez ,cyrkulacje kobiet”. Kobiety jako bezcenne dobro byly przekazy-
wane, czesto wraz z innymi przedmiotami (np. wianem), aby tworzy¢ i podtrzymywac wiezi
spoleczne, co mialo konsekwencje zaréwno polityczne, ekonomiczne, jak i symboliczne. Zawar-
cie malzenstwa powiazane jest z mniej lub bardziej rozbudowana ceremonia silnie nasycona
symbolika zwigzana z seksualno$cia i plodnoScia. W czasie ceremonii czesto pojawia sie takze
wymiana débr materialnych w postaci daréw oraz positku. Jest ona klasycznym przykladem
rytuatu przejicia, zmiany statusu spolecznego. Symbolicznym progiem wyznaczajacym trans-
gresje jest obrzed weselny nasycony znaczeniami. Juz sam w sobie staje sie on wielowymiaro-
wym widowiskiem, rozumianym nie tylko jako dzialanie wprowadzajace zmiane w strukture
relacji spolecznych, ale takze jako zdarzenie, w ktérym pojawiaja sie formy teatralne. Wesele
jest wyjatkowym wydarzeniem w zyciu wsi, czasem zabawy i dostatku, ktéry ma swdj poczatek
i koniec, jest naturalnym peformensem uéwiecajacym codzienno$c.

W tradycji weselnej ludno$¢ czesto tworzyla spontanicznie male scenki rodzajowe,
np. ,bramy”, a takze wypelniala wzglednie utrwalony przez tradycje scenariusz zdarzenia ad
hoc, na biezgco wymys$lanymi przez aktoré6w spolecznych, nie poddawanymi rytualizacji ele-
mentami. Dzieki temu zwyczaje nie kostnialy w zastyglych, zimnych formach. Etnoperformens
weselny wykorzystuje ten potencjal. Pamie¢ zbiorowa jest nie tylko ozywiana w postaci werba-
lizowanych wspomnien, ale takze w konkretnych dzialaniach uczestnikoéw performensu. Od-
grywanie rol pozwala ciele$nie poczu¢ obrzed, wzbudzié w sobie ruch i emocje, dlatego tez nie

65 il



Sekcja1

jest to jedynie doswiadczenie intelektualne, ale i duchowe, angazujace holistycznie. Praktyczna
moc etnoperformensu polega na jego potencjale do tworzenia lub zmiany rzeczywistosci dzia-
lajac w konkretnych sytuacjach.2 Nie tylko re-kreuje pamieé zbiorowsa, tozsamosci jednost-
kowe i zbiorowe, ale takze otwiera te obszary zycia kulturowego, ktére sa schowane, trudno
poddaja sie werbalizacji, czy tez zostaly zepchniete do sfery zapomnienia. Wydobywajac je
w performensie obrzedowym lokalne tozsamo$ci moga niejako odbudowaé swoje korzenie.
Slowa nie sa jedynie danymi prezentowanymi odbiorcom, ale staja sie do§wiadczeniem po-
dzielanym we wspdlprzezywaniu. W performensie, podobnie jak w zachowaniach rytualnych,
obecne s3 zaréwno spoleczne reprezentacje zycia zbiorowego, jak i dzialania zapos$redniczone
przez dzwiek, obraz i gest oraz powiazane z nimi emocje.

Tradycyjne wesela na Pogérzu Dynowskim mialy swdj porzadek. Kojarzone byly przez
swatow czy zalotow, zwykle dwoch mezezyzn najbardziej ,wygadanych” ze wsi. Przychodzili
oni do domu panny mlodej i inscenizowali transakcje oparta na retoryce kupna-sprzedazy.
Panna mtoda zwyczajowo nie miata prawa zabieraé gtosu, w jej imieniu targu ubijali rodzice. Po
uzgodnieniu umowy posagowej swacia czestowani byli wodkg i positkiem. Nastepnie po uply-
wie trzech tygodni od zapowiedzi przygotowywano przyjecie weselne, ktore zwykle odbywalo
sie w domu panny mlodej. Panna mloda wraz z dr6zkami zobowigzana byta do odwiedzenia
domoéw goscei i zaproszeniu mieszkancow na wesele. Pan mlody i panna mloda kompletowali
zespdl druzek i druzbow, ktérzy towarzyszyli im podczas obrzedu weselnego. Wybierano takze
wsrod osob cieszacych sie najwiekszym lokalnym autorytetem staroste wesela, ktéry mial za
zadanie kierowaé obrzedem oraz swaszke - kobiete dowcipnag, ,.cietg w jezyku”, znajaca przy-
$piewki i ceremonie obrzedowe. Potrawy weselne, pod kierownictwem kucharki, przygotowy-
wano tydzien przed weselem, zaangazowani byli w to zaréwno krewni, jak i sasiedzi. Zwykle
byty to potrawy maczne, ziemniaczane oraz kasze, niekiedy rosét z odrobing miesa. Pieczono
takze tradycyjne ciasto z pszennej maki, mleka, cukru i jajek zwane korowajem, ktore swaszka
przyozdabiala szyszkami (ozdobami z ciasta). Wesele poprzedzal wieczor panienski, podczas
ktoérego panna mloda wraz z drézkami przygotowywata wianek - symbol dziewictwa, zwykle
z barwinku i mirtu ozdabiajac go kwiatami. W dniu wesela pan mlody wraz z druzbami for-
mowal orszak i udawal sie do domu panny mlodej wraz z muzykantami. Przed domem $pie-
wano pie$ni, a nastepnie trzykrotnie stukano do drzwi. Rodzice panny mlodej udawali, ze nie
poznaja gosci, a nastepnie proponowali ,falszywe panny mlode” trzykrotnie, caly czas insce-
nizujac sytuacje dobijania targu: cene, za ktéra pan mlody mogt wykupi¢ swoja wybranke.
Nastepnie panstwo mtodzi kleczac prosili o blogostawienstwo rodzicow, formowano orszak
weselny i udawano sie do koSciota. Obrzedom tym stale towarzyszyly odpowiednie przy$piewki
i muzyka. W drodze do koSciota panstwo mlodzi musieli przej$¢ przez bramy weselne: insce-
nizowane przeszkody, ktérych przejScie trzeba byto wykupi¢ wodka i podarunkami. Kulmi-
nacyjnym punktem obrzedu weselnego byly oczepiny podczas ktorego z glowy panny mlodej
zdejmowano wianek i nakladano chustke. Na weselu gosScie spozywali poczestunek, tanczyli
i przescigali sie w §piewaniu przy$Spiewek weselnych czesto adresowanych do mlodozericow
i waznych gosci weselnych. 1

Etapy tworzenia etnoperformensu

Opisywanie obrzedow, ktére sa powiazane z ruchem, taficem, Spiewem oraz caltym wy-
miarem do$wiadczen cielesnych jest trudne, bowiem jezyk nie jest w stanie w pelni odwzorowy-
wac tych obszaréw wiedzy lokalnej. Z tego wzgledu maksyma ,pokaz mi, jak to robisz” dobrze
sprawdza sie w takich sytuacjach, pozwala osiagnac efekty jakoSciowo bardziej poglebione, anizeli
jedynie poprzez czytanie czy stuchanie o obrzedzie. Etnoperformens umozliwia zatem przekaz
tradycji kulturowej w zywej formie osobistego do$wiadczenia. Te wlasnie zalozenia stanowily
punkt wyjécia dla naszego przedsiewziecia obserwacji, dokumentacji, a takze przedstawienia
w formie etnoperformensu (widowiska w plenerze) zmian, jakie zachodzily w obrzedzie weselnym
na przestrzeni 100 lat (1915-2015) na terenie krain Pogérza Dynowskiego (wojewodztwo podkar-
packie). Wazne bylo dla nas réwniez podtrzymywanie zanikajacych elementéow kultury ludowej
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przejawiajacych sie w obrzedzie weselnym poprzez dzialania z mlodzieza i seniorami (integracja
miedzypokoleniowa) oraz jego popularyzacje. ByliSmy ciekawi, czy oprocz festynow ludowych, or-
ganizowania przegladow i festiwali na ,Judowa nute”, jest co$ wiecej, co tkwi gleboko w ludziach,
ktorzy mieszkajg na tym terenie, a co mozna okresli¢ mianem tradycji.

Organizatorem dziatan byl Miejski O$rodek Kultury w Dynowie, ktory opracowat projekt
~Tam, gdzie jeszcze pieja koguty — etnoperformens weselny”. Projekt otrzymat dofinansowanie
ze §rodkéw Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego. Pierwszy etap badan i dziatan rozpoczal
sie na poczatku marca 2015 r. Zaprosili§my do niego etnograféw, antropologéw i animatoréw
kultury spoza naszego terenu. Efekty naszej pracy mozna bylo zobaczy¢ jednak dopiero podczas
widowiska plenerowego w dniach 23-24 maja. Inicjatywa zakonczyla sie we wrze$niu projekcja
filmu dokumentalnego oraz pokazem zarejestrowanego na video catego spektaklu Pogérzarskie
wesele.

Punktem wyjscia do naszych dzialan stat sie stary scenariusz wesela z Ulanicy. O jego
istnieniu opowiedzial nam Pan Ignacy Cygan, jeden z uczestnikow wielu rozméw prowadzonych
z mieszkanncami Dynowa pamietajacych dawne zwyczaje i obrzedy weselne. Scenariusz ten opra-
cowala w 1970 roku Pani Zofia Marszalek w oparciu o rozmowy z éwczesnymi mieszkancami wsi
Ulanica. Stal sie on podstawa widowiska teatralnego wielokrotnie nagradzanego na r6znego typu
regionalnych przegladach teatralnych. Nastepnie zaprosity$my mieszkancéw Dynowa i okolicz-
nych wsi na spotkanie, w czasie ktorego ustalaliSmy ramy czasowe i kulturowe widowiska. Uczest-
nicy postawili sobie istotne pytania o historyczng prawde i relacje widowiska do dawnych czaséw.
Swiadomi wieloéci tradycji — kazda wies miata nieco odmienne zwyczaje (Ulanica, Bachérz, Harta
oraz wsie zza rzeki San: Dylagowa, Pawlokoma, Dabréwka Starzenska), inne pie$ni — zastana-
wiali sie, jak stworzy¢ spektakl, ktory zaczerpnie z tej réznorodnosci, nie tworzac jednoczeénie
fikcji o uniwersalnosci tych tradycji: ,Ja jestem przerazona tym, ze z takiej r6znorodnoéci trzeba
bedzie stworzy¢ uniwersalny scenariusz. A to bedzie bardzo trudne, bo tego jest bardzo duzo. Jak
pogodzit te wszystkie informacje? Jak stworzy¢ uniwersalne pogorzanskie wesele?”(wypowiedz
Pani Krystyny Dzuly). W efekcie tozsamos$é lokalna uczestnikow zostata ozywiona i ujawniona,
dostrzegliémy ogromne zréznicowanie obrzedéw, a takze pojawil sie problem wladzy i dominacji,
czyli tego kto bedzie decydowal o tym jakie elementy folkloru bedg obecne w performensie.

Kolejnym krokiem byto poszerzenie wiedzy mieszkancoéw o tradycjach weselnych Pogo-
rza oraz o wspOlczesnym weselu z elementami tradycji (na podstawie projektu: Wesele 21, Mu-
zeum Etnograficzne w Krakowie) i ozywienie pamieci zbiorowej o dawnych zwyczajach. W tym
celu zaprositySmy etnograféw z Muzeum Kultury Ludowej w Kolbuszowej oraz z Muzeum Et-
nograficznego w Krakowie, ktorzy opowiedzieli o tradycjach weselnych regionu z perspektywy
historycznej, wskazujac na ogromne zroznicowanie nazw obrzedéw, przedmiotéw funkcjonuja-
cych w lokalnych gwarach wsi z okolic Rzeszowa i tych sasiadujgcych z Dynowem. Okazalo sie,
ze scenariusz wesela z Ulanicy nie ukazuje calego bogactwa tradycji weselnych, poniewaz pomija
pewne etapy obrzedu weselnego. Réwnie wazne okazalo sie odniesienie do wspolczesnego we-
sela i jego designu oraz wlgczenie elementéw tradycyjnych do jego organizacji. Dyskusja, w trak-
cie ktérej rozwazano sposoby powigzania elementéw tradycyjnego wesela z jego wspolczesnymi
formami, zaowocowala przekonaniem, ze nalezy porzuci¢ idee odtworzenia obrzedu weselnego
wjego tradycyjnej formie, poniewaz odtworzenie takie nie jest mozliwe, bytoby zawsze jedynie za-
maskowana nieautentycznoscig charakterystyczng dla folk]oryzmu.22 Dlatego tez uczestnicy pro-
jektu zdecydowali sie na przekroczenie granic dzielacych przeszlo$é od terazniejszoéci i swobodne
czerpanie z tradycji, wzbogacajac ja o elementy estetyki zaczerpnietej z wesel wspolezesnych. Byto
to wyrazne odejécie od idei folkloru inscenizowanego, ktoéry ma budzi¢ emocje i estetyczne zado-
wolenie, jednakze jest obcy i niezrozumialy dla odbiorcow oraz ma znaczenie przez wszystkim
konsumpcyjne i zwrocenie sie w strone do$wiadczonych i do§wiadczanych obecnie zdarzen silnie
osadzonych w biografiach uczestnikow.?3

Badania terenowe byly nastepnym krokiem tworzenia etnoperformensu. Specjali-
$ci od badan antropologicznych, wspélnie z mlodszymi uczestnikami spektaklu (uczniami
szkol $rednich), opracowali zbior pytan (scenariusz wywiadu) dotyczacych tradycji weselnych,
ktore mlodziez miala zadawa¢ osobom starszym z ich otoczenia. Pytania skupione byly wo-
kot nastepujacych watkéow: przygotowania do zaslubin, bramy, rodzina, role pierwszopla-
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nowe w weselu, goscie weselni, jedzenie i picie, magia i zabobony, przestrzen weselna, muzyka
i taniec, skrzynia wianna, wielokulturowo$¢. Chodzilo nie tylko o zebranie nowych informacji,
ale takze o zaangazowanie mtodych os6b w proces zbierania danych, tak aby tresci staly sie ,,ich
tre$ciami” poprzez bezposéredni przekaz ustny. Nastapila personalizacja anonimowej, podrecz-
nikowej niekiedy wiedzy. Badania mialy przygotowaé uczestnikéw do rdl w performensie oraz
do innych czynnoéci zwigzanych z wytwarzaniem elementéw dekoracji, np.: naczyn weselnych,
haftowania, projektowania i ozdabiania strojow podczas warsztatow. Nastepnie zorganizowaly-
$my spotkanie mlodziezy z seniorami i ich rodzinami, kt6re mialo na celu sprawdzenie czy skon-
struowane przez nas pytania sg sensowne, zrozumiale i logicznie poukladane. Spotkanie to byto
owocne metodologicznie: zrezygnowano z wielu pytan, ktore okazaly sie zbedne, uproszezono po-
zostale i sprowadzono je faktycznie do wywiadu narracyjnego. Okazalo sie bowiem, ze w trakcie
spotkania seniorzy spontanicznie wspominali wlasne wesele, zatem opowie$¢ o biograficznych
do$wiadczeniach stala sie dominujgca. Byl to kolejny etap nasycania szczegolami, krok w kie-
runku tworzenia wspoélnej wizji performensu. W praktyce jednak okazalo sie, ze przygotowane
pytania nie byly intensywnie wykorzystywane przez mlodziez w sytuacjach zaaranzowanych
sztucznie w wywiadach, zaczely one ,pracowac¢” dopiero w sytuacji konkretnych dzialan. Po-
jawialy sie spontanicznie podczas odgrywanych scen, probach $piewu i tanca, dlatego staly sie
wazne w procesie gromadzenia wiedzy praktycznej istotnej dla odgrywania poszczegélnych rol
w performensie. Staly sie réwniez ,,zaczynem” do wywiadéw na podstawie scenariusza widowiska,
ktorego idea pojawila sie juz w dalszej pracy nad projektem. Bez wywiadéw nie powstalby scena-
riusz przedstawienia, ktory nastepnie stal sie samodzielnym narzedziem badawczym.

Kolejny etap pracy zwigzany byt z projektowaniem scenografii. W Muzeum Kultury Lu-
dowej w Kolbuszowej mlodziez oraz seniorzy zapoznali sie z wyposazeniem gospodarstwa i chaty
wiejskiej oraz zebrali inspiracje do pracy nad scenografia widowiska (wykonanie dokumentacji
fotograficznej przedmiotom i strojom). Odbylo sie unaocznienie tradycji i jej do§wiadczenie po-
przez odegranie krotkiej inscenizacji obrzedu blogostawienstwa pary mlodej przez rodzicow. Pra-
cownica skansenu pokazala nam, w jaki sposob nakladano czepiec na glowe panny mtodej. Byt to
rowniez kolejny etap ozywania pamieci zbiorowej podczas rozméw mlodziezy z seniorami w oto-
czeniu tradycyjnej wsi. Przedmioty muzealne nabraly konkretnego znaczenia, wyobrazaliémy so-
bie uzycie ich w danej scenie widowiska, np. skrzynie wianna, dzieze, przedmioty do uprawy roli,
itp. Ten etap mial istotne znaczenie w refleksyjnym ujmowaniu przeszlosci oraz uswiadomienia
sobie ogromu réznic pomiedzy stylem zycia wsi dawniej i obecnie. Mlodziez unaocznila sobie, jak
skromne bylo niegdy$ zycie na wsi, ile pracy trzeba bylo wtozy¢ w czynno$ci zycia codziennego,
a takze, jak bardzo wspolczesne role spoleczne, zwlaszcza rola kobiet, odbiegaja od rél pelionych
w spoleczenstwach tradycyjnych. Dominik Bachoérski, odgrywajacy w spektaklu role Pana Mto-
dego zauwazyl, ze ,wesele jest oderwane od rzeczywistoSci niezaleznie od tego czy obecnej czy sto
lat temu. (...) Jest to osobny temat, inna bajka. Nie jest to ani Zycie terazniejsze, ani kiedy to liczyta
sie praca na roli — ciezka robota. Wtedy czlowiek miat chwile odpoczynku i mog} sie bawic tyle, ile
mu sity pozwolily. A dzisiaj jest tak samo: po pracy zasiada sie za st6l weselny i mozna nie mysle¢
o tym, co bedzie nastepnego dnia.”

Wiedza wyniesiona z wizyty w skansenie wykorzystana zostala podczas warsztatow,
w czasie ktorych uczestnicy projektu przygotowywali elementy scenografii oraz strojow. Karolina
Sowa i Aleksandra Blotnicka tak wspominaja te prace: ,,Podzieliliémy sie na trzy grupy, z ktérych
kazda miala do wyboru inny rodzaj warsztatow: ceramike, haft badz bizuterie koralikowa. Umie-
jetnosci, ktore wyniesliémy z zaje¢, przeloza sie na nasza dalsza prace w projekcie. Wyroby z cera-
miki, hafty i bizuteria beda stanowi¢ wazny element zaréwno dekoracyjny, jak i uzytkowy. Znajda
one swoje miejsce w ,,skrzyni wiannej”, ktoérg sami stworzymy, ale rowniez na stolach weselnych,
jak i na strojach rodziny pary mlodej oraz go$ci.” Projekty nie byly proba repliki przedmiotéw
muzealnych, ale tworczym polaczeniem elementéw tradycyjnych i nowoczesnych. Ponownie re-
fleksyjnoé¢ odgrywata tu bardzo istotna role, wazna byla nie tylko $wiadoma selekcja elementéw
zwigzanych z krytycznym namyslem nad wzornictwem tradycyjnym i wspoélczesnym, ale takze
performatywne przelozenie refleksji na realne przedmioty codziennego uzytku.
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Kolejnym etapem byto ustalenie gléwnych aktoréw wesela tradycyjnego (Pan i Panna
Mloda, ich rodzice, Druzba, Starosta, Swatka, Swaszka, Kuchenna, Drézki i Swacia, muzykanci),
a takze wybranie w Dynowie miejsca odpowiedniego na dom Panny Mlodej i dom weselny. Po-
wstal takze zarys spektaklu: jego gléwne etapy oraz przy$piewki. Weiaz jednak byla to jedynie
bardzo ogo6lna rama. Rownolegle prowadzone byly badania terenowe, zbierane historie méwione
dotyczace obrzeddéw weselnych. Rama spektaklu powoli wypekiata sie obrazami. W pewnym mo-
mencie pojawit sie pomysl, zeby narzedziem badawczym uczyni¢ scenariusz wesela, ktéry zostal
opracowany podczas kilku spotkan z uczestnikami performensu. Stal sie on narzedziem badaw-
czym prowokujacym narracje o tego typu obrzedach. Celem tych rozméw nie bylo jednak stwo-
rzenie spdjnego scenariusza, a raczej wspolnej koncepcji, w ramach ktérej mozna bylo osadzié
tradycyjne wesele regionu Pogorza Dynowskiego. W trakcie tych rozméw stale modyfikowaliSmy
wiedze dotyczaca naszego widowiska, np. zrezygnowali$émy z bicia dzwonéw koécielnych podczas
sceny $lubu, gdyz mieszkancy poinformowali nas, ze dawniej dzwony bily tylko podczas pogrze-
boéw. ,Las symboli”, stawal sie dla badaczy, podobnie jak dla mlodszych mieszkancow Pogorza,
coraz bardziej czytelny, dla starszych mieszkancow za$, choé byl on obszarem znanym i trwale
wpisanym w ich pamie¢, ozyl na nowo.

Nastepnym krokiem bylo przeprowadzenie préb do widowiska na podstawie weze$niej
opracowanego scenariusza. Okazalo sie podczas pierwszej proby, ze opracowany scenariusz nie
jest forma ostateczna i wciaz sie zmienia, w szczegdlnoéci gdy zaczyna by¢ przezywany, a nie tylko
odgrywany. Kiedy rozpoczeliSmy proby zbiorowe, energia do dzialania wszystkim sie udzielita.
Okazalo sie, ze wytezona praca nad scenariuszem pozwolita nam na tyle sie do siebie zblizy¢, aby
pozna¢ swoje mozliwosci. Z proby na probe mieliSmy coraz wiecej odwagi, aby improwizowaé
wezeSniej omawiane sceny. Scenariusz stal sie dla nas rama porzadkujaca kolejne etapy widowi-
ska, a nie sztywna forma teatralna, kt6ra nalezy odegrac na scenie. PogodziliSmy sie réwniez z fak-
tem, nie chcemy juz wszystkiego planowaé, Swietnie sie ze soba bawiliSmy i sprawialo nam to coraz
wieksza przyjemnos¢. W trakcie prob zmienil sie roéwniez sposdb zaangazowania uczestnikow.
Konsekwentne wycofywanie sie lideréw sprawito, ze grupa mogta wspodldecydowac o ksztalcie
widowiska. Istotna role odgrywali seniorzy, stali sie oni naturalnymi straznikami tradycji swoich
miejscowosci. Dzieki nim zaczynaliSmy rozumieé, jaka site ma tradycja w obecnym i dawnym
zyciu konkretnych oséb. Zostaly przekroczone granice pokoleniowe oraz terytorialne. Do tej pory
kazda z wiosek od strony Dynowa (Ulanica, Bachorz i Harta), a takze zza Sanu (Pawlokoma, Dy-
lagowa, Dabrowka Starzenska) miala swoje odrebne obrzedy i nie zdarzylo sie, aby kiedykolwiek
uczestniczyla we wspolnym weselu. Etnoperformens sprawil, ze na nowo zostalo zdefiniowane, to
co faktycznie oznacza ,lokalno$¢” i gdzie sa jej granice.

Bardzo wazne okazalo sie przeprowadzenie prob w plenerze, w ktérym zaplanowano
spektakl: zabytkowej stacji kolejki waskotorowej w Dynowie, starym magazynie towarowym
7 1904 r. — domu Panny Mlodej z rodziny kolejarzy, Osrodku Turystycznym ,,Blekitny San” oraz
wiacie zaadoptowanej do celow widowiska w stylu chaty wiejskiej — miejscu przyjecia weselnego.
Usytuowanie widowiska w konkretnej przestrzeni wzmocnito jego performatywnoé¢, nadato bo-
wiem nowe znaczenia miejscom znanym spotecznosci lokalnej. Przestrzen stala sie kolejnym ,,ak-
torem”, z ktérym prowadziliSmy dialog.

Spiew i taniec to integralne czeéci rytualu weselnego. Na podstawie wspomnieri zrekon-
struowane zostaly pie$ni weselne z przedstawienia wesela ulanickiego z 1970 roku, w ktérym in-
spirowano sie pie$niami kapeli Sowdw z Pigtkowej. Taniec natomiast $cisle wiazat sie z muzyka
ludowsg, dominuja tu skoczne polki. Jednak samo widowisko rozpoczeliémy od ,chodzonego”,
ktory pozwolit wprowadzi¢ goséci weselnych na miejsce biesiadowania i oczywiscie ukaza¢ Pare
Mtoda i ich rodziny w pelnej okazalosci.

Widowisko rozpoczelo sie 23 maja na stacji kolejki waskotorowej w Dynowie o godz.
16.00. Wokot starego magazynu towarowego gromadzili sie goScie weselni z kilku wiosek sasia-
dujacych z Dynowem w tradycyjnych strojach. Przybywali rowniez goScie weselni — dynowska
publicznosé, ktéra od samego poczatku zostala zaangazowana w realizacje widowiska. Pierwsza
scena to przybycie Pana Mlodego wraz z rodzicami, Swaciami i Druzba weselnym pod dom Panny
Mtodej. Towarzysza im muzykanci i liczna rodzina Pana Mlodego zza Sanu. Po scenie blogosta-
wienstwa i zaslubin korowo6d wyrusza do kolejnego miejsca, czyli domu weselnego.
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Przechodzenie gosci z domu Panny Mlodej, poprzez bramy weselne do miejsca gdzie
miala odbywa¢ sie goScina to pokonanie odleglo$ci jednego kilometra. Bramy to pomystowe za-
pory na drodze, przy ktorych odgrywane sg dowcipne scenki rodzajowe, improwizuje sie §mieszne
sytuacje, do ktérych angazuje sie panstwa mlodych i wyznacza im zadania do wykonania. Im-
prowizacje te sa zaplanowane, a stroje i rekwizyty starannie dobrane. Podczas widowiska przy-
gotowano dwie bramy weselne: brame mieszczanska i brame cyganska. W pierwszej potaczono
folklor okolicznych wsi i mieszczanskie zwyczaje, a takze zachowano pewna odmienno$¢ w stro-
jach, a nawet w zachowaniach ludzi ,,z miasta”, opowiedzianych w przySpiewkach: ,W Dynowie
na stacji muzykanci graja, bogaci habele wesele sprawiaja. Wesele, wesele w Dynowie miasteczku,
jedza tu po pansku, po jednym ciasteczku.” Druga brama to typowa dla 6wczesnych zabaw scenka
rodzajowa, gdzie mlode cyganki chca wywr6zy¢ Panu Mlodemu przysztoéé, tym samym odciagaja
go od rodziny i swojej wybranki serca. Calo$ci towarzyszy muzyka cyganska odgrywana na zywo,
ktora oddaje burzliwe emocje, gdy Swaszka broniac Pana Mlodego wdaje sie w potyczke stowna
z Cyganami.

Etnoperformens obejmowal nastepujace obrzedy:

1. Pan Mlody przybywa pod dom Panny Mlodej wraz z rodzing, Druzba, Swaciami oraz
muzykantami. Stacja kolejki waskotorowej w Dynowie, ul. Kolejowa.

2. Druzba wita sie z rodzing Pary Mlodej oraz Swaszka.

3. Druzba i Swaszka targuja sie o Pana Mlodego. Po ustaleniu, ktory z mezczyzn przyszedt prosi¢
o reke - Swaszka pokazuje Mlodemu inne dziewczeta i prosi go o dokonanie wyboru panny.
Ostatecznie Mtodzi zostaja polaczeni, a osoby kierujace weselem wymieniajg sie nawzajem
~zaplata”, ktora wezesniej wynegocjowali.

4. Blogostawienstwo Pary Mlodej przez rodzicow. Ten obrzed prowadzi Starosta weselny, ktory
rozpoczyna go od krotkiej przemowy o mitoSci.

5. Scena zaslubin. Mlodzi klekaja przed obrazem z wizerunkiem Maryi, juz razem na znak
polaczenia wieztem malzenskim.

6. Po zaSlubinach korow6d prowadzony przez Druzbe i muzykantéw wyrusza do domu
weselnego. Na wozach przewozeni sa Mlodzi z rodzicami oraz Swaszka z Drozkami. Pozostala
cze$¢ rodziny i gosci idzie pieszo.

7. Bramy weselne. Para Mloda zostaje zatrzymana przez dynowskich Habeli (mieszczan)
na ul. Kolejowej oraz przez grupe Cyganow na ul. Plazowe;j.

8. Rodzice witajg Mlodych chlebem i solg przed wejSciem do domu weselnego — wiata na terenie
Oérodka Turystycznego ,,Blekitny San” zaadaptowanego pod widowisko na wzoér chaty wiej-
skiej.

9. Korowdd weselnikow taficem ,,chodzony” wehodzi na goécine. Druzba wita goéci z Ulanicy,
Dylagowej, Dynowa, Harty, Bachorza, Pawlokomy oraz z Ulucza (Zesp6t ,,Widymo”).

10.Wnoszenie goracych potraw przez rodzine z Ulanicy, przySpiewki do Kuchennej,
Starosty i Druzby

11. Wspolna zabawa rodziny i go$ci weselnych na $lubie Kasi z Ulanicy i Antka zza Sanu.

12. Swacia wnoszg Korowala (tradycyjne ciasto weselne udekorowane szyszkami)

Spiewajac ,,Dalej chlopcy, dalej zywo”. Druzki i rodzice Mlodych czestujg nim wszystkich
gos$ci. Swaszka rozdaje szyszki weselne.

13. Oczepiny. Drozki §piewaja ,,0j, chmielu, chmielu”, a w tym czasie Swaszka zaplata
wlosy Pannie Mlodej i naklada jej czepiec na glowe. Od tej pory ,,panna” staje sie ,,baba”.

14. Odprawa Pary Mlodej na druga strone rzeki San, do rodziny Pana Mtodego.

Przemieszczajacy sie barwny korowdd widzow i aktoréw sprawil, ze wszyscy poczuli sie
jak na prawdziwym tradycyjnym weselu, pomimo ze przestrzen byla jak najbardziej wspotczesna.
Ponad 500 os6b stalo sie go$émi i po dotarciu do domu weselnego, przygotowanego na wzor
chaty wiejskiej, zostalo wciagnietych w widowisko i tylko stroje odréznialy nas ,aktorow” od ,.go-
$ci — aktorow”, ktorzy przybyli na wesele. Na chwile zapomnieliSmy o wszystkim, a przestrzen do
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tej pory obca - stala sie miejscem bliskim/znanym, ktére wspolnie stworzyliSmy w celu realizacji
widowiska. Stalo sie tak, gdyz udalo sie wzbudzi¢ prawdziwe zaangazowanie ludzi prowadzace
do intensyfikacji doswiadczenia. ByliSmy akuszerami ponownego odtworzenia za pomocg form
teatralnych fragmentow ludzkiego zycia, w tym przypadku obrzedéw weselnych, ktore sa nadal
ZyWO przezywane.

W trakcie wesela, a takze po nim prowadzone byly wywiady z uczestnikami przestawie-
nia: aktorami i widzami. W sierpniu i wrze$niu ponownie przeprowadzono rozmowy z uczest-
nikami, ktérzy mogli oceni¢ wydarzenie z pewnego dystansu czasowego. Celem tych wywiadow
bylo poznanie wewnetrznych do§wiadczen i przezy¢, ktore pojawily sie w trakcie przedstawienia,
ewaluacje widowiska, ale takze zbadanie, na ile etnoperformens sprawdzit sie w funkeji performa-
tywnej, wprowadzajac zmiane spoleczna do Srodowiska lokalnego. Z rozmoéw wynika, ze udalo sie
zatrzeé granice miedzy tym, co rzeczywiste, a tym co teatralne. Méwili o tym zar6wno widzowie,
jakiaktorzy: ,Jako go$¢ weselny bawilem sie super jak na prawdziwym weselu. Byto bardzo natu-
ralnie. Podoba mi sie taka forma, bo jest prawdziwa, autentyczna”; ,Nasza generacja, bo mySmy
to przezyli, dla nas to bylo zycie. Wszystko byto w glowie, to wychodzito samo. Sytuacja sama po-
kazuje, co mowié, co robi¢.” Aktorzy podkreslali, ze role, ktére odgrywali staly sie spontanicznie
rolami spolecznymi znanymi z zycia codziennego, ktére zostaly przywolane i odtworzone w przy-
gotowanym kontekscie teatralnym. Teatr byl jedynie rama, w kt6rej zdekontekstualizowana wie-
dza lokalna zostala unaoczniona: ,My nie odgrywali$émy roli, robiliSmy to naturalnie. Ja juz wiele
r6l na innych weselach odegratem, dlatego dla nas scenariusz nie byt potrzebny. Tak jak kiedys,
wiadomo bylo co robié. Na poczatku balam sie, ze jaka$ forma teatralna nas usztywni, i te role
beda wlasnie sztuczne. A tak w ogdle sie nie stalo. Bylo na przyklad mnéstwo osdb, ktore czuly sie
waznymi go$¢mi weselnymi, bo mialy przypiety bukiet i czuly sie zaproszonymi na wesele go$émi,
jedli chleb ze smalcem, czy proziaki, sprobowali tej kapusty albo wypili kieliszek wodki, i przez to
czuli sie wazni.”

Takze mlodziez, ktora nie uczestniczyla w tradycyjnych weselach szybko przekraczata
granice miedzy teraZniejszo$cia i przeszloécia. Jak wspomina aktorka odgrywajaca Panne Mloda:
LZauwazyliSmy zmiane w nadawaniu znaczen swojej przeszloci oraz zyciu tych, ktorzy byli przed
nami. Wydaje sie, Ze otwarta, forma teatralna czyli performens dal mozliwo$¢ »zajrzenia ponow-
nie« nie tylko do wspomnien, ale do »siebie odczuwajacego w minionej rzeczywisto$ci«.” Mtodsi
uczestnicy mieli mozliwo$¢ poznawania przez dzialanie, redefinicji stereotypowego postrzegania
przez nich kultury ludowej jako skostnialego folkloru: ,Jak sie méwi o tamtych czasach, to pod-
kreéla sie, ze to byly takie pobozne czasy, ze wszyscy tylko chodzili do ko$ciota, a tutaj byto widaé,
ze nie zawsze, ze byly tez takie chwile rozluznienia, ze potrafili sie bawié.” Aktorka odgrywajaca
Panne Mloda zauwazyla, Ze ,to nie bylo tak, ze byliémy aktorami i musieliSmy odegraé role, tylko
naprawde mozna bylto poczué sie tak, jakby byto sie tg osoba i nie trzeba bylo udawaé.” Lokalne
tradycje weselne staly sie plaszczyzna uwspodlnotowienia mieszkancow okolicznych wsi we wspol-
nym dzialaniu artystycznym: ,Integracja wszystkich wsi i ludzi, ktérzy dotad sie nie spotykali.
To bylo takie mile, ze na probach wszyscy sie witali ze soba, doradzali sobie, pomagali. I dlatego
trzeba powiedzie¢, ze to bylo wielkie wydarzenie.”

FHeK

Tustracje do tekstu znajduja sie na stronie: http://www.journal.doc.art.pl/ilustracje.html.
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ARTYSTKIW PRACY | O PRACY.
POZNAWCZE WYMIARY SZTUKI

=

Autorki niedawno opublikowanego raportu Marne szanse na awanse?, wydanego
przez Fundacje Katarzyny Kozyry, zwracaja uwage, ze na polskich uczelniach plastycznych za-
trudnionych jest zdecydowanie mniej kobiet anizeli mezczyzn, mimo Ze to kobiety stanowia
tam wiekszo$é studentek.! Stanowiska naukowe zajete przez kobiety to zaledwie 35% wszyst-
kich stanowisk naukowych w roku 2013. I im wyzsze stanowisko — tym rzadziej byly one na
nim zatrudniane (podzial stanowisk w obrebie powyzszych, zajmowanych przez kobiety 35%:
profesorki — 22%, adiunktki — 34%, asystentki — 50%).2 Mimo ze praca na uczelni jest jedng
z mozliwych form realizacji kariery artystycznej dla kobiet artystek, to taki etat postrzegany
jest jako prestizowy, dajacy duze mozliwoSci, ale i gwarantujacy zabezpieczenia socjalne — tak
cenne w dobie coraz wiekszej plynnosci i elastycznoéci zatrudnienia. Mozna to rozpatrywaé
w $wietle zjawiska szklanego sufitu, dotyczacego nie tylko kobiecych karier w sztuce i na uczel-
niach artystycznych, ale i w biznesie czy polityce.3 Mozemy takze odnalez¢ powiazania z cia-
gle aktualnymi problemami stojacymi za pytaniem Lindy Nochlin, Dlaczego nie byto wielkich
artystek.4 Nadal bowiem dos¢ czesto w $§rodowiskach artystycznych dominuja przekonania
o ,meskim powolaniu do sztuki”, a rozmaite instytucje spoleczne legitymizuja nieré6wne trak-
towanie kobiet i mezczyzn, co niweczy mozliwo$é zaistnienia podobnych warunkéw artystycz-
nego rozwoju. Rézne formy aktywnosci artystycznej i artystycznej pracy sa zatem polaczone
rowniez z plcig jako istotnym czynnikiem wytwarzania i odtwarzania spoleczno-kulturowych
pozycji. W tym konteks$cie praca moze by¢ zar6wno rama, poprzez ktéra postrzega sie dziala-
nia okres$lonej jednostki, jak i Zrodlem konfliktu, ujawniajacym nier6wnoéci i spoleczne hie-
rarchie:

»(...) nie tylko praca wciaz jest centralnym mechanizmem osiggania spolecznej
dominacji, ale rowniez op6r wobec narzucania pracy oraz ich proby przekrocze-
nia jej, wytworzenia nowych form organizacji spolecznej, weiaz stanowia jadro

spolecznego konfliktu”.?

Biorac za punkt wyjScia powyzsze rozpoznania, chciatabym w tym artykule odpowie-
dzie¢ na pytanie o sposoby postrzegania i rozumienia pracy w dzialalnosci artystek. Rozu-
miem je jako pytanie o poznawczy wymiar praktyk artystycznych, ktéry mozna taczy¢ z nurtem
badan opartych na sztuce. Susan Finley widzi bowiem badania postugujace sie sztuka jako
konsekwencje, po pierwsze — zaangazowania nauk spolecznych w sprawy $§wiata spotecznego,
po drugie — jako efekt zainteresowania wprowadzaniem zmian za pomoca sztuki w zastanych
porzadkach spolecznych. Co wiecej, badaczka wskazuje na polgczenie oporu politycznego,
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procesu pedagogicznego i dzialania performatywnego jako na konstytutywne dla tego rodzaju
badan, podkreslajac ich cel, jakim jest transformacja dominujacego porzadku spolecznego.
Sztuka potraktowana jako narzedzie rearanzacji rzeczywistoSci, a w szczego6lnoéci performans,
ma — jej zdaniem — nie tylko podawac¢ w watpliwo§é obowigzujace normy i spoteczne reguly,
ale w najblizszej przyszlodci takze przyczynié sie do rozwiazywania przez nauke problemow
o charakterze politycznym:
»Korzystajac z ustalen Freirego (...) mozna wskaza¢ dwa zasadnicze zadania, jakie stawia przed
soba rewolucyjna pedagogika postugujaca sie sztuka, bedace zarazem podstawowymi celami
calego humanistycznego skrzydta badan spolecznych. Owe zadania to: a) demaskowanie opre-
sji oraz b) zmiana istniejacych prakty »7

W tym kontekscie dzialanie artystyczne moze byé postrzegane jako narzedzie poznaw-
cze, bowiem dazy do rozpatrywania, doSwiadczania i rozumienia tak swojego otoczenia, jak
i zjawisk czy elementow je tworzacych lub na nie oddziatujacych.

Podwadjne nie-uprzywilejowanie

Sztuka kobiet, sztuka tworzona przez kobiety, sztuka kobieca czy tez sztuka femini-
styczna to okreslenia w rézny sposdb naznaczone przekonaniami o charakterze kulturowym,
w ro6zny sposob wartoSciowane i czesto tez odsylajace do réznych zjawisk i estetyk. Kazde z tych
pojed nie tylko w obszarze sztuk wizualnych, ale i w przestrzeni literatury czy filmu ma juz swoja
historie, funkcjonujgc w obrebie wielu zroznicowanych studiéw.” Mimo to okreslenie sztuki ,.ko-
bieca” (a tym bardziej feministyczng) nadal wzbudza w Polsce wiele kontrowersji. Nierzadko od-
syla tez do opozycji uwierzytelniajgcej uniwersalistyczne podejscie do sztuki: miedzy dzialaniem
i wytworem artystycznym nacechowanym plciowo (zazwyczaj chodzi o ple¢ zenska) — a dziala-
niem i wytworem tego nacechowania nieposiadajacym. Zainteresowane teoriami feministycz-
nymi artystki i badaczki sztuki wspoélczesnej zdajac sprawe z istnienia tego podziatu, odrzucajg
jego pretendujacy do neutralno$ci charakter. Tym samym podkres$laja uzaleznienie pracy kobiet
i mezczyzn od przeobrazajacych sie spoleczno-kulturowych warunkéw, wyznaczajacych prze-
strzen pola sztuki. Co wiecej, sama ple¢/rodzaj — jak stwierdza Griselda Pollock nie sa:

sahistoryczne, apolityczne lub zwyczajnie prywatne. Jakkolwiek moga by¢ ujmowane historycz-

nie i teoretycznie jedynie poprzez uznanie wtasciwych dla nich «okolicznosci czasu» i obszaréw,
na ktc’)rycél funkcjonuja w sposob najbardziej formatywny — jezyka i obdarzonej plcig podmio-
towosci”.
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Te specyfike miejsca, czasu i okolicznoéci spoleczno-kulturowych oddaja w swoich
pracach artystki, zastanawiajac sie nad idiomem tak wspoélczesnej artystki wlasnie, jak i pod-
dajac pod namyst rzeczywisto$é bliska wspotczesnym kobietom i ich prace. Oba tryby po-
wigzane s3 z podwojnie nieuprzywilejowana pozycja artystek we wspdlczesnej Polsce. Jako
kobiety (choé¢ oczywiécie w obrebie tej kategorii beda pojawiaé sie roéznice, gdy uwzglednimy
pochodzenie spoleczne i status ekonomiczny kobiet czy tez kolor skory, wiek, seksualnosé)
wykonuja one prace, ktéra czesciej jest nizej wartoSciowana anizeli praca mezczyzn, co jest
zgodne z budowanymi i podtrzymywanymi w zachodniej kulturze opozycjami miedzy tym, co
meskie a tym, co kobiece!© i ich wartoéciowaniem.! Z kolei jako artystki w postfordowskim
Swiecie zajmuja coraz bardziej sprekaryzowane pozycje, bedac tez coraz bardziej zagrozone
projektowym systemem pracy, ktérego wlasciwoSciami sa, m.in. niestabilno$é¢, niepewnosé
wynagrodzen czy czesty brak mozliwoéci wymiany kapitatu symbolicznego na ekonomiczny.12
Praca artystyczna czesto tez nie jest oplacana (dotyczy to nie tylko kobiet), co mozna powigzaé
z normami obowigzujacymi w neoliberalnej rzeczywistoséci spotecznej, lgczacymi sie z prze-
konaniami, jakie zywig artySci i artystki, ktorzy ,,godza sie pracowa¢ (na przyktad wystawiac)
za darmo ze wzgledu na wewnetrzna konieczno$¢ zaistnienia lub w nadziei na uznanie, ktére
bedzie droga do uzyskania dochodéw w przyszloéci”.13 Dodatkowo takie oczekiwania maja
nierzadko sami pracodawcy czy instytucje sztuki, wymagajac z jednej strony bezplatnych stazy
— z drugiej przekonujac artystow i artystki, ze ich praca nie tyle jest praca, co misja, specjalnym
zadaniem, wymagajacym zaangazowania i ,zwracajacym sie w prestizu”.

A skoro czesto praca artystek nie jawi sie jako forma zarabiania na zycie, mozna po-
rownac ja z praca domowa — za$ ta z kolei, jak stwierdza Angela Davis: ,,(...) poniewaz praca
w domu nie przynosi zysku, w sposéb naturalny uznano ja za gorsza forme pracy w poréwnaniu
z kapitalistyczng praca najemnq”.14 Praca domowa takze moze byé¢ rozumiana w kontekécie
misji do wypelnienia, w ktorej nie tyle liczy sie zarobek, co podolanie okreslonym ideom-za-
daniom, wysoce waloryzowanym kulturowo w rezerwuarze wzorcow osobowych dostepnych
kobietom. I w przypadku wielu artystek, ktore préobuja godzi¢ role spoteczne oraz funkcje za-
wodowe, ich miejscami pracy sa warsztaty czy biurka znajdujace sie w domach (nie sa od-
dzielnymi, odizolowanymi od strefy domowej przestrzeniami).15 Dom staje sie takze miejscem
pracy ze wzgledow ekonomicznych, kiedy artystek nie sta¢ na wlasne pracownie. Paradoks sy-
tuacji wspolezesnych artystek polega jednak na tym, ze z jednej strony wykonuja prace, ktora
ma by¢ zarobkowa, ma przynosi¢ gratyfikacje finansowe, a z drugiej strony — te samg prace
postrzega sie czesto jako zabawe, hobby czy pasje, ktérej nie mozna ,,zanieczy$ci¢” wymiarem
ekonomicznym (zgodnie z popularnym pogladem, ze prawdziwi arty$ci sa biedni'®).

Co wiecej, w tym splocie przekonan i uwarunkowan dotyczgcych artystycznej pracy
kobiet znajda sie réwniez postulaty postfeminizmu, wspoélgrajace z neoliberalnym promo-
waniem powigzania miedzy emancypacja a praca najemna kobiet.'” Karen Ruddy nazywa
zresztg postfeminizm ,neoliberalng technologia rzadzenia”, za sprawa ktorej kobiety nie sta-
wiaja oporu, kiedy narzucany jest im uplciowiony podzial pracy, maskowany ideami indywi-
dualizmu i samorealizacji: ,,(...) chociaz udzial w rynku daje kobietom poczucie wyzwolenia
od patriarchalnej struktury rodziny, zarazem integruje je ze zbudowanym na nieréwnoéciach
kapitalistycznym systemem gospodarczym (...). Kobiety od zawsze pracuja zarobkowo, ale
promocja mtodych kobiet jako podmiotéw gospodarczych zdolnoéci odbyta sie w okresie eko-
nomicznej restrukturyzacji prowadzacej do wzrostu znaczenia zdominowanych przez kobiety
prac elastycznych i w niepelnym wymiarze godzin, a takze spadku zarobkéw mezczyzn, ktory
sprawil, ze uczestnictwo kobiet w formalnej gospodarce stato sie koniecznoéciaj’.1

To znaczenie figury ,mlodej dziewczyny” we wspolczesnej kulturze podkresla rowniez
Ewa Majewska, zwracajac uwage na jej uwiktanie w produkcje stereotypéw dotyczacych pracy
i zycia kobiet z réznych $rodowisk, klas spolecznych czy o réznych seksualno$ciach. ,Mloda
dziewczyna” moze by¢ bowiem uosobieniem, wrecz utopijnym spelieniem postulatéw post-
feministycznych — jest niezalezna, zbuntowana, mobilna, kreatywna. Ale rewersem tego wy-
obrazenia takze w $wiecie sztuki jest kobieta ,,wtornie obciazona odpowiedzialnoécia za skutki
demontazu polityki spotecznej”, co jak dopowie Majewska, ma szczegdlne znaczenie w takich
krajach jak Polska, gdzie ,wobec kobiet stosuje sie dzi$ takie oczekiwania, jak wobec kobiet
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zyjacych w krajach zachodnich, jednoczes$nie nie zapewnia sie im analogicznych systemowych
form wsparcia. Wynikaé stad moze nie tylko gorsza praktyka skutkujaca niespotykanym w in-
nych krajach wyzyskiem kobiet, ale rowniez relatywna stabo$é narracji feministycznej, ktéra
zawsze moze zostaé spacyfikowana argumentem z »prawnej rownoéci kobiet i mezczyzn« » 19
Oznacza to, ze sama mozliwo$¢ podjecia przez kobiety, takze artystki, pracy nie stanowi
od razu o emancypacyjnym charakterze tej pracy. Tak Ruddy, jak i Majewska, podkreslaja bo-
wiem i zlozono$¢ sytuacji kobiet na rynku pracy (zwiazana z réznymi pozycjami, zajmowanymi
w polu spolecznym), i nieoczywisty, zawoalowany charakter postfeministycznych dazen wpi-
sujacych sie w polityke globalnego kapitalizmu. Ruddy poddajac pod namyst feminizacje pracy
i procesy przeobrazajace wspolczesne stosunki pracy, pokazuje, w jaki sposob kobiety ponosza
koszty tych proceséw, biorac na swoje barki odpowiedzialno$¢, ktorej pozbywaja sie panstwa.

W zarysowanym powyzej kontek$cie Majewska odnosi sie bezposrednio do pola sztuki,
piszac o ,dziewczynskim” wymiarze praktyk artystycznych, realizowanych w dobie ,projek-
tow”, w dtuzszej perspektywie uniemozliwiajacych artystkom stabilne zatrudnienie:

LInnym obszarem, w ktorym figura mtodej dziewczyny zdaje sie niepodzielnie
panowacd, jest obszar produkcji artystycznej, gdzie niezliczone »wizyty studyjne«,
»programy rezydencyjne« czy »projekty« organizuja zycie jednostki tak, jakby
byla ona wiecznie mloda, bezdzietna i wolna od zobowigzan rodzinnych, a zarazem
wspblczujaca, empatyczna i latwo nawigzujgca kontakt z otoczeniem. Projekty
site specific, ktore zazwyczaj cenimy za to, Ze s3 nastawione na nawigzanie
kontaktu z lokalna »spolecznoécig« albo przynajmniej z »lokalng kultura«
czy »historig«, zazwyczaj nie moga sie udaé, gdyz stanowia zaledwie element
w dynamicznie zmieniajacym sie zyciu czlowieka, ktory ciagle sie przemieszcza
i ciggle jest obligowany do robienia «czego$ nowego». Ta modernistyczna
z ducha, a postmodernistyczna w treSci (czesto w najgorszym sensie tego stowa),
praktyka napotyka oczywiscie ograniczenia wynikajace z biologicznych realiéw
zycia i zdrowia czlowieka, ktéry na ogoél ma jedno serce, jedno ciato, tylko dwie
rece i po prostu nie moze w trakcie jednego zycia uczestniczy¢ w zyciu i kulturze
kilkudziesieciu bardzo od siebie réznych spolecznoéci”.20

Praca wspolczesnych artystek — etatowa, ale duzo czeéciej na zleceniach i w oparciu
o umowy o dzielo — oznacza niejednokrotnie nie tylko czas i wysilek uzgodniony i zaplano-
wany, przekladajacy sie bezposrednio na wynagrodzenie, ale i konieczno$¢ generowania oko-
liczno$ci umozliwiajacych te dzialania — co przeklada sie z kolei na zdobywanie pieniedzy na
projekty, walke o stanowiska na uczelniach, pertraktacje z instytucjami czy pisanie i rozli-
czanie grantow. Wszystko to za$ wiaze sie z warunkami ,kontraktu plci”, zasadzajacego sie
na dominujacych w danym czasie sagdach normatywnych dotyczacych meskich i kobiecych rol
spolecznych. Tym bardziej, ze prace artystyczna kobiet postrzega sie czesto inaczej niz prace
meskich artystow, stosuje inne kryteria, umieszcza w innych kontekstach interpretacyjnych
— by w ostateczno$ci takze inaczej ja wycenié, co w pelnym sprzecznoSci ulu pracy afektyw-
nej (jak okresla przestrzen sztuki Hito Steyerl b pozostaje czesto bez komentarza i nie rodzi
oporu. Wszak kryteria oceny sztuki sg do$¢ swobodne, a widzialnoé¢ wladzy dystynkcji i postu-
giwania sie kodami kulturowymi i estetycznymi — rozproszona. W tym kontek$cie nie dziwi,
ze artystki podejmuja w swoich pracach zagadnienia pracy — domowej, najemnej, tworczej,
ktobra jest ich udzialem, ale i udzialem innych kobiet. Naswietlaja w ten sposob zjawiska tym
réznym rodzajom pracy towarzyszace, problematyzuja jej mechanizmy, wreszcie — analizujg
i krytykuja jej uplciowiony charakter. Tym samym praktyka artystyczna przynosi rozpoznania
dotyczace trybow, mechanizméw i warto$ci przypisywanych kobiecej pracy, ktore kwestionuja
obowigzujace spoleczne status quo. Analizy kulturowe prowadzone przez artystki w ich pra-
cach o pracy mozna zatem prébowaé usytuowaé w obszarze badan, ktorych celem jest tak roz-
poznanie i diagnoza wspolczesnej rzeczywisto$ci i wystepujacych w niej stosunkéw pracy, jak
proba wplyniecia na nia i jej rearanzacje.
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Kobiece prace o kobiecej pracy

Artystki podejmujace zagadnienie pracy w swoich dzialaniach sprawiaja, ze wbrew
maskujacej nier6wnosci neoliberalnej logice sukcesu — tryby pracy kobiet i mezczyzn prze-
staja by¢ przezroczyste. Przygladajac sie im mozemy dostrzec warto$ci stojace za politykami
zatrudniania kobiet artystek na uczelniach plastycznych (co pokazuje raport Marne szanse
na awanse), sposoby uwewnetrzniania spotecznych oczekiwan wobec plci — widoczne
w przygotowywanych przez pracownikdw instytucji sztuki programach wystawienniczych czy
edukacyjnych badz tez mechanizmy rzadzace wspoélezesnymi gospodarstwami domowymi.
OczywiScie, kazda z tych przestrzeni nie jest izolowana od przekonan i norm fundujacych do-
minujaca kulture, w ktorej jest usytuowana. Oznacza to jednak, ze uplciowiony podzial pracy
w polu artystycznym stanowi cze$¢ ztozonej rzeczywisto$ci kulturowej, w ktorej obowiazuja
spotecznie zinternalizowane reguly kontraktu plciowego, zbudowanego na nier6wnos$ciach
miedzy kobietami i mezczyznami. Mimo to artystki — cho¢ wyposazone w bagaz narostych
w ramach socjalizacji normatywnych i dyrektywalnych przekonan konstruujacych dostepne
im wzorce kobieco$ci — demontuja zastane, przyswojone i narzucane im obrazy kobiecych
aktywnosci w sferze produkcji, a sztuka staje sie tu i narzedziem poznawczym i orezem.

Przykladami takich dzialah moga by¢ przedsiewziecia realizowane przez Elzbiete
Jablonska, Julie Poplawska czy Joanne Wowrzeczke. Jabloniska, ktorej dzialania wielokrot-
nie analizowano w kontekscie krytyki feministycznej22, realizuje wiele prac odsylajacych
do probleméw zycia codziennego kobiet, w ktérym lacza one prace zawodowa z praca re-
produkcyjna i domowa. Tym samym artystka wskazuje na klopotliwy i uwiklany w wiele
spoleczno-kulturowych kontekstow status do$wiadczen kobiecych, poddawanych pres;ji lo-
giki neoliberalnego sukcesu. Analizujac jej cykl prac Przez zotqdek do serca, Joanna Kobytt
stwierdza: ,Jablonska powtarza ten cykl kilkakrotnie, za kazdym razem definiujac siebie jako
oddajaca sie pracy domowej, nie jako celebrytke §wiata sztuki. Od razu nasuwa sie pytanie,
dlaczego degraduje swoja pozycje, nie chcac w pelni skorzystaé z przywilejow, jakie daje jej
status artystki. By¢ moze wtasnie dlatego, ze pomiedzy praca zawodowa i nieodplatng praca
domowg nie powinno by¢ réznicy. Praca artystyczna, w tym wypadku performance — udo-
kumentowany, znajdujacy pozniej miejsce w obiegu kultury, zyskujacy popularno$é i repro-
dukowany w postaci ikonicznego zdjecia — jest produktem, efektem wykonanej wczeéniej
pracy, po ktory odbiorca przychodzi do galerii. Wprowadzenie pracy reprodukcyjnej — jako
pracy artystycznej — w obieg sztuki dopiero nadaje jej status pracy jako takiej. Oczywidcie,
nie zyskuje ona statusu pracy cieszacej sie podobnym szacunkiem co praca urzednika czy
przedsiebiorcy, niemniej jednak zaczyna by¢ kojarzona z dzialalnosScia uslugowq”.23

Jak podkresla Kobylt, sztuka pozwala wyraznie dostrzec prace, zazwyczaj nieod-
platna, wykonywana w domu. Na ten aspekt kobiecych doswiadczen intensywna uwage kie-
ruja artystki w kulturze zachodniej juz od polowy XX wieku, gdy tak jak Martha Rosler czy
Judy Chicago, poddaja krytyce role spoleczne tradycyjnie przypisane kobietom. Mimo to
problem, jakim jest potrzeba redystrybucji pracy miedzy sfera intymna, prywatng a sferg pu-
bliczna, nadal pozostaje aktualny. Tym bardziej w kraju takim, jak Polska, gdzie sukcesywnie
znikaja gwarantowane dawniej przez panstwo $rodki wspierajace sektor edukacji i opieki,
chot zobowigzania pozostaja — a ich kosztami obarczane sa zdecydowanie czeSciej kobiety
niz mezezyzni.

Praca kobiet stala sie takze tematem filmu z 2013 roku Julii Poptawskiej — Bo jak
sie czego$ mocno chce. Artystka pokazuje w nim kobiety zatrudnione do sprzatania w go-
spodarstwach domowych w Niemczech. Film z jednej strony pokazuje warunki pracy i towa-
rzyszace im opowiesci, z drugiej — wskazuje na heroizm gléwnej bohaterki, ktéra poswieca
sie na rzecz utrzymania domu i rodziny. Jak mowi sama artystka: ,,Glowna bohaterka po-
chodzi z Zielonej Gory. Miala nadzieje, ze wyjezdza na rok, dlatego co miesiac stawiala sie
w Urzedzie Pracy, w ktorym byta zarejestrowana jako bezrobotna. Przez 5 lat nie dostala ani
propozycji pracy w swoim zawodzie ani zadnej innej propozycji. Wyjechala 18 lat temu, gdy
najmlodsza corka miala 1,5 roku. Przed podjeciem pracy jako sprzataczka w Berlinie, utra-
cila stanowisko w prywatnej firmie. (...) To, Ze tam zostala, spowodowaly dlugi. Poczatkowo
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pracowala w Berlinie tylko jeden dzieii w tygodniu. Ale maz byl bezrobotny przez caly rok,
przez co wpadl w alkoholizm. Z czasem potrzebowala wiecej pracy. Zaczeta sprzataé kolejne
mieszkanie. (...) Po 8 latach pracy na emigracji jej corka zaczela chorowaé. Krotko potem
zdecydowala sie na rozwod. I tak opuscila, wraz z dzie¢mi, dom, ktory przez tyle lat utrzy-
mywala. Nie mieli gdzie mieszkaé. Dzieki pomocy rodziny wziela kredyt. Odtad, uwiazana
kredytem, nie moze pozwoli¢ sobie na rzucenie pracy”.

Historie, opowiedziang przez Poplawska, mozna odnie$é do sytuacji spoteczno-go-
spodarczej Polski, zaistnialej po transformacji ustrojowej.2 Waznym jej elementem jest
uwiklanie kobiet w restrukturyzacje sektora publicznego, zwigzanego z opieka i edukacjg
— atym samym w pracy artystki — zwrdcenie uwagi na koszty przeobrazen, jakie ponosza ko-
biety. Co wiecej, najemna praca domowa stanowigca ustuge, znajdujaca sie zazwyczaj w sek-
torze nieformalnym — jak pokazuje wiele badaczek — jest nadal niedoszacowana i czesto
niewidoczna, co przeklada sie tak na stosunki pracownic z pracodawcami, jak i na socjalne
aspekty tej pracy.27 Film Poplawskiej ponadto wydaje sie niezwykle interesujacy ze wzgledu
na refleksje, ktéra po obejrzeniu go pojawia sie jakby mimochodem — na ile artystka obra-
zuje zycie innych kobiet, a na ile t3 praca zastanawia sie nad wlasnym losem — przysztoscia
po zakonczeniu studiéw? Tym samym praca ta poddaje sie kolejnemu wymiarowi interpre-
tacji: dotyka miejsca artystek na rynku pracy (rynku, na ktérym m.in. bardzo tatwo szafuje
sie stwierdzeniami o ,produkcji bezrobotnych” przez wyzsze uczelnie, w tym takze uczelnie
plastyczne).

Nacisk na ksztalcenie artystek i artystow a w konsekwencji takze na ich mozliwos$ci
zawodowe po zakonczeniu studidéw kladzie w swoich obrazach pt. Efekty ksztatcenia i Kom-
petencje spoteczne rowniez Joanna Wowrzeczka. Artystka maluje siebie i swoje studentki
i studentéw>® na tabelkach ze wskaznikami (tzw. efekty ksztalcenia, ktore uzupekiajg dy-
daktycy na uczelniach wyzszych), opisujacych kwalifikacje absolwentéw danego kierunku.
Jak mowi sama Wowrzeczka: ,Jestem przekonana, ze w reprodukcji szkodliwej dla artystow
sytuacji socjalnej czynny udziat biorg Akademie i Uniwersytety. Sama uczestnicze w tej spo-
lecznej grze, nawet jesli nie realizuje celoéw programowych, nawet jesli tworze przestrzenie
SwiadomoSci w miejsce z gruntu Zle zaplanowanych przedmiotéw (np. marketing sztuki)”.29

Formularze, ktore staly sie narzedziem wskazywania, jakiego rodzaju wiedza, umie-
jetnos$ci i kompetencje spoleczne sg niezbedne absolwentowi wyzszej uczelni — pokazuja tez,
jakiego rodzaju wlasciwosci sa oczekiwane i promowane na rynku pracy. Sprzeciw artystki,
jak sie zdaje, budzi w tym kontekscie ich zestandaryzowany, schematyczny i dopasowany do
dominujacych w kulturze neoliberalnej wartoS$ci charakter. I jesli umie$cié to rozpoznanie
w optyce plciowej — moze sie okazac, ze wzorce te nie tylko nie uwzgledniaja réznorodnosci
i zlozono$ci ksztalcenia artystycznego, ale i promuja wartoSci tatwiej dostepne mezczyznom
niz kobietom.

Praca kobiet, praca artystek

Kulturowe uwarunkowania pracy kobiet odnosza sie takze do pracy artystek. Oczy-
wiScie, formuluje w ten sposéb pewna generalizacje, bowiem tak jak kategoria kobiet jest
pusta30, tak tez mowienie o artystkach za kazdym razem wymaga dookre$lenia takich
ich wlasciwos$ci, jak wiek, pochodzenie spoleczne czy status ekonomiczny. Chodzi jednak
o wskazanie na szerszy kontekst obowigzywania sprawiedliwosci genderowej31 a takze o po-
kazanie, ze utrudnienia, z jakimi spotykaja sie artystki tak podczas studiéw, jak i juz po nich
— wynikaja nie tylko ze specyfiki pola sztuki (choé i ono odgrywa wazna role;32), aleizzanu-
rzenia w rzeczywistoSci spotecznej, zbudowanej na nierdwnosciach miedzy kobietami i mez-
czyznami, tak o charakterze uznaniowym, jak i redystrybucyjnym.33

Artystki takie, jak Elzbieta Jablonska, Joanna Wowrzeczka czy Julia Poplawska
podejmujac w swoich dzialaniach artystycznych temat pracy, wskazuja na te niesprawie-
dliwosci. Ich praktyka artystyczna ma wymiar poznawczy, uzewnetrznia i czyni intersu-
biektywnym do$wiadczenie kobiet pracujacych czy tez majacych znalezé sie na rynku pracy.

790



Sekcja1

Z jednej strony, jak w przypadku Jablonskiej — tworzone sa analogie miedzy nieodplatna
praca domowa a pracg artystyczna, pozwalajace zobaczy¢ spoteczno-kulturowe uwarunko-
wania oddzialujace na postrzeganie statusu kobiecej pracy. Z drugiej strony — prace Wo-
wrzeczki daja wglad w systemowe przygotowanie artystek do pracy w zawodzie (i jego braki),
a analizowany film Poplawskiej stanowi analize tak wyobrazen, jak i faktycznej sytuacji pra-
cowniczej wspolezesnych ekonomicznych emigrantek. Ich prace u$wiadamiajg ponadto ak-
tualno$¢ stawianych w sztuce, szczeg6lnie intensywnie od lat siedemdziesigtych XX wieku,
postulatow feministycznych, zwiazanych tak z nikla reprezentacja kobiet w artworldzie, jak
i z rozdzialem sfery prywatnej i publicznej, maskujacym spoleczne nier6wnoéci. Zwracaja
tez uwage, ze wyobrazenia na temat réznic plciowych w okre§lonym czasie historycznym
i miejscu moga by¢ instrumentami budowania spolecznych hierarchii i kulturowych syste-
moéw wartoéci.”®™ Te za§ wyraznie wplywaja nie tylko na sposoby rozumienia kobiecej czy
meskiej pracy w polu sztuki, ale takze na sposoby jej wynagradzania i widocznoSci. I mimo ze
w neoliberalnej rzeczywisto$ci tego rodzaju doS§wiadczenia sg kamuflowane, a postfeminizm
celebruje sukcesy mobilnych i zawodowo elastycznych indywidualistek-profesjonalistek,
praktyka artystyczna pozostaje podejrzliwa wobec tej rzeczywistosci, badajac ja i poddajac
probom transformacji.
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! Badania zostaty przeprowadzone w dziewieciu o$rodkach akademickich, gdzie prowadzone sa kierunki plastyczne: na szesciu
Akademiach Sztuk Pieknych (w Gdansku, Katowicach, Krakowie, todzi, Warszawie, Wroctawiu), na Uniwersytecie Artystycznym

w Poznaniu, na Wydziale Sztuk Pieknych UMK w Toruniu oraz na Akademii Sztuki w Szczecinie (na Wydziale Malarstwa i Sztuki Medioéw i na
Wydziale Sztuk Wizualnych). Zob. Anna Gromada, Dorka Budacz, Juta Kawalerowicz i Anna Walewska, oprac., Marne szanse na awanse?
Raport z badania obecnosci kobiet na uczelniach artystycznych w Polsce (Warszawa: Katarzyna Kozyra Foundation, 2016).

2 Gromada, Budacz, Kawalerowicz i Walewska, Marne szanse, 5-6.

3 Zob. np. Bogustawa Budrowska, Danuta Duch i Anna Titkow, oprac., Szklany sufit: bariery i ograniczenia karier polskich kobiet. Raport
zbadan jakosciowych (Warszawa: Instytut Spraw Publicznych, 2003).; Katarzyna Blicharska-Czubara, oprac., Zawodowa rola kobiet

w spoteczeristwie obywatelskim. Wielowymiarowy model dyskryminacji kobiet (Szczecin: Wojewo6dzki Urzad Pracy w Szczecinie, 2011).

* Linda Nochlin, Women, Art and Power & Other Essays (New York: Harper & Row, 1989).

® Harry Cleaver, ,Praca wciaz jest centralng kwestia,” ttum. Jakub Maciejczyk, Recykling Idei, nr 9 (2007): 25.

¢ Susanne Finley, ,Badania postugujace sie sztuka. Rewolucyjna pedagogika oparta na performansie,” ttum. Michat Podgérski, w Metody
badan jakosciowych, tom 2, red. Norman K. Denzin i Yvonna S. Lincoln (Warszawa: Wydawnictwo Naukowe PWN, 2009), 58-70.

" Finley, ,Badania postugujace sie sztuka,’, 71.

8 Zob. np. definicje literatury kobiet/kobiecej/ feministycznej proponowane przez polskie badaczki, m.in. Grazyna Borkowska, ,Metafora
drozdzy. Co to jest literatura/poezja kobieca?,” w Ciato i tekst. Feminizm w literaturoznawstwie - antologia szkicow, red. Anna Nasitowska
(Warszawa: Wydawnictwo IBL, 2001).; Hanna Filipowicz, ,,Przeciw »literaturze kobiecej«,” w Ciato i tekst....; 1zabela Filipiak, , Literatura
monstrualna,” Oska 1 (1999).; Przemystaw Czaplinski et al, red., Kalendarium Zycia literackiego 1976-2000 (Krakéw: Wydawnictwo
Literackie, 2003). Rowniez w obszarze filmu badacze i badaczki czesto wyrézniaja takie kategorie analityczne jak film kobiecy, kino kobiet
czy film feministyczny, zob. np. Monika Talarczyk-Gubata, Biaty mazur. Kino kobiet w polskiej kinematografii (Poznan: Galeria Miejska
Arsenat, 2013).; Matgorzata Radkiewicz, ,Wtadczynie spojrzenia’. Teoria filmu a praktyka reZyserek i artystek (Krakéw: Korporacja HalArt,
2010).; Ewa Mazierska i Elzbieta Ostrowska, Women in Polish Cinema (Oxford, New York: Berghahn Press, 2006).; Grazyna Stachéwna, red.,
Kobieta z kamerg (Krakéw: Wydawnictwo UJ, 1998).

? Griselda Pollock, ,,Polityka teorii: pokolenia i geografie. Teoria feministyczna i historie historii sztuki,” ttum. Mariusz Bryl, w Perspektywy
wspétczesnej historii sztuki. Antologia przektadow, Artium Quaestiones, red. Mariusz Bryl, Piotr Juszkiewicz, Piotr Piotrowski i Wojciech
Suchocki (Poznan: Wydawnictwo Naukowe UAM, 2009), 659.

10 Zob. np. artykut Sherry B. Ortner ukazujacy jak opozycja miedzy ,kulturg” a ,natura” przektada sie na opozycyjny charakter rél meskich
i kobiecych: Sherry B. Ortner, Czy kobieta ma sie tak do mezczyzny jak ,natura do kultury”? ttum. Teresa Hotowka, w Nikt nie rodzi sie
kobietq, red. Teresa Hotowka (Warszawa: Czytelnik, 1982).

1 Praca kobiet stereotypowo postrzegana jest jako mniej wymagajaca, mniej skomplikowana czy nietwércza (chodzi przede wszystkim

o sektory pracy, tradycyjnie kojarzone z kobietami, takie jak opieka czy edukacja - ale nie edukacja wyzsza). W tym kontekscie warto
zwrdéci¢ uwage na zjawisko feminizacji biedy, zob. BRIDGE, Feminizacja ubdstwa, ttum. Michalina Byra i Ewa Charkiewicz, Biblioteka Online
Think Tanku Feministycznego, 2009 [2001], dostepny 20.05.2016, http://www.ekologiasztuka.pl/pdf/f0079bridge_feminizacja_ubostwa.pdf.
2 Michat Koztowski, Jan Sowa i Kuba Szreder, red., Fabryka sztuki. Raport z badan Wolnego Uniwersytetu Warszawy (Warszawa: Fundacja
Bec Zmiana, 2014), 66-67.

3 Michat Koztowski, ,Praca darmowa,” w Fabryka sztuki... , 124.

* Angela Y. Davis, ,Nadchodzacy kres pracy domowej. Perspektywa klasy robotniczej,” ttum. Katarzyna Pekacka-Falkowska, Recykling Idei
13(2012): 130.

% Co problematyzuje, np. wystawa Przy warsztacie. Miejsca pracy badaczek, dziataczek, artystek, kuratorki: Karolina Kosiriska, Monika
Talarczyk-Gubata, Galeria Farbiarnia, Bydgoszcz, 18.05-24.06.2016.

16 Zob. Hans Abbing, ,Uwagi na temat wyzysku biednych artystéw,” ttum. Piotr Juskowiak, w Wieczna rados¢. Ekonomia polityczna
spotecznej kreatywnosci, z. 3 (Warszawa: Wolny Uniwersytet Warszawy, Fundacja Bec Zmiana, 2011).

7 Karen Ruddy, Wiecej niz backlash: wyobraznia feministyczna, akumulacja przez wywtaszczenie i ,nowy kontrakt seksualny,” ttum. Adam
Ostolski, Biblioteka Online Think Tanku Feministycznego 2013 [2011], dostepny 31.05.2016, http://www.ekologiasztuka.pl/pdf/f0118ruddy.pdf.
8 Karen Ruddy, Wiecej niz backlash, 11.

% Ewa Majewska, ,,Prekariat i dziewczyna. Fetyszyzm towarowy i emancypacja dzis,” Praktyka Teoretyczna 1[15] (2015): 225.

2 Majewska, Prekariat.., 236.

2 Hito Steyerl, ,,Polityka sztuki: sztuka wspotczesna a przejscie do postdemokracji,” ttum. Jacek Dziubinski i Anna Molik, w Praca

i wypoczynek, red. Krzysztof Gutfranski (Gdansk: Instytut Sztuki Wyspa, 2012), 279.

22 Zob. np. Agata Jakubowska, ,Przez zotadek do serca,” Czas Kultury 1/112 (2003).; Izabela Kowalczyk, Matki-Polki, Chtopcy i Cyborygi...
sztuka i feminizm w Polsce (Poznan: Galeria Miejska Arsenat, 2010). Rozdziaty ,,Sztuka codziennosci” i ,,0d Matki-Polki do supermatki”.;
Ewa Tatar, ,Elzbieta Jabtoniska,” w Tekstylia bis: stownik mtodej polskiej kultury, red. Piotr Marecki (Krakow: Korporacja Ha!Art, Fundacja
Krakowska Alternatywa, 2006).

% Joanna Kobytt, ,Warto$¢ dodatkowa sztuki domowej. O pracy artystycznej i reprodukcyjnej Elzbiety Jabtonskiej,” Recykling Idei 13
(2012): 192.

2+ Zob. Jane Hardy, Nowy polski kapitalizm, ttum. Agata Czarnacka (Warszawa: Instytut Wydawniczy Ksigzka i Prasa, 2012).

% Julia Poptawska, ,,Bo jak sie mocno czego$ chce”. Wywiad z Julia Poptawska, dostepny 31.05.2016, http://www.rozbrat.org/kultura/
film/3976-bo-jak-sie-mocno-czegos-chce-wywiad-z-julia-poplawska.

% Hardy, Nowy polski kapitalizm, 245-274.

2" Laurie Nisonoff, Lynn Duggan i Nan Wiegersma, Wprowadzenie - Kobiety w globalnej gospodarce w Kobiety, gender i globalny rozwdj.
Wybor tekstéw, red. Nalina Visvanathan, Lynn Duggan, Nan Wiegersma i Laurie Nisonoff, ttum. Agata Czarnacka, Hanna Jankowska

i Magdalena Kowalska (Warszawa: PAH, 2012) 242.

» Joanna Wowrzeczka jest pracownica haukowa cieszyniskiego Instytutu Sztuki, na Wydziale Artystycznym Uniwersytetu Slaskiego.

» Joanna Wowrzeczka, ,Efekty ksztatcenia, Kompetencje spoteczne,” w Workers of the Artworld Unite red. Stanistaw Ruksza (Bytom: CSW
Kronika, 2013), 82. Kat. wyst. Tekst Wowrzeczki jest komentarzem do prac.
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30 Zob. Judith Butler, Uwiktani w ptec. Feminizm i polityka tozsamosci, ttum. Karolina Krasuska (Warszawa: Wydawnictwo Krytyki
Politycznej, 2008), 245-246.

3 Nancy Fraser, Drogi feminizmu. Od kapitalizmu paristwowego do neoliberalnego kryzysu, ttum. Agnieszka Weseli (Warszawa:
Wydawnictwo Krytyki Politycznej, 2014), 223.

32 Kuba Szreder przekonujgco pisze o spoteczno-ekonomicznych uwiktaniach pola sztuki, postugujac sie metafora ,,ciemnej materii sztuki”
na okreslenie czesci $wiata artystycznego, ktory funkcjonuje poza gtéwnym obiegiem, ale na ten gtéwny obieg oddziatuje. Zob. Kuba
Szreder, ,Ciemna materia sztuki,” w Workers of the Artworld Unite, red. Stanistaw Ruksza (Bytom: CSW Kronika, 2013). Kat. wyst.

3 Zob. Fraser, Drogi feminizmu...

3 Por. polityke tworzenia i wykorzystywania réznic ptciowych w powojennej Polsce, opisana przez Matgorzate Fidelis w oparciu

o badania rozwijajacego sie wéwczas przemystu. Matgorzata Fidelis, Kobiety, komunizm i industrializacja w powojennej Polsce, ttum. Maria
Jaszczurowska (Warszawa: Wydawnictwo WAB, 2015).
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Uniwersytet Gdanski, Wydziat Nauk Spotecznych

OMNIS NATURA ARTIFICIOSA EST.
PROJEKT SYMBIOTYCZNOSC
TWORZENIAW SWIETLE TEORII
WARTOSCI PARAARTYSTYCZNYCH

«

Mroéweczko skrzetna, mréweczko,
ktora za chwile pod moja
zginiesz podeszwa, pociesz sie,
pociesz, nietrwala jest takze
ziemia

(...)

To mowie ja, ktory zyje

rownie jak ty, o nieszczesna,

w krotkim przebtysku pomiedzy
zhudna sekunda nadziei

a nagla podeszwa $mierci.

Marian Piechal, Do mréwki (fragment)

»,Powiedzialbym, ze mamy nastepujacy podobny przypadek: nic moze nie byloby cie-
kawsze niz obserwowanie kogo$ przy pewnej calkiem prostej codziennej czynnosci, podczas
gdy czlowiek ten sadzi, ze nikt na niego nie patrzy. Wyobrazmy sobie teatr, kurtyna idzie w gore
i widzimy kogo$ samego w pokoju, chodzacego tam i z powrotem, zapalajacego papierosa,
siadajacego sobie itd., (...) - to musialoby by¢ przejmujace i cudowne zarazem. Wspanialsze
niz cokolwiek innego, co poeta moglby polecié do zagrania lub powiedzenia na scenie. Zoba-
czylibySmy samo zycie. Lecz ogladamy to codziennie i nie robi na nas najmniejszego wraze-
nia!”! - pisal w swoich notatkach (wydanych w Polsce pt. Uwagi rézne) Ludwig Wittgenstein.
Wyobrazmy sobie teraz artyste, ktory przeprowadza ten eksperyment, z tg tylko roznica, ze
zamiast ludzkiego, ukazuje nam codzienne zycie mréwek. Tworca, ktory przekul wyobrazenie
austriackiego filozofa w rzeczywisto$¢ jest Jarostaw Czarnecki (pseudonim artystyczny Elvin
Flamingo), ktérego monumentalny projekt pt. Symbiotycznosé tworzenia chcialabym ukazaé
w nieco nowym Swietle, dzielo to bowiem doskonale wpisuje sie nie tylko w powyzszy cytat,
lecz przede wszystkim w ramy tzw. estetyki rzeczywistoSci, tj. estetyki sensu largo z ukierun-
kowaniem empirycznym. W kontekécie tej teorii, stanowiacej przyczynek do para-artystycznej
analizy (badania) rzeczywisto$ci, chcialabym przedstawi¢ projekt autorstwa Czarneckiego.
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Symbiotycznosé tworzenia to zainicjowany w 2012 roku multidyscyplinarny projekt,
na ktory sklada sie sze$¢ mobilnych obiektow-inkubatoréw oraz quasi-manifest — wszyst-
kie stanowiace cze$¢ rozprawy doktorskiej autora (obronionej na Akademii Sztuk Pieknych
w Gdansku w 2014 roku). Wnetrza poszczegblnych obiektow reprezentujg trzy czesci-historie:
»Rekonstrukcja nie-ludzkiej kultury”, ,,Krolestwo wspolcodziennoéci” oraz ,,Po czlowieku. Bio-
-korporacje”, za$ spektakularna instalacja wewnatrz inkubatoréw (zbudowana przez artyste)
to proba odtworzenia naturalnego habitatu trzech gatunkéw mrowek: Atta sexdens (brazylij-
skie farmerki), Oecophylla smaragdina (australijskie tkaczki) oraz Camponotus vagus i Cam-
ponotus herculeanus (stolarki). Dwie pierwsze czesci tryptyku stanowia metaforycznie2 ujeta
interpretacje zaslyszanych przez Czarneckiego historii zwigzanych z relacjami miedzyludz-
kimi (,,Krolestwo wspoélcodziennosci”) czy miedzygatunkowymi (,,Rekonstrukcja nie-ludzkiej
kultury”), czesc¢ trzecia odnosi sie natomiast do refleksji posthumanistycznej. W przypadku
»Rekonstrukeji nie-ludzkiej kultury” za inspiracje postuzyl Czarneckiemu film z 2004 roku
pt. Ants! — Nature’s Secret Power (rez. Wolfgang Thaler) przywolujacy badanie brazylijskich
naukowcdw, ktdrzy aby odtworzy¢ skomplikowang mréwcza architekture - ciag podziemnych
komor i korytarzy - zalali cementem jedno z najwiekszych mrowisk na $wiecie (zamieszkane
przez gatunek Atta). Inspiracje dla czesci drugiej — ,, Krolestwa wspolcodziennoéci” - stanowita
glosna ksigzka Macieja Wasilewskiego pt. Jutro przyplynie krélowa przywolujaca drama-
tyczna historie odcietej od $wiata spoleczno$ci zamieszkujacej wyspe Pitcairn. Czeé¢ ostatnia
- ,Po czlowieku. Bio-korporacje” to natomiast poklosie refleksji Czarneckiego nad hierarchia
bytowa tego, co ludzkie i nie-ludzkie. Co istotne Symbiotycznosci... towarzyszy rowniez skru-
pulatna, regularnie prowadzona dokumentacja w formie zdjec i szkicow, w tym réwniez zapis
sze$ciu nieudanych prob zalozenia kolonii (,Walka Podziemna”), ktére funkcjonuja jako pel-
noprawna cze$é projektu (wraz z truchlami martwych mréwezych krolowych). Nieodlacznym
elementem projektu jest rowniez quasi-manifest artysty wydany przez Gdanska Galerie Miej-
ska przy okazji wystawy prezentujacej Symbiotycznosé... w 2014 roku (stanowigcej nagrode
w ramach II Gdanskiego Biennale Sztuki).

Wydawa¢ by sie moglo, iz Symbiotycznosé... stanowi modelowy przyklad konstruk-
cji bio-artowej — artysta dziala na materiale naturalnym (in vivo), za$ swoje wyniki prezen-
tuje w instytucjach zwiazanych $cisle ze sztuka (uzyskany na podstawie projektu tytut doktora
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otrzymat rowniez na Akademii Sztuk Pieknych). Po blizszej analizie okazuje sie jednak, ze in-
tencje Czarneckiego siegaja o wiele dalej i sg o wiele bardziej skomplikowane. Pierwszym zna-
kiem, ktory sugeruje inng droge interpretacji Symbiotycznosci... jest juz sam tytul projektu,
ktory kladzie nacisk na relacje symbiozy, to znaczy Scistego wspolzycia dwoch organizmow.
W konteks$cie tworzenia symbioza oznacza, ze dwa byty konstytuuja siebie nawzajem — jeden
nie istnieje bez drugiego i na odwrét.3 To pierwszy trop na drodze interpretacji wiodgcej ku
hipotezie, ze relacja zawigzana miedzy (wspol)twoéreca Czarneckim a mréwkami bedzie niestan-
dardowa, a juz na pewno daleka od tej, ktéra utrwalila sie na gruncie dzialan bio-artowych.
Manifest Czarneckiego nie pozostawia w tym momencie miejsca na watpliwosci: ,,»Symbio-
tyczno$¢ tworzenia« to: zmiana pozycji autora z demiurgicznej na uczestniczaca; kategoryczne
zerwanie z narcyzmem i koncentrowaniem sie na kreowaniu wlasnej osoby jako artysty; cal-
kowite odejScie od prze$wiadczenia, ze wszystko moze by¢ sztuka; odrzucenie jakichkolwiek
przejawdw arogancji i braku szacunku; wspodltworzenie przebiegajace z pelnym oddaniem i cal-
kowitym poszanowaniem wszystkich uczestniczacych w nim bytow )4 w tym kontekscie
znamienny jest rowniez fakt, ze w podpisie odautorskim znajdujgcym sie na stronie interneto-
wej dotyczacej projektu oprocz nazwiska Czarneckiego pojawia sie rowniez wykaz poszczegdl-
nych gatunkow mrowek, ktore par excellence wspottworzg dzielo, tj. Atta sexdens, Oecophylla
smaragdina, Camponotus vagus oraz Camponotus herculeanus. W swoim tekscie Czarnecki
zaznacza zreszta juz na poczatku: ,Dotarlo do mnie nareszcie, iz bedac inicjatorem danego
dziela, nie musze jednocze$nie twardo trzymac sie pozycji demiurga, a moje prze$wiadczenie
o tworczej dominacji moze jawié sie jako co$ wrecz archaicznego. Moja idea » Symbiotyczno$ci
tworzenia« nie jest zatem zabawa w Boga, jest to interaktywna i symbiotyczna relacja w two-
rzeniu wspélnego dzieta”.d Artysta na kazdym kroku podkresla, ze nie powoluje do istnienia
bytu ex nihilo, jak to ma miejsce w klasycznie pojetej dzialalno$ci artystycznej, lecz odnosi sie
do tego, co zastane. Co wiecej, odrzuca on réwniez role deus ex machina, w zwiazku z czym nie
ingeruje w zaden sposob w §wiat natury, nie probuje rowniez zoptymalizowaé przebiegu zycia
mroéwek. Wigze sie to ze Swiadomoscia i zgoda na to, aby mrowki ginely (w przyrodzie udaje sie
przetrwac tylko co dziesiatej kolonii), praktycznym za$ tego wyrazem jest szes$¢ (stan na 2016
rok) nieudanych prob zatozenia kolonii udokumentowane w czeéci ,Walka podziemna”. I cho¢
artysta przyjal te poczatkowe porazki bardzo osobiécie (,,To sie dzialo i to sie caly czas dzieje,
to sie wydarzylto i nie ma w tym nic podnioslego, jest mi tylko zal, ze az cztery razy sie nie
udalo”™), mimo zwatpienia (,,Trzeci cios niepowodzenia by} chwila totalnego zwatpienia, czy
to w ogéle jest mozliwe””), nie ugial sie w trakcie dalszego dziatania necacej pokusie ingerenciji
w przebieg zycia kolonii. W tym kontekscie niezwykle istotna zdaje sie réwniez transparent-
nos¢ calego procesu wraz z jego sukcesami i porazkami, poniewaz wszystkie aspekty swojej
pracy (wraz z martwymi cialami mréwek) Czarnecki ujawnia w dokumentacji i upublicznia
na wystawach czy pokazach. Okazuje sie zatem ze, paradoksalnie, tworca nic nie wytwarza
(oprocz koniecznych dla przetrwania mrowek inkubatoréw), a nawet nie modyfikuje ,,(...)
nie chodzi mi réwniez o to, aby zabarwiaé dla nich miéd na kolory teczy i obserwowanie, jak
ich odwloki nabieraja koloréw, mimo iz zapewne jest to spektakularne™ - oddaje on jedynie
nalezng uwage temu, co juz istnieje, a co dzieki jego dzialaniom staje sie wreszcie w pekni
widzialne. Wlaénie w tym konteksScie warto przywotaé¢ koncepcje estetyki wartoéci paraarty-
stycznych, ktérej gléwnym zalozeniem jest analiza (badanie) wladnie $wiata zastanego i jego
pozaartystycznych obszaréw. Dla dokonania interpretacji projektu Czarneckiego nie poszu-
kuje wiec i nie tworze nowych modeli refleksji estetycznej problematyzujacych status dziet
sztuki biologiczne;j.

Idee tzw. estetyki rzeczywisto$ci i zwigzanej z nig teorii wartoéci postulowala nie-
dawno zmarta Maria Golaszewska w swojej wydanej w 1984 roku ksiazce o tym samym tytule.
Filozofka okreslala swoja koncepcje jako estetyke szeroko pojeta, wychodzaca Scisle od mate-
rialu empirycznego, zwlaszcza za$ oparta na ,paralelizmie struktur naturalnych rzeczywistoSci
oraz struktur myslenia dyskursywnego”.9 W wyniku procesu, ktory wiedzie nas od empirii
do operacji intelektualnej, powstaje konstrukt zwany wartoécia paraartystyczna stanowiacy
punkt styczny Swiata artystycznego i pozaartystycznego. Z innej perspektywy mozna powie-
dzie¢, ze wartoSci te stanowig rezultat narzucania na Swiat siatki pojec¢ i interpretacji przeje-
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tych z teorii sztuki.'© Co istotne, owych struktur poszukujemy w tym co zastane - pomijamy
zjawiska zwigzane ze Swiadomag estetyzacja rzeczywisto$ci, zjawiska bardzo powszechnego
w dzisiejszym $wiecie, bedacego réwniez przedmiotem zainteresowan wielu wspotczesnych
estetykow (Wolfgang Welsch, Jean Baudrillard, Mike Featherstone).!! Idee zawarte w pro-
jekcie estetyki faktow pozaartystycznych pozwalaja opanowac intelektualnie te sfere wartoSci,
ktora tkwi w rzeczywisto$ci zastanej, a zatem, przede wszystkim w naturze. Mozna réwniez
powiedzieé, ze teoria ta znajduje swoje zastosowanie w sferze praktycznej zycia - w nowej,
wzbogaconej formie kontaktu ze $§wiatem i postrzegania rzeczywistoSci poza dziedzing sztuki.
Zdaje sie, ze wlasnie w tym punkcie Symbiotycznosé... w sposob bezposredni laczy sie z teorig
Golaszewskiej.

Stosunki (wpltywy) miedzy rzeczywisto$cig poza-artystyczna i sztuka:

rzeczywistosc
pozaartystyczna

Teoria ta zwraca uwage na kilka problemoéw, ktore implicite porusza w swoim projek-
cie rowniez Czarnecki: czy warto$ci paraartystyczne rzeczywistos$ci stanowig jej wewnetrzng
wlasno$é, niezalezng od podmiotu poznajacego? Czy to dopiero czlowiek (artysta) nadaje jej
warto$¢ poprzez uchwycenie (bez jakiejkolwiek ingerencji) poprzez media artystyczne? Pro-
blematyczne wydaje sie réwniez ustalenie granicy miedzy biernym obserwatorem ($wiado-
mym wystepujacych wartosci), a obserwatorem-artysta, ktéry swdj status zyskuje na drodze
tylko i wylacznie utrwalenia danego zjawiska (i opcjonalnie wystawienia na widok w galerii).
Czarnecki omija ten problem, Swiadomie wyzbywajac sie swojej pretensji do tytutu ,artysty”
(,Ale jesli teraz zapytalby mnie kto$ i powiedzial » Dotknale$ wlasnie bardzo waznej kwestii
— czyli kiedy i co decyduje, ze coS$ jest sztuka?«. Odpowiedzialbym »Nie wiem i nie jest to juz
najistotniejsza dla mnie kwestig«. Nie jest dla mnie nawet wazne, czy to co robie, kto§ nazwie
sztuka czy nie”'?). Nie da sie jednak zaprzeczy¢, ze to do$¢ powszechne zjawisko, iz artysci jako
jednostki szczegoblnie wrazliwe na ujawniajace sie poprzez rzeczywisto$¢ wartosci, nie tylko
dostrzegaja je, lecz robwniez wysublimowane i uwypuklone przenoszg na grunt sztuki. W tym
momencie czesto zaczynaja one funkcjonowaé w $wiecie artystycznym jako wartoSci sui generis,
chot¢ w rzeczywisto$ci stanowia jedynie pochodng tego, co zostalo wydobyte ze sfery pozaar-
tystycznej. Z drugiej strony, obcowanie ze sztuka, ktora podaje gotowe wzory postrzegania
i strukturowania rzeczywistoSci wyostrza wrazliwo$¢ i otwiera przed odbiorca nowe, krolestwo
warto$ci — w tym roéwniez piekno zycia i codziennoéci, jak bowiem mawial Yves Klein: ,Zycie
to przykltad sztuki absolutnej”.13 Wydaje mi sie réwniez, ze wlasnie tu tkwi sedno warto$ci
projektu Flamingo, ktory odkrywa to, co ukryte, a nastepne stawia w nowym Swietle: zycie,
ktore toczy sie wokdl nas, a ktéremu zdajemy sie nie po§wiecaé naleznej uwagi.14 Golaszewska
pisze o tego typu zjawiskach: ,(...) dotycza spraw tak subtelnych i tak trudno dostrzegalnych,
iz wydaja sie niemal nie istniejace - dopiero dzieki sztuce nabieraja szczegolnej wyrazistoSci
i doniostoéci”.! T tak jak Czarnecki w swoim projekcie nie wytwarza nic, co by wezesniej nie
istniato, tak rowniez analiza strukturalna rzeczywisto$ci w ujeciu Golaszewskiej nie generuje
zadnych nowych bytow, jest to bowiem sytuacja ,(...) gdy struktury artystyczne (kreowane
w tworezosci artystycznej) przenoszone sa na rzeczywisto$¢ realna i okazuja sie stosowalne do
tej rzeczywistos$ci. Moéwimy wtedy o strukturach paraartystycznych, poniewaz nie jest wowczas
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wytwarzany zaden przedmiot artystyczny, dzieto sztuki, lecz przedmioty zastane traktowane
sa na podobienstwo wytworéw sztuki. (...) Struktury paraartystyczne wspolne sg sztuce i rze-
czywisto$ci — odnajdujemy je w tym co zastane — przede wszystkim dzieki sztuce”.16 Dalej
Golaszewska precyzuje: ,,Przy ujmowaniu rzeczywistosci w struktury artystyczne (scil. para-
artystyczne) przedmiot nie przestaje by¢ tym, czym jest: przedmiotem $wiata realnego; nie
staje sie w szczego6lnosci dzietem sztuki. Zmienia sie jedynie perspektywa, w jakiej zostaje on
ujety, a takze szczegdlna odmiana przynaleznosci do Swiata 1udzkiego”.17 Co wiecej, jak juz
zostalo wspomniane, kierunki zalezno$ci miedzy sztuka, a rzeczywistoScia pozaartystyczna
bywaja dwustronne - Gotaszewska nazywa te relacje wspolzalezno$cig — to kolejne miejsce,
gdzie (w sposob dostowny) spotyka sie mys$l filozofki i praktyka artystyczna Czarneckiego. Na
kartach Estetyki rzeczywistosci pada kolejne stwierdzenie, interesujace w kontekScie Sym-
biotycznosci... i sposobu pracy Flamingo: ,Stanowisko teoretyzujace, uogélniajace, poszuku-
jace prawidlowos$ci w omawianych zakresach zjawisk, prowadzi¢ moze do ujecia, w ktérym
granice tych dwu podsystemoéw: sztuki i niesztuki — w systemie »$wiata czlowieka«, zacie-
raja sie o lew tym momencie warto nadmieni¢, ze stwierdzenie o zatartej granicy miedzy
sztuka a codziennym zyciem stanowi w przypadku Czarneckiego nie tyle przenosnie, lecz bar-
dzo doslowne i adekwatne okreslenie relacji, jaka zachodzi miedzy nim, a super-organizmem.
Podczas gdy nie sa eksponowane na wystawach, inkubatory znajdujg sie w domowej pralni,
a konieczno$¢ stalego nadzoru i opieki (m.in. utrzymywania we wnetrzach obiektow stalej wil-
gotno$ci i temperatury powietrza) przewidziana jest do roku 2034, gdyz szacowana dlugosé
projektu liczy tyle, ile wynosi przecietny wiek krolowej kolonii tj. 20 lat.

»~Tworzenie odbywa sie jednocze$nie z odkrywaniem i zbieraniem materiatu™'? - tak
o sztuce reportazu pisal Krzysztof Kakolewski. Wydaje mi sie, ze Symbiotycznosé... mozna
potraktowac jako swoisty reportaz z rzeczywistosci, a sztuka jest on o tyle, o ile ,natura sama
akcydentalnie »tworzy sztuke« » 20 Warto przy tej okazji zauwazy¢, ze ten rodzaj filozoficz-
nego namyshu nad §wiatem ma swoja bardzo dlugg tradycje. Pomijajac caly szereg interpre-
tacji rzeczywistoéci opartych na motywie Deus Artifex (czy pbdzniejszym theatrum mundi),
analogiczng mysl znajdujemy juz u stoikoéw, ktérzy nature nazywali ,najwyzsza artystky” /
,mistrzynia sztuki” (omnis natura artificiosa est - Cyceron) czy tez u Swietego Augustyna,
dla ktorego $wiat jest ,,najpiekniejszym poematem”, sztuka za$ ma za zadanie odkrywac Slady
(vestigia) piekna w samej rzeczywisto$ci. Czynnik tworczy artysty wyraza sie wowczas w spon-
tanicznej postawie odkrywcy - dostrzeganiu ,,nadprogramowych” warto$ci w przedmiotach juz
istniejacych. Wracajac jednak do sztuki reportazu (ktbrej swoisty pierwiastek zawiera w sobie
implicite Symbiotycznosé...), warto zauwazy¢, ze jest ona swoistym klebowiskiem sprzeczno-
$ci: z jednej strony, reportazysta ograniczony jest ramami, jakie narzuca mu rzeczywistosé,
z drugiej: wydobywa ze $wiata niemalze gotowy produkt. Twobrca pozbawiony jest kreatywnej
dowolnosci, co ogranicza go jako artyste, ale jednoczesnie zyskuje on mozliwoé¢ dotarcia do
tego obszaru rzeczywisto$ci, przez ktory przeSwieca ostateczna prawda: do zrodla bytu21, bo-
wiem ,(...) sztuka i rzeczywisto$¢, podobnie jak estetyka i codzienno$é¢, s caltkowicie ze soba
splecione, i to nie z powodu wyraznej woli artysty, ale dlatego, ze nie istnieje nic dalej, ponizej
ani poza rzeczywistoécia”.22 Parafrazujac stowa filozofki w kontek$cie projektu Czarneckiego
mozna powiedzie¢, ze nie istnieje roéwniez nic dalej, ponizej ani poza zyciem, a jezeli zycie to
traktujemy na wzoér dziela sztuki, to tylko dlatego, ze ,,Sztuka rowna sie zyciu, a zycie rowna
sie sztuce”.23 Podobne spojrzenie reprezentuje w swojej teorii tzw. ,estetyki uogélnionej”, Ro-
ger Caillois. W eseju pod tym samym tytulem, filozof neguje mechanizm postrzegania natury
oparty na ontologicznym oddzieleniu tworcy i wytworu, jezeli bowiem ,,spojrze¢ na nie z innego
punktu widzenia, formy zrodzone z zycia nie zostaly przez nikogo stworzone. Wydaja sie one
wlasnym swym rzezbiarzem, ktérego nieuchronna konieczno$¢ przykuwa zreszta do dziela.
Spod rygoru tego prawa nie sposob sie wyzwolié. Autor i dzielo to jedno i to samo i oboje, nie-
omylni i nie do rozrbznienia, pozostaja, bez sprzeciwu i wyboru, postuszni prawom natury”.
I dalej: ,,Gdy tylko pojawia sie zamiar, Swiadoma intencja, dzielo jest rézne od tworzacej je
istoty, odrebne, uzewnetrznione. Jest rezultatem pewnej obrobki materii albo przynajmniej
rozmy$lnego jej przeksztalcenia w celu uzyskania jakiego$ efektu, choc¢by byl on nieobliczalny
i cho¢by nawet rzemieélnik zostawil mozliwie najszerszy margines przypadkowi”.24 Jest to
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ciekawa perspektywa w kontekscie rozwazan na temat statusu twdrcy bazujacego na mate-
riale zastanym, takim jak mréwcza kolonia.2® Z jednej strony, mozna bowiem interpretowaé
relacje Czarneckiego z mrowkami jako absolutnie symbiotyczng, w ktorej artysta pozostaje
substancjalnym niewolnikiem swego tworu, z drugiej, to akt §wiadomej intencji — wyboru kon-
kretnej zastanej materii — czyni Czarneckiego tworca. Ja sklaniam sie ku interpretacji ktadacej
nacisk przede wszystkim na ten aspekt tworczej dziatalnoSci autora Symbiotycznosci..., ktory
zasadza sie na kierowaniu wzroku odbiorcy ku rejonom rzeczywisto$ci zwykle pozostajacym
w ukryciu.2 Podobna wizje sztuki mial zreszta, wspomniany na poczatku tego tekstu, Ludwig
Wittgenstein: ,Dzielo sztuki zmusza nas, ze tak powiem, do przyjecia wtasciwej perspektywy,
bez sztuki jednak przedmiot jest fragmentem natury jak wszystko inne”.2” Brytyjski filozof
Arnold Berleant wspomina o tym zjawisku w kontek$cie tzw. sztuki znalezionej: ,(...) przed-
mioty wydobywa sie z kontekstu codziennos$ci, odseparowuje od niego i umieszcza w ramach.
Twierdzi sie, ze co$ jest sztuka tam, gdzie nikt jej nie planowal. (...) Tym, co sztuka znale-
ziona czyni, jest skoncentrowanie naszej uwagi na przedmiocie lub zdarzeniu w sposob, ktory
przypomina intensywne skupienie, jakim obdarzamy rzecz wskazang jako sztuka przez artyste
(.)".2 Wydaje sie zatem, ze przyjmujac koncepcje ,przedmiotu znalezionego” w sensie sze-
rokim, rowniez dzialalno$¢ artystyczna Czarneckiego mozna potraktowac jako prace opartg
na objets trouvés. ,Staje sie coraz bardziej oczywiste, ze sztuka i estetyczno$é nie przynaleza,
najogdlniej rzecz biorac, do zadnej uswieconej dziedziny, lecz zamieszkuja §wiat naszego zycia
codziennego”29 - podsumowuje swoje rozmys$lania Berleant. By¢ moze to wlaénie przenikanie
sie sztuki i zycia, a takze niemozno$¢ jednoznacznego rozdzielenia tych dwoch sfer sprawia, ze
hodowla mrowek ma dzisiaj szanse znalezé sie w galeryjnym obiegu sztuki. Kwestie te pozosta-
wiam jednak otwarta.

Projekt ,,Symbiotyczno$é tworzenia” zdaje sie transponowac stynny postulat Maury-
cego Mochnackiego: ,,Czas nareszcie przestaé pisa¢ o sztuce [...] Zycie nasze jest juz poezja!”.So
Przy czym, jezeli sze$¢ inkubatorow wraz z dokumentacja poczatkowych porazek jest proba
ukazania zycia w analogii do sztuki, to raczej dramatu niz poezji. Znajdujemy sie bowiem,
wraz z mroéwkami, pod jednym i tym samym ,butem” historii, ktéra zmiata nas z powierzchni
Swiata bez wzgledu na gatunek, do ktérego przynalezymy (,To mowie ja, ktory zyje réwnie jak
ty, o nieszczesna, w krotkim przebtysku”). Pokladajac swoje ostatnie nadzieje w prawdziwos$é
twierdzenia ars longa vita brevis, czlowiek — wytworea kultury - robi wszystko, by pozosta-
wic po sobie co$, co zapewni mu cho¢ symboliczne przetrwanie. Muzyka, malarstwem, poezja,
architekturg - sam sobie stawia pomniki (,pomny” to pamietny), by umkna¢ stoczeniu w wir
nicoSci. W sposéb bolesnie doslowny - absolutny - przestaje bowiem istnie¢ ten, kto utracil
istnienie fizyczne i zostal zapomniany. W te, zarezerwowang wylgcznie dla ludzi, umiejetno$c
symbolicznego przetrwania, Czarnecki wlacza byty nie-ludzkie, ktére zyskuja nie tylko nalezna
im widzialno$¢, lecz réwniez nowy, niepowtarzalny sposob bycia. Mieliémy symfonie Mozarta,
a od teraz mamy réwniez Symbiotycznosé tworzenia, Atta sexdens, Oecophylla smaragdina,
Camponotus vagus i Camponotus herculeanus.

K%K

Jarostaw Czarnecki aka Elvin Flamingo. Artysta wizualny, autor wieloletniego projektu o wspolnym tytule Sym-
biotycznosé tworzenia (2012-2034), nominowanego do nagrody Prezesa Rady Ministrow (2014) i uhonorowanego
Nagroda Krytykow na Biennale Sztuki Mediow WRO we Wroclawiu (2015). Doceniony nagrodami Grand Prix Bien-
nale Sztuki w Gdansku (2012) oraz Grand Prix Triennale Sztuki w Sopocie (2016).

Projekt prezentowany m.in.: Kunsthal Aarhus; seminarium Art-Science Conversations, Kassel; Kultury kultywo-
wane, Lwow; Biennale Mediations, Poznan; Seminarium Latourowskie, Wroctaw; Konferencja TEDx Miedzy ga-
tunkami, Gdynia; Instytut Sztuki Wyspa, Gdansk, Biotech Solutions for Health and Environment: MOBI4Health
Conference, Miedzyuczelniany Wydzial Biotechnologii UG i GUMed, Gdansk.
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' Ludwig Wittgenstein, Uwagi rézne, ttum. Matgorzata Kowalewska (Warszawa: Wydawnictwo KR, 2000), 21.

2 Czarnecki odcina sie od metaforycznego ujmowania idei projektu (,,Ale mimo to, najbardziej interesujagcym dla mnie spojrzeniem na to,
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GRAFIKA JAKO NARZEDZIE
BADAWC/E.
DWUGLOS O MATRYCY

=

Celem niniejszego tekstu jest analiza badawczych mozliwoéci grafiki, podjeta tutaj
w dwuglosie artysty i teoretyka sztuki. Artysta (Marek Glinkowski) nie tylko odpowiada na po-
stawione przez teoretyka (Sebastiana Dudzika) pytania, ale sam w kontekscie swojej tworczo-
$ci je stawia. Teoretyk natomiast nie probuje analizowaé i oceniaé takiej zindywidualizowanej
wypowiedzi, lecz stara sie ja kontekstowo dopekié. Jest to raczej wycinkowa proba opisania
i objadnienia sytuacji, w ktorej dochodzi do swoistego sprzezenia zwrotnego miedzy sztuka
i procesem poznania, badaniem oraz kreacjg. Uwydatnia sie tu zarazem glos wskazujacy na ko-
nieczno$¢ zawarcia porozumienia miedzy rzeczywistoScia artysty (z jego od$rodkowa perspek-
tywa widzenia i interpretowania otaczajacego Swiata) a rzeczywisto$cia badacza widzacego
problem od zewnatrz. Taka perspektywa jest bowiem czesto odrzucana przez wielu teoretykow
zajmujacych sie zjawiskami kulturowymi i artystycznymi. Punktem wyjscia jest wiec swoiste
zderzenie subiektywnego ze zobiektywizowanym; przy czym wcale nie jest przesadzone, po
ktorej stronie lokuje sie kazda z tych wartoéci.

Rewolucje spoleczne, kulturowe i technologiczne dwudziestego wieku przemodelowaly
niemal calkowicie definiowanie zadan stawianych artys$cie, wprowadzily tez pewien chaos
w postrzeganiu jego spotecznej roli. Od wielu lat nie istnieje w zasadzie jeden model ,bycia ar-
tysta”. W zaleznosci od kontekstu moze sie on niczym kameleon przeobrazaé i upodabnia¢ do
otoczenia. Doskonale pokazala to w swym projekcie W sztuce marzenia stajq sie rzeczywisto-
$ciqg Katarzyna Kozylra.1 Budujgc z niezwykla pieczolowitoScia alternatywne tozsamoéci nie-
jako mimochodem rekonstruowatla i jednocze$nie replikowata ona kulturowe matryce, ktore
umozliwily latwa identyfikacje oraz utozsamienie sie z wartoSciami ukrytymi pod pierwszo-
planowym schematem. Mozna powiedzieé, ze artystka, korzystajac ze strategii matrycowania
zachowan, zblizyla sie tu znaczaco do roli badaczki penetrujacej obszar zjawisk spotecznych.
Punktem wyjscia dla niej stalo sie niejako inscenizowanie schematycznych wzoréw. Te za$
pozwolily na ujawnienie spolecznych ograniczen.

Postawe Kozyry trudno w pelni utozsamié z rola artystki-badaczki. Brak tu chocby
zobiektywizowanej obserwacji nastepstw swojej artystycznej ,interwencji’. Wielu jednak in-
nych artystow poszlo o krok dalej. Przykladem moze tu byé choéby dzialalno$é Josepha Beuysa,
Mariny Abramovi¢ czy Chrisa Burdena. Mozna tez siegnac i po wezesniejsze egzemplifikacje,
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pojawia sie jednak pytanie od kiedy tak naprawde mozemy moéwié o artystach-badaczach?
7 pewnoscia poszukiwan takich postaw wérod grafikow nie mozemy ogranicza¢ do ostat-
niego stulecia, poniewaz zaweza to znaczaco pole rozumienia fundamentalnej warto$ci, zgod-
nie z ktora sztuka/kreacja powigzana jest $cisle nie tylko z procesem poznawczym, ale takze
swego rodzaju analitycznym widzeniem rzeczywistoSci i umiejetno$cia syntezowania zgroma-
dzonej podczas obserwacji wiedzy. W historii grafiki europejskiej juz od czaséw jej pierwszej
ekspansji na przelomie XIV i XV stulecia, artystéw-badaczy nie brakowalo. Mozna do nich
z pewnoscia zaliczy¢ choéby Albrechta Diirera, Ursa Grafa, Lukasza Cranacha starszego czy
dzialajacych nieco pdzniej Hendrika Goltziusa, Herculesa Seghersa oraz Rembrandta. Co
istotne, kazdy z nich laczyl wielopoziomowa eksploracje procesu graficznego z testowaniem
spotecznych i kulturowych znaczen. Niektore ich graficzne dziela powinno sie postrzegac
wrecz jako swoiste technologiczno-filozoficzne traktaty o wspotczesnych im wartoSciach, sche-
matach postrzegania artystycznej i pozaartystycznej rzeczywisto$ci. Czymze, jak nie swoistym
spolecznym eksperymentem eksponujacym opozycje miedzy pospolitoScia papierowego pod-
kladu artystycznej odbitki i szlachetno$cia materii matrycy, byta seria ztotych matryc autor-
stwa Goltziusa?> Przyktad holenderskiego artysty przekonuje, ze proces tworczy byt dla niego,
jak i wielu innych grafikow, sposobem wieloplaszczyznowego badania, a matryca oraz odbitka
stawaly sie polem nie tylko artystycznych, ale takze spolecznych i kulturowych eksperymen-
tow. Dzisiaj zmienily sie konwencje, poszerzyla sie Swiadomo$é szerokiego spektrum techno-
logicznych i strategicznych mozliwosci, jednak istota dzialania pozostala ta sama.

Grafik jako badacz i obserwato

- wspotczesnosc a historia

Sebastian Dudzik: Czy artysta moze poprzez twdrczo$¢ wyjsc z roli obserwatora, badz ko-
mentatora rzeczywisto$ci i stac sie jej badaczem? Dzi§ odpowiedz twierdzaca wydaje sie oczy-
wista, wcale nie oczywiste okazuja sie jednak kryteria, wedtug jakich owa badawcza postawa
tworcy miala by by¢ definiowana, szczegolnie jesli chodzi o dziedzine powszechnie postrzegana,
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jesli nie jako anachroniczna, to przynajmniej z gruntu konserwatywna w podejs$ciu do spraw
warsztatowych a takze ideowych. Za taka wlasnie uchodzi grafika artystyczna. Jej podwojny
procesualny byt rozciggniety miedzy matryca i odbitka z pozoru uzalezniony jest od rzemiesl-
niczych strategii budowania i powielania obrazu.3 Sprzyja temu technologiczny rygor obecny
zaréwno w przygotowaniu matrycy, jak i procesie powielania z niej obrazu. Paradoksalnie owe
technologiczne uwarunkowania i sama filozofia matrycowego transkodowania oraz powielania
informacji sprawia, ze sztuka graficzna jest dzisiaj domena niezwykle zywotna, a wrecz eks-
pansywna. To wlaénie rozdarcie i towarzyszace mu rozciagniecie tworczego procesu na dwa
niezalezne etapy pozwala artyScie na niespotykang w innych mediach swobode przesuwania
akcentéw w tworczym procesie.4 Eksponowanie w nim réznych warto$ci sprzyja autorefleksji,
sprawia tez, ze zar6wno elementy procesu, jak i towarzyszace mu, lub produkowane w trakcie
artefakty, stajg sie same w sobie doskonalym polem artystyczno-badawczej eksploracji.

Marek Glinkowski: Warto przyblizy¢ narzedzia jakimi postuguje sie grafika, gdyz to wlasnie
ten skomplikowany niekiedy warsztat stanowi niekiedy jedyng furtke do pelnego zrozumienia
tworzonych obrazéw. Poza wszelkimi metodami technicznymi tworzenia i powielania obrazu
(tradycyjne techniki graficzne: drzeworyt, linoryt, miedzioryt, akwaforta, akwatinta, litografia,
serigrafia, offset i wiele innych) istnieje dla poszczegblnych technik graficznych obszar ideowo
wspo0lny, jest nim matryca.

Wraz z emancypacja matrycy pojawia sie jej poszerzone pojecie. Szukam definicji ma-
trycy, ktora bedzie wigzaca zaréwno dla tradycyjnej grafiki, jak i dla grafiki cyfrowej — takze ze
wzgledu na ogromng popularno$¢ pojecia matrycy i matrycowego transkodowania na gruncie
teorii nowych mediow.

Gdyby poszukaé jakiej$ dobrej analogii, matryca, najogblniej moéwigc, bytaby stem-
plem, a pieczatka odbitka. Stempel jest rodzajem fizycznego prawzorca, a pieczatka znakiem
powstalym w procesie odbijania. Kluczowy jest moment tworzenia, powstawania matrycy.
Podstawowe dla zrozumienia tego, czym jest matryca jest to, co poprzedza jej powstanie.

Jednak by to w pelni dostrzec nalezy wyrdzni¢ trzy rodzaje matryc; obiektowa, men-
talna i warsztatowa.

1. Matryca obiektowa: moze powsta¢ w Srodowisku naturalnym, by¢ efektem kumulacji ro6z-
nych czynnikéw naturalnych, proceséw budowania, albo erozji. Moze by¢ zlozona z réznych
materialow, trwalych lub mniej trwalych, moze zosta¢ zapozyczona z r6znych obszaréw ludz-
kiej wytworczosSci. Matryca moze takze stac sie co$, co pierwotnie nie miato cech matrycowych.
Wtedy mamy do czynienia z ready made — przenoszeniem gotowego obiektu z jednego kon-
tekstu w inny, bez jego zmiany, bez ingerencji. To artysta moze zadecydowac, co sie stanie ma-
tryca, ale decyzja ta moze byé podejmowana ze wzgledu na pewne cechy danego obiektu, takie,
ktore sa szczegolnie istotne dla pojecia matrycowoéci. Jedna z takich wlasciwosci jest seryj-
nos¢. Seryjnos$é jako powtarzalno$é jest gtdbwnag cecha graficznos$ci. Moze byé rozumiana jako
seryjnie wytwarzanie, a takze jako to, ze dany przedmiot jest powszechnie spotykany i uzy-
wany. Kolejna cecha matrycowos$ci to multiplikowalno$é: ta z kolei moze by¢ cechg wtérna,
a nie pierwotng obiektu, mozemy bowiem wskaza¢ na obiekt niepowtarzalny, unikatowy
i moca decyzji artystycznej uczynic z niego obiekt powielalny, multiplikowalny. Ikonicznosé
jest kolejna cecha obiektow, ktére moga sta¢ sie matryca. Tkoniczno$¢ jest tu rozumiana jako
przynalezno$é obiektu lub znaku do obszaru kultowego, symbolicznego i medialnego.

2. Matryca mentalna: ta, ktéra wytwarza sie w §wiadomosci artysty i dzieki réznego typu prze-
kazom (odbitki: repetycje, wizualne, czy stowne, itp.), odbija sie (ujawnia sie) w Swiadomosci
odbiorcy. Jej gléwna cecha jest to, Ze jest ona rodzajem strategii: strategii myslenia matryco-
wego, strategii tworzenia reprezentacji. Jest ona wskazywaniem na pewne zjawiska, procesy,
uwrazliwianiem na obecno$¢ idei matrycy, czyli powtarzalno$ci w kulturze, istnienia wzorcow
i norm. Moze dotyczy¢ do$wiadczenia samego artysty i intencji jego przekazu. Bedzie wtedy
$ciezka transferowa, rodzajem komunikatu niewerbalnego. Z kolei kiedy artysta zechce wpro-
wadzié wirus pewnych znaczen w porzadek wizualny kultury, matryca mentalna moze staé sie
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rodzajem ,aktywistycznego kolportazu”, troche jak ulotka. Pomimo istnienia matrycy fizycz-
nej, w tym samym momencie moze istnie¢ matryca mentalna. Obie one — fizyczna i mentalna
moga wspolistnieé¢ ze soba, niekoniecznie operujac na tym samym poziomie, i niekoniecznie
komunikujac to samo. Jedna, ta fizyczna, moze operowaé metonimig, a mentalna metafora.

3. Matryca warsztatowa: wytworzona, technologiczna: powstaje w sposob warsztatowy, tech-
nologiczny, przy wykorzystaniu rygoréw ustalonych tradycja i do§wiadczeniem. Tu méwimy
juz stricte o matrycach graficznych artystycznych. W zalezno$ci od technologii wykonania
dzielimy je na matryce trwale i efemeryczne, matryce ptaskodrukowe, wklestodrukowe, wy-
puklodrukowe i hybrydowe. Czyms$ innym beda tu matryce cyfrowe, mozna o nich mysleé jak
o ,paczkach danych”, ale moga by¢ one takze fizycznymi obiektami. W tym wymiarze mozemy
moéwié o matrycach, ktore sa no§nikami, transmiterami, wy$wietlaczami. Matryca warsztatowa
zawiera w sobie tre$ci wytwarzane, generowane, przetwarzane i zapozyczane. Ta matryca shuzy
do tworzenia nakladu obrazéw — drukowania — odbijania, gdzie kazda odbitka jest oryginalem.

Taka kolejnoé¢ prezentacji trzech rodzajéw matrycy jest podyktowana historycznymi
nastepstwami. Pierwotna i dostrzezona przez czlowieka byla matryca obiektowa, naturalna,
organiczna: $lad stopy, odcisk dloni, piecze¢. Z niej dopiero powstala matryca mentalna. Zro-
dzila sie ona jako $éwiadoma strategia przekazywania idei. Nastepnie pojawila sie potrzeba la-
twego rozpowszechniania obrazu, a w tym celu zaczal rozwijac¢ sie warsztat...

Sebastian Dudzik: Rozréznienie w procesie tworczym dwoch pozioméw konstytuowania sie
matrycy — mentalnego oraz fizycznego (matryca obiektowa: naturalna badz wymodelowana)
ma kolosalne znaczenie dla rozumienia naturalnych konotacji miedzy praca grafika-ekspe-
rymentatora i badacza-eksploratora. Artysta juz na wstepie ma przynajmniej dwie badaw-
cze wizje do wyboru. Moze skupié¢ sie zaré6wno na istocie procesu, budowaniu, przetwarzaniu
i transkodowaniu informacji, moze tez za pomoca graficznego matrycowania ,zdejmowac”
niczym kalka $lady spotecznej rzeczywisto$ci. Grafika jako medium w sposéb naturalny pre-
destynowane do syntezowania informacji i znaku, ma jeszcze jeden trudny do przecenienia
atut. Doskonale uwypukla i preparuje nawet najmniejsze tropy i obecne w naszym otoczeniu
schematy. W tym wlaénie obszarze doskonale nadawaé sie moze zaréwno jako wsparcie do
tworzenia matryc logicznych czy narzedzie analizy matryc definiowanych podczas badan so-
cjologicznych.d

Marek Glinkowski: Istnieja w grafice narzedzia, ktdre jeszcze bardziej przystaja, przyle-
gaja do modelowych sytuacji czy proceséw spolecznych. To na przyklad matryca stereotypowa,
oraz stereotyp jako efekt uzycia dwoch matryc tego rodzaju. W wykazie technik graficznych
stereotyp nie wystepuje, pojawia czesciej, np. w poligrafii, poniewaz dziala tr6jwymiarowo,
a odbitki uzyskiwane w grafice tradycyjnej rzadko sa dwustronne. OczywiScie pojawia sie py-
tanie, czy mozna sprowadza¢ mozliwo$ci poznawczo-badawcze grafiki tylko do obrazowania,
ilustrowania zjawisk spotecznych. Moim zdaniem nie. Jednak z drugiej strony, uzywanie na-
rzedzi wizualnych moze pozwalaé¢ pracowac poznawczo z modelami niektérych sytuacji spo-
lecznych. Matryca stereotypowa to matryca zlozona z matrycy i patrycy, pozytywu i negatywu,
czyli matrycy tzw. plusdéw i minus6w. Stereotyp-odbitka powstaje w wyniku dzialania na siebie
z wlaSciwa sila dwoch matryc. W definicji stereotypu w stowniku PWN mozna odnalezé Slad
myslenia w kategoriach odbitki, matrycy: ,w znaczeniu szerszym uzywa sie terminu stereo-
typ na oznaczenie wszelkich pogladéw stanowiacych odbicie gotowego wzoru i przyswajanych
bez zastanowienia i konfrontowania ich z rzeczywistoscia”.” Definicja taka pokazuje niejako
sjednostronny” sposéb powstawania stereotypow: jaki$ trwaly wzoér oddzialuje na sposoby
mys$lenia i zachowania sie ludzi. Tymczasem wykorzystujgc pojecie i narzedzie matrycy ste-
reotypowej mozna pokazac, ze stereotyp jest odbitka powstajacg z dwukierunkowego, prze-
ciwleglego wzgledem siebie nacisku na podmiot. Szukajac odpowiedniego poréwnania — tego
rodzaju oddzialywanie dziala jak kleszcze. To jest sytuacja zakleszczenia, sytuacji opresyjnej,
albo subtelnej albo radykalnej. Inaczej niz przyparcie do muru, zakleszczenie pozostawia
trwale Slady. To jest spoteczna sytuacja zwrotna, ktéra moze wytwarzaé¢ pewien wzor zacho-
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wania. Dodatkowo, sytuacja warsztatowa z matryca stereotypowa pokazuje wyizolowanie
kontekstowe sytuacji spotecznego i kulturowego matrycowania, a wiec — mozemy to juz pro-
wizorycznie zdefiniowaé — ,,odciskania” pewnych wzoréw zachowan i utrwalania ich. Stereoty-
pizacja jest oporna na zewnetrzne konteksty. W sytuacji badawczej, warsztatowo-artystycznej
dzialania z matrycami moga stuzy¢ do ilustrowania proceséw spolecznych i kulturowych, do
demaskowania, mogg by¢ narzedziem wskazywania, prowokowa¢ do otwierania dyskusji. Wi-
zualizowanie stereotypu w postaci matrycy, w postaci wzorca — moze by¢ refleksyjne na bardzo
wielu poziomach: dla tworcy, odbiorcy, w procesie dydaktycznym, itd.

Sebastian Dudzik: Nie istnieje stala matryca zachowan i mysli. Ma ona raczej charakter
metamorficzny, podatna na wszelkie, najmniejsze nawet czynniki zewnetrzne i wewnetrzne
ciggle ulega modyfikacji. Za pomocg matrycowania mozna wiec nie tylko bada¢ sam schemat,
ale tez mikro-zmiany towarzyszace w ciaglej jego ewolucji, a takze czynniki determinujace owe
zmiany. Artysta moze wreszcie sam generowaé sprzyjajace zmianom sytuacje, by badac péznej
ich specyfike oraz szukaé¢ obiektywnych warto$ci w owych procesach. Determinujace proces
graficzny magazynowanie, przetwarzanie i powielanie danych niejako mimochodem zblizaja
graficzne medium do narzedzi charakterystycznych dla warsztatu naukowego. Matrycowanie,
rozumiane tutaj jako zlozony proces zbierania, porzadkowania polaczonego z kodowaniem,
kodowania oraz finalnej wizualizacji wypracowanej we weze$niejszych etapach wartosci, moze
przeciez stuzy¢ jako narzedzie poznania, lub dekonstrukeji spotecznych, mentalnych, funkcjo-
nalnych czy tez kulturowych matryc obecnych w $wiecie. Dla artysty ,,wejScie” w matrycowe
medium stwarza nowe mozliwosci poznawcze i kreacyjne, zacheca tez do podjecia dzialan wy-
chodzacych poza ramy tradycyjnie pojmowanej sztuki.

Marek Glinkowski: Postawa i strategia artystyczna, jak aktywizm polegajacy na inspiro-
waniu pewnych sytuacji spotecznych oraz ich akumulowaniu, bardzo rzadko przynalezy do
dziatan artystow zajmujacych sie grafika. Jednak ten rodzaj dzialania jest mi bliski. Jest tak, po-
niewaz postrzegam tradycyjny warsztat graficzny jako zestaw ponadczasowych narzedzi, ktore
z racji tego, ze juz technologicznie sie nie rozwijaja, mozna wykorzystywa¢ na innym grun-
cie, traktowa¢ metaforycznie, jako punkt odniesienia, dzieki ktbremu mozemy wytlumaczy¢
pewne procesy. Mamy zdolno$¢ wyobrazenia sobie, gdzie my sie znajdujemy w procesie, czy
jesteSmy matrycg, drukarzem, czy drukowanym obrazem...? Jednym z wazniejszych do§wiad-
czen tego rodzaju byt dla mnie projekt Kamanda. U jego podstaw projektu stala wezesniejsza
praca, pt. Kontynuacja, na ktoéra skladala sie seria dziewieciuset kartonowych pudelek, do-
kladnie odwzorowujacych wymiar cegly, specjalnie zaprojektowanych i wyprodukowanych za
pomoca, tzw. wykrojnika, bedacego rodzajem matrycy. Kilkana$cie spoérod tych cegiel zostato
zadrukowanych réznymi przedstawieniami ikon popkultury i $§wiata polityki. Dwa lata pdz-
niej obiekty te postuzyly w Kamandzie, ktéra rozwinela potencjat drzemiacy w tych pustych
w $rodku cegietkach. Byto to dzialanie z dzie¢mi z O$rodka dla UchodZcow z Czeczenii i Gruzji,
mieszczacym sie wowcezas w Bytomiu. Do wspdlpracy nad projektem zaprosilem Piotra Wysoc-
kiego. ZaproponowaliSmy rodzaj rozbudowanego warsztatu, dzialania z dzieémi, gier i zabaw,
do ktérych daliSmy im te prawie tysiac kartonowych cegiel. Dzieci probowaly na swdj sposéb,
z porazkami i sukcesami, uzywa¢ tego budulcowego materialu. W zabawie i pracy ujawnily
sie uwarunkowania kulturowe, spoleczne i psychologiczne tej grupy. Traumatyczne do$wiad-
czenia wojny silnie ksztaltowaly relacje miedzy dzieémi. Takze 6wczesna ich sytuacja — status
bezdomno$ci, braku perspektyw, stabych warunkéw socjalnych — staly sie baza do wypracowy-
wania przez nie nowych umiejetnosci. Dzieci uczyly sie stawia¢ mury i budowle z kartonowych
cegielek, budowaly i natychmiast niszczyly. Byly konflikty, bunty, jedni widzieli, ze innym
udaje sie co$ zbudowac i tworzyli przeciwne koalicje, podejmowali gry, walki, taiice. Dzieci
wiedzialy, ze uczestnicza w projekcie artystycznym, ktérego efektem bedzie film. Ostatecznie
powstato pie¢ epizodéw filmowych.

Chot byt to projekt, ktdry z tatwoscia mozna by zaliczy¢ do sztuki reportazu, interme-
diow, czy community based art, jednak dla mnie byt to projekt graficzny. Matryca obiektowa —
cegielka — klocek — to plaszczyzna, ktéra mozna byto wypelniaé trescia. Kartoniki stuzyly jako
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wywolywacz zachowan, pozwalaly obserwowa¢ kulturowe i etniczne cechy tej spotecznosci. To,
z czym bohaterowie tej sytuacji mieli do czynienia, to sprawczo$¢ matrycy, ktora zaczela shuzyc
jako zrédto modutu, mogta byé dowolnie przetwarzana. Pojawil sie tu rodzaj matrycy mental-
nej, kulturowej. Oczywiscie projekt ten mial takze duzo niuanséw z zakresu aktywizmu arty-
stycznego i animacji spoleczno-kulturowej, ale nie bede tu wchodzil w tego rodzaju szczegdly.

Matryca jako odbicie rzeczywistosci czy zapis
poznawczego procesu?

Sebastian Dudzik: We wstepie swych rozwazan o istocie graficznej matrycy Mariusz Palka
zwrocit uwage na niezwykle wazna rzecz.” Ukazujac jej archetypiczny charakter i jednocze$nie
uznajac ja za jeden z najstarszych, a zarazem najwazniejszych wynalazkow naszej cywilizacji,
wykazal ideows i funkcjonalng zalezno$¢ tworu ludzkiego od naturalnej matrycy genetycznego
kodu. Zgodnie z tym graficzna matryca rozumiana jako ,,matka-macierz” jest niczym innym, jak
mimesis sposobu, w jaki natura i ewolucja poradzily sobie z magazynowaniem, utrwalaniem
i powielaniem informacji. Takie jej rozumienie otwiera lekcewazone dotad, lub wrecz odrzu-
cane obszary eksploracji dla grafiki artystycznej. Matryca-macierz kodu przechowuje informa-
cje o potencjalnym obrazie, jednak podobnie jak w naturze jego reprodukowanie naznaczone
jest wariacyjnoécig i modyfikalno$cig. Takie postrzeganie jednego z najwazniejszych elementow
graficznego procesu, otwiera niezwykle szerokie pole eksploracji dla samego medium. Jezeli
przyjac idee powinowactwa z genetycznym kodowaniem, graficzna matryca nie tylko magazy-
nuje, posiada tez zdolno$é¢ przechwytywania i archiwizowania informacji ulotnych, podatnych
na czynniki zewnetrzne. Co wiecej, sama moze staé sie ideg zatracajac swa materialng istote.

Tak rozumiana matryca nie ma w zasadzie zadnych ograniczen. W aspekcie mentalnym be-
dzie doskonale odwzorowywac wszelkie obecne w naszym zyciu schematy. Juz na etapie prze-
chwytywania wzorcow dokonywat sie bedzie analityczne ich przetworzenie i porzadkowanie.
Odniesienie do biologicznej rzeczywistoSci uzmyslawia, jak bardzo czlowiek zalezny jest od ota-
czajgcego $wiata i zarazem, jak naturalnym tworem jest matrycowa strategia. Chcac nie chcac
grafika, wladnie przez jej obecno$¢ w procesie twdrczym, nosi w sobie ekspansywny, nieustan-
nie zmieniajacy i na nowo definiujacy sie genom. Jak dotad zadne technologiczne rewolucje nie
byly w stanie zanegowa¢ zywotnoSci tego medium, poniewaz ich istota doskonale ,,przylegala”
do graficznej filozofii procesu. By¢ moze ten potencjal da sie wykorzystaé nie tylko w badaniach
o charakterze spolecznym?

Zapoczatkowana w drugiej potowie XIX wieku emancypacja grafiki jako artystycznej dzie-
dziny musiala z czasem przynie$é zmiane statusu matrycy i odbitki. Proces ten mial raczej cha-
rakter ciagly rozpostarty na cale dziesieciolecia. Jego jednym z efektéw bylo zblizenie definicji
matrycy do wloskiego nowozytnego disegno, ktore cho¢ kojarzone z naszym rysunkiem, obej-
mowalo zardwno fizyczny byt jak i koncepcje procesu przeksztalcania sie mysli/idei w obraz.9

Rozpostarcie matrycy miedzy fizycznym bytem i niematerialng idea zmienia status calej
grafiki, zmienia tez jej zadania i wplywa bezposérednio na postawe samego artysty. W jaki spo-
s6b moze to robié?

Marek Glinkowski: Wedlug mnie poruszyle$ tu dwa problemy. Pierwszy dotyczy kwestii wi-
zualnej reprezentacji w dzialaniu graficznym. Matryca-macierz jako przechowujaca informacje
oraz jej wariacyjne realizacje, matryca i odbitka, to w istocie filozoficzne problemy pierwowzoru
i kopii, oryginalu i reprezentacji, pytania o mozliwoé¢ idealnego odwzorowania. Jak w kontek-
Scie filozofii przedstawienia maja sie do siebie matryca i odbitka?

Drugi poruszony przez ciebie problem stawia pytanie o to, czy grafika daje szczegdlny
przywilej operowaniu metafora, czy tez jest moze medium przylegloéci, metonimii? W pojeciu
wloskiego disegno kryje sie bowiem zaréwno rzeczywisto$¢ symboliczna, myS$lowa, jak i ele-
ment bardzo konkretny, fizyczny.

Obie te kwestie oméwie na przykladzie mojego projektu Wezel. Chcialem w nim stwo-
rzy¢ obraz najwiekszego wezla kolejowego w Polsce, w Tarnowskich Gérach. Punktem wyjscia
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bylo wiec mysélenie obrazowe, poniewaz wezel jest piekny, skomplikowany, trudny do ogarniecia
i do wyobrazenia. Podstawa byla dla mnie lektura filmu Wezef Kazimierza Karabasza. M6j ob-
raz mial wiec obejmowa¢é takze problem etosu pracy kolejarza, historyczne, spoleczne i ekono-
miczne aspekty funkcjonowania Wezla. Historyczny Wezet odkrywal swoja wielowarstwowosé,
poczawszy od aspektow technicznych, poprzez struktury zarzadzania, funkcjonowania, organi-
zacji. Chcialem zbudowaé makiete w najbardziej popularnej skali modelarskiej Ho (1:87), ktora
odwzoruje Wezet w caloSci, ze wszystkimi tymi elementami. To bylo bardzo chlopiece marzenie,
z tego wynikala tez moja gleboka potrzeba przenikniecia w §rodowisko ludzi budujacych ma-
kiety kolejowe i bawiacych sie nimi. Bylo to troche marzenie o idealnej reprezentacji.

Zaczalem pracowaé wiec w dwdch skalach, w skali rzeczywistej 1:1 oraz w skali mo-
delarskiej, tworzacej alternatywny Swiat. Byly tez jednocze$nie dwie przestrzenie, przestrzen
realna i przestrzen makiety oraz woko6l makiety. Polgczyl je pomost, rodzaj metafory a jedno-
cze$nie odwzorowania, gdzie ciezka praca kolejarzy zostala przeniesiona na pelna pasji i zaan-
gazowania zabawe duzych chlopcoéw, modelarzy.

Ten projekt pokazywal mi skomplikowany charakter matrycy i jej tworzenia. Od po-
czatku czulem, ze ten obszar jest bardzo graficzny, miat ogromny potencjal. Brnalem wiec w to.
Nie wykorzystywalem sprawdzonych rozwiazan. Aspekt badawczy byl bardziej uczeniem sie niz
opisywaniem w znany sobie sposob.

Pierwotna matryca mozna nazwa¢ sam Wezel. To jego wizualna lub wyobrazeniowa
reprezentacja istnieje w realnoéci i umystach ludzi. Wezel w swojej organizacyjnej strukturze
sklada sie z poszczegblnych sekeji i modultéw, co jest praktycznym rozwigzaniem do tworzenia
przeskalowanej makiety. Takie wladnie makiety w skali 1: 87 tworza modelarze kolejnictwa.10
Zbudowanie przez nich takiej realistycznej makiety Wezla okazalo sie niemozliwe, z racji trud-
no$ci technicznych i warsztatowych, kosztoéw i wielkoSci powierzchni, ktéra by zajmowata. Jed-
nak analiza i proces selekcji—eliminacji ujawnily drzemiacy w samym module toréw wlasciwy
potencjal matrycowy. To wlasnie same odcinki toréw, rozjazdy, zwrotnice i tuki postuzylty mi
do tworzenia calych moduléw w skali Ho sktadajacych sie na obraz Wezla. Ostatecznie powstal
wiec rodzaj transparentnego opakowania, blistru do niezrealizowanej makiety. Jedyna tech-
nologia, ktéra pozwalala na odpowiednie odwzorowanie, byla technologia termoformowania
préozniowego w cienkim, przezroczystym tworzywie PET.

Mamy wiec tworzenie obrazu z ulozonych w odpowiedni sposéb toréw, odpowiada-
jacego jakiemu$ rysunkowi rzeczywistoSci, co daje w rezultacie trojwymiarowa reprezentacje.
Transparentno$¢ no$nika jest dostownie i w przenoéni nieuchwytnoscia, ujawnieniem braku,
nieobecnoscia obiektu wlasciwego pod spodem. Jednocze$nie staje sie polem dla wyobrazni,
bo jest to rzeczywisto$é zramowana, do wypekienia. Dopiero wyobraznia, potaczona z widze-
niem struktur i niuanséw, odczytywaniem ksztattow, realizuje na poczatku postawiony filozo-
ficzny postulat obcowania z bytem. Obcowanie poprzez nieobecnos¢ z obecnoscia. Matryca jest
obecna tylko w swoim §ladzie, ktory pozostawila.

Obiekt w momencie, w ktérym zostaje powolany jako matryca — zmienia swoj status,
poniewaz my go intencjonalnie zaczynamy traktowacé jako wzorzec. On oczywiScie byl wyprodu-
kowany, a wiec stal sie kopig, bedac jednocze$nie oryginalem. Kazdy §lad, ktéry powstaje przy
uzyciu matrycy, jest autentyczny, wyjatkowy, oryginalny. Dlatego za pomoca kilku matryc, kilku
fragmentdw toréw, bylem w stanie poprzez multiplikacje zblizy¢ sie do obrazu Wezla.

Graficzne dazenie do idealnego odwzorowania realizuje na dwoch polach: w obszarze
przylegloSci, metonimii, a jednocze$nie dzieki transparentnoéci odbitek, ktore powstaty, w ob-
szarze efemerycznoéci, metafory, przeniesienia. Przylegloé¢ blistru, opakowania, to ostatecznie
przyleglos¢é do pustki, pustego pola, braku pierwowzoru. Okazuje sie wiec, ze proba odwzo-
rowania skonczyla sie metaforyzowaniem. Sama makieta jest metafora, ale ironiczna, bo czy
mamy do czynienia z sama makieta, czy jedynie z jej iluzyjnym opakowaniem? Tylko metafora
w grafice mozna pokazac niewyobrazalnos¢, nieobecno$c¢, niemozliwo$¢. Grafika z pelna dobit-
no$cia dziedziczy wiec problem reprezentacji charakterystyczny dla sztuk wizualnych. To w jej
obszarze kryje sie jaskinia platonska.

I 98



Sekcja1

Proces tworczy jako pole naukowych
rozwazan artysty

Sebastian Dudzik: Czy specyfika procesu tworczego moze zachecac czy wrecz ,,podpowiadac”
postawe analityczno-badawcza artysty? Na to pytanie cze$ciowo padla juz odpowiedz. Naturalny
potencjal procesu ,matrycowania” jest wrecz stworzony do podjecia badan. Mozna je ukierun-
kowa¢ przynajmniej w dwdch niezaleznych wektorach. Pierwszym z nich bedzie zbudowana na
metaartystcznych do§wiadczeniach oraz autotematyce wizja badania samej istoty procesu, de-
finiowania matrycy i jej zadan. Drugi bedzie ukierunkowany na zewnatrz i nastawiony na po-
szukiwanie, rozpoznanie oraz analize matryc funkcjonujacych w otaczajacej nas rzeczywistosci.

Marek Glinkowski: Odniose sie od razu do pierwszego wektora, a wiec do definiowania
matrycy i jej zadan.

Matryca definiuje sama siebie. Powstaje z idei, aby przeradzajac sie w fizyczna postaé,
oddac siebie obrazowi, by nastepnie za jego po$rednictwem powréci¢ w odezytaniu odbiorcy.

Matryca daje zadania do wykonania. Artysta podaza za instrukcjami, ktore odczytuje
poprzez Swiadomos$¢ warsztatu i jego odczuwanie. To samo, lecz z innym skutkiem, matryca
czyni z widzem.

Matryca poprzez odbitke kaze sie odszukiwa¢, pobudza wyobraznie widza, a arty$cie nie
pozwala sie uwolnié od swojej obecnoéci. Wyobrazmy sobie gre w chowanego lub Ciuciubabke.

Matryca pragnie by¢ interpretowana (Susan Sontag)n, a jednoczes$nie oczekuje dostow-
nego, pozbawionego metafor rozpoznania, gdyz ono prowadzi najcze$ciej do ukrytych pokla-
dow semantycznych. Czytanie samej matrycy jest jak archeologia zdarzen, istnieja narzedzia
do ujawniania zawartego w niej bagazu do$wiadczen. Méwiac, ze czytamy matryce mam row-
niez na mysli uruchomienie/wyobrazenie warsztatu graficznego i rekonstrukcje organizacji
pracy. Dla osoby wtajemniczonej w arkana techniczne to perspektywa ujawniajaca wiele inte-
resujacych szczegc')l(’)w.12

Matryca powoluje szereg proceséw, ktorych czesé jest bezposrednio zalezna od technolo-
gii, ale wiele z nich sklada sie takze na proces badawczy, poznawczy i tworczy, a inne buduja
caly wachlarz obserwacji, interpretacji i refleksji. Technologia tak, jak i pozostate czynniki
moze by¢ uzyta w sposob, tzw. wlasciwy — sprawdzony lub by¢ polem do eksperymentow. Eks-
peryment jest zagadnieniem o tyle istotnym, ze w obszarze sztuki nie zawsze rzadzi sie takimi
prawami, jak ten prowadzony przez naukowcdé)w w Srodowisku laboratoryjnym. Sprawdzal-
noé¢ i powtarzalno$¢ uzyskanych efektow pozostaje czesto na poziomie bardzo indywidualnym
i uznaniowym, jednak w pelni realizujac zalozenia tworczej idei.

Sebastian Dudzik: Obie tendencje, o ktérych mowitem wczesniej (pierwsza: definiowania
matrycy i jej zadan; druga: ukierunkowanie na zewnatrz i nastawienie na poszukiwanie, roz-
poznanie oraz analize matryc funkcjonujacych w rzeczywisto$ci) moga funkcjonowaé zupekie
niezaleznie, mogg tez pojawic sie jako wartos$ci komplementarne w jednym projekcie. Z taka
wlaénie sytuacja mamy do czynienia juz w Twoim pierwszym duzym projekcie. Kolekcja c.d.
z 2002 roku to przedsiewziecie technologicznie bazujace na czystej tradycji graficznego wkle-
slodruku. Jeden pozornie niewinny zabieg zmienia jednak status odbitki. Puste ramy obra-
zOw powstaja poprzez zestawienia multiplikowanych oraz modyfikowanych odbitek matrycy.
Dzieki takiej strategii zakodowany w kliszy obraz przestaje by¢ istota obrazowania kierujgc
uwage w wewnetrzng pustke. Latwo mozna domyéli¢ sie, co pod tymi formalnymi zabiegami
sie kryje i jaka strategie badawcza realizuje projekt.

Marek Glinkowski: Kolekcja c.d to dos§wiadczenie zlozone, ktore z perspektywy czasu ujaw-
nialo wiele nowych cech.!3 Poczatkowo interesowala mnie nieobecnosé obrazu, nie-obrazy,
konwencje postrzegania obrazu i rola reprezentacji jezyka wizualnego uzywajacego wyraznego
kontekstu historycznego. Istotne dla mnie byly tez aspekty instytucjonalne, medialne, meta-
jezykowe. Matryce, ktérych tam uzywalem, z powodzeniem moglyby stanowi¢ fizyczne ramy,
lecz w momencie tworzenia z nich odbitek, powstawaty obrazy ram.

99 1l



Sekcja1

Matryca od samego poczatku miala tu charakter podwdjny: byla rama w swojej do-
stownoSci i stawala sie zaawansowanym narzedziem do ramowania.'4 Aby dostrzec aspekt
badawczy i poznawczy w tym postepowaniu artystycznym, warto rozwazaé razem pojecie
matrycy oraz pojecie interakcyjnego ramowania zdefiniowane przez Ervinga Goffmana.
Wiemy bowiem, czym byla w tym projekcie matryca, ale warto pokazaé, czym byl z kolei pro-
ces matrycowania. Ramowanie stalo sie tu tozsame z matrycowaniem: poprzez interpretacje
wizualnych znakéw, ktérymi sg ramy Kolekcji, patrzymy na zachowania, na strategie insty-
tucjonalne, kolekcjonerskie, na parametry recepcji sztuki. Co na tej podstawie mozna badac?
Jakie wnioski mozna wyciggaé¢? Jak odbiorca patrzac na Kolekcje moze w pelni wykorzystaé
jej potencjal? Ja uzywam dodatkowego tropu w postaci pustych, mosieznych tabliczek, ktore
powinny zawiera¢ podpisy pod pracami, lecz sa zlote, wypolerowane: w momencie poszuki-
wania w nich tekstu, widzimy swoje odbicie oraz odbicie przestrzeni. Ta bezpo$rednia reflek-
syjno$é jest bardzo wymownym sygnalem do spojrzenia na wyeksponowana w ten sposéb
sytuacje ze swojej perspektywy. Wszystko, co sie odbija w tych tabliczkach — zmienia kolor,
staje sie zlote.

To nie chodzi o to, ze moje dzialanie artystyczne w calo$ci byto komplementarnym
postepowaniem badawczym. Chodzi raczej o to, ze bylo ono postepowaniem konceptualnym,
warsztatowym i poznawczym, ktére uzywajac poje¢ z pogranicza grafiki i nauk spolecznych
poznawczej odstonie. Zapraszalo tez do dalszego postepowania badawczego, poniewaz, jak
moéwilem wezedniej, matryca podpowiada kolejne kroki, tworzy formuly dzialania. Ideal-
nie byloby, gdyby Kolekcja stanowila preludium do interdyscyplinarnego projektu badaw-
czego na temat kultury instytucji.15 Wobwcezas moje zramowanie sytuacji i wynikajace z niego
reguly generatywne moglyby zosta¢ badawczo, interdyscyplinarnie ,skonsumowane”. Tak
naprawde intuicyjnie uzylem metod grafiki w taki sposéb, ze z powodzeniem moglyby one
stanowi¢ element projektu z zakresu etnografii wielostanowiskowe;j.

Sebastian Dudzik: Specyficzna struktura Kolekcji odslania jeszcze jeden istotny aspekt
funkcjonowania postawy badawczej w kontekScie graficznego warsztatu. Jest nim wyko-
rzystanie swoistego suwaka tworczej strategii wpisanego w zdefiniowane przez Folge-Ja-
nuszewska ,,myslenie [w procesie graficznym] dwoma niezaleznymi etapami”.1 Z tym ze
w przypadku omawianej pracy suwak wydaje sie wychodzi¢ poza proces druku, ujawniajac
niejako mimochodem potencjalne istnienie trzeciego etapu.

Marek Glinkowski: Moja strategia jest rodzajem przesuwania granic funkcjonowania sa-
mego obrazu graficznego. Wychodze daleko poza stricte statyczny obraz. Istotne jest z jed-
nej strony czytanie przestrzeni wraz z jej wszelkimi kontekstami, powolywanie pierwowzoru
i prawzoru obrazu, a z drugiej powolywanie komentarza bedacego rodzajem otwierania
pracy na nowe obszary w tym metajezykowe (film pt. Galeria). W obu tych skrajnych prze-
strzeniach istotna role gral widz, ktéry bez wlaczenia swojego do$wiadczenie i refleksji po-
zostawalby na odczytywania réwnie istotnych wizualnych treéci. Jest to swoiste wypelnianie
areny marginesu, gdzie funkcjonuje pojecie Passe-partout.

Sebastian Dudzik: Wychodzenie poza artykulowang przez Folge-Januszewska dychoto-
mie procesu ujawnia sie robwniez w projektach PUDEO, czyli wojna na karabiny i gitary
oraz Fryz towarzyski. Podobnie, cho¢ nie tak wyraziscie sytuacja rysuje sie w projekcie Pro-
wizorka, a szczegblnie integralng czesé graficznej narracji filmie Jak to jest zrobione.

We wszystkich tych pracach dekonstrukeja procesu tworczego tak naprawde stanowi
pretekst do porzucenia wewnetrznej eksploracji i wyjécia na zewnatrz. Procesualne manipu-
lacje pozwalaja na ,,zdejmowanie” i obnazanie matryc generowanych przez kulturowe czy cy-
wilizacyjne nawarstwienia. Dodatkowo, rygor naukowej dyscypliny, bezsprzecznie element
niezbedny w zachowaniu poznawczego obiektywizmu, generuje czesto mentalne koleiny,
ktoére potrafig skutecznie ograniczy¢ badaczom perspektywe widzenia problemu. W dzia-
laniach artystyczno-badawczych w spos6b naturalny kierunek postepowania jest niejako
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odwrocony, co pozwala ,obchodzi¢” charakterystyczne dla nauki proceduralne schematy.
To subiektywne doznania podmiotu-artysty leza u podstaw dzialania, a proces ich obiekty-
wizacji dokonuje sie niejako poprzez proceduralne rygory graficznego procesu. Tak wiec nie
sam problem jest schematyzowany, lecz jedynie jego matrycowe przetworzenia. Dzieki temu
tworca zyskuje nieco odmienny, w pewnych aspektach bardziej wyrazisty obraz badanego
obszaru.

Marek Glinkowski: Prowizorka to projekt tworzony w obszarze obrazu blachy falistej
trapezowej, takiej, ktora jest w Polsce powszechnie wykorzystywana w architekturze wer-
nakularnej. Matryca miala byé tu rodzajem odwzorowania ksztaltu blachy z nadaniem jej
podstawowych cech charakterystycznych dla tego materiatu. Tytulowa prowizorka to takze
stan, praktyka, szczegblnie polska, pewien standard my§lenia i zachowania, utrzymywania
przejsciowosci, Swiadomosci, ze kiedy$ bedzie lepiej. Warstwa wizualna w tym projekcie byla
prowokacja, wizualna prowokacja do méwienia o aspektach mentalnych. O skazie, peknie-
ciu, ktorymi postlugujemy sie w kulturowych skryptach, o fasadowo$ci naszej rzeczywistosci.
Jednoczes$nie byla to instalacja usytuowana w przestrzeni, chodzilo tu bowiem takze o prze-
suniecie tej analizy z obrazu w przestrzen. Z racji, ze postugiwalem sie skala 1:1, mamy tu
do czynienia z bardzo dobitnym przelozeniem obrazu na rzeczywisto$é. W warstwie obrazu
powstala odbitka na papierze, pofalowana jak blacha, przedstawiajaca blache trapezowa
z uwzglednieniem trzech wymiaréw. Jest na niej struktura skaz, zalaman, pekniec istnie-
jacych na matrycy. Cata kompozycja jest multiplikacjg, sa tu powielajace sie ksztalty, wiele
razy spotykamy odbitki z tej samej matrycy. W samym procesie tworzenia matrycy blacha
za pomoca gietarki zostala powyginana. Bez zachowania technologicznej, dekarskiej normy
zostala poprzelamywana, pojawily sie katy ostre, a nastepnie cato$é byta rozprostowywana
i rozwalcowana pod prasa, na ktdrej pozniej, juz z uzyciem farby drukarskiej powstaly od-
bitki.

Metody postepowania wyznaczal tutaj warsztat oraz reguly postepowania z matryca.
Prowizorka byla odejSciem od tradycyjnego warsztatu z pelng premedytacja. Byla pominie-
ciem zasad rysunkowych, trawienia, nakladania poszczegélnych warstw budujacych obraz,
po to, aby pokazaé czym tak naprawde jest zjawisko prowizorki. Prowizorka jest omijaniem
pewnych regul, pomijaniem jako$ci warsztatowej, regul inzynierskich, waloréw estetycznych.
To wszystko bylo efektem mojego namystu, refleksji, research’u oraz wtasnych doswiadczen
zwigzanych z naukg warsztatu graficznego, a weze$niej metaloplastyki. Metaloplastyka byta
tu bardzo wazna, gdyz uSwiadamiala mi najwazniejsze strukturalne cechy metalu, jak tamli-
wo$¢, kowalno$é, ciagliwo$c, itd. Ta wiedza w moim do$wiadczeniu byla istotna. I, jak sadze,
ona stoi u podstaw wielu codziennych praktyk Polakéw, samorodnych budowniczych, maj-
sterkowiczow, fachowcow, dziatkowcdw, konstruktoréw. Czesto antropologiczny czy socjo-
logiczny opis takich praktyk nie uwzglednia tej obiektowej sfery codziennej techne, bo nie
ma do jej opisu jezyka. A Prowizorka wlaénie takiego jezyka uzywa.

Graficzna multiplikacja jako
wzmochienie badanego sygnatu

Sebastian Dudzik: Jednym z najistotniejszych fundamentéw upowszechnienia sie grafiki
w realiach §redniowiecznej Europy byl jej potencjal mechanicznej multiplikacji obrazu pola-
czony ze stosunkowo niskim kosztem produkcji. Udoskonalana w szybkim tempie matrycowa
strategia byla swego rodzaju droga na skroty i doskonale wpasowywala sie w ekspansywna
mentalno$é oraz potrzeby 6wczesnego czlowieka. Z czasem powielane obrazy zaczely ksztal-
towa¢ gusty, forsowaly i rozpowszechnialy wizualne mody. Stuzyly tez jako narzedzie pro-
pagandy i Swiatopogladowej indoktrynacji.17 Wplyw grafiki na $§wiadomo$¢ nowozytnych
Europejczykow trudny jest do oszacowania. Do dzisiaj skoligacony z mass mediami druko-
wany obraz zachowal ogromny potencjatl ksztaltowania opinii i gustdbw. Mozna przewrotnie
powiedzie¢, ze graficzne i drukarskie matryce walnie przyczynily sie i nadal przyczyniaja
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sie do formowania matryc w spolecznej §wiadomosci. Jezeli tak, to dokonanie procedural-
nej inwersji i wykorzystanie procesu graficznego w badaniach spolecznych, przyniesé¢ moze
glebsze zrozumienie mechanizméw porzadkujacych zycie ludzkich grup. Pomo6c w tym moze
kolejna dystynktywna cecha grafiki - syntezowanie znaku. To ono prowadzi do wypreparo-
wania i wzmocnienia sygnatu, a jego powielenie umozliwia wychwycenie cech stalych i tych
pozornie niezmiennych.

Marek Glinkowski: Tak naprawde mowa tutaj o procesach mass medialnego matryco-
wania we wspoélezesnych systemach medialnych. U podloza wspbtezesnych mediow, takze
cyfrowych, lezy grafika: jej techniki, jej warsztat, ale przede wszystkim myslenie graficzne:
synteza, selekcja, matryca, matrycowanie, itd. Grafik-badacz bylby figura, ktéra zdaje sobie
sprawe z tego graficznego podloza nowych mediéw, a jednoczes$nie bada ten Swiat uzywa-
jac tych samych narzedzi graficznych tylko, ze wyniesionych na metapoziom. Syntezowanie,
o ktérym mowisz, jest naturalnym procesem przy poszukiwaniu matrycy. Synteza nie obywa
sie jednak bez selekcji. Selekcja jest procesem krytycznym, ale tez arbitralnym, zawiera
w sobie decyzje rysunkowe, wizualne, ktdre sa polaczeniem mozliwosci narzedziowych, ma-
nualnych i umiejetno$ci analitycznego i syntetycznego mysSlenia. Wspolgra z ekspresja dla
wytworzenia pelnej formy przekazu wizualnego. Selekcja i decyzje rysunkowe sa wspoélne
wszystkim gatunkom sztuk wizualnych, jednak graficzno$é dodaje co$ jeszcze: multipliko-
walno$¢, powielalnoéé. Grafika jest medialna. Jest zrodzona z potrzeby szybkiego kolportazu
znaku i idei."

nieskonczonej wariacyjnosci wyjsciowego kodu

Sebastian Dudzik: ,Cudowne” matrycowe mnozenie obrazu rozumiane tradycyjnie, jako
narzedzie przywolanego juz wyzej upowszechniania informacji, z biegiem czasu musialo
utraci¢ swoja jednoznaczno$é. Cheé zachowania zgodno$ci przekazu, ktoéra z czasem prze-
lozona zostala w merkantylne realia rynku sztuki, wymusila niejako dazenie do osiggnie-
cia identycznoSci odbitek z nakladu. Na poczatku lat sze$c¢dziesiatych ubieglego wieku ta
idea zyskala nawet sformalizowane ramy, czego doskonalym przykladem jest definiowanie
oryginalnej odbitki graficznej przez Print Council of America.'® Paradoksalnie, przepisy
amerykanskiego stowarzyszenia, uwypuklily niemozno$¢ osiggniecia celu i pozorna jedynie
przystawalno$é matrycy do odbitki. Co wiecej, $wiadomos$é nieodwracalnych zmian w struk-
turze matrycy zachodzacych podczas procesu drukowania nakladu (problem warto$ciowania
kolejnych odbitek z nakladu) uswiadomil artystom, ze niestalo§¢ matrycy, a takze zapisa-
nego w niej kodu, jest cecha pozornq.QO Swiadomo$é wariacyjnosci odbitek i matrycowego
kodu obecna byla w grafice niemal od jej zarania, jednak to dopiero XX wiek przyniost pelne
dowarto$ciowanie tych cech w graficznym procesie. Symboliczne ,wyjécie poza naklad” dalo
arty$cie procesualng wolnoé¢ przy jednoczesnym zachowaniu narzedzi charakterystycznych
dla matrycowego medium. Potencjal taki moze by¢ z powodzeniem wykorzystany w dziala-
niach o charakterze badawczym.

Marek Glinkowski: Wariacyjno$¢ kodu matrycowego najlepiej widzie¢ w kontekscie
koncepcji transkodowania kulturowego. Transkodowanie rozumiane jako ,przenikanie sie
matrycy technologicznej i warstwy kodow kulturowych”21 bylo od poczatku cecha grafiki,
zwlaszcza w jej popularnej wersji — przy najprostszych technikach, jak stempel, amatorski
drzeworyt ludowy. Graficznosé daje $wietne narzedzia do uprawiania archeologii mediow,
§ledzenia historycznych form rozwoju interfejsu pomiedzy matrycg, obrazem, a odbiorca.
Procesy transkodowania przebiegaja na bardzo wielu poziomach, od technicznych opartych
o transmisje i narzedzia do kodowania przekazu, poprzez kapital i konteksty kulturowe, do
ideowych i artystycznych, ktére kumuluja niezliczone sieci znaczen, zjawisk i emocji.
Transkodowanie jest takze narzedziem pozwalajacym uzywac tego samego jezyka
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i podobnej rodziny pojeé¢ do analizy tradycyjnych oraz tzw. nowych mediow. Jest to szczeg6l-
nie istotne w praktyce dydaktycznej, zar6wno mojej, jak i przeciez Twojej, kiedy czesto pra-
cujemy z grupami studentéw grafiki tradycyjnej i projektowej. Wielu z nich tworzy projekty,
ktoére z wielkim trudem usiluja zmiescic sie w ramy dyscyplinowe Akademii, ujawniajac sie na
skraju dyscyplin.22

E

Tlustracje do tekstu znajduja sie na stronie: http://www.journal.doc.art.pl/ilustracje.html.

* Dokumentacja filmowa poszczegélnych etapéw projektu Kozyry udostepniona w archiwum internetowym Muzeum Sztuki Wspotczesnej
w Warszawie. Zob. http://artmuseum.pl/pl/filmoteka/praca/kozyra-katarzyna-w-sztuce-marzenia-staja-sie-rzeczywistoscia, dostepny
01.12.2012.

2Zob. Huigen Leeflang, Goltzius Hendricks. Saur Allgemeines Kiinstlerlexikon - Die bildenden Kiinstler aller Zeiten, Bd. 57 (MUnchen, Leipzig:
Saur, 2008), 409.

30 podwdjnym bycie grafiki, a szczegblnie o mysleniu ,dwoma stadiami (...) gdzie energia wtozona w jedng posta¢ materialng dzieta,
rozpoznana zostaje »dopiero w jego $ladzie«”, zob. Dorota Folga-Januszewska, ,Podwdjny byt grafiki,” w Grafika wspotczesna - miedzy
unikatem a elektronicznq kopiq: Referaty z sesji naukowej zorganizowanej w ramach programu Miedzynarodowego Triennale Grafiki Krakéw
‘97 (Krakéw: Miedzynarodowe Triennale Grafiki w Krakowie, 1999), 28-29.

40 strategiach twdrczych wykorzystujacych poznawcza , przestrzen” miedzy matryca i odbitka wiele uwagi poswiecitem w tekscie: The
View of Contemporary Graphic Arts in Light of the Opposition Between Matrix and Print (praca w druku). Watki te znajda réwniez szerokie
omoéwienie w przygotowywanej monografii Miedzy matrycq i odbitkq. Strategie procesu w polskiej grafice artystycznej po 1945 roku (druk
planowany na przetom roku 2016 i 2017).

® Pojecie ,matrycy” w badaniach socjologicznych ma juz bogata historie. Niezwykle interesujace dla naszych rozwazan uzasadnienie
wykorzystania pojecia ,matryca” w kontekscie badaniach spotecznych przedstawit w 1985 roku Stefan Nowak. Definiujac deskrybowane
w badawczym procesie schematy zachowan spotecznych nadat im, poprzez skojarzenie z procesem odbijania matrycy na papierze, miano
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»praw matrycowych”. Podobna analogie do graficznego procesu widziat w normatywnych matrycach zachowan. Zob. Stefan Nowak,
Metodologia badar spotecznych (Warszawa: Wydawnictwo Naukowe PWN, 1985), 241.

¢ Encyklopedia PWN, http://encyklopedia.pwn.pl/haslo/stereotyp;3979617.html, dostepny 12.07.2016.

" Zob. Mariusz Patka, ,Magia matrycy", w Wielos¢ w jednosci. Drzeworyt polski po 1900 roku Materiaty z sesji naukowej 23 pazdziernika 2009,
red. B. Chojnacka i M. Wozniak (Bydgoszcz: Muzeum Okregowe im. Leona Wyczétkowskiego, 2011), 179.

8 0 takich mozliwosciach pisat tez Patka. Zob. Patka, Magia matrycy, 152, 155.

9 Zob. Tadeusz Jozef Zuchowski, ,Rysunek. Czy wszyscy méwimy o tym samym," w Disegno rysunek. U Zrédet sztuki nowozytnej, Materiaty
zsesji naukowej w Toruniu 26-27 2000, red. Sebastian Dudzik i Tadeusz J6zef Zuchowski (ToruA: Wydawnictwo Uniwersytetu Mikotaja
Kopernika, 2001), 15, 18.

10 Cztonkowie ogdlnopolskiej grupy Polska Makieta Modutowa, http://www.pmmho0.pl, dostepny 11.07.2016.

11 Susan Sontag, Przeciw Interpretacji i inne eseje, ttum. Matgorzata Pasicka, Anna Skucifiska i Dariusz Zukowski (Krakéw: Karakter, 2012).
20 szczegobtach powszechnej wiedzy na temat warsztatu graficznego pisze w tekscie: Marek Glinkowski, ,How it’s made,” Zeszyty Arty-
styczne 20 (2009): 173-180.

2 Kolekcja c.d. 2002 to projekt dyplomowy konczacy studia na Wydziale Malarstwa, Grafiki i Rzezby ASP w Poznaniu. Kolejne odstony

i rozwijane wersje miaty miejsce na przestrzeni lat 2002-2006 w kilkunastu miejscach i galeriach w Polsce i za granica.

** Erving Goffman, Analiza ramowa. Esej z organizacji doswiadczenia, ttum. Stanistaw Burdziej (Krakéw: Nomos, 2010).

15 Rozwinieciem projektu Kolekcja stat sie film, pt. Galeria, powstaty w latach 2002-2004.

¢ Folga-Januszewska. ,Podwéjny byt grafiki.” Zob. Przypis 3.

" Pierwszy raz sita oddziatywania grafiki doceniona zostata i wykorzystana na szeroka skale w ideologicznej walce czaséw reformacji. Zob.
Linda C Hult, The print in the Western World (Wisconsin: University of Wisconsin, 1996), 103-114.

18 Sebastian Cichocki, Bad News (Bytom: CSW Kronika, 2006), 199. Kat. wyst.

W 1961 roku Print Council of America opublikowato broszure pt. What Is an Original Print? Jednym z wazniejszych kryteriéw uznania
oryginalnosci odbitki graficznej byta identycznosc¢ catego naktadu. Ta wielokrotnie wznawiana publikacja stata sie na lata wyktadnia
oceny dla instytucji muzealnych i galeryjnych na catym $wiecie. Dowodem na to moze by¢ korespondencja wtadz Print Council of America
z Muzeum Narodowego w Warszawie z 1963 roku, w ktérej znalazty sie analogiczne wskazéwki do oceny i warto$ciowania grafiki artystycz-
nej. Zob. Print Council of America, What Is an Original Print?, red. Joshua Binion Cahn (New York: Print Council of America, 1961).; Andrzej
Jurkiewicz, Podrecznik metod grafiki artystycznej, red. Roman Artymowski (Warszawa: Arkady, 1975), 228.

2 Zob. Theodore Donson, Prints and the Print Market: A Handbook for Buyers, Collectors and Connoisseurs (New York: Ty Crowell Co, 1977).
2 Lev Manovich, Jezyk nowych mediow, ttum. Piotr Cypryanski (Warszawa: Wydawnictwa Akademickie i Profesjonalne, 2001).

2 Takich graficznych projektéw nie ma nadal zbyt wiele, gdyz wiekszos¢ artystéw postugujacych sie warsztatem graficznym pomimo
doskonatego rozpoznania obszaru i jezyka nowych mediow pozostaje przy tradycyjnym sposobie obrazowania i traktowania medium.
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W ostatnich latach w polskiej kulturze coraz silniej daja o sobie znaé
tendencje transdyscyplinarne. Nie chodzi tu juz wylgcznie o intermedialne
czy transmedialne praktyki w obrebie pola sztuk wizualnych lecz raczej
o przekraczanie i poszerzanie granic poszczeg6olnych p6l produkeji kulturowej
wraz z przynaleznymi im obiegami instytucjonalnymi. Artystki i artySci wizualni
staraja sie wkracza¢ na pole produkcji filmowej i konfrontowac istniejace tam
profesjonalne warunki pracy z charakterystyczna dla siebie wrazliwoscia,
sposobami mysélenia i nawykami dzialania. Istotny jest takze wymiar dystrybucji
zwigzany z polem filmowym — mozliwo$é¢ dotarcia do odmiennej i potencjalnie
liczniejszej publicznoéci niz ta, ktéra zaglada do galerii i muze6éw. Trend ten,
okreslany — nieco zbyt szumnie — jako ,zwrot kinematograficzny w polskiej
sztuce wspolczesnej”, jest w istocie przejawem szerszego zjawiska. Kilka lat temu
mowiono o dokonujacym sie w polskim polu sztuki ,,zwrocie performatywnym”,
nieco p6zniej ,,zwrocie dzwiekowym”, dzi§ mozna by tez zapewne zaczaé
dyskusje o analogicznym zwrocie ,teatralnym” czy ,,choreograficznym”. Rzecz
w tym, ze dzi$ wszystkie te ,zwroty” w sztukach wizualnych wchodza w sklad
ogdlniejszej konfiguracji i podlegaja podobnym mechanizmom rozwojowym.

Transdysyplinarny ruch dokonuje sie takze w obrebie innych p6l
produkgji kulturowej. Odnajdziemy go w polu literatury, teatru, muzyki czy
tanca, ktore nie tylko czerpia okreslone elementy z pola sztuk wizualnych
— materialno$¢, obrazowos¢, performance, instalacje multimedialne,
aspekt konceptualny i dokumentacyjny, praktyki poznawcze i generatywne,
akcje artystyczno-spoleczne itd. — ale tez coraz $mielej wkraczaja w jego
instytucjonalne przestrzenie i obiegi. Na rozwo6j transdyscyplinarnych tendencji
wplywa — na réznych poziomach — caly szereg czynnikéw: od cechujacej
poszczegolne pola logiki ekspansji, samoredefinicji i zawlaszczania swojego
zewnetrza jako rezerwuaru nowych mozliwosci dzialania, przez autorskie
transdyscyplinarne pracownie w szkolach artystycznych, przemiany tozsamosci
i misji poszczegdlnych instytucji kultury czy kryteria programéw grantowych, az
po ogdlne przemiany wspolczesnych form pracy i produkeji kapitalistyczne;j.

Tego rodzaju wymiany majg juz oczywiScie swoja historie — swoje
wielorakie historie — i nie sg czyms§ absolutnie nowym czy bezprecedensowym.
Nowym zjawiskiem, przynajmniej w Polsce, wydaje sie by¢ natomiast
wspoOtwystepowanie na roznych polach produkeji kulturowej i rosngce natezenie
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dziatan transdyscyplinarnych, a takze — ,transinstytucjonalnych”. Moga one by¢
zaréwno glownym celem konkretnych projektow, jak i baza dla podejmowania
innych zagadnien — dla dzialahh majacych tworzy¢ relacje miedzy calym zbiorem
element6w: cialem, ruchem, czasem, przestrzenia, nawykiem, afektem,
wzrokiem, stuchem, umysltem, przedmiotem, znakiem, dyskursem, historia,
kultura, produkcja i polityka.

Motyw tworzenia czy tez ,performowania” relacji jest wlaénie
punktem stycznym tekstow zebranych w tej sekcji. Zbior ten nie wyczerpuje
sygnalizowanej tu tematyki ani nawet nie prezentuje calej jej zlozonosci.
Dostarcza raczej szeregu studiow przypadku, w ktérych mozna dojrzeé
ogolniejsze zarysy transdyscyplinarnej i transinstytucjonalnej logiki
wspolcezesnego pola produkeji kulturowej. Liczymy na to, ze zebrane teksty
przyczynia sie do zainicjowania szerszej dyskusji nad tym zagadnieniem.

Ula Zerek charakteryzuje taniec jako ,sztuke relacji” i pokazuje, w jaki
sposob praca choreograficzna wykracza dzi$ poza ,czysty taniec”, zblizajac sie
do pola sztuk wizualnych i sztuki performance. W oparciu o fenomenologiczne
i estetyczne koncepcje cielesnej intencjonalnosci oraz myslaco-czujacej somy,

a takze coraz szerzej obecna w Polsce teoretyczna refleksje nad taicem, autorka
analizuje szereg projektéw opartych na improwizacji — gtéwnej metodzie dzialan
eksperymentalno-poznawczych we wspolczesnym tancu. Wskazuje tez, ze
transdyscyplinarne dzialania czerpia zar6wno z pola ,sztuk performatywnych”,
opisywanych dzi$ czesto za pomocg spolszczonego okreélenia ,performans”, jak
iz tradycji ,,sztuki performance”, na gruncie ktorej zachowuje sie oryginalny
anglojezyczny zapis tego kluczowego terminu.

Zblizona problematyke porusza Katarzyna Sloboda, ktéra z perspektywy
kuratorki i badaczki praktyk choreograficznych w polu sztuki wspdlczesnej
przedstawia zalozenia i przebieg projektu Ukltady odniesienia. Choreografia
w muzeum. Studium przypadku staje sie tu okazja do szerszych rozwazan nad
tancem jako sposobem eksplorowania afektywnych relacji — istotnego aspektu
wspdlezesnego kapitalizmu i zwiazanej z nim kultury produkcji. Punktami
orientacyjnymi analiz sa zagadnienia notacji choreograficznej, improwizacji jako
aktu wchodzenia w relacje z kontekstem, a takze obecno$¢ widza-uczestnika
w miejscu procesu tworczego: w przestrzeni pracy i produkeji choreograficznej,
w ktorej granica miedzy zwyklym ruchem a tahicem staje sie wysoce niepewna.
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Piotr Olkusz prezentuje projekt Awangarda i socrealizm, powstaly w wyniku
wspolpracy instytucjonalnej Teatru Nowego im. Kazimierza Dejmka i Muzeum Sztuki
w Lodzi. Wspdlne przedsiewziecie miato na celu ponowne zbadanie relacji miedzy wybranymi
aspektami socjalistycznego realizmu a ideami oraz praktykami awangardowymi. Obejmowato
ono transdyscyplinarne dzialania prowadzace do plynnego przenikania sie teatru i sztuk
wizualnych, a niekiedy wytwarzajace wrecz ,performans totalny i pozagatunkowy”. Nie
skupialy sie one jednak na przeszlosci. Chodzito raczej o probe sprawdzenia, co z dziedzictwa
awangardy i socrealizmu pozostaje zywe i warte aktualizacji. Bylo to wiec nade wszystko
pytanie o wspoblczesne miejsce, role oraz wzajemna relacje sztuki eksperymentalnej
i zaangazowanej spolecznie.

Obecno$¢ problematyki oraz praktyk sztuk wizualnych w polu teatru stanowi osnowe
tekstu Katarzyny Urbaniak. Autorka siega po wspolczesne dyskursy o rzeczach i przedmiotach,
by za ich pomoca zbada¢ status obiektow scenograficznych Jerzego Grzegorzewskiego. Z jednej
strony, skupia sie na przeszlej sprawczosci i performatywnosci elementéw rzeczywistosci
~gotowej”, wspoldzialajacych na scenie z aktorami ludzkimi, z drugiej — na miejscu tych
obiektéw w teatrze przeobrazajacym sie w kolekeje i archiwum. Dwa rozne projekty z ostatnich
lat — ksiazkowy i hipertekstowy — majace na celu prezentacje tego archiwum, zmieniaja
status zgromadzonych w nim materialéw: przenosza je poza kontekst spektaklu i gry
aktorskiej w przestrzen bliskg obiektom artystycznym lub biograficzno-kulturowym Sladom.
W obu przypadkach obiekty scenograficzne staja sie pamieciowymi ,powidokami” teatru
Grzegorzewskiego.

SZwrot ku rzeczom” buduje takze teoretyczng rame tekstu Joanny Glinkowskiej,
ktora przyglada sie wystawie Rzeczy, zorganizowanej jako projekt artystyczny w Muzeum
Archeologicznym i Etnograficznym w Lodzi. Zgodnie z koncepcja Agnieszki Chojnackiej,
odgrywajacej tu role artystki-jako-kuratorki, uczestnicy i uczestniczki projektu prezentowali
lub tworzyli swoje realizacje w relacji do przestrzeni ekspozycyjnej i narracji porzadkujacej
stalg wystawe muzeum. Glinkowska stara sie pokazaé, jak obiekty artystyczne wstawione do
muzeum zadzialaly w nowych relacjach. Zastanawia sie tez, czy Rzeczy sq przejawem szerszej
tendencji do wkraczania sztuki wspdlczesnej na pole etnografii.
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Tematem rozwazan niniejszej pracy jest taniec postrzegany jako sztuka relacji. Roz-
norodne dzialania artystow na przestrzeni ostatniego poétwiecza spowodowaly znaczne prze-
ksztalcenia w obrebie sztuki tanca. Z tego wzgledu kondycja wspolczesnego tanca oraz sztuki
choreograficznej wymagaja wnikliwej analizy teoretycznej. Praca choreograficzna czesto wy-
kracza poza uzycie ,,czystego” taica zblizajac sie do innych dziedzin, sztuki performans oraz
sztuk wizualnych w szczego6lnosci. Wspolcze$ni tworcy kwestionuja tradycyjne pojecie formy
tanecznej i przyjete jakoSci ruchu zakorzenione w balecie i taiicu modernistycznym, kierujac
swoja uwage ku eksplorowaniu réznorodnych proceséw poznawczych. Ich prace sg realizowane
jako dzialania o roznym charakterze, od spektaklu i performansu po wyklady performatywne
i prezentacje prac w procesie. Na potrzeby tego tekstu okre$lam réznorodne wykonania cho-
reograficzne formami. Pojecie formy zdefiniowane przez estetyke i historie sztuki obejmujace
dzielo o okreslonym, stalym ksztalcie i konstrukeji lub bedace zapisem, zdaje sie nie miescic¢
w tradycyjnym znaczeniu tanca, charakteryzujacego sie dynamika ruchu i efemerycznoscia.
Dla zrownania tanca z innymi dziedzinami sztuki, jak réwniez ulatwienia opisu, pojecie formy
uzywane jest tu w odniesieniu do dzialan i praktyk prowadzonych przez tancerzy i choreogra-
fow.

Niniejsze opracowanie wynika z checi zaobserwowania zlozonej natury i wspdlczesnej
kondycji sztuki tanca, zachodzacych w niej przemian i potrzeby ich zrozumienia, przy Swiado-
modci, iz ich jednoznaczna klasyfikacja i wartoSciowanie sg niemozliwe.

Tytuly rozdzialow wskazuja na wybrane przeze mnie istotne kwestie w opisie tanca.
W pierwszym rozdziale ,Taniec. Blisko” omawiam zagadnienie §wiadomos$ci ciala jako funda-
mentu tworzenia i odbierania tanca, w odniesieniu do fenomenologii percepcji ciatla Maurica
Merleau-Ponty’ego oraz Richarda Shustermana. W drugim rozdziale ,, Taniec. Cialo” analizuje
znaczenie ciala w zyciu spolecznym czlowieka i wplyw kulturowych uwarunkowan na rozwoj
sztuki tanca, szczegoblnie na wyksztalcenie sie nurtu improwizacji, ktéry wyznaczyl poczatek
tanca postmodernistycznego i pozostaje gldbwna metoda poznawcza pracy wspdlczesnych
tworcow. W trzecim rozdziale ,Taniec. Relacja”, przywotujac wybrane zalozenia filozoficzne
Michaela Ankera, Jean-Luc’a Nancy’ego i Alaina Badiou, opisalam taniec jako efekt wzajem-
nych relacji miedzy cialem i umystem, teoria i praktyka, tworca i widzem, czasem i przestrze-
nig. Dla zilustrowania analizowanych elementéw tanca przytoczone zostaly przyklady prac
wspolezesnych tworcow, m.in. Deufert&Plischke, Meg Stuart, Marii Stoklosy i trojmiejskiego
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duetu Good Girl Killer. Uznajac szczegblne znaczenie teorii w sztuce, omawiam teksty polskich
i zagranicznych autoréw w duzej mierze opublikowane w zbiorach redagowanych przez polska
teoretyczke tanca Jadwige Majewska. Analizuje takze projekt Badanie/Produkcja. Rezyden-
¢je. Taniec w procesie artykulacji, ktbrego zatozeniem byla konfrontacja twoércoéw z badaczami
tafica w procesie tworzenia prac. Artykul koncze rozwazaniami na temat granic wspolczesne;j
sztuki tafica w konteksScie podobienstw i r6znic ze sztuka performans na podstawie obserwacji
teoretycznych Richarda Schechnera i André Lepecki’ego.

TANIEC. Blisko

Taniec jest aktywno$cig. Taniec jest czynno$cia. Taniec jest stanem. Taniec jest pracg. Taniec
jest przeplywem. Taniec jest przekazem. Taniec jest aktywnym odczuwaniem. Taniec jest
ruchem.

Taniec jest ...

Prawdopodobnie kazdy czlowiek na pewnym etapie swojego zycia do$wiadczyl jakiejs
formy tanca. Spontaniczne i mato skoordynowane dzieciece podrygi, kulturowe rytualy, forma
rozrywki i zabawy, oczyszczajacy i pozawerbalny wyraz emocji, spektakularny pokaz mozli-
wodci i estetyki ludzkiego ciala, a wspoleze$nie takze niejednoznaczne, konceptualne, czesto
kontrowersyjne formy konfrontujace kondycje ciala i umystu - te wszystkie formy mozna na-
zwac tancem. Wlasnie z tego powodu, ze w swej naturze taniec jest bliski kazdemu, jako hasto
wywolawcze obejmuje on zbiér bardzo roéznych skojarzen i definicji. Kazdy taniec, tak samo
jak kazdy czlowiek, jest r6zny nawet w najlepiej wykonanym ukladzie synchronicznym. Czlo-
wiek moze sie poruszaé dzieki systemowi kinestetycznemu, ktorego funkcjonowanie obejmuje
wiele elementow, zaczynajac od ukladu kostnego, przez tkanki miekkie, cyrkulujace plyny,
koniczac na delikatnych receptorach na skorze. Zakres mozliwoéci kinestetycznych w duzej
mierze zalezy od $wiadomego odczuwania wlasnego ciala, a nie, jak wydawac by sie moglo,
od poziomu umiejetnosci sprawnos$ciowych. To, co widzimy ogladajac taniec jest efektem sze-
regu wewnetrznych proceséw. Dlatego opisu tanca nie mozna ograniczy¢ tylko do wizerunku
poruszajacego sie ciala. Tancerz porusza sie w dany sposob kierowany konkretnymi emocjami
lub intencja. Jednym z kluczowych poje¢, uzywanym przez tworcoOw do opisania swojej pracy
jest ,Swiadomos¢ ciala”. To sformulowanie wskazuje na istotng dla sztuki tanca kwestie relacji
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tego, co umystowe i refleksyjne z tym, co fizyczne i materialne. Obejmuje to, co pozornie prze-
ciwstawne, a w rzeczywisto$ci bezustannie przyciagajace i dopelniajace sie. Te dwa elementy
scalaja ludzka egzystencje. Kontrowersje wokot interpretacji tanica sa3 w duzej mierze konse-
kwencja dualizmu, przez ktory zostala zdominowana tradycja kultury europejskiej i wynikaja
z mylnego rozdzielania ciala i umysthu.

W XX wieku zagadnienie §wiadomoSci ciata doczekato sie wnikliwej analizy z dostrzeze-
niem wielowymiarowo$ci zjawiska. Dzieki filozofii fenomenologii cialo i umyst zostaly w konicu
uznane za integralng cato$¢ bedaca podstawa ludzkiego do$wiadczania §wiata. ,,Cialo jest érod-
kiem calego postrzegania” - pisal Husserl, ktory zapoczatkowat ten nurt.! Metodg poznawcza
w rozumieniu fenomendw, od ktérej wychodzit w swoich zalozeniach Husserl, jest intuicja jako
cecha ciala inicjujaca kazde dzialanie. Wskazuje to na pierwotna moc drzemiaca w ciele. Po-
dejScie fenomenologéw obala weze$niejsze teorie traktujace ciato jako ,mieso”, pusta materie
czy maszyne do wykonywania dzialan, wywodzace sie z kulturowych i religijnych $wiatopogla-
dow roéznych epok. Kontynuatorem idei Husserla byt Maurice Merleau-Ponty, autor idei do-
wodzacej, ze cialo cechuje sie pierwotng zdolnoScia percepcji niewymagajaca nadrzednej roli
intelektu. Dzieki tej umiejetnosci cialo niejako ,wie” przed umystem. Mys$l powinna podazac
za faktycznym przezyciem, a wiec do$wiadczeniem ciala, ktore jest w centrum funkcjonowa-
nia czlowieka i podstawg komunikacji ze $wiatem. Taki jest naturalny porzadek w procesie
przezywania i percepcji $wiata przyjety przez Merleau-Ponty’ego. Odwrocenie takiego ukladu
zdaje sie burzy¢ i falszowac proces poznawcezy, budujac sztuczne i nieprawdziwe osady rzeczy-
wistoéci. Jako podstawowe narzedzie poznania $wiata, cialo jest jednocze$nie zrodlem wszel-
kich form ekspresji, w tym je;zyka.2 Cialo jest zrodlem znaczen definiowanych przez umysl.
Radykalne przewarto$ciowanie relacji ciala i umyshu sugerowat Nietzsche, twierdzac, ze umyst
jest instrumentem ciala, zauwazajac jednoczeénie, ze czesto impulsy wysylane z ciala sa przez
umys! niezrozumiale i mylnie interpretowane, co prowadzi do zaburzenia harmonijnego
funkcjonowania.3 Merleau-Ponty zdawal sie postrzegaé¢ wiez budujaca fizyczno-intelektualny
wymiar zycia cztowieka w sposéb bardziej uwzgledniajacy wzajemne zalezno$ci. Odkrywajac
nadrzedna role ciala zar6wno w procesie poznawania $wiata oraz jako zrédlo wyrazenia do-
$wiadczenia, dostrzega on takze jego krucho$¢ i wewnetrzng ,nienazywalno$¢”. Cialu niepo-
trzebne jest artykulowanie jego mozliwosci - to jest dazeniem umystu. Osiagniecie perfekeji
takze nie wydaje sie by¢é w naturze ciala. Uznanie slaboSci, w tym ostatecznej Smiertelno$ci
jako elementu skladajacego sie na pelny wymiar naszej tozsamoSci, jest waznym aspektem
procesu analizy i zrozumienia egzystencji czlowieka.

Wokot $wiadomoéci ciala bedacej podstawa fenomenologii percepcji ciala Merleau-
-Ponty’ego, skupia swojg prace Richard Shusterman. Jest on zar6wno teoretykiem jak i prak-
tykiem, co wspiera wypracowywane przez niego zalozenia. Somaestetyka, ktora zajmuje sie
Shusterman, dowodzi jednos$ci filozofii i jej do$wiadczenia. Prowadzi on bogata praktyke
z uzyciem miedzy innymi Techniki Alexandra oraz Metody Feldenkraisa?, co pozwala mu na
analize i wycigganie wnioskéw prowadzgcych do cennych refleksji teoretycznych. Obie wy-
mienione techniki pracy z cialem, pomimo gruntownej wiedzy i wieloletniej praktyki na ktorej
sq oparte, nie doczekaly sie sukcesu w postaci zastosowania na wieksza skale. Jak zauwaza
Shusterman, jest to prawdopodobnie spowodowane malg zewnetrzna atrakcyjnos$cia i spekta-
kularno$cia form, ktére je reprezentuja. Swiadomoéé ciala nie jest wymierna. Jej efektywnosci
nie da sie zmierzy¢, a praca na niej oparta nigdy sie nie wyczerpuje, nie konczy. Celowo$c takiej
pracy jest rozciggnieta w czasie zycia, trudno ja jednoznacznie ujaé i dla niektorych jest przez
to niezrozumiala.

Shusterman po$wieca duza czes$¢ swojej analizy teorii Merleau-Ponty’ego, uznajac go za
najwazniejszego mysliciela ciala. Probujac rozszerzy¢ idee §wiadomosci ciala i jej role w pro-
cesie doSwiadczania $§wiata, wyszczego6lnia w niej cztery poziomy. Najglebszy rodzaj $wiado-
mosci i jednocze$nie najtrudniej identyfikowalny przez umysl, to fenomen okreslony przez
Merleau-Ponty’ego jako ,cielesna intencjonalnosé”, ktora jest odpowiedzialna za samoistne
dzialania ciala bedace odpowiedzia na jego potrzeby oraz reakcje fizjologiczne i hormonalne
czy na emocje wywolane uczuciem np. leku, podekscytowania, ztoéci. Przykladem wynikajg-
cych z niej zachowan jest poprawianie pozycji ulozenia ciala przez sen lub bezwiedne drapanie
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swedzacego miejsca. Tego typu czynnosci s przewaznie nierejestrowane przez intelekt. Drugi
poziom to ,pierwotna $wiadomo$¢”, dzieki ktorej zdajemy sobie sprawe z zachodzacych zja-
wisk, jednak bez pelnego rozumienia przebiegajacych proceséw, np. oddychania. Potrafimy
takze ocenié sytuacje ciala w przestrzeni, np. przej$é przez drzwi bez wykonywania obliczen
parametrow. Wedlug Merleau-Ponty’ego jest to mozliwe dzieki ,nierefleksyjnemu zyciu $wia-
domosci”. Kolejny rodzaj SwiadomoSci ciala nie wydarza sie samoistnie i wymaga skierowania
uwagi na czynnoSci i zjawiska zachodzace zar6wno w przestrzeni, jak i wewnatrz ciala. Prze-
chodzac przez drzwi mozemy wiec przeanalizowac odlegloéci, zmieniaé dystanse i odczuwaé
réznice. Najwyzszy poziom $wiadomosci jest poglebieniem somatycznego postrzegania z wni-
kliwa ocena stanu obecnosci i zachowan.”

Taniec, mimo ze przyjmuje roézne formy, style, gatunki jako wyraz pracy artystycznej,
jest przede wszystkim realizacja fenomenu §wiadomoSci ciata. Praktyka artystyczna tance-
rzy oparta jest na cigglym zglebianiu tej Swiadomosci, a szczegoélnie jej trudno dostepnych
poziomodw. Indywidualny charakter ruchu tancerzy i osiggane mozliwosci wypracowywane
sq w procesie uczenia sie, stuchania i rozumienia swojego ciata oraz podazania za zdobytg
$wiadomoscia. Forma ktbéra przyjmuje taniec jest tylko - i az - efektem tego wewnetrznego
dialogu. Taniec powinien by¢ takze odbierany przez Swiadome cialo widza. Jadwiga Majew-
ska, krytyczka tanca, opisujac to, w jaki sposéb oglada spektakle taneczne, pisze o procesie
Justrzanym”.” Oznacza to, ze widz nie odbiera tanca tylko poprzez zmyst wzroku, ale takze
calym swoim cialem na poziomie neuronalnym. Proces semiotyczny zwigzany z interpreta-
¢ja nastepuje podzniej. Czesto po wyjSciu ze spektaklu tanecznego mozna ustysze¢ komentarze
typu: ,Nie zrozumialem, o co im chodzilo”. Rzadziej mowi sie o tym, jak sie czuto w trakcie
spektaklu. Rozumiemy tylko to, co rozpoznajemy. Prawdopodobnie stad bierze sie tak silna
potrzeba zidentyfikowania ruchu i frustracja w przypadku niemoznoSci okreslenia go. Jezeli
$wiadomo$¢ ciala u widza jest zablokowana, to nie jest on w stanie przyjaé¢ zadnych komuni-
katow z zewnatrz ani z wewnatrz. Wedlug Majewskiej widz powinien przede wszystkim zaufaé
swojemu systemowi percepcyjnemu po to, zeby mogt sie pojawi¢ impuls do refleksyjnej ana-
lizy. Swiadomo$¢ ciala, a z nig taniec, jest w pierwszej kolejnosci zjawiskiem odczuwalnym
kinestetycznie, a dopiero potem ogarnianym przez rozum.

Tworzenie i odbieranie tanca poprzez Swiadomos$é ciala daje mozliwoé¢ doswiadcze-
nia pelnego przekazu i blisko$ci oraz dostrzezenia subtelnych szczeg6ldéw wypekiajacych czas
i przestrzen tanca. Umiejetno$¢ widza, ktéra Majewska okresla jako ,statyczne poruszenie”,
jest zawsze kwestig indywidualng i nabywana z praktyka ogladania. Dzieki $wiadomej i zaan-
gazowanej obecno$ci widza, tworcy maja szanse kontynuowania swoich prac, odkrywania ko-
lejnych przestrzeni sztuki tanica. Sa jednak stale weryfikowani, oceniani, ale takze stymulowani
przez informacje zwrotng ze strony czujnego widza. W ten sposob tradycja sztuki tanica moze
sie rozwija¢ i ugruntowywac.

Bliskos¢ tanca oznacza przede wszystkim odwolanie sie do pierwotnej natury czlowieka.
Mozna ja symbolicznie ujac jako wynik momentu Wielkiego Wybuchu, w ktérym wszystkie
elementy zycia bedace jednoS$cia ulegly rozproszeniu po to, aby na nowo do siebie dazy¢. Bli-
sko$¢ jest wiezia pozwalajaca tworzy¢ artyécie. Laczy tworce, jego wizje z narzedziem pracy
- cialem, ktére pozwala mu wyrazi¢ intencje, tresci i do$wiadczenia.

Blisko$¢ pojawia sie w wielowymiarowej relacji cial tancerzy, bedac mieszanka sil wza-
jemnych oddzialywan, budujgc rézne konstrukcje kompozycji choreografii, duety, tria, prace
zbiorowe, nadajac kazdej z form r6znych pozioméw znaczen. Jest takze wyjatkowym momen-
tem przeplywu energii i konfrontacji tancerza z widzem, potencjalem na przezycie turnerow-

skiego ,,communitas”.7
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TANIEC. Ciato

»Cialo jest moim punktem widzenia na Swiat, nie jest rzecza w przestrzeni, zamieszkuje rzeczy
i przestrzen, nie jest narzedziem, ani Srodkiem myslenia — jest podmiotem — cialem, nasza
ekspresja w Swiecie, widzialnym ksztaltem naszych intencji.”

Maurice Merleau—Ponty8

Metoda przyjeta przez Jadwige Majewska - szukania odbicia odbieranego tanca poprzez
wlasne cialo widza - silnie podbudowuje fenomenologia percepcji Merleau-Ponty’ego. Uwaza-
jac do$wiadczenie ciala za podstawe poznania Swiata francuski filozof podkreélal, ze tylko po-
przez cialo jesteSmy w stanie okresli¢ swoj byt i wejé¢ w relacje z otaczajaca rzeczywistoscia.
Umiejetno$¢ percepcji daje mozliwosé dostepu do $wiata, a kluczem do niego jest Swiadomo$c¢.
Merleau-Ponty zaznacza jednak istote rozréznienia ,,ciala zywego” (Leib) oraz ,ciala fizycznego”
(Korper).9 Jego zainteresowanie obejmuje ,cialo zywe”, czyli $wiadome, ktére nigdy nie jest
forma skonczona i zamknieta, ale ulega cigglej aktualizacji wzgledem wszystkich tworzacych je
czynnikow oraz Swiata. Leib Merleau-Ponty’ego cechuje cielesna $wiadomosé¢, ktora poprzedza
odbidr rzeczywistoéci dokonywany przez Swiadomosc refleksyjna.

Shusterman w swoich badaniach okresla ciato jako soma. Somaestetyka bada ,,przezy-
wajace cialo bedace miejscem zmyslowe;j oceny”.10 Dziedzina ta jest pragmatyczng realiza-
cja filozofii fenomenologicznej, zarazem kontynuujac i rozwijajac jej zalozenia. Cialo w ujeciu
Shustermana cechuje sie ,,wcielong intencjonalno$cia”, ktéra wskazuje indywidualne potrzeby
i dazenia, moze by¢ jednak zagluszona narzucanymi z zewnatrz czynnikami, ktére w sposob
sztuczny kreuja jego obraz. Cialo w zyciu wspolczesnego cztowieka jest pozornie wazne. Podda-
jac sie seriom diet zywieniowych, intensywnych treningéw i zabiegow, ludzie skupiaja uwage na
wygladzie ciala, bezrefleksyjnie podazajac za trendami wyznaczanymi przez media kultury ma-
sowej. Tak wykorzystywana $§wiadomo$¢ ciala ma shuzy¢ osiaganiu pozornych sukcesow, ktore
w rzeczywistosci sa czesto sprzeczne i szkodliwe dla kondycji i rozwoju czlowieka, szczegblnie
w dlugofalowym wymiarze. Celem pracy Shustermana jest zwrocenie sie ku naturalnym uwa-
runkowaniom ciata oraz kultywowaniu ukrytej w nim mocy w celu poprawy i uzyskania pel-
niejszej jakosci zycia. Podobna idea przy$wieca dalekowschodnim sztukom walki i medytacji,
ktore przywoluje Shusterman, wskazujac jednocze$nie, ze zagubienie istoty ciala jest choroba
cywilizacji zachodniej. Zwrocenie sie ku pierwotnej mocy tkwiacej w ciele od poczatku istnienia,
dyktujacej czlowiekowi to, co jest mu potrzebne, moze skutecznie przyczynié sie do jego samo-
rozwoju. Istota ciala we wspolezesnym Swiecie jest wiec skomplikowanym zagadnieniem nie
tylko w obszarze sztuki. Kulturowo wyznaczane stereotypowe wyobrazenia ciala, jego funkcji
iznaczenia, sg silnym czynnikiem wplywajacym na postrzeganie wlasnej kondycji oraz tego, jak
postrzegamy innych ludzi w réznych sytuacjach spolecznych.

Trudnym zadaniem postawionym przed odbiorca tanca wydaje sie by¢ przede wszyst-
kim abstrahowanie od narzuconych skojarzen, w szczegdlnoéci dotyczacych plciowosci tance-
rzy i wynikajacych z niej ich wzajemnych relacji. Podjecie proby odbioru tanca w pelnym jego
wymiarze wykraczajacym poza to, co widzialne dla oka jako obraz poruszajacych sie cial, ale
takze siegajace w glab ciala dzieki mozliwoSciom percepcji kinestetycznej, daje szanse na skon-
frontowanie sie z przekazywanymi w taficu treSciami i emocjami. Problematyka gleboko zako-
rzenionej w kulturze zachodu dominacji umyshi nad cialem w duzym stopniu uwarunkowywata
przebieg rozwoju sztuki tanca poprzez postrzeganie ciala, jego funkcji i znaczenia w sprzecz-
nosci z dgzeniami umyshu. Wynikajace z zalozen filozoficznych i religijnych normy spoleczne
wskazywaly akceptowalne zachowania dotyczace ciala ograniczone do estetycznych form wido-
wiskowych stuzacych gléwnie rozrywce, a wykluczaly jakiekolwiek inne formy aktywno$ci ciala,
ktore traktowane bylo z duza nieufnoscia, obawami i odraza. Zaghuszanie ,glosu” ciala wynikato
z braku $wiadomosci, niezrozumienia i leku przed ukrytymi w nim silami. Kolejne porzadki
warto$ci: platonski, chrzescijanski, kartezjanski lekcewazyly znaczenie ciata. Wplyw i skutki
takiego toku historii dostrzega Susan Leigh Foster, choreografka i badaczka tanca, stawiajac
problem tancerzy obok probleméw dyskryminowania kobiet, mniejszoéci etnicznych, homo-
seksualistow i 0s6b zepchnietych na margines spoteczny, okreélanych jako ,,Innych”.11 Foster
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zauwaza, ze cialo zaniedbywane przez wieki znalazlo swoje miejsce w nauce dopiero w XX wieku
w badaniach antropologicznych, miedzy innymi Margaret Mead i Gregory’ego Batesona oraz
Marcela Maussa, gdzie zostalo uznane za istotny i réznorodny element tozsamosci czlowieka.
Na bazie obserwacji, w latach trzydziestych XX wieku powstala semiotyczna koncepcja ciata
jako ,znaku” obejmujacego to, co kulturowe i fizyczne. Cialo zostalo okreslone jako naturalny
»no$nik” kulturowych znaczen.'2 W kolejnych dziesiecioleciach, na fali rewolucji kulturowe;j lat
sze$cdziesiatych w Europie zachodniej Foucault, postrzegajac cialo jako narzedzie wladzy badal
granice i mozliwo$ci do$wiadczenia ciala, kwestionujac przy tym jednowymiarowoé¢ znaczen
nadawanych cialu w kontekstach spolecznych i politycznych. Idgc tym tropem Foster zastana-
wia sie, czy cialo oprocz bycia ,nosnikiem”, moze by¢ takze obszarem powstawania znaczen.
Taka umiejetnoséc przypisuje cialu, ktore jest narzedziem pracy choreograficznej. Choreograf
tworzac swoje dzieto ubiera wybrane znaczenia w formy ruchu. Ten proces jest plynny i ulotny,
odbywa sie w trakcie prob, ale takze przy kazdorazowej prezentacji. Dlatego taniec, obok sztuki
performans, jest sztuka najbardziej zywa ze wszystkich. Prezentowanie taiica ma charakter spo-
tkania i przeplywu znaczen miedzy tancerzem i widzem, a jego powodzenie zalezy od zaangazo-
wania obydwu stron i daje szanse na wyrazenie poprzez cialo tozsamosci tworcy. Dla rozwoju
tradycji - wedlug Foster - konieczna jest akademicka dyscyplina tematu ciala i jego obecnosé
w procesie powstawania definicji, ktore je okreSlajg. Podkresla znaczenie prac teoretycznych
tworzonych przez tancerzy, upatrujac w nich nadziei na gwaltowny rozwdj tanca.

Przy okazji wystawy pt. Przyjdzcie, pokazemy Wam co robimy, ktéra byla prezentowana
w Muzeum Sztuki (ms2) w Lodzi w 2013 roku, pojawita sie wazna publikacja zbioru tekstow au-
torstwa tworcow zwigzanych z nurtem improwizacji ruchowej. Zaréwno wystawa, jak i ksigzka,
juz samym tytulem (zaczerpnietym z nazwy cyklu pierwszych pokazoéw kontakt improwizacji
w latach siedemdziesigtych w Stanach Zjednoczonych) mialy na celu przyblizyé¢ sztuke tanca,
w szczego6lnoscei improwizacje ruchowa szerszej publicznoSci, zacheci¢ do zglebienia tej dyna-
micznie zmieniajacej sie dziedziny sztuki.

Improwizacja jako metoda pracy spowodowata rewolucyjne zmiany w sztuce tanca, be-
dac gldownym motorem rozwoju tanca postmodernistycznego. Pojawiala sie od poczatku XX
wieku, byla zauwazalna w balecie, tancu modern oraz tahcu jazzowym, jednak gléwnie jako
element eksperymentalny w procesie przygotowawczym. Dawala mozliwo§é wprowadzenia
do tanica zywej ekspresji, dajac miejsce indywidualnym przezyciom i emocjom. Spontaniczna
ekspresja w taincu modernistycznym zostala jednak predko znormalizowana, a tym samym nie
dawala juz pola dla tych, ktorzy szukali nieograniczonego do$wiadczania tafica. Improwizacja
podwazala wirtuozerie oraz podejScie choreograficzne jako zestawienie ulozonych i odtwarzal-
nych krokéw. Mimo ze taniec modernistyczny pozostawal silnie sformalizowany, zréznicowane
i wyraziste prace Isadory Duncan, Marty Graham, Doris Humphrey, Merce’a Cunninghama
- waznych przedstawicieli tego nurtu, przyczynily sie do poszerzenia pola doswiadczen w dzie-
dzinie tanca, tworzac przestrzen dla nadchodzacych przemian.

Nowe podejécie do pracy choreograficznej w pierwszej kolejnosci wprowadzili w swo-
ich praktykach Anna Halprin oraz Robert Ellis Dunn. Mimo zZe nie pracowali razem, laczylo
ich wszechstronne wyksztalcenie i zainteresowania poczynajac od filozofii i psychologii, przez
architekture, literature i muzyke, ktére w znacznym stopniu wiaczali do swoich dzialan. Dunn
traktowal improwizacje jako narzedzie do wypracowania nowego jezyka spektakli tanica. Opra-
cowat zestaw zadan ruchowych opartych na wrazeniach wizualnych, czuciowych i kinestetycz-
nych. Z kolei Halprin jako pierwsza z tak duzym zaangazowaniem eksplorowala codzienne
ruchy i zachowania ludzi oraz zwierzqt.13 W konsekwencji dzialan tych tworcow, w latach szescé-
dziesiatych powstalo centrum improwizacji tanica Judson Dance Theatre oraz kolektyw Grand
Union. Szukajac nowej formuty w tanicu, wykraczajgcej poza sztywne formy baletu i tafica mo-
dern, tancerze tacy jak: Steve Paxton, Anna Halprin, Trisha Brown, Sally Banes, Simone Forti
i Yvonne Rainer podejmowali szereg ruchowych eksperymentow, stopniowo okreslajac istotne
cechy swojego tanca. Potrzeba zmiany formy, ale takze sposobu mys$lenia o taficu, doprowadzilty
do powstania zupelnie nowej idei oraz praktyki, odrzucajacej niemal wszystkie dotychczasowe
zasady. Tworcy podejmowali najrézniejsze proby konfrontacji ciala z otaczajaca rzeczywisto-
$cig. Lamali przyjete konwenanse odnajdujac inspiracje poza przestrzenia tanecznego studia,
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angazujac wszystkie zmysly, eksplorujac zwykle, fizyczne czynnosci, takie jak chodzenie, oddy-
chanie, siedzenie, lezenie.

Zebrane w ksiazce Przyjdzcie, pokazemy Wam, co robimy teksty sa bardzo zréznico-
wane. Cze$¢ z nich ma charakter refleksyjnych rozwazan nad idea sztuki tanca, inne bardzo
doslownie opisuja rozwijajaca sie praktyke ruchu lub wrecz stanowig instrukcje, tak jak np.
»DOCIERAJAC. Jak umie$ci¢ umysl tam gdzie jest twoje cialo”. Nancy Stark Smith, tancerka
zajmujaca sie improwizacja ruchowa razem ze Stevem Paxtonem w latach siedemdziesiatych,
przywohuje pomocne wizualizacje i skanujgc ciato krok po kroku daje wskazowki, jak osiagnac
stan jedno$ci ciala i umyshu. ,Zsuwnia” oraz ,,Upadek po Newtonie” to dwa teksty autorstwa
Steve’a Paxtona, w ktorych w Scisly sposob opisuje on procesy fizyki i dynamiki kluczowe dla
opracowanej przez niego techniki kontakt improwizacji. Bardzo przystepne jezykowo wypo-
wiedzi tancerzy zestawione sa z filozoficznymi rozprawami na temat istoty ciala i tanica. Dob6r
tekstow odzwierciedla synteze teorii i praktyki taiica, stanowi tez bardzo istotna rejestracje fun-
damentalnych przemian w tancu, ktére dokonywaly sie od potowy XX wieku, przede wszystkim
dzieki zmianie spostrzegania ciala i jego funkcji.

Cialo jest bezmiarem mozliwoS$ci i znaczen. Jest fascynujaca refleksyjna maszyna mi-
liona procesow, ktore je uruchamiaja. Jest materia, poprzez ktora realizuje sie ludzkie zycie.
Uciele$nia my$li, wyraza emocje. Cialo moze by¢ zar6wno podmiotem jak i przedmiotem dzia-
tan artystycznych. Moze wyrazaé i przekazywadé tresci i emocje lub samo w sobie stanowié ich
zrodlo. Taniec jest forma, w ktérej moga spetniaé sie wszystkie aspekty ludzkiego bytu, przetwa-
rzajac i komunikujac treéci i stany. Wykraczajac poza czysto pragmatyczne uzycie ciala, taniec
uwydatnia jego intuicyjno$¢ i pozwala na transcendentny wymiar dziatan.

TANIEC. Relacja

Michael Anker analizujac fenomen istnienia w ujeciu filozoficznym, odnajduje dynamiczny
aspekt Swiata i stawia teze: ,,Gdy co$ powstaje, zawsze staje sie juz czyms$ innym”.14 Twierdzenie
to oraz rozwijane przez jej autora znaczenia trafnie odnosza sie do kondycji wspolczesnej sztuki
tanca. Anker odrzuca mozliwo$¢ istnienia bytu, ktory nie ulegalby ciaglej zmianie. Zgodnie z tym
nie mozemy rozpatrywac tanca jako zamknietej formy. Podstawg do zaistnienia ruchu, a wiec
bycia, jest czas i przestrzen. Ruch nie ma poczatku ani konca. Impuls do jego zainicjowania bierze
sie z ,nadmiaru”, potrzeby wykroczenia poza to, co jest. Ruch nie przebiega w sposob linearny,
ani tez w jednoznacznie okre$lonym kierunku, poniewaz zawsze jest efektem wzajemnych oddzialy-
wan réznych elementow. Jedyna stala zdaje sie by¢ ,,niewiadoma”, do ktorej wszystko dazy. Ciala
pozostajace w ruchu podlegaja ciaglej zmianie i ten ich dynamiczny charakter powoduje niemoz-
liwos¢ ujecia ruchu w zadnej zamknietej formie. Zarazem wskazuje na to, ze moze by¢ on uchwy-
cony tylko jako stan ,pomiedzy”. Cecha bezustannej zmiennosci zdaje sie by¢ kluczowa w tanicu
rozumianym jako sztuka relacji.

Cialo jako podstawowe medium sztuki tanca nie dokonuje aktu twoérczego samoistnie.
Dzialania podejmowane intencjonalnie, do ktorych mozna zaliczy¢ taniec, wymagaja ukierunko-
wania Swiadomosci na pobudzajacy ja bodziec, rozpoznania, czyli zrozumienia tego czynnika oraz
w dalszej kolejnosci wygenerowania reakcji. Cialo potrzebuje powodu, dla ktérego ma wykonaé
ruch. Moze to by¢ wewnetrzny impuls podyktowany mysla lub emocja tancerza, ktéra chce on
fizycznie wyartykulowac. W zaleznoS$ci od natezenia i skali, ruch moze przyja¢ wyrazista, uzew-
netrzniong forme lub wewnetrzng eksploracje mikro ruchéw i uwazna obserwacje zachodzacych
w ciele procesow. Kolejnym zrédlem motywacji do wykonania ruchu jest Swiadoma konfron-
tacja ze $wiatem zewnetrznym, z ktérym cialo znajduje sie w ciaglej zaleznosci, od sily grawitacji
poczawszy, przez relacje z przestrzenia, drugg osoba, obiektem. Taniec mozna rozumie¢ jako ciag
dzialan oparty na zasadzie bodziec-reakcja, z tym, ze ilo$¢ bodzcow, zardbwno wewnetrznych, jak
izewnetrznych, moze by¢ nieskoniczona. Wybdr podejmowanych relacji zalezy od decyzji tancerza
lub intencji choreografa i wplywa na charakter i forme tanca.

Znaczenia tezy postawionej przez Ankera znajduja swoje praktyczne odzwierciedlenie
w podejéciu do pracy wspolczesnych tworcow tanca.
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Jedna z podstaw dla uksztaltowania sie nurtu improwizacji ruchowej bylo zalozenie
mowiace o tym, ze cialo znajduje sie w ciaglej relacji z przestrzenia, jak réwniez z réznymi aspek-
tami samego ciata. Wedtug Steve’a Paxtona, jednego z gldbwnych przedstawicieli tanica lat siedem-
dziesiatych, relacje miedzy elementami budujacymi ruch z uwzglednieniem ciala ulegaja ciaglej
zmianie. Zadaniem tancerza jest skupienie sie na gotowosSci do reagowania na te zmiany, przy
zalozeniu jednak, ze s one nieprzewidywalne. Jest to mozliwe dzieki zasadzie otwartosci. ,,Otwar-
to$¢ to zawieszenie wszelkiej przewidywalnosci ... to nie otwarto$é na co$, ale otwarto$¢ jako nie-
ugruntowana, bezprzyczynowa nieokreslonos¢. Otwarto$é na procesy zewnetrzne i wewnetrzne
oraz plynne granice pomiedzy nimi, a wlaéciwie ciggle bycie pomiedzy nimi”.® Takie podejécie do
tanca silnie wplynelo na jego forme, ktora stala sie najmniej istotnym aspektem, wypadkowg eks-
plorowanych przez tancerzy proceséw. Jednocze$nie, to odwrocenie uwagi od znaczenia formy,
dodalo jej zaskakujacego charakteru i sity wyrazu. Tancerze skupieni na uchwyceniu autenty-
cznosci ciagle zachodzacych zmian i tworczej grze z nimi, nabywaja bardzo ciekawego charakteru
obecnosci scenicznej, dzieki czemu widz moze czué sie zachecany do podazania za przebiegiem
tanca, a nie tylko do podziwiania jego estetyki i wirtuozerii. Pozwala to odbiorcy na wyrobienie
glebszej oceny ogladanej pracy w oparciu o autentyczno$é, skutecznosé, trafnoé¢ podejmowanych
przez tancerzy rozwiazan ruchowych.

Anna Halprin pisala o swoim procesie twérczym jako metodzie pracy z ,cialem
holistycznym”1 ,ktoremoznarozumieéjako calosé elementowskladajaca sienataniec, obejmujaca
czas, przestrzen, obiekty umiejscowione w niej celowo lub zastane, ciala tancerzy oraz widzow.
W ramach tak interpretowanego ciala moze powsta¢ choreografia, ktéra tu jest rozumiana jako
system $wiadomego budowania dziela tanecznego poprzez odczytywanie i obserwacje procesow
i relacji zachodzacych podczas pracy, a nie jako skoniczone dzielo. Idea ,ciala holistycznego”,
wykraczajaca poza fizyczne ciato tancerza, ma swoje odbicie w stworzonej przez Sally Banes i Noel
Caroll definicji choreografii postmodernistycznej, ktéra przytaczam w dalszej czeSci tej pracy.
Drzieki przypisaniu elementom jakie obejmuje dzialanie cech performatywnych, a wiec takich,
ktore nie sg drugoplanowe wobec tancerza, lecz wykazuja ,jakoSci performansu”.17 Mozna
powiedziec, ze wspodlczesna choreografia powstaje w ramach ,ciala performatywnego”, ktorego to
okreslenia uzywam wobec omawianych tu zjawisk.

Tworey improwizacji tanecznej oraz ich kontynuatorzy skupiali sie gtéwnie na eksplorowa-
niu fizycznosci ciala i dzialajacych na nie elementow i sil. Praktyka ta wplynela znaczaco na
sposob tworzenia choreografii, przede wszystkim demokratyzujac proces i dopuszczajac uzy-
cie nowych, zaskakujacych elementéw. Forma prezentacji improwizacji tanecznych zatarta tez
granice pomiedzy tancerzem i widzem. Odbiorca nie musi ogladaé tanica ze zdystansowanej, bier-
nej, ale tez bezpiecznej pozycji. Coraz czeSciej znajduje sie w bezposéredniej przestrzeni tanca i jest
zapraszany do wspoétuczestnictwa. Kolejna zmiana, do ktorej przyczynila sie improwizacja dotyczy
miejsca prezentacji. Taniec ogladany jest nie tylko na scenie, ale tez w galeriach czy przestrzeniach
publicznych, w zalezno$ci od potrzeby kontekstu danej pracy. Dzieki improwizacji taniec uwol-
nit sie od bezwzglednych konotacji muzycznych oraz narracyjnych i zyskal nowa, zywa tradycje.
Wykorzystana jako podstawowa metoda pracy choreograficznej, idea improwizacji wprowadzila
taniec w ere postmodernizmu i ukonstytuowata taniec oparty na ruchu jako gtéwnym $rodku eks-
ploracji. Postmoderni$ci podkreslali role rozwijania teorii tanca, jako nieodlgcznego elementu
istoty sztuki. Ponadto, inspirujgc sie wspolczesna mysla filozoficzng Heideggera, Derridy,
Merleau-Ponty’ego czy Foucault, upatrywali zadania tafica postmodernistycznego w uciele$nianiu
idei. Rozgraniczenie tego, co przynalezne sztuce i zyciu zostalo zatarte, a wiec do sztuki tanca prze-
niknely ruchy zaczerpniete z zycia codziennego. Wedtug Sally Banes i Noel Carroll choreografia
postmodernistyczna jest procesem decyzyjnym, w ramach ktorego kwestionowane sa wyobrazenia
i zdefiniowane wezeéniej zalozenia, jest takze ,eksperymentalng refleksjg nad istotg i granicami
tanca”8 Postmodernizm poprowadzit tworcow ku dalszym do$wiadczeniom polegajacym na
mocno konceptualnych dzialaniach, uwzglednianiu nowych form i jakosci relacji, uzywaniu ciata
jako narzedzia przekazu tresci politycznych, kulturowych i spolecznych.

Improwizacja pozostaje glowna metoda pracy, z ktorej korzystaja wspolczesni choreogra-
fowie. W tym kontekscie nie oznacza to podejmowania dzialania bez planu i przygotowania, jak
mylnie sugerowaé by mogla definicja slowa. Czesto jest wrecz odwrotnie. Tancerz rozpoczyna
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ruch z precyzyjnie okreSlonym zadaniem, celem. Jednak to, w jakiej formie ruchu objawi sie
przyjeta zasada moze okazaé sie dopiero w trakcie realizacji dzialania. Improwizacja, w przeci-
wienstwie do odtwarzania ruch6w stworzonych przez choreografa daje mozliwo$¢ tworzenia ru-
chu wynikajacego z ciaglego aktualizowania podejmowanych decyzji. W ten sposoéb taniczace cialo
staje sie nie tylko znakiem, ale tez reprezentuje akt znaczenia. Zasadg wspoblczesnej choreografii
zdaje sie takze by¢ zminimalizowanie ruchéw i gestow bez znaczenia, wykonanych ornamental-
nie. Czasami efekty takiego podejécia sa radykalne. Niektdre prace choreograficzne sa pozbawione
tanca wyobrazanego jako plynnie wykonywanych krokéw tanecznych. Ich miejsce moze zajaé
bezruch lub proste czynnos$ci. Wizja choreografa moze by¢ tez realizowana przez samych widzow,
tak jak np. w pracy Daliji Acin Thelander Exercise for choreography of attention — Point of no
return, w ktorej artystka przed wpuszczeniem widowni na scene przekazuje im obszerny zapis,
okreslajacy zadania i ustawienia przestrzenne. W ten sposob kazdy z widzow staje sie jednoczeénie
tworeg i odbiorcea sztuki. Poza widzami na scenie nie ma zadnych wykonawcéw ani samej cho-
reografki. Performans choreograficzny przewidziany jest na 40-50 minut trwania. Gléwnym
motywem tej pracy jest aktywne zaangazowanie publiczno$ci. Artystce udalo sie przekazaé swojg
prace dzieki temu, ze poshuzyla sie narzedziem, ktére okreslane jest przez srodowisko taneczne
jako ,score”.19 rzyjeta z jezyka angielskiego nazwa oznacza rodzaj umowy miedzy choreografem
iwykonawcg i czesto stanowi baze do powstawania choreografii. Pierwsze scory taneczne powsta-
waly juz w XVII wieku i byly przede wszystkim zapisem stuzacym wiernemu odtworzeniu tanca,
a tym samym powstrzymaniu jego naturalnej ulotnosci.

Historycznie najbardziej rozpoznawalna jest metoda zapisu Rudolfa Labana, choreografa
i badacza natury ruchu zyjacego w pierwszej polowie XX wieku. Pracowatl on nie tylko z tancerzami,
ale takze opracowywal ruchowe éwiczenia korekcyjne dla pracownikow fabryki. Gléwnym punk-
tem jego obserwacji byty zasady dynamiki poruszajacego sie ciala. Stworzylt system notacji okres-
lajacy zaangazowane czeSci ciala, kierunki i poziom ich ruchu oraz czas trwania. Metoda nazwana
kinetografig zostala po raz pierwszy opublikowana w 1926 roku, byla wykorzystywana w edukacji
i stala sie baza do powstania istniejacego do dzi$ osrodka tanca nowoczesnego Laban Centre
w Londynie.20 System notacji ruchu Labana jest $cisle okreSlony wedlug zasad, ktore w precyzyjny
sposob wyznaczaja przebieg ruchu. Forma zapisu przyjeta przez Labana jest skomplikowana i wy-
maga specjalnego przeszkolenia dla umiejetno$ci rozszyfrowywania znakow.

Praca na stworzonych weczesniej formach zapisu dzialania jest baza do powstawania
wielu wspolczesnych choreografii. Idea tego podejScia wykracza jednak poza pierwotna do-
kumentacyjna funkcje. Notacje maja roézne przeznaczenie i bardzo indywidualny charakter. Nie
ma jednego formatu, ktéry przyjmuja. Sa to opisy kolejnych dzialan, rysunki, wykresy, skroty,
hasla, fragmenty notatek, symbolicznie zaznaczone kolory - wszystko, co w jakim$ stopniu moze
reprezentowaé zamierzenie choreograficzne. Scores czesto maja bardzo ciekawa forme wizualng,
co jednak wydaje sie byé skutkiem pobocznym, a nie celem samym w sobie i rzadko funkcjonuja
w oderwaniu od realizowanej na ich podstawie pracy. Jeden score moze przyjac réozne formy
realizacji, czesto przedstawia strukture, na bazie ktorej tancerz ma za zadanie improwizowac. To
choreograf wyznacza granice swobody wykonania. Scores moga by¢ ujete takze w prezentacji,
tak aby widz mogl skonfrontowaé zamiar choreografa z realizacja, poréwnaé i zrozumieé oba
przebiegi. Niektore prace moga sprawia¢ wrazenie spontanicznych improwizacji, cho¢ w rzeczy-
wistoSci sa realizacja bardzo precyzyjnego zapisu choreograficznego, czytelnego dla uwaznego
widza.

Ciekawego wyboru i analizy scores choreograficznych autorstwa wspoblczesnych tworcow
dokonali Myriam Van Imschoot oraz Ludovic Burel tworzac serie internetowych publikacji
»~What's the score”. Na stronie zapoznaé sie mozna z zapisami m.in. Williama Forsythea, Jerome
Bela, Jonathana Burrowsa i Matteo Fargiona, czy Lisy Nelson.?!

Zjawisko pracy ze scores laczy wspolczesng sztuke tanca ze sztuka performans, gdzie
metoda ta pojawila sie w dzialaniach grupy Fluxus od lat sze$édziesiatych. ArtySci tworzyli krotkie
notatki zawierajace gtéwne hasta lub idee performansu, czasami wskazujac instrukcje przebiegu
dzialan. Mialy one podwojne znaczenie. Z jednej strony byly czeScia pracy tworcow i okreslaty
w pewnym stopniu ich dzialanie jak partytura muzyczna, z drugiej prezentowane karty z no-
tatkami przyblizaty publicznosci idee sztuki performatywne;.
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Ciato - umyst

Wspblcezesna analiza relacji miedzy cialem i umyslem mozliwa jest dzieki fundamentom
filozofii fenomenologii percepcji Merleau-Ponty’ego, ktora zmienila sposoéb postrzegania ciata
wezeéniej zdominowany kartezjanskim dualizmem. Merleau-Ponty nie tyle odwrocit przyjety
porzadek, co scalil cialo i umyst w integralny byt czlowieka, odkrywajac przede wszystkim
mocno zagluszang pierwotng intencjonalno$¢ ciala, uprawomocniajgc jego role i znaczenie
w poznawczych procesach zycia.

Te dwa zasadnicze aspekty ludzkiego Zycia laczy ze sobg takze wspoélezesny francuski
filozof Alain Badiou. W swoich rozwazaniach rozwija on idee Nietzschego moéwiaca o tym, ze
my$l jest nieuchwytna i ma charakter intensywnego ruchu obecnego tylko w danym czasie22,
co prowadzi go do ujecia tanica jako ,metafory myélenia”.23 Myélenie i taniec staja sie wo-
bec czasu i przestrzeni w ten sam aktywny sposéb i dokonuja sie poprzedzajac nazwanie ich
znaczen.>4 Odnoszac sie do tekstow Stephane’a Mallarme, Badiou ustala sze$¢ zasad tanca
w ujeciu filozoficznym. Sg to: ,,wymog przestrzeni, anonimowo$¢ ciala, zniesiona wszechobec-
noé¢ plei, uwolnienie sie od siebie, nago$¢, spojrzenie absolutne”.?? Taniec jest efemeryczny,
jego istnienie mozliwe jest tylko poprzez obecno$é w przestrzeni. Tanczace cialo pierwotnie
nie jest obcigzone zadng nadang mu cechg, ani rolg. OkreSla sie tylko w czasie tanczenia, jako
ucielesniony akt myslenia. Dzieki takiemu zalozeniu, ple¢ tancerzy nie ma znaczenia i funkeji
okreslonych kulturowo (chyba ze intencja choreografa jest przedstawienie tych cech) dlatego
odrebnosé plci w taficu zaciera sie, dajac miejsca wielowymiarowego spotkania i kontaktu cial.
Ten element jest szczegolnie widoczny w technice kontakt improwizacji2 , zapoczatkowanej
przez Steve'a Paxtona, polegajacej na przenoszeniu ciezaru ciala w réznych relacjach z partnerem
lub grupa i budowaniu na tej zasadzie ruchu. Ciala tancerzy skupione sg na odnajdywaniu
impulséw nadajacych dynamike i mozliwosci ruchu i temu podporzadkowane sa wykonywane
dzialania. Odczytywanie tak powstajacego tanca przez pryzmat stereotypowo rozumianej
plciowos$ci powodowatoby mylne interpretacje. Kolejna zasada méwigca o ,uwolnieniu sie od
siebie” wskazuje na dystans miedzy osoba a tanczacym cialem, pozwala na wyabstrahowanie
od wiedzy okreslajacej osobe. Takie podejécie widoczne jest w praktyce prowadzonej przez
amerykanska choreografke pracujaca w Europie, Meg Stuart. W procesie tworzenia swoich
prac artystka opracowala serie ¢wiczen izolujacych osobiste zaangazowanie performera od
wykonywanych dzialan, obejmujaca zadania takie jak np.: ,twoje cialo nie jest twoje”, ,nie
ma mnie tu” albo ,emocjonalne czeéci ciala”. Ostatnie éwiczenie opisane za pomoca takich
sformutowan jak: ,okrutne nogi”, ,niespokojne biodra”, ,zdesperowane kolana” czy ,wulgarne
tokcie™?”, polega na ukierunkowaniu i uciele$nieniu emocji tylko poprzez dang czesc ciata bez
ogoblnego zaangazowania, ani tez prostego ilustrowania tych stanow.

Nago$¢ w ujeciu Badiou odnosi sie do czysto$ci mysli i tafica jako niczym nieobcigzonej
i nienaznaczonej cechy, stanowi tabula rasa dla wizji choreografa. Ostatnia zasada Badiou
dotyczy widza i jest zobowigzaniem wynikajacym z wcze$niejszych zatozen. Jesli tancerz
w akcie tanczenia jest czysty, a wiec pozbawiony wszelkich warto$ciujacych i cechujacych
aspektow, to odbiorca musi takze wyzbyé sie tych elementéw w swoim mys$lacym ciele, tak
zeby przekaz tafica mogt w pelni zaistniec.

Ciekawe jest jak szeroki zasieg maja filozoficzne proby identyfikacji ciala. Badiou
utozsamia tanczace cialo z mysleniem, laczac je ze stanem lekkoéci. Natomiast inny francuski
filozof Jean-Luc Nancy pisze, ze ,cialo jest silg ciqikoéci”2 , jednak nigdy ostatecznie nie
upada. Ciezar ten ma ro6zne kierunki oddzialywania, skierowany jest poprzez cialo na jego
wnetrze i zewnetrze. Zastanawiajac sie jak pisa¢ o ciele, Nancy dostrzega silny zwiazek ciata
z pismem, ktory objawia sie poprzez dotyk. Cialo w ujeciu Nancy jest uciele$nionym sensem,
niedomknieta przestrzenia ,nie jest pelne ani puste... nie ma wnetrza ani zewnetrza, nie okresla
go zadna caloé¢ ani celowos¢, nie charakteryzuja zadne funkej e”.29 Rola pisma jest ,zapisanie”
ciala, catkowite zespolenie sie z nim.

Teoretyczne podloza analiz istoty i natury ciala ilustruja jego wielowymiarowo$¢ dajaca
duze pole wykorzystania i interpretacji.
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Polaczenie refleksji nad cialem i pragnien umystu oraz zacieranie granic pomiedzy tym,
co jest przypisane ciatu a tym, co jest odczytywane przez umyslt, stanowi czesto istotny punkt
wyjScia do pracy choreograféw i tancerzy. Ciato nie wykonuje polecern umystu, jednoczeénie
nie jest tez ,dzikie” i pozbawione samokontroli. Taniec jest realizacja dialogu miedzy cialem
a umystem, wyrazem ich spdjnosci.

W zalozeniach improwizacji ruchowej relacja ciala i umystu rozumiana byla jako
potaczenie doswiadczenia i przekazu. Odrzucajac zasady praktykowane w balecie oraz
tancu modern, tancerze poprzez improwizacje, bez uprzedzen i oczekiwan, eksplorowali
jak najszersze spektrum fizycznych mozliwoSci, od prostych codziennych czynnoéci, po
abstrakcyjne i ekspresyjne formy wyrazu ciala. Pierwszym etapem ksztaltowania sie
improwizacji w tancu bylo wiec do$wiadczenie. Jednak ciala tancerzy eksplorujace nowe
mozliwo$ci pozostawaly przez caly czas cialami analitycznymi, czyli przywolywaly refleksje,
ktore pozwalaly na okreslenie nowych fundamentow tanica. Podstawowg zasada nowego tanca
jest spontanicznoéé, jednak nie w sensie bezmys$lnych, niekontrolowanych ruchéw. Ogladajac
improwizujacych tancerzy widaé, jak bardzo uwaznie podazaja za swoimi ruchami, stuchaja
swojego ciala i odpowiadaja na jego kierunki dzialan. Dzieje sie tak dzieki refleksyjnosci ciala
tancerza, ktéra pozwala na polgczenie decyzyjnoéci z jednoczesna zgoda na pojawienie sie
niewiadomej. ,,Cialo porusza sie zwinniej, je$li dziala w oparciu o intuicje, a nie o uprzedzenie”
- pisal Steve Paxton.3° Artykulowanie refleksji w formie dyskusji, ale takze tekstowych
opiséw, prowadzilo tancerzy do okreslania swojej tozsamo$ci i pozwalalo wycigga¢ wnioski co
do dalszej pracy. Wydaje sie, ze taniec, ktory jest wykonywany jako nieprzerwane i §wiadome
do$wiadczenie tancerza, ma szanse by¢ niemalze samoistnie odczytywany przez widza i nie
wymaga dalszego dopowiadania. Nie jest latwo osiggngé taki stan do§wiadczenia i przekazu,
dlatego waznym elementem improwizacji jest dyscyplina. Utrzymanie stanu autentyczno$ci
przezywanego tanca jest wyzwaniem dla tworcow, ale takze dla odbiorcy, ktory musi wyzbyé
sie wszystkich oczekiwan, nadinterpretacji i pozwoli¢ sobie podazac za tahcem. Jest to ten
rodzaj ,nagoSci” widza, o ktorej pisze Badiou.

Wspblezesni tworcey szukajac nowych kierunkow i jakosci pracy choreograficznej, mierza
sie w swoich dzialaniach z fizyczno-umystowa natura tanca, stawiajac intelektualne wyzwania
przed cialem i uciele$niajac mysl.

Teoria - praktyka

Sztuka, rozumiana jako forma komunikacji, to przestrzen dialogu miedzy
tworcea i odbiorca. Niezaburzony przeplyw komunikatéw i intencji daje szanse na przekaz
pelni znaczen ujetych w sztuce. Dla usprawnienia tego przekazu potrzebne sa narzedzia,
ktére pomagaja odbiorcy skonfrontowaé sie z praca i twobreg, stanowige punkt odniesienia
i mozliwo$¢ poszerzenia pola kreatywnego myslenia i dzialania. Takim narzedziem
wspierajacym sztuke jest dyskurs teoretyczny budowany wokol dzialan artystow. Rownolegly
rozw0j praktyki i teorii jest waznym elementem samego tworzenia sztuki. Analizy oraz
opisy krytyczne towarzyszyly sztukom wizualnym, jak rowniez muzyce, przez minione epoki
po wspoélezesnoéé. Z pewnoscia w duzej mierze przyczynilo sie to do powszechnoéci tych
dziedzin sztuki w tradycji kulturowej. Budowana przez lata baza r6znego rodzaju rejestrow
jezykowych tworzy tradycje, zapewniajac kontynuacje istnienia. Dzieki analizie kontekstow
i idei odbioér sztuki moze by¢ dla odbiorcy bardziej przystepny i zaangazowany. W taka
sinstrukcje obslugi” nie zostaly jednak wyposazone sztuki performatywne, mimo ze taniec,
ktory sie do nich zalicza, rozwijal sie robwnolegle do sztuk pieknych od czasow, kiedy wczesne
formy rytualéw byly wieloznacznymi dzialaniami wyrazajacymi warto$ci i emocje pierwszych
kultur. Trudniejsza rozpoznawalno$é artystycznych wypowiedzi wykorzystujacych ciato jako
medium moze byé spowodowana naruszeniem bezpiecznego terytorium widza, zachwianiem
dystansu miedzy tworca i odbiorca. O ile w malarstwie, rzezbie, muzyce czy wspodlczesnych
formach wizualnych zaangazowane moga byé wszystkie zmysly z zachowaniem jednak
dystansu ciala odbiorcy od dziela, o tyle formy performatywne angazuja widza poprzez
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jego kinestetyke. Widz na roznych poziomach §wiadomos$ci musi rozpozna¢ w swoim ciele
do$wiadczenie odbioru ogladanego performera. Uwarunkowania kulturowe spowodowaly
silne naznaczenie ciata plciowoScia, splycajgc jego funkcje do narzedzia shuzacego tylko
naturalnym instynktom i popedom, odcinajac go od intelektu. Nie bez znaczenia dla braku tej
tradycji jest luka w naukach akademickich, gdzie przez lata jedyna forma sztuki cielesnej byt
balet ograniczajacy sie do estetycznej formy i dopiero w drugiej polowie XX wieku pojawita
sie przestrzen dla innego rodzaju pracy z cialem. Krzywdzacy podziat ,cialo kontra umyst”
przyczynil sie do zaniedbania ciala przez teoretykdw sztuk performatywnych i ideowej
alienacji tworcow tych dziedzin oraz do zagubienia odbiorcow. Szanse zmiany tej sytuacji
moze przynie$¢ popularno$¢ sztuk multimedialnych i interdyscyplinarnych, ktéra coraz
bardziej zmusza widza do poszerzania granic poznawczych, a to moze pozwoli¢ na pelniejsze
zrozumienie i rozw6j form performatywnych, w tym tanca. Formulowanie teorii tafica nie
jest jednak zjawiskiem jednoznacznym. Duzym uproszczeniem jest zawezenie tego kierunku
do krytyki i recenzowania dzialan performatywnych. Niestety zbyt czesto teksty takie
sprowadzaja sie do bardzo jalowych bezrefleksyjnych opisow ,scena za sceng”, nie wnoszac
nic warto$ciowego do pracy artysty i jezeli sa zauwazane, to moga tylko jednorazowo zachecic¢
lub zniecheci¢ kilku odbiorcow do obejrzenia pracy.

Zadanie teorii bywa banalizowane poprzez zawezanie jej do dokumentujacych opisow.
Sztuki performatywne sa niereprodukowalne, odtwarzane w sposéb identyczny traca swoja
istote, ktora spelnia sie w ,zanikaniu”.3! Akt dzialania dokonuje sie tylko w danym czasie
iprzestrzeni.Taefemeryczno$énadajewyjatkowegoznaczeniamomentowi, wktérymperformans
wydarza sie¢ wobec widza, jednoczesnie jednak stanowi o trudno$ci jej werbalizowania.
Formy performatywne nie wpisuja sie skutecznie w charakterystyke wspolczesnego $wiata
wyznaczong ekonomiczng wymiernoScia. Pojawia sie wiec pokusa aby to, co stale wymykajace
sie formie zamkna¢ w stowach, stworzyé¢ produkt, ktéry bedzie mozna latwo zaprezentowaé
isprzedac. Niezrozumienie istoty sztuk performatywnych, prowadzace do zagubienia i alienacji
artysty, bardzo trafnie pokazane jest w filmie Performer. Tworcom balansujacego na granicy
dokumentu i fabuly filmu udalo sie z jednej strony uchwyci¢ istotne subtelno$ci sktadajace sie
na praktyke artystyczna performera, z drugiej, pokaza¢ jak nieudolne i krzywdzace moga by¢
skutki formalizowania dzialan pozornie wyznaczajace sukces artysty.

Pisanie o tafcu oraz szerzej o dzialaniach performatywnych jest sztuka samg w so-
bie, w ktéra wpisana jest niemozliwo$¢ uchwycenia ulotnosci. Wedlug Derridy pismo jest
znakiem nieobecno$ci. Aby przekazaé to, co wydarza sie poprzez performans, musi wyrazic¢
jego nieuchwytnos$é. Znak, ktory sie wylania z dzialania, okresla nowy porzadek artykulacji,
uruchamiajac maszyne dalszych odczytan i interpretacji, stanowiac przedluzenie efemery-
cznosci performansu.32 Wydaje sie, ze istotg relacji teorii i praktyki powinno by¢ budowanie
i poszerzanie wspodlnej plaszczyzny dla formulowania refleksyjnych analiz, wymiany dos-
wiadczen, wzajemnej inspiracji w odniesieniu do réznych kontekstow rzeczywistosci. Prak-
tyka i teoria ujete moga by¢ w idei jednego ciala, rozumianego jako przestrzen spotkania,
wymiany, syntezy. ,Nie nalezy pisaé o ciele, lecz zapisac cialo - cialo, a nie cielesno$¢” pisal
Nancy okreSlajac jeden wymiar aktu pisania i ciala. Momentem spelienia obydwu jest dotyk,
punkt styku, przeptywu, spotkanie Innego, z ktérego wylania sie nowa forma znaczenia. Akt
pisania nie nastepuje jako tancuchowa reakcja uruchomiona po obejrzeniu performansu, ale
jest efektem scalenia dzialania z jezykiem okreslajacym znaczenie. Rozr6znienie ciala i ciele-
sno$ci odrzuca naznaczenie ciata kulturowa funkcjonalnoécia i wskazuje na pierwotna moc
jego znaczen. W ten sposob, wedlug Nancy’ego, moze dokonac¢ sie synteza ciala i stowa.

Préby badania i definiowania tanca podejmuja antropolodzy, teoretycy tanca, jak
rowniez sami tworcy. W Polsce do rozwoju dyskursu dotyczacego tanica w bardzo duzym
stopniu przyczynia sie praca Jadwigi Majewskiej, autorki wielu wnikliwych tekstow, redak-
torki zbiorowych publikacji §wiatowych autorytetéw w dziedzinie, uwaznej obserwatorki
tego, co i jak pisze sie o tancu w Polsce. Dzieki jej pracy polscy czytelnicy moga sie takze
zapoznat z niethumaczonymi do tej pory waznymi pozycjami ze wspolczesnej historii tanca.
Pod redakcja Majewskiej ukazal sie zbiér Swiadomosé ruchu. Teksty o taficu wspolczesnym.
Ten obszerny wybor tekstow napisanych od lat siedemdziesigtych XX wieku ilustruje rozwoj
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tanca wspolczesnego, uwypuklajac istotne dla tej dziedziny konteksty i aspekty. W samej
formule uporzadkowania tekstow Majewska wskazuje na zlozonag strukture tanica wspolczes-
nego. Pierwsza cze$¢ dotyczy szeroko rozumianej praktyki, wyszczegdlniajac taniec kolejno
jako ,proces, dzialanie oraz spektakl”, okreslajac rozne formy, poprzez ktore realizowany
jest taniec. Tancerze nazywaja swoja prace w studio ,praktyka”. Obejmuje to zar6wno roz-
norodny trening fizyczny jak i wszystkie §wiadomie przeprowadzane procesy, ktore sa ar-
tyScie potrzebne w przygotowaniu sie do realizacji swojej pracy, takie jak medytacja, praca
z muzyka, obrazem, materia, tekstem. Termin ,praktyka” dotyczy wiec nie tylko réznych
form prezentacji artystow, ale tez regularnego procesu pracy prowadzonego przez tancerzy.
Wspolczesnie coraz wyrazniej zaznacza sie linia rozgraniczajgca taniec sceniczny oraz roz-
norodne formy ,dziatan’”. Réznica w podejsciu do tafica widoczna jest w realizowanych prezen-
tacjach, ale takze w odniesieniu do réznych Zrodel pracy. Teatr tafica osiagnal juz dobrze
ugruntowang tradycje i jest najpopularniejsza forma ,tanca artystycznego”. Gatunek ten
silnie rozwijal sie w Niemczech od poczatku XX wieku pod wplywem tanca ekspresyjnego
i teatru Bertolta Brechta. Przedstawiciele tego nurtu to m.in.: Pina Bausch, Sasha Waltz
i Susanne Linke. W Polsce swdj wlasny jezyk tanca w teatrze wyksztalcil Teatr Dada von
Bzdulow, od ponad dwudziestu lat tworzac i prezentujac spektakle w rodzinnym Gdansku,
kraju i zagranicg. Taniec w teatrze wykorzystany jest jako narzedzie spektaklu, buduje al-
ternatywng rzeczywistos$¢ $wiata teatru i wprowadza do niej widza, czasem kreujac postaci,
opowiadajac historie. Teatr tafica pozwala na otwarcie konstrukeji, struktury i narracji spek-
taklu oraz ekspresyjne, pozawerbalne wyrazenie emocji. Pozostaje jednak bezpo$rednio
bliski teatrowi dramatycznemu, rézniac sie tylko §rodkiem przekazu, cho¢ powstaje takze
duzo ciekawych spektakli laczacych te dwa jezyki teatru. Mimo ze teatr tanca jest takze
bardzo zywa i wcigz uwspolcze$niang forma, mozna okresli¢ jego ramy. Trudniejsze do jed-
noznacznego sklasyfikowania sg ,dzialania”, takie prace, w ktorych tworcy czesto siegaja po
inne $rodki niz taniec i ruch, bazujac na improwizacji, interakeji z publiczno$cia, prezentujac
swoje prace w galeriach lub w przestrzeniach publicznych, przyblizajac sie do sztuki perfor-
mance. Ze wzgledu na r6znorodnos$é form i jakoSci wykorzystywanych przez tworcow ,,dzia-
lan” stanowig one interdyscyplinarng przestrzen pozwalajaca na podjecie wielowatkowych
analiz i interpretacji. Mimo zakorzenienia w sztuce tanca, tworcy ,,dzialan” czesto rezygnuja
z okreslenia ,taniec” w stosunku do tego, co robia. By¢é moze chca przez to uniknaé nieporo-
zumien wynikajacych ze skojarzen z formami i jako$ciami, ktére obejmuje taniec, odciaé sie
od nich, okreéli¢ je w inny sposéb. Tworza oni rodzaj awangardy tanca. Czujac wyczerpanie
lub niedosyt wcze$niej wypracowanych zalozen sztuki tanca, wykraczaja poza to, co znane
i zdefiniowane. Probuja poszerza¢ konteksty poznawcze i tworcze tanca. Kierunek ,dzialan”
jest w ciaglej fazie rozwoju i aktualizowania, zaskakuje swoich odbiorcéw i stawia przed nimi
wyzwanie.

Dlaglebszegorozumieniaianalizy kondycjisztuki tarica, w drugiej czeécizbioru Swiado-
mo$é ruchu. Teksty o taricu wspoétczesnym Majewska przytacza teksty dotyczgce kontekstow
historycznych, socjologicznych oraz antropologicznych stanowiacych istotne aspekty rozwoju
tanca oraz analizy krytyczne pojawiajacych sie tendencji. Interdyscyplinarne lgczenie idei jest
czesto nieodlacznym elementem pracy wspoétezesnych tworcow, rownie istotne jak technika
tancalub inne Srodki uzyte w dzialaniu. Z tego wzgledu przedstawienie podej$é teoretycznych,
wzestawieniu z opisem praktyki, moze by¢ pomocne w odbiorze pelnego wymiaru sztuki tanca.
Dla budowania teorii wazne wydaje sie by¢ uporzadkowanie historii. Z tego powodu wielu
teoretykdw probuje opisaé idee tanca szukajac jej poczatkow. W XX wieku przeprowadzano
liczne analizy bazujace na badaniach antropologicznych dotyczacych kwestii klasyfikacji
oraz ontologii tanca. Nad mozliwo$cig okres$lenia jednoznacznych Zrédet tanica zastanawia
sie Andree Grau. W tekscie ,,Mity o pochodzeniu” z odwaznym sceptycyzmem analizuje
i kwestionuje kolejne teorie badajace zrodla powstania tanca. Wyklucza ewolucyjne podej-
$cie upatrujgce inicjacyjnego wplywu popeddéw czy zachowan zwierzat, z ktérego wylonita
sie stopniowana klasyfikacja prymitywnych, ludowych, klasycznych oraz teatralnych form
taica.33 Zdaniem Grau taki podzial w sposéb krzywdzacy i wartoéciujacy wyznacza po-
dzial ,my” - ,oni” a tym samym uniemozliwia pelne zrozumienie kultury danej spotecznos$ci
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i plynacej z niej tradycji. Autor tekstu krytykuje takze poglady Havelock Ellis, mowiace
o tym, ze ,Zzycie to taniec” oraz Judith Lynne Hanna, ze ,tanczy¢ jest rzecza ludzka” jako
btednie uniwersalizujace. Intencja Grau nie jest jednak proste obalenie ,mitéw” o poczat-
kach tanca, ale zbadanie ich celowos$ci i skutecznosci. Zdaniem Grau, bez wzgledu na traf-
no$é¢, powstawanie takich prac bylo istotnym elementem historycznych badan, i o ile analiza
nie shuzy wyciaganiu subiektywnych wnioskéw i zawezaniu ujec i form, to dociekliwoé¢ i cheé
zbadania dziedziny tanca przyczyniaja sie do rozwoju dyskursu. Celem Grau jest przedsta-
wienie ,globalnej perspektywy”, ktora jest cecha wspodlczesnej sztuki tafica i powinna by¢
podstawg analiz teoretycznych skupionych wokot problematyki poruszanej przez tworcow.o4
Wspdlczesnie natomiast teoretycy powinni skupié sie na problematyce tanca, a nie jego for-
malnych jako$ciach i poprzez konkretne prace dociekac¢ ich podloza w réznych obszarach
sztuki, nauki i samego zycia.

Teoria jednak nie moze nigdy oderwa¢ sie od opisywanej rzeczywistosci. Niebezpie-
czenstwo takie dostrzega Gavin Butt, wskazujac na autorytarne tendencje teorii. Wspdlczesna
krytyka sztuki opiera sie na ideach humanistycznych, ktére odrzucaly formy wyznaczajace baze
dla tworzenia nowych znaczen i poje¢. Niezamierzonym efektem tworcow poststrukturali-
stycznej mysli czy filozofii dekonstruktywistycznej i psychoanalizy jest wykorzystanie ich po-
gladow dla waskiej argumentacji jednego kontekstu bez hermeneutyczne;j otwartogci.3?

Ciekawa forma realizacji spojnosci teorii i praktyki jest tworczoé¢ duetu artystycznego
Deufert&Plischke. Tworcami kolektywu sa Kattrin Deufert, teoretyk sztuk performatywnych
oraz Thomas Plischke, choreograf a w przeszto$ci tancerz wiodgcego w Europie zespolu Rosas
z Brukseli. Jak sami podkreslaja, od momentu zawigzania kolektywu Deufert&Plischke w 2006
roku, jako tworcy zamkneli etap indywidualnej identyfikacji, porzucajac przynalezno$¢ do
waskich dyscyplin, zaczeli tworzyé nowa formule tozsamos$ci obejmujaca szeroki zakres do$-
wiadczen obojga. Idea ich pracy wydaje sie by¢ nie egocentryczne spehienie artystycznej pasji,
ale kreowanie i wyznaczanie kierunkéw rzeczywistosci, w ktorej funkcjonuja. W swoich dziala-
niach podejmuja uwazna obserwacje i analize zjawisk, czesto we wspdlnym procesie z zapro-
szonymi osobami, nie tylko tworcami. Proces w przypadku Deufert&Plischke staje sie celem
ich pracy. Prezentowane dzialania czesto przyjmuja forme wykladéw performatywnych oraz
»Zywych” instalacji z zalozeniem wspotuczestnictwa widzéw (participatory and self-emerging
installation), przeplatajac przekaz istotnych treéci teoretycznych z réznorodnymi Srodkami
i interaktywnymi dzialaniami z publicznoscia. Oboje sa takze akademikami zwigzanymi z ber-
linska uczelnia Hochschuliibergreifendes Zentrum Tanz (HZT), istotnym miejscem rozwoju
nowej my$li w taicu i choreografii.

Trudno$¢ w utozsamieniu wielu wspotczesnych form ze sztuka tanca stanowi wyzwanie
przede wszystkim dla widza, kt6ry zmuszony jest do poszerzenia horyzontéw swojej percepcji,
a nie zawezania oczekiwan i wyobrazen do oswojonego oblicza tarica klasycznego lub moderni-
stycznego, nacechowanego wyestetyzowaniem ukladéw tanecznych dostownie ilustrujacych
narracje i znaczenia. Konfrontacja z ,nowym tanicem” nie jest tatwym zadaniem dla odbiorcy,
zwlaszcza, ze problemy zdaja sie mie¢ takze teoretycy i krytycy tanca, ktorzy pelnia funkcje
lacznika miedzy tworca a odbiorca. Ich glosy stanowig weiaz indywidualne opinie i stanowiska,
ktore jednak powoli zaczynajg budowaé dyskurs. To ,jak” méwi i pisze sie o tanicu jest dzisiaj
motorem napedzajacym maszyne jego rozwoju. Szeroko rozumianego opisu tanca potrzebuja
odbiorcy aby odczytywaé konteksty, odniesienia prac, a tym samym zapewnic¢ sobie bardziej
wnikliwy i pelniejszy oglad i przezycie sztuki. Potrzebuja go takze sami tworcy. Jest to moz-
liwo$¢ skonfrontowania swojej tworczosci ze $wiatem zewnetrznym, weryfikowania swoich
zalozen i czytelnoSci pracy, a ponadto moze byé takze inspirujgcym dialogiem. Stworzenie dys-
kursu oznacza stworzenie roznych tekstbw nawigzujacych nawzajem do siebie i odwolujgcych
sie do szerokich kontekstéw rzeczywistos$ci, wychodzacych poza granice wczesniej wspom-
nianej recenzji-relacji.
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Projekt Badanie/Produkcja. Rezydencje.
Taniec w procesie artykulacji

W 2014 roku Maria Stoklosa, inicjatorka Fundacji i Domu Pracy Tworczej Burdag, wraz
z Instytutem Muzyki i Tanhca, zaproponowala ciekawa formute wspdlpracy miedzy twoércami
i mlodymi badaczami tanca. Pilotazowy projekt obejmowal cztery produkcje artystyczne
autorstwa Magdaleny Ptasznik, Marii Stoklosy, Renaty Piotrowskiej i Maiji Reety Raumanni,
w ktorych artystom towarzyszyli krytycy i badacze tanca: Zofia Smolarska, Teresa Fazan,
Mateusz Szymanowka, Agnieszka Kociniska i Anka Herbut. Zostali oni wspolnie zaproszeni
do odbycia rezydencji w Domu Pracy Tworczej w Burdagu, ktory zostal stworzony jako
miejsce tworezych spotkan, wymiany i procesu. Projekt mial na celu zaci$niecie relacji
miedzy teorig i praktyka oraz przenikanie sie tych dwoch elementéw. Jak mowi Stoklosa,
pomyst skonfrontowania pracy choreograféw z teoretycznym ,okiem zewnetrznym” wzial sie
z potrzeby rozwijania $rodowiska skupionego wokoét sztuki tanca. Krytycy tanca przewaznie
ogladaja skonczone prace podczas prezentacji weryfikujac ich efekty, nie majac jednak
wgladu w przebieg procesu. Obecno$é podczas prob dala szanse osobom piszacym o tancu
zaobserwowania jak przebiega proces powstawania choreografii, a takze wlgczenia sie
w tworcze dyskusje. Tytul projektu sugeruje, ze taniec wylania sie z procesu do$wiadczenia,
ale takze okreslenia znaczen. Formula projektu byla pierwszym tego typu eksperymentem,
uczestnicy badania/produkcji nie mieli zadnych odgbrnie narzuconych wytycznych co do
charakteru i formy tekstéw. Réznorodnos¢ powstalych w wyniku projektu tekstow pokazuje
inne podejscia do pisania o taicu i oddaje wielowymiarowos¢ relacji pra-ktyki i teorii.

Powtarzajaca sie trudng kwestig praktyki tancerzy jest wspolczesnie to, ze podyktowana
jest ona warunkami danego projektu, czesto przebiega w krotkim okresie czasowym i jest Scisle
ukierunkowana na podjety temat nie pozwalajac na swobodniejsze eksplorowanie ruchu i za-
gadnien, bladzenie i szukanie r6znorodnosci, przez co tancerze podejmuja szybkie (czasem zbyt
latwe?) artystyczne decyzje. Z tego wzgledu rezydencja Maji Reety Raumanni i Anttiego Helmi-
nena w Domu Pracy Tworczej w Burdagu wydaje sie by¢ wymarzona sytuacja dla tworcy. Artysci
nie pracowali pod presja wyznaczonej daty realizacji i mieli duza swobode w podejmowanych
probach. Byl to wiec proces w czystej postaci, a nie proby przygotowujace do premiery. Wspolpraca
Raumanni i Helminen jest przykladem na interdyscyplinarng otwarto$¢é tanca. Raumanni jest
choreografka, ktéra w swojej edukacji i zawodowych do$wiadczeniach przeszla §wiadoma droge
od harmonijnego tafica modern do postmodernistycznych eksperymentéow w pracy z ruchem
i cialem. Narzedziem, ktorym w swojej tworczosci operuje Helminen jest $wiatlo. Wspolna praca
pozwala im na wymiane do$§wiadczen i przenikanie sie form. W Burdagu postawili sobie zadanie
zbadania wplywow i relacji w ramach funkcjonujacej wspdlnoty — grupy tancerzy oraz dekon-
strukeji wszystkich elementow tanca. Nietypowa sytuacja moglo zdawac sie to, ze zakladajac pro-
jekt na trzydziestu tancerzy na tym etapie pracy nie mieli ani jednego, a pracowali za to z makietg
i pionkami, operujac nimi jak w grze planszowej, opracowujac strategie dzialan jak w sporcie.
W tej eksperymentalnej podrézy w niewiadoma towarzyszyta im Zofia Smolarska, badaczka sztuk
performatywnych, absolwentka Wiedzy o Teatrze w warszawskiej Akademii Teatralnej. Opubli-
kowany na portalu dwutygodnik.pl tekst Smolarskiej pt.: ,W poszukiwaniu catoéci” jest wnik-
liwa analiza przebiegu rezydencji, wzbogacong o trafne odniesienia do literatury, Swiata nauki
i wspolczesnej mysli ﬁlozoﬁcznej.3 Jest jednak skonczony i gotowy jak premiera, ktorej arty$ci
nie planowali. Nie czuje sie w nim otwarto$ci na eksperyment, ktory wymyslili finscy tworcy ani
zadnej oznaki zaskoczenia i dociekliwo$ci. Smolarska pozostala w zdystansowanej pozycji wobec
procesu, bardzo rzeczowo opisujgc przebieg pracy artystycznej. Najcenniejsze sa przywolywane
przez badaczke poréwnania z kontekstami spoza metodologicznego procesu, ktére poszerzaja
wymiar pracy, otwierajac przed odbiorca-czytelnikiem dodatkowe warstwy ukryte w idei pro-
jektu. Autorka tekstu poréwnuje proces artystéw do spolecznego laboratorium Bruno Latoura,
przywoluje obrazy fotografii finskiej artystki Pii Lindman, zabiera czytelnikéw na moment w filo-
zoficzno-fantastyczny wymiar literatury Stanislawa Lema. Te fragmenty dodaja pracy Smolar-
skiej element zycia, ktérego dotyczy¢ zdaje sie pomyst projektu Raumanni i Anttiego.

| 132



Sekcja2

Renata Piotrowska z kolei podczas swojej rezydencji mierzy sie z tematem S$mierci.
W trakcie pracy nad spektaklem Smieré. Cwiczenia i wariacje warszawska choreografka
wspolpracowala z dramaturzka Bojang Bauer. Poza tym Piotrowska wystepowala w podwo-
jnej roli, poniewaz sama takze wykonywala swoja choreografie. Po stronie teorii obecny byl
dwuglos Teresy Fazan i Mateusza Szymanéwki. Przywolana przez Piotrowska ostateczno$c
zycia jest w swej naturze tematem bliskim i z pewno$cig istotnym dla kazdego. Punkt wyjscia
do pracy jak sie wiec zdaje byl dla wszystkich wspdlny i zrozumialy i wspomagat osobiste zaan-
gazowanie wszystkich uczestnikéw procesu. Udzial dwojki badaczy w rezydencji Piotrows-
kiej byl czynnikiem wzmacniajacym sile teorii w procesie tworczego dialogu i mogl dawaé
choreografce wiecej szans konfrontowania podejmowanych dzialan i przedyskutowywania
swoich zalozen. Zaréwno Fazan jak i Szymanowka zdaja sie by¢ bardzo uwaznymi i §wiado-
mymi obserwatorami praktyk prowadzonych przez performerke, czym dzielg sie w swoich tek-
stach, przyblizajac idee somatycznych technik pracy z cialem, na ktérych bazuje Piotrowska.
Ogladanie tancerza podczas wystepu jest czym$ zupeklie innym, niz bycie z nim w trakcie
procesu, szczegoblnie kiedy oparty jest on na subtelnych i wewnetrznie skupionych metodach
pracy. Dla zrozumienia zjawisk i zasad praktyk somatycznych, ktére opisuje dzial nauk BMC
(Body Mind Centering) potrzebne jest zastosowanie metody poznawczej taczacej wiedze teo-
retyczng i do§wiadczenie opisywanych zachowaé. Fazan dostrzega silng zalezno$é miedzy fi-
zycznym i intelektualnym zaangazowaniem artystki w proces. Zauwaza jak mysl budzi ruch,
a cialo generuje refleksje. Opisuje tez swoja niepewnosé, kiedy obserwuje jak performerka, po-
przez zaangazowanie w do§wiadczanie fizyczno$ci, zaciera swoja obecno$é. Jest to niezwykly
i bardzo cenny moment, mimo ze powoduje zakldcenia w zwyklej werbalnej komunikacji.
Fazan uwaznie §ledzi zmiany i nowe etapy powstajacej choreografii, lgczace sie tez z rola dra-
maturzki, ktéra stanowi ,trzecie oko” artystycznego podmiotu. Wobec konkretnych praktyk
eksplorowanych przez Piotrowska, obejmujacych takze taniec z modelem szkieletu3”, Fazan
stopniowo zauwaza wyltaniajacy sie w procesie stan ,nieobecnos$ci”, ktory okaze sie celem pracy
choreograficznej. Szymanowka jeszcze bardziej akcentuje przebieg i znaczenie pracy ze szkiele-
tem, analizujac mimowolne skojarzenia wywolane przez jego obecno$é. Podaza za fascynacja
performerki okreslona ruchowoscia jej scenicznego partnera i relacjg ciala i przedmiotu. Re-
nata Piotrowska jest zdyscyplinowang i bardzo uporzadkowang w sposobie pracy artystka. Nie
ustepuje w podejmowanych prébach prowadzacych ja do wyznaczonego celu, wnikliwie anali-
zujac skutecznoéé dziatan. W projekcie Smieré. Cwiczenia i wariacje probuje zrekonstruowaé
w ruchu Sredniowieczne ilustracje przedstawiajacych taniec $mierci, z ktorych uktada grotes-
kowy taniec pelen podskokéw i wyrazistych gestow. Z obserwacji tanecznego procesu, przez
ktory Piotrowska prowadzi swoje cialo oraz nietypowego partnera, najmocniejsze wrazenie
robi na Szymandwce pozycja lezaca, w ktorej performerka ostatecznie zrownuje swoje cialo ze
szkieletem. Silna symbolika i znaczenie tego obrazu wybrzmiewaja w momencie ciszy i bezru-
chu, przywolujac sama Smieré. Zalozenie Piotrowskiej stanowi utopie, proba zmierzenia sie ze
$miercia jest niemozliwa do zrealizowania. Paradoksalnie jej sukces lezy w osiagnieciu jak naj-
pelniejszej porazki. Performerka odkrywa to poprzez proces, co rownolegle staje sie tez jasne
dla dwojki obserwatoréw. Spostrzezenie ma wiec podwdjny wymiar doswiadczenia i refleksji.

Dla Szymanéwki nie byla to pierwsza wspolpraca z tworcami tanca. Tworzyt wspolne
projekty jako dramaturg z Korina Kordova i Przemkiem Kaminskim. Jest tez absolwentem
wiedzy o tancu na Freie Universitat Berlin, ktore to studia oparte sg na stalym kontakcie
i wymianie miedzy teoretykami i praktykami tafica.3

Kolejna rezydencja badawcza w Burdagu byly przygotowania do realizacji performansu
Surfing autorstwa Magdy Ptasznik. Nie byt to poczatek pracy artystki nad nowym perfor-
mansem, wcze$niej pracowala nad nim kilka tygodni w ramach stypendium w Niemczech
i w Centrum Ruchu w Warszawie. W Burdagu dolaczyla do nich Agnieszka Kocinska. Proces
przenikania teorii i praktyki jest trudny do przesledzenia w tekstach badaczki i dowodzi dys-
tansu poznawczego czesto obecnego w podejSciu teoretykdéw do pracy artystéw. Dla poznania
procesu powstawania performansu Ptasznik Surfing teoretyczka przyjela forme wywiadéow
przeprowadzonych z performerka oraz dramaturzka Eleonora Zdebiak. Oddala tym samym
mozliwo$¢ nazywania dzialania samym artystkom. Zdebiak i Ptasznik wykonaly dwukrotnie
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prace teoretyczna, przelozona procesem tworzenia performansu. To pracy nad performansem
podeszly z szeroko analizowanym konceptem dotyczacym fizycznoSci przedmiotu. Ptasznik
przyznaje, ze dizajn otaczajacych ja w zyciu przedmiot6éw, ich faktura i materia stanowi dla niej
stala fascynacje. Postanowila wiec wykorzysta¢ to jako bodziec do podjecia artystycznego ak-
¢ji. Surfing jest drugg praca performerki dotyczacg dzialania z obiektem. Wczesniej stworzyta
Surface. Territory, w ktérej za pomoca przedmiotow eksplorowata przestrzen, jej zmienia-
jacy sie charakter. Tym razem chciala skupic¢ sie na samym przedmiocie, jego fizyczno$ci oraz
plastycznosci powierzchni, odrzucajac jednowymiarowos$é funkeji i znaczenia. Podejmowane
dzialania, interakcje z wybranymi do pracy przedmiotami, motywuje intencja aktywowania
ich dla zaobserwowania przeksztalceni. Glownym bohaterem performansu sa wiec przedmioty,
a artystka pelni funkcje animatora, bedac jednocze$nie wewnetrznym widzem tworzacego sie
krajobrazu performansu. W swoim dzialaniu balansuje na granicy kontroli i nieprzewidywal-
noéci reakcji przedmiotéw na wprowadzony ruch. Jak méwi, kontrola nie jest celem tej pracy,
ale réwniez nie jest nim zupelny brak wplywu na to, co dzieje sie w i z przestrzenia. Przyjeta
metode okreéla jako zasade ,ograniczonego chaosu”. Punktem zainteresowania artystki jest
proces postrzegania materii z silnym zaakcentowaniem tego, co widziane. Takie podejécie
moze wydawac sie zaskakujace w konteks$cie pracy tancerki. Ptasznik nie skupia sie jednak na
estetyce wygladu, tylko na naturze widzianego zjawiska, wplywie percepcji wizualnej na prace
choreograficzna. Odnajduje dynamiczny aspekt obserwowanej struktury i kompozycji, ktéra
buduje czas i przestrzen performansu. Postawa artystki wpisuje sie plynna nature wspolezes-
nego tanca i ilustruje proces zacierania sie oczywistych granic zainteresowan w ramach tej
dziedziny.

Jednomyslny ton wypowiedzi Ptasznik i Zdebiak wskazuje na spdjna wizje artystek.
Dramaturzka podkresla cheé odciecia sie od teatralno$ci, w ktorej uzycie przedmiotu na sce-
nie jest jednoznaczne z nadaniem mu funkeji rekwizytu lub elementu scenografii. W Surfing
obiekt ma charakter podmiotu i przedmiotu jednocze$nie, manifestujac swoja fizycznosé. Per-
formerka przyjmuje w tym wypadku role drugoplanow3 i stajac sie mediatorem poruszanych
plaszczyzn. Artystki sugeruja przewartoSciowanie percepcji widza przyzwyczajonego do od-
bioru sztuki performatywnej przez zmyst wzroku. Zamierzeniem autorek Surfing jest przy-
wolanie nowego sposobu patrzenia skupiajacego sie na relacjach i jakoSciach dynamicznej
kompozycji przestrzeni performansu. Zdebiak wskazuje przy tym na silny wplyw edukacji ta-
necznej i choreograficznej, w ktorej wciaz nadrzedna role przypisuje sie kontroli jako narze-
dziu tworzenia i podstawie percepcji. Jej zdaniem podjecie negocjacji z nieprzewidywalno$cig
wydarzen jest o wiele bardziej interesujacym aspektem sztuk performatywnych.

Analitycznie wypracowane, konceptualne podejécie do pracy Ptasznik i Zdebiak,
pozwolito im na stworzenie ciekawych wypowiedzi na temat swoich do§wiadczen. Agnieszka
Kocinska zadajac artystkom krotkie pytania, stanowiace impuls do ich rozbudowanych
odpowiedzi, uporzadkowala wywiady przeplatajac wypowiedzi artystek wywolawczymi
haslami takimi jak: ,akcja, proba, widz, negocjowanie siebie, program, czerwona zaluzja”, za
pomoca ktorych autorka byé moze probowala nada¢ kierunek tekstowi i zaakcentowadé istotne
aspekty omawianego dzialania. Nie uwypukla jednak zadnych watkow, ktorych nie poruszaja
same artystki, nie dopelia spotkania praktyki i teorii. Jest przekaznikiem miedzy artystkami
i odbiorcami w najprostszej formie.39

»Ten tekst powstaje w procesie”, powtarzane kilkakrotnie zdanie w pracy Anki Herbut
zdaje sie by¢ mottem w jej podejéciu do rezydencji badawczej przy projekcie Marysi Stoklosy
pt.: Wylinka. Zaczyna tak samo jak artySci bioracy udzial w procesie, od ostroznego roz-
poznawania gruntu, nieSpiesznego orientowania sie w nowej sytuacji. W pracy choreograficznej
Stoktosy wzieli udziat: 1za Szostak, Magdalena Ptasznik, Wojtek Pustota i Wojtek Ziemilski.
Na poczatku zamiast z gory okre$§lonego tematu uruchomiona zostala ruchowa intuicja per-
formerdow, ktora eksplorowali bez oceniania i uprzedzen. Probujac zrozumieé¢ podejmowane
przez performeréw eksperymenty Herbut pozwala sobie na podazanie za pojawiajacymi sie
skojarzeniami. Przytacza Kwadrat Samuela Becketa znajdujac podobienstwo w przyjetej
strukturze wzajemnych relacji ztaczonych cial. Indywidualnoé¢, cho¢ wciaz widoczna, ujeta
jest w zbiorowosci. W trakcie pierwszych improwizacji performerzy badali mozliwo$ci indy-
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widualnego ruchu w ramach struktury $ciéle polaczonego tria. Proces badawczy odbywal sie
takze poza studiem. W poszukiwaniu inspiracji i impulsu do dzialan tworcy, a z nimi Herbut,
przeszukiwali opuszczone mieszkanie bliskiej dla choreografki osoby. Z poszukiwan wylonito
sie duzo ksiazek z zakresu literatury i metodologii pracy z cialem m.in. Sioédmy kontynent
Hanekego, Pamietnik przerwania Doris Lessing, Rachattukum Jana Wolkersa, Wiek cudéw
Karen Thompson, inging Jeanine Durning, Body weather Mina Tanaki. Prowadzona intuicja,
Herbut wyczuwa, ze bedzie to istotny punkt w okresleniu ,terytorium” pracy. Idee powstale
w wyniku dyskusji woko6t zdobytych lektur oraz nagromadzone przedmioty daja twoércom baze
do dalszych poszukiwaé ruchowych, przy zachowaniu jednak wcigz duzej otwarto$ci po stronie
choreografki wzgledem dookreslenia tematu. Metode pracy Stoklosy Herbut okresla jako
skontrolowana dezorientacja”, ktéra cechuje czasami graniczne odsuwanie momentu decyzyj-
nosci na rzecz rejestrowania nieselektywnej improwizacji. W tej ryzykownej postawie uzu-
pelnial choreografke Wojtek Ziemilski, odpowiedzialny za dramaturgie spektaklu, sugerujac
mozliwe domkniecia zamystlu. Wzajemne wyczucie, zaufanie i porozumienie twércow do-
prowadzilo do podjecia potrzebnych decyzji w odpowiednim momencie. Z testowanych przed-
miotoéw zostala wybrana folia stretchowa w kilku rodzajach. Performerzy prébowali wypekié
nia przestrzen, obwijaé ciala i wyzwoli¢ sie z niej, wcigz sprawdzajac wplyw materii na ruch
oraz relacje wewnatrz wylaniajacego sie spojnego organizmu. Ukonstytuowala sie tez zasada
pracy, ktora bylo ciagle poszukiwanie przeksztalcen w ramach formy, przestrzenii ruchu. Folia
stala sie centralnym punktem powodujgcym dziatania performeréw. Byla jednocze$nie mo-
torem napedzajacym choreografie i §ladem pozostajacym w wyniku ruchu.

»Po kazdej probie gromadzono wiec foliowe pozostalosci z zalozeniem powtérnego ich
wykorzystania. Potem rozciagano je w calej przestrzeni, ugniatano w bryly, opakowywano
resztkami pojedyncze przedmioty, a na podlodze ukladano reliefowe kompozycje. Wresz-
cie, zrecyklingowana folia pojawila sie jako splaszczony, rozciagniety na podlodze pejzaz,
w ktory wkomponowane zostaly ciala tancerzy i z ktérego dopiero mieli sie wyemancypowad.
W taki sposob zaczeta powstawaé kluczowa dla my$lenia o spektaklu i ujawniajaca sie w kilku
roznych odslonach rzezba choreograficzna, w ktorej wszystko porusza wszystkim i wszystko
na wszystko inne wplywa — niezaleznie od tego, czy mowa o performerach, czy o obiekcie. Per-
former i obiekt zaczeli dziala¢ na tych samych zasadach.”

Warto w tym momencie wspomnieé, ze tworcy Wylinki wywodza sie z réznych $rodowisk
artystycznych. Stoklosa jest choreografka, Ptasznik i Szostak to tancerki i choreografki, realizu-
jace swoje autorskie prace na pograniczu tanca i sztuki performance. Pustola jest rzeZbiarzem
zajmujacym sie intermediami, a Ziemilski wywodzi sie z teatru dramatycznego. Uzyty w dziala-
niach obiekt stat sie rownoprawna czescig ciala performatywnego, zrobwnana poprzez zespo-
lenie z cialami performeréw. Dzieki uwaznoSci i kontynuowaniu refleksyjnej analizy ruchéw
i polozenia powstaly organizm byt jak rozbudowane cialo Leib, stale konstytuujaca sie forma.
Polaczone folia ciala zlozyly sie na specyficzne trio choreograficzne, bez rezygnacji jednak
z walki o indywidualng przestrzen. Postawione przez choreografke zadanie ,,solo w trio” byto
podstawa wewnetrznej relacji przedstawiajaca wplyw jednostki na grupe i odwrotnie. Jako$¢
ruchu performeréw naturalnie naznaczylo zmeczenie i minimalizm wynikajacy ze skrepowa-
nia folig, a kluczem do choreografii okazala sie wewnetrzna negocjacja miedzy poruszajacymi
sie cialami.

Herbut w swoim tek$cie buduje rodzaj napiecia, jak w sportowej relacji ,,na iywo”.40
Sprawia wyczuwalne wrazenie, ze na poczatku sama nie wie dokad zmierza praca artystow,
a tym samym jej tekst. Zabiera wiec czytelnika-odbiorce we wsp6lna podr6z w nieznane, w trak-
cie ktorej jest jednocze$nie przewodnikiem i dociekliwym podréznikiem. Tekst ma ciekawg
konstrukcje, momentami pisany jest w czasie terazniejszym, w innych miejscach pojawia sie
plynna narracja czasu dokonanego. Swoje obserwacje przeplata parafrazami choreografki
z dziennika proéb oraz krotkimi notatkami performeréw tworzac tym samym jednoglos zespotu
badawczego pracujacego przy projekcie Wylinka. Do tego dopiski: ,Ten tekst powstaje w pro-
cesie”, ,To sie wlasnie dzieje” i ,,Ciag dalszy nastapi” dodaja tekstowi Herbut niezwykle zywego
i aktualnego charakteru. Wspolpraca zaproszonych do realizacji spektaklu Wylinka tworcow
w ramach rezydencji badawczej wydaje sie by¢ idealna synteza teorii i praktyki.
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Cecha wspoélna laczaca wszystkie prace biorace udzial w projekcie Badanie/Produkcja.
Rezydencje. Taniec w procesie artykulacji jest nowatorskie podejécie do sztuki tanca i ro-
zumienie choreografii jako analitycznego procesu w odwolaniu do réznych kontekstow (oraz
dziedzin sztuki) prowadzacego do podjecia decyzji, z ktoérych wynika dobér potrzebnych $rod-
koéw i rozwigzan. We wszystkich tez pracach istotng role odgrywaly przedmioty. Zostaly one
wykorzystane w zamy$le choreograficznym na réwni z ciatami performeréw, przy odrzuceniu
jednomyslnie koncepcji uzycia obiektow w dziataniu jako drugoplanowych rekwizytéw lub ele-
mentoéw scenografii. Paradoksalnie, odrzucajac walory estetyczne jako wyznacznik jako$ci, po-
przez proces osiagneli bardzo wizualny charakter swoich prac. Tworcy odnosili sie do réznych
kontekstow kulturowych, siegajac po historie sztuki, literature, idee dizajnu spolecznego, co
podkresla ich holistyczne podejScie do pracy tworczej.

Coraz cze$ciej pojawiajacym sie modelem wspolpracy wsrdéd choreografow jest tez
zapraszanie dramaturgéw. Czasami wywodza sie oni ze $wiata teatru dramatycznego i poprzez
swoja otwarto$¢ i zainteresowanie tancem we wspolnej pracy z choreografami wykorzystuja
swoje doswiadczenie zawodowe zdobyte w teatrze, uczac sie tym samym nowego jezyka. By¢
moze z czasem wyksztalci sie grupa dramaturgéw tanca, ktérzy beda na biezaco poznawaé
stale zmieniajacg sie tkanke taica i swoim zewnetrznym ale zaangazowanym okiem wzbogaca
i urozmaicg wypowiedzi choreograficzne. Dzieki zestawieniu czterech produkeji w projekcie
Badanie/Produkcja. Rezydencje. Taniec w procesie artykulacji wyltonil sie reprezentacyjny
obraz wspoélczesnej polskiej mysli choreograficznej, ktory moze by¢ uzupehiony takimi artystami
jak: Karol Tyminski, Pawet Sakowicz, Anna Steller i Magda Jedra (takze jako duet Good Girl
Killer) Ramona Nagabczynska, Maria Zimpel, Kaya Kolodziejczyk, Agata Siniarska, Alek-
sandra Borys. Tworczo$¢ wspolczesnych artystow jest bardzo zréznicowana, jednak laczy ich
otwarto$¢ na analityczne procesy poznawcze, z ktorych czerpig inspiracje i kierunki do pode;j-
mowanych dzialan, bezustannie aktualizujac swoj jezyk artystycznych wypowiedzi. Spotkanie
praktykow z badaczami tafica wydaje sie by¢ naturalna konsekwencja wielowymiarowych po-
szukiwan artystow i potrzebg wzbogacenia swojej pracy poprzez spotkanie i dialog. Doswiad-
czenie wspdlnego procesu twdrczego wydaje sie byé nowa sytuacja dla mlodych teoretykow
tanca, ktorzy czasem ulegaja pokusie uproszczenia zadania do stworzenia opisu dziatania. By¢
moze wynika to z powszechnego nastawienia na efekt i checi precyzowania lub ttumaczenia in-
tencji artystow. Tymczasem podjecie odpowiedzialnosci za wlasne przemyslenia moze zaowo-
cowaé bardzo ciekawymi wypowiedziami, wlaczajac sie tym samym w proces kreacji, w ktora
wpisana jest synteza teorii i praktyki.

Tworca - odbiorca

0Od drugiej potowy XX wieku, kiedy improwizacja zaczela znaczgco przeksztalcaé forme
ijako$citanca, nastapilo tez zachwianie stabilnej relacji miedzy tworca a odbiorca. W przypadku
baletu i tanca modernistycznego rola odbiorcy jest jasno sprecyzowana: jego miejsce jest na
widowni, w bezpiecznej odlegtoSci od sceny, na ktorej prezentowany jest taneczny pokaz, a jego
jedynym ,zadaniem” jest podziwianie tanecznej wirtuozerii. Tancerze zajmujacy sie improwi-
zacja przede wszystkim radykalnie odrzucili warto$é wirtuozerii, ale takze wyszli poza prze-
strzen sceniczng, zapraszajac widza do bardziej bezposredniej konfrontacji z tanicem. Pokazy
kolektywu Grand Union odbywaly sie w zajmowanych przez artystéw pomieszczeniach, ktére
byly jednoczesnie ich miejscem préb. Widzowie nie mieli juz wygodnych foteli teatralnych,
a swobodnie wpuszczani w otwartg przestrzen, przewaznie zajmowali miejsca pod $cianami.
Poprzez zacieranie podzialu miedzy sceng a widownia, zniknal takze jednoznaczny kierunek
wyznaczajacy przod i tyt akcji, bardzo istotny w tradycyjnych tancach. Tancerze w swoich dzia-
laniach zblizali sie do widzéw, co zmienialo dotychczasowa perspektywe ogladanego tainica,
uruchamialo wszystkie zmysly percepcji, dajac szanse odczucia predkosSci ruchu, temperatury
i zapachu ciala. Nowe ustawienie przestrzenne pozwalalo tez na nawigzanie bezposéredniego
kontaktu wzrokowego i fizycznego z widzem. W trakcie przedstawienia Animal Ritual prezen-
towanego podczas American Dance Festival w Connecticut College w 1971 roku Anna Halprin
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zaprosila krytyka z widowni, zeby usiadl na krze$le w samym centrum przestrzeni dzia-
lan performerow. Mialo da¢ mu to szanse pehiejszego doswiadczenia spektaklu. Interakcja
z widownig, eksplorowanie codziennych ruché6w wykonywanych przez nie-tancerzy, stato sie
wazna osia pracy Halprin i przyczynilo sie do przeksztalcenia podmiotowosci scenicznej, ktora
wykraczala poza suwerenna wizje choreografa, obejmujac procesy i reakcje wynikajace z dzia-
lania. Wedlug zalozenia improwizacji bazujacego na polaczeniu dos§wiadczenia i przekazu, ta-
niec byl narzedziem komunikacji, forma dialogu nie tylko miedzy tworca a widzem, ale takze
poprzez nieustajaca negocjacje miedzy performerami. Odbieranie i zrozumienie przesylanych
komunikatéw bylo podstawg dla zaistnienia wspdlnego ruchu, wzbogacalo tez wyrazistosé
tanca. David Zambrano, tancerz i choreograf, od ponad dwudziestu lat rozwijajacy autorska
metode flying low passing through oparta na improwizacji w 2006 roku stworzyl koncepcje
projektu Soul project, ktory realizuje z r6znymi performerami na $wiecie. W 2013 roku pra-
cowal z artystami Pracowni Fizycznej w Lodzi. W projekcie bralo udziat kilku tancerzy, kazdy
wykonat solowy taniec. Kluczem do tej prostej formuly jest wmieszanie performeréw w thum
widowni. Kiedy ludzie wchodza na scene i orientuja sie, ze nie moga usigé¢ na krzestach, prze-
waznie przemykaja przez przestrzen sceny, zeby zajac¢ miejsce pod $ciang. Zalozeniem tworcy
jest jednak, zeby widzowie wypeknili cala przestrzen sceny, do czego zachecaja ich artysci.
Kiedy wydaje sie, ze wcigz trwa swobodne ustawianie sie widzow, niepostrzezenie rozpoczyna
sie pierwsze solo. Odbiorcy wedruja po scenie szukajac mozliwosci obejrzenia tanca. Jest
w tym duzy element zaskoczenia, poniewaz nigdy nie wiadomo, w ktérym miejscu i kto zacznie
tanczy¢. Choreografia zawsze wykonywana inaczej jest realizacja bardzo osobistych, ekspresyj-
nych form tanca, czesto przy popularnej muzyce. Widz moze odnie$¢ wrazenie, ze dane solo
jest wykonane tylko dla niej/niego. Zambrano osigga efekt indywidualnej relacji tancerz-widz
w chaotycznej i gestej zbiorowosci.

Inna forma przemiany w relacji miedzy tworca i odbiorcg polega na wyznaczaniu przed
widzem zadan, tak jak we wspomnianej wczeéniej pracy Daliji Acin Thelander Exercise for
choreography of attention — Point of no return. W tej pracy artystka konczy swoje dzialanie
jeszcze przed wejSciem na scene, przekazujac widzom scenariusze, pozostawiajac im pole re-
alizacji. Odbiorcy do$wiadczaja pracy artystycznej poprzez wlasna obecno$¢ w okreslonych
warunkach i ustawieniu przestrzeni oraz obserwacje pozostatych uczestnikoéw wydarzenia.

Wrytracenie odbiorcy z bezpiecznej pozycji na widowni wynikalo z potrzeby tworcow
bezposredniej konfrontacji. Widz jednak musi by¢ gotowy, a przede wszystkim otwarty na takie
spotkanie. W pelni do$wiadczy przekazu choreografii, jezeli bedzie aktywnie zaangazowany.
Zrozumie¢ taniec to znaczy odczuc, przezy¢, odpuszczajac wszelkie oczekiwania, zmierzy¢ sie
z postawionym tematem, mysla.

Kluczem do pelnego odbioru tanca zdaje sie by¢ ostatnia zasada Badiou, polegajgca na
umiejetnosSci odczytania tanca takim, jakim jest w obliczu prezentacji wobec widza, bez ste-
reotypowych obciazen kulturowych, przy jednoczesnej madrej otwartosci na przywolywane
konteksty. ,Spojrzenie absolutne” widza to takze domkniecie istoty sztuki tanca.

Czas - Przestrzen

Czas i przestrzen to podstawowe jednostki naszego wymiaru rzeczywisto$ci, a co za tym
idzie sa one wyznacznikiem kazdego podjetego dzialania i zjawisk.

Cialo poprzez swoja aktywna nature pozostaje w ciagle konstytuujacym sie zwiazku
z czasem i przestrzenia, w ktorej sie znajduje. Merleau-Ponty méwi o spontanicznosci ciata
w konfrontacji z nowymi wspoéhrzednymi otoczenia pojawiajacymi sie z kazdym ruchem.
Czlowiek jednak szybko pozyskuje zdolno$¢ automatycznego reagowania, co daje mu mozli-
wo$é skupiania uwagi na wykonywanych czynnosSciach, a nie samej koordynacji ciala tu i teraz.
Umiejetno$¢ reagowania na rzeczywisto$¢ bez potrzeby szczegodtowej analizy nie zaciera jednak
zrodla tej funkeji. Filozoficzny poglad Merleau-Ponty’ego podeprze¢ moga naukowe badanie
Olivera Sacksa. W ksigzce Mezczyzna, ktéry pomylil swojq zone z kapeluszem opisuje on
przypadek kobiety, ktora pewnego dnia na wskutek ogromnego stresu spowodowanego lekiem
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przed operacja stracita mozliwo$¢ poruszania si(;.41 Lekarze ustalili, ze nie istnialy zadne przy-
czyny medyczne jej stanu, uklad ruchu reagowal na zadawane bodzce. Kobieta po jakim$ czasie
odzyskata mozliwo$¢ prostego funkcjonowania, ale wymagato to od niej ciagtej pracy na pozio-
mie $wiadomo$ci, wysytania impulséw z informacja co chciala zrobi¢ (np. podnies$ reke do
gory, ztap szklanke).

Refleksja nad ,dezuatomatyzacja” ciala poruszajgcego sie w czasie i przestrzeni moze
stanowi¢ inspirujace zréodlo dla pracy choreograficznej. Klasyczni choreografowie, zwigzani
glownie z nurtem baletowym swoja prace postrzegali jako tworzenie kombinacji ruchowych
skladajacych sie na uklady taneczne o walorach przede wszystkim estetycznych, ktérym
przypisywane byly znaczenia emocji i intencji.

sTaniec jest ulotna, ograniczong w czasie formg ekspresji wykonywanej w danej formie
i danym stylu przez cialo czlowieka poruszajace sie w przestrzeni, (....) powstaje z celowo
wybranych i kontrolowanych rytmicznych ruchow”. 42

O ile pierwsza cze$¢ definicji tanca zaproponowanej przez antropolog Joan Kealiino-
homoku moze by¢ uniwersalng zasada dotyczacg wszystkich form tanca, o tyle sformulowanie
~celowo wybrane i kontrolowane ruchy” wskazuje na réznice w podejéciu tanca tradycyjnego
i wspolczesnie rozwijajacych sie zjawisk. Balet, ale takze taniec modernistyczny pierwszej
potowy XX wieku, opieral sie na uzyskaniu kontroli nad cialem w celu osiagniecia efekto-
wnych ruchow. Wiecej piruetow, wyzsze skoczki, lepsza synchronizacja — takie elementy stano-
wily o wartoSci wykonywanego tafica. Taniec, ktory powstaje wedlug takiego zalozenia
jest wykreowany w taki sposéb, jak gdyby byt odgérnie nalozony na czas i przestrzen, ale
w rzeczywisto$ci jest wobec nich obojetny i jest skupiony na ostatecznej formie. Podejscie
Kealiinohomoku, mimo ze ujmuje kwestie czasu i przestrzeni tanca, jednak w ogole nie
uwzglednia relacji tanczacego ciala z tymi czynnikami. Wspolczesne rozumienie pracy
choreograficznej oparte jest nie tyle na kontroli czasu i przestrzeni, co obserwowaniu zjawisk
pojawiajgcych sie ,tu i teraz” i rozwijaniu dzialania na bazie podejmowanych impulsow.

Istnieje wiele definicji taiica proponowanych przez wspoétezesnych antropologéw i teo-
retykow. Ich trafno$c jest wzgledna i zalezy od punktu widzenia i zainteresowania. Odnosze-
nie sie do réznych Zroédet i motywoéw tworzenia tanica wydaje sie byé kwestia fundamentalna,
rzutujaca na dalsze dyskusje o estetyce i znaczeniu danej pracy. To zalozenia, na bazie kt6rych
powstaje taniec, wyznaczaja ewentualny podzial i klasyfikacje, a nie style i gatunki. Choreogra-
fia jako dzialanie uwarunkowane w czasie i przestrzeni moze by¢ rozumiana jako narzedzie do
podejmowania decyzji o organizacji przy uzyciu wybranych $rodkéw, ich ruchow i relacji.43
Taniec natomiast jest jednym z mediéw choreografii, ale juz nie jedynym. Wspolczeéni tworcy
coraz czesciej w swoich pracach wykorzystuja Srodki przypisane innym dziedzinom sztuki,
traktujac je na réwni z taiicem lub wrecz rezygnujac z niego na rzecz nowego do$wiadczenia
1 wyrazu.

Jak wida¢ w pracach objetych programem Badanie/rezydencja. Taniec w procesie ar-
tykulacji w dziataniach choreograficznych pojawiajg sie obiekty wykorzystywane w spos6b
traktujacy je na rowni z cialem performera. Niezwykla relacje z przedmiotem buduje Stoklosa
w solowej pracy Intercontinental. Artystka nie wykonuje na scenie ani jednego ruchu ,tane-
cznego”, poza serig przewrotow. Jej obecno$é na scenie jest podporzadkowana i skupiona na
$wiadomym podejmowaniu decyzji o przestawianiu i poruszaniu kilka materacy wielko$ci
czlowieka. Uwazny widz podaza za wyznaczanym przez nia stonowanym rytmem i w napieciu
oczekuje kolejnych dzialan. Spektakl wybrzmiewa w natezonej ciszy. Agata Siniarska, pol-
ska artystka mieszkajaca w Berlinie, wyraznie przekracza granice tradycyjnie pojmowanego
tanca. Czesto pracuje z forma video, a w pracach scenicznych poddaje swoja kondycje fizyczna
r6znym czynnikom, np. rygorystycznie wydobywanym dzwiekom, minimalizujac ruchy ,,nad-
dane”, czyli takie, ktore nie mialyby wyraznego uzasadnienia. Interesujace dzialania podej-
muje Joanna Leénierowska, choreografka, dramaturzka ruchu, a takze badaczka i kuratorka
programu Stary Browar Nowy Taniec w Poznaniu, ktory stanowi prezny oSrodek nowego tanca
w Polsce. Artystka za zrodlo inspiracji i dzialan w projekcie Rooms by the sea przyjeta obraz.
W procesie tworzenia spektaklu uwaznie analizie zostala poddana tworczo$¢ przede wszyst-
kim Edwarda Hoppera, a praca polegala na probie fizycznego przenikania tego co widziane,
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wszystkich elementéw obrazu - Swiatla, kompozycji, figur, postaci dla zbadania mozliwo$ci
poréwnania percepcji sztuk wizualnych i performatywnych.44 Nielatwy do jednoznacznego
zdefiniowania formy jest tez gdanski duet Good Girl Killer. Artystki konfrontuja sie z widzami
w tradycyjnym ukladzie scenicznym, ale pojawiaja sie rOwniez ze swoimi pracami w r6znych
przestrzeniach miasta, tak jak w przypadku performansu Lotta i Gula, pokazywanego przed
starg sopocka kamienicg w ramach festiwalu Artloop w 2011. Ich prace sa nasycone wyrazistg
fizyczno$cia ciala, ktérego kondycja w kontekscie podejmowanych tematow jest osia procesu.

Relacja czasu i przestrzeni w dzialaniu wydaje sie by¢ wigzacym elementem prac cho-
reograficznych wspolezesnych tworcow. Dobor Srodkow, ktorymi przestrzen i czas dziania
jest wypelniana zalezy od intencji decyzji choreografa. Choreografowanie to komponowanie
przestrzeni przy uzyciu wybranych srodkéw. Wyznaczanie ram czasu zalezy od intensywnoSci
eksplorowanych dzialan lub samoistnego rozwoju akcji, np. reakcji przedmiotu na wykonany
ruch.

Poprzez poszerzanie wymiaru formy ruchu, jako$¢ obecnosci w czasie i przestrzeni dzia-
lania oraz sposobie uzycia przedmiotow w pracach choreograficznych i budowanej relacji
miedzy obiektem a performerem, taniec wyraznie zbliza sie do sztuki performance.

Granice sztuki tanca

Z punktu widzenia wielu wspolezesnych tworcow tanca konfrontacja z innymi formami
sztuki to zabieg konieczny dla uzyskania peli artystycznej wypowiedzi. Potrzeba i decyzja
na uzycie innych mediéw moze wigzac sie tez z faktem, ze wielu choreograféw i tancerzy jest
czesto szczegoblnie uwaznymi odbiorcami sztuki w sensie ogdlnym, bez wzgledu na jej granice,
co pozwala im na wnikliwa obserwacje i poglebianie Swiadomosci, a w konsekwencji przenika
do ich wlasnej praktyki.

sUwazamy granice pomiedzy dyscyplinami, kategoriami, narodowo$ciami za plynne,
dynamiczne i osmotyczne...Dialog, mys$lenie, badanie i tworzenie uwazamy za réwnowazne
elementy naszej pracy.”*® Tymi stowami we Wiedniu w 2001 roku znaczacy dla wspolczesnej
choreografii tworcy: Jerome Bel, La Ribot, Xavier le Roy oraz Christophe Wavelet wyrazili
swoj artystyczny manifest.

Fakt, ze arty$ci zwigzani z tancem siegaja po obraz lub dZwiek nie oznacza, ze staja sie
malarzami, czy muzykami, jednak im samym czesto coraz trudniej nazwac sie ,tancerzami”.
Chceac ogarna¢ chaos nazewnictwa uzywanego w opisie prac i uspokoi¢ ewentualna dezorien-
tacje odbiorcow tworcy wiedenskiego manifestu starajg sie zebra¢ jak najwiecej mozliwych
rodzajow powstajacych form. ,Nasze dzialania mozemy opisa¢ za pomoca terminologii wy-
wodzacej sie z kontekstow kulturowych, w ramach ktorych dzialamy. Moga one nosi¢ miano:
sperformansu”, ,live art”, ,happeningu”, ,wydarzenia”, ,body art”, ,wspolczesnego tanca/
teatru”, ,tanca eksperymentalnego”, ,new dance”, ,multimedia performance”, ,site-specific”,
,body installation”, ,tanca fizycznego”, ,laboratorium”, ,tanca konceptualnego”, ,indepen-
dence”, ,tanca/performansu postkolonialnego”, ,tanca ulicznego”, ,urban dance”, ,teatru
tanca”, ,wystepu tanecznego” ete.”4° Lista ta nie jest skonficzona i zamknieta i zapewne wcigz
pojawiaé sie beda nowe okreslenia wynikajace z podejmowanych eksperymentow.

Pytanie ,,ile jest jeszcze tanica w taficu” wywoluje spory o tozsamos¢é i granice tej sztuki,
ktora ulega ciaglym przemianom i wymyka sie jednoznacznym klasyfikacjom. W obserwacjach
teoretykow i krytykow tanca oraz sztuki performansu, jak rowniez wéroéd samych tworcow po-
jawia sie spor dotyczacy tego, czy niektore formy tanca wspolczesnego staja sie sztuka perfor-
mans?

Termin ,performance art” pojawil sie na poczatku lat siedemdziesiatych XX wieku
w odniesieniu do prac artystek konceptualnych i byl mocno zwigzany z ruchami feministycznymi.
Okreslano nim takze happeningi oraz wydarzenia ruchu Fluxus wezeéniejszej dekady, ktore
poszerzaly granice definiujace sztuke. Korzenie sztuki performans siegaja awangardy poczatku
XX wieku. Impulsem do jej powstania byto zetkniecie happeningu, tafica postmodernisty-
cznego i pop-artu, z czego wynika jego interdyscyplinarna natura.
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Zardwno sztuka performans jak i taniec sa elementami badan performatyki, stanowiacej
wspolny dyskurs dotyczacy performatywnosci zycia i sztuki. Znaczacym przedstawicielem tej
wspblczesnej nauki jest Richard Schechner, badajacy performatywny charakter Swiata z per-
spektywy amerykanskiego teoretyka. Prébujac wyznaczyé zakres badan performatyki pisze
w swojej ksigzce, ze ,nie ma teoretycznych granic performatywnoéci, ani praktycznych granic
sztuki performansu”.*®

Globalny charakter czaséw, w ktorych zyjemy powoduje rozmywanie sie granic,
wyznaczajacych dotychcezas suwerenno$é systeméw politycznych i kulturowych. Dzieki swo-
bodnym podrézom poprzez granice panstw i mozliwoSci przeptywu komunikacji wszyscy
maja dostep do informacji, ktére wplywaja na lokalne do$wiadczenie, zacierajac odrebnosci
kulturowe. Globalizacja jest podstawa dla badan wystepowania ,performanséw miedzykul-
turowych”*® obejmujacych dzialania wiazace kultury w kontekstach spolecznych, politycznych,
a takze artystycznych. Tworcy czerpia z wzajemnych doswiadczen, szukajg uniwersalnych cech
roznych praktyk, mieszaja elementy tradycji, wypracowuja nowe jako$ci dzialan i form. Efekty
globalnego przeplywu artystycznego sa widoczne w $rodowisku wspoétczesnej sztuki tanca. Ze
wzgledu na brak systemu wyzszej edukacji w zakresie taiica w Polsce, po roku 2000 mlodzi
tworcy wyjezdzali do Europy zachodniej w celu zdobycia umiejetno$ci. Ich powr6t do kraju po
skonczeniu studiow w Berlinie, Amsterdamie, Londynie, Linz czy Brukseli stopniowo wyznaczal
now3a tendencje w sztuce tanca i przyczynil sie do powstania wielu warto$ciowych inicjatyw
artystycznych, jak np. stworzenie Centrum Ruchu w Warszawie. Maria Stoklosa, inicjatorka
warszawskiego zrzeszenia tancerzy przyznaje, ze impulsem do podjecia dzialania byto dos§wiad-
czenie wspdlpracy z artystami zdobyte podczas studiow w SNDO (School for New Dance
Development, Amsterdam) i potrzeba stworzenia podobnego §rodowiska w Polsce, funkcjonu-
jacego na zasadzie tworczej wymiany miedzy twércami. Centrum w Ruchu jest obecnie preznie
dzialajaca formula laczaca niezaleznych tworcoéw tanca wspodlczesnego, w sktad ktérego weho-
dza m.in.: Maria Stoklosa, Ramona Nagabczynska, Iza Chlewinska, Iza Szostak, Magdalena
Ptasznik, Karol Tyminski.

Do globalnej integracji kulturowej mozna dolaczyé zacieranie sie granic w sztuce.
Zapoczatkowane przez awangarde poczatku XX wieku dzialania wytracaly artystyczne formy
z tradycyjnych ram i mialy znaczacy wplyw dla interdyscyplinarnej sztuki postmodernisty-
cznej od lat sze$c¢dziesigtych XX wieku, w szczegolnosci sztuki performans. Postmodernizm
wymazal granice sztuki wyodrebniajgce ja jako kulture ,wysoka”. Zdawac by sie moglo, ze
ponad stuletnia tradycja idei przekraczania granic dyscyplin sztuki powinna poméc w oswo-
jeniu z nieoczywisto$cia powstajacych dziel. Tymczasem réznorodne pod wzgledem uzytych
srodkéw dzialania, wymykajace sie jednoznacznej klasyfikacji, wcigz stanowia problematy-
czng kwestie dla widzow, krytykow, a czasem takze samych tworcow. Integralno$é w sztuce
dotyczy nie tylko laczenia dziedzin artystycznych. Obejmuje takze idee filozoficzne, psycho-
logiczne, spoleczne oraz nauki i technologie, a wiec wszystkie plaszezyzny tworczej aktywnosci
czlowieka. Poza tym sztuka przenika coraz glebiej do sfer codziennego zZycia i cyberprzetrzeni.
Tworcy wspolezesnej mysli choreograficznej podejmuja wyzwanie postawione przez kondycje
dzisiejszej sztuki i nie ograniczaja sie do uzycia uktadéow tanecznych w swoich pracach arty-
stycznych, odwaznie siegajac poza tradycyjnie przyjete wyobrazenia i normy dotyczace tego,
czym moze by¢ sztuka tainca. W eksploracjach réznych przestrzeni sztuki i zycia najistotniej-
szym elementem zdaje sie by¢ moment samego przekraczania i spotkania ,,nowego”. Ten stan
opisany jest przez Schechnera jako ,liminalno$¢ performansu”50 i stanowi jednag z gléwnych
cech dzialan performatywnych. Faza liminalna zostala zaobserwowana i okre$lona przez an-
tropologa Victora Turnera w badaniach natury rytualéw. Charakteryzujac rodzaj przejécia jako
stan ,nico$ci” pozwalajgcy na dokonanie sie przemiany i nadanie nowej tozsamosci, Turner
upatrywal w liminalnoSci zasadniczej istoty rytualu. Intencja dazenia do podobnego wymia-
ru dzialania zauwazalna jest w wielu wspoélczesnych pracach choreograficznych. Za przyktad
moze postuzy¢ opisana wczesniej praca Stokltosy Wylinka, gdzie badanie mozliwo$ci ruchu
w interakcji z materia folii, a wiec bycie w stanie ,pomiedzy” jest celem samym w sobie, a nie
osiagniecie pelnej formy, np. rzezby lub instalacji. Co wiecej, w momencie dotarcia do jakiego-
kolwiek stabilnego punktu, ktéory powodowalby zamkniecie procesu okre$lania formy

Jj 140



Sekcja2

dzialania, performerzy decyduja sie go opuscié, szukajac kolejnych, nowych rozwiazan.

W wyniku analizy przebiegu i kierunku zmian w sztuce tanca od polowy XX wieku
mozna wskaza¢ wiele elementéw wspoélnych dla prac artystow sztuki performans i wspotcze-
snych tancerzy, takich jak bezruch, naturalne chodzenie i zachowanie, uzycie przedmiotéw,
obiektow, stowa, projekcji, interakcja z publicznosScia, wyjScie poza przestrzen sceniczng. Przy-
jal sie poglad, ze to nowy nurt tahica wspdlczesnego zapozycza Srodki od sztuki performance.
Zalezno$¢ te mozna jednak odwrdcié i dostrzec, ze sama sztuka performance wywodzi sie
z potrzeby awangardowych tworcow zwiazanych z surrealizmem i dadaizmem do wyjscia poza
konwencje namalowanego obrazu powieszonego na Scianie. Granice zostaly wiec najpierw
przekroczone przez sztuke performans poprzez siegniecie twércow po $rodek przekazu arty-
stycznej idei jakim jest cialo — ,narzedzie” przypisane tancu. Przemiany zachodzace w sztuce
tanca od postmodernistycznego przelomu potowy XX wieku mozna potraktowac jako kolejny
analogiczny przewro6t w sztuce, tym razem wytracajacy taniec z ram estetycznych ukladéw cho-
reograficznych i sieganie po inne $rodki artystycznego przekazu. Okreslanie sztuk performatyw-
nych w kategoriach sztywnych ram jest ograniczajgce oraz szkodliwe i z zatozenia falszuje ich
nature. Aby tego unikna¢ mozna przyjaé poglad, ze sztuka performance jest sztuka ,pomiedzy”
dostrzegajac relacje laczace elementy, ktore skladaja sie na calo$¢ pracy. Takie zaloZenie bytoby
wiec wspolne dla sztuki performance i taica, jednoczeénie nie rozstrzygajac o innych réznia-
cych je cechach i pozwalajac na pelniejsze doswiadczenie oraz wnikliwsza analize znaczen tych
dwoch typow dzialan artystycznych.

Takze André Lepecki uwaza, ze kontynuowanie dyskusji na temat klasyfikacji,
terminologii oraz granic sztuki tafica jest bezcelowe, poniewaz wylonienie jednej prawdziwej
definicji jest jego zdaniem niemozliwe, co wiecej zupelie niepotrzebne, a wynikajace stad
spory mogg hamowac rozwoj dyskursu.51 Akceptacja wielowymiarowej natury tafnca moze za
to pozwolié na skupienie sie na istocie prac, czerpaniu z nich indywidualnych wrazen i refleksji
i pobudzaé¢ do powstawania ciekawych analiz teoretycznych oraz prowadzi¢ do poszerzenia
granic poznawczych.

Zakonczenie

Taniec wspdlczesny stanowi dynamicznie zmieniajacg sie dziedzine sztuki, zmierza-
jaca ku ,nieznanemu” i wyraznie oddalajacg sie od jej tradycyjnego, klasycznego wymiaru.
Prace choreograficzne przyjmuja rézne, nieoczywiste formy prezentacji, wychodzac poza prze-
strzen sceniczna, siegajac po inne $rodki przekazu artystycznego niz sam taniec. Tworcy zdaja
sie szczegolnie zabiega¢ o to, aby nie mozna bylto jednoznacznie zakwalifikowa¢ i podsumowaé
ich dzialan. Stawiaja nowe wyzwania przed odbiorca, ktory, aby odebra¢ w pekni znaczenia
i treSci ogladanych prac, musi skonfrontowaé sie z zalozeniami teoretycznymi, ale takze,
a moze przede wszystkim, ze §wiadomoscia ciala, ktéra umozliwia nam odczuwanie, a wiec
funkcjonowanie w §wiecie. Tancerze poszerzaja swoje pole praktyki o badania zjawisk z dzie-
dzin sztuki i nauki, jak réwniez czerpia z otaczajacej rzeczywisto$ci. Sztuka tanca jest obecnie
skupiona wokoét poszukiwan zmiany jakosci i form dzialan, a nie na walorach estetycznych
skoniczonego dziela. Poprzez interdyscyplinarny charakter dzialan, tworcy wspolezesnej sztuki
choreografii zacierajg podziaty miedzy dyscyplinami, wywotujac dyskusje wokdt kwestii granic
sztuki. Taniec jest wspolcze$nie tematem badan nie tylko wasko wyspecjalizowanej dziedziny,
jaka stanowi historia tanca, ale takze performatyki, filozofii, krytyki sztuki. Dzieki powsta-
jacym wszechstronnym analizom teoretycznym, tradycja choreografii nabiera wyrazistego
charakteru i stopniowo wylania sie z niszy artystycznych dzialan.

Ze wzgledu na duza rozpieto$c¢ charakteru powstajacych dzialan, niemozliwe jest
przyjecie jednego kryterium analizy wspoétczesnych prac choreograficznych. Niemniej jed-
nak mozna przyjac, ze taniec skonstruowany jest z szeregu relacji, zwigzkdw miedzy cialem
i umysltem, teoria i praktyka, twoérca i odbiorca, a takze czasem i przestrzenia. To zestawie-
nie nie powinno by¢ kompletne, poniewaz kazdy twbrca moze je poszerzy¢, tworzac w swo-
jej pracy nowe jakoSci wzajemnych relacji. Opisane w pracy polaczenia, przeplywy, interakcje
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maja na celu wykazanie, ze istoty tafica mozna upatrywac¢ w przestrzeni pomiedzy czynnikami
skladajacymi sie na caloéé dzialan. Swiadomoséé, zaréwno cielesna jak i intelektualna oraz czuj-
na uwaga skierowana na scalajgce dzielo elementy, moze pomdc w pelniejszym zrozumieniu
i przezyciu tanca. Refleksyjno$c i intuicyjno$c tanczacego ciala odkryte zostaly przez tworcow
nurtu improwizacji ruchowej, ktéra stala sie podstawa dla rozwoju tanca postmodernisty-
cznego i pozostaje gltdbwng metoda pracy wspolezesnych choreografow i tancerzy. Zasieg od-
dzialywan tancerza w trakcie procesu tworczego oraz prezentacji coraz czeSciej wykracza poza
indywidualne cialo fizyczne, obejmujac obiekty, przestrzen, widzoéw. Zasade zaangazowanej
obecnoéci wszystkich elementéw objetych dzialaniem choreograficznym okreélitam w pracy
jako ,cialo performatywne” danego dziela, podkreslajac aktywny charakter nie tylko samego
tancerza, ale takze pozostalych czynnikoéw w czasie i przestrzeni powstajacego tanca. Przy-
toczone w tekécie przyklady wspolczesnych realizacji spektakli i performanséw tanecznych
stanowig ilustracje znaczenia ciala performatywnego w pracy choreograficznej. Zagadnienie
ciala zostalo rozwiniete od pierwotnej natury opisanej przez Merleau-Ponty’ego i Shuster-
mana po zlozong idee wyznaczajaca ksztalt i jako§¢é wspolczesnej choreografii, aby wykazaé
jego niezwykle uwarunkowania stanowiace podstawe kazdego tanca.
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Katarzyna StOBODA

Muzeum Sztuki w todzi

POTENCJALNOSC
RELACJI. CHOREOGRAFIA
W MUZEUM

=

Muzea wytwarzaja swoja wlasng choreografie. Przebywajac w muzeum konfron-
tujemy sie ze z gory okres§lonym dyspozytywem wchodzac w relacje z osobami, od ktérych
oczekuje sie wcielania i egzekwowania z gory ustalonych zasad. Osoby pracujace w szatni, na
kasie czy w punkcie informacji, ochrona muzeum, osoby pilnujgce ekspozycji pozostaja dla
nas anonimowymi, ale bardzo konkretnymi uczestnikami naszego do§wiadczenia. Nie jest to
tez zazwyczaj istotny element w planowaniu czy pracowaniu nad wystawami, traktowany jako
instytucjonalna, operacyjna oczywisto$¢. Przygotowywanie wystawy performatywnej, w kt6-
rej w poczatkowej fazie role mediatorow do$wiadczenia przejmuja osoby, a nie przedmioty,
wymaga uwaznego budowania relacji rowniez z osobami pierwszego kontaktu, z depozytariu-
szami muzealnego dyspozytywu.

Wystawe Uklady odniesienia. Choreografia w muzeum, ktoérej w duzej mierze
dotyczyl bedzie ten tekst, kuratorowalam wspdlnie z Mateuszem Szymanowka, a wziely/wzieli
w niej udzial Alex Baczynski-Jenkins, Przemek Kaminski, Ramona Nagabczyhska, Anna
Nowicka, Magdalena Ptasznik, Agata Siniarska, Iza Szostak, Kasia Wolifiska, Marta Ziolek.
Nad codziennym funkcjonowaniem wystawy pracowali Julita Szymeczak-Osinska, Stawomir
Kisiel oraz Aleksandra Trawkin.

Polozenie nacisku na relacje i ich budowanie nie jest jedynie wyrazem kuratorskiej
samo$wiadomoéci, ale zauwazeniem problematycznej roli afektu w kapitalizmie.1 To wlasnie
dziatania performatywne i taneczne wprowadzily do instytucji galeryjnych i muzealnych refleksje
nad afektywnymi relacjami w produkcji kreatywnej. W swoim tek$cie skupie sie na narzedziach
choreograficznych, majgc na uwadze to, ze estetyka relacyjna i jej problematyczny status zostala
juz oméwiony kolejno przez Nicolasa Bourriauda w Estetyce relacyjnej (2002)2 i Claire Bishop
wAntagonizmieiestetycerelacyjnej (2004)3,a szerzej w Sztucznych pieklach (2012)4i nastepnie
przez wiele innych badaczek i badaczy komentujacych ich prace. Teorie i praktyki powstale na
fali ,,zwrotu performatywnego w humanistyce”5 wypracowaly szereg metod i metodologii. Tekst
ten proponuje kolejna. Twierdze, iz choreografia jako narzedzie krytycznego zaangazowania jest
rodzajem blisko$ci, ktéry pozwala réwnoczesnie na poddawanie kompleksowosci afektywnych
relacji glebokiej i celnej refleks;ji. Blisko$¢ takg za Mieke Bal mozna nazwacé bliskoscig krytyczna.
Choreografia jest metodologia wytwarzania, ale i angazowania siebie oraz innych w afektywne
relacje, poza dydaktyzmem, nie zaprzecza uzywania mechanizméw manipulacji; dezorientujac,
eksperymentuje ze spektakularnos$cia, znuzeniem, ironia, zachwytem, naiwnos$cia, melancholia,
pozadaniem, obrzydzeniem. Z badawczym zaciekawieniem pozwala zada¢ najistotniejsze
pytania o uwazno$¢, obecno$¢, percepcje i wyobraznie w do$wiadczaniu sztuki zanurzonej
w ,namacalnej” i wirtualnej codzienno$ci.
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Choreografia jako dyspozytyw

Na wstepie chcialabym jednak zarysowaé pokrdtce historie terminu choreografia,
ktoéry od poczatku zaopatrzony byl w rodzaj ciekawego napiecia pomiedzy pisaniem i cialem,
obecnoscia i brakiem, przestrzenia i czasem, wykonaniem, interpretacja i autorstwem. ,,Cho-
rea” (z gr. Xopeia) to w jezyku greckim taniec, oznaczal piesn taneczna, bedaca polaczeniem
muzyki, poetyckiej pieéni i tafica. ,Choreografia” (z gr. Xopeia ,taniec” -ypaen ,pisac”) to
termin odnoszacy sie do uktadu tanecznego, komponowania tegoz ukladu czy tez wreszcie jego
zapisu. Za poczatek systematycznego myslenia o choreografii uzna¢ mozna juz prace Orchéso-
graphy Thointa Abreau (1589). Laczyl on role tanecznego mistrza, prawnika, nauczyciela
matematyki i jezuickiego ksiedza, wcielajac elementy charakterystyczne dla tych profesji do
swojego dziela, bedacego pierwszym $ladem refleksji nad zapisem ruchu. Rozwoj choreografii
laczy sie z praktyka Pierre’a Beauchampa II, ,,mistrza tanca” na dworze Ludwika XIV (1638-
1715), a za pierwsza prace teoretyzujacg choreografie i wprowadzajaca termin uzna¢ mozna
Chorégraphie, ou lart de décrire la danse par caractéres, figures et signes démonstratifs
Raola Augera Feuilleta (1700) powstala na bazie systemu Beauchampa- Praca ta zawiera kla-
syfikacje sposobu zapisu ukladu krokéw tanecznych - notacje taiica za pomoca symboli ozna-
czajacych rozne typy ruchow z uwzglednieniem kompozycji przestrzennej, terminologie (ktéra
poOzniej przejdzie do techniki tanca klasycznego), opisane i skodyfikowane pas, zapis skompli-
kowanych form przestrzennych tanca. Kodyfikacja sztuki tanecznej doprowadzona do perfek-
¢ji w prowadzonej przez Beauchampa Kroélewskiej Akademii Tanca doprowadzita do sytuacji
w ktorej choreografie komponowano na papierze bez opierania sie na pracy z tancerzem. Wla-
$nie na podstawie zapisu oceniano choreografie ktére mialy by¢ dopuszczone do realizacji.

Przedstawiciel kolejnego pokolenia Jean-Georges Noverre (1727-1810), tworca ballet
d’action, krytykowal swoich poprzednikow. Wystepowal przeciw pustej formule wirtuozo-
stwa w tancu, domagal sie odrzucenia sztywnych, schematycznych formut dla ruchéw, krokéw
i gestow. W swoich listach podkreslal efemerycznosé sztuki tanecznej. Wierzyl, ze zapis moze
towarzyszy¢ tancowi, ujmowac niektore jego aspekty, jednak nie jest w stanie odda¢ istoty
tanecznej kompozycji. Narzucil jednak cialom swoich tancerzy konieczno$é odtwarzania opo-
wieSci; nie tyle wyrazania co obrazowania poruszajgcych stanéw emocjonalnych. Ustalonymi
funkcjami praktyki tanecznej stalo sie komponowanie, wykonywanie (odtwarzanie) i prakty-
kowanie (éwiczenie) a taniec ustalil swoj status odrebnej sztuki ze skodyfikowanym zestawem
umiejetnosci.
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XIX wieczna teoria i praktyka Carlo Blasisa (1797-1878) kontynuowala droge wyznaczona
przez ballet d’'action Noverre’a jednak zaproponowat on odmienne podejécie do relacji tancza-
cego z przestrzenia. Punktem odniesienia dla ciala w ruchu nie byly zewnetrzne parametry,
ale zinternalizowana linia wyznaczajaca idealne ulozenie konczyn i tulowia oraz odpowiednie
relacje miedzy nimi. Notacja tanecznych ukladow zostala przeniesiona z zewnetrznej siatki na
podlodze do wewnetrznej geometrii ciata. Zostala uciele$niona ujarzmiajgc mimowolna ekspresje
i ,naturalng” kinestetyke. Niejako do ekstremum, ale i wirtuozerii baletowa sztuke ujarzmiania
ciala, ale i egzekwowania z niego maksimum anatomicznych i motorycznych mozliwosci
doprowadzila praktyka Michaila Fokine’a czy Waclawa Nizynskiego z Les Ballets Russes.

W poczatkach XX wieku artystki takie, jak Isadora Duncan, Ruth St. Denis czy Loie
Fuller praktykujac kazda na swdj sposdb ,,wolny taniec” zerwaly z rygorem baletowych uktadow
wprowadzajac swobode ekspresji w tancu, gdzie tancerka byla zaréwno wykonawczynia, jak
i tworczynia tanca. Wielu artystow probowalo zaniechaé tradycyjnie pojetej narracji i mime-
tyki gestow, taniec przestawal by¢ tez podporzadkowany muzyce. Liczy} sie formalny koncept
oraz abstrakcyjny wyraz. Badano naturalno$é ruchu, ciato stawalo sie medium do wyrazania
autentycznych standéw wewnetrznych, w przypadku takich tworczyn, jak Isadora Duncan ruch
ten zerwa¢ miat z kulturowymi i spolecznymi schematami ruchowymi w jakie wttoczone bylo
cialo kobiety u progu XX wieku. Wlasnie u schytku XIX wieku artyS$ci i pedagodzy, z Francoise
Delstartrem jako tworca nowego podejscia do pracy z cialem na czele, zapoczatkowali nowa
idee i praktyke kinestetyczna. Ruch generowac mialo cale cialo (kazda jego czeéc), a zdjecie
obuwia w tanicu mialo tgczyé cialo silniej z podtozem. Nauczano nie techniki, ale logiki i anato-
mii ruchu. Taniec nie miat by¢ reprezentacja ideologii, ale wyraza¢ mial duchowe i kosmiczne
relacje czlowieka zar6wno z jego wnetrzem, jak i i otoczeniem. Zbieglo sie to z badaniami na
gruncie psychologii percepcji czy neurologii zwigzanymi ze zmyslem kinestycznym i proprio-
ceptywnym. Tacy badacze jak C. S. Sherrington, Edward Titchener, ale tez nieco pdzniej, bo
w latach trzydziestych krytyk tanica modern John Martin, pedagozka tanica Margaret H’Doubler
czy Rudolf Laban, odkrywali i nazywali spos6b relacji czlowieka do sposobu generowania
ruchu ciala (poprzez uklad mie$niowy, nerwowy, stawowy), relacje i odczucia ciala w prze-
strzeni i wobec podstawowych praw fizyki, zaczeto rowniez zastanawia¢ sie nad sposobami
percepcji, ale tez odezuwania ruchu. Dla Labana (1879-1958), tworcy koncepcji, ktéra zamiast
zapisu figur tanecznych zawierala w sobie przede wszystkim analize ruchu. Analiza podstaw
i poszczegdlnych elementéw ruchu doprowadzita go do opracowania przelomowego sposobu
jego pelej notacji zwanego ,labanotacjg” czy ,kinetografiag Labana” (ktérg uproécit i ktérej
ortografie dopracowal Albrecht Knust). Ten graficzny sposéb rejestracji oddaje tréjwymiaro-
wo$¢, czasowoS¢ i wieloaspektowy przebieg ruchu. Podstawowe graficzne symbole oddaja jego
potencjalne wymiary, plaszczyzny, kierunki i poziomy, a takze czas jego trwania. Nastepnie
okreslane sg podstawowe akcje motoryczne zwigzane z przenoszeniem ciezaru ciala, gesty
poszczeg6lnych czeéci ciala, dynamike, uzupeliane znakami pomocniczymi okreslajacymi
szczegolowe relacje poszezegblnych sekwencji. Laban obserwowal naturalne mozliwosci ruchu
czlowieka i ujal je skale ruchowe, z ktérych wynikalo, ze wszystkie mozliwo$ci ruchowe czlo-
wieka tworzg idealng bryte jaka jest dwunasto$cian foremny.

W poczatkach XX wieku, po ponad dwustuletnim rozwoju, choreografia oznaczata
sposob tworzenia ukladéw tanecznych. Taniec modern rozwinal sie z idei tafica absolutnego,
w ktorym kazdy z generowanych i obserwowanych efektow jest choreograficzny. W latach
dwudziestych choreografia zaczela oznaczaé szczegdlny rodzaj aktu kreacji, w ktéorym arty-
sta nie tylko wymysla ruch i aranzuje jego sekwencje, ale przede wszystkim konceptualizuje
metody swojej pracy, czesto w sposob zaprogramowany lgczac ruch z emocjami, by stworzyc
taneczng wypowiedz o znaczeniu uniwersalnym (w praktyce chociazby Mary Wigman czy Mar-
thy Graham).” Choreografia przestawala by¢ zaprogramowanym nastepstwem krokow i figur,
a stawala sie narzedziem do badania wzoréw ruchu, jego rytmu, ksztaltu i natezenia (jak u La-
bana). Choreografia uruchamiala ruch, jako ,,samoorganimgqucy sie” material. To w moderni-
zmie ruch sam w sobie stawal sie obiektem artystycznym.” Praca tanczacego ciala byla tutaj
polem eksperymentu paralelnego z eksperymentem na polu ekonomii w dobie dynamicznego
industrialnego rozwoju (chodzi tu szczegdlnie teorie fordyzmu i tayloryzmu). Taniec zaszyfro-
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wany w choreograficznej (tutaj semantycznej i ikonograficznej) notacji powracat do ciala (jego
motoryki, a nie obrazu) i do przeplywu z ciala do ciala. W polowie XX wieku tworzenie tanca
przestawalo oznacza¢ kompilowanie sekwencji ruchu z réznych zrédel (takze kulturowych),
jako wyraz indywidualnej ekspresji (lub bedacej reprezentacja tejze), a stawalo sie mobilna
i cielesng wypowiedzig na temat istoty ruchu i jego materialnos$ci, zrywajac z intencjonalno$cig
i jednoznaczna interpretacja. Merce Cunningham tworzyl choreografie abstrakcyjne, pozba-
wione narracji i dramatyzmu uzywajac procedur losowych przy ich komponowaniu. Przelo-
mowa rola pokolenia Judson Dance Theater (ktére poczatek mialo na zajeciach kompozycji
w studio Cunninghama) polegala na przewarto$ciowaniu roli choreografa, poprzez kolektywi-
zacje decyzyjnoSci, procesulano$¢ doceniano bardziej niz skoniczone dzieto. Inicjujacy prace
artysta proponowal rodzaj partytury — zestawu otwartych zadan, czestokro¢ wlaczajgcych ruch
codzienny.9 Relacje pomiedzy taiicem, choreografig a ruchem znacznie sie skomplikowaly.

Choreografia jako narzedzie

Choreografie dzisiaj mozemy rozumie¢ nie tylko jako spos6b komponowania ruchu
cial w czasie i przestrzeni, ale jako spos6b ujmowania/generowania/porzadkowania nie tylko
motorycznych, ale takze afektywnych relacji. Rozumiana jako narzedzie wcielania ideologii
i dominujgcego porzadku moze mie¢ tez potencjal emancypacyjny. Bedgc sposobem kontroli
dystrybucji mobilno$ci uwagi, moze by¢ rowniez medium dla eksperymentowania z nowymi
sposobami praktykowania i dyskursywizowania (ruchu) wielozmystowej percepcji, a poprzez
to metoda badania dynamiki relacji spolecznych, a takze organizacji form ruchu.

Choreografia w praktykach wspoétczesnych tworcow staje sie ,,polaryzujacym perfor-
matywem i fizyczna sila, ktora organizuje calo$ciowa dystrybucje zmystowosci i politycznoSci
na poziomie gry pomiedzy inkorporacja a ekskorporacja, pomiedzy rozkazem a oczekiwaniem,
pomiedzy poruszaniem i pisaniem jako naczelnymi elementami jakichkolwiek performatyw-
nych kompozycji” jak konkluduje André Lepecki.10

Wprowadzajac metodologie choreograficznej pracy w przestrzenie muzeum chcieliSmy
zaproponowac ten rodzaj mys$lenia i do§wiadczanie dla codziennej praktyki widzéow odwie-
dzajacych Muzeum Sztuki w Lodzi. Przez sze$¢ dni na poczatku kwietnia, od wtorku do nie-
dzieli, w regularnych godzinach otwarcia muzeum zaproszone artystki i artySci powracali do
swoich wezeéniejszych prac, badajac mozliwosci otwarcia swojej praktyki na potencjalnych
widzow/uczestnikow. Praktykowane byly rozmaite formy zaangazowania, nie obawiali$my sie
znudzenia czy rozczarowania, stajac w poprzek opresji zachwytu i samozadowolenia. W teksture
afektywnych relacji wpisane jest cale spektrum reakeji i dzialania, jak i ich brak. ,Afekt to
oddzialywanie czy tez wypchniecie chwilowego a czasem bardziej trwalego stanu relacji, jak
rowniez przejscie (i czas trwania tego przejscia) sil i intensywnoéci.. Afekt odnajdujemy w in-
tensywno$ciach, ktore przechodza z ciala do ciata (ludzkiego, nieludzkiego, czesci ciala, i in-
nych), w tych rezonujacych aspektach, ktére kraza wokdl, pomiedzy i czasem przyczepiaja sie
do cial i $wiatow™', jak pisali redaktorzy The Affect Theory Reader.

Artystki/arty$ci zaproszeni do wystawy Uklady odniesienia. Choreografia w mu-
zeum, zaproponowali odmienne stany skupienia materii choreograficznej, niejednokrotnie
przekraczajac czy tez uplynniajac granice wyznaczane przez muzealny dyspozytyw. Propono-
wali autorefleksyjne doswiadczenie, zamiast pokazu wirtuozerii dyskursu ciala; drobne prze-
suniecia w zwyczajnosci, zamiast samozadowolenia w oddzielonych rolach wykonawcy i widza.
W tych zar6wno mimowolnych, jak i zaaranzowanych sytuacjach choreograficznych w niena-
chalny spos6b kazdy stawat sie uczestnikiem, choé czasem osuwat sie w role osoby ogladajacej
§lady pracy artystow i artystek — przestrzenie wypelione byly materialami do pracy, zdje-
ciami, tekstami, notatkami, filmami wideo, przedmiotami. Po sze$ciu dniach pracy czeSciowo
pozostawili po sobie te materialy, ktére funkcjonowaty jako $lady po obecno$ciach, doswiad-
czeniach. Podobna funkcje ma ten tekst, ponizej chcialabym jedynie naszkicowaé sytuacje za-
proponowane przez artystki i artystow, zaznaczy¢ potencjalno$c relacji zamiast zdawaé relacje.
Silg rzeczy kazdy opis bylby niepelny.
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Anna Nowicka wlaczala lezacego w ciemno$ci na materacach uczestnika w swoje
$nigce i wyobrazone narracje. ,Im bardziej twa uwaga skupia sie na stowach, ktore czytasz, tym
bardziej rozluzniasz sie. Twoje ciato rozgrzewa sie, staje sie ciezsze. Twoje stopy odpoczywaja
na podlodze, rece odpoczywaja na nogach, tuléw odpoczywa na miednicy, glowa odpoczywa
na szyi. Ciezar calego, rozluznionego ciala opada na podloge. Wszystko to, co cie rozprasza, co
cie niepokoi, co ci przeszkadza, opuszcza twoje cialo i powraca do ziemi. Z kazdym kolejnym
slowem, zanurzasz sie glebiej. Glebiej i glebiej. I glebiej...” jak pisala we wstepie do swojego
performansu Stany wysnione (Stary Browar Nowy Taniec, 2016). Iza Szostak proponowala
udzial w przygotowaniach do kolejnego performansu dotyczgcego intymnosci i seksualnoSci,
prosita widzow o reakcje na krotkie pokazy praktyki mdéwienia z jednoczesnym poruszaniem
sie, podejmowata probe dekonstrukeji taiica erotycznego, prosilta o zapisywanie sekretow, zo-
stawianie drobiazgb6w znalezionych w kieszeni czy torbie. Ramona Nagabczynska wykorzystata
przestrzen jako laboratorium, powracajac do pracy The Way Things Dinge (Muzeum Sztuki
Nowoczesnej w Warszawie, 2014), ktory byt ruchowym materialem powstalym w oparciu o wi-
deo Der lauf der dinge Petera Fischli i Davida Weissa. Jak sama pisze w tekécie pozostawio-
nym na wystawie interesowatl ja ,,choreograficzny impet fizyki i chemii oraz fantazja nasycenia
ciala ludzkiego jakoSciami charakterystycznymi dla materii nieoZywionej i sposobéw realizacji
zjawisk fizycznych i bardziej ztozonych zjawisk naturalnych”. Marta Ziotek powrécita do pracy
Black on Black (Het Veem Theater w Amsterdamie i Muzeum Sztuki Nowoczesnej w War-
szawie, 2015), dla ktorej materialem byt jezyk tanca ulicznego, materialnosé i brylowatosé
ciala, zagadnienie czerni i czarno$ci w aspekcie kulturowym i etnicznym; w toku pracy mate-
rial ulegl destylacji do kilku trzech podstawowych moduléw: bestia — dotyk/oddech/dzwiek,
bryly, wycie/wygiecie. Artystka potraktowala kazdy z moduléw jako samoistny obiekt cho-
reograficzny, pracujac nad sposobami ich ekspozycji. Przemek Kaminski badajac rozne reje-
stry powierzchni, rozpisat ,partyture na przestrzen, widza i osiem stoléw” proponujac widzom
tylko pozorne podazenie za muzealnym dyspozytywem — poruszajac sie pomiedzy oSmioma
stolami ustawionymi w przestrzeni mieli jedynie dotykaé znajdujacych sie na nich elemen-
tow instalacji wzrokiem, wyobrazac sobie, ze siadaja na krzestach. Kasia Wolinska praktykuje
oczekiwanie i pisanie listow do Marii, odrealniajac miejsce ostrym zielonym $wiatlem z wyspa
usypana z ziemi, z ro§linami i sztucznymi palmami, ktéra zajmowata Banana, krolik, stwo-
rzyla przestrzen oczekiwania, go$cinnosci, spotkania. Magdalena Ptasznik zapraszala widzéw
do oprowadzania po przestrzeni, podloga z plyty MDF, z kolorowymi liniami wyznaczonymi
po przekatnych wzmacniala uwazno$c¢ z jaka chodzilo sie z artystka po przestrzeni, za reke,
uczestniczac w jej prostej partyturze, stajac przed nia, obok, schylajac sie gdy kladla sie; na
$cianie mozna bylo zapisa¢ swoje odczucia i wrazenia. Agata Siniarska komponuje choreo-
grafie, ktorg aktywuja widzowie stuchajgc nagrania, podazajgc za glosem bez ciata i cyframi
w przestrzeni, odczytujac teksty rozmieszczone na $cianach, wyobrazaja sobie wspoéluczest-
nictwo w wyobrazonych i futurologicznych narracjach. Alex Baczynski-Jenkins zaproponowat
otwartg probe na zakonczenie wystawy z udzialem Salki Ardal Rosengren, Michata Bogdano-
wicza, Jaysona Pattersona i Pawla Sakowicza. W stowniku ruchu pracujac z elementami stylow
tanca z wezesnych lat dwutysiecznych, dzialania performeréw i tekst narratywizujacy dzialanie
stat sie okazja do podjecia refleksji nad zagadnieniami techno-cial i techno-podmiotowosci.
Portal Proxy to serwer poSredniczacy, przechwytujacy, nawiazujacy polaczenie, obstugujacy
i umozliwiajacy szybsze poruszanie sie w sieci. Tak tez zatytulowala swoj artykut Hito Steyerl,
w ktorym pisze: ,,Polityki proxy ukladajg w stosy powierzchnie, wezly, tereny i struktury — albo
tez rozlaczaja jedne od drugich”12, stajac sie tym samym metonimia choreografii w dobie in-
ternetu.

Choreografie dzisiaj mozemy zatem uznac za sposdéb angazowania sie w relacje z kon-
tekstem - przestrzenia, jezykiem, etyka, innymi cialami, nastrajajaca rownocze$nie cielesny
instrument na proprioceptywna analize. Zbierajac zmyslowe dane, analiza ta pozwala nam je
nie tylko przetwarzaé, ale tez pltynnie przechodzié w odmienne stany skupienia, odnoszace sie
do uwaznosci (lezacej u podstaw naszej relacji z otoczeniem). Relacyjna uwazno$é uwrazliwia
nas z kolei na subtelnie r6zna dynamike obecno$ci w przestrzeni i czasie, pozwala dostrzegac,
unaoczniaé, dziala¢. ,,Choreograficzno$é jest trybem metonimicznym, ktéry porusza sie po-
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miedzy cielesnym i umyslowym domyslem, by opowiedzie¢ historie o licznych spotkaniach
pomiedzy tahicem, rzezba, Swiatlem, przestrzenia i percepcja poprzez serie zajaknieé, krokow,
drgan i spazm(’)w”.13 Moze by¢ narzedziem dla wiedzy ucieleSnionej, rozumianej jako wie-
dza usytuowana (podazajac za terminem zaproponowanym przez Donne Haraway), utrzymu-
jaca ,w gotowodci sieci polaczen w polityce okreslane jako solidarno$é, a w epistemologii jako
wspo6ldzielone konwersacje”. 14

*¥K
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AWANGARDA | SOCREALIZM.
W5 LAT PO POWSTANIU TEATRU
NOWEGO W +OD/I.

UWAGI PO WYDARZENIU

=

12 listopada 1949 roku, wystawieniem Brygady szlifierza Karhana Vaska Kéani, inau-
gurowany zostaje 16dzki Teatr Nowy — sztandarowa scena socrealistyczna powojennej Polski,
a niecaly rok p6zniej (1 pazdziernika 1950) zostaje zamalowana Sala Neoplastyczna Wiady-
slawa Strzeminskiego — awangardowa realizacja muzealna stuzaca eksponowaniu awangardo-
wej sztuki. To wlasnie zestawienie tych dwdch faktow stalo sie dla nas (kuratorami byly takze
Aleksandra Jach i Marta Olejniczak) punktem wyjscia do prac nad wydarzeniem po$wieconym
65 rocznicy powstania Teatru Nowego w Lodzi: niemal w tym samym czasie, niemal w tym
samym miejscu w imie awangardy i socrealizmu zaistnialy dwa zdarzenia majace potencjal ce-
zury dla kultury w naszym kraju. A jednak — jak zauwazyliSmy w trakcie pierwszego spotkania
z dyrektorem Nowego, Zdzistawem Jaskula — zamalowanie Sali Neoplastycznej i powstanie
teatru Dejmka rozpatruje sie zwykle rozlacznie, jakby chodzilo o wydarzenia z innych porzad-
koéw. Uznali$my, Ze niestusznie.

Bo choé na pierwszy rzut oka zniszczenie pracy Strzeminskiego i zielone $wiatlo dla
Dejmka uznaé by mozna za koniec jednego porzadku i probe implementowania zupelnie no-
wych warto$ci, to przeciez sprawa byla o wiele bardziej skomplikowana. I jesli forsowany przez
Wlodzimierza Sokorskiego socrealizm (przelomowy wydaje sie Szczecinski Zjazd Literatow,
20-21 stycznia 1949) byl najczesciej definiowany jako powrdt do realizmu po okresach awan-
gardowych poszukiwan alternatywnych rzeczywisto$ci i ich prezentacji, to przeciez dla duzej
grupy 6wczesnych europejskich artystow bywal on radykalizacja postulatow awangardowych,
powrotem do ich Zrédel, niekoniecznie antynomia. Teza o socrealizmie jako radykalnej wersji
awangardy, prezentowana gtownie w pracach Borisa Groysal, nie byla weze$niej w Polsce 13-
czona z teatrem, choé przeciez — raczej intuicyjnie, badz z przyzwyczajenia — to wlasnie weze-
sng tworczosé Kazimierza Dejmka (zwiazana wlasnie z socrealizmem) uwaza sie na najbardziej
awangardowa. I mimo ze wydarzenia z lat 1949-1950 byly tragiczne w skutkach dla Strzemin-
skiego, za$ przed Dejmkiem otworzyly nadzwyczajne mozliwosci, to najciekawsze wydalo nam
sie szukanie tego, co wzajemnie infekowalo awangarde i socrealizm. Bez przymykania oczu na
roznice chcieliSmy zapytaé, co laczyto ,portrety Lenina wérdd robotnikéw z kwadratem Ma-
lewicza? Brygade szlifierza Karhana z kompozycjami geometrycznymi Katarzyny Kobro?”.
Interesowalo nas postawienie pytan o to ,jak definiowa¢ we wspdlczesnej kulturze miejsce

151 |



Sekcja2

kontynuator6w obu postaw artystyczno-spolecznych? Czy oba pojecia — awangarda i socre-
alizm — sa dzi$ raczej nazwami historycznymi, czy moze definiuja wciaz kontynuowane style
artystyczne?”.2

Poczatkowo wydawalo nam sie, ze caly projekt bedzie mial charakter w znacznej mie-
rze historyczny. Szczegoélnie cenna publikacja byla ksigzka Anny Bikont i Joanny Szczesnej
Lawina i kamienie. Pisarze wobec komunizmu® opisujaca wiele aspektow artystycznego zycia
powojennej Lodzi, pelniacej wowcezas funkcje stoteczne, bedacej faktycznym centrum kultural-
nym Polski. Wazne byly rozmowy z historykami teatru tego okresu, zwlaszcza Marig Napiont-
kowa.4 Liczne kwerendy, réwniez dla artystow, przeprowadzata Marta Madejska. A jednak
bardzo szybko refleksja o przeszlosci stawala sie trampolina do stawiania pytai o wspolcze-
sno$¢ i przyszto$é, o miejsce i role sztuki poszukujacej i eksperymentalnej, a takze krytycznej
i zaangazowanej dzisiaj. Z tej perspektywy awangarda i socrealizm uderzaly swoim radyka-
lizmem: domena ich dzialan byta de facto rzeczywistoéé alternatywna5, ktora czesto nazywa
sie z duzym uproszczeniem utopig.

* % ¥

Glowna przestrzenia dla znacznej cze$ci wydarzen byt amfiteatr zaprojektowany przez
Michala Zadare, ustawiony w gléwnym foyer Teatru Nowego. Stworzenie nowego miejsca
(i obiektu), nie za$ wykorzystywanie istniejacej infrastruktury wydawalo nam sie wazne z wielu
powoddw: i awangarda, i socrealizm wyrazaly sie przez projekty architektoniczne silniej niz
wiekszos¢ wielkich nurtéw artystycznych. I w awangardzie, i w socrealizmie architektura byta
jednocze$nie najdalej idacym weieleniem utopii, a jednocze$nie najsilniej akcentowala kwestie
utylitaryzmu. Zadara, troche jak byto to w przypadku Sali Neoplastycznej, stworzyt przestrzen
shuzaca prezentowaniu dziel sztuki, a jednoczesnie silnie manifestujaca swoja artystyczna
spojnoé¢. Czarny, surowy amfiteatr, przywotujacy na my$él w rGwnym stopniu projekty Prona-
szKi, co socrealistyczne fascynacje antyczng architektura, byt tylez przedmiotem samowystar-
czalnym (we foyer teatru wygladat jak wielka rzezba), ile spelnial bardzo praktyczne funkcje
(miescil ponad stu widzéw zapewniajac duzy komfort ogladania). Radykalna oszczedno$c jego
formy i barwy uwypuklata takze postmodernistyczne cechy wnetrza teatru (przebudowanego
w latach dziewiectdziesiatych wedtug projektu Cezarego Furmanka), ukazujgc jak bardzo styl
architektoniczny, ktéry po przetomie roku 1989 zdominowatl budynki uzyteczno$ci publicznej
w naszym kraju, jest kolejnym wcieleniem tesknot estetycznych wyrostych z klasycyzujacego
i estetyzujacego jednoczes$nie socrealizmu. Jedynym ornamentem na wewnetrznych $cianach
amfiteatru, byly wielkie, czarnobiale fotografie ukazujace w znacznym przyblizeniu zabawe
klockami syna Zadary — puszczenie oka do plaskorzezb z socrealistycznych gmachéw bylo
oczywiste, ale jednocze$nie — poprzez zastosowanie techniki fotograficznej i ustawienie zdjeé¢
tak, jakby chodzito o klatki filmowe — wskazywalo na lgczacq awangarde i socrealizm fascy-
nacje optymalizacja ruchu uzyskiwana przez powtarzalno$é¢ dzialan i gwarantujaca masowosc
produkcji.

To zadziwiajace zblizenie idei fordyzmu, socrealistycznej pochwaly pracy taémowej
i fascynacji awangardy optymalizacja ruchu najbardziej przejrzysta ilustracje zyskalo w pracy
Jana Czaplinskiego Ciafo socrealizmu / cialo awangardy. Czaplinski, wychodzac od mani-
festu Tadeusza Peipera Miasto, masa, maszyna po$wieconego w duzej mierze relacji ciato
— przestrzen spoleczna, przygotowal godzinny performens z udzialem trojga aktoréow. Choé
wykonawcy zartowali z tekstow awangardowej poezji zmierzajac do ogloszenia ,manifestu neo-
awangardy kalenistycznej” (nawigzujacej tylez do wspodtezesnego kultu ciala, ile do pochwaty
¢wiczen fizycznych sprzed ponad wieku), to elementem centralnym byla, wyjatkowo posepna
scena ¢wiczenia opartych na powtérzeniach daktyli Wsiewoloda Meyerholda zestawiona z opo-
wiescig o gtownych rozwigzaniach zastosowanych w pierwszych fabrykach Henry’ego Forda.
Czaplinski, zwracajac uwage na czasowa zbiezno$¢é powstawania zatozen biomechaniki (daza-
cej do optymalizacji gestu i ruchu gry aktorskiej) i fordyzmu otworzyl wiele skojarzen i posta-
wil wiele pytan. Meyerhold (ktérego fascynacje ruchem byly bliskie Katarzynie Kobro) swoja
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biografig i pogladami bardziej niz wielu innych artystéw ukazuje fascynujaca zbiezno$¢ idei
awangardowych i socrealistycznych: biomechanika byla dla niego jednym z awangardowych
sposobow zerwania ze scenicznym realizmem i drogg ku teatrowi wielkiej formy. Socrealizm
(sam stal sie jego gléwnym oredownikiem na polu teatralnej administracji) byt zas — w jego
mniemaniu — szansg na radykalna przemiane sztuki teatru, na dokonanie tych zmian, na ktére
zabraklo sil awangardzie. Zestawienie biomechaniki z opowiescia o pierwszych fabrykach
Forda otworzylo z kolei droge do pytan o socrealistyczny kult pracy i jej optymalizacje w perspek-
tywie postepujacego kapitalizmu — kwestia, ktora starala sie takze interesujaca dla Wojtka Zie-
milskiego.

Ziemilski wyszed}l od nieistniejacej dzi§ pracy Strzeminskiego Wyzysk kolonialny,
plaskorzezby dla kawiarni Egzotyczna w Lodzi, zniszczonej wkrotce po jej ukonczeniu, znanej
glownie z zachowanych szkicow projektowych. Strzeminski zrezygnowat z abstrakcji, prezen-
tujac stylizowane na ,afrykanska sztuke ludowa” sylwetki czarnych zbieraczy kawy: realizm,
odczytywany niekiedy jako uklon w strone socrealizmu. Prace mozna interpretowaé na wiele
sposobdw, a ukazanie mozotu pracy fizycznej — czy to na socrealistycznej budowie, czy to na
kapitalistycznej plantacji, jak w tym wypadku — musialo budzié¢ kontrowersje. Wydany przez
wladze (decyzja komisji ZPAP) nakaz zniszczenia pracy wzmacnia interpretacyjne zaciecie.

Ziemilski, nie rekonstruujac pracy, postanowil przywrdocié jej obecno$é w miescie.
Przez jeden dzien jezdzil ulica Piotrkowska wozac lodzian riksza z duzym, $wietlnym napisem
~Wyzysk kolonialny”. Ziemilski dokladat wszelkich staran, aby podréz odbywala sie w milej
atmosferze. Poruszat tematy, ktore musialy by¢ dla pasazeréw zaskakujace — przede wszyst-
kim kwestie dziela Strzeminskiego, obecnosci awangardowych artystéw w mieScie, problemy
wspolczesnej sztuki. Jego pojazd, poza §wiecacym napisem, wyrdznial sie takze duza estetyka
wykonania, odstajaca od czesto zaniedbanych riksz jezdzacych ta ulica: skérkowa, czerwona
tapicerka, seledynowy geometryczny stelaz, dyskretny baldachim, czysty kraciasty koc —
wszystko to inspirowane byto tak modnym dzi$§ zauroczeniem stylistyka lat sze$¢dziesiatych
(projekt: Lukasz Zbieranowski). Byl to wiec szczegblny rodzaj przetworzenia mozliwej sytuacji
z kawiarni Egzotyczna — gdy pod ,tadna” ptaskorzezba toczono by kulturalne rozmowy, w oder-
waniu od ekonomicznego procesu umozliwiajacego spotkanie.” Ziemilski — jak we wszystkich
swoich dotychczasowych pracach — dazyl do maksymalnej szczero$ci: nie udzielal odpowiedzi
falszywych, nie chcial tworzenia fikcyjnych wrazen i sytuacji. Wyrwaniem z idylli bywat jednak
ostatni moment rozmowy, gdy dowieziony na wyznaczone miejsce pasazer proszony byt o sa-
modzielne wycenienie warto$ci pracy: Ziemilski inkasowal pienigdze, wypisujac VATowska
fakture, thumaczac pasazerom, ze — zgodnie z polskim prawem — jest artysta prowadzacym
samodzielng dziatalnoé¢ gospodarcza-8

Ciekawym aspektem tej pracy — zwlaszcza w zestawieniu z ingerencja wladz w dzielo
Strzeminskiego — byl calkowity brak zainteresowania Strazy Miejskiej wyraznie odrézniajacym
sie pojazdem. Ziemilski nie mial wymaganych pozwolen na uzywanie rikszy i straznicy mogli,
wladnie z tego powodu, unicestwié jego projekt artystyczny. Jego Wyzysk kolonialny, ponad
sze$¢ dekad po pracy Strzeminskiego, nie budzil jednak niepokoju przedstawicieli wladz. Zna-
czace?

* % ¥

Pytanie o uzyteczno$¢ i przejrzystosé sztuki, jasno formulowane choéby w manifescie
Claesa Oldenburga (,Jestem za sztuka, ktéra mowi ci jaka jest godzina”) zadawal Cezary To-
maszewski w spektaklu Nie ma tego zlego, co by ladnie nie wyszto. Widowisko. Skonfron-
towal na scenie dwie grupy: przykoscielny komitet pielgrzymkowy rozmitowany w oazowych
pie$niach z dziwacznym, diabelsko-faustowskim artystg czytajacym Marksa i majacym na
swoich ustugach dwoch mezczyzn realizujacych na scenie parodie konceptualnych i herme-
tycznych dzialan artystycznych (od Kleczewskiej do Pollocka). Tomaszewski operowal sa-
tyra, ktéra w naiwnych tekstach religijnych piosenek kazala dostrzega¢ socrealistyczny patos,
a w coraz bardziej destrukeyjnych dziataniach tarzajacych sie w farbie i puchu niemalze nagich
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mezczyzn kwintesencje powszechnego wyobrazenia o sztuce wspdlczesnej. A jednak, mimo
pierwszego oburzenia obie grupy z czasem stawaly sie coraz blizsze: czy to dlatego, ze umialo
wygraé zrozumienie, czy to dlatego, ze radykalizmy zawsze sie przyciagaja.

sInteresuje mnie raczej otwieranie i spotykanie elementéw, ktére czesto z bardzo pro-
stych powodow sie wykluczajg, a jednak wspdlistnieja” — mowit przed premierg Tomaszewski,
a w jego stowach — i w przedstawieniu — pobrzmiewato echo sporu wokoét spektaklu Golgota
Picnic z czerwea 2014.° Czy finalowa scena spektaklu Nie ma tego zlego, co by tadnie nie wy-
szto. Widowisko, w ktorej obie grupy w sielankowej atmosferze dziergaly na drutach elementy
kolejnego ,dzieta wspoblczesnego” byly opisem realnej przysztoéci czy moze — kolejng — satyra
na to, jak rozwigzanie problemu przynosi socrealizm?

O mocy postaw radykalnych przekonywal — moze niespodziewanie — takze projekt
Alicji Rogalskiej Wysniona rewolucja. Artystka zaprosila do udziatu miejskich aktywistow,
artystow i zwyklych widzéw proponujgc im poddanie sie hipnozie, w trakcie ktorej mieli odpo-
wiada¢ na pytania dotyczgce ich wizji przyszlosci Lodzi. Wazne bylo, ze Rogalska od poczatku
podkreslala ,badawczy” charakter zadania, do ktérego odbyly sie proby z udzialem uczestni-
kow (oplaconych, aby podkreslié, ze ich aktywno$¢ bedzie miala charakter pracy). Prowadzacy
hipnoze Jurij Mokriszczew bardzo wyraznie przedstawiat zasady i warunki jej dzialania: poza
niezalezng od woli uczestnikoéw naturalng uleglo$cig dzialaniom hipnotycznym, niezbedna jest
takze cheé poddania sie hipnozie. Uczestnicy byli tez Swiadomi, iz pytania nie beda dotyczyly
spraw intymnych, osobistych, zwigzanych z terazniejszoScia lub przeszloscia. Artystka zadbala,
aby stworzy¢ atmosfere wzajemnego zaufania.

I cho¢ hipnoza zaskakiwala niekiedy swoja skutecznoécia (Mokriszczew zaprezento-
wal na scenie z udzialem jednego z ochotnikéw most kataleptyczny), to doé¢ szybko okazato
sie, ze hipnozie chetniej poddawali sie uczestnicy-wolontariusze, nie za$ zaproszeni wezesniej
do udzialu w Wysnionej rewolucji miejscy aktywisci. Ich odpowiedzi na pytania okazywaly
sie przewidywalne (ekolodzy méwili o zagrozeniach klimatycznych, spolecznicy o potrzebie
zawiazania nowych relacji miedzyludzkich itd.), ukazujac bardziej radykalne przywiazanie ich
autorow do wlasnych pomysltoéw i przekonan, niz gotowosé do tworzenia rzeczywistosci praw-
dziwie alternatywnych (czy moze utopijnie radykalnych). Hipnoza, skuteczna gdy jest na nia
zgoda (badz z ciekawo$ci osoby hipnotyzowanej badz z czystej woli zabawy), nie potrafita prze-
bi¢ sie przez radykalne przywiazanie do wlasnych opinii.

Praca Rogalskiej czerpala pelnymi garSciami z ezoterycznych zainteresowan wielkich
artystow awangardy i ich poszukiwan kolejnych wymiaréw rzeczywistoSci. Zderzata ze soba
myS$lenie utopijne z duzym pragmatyzmem (niektére pytania dotyczyly spraw najbardziej
przyziemnych, zwigzanych choéby z rodzajem zywnosci spozywanej w Lodzi za sto lat). Ale
przede wszystkim ukazywala sztuke, jako narzedzie poszukiwan radykalnych i w duzej mierze
hipotetycznych, a mimo wszystko roszczacych sobie prawo do ksztaltowania codziennosci.

Moze najsilniej historycznym projektem zrealizowanym w ramach Awangardy i soc-
realizmu byla praca Michala Januszanca, Michala Kmiecika i Joanny Krakowskiej Sztuka jest
najwyzszq radosciq, jakq czlowiek daje samemu sobie. Dwudniowy performens po$wiecony
byl analizie struktur historycznych dziel awangardowych i socrealistycznych (gléwnie litera-
ckich i kinematograficznych) i ukazaniu ich zwigzkow z technikami wykorzystywanymi w dzi-
siejszych dzialaniach medialnych, niekoniecznie artystycznych.10 Okazywalo sie zatem, ze
obecny w wielu dramatach i filmach motyw przodownika pracy, ktérego zapal, wiedza i pra-
cowito$¢ odmieniaja fabryke, przenoszony zostaje do wielu reality show, z Kuchennymi rewo-
lucjami na czele. Niemniej Januszaniec, Kmiecik i Krakowska nie ograniczyli sie do szukania
cech wspdlnych historii i wspoélczesnosci. Szezegdlnym rodzajem wyzwania, jakie sobie posta-
wili, byto stworzenie performansu totalnego i pozagatunkowego. Ich praca zaskakiwala rozma-
chem: aktorom towarzyszyly projekcje, laczono elementy skrajne. Lekturom socrealistycznych
bajek o Stalinie towarzyszyta wykonywana na zywo przez kilkudziesiecioosobowa Orkiestre Sym-
foniczng Teatru Nowego muzyka z hollywoodzkich filméw (od Harry’ego Pottera do Gwiezdnych
Wojen). Tworcy starali sie takze wlaczaé techniki ,nowej sztuki” postulowane w okresie awan-
gardy i socrealizmu: miedzy innymi (w jednym z fragmentéw prac) orkiestra grala bez dyry-
genta, zgodnie z demokratyzujacymi postulatami artystow popazdziernikowe;j Rosji.11
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Awangardzie i socrealizmowi towarzyszyly wyklady specjalistyczne, a takze spotka-
nia edukacyjne dla mtodziezy. Klamra bylo wznowienie spektaklu Brygada szlifierza Karhana
w rezyserii Remigiusza Brzyka (bedacego bezpo$rednim odwolaniem do spektaklu Dejmka)
i prapremiera sztuki Kobro Malgorzaty Sikorskiej-Miszczuk (rez. Iwona Siekierzynska). A jed-
nak oba spektakle pozostawaly jakby na uboczu gtéwnego nurtu dzialan. Od poczatku prac
staraliémy sie bowiem podkreéli¢ pewna radykalng wyjatkowo$é idei rocznicowego projektu:
oile Brygada... i Kobro wpisaly sie w normalna, repertuarowa dzialalno$¢ Teatru Nowego, to
sama Awangarda i socrealizm miala nosi¢ znamiona pewnej alternatywnej rzeczywisto$ci.
Chodzilo o stworzenie artystycznego, radykalnego z punktu widzenia teatru repertuarowego,
eksperymentu.

Wtlasciwie programowo zrywaliSmy z wszelkimi probami mariazu z popkultura
(a przeciez popkultura kocha dzi§ socrealizm) czy rozrywkowos$cia. Szybko zrezygnowali-
$my ze wstepnych planéw wlaczenia do projektu elementéw ,rozluzniajacych” (poczatkowo
mysleliémy choc¢by o nocy recytowania poezji socrealistycznej w jednym z t6dzkich klubow).
Nie byloby to pewno mozliwe bez jasnej wizji tego projektu, jaka towarzyszyla Zdzistawowi
Jaskule, ktory widzial w Awangardzie i socrealizmie dzialanie w jakims$ sensie misyjne dla
swojego teatru. Jaskula nie chcial rocznicowego capstrzyku i od poczatku zainteresowany byt
projektem stawiajacym pytania rowniez o te ponura strone sztuki z okresu powstawania Te-
atru Nowego — o wzajemne relacje rozwoju kariery jednych artystoéw i przesladowania innych.
O to, co w swojej ksiazce Jean Clair nazywa ,,odpowiedzialno$cia artysty”.12 Cho¢ rozprawa
Claira powstata dawno (druk 1997), to niestety — nie znali$my jej w momencie prac nad Awan-
gardq i socrealizmem. Szkoda. Clair zwraca w niej uwage na zaskakujaca bezkarno$é artystow
w $wiadomoéci kolejnych pokolen, ktore latwo rozdzielaja system spoleczny czy polityczny
od tworzonego w nim (niekiedy na jego zamoéwienie) dziela sztuki. Taka refleksja na pierwszy
rzut oka wydaje sie préba politycznych rozrachunkoéw, ale Clair nie uzywa jej w ten sposob.
Zwraca raczej uwage na iluzoryczno$é sztuki tworzonej jakoby dla (czy w) alternatywnej rze-
czywisto$ci. Ten problem pojawial sie w pracach artystow Awangardy i socrealizmu jedynie
na prawach watku. Warto moze bytoby do niego wrocic.

*¥eK

Awangarda 1 socrealizm. W 65 lat po powstaniu Teatru Nowego w Eodzi, 12-22 listopada
2014.

Organizator: Teatr Nowy im. Kazimierza Dejmka w Lodzi.

Wspdlorganizatorzy: Muzeum Sztuki w Lodzi, Miesiecznik Dialog, Instytut Kultury Wspolcze-
snej Uniwersytetu Lodzkiego.

Kuratorzy: Aleksandra Jach, Marta Olejniczak, Piotr Olkusz.

Tustracje do tekstu znajduja sie na stronie: http://www.journal.doc.art.pl/ilustracje.html.
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1Zob. Boris Groys, Stalin jako totalne dzieto sztuki, ttum. Piotr Kozak (Warszawa: Wydawnictwo Sic!, 2010).

% Aleksandra Jach, Marta Olejniczak i Piotr Olkusz, Awangarda i socrealizm. W 65 lat po powstaniu Teatru Nowego w todzi, statement kura-
torski, http://nowy.pl/item/teatrplus/article/awangardaisocrealizm/lang/pl.

3 Anna Bikont i Joanna Szczesna, Lawina i kamienie. Pisarze wobec komunizmu (Warszawa: Prészynski i s-ka, 2006).

* Wczesniej opublikowata ona ksiazke poswigecona polityce kulturalnej komunistycznych wtadz. Zob. Maria Napiontkowa, Teatr polskiego
pazdziernika (Warszawa; Instytut Sztuki PAN, 2012).

° Réwniez w sensie opisywanym wielokrotnie przez Chantal Mouffe. W chwili pracowania nad projektem nie opublikowano jeszcze w
Polsce jej ksiazki szczegélnie interesujacej z tej perspektywy. Zob. Chantal Mouffe, Agonistyka.Polityczne myslenie o swiecie, ttum. Barbara
Szelewa (Warszawa: Wydawnictwo Krytyki Politycznej, 2015).

¢ Warto pamieta¢, ze scenografem z ktérym najczesciej wspétpracuje Michat Zadara jest Robert Rumas: czarny amfiteatr Zadary wydaje sie
odwotywac do podobnego sposobu myslenia o przedmiocie, ktéry cechuje Rumasa.

" Dziatanie Ziemilskiego pozostawato takze w bliskim zwigzku z prowadzong wéwczas dyskusja na temat planéw miasta wytonienia w
przetargu jednego operatora riksz: najwazniejszym kryterium wyboru miata by¢ najnizsza cena, a zatem i ptaca dla rikszarza.

8 Mimo listopadowego deszczu i zimnej temperatury i - moze przede wszystkim - mimo neonu, nie miat wielkich probleméw ze znalezie-
niem pasazerow. Jego riksza przyciggata uwage a sam artysta czesto pdzniej podkreslat przewaznie pogodng atmosfere spotkan.

? Cezary Tomaszewski, ,O sztuce empatycznej,” rozm. przepr. Katarzyna Stoboda, Tygodnik Powszechny,” 9 listopada 2014. Dodatek Awan-
garda i socrealizm.

1% Bardzo szczegbtowy opis tej pracy przedstawita w relacji z catego projektu Awangarda i socrealizm Dorota Jarecka. Zob. Dorota Jarecka,
»Na trzy akty,” Didaskalia 126 (2015).

1 Demokratyczne orkiestry bez dyrygentéw zostaty opisane przez Claire Bishop. Zob. Claire Bishop, , Teatralizujac zycie,” ttum. Jacek
Staniszewski, Dialog 11 (2014). Dodatek towarzyszacy projektowi Awangarda i socrealizm.

12 Jean Clair, La responsabilité de Uartiste. Les avant-gardes entre terrerur et raison (Paris: Gallimard, 1997).
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Katarzyna URBANIAK

Uniwersytet Warszawski, Instytut Kultury Polskiej

MUZEUM I ARCHIWUM.

O OBIEKTACH
SCENOGRAFICZNYCH JERZEGO
GRZEGORZEWSKIEGO

=

Jerzy Grzegorzewski, jak Stanistaw Wyspianski, Stanistaw Ignacy Witkiewicz, Edward
Gordon Craig, czy Tadeusz Kantor — zeby wymieni¢ tylko kilku wazniejszych — byt tworea calo-
$ciowej, autorskiej wizji teatru. Jego tworczo$é jako rezysera czy autora scenariuszy i adapta-
¢ji, do ktorych wlaczal fragmenty wielu, choé¢ weiaz tych samych, bliskich sobie dziel, zostala
juz dobrze opisana. Grzegorzewski byt rowniez autorem ksztaltu plastycznego swojego teatru
— na to takze zwracano uwage, ale nikt nigdy nie pochylil sie dluzej nad tym zagadnieniem.
Celem niniejszej pracy bedzie rozwazenie tego wlasnie aspektu tworczosci Jerzego Grzego-
rzewskiego, a takze przeSledzenie loséw spuscizny scenograficznej rezysera w kontekscie jej
istnienia w réznorakich archiwach wizualnych.

Poczawszy od debiutu w teatrze dramatycznym — nieukonczonego Kaukaskiego kota
kredowego Bertolta Brechta, na afiszach wlasnych przedstawien Grzegorzewski wystepuje
niemal zawsze w podwojnej roli — rezysera i scenografa. W latach 1966-1978 ksztalt plastyczny
spektakli Grzegorzewskiego ewoluowal, swoja ostateczng forme uzyskujac w drugiej potowie
lat siedemdziesiatych. Warjacje z 1978 czy Ameryka z 1980 roku to juz spektakle, w ktoérych
mozna odnalezé wszystkie elementy bedace wyrdznikami swoistego stylu Jerzego Grzegorzew-
skiego — przede wszystkim wkomponowane w przestrzen sceniczng i pozasceniczng ,,obiekty
znalezione”, cytaty z rzeczywistoSci, takie jak pantografy, przeguby autobusow, skrzydla szy-
bowcow czy fragmenty wewnetrznej budowy instrumentéw muzycznych: pianin i fortepianéw.

Elementy rzeczywisto$ci ,,gotowej” w spektaklach Grzegorzewskiego tworzyly swoiste
environnement, w ktérym umieszczony byl aktor. Konstruowane przez rezysera scenografie
zawsze stanowily takze osobng, ograniczong rama sceniczng calo$é kompozycyjna. Réznego
rodzaju formy przestrzenne — horyzontalne i wertykalne (te ostatnie czesto umieszczane dia-
gonalnie), wyznaczaly napiecia kompozycyjne, widoczne dzisiaj na fotografiach obejmujacych
calo$é okna sceny.

W 1984 Grzegorzewski nawigzal wspdlprace z mloda scenografka Barbara Hanicka:
z poczatku autorka wylacznie kostiumoéw, pozniej takze scenografii. Od 1986 Hanicka byta au-
torka scenografii do dziesieciu spektakli Grzegorzewskiego. Zaprojektowata kostiumy do dzie-
wieciu kolejnych. Trzykrotnie wymieniona zostala jako wspolautorka scenografii: dwa razy
z Grzegorzewskim przy okazji spektaklu Francis Bacon czyli Diego Velazquez na fotelu den-
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tystycznym z 1996 roku oraz Halki Spinozy z 1998 roku i raz z Krystyna Kamler w programie
spektaklu Usta milczq, dusza $piewa z 1988 roku.

Ta wspoélpraca, ,wspolodpowiedzialno$¢” za plastyczng strone spektaklu, spoczy-
wajaca na Hanickiej nie moze zostaé pominieta. Hanicka, nawet projektujac samodzielnie
scenografie do spektakli Grzegorzewskiego, wlaczala w nie elementy plastycznego ,instrumen-
tarium” rezysera. Czasem jednak dochodzito na tym tle do napie¢ miedzy rezyserem a sceno-
grafka. Sama Hanicka przyznata w 1999 roku: ,,Czesto prowadzimy boje o przedmioty i kolory.
Przewaznie ulegam jego perswazjom, nie zgadzam sie tylko na fortepiany.”

Jezeli jednak podjaé¢ probe poszukania jakiego$ estetycznego wyr6znika, znaczacej
roéznicy miedzy scenografiami przygotowanymi przez Grzegorzewskiego dla siebie i przez Ha-
nicka dla Grzegorzewskiego, trzeba by wskazaé na obecno$¢ w tych drugich elementéw w ca-
loSci zaprojektowanych przez scenografa. Tak stato sie na przyklad w Operze za trzy grosze,
gdzie na proscenium wyeksponowana zostala makieta Tower Bridge, czy w Don Juanie, gdzie
pojawila sie niewielka szklana piramida — cytat z dziedzinca Luwru. Piramida ta trafila pdzniej
do krakowskiej wersji Tak zwanej ludzkosci w obledzie, gdzie dopelniona zostata rowniez za-
projektowana przez scenografke metalowa konstrukeja, nawigzujaca w formie do fasady Cen-
trum Pompidou — sztandarowej, nazwanej jego imieniem inwestycji francuskiego prezydenta
Georgesa Pompidou, zrealizowanej pod koniec lat sze$édziesigtych.

W ostatnim okresie tworczo$ci, jako dyrektor, a p6Zniej etatowy rezyser Teatru Naro-
dowego w Warszawie, Grzegorzewski powr6cil do samodzielnego projektowania scenograﬁi.2
Hanicka pozostala jednak konsekwentnie autorkg kostiuméw do wszystkich przedstawien
powstalych wlatach 1997-2005. Szczeg6lnym upodobaniem w tym okresie darzyt Grzegorzew-
ski malg scene Teatru Narodowego — otwartg w styczniu 1998 roku Scene na Wierzbowej3,
obecnie noszaca imie rezysera. Ta niewielka przestrzen teatralna, pozbawiona klasycznego,
konfrontacyjnego ukladu i kurtyny, ze sceng o ksztalcie ¢wierci kola i widownia ustawiona
niemal amfiteatralnie, wyposazona w scene obrotowa i szereg zapadni wplyneta na ksztalt pla-
styczny spektakli tego czasu. Jego kompozycje scenograficzne przestaly sie wowcezas dawac fo-
tografowad jako plaskie, dwuwymiarowe obrazy. Zyskaly za to glebie, a wpisane w nie napiecia
dynamicznie zmienialy sie w zaleznosci od perspektywy przyjetej przez widza.

Ujecie historyczne nie bedzie jednak najwazniejszym problemem poruszanym w pracy.
Bardziej istotne okaza sie kwestie teoretyczne, kolejne dyskursy ,,przykladane” niejako do py-
tania o obiekt, czy przedmiot scenograficzny Grzegorzewskiego.

Nalezy wiec rozpocza¢ od zaproponowania definicji obiektu, okreélenia pewnej onto-
logii przedmiotéw scenograficznych Grzegorzewskiego. Postuzy¢ moze do tego na przyklad od-
wolujgca sie do ontologii analitycznej siatka znaczeniowa stowa ,rzecz”, skonstruowana przez
Jacka Wojtysiaka na uzytek Seminarium Metodologicznego Rzecz i rzeczowos$é w kulturze
XX 1 XXI wieku, zorganizowanego przez Katolicki Uniwersytet Lubelski w 2007 roku. Ba-
dacz zalicza do niej sze$¢ podstawowych poje¢: 1. przedmiot (,,coS$”, ,jakas tre$c”), 2. byt (,,co$
istniejgcego”, ,tres$é istniejgca”), 3. konkret (,co$ [wzglednie] trwalego i tozsamego, czemu
co$ [innego] przystuguje”, ,substancja”), 4. cialo (,,co$ nieozywionego”, ,,co$ nieosobowego”),
5. wytwor (,,co$ zrobionego [przez czlowieka]”), 6. narzedzie (,,co$ do czego$”, ,,narzqdzie”).4

Za pomocg dwobch ostatnich poje¢ Wojtysiak konstruuje robocza definicje jednego
z typow ,,sztuki realistycznej/rzeczowej” — sztuki skoncentrowanej na ludzkich wytworach,
a zwhaszeza przedmiotéw codziennego uzytku, ktorg nazywa ,sztuka codziennosei”.? Te dwa
ostatnie pojecia odnie$é mozna w najwiekszym stopniu takze do obiektéw Grzegorzewskiego.
Warto w tym miejscu pozwoli¢ sobie na uwage terminologiczng: pojecia ,,przedmiotu sceno-
graficznego” i ,obiektu scenograficznego” w pracy uzywane sa wymiennie. UtoZzsamiane zo-
staly z zawezonym znaczeniem stowa ,rzecz”. Robocza definicja ,obiektu scenograficznego”
moglaby brzmieé: przedmiot wytworzony przez cztowieka w celach uzytkowych i wykorzystany
jako element scenografii teatralne;j.

Pojecie ,wytworu” nastrecza chyba najmniej klopotéw interpretacyjnych. Niezaleznie
od tego, czy sa to dekoracje malowane na plotnie, tekturowe albo drewniane zastawki, czy za-
pozyczone z potocznej rzeczywistoéci meble i rekwizyty, wszystkie te elementy daja sie opisac
jako wytworzone przez czlowieka. Zdarza sie oczywiScie, ze uzywa sie w teatrze rowniez ele-
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mentow pochodzacych bezposrednio ze $wiata natury — blota, piasku, kamieni czy naturalnej
roslinnosci, jednak zdarza sie to rzadko, a w teatrze Grzegorzewskiego nie zdarzylo sie bodaj
nigdy.

Obiekt scenograficzny jako narzedzie to juz bardziej ztozony problem. Narzedzie od-
syla do postugiwania sie nim, stuzy ,komus” ,do czego$S” — a zatem wskazuje na relacje mie-
dzy dzialajacym podmiotem a przedmiotem, wobec ktérego dzialanie jest wykonywanie. Na
takie wlasnie znaczenie wskazuje heideggerowska kategoria ,porecznoéci”, rozwijana przez
niemieckiego filozofa poczawszy od Pytania o rzecz, poprzez Bycie i czas, az do eseju O Zrodle
dziela sztuki. Cezary WozZniak w ksigzce Martina Heideggera myslenie sztuki zauwaza, ze
yharzedzie okazuje sie rzecza uzytkowa, ktéra zajmowalaby miejsce posrednie miedzy zwykla
rzecza i dzielem sztuki”.” Heidegger wywoluje kategorie niezawodnoéci, z ktérej ma wynikaé
stuzebne przeznaczenie narzedzia: ,bycie narzedziem jakiego$ narzedzia polega co prawda na
jego przeznaczeniu stluzebnym. Lecz ono samo spoczywa w pelni istotnego bycia narzedzia.
Nazywamy to niezawodnoscia”. Niemiecki filozof dodaje jednak, ze ,przeznaczenie stuzebne
narzedzia jest tylko istotowa konsekwencja niezawodnoéci”.”

Obiekty scenograficzne to po pierwsze narzedzia rezysera. Grzegorzewski lubil méwié
o swoich obiektach jako o ,instrumentarium”, co konotuje znaczenia zwigzane z narzedziami
lekarskimi, a po$rednio takze z precyzja, specjalizacja, i wspomniang juz niezawodnoscia. Po-
dobnie jak lekarskie utensylia, ktdrych przeznaczenie dla laika jest niejasne, tak przeznaczenie
i przydatno$¢ poszczegblnych przedmiotéw w kolejnych realizacjach scenicznych bylo jasne
tylko dla scenografa.

Obiekty scenograficzne w teatrze Grzegorzewskiego to takze narzedzia dla aktordéw.
Weronika Szczawinska, mloda rezyserka i badaczka tworczosci Grzegorzewskiego i Kantora,
nazwala obiekty scenograficzne Grzegorzewskiego ,,maszynami do tworzenia roli”. Rzeczywi-
$cie, w ramach przedstawienia nie funkcjonowaly one nigdy samodzielnie. Po pierwsze sta-
nowily cze$¢ scenografii — ktora jako calos$¢ stanowila za kazdym razem osobne dzielo sztuki,
posiadajace wlasne napiecia i linie kompozycyjne. Co wiecej, scenografia zawsze $ciSle wspot-
istniala tam z aktorem. Scenografie spektakli Grzegorzewskiego nigdy nie stanowily ,tla” dzia-
lan aktorskich. Scisle zwigzane z cielesno$cig aktoréw, czesto ograniczaly ich ruchy, a zawsze
wyznaczaly rytm dzialah. Uwiezieni wewnatrz pantografu, albo przygnieceni lezacym skrzy-
dlem, jak Gustaw Holoubek w Warjacjach, aktorzy w swoim byciu na scenie nie mogli abstra-
howat od przedmiotow.

Trudno wiec uzna¢ obiekty Grzegorzewskiego za dekoracje, ilustracyjne lub umowne.
Byly tez czym$ innym niz bio-obiekty Kantora, tworzace calo$é¢ z ludzkim cialem. Kantor
w sibdmej z Lekcji mediolanskich pisal, ze ,musi by¢ $cisty, niemal biologiczny zwiazek miedzy
aktorem a przedmiotem. Musza by¢ nierozlaczni”.” Bio-obiekt to najbardziej radykalna forma
wspolistnienia na scenie aktora i przedmiotu, w ktérej oba elementy stanowia jeden organizm.
Przedmioty scenograficzne Grzegorzewskiego sytuowaly sie poza tymi kategoriami. Mowigc
wspolczesnym jezykiem socjologa Bruno Latoura, obiekty scenograficzne Grzegorzewskiego
byly aktorami ,systemu-sieci”. Zyskiwaly na scenie podmiotowo$é, wspottworzac sie¢ interakeji
miedzy aktorami ludzkimi i nie-ludzkimi.

Latour w Splatajqc na nowo to, co spoteczne wymienia szereg sytuacji, w ktérej mozna
mowié o sprawczosSci przedmiotow. W sytuacjach tych przedmioty, jako czynniki pozaludzkie,
staja sie pelnoprawnymi uczestnikami interakcji:

Rzeczy, poza ,determinowaniem” czy sluzeniem jako ,horyzont ludzkiego dzialania”,
moga je autoryzowac, pozwalac na nie, umozliwiac je, zacheca¢ do niego, wyrazaé na nie zgode,
sugerowac mu je, wplywac na nie, powstrzymywac je, umozliwiaé jego wykonanie, zabraniac¢
go i tak dalej.9

W mys$l Actor-Network Theory (ANT) nalezy bada¢ powiazania nie tylko ludzi-z-
-ludZmi i rzeczy-z-rzeczami, ale przede wszystkim ,.zygzakowate przej$cia od jednych do dru-
gich”.10 W tym celu, zaczaé nalezy od wyodrebnienia uczestnikow interakeji: aktoréw ludzkich
i pozaludzkich. Ci ostatni, milczacy uczestnicy, czesto bywaja w analizach pomijani. A pomi-
niecie ich skutkuje w najlepszym razie niepelnym ujeciem rozwazanego problemu.
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Po $mierci Grzegorzewskiego mozna juz tylko rekonstruowa¢ funkcje obiektoéw scenograficz-
nych w spektaklach. Jest to jednak narracja konstruowana a posteriori — jej przedmiot od
dawna nie istnieje. Przedstawienia naleza do przeszloSci, a badacz ma dostep wylacznie do
materialow historycznych: tekstow krytycznych, fotografii, recenzji, czasem nagran. Musi wiec
zastosowac metodologie inna niz ta, jaka zastosowalby badajgc zjawisko istniejace w teatralnej
terazniejszos$ci.

Po teatrze Grzegorzewskiego pozostaly nie tylko wszystkie materialy, potrzebne hi-
storykowi w jego codziennej pracy. Jest jeszcze co$§ — rzeczywisty, materialny $lad: zamkniete
w teatralnych magazynach obiekty scenograficzne, wykorzystywane przez rezysera w kolejnych
pracach. Tworzace przez lata wyrazisty, rozpoznawalny jezyk plastyczny Grzegorzewskiego, dzis
sg nieme i niewidoczne. Historyk moze jednak przywrdci¢ im mozliwoé¢ zaistnienia, docenié
je i opowiedzie¢ o nich. To jednak tylko jedna z mozliwych strategii. Dzi§ bowiem przedmioty
scenograficzne Grzegorzewskiego znacznie czeSciej odnajduja sie w r6znego rodzaju archiwach
wizualnych, w ktorych trwaja zamienione w obrazy ,mimo wszystko”.

W niniejszej pracy obiekty scenograficzne Grzegorzewskiego odczytywane sa z perspek-
tywy archiwow wizualnych, w abstrakeji od ich fenomenologicznego ,tu i teraz”, realnej obec-
noéci wobec widza. Rozwazane s aspekty przywracania ich §wiadomos$ci odbiorcow teatru za
pomoca obrazu fotograficznego — jednocze$nie dokumentujgcego i interpretujacego przedmioty.

Archiwum

Archiwum, jako miejsce przechowywania i przywracania pamieci, staje sie jedyna
przestrzenig, w ktorej teatr, ktérego nie ma, moze — choéby w swej potencjalnoéci — przetrwac,
oczekujac na badacza, ktéry zainteresuje sie jego losem — i przywrdci mu, cho¢by chwilowa,
aktualnosé.

Wizualne archiwum to szansa dla rozproszonych kolekcji. Nie musi zbiera¢ samych
obiektéw, moze ograniczy¢ sie tylko do ich opiséw, zdjeé, adresow. Moze przyjmowaé rézne
strategie. ,Ten gest odkladania na bok, zbierania, kolekcjonowania stanowi przedmiot od-
rebnej dziedziny — archiwistyki [...], Do archiwizowania nadajg sie wszelkiego rodzaju $lady”
— pisze Paul Ricoeur.™ Archiwa zbieraja zazwyczaj zapisane $wiadectwa, ale francuski her-
meneuta zauwaza, ze istnieje i inny rodzaj umieszczanych w archiwach Sladow, ktére nazywa
»Szczatkami przeszlo$ci”. Wymienia: ,urny, narzedzia, monety, malowane badz rzezbione wi-
zerunki, przedmioty pochowku, pozostaloSci budynk(’)w”12, do tej listy mozna dodaé zar6wno
obiekty scenograficzne, jak ich fotograficzne reprezentacje.

Jako miejsce ocalania pamieci, archiwum jest rowniez miejscem wykluczania, wpro-
wadzania przez archiwiste arbitralnych kategorii, wazacych na przyszlych narracjach histo-
rycznych. Z niebezpieczenstwami, tkwigcymi w samym pojeciu archiwum badacze radza sobie
rozmaicie. Nie zawsze sg ich $wiadomi, nie zawsze tez moga (i chcg) uniknaé pultapek, tkwig-
cych w ich pracy.

W przypadku obiektéw scenograficznych Grzegorzewskiego mozna méwié o dwoch
komplementarnych strategiach: archiwum-inwentaryzacji, zaproponowanej przez Barbare
Sierostawski, oraz o internetowym archiwum-hipertekscie tworzonym przez grupe mlodych
badaczy skupionych wokot warszawskiego Teatru Studio.

Inwentaryzacja

Wydawnictwo Teatru Narodowego w Warszawie z 2008 roku, ukazalo sie z okazji trzeciej
rocznicy $mierci artysty. Na Inwentaryzacje Barbary Sierostawski sklada sie 46 kart - archiwal-
nych fiszek, z szarego, grubego kartonu, o wymiarach 19.5x19.5 cm, papierowa podwojna wkladka
zawierajaca krotki wstep-manifest autorki i spis przedstawien Grzegorzewskiego, oraz skladany
plakat o nieco wiekszych wymiarach. Na jego awersie widnieje ,,zbiorowa” fotografia wszystkich
opisanych przedmiotéw, umieszczonych obok siebie na duzej scenie Teatru Narodowego.
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Sfotografowane z gory, budza skojarzenie z zawarto$cia torby lekarskiej, wyrwana
z panujgcego w jej $srodku mroku i nieporzadku. Przedmioty te, po uporzadkowaniu, staja sie
abstrakcyjng kompozycja, posiadajaca wewnetrzng dynamike — i ptaska jak obrazy Pieta Mon-
driana. Zrekontekstualizowane i ulozone reka archiwistki, po sfotografowaniu przedmioty te
stajg rowniez sie obrazem archiwum wizualnego, takim, jakim jawi sie ono w publikacji — dwu-
wymiarowym zbiorem obiektéw istniejacych obok siebie na kolejnych zdjeciach. Wybranym
z archiwalnych zbioréw podzbiorem, przyczynkiem do narracji o przedmiotach scenograficz-
nych Grzegorzewskiego.

Na odwrocie plakatu znajduje sie tabela, zawierajaca spis zinwentaryzowanych przed-
miotow oraz wszystkich spektakli Grzegorzewskiego. Kazdemu z teatréw, w ktérych Grze-
gorzewski wyrezyserowal co najmniej dwa spektakle: im. Stefana Jaracza w Lodzi, teatrom
Ateneum, Studio i Narodowemu w Warszawie, im. Stefana Jaracza w Olsztynie — Elblagu,
Polskiemu we Wroclawiu i Staremu Teatrowi w Krakowie zostal przypisany osobny kolor.
Kolorem szarym zaznaczone zostaly za$ sceny, na ktérych Grzegorzewski pracowat tylko raz.
Wiekszo$¢ z nich stanowia teatry zagraniczne 3, alew tym zbiorze zawieraja sie rowniez trzy
warszawskie teatry: Teatr Polski i Teatr Klasyczny w Warszawie, a takze warszawski Teatr
Dramatyczny, gdzie Grzegorzewski wyrezyserowal w 1978 roku Warjacje — jeden z najwazniej-
szych spektakli w karierze, wedlug wlasnego scenariusza.

Chronologiczny uklad spektakli pozwala zorientowac¢ sie, kiedy dany przedmiot poja-
wil sie w instrumentarium rezysera, w ilu ,,gral” spektaklach i w jakich konfiguracjach z innymi
obiektami. Skonstruowana przez Sierostawski tabela pozwala réwniez okre$li¢ gdzie i kiedy
ukonstytuowat sie zrab instrumentarium Grzegorzewskiego — jest to spektakl Bloomusalem
71974 roku z Teatru Ateneum w Warszawie. ,Zagralo” w nim az osiem przedmiotéw, ktore Sie-
rostawski zdecydowala sie wlaczyé do Inwentaryzacji: pianino/przod, pianino/tyl, pantograf
trolejbusowy, tuba gramofonowa, krazek, kareta i bebny.

Tabela unaocznia rowniez fakt systematycznego zwiekszania sie iloéci wykorzysty-
wanych przez Grzegorzewskiego przedmiotoéw. Najwiecej zinwentaryzowanych przez Siero-
stawski obiektoéw pojawia sie w ostatnich spektaklach, powstajacych w Teatrze Narodowym
w Warszawie poczawszy od Slubu z 1998 roku. Dokumentuje ona w ten sposob rozrastanie sie
kolekgcji. Ale nie tylko. Jednym z narzucajacych sie wyjaénien takiego zauwazalnego rozsze-
rzenia zbioru udokumentowanych przedmiotéw sa réwniez mozliwoSci magazynowe Teatru
Narodowego — znaczgco wieksze niz wiekszoSci teatrow w Polsce. Grzegorzewski byt dyrekto-
rem tego teatru, mogl wiec zadba¢ o los swoich obiektéw. Podobng troske o swoje scenografie
przejawial rowniez w poprzednich teatrach, w ktorych pelil funkcje dyrektora — w Teatrze
Polskim we Wroclawiu i w warszawskim Studio.

Kolejnym, mniej juz oczywistym powodem dysproporcji miedzy stosunkowo nie-
wielka iloécig udokumentowanych obiektow z lat 1970-1995 i ich wyraznym zageszczeniem
w latach 1998-2005 jest rowniez sposéb wyboru materialow archiwalnych, przyjety przez au-
torke Inwentaryzacji. Sierostawski korzystata bowiem przede wszystkim ze zbioréw zgroma-
dzonych w magazynach Teatru Narodowego — dlatego tez fizyczna obecno$¢ przedmiotu w tym
magazynie stala sie najwazniejszym kryterium selekcji. Autorka opracowywala wiec istniejacy
zbibr obiektéw, ktorych historie nalezato napisa¢ — a przynajmniej odnalezé podstawowe wy-
darzenia z ich teatralnej ,biografii”.

Praca nad Inwentaryzacjq nie rozpoczela sie wiec od gestu gromadzenia materiatow,
bo te byly juz zgromadzone, zamkniete w teatralnym magazynie. Autorka od razu przeszla do
smomentu selekcji” — wyboru spoérod obiektow, ktorymi dysponowala w danym momencie.
Podtytul publikacji brzmi: Przedmioty scenograficzne Jerzego Grzegorzewskiego zachowane
w magazynach Teatru Narodowego w Warszawie. Stan na rok 2007, co wskazuje jednocze-
$nie na zrédlo opisywanego zbioru i pozostawia otwarta mozliwo$¢ wlaczenia do jej wizual-
nego archiwum kolejnych elementow, jezeli takie pojawia (znajda) sie w kolejnych latach. Ze
wzgledu na sugerowana w tytule mozliwo$¢ wprowadzania uzupekien, archiwum Sierostaw-
ski pozostaje wiec potencjalnie otwarte.

To otwarcie na ewentualne przyszte uzupelienia nie likwiduje jednak zawartej w de-
finicji archiwum sfery wykluczenia. Autorka sama wyjawia zreszta metode selekcji przedmio-
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tow: maja one naleze¢ do kategorii ready made.*4 Wyklucza wiec obiekty scenograficzne
wytworzone specjalnie na uzytek spektakli. Od decyzji archiwisty zalezalo wiec na przyklad
postawienie granicy miedzy przedmiotem ,wytworzonym specjalnie na potrzeby spektaklu”
i przedmiotem ,znalezionym-przetworzonym”.

Ograniczenie do zbioréw Teatru Narodowego w Warszawie sprawialo réwniez, ze nie
wszystkie ready made zostaly w publikacji uwzglednione. Grzegorzewski wykorzystywat bo-
wiem, zwlaszcza w okresie, gdy zwigzany byl z Teatrem Studio, wiele innych ,przedmiotéw
znalezionych”, jak choéby lotnicze kombinezony ci$nieniowe, koksownik, tarcze i patki ZOMO
w spektaklu Miasto liczy psie nosy z 1991 roku.'® Przedmioty te jednak albo zaginely, albo juz
nie istnieja. Nie mozna wiec zrobi¢ im zdjecia, ani tym bardziej ,zinwentaryzowac”.

Karty Inwentaryzacji przyjely postacé bliska bibliotecznym fiszkom. Na goérze kwadra-
towego kawalka zwyczajnej, sztywnej tektury widnieje nazwa, identyfikujaca przedmiot. Pod
nia wklejone jest zdjecie — obiekty scenograficzne fotografowane byly na duzej scenie Teatru
Narodowego pojedynczo, pozbawiane kontekstu i ustawiane na neutralnym tle. Na odwrocie
umieszczono skrocony opis pierwotnego przeznaczenia, lub modelu przedmiotu. Ponizej wy-
mienione s3 tytuly spektakli, w ktérych dany obiekt ,gral”. Oszczedna oprawa graficzna i nie-
wielka ilo$¢ informacji kaze skupi¢ uwage na zdjeciach — wszystkie w tym samym formacie,
wydobywaja forme fotografowanych rzeczy.

Inwentaryzacja, przenoszac materialne obiekty w sfere przedstawienia, fotografii,
pozbawia je istotnej jako$ci — przedmiotowego bytu, ktéremu tworca-scenograf nadat aure,
poprzez wyrwanie go z potocznosci. A jednak przedmiot odnajduje sie i w tym wizualnym ar-
chiwum. Sierostawski, przygotowujac Inwentaryzacje, paradoksalnie za pomocg zdje¢ nadala
obiektom scenograficznym Grzegorzewskiego podmiotowo$¢. Wyrwane z kontekstu, w ktérym
zazwyczaj je rozpatrywano, staly sie samoistnymi dzielami sztuki.

Stanowiac czeé¢ stworzonej przez Grzegorzewskiego kolekcji, obiekty te funkcjono-
waly wczeSniej w roznych konfiguracjach — nigdy jednak samodzielnie, w przestrzeni wy-
stawienniczej. Sieroslawski inwentaryzujac je, jednoczeénie zmienila ich status, wyrywajac
z relacji z innymi przedmiotami. Nie uniknela wiec paradoksu pracy archiwisty, ktéry ocalajac
dokumenty, zawsze jednocze$nie zmienia ich znaczenie.

Fiszki Inwentaryzacji mozna dowolnie konfigurowaé, na rézne sposoby zestawiaé
ze soba. To zadanie czytelnika, ktory sam w ten sposéb kreuje mozliwe przestrzenie, jakie
moglyby zaistnie¢ w teatrze Grzegorzewskiego. Przeksztalcona w archiwum wizualne kolekcja
obiektow zyskuje tym samym kreatywny potencjal.

Zupelnie inny typ archiwum wizualnego to wirtualne Archiwum Teatru Jerzego Grze-
gorzewskiego (www.jerzygrzegorzewski.net), utworzone jako efekt wspolpracy Teatru Studio
im. S. I. Witkiewicza w Warszawie z Instytutem Teatralnym. Projekt ten zaklada zebranie
niemal wszystkich dostepnych materialow dokumentujacych tworczo$é artysty: dokladne
informacje obsadowe, recenzje, szkice krytyczne, a takze materialy wizualne: zdjecia z prob
i spektakli. Sami jego tworcy zapowiadaja:

Archiwum JG obejmuje informacje o zrealizowanych przez Jerzego Grzegorzewskiego
spektaklach, pracach rezyserskich, scenograficznych i dramaturgicznych, wywiady i teksty
wlasne, recenzje i artykuly, dokumentacje fotograficzng i audiowizualna. Jego zawartosé be-
dzie sie sukcesywnie powieksza¢ w miare docierania do kolejnych dokumentéw, pozyskiwania
praw autorskich do ich publikacji, a takze powstawania kolejnych not, skladajacych sie na
encyklopedyczny przewodnik po teatrze Jerzego Grzegorzewskiego.

Na zamoéwienie Teatru Studio grupa mlodych badaczy tworzy noty historyczne, po-
$wiecone poszczeg6lnym realizacjom. W dalszej perspektywie maja sie tam ukazywacé artykuly
dotyczace aktoréw i przedmiotéw, obecnych w teatrze Grzegorzewskiego, teatréw, w ktorych
pracowat i inspirujacych go tekstow kultury. Wirtualne archiwum z zalozenia ma obja¢ caly
korpus dokumentacji teatralnej, dotyczacej teatru Grzegorzewskiego, pozostajac zawsze go-
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towe wlacza¢ w swoje zbiory kolejne elementy. Jednym z podstawowych zalozen archiwum
byto tez, zgodnie ze stowami tworcy jego koncepcji, ,,dostosowanie archiwum do potrzeb réz-
nych uzytkownikéw”.17

Przyjazny interfejs strony startowej podzielony zostal na kilka kategorii, odnoszacych
sie do poszczegdlnych aspektow kariery teatralnej Grzegorzewskiego: jego biografii, prac re-
zyserskich, scenograficznych, dramaturgicznych, poszczegblnych dyrekcji, a takze epizodéw
aktorskich. Wybierajac dowolna z nich, uzytkownik zobaczy¢ moze przejrzysta, ulozona chro-
nologicznie tabele, porzadkujaca autorskie spektakle, scenariusze, czy scenografie przygoto-
wane dla siebie lub dla innych rezyseréw. Podazajac za odno$nikami, uzyskuje on szczegdtowe
informacje na temat wybranego spektaklu, ma dostep do zdjeé i recenzji. Ta wersja archiwum
skierowana jest do najwiekszej grupy zatozonych uzytkownikéw — teatrologéw, poszukujgcych
konkretnych informacji na temat poszczegblnych spektakli. Dla nich uruchomiona zostala row-
niez wyszukiwarka, pozwalajaca szybko uzyskaé dostep do potrzebnych danych.

Tworcy archiwum zalozyli jednak i inny typ uzytkownika — hobbyste, ktory gotow jest
poswieci¢ wizycie na stronie znacznie wiecej czasu. Taki uzytkownik nie musi poszukiwac wy-
lacznie konkretnych informacji, ale chce zdoby¢ ogdlna orientacje. Jest on otwarty na rézne za-
gadnienia, ktore zainteresuja go podczas przegladania zawarto$ci archiwum.

Mozna chyba zaryzykowac teze, ze ten ,hobbysta” bytby po prostu kolejnym wcieleniem
benjaminowskiego flaneura, ktérego ,anamnetyczne upojenie, w ktérym [...] wedruje po mie-
Scie, karmi sie nie tylko odsuwana mu zewszad naoczno$cia, lecz czesto przyswaja sobie, jako
co$ przezytego i do$wiadczonego, zwykla wiedze, ba, nawet martwe dane.”'® Wlagnie do takiego
odbiorcy skierowane jest archiwum-hipertekst, stanowiace niejako centrum zalozenia tworcow.

Hipertekstowo$¢ wirtualnego archiwum Jerzego Grzegorzewskiego realizowana jest juz
na najnizszym, technicznym poziomie, jako swoisty sposdb organizowania danych. Zawartosé
merytoryczna serwisu podzielona jest bowiem na ,,quasi-biblioteczne fiszki, podzielone na okre-
$lone kategorie i powiazane ze soba za pomocg sztywnych linkoéw badz swobodnych tag(’)w”.19
Te ,swobodne tagi”, czyli hasta przedmiotowe wprowadzane przez redaktoréw serwisu na etapie
opracowywania kolejnych materialow, tworza dynamiczna sie¢ powigzan miedzy poszczegol-
nymi podstronami, dotyczacymi spektakli lub tekstow krytycznych. Dynamiczng — czyli ulega-
jaca zmianie, w ramach organizujgcego calo$é systemu archiwum.

Kazdy spektakl, aktor (rowniez pojawiajacy sie raz, np. w ramach zastepstwa), wspol-
tworca przedstawienia, krytyk — ale i obiekt scenograficzny maja, a przynajmniej docelowo beda
mieé, wlasng, powiazana z innymi, ,fiszke” sytuujaca go w przestrzeni tworczosci Grzegorzew-
skiego. Archiwum hipertekstowe staje sie wiec, w toku wewnetrznego rozrastania sie, konste-
lacja danych, odpowiadajaca metaforze ukutej niegdy$ przez Tadeusza Roézewicza o ,planecie
Grzegorzewski”.

Wewnetrzna struktura archiwum-hipertekstu nie narzuca jednej narracji. Kazdy czytel-

nik-uzytkownik-flaneur tworzy wlasna ,,malg narracje” o teatrze Grzegorzewskiego. Za kazdym
razem moze przejS¢ inng trase, podazajac za prowadzacymi w odmienne punkty linkami.
Gdzie jednak w wirtualnym $wiecie miejsce na przedmiot? Wirtualne archiwum, podobnie jak
Inwentaryzacja Sierostawski, pozbawia go materialno$ci. Jezeli po Smierci rezysera stworzona
przez niego kolekcja obiektéw scenograficznych stala sie Sladem pamieci jego teatru, to wirtu-
alne archiwum przeksztalca je w §lad $ladu. Pozbawione fizycznego bytu, w archiwum moga
istnie¢ w dwoch sferach — wizualnej, w formie fotografii, i w stowie — opisach, recenzjach, wspo-
mnieniach, zamieszczonych na stronie. Fotografia w wirtualnym archiwum nie moze istnie¢ bez
stowa, ktore ja kontekstualizuje, tagu, ktory umieszcza ja w cyberprzestrzeni.

Te wirtualne fiszki to §lady obecnosci, istnienia teatru. Cyfrowe archiwum nie jest jed-
nak miejscem, tak jak to ujat Jacques Derrida w Archive Fever: ,Archiwum miesSci sie wlasnie
w [...] zamieszkaniu, w tym areszcie domowym”.21 Iwona Kurz dopowiada, ze ,greckie arkhé
laczy dwie zasady w jednej — oznacza zarazem i nierozdzielnie ze soba laczy miejsce poczatku,
zrédlo i przykazanie, nakaz, zaklada jednocze$nie linearny porzadek nastepowania, prawo se-
kwencji i tryb rozkazuje;cy.”22 Archiwum cyfrowe to, zdaniem kulturoznawczyni, ,magazyn bez
miejsca, w ktorym zamieszkiwanie zyskuje nowy sens. Same zasoby, niematerialne i nieogarnialne,
nie istnieja w fizycznej przestrzeni.”23
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Obiekty w wirtualnym archiwum staja sie pelnoprawnymi aktorami, czy tez ,aktan-
tami” w latourowskim sensie. Ze wzgledu na niehierarchiczna i niematerialng nature hiper-
tekstu, ich ranga w strukturze archiwum jest taka sama jak aktoréw, czy autoréow tekstow.
Wyrwane z ,tta”, nazwane i umieszczone w kontekscie ,uniwersum” teatru Grzegorzewskiego,
dzialaja w wirtualnej przestrzeni. W tym wypadku ich dzialanie jest rownoznaczne z ,odsyla-
niem do” siebie nawzajem, do spektakli, w ktérych zostalty wykorzystane, do aktoréw, ktérym
spartnerowaly”.

Swoista kolekcja obiektow scenograficznych Grzegorzewskiego stala sie po Smierci re-
zysera podstawg tworzenia fotograficznych archiwéw. Pojecie archiwum pomaga w rozumie-
jacym uporzadkowaniu przedmiotow, ktore stanowily konstytutywny element teatru rezysera.
Wobec przedmiotowej spuScizny Grzegorzewskiego zastosowano dotychczas dwie strategie
archiwizowania. Pierwsza z nich jest zrealizowana przez Sierostawski ,inwentaryzacja” sa-
mych obiektdéw, wyrywajaca je z kontekstu spektakli i nadajaca im niejako ,,w zamian” status
osobnych dziel sztuki. Druga koncepcja jest umieszczenie przedmiotéw scenicznych w niehie-
rarchicznej strukturze internetowego archiwum, gdzie sasiadujgc z istotowo zupelnie odmien-
nymi elementami i ,§ladami” tworczo$ci rezysera staja sie one konstytutywnymi fragmentami
nowej calosSci. Mimo wszelkich rdéznic, zaréwno strategia inwentaryzacji, jak i strategia archi-
wum internetowego sprowadzaja sie w gruncie rzeczy do tego samego — rozpatruja obiekty
scenograficzne poza kontekstem spektakli. Obie ukazuja tez ich przedmiotowa faktycznosé
w postaci fotograficznego odtworzenia, ktore, przynajmniej w intencji, fatwe jest do zreprodu-
kowania i rozpowszechniania. Owo uczynienie z artefaktow Grzegorzewskiego przedmiotow
w sposob nieograniczony reprodukowalnych zmienia ich faktyczny status ontologiczny i spra-
wia, ze teatralny Swiat rezysera uzyskuje nowa przestrzen faktualnego umocowania — umoco-
wania, ktéremu dzielo sceniczne z samej swej istoty usituje sie wymknaé.

Zaproponowana prdba rekonstrukeji przedmiotowego dziedzictwa twdrczosci Grze-
gorzewskiego nie jest rzecz jasna przedsiewzieciem, ktory przynositoby jakiekolwiek osta-
teczne rozstrzygniecia. Mozna z duzg dozg prawdopodobienstwa zalozy¢, ze istnieje w praktyce
nieskonczona iloéé¢ strategii porzadkujacych materialnie utrwalone elementy jego spektakli
i niezwykle trudno byloby skonstruowaé narzedzie, przy uzyciu ktorego bylibySmy w stanie
jednoznacznie ocenié ostateczng tych strategii warto$é, badZ tez nawet zaproponowaé sen-
sowny model ich wzajemnego przekladu. Konstatacja owej niemocy jest jednocze$nie przy-
znaniem tego, iz jedno z podstawowych zamierzen rezysera okazalo sie ostatecznie osiggniete.
Tworca wielokrotnie podkreSlatl, iz jego dzieto nie jest skierowane do krytykow i teoretykow
sztuki. Jesli wiec dzi$, prawie dekade po Smierci artysty, pytanie o obiekty scenograficzne
Grzegorzewskiego pozostaje bez odpowiedzi, oznacza to miedzy innymi tyle, ze sztuka odnosi
triumf nad swoimi konceptualizacjami, a my zostajemy sprowadzeni tam, gdzie Grzegorzewski
chcial nas widzie¢ — na lawy teatralnej publicznoSci.

Pozostaje otwarta jeszcze jedna kwestia, ktora poruszalam w tej pracy kilkakrotnie.
W gruncie rzeczy bowiem, pytanie o rzecz, czy obiekt scenograficzny ujawnia sie ostatecznie jako
pytanie o pamie¢ teatru ukryta w materialnym $ladzie. Okazuje sie, ze w przeciwienstwie do
pamieci o spektaklach, przechowywanej zazwyczaj w licznych narracjach o charakterze miesz-
czacym sie w spektrum pomiedzy ,naukowoscia” (do ktérej aspiruja analizy usitujgce spetryfiko-
wat dzielo pod postacia ,przedmiotu badania”) a publicystyka (ktérej granicznym przykladem
sg kilkuzdaniowe ,recenzje” usilujace ,przettumaczy¢” znaczenie dziela na jezyk zrozumialy dla
przecietnego odbiorcy), pamieé¢ obiektéw przejawia sie w zupelie odmienny sposoéb. W przed-
miotach scenograficznych zawarte sa bowiem nie tylko ich egzo- i ezoteryczne znaczenia jako
obiektéw, ale jednoczeénie niosa one w sobie pamieé ulotnego z istoty swej dziela, jakim jest
spektakl teatralny. Slad dziela, $lad ulotnego gestu rezysera i aktora zostaje w ten sposob za-
chowany w czyms, czego trwalo$é potrafi wykroczy¢ nawet poza pamie¢ pokolenia — zeby uzy-
skaé ten efekt utrwalenia, wystarczy sprawié, aby ,grajace maszyny” Grzegorzewskiego pozostaty
badz w swojej postaci materialnej, badZ przynajmniej w swoich wizualnych odwzorowaniach.

Zaréwno muzeum, jak i fotografia, maja jednak i druga, ciemniejsza strone. ,,Fotogra-
fia jest martwym teatrem Smierci, wylaczeniem tragizmu” — méwi Roland Barthes.24 Insty-
tucja muzeum natomiast czesto traktowana bywa jako cmentarz martwych, bezuzytecznych
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przedmiotéw. Przechowujac pamiec¢, fotografia i muzeum zdaja sie jednocze$nie u$miercac
swoj obiekt.

Fotograficzny teatr $mierci, martwe muzeum milczacych artefaktéw. Czy aby na
pewno wladnie tyle znaczg materialne Slady teatru Grzegorzewskiego? Moze warto znowu
poprosi¢ o pomoc malarza, Wladystawa Strzeminskiego. Pod koniec Zycia malowal on serie
powidokéw, przedstawiajacych do$wiadczenie spogladania prosto w stonice. ,,Malowal nie wi-
dok slonca, lecz jego powidok, dal kolor wnetrza oka, ktore spojrzalo w slonice”, pisal Julian
Przyboé.25 Przedstawial obraz, trwajacy na siatkbwce oka jeszcze chwile po jego zamknieciu.
Powidoki teatru Grzegorzewskiego to réwniez obrazy jego kompozycji scenograficznych, po-
jawiajace sie po zamknieciu oczu. Mozna sprobowac je namalowa¢. Znacznie trudniej o nich
opowiedziec.

EEd

Prace scenograficzne:

Bertolt Brecht, Opera za trzy grosze, rez. Jerzy Grzegorzewski, Warszawa, Teatr Studio,
prem. 9.02.1986;

Stanistaw Ignacy Witkiewicz, Oni, rez. Jerzy Grzegorzewski, Lubliana, Mestno Gledalisce
Ljubjansko, prem. 1986;

Jerzy Grzegorzewski wg S. 1. Witkewicza, Tak zwana ludzkos$é w obledzie, rez. Jerzy Grzego-
rzewski, Warszawa, Teatr Studio, praprem. 22.03.1987;

Usta milczq, dusza $piewa..., na motywach operetek Franza Lehara i Imre Kalmana, scen.
irez. Jerzy Grzegorzewski, dekoracje i kostiumy Krystyna Kamler (cz. I) i Barbara Hanicka
(cz. ID);

Smieré¢ Iwana Iljicza, wg Lwa Tolstoja, adaptacja i rez. Jerzy Grzegorzewski, Krakow, Stary
Teatr, prem. 30.06.1991;

Jerzy Grzegorzewski wg S. 1. Witkiewicza, Tak zwana ludzko$¢ w obledzie, rez. Jerzy Grze-
gorzewski, Krakéw, Stary Teatr, prem. 17.05.1992;

La Bohéme, wg Stanistawa Wyspianskiego, rez. Jerzy Grzegorzewski, Warszawa, realizacja
TV, 1997;

Jerzy Grzegorzewski wg S. 1. Witkiewicza, Tak zwana ludzko$é w obledzie, rez. Jerzy Grze-
gorzewski. Krakow, realizacja TV 1997;

Eugéne Ionesco, Krél umiera albo ceremonte, rez. Jerzy Grzegorzewski, Wroclaw, realizacja
TV, 1998;

Stanistaw Wyspianski, Sedziowie, rez. Jerzy Grzegorzewski, Warszawa, Teatr Narodowy,
prem. 29.01.1999;

Witold Gombrowicz, Operetka, rez. Jerzy Grzegorzewski, Warszawa, Teatr Narodowy, prem.
25.06.2000
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Wspolpraca scenograficzna:

Jerzy Grzegorzewski, Halka Spinoza albo Opera Utracona albo Zal za uciekajgcym
bezpowrotnie zyciem, rez. Jerzy Grzegorzewski, scenografia Jerzy Grzegorzewski i Barbara
Hanicka, Warszawa, Teatr Narodowy, prem. 27.09.1998

! Barbara Hanicka, Leworeczna kobieta (Krakow: Stary Teatr w Krakowie, 1998), 9. Kat. wyst.

2 Z dwoma wyjatkami: do spektakli Sedziowie z 1999 roku i Operetka z 2000 roku scenografie zaprojektowata Barbara Hanicka. Zob. lista
prac scenograficznych na koncu artykutu.

® Por. Magdalena Raszewska, Teatr Narodowy 1949 - 2004 (Warszawa: Teatr Narodowy, 2005), 291.

* por. Jacek Wojtysiak, ,Rzecz, przedmiot, byt - uwagi definicyjne ontologia,” w Rzecz i rzeczowos¢ w kulturze XX i XXl wieku, red. Matgorzata
Kitowska-tysiak i Marcin Lachowski (Lublin: Towarzystwo Naukowe KUL, 2007), 13-14.

5 Ibidem, 18.

© Cezary Wozniak, Martina Heideggera myslenie sztuki (Krakéw: Wydawnictwo A, 2004), 64.

7 Zob. Martin Heidegger, ,,0 zrodle dzieta sztuki”, ttum. Lucyna Falkiewicz, Sztuka i filozofia nr 5 (1992): 24.

8 Tadeusz Kantor, Lekcje mediolarskie 1986 (Krakow: Cricoteka, 1991), 73.

? Bruno Latour, Splatajgc na nowo to, co spoteczne. Wprowadzenie do teorii aktora-sieci, ttum. Aleksandra Dera i Krzysztof Arbiszewski
(Krakéw: Universitas, 2010), 101.

1%1bidem, 106.

 Paul Ricoeur, Pamigd, historia, zapomnienie, ttum. Janusz Marganski (Krakéw: Universitas, 2012), 222.

2 |bidem, 226.

2 Holenderskie Koninklijke Schouwburg, Haga (Amerika, 1982), Schouwburg Leiden (De Dood van Iwan lljitsji, 1990), Stadsschouwburg
Utrecht (Oom Wanja, 1993); Stowenski Mestna Gledalisce, Lublana (Oni, 1986); Austriacki Volkstheater, Wieden (Falle, 1991); Francuski
Théatre Silvia Monfort, Paryz (Dom Juan, 1995).

1 Barbara Sierostawski, Inwentaryzacja. Przedmioty scenograficzne Jerzego Grzegorzewskiego w magazynach Teatru Narodowego w War-
szawie. Stan na rok 2007 (Warszawa: Teatr Narodowy, 2008).

5 mm [Mateusz Zurawskil, ,Miasto liczy psie nosy,” dostepny 28.03.2014, http://jerzygrzegorzewski.net/?spektakl=miasto-liczy-psie-nosy.
% nn, ,,0 projekcie archiwum,” http://jerzygrzegorzewski.net/?page_id=8, dostepny 28.03.2014.

7 Mateusz Zurawski, ,Wirtualne archiwum teatru Jerzego Grzegorzewskiego w rok od uruchomienia projektu” (maszynopis referatu,
Warszawa 2013).

8 Walter Benjamin, Pasaze, ttum. Ireneusz Kania (Krakow: Wydawnictwo Literackie), 462.

19 Zurawski, Wirtualne archiwum teatru Jerzego Grzegorzewskiego... .

» Tadeusz Rozewicz, ,Planeta Jerzy Grzegorzewski,” Teatr nr 7-8 (2001): 59.

2 Jacques Derrida, ,,Archive fever: A freudian impression,” Diacritics nr 2 (1995).

2 lwona Kurz, ,Powrét do archiwow,” Kultura wspétczesna nr 4 (2011): 7-16.

% |bidem.

% Roland Barthes, Swiatto obrazu. Uwagi o fotografii, ttum. Jacek Trznadel (Warszawa: Aletheia, 2008), 161.

2 Julian Przybos, ,,Przedmowa do pierwszego wydania,” w Wtadystaw Strzeminski, Teoria widzenia (Krakéw: Wydawnictwo Literackie,
1974), 10.
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Hanicka, Barbara. Leworeczna kobieta. Krakdw: Stary Teatr w Krakowie, 1998. Kat. wyst.
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JAK SIE RZECZY
MAJA?

=

Powrot do rzeczy

Po zwrocie lingwistycznym i piktorialnym przyszed} czas na re-materializacje tego, na
co kazano nam patrzec jak na obraz, czy czytaé niczym tekst. Podejscie tekstualne i narratywi-
styczne, narzucajace abstrakcyjne myslenie o przedmiotach badania pozbawia je ich materialno-
$ci. Zwrot ku rzeczom ma ja przywrdci¢ — myslenie w kategoriach symboliczno-interpretacyjnych
zastapic¢ analiza mozliwych uzy¢ i dziatan.! Rzecz nie jest juz przedmiotem podlegtym podmioto-
wi-czlowiekowi, nie jest jedynie narzedziem w jego rekach, ,,podleglym” i stuzacym do spelniania
jego potrzeb. W tym kontekscie zwrot ku rzeczom mozna osadzié w ramach szerszej tendencji
nurtow krytycznych wobec antropocentryzmu, budowanemu na wyznaczajacych hierarchie bi-
narnych opozycjach. Podobnie jak w posthumanizmie — czlowiek nie znajduje sie juz w centrum,
lecz wspolistnieje z innymi formami zycia — lub transhumanizmie, traktujacym rzeczy jako pro-
tezy ciala, wspoldzialajace z czlowiekiem, w przypadku zwrotu ku materialnosci rzeczy widziane
sa jal;o saktywni uczestnicy bycia-w-Swicie, integralne elementy stosunkéw miedzyludzkich
(...

Bruno Latour w swojej teorii aktora-sieci (Actor-Network Theory, ANT) ludzi i nie-ludzi
nazywa aktorami badz aktantami, dzialajacymi w sieci wspdlzaleznosci. Czlowiek jest jedynie
elementem zdecentralizowanej, relacyjnej, hybrydycznej, niehierarchicznej struktury. Aktanci
ludzcy i nieludzcy koegzystuja ze soba i wzajemnie na siebie wp}ywaja.3 Rzeczom zostaje przy-
pisana, jak dotad bedaca przywilejem jedynie ludzi, performatywno$¢ i sprawczos$¢ (agency)
— staja sie aktywnymi aktorami zycia spolecznego. Sg narzedziami i komunikatami, ulatwiaja
i utrudniajg dzialanie czlowieka, narzucaja interakcje i sposoby uzycia, daja poczucie przynalez-
nosci, kieruja nasza codziennoéciq.4 Sposdb w jaki przedmioty moga wplywaé na nasze dziala-
nia najlepiej oddaje teoria afordancji autorstwa Jamesa Gibsona. Wedlug niej w rzeczy wpisane
sg afordancje czyli scenariusze ich uzycia. Moga one by¢ zaprojektowane badz nie, lecz zawsze
wplywaja na czlowieka utatwiajac, sugerujac, utrudniajac czy zupekhie uniemozliwiajac mu jego/
jej aktywnoSci. Przedmioty sa zatem zbiorami ofert, ktore aktualizuja sie w relacjach z ludZmi.?

Mimo braku intencjonalnosci w dzialaniach rzeczy, sa one podstawa budowania trwa-
loéci w spoleczenstwie. To w nich zawarta jest pamie¢ kulturowa i to one — ujete szerzej jako
kultura materialna — sa gwarantem poczucia przynalezno$ci do wspdlnoty.~ Przedmioty zostaja
zantropomorfizowane. Igor Kopytoff wprowadzajac termin ,biografie rzeczy”, proponuje badaé¢
je niczym ludzi — obserwujac ich zycie. W ten sposo6b rzeczy moga wskazaé na dzialanie systemu
spolecznego, lub dramaty jednostkowych tozsamosci; na to, co w danych spoteczenstwie trak-
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towane jest jako norma, a co od niej odbiega - ,kazda rzecz, ktéra nie miesci sie w ustalonych
kategoriach, wykazuje anomalie i zostaje wylaczona z normalnego obiegu; jest ona albo sakrali-
zowana, albo izolowana badz po prostu usuwana”.”

Zwrot ku rzeczom wydaje sie by¢ szczegolnie ciekawy, gdy pomyslimy o nim w kontek-
$cie sztuki. Oddanie glosu rzeczom — dzielom sztuki nie jest tu niczym wyjatkowym. Wylaczajac
sztuki performatywne, mozna powiedzie¢, Ze na polu sztuki to wtasnie przedmiot, artefakt, ktory
artysta tworzy oddajac mu glos, ma dziala¢ przede wszystkim. ,,Rzeczy” to haslto przySwiecajace
pierwszej wystawie kuratorowanej przez 16dzka artystke Agnieszke Chojnacka. Byl to zarazem
tytul wystawy jak i temat zadany przez nig zaproszonym do wspolpracy artystom, ktorzy w prze-
strzeniach Muzeum Archeologiczne i Etnograficzne mieli zaprezentowaé swoje prace.

Przedmiot sztuki w praktyce

Muzeum Archeologiczne i Etnograficzne to jedno z tych miejsc w samym sercu Lodzi,
ktoére swoich odbiorcow znajduje gldwnie wsrod uczestnikéw szkolnych wycieczek i gdyby nie
one, prawdopodobnie staloby sie zapomniana oaza dla zapaleficow wykopalisk prezentowanych
w anturazu w stylu retro lat dziewieédziesigtych. Krotko méwige — thumoéw tam nie uswiadezysz.
A tym bardziej thumu mitoénikéw sztuki wspodlezesnej. Dlatego w dniu otwarcia Rzeczy, kiedy po
dwoch podejsciach do ogladania wystawy i licznych prébach przebicia sie przez ludzkie masy,
postanowilam odczekaé po6t godziny przed wejSciem, wewnetrzny u$miech lokalnej patriotki co
rusz ustepowal miejsca niedowierzaniu. Jedno jest pewne, niewatpliwie pierwsza wystawa kura-
torowana przez artystke Chojnacka byla sukcesem frekwencyjnym.

Chojnacka, ktoéra od lat dziala na scenie artystycznej, aby zrealizowa¢ wystawe Rzeczy
postanowita wej$é w role kuratorki. Prace zaproszonych artystow i studentéw zostaly umiesz-
czone wsrdd stalych eksponatéw muzeum. Edukacyjna rola muzealnej $ciezki zwiedzania, ktora
prowadzi widza przez kolejne dzialy, opowiadajac linearnie utozona historie zycia (dziecinstwo,
mlodoéé, dojrzatosé, staro$c), obrzedéw i tradycji, ulegla przesunieciu na drugi plan. Tworzace
ja eksponaty staly sie raczej ttem dla nowych prac, jednak nie tracac statusu istotnej warstwy
wystawy. To wlasnie dzieki ich obecnosci mozliwy stal sie dialog miedzy dwiema wyraznie ry-
sujacymi sie plaszczyznami, z ktérych jedna, archeologiczno-etnograficzna odpowiadata obiek-
tywizujacemu ujeciu historycznemu, probujac pokazaé to, co powszechne, natomiast druga,
artystyczna, najczesciej stala po stronie tego, co osobiste, wchodzac w role prywatnej archeologii,
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lub starajac sie z dystansu spojrze¢ na terazniejszo$¢. Co wiecej, wiekszo$¢é wspdlezesnych dziet
zaistniala wlaénie dzieki umieszczeniu w konkretnej, SciSle sprecyzowanej przestrzeni, ktora
w znacznej mierze wykreowala ich sensy. Umieszczone, pokoj dalej, potke wyzej czy tez w ga-
blocie obok, pozbawione odniesienia, osadzenia w kontekscie, moglyby bez trudu przeobrazi¢
sie na powr6t z dziel sztuki w zwykle rzeczy. Jak ready made Najprostsze Kacpra Zaorskiego-Si-
kory — n6z i kastet opatrzone opisem: ,,uzbrojenie wojownikoéw kultury t6dzkiej z poczatku XXI
wieku”, ktére wybrzmiewaja dopiero polozone wérdd narzedzi zbrojnych z XIV i XV wieku. Albo
tez prace wykorzystujace gotowa scenografie. Na przyktad Amerykanski wiatr w polskim polu
Eukasza Jastrubczaka — nic innego jak gramofon umieszczony na polu w scenie sianokoséw,
odtwarzajacy dzwiek wiatru (oczywiscie nagranego w Ameryce, gdziezby indziej).

I chociaz wystawa nawigzywala do dwoch literackich pozycji — Rzeczy Georgesa Pereca
i 51 zabaw (z) rzeczami Rogera-Pola Droita — byly to raczej luZzne inspiracje, niz klucz do jej
odczytania. Ten, byt inny dla kazdej z prac. Niekt6rzy artysci i artystki skupiali sie na samym
pojeciu rzeczy, problematyzujac kwestie istnienia (Why there is something rather then nothing
Karoliny Hatatek) czy, nieco mniej filozoficznie, r6znych odmian bytéw — tych z kultury wysokiej
iinternetowych aukcji (Darmo.pl Anny Marii Euczak). Inni, postanowili przelozy¢ sposoby gro-
madzenia, katalogowania, tworzenia zbior6w obiektow, typowe dla praktyk muzealniczych, na
jezyk swojego prywatnego dos§wiadczenia. Taka strategie przyjeta Monika Drozynska, ze swoim
video Kolekcja, w ktérym dokamerowo przedstawiata wlasna kolekcje butéw; praca z 2013 roku
doskonale odnalazla sie trzy lata p6Zniej w przestrzeni Muzeum Archeologicznego.

Nie wszyscy zaproszeni do udzialu w wystawie odniesli sie bezposrednio do tematu
i przestrzeni wystawienniczych. Niektore z prac prezentowane byly w innych pomieszczeniach,
zwykle pozostajacych poza standardowa przestrzenia=ekspozycji. I tak, Ada Birecka, odwolujac
sie do starych wierzen stowianskich przypomniala postaé Leszego, aranzujac schowek (znajdu-
jacy sie za fototapeta z drzewami) na siedzibe straznika lasu. Marcin Polak swoja instalacje Szu-
kaj w przestrzeni publicznej ukryl na nieuzywanej klatce schodowej. Byly tez prace efemeryczne,
wymagajace od widza wyobrazni, a nawet spaceru, do ktérego zachecat Lukasz Ogorek swoja
praca zatytulowang Stan Rzeczy II. Piotrkowska 91 — pierwotna siedziba Lodzkiego Muzeum
Etnograficznego jako potencjalna przestrzen aktualnych badan terenowych. Ulotnie dzialal
tez Wiktor Polak, co jaki$ czas zamieniajac stojacy w oknie muzeum manekinowy autoportret na
siebie samego (przynajmniej w teorii — sama widzialam tylko manekina, albo arty$cie naprawde
udala sie mistyfikacja).

Szczegblnie ujela mnie najbardziej ,epizodyczna” z prac — Rozmowa z ksiedzem na
temat muzealnych pochéwkow 1 zycia po $Smierci. Praca Tomasza Lecha, po ktorej nie zostal
zaden materialny §lad, zaistniala w przeddzien wernisazu, kiedy artysta spotkal sie z ksiedzem
z sasiadujacego z muzeum koéciola, aby porozmawiac w otoczeniu szczatkéw trzech osob. Wérod
dziatan ulotnych nalezy odnotowac performance Oli Koziol, Suavasa Lewego i Chéru ASP Rzecz-
niepospolita — kompozycja na 10 glosow, 10 obiektéw 1 przestrzen. Dzwiekiem i gestem ozywili
zwykle nieozywione (szczegélnie w muzeach) przedmioty. Catosci dopehily geometryczne ko-
stiumy, przywodzace na mys$l Hugo Balla ze stynnego zdjecia z Cabaret Voltaire, czy kostiumy
z Baletu Triadycznego Oskara Schlemmera. Byl to jednak moment, w ktérym przeklelam swoj
zachwyt nad wernisazows frekwencja. Spokojny odbior performansu w hallu muzeum byt prak-
tycznie niemozliwy — niemilknace rozmowy, odbieranie telefonéw, nieustanne wchodzenie
i wychodzenie z budynku. Zle miejsce, zly czas, performance chyba dobry — trudno ocenié¢ przy
takich zakléceniach.

Jak latwo sie domysli¢, przy tego typu przedsiewzieciach nie moglo zabraknaé kontro-
wersji. Przez muzealne sito cenzury z trudem przeszla dwuczeSciowa praca Konrada Kuzyszyna,
ktory w pomieszezeniu ze sceng oczepin umiescil fotografie Humanizowanie Kena i odlew w ga-
blotce zatytulowany Wylinka Kena. W otoczeniu scenografii z wizerunkami Jezusa i Swietych,
Ken Kuzyszyna zapalal czerwong lampke z alarmem ,,obraza uczu¢ religijnych”. Plotka glosi, ze
napietg sytuacje udalo sie uspokoié¢, a problem zostal zazegnany, kiedy wtadze muzeum spotkaty
sie z autorem, ktdry okazal sie powaznym artysta i wykladowca. Pomimo tego i innych drobnych
incydentéw, dyrekeji muzeum archeologicznego i etnograficznego z pewnoscia naleza sie uklony
za odwage — oby czeSciej sie nig wykazywali.
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To, na co warto zwroci¢ uwage, abstrahujac od poszczegdlnych realizacji, jest efekt,
ktoéry udalo sie osiagnaé dzieki rozmieszczeniu prac — a wlasciwie, nieomal ich schowaniu wsrod
zastanych eksponatéw. Cheac obejrzeé wystawe, trzeba bylo najpierw ja znalezé. Odwiedzajacy
muzeum z mapkami w rekach stawali sie na moment kim$ w rodzaju poszukiwaczy skarbéw, lub
wlaénie archeologéw. Nie wiem czy ta zabawa w chowanego byla zamierzona czeécig wystawy,
czy raczej wynikiem przypadkowym, na pewno jednak stata sie dominujacym sposobem jej do-
$wiadczania.

1 jeszcze o kuratorce. Mimo, ze na wystawie nie pojawila sie zadna jej praca, trudno
pozby¢ sie wrazenia, ze calo$¢ — koncepcja, miejsce, to, co eksponowane i sposéb przedstawienia
— to nic innego jak kolejne dzielo Chojnackiej. Przyjmujac taki punkt widzenia, fatwo zapomnieé
o poszczegoblnych pracach, ktore znikaja gdzie$ poza — by¢ moze nazbyt wyraznie rysujacym sie —
konceptem. Na tym jednak polegato cale wyzwanie — co zrobié aby oprze¢ sie pokusie banalnosSci
inadaé¢ motywowi rzeczy nowych znaczen. Czy ulec wyraznej kuratorskiej wizji, czy zrobi¢ co$ na
przekor?

Wystawa nalezala do tych, ktére zamiast sytuowac sie w neutralnej przestrzeni, eksplo-
ruja zastane miejsca i konteksty. Miejsca te stajg sie zarazem warunkiem koniecznym ich zaist-
nienia. Muzeum archeologiczne zdaje sie by¢ w takim ujeciu bardzo wdziecznym ,tworzywem”,
co zauwazyla nie tylko Chojnacka, ale roéwniez Roman Dziadkiewicz, ktéry kuratorowana przez
siebie wystawe Niesamoswiadomie prezentuje takze w Muzeum Archeologicznym — tym razem
w Krakowie (20.05 - 10.06.2016). W ten nurt wpisuje sie tez projekt Pany chlopy chtopy pany
skladajacy sie z dwoch wystaw: w BWA Sokot w Nowym Saczu i w Sadeckim Parku Etnograficz-
nym (24.06 — 11.09.2016). CzyzbySmy byli §wiadkami narodzin nowego arche-trendu w ekspo-
nowaniu sztuki wspolczesnej?

*X¥*
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ksiazki

Karolina KOLENDA

Powtarzam, ironicznie.
Recenzja ksigzki Wojciecha
Szymanskiego Argonauci.
Postminimalizm 1 sztuka
PO Nowoczesnoscl

We wstepie do swojej poswieconej przede wszystkim sztuce amerykanskiej
ksiazki Wojciech Szymanski stusznie zaznacza, ze jest to publikacja pionierska, wy-
magajaca przede wszystkim starannej rekonstrukeji historycznego momentu wyto-
nienia sie pojecia ,,postminimalizmu” na poczatku lat siedemdziesiatych XX wieku
oraz jego po6zniejszych losoéw. ,,Z powodu braku satysfakcjonujacych opracowan do-
tyczacych tak samego interesujacego mnie pojecia, jak i nurtu w sztuce wspolczesnej,
ktoérego charakter wynika z semantyki tej kategorii, praca badacza wyj$¢ musi od na-
kreslenia historii uzycia slowa »postminimalizm«”, pisze autor, po czym zaznacza,
ze celem jego jest tylez opisanie sztuki interesujgcych go artystow, co nakreslenie
innej ,trajektorii wylaniania sie zjawiska niz ta, wedle ktorej po minimalizmie na-
stal konceptualizm”.1 Publikacja Szymarnskiego jest pierwsza w Polsce monografia
poswiecona sztuce postminimalizmu, podobnie jak pierwsza dluzsza rozprawa na
temat twoérczo$ci Evy Hesse, Roni Horn, Felixa Gonzalesa-Torresa i Dereka Jar-
mana. Ze wzgledu na niewielka ilo$¢ ukazujacych sie na rodzimym gruncie publika-
¢ji dotyczacych sztuki amerykanskiej ostatniego potwiecza, autor wlaczy¢ sie musial
z konieczno$ci w debate toczong przede wszystkim na gruncie amerykanskiej krytyki
i historii sztuki, a jego polemika skupia sie na kilku krytykach — Robercie Pincusie-
-Wittenie, Lucy R. Lippard, Rosalind E. Krauss, Halu Fosterze — zainteresowanych
— z r6znych wzgled6éw i z réznych pozycji — zakwestionowaniem i przeformulowa-
niem formalistycznej krytyki w duchu Clementa Greenberga i Michaela Frieda, jak
i wprowadzeniem do krytyki nowych zjawisk wymykajacych sie w ich mniemaniu
tradycyjnemu jezykowi krytyki modernistycznej.

Wybrany przez Wojciecha Szymanskiego podtytul — Postminimalizm
1 sztuka po nowoczesnosci — jest tytulem bardzo problematycznym. Nie dlatego,
ze jest to tytut Zle dobrany czy nieodpowiedni, ile dlatego, ze zawiera dwa zesta-
wione ze soba elementy, gdzie kazdy z osobna odnosi sie do od dawna toczonych
na gruncie krytyki i historii sztuki debat, a polaczenie ich jako tozsamych czy po-
krewnych jest co najmniej nieoczywiste. Ten pierwszy — ,postminimalizm” — jest
terminem polskiej historii sztuki mato znanym, wykorzystywanym do$¢ intuicyjnie
i z tego wzgledu takze nieco strachliwie (tak, jakby niepewno$¢ co do semantycz-
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nego zakresu pojecia czynila z niego do$¢ grzaski grunt dla rzetelnej analizy krytycz-
nej). Druga czeéc podtytulu — ,sztuka po nowoczesnosSci” — stanowi wprowadzenie
do niezwykle przeciez dtugiej i zawilej debaty na temat nowoczesnoSci jako epoki
w rozwoju sztuki, co do ktorej poczatkow po dzi§ dzien sie dyskutuje (szczegolnie
ostatnio, przy okazji obchodzonej setnej rocznicy narodzin sztuki awangardowe;j),
a ktorej koniec jest sprawa jeszcze wiekszej kontrowersji. Zastosowane w podtytule
zestawienie sugeruje juz na wstepie, ze postminimalizm mozna rozumie¢ jako mo-
ment przelomowy w sztuce, granice nowoczesnosci i poczatek tego, co ,po”. Zwyklo
sie uznawac okres nastepujacy po nowoczesnosci za ponowoczesnos$¢, natomiast po-
wstajaca wtedy nowa sztuke za sztuke postmodernistyczng. Stan badan zestawiajacy
ze soba obecno$¢ pojeé ,postminimalizm” i ,postmodernizm” w polskim piSmien-
nictwie o sztuce z pewnoScig wskazalby na druzgocaca przewage tego drugiego. Cal-
kowity niemal brak rodzimych publikacji na temat postminimalizmu i zastosowane
w tytule odwazne postawienie na to wlaénie pojecie jako znak ,nowego” w sztuce
Swiatowej oznacza, ze jesli autor zdecyduje sie rzetelnie podej$é do swojego tematu,
z koniecznoS$ci poswieci znaczng czes$é swojej ksiazki ,,wytlumaczeniu” sie ze swoich
nieoczywistych wyborow.

To zadanie realizuje autor w trzech pierwszych rozdzialach ksiazki, stano-
wiacych polowe jej objetoSci. Rozwazania na temat pojecia ,postminimalizm” po-
stanowil rozpoczaé na sposob biblijny — ,na poczatku bylo stowo” — i tym samym
zapowiedzie¢ niejako, ze w duzej mierze jego rozwazania dotycza tylez sztuki,
co jezyka, jakiego uzywamy do jej opisu. Zgodnie z tg zapowiedzig duza cze$é
ksiazki (okolo 150 stron) po$wiecona jest starannej rekonstrukeji stanu $wiata
sztuki i jezyka, jakim sie on postugiwal w momencie powstania pojecia ,postmi-
nimalizm”. Co istotne, to wlasnie ewolucja jezyka krytycznego, ktory stworzyt warunki
umozliwiajace wprowadzenie tego terminu przez amerykanskiego krytyka Roberta
Picusa-Wittena, raczej niz ewolucja jezyka sztuki, ktory pozwolil na powstanie sztuki
charakteryzujacej sie nowym rodzajem wrazliwosci (i przez to wymagajacej stworze-
nia nowego dla niej okreslenia) jest przedmiotem zainteresowania Szymanskiego.
Trzeba przy tym zauwazy¢, ze ,postminimalizm” nie by} jedynym terminem, ktory
wprowadzono wtedy do opisu nowych zjawisk w sztuce, cho¢ ani proponowane poje-
cia, ani ich znaczenie, ani wreszcie artySci majgcy rzekomo je reprezentowadé, nie za-
wsze i nie calkiem sie pokrywaly. Zatem zar6wno terminologia, jak i zjawiska, ktore
starala sie ona opisywa¢, stanowily i stanowig takze obecnie teren nie tylko niezwy-
kle zlozony, ale tez w niewielkim stopniu w p6Zniejszej krytyce sztuki rozpoznany,
a termin ,postminimalizm” — ktory spoéréd wielu wprowadzanych 6wceze$nie pojeé
okazal sie najbardziej trwaly — nadal bardzo intuicyjnie aplikowany jest przez kry-
tykow do pewnych, czesto bardzo réznorodnych, zjawisk w sztuce. Dlaczego zatem
mimo owej wszechobecnej terminologicznej dezynwoltury i wynikajacej z niej okre-
sowej rezygnacji z nazywania owych zjawisk autor zdecydowal sie poswieci¢ swoja
ksiazke nie tylko interesujacym go artystom, ale takze — i to w rdwnej mierze — re-
konstrukeji i zdecydowanej apologii pojecia ,postminimalizm”? Dlaczego uznal, ze
pojecie to warte jest przypomnienia i naukowego rozpoznania na gruncie rodzimej
historii sztuki? Odpowiedzi na te pytania znalez¢ mozna na kilku obszarach oma-
wianej rozprawy, a ich udzielenie wymaga przesledzenia przede wszystkim wywodu
rozwijanego w poczatkowych, teoretycznych czeSciach ksigzki.

We wstepnych rozwazaniach Szymanski zaznacza, ze przez ,postminima-
lizm” rozumie po pierwsze, ,nurt w sztuce amerykanskiej, ktory wylonit sie z mi-
nimalizmu” i po drugie, jako ,zwrot w sztuce po obu stronach Atlantyku w drugiej
potowie lat osiemdziesiatych, stanowiacy «zycie po zyciu« owego minimalizmu
pierwszego”.2 Zaznacza takze, ze funkcjonowanie pojecia ,postminimalizmu” zre-
konstruowac nalezy nie tyle na gruncie historii sztuki, ile na gruncie krytyki. Tam
bowiem najbardziej sie ono przyjelo i stalo sie ,,pojemnym workiem, do ktérego zwy-
klo sie wrzucaé wszystko, co chociaz troche przypomina Donalda Judda”.3

179



ksiazki

W swej bardzo szczegdlowej rekonstrukeji okoliczno$ci pojawienia sie
zaré6wno sztuki postminimalistycznej, jak i pojecia, ktore ja okreslato, Szyman-
ski, jak juz zaznaczytam, zaczyna nie od sztuki, ale od terminologii. ,Na poczatku
byto stowo” — pisze. ,Slowo wprowadzone do stownika sztuki niejako intuicyjnie,
z potrzeby nazwania zjawiska: stowo, ktérego deskryptywny potencjal wyznaczal
horyzont zdarzen okolo roku 1971. Zjawiskiem domagajacym sie nazwania byta
tworczo$¢ [...] amerykanskiej artystki zydowskiego pochodzenia”.4 Mowa jest
o Evie Hesse, ktorej postminimalistyczna tworczo$¢ powstawala w latach 1966—
1967. Hesse zmarta w 1970 roku i to wlasénie jej przedwcezesna $mieré i nowe zainte-
resowanie jej tworczoScig, skutkujace organizacja duzej wystawy retrospektywnej
w Muzeum Guggenheima na przelomie lat 1972/1973, sprawily, ze jej niezwykla
spuécizna domagala sie usytuowania jej wobec innych zjawisk konca lat sze$c¢-
dziesiatych. Slowo ,postminimalizm” pojawia sie po raz pierwszy w tekScie Pin-
cusa-Wittena opublikowanym w Artforum w listopadzie 1971 roku, po§wieconym
wlasnie tworczosci Hesse. Cho¢ o artystach wlaczanych p6zniej w nurt postmini-
malizmu, jak na przyklad o Keithie Sonnierze, Pincus-Witten pisal juz wczeéniej,
wystrzegal sie nazwania ich sztuki jednym terminem, moéwigc raczej o ,nowej
wrazliwoéci” pojawiajacej sie okolo lat 1967-1969. Artykul ukazal sie takze w zmie-
nionej wersji w katalogu wspomnianej wyzej wystawy Hesse, a takze w 1977 roku
w zbiorze esejow pt. Postminimalism oraz dziesie¢ lat p6Zniej w ksiazce Postmi-
nimalism into Maximalism. American Art, 1966—1986. Jak stusznie zauwaza Szy-
manski, poréwnanie rozpoznania sytuacji na gruncie sztuki amerykanskiej, ktore
proponuje Pincus-Witten w obu tych ksiazkach, pozwala wyjaénié¢, czemu jego na-
zwisko nie zapisalo sie zlotymi literami w annalach zaréwno amerykanskiej, jak
i globalnej historii sztuki jako autora niezwykle popularnego pojecia. Jego — po-
jecia ,postminimalizmu” — kariera utknela bowiem w martwym punkcie miedzy
innymi z powodu niezwykle nieudanych propozycji terminologicznych wprowa-
dzonych w ksiazce z 1986 roku, kiedy to krytyk staral sie przesledzi¢ z dystansu
rozw6j postminimalizmu na przestrzeni dwdch dekad. Wedle Pincusa-Wittena
postminimalizm przeradza sie w latach osiemdziesigtych w ,maksymalizm”, a jego
specyficzna wrazliwo$é (ekscentrycznosé, subwersywne potraktowanie minimali-
zmu, czy zalezno$¢ od do$wiadczenia osobistego i indywidualnej artystycznej bio-
grafii) rozwija sie dalej, by przyjac forme ,,ekspresjonistycznego uzewnetrznienia”,
a jego emanacje stanowi¢ maja dziela Davida Salle’a czy Garego Stephana. Jak
zatem zauwaza Szymanski, w 1987 roku krytyk nie wykazat sie duza krytyczna in-
tuicja i okreslajac minimalizm jako zjawisko historyczne, za ,sztuke aktualng uznat
nowe, maksymalistyczne malarstwo spod znaku neoekspresjonizmu”.5 Jednak ta-
kie okre$lenie nowego malarstwa lat osiemdziesigtych nie bylto ,wpadka” wylacznie
terminologiczng. Szymanski zwraca uwage takze na inng stabo$¢ amerykanskiego
krytyka. Ot6z Pincus-Witten odczytywal calo§é powstajacego wtedy malarstwa wy-
lacznie w duchu antyformalistycznym. Cho¢ od pierwszych tekstow z lat sze$cdzie-
sigtych na temat sztuki Hesse i innych interesowalo go przede wszystkim to, jak
sztuka ta zerwala z paradygmatem sztuki modernistycznej, a na gruncie krytyki
jego wlasne pisarstwo mialo zrywaé z rownie formalistycznym pisaniem w duchu
Greenberga i Frieda, w latach osiemdziesiatych nadal postrzegat on $wiat sztuki
i pisania o sztuce w kategoriach binarnych opozycji. W tej optyce, postminimalizm,
a p6zniej maksymalizm, stanowily przeciwienstwo zimnego modernizmu, stawia-
jac na ekspresje i indywidualizm. Tym samym Pincus-Witten nie tyle definiowal
nowa sztuke jako zerwanie z obowiazujaca dialektyka formalizm-ekspresjonizm,
ile opisywal ja przy uzyciu tych samych kategorii, zmieniajgc jedynie punkt ciez-
koSci. Jego nacisk na element autobiograficzny i auto-ekspresje nie stanowil — co
wiemy z obecnej perspektywy — propozycji wystarczajaco atrakcyjnej i przekonu-
jacej. Wedle wiekszosci 6wczesnego $wiata sztuki to, co ,,po nowoczesno$ci” miato
te nowoczesnosé, czyli sztuke modernistyczng, przekroczyé¢, a powrét do starego
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ekspresjonizmu — nawet jeéli wystepowal on w nowych szatach ,,maksymalizmu” —
nie byl z oczywistych powodéw wystarczajaco rewolucyjny.

Szymanski slusznie zauwaza, ze umocnienie pozycji postminimalizmu jako
pojecia utrudniala nie tylko spora réznorodno$é sztuki, ktora mial on opisywaé
(charakteryzujaca sie wszak indywidualnym, autobiograficznym rysem), ale tez brak
zgody co do stosowania terminologii wérod propagatoréw ,nowej wrazliwosci”. Wi-
doczne jest to szczegolnie w przypadku nowojorskiej krytyczki Lucy R. Lippard, ktora
cho¢ pisala i wystawiala ,postminimalistéw”, pojecia tego nigdy nie uzyla, z wlasciwa
sobie niekonsekwencja przeskakujac od jednego stworzonego przez siebie terminu
do innego, z ktorych najbardziej zblizonym do postminimalizmu byla, jak zauwaza
Szymanski, ,abstrakcja ekscentryczna”.” Kolejnym — z obecnej perspektywy zrozu-
mialym — powodem byla nagla dominacja na gruncie krytyki sztuki innej formacji,
ktora zaproponowala niezwykle spojna, szeroka i zgodna z duchem czasu (to znaczy
z dominujacymi nurtami w humanistyce) wyktadnie sztuki i krytyki ,po nowoczes-
noSci”. Formacja ta byta oczywiScie grupa krytykéw amerykanskich skupionych wo-
kol pisma October, ktéra wraz z terminem ,,postmodernizm” zaproponowala nowe,
calo$ciowe, by nie powiedzie¢ systemowe, ujecie sztuki awangardowej i neoawangar-
dowej. Pincus-Witten zreszta doskonale zdawal sobie sprawe z tego, ze krytycy tacy
jak Rosalind E. Krauss czy Craig Owens skutecznie odwr6cili uwage miedzynarodo-
wej krytyki od pojecia ,postminimalizm”, cho¢ w mniejszym stopniu od interesuja-
cych Pincusa-Wittena artystow. Przeciw krytykom October wytoczyt otwartg batalie,
nie przebierajac w stowach i by¢ moze ,strzelajac sobie w stope” swym bardzo osobi-
stym, pelnym emocji i subiektywizmu pisaniem. Do niezbyt rozwojowe;j definicji no-
wej sztuki jako opartej na ekspres;ji i autobiografii dotozyt bowiem krytyczny projekt,
ktory ostatecznie okazal sie nazbyt ciazy¢ w kierunku autobiograficznych, emocjo-
nalnych wynurzen. Cho¢ historycznie rzecz biorgc krytyka sztuki nowoczesnej wyrosta
z tego typu pisania, w latach osiemdziesigtych — przechodzacych w erze poststruktu-
ralizmu faze fascynacji teorig i wysoce naukowym rejestrem — nie miata mozliwo$ci
przebicia argumentéw druzyny October.

W swej ksigzce Szymanski powraca nie tylko do pojecia ,,postminimalizmu”,
stajac w tak zarysowanej krytycznej debacie po stronie Picusa-Wittena, ale takze od-
daje hold projektowi krytycznemu, ktéry ten staral sie rozwijaé. Pincus-Witten bro-
nil tworzonych przez siebie poje¢ rownie rzetelnie co zarliwie — choé oczywiécie nie
wystrzegl sie w latach osiemdziesigtych pewnych, opisanych wyzej, pomylek. Szy-
manski w swoim tekscie starannie rekonstruuje rozgrywajacg sie w tamtym czasie
krytyczna potyczke, ale — w kwestii opisu zjawisk konca lat sze$édziesigtych — otwar-
cie opowiada sie po stronie Pincusa-Wittena i zar6wno na poziomie argumentacji,
jak i na poziomie obranego stylu prowadzenia wywodu, wyraznie sklania sie ku jego
propozycji uprawiania krytyki. Widoczne jest to szczeg6lnie w trzech ostatnich roz-
dzialach ksiazki, po§wieconych interpretacji prac Roni Horn, Felixa Gonzalesa-Tor-
resa i Dereka Jarmana.

Dlaczego tworczo$é¢ tych artystow, dajacych w koncu lat osiemdziesigtych
wyraz wrazliwosci, ktora po raz pierwszy spotykamy w tworczosci Hesse dwie de-
kady wczeéniej, znacznie bardziej niz neoekspresjonistyczne malarstwo zastuguje
na okreSlenie jej jako logicznej konsekwencji postminimalizmu i jego kolejna re-
inkarnacje? Wedlug Szymanskiego tym, co czyni z tworczoSci tych artystow twor-
czo$¢ postminimalistyczng jest nie tyle opowiedzenie sie przeciwko formalizmowi
i zarazem po stronie ekspresjonizmu i nie tyle zakotwiczenie praktyki artystycznej
we wlasnej biografii i indywidualnym do$wiadczeniu, ile — na poziomie formalnym
— operowanie zaczerpnietym z minimalizmu, cho¢ subwersywnie potraktowanym
jezykiem, jak i — na poziomie tre$ci — konstruowanie opowiesci o jednostkowym
do$wiadczeniu, w ktérej podmiot opowiadajacy unika jednoznacznego okreslenia
swojej tozsamosci i ucieczke od samookreslenia uznaje niejako za swa ceche cha-
rakterystyczna. Wedle Szymanskiego rozpoznanie tej queerowej postawy decyduje
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o wladciwym odczytaniu wielu z prac omawianych w ksigzce artystobw. Swa ana-
lize prac Hesse, ktora rozwija przede wszystkim w czeéci rozdzialu drugiego pt.
~Wszystko o Ewie”, po$wieca dyskusji z zabierajgcymi glos na temat tej niezwyklej
artystki krytykami i skrzetnie wypunktowuje nie$cistoéci wich odczytaniach. W duzej
mierze zgadza sie z propozycjami Pincusa-Wittena, jednak jego wywdd jest jedynie
punktem wyjScia dla jego wlasnej interpretacji, opartej — podobnie jak wiele innych
analiz w ksiazce — na podejéciu do dziela sztuki rozumianego jako tekst kulturowy.
W konsekwencji dzietom sztuki przyglada sie on nie tylko szukajac znaczenia w ich
formie wizualnej, co robi niezwykle sprawnie i przekonujaco, lecz takze odczytujac
ich znaczenie przy pomocy aparatury zaczerpnietej z literaturoznawstwa. Podejécie
to znajduje zreszta uzasadnienie na kilku poziomach. Po pierwsze, Szymanskiego
interesujg rozwazania artystow zwigzane z ich indywidualng tozsamos$cia i proble-
matyka pamieci. Model tozsamoéci, ktory staje sie jego punktem wyjécia (cho¢ autor
nie wdaje sie w teoretyczne rozwazania dotyczace pojecia tozsamos$ci jednostkowej
izbiorowej), to model antyesencjalistyczny i jednocze$nie narracyj ny7, uznajacy toz-
samo$¢ za rodzaj opowiesci, w ktorej jednostka buduje poczucie osobistej ciagltosci
pomimo systematycznej zmiany poprzez opowiadanie wlasnej historii. Opowiesci
te, budowane przez artystow jezykiem form zaczerpnietych cze$ciowo z minimali-
zmu, wymagaja, co konsekwentnie i przekonujaco pokazuje Szymanski, podejscia
dwojakiego, ich wizualno$¢ nie wyjasnia bowiem wielu ich aspektéw. Te ostatnie
w pelni ukazuje dopiero analiza literacka. W tekscie dotyczacym Hesse Szymanski
pokazuje, ze problematyczne w koncu lat sze$édziesiatych pozostawanie przez ar-
tystke w pozycji ,pomiedzy” minimalizmem a ekspresjonizmem abstrakcyjnym nie
wynikalo z jej braku zdecydowania, czy tez checi bycia jednoczeénie ,jak Judd” i ,jak
Pollock”, ile z postawy ironicznej. Szymanski odwoluje sie tu do klasycznego tekstu
Heinricha von Kleista ,W teatrze marionetek” i zaznacza, ze moment przej$cia od
nowoczesnoSci do tego co po nowoczesnoSci nastepuje wtedy, gdy artySci konsta-
tuja niemoznoé¢ ,bycia jak” i daja wyraz postawie ironicznej. Ironia romantyczna
staje sie zatem wyznacznikiem nowej wrazliwosci, realizujac sie w dzialaniach, ktore
w latach szeéédziesigtych i pdzniej krytyka rozpoznawala jako ,kampowe”. ,Notatki
o kampie” Susan Sontag ukazaly sie w 1964 roku i byly na tyle popularnym tekstem,
ze z pewnoScia i Lippard i Pincus-Witten musieli sie z nim zetkna¢. Zreszta postawa
ironiczna stanowi jeden z gtéwnych wyznacznikow tworczoéci wielu artystow i li-
teratow tworzacych w ostatnich dekadach XX wieku i odnalezé ja mozna na grun-
cie sztuki appropriation (Cindy Sherman i Sherrie Levine), jak i literaturoznawstwa
z cytowanym przez Szymanskiego Umberto Eco na czele. U Eco okreslona jest jako
sironia postmodernistyczna”, a jej sens wiaze sie z niemozliwo$cig i SwiadomoScia
niemozliwo$ci sformulowania oryginalnej artystycznej wypowiedzi: ,nadchodzi mo-
ment, kiedy awangarda (modernizm) nie moze p6j$¢ dalej, gdyz stworzyla metaje-
zyk, ktory méwi o swoich niemozliwych tekstach (sztuka konceptualna)”.

W interpretacjach twoérczoSci Roni Horn (rozdzial piaty) i Felixa Gonzale-
sa-Torresa (rozdzial czwarty) Szymanski skupia sie zatem po pierwsze na aspektach
tozsamosci artystow, ktora staje sie dla nich punktem wyjScia do budowania specy-
ficznych form wizualnych, a, po drugie, na zastosowanych przez nich formach, ktore
odczytuje niczym figury retoryczne. Zaréwno u Horn, jak i u Gonzalesa-Torresa
znaczenie wylania sie przede wszystkim poprzez figury takie jak: powtorzenie, sy-
nekdocha, czy elipsa. Warto szczego6lnie zatrzymacé sie tu na tej pierwszej, bowiem to
poprzez powtbrzenie czy zdwojenie form (zasygnalizowane w tytule rozdzialu ,,Forma
wyjatkowa, a jednak powtérzona”) ujawnia sie nie tylko strategia sztuki postminima-
listycznej — bedacej swoistym, ironicznym powtbrzeniem sztuki minimalistycznej —
lecz takze tozsamog$ciowa refleksja artystow. Wszyscy troje — Horn, Gonzalez-Torres
i Jarman — w wielu swoich pracach eksploruja wlasna nienormatywna (homoseksu-
alng lub transgenderowa) tozsamo$¢, ktora znajduje odbicie w stosowanych formach
wizualnych: powt6rzonych autoportretach Horn i podwoéjnych portretach fotogra-
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fowanych przez nia na Islandii ptakéw, zdublowanych zegarach Gonzalesa-Torresa
stanowigcych metaforyczny autoportret identycznych (takich samych, ale nie tych
samych) kochank6w, wreszcie kampowym i nostalgicznym, metaforycznym portre-
cie ciala po katastrofie (po ujawnieniu sie choroby AIDS), jakim byt ogréd Jarmana
w Dungeness zbudowany przez artyste w cieniu elektrowni atomowej z zardzewia-
lych, czesto drogocennych, antycznych narzedzi i znalezionych przedmiotéw. Choé
zaproponowany przez Szymanskiego kanon artystow-postminimalistéw rodzi po-
kuse, by odczytywac jego wybor jako nazbyt skupiony na nienormatywnej tozsamo-
$ci seksualnej, autor wyraznie daje do zrozumienia, ze jest on motywowany przede
wszystkim dialogiem, jaki artySci nawigzuja za spuscizna Hesse, a takze pomiedzy
soba (jak byto to w przypadku Horn i Gonzalesa-Torresa), dialogiem, ktéry umozli-
wia najpelniejsze objawienie sie ironicznego powtérzenia. Analiza tworczoSci Hesse
wskazuje zreszta na to, ze tozsamos$ciowe rozwazania dotyczyly w jej przypadku nie
tyle definicji wlasnej seksualnosci, ile pozycji wobec tradycji artystycznej, a ich celem
byto okreslenie wlasnej artystycznej tozsamoéci w tym newralgicznym dla sztuki mo-
mencie pod koniec lat szeS¢dziesiagtych.

Byla to dekada, ktéra w historii sztuki czesto uznawana jest za istotna ce-
zure. Z tego wzgledu warto w tym momencie powrdci¢ do zarysowanego wyzej pro-
blemu ze znaczeniem zawartego w podtytule sformulowania ,,po nowoczesnos$ci”
i zada¢ nastepujace pytanie: w ktérym zatem z dwoch rozwazanych w ksiazce mo-
mentow nastepuje w sztuce przejScie od nowoczesnosci do czego$ innego? Czy mo-
ment ten wyznaczyly przelomowe, inaugurujace postminimalizm prace Hesse, czy
moze to, co ,,po nowoczesnoSci” zaczyna sie dopiero wtedy, gdy jej spuScizna wydaje
owoce w postaci drugiej fali postminimalizmu w latach osiemdziesigtych? Czy moze
mamy tu do czynienia ze swoistym ,dlugim trwaniem” momentu przelomowego,
ktory rozciggalby sie na przestrzeni dwoch dekad? W takim odczytaniu konceptu-
alizm lat siedemdziesiatych jawilby sie jako kierunek, ktory odrywa sie niejako od
nowoczesnosci, z drugiej strony nadal tkwiac gleboko w wyznaczonych przez nia ra-
mach. OczywiScie, co starannie przedstawia w swojej ksiazce Szymanski, debata na
temat konica nowoczesnoSci stanowi jeden z popularniejszych tematéw wspolezes-
nej krytyki, estetyki, filozofii i historii sztuki, ktérej uczestnicy skrupulatnie notuja
wszelkie rysy i wylomy w modernistycznej teorii i praktyce, by nastepnie uznac je za
owa jakze upragniong granice. Szczego6lnie interesujace jest tu zestawienie pogladow
cytowanych przez autora Argonautéw Hala Fostera i Arthura C. Danto. Co ciekawe,
wedle tego pierwszego to juz na gruncie minimalizmu pojawia sie owa wspomniana
rysa. Minimalizm wedlug Fostera stanowi istotny moment przej$cia, bowiem ,zrywa
z p6znym modernizmem, kiedy przejmuje cze$¢ rozwiazan historycznej awangardy,
zwlaszcza typowe dla niej dazenie do zniszczenia formalnych kategorii sztuki insty-
tucjonalnej. [...] Minimalizm wydaje sie tym historycznym miejscem, gdzie autono-
mia sztuki formalistycznej zostala jednocze$ni osiggnieta i zniszczona. [...] Jesli [...]
minimalizm zrywa ze sztuka pdznego modernizmu, to jednoczeénie przygotowuje
nadej$cie sztuki postmodernistycznej”.9 Wedle Danto natomiast ,koniec sztuki”,
ktoéry rozumie on jako koniec pewnej opowieSci o sztuce rozpoczynajacej sie wraz
z powstaniem sztuki nowoczesnej, nastepuje zaraz po dekadzie lat sze$c¢dziesigtych,
,owladnietej paroksyzmem styléw”, kiedy to ,musiato sie wydawaé, ze historia wy-
padla ze swych toréw”.1° Danto ten nowy okres w dziejach sztuki nazywa ,sztuka
posthistoryczng”, a nowa kondycje okresla — podobnie jak cytowany Umberto Eco
— jako wolno$¢é wynikajgca ze samo$wiadomodci i §wiadomoséci wlasnych ograni-
czen wzgledem oryginalno$ci: ,kiedy samo$wiadomos$é objawila sie przynajmniej na
mgnienie oka, historia dobiegla konca. [...] ArtySci, uwolnieni od balastu historii, zy-
skali swobode tworzenia sztuki w dowolny sposéb, w dowolnych celach albo bez zad-
nego celu”.* Podobnie jak Szymanski, za znak nowego Danto uwaza pojawienie sie
praktyk artystycznych stosujacych strategie ironicznego powtoérzenia. Pisze on, ze
jego zdaniem najciekawszym, co przyniosta sztuka lat siedemdziesiatych, bylo ,,po-
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jawienia sie obrazow przywlaszczonych, tj. zabiegu polegajacego na przejmowaniu
obrazbéw o ustalonym znaczeniu i ustalonej tozsamosci oraz nadawaniu im nowego
sensu i nowej tozsamosci”.1? Owa artystyczna wolno$¢, ktéra Danto laczyt za sztuka
sposthistoryczna”, wynika, jak juz zostalo powiedziane, ze $wiadomos$ci niemozli-
wosci stworzenia wypowiedzi oryginalnej i z ironicznego przywlaszczania wezesniej
powstatych obrazéw, komunikatéw, znakow. U omawianych przez Szymanskiego
artystow widoczne jest jednak polaczenie ironii z podej$ciem niejako nostalgicz-
nym i préba uchwycenia czy zachowania tego, co ze swej istoty jest przemijalne czy
plynne, a co najsilniej by¢ moze obrazuja fotografie cieni artystow na wodzie wyko-
nane przez Gonzalesa-Torresa w czasie choroby, Biblioteka wody Horn i jej ksiazka
po$wiecona Tamizie, czy wreszcie Jarmanowski ogrod zbudowany w calo$ci ze sta-
roci i pozostalo$ci, i bedacy zawsze-juz w ruinie. Tak przeprowadzona interpreta-
cja prac postmnimalistycznych jest nie tylko interesujaca ze wzgledu na umiejetne
wydobycie wspblnych watkéw, czy tez wspolnej ,wrazliwosci” artystow, lecz cenna
ze wzgledu na aparature jezykowo-pojeciowa, ktorg zastosowat Szymanski. Jego wy-
wod, choé prowadzony jezykiem precyzyjnym i naukowym, jest jednocze$nie zbudo-
wany literacko, pelen retorycznych chwytoéw i poetyckich sformutowan, ironiczny,
nostalgiczny, a w swej budowie przypominajacy powies$é detektywistyczng w starym
typie ,whodunnit” (kto zabil pojecie ,postminimalizmu”?). Jest w tym niezwykle
daleki od najbardziej rozpowszechnionych w Polsce publikacji dotyczacych sztuki
amerykanskiej, to znaczy opracowan krytykoéw zwigzanych z October. Co znaczace,
glownym zarzutem formulowanym przez Pincusa-Wittena pod adresem krytykow
takich jak Foster czy Krauss, bylo to, ze cho¢ pehili role apologetéw nowej sztuki
i podkreslali zmiane paradygmatu, ktérg wprowadzily postmodernistyczne ten-
dencje takie jak sztuka appropriation, ich pisarstwo nadal poslugiwalo sie jezykiem
formalistycznym, nie odbiegajacym bardzo od dziedzictwa Greenberga. Wedle kry-
tyka terminologiczne i teoretyczne zapozyczenia pojawialy sie w ich tekstach na tyle
czesto i w na tyle rozbudowanej formie, ze okredlil ich styl pisania jako nowa wer-
sje starej Greenbergowskiej krytyki ze szczyptg Benjamina, Lacana i Barthesa. Jesli
przesledzié wplyw tego rodzaju pisania na polska krytyke i historie sztuki, nietrudno
odnalez¢ §lady owej metodologicznej zmory, to znaczy aplikowania aparatury po-
jeciowej wybranych poststrukturalistow (najczes$ciej Michela Foucaulta i Gillesa
Deleuza) i nastepnie analizowania zlozonych przeciez dziel sztuki, jakby stanowily
wylacznie wizualna ilustracje poje¢ takich jak ,wladza-wiedza”, ,klacze”, czy ,falda”.
Pod tym wzgledem Szymanski idzie §ladem Pincusa-Wittena i bezlito$nie wypunk-
towuje terminologiczne niescislosci krytykow amerykanskich (i polskich) i ich
automatyczne niemalze podporzadkowywanie prowadzonej interpretacji apriorycz-
nie przyjetej teorii. Stawia tym samym na innego rodzaju czytanie sztuki, na po-
dejScie interdyscyplinarne, ktore elastycznie dostosowuje aparature pojeciowa do
omawianego tematu za niezbedny fundament uznajac jednoczes$nie rzetelne i wni-
kliwe stosowanie przyjetych pojeé. Jest w tym by¢ moze bliski metodom analizy
kulturowej, ktérg wprowadzila do badan nad sztuka i literatura i ktérg w swych te-
kstach konsekwentnie realizuje holenderska badaczka Mieke Bal. Cho¢ jej nazwisko
w ksiazce Szymanskiego sie nie pojawia, a teksty Bal nie stanowily dla autora
Argonautéw bezposredniej inspiracji, skupienie na jezykowym aspekcie dziela
sztuki, analiza retorycznych i narracyjnych aspektéw dziela wizualnego, i na staran-
nym wyborze i uzasadnieniu zastosowanych poje¢ pozwala dostrzec tu pewne po-
winowactwo. Warto przy tym zauwazyé, ze cho¢ publikacje Bal sa3 w Polsce znane,
znajomo$é ta na rodzimym gruncie zaowocowala przede wszystkim podjeciem bli-
skiej badaczce tematyki, rozwojem debaty na temat wizualnosci, nowej muzeologii,
czy narratologii, w mniejszym stopniu za$ odebrane zostaly jako rodzaj inspiracji dla
nowego sposobu pisania o sztuce. Ksiazka Szymanskiego, cho¢ nie jest polska préba
zastosowania w praktyce analizy kulturowej, stanowi jednak sugestie, by sposob
uprawiania historii sztuki wyprowadzi¢ poza wyznaczone kilka dekad temu metodo-
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logiczne ramy, by poddawac¢ w watpliwos$¢ tak aparature, jak i interpretacje pewnych
zjawisk zaproponowanych przez krytyke amerykanska i wreszcie wypowiedzieé sie
na temat sztuki w spos6b zaré6wno indywidualny, jak i oparty na precyzyjnie okre-
Slonych pojeciach.
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Joanna GLINKOWSKA

Uchwyci¢ nowoczesnosc.
Recenzja ksigzki
Konstelacje.

Sztuka 1 doswiadczenie
nowoczesnosci pod
redakcja Daniela
Muzyczuka 1 Pawla Polita

Wydana przez Muzeum Sztuki w bodzi ksiazka Konstelacje. Sztuka
1 doSwiadczenie nowoczesnosci jest z jednej strony teoretycznym rozwinieciem
odbywajacej sie w 2013 roku wystawy Korespondencje. Sztuka nowoczesna
i uniwersalizm, z drugiej — publikacja pokonferencyjna, zbierajaca w ksiazkowej
formie wystgpienia uczestnikbw sympozjum towarzyszacego wystawie. Tak
wystawa jak i konferencja krazyly wokél tematu nowoczesnosci, rozpatrywanej,
zgodnie z mys$la filozoficzna Waltera Benjamina, w szerokiej perspektywie, biorac
pod uwage wielo$¢ i roznorodnoéc tego, co zwykliSmy nazywaé do$wiadczeniem
nowoczesnosci.

Imponujaca swoja kompleksowoscia ekspozycja byla prezentacja dziel
z muzealnej kolekeji zapoczatkowanej przez grupe a.r. oraz zbioré6w szwajcarskiego
kolekcjonera Hermana Rupfa. Prezentowane prace zlozyly sie na swoisty
przekrdj przez sztuke dwudziestego wieku, wskazujac glowne tendencje w sztuce
nowoczesnej i najwazniejsze zagadnienia epoki. Kluczem do rozmieszczenia dziel
w przestrzeniach muzeum staly sie benjaminowskie pojecia ,pasazu” i ,konstelacji”.
Prace, pogrupowane w dwanascie pasazy odwolujacych sie do réznych aspektow
do$wiadczenia nowoczesnoéci, nie zostaly zestawione przypadkowo, lecz
korespondowaly ze soba — nowe znaczenia powstawaly z polaczenia dziel pierwotnie
niezaleznych od siebie. Calo$ci dopeliala architektura wystawy prowadzaca
odbiorce przez kolejne pasaze oraz graficzne interwencje Tomasza Kozaka, fragmenty
tekstow literackich i filozoficznych i czarne skrzynki z zapisem audio — opowieScia
o alternatywnej rzeczywistosci, krainie Aleatorii.

Dzieki metodzie tworzenia konstelacji mozliwe stalo sie ujawnienie
»pozaobrazownych”korespondencji, powstajacychwmomenciekontaktuzdzielami,
w niezmystowej przestrzeni pomiedzy nimi. W tak powstalej strukturze przesztosé
reprezentowana przez sztuke laczy sie z chwilg obecna — aktualizuje sie w teraz
wywolujac indywidualne przezycia. Montaz cytatéw ze Swiata sztuki ujawnia
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niespodziewane znaczenia. Postuzenie sie w koncepcjii aranzacji wystawy kluczowa
dla Benjamina figurg pasazu, ktory postrzegal jako symbol nowoczesnoSci,
jest znakiem $wiadomego zerwania z jednowymiarowym, linearnym obrazem
historii (takze historii sztuki) — pasaz scala to, co pozornie rozbiezne. Fragmenty
pozostale z rozbicia narracyjnej ciggloéci tgcza sie w konstelacje i w konfrontacji
z terazniejszoS$cia tworza dialektyczne obrazy. Rézne porzadki stykajg sie ze
soba w tym samym pasazu podwazajac zasadno$é dyktatu linearnego myslenia.
Tylko takie obrazy — zaktualizowane, dynamiczne, podporzadkowane jedynie
jednostkowo$ci poznajacego — moga by¢ wedlug Benjamina autentyczne.

Forme spaceru po pasazach nowoczesnoéci przybrala réwniez towarzyszaca
ekspozycji konferencja, ktéra odbyta sie w kwietniu 2013 roku. Jej bezpo$rednim
odzwierciedleniem (uzupelnionym o tekst nieobecnego na konferencji Petera
Osborne’a) jest, wydana rok pozniej, ksiazkowa publikacja. Dziewieé¢ pozornie
nie majacych ze soba wiele wspdlnego tekstow laczy sie w zbior — konstelacje
fragmentéw, ktére wypelniaja rozlegla siatke pojecia nowoczesnosci. Jako
odrebne calosci lacza sie ze soba i przeplataja. Multum watkow krzyzuje sie, styka
i rozchodzi. Powstaje mapa do$wiadczen i rozwazan. Powracajacym punktem
odniesienia jest my$l Benjamina. Ogrom zainteresowan filozofa i otwarta formuta
jego rozwazan sprawiaja, ze benjaminowskie odwolania nie stanowia waskich
ram ograniczajacych tematyke ksiazki, ale wrecz przeciwnie — daja nieomal
nieskoniczone mozliwo$ci interpretacyjne, co odzwierciadla struktura publikacji.

Eseje podzielono na dwie czeSci — ,Suwerenne utopijne estetyki”
i ,Artykulacje kryzysu”. Pomiedzy cze$ciami zamieszczono ilustracje
przedstawiajace opisywane dzieta sztuki, postaci, zdarzenia. Warto zaznaczy¢, ze
publikacja jest w pelni dwujezyczna — kazdy z zamieszczonych tekstéw przeczytamy
zarobwno w polskiej jak i angielskiej wersji. Poza oczywistym, praktycznym
sensem tego zabiegu, zdaje sie by¢ on szczegoélnie ciekawy, jesli rozwazymy go
w kontek$cie thumaczenia i roli thumacza u Benjamina. Zainteresowany judaizmem,
a w szczego6lnosci kabalg filozof upatrywal w jezyku magicznej mocy objawiania
prawdy, a prace tlumacza cenil wysoko jako misje odzyskiwania fragmentow
czystego jezyka (,jezyka w ogole” przeciwstawianego ,jezykowi ludzkiemu”) —
imion, za ktérymi, wedtug zydowskiej gnozy, stoja idee. Teoria jezyka jest tu silnie
zwigzana z teorig obrazu, stad tez wydany przez Muzeum Sztuki tom tekstow zdaje
sie by¢ naturalnym, stownym przedluzeniem skladajacej sie przeciez z obrazéw
wystawy.

Mozaikowoé¢ publikacji odzwierciedla benjaminowskie (a jednoczeénie
charakterystyczne dla filozofii XX wieku) przekonanie o falszywosci tego, co
pretenduje do miana calo$ci, faktu czy prawdy. Zaprezentowac idee mozna jedynie
poprzezfragmentitylkow catoSci historycznej — dokonujgc ponownego rozpoznania
tego, co minione w jego powtorzeniu. Kazdy kolejny tekst z Konstelacji wyznacza
czytelnikowi nowa perspektywe, nowe tera”, ktére w miare czytania naklada sie na
weczesniejsze (nawet odlegle tematycznie) watki. Mozaikowa struktura nie narzuca
wlasciwej kolejnoSci czy sposobu obcowania z tekstem, zaden z referatow nie jest
my$la centralng czy wskazowka do odczytania pozostalych. Zamiast ,wielkich
narracji” dostajemy rownowazne eseje, osobiste poszukiwania, wielo§¢ odniesien.
Sztuka, dziecifistwo, wojna, literatura, matematyka, filozofia — wszystko te
tematy splecione ze sobg i osadzone, mniej lub bardziej wyraznie, w historii lat
trzydziestych i czterdziestych i zwiazanych z nig do§wiadczeniach kryzysu wartoSci.

Esther Leslie szuka analogii miedzy procesem twoOrczym artysty (Paul
Klee, Kurt Schwitters) a dziecieca zabawa. Przywoluje slowne gry Benjamina,
ktére opisal w Berliriskim dziecinstwie na przetomie wiekéw — transformacje,
przeinaczenia sléw, dzialanie wbrew logice wyzwalaja nieoczekiwane analogie
miedzy jezykiem a Swiatem. Twoérczo$é dziecka, podobnie jak dzielo artysty,
staje sie aktem ocalenia. Zlepki stow u Baudelaire'a, Merz Schwittersa, dzieciece
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zabawy S$mieciami to akty kreatywno$ci, ktérych impulsem jest destrukcja
i ktore przeciwstawiajg sie jej zarazem postugujac sie jej (iD)logika — logika epoki
modernizmu. Nadawanie warto$ci odpadkom w czasach kapitalistycznego dyktatu
pieniadza, Lesie postrzega jako rodzaj buntu. Kryzys przyczynia sie do rozwoju
twoérczodci, destrukcja wyzwala kreatywno$é. To, co zepchniete na margines,
wyrzucone, skazane na zapomnienie, zniszczone przez historie, technicyzacje,
masowgq produkcje, powraca jako montaz.

Do dzieciecych wspomnien Benjamina powraca takze Adam Lipszyc
konfrontujac je z literacka tworczoécia Mirona Bialoszewskiego. Motyw zabawy
staje sie punktem wyjécia do rozwazan o mozliwoéciach opowiadania o sobie,
opisywania wlasnych wspomnien. Wiarygodno$¢ narracji o przeszloSci, jakie
tworzymy zostaje podana w watpliwo$¢ — wspomnienia upodabniaja sie do snéw,
sa efektem pracy pamieci mimowolnej. Prawda objawia sie w znieksztalceniu, dla
ktorego kluczowa jest kategoria podobienistwa. Dostep do niej uzyska¢ mozemy
raczej poprzez migawkowe obrazy, niz spojne narracje.

Luki narracyjne i niemoznoé¢ uchwycenia ciagloSci moglyby by¢ punktem
stycznym, w ktérym na siatce korespondencji krzyzuja sie (tak przeciez od siebie
rézne) teksty Lipszyca i Barretta Wattena. Traktujac perspektywe radykalnego
historycyzmu jako metode badan, Watten, w swoim wielowatkowym i nieco
chaotycznymeseju, przygladasiezwiazkomdestrukejiiuniwersalizmu. Wysnuwateze
o koniecznoSci tej pierwszej dla ustanowienia uniwersaliow. Przedstawia zalezno$ci
miedzy partykularyzmami objawiajacymi sie w materialnodci poszczegdlnych
wydarzen, a uniwersaliami tworzonymi w procesach retrospekcji, w momentach
powrotu do przeszlych zdarzen z dystansu. Podobnie jak Leslie, podejmuje temat
odnowy poprzez zniszczenie i twoérczej mocy destrukcji. Rozwazania osadza
w historycznym momencie ,godziny zero” i szczerzej — II wojny Swiatowej. Pisze
o dialektyce tworzenia i niszczenia doszukujac sie owych komplementarnych
procesow zaréwno na polu historii i polityki (w odwolywaniu sie do uniwersalnej
moralno$ci) jak i estetyki (w powojennym rozwoju sztuki abstrakcyjnej). Zahacza
o Prouny Lissitzkiego i zdjecia pustostandéw w Detroit, aby na dtuzej pochylié sie
nad modernistyczng poezja Williama Carlosa Williamsa i fotografiami Lee Miller.
Mozna odnie$¢ wrazenie, ze tekst Wattena sklada sie z ciagu dygresji i odwolan, co
znaczaco utrudnia lekture, ale jednocze$nie otwiera droge do wlasnych rozwazan.

Wieloéé poruszanych watkow i platanina odniesien sg charakterystyczne
nie tylko dla tego eseju, lecz dla calego tomu. Korespondencje. Sztuka nowoczesna
1 uniwersalizm sa rodzajem wytrychu, narzedziem do rozbudzania krytycznych
sposobow myslenia, zlozona ukladanka, ktéra czytelnik moze bawi¢ sie ustalajac
samemu, zgodnie z perspektywa swoich doswiadczen, wlasne reguly gry.
Z jednej strony znajdujemy tu tekst Pawla MoScickiego o rewolucji artystycznej,
ktoéra zaowocowala pojawieniem sie sztuki abstrakcyjnej, w ktorym przedstawia
on swoje wnikliwe rozwazania nad kolorem, jego funkcja i znaczeniem (réwniez
politycznym). Z drugiej, to samo awangardowe zerwanie z reprezentacjg
przedstawia Rocco Gangle w kontek$cie antycznie rozumianego mathesis, traktujac
semiotyke jako lgcznik wyjadniajacy zwiazki sztuki nowoczesnej i matematyki. Tom
McDonough rozpatruje role sztuki jako formy oporu przygladajac sie trzem dzielom:
Dwaj mezczyzni kontemplujqcy ksiezyc Caspara Davida Friedricha, Angelus
Novus Paula Klee i Mojzesz Michala Aniola. Problematyzuje przy tym pojecia
postepu i rozwoju, ktore zostaly skompromitowane w biegu historii. Upadek wiary
w dziejowy postep to rowniez temat, ktory rozwija Tomasz Majewski. W swoim
tekécie pokazuje wielo$¢ koncepcji, zjawisk i obszaréow sprowadzanych zwykle do
jednego hasta ,modernizm”. Sprzeciwia sie ujednolicaniu odmiennych, a nawet
sprzecznych nurtow pod pojeciem modernizmu. Kwestionuje rowniez zasadno$é
podzialu na nowoczesne i ponowoczesne. Majewski zwraca uwage na emigracje
wybitnych tworcow tekstow modernizmu z Europy do Stanéw Zjednoczonych —
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»emigrancki modernizm”, ,migracje sztuki” — i co za tym idzie, delokalizacje. Duzo
miejsca w swoich rozwazaniach po$wieca urbanistyce i popkulturze, co sprawia, ze
calo$¢ daje sie odczytac jako ciekawa probe przyjrzenia sie nowoczesnym utopiom
w perspektywie zycia wielkich metropolii.

Pozycja, ktora jako jedyna bezposrednio odnosi sie do wystawy
Korespondencje. Sztuka nowoczesna i uniwersalizm jest referat Malgorzaty
LudwisiakiJarostawa Lubiaka. Mimo, ze autorzy odwohuja wnim do poszczegdlnych
dzieHubichukladbw,tekstniejestwzadnejmierzeopisemekspozycjianiusilowaniem
przelozenia jej na stowa. Wrecz przeciwnie — traktuje w duzej mierze, jak sugeruje
sam jego tytul, o niemoznoéci przekladu, nieprzekladalnosci rzeczy na jezyk.
Ludwisiak i Lubiak w do$¢ przystepny sposob przyblizaja czytelnikowi podstawy
benjaminowskich rozwazan nad jezykiem. Podkre$lajg przy tym wyjatkowo$é
dziel sztuki, ktore sa zarazem rzeczami jak i czeSciami jezyka. Tekst jest rOwniez
eksplikacjametodynazwanej,,benjaminem”, ktérapostuzytadostworzeniawystawy.
7 pozoru arbitralne zestawy prac wchodza ze sobg w dialog, tworza konstelacje
laczace wspolczesno$é z nowoczesnoscia rozumiang jako wiek XX. Metoda ta,
w duchu materializmu historycznego, pozwala na dos$wiadczanie przeszlo$ci
w aktualno$ci. Benjamin uwazal, ze zanik do§wiadczenia, jako objawiajacego sie
w pamieci, nieSwiadomego i zbiorowego (w przeciwienstwie do indywidualnego
i $wiadomego przezycia), nastgpil jednoczesnie z zanikiem aury, a wiec wraz
z rozwojem sposobow technicznej reprodukeji, ktéra doprowadzita do zniszczenia
dystansu, poczucia niedostepnosci i wyjatkowo$ci. Podczas wystawy dialektyczne
obrazy mialy, nieco na przekoér tym tezom, stworzy¢ mozliwo$é autentycznego
obcowania ze sztuka.

Konstelacje. Sztuka i doswiadczenie nowoczesnosci sa zdecydowanie
ksiagzka akademicka. Co prawda obok tekstow stricte teoretycznych znajdziemy tez
takie, ktorym blizej do opowiadan, czy luznej formy rozmyslan, jednak wszystkie
z nich maja warto$¢ naukowa. Mimo tego, ze trudna, to lektura fascynujacai— oile
mozna powiedzie¢ to o zbiorze tekstow naukowych — na swoj spos6b wciggajaca.
Nie jest to pozycja jedynie dla fascynujacych sie Walterem Benjaminem, wrecz
przeciwnie — moze stac sie zacheta do zglebienia jego dorobku. Nie jest to tez ani
katalog, ani przewodnik po wystawie. Moze funkcjonowac jako jej komplementarna
(lecz nie niezbedna) cze$¢, jest teoretycznym poszerzeniem sytuacji ekspozycyjnej
w jezyku. Nie zdezaktualizowala sie jednak wraz z koficem trwania wystawy,
moze rownie dobrze odnosi¢ sie do niej jak istnie¢ osobno, w oderwaniu od
Korespondencji. Sztuka nowoczesna i uniwersalizm.

Jednym z niewielu mankamentow (oprdocz hermetycznosci tekstow i wielu
literobwek — nawet w nazwiskach autoréw!), z pozoru nieistotnym, aczkolwiek dla
mnie w tym przypadku najbardziej znaczacym, jest oprawa graficzna i sklad ksiazki.
Jednocentymetrowe czarno-biale ilustracje wepchniete jakby przypadkowo
w niewyjustowany tekst rozpraszaja i denerwuja (tak jak sam brak justowania).
W zalozeniu mialy prawdopodobnie oszczedzi¢ czytelnikowi ,,skakania” po ksigzce,
aby spojrze¢ na wieksze ilustracje umieszczone na §rodku, ale pomyst zdecydowanie
zawiddl. Dziwi to z dwoch powoddéw. Po pierwsze, Muzeum Sztuki w Eodzi nieomal
stynie z pieknie wydanych publikacji, a po drugie samo studio projektowe Noviki
jest obecnie jednym z ciekawszych. Moze powinno sie w przypadku tak warto$ciowej
publikacji, w mysl przystowia o nieocenianiu ksiazek po okladce, przymknaé na to
oko. Ja jednak nie potrafie.

** %

Konstelacje. Sztuka i doswiadczenia nowoczesnosci. Materiaty z miedzynarodowej
konferencji towarzyszqcej wystawie Korespondencje. Sztuka nowoczesna i uniw-
ersalizm, red. Daniel Muzyczuk i Pawel Polit. £6dZ: Muzeum Sztuki, 2014.
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Section 1
Art Based Research: Arts and

Humanities
Edited by Marta KOSINSKA

Marta KOSINSKA

Introduction

Contemporary discussion on the main tendencies in the field of art based research
for qualitative research is based on the already accepted belief that art is also a cognitive
practice. The discourse about artistic as cognitive should be then moved forward and questions
about concrete examples of the synergy of artistic and qualitative research should be posed.
The profits resulting from this contract should be evaluated and an inventory of the real
democratic equivalence of artistic and humanistic tools should be undertaken. How is the
balance between competences and roles in artistic-qualitative research maintained? Can we
speak about them as being art based, or maybe it would be better to cautiously think of them
as being arts informed? Are these projects the most experimental and critical bridgehead of
qualitative research, or rather a trend used by professionals? Should we treat them as examples
of interdisciplinary practices, or rather as exemplars of transdisciplinary cultural analysis?
The last question mentioned here will serve as the axis of deliberations: from the perspective
of cultural analysis we will evaluate the role of art in the field of qualitative research.

Articles gathered in this issue represent the wide range of possible approaches to art
based research. The introductory article of my authorship, “Between autonomy and epiphany.
Art based research, qualitative research and the theory of art” attempts an analysis of the main
tendencies within the field of art based research with regard to historical, methodological and
aesthetical terms. It draws upon a historical coincidence in the social sciences and humanities
which enabled the emergence of artistic qualitative research, and emhasizes the special role
of the narrative turn. It reveals the slim areas within cultural analysis and qualitative research
which became new places for artistic-research practices. It also reveals the entanglement of
these practices in the dichotomies founded upon modern theories of art and analyzes the most
important of them: between the autonomy of artistic symbolical forms and the epiphanic
evocativeness of art. The last point mentioned, emerges at the foundation of presence and
experience and as a consequence, opens up social spaces for the ethics of care.

An article by Dariusz Brzostek, “Black Science — Black Magic. Afrofuturism, narrative
and cognition” can serve as an example of classical cultural analysis in a semiotic-critical
spirit, representative for this version of cultural studies which was explicitly conducive for the
growing tendencies of art based research. An analysis of afrofuturism as the narrative formation
and speculative fiction which are formative for the specific socio-cultural groups, puts into
place an assumption by Paul Willis, that of searching for a creative action in the practices of
everyday life. The democratic impetus of cultural studies has diminished the historical burden
of the autonomy of art, treating it as one of many cultural practices, as a place of production of
socially important meanings, and at the same time, has strenghtened the labourious practices
of the cultivation of the everyday — accentuating its creative aspects in the terms of living art. In
Brzostek’s cultural analysis, which can be defined as artistically informed, one can also notice
a clue to the narrative turn. The productive and formative aspects of popular narrations are
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crucial in this analysis: they tie together the two records of qualitative research — biographies
and social structures. As a consequence, an analysis of afrofuturism reminds us of the best
years of cultural studies, such as from Paul Willis’ projects Learning to Labour: How Working
Class Kids Get Working Class Jobs.

A clue to disciplinary thinking, attempting to situate art based research at the front
of, within, and besides other social sciences and the humanities, is continued in the article by
Dorota Luczak, “The Iconology of X-Ray Images”. £uczak analyzes the history of the process
of including X-ray photography in the area of interest within the history of art, especially in
the project conducted by Horst Bredekamp, Das Technische Bild in years 2000-2012 in the
Hermann von Helmholtz—Zentrum fiir Kulturtechnik at the University in Berlin. With regard
to the epistemological and metodological aspect, the project raised the problem of the subject
of visual research and role of technical images in the social process of the construction of
knowledge. The subject of the inquiry was rather not the proof of the social construction of the
visual reality (as in the anglo-saxian visual studies) but rather an analysis of the reciprocial
determination between systems of knowledge and the conventions of representation of
technical images. Finally, in the conclusion the author points out, that it is not necessary to
resign from the rigours of art historical analysis (style, iconology, comparative studies) and
that they can be productive for the research of the bodily, perceptual, subjective and habitual
contexts of technical images. Most of all, the subjectivitizing category of style can refer to the
mental constructs constituting the processes of knowing.

The usage of drawing, sketching and doodling in the practice of organizational
development is the subject under consideration by Adam Dzidowski in his article “The
formative role of art and organisational aesthetics — visualisation and drawing in organisational
development”. Dzidowski analyzes drawing as an expressive medium, enabling the revelation
of creative and innovative solutions. Drawing and sketching can be seen as cognitive tools,
resolving problems, representing a stage of organizational development, diagnozing and
searching for creative solutions. In those areas, their use in organizational development
inscribesitselfintothe heuretictendencies within the field of art based research —as the practices
creating generative formulas, resulting in creative scripts of action. The achievement of these
goals can be supported by artistic practices, changing the models of organizations and breaking
the prevailing schemes of thinking. Dzidowski refers to the dychotomy between functionalism
and cultural and interpretive studies, outlining a situation in which management practice is
still founded on the functional paradigm and the artistic tool of drawing is intended to ‘soften’
this quantitative and formal attitude. He refers to the old dychotomy between structuralism
and ethnography, the scientific heritage of Emile Durkheim and the sociological writings of
Georg Simmel — revealing at the same time a deep entanglement of art based research within
the series of various oppositions. The most solid of them is the opposition between knowledge
and emotion, from which the whole current Issue of Art and Documentation begins.

The two articles in this Issue: by the duo Joanna Bielecka-Prus and Aneta Pepa$
and an article by Karolina Sikorska, represent the activist tendency in the field of art based
research. The perspective of Bielecka-Prus and Pepa$ is the precise reconstruction of their
own project Where the cocks crow — the wedding ethnoperformance. This was an animation-
research enterprise, organized by the City Culture Centre in Dynoéw, produced with the
cooperation of ethnographers, anthropologists, and socio-cultural animators. This two-voice
reconstruction was then a record of the interdisciplinary art based research project. The aim
of this ethnoperformative action was the reconstruction and staging of the wedding ceremony
characteristic for the Dynéw Foothill, for which the point of departure was the scenario of
awedding from Ulanica. It was not the accuracy of the ethnographic reconstruction at the heart
of this action, but rather the mediation of tensions and relations within the local communities
through the common, performative action. The wide range of qualitative research has been
centered around the scenario of the wedding ceremony, a scenario negotiated with the local
community. The final version of the ethnodrama, the performative script built on the basis
of data gathered in the research, was a common decision by the inhabitants of the Dynow
Foothill.
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An article by Karolina Sikorska, “Female artists in work and about work. The cognitive
dimensions of art” reveals a version of the activist tendency in the field of art based research
which does not exist without critical theory. This perspective often takes the critically based
form of detailed case studies. Sikorska in the context of the subject matter of this Issue, draws
a map of the problems specific for the cultural and political contexts of work by women artists
at Academies and Universities. She poses fundamental questions for the practice of art based
research: what makes it impossible and what enables the artist-researcher to function in the
institutional structure and not in the partisan field beyond that. Finally Sikorska points out
three concrete artistic-cognitive strategies taken by women making art about other womens
work.

Paula Milczarczyk, the author of the article “Omnis natura artificiosa est. Project The

Symbiosity of Creation” in the light of the theory of paraartistic values” analyzes the artistic
practice of Jaroslaw Czarnecki/Elvin Flamingo in the context of the aesthetics of reality and
the conception of the paraartistic values of Maria Golaszewska.
Finally, Sebastian Dudzik and Marek Glinkowski in the dialogue “Graphic art as a cognitive tool.
Two voices upon the matrix” convey a conversation by the artist and art historian considering
the cognitive aspects of the ways of thinking and action in graphic art. They represent graphic
thinking as paradigmatic for media art, they define the notion of the matrix, matrix thinking,
the cultural matrix, matrix trancoding, analyzing the transitivity of these notions from classic
graphic techniques to new media art. Using the notion of the cultural matrix, they define
graphic art as the medial tool for cultural analysis.

We opened this section on art based research with the assumption by the qualitatively
directed cultural analysis of Paul Willis, that the symbolical wholeness of the expressive
human life is a sort of art, and its research demands aesthetic tools. Similarily, in the aesthetics
of paraartistic values, artistic structures are treated as usable in reality. The artist becomes in
this context an accoucher, revealer, finder of the hidden aspects of reality, one who helps to see
and analyze its qualities.

Marta KOSINSKA

Between autonomy and epiphany. Art based research, qualitative
research and the theory of art.

The subject of the article is an analysis of the most important contexts of emergence
and the crucial tendencies apparent in the field of contemporary art based research. The
author reconstructs the historical coincidence in the humanities and social sciences, which
enabled the emergence of art based research. The author analyzes the changes within the field
of qualitative research and cultural studies, especially those being conducive to searching
the qualities of socio-cultural phenomena through artistic practices. An analysis of the
methodological tendencies and the basic aesthetic categories of that field is undertaken and
a question about the value of the qualities gained in the course of the artisticly based research
is posed. The article inscribes the art based research in the context of the fourth historical
phases of qualitative research by the discerned Yvonne S. Lincoln and Norman K. Denzin, and
also in the democratic and postmodern flow of cultural studies. It underlines the importance of
the reflexive turn in anthropology, but most of all, the role of the cultural analysis of literature
and the narrative turn. It punctuates as the most important in the field of art based research —
the modern dichotomy between knowledge and emotion. From that dichotomy the basic ways
of defining the cognitive possibilities of art has emerged. Artistic practices are treated here
as evocative, revealing emphatic experience. Finally, the author undertakes a comparative
analysis of the modern theory of art and the activity of symbolization in the conception of
Susanne K. Langer with the conception of evocative, epiphanic genres and identifies them
as the two crucial tendencies in the field of art based research. They are analyzed as defining
differently the cognitive qualities of art, resulting in distinct ethical and political consequences.
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Dariusz BRZOSTEK

Black Science — Black Magic. Afrofuturism, narrative and cognition

Afrofuturism plays an important part in the cultural landscape of contemporary
american, african, and african-american culture, being integral to the popular culture also in
other modern societies (afropean culture). Afrofuturism is, as Ytasha L. Womack wrote, “an
intersection of imagination, technology, the future and liberation”. The aim of this work is to
shed light on the depiction of science, art, culture and future in afrofuturism. The essay focuses
on the use of scientific discourse in afrofuturistic narratives (novels, movies, graphic novels,
musical works). The question is: Is afrofuturism also interpretive research and the critical
theory of a culture?

Dorota LUCZAK

The Iconology of X-Ray Images

The subject matter of the article is the iconology of X-ray images. This is introduced in
the light of the science of pictures proposed by research conducted by Horst Bredekamp who
carried out the project Das Technische Bild in the years 2000-2012. Following the German
scholars’ proposition, I involve the analitical instruments of art historians to present scientific
pictures as a visual construction formed by (scientific) imagination, laws and assumptions.
We can speak about the undermining of the illustrative function of the scientific picture also
when we scrutinize technical images such as a radiogram. In the iconology of X-ray pictures
introduced, I indicate some chosen elements which co-constitute their cultural credibility and
further scientific status. From such a point of view, an X-ray discloses itself not as an effect of
discovery but as an invention determined by cultural, social and epistemological context.

Adam DZIDOWSKI

The formative role of art and organisational aesthetics
— visualisation and drawing in organisational development

Many cognitive researchers point out the unique properties of drawing for learning
and sensemaking. Concurrently, the principles derived from the theory of art, perception
or Gestalt theory can be translated into the functions, structures and strategies of modern
organisations. As it turns out, many visual criteria which are incorporated within the idea
of the aesthetics of management could be used to analyse issues related to organisational
design and development. That is why many visual tools are used in organisational practice,
such as graphs, plots, maps or diagrams. Yet managers should not limit themselves to the use
of only widely recognised visual representations. Less rigid and more spontaneous methods
like sketching and doodling, could be especially useful when dealing with new, ill-defined and
uncertain problems. The unartistic graphical representation of structure, culture and strategy
through the addition of various forms of visual expression could often serve as an inspiration
for divergent thinking.
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Joanna BIELECKA—PRUS
and Aneta PEPAS-SKOWRON

Using the performative ethnography of the Dynow wedding
tradition: research experience

The article discusses the process of staging the ethnoperformance of a wedding
ceremony in Dynow Foothill (East South of Poland). The project was attended by residents
of nearby villages, social researchers and theatre and film makers. Qualitative research was
carried out with the use of participatory methods: both the research tool and data collection
were done with the help of the residents. The screenplay of the ethnoperformance was
built in a similar way. The project had both cognitive and entertainment purposes. The
main idea was to create a bridge between tradition and modernity, embedding the artistic
presentation into the concrete collective memory and local knowledge. We also wanted to
strengthen intergenerational ties through the involvement of young people in the collection of
ethnographical knowledge and interpersonal interactions. To present not only our experiences
with the ethnoperformance, but also the effects gained, intended and unintended, by the local
community.

Karolina SIKORSKA

Female artists in work and about work.
The cognitive dimensions of art

The subject of the article is the work of women artists, aiming to produce knowledge
and reflection in order to change the social reality in which they live. The author invokes the
report Little Chance to Advance? An Inquiry into the Presence of Women in Art Academies
in Poland (by the Katarzyna Kozyra Foundation) in order to introduce the difficult and unfair
work conditions for female artists in art academies. She attempts to recognize other cultural
and social conditions of women’s roles within the Polish artworld by analysing the artistic
practices of Elzbieta Jabloniska, Joanna Wowrzeczka and Julia Poplawska. All these female
artists raise questions about their work and the work of other women - living in two spaces:
public and private. Their experience is doubly underprivileged — as women — they are worse
paid, they are burdened by cultural stereotypes (connected with female-male oppositions like
female nature — male culture, what is male is more valuable), they don’t have access to as
many jobs and social positions, etc. As female artists they are often treated in a condescending
manner, they are not often promoted within art academies, female art is viewed as less rational,
less important, and as a consequence — notoriously under-funded. Wondering about these
socio-cultural contexts the author attempts to point out the cognitive dimension of art and
knowledge with regard to the gendered division of work.

Paula MILCZARCZYK

Omnis natura artificiosa est. Project The Symbiosity of Creation
in the light of the theory of paraartistic values

The Symbiosity of Creation (2012 — ca. 2034) by Jaroslaw Czarnecki (aka Elvin
Flamingo) is an interdisciplinary art and research project which consists of six mobile
incubators, whose interiors recreate the natural habitat of three species of ants. The project
consists of three part-stories: “The Reconstruction of Non-human Culture”, “The Kingdom of
the Shared Quotidian”, and “After Humans. The Biocorporation”, plus the recordings of failed
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attempts to create the colony collected in the form of “Subterranean Struggle”. As a result of
the materials used (in vivo organism) Czarnecki’s work may seem to be a typical bio-art piece.
In my text I would like to point out one very important, yet so far overlooked, critical aspect
of the project and show Czarnecki’s artistic activities in the light of the theory of paraartistic
values contained in the book Reality aesthetics by Maria Golaszewska.

Sebastian DUDZIK
and Marek GLIKOWSKI

Graphic art as a cognitive tool. Two voices upon the matrix

In the article “Graphic art as a cognitive tool. Two voices upon the matrix”, Sebastian
Dudzik from the perspective of an art historian, and Marek Glinkowski as an artist, analyse
a range of issues constituent for the field of graphic art. Presenting the potential of research
rarely used in the discipline of graphic art, they consider its crucial strategies, attitudes and
categories. The matrix takes the most important position, the process of creating the matrix, the
use of creative strategies and analysis of printed images as a record of cognitive processes. The
graphic artist as a researcher and observer, his basic tools and their possibilities are presented
here in a wide historical, contemporary, media and scientific context. The graphic matrix and
multiplication as analytic tools are considered on the basis of the artistic experience of Marek
Glinkowski. Matrix and multiplication are treated as cognitive tools used in the field of media
and in social and cultural contexts. These considerations serve as contributions to further
discussion, which become more and more audible beyond the narrow group of professionals,
this recognition owing also to the propagation of art based research attitudes.

Section 2

Performing relationships.
The transdisciplinarity in
contemporary artistic practices.

Edited by Lukasz GUZEK and Tomasz ZALUSKI

Tomasz ZALUSKI

Introduction

In recent years transdisciplinary tendencies have been growing increasingly stronger in
Polish culture. They can no longer be reduced to intermedial or transmedial practices within the
field of visual arts. Rather, they consist of transgressing and extending the borders of different
fields of cultural production and their respective institutional circuits. Visual artists have been
trying to enter the field of movie production and use the professional work conditions it offers
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together with their specific sensibilities, ways of thinking and habits. Another important factor is
distribution within the movie industry field — an opportunity to reach a different and potentially
larger audience than the one that visits art galleries and museums. This trend which was described
— in a somewhat exaggerated manner — as “the cinematographic turn” in Polish contemporary
art is really one part of a more general phenomenon. A few years ago “the performative turn” was
announced. A bit later it was followed by “the audio turn”. Today it is probably the right moment
to start a discussion about an analogical “theatrical” or “choreographical” turn. The point is,
however, to recognise that all these “turns” in visual arts are elements of a more comprehensible
configuration and they develop according to similar lines.

The transdisciplinary movement has also occurred in other fields of cultural
production. It can be observed in the field of literature, theatre, music or dance, all of which
not only appropriate selected elements from the field of visual arts — e.g. materiality, iconicity,
performance, multimedia installations, conceptual and documental dimensions, cognitive and
generative protocols, artistic and social actions etc. — but also penetrate further and further into
its institutional spaces and circuits. The development of such transdisciplinary tendencies is
conditioned — on various levels — by a series of factors: starting form the logic characteristic of
visual arts — the one of expansion, self-redefinition and appropriation of the outside — through
transdisciplinary studios at art schools, the changing of identities and the tasks of cultural
institutions or the criteria of grant programmes, to the general transformations in the forms of
labour and modes of production under capitalism.

Obviously, there has already been a history — manifold histories — of such exchanges and
they are not absolutely new or without precedence. What seems to be new, at least in Poland, is
the co-appearance and growing intensity of transdisciplinary and “transinstitutional” practices
in various fields of cultural production. Transdisciplinarity can be the main purpose of singular
projects or a basis for taking up other issues — a basis for performing relationships between
a whole set of elements: body, movement, time, space, habit, affect, sight, hearing, mind, object,
sign, discourse, history, culture, production and politics.

The common ground of texts gathered in this section is the motif of creating or
“performing” relations. They do not exhaust the subject identified here nor even present
its full complexity. They rather provide a number of case studies which indicate some more
general outlines of the transdisciplinary and transinstitutional logic that governs the field of
contemporary cultural production. We hope that the section will contribute to wider discussion
on the subject.

Ula Zarek defines dance as an “art of relationships” and shows how contemporary
choreographic work goes beyond “pure dance” and approaches the field of visual arts and
performance art. Using phenomenological and aesthetic concepts of bodily intentionality and
the thinking, sentient soma as well as a theoretical reflection on dance, which is becoming
increasingly present in Poland, the author analyzes a series of projects based on improvisation —
the main method of experimental and cognitive acts in contemporary dance. She also indicates
that transdisciplinary practices draw on both the field of “performative arts”, which is often
described in Polish with the word “performans”, and the tradition of “performance art”, which is
in turn referred to with the original English term.

Similar issues are taken up by Katarzyna Sloboda, who presents from the perspective
of a curator and dance researcher, the objectives and course of the project Frames of reference.
Choreography in the museum. The case study becomes an occasion for general considerations
of dance as a way of exploring affective relations, which are an important aspect of contemporary
capitalism and its production culture. The analysis touches upon such subjects as choreographic
scores, improvisation as an act of coming into relationship with a context, and the presence of
the viewer-participant at the site of the creative process: in the space of choreographic work and
production. In this space the border between workday movement and dance becomes highly
uncertain.

Piotr Olkusz presents the project Avant-Garde and social realism, developed as a result
of institutional co-operation between The Kazimierz Dejmek New Theatre and The Museum of
Art in Lodz. It was intended to explore the relation between certain aspects of social realism and
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the ideas and practices of the Avant-Garde. It included transdisciplinary practices that led to the
interpenetration of theatre and visual arts and, at times, to the creation of a “total performance
beyond all genre”. However the project was not centred on the historical past. It was rather meant
to examine the inheritance of the Avant-Garde and social realism and check if within it there
remained anything alive, worth taking up and updating. It was above all to raise a question about
the contemporary place, role and mutual relationship of experimental and socially engaged art.

The presence of visual arts themes and practices in the field of theatre is the frame
of Katarzyna Urbaniak’s text. The author uses contemporary theories of things and objects to
examine the status of Jerzy Grzegorzewski's scenographic objects. She analyses, on the one hand,
past agency and performativity of “ready made” objects that co-acted on the stage with human
actors, and on the other hand, the place of the objects in the theatre which turn into a collection
and an archive. Two difference projects during recent years aimed at presenting the archive —
in the form of a book and a hipertext website — change the status of the items it includes: they
displace them out of the contexts of the spectacle and actors play and puts them into a space in
which they become closer to artistic objects or biographical and cultural traces. In both cases the
scenographic objects turn into memory afterimages of Grzegorzewski’s theatre.

“The turn to things” also sets a theoretical frame for Joanna Glinkowska’s text. Her
analysis concerns the exhibition Things, organised as an artistic project at the Museum of
Archaeology and Ethnography in Lodz. In accordance with the concept designed by artist-as-
curator Agnieszka Chojnacka, the project participants presented or created their artistic objects
in relation to the exhibition space and narration of the museum’s permanent display. Glinkowska
tries to show how those artistic objects acted and performed in relation to one another. She
also wonders if Things are a sign of a wider tendency on the part of Polish contemporary art to
penetrate into the field of ethnography.

Ula ZEREK

Dance - the art of relations

Humans were expressing their needs and emotions in movement far before developing
speech or any other civilised skills. The body as a source of movement is the closest and primary
form of experiencing life as well as perceiving the surrounding world.

Dealing with dance as a form of artistic expression, I question the essence and meaning
contained in dance presentations from both the perspective of a dancer and as a researcher.
Contradictory to visual arts, literature and even music, dance is a living ephemeral art that
evolves in time and space in front of the spectator. Without time and space the experience
would not be possible. By observing transformations within the art of dance, searching for
deeper understanding of its roots as well as for artistic self reflection, I have come upon with
principles which can define the essence of dance. In addition to the previously mentioned
condition of time and space, there is a fusion of body and mind. Dance exceeds stereotypes
and limiting ideologies. Dance as a field of art practice is able to challenge both the artist and
the spectator. All the elements — body, mind, time, space, artist, spectator may take different
configurations influencing each other. Therefore dance is the art of relations. The direct input
on the individual character of dance experience and interpretation lays in body awareness.
This phenomenon is explained through the phenomenology of perception by the French
philosopher Maurice Merleau-Ponty, and further developed studies by the contemporary
researcher Richard Shusterman. The potential of dance seems to be infinite which might be
the reason for the unlimited explorations of artists in relation to dance voyaging beyond the
boundaries of the discipline. In this text a variety of contemporary dance art is presented by
introducing examples of chosen artists and their works.

Art performances which are hard to classify, often cause controversy and difficulties
with reception and interpretation. There is another element necessary for the understanding
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of the contemporary art of dance and this is the theory and practice which builds a discourse
that develops a tradition.

This paper is a reflective analyses which goes beyond explicit meanings and theories
while at the same time following the primal essence of dance.

Katarzyna SLOBODA

Potentialities of relationships. Choreography in the Museum

Experiments in the field of dance in the second half of the 20th century resulted in
an expansion of the notion of choreography. Nowadays choreography, as a cluster of various
practices developing on the verge of the arts, does not to have to be understood exclusively as
composing the movement of bodies or the notation of dance. Choreographic tools are being
used to produce relationships between heterogeneous elements in structures organising time
and space as well as to inquire into their dynamics and intensities. Choreography enables
us to think critically about corporeality, subjectivity, performativity and the conditions of art
production. It can be understood as a sensual analysis on the intersection of what is intimate,
social, political and aesthetic. This text revolves around the notion of choreography as a social
and artistic practice in the realm of museum strategies and exhibition making.

The exhibition Frames of Reference. Choreography in the Museum curated by
Katarzyna Sloboda and Mateusz Szymanowka focused on choreographic practices and
the presentation modes of performative actions in collaboration with a group of Polish
choreographers (Alex Baczynski-Jenkins, Przemek Kaminski, Ramona Nagabczynska,
Anna Nowicka, Magdalena Ptasznik, Agata Siniarska, Iza Szostak, Kasia Wolinska, Marta
Ziolek). The artists were invited to temporarily use the first floor of the Museum Sztuki on
Wieckowskiego Street in Lodz as a space for rehearsals and research. During their stay in the
museum, during regular opening hours, they returned to concepts and strategies present in
their previous works, looking for ways to open up their practice to visitors. In the second half of
April they moved out from the exhibition space, leaving behind scores, objects, documents and
situations to be experienced by the museum visitors until the closing date of the exhibition.

Piotr OLKUSZ

The avant-garde and socialist realism. 65 years after
the creation of the Nowy Theatre in L6dz. Reflectons after
the anniversary event.

In 1949 Kazimierz Dejmek became the director of the Nowy Theatre in £.6dz — the first
public stage in Poland inspired by the rules of socialist realism. A few months later, the Polish
authorities decided to destroy the Noeoplastic room designed by Wladystaw Strzeminski —
a very special place dedicated to the presentation of Polish avant-garde artists. Both events
which occurred in the same city, turned out to be kind of turning points in Polish culture:
this is why the relationship between these two artistic schools became the subject of a project
prepared for the 65t birthday of the famous theatre stage: Avant-garde and socialist realism.
65 years after creation of the Nowy Theatre in L6dz. This article describes the assumptions
and realizations of several art projects prepared by young Polish artists for this event. The
majority of them decided to find a contemporary setting for this historical opposition (What
does it mean now: the avant-garde v socially engaged art?), but very quickly they noticed that
it is (and it was) impossible to talk about socialist realism and the avant-garde as two contrary
formations.
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Katarzyna URBANIAK

Museum and archive. On Jerzy Grzegorzewski’s
scenography objects

The subject of the article is the ontological status of Jerzy Grzegorzewski’s scenography
objects, as objets trouvés that are tools in the director’s hands. The analysis follows the change
that takes place when the objects become part of visual archives, outside the context of
a performance. The discussed archives, Inwentaryzacja and Archiwum JG, remove the objects’
materiality, instead offering a photographic representation. In the first case, the objects are
photographed separately and tagged. In the other, hipertextual archive, the scenography
objects become elements of a dynamic system of references, in which photography coexists
with a description and historians’ narrative. The archives, therefore, preserve the traces of the
theatre, but at the same time they change the meaning of those traces, transforming elements
of what was once whole (theatrical scenography) into autonomous works of art.

Joanna GLINKOWSKA

How are things going?

There is a growing tendency in the contemporary humanities to supersede
anthropocentric thinking by nonhierarchcal notions, placing humans and nonhumans
(animals, plants, objects) on a par. This shift is particularly interesting when considered
in the context of the material turn. The aim of this paper is to introduce a new approach
towards things through presenting main concepts of thinking about material culture like
Bruno Latour’s Actor-Network Theory, Igor Kopytoff’s biographies of things, agency and
performativity of things. Furthermore the question of things is being considered in the field
of contemporary art and its relations with archeology in the analysis of Agnieszka Chojnacka’s
exhibition Things.
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ktorych pojawiaty sie litery, cyfry, stowa, fragmenty
zdan, poprzez dadaistyczng poezje abstrakcyjna i recytacje
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‘poesia visiva i wage jaka miaty stowa w sztuce Fluxusu, az do
,‘%pop artu z jednej, a konceptualizmu z drugiej strony. Ale oprécz
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ithe 4th Art & Documentation Festival, we opened the ‘
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Listem tym chce wyjasni¢ motywy, dla ktérych w performansie wykonanym podczas finatu
XXV Miedzynarodowego Konkursu Sztuki Ziotniczej w Legnicy zrobitem dziure w $cianie
legnickiego Ratusza.

Jestem poznarskim artysta, ktéry urodzit i wychowat sig na Dolnym Slgsku. Zawsze bolato
mnie, powszechne na naszych ziemiach odzyskanych, okrutne traktowanie tego, co
Lponiemieckie”.

W 2007 roku podjatem prébe rewitalizacji starego, zniszczonego mostu kolejowego na
rzece Barycz w Osetnie. Przepigknego mostu, ktéry, cho¢ zabytkowy, nie interesuje urzedow.
Mimo moich wieloletnich staran i interwencji w tej sprawie, wtadze gminy pozostaty na jego los
obojetne.

https://www.youtube.com/watch?v=DUjlIZP P2eg

Jako artysta wykonatem na moscie performans. Moja praca w postaci relacji multimedialnej z tej
akcji, zostata nagrodzona w 2012 roku na legnickim konkursie. Odbierajgc wyrdznienie od
organizatorow, chciatem by historia mostu, chocby symbolicznie, miata swodj ciag dalszy.
Rozsypatem otrzymana nagrode (1 kg srebra w granulacie), siejac w ten sposob idee ratowania
mostu wérod zebranych gosci.

https://www.youtube.com/watch?v=_nZFL-kD8Ww

Ostatni raz bytem w Osetnie dwa tygodnie temu. Niestety nadal jest on rozkradany przez ziomiarzy
i niszczeje.

W 2015 roku, w swoich powrotach na ziemie dolnoslgskie, trafiem do Jedrzychowa -
miejscowosci oddalonej ok. 35 km od Legnicy. Jest tam zrujnowany, rozkradziony zbor
poewangelicki, ktéry jak most na Baryczy, niszczeje w oczach.

Harbigca dewastacja jest obojetna mieszkaricom, wtadzom i urzedom powotanym do ochrony
zabytkow. Wobec takich zachowari, niegodnych Polski i Polaka, postanowitem ,przywlec tego
rozktadajgcego sie trupa na salony”. Z jedrzychowskiej cegty zrobitem naszyjnik, nagrodzony przez
miedzynarodowe, prestizowe jury. Mozna go obejrze¢ na wystawie Galerii Sztuki w Legnicy (Plac
Katedralny 1) wsrod najlepszych dziet tegorocznego konkursu.

http://wroclaw.tvp.pl/25464184/festiwal-srebra-w-legnicy

»oztuka jest po to, by stawia¢ pytania”

Milczenie i obojetno$¢ wobec niszczenia cennego zabytku uznatem za cel mojego ataku.
Przy uzyciu miotowiertarki, na uroczystym rozdaniu nagréd 21. maja 2016 roku w legnickim
Ratuszu, skomentowatem swojg konkursowg prace. W imieniu Jedrzychowa wykonatem
performans zadajgc pytanie: ,Jakie sa granice tolerancji dla niszczenia zabytkéw?”.

https://www.youtube.com/watch?v=h7SuTg2Tm4|

Ustyszatem, Ze bedzie wyrok na wandala. A odpowiedzi nalezy szuka¢ w cegle z
naszyjnika...




,,»38 sekund”
...ktére wywotato takie oburzenie, poswiecitem dla Jedrzychowa i dla sztuki.

38 sekund - tyle czasu zajgto mi symboliczne naruszenie wewnetrznej, wielokrotnie remontowane;
i tynkowanej sciany Ratusza. A powszechna, nie tylko na Dolnym Slgsku, zagtada zabytkow trwa
od dziesiatek lat w przyzwoleniu i obojetnosci wiadz i urzedow.

Prawdziwym absurdem i hipokryzjg jest dla mnie histeryczna reakcja na dziure w $cianie wielkosci
jak pod gniazdko elektryczne i jednoczesnie kompletna obojetnos¢ wobec Jedrzychowa i jego
bogatej historii. Niestety tragiczna sytuacja tego ewangelickiego zboru to tylko jeden z
niechlubnych przykfadow, jakich w naszym kraju mamy tak wiele. Rozejrzyjcie sie wokoto. lle
zabytkow jest rujnowanych ignorancjg i doraznymi interesami?

Po performansie pozostat kawatek cegly z legnickiego Ratusza. Wykonam z niego prace
artystyczng - obiekt do myslenia. Jestem przekonany, ze jako dzieto sztuki bedzie miat wigksze
szanse na przetrwanie niz w architekturze, jak pokazuje 700-letnia historia jedrzychowskiego
zabytku.

Koriczac ten list sparafrazuje znane przystowie: ,Uderz w ratusz a ruiny sie odezwg”.
Co majg do powiedzenia? Zapraszam na wycieczke do Jedrzychowa.

http://www.tvn24.pl/wroclaw.44/profanacja-zwlok-otwarte-trumny-czaszki-w-trawie-historia-
kosciola-w-jedrzychowie.503323.html

Performer
Mieczystaw Gryza
30.05.2016









