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CZARNY
L ABEDZ
REWOLUC]|

-« Bogustaw JASINSKI



Jako swoiste pendante do tekstéw na temat réznych aspektéw rewolucji
w sztuce, opublikowanych w nr 19 Sztuki i Dokumentacji w sekcji
tematycznej ,REVOLUTION NOW!,” przedstawiam filozoficzne - a wiec
fundamentalne - ujecia zagadnienia rewolucji. Wszak chodzi nie tylko
o czysto historyczne zagadnienie, ale takze - a moze przede wszystkim
- o badanie strukturalne, innymi stowy o pokazanie natury rewolucji
i warunkow, ktére jej sprzyjajg. Stqd potrzeba powrotu do tych kwestii.

Kiedy jednak zupetnie z zewnqtrz - chciatoby sie powiedzieé:
z lofu ptaka - patrzymy na to zagadnienie, wéwczas nasuwa sie
poréwnanie do znanego skgdingd paradoksu czarnego tabedzia: oto
pojawia sie w dotychczasowej strukturze spotecznej i catej formagcji
porzqgdkiem, nie do wyttumaczenia. W tym tez sensie rewolucja jest to
gotowq odpowiedzig na pytanie jeszcze nie zadane. Ale aby mogta by¢
ona zrozumiana, potrzeba zmiany catej tej struktury, ktéra takie wtasnie
pytanie, na bazie dostepnej wiedzy i wyobrazer,, moze generowad. | nie
trzeba dodawaé, iz rozwdj spoteczny dokonuje sie zazwyczaj poprzez
kumulowanie poszczegdlnych odpowiedzi na pytania formutowane
w oparciu o dotychczasowq wiedze - i to jest praktyka dnia powszedniego
takiego rozwoju. Rzadko dochodzi bowiem do weryfikacji samych podstaw
konstruowania pytan, czyli systemu catej naszej wiedzy, w oparciu o ktérg
w ogdle pytamy i na bazie ktérej w ogdle cokolwiek rozumiemy. Chodzi
zatem o zbadanie warunkéw dostatecznych do zaistnienia ,$wieta,”
ktére przerywa praktyke powszedniego zycia. Takim ,Swietem” moze by¢
wiasnie rewolucja.

Nie tudzimy sie jednak, iz w ponizszych tekstach - ale takze w wielu
innych — zostaty podane wszystkie warunki i okolicznosci zaistnienia
rewolucji. Nasze zadanie traktujemy daleko skromniej: opisujemy jedynie
niektére cechy zrywu rewolucyjnego, traktujgc to jako przyczynek do
zagadnienia, ktérego petne rozwiniecie wydaje sie nie mie¢ korca.

Kto wie, czy takq inspiracjg do podjecia na nowo badarii refleksjina
temat warunkéw rewolucji, nie bytoby raz jeszcze przyjrzenie sie pracom
Thomasa Kuhna z zakresu metodologii wiedzy oraz nieco zapomnianym
tekstom Luisa Althussera, czy powrdt do tekstéw Gyoérgy’a Lukdcsa,
ktére przyémione zostaty badaniami filozoféw nowej generacji. A moze
fo sg witasnie te czarne tabedzie, ktére pojawity sie na krétko w filozofii
najnowszej i réwnie szybko odleciaty w zapomnienie?
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Jerzy KOCHAN

Uniwersytet Szczecinski

CZAS - REWOLUCJA - TRANSGRESA
— PRZECIAG

l. Czas

Kon jaki jest kazdy widzi

Czas jaki jest kazdy widzi. Czas wydaje sie czym$ oczywistym i nieuniknionym. Jego ludzka recepcja za$
— czyms§ tak podstawowym i uniwersalnym, ze by¢ moze dopiero teoria wzglednos$ci Alberta Einsteina
i (w skali masowej) podroze w czasie w literaturze science fiction skomplikowaly nieco sprawe w po-
wszechnej wyobrazni. Stephen Hawking z Krétkq historiq czasu byt miedzynarodowym ,,przebojem”
na rynku ksiegarskim. Choé jego CZAS to raczej rozwazania z zakresu kosmologii, fizyki i astronomii.

Jednakze czas to nie tylko problem jedynie fizyki. Wrecz przeciwnie. Spoleczne widzenie czasu
to cala historia ludzkiej cywilizacji, okreslajgca takze i to fizyczne rozumienie czasu. Nas interesowaé
bedzie ten problem jedynie w sensie zrozumienia zasadniczych form pojmowania czasu, ksztaltowania
sie podstawowych etapéw ewolucji pojmowania czasu w dziejach.

@ Sztuka i Dokumentacja nr 20 (2019) | Art and Documentation no. 20 (2019) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC 9
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odlegtos¢
odlegtos¢

odlegtos¢

Czas jako trwanie

1. Trwanie

Zdaje sie, ze za pierwotne pojmowanie czasu uzna¢ mozna takie jego rozumienie, odczuwanie, ktore
polega na twierdzeniu, ze czas po prostu jest. Nie jako co$ zewnetrznego wobec czlowieka, ale jako po
prostu bycie, trwanie, istnienie. Niezmienne, trwate i powszechne. W tym najglebszym sensie ujawnia
sie tez nierozerwalny zwiazek czasu z materig, czasoprzestrzennym istnieniem materii. Co$ jest, albo
czego$ nie ma. Jestem, zyje. Trwanie jest istota i jakby jedyna forma istnienia czasu.

] o Sztuka i Dokumentacja nr 20 (2019) | Art and Documentation no. 20 (2019) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC @
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Cyklicznos$é

2. Cykliczno$c

Bardzo wczesnie, a kto wie czy nie rownolegle, ksztaltuje sie pojmowanie czasu nie jako bezruchu,
trwania, lecz jako cyklicznej zmiennoéci. Cykliczno$é trwania, istnienia czasu znajduje swoje potwier-
dzenie w cykliczno$ci, powtarzalnoéci pewnych cykli przyrodniczych:

wschod stonica — poranek — poludnie — wieczoér - noc

lub

wiosna — lato — jesien — zima

Cykliczno$¢ czasu jawi sie tez poprzez cyklicznoéc¢ ludzkiego zycia czy tez ludzkiej aktywnoSci:
narodziny — komunia — §lub — pogrzeb

lub

orka — sianie — zniwa — orka
Tak wiec, cykliczno$é zyskuje sobie prawo ,,obywatelstwa” w mys$leniu o czasie, w czasowym uj-

mowaniu rzeczywisto$ci obok czy wraz ze stabilnym trwaniem, co nie wyklucza mozliwych kombinacji,
jak np. cykliczne powtarzanie sie tego samego w ramach ogolnej stabilnosci.

@ Sztuka i Dokumentacja nr 20 (2019) | Art and Documentation no. 20 (2019) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC ] 1
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3. Linearno$¢ i rozwdj. Postep

Obecnie mys$limy o sobie, spoleczenstwie i historii jak o szybkim pociagu pedzacym coraz predzej po
szynach, takim swoistym Pendolino. Jest to rezultat ostatnich trzystu lat dziejow czlowieka, w trakcie
ktorych w znaczacym historycznie i spolecznie do§wiadczeniu przezyliSmy szybkie zmiany:

- w formach opanowywania przyrody, odkrywania jej na rézne sposoby (odkrycia geograficzne,
rewolucja przemyslowa), postep w poznaniu;

- w formach organizacji zycia spoteczenstw (zmiany spoleczne, rewolucje, postep).

Graficznie tak mozna przedstawi¢ (w sposob uproszczony) dzieje czlowieka:

'

uplyw czasu

rozwoj

postep

Istnieje takze poglad, Ze linearna wizja czasowo$ci ma swoje Zrédla w teologicznych podstawach
chrzeécijanstwa, gdzie strzatka podobnego typu przedstawia generalna ontologie ludzkiej egzystencji:

stworzenie swiata dzieje sqd ostateczny

W dziejach miesci sie rowniez strzalka istnienia pojedynczego czlowieka:

|

zycie jednostki

Uporzadkowanie tego typu bywa laczone z Aureliuszem Augustynem z Hippony (354-430).
W wymiarze ziemskiego losu czlowieka i jego nie$miertelnej duszy linearnos$é tego typu nie miata zna-
czenia wobec sakralizacji wladzy panstwowej, objecia wszelkiej wladzy przez zinstytucjonalizowane
chrzescijahistwo. Wladza, nawet zla, byla traktowana jako wzniesiony nad zepsuta i zdemoralizowana
ludzkoscig ,,bicz Bozy.”

Dopiero renesansowe utopie Tomasza Morusa, Tommasa Campanellego i Francisa Bacona,
poprzez stworzenie z zycia spolecznego przedmiotu namyshu i mozliwej interwencji w zasadnicza
przebudowe stosunkéw spolecznych, otworzyly (w kazdym razie teoretycznie), mozliwos$¢ traktowa-
nia dziejow jako przedmiotu poznania i $wiadomej konstruktywistycznej interwencji cztowieka, refor-
matora, wladcy. Mozliwe bylo poznanie mechanizméw rzadzacych spoleczenstwem i wladza — chocby
tak wstrzasajace jak w Ksieciu Machiavellego — na razie ograniczone do technik sprawowania wladzy,
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podstepu, okrucienstwa i przebieglosci. Ta wiedza byla pierwszym krokiem do pokazania przepasci
miedzy naukowym badaniem mechanizmoéw zycia spolecznego (z cala bezwzgledno$cia przynalezna
naukowemu poszukiwaniu prawdy), a zaklamanym moralizatorstwem i apologetyka panujgcych dyna-
stii, 6wczesnej wladzy.

Juz od czaséw Bacona (1561-1626) organizowany jest wielki ,zamach na Ksiege,” jaka jest BIBLIA,
jej detronizacja i zastapienie inna Ksiega — ENCYKLOPEDIA.

Testament intelektualny wielkiego kanclerza realizujg francuscy encyklopedysci, a Wielka Ency-
klopedia Francuska staje sie symbolem calego przetomu, jakim w historii powszechnej jest O$wiecenie
i Wielka Rewolucja Francuska. Nie chodzi tu tylko o postep wiedzy i absolutne przeciwstawienie nauki
wszechobecnej religii, nie chodzi tez o sam , mit encyklopedii.” Lecz takze o zamkniecie Boga w klatce
deizmu i pozbawienie go tym samym wplywu na istniejacy juz dzieki Niemu $wiat i obecne (juz nie-
zaleznie od Jego woli) stosunki spoleczne. B6g wygnany z historii zostawil pusty plac dla demokracji
iludu, dla wolnoSci, rownoSci i braterstwa.

Rewolucja przemyslowa w Anglii i rewolucja francuska na kontynencie tworza europejskie do-
$wiadczenie przemian. Postep, nauka, rewolucja to w konsekwencji grozne idee z Paryza. Przeciw-
stawiaja sie one konserwatyzmowi tradycji, zwyczajow i generalnie feudalizmowi, ktory przez caly
dziewietnasty wiek niszcza kolejne fale rewolucji z tréjkolorowymi a p6Zniej czerwonymi sztandarami.
Poczawszy od Jana Jakuba Rousseau, przez Nicolasa de Condorceta, a w koncu socjalistow: Roberta
Owena, Henryka de Saint-Simona, Karola Fouriera, Francoisa Babeufa i Gabriela Mablye’go tworzy
sie najpierw powszechne przekonanie o koniecznosci zastapienia rezimu feudalnego (ba! monarchii)
systemem republikanskim, opartym o wolno$¢ obywatelska i $wieto$¢ prawa prywatnej wlasnoéci ka-
pitalu. A pdzniej zaczynac by¢ slyszane — podnoszone przez coraz liczniejszych politykow i filozofow
— wezwanie do przekraczania granic spoleczenistwa kapitalistycznego i przejscia do cywilizacji bez pa-
nowania kapitalu. Nowej cywilizacji, zbudowanej na spolecznej wlasnoéci srodkéw produkeji, swego
rodzaju ,,powszechnej spoldzielni wytworcow,” pozbawionej wyzysku i panowania klasowego.

Nie poszerzajac refleksji o analize niemieckich zrédel (chodzi zwlaszcza o filozofie G. W. F. Hegla,
o$wieceniowej wizji kumulatywistycznego rozwoju dziejéow — swoistego ewolucjonizmu spolecznego),
mozemy juz stwierdzic¢, ze rewolucje kapitalistyczne w Niderlandach, Zjednoczonym Kroélestwie i Fran-
cji znalazly swoje odzwierciedlanie w uksztaltowaniu sie o wiele bardziej dialektycznej wizji historii. Jej
istota jest zalozenie o koniecznoS$ci odrzucenia ewolucjonistycznego rozwoju na rzecz koncepcji, ktora
uznaje, ze historia dzieli sie na osobne, nastepujace po sobie epoki. Charakteryzuja sie one wlasnymi
wewnetrznymi prawami rozwoju, a proces historyczny to nie po prostu ciagla ewolucja, ale
raczej ,,skoki” od jednego typu zorganizowania spoleczenstwa do drugiego, o zasadniczo
innych prawach funkcjonowania, innych stosunkach politycznych i stosunkach wlasnosci.

0 I I B

Historia jest wiec bardziej nanizanymi koralikami niz linia, wektorem.

Z perspektywy dwudziestowiecznej filozofii nauki nie jest to zadna sensacja, bowiem pojecie
paradygmatu i rewolucji naukowej Thomasa Kuhna znacznie taki spos6b myslenia o czasie (w tym
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przypadku czasie rozwoju poznania naukowego) upowszechnily. Dzieje nauki to dla Kuhna skok od pa-
radygmatu do paradygmatu, jak skok od koncepcji geocentrycznej Ptolomeusza do paradygmatu teorii
heliocentrycznej Mikolaja Kopernika.

W dziewietnastym wieku na gruncie ksztaltujgcych sie dopiero nauk spolecznych najdalej i naj-
bardziej konsekwentnie droga ta poszli chyba Karol Marks i August Comte.

Periodyzacja Comte’a dotyczy rozwoju wiedzy i dzieli historie na fazy:

- teologiczna,

- metafizyczna,

- pozytywna.

Marks dokonuje periodyzacji historii pod wzgledem podzialu na ekonomiczne formacje spo-
leczenstwa: wspoélnote pierwotng, niewolnictwo, feudalizm, kapitalizm i nadchodzace spoleczenstwo
postkapitalistyczne, tj. socjalizm/komunizm.

wspdlnota niewol- feudalizm kapitalizm postkapitalizm /
pierwotna nictwo socjalizm -
komunizm

Il. Kapitalizm - postkapitalizm

Kolejne epoki historyczne sa przez Marksa traktowane jako progresywne epoki spoleczne. Z tego punk-
tu widzenia s3 one jak gdyby osobnymi ,$wiatami” w historii ludzkoSci. Mlody Marks szczego6lnie duzo
uwagi po$wiecal wlasnie podkreslaniu zasadniczej odrebno$ci kazdej z epok. Szczegodlnie krytyczny byt
w stosunku do spoleczenstwa kapitalistycznego, ktore generuje absolutng alienacje, czyli wyobcowanie
czlowieka ze spolecznoéci. Czlowiekowi staje sie coraz bardziej obcy caly, stworzony przez niego i roz-
rastajgcy sie Swiat towardw. Obcy staje sie sam proces pracy, w ktorym czlowiek czuje sie zniewolony
i wyzyskiwany. Obcy staje sie drugi czlowiek, jako konkurent w sprzedazy sily roboczej na rynku, jako
Ltowar zagrozony przeceng i utylizacja.” Obcy jest w konicu caly Swiat, w ktérym czlowiek sam nie$wia-
domie uruchomil narastajace lawinowo mechanizmy degeneracji, odczlowieczenia, samozaglady.

Dochodzi wiec do tego, ze czlowiek (robotnik) odczuwa jako nieprzymuszone tylko swoje funk-
cje zwierzece: jedzenie, picie i plodzenie, co najwyzej jeszcze mieszkanie, ubieranie sie itd., i w swych
funkcjach ludzkich czuje sie juz tylko zwierzeciem. To, co zwierzece, staje sie ludzkie, a to, co ludzkie,
zZwierzece.

Czarodziejski, ale i wszeteczny charakter kapitalistycznego $wiata, krolestwa zlota, mamony
irynku §ledzi Marks podazajac za stowami Wiliama Szekspira z Tymona Atenczyka:

Coz to jest? Zloto? Zote i $wiecace,
Kosztowne zloto?...

To¢ odrobina tego zmieni¢ zdolna

Czarne na biale, szpetne na urodne,

A zle na dobre, podle na szlachetne,
Staro$¢ na mtodos¢, tchorza na rycerza (...)
Kaze ubo6stwié¢ wstretna tredowatosé,
Z}odziejom daje godnoéc i poklony,

Na senatorskiej lawie ich osadza (...)

] 4 Sztuka i Dokumentacja nr 20 (2019) | Art and Documentation no. 20 (2019) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC @



REVOLUTION NOW!

Przeklety prochu, $wiata wszetecznico,

Ziarno niezgody miedzy narodami (...)

Przypusé¢, ze podniost bunt czlek, twoj niewolnik,
Twoja potega zniszcz jego rod caly,

By mogly bestie tym $wiatem zawladnac.

Marks improwizuje na tle tych fraz Szekspira piszac, ze w spoleczenstwie krolujacego kapitatu,
w spoleczenstwie kapitalistycznym:

To, co mam dzieki pienigdzowi, to, za co moge zaplacié, tzn. to, co moga kupié¢ pienigdze
— to wszystko to ja, sam posiadacz pienigdza. Sila moja jest tak wielka, jak wielka jest
sila pieniadza. Cechy pieniadza sa moimi — jego wlaSciciela — cechami i silami istoty. Nie
osobowo$¢ moja okresla wiec, czym jestemn i na co mnie staé. Jestem brzydki, ale moge
sobie kupi¢ najpiekniejszq kobiete. A wiec nie jestem brzydki, bo dzialanie brzydoty, jej
sile odstraszajaca zniweczyl pieniadz... Jestem czlowiekiem zlym, nieuczciwym, niesu-
miennym, ograniczonym, ale pieniadz doznaje czci, a wiec czczony jest i jego posiadacz...
Nie jestem mqdry, ale pieniadz jest prawdziwqg mqdrosciq wszystkiego, wiec jakze jego
posiadacz mialby nie by¢ madry? Ponadto moze on sobie kupi¢ madrych ludzi, a czyz ten,
kto wlada madrymi ludZmi, nie jest madrzejszy od madrych ludzi.

Ten wstretny $§wiat zasluguje na zaglade. Wyobcowanie czlowieka, jego alienacja zasluguje na
dezalienacje. Jak mawiamy i dzi§ — inny $wiat jest mozliwy!

Po mlodomarksowsku brzmi to tak:

Przy zalozeniu, ze czlowiek jest czlowiekiem i jego stosunek do $wiata jest ludzki, milos¢
mozesz wymieniac tylko na milo$é, zaufanie na zaufanie itd. Jeéli chcesz rozkoszowac sie
sztuka, musisz by¢ czlowiekiem wyksztalconym w dziedzinie sztuki; jesli chcesz wywieraé
wplyw na innych ludzi, musisz by¢ czlowiekiem, ktory rzeczywiscie inspiruje i wiedzie
naprzo6d innych ludzi.

Kazdy twdj stosunek do czlowieka — i do przyrody — musi by¢ okreslonym, odpo-
wiadajacym przedmiotowi twej woli przejawem twego rzeczywistego indywidualnego
zycia.

Jesli kochasz nie wzbudzajac wzajemnej milo$ci, tzn. jesli twoja mito$¢ jako mitosé
nie wytwarza wzajemnej mitoéci, jesli poprzez swoj przejaw zycia cztowieka kochajacego
nie czynisz siebie cztowiekiem kochanym, milo$¢ twoja jest bezsilna, jest nieszczeSciem.

Historia jako pochéd réznych, zasadniczo odrebnych jakoSciowo epok trwa. Wbrew nadziejom
rewolucja francuska i ustanowienie spoleczenstwa kapitalistycznego nie jest koricem historii. Nie jest
tez szczytem osiggniec czlowieka. Wyglada wiec na to, ze Francis Fukuyama ze swoja teza o koncu hi-
storii po prostu sie wyglupil. Przy calym docenianiu kapitalistycznego skoku cywilizacyjnego, tj. zarow-
no rewolucji przemystowej, jak i eliminacji feudalnego zastoju, powstanie kapitalizmu to jednoczeénie
otwarcie nowej swoistej puszki Pandory. Konieczno$¢ poradzenia sobie z tg katastrofa odslania przed
nami przyszlo$¢ innego paradygmatu kulturowego.
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Ill. Socjalizm, komunizm. Koniec prehistorii

Dla mlodego Marksa przyczyna odrzucenia kapitalizmu bylo zjawisko alienacji. Ma ono swoje umo-
cowanie w istnieniu wlasnoéci prywatnej. To ona sprawia, ze wysilek, trud, praca jednych moze sie
przeklada¢ na rado$c¢, beztroske i lenistwo innych. Likwidacja alienacji, dezalienacja, jest dla niego
zwigzana ze zniesieniem wlasno$ci prywatnej i uczynieniem ze wszystkich pracownikéw swego rodzaju
spoldzielcow w jednej wielkiej spoldzielni. Wspolposiadaczy ogélnospotecznej wlasnoéci srodkow pro-
dukgji, cyrkulacji pracy i ustug.

Ale sita mlodzienczych rekopisow Marksa tkwi nie w szczegblowej charakterystyce stosunkéw
wlasnoéciowych, klasowych, ekonomicznych, lecz w potraktowaniu problemu przej$cia od jednego
typu spoleczenistwa do innego w kategoriach filozoficznych. W kategoriach przej$cia do innej cywi-
lizacji jako powstania alternatywnej formacji kulturowej, dla ktorej stosunki ekonomiczne stanowig
baze, ale absolutnie do nich sie nie sprowadzaja. Chodzi wiec o calo$ciowa rewolucje i to rewolucje
polityczng, ekonomiczna, spoleczng i kulturalng. Chodzi o nowy paradygmat cywilizacyjny stanowiacy
kompletna i samowystarczalng calo$c.

Dojrzaly Marks uwolni sie od pozostalosci abstrakcyjnego humanizmu, stanie sie nawet — jak by
chcial Louis Althusser — teoretycznym antyhumanista, humanistg realnym i naukowym, rozpisze tez
charakterystyke kapitalizmu i ujawni jak kapitalizm dziala. Jak reprodukuje kapital i kapitalistyczne
spoleczenstwa, z przynalezng im kulturg i sztuka, bedacymi takze funkcjonalnym wsparciem dla panu-
jacego systemu, wysublimowanymi mackami aparatow ideologicznych panstwa.

Prezentowanie marksowskiej wizji spoleczenstwa postkapitalistycznego jako samowystarczaja-
cego paradygmatu kulturowego wystepuje takze miedzy innymi w pismach Gyorgy’ego Lukacsa i An-
tonia Gramsciego. Francuski filozof Lucian Seve napisal nawet ksigzke pod tytutem Marksizm a teoria
osobowosci, w ktdrej w rozbudowany sposob przedstawia teoretyczna konstrukeje modelu osobowosci,
oparta o klasowe i formacyjne zr6znicowanie spoleczenstwa. Na gruncie filozofii rodzi sie tez nowa
odmiana humanizmu: humanizm socjalistyczny. Nowy humanizm zwiazany z nowa epoka, wolna od
klasowego wyzysku i antagonistycznych sprzecznosci spoleczenstw klasowych. Komunizm, socjalizm
ma by¢ nie tylko nowa w stosunku do kapitalizmu formacja spoleczng, ale tez nowym etapem w sto-
sunku do wszystkich spoleczenstw klasowych, a wiec niewolnictwa, feudalizmu i kapitalizmu razem
wzietych. Tym samym ma by¢ koncem prehistorii spoleczenstwa i wreszcie prawdziwym o$wiece-
niem, prawdziwym uzyskaniem dojrzatosci przez ludzko$c¢, wyleczong wreszcie z wojen, gtodu i wyzy-
sku klasowego.

Z perspektywy historycznej nie jest to wlasciwie nic nowego. ChrzeScijanskie Sredniowiecze od-
dziela od poganskiego Rzymu przepas¢ tak wielka jak ta, ktora oddziela Rzym od barbarzyncéw i kapi-
talizm od obrzydliwego feudalnego zniewolenia. Ale kazda panujaca epoka traktuje siebie jako nie tylko
logiczne i konieczne ukoronowanie historii, ,do ktoérego wszystko zmierzalo,” lecz takze jako ostatni
etap rozwoju i szczyt doskonalo$ci niemozliwy do przekroczenia.

»Koniec historii!” — glosil McHegel Fukuyama, tak jak gloszg wszyscy ustuzni apologeci panuja-
cych rezimow, wspierajacy aparaty ideologiczne panstw w utwierdzaniu panowania status quo.

Ale przejScie od jednej epoki do drugiej to nie jednorazowy akt historyczny, to nie jedna bitwa,
tak jak prawda to nie jest wystrzal z pistoletu. Na mniej abstrakcyjnym poziomie (niz teoria formacji
i teoria przejs$cia od formacji do formacji) mamy do czynienia ze szczegétami, z empiryczna, plaska
rzeczywistoscia, ktéra w zjawisku moze pozornie przeczy¢ istocie.

Czyz po koronowaniu Napoleona Bonaparte i realnej — zdawaé by sie moglo — restytucji monarchii
(nawet jesli Krola Slonice czy Krola Francji zastapit Cesarz Francuzéw), nie brak bylo zrozpaczonych re-
publikanskich opinii o zdradzie i o tym, Ze cala rewolucja na nic i wszystko wrocito do starego porzadku?

Jeszcze gorzej wygladala sprawa po klesce pod Waterloo i restauracji monarchii Kapetyngdow.
Z pozoru kleska demokratéw, burzuazji i kapitalizmu byla ostateczna i zagwarantowana miedzynaro-
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dowymi sojuszami i paktami, ktére spiskowi republikanskiemu i sitom rewolucyjnym zadaly ostatecz-
ny $miertelny cios. Lecz prawde tego, co sie stalo, mozemy ogladac w telewizji patrzac na monarchinie
United Kingdom, ktoéra jest jak kokardka przyczepiona do gieldy i brytyjskiego lwa. Monarchia bry-
tyjska jest gadzetem i czesto wrecz jej istnienie uzasadnia sie dbaloScig o prosperity rynku pamigt-
karskiego w Anglii. Nie znaczy prawie nic, a w kazdym razie absolutnie nic, co mogloby zaszkodzi¢
brytyjskiemu kapitalizmowi.

Mamy tu do czynienia z pozorowaniem bezruchu, spolecznie konstruowanym odczuciem stabil-
noé$ci i pewnosci. Ze zmienieniem wszystkiego pod powierzchnig pozornej niezmiennosci. Dokladnie na
odwro6t, niz w transgres;ji, ktora jest gwaltownym przekroczeniem granic, zerwaniem, ale tez natychmia-
stowym powrotem na pole normalnosci i systemowego porzadku. Transgresja stanowi owszem, chwilo-
wy skandal, ktory jednak moze sie rozgrywac jedynie na tle stabilnie panujgcego systemu. Nie ma zatem
nic wspdlnego z rewolucja, symuluje i przedrzeznia rewolucje. Prawdziwa rewolucja obnaza natomiast
mialtko$¢ transgres;ji i jej reakceyjna role spoleczng jako wyrachowang i beztroska symulacje, ktorej celem
jest dewaluacja rewolucji i czynienie wiele halasu o nic, tak aby faktycznie nic sie nie zmienito.

IV. Czas, czasy, przeciag

Trudno méwié o jednym czasie historycznym. Ten odkrywany na ogdlnoteoretycznym poziomie zmian
formacji (ustrojow spoleczno-politycznych) nie pokrywa sie po prostu latwo z historia poszczegélnych
krajow. Nier6wnomierny rozwo6j cywilizacji ludzkiej sprawia, ze historia przybiera czasem posta¢ od-
rebnych odizolowanych kregéw kulturowych, jak Ameryka prekolumbijska i Europa. A czasem postaé
dziwnej konfrontacji réznych systemoéw spolecznych reprezentujacych odmienny poziom cywilizacyjny
iinny czas historyczny. Podbdj i ludobdjstwo Indian w Ameryce Pélnocnej to niszczycielskie zderzenie
kapitalizmu i wspolnoty rodowej, konfrontacja dwoch czaséw historycznych. Podobnie budowa socjali-
zmu w Mongolii, a wiec tworzenie zrebow spoleczenstwa postkapitalistycznego we wezesnofeudalnych
realiach cywilizacyjnych. Czasem te réznorodne czasy historyczne splatajg sie w przedziwnym uscisku,
jak w przypadku USA i opartych na niewolnictwie plantacjach bawelny kooperujgcych z kapitalistycz-
nym przemystem Anglii i samych Stanéw Zjednoczonych.

Z tej perspektywy historia staje sie wigzka r6znych czasow historycznych (globalnych, regional-
nych, narodowych, lokalnych), wielka historyczna struktura praktyk kulturowych i cywilizacyjnych.

Jest to szczegolnie traumatycznie odczuwane przez wszystkich w czasach przyspieszonej globa-
lizacji. Nieprzygotowanemu na bogactwo $wiata czlowiekowi dwudziestego pierwszego wieku trudno
zorientowac sie, o co wlaéciwie chodzi. Bardzo trudne jest rozpoznanie tego, co nadal nasze, bliskie,
regionalne, a co wola juz z dalekiej przeszloéci; co jest juz ,ciemnogrodem” i reakcja, a co prowadzi
nas w strone nowoczesnoSci i nauki... Co wreszcie jest prawda, a co manipulacjg i ciemnota? Wspot-
czesny czlowiek ma z tym klopoty. Stoi bowiem jak w ,przeciggu historii” miedzy r6znymi trendami
w dziejach, tymi wstepujacymi i zstepujacymi, charakterystycznymi dla epoki przejécia od formacji do
formacji. Nie chodzi tu bowiem tylko o rodzima, swojska ,transformacje ustrojowa,” pod ktora skry-
wa sie przeciez restauracja kapitalizmu w Polsce i obalenie spoleczenstwa budujacego socjalizm. Lecz
takze o epoke przejscia od kapitalizmu do postkapitalizmu w wymiarze $§wiatowym, we wszystkich jej
zdumiewajacych, czesto konkretno-historycznych wymiarach. Jak np. ten, ktory pozwala na strate-
giczny sojusz USA — deklarujacych sie jako filar demokracji — z Arabia Saudyjska, czyli oligarchiczna
feudalno-kapitalistyczna dyktaturg plutokracji.

Kosmopolityczny kapital miesza na naszych oczach w jednym kotle narody, religie, panstwa,
jezyki, kultury, tradycje, cywilizacje i zabobony na skale przemystowa, a jest uzbrojony w §rodki maso-
wego przekazu na skale nigdy do tej pory w historii ludzkoéci nieistniejacg. Nie daje przy tym ludziom
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szans na rozumne odniesienie sie do spietrzonych proceséw, na wyrobienie sobie — w stylu o$wiece-
niowym — opinii, pogladéw i zbudowanie wiedzy o otaczajacym ich $wiecie. Kapital zdaje sie by¢ za-
interesowany raczej w budowie zaston epistemologicznych i stluczeniu wszelkich $wiatopogladowych
luster, w dezorientacji, tworzeniu maskonéw, ktérych finalnym efektem ma by¢ zarzadzanie chaosem
i kryzysem, ludZmi, obywatelami, ktorzy potrafia tylko cieszy¢ sie przypadkiem, cudem, okazja, szansa
na sukces.

Takie zycie w przeciagu neoliberalnego szalenistwa dehumanizuje i obezwladnia, thumi procesy
dezalienacyjne i upodmiotawiajace, reanimuje — wydawacé by sie moglo juz dawno przez ludzko$é prze-
zwyciezone, czesto kosztem wielkich ofiar — koszmary, takie jak nazizm, rasizm czy militaryzm. Budzi
tez nieufno$¢ do otaczajacego $wiata, w tym nie tylko do politykéw, ale i nauki, spoteczenstwa, moral-
noSci, sztuki, szczepionek i solidarno$ci spolecznej, do zwigzkéw zawodowych, szkolnictwa, generalnie
racjonalnosci historii i do ludzi. Optymalizacja zyskéw w ramach istniejgcego systemu spolecznego
zdaje sie mozliwa tylko kosztem barbaryzacji spoleczenistwa, jego uwstecznienia i radykalnej deracjo-
nalizacji.

Budza sie upiory. Stawka na poczatku dwudziestego pierwszego wieku wydaje sie olbrzymia.
Chodzi wrecz o istnienie ludzkosci i niebezpieczenstwo katastrofalnego zdemolowania catego ziemskie-
go ekosystemu.
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Bogustaw JASINSKI

REWOLUCJA JAKO ODPOWIEDZ
NA PYTANIE JESZCZE NIE ZADANE.
PROBA REKONSTRUKC]|
ZAPOMNIANYCH IDE|
MEODEGO GYORGY’A LUKACSA

Ponizszy tekst jest moim sentymentalnym po-
wrotem do lektur i edukacji filozoficznej z lat mlo-
doSci. Nie chodzi tu jednak tylko o sentymenty.
Gléwna intencja siegniecia po zapomniang dzi$
prace Lukacsa Historia i Swiadomosé¢ klasowa
jest wydobycie z niej podstawowej idei dotycza-
cej mozliwo$ci zrywu rewolucyjnego. A méwiac
wprost: po prostu checi zmiany spotecznej w imie
wyzwolenia spod dyktatu alienacji i reifikacji,
ocalenia jednostki oraz — moéwigc nieco zapo-
mnianym jezykiem — w imie wolnoéci i rownoSci.
Czy naprawde jest to jezyk zapomniany? Nawet
jesli pamie¢ o nim zaginela, to niewatpliwie nie
znikly problemy i sprawy, ktore opisywal. A moze
nawet wiecej — one dzi$§ jeszcze bardziej urosly
i ,spotwornialy.” Dlatego uwazam, ze warto pod-
dac sie niekiedy sentymentom.

Caly przywolany nizej blok probleméw
i zagadnien zwiazanych z pojeciem rewolucji
poddaje jednak pewnej teoretycznej ,,obrobce,”
a mianowicie skrzetnie pozbawiam je ich histo-
rycznego kontekstu, a wydobywam paradygma-
tyczna wage i — jak mniemam — aktualno$c. Pra-

©)

cuje zatem przede wszystkim na konceptualnym
paradygmacie, ktéry ma niezwykle znaczenie
filozoficzne, natomiast to, w jaki spos6b zostanie
przytozony do ,historycznej” sytuacji, jak zwykle
zalezy od dos$wiadczenia: wyrobienia czytelni-
czego i doSwiadczenia historycznego konkretne-
go odbiorcy.

I jeszcze jedna uwaga, czysto filozoficzna.
Prezentowana nizej praca Lukacsa wpisuje sie
w tradycje przelamywania kartezjanskiego pro-
jektu, ktéry sztywno oddzielal podmiot od przed-
miotu. Nikt przed Lukacsem ani nikt po Lukacsu
(facznie z nim samym) w marksistowskiej tradycji
z taka sila nie zaprezentowal podobnego stano-
wiska. Sam Lukacs, niestety, zdradzil potem swe
mlodziencze idee. Wprawdzie stal sie zastuzonym
naukowcem, autorem pomnikowych dziel (jak np.
Ontologia bytu spotecznego), ale zgasil w sobie
ogien, ktory plonal w nim na poczatku drogi zy-
ciowej. A moze byto tak, ze po raz kolejny zdmuch-
nela ten zar sama historia ze swa polityka i raz
jeszcze czlowiek przegrywal w starciu z molochem
dziejow? A zwlaszcza z brutalng bestia polityki?
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Historia i Swiadomo$¢ klasowa (Geschichte und
Klassenbuwusstsein) stanowi w zasadzie zbidr
kilku artykulow teoretycznych, ktore zostaly napi-
sane przez Gyorgy’a Lukacsa pod wplywem $§wiezo
przezytych wydarzen rewolucji wegierskiej 1918—
1919. Ale nie tylko te dos§wiadczenia dyktowaly au-
torowi plomienne rozwazania na temat rychtego
wybuchu rewolucji.!

Zasadniczym, jak nalezy sadzi¢, nurtem
inspiracji Geschichte..., byla polemika z dziedzic-
twem teoretycznym II Miedzynarodowki.? Scjen-
tystyczne wydanie marksizmu w ramach tej wia-
$nie formacji filozoficznej kojarzylo sie Lukacsowi
z tym wszystkim, co staral sie najusilniej zwalcza¢
w swej tworczoéci. A wiec z calym pozytywistycz-
nym dziedzictwem problematyki teoriopoznaw-
czej, z kontemplacyjnym pojmowaniem procesu
historycznego, z calkowitym pominieciem tak
zwanego pierwiastka subiektywnego w dziejach,
z metodologia nauk spolecznych wzorowana na
metodologii nauk empirycznych. Zrddel tych
wszystkich bledow upatrywal w kapitalistycznym
systemie produkcji i w odpowiadajacej mu struk-
turze spoleczenstwa burzuazyjnego. Nieodlaczna,
mozna nawet rzec, naturalng cecha tej struktury
spolecznej byl ,fetyszyzm towarowy,” wzrastajace
uprzedmiotowienie czlowieka i alienacja stosun-
kéw miedzy ludzmi. Wynikiem tych zjawisk bylo
pojmowanie przedmiotu badan socjologicznych
tak, jak przedmiotu badan przyrodniczych, w ode-
rwaniu od podmiotu, a nawet w przeciwienistwie
do niego. Nie czynnie i dialektycznie, lecz biernie
i kontemplacyjnie — na wzér materializmu ogla-
dowego (wulgarnego). Rozwiazania problemu
Lukacs szuka woéwczas w powrocie do uwaznych
studiéw dziel Karola Marksa, a takze Georga Wil-
helma Friedricha Hegla; idzie mu o to, aby ,,inter-
pretowaé Marksa w sensie Marksa,”3 a to znaczy:
nie w spos6b ortodoksyjny. Droga ta ma prowa-
dzi¢ do zrekonstruowania marksistowskiej meto-
dy analizy zjawisk spolecznych. Do kregu swoich
inspiracji filozoficznych Lukacs wprowadza takze
(po raz pierwszy) my$l Lenina, walczac o trakto-
wanie autora Materializmu i empiriokrytycyzmu
nie tylko jako wybitnego praktyka — przywodce
wielkiej socjalistycznej rewolucji, lecz takze jako
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tworczego teoretyka (w roku 1924 po$wieca mu
nawet osobne studium zatytulowane Lenin).

Innym zasadniczym kregiem oddzialywan
na wezesng mys$l Lukacsa (z okresu Geschichte...)
byla niewatpliwie klasyczna filozofia niemiecka.
W dialektyce Hegla, w jego sposobie pojmowa-
nia historii jako samopoznania rozwijajacego
sie w dziejach ducha (u Lukacsa jako tozsamo$¢
podmiotu i przedmiotu) szukal rozwigzan dla dy-
lematéw spoleczenstwa zreifikowanego. Idea ta,
zapozyczona u autora Fenomenologii ducha, nie
zostala nigdy wlasciwie przezwyciezona. Tibor
Hanak ujal to nawet w blyskotliwym skrocie: ,Nie
Hegel przezwyciezony przez Marksa, lecz Marks
poprzez Hegla zrewidowany.”#

W przedmowie do Geschichte... autor Swia-
domie akcentowal teze, ze twoércze nawigzanie do
Hegla moze uczyni¢ marksizm bardziej aktual-
nym, a zwlaszcza krytycznym wobec jego wulgary-
zatoréw z obozu I Miedzynarod6wki. Choé tworca
najpotezniejszego systemu idealizmu obiektywne-
go jest traktowany przez owych marksistow jak
szdechly pies” (jest to aluzja do Marksowskiego
wyrazenia stosunku mlodoheglistbw do samego
Hegla), to jednak nalezy przywrdcié¢ wlasciwa mia-
re jego mysli. Mozna to zrobi¢ gléwnie poprzez od-
rzucenie ,historycznego” systemu nauki mistrza,
natomiast wydoby¢ z niego sama metode dialek-
tyczna. Wlasnie owa metoda jest potezna sila, po-
zwalajaca w doglebny sposdb zbadac wspodlcezesna
rzeczywisto$¢. Jednakze nie nalezy — przestrzega
Lukacs — siega¢ do tych fragmentow dziel Marksa,
w ktorych wypowiada sie on wprost o dialektyce
Heglowskiej, lecz zbadaé, ile rzeczywiécie znaczy
ona dla samego marksizmu. Taki byt postulat me-
todologiczny Lukacsa wobec dziedzictwa Hegla.

Rzecz jasna, klasyczna filozofia niemiecka
oraz praktyka polityczna nie byly jedynymi Zrodla-
mi Geschichte... Duzy wplyw na Lukacsa wywarli
jego mistrzowie z okresu studiow w Heidelbergu:
Max Weber i Georg Simmel. Niemniej jednak
przesadza chyba Peter Ludz, nadmiernie akcen-
tujac wplyw Georga Simmla na mlodego Lukécsa,
a podstawowe Zrodla mysli autora Die Seele und
die Formen upatrujac w neoplatonizmie, ,filozofii
zycia” (Lebensphilosophie), fenomenologii, neo-
kantyzmie oraz w historyzmie w marksistowsko-
-heglowskiej formie.5
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Ma zapewne racje Dénes Zoltai, tak pod-
sumowujac intelektualng droge swego rodaka:
,,Przebyl on typowa droge intelektualisty nasze-
go stulecia, godna uwagi takze w skali miedzy-
narodowej. Droge, ktorej punkt wyjscia stanowi
kryzys duchowy przelomu stuleci, ktorej jako
drogowskaz stluzy PaZzdziernik 1917 roku, ktorej
motorem byt naukowy socjalizm wyjasniajacy in-
telektualnie — uzywajac stow Lenina — chytrosé

przebiegu historii.”®

KRYTYCZNY OPIS SPOLECZENSTWA
KAPITALISTYCZNEGO

Jest to zatem ksigzka o rewolucji proletariackie;j.
Jak kazda praca dotyczaca analizy mozliwosci re-
wolucji, tak i Geschichte... opisuje stan, ktéremu
nalezy sie przeciwstawiac, sposob przeprowadze-
nia procesu rewolucyjnego oraz ideal, ku ktéremu
nalezy zmierzadé.

Sfera tego, co obiektywne:

fetyszyzm towarowy

I urzeczowienie

Za gléwne zlo wspolezesnego $wiata Lukéacs uznat
yurzeczowienie” jednostek ludzkich, degradacje
ich osobowoéci do formy rzeczy, fetyszyzacje to-
warowa i reifikacje $wiadomosci.

Samo jadro bytu — wedlug Lukacsa — od-
stania sie stopniowo jako rozwdj spoleczny.
W procesie tym byt objawia sie jako nie$wia-
domy produkt ludzkiej dzialalnos$ci, ktéra jest
integralnym elementem przeksztalcajacego sie
bytu. Dzieje sie tak dopiero na wyzszym poziomie
rozwoju spoleczenstw, kiedy stosunki wzajemne
miedzy ludzmi staja sie o wiele bardziej skom-
plikowane, a czlowiek zyskuje Swiadomo$c siebie
jako istoty spolecznej. Fakt ten mogl zaistnieé dla-
tego, ze najpierw narodzila sie jego obiektywna
podstawa, tj. spoleczenstwo kapitalistyczne wraz
ze swym bogactwem stosunkéw ekonomicznych
i jednocze$nie stopniowym porzucaniem, utratg

»

stosunkéw ,naturalnych” miedzy ludZzmi. O ile

struktura spoleczenstwa feudalnego byla z tego
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punktu widzenia ,przezroczysta,” o tyle struktu-
ra spoleczenstwa kapitalistycznego okazuje sie
czym$ ,nieprzezroczystym, gestym.” Czlowiek
zyskuje wprawdzie $§wiadomo$¢ siebie jako isto-
ty spolecznej, ale jednocze$nie doswiadcza ,roz-
plyniecia sie,” utozsamienia swojego ,Ja” z tym
wszystkim, co otacza go z zewnatrz: wlasnie z tym
samym bogactwem stosunkoéw spotecznych, ktore
niejako wydzwignelo go do poziomu tozsamoéci
samego siebie jako czlonka spoleczenstwa. Ma
racje Hanak twierdzac, ze podstawowymi po-
jeciami w Geschichte... sa uprzedmiotowienie
(Vergegenstandlichung) i $wiadomo$¢ klasowa
(KlassenbewuBtsein).” Ciekawe rozrbznienie po-
daje tez Kazimierz Sleczka dowodzac, ze reifika-
cja u Lukacsa jest ,podtypem subiektywnym” fe-
tyszyzmu.8 Skonfrontujmy te zaloZenia z samym
tekstem Geschichte....
»Die Verdinglichung und BewuBtsein des Prole-

W czeéci zatytulowanej

tariats,” a zwlaszcza w jej partiach poczatkowych
w calo$ci poSwieconych opisowi zjawiska urze-
czowienia, juz w pierwszych tezach napotykamy
na znamienng deklaracje Lukacsa: ,,Problem wy-
miany towarowej jest podstawowym i centralnym
problemem dla analizy wspolczesnego spoleczen-
stwa kapitalistycznego.”® Od razu tez autor powo-
luje sie na Marksa, ktéry — wychodzac w Kapitale
wlaénie od przedstawienia zagadnienia fetyszy-
zmu towarowego — potwierdza tym samym punkt
wyj$cia przyjety w Geschichte....

Wedlug Lukacsa problem fetyszyzmu to-
warowego jest czym$ specyficznym dla epoki
nowoczesnego kapitalizmu. Mozna powiedziec,
ze wymiana towarowa stala sie¢ konstytutywna
forma organizacji spoleczenistwa, zasada lezaca
u podstaw jego ontycznej swoisto$ci. Nalezy jed-
nak od razu wprowadzi¢ rozr6znienie miedzy poj-
mowaniem towaru jako przedmiotu jednej z wie-
lu form spolecznej wymiany miedzy ludZzmi oraz
towarem jako przedmiotem uniwersalnej formy
wymiany w decydujacy sposob ksztaltujaca cale
spoleczenstwo. Historyczny rozwdj spoleczenstw
polegal na funkcjonowaniu wymiany towarowej
pojmowanej w pierwszy sposob (jednej z wielu
mozliwych) do coraz bardziej ekspansywnej for-
my opanowywania caloksztaltu zycia spolecznego
przez ten wyrdzniony rodzaj wymiany (jako jedy-
nej panujacej). W feudalizmie wymiana towarowa
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w duzej mierze byla zapoSredniczona ze sztywnej
hierarchizacji spotecznej, w ramach ktorej byta
dokonywana. Samo to zjawisko bylo w zasadzie
jedynie ubocznym elementem istniejacej struktu-
ry spolecznej. Dopiero w kapitalizmie — wraz ze
zmiang calej struktury spoleczenstwa — wymiana
towarowa zyskala swe pelne znaczenie, stajac sie
wrecz ontyczng podstawa rzeczywisto$ci. Lukacs
stwierdza wrecz, ze 6w rozwdj formy towarowej
do rzeczywistego panowania w calym spoleczen-
stwie w dobie wspdlczesnego, rozwinietego kapi-
talizmu w zasadzie juz sie dokonal.

Zjawisko to widoczne jest juz w procesie
produkcji dobr przez robotnikéw, a jego podsta-
wa jest obiektywizacja istoty robotnika w towarze
(robotnik wytwarzajac towar umieszcza w nim
jaka$ czastke siebie). To stwierdzenie pozwoli-
lo Lukacsowi odkryé¢ caly obszar problematyki,
ktorej Marks poswiecil sporo miejsca w Rekopi-
sach ekonomiczno-filozoficznych z 1844 r. Marks
pisal w nich, ze ,praca jest dla robotnika czyms$
zewnetrznym, tzn. nie nalezy do jego istoty, [ze]
wobec tego robotnik nie potwierdza sie w swojej
pracy, lecz zaprzecza, nie czuje sie zadowolony,
lecz nieszczesliwy, nie rozwija swojej energii fi-
zycznej i duchowej, lecz umartwia swe cialo i ruj-
nuje sie duchowo. Robotnik czuje sie zatem sobg
dopiero poza praca, a w procesie pracy nie czuje
sie sobg. Czuje sie swobodne, gdy nie pracuje,
a gdy pracuje czuje sie skrepowanym. Totez pra-
ca jego nie jest dobrowolng, lecz narzucona, jest
pracg przymusowa. Nie jest ona zaspokojeniem
potrzeby pracy, lecz tylko §rodkiem do zaspokoje-
nia potrzeb poza nig. Jej obecno$é uwidacznia sie
w tym, ze gdy tylko nie ma przymusu fizycznego
czy jakiego$ innego, czlowiek ucieka od niej jak od
zarazy. Praca zewnetrzna, praca, w ktorej czlowiek
sie alienuje, to sktadanie w ofierze siebie samego,
umartwianie sie.”©

Sama za$ praca ludzka staje sie tu abstrak-
cja, ktorej przejawem jest wlasnie uniwersalnosé
wymiany towarowej.!! Natomiast utozsamianie
produktu pracy z towarem jest pewna racjonaliza-
cja. Wazne, ze Lukacs kladzie nacisk na fakt, iz ten
sposdb wymiany towarowej staje sie dominujacym
zjawiskiem w kapitalistycznym spoleczenstwie
wywierajacym wplyw na caloksztalt stosunkéow
spolecznych. Determinuje wiec cala rzeczywistosc.

24
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Zauwaza to Marek J. Siemek w swej analizie
Geschichte.... ,Reifikacja interesuje go (Lukacsa
— BJ) jako caloSciowy proces, w ktérym jednocze-
$nie wytwarza sie pewna okre$lona forma przed-
miotowos$ci — $wiat rzeczy i relacji miedzy rzecza-
mi, preformowany przez §wiat towaréw i ich praw
rynkowych — oraz pewna Sciéle jej odpowiadajaca
forma $wiadomych przezy¢ i zachowan uwiktane-
go w ten Swiat podmiotu.”*?

Zaznaczamy, iz dla Lukacsa urzeczowienie
(Verdinglichung) nie jest rownoznaczne z uprzed-
miotowieniem (Vergegenstandlichung). Rozréz-
nienie to jest chyba dziedzictwem wcze$niejszego
okresu — przedmarksistowskiego. Wowczas au-
tor Die Seele und die Formen czesto podkreslal
znaczenie formy w zyciu spolecznym, majgacej
zreszta u niego idealistyczne zabarwienie (forma
jako opanowanie przedmiotu i jednocze$nie jako
odbicie Idei).’3 Stad tez ,mozna bylo znies¢ rze-
czowa forme przedmiotowoSci, nie znoszac samej
przedmiotowosSci, znie$¢ reifikacje — nie znoszac
uprzedmiotowienia.”4

Urzeczowione stosunki miedzy ludzmi sta-
ja sie czym$ niezaleznym od nich, zywiolowym
i przypadkowym. Czlowiek odbiera wiec ich nature
jako co$, co istnieje poza jego wolg i $wiadomo-
$cia, zupelnie ,na zewnatrz.” Do pewnego stopnia
przypomina to wiec te sytuacje, w jakiej znalazl
sie uczony przyrodnik, ktéry badajac przedmioty
natury przeciwstawia je swojej (badawczej, nauko-
wej) dzialalno$ci. Paradoks taki, przeniesiony na
obszar badan bytu spolecznego, polega na tym, ze
przedmiot badan spolecznych zmuszeni jesteSmy
traktowaé¢ w taki sposdb jak przyrodnik traktu-
je przedmiot natury — jest to prosta konstrukcja
urzeczowienia. Samo zreszta spoleczenstwo jawi
nam sie wlasnie jako twér przypadkowy i zywio-
towy, czyli jako ,druga przyroda:” ,Jedyna mate-
rig, jaka zdaje sie stawiac spolecznie istotny opor
poczynaniom ludzkos$ci, jest materia stosunkow
i struktur spolecznych. Jej niekontrolowalnosé
i obcoéc wobec ludzkich dazen czyni z niej »druga
przyrode«.”> W ten sposob wlasnie funkcjonuje
spoleczenstwo rozwinietego kapitalizmu, ktore jest
dla Lukacsa powieleniem w makrostrukturze isto-
ty towaru i praw kapitalistycznego rynku. Niekiedy
zachodzi wrecz generalne podobienstwo pomiedzy
stosunkami spolecznymi w fabryce i w pafistwie.®
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Sfera tego, co subiektywne - istota
nauki burzuazyjnej

Z urzeczowionych stosunkow spolecznych wyra-
sta urzeczowiona struktura §wiadomosSci spolecz-
nej panstwa burzuazyjnego. Obiektywizuje sie
ona w rozmaitych swoich formach: w etyce, sztu-
ce, prawie, filozofii.

W drugiej czeSci Die Verdinglichung
und das Bewufitsein des Proletariats czytamy:
»Z urzeczowionej struktury swiadomosci powsta-
la nowoczesna, krytyczna filozofia.”'” Filozofia ta
jest niczym innym, jak tylko nowoczesng wersja
racjonalizmu. Gléwna jej zasada jest przeciwsta-
wienie zycia ludzkiego w spoleczenstwie — na-
turze, podmiotu — przedmiotowi, bytu — $wia-
domosci itd. Racjonalizm ten jest polaczony
z préba ustanowienia wiecznych, ponadhisto-
rycznych praw, wedlug ktérych w sposoéb abso-
lutnie konieczny rozwija sie cala rzeczywistosS¢.
Uznanie fatalizmu dziejowego jest wiec zwykla
konsekwencja przyjecia wcze$niejszych zalozen,
a przede wszystkim dokonania gruntownego
rozdzielenia tego, co obiektywne od tego, co su-
biektywne. Dualizm przedmiotowo-podmiotowy
jest najistotniejsza charakterystyka racjonalizmu
i niewatpliwie da sie z niego wyprowadzié catoéc
antynomii drazacych burzuazyjne my$lenie.

Racjonalizm zawsze dazy do systemowe-
go ujecia caloSci wiedzy. Przejawem tej tendencji
jest proba skonstruowania w nim jednej, ale za to
uniwersalnej metody poznania, za pomoca ktorej
mozna poddawac analizie absolutnie wszystkie
zjawiska rzeczywisto$ci przyrodniczej i spolecz-
nej. A wiec zadanie zbudowania systemu wiedzy
jest charakterystyczna cechg racjonalistycznego
sposobu filozofowania. Postulat ten jednak jest
wedlug Lukacsa wewnetrznie sprzeczny: forma-
listyczna metoda uniwersalna, z definicji niejako
niezmienna i stala, ktoci sie tu z ciggla zmiang
tre$ci owej systemowej wiedzy, z samymi — wciaz
zmiennymi — faktami. Racjonalista, aby nie pod-
wazy¢ samej istoty systemu wiedzy, musi od-
powiednio do systemu przykrawaé¢ przedmioty
poznania — ,,wtlacza¢” je w ciasny gorset struk-
tury epistemologicznej.8 Tu wlaénie szczegolnie
widaé¢ niedialektyczny, metafizyczny charakter
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nauki burzuazyjnej. Z tego podporzadkowania
przedmiotu poznania calej pojeciowej strukturze
racjonalizacji wyplywa tez $cisle podporzadkowa-
nie jakich$ czeSciowych systeméw wiedzy formie
ogolnej.
Zasada  systematyzacji doprowadza
w gruncie rzeczy do tego, ze w racjonalnej for-
mie mieszcza sie zupeklie irracjonalne tresci.
Ow irracjonalizm jest logicznym nastepstwem
dopasowywania faktéw do ich myslowego uje-
cia, a zatem jeSli rzeczywisto$¢ przeczy mysli, to
tym gorzej dla rzeczywistosci. Oto wiec paradoks
systemow racjonalistycznych: walczac z wszelkim
irracjonalizmem same wen wpadaja.'9 Te dyle-
maty racjonalizmu gina dopiero z chwilg przyje-
cia praktyki jako podstawy poznania. Klasyczny
racjonalizm nie mogl sie jednak na to zdobyé.
Jedynie klasyczna filozofia niemiecka odwazyla
sie nieco zmodyfikowaé to ortodoksyjne stano-
wisko racjonalistyczne. Lukécs pisal: ,Klasyczna
filozofia znajdowala sie historycznie w paradok-
salnej sytuacji: wychodzita z tego, aby myslowo
przezwyciezy¢ burzuazyjne spoteczenstwa (...),
a doszla do samej tylko pelnej, myélowej repro-
dukcji, do apriorycznej dedukeji burzuazyjnego
spoleczenstwa.”2° Takie systemy mySlowe naleza
do sposobu funkcjonowania spoleczenstwa ka-
pitalistycznego, nigdy nie wychodzac poza nie.
Sa wiec w gruncie rzeczy apologetyczne i kon-
serwatywne, choé¢ niekiedy glosza quasi-rewo-
lucyjne hasla. Widzg one w zasadzie dwie drogi
zmiany panujacych stosunkéw: badZ na drodze
fatalistycznych, zelaznych praw rzadzacych rze-
czywistoScia, bez aktywnego udzialu ludzi, badz
tez uznaja, ze zmiana $wiata moze sie dokonaé
dzieki ,jedynemu, naprawde wolnemu punkto-
wi” w owym S$wiecie, tj. czlowiekowi.?! Ta dru-
ga droga polegalaby na uznaniu za dominujace
dzialanie samodoskonalenie sie poszczegblnych
ludzi, perfekcjonizm etyczny jako gléwny czyn-
nik sprawczy wszelkiej rewolucji. Do tych wia-
$nie dwoch drég zmiany Swiata sprowadzaloby
sie racjonalistyczne pojecie praktyki: ,Fatalizm
»czystych praw przyrody« i formalistyczna etyka
»czystych powinnoSci« to dwie nierozdzielnie ze
soba zwigzane konsekwencje pierwotnego usta-
nowienia $wiata w dychotomii podmiotu i przed-
miotu; konsekwencje, w ktérych wyraza sie zmi-
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styfikowany charakter spolecznej praxis w calym
obszarze $wiadomosci urzeczowionej. (...) Spo-
leczna praxis mozliwa jest wiec w tym systemie
tylko na te dwa — réwnie wyobcowane — sposoby:
albo jako techniczno-instrumentalna dzialalno$c¢
na zewnatrz (ktéra racjonalizuje do maksimum
poszczegblne fragmenty zycia spotecznego, ale
nieuchronnie napotyka na bariere irracjonalnoéci
tego zycia w jego caloksztalcie), albo jako czysto
wewnetrzna pseudopraxis etyki, ktora w Swigtyni
»czystego rozumu« i »sumienia« chroni najwyz-
sze warto$ci ludzkie, ale nie umie znalez¢ zadnego
sposobu ich przemieszczania w rzeczywisty $wiat
spolecznych stosunkéw miedzy ludzmi.”22

Tu tez wychodzi na jaw indywidualizm
poznawczy systemu racjonalistycznego. Burzu-
azyjna nauka zazwyczaj wychodzi bowiem od
analizy wyabstrahowanego szczegohu: ,,Burzu-
azyjna nauka obserwowala fenomen spoteczen-
stwa — Swiadomie lub nie$wiadomie, naiwnie
lub w spos6b wysublimowany — zawsze z punktu
widzenia jednostki. I z tego tez punktu widzenia
jednostka nie mogla odda¢ totalnos$ci, wyzszego
aspektu poszczeg6lnych czeSci, lecz tylko frag-
mentaryczno$é: rzeczy bez zwiazku wzajemnego,
lub abstrakcyjne, czastkowe prawidlowosci.”23
Tak tez czyni klasyczna ekonomia polityczna oraz
jej wulgaryzatorzy, ujmujacy rozwoj kapitalizmu
z punktu widzenia poszczegélnych kapitalistow.
Dlatego wlas$nie wikla sie ona w rozmaite sprzecz-
no$ci i pozorne problemy. Przykladowo jesli
rozpatruje sie tam problem akumulacji, to tylko
badajac go z punktu widzenia poszczegolnych ka-
pitalistow. Taki sposob podejécia do przedmiotu
poznania jest niczym innym, jak tylko ideologicz-
nym wyrazem rozwijajacego sie kapitalizmu. Stad
tez, zwlaszcza we wezesnym rozwoju tej formacji,
dominuje optymizm i wiara w nowy porzadek.

W tym wzgledzie klasyczna ekonomia po-
lityczna dzielila swe btedy wraz z calag nauka bur-
zuazyjna. Obie obracaly sie bowiem tylko w sferze
pozoru, nigdy nie dochodzac do sformulowania
rzeczywistych i istotnych tendencji rozwojowych.
Ow pozér jest w ogdle cecha kapitalistyczne-
go rozwoju i wynika w prostej linii z fetyszyzmu
towarowego. Tu lezy zrédlo pojmowania faktow
w calkowitej izolacji od caloéci zycia spolecznego,
stad bierze sie indywidualizm metodologiczny
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oraz apologetyczny i konserwatywny charakter
nauki burzuazyjnej. Dominujaca za$ cecha tak
uprawianej refleksji poznawczej jest brak dialek-
tyki. Nauka burzuazyjna, obiektywizujac pozoér
poznaweczy, postuguje sie okreéleniami refleksyj-
nymi (Reflexionsbestimmungen), kategoriami
refleksyjnymi (Reflexionskategorien) badz zwiaz-
kami refleksyjnymi (Reflexionszusammenhang).
Sa one préba oddania fenomenalistycznej sfery
rzeczywistej, tak jak sie ona jawi w bezpo$rednim
ogladzie. Tymczasem mysleniu dialektycznemu
przysluguje wyjécie poza te bezposérednio$¢ ku
totalno$ci.?4 Mamy tu do czynienia z pewnym pa-
radoksem: rzetelnie pojeta abstrakcja nie oddala
nas od samego przedmiotu badan, lecz wlasnie
czyni go lepiej poznawalnym — nie fenomenali-
stycznie, lecz istotnoéciowo. Lukacs tworzy tez
nowaq kategorie teoretyczng dla podkreélenia, iz
poznanie wychodzi poza bezpos$rednio$¢ (Unmit-
telbarkeit). Stuzy¢ ma temu pojecie zaposredni-
czenia (Vermittlung).25

Brak rozrdznienia istoty i zjawiska jest
charakterystyczny dla wszystkich filozofii zorien-
towanych pozytywistycznie.2® Ten wlaénie aspekt
krytyki skrajnego empiryzmu w zastosowaniu
do nauk spolecznych podkres§la u Lukacsa row-
niez Tadeusz M. Jaroszewski: ,,Punktem wyjscia
rozwazan Lukacsa jest krytyka pozytywistycznej
teorii faktu spolecznego, jej zalozen epistemolo-
gicznych i ontologicznych. Glowna teoretyczna
przesltanke tej teorii, obok cichego i arbitralne-
go przyjecia indywidualistyczno-atomistycznej
ontologicznej koncepcji spoleczenstwa stanowi
roOwnie nie uzasadniona identyfikacja pojecia
»rzeczywistoéci« z pojeciem »faktu empirycz-
nego«. Zdaniem Lukacsa, nie sposob jednak
utozsamic tych dwu kategorii, a to co najmniej
z trzech powodéw: 1) Rzeczywisto$¢ nie stano-
wi zwyklej sumy obserwowanych empirycznie
»zdarzen«, przedmiotdow oraz ich »cech« (...); 2)
Droga zwyklego »ogladu empirycznego«, zapisu
i sumowania obserwacji nie sposob dojs$¢ do wy-
krycia tych powiazan. Nieodzowna do tego jest
analiza teoretyczna, my$lenie abstrakcyjne. (...);
3) Rzeczywisto$é spoleczna ma charakter dyna-
miczny, znajduje sie ona w procesie nieustannych
przeksztalcen, stawania sie. Sztuczna konstruk-
cja »faktu empirycznego« nie tylko poszczegdl-
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ne elementy rzeczywistoSci wyrywa z powiazan
i zalezno$ci strukturalnych, lecz takze powigzan
historycznych, unieruchamia je, uniemozliwia-
jac tym samym poznanie rzeczywistej istoty tych
elementéw.”?7 Z tego punktu widzenia Lukacs
krytykowal teoretykow II Miedzynarodowki za
reinterpretacje filozofii marksistowskiej doko-
nane w duchu scjentystyczno-ekonomicznym:
Jej warto$¢ polega na tym, ze dostrzega i pod-
daje krytyce tendencje do utozsamiania filozofii
marksistowskiej z materializmem ekonomicznym
i przyrodniczym, ze zdecydowanie odrzuca kon-
templatywizm i mechanicyzm w filozofii, ze pod-
nosi warto$¢ i znaczenie humanizmu filozoficz-
nego, koncepcje osobowosci czynnej, aktywnej,
zaangazowanej.”28

Pamietajmy jednak, ze Lukacs zawsze
w sposob nierozdzielny wiazal krytyke nauki bur-
zuazyjnej z krytyka spoleczenstwa kapitalistycz-
nego, ktore taka wlaénie nauke wydalo. Stanowi-
sko to bylo konsekwencja zalozenia o tozsamosci
bytu i $wiadomosci, teorii i praktyki, podmiotu
i przedmiotu. Analize teoriopoznawczych i onto-
logicznych propozycji Lukacsa wypada wiec za-
czaé od zrekonstruowania jego pogladéw doty-
czacych mozliwosci przezwyciezenia dylematow
i sprzecznoSci spoleczenstwa kapitalistycznego.

WIZJA PRZYSZLOSCI

- DIALEKTYKA TOTALNOSCI
JAKO ISTOTA REWOLUCIJI
PROLETARIACKIEJ

Przezwyciezenie obiektywnosci:

od praktyki do teorii

W spoleczenistwie kapitalistycznym, wedlug
Lukacsa, istnieja dwie podstawowe, ,,czyste” kla-
sy. Sa to: burzuazja i proletariat. Inne grupy spo-
leczne, takie jak np. drobna burzuazja i chlopi,
to pozostalo$ci dawnych formacji historycznych.
Odegraly one w odpowiednim czasie swoje role
jako nosiciele gtéwnych tendencji rozwojowych
w historii. W dobie rozwinietego kapitalizmu mu-
sialy jednak zej$¢ na dalszy plan. Ich §wiadomo$¢
jako osobnej grupy spolecznej zalezy w duzej mie-
rze od $wiadomo$ci podstawowych klas spole-
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czenstwa kapitalistycznego. Pewng determinante
mys$lenia o Swiecie zewnetrznym i o sobie samym
w tym Swiecie stanowi w przypadku posérednich
grup spolecznych upadek tradycji, a wiec znacze-
nia tych czasoéw w przekazach historii, kiedy grupy
te odgrywaly role motoru napedowego dziejow.

Interesy klas podstawowych w spoleczen-
stwie kapitalistycznym sa wzajemnie sprzeczne.
Burzuazja dazy do utrzymania za wszelka cene do-
tychczasowego status quo, natomiast proletariat,
nie majac nic do stracenia, usiluje zmieni¢ swoje
poloZenie, a to znaczy: zmienié cala strukture spo-
teczenistwa. Odpowiednio do tych konfliktowych
pozycji obydwu klas ksztaltuje sie ich §wiadomo$¢.

Nim rozpoczniemy analize problemu Swia-
domoéci burzuazyjnej i proletariackiej najpierw
przytoczymy nieco paradoksalne stwierdzenie
Lukacsa: ,Swiadomoéé klasowa jest jednoczeénie
okreSlona nie$wiadomos$cia o spoteczno-histo-
rycznym polozeniu Kklasy.”?® Bowiem niekiedy
bywa tak, ze $wiadomo$¢ danej klasy nie dostrze-
ga lub nie moze dostrzec swojego rzeczywistego
polozenia w ogodlnej strukturze spoleczenstwa.
Jest to takze uwarunkowane niemoznoscia prze-
widywania loséw caloSci wspolnoty. Tak wladnie
dzieje sie w przypadku klasowej §wiadomosci bur-
zuazji, ktéra Lukacs okreéla jako ,,dialektyczno-
-tragiczng.”3°

Swiadomoéé ta nie wyraza rzeczywistego
polozenia klasowego burzuazji w calosci spole-
czenstwa; jest wiec okre$lona nieSwiadomoscia
tego, ze burzuazja jako klasa musi odej$¢ wobec
nieuchronnej perspektywy rewolucji proletariac-
kiej. Stad rodza sie pewne formy tej $wiadomo-
Sci, ktore koncentruja sie zazwyczaj jedynie na
zglebianiu poszczegblnych problemoéw (czesto
niezwykle dokladnie). Nigdy jednak burzuazja nie
moze uswiadomié sobie problemoéw ogohu, bo to
znaczyloby odkry¢, odsloni¢ (obiektywnie) wila-
Sciwy sens swojej wlasnej egzystencji jako klasy
schylkowej. Rzecz jasna owa niemozno$¢ nie wy-
plywa z jakich§ wolicjonalnych zalozen poszcze-
golnych przedstawicieli burzuazji, lecz z pewnych
determinant obiektywnych. Gléwna z nich jest
bariera kapitalistycznego sposobu produkcji, czyli
ekonomiczne ograniczenia calego systemu, ktore
prowadza do dialektycznych sprzecznoSci w Swia-
domosci burzuazyjne;j.3*
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Burzuazja z racji jej usytuowania w struk-
turze spoleczenstwa, nie jest w stanie dopuscic
w swej $wiadomo$ci mozliwosci zmiany calego
systemu — jest wiec nastawiona konserwatywnie,
zachowawczo. Nie zdaje sobie jednocze$nie spra-
wy z tego, ze w ten sposdb sama stwarza klase,
ktorej sytuacja jest zupelnie inna — stwarza prole-
tariat.32 A to jedyna klasa zdolna uswiadomi¢ so-
bie swoje rzeczywiste polozenie w calej strukturze
spoteczenstwa kapitalistycznego. Ona tylko moze
osiagnaé poznanie caloSci oraz w koncu zmieni¢
obowiazujaca zasade spoleczenstwa i stworzyc
inng — socjalistyczng. Historia proletariatu to, jak
pisze Lukacs, stopniowe przechodzenie od klasy,
ktérej jedyne wyrdznienie stanowi fakt, ze jest
sprzeciwko kapitalistom,” do klasy obdarzonej
samo$wiadomo$cia.33 Dzialalno§é proletariatu
nie jest przy tym dzialaniem zupelnie nieuswia-
domionym i spontanicznym, lecz efektem roz-
woju procesu historycznego. Mamy tu wiec do
czynienia z ,produkcja producenta poznania,”
zgodnie z przyjeta w filozofii terminologia. Pro-
letariat staje sie wlasciwym podmiotem dziejow.
Zadania proletariatu pokazuje w sposéb synte-
tyczny Stanistaw Kozyr-Kowalski: ,,Ow rzeczywi-
sty podmiot historii spelnia nastepujace warunki:
1) ma taka $wiadomos¢, ktéra pozwala jej ujgé
w sposéb prawdziwy spoleczenstwo jako calosé;
2) $wiadomos¢ jej musi by¢ takze Swiadomos$cia
jej polozenia ekonomiczno-spolecznego; 3) ade-
kwatne ujecie zwigzkéw wystepujacych miedzy
jej codziennymi interesami a funkcjonowaniem
struktury ekonomicznej calego spoleczenstwa.”34

Proletariat wiec poprzez proces samo-
u$éwiadomienia sobie swojej funkcji w calo-
Sciowej strukturze spoleczenstwa oraz poprzez
osiggniecie wysokiego stopnia $§wiadomosci ,,po-
tencjalnej” moze dysponowaé pojeciem total-
nego poznania”. Jaki jednak moment w rozwoju
historycznym decyduje o tym, iz klasa ta wkracza
na droge ku totalnoéci, a wiec totalnemu pozna-
niu samej siebie jako klasy? Odpowiedzia Lukac-
sa jest kategoria ,,mozliwosci obiektywnej.” Po
pierwsze, musialy zaistnie¢ okreSlone warunki
ekonomiczne, ktore zmusily proletariat do szu-
kania za wszelka cene wyjscia z ciezkiej sytuacji.
Warunki te stworzyla wlasnie epoka rozwiniete-
go kapitalizmu. Po drugie, formalna mozliwo$¢
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rewolucyjnej zmiany, ktéra w ten sposob sie wy-
tworzyla, musiala przej$c¢ w faze realng.35
Zwrbo¢my przy tym uwage na fakt, ze Lukacs
postuguje sie tu pojeciem procesu historycznego
jako procesu immanentnego, przeciwstawiajac
sie jednoczeénie z cala stanowczo$cia jego trans-
cendentnemu ujeciu. Twierdzi przy tym, ze histo-
ryczny rozw6j mysélenia o historii spoleczenstw
przebiegal wlasnie od ujecia transcendentnego
do immanentnego. W samym ruchu robotni-
czym obserwowaé¢ mozemy podobna tendencje:
od utopii pierwszych wielkich my§licieli ruchu
robotniczego do jasno$ci poznania rzeczywi-
stoéci spolecznej wsrdd teoretykow i uczestni-
kéw Komuny Paryskiej 1871 roku. Zatem do
urzeczywistnienia obiektywnej mozliwoéci wy-
emancypowania sie proletariatu prowadzi rze-
telne i rzeczywiste poznanie spoleczenstwa. To
poznanie rzeczywisto$ci spolecznej jest tozsame
z obiektywnym poznaniem rozwoju spoleczen-
stwa. Wynika to z uznania proletariatu za wla-
$ciwy podmiot dziejow. W tym sensie mozna
tez powiedzie¢, ze jest to samopoznanie tej wy-
roznionej klasy. Podmiot staje sie przedmiotem
poznania — znika falszywy dualizm §wiadomoéci
i bytu, my$li i czynu. Klasowe cele proletariatu
jawia sie tu jako obiektywne cele spoleczenstwa,
ktére — nie biorac udzialu w proletariackim urze-
czywistnianiu obiektywnej mozliwosci — mu-
sialoby pozosta¢ w okowach starych ograniczen.
Proletariat (jesli chce urzeczywistni¢ obiek-
tywna mozliwo$¢) musi jednak przelamaé tzw.
sbezposrednio§é nauki burzuazyjnej” (Unmittel-
barkeit) i wyj$¢ poza nia. Oznacza to, iz poznanie
rewolucyjne nie moze sie zatrzymywaé na przy-
padkowo formutowanych zwiagzkach refleksyjnych
(Reflexionszusammenhang), odnoszacych —sie
jedynie do rzeczywisto$ci powierzchniowej. Lecz
dzieki sile abstrakeji, a takze specyficznym kate-
goriom zapo$redniczania (Vermittlungskatego-
rien) musi doj$¢ do myslowego zrekonstruowania
pewnej konkretnej calosci (totalnosci). Ten punkt
widzenia proletariatu jest zupelnie r6zny od punk-
tu widzenia burzuazji.3¢ Wyjscie z bezposrednio$ci
(Unmittelbarkeit) empirii nie jest badaniem w sen-
sie racjonalistycznego odbicia. Tu wychodzi sie
tylko i wylacznie z immanencji — kazda inna dro-
ga jest powtornym ustawieniem falszywej trans-
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cendencji: ,Wyjscie poza empirie znaczy¢ moze
tylko tyle, ze przedmiot empirii zostaje pojety jako
moment totalnoéci, moment historycznego, prze-
ksztalcajacego sie spoleczenstwa.”37

Robotnik wedlug Lukacsa rozbija bezpo-
Srednio$¢ iluzji i odkrywa swoj prawdziwy byt.
Dzieje sie tak juz w procesie pracy. Dla robotni-
kéw czas pracy nie jest tylko obiektywng (przed-
miotowg) formg sprzedanego towaru — tak, jak
ma to miejsce z punktu widzenia kapitalistow —
lecz jest dla nich takze okreslong formg ich egzy-
stencji jako podmiotu danych czynnoéci. To utoz-
samienie podmiotowo-przedmiotowe dokonuje
sie wiec tu niejako z koniecznosci, co potwierdza
wyjatkowa pozycje proletariatu jako klasy w spo-
leczenstwie kapitalistycznym. Problem czasu pra-
cy pokazuje tez, jak mys$lenie proletariackie wy-
chodzi w spos6b konieczny poza bezposrednio$c
(Unmittelbarkeit).

Robotnik tylko woéwczas moze byc $wia-
domy swego spolecznego bytu, kiedy uswiadamia
sobie samego siebie jako towar. Tym samym jego
bezposredni byt jawi mu sie jako czysty obiekt
(przedmiot) w procesie produkcji. Swiadomoéé
za$ sprowadza sie w tym wypadku do szczegblnej
Swiadomosci towaru. Rzecz jasna to zdobywanie
Swiadomoséci zostalo tu jedynie przedstawione
w formie szczatkowej i jednostkowej. Zasada kon-
stytuujaca proletariat w klase jest praktyka, to
jest rzeczywiste stwarzanie proletariackiej §wia-
domoéci klasowe;j.

Lukacs (charakteryzujac $wiadomos$¢ kla-
sowg) zdecydowanie oddziela pojecie $wiado-
moéci realnej, aktualnie istniejacej, od pojecia
$Swiadomo$ci potencjalnej (uzywa tez terminu
~przypisanej” (Zugerechnetes Klassenbewusst-
sein), ktora wynika z u$wiadomienia sobie przez
dana klase mozliwoSci obiektywnej: ,,Racjonalna
reakcja, ktéra przypisana zostaje okreSlonemu,
typowemu polozeniu w procesie produkcji jest
$wiadomos$cia klasowa. Ta $wiadomos$¢ nie jest
ani sumg, ani przecietnoscia tego, co poszcze-
gblne jednostki, ktore klase tworza, my$la, czuja
itd.”38 To okreélenie §wiadomosci potencjalnej
klasy oczywiscie nie pokrywa sie z opisem empi-
rycznym czy psychologicznym. Taki tez jest za-
pewne sens rozréznienia §wiadomosci potencjal-
nej od $éwiadomosSci realnej. Proletariat w trakcie
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praktyki rewolucyjnej zdobywa zatem swa $wia-
domo$¢ potencjalng.

Obie kategorie Swiadomosci bywaja, z racji
niedookreslenia ich przez samego autora, rozma-
icie interpretowane. Wéréd polskich komentato-
row Lukacsa takze spotykamy rozbieznoéci. I tak,
przyktadowo Adam Schaff utozsamia potencjalna
$wiadomo$¢ z pojeciem ideologii klasowej: ,,Gdy-
by wyraznie méwi¢ w jednym wypadku o klaso-
wej ideologii proletariatu, w drugim za$ o $§wiado-
moSci klasowej tegoz proletariatu, sprawa stalaby
sie jasna i zniklaby mozliwo$¢ poslizgéw znacze-
niowych: klasowa ideologia wyraza interesy klasy
(oczywiscie tak, jak je widza i rozumiejg tworcy
danej ideologii), klasowa §wiadomo§¢ za$ jest na-
zwa tych pogladéw, ktére faktycznie wystepuja
u czlonkow danej klasy.”39

Natomiast Kozyr-Kowalski tak to komen-
tuje: ,Schaff rozumie lukacsowska $wiadomosé
Kklasy jako $wiadomo$é nierzeczywista, jako cos,
co nie nalezy do sfery bytu, lecz do Swiata po-
winnosci. Utozsamia Swiadomo$c¢ klasowg z ide-
ologia marksistowska.”#® Tymczasem u Lukicsa
,,W badaniu $wiadomos$ci klasowej nie chodzi
ani o my$l najbardziej postepowych jednostek,
ani o problem naukowego poznania, ze nie tylko
Swiadomo$¢ awangardy robotniczej, ale nawet
$wiadomo$¢ rewolucyjnych robotnikéw nie jest
identyczna jeszcze z prawdziwa $wiadomoscia
proletariatu.”#* Dla autora tego komentarza sta-
nowisko to jest po prostu ,zlaicyzowanym, $wiec-
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kim heglizmem.” Ponadto, jak dalej wywodzi
Kozyr-Kowalski, Lukacs nie moéwil nigdy o ,,wno-
szeniu $wiadomosci,” gdyz ona jest juz obecna
w masach. Aby jednak $wiadomos¢ ta sie urze-
czywistnila, muszg zaistnie¢ pewne obiektywne
warunki (obiektywna mozliwos¢).

Droga proletariatu do poznania calej
struktury spoleczenstwa wiedzie od kategorii
mozliwosci obiektywnej, poprzez $wiadomosé
realng, do $wiadomosci potencjalnej. Réwnole-
gle z tym procesem masy proletariackie aktywi-
zuja swoja praktyczng dzialalnoé¢. Wielka role
w tej dzialalnoéci odgrywa partia. Lukacsowska
koncepcja partii komunistycznej przypomina do
pewnego stopnia znang leninowska koncepcje
partii, walczaca z tzw. chwostyzmem (partia nie
powinna wlec sie w ogonie rewolucji) i z awan-
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gardyzmem (nie powinna tez zanadto wyprzedza¢
mas, gdyz to grozi utrata wzajemnego kontaktu).
Organizacja partyjna winna by¢ posrednikiem
pomiedzy teorig a praktyka.4?

Lukicsowska koncepcja partii komu-
nistycznej ewoluowala od niemalze lewackiej
w Taktik und Ethik (1919) do znacznie bardziej
realistycznej w Methodisches zur Organisations-
frage (1922). By¢ moze nie bez wplywu na te ewo-
lucje byla krytyka dokonana przez Lenina. Pisal
on: ,,Artykut G. L. jest bardzo lewicowy i bar-
dzo marny, marksizm tego artykulu jest czysto
stowny; rozréznienie miedzy taktyka »obronna«
a »ofensywna« jest sztuczne; konkretnej analizy
$cisle okreslonych sytuacji historycznych nie ma;
rzeczy najbardziej istotnej (koniecznosci tego, aby
opanowa¢ i nauczy¢ sie opanowywaé wszystkie
dziedziny pracy oraz instytucje, w ktorych burzu-
azja wywiera swoj wplyw na masy itd.) nie wzieto
pod uwage.”43 Chodzilo tu o artykul ,W sprawie
parlamentaryzmu,” w ktéorym uzasadnial on,
ze komuniSci nie powinni godzi¢ sie na zadne
kompromisy polityczne i zasiadaé w parlamen-
cie, albowiem celem komunistéw powinno by¢
zniesienie spoteczenstwa kapitalistycznego. Tych
pogladéw Lukacs w trzy lata pozniej, w okresie
pisania Geschichte... juz nie powtoérzyl. Partia
w kazdym razie miala z jednej strony wysuwac
konkretne problemy teoretyczne, z drugiej — pew-
ne teorie urzeczywistnia¢ w zyciu. Jednostka mia-
la tez w organizacji partyjnej pozyskaé konkretne
narzedzie, za pomocg ktérego mogla wplywaé na
bieg historii (die konkrete vermittlung zwischen
Mensch und Geschichte).44

Przezwyciezenie subiektywnosci:
od teorii do praktyki

Wszystkie procesy, ktore analizowaliSmy, spra-
wiaja, ze proletariat osiagga w swym poznaniu spo-
leczefistwa spojrzenie na calo$¢ jego struktury.
Jest to jedyna klasa, ktora z racji swego polozenia
w strukturze formacji kapitalistycznej oraz z racji
tego, ze ,mozliwo$¢ obiektywna” stala sie czyms$
realnym, jest zdolna kazdy rzeczywisty fakt ujaé
jako moment spolecznego zycia w historycznym
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rozwoju, czyli jako element wiekszej, nadrzednej
wobec niego calosci: ,,Nie panowanie ekonomicz-
nych motywéw w wyjaénianiu historii odréznia
marksizm od burzuazyjnej nauki, lecz punkt wi-
dzenia totalno$ci. Kategoria totalnoSci, okreslajaca
panowanie calo$ci nad czeScia, jest istotg metody,
ktora Marks od Hegla przejal i uczynil oryginalng
podstawa calkiem nowej nauki.”#> Zastosowanie
tej metody do analizy spoleczenstwa kapitalistycz-
nego prowadzi w strone rzeczywistego rozpozna-
nia polozenia w nim proletariatu i do ukazania
perspektyw spojrzenia przedstawicieli tej klasy.
I dlatego ,,panowanie kategorii totalnoéci jest nosi-
cielem rewolucyjnej zasady w nauce,” z tym, ze ten
sposob badania zawsze musi by¢ konkretny: ,,kon-
kretne badanie oznacza: bada¢ stosunki w spole-
czenstwie jako calo$ci.”® A wiec nie rzeczy i nie
poszczegodlne fakty maja staé sie przedmiotem ba-
dania, lecz dynamiczne stosunki miedzy nimi. Ich
prawidlowe zrekonstruowanie pozwoli dostrzec
rzeczywista Swiadomo$¢ ludzi, jaka dysponuja oni
na temat bytu spolecznego. W ten sposéb wlasnie
nauka proletariacka moze daé¢ autentyczny obraz
spoleczenstwa. Ograniczenie owego obrazu tylko
do zrekonstruowania $§wiadomosci spoleczenstwa
wydaje sie chyba jednak istotnym ograniczeniem
koncepcji autora, ktory wykonal dzieki temu zale-
dwie polowe pracy: dostrzegl i zbadal skutki, ale
zapomnial lub nie chcial zbada¢ przyczyn (deter-
minanty Swiadomo&ci spolecznej).47

Poznanie ,konkretnej totalnoéci” spole-
czenstwa jest w gruncie rzeczy roéwnoznaczne
z jego mysSlowa reprodukcja. Totalno$§¢ nie jest
wiec tylko i wylacznie produktem mysli, ale jest
takze bytem realnym. Filozof niczego wiec nie
,winterpretowuje” w §wiat badany przez siebie,
lecz ze $wiata jedynie wydobywa na wierzch jego
najistotniejsze cechy. Konkretna totalnosé, rozu-
miana jako efekt pracy badawczej uczonego, nie
jest jednak dana bezposrednio, nie lezy ona ,na
powierzchni” zjawisk zycia spolecznego, tak jak to
ujmowali wulgarni marksisci. Ale takze Lukacs wy-
raznie odcina sie od tendencji idealistycznych, po-
stheglowskich, starajacych sie totalno$¢ utozsamic
z samym procesem rzeczywistosci. W Geschichte...
ujawnia sie poglad, ze glownym problemem w re-
konstrukcji tworzenia totalnosci jest przelamanie
bezposrednioéci wrazen obserwowalnych (Unmit-
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telbarkeit) na rzecz analiz istotno$ciowych oraz
wlaczanie poszczegblnych faktow Zycia spoleczne-
go jako momentéw rozwoju historycznego w ramy
nadrzednej wzgledem nich caloéci. Z jednej strony
sama struktura spoleczenstwa jest totalna, z dru-
giej metoda jej poznania i efekt koncowy pracy
badawczej takze nosza znamie totalnoSci. Autor
nie moéwi wprost o tym ontologicznym aspekcie
koncepcji totalnosci, lecz raczej woli analizowac
warunki ogblnospoleczne (mozliwosci obiektyw-
ne), ktére w ogble umozliwiaja pojecie totalizuja-
cego procesu badawczego. Tak wiec kladzie nacisk
raczej na proces totalizujacego badania oraz jego
efekt — totalny oglad (Totalitiatsbetrachtung) spo-
leczenstwa kapitalistycznego. Ten punkt widzenia
wydaje sie by¢ zgodny z jego nieustannym podkre-
§laniem tozsamosSci podmiotowo-przedmiotowej,
z walka przeciwko dualizmowi: byt — Swiadomosé.
Zalozenie wstepne istnienia totalnoSci w §wiecie
obiektywnym jest wiec chyba nie do$¢ wiernym
oddaniem intencji samego Lukacsa. Pojecie to-
talno$ci rozumie¢ wiec nalezy w dwoch podsta-
wowych znaczeniach: jako $§rodek metodologicz-
ny shizacy wiernemu, dialektycznemu poznaniu
spoleczenstwa oraz jako (w efekcie tego poznania)
§rodek walki emancypacyjnej proletariatu. ,,To-
talno$¢ nie jest dla niego (Lukacsa — BJ) kategoria
czysto zewnetrzna wobec rzeczywisto$ci, lecz pro-
duktem rzeczywisto$ci i rownocze$nie Srodkiem
poznania tej rzeczywistosci.”#® Totalnoéé jest
pojeciem, ktore okresla takze pojecie praktyczne,
emancypujace proletariat.

Sama koncepcja totalnoéci wywarta wielki
wplyw na wspolcezesny sposob filozofowania. Wi-
da¢ to chociazby w pracach Luciena Goldmanna,
ktory sadzi, ze ,fakty ludzkie nigdy nie moéwig
same za siebie (...), dopiero wtedy ukazuja swoje
znaczenie, kiedy zadane im pytania sg inspirowa-
ne caloSciowa teoria filozoficzng.”49 Mozna tez
sie doszukac¢ tej koncepcji u Antonia Gramsciego,
cho¢ jest mato prawdopodobne, aby bylo to wy-
nikiem znajomosci tekstow Lukacsa.5° Koncepcja
totalno$ci jako centralna kategoria Geschichte...
bywala tez przedmiotem wielu krytyk. Gloéwnie
dopatrywano sie w niej §ladow nieprzezwyciezo-
nego heglizmu. Z satysfakcja podkresla to George
Lichtheim, ktérego cala praca jest katalogiem ne-
gatywnych opinii pod adresem Lukacsa.5!
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Probowano tez formulowaé zarzuty jesz-
cze bardziej ostre. Werner Mittenzwein, podkre-
§lajac znaczenie koncepcji totalnoéci w przezwy-
ciezeniu urzeczowienia, stwierdza réwnoczes$nie
wprost: ,,Lecz wlasnie tu pokazuje sie subiek-
tywny idealizm Lukacsa. Swoja Totalitat reali-
zuje jako rzeczywisto$¢, w ktorej to Totalitdt
bedzie swiadomoScia rzeczy. Marksowskie poje-
cie przedmiotowo$ci identyfikuje Lukacs z urze-
czowieniem, tak jak i pojmowal identycznosé
podmiotu i przedmiotu.”>? Stanowisko takie jest
wedlug mnie nieporozumieniem, tak jak i niepo-
rozumieniem jest imputowanie Lukacsowi utoz-
samianie poje¢: uprzedmiotowienie (Vergegen-
standlichkeit) i urzeczowienie (Verdinglichung).
Stow krytyki nie szczedzi tez Lukacsowi Ray-
mond Aron, dla ktérego chyba wszystko, co zwia-
zane jest w jakikolwiek sposob z marksizmem
jest metafizyka, fetyszyzacja historii czy wrecz
sreprodukcja schematu my$li judeo-chrzescijan-
skiej” (stan rzeczy oceniany krytycznie — przelom
zwigzany z pojawieniem sie wybranej jednostki
czy grupy — i wreszcie zapowiadana przyszto$c).
Oczywiscie w wypadku ideologii marksistowskiej
funkcje Mesjasza odegra¢ mialaby klasa robot-
nicza.53 Dla Arona Lukacs w ogéle nie uprawia
nauki, lecz metafizyke historii zabarwiona dia-
lektycznym zargonem.54

Niekiedy tez podkreslano, iz koncepcja to-
talnoSci Lukacsa odegrala wazna role w procesie
przezwyciezania jednostronno$ci i ograniczen
nauki pozytywistycznej. Tak wlasnie podchodzi
do niej Winfrid Mackenthum. W innym jednak
miejscu poddaje gruntownej krytyce to pojecie,
upatrujac w nim likwidacje pojedynczosci i de-
personalizacji indywiduum, co jest wedlug niego
btedne. Totalnos¢ jest poza tym dla niego niczym
innym, jak zwykla hipoteza i poréwnuje ja nawet
do monady.55

Mozna tez wyrdzni¢ specjalny okres fali
krytyki my$li Lukacsa. Byly to lata 1958-1960.
Krytyka ta zwalczala autora Geschichte... jako
rewizjoniste i byla w duzej mierze uwarunkowa-
na wzgledami polityczno-ideologicznymi, poza-
naukowymi. Koncepcje totalnosci w tym wlasnie
okresie krytykowali gléwnie Hans Koch i Bela Fo-
garasi uzywajacy do tego celu specjalnego arsena-
tu chwytdéw interpretacyjnych.5°
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W literaturze polskiej omoéwienie kon-
cepcji totalnosci Lukacsa mozemy znaleZé u Ta-
deusza M. Jaroszewskiego w pracy Rozwazania
o praktyce: ,Przez ten termin rozumie Lukacs
kolejne ustrukturalizowane studia proceséw roz-
woju spolecznego. Kazdorazowo nastepujgce po
sobie caloéci konkretne nie sa bowiem tylko no-
wym nagromadzeniem elementéw (zdarzen) cze-
sto dotad nie spotykanych, lecz przede wszystkim
nowym systemem stosunkéw miedzy tymi ele-
mentami, nowa organizacja struktur okreslajaca
miejsce i specyficzne wlaéciwosci elementow i ze-
spotow elementéw w ramach tej organizacji. Cha-
rakter tego systemu stosunkow zakreéla tez gra-
nice mozliwoéci réznych swoistych przeksztalcen
i pojawiania sie okre$lonych dewiacji w ramach
ogoblnej tendencji.”57 Tak okre$lona totalnoé¢ tra-
ci jednak wazny aspekt metodologiczny, obecny
w rozwazaniach Lukacsa. Uzywajac zapropono-
wanej terminologii, Jaroszewski poprzestaje je-
dynie na ontologicznej charakterystyce totalno-
Sci, nie wlgczajac w obreb swoich analiz jej strony
metodologicznej. Zreszta nawet i ta ontologiczna
wersja rozumienia totalnoSci w $wietle poczynio-
nych przez nas uwag zdaje sie dyskusyjna. Bylo-
by to bowiem cofnieciem rozwazan Lukacsa do
poziomu juz przezwyciezonych w Geschichte...
dualizméw podmiotu i przedmiotu poznania,
obiektywnosci i subiektywnos$ci. Kazde bowiem
wstepne zalozenie, iz sam $§wiat spotecznych sto-
sunkow charakteryzuje sie totalnoscia, ktora je-
dynie jest odbiciem poznania, prowadzi do takich
smetafizycznych,” niezamierzonych przez Lukacsa,
efektow.

Ma natomiast racje Jaroszewski zarzucajac
Lukacsowi, iz ten ,do$¢ jednostronnie akcentuje
poznanie abstrakcyjne, z lekcewazeniem traktujac
obserwacje empiryczna. Odmiennosci te nie wy-
daja sie jednak by¢ zwykla réznica akcentow, jesli
uwzglednimy i inne heglizujace poglady mlodego
Lukacsa, np. o poznaniu w naukach spolecznych
jako formie »samopoznania historii« o »tozsamo-
Sci przedmiotu i podmiotu poznania historyczne-
g0«, o tym, ze historia znajduje swoja »samos$wia-
domo$é« w mysli proletariackiej.”58

Inne podejécie krytyczne prezentuje Ka-
zimierz Sleczka, ktéry choé definiuje totalnosé
Lukacsa podobnie jak Jaroszewski, to jednak za
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pomoca innych terminéw. Oto jego charaktery-
styka totalnosci: ,1) jej elementy sa zmienne nie
tylko iloSciowo, ale i jakoSciowo; 2) ich aktualne
wlasnodci sa zasadniczo okreSlane przez funk-
cje, jaka spelnia w ramach calo$ci (a wiec: calosé
dialektyczna nie jest »suma« elementéw o wia-
snoSciach niezaleznych od takiego badz innego
polaczenia w caloéc); 3) calo§¢ dialektyczna ist-
nieje obiektywnie (a wiec nie jest »idea« regulu-
jaca, wnoszacg dopiero przez poznajacy podmiot,
a w kazdym razie nie jest tylko taka ideg).”>9 I tu
takze interpretator popelia podobny blad, jak
w przypadku Jaroszewskiego, sytuuje bowiem
Lukacsa w falszywych antynomiach juz osiagnie-
tego poziomu. Nie wspomina jednak o praktycz-
nej stronie calej koncepcji totalnos$ci, organicznie
przeciez w nia wpisanej, cho¢ pisze: ,,Deformacja
wizji spoteczenstwa u Lukacsa polegala na niedo-
strzeganiu pozaludzkich determinant charakteru
i przebiegu procesu spolecznego, ale pozwolita
uwyrazni¢ wowcezas czesto lekcewazony, a jakze
wazny aspekt procesu spolecznego, zwlaszcza zas
rewolucyjnego: role $wiadomosci spolecznej i jej
przemian.”®® Dodajmy, ze Lukics w Ontologii
bytu spolecznego uzupehil te postawe badawcza,
wpisujac ja w znacznie szersze konteksty rozwa-
zan. Tam wla$nie pojawiaja sie determinujace ele-
menty pozaswiadomoS$ciowe.

Koncepcja totalnoéci stanowila takze dla
Lukacsa podstawe rozumienia dialektyki mark-
sistowskiej. Z niej bowiem mozna wyprowadzi¢
wszystkie jej dalsze konsekwencje czy kontrower-
sje: krytyke teorii odbicia, procesualne ujecie pod-
staw ontologii spolecznej, krytyke dialektyki przy-
rody oraz tozsamo$¢ podmiotowo-przedmiotows.

Uja¢ prawidlowo, w sposob dialektyczny,
konkretny fakt rzeczywisty oznacza rozpatrzyé
i zaakcentowa¢ roznice miedzy jego realnym (po-
zornym) istnieniem a jego wewnetrznym istot-
noSciowym uksztaltowaniem, tzw. istota rzeczy.
Trzeba takze pokazac 6w pozoér jako konieczne na-
stepstwo kapitalistycznego sposobu produkcji. Tu
wlaénie ujawnia sie zasada stosunku dialektycz-
nego: pozdr a rzeczywisto$c; poznaé dialektycz-
nie, znaczy odkry¢ istotne tendencje rozwojowe
danego faktu oraz jego powiazania z innymi fakta-
mi. W $wietle tych powigzan widac¢, iz 6w fakt jest
w gruncie rzeczy momentem spolecznego zycia
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w historycznym rozwoju, w totalnoéci.®* W tym
wlaénie momencie dochodzimy do poznania kon-
kretnej dialektycznej calosci jako mySlowej re-
produkcji rzeczywistodci. Materializm wulgarny
pozostaje na poziomie bezposéredniej reprodukeji
powierzchniowych faktéw — nie stosujac dialek-
tycznej analizy nie dochodzi tez nigdy do ogarnie-
cia rozumowego calosci.

Dialektyka rozbijajac 6w ,,pozér” nauki bur-
zuazyjnej, jej bezposrednio$¢ (Unmittelbarkeit),
burzy tez skostnialoé¢ pojeé, ktéra wystepuje np.:
w racjonalizmie. RacjonaliSci bowiem sadzili, ze
wystarczy zdefiniowaé tre$¢ danego pojecia jako
co$ niezmiennego, by spelni¢ w ten sposoéb ele-
mentarny wymog naukowosci.

Lukacs nie stawia rownos$ci pomiedzy rze-
czywisto$cia a empiryczno-faktycznym bytem.
Stara sie fakty rzeczywistosci ujaé wich procesual-
nym przebiegu a nie w ogladowo-metafizycznym
rozumieniu: ,Ta rzeczywisto$¢ nie jest, ona sie
staje”®2 — pisal. Stawanie si¢ pojmuje jednocze-
$nie jako prawde bytu rozrywajaca sztywna i kon-
serwatywng skorupe bezposrednio$ci (Unmittel-
barkeit), pozoru: ,Stawanie sie jako prawda bytu,
proces jako prawda rzeczy, znaczy to, ze tenden-
cjom rozwojowym historii przypada wyzsza rze-
czywistoéé, niz faktom czystej empirii.”®3 Swiat
w tym ujeciu jawi sie jako kompleks procesow,
a nie kompleks rzeczy. Sam za$ akt poznania jest
organicznie wpisany w 6w kompleks procesow;
przedmiot staje sie podmiotem (np. proletariat),
a podmiot przedmiotem (u$wiadomienie sobie
przez proletariat wlasnej misji dziejowej). Tym
samym bledne jest ujmowanie stwarzanego przez
ludzi procesu historycznego tak, jak rzeczywisto-
Sci rzadzonej przez obce, transcendentne prawa.
Jedynym dominujacym kryterium pozostaje tu
pojecie rewolucyjnej praxis. W chwili, kiedy roz-
poznamy byt jako spoteczne ,dzianie sie” — staje-
my twarza w twarz z samymi sobg. W tym ukladzie
byt okazuje sie by¢ ,nie§wiadomym produktem
ludzkiej dzialalnoSci, a ta dzialalno§¢é sama zno-
wu — jako decydujacy element przeksztalcania sie
bytu.”04

Co jest wiec rzeczywistym odbiciem my$li?
Jaki jest sens teorii odbicia? Czy u podstaw teo-
rii odbicia nie tkwi nieprzezwyciezony dualizm
my$lenia i bytu, $wiadomoSci i rzeczywistosci?5
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Podmiot zawsze tkwi tu naprzeciw przedmiotu,
stad tez zawsze powstaje problem: jak jedno z dru-
gim jest zwigzane. Zazwyczaj wiec wlasnie tu maja
swe zrodla dwa skrajne ujecia tego zagadnienia:
racjonalistyczne i empiryczne. Oba sg produktem
$wiata kapitalistycznego, a $cile ,pozoru,” ktéry
on nieuchronnie produkuje. Z jednej wiec strony
skrajni racjonali$ci widzg w mySleniu mitologie
$wiata idei, natomiast empirycy ujmuja mys$lenie
jako produkt tylko i wylacznie proceséw w mozgu
— oba te stanowiska nie moga znalez¢ pomostu
pomiedzy podmiotem a przedmiotem. Lichtheim
ten moment rozwazan Lukacsa interpretuje ten-
dencyjnie, przykrawajac go do wilasnych ideolo-
gicznych celow: ,Materializm w ujeciu Lukacsa,
nie jest teoria poznania, lecz metafizyczng nauka
o $éwiecie.”®® Krytyk ten twierdzi dalej, iz w ten
sposob Lukacs zwalcza w Geschichte... zarbwno
spirytualizm, jak i materializm, poniewaz obie te
filozofie postuguja sie rozdzieleniem podmiotu
i przedmiotu. To z kolei daje mu prawo do proby
przeciwstawienia Lukacsa wszelkiemu materiali-
zmowi i lansowaniu tezy, ze tworzy on jakoby po-
$rednig, trzecia droge pomiedzy dwoma gléwny-
mi obozami filozoficznymi w historii: idealizmem
i materializmem.

Lukacs udowadnia przeciez, iz dopoki czto-
wiek ma do przedmiotu swego badania jedynie
ogladowo-kontemplacyjny stosunek, dopdty cia-
gle pozostaje jedynie w bezposérednioSci. Nigdy
wiec Swiata takiego nie przeksztalca, ale jedynie
biernie go obserwuje.

Rozwigzaniem tego dylematu dla Lukacsa
sa Tezy o Feuerbachu Marksa, w ktorych filozo-
fia zostala ujeta jako praktyka. Konsekwencja
tego punktu widzenia jest ujmowanie rzeczy nie
w ich stalo$ci, lecz w ciaglej zmianie. W owym
stawaniu sie, wedtug Lukacsa, w odkryciu tej za-
sadniczej tendencji ruchu odslania sie prawdziwa
istota przedmiotu; stawanie sie jest tez stosun-
kiem pomiedzy przeszloScia a przyszloscig, mie-
dzy konkretna, historyczna przeszlo$cia i rownie
konkretna, historyczng przyszloécig.®? Stawanie
sie jest wiec przezwyciezeniem dualistycznej teo-
rii odbicia: ,MysSlenie i byt nie sa wiec identycz-
ne; w tym sensie, ze jedno drugiemu odpowiada
(entsprechen), jedno drugie odbija (abbilden),
ze jedno z drugim jest paralelne (parallellaufen)
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lub sobie przypada (zusammenfallen) (wszystkie
te wyrazenia sa tylko formami skostnialej dual-
nosci), lecz ich identyczno$§é polega na tym, ze
sa one momentem tego samego, realnego, histo-
rycznego, dialektycznego procesu.”®8 Ten punkt
widzenia stal sie podstawa do krytyki Engelsa,
ktory — wedlug Lukacsa — ,zredukowal dialekty-
ke do nauki o ogoélnych prawach ruchu zaréwno
zewnetrznego $wiata, jak i ludzkiego my$lenia.”®9
Lukécs uwaza, ze Engels nie widzi dialektycznego
stosunku pomiedzy podmiotem a przedmiotem,
z czego wynika nie tylko nierewolucyjno$c jego
dialektyki, ale takze zmistyfikowany obraz teorii
odbicia.”®

Ustalenia te prowadza Lukacsa do orygi-
nalnego postawienia problemu przyrody. Otdz
dla niego nie istnieja tzw. ,czyste” stosunki przy-
rodnicze — s3 one jedynie stosunkami spoleczny-
mi. To, ze ludzie odbieraja je jako przyrodnicze,
wynika z faktu, iz zostaly one zmistyfikowane
i nosza charakter form przyrodniczych. Tym sa-
mym przeciwstawiaja sie ludziom jako obce
i wrogie, raz na zawsze gotowe (uksztaltowane),
niepodlegajace jakimkolwiek zmianom. Rzecz
jasna stan taki jest uwarunkowany kapitalistycz-
nym sposobem produkcji, panujacym fetyszy-
zmem i urzeczowieniem. Mowigc wiec lapidarnie
— przyroda u Lukacsa jest kategoria spoleczna.
W ten wlasnie punkt rozwazan Lukacsa uderzyli
tez jego oponenci.”* Pisano: ,Bardzo niepokojace
sa te poglady filozoficzne, ktore wysuwaja ultrale-
wicowe, pottrockistowskie i jawnie trockistowskie
ugrupowania: G. Luckéacs, K. Korsch, B. Fogara-
si i inni, ktorzy podobnie jak pozytywisci neguja
prawdziwe znaczenie marksistowskiej filozofii,
podobnie jak prawicowi oportuniéci przeksztalca-
ja oni materialistyczna dialektyke w idealistyczna
i ograniczaja ja do dziedziny Zycia spotecznego.
Z drugiej strony w swej lewicowosci idg tak dale-
ko, ze sklonni sa rozpatrywac leninizm jako swe-
go rodzaju teoretyczny centryzm podobny kaut-
skistowskiemu.”72

Stanistaw  Kozyr-Kowalski  dostrzegl
u Lukacsa nie jedna, lecz dwie teorie odbicia.
Pierwsza, o proweniencji heglowskiej: ,,Heglizm
(...) polega na przyjeciu zalozenia o homologii
wystepujacej miedzy strukturami mysli a struk-
turami rzeczywisto$ci spoleczno-historycznej.””3
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Druga natomiast, fichteanisko-marksistowska, za-
klada, iz ,$wiadomo$é to odbicie rzeczywistosci.”
Mianem tego, co rzeczywiste, obdarza wszakze
Luk&cs (w przeciwienstwie do urzeczowiono-kon-
templacyjnej epistemologii) nie izolowane rzeczy,
lecz stosunki miedzy rzeczami, nie obdarzone
bezruchem zjawiska, lecz procesy i tendencje roz-
wojowe.

Jedna z najplodniejszych interpretacji pro-
blemu dialektyki u Lukacsa dal Marek J. Siemek:
,,Z punktu widzenia filozoficznej epistemologii,
ktory tutaj interesuje nas przede wszystkim, 6w
obszar historycznos$ci jawi sie naprzod jako ob-
szar swoistych problemo6w, nasuwanych poznaniu
przez relacje miedzy poznaniem a dzialaniem. Tu
wlasnie przebiega najwazniejsza granica miedzy
marksizmem a cala klasyczna tradycja filozofii
mieszczanskiej. Ta ostatnia sytuowala sie zawsze
w obrebie samego poznania, milczaco zakladajac
naturalny, a wiec pierwotny i nieprzekraczalny
charakter poznawczej postawy wobec $wiata. Jej
refleksja operowala tedy niezmiennie na tym po-
ziomie teorii, ktéry ogoélnie mozna okresli¢ jako
»epistemiczny«: jest to poziom bezposredniej
wiedzy przedmiotowej, a wiec zawsze uwiklanej
w opozycje — strukturalng dla calego tego pozio-
mu — »wiedzacej $wiadomosci« i »wiedzianej«
rzeczy, poznajacego mySlenia i poznawanego
bytu. Natomiast marksizm jako projekt filozo-
ficzny zaczyna sie dopiero wraz z wysilkiem uje-
cia i opisania samej tej opozycji jako catosci, czyli
wlaénie wraz z wykroczeniem poza nia.”’4 I ten
poziom, na ktérym takze sytuuje sie Lukécs ze
swoja dialektyczng teorig poznania, Siemek nazy-
wa ,,epistemologicznym.” Rozrbznienie to w zasa-
dzie dopiero otwiera caly problem — w przypadku
Lukéacsa, stanowisko takie domagaloby sie zupel-
nie nowej interpretacji. Probki komentarzy dziela
wegierskiego mysliciela sytuowalyby sie wlasnie
na poziomie ,,epistemicznym,” do jego kryteriow
wcigz sie odwolujac.”5

Nalezaloby w takim razie probowac no-
wych interpretacji usytuowanych juz na owym
poziomie ,epistemologicznym.” Cho¢ jest to roz-
roznienie bardzo efektowne, to jednak wypada
zaznaczy¢, ze Lukacs w Ontologii bytu spolecz-
nego, najdojrzalszym filozoficznym dziele swo-
jego zycia, wyraznie jednak porzuca 6w poziom.
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Nawet wiecej — w gruncie rzeczy zajmuje osten-
tacyjnie (i mocno to podkreéla) stanowisko, mo-
wigc jezykiem Siemka, wlaénie ,,epistemiczne.”
Z drugiej jednak strony zaznaczmy tez, Ze pewnie
daloby sie dowie$é, ze Ontologia... jest w gruncie
rzeczy rozszerzeniem horyzontow badawczych
z okresu Geschichte... Tym samym wczesne dzie-
o Lukacsa daloby sie tez uzupehi¢ (opisaé) dzie-
tem dojrzalym. Nie moze tu by¢ mowy o zerwaniu
cigglo$ci rozwoju, lecz o systematycznej kontynu-
acji. Tymczasem interpretujac Geschichte... kon-
sekwentnie w perspektywie ,epistemologiczne;j,”
jak chce tego Siemek, stawaliby$my de facto na
stanowisku braku kontynuacji miedzy ,,mlodym”
i,,starym” Lukacsem.

* %K

Sprobujmy w konkluzjach niniejszej rozprawy
nieco odczarowac stary jezyk filozoficzny mlode-
go Lukacsa i wydoby¢ z niego sens ogdlny. A za-
tem nie dajmy sie zbyt latwo zwie$¢ ani owym
pomstowaniom na burzuazyjny Swiat, ani tez
przesadnie wynosi¢ dziejowa misje proletariatu,
ktory z czerwona flaga i pod sztandarem z podo-
bizna Lenina wkracza w nowy i wspanialy Swiat.
Krotko méwiac sprobujmy wydoby¢ spod tej nar-
racji jej my$lowy gorset, ktéry naprawde i dzis co$
jednak znaczy. IdZmy jednak po kolei...

Najpierw powinniSmy wskaza¢ na kwestie
czysto filozoficzng, ktéra byla i jest czyms niezwy-
klym na tle calej literatury filozoficznej. Chodzi
mianowicie o przelamanie kartezjanskiego pa-
radygmatu mysSlenia, ktory apriorycznie i nader
apodyktycznie oddzielal podmiot od przedmiotu.
Lukacs byl tu niewatpliwie z jednej strony konty-
nuatorem calej tradycji transcendentalnej, a wiec
spadkobierca i uwaznym czytelnikiem Kanta,
Fichtego i prawdopodobnie Husserla.”® Z drugiej
za$ od poczatku pisal — i to zamaszy$cie — catko-
wicie nowg karte w historii marksizmu. Tak bar-
dzo nowa, ze do$¢ szybko zostal oskarzony o rewi-
zjonizm. Bralo sie to z dwoch powodow: najpierw
dlatego, ze krytykowal Engelsa za — przyznaé
trzeba — do$c prostackie potraktowanie kwestii
materializmu (to znaczy na modle dziewietnasto-
wiecznych filozoféw przyrody), potem za$ dlate-
g0, ze po prostu nie zostal wlasciwie zrozumiany,
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czyli z powodu ignorancji. W kazdym razie tak
z jednego, jak i z drugiego powodu jego mysl zo-
stala zepchnieta na margines wla$nie rewizjoni-
zmu. Nawet przedstawiciele szkoly frankfurckiej,
chot literalnie nawigzywali do prac wegierskiego
mys$liciela, to jednak mozna powatpiewaé, czy
wlasciwie go rozumieli. Przerastal on bowiem
kultura filozoficzng i sprawno$cia myslenia cala
te formacje.

Zamiast pozostawa¢ w okowach dualistycz-
nego myS$lenia podmiotowo-przedmiotowego,
Lukacs wlasnie w Geschichte... pyta o uwarunko-
wania takiej filozofii. Innymi slowy problematy-
zuje co$, co inni zakladali jako oczywiste. To dla-
tego wlasnie wprowadza pojecie praktyki, ktore
potem zostalo skrytykowane przez kominternow-
sko-stalinowska wersje marksizmu jako rewi-
zjonistyczne. Nawiasem moéwigc podobng role
spelnilo takze w latach sze$édziesigtych ubiegltego
wieku i tymi samymi niemalze epitetami zostalo
obrzucone. Cho¢ przeciez nawigzywalo do naj-
bardziej zywotnych nurtéw filozofii wspolczesnej
i w istotny sposéb rozwijalo sam marksizm. Nie
ma tez czemu sie dziwi¢, ze z takiego myélenia
Lukécs wyprowadzal pojecie rewolucji. A to z ko-
lei oznaczalo, ze czyn rewolucyjny byl zawsze ak-
tem tworczym i glosem wolnoSci.

Rewolucja w ujeciu Lukacsa — wlasnie
w Geschichte... — byla pojmowana w Scistym
zwigzku z pojeciem totalnoéci, czyli patrzeniem
na spoleczenstwo jako pewna zorganizowana
calo$¢. Wychodzac wiec od analiz tejze caloéci
mogliSmy doj$¢é do pokazania przestanek rewo-
lucyjnego zrywu. A byly nimi: przezwyciezenie
alienacji i reifikacji w oparciu o badanie obiek-
tywnych przestanek zmiany spolecznej (stad pod-
kre$lanie strukturalnych analiz w Kapitale). I to
tez byla prosta droga do ocalenia czlowieka jako
indywidualno$ci. W tym miejscu — i z perspek-
tywy lat — nalezaloby zwr6ci¢ uwage na bada-
nie Victora Zitty dotyczace mys$li Lukacsa, ktory
zwracal uwage na wrecz mesjanistyczny charak-
ter jego filozofii.

Niezwykle plodnym watkiem badan
Lukéacsa bylo zwrocenie uwagi na (wprawdzie
stare) rozroéznienie filozoficzne pomiedzy pozo-
rem a rzeczywistoScia (Schein i Wirklichkeit), ale
z opatrzeniem go zupelnie nowym i niezwyklym
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komentarzem. Pozwalalo to mianowicie na wska-
zanie istnienia — to juz interpretacja piszacego
niniejsze stowa — gotowej odpowiedzi na pytanie
jeszcze nie zadane, czyli istnienia wlasnie rewolu-
cji. Ot6z w toku rozwoju spolecznego pojawia sie
grupa lub klasa spoleczna, ktéra wprawdzie z ra-
cji obiektywnych moze dokonaé radykalnej zmia-
ny, ale subiektywnie nie jest do tego gotowa. Aby
wiec taka zmiana mogla sie dokona¢, trzeba do
niej zada¢ wlasciwe pytanie, oparte na zupelnie
nowych przestankach, generowanych przez nowa
strukture. To nie jest kwestia nowego przedmio-
tu, ale nowego spojrzenia, ktére na niego pada.
Oto istota tej zmiany, ktoéra niewatpliwie nazwac
mozemy rewolucjg.

To wszystko mozemy wyczyta¢ z zapo-
mnianej ksigzki mlodego Lukacsa. Dlatego tez
w niniejszym tekScie do$¢ dokladnie zostal przed-
stawiony zar6wno jezyk jej pojeé, jak i kontekst
filozoficzny, w ktérym zostal uzyty. Dzieki temu
widac¢ wyraznie, jakie dyskusje i w jakich kregach
musiala wzbudzi¢ wypowiedz wegierskiego filo-
zofa.

Nic tez dziwnego, ze sam Lukacs pod wply-
wem zaréwno krytyk, jak i brutalnego naporu
okolicznoéci historycznych, wycofal sie ze swoich
twierdzen. A mimo to jego dalsze prace (mam tu
na mysli glbwnie monumentalng Ontologie bytu
spolecznego) niezmiennie zdradzaja olbrzymi
potencjal intelektualny i niezwykla kulture filo-
zoficzna.

Rewolucja zatem jako odpowiedZ na py-
tanie nie zadane, podobna jest do czarnego labe-
dzia, ktory nie tylko rzadko pojawia sie w stadzie,
ale jeszcze rzadziej wije swoje gniazdo. A mimo to
kazde jego wzbicie sie w powietrze jest lotem ku
nowej nadziei.
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Przypisy

1 Teoretyczna i polityczng dziatalno$é Gyorgy’a Lukacsa i jego grupy najblizszych wspotpracownikéw i uczniow w okresie rewo-
lucji wegierskiej 1918—1919 w wyczerpujacy sposob omawia Dawid Kettler w (cytowanej zazwyczaj przy takich okazjach) pracy
Marxism und Kultur. Mannheim und Lukacs in den ungarischen Revolution 1918-1919 (Neuwied und Berlin: Luchterhand
Verlag, 1967). Autor tej pozycji koncentruje swoja uwage na charakterystyce rewolucyjnego ruchu kulturowego, w ktérym
aktywny udzial brat Lukacs; jego najblizszymi wspdlpracownikami w tym okresie byli: Béla Balazs, Béla Fogarasi, Karl Mann-
heim i Arnold Hauser. Grupa ta wypracowala swoistg, jednolita linie w interpretowaniu faktow kulturowych, cho¢ w czasach
pozniejszych jej poszczegolni czlonkowie poszli wlasnymi drogami (Ibidem, 18—28). Bliskie wzajemne kontakty zaciazyly na ich
dalszych samodzielnych badaniach. Wsp6lnym punktem odniesienia niewatpliwie dla tej grupy byly filozofia marksistowska.
Atmosfera czasow i Srodowiska intelektualnego wywarla takze wplyw na Lukacsa. Po raz pierwszy bowiem musiat on zweryfi-
kowa¢ swe dawne do$wiadczenia lektur Marksa i Engelsa w konfrontacji z zywa historia, ktéra niespodziewanie ,stawala sie” na
jego oczach.

2 Ryszard Panasiuk, ,Lukacs: swiadectwo i droga,” Czlowiek iS‘wiatopoglqd nr 9 (1971): 64—65.
3 Georg Lukéacs, Geschichte und Klassenbuwusstsein (Neuwied und Berlin: Luchterhand Verlag, 1968), 164.
4 Tibor Hanak, Lukdacs war anders (Meisenheim am Glan: Verlag Anton Hain, 1973), 46.

5 Peter Ludz, ,Vorwort,” w Georg Lukécs, Schriften zur Literatur soziologie, Ausgewahlt und eingeleitet von P. Ludz (Neuwied:
H. Luchterhand Verlag, 1961), 29.

6 Denes Zoltai, ,,Gyorgy Lukécs. Przyczynek do zycia i tworczosci marksisty,” Czlowiek i Swiatopoglad nr 2 (1978): 62.
7 Hanak, 47.

8 Kazimierz Sleczka, ,,Dialektyka procesu rewolucji. W sporze o »Geschichte und KlassenbewuBtsein«,” Prace Naukowe Uni-
wersytetu Slgskiego 225 (1978): 79.

9 Lukécs, Geschichte..., 257.

10 Karol Marks, ,,Rekopisy ekonomiczno-filozoficzne z 1844 r.,” w Karol Marks i Fryderyk Engels, Dziela, t. 1 (Warszawa: KIW,
1960), 550-551.

1T ukAcs, Geschichte..., 261.

12 Marek J. Siemek, ,,Dialektyczna epistemologia Lukacsa,” w Zalozenia dialektyki (Warszawa-—Poznan: PWN, 1977), 44.

13 Lukacs, Schriften zur Literatur soziologie, 71.

14 Sleczka, ,Dialektyka procesu rewolucji,” 93.

15 Ibidem, 43.

16 LukAcs, Geschichte..., 270.

17 Ibidem, 287.

18 Podobnie widzi ten problem u Lukacsa Siemek, wyrézniajac dwie tendencje w pojeciowej racjonalizacji §wiata: sprzecznosé
miedzy trecig a forma poznania oraz jego kontemplatywno$¢. Por. Siemek, ,,Dialektyczna epistemologia Lukécsa,” 47.

19 Lukacs, Geschichte..., 295.

20 Tbidem, 331.

21 Tbidem, 211.

22 Siemek, ,,Dialektyczna epistemologia Lukacsa,” 49.
23 Lukacs, Geschichte..., 200.

24 Ibidem, 354.

25 Sleczka, ,Dialektyka procesu rewolucji,” 147.

26 Por. Leszek Kolakowski, Filozofia pozytywistyczna. Od Hume'a do Kola Wiederiskiego. Warszawa: PWN, 1966), 11. Zostaje
tu wprowadzona, obok innych pojeé¢ charakteryzujacych istote pozytywizmu, regula fenomenalizmu, w mysl kt6rej nie ma
roznicy realnej miedzy ,istotg” a ,,zjawiskiem”.

#7 Tadeusz M. Jaroszewski, Rozwazania o praktyce — wokét interpretacji filozofii Karola Marksa (Warszawa: PWN, 1974),
372; a takze: Idem, ,Swiadomo$¢ i historia (1),” Cztowiek i Swiatopoglad nr 8 (1972): 75—88

28 Kazimierz Ochocki, ,,Spér o Gyorgy’a Lukacsa,” Czlowiek i Swiatopoglgd nr 8 (1972): 100.
29 Lukacs, Geschichte..., 225.
30 Tbidem, 240.

31 Alina Brodzka, O kryteriach realizmu w badaniach literackich (Warszawa: PIW, 1966), 131. Brodzka tak relacjonuje ten frag-
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trafnemu rozpoznaniu swej sytuacji ekonomicznej, ku zdobyciu »$wiadomosci ekonomicznej«. Obiektywna granica mozliwosci
rozpoznania tej sytuacji przez burzuazje, a co za tym idzie — miara falszywej $wiadomosci tej klasy, sa jej konieczne zhudzenia
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praktycznym o tyle, o ile nie interesuje sie istota przedmiotu.” Geschichte..., 350—351.

7t Por. Hanak, Lukacs war anders, 46; Kozyr-Kowalski, ,Idealizm a dialektyka,” 107: ,,Idealizm mlodolukécsowskiego
pojmowania praktyki przejawia sie w kontekécie polemiki z Engelsem przede wszystkim w traktowaniu tezy o obiektywnym,
niezaleznym od $wiadomosci dzialajacego podmiotu charakteru praw rzeczywistoSci jako objawu mySlenia niedialektycznego.”;
Kazimierz Ochocki, Spory filozoficzne w literaturze radzieckiej lat dwudziestych (Warszawa: KIW, 1972), 143: ,,W pracy tej
Lukacs zajat krytyczne stanowisko wobec teorii odbicia i wypowiedzial sie przeciwko dialektyce przyrody w ujeciu Engelsa. Za-
fascynowany filozofia heglowska traktuje filozofie marksistowska na modle tej filozofii, uyjmujac proces historyczny raczej jako
ruch mysli niz jako realny proces.”

72 Ochocki, Spory filozoficzne, 122. Por. tez: Idem, Filozofia a nauka przyrodnicza w kontrowersjach marksistowskich lat
1908-1932 (Warszawa: KIW, 1970), 202: ,,To, co najbardziej uderza przy czytaniu ksiazki Lukacsa, to wyraZne ograniczenie
stosowalnosci dialektyki wylacznie do historii, z pominieciem i wyeliminowaniem przyrody.”

73 Kozyr-Kowalski, ,Mlodoluk4csowska krytyka,” 140.
74 Siemek, ,Dialektyczna epistemologia Lukacsa,” 42—43.

75 Spiewak w: Gramsct tak interpretuje badanego filozofa: ,,odrzucal mocno zakorzenione w marksizmie myslenie epistemicz-
ne.” Spiewak, Gramsct, 27.

76 Kwestie te szczegdlowo badalem na przykladzie recepcji wezesnej tworezosci Herberta Marcusego w rozprawie ,Marcuse
w kregu Heideggera,” Przeglqd Humanistyczny” nr 2 (2007): 35—44; oraz ,Wczesne pisma Herberta Marcusego w perspek-
tywie Heideggerowskiej filozofii bytu,” Swidnickie Studia Teologiczne 5 (2008): 217—231; i przede wszystkim w ksigzce Dwie
fenomenologie: Husserl i Heidegger (Warszawa: Wydawnictwo Ethos, 1997).
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REVOLUTION NOW!
THE TRADITION

OF THE AVANT-
GARDE AND THE
PERSPECTIVE

OF MODERNITY

Boguslaw JASINSKI, ed.

BLACKSWAN OF THE REVOLUTION
INTRODUCTION

Asakind of pendante to the texts about revolution in
art published in no. 19 of Art and Documentation,
in the section REVOLUTION NOW!, I would like
to present some philosophical - and therefore
fundamental - approaches to the issue of revolution.
For, after all, it is not only about a purely historical
issue, but also - and perhaps above all - about
structural research: in other words, to show the
nature of the revolution and the conditions for the
appearance of such a phenomenon. Hence the need
to return to these issues.

When, however, looking from the outside
- we would like to say that we are looking at this
issue from the bird's eye view - then we compare
it to the otherwise well-known black swan
paradox. Here a phenomenon appears in the
existing social structure and the whole cultural
formation that cannot be explained by this
structure itself (that is, its knowledge and order).
In some sense, it is the answer to a question, not
yet asked. But in order for it to be understood,
it is necessary to change the whole structure that
this question can generate. It need not be added
that this development usually takes place by
accumulating individual answers that are arrived

©)

REVOLUTION NOW!

at on the basis of questions formulated according
to current knowledge - and this is the everyday
practice of such development. It so rarely comes
to verification of the very foundations of asking
questions, that is the whole system of knowledge,
based on which we ask at all and on the basis of
which we understand anything at all. Therefore,
it is about examining the sufficient conditions for
the occurrence of a feast - a feast that interrupts
the everyday life practice. Such a feast can be
a revolution.

We are not deluded, however, that in the
following texts - but also in many others - all the
conditions and circumstances of the phenomenon
of a revolution have been given. We treat our
task far more modestly: we describe some of the
qualities of a revolutionary uprising, treating it as
a contribution to a problem the full development
of which seems to have no end.

Who knows if this inspiration to re-
examine and reflect on the conditions of the
revolution, would not require looking again at
Thomas Kuhn's work on the methodology of
knowledge and the slightly forgotten texts of Luis
Althusser, or to go back to the texts by Georg
Lukéacs, which have been overshadowed by the
research of new generation philosophers? Or
maybe these are the black swans that appeared
briefly in the newest philosophy and flew away so
quickly?

Jerzy KOCHAN

TIME - REVOLUTION - TRANSGRESSION
— DRAUGHT

The article analyses different understandings
of time: time as duration, cyclicality, change,
development, progress, revolution, tradition,
custom, transgression, practice or, finally,
a convolution of various social and historical

practices created by progressing globalisation.
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REVOLUTION NOW!

It tries to confront the human subjectivity in the
time of globalisation with the Enlightenment
project of man.

Boguslaw JASINSKI

REVOLUTION AS AN ANSWER TO
QUESTIONS NOT YET ASKED

In this paper I aim to examine the implementation
of the Marxian programme of intellectually
transcending the “philosophicity” of philosophy
by the Hungarian Marxist, Georg Lukacs. I will
analyse the book by Lukacs, History and Class
Consciousness, which I regard to be the best
example of a non-philosophical interpretation of
Marxism. This fact is the source of the legend of
this book, a legend that attributes to the fieriness
of revolutionary enquiries as the direct expression
of a particular, equally revolutionary historical
situation. Let us consider the book, however, not
from the point of view of its legend, but from the
angle of its current, contemporary content.

‘Commodity fetishism’ is doubtlessly
the most important problem to which Lukacs
devotes much of his attention in this book. All
the remaining contents of the book, in fact,
result from analysis of this central problem. In
particular, the question of subjective-objective
identity, with all the consequences it has for the
revolutionary movement, directly stems from
description of the phenomenon of commodity
fetishism and alienation. Let us note that
Marks s thought proceeded along similar lines,
recognizing reification and alienation as the
social basis for divisions into being and thinking,
theory and its object, etc.
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Wydziat Rzezby i Intermedidw

Grzegorz M. CECH

Uniwersytet Gdarski, Wydziat Biologii



WSTEP

Nauki biologiczne sq fascynujgce z bardzo wielu powoddéw. Biologia z definicji jest
naukq o zyciu, zatem juz u jej podstaw lezy pewien dyskretny dualizm pomiedzy
tym, co naukowe, a tym, co filozoficzne. Biologia zalicza sie bowiem do nauk przy-
rodniczych, wespét z chemiq, fizykg, astronomiq czy naukami o Ziemi. Ma wiec
bardzo dobrze ugruntowang metodologie badari naukowych. | pomimo iz uktady
biologiczne duzo trudnej opisywa¢, uzywajqgc klasycznych regut stosowanych w fi-
zyce i chemii, fo wszystkie podstawowe prawa, jok na przyktad prawo zachowania
masy czy zasady termodynamiki, obowigzujq réwniez w biologii. Nie ma tu dyso-
nansu. Biologia nie jest ,brzydkq siostrg” innych klasycznych dziedzin naukowych —
wrecz przeciwnie, zajmuje petnoprawne miejsce wsrdd pozostatych gatezi wiedzy
przyrodniczej. A jednak sama definicja zycia, przedmiotu badan tej dziedziny, jest
nieuchwytna i operuje pojeciami bardziej filozoficznymi niz tymi z zakresu nauk
przyrodniczych. Biologia - tak jak przedmioft jej badan - jest ztozona. Mimo iz dla
biologéw w biologii jest wiecej wyjqtkéw od regut niz samych regut, mozna wska-
zaé pewne podstawowe pojecia charakteryzujgce i ujednolicajgce wszystkie nauki
biologiczne. Bedq fo: uniwersalnosé proceséw i regut genetyki, ewolucja uktadéw
biologicznych, ktéra prowadzi do ich réznorodnosci, wzajemne oddziatywania or-
ganizmdw i uktaddw biologicznych oraz homeostaza (réwnowaga) miedzy nimi.
Przedstawiamy Panstwu zbidr artykutéw bedqgcych poktosiem wystgpien konfe-
rencyjnych naukowcéw — pracownikéw Wydziatu Biologii Uniwersytetu Gdariskie-
go. Sq oni przedstawicielami réznych gatezi biologicznych: mikrobiologii mole-
kularnej, genetyki cztowieka, fizjologii cztowieka i ekologii. Ukazanie tak réznych
ptaszczyzn biologicznych - paradoksalnie — wskaze wiele punktéw stycznych ze
sztukq, ktérej metody i sSrodki wyrazu sg réwnie ztozone. Trzeba bowiem podkre-
§li¢, iz nauke i sztuke tgczy podobna potrzeba poszukiwania.
*kk

Wspdtczesna nauka i sztuka sq coraz bardziej interdyscyplinarne. Powoduije to, iz
zaréwno naukowcy, jak i artysci muszq poszukiwaé nowych Zrédet inspiracji poza
tradycyjnie ustalonymi granicami swoich dyscyplin, aby stawiaé nowe pytania, for-
mutowac¢ odwazne hipotezy i znajdowaé nowatorskie, twdrcze rozwigzania. Ob-
szary aktywnosci zawodowej, dziatalnosci praktycznej réznych dyscyplin naktada-
ja sie na siebie w rozmaity sposéb w ciggtym poszukiwaniu inspiracji i rozwigzan.
Zakreslajgc wiasne pole badawcze, pozostawiamy otwarte granice. Paradygmat
performatywnosci wkracza dzi§ do wszelkich dziedzin joko postulat teoretyczny,
ale takze jako sposdéb postepowania, rama metodologiczna. Sztuka intermedial-
na, ze swojq teoriq i praktykg, wespét z biologiq stanowi kompleks bardzo wielu
ztozonych postaw, procedur, zagadnien szczegétowych. Czy mozliwe jest znale-
zienie miedzy tymi dyscyplinami wspdlnego jezyka i punktéw stycznych - miejsc,
gdzie mozliwa jest wymiana stanowisk teoretycznych oraz wdrazanie rozwigzarn
praktycznych wynikajgcych z wzajemnych inspiracji? Cel jest wszak wspdlny - to
znalezienie nowej perspektywy postrzegania zjawisk, nowego spojrzenia na po-
dejmowane zagadnienia.
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Grzegorz KLAMAN

Akademia Sztuk Pieknych w Gdarisku

BIOmedia W AKADEMII
SZTUK PIEKNYCH W GDANSKU

Prowadzone zajecia i projekty z obszaru bioartu
mialy poczatek w ASP w Gdansku w roku 2005,
kiedy w Pracowni Dzialan Transdyscyplinarnych
powstala pierwsza praca z uzyciem zywych bak-
terii pt. Zyrandol autorstwa Igora Duszynskie-
go. Ta i kolejne powstajace projekty wywolywaly
spory i dyskusje o sens zastosowania zywych or-
ganizméw w dzialaniu artystycznym, gdyz w ob-
szarze akademickim natura mogla by¢ wylacznie
martwa — na obrazie. Taka krytyczna praca byla
jedna z pierwszych bioinstalacji, ztozona z mar-
twych much i tworzaca biotapete na $cianie mo-
jej pracowni. Juz w tej wczesnej pracy pojawiaja
sie wazne watki biopolitycznego spojrzenia na
wspolczesna kulture inspirowane mys$la Michela
Foucaulta.

Pojawienie sie w edukacji artystycznej
biomediéw bylo procesem co najmniej kilkuna-
stoletnim, jesli uwzglednimy poprzedzajace je
praktyki land artu oraz te z udzialem ciala artysty
oraz miesa/cial zwierzat stosowanych jako kolejne
nowe medium. Swiadomo$é¢ krytyczna stopniowo
oddzialywala na praktyki tworcze przebudowujac
fundamentalne relacje podmiot/artysta - dzielo-
dzielo/zywy organizm. Brak rozbudowanej apa-
ratury naukowej i odpowiednich narzedzi spowal-
nial procesy rozwoju sztuki mediéw nalezacych
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do obszaru mediéw cyfrowych, zmierzajacego
w kierunku tworzenia hybryd maszynowo-bio-
logicznych lub istot zywych, samych w sobie nie
poddanych wczeéniejszym prébom asymilowania
w procesach twoérczych. Zniesienie dychotomii
kultura — natura uwalnia nas od humanocen-
trycznej perspektywy przypisujacej nam bezpod-
stawnie pozycje nadrzedna i dominujaca kosztem
innych bytow i otaczajacej nas ekosfery.

Bioart stat sie mozliwy wraz z postepujaca
wymiang i wspoélpraca interdyscyplinarng arty-
stow, biologoéw, informatykoéw i biotechnologow.
Dzieki ich otwartoéci i akceptacji dla eksperymen-
talnych praktyk artystycznych mozliwe sg wspol-
ne przedsiewziecia z udzialem naukowej aparatu-
ry i uniwersyteckich laboratoriow.

0Od roku 2010, my arty$ci, budujemy z bio-
logami wspolny jezyk i aparat pojeciowy. Pierw-
szym podsumowaniem naszej pracy byta Miedzy-
narodowa Konferencja Biowladza i Bioaktywizm.
Sztuka w dobie posthumanizmu, ktéra zorganizo-
walem w 2013 roku w ASP i w Instytucie Sztuki
Wyspa (ISW). Konferencji towarzyszyla powarsz-
tatowa wystawa prac studentéw, prezentujgca
szerokie spektrum prac biomedialnych powsta-
lych pod opieka naukowa dr Anny Bialej z Wy-
dziatu Biologii Uniwersytetu Gdanskiego.
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Pracownia Dziatan Transdyscyplinarnych, 2008. Fot. Grzegorz Klaman

Alina Zemojdzin, aLine, dyplom magisterski, 2008. Fot. Autorka

. 5 2 Sztuka i Dokumentacja nr 20 (2019) | Art and Documentation no. 20 (2019) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC @



BIOMEDIA

Zoe przyjeto ,ton” oznaczajgcy
zycie wszelkich istot zywych. (...)
Znaczeniem stowa zoe jest wszelkie
blizej nieokreslone zycie, natomiast
bios zarysowuje (...) wyraziste,
charakterystyczne kontury zyciq,
odrozniajqgce jedno istnienie od
drugiego; jego ,fon” wyraza zycie

o okreslonych cechach.

Karl Kerenyi, Dionizos, Archetyp zycia niezniszczalnego
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Adam Kruk, Ksigzka, IS Wyspa, 2013. Fot. Elvin Flamingo

Justyna Ortowska, Biograffiti IS Wyspa, 2013. Fot. Elvin Flamingo
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Autoportret Zofii Martin dobrze ilustruje prze-
suniecie $rodka ciezkoSci z tradycyjnie pojmowa-
nego portretu, jaki jest kanonicznym sposobem
prezentacji osoby, ku portretowi wspottworzone-
mu przez zamieszkujace nas inne symbiotyczne
organizmy.

..

.

Zofia Martin, Autoportret, IS Wyspa, 2013. Fot Elvin Flamingo
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Michat Znojek, Wysadzamy miasto, 2013. Fot. Michat Szlaga

. 5 6 Sztuka i Dokumentacja nr 20 (2019) ‘ Art and Documentation no. 20 (2019) » ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC @



BIOMEDIA

Samo rozumienie tego, kim
jestesmy, jakimi jestesmy
formami zycia i jakie formy
zycia zamieszkujemy,
sprowadzito bios z powrotem
do zoe.

Nikolas Rose, The Politics of Life, Itself. Biomedlicine, Power, and Subjectivity in the XX Century

Justyna Ortowska, Plant.BioLab, 2012. Fot. Autorka
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Zoe rozumiane jako nieokietznana
zywa materialnosé¢ w tradycji
zachodniej w zasadzie traktowana
byta jako cos, czego nie da sie ani
reprezentowaé, prezentowaé czy
asymilowa¢ ani nawet pomysleé

Rosi Braidotti, Transpositions. On Nomadic Ethics

Justyna Ortowska, Plant.BioLab, 2012. Fot. Autorka
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Anna Kalwaijtys, Bios Body Lab, 2015. Fot. Archiwum ASP w Gdarisku

Plant.BioLab - licencjacki dyplom Justy-
ny Orlowskiej, w swym zalozeniu odwraca role
czlowiek-roélina, tak, aby to roélina profitowala
z tej relacji: to nie ona karmi sobg czlowieka, jak
dzieje sie to od tysiecy lat na planecie Ziemia, lecz
czlowiek karmi ja wlasna krwia, jest symboliczna
prefigura hipotetycznej zmiany. Trwajgcy ponad
rok eksperyment w domowym biolabie z udzia-
lem mucholéwki Dionaea i rosiczki Drosera L.
odwrocil role czlowiek-roslina. Caly proces tej
symbiotycznej relacji byt dostepny on line na blo-
gu http://plant-lab.blogspot.com. Jak opisala to
artystka w pracy teoretycznej, projekt ten byt dla
niej waznym do$wiadczeniem transgatunkowej
relacji, cho¢ nie powidd} sie zamyst przeniesienia
informacji DNA artystki do DNA ro$lin.

W pracy doktorskiej Anny Kalwajtys obser-
wujemy symbiotyczna relacje pomiedzy cialem ar-
tystki a bakteriami; do§wiadczamy stanu translacji
zjawisk naukowych (w postaci ich fragmentarycz-
nej reprezentacji) na jezyk sztuki ciala, a uogol-
niajac na jezyk sztuk wizualnych. W sztukach bio-
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performatywnych cialo artysty przemieszcza sie
wykreslajac Noosfere, czyli obszar eksperymentu
laczacego w ramach jednego projektu badania
nad umyslem i relacja wobec natury i §érodowiska,
w tym Srodowiska kulturowego i sztuki. Warto
podkresli¢, ze badania naukowe z obszaru ,ucie-
le$nionego poznania” uzyczaja artystom narzedzi
jezykowych i teoretycznych do zrozumienia i zdefi-
niowania tego, czym jest bioperformans.

Jarostaw Czarnecki (aka Elvin Flamin-
go) w swojej pracy doktorskiej méwi o ,rekon-
strukcji nie-ludzkiej kultury,” co ma go, z jednej
strony, uchroni¢ przed pycha ludzkiej kreacji,
a z drugiej za$ stawia go w polu trudnych etycz-
nych i estetycznych wyzwan. ,Twoérca” musi
poruszaé sie w tym polu bardzo ostroznie, gdyz
tak naprawde buduje, albo raczej odbudowuje,
relacje miedzygatunkowa. Otwarta formula pro-
jektu i szczegblna wiez jakiej ta relacja wymaga
stanowig radykalne przewartoSciowanie, opisa-
ne przez Czarneckiego w MANIFESCIE SZTUKI
SYMBIOTYCZNEJ (zobacz ponizej). Wnioski wy-
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Anna Kalwaijtys, Bios Body Lab, 2015. Fot. Archiwum ASP w Gdarisku

plywajace z tego projektu bedg naszym do$wiad-
czeniem dnia jutrzejszego i jakie, by one nie byly,
wnosza rewolucyjny i radykalny powiew w czasie
zatechlego Antropocenu (pojecie zaproponowane
przez nobliste i chemika Paula J.Crutzena razem
z Eugene"em F.Stoermerem, w 2000 roku).

MANIFEST SZTUKI SYMBIOTYCZNE]J

1. Maszyna moze tworzy¢ sztuke

2. Cztowiek i maszyna moze tworzy¢ sztuke
symbiotyczng

3. Symbiotic art jest nowym paradygmatem, kiéry
otwiera nowe mozliwosci dla sztuki

4. Obejmuje produkcje i catkowicie rezygnuje

z postugiwania sie rekq w sztuce

5. Catkowicie rezygnuje z osobistej ekspresji

i cenfralnego miejsca cztowieka jako artysty

6. Polega na catkowitej rezygnacji z jakichkolwiek
ambicji moralizatorskich lub duchowych, oraz
jakichkolwiek celéw reprezentaciji czegokolwiek.
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1. Machines can make art

2. Man and machine can make symbiotic art

3. Symbiotic art is a new paradigm that opens up
new ways for art

4. It involves totally relinquishing manufacture and
the reign of the hand in art

5. It involves totally relinquishing personal
expression and the centrality of the artist/human
6. It involves totally relinquishing any moralist

or spiritual ambition, or any purpose of

representation.

Leonel Moura, Henrique Garcia Pereira, Symbiotic Art Manifesto (2004).
Ttum. Jarostaw Czarnecki

Konferencja z 2013 roku przekonala mnie
o stusznos$ci wybranego kierunku dzialania. Zary-
sowane wtedy problemy z czasem jedynie nabraly
wagi, zmuszajac mnie do poszerzenia obszaru,
jakim powinni$my zajmowa¢ sie w edukacji ar-
tystycznej, w ktorej sztuka nowych mediéw za-
czela powaznie traktowaé aspekt BIOmedialny
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Jarostaw Czarnecki, Symbiotycznosc¢ tworzenia. Rekonstrukcja nie-ludzkiej kultury, 2014. Fot. Marek Frankowski

jako ten, ktéry w zasadniczy, a nawet rewolucyjny
spos6b, zmienia rozumienie procesu tworczego
rozpisanego na wiele zréznicowanych podmio-
tow. Rola sztuki wspoélczesnej, jesli postrzega-
my ja jako krytyczne praktyki oparte o wiedze
i $wiadomos¢ polityczng, otwiera przed nami ar-
tystami nowe niewyobrazalne mozliwosci rozwo-
ju i wspolpracy interdyscyplinarnej. Do tej pory
powstalo Kolo Naukowe BIOMEDIA z udziatem
studentow ASP i studentéw Wydzialu Biologii
UG, w 2018 roku zostala zorganizowana wspolna
konferencja w ASP oraz zainicjowany projekt ar-
tystyczno-badawczy Artlab Natura+ na Wyspie
Sobieszewskiej w Instytucie Sztuki Wyspa. Prace
dyplomowe z obszaru biomediéw stanowia po-
wiekszajacy sie iloSciowo procent prac realizowa-
nych na kierunku Intermedia. Na koniec pragne
przytoczy¢ fragment wypowiedzi towarzyszacej
pracy dyplomowej 10 K genes Jakuba Danielewi-
cza prezentowanej w wewnetrznym ogrodzie Wy-
dzialu Biologii UG:
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Francuski botanik Gilles Clement okreslil
$wiat jako planetarny ogrod, a z ludz-
koéci uczynil odpowiedzialnego za jego
stan ogrodnika. DwadzieScia lat po tym
stwierdzeniu wydaje sie jednak, ze naj-
lepsza forma troski byloby rozpoznanie
wlasnej zaleznoéci od innych gatunkéow
i wspolistnienie z nimi, a tym samym
zerwanie z jakakolwiek formg duali-
stycznych podzialow. Reakcja na szereg
czynnikdw spolecznych, wciaz rosnace
nieréwno$ci, ponadnarodowe, prywatne
interesy i ochrona érodowiska wymaga-
ja rozszerzonej, wspolnotowej odpowie-
dzialnosci.
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MUTACJA

- BtAD CZY PREMEDYTACJA?

Mutacje w biologii uwaza sie za stala zmiane sekwen-
¢ji nukleotydow w genomie organizmu.! Mutacja
(fac. mutatio — zmiana) moze obejmowac zmiany
tak male, jak zastgpienie pojedynczego fragmentu
DNA lub zasady nukleotydowej innym fragmentem
lub inng zasada nukleotydowa. Pojedyncze zmiany
polegajace na zastgpieniu jednego nukleotydu innym
to substytucje. Mozemy réwniez mie¢ do czynienia
z insercjami czy delecjami sekwencji DNA, czyli sub-
telnymi zmianami ograniczajacymi sie do pojedyn-
czych nukleotydow. Tego typu mutacje nie stanowia
unikatu ani wyjatku w genomie ludzkim.? Biorac pod
uwage wielko$¢ naszego genomu, ktory sklada sie z 3
miliardow par zasad DNA, podzielonych na 24 rézne
liniowe fragmenty (chromosomy), mozna sie spo-
dziewaé, ze calkowita liczba jednonukleotydowych
zmian miesci sie w granicach 5-10 milionéw. Zmien-
no$¢, ktora dotyczy okolo 0,1% naszego genomu, de-
cyduje o unikalnym charakterze kazdego osobnika,
jego niepowtarzalnosci i wyjgtkowosci.34 To wlaénie
genetyczne warianty odpowiadaja za réznice pomie-
dzy osobnikami. Niestety nie wszystkie zmiany niosa
ze sobg jedynie réznorodno$é, ktora decyduje o tym,
Ze obserwujemy rozmaite osobowosci, wyglad czy
roznice zachowania pomiedzy osobnikami. Czasem
dochodzi do zmian, ktére etiologicznie odpowiadaja
za pojawienie sie zaburzen w funkcjonowaniu orga-

©)

Sztuka i Dokumentacja nr 20 (2019) | Art and Documentation no. 20 (2019) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC

nizmu, co skutkuje rozwojem réznego typu chorob:
nieprawidlowosci funkcjonalnych, wad wrodzonych
czy chordb lub zespolow genetycznych. Mutacje ta-
kie moga by¢ takze w skutkach letalne, wowczas gdy
zmiana prowadzi do deficytu jakiego$ produktu,
bez ktdérego organizm nie jest w stanie samodzielnie
funkcjonowaé¢. Obecnie wiedza o genomie ludzkim
jest olbrzymia. Za rok, w 2020, minie 30 lat, od kiedy
zrodzil sie projekt rozszyfrowania kodu genetycznego
czlowieka. Wowczas poznana zostala sekwencja ge-
nomu ludzkiego.5 Od tamtej chwili udato sie dokonaé
szeregu odkry¢, ktore mozliwe byly tylko i wylgcznie
dzieki temu, ze znano juz sklad chromosomoéw i za-
warta w nich informacje genetyczng. W 2008 roku
wystartowal projekt prowadzony przez miedzynaro-
dowe konsorcjum naukowcéw z USA, Chin i Wiel-
kiej Brytanii pn. 1000 genoméw, ktorego celem bylo
poglebienie wiedzy na temat réznic genetycznych
u ludzi na podstawie analizy sekwencji genoméow
0s6b z calego §wiata.® Richard Durbin z brytyjskie-
go Wellcome Trust Sanger Institute, wspierajacego
te inicjatywe, stwierdzil, ze ,,projekt 2000 genoméw
to préba przeanalizowania ludzkiego genomu z nie-
spotykang dotad precyzja.”” Dzieki tej inicjatywie
powstala nowa mapa ludzkiego genomu, ktéra do-
starczyta informacji dotyczacych biomedycznie zna-
miennych zréznicowan genomu z niezwykle wysoka
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dokladnoscia. W rezultacie badan przeprowadzonych
przez konsorcjum udato sie ostatecznie poznac i po-
réwnaé sekwencje 2500 0s6b z populacji pochodza-
cych z Europy, Azji Wschodniej, Afryki Poludniowej
iobu Ameryk. Wyniki zaskoczyly badaczy, gdyz ujaw-
nily kilka niespodzianek. Okazalo sie na przyklad, ze
zadna z 2500 0s6b, ktore oddaly swoj material gene-
tyczny do badan, nie posiadala idealnego zbioru ge-
noéw, gwarantujacego dlugie, pozbawione chordb czy
predyspozycji do nich zycie. Wiekszo$¢ miala od 250
do 300 zmian genetycznych, ktére mogly uniemozli-
wiaé¢ prawidlowe funkcjonowanie genu, oraz do 100
zmian genetycznych, ktore zostaly powigzane z jedna
z chor6b wrodzonych. Poniewaz kazdy czlowiek po-
siada dwie kopie danego genu, zatem dopoki druga
kopia dziata prawidlowo, zwykle pozostajemy zdrowi.
Z tego powodu zmiany te dla ich nosiciela pozosta-
ja nieszkodliwe. Co wiecej, badania grup rodzinnych
(matka, ojciec i dziecko) umozliwily poréwnanie ge-
nomoéw rodzicielskich z genomami potomstwa i tym
samym oszacowanie, jak wiele mutacji powstaje
w kazdym nowym pokoleniu. Analizy ujawnily, co
bylo zaskoczeniem, ze kazda osoba udostepniajaca
material genetyczny posiadala okolo 60 mutacji nie-
wystepujacych u zadnego z rodzicow, a wiec powsta-
lych de novo u potomstwa. Poza programem 1000
genomow wykorzystaniem technik sekwencjonowa-
nia nowej generacji zajely sie instytucje naukowe oraz
firmy prywatne, realizujac takie projekty, jak: The
Cancer Genome Atlas,8 Grand Opportunity Exome
sequencing Project,” Personal Genome Project'®
oraz wiele innych. W Polsce w roku 2013 rozpoczal
sie projekt Polski genom referencyjny dla diagno-
styki genomowej 1 medycyny spersonalizowanej,
wspolfinansowany przez Narodowe Centrum Badan
i Rozwoju w ramach programu INNOTECH. Jego re-
alizacji podjelo sie konsorcjum POLGENOM, ktorego
liderem zostal Genomed S.A. W ramach projektu do-
konano analizy pelnych genoméw 126 zdrowych, diu-
gowiecznych ($rednia wieku 96 lat) Polakow, po czym
skorelowano te wiedze z danymi klinicznymi i bio-
chemicznymi. Celem bylo uzyskanie genetycznego
wzorca osoby dlugowiecznej (powyzej 90 roku zycia),
czyli referencyjnego genomu ,.zdrowego Polaka” jako
punktu odniesienia zaréwno w precyzyjnej diagno-
styce genomowej, jak rowniez w ocenie ryzyka m.in.
wystgpienia choréb genetycznych czy cywilizacyj-
nych.! Kolejny krok w poznaniu rodzimego genomu
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to zainicjowanie w listopadzie 2018 roku najwieksze-
go programu genetycznego w historii nauki w Polsce
— przebadania DNA 5000 reprezentatywnych Pola-
kow. Projekt 6w pn. Polski genom jest realizowany
przez konsorcjum zlozone z Instytutu Chemii Bioor-
ganicznej PAN, Politechniki Poznanskiej i spotki Cen-
trum Badann DNA. Wyniki prac badaczy ostatecznie
maja postuzyé stworzeniu genomowej mapy Polski,
co przyczyni sie do okreélenia zmiennosci genetycznej
narodu, a takze zbudowania genomu referencyjnego,
czyli najbardziej pozadanego, pozbawionego najgroz-
niejszych dla zdrowia mutacji, bedacego wzorcem, do
ktorego bedzie poréwnywany genom indywidualne-
g0 pacjenta, celem chociazby ulatwienia diagnozy czy
okreslenia prawidlowej dawki terapeutyku.'?

Prace nad poznaniem genomu ludzkie-
go trwaly 13 lat. Sekwencje ludzka opublikowano
w 2003 roku, badania kosztowaly udzialowcow 3
miliardy dolaréw. Cztery lata p6zniej, w 2007 roku,
po raz pierwszy przeprowadzono sekwencjonowa-
nie genomu pojedynczej osoby przy znaczaco juz
nizszych kosztach — 70 milionéw dolaréw. Kolejny
krok to sekwencjonowanie genomu metoda nastep-
nej generacji i miliony odczytow uzyskanych z poje-
dynczej proby, 4 miesiace prac eksperymentalnych
i koszt 1 milion dolaréw. Metody sekwencjonowania
nowej generacji (w tej chwili IIT generacji) znaczaco
obnizyly koszty sekwencjonowania genomu pojedyn-
czego czlowieka (ponizej 1000 dolaréw). Co wiecej,
aparatura wykorzystywana do analiz DNA réwniez
przeszla wielka ewolucje i w tej chwili dostepne sa juz
przenosne urzadzenia, dzieki ktérym badania mozna
przeprowadzi¢ na stacjach kosmicznych czy podczas
epidemii lub pandemii w miejscach wystepowania
choréb.13

Wiedza pozyskana w wyniku wieloletnich
prac nad poznaniem doktadnego sktadu i kolejnosci
par zasad w ludzkim DNA pozwolila na okreSlenie, co
jest norma, a co — odchyleniem od normy. Wreszcie
wiadomo, zZe kazdy czlowiek rézni sie pod wzgledem
genomowym od innego przedstawiciela tego samego
gatunku. Ponadto pomimo widocznych réznic feno-
typowych, za ktdre odpowiadaja zmiany w sekwen-
cji DNA, wiekszo$¢ ludzi na $wiecie jest zdrowa, co
$wiadcezy o tym, ze zmiany mutacyjne nie musza od
razu nie$¢ niekorzystnych skutkéw tychze zaburzen.
Niestety niektore wariancje genowe sa swoistymi
usterkami, ktére doprowadzaja do nieprawidlowego
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funkcjonowania organizmu, co moze powodowaé po-
jawienie sie choroby genetycznej. Szacuje sie, ze obec-
nie na $wiecie jest okolo 6000 chordb genetycznych,
za ktorych powstanie odpowiada mutacja w poje-
dynczym genie.'4 Najczestsza choroba jednogenowa
recesywna w populacji kaukaskiej to mukowiscydo-
za, jednak wiekszoé¢é tych choréb to choroby rzad-
kie lub ultrarzadkie.'> Wiele z nich zaskakuje swoim
spektrum objawowym i zadziwiajacym przebiegiem.
Jako przyklady mozna przytoczy¢ przypadki choro-
by Munchmeyera, czyli postepujacego kostniejacego
zapalenia mie$ni, ktére sa wynikiem mutacji w ge-
nie receptora aktywiny typu 1A — ACVR1. Jej istota
jest postepujace kostnienie tkanek miekkich poprzez
wytwarzanie mas kostnych w mieéniach, wiezadlach,
$ciegnach, stawach i torebkach stawowych.1® Za ko-
lejny zaskakujacy objawami przyklad moze shuzyé
methemoglobinemia, czyli choroba blekitnej skory.
Przyczyna pojawienia sie skory niebieskiej, Sliwkowej
czy w kolorze indygo jest mutacja w genie diaforazy
1 (CYB5R3), ktora skutkuje zaburzeniami w redukcji
zelaza methemoglobiny, a w konicu prowadzi do nie-
prawidlowo$ci w przylaczaniu i transferze tlenu przez
hem, ktory zawiera zelazo na nieprawidlowym pozio-
mie +3 utlenienia, a nie +2 utlenienia.'” Niewatpliwie
mutacje, ktore odpowiadaja za choroby, to bledy, cho-
ciaz niektore z nich utrwalily sie w populacjach ludz-
kich z czysta premedytacja. Chory na mukowiscydoze
z nieprawidlowym bialkiem CFTR nie zachoruje na
cholere, dur brzuszny czy inne schorzenie spowo-
dowane przez enterotoksyny bakteryjne; podobnie
heterozygotyczni nosiciele mutacji w genie CFTR nie
beda musieli znosi¢ objawow zadnej z powyzszych
choréb. Analogicznie sytuacja wyglada w przypadku
chorych na anemie sierpowatokrwinkowa i nosicieli
mutacji genowej, ktérzy to nie chorujg na malarie.
Alfa-talasemia, hemoglobinopatia HbC czy fawizm
to inne choroby jednogenowe, w przypadku ktoérych
obserwowane s3 zmiany w budowie czerwonych
krwinek powodujace, iz chorzy i nosiciele maja obni-
zong podatno$¢ na zakazenia zarodZcem malarii. Idac
tym tropem, mozna uzna¢, iz nie zawsze mutacja to
jedynie usterka czy blad. Polimorfizm zréwnowazo-
ny, z ktérym mamy do czynienia, w tej postaci zna-
ny tez jako przewaga heterozygot lub naddominacja,
jest precyzyjna ilustracja przebiegu ewolucji poprzez
wspieranie organizmu czlowieka w walce z patogena-
mi, takimi jak wirusy, bakterie, pierwotniaki czy grzy-
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by.18 Co wiecej, pojawiaja sie tez mutacje korzystne,
ktore na stale wlaczone do genomu, daja posiadaczo-
wi takiej mutacji przewage nad innymi osobnikami,
odpowiadajgc za pojawienie sie cech, ktore zwieksza-
ja szanse na przetrwanie gatunku.

Szacuje sie, iz $rednia czesto§¢ mutacji punk-
towych u ludzi mieéci sie w zakresie 1,1-1,7 x 1078
w przeliczeniu na nukleotyd na jedno pokolenie. Na-
tomiast wspolczynnik mutacji dla matych insercji /
delecji wynosi okolo 8% poziomu jednonukleoty-
dowych substytucji, zas w przypadku duzych zmian
strukturalnych (w tym takie wariantéw takich jak in-
sercje elementoéw ruchomych oraz translokacje chro-
mosomowe) czesto$¢ ocenia sie na 0,08 na genom
haploidalny na pojedyncze pokolenie. Pewne réznice
w szacunkach czestoSci mutacji sa niewatpliwie pro-
sta konsekwencjg bledu probkowania, a takze faktu,
ze wspoélezynnik mutacji w przeliczeniu na pokole-
nie nie jest staly. Jako przyklad mozna poda¢ dwu-
krotny wzrost wspolczynnika mutacji u mezezyzn
20-1 40-letnich, co jest w duzej mierze spowodowane
wzrostem liczby podzialéw komérkowych w meskiej
linii germinalne;j. Przekonujacym przykladem zmien-
nosci czesto$ci mutacji u ludzi w duzej skali geogra-
ficznej jest 1,6-krotny wzrost czestoéci wystepowania
jednego konkretnego badanego typu mutacji punk-
towej u Europejczykéw w stosunku do populacji
afrykanskich i azjatyckich. Tempo mutacji ludzkiej
linii zarodkowej przekracza poziom wszystkich in-
nych dotychczas analizowanych gatunkéw. Z drugiej
strony nie jest to wynik w zadnej mierze zaskakuja-
cy. Po uwzglednieniu skladu nukleotydowego wyse-
lekcjonowanych miejsc i oceny efektywnej wielkoSci
populacji, tempo mutacji ludzkich w przeliczeniu na
pokolenie jest zgodne z obserwacjami uzyskanymi
dla innych gatunkéw. Szacowany wskaznik substytu-
¢ji jednonukleotydowej u szympanséw, 1,2 x 1078 /
nukleotyd/pokolenie, nie r6zni sie znaczaco od tego
zaobserwowanego u ludzi. W ten sam sposob osza-
cowany wskaznik mutacji myszy wynosi okolo 50%
czestosci obserwowanej u ludzi. Mozna to wyjasnié
faktem, ze selekcja wplywa na czesto$¢ mutacji, przy
czym dobor naturalny jest skuteczniejszy u myszy ze
wzgledu na wieksza efektywna wielko$¢ populacji.
Podobnie jak w przypadku innych organizméw zy-
wych, ostateczna czesto$¢ mutacji u ludzi jest konse-
kwencja uszkodzenia DNA zwigzanego z dzialaniem
naturalnych mutagenéw wewnatrzkomérkowych
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oraz blednego parowania zasad podczas replikacji
i nieskuteczng ich naprawa. Takie bledy wynikaja
z niedoskonaloéci mechanizméw odpowiedzialnych
za wiernoé¢ replikacji, z ktorych niektére sa uwa-
runkowane genetycznie, a inne wynikaja z bledow
transkrypcji lub translacji, co moze by¢ wynikiem
naturalnych ograniczen biofizycznych w wykrywaniu
bledéw. Pomimo 3 miliardéw lat naturalnej selekji,
w zadnym znanym organizmie wskaznik mutacji nie
osiggnal poziomu ponizej wartosci 10™! w przelicze-
niu na 1 nukleotyd podczas pojedynczego podziatu
komorki. Ta dolna granica nie jest daleka od tego,
co obserwujemy w ludzkiej linii zarodkowej szacu-
jac czesto$¢ mutacji jednonukleotydowych na okolo
5 x 107! /nukleotyd/pojedynczy podzial komorkowy.
Mogliby$my sie spodziewaé, iz wplyw coraz bardziej
zanieczyszczonego Srodowiska oraz duza réznorod-
no$¢ mutagenéw spowoduje wzrost czestoSci muta-
¢ji u ludzi, jednak jak wskazuja dlugoletnie badania,
obserwujemy wrecz przeciwny trend, a mianowicie
,Spowolnienie hominoidéw (czlekoksztaltnych):”
domniemany spadek tempa mutacji w linii rodowej
czlowieka, ktéry moze byé zwiazany z wydluzaniem
czasu kolejnych generacji. Z drugiej strony popula-
c¢ja ludzka przechodzi powazna przemiane od histo-
rycznej struktury metapopulacji izolowanych matych
spolecznoéci do struktury populacji mocno ekspan-
sywnej o niekrewniaczym charakterze. Proces ten
niewatpliwie wplywa na $rednia indywidualng hete-
rozygotyczno$¢ calego genomu i moze mie¢ wplyw na
status zdrowotny calej populacji. Struktura demogra-
ficzna populacji ludzkich ulegla dramatycznej zmia-
nie w ciggu ostatnich dwoch stuleci. W tym okresie
catkowita populacja ludzka gwaltownie wzrosta z 1,5
do ponad 6,2 miliarda, a odsetek ludzi zamieszkuja-
cych miasta wzrost z 2% do ponad 50% . Z tym bez-
posrednio wiaze sie migracja z mniejszych i bardziej
jednolitych genetycznie osad do o wiele wiekszych
miast. Znacznie zwiekszona mobilno$¢ populacji od-
powiada za odejScie od tworzenia krewniaczych par
na rzecz zawierania malzenstw pomiedzy osobami
spoza tradycyjnych grup z domieszka wielu zrézni-
cowanych genetycznie populacji. Natychmiastowym
przewidywanym efektem urbanizacji jest wzrost
poziomu przecietnej indywidualnej heterozygotycz-
noSci calego genomu wsrdd oséb urodzonych na ob-
szarach miejskich. Wieksza indywidualna zmienno$¢
genetyczna osobnika chroni przed choroba recesyw-
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na. Wysokie poziomy heterozygotyczno$ci powinny
odpowiadac¢ obnizonemu ryzyku wspotwystepowania
w genomie rzadkich patologicznych wariantow, pro-
wadzac do ochrony przed choroba. Dla przykladu,
zaobserwowano, iz wyzsza heterozygotyczno$¢ jest
zwigzana z nizszym ci$nieniem krwi oraz nizszym po-
ziomem cholesterolu i kortyzolu w osoczu.
Podsumowujac, wiedza na temat zmian se-
kwencji nukleotydowych ludzkiego genomu pozwala
nam na stwierdzenie, iz mutacja jest sila napedowa
zmian ewolucyjnych, ale réwniez sila przystosowaw-
czg organizmoéow do $rodowiska. Odpowiada za roz-
norodno$¢ populacji ludzkich oraz ich zmiennosc.
Niestety w natloku tych wariantéw, ktore gwarantuja
niepowtarzalno$¢ kazdemu pojedynczemu osobni-
kowi, co jaki$ czas mamy do czynienia ze swoistym
wariantem, ktéry w rzeczywistoSci jest usterka za-
burzajaca prawidlowe funkcjonowanie komorek,
tkanek, ukladow czy tez calego organizmu. Nalezy
wiec postawi¢ pytanie, czy ta niewielka ilo$¢ ciagle
zachodzacych mutacji to sporadyczne i przypadkowe
pomylki, konsekwencje niedoskonaloéci pozostalej
w maszyneriach nadzoru, naprawy i utrzymywania
genomu, czy moze to co$ wiecej? Przez dlugi czas za-
kladano, ze wszystkie mutacje sg $lepymi pomylka-
mi, wynikiem bledéw systemu. Generalnie w nauce
przyjeto zalozenie, ze mutacje nie majg charakteru
adaptacyjnego i nie nastepuja w sposob kontrolowa-
ny w procesie rozwoju. Sg pomytkami, ktore — jesli
w ogole wprowadzajg jaka$ réznice na poziomie fe-
notypowym — prawie zawsze sg pomytkami szkodli-
wymi. Tylko bardzo rzadko przypadkowa szczesliwa
pomylka zwiekszy prawdopodobienstwo pozostawie-
nia potomkéw przez komorke lub organizm. Takie
przekonanie potegowat fakt, iz duzo miejsca genetyka
poswieca wlasnie tym bledom uwidocznionym w po-
pulacji w postaci chor6b lub zespoltéw genetycznych.
Dlaczego tak sie dzieje? O wiele latwiej zaobserwowac
i zwrdci¢ uwage na fakt, ze dzieje sie co$ niepokoja-
cego, odbiegajacego od normy, na zaburzenie, ktore
sklania do konieczno$ci postawienia diagnozy, anizeli
wynotowac lepsza kondycje potomka, bardziej roz-
winiety i dostosowany fenotyp. Oczywiscie dobrze,
gdy nie ma probleméw rozwojowych, co wiecej, gdy
obserwujemy lepsze przystosowane nowego osobni-
ka do warunkdw, w ktorych przyszlo mu sie rozwijac,
ale niekoniecznie szukamy wariantéw genetycznych,
ktore za to odpowiadaja. Dlatego tez wiecej miejsca,
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1. Eduardo Kac, Encryption Stones, granitowy, laserowo grawerowany dyptych, kazda cze$¢ o wymiarach 50 na 75 cm, 2001. W kolekgji Richarda

Langdale’a (Columbus, Ohio)

czasu i finans6w przeznaczamy na badania zaburzen
i chordb genetycznych oraz ich podloza w stosunku
do badan prawidlowych cech, ktére tez sa wynikiem
pojawiajacych sie mutacji, ale o charakterze adapta-
cyjnym.

Mutacja w naukach biologicznych, a takze
medycznych stanowi stale i nieodzowne kryterium
zmiennosci, co wiecej — decydujace o rozwoju wszyst-
kich istot zywych. Zréznicowanie genetyczne jest
powszechnie wystepujaca wlasciwoscig organizméow
rozmnazajacych sie plciowo oraz niezbednym warun-
kiem zmian ewolucyjnych. To zjawisko stalo sie row-
niez elementem wykorzystywanym w najmlodszej
galezi sztuki nowoczesnej, jaka jest bio art. W 1997
roku naukowcy z Instytutu Roélin w Edynburgu sklo-
nowali owce Dolly, co stanowilo nie tylko przelom
biotechnologiczny, lecz takze stalo sie inspiracja dla
wielu bio artystow.'® W tym samym czasie Eduardo
Kac z uniwersytetu w Chicago ukul terminy: bio art
dla ,dziel postugujacych sie mediami biologicznymi”
oraz sztuka transgeniczna dla sztuki, ktora ,korzysta
z inzynierii genetycznej w kreowaniu unikalnych istot
zywych”2° i tym samym stal sie czolowym twdrca bio
artu (sam nazwal sie transgenicznym artysta). Kac
jest autorem tzw. trylogii GFP (ang. green fluorescent
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protein), czyli trzech projektow, ktoére ugruntowaly
jego przekonanie, ze rozr6znienie pomiedzy zyciem
a technologig (ktére to nazwy traktuje umownie) nie
ma sensu.?! Pierwsza jego praca zwigzana z bio artem
to Genesis, zaprezentowana w 1999 roku na festiwa-
Iu Ars Electronica. Artysta wykorzystal w niej cytat
z Ksiegi Rodzaju Starego Testamentu (Rdz 1,26), sta-
nowigcy dowod usankcjonowanego przez Boga pra-
wa czlowieka do sprawowania nieograniczonej wla-
dzy nad natura: ,Let man have dominion over the fish
of the sea, and over the fowl of the air, and over every
living thing that moves on the earth” (wersja polska
wg Biblii Tysigclecia: ,Niech panuje nad rybami mor-
skimi, nad ptactwem podniebnym, nad bydlem, nad
ziemig i nad wszystkimi zwierzetami pelzajacymi po
ziemi!”). Werset ten zostal przettumaczony na alfabet
Morse’a, a w nastepnej kolejnosci — na zapis DNA.22
Kwas deoksyrybonukleotydowy to lancuch nukle-
otydéw, oznaczonych poczatkowymi literami nazw
zasad azotowych wchodzacych w sklad lancucha:
T — tymina, C — cytozyna, A — adenina, G — guanina.
By przelozy¢ cytat na sekwencje nukleotydows, Kac
sprzethtumaczyl” uklad kresek i kropek, arbitralnie
przypisujac kresce litere ,T,” kropce — ,,C,” przerwie
miedzy znakami — ,,G,” a przerwie miedzy wyrazami
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—,A.” W ten sposob utworzyl zapis fragmentu DNA,
stanowigcy wzorzec do stworzenia syntetycznego
genu, ktory zostal potem wklonowany do genomu
bakterii Escherichia coli. Ow fragment DNA, bedacy
efektem konwersji zgodnie z regulami wymy$lonymi
specjalnie na potrzeby tej pracy, stanowil kluczowy
element dziela; przez autora zostal nazwany genem
artysty. Nieco wyolbrzymiajgc, Kac uznal, iz w ten
sposob powstal nowy, nieistniejacy w naturze gatu-
nek i nazwal go ,,Genesis.”>3

Artysta zaprezentowat na wystawie hodowle
bakteryjna na szalce, jednocze$nie udostepnit jej ob-
raz w internecie, by umozliwié¢ szerokiej publicznoéci
uczestniczenie w procesie mutagenezy prezentowa-
nego szczepu bakteryjnego poprzez wlaczanie w la-
boratorium lamp emitujacych $wiatlo ultrafioletowe,
ktére jest jednym z najaktywniejszych czynnikow
fizycznych wywohlujacych mutacje indukowane. Po
skonczonym pokazie wklonowany na wstepie gen
zostal zsekwencjonowany i zwrotnie przelozony na
kod Morse’a, a w kolejnym etapie — przettumaczony
na jezyk angielski. W efekcie werset znaczaco odbie-
gal od oryginalu i na skutek mutacji nie przypominat
pierwotnego zdania pochodzacego z Ksiegi Rodzaju.
Przeksztalcenie cytatu stalo sie gestem symbolicz-
nym: oznaczalo, ze nie akceptujemy go w formie,
w jakiej go odziedziczyli$émy, i ze nowe znaczenia po-
jawiaja sie, jezeli odczuwamy pragnienie zmiany.24

Zalozenie Kaca mozna uzna¢ za stuszne pod
warunkiem, ze po przettumaczeniu wybranego wer-
setu Biblii na jezyk DNA artyScie rzeczywiScie udalo-
by sie uzyska¢ funkcjonalny gen, ktéry bytby aktywny
po wprowadzeniu do szczepu bakteryjnego. Niestety
analiza sekwencji fragmentu DNA uzyskanego przez
artyste jasno wykazala brak jakichkolwiek otwartych
ram odczytu czy tez obecnosci sekwencji inicjacyj-
nej genu, z czego wynika, ze do bakterii ostatecznie
zostal wprowadzony element niekodujacy, prawdo-
podobnie bez wiekszego znaczenia dla metabolizmu
komorkowego. Bioragc po uwage aspekty naukowe
odbiorca takiej pracy moze czuc sie oszukany. A juz
z pewnoscig bardziej trafne byloby nazwanie tej se-
kwencji DNA artysty, nie za$ genem artysty.

Na podstawie zalozen poczynionych przez
Kaca mozna pokusi¢ sie o wyodrebnienie czy tez
stworzenie syntetycznego genu ze wszystkimi cecha-
mi niezbednymi dla funkcjonalnosci tej kodujacej
sekwencji, jednak z pewnoScia punktem wyjscia nie
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moze by¢ werset pochodzacy z Ksiegi Rodzaju w je-
zyku angielskim, chyba ze wyjéciowo wykorzysta sie
jakie$ inne thumaczenia Biblii. Dla przykladu: jesli
zechcemy wykorzysta¢ polskie thumaczenie, mamy
do dyspozycji co najmniej kilkanascie réznych wer-
sji owego wersu (np. z Biblii Jakuba Wujka, Biblii
gdanskiej, Biblii Tysiaclecia), ktére po przelozeniu
na jezyk DNA dalyby odmienne sekwencje laficucha
kwasu deoksynukleinowego. Najbardziej chyba traf-
ne byloby wykorzystanie tekstu oryginalnego Biblii
w jezyku hebrajskim. Jeéli jednak zalozy¢ narodowy
charakter owego genu artysty, jako elementu kodu-
jacego etniczny wariant genu o naturze przypisanej
danej populacji, wowczas uzasadnione byloby poszu-
kiwanie takiego genu jako cechy charakterystycznej
danego narodu. Co wiecej, taka etniczna wersja dla
jednych populacji moglaby istnieé¢, a w innych przy-
padkach po transformacji na jezyk DNA sekwencja
moglaby sie okazaé¢ sekwencja niekodujaca, podobnie
jak mialo to miejsce w przypadku DNA uzyskanego
po thumaczeniu z jezyka angielskiego. Niemniej idac
torem wyznaczonym przez Kaca, polska wersja wer-
su 26 z pierwszego rozdziatu Ksiegi Rodzaju moglaby
stanowi¢ material wyj$ciowy w poszukiwaniach ,,pol-
skiego genu artysty.” Po poddaniu analizie polskoje-
zycznej wersji zdania mowigcego o ludzkiej wladzy
nad naturg i przelozeniu sekwengji literowej na kod
kreskowo-kropkowy z zastosowaniem alfabetu Mor-
se’a, a nastepnie na kod DNA (przy tych samych za-
lozeniach, ktore zastosowal Kac) okazalo sie, ze w za-
pisie nukleotydowym ukryty jest fragment kodujacy
rozpoczynajacy sie od kodonu startowego ATG, za$
lanicuch polipeptydowy przez ten fragment zakodo-
wany cechuje sie wysokim stopniem homologii z en-
zymem — hydroksymetyltransferazg seryny. Czyzby
faktycznie polski artysta cechowat sie posiadaniem
nowej formy znanego nauce enzymu? W tym miejscu
konieczne jest wyjasnienie pewnej kwestii — by byé
wiernym zaloZeniom, poczynionym przez artyste do
transformacji na kod DNA, wykorzystane zostato do-
kladne ttumaczenie na jezyk polski fragmentu wersu
26 Ksiegi Rodzaju w wersji angielskiej wykorzystanej
przez Eduardo Kaca w pracy Genesis: ,Niech czlo-
wiek panuje nad rybami morskimi, nad ptactwem
powietrznym i nad wszystkimi zwierzetami pelzaja-
cymi po ziemi.” Na taki zapis powoluje sie Magda-
lena Jurgielewicz w artykule ,,Sztuka transgeniczna
w tworczosci Eduardo Kaca.”?5
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B)
ACCCGCCGCCTCCATGCTGTCTGCTCTCTATCCCGTTTCGTTCACCTGTCTCGTTCCGTCTTGTCGC-
CGCTCCTACTCGTTTCGTTCCTCGTCGCACTCGTTTGTCCGTTCCGCTGCTTTGCATCCGTTCCGC-
CGTCTGCCGTCTCGCCCCATTCCGCTTGCCGCGCTCGTTCCGCTCTGTGTTCCTTATCCCGTCTTGTC-
CGCTCCTGCTACCACTTGCCCGTTCCGCGCTCCGTCTGCCGTCTCGCCCCATTCCGCTTGCCGCGC-
TCGTTCCGCTCTGTACTTCGCGCTCCTGTTCCGCTGCTTTGCTCTGTCTCGTCTTGTCTCGCCCCACT-
TCGTTTATTCCGC.......
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AUGCUGUCUGCUCUCUAUCCCGUUUCGUUCACCUGUCUCGUUCCGUCUUGUCGCCGCUCCU-
ACUCGUUUCGUUCCUCGUCGCACUCGUUUGUCCGUUCCGCUGCUUUGCAUCCGUUCCGCCGU-
CUGCCGUCUCGCCCCAUUCCGCUUGCCGCGCUCGUUCCGCUCUGUGUUCCUUAUCCCGUCU-
UGUCCGCUCCUGCUACCACUUGCCCGUUCCGCGCUCCGUCUGCCGUCUCGCCCCAUUCCGCU-
UGCCGCGCUCGUUCCGCUCUGUACUUCGCGC.....

D)
MetLSALYPVSFTCLVPSCRRSYSFRSSSHSFVRSAALHPFRRLPSRPIPLAAL
VPLCVPYPVLSAPATTCPFRAPSAVSPHSACRARSALYFALLFRCFALSRL
VSPHFVYSAALPLSTTCRPFRRCSYPVSFVPYSSHPVLL.....

2. Cytat z Biblii: ,Niech cztowiek panuje nad rybami morskimi, nad ptactwem powietrznym i nad wszystkimi zwierzetami petzajgcymi po ziemi”
(Rdz 1,26) w jezyku polskim ,przettumaczony” na kod Morse’a (A), nastepnie na zapis DNA z zaznaczonym kodonem startowym ATG (B) i na
sekwencje mRNA z zaznaczonym kodonem kodujgcym metioning (C), by ostatecznie w wyniku translacji otrzymac forme sekwencji biatkowej (D)

Kod Morse’a zostal wybrany przez arty-
ste, poniewaz, stanowil pierwszy przyklad uzycia
radiotelegrafii, stanowiacej poczatek ery infor-
macyjnej i komunikacji globalnej. Jesli jednak
zechcemy pokusic sie o stworzenie bardziej uni-
wersalnego jezyka tlumaczenia, to nie mozemy
oprze¢ sie na alfabecie Morse’a, opracowanym
dopiero w 1838 roku, gdyz mimo ze obecnie
nazywa sie go miedzynarodowym kodem ra-
diowym, jest on stosunkowo rzadko stosowany
(jedynie przez radioamatorow, pilotow i kontro-
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leréw ruchu lotniczego). Najbardziej uniwersal-
nymi no$nikami informacji sg systemy liczbowe.
7 tego wlasnie powodu zastosowanie prostej
transformacji tekstu w kod liczbowy, oparty na
systemie dziesietnym, pozwolilo na uzyskanie
dlugiego ciagu liczbowego, ktoéry nastepnie za-
pisany w systemie czwérkowym umozliwil tatwa
transkrypcje czterech liczb na system czterolite-
rowy kwasu deoksyrybonukleinowego. Dzieki ta-
kim zabiegom, opartym na uniwersalnym jezyku
matematycznym, udalo sie uzyskaé sekwencje
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nukleotydowa, w obrebie ktorej znalez¢ mozna
otwartg rame odczytu kodujgca sekwencje poli-
peptydowa zbudowana z 59 reszt aminokwaso-
wych, zakonczona kodonem stop UAG. Podczas
analizy sekwencji tego produktu bialkowego
okazalo sie, ze nie jest on homologiczny z zad-
nym znanym bialkiem, ale na podstawie jego
struktury III-rzedowej mozemy przypuszczac,
iz mamy do czynienia z nieznanym dotychczas
bialkiem o charakterze czynnika transkrypcyj-
nego. Czynnik transkrypcyjny to bialko wigzace
DNA w obszarze promotora badz sekwencji re-
gulatorowej w regionie, ktéry moze wplywaé na
proces przepisania informacji genetycznej z DNA
na mRNA, moze bezposrednio odpowiadaé za
aktywacje lub brak transkrypcji z promotora/éw
genu/genow. Czyzby wiec 6w gen artysty mogiby
by¢ potencjalnym czynnikiem transkrypcyjnym?
Moze reguluje aktywno$¢ pewnych genéw, ktore
decyduja o szczegélnym rozwoju talentu czy spe-
cyficznych zdolnoéci?

Konkludujae, czy to rozpatrujemy mu-
tacje jako zmiane spontaniczng, ktéra stanowi
element staly i niezbywalny kazdej istoty zywej,
czy tez jest forma indukowana, taka jak sztuczne
wprowadzenie obcego DNA do istniejacej komor-

A)

ki, czy tez narazenie komorki na dzialanie muta-
genéw, zawsze mamy do czynienia z ingerencja
w material genetyczny, ktéry moze by¢ poczat-
kiem pewnych zmian ewolucyjnych, zmian ada-
ptacyjnych, ale tez moze stanowié blad, usterke,
ktora zaburza funkcjonowanie lub rozmnazanie
zmutowanego osobnika. Mutacja jest konieczna
jako Zrodlo zmiennosci lezacej u podstaw ge-
netycznego wymiaru ewolucji, chociaz czasem
potrafi nas zaskoczy¢ i zniszczy¢ to co ewolucja
wypracowala, czyli osobnika zdrowego dosto-
sowanego do otaczajacego Swiata. Eduardo Kac
pokazal jak latwo jest wprowadzi¢ zmiany w czy-
sta sekwencje i uzyska¢ w efekcie nowa jako$c.
W kontekscie jego pracy, jak sam moéwi: ,sama
mozliwo§¢ zmienienia sentencji biblijnej jest
symboliczna: oznacza to, iz nie akceptujemy juz
jej znaczenia w formie, jaka odziedziczyli$my, i ze
moga sie pojawi¢ nowe znaczenia, jesli tylko ze-
chcemy zmienié stare.” To samo mozna odnie$é
do sytuacji z jaka mamy do czynienia w materiale
genetycznym kazdego czlowieka — mutacje moga
wprowadzi¢ nowe znaczenia dla kodujacych se-
kwencji i od komorki/organizmu zalezy, czy je
zaakceptuje, czy tez odrzuci (naprawi) lub nie
bedzie w stanie z nimi dalej funkcjonowaé.

328147679324803599775296095468408894959105768171541633390779911680460454836283014
96861061091051035291713404881601293598021189871790657642797133078251406255499473511
971304574885956241632441240556006467394028561393622136875843799508443459263730643
88450837064045892938847122584800830165000.............

B)
11001233131012111231020010023003230312130200130213221211122330112002032202001032122
11211120312201201122202001322122112111231122112010200131313211210120102001221130313101
233131013210200301123301321131312110200130230032303301123301232121112131233020013021
2331210132212011222131103220200120213211210301120021233.....cuvevreen..

......... AGAAACTGACGGCTATGAGAACATAGTATGTTACTTAGAACTAAGTTGACGGAGTAAGGGC-
TATGTAAAGTCAGAATGTTAGGATGTTAGATACGGAGGAAGGCAGGAAGAATGTTACGGACACAG-
GAAGAAACTGACGGCTATGAGAACATAGTATGTTACACAGAAAGATCTAAGTTGACAAAGACTGT-
TAGGAAGTCAGGTTGTTACTGAGCC.......
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D)

3. Cytat z Biblii: ,Niech cztowiek panuje nad rybami morskimi, nad ptactwem powietrznym i nad wszystkimi zwierzetami petzajgcymi po ziemi”
(Rdz 1,26) w jezyku polskim poddany transformaciji: za pomocq systemu dziesigtnego do zapisu liczbowego (A), kidry nastepnie zostat zapisany
w kodzie czwdrkowym (B), by ostatecznie cztery cyfry w kodzie zostaty przypisane kolejnym nukleotydom - elementom budulcowym DNA (C).
Uzyskana sekwencja nukleotydowa zawiera kilka otwartych ram odczytu, przy czym tylko jedna z nich koduje polipeptyd zbudowany z 59 ami-
nokwasdéw (kodon starfowy zaznaczony jako ATG, zas kodon stop w zapisie DNA to tréjnukleotyd TAG). Hipotetyczny produkt biatkowy w swojej
strukturze lll-rzedowej przypomina maty czynnik transkrypcyjny wykazujgcy powinowactwo z taricuchem DNA (D)
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tukasz GUZEK

Akademia Sztuk Pieknych w Gdarisku

PERFORMATYKA JAKO
METODA W BADANIACH
INTERPRETACYJNYCH

Artykul podejmuje problematyke budowania me-
todologii badan nad zjawiskami sztuki wspoétcze-
snej. Kontekstem zawartych w nim rozwazan jest
sztuka biomedialna, a wiec dziela oparte na wy-
korzystaniu wiedzy i technik z zakresu dyscyplin
takich jak nauki biologiczne, nauki o Ziemi i $ro-
dowisku. Historycznie wspoélpraca naukowcow
i artystow siega starozytnoSci. Nauka i tworzenie
dziel sztuk wizualnych stanowily komplementar-
ny obszar. Architekt, rzezbiarz, malarz czerpali
z wiedzy naukowcdéw, naukowcy za$ mogli zoba-
czy¢ efekty swoich badan w praktyce realizacyj-
nej. Specjalizacja wiedzy z jednej, a autonomia
sztuk plastycznych z drugiej strony prowadzilty
jednak do rozchodzenia sie drég sztuki i nauki.
Nigdy jednak do konca. Praktyka realizacyjna
sztuki okresu modernizmu korzystala z wiedzy
o barwach, fizyce Swiatla, fizjologii widzenia,
a produkcja przemystowa dostarczata nowych ko-
loréw i sztucznych materialow. Powstawanie dziel
inspirowal rozwdj inzynierii mechanicznej, a na-
stepnie maszyny cyfrowe (cybernetyka). Oprocz
nowych mozliwo$ci malarstwa kolorystycznego
i rzezby, w tym rzezby kinetycznej, powstawaly
nowe media, jak fotografia i film. Dziela mediow
mechanicznych, tak jak dzi§ mediéw cyfrowych,
oferowaly opis rzeczywistosci i krytyczny wglad
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w $wiat otaczajacy, wynikajacy nie tylko z narra-
¢ji, lecz takze z samego uzycia nowego medium.
Refleksja na poziomie meta, zar6wno nad sztu-
ka, jak i nauka, spelnia zadanie harmonizacji,
uzgodnienia stanowisk. Ma takze moc definiuja-
ca zaréwno przedmiot, jak i podmiot: odpowia-
da jednocze$nie na pytania, czym jest sztuka/
nauka oraz kim jest artysta/naukowiec. To pyta-
nia o charakterze ontologicznym: o status byto-
wy sztuki/nauki, a takze o etyke, a wiec praktyke
postepowania artysty/naukowca. Zarazem to na
poziomie meta rodzi sie interpretacja, a wiec wy-
jaénienie $wiata otaczajacego.

Wydaje sie, ze sztuka nowomedialna, po-
wstajaca na styku informatyki i robotyki, chwi-
lowo wyczerpala swoje mozliwo$ci wlasnie na
poziomie meta: powstajace prace sa glownie de-
rywatami starszych pomystéw. Jednak gléwnym
objawem wyczerpania jest to, iz zastosowania
komercyjne, rozrywkowe dominuja nad ekspe-
rymentem artystycznym. Produkowane sa wiec
tre$ci ciekawe, edukacyjnie potrzebne, ale nie
subwersywne. Pozwalaja na opis, diagnozowanie
i udzial w dyskursach, lecz nie na wypracowanie
nowego spojrzenia w badaniach interpretacyj-
nych. Powielany jest topos cyfrowego Golema
(Golem XIV Stanislawa Lema). Immersyjnos¢,
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cecha tak pozadana i poszukiwana w sztuce, dzie-
lach interaktywnych, napotyka krytyczny backlash
w socjologii (np. figura smombie). Potrzebne jest
wiec nowe pole badan interpretacyjnych dajace
mozliwo$é tworzenia znaczen. Takie mozliwo-
Sci otwieraja sie na styku sztuki i biologii, a wiec
na gruncie sztuki mokrych mediéw. Komputer
z probowki, biokomputer to na razie sfera labo-
ratoryjnego eksperymentu. Komputer z rdzeniem
molekularnym to wciaz bardziej rodzaj projektu
artystycznego i bedzie tak dopoty, dopoki projekt
nie zyska wymiaru komercyjnego. Jest natomiast
konstruktem teoretycznym wspierajacym inter-
pretacje.

Ogodlna nazwa ,bio art” obejmuje arty-
styczne praktyki biotechnologiczne, genetyczne,
transgeniczne oraz life art z uzyciem zywych or-
ganizmo6w (od bakterii po zwierzeta), a takze eko-
logie i $rodowisko. Obejmuje réwniez czlowieka,
jego biologie, a takze psychologie, calo$¢ kondycji
psychosomatycznej. W tym zakresie bio art sta-
nowi kontynuacje wcze$niejszych nurtéw body
art i performance, koncentrujac sie przy tym nie
tyle i nie tylko na ciele i jego funkcjach, ile na jego
zwigzkach z otoczeniem. Jest to przesuniecie, ja-
kie stanowisko posthumanistyczne wprowadza
do interpretacji kontekstowych dziel i dyskurséw,
w ktoérych bierze udziat sztuka. W szerokim nur-
cie bio artu performance powiazany z procesami
biologicznymi stanowi rodzaj wzorca metodolo-
gicznego — w znaczeniu zaréwno praktyki twor-
czej, jak i interpretacji. Material biologiczny jako
material artystyczny oraz dokonywane na nim
zabiegi formotworcze prowadzgce do powstania
dziel sztuki stanowia swoiste laboratorium two-
rzenia znaczen. Ich spektrum obejmuje nie tylko
wyniki badan podstawowych, a wiec czysta teorie,
lecz takze metody badan stosowanych. Zgodnie
z zasada korelacji theoria cum praxi (Gottfried
Leibniz) wiedza teoretyczna ma wymiar praktycz-
ny; sztuka i nauka sa na réwni eksperymentalne,
ale i krytyczne (w tym autokrytyczne) — wyniki
iloSciowe podlegaja interpretacji.

W bio arcie stworzenie formy wizualnej
rowna sie tworzeniu formy zywej. Trudno wiec,
aby zaréwno tworcy, jak i odbiorcy ograniczali
sie w swoich aktywnoSciach do poziomu czysto
estetycznego. Sztuka jest tworzeniem znaczen,
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a forma to sposéb ich prezentacji. Ta formula,
wypracowana na gruncie sztuki konceptualnej,
odwraca tradycyjna hierarchie artefakt/znacze-
nie (forma/tre$¢), a w zwigzku z tym tradycyjny
sposdb warto$ciowania dziel sztuki wedlug stwo-
rzenia formy stosownej dla treéci (disegno). To
swoisty przewro6t kopernikanski, jakiego dokonat
konceptualizm lat siedemdziesiatych. Jego skutki
wciaz silnie determinujg teorie i praktyke sztuki
wspoélczesnej. Zrodtowo wynika on z metod da-
afirmujacych przypadek
w tworzeniu artefaktow. Konceptualizm ostatecz-

da-surrealistycznych,

nie uwalnia sztuke od fetyszyzacji przedmiotu,
gdyz ready made moze by¢ kazdy przedmiot (do-
poki mowa jest o tworczosci, a nie instytucjonali-
zacji przestrzeni galeryjnej czy muzealnej), oraz
od przesadéw co do mediéw i metod tworzenia.
A sprowadzenie formy do ready made otworzyto
pole sztuki jako krytycznego, kontekstowego dys-
kursu. Jezeli wiec material biologiczny uznamy
za ready made, to dzieto bio artu trudno rozpa-
trywa¢ w porzadku autonomii sztuki. Sztuka traci
autonomie wobec zycia. Wszelki life art, czy be-
dzie to bio art, czy body art i performance, kieruje
poza siebie. Wszelka technologia (mechaniczna,
cyfrowa, hard i soft), cala sfera przedmiotowa
przestaja by¢ w centrum uwagi, ktora przenosi sie
na zycie. A zycie ma charakter dynamiczny, pro-
cesualny, czyli postugujac sie terminami stosowa-
nymi w niniejszym artykule — performatywny.
Dla opisu sposobu rozumienia i interpre-
tacji specyfiki artefaktbw bio artu produktyw-
ne wydaje sie usytuowanie tego rodzaju sztuki
w ramach teorii ANT (aktora-sieci) Bruno Latoura.
Zwlaszcza gdy zaczerpniemy z niej jej postu-
lat odrzucenia teoriocentryzmu na rzecz ujecia
etnometodologicznego.! Dotyczy ona empirii i co-
dziennosci (Harold Garfinkel), a ta jest dynamicz-
na i nieprzewidywalna (emergencja, afirmacja
przypadku u Johna Cage’a). Bio art nigdy nie jest
konstruktem czysto teoretycznym, gdyz odnosi
sie wprost do zycia, nie za$ do abstrakcyjnej wie-
dzy, ktora w dodatku ma charakter dyskursywny,
a wiec dynamiczny (jest performatywna niejako
z natury). Tymczasem, zgodnie z podstawowym
paradygmatem metodologicznym historii sztuki,
wszelkie interpretacje nie moga odrywac sie od
przedmiotu — dziela, co w tym przypadku oznacza
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zaréwno zywa materie, jak i pracownie-laborato-
rium wraz z obudowaniem instytucjonalnym. Bio
art, bedac hybryda interdyscyplinarng, konstru-
uje wlasne zaplecze metodologiczne, tworzy kon-
glomerat (splot) metod artystyczno-badawczych,
takze na poziomie metametodologii. Nawiazujac
do tytulu pracy Latoura — jest to assembling me-
todologiczny albo metodologia assemblingowa,
stosowana per analogiam do metod assembla-
zu ready made w sztuce (obiekt, instalacja) czy
assemblingu (montazu) w sztuce mediow, gdzie
ready made sa sceny, ujecia i zgromadzona ich
baza. Zawsze jednak stosuje sie te metody w celu
otwarcia dziela na innych (innych aktoréow, po-
zostajac przy nazewnictwie Latoura), dokonujac
tym samym redukcji pozycji tworcy do jednego
z aktorow.

Staly performance dziela bio artu powodu-
je, iz zawsze mamy do czynienia z siecia oddzia-
lywan, z zachodzacymi non stop zmiennymi re-
lacjami miedzy aktorami. Szczegblnie w bio arcie
zwrotny charakter tej relacji jest widoczny, gdyz
Zywe organizmy sa réwnoprawnymi aktorami,
ktorych oddzialywanie na nas i nasze otoczenie,
a wiec majace wymiar spoleczny, jest czesto bar-
dzo bezposrednie. Z kolei odbiorca, co do zasady,
z koniecznodci jest z nimi w nieustannej interak-
cji. Nie mozna wiec takiego dzieta traktowaé jak
reprezentacji, gdyz zaklada ona staly punkt od-
niesienia (choé i ja mozna uja¢ performatywnie?).
Wydaje sie jednak, iz sprawczo$¢ przyznana ak-
torom, a wiec i przedmiotom ready made wraz
z materialem biologicznym, dokonuje sie za cene
ich antropomorfizacji — co moze prowadzié¢ do
naiwnej reprezentacji w interpretacjach. Jednak
bioragc w nawias to hipotetyczne niebezpieczen-
stwo, wro¢my do Latoura, ktéry dokonuje uspo-
lecznienia aktoréw sieci poprzez wskazanie na
laczace ich, aczkolwiek zmienne, relacje. W tym
wypadku slowem kluczem staje sie kontekst. Co
ciekawe, kontekst u Latoura jest rozumiany jako
sytuacja tu i teraz. Taki sposob definiowania kon-
tekstu odpowiada definicji kontekstu w sztuce
kontekstualnej (art as contextual art), sformu-
lowanej przez Jana Swidzinskiego w drugiej po-
lowie lat siedemdziesigtych na gruncie pdznej
fazy recepcji sztuki konceptualnej.3 Posluguje sie
sformulowaniem Swidzifiskiego ze wzgledu na
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jego klarowno$¢, niemniej zwrot kontekstualny
na gruncie sztuki w tym okresie byl zjawiskiem
powszechnym i ponaddyscyplinarnym. Definio-
wanie sztuki w sposob kontekstualny oznaczalo
odejécie od poszukiwania jednej obowigzujgcej
definicji na rzecz uznania zmiany, réznorodno-
§ci i rownoczesnoéci wystepowania sposobow
definiowania sztuki w rozmaitych etnosferach.
Formula sztuki jako sztuki kontekstualnej zapro-
ponowana przez Swidzinskiego jest nastepujaca:
»,Przedmiot »o« przyjmuje znaczenie »m« w cza-
sie »t«, w miejscu »p«, w sytuacji »s«, w sto-
sunku do osoby/os6b »o« wtedy i tylko wtedy.”
Podstawianie r6znych zmiennych w zapisie ofe-
rowalo rozwigzanie palacego wowczas, na prze-
tomie epok modernizmu i postmodernizmu, par
excellence modernistycznego problemu uniwer-
salizmu, wielkiej narracji. Zarazem tak sformuto-
wana definicja sztuki pozostawiala problem wyj-
$ciowy na etapie uznania réznicy, gdzie rozmaite
definicje sztuki pojawiaja sie i znikaja w zaleznoéci
od skierowania na nie naszej uwagi tu i teraz. Po-
licentryzm nie usuwa jednak zasady centrum. De-
finicje pozostaja w swoich etnosferach, zamkniete
jak w monadach. Jednak grunt do dalszych zmian
zostal przygotowany, gdyz w sposéb nieuchronny
kontekstualne definiowanie sztuki prowadzi do
jej uspotecznienia. Mozna powiedzieé, iz socjolo-
giczne staje sie artystyczne; to, co spoteczne, jest
materialem dla sztuki. Sztuka przestaje by¢ rozu-
miana jako reprezentacja, a interpretacja ozna-
cza propozycje praktyki spolecznej. Swidziniski
wykonal ten krok ku praktyce w swojej kolejnej
ksiazce Sztuka, spoleczenstwo i samoswiado-
mos$¢ (1979), w ktbrej opisana i steoretyzowana
praktyka funkcjonowania niezaleznego obiegu
artystycznego jest zarazem praktyka spoteczna.
Dzi$ w dzielach bio artu wracamy wiec do odwré-
conej relacji artefakt — znaczenie, zakotwiczonej
historycznie w sztuce konceptualnej, ktéra — jak
wspomnialem powyzej — zachowuje aktualno$é.
Zwlaszcza gdy u$wiadomimy sobie powiazanie
konceptualizmu i performance — historyczne,
a zarazem zrodlowe dla zywej wspolczesnosci.
Jednak ANT idzie dalej. W podsumowaniu
sensu ,splatania na nowo tego, co spoleczne” La-
tour wskazuje wprost na polityczno$é ANT, poli-
tyczno$¢ par excellence, podkreslajgc zarazem in-
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noé¢ tak zdefiniowanej politycznoéci. Nie chodzi
wiec po prostu o uznanie innoéci i jej poznanie,
produkcje i akumulacje wiedzy, a wiec na grun-
cie sztuki o uznanie i poznanie wielo$ci definicji,
tylko o poglebienie relacji miedzy nimi. Mozna
powiedzie¢, ze takie relacje i tak maja miejsce.
Jednak chodzi o to, iz dynamika powiazan w sieci
aktorow nie jest sprawa decyzji indywidualnych.
To zadanie strukturalne i owo uspolecznienie ma
taki — strukturalny — charakter. Owo kontekstu-
alne ,tu i teraz” odnosi sie wtedy do relacji, a nie
do wyodrebnionych definicja bytow artystycz-
nych czy spolecznych, i ma charakter performa-
tywny. Splot (assembling) — czy raczej splatanie
jako proces ciagly, a jeszcze dokladniej: splatanie
powtbrne (reassembling), przy czym owo ,re-”
jest powtarzane wielokrotnie — zyskuje znamiona
polityczne, zgodnie z zasada, ze to, co spoleczne,
jest polityczne. Nowos$¢é stawiania sprawy w ANT
przez Latoura polega na usytuowaniu polityki nie
w zwiazku z jakkolwiek pojeta wladza (wladza
aktoréw), tylko w relacji, gdzie celem dzialania
politycznego jest tworzenie i wzmacnianie powig-
zan miedzy aktorami sieci.# Pytanie metafizyczne
o definicje sztuki, np. co to jest bio art, zmieniamy
na pytanie: co bio art czyni, czyli na pytanie o per-
formance. Zadaniem ANT jest ustanowienie sys-
temu otwartego i dynamicznego, bez zabobonéw
iindukcji. Uspolecznienie aktoréw stuzy budowie
wspolnoty bez podzialow. I bez hierarchii. Cel tak
sformulowany mozna by nazwac utopijnym, tyle
ze ANT nie ma celu w rozumieniu jakkolwiek
okreslonej teleologii, a jest performowanie, spla-
tanie relacji tu i teraz.

W dwoch kolejnych akapitach opisze wy-
brane aspekty dwdch stanowisk wypracowanych
na gruncie wspoélczesnej performatyki, ktore za-
razem stanowia elementy proponowanej kon-
strukcji metodologicznej. Oba wybory zrédel po-
jet konstrukeyjnych sa dosé oczywiste:

Erika Fischer-Lichte sformulowala kon-
cepcje zwrotu performatywnego, wskazujac, iz
mamy do czynienia z historycznym przelomem.
Bogaty stan badan performance studies dowodzi
skutecznos$ci performatyki w wyjasnianiu zjawisk.
Zarazem jednak wskazuje, iz nastepuje moment
przesilenia, osiggniecia masy krytycznej, gdy ba-
dania (w sensie iloSciowym) zaczynaja by¢ pro-
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wadzone z uzyciem wspdlnych kategorii, uspdj-
niajacych metodologie, a wiec i obraz $wiata, jaki
sie z nich wylania. Zgoda co do tego, iz funkcjonu-
jemy we wspdlnym polu badawczym, dowodzi, ze
nastapil zwrot i bedzie on trwal do wyczerpania
mozliwosci tworczych, ktdre ze soba wniosla me-
todologia performatywna. Zanim napisze o klu-
czowych dla tego tekstu kategoriach wyréznio-
nych przez Fischer-Lichte, zacytuje uwage jednej
z badaczek dzialajacych w polu performatyki,
Ewy Domanskiej: ,,Najciekawszym jednak zjawi-
skiem jest wyraZzny zwrot wielu przedstawicieli
humanistyki ku sztuce jako alternatywnej wobec
nauki formie przedstawiania, analizowania, rozu-
mienia i zmieniania §wiata. Sztuka coraz czeSciej
dla nieartystow staje sie wazniejszym od nauki
jako takiej sposobem osiggania, prezentowania
i przekazywania wiedzy. Czesto tez identyfikowa-
ni dotychczas z konkretnymi dyscyplinami hu-
manistycznymi badacze zaczynaja by¢ afiliowani
z instytutami i centrami badawczymi zajmujacy-
mi sie sztuka, architekturg czy tez wzornictwem.
Nie tylko przy tym zajmuja sie oni sztuka jako
przedmiotem badan, ale czesto staja sie arty-
stami.” Tekst ten jest wczesnym przyblizeniem
performatyki, jak na jej recepcje w Polsce. Wska-
zuje na pewien kluczowy aspekt performatyki, co
znalazlo potwierdzenie w jej rozwoju. Mianowicie
tym, ze wzrasta zainteresowanie metodami arty-
styczno-badawczymi po stronie artystow, nie tyl-
ko jednak metodami czerpiacymi z performatyki.
Natomiast performatyka jest albo moze by¢ — i to
wlaénie postuluje w niniejszym artykule — jedna
z gléwnych metodologii pracy i metametodologii
refleksji teoretycznej. Zwlaszcza w odniesieniu do
przykladu sztuki tu omawianej — bio artu. Dialek-
tyka sztuki i nauki przynosi nowe interpretacje
rzeczywisto$ci, przyczynia sie do samo$wiadomo-
$ci po stronie wszystkich uczestnikoéw dyskursu —
artystow, badaczy i odbiorcow, czesto interaktyw-
nie wymieniajacych sie rolami. W przypadku bio
artu dzieje sie to niejako z natury rzeczy; natural-
ny jest tez performance wszystkich aktoréw. Per-
formance jest szczeg6lnie przydatny w sytuacji,
gdy — za Latourem — w badaniach i tworczoéci
koncentrujemy sie na relacjach. Badacz relacji,
naukowiec i artysta, jest w sytuacji performatyw-
nej, musi by¢ performerem, by bada¢ performan-
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ce swojego przedmiotu. Tu nastepuje wymiana
rol. Ow lacznik w slowie ,artystyczno-badawcze”
odzwierciedla zlozono$¢ a zarazem dynamike,
performatyzacje postepowania badawczego do-
stosowanego do natury przedmiotu badan. Do-
manska nie tylko wskazala na mozliwoSci metody
performatywnej w badaniach, polegajacej na wla-
czeniu badacza, uczestniczeniu w przedmiocie,
miejscu relacji, jak by powiedzial Latour. Ale po-
nadto twierdzi, ze wyniki prowadzonych ta meto-
da badan wplywaja na ksztalt rzeczywistosci, co
mozna zalozy¢, skoro badacz sytuuje sie nie tyl-
ko w owej rzeczywistosci, lecz takze w relacjach
ja tworzacych.® W miejscu relacji dokonuje sie
swoista relacja zwrotna miedzy rzeczywisto$cia,
przedmiotem badan a badaczem.

Reprezentacja - limes — obecnos¢.
Performatywna struktura dzieta

Charakteryzacje zwrotu performatywnego moz-
na oprze¢ na trzech kategoriach. Jak podkresla
Fischer-Lichte, performatyka jako paradygmat
badawczy znajdzie zastosowanie na polu wszel-
kich nauk, nie tylko humanistyki. Wskazanie,
iz performatyka ma cechy potencjalnie lgczace,
decyduje tu o jej przydatnos$ci, gdyz celem niniej-
szego artykulu jest poszukiwanie tego, co wspol-
ne w metodologiach badawczych. Nie chodzi przy
tym o zastepowanie metod specyficznych dla da-
nej dyscypliny, tylko o znalezienie rozwigzania
dla sytuacji, gdy mamy do czynienia z interdyscy-
plinarnoécia, tak jak w bio arcie. Ujecia teoretycz-
ne potencjalnie laczace beda wskazywane takze
w innych partiach tego artykulu. Trzy kategorie:
reprezentacja — limes — obecno$c¢ zostaly wyod-
rebnione z tekstu Fischer-Lichte, a wiec jest to
odczytanie arbitralne, podyktowane potrzebami
niniejszej konstrukeji (meta)metodologii badaw-
czej. Zostaly one zapisane jako ciag wynikania,
a nie lista (punkty), aby podkreslié¢ ich relacjonal-
nos¢. Za Iwona Lorenc — przyblizajaca estetyke re-
lacjonalna Nicolasa Bourriauda — relacjonalno$¢
to rozwazanie na poziomie meta, podczas gdy
relacyjno$é to poziom przedmiotowy.” Znaczenie
dziela tworzy wiele relacji, nalezy wiec przyjac
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metodologie stosowna dla analizy dynamicznych
wielokierunkowych relacji spolecznych, nie po-
przestajac na subiektywizmie. Stosowane dotad
opisy relacji dzielo — znaczenie (jak wiazka, sie¢)
nie oddajg charakteru tych relacji, gdyz zbyt je
stabilizuja, ustatyczniaja (jakkolwiek zachowu-
jac wielo$¢, kwantyfikacje), a nie sg performa-
tywne, nie uwzgledniaja performatyzacji sztuki
(dziel tworzacych zbior ,sztuka”). Za adekwatnag
metaforyke w opisie nalezaloby raczej uznac nie-
oznaczono$é, a wiec siegnaé do fizyki, czy aporie,
a wiec siegna¢ do logiki filozoficzne;j.

Nalezy zmieni¢ takze spos6b rozumienia
samego dziela. Za pomoca wyzej wyszczegdlnio-
nych trzech kategorii polaczonych ,lineazem” re-
lacji mozna opisa¢ dzielo jako wydarzenie, a wiec
zjawisko performatywne, niezaleznie od formal-
nego sposobu prezentacji, czy krocej: formy (choé
wtedy niejako automatycznie, na mocy przyzwy-
czajenia mySlowego pojawia sie jej para — kate-
goria treéci, lecz w tym akapicie rozwazane jest
dzielo, a nie znaczenie).

I tak:
— Reprezentacja jest tu rozumiana zwyczajo-
wo — jako forma wizualna. Dalej jednak zawar-
to$é tradycyjnych poje¢ musi zosta¢ na nowo
skonfigurowana. Zwrot performatywny oznacza,
iz artysta projektuje strukture otwarta (forme
otwartg). Otwarto$¢ jest rozumiana jako inter-
akcja z odbiorcg, zachodzaca mniej lub bardziej
spontanicznie, oraz dotyczy sztuki dziejacej sie na
zywo. Zbior dziel otwartych poszerzymy, dodajac
otwarto$¢ rozumiana jako relacjonalno$é, ktéra
jest realizowana poprzez wszelkiego typu insta-
lacje czy obiekty zakladajace wlaczenie odbiorcy
w strukture dziela. Dziela bio artu tez naleza do
tego typu realizacji, ale w ich przypadku nie wy-
czerpuje to opisu charakteru relacji odbiorczej,
gdyz — jak zaznaczylem powyzej — jest to nie tylko
relacja spoleczna czy interpersonalna, lecz takze
relacja z innymi formami zycia. Dalej w zbior dziel
otwartych wlaczamy dokumentacje, ktora w sztu-
ce konceptualnej (postkonceptualnej) nabiera
charakteru samodzielnego dziela sztuki, a wiec
z jednej strony reprezentuje proces, a z drugiej
— uruchamia proces kognitywny po stronie od-
biorcy ($§wiadomo$é/samoswiadomoéc). Jednak
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i to nie wyczerpuje opisu dziela bio artu jako re-
prezentacji. Reprezentacja opisuje zachodzaca
relacje empatii miedzy dzielem a odbiorca (takze
odbiorcg spolecznym, grupa). W epoce moderni-
zmu bardzo rozpowszechniona metafora bylo ze-
spolenie czlowieka z maszyna. Jako reprezentacja
stuzyla ona opisowi pracy i zycia codziennego. Na
tej zasadzie bio art jest zespolony z odbiorca jako
cze$¢ $wiata, otoczenia, $rodowiska. Ostatecznie
bio art reprezentuje Zycie. A ten sposob reprezen-
tacji musi by¢ performatywny.

— Liminalno$¢ w dzielach sztuki ozna-
cza granicznoé¢, forme radykalng. Powiedzmy
od razu, przechodzac na jezyk krytyki sztuki, ze
tylko takie dziela znacza punkty zwrotne, doko-
nujg przelomu. OkreSlenie to jest w tym tekscie
(i przez Fischer-Lichte) stosowane za badaniami
rytualistéw i teatrologéw. Liminalnoé¢ stanowi
srodkowa z trzech faz: wylaczenia, limesu wlasnie
i wlaczenia (Arnold van Gennep, Victor Turner).
Schemat ten dotyczy kazdego rytualu, a takze
kazdego performance, kazdej sytuacji/struktu-
ry performatywnej. Schemat wyjScia — przejs$cia
— wejécia jest pewna oczywistoScia w kontakcie
z dzielem usytuowanym spolecznie. To punkty
laczace je ze struktura spoleczna. Natomiast faza
limesu (przejécia, transformacji) ma charakter
dynamiczny (performatywny) niezaleznie od
przebiegu. Drziela bio artu mozemy rozpatrywac
jako forme wylaczona z caloSci zycia i przywraca-
ng strukturze spolecznej, uspoleczniang poprzez
kontakt z odbiorca (dodajmy, iz w bio arcie arty-
sta jest w roli podwdjnej: jest tworca, ale i czedcia
tworzonej struktury). Im bardziej radykalne i no-
watorskie jest dzielo (a przynajmniej gdy tak po-
strzega je odbiorca), tym mocniejszy efekt trans-
formacyjny (katartyczny).

— Obecno$c to kategoria, ktora w dzielach
sztuki moze by¢ rozumiana i realizowana na roz-
ne sposoby, zawsze jednak chodzi o sytuacje, gdy
przybiera ona charakter bezpos$redni jako zaan-
gazowanie kondycji fizycznej i/lub psychicznej
(mentalnej, intelektualne;j).

Rozpatrujac te trzy kategorie jako relacje,
mozemy niejako powieli¢ zasade funkcjonalna
trojfazowego performance: reprezentacja — limes
— obecno$¢ w dzielach bio artu. I tak: kontakt
wizualny z dzielem, z forma i jej rozpoznanie to
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reprezentacja, nastepnie poglebienie tego kon-
taktu i radykalizacja to limes, a uspolecznienie
to obecnosé, gdzie to, co indywidualne, staje sie
spoleczne. Mozna wiec powiedzie¢, iz dzielo bio
artu jest performatywne z natury rzeczy i jest
bezposrednim — radykalnym — przedstawieniem
rzeczywisto$ci.

Jeden i trzy performance.
Tworzenie znaczen w dzietach

performatywnych

Proponowana metoda analizy dziel bio artu opie-
ra sie na wyodrebnieniu trzech performance. Do-
dajmy, iz charakteryzowac tak mozna kazde dzie-
o, gdyz w kategoriach Latoura jest ono aktorem
i funkcjonuje w relacjach z innymi aktorami oraz
w kontekscie — szerszym badZ wezszym — spo-
tecznym i kulturowym.

Ponizsze kategorie zostaly wyodrebnio-
ne przez Jona McKenziego w ksiazce Performuj
albo... .8 McKenzie analizuje za ich pomoca wy-
darzenie o znaczeniu kulturowym, a wiec swojego
rodzaju performance spoleczny, jakim byla kata-
strofa promu kosmicznego Challenger. Dodajmy,
iz na gruncie polskim Dariusz Kosinski w po-
dobnie skonstruowanych ramach performance
spolecznego analizuje lokalne wydarzenie o zna-
czeniu kulturowym, ktérym stala sie katastrofa
samolotu rzadowego w Smolensku. Jego analiza
obejmuje pierwszy rok funkcjonowania tego zda-
rzenia w odbiorze spolecznym, a wiec zanim zo-
stalo ono wykorzystane jako narzedzie polityczne
i propagandowe przez Jaroslawa Kaczynskiego,
czyli przez tylko jedna strone spoleczna, gdyz
wtedy mialo wydzwiek ogélnospoleczny.9 Przy-
woluje analizy Kosinskiego, aby pokaza¢ duza
uniwersalno$¢ i elastyczno$¢ modelowej analizy
zjawisk performatywnych, zaproponowanej przez
McKenziego.

Trzy performance jako skladowe kon-
stytuujace metamodel zjawiska performatyw-
nego, a wiec takze dziela — stad ich uzyteczno$c¢
w dyskursie sztuki — omawiam w kolejnosci za
McKenziem. S to zarazem trzy kroki w analizie
znaczenia danego zjawiska (dziela). Stluza jego
wyjadnieniu, zrozumieniu i interpretacji, a wiec
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zgromadzeniu wiedzy i jej dystrybucji (to machi-
ny wykladowcze, jak powiada McKenzie).

— Performance organizacyjny — dotyczy
zwiekszania efektywnosSci (wydajnosci, skutecz-
noéci), a taki efekt pozwala osiagna¢ odpowied-
nio wysoka dynamika, czyli performance, w tym
rozumieniu na poziomie strukturalnym, a wiec
wewnetrznej budowy dziela, projektu. Osiaga-
ne wyniki podlegajg ocenie, a wiec interpretacji.
Gdy pod uwage weZmiemy instytucje, to ocena
dotyczy nie tyle samych instytucji, ile metod ich
dzialania.

— Performance kulturowy — kultura (dys-
kurs kulturowy) jest w tym rozumieniu trakto-
wana jako ready made (zachowanie zachowa-
nia wedlug Richarda Schechnera), a wiec jest
srodkiem do wykorzystania, powtérnego uzycia
w procesie tworzenia znaczen. Z drugiej stro-
ny sam sposob uzycia $rodkéw jest liminalny,
a wiec nowy badz katartyczny, stad np. trauma-
tyzacja w performance i zwrotnie — empatyzacja
odbiorcow. Ale performance jako performance
kulturowy, czyli wprowadzony w dyskurs i uspo-
teczniony, sam staje sie ready made, praktycz-
nym punktem odniesienia, §rodkiem (gdy zostaje
zachowany w reaktualizujagcym go powto6rzeniu).
— Performance techniczny — rozumiany jest jako
calo$é czynnikow, sil sprawczych, aktoréw na-
dajacych dynamike, a wiec performatywny cha-
rakter zjawiskom, dzietom. To poziom bardziej
instytucjonalny niz przedmiotowy. Instytucja jest
punktem odniesienia, punktem triangulacyjnym.
I o tyle tez instytucja jest sztuka i nauka.

Wszystkie trzy skladowe buduja ontolo-
gie performance, a wiec opisuja pewien byt o ta-
kim wlaénie — performatywnym — charakterze.
A wiec, za Martinem Heideggerem, opisuja raczej
bycie-w-$§wiecie niz byt, jakkolwiek rozumiany.
Takiego rodzaju bytem - performatywnym i spo-
lecznym - jest sztuka i nauka. To postawa poli-
tyczna, a wiec wladnie bycie-w-$§wiecie, artysty/
naukowca realizujacego projekt w $wiecie sztuki/
nauki. W niej, poprzez nig ksztaltuje sie inng para
dialektyczna: wiedza — wladza (Michel Foucault).
Sam McKenzie widzi sprawe w wezszej perspek-
tywie: jako wladze korporacji w globalnym $wie-
cie (tzw. GAFA - Google, Amazon, Facebook
i Apple, kapitalizm panstwowy).
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Zaleta ujecia McKenziego jest to, ze wy-
kracza ono nie tylko poza sztuke i nauke, lecz takze
poza kulture, i dotyczy wielu rozmaitych aktorow,
w tym aktoréw instytucjonalnych. McKenzie ofe-
ruje chyba najszersze rozumienie performatyki.
Obejmuje zarazem ogodl rzeczywistosci, jak i po-
szczegoblne jej skladniki jako strukturalng calosé,
gdzie owe skladniki s3 powigzane systemowo (sa
w relacji), tak iz zmiana jednego z nich pociaga za
soba zmiane calej struktury, jak w definicji struk-
tury Claude’a Lévi-Straussa, co pozwala wrocic¢
w tych rozwazaniach na grunt humanistyki.

Badania interpretacyjne staja sie funkcjonalnym
paradygmatem badawczym w wielu naukach,
zwlaszcza tam, gdzie opracowanie wynikow zmie-
rza do ustanowienia nowego znaczenia. Tworze-
nie znaczen (making meaning) to zarazem glow-
ne zalozenie i istota konceptualnego odwrécenia
tradycyjnej hierarchii warto$ciowania w sztuce
(artefakt/znaczenie). Zwrot konceptualny jest
kompatybilny wobec zwrotu performatywnego.
A zwazywszy, iz cala sztuka wspoélczesna ma cha-
rakter postkonceptualny, a wiec powstaje w opar-
ciu o wyzej wyszczegblnione zasady bazowe, to
dziela — niezaleznie od przyjetego w nich struk-
turalnego, medialnego i formalno-artystycznego
rozwigzania — beda funkcjonowaé w polu dyskur-
su, a wiec jako znaczenia podlegajace rozumieniu
i interpretacji. Od nich tez zalezy miejsce w hie-
rarchii wartos$ci, a nie od formy prezentacji zna-
czen. Przy czym, troche wbrew naszym przyzwy-
czajeniom, owo tworzenie znaczen ma miejsce
nie tylko po stronie odbiorcy, lecz takze tworcy,
a wiec tradycyjny podzial rél réwniez podlega re-
wizji w my$l zalozen performatyki i staje sie dyna-
micznym procesem wymiany.

Ponizej przedstawiony zestaw aspektow
metodologicznych cechujacych metody interpre-
tacyjne i pozytywistyczne ma charakter roboczy
i zapewne moze byé uzupehiany. Zostal on za-
proponowany na potrzeby prac z dzielami bio
artu, ktory ze wzgledu na swoja specyfike ma bli-
skie afiliacje z nauka. Prezentacja zostala przygo-
towana w ukladzie binarnym, jednakze powinna
by¢ odczytywana jak schemat dialektyczny. Meto-
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dy interpretacyjne i pozytywistyczne uzupelniaja
sie, tworzac rezultat przekraczajacy ich horyzonty
metodologiczne na poziomie meta pewnego ob-
razu $wiata, nowej posthumanistyki. OkreSlenie
Lpozytywistyczna” (scjentyzm) odnosi sie oczywi-
Scie do nauki obiektywizujacej zjawiska metoda
weryfikacji/falsyfikacji, ustalania relacji przyczy-
na — skutek. Potrzeba jednak ustalenia tego, co
fakty czynia, ich performance. O ile wiec arty$ci
i naukowcy maja swoje metody pracy, o tyle me-
todologia jest rodzajem filozofii,” zwrotnie wply-
wajacej na proces wykonawczy. Stlowo ,filozofia”
zostalo ujete w cudzystow, gdyz zalozeniem jest
wlasnie brak teorii, zalozen wstepnych, indukcji.
Zestawienie odpowiada zasadniczo poréwnaniu
metod jakoSciowej i iloSciowej. Te jednak sa juz
ugruntowane na polach badawczych innych dzie-
dzin. Taki transfer metodologiczny, przeszczepia-
nie do innych dziedzin, jest mozliwe po poczy-
nieniu licznych zastrzezen i odno$nikow, co jest,
oczywiscie, rozsadne, niemniej potrzebne sa tak-
ze pewne ryzyko i niepewno$¢ nowego, niezna-
nego. Rowniez na poziomie czysto stownikowym
budowa systemu metodologicznego na gruncie
sztuki wymaga kompleksowego, a wiec takze je-
zykowego, opracowania metodologii artystyczno-
-badawczej i podejscia do tworzenia dzieta sztuki
jako projektu badawczego. Poréwnywane kate-
gorie zostaly wyodrebnione na podstawie metod
badawczych nie tylko sztuki, lecz tak réznych
dziedzin, jak socjologia, pedagogika, psychologia
czy marketing. Dyskurs, narracja, partycypacja,
interakcja — to kluczowe pojecia, ktére moga zo-
sta¢ sprowadzone do jednego: performatywnosci.
Interpretacja (hermeneutyka) pozwala wiec zo-
baczy¢ zjawiska w procesie, jak dynamike relacji
miedzy aktorami, a wiec zindywidualizowac zja-
wisko, uwzgledni¢ punkt widzenia jednostki. Ar-
tysta i naukowiec (istotny jest spojnik, ,i” a wiec
pewna hybryda) obserwuje siebie i swdj przed-
miot, interpretuje siebie i Swiat. Na gruncie sztuki
to do$¢ oczywiste zalozenie, jednak nieadekwatne
na gruncie nauki. Gdy jednak zobaczymy w tych
postawach sprzezenie dialektyczne, to dostrze-
zemy wlaénie relacje i zaleznoSci. Jako pierwsza
kategoria metodologii interpretacyjnej zostal
wymieniony opis. Nie tylko dlatego, ze w sztuce
postkonceptualnej i medialnej dokumentacja zy-
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skala samodzielnoé¢ artystyczna oraz ze zostala
odrzucona metafora (badz zepchnieta na dalszy
plan, nie poznawczy, tylko komunikacyjny, pre-
zentacyjny), lecz takze dlatego, ze opis w historii
sztuki stanowi podstawowa metode badawcza
(Erwin Panofski, Jan Bialostocki). Bialostocki
rozwingl metode opisu ku metodzie interpretacji
— 7 jednej strony proponowat dotozenie do trzech
poziomoéw badania Panofskiego (opisu preikono-
graficznego, ikonograficznego, ikonologicznego)
czwartego — kontekstowego, czyli spolecznego
(uspoleczniajacego), a z drugiej strony bardzo
przestrzegal przed ,przecigganiem” interpreta-
¢ji, ktora odrywa sie od przedmiotu badania, na
co lekarstwem jest mocniejsze osadzenie w kon-
tekscie.’® Oba stanowiska metodologiczne do-
tycza obrazu, jednak to Bialostocki rozumial, ze
sztuka ma wiecej aktoréw, wracajac do stownika
Latoura. Opis odstania strukture, ukazuje we-
wnetrzng budowe, identyfikuje $rodki artystycz-
ne. Ostatnia wymieniona kategoria prowadzi nas
poza przedmiot, poza dzielo, ku jego funkcjono-
waniu w relacjach spolecznych, tu i teraz. Jednak
przy performatywnym ujeciu oznacza to takze
zmienno$¢ w czasie i przestrzeni, zmienno$¢ re-
lacji (Heidegger), takze tych paradygmatycznych
(wzorcowych, uniwersalnych) — znaczenie zmie-
nia sie w zaleznosci od kontekstu.

Poréwnanie wybranych aspektéw metodologicz-
nych.

Metodologia interpretacyjna

Metodologia pozytywistyczna

- opis

- indywidualizm
- subiektywizm
- ksztaltowana
- szczegot

- performance
- kontekstualizm

- odkrywanie praw
- uogdlnienie

- obiektywizm

- ustandaryzowana
- skala makro

- unieruchomienie
- uniwersalizm
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Badania interpretacyjne sg nakierowane na kon-
kretny przedmiot, a mniej na teorie. Poniewaz
jednak w niniejszym artykule nie sa rozwazane
konkretne przyklady, lecz propozycja konstrukeji
metodologicznej, mozna powiedzieé, ze bio art

©



jest metafora liminalnego performance, napedza-
jacego narracje kontekstowa (a wiec spoleczng
i polityczna), czy inaczej tworzenie znaczen, a za-
razem modelem badan interpretacyjnych osadza-
jacych przedmiot w konteksScie. Dzieta sztuki sa
z natury zindywidualizowane, a w bio arcie dodat-
kowo z natury zdynamizowane. Sg takze liminal-
ne wobec instytucji sztuki i sztuki jako instytucji
oraz zycia w antropocenie — rzucaja wyzwanie,
a to poczatek performance i performatyki jako
dyscypliny. I wlasnie natura tego typu dziet stwa-
rza potrzebe budowania metod ich interpretacji
pozwalajacych na podniesienie tych wysitkow na
poziom meta, tym samym dokonanie ich kontek-
stualizacji, uczynienie z nich wzorca funkcjono-
wania spotecznego sztuki.

Aby skutecznie bada¢ dziela powstajace na
styku sztuki i nauki, konieczna jest konstrukcja
metametodologiczna bedgca konglomeratem me-
todologii dyscyplinarnych. Juz sama rozleglosé,
inkluzywno$¢ takiego zamierzenia wskazuje na
spoleczny (uspoleczniony), a wieci polityczny wy-
miar znaczen tworzonych w takich dzielach (pro-
jektach). Wszelka interpretacja (narracja) wykra-
cza daleko poza ramy dyskursu dyscyplinarnego.
Pociaga to za sobg ryzyko nadmiernego rozbudo-
wania interpretacji i ulatwia postawienie zarzutu
oderwania od bazy faktograficznej. Wszak laczy-
my Swiaty od siebie odlegle, ktore zwykle funk-
cjonuja odrebnie i nawet w ukladzie klasyfikacji
nauk i administracji akademickiej sa instytucjo-
nalnie rozdzielone. Haslo interdyscyplinarno$ci,
obficie wystepujace w oficjalnych dokumentach,
znajduje slabe odzwierciedlenie w praktyce, ktora
raczej ustatycznia, niz performatyzuje poczyna-
nia aktorow. Wydaje sie jednak, iz warto podej-
mowac proéby konstruowania interdyscyplinar-
nych konglomeratéw metodologicznych, gdyz tak
mozna wynalezé §wiat na nowo, tak jak w rewo-
lucji paradygmatycznej Thomasa Kuhna. W pa-
radygmacie artystyczno-badawczym nie chodzi
o zamiane rdl, a o dialektyczna synteze. Przela-
mywaé konwencje, radykalizowac, liminalizowac
— inaczej nie da sie dokona¢ przelomu w sztuce
inauce, a moze i funkcjonowaé we wspodlczesnym
$wiecie. Tak jak menadzer z ilustracji interpre-
towanej na poczatku ksiazki McKenziego, tak
tez artysta czy naukowiec moze zostaé zdjety ze
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sceny, albo inaczej: jego sytuacja zawodowa i spo-
leczna jest zalezna od jego performance w fazie
liminalnej — per analogiam do sytuacji w rytuale,
gdzie nawet zagrozenie $miercia jest calkiem re-
alne. Cho¢ artystom i naukowcom raczej grozi to,
iz znajda sie poza globalnym performance two-
rzenia znaczen. McKenzie mowi nawet o liminau-
tycznoéci, a wiec kierowaniu sie na to, co skrajne,
pozanormatywne, gdyz to wlasnie jest kluczem
otwierajagcym nowe mozliwosci, wlaczajacym
w nowe sytuacje. Performatyka oznacza wiec stan
permanentnej liminalnoéci. Tak jak w rytuatach
na réznych etapach zycia indywidualnego i spo-
lecznego, tak tez w karierze artysty i naukowca
nastepuje ciagly powr6t do fazy liminalnej. Nie
chodzi tu o sztuczne i steatralizowane rytualy
obowigzujace w obyczajowosci uczelnianej, tylko
o zamkniecia i otwarcia kolejnych projektow, sta-
diéw realizacji, publikacje, konferencje. Sztuka
o komponentach biologicznych dobrze pokazuje
dialektyke performance — ciagloéci i zmiany. Jest
wiec wzorcem metametodologicznym budowania
interpretacji zmiennych wynikéw w stanach gra-
nicznych, liminalnych wlasnie.
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SZTUKOCENTRYZM
W ROZWAZANIACH NAD

ESTETYCZNYM

DOSWIADCZENIEM NATURY”

I

Wszelka sztuka jest na§ladowaniem natury
Seneka Mlodszy

Sztukocentrycznie zorientowana ,hermeneuty-
ka codzienno$ci” — metoda czytania fragmentéw
Swiata zastanego (lub $wiata jako caloéci) poprzez
kategorie artystyczne — jest zakorzeniona gleboko
zaro6wno w tradycji filozoficznej, jak i literackiej
czy teologicznej. Stanowiska dopuszczajace inter-
pretacje Swiata jako tworu quasi-artystycznego
(nie posiadano woéwczas jeszcze jednoznacznie
sformulowanej kategorii dziela sztuki), a wiec
tworu $§wiadomie i celowo uformowanego wedlug
zasady tadu (a nawet piekna), pojawiaja sie juz
w starozytnosci. Zaczyna wtedy kielkowa¢ przede
wszystkim mys$l zorientowana pankalistycznie —
przedstawiciele tego nurtu dowodza, iz piekno
jest uniwersalng cecha wszelkiego bytu, a wiec
calej rzeczywisto$ci. To z kolei prowokowalo dal-
sze pytania o przyczyny zjawiska piekna: bezpo-
$rednie (stworca $wiata) oraz posérednie (zasada
budowy, ktdra postugiwal sie stworzyciel powotu-
jac do istnienia rzeczywisto$¢). Wytlumaczeniem
stalo sie odwolanie do koncepcji Boga jako arty-
sty (Deus Artifex) lub spersonifikowanej natury
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jako ,mistrzyni sztuki” — oba ujecia interpretuja
$wiat jako wyjatkowy twor, ktory okresli¢ mozna,
siegajac jezyka awangardy, jako szczego6lnego ro-
dzaju ,gotowe dzieto sztuki” (ready-made art).
Ten swoisty panartyzm — w postaci
umiarkowanej — kielkuje juz w mysli starozytnych
filozofow, rozwija sie w chrzeécijanskiej teologii
stworzenia, swoja pelnie za$ osiaga w nowozyt-
noéci, szczeg6lnie w romantyzmie. ,,B6g pojmo-
wany byl na podobienistwo artysty, a $wiat — jako
przedmiot przeznaczony do kontemplacji. Dla
starozytnych filozoféw greckich dzielo sztuki bylo
jak przyroda, bo ja nasladowalo, tymczasem dla
mySlicieli chrzeScijanskich przyroda byla dzielem
sztuki, objawiajac artystyczny rozum tego, kto ja
stworzyl” — zauwaza Radostaw Chatupniak.! Co-
fajac sie w czasie, zalazki tego ujecia odnajdujemy
juz w filozofii Platona. Sugerowal on, ze doskona-
la sila tworcza w postaci boskiego budowniczego
— Demiurga kreuje rzeczywisto$é materialna, od-
wolujac sie przy tym do wzorca, jaki stanowi Swiat
doskonalych idei. Przedstawiciele nurtu stoickie-
go z kolei wypracowuja koncepcje tzw. pankalii
(gr. pankalos), ktoéra — pokrewna wystepujacemu
w pozniejszych czasach panestetyzmowi i stoso-
wana wzgledem $wiata zastanego — oznaczala
»piekno wszelkiej rzeczy” (,piekno powszechne”).
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Propozycja estetyczna stoikow odwolywala sie
przy tym do koncepcji natury jako ,najwyzszej
artystki,” ,mistrzyni sztuki” (tak okreslal ja np.
Cyceron), ktéra tworzy Wszech$wiat na wzor ab-
solutnego arcydziela. Z analogiczna propozycja
wychodzil stoik Marek Aureliusz w swoich Roz-
myslaniach, kiedy stwierdzal, ze $wiat stanowi
wielki spektakl, ktérego rezyserem jest Bog-Arty-
sta. Podobne wytlumaczenie dla piekna Swiata za-
stanego znajdowal Seneka Mlodszy — autor slyn-
nej sentencji ,,wszelka sztuka jest na§ladowaniem
natury” (omnis ars naturae imitatio est) oraz
filozof, ktérego rozwazania wplynely znaczaco
na my$l chrzescijanska. U schytku starozytnosci
idea pankalii zostaje przeformulowana i wchlo-
nieta wladnie w obszar rozwazan wczesnochrze-
Scijanskich, stanowiac od tej pory (w oslabionej
postaci) niezbywalny element teologii stworze-
nia. W tym kontekécie warto wspomnieé frag-
ment pisma jednego z Ojcéw KoSciola, Bazylego
Wielkiego, ktory glosil w duchu koncepcji Deus
Artifex, iz Bog-Rzezbiarz tworzy Swiat ,piekny
w swojej celowosci”: ,Chodzimy po $wiecie, jak
gdybySmy zwiedzali warsztat, w ktérym boski
rzezbiarz wystawia swe cudowne dziela” — pisal
$wiety.? Filozofowie zgromadzeni wokdl szkoly
katedralnej w Chartres postugiwac sie beda po-
dobna metafora, przyréwnujac Boga do Boskiego
Architekta, ktory nie tylko stworzyt (creatio), lecz
réwniez ozdobil (exormatio) §wiat. Dla Swietego
Augustyna natomiast §wiat jest ,najpiekniejszym
poematem,” sztuka za$ ma za zadanie odkrywaé
§lady (vestigia) piekna w samej rzeczywisto$ci,
w naturze.3 Podobnego rodzaju propozycje my-
Slowe odnajdujemy réwniez w twoérczosei lite-
rackiej oraz rozwazaniach artystow: ,Sztuka jest
dzieckiem natury i wnuczka Boga” — stwierdzal
Dante, podczas gdy Leonardo da Vinci artyste
okre$lal mianem ,kuzyna Boga”.

Filozoficzne rozwazania nad ,artystycz-
ng” formag Swiata zastanego zostaja zintensyfi-
kowane w okresie nowozytnoSci. Przedmiotem
zainteresowania czyni sie tu przede wszystkim
relacje miedzy pieknem natury a dzielem sztuki
w ramach refleksji nad mimetycznym modelem
tworczo$ci artystycznej. W tym czasie jednym
z fundamentalnych zagadnien staje sie bowiem
pytanie o wektor kierunku zalezno$ci: czy dzieto
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sztuki jest piekne, bo przedstawia piekna nature
(ujecie tradycyjne), czy odwrotnie (piekno natury
nie istnieje samo w sobie, nabiera tej wlasnosci
dopiero poprzez uczestnictwo w dziele sztuki)?
Rozwijany w dziewietnastym wieku nurt filozo-
ficzny — idealizm niemiecki — odwraca kierunki
i zrywa z tradycyjnym ujeciem, otwierajac tym
samym nowa droge w estetyce, gdzie to sztuka
staje sie ,wzorem” dla natury. Wedlug idealistow
piekno przyrody jest co najmniej niedoskonale,
swoja pehie osiaga dopiero ,jako produkt ducha”
w postaci artystycznej prezentacji. ,,(...) piekno
artystyczne stoi wyzej niz przyroda. Piekno sztuki
jest bowiem pieknem z ducha zrodzonym i w du-
chu odradzanym, i o tyle, o ile duch i twory du-
cha stoja wyzej od przyrody i jej zjawisk, o tyle
tez piekno artystyczne wyzsze jest od piekna przy-
rody” — glosi w tym czasie Georg W. F. Hegel.4
Dziewietnastowieczne rozwazania estetyczne po-
$wiecone relacji miedzy natura i tworczosScia arty-
styczng (odtwarzajaca wyglady natury) staja tym
samym pod znakiem wilde’owskiego paradoksu
rzeczywisto$ci ,nasladujacej” sztuke.>

Zmiana optyki — po tej przewrotnej po-
znawczo propozycji — nastepuje w poczatkach ko-
lejnego wieku, kiedy do glosu dochodzi nurt tzw.
filozofii krytycznej. Juz samg sktonno$¢ do ujmo-
wania przyrody w formie przedmiotu estetyczne-
go (w estetycznym przezyciu) Theodor W. Adorno
interpretuje jako przejaw checi jej opanowania.
Przedluzeniem tej my$li jest twierdzenie, ze ar-
tystyczna prezentacja natury w dziele sztuki (na
przyklad przedstawienie krajobrazu naturalnego
w formie pejzazu malarskiego) jest forma prze-
mocy: ,pojecie piekna naturalnego dotyka rany
i niewiele brakuje, by mys$lac o tej ranie mys$leé
zarazem o przemocy, jaka dzielo sztuki, czysty
artefakt, wywiera na to, co spontaniczne i natu-
ralne” — stwierdza reprezentant tzw. szkoty frank-
furckiej.® Narzedziem, dzieki ktéoremu czlowiek
podporzadkowuje sobie przyrode jest — wedlug
Adorna — przede wszystkim wzrok: wzrokocen-
trycznie zorientowana kultura Zachodu ujarzmia
zywa nature, sprowadzajac ja do postaci martwe-
g0, nieruchomego obrazu.
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Nie tylko niemym, calkowicie martwym obrazem byla dla nich
przyroda (...), puste rusztowanie form, ktorego rownie pusty
obraz ma by¢ przeniesiony na plétno albo wyciosany w kamieniu.

Friedrich W. J. Schelling,
O stosunku sztuk plastycznych do przyrody

W ostatnich dekadach dyskursy estetyczne po-
dazaly w wielu réznych kierunkach, zaré6wno ze
wzgledu na obierana metodologie, jak rowniez
szeroki wachlarz przedmiotéw zainteresowania.
W kontek$cie tego wielopoziomowego zrdznico-
wania najwieksza role odegraly, jak sie wydaje,
propozycje z zakresu tzw. estetyki codziennoS$ci
(everyday aesthetics).” Przekraczajac obowia-
zujace dotad kategorie wyznaczane przez przed-
mioty artystyczne (wlgczajac jednocze$nie w pole
swych zainteresowan wszelkiego rodzaju przejawy
tego, co codzienne), wspodlczesna estetyka wkro-
czyla na zupelnie nowy poziom. Konsekwencja tej
zmiany bylo objecie zasiegiem estetycznego zain-
teresowania takich zjawisk, jak: cialo (soma-es-
tetyka); szeroko rozumiane wytwory kultury (ga-
stronomia, polityka, design); nowe technologie
w estetyce stosowanej (applied aesthetics); a tak-
ze natura — rozumiana i uyyjmowana w analizach na
calkowicie nowy sposob w estetyce $§rodowisko-
wej (environmental aesthetics).® Dominujacy we
wspolczesnych dyskursach postulat odwrotu od
uje¢ sztukocentrycznych (przyjmujacych za mode-
lowy przyklad przedmiotu estetycznego — przed-
mioty artystyczne, a do$wiadczenia estetycznego
— doswiadczenie sztuki) sprawil, ze przedmiotem
analiz staly sie zjawiska z pogranicza tego, co co-
dzienne, potoczne, a nawet banalne.
Antysztukocentryczne orientacje zrywaja
jednoczes$nie z utrwalonymi w estetyce od czaséw
Kanta kategoriami, takimi jak bezinteresowno$c
i dystans, a takze radykalng dychotomia podmiot-
-przedmiot w analizie fenomenu do$wiadczenia.
W centrum rozwazan umieszczone zostaje do-
$wiadczenie, ktére — ujete szeroko — przekracza
podzialy podmiotowo-przedmiotowe, ma cha-
rakter zaangazowany i multisensoryczny. Kon-
cepcje te, inspirowane szerokim rozumieniem tej
kategorii w estetycznym programie Johna De-
weya, pojmuja 6w akt jako jednolita, integralng
caloé¢, posiadajaca poczatek, rozwiniecie i cel.
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Wedlug tego holistycznego ujecia do$wiadcze-
nie spaja to, co zmyslowe z emocja i intelektem
sprawiajac, ze podmiot jest aktywny — doznaje,
ale i czynnie uczestniczy w tym, co do§wiadczane,
a wiec wspotksztattuje przedmiot aktu.® W kwe-
stii dominujacych obecnie nurtéw oraz ich zalo-
zen metodologicznych nalezy rowniez podkresli¢
zauwazalny powrdt do zrodlowych, osiemnasto-
wiecznych, baumgartenowskich korzeni estetyki,
rozumianej jako teoria postrzegania zmyslowego.
Rehabilitacja estetycznego wymiaru potocznego
do$wiadczenia wigze sie tu bowiem z podkre-
Sleniem roli, jaka w przezyciu odgrywaja zmysly
(réowniez te, ktore sa okreSlane jako tzw. zmy-
sty nizsze wzgledem wzroku, a wiec dotyk, wech
i smak). W tym kontekécie znamienny okazuje
sie rowniez zwrot ku nowemu, szerokiemu poj-
mowaniu natury, ktéra (rozumiana catoSciowo)
rozpatrywana jest w ramach sieci zaleznosci i po-
wigzan miedzy bytami — jako organiczna calo$¢,
$rodowisko.©

Zauwazalny we wspdlczesnej estetyce
zwrot ku pozaartystycznym rejonom rzeczywisto-
$ci uzasadnia, dlaczego rozwazania na temat na-
tury i sposobow jej do§wiadczania wrocily do dys-
kursu estetycznego w ostatnim czasie z nasilong
moca. Wydaje sie przy tym, iz refleksja nad este-
tycznym wymiarem natury rozumianej caloScio-
wo (jako rodzaj srodowiska) zajmuje szczegdlne
miejsce w filozoficznej refleksji nad codzienno-
Scig. Zwrot, ktorego zalazkéw upatrywac nalezy
juz w adornowskim postulacie powrotu do natury
niezapo$redniczonej w artystycznej prezentacji,
okresli¢ mozna bowiem mianem estetyki posze-
rzonej, ktéra wykracza poza waskie, sztukocen-
tryczne ujecia sprowadzajgce rozwazania nad tym,
co estetyczne do filozofii sztuki. Jak zwraca uwage
Arnold Berleant, jeden z gléwnych przedstawicie-
li tego ,Srodowiskowego” zwrotu, postepujace
poszerzenie obszaru zainteresowan estetycznych
z jednoczesnym oddalaniem od konwencjonal-
nych obszaréw sztuki rozpoczelo sie wraz ze
skierowaniem sie ku Srodowisku.!* Rozpoznanie
bowiem $rodowiska jako kategorii filozoficznej
nioslo za soba szereg implikacji w ramach og6-
lu dociekan estetycznych. Zerwanie z waskim,
sztukocentrycznym pojmowaniem przedmiotu
estetycznego, zwrdcenie ku rozumianej caloScio-
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wo sytuacji estetycznej (podmiot-przedmiot-do-
$wiadczenie) zapoczatkowalo proces postepu-
jacego poszerzenia perspektywy wspolczesnej
estetyki.!? Tym samym, wedlug Berleanta, rady-
kalnie dualistyczne propozycje zachodniej filozo-
fii ujawnily swoje nieprzystosowanie wzgledem
dokonujacych sie na gruncie estetyki Srodowiska
ustalen — jako niewystarczajace prowokowaly do
wypracowania nowych pogladéw na temat estety-
ki. Tym samym w ramach nowych rozstrzygniec¢
swoistej ,rewizji estetycznej” poddany zostat
przede wszystkim dotychczasowy surowy podzial
na to, co w do$wiadczeniu podmiotowe/przed-
miotowe oraz zmyslowe/rozumowe, a takze este-
tyczne w przezyciu dziela sztuki i pozaestetyczne
w do$wiadczeniu tego, co codzienne, potoczne
i zastane (pozaartystyczne). Wskazano przy tym
roéwniez na niemozno$¢ rozdzielenia tego, co es-
tetyczne od tego, co moralne, a wiec na wszech-
obecnoé¢ i uniwersalno$¢ kategorii estetycznych.

Nurt estetyki Srodowiskowej stanowi
jednoczeénie jedna z pierwszych programowo
sformulowanych propozycji w ramach rozwazan
nad pozaartystycznymi rejonami rzeczywistosSci.
Program ten koncentrowat sie przede wszystkim
woko6l dwoch postulatow. Po pierwsze, postu-
lowano zwrot ku naturze samej w sobie, tak aby
byla ona pojmowana jako przedmiot estetycz-
ny o charakterze swoistym (perspektywa anty-
sztukocentryczna). Po drugie za$, wskazywano
na potrzebe przeformulowania samego modelu
przezycia estetycznego: z kantowskiego dystansu
i bezinteresownosSci na aktywne i bezposrednie
zaangazowanie (berleantowskie engagement).
Konsekwencja tych zalozen bylo zerwanie z ty-
powym — jak sie wydaje — modelem do$wiadcza-
nia natury, uwiklanego w schematy wyznaczane
przez sztuke (na przyklad malarstwo pejzazowe)
czy teksty kultury (fotografie, pocztowki, rekla-
me).!3 Forma zdystansowanego ogladu, kontem-
placji oddalonych (i tym samym oddzielonych
od podmiotu) ,fragmentéw” przyrody, ujetych
w formie zatrzymanych na poziomie wizualnym
widokéw (migawek), zostala zastgpiona multi-
sensorycznym, angazujacym podmiot wielopo-
ziomowo, do$wiadczeniem. Konsekwencjg tego
antywzrokocentrycznego ujecia bylo zwrdcenie
sie ku holistycznie pojmowanemu do$wiadcze-

88

Sztuka i Dokumentacja nr 20 (2019) | Art and Documentation no. 20 (2019) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC

niu. A wiec podkre§lenie zaangazowania w prze-
zycie wszystkich, réwniez tych deprecjonowa-
nych jako ,nizsze,” zmysléw: shuchu, wechu czy
dotyku.'4 Zatem roéwniez te rodzaje aktywnoéci
(zwigzane z kontaktem z naturg), ktére nie byly
dotad analizowane w kontekécie doSwiadczenia
estetycznego, odzyskaly swoj estetyczny wymiar.
Wsréd tego rodzaju czynno$ci Berleant wymienia
miedzy innymi: spacerowanie po lesie, brodzenie
w strumieniu, piesze wedréwki czy zeglowanie,
ktore ze wzgledu na swdj aktywny (w kontakcie
z natura) charakter ,,rozpoznane zostaly jako oka-
zje dla pojawienia sie przyjemno$ci o charakterze
estetycznym.”> Jednym z najbardziej charak-
terystycznych przejawdéw zwrotu w rozwijanych
obecnie dyskursach jest bowiem przeniesienie
punktu ciezko$ci z biernej kontemplacji estetycz-
nej o charakterze receptywnym na aktywne zaan-
gazowanie, swoiste zanurzenie sie w $rodowisku,
rozpuszczanie w do§wiadczeniu.

111

Z winy malarskich kiczoéw ucierpialy same zachody stonica.

Theodor W. Adorno, Teoria estetyczna

Proby odparcia krytyki takiego modelu do§wiad-
czenia natury, ktére uwiklane byloby w schematy
artystyczne, podejmuje sie m.in. filozof z kregu
estetyki codzienno$ci — Thomas Leddy.!® Zarzuca
on badaczom, ktérzy odrzucaja sztuke jako punkt
odniesienia w do$wiadczeniu pozaartystycznym
(w tym réwniez do$wiadczeniu natury), iz popel-
niaja fundamentalny btad metodologiczny odno-
szac sie glownie do przestarzalych dziewietnasto-
wiecznych modeli sztuki.'” Leddy zwraca uwage
na to, ze o ile odniesienie do takich kategorii ar-
tystycznych, jak tradycyjny pejzaz malarski moze
prowadzi¢ do swego rodzaju redukcji i wypaczenia
do$wiadczenia (zamykanie natury w ,ramach”),
o tyle odwotanie do nowych modeli sztuki, jak
na przyklad tzw. sztuka ziemi, niuansuje forme
przezycia.’® Przede wszystkim jednak amery-
kanski badacz zwraca uwage na to, Ze propozycja
estetyczna Berleanta zatrzymuje sie na poziomie
teorii ignorujac to, jak w rzeczywistoéci ksztatto-
wane jest do$wiadczenie. Wedtug Leddy’ego au-
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tor ,estetyki zaangazowanej” dopuszcza i skupia
sie wylacznie na jednym typie doéwiadczania,
wykluczajac jednoczes$nie inne, ktére w praktyce
zycia maja jednak swoje miejsce i sg warto$ciowe.
Opisywane przez Berleanta przezycie o charakte-
rze holistycznym, ktore ujmowaloby nature jako
caloé¢ na wielu poziomach (dynamicznie i multi-
sensorycznie), cho¢ — by¢é moze — modelowe,
powinno by¢ jednak traktowane wylacznie jako
jedna z wielu mozliwych form do$wiadczania.
W tym kontekécie Leddy przywoluje ,migawko-
wa,” inspirowana fotografia forme postrzegania
otoczenia w zyciu codziennym: ,Jestem fotogra-
fem-amatorem i czesto patrze na scenerie zycia
codziennego poprzez wyobrazone ramy, jak na
potencjalne fotograficzne ujecia. Patrzac w ten
sposdb nie angazuje wszystkich zmystow. Mimo
to, jest to jeden ze sposobow, w jaki mozna do-
cenié otoczenie w jego wymiarze estetycznym.”*9
Podobny przyklad podaje réwniez Stanistaw
Ossowski opisujac model do$wiadczenia krajo-
brazu wlaénie poprzez ,ramowanie”, ktore (tyl-
ko pozornie) oddziela to, co artystyczne od tego
co pozaartystyczne: ,,W niektorych przypadkach
wydaje sie, ze wybér i wyodrebnienie pewnego
fragmentu przyrody wystarcza, aby piekno przy-
rody przeobrazi¢ w piekno sztuki. Przykladem —
piekno krajobrazéw na fotografii. (...) Ale jezeli
uznamy fotografa tworcg wartosSci estetycznych
krajobrazu na zdjeciu (tworca piekna przedmiotu
przedstawionego), to wypadnie chyba uzna¢ takie
dzielo sztuki w krajobrazie ogladanym przez ram-
ke, wycieta z tektury i odpowiednio ustawiong, bo
ten, kto »naturalny« krajobraz zamyka w ramke,
wykonywa wazng cze$¢ pracy artystycznej foto-
grafa. Widzimy, ze granica pomiedzy dzielem
sztuki, a materialem dziela sztuki, jest ptynna.”2°

Leddy w swej obronie artystycznego mo-
delu do$wiadczania codziennoSci zwraca réwniez
uwage na fakt, ze uposazenie poznawcze czlo-
wieka, bez wzgledu na jego wole, naznaczone
jest schematami kulturowymi (wyznaczanymi na
przyklad przez sztuke): ,Zawsze, gdy doceniamy
estetycznie nature, robimy to ramach terminéw
i poje¢ naszej kultury, wlaczajac w to nasz zde-
terminowany kulturowo koncept »natury« samej
w sobie” — podkre$la filozof.?! Jedng z konse-
kwencji tego procesu jest zwyczaj polegajacy na
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poddawaniu przezyé procesowi fragmentaryzacji
i izolowania, co z kolei stanowi swoisty poznaw-
czy ,odruch warunkowy.” Sztuka schematyzuje
i konceptualizuje zjawiska, niejako ,kieruje” do-
$wiadczeniem tworzac dla niego punkty odniesie-
nia (Stefan Morawski okreslal 6w proces mianem
tzw. kulturyzacji doSwiadczenia).2? Rzeczywisto$¢
zastana, poddana fragmentaryzacji i zamknieciu
»w ramach” sztuki, funkcjonuje w dalszej kolejno-
$ci jako wzorzec, modeluje doswiadczenie pozaar-
tystyczne i wyznacza jego kierunek. Mechanizm
ten sprawia, ze kontemplujac szeroki krajobraz
naturalny mimowolnie modelujemy go na wzor
kompozycji malarskiej (stad powiedzenie, ze kraj-
obraz jest malowniczy, jak z obrazka, co jezykowo
oddaje rowniez osiemnastowieczna kategoria es-
tetyczna picturesque). ,Kiedy patrze na przelecz,
mam juz pewna koncepcje tego, jak natura powin-
na wyglada¢, a koncepcja ta powstala pod wply-
wem czytanej poezji, obejrzanych filmow i sztuki,
ktora widzialem. (...) ArtySci (...) pomagajg nam
»komponowaé« i umieszcza¢ w ramach doswiad-
czenia, a robigc to — doceniac estetycznie codzien-
no$é. Kontakt ze sztuka, nie tylko realistyczna,
pozwala dostrzec, w jaki spos6b elementy co-
dziennego zycia moga by¢ odebrane na sposoéb es-
tetyczny” — stwierdza Leddy i podaje jako przyklad
sposob ukazania Swiatla naturalnego w tworczosci
Claude’a Moneta oraz odpadkéw w asamblazach
Roberta Rauschenberga.?3 Jak sie wydaje, progra-
mowe odrzucenie tego typu do$wiadczenia okazu-
je sie problematyczne w kontekécie z jednej stro-
ny jego swoistej ,odruchowej” formy, a z drugiej
— powszechnoéci wystepowania (o czym $wiadczy
np. jezyk potoczny uwiklany w jezyk sztuki).24
Tym samym postawa wszechstronnego zaanga-
zowania nie wydaje sie warunkiem koniecznym
do$wiadczenia estetycznego, ktére obejmowatoby
Srodowisko czy nature w spos6b adekwatny, lecz
tylko jednym z wielu mozliwych sposobéw przezy-
cia: ,Jakkolwiek zaangazowanie wszystkich zmy-
slow moze przyczyni¢ sie do silnego przezycia es-
tetycznego, nie powinno to przekre$la¢ mozliwosci
i warto$ciowo$ci do§wiadczenia estetycznego, kto-
re skupia sie na jednym zmyéle i jest stosunkowo
niezaangazowane” — stwierdza Leddy i jako przy-
klad podaje widok krajobrazu obserwowany przez
okno pociagu.>
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Autor koncepcji estetycznoéci jako ,nie-
zwyczajnodci w tym, co zwyczajne” w swej ar-
gumentacji na rzecz uwiklania doS$wiadczenia
w modele zwiazane ze sztuka, odwoluje sie row-
niez do ustalen hermeneutycznych (w szczegdl-
noSci koncepcji fuzji horyzontéw Hansa-Georga
Gadamera).2® Tym samym, stwierdza, ze ,czy-
tanie” codziennosci (tak jak wszelkiego rodzaju
czytanie w hermeneutyce) poprzez konteksty
nadawane przez podmiot czyni do$wiadczenie
osobistym i wyjatkowym. Umieszczanie przed-
miotu w osobistym polu, czytanie przez pryzmat
wiedzy, pamieci, wlasnych doéwiadczen (w tym
rowniez tych zwiazanych ze sztukg) wzbogaca
rozumienie i w zwigzku z tym wzmaga réwniez
funkcje poznawcza: ,,Prawdziwe rozumienie wy-
maga przekroczenia radykalnego podzialu na
podmiot i przedmiot.”?” Zatem filozof nie zgadza
sie rowniez z krytyka sztukocentrycznego nasta-
wienia w do$wiadczeniu natury, podejmowana
przez Allena Carlsona, wedlug ktérego modelowy
przyklad ujmowania Srodowiska reprezentuje po-
dejécie naukowe. Jak stwierdza Carlson, umiesz-
czenie natury w ramach artystycznych (czy to
dostownie w postaci dziela czy tylko na poziomie
imaginacyjnym w formie ,artystycznego odczyta-
nia”), a wiec usuniecie z kontekstu $rodowiska,
sprawia, ze natura przestaje by¢ do$wiadczana
sama w sobie jako swoisty przedmiot estetycz-
ny.28 Leddy, w duchu wykladni hermeneutycznej,
odpiera 6w zarzut, zauwazajac przy tym, ze kazde
indywidualne odczytanie czyni przedmiot este-
tyczny wyjatkowym.

Zakonczenie

»~Uwazane jest za piekne, odczuwane jako piekne
to wszystko, co jest naturalne lub sie do natury
upodabnia, co powtarza lub przystosowuje jej for-
my, proporcje, symetrie i rytmy. Poczucie piekna
nie moze mie¢ innego zrédla. Bo czlowiek nie
jest przeciwstawny naturze, lecz sam jest naturg
— materia i Zyciem, poddanym fizycznym i biolo-
gicznym prawom, ktére rzadza wszech$wiatem”
— stwierdzal w duchu ustalen estetyki $rodo-
wiskowej Roger Caillois.?® Za bezposredni do-
wod istnienia piekna zastanego w $wiecie Maria
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Golaszewska przywoluje z kolei tzw. arcydziela
przyrody, a wiec wytwory natury, w ktorych od-
najdujemy swoista ,artystyczna” logike formy.
Jako przyklady filozofka wymienia niektére ga-
tunki ptakéw, takie jak amadyniec, lorysa teczo-
wa czy mandarynka, a takze kwiaty, motyle czy
barwne mineraly. Golaszewska stwierdza: ,Jezeli
moéwimy, ze w naturze istnieje piekno zastane,
to wlaénie koliber, paz krolowej i réza, a z dru-
giej strony zréznicowane krajobrazy gor i morza
potwierdzaja to mniemanie w sposob najbar-
dziej oczywisty.”3° Atenski filozof Chryzyp z So-
loi stwierdzat wrecz, Ze natura tworzy takie byty,
jak paw wilaéciwie ,na kredyt” — tylko i wylacznie
z powodu piekna, ktore reprezentuja.

Dzi$ juz wiemy, m.in. dzieki utrwaleniu
sie takich propozycji filozoficznych, jak estety-
ka $rodowiskowa czy nurtow zorientowanych
antyantropocentrycznie, ze tego typu podejScie
niesie za soba niebezpieczenstwo tzw. glebokiej
estetyzacji rzeczywistoéci. A wiec procesu, ktoéry
prowadzi do nasycenia warto$cig estetyczna sa-
mych korzeni bytu: nagiego istnienia czy sfery
moralnoSci. Nietzscheanskie w duchu, estetyczne
usprawiedliwienie istnienia prowadzi bowiem do
redukcyjnego rozumienia zycia, zdegradowania
zywotnosci do czysto wizualnego poziomu. War-
to wiec na koniec zapytac za Schellingiem, ktory
nawolywal do nowego spojrzenia na nature pod-
czas swojego wykladu w Monachium juz w roku
1807: ,Poczatkowo przyroda wszedzie ukazuje
sie nam w formach bardziej lub mniej surowych
i zamknietych. (...) Trzeba wyj$¢ poza forme, aby
ja ponownie odzyska¢ jako zrozumiala, zywotna
i pozwalajacg odczué swa prawdziwoéc. Wezcie
najpiekniejsze nawet formy. C6z pozostanie, jesli
wylaczy¢ z nich w mys$lach ich aktywnga zasade?”3!
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Przypisy

* Tekst stanowi rozwinigcie problematyki poruszanej przeze mnie wezeéniej w artykule , Estetyka codziennoéci. O relacji
miedzy sztuka a rzeczywistoScig pozaartystyczna,” w Mélog — texrovirij — eixaaia. Mit jednosci sztuk czy prawda wyobrazni?
Architektura, muzyka i sztuki plastyczne jako sztuki siostrzane, red. Ryszard Kasperowicz i Aleksandra Skrabek (Lublin:
Galeria Labirynt i autorzy, 2018), 113-127. Podobna analize, w kontekscie do$wiadczenia estetycznego krajobrazu, dokonuje
w artykule ,,A landscape embroiled. Experience of nature through experience of art”, ktéry ukaze sie w czasopi$mie Polish
Journal of Landscape Studies (2019).

1 Radostaw Chatupniak, Arcydziela malarstwa w katechezie (Opole: Wydawnictwo Wydzialu Teologicznego Uniwersytetu
Opolskiego, 2013), 46. Ujecie Swiata jako dziela sztuki w teologii chrzeScijanskiej rekonstruuje dalej za Chatupniakiem.

2 Bazyli z Cezarei, Homiliae in Hexaemeron, cyt za: Chalupniak, Arcydziela, 46.
3 Chatupniak, Arcydziela, 49.

4 Georg W. F. Hegel, Wyklady o estetyce (tom I), ttum. Janusz Grabowski i Adam Landman (Warszawa: Pafistwowe Wydaw-
nictwo Naukowe, 1964), 4. Co wiecej, w zwigzku z idealistycznymi zalozeniami swojej filozofii Hegel stwierdza nawet: ,j(...)

w poréwnaniu ze zwyczajna rzeczywistoscia nalezy zjawiskom sztuki (ktére bynajmniej nie sa samym tylko pozorem) przypisaé
wyzsza realno$c i bardziej prawdziwe istnienie.” Ibidem, 17.

5 Tak zwany ,paradoks Oscara Wilde'a”, a wiec twierdzenie, ze ,,zycie nasladuje sztuke” (a nie odwrotnie) bierze swoj poczatek

z obserwacji, jaka poczynil pisarz analizujac wplyw malarstwa pejzazowego Williama Turnera na sposob recepcji miejskiego
krajobrazu przez londyniczykow. Metaforyczne ,nasladowanie” odnosi sie tu do procesu modelowania do§wiadczenia rzeczywi-
stoéci pozaartystycznej wedlug wzorcow sztuki. Natura zaposredniczona w dziele sztuki staje sie tym samym wzorem dla natury
do$wiadczanej ,na zywo”.

6 Theodor W. Adorno, Teoria estetyczna, tham. Krystyna Krzemieniowa (Warszawa: Paristwowe Wydawnictwo Naukowe,
1994), 114.

7 Na temat Everyday Aesthetics zob. Joseph H. Kupfer, Experience as Art: Aesthetics in Everyday Life (Albany, NY: State
University of New York Press, 1984); David Novitz, The Boundaries of Art: A Philosophical Inquiry Into the Place of Art in
Everyday Life (Philadelphia: Temple University Press, 1992); The Aesthetics of Everyday Life, ed. Andrew Light, Jonathan
Smith (New York: Columbia University Press, 2001); Katya Mandoki, Everyday Aesthetics; Prosaics, the Play of Culture and
Social Identities (Aldershot: Ashgate, 2007); Arnold Berleant, Wrazliwosé i zmysty. Estetyczna przemiana Swiata czlowieka
(Krakow: Universitas, 2011); Aesthetics of Everyday Life: East and West, ed. Liu Yuedi, Curtis L. Carter (Newcastle upon Tyne:
Cambridge Scholars Publishing, 2014); Yuriko Saito, Aesthetics of the Familiar: Everyday Life and World-Making (Oxford:
Oxford University Press, 2017).

8 Przy czym, nalezy zauwazy¢, iz w propozycji estetycznej Arnolda Berleanta kategoria srodowiska (environment) ujmowana
jest szeroko, jako rodzaj otoczenia. Tym samym w obszar rozwazan wlaczone zostaje nie tylko do§wiadczenie natury, lecz row-
niez Srodowiska miejskiego (np. krajobraz zabudowan architektonicznych).

9 Podstawowym zalozeniem estetyki Deweya jest rozroznienie na dzielo sztuki w sensie fizycznym oraz dzielo sztuki, ktore ujete
jest czasownikowo, jako typ doswiadczenia (an experience). Wedlug amerykariskiego pragmatysty wszystkie rodzaje do§wiad-
czenia (bez wzgledu na to, czy dotycza one dzieta sztuki czy zjawisk pozaartystycznych) faczy wspdlny wzor, ktory umozliwia
przejawienie warto$ci estetycznej. W zwiazku z tym, przezycie estetyczne moze narodzic sie w nie tylko w kontakcie ze sztuka,
lecz réwniez w sytuacji o charakterze pozaartystycznym, jako ze doswiadczenie uzaleznione jest nie od formy przedmiotu, lecz
od tego, co ,wydarza sie” na styku wymiaru podmiotowego i przedmiotowego. Wedlug Deweya dziela sztuki stanowia jedynie
najbardziej zintensyfikowana forme doswiadczenia estetycznego. Zalozenia estetyki Deweya rekonstruuje za: Krystyna Wilko-
szewska, , Estetyka pragmatyczna,” w Estetyki filozoficzne XX wieku, red. Krystyna Wilkoszewska (Krakow: Universitas, 2000).

10 Zreformowanie poje¢ w obrebie refleksji nad natura wigza¢ nalezy rowniez z nasileniem w ostatnim czasie antyantropo-
centrycznych postaw w propozycjach filozoficznych. Za przyklad tego typu orientacji przywola¢ mozna tzw. posthumanizm
krytyczny, ktdry zrywa z traktowaniem bytu ludzkiego jako szczegblnego i odrebnego (wzgledem natury), a wiec réwniez z sytu-
owaniem cztowieka u szczytu hierarchii bytowe;j.

11 Arnold Berleant, ,, Transformations in Art and Aesthetics,” w Aesthetics of Everyday Life: East and West, red. Liu Yuedi
i Curtis L. Carter (Newcastle: Cambridge Scholars Publishing, 2014), 6.

12 Berleant, ,,Transformations,” 7. Na temat ,.sytuacjonizmu estetycznego” zob. Michat Ostrowicki, ,Teoria sytuacji estetycznej
M. Golaszewskiej jako fundament estetyki (dwuglos o pojeciu sytuacji estetycznej Marii Golaszewskiej),” Edukacja Filozoficzna
22 (1996).

13 W kontekscie tych ustalen swoj problematyczny status ujawniaja rowniez wspolczesne dzialania artystyczne zwrécone ku
naturze lub codzienno$ci. Wedlug jednej z przedstawicielek Everyday Aesthetics, Yuriko Saito, tego rodzaju tworczoé¢ wykra-
cza poza paradygmatyczne wzorce sztuki Zachodniej ostatnich dwdch stuleci, ktére charakteryzuje: posiadanie przez obiekt
okreslonej ramy (frame), postawa dystansu u odbiorcy, uprzywilejowanie zmystow wyzszych, mozliwo$¢ przypisania autora,
niemodyfikowalno$é, stabilna tozsamo$¢ bytowa, prymarno$¢ wartosci estetycznej. Sztuka najnowsza, ktéra zrywa z tymi
wlasno$ciami uplynnia granice miedzy tworczoscia a Zyciem, stajac sie jednocze$nie wyzwaniem dla estetyki zorientowane;j
anty-sztukocentrycznie. Wérod tego rodzaju dzialah Saito wyrdznia miedzy innymi sztuke ziemi (land-art), dzialania imitujgce
lub stanowigce cze$¢ zycia codziennego (awangarda i post-awangarda) oraz japonski ceremoniat picia herbaty. Jednakze, nawet
w tego rodzaju modelach tworczosci filozofka upatruje wylacznie swoisty moment przejscia miedzy skostnialym i przestarzalym
modelem estetycznym, a tym, ktérego powolanie propaguje. Z jednej strony, w praktyce artystycznej, ktora okresli¢ mozna
mianem swoistej ,,sztuki zycia” upatruje badaczka intencjonalne zerwanie z paradygmatycznym Zachodnim modelem twor-
czo$ci oraz zwrot ku temu, co codzienne, potoczne, zwigzane bezposrednio z zyciem. Z drugiej strony, na poziomie dyskursu
estetycznego, dochodzi tu jednak do zatrzymania ,w p6t drogi” miedzy sztuka, a zyciem samym w sobie, ujetym jako przedmiot
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estetyczny o charakterze swoistym. W przypadku wspomnianych form twoérczoSci mamy wiec do czynienia juz nie ze sztuka
(paradygmatyczna), ale jeszcze nie z codziennoscia (sama w sobie). Zob. Yuriko Saito, ,,Art-centered aesthetics,” w Everyday
Aesthetics (Oxford: Oxford University Press, 2008), 13-28.

14 Warto zauwazy¢, iz znaczaca role odegraly tu rowniez badania z zakresu soma-estetyki (estetyki do§wiadczenia cielesne-

£0), jako Ze opisywana forma do$wiadczenia ma charakter zintegrowany, angazuje w podmiocie nie tylko to, co intelektualne
(duchowe), lecz rowniez cielesne. Jednym z gléwnych reprezentantéw tego nurtu jest amerykanski filozof Richard Shusterman.
Z kolei elementy krytyki wzrokocentryzmu odnajdujemy juz w pracach Theodora W. Adorno, Michela Foucaulta czy Jacquesa
Derridy.

15 Berleant, ,, Transformations,” 6. Wszystkie cytaty z pozycji anglojezycznych podaje w thumaczeniu wlasnym.

16 Nalezy zaznaczy¢, iz stosunek Leddy'ego (jako reprezentanta estetyki codziennosci) do ujeé¢ dopuszezajacych wykorzystywanie
kategorii artystycznych do analizy zjawisk spoza sztuki, jest nietypowy. Badacze zwigzani z tym nurtem programowo bowiem
zrywaja z podej$ciem wykorzystujacym dzielo sztuki jako punkt odniesienia. Por. Saito, Everyday Aesthetics. Z drugiej strony
nalezy zaznaczy¢, ze Leddy (cho¢ dopuszcza analizowanie codziennosci przez pryzmat kategorii artystycznych), postuluje row-
niez, tak jak pozostali badacze, poszerzenie ram estetyki i zerwanie z utozsamieniem tej dziedziny z filozofia sztuki.

17 Zob. Thomas Leddy, “A Defense of Art-Based Appreciation of Nature,” Environmental Ethics vol. 27, no. 3 (2005): 299-315.

18 W innym miejscu, Leddy wéréd przykladéw sztuki poszerzajacej ,,perspektywe” podaje wspolczesna fotografie, asamblaz
oraz sztuke 3D. Zob. Thomas Leddy, The Extraordinary in the Ordinary: The Aesthetics of Everyday Life (Peterborough:
Broadview Press, 2012), 95. Jak sie wydaje, relacje miedzy natura a dzielem sztuki jeszcze bardziej problematyzuje tworczo$é
bio-artowa, ktéra dokonuje swoistego utozsamienia tych dwoch sfer lub przesuniecia zwiazanych z nimi znaczen (tzw. ontolo-
gizacja sztuki). W tym kontekscie wyjatkowo ciekawa i zZlozona na poziomie zalozen artystycznych jest praca Symbiotycznosé
tworzenia Elvina Flamingo (2012), kt6ra analizowalam w kontekscie sztukocentrycznie zorientowanej ,estetyki rzeczywistosci”
Marii Golaszewskiej. Zob. Paula Milczarczyk, ,,Omnis natura artificiosa est: projekt Symbiotyczno$é tworzenia w $wietle teorii
warto$ci paraartystycznych,” Sztuka i Dokumentacja nr 14 (2016): 84-91.

19 Leddy, The Extraordinary, 94-95.
20 Stanistaw Ossowski, U podstaw estetyki (Warszawa: Panistwowe Wydawnictwo Naukowe, 1966), 227.
21 Leddy, The Extraordinary, 98.

22 Stefan Morawski, ,,O estetycznym i pozaestetycznym przezyciu wobec natury (czyli o ucieczce od zycia albo powrocie do
7rodel,” w Na zakrecie. Od sztuki do po-sztuki (Krakow: Wydawnictwo Literackie, 1985), 201.

23 Leddy, The Extraordinary, 98-99, 105. Z drugiej strony, nalezy zauwazy¢, ze do$wiadczanie codziennos$ci przez pryzmat
schemat6w artystycznych (czy kulturowych) niesie za sobg réwniez konsekwencje, ktore okresli¢ mozna jako negatywne. Za
przyklad przywola¢ tu mozna kategorie ,.kiczu przyrodniczego”, ktéra wiaze sie z uwiklaniem widokéw naturalnych w obrazy

z kiczowatych oleodrukéw, folderdw turystycznych czy pocztowek. Maria Gotaszewska za przyktad tego rodzaju deformacji
doswiadczenia podaje widok Giewontu: ,,gory, ogladane jako »piekny krajobraz« z jednego punktu widzenia, staja sie szybko
»kiczowate«, »nudne« (tak np. okresla sie niekiedy widok Giewontu z Zakopanego, poniewaz jest on wla$nie najbardziej typo-
wy, cigzy nad krajobrazem, nadto zbanalizowany zostat licznymi fotografiami, pamigtkami)” Maria Golaszewska, Zarys estetyki
(Warszawa: Panistwowe Wydawnictwo Naukowe, 1984), 106.

24 Jako podstawowy przyklad przywolac tu mozna pojecie ,malowniczo$ci,” za pomoca ktorego opisujemy widoki pozaarty-
styczne (najczesciej krajobraz) — wlasnie w odwolaniu do sztuki (tworczo$ci malarskiej).

25 Leddy, The Extraordinary, 97.

26 Fuzja horyzontéw” w propozycji hermeneutycznej Gadamera oznacza polgczenie horyzontéw: czytanego tekstu oraz
odbiorcy, ktory nan wplywa.

27 Leddy, The Extraordinary, 105. Czytanie przez pryzmat wlasnych do§wiadczen zaklada bowiem ,,dynamiczng interakcje
podmiotem, przedmiotem i otaczajacym kontekstem” stwierdza Leddy. Ibidem, 105.

28 Por. Allen Carlson, Aesthetics and the Environment: The Appreciation of Nature, Art and Architecture (London: Routledge,
2000).

29 Roger Caillois, Odpowiedzialno$é i styl, tham. Jan Blonski et al. (Warszawa: Panistwowy Instytut Wydawniczy, 1967), 340.
30 Golaszewska, Zarys estetyki, 97.

31 Friedrich W. J. Schelling, ,,O stosunku sztuk plastycznych do przyrody,” w Filozofia sztuki, ttum. Krystyna Krzemieniowa
(Warszawa: Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, 1983), 481.
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PLANETA CZLOWIEK
— JESTEM MILIONAMI

Mikroorganizmy sg nie tylko jednym z podstawo-
wych zywych elementéw naszej planety, ale row-
niez czlowieka. Podobnie jak nasza Ziemia bylaby
jalowa skala przemierzajaca przestrzen Ukladu
Slonecznego, tak bez mikrobiomu czlowiek byl-
by skazany na rychla zaglade. Mikroorganizmy
zadza zaréwno procesami biologicznymi naszej
planety, jak i wplywaja na wiele podstawowych
aspektow biologii czlowieka. Wystepuja nieprzy-
padkowo i potrafig sie komunikowaé nie tylko
miedzy soba, ale rowniez z naszym mozgiem, co
juz nieco wykracza poza mniej lub bardziej oczy-
wiste pojecie o ,,dobrych” bakteriach w naszym
ciele. I chot¢ wszelkie choroby wywolywane przez
bakterie patogenne s3 (i zawsze beda) dla czlo-
wieka problemem, to przeciez nasza szeroko po-
jeta flora bakteryjna nie jest od nas czym$ odreb-
nym — stanowimy razem z nig wspélny organizm.
Czlowiek jako byt odrebny z biologicznego punk-
tu widzenia, daje sie wyodrebni¢ tylko na pew-
nym poziomie (organizmalnym, funkcjonalnym
czy ewolucyjnym). Jest on tylko jednym z wielu
organizmow naszego $§wiata (i do tego wcale nie
najwazniejszym) — dla biologow takie stanowi-
sko jest oczywiste. Na zupelnie innej plaszczyz-
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nie, w kulturze, poglad taki znalazl swoje odbi-
cie, i zostal opisany jako posthumanizm. Wydaje
sie, iz ostatecznie zar6wno nauki biologiczne, jak
rowniez (zupelnie niezaleznie) nauki humani-
styczne, zdjely czlowieka z piedestalu stworzenia.
Powoduje to, iz nikniemy jako gatunek, zarow-
no w gaszczu zalezno$ci pomiedzy organizmami
zywymi, jak i w niewiarygodnie olbrzymiej skali
Wszech$wiata.

Réwnowaga — uniwersalnym
kluczem do zycia

4 sierpnia 2014 roku ukazal sie kolejny numer
prestizowego czasopisma naukowego Nature.
Na jego okladce nasz nowy ,adres” — supergro-
mada galaktyk Laniakea.! Na podstawie wielu
badan oraz obserwacji dokonanych przez astro-
fizykdw, zostal opracowany komputerowy obraz
przypominajacy delikatne ptasie pioro. Kazda
z setek malutkich kropek wskazuje jedna cala
galaktyke, a kazda z linii obrazuje tor ich prze-
mieszczania sie. Ten niezwykly symboliczny ob-
raz zawiera sto tysiecy galaktyk, w tym Droge
Mleczng, w ktérej znajduje sie nasz Uklad Sto-
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Laniakea, bezmiar nieba, czyli supergromada galaktyk, do ktérej nalezymy. Ogromna superstruktura ztozona z tysigcy galaktyk bedg-
cych w ciggtym ruchu (tor tego ruchu ukazujq biate linie). Obszar o wielkosci 160 milionéw parsekéw. Droga Mleczna, ktérej $rednica
wynosi ok. 30 tysiecy parsekdw, ukazana zostata jako niebieska, duza kropka w centrum obrazu.#

neczny.? To zaledwie kropeczka, ktéra odslania
nasza ,malto$¢” wobec bezmiaru Wszechéwiata,
a antropocentryzm — w jakimkolwiek znaczeniu
— przestaje mie¢ sens.

Rysunek ten pokazuje jeszcze jedng waz-
na rzecz. Wiemy, ze to rbwnowaga grawitacyjna
zrodzila tak ogromne struktury, jak supergro-
mady galaktyk. I wlaénie ,rownowaga” jest tu
stowem kluczowym. Dzieki tej rownowadze mo-
zemy moOwic o powstaniu zycia na naszej plane-
cie. Robwnowaga sit grawitacyjnych w obszarze
naszej rodzimej galaktyki sprawila, ze takie, a nie
inne pierwiastki znalazly sie w Ramieniu Oriona,
gdzie znajduje sie nasze Storice. Podobnie, dzie-
ki kosmicznej rownowadze nasza planeta utwo-
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rzyla sie w miejscu, w ktorym wiele paramentéow
fizykochemicznych umozliwilo powstanie zycia.3
Jest to jedyne zycie jakie znamy, jednak w skali
Wszech$wiata wydaje sie malo prawdopodobne,
aby bylo to jedyne zycie.

Bakterie byly pierwsze

Kiedy juz nasza planeta dostatecznie ostygla, po-
jawilo sie na niej zycie.> A bylo ono bardzo po-
dobne do funkcjonowania wspoélczeénie zyjacych
bakterii. Mialo to miejsce trzy i siedem dziesig-
tych miliarda lat temu, podczas gdy nasza planeta
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liczy sobie okoto czterech i p6t miliarda lat.® Od
tego czasu ekspansja zycia oraz jego ciagla ewo-
lucja nastepowala prawie nieprzerwanie,” az led-
wie niecale trzy miliony lat temu pojawil sie nasz
rodzaj, czyli Homo, z jego pierwszym przedstawi-
cielem — Homo habilis. Wyodrebnienie sie nasze-
go gatunku Homo sapiens datuje sie natomiast
na okolo trzysta tysiecy lat wstecz.8 Ot, efekt ewo-
lucji — Slepej niczym bogini Temida. Historykom
kultury i archeologom zostawmy szacowanie cza-
su istnienia naszej cywilizacji. Nie zmienia to jed-
nak faktu, iz na naszej planecie pojawiliémy sie
stosunkowo niedawno.

PojawiliSmy sie w $§wiecie, w ktérym jako
pierwsze ,rzadzily” bakterie. Smialo mozna przy-
jaé, iz rowniez one, jako ostatnie beda tym $wia-
tem rzadzily. Nie powinna wiec nikogo dziwic
ogromna bioréznorodnosé¢ bakterii oraz ich ab-
solutna wszechobecno$é. W 2015 roku w czaso-
piSmie Nature Microbiology ukazal sie artykul
A new view of the tree of life” (Nowe spojrze-
nie na drzewo zycia). Olbrzymia cze$¢ jednostek
taksonomicznych (grup spokrewnionych orga-
nizmoéw) to bakterie. Zwierzeta, nie méwiac juz
o czlowieku, nie zostaly nawet wyrdéznione na
tym drzewie. Zostaly bowiem ,,wchloniete” przez
jednostke wyzszego rzedu — Opisthokonta, ktoéra,
co moze budzi¢ zdziwienie, dzielimy z grzybami
(sic!),? ktore dla biologéw sa zdecydowanie bar-
dziej podobne do zwierzat niz do roélin. I znowu
nikniemy...

Ukazuje to wazna perspektywe — podobnie
jak nasza planeta wydaje sie okruchem skalnym
znajdujacym sie gdzie§ w bezmiarze Wszech$wia-
ta, tak i my ludzie jesteSmy tylko jednym z bardzo
wielu gatunkoéw zamieszkujgcych nasza planete.

Pomimo naszego ogromnego (i niestety
destrukcyjnego) wplywu na ekosystemy Ziemi,
pozostajemy ciagle tylko jednym z elementow
bardzo zlozonego obrazu. Nieoczywista i niewi-
dzialna czescia tego obrazu sa mikroorganizmy.
Jednak to one stoja za bardzo wieloma procesami.
Okazuje sie, iz nie tylko pelnia istotna role w obie-
gu materii w przyrodzie, ale rowniez zamieszkuja
nas i pelnig wiele funkcji w fizjologii czlowieka.©
Istota ludzka stanowi jeden z poziomoéw organi-
zacji zycia, ktorego definicja oraz granice staja sie
dla nas coraz bardziej rozmyte.
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Bakterie oraz inne mikroorganizmy znaj-
dujemy we wszystkich mozliwych zakatkach na-
szej planety, w tym w naszych wlasnych cialach.
Ile ich jest? W popularnych mediach i literatu-
rze naukowej czesto pojawiaja sie doniesienia,
ze w ludzkim organizmie znajduje sie okolo 10
razy wiecej komorek drobnoustrojéw niz komo-
rek ludzkich. Bardziej ostrozne kalkulacje mowia
o stosunku 3:11ub 1:1, co i tak przyprawia o zawrot
glowy. Kazdy/kazda z nas ,,zawiera” 100 bilionow
mikroorganizméw — to wiecej niz liczba gwiazd
w naszej galaktyce, ktorych jest (szacunkowo) od
100 do 400 milionéw.!* I znowu nikniemy.

Kto zatem tak wlasciwie zamieszkuje nasz
organizm? W olbrzymiej wiekszo$ci sg to bakte-
rie, ale zamieszkuja nas réwniez archeony (po-
dobne do bakterii jednokomoérkowce), grzyby,
wirusy (w tym bakteriofagi — wirusy bakterii!),
a nawet zwierzeta (na przyklad komensalne nu-
zence — pajeczaki z rzedu roztoczy).!? Mowimy
o stalych bywalcach nas — planety o nazwie Czlo-
wiek. Wszystko to funkcjonuje w wielkiej rowno-
wadze. Oczywi$cie jej istnienie nie wyklucza ist-
nienia gatunkéw patogennych, ktére nekaja nas
rowniez od zarania ludzkosci.

Mikroorganizmy nie wystepuja w nas przy-
padkowo, lecz jako wieloelementowe konsorcja,
zamieszkujace okreslone siedliska, tworza wspdl-
nie mikrobiom czlowieka. W réznych miejscach
naszego ciala wystepuja roézne typy mikroorgani-
zmo6w — podobnie jak w réznych ekosystemach
naszej planety inny jest sklad fauny i flory. Jed-
ne gatunki mikroorganizméw beda wystepowaé
w miejscach wilgotnych, takich jak jama nosowa,
jama ustna czy doly pachowe i pachwiny. Inne
z kolei beda zamieszkiwaé miejsca natluszczone,
oleiste, takie jak skora glowy czy plecow. Jeszcze
inne beda sie przystosowywaly sie do trudnych
miejsc bytowania, takich jak sucha, ,pustynna”
skora przedramion. Jednak najwiekszy, najbar-
dziej zréznicowany i niezwykle zlozony wydaje sie
habitat mikroorganizméw w naszych jelitach.!3
Szacuje sie, ze w ludzkim jelicie zyje od 500 do
1000 gatunkéw bakterii, ale naleza one tylko do
kilku typéw: Firmicutes, Bacteroidetes, Prote-
obacteria, Verrucomicrobia, Actinobacteria, Fu-
sobacteria, Cyanobacteria (z czego trzy pierwsze
typy sa najbardziej istotne).
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MIKROBIOM JELITOWY

Os jelitowo-mdzgowa. Niezwykta struktura funkcjonalna, tgczgca maézg z naszym mikrobiomem jelitowym. W jej sktad wchodzg m.in.: nerw
btedny, szlaki uktadu odpornosciowego oraz drogi endokrynne. Jest fo obraz, ktéry ukazuje caty ztozony ocean zaleznosci w jakich sie znajdujemy.
Zasadniczo to dzigki naszemu mikrobiomowi jestesmy wiasnie tym, kim jestesmy.”

Kazdy z nas ma swoj unikatowy mikro-
biom - struktura gatunkowa, liczebnosé¢ oraz
proporcje poszczegblnych taksonéw sa w nim
niezwykle dynamiczne, zar6wno w kontekScie
osobniczym, jak i rozwojowym. Matka przeka-
zuje czeSciowo swdj mikrobiom dziecku podczas
porodu, zasiewajac niejako nowa, jeszcze jalowa,
mloda planete. Potem nieustannie do§wiadczamy
kontaktu z r6znymi mikroorganizmami naszego
otoczenia oraz naszych bliskich, w tym, co wazne
— zwierzat. I nigdy wiec nie jesteSmy sami!

Kiedy po raz pierwszy badano flore jeli-
towa czlowieka, przypuszczano, ze pelni ona trzy
kluczowe role: 1) bezposrednia ochrona przed
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patogenami; 2) rozwdj i utrzymywanie nablon-
ka jelitowego; 3) metabolizowanie niestrawnych
zwigzkow w zywnoéci. Taka postac rzeczy rozu-
miemy juz niejako instynktownie. Wpisuje sie to
dobrze w zbiorowa §wiadomos¢, iz nasze bakterie
»54 dobre.” Jednak to, co wykazaly kolejne lata
badan, nie jest juz dla nas tak oczywistg sprawa.
Odkryto niezwykla role ludzkiego mikrobiomu
w treningu rozwijajacego sie ukladu odpornoscio-
wego — w kontekscie rozwoju osobniczego (roz-
woj ontologiczny). Jednak sa réwniez badania,
ktére méwia wprost — uklad immunologiczny wy-
ewoluowal (w rozwoju filogenetycznym) jako ,,or-
gan” nadzorujacy zlozony mikrobiom jelitowy.!4
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Os$ mikrobiom-jelito-mézg
i jej wplyw na zdrowie

Istnieja liczne doniesienia, ktore opisuja istnienie
niezwyklej struktury funkcjonalnej — osi jelito-
wo-mdzgowej.!5 Jest ona niezwyklym rezultatem
wielu milionéw lat ewolucji czlowieka w §wiecie
bakterii. Coz to w zasadzie jest? O$ jelitowo-moz-
gowa to droga dwukierunkowej wymiany sygna-
16w miedzy przewodem pokarmowym a mozgiem.
Zalezno$¢ niezwykla i bardzo zlozona (biorac pod
uwage ile organizmoéw zywych bierze udzial w tej
zalezno$ci). Podlega ona regulacji na poziomie
nerwowym, hormonalnym i immunologicznym
i jest niezbedna do utrzymania homeostazy or-
ganizmu. Ogromna role w tej osi sygnalizacyjnej
pelni wlagnie mikrobiom jelitowy.1®

Mikroorganizmy zamieszkujace jelito wy-
wieraja wplyw na aktywno$c¢ osrodkowego ukladu
nerwowego gospodarza, ale tez aktywno$¢ mozgu
wplywa na rozwoj i sklad mikroorganizmoéw jeli-
towych. U czlowieka, w odpowiedzi na r6znorod-
ne stresory fizyczne i psychiczne, aktywacji ulega
0§ podwzgorze-przysadka-nadnercza. Mozg pod
wplywem stresu, poprzez regulacje wydzielania
kortyzolu, wywiera wplyw na aktywno$¢é komorek
odporno$ciowych zar6wno w samym jelicie, jak
i w calym organizmie, a w efekcie moze wplywaé
na sklad mikroflory jelitowej.’8 Czasteczki sygna-
lowe uwalniane do $wiatla jelita pod kontrola
oérodkowego ukladu nerwowego, moga powo-
dowa¢ zmiany w ruchliwosci, wydzielaniu i prze-
puszczalnoSci jelit, zmieniajac w ten spos6b Sro-
dowisko bytowania bakterii. Stres wplywa tez na
przepuszczalno$c jelita, umozliwiajac bakteriom
i antygenom bakteryjnym przekroczenie bariery
nablonkowej, co dalej skutkuje aktywacja odpo-
wiedzi immunologicznej, ktéora z kolei zmienia
sklad mikrobiomu.9

Mikroorganizmy moga komunikowaé sie
z mobzgiem w r6zny sposob. Metabolity wytwarza-
ne przez mikrobiom jelitowy stymuluja komorki
jelita do produkeji serotoniny, neurotransmite-
ra bedacego przekaznikiem sygnalow w mozgu.
Mikrobiom jelitowy moze stymulowaé komorki
odporno$ciowe do wytwarzania cytokin, ktore
nastepnie wplywaja na neurofizjologie moézgu.
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Ostatnie badania postuluja role nerwu blednego,
a takze ogolnoustrojowyego poziomu tryptofanu
(prekursora serotoniny) w przekazywaniu wply-
wow mikroflory rezydentnej (jak i egzogennej),
wzdluz dwukierunkowej osi komunikacji jeli-
towo-mozgowej. Drobnoustroje wytwarzaja tez
metabolity (takie, jak np. maslan), ktére moga
zmienia¢ aktywno$é komoérek w tzw. barierze
krew-mozg (a jest to miejsce niezwykle, gdzie na-
stepuje bardzo $cisla regulacja tego, co moze, a co
nie moze trafi¢ z krwi do moézgu).

Prowadzone do tej pory badania dotyczace
wplywu mikrobiomu jelitowego na funkcje moz-
gu obejmuja glownie zwierzece modele zaburzen
zachowania. Badania na zwierzetach wolnych
od wszystkich wykrywalnych mikroorganizméw
(ang. germ free) wykazaly, ze bakteryjna koloni-
zacja jelit jest kluczowa dla rozwoju i dojrzewania
ukladu nerwowego, rozwoju reakcji na stres, poja-
wienia sie zachowan lekowych oraz zachowan to-
warzyskich i poznawczych.2? Wiele stanéw zdro-
wotnych czlowieka moze by¢ zatem powigzanych
z dysfunkcja osi mikrobiom-jelito-mézg, np.:
zespoOl jelita drazliwego, otylosé, choroby serco-
wo-naczyniowe, lek, depresja, zaburzenia neuro-
rozwojowe ze spektrum autyzmu, stwardnienie
rozsiane. Cho¢ oczywiscie nalezy zauwazy¢, iz sq
to stany o wieloczynnikowym podlozu.

Wydzielenie nas ludzi, jako odrebnych,
niezaleznych i samostanowiacych sie jednostek,
wydaje sie z biologicznego punku widzenia trud-
ne. Znowu nikniemy.

Techniki mikrobiologiczne

JesteSmy jako gatunek elementem bardzo zlozo-
nego ekosystemu naszej planety, sami pozostajac
jednostkowo niezwykle skomplikowanym eko-
systemem. Badania tak rozleglego systemu, jakim
jest ludzki mikrobiom, daleko juz wyszly poza
obszar klasycznych technik mikrobiologicznych.
Nie wystarcza juz posiew mikrobiologiczny, aby
zbada¢ zr6znicowanie populacji Zyjacych w nas
i z nami bakterii. Ta klasyczna metoda ciagle jest
jednak uzyteczna w badawczej praktyce mikro-
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biologicznej oraz w diagnostyce medycznej. Zwy-
kla szalka Petriego staje sie areng, na ktérej mi-
kroorganizmy rozdzielane sa tak, aby naukowiec
czy mikrobiolog-diagnosta még}l przyjrze¢ sie im
naocznie.?!

Badana prébka bakterii jest rozprowadza-
na po powierzchni zestalonej agarem pozywki
bakteryjnej. Do tego celu stuzy tzw. eza — spe-
cjalne narzedzie bedace zazwyczaj obsadzonym
w skuwce cienkim, platynowym lub stalowym
drucikiem, zakoficzonym malg petelka. W tej pe-
telce miedci sie tyle, co kropla wody. W takiej ob-
jetoéci moga istnieé¢ miliony pojedynczych komé-
rek bakteryjnych (czy innych mikroorganizméw).
Dlatego badacz musi rozprowadzié (rozmazac) te
krople po calej powierzchni szalki Petriego. W ten
sposob badana probka jest niejako rozcieniczana,
co ma doprowadzi¢ do stanu, w ktérym pojedyn-
cze komorki mikroorganizméw beda rozproszone
niczym gwiazdy w Drodze Mlecznej. Taki zabieg
powoduje, iz pozostaja wyodrebnione pojedyn-
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Posiew redukeyjny bakferii
Escherichia coli MG1655 ArelA na
podtozu LB agar (LA). Widoczne
pojedyncze kolonie oraz eza —
podstawowe narzedzie pracy
mikrobiologa.??

cze komorki bakteryjne, ktére po odpowiedniej
inkubacji, w wyniku podzialéw tworza widoczne
golym okiem kolonie bakteryjne. Rodzaj podloza
mikrobiologicznego oraz charakterystyka me-
taboliczna danego szczepu bakteryjnego wply-
waja bezposrednio na charakterystyczny wyglad
kolonii bakteryjnej. Dlatego badanie morfologii
kolonii oraz obecno$¢ lub brak kolonii na jakim$
szczegdlnym podlozu mikrobiologicznym jest
istota diagnostyki mikrobiologiczne;j.

Czy zatem plytka Petriego jest uniwersal-
nym narzedziem badawczym dla mikrobiologa?
Niestety nie. Z pewno$cig jest to klasyczne i pod-
stawowe narzedzie, ale niestety ma swoje liczne
ograniczenia. Po pierwsze, nie kazda bakteria
wyrasta na znanych w mikobiologii podlozach,
a po drugie, nie istnieje jedno uniwersalne podto-
ze, na ktorym mogloby wyrosngé wszystko to, co
chcemy zbadaé. Dlatego w badaniach ogromnych
i niezwykle zalozonych populacji bakterii, takich
jak ludzki mikrobiom, wykorzystywane sa inne,
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Przyktad spektakularnego obrazowania w badaniach mikrobiomu. Wizualizacja organizacji przestrzennej réznych rejonéw mysiego jelita. Mysiq
okreznice skolonizowang bakferiami utrwalono paraformaldehydem, zatopiono w metakrylanie, pocigto na ultracienkie skrawki i wybarwiono

barwnikami fluorescencyjnymi.2>
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bardziej wyrafinowane techniki badawcze. Zali-
cza sie do nich zaréwno sekwencjonowanie nowej
generacji (NGS), jak i zaawansowane techniki wi-
zualizacyjne.

Zapis genetyczny jest i zawsze bedzie ja-
kim$ $ladem naszej ewolucji. Naszej w sensie
ogblnym — wszystkich organizméw zywych (oraz
tych z pogranicza zycia — wiruséow). Dzieki ba-
daniom tego zapisu jesteSmy w stanie poznac
relacje ewolucyjne miedzy organizmami. Krétko
moéwiac, jesteSmy w stanie zidentyfikowaé, kto
jest kim. Jak to mozliwe? Cztery litery kodu ge-
netycznego (A, T, G, C), koduja ponad dwadzie-
$cia aminokwasow, posiadajacych czasem rbzne
wlasciwosci chemiczne, cho¢ podobny schemat
budowy chemicznej. Z tych aminokwaséw, jak
z cegielek, zbudowane sa biatka — ich mnogo$c
i funkcje sa limitowane tylko potrzebami ewolucji
biologicznej oraz mozliwoéciami inzynierii gene-
tycznej.?3 Cala ta wielo$é form to ogromny zbior
funkcji i wlasciwoéci. Tu znajduje sie wszystko,
czego potrzebuje zywy organizm, od bialek bu-
dujacych nasze mie$nie (miozyny i aktyny), do
biatka zielonej fluorescencji (GFP, ang. Green
Fluorescent Protein) stosowanej w mikrobiolo-
gii molekularnej. Sa tu wszystkie enzymy, biatka
stanowigce rusztowania komoérek (np. kolagen)
czy przeciwciala (immunoglobuliny). Slowem
materia zycia. Mamy wiec zapis DNA, stanowig-
cy niejako projekt, oraz bialka, bedace juz gotowa
realizacja tego projektu. Pomiedzy tymi dwoma
etapami jest caly Swiat RNA — chemicznego ku-
zyna DNA. RNA pehli role posrednika w prze-
noszeniu informacji pomiedzy DNA a bialkami.
RNA pelni rowniez wiele funkcji regulacyjnych —
zwlaszcza u bakterii. Niektore czasteczki RNA sa
konserwowane ewolucyjnie, to znaczy réznia sie
miedzy organizmami bardzo nieznacznie. Takim
przykladem jest 16S RNA bedace sktadowa rybo-
somu — nanomaszyny biologicznej, skrupulatnie
tworzacej rozne bialka, po zasiegnieciu wczeSniej
informacji na temat ich ,projektu.” To dzieki se-
kwencjonowaniu 16S RNA dowiedzieli$émy sie tak
wiele o bior6znorodnosci zycia. I dzieki tego typu
technikom badany jest mikrobiom.24
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Dysonans potrzeb i mozliwosci

Istnieje pewien dysonans. Bio art jest sztuka
wykorzystujaca tzw. mokre media. Z punktu wi-
dzenia biologa jest to zaskakujaco wycinkowe
potraktowanie tematéw eksperymentalnych.
W pracy badawczej mikrobiologa molekularnego
sg techniki, w ktérych finalnym produktem do-
$wiadczenia jest organiczny, ,mokry” komponent
(np.: okreslone biatko, zele z DNA czy zywe kolo-
nie bakteryjne na plytkach Petriego). Jednak nie-
mal naprzemiennie stosowane sa rowniez techni-
ki, w ktorych finalnym produktem jest obraz, film
lub wrecz jedynie informacja w postaci liczby.
Obie te metody wychodza w ten czy inny sposéb
od ,mokrych mediéw” lub zywych organizméw
oraz, w wypadku obu, efektem jest informacja
(obraz, film, liczba, etc.). To jest najwazniejsze.
Dla biologa. Czy dla artysty réwniez?

Powstajacy w trakcie eksperymentu biolo-
giczny produkt (zel, kolonie na plytce), nie zawsze
jest wazniejszy niz wynik samego do$wiadczenia,
w ktérym sie pojawit. Istnieje wiec problem prezen-
tacji oraz reprezentacji danego procesu lub obiektu
biologicznego. Dla biologa jest to jednak sztuczny
problem. Czy w zwiazku z powyzszym prezentacja
bedzie miala zawsze wyzszo$¢ nad reprezentacja?

Wydaje sie, iz tracimy na znaczeniu, nikniemy.
W skali Wszechs§wiata oraz jako znaczacy gatunek
naszej planety — odrebny, wyemancypowany ze
$wiata zywego organizm. Nikniemy réwniez jako
tworcy, poniewaz dopuszczamy do wspottworze-
nia inne organizmy. Granice naszego wlasnego or-
ganizmu wydaja sie rozmyte i nieprecyzyjne. Nie
umiemy przeciez istnie¢ poza kontekstem, poza
ekosystemem. Nie potrafimy tez funkcjonowac bez
naszego mikrobiomu. Jednocze$nie zalezno$¢ ta in-
geruje w wyzsze funkcje naszego istnienia — nasze
zachowanie, emocje, psychike.

Godziliémy sie dotychczas, gdy, w naszym
mniemaniu, mikroorganizmy pekity jedynie funk-
cje ,ushugowe.” Czy pogodzimy sie na ich wspoélrza-
dzenie nami jako bytami? Z punku widzenia biologii
odpowiedz na to pytanie nie ma zadnego znaczenia.
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POSTHUMANISTYCZNY

WYMIAR EKOLOGII

Powszechny, spoleczny odbiér ekologii skupia
uwage na problemach przeksztalcen i degradacji
Srodowiska, wymierania gatunkdéw, zmian Kkli-
matycznych oraz wizji globalnej katastrofy eko-
logicznej. Umacnia sie $wiadomo$§é dominacji
i wplywu czlowieka na biosfere, a takze kryzysu
warto$ci szeroko rozumianego humanizmu. Z ta-
kiego obrazu rzeczywisto$ci wyrasta idea posthu-
manizmu, proponujaca nowe spojrzenie na miej-
sce czlowieka na Ziemi.

W ostatnich dwoch dekadach w naukach
humanistycznych obserwujemy zainteresowanie
zastosowaniem innych perspektyw badawczych
i metod znanych w naukach Scistych. Wedlug
Andrzeja Gecowa ,jest to inwazja metod i pojec
biologii na tereny tradycyjnie nie-biologiczne.”
Wspomniany badacz pisze:

Najezdzcy tworza tzw. trzecia kulture. [...]
Podstawowy problem to porozumienie
dotychczas rozdzielnych systemdéw poje-
ciowych — nie tylko zrozumienie, co na
ten sam temat moéwi strona przeciwna,
ale takze: czego oczekuje, do czego zmie-
rza, co mozna jej zaoferowaé z wlasnych
rozwigzan. Dla wypracowania konsensusu
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obu kultur najwazniejsze jest zdanie sobie
sprawy, ze oba podejscia nie sg antagoni-
styczne, nie stoimy przed wyborem jednej
z tych drog i walka o utrzymanie przy zyciu
whasnej kultury; nie jest to rewolucja zaste-
pujaca stare nowym, a zlozenie osiagniec¢
dokonanych po obu stronach dotychczaso-
wej przepasci.?

W niniejszym artykule przedstawie wspol-
ne obszary oraz rdznice problemowe/metodolo-
giczne w ekologii i w szeroko pojetym podejsciu
posthumanistycznym, stawiajac teze, ze pro-
gram badawczy ekologii juz od dawna wpisuje
sie w perspektywe posthumanistyczng. W pracy
przyjalem nastepujace zalozenia: (1) uklady eko-
logiczne s hierarchiczne i powiazane siecig re-
lacji; (2) posthumanizm zrywa ze struktura hie-
rarchiczng i zaklada rownocennoé¢ réznych form
zycia. Trudno$é w powigzaniu posthumanizmu
z ekologia stanowi to, ze ekologia jako program
badawczy nauk biologicznych korzysta z reduk-
cjonizmu metodologicznego, w przeciwienstwie
do posthumanizmu, ktéry wymaga wypracowa-
nia aparatu pojeciowego i metodologicznego.
W niniejszej pracy zastosowano tzw. ekspansjo-
nizm metodologiczny jako metode rozszerzania
obszaru badawczego i jako rodzaj transgresji me-
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Rys. 1. Koncepcja drabiny bytéw jako skali intelektu wedtug Ramona Liulla (data utworzenia: 1304, pierwsza publikacja: 1512).5
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todycznej dla relacji ekologia <> posthumanizm —
czyli takie poszerzenie starego obszaru (biologia/
ekologia), by obja¢ nim nowe pytanie wywodzace
sie nurtu posthumanizmu.3

Scala naturae - drabina bytéw jako

hierarchiczny model swiata

Poczatki koncepcji scala naturae — znanej row-
niez jako wielki lancuch bytow — wywodza sie z fi-
lozofii greckiej Platona, ktéra zostala rozwinieta
przez Arystotelesa. Wedlug Arystotelesa $wiat to
hierarchicznie powigzana caloé¢, w ktorej najniz-
szy szczebel zajmowaly byty nieozywione (mine-
raly), kolejny szczebel stanowily rosliny jako byty
ozywione, wyzej znajdowaly sie zwierzeta, a nad
nimi — czlowiek.

Idee drabiny bytéw rozwinal nastepnie
pochodzacy z Katalonii Ramon Llull (1232-1315)
— filozof $redniowieczny, teolog, poeta i tworca
kombinatoryki. Porzadek $wiata ,miedzy ziemia
a niebem” zostal przez niego opisany jako linio-
wa sekwencja cial (bytéw) od mineratow poprzez
roSliny i zwierzeta do czlowieka. Na szczycie tego
hierarchicznego ukladu istot znajdowat sie Bog.
W dziele Liber de ascensu et descensu intellectus
Llull przedstawil o$miostopniowe schody, w kto-
rych pierwszych pie¢ stopni to kolejno: kamienie,
ogien, ro$liny, zwierzeta i czlowiek, natomiast
Bog zajmowal 6smy, najwyzszy poziom (patrz
rys. 1). W kolejnych stuleciach rozwijano hierar-
chiczny porzadek bytéw, m.in. zrobil to Gottfried
Wilhelm Leibniz w Monadologii.# Wedlug niego
do natury monad nalezala ich wieloé¢ i zarazem
jako$ciowa odrebno$é. Monady mialy strukture
hierarchiczna (roéliny, zwierzeta, czlowiek, Bog —
jako monada doskonala).

Ekologia jako program badawczy
biologii. Hierarchiczna struktura

uktadéw ekologicznych

Ekologia w ujeciu Ernsta Haeckela oznacza ca-
losciowe relacje zachodzace miedzy zwierzeciem
a jego Srodowiskiem organicznym i nieorganicz-
nym. Jest jednym z programéw badawczych bio-
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logii, ktory korzysta z dorobku metodologicznego
wielu dziedzin, jak botanika, zoologia, matema-
tyka, fizyka, chemia czy nauki o Ziemi. Mowi sie
nawet zgodnie o pluralizmie w ekologii.®7 Nie
mozna pomingé powiazan ekologii z biologia ewo-
lucyjna. Karol Darwin w dziele O powstawaniu
gatunkéw drogq doboru naturalnego... nie wy-
r6znil jednoznacznie zagadnien ekologicznych.
We wspomnianej pracy znalazlo sie jednak wiele
odniesien do terminologii znanej w ekologii. Dar-
win pisal o powigzaniu konkurencji wewnatrzga-
tunkowej z ewolucyjnym pojeciem doboru, a takze
o zwigzku adaptacji ekologicznej z dostosowaniem
ewolucyjnym (fitness). Znalazly sie tam réwniez
zagadnienia konkurencji miedzygatunkowej, in-
terakcji w wielogatunkowych ukladach, w tym
relacji troficznych. Wedlug Januarego Weinera
integracja ekologii z biologia ewolucyjna pozwa-
la nie tylko wyjaéniaé skomplikowane relacje
w ukladach biologicznych, lecz réwniez moze sie
przyczyni¢ do zwiekszenia dyscypliny metodolo-
gicznej.8

Uklady ekologiczne sa biologicznymi sys-
temami zlozonymi. Takie systemy ztozone sklada-
ja sie z wielu relacyjnie powiazanych podjedno-
stek (cze$ci/moduléw), a oddzialywania miedzy
nimi nie sa proste/liniowe, lecz przyjmuja cha-
rakter nieliniowy. Nie sprawdza sie kartezjanski,
mechanistyczny poglad na systemy biologiczne,
gloszacy, ze organizmy zywe sa zbudowane i funk-
cjonuja podobnie do maszyn, co zaktada, ze przez
rozlozenie/redukcje ich na czeSci — podobnie jak
rozklada sie na cze$ci mechanizmy zegara — be-
dzie mozna wyjaéni¢ ztozonoé¢ calego systemu.
W systemach/ukladach ekologicznych determi-
nizm przyczynowy ma ograniczone zastosowanie.
Interesujace podejécie przedstawia Mieczystaw
Chorazy z Instytutu im. Marii Sklodowskiej-Curie
w Gliwicach w eseju naukowym zatytulowanym
Wprowadzenie do biologii systeméw (2011). Pi-
sze: ,systemy zywe przy kazdej proébie analizy
redukcjonistycznej zwykle ulegaja rozsypaniu sie
na czedci, tracac natychmiast swoje immanentne
cechy charakteryzujace zjawisko zycia. Ponowne
zlozenie ich wcale nie odtwarza pierwotnej funk-
cjonalnej calo$ci. Poznanie cze$ci nie oznacza po-
znania calo$ci, bo zywe organizmy nie sa prosta
suma czesci, co wynika ze zjawiska emergencji.”d
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Hierarchiczna struktura jest uniwersalna
cecha Wszech$wiata, zatem takze systemow bio-
logicznych na Ziemi.'© George F.R. Ellis! podaje,
ze prawa dzialajace na wyzszym poziomie wyla-
niaja sie z poziomow nizszych. Hierarchia zaczyna
sie od poziomu atomoéw i czastek elementarnych,
ktory jest wspdlny dla materii ozywionej i nieozy-
wionej. Kolejny poziom rozgalezia sie na dwa ra-
miona. Jedno ramie tworzg geologia, nauki o pla-
netach i Ziemi oraz kosmologia. Drugie ramie
tworza struktury ozywione: komorka, tkanka,
narzad, organizm-populacja i ekosystem. Opisa-
ne przez Ellisa uklady hierarchiczne moga byc¢ re-
gulowane oddolnie lub odgoérnie. Przyczynowo$c
od dolu (downward causation) zachodzi, gdy
nizszy poziom oddzialuje przyczynowo na poziom
wyzszy; przyczynowo$¢ odgérna (upward causa-
tion) — gdy poziom wyzszy oddziatuje na poziom
nizszy. Poziomy ekologiczne mozna przedstawi¢
w nastepujacym hierarchicznym uszeregowaniu:
osobnik — populacja — zesp6l (zbiorowisko) —
ekosystem — biom — biosfera.

W zaproponowanym szeregu wzrastaja
zlozonoé¢, réznorodnoséé biologiczna i sie¢ po-
wigzan miedzy poziomami. Przy przechodzeniu
na wyzsze poziomy organizacji powstaja/wyla-
niaja sie nowe, nieprzewidywalne wielkosci i/
lub wlasno$ci. Méwimy, ze nowa jako$¢ (poziom
organizacji) powstala ze stanéw poprzednich na
drodze emergencji (od lac. emergo — wynurzam
sig).1213 Fakt ten znajduje swoje potwierdzenie
w konstrukeji prostych wskaznikéw réznorodno-
$ci, jak wskaznik réznorodnosci Shannona-Wie-
nera'4 czy wskaznik dominacji Simpsona.'> Oba
te wskazniki sa oparte na dwoéch skladowych:
(1) liczbie gatunkéw w probcee, zespole, ekosys-
temie; (2) udziale danego gatunku w stosunku
do wszystkich analizowanych gatunkéw (udziat
moze by¢ wyrazony liczba osobnikéw, ich bioma-
sg lub pokrywaniem na jednostce powierzchni).
Stopien zlozono$ci i r6znorodnoéci ukltadéow eko-
logicznych podczas przechodzenia np. z poziomu
zespotu do ekosystemu wzrasta. Jednak w tym
przypadku réznorodno$é danego ekosystemu nie
jest tylko suma liczby gatunkéw z poziomu niz-
szego (zesp6l). Ekosystem to pula gatunkéw oraz
sie¢ powigzan (relacji) pomiedzy gatunkami i wa-
runkami abiotycznymi.

g 08

Sztuka i Dokumentacja nr 20 (2019) | Art and Documentation no. 20 (2019) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC

Antropocen-posthumanizm,
zycie w epoce leku

Czy zyjemy w antropocenie? Termin ten zo-
stal uzyty po raz pierwszy przez Paula Crutzena
i Eugene’a Stroermera w 2000 roku.'® Oznacza
nowa epoke geologiczna, aby podkreslié domi-
nujaca role czlowieka w procesach geologicznych
iekologicznych, ludzko$é bowiem stanowi glowny
czynnik ksztaltujacy te procesy. Miedzynarodowa
Grupa Robocza ds. Antropocenu, Podkomisja
Stratygrafii Czwartorzedu rozwaza obecnie, czy
termin antropocen powinien zosta¢ sformalizo-
wany w ramach geologicznej skali czasu.'” W eko-
logii antropocen to koncepcja skupiajaca sie na
zdominowanych i przeksztalconych w skali glo-
balnej siedliskach oraz na nowych ekosystemach
o nowych/nieznanych wlaéciwosciach.!8

Taki jest stan antropocenu, w ktorym
$wiadomos$é ekologiczna — nazywana przez Ti-
mothy’ego Mortona ecognosis’® — powoduje ze
wszyscy wystepujemy w czym$ w rodzaju $rodowi-
skowego czarnego filmu (film noir), ,,tak jak detek-
tyw, ktory jest jednoczes$nie przestepca.” Stan tzw.
mrocznej/ciemnej ekologii (dark ecology) powi-
nien zaangazowac filozofie, ale filozofia pozostaje
spodejrzanie milczaca.”?® Morton argumentuje,
ze my$lenie filozoficzne w tym zakresie jest utrud-
nione, poniewaz mys$l ludzka jest zapetlona przez
tzw. agrologistyke, siegajaca mezopotamskiego
spoleczenstwa rolniczego, ktéra doprowadzita do
eksploatacji zasobow i globalnego ocieplenia.

W duzym uproszczeniu mozna stwierdzic,
ze zmienione $rodowisko planety rozumiane jako
antropocen oraz $wiadomo$¢, ze za taki stan od-
powiada w wysokim stopniu czlowiek, zrodzily po-
stawe posthumanizmu. Obserwujemy intensywnie
rozwijajacy sie w filozofii antropologii nurt posthu-
manistyczny, ktéry mozna okreéli¢ jako rewizje
tradycji humanistycznej renesansowej Europy.*!
Terminy posthumanizm i postcztowiek zostaly po
raz pierwszy uzyte przez Thab Hassana?? w 1977
roku w kontekscie dyskursu ze ,staba” kondycja
humanizmu. Posthumanizm definiowany jest jako
postantropocentryzm. Odrzuca centralng, domi-
nujaca pozycje czlowieka, zrywa z wezesniejszymi
wszelkimi dualizmami: byty ludzkie — nieludzkie,
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kultura — natura, rzeczywisto$¢ fizyczna — niefi-

Zyczna, wpisujac sie w szerszy nurt tzw. nowego
materializmu.?3 Ponadto odrzuca wielki lancuch
bytow i hierarchicznos¢ $wiata. Rosi Braidotti bar-
dzo radykalnie odrzuca taricuch bytow, proponujac
egalitaryzm wszystkich form zycia nazywany zoe,>4
ktory wedlug Przemyslawa Chodania ,,w polacze-
niu z silnym wydzwiekiem etycznym, sprawia, iz
staje sie on forma Swieckiej i immamentnej ducho-
wosci.”25 W pracy The Posthuman Braidotti glosi
poglad o identyczno$ci (réwnocennosci) zycia
czlowieka i bytéw pozaludzkich. Zalozenie braku
struktury hierarchicznej trudno pogodzi¢ z me-
todologia biologii, w tym ekologii, ktéra stosuje
podejscie redukcjonistyczne i hierarchiczne. Na-
tomiast koncepcja identyczno$ci=réwnocennoéci
gatunkéw znana jest z obszaru ekologii jako tzw.
neutralna teoria bior6znorodnosci i biogeogra-
fii.26 Teoria neutralna stanowi alternatywe dla
koncepcji niszy ekologicznej, w ktorej zaklada sie,
ze gatunki nie r6znia sie od siebie wymaganiami
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Rys. 2. System biologiczny
jako integrujgca
perspektywa zycia na
Ziemi. Homo sapiens jako
przedstawiciel dymorficzny
ptciowo, zintegrowany
holobiont w centrum
naturalnych uktadow
ekologicznych.

Na podstawie obrazu
Glynn Gorick.2

siedliskowymi, mozliwo$ciami migracji i prze-
zywalnos$cig. Wszystkie gatunki sa réwnocenne
(ekwiwalentne). Neutralna teoria bior6znorodno-
$ci jest mocno dyskusyjna, niemniej daje bardzo
cenne podejécie metodologiczne jako tzw. hipote-
za zerowa w badaniach ekologicznych. Wspolnym
wymiarem posthumanizmu-ekologii wydaje sie
mySlenie w sposéb wielopoziomowy i relacyjny,
poszerzajace zainteresowania o byty pozaludzkie.
Wspblczesne badania ekologiczne, Srodo-
wiskowe i geochemiczne dostarczaja nam, zyja-
cym w antropocenie, twarde dane liczbowe do-
tyczace degradacji siedlisk, ekstynkcji gatunkow,
zanieczyszczenia Srodowiska, zmian hydrologicz-
nych i klimatycznych. Informacje te przeklada-
ja sie na wymiar spoleczny i polityczny ekologii
w postaci réznego rodzaju konwencji, agend,
miedzynarodowych czy rzadowych programéw
naprawczych Srodowiska naturalnego. Na pozio-
mie jednostki §wiadomos$¢ ekologiczna (ekogno-
za) moze wyrazac sie poczuciem leku i dbatoécia
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o $§rodowisko naturalne. Czy zatem troska o stan
srodowiska i byty pozaludzkie wynika z ludzkie-
go altruizmu w stosunku do innych istot zywych?
Wedlug Zuzanny Sokolowskiej ,posthumanizm
staje sie wbrew pozorom nowa definicja leku
przed utrata stabilnosSci Srodowiska naturalnego,
co jest podparte jedynie instynktownym pragnie-
niem ludzkiego przetrwania.”7

Ekologia jako program badawczy biologii bazuje
na wielu poziomach/wymiarach hierarchicznej
organizacji, korzystajac z redukcjonistycznego
aparatu metodologicznego. W tym wymiarze
posthumanistyczny koncept ma ograniczone za-
stosowanie w badaniach ekologicznych. Spolecz-
ny i uzytkowy wymiar ekologii moze pozwoli¢
na zastosowanie posthumanizmu jako kategorii
etycznej poszerzajacej poszanowanie wszystkich
form zycia i wieksza dbalo$¢ o zréwnowazony
rozw(j. Integrujaca dotychczasowe rozwazania
wydaje sie perspektywa systemu biologicznego,
w ktorym czlowiek, Homo sapiens, funkcjonuje
jako zintegrowany holobiont w centrum natural-
nych ukladéw ekologicznych (patrz rys. 2).
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MATERIAL ROSLINNY JAKO

NOSNIK SZTUK]

Tytul niniejszego artykulu jest bardzo syntetycz-
ny, cho¢ ramy, jakie wyznacza, s rozlegle. Przy-
woluje roéliny i sztuki piekne, jednak mnogosé
mozliwoSci jego rozwiniecia wymusza doprecy-
zowanie kierunku, w jakim podazyt autor tekstu.!
Punktem odniesienia jest sam kwiat — materia
zywa, ktora od starozytno$ci fascynowala silg,
barwg i réznorodnoScia. Niniejszy artykul ma
na celu ustalenie pozycji aranzacji z roSlin cie-
tych w sztuce. W tym celu dokonano interpretacji
Srodkoéw wyrazu tworczego wykorzystywanych
w aranzacjach typowych dla w dwoch o$rodkéow
kultury: dalekowschodniego — ikebana i zachod-
niego — florystyka. Zinterpretowano geneze kaz-
dego z wymienionych uktadéw kompozycyjnych
i ideologie obu kultur majaca wplyw na postrze-
ganie roélin. Autor nie porusza kwestii materia-
hu roélinnego traktowanego jako inspiracja (np.
w obrazach martwej natury, astwerku czy orna-
mentyce secesyjnej).

Kwiaty od zawsze towarzyszyly czlowie-
kowi — wykorzystywane byly do realizowania
potrzeb spolecznych, kulturalnych czy instru-
mentalnych. W cywilizacji wylonily sie dwa
biegunowe podejscia do kwiatu. W kulturze za-
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chodniej kwiaty ciete traktujemy jako symbol
wanitatywny, jako $wiadectwo ulotnoéci zycia.
Kwiaty ,sa zawieszone miedzy zyciem a Smiercia.
Przechowywa¢ ciete kwiaty w wazonach to troche
tak, jakby ucia¢ sobie reke i wsadzi¢ do pieknego
naczynia z woda, potrzyma¢ tam pare dni, poki
ladnie wyglada, a kiedy zacznie sie psué, wywalié
do $mieci.”

Powyzszy, wspoblczesny cytat interpretuje
klasykow nurtu wanitatywnego, nie zmieniajac
przy tym pierwotnego zalozenia nicoSci. Wedlug
Williama Hogartha bukiet traci z czasem wyrazi-
sto$é, zatraca ksztalt, w wyniku czego przeobraza
sie finalnie w chaotyczna platanine.3

Opisujac kulture dalekowschodnia, cala
uwage Hogarth skupil na Kraju Kwitnacej Wi-
éni jako reprezentujagcym doktryny wschodnie.
Charakter i odbiér materialu roslinnego jest tam
przeciwienstwem kultury Zachodu, bowiem pro-
jekt kompozycji roslinnej ma by¢ ,,ekspresja nie
samych kwiatow, lecz ich roslinnej dynamiki i zy-
wotnoéci.”4

Roéznica nie odnosi sie jedynie do aspektu
wizualnego, gdyz ten swa geneze ma gleboko za-
korzeniong w nurtach filozoficzno-religijnych. Te
z kolei odwotuja sie do ludzkiego poznania, trady-
¢ji, zwiazku z natura i harmonizowania dzialania
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czlowieka z nurtem wszech§wiata, wynoszac po-
wierzchownie blaha sztuke ukladania kwiatow na
poziom mistycyzmu. Dwoisto$¢ samego postrze-
gania florystyki w obydwu kregach kulturowych
ijej rangi dotyczy roéznych poziomoéw. W Japonii
ikebana jest uznana dziedzing sztuki — na rowni
z malarstwem, rzezbg czy muzyka,> podczas gdy
w kregu zachodnim jej pozycja jest nieporowny-
walnie nizsza. Zasadne zdaje sie zatem pytanie,
czy warto$¢ kompozycji florystycznych wywodza-
cych sie z tych dwoch kregoéw kulturowych jest
tak rbzna, czy tez Stary Kontynent winien uznaé
wyzszo$¢ Dalekiego Wschodu?

Materiat roslinny w tradycji
dalekowschodniej — estetyka

Forma kompozycji japonskich jest bardzo lekka.
Kazdy kat nachylenia czy dlugos¢ lodyg, ma znacze-
nie. Mamy w tym wypadku do czynienia ze sztuka
formalna, przez co kazdy $wiadomy jej odbiorca po-
trafi odczytad intencje mistrza lub obdarowujacego.
7 drugiej strony sztuka sformalizowana wymaga
precyzyjnego poznania ogromu jej zasad oraz wy-
musza na artyScie konieczno$¢ dostrzegania zmien-
no$ci materiahu roslinnego, gdyz jak twierdzi Josiah
Conder: ,.kwiat tej samej odmiany nigdy dwukrotnie
nie wystepuje w tym samym dokladnie odcieniu,
czym upodabnia sie do nieskonczonej mnogosci
ludzkich twarzy.”® Cala kwintesencja lekkosci, wy-
eksponowania linii pedu nawigzuje do natury ma-
teriaty, ,albowiem w istocie rozwazana tutaj sztuka
opiera sie na mniej lub bardziej konwencjonalnej
idei ro$niecia kwiatow.””

W sztuce dalekowschodniej uktad podstawo-
wy zbudowany jest z 3 roslin, symbolizujac niebo,
cztowieka i ziemi¢. Nie znajdziemy symetrii ani czte-
rech elementow roslinnych sktadajgcych si¢ na catosé.
Symetria w przyrodzie nie wystgpuje. Liczba cztery to
symbol $mierci. ,,Krzyz jest jednym z symboli najbar-
dziej rozpowszechnionych, jak i najstarszych. Odpo-
wiada on symbolice liczby i czterech stronach §wiata.
W Chinach jego punkt srodkowy symbolizowat liczbg
pieé,”® by zniwelowa¢ skojarzenia liczby cztery ze
$miercig. Potrzeba wywazenia kompozycji, dazenie
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do czystosci formy opierajg si¢ na sile wyrazu pokroju
i plastycznosci roslin. Ekspozycja materiatu roslinne-
go ewoluuje sugestywnie — ,.kwiat stal si¢ §wiadomy
siebie 1 milczagco, wymownie oraz w sposob peten wy-
razu daje o sobie znaé.”®

Priorytet ukierunkowania wzrostu, odwotujacy
sie bezposrednio do nazewnictwa — ikebana (jap. Z1E)
oznacza ozywianie kwiatow!'? — determinuje takie utoze-
nie rosliny w kompozycji, by odzwierciedli¢ petni¢ Zycia
i ukaza¢ site natury. Biorac pod uwage, dazenie do ograni-
czania linii opadajacej, wielkolistna chifiska orchidea, ro-
dzi bardzo drobny i rosngcy w dot kwiat, technicznie jest
kwalifikowana jako bezkwietna.!! Priorytet ukierunko-
wania wzrostu w kulturze Dalekiego Wschodu zauwaza
réwniez Janina Poszwinska, wskazujac jednoczesnie roz-
nice w tym zakresie pomig¢dzy europejskim i japonskim
kregiem kulturowym:

Na przyklad sosna, wlozona szablonowo
do wazonu, przechyla sie sila ciezkosci pe-
kiem igiet ku ziemi. Tymczasem Japonczyk
uklada ja tak, by igietki skierowane byly
ku gorze, podobnie jak to jest na drzewie.
Daje to nie tylko efekt lekkosci pidra czy
futerka, ale tez wydaje sie, jakby galazka
ozywala w oczach.'?

Czynniki warunkujgce tradycyjng ikebane
maja charakter zaréwno symboliczny, jak i na-
turalistyczny; obejmuja ,trzy zasady formy sztu-
ki: kioku — rozpatrywanie wzrostu; shitsu — wy-
czucie kompozycji i ji — przywolanie sezonu.”*3
Symbolika kwiatu jest niezwykle rozbudowana.
Nie odnosi sie tylko do jednego znaczenia, kiedy
nie jest osadzona w czasie. Ten sam kwiat ofia-
rowany w miesiagcu jego kwitnienia i w okresie
spoczynku w naturze (importowany) moze mieé¢
inne znaczenie. Przejawem ignorancji i arogan-
cji wobec przyrody jest uzycie kwiatu w okresie,
gdy w Srodowisku nie wystepuje: ,kwiaty kwiet-
niowe, uzyte w innym miesiacu, wydawalyby sie
arty$cie-kwiaciarzowi czym$ réwnie dziwacz-
nym i niedorzecznym jak czlowiek latem ubrany
w odziez zimowa.”4

Roéling idealnie obrazujaca ambiwalent-
no$¢ symboliki jest lotos. Uwaza sie go za roéline
$wieta, gdyz ,jest Scisle powigzany z religia bud-
dyjska, w ludowych wiec wyobrazeniach kojarzo-
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ny jest ze $miercig i krainami duchéw,”?5 przez
co czesto uzywany jest w kompozycjach pogrze-
bowych. Lotos stal sie symbolem laczacym to, co
bylo, jest i bedzie, zatem ,,dobor lisci lotosu powi-
nien wyraza¢ idee buddyjskiego tréjpodziatu czasu
— terazniejszego, przeszlego i przyszlego.”® Jako
ze 7 ,zadnym kwiatem nie lacza sie tez bogatsze
i bardziej r6znorodne symboliczne znaczenia,”'”
lotos jest rowniez oznaka madrosci i czystoéci. Wy-
rasta bowiem z ciemnych bagien, pozostajac nie-
splamiony, niezanieczyszczony.

Znaki symbolizujace wegetacje znajdujemy
we wszystkich cywilizacjach jako fundamen-
talny wyraz Zycia, urodzaju, wzrostu, ptodno-
$ci, nasienia itp. Przedstawiano wielokrotnie
przechodzenie od prymitywnej wegetacji
ro$linnej do wyzszej formy zycia zwierzece-
go 1 ludzkiego. Przykladem jest ubostwiany
kwiat lotosu, ktéry wylania sie rownocze$nie
z glebin wody oraz z nicoSci. Z samego za$
kwiatu wyrastaja wszystkie wyzsze kosmicz-
ne moce.'8

Istnienie wielu barwnych odmian jednej
ro$liny spowodowalo, iz r6zne kolory zaczely by¢
laczone z réznymi aspektami buddyzmu.!® ,Nad-
to uzywanie niektorych roslin kwiatowych i drzew
znanych z wlasciwosci trujacych (...) w powszech-
nym przekonaniu zapowiada i przynosi nieszcze-
Scie, totez traktuje sie je podejrzliwie.”2° Co moze
okaza¢ sie bezzasadne, jesli wezmiemy pod uwage
fakt, ze wiele ro$lin trujacych jest szkodliwych dla-
tego, ze wigza toksyny z powietrza i metabolizuja
je w swoich tkankach — zatem ich dzialanie jest
dobroczynne.

Przy tak zlozonej symbolice i formalizmowi
sztuki uktadania kwiatéw czy zrodzeni, wychowani
w tradycji ikebany musza trwa¢ w marazmie lub
schemacie? Niekoniecznie, choé¢ dostapienie za-
szczytu swobody twroczosci wymaga gruntownego
poznania materiatu i zdobycia szacunku znawcow
tej sztuki. ,Od tych generalnych wytycznych co
bardziej postepowi profesorowie czesto odcho-
dzili; ba, istnieja nawet uznane wyjatki przyjete
powszechnie za poprawne.”?! Nietrudno przyto-
czy¢ tu kilka pojedynczych przykladéw prac po-
wstalych na fundamentach dorobku historycznego
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z nieodzownym wplywem nurtu filozoficzno-re-
ligijnego. Jednak zdecydowanie szerszy kontekst
tozsamosci narodowej i tradycji mozna dostrzec,
analizujac szerzej tworczo$é wybranych artystow.

Tetsunori Kawana

Artysta jest absolwentem oraz profesorem szkoly
Sogetsu — jednej z nowszych placowek, powsta-
tej w 1927 roku, zarazem jednej z wazniejszych
z uwagi na innowacyjno$¢. Byla to pierwsza szko-
la, ktora zerwala z tradycyjnymi stylami ikebany
na rzecz wlgczenia do ukladéw kompozycyjnych
japonskiego stylu zycia. Tworczo$¢ tego artysty
laczy w sobie tradycje sztuki ikebany z rzezba,
instalacja, ale rowniez performance, spektaku-
larny sposéb tworzenia bowiem, manipulowanie
materialem dzieje sie na oczach widzéw. Dorobek
Japonczyka jest niezwykly. Jedno z jego wazniej-
szych osiagnie¢ to udzial w biennale Arte Sella
we Wloszech w 1996 roku razem z dziewiecioma
artystami z calego Swiata. Zaprezentowana tam
praca podkreSlala naturalng witalno$¢ wszyst-
kich istot zywych.22 Zatem byla mocno osadzona
w idei ikebany. Mimo to, w wyniku powolnego
wysychania, bambus stopniowo zmienil odcien
i kolor, analogicznie do charakteru zmieniajgce-
go sie krajobrazu.?3

Bambus jest bardzo wazny w kulturze ja-
ponskiej.24 Wiaze sie z cechami takimi jak wy-
trzymalo$é i pokora,?> wprowadza pierwiastek
duchowodci. Jest to najbardziej przyjazny dla Sro-
dowiska2® material naturalny, zatem rzezby eks-
ponowane w plenerze nie stanowia opozycji do
przyrody, tylko jedno$¢ z nia. ,Zawsze stucham
bicia serca ziemi i moje twory odzwierciedlaja
puls natury.”27

Caly proces tworczy Japonczyka jest moc-
no osadzony nie tylko w idei konfucjanizmu, ale
réwniez w tradycji, ktérej niejednokrotnie oddaje
on hold w nazewnictwie swoich dziel.

Jako artysta, wybralem termin ,przejScie”
jako temat nadrzedny moich prac w bambu-
sie. ,,Przejscie” to jest droga artystyczna. (...)
W kazdym przypadku ,,droga” lub ,fragment”
odnosi sie do duchowego rytuatu, ktory jest
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w samym sercu tej dziedziny [ikebany]. W do-
stownym rozumieniu ,droga” (...) [to] zobo-
wigzanie do poglebienia wlasnej duchowosci.
(...) do doskonalenia samego siebie poprzez
ciagle zaangazowanie w tej dziedzinie.28

Materiat roslinny w kompozycjach artysty
uklada sie liniowo — ,pod$éwiadomie nasz wzrok
porusza sie wzdluz obserwowanej linii i tym sa-
mym mozemy to zjawisko okresli¢ jako podrdz
dla oka.”® Podazajac za zagadnieniami percep-
cji wzrokowej — laczac odniesienie do symboliki
Adriana Frutigera3® - autorytetu komunikacji wi-
zualnej, jak i Rudolfa Arnheima, teoretyka sztuki
i psychologii widzenia — zataczamy kolo ku har-
monii, wpisujac ja w przekaz dalekowschodniego
nurtu filozoficzno-religijnego.

To japonski florysta, ktéry w roku 2009 utwo-
rzyt eksperymentalne laboratorium: Botaniczny
Instytut Badawczy Azumy Makoto (Azuma Ma-
koto Kaju Kenkyusho). Estetyka pracy artysty,
cho¢ odnosi sie do japonskich korzeni, znacznie
wybiega poza harmonie Dalekiego Wschodu. Nie-
trudno dopatrzy¢ sie przepychu, masowosci jego
kompozycji (do czego powracam ponizej), ktore
bezposrednio odwotuja sie do ukladéw europej-
skich — wrazeniem ciezko$ci, jednorodnym zary-
sem optycznym i brakiem lekko$ci formy, typo-
wym dla Kraju Kwitnacej Wiéni. Jak sam mowi:

Kwiaty to byt, ktory jest juz piekny po pro-
stu przez kwitnienie na polu. My, ludzie,
usuwamy je z naturalnego stanu, Scina-
my. A potem laczymy te kwiaty razem.
Konieczne jest zatem przeksztalcenie ich
w coS$ jeszcze piekniejszego, aby zycie tych
kwiatow i roslin nie bylo bez znaczenia.3!

Nie boi sie eksperymentu — material ro-
§linny, ktérego uzywa, jest zréznicowany, niejed-
nokrotnie pochodzi z zagranicy. Trudno doszukac
sie jego prac zlozonych tylko i wylacznie z mate-
rialu rodzimego — charakterystycznego dla Japo-
nii — co radykalnie negowano w tradycji:
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Nie wolno uzywaé¢ do kompozycji kwia-
tow dzikich, znanych tylko botanikom,
a takze rzadkich kwiatéw cudzoziemskich,
z ktorych nazwami zwykli ludzie nie sa
obznajomieni. (...) Gust do wszystkiego,
co luksusowe, a wiec rowniez rzadkie, jest
diametralnie sprzeczny z regulami oma-
wianej tu sztuki.32

Podkreélajac swoje pochodzenie, florysta
wykorzystal bonsai — bedace dziedzing sztuki
narodowej — jako material roslinny do wystawy
zbiorowej Alter Nature: We Can, ktéra miala
miejsce w belgijskiej galerii sztuki Z33 na prze-
lomie 2010 i 2011 roku. Artysta perfekcyjnie
ukazal brutalno$¢ dziatan czlowieka w formo-
waniu drzewek bonsai w kulturze, ktéra tak glo-
$no krzyczy o szacunku do natury, wyniesionym
z konfucjanizmu. Frozen Bonsai to zamrozona
sosna eksponowana w mrozacej witrynie. Sople,
ktore jej towarzysza, pelnia funkcje podpory,
utrzymuja jej ksztalt i hamuja wzrost — jako ze
z definicji nie sa to odmiany karlowate, a minia-
turyzowane, ktére wymagaja czestych zabiegdéw
przycinania w celu zmniejszenia ich rozmiaru.
»Lod powoli wysysa kolor, drzewo umiera — ale
jego piekno jest zachowane w optymalnych wa-
runkach.”33

Inna praca tego artysty, Shiki 1, to drze-
wo bez donicy, zawieszone sztywno w przestrze-
ni metalowej ramy szeScianu, ktéra odgranicza
obiekt od $wiata naturalnego. Drut, uzyty jako
element noény, utrzymuje statyke, forme i ksztat
roSliny. Jest on rowniez bezposrednim nawia-
zaniem do tradycyjnych, historycznych technik
formowania bonsai, w ktérych stuzy krepowaniu
galezi, by nada¢ im pozadany ksztalt.

Kolejnym  wartoSciowym  przykladem
tworczoéci japonskiego florysty jest projekt
EXOBIOTANICA, zrealizowany we wspOlpracy
z NASA 15 lipca 2014 roku. Artysta wystal w prze-
stworza niezalezne obiekty — bonsai i kompozycje
z kwiatoéw cietych. Zostaly one wyniesione odpo-
wiednio na wysoko$é 28 i 26,5 tysiaca metrow.
Projekt ten szokuje. Artysta zndw igra z warto-
Scig tradycji. ,,Przywiazanie do horyzontalnoéci
jest zakorzenione w japonskim dazeniu do har-
monijnego wspolgrania z natura. Natura nie jest
przeciwnikiem, $rodowisko nie jest przedmiotem
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podboju.”34 Jednak glebsza cheé¢ poznania ma-
terialu roélinnego, w jakim Japonczyk tworzy,
zatacza kolo ku tradycji. ,,Chcialem zobaczy¢, jak
kwiaty i ro§liny kwitna, wiedna i zmieniaja sie
w kosmosie” — wyjaénia artysta.35 Do projektu
dobral material roslinny, kierujac sie barwa, by
ta relatywnie odrozniala sie od ciemni nicosci, ale
roOwniez wytrzymatoécia kwiatéow, ktoére znajda
sie w niesprzyjajacych warunkach. W wywiadzie
dla CNN projekt spuentowal slowami: ,Kwiaty
maja bardzo silng egzystencje. Czlowiek potrze-
buje kwiatéw i roslin do zycia, ale kwiaty i rosliny
nie potrzebujg ludzi. Sa tak silne.”3°

Materiat roslinny w tradycji
zachodniej - estetyka europejska

Wykorzystanie kwiatu w charakterze estetycznym
— analogicznie do kultury dalekowschodniej —
bezposrednio wiaze sie z religia i obrzedami. Juz
w starozytno$ci konkretne roéliny przyporzadko-
wywano bogom, a wiedza o wlasciwoSciach lecz-
niczych osiagnela wysoki poziom. Jak wyja$nia
Poszwinska: ,juz w Dodonie znana byla papro¢
narecznica, ktorej nasienie, zebrane w czarowna
noc czerwcowa, dawalo specjalna sile.”37

W starozytnym Egipcie proste kompozy-
cje z kwiatow, o wysokiej czystosci formy, byly
porzadkowane poprzez uzywanie powtorzenia
danego wzoru. Rytm jako element kompozycyjny
odwzorowywal zjawiska, ktére zaobserwowano
w naturze — podzial na dzien i noc, wylewy Nilu
iokresy suszy. ,Poniewaz dziata uspokajajaco, jest
rowniez narzedziem ujednolicenia kompozycji
i budowania harmonii. Obecno$¢ rytmu wprowa-
dza do kompozycji porzadek i przewidywalnog¢.”38
W tym okresie formy florystyczne byly zréznico-
wane. Obok minimalistycznych, uszeregowanych
kwiatow wystepowaly misterne, wrecz bizute-
ryjne obroze kwiatowe, noszone przez faraonow.
Wyjatkowo dobrze zachowany kolnierz z grobu
Tutenchamona jest $wiadectwem wysoko rozwi-
nietej techniki rekodziela. ,Naprzemienne rzedy
platkow kwiatowych i kwiatow, liSci, owocow ja-
godowych i niebieskich paciorkéw fajansowych
byly szyte na podkladzie papirusu.”39 Klarowno$c¢
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ksztaltu byta nawigzaniem do geometryzacji, jaka
starozytni Egipcjanie propagowali w swych two-
rach. ,,To, co geometryczne na $wiecie, przynalezy
boskiej mysli, ktéra wypelniony jest czlowiek, zas
to, co asymetryczne — ziemskiej przyrodzie.”4°
Znaczenie kulturowe ro$lin w starozytno-
Sci zwigzane z obrzedem pochowku (takich jak
poduszki z kwiatow, ktére kladziono pod glowe
zmarlego) bylo sytuowane na réwni z funkcja
zdobnicza. Wedlug Mike’a Featherstone’a jeden
z dwoch typow estetyzacji ,,dotyczy kreowania wia-
snego zycia tak, jakby bylo ono dzielem sztuki.”#
Gdy w kulturze dalekowschodniej zgte-
biano i nawarstwiano wiedze o kwiatach - $re-
dniowiecze europejskie pogrzebalo caly dorobek
wypracowany w starozytno$ci. Ponowne ozywie-
nie nastapilo wraz z nadejSciem odrodzenia, gdy
okreélanie stosunku do sztuki i przyrody wydo-
stalo sie poza ramy Ko$ciola. Ekspozycja mate-
rialu roslinnego znéw zawitata w sfere profanum,
a uklad kompozycyjny wzbogacono ponownie
o wszechobecng proporcje. Zmienno$é kompozy-
cji zwigzana byla z epoka, a nawet z przelotnymi
nurtami stylistycznymi. Kwiaty byly odzwiercie-
dleniem panujacych kanonéw piekna. W baroku
architektoniczny przepych przerzucono na bu-
kiet — ciezki, masywny, bez wolnych przestrzeni
w obrebie ukladu, prezentowany w otoczeniu,
w ktorym ukladano muszle, Slimaki, a nawet wy-
pchane, martwe ptaki, podkreslajace wanitatyw-
na symbolike materialu roslinnego. To wlaénie
w baroku wykrystalizowal sie styl masowy, ktory
wspdlczes$nie definiuje florystyke Zachodu.

Dzieki asymetrii styl barokowych bukietow
jest dynamiczny i bije z niego energia za-
miast spokoju i stateczno$ci wezesniejszej
epoki. (...) Ekstrawagancja przer6znych
detali dodatkowych bez zadnych ograni-
czen (...) [sprawila, ze] niekiedy barok osa-
dzano ujemnie jako styl znajdujacy sie na
pograniczu groteski i rozwigzlo$ci.4?

Mimo dwoisto$ci odczué co do estetyki sa-
mego stylu widoczna asymetria zaczerpnieta z de-
talu architektonicznego sprawila, ze zarys bukie-
tu przybral finalnie forme stylizowanej litery ,,S.”
Wspbdlczednie nazywa sie ja ,piekna linia” lub za-
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miennie ,linia Hogartha,” ten bowiem podjat sie
proby wyjasnienia jej atrakeyjnos$ci, twierdzac, ze
Jistnieje tylko jedna doskonala linia, ktéra wolno
nazwac linig piekng (...), natomiast linie ze wzgle-
du na swoje nadmierne wybrzuszenie stajg sie
w swojej lukowato$ci zbyt wydete i niezgrabne.”43

Jak sam zauwazyl, wynika ona bezposred-
nio z obserwacji materialu roélinnego. Luk, wy-
giecie, spirala jako pelne dynamizmu wzory piek-
na s3 kontrastem do geometryzacji i rytmu jako
uszeregowania kompozycyjnego, bedacego dzie-
dzictwem antyku. To z kolei zostalo przez Hogar-
tha zanegowane, jako nudne i nieatrakcyjne, gdyz
»kazdy element nastepujacy po innym tudzaco do
niego podobnym (sprawia, ze) caly ksztalt wyda
sie oku niemily i pozbawiony smaku.”44

W okresie flamandzkim wykorzystywano
kwiaty o nieprawdopodobnie zakrzywionych tody-
gach w polaczeniach, ktdre nie wystepowaly w przy-
rodzie.45 Mimo eksponowania ciekawych w ksztalcie
linii na pierwszy plan wychodzilo nagromadzenie
materiatu roslinnego, bedace kontynuacja ciezkiego
stylu masowego, opisanego powyzej.

Nastepujacy po baroku nurt stylistyczny
rokoko jest szalenie istotny, to bowiem w jego
ramach czasowych nastapil zachwyt nad nie-
dostrzezona wczeéniej na taka skale stylistyka
dalekowschodnia. Moda na motywy chinskie
i japonskie widoczna byla w naczyniach, ktore
dopeliano europejskim ukladem kompozycyj-
nym lub kwiatami luZzno wrzuconymi do flako-
nu. Obco$¢, niedostepno$é tajemniczej Japonii,
zamknietej na wymiane kulturowa az do roku
1854,46 zdeterminowala w Europejczykach probe
zaspokojenia ciekawo$ci. Powierzchownie, bez
zglebienia obowigzujacych zasad i wzorcow. ,Na-
wet marne imitacje chinskiej architektury uznaje
sie za modne, gléwnie z uwagi na ich nowosc¢.”47

W secesji dominowala miekka, wijaca sie,
wyrafinowana linia, ktorej wyeksponowanie nie
wigzalo sie z radykalng redukcja materialu ro-
Slinnego. Uklad kompozycji roélinnej nie byt tak
transparenty jak dalekowschodni. Nie byl sfor-
malizowany, lecz catkowicie wolny. ,JeSli nie-
miecka secesja byla ciezka i nieraz wprost grote-
skowo wynaturzona, to francuskie wyroby szkla
Galle, mimo widocznej stylizacji, mialy swoistg
wykwintnoéé.”48

s
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W latach sze$édziesiatych i siedemdziesia-
tych XX wieku nastapilo zderzenie stylu masyw-
nego, jaki przez lata ksztaltowal sie w Europie, ze
stylem linii, bedacym $wiadectwem kultury Da-
lekiego Wschodu. Orientalny wplyw na stale od-
ciazyl optycznie kompozycje — stala sie zdecydo-
wanie lzejsza, subtelniejsza w formie, zachowujac
przy tym swoj charakter. Kwiaty wciaz wystepuja
w niej licznie — sa rozmieszczone wewnatrz smu-
klego, wydluzonego i zwartego zarysu optyczne-
go, ktory bezsprzecznie kojarzy sie z linig. Mate-
rial rodlinny bardzo czesto ukladany jest w sposéb
linearny, by spotegowaé to wrazenie.

Jesli punkty [kwiaty] nie sa ze soba po-
laczone, wzrok widza podrbézuje miedzy
nimi, z zaciekawieniem poszukujac zasady
wyja$niajacej ich wzajemne powigzania.
Punkty staja sie wazniejsze niz przerwana
miedzy nimi linia.49

Poszukujac wspolczesnych przykladow
odwolujacych sie do tozsamosci ukltadéw zachod-
nich, mozna trafi¢ na pojedyncze dziela, w kto-
rych material roslinny wystepuje jako no$nik idei
ulotno$ci zycia. W przypadku kiedy motywowi
wanitatywnemu towarzysza cechy znane z historii
ukladéw kompozycyjnych, dochodzi do wzmoc-
nienia oddzialywania relacji dzielo — kultura. Na-
wigzania do tradycji staja sie widoczne.

Patrick Dougherty

Obecno$é artysty w niniejszym podrozdziale jest
kontrowersyjna, analizujac bowiem jego twor-
cz0$¢, trudno doszukac sie powigzan z przyroda,
zatem pordwnanie estetyki jego pracy do zasad
europejskiej florystyki z gory skazane jest na po-
razke. Niemniej jednak patrzac na jego dziela,
trudno odeprze¢ wrazenie, iz sa one europejskim
odbiciem sztuki Tetsunori Kawana.

Witki i patyki, czyli material, jaki wykorzy-
stuje artysta, jest jednorodny, wszakze w ujeciu
gatunkowym sg zréznicowane, pozyskiwane sg
bowiem w wiekszoSci z teren6w, na ktorych rzez-
ba powstanie.
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W ciagu ostatnich trzydziestu lat Dougher-
ty stworzyl dla muzeéw, szkol, miast i parkoéw na
calym $wiecie ponad 250 dziel o nazwie Stick-
works.5° Kazde z nich jest unikatowe dla okolicy
i odnosi sie do krajobrazu i $rodowiska rozpo-
startego wokol.5' Owa ekspresja prac przywoluje
skojarzenia z obiektami rodem z basni, a nawet
horroréw. Teatralno$¢ budzi pozytywne odczucia
— ,wielu ludzi patrzy na obiekt i méwi co$ w ro-
dzaju: Nie lubie sztuki, ale podoba mi sie to.”52

Idea dziel Dougherty’ego — poza ich wani-
tatywnosScig — nie jest osadzona w tradycji. Brak
w nich jakichkolwiek odniesien do historycznych
ukladéw kompozycyjnych czy nurtéw filozoficz-
no-religijnych. Forma zdaje sie by¢ blaha i po-
wierzchowna, co zkolei powoduje latwosé, lekko$¢
odbioru. To wymiar sztuki estetycznej. W wywia-
dzie dla CBS news Dougherty spuentowat: ,,Chce,
zeby ludzie mieli poczucie poszukiwan. (...) wiesz,
ze jeste§ w innym miejscu, transportowany przez
las, kurtyny z powrotem do ogrodu Eden.”53

Jednym z wspolczesnych przedstawicieli florysty-
ki w kulturze zachodniej jest Marcin Rusak. Edu-
kacje artystyczna rozpoczal jako wolny sluchacz
Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie, na ktora
sie nie dostal.

Studiowal w slynnej Akademii Designu
w Eindhoven oraz w Royal College of Arts w Lon-
dynie. Jego prace sa doceniane na miedzynaro-
dowych wystawach np. w Miami, Mediolanie,
Londynie czy Dubaju i honorowane prestizowymi
nagrodami np. nagroda Perrier-Jouét Arts Salon
przyznawana najlepszym mlodym artystom.>4

W swoich pracach ukazuje i bada motywy
konsumpcji, efemerycznoéci, starzenia, rozpadu
i dlugowiecznoéci.>>

Urodzil sie i wychowal w centrum War-
szawy w rodzinie z wielopokoleniowa tradycja
hodowcow kwiatdw, ktoéra zakonczyla jego mat-
ka, przeznaczajac tereny rodzinnych szklarni pod
nowe inwestycje budowlane. W wywiadzie dla
telegraph.co.uk artysta wspomina dziecinstwo,
prezentujac stare zdjecia. W pelni wyposazo-
ne cieplarnie — do 15 roku zycia — byly dla nie-
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go placem zabaw, obszarem tworzenia instalacji
budowlanych, miejscem szczeg6lnym i specyficz-
nym, ktoére rozbudzilo fascynacje materialem ro-
§linnym.

Sam artysta Swiadomie moéwi o wspoélcze-
snej hodowli kwiatow, w ktérej inzynieria — se-
lekcja, krzyzowanie gatunkéw w laboratoriach
— doprowadza do ,zaprojektowania kwiatu,” kto-
remu nadaje sie cechy trwalosci kosztem zapa-
chu czy naturalnej formy. Jak uwaza: ,poniewaz
zapach jest najbardziej energochlonnym aspek-
tem kwiatu, a ludzie oczekuja, aby ten zyl dluzej,
w tym celu odbieraja kwiatom zapach.”56

Doglebne poznanie materialu roslinnego
wynioslo obiekty na piedestal perfekcjonizmu,
ktory osiggnat we wspdlpracy z hodowcami, na-
ukowcami — genetykami kwiatéw i florystami.

Artysta celowo nawiazuje do tradycji. Za-
uwazyl, ze spoleczenstwo otacza sie rzeczami,
z ktérymi nie mamy zadnych relacji, ktére nic dla
nas nie znaczg. ,,Gdy przedmioty sa latwo psuja-
ce sie, to cenimy je i zachowujemy bardziej niz
te, ktére trwaja.”s7 Zapragnal wiec stworzy¢ ko-
lekcje, ktora catkowicie przemija, ktorej krotko-
trwalo$¢é wraz z wizja utraty przedmiotu wzbogaci
zwigzek z nim — nada mu wyjatkowosci.

Chcialem opracowac¢ material, ktéry be-
dzie sie starzal wizualnie, podobnie do
oksydacji metalu czy starzenia skory. Z po-
moca specjalistow wydziahu biologii w Im-
perial College of Arts dobralis$my bakterie,
ktore byly w stanie po dlugim okresie cza-
su rozlozy¢ kwiaty zatopione w tworzywie,
tym samym tworzac wokot przestrzen wy-

pelniong $wiatlem.58

Spoiwo powstalo z frakeji organicznych zy-
wic drzew, szelaku, wosku pszczelego, gotowane;j
maki i suszonych kwiatow.59

Aspekt artystyczny przy calej inzynierii
procesowej jest niezwykle wysoki: proste i ele-
ganckie formy nie odwracaja uwagi od niezwy-
klego materiatu, z ktérego zostaly wykonane.
~Wszystkie wygladaja nieco jak martwe natury
holenderskich mistrzéw z doby baroku.”°
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Podsumowanie - starcie kregu

dalekowschodniego z zachodnim

Dwa potezne, znacznie oddalone od siebie osrod-
ki kultury, ksztaltowane przez inne wplywy
i czynniki, majace odmienna geneze — patrzac
powierzchownie — zdaja sie nie mieé ze soba nic
wspolnego. Zwazywszy na brak wymiany gospo-
darczej i kulturowej do roku 1854, to wrazenie
jeszcze sie poteguje. Jednak pewne przyzwycza-
jenia czy rozwigzania znalezZ¢ mozna w obu kul-
turach niezaleznie. Przykladem moze by¢ ogrod
japonski, ktéry posrednio odnosi sie do materiatu
roslinnego i zwigzku z nim.

Ogrod [japonski] zawsze byl przestrzenia
zamknieta przez plot lub w sposob natural-
ny, i nie z powodow bezpieczenstwa. Prze-
strzen wewnetrzna to sacrum, zewnetrzna
to profanum. Ta cecha pozostawala nie-
zmienna, cho¢ zmienialy sie koncepcje
i style zabudowy. Ogrdd traktuje sie jako
miejsce wyizolowane, gdzie sztuka i natura
wspolgraja ze soba, aby wytworzy¢ miejsce
odprezenia i kontemplacji.*

Model ogrodu zamknietego w sztuce dale-
kowschodniej pielegnowany jest do dzis. W kultu-
rze zachodniej zrodzil sie i utrzymal w Sredniowie-
czu (hortus conclusus i hortus contemplationis),
wraz z nadej$ciem renesansu utracit pierwiastek
sacrum, by chwilowo odrodzi¢ sie w ogrodach
angielskich. Analogia powyzszych modeli miala
podioze filozoficzno-religijne. Ich podobienstwo
zatem nie dziwi — wszak zestawione wierzenia ob-
fitujg w cechy wspolne. Ale rownie wiele je dzieli.

Nie spos6b nie odnie$é sie do publikacji
duetu Marie i Megumi Moriyama towarzyszg-
cej II Miedzynarodowemu Sympozjum Katachi
(Tsukuba 1999). Autorki — mistrzynie ikebany
— sztuke ukladania kwiatéw ukazaly w niej jako
wspoélzalezne od tla panujacych religii.®2 ,Wia-
ra oparta na niepowtarzalnej, centralnej postaci
Boga, ma tendencje do symetrycznej interpreta-
cji Swiata. Przeciez nie ma symetrii bez centrum,
ale kiedy jest ono zréwnane z Bogiem, symetria
staje sie idealem.”®3 Nietrudno przyporzadkowaé
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interpretacje zachodniej kulturze monoteistycz-
nej z uwagi na nonteistyczny charakter doktryny
dalekowschodnie;j.

Odniesienie do chrzescijanskiej wiary
w zmartwychwstanie. Kazda istota ludzka
musi przej$é przez Smier¢, odrodzic sie raz
na zawsze. W tym stworzonym porzadku,
zycie i $mieré nie sa czeScia cyklu, ale two-
rza cze$é linearnego postepu.64

Tu nastepuje dysonans, to w sztuce ikeba-
ny bowiem zerwanie kwiatu jest jego przejSciem
w doskonalsza forme Zycia — analogicznie do
chrzescijanskiego przejs$cia do zycia wiecznego.

Ksztaltuja nas otoczenie i tradycja, warun-
kujac poczucie odrebnosci, niezwyklo$ci. Filozof
Wolfgang Welsch uwaza, ze opis wspoélczesnych
kultur jako wysp lub sfer jest niezgodny z fakta-
mi i normatywnie zwodniczy. Twierdzi, ze nasza
tozsamo$c¢ jest w duzej mierze zalezna od ,ob-
cych” element6w.%5 Jednak majac $wiadomo$é
zjawiska transkulturowos$ci, czyli przenikania,
hybrydyzacji, zatracenia pierwotnej odrebnosci,
a takze gwaltownego skoku ku wspolczesnym roz-
wigzaniom, ktore charakteryzuja prostota i mini-
malizm, nalezy zweryfikowaé pierwotne wrazenie
indywidualizmu kultur.

Transkulturowo$é nie zaklada relacji mie-
dzy kulturami pojetymi jako caloSci, to nie jest
spotkanie ani dialog dw6ch monolitycznych kul-
tur; transkulturowos$é calo$ci rozsadza i wszystkie
je przenika, stajac sie istotng cecha dzisiejszych
spoleczenstw (...).0

Tematyka wanitatywna, cho¢ silnie ukorze-
nione w kulturze zachodniej, nieSmialo daje sie za-
uwazy¢ rowniez na Wschodzie.

Nietrwalo$¢ i przemijanie przejete z buddy-
zmu powoduja, ze bardziej ceni sie kwiaty
wisni od kwiatow §liwy, cho¢ obie maja po-
dobna budowe kwiatéw. (...) Nietrwatoéc
(sabi) jest koniecznym skladnikiem piek-
na.t”

W niektérych przypadkach nawet uzycie
suchej galezi jest cenione.8
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Najznamienitszym przykladem, z perspek-
tywy przemijania i kruchos$ci materiatu roélinnego,
jest omdwiona wezesniej sztuka Rusaka zestawio-
na z lodowymi blokami Azumy Makoto. Oddzialy-
wanie pomiedzy tymi formami jest Swiadectwem
ideologii tych kultur. W obydwu przykladach
mamy material rodlinny zatopiony w bryle lodu,
czy wosku ktore stabilizujg rosliny w okre$lonym
ksztalcie zarysu optycznego. Powierzchownie dzie-
la wydaja sie podobne, jednak wchodzac w struk-
tury i cechy fizyczne materialu no$nego bardzo ta-
two dostrzec réznice. W przypadku Polaka obiekty
beda sie ,rozwijaé i przeksztalcaé wizualnie w cza-
sie, bez utraty integralno$ci strukturalnej, (...) re-
prezentujac réozne punkty widzenia na temat rela-
¢ji miedzy ludZmi a $wiatem przyrody.”®9

7 zalozenia kazdy z obiektéw przemija,
rozpada sie, niemal calkowicie znikajgc. Rusak
ponadto uzywa materiatu juz zasuszonego — niezy-
wego. Podczas gdy Azuma Makoto, wigzac w blo-
kach lodu kwiaty, hibernuje je, utrwala piekno
i przedtuza ich zywot. Chwilowo. Gdy ,,16d topi sie,
ro§liny zmieniaja sie, tworzac niepowtarzalne wi-
dowisko,”7° by finalnie ulec rozkladowi.

Gdy zestawimy ze sobg dziela sztuki orga-
nicznej Tetsunori Kawana i Dougherty’ego, wy-
konanej ze zdrewnialych pedéw roslin, pozornie
stylistyka tych prac wydaje sie bardzo zbliZzona.
Jednak po analizie materiatu, techniki i pokroju
uwidacznia sie odrebno$é. Dougherty w swoich
pracach przemyca styl masywny, ,tkajac” pedy
drzew w jednorodna bryle — nawet w przypadku
azuréw, trudno dopatrzy¢ sie tak czystej formy jak
u mistrza japonskiego. PodejScie artysty do sztuki
jest w zasadzie identyczne jak Rusaka. W wypo-
wiedzi dla CBS news Dougherty podkreslit Swia-
domoé¢ kruchos$ci swych prac: ,w pewnym sensie
najmocniejszym elementem jest to, ze to nie jest
trwale. Wszyscy uznaja, ze mamy ograniczony czas
zycia.””! Ulotno$c¢ dziel sprawia, ze doceniamy je
tu i teraz, gdy trwaja, przenoszac ten aspekt do
wlasnej egzystencji. Kontrastem wobec motywu
vanitas jest zywotno$¢ roélin, silnie eksponowa-
na w linii uktadéw dalekowschodnich, gdzie kwiat
nierosnacy ku gorze klasyfikowany jest przeciez
jako bezkwietny. W europejskim odczuciu este-
tycznym ,,w sztuce niedostepna jest ta zywo$é, jaka
ma natura.””? Drzewa sa przykladem paradoksu —
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~Symbolizujgc zaréwno wiek, jak i §mier¢, jak row-
niez wiecznie zywe zycie.”73

Chot istnieje uktad kompozycyjny ukazuja-
cy ro§liny wich naturalnym otoczeniu i charakterze
wzrostu — jakby fragment 1gki czy lasu upchnieto
w naczyniu. Co ciekawe, taki uklad wystepuje za-
rowno w kulturze zachodniej, jak i dalekowschod-
niej. Pierwotnie pojawil sie w Kraju Kwitnagcej
Wisni jako efekt zetkniecia sie obu kultur. Mimo
swego podobienstwa i jawnej inspiracji oba po-
dejécia zachowaly swoja tozsamo$é. W ukladzie
japonskim — moribana — naturalno$¢ odgrywa
gléwna role, bedac pod wplywem wypracowanych
przez wieki Scislych regul, jak redukcja materiatu
ro$linnego do najwyzej dwoch lub trzech odmian,
rezygnacja z symetrii czy prostego zaakcentowania
pionu, a przede wszystkim przestrzeganie wymo-
gow botanicznych.

Rozbiezno$¢ w uzytych srodkach technicz-
nych sprawia, ze kompozycje florystyczne i ikeba-
na, znacznie sie od siebie r6znig. W ukladzie euro-
pejskim — wegetatywnym — brak czystosci formy,
bardzo czesto wystepuje przeladowanie materiatu
roslinnego jako wyraz interpretacji dziko rosnace-
go ekosystemu.

Najwazniejsza ro6znica jest ciezar optycz-
ny kompozycji — w ukladach europejskich ma-
sywny i ciezki, w dalekowschodnich — delikatny
i lekki, osobliwie zharmonizowany, wywazony.
Przy czym w przypadku tych pierwszych w dobie
minimalizmu zaobserwowaé¢ mozna dazenie do
czystosci formy, a ta z kolei przywodzi na mysl
klasyke ikebany. Co zaskakujace, sztuka dale-
kowschodnia réwniez wykracza poza swoje ramy,
okreélajac na nowo pojecie destrukcji materiatu
roSlinnego i wyrazenia natury. ,Jedna z najbar-
dziej znaczacych intuicji taoizmu wywodzi sie
z uSwiadomienia, iz transformacja i zmiany sa
najwazniejszymi cechami natury.”74

Minimalistyczne podejécie, z dobrze uczy-
telnionymi strukturami, niejednokrotnie opie-
ra sie na trojkacie réznobocznym, podobnie jak
w innych sztukach. Tkebana jest bardzo wymow-
na — gotowy uklad powinien ujawnia¢ intencje
mistrza, skryte w symbolice kazdego elementu.
Widoczny jest pewien mistycyzm: uklad kom-
pozycyjny przybliza nature do czlowieka. Nacisk
kladziony jest na wykorzystanie pustej przestrze-
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ni jako istotnej cechy kompozycji, na jej lekkosé,
czystos¢e.

Pojecia linia i punkt — jako najprostsze ele-
menty kompozycyjne — réwniez interpretowane
sg odrebnie.

W sztuce punkt jest najlatwiejszym ele-
mentem odbioru wzrokowego, zrozumia-
lym dla kazdego widza. Moze by¢ poczat-
kiem i zakonczeniem kazdej twodrczoSci
literackiej, muzycznej czy plastycznej.”>

W kulturze Zachodu linia sklada sie
z punktéw, te z kolei ujmowane sa jako pojedyn-
cze kwiaty, wszak obydwie formy — kwiat i punkt
— maja pokroj kulisty. Linia jest zatem skladowa
kilku fragmentéw — czlonéw, a nie samodziel-
nym, cigglym tworem. ,Kazde wrazenie linearne
powstaje z wprowadzonego w ruch punktu.”7°
Wedlug Szparkowskiego ,ruchomy punkt (...)
mozna uwazac (...) za poczatek kazdej ze sztuk
plastycznych.””” W kulturze dalekowschodniej
jest to niewyobrazalne, zwazywszy, ze w trojele-
mentowym ukladzie kazdy komponent jest nie-
zalezny i symbolizuje odpowiednio: niebo, czlo-
wieka lub ziemie. Elementy te nie tworza linii,
a jedynie punkty wyznaczone przez kwiaty wyty-
czaja zarys optyczny. Jednak z morfologicznego
punktu widzenia powyzsze cytaty maja ogrom-
ny sens. Merystemy — stozki wzrostu — znajdujg
sie na szczycie pedu; w miare rozwoju rosliny to
merystem, przesuwajac sie, tworzy linie i ksztalt
lodygi, zatem to wlasnie jego mozna by uznac za
yruchomy punkt.” ,To, co postrzega cztowiek lub
zwierze, nie jest jedynie ukladem przedmiotow
barw i ksztaltow, ruchow i rozmiaréw. Jest — by¢
moze przede wszystkim — wzajemnym oddzia-
lywaniem kierunkowych napieé,””® — co w sztu-
ce dalekowschodniej jest wyraznie odczuwalne.
Relacje pomiedzy nachyleniem lodyg, wygieciem
liSci i proporcja wysokosSci niosa wazny przekaz.
,Linie w opozycji wywoluja skojarzenia emocjo-
nalne.””9 Tu rodzi sie rowniez kolejna r6znica po-
miedzy kulturami. W krajach Dalekiego Wschodu
uklad sformalizowany okresla $cisle wysokoSci,
katy nachylenia poszczeg6lnych elementdéw, czy
nawet miejsca, z ktérych material roslinny ma
Swyrasta¢” wzgledem naczynia. W sztuce Zachodu
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kompozycja formalna to aranzacja w konkretnym
ksztalcie — kuli, serca czy krzyza — czyli ,,obwia-
zanie” konkretnej formy materialem roslinnym.

Wart omoéwienia jest przekaz, jaki niesie
pojedynczy kwiat. W Europie symbolika kwiatow
zrodzila sie w wiekach ciemnych — wczesnym $re-
dniowieczu — kiedy to ludzie nie potrafili czytaé.
Byl to czas intensywnej zarliwosci religijnej i zna-
czenie roélin mialo duza wage. Jezyk kwiatow
rozwijal sie dwutorowo — niezaleznie w sferze sa-
crum i profanum. W KoSciele, na przyklad, réza
symbolizuje dziewice, w kodeksach rycerskich
— namietng milo$¢.8° Nalezy podkredli¢, iz kilka
wiekoéw wezesniej, przed narodzinami Chrystusa,
zaczeto konkretne ro$liny przyporzadkowywac
bogom. W kulturze dalekowschodniej symbolika
rowniez wdarla sie do tamtejszych zwyczajow,
przy czym jest bardzo zlozona w obrebie rosliny
jednego gatunku moze by¢ wieloznaczna, w zalez-
noéci od okresu, w jakim ona wystepuje, kata, pod
jakim jest pochylona, i koloru. Rosliny w obydwu
kulturach wykorzystywane sa w kontekécie komu-
nikacji wizualne;j.

Kolejnym aspektem wystepujacym w obu
kulturach jest efemerycznosé, wanitatywno$¢ ma-
terialu ro$linnego, ktoérej pierwiastek mozna
dostrzec w Kraju Kwitnacej Wisni, a ktéry po-
wszechnie utrzymuje sie na Starym Kontynencie,
dodatkowo wzmacniany motywami towarzysza-
cymi, jak chociazby danse macabre czy memento
mort, widocznymi w dzielach kultury.

Wrazenie naturalno$ci kompozycji jest
w zasadzie powierzchowne. RoSliny pokrywaja
elementy noéne. Lodygi, wypelione drutami,
umozliwiaja swobodne prowadzenie linii, daja
flory$cie calkowita wladno$¢ projektowa, potegu-
jac wrazenie, iz to wlaénie material roslinny jest
no$nikiem sztuki.

Sam szacunek do ikebany nie jest bezzasad-
ny, bowiem ogrom zasad, technik, srodkow wyrazu
tworczego, jak i samo traktowanie kwiatu jako naj-
prostszego elementu kompozycyjnego (punktu)
sprawiaja, ze uklad kompozycyjny niewiele uste-
puje od powszechnie uznanych dziedzin sztuki.

Wspolczesnie florystyka zachodnia nie ma
tak wysokiej rangi jak ikebana na Dalekim Wscho-
dzie, cho¢ funkcjonujg zamienniki nomenklatury,
ktore okreSlaja te dziedzine jako ,sztuke uklada-
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nia kwiatow.” Stwierdzenie, iz florystyka ,zyskala
miano dziedziny sztuki”®! nie dziwi, zwazywszy, iz
»podobnie jak inne obszary dizajnu, posiada swoja
teorie, rézne kierunki i szkoly.”82 Cho¢ sg to sto-
wa pozbawione umocowania w systemie edukacji
panstwowej,83 a florystéw okre$la sie mianem rze-
mie$lnikow, a nie artystow.

Pomimo starcia dwoch tak réznych kultur, opar-
tych na odrebnych systemach filozoficzno-religij-
nych, w skali §wiata nie odczuwa sie dominacji
jednego z ukladéw — europejskiego czy daleko-
wschodniego. Wspdlistnieja one, wzajemnie sie
dopelniajac. Obustronna inspiracja doprowadzita
do powstania nowych styléw florystycznych, choc
oba o$rodki kultury podazaja utartg przez stule-
cia droga. Potezny dorobek historii oraz szacunek
do tradycji jest piedestalem podtrzymujacym od-
rebno$é kulturowa. Zjawisko przenikania nie do-
prowadzilo do wyksztalcenia kultury posrednie;j.
Ranga uktadéw kompozycyjnych jest nieporéwny-
walna — ikebana klasyfikowana jest jako dziedzina
sztuki, florystyka w kulturze zachodniej definiowa-
na jest jako rzemiosto.
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Anka LESNIAK

Akademia Sztuk Pieknych w Gdarisku

METODA

ARTYSTYCZNO-BADAWCZA.
CELE, SRODKI | PRZYKLADY

LASTOSOWANIA

W roku 1931 artystka Teresa Fiodorowna Ries na-
pisala list do 6wczesnego rektora Akademii Sztuk
Pieknych w Wiedniu, w ktérym zaproponowala
rozdzielenie kobiet i mezczyzn studiujacych na
akademii podczas zaje¢ ze studium aktu. W tej,
juz wtedy anachronicznej propozycji, kryl sie jed-
nak inny cel. Ries chciala dostac posade profesor-
ki na wiedenskiej uczelni, zaledwie po uplywie
dekady od czasu, gdy kobiety wywalczyly sobie
prawo wstepu na te akademie jako studentki. Po-
mysl, iz moglyby tam réwniez wykladaé, zapewne
przekraczal wyobraZnie nie tylko meskich profe-
sor6w, wiec wniosek o stworzenie grupy sklada-
jacej sie jedynie ze studentek pod kierownictwem
Ries zwiekszal, w jej mniemaniu, szanse na za-
trudnienie. W czasach, gdy Ries pisala ten list,
kobiety studiowaly juz medycyne, gdzie uczest-
niczyly w kursach z anatomii razem z meskimi
studentami. Aby uprzedzié¢ taki kontrargument
wobec jej propozycji, artystka stwierdza, iz ,,zim-
na nauka” rzadzi sie innymi regutami niz sztuka,
gdzie glowna role graja emocje i zmysly.

Podzial na nauki tzw. Sciste i humani-
styczne, zasadniczo réznigce sie metodami i cela-
mi pracy funkcjonuje nadal, a sztuka w takim uje-
ciu jest w ogole poza nauka, rzadzac sie w gtownej
mierze intuicja i wyobraznia, a kryteria, takie

©)

Sztuka i Dokumentacja nr 20 (2019) | Art and Documentation no. 20 (2019) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020,

jak dowdd czy prawda i falsz, nie stanowia o ja-
koéci dziela sztuki. Jednak zaréwno artySci
jak i naukowcy poshuguja sie terminami
takimi, jak eksperyment i do§wiadczenie.
Nawet jesli s3 one rozumiane w obu przypadkach
nieco inaczej i inny jest cel eksperymentéw na-
ukowych i artystycznych, to jednym z podstawo-
wych elementow procesu badawczego i tworczego
jest eksperymentowanie i do$wiadczenie, rozu-
miane zar6wno jako sprawdzenie czy konkretna
idea wprowadzona w zycie ma sens, jak i jako
suma do$wiadczenia nabytego droga wczeSniej-
szych do$wiadczen/eksperymentow.

Teresa F. Ries swoja argumentacje kon-
czy konkluzja, iz studentki czulyby sie bardziej
komfortowo podczas zajec z aktu, gdyby profesor-
ka byla rowniez kobieta. Ten argument mozna by
w zasadzie zastosowac do calego systemu edukacji
artystycznej, gdzie wérod osob studiujgcych zde-
cydowanie przewazaja kobiety, a wsréd wykla-
dowcow weiaz jest znaczna przewaga mezczyzn.

Mimo iz w sztuce bedacej dzi§ w obiegu
galeryjnym mamy do czynienia z szerokim spek-
trum r6znorodnych dzialan, na akademiach weiaz
elementem ksztalcenia jest studium aktu z natu-
ry, a pozyskanie do pracowni atrakcyjnej modelki
jeszcze kilkana$cie lat temu uwazane bylo przez
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wykladowcow za sukces. Gdy bylam jeszcze stu-
dentka, ta dwuznaczna pozycja sytuujgca mnie
w relacji do modelki — mojej rowiesniczki, w ze-
stawieniu z tradycja akademii promujacej mesko-
centryczna historie sztuki i wizje $wiata, zmotywo-
wala mnie do podjecia gry z tradycja aktu. W ten
spos6b powstal pomysl na zaangazowanie calego
ciala oraz innych zmyslow, a nie tylko wzroku,
w tworzenie dziela sztuki i skoncentrowanie sie
w wiekszej mierze na samym procesie tworczym,
niz na jego efekcie w postaci artefaktu. Te zmiane
wyobrazenia o ciele, zwlaszcza kobiecym, definio-
wanym w zachodniej tradycji sztuki jako ,ksztalt-
na calo$¢” spelniajaca estetyczne normy — kanon
piekna danej epoki, zawdzieczamy sztuce femini-
stycznej. To wezwanie (i wyzwanie) do przepraco-
wania historii sztuki i sposobu spojrzenia na sztu-
ke wspdlczesng, jakie wynika z tekstu-manifestu
Lindy Nochlin ,Dlaczego nie bylo wielkich arty-
stek?” ("Why Have There Been No Great Women
Artists?") z roku 1971. Cialo przedstawiane jako
estetyczny przedmiot, wystawione na spojrzenie
voyera, zaczeto wymykac sie spod kontroli, oka-
zalo sie bytem biologicznym, posiadajacym swoj
zapach, temperature; do§wiadczanym i doéwiad-
czajacym roznymi zmystami, jak chocby w przy-
padku prac Any Mendiety czy Orlan.

W moich akcjach pt. Body Printing waz-
ny byl intymny kontakt z publiczno$cia, ktora
stawala sie uczestnikiem procesu tworczego.
Osoba, ktora zdecydowala sie wejs¢ za zastonke
oddzielajaca przestrzen akcji, niewidocznej dzieki
temu dla reszty publicznosci, mogla wybra¢ ko-
lory i fragment mojego ciala, ktére nastepnie ja
malowalam, a dana osoba wykonywala odcisk,
przyciskajac miekki papier do fragmentu mojego
ciala. Efekt byl wypadkowa gestow obu uczestni-
czacych w procesie tworczym osob. Co ciekawe,
Body Printing byt poréwnywany przez osoby ze
§rodowiska artystycznego do prac Yves Kleina.
Podstawg tego poréwnania byt odcisk ciata kobie-
ty, a wiec forma, znak, ktéry pozostal po calym
dzialaniu. Jednak dla Kleina kompozycje z odci-
skow, jak i kolor, mialy znaczenie symboliczne,
amodelki stuzyly mu jako ,zywe pedzle.” W moim
projekcie to ja sama stawalam sie materialem dla
wlasnej pracy, do§wiadczalam czego$ sama na so-
bie i wciggalam w to do$wiadczenie innych. Za-
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lozeniom mojej akcji blizej bylo do performance
Valie Export Touch and Tap Cinema, w ktérym
artystka wystepowala na ulicy majac zalozone na
nagi biust pudelko z kotara, pod ktoéra poszcze-
g0lni widzowie mogli wkladac rece, by dotykac jej
piersi, jednak nie mogli ich zobaczy¢. Nastepowa-
lo wylaczenie zmyshu wzroku. Czyli podejmujac
takie dzialanie, odbiorcy opuszczali bezpieczna
pozycje voyera a stawali sie uczestnikami akcji
ijej niezbednym elementem.

O ile projekt Body Printing byl opar-
ty w duzej mierze na intuicji i przeprowadzeniu
swoistego eksperymentu artystyczno-spoleczne-
go, posiadajacego jednak strukture artystyczna,
to méj kolejny projekt, Top Models, poprzedzony
byt faza researchu. Staralam sie zgromadzic in-
formacje na temat modelek z obrazéw dawnych
mistrzéw, m.in. Danae Rembrandta, Wenus z Lu-
strem Velazgueza czy Maja naga Goyi. Okazalo
sie, iz w poréwnaniu do ilo$ci informacji dostep-
nych o samych mistrzach, ich modelki pozosta-
ja gléwnie anonimowe, a proby identyfikacji ich
tozsamosci oparte sg na domniemaniach i stereo-
typach, sprowadzajacych sie do stwierdzen, ze to
zapewne zona lub kochanka artysty. W przeci-
wienstwie do tzw. powaznych badaczy/badaczek,
jako artystka nie musialam dba¢ o wiarygodno$¢
zrddel, korzystalam zaréwno z opracowan nauko-
wych, jak i literatury popularnej oraz z blogéw in-
ternetowych, horoskopéw, plotek. Ten przyklad
rowniez pokazuje, ze metody pracy moga by¢ po-
dobne w przypadku badaczek/badaczy naukow-
cow/naukowcezyn i artystek/artystow, jednak cel
jest inny. Celem badaczy/badaczek historii sztu-
ki czy biografistow/biografistek bytoby ustalenie
faktow i oddzielenie wiarygodnych zrdédel infor-
macji od niewiarygodnych, gdzie z tych pierw-
szych wylonilaby sie najbardziej prawdopodobna
wersja tozsamosci/biografii danej modelki. Dla
mnie bardziej niz rekonstrukcja tozsamosci, zwe-
ryfikowanie tego, kto na danym obrazie faktycznie
jest sportretowany, byla ponowna konstrukcja,
a wiec stworzenie pracy o okreSlonym wyrazie,
formie i przekazie. Na filmie video, bedgcym wy-
nikiem mojej pracy, lezac utozona w pozach mo-
delek z wybranych obrazéw — ikon historii sztuki,
opowiadam w pierwszej osobie o domniemaniach
dotyczacych tozsamo$ci pozujacych kobiet. Cie-
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Anka Lesniak, Printemps czyli Wiosna w Domku Ogrodnika, z serii Body Printing, Patio Centrum Sztuki, £&dz, 2007, fot. Norbert Trzeciak

Some speculate that | might have been a painter’s lover -
whom he met in Italy and with whom he supposedly had achild.

S

z serii Top Models (kadr z video), 2009
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True Colours, video, obiekt, 2011, fot. Norbert Trzeciak

kawym elementem tego projektu bylo réwniez
bezposrednie do$wiadczenie ciala. Mianowicie
ulozenie sie i pozostanie przez dtuzszy czas w po-
zach modelek, ktére na obrazach wygladaja na
zrelaksowane, jak sie okazalo, byloby mozliwe
prawdopodobnie jedynie dla oséb praktykuja-
cych joge na poziomie zaawansowanym.otografii,
2008-20009.

W moim projekcie True Colours punktem
wyjScia réwniez byt obraz, tym razem abstrak-
cyjny, autorstwa Wladyslawa Strzeminskiego pt.
Kompozycja unistyczna 10. Pomimo coraz pre-
cyzyjniejszych technik rejestracji i reprodukcji
fotograficznej i filmowej, nadal bardzo trudno
jest zdokumentowa¢ kolor. R6zne rodzaje apa-
ratéw rejestruja go w rézny sposob, w zaleznosci
od cech sprzetu i mozliwosci o$wietlenia. Obraz
Strzeminskiego, w ktérym brak zaré6wno moc-
nych kontrastow barwnych jak i zréznicowanych
ksztaltow, jest wyjatkowo trudny do sfotografo-
wania, a na reprodukcjach w ksiagzkach przedsta-
wia sie po pierwsze nieatrakcyjnie, a po drugie
w kazdej ma inna kolorystyke.

Jednak przy bezposrednim kontakcie
z obrazem wida¢, ze jest to bardzo wyrafinowane
malarstwo, a monochromatycznoé¢ plétna oka-
zuje sie zludzeniem. W obrazie wywodzacym sie
z mySlenia konstruktywistycznego, ujawnia sie
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zréznicowana gama odcieni o wyraznie impre-

sjonistycznej proweniencji. Widzac niemoc tzw.
obiektywnych metod rejestracji jako zrodla wie-
dzy o tym obrazie, poprosilam kilka os6b ze Sro-
dowiska artystycznego, aby udaly sie do Muzeum
Sztuki w Lodzi, zobaczyly obraz i opisaly to, jak
zapamietaly jego kolorystyke. Jak sie okazalo, su-
biektywne opisy, oparte na pamieci i wrazliwoSci
poszczegdlnych osob, lepiej odzwierciedlaly spe-
cyfike tego, w pewnym sensie performatywnego
obrazu, niz ,obiektywne” metody rejestracji, re-
produkgji i opisu muzealnego.

Powszechnie znane i stosowane meto-
dy dokumentacji dziel, takie jak video czy foto-
grafia, stajg sie niewystarczajace w czasie, gdy
w sztuce mamy do czynienia z rosnaca iloScia
dzialan efemerycznych, w tym performerskich,
procesualnych, wlaczajacych rézne zmysly. Ar-
tySci sg nie tylko twércami, ale rowniez zywym
tworzywem, materialem. Figure performera, nie
tylko jako tworcy, ale rowniez organizm podda-
ny pewnym czynnikom, zaczela badaé¢ Fundacja
om (FUNom) w projekcie Neurofizjologia arty-
sty w performance. Violka Kus$, inicjatorka pro-
jektu, zaprosita do wspolpracy artystki/artystow
performance, w tym roéwniez mnie oraz badaczy/
badaczki, ktérzy monitorowali i rejestrowali fi-
zjologie ukladu nerwowego performera podczas
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True Colours, video, obiekt, 2011, fot. Norbert Trzeciak

dzialania na zywo. Projekt caly czas sie rozwija.
Wedlug jego zalozen dokumentacja performan-
ce polega na rejestracji audio, pomiarze nateze-
nia dzwieku, monitorowaniu i rejestracji danych
dotyczacych aktywno$ci moézgu twoércy (EEG),
a takze innych czynnoéci fizjologicznych, takich
jak: temperatura ciala, reakcja skorno-galwanicz-
na (GSR), czestotliwo$¢ oddechéw, praca serca
(EKG), jak rowniez monitorowaniu energii (tem-
peratury) wewnetrznej organizmu artysty. Dzieki
wykorzystaniu aparatury pomiarowej (functional
Nuclear Magnetic Resonance - fMRI), mozliwe
jest zapisanie informacji, m.in. o stanach neuro-
fizjologicznych artysty. Metody dokumentacji sa
dobierane w zalezno$ci od charakteru performan-
ce i w zalozeniu nie powinny przeszkadzac perfor-
merowi/performerce, ani ingerowa¢ w przebieg
i forme performance.

Pomyst monitorowania organizmu perfor-
mera za pomocg medycznych urzadzen i wspol-
praca z badaczkami/badaczami wydaje sie bardzo
obiecujaca. Tym, co moze budzi¢ watpliwosci jest
obecny sposbb ustawienia tej wspolpracy. Raczej
mamy tu wcigz do czynienia z hierarchia, a nie
z symbioza. Najwazniejsza jest figura artysty,
zachowany tez zostaje podzial na sztuke i pod-
porzadkowana jej role dokumentacji. Badacze-
-dokumentali$ci maja tu, przynajmniej na razie,
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wyznaczona i okreSlona role. Projekt FUNom
jest z pewnoécia ciekawym eksperymentem na
polu sztuki, jednak prowokuje réwniez pytanie,
czy wykracza poza jej ramy, czy jest projektem
interdyscyplinarnym? Wykorzystywanie zywych
organizmoéw czy neurofizjologii ma swoja trady-
cje w sztuce, m.in. artySci tacy jak Eduardo Kac
czy Stelarc, ktérzy wykorzystuja material biolo-
giczny w swoich realizacjach, jednak tu powstaje
pytanie: jak realizacje artystyczne, przyczynia-
jace sie do poszerzania pola sztuki, s3 w stanie
inspirowa¢ rozwoj innych dziedzin? Potrzebe
wspolpracy z badaczami/badaczkami z innych
dziedzin zrozumialam w momencie, gdy zacze-
lam pracowa¢ nad seria instalacji w przestrzeni
publicznej, ktorym potem nadalam zbiorczy tytul
Invisible inVisible / Niewidzialne Widzialne-
go. Instalacje realizowane byly (i sa nadal, gdyz
projekt nie jest zamkniety) na fasadach opusz-
czonych doméw, a inspiracja do ich powstania
sq historie kobiet zwigzanych z danym miejscem,
niekoniecznie z samym budyniem, ale z miastem,
dzielnica, regionem. Praca opiera sie na zestawie-
niu opuszczonych budynkéw z zapomnianymi,
wymazanymi historiami kobiet, ktére w swoich
czasach byly znane, aktywne i osiagaly sukcesy
w sferze publicznej, jednak ich zyciorysy budza
skontrowersje.” Wazny jest dla mnie zwiazek
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Take a lipstick #2, Performance zrealizowany w ramach projektu: Neurofizjologia artysty w performance prowadzonego przez Fundacje Arty-
styczno-Badawczqg om, fot. Karzimierz Napidrkowski
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miedzy opuszczonym budynkiem, ktéry budzi

odraze, jest intruzem w przestrzeni miasta, cza-
sami przestajemy go w ogole zauwazac. Ale tez
moze intrygowac¢ i ekscytowac. Podobnie jest
z biografiami kobiet, ktorymi sie zajmuje i ktore
podlegaja podwo6jnemu wykluczeniu. Po pierwsze
dlatego, ze sa kobietami, a o kobietach rzadko pa-
mieta HIStoria, po drugie dlatego, ze ich ,kontro-
wersyjne” zyciorysy trudno podda¢ mitologizacji
i wpisa¢ w uproszczone, stereotypowe narracje.
Kiedy zrealizowalam prace, w ktorej przypomina-
lam Hanne Reitsch — niemiecka lotniczke, ktora
w czasie drugiej wojny $wiatowej byla pilotem
testowym III Rzeszy, u$wiadomilam sobie, ze
bez pomocy historykéw/historyczek i badaczek/
badaczy zajmujacych sie problemami zwigzanymi
z tg postacia i tym okresem historycznym, trudno
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Chciatam tylko latad, instalacja
inspirowana biografig Hanny
Reitsch, Silesia Art Biennale, Jelenia
Gora 2012

mi bedzie bronié¢ sensu moich dziatan. Instalacja
pt. Chcialam tylko lataé (cytat z ksigzki Reitsch
Latanie moje zycie) zrealizowana zostala w okoli-
cy rynku w Jeleniej Gorze w 2012 roku. Powstata
dokladnie w stulecie urodzin pilotki, ktora przy-
szla na $wiat w 6wczesnym Hirschbergu, a ktory
po drugiej wojnie Swiatowej znalazl sie w gra-
nicach Polski jako Jelenia Gora. W przypadku
Reitsch $cieraja sie dwie narracje — znakomitej
pilotki oraz Nazistki. Trudno takiej postaci wy-
stawi¢ pomnik czy upamietnié tablica, jednak nie
oznacza to, ze powinno sie te biografie przemil-
cze¢. Moja instalacja, po pewnych problemach
zwigzanych wlasnie z wyborem Reitsch jako pro-
tagonistki, w konicu powstala przy ulicy, gdzie po
jednej stronie zachowaly sie domy sprzed drugiej
wojny $wiatowej, z drugiej powstaly nowoczesne
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Eugenia zeni sig, instalacja inspirowana biografig Eugenii Steinbart, z serii Invisible inVisible, projekt zrealizowany dzigki stypendium Prezydent
Miasta todzi dla Twércdw i Animatordw Kultury, £6dz, 2015

budynki ze stali i szkla, nawigzujace jednak ogdl-
na bryla do zabudowan historycznych. Lustrzane
powierzchnie odbijajace §wiatlo, ktére zainstalo-
walam w oknach, wygladaly inaczej, zaleznie od
pogody i pory dnia, co dawalo efekt zmiennosci
i wielu odbic.

Przy okazji realizacji instalacji pt. Eugenia
zeni sie, dotyczacej osoby transgenderowej, po-
chodzacej z klasy robotniczej przedwojennych Ba-
tut, zaprositam do panelu dyskusyjnego Michala,
obecnie Kasie Gauze, }6dzka aktywistke oraz Igora
Klosa, ktéry opisal historie Eugenii oraz Lukasza
Guzka, ktory jest historykiem i krytykiem sztuki.
Eugenia niemal cale Zycie przebierala sie za mez-
czyzne, by¢ z powodow ekonomicznych, poniewaz
mezczyzni byli lepiej wynagradzani za swoja prace,
a moze znaczenie mialy inne wzgledy, gdyz Euge-
nia, prawdopodobnie postugujac sie dokumentami
zmarlego brata, oszukala proboszcza i wziela §lub
koScielny z inng kobietg. Podobne panele dysku-
syjne towarzyszyly rowniez kolejnym moim insta-
lacjom z cyklu Invisible inVisible / Niewidzialne
Widzialnego. Polaczenie w debacie publicznej
0s6b roznych profesji, ale o wspolnych zaintereso-
waniach stalo sie zasada moich projektow.

Kolejnym powodem dla ktérego zaczelam
zapraszac do wspoélpracy przy projektach badacz-
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ki/badaczy z innych dziedzin, byla sytuacja, kto-
rej do$wiadczylam podczas interdyscyplinarnej
konferencji Cialo i ponowoczesnosé. Kulturowe
1 antropologiczne wizje cielesnosci (sesja A: Kul-
tura, Filozofia, Historia i Antropologia) zorgani-
zowanej przez Uniwersytet Gdanski w 2015 roku.
Kiedy przystluchiwalam sie wyglaszanym refera-
tom, dotarlo do mnie, jak obcy, niezrozumialy
czy wrecz odrzucany jest jezyk sztuki wspolcze-
snej, nie tylko przez tzw. przecietnego odbiorce,
ale rowniez przez humanistow — badaczy kultury.
Szczegbdlna niecheé okazywano w wystapieniach
konferencyjnych sztuce krytycznej, a takze prak-
tykom artystek/artystow nawiazujacych do sfery
pamieci, szczegblnie Holokaustu. Uzmyslowienie
sobie, ze humanisci, ktérzy powinni by¢ sojusz-
nikami artystéw, ustawiaja sie do nas w kontrze,
byto dla mnie do$¢ przygnebiajgce. Chcialam wiec
stworzy¢ sytuacje spotkania, gdzie kazda/kazdy
z badaczek/badaczy — wychodzac ze swojego ob-
szaru zainteresowan naukowych, ale oscylujacego
wokot biografii kobiet, na ktérych opieram swo-
je realizacje, bedzie mogla/moégl skonfrontowaé
swoje stanowisko z innymi punktami widzenia
i obszarami wiedzy.

Dynamika panelu dyskusyjnego zbliza go
do performance, ze wzgledu na ogdlnie zaplano-

©



BIOMEDIA

The Witch, video, fragment projektu Lost Element, od 2016, wystawa artystéw z programu Artists-in-residence KulturKontakt, Concordiaplatz,
2016, Wieder), fot. dzieki uprzejmosci KulturKontakt.

wany scenariusz — w tym przypadku zagadnienia
proponowane przez moderatorke/moderatora
i prelegentki/prelegentow. Jednak rozwdj dyskusji
i reakcje publicznosci trudno przewidzie¢, wszyst-
ko dzieje sie ,,na zywo,” inaczej niz podczas konfe-
rencji naukowej, gdzie wieksza cze$¢ czasu poswie-
cona jest wyglaszaniu referatéw a mniej zostaje go
na zywa dyskusje. Podobnie jak w przypadku per-
formance, dynamika panelu dyskusyjnego zalezy
od doéwiadczenia, energii i emocji uczestnikdow
— zaréwno prelegentek/prelegentéw, jak i publicz-
noéci. Bywa, ze osoby z publicznoéci ,przejmuja”
czy ,dominuja” panel wczesniej, nie czekajac na
czas na zadawanie pytan, a dyskusja wymyka sie
spod kontroli moderatorki/moderatora. Roznice
miedzy fizyczna i mentalna obecno$cia w miejscu
dyskusji, a zapoznaniem sie z jej tre$cig poprzez
dokumentacje sa takie, jak miedzy odbiorem per-
formance na zywo, a ogladaniem dokumentacji
z wydarzenia. Konfrontacja stanowisk w bezpo-
Srednim kontakcie moze tez by¢ inspirujaca dla
wszystkich stron dialogu, spowodowac przeformu-
lowanie stanowisk.

Proba wspolpracy w interdyscyplinarnych
projektach, gdzie artystki/artyéci chca pracowaé
wraz naukowczyniami/naukowcami, niezalez-
nie z jakiej dziedziny, moze nastrecza¢ trudnoéci
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zwigzane z okreSleniem celu takiego projektu,
ktory dawalby mozliwo$¢ rozwoju aspektu za-
rowno artystycznego jak i naukowego. Obecnie
pracuje nad projektem Lost Element, do kto-
rego punktem wyjécia jest biografia i rzezba pt.
Wiedzma (Die Hexe, 1895) Teresy Feodorownej
Ries, wspomnianej na poczatku tekstu. Rzezba
przedstawia mloda kobiete przygotowujaca sie
na Sabat Czarownic. Na archiwalnych zdjeciach
elementem rzezby szczegblnie zwracajacym uwa-
ge sa nozyce, ktérymi ,,czarownica” obcina sobie
pazury u nodg. Obecnie brakuje tej czesci rzezby.
Wazna czeécia mojego projektu jest re-
search, rodzaj artystycznego $ledztwa, poszu-
kiwania w archiwach dokumentéw, ktére moga
zawiera¢ odpowiedz na pytanie, co wlaSciwie sie
stalo. Jednym z elementéw pracy sa wywiady
z konserwatorami dziel sztuki, ktérych pytam
o mozliwos$ci zidentyfikowania tego, czy ubytki
w rzezbie sa spowodowane przez celowe czy nie-
umys$lne dzialanie, a moze zwigzane z wiekiem
rzezby i korozja materialu. Kiedy zadaje te pyta-
nia z perspektywy artystki, zdarza sie, ze napoty-
kam pewien opor i nieufnosé wéréd badaczek/ba-
daczy z innych dziedzin, poniewaz nie wiedza, co
zrobie ze zgromadzonym materialem i ich wypo-
wiedziami. Z mojego do$wiadczenia zauwazytam,
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The Witch, video, fragment projektu Lost Element, od 2016, wystawa artystéw z programu Artists-in-residence KulturKontaki, Concordiaplatz,
2016, Wieden, fot. dzieki uprzejmosci KulturKontakt.

ze poprzez niedookre$lono$é i ciggla ewolucje
tego, czym jest sztuka, artystki/artySci chetniej
wkraczaja w obszary innych dziedzin. Jednak nie
zawsze sg traktowani jako partnerzy.

Jak juz wceze$niej pisalam, pewne metody
pracy sa wspoélne dla projektéow artystycznych
i naukowych. Jest to eksperyment, obserwacja,
ale tez research, ktory poprzedza dzialanie. Ba-
dania i do$wiadczenia przeprowadzane przez
naukowcoéw maja jednak sprecyzowany, czesto
utylitarny cel, szczegélnie w medycynie czy bio-
technologii. Podobne dzialania wykonywane
przez artystki/artystbw maja raczej wymiar me-
taforyczny i krytyczny, a zebrany material orga-
nizowany jest w forme artystyczna, ktora staje
sie rodzajem komunikatu, oddzialujgcym w inny
sposoéb, niz opracowania naukowe. Wspoélna pra-
ca artystek/artystow i naukowczyn/naukowcow
nie wyklucza sie wiec, wrecz przeciwnie, moze
sie uzupelia¢ w projektach wykraczajacych
poza ramy poszczegbdlnych dyscyplin. Przebieg
i efekt wspolpracy badaczek/badaczy z ré6znych
dziedzin, w tym artystek/artystow jest nieprze-
widywnalny, jest rodzajem performance, w kt6-
rym zawsze co$ wychodzi inaczej, niz bylo zapla-
nowane i w ktérym jest wiele zmiennych. Ale to
wlaénie taka konfiguracja moze przynies¢ inno-
wacyjne efekty.
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BIOMEDIA

Jaroslaw CZARNECKI
aka Elvin Flamingo and
Grzegorz M. CECH, ed.

INTRODUCTION

Biological sciences are fascinating for many
reasons. By definition, biology remains a field
of study concerning life, so the discipline’s very
basis is marked by a subtle duality between
the scientific and the philosophical. Biology is
regarded as a science, along with chemistry,
physics, astronomy or Earth science. Thus, it
possesses a well-established methodology of
scientific research. And despite the fact that
biological systems are far more difficult to define
with the use of traditional rules as used in physics
or chemistry, all the basic laws, such as the law of
conservation of mass or laws of thermodynamics,
inevitably apply to biology as well. There is
no dissonance here. Biology is not in any case
the “ugly sister” of other regular fields — on the
contrary, it holds a righteous place among them
as one of the esteemed branches of science. Yet,
the definition of life itself, the subject studied
by this discipline, remains elusive and employs
terms which one finds philosophical rather than
scientific. Biology — like the subject of its study
- is complex. Even though biology seems, for
biologists, to hold more exceptions than rules, one
is able to determine certain notions that remain
characteristic and unifying for all the biological
sciences. These are: universality of processes
and rules of genetics, evolution of biological
systems leading to their diversity, the mutual
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interdependencies between organisms and
biological systems, finally a homeostasis
(balance) between them. We are presenting here
a choice of articles based on conference papers of
scientists associated with the Faculty of Biology
at the University of Gdansk. They represent
various fields of biological sciences: molecular
microbiology, human genetics, human physiology
and environmental science. Addressing such
anumber biological aspects will — paradoxically —
indicate many points of intersection with art the
methods and means of expression of which are
similarly complex. Indeed, one has to stress that
art and science share this rare urge to search.

* %%

Contemporary science and art have become
ever more interdisciplinary. This has caused
scientists as well as artists to search for new
sources of inspiration, outside the traditionally
set limits of their disciplines, in order to state
new questions, formulate daring hypotheses and
find innovative, creative solutions. The areas of
professional activity and practical performance
of various disciplines overlap in many different
ways in the constant search of inspiration and
solutions. Marking our own field of research, we
tend to leave its borders open, it remains limitless.
Nowadays the paradigm of performativity can
enter any discipline as a theoretical postulate,
but also as a course of action, a methodological
framework. Intermedia art, with its theory and
practice, combined with biology form a structure
of numerous complex approaches, procedures,
elaborate issues.

Is it possible to find a common ground and
a common language for these two disciplines —
places within which theoretical viewpoints could
be exchanged and practical solutions stemming
from mutual inspiration introduced? For their
objective is indeed common - finding the way to
a new perspective in perception, to obtain a fresh
outlook onto issues we deal with.
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Grzegorz KLAMAN

BIOmedia AT THE ACADEMY OF
FINE ARTS IN GDANSK

Classes and projects concerning bio art have
been practiced at the Academy of Fine Arts in
Gdansk since 2005 when Igor Duszynski created
his Chandelier — it was the first piece made
with the use of living bacteria at the Studio of
Transdisciplinary Activities. This and other
projects triggered numerous arguments and
discussions concerning the purpose of using
living organisms as part of artistic activity; since
at the academy life at the time could only be still —
as in a painting. This critical aspect was employed
by one of the first bioinstallations made of dead
flies forming a biowallpaper on the wall of my
studio. In this early piece, there already appear
substantial issues of biopolitical outlook on
contemporary culture inspired by the ideas of
Michel Foucault.

Joanna JAKOBKIEWICZ-
BANECKA

MUTATION - ERROR OR
PREMEDITATION?

Mutations are changes that occur in the nucleotide
sequence of DNA. Perhaps the most widely cited
statistic about human genetic diversity is that
any two humans differ, on average, by about 1 in
1,000 DNA base pairs (0.1%). A genetic disorder is
a disease caused in whole or in part by a change
in the DNA sequence away from the normal
sequence. Back in 2003, The Human Genome
Project, one of the most ambitious scientific
projects ever undertaken, achieved a monumental
goal: sequencing the entire human genome. With
these sequences, scientists have a powerful tool for
exploring the genetic contribution to human biology
and disease risk. For example, the International
HapMap Project maintains a catalogue of common
genetic variants among different populations,
which has helped scientists identify gene variants
associated with increased risk of complex diseases.
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A mutation in the biological as well as
medical sciences provides a permanent and
indispensable criterion of variation, determining
the development of all living organisms. Genetic
diversity is a common feature of sexually
reproducing organisms and an essential
condition of evolutionary change. The rise of
the biotechnological and genomic revolution
has motivated contemporary artists to explore
the use of scientific methods as a medium for
art-making. This phenomenon has also become
an element used in the youngest branch of
modern art, which is bio art. The phrase "bioart"
was coined by Eduardo Kac in 1997 in relation
to his artwork Time Capsule. The transgenic
artworks of Eduardo Kac entitled GFP Bunny
(2000) and Genesis (1999) form the basis of
the research. As a bioartist, Kac simultaneously
represents an artistic manipulator of genetic
material, a scientific creator of synthetic genes

and a messenger informing bioethical discussion.

Lukasz GUZEK

PERFORMANCE AS AMETHOD IN
INTERPRETATIVE RESEARCH

Performance studies offers a dynamic way of
capturing various phenomena. Interpretative
research, in turn, requires a specific subject, and
at the same time accepts a subjective approach.
The key here is to place the research subject
matter in context. Contextual relations are by
definition variable. Performance studies, in the
broadest terms proposed by Jon McKenzie,
describes phenomena in three dimensions,
as a cultural, technical and organizational
performance. This performative paradigm can
be used in the description and interpretation of
works of art (of course not only). Based on this
scheme, I will present its applications in the study
of works of art as dynamic, performative and
contextual phenomena.

In my text, Ishow, on acomparative basis,
the opposition of two types of methodological
approaches: positivist, immobilizing the subject
of studies and searching for what is immutable
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and performative, focusing in the research process
on changing relations, capturing the subject of
study as dynamically variable. Interpretation
studies are based on the description of previously
accumulated knowledge. They therefore concern
the already presented conclusions from scientific
research. They can combine various fields,
are interdisciplinary in nature and are easily
adaptable to the subject, which is important when
examining an object as complex and immersed in
many contexts as a work of art.

The
approach is preferred in relation to works of art of

performative methodological
bio art, because phenomena that use live organic
matter as artistic material are inherently variable.
Thus, the methodology of study, description and
interpretation, of works of bio art must be adapted
to the character of the studied phenomena.

Paula MILCZARCZYK

ART-CENTERED CONSIDERATIONS
ON THE AESTHETIC EXPERIENCE
OF NATURE

The main aim of this paper is to present issues
related to the relationship between nature and
art, in the context of the aesthetic experience of
everyday life. The subject of the analysis is, in
particular, the case of entanglement of artistic
categories into the common experience of nature
- looking at the world and understanding through
the prism of art.

In the first part, the history of the
philosophical topos of ,,the world as a work of art”
is reconstructed: from antiquity to the modern
aesthetic proposals. The second part recalls
the assumptions of the two most dynamically
developing subdisciplines of the contemporary
everyday aesthetics
Here, the
analysis is directed towards the consequences

philosophical aesthetics:

and environmental aesthetics.
of these assumptions regarding the mediation
of experience in art related schemes (art-
centered and non art-centered positions).
In the last part of the paper are summarized

the aesthetic orientations resulting from two
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different approaches to this type of experience:
the affirmative position of Thomas Leddy and the
critical one of Arnold Berleant.

Grzegorz M. CECH

THE PLANET HUMAN -1 AM THE
MILLIONS

Microorganisms are an inseparable component
of the world around us, including humans. They
do not occur randomly, but they form multi-
element consortia inhabiting specific habitats,
they form microbiomes. In the era of the latest
scientific reports and the unrestrained flow of
information, we realize that microorganisms play
an important, though elusive, role in our lives.

Microorganisms constitute the human
being - without a microbiome, the human is
a barren planet condemned to destruction. It
is not so obvious how important the role of the
microbiome is, and what are the consequences of
an imbalance in it. The human is finally knocked
down from the pedestal of the ruler of creation
- biological facts are added to posthumanism.
Microbes are not organisms living next to us,
passively using humans as an ecological niche.
The microbiome helps human to digest, fight
infections and, what is less obvious, affects his
behaviour. Humans do not merely exist next to
millions of microorganisms, but together with
them, he is who he is. We are not with millions;
we are the millions.

In this article, I intend to introduce the
complex topic of the human microbiome. T will
describe the obvious and less obvious ecosystems
of the planet Human. I will also show the
unusual, often multi-level network of interactions
that rule this world. Getting to know the human
microbiome would not be possible without the
latest technological achievements, so I will also
present the challenges posed by the methodology
of this research. It is important in the context of
the possibility of transmitting information on this
topic to the bio art.

141



BIOMEDIA

Rafal CHMARA

THE POSTHUMAN DIMENSION OF
ECOLOGY

Ecology understood as a research project within
the biological sciences explores the relations
between organisms and the environment. It
does so at numerous hierarchically connected
levels of natural life organisation — the specimen,
the population, the assemblage, the biocenose,
the ecosystem, the biome and the biosphere.
Multidimensional ecological research involves the
methodologies of multiple sciences, like physics,
mathematics, chemistry, geology or hydrology.
In the latest two decades, we have seen a drift in
ecology rooted in the so-called ‘neutral theory of
biodiversity and biogeography,” which assumes
that the species constituting multispecies systems
are ecologically equivalent/equally valuable
or may be considered selectively identical
(i.e., ‘neutral’). The neutrality of approach,
the multidisciplinary and social dimension
of ecology offer its possible interconnections
with the cultural and philosophical current of
posthumanism.

which
anthropocentrism and ‘speciesism’, is congruent

Posthumanism, rejects
with the methodological approach that has been
used in ecology for decades. The emergence and
growth of problem areas based on the ecology of
groups of organisms, like plant ecology, animal
ecology; on various levels of organisation or social
application, like nature conservation, protection
of the environment or ecological engineering
reveal this specific ‘posthuman perspective’ in
ecological studies.

The present study discusses problem and
methodology areas that are common to ecology
and the broadly understood posthuman approach.
Its proposition is that the research agenda of
ecology has long been in the mainstream of the
posthuman current. The author has made the
following assumptions: (1) ecological systems are
hierarchical and interconnected by a network or
relations; (2) posthumanism rejects the hierarchy
and assumes the equality of all forms of life. In the
realm of culture, the posthumanism of the 1980s
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and 1990s should develop methods capable of
translating the multidimensional problems of
biological structures to artistic output connected
with bio art

Marcin MARCINIAK

PLANT MATERIAL AS A MEDIUM
OF ART

Thesis

The subject of this article is the analysis of the
value of floristry as art. The author’s thesis
assumes that the perception of flowers is
strongly culturally conditioned. It is not only the
importance of their colours that is different, but
also the way they are used in different cultures.
While in western culture, a cut flower symbolizes
the passing of time, in Far Eastern culture, the
cutting of a flower is the beginning of its new
path, a transition into a more perfect form of life.

The Concepts discussed

The article analyses artistic works that
superficially look similar, despite the fact that
they were created in separate cultural circles. The
point was to confront the art pieces with their
historical, as well as philosophical and religious
background, emphasizing ideology as the starting
point for the creation of the flower composition.

Originality / cognitive value of the
approach

Thesubjectofthearticleisinterdisciplinary.
It combines analysis from the borderline of
floristry, art and philosophy as a hybridization of
the natural sciences and humanities.

Anka LESNIAK

ART AND RESEARCH METHOD.
OBJECTIVES, MEANS AND
EXAMPLES OF THE USE

The article concerns the relation between the
working methods used by artists and scientists/
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researchers. Despite the current development
of the projects breaking the boundaries of
disciplines, the division into arts and science, still
exists. Art in this approach is situated beyond
science and based on intuition and imagination,
where the criteria such as proof, truth or falseness,
do not decide about the quality of the artwork.
However, both artists and scientists use terms
such as 'experiment' and 'experience.' Even if
these terms are understood in both cases slightly
differently and the purpose of scientific and
artistic experiments is different, one of the basic
elements of scientific research and the creative
process in art, is experimentation and experience.
These terms in both cases are understood as
a test whether a specific idea works when put into
practice and as knowledge that has been gained
by previous experiments/experiences.

I present the similarities and differences
between the work of the artist and researcher
using the example of my own art projects based
on research. I mention the projects such as Body
Printing, Top Models, True Colours, Eugenia
is Getting Married, Lost Element. Among the
elements of my projects are panel discussions with
participation of researchers from various fields of
knowledge. Working methods can be similar for
researchers/scientists and artists, but the goal is
different. The artwork may affect the imagination
of the recipient in a different way from scholarly
argumentation. I also mention the project
Neurophysiology of the artist in performance
run by FUNom. Violka Ku§, the initiator of the
project, invited performance artists, including
and the
monitored and recorded the physiology of artists'

me, scientists/researchers who
neurological system during the live performance.
This project evokes the question of how the art
projects inspired by science, which undoubtedly
contribute to expanding the field of art, may also
inspire the development of science.

The research and experiments carried
out by scientists are of a specific, often utilitarian
purpose, especially in medicine or biotechnology.
In artistic activities inspired by science, more
important is a metaphorical and critical approach.
The collected material is organized in the artistic
form, that becomes a kind of message affecting the
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society in a different way from scientific studies.
However, the work of artists and scientists does
not exclude each other, on the contrary, it can be
complementary in the projects that go beyond
the scope of particular disciplines. The course of
collaboration between the researchers of various
fields and artists has unpredictable results. It is
a kind of performance art piece, where something
always comes out differently than planned,
where there are many variables, but it is this
configuration that can bring innovative outcomes.
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NIECZYPOROWSKI

Akademia Sztuk Pieknych w Gdarsku

REWOLUCJA MYSLI,

CZYLIARTYSTAWOBEC ZtA.
RZECZ O PIETERZE HUGO.
DEDYKOWANE ANDRZEJOWI

TUROWSKIEMU

,O godzinie 3.30 nad ranem! krazownik Auro-
ra zarzucil kotwice kolo mostu Mikotlajowskiego
i oddzial marynarzy, przepedziwszy patrol Rzadu
Tymczasowego, zajat most. Palac Zimowy, w kto-
rym zasiadal Rzad Tymczasowy, zostal odciety
od miasta. (...) Aurora $lepa salwa dala twierdzy
Pietropawlowskiej sygnal do rozpoczecia ostrza-
hu artyleryjskiego: wystrzeliwszy w Palac [Zimo-
wy — RN] blisko 30 pociskéw, artylerzysci zdolali
wen trafi¢ zaledwie dwa czy trzy razy. (...) Anto-
now-Owsiejenko wdarl sie do palacu, aresztowal
czlonkéw Rzadu Tymezasowego i wyslal depesze
do Lenina: »O godzinie 14.04 Palac Zimowy zostal
zdobyty«.”? Wystrzal z Aurory i zdobycie Palacu
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Musimy przede wszystkim rozszerzy¢ definicje sztuki poza specjali-
styczna dzialalno$é prowadzona przez artystow az po ksztalttowanie
spoleczenstwa przyszloéci, opartego na caloSciowej energii owej
jednostkowej kreatywnosci w ludziach, przez ludzi oraz dla ludzi
(...) jako procesie tworczym.

Joseph Beuys

Zimowego staly sie symbolami Rewolucji Paz-
dziernikowej, rewolucji, ktéra na swoich sztanda-
rach niosla hasta emancypacji najnizszych warstw
spolecznych, ktora przyniosta zaglade dotychcza-
sowego porzadku spoleczno-politycznego, ktéra
pochloneta miliony ofiar i rozpoczela proces prze-
miany $wiata. W tym samym czasie3 dokonywala
sie tez inna rewolucja, ktéra Andrzej Turowski
nazwal potem rewolucja konstruktywizmu.4 Wla-
dimir Tatlin, Kazimierz Malewicz, El Lissitzky,
Aleksander Rodczenko wraz z rzesza innych ar-
tystow dokonali bowiem rewolucji w sztuce. Jak
zauwaza Sheila Fitzpatrick: ,wszystkie rewolucje
maja wypisane na sztandarach »Liberté, Egalité,
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Fraternité« i inne szlachetne hasla. Wszyscy re-
wolucjoniSci to entuzjasei, zeloci i utopiéci $nia-
cy o stworzeniu nowego $wiata, w ktéorym na za-
wsze zapomni sie o niesprawiedliwosci, zepsuciu
i apatii.”> Wielka Awangarda tez chciala zmienia¢
Swiat na lepsze, tyle tylko, ze zmiana ta dokonac
sie miala za pomocg dzialan artystycznych. Tym
samym sztuka wprowadzona zostala na grzaski
grunt polityki. Rosyjscy konstruktywisci nie byli
w tym pierwsi. Za otwierajacego plejade twor-
cow kultury zaangazowanych politycznie uwaza
sie Emila Zole, ktory w roku 1898 ujal sie za nie-
stusznie oskarzonym o zdrade Alfredem Dreyfu-
sem. Dokonal tego, publikujac na pierwszej stro-
nie paryskiej, nomen omen, L’Aurore list otwarty
do prezydenta Félixa Faure. W swoim tekscie,
opatrzonym znamiennym tytulem ,J’Accuse...!”
(fr. Oskarzam!) pisarz pokazal, ze ,problem de-
mokracji i republiki, z punktu widzenia artystow,
byl zagadnieniem estetycznej i etycznej politycz-
nodci, czyli gotowosSci do interwencji publicznej
w momentach naduzyé¢ prawa i konfliktéw spo-
lecznych.”®

Refleksja intelektualna, ktéra towarzy-
szyla przemianom spoteczno-politycznym, do-
konujacym sie w pierwszych dziesiecioleciach
dwudziestego wieku, byla niezwykle waznym
etapem na drodze przemian myslenia o sztuce.
Ale moim zdaniem to dymigce kominy Auschwitz
radykalnie zmienily postrzeganie Swiata, staly sie
smomentem granicznym” w dziejach cywilizacji
Zachodu,” ktéry wymusil zaréwno zmiany este-
tyczne, jak i tematyczne. W obliczu tragedii Ho-
locaustu sztuka musiala podjgé nowe wyzwania,
musiala sie zmieni¢, nie mogta trwaé¢ w swoim
dawnym paradygmacie. Tuz po zakonczeniu II
wojny $wiatowej swoim slynnym pytaniem zwré-
cit na to uwage Theodor Adorno.8 Po doéwiad-
czeniach Holocaustu, po zagladzie Hiroszimy
i Nagasaki, $wiat wymagat oczyszczenia. Aby tak
sie stalo, artysta nie mogl przej$é obojetnie obok
zla. Dlatego dzi$, jak zauwaza Andrzej Turowski,
rola sztuki ,moze by¢ tylko czynne uczestnictwo
w niepewno$ci, prowadzace do wyostrzenia wat-
pliwoéci, pomnazania alternatyw, pokazywania
zagrozen, ujawniania wykluczen, demaskowania
pozoréw.” Zrbdel takiej postawy doszukiwaé sie
mozna zaréwno w emocjonalistycznych teoriach
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sztuki,'© jak rowniez w jej funkcji katartycznej.*
I tu pojawia sie kolejna wazna konstatacja Tu-
rowskiego, ktory wskazuje, ze ,dzielo jest zawsze
wjakiej$ sytuacji, w jakiej$ historii, w ktérych glos
i milczenie napotykaja na oddZzwiek. Niepodobna
sie z tego wywikla¢ »choéby$my siedzieli cicho
i bez slowa, jak kamienie, wowczas i tak dziala-
libyémy przez naszg biernoéc¢«. Totez korelatem
zaangazowania nie jest autonomia dziela i brak
zaangazowania artysty, lecz cala gama sprzecz-
nych mozliwoéci, zawarta miedzy nieudanym
oporem i niewyrazonym sprzeciwem, a konformi-
zmem instytucjonalnym i oportunizmem ideolo-
gicznym. Zaangazowanie i autonomia (niezaan-
gazowanie) wigzg sie tutaj z sila sztuki i postawag
artysty, ktory zaangazowanie lub jego brak repre-
zentuje. Nie znaczy to, ze artysta w tej dziedzinie
nie ma nic do powiedzenia i jest niewinnym na-
rzedziem w rekach obcej mocy.”'? Realizacje tego
postulatu Turowskiego wida¢ doskonale w dzia-
laniach wielu wspolczesnych artystéw.'3 Czesto
odnie$¢ mozna wrazenie, ze przy$wieca im mysl
sformulowana przez Josepha Beusa, méwiaca
o tym, ze ,(...) jedynie sztuka oraz idea tworczo-
$ci i samookreslenia w trakcie procesu tworczego
zdolna jest doprowadzi¢ do spoleczenstwa alter-
natywnego.”'4 Mozna wiec za Turowskim uzna¢,
ze w wieku dwudziestym dokonuje sie rewolucja
mys§lenia o sztuce, ktorej skutki widoczne sg za-
rowno w teorii, jak i praktyce artystycznej. Dosko-
nalym przykladem ilustrujacym gléwne zalozenia
Manifestu Turowskiego, te ,rewolucje mysli,” jest
tworcezo$¢ Pietera Hugo. Mimo, iz od kilkunastu
lat jego fotografie pokazywane sa w galeriach ca-
lego Swiata, to nadal, szczegélnie w Polsce, jest on
artysta mato znanym.

Pieter Hugo urodzil sie w 1976 roku w Jo-
hannesburgu, w Republice Potudniowej Afryki,'5
dorastal w Cape Town koncowego okresu apart-
heidu.'® Fotografia zainteresowat sie przez przy-
padek: jednym z prezentéw, jakie dostal na swo-
je dwunaste urodziny byl aparat fotograficzny.!”
Jego pierwsze samodzielnie zrobione zdjecia nie
r6znily sie niczym od tych, jakie robi kazdy po-
czatkujacy fotograf. I pewnie nigdy nie uslyszeli-
bySmy o Pieterze Hugo, gdyby nie wiatr historii,
ktéry wepchnal siedemnastoletniego wowczas
mlodzienca w objecia artystycznej i profesjo-
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nalnej fotografii. Przelom lat osiemdziesiatych
i dziewieédziesigtych dwudziestego wieku byl
czasem wielkich zmian, zachodzacych na poli-
tycznej mapie $wiata. Tego samego czerwcowego
dnia roku 1989, w ktérym na placu Niebianskie-
go Spokoju'® doszlo do masakry protestujacych
studentoéw, w Polsce odbyly sie pierwsze od wie-
lu lat, wolne (w miare) wybory parlamentarne.
Rozpedzajaca sie lawina przemian politycznych
rozlewala sie po Europie Srodkowo-Wschodniej,
obalano Mur Berlihski, rozpadal sie Zwiazek
Radziecki, powiew wolnoéci zwiastujacy koniec
starego porzadku powoli docieral do Republiki
Poludniowej Afryki. Iskra rozpalajaca protesty,
ktore doprowadzily do upadku apartheidu bylo
wydarzenie z 10 kwietnia 1993 roku. Wtedy to
na oczach Nomakhwezi, swojej pietnastoletniej
wowcezas corki, przed swoim domem w Dawn
Park!® zostat strzalem w glowe zamordowany
Chris Hani.2® Wie$¢ o zabojstwie tego dzialacza
politycznego wyzwolila w Johannesburgu fale
protestow, ktdre zmiotly dawny porzadek w RPA.
Tak sie zlozylo, ze siedemnastoletni woéwczas Pie-
ter Hugo dokumentowal swoim aparatem prze-
bieg poludniowoafrykanskiej rewolucji. Podjecie
takiego wyzwania — opowiedzenie sie po stronie
przesladowanej, dyskryminowanej i pogardzane;j
rdzennej ludnosci Afryki — wymagalo wowczas
cywilnej odwagi oraz politycznej dojrzatosci, stad
fotografie wowczas wykonane uzna¢ mozna za
symboliczny poczatek jego artystycznej kariery.
To wlasnie m.in. dzieki tym zdjeciom mlody ar-
tysta zdobyt kilka lat p6Zniej prace fotoreportera
w jednej z poludniowoafrykanskich gazet. Nie
zaniedbywal przy tym sfery artystycznej, prezen-
tujac rownoczeénie swoje fotografie w galeriach
w Republice Poludniowej Afryki, Japonii, Portu-
galii i Hiszpanii.2!

Zainteresowania Hugo fotografia doku-
mentalng zwigzane sa z poszukiwaniem nowych
drog opisywania $wiata, w ktérym zyjemy, poka-
zywania calej jego zlozonos$ci. Cecha charakte-
rystyczng tworczoSci Hugo jest przedstawianie
z wielka troska wspolnot egzystujacych na pery-
feriach nowoczesnego spoleczenstwa, z mocno
polozonym akcentem na pokazywanie kultu-
rowych niuanséw naszych czaséow. Przykladem
tego sa serie: The Hyena & Other Men, Messi-
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na/Musina, Nollywood czy Permanent Error,
jednak moim zdaniem najbardziej dramatyczna
i wstrzasajgca zarazem jest jego seria po$wiecona
ludobojstwu w Rwandzie zatytulowana Vestiges
of a Genocide.??

Jak juz wspomnialem, poczatkowo artysta
pracowal jako fotoreporter dla prasy poludniowo-
afrykanskiej, jednak pragmatyczna natura otrzy-
mywanych zlecen szybko pozbawila go zludzen,
co do istoty tego zawodu. Przelomowym w jego
karierze bylo zadanie, jakie dostal w roku 2004.
Jeden z pracodawcow zlecit mu, by wyruszyt do
Rwandy, odnalaz}t dziewczyne, ktoéra — zgwalcona
w czasach trwajacego tam dziesie¢ lat weze$niej
ludobojstwa — zostala zarazona wirusem HIV, za-
szla w ciaze, urodzila dziecko i (przyjmujac leki
retrowirusowe) wiedzie w miare szczeSliwe zy-
cie.23 Absurdalnos¢ tego zlecenia sprawila, ze kie-
dy Hugo — w dziesie¢ lat po rzezi dokonanej przez
lud Hutu na ludzie Tutsi — pojechat do Rwandy,
zrobil serie zdjeé¢ calkowicie odbiegajaca od ocze-
kiwan jego zleceniodawcy.24

6 kwietnia 1994 r. na lotnisku w Kigali
zostal zestrzelony samolot schodzacy do lado-
wania. W przeprowadzonym przez nieznanych
sprawcow ataku zgineli wowczas prezydent
Rwandy Juvénal Habyarimana oraz towarzy-
szacy mu prezydent sasiedniej Burundi, Cyprien
Ntaryamira. Odpowiedzialno$cig za te zbrodnie
rzadzacy oboma krajami politycy Hutu obarczyli
Tutsich.25 Trudno dzi$ jednoznacznie stwierdzié,
jakie sily staly za tym zamachem,26 faktem jest
jednak, ze wydarzenie to dalo impuls do rozpo-
czecia przygotowywanej weze$niej masakry. Cykl
Vestiges of a Genocide Rwanda Pietera Hugo
jest oskarzeniem wspoélczesnego $wiata, pokazu-
je bowiem, ze do$wiadczenie Holocaustu niczego
nas nie nauczylo.

Dokonana przez Niemcow w okresie II
wojny $wiatowej zaglada Zydow osiagnela poziom
przemystowy. P6t wieku p6zniej, w Afryce, Tutsi
byli mordowani przez Hutu z réwnie zatrwaza-
jaca systematyczno$cig. Codziennie w godzinach
od dziewigtej do siedemnastej, nie wylaczajac
niedziel i §wiat, za pomocg maczet ochotnicy bo-
jowek interahamwe dokonywali rzezi swoich sa-
siad6w.?” W najtragiczniejszym dla tego malego,
afrykanskiego kraju momencie $wiat Zachodu
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odwrdcil od niego swoje oczy, nie chcial dostrzec
rozpalajacego sie tam piekla. Karygodnie zacho-
wala sie rowniez Rada Bezpieczenstwa Organiza-
¢ji Narodéw Zjednoczonych, ktdra ,21 kwietnia,
kiedy masakry ogarnely juz caly kraj, zreduko-
wala liczbe zolierzy ONZ w Rwandzie z dwoch
i pol tysiaca do dwustu siedemdziesieciu.”?8 Jak
pisze Olga Stanistawska ,,dwa dni po zestrzeleniu
prezydenckiego samolotu, kiedy w Kigali zaczeli
juz gingé Tutsi i umiarkowani Hutu, w Nyamacie
pojawit sie konwoj trzech opancerzonych trans-
porteréw Organizacji Narodéw Zjednoczonych.
Zatrzymal sie najpierw przy kosciele i klasztorze,
a potem przy klinice potozniczej i szpitalu. Zabrat
wszystkich Europejczykéw — pieciu ksiezy i trzy
siostry zakonne. Szwajcarskie zakonnice chcialy
wzia¢ ze soba zakonnice Tutsi. Zolnierze ONZ po-
wiedzieli, ze ich miejsce jest tutaj, w Rwandzie.
Zakonnice Tutsi zginely niebawem.”29

Przez kilkaset lat Rwanda rzadzili Tutsi.
Nie przeszkadzalo to Hutu — wspotegzystujac we
wspolnym panstwie zajmowali oni cze$¢ wyso-
kich stanowisk. Sytuacja ulegla zmianie w latach
trzydziestych dwudziestego wieku, kiedy admini-
stracja belgijska (po I wojnie $§wiatowej3° Belgia
przejela od Niemiec ich dawny protektorat) wpro-
wadzila dowody osobiste, w ktérych podawano
przynalezno$¢ etniczna. Poczatkowo Belgowie,
podobnie jak wcze$niej Niemcy, popierali Tut-
sich. Kiedy jednak ci ostatni zaczeli domaga¢ sie
niepodleglo$ci, Belgowie przerzucili swoje prefe-
rencje na Hutu, wspierajac ich potem w trakcie
rewolty 1959 roku. Wladzy, ktéra Hutu wtedy
wywalczyli, nie oddali nawet po ogloszeniu nie-
podleglo$ci Rwandy w roku 1961, marginalizujac
Tutsich zar6wno politycznie, jak i spolecznie, za$
sKklasyfikacja etniczna stala sie szybko porecznym
narzedziem politycznych rewindykacji.”3!

Elity rzadzacych Hutu zaczely uprawiac
polityke oparta na podsycaniu etnicznych anta-
gonizmo6w, powoli zaczelo wiec narastaé poczucie
etnicznej odrebnosSci. Nasilajace sie przeslado-
wania Tutsich (konfiskaty mienia, wprowadzenie
numerus clausus w szkotach i urzedach, liczne
pogromy) sprawily, iz wielu z nich zdecydowa-
lo sie na emigracje do sasiedniej Ugandy. Z tej
emigracji rekrutowali sie czlonkowie zbrojnych
oddzialow (Tutsich), ktére w poczatkach lat
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dziewiecdziesiatych dwudziestego wieku zaczely
atakowa¢ wspierana przez Francje rwandyjska
armie rzadowa (Hutu). Do rozwiazania konfliktu
wyslano sily pokojowe ONZ, ktére jednak nie byty
w stanie opanowac¢ dynamicznie rozwijajacego
sie konfliktu.32 Jak przyznaje Joseph-Désire Bi-
tero,33 ,wszystkie partie Hutu juz od 1992 roku
zakladaly masakry Tutsich. Programy byly pre-
cyzyjne i przemyS$lane. Czytano je na wiecach,
a zgromadzeni goraco je oklaskiwali. Powtarza-
no je przez radio, zwlaszcza po podpisaniu ugo-
dy w Arushy. Wszyscy mogli sie z nimi zapoznac
i dokladnie je zrozumie¢, w pierwszym rzedzie
biali oraz sami Tutsi.”34 Przywodzi to na my$l
sytuacje w Niemczech z okresu poprzedzajacego
konferencje w Wannsee.35> Wtedy takze, pomimo
zaostrzajacej sie od 1933 roku polityki antysemic-
kiej i znanych pogladéw Hitlera dotyczacych lud-
noéci zydowskiej,3¢ Zydzi niemieccy dhugo nie do-
strzegali pelni wiszgcego nad nimi zagrozenia.3”

Od roku 1993 odnotowuje sie w Rwandzie
stopniowg eskalacje upokorzen i szykan skiero-
wanych wobec Tutsich. Plany eksterminacji mu-
sialy by¢ znane ambasadom obcych panstw naj-
p6zniej pod koniec 1993 roku. Jak pisze Wojciech
Jagielski, juz w styczniu 1994 roku dowoddca sit
pokojowych ONZ w Rwandzie [UNAMIR — RN],
kanadyjski general Rome Dallaire, ,raportowatl
Kofiemu Annanowi, (...) ktéry wowczas odpowia-
dal w ONZ za misje pokojowe, ze bojowki Hutu
przygotowuja sie do pogroméw. W Rwandzie sta-
cjonowalo wtedy 2519 zolierzy ONZ i Dallaire
twierdzil, ze to wystarczy, by zapobiec rzeziom.
(...) Kanadyjczykowi nie pozwolono interwenio-
wa¢é, a kiedy wybuchly rzezie, zamiast przystac¢
mu positki, ONZ niemal wszystkich odwolala.
W Rwandzie pozostalo jedynie 270 Zolierzy
ONZ.”38 Kiedy ruszyla machina ludobdjstwa,
$wiat nie chcial jej zauwazy¢.

Afryka w oczach Zachodu zawsze znajdo-
wala sie na samym dole ,drabiny czlowieczen-
stwa,” stajac sie rownocze$nie metafora mrocz-
nych obszaréw ludzkiej duszy. Przecietnemu
Europejczykowi kontynent ten kojarzy sie zazwy-
czaj z glodem i zacofaniem, zabobonem i przemo-
ca, z powszechna korupcja i dyktatura lokalnych
kacykéw. Tragedia rwandyjska zdawata sie po-
twierdzac wszystkie stereotypy ciazace na obrazie
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Czarnego Ladu. ,,Zobaczono w niej wynik niedo-
boru cywilizacji, cokolwiek by sie miato kry¢ pod
tym slowem - jakby cywilizacja uniemozliwiala
ludobéjstwo, jakby uniemozliwiala Auschwitz.
Europejscy misjonarze zarzucali sobie powierz-
chownos$¢ ewangelizacji Rwandy, jakby tysiac
lat chrzescijanstwa w Niemczech czemukolwiek
zapobieglo. Poszukiwanie korzeni pozaeuropej-
skich masakr w moralnej niedoskonatosci lokal-
nych »kultur« czy »cywilizacji« moze w istocie
budzi¢ jedynie zdziwienie. Dotad zyja miedzy
nami ludzie, ktérzy na przedramieniu maja wy-
tatuowany numer.”39 Analogie miedzy Holocau-
stem a ludobdjstwem w Rwandzie narzucaja sie
same. W jednym i drugim przypadku celem byla
sostateczna eksterminacja,” w jednym i drugim
przypadku dokonywano jej w sposob systema-
tyczny, wrecz przemystowy. W ciagu pieciu lat IT
wojny $wiatowej zostalo zamordowanych okoto
szeéciu milionéw europejskich Zydéw, w wigk-
szoSci w komorach gazowych. W ciggu trzech
miesiecy rwandyjskiego ludobdjstwa pod ciosa-
mi maczet zginelo milion Tutsi. Swiat sie tym za
bardzo nie przejal. Porzucil mordowanych Tutsi,
tak samo jak wcze$niej nie reagowat na ekstermi-
nacje Zydéw.4° ,»Jak mozna bylo uznaé milion
ludzkich istnieh w Rwandzie za niewazne z punk-
tu widzenia strategicznych czy narodowych inte-
reséw?« — zapyta po latach Paul Kagame. »Swiat
odwrocil sie od Rwandy, bo nie miala ona dla nie-
go zadnego znaczenia« — mowi dzi$ Dallaire.”#
Cykl Vestiges of a Genocide Rwanda Pie-
tera Hugo otwiera fotografia przedstawiajaca
wielka reklame Rwanda Airlines ustawiona w po-
blizu lotniska w Kigali (Kigali International Air-
port). Przez ten wlaénie port lotniczy w poczat-
kach kwietnia 1994 r. prowadzila droga ucieczki
z Rwandy wiekszoéci bialych obcokrajowcow. To
masowe opuszczanie ogarnietego bestialstwem
kraju Hutu przyjeli jako milczacg aprobate ich
dzialan, dlatego zdjecia lotniska staja sie sym-
bolem porzucenia.#? Sa tez zdjecia przedstawia-
jace na pozor przyrode okolic Wielkiego Rowu
Zachodniego. Kiedy jednak u$wiadomimy sobie,
ze kadr pokazujacy okolice jeziora Kivu (The Viev
over Lake Kivu from the Catholic Church and
Home St. Jean Complex) to widok, jaki oglada-
lo kilka tysiecy bezbronnych mezczyzn, kobiet
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i dzieci, ktoérzy szukajac schronienia w koSciele43
$w. Jana 17 kwietnia 1994 zostali tam zamordo-
wani, przychodzi przerazenie. Poteguje sie ono
z kazdym kolejnym kadrem: zniszczony muro-
wany oltarz w zdemolowanym ko$cielnym wne-
trzu (The Altar at Ntarama Catholic Church),44
zdjecia pojedynczych i masowych grobow (Grave
in a Forest; Mass Grave in a Toilet, Nzega Cell,
Gasaka Sector; Mass Grave, Centre De Sante,
Kimironoko; Latrine hole, Nyamata). Na szcze-
gblng uwage zastuguje to pokazujace latryne, do
ktorej wrzucano ciala zamordowanych ofiar. Staje
sie ona symbolem dehumanizacji czlowieka, sym-
bolem barbarzyhstwa naszych czas6w. Podobng
wymowe ma kolejna grupa fotografii, opatrzona
wspllnym tytulem Ntarama Catholic Church,
ktore pokazuja porzucone szczatki zamordowa-
nych, walajace sie pomiedzy stertami Smieci. Na-
lezy do nich zdjecie, na ktérym pomiedzy dwiema
porzuconymi w blocie ko$¢mi udowymi i zuchwa
lezy zablocony but. Na innym wida¢ wymieszane
ze Smieciami fragmenty koSci wyzierajacych spod
strzepow zbutwialych kartek modlitewnika, zmie-
ty szal z rzuconym na niego rézancem. W sferze
wizualnej zdjecia te oddaja to samo wrazenie,
o ktorym pisze Jean Hatzfeld: ,W N’taramie bo-
jowkarze nie zadali sobie trudu, zeby kopaé rowy,
gdyz ich koécidl, zbudowany z dala od siedzib
ludzkich, nie znajdowal sie na trasie ich codzien-
nego marszu. Tysiace cial zostawiono pod golym
niebem przez caly czas trwania ludobdjstwa. Po-
tem bylo za pdzno, by ocalali mogli szuka¢ tam
szczatkdéw swoich krewnych czy przyjaciol, gdyz
deszcz i zwierzeta dokonaly spustoszenia. Totez
na poczatku ludzie wzniesli ogrodzenie. P6zniej
zdecydowali sie zostawi¢ to miejsce w niezmie-
nionym stanie, dla pamieci. To znaczy zostawié
wszystkie trupy w pozycjach w chwili Smierci —
niczym w jakiej§ pompejanskiej scenie — stloczo-
ne miedzy tawkami, pod oltarzem, skulone pod
$cianami, w pagane, szortach, sukienkach, po-
§rod okularow, klapek, czélenek, fartuchow, wali-
zek, miednic, dzbankoéw, przeScieradel, naszyjni-
koéw, materacow z pianki, ksiazek przesigknietych
silnym trupim odorem. PézZniej, z powodu zbyt
wysokiej ceny $§rodkow do konserwacji, dobudo-
wano sale, by zlozy¢ tam cze$¢ rozrzuconych wo-
kot koéciota czaszek i kosci.”45 Dzi$ te — otoczone
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ogrodzeniem z zaostrzonych pretow — koScioly
w Nyamacie i w N’taramie sa Miejscami Pamieci,
w ktérych na rzedach poélek zgromadzono ludz-
kie szczatki.4® Ujecia Pietera Hugo dokumen-
tujace $lady masakry dokonanej w ko$cielnych
wnetrzach nabieraja wiec mocy oskarzenia tych
przedstawicieli instytucji, ktérzy w chwili proby
nie staneli w obronie swoich ,,owieczek.”
Jednym z najtragiczniej naznaczonych
miejsc w Rwandzie jest dawny kampus tech-
nikum w Murambi, w ktérego budynkach pod-
czas masakry zostalo zamordowanych okolo
50 tys. ludzi. Zdjecia tam zrobione ukladaja sie
w opowie$¢ o niewyobrazalnym bestialstwie.
Na jednym z nich widzimy wielkie pomieszcze-
nie dawnej sali gimnastycznej, ktérej surowa
pustke rozdzieraja rozpiete w jej poprzek sznu-
ry, obwieszone zniszczonymi, noszacymi Slady
krwi ubraniami (Clothing removed from geno-
cide victims at Murambi Technical School). Na
innym, smutno patrzacy w obiektyw aparatu
mezczyzna stoi w dawnej sali lekeyjnej posrod
stosow koSci i réwno ulozonych na poétkach
ludzkich czaszek (Emmanuel Mugangira, Mu-
rambi Technical School). Ale najwieksze wra-
zenie wywotuja zdjecia zmumifikowanych cial,
ulozonych na drewnianych poétkach. W trakcie
rwandyjskiej zaglady czeé¢ cial ofiar pomordo-
wanych w technikum w Murambi wrzucono do
wykopanych napredce doléw, ktore nastepnie
zasypano wapnem, dzieki czemu ciala zamor-
dowanych nie ulegly procesowi rozkladu. Po
ekshumacji zmumifikowane szczatki poukla-
dano na wielkich, drewnianych stelazach w na-
dziei, ze kiedy$ uda sie je zidentyfikowaé. Na
zdjeciach Pietera Hugo jawig sie niczym mar-
murowe rzezby niedajace zapomnieé o rozmia-
rach afrykanskiej tragedii (Bodies of the mass
killing at Murambi Technical School; Bodies
Covered in Lime). Widaé tu postaci z glowami
rozlupanymi ciosami maczet, czasami z odrg-
banymi konczynami, bardzo czesto z obcietymi
genitaliami. Znieruchomiale ciala kobiet ople-
cione wokot szczatkow dzieci... Tysiace zasty-
glych w bieli wapna cial, a kazde z nich ma roz-
warte w bolu i rozpaczy usta, i ciaggle stychaé ich
niemy krzyk. Krzyk oskarzenia. Fotograficzny
cykl Pietera Hugo staje sie wiec oskarzeniem,
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ale zarazem przestroga przed konsekwencjami
zaniechania, wprowadzajac nas w stan emo-
cjonalnego rozedrgania. Tym samym zdaje sie
potwierdzaé teorie Turowskiego, ktory pisze,
ze: ,Sztuka w (...) demokracji wprowadza nas
w stan niepokoju, jak marzenie senne potra-
fi dotyka¢ Realnego. Sztuka nie wygeneruje
o nim wiedzy, lecz postawi nas twarza w twarz
wobec niepokojacego kryzysu. Innymi slowy,
sztuka w pluralistycznej demokracji »moze do-
prowadzi¢ do kryzysu odpowiedzi udzielanych
oficjalnie na najwazniejsze pytania (o rownosc,
wolno$¢, wykluczenie, tozsamo$é, seksualnosé,
godnoéé¢ itd.). Wywolujac niepokdj poprzez
inwazje Realnego, moze wytraci¢ nas z »dog-
matycznej drzemki«... Jest to bardzo duzo, bo
zadna inna dzialalno$é cztowieka nie ma tej, co
sztuka, mocy powodowania kryzysow i konflik-
tow poprzez odslanianie Realnego«.”47 Smialo
mozemy stwierdzié, ze sztuka Pietera Hugo,
w szczegolnosci za$ opisany cykl, spelnia po-
stulaty kierowane wobec artysty i jego sztuki
zawarte w Manifescie Andrzeja Turowskiego.
Przemiany spoleczno-polityczne, jakie
przyniosla fala Rewolucji Pazdziernikowej
wplynely réwniez na sztuke. Arty$ci odkryli
nowe tematy, zaczeli eksplorowaé inne rejo-
ny wrazliwoéci, dostrzegli polityczny wymiar
sztuki. W efekcie zmianie ulegla nie tylko
sfera estetyczna, ale i etyczny wymiar dzie-
la sztuki, na co w swym Manifescie zwraca
uwage Andrzej Turowski.48 Trafno$é zalozen
tego historyka i krytyka sztuki wida¢ dosko-
nale na przykladzie twoérczoéci Pietera Hugo,
w szczegoblnodci za$ na przykladzie jego cyklu
Vestiges of a Genocide Rwanda, podejmu-
jacego problemy odpowiedzialno$ci, zdrady
i ludobdjstwa. W opowieéci spisanej przez
Jean’a Hatzfelda, kronikarza rwandyjskiej
Zaglady, Innocent Reililiza zali sie: ,Na gra-
nicy istnienia odbiora ci nawet wspomnienia
dobrych chwil, ktére przeciez zycie ci dalo.”49
Tworczo$¢ Pietera Hugo tego nie przywraca,
nie jest w stanie, ale ostrzega przed popel-
nieniem tego samego bledu po raz kolejny.
Bo przeciez juz wiele lat temu, w roku 1942,
w obozie koncentracyjnym w Dachau, nie-
miecki pastor Martin Niemoller napisal:
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Als die Nazis die Kommunisten holten,
habe ich geschwiegen;
ich war ja kein Kommunist.

Als sie die Sozialdemokraten einsperrten,
habe ich geschwiegen;
ich war ja kein Sozialdemokrat.

Als sie die Gewerkschafter holten,
habe ich nicht protestiert;
ich war ja kein Gewerkschafter.

Als sie die Juden holten,
habe ich geschwiegen;
ich war ja kein Jude.

Als sie mich holten,
gab es keinen mehr, der protestierte.5°

Kiedy przyszli po komunistow,
milczalem,
c6z, przeciez, nie bylem komunistq.

Kiedy przyszIli po socjaldemokratéw,
milczatem,
c6z, nie bylem socjaldemokratq.

Kiedy przyszli po zwiqzkowcow,
nie protestowatem,
coz, nie bylem zwiqzkowcem.

Kiedy przyszli po Zydéw,
Milczalem,
C6z, nie bylem Zydem.

Kiedy przyszIli po mnie,
nikogo juz wiecej nie bylo, by zaprotesto-
wacé.

(tham. Roman Nieczyporowski)

Tworczo$é Pietera Hugo staje sie dzisiaj
przestroga podobna tej zawartej w wierszu Marti-
na Niemollera. Pytanie, czy jako odbiorcy wystar-
czajaco dorosliSmy, by odczytaé ja wlasciwie.
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SOCIALART MEDIA.

POLSKA SZTUKA INTERNETU
W OBLICZU REWOLUC]I

KOMUNIKACYNE]

ArtySci, szczegblnie ci intermedialni, ochoczo
eksploruja nowe narzedzia obrazowania, a kaz-
de ich wkroczenie na dziewiczy grunt wiaze sie
z koniecznoécig odbycia pewnej podroézy, ktora
zwykle zaczyna sie od technicznej eksploracji da-
nego medium, poprzez tworcze dojrzewanie wraz
z jego rozwojem, po Swiadome i autonomiczne
wykorzystywanie nowych narzedzi do przekazy-
wania idei tworczej.

To wladnie nowe media, rozumiane
w sztuce jako dyscypliny artystyczne postuguja-
ce sie ré6znymi §rodkami technicznymi, stanowia
grunt rozwoju sztuki wideo, multimedialnej, in-
ternetowej, interaktywnej oraz wszystkich tych,
w ktorych nowe narzedzia obrazowania staly sie
najbardziej odpowiednie w kreowaniu idei arty-
stycznej.! Najszerzej omawianymi dziedzinami
wspolczesnego obrazowania, do ktérych wkroczy-
li arty$ci, zawlaszczajac je ostatecznie, sa fotogra-
fia i film. Wydaja sie one mocno powiazane z poz-
niejszymi kreacjami w $wiecie wirtualnym przez
fakt, ze zaré6wno medium fotograficzne i filmowe,
jak i medium internetowe daly artyscie zdolno$c
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kreowania $wiata opartego na realistycznych wi-
zerunkach, a jednocze$nie jakze wolnego od praw
rzadzacych rzeczywistoScia realna. Ten sposéb
obrazowania jest rOwniez najbardziej popularna
forma wspolczesnego sposobu komunikowania
sie za pomoca mediéw spolecznoSciowych. Re-
wolucja komunikacyjna, ktéra wraz z rozwojem
mediéw spolecznos$ciowych dokonala sie w $wie-
cie wirtualnym, stwarza zupelnie nowy obszar dla
tworcezosci artystycznej, gdzie same media spo-
lecznoéciowe staja sie narzedziem tworcy. Sa one
jedna z form funkcjonowania internetu, a w kon-
tekécie sztuki mogg by¢ kolejnym etapem wspo-
mnianej podrozy tworczej.

Czy wiec media spolecznos$ciowe to jej etap
koncowy, w ktéorym nowe narzedzie wykorzysty-
wane jest w pelni autonomicznie?

Proba systematyzacji rozwoju sztuki in-
ternetu i umieszczenia na tej osi sztuki polskiej
zwigzanej z mediami spoleczno$ciowymi bedzie
wymagala opracowania pewnego schematu. Dla-
tego na wstepie przytaczam schemat rozwoju
medium filmowego dla potwierdzenia kolejnych
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Katarzyna Oczkowska, talk-show ArTVstka, odc.8 pt. Polska, 2019.

etapow: od technicznej eksploracji po §wiadome
wykorzystanie, a ponadto jako wzoér rozwoju no-
wego medium w ogole.

Dziedzina ruchomego obrazu, poczatkowo
sytuowana na réwni z jarmarcznymi rozrywka-
mi, ostatecznie przerodzila sie nie tylko w wielki
przemysl filmowy. Takze artySci plastycy posta-
nowili eksplorowaé ten obszar po to, by pozyskaé
narzedzia do swych dzialan eksperymentalnych,
ktore nie miesScily sie w schematach produkg;ji fil-
mowych, mocno zwiazanych z literatura. Pierwsze
eksperymenty w tej dziedzinie wynikaly z zaintere-
sowania samymi narzedziami: taSma filmowa lub
telewizor jako nadajnik (emiter) stanowily obiek-
ty badan i eksperymentow artystycznych.2 Wraz
z rozkwitem tego medium projekty tworcéOw in-
termedialnych zaczely wykraczaé¢ poza fascynacje
warsztatowe nowym narzedziem i stawaly sie kon-
tynuacja pewnych idei artystycznych, czesto laczac
sie i mieszajac z dotychczasowymi formami, jak na
przyklad performance, instalacja czy rzezba.3

Ostatecznie nowe medium filmowe zdoby-
lo miano autonomicznego narzedzia, a formy wy-
powiedzi artystow — choé nadal dalekie od holly-
woodzkiego rozumienia filmu — zyskaly wysoki po-
ziom techniczny, polaczony z réwnowazng zawar-
toécig przekazywanej idei.4
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Schemat rozwoju ruchomego obrazu
w $wiecie kreacji artystycznej wydaje sie zbiezny
ze schematem rozwoju sztuki internetu: nowe
medium ponownie zwrdcilo uwage intermediali-
stow, stalo sie kolejnym ciekawym narzedziem,
kolejna przestrzenia dla eksperymentéow twor-
czych. ArtySci wykorzystujacy te nowosé, podob-
nie jak w przypadku filmu, byli zafascynowani
mozliwoSciami warsztatowymi, ktérych do tej
pory nie dawalo im zadne inne narzedzie.

W pracach Douglasa Davisa czy pionie-
ra net artu Alexeia Shulgina jedne z pierwszych
przejawdw tworczosSci online polegaly na dziala-
niu z tekstem i nawigzaniu relacji miedzy tworca
i odbiorca: zapoczatkowana przez autora praca
wymagala samodzielnego przetworzenia przez
odbiorce, co pozwalalo mu na ingerencje w dzie-
lo, a tym samym nadawalo mu range wspottwor-
cy. Tak wiec nowe narzedzie umozliwilo innowa-
cyjne sposoby komunikacji. Samo jego uzycie,
bez szczegblnie skomplikowanej tresci i wizu-
alizacji, zostalo poddane eksploracji tworczej.5
I cho¢ dzialania tworcze tych autoréw sa doéé
odlegle w czasie, to laczy ich podobny, ekspery-
mentatorski stosunek do poslugiwania sie no-
wym medium, w ktérym gléwnym obiektem staje
sie sam tekst.
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Katarzyna Oczkowska, talk-show ArTVstka, odc.5, pt. Tecza, 2019. https://www.youtube.com/channel/UCsLDdYMOkvLocBsmOW)ZKAg/featured.

Kolejny etap rozwoju sztuki internetu sta-
nowily préby laczenia przez twoércow nowego
narzedzia ze znanymi im dotychczas obszarami
aktywnosci tworczej. Warto jednak zauwazy¢, ze
nie wykorzystywano dziedzin zbyt odleglych his-
torycznie, chociazby polaczenia nowego medium
z technikami klasycznymi, jak na przyklad malar-
stwo.® Praktyka artystyczna wigzala internet raczej
z rOwnie wspolczesnymi formami, tylko nieco bar-
dziej dojrzalymi, jak performance, happening, in-
stalacja, fotografia i film. W przestrzeniach galeryj-
nych zaczely pojawiaé sie instalacje multimedialne
z obiektami wyposazonymi w kamery, ktére, na
przyklad, nadawaly obraz na zywo przez internet,
tym samym zwiedzajacy stawal sie obiektem do
ogladania.” I odwrotnie: internet byl wykorzysty-
wany do nadawania tresci online w sferze realnej,
na przyklad podczas dzialan performatywnych,
w trakcie ktérych na biezaco przechwytywane z in-
ternetu, niekodowane obrazy wyswietlano spon-
tanicznie na obiektach w przestrzeni miejskiej za
pomocg mobilnych projektorow.8

Odwolujac sie dalej do okreSlonego wcze-
$niej schematu rozwoju nowego medium, mozna
by prognozowaé, ze kolejnym etapem dojrzalosci
sztuki internetu powinno by¢ zupelne przeniesie-
nie dzialan artystycznych do strefy online: rezy-
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gnacja z wszelkich relacji fizycznych, przedmio-
tow, elementdw laczacych dzialania miedzy sfera
realng i wirtualng; nadanie tej sztuce autono-
micznej rangi, oczyszczenie jej z zaleznosci wobec
form wcze$niejszych.

Taka teza zyskuje prawdopodobienstwo
w czasach, gdy na co dzien spoleczenstwo funk-
cjonuje w realnym i wirtualnym S$wiecie niemal
rownolegle. Przenoszenie kolejnych sfer ludzkiej
egzystencji, w tym réwniez sztuki, do §wiata wir-
tualnego nie moze dziwi¢. Szczeg6lnie odpowied-
nia przestrzen stworzyly ku temu rozwijajace sie
w zawrotnym tempie media spoleczno$ciowe,
ktore stanowia doskonala widownie dla tego ro-
dzaju tworczosci.

Nie ma przeciez watpliwosci, ze odbior-
ca potrzebuje dowodow potwierdzajacych range
dzieta, co w klasycznym ujeciu stanowi¢ moze
widownia zebrana w sali projekcyjnej, grupa
os6b zwiedzajacych galerie czy bioracych udzial
w wydarzeniu. Kiedy jednak wszelkie wartoéci
klasyczne zostaly zachwiane, coraz wiecej sfer
ludzkiej aktywnos$ci zostalo poddanych cyfry-
zacji, zmieniaja sie granice i definicje poje¢ mu-
zeum i galeria, miejscem spolecznej autoryzacji
niemal w kazdej dziedzinie zycia staly sie media
spoleczno$ciowe. Nalezy wiec podejmowac proby
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systematyzacji dzialan artystycznych w tym no-
wym obszarze, przytaczajac przyklady aktywnos$ci
tworezej w roznych formach i za pomoca réznych
kanaléw spolecznos$ciowych. Z pewnoscia trzeba
wzigé pod uwage samo zjawisko rozwoju i zmian
mediéw spolecznosciowych i zwiazanych z tym
transformacji spolecznych, ale réwniez zbadaé
przyczyny popularnosci dzialan twoérczych spo-
lecznie zaangazowanych, ktore istnieja dzieki tak
szerokiemu odbiorcy.

Zmiana w obrebie internetu powinna mieé
wplyw na zmiane dzialan tworczych w tej sferze,
tak jak mialo to miejsce w przypadku ewolucji
wszystkich wczesniej eksplorowanych, niegdy$
nowych narzedzi. Najbardziej wyrazista zmiana
w $wiecie wirtualnym, taka, ktéra bezposrednio
dotyka pojedynczego odbiorce, to swoista per-
sonalizacja i uspolecznienie $wiata wirtualnego
za pomoca medidéw spolecznoéciowych. Bo to
wlasdnie ta zmasowana sila pojedynczych istnien
w mediach spotecznoéciowych, czyli zidentyfiko-
wani uzytkownicy, okreéla charakter internetu.®
I niezaleznie od tego, czy tworczo$¢ w obszarze
mediéw spolecznosciowych okaze sie najbardziej
dojrzala forma sztuki internetu, czy jedynie kolej-
nym jej etapem, nie ma watpliwoéci, ze tak sko-
kowe przeobrazenia socjologiczne wynikajace ze
zmiany sposobu komunikowania sie znajdg odpo-
wiednie odbicie rowniez w pracach artystycznych.

Narzedzia komunikacji wirtualnej ewolu-
owaly gwaltownie w ostatnich latach (szczegdlnie
2009-2015), gléwnie za sprawa lawinowo ro-
sngcej popularnosci Facebooka, ktory okazal sie
doskonalym narzedziem nie tylko do prywatniej
komunikacji, lecz takze instytucjonalnej, grupo-
wej 1 marketingowej. W tym okresie mozna tez
zaobserwowaé wyrazna przemiane sposobow
komunikacji w ramach narzedzi spoleczno$cio-
wych, ktéra polegala na tym, ze do lamusa zaczely
stopniowo odchodzi¢ — a przynajmniej przegry-
waé w rankingach liczby uzytkownikéw — komu-
nikatory tekstowe (Twitter) na rzecz tych, ktore
postuguja sie glownie systemem obrazowania
(Instagram, Snapchat).1©

Media spotecznosciowe od poczatku ska-
zane byly na taki rozwéj, bo przeciez podstawa
funkcjonowania rzeczywisto$ci wirtualnej jest jej
wymiar symboliczny. Media te z gruntu stanowia
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symbolicznie przetworzone odbicie prawdziwego
zycia spolecznego, w ktérym ludzie odnosza sie
do siebie i do innych." Szybko wiec tekstualnosé
komunikacji okazala sie niewystarczajaca, bo taka
tez nie jest komunikacja w §rodowisku realnym.
Nie tylko rozmawiamy, czytamy czy piszemy, ale
rowniez ogladamy, stuchamy, prezentujemy oraz
odbieramy i nadajemy r6znymi sposobami.
Media spotecznosciowe staly sie tez pierw-
szym miejscem, posrod wszelkich innych me-
di6éw, w ktérym zostata uwidoczniona kazda jed-
nostka ludzka. Poza internetem wszelkie media
opieraly sie na nadawaniu, a odbiorca w ogble
nie mial mozliwoéci reakcji lub byla ona bardzo
ograniczona, co wigzato sie zwykle z jego anoni-
mowoscig. Tymczasem w internecie publiczno$c¢
zamienila sie w uzytkownikéw.'? Kazdy moze
stworzy¢ i zaprezentowac¢ swoéj profil spolecz-
noéciowy, ktory okres$la go w konkretny sposob,
a sposobno$¢ jego wizualizacji umozliwia mu wia-
rygodne uczestnictwo. Zatem mozliwo$ci obrazo-
wania mialy rdwniez znaczacy wplyw na rozwdj
statusu uzytkownikow, wirtualnego ,ja,” poczucia
jego wartoSci i oémielenia do zajmowania jawne-
go stanowiska. To wirtualne ,ja” nie tylko odwzo-
rowuje konkretna osobe, lecz wrecz poglebia jej
konstrukt, co w realnym $wiecie nie zawsze jest
dostatecznie mozliwe do zaprezentowania. To po-
dobna sytuacja jak w przypadku omawianego da-
lej muzeum wirtualnego, ktére okazuje sie znacz-
nie bardziej pojemne. Roéwniez wirtualne ,ja”
staje sie szerszym polem dookreslenia jednostki,
ktore nieustannie mozemy aktualizowa¢.'3
Kolejny aspekt, ktéory wzmacnial rozwi-
jajaca sie wizualno$¢é i wartoé¢ personalizacji
w mediach spoleczno$ciowych, to ich globalny
charakter. Mozliwo$¢ czerpania danych z cale-
go Swiata i rozprzestrzeniania wlasnego statusu
na caly $wiat zrewolucjonizowala perspektywe
uzytkownika, dajac poczatek kulturze uczestnic-
twa. Kazdy uzytkownik, niezaleznie od miejsca
pochodzenia i Srodowiska, w ktérym zyje, ma od
tej pory realny wplyw na zakres dostarczanych
sobie danych oraz — w odwrotng strone — na
wlasng aktywno$c globalng poprzez media spo-
tecznoSciowe. A im szersza grupa uzytkownikow
komentuje, symbolicznie akceptuje lub odrzuca
pojawiajacy sie w dyskusji publicznej watek, tym
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wieksza wladze zdobywa taka forma oceny. Glo-
balna otwartoé¢ platform spolteczno$ciowych jest
tez przyczyng masowego wzrostu opiniotworcow,
co doprowadzilo do tego, ze media spoleczno-
Sciowe sg wyznacznikiem wiekszoéci sfer zycia
w zmediatyzowanym spoteczenstwie.'4 Popular-
no$é i odbiér w mediach spolecznoéciowych staly
sie wyrocznia dla produktéw, postaw i dziatan. To
one wyznaczajq hierarchie zaréwno dla warto$ci
artystycznych, jak i rynkowych, od nich zalezy, co
sie spoteczenstwu podoba (ksztaltuja poczucie es-
tetyki) oraz co sie bedzie dobrze sprzedawac (na-
bierajg warto$ci materialnej).

Rewolucja komunikacyjna zmienila nie tyl-
ko standardy spoleczne, lecz takze odcisnela piet-
no na niemal kazdym aspekcie zycia ludzkiego.
Jej konsekwencje dopiero stopniowo odkrywamy
i zaczynamy $wiadomie funkcjonowa¢ w nowym
porzadku. Dotyczy to réwniez sztuki, ktora wyszla
z ram muzealnych i wkroczyla takze do internetu.
Galerie i muzea, niegdy$ gldowne wyrocznie na-
dajace range dzietlu i tworcy, dzi§ zmienily swoje
funkcje. Nowe, zmediatyzowane spoteczenstwo
zapragnelo docieraé do dziel i przybytkéw kultury
dobrze ocenianych przez masowego uzytkownika,
co doprowadzilo do kapitalizacji tych instytucji.
Juz nie tylko ekspozycja wysoko pozycjonowa-
nych dziel cieszy sie popularnoscia, ale konieczne
jest organizowanie wydarzen muzealnych na mia-
re atrakcji w porzadnym parku rozrywki.’s Taki
stan rzeczy w zaden sposob jednak nie umniejsza
rangi tych instytucji, a jest jedynie efektem prze-
obrazen znaczenia sztuki w nowym porzadku ko-
munikacji spotecznej — punkt ciezkosci przesunat
sie z przedmiotowego pojmowania dziela sztuki
na proces, jakim jest dzi§ wydarzenie artystyczne.
Kazdy kolejny nurt artystyczny zwiazany z rozwo-
jem technologicznym i komunikacyjnym — przez
sztuke konceptualng, performance, happening
i sztuke ulicy, w ktorych wypadku ekspozycja wy-
maga stworzenia pewnego rodzaju gry z odbiorca
— oddalal sie od klasycznie rozumianego muzeum
ijego podstawowych niegdys$ funkcji kolekcjono-
wania, dokumentowania i upowszechniania.

W obliczu przemian w muzealnictwie szcze-
gblnie ciekawa role przejely muzea wirtualne. Sko-
ro tradycyjne muzea przestaly by¢ instytucjami
Scisle edukacyjnymi, a w sytuacji zmediatyzowania
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spolecznego przejely rowniez funkcje rozrywko-
we (o czym wspominalam powyzej), to — o dziwo
— wlaénie muzea wirtualne okazaly sie znacznie
bardziej pojemna formg muzealnictwa, w ktorej
polaczono zadania rbéznych wyspecjalizowanych
instytucji otaczajacych dzielo sztuki: muzeum, bi-
blioteki, archiwum, centrum dokumentacyjnego,
bazy danych. Zatem muzea wirtualne polaczyly
funkcje dokumentacyjne, wystawiennicze, eduka-
cyjne i zabezpieczajgce dziedzictwo przeszlosci. 1

I o ile klasycznie rozumiane muzeum znaj-
duje miejsce dla sztuki internetu, o tyle wydaje sie
niedostatecznie pojemne do jej archiwizowania.
I nie o wielko$¢ czy wage samego dziela chodzi,
tylko o jego skale, ktéra rozwija sie w tak roz-
nych obszarach rzeczywistoSci wirtualnej, ze jej
systematyzacja na tym etapie jest mozliwa tylko
w jej naturalnym Srodowisku, w internecie, a oka-
zjonalne ekspozycje pokazuja jedynie artefakty
tworczych aktow.

Wracajac jednak do schematu rozwoju
sztuki internetu i ostatniej z jego faz ustalonych
na poczatku, czyli zupelnego przenoszenia dzia-
lan artystycznych do sfery online, chcialabym
zwrocié uwage, ze to wlasnie w §rodowisku me-
diow spolecznosciowych taka aktywnos$é tworcza
dopiero zaczyna dynamicznie sie rozwijac. Oczy-
wiscie nie stalo sie to od razu, bo oswajanie arty-
stycznej materii z nowym Srodowiskiem wytyczy-
o pewna $ciezke tego procesu, w ktérym artyéci
i kreatorzy cyberkultury z coraz to wiekszym za-
angazowaniem oddalali sie od dzialan w rzeczy-
wistoéci na rzecz dzialan tylko i wylacznie w sferze
wirtualnej. Przyklady, do ktérych odwolam sie,
by przesledzi¢ ten proces wnikania w §rodowisko
mediéw spolecznoséciowych, beda dotyczyly tylko
polskich artystow i kreatoréw kultury masowe;j.

Media spolecznosSciowe bywaja z jednej
strony zrodlem inspiracji dla tworcow, o czym
$wiadczy silny nurt wspdlczesnej sztuki zaangazo-
wanej. Przeciez arty$ci tez s czeScig wirtualnych
grup spolecznych, na ktérych forum omawiane sg
sprawy polityczne, $wiatopogladowe czy wyzna-
niowe mogace stac sie dla nich tematem do pracy.
Z drugiej strony media spoteczno$ciowe sg prze-
strzenia do dyskusji na temat stworzonego dziela,
a tym samym pewnym wymiarem jego istnienia.
Pierwsza faza tego procesu, zwigzku artystyczne-
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Agata Zbylut, fotografie z serii The Power of Love, 2019. https://www.instagram.com/agata_zbylut/.

go tworca — media spoleczno$ciowe polegala na
utrwalaniu i przedtuzaniu zywotno$ci za pomoca
mediéw spolecznoéciowych dzialan tworczych za-
istnialych w rzeczywistosci.

Ciekawym przykladem moze by¢ Tecza Ju-
lity Wojcik — wielka instalacja z kwiatow ustawio-
na na placu Zbawiciela w Warszawie w 2012 roku.
Obiekt ten szybko stal sie Zzrédlem nieporozumien
i sporow $rodowiskowych miedzy ugrupowania-
mi prawicowymi i lewicowymi. Poza dzialaniami
w realu temat teczy z placu Zbawiciela szybko
rozrost sie w mediach spoleczno$ciowych. Po-
wstalo kilka kont na Facebooku poswieconych
tej instalacji i zrzeszajacych jej fanéw. Mnozyly
sie tez wydarzenia zwiazane z Teczq, inicjowane
przez uzytkownikéw portali spoleczno$ciowych,
ktore umawialy jej obroncéow na spotkania pro-
testacyjne; w galerii Zacheta odbyly sie warsztaty
wyplatania nowych kwiatow do teczy, na ktore
mozna bylo sie zapisa¢ przez media spoleczno-
Sciowe; publikowano apele o pozostawienie Teczy
na placu Zbawiciela. Wszystkie te dzialania odby-
waly sie z inicjatywy i za poSrednictwem tysiecy
kont uzytkownikéw medidéw spolecznosciowych,
a tylko niektére wydarzenia w galeriach byly ich
konsekwencja.l” Zywotnoéé tematu Teczy byla
znacznie dluzsza w mediach spolecznoéciowych

164

Sztuka i Dokumentacja nr 20 (2019) ‘ Art and Documentation no. 20 (2019) « ISSN 2080-413X  e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC

niz jej fizyczna obecno$é na placu Zbawiciela.

Podobne poruszenie w mediach spolecz-
noSciowych wywolaly dzialania Pawla Althame-
ra, ktory w przeddzien 6smej rocznicy katastrofy
smolenskiej (9 kwietnia 2018 roku) i jej ostat-
nich obchodéw wystawit na Krakowskim Przed-
mieSciu rzezbe obrazujaca zmarlego prezydenta
Lecha Kaczynskiego w pniu brzozy. Cala akcja
prowokacyjna: transport rzezby, jej ekspozycja
na Krakowskim Przedmies$ciu i jej usuwanie byla
jednym z najgloéniejszych wydarzen artystycz-
nych, na temat ktorego zawrzalo w mediach spo-
tecznoSciowych, i to dzieki nim informacja o akcji
tak szybko sie rozprzestrzenila i zdobyla popu-
larno$é. Samo wystawienie rzezby w muzeum
byto juz tylko wspomnieniem emocji spotecznych
zwigzanych z t3 akcja.

Obydwa powyzsze przyklady sa wyrazem
tworczej interpretacji napiec i konfliktow spotecz-
nych szeroko dyskutowanych w social mediach,
a sam temat dziela stal sie kolejnym etapem tego
dyskursu w mediach spotecznos$ciowych.

Znaczace tez miejsce w internecie i duza
popularno$¢ zyskaly rowniez dzialania tworcze,
ktore nie przenosza swoich artefaktéow do insty-
tucji muzealnych ani nie wiaza sie z dzialaniami
w realnej przestrzeni publicznej. Memy i remiksy
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o kontekscie artystycznym pojawiajace sie na por-
talach spoleczno$ciowych sa wynikiem wspoélnej
aktywno$ci medialnej $rodowisk tworcow profe-
sjonalnych i amatorskich, ktérzy wykorzystuja te
same narzedzia komunikacji.'® Wypowiedzi auto-
row takich przedstawien stanowia zwykle forme
sprzeciwu wobec rzeczywisto$ci, autorefleksje na
temat dyskusji popularnych wéréd uzytkownikow.

Na polskich kanatach spolecznosciowych
ostatnich lat szczegblnie dominuja remiksy
o kontekscie politycznym (np. Sztuczne Fiotki —
ponad 193 tysiace uzytkownikéw obserwujacych)
lub feministycznym (np. Marta Frej Memy — po-
nad 176 tysiecy uzytkownikéw obserwujacych),
ktore stanowia miks obrazéw znanych tworcow
lub popularnych przedstawien kultury masowej
z twoércza interpretacja autora kanalu. Pojawiaja
sie tez zupelnie autorskie formy krytyki spolecz-
nej w postaci memoéw i wizualnych postéw nie-
czerpiacych z archiwum sztuki czy popkultury,
takich tworcow jak Andrzej Milewski (autor ka-
nalu Andrzej Rysuje — ponad 365 tysiecy uzyt-
kownikow obserwujacych) lub Janek Koza (autor
kanatlu Janek Koza — ponad 48 tysiecy uzytkow-
nikéw obserwujacych), w ktérych twdrcy regu-
larnie swoimi rysunkowymi postami komentuja
dyskurs spoleczno$ciowy.9

Bardzo trafnie podsumowuje ten rodzaj ak-
tywnosci Jozef Robakowski, ktory przez ostatnich
kilka lat obserwuje i dokumentuje kulture wizu-
alna Facebooka. Artysta nie nazywa tych dzialan
sztuka, bo — jak twierdzi — ich twoércey to grupa
bardzo zr6znicowana i trudna do jednoznacznego
zidentyfikowania, ale jednocze$nie uwaza, ze ich
wklad wizualny nie moze przejé¢ niezauwazony
1 niewatpliwie zostawia w kulturze wizualnej wy-
razny $lad. Robakowski wykorzystuje sprawdzone
w Warsztacie Formy Filmowej metody obserwacji
rzeczywistosci i probuje rowniez te nowa rzeczy-
wisto$¢ uchwyci¢ w formie zbioru dokumentacji
foto-wideo, ktéremu nadaje nazwe Krew Face-
booka. Nieprzypadkowo artysta tak nazywa ze-
staw, w ktorym skupia sie przed wszystkim na
politycznym kontekécie memoéw i remikséw, po-
niewaz to wladnie medium uwaza za najbardziej
ekspansywne, chaotyczne i brutalne. Pierwsza
publiczna prezentacja kolekcji Robakowskiego
odbyta sie 8 czerwca 2018 roku w Centrum Kul-
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turalnym RYBA w Lodzi, w formie przedpremie-
ry. Pelna dokumentacja zostanie zaprezentowana
w maju 2019 roku w galerii Profile.2°

Zupelnie osobny watek w sztuce interne-
tu, zdobywajacy zawrotna popularnos$é, to selfie,
czyli samoportretowanie sie w mediach spolecz-
nosciowych. Jest to szczegdlnie zwiazane z rosna-
cq popularnoécig nowych portali, nastawionych
na komunikowanie sie obrazowe, jak na przyklad
Instagram.

Za prekursora tego sposobu przedsta-
wienia mozna uznaé projekt Museum of Selfies
prowadzony przez Olivie Muus w formie strony
internetowej i konta na Instagramie, w ramach
ktérego pojawiaja sie fotografie znanych por-
tretbw, zwykle malarskich lub rzezbiarskich,
z wkomponowang dlonig trzymajacg telefon.
Zdjecie pozoruje akt robienia sobie selfie przez
osobe przedstawiong na portrecie. Do tego wir-
tualnego muzeum kazdy moze przyslac¢ selfie
wykonane w takiej konwencji i sta¢ sie czescia
projektu. I choé¢ inicjatorka tego projektu nie jest
Polka, to nie ma watpliwosci, Ze polscy uzytkow-
nicy mediéw spoleczno$ciowych sa najbardziej
gorliwymi kontynuatorami jej pomystu. Swiadczy
o tym profil stworzony na Facebooku Museum of
Selfies, na ktorym wiekszo$¢ postow jest kreacja
polskich uzytkownikéw, a szczegélne miejsce na
tablicy profilu zajmuja polskie muzea i instytucje
kultury (najcze$ciej muzea narodowe).?!

Ostatnie trzy wymienione powyzej zjawi-
ska: memy, remiksy, selfie, owszem, sa rodzajem
twoércezosci powstalej w mediach spoleczno$cio-
wych, wolnej od poprzedzajacych ja dzialan twor-
czych w rzeczywistoSci, ale stawiajg pod znakiem
zapytania poziom tworczego zaangazowania czy
to w realizacje, czy w idee artystyczna. OczywiScie
nie mozna odmoéwié¢ pelnego autorstwa rysowni-
kom, takim jak Janek Koza czy Andrzej Milewski,
ale wiemy, ze tworzone przez nich komentarze
rysunkowe powstawaly na zlecenie konkretnej
spolecznosci dziennikarskiej, zatem musialy wpi-
sywac sie w ustalona z gory idee. Z kolei autorom
serii Sztuczne Fiotki nie mozna odméwic kreacji
wyrazistej linii krytycznej, ale juz realizacja nie
wymaga zadnych umiejetnoSci plastycznych,
a mimo to tworczos¢ te stawia sie w szeregu tych
wizualnych. Natomiast Museum of Selfies jest ro-
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dzajem artystycznej akeji spolecznej stworzonej
i funkcjonujacej w mediach spoleczno$ciowych,
niemniej w tym przypadku autorstwo jest wspol-
dzielone — trudno jednoznacznie je przypisa¢ ku-
ratorce samego przedsiewziecia, tworcy zdjecia
i czy tworcy fotografowanego dziela.

Jednak koniec koncow pojawiaja sie
w mediach spolecznoéciowych dzialania arty-
styczne wolne od uprzednich dzialan w realu i jed-
nocze$nie wyraznie autorskie, jak ma to miejsce
na profilu spolecznoéciowym Agaty Zbylut, ktora
wykorzystuje wlasne cialo do twoérczego komento-
wania tematéw feministycznych. W fotografiach
i animacjach umieszczanych na swoim instagra-
mowym koncie artystka poddaje wlasne cialo roz-
nym deformacjom, by w ten sposob zwrocié uwa-
ge na sztuczna estetyzacje kobiecego wizerunku.

Rownie ciekawe wykorzystanie roznych
kanaléw spolecznosciowych do twoércezych dziatan
zrodzonych w mediach spoleczno$ciowych i zara-
zem dla nich mozna zaobserwowa¢ w dzialaniach
Katarzyny Oczkowskiej, ktora pod pseudonimem
ArTVstka prowadzi rownoleglte konta na Face-
booku, Instagramie i YouTubie, rézniace sie nie-
co aktywnos$ciami, dopasowanymi do danego me-
dium, ale o tej samej stylistyce i tematyce. Glow-
na osia prac Oczkowskiej sa programy talk-show
w drapieznym wydaniu nowych mediéw, podczas
ktérych autorka z zaproszonymi osobami poru-
sza tematy spoleczne, takie jak symbolika Teczy
z warszawskiego placu Zbawiciela, patriotyzm,
selfiefeminizm, uzywki czy hejt. Wszystko jednak
w absurdalno-abstrakcyjnej aranzacji i formie.

Media spoteczno$ciowe staly sie natural-
nym $rodowiskiem komunikacji miedzyludzkiej,
a dojrzewajaca sztuka internetu nie zostaje obo-
jetna na nowy porzadek.

Watpliwosci i pytania, jakie wzbudza nowy
obszar dzialan tworczych, kraza przede wszystkim
wokol statusu tworcow, gdyz nie ma sprawdzonej
jeszcze metody rozstrzygniecia tego, kto mialby
te range nadawac: instytucje i $rodowiska kultu-
ry czy uzytkownicy. Z pewno$cia nowy nurt po-
ciggnie za soba kolejne zmiany w muzealnictwie
i na rynku sztuki. Czy muzea i marszandzi beda
wspiera¢ sztuke medidow spolecznoSciowych, czy
arty$ci tego gatunku stang sie artystycznymi in-
fluencerami?
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Dopiero szersze spektrum takiej tworczo-
Sci, ktéra wlasnie wzbiera na sile, stworzy z cza-
sem odpowiednie mechanizmy jej funkcjonowa-
nia, co rowniez pozwoli poglebi¢ refleksje nad
sztuka internetu, ktéra by¢ moze w tej formie
osiggnie swdj szczytowy rozwoj.
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Przypisy

1 Ryszard W. Kluszezyniski, Sztuka interaktywna. Od dzieta-instrumentu do interaktywnego spektaklu (Warszawa: Wydaw-
nictwa Akademickie i Profesjonalne, 2010), 15.

2 Zarbwno na $wiecie, jak i w Polsce tendencja wykorzystywania narzedzi filmowych przez artystow cieszyta sie popularno$cia.
W latach sze$édziesiatych i siedemdziesiatych Nam June Paik stworzy} serie instalacji z telewizorami, a w Polsce lat siedemdzie-
sigtych rozwijal sie Warsztat Formy Filmowej z Robakowskim, Ryszardem Wasko, Wojciechem Bruszewskim i Zbigniewem
Rybezyniskim na czele, ktorzy uciekajac od literackiej formy filmowej, skupiali sie na mozliwo$ciach technicznych samej materii
filmu. Zob. Ryszard W. Kluszczynski, Film — wideo — multimedia: sztuka ruchomego obrazu w erze elektronicznej (Krakow:
Rabid, 2002), 68.

3 Poza samym warsztatem istotne staly sie temat i zasadno$¢ wykorzystanego medium. W Polce nurt dokumentacyjny reprezen-
towat duet KwieKulik, wykorzystujacy nowe media do utrwalania i rozpowszechniania stworzonych idei i dziatai. Ruchomy
obraz stal si¢ tez nieodzownym elementem w instalacjach multimedialnych Izabeli Gustowskiej, a za granica u Sanji Ivekovic
czy Tony’ego Ourslera. Zob. Kluszcezynski, Film, wideo, multimedia, 94.

4 Wspblezeéni artysci, tacy jak Zbigniew Libera czy Katarzyna Kozyra, ktorzy postuguja sie r6znymi narzedziami do konstrukeji
swoich komunikatéw artystycznych, maja w swoim dorobku dziela, ktore sa czysta forma filmowa, realizacyjnie bardzo zblizona
do klasy produkcji kina popularnego, ale zachowuja autorskie idee tworcéw niepodporzadkowane prawidlom kinematogra-
ficznym (np. Libery pelnometrazowy film fabularny Walser z 2011 roku, Kozyry film krétkometrazowy Opowiesé letnia z 2008
roku).

5 Jedna z pierwszych prac Davisa w §rodowisku online, Sentence, polegala na dopisywaniu przez odbiorcow fragmentoéw zdania,
po czym kazdy doswiadczal chwilowej blokady pisania, ktora to miala u§wiadamiaé piszacym, w jak ztozonym akcie przekazu
biora udzial. Caly sens dzialania mial unaoczniaé, jakim ewolucjom i wieloosobowym przeinaczeniom zapoczatkowany przez
niego tekst mogt ulec. Podobne zjawisko, opierajace sie na dzialaniu z tekstem, zaprezentowat Shulgin w pracy Form Art, na-
zywanej sztuka formularzy, w ktérej wspdldzialanie z odbiorca/uzytkownikiem polegalo na tym, ze uzytkownicy wpisywali co$
w stworzone przez artyste puste formularze. Po wystaniu uzupehionego formularza na ekranie pojawiat sie ekranowy billboard
z tekstem wprowadzonym uprzednio przez uzytkownika, a weze$niej wy$wietlane przyciski i formularze tworzyly wokot tego
billboardu ornamentalne uklady. Zob. Ewa Wojtowicz, net art (Krakow: Rabid, 2008), 19.

6 Incydentalnie pojawila sie w historii sztuki proba laczenia klasycznych technik z nowym medium przez zesp6t artystyczny:
Mieczystaw Waskowski, Antoni Nurzynski i Tadeusz Kantor, ktory ozywial swoje taszystowskie malarstwo w filmach Somnam-
bulicy i Uwaga malarstwo (1957). Artysci tworzyli barwne obrazy, rozlewajac na szybie barwne ciecze i ro6znego rodzaju i kolo-
ru farby, nastepnie kompozycje te filmowali. Zob. Malgorzata Jankowska, Film artystow. Szkice z historii filmu plastycznego

1 ruchu fotomedialnego w Polsce w latach 1957-1981 (Torun: Wydawnictwo UMK, 2002), 23.

7 Instalacja Lynn Hershman The Dollie Clones, w ktorej artystka lokowata kamere w oku lalki. Zob. Kluszczynski, Sztuka inte-
raktywna, 271.

8 Akcja kanadyjskiej artystki Michelle Teran z cyklu Life. Zob. Kluszezytski, Sztuka interaktywna, 287.
9 Piotr Zawojski, Cyberkultura. Syntopia sztuki, nauki i technologii (Katowice: Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, 2018), 26.

10 Malgorzata Bartosik-Purgat, Media spolecznosciowe na rynku miedzynarodowym. Perspektywa indywidualnych uzytkow-
nikéw (Warszawa: Difin SA, 2016), 14.

11 John B. Thompson, Media i nowoczesnos$é. Spoleczna teoria mediow: globalizacja komunikowania (Wroctaw: Wydawnic-
two Astrum, 2016), 20.

12 Henry Jenkins, Sam Ford i Joshua Green, Rozprzestrzenialne media (E6dZ: Wydawnictwo Uniwersytetu Eodzkiego, 2018), 245.
13 Thompson, Media i nowoczesnosé, 211.
14 Bartosik-Purgat, Media spotecznosciowe na rynku miedzynarodowym, 25.

15 Fukasz Biskupski, Prosto z ulicy: sztuki wizualne w dobie mediow spotecznosciowych 1 kultury uczestnictwa — street art
(Warszawa: Fundacja Nowej Kultury Bec Zmiana, 2017), 23.

16 Zawojski, Cyberkultura, 247.

17 Poza warsztatami wyplatania nowych kwiatow, ktore odbyty sie 10 kwietnia 2014 roku w Zachecie Tecza doczekala sie swoje-
go archiwum, ktore bylo prezentowane w jednej sali Centrum Sztuki Wspoélczesnej Zamek Ujazdowski w Warszawie w ramach
wystawy Pozna polsko$é, eksponowanej przez ponad cztery miesiace w 2017 roku.

18 Dominika My$lak i Martyna Siudak, ,Internetowi artysci i ich tworczoéé (nie tylko) w Sieci,” Media. Kultura. Komunikacja
Spoteczna: Zeszyty Naukowe Instytutu Dziennikarstwa i Komunikacji Spotecznej 12/3 (2016): 74.

19 Dane dotyczace liczby obserwujacych uzytkownikow przytaczanych artystow weryfikowane byly 13 marca 2019 roku.

20 Na podstawie rozmowy z artysta i prezentacji czesci zbioréw nalezacych do cyklu Krew Facebooka w Galerii Wymiany w Lo-
dzi, 15 kwietnia 2019 roku.

21 Profil spoleczno$ciowy na Facebooku Museum of Selfies, dostepny 15.05.2019, https://www.facebook.com/museumofsel-
fies/.
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GRZONKOWSKA

Uniwersytet Gdanski, Wydziat Historyczny

NAKLAD WEASNY.

SYMPOZJUM O NIEZALEZNYCH
WYDAWNICTWACH ARTYSTYCZNYCH

W pazdzierniku 2018 roku odbylo sie w Gdansku
sympozjum o niezaleznych wydawnictwach arty-
stycznych zatytutlowane Naktad wlasny, zorgani-
zowane przez Fundacje Kultury Wizualnej Chmu-
ra. Program sympozjum obejmowal ekspozycje
niezaleznych wydawnictw artystycznych, wyda-
wanych od drugiej potowy lat osiemdziesigtych
do lat dziewiecdziesigtych XX wieku. Kuratorki,
poza przygotowaniem wystawy, opracowaly row-
niez cykl wydarzen towarzyszacych. Odbyly sie
spotkania z autorami i debata, ktéra dotyczy-
la zagadnien zwigzanych z dokumentowaniem
iarchiwizowaniem $wiadectw zycia artystycznego
w Polsce i za granica. Gospodarzem projektu Na-
ktad wilasny bylto Studio Luks Sfera, ktore miesci
sie w jednym z budynkéw na dawnych terenach
Stoczni Gdanskiej. Miejsce to zostalo wybrane
nieprzypadkowo - jego niezalezna struktura or-
ganizacyjna i lokalizacja wpisaly sie w kontekst
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Dzialalno$¢ wydawnicza byla wyrazem sprzeciwu wobec rzeczywi-
stoéci komunoidalnej i bolszewickiej.

Pawel Paulus Mazur

glownych zalozen projektu dotyczacych prezen-
tacji niezaleznych grup i inicjatyw artystycznych
oraz ich unikatowych publikacji.

Na material zgromadzony przez kura-
torki zlozyly sie eksponaty, m.in. katalogi, art
ziny, plakaty i druki ulotne zaprezentowane dzie-
ki uprzejmosci tworcow (Marzeny Guzowskiej,
Agnieszki Wolodzko, Grzegorza Klamana, Pawla
Mazura, Jacka Niegody, Marka Rogulskiego, Zbi-
gniewa Sajnoga i zalozycieli Galerii Kolo: Jana
Buczkowskiego, Krzysztofa Gliszczynskiego, Do-
miniki Krechowicz, Krzysztofa Wroblewskiego)
oraz wielkoformatowa mapa z oznaczeniem sie-
dzib niezaleznych grup i organizacji artystycznych
dzialajacych w Gdansku, opracowana przez gdan-
ski duet artystyczny Dolne Miasto Pany (Kora
Kowalska i Szymon Szyszko).! Ponadto dzien-
nikarka radiowa Malgorzata Zerwe udostepnila
nagrania z wlasnego archiwum dzwiekowego,
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a Andrzej Awsiej i Joanna Kabala specjalnie na te
okazje stworzyli z materialow archiwalnych film
dokumentujacy m.in. Konferencje Wydawnictw
Pojedynczych, ktéra odbyla sie na poczatku lat
dziewiecdziesigtych w Gdansku. Réwnie istot-
nym elementem projektu byly rozmowy kurato-
rek z artystami, ktérzy aktywnie angazowali sie
w kreowanie sceny artystycznej i wydarzen kultu-
ralnych, ktérym naturalnie towarzyszyty druki.

Na wystawie Naklad wlasny zostal za-
prezentowany material pochodzacy z lat osiem-
dziesiatych i dziewiecdziesigtych XX wieku.
Z perspektywy czasu czytelna jest wyjatkowosé
tego okresu przez wzglad na dynamiczne zmia-
ny spoleczno-polityczne zachodzace w éwczesnej
Polsce, ktore wywarly duzy wplyw réwniez na
dzialalno$é¢ artystyczna. Jej idea bylo pokazanie
tworczodci niezaleznych kolektywdéw artystycz-
nych skupionych wokol wielu gdanskich galerii:
Galerii Studenckiej Wlot (ul. Waly Jagiellonskie
2/4, 1984-1987), Galerii Wyspa (ul. Chmielna
115; 1986-1995 oraz ul. Chlebnicka 13/16, 1990-
2002), Galerii C-14 (ul. Sw. Barbary 3,1991-1992),
Otwartego Atelier (ul. Jaskodlcza 1, 1992-1994),
Galerii Delikatesy Avantgarde (ul. Piwna 66/67,
1994), Galerii Kolo (ul. Piwna 66/67, 1995-2003),
Galerii Spichrz 7 (ul. Chmielna 10/11, 1995-1997,
w spichlerzu Deo Gloria) i Galerii Spiz 7 (ul.
Chmielna 111/113, 1995-1997, naprzeciwko spi-
chlerza Deo Gloria, w kompleksie sasiadujacym
ze spichlerzem Steffen, gdzie juz nieoficjalnie,
czyli bez umowy najmu, galeria funkcjonowala
do 2015 roku). W miedzyczasie, w roku 1997 (la-
tem), na targach Com Net w Warszawie, Spichrz
7 zostal przeniesiony do internetu (strona www),
dzieki kontaktom Yacha Paszkiewicza.2 Mate-
rial zgromadzony na ekspozycji odnosil sie row-
niez do wspdlczesnej dzialalnoéci wydawniczej,
uwzgledniajac jej przemiany zar6wno w obszarze
zawarto$ci tresciowej, jak i mozliwos$ci technolo-
gicznych.

Jednym z impulséw do przygotowania
sympozjum byla Swiadomo$¢ bezpowrotnej stra-
ty. Mimo ze prezentowane na wystawie materia-
ly pochodza zaledwie sprzed trzech dekad, naj-
czeéciej wykonywane byly recznie i drukowane
w bardzo niskich nakladach, sa jednak niezwykle
delikatne. Niestety sa tez najczeéciej przechowy-
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wane bez wlaéciwego zabezpieczenia konserwa-
torskiego. Réwnie istotnym aspektem byla po-
trzeba zaprezentowania wydawnictw ze wzgledu
na ich warto$¢ historyczng i artystyczna. Sa to
obiekty tworzone absolutnie niezaleznie, w §ro-
dowisku opozycji spolecznej i politycznej, czesto
wyr6zniajace sie niekonwencjonalnym stylem
artystycznym. Podobne potrzeby towarzyszyly
tworcom Xerofeerii. Antologii art zinow z 1993
roku: ,MusieliSmy zrobi¢ te ksiazke. Tych wy-
dawnictw nie ma w bibliotekach. Latwo sie gubia,
toner z xerokopiarek, na ktorych byly kopiowane,
szybko wietrzeje, starsze gazetki staja sie z roku
coraz bledsze, by¢ moze ktorego$ dnia literki cal-
kiem znikng.”3 Ta sama idea towarzyszyta organi-
zatorkom Nakladu wlasnego, ktore chcialy zwro-
ci¢ uwage na istote tresci i formy wydawnictw
pojedynczych oraz potrzebe debaty na temat spo-
sobow ich archiwizacji.

Bohaterami wystawy sg artySci tworzacy
niezalezne wydawnictwa. Poza prezentacja prac
udzielili oni wywiadéw, w ktérych opowiadali
0 swojej 6wczesnej tworczosci. Do rozmowy zo-
stali zaproszeni tworcy reprezentujacy roézne po-
stawy artystyczne, ktorzy jednak potrafili wspdl-
nie wykreowaé¢ $rodowisko artystyczne. Stalo
sie ono waznym oSrodkiem tworczym na arenie
ogoblnopolskiej. Wiekszosci 6wezesnych dziatan
artystycznych towarzyszyly niszowe publikacje,
poczatkowo powstajace przy uzyciu wszelkiego
typu powielaczy i/lub kserokopiarek, a z czasem
— w profesjonalnych zakladach poligraficznych.
Zasob zaprezentowanych tutaj niezaleznych wy-
dawnictw artystycznych zostal podzielony na
dwie czesci pod katem wyszczegblnienia dwoch
kluczowych dla tematu wydarzen - Pierwszej
Konferencji Wydawnictw Pojedynczych oraz wy-
dania kwartalnika Metafizyka Spoteczna.

Pierwsza Konferencja Wydawnictw Po-
jedynczych odbyta sie 23 kwietnia 1991 roku
w Galerii C-14 w Klubie Inicjatyw Spolecznych
w Gdansku. ,Idea Stowarzyszenia (Klubu Ini-
cjatyw Spotecznych) byla taka, aby stworzy¢ so-
bie miejsce do niezaleznej dzialalno$ci. Wejscia
z ta konstruktywna alternatywnoécia w nowa
rzeczywisto$¢. Istota byto rowniez to, ze skupiato
roznych ludzi, czyli idea pewnego pluralizmu po-
staw.”4 Galeria - pracownia C-14, byta wla$nie tym
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1 - 4- Naktad wtasny, widok wystawy. Fot. Natalia Grzymata. Archiwum Fundagji Kultury Wizualnej Chmura
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5 - 8 - Tomik poezji Do widzenia Vincent. Autor Maciej Ruciriski, ilustracje Joanna Kabala, oktadka, pieczatki i koncepcja wydawnictwa Andrzej
Awsiej. Wydawnictwo Kubanskie Cycki, wydanie szmattawe 31.12.1989. Archiwum Agnieszki Wotodzko
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miejscem, gdzie spotykali sie artysci, anarchisci
oraz mloda opozycja identyfikujaca sie z Solidar-
noscia. W reportazu POJEDYNCZE — dokument
sztuki,> powstalego w ramach projektu Naklad
wlasny — Andrzej Awsiej® i Joanna Kabala” oddali
atmosfere tego spotkania, w ramach ktérego poza
czescia dedykowang rozmowom i spotkaniom po-
kazano wiele niezwyklych i unikalnych art zinéw
i innych publikacji artystycznych takich wydaw-
nictw jak np.: Agencja Nale$nicy, Tawerna Psycho-
natéw, Ksiegozbior Zlew Polski (Pawet Konnak),
Printernia im. Bani Doktora Lipka, Paulusopress,
United Papers (Ozi Zamojda), Wydawnictwo Ku-
banskie Cycki (WKC), Wydawnictwo Szszsz (Ma-
rek Rogulski). ,Konferencja zgromadzita najwybit-
niejszych znanych nam przedstawicieli tej formy
ekspresji, z koniecznoéci jedynie z Trdjmiasta”®
— wspomina Pawel Konjo Konnak. Byt to przeglad,
w ramach ktorego zostaly zaprezentowane art ziny
bedace wyrazem artystycznej wizji i indywidualnej
estetyki.

Andrzej Awsiej i Joanna Kabala
oraz Maciej Rucinski

Wedlug relacji Zbigniewa Sajnoga — lidera Tran-
zytoryjnej Formacji Totart — Awsiej i Kabala
wniesli ,idee robienia bibliofilskich wydawnictw
w kilku egzemplarzach, ktore byly mieszaning
kserograficzng lub powielaczowa. Teksty laczo-
no z grafika, z technikami szablonowymi, badz
z pieczatkami. To byly wydawnictwa indywiduali-
zowane. Kazde mialo charakter osobnego dzietka
sztuki. (...) Wydaje mi sie, ze to jest kwintesen-
cja wydawnictwa pojedynczego.”® Poza dzialal-
no$cia printerska duet rowniez zrealizowal sce-
nografie, ktéra dopekliala akcje Totartu. Jako
pierwsza powstala Poezja Uliczna Yo Als Jetzt
powolana przez Andrzeja Awsieja i Joanne Kaba-
le - plastykow oraz Macieja Rucinskiego - poete
(z wyksztalcenia prawnika). Kolejnym, réwnie
interesujagcym przedsiewzieciem tej grupy bylo
powolanie Wydawnictwa Kubanskie Cycki, kto-
re - jak pisali w manifesScie jego zalozyciele - ,jest
konsekwencja zalozen estetycznych Poezji Ulicz-
nej Yo Als Jetzt poprzez poszerzenie komunikacji
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pozawerbalnej i pozapojeciowej.”® Wydawnic-
two publikowalo w niskich nakladach, wykorzy-
stujac przede wszystkim powielacz, szablony czy
pieczatki, ,nie unikajac skladu i offsetu, byleby
proces byl kontrolowany przez autoréw i nie pro-
wadzil do przeklaman i bezwladno$ci, charakte-
rystycznej dla duzej poligrafii, gdzie autor z trud-
no$cia i niechecia moze przyznaé sie do efektu
koncowego przedsiewziecia.”*!

Pawel Konjo Konnak w jednym z opra-
cowan po$wieconych trojmiejskiej scenie alter-
natywnej tak wspomina spotkanie z Awsiejem
i Kabala: ,Byli naladowani progresywna energia,
estetycznie przekroczeni, wkurwieni na caly $wiat
i oczywiécie pozbawieni szans na prezentacje
swoich mocno politycznych prac. (...) Ta radykal-
na trdjca wkrotce zalozyla grupe kolorowa Yo Als
Yetzt, ktora dzielnie wspierala wszelkie wcielenia
Tranzytorium swoim niewatpliwym geniuszem
kreacyjnym.”*? Rzeczywiscie projekty Awsieja,
Kabali i Rucinskiego nawigzujace m.in. do este-
tyki ,nowych dzikich” wyr6znialy sie w 6wczesnej
komunistycznej rzeczywisto$ci.

Marek Rogulski

Wsrod prezentowanych na konferencji art zinow
byty limitowane egzemplarze publikacji Wydaw-
nictwa Szszsz, ktérego autorem jest Marek Ro-
gulus Rogulski.’3 ,Jest rok 1989, wydawnictwo
nazywa sie Szszsz od szumu wiatru, ktéry jest
takim metafizycznym powiewem ponad historia
- wyjasnia Rogulski. Te szablony owocowaly juz
tym, ze przyjmowaly ksztalt grafiki, jeszcze takiej
chalupniczej, wycietej z linoleum.”*4 Rogulski,
rowniez absolwent gdanskiej PWSSP (obecnie
ASP), juz w liceum byt zaangazowany politycznie,
czego potwierdzeniem byly prezentowane na wy-
stawie Naklad wlasny archiwalne pieczatki z wy-
cietym w gumce i linoleum haslem Solidarnosé
zwyciezy, i podklejonym na tekturze. ,Czasem
to byly bardzo proste rysunki, z opisami, ktore
w moim przypadku dotyczyly proceséow elektro-
magnetycznych: jak funkcjonuje komorka, bodz-
ce nerwowe, synapsy. Bardzo inspirowala mnie
woweczas literatura medyczna i proces ewolucji.”
W tworczoéci Rogulskiego z jednej strony obser-
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wujemy fascynacje prehistoria i obrzedowoscia,
z drugiej - jak przyznaje - wazny dla niego byl
»kontekst spoteczny, czyli wlasnie ta atmosfera
i czas, w ktorym przyszlo nam dzialaé.”'5

Rogulski nalezat réwniez do Grupy Pam-
pers Maxi (z Robertem Kaja, Stawomirem La-
skowskim i Stawomirem Goéra).!¢ Dzialaniom ko-
lektywu towarzyszyly druki, gléwnie zaproszenia
i katalogi. ,To byl bodajze pomyst Roberta Kai,
aby zaproszenia wydrukowa¢ na opakowaniach.
Grupa Pampers Maxi juz sama w sobie jest pozy-
cjonowana nazwa, bez tego wielkiego art worldu
$wiata, nazwijmy to umownie, zachodniego. (...)
W moim odczuciu jeste$my jak te niemowlaki wo-
bec wielkiego $wiata, czyli te pieluszki Pampers
Maxi opisujg to miejsce, w ktéorym jesteSmy.”'”
Poza zalozeniami ideologicznymi warto zwro-
ci¢ rowniez uwage na strone praktyczng. Brak
papieru drukarskiego sprowokowal artystow do
wydruku zaproszen wlaénie na dostepnych, wy-
korzystanych wtérnie opakowaniach.

W 1990 roku powstala grupa artystycz-
na Ziemia Mindel Wiirm,'® kt6ra Rogulski tworzy}
z Piotrem Wyrzykowskim. Dzialania tego duetu
artystycznego ,odnosily sie¢ mniej lub bardziej
precyzyjnie do pierwotnych poziomdéw energe-
tycznych obecnych w psychice czlowieka.”9 Arty-
Sci publikowali m.in. autorskie manifesty, plakaty
i inne druki wykorzystujac duzy format (najcze-
$ciej A3) i zwiekszony naklad. ,,Rok 1990 to czas,
kiedy poligrafia zaczyna sie pojawia¢ w obiegu
i mozemy siega¢ po metody i narzedzia wydaw-
nicze. (...) Wychodzili§my juz poza ksero”2° - ko-
mentuje Rogulski.

Fundacja Tysiac Najjasniejszych Slonc,
Galeria Spichrz 7, Spiz 7, Auto da fe i najnowszy
Instytut Cybernetyki Sztuki to kolejne projekty
niezaleznych instytucji artystycznych, zainicjo-
wane przez Rogulskiego. Konsekwentnie kaz-
demu dzialaniu towarzyszylo wydawnictwo/pu-
blikacja - ulotka, plakat lub katalog - utrzymane
w charakterystycznej estetyce, ktore bylo wyda-
wane wlasnym nakladem.

174

Sztuka i Dokumentacja nr 20 (2019) | Art and Documentation no. 20 (2019) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC

W kregu Tranzytoryjnej Formacji Totart poza
poetami i muzykami byli réwniez plastycy. Jed-
nym z nich byl Pawel Paulus Mazur, autor licz-
nych projektéow graficznych, ktére powstawaly
w ramach dzialalno$ci w Formacji Totart. Mazur
réownolegle prowadzil wlasne miniwydawnictwo.
s,Jako Paulusopress wydawalem (...) w miniatu-
rowych nakladach rézne swoje aktywnoéci.”?! Sa
wérdd nich ziny dedykowane zespolowi Szelest
Spadajacych Papierkéw czy wrzeszczanskiemu
poecie Sewerynowi Leciejewskiemu oraz komiks
Twins. Pawel Paulus Mazur czerpal inspiracje
m.in. z otaczajacej rzeczywistoSci, wyrazem czego
byta ,,niezgoda na to - jak stwierdzil w udzielonym
Naktadowi wlasnemu wywiadzie - ze jesteSmy
pod butem sowieckim i nie mozemy normalnie
zy¢. (...) Stad te wszelakie aktywnoSci totartalne,
ktére w moim wypadku nie zasadzaly sie tylko na
plastyce, rysunkach, mini-komiksach, plakatach
czy wspolpracy graficzno-plastycznej z Awsieja-
mi i Mackiem Rucifiskim. Mialem réwniez duza
potrzebe pisania wierszy.” Poza dzialaniami pla-
stycznymi i poetyckimi, Paulus jest rowniez za-
lozycielem projektow muzycznych. ,W latach 9o.
ten syf komunistyczny zostal przybity przez taki
raczkujacy kapitalizm. Tu i 6wdzie spotykalem
sytuacje, ktore odreagowywalem w swojej twor-
czosci (...) Ale jak teraz na to patrze, to uwazam,
ze warto bylo. Warto bylo, bo teraz wiem, gdzie
jestem.”

Grzegorz Klaman

sPierwsze druki pochodzg z poczatku lat osiem-
dziesiatych i dokumentuja dzialanie galerii Rota-
cyjnej” - wspomina Grzegorz Klaman.2? Klaman
wspolnie z innymi artystami, w opozycji do struk-
tur 6wczesnej PWSSP, poszukiwal alternatyw-
nych miejsc prezentacji. Byly to miedzy innymi
Galeria Underground, ktéra zostala powolana
nielegalnie przez studentéw w piwnicy domu
studenckiego, Galeria Rotacyjna, ktbérej nazwa
wskazuje na jej nomadyczny charakter, Baraki na
Wyspie Spichrzéw oraz Galeria Wyspa. ,Pierw-
sze porzadne druki postanowili§my wydawac,
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9 - 10 - Wydawnictwo Szszsz Marka Rogulskiego, 1990, 17/20. Archiwum Marka Rogulskiego

1 =12 = Twins, Wydawnictwo Paulusopress, 1991. Archiwum Pawta Mazura
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13 - 14 - Twins, Wydawnictwo Paulusopress, 1991. Archiwum Pawta Mazura 26 kwietnia 2019 r. w Tate Modern w Londynie zostata zaprezento-
wana 10-minutowa animacja Pawta Mazura Twins w ramach pokazu 740 uderzeri na minute. Kultura rave i sztuka w latach 90. w Polsce. ,Ani-
macja powstata w latach 1993-1995 przy uzyciu komputera Amiga i programu Deluxe Paint. Kazdy z 25 kadréw sktadajgeych sie na 1sekunde
filmu powstawat okoto 3 godziny. Catos¢ tfrwa 10 minut i jest wzbogacona o mojq autorskq sciezke dzwigkowq” (wypowiedz Pawta Mazura

w rozmowie z autorkg artykutu).

15 - Baraki, luty 1987. Archiwum Grzegorza Klamana

16 - Miedzynarodowe Warsztaty Multimedialne Projekt Wyspa, 1994. Archiwum Agnieszki Wotodzko
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jak zaczeli$my dziala¢ na Wyspie. Jednym z przy-
kladow jest druk z okresu Wyspy mieszczacej sie
przy Chmielnej 115. Skladanka z 1986 roku, na
offsecie, porzadnie juz wydany katalog. Te ulotki
jeszcze nie zawieraly tekstow, to byly takie proby
(...) Wtedy dzialala jeszcze cenzura. Trzeba bylo
biega¢ do Domu Prasy (6wczesna siedziba Urze-
du Kontroli Prasy, Publikacji i Widowisk przy ul.
Kowalskiej) i prosié¢ o zgode. (...) Nikt tego nie
sprawdzal, ale nie byto mozliwo$ci wydrukowa-
nia bez przepuszczenia projektu przez cenzora.
(...) Nie bylo tekstu, tylko jakie$ obrazki, cenzura
nie bardzo wiedziala, co z tym zrobié. (...) Zawsze
robilo sie makiete i szto do urzedu. Te wczesne
druki robiliémy na dziko.”

Pierwsze projekty dla Barakéw zrealizo-
wala Ligia Mikler. Kolejne byly opracowywane
przez Wojciecha Wolodzko i Arka Staniszew-
skiego. Jak podkresla Klaman, projektanci po-
szukiwali undergroundowego wydzwieku dla
tych gazet, a ich format celowo byl nieporeczny
i siermiezny. ,, To byl 1987 rok. Wlasciwie nie byto
zadnych wzoréw czy schematéw dzialania. Po-
nadto obecna byla mentalno$¢ komunistyczna.
Wiele miejsc takich jak np. Wyspa Spichrzéw,
bylo niczyich, brakowalo definicji, co to jest.”
Wraz ze zmiana systemu politycznego i nasta-
niem nowej rzeczywisto$ci ewoluowal program
wydawniczy Wyspy. ,,W latach 9o. probowaliSmy
naszym dzialaniom nada¢ ksztalt takiej zorgani-
zowanej formacji, ktora jest zdolna do publikacji,
pisania tekstow krytycznych, analizy tego co robi,
promowania swoich miejsc czy dokumentowania
ich. WiedzieliSmy, ze ta cze$¢ wizualna jest istot-
na, dlatego te druki maja przyzwoita jako$¢, maja
swdj charakter i zachowaly tozsamoé¢.”

Poczatkowo druki byly wydawane bez
systemowego finansowania, tworcy sami ponosili
koszty zwiazane z ich produkcja. ,Wszystko robi-
lo sie samemu - potwierdza Agnieszka Wolodzko
- redagowalo, tlumaczylo, fotografowalo. Moj
maz byl grafikiem i projektowal. W gronie kilku
0s6b to wszystko przygotowaliSmy do druku.”23
Jednak wraz z pojawieniem sie mozliwoéci po-
zyskania dofinansowania z budzetu miejskiego,
gdanscy tworcy zaczeli z nich korzystac. ,Na re-
alizacje Projektu Wyspa mieliSmy wielki budzet.
ByliSmy w stanie wydac ksigzke i gazete, ktora na
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biezaco opisywala wszystkie prace. Udalo sie na-
wet zrobi¢ film dokumentalny, ktérego autorem
jest Piotr Wyrzykowski” - zaznacza Klaman.

W kontekécie dzialalnoéci wydawniczej
Grzegorz Klaman podkreéla: ,Stawialiémy na
dwa watki. Z jednej strony na wizualno$¢ tych
projektow, ich alternatywny, offowy charakter,
a z drugiej powoli nasycali$émy je tekstami. Uzna-
liSmy, ze bez refleksji teoretycznej nie da sie tego
zrobi¢ i nasze ostatnie ksigzki sa gléwnie na to
skierowane.”

Agnieszka Wotodzko

»,M0j pierwszy zin powstal w 1992 r., kiedy mialam
wystawe Jalowy lgd w Wyspie [26.02-12.03
1992 — przyp. aut.]. Zrobilam woéwczas takiego
tradycyjnego zina, ktory mial charakter katalogu.
OczywiScie nie bylo wtedy mowy o wydaniu
katalogu, bo nie mieliSmy zadnego budzetu.
I tak naprawde moja najwieksza motywacja
do zrobienia tego katalogu w postaci zina byla
fascynacja tym, co powstawalo wczeéniej.
Zloty okres zinéw to byla druga polowa lat
osiemdziesiatych, wtedy powstawaly najfajniejsze
ziny, czyli C-14, Kabala z Awsiejem. Powstawalo
tego bardzo duzo. Mnie to fascynowalo jako
pomysl na niezalezne publikacje.”24

JArt ziny byly podyktowane brakiem
mozliwosci. (...) Po rewolucji, ktora sie wydarzyla,
zaczela pojawiaé sie niezalezna poligrafia i male
drukarnie. Chociaz i tak wiekszo$¢ byta drukowa-
na na Trzech Lipach.25 To byla jedyna w mieScie
drukarnia, (...) ktéra zostala sprywatyzowana
i kupiona przez jedng osobe. Tam sie drukowato
wszystko.”

Otwarte Atelier i Metafizyka

Projekt Otwarte Atelier (mieszczacy sie w dawnej
LaZni Miejskiej) - pracownie artystyczne i prze-
strzenn wystawiennicza przeznaczona dla sztuki
wspolczesnej - zostal zainicjowany jesienig 1992
roku przez przedstawicieli gdanskich galerii i for-
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macji artystycznych. Liderami byli Andrzej Awsiej
i Marek Rogulski z galerii C-14, Grzegorz Klaman
z Galerii Wyspa oraz Zbigniew Sajng reprezen-
tujacy Formacje Totart. Jednym z pierwszych
wydarzen zorganizowanych w nowym centrum
sztuki byly Gdanskie Dni Niezaleznych. Towarzy-
szylo im wydanie pierwszego numeru Metafizyki
Spolecznej. Esencjalnego kwartalnika na rzecz
zblizenia estetyki z egzystencjq,2® w ktorego ze-
spole redakcyjnym znalezli sie Andrzej Awsiej,
Joanna Kabala, Grzegorz Klaman, Zbigniew Saj-
nog, Pawel Konjo Konnak, Maciej Rucinski oraz
Agnieszka Wolodzko. Opracowaniem graficznym
zajal sie Janusz Gorski, zalozyciel miedzy innymi
studia graficznego Pracownia.

Zaréwno Metafizyka Spoleczna, jak
i sam projekt Otwarte Atelier byly wydarzeniami
istotnymi nie tylko w kontek$cie historii gdanskie;j
sztuki konica XX wieku, ale tez z punktu widzenia
konsolidacji lokalnego Srodowiska artystycznego.

Wydanie Metafizyki Spolecznej po-
przedzily inne, podobne dzialania wydawnicze.
Sajndg w wywiadzie dla Naktadu wlasnego za-
znaczyl, ze ,matka Metafizyki Spolecznej byla
Higiena. Przeglgd archeologiczny Metafizyki
Spolecznej?” — wydawnictwo, ktore zawieralo
miedzy innymi poezje, manifesty artystyczne,
serie wywiadow i artykuldéw.” Pawel Dunin-Wa-
sowicz, autor antologii dedykowanej polskim
alternatywnym pismom artystycznym uznat Hi-
giene za najlepsze pismo trzeciego obiegu w Pol-
sce. Jak dalej relacjonuje Sajnég: ,,Higiena byla
proba pierwszej dzialalnoSci wydawniczej. Do
tego celu Tranzytoryjna Formacja Totart powo-
lala Sekcje Publicystyczno-Reklamowa - Koncern
Metafizyczno-Rozrywkowy Pigulka Progresji.”28
Podobnie jak po6zniej w przypadku Metafizyki
Spolecznej, udalo sie wydaé tylko jeden numer.
Pomimo ze Higiena byla finansowo wsparta
przez wloska Partie Radykalna, a jej tworcy zo-
stali laureatami nagrody Solidarnosci, ,,nadal na-
lezalo zaplaci¢ podziemiu za druk,” co z gorycza
wspomina Sajnog.29

Cztery lata p6Zniej, w 1992 roku zostal
wydany pierwszy numer wspomnianej Metafizyki
Spolecznej, w zalozeniu kwartalnika. Idee tytulu
wymys$lonego przez Tymona Tymanskiego, wyja-
$nia Sajnog: ,,To byl swoisty kalambur, sktadajacy
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sie z dwoch pojeé, ktére mozna rozumie¢ filozo-
ficznie czy religijnie. Z jednej strony drazyliémy
sprawy czlowieka, (...) pozbawieni mozliwosci
publikowania, miedzy innymi poprzez cenzure,
(...) z ograniczong ilo$cia lektur, ktoére byty nam
dane. (...) Kiedy robiliSmy akcje, nawet wyzywa-
jace i drastyczne, chodzilo o przenicowywanie
tej rzeczywistosci. To nie byl teatr, r6zne rzeczy
mieszaly sie, literatura, dzialania plastyczne i per-
formatywne. (...) To nie byly dzialania ideologicz-
ne, z pewnym planem, to bylo badanie, i dopiero
z tego wnioskowanie, budowanie jakiej$ teorii.”3°

Jan Buczkowski, Krzysztof

Gliszczynski, Dominika Krechowicz

i Krzysztof Wréblewski (Studencka

Galeria Wlot i Galeria Koto)

Krzysztof Gliszczynski tak wspomina lata osiem-
dziesiate i 6wczesne mozliwoéci poligraficzne,
ktore byly dostepne w ograniczajacej rzeczywisto-
$ci PRL. ,Plakaty drukowaliémy w szkole. Pamie-
tam czcionki, ktore byly z drewna. DrukowaliSmy
po kosztach. (...) Drukarz nie moégt nic wydruko-
waé publicznie, nawet jesli to byl zwykly afisz,
poniewaz szkola robila takie ushlugi druku dla
filharmonii czy innych sal koncertowych. W kaz-
dym razie duzo tam sie drukowalo i kazda rzecz
rzeczywiScie byla zatwierdzona przez cenzora.” 3

Na wystawie Nakitad wlasny zostaly za-
prezentowane liczne plakaty, folderyizaproszenia
na wernisaze wystaw organizowanych w Studenc-
kiej Galerii Wlot. Wérdd nich wyrézni¢é mozna te,
ktore zostaly wydrukowane na papierze bezkwa-
sowym, dzieki czemu pomimo uplywu czasu bar-
wa papieru pozostala niezmieniona. Gliszczynski
przytacza anegdote o tym, jak pozyskal ten profe-
sjonalny papier w czasach, w ktérych nawet kup-
no podstawowych produktéw bylo utrudnione:
,byl to papier, ktory dostalem podczas wakacji,
kiedy staliSmy na ulicy i sprzedawali$émy [pra-
ce], niektorzy koledzy malowali portrety. Ktore-
go$ razu podszed} do mnie czlowiek z zagranicy,
ktéremu spodobaly sie moje prace (...), kupit cala
teczke moich prac. (...) Przeslal nam papier. Byly

)/ARTandDOC
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17 - Migdzynarodowe Warsztaty Multimedialne Projekt Wyspa, 1994. Archiwum Agnieszki Wotodzko
18 - Higiena: przeglqd Archeologiczny Metafizyki Spotecznej, 1988. Archiwum Pawta Mazura

19 - Metafizyka Spoteczna. Esencjalny kwartalnik na rzecz zblizenia estetyki z egzystencjq, 1992. Archiwum Fundacji Kultury Wizualnej Chmura
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ANNA FISIER SZKICE, RYSUMKI, PROJEKTY [oacemn

ANNA FISZER 5ZKICE, RYSUNKI, PROJEKTY

13 maja - 14 czerwca 1997

wernisai:

13.05.1997r, wiorek, godz. 18,00

Galeria Kolo, ul. Frwna 66/67, 80-831 Gdorisk
tel.[058131.01.22, fax [058)31.39.12
Wslawa czynna w godz. 1218

[oorbez niedziel | poniedziatkéw)

Jodng z podstawowych regul, kidm na rwale zogeicita w eurcpejikie) radycji ortystyezea|
jeit zasada logicznej kompozycji obrazu
Aby poruszod s po kegrych dciezkoch rzecrywisolci omysio zowsze musiol sip wobee riej
<, zbudowod model, uporzqdkewaé, Caynid tok zawsze w cheagdowa| scleancici ryh
cznej blazenadzie, w mistyos abstrakeyjrpch i admictoaym stygmacie pajzaiu

Zodziwiciaes, o niazalezrie od epoki, shlu, kisrunky zwykdo sig
u kitirych geometryczny plan dzieta byl najbardzie] klarowny, wrgez mate: ¥
cunek i wznonie dlo Usells, Pierro della Francesca, Vermeera, Ficassa, Klee i Mondriana
| naprawde nis jest woine, cry geomelria w ich obrazach zosaln ukryss, cry e pazosicls
widcezno - wszak own drugorzpdng sprowo zwykle zoleted rocze] od upodebad cechuigeych
epoke hivtoryczng

Zwarcie emeji i logiki, kenflik wysbradni | gecmetiii stoncwi zwykle w cbrozoch trodio
prawdziwe] poezii. Ta perwsza bywa nadmisrnie sbiektywna, becz niweluie chidd inteloktual
nych spekulacii, druga zoi zdqia do surows] chickiywizacii warunkujge umiar | oglednads
wypewiedsz

Jerzy Kamrowski

. Spensarzy
i U Urznd Wojewodzh:

20 - Plakat Galerii WLOT, 1984. Archiwum Krzysztofa Gliszczyriskiego

21- 22 - Zaproszenie na wystawe Anny Fiszer Szkice, rysunki, projekty, 1997. Archiwum Krzysztofa Gliszczyriskiego
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to dwie ryzy papieru bezkwasowego po 500 sztuk.
RzeczywiScie czas to pokazal.” Jan Buczkowski
zwraca uwage rowniez na typografie, gdyz jak
moéwi: teraz po czasie [plakaty i foldery] wygla-
daja ciekawie. Ladny uklad typograficzny. Wtedy
o to dbano, bo trzeba bylo to recznie ulozyc.”

Grupa twoércow zwigzanych ze Studenc-
ka Galerig Wlot, w drugiej polowie lat dziewiec-
dziesiatych zalozyla Galerie Kolo. Trzon grupy
stanowili Buczkowski, Gliszczynski, Krechowicz
i Wréblewski. ,, To wynikato z potrzeby wystawia-
nia. Nie bylo takiego miejsca dla malarzy” - méwi
Dominika Krechowicz, natomiast Krzysztof Wro-
blewski dodaje, ze ,to bylo dzialanie kolektyw-
ne.” Od poczatku swojej dzialalno$ci organiza-
torzy drukowali zaproszenia, na ktorych awersie
umieszczana byla ilustracja, a na rewersie krotki
tekst krytyczny. Poszczegblnym wystawom, w za-
leznoéci od mozliwoéci finansowych, towarzyszy-
ly katalogi (czesto w formacie A4). ,,Lukasz Gor-
czyca z Rastra nazwal nas »grupg inteligentnych
malarzy«” - wspomina Wroblewski.

Wedlug Anny Markowskiej, historyczki
sztuki, autorki publikacji m.in. na temat sztuki
polskiej po 1955 i 1989 roku, ,,w okresie komu-
nizmu nauczyliémy sie przyjmowaé ironiczng
postawe wobec wielkiej historii i filozoficzng wo-
bec $wiata.”32 Dla sceny artystycznej byl to czas
niepokoju i czesto niezgody na ograniczenia wy-
nikajace z dwczesnej sytuacji politycznej. W wy-
powiedziach trdjmiejskich tworcow, opisujacych
poczucie beznadziei okresu PRL, wybrzmiewa
potrzeba buntu, tworzenia nowej estetyki i poszu-
kiwania niezaleznych miejsc. W warunkach tej
rzeczywisto$ci powstaly jednakze fenomenalne
przedsiewziecia i tworcze inicjatywy. Zmiany spo-
leczno-polityczne, ktore nastgpily w nastepstwie
reform ustrojowych w latach dziewieédziesiatych
byly niemniej ciekawym okresem dla gdanskiego
srodowiska artystycznego, a jego czlonkowie po-
dejmowali proby zaistnienia w nowej rzeczywi-
stoéci. Pojawienie sie nowych mozliwos$ci techno-
logicznych, ale przede wszystkim powolna zmiana
mentalnoSci spolecznej wplywaly na charakter
i estetyke powstajacych prac artystycznych.

Ewolucja ta zostala zilustrowana doborem
eksponatéw na wystawie Naktad wlasny. Wérod
zgromadzonych obiektéw znajdziemy zaréwno

©)
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te inspirowane stylistyka Neue Wilde, jak row-
niez takie, ktére mialy juz profesjonalnie zapro-
jektowana szate graficzna z tekstem krytycznym
oraz ilustracjami. Warto zwro6ci¢ uwage na wage
aspektu technologicznego - ogromny wplyw za-
rowno na stylistyke, jak i zasieg 6wczesnej twor-
czoSci artystycznej miaty mozliwoSci techniczne
i narzedzia drukarskie, tak r6zne od siebie w la-
tach osiemdziesiatych i dziewiecédziesigtych, co
rozgranicza zmiana ustroju politycznego. Rze-
czywisto$é, w ktorej brakuje dostepu do papieru,
panuje cenzura, a liczba zakladéw poligraficz-
nych jest znikoma, zostala zderzona ze Swiatem
nowych zasad rynkowych okresu transformacji
ustrojowej w Polsce.

Warto zwrécié uwage na znikoma obec-
no$¢ kobiet artystek, ktére aktywnie dziala-
ly zar6wno na polu wydawniczym, jak réwniez
wspohtworzyly gdanska scene artystyczna lat
osiemdziesigtych 1 dziewietdziesigtych minio-
nego stulecia. Zagadnienie to zastuguje na osob-
ne, szczegdlowe opracowanie i prawdopodobnie
w niedalekiej przyszloSci stanie sie tematem kolej-
nej edycji projektu Naktad wiasny organizowane-
go przez Fundacje Kultury Wizualnej Chmura.
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! Mapa udostepniona jest na stronie Fundacji Kultury Wizualnej Chmura, w zakladce archiwum,
http://www.fundacjachmura.pl/?page_id=415.

2 http://www.tns.art.pl/tns_fundacja/archiwum%20miejsc%20i%20galerii/archiwa%20miejsc/ GALERIA%20
SPICHRZ%207.htm.

3 Xerofeeria. Antologia art zinow, red. Pawel Dunin-Wasowicz, Jacek Katarzynski, Jan Sobczak, Adam Wasilkowski
(Warszawa-Zielona Gora: Lampa i Iskra Boza, 1993), 3.

4 Marek Rogulus Rogulski, Naktad wlasny. Sympozjum o niezaleznych wydawnictwach artystycznych, rozm. przepr.
Aleksandra Grzonkowska, Dorota Walentynowicz, wywiad zostat opublikowany na kanale vimeo Fundacji Kultury Wizualnej
Chmura, dostepny 6.02.2019, https://vimeo.com/297940547.

5 Dokument dostepny jest na stronie: https://vimeo.com/292582035. (dostepny 6.02.2019).

6 Andrzej Awsiej — absolwent Wydzialu Malarstwa i Grafiki (1986-1991). Wspottwoérca m.in. grup artystycznych: Yo Als Yetzt

i C.U.K.T.; Wydawnictwa Kubanskie Cycki; galerii C-14 i Otwarte Atelier. Autor licznych projektow graficznych Formacji Totart.
Obecnie wspdlnie z Joanna Kabala realizuje projekt vangdansk. Za: Mariola Baliniska i Jacek Kornacki, red., Féte funébre
(Gdansk: Akademia Sztuk Pieknych w Gdarisku, 2016), 48.

7 Joanna Kabala — absolwentka Wydzialu Malarstwa i Grafiki (1984-1989). Wspdttworzyla grupe artystyczna Yo Als Yetzt

i Wydawnictwo Kubanskie Cycki. Wspotpracowata z Formacja Totart i Galerig-Pracownia C-14. W 2002 r. wsp6lnie

z Andrzejem Awsiejem powolali projekt artystyczny vangdansk, w ramach ktorego wykorzystuja techniki cyfrowe do kreowania
filmow, obrazoéw i ilustracji ksigzkowych. Za: Mariola Baliniska i Jacek Kornacki, red., Féte funébre (Gdansk: Akademia Sztuk
Pieknych w Gdansku, 2016), 49.

8 Pawel Konjo Konnak, ,,Koncern Metafizyczno-Rozrywkowy »Pigulka Progresji«,” w Artysci, wariaci, anarchisci (Warszawa:
Narodowe Centrum Kultury, 2010), 159.

9 Wedhug relacji Zbigniewa Sajn6ga, Andrzej Awsiej i Joanna Kabala dolaczyli do grupy Totart najprawdopodobniej jesienia
1986 roku. Patrz: Zbigniew Sajnog, Naklad wlasny. Sympozjum o niezaleznych wydawnictwach artystycznych, rozm. przepr.
Aleksandra Grzonkowska, Dorota Walentynowicz, wywiad zostal opublikowany na kanale vimeo Fundacji Kultury Wizualnej
Chmura, dostepny 6.02.2019, https://vimeo.com/304975814.

10 Konnak, Koncern Metafizyczno-Rozrywkowy, 139.
1 Ibidem.
12 Thidem, 54.

13 Marek Rogulus Rogulski — absolwent Wydziatu Malarstwa i Grafiki (1985-1990). Wspottworzyt grupy artystyczne: Pampers
Maxi i Ziemia Mindel Wiirm oraz galerie: C-14 i Otwarte Atelier. Zalozyciel galerii Auto Da Fe (w Otwartym Atelier), Spichrz 7
i Spiz 7 oraz prezes fundacji Tysiac Najjasniejszych Slonic. Obecnie prowadzi Instytut Cybernetyki Sztuki.

14 Marek Rogulus Rogulski, Naktad wtasny. Sympozjum o niezaleznych wydawnictwach artystycznych, rozm. przepr.
Aleksandra Grzonkowska, Dorota Walentynowicz, wywiad zostal opublikowany na kanale vimeo Fundacji Kultury Wizualnej
Chmura, dostepny 6.02.2019, https://vimeo.com/297940547.

15 Ibidem.

16 Grupa Pampers Maxi dziatala w latach 1988-1990, organizujac 2 pokazy: w Bydgoszczy i Warszawie. Za: TNS, red. Tadeusz
Eukowski i Marek Rogulski (Gdansk: Wydawnictwo Szszsz, 1999), 117.

17 Rogulski, Naktad wlasny.

18 Grupa Ziemia Mindel Wiirm to Marek Rogulski i Piotr Wyrzykowski. W latach 1990-1992 artyéci realizowali wspélne akcje,
przede wszystkim w Gdansku.

19 http://www.tns.art.pl/tns_fundacja/archiwum%z20miejsc%20i%20galerii/archiwa%2omiejsc/ZMW /zmw.htm. (dostep:
6.02.2019).

20 Rogulski, Naktad wiasny.

21 Wszystkie cytaty w tym akapicie pochodza z nagrania: Pawel Paulus Mazur, Naktad wlasny. Sympozjum o niezaleznych
wydawnictwach artystycznych, rozm. przepr. Aleksandra Grzonkowska i Dorota Walentynowicz, wywiad zostal opublikowany
na kanale vimeo Fundacji Kultury Wizualnej Chmura, dostepny 6.02.2019, https://vimeo.com/300057723.

22 Wszystkie cytaty w tym akapicie pochodza, jesli nie zaznaczono inaczej, z nagrania: Grzegorz Klaman, Naklad wlasny.
Sympozjum o niezaleznych wydawnictwach artystycznych, rozm. przepr. Aleksandra Grzonkowska i Dorota Walentynowicz,
wywiad zostal opublikowany na kanale vimeo Fundacji Kultury Wizualnej Chmura, dostepny 6.02.2019, https://vimeo.
com/306559434-

23 Agnieszka Wolodzko, Naktad wlasny. Sympozjum o niezaleznych wydawnictwach artystycznych, rozm. przepr. Aleksandra
Grzonkowska, wywiad zostat opublikowany na kanale vimeo Fundacji Kultury Wizualnej Chmura, dostepny 6.02.2019, https://
vimeo.com/300127617.

24 Cytaty pochodza z nagrania Agnieszka Wolodzko, Naktad wlasny. Sympozjum o niezaleznych wydawnictwach
artystycznych, rozm. przepr. Aleksandra Grzonkowska, wywiad zostat opublikowany na kanale vimeo Fundacji Kultury
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Wizualnej Chmura, dostepny 6.02.2019, https://vimeo.com/300127617.

25 Przy ulicy Trzy Lipy 3 dzialaly Paristwowe Zaklady Graficzne. W 1996 r. prywatna spotka Atext SA przejela zaklady na
podstawie umowy leasingowej od Skarbu Panstwa. Wlascicielem firmy Atext byl Andrzej Maroszek, ktory poza prowadzeniem
drukarni, byt réwniez zaangazowany w prowadzenie wydawnictwa muzycznego Biodro Records. Wspodlprace z Maroszkiem tak
skomentowat Tymon Tymanski: ,Na poczatek dat nam kase na wydanie paru plyt. Kibicowal nam, doradzal, bo sam weze$niej
zajmowal sie dystrybucja ksiazek. Cieszy} sie, gdy dobrze nam szlo, martwil, gdy zle. To my wtopiliémy, nie on.” Za: Rozmowa

z Ryszardem Tymonem Tymanskim, rozm. przepr. Sebastian Lupak, Gazeta Wyborcza Trojmiasto, 277.05.2003, dostepny
13.02.2019, http://trojmiasto.wyborcza.pl/trojmiasto/1,35611,1500888.html.

26 Gdariskie Dni Niezaleznych, Otwarte Atelier, Marek Rogulski, perform sytuacyjny TNS i 10hz, nagranie na kanale
YouTube, dostepny 6.02.2019, https://www.youtube.com/watch?v=pBAZClU2TI4&frags=pl%2Cwn.

27 Higiena to podziemna gazeta wydana wiosng 1988 r. w nakladzie 1000 egzemplarzy (52 strony w formacie A4 w technice
offset), ktorej autorzy dostali nagrode prasowa Solidarnosci.

28 Higiena. Przeglqd archeologiczny Metafizyki Spolecznej, red. Zbigniew Sajnég i Pawel Konjo Konnak (Gdansk:
Tranzytoryjna Formacja Totart, 1988), 52.

29 Wedlug relacji Zbigniewa Sajnoga, redaktora merytorycznego Metafizyki Spolecznej - ,w stopce redakcyjnej jest napisane,
ze wydane dzieki pomocy Wydziatu Kultury Urzedu Miejskiego, Urzedu Wojewodzkiego w Gdansku (...) to jest nieprawda.
Mieli$my na ten cel obiecane pieniadze (...) W momencie, kiedy to pismo bylo juz wydrukowane i trzeba bylo je odebraé

z drukarni, okazalo sie, ze my tych pieniedzy nie dostaniemy. Uratowata nas Elzbieta Bumbul, mieszkajgca i pracujaca

w Berlinie Zachodnim, wylozyla pienigdze, dzieki czemu mogliémy zaplaci¢ drukarni. Stopniowo Pawel (przyp. red. Pawel
Konjo Konnak) ja splacit. Takze to wszystko to jeden wielki szwindel.” Zbigniew Sajnog, Naktad wiasny. Sympozjum

o niezaleznych wydawnictwach artystycznych, rozm. przepr. Aleksandra Grzonkowska i Dorota Walentynowicz,

wywiad zostat opublikowany na kanale vimeo Fundacji Kultury Wizualnej Chmura, dostepny 6.02.2019, https://vimeo.
com/304975814.

30 Zbigniew Sajnog, Naklad wlasny. Sympozjum o niezaleznych wydawnictwach artystycznych, rozm. przepr. Aleksandra
Grzonkowska i Dorota Walentynowicz. Nagranie niepublikowane, Gdansk, 7.10.2019.

31 Wszystkie cytaty pochodza z nagrania: Kolo, Naktad wlasny. Sympozjum o niezaleznych wydawnictwach artystycznych,
rozm. przepr. Aleksandra Grzonkowska, wywiad zostat opublikowany na kanale vimeo Fundacji Kultury Wizualnej Chmura,
dostepny 6.02.2019, https://vimeo.com/302879763.

32 Anna Markowska, ,, Troche historii, czyli jak to bylo...,” w Dwa przetomy. Sztuka polska po 1955 i 1989 roku (Torun:
Wydawnictwo naukowe UMK, 2012), 239.
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https://vimeo.com/300127617.
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Roman NIECZYPOROWSKI

THE REVOLUTION OF THOUGHTS,
OR ARTISTS IN THE FACE OF EVIL.
ABOUT PIETER HUGO.

DEDICATED TO ANDRZEJ
TUROWSKI

At the beginning of the twentieth century, the
world was changed by the First World War
and the Russian Revolution. Later on came the
Second World War and the Holocaust. Since
that time nothing was like before. The old
political system had passed away and a new
way of thinking started to grow. Art had to be
changed, and was. After over two thousand
years of traditional styles, the ancient canon of
the Art became changed. A new society needed
new thoughts, new Art. In his book, Art That
Sparks Unrest: The Artistic-Political Manifesto
of Particular Art, Andrzej Turowski shows us
that art “by immersing itself in the politicality
of social and historical conflicts (...) can subvert
rationalizing or false answers to contemporary
questions (about war, poverty, race, difference,
aspiration, justice, dreams, law, happiness,
ete.). (...) The radicalism of such art knows no
limits: its participation extends to the whole of
the public sphere, its testimony reaches even
that which is most deeply hidden in personal
experience, its ethics are uncontained by any
morality, its criticism does not stop at any truth,
its disobedience knows no law (...).The art of the
particular is the anarchic and therefore political
interposition.” Turowski’s theory is very helpful
for understanding contemporary art. In this
text it has been used in the discussion of Pieter
Hugo’s Vestiges of a Genocide cycle. Comparing
the Holocaust and the Rwanda Genocide,
interpreting Pieter Hugo’s art, the author
indicates that Art is warning us that history
likes to be repeated.
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Marta MIASKOWSKA

SOCIAL ART MEDIA.

THE ART OF THE INTERNET

IN THE FACE OF THE
COMMUNICATIONREVOLUTION

The article is an attempt to systematize the path
of Internet Art development based on the general
structure of the development of new media art.
The attention is focused on the social media,
which in the era of the communication revolution
became a place of social activity, including artistic
activities. The text opens a discourse on the status
of creativity in the space of the social media, as
well as the impact it will have on museology and
the art market in general.

The exemplification in the article is
based on examples of works by Polish artists. The
descriptions of works presented here show the
diversity of artistic creations in the social media.
However, only a larger database of examples
would allow the categorization of these works,
and thus conducting their critical assessment,
that is, to do what art institutions or research
institutes have not yet done.

Aleksandra GRZONKOWSKA

SELF-PUBLISHED WORK.
SYMPOSIUM ON INDEPENDENT
ARTISTIC PUBLICATIONS

In October 2018, the Naklad wtasny [Self-
published work]. Symposium on independent
artistic publications was organized by the
Chmura Visual Culture Foundation in Gdansk.
The symposium program included, among
other things, an exhibition of independent
artistic publications, which were issued from the

second half of the eighties to the nineties of the
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twentieth century, primarily in Gdansk. From
the perspective of time, the uniqueness of this
period is clearly visible due to the dynamic socio-
political changes taking place in Poland during
this period, which had a strong impact on artistic
activity as well.

This text aims to draw attention to issues
related to the preservation and archiving of art
prints. Another important aspect was the need
to present publications due to their historical
and artistic value. These are objects created
absolutely independently, in the environment
of social and political opposition, often
distinguished by unconventional artistic style. At
the same time, the exhibition presented works of
the artist representing various artistic attitudes,
who, however, were able to create an artistic
environment that became an important creative
centre in the nationwide arena. Most of the
contemporary artisticactivities were accompanied
by niche publications, initially created using
all types of duplicators, photocopiers, and, in
time, in professional printing plants. Socio-
political changes that followed political reform
in the nineties also gave rise to new technological
opportunities. This evolution was illustrated by
the selection of exhibits at the exhibition. Among
the collected objects, we can find both those
inspired by the style of Neue Wilde, as well as
those that already had a professionally designed
graphic design with critical text and illustrations.
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Cornelia LAUF

FASHION TURNED INTO ART.
SOFT? TACTILE DIALOGUES AT THE
MODEMUSEUM ANTWERP

She is slight, and her demeanor stern, with long
blonde hair, with even features and a principled
expression. On the day I interview her, Elisa De
Wyngaert is wearing a gauzy black pants outfit
and lizard-skin shoes.

The curator of Soft? Tactile Dialogues is
a graduate from the Courtauld Institute, with
a degree in curating, specifically in documenting
fashion (her thesis was on Helmut Lang’s
transition into the art world). She obtained the
coveted position at Antwerp’s ModeMuseum
after a brief stint working for fashion designer
A.F.Vandervost, and some time as a journalist,
above all for radio. That she is young, and with
a mission to change the way fashion is perceived,
is clear. She’s quick to point out that her
background is in art, not only fashion, and indeed
Soft? Tactile Dialogues is the first exhibition at
MoMu to showcase art and exhibit it side-by-
side with clothing, or in this case, textiles. In fact,
there’s only one piece of clothing in this show,
and even that is not for wear. It’s a soiled frock
with gaping burn holes, and resembles beggar’s
rags more than haute couture. Moreover, it’s
a sculptural work, installed as a painting, and
certainly, most definitely, not a dress. Entering
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the exhibition spaces of the Maurice Verbaet
Center (MoMu is under renovation), which has
generously opened its doors to a guest institution,
one is greeted by the softly rounded exhibition
graphics of star Belgian designer, Paul Boudens.
His modern yet slightly vintage info-graphics lead
one toward a seemingly soft and dust-covered
sculpture by Anton Cotteleer, an amputated
fetish object, perched uncomfortably to greet the
viewer. “Soft,” connotates tough, no matter how
you cut it, at least in this exhibition.

The Verbaet Center is a multi-purpose
building erected in the 1960s by the family
that named and still owns it. Its nod to the
International Style is manifested by a multistory
with
unpartitioned offices, on each floor, offering

building glass-windowed, mostly
visions of clean open spaces dotted with potted
plants, filmic in quality. Decorative elements
from the original construction survive in the
detailing of the building, and we see that despite
its paean to “non-ornament,” Belgian handicraft
has made its way into the Verbaet Center, with
beautiful mosaics, and other such details, creating
a welcome contrast to sleek modernity.

This sets the stage for the kind of
interesting contrasts in Soft? Tactile Dialogues.
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The exhibition occupies a sizeable space on the
ground floor and the entirety of the entrance
lobby and stairwell. It is an overview of textiles by
makers gathered together from Belgian resources,
galleries, and collections. A historic section of the
exhibition draws from the textile arts collection
of MoMu, and includes works primarily from
the 1970s and 80s. These tapestries or fabric
sculptures are exhibited in counterpoint to
a selection of artists that De Wyngaert designates
as the contemporary section.

De Wpyngaert’s basic premise is to
equivocate many kinds of making practice.
Thus, the exhibition juxtaposes work by a very
wide variety of figures, all installed with similar
installation conventions. She applies the term
“art” widely.! And indeed, exhibition design
tropes such as wall-mounting, pedestals, and
other forms of display, are united by an easy
graphic frame to give further unity to what might
otherwise be a very disparate group of objects (at
least in less capable hands).

On the ground floor, we see thread
declined in a marvellous rainbow of forms. A large
sculpture by the Polish artist, Tapta (born Maria
Kowalski, 1926, Koscian, Poland, died 1997,
Brussels), is perhaps the most extraordinary
creation, though it stands in strong rivalry
to a wall-hanging by Veerle Dupont (b. 1942,
Antwerp). Dupont’s wall sculpture, Alruin, or
Mandrake, was created between 1975 and 1980.
In size and colours, it is reminiscent of the works
of Abstract Expressionists such as Morris Louis
or Helen Frankenthaler. It seems that Dupont
created a very personal response to monumental
paintings, transforming them into woven textile,
through a brilliant recouping of materials closer
in spirit to the work of Robert Rauschenberg or
Alberto Burri. Her materials include remnants
from carpet factories and weaving mills, and for
the piece in the Verbaet centre, tar-drenched ropes
from the shipyards of Antwerp. The whole unites
in a matted, odorous tribute to mass and weight
that symbolically touches on utopian promises of
American painting, as well as trade with Africa
and the post-colonial history of Belgium.

The twisting, golden spatial exercise by
Tapta also arises in counterpoint to “modern
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art,” and the production of what was then still
a predominantly male artworld. Long columns
of twisted sisal recall the shapes of Naum Gabo,
Nikolas Pevsner, and the like, but Tapta’s use of
material is more autobiographical and harks back
to her time in the Congo, where she learned to use
this material. The work in the exhibition is on loan
from the Verbaet Collection, as is another work
in the show, a flexible horizon of stiff undulating
weaving which seems utterly contemporary both
in its mathematical as well as chromatic structure.
Maurice and Caroline Verbaet are dedicated
collectors of Belgian art and in another area
of the building, they chose to mount their own
exhibition of roughly contemporaneous art to
suggest parallel experiments in optics, figuration,
theme, and material.

Most of the historic works on exhibit in
Soft? Tactile Dialogues belong to the collection
of MoMu, and were acquired via the efforts
of a visionary Belgian curator, Jan Walgrave.
Walgrave worked at the Provincial Museum of
Antwerp and had the insight to acquire the textile
artists of his time, figures such as Ferket, Tapta,
and Marga and Lieva Bostoen. His choices were
incorporated into the collection of MoMu. It is
the first time this vision has been put on display,
even in part, and De Wyngaert recounted the
emotions and excitement her curatorial choices
unleashed. In fact, by gathering material that has
not been on view since decades, and by paying
tribute to artists, whose work long deserved
tribute, De Wyngaert has created a woven
structure of her own, not least in a generous
act of curatorial homage to the elder Walgrave.
Flanders, with its history of wool trade dating
back to the Middle Ages, is the perfect location
to mount such an exhibition, and indeed, one
leaves the project feeling that one has caught
a glimpse of time unfolding. Perhaps the most
poetic piece is an off-white tapestry by Edith Van
Driessche (1932-2015, Mechelen), Use No Hooks,
created between 1980 and 1985. Consisting of off-
white bandages of found material, this painterly
assemblage is singularly evocative. Whether or
not it is a Belgian version of a Robert Ryman,
Rauschenberg, or concrete poetry, riffing off of
figures such Picabia text-drawing or Schwitters,
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seems not to matter. The work has a poetics all its
own. One can’t help but wonder if designers such
as Martin Margiela didn’t derive inspiration from
this brilliant and utterly Belgian artist, weaving
her painting-poems and refusing to commit to
any one medium. Van Driessche’s career mirrors
that of some of the other artists in the show —
trained in art academies, but ineluctably drawn
to creating with fabric and weaving

While some of the aforementioned figures
clearly work in counterpoint to art movements
such as Abstract Expressionism, Concrete Art,
Minimalism, et al., other makers included in the
exhibition take their cue from handicrafts such
as appliqué, or quilting, and deliberately eschew
the monumental. The wall hanging of Hetty Van
Boekhout (b. 1945, Heerlen) features appliqué
embroidery with stuffed figures of the kind that
one often finds at craft fairs, and also invites
comparison with children’s book illustration, or
some of the illustration-based painting notable
especially in Eastern European traditions. Van
Boekhout has worked much in batik, passing to
abstraction after her figurative phase.

Liberta Ferket (1943—2017, Turnhout)
creates volume through an extraordinary display
of knotting techniques, using natural fibres such
as wool and cotton to evoke spatial dimensions.
The curator notes: “The basis of Treurend
Vangnet, or Grieving Safety Net, is a thick rope
hung in a triangle, forming three large loops.
Ferket makes ropes, braids and loops flow or ‘“fall’
like shadows on the ground. These movements
are never uncontrolled, and there is order even in
its apparent chaos.”

Then there is the monochrome quilt-
like fabric Regelski
(Spilker), a delicate arrangement of personal

assemblage of Kaye
correspondence that shows this artist’s sensitivity
to contemporaneous tendencies in a more
Conceptual and Minimalist painting tradition,
say, again the work of Ryman, or Sol LeWitt, as
well as regional traditions of quilting, such as
those of the Amish. Regelski Spilker has been
the fashion and textiles curator at the Museum
of Contemporary Art, Los Angeles for many
decades, and the presentation of her artwork at
MoMu was apparently deeply gratifying to both
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her, and artists such as well as Suzannah Olieux,
whose batik compositions from the 1970s, such
as the one on exhibit, have also eluded frequent
display.

The daring nature of Soft? Tactile
Dialogues is its free interweaving of textile art,
usually created at a time lag to similar formal
investigations in other materials, into a general
art historical narrative. The curatorial “move” is
to seamlessly merge artists whose innovations are
conceptually based but materially grounded first
with figures who stem from a training or tradition
based on iconic revolutions, or traditional “high
art” history. In De Wyngaert’s show, we gaze
at all the figures, whether heretofore facilely
considered design or fashion, as “artists.” The
curator’s contemporary section includes the work
of Nel Aerts, Kirstin Arndt, Stéphanie Baechler,
Anton Cotteleer, Kati Heck, Christoph Hefti, Sven
‘T Jolle, Ermias Kifleyesus, Klaas Rommelaere,
Jelle Spruyt, and Wiesi Will. A well-written and
engaging publication narrates the motivation
and background of each maker. It is in the
contemporary section that De Wyngaert really
seems to come into her own, and states what
her generation feels about the dystopic world we
live in. She smiles, as I question the harshness of
theme, the decapitations and mutilations, if not
body distortions, scattered around the show. “It’s
gloomy here,” she remarks, twice. At once a loving
look back at the 1970s and 1980s, the show is
also about the disconnect in contemporary life,
and the dissonance between humans and the
materials they are surrounded by. Virtual weaves
are now as significant as traditional warp and
weft. We are living in a rapidly changing world.

Nel Aerts (b. 1987, Turnhout, Belgium)
creates colourful patchworked quilt-objects that
straddle the divide between handicraft and art
and call to mind the practice of someone like
Jenny Holzer, or Keith Haring, in her preparation
of what seem like easy “urban props.” Aerts is
a postmodern Betsy Ross, a contemporary flag-
maker who both understands icons and how an
object and its material can rally emotions. Aerts
often has her mother and other relatives helping
her, a habit shared with Klaas Rommelaere, and
calling to mind also the collaborative practice
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SOFT? Tactile Dialogues, Photo: lan Segal
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Kati Heck, Dreimal Selbst mit Magier, 2016, Photo: © Tim Van Laere Gallery
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of Wiesi Will. I feel the ghost of Philip Guston,
Matt Mullican, Peter Schuyff, and even Gino de
Dominicis, not to speak of Mike Kelly, or Thomas
Grinfeld, in this work. It’s clear that Aerts has
had an art training, and is also cognizant of the
possibility of fabric to be roped into a performative
mode. Her conceits (“stand in that corner, behind

” «

a too-short curtain,” “wear this weird mask”) are
a bit forced, but they make you think.

The work of Kristin Arndt (b. 1961,
Otterndorf, Germany) is a similar tour de force of
manuality, citing, with almost a sense of nostalgia,
the work of sculpture-producing artists such
as Frank Stella, Olivier Mosset, or even Lynda
Benglis. Yet, eschewing a duel with stainless steel,
Arndt just takes a piece of PVC and with effortless
gesture, turns it into a kind of deconstructed and
beautiful piece of origami. Longevity does not
seem to matter, and this disdain of permanence
makes the work all the more compelling and
irresistible. I'd love to see her plan for a building.

Stéphanie Baechler (b. 1983, Switzerland),
departed from a career and education in fashion,
notably for designer Hussein Chalayan, and has
taken that next step, freezing many of the garments,
in detail, in other media. Her work for the MoMu
exhibition is of particular delicacy: ceramic ribbons
appended to a white wall and almost indivisible
from the background, in that play of white on
white that artists like Agnes Martin, Ryman, Imi
Knoebel, and LeWitt proposed in other media and
contexts. Here is an example of that maker whose
drift into art is without pretence, and presumption,
but at the same time, claims ground that work
quite similar to it would have given rise to, from
a very different background. Baechler uses forms
and languages of simulacra that have actually been
explored quite deeply by other artists. However,
what distinguishes her work is the very ease with
which it inhabits the pedestal and context of art.
Baechler is particularly prescient in her attention
to the materials of contemporary culture, plastics.
She presents the colours of contemporaneity, the
deathly, ghostly hues of cables, technology, the
flicker of video monitors, the formless masses of
objects, from dishwashers to vacuum cleaners,
which somehow lurk in the background of her
shapes.
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Anton Cotteleer (b. 1974,
Belgium) is educated in art, at the Royal Academy
of Fine Arts. An overview of the work at his
gallery, White House, shows the same kind of
palette that is in the work of Nel Aerts. Like Aerts
and Rommelaer, Cotteleer seeks out the seeming

Kapellen,

simplicity of organic forms, anchored in a self-
proclaimed “granny aesthetic,” yet using high-
tech means to elicit this lingering sensation of the
decayed antique.

Gommaar Gilliams, (b. 1982, Lier), is
one of the “artist-artists” whose emphasis on
materiality fits the leitmotif of the exhibition.
His work seems clearly to come from a tradition
of painting without support structures (Giorgio
Griffa, Supports-Surfaces). The softly structured
painted works hark back to the 1980s, in their
palette, and deliberate expressionism. There’s
a bit of melancholy for a world order that is no
longer the case. Again, a citation of colours and
motifs from the colonial past of Belgium, as well
as tribute to the deconstruction of form in artists
such as Claude Viallat or even Stella, make this an
interesting compendium to the other works.

Sven t'Jolle (b. 1966, Antwerp), offered
one of the most prescient works in the exhibition.
It’s a simple garment with gaping holes in it. Jolle
is an artist using fashion as artistic material — an
artist cognizant of Burri and also that it is art
fashion which today features the distressed, while
art (say Jeff Koons) in fashion, veers to the shiny.
The piece of Sven T’Jolle is not fashion, however.
It mimics fashion, and its straddling of product
and proclamation. Titled Yves Saint Lazare, the
work is a mixture of ballgown and vagrant’s rag,
Paris and Calcutta. With full cognizance of Arte
Povera, tossed in the mix.

Kati Heck (b. 1979, Germany), was trained
in fashion, switching to fine arts quite early in her
career. The work on exhibit in Antwerp features
a long sheaf of fabric and the many sections of
bare hemp canvas that Heck — who stretches her
own non-standard canvases — is famous for. We
again think of artists such as Sigmar Polke, or
the Supports Surfaces group, or Rauschenberg,
who heralded the use of unprimed canvas, and
insertion of domestic materials, even bedsheets,
into the canvas. Heck’s insouciant bravura seems

©



not to care about all that history and it’s her
personal narrative, not the weight of paradigmatic
shifts, that matters.

Animal Mask by Christoph Hefti (b. 1967,
Switzerland) is a composite of various animal
masks. It is installed on a landing of the Verbaet
Center, in a monumental conjoining of tufted
carpet piece and fabric curtain installation.
The carpet mixes different registers of image
and recalls Swiss pagan folk masks as much as
showtime in some extreme burlesque theater.
Hefti has the tapestries hand-knotted in Nepal
and is adamant in crediting his collaboration
with local craftspeople. Kudos for his use of
traditional crafts within a contemporary context.
Behind Animal Mask hangs the forest, a textile
piece entitled Nature. All of it vaguely, if not
very, unsettling.

Ermias Kifleyesus (b. 1974, Ethiopia),
works at the canons of Western art from the
perspective of someone who still feels he is an
outsider. In this, he is clearly in the centre, as the
explosion of the contemporary African art scene
and assignment of Documenta to an Indonesian
collective, testify. His delicate wall-pieces are
composed of several table-cloths and towels
which Kifleyesus leaves in public places, where
they become the site of graffiti for hapless long-
distance callers, who cover the cloths with marks
and doodles. The artist takes the pieces back
and modifies them into a kind of Art Brut meets
Neolithic cave automatism with clear affinities to
textile patterns in his country of origin. The skill
in which a readymade is turned into an image
is what is striking about this work, and many
others in the show. What matters is sincerity of
political or social gesture. And the viewer is left
wondering, why not? It is objectively beautiful.

Klaas Rommelaere has created one of
the most ambitious installations in Soft? Tactile
Dialogues. His series of embroidered, crocheted,
and stitched-together canvases arranged in
a Boogie-Woogie Mondrian shape are a riotous
symphony of colours and patterns whose
meandering domino board is expertly installed
in the Verbaet Centre. It should be a permanent
work. Rommelaere, like many of the others,
has worked in fashion, for Henrik Vibskov, and
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then Raf Simons. Like several of the others, he
has moved into an art format in search of more
freedom. His technical bravura in creating
an installation for Verbaet is matched by his
interesting formal vocabulary, which brings to
mind Jean-Michel Basquiat and reminds us that
Rommelaere’s production takes place in what
was once an empire.

The duo Wiesi Will (Vera Roggli and Laure
Van Brempt) are the authors of Air Dancers. This
layered gauze installation occupies the centre
space of the Verbaet stairwell and with its sheets
in yellow, lilac, and white, unites the many key
colours and moods of the entire show. Trained as
designers at Christian Wijnants, Wiesi Will have
struck out on their own with a precise research
which they describe well on their website:
“The WSW LAB is a laboratory for material-
minded people who enjoy profound research,
keeping in mind the fusion of aesthetics and
functionality. The outcome of their research
can result in a sweater or a carpet, a curtain or
an installation.”

Can one equate all forms of material
production, even if the naked eye cannot
distinguish weaving commissioned by a designer,
from weaving by an artist, to weaving by a weaver?
Certainly curators in the modern period have
thought extensively about how to categorize
the full range of material production. Jean-
Hubert Martin, in his 1989 universal exhibition
Magiciens de la Terre, posed this very issue,
with the explicit goal of subverting colonialist
discourse. Who is really to decide what counts
as “art,” and what does not? A great variety of
current artists are picking up a needle and thread
and even sitting at aloom. For example, Elisabetta
di Maggio, in Venice, creates extraordinary
gauze-like thread-based structures that seem to
rival nature itself. Andrea Grotto, also in Venice,
has created an entire astrology-based series of
pieces of embroidery on midnight blue capes that
confound the viewer as to their status: fashion?
embroidery? art? Argentinean artist, Alexandra
Kehayoglou creates verdant landscapes through
team work and greatly involving her own hand, as
well. Susan Harbage Page works with nuns in the
clausura in Spello, Umbria, to create evocative
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shrouds with embroidered images and phrases
alluding to innocence and its loss. Chrysanne
Stathacos has been using embroidery on fabric
since the 1980s, to create textile works that
often seem part shroud, part sculpture. Sulltane
Tusha, a Milan-based artist of Albanian origin,
creates surprising deconstructions of her native
country’s artisanal language, using embroidery to
tell stories of war, of springtime, of mathematical
scope or geometries that are more emotional than
linear. Jan Wade, of Vancouver, uses quilting
and chain-stitch techniques to create stunningly
beautiful fabrics that hover between African-
American textile, European wall hanging, and
First Nation blanket, true to the multiple origins
of Wade herself.

Collectives such as Un Pizzo, in Italy,
have shown how weaving giant stitches can lead
to a new style in design, verging on architecture.
Ball & Nogues is an integrated design and
fabrication practice based in Los Angeles and
operating in a territory between architecture, art
and industrial design. Their website states that
they are “informed by the exploration of craft.
Essential to each project is the »design« of the
production process itself, with the aim of creating
environments that enhance sensation, generate
spectacle and invite physical engagement.”
Whether it relates to the Van Eyck altarpiece
Adoration of the Mystic Lamb, or not, is ... well,
irrelevant.

What happens when artists commission
textile art and don’t actually even lay hand on
them themselves? These, ironically, are works
that are often more quickly classified as artworks,
thanks to the legacy of one Marcel Duchamp.
Here, we may think of the works of Andrea Zittel,
Elisabetta Benassi, Gabriel Kuri, Juliao Sarmento,
Ken Lum, Jonathan Monk, Liam Gillick, Rudolf
Stingl, Richard Artschwager, Slavs and Tatars,
Paola Pivi, Ulrike Mueller, Oscar Tuazon, Stefano
Arienti, Flavio Favelli, Albert Oehlen, and many
others.2 There’s an avalanche of textile production
delegated by artists going on right now, if one
wants to nominate such a category.

Perhaps we are facing a general shift in
the medium world-wide, as urgency over the
state of the world begins to dominate even navel-
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gazing investigations of how to decipher artistic
difference. Perhaps by pointing to weaving, as
the basis of architecture, fashion, design, and
art, MoMu is stating a universal. Textiles are our
contemporary medium of choice.

Soft? Tactile Dialogues, is “about the
freedom with which artists move between various
media, about unexpected textile applications,
about tactility and aversion, about the textures
and the skin of sculptures.” Perhaps we are in
the age where history does not matter as much
as contemporary experience. In the divisive
landscape of Belgium, and Europe, making an
exhibition in which artists, poets, weavers, and
makers from diverse backgrounds place their
hard poetry in soft shapes, surely opens the
experience of art up to everyone, perhaps art’s
greatest mission.

Soft? Tactile Dialogues

28/09/2018 - 24/02/2019

Maurice Verbaet Center, Mechelsesteenweg 64A,
2018 Antwerp

MOMU - MODEMUSEUM ANTWERPEN

www.momu.be
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Notes

L Among the titles for further reading, kindly suggested by E. de Wyngaerd, see: Bryan-Wilson, Julia. Fray: art and textile pol-
itics. Chicago: University of Chicago, 2017; Walgrave, Jan. Hedendaagse textielkunst in Vlaanderen. Netherlands: Ministerie
van Ned. Diensten, Kunstverspreiding, Kunsten en Musea, 1979; Walgrave, Jan. “Textielkunst.” In Vlaanderen: tweemaan-
delijks tijdschrift voor kunst en literatuur, 1979; Wortmann-Weltge, Sigrid. Bauhaus textiles: women artists and the weav-
ing workshop. London: Thames & Hudson, 1993. Special thanks also to David Flamée, Mode Museum, Antwerp. Additional
research assistance provided to the author by Hannah Wolfram, Temple University, Rome.

2 See my exhibition at the Museum of Contemporary Art Cleveland, on this subject, and eponymous catalogue: Cornelia Lauf,
Wall to Wall, Carpets by Artists (Cologne: Verlag der Buchhandlung Walther Konig, 2016).
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Tassilo BLITTERSDORFF
HERMANN JOSEF PAINITZ

(1938 - 2018)

Hermann Josef Painitz was born 1938 in Vienna.
Middle class families coming from the east of the
Austro-Hungarian Monarchy had often settled
in the capital due to their creative and technical
professions. Painitz's family had Polish (Galizian)
and Czech roots, his mother had a fashionable
milliner’s shop and his uncle was a goldsmith.
Hermann Painitz had been educated as
a gold-and silver-smith (1952-56) and worked
then in this profession. He worked for a jeweller's
in Bern (1958-59) and
for some months (1962/63), where also his
first artworks came into being. Also later he

studio in London

occasionally did jewellery pieces for friends.
The experience of exact handcraft work with
three-dimensional material influenced his
oeuvre, specially his sculptural work. Already
in his earliest collages, he assembled abstract
forms according to the principles of series,
permutation and progression. With numerical
sequence systems he created his ‘serial-image-
concepts.” They defined the positions, qualities
and colours of the elements in the final work.
At the beginning, he had visions about creating
an objective art and tried to avoid all kinds of
subjectivistic motions and coincidental features.

With numerical sequence systems, he encoded
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also words, which are often present in his
works. Hidden contents could challenge public,
which is able, and patient enough, to find out
the complete meanings of artworks, interacting
visually and intellectually with them. At this time
Austria's post-war cultural scene was dominated
by expressive and Informel Art tendencies.
Painitz  practiced uncompromisingly an
analytic, methodical and constantly increasingly
complicated art, which was then quite unusual.
Some of his innovative ideas were connected with
international theoretical discourses, which came
up in the sixties, like Max Bense's and Abraham
Moles' Norbert

Wiener's cybernetics. In 1964 and 1966, Painitz

information-aesthetics or

had his first personal exhibitions in the Galerie
im Griechenbeisl in Vienna, which was then an
important meeting point for young artists. In the
year 1965, he introduced concentric circles in
different colours to the abstract elements in his
pictures and got stronger signalization-effects.
He edited his first manifesto: “Einzahl-Mehrzahl-
Vielzahl-Unzahl” in which he described the
function of numbers for his serial-image-concepts
for the Griechenbeisl exhibition in 1966. He had
then also a one-person exhibition at the Forum
Stadtpark in Graz.
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Picture-Language, installation view, Secession, Vienna, 1974 © stafe collections of lower austria, Hermann . Painitz

For Painitz, art was an instrument of universal
cognition. He perceived art as an objective and
specific human value that is in a complete
contradiction to nature. In his “Manifest und
Griindungsdeklaration fiir den Klub 10” from
April 1968, he demanded the liberation of
humans from the dictate of nature. Another
of his texts from 1968 in Die Manuskripte is
titled:
or constructive proposals for the abolition of

“The contrasts between art and nature
nature.” It is not easy to guess that a radical
claim of exclusivity of technology, resembling of
Italian Futurists or a revolutionary irony, was
behind these ideas. In 1969, he created a project
titled Levelling of the Alps, a tentative attempt
to change radically earth's surface. A series of
drawings and collages shows, like planning
sketches, the levelling of the highest Austrian
mountains, the GroBglockner and the Venediger.
After their blowing up their site would be
occupied by “a large flat surface, on which a large
signal circle could be painted, visible to humans
living on the moon,” as Painitz said in 1997 in
an interview for the catalogue of the exhibition
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Alpenblick (Kunsthalle Wien).! Painitz's designs
for the Levelling of the Alps and an opening text
from 1969, were partly published in 1971 in the
Protokolle, an Austrian journal for contemporary
art and literature. He also presented the project
of 1969 in actionist demonstration-evenings
in Oberwart, then in Graz (Forum Stadtpark)
and in the Galerie St. Stefan, at this time one of
Vienna's few avant-garde art centres. In 1968,
he had a one-person exhibition there. In another
of his art projects, Painitz dealt also radically
with elementary conditions: 1971 he wrote the
“Knallkunst” (Bang-art) Manifesto and carried
out several actions under the title Information-
explosion. A styrofoam-head with a small signal
circle in front and on a base the inscription
“Knallkopf” (Bang-head) was blown up and
produced a bang ("Knallkopf” is in German also
a synonym for "Dummkopf” - imbecile). Not by
chance, his interests crossed a lot different fields,
spanning from philosophy, logic, information
theories and arts including art history (for
a while he frequented even art history lessons
at the Vienna University) and literature to

« doi:10.32020/ARTandDOC
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Design for the Leveling ot the Alps. Glockner and Venediger massifs. Provisional plateau height 2.500 m, 1969, acrylic, letraset on map, 59x62 cm

© state collections of lower austria, Hermann J. Painitz

a deep knowledge about nature (specially
on birds, plants and mushrooms). At his
countryside house in Kirchstetten/Weinviertel,
he observed bird-life. Often he picked up small
birds, fallen out or their nests and fed them until
they grew up. He was in close contact with the
Austrian ornithologist Otto Konig and his teacher,
the ethologist and Nobel-Price-Winner Konrad
Lorenz. In 1965, Painitz participated also in two
important group exhibitions, the 4th Biennale
de Paris and the in the Trigon in Graz. In 1967
he exhibited at the Kinetika, the famous first
international exhibition about Op Art in Austria
held in the Museum of 2oth Century in Vienna,
the combination-sculpture 21 consisting of 21
metal-cubes, conceptualized as geometric series
with the quotient 4: the 1 big cube had the half
volume of 4 smaller cubes, which have again the
half volume of the 16 smallest cubes.

At the beginning of the 19770s, he adapted
for his aims the ”Viennese method of image-
statistics,” introduced in the 1920s by Otto von
Neurath, a philosopher of the Wiener Kreis,
who visualized statistical facts by diagrams and
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organograms. This new tool in Painitz's image
language made it possible for him to show
processes that normally are not visible. At the XII
Biennal de Sao Paolo (1973) he showed already
some ‘statistical portraits’. The portrayed person
had to document repeating actions of her daily
life, which the artist transferred into an image-
concept, in which each day had 24 circular
elements and each activity had a sign. In 1965/66
he taught at the Academy of Applied Arts in
Vienna and in 1969/70 he had a British Council
scholarship at the Hornsey College of Art in
London. In 1975 he had a one-person exhibition
under the title an Stelle von (on the place of)
in the Wiener Secession. One of his biggest
and most complex works entitled Bildsprache
(Image-language) - a summary of all his encoding
methods, consisting of 126 canvases, was
presented there together with other variations
of alphabets, like a hammer or a bread-
alphabet. Signs or letters are forms to express
contents, both are changeable, it is always an
“in the place of.” From 1977 to 1983, he was
the president of the Secession. He tried to open
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Hermann J. Painitz, Einundzwanzig / twenty-one, 1967
Aluminiumguss / cast aluminium

21-teilig / 21 parts

27 x16 x16 cm

Inv.-Nr. 0782

© Collection Liaunig

this artists' association more for international
art. For example in 1979, he organized there
a big documentary show about Christo's
Running Fence project. From the later 1970s
onwards, he started to apply also photographs
in his series and used his image-languages for
analysing visually different situations. In the
'encoded landscapes' a series about the Northern
Weinviertel (1978) he worked with cartographic
quotations and photos, in the graphic cycle The
Birds (1987/88) he analyzed the signal effects of
birds feathers, in his cardboard reliefs, he dealt
with moving or developing processes (1993).
His series about Austria (1995/96) confronted
the shape of the country with different sign or
concept situations. In 1987 he had retrospectives
in the New Gallery in Linz and the Museum of
Modern Art in Vienna. In 1988, he exhibited
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at the 3'd International Cairo Biennal. In 1998
he showed More than the sum of the parts in
the New Gallery in Graz and in the year 2000
The sum of the parts in the Kiinstlerhaus Wien.
In the Chobot Gallery in Vienna in 2004, he
showed works under the title Bilde, Kiinstler,
schmiere nicht (Form, artist, don't smear). For
him these works were a programmatic group of
works on the theme of "how meaning emerges
and constitutes itself' (Thomas D. Trummer
in the opening speech). In the years 2010 and
2018, there were exhibitions in the Artmark
Gallery in Vienna, which also represents his work
now. In 2013 he had a single presentation in the
21st Haus in Vienna. In 2014, there was a big
retrospective presentation of his work under the
title Selbstverstdindlich (Self-evident), together
with the edition of an almost encyclopedic
catalogue. In 2017 was another retrospective in
the Liaunig-Museum in Neuhaus/Suha. Herbert
Liaunig was for over 50 years a friend of Painitz
and collector of his works. Apart from his large
output of visual work, in which also words and
sentences were important, Painitz produced a lot
of typescripts, beginning with serial-poems in the
early 1960s to manifestos, theoretical texts and
poems. It is highly desirable that this interesting
material is published soon. His series The parts
of the whole (2014) seems to be a good epilogue.
Six big canvases with the same image and
a signal-circle have in their lower part encoded
words, forming together the sentence: "behind
the appearances/is located the/reality all swans
are/white bread feeds all/humans are mortal/
every eye is a sunlight.”? (author’s translation
from German).

Krakow, 30th March 2019
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Notes

! Hermann J. Painitz, ,,Eingriffe in der Natur sind grundsétzlich sinnlos,” interviewed by Wolfgang Kos, in Alpenblick. Die zeit-
genossiche Kunst und das Alpine, ed. Wolfgang Kos (Kunsthalle Wien, Frankfurt am Main: Stroemfeld Verlag, 1997), 165.

2 Hermann J. Painitz, Selbstvertcndlich / Self-Evident, ed. Alexandra Schantl (Bielefeld: Kerber Verlag, 2014), 123. Exhib. cat.
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ZAELOZENIA PROGRAMOWE

Andrzej Pierzgalski (1938-2016) zalozyt i prowa-
dzit w Lodzi w latach siedemdziesigtych Galerie A4.
W Sztuce i Dokumentacji otwarta zostala w 2012
roku po$wiecona mu galeria. Od 2018 roku autorem
j€j programu jest Leszek Brogowski; jest on rowniez
autorem drukowanych tutaj not biograficznych,
przypisow redakceyjnych i tekstow programowych.
Zreprodukowany ponizej w postaci faksy-
milowej Album primaaprilisowy Alphonsa Allais
z roku 1897 jest dokumentem niezwyklym. Po-
wielony tutaj egzemplarz wlaczony zostal do zbio-
row Biblioteki Narodowej, BN, (dzisiaj Biblioteka
Narodowa Francji, BNF) dzieki depozytowi obo-
wigzkowemu, czyli prawu, ktére we Francji usta-
nowione zostalo w swej pierwszej wersji w wieku
XVI i ktoére zobowiazuje (lub zacheca) wydawcow
wszelkiego typu drukéw do deponowania w Bi-
bliotece Narodowej jednego lub kilku egzemplarzy
ich publikacji. Celem tego prawa jest zatem stwo-
rzenie caloSciowego zbioru dziedzictwa narodo-
wego w dziedzinie form drukowanych, nie tylko
bibliografii, ale takze grafiki, plakatow, map, kart
pocztowych i kart do gry, plyt winylowych, taSm
filmowych produkcji kinematograficznej, a takze
— teoretycznie — fotografii, a wreszcie, w ostatnich
czasach, plyt CD i DVD, zgodnie z ewolucja tech-
nologiczna. Aby mac realizowac obowigzkowy de-
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pozyt w dziedzinie radia i telewizji, stworzono w roku
1974 Panstwowy Instytut Audiowizualny, INA.

To wielowiekowe prawo niesie w sobie
réznorodne sensy i nie jest pozbawione rozmaitych
dwuznacznoéci. Bylo ono, i jest, dalekowzrocznym
zrozumieniem kulturowego znaczenia wynalazku
Gutenberga i jego nastepstw, ale bylo takze wyko-
rzystywane jako instrument cenzury. Prawo to, ktore
pozwolilo stworzy¢ caloSciowy projekt drukowanego
dziedzictwa kulturowego, prowadzi jednak do pew-
nych aberracji, jak na przyklad zapisywanie na pod-
ozach cyfrowych absolutnie wszystkich programéow
radia i telewizji (ze wzgledu na banalne i komercjalne
wzgledy prawa autorskiego). Cho¢ jest wspanialo-
my$lne ze wzgledu na przywilej przyznany kulturze
druku i ,pomnozonych oryginaléw” (dziela unikalne
nie wchodzg w zakres tego demokratycznego dzie-
dzictwa kulturowego), prawo obowiazkowego depo-
zytu nosi w sobie normatywne zakusy: na przyklad
w odniesieniu do biezacej produkcji fotograficznej
jedynie numerowane odbitki wchodza w sklad kolek-
cji, to znaczy zdjecia, ktorych negatywy zostaly celowo
zniszczone po to, aby mogly one stanowi¢ warto$¢ na
rynku sztuki.

Na tle tych informacji, pieczatki, ktorymi
ostemplowany zostal przedrukowany tutaj egzem-
plarz Albumu, pochodzacy ze zbioru Drukéw Biblio-
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teki Narodowe]j Francji, pozwalajg zinterpretowaé
status tej broszury, przynajmniej ten, jaki miala ona
dla 6wczesnych konserwatordéw biblioteki. W gor-
nych rogach ramki na stronie trzeciej figuruja dwa
stemple: czerwony jest emblematem Biblioteki Na-
rodowe]j Republiki Francuskiej (R.F.), niebieski za$
jest pieczatka obowigzkowego depozytu: broszura
Alphonsa Allais zostala wlaczona do zbior6w depar-
tamentu Drukéw Biblioteki Narodowej pod nume-
rem 4891. Ten, stworzony w 1720 roku departament,
gromadzi, przechowuje i udostepnia gléwnie ksiazki
drukowane, ale takze rzadkie ksiegi i periodyki sprzed
1960 roku oraz niektdre zbiory tematyczne, takie jak
mapy i partytury. Stempel Departamentu Drukow
przyznaje zatem oficjalnie Albumowi Alphonsa Al-
lais status drukowanej ksigzki. Ale na stronach 7, 9,
11, 13, 15, 17, 19, i tylko na nich, pojawia sie jeszcze
inny stempel, owalny i z czerwonego tuszu, ,,Biblioth.
Nationale,” przystawiony bezposrednio na mo-
nochromach. Choé¢ wyda¢ sie to moze paradoksalne,
ten sposob ostemplowywania wszystkich sztychow
i grafik wchodzacych do kolekeji departamentu Szty-
chéw i Fotografii jest codzienna i ciggle jeszcze aktu-
alng praktyka w Bibliotece Narodowej Francji. Pod-
kregli¢ trzeba, ze Marszowi zalobnemu nie zostalo
przyznane prawo do tej pieczatki. Inaczej méwiac, te
czerwone owalne stemple nadaja status dziel graficz-
nych monochromom Alphonsa Allais, nie traktujac
zarazem partytury jako dziela sztuki, ale jako banalny
dokument wydrukowany w ksigzce.

To podwojne ostemplowanie Albumu pri-
maaprilisowego ujawnia w sposéb brutalny, bo ad-
ministracyjny, wywrotowy potencjal drukowanych
form sztuki, gdy odwoluja sie one do technologii
druku typu przemystowego; w spisie tresci Allais
wyjasnia, ze technika druku jego ksiazki by} staloryt,
czyli ta sama technologia, jakiej uzywano wowczas
na przyklad do druku banknot6w. Nie wiemy jaki byt
naklad Albumu, ale nie zawiera on zadnej informacji
o tym, aby miat by¢ ograniczony, jak sie to praktykuje
w przypadku grafik i sztychdow, i jego status jest taki
sam, jak status wszystkich innych tytuléw wydanych
w kieszonkowej serii ,,in-18 jezus”.

Ale krok, jakiego nie dokonali juz konserwa-
torzy Biblioteki Narodowej, a to dlatego, ze nie mieli
dostatecznego zrozumienia intensywnie przemienia-
jacego sie wowczas pola artystycznego tamtej epoki,
choc¢ wydaje sie, ze dokonali go wlasnie artysci z grupy
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Niezbornych, tacy jak Alphonse Allais - to wlaénie
uznanie ksigzki (i innych form drukéw realizowanych
przy pomocy przemystowych technologii) jako samej
sztuki: nierozlacznie jako dokument i jako dzielo. Dla
kustoszy byta to ksiazka, wewnatrz ktorej wydruko-
wanych zostalo siedem grafik. Dla nas jest to doku-
ment sztuki, ktory, ponad wiek po jego ukazaniu sie,
ciagle nas jeszcze zadziwia: rozmaite wynalazki kul-
tury wydawniczej, jakie wykorzystuje sie w ksigzkach
— a nawet, ktore stanowia ksiazke — pozwalaja skon-
struowa¢ w niepodzielnym projekcie sztuki jednosé
wszystkich jego elementéw: dyskursu krytyczno-po-
etyckiego, monochroméw i bezglo$nej muzyki.

P.S. Pulapki dokumentu

Nazwa tej serii wydawniczej pojawia sie na stronie 27,
przypominajac o typowym dla francuskiej tradycji in-
telektualnej antyklerykalizmie; pelno jest tego typu
akcentow u artystow Niezbornych, nawet w albumie
z monochromami! — gdzie, mimochodem, pojawia-
ja sie uszczypliwe uwagi o wychowaniu religijnym,
o0 pierwszej komunii, o apoplektycznych kardynatach
itd. ,In-18 jezus” zawiera dwa elementy, oba ironicz-
ne. ,In-18” jest z pozoru informacja o formacie publi-
kacji. W jezyku drukarzy i bibliotek, in folio, pisane:
in-2°, to wyjéciowy format papieru ztozony jeden raz,
co daje w efekcie dwie kartki, czyli cztery strony. In-
4°,in quarto, to dwa zgiecia i cztery kartki, czyli osiem
stron; in-8°, in octavo, trzy zgiecia i osiem kartek
(szesnascie stron). Ze wzgledu na grubo$¢ papieru,
rzadko stosuje sie wiecej zgie¢, gdyz zgiecia przesu-
waja ku zewnetrzu zawarto$¢ strony. Mozna wpraw-
dzie stosowa¢ format in-16, cztery zgiecia, szesnascie
kartek, czyli trzydzieSci dwie strony, ale tak czy owak
nie ma w tym systemie drukarskim mozliwosci otrzy-
mania zeszytu osiemnastokartkowego jako rezultatu
zginania wyj$ciowej strony. To pierwsza cze$¢ zartu.
Druga, to wladnie wyj$ciowy format arkusza drukar-
skiego. ,Jésus,” to nazwa jednego z francuskich for-
matdéw papieru: ,jésus,” jak Jezus, 55 na 70 cm (z wa-
riantami), i z fabrycznym znakiem wodnym LH.S.!
Zgiety w nielogiczny i nie dajacy sie pomysle¢ sposob
Jezus, to ukryty sens nazwy serii wydawniczej, w kt6-
rej, obok innych publikacji Allais, zostal wydany jego
Album, jako najzwyklejsza, drukowana ksigzka, ktéra
stala sie no$nikiem dziela, uznanego za takie przez
specjalistow od sztychow i grafiki.
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Takie odczytanie nazwy tej serii wydawni-
czej opiera sie wylgcznie na zawartoéci dokumentu,
ale ani Corinne Taunay ani mnie nie udalo sie dotrze¢
do historycznych zrodel serii ,In-18 jezus.” Taunay
ustalila istnienie tej serii juz w roku 1855. Historia
francuskiego edytorstwa, piéra Roger Chartiera
i Henri-Jean Martina (Fayard/Cercle de la Librairie,
1990, S. 440), potwierdza wielki sukces wydawniczy
powiesci wydanej ,,w serii in-18 przez Hetzela w na-
kladzie 85.600 egzemplarzy na przestrzeni dziesie-
ciolecia 1866-1876.” Ale jak wytlumaczy¢ in-18?
Trzeba polaczyé dane wynikajace z logiki drukarskiej
z historia wydawnictw. W dzisiejszych praktykach
drukarskich liczba zakltadek definiuje formaty jako
in-8°1in-16, ale istnieje rdwniez in-12; jest to ten sam
format, co in-8°, ale inaczej skladany: w trakcie skla-
dania arkusza drukarskiego, szczypce maszyny zmie-
niaja mianowicie krawedZ arkusza. Inaczej méwiac,
in-12 to format in-8°, ale uklad stron na arkuszu dru-
karskim zmienit sie. Pamieé o formacie in-18 zanikla
dzi§ w $wiecie drukarskim; byt to prawdopodobnie
wariant formatu in-16, skladany w inny sposéb. Cho¢
rozmaite zrodta historyczne nazywaja ja ,serig in-18,”
to jej nazwa stosuje sie raczej do nowego podowczas
formatu kieszonkowego, ktory zwiekszyl jednocze-
$nie dostepno$é ksiazki i zyski wydawcy. Spotykamy
ja pod ta sama nazwa u réznych dziewietnastowiecz-
nych wydawcow. Nawet jeéli uda sie kiedy$ ustali¢
pierwotne zrédlo tej serii ksigzek w formacie kie-
szonkowym, to jest mato prawdopodobne, aby upra-
womocnilo ono zaproponowane powyzej odczytanie
nazwy serii ,,In-18 jezus.”
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HYPOTHESES DU PROGRAMME

Dans les années 1970, Andrzej Pierzgalski (1938-
2016) a fondé et dirigé a Lodz la galerie A4. Depuis
2012, la revue Art & Documentation lui dédie en
son sein une galerie. Leszek Brogowski est chargé
de sa programmation depuis 2018 ; il est également
lauteur des annotations rédactionnelles des
dossiers présentés dans ce cadre, dont ces textes
programmatiques.
Reproduite  ci-dessous, la  brochure
d’Alphonse Allais de 1897, Album primo-avrilesque,
est un document extraordinaire. L'exemplaire
présenté ici en facsimilé est entré dans le fonds de la
Bibliotheque nationale (BN, aujourd hui Bibliotheque
natio-nale de France, BNF) griace au dépot légal,
loi qui, en France, remonte au XVI® siecle, et qui

oblige (ou encourage) les éditeurs de toutes sortes
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d’'imprimés a déposer un ou plusieurs exemplaires
de leurs productions. Ainsi vise-t-elle la constitution
d'un fonds patrimonial exhaustif de toutes les
formes d’'imprimés, non seulement la bibliographie
nationale, mais également les gravures, les affiches,
les cartes (géographiques, postales et a jouer), mais
aussi les vinyles, les pellicules de films et — en droit
— les photographies, puis, récemment, les CD et les
DVD, etc., selon 'évolution des technologies. Pour
réaliser le dépot 1égal des émissions de radio et de
télévision, a été créé en 1974 I'Institut national de
l'audiovisuel (INA).

Ancienne, c’est une loi chargée de sens
multiples, qui n’échappe pas a certaines ambiguités.
Intelligente dans sa compréhension des enjeux
culturels de linvention de Gutenberg et de ses
suites, elle a été également utilisée, au cours de
T'histoire, comme un instrument de censure. Abyssal
dans le projet de recueillir un patrimoine imprimé
complet, elle connait des dérives (enregistrement
de lintégralité des émissions de télévision pour de
banales raisons de droits d’auteur). Généreuse dans
le privilége donné a la culture du multiple (les ceuvres
uniques n’entrent pas dans ce patrimoine culturel
a caractére démocratique), elle porte aussi en elle
quelque chose de normatif : en ce qui concerne les
productions courantes, seuls entrent dans ce fonds
les tirages photographiques numérotés, cest-a-dire
ceux dont les négatifs ont été volontairement détruits
pour que les tirages puissent constituer une valeur
sur le marché de l'art.

Sur fond de ces informations, les cachets
avec lesquels fut tamponné I'exemplaire de lAlbum
reproduit ici, provenant du fonds des Imprimés de
la BNF, permettent d’'interpréter le statut de cette
brochure, du moins le statut qu’elle a eu aux yeux
des conservateurs de la BN de I'époque. Dans les
coins supérieurs de la page 3 en figurent deux, le
rouge est celui de la Bibliotheque nationale de la
République francaise (R.F.), et le bleu, celui du dépot
légal: la brochure est entrée au département des Im-
primés de la BN sous le numéro 4891. Créé en 1720,
ce département récolte, conserve et communique
essentiellement les livres imprimés, mais aussi les
livres rares, les périodiques antérieurs a 1960, ainsi
que certaines collections spécifiques, notamment de
géographie et de musique. Le cachet du département
des Imprimés valide donc administrativement le

©



statut de [Album d’Allais comme livre imprimé.
Mais les pages 7, 9, 11, 13, 15, 17, 19, et elles seules,
portent un autre cachet, ovale et a I'encre rouge:
« Biblioth. Nationale », estampillant la surface
des sept monochromes. Aussi surprenant que cela
puisse paraitre, cette pratique de tamponner ainsi
les estampes et autres gravures entrant dans le fonds
du département des Estampes et de la Photographie
est une pratique toujours en cours a la BNF. Il est
a remarquer que la Marche funébre n’a pas eu
droit a ce tampon. Autrement dit, les cachets en
question octroient le statut d’ceuvres graphiques aux
monochromes d’Alphonse Allais, mais ne considerent
pas la partition comme ceuvre d’art, plut6t comme un
simple document imprimé dans le livre.

lAlbum
primo-avrilesque révele de maniere brutale, car

Ce double estampillage de

administrative, les enjeux quimpliquent les formes
de T'art qui utilisent comme supports les imprimés
de type industriel ; dans le sommaire, Allais précise
que le procédé utilisé pour I'impression fut la taille
douce, c’est-a-dire le méme qu’on utilisait a 'époque
par exemple pour imprimer les billets de banque. On
ne connait pas le tirage de Album, mais celui-ci ne
contient aucune mention suggérant qu’il a été limité,
comme on le fait pour les gravures, et son statut est
exactement le méme que celui d’autres ouvrages de
lauteur dans la collection format de poche « in-18
jésus ».

Le pas qui n'a pu étre franchi par les
conservateurs de la BN, faute de compréhension
suffisante du champ artistique bouillonnant de
I'’époque, mais qu’Alphonse Allais et ses compagnons
Incohérents semblent avoir fait — ou du moins avoir
voulu franchir —, est la reconnaissance du livre en tant
que tel, mais aussi d’autres formes d'imprimés faisant
appel aux technologies industrielles, comme étant
de Tart : indissociablement document imprimé et
ceuvre. Pour les conservateurs, il s’agissait d’'un livre
a l'intérieur duquel sept gravures ont été imprimées.
Pour nous, cest un document d’art qui, plus d'un
siecle apres sa parution, nous surprend encore : divers
dispositifs de la culture éditoriale, dont bénéficie — ou
qui constituent — le livre, permettent d’articuler les
divers éléments d’'un projet indivisible de l'art : le
discours critique/poétique, les monochromes et la
musique silencieuse.
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P.S. Le piege du document

Le nom de cette collection éditoriale apparait a
la page 27, en rappelant au lecteur la tradition de
l'anticléricalisme des milieux intellectuels francais ;
méme dans un album qui présente des monochromes,
on trouve quantité de remarques caustiques, sur
Iinstruction religieuse, sur la premiére communion,
sur les cardinaux apoplectiques, etc. « In-18 jésus »
comporte deux éléments, tous les deux ironiques.
« In-18 » est apparemment une information portant
sur le format de la publication. Dans le langage des
imprimeurs et des bibliothécaires, in folio, écrit in-2°,
clest la grande feuille de départ, que les imprimeurs
appellent feuille d'imposition, pliée une fois, ce qui donne
en effet deux feuillets, soit quatre pages. In-4°, in quarto,
deux plis, donc quatre feuillets, soit huit pages, in-8°,
in octavo, trois plis, huit feuillets, donc seize pages.
A cause de I'épaisseur du papier, on utilise rarement
plus de trois plis (car le pli « chasse » le contenu de
la page vers l'extérieur). On peut, certes, imaginer
le format in-16, un cahier obtenu par quatre plis de
la feuille d’imposition, et a l'arrivée un cahier qui
comporte seize feuillets (32 pages), mais on ne peut
matériellement obtenir dans ce systéme de pliure un
cahier de dix-huit feuillets. C’est la premiére partie de
la plaisanterie. L'autre, c’est le format de cette feuille
initiale. « Jésus », c’est le nom d’un des formats de
papier utilisés en France : « jésus » comme Jésus,
environ 550 x 700 mm (avec des variantes), et avec le
monogramme I.H.S. en filigrane ! Plier jésus de facon
illogique et impossible, c’est un accent anticlérical
dissimulé dans le nom de la collection éditoriale qui
a accueilli 'Album, livre imprimé ordinaire, devenu
support d'un ouvrage que les spécialistes de I'estampe
ont classé parmi les ceuvres du patrimoine.

Cette lecture du nom de la collection
s’appuie uniquement sur le contenu du document,
mais il a été impossible a Corinne Taunay et a moi de
confirmer la source historique de la collection « In-18
jésus ». Taunay a été en mesure d’identifier 'existence
de cette collection dés 1855. L’Histoire de l'édition
francaise. Tome III. Le temps des éditeurs de Roger
Chartier et Henri-Jean Martin (Fayard/Cercle de la
Librairie, 1990, p. 440), confirme un grand succes de
librairie d'un ouvrage tiré « dans la collection in-18
de Hetzel a 85.600 exemplaires en dix ans (1866-
1876) ». Comment expliquer donc le « in-18 » ? 1
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faut croiser la logique de I'imprimerie avec I'histoire
de lédition. Dans limprimerie d’aujourd’hui, le
nombre de plis définit les formats in-8° et in-16, mais
il existe également le in-12 ; c’est le méme format que
in-8°, mais plié différemment : non pas de pince a
pince, mais en changeant les pinces. Autrement dit,
c’est un format in-8°, mais le systéme d'imposition
a changé (les pages sont différemment réparties sur
la grande feuille). Le in-18 a de nos jours disparu de
la mémoire des imprimeurs ; il a di constituer une
variante de I'imposition du format in-16. Méme si
diverses sources historiques 'appellent « collection
in-18 », il désigne sans doute un format de poche qui
a rendu possible une édition a la fois populaire et a
grande rentabilité, qu'on rencontre sous la méme
dénomination chez plusieurs éditeurs du XIX¢ siecle.
Si l'on parvenait a identifier la source premiere de
cette collection de poche, il est peu probable qu'elle
confirme la lecture proposée ci-dessus de son nom
« In-18 jésus ».
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Source galticabnldr | Bibllathdque nationale de France
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ALPHONSE ALLAIS

Album Primaaprilisowy

NA KTORY SKLADAJA SIE

1. Uduchowiona przedmowa autora ; -
2. Siedem cudownych planse wydrukowanych w technice stalorvtowej ;
3. Druga Przedmowa, prawie tak uduchowiona jak pierwsza,
A wreszeie _
Marsz zalobny skomponowany specjalnie na pogrzeb wielkiego nieslyszacego czlowieka.

CENA : JEDEN FRANK

s

Paryz. — Wydawea, Paul Ollendorff, ulica Richelieu, 28 bis
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(élait en 18... (Ca ne nous rafeuntt pas, tout cela.)

Amené a Paris par un mien oncle, en récompense d'un Iroisiéme accessit
d'tnstruction veligieuse brillamment enlevé sur de redoutables concurrvents, j'ens
loccasion de voir, avant qu'il ne partil pour U'Amérigue, enleré a coups de do’lars,

le célébre tablean a la maniére noire, nfitulé ;

COMBAT DE NEGRES DANS UNE CAVE, PENDANT LA NUIT

[t) On trowvera plus loin la reproduction de cette admirable toile. Nous la publions avec la
permission spéciale des heritiers de Uauteur,

PRZEDMOWA

Bylo toow roku 18... (Nie odmladeza nas to wseystko.)

Kiedy wujek maoj prajuwid:d mate do Pargza (w nagrode sa treecie migfsee w wychowaniu refigiingm, kidre
blyskotliwie wyrmpealemn moim grodngm konkurentom), mialem okazie sobaceyé — kupiony za dolary - slynny
olira wr czarnym sty zatytulowany:

WALKA MURZYNOW W PIWNICY W CIEMNA NOC ©

(1) Nieco dalej znajdee caytelnik reprodulcie tego wspanialego plotna. Publibujemy jo za specialng zgodg
spadkobiercow autora.
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L'impression que je ressentis a la rue de ce passionnani chef-d'ceurre ne saurait
relever d'aucune description.

Ma destinée m'apparul brusquement en letives de flammes.

— Et moi ausst je serai peintre! m'écriai-je en francatis (jignorais alors la
langue italienne, en laquelle d'aillenrs je w'ai, depuis, fait aucun progrés’. (1).

Et quand je disais peintre. je m’entendais : je ne voulais pas parler des
peintres a la facon dont on les entend le plus généralement, de ridicules artisans

qui ont besoin de mille couleurs différentes pour exprimer leurs pénibles
concepltions.

Non!

Le peintre en qui je m'idéalisats, ¢’était celui génial a qui suffit pour une toile

une couleur : lartiste, oserais-je dire, monochroidal.

(1) Allusion, sans doute, & la fameuse parale ; Anch’ io son pittare.

=l 4

Wrazenia, jukicgo dosnalem na widok tego pasionfgeego arcydziela, nie do sie w zaden sposih opizad,
Maj los ukazal mi siy wowesas w postact gorefgeyeh liter.,

- Ja takie bede malarzem! — wykreyknglem po francusku (nie znalem winvczas jezyka wioskiego,
w ktorym od tamtego ceasu nie dokonalem zadnych postepow), (1),

A kiedy méwilem malarz, wiedzialem, o co mi chodzi: nie mowilem o malareach w sposdh, w jaki sig
ich zazwyesal postreega @ groteskowych reemiesinikdw, ktdray potrzebujg tysigea réznyeh kolordw, aby
preedstawic stwaje smuine koncepcie,

Nie!

Genialny malare to taki, kidremu wystarezy feden kolor na jedno platne, Smiem powiedzied @ artysta
monochroidalny.

(1) Z pewnodeig elusfa do sfynnego @ Anch'io son pittore.
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=
Aprés pvingt ans de travail opmidtre, d'insondables déboires et de lultes

acharnées, je pus enfin exposer une premiére wurre ;

PREMIERE COMMUNION DE JEUNES FILLES CHLOROTIQUES
PAR UN TEMPS DE NEIGE

Une seule Exposilion m’avail offert son hospitalité, celle des Arts incohérents,
organisée par un nommé Jules Lévy, a qui, powr cet acte de belle indépen-

dance artistiqgue ¢l ce parfail détachement de toule colerie, j'ai roué une reconnais-

sance quasi durable.
Si jrajoutais un mol a ces dires, ce sevail un mol de trop.
Mon (EUVRE parlera pour moi!

ALPHONSE ALLAIS.

L

Po diudziestu latach zawszigtef pracy, dotkliwych porazek | zaciete] walki, moglem wreszcie wystawic moje
pierwsze deielo :

PIERWSZA KOMUNIA BLEDNICZYCH DZIEWCEYNEK
W ANIEZNA POGODE
dedna tylko Wystawa ofiarowala mi sieg godeinnesé, a mianowicie Sztuki Nieshorne, zorganizowana price

Jules'a Lévy, dla kidrego za ten pigkny aki artystycenef nieealeznodel oraz ze jego niesawistofd wohee wszelkich
koterii sywie niemal dosgonng wdzigesnosd,

Jesli mialhym doreucic jeszcee jedno stowo, byloby to o jedno stowo o duio.

Maje pzteLo bedede méwilo za mnie!

ALPHONSE ALLALS,

@ Sztuka i Dokumentacja nr 20 (2019) ‘ Art and Documentation no. 20 (2019) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC 2 2 5



Galeria

. 2 2 6 Sztuka i Dokumentacja nr 20 (2019) | Art and Documentation no. 20 (2019) » ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC




Galeria

=)

£ Jy
b
j’h

f
=
ok

48

(S

¢ COMBAT DE NEGRES DANS UNE CAVE, PENDANT LA NUIT
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(Reproduction du célébre tableau.)
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WALKA MURZYNOW W PIWNICY W CIEMNA NOC

(Reprodukeja shynnego obrazu.)
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S9N EIG0

oG

STUPEUR DE JEUNES RECRUES APERCEVANT POUR LA PREMIERE FOIS TON AZUR, Q
0 MEDITERRANEE ! N

ZDUMIENIE MLODYCH REKRUTOW ODERYWAJACYCH PO RAZ PIERWSZY TWOJ LAZUR,
0O NASZE MORZE SRODZIEMNE!
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DES SOUTENEURS, ENCORE DANS LA FORCE DE L'AGE ET LE VENTRE DANS L'HERBE,
BOIVENT DE L'ABSINTHE tRE DANS LHERBE

i

STRECZYCIELE, JESZCZE W SILE WIEKU, ALE Z BRZUCHAMI W TRAWIE,
POPLIAJA ABSYNT
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13

ZOLTACZKOWI ROGACZE MIESZAJA OCHRE

@ Sztuka i Dokumentacja nr 20 (2019) | Art and Documentation no. 20 (2019) » ISSN 2080-413X » e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC 2 3 3 .



Galeria

. 2 34 Sztuka i Dokumentacja nr 20 (2019) | Art and Documentation no. 20 (2019) » ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC




Galeria

T,
RN s
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RECOLTE DE LA TOMATE PAR DES CARDINAUX APOPLECTIQUES

) AU BORD DE LA MER ROUGE @,
I%&

(Effet d'aurore bordale.)

i
o

ZBIOR POMIDOROW PRZEZ APOPLEKTYCZNYCH KARDYNALOW
NAD BRZEGAMI MORZA CZERWONEGO

[Efekt zorzy polarne].)
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OBCHOD PLIACZYN WE MGLE
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PREMIERE COMMUNION DE”"JEUNES FILLES CHLOROTIQUES

PAR UN TEMPS DE NEIGE

©)

PIERWSZA KOMUNIA BLEDNICZYCH DZIEWCZYNEK
W SNIEZNA POGODE
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”F A
MARCHE I UNESRE

Composée pour les

FUNERAILLES D'UN GRAND HOMME SOURD

Précédee d'une Préface de I’ Auteur
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MARSZ ZALOBNY

Skomponouany
NA POGRZEB WIELKIEGO NIESLYSZACEGO CZLOWIEKA

Popraedeony Preedmousg Autora
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PREFACE

TrAvrEur de cette Marche Junébre s'est inspiré, dans sa composition, de ce

priucipe, aceepte par towt le monde, que les grandes donleurs sont muettes,

Les grandes douleurs étant muetles, les exécutants devront unigicement
soccuper a compler des mesures, au liew de se livrer a ce tapage mdécent qui

retire toul caractére anguste anx meilleures n&si-,;m-.s-.

L]
Tad

PRZEDMOWA

Podezas komponowania Marsze zalobnego awtor inspirowal sie powszechnym preekonaniem, #e wielkie
cierpienia sg mieme.,

Skoro wielkie clerpienia sg nieme, wykonaoey ograniceg sie do odliczania metrgk, w miejsce tego
niepreyavoitegao lomotu, ktdry pozbawia najlepsze pogreeby wszelkicgo dostojenstua,

AA

@ Sztuka i Dokumentacja nr 20 (2019) ‘ Art and Documentation no. 20 (2019) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC 2 43



Galeria

. 2 44 Sztuka i Dokumentacja nr 20 (2019) | Art and Documentation no. 20 (2019) » ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC




Galeria

MARCHE FUNEBRE

COMPOSEE PFOUMN LES

FUNERAILLES D'UN GRAND HOMME SOURD

Lento rigolando.

i

2 T. 5 V. P.

MARSZ ZALOBNY

SKOMPONOWANY
NA POGRZEB WIELKIEGO NIESLYSZACEGO CZLOWIEKA
Lento rigolando.®

TS V.Pp.*

* Inwencja poetyeka : powoli, Zartujae.
** Tournez 57l Vous Plait : prosze praewrdcié kartke,
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W SPRZEDAZY W WASZE] KSIEGARNI
DZIELA ALPHONSE'A ALLAIS
Seria in-18 jezus po 3 franki 50 za tomik

Ai do skrecenia.

Rbga abecsns e,

Dwaidwatopigé2+2=5

Z pustym dziobem. '
IR ——
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Corinne TAUNAY

SANS DOCUMENTS, PAS
D’'INCOHERENTS

DOCUMENT

(man — lat. documentum ; de docere, enseigner) n. m. Ce qui sert a instruire ;
enseignement. (Vieux.) || Renseignement écrit, servant de preuve ou de titre : DOCUMENTS
historiques. Les DOCUMENTS sont muets pour qui ne sait pas les animer. (Renan.)

— Fig. Objet quelconque servant de preuve, de témoignage. || Document humain,
Renseignements pris sur le vif : Les freres de Goncourt firent la chasse au DOCUMENT HUMAIN et
employerent les premiers cette expression.

Nouveau Larousse illustré (fin xix®- début xx°)

Déconditionner les arts plastiques des normes académiques, les libérer de 'enseignement des Beaux-
Arts, attaché a tout un corpus de manuels de dessin, telle fut la démarche artistique des Arts Incohérents?.
Ainsi les ceuvres de ce collectif préfigurerent les formes les plus avant-gardistes de I'art et de mouvements
artistiques du xx®siecle : ready-made, ready-made aidé, collage, assemblage, monochrome, installation,
art brut, eat art, Arte povera, performance, pop art, etc.

Artistes d’'un nouveau genre, les Incohérents proclamerent leur indépendance en interrogeant leurs
propres médiums. Parmi toutes les ceuvres humoristiques, outre celles qui faisaient appel a 'équipement
traditionnel de l'artiste, figuraient surtout les plus subversives par leur appel au réel, par le détournement des
éléments traditionnels des beaux-arts au moyen d’objets ou de matériaux véritables que nous nommerons
« documents du réel », a une époque ou l'art était borné a la représentation du réel. Ces « documents du
réel » étaient 'ceuvre elle-méme ou la complétaient. En voici quelques exemples. Une feuille de bristol blanc
fixée au mur : Premiére communion de jeunes filles chlorotiques par un temps de neige de 'auteur humoriste
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Corinne TAUNAY

SZTUKI NIEZBORNE | PRAKTYKA
DOKUMENTU (1882-1893)

ttum. Leszek BROGOWSKI

DOKUMENT

(ztac. documentum; od docere — nauczaé) rz.m. To, co stuzy o$wiacie i nauczaniu.
(Przestarz.) || Informacja pisemna, bedaca dowodem lub tytulem: DOKUMENTY historyczne.
DOKUMENTY milczq wobec tych, ktorzy nie potrafiq ich ozywic. (Renan)

— Przen. Jakikolwiek przedmiot bedacy dowodem, $wiadectwem. || Dokument ludzki,
Informacja zebrana na miejscu: Bracia Goncourt polowali na DOKUMENTY LUDZKIE i jako
pierwsi postuzyli sie tym wyrazeniem.

Nouveau Larousse illustré (koniec XIX, pocz. XX wieku)

Uwolni¢ sztuki plastyczne od norm akademickich i od programéw nauczania sztuk pieknych, do ktorych
nalezat caly zestaw podrecznikéw do nauki rysunku — taki byt program Sztuk Niezbornych.! Dziela zreali-
zowane przez artystow nalezacych do tej grupy zapowiadajg najbardziej awangardowe formy sztuki i ru-
chow artystycznych wieku XX: ready made, ready made wspomagany, kolaz, assemblage, monochromy,
instalacje, art brut, eat art, arte povera, performance art, pop art itp.

Artysci nowego pokroju, Niezborni, proklamowali swa niezalezno$¢, podajac w watpliwo$¢ media, kto-
rymi sie postugiwali. Wérdd calosci dziel humorystycznych, pomingwszy te, ktore odwolywaly sie do tradycyj-
nego bagazu artysty, na szczeg6lng uwage zastuguja dziela najbardziej wywrotowe, odnoszace sie do rzeczywi-
stodci i sprzeniewierzajace sie tradycyjnym elementom sztuk pieknych poprzez postugiwanie sie rzeczywistymi
przedmiotami i materialami, ktore nazywac tu bedziemy ,dokumentami rzeczywistosci,” gdy tymczasem sztu-
ka postugiwala sie wowczas jedynie jej przedstawieniami. Te ,,dokumenty rzeczywistoéci” same stawaly sie
dzielami lub uzupeialy dziela. Oto kilka przykladéw. Przypieta do Sciany kartka bialego brystolu z podpisem
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Alphonse Allais (1854-1905). Un tas de pavés d’'ou émergent des pelles et des pioches : Paris de nos jours, dédié
a Alphand?, urbaniste de Paris, par le duo Paul Bilhaud (1854-1933), monologuiste, et Eugene Lévy-Dorville
(1857-1935), peintre animalier. Un véritable morceau de fromage de gruyere sculpté par le dessinateur Henri
Gray (1858-1924) : Les Pieds (Sculpture sur fromage), dont la mauvaise odeur éloignait le visiteur. Les jeux de
mots et les calembours étaient transcrits plastiquement comme L’Affranchissement des esclaves de I'affichiste
Maurice Neumont (1868-1930) : de vrais timbres collés sur un tableau représentant un planteur et ses captifs
affranchis. Ou encore d’un certain Van Drin une Vénus de mille eaux, probablement une copie en platre de
l'antique déesse de Milo recouverte de véritables étiquettes de bouteilles d’eaux minérales. Dans le titre des
ceuvres le mot « dessin » devenait par homophonie des saints religieux, des seins de femme.

Au long de sept expositions a Paris, de 1882 a 18933, plus de 600 artistes — dont la moitié d’entre
eux se cachaient derriere des pseudonymes# — furent les créateurs de plus d’'un millier d’ceuvres. En dépit de
leur ampleur, excepté la douzaine d’ceuvres originales resurgie depuis les années 19905, les Arts Incohérents
n’existent aujourd hui que parla mémoire des archives. Hormis leur qualité de curiosités pourles collectionneurs,
de nombreux documents imprimés, journaux, catalogues d’exposition, cartes d’entrée, affiches, etc., servent
de pieces d’identité aux ceuvres Incohérentes, la grande majorité des originaux ayant a jamais disparue ; ils
servent aussi de témoins a l'histoire des Incohérents. Ces « documents historiques », que 'on continue toujours
a découvrir, revétent une importance majeure au regard de 'histoire de I'art et des avant-gardes, surtout Dada.

DOCUMENTS HISTORIQUES

Par « documents historiques » nous désignons donc les documents imprimés qui ont plus d’'un siécle et qui
constituent les sources originales de la connaissance de la société artistique des Arts Incohérents : les journaux,
les « documents d’art » (catalogues d’exposition, cartes d’entrée, affiches, reglements des expositions, etc.). Nous y
rattachons des « documents historiques périphériques », hors Incohérence, liés & I'art officiel, tels que des traités de
dessin. Nous connaissons la nature des ceuvres Incohérentes grace essentiellement aux descriptions des journaux
de I'époque et aux reproductions au trait des catalogues d’exposition des Arts Incohérents. Il en va ainsi pour
environ un tiers de 'ensemble des productions du collectif, les autres ceuvres n’étant connues que par leurs titres.
Un seul document connu, Le Courrier frangais du 12 mars 1885, révele le concept qui présida a cet ensemble.
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Pierwsza komunia bledniczych dziewczynek w $nieznq pogode to praca humorysty i poety Alphonse’a Allais
(1854—-1905). Usypisko brukowcow, z ktorego wystaja lopaty i kilofy, zatytulowane Dzisiejszy Paryz i dedy-
kowane Alphandowi,? paryskiemu urbaniécie, wystawione zostalo przez grupe zalozona przez monologiste
Paula Bilhauda (1854—1933) i malarza zwierzat Eugéne’a Lévy-Dorvilla (1857-1935). Prawdziwy kawalek sera
gruyere, wyrzezbiony przez rysownika Henri Graya (1858-1924), to dzielo Stopy (Rzezba z sera), ktérego
smrod odpychal widzoéw. Gry slowne i kalambury mialy swoja transkrypcje plastyczna, jak w przypadku Uwol-
nienia niewolnikow3 autorstwa plakacisty Maurice’a Neumonta (1868—1930), w ktorej to pracy prawdziwe
znaczki pocztowe naklejone zostaly na obraz przedstawiajacy wlasciciela plantacji i jego uwolnionych niewolni-
kow; albo jak w przypadku Vénus de mille eaux* niejakiego Van Drina, gdzie gipsowa kopia starozytnej bogini
miloéci oklejona zostala prawdopodobnie prawdziwymi etykietkami wody mineralnej. W tytulach dziel stowo
dessin, ,rysunek,” moglo staé sie przez homonimie des saints lub des seins.>

W serii siedmiu paryskich wystaw, miedzy rokiem 1882 i 1893,° ponad szeéciuset artystéw — spoérod
ktorych polowa skrywala sie pod pseudonimami” — stworzylo ponad tysiac dziel. Pomimo liczebnosci grupy
Sztuki Niezborne istnieja dzi$ jedynie dzieki pamieci archiwéw, jesli nie liczy¢ tuzina dziet oryginalnych, kt6-
re odnaleziono w latach dziewieédziesiatych XX wieku.8 Pomijajac ich kuriozalna wartoéé dla kolekcjoneréw,
liczne zrodta drukowane — dzienniki, katalogi wystaw, karty wstepu, plakaty itp. — staly sie dokumentami tozsa-
moéci dziel Niezbornych (poniewaz wiekszo$¢ oryginaléw zaginela), czyniac z tych dokumentéw prawdziwych
Swiadkow historii Niezbornych. Te ,dokumenty historyczne,” ktore ciagle sa wzbogacane przez nowe odkrycia,
maja decydujace znaczenie dla historii sztuki, a szczeg6lnie dla historii awangard i dadaizmu.

DOKUMENTY HISTORYCZNE

Bedziemy zatem nazywac¢ ,,dokumentami historycznymi” druki liczace sobie ponad wiek i stanowiace oryginalne
7rodla wiedzy na temat Towarzystwa Artystycznego Sztuk Niezbornych: dzienniki prasowe i dokumenty sztuki
(katalogi, zaproszenia, afisze, regulaminy wystaw itp.). Dorzucimy do nich ,,dokumenty historyczne peryferyj-
ne,” spoza pola Niezbornosci, zwigzane ze sztuka oficjalng, na przyklad traktaty na temat rysunku. Prace Nie-
zbornych znane sa dzi$ gtéwnie dzieki opisom w dziennikach z tamtych czaséw i reprodukcjom w katalogach
wystaw. Dotyczy to mniej wiecej jednej trzeciej artystycznej produkeji grupy, reszte znamy jedynie z tytulow.
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Tout avait commencé en 1882. Le jeune écrivain Jules Lévy (1857-1935) avait fondé la société artistique
parodique des Arts Incohérents avec ses amis Fumistes, littérateurs, dessinateurs, peintres, sculpteurs,
musiciens, acteurs, etc., venus des deux poles intellectuels de la capitale, notamment les ex-Hydropathes® fixés
au Quartier latin et les Chatnoiristes a8 Montmartre.

La premieére exposition se tint le 2 aofit. Improvisée dans une kermesse, elle fut un banc d’essai. Seule la
presse l'atteste et permet de fixer le jour de la naissance des Arts Incohérents un 2 aofit, jour de la promulgation de
laloi sur l'outrage aux bonnes meeurs, premiére restriction a la loi de 1881 surla liberté de la presse. La deuxiéme
exposition se tint le 1 octobre dans le studio de Jules Lévy. Deux « documents d’art » le confirment, ancrant
cette fois I'Tncohérence dans l'histoire de I'édition d’art et de la presse satirique de la fin du x1x¢ siécle. Une carte
d’entrée au vernissage fut dessinée par Henri Boutet (1851-1919), un aquafortiste alors réputé. Un catalogue
d’exposition, plus exactement une feuille recto-verso non illustrée, fut édité par Le Chat noir de Rodolphe Salis
(1852-1897), un ancien étudiant aux Beaux-Arts qui tenait également le cabaret éponyme a son journal. Un brin
spéculateur, un certain Jean Dies alla jusqu’a conseiller a ses lecteurs, dans La Ville de Paris de ce 1¥ octobre
1882, de conserver ce « document drolatique », attentif a certains noms, promis — qui sait ? — a la célébrité.
Boutet et Salis étaient alors tous deux exposants. Par la suite, en 1883, les Incohérents publiérent un catalogue
non illustré, et en 1884, 1886, 1889 et en 1893, un catalogue non illustré et un autre illustré pour chacune de
leurs expositions, ainsi que des cartes d’entrée (au vernissage, des exposants, de la presse, etc.), des affiches, des
reglements. Inventaires des noms d’artistes et des titres de leurs ceuvres, tous les catalogues étaient cependant
incomplets. Des descriptions journalistiques peuvent compléter cette nomenclature, par exemple avec un Bas
relief, un bas collé sur une toile, exposé en 1882, dont 'auteur n’est cependant pas cité. Au fil de leur existence,
les Arts Incohérents firent la une des grands quotidiens et des petits journaux, surtout satiriques. Soulignons que
dans la presse a grand tirage, des gazettes artistiques tres en vue, Le Journal des arts ou L’Europe artiste, leurs
consacrerent leurs colonnes ; de fait, ces « documents historiques » consignaient les productions Incohérentes
dans le champ officiel de I'art.
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0. NAIR

Jeden tylko dokument, Le Courrier francais (Kurier francuski) z 12 marca 1885, opisuje koncepcje przyswieca-
jaca calej tej tworczosci.

Wszystko zaczelo sie w roku 1882. Mlody pisarz Jules Lévy (1857—1935) zalozyl wowczas wraz z grupa
przyjaciot: Fumistow,9 literatéw, rysownikow, malarzy, rzezbiarzy, muzykow, aktoréw itp. parodystyczne To-
warzystwo Artystyczne Sztuk Niezbornych; jego cztonkowie wywodzili sie z dwoch biegunéw intelektualnych
stolicy: Hydropatow,'° niegdys zainstalowanych w Dzielnicy Laciniskiej, oraz Chatnoirystow!! z Montmartreu.

Pierwsza wystawa w roku 1882 odbyta sie 2 sierpnia i byla rodzajem testu w ramach targéw. Dyspo-
nujemy jedynie wycinkami prasowymi, ktore potwierdzaja te date narodzin Sztuk Niezbornych, w dniu opu-
blikowania prawa na temat obrazy moralnosci, ktére bylo pierwszym ograniczeniem prawa o wolnosci prasy
71881 roku. Druga wystawa miala miejsce 1 pazdziernika w mieszkaniu Jules’a Lévy. Potwierdzaja to dwa ,,do-
kumenty sztuki,” ktére — tym razem — wpisuja Niezbornych w historie wydawnictw artystycznych i prasy saty-
rycznej konca XIX wieku. Karte wstepu na wernisaz narysowal Henri Boutet (1851-1919), powazany wowczas
specjalista akwaforty. Katalog wystawy, a dokladniej dwie zadrukowane strony, bez ilustracji, opublikowany
zostal przez Le Chat noir (Czarny kot) Rodolphe’a Salis (1852—-1897), niegdysiejszego studenta Akademii Sztuk
Pieknych, ktérego dziennik nosil nazwe prowadzonego przezen kabaretu. Spekulant z przymruzeniem oka,
nieznany nam blizej dziennikarz Jean Dies, posunal sie az tak daleko, ze doradzal czytelnikom La Ville de Paris
(Miasto Paryz) z 1 pazdziernika 1882, aby zachowali ten ,krotochwilny dokument,” poniewaz dostrzegl w nim
kilka nazwisk, ktérym pisana byla — kto to wie? — przyszla stawa. I Boutet, i Salis uczestniczyli w tej wystawie.
Pézniej, w roku 1883, Niezborni wydrukowali katalog bez ilustracji, a w 1884, 1886, 1889 i 1893 — katalog bez
ilustracji i katalog ilustrowany do kazdej z wystaw, a takze karty wstepu (na wernisaz, dla wystawiajgcych, dla
prasy itd.) oraz plakaty i regulaminy. Cho¢ te katalogi sa inwentarzem nazwisk artystow i tytulow dziel, wszyst-
kie pozostaja niestety niekompletne. Dziennikarskie opisy je uzupehiaja, tak jest w przypadku Plaskorzezby
(Bas relief), poniczochy (bas) przyklejonej do plotna,'? wystawionej w 1882 roku, ktorej autor nie jest wszak
wzmiankowany. Za czas6w swojego istnienia Sztuki Niezborne byly na pierwszych stronach najpoczytniejszych
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pocieaid mami revipmitant

At (i e 5

Si Le Chat noir du 1°" octobre 1882 avait servi de catalogue d’exposition aux Incohérents, on peut
considérer que Le Courrier francais’ fut la premiére et la seule revue artistique et littéraire des Arts Incohérents
— elle évoque la revue 291 de Dada. En effet, un groupe d’Incohérents réalisa entierement le numéro du
12 mars 1885, supposément sous I'égide de Jules Lévy (bientdt a la téte de sa propre maison d’édition), paru a
T'occasion du premier bal costumé des Incohérents. Le Petit Parisien du 10 mars 1885 annonga « une véritable
curiosité comme rédaction bizarre, dessins cocasses et composition typographique fantaisiste » qui « sera tres
recherché[e] ». Il contient plus de soixante dessins, vingt textes et poésies, deux partitions et le « fac-similé des
deux cartes d’invitation du bal des Incohérents » dessinées par Henri Gray. Le directeur du Courrier francais,
Jules Roques, fermera tres vite ses colonnes a Jules Lévy, ciblant ses origines juives.

Ce document est d’autant plus important que Lévy y prend enfin la parole avec un manifeste de
« L’incohérence — Son origine — Son histoire — Son avenir » ot il enregistre le concept qui est a I'origine des Arts
Incohérents : « Faire une exposition de dessins exécutés par des gens qui ne savent pas dessiner », les artistes
de profession étant contraints de désapprendre a dessiner. En 1885, aprés quatre expositions, Lévy avait une
vue générale des productions Incohérentes, et il ne pouvait que sciemment utiliser le terme « dessin » dans sa
déclaration. Féru de jeux de mots, avec une extraordinaire flexibilité, I'écrivain redéfinissait le mot dessin, une
section des Beaux-Arts devenue sous sa plume celle des Laids-Arts, un nouveau terme générique désignant
toutes les ceuvres d’humour Incohérentes, y compris celles faisant appel a des « documents du réel ». Ainsi Lévy
interrogeait le préjugé du dessin : qu’est-ce que savoir dessiner ? Qui peut en juger ? Qui peut prétendre avoir les
compétences du dessinateur ?

Depuis des siecles, le dessin dit classique (dessin de contour, perspective géométrique) était
institutionnellement a la base de tous les arts de I'espace (peinture, sculpture, architecture). Remettre en cause le
dessin, c’était remettre en cause I'Institution ! — la légitimité de 'Académie, la recevabilité de son enseignement
qui va de pair avec tout un corpus de documents (traités, manuels) pour apprendre a dessiner, et qui étaient
notamment destinés aux étudiants des Beaux-Arts que, les recrutant dans ses rangs, Lévy débauchait ! A ce
titre, il est précieux de signaler que, en vieux francais, le mot « document », issu du verbe latin « docerer »,
« enseigner », est synonyme de « enseignement ».

Au long du x1x® siecle, 'Académie des beaux-arts avait (ré)alimenté la querelle de la primauté du
dessin sur la couleur, symbolisée par Ingres contre Delacroix, certes grand coloriste mais qui n’aurait pas su
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dziennikow, ale takze prasy popularnej, a zwlaszcza satyrycznej. Podkresli¢ nalezy, ze wielkonakladowe gazety,
a takze modna prasa artystyczna — Le Journal des arts (Dziennik sztuk) czy L’Europe artiste (Europa arty-
styczna) — po$wiecaly im sporo uwagi; te ,dokumenty sztuki” wprowadzaly de facto tworczoé¢ Niezbornych na
grunt sztuki oficjalnej.

O ile Le Chat noir z 1 pazdziernika 1882 roku postuzyl Niezbornym za katalog wystawy, o tyle Le Co-
urrier frangais moze by¢ traktowany jako pierwsze i jedyne pismo artystyczno-literackie Niezbornych.'3 Przy-
pominalo ono pdZniejsze pismo dadaistéw 291. Grupa Niezbornych zrealizowala na przyktad w caloéci numer
z 12 marca 1885 roku, prawdopodobnie pod egida Jules’a Lévy (ktory niebawem zalozy¢ mial wlasne wydaw-
nictwo); numer ten ukazal sie z okazji balu kostiumowego Niezbornych. Le Petit Parisien (Maly paryzanin) z 10
marca 1885 zapowiadal ,,prawdziwe kuriozum zar6wno pod wzgledem redakecyjnym, jak i z powodu zabawnych
rysunkéw i fantazyjnej typografii,” ktére — jak pisal — ,bedzie w przyszlosci bardzo poszukiwane.” Ow numer
zawiera ponad szeS¢dziesiat rysunkow, dwadzieScia tekstow i wierszy, dwie partytury oraz ,faksymile dwdch
kart wej$ciowych na bal Niezbornych,” narysowanych przez Henri Graya. Dyrektor Le Courrier francais Jules
Roques wykluczy wszak niebawem z lamow pisma Jules’a Lévy ze wzgledu na jego zydowskie pochodzenie.

Dokument ten jest tym istotniejszy, ze Jules Lévy wreszcie wypowiada sie, publikujac manifest ,,Nie-
zborno$é — jej zrodla — jej historia — jej przysztosé,” w ktorym wyklada regule, ktora znalazla sie u podstaw
Sztuk Niezbornych: ,,Zrobi¢ wystawe rysunkéw wykonanych przez ludzi, ktorzy nie umieja rysowac”; zawodowi
arty$ci zmuszeni byli ,oduczy¢ sie” rysunku. W roku 1885, po zorganizowaniu czterech wystaw Niezbornych,
Lévy miat caloSciowe spojrzenie na ich tworczo$é i §wiadomie postugiwal sie w swojej wypowiedzi terminem
SIysunek”. Mistrz gier stownych, pisarz o nadzwyczajnej wynalazczo$ci, definiowat stowo ,rysunek” (Wydziat
Sztuk Pieknych jako Wydzial Sztuk Szpetnych, Laids-arts'4) - homonim zarazem les arts (,sztuki”), lézard
(jaszczurka,” ale takze ,pekniecie”) i lese-art (,zdrada sztuki”), stowo, ktére stalo sie nowym ogdlnym poje-
ciem humorystycznych dziel Niezbornych, lacznie z tymi, ktére odwolywaly sie do ,,dokumentéw rzeczywisto-
$ci.” Lévy poddawal w ten sposob krytyce przesady zwiazane z rysunkiem: co to znaczy ,,umie¢ rysowac”? Kto
ma prawo nazywac sie rysownikiem i ze wzgledu na jakiego typu kompetencje?

0Od wiekéw rysunek zwany klasycznym (rysunek konturowy, rysunek perspektywiczny itp.) traktowany
byt jako instytucjonalna podstawa wszystkich sztuk przestrzennych: malarstwa, rzezby, architektury itd. Kwe-
stionowaé rysunek to kwestionowac instytucje! — prawomocnoéé Akademii i jej nauczania, ktére idzie w parze
ze zbiorem dokumentéw (traktatow, podrecznikow itp.) stuzacych nauce rysowania i przeznaczonych dla stu-
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dessiner. D’un point de vue contemporain, 'Académie et les critiques, qui n’avaient pas davantage compris la
démarche artistique des impressionnistes, leur reprochaient viscéralement de ne pas savoir dessiner. Lévy et
les Incohérents prirent au pied de la lettre les mécontents jusqu’a opérer une rupture radicale avec le dessin dit
classique. D’un trait d’esprit, son concept — « Faire une exposition de dessins exécutés par des gens qui ne savent
pas dessiner » — anéantissait le bon gofit et I'idéal bourgeois institutionnalisé. Savoir dessiner n’était ainsi plus
de mise. Ne pas savoir dessiner poussait a étre inventif et a 'avant-garde.

Jules Lévy avait également signé un « réglement de I'exposition des Arts Incohérents » en 1883 et en
1886, deux « documents d’art » primordiaux car Lévy y qualifie d’ceuvres d’art méme les objets a caractére
industriel alors exclus par le réglement officiel du Salon des artistes francais. Le mot « dessin » n’y est pas
un terme générique attribué a toutes les ceuvres Incohérentes comme dans son manifeste de 1885, mais un
terme conventionnel qualifiant une section des Beaux-Arts a 'égal de la peinture ou de la sculpture, a ceci pres
qu’il integre I'incompétence voulue des Incohérents dans l'art du dessin. Les dessins Incohérents auraient été
refusés par le Salon officiel. Coquelin cadet (1848-1909) fait d’ailleurs mention de cet état de fait dans le titre de
son ceuvre, consigné dans le catalogue Incohérent, une ligne en zig-zag tracée sur une belle feuille de papier :
Souvenir d’Etretat (simple dessin). Refusé au salon Triennal.

DOCUMENTS DU REEL

Etroitement liée aux romans des Goncourt et de Zola, 'esthétique naturaliste s’était imposée en peinture 4 la fin
des années 1870. Cette esthétique avait pour ambition de retranscrire un monde en pleine mutation technique
et sociale, de représenter la réalité contemporaine avec une exactitude scientifique. La documentation (livres,
articles, notes, photographies, etc.) y tint aussi une place prépondérante. Se faisant les échotiers de la presse et
de T'opinion générale, les Incohérents qui se moquaient de tout, de tous et d’eux-mémes, raillerent cette folie
documentaire, stigmate de leur époque, et alors méme que figuraient parmi eux trois petits maitres naturalistes,
les peintres Fernand Gueldry (1858-1945), Jean Geoffroy (1853-1924) et Evariste Carpentier (1845-1922), ce
dernier ayant évolué du luminisme (autre qualificatif de I'impressionnisme donné sans succes par la presse) au
naturalisme.

AT’étude des « documents historiques » (catalogues d’exposition Incohérents et journaux) de 188221893,
en croisant leurs données (titres des ceuvres, descriptions journalistiques), deux grands courants esthétiques se
dégagent donc des expositions Incohérentes :

a) Les ceuvres qui faisaient appel a 'équipement traditionnel de I'artiste : les dessins, les peintures, les
sculptures.

b) Les ceuvres mixtes et les ceuvres-objets qui faisaient appel a des « documents du réel » (pavés, timbres-
poste, etc.). Cest cette derniére esthétique qui nous intéresse maintenant.

Contemporains des révolutions des impressionnistes (abandon du dessin contour, de la perspective
géométrique, peinture en plein air, etc.), les Incohérents s’étaient, eux aussi, demandé comment parvenir a une
représentation capable de traduire la vision réelle de I'artiste, et non plus comment y parvenir selon les regles,
quasi immuables, inculquées a I'’Académie des beaux-arts.

Le dessin est d’ordinaire une technique de représentation visuelle sur un support plat, réalisé avec des
outils traditionnels : mine de plomb, fusain, etc. Se libérant de toutes contraintes, les Incohérents choisirent de
dessiner avec des éléments du réel (feuille de bristol, timbre-poste, clef, pelle, pioche, etc.). Ou bien, selon un
autre point de vue, ils ne dessinaient rien du tout : « A bas le dessin ! il n’y a plus que I'idée ! » avait résumé un
journaliste a I'époque. Quoi qu’il en soit, les Incohérents s’étaient réappropriés la valeur documentaire du dessin.
Ecoutons ce journaliste, un certain Simplice dans La Petite Gironde du 4 octobre 1882 :

Ce qui parait faire, en général, le fond du systeme des artistes incohérents, cest un réalisme férocement

logique : s'ils veulent représenter un cervelas a I'ail, dit a ce sujet un journal, ils prennent une toile, ils coupent
un cervelas a l'ail par le milieu et ils le collent sur la toile, il est trés ressemblant et aussi odorant que nature.
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dentéw Akademii Sztuk Pieknych. Werbujac ich w swe szeregi, Lévy sial zepsucie! Warto zatem przypomniec,
ze w jezyku francuskim slowo ,,dokument,” pochodzace z laciny (docere znaczy ,uczyc”), bylo niegdys synoni-
mem ,nauczania.”

Na przestrzeni XIX wieku Akademia Sztuk Pieknych podsycata polemike na temat wyzszoéci rysunku
nad kolorem, ktdrej symbolem byt Eugene Delacroix, wybitny kolorysta, ale ktory rzekomo nie umial rysowac.
Z dzisiejszego punktu widzenia Akademia i krytycy sztuki, ktdrzy takze nie zrozumieli metody artystycznej im-
presjonistow, instynktownie zarzucali im nieumiejetno$é rysowania. Lévy i Niezborni w sposéb doslowny od-
niesli sie do tej krytyki i zerwali radykalnie z ta klasyczna wersja rysunku. ,Wystawa rysunkéw wykonanych
przez ludzi, ktérzy nie potrafig rysowaé” jednym pociagnieciem unicestwila ,,dobry smak” i zinstytucjonalizo-
wany burzuazyjny ideal. Nie trzeba juz bylo umie¢ rysowaé, a nieumiejetnos¢ rysowania popychala w strone
wynalazczos$ci i awangardowoSci.

Jules Lévy wydawal réwniez Regulaminy wystaw Sztuk Niezbornych w 1883 i 1886 roku, dwa istot-
ne ,dokumenty sztuki,” w ktoérych nadaje status dziela sztuki takze przedmiotom o charakterze przemystowym,
wykluczonym woéwczas przez oficjalne regulaminy salonéw artystow francuskich. Stowo ,rysunek” nie jest w re-
gulaminach Lévy terminem og6lnym, stosujacym sie do wszystkich dziel Niezbornych, jak w manifescie z roku
1885, ale terminem umownym, okre$lajacym Wydziat Sztuk Pieknych na réwni z malarstwem i rzezbg, tyle tylko,
Ze w jego ramy wpisuje sie pozadana niekompetencja Niezbornych w sztuce rysowania. Rysunek w koncepcji
Niezbornych nie miescil sie zatem w kategoriach oficjalnego salonu. Coquelin junior (1848—1909) przywoluje
zreszta ten stan rzeczy w tytule swego dzieta Wspomnienie z Etretat's (zwykhy rysunek). Odrzucony na Trienna-
le, zarejestrowanego w katalogu Niezbornych, przedstawiajacego zygzakujaca linie na pieknym arkuszu papieru.

DOKUMENTY RZECZYWISTOSCI

Sciéle zwigzana z powieéciami Goncourtéw i Zoli estetyka naturalistyczna znalazta odbicie takze w malarstwie
pod koniec lat siedemdziesigtych XIX wieku. Estetyka ta miala ambicje przetransponowania zmieniajacego sie
pod wzgledem technicznym i spolecznym $wiata i przedstawienia z naukowa precyzja wspélczesnej rzeczywisto-
$ci. Dokumentacja (ksiazki, artykuly prasowe, notatki, zdjecia itp.) zajmowata w tym projekcie sztuki naczelne
miejsce. Mimo ze byli prasowymi skrybami i jako tacy odzwierciedlali opinie czytelnikdw, Niezborni nasmiewali
sie tez ze wszystkiego, ze wszystkich i z siebie samych i naigrywali sie z tego dokumentalnego szalenstwa, zna-
mienia ich epoki, cho¢ bylo wérdd nich trzech drugorzednych mistrzéw naturalistycznych: malarze Fernand
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Simplice décrit peut-étre 1a Les 4 Gges de la vie « d'un cochon », « peintures philosophiques sur quatre
cervelas 4 I'ail »8 du caricaturiste Henri de Sta (1846-1920).

Les Incohérents introduisaient déja dans 'art des produits de la société de consommation, de I'industrie
et de I'agriculture. Par exemple, le célebre caricaturiste Alfred Le Petit (1841-1909) assembla divers éléments
pour figurer Sarah Bernhardt (1844-1923), une brosse a balai pour la chevelure, un parapluie aiguille pour dame
pour les jambes, etc. Le mystérieux O. Nair colla des petits pois avec de la poix sur une toile : Canard aux petits
pois. Les freres Langlois allerent jusqu’a placer devant leur tableau un lapin vivant relié par une corde a la toile :
Nature non morte destinée a la casserole.

En 1881, avant la création des Arts Incohérents, I'impressionniste Edgar Degas (1834-1917) avait exposé
La Petite Danseuse de quatorze ans, une statuette en cire vétue d’'un tutu en véritable tulle. Les Incohérents
n’innovaient donc pas tout a fait en la matiere. Mais ils populariserent le procédé dont ils pousserent la logique
a l'extréme. Le néo-impressionniste Georges Seurat (1859-1891), lui, peindra des centaines d’esquisses sur
des couvercles de boites a cigares, telle celle de Dimanche a la Grande Jatte en 1884. 1l exposait au Salon des
Indépendants, inauguré la méme année, et qui, ouvert a tous, y compris aux artistes naifs comme le Douanier
Rousseau, s'inspiraient de la démarche des Incohérents.

Des la deuxiéme exposition des Arts Incohérents en octobre 1882, des journalistes évoquérent leur
« naturalisme ». Ce terme était alors synonyme de « réalisme » et renvoie bien s{ir au mouvement littéraire du
méme nom porté par Zola et les Goncourt. Importance de la documentation et fidélité au réel étaient les maitres
mots du naturalisme (1860-1890). Dans son article sur les Incohérents paru dans La Réforme du 2 octobre
1882, le journaliste Partout fit allusion a cette doctrine : « L’art sera incohérent ou il ne sera pas. » La formule
était batie sur celle de Zola, « la République sera naturaliste ou ne sera pas », extraite de son manifeste La
République et la Littérature publié en 1879. Zola, qui avait cherché a universaliser sa méthode, entendait la
porter sur le terrain politique, puis, dans Le Roman expérimental (Paris, G. Charpentier, 1880), il théorisa sa
facon de travailler reposant sur les documents. Les années 1880 furent une époque de naturalisme a outrance,
de chasse aux documents. Le trop-plein de visibilité de Zola avait entrainé des réactions critiques en chaine
notamment chez les caricaturistes. André Gill (1840-1885), grand ami de I'Incohérent Emile Cohl (1857-1938),
fut I'un des premiers a charger Zola et pourtant a avoir illustré ses romans, dont L’Assommoir. Dans la préface
de sa Muse a Bibi (Paris, C. Marpon et E. Flammarion, 1881), il parodia I'usage exagéré des naturalistes de leur
mot fétiche de « document » et a la fin de I'ouvrage, dans les premiers vers de « Au poéte », son narrateur se
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Gueldry (1858-1945), Jean Geoffroy (1853—1924) i Evariste Carpentier (1845-1922); ten ostatni migrowat od
Luminizmu” (nazwa, ktora prasa bezskutecznie nada¢ chciala impresjonizmowi) do naturalizmu.

Studium ,,dokumentéw historycznych” (katalogéw wystaw Niezbornych i prasy) z lat 1882—-1893 oraz
poréwnanie danych, ktorych sg zrodlem (tytuly dziel i opisy dziennikarskie), ujawniaja obecno$¢ na wystawach
Niezbornych dwoch tendencji estetycznych:

a) dziel odwolujacych sie do tradycyjnego wyposazenia artysty: rysunki, obrazy, rzezby;

b) dziet odwotujgcych sie do ,,dokumentow rzeczywistosei” (jakimi sg brukowce, znaczki pocztowe itp.)
i dziet laczacych wszystkie te kategorie oraz dziel-przedmiotéw. To wlasnie ta kategoria bedzie teraz przedmio-
tem naszej uwagi.

Wspolezes$ni rewolucji impresjonistéw (odrzucenie rysunku konturowego i perspektywy geometrycznej,
malarstwo plenerowe...), Niezborni takze zadawali sobie pytanie o to, jak osiggna¢ przedstawienie, ktdre byloby
w stanie przelozy¢ rzeczywistg wizje artysty, a nie o to, jak osiagna¢ je wedlug niezmiennych regul Akademii
Sztuk Pieknych. Rysunek oznacza zazwyczaj technike przedstawienia wizualnego na ptaskim podlozu, zreali-
zowang za pomoca tradycyjnych narzedzi, takich jak grafit, wegiel itp. Uwalniajac sie od wszystkich tych ogra-
niczen, Niezborni postanowili rysowac, postugujac sie elementami rzeczywistoSci (kartka brystolu, znaczkiem
pocztowym, kluczem, lopatg, kilofem itd.). Z innego punktu widzenia wcale nie rysowali: ,,Precz z rysunkiem!
Istnieja tylko idee,” podsumowywatl dziennikarz z tamtej epoki. W kazdym razie Niezborni przywiazywali duza
wage do wartosci dokumentalnej rysunku. Niejaki Simplice, dziennikarz, tak pisal o tym 4 pazdziernika 1882
roku w La Gironde (Zyronda):

To, co stanowi w 0golnosSci podstawe systemu artystow Niezbornych, to bezlitosnie logiczny realizm: jesli
chca przedstawi¢ kielbase czosnkowa, powiada na ten temat pewna gazeta, to biora pldtno, przecinaja
na pol kielbase czosnkowa i przyklejaja ja do plotna, bo wtedy nie tylko jest bardzo podobna, ale takze
podobnie pachnie, jak naturalna kielbasa.

Simplice opisuje tu, byé moze, 4 pory zycia ,pewnej $wini,” ,obraz filozoficzny na kielbasie czosnkowe;j”
karykaturzysty Henri de Sta (1846—1920).

To juz Niezborni wprowadzili do sztuki produkty spoleczefistwa konsumpcyjnego, przemystowe i rolnicze.

Na przyklad, aby przedstawi¢ Sare Bernhardt (1844-1923), stynny karykaturzysta Alfred Le Petit (1841-1909)
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dit « écceuré de réalisme immonde / Et de naturalisme obscéne, d’art brutal® ». Albert Robida (1848-1926),
qui avait croqué le Réveillon des artistes incohérents dans La Caricature du 27 avril 1884, dessina dans ce
méme journal, le 22 avril 1882, Les Robinsons de la Guyane de Louis Boussenard ou aventures du romancier
Boussenard a la recherche de documents.

« Rien que la vérité, toute la vérité » était le slogan du naturalisme supporté par Zola qui avait souhaité
fonder scientifiquement le roman, sous I'influence des sciences humaines (psychologie, sociologie, criminologie)
qui se développérent au x1x° siecle, ainsi que sous l'influence du modeéle judiciaire.

Les Incohérents souhaitaient surmonter ces discussions stériles. Le méme Partout écrivait toujours dans
La Réforme du 2 octobre 1882 :

Le niveau de l'art vient d’étre élevé de cent coudées ! [...] Classique, romantisme, naturalisme,
impressionnisme, vieilles rengaines, vieux mots, vieilles idées — I'erreur. Place a I'incohérence, — la vérité !

Critiques en action, un peu fous comme des artistes dans un laboratoire scientifique des arts plastiques,
les Incohérents parodiaient, I’air de rien avec plein d’érudition, I'esthétisation documentaire du roman pronée
par les naturalistes. Les journalistes étaient particulierement attentifs a leurs productions qui faisaient appel
a des « documents du réel », les qualifiant péjorativement, mais a juste titre, d'ultra-naturalistes. En 1882,
lorsque Henri Gray présenta sa Sculpture sur fromage, le critique Paul Eudel (1837-1911) consigna son effet
odorant dans Le Journal des arts du 10 novembre 1882 en évoquant « les dernieres pages de Nana exhalant
une odeur cadavérique ». L’art et la littérature agrémentés du parfum des choses lui paraissaient étre une audace
documentaire, que Zola n’avait stirement pas prévue !

DOCUMENTS A L(EUVRE

Le document a servi de matériau pour les artistes Incohérents. Ils'ont aussi utilisé comme source d’inspiration de
leurs ceuvres. Ils collectaient comme matériaux des photographies, des images, des timbres-poste, des journaux,
des livres, affiches, étiquettes, télégrammes, etc. Le certifie au moins une ceuvre originale, un photomontage
de Georges Lanquest (?-1913) conservé a la Bibliotheque nationale de France. Environ 300 reproductions
au trait recensées dans les catalogues d’exposition illustrés (1884, 1886, 1889 et 1893) permettent de poser
des hypothéses sur la présence de documents dans les ceuvres, mais seules les descriptions des journalistes
permettent de les vérifier. Faisons un bilan fragmentaire selon les types de documents que les Incohérents
intégraient dans leurs ceuvres ou associaient a leurs ceuvres. Ici les descriptions des journalistes completent
notre connaissance des ceuvres.

Dans le photomontage de Lanquest, Jules Lévy personnifiant les Arts Incohérents (Acheté par UEtat pour
le Musée du Louvre), deux documents collés sur un support papier forment 'ceuvre : une image représentant un
1ézard (symbolique des Arts Incohérents : entendons les arts, Laids arts, lese art) surmonté d'une photographie
figurant la téte de Lévy. Emile Cohl a glissé deux sortes de documents dans le cadre de son Portrait flatté d'aprés
photographie, a moins qu’il ne les ait collés sur le cadre : un portrait photographique et un cartel ou est inscrit le
sous-titre de 'ceuvre, « Il suffit de donner une photographie pour avoir un portrait aussi ressemblant que celui-ci.
Prix : 53 fr. 35 c. ». Son Portrait flatté est en fait une caricature du modéle photographié. Maurice Neumont, on
I'a vu, encolla de vrais timbres sur sa toile. L'écrivain Eugéne-Edouard Bertol-Graivil (1857-1910) colla sur son
tableau une gazette qui en occupe quasiment tout I'espace : Portrait en genoux de mon amiJules de Marthold. Deux
livres ainsi qu'un verre d’eau avec une cuillere étaient posés sur la tablette attenante au tableau d’'Henri Langlois
(?- ?) et de Saint-Edme Langlois (1861- ?) intitulé Portrait de M. H. de L., dédié a Henri de Lapommeraye (1839-
1891), d'une tres grande popularité pour ses conférences publiques. D’autres « documents du réel » complétaient
ce portrait, de vrais cheveux et un lorgnon ornant la téte du critique.

Le document collé, ou collage, était une pratique courante chez les Incohérents. Voici maintenant quelques
exemples ot la connaissance des ceuvres s’appuie sur des reproductions au trait, malheureusement non validées
par des descriptions de journalistes. Jean Rameau-lit trois fois représente trois fois l'auteur Jean Rameau (1858-
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polaczyl ze soba rozmaite elementy: szczotke do zamiatania jako wlosy, damska parasolke jako nogi itd. Enigma-
tyczny O. Nair przykleil groch smola do ptétna: Canard aux petits pois (Kaczka na grochu).'” Bracia
Langois posuneli sie jeszcze dalej, przywigzujac sznurkiem do plétna zywego krolika: Martwa natura
przeznaczona do garnka.

W roku 1881, przed powstaniem Sztuk Niezbornych, impresjonista Edgar Degas (1834—1917) wy-
stawil Czternastoletniq tancerke, woskowa statuetke w spddniczce z prawdziwego tiulu. Niezborni nie
wymyélili zatem tej metody, ale ja rozpowszechnili, doprowadzajac jej logike do granicy. Neoimpresjoni-
sta Georges Seurat (1859—1891) malowal setki szkicow na przykrywkach pudelek na cygara, jak choéby
te, ktore przygotowywaly Niedzielne popotudnie na wyspie Grande Jatte z 1884 roku. Wystawial on na
Salonie Niezaleznych, otwartym w tym samym roku i dostepnym dla wszystkich, lacznie z artystami na-
iwnymi, ktorzy, jak Celnik Rousseau, inspirowali sie metoda Niezbornych.

Poczawszy od drugiej wystawy Sztuk Niezbornych w pazdzierniku 1882 roku, dziennikarze wspo-
minali o ich ,naturalizmie.” Termin ten byt wowczas synonimem ,realizmu” i odnosil sie oczywiscie do
ruchu literackiego o tej samej nazwie, reprezentowanego przez Zole i braci de Goncourt. Znaczenie do-
kumentacji i wierno$é rzeczywistosSci byly kluczowymi stowami naturalizmu (1860—1890). W artykule
na temat Niezbornych, ktory ukazal sie 2 pazdziernika 1882 roku w La Réforme (Reforma), dziennikarz
o nazwisku Partout tak pisal o ich doktrynie: ,,Sztuka bedzie niezborna albo jej nie bedzie.” Ta formula
postuguje sie retoryka Zoli: ,Republika bedzie naturalistyczna albo jej nie bedzie,” pochodzaca z mani-
festu ,,Republika i literatura,” opublikowanego w roku 1879. Chcac upowszechni¢ swojg metode, Zola
przeniost ja na teren polityczny, a potem, w Powiesci eksperymentalnej (Paryz, 1880), przedstawil teorie
swojej pracy, opierajacej sie na dokumentach. Lata osiemdziesiate XIX wieku byly epoka przesadnego
naturalizmu i polowania na dokumenty. Duza popularno$é Zoli pociagnela za soba serie reakeji kry-
tycznych, zwlaszcza u karykaturzystow. André Gill (1840-1885), wielki przyjaciel artysty Niezbornego
Emile’a Cohla (1857-1938), byl jednym z pierwszych, ktérzy go karykaturowali, a takze — paradoksalnie
— jednym z pierwszych ilustratoréw jego powieSci W matni (L’Assommoir). W przedmowie do powiesci
swojego autorstwa Muse a Bibi (Paryz, 1879) parodiowal naduzycia przez naturalistow ich stowa fetyszu
»,dokument;” na koncu ksiazki, w pierwszych wersach Dla poety, narrator wyznaje, ze jest znudzony
»obrzydliwym realizmem / I bezwstydnym naturalizmem, brutalng sztuka.”® Albert Robida (1848—
1926), ktory w La Caricature przedstawil Nowy rok artystéw niezbornych, narysowal takze w tym sa-
mym dzienniku z 22 kwietnia 1882 roku Robinsonéw z Gujany Louisa Boussenarda, czyli Przygody
powiesciopisarza Boussenarda poszukujgcego dokumentéw. ,,Tylko prawda, cala prawda” to byl slogan
naturalizmu popieranego przez Zole, ktérego celem byto naukowe ufundowanie powiesci, pod przewod-
nictwem nauk humanistycznych (psychologii, socjologii, kryminologii), ktére rozwijaja sie w XIX wieku,
a takze pod wplywem modelu prawniczego.

Niezborni chcieli przezwyciezy¢ te jatowe dyskusje. Ten sam Partout pisal w La Réforme z 2 paZdzier-
nika 1882 roku:

Poziom sztuki podniost sie o sto lokei. (...) Klasycyzm, romantyzm, naturalizm, impresjonizm, stare wy-
Swiechtane frazesy, przestarzale slowa, przestarzale idee — blad. Czas na niespdjnos¢ — na prawde!

Troche szalefcy, jak arty$ci w naukowym laboratorium sztuk plastycznych, ale krytyczni w dzia-
laniu, z ukryta erudycja, Niezborni parodiowali dokumentalna estetyzacje powieSci popierana przez
naturalistow. Dziennikarze z uwagg §ledzili ich dziela odwolujace sie do ,,dokumentéw rzeczywistosci,”
stusznie nazywajac je ultranaturalizmem, choé okreSlenie to miato charakter pejoratywny. Kiedy Henri
Gray wystawil wspomniana rzezbe z sera, krytyk sztuki Paul Eudel (1837-1911) wspomnial o wrazeniach
wechowych w Le Journal des arts z 10 listopada 1882 roku, przypominajac ,,koncowe strony Nany, z kto-
rych wydzielal sie zapach nieboszczyka.” Sztuka i literatura przyozdobione zapachami rzeczy wydaly mu
sie dokumentalng zuchwaloscia, ktorej Zola z pewno$cia nie mial na mysli.
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1952) dans une méme et seule image, chaque scene étant intitulée. Jean rame au lit : Jean Rameau est en train de
pagayer dans son lit devenu une barque. Jean ramollit : entierement dévétu, Jean Rameau est avachi, assis au bord
de son lit. Enfin, Jean Rameau lit : Técrivain en pyjama et bonnet de nuit allongé dans son lit est en train de lire un
livre intitulé Contes a dormir debout. On peut imaginer que le livre était réel, incrusté dans le tableau. Puis citons
péle-méle : La Libération de la meére noire, une femme noire tient un « certificat de libération », ce document
nous renvoyant a I'actualité, une conférence internationale ayant décidé en 1884 I'abolissement de I'esclavage en
Afrique. Dans Tentations ! une colonne Morris est tapissée d’affiches de spectacles grivois tel Les Cent Vierges ;
voila des documents qui nous informent des spectacles en cours sur les Boulevards. Et voici une bouteille avec
une étiquette qui porte I'inscription « Esprit a 90° », intitulée Un litre d'esprit de la Comédie-Francaise : Est-il
rond ? (E. Thiron). Une statue recouverte d étiquettes d’eaux minérales titrée Vénus de mille eaicx, déja citée. Dans
une autre reproduction au trait, Aspice Pierrot pendu, on voit Pierrot suspendu a une corde avec une pancarte
accrochée au cou, portant I'inscription « Voleur, gourmand, menteur ». Dans un autre dessin, une banderole-
pancarte couvre le derriére d'un homme vu de dos, y est noté le titre méme de I'ceuvre, Puisquil est défendu d'en
parler ? Supprimons-le ! Terminons avec un télégramme percé de trous : Dépéches de Montreuil apreés la gréle,
qui est reproduit au trait non pas dans le catalogue d’exposition mais dans un journal.

Divers documents imprimés avaient également servi de sources d’inspiration aux Incohérents. D'un
point de vue général, les Incohérents s’inspiraient largement des salons caricaturaux dessinés et diffusés dans
la presse au x1x° siecle. Ils en reprenaient les astuces graphiques et les gags, tels que les « monochromes pour
rire », qu’ils sortaient de 'espace du journal pour les exposer sur des cimaises, dans des « galeries ». Le catalogue
d’exposition de 1884 était illustré de reproductions au trait systématiquement mises en regard avec des textes
plutét humoristiques et non signés : des documents précieux lorsqu’ils nous aident a interpréter les dessins
qu’ils accompagnent. Citons L’Affamé, a la fois titre de I'ceuvre (exécutée en mie de pain) et du texte en vers : « Il
n’a déja pas si faim / Ou du moins j’en doute / Il mangerait c’est certain / Son beau cadre en croiite. »

Les Incohérents s’inspiraient également de romans, de pieces de théatre, de recueils de poésie, en les
pastichant, les détournant ou les manipulant. Madame Chrysanthéme de Pierre Loti (1850-1923) devint
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DOKUMENTY W DZIELE I W DZIALANIU

Dokument stuzyt artystom Niezbornym za material, ale uzywali go takze jako Zrodla inspiracji. Jako materiat
wykorzystywali fotografie, obrazki, znaczki, gazety, ksiazki, afisze, etykietki, telegramy itp. Zachowat sie jeden
tylko oryginal tego typu dziela, a mianowicie fotomontaz Georges’a Lanquesta (?—1913). Mniej wiecej trzysta
reprodukeji kreskowych w katalogach z lat 1884, 1886, 1889 i 1893 pozwala postawié hipoteze o obecnosci do-
kumentéw w dzielach, ale jedynie opisy dziennikarskie umozliwiaja jej zweryfikowanie. Dokonajmy pobiezne-
go i fragmentarycznego przegladu wedtug typu dokumentéw wklejanych w dzieta lub kojarzonych z dzietami.
Przedstawmy najpierw kilka opiséw dziennikarskich, ktére uzupeknily nasza wiedze o dzielach.

W fotomontazu Lanquesta, zachowanym w Bibliotheque nationale de France, Jules Lévy uciele-
$niajqcy Sztuki Niezborne (zakup panstwa dla muzeum Luwr) do podloza papierowego przyklejone sa
dwa dokumenty: ilustracja przedstawiajaca jaszczurke (symbolika dziel Niezbornych), nad ktéra dominuje
fotograficzny portret Lévy. Do Pochlebiajgcego portretu wedhug fotografii Emile Cohl wprowadzit dwa
dokumenty: portret fotograficzny i tabliczke, na ktorej widniat podtytul dzieta: wystarczy daé zdjecie, aby
otrzymaé portret tak podobny, jak ten. Cena 53 franki 35 centymoéw. Opis dziennikarski nie pozwala okre-
§li¢, czy te dwa elementy byly przyklejone do ramy, czy do podloza; w kazdym razie dzielo to jest karyka-
tura sfotografowanego modela. Maurice Neumont, jak widzieliémy, przykleil do plétna znaczki pocztowe,
a pisarz Eugene-Edouard Bertol-Graivil (1857-1910) na swoim obrazie Portret od kolan mojego przyja-
ciela Jules’a Martholda przykleit gazete, ktéra zajmuje niemal calg przestrzen. Dwie ksiazki, a takze inne
»~dokumenty rzeczywistosci” (szklanka wody, wlosy, monokl itp.) potozyli Henri Langlois (?—?) i jego brat
Saint-Edme Langlois (1861—?) na stoliku obok obrazu zatytulowanego M.H. de L., dedykowanego Henri de
Lapommeraye, niezwykle wowczas popularnemu ze wzgledu na swe konferencje publiczne.

Wklejony dokument, kolaz, to codzienna praktyka Niezbornych. Oto kilka przykltadéw ich prac, o ktérych
wiedze czerpiemy tylko z reprodukgji kreskowych, poniewaz, niestety, nie uzupelniaja ich opisy prasowe. Jean
Rameau-trois fois (Jean Rameau trzy razy) przedstawia po trzykro¢ na jednym i tym samym obrazku autora
Jeana Rameau (1858-1952), a kolejne sceny to: Jean rame au lit, gdzie wida¢ Jeana Rameau, jak wioshije na
16zku, ktore stalo sie todzig;'9 Jean ramoli, gdzie Jean Rameau jest rozebrany i siedzi calkowicie zwiotczaly na
skraju 16zka;° Jean Rameau lit, gdzie pisarz, w pizamie i czepku na glowie, lezy wyciagniety na l6zku, czytajac
ksiazke zatytulowana Opowiesci do spania na stojqco.?* Mozna sadzié, ze okladka ksiazki wkomponowana byla
w dzielo. Niezborni poshugiwali sie certyfikatami, plakatami, etykietkami, sloganami z manifestacji i strajkow,
telegramami itp. Oto ,zaswiadczenie o uwolnieniu” w rece czarnej kobiety — La libération de la mer Noire,>?
dokument odnoszacy sie do aktualnosci: w roku 1884 miedzynarodowa konferencja podjela decyzje o zniesieniu
niewolnictwa w Afryce. W Pokusie! stup ogloszeniowy oblepiony jest afiszami spro$nych spektakli z tamtych
czasow, jak na przyklad Sto dziewic. Tak dokumenty informuja nas o dwczesnych programach kabaretow i te-
atrow bulwarowych. A oto reprodukeja butelki, z etykietka noszacg napis Esprit a 90°, w pracy zatytulowanej
Un litre d’esprit de la Comédie-Francaise : est-il rond?,?3 czy tez wzmiankowana weze$niej rzezba Wenus z Milo
oklejona etykietkami. Na innej reprodukcji widac¢ dyndajacego Pierrota z zawieszona na szyi tabliczka: ,,Zlodziej,
lakomczuch, ktamca;” tytul: Aspice Pierrot pendu (Patrze na wiszacego Pierrota). W innej pracy: Poniewaz za-
bronione jest o nief mowié? Skasujmy jq! banderola, na ktorej znajduje sie tytul dziela, przykrywa czes$é ciala
ponizej plecow mezczyzny. A wreszcie perforowany telegram: Depesza z Montreuil po gradobiciu, dzieto znane
nam z reprodukcji kreskowej w gazecie, a nie w katalogu wystawy.

Liczne dokumenty drukowane poshuzyly rowniez Niezbornym jako Zrédla inspiracji. Z ogolnego punktu wi-
dzenia Niezborni czesto inspirowali sie salonami karykatur publikowanych w dziewietnastowiecznej prasie. Czerpali
stamtad rozwigzania graficzne i gagi, a wérod nich ,monochromy do $miechu,” ktére wyprowadzali z ich pierwotnej
przestrzeni gazetowej po to, by wystawié je na $cianach ,galerii.” Katalog z roku 1884 ilustrowany byt reprodukcjami
kreskowymi, ktorym systematycznie towarzyszyly humorystyczne, anonimowe teksty; rysunki te shuzyly tu autorom
jako zrodla inspiracji dla tekstow, ktore sa zreszta cennymi dokumentami, pomagajacymi nam w interpretacji ry-
sunkow. Przykladem moze by¢ Wygltodzony — dzielo wykonane z miazszu chlebowego, ale takze rymowany tekst:
Ll n'a déja pas si faim / Ou du moins jen doute / Il mangerait cest certain / Son beau cadre en crofite.”*4
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Madame Criesontheme avec I'Incohérent anonyme Tybeau. Un chapeau de paille d’Ttalie d’Eugene Labiche
(1815-1888) inspira un certain Bézodis pour Un chapeau de pates d’Italie, vraisemblablement un chapeau
confectionné avec de véritables pates alimentaires. L’homme de lettres Eugéne Godin (1856-1942) détourna
le titre de son propre recueil La Populace. Poésies satiriques par un républicain en La Populace. Essai de
distillation comparée, titre de son ceuvre Incohérente reproduite au trait dans le catalogue.

Les monochromistes Incohérents, tel 'érudit Alphonse Allais, s’étaient tres certainement aussi inspirés
de La Vie et les opinions de Tristram Shandy, gentilhomme, un roman de Laurence Sterne, publié en neuf
volumes parus en France dés 1776. A plusieurs endroits, Sterne introduit dans son roman des aplats noirs (vol. I,
chap. x11), des pages vierges (vol. VI, chap. xxxvii, précédé de : « faites simplement comme cela vous chante et
pour ne complaire qu’'a votre imagination »), voire des chapitres entierement vides (vol. IX, chap. xviir et x1x) 1°.

ARRETEZ-VOUS, IL N’Y A RIEN A VOIR

Nous savons qu’au X1x© siecle, dans les Salons officiels ou dans les musées le visiteur devait acheter le catalogue
qui lui servait de guide pour s’informer du nom de l'artiste, du titre de I'ceuvre, etc. Le cartel commenca
a s'imposer lentement au milieu du siécle sous la forme de plaque ou d’étiquette fixée sur 'encadrement du
tableau ou sur le socle de la sculpture.

« Le jonglage objet-cartel est le mouvement de va-et-vient qu’un visiteur exécute plusieurs fois entre
l'observation d'un objet et 1a lecture de son cartel'. » Des Incohérents ont joué avec ce type d’interaction comme
par exemple Henri Gray avec Les Pieds (Sculpture sur fromage) (1882) ainsi décrits par Paul Eudel dans Le
Journal des arts du 10 novembre 1882 :

Deux mignons petits pieds de femme, fort bien modelés, déposés sur un carreau de velours rouge,
avaient recu cette grosse inscription dédaigneuse de la glaise : « Sculpture en marbre de gruyere ». On
s’approchait pour lire le sous-titre : « Ce que l'on sent et ce que l'on suit », et, par I'odeur effrayé, on
s’empressait de se rejeter brusquement a I'arriere.

Eudel ne dit pas si le titre, Les Pieds (Sculpture sur fromage), en plus de figurer dans le catalogue de

1882, figurait sur un cartel fixé sur un socle selon I'usage du Salon officiel. Il semble cependant qu’il ait modifié la
partie du titre entre parenthéses par I'inscription « Sculpture en marbre de gruyere ». Sa description étant trop
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Niezborni inspirowali sie rowniez powieSciami, sztukami teatralnymi, tomikami poezji; pastiszowali
je, manipulowali nimi, przekrecali je. W pracy anonimowego artysty Tybeau Madame Chrysanthéme Pier-
re’a Loti staje sie Criesonthéme.?5 Wloski stomkowy kapelusz Eugene’a Labiche’a (1815—-1888) zainspirowal
prace niejakiego Bézodisa pod tytulem Wioski kluskowy kapelusz,2® prawdopodobnie kapelusz wykonany
z prawdziwego makaronu. Czlowiek piora Eugene Godin (1856—1942) przekrecil tytul wlasnego zbioru poezji
Pospolstwo. Poezje satyryczne napisane przez republikanina i uczynil go tytulem dziela Niezbornego: Po-
spolstwo. Esej o destylacji poréwnawczej, znanego nam wlasnie z reprodukcji kreskowej w katalogu.

Niezborni monochromisci, jak wielki erudyta Alphonse Allais, z cala pewnoS$cig zainspirowali
sie takze Zyciem i myslami JW Pana Tristama Shandy, powieécia Laurence’a Sterne’a, opublikowana
w dziewieciu tomach, ktére ukazywaly sie we Francji, poczawszy od roku 1776. W swojej powieéci Sterne
wprowadza zadrukowane na czarno strony (cze$¢ I, rozdz. XII), strony puste (cze$¢ VI, rozdz. XXXVIII),
a nawet cale puste rozdzialy (czes$é IX, rozdz. XVIII i XIX).2”

PROSZE SIE ZATRZYMAC, NIE MA NA CO PATRZEC?8

Jak juz dzi§ wiadomo, w XIX wieku na oficjalnych salonach lub w muzeach zwiedzajacy musial kupi¢ katalog,
ktory byt jego przewodnikiem i dostarczal mu informacji o tym, jak nazywa sie artysta i jaki jest tytul dziela
itd. Tabliczki z tytulami upowszechnialy sie powoli w polowie wieku w postaci etykietek przymocowanych do
ramy obrazu lub do cokohu rzezby. ,Zonglowanie przedmiotem i etykietka pociaga za sobg ruch widza, ktéry na
przemian, wielokrotnie obserwuje przedmiot i czyta tabliczke,” pisze Anne-Sophie Grassin. Niezborni bawili sie
ta interakcja, jak na przyklad we wzmiankowanych juz Stopach Henri Graya, ktore tak opisuje Paul Eudel na
stronach Le Journal des arts z 10 listopada 1882:

Dwie wdzieczne i ksztaltne damskie stopy, pieknie wycyzelowane, postawione na pokrytej czerwo-
nym suknem plycie, przyozdobione byly tym pokaznym napisem, ktory pogardzat gling: ,,Rzezba
z marmuru serowego.” Widz zbliza sie, aby przeczyta¢ podtytul: To, co wgchamy i czemu sie przy-
glgdamy, i przerazony smrodem, pospiesznie odsuwa sie do tylu.

Eudel nie méwi, czy tytul Stopy (RzeZba z sera), ktory figuruje w katalogu z roku 1882, znajdo-
wal sie rowniez na tabliczce przyczepionej, zgodnie z obyczajami oficjalnych salonéw, do cokotu rzezby.
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Wydaje sie jednak, ze Eudel zmienil czeé¢ tytulu w nawiasie, zastepujac ja slowami: ,Rzezba z marmuru
serowego.” Opis jego jest do$¢ nieprecyzyjny, wiec nie mozemy stwierdzié, czy stowa te zostaly wyciete
w samej rzezbie, czy tez figurowaly na tabliczce przyczepionej do cokotu. Podtytul, ktéry Eudel podaje,
takze nie figuruje w katalogu wystawy Niezbornych.

Jak wspominali$émy, dwie gléwne tendencje estetyczne rysowaly sie w calo$ci humorystycznych dziel
stworzonych przez Niezbornych. W kategorii dziel odwolujacych sie do ,dokumentéw rzeczywistoéci” mo-
nochromia byla rodzajem samym w sobie, ale nie znajdujemy jej $ladéw w ilustrowanych katalogach Niezbor-
nych. Na wystawe Sztuk Niezbornych w roku 1883 — przypomnijmy, ze jej katalog, tak jak w roku 1882, nie
byt ilustrowany — wielu artystow dalo odpowiednik czarnego monochromu Paula Bilhauda, czyli czarnej kartki
papieru w ramie, zatytulowanej Walka Murzynéw w nocy, z roku 1882. Pomijajac Pierwszq komunie bledni-
czych dziewczynek w $nieznq pogode Alphonse’a Allais, byt wérdd nich Efekt $niegowy, w okolicach Irsuka
[Irkucka?] (Syberia). Ciekawy efekt plenerowy Emile’a Cohla, takze przedstawiony za pomocg zwyklej, bialej
kartki papieru. Zwiedzajacy zatrzymywal sie przed wieloma ,obrazami w bialym stylu,” na ktérych nie bylo
absolutnie niczego do ogladania. P6zniej Niezborni wystawili jeszcze inne monochromy. Wspomnijmy mate-
go Paula Amilleta (1877—1963), wowczas dwunastoletniego chlopea, ktéry zaprezentowal w 1889 roku czarny
»obraz,” tak jak jego wujek Paul Bilhaud, a takze Niebo bez chmurki, monochrom niebieski, aktora Coquelina
juniora (1848—1909). Fabrykant tektury Ernst Bérard (?—?) przelicytowat wszystkich w tej kategorii, transpo-
nujac Historyczng noc z malarstwa na rzezbe; nadto ogladajacy jego rzezbe byli zarazem jej aktorami, gdyz
w autentycznym stereoskopie ogladali najczarniejsza noc, czyli czarny monochrom. Byla takze biala ksiazka,
zatytulowana Uwaga na oczy!!! autorstwa Francisa Sarcelles, wydawcy Auguste’a Ghio (?—?). Prowokujac
wybuchy Smiechu, tytuly ,wyjasnialy” tu sens ,,obrazéw,” wyzwalajac potencjalnie w wyobrazni widza rzeczy-
wiste sceny i tematy. ,Wspdlpraca” widza byta zatem czynnikiem decydujacym. Ale na jakich dokumentach
zapisane byly tytuly monochroméw? Na tabliczkach przyczepionych do ram? A jesli dzieta nie byly oprawione
w ramy? W przypadku Pierwszej komunii... Alphonse’a Allais tabliczka byla prawdopodobnie polozona obok
dziela. Czy tytuly figurowaly jedynie w katalogach wystaw? Brakuje nam wielu informacji na ten temat, i to
w przypadku wiekszosci dziet Niezbornych. Pod nieobecno$é tabliczek katalog wystawy zastepowat ich funk-
cje dokumentalng w stosunku do widza. Ale wyobrazmy sobie przez chwile, ze tabliczki te naprawde istnialy.
Widoczna na tym samym planie, co dzielo, tabliczka mogla by¢ potraktowana jako ,dokument artysty,” jako
no$nik informacji o tytule, niezbedny zatem dla samego zaistnienia dziela w momencie wystawienia go przez
artyste. Tabliczka bylby zatem substytutem dziela, jego namiastka, jako noénik jego tytulu, a zatem i sensu.

Wspomnijmy na koniec o nowatorskiej praktyce Niezbornych na wystawie z roku 1883, gdzie wi-
dzowie musieli sie zatrzymywac takze po to, aby nie moc nic zobaczyé. Aby obej$é prawo z 2 sierpnia 1882
roku o obrazie moralnosci, Niezborni prezentowali swe dziela zakryte w czeéci tablicami z napisem ,,zakry-
te z powodu moralnosci.” Ciekawski widz, ktéry usitowal zobaczy¢ to, co zostalo zasloniete, musial zerwaé
tablice skrywajacg rzekomo niemoralng scene i stawat sie tym sposobem aktorem dziela. Nie wiemy, czy
wszystkie te tablice byly identyczne. Czy byly integralng czescia dziela? Chyba tak, poniewaz byly wszak
czedcig scenografii wystawienniczej dziel zabronionych spojrzeniom. Tablice te takze traktowaé mozna
jako ,dokumenty artystow,” gdyz byly one nieodlaczne od systemu prezentacji kazdego dziela.

PRZYPADEK ALPHONSE’A ALLAIS

Niezaprzeczalnie osobowo$é najbardziej pasjonujgca Sztuk Niezbornych i ich posta¢ najwazniejsza, tym
bardziej ze kontynuowal te przygode poza krotkim okresem istnienia grupy, Alphonse Allais i jego twor-
czo$¢ wyjasniaja miejsce dokumentu drukowanego i reprodukowanego w historii ruchu i jego recepcji.
Ostatnia wystawa Niezbornych miata miejsce w roku 1893. W Albumie primaaprilisowym z roku 1897,
retrospektywnie i po raz pierwszy, Allais reprodukuje dziela, ktére wezes$niej wystawial na salonach Sztuk
Niezbornych. Album... jest zatem dla archeologii Sztuk Niezbornych dokumentem pierwszorzednej wagi,
gdyz nadal monochromom nowa popularno$é i nowa wiarygodno$é. W pierwszej przedmowie, po ktorej
nastepuje seria reprodukeji malarskich monochromoéw, Allais pisze:
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imprécise, nous ignorons si cette mention était gravée sur la sculpture ou si elle était notée sur un cartel chevillé
aun socle. Par ailleurs, le sous-titre noté par Eudel est absent du catalogue d’exposition Incohérent.

Deux grands courants esthétiques se dégagent de I'ensemble des ceuvres dhumour créées par les
Incohérents, on I'a vu. Concernant les ceuvres faisant appel a des « documents du réel », la monochromie fut un
genre a part entiere, dont pourtant il n'y a pas de traces de reproduction dans les catalogues illustrés des Incohérents.
A Texposition des Arts Incohérents de 1883 — rappelons que le catalogue comme en 1882 n’était pas illustré —,
maints artistes avaient donné la contrepartie au « monochrome » noir de Paul Bilhaud, une feuille de papier noir
dans un cadre, intitulé Combat de négres pendant la nuit et créé en 1882. Outre la Premiére communion de jeunes
filles chlorotiques par un temps de neige par Allais, il y avait un Effet de neige, environ d’Irsouk (Sibérie), curieux
effet de plein air par Emile Cohl, également figuré par une simple feuille de papier blanc. Le visiteur s'était alors
arrété devant plusieurs « tableaux a la maniére blanche » ou il n'y avait absolument rien a voir. Par la suite, les
Incohérents présentérent d’autres « monochromes ». Evoquons le petit Paul Amillet (1877-1963), 4gé de douze
ans, qui présenta en 1889 un « tableau » noir, comme son oncle Paul Bilhaud, puis de I'acteur Coquelin cadet
un Ciel sans nuage, un « monochrome » bleu. Le cartonnier Ernest Bérard (?-?), lui, marquait une surenchére
dans le genre puisque, avec La Nuit historique, il le transposait de la peinture a la sculpture ; de plus, le
regardeur était acteur de son ceuvre, car dans un véritable stéréoscope, il regardait la nuit la plus noire ou un
«monochrome » noir. Il y avait aussi un livre blanc, intitulé Prenez garde a vos yeux !!! par Francis Sarcelles, de
l'éditeur Auguste Ghio (?-?). Provoquant le rire, ce sont les titres qui « expliquaient » ces « tableaux ». Les titres
rendaient la présence d’'une scene ou d’un sujet effectif dans I'esprit du spectateur, virtuellement. Le concours
de ce dernier était primordial. Dans le cas précis des « monochromes », sur quels documents leurs titres étaient-
ils inscrits ? Sur des cartels fixés sur le cadre ? Et si I'ceuvre n’était pas encadrée, comme vraisemblablement
Premiere communion d’Allais, le cartel se trouvait-il placés a ses cotés ? Les titres figuraient-ils uniquement
dans les catalogues d’exposition ? Des informations nous manquent a ce sujet, et cela vaut pour 'ensemble des
productions Incohérentes. A défaut des cartels, le catalogue Incohérent remplacait leur fonction documentaire
aupres du visiteur. Mais supposons un instant que ces cartels aient vraiment existé. Visible sur le méme plan que
T'ceuvre, le cartel aurait pu étre placé a ses cotés, ou fixé sur son cadre. En 'espéce, on pourrait donc le qualifier
de « document d’artiste », puisque, porteur de l'intitulé de 'ceuvre, il aurait été indispensable a son existence au
moment de son exposition par I'artiste. Ce cartel aurait été en quelque sorte un ersatz de I'ceuvre, car porteur de
son titre, et par conséquent de son sens.

Pour terminer, signalons une pratique innovante des Incohérents a l'exposition de 1883, car le spectateur
devait s’arréter, 1a aussi, pour ne rien voir. Ainsi, pour contourner la loi du 2 aofit 1882 sur l'outrage aux
bonnes meeurs, des Incohérents présenterent leurs ceuvres couvertes en partie par des pancartes ou il était
écrit : « Caché pour cause de moralité. » Le visiteur curieux qui devait forcément tenter de voir, d’arracher les
pancartes qui dissimulaient des scénes prétendument immorales, était 1a aussi acteur de 'ceuvre. Est-ce que
ces pancartes étaient toutes identiques ? Nous I'ignorons. Faisaient-elles partie intégrante des ceuvres ? Nous
pouvons laffirmer quant au moment de leur exposition, puisqu’elles faisaient partie de la mise en scene des
ceuvres interdites au regard. On peut considérer ces pancartes comme des « documents d’artiste » car elles sont
indissociables du dispositif de chaque ceuvre.

LE « CAS ALLAIS »

Indéniablement, Alphonse Allais est la personnalité la plus passionnante des Arts Incohérents, leur figure la
plus importante, d’autant plus qu’il poursuivit 'aventure au-dela de la courte période de I'existence du collectif.
Allais et son ceuvre permettent de comprendre la place du document, imprimé, reproductible, et de sa réception.
La derniéere exposition des Arts Incohérents eut lieu en 1893. Dans son Album primo-avrilesque, en 1897,
rétrospectivement et pour la premiere fois Allais reproduit les ceuvres qu'’il avait exposées auparavant au Salon
des Arts Incohérents. Pour I'archéologie des Arts Incohérents, 'Album est donc un document essentiel parce
qu’il leur a accordé une nouvelle visibilité, une crédibilité. Dans la premiére préface, dans laquelle est reproduite
une série de « monochromes » picturaux, Allais écrit :
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je pus enfin exposer une premiere ceuvre : Premiére communion de jeunes filles chlorotiques par un
temps de neige. Une seule Exposition m’avait offert son hospitalité, celle des Arts incohérents, organisée
par un nommé Jules Lévy, a qui, pour cet acte de belle indépendance artistique et ce parfait détachement
de toute coterie, j’ai voué une reconnaissance quasi durable.

L’Album se clot sur un « monochrome musical », Marche funébre composée pour les funérailles dun
grand homme sourd, une partition vierge de notes, précédée d’'une seconde préface. Au fil des pages, on compte
sept « monochromes » picturaux qui, encadrés et titrés, se déclinent en noir, bleu, vert, jaune, rouge, gris et blanc,
le dernier étant la Premiére communion. Le catalogue d’exposition des Arts Incohérents de 1883 compléte nos
données sur ce « monochrome » blanc, tandis que le catalogue de 1884 nous renseigne sur les autres ceuvres
Incohérentes d’Allais :

1883. N° 3. Premiére communion de jeunes filles chlorotiques par un temps de neige. Acquis par I'Etat.
- L’Etat c’est moi.

1884. N° 3. Récolte de la tomate, sur le bord de la mer rouge par des cardinaux apoplectiques. (Effet
d’aurore boréale). Offert a S. S. Léon XIII, comme denier de Saint-Pierre.

N° 4. Terre cuite. (Pomme de) Acquis par le ministere de 'Angleterre.

N° 5. Les grandes douleurs sont muettes. - Marche funébre incohérente.!?

Comme nous le constatons, la Terre cuite. (Pomme de) est absente de 'Album. Quant au « monochrome »
noir, qui ouvre la série, intitulé Combat de négres..., il est attribué a un maitre dont Allais tait le nom. Comme on
'a vu, il se référait au Combat de négres... du monologuiste Paul Bilhaud, exposé en 1882 aux Arts Incohérents.
Allais assumait donc sa vocation de peintre a la différence de Bilhaud qui abandonnera cette voie apres avoir
toutefois initié la monochromie aux Arts Incohérents et méme dans les arts plastiques'3. Le mérite d’Allais était
d’avoir pressenti que son ceuvre « monochrome » était vouée a un bel et multiple avenir. Par le tirage de ses
«monochromes » en multiples, il critique 'idée d’'un chef-d’ceuvre unique, « faisant appel aux techniques modernes
des industries graphiques de son temps pour imprimer les aplats de couleur directement sur le papier'4 ».

Rétroactivement, en 1904, dans un article signé Esope fils paru dans Le Sourire, Allais revient encore
sur le « monochrome » noir de Bilhaud. Un demi-siécle avant Yves Klein (1928-1962), il y valide le terme
« monochrome » pour désigner des ceuvres d’'une seule et méme couleur. En effet, en 1954, Yves Klein prendra
lui aussi soin de publier ses premiers monochromes dans Yves-Peintures, album sensiblement distinct de celui
d’Allais — pas de titres, pas d’encadrements, uniquement des « collages » de papiers colorés sur des feuilles
libres, etc. A partir de ce document d’art de 1904, dont la pertinence passa inapercue, se rejoue Ihistoire de
la généalogie du monochrome. Ce document est d’'une importance capitale au regard de T'histoire de I'art, car
Clest précisément ici que le terme de monochrome remplace le terme « monochroidal » qui permettait aux
historiens de l'art de valider 'énorme différence entre les « monochromes pour rire » des Incohérents et les
« monochromes sérieux » du xx® siecle’s.

« DOCUMENTS HUMAINS'® »

Alors que I'administration s’organisa... au x1x¢ siecle, nous I'avons vu, les Incohérents défiaient tout étiquetage,
tout formatage, tout classement, réservés justement aux documents bureaucratiques. Plusieurs Incohérents
furent d’ailleurs employés dans diverses administrations. Et si justement ces artistes voulaient dire, tout
simplement, que l'art n’est point administrable, mais qu’il est la vie, et donc incohérent, faillible, changeant
comme le temps, qu’il est pétri de sensations, autrement dit de « documents humains », d’« un peu de cette
histoire individuelle qui, dans I'Histoire, n’a pas d’historien » ? Déconstructeurs du langage, les Incohérents
prirent au pied de la lettre 'étymologie de « sensation », si cher aux impressionnistes : une impression produite
par les objets sur les sens. Outre le fait de provoquer le scandale dans I'opinion — en 1883 I'Institut de France
s’était scandalisé de leurs productions'” —, il s’agissait de faire sensation, de créer un effet de surprise sur le
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Moglem wreszcie wystawi¢ moje pierwsze dzielo: Pierwszq komunie bledniczych dziewczynek w $niez-
nq pogode. Jedna tylko wystawa ofiarowala mi swa go$cinno$¢, a mianowicie Sztuki Niezborne, zorgani-
zowana przez Jules’a Lévy, dla ktorego za ten piekny akt artystycznej niezaleznosci oraz za jego niezawi-
stos¢ wobec wszelkich koterii zywie niemal dozgonng wdziecznosc. (Album... s. 5)

Album... konficzy sie monochromem muzycznym Wielkie cierpienia sq nieme — partytura bez jed-
nej nuty, poprzedzona druga przedmowa. Na kolejnych stronach zreprodukowanych jest siedem mo-
nochroméw malarskich, w ramkach i z tytutami, w kolorach: czarnym, niebieskim, zielonym, zéttym, czer-
wonym, szarym i bialym. Ostatni to wlasnie Pierwsza komunia.... Katalog wystawy Sztuk Niezbornych
z roku 1883 uzupelnia nasza wiedze na temat tego bialego monochromu, katalog z roku nastepnego za$
przynosi informacje o innych dzielach Niezbornych Alphonse’a Allais.

1883, n°3: Pierwsza komunia bledniczych dziewczynek w $nieznq pogode. Zakupione przez panstwo.
— Panstwo to ja.

1884, n°3: Zbiér pomidoréow nad brzegiem Morza Czerwonego przez apoplektycznych kardynatow.
(Efekt zorzy polarnej). Ofiarowany Jego Swiatobliwosci Leonowi XIII jako denar éwietego Piotra.

1884, n°4: Terre cuite (Pomme de).?9 Zakupione przez ministerstwo Anglii.

1884, n°5: Wielkie cierpienia sq nieme. — Niezborny marsz zalobny.

Jak widzimy, Terre cuite (Pomme de) nieobecna jest w Albumie..., Walka Murzynow... za$, ktora
otwiera serie monochromoéw, przypisana jest mistrzowi, ktérego nazwisko Allais przemilcza. Jak widzie-
liSmy, odnosi sie do Walki Murzynéw... monologisty Paula Bilhauda, zaprezentowanej w roku 1882 na
wystawie Sztuk Niezbornych. Allais identyfikowal wszelako sie ze swoim powotaniem malarskim, w od-
roznieniu od Bilhauda, ktoéry droge te porzucil, ale to on wszak zainicjowal monochromie w Sztukach
Niezbornych, a nawet ogodlnie: w sztukach plastycznych.3° Zastuga Allais bylo za$ przeczucie, ze ,mo-
nochrom” mial przed soba wielka i wieloraka przyszlo$¢. Drukujac ,monochromy” w istotnym nakladzie,
krytykowal on koncepcje unikalnego arcydziela, ,,postugujac sie nowoczesng technika przemystu graficz-
nego tamtej epoki i drukujac bezposérednio na papierze kolorowe aple.”3!

Retrospektywnie, w roku 1904, w artykule podpisanym Ezop syn, ktory ukazal sie w Le Sourire
(USmiech3?), Allais powraca jeszcze raz do ,monochromu” Bilhauda. P6l wieku przed Yves’em Kleinem
(1928-1962) uswieca w nim termin ,monochrom” jako dzielo jednokolorowe. W istocie Klein zadba o to,
by w roku 1954 opublikowaé swoje pierwsze monochromy w albumie Yves-Peintures, bardzo zreszta
niepodobnym do Albumu... Allais, bo niezawierajacym ani tytuléw, ani obramowan, ale jedynie kolaze
z kolorowego papieru przyklejonego do niepolaczonych kartek. Poczynajac od tego wlasnie dokumentu
sztuki z roku 1904, ktérego znaczenia nie dostrzezono, rozgrywa sie genealogia monochromu. A artykul
ten ma decydujace znaczenie dla historii sztuki, gdyz to tutaj wlasnie termin ,monochrom” zastepuje
smonochroid,” uzywany jeszcze w Albumde..., ktory pozwalal historykom podkresla¢ wielka réznice mie-
dzy ,monochromami do §miechu” malarzy Niezbornych i ,monochromami na powaznie” wieku XX.33

DOKUMENTY LUDZKIE34

Administracja jest wynalazkiem XIX wieku. Widzieliémy, jak arty$ci Niezborni krytykowali wszelkie formy
etykietowania, formatowania, klasyfikowania itp., ktére byly wlasnie prerogatywa dokumentéw papierowych.
Wielu sposréd nich zatrudnionych zreszta bylo w administracji. By¢ moze Niezborni chcieli wlasnie powie-
dzie¢, ze sztuka nie da sie administrowaé, poniewaz jest ona samym zyciem, i ze sztuka jest zatem niezborna,
omylna, zmienna jak czas, i ze jest mieszaning wrazen i sensacji zwanych ,ludzkimi dokumentami,” czyli
wkawalkami historii indywidualnych, ktére w Historii nie maja swoich historykéw.” Niezborni jako dekon-
strukcjonisci jezyka, w sensie dostownym odnosili sie do etymologii stowa ,sensacja,” tak drogiego impresjo-
nistom, czyli znaczenia ,wrazenie,”35 jakie na zmysltach odciska postrzegany przedmiot. Pomijajac sam fakt
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sprowokowania skandalu w oczach opinii publicznej (zreszta sam Institut de France obruszyt sie na Sztuki
Niezborne30), szlo takze o to, by wywola¢ sensacje, silne wrazenie, otrzymaé efekt zaskoczenia, stworzyé dziela
sensacyjne. Gdyz artysta Niezborny gral na emocjach zwiedzajacych. Jak widzieliémy, rzezba z sera Graya mo-
bilizowala cialo ogladajacego; monochromisci odwolywali sie do jego wyobrazni, poniewaz kazdy monochrom
byl obrazem intymnym, osobistym ze wzgledu na wlasne przezycia odbiorcy i na jego stan ducha.

ArtysSci Niezborni wceiggali takze w swa gre krytykow sztuki, postaci nieodzowne dla zaistnienia dzie-
la. Starali sie zbijac ich z tropu i zaskakiwa¢. Krytykom sztuki nielatwo bylo zaklasyfikowaé dziela Niezbor-
ne, gdyz nie przystawaly one do zadnej kategorii sztuk pieknych. Z braku lepszego rozwigzania pisali o nich
jako o karykaturach, podczas gdy sami artysci odrzucali ten termin, zachowujac go dla dobrze znanego
procederu rysunkéw ,,z duza glowa i malym cialem.” Adolphe Wilette (1857-1926), ktory takze wystawial
z Niezbornymi, proponowal wyrazenie ,rysunek humorystyczny,” wolne od stereotypoéw i otwarte na ,,do-
kumenty ludzkie.” Tak na przyklad jego Pierrot hochsztapler, ktorego przygody publikowal dziennik Le
Chat noir, jest niezdarnym w milo$ci melancholikiem, pochodzacym ze zubozalej klasy spolecznej. Wielu
Niezbornych wystawiato dziela naznaczone duchem poezji: Georges Lorin (1850—1927), autor Komety, czy
Georges Monet (1849—1908), autor Robaka zakochanego w gwiezdzie.

Trzeba tez podkresdli¢, ze artykuly prasowe na temat Niezbornych sa sprawozdaniami pisanymi najcze-
$ciej na zywo, w niejednym przypadku nawet przed wernisazem wystawy. Tego typu ,,dokumenty ludzkie” sg
sila rzeczy subiektywne. Wizyta Edouarda Maneta (1841-1883), ktéremu towarzyszyli Auguste Renoir (1841—
1919) i Camille Pissarro (1830—1903), na drugiej wystawie Sztuk Niezbornych w mieszkaniu Jules’a Lévy 1
pazdziernika 1882 dostrzezona zostata — z tego, co wiemy — przez jednego tylko dziennikarza w Le Panurge
(Panurg3”) z 8 pazdziernika, w sposob anegdotyczny i bez zadnej innej analizy ani informacji. Niezrozumia-
ny, odrzucony z oficjalnych salonéw, Manet zblizyt sie do artystow o nowatorskich praktykach, najpierw do
impresjonistow, ktorzy traktowali go jako swojego przewodnika, a kt6rzy to po Komunie Paryskiej i wojnie
domowe;j z lat 1870—-1871 spotykali sie w kawiarni Guerbois na Batiniolach. Pdzniej, na krotko przed $miercia,
zblizyt sie do Niezbornych, do ktorych zaliczali sie jego przyjaciele. W mieszkaniu Lévy wystawiali na przy-
klad pisarz Charles Monselet (1825-1888), goracy zwolennik tworczos$ci Maneta, oraz specjalista od akwaforty
Henri Somm (1844—1907), bywalec kawiarni Guerbois, ktory uczestniczyl réwniez w wystawie impresjonistow
w 1879 roku. Mimo ze sam by} przedmiotem atakéw na salonach karykatur, niekoniecznie dlatego, ze twor-
czo$¢ jego byla tam osadzana krytycznie, w mlodosci Manet probowal swych sil w karykaturze wlanie, choé
niewiele na ten temat wiemy, co nie jest by¢ moze bez zwiazku z rewolucja, jakiej dokonal w malarstwie. Tak
wiec jeden tylko dziennikarz odnotowal wizyte Maneta na wystawie Niezbornych. A przeciez mozna sadzi¢, ze
Manet by} najstosowniejsza osoba, aby oceniaé specyficzng awangardowos¢ Sztuk Niezbornych.38 Wyobrazmy
sobie te ramy bez obrazow, pejzaze morskie bez wody, malarstwo na wszelkiego rodzaju podlozach... Chory
i mocno oslabiony Manet chcial zatem koniecznie zobaczy¢ arcydziela Niezbornych. Widzimy go, jak zasiega
informacji o numerach i tytulach dziel, o biografiach artystéw, tak jak na oficjalnych salonach, i jak Smieje sie
do rozpuku. Na samym poczatku listy artystow figuruje Niezborny, ktory nie podaje swego nazwiska i przed-
stawia sie jako ,Anonim (bez imienia), prozniak, mniej niz zero,39 uczen publicznosci, kariery amerykanskie.”

Krytycy nie brali na ogét na powaznie sukcesu skandali Sztuk Niezbornych. Nastepujace po sobie w tam-
tych czasach awangardy nie ulatwily im zadania: nie potrafili wyciagna¢ konsekwencji z tabula rasa Niezbor-
nych, z ducha transgresji, ktory pukat juz do drzwi Akademii i Instytutu. A przeciez bylo kilku dziennikarzy, jak
H.E.C. Langlois, ktorzy przyznali Sztukom Niezbornym nalezne ,im miejsce w historii sztuki wspdlczesnej” i kto-
rzy zrozumieli, ze Niezborni eksperymentowali ,,sztuke nadchodzacych wiekow.”4° Niewielu tylko sposrod nich
zastanawialo sie nad statusem dziel Niezbornych, choé liczne dokumenty potwierdzaja wole ,uartystycznienia”
tej tworczosci przez samych Niezbornych i nie ma wiekszego znaczenia, ze byta ona przeznaczona ,,do émiechu.”
Usytuowana miedzy sztuka i niesztuka, juz sama nazwa Niezbornych ucielesniala filozoficzny i egzystencjalny
paradoks sztuki. Co to jest sztuka? Czy moga w niej zamieszkiwac, tak jak w zyciu, sprzeczne ze sobg rzeczywisto-
$ci? Czy powinna przeciwstawiac zadziwienie konformizmowi? To pytania, ktore zapowiadaja dwudziestowiecz-
ne postawy dadaizmu. Slowo ,,dokument” miato dla nich przede wszystkim znaczenie ludzkie.
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spectateur, de faire des ceuvres a sensation. L’artiste Incohérent jouait avec les émotions du visiteur. Avec Les
Pieds (Sculpture sur fromage), Gray impliqua le corps du regardeur, on I'a vu ; les monochromistes sollicitérent
I'imagination des regardeurs. Chaque monochrome était alors un tableau intime, personnel, percu selon son
propre vécu, son humeur.

L’artiste Incohérent entrainait dans son jeu également le critique d’art, figure indispensable a 'existence
de I'ceuvre. Les Incohérents prenaient au dépourvu les critiques. Ces derniers peinant a classer les ceuvres
Incohérentes, qui n’entraient alors dans aucune catégorie des Beaux-Arts. Faute de mieux, ils en parlaient
comme des caricatures alors méme que ce terme était réfuté par les artistes eux-mémes qui le réservaient
a proprement parler au procédé connu du dessin avec « une grosse téte et un petit corps ». Adolphe Willette
(1857-1926), lui-méme exposant Incohérent, y préférait 'expression « dessin d’humour », loin des stéréotypes,
ouverte a la large palette des « documents humains ». Ainsi, son Pierrot fumiste, dont il publia les aventures
dans Le Chat noir, est un réveur, un mélancolique, un maladroit en amour... d’'une classe sociale défavorisée.
Maints Incohérents exposerent des ceuvres aussi teintées de poésie, Georges Lorin (1850-1927), auteur de La
Comete, ou Georges Moynet (1849-1908), auteur du Ver de terre amoureux d'une étoile.

Enfin, les articles de journaux sur les Arts Incohérents sont des comptes rendus pris sur le
vif, généralement avant le vernissage des expositions. Ces « documents humains » sont forcément
subjectifs. La visite d’Edouard Manet (1832-1883) accompagné d’Auguste Renoir (1841-1919) et
Camille Pissarro (1830-1903) a la deuxieme exposition des Arts Incohérents qui se déroula chez Jules
Lévy le 1° octobre 1882, fut relevée, a notre connaissance, par un seul journaliste, dans Le Panurge du
8 octobre 1882, et de maniére anecdotique. Incompris, exclu par les officiels, Manet s’était rapproché
des artistes novateurs, des impressionnistes, dont il fut considéré comme le chef de file, qui apres la
Commune et la guerre civile de 1870-1871 se rencontraient au café Guerbois des Batignolles. Peu avant
de mourir, il alla voir ses propres amis qui exposaient chez Jules Lévy : ’écrivain Charles Monselet
(1825-1888), défenseur de son ceuvre, ou encore 'aquafortiste Henri Somm (1844-1907), un habitué
du café Guerbois, qui avait participé a l'exposition impressionniste de 1879. Lui-méme objet de
mogqueries dans les salons caricaturaux dessinés (pas forcément pour juger négativement son ceuvre),
Manet s’était essayé, dans sa jeunesse, a la caricature, ce qui n’est sans doute pas sans incidence sur
la révolution qu’il mena en peinture. Ainsi, un seul journaliste grava dans le marbre, ou plutot dans
Le Panurge, la visite de Manet aux Arts Incohérents, et pourtant on peut penser qu’Edouard Manet
était le plus & méme de juger leur avant-gardisme singulier'8. Figurez-vous des cadres sans toiles,
des marines sans eau... des peintures sur toutes choses... On imagine un Edouard Manet affaibli, trés
malade, qui avait tenu a voir les chefs-d’ceuvre de I'Incohérence. On I'imagine s’informant des numéros
et des titres des ceuvres, de la biographie des artistes, comme au Salon officiel, et puis rire aux éclats.
En téte de liste, un Incohérent, qui ne dit pas son nom, se présente en tant qu'« Anonyme (pas de
prénoms), fainéant, né ant, éleve du public, carrieres d’Amérique ».

Dans I’ensemble, les critiques ne prirent pas au sérieux le succes a scandale des Arts Incohérents.
Etant donné le contexte artistique de I'époque, les avant-gardes se succédant, ils ne surent pas tirer les
conséquences de la tabula rasa des Incohérents, ’esprit de transgression étant désormais a la porte
de I’Académie, a la porte de I'Institution. Cependant, quelques journalistes, comme H.E.C. Langlois,
donneérent aux Arts Incohérents « leur place dans I'histoire artistique contemporaine », comprenant
que les artistes Incohérents étaient en train d’expérimenter '« art des futurs siécles'9 ». Par ailleurs,
peu de journalistes s’interrogerent sur le statut d’ceuvre d’art des productions Incohérentes, alors que
divers documents actent une tentative d’artification de ces productions par les artistes Incohérents
eux-mémes, et peu importait que ce flit pour rire ; entre non-art et art, leur appellation, Les Arts
Incohérents ou Arts Incohérents, incarnait a elle seule un paradoxe philosophique, existentiel de l'art :
peut-il étre habité, comme la vie, de réalités contraires ? Doit-il étre un étonnement luttant contre
le conformisme ? Autant de questionnements qui annoncent notamment l'attitude Dada au siecle
suivant. Avec eux le propre du mot « document » est avant tout d’étre humain.
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DOCUMENTS A LA PLACE DES (EUVRES

La pratique de 'art éphémeére a nécessairement entrainé la dématérialisation des ceuvres Incohérentes.
Quelques ceuvres originales ont été heureusement préservées, telles que le photomontage de Lanquest,
le portrait de Sarah Bernhardt par Alfred Le Petit, que nous avons déja évoqués.

Cen’estquedanslesannées 1960, lorsquelafarce envahitle champ culturel, queles Arts Incohérents
intéresserent quelques historiens, notamment le pataphysicien Francois Caradec (1924-2008), les
pratiques artistiques des Incohérents faisant alors écho aux pratiques artistiques contemporaines et a
celles, redécouvertes, des dadaistes. Mais la découverte de Dada occulta les Arts Incohérents qui, malgré
les efforts d’'un Caradec, furent plongés dans 'oubli. Pendant plusieurs décennies régna un silence
complet sur les Incohérents, notamment en tant que précurseurs des dadaistes.

Ce n'est qu’en 1992 que put étre aménagée une rétrospective des Arts Incohérents. Ayant
suffisamment de matieres ou sources primaires amassées aupres des collectionneurs, Catherine Charpin
— auteur, en 1990, du premier ouvrage consacré aux Arts Incohérents — coorganisa avec Luce Abéles une
exposition historique au musée d’Orsay, accompagnée d’'un catalogue. Excepté neuf ceuvres originales,
elle se composait d’environ deux cents documents de I’époque des Incohérents (catalogues d’exposition,
cartes d’entrée, affiches, tracts, photographies, livres, etc.). S’y ajoutaient une dizaine de reconstitutions
des ceuvres Incohérentes, qui se référaient aux reproductions au trait des livrets d’exposition Incohérents,
et/ou aux descriptions journalistiques de I'’époque. Elles avaient été réalisées par le collectif d’artistes
anonymes Présence Pantchounette2°, en 1988, et, pour I'occasion par Orsay, en 1992.

J’envisage de renouveler 'expérience, en m’appuyant notamment sur mon Catalogue raisonné des
Arts Incohérents — Un attentat a Uart, document préparatoire a cette exposition. Le lieu et I'institution
restent a trouver ! Faire une exposition sur les Arts Incohérents reviendrait donc a exhiber des ceuvres
originales, dont la liste a sensiblement augmenté ; en effet, trois originaux recensés dans mon Catalogue
raisonné s’ajoutent aux neuf ceuvres originales montrées a Orsay en 1992. Il s’agirait de faire une
exposition composée en majorité de documents : des « documents historiques » imprimés du x1x® siecle,
si possible les reconstitutions du xx® et de nouvelles reconstitutions créées au xxi¢. Il s’agirait de rendre
un nouvel hommage aux artistes Incohérents, en tant que pionniers de 'art du xx€ siecle.
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DOKUMENTY W MIEJSCE DZIEL

Efemeryczna praktyka sztuki nieuchronnie prowadzila do dematerializacji dziel Niezbornych. Na cale
szczeScie zachowalo sie kilka dziel oryginalnych, jak wspomniany wczeéniej portret Sary Bernhardt au-
torstwa Alfreda Le Petit.

Dopiero w latach sze$c¢dziesiatych XX wieku, kiedy farsa zalewa pole kulturalne, Sztuki Nie-
zborne zaczynaja przyciagac¢ uwage kilku historykow, a w szczegolnosci ,patafizyka” Frangois Caradeca
(1924—2008), poniewaz praktyki artystyczne Niezbornych odbijaly sie echem w praktykach sztuki lat
1960-1980, a takze w odkrywanych na nowo praktykach dadaistow. Ale sukces dadaistow przycémit Sztuki
Niezborne, ktore zatopily sie w niepamieci pomimo wysitkow Caradeca. Przez wiele dziesiecioleci zapa-
nowala calkowita cisza na temat Niezbornych, zwlaszcza jako prekursoréow dadaizmu.

Retrospektywa Sztuk Niezbornych stala sie mozliwa dopiero w roku 1992. Zgromadziwszy wy-
starczajaca ilo§¢ materialow i Zrodel bedacych w posiadaniu kolekcjoneréw, Catherine Charpin, autor-
ka pierwszej publikacji ksigzkowej poswieconej Sztukom Niezbornym z roku 1990, zorganizowala wraz
z Luce Abélés wystawe historyczng w Muzeum Orsay, ktorej towarzyszyl katalog. Poza dziewiecioma
oryginalnymi dzielami na wystawe skladalo sie okolo dwustu ,,dokumentéw sztuki” z epoki Niezbornych
(katalogi wystaw, karty wstepu, afisze, ulotki, fotografie, ksiazki itp.). Uzupelnialo ja dziesieé¢ rekonstruk-
cji dziel Niezbornych, ktore odpowiadaly reprodukcjom kreskowym w broszurach wystaw Niezbornych
albo dziennikarskim opisom z epoki. Zostaly one zrealizowane przez anonimowa grupe artystow Présen-
ce Panchounette4! w roku 1988 oraz przy okazji wystawy w Muzeum Orsay w roku 1992.

Mam w planach ponowienie tego do$wiadczenia i zorganizowanie wystawy w oparciu o méj Cata-
logue raisonné des Arts Incohérents. Un attentat a Uart (Katalog raisonné Sztuk Niezbornych. Zamach
na sztuke), ktory bylby przestanka dla nowej wystawy. Pozostaje znalez¢ miejsce i instytucje! Nowa wy-
stawa na temat Sztuk Niezbornych powinna przedstawi¢ dziela oryginalne, ktorych lista znacznie sie
powiekszyla; w istocie trzy oryginaly opisane w moim Catalogue raisonné des Arts Incohérents. Un at-
tentat a l'art powiekszaja liste znanych nam oryginalnych dziel Niezbornych. Wystawa prezentowalaby
gléwnie dokumenty: dziewietnastowieczne druki, a takze — w miare mozliwos$ci — dwudziestowieczne
rekonstrukcje oraz nowe, dwudziestopierwszowieczne odtworcze rekonstrukcje. Bylby to nowy hold od-
dany artystom Niezbornym jako pionierom sztuki XX wieku.

@ Sztuka i Dokumentacja nr 20 (2019) | Art and Documentation no. 20 (2019) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC 2 83



Galeria

ILUSTRACIJE

0.

Jules Lévy et les Incohérents a Clamart, photographie, coll. BnF.

Jules Lévy i Niezborni w Clamart, pod Paryzem, zbiory BnF.

1

Maurice Neumont, LAffranchissement des esclaves, 1889, reproduction au trait du catalogue d’exposition des Arts Incohérents de 1889, p. 85.

Maurice Neumont, Uwolnienie niewolnikéw, 1889, reprodukcja kreskowa z katalogu wystawy Sztuk Niezbornych z roku 1889, s. 85. Zob.
przypis 3.

»Reprodukgjq kreskowq” nazywali polscy drukarze trawienie ptyty cynkowej bez rastra, jedynie petna czerri lub petna biel. Przeciwieristwem
jest reprodukgja rastrowa. Reprodukcja kreskowa w XIX wieku, to staloryt przerysowywany z natury albo ze zdjecia. (przyp. tumacza)

2,

Van Drin, La Vénus de mille eaux. (Sculpture), 1889, reproduction au trait du catalogue d’exposition des Arts Incohérents de 1889, p. 56.
Van Drin, Wenus z tysigca wéd, 1889, reprodukcja kreskowa z katalogu wystawy Sztuk Niezbornych z roku 1889, s. 56. Zob. przypis 4.
3.

Ernest O. Nair, Canard aux petits pois, 1889, reproduction au trait du catalogue d'exposition des Arts Incohérents de 1889, p. 52.

Ernest O. Nair, Kaczka na grochu, 1889, reprodukcja kreskowa z katalogu wystawy Sztuk Niezbornych z roku 1889, s. 52. Zob. przypis 17.
4,

Georges Lanquest, Jules Lévy personnifiant les Arts Incohérents. (Acheté par I'Etat pour le Musée du Louvre), 1893, photomontage, 20,5 x 23,5
cm, coll. BnF.

Georges Lanquest, Jules Lévy ucielesniajqcy Sztuki Niezborne (zakup paristwa dla muzeum Luwru), 1893, fotomontaz, 20,5 x 23,5 cm, zbiory
BnF.

5.

Emile Cohl, Portrait flatté d'aprés photographie. Il suffit de donner une photographie pour avoir un portrait aussi ressemblant que celui-ci.
Prix: 53 fr. 35 c., 1883, reproduction au trait du catalogue d’exposition des Arts Incohérents de 1884, p. XIV.

Emile Cohl, Pochlebiajgcy portret wedtug fotografii. Wystarczy da¢ zdjecie, aby ofrzymaé portret tak podobny, jak ten. Cena 53 franki 35
centymdw, 1883, reprodukcja kreskowa z katalogu wystawy Sztuk Niezbornych z roku 1884, s. XIV.

6.

Henri Langlois et Saint-Edme (1861- ?), Portrait de M. H. de L. (Dédié a M. H. de Lapommeraye), 1883, reproduction au frait du catalogue
d'exposition des Arts Incohérents de 1884, p. IX.

Henri Langlois et Saint-Edme (1861- ?), Portret M. H. de L. (Dedykowany panu H. de Lapommeraye), 1883, reprodukcja kreskowa z katalogu
wystawy Sztuk Niezbornych z roku 1884, s. IX.

7.

E.J. N. Allard, La Libération de la mére noire, 1886, reproduction au trait du catalogue d'exposition des Arts Incohérents de 1886, p. 93.

E.J. N. Allard, Uwolnienie czarnej matki, 1886, reprodukcja kreskowa z katalogu wystawy Sztuk Niezbornych z roku 1886, s. 93. Zob. przypis 22.
8.

Amédée Marandet, Un litre d'esprit de la Comédie-Frangaise : Est-il rond? (E. Thiron), 1886, reproduction au trait du catalogue d'exposition
des Arts Incohérents de 1886, p. 99.

Amédée Marandet, Czy litr spirytualistéw z Comédie-Frangaise jest okragty, jak bania? (E. Thiron), 1886, reprodukcja kreskowa z katalogu
wystawy Sztuk Niezbornych z roku 1886, s. 99. Zob. przypis 23.

9.

Louis Tybeau, Madame Criesonthéme, 1893, reproduction au trait du catalogue d'exposition des Arts Incohérents de 1893, p. 51.

Louis Tybeau, Pani Chryzantema, 1893, reprodukcja kreskowa z katalogu wystawy Sztuk Niezbornych z roku 1893, s. 51. Zob. przypis 25.
10.

Bérard, La Nuit historique, 1889, reconstitution (dessin au trait du Nouveau Larousse lllustré retouché numériquement par Corinne Taunay,
2010).

Bérard, Historyczna noc, 1889, rekonstrukcja (reprodukcja kreskowa z Nouveau Larousse illustré, w opracowaniu cyfrowym Corinne Taunay,
2010).

n
Auguste Ghio, Prenez garde & vos yeux !!! par Francis Sarcelles, 1884, reconstitution (livre blanc photographié par Corinne Taunay, 2010).

Auguste Ghio, Uwaga na oczy!!}, autorstwa Francisa Sarcelles, 1884, rekonstrukcja (biata ksigzka sfotografowana przez Corinne Taunay,
2010).

12.

Alphonse Allais, Terre cuite. (Pomme de). Acquis par le ministre de 'Angleterre, 1884, reconstitution (pomme de terre photographiée par
Christine Taunay, 2019).

Alphonse Allais, Ziemniak ze gotowanej gliny. Zakupiony przez ministerstwo Anglii, 1884, rekonstrukcja (ziemniak sfotografowany przez
Corinne Taunay, 2019). Zob. przypis 29.
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13.

Vanfin Schen, Les Sept péchés capitaux, vus par les pieds, 1886, reproduction au trait du catalogue d'exposition des Arts Incohérents de 1886,
p.128.

Vanfin Schen, Siedem grzechéw gtéwnych, widzianych od strony stp, reprodukcja kreskowa z katalogu wystawy Sztuk Niezbornych z roku
1886, s.128.

14.

Frangois Carabin, Conscience d’un homme politique, 1889, reconstitution (élastique photographié par Corinne Taunay, 2009).

Frangois Carabin, Swiadomos¢ meza stany, rekonstrukcja (gumka do maijtek sfotografowana przez Corinne Taunay, 2009).

15.

Eugéne Habert, La levrette en pal’tot, 1884, reproduction au trait du catalogue d’'exposition des Arts Incohérents de 1884, p. 87.

Eugéne Habert, Na pieska, ale w ptaszczyku,* 1884, reprodukcja kreskowa z katalogu wystawy Sztuk Niezbornych z roku 1884, s. 87.

16.

Eugéne Habert, ,La Cigale - Y'a-t-il rien qui vous agace comme une Levrette en panetot!” Le Courrier frangais, 29 novembre 1885, p. 8.

Eugéne Habert, ,La Cigale. Czy nic bardziej nie drazni [twych zmystéw?], niz na pieska w ptaszczyku!” Le Courrier frangais, 29 listopada 1885,
s. 8.

,Levrette,” to ,charcica,” czyli ,samica charta;” w podtekscie erotyczna gra stéw: ,levrette,” to takze, w jezyku potocznym juz w XIX wieku,
pozycja mitosna ,na pieska” (dostownie: ,na charta”). Trudno nie dostrzec, ze mfode dziewcze wiatr roznegliza, gdy tymczasem piesek
pozostaje w zimowym ubranku. Na tych dwdch ilustracjach, trzy rézne pisownie ,ptaszcza:” ,paletot” (jedyna poprawna), ,pal'tot” i panetot;”
by¢ moze by przyciggngé uwage na wyrazenie ,tomber sur le paletot de quelgu’un,” ktére moze oznaczaé ,dopasé kogos.” Rozwigzaniem
tego wizualnego rebusu moze wigc byé takze domysiny tytut: Dopasé na czworaka, ale w paltociku. Wydrukowana w Le Courrier frangais
prawie ta sama ilustracja nosi tytut LA CIGALE. Po francusku ,cigale” to konik polny, antyczny symbol muz i muzyki; ale La Cigale, to nazwa
paryskiej sali kawiarniano-koncertowej w dzielnicy Pigalle, znanej ze swych erotycznych rewii... tyle, ze sala ta skonstruowana zostata
dopiero w roku 1887, trzy lata po publikacji tych rysunkéw. Moze jeste$my u Zrédet nazwy La Cigale? Na obu rysunkach, recznie i z btedami,
podtytut wydrukowany pod ilustracjq: ,Czy nic bardziej nie drazni [twych zmystéw?], niz na pieska w ptaszczyku”” Albo: ... niz z konikiem
polnym w paltociku” (przyp. tumacza)

17.

Charles Angrand, Paysage financier; fragment, 1884, reproduction au trait du catalogue d'exposition des Arts Incohérents de 1884, p. 93.
Charles Angrand, Pejzaz finansowy. Fragment, 1884, reprodukcja kreskowa z katalogu wystawy Sztuk Niezbornych z roku 1884, s. 93.

18.

Jules de Marthold, Carton d’un vitrail laique pour un hétel de la rue Sainte-Beuve. Rome 1880, 1883, reproduction au trait dans : Raphaél et
Gambrinus de John Grand-Carteret (Paris : Louis Westhausser, 1886), 162.

Jules de Marthold, Projekt na podtozu kartonowym dla hotelu z ulicy Sainte-Beuve. Rzym 1880,* 1883, reprodukcja kreskowa z: John Grand-
-Carteret, Raphaél et Gambrinus (Paryz: Louis Westhausser, 1886), 162.

Transkrypcja: , Carton d’un vitrail laique pour une chapelle Sainte-Beuve [sic !]. / Le poéme du cochon. Drame en cing actes. / |. Lheureux
cochon flanait, / II. Un bruit, soudain 'émeut ; lui de fleurer le vent / llI. Sentant qu’on le poursuit, il retourne la téte, IV. Un couteau luit dans I'air,
il devine, il s'enfuit. / V. Mais le sort est le sort, et la Béte a vu Dieu | / Médaille 1" classe / Arts Incohérents / Jules de Marthold / Roma 1882.”

- ,Projekt na podtozu kartonowym do laickiego witraza dla kaplicy Sainte-Beuve [sic! - zmiana w tytule w stosunku do katalogu]. / Poemat

o $wince. Dramat w pigciu aktach. / I. Przechadzata sig szczegsliwa swinka, / II. Nagle wzburzyt nig hatas; zaczeta weszy¢ na wietrze / 1.
Czujqc, ze jq gonig, odwraca gtowe, / IV. N6z zabtysngt w powietrzu, $winka zrozumiata i ucieka. / V. Ale los, fo los, i $winka staneta przed
Bogiem! / Medal 1-szej klasy / Sztuki Niezborne / Rzym 1882” (przyp. tumacza)

19.

Jules Chéret, affiche de I'exposition des Arts Incohérents & 'Eden-Théétre, 1886, lithographie en couleurs, imprimerie Chaix, 123,6 x 86 cm.
Jules Chéret, afisz wystawy Sztuk Niezbornych w teatfrze Eden, 1886, barwna litografia, drukarnia w Chaix, 123,6 x 86 cm.

20.

Henri Boutet, carte d'invitation au vernissage de I'exposition des Arts Incohérents le 1°" octobre 1882, 13 x 16 cm.

Henri Boutet, zaproszenie na wernisaz wystawy Sztuk Niezbornych 1 pazdziernika 1882, 13 x 16 cm.

21.

Ferdinandus, carte d'exposant pour I'exposition des Arts Incohérents du 11 octobre au 15 novembre 1883, 11,8 x 15,7 cm.
Ferdinandus, karta wstepu dla uczestnikéw wystawy Sztuk Niezbornych od 11 pazdziernika do 15 listopada 1883, 11,8 x 15,7 cm.
22.

Emile Cohl, carte d'exposant pour I'exposition des Arts Incohérents du 17 octobre au 19 décembre 1886, 10,9 x 14,1 cm.

Emile Cohl, karta dla uczestnikéw wystawy Sztuk Niezbornych od 17 pazdziernika do 19 grudnia 1886 roku, 10,9 x 14,1 cm.

23.

Ferdinandus, carte programme du bal des Incohérents du 31 mars 1886, 8,5 x 11 cm.

Ferdinandus, program balu Niezbornych 31 marca 1886, 8,5 x 11 cm.

24,

Emile Cohl, ,Aux Arts Incohérents,” La Nouvelle Lune, 1°" novembre 1884, 1.

Emile Cohl, ,Za Sztuki Niezborne,, La Nouvelle Lune (ksiezyc w nowiu), 1 listopada 1884, 1.
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Notes

1 Le lecteur qui souhaite s'informer sur le mouvement des Arts Incohérents pourra prochainement consulter mon Catalogue
raisonné des Arts Incohérents — Un attentat a lart, & paraitre aux Editions du Sandre. Plusieurs sujets de cet article y sont
développés.

2 Jean-Charles Adolphe Alphand (1817-1891), ingénieur des Ponts et Chaussées francais, mena des travaux urbains de grande
ampleur pour la transformation de Paris, sous la direction du baron Haussmann, sous le Second Empire, puis sous la ITI® Répu-
blique. Les Incohérents raillent un Paris qui n’en finit pas d’étre en travaux.

311y eut deux Salons des Arts Incohérents en 1882, qui durérent une journée, le 2 aofit et le 1°" octobre. Puis chaque Salon In-
cohérent dura un mois ou plus, en 1883, 1884, 1886, 1889 et en 1893. En plus de ces manifestations artistiques, les Incohérents
organiserent des banquets, donnerent des bals costumés et des revues jusqu’en 1896.

4 Nous en avons identifié une partie, les autres demeurent anonymes.

5 Des ceuvres originales Incohérentes furent montrées au public a 'occasion de la rétrospective sur les Arts Incohérents au
musée d’Orsay, en 1992. Nous y reviendrons.

6 Fondé par I'écrivain Emile Goudeau (1849-1906), le club des Hydropathes (1878-1880 ; 1884) était une sorte de laboratoire
de recherche littéraire et musicale formé par de jeunes créateurs qui s'autoproduisaient publiquement, dans des cafés de la rive
Gauche a Paris.

7 Le premier numéro du Chat noir est paru en janvier 1882, deux mois apres l'ouverture de son cabaret fin novembre 1881 ; le
premier numéro du Courrier frangais en novembre 1884.

8 Cf. Pierre Verrare, Gil Blas, 1¢ octobre 1882, p. 2.
9 Le lecteur peut consulter ce poeme sur Gallica : https://gallica.bnf.fr/ark: /12148 /bpt6k201371c/fg7.image.

10 Laurence Sterne, La Vie et les opinions de Tristram Shandy, gentilhomme, trad. Guy Jouvet, Auch, Tristam, 2012, respecti-
vement, p. 61-62, 653 et 871-872.

11 Anne-Sophie Grassin, « Le jonglage objet-cartel », La Lettre de 'OCIM, n° 110, 2007, p. 4. http://doc.ocim.fr/LO/LO110/
LO.110(1)pp.04-12.pdf.

12 « Les grandes douleurs sont muettes » deviendra une citation dans la seconde préface de 'Album.

13 Corinne Taunay, « Alphonse Allais e le Arti Incohérenti » (traduzione di Sara Ricci), Quaderno del Collage de ‘Pataphysique
/ direttrice Tania Sofia Lorandi, n° 14, Sovere (Italia), Domenica 22 Merdra anno 146 dell’Era Patafisica, giugno 2019 (volga-
re), p. 38-42.

14 Francois Caradec, Alphonse Allais, Paris, Fayard, 1997, p. 432.

15 Cf. Corinne Taunay, « La généalogie du monochrome. Des Arts Incohérents a Yves Klein », Papiers nickelés, n° 27, 4° trime-
stre 2010, p. 16-17.

16 Nous empruntons cette locution 8 Edmond de Goncourt qui I'utilisa trés certainement pour la premiére fois en aofit 1876,
date de la préface de Quelques créatures de ce temps, livre coéerit avec son frere, Jules : « Ce volume compléte '(Buvre d’'ima-
gination des deux fréres. Il montre, lors de notre début littéraire, la tendance de nos esprits a déja introduire dans I'invention

la réalité du document humain, a faire entrer dans le roman un peu de cette histoire individuelle, qui dans I'Histoire, n’a pas
d’historien. » Puis Edmond de Goncourt nous donne des précisions a propos de cette locution dans la préface de son roman

La Faustin (1882), « un roman bati sur des documents humains », ajoutant en note : « Cette expression tres blaguée dans le
moment, j’en réclame la paternité, la regardant, cette expression, comme la formule définissant le mieux et le plus significative-
ment le mode nouveau de travail de I'école qui a succédé au romantisme : 'école du document humain. » Voir, respectivement,
Quelques créatures de ce temps [originellement publié en 1856 sous le titre Une voiture de masques], Paris, G. Charpentier,
1878, préface, n. p., et La Faustin, Paris, G. Charpentier, 1882, préface, p. 11.

17 La rumeur selon laquelle les Arts Incohérents étaient un « attentat a 'art » se répandait dans la presse. Voir par exemple I'ar-
ticle de Pierre Decourcelle, « Les Arts Incohérents. L'Institut entre en guerre » paru dans Le Gaulois du 15 octobre 1883, p. 1-2.

18 Voir Corinne Taunay, « Les Incohérents », Impressionnisme et littérature, colloque dirigé par Gérard Gingembre, Florence
Naugrette et Yvan Leclerc, Rouen, PURH, 2010, p. 213-224. En ligne : https://books.openedition.org/purh/907.

19 H.E.C. Langlois, La Comédie humaine, 7 novembre 1886, p. 7. Eux-mémes exposants Incohérents, Henri, Saint-Edme et Ca-
mille (H.E.C.) Langlois étaient freres. Journalistes, ils furent ensemble secrétaires de rédaction du journal satirique La Comédie
humaine (1886-1887).

20 Collectif d’artistes anonymes situationnistes venus de Bordeaux, Présence Pantchounette fut actif de 1968 a 1990.
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Przypisy

1 Czytelnicy, ktorzy cheieliby poglebi¢ wiedze o Sztukach Niezbornych, beda mogli niebawem przeczyta¢ moja ksiazke Catalogue
raisonné des Arts Incohérents. Un attentat a lart (Katalog raisonné Sztuk Niezbornych. Zamach na sztuke), w druku, éditions du
Sandre.

2 Jean-Charles Adolphe Alphand (1817-1891) — francuski inzynier dr6g i mostéw, ktory prowadzil prace miejskie na duza skale
pod dyrekecja barona Haussmanna w czasach Drugiego Cesarstwa, a potem w epoce Trzeciej Republiki. Niezborni wySmiewali sie
z Paryza, ktory byl jednym niekoniczacym sie placem budowy.

3 Gra slow: we francuskim zwrocie affranchir une lettre — ,naklei¢ znaczki na list” wystepuje czasownik affranchir majacy takze
znaczenie ,,uwolni¢” [przyp. thum.].

4 Gra stow: Vénus de mille eaux (,Wenus z tysigca wod”) wymawia sie tak samo jak Vénus de Milo (,Wenus z Milo”) [przyp. thum.].

5 Jak precyzuje tekst, dessin — ,rysunek” jest homonimem religijnych ,$wietych” — des saints (forma w dopelniaczu, razem z rodzaj-
nikiem) lub kobiecych ,piersi” — des seins [przyp. thum.].

6 Dwa jednodniowe salony Sztuk Niezbornych mialy miejsce w roku 1882, 2 sierpnia i 1 pazdziernika. Kazdy nastepny salon Nie-
zbornych, w 1883, 1884, 1886, 1889 i 1893 roku, trwal miesigc lub dluzej. Ponadto niezaleznie od tych manifestacji artystycznych
Niezborni organizowali bankiety, bale kostiumowe i rewie az do roku 1896.

7 Mniej wiecej potowa Niezbornych wystawiala pod pseudonimami, z ktérych czes¢ udalo sie zidentyfikowac, inne pozostaja ciagle
anonimami.

8 Oryginaly dziel Niezbornych udostepnione zostaly publicznoéci przy okazji retrospektywy Sztuk Niezbornych w Muzeum Orsay
w roku 1992. Wrécimy do tego w konkluzji.

9 Fumistes, stowo, ktore przelozy¢ mozna jako ,kpiarze,” to nazwa jednej z paryskich grup literackich tamtej epoki [przyp. ttum.].

10 Zalozony przez pisarza Emila Goudeau (1849-1906) klub Hydropatow (1878-1880, 1884) byt rodzajem laboratorium badar
literackich i muzycznych, skupiajacym mlodych tworcow, ktorzy dawali spektakle publiczne w kawiarniach rive Gauche w Paryzu.

11 0d nazwy kabaretu Chat noir [przyp. ttum.].

12 Gra stow: bas relief — ,plaskorzezba” znaczy dostownie ,niski relief,” ale bas — ,niski,” tutaj ,,plaski,” znaczy takze ,poniczocha”
[przyp. tham.].

13 Pierwszy numer Le Chat noir ukazat sie w styczniu 1882 roku, dwa miesiace po inauguracji kabaretu (listopad 1881), a pierwszy
numer Le Courrier francais — w listopadzie 1884.

14 Laids-arts to homonim stow: lézard — ,jaszczurka,” ale takze ,,pekniecie,” oraz lése-art, ktdre nalezaloby przelozy¢ jako ,,niepostu-
szenstwo wobec sztuki” albo ,,zamach na sztuke” (Iéser znaczy ,zrani¢,” ale zwrot lése-majesté oznacza atak na suwerenno$¢ pana,
czyli ,niepostuszenstwo;” le crime de lése-majesté to ,zbrodnia stanu”). Stad laids-arts — ,sztuki szpetne” to zarazem ,zamach na
sztuke” [przyp. thum.].

15 [tretat — miejscowoéé i znane ze skalnych Klifow plaze w Normandii, uwiecznione przez Courbeta, Moneta, Baudina, Marqueta
iinnych impresjonistow, a takze stynnych pisarzy francuskich: Maupassanta, Flauberta, Leblanca [przyp. tham.].

16 Pierre Verrare, Gil Blas, 1°* octobre 1882, 2.

17 Gra stow: petits pois — ,.groszek” jest homonimem poix — ,,smota.” W odniesieniu do prasy canard to popularna w XVIII i XIX
wieku forma prasowa w postaci wolnej kartki papieru, zadrukowanej gtdwnie nowinami ze Swiata przestepczego, czesto ilustrowa-
nej [przyp. thum.].

18 Caly wiersz tutaj: dostepny 9.6.2019, https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k201371c/f97.image.
19 Gra stéw: rame au lit — ,wioshuje wt6zku” jest homonimem Rameau lit — ,Rameau czyta” [przyp. thum.].
20 Gra stow: Rameau lit — ,Rameau czyta” jest takze homonimem ramoli — ,zwiotczaly” [przyp. thum.].

21 Tu wyjasnia sie cala gra slowna: lit oznacza ,czyta” albo ,}6zko,” ale cho¢ wyciagniety na 16zku, Rameau czyta opowiesci do spania
na stojgco (czyli nudne) [przyp. thum.].

22 Gra stow: La libération de la mer Noire nalezaloby przelozy¢ jako ,,uwolnienie czarnej matki,” bo mer (,morze,” tutaj ,Morze
Czarne”) jest homonimem meére — ,,czarna matka” [przyp. thum.].

23 Gra stow: miedzy esprit (,,duch,” ,umyl”), spirituel (,duchowy”) i spirit (jak white spirit — ,,alkohol przemystowy”) istnieja w je-
zyku francuskim podskérne rezonanse. Stad pytanie w tytule, czy litr spirytualibw/duchowo$ci Comédie-Frangaise, wielowiekowej
itroche archaicznej instytucji teatralnej, jest ,nietrzezwy;” w istocie wyrazenie étre rond oznacza po francusku ,zalany w pestke.”
Oto zatem swobodny przeklad: Czy litr spirytualistow z Comédie-Francaise jest w kétko jak na bani? [przyp. thum.].

24 Nie jest juz glodny /tak sadze przynajmniej / bo zjadt z pewnoscia / piekng rame z chleba.

25 Gra stow: po francusku pani Chrysanthéme (,chryzantema”) jest niemal dokladnym homonimem wyrazenia Crie-son-thém, czyli
pani, ktéra ,wykrzykuje swoj temat” [przyp. thum.].

26 De paille — ,,stomkowy” zamienilo si¢ tu w de pate — ,makaronowy” [przyp. thim.].
27 Dostepny 9.6.2019, http://special.lib.gla.ac.uk/exhibns/month/oct2000.html.

28 Srodtytut ten jest trawestacjg popularnego zwrotu francuskiego: ,,Prosze sie rozejé¢, nie ma na co patrze¢” (Circuler, il n’y a rien a
voir), ktory nalezy, rzecz jasna, do stownika policyjnego, ale ktrego uzywa sie takze, by powiedzieé, ze kto$ usituje ukryé widoczny
wszelako dla wszystkich problem [przyp. thum.].
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29 Gra slow: terre cuite, czyli ,terakota,” to dostownie ,wypalana ziemia,” a ,ziemniak” to po francusku pomme de terre, doslownie
4Jablko ziemi;” pomme de terre cuite to ,ugotowany ziemniak.” Stad swobodny przeklad tytutu: Ziemniak z gotowanej gliny [przyp.
thum.].

30 Zob. Corinne Taunay, “Alphonse Allais e le Arti Incohérenti,” traduzione di Sara Ricci, Quaderno del Collage de Pataphysique /
direttrice Tania Sofia Lorandi no. 14, Sovere (Italia), Domenica 22 Merdra anno 146 dell’Era Patafisica, giugno 2019 (volgare), 38-42.

3t Frangois Caradec, Alphonse Allais (Paris: Fayard, 1997), 432.

32 0d konca 1899 roku az do $mierci Alphonse Allais byt redaktorem naczelnym tego dziennika humorystycznego, ktory miat by¢
konkurencja dla dziennika Rire (Smiech); sourire jest homonimem sous-rire, ktéry mozna by przelozyé jako ,,pod$miech” [przyp.
thum.].

33 Zob. Corinne Taunay, ,,La Généalogie du monochrome — Des Arts Incohérents a Yves Klein,” Papiers nickelés no. 29 (2010): 16-17.

34 Wyrazenie ,,dokument ludzki” zapozyczamy od Edmunda de Goncourt, ktdry z calg pewnoscia pierwszy sie nim postuzyt w sierp-
niu 1876 roku we wstepie do ksiazki Kilka osobowosci naszych czaséw, wydanej wspélnie z bratem Jules’em: , Ksiazka ta dopelnia
Dziela wyobrazni obojga braci. Ten debiut literacki ukazuje tendencje naszego umystu do wprowadzania w tworcze wynalazki rze-
czywisto$ci pochodzacej z dokumentdw ludzkich, do wprowadzania w powie$¢ kawalkow historii indywidualnych, ktére w Historii
nie maja swoich historykéw.” Edmund de Goncourt dodaje kilka szczegotow na temat tego wyrazenia w przedmowie do swojej
powiesci La Faustin (1882), ,opartej na dokumentach ludzkich,” notujac w przypisie: ,, Wyrazenie to, mocno w pewnym momencie
oS$mieszane, jest mojego autorstwa i traktuje je jako formule, ktora najlepiej i w sposdb dosadny wyraza nowa metode pracy w szko-
le, ktora zastapila romantyzm: w szkole dokumentu ludzkiego.” Por. Edmond et Jules de Goncourt, Quelques créatures de ce temps
(Paris: G. Charpentier, 1878). Oryginalny tytul pierwszego wydania z roku 1856: Une voiture de masques. Wydanie z 1878 roku jest
poszerzone o cytowang tutaj przedmowe z sierpnia 1876.

35 Sens to po francusku znaczy ,zmysl;” sensation — ,wrazenie” jako przedmiot zmystow, ale takze ,sensacja” [przyp. thum.].

36 Instytut rozpowszechnial w prasie wiesci, wedtug ktérych Sztuki Niezborne byly ,zamachem na sztuke;” zob. na przyklad: Pierre
Decourcelle, ,Les Arts Incohérents — L'Institut entre en guerre,” Le Gaulois (Gal), 15 octobre 1883, 1-2.

37 Imie jednej z gléwnych postaci powiesci satyrycznej Frangois Rabelais’go Gargantua i Pantagruel [przyp. thum.].

38 Corinne Taunay, ,Les Incohérents,” w Impressionnisme et littérature (Rouen: PURH, 2010), 213-224. dostepny 9.6.2019,
https://books.openedition.org/purh/9o7.

o

39 Niemozliwa do oddania gra slow: né ant wymawia sie jak né an — ,,urodzony rok,” ale néant znaczy ,nico$¢” [przyp. thum.].

40 H.E.C. Langlois, La Comédie humaine (Komedia ludzka), 7 novembre 1886, 7. Bracia Henri, Saint-Edme i Camille (H.E.C.)
Langlois wystawiali z Niezbornymi; byli dziennikarzami i sekretarzami redakeji dziennika satyrycznego La Comédie humaine
(1886-1887).

4 Grupa artystow sytuacjonistycznych z Bordeaux, dzialajaca w latach 1968—1990.
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sztuke). These de doctorat, Paris VIIL, 2013. Publication dans édition du Sandre a paraitre en 2020, comporte une bibliographie
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Corinne TAUNAY

INCOHERENT ARTS AND THE
PRACTICE OF DOCUMENT
(1882-1893)

The last exhibition of Incoherent Arts took place
in 1893. However, Alphonse Allais retroactively
presented three of four pieces from 1883 and 1884
displayed during the Incoherents’ exhibition as
late as in his 1897 April Fools’ Day Album which
features mainly “monochromes.” It is true that
only three titles are registered in the Incoherents’
catalogues: First Communion of Anemic Young
Girls in the Snow, Tomato Harvesting by
Apoplectic Cardinals on the Shore of the Red
Sea, Great Pains Are Silent. It was retroactive as
well when in 1904 - long before Yves Klein - in an
article signed “Aesop Jr.”, printed in Le Sourire,
Allais established the term “monochrome” to
describe pieces created with the use of one
color only. This very text from 1904, which
content seems to have been overlooked, marks
the beginning of the monochrome’s genealogy.
Considering the analysis scheme of Alphonse
Allais’s work presented here a starting point, it is
easy to understand the role which documents —
prints — have played in the history of Incoherent
Arts and their reception up until now. In this
article I am analyzing publications where certain
documents were printed (daily newspapers,
exhibition catalogues, entry cards, bills, posters,
etc.) throughout the history of the artistic group
known as Incoherents. The group which used to
consist of over six hundred artists and presented
more than a thousand pieces during their seven
exhibitions organized in Paris between 1882-1893
exists in our collective memory nowadays, despite
the great volume of its artwork, solely thanks
to archives. Paradoxically the group members
ignored all administrative conventions and
classifications in power at that time. They held
in disregard rules settled by the Academy of Fine
Arts and adopted a different, seemingly simple
one: “Show an exhibition of drawings made by
people who cannot draw.” Incoherent artists
created many innovative pieces, anticipating the
most avant-garde artistic forms of the XX century;
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they were artists of a new kind — people of
different professions. To present some examples
of the few humoristic masterpieces I would like to
mention Feet by Henri Gray, sculpted in a piece
of gruyere cheese, or Venus de Mille Eaux (Venus
of Thousand Waters which pronounced in French
sounds the same as Venus de Milo) — a plaster
copy of the Greek statue overlaid with bottled
mineral water etiquettes. The ephemeral artistic
practice was bound to result in dematerialization
of Incoherent works; what remains are no more
than a dozen of original pieces. Thus, these are
documents of all types that allow one to analyze
some of Incoherent works’ meaning, reveal the
Incoherent artists’ intentions and deepen one’s
knowledge concerning this still rather obscure
artistic movement. For many years it was thought
nothing more than a farce, a group of people
making “insignificant jokes,” now however, we
have discovered that Incoherents were closely
connected with avant-garde movements of their
day, such as naturalism or impressionism, though,
Ridiculing everything
including themselves they criticized the bourgeois

they parodied those.

social and political reality. Thanks to press releases
we managed to establish that their first exhibition,
with no catalogue or poster, took place on 2nd
August 1882, on the day when the parliament
passed a law concerning morality image. Thanks
to documents, which we continue to discover, it
is now known that the movement was far more
complex than it may have primarily seemed. The
radical contempt for classical academic drawing
situates the group next to other avant-gardes
of the late XIX century, its critical perspective
questioned the culture of “good taste” as well
as the middle-class, institutionalized notions
concerning beauty. Incoherents pioneered many
avant-garde artistic forms that flourished in the
XX century, though particularly — that is what we
claim — their attitude towards the relation between
art and non-art anticipated the dada movement.
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Previous page: Opening Performance at Skulpturenplatz @ Kunsth&jl&‘u‘ufien Karlsplatz.
Date: 6.05.2019. Photo: Lia Castillo Espinosa.




Public lecture by Heba Y. Amin Female Subjecﬁv.-'ﬁg& and Technological Dystopias

organized in collaboration with the Studio for Conceptual Arf[!‘-‘ast—cn:mceptual Art Practices]
From the Academy of Fine Arts in Vienna and Kumsthalle Wien.

Date: 7.5.2015. Photo: Dean Maassen.



BITTE SEIEN SIE ACHTSAM. ANDERE
BRAUCHEN IHREN KARLSPLATZ
VIELLEICHT NOTWENDIGER.

consists of two threads along which we want to elaborate certain questions:

First, what is our responsibility in entering the public space? Who can open it
and/or has access to it?

Second, how is it possible to deconstruct the concept of going public with
artworks and performative bodies? Can we raise any social awareness, can we
“wake the public space and the people” on questions of marginalization,

discrimination, precarity?

In this regard students enter the public space with interventions, constructing
topical art objects with discursive and political potentials; the temporary
built performative spaces (rapping, shouting, manifesting) will exchange with

the passerby, and as well with the specific art and any public.

We want to open with this project a platform for dialogue with everybody
passing b}?, building temporary communities and questioning the politics of
art practice, the performative of words uttered and bodies in the public space.
Using the title, referring to an announcement known from the public transport
and adapted to the actual area, we will start this conversation.

The page with the text has been republished from the publication of the project. Courtesy of the Studio
for Conceptual Art [Post-conceptual Art Practices//PCAP] and the Academy of Fine Arts in Vienna.
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Statements and talk: What the disobedient bodi

Workshop by James Nguyen in situ with students and passers-by Australia-Austria: A New Terra Nullius
fimmigration as amnesia) — the violence of recurrent colonisations in contemporary Australia.
Date: 8.05.2019. Photo: Julien Segarra.




Social food: Beim Essen kammen die Leute Zam. Cooking project by Asma Aiad, Manuel Prammer
with help by Cathérine Lehnerer. Date: 6-7.05.2019. Photo: Julien Segarra.
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The Bench, 2019,
Kunsthalle Wien
Skulpturenplatz.
Photo: Lia Castillo
Espinosa.

Performance with rapping
by Mindj Panther Simonida
and Sandra Selimovit
(Vienna). Date: 6.05.2019,
The performance is also

connected with the major §
holiday for the Roma
community that is Feast of
Saint George. It is celebrated
on the 6th of May. Photo:
Lia Castillo Espinosa.

Intimate Bureaucracy.
o Workshop by Heba ¥, Amin
with students and passers-by.

N F
| //}l Date: 7.05.2019.
. / M. Photo: Christian Guzzy.
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The Art Studio for Post-Conceptual Art Practices [PCAP] led by prof. Marina Grzinic at the Academy
of Fine Arts in Vienna with the students, and Anka Lesniak, Ph.D, an artist-researcher from the
Intermedia Institute from the Academy of Fine Arts in Gdansk, OeAD scholarship holder based at
the Academy in Vienna, made a statement intervention opposing the censarship of the artwork

by Polish artist Natalia LL and other women artists, that has been removed from the exhibition at
the National Museum in Warsaw by its director Jerzy Miziolek. The statement was a part of the
project collaboration entitled BITTE SEIEN SIE ACHTSAM. ANDERE BRAUCHEN IHREMN KARLSPLATZ
VIELLEICHT NOTWENDIGER by the Post-Conceptual Art Practices Studio, and the Kunsthalle Wien
at the Karlsplatz project space. Date 6£.05.2019, Photo by Lia Castillo Espinosa.

Nie pozbywaj sie sztuki z bananami!
Pozbadz sie swojego seksizmu, rasizmu
| pogardy wobec , Innych”!

Studentki i studenci Pracowni Postkonceptualnych Praktyk Artystycznych [PCAP] Akademii Sztuk
Pieknych w Wiedniu prowadzonej przez prof. Marine Grzinic, wraz z dr Anka Lesniak, artystka

i badaczka 7 Katedry Intermediow Akademii Sztuk Pieknych w Gdansku, stypendystka OeAD

na Akademii w Wiedniu, zrealizowali akcje - protest przeciwko cenzurze polskiej artystki Natalii LL
i innych artystek, ktorych prace zostaty usuniete z wystawy w Muzeum Narodowym w Warszawie
przez jego dyrektora Jerzego Miziotka. Akcja zrealizowana zostata w ramach projektu PCAP

pt. BITTE SEIEN SIE ACHTSAM. ANDERE BRAUCHEMN IHREN KARLSPLATZ VIELLEICHT
MOTWENDIGER.*

na Karlsplatz, przy wsparciu Kunsthalle Wien 6.05.2019. Fot. Lia Castillo Espinosa.

* Tytul adnosi sie do komunikatu z wiedenskiego metra, ktdry mozna przetiumaczye , Prasimy o uwaznosc, Inni moze
bardziej potrzebuja twojego migjsca”. W tym praypadku jest te? gra stowng z wyrazem ,platz” oznaczajacym miejsce

ale tez plac. Karlsplatz jest koncowg stacjg linii U2,






