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Wspolezesna dyskusja na temat ujeé z zakresu art based research
dla badan jakoéciowych bazuje na juz zaakceptowanym przekonaniu
o tym, ze sztuka jest takze praktyka poznawcza. Rozmowe o praktykach
artystycznych jako praktykach badawczych nalezaloby wiec przesunac o kilka
kolejnych pol na szachownicy i zapytac¢ o konkretne przyklady synergii
praktyk artystycznych i badan jako$ciowych, o pozytki z nich plynace oraz
sprawdzi¢ w jakim stopniu tego rodzaju poznawcze zlozenia opierajg sie
na rzeczywistej demokratycznej rownorzedno$ci narzedzi artystycznych
i humanistycznych. Jak rozkladaja sie akcenty kompetencji i r6l w projektach
artystyczno-badawczych? Czy mozna o nich moéwic jako o art based, czy tez
moze ostrozniej asekurowac sie okres§leniem arts informed research? Czy
mozna my$leé¢ o nich jako o najbardziej eksperymentalnym i krytycznym
przyczotku badan jakoSciowych, czy moze bardziej jako o ,,branzowym”

Wstep

nurcie profesjonalistow? Czy nalezy traktowac je jako przyktady dzialah
interdyscyplinarnych, czy tez moze jako spelienie idei transdyscyplinowe;j
analizy kulturowej? To wlaénie ta ostatnia stanowic¢ bedzie dla nas o$
rozwazan: z perspektywy analizy kulturowej przyjrzymy sie zaréwno
obszarowi badan jako$ciowych, jak i miejscu i roli sztuki w naukach
spolecznych.

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

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

Watek dyscyplinowy, a wiec usitujacy lokowac¢ badania inspirujace
sie sztuka wobec, obok, pomiedzy, czy w obrebie innych humanistycznych
i spolecznych dyscyplin szczegbtowych kontynuowany jest w tekscie Doroty
Luczak: ,Ikonologia zdje¢ rentgenowskich”. To opis historii wlaczania
rentgenogramdéw w obszar zainteresowan historii sztuki, w szczego6lnos$ci
w projekcie Das Technische Bild, pod kierownictwem Horsta Bredekampa
w Hermann von Helmholtz—Zentrum fiir Kulturtechnik na Uniwersytecie
w Berlinie (2000-2012). W wymiarze eipistemologicznym i metodologicznym
projekt ten poruszal kwestie przedmiotu badan nauki o obrazach, a takze
role obrazéw technicznych w spotecznych procesach konstruowania wiedzy.
Nie tyle chodzi w rekonstruowanym przez Luczak projekcie o udowadnianie
zalozenia o spolecznym konstruowaniu rzeczywisto$ci obrazowej (jak
w anglosaskich visual studies), ile bardziej o analize zwrotnego oddzialywania
systemo6w wiedzy na konwencje technicznych przedstawien obrazowych oraz
tychze przedstawien na sposoby konstruowania wiedzy. Ostatecznie okazuje
sie, ze nie trzeba rezygnowac z rygorystycznej analizy swoistej dla warsztatu
historii sztuki (analiza stylu, analiza ikonologiczna, komparatystyka),
poniewaz moga one by¢ relewantne wzgledem analiz cielesnego,
perceptualnego, jednostkowego, habitualnego kontekstu funkcjonowania
obrazow technicznych w kulturze. W szczego6lnosSci upodmiatawiajaca
przedmiot badan kategoria stylu zostaje tu odniesiona do sfery konstruktow
mentalnych, wiedzowych, do sposob6w myslenia wspotkonstytuujacych
procesy konstruowania wiedzy.

Wykorzystanie szkicowania i rysunku odrecznego w praktyce badan
organizacyjnych jest przedmiotem rozwazan Adama Dzidowskiego w tekscie
»Sztuka i estetyka organizacji w ujeciu formujgcym - rola wizualizacji
irysowania w rozwoju organizacyjnym”. Dzidowski analizuje rysunek jako
medium ekspresyjne, zdolne ujawniac kreatywne i nowatorskie rozwigzania.
Rysunek jest w tym kontek$cie narzedziem poznawcezym, stuzacym
rozwigzywaniu probleméw, pozwalajacym adekwatnie reprezentowaé
stan organizacji, diagnozowac, czy podpowiadac¢ kreatywne dzialania.

W tych zakresach jego zastosowanie w praktyce organizacji wpisuje sie

w podejScia heuretyczne do art based research, rozumiane tutaj jako praktyki
konstruowania regut generatywnych stuzacych udoskonalaniu kreatywnych,
tworczych skryptow dzialania. Temu w istocie stuzy¢ moga dzialania artystow
zmieniajace modele organizacji, przetamujgce dotychczasowe schematy
myS$lenia. Dzidowski przywotuje takze dychotomie pomiedzy strukturalnym
funkcjonalizmem oraz ujeciami kulturowymi i interpretatywnymi,

obrazujgc sytuacje, w ktorej praktyka menadzerska zanurzona jest wcigz

w tym pierwszym kontekscie, a stosowanie narzedzi rysowania mialoby
srozmiekczaé” to iloSciowe i bardzo sformalizowane podejscie. Przywodzi
tym samym starg opozycje pomiedzy strukturalizmem a etnografizmem,
naukowym dziedzictwem Emile’a Durkheima a pisarstwem socjologicznym
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Georga Simmela pokazujac, jak gteboko art based reseach uwiklane jest

w ciggi opozycyjnych wzgledem siebie paradygmat6ow. Najtrwalsza opozycja
tego rodzaju jest opozycja pomiedzy wiedzg a emocja, od analizy ktbrej
rozpoczynam cala niniejsza sekcje tematyczng w swoim artykule.

Dwa teksty zamieszczone w tym numerze Sztuki i Dokumentacji,
artykul duetu Joanny Bieleckiej-Prus i Anety Pepas oraz tekst Karoliny
Sikorskiej, prezentuja kolejna tendencje w badaniach inspirujacych sie sztuka
— aktywistyczna i aktywizujaca. Ujecie Bieleckiej-Prus i Pepa$ to drobiazgowa
rekonstrukcja realizowanego przez nie wspolnie projektu ,Tam, gdzie jeszcze
pieja koguty — etnoperformens weselny”. Bylo to przedsiewziecie animacyjno-
badawcze, podjete przez Miejski Osrodek Kultury w Dynowie, zrealizowany
w partnerstwie z etnografami, antropologami oraz animatorami spoteczno-
kulturowymi. Dwuglos ten jest wiec zapisem interdyscyplinarnej wersji
badan inspirujacych sie sztukg, ewokowanym przez pracownice uniwersytetu
i pracownice instytucji kultury. Celem tego etnoperformatywnego dzialania
bylo zrekonstruowanie i odegranie obrzedu wesela charakterystycznego dla
Pogoérza Dynowskiego, a punktem wyjScia — scenariusz wesela z Ulanicy.
Jednak to nie szczegdtowo$c¢ etnograficznej rekonstrukeji byla stawka w tym
dzialaniu, a raczej mediowanie napieé i relacji w lokalnych spoleczno$ciach
poprzez wspolne, performatywne dzialanie. Szeroki arsenal badan
jakosciowych osnuwany byl wokdl, w istocie negocjowanego z mieszkancami,
scenariusza weselnego performensu. Jego ostateczna forma etnodramy,

a wiec skryptu performatywnego zbudowanego z danych pozyskanych
w badaniu, byla taka forma, na jaka zdecydowali sie wspolnym wysilkiem
mieszkancy Pogorza Dynowskiego.

Artykut Karoliny Sikorskiej, ,,Artystki w pracy i o pracy. Poznawcze
wymiary sztuki”, odstania z kolei te twarz ujeé¢ aktywistycznych w obrebie art
based research, ktore nie funkcjonuja bez podloza teorii krytycznej. PodejScie
to przyjmuje czesto w szczegdlowych case studies postaé poglebionej,
krytycznej rekonstrukeji uwarunkowan analizowanych zjawisk. Sikorska
w kontekscie tematyki niniejszej sekcji Sztuki i Dokumentacji poddaje
analizie szczego6lnie istotna mape problemdéw zwigzanych z kulturowymi
i politycznymi kontekstami pracy artystek na akademiach i uniwersytetach.
Pyta wiec w istocie o rzecz podstawowa dla mozliwos$ci praktykowania
w Polsce badan inspirujacych sie sztuka: o to, co uniemozliwia i co ulatwia
bycie artystka-badaczka funkcjonujaca w strukturze instytucjonalnej, a nie
w partyzanckim polu poza nig. Ostatecznie Sikorska wskazuje trzy konkretne
strategie artystyczno-poznawcze przyjmowane przez kobiety i biorgce na
warsztat prace innych kobiet.

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

I w koncu Sebastian Dudzik i Marek Glinkowski w dialogu ,,Grafika
jako narzedzie badawcze. Dwuglos o matrycy” prowadza z kolei definicyjna
rozmowe pomiedzy artysta a historykiem sztuki, w ktorej rozwazaja
poznawcze aspekty mys$lenia i dzialania graficznego. Ukazuja mysSlenie
graficzne jako paradygmatyczne dla sztuki mediow, definiuja pojecia
matrycy, my$lenia matrycowego, matrycy kulturowej, czy matrycowego
transkodowania, analizujac przechodnio$¢ tego ostatniego pojecia od
klasycznych technik graficznych do sztuki nowych mediéw. Postugujac sie
pojeciami matrycy kulturowej oraz matrycowania definiuja grafike jako
medialne narzedzie analizy kulturowe;j.

Otwierali$my sekcje poSwiecona art based research zalozeniem
jakos$ciowo ukierunkowanej analizy kulturowej Paula Willisa o tym, ze
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~Symboliczna calo$¢ ekspresyjnego zycia ludzkiego”1 jest rodzajem sztuki

i badanie jej wymaga takze narzedzi estetycznych. Podobnie w estetyce
wartoSci pozaartystycznych, struktury artystyczne traktuje sie jako stosowalne
wzgledem rzeczywistoSci. Artysta staje sie w takim kontekscie akuszerem,
odslaniaczem, wylawiaczem ukrytych aspektow rzeczywistosci, tym, ktory
pomaga widzie¢ i analizowa¢ jej jako$ci.

1 paul Wwillis, ~Symbolizm i praktyka. Teoria spolecznego znaczenia muzyki popularnej,”
w Kultura i hegemonia. Antologia tekstow szkoly z Birmingham, red. Michal Wrdblewski
(Toruni: Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Mikolaja Kopernika, 2012), 178.
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IMIEDZY AUTONOMIA

A EPIFANIA. ART BASED RESEARCH,
BADANIA JAKOSCIOWE

| TEORIA SZTUKI

Przekonanie o demokratycznej rownowarto$ci praktyk badawczych oraz praktyk artystycznych
w ich funkcji epistemologicznej szlifowalo swoja argumentacje szczeg6lnie w ciggu ostatnich trzech de-
kad w synergii z istotnymi dla humanistyki ,,zwrotami”: refleksyjnym, narracyjnym, wizualnym i perfor-
matywnym. Krajobraz wspoélczesnej humanistyki po tych zwrotach - choé wielokrotnie kwestionowano
ich range, przelomowy charakter czy nawet zasadno$c¢ ich wyodrebniania - jest juz jednak na tyle odmie-
niony, ze rola sztuki jako narzedzia w badaniach empirycznych stala sie wrecz oczywisto$cia i nie wyma-
ga jakiej$ szczegdlnie zacietrzewionej obrony. JesteSmy juz bowiem takze po zwrocie instytucjonalnym,
w wyniku ktérego wiele akademickich osrodkéw nauczania artystycznego, takze w Polsce, zmienilo swoj
status z Akademii na Uniwersytet. Widoczna jest dzi$ razaca nieadekwatno$é argumentow stawianych
w niegdysiejszych dyskusjach na temat mozliwosci zblizania do siebie aparatéow sztuki i nauki, ktore
pomimo intencji synergizowania tych dwoch dziedzin, paradoksalnie zachowywaly ich separacje. Po-
shuze sie przykladem z 1980 roku, kiedy Elliot W. Eisner, jeden z najwiekszych oredownikéw badan
jako$ciowych inspirujacych sie sztuka, wystapil na konferencji Amerykanskiego Towarzystwa Badan
Edukacyjnych z katalogiem r6znic pomiedzy artystyczng a naukowa praktyka poznawcza. Zgodnie ze
wspolczesnym stanem refleksji, wlaSciwie prawie wszystkie z uzytych wéwczas przez niego argumentow
roznicujacych te dwie dziedziny mozna dzi§ prawomocnie zakwestionowaé, a nawet wiecej, pokazac, ze
stosowane wowczas przez Eisnera kryteria naukowosci - po wyzej wymienionych zwrotach w humani-
styce - zaréwno przez sztuke, jak i przez nauki spoleczne traktowane bywaja dzi$§ jednakowo niezobo-
wigzujaco.

Oto najwazniejsze sposrod roznic pomiedzy nauka a sztuka pochodzace z Eisnerowskiego ka-
talogu, ktore zestawiam z mozliwymi wobec nich kontrargumen’[ami.1 (a) Nauka i sztuka tworza od-
mienne formy analitycznych reprezentacji poznawanych Swiatow: reprezentacje naukowe sa dogtebnie
skodyfikowane (dyskursywnie, logicznie, typologicznie, formalnie), za$ reprezentacje artystyczne mia-
lyby charakteryzowac sie wieksza swoboda tonu ewokatywnego. Kontrargument: w wielu dzialaniach
artystycznych, choéby w nurcie konceptualnym i postkonceptualnym, mozna wskazaé na bogate i zrézni-
cowane formy kodyfikacji jezyka sztuki. Takze w formach sztuki funkcjonujacej w przestrzeni publicznej
istnieje juz przynajmniej od dwoch dekad gleboka §wiadomo$é dyskursywizacji przestrzeni spotecznej,
pociagajaca za sobg wrecz konieczno$é uzywania dyskursywnej refleksyjnoéci jako istotnego narzedzia
sztuki. Innymi stowy, liczne praktyki artystyczne rozgrywaja swoje stawki w dyskursywnej przestrzeni
wielu jezykow i ¢wicza sie zarowno w profesjonalizacji swoich wlasnych kodyfikacji, jak i w taktykach
przechwytywania regul formatywnych dla innych dyskurséw. (b) Takze sposoby budowania reprezen-
tacji wynikow praktyk badawezych i praktyk artystycznych to formy, w ktorych Eisner dostrzegal glebo-
kie zréznicowanie. Kontrargument: wspdlcze$nie sposoby reprezentacji efektdéw praktyk artystycznych
i badawezych, moca zupelie §wiadomie podejmowanych operacji moga by¢ catkowicie wymienne. (c)
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Wedtug Eisnera takze kryterium formalnej poprawnoéci i wiarygodno$ci sposobéw postepowania (w od-
niesieniu do stawianych hipotez i stosowanych narzedzi, wiarygodno$ci préby, itd.) istotnie réznicuje
sztuke i nauke. Kontrargument: po zwrocie instytucjonalnym poprawno$é postepowania artystycznego,
podobnie jak naukowego, niejednokrotnie podlega akademickiej ewaluacji, wymaga sie wiec czesto od
sztuki formalno-badawczej poprawnosci. Takze odpowiedzialno$é sztuki w przestrzeni publicznej wobec
grup, wspolnot, podmiotéw wobec ktérych i z ktorymi podejmuje dzialania, wymaga przemyslanych
oraz weryfikowanych badawcezym podejsciem strategii. Jesli praktyki artystyczne obliguja sie polityczna,
performatywna skutecznos$cia swoich dzialan, to poszukiwanie warunkéw brzegowych tej skuteczno-
Sci moze pociagaé za soba zmierzanie do poprawnosci logicznej przyjetych rozumowan, wnioskowan
i decyzji. (d) Z chwila, gdy nauki spoleczne zainteresowane sa w wiekszym stopniu analizg widocznego,
rejestrowalnego obserwacyjnie zachowania, praktyki artystyczne skupiaja sie na odkrywaniu nieobser-
wowalnych znaczen ulokowanych gtéwnie w sferze do§wiadczenia. Kontrargument: po zwrocie refleksyj-
nym w antropologii i przeorganizowaniu calego pola badan jakoSciowych, kategoria podmiotowego do-
$wiadczenia znalazla sie w centrum zainteresowania jakoSciowo zorientowanych nauk spolecznych. (e)
Poznanie naukowe (Eisner podtrzymywal zalozenie o naukowos$ci i obiektywnoSci badan jako$ciowych)
wykorzystuje operacje generalizacji, ktora jest obca podejéciu artystycznemu. Kontrargument: narze-
dzie generalizacji w sztuce wykorzystywane jest wszedzie tam, gdzie pracuje sie na duzej ilosci danych,
rejestrujac regularnodci, cykle, prawidlowosci. Takze, np. w grafice, w pojeciu spolecznego matrycowa-
nia, mozna postugiwacé sie operacja generalizacji do diagnozowania wiodacych tendencji czy stereoty-
p()w.2 (f) Najstarsze rozréznienie pomiedzy nauka i sztuka opieralo sie na stereotypowych opozycjach
faktu i fikcji, subiektywizmu i obiektywizmu. Kontrargument: po zwrocie refleksyjnym obiektywno$c¢
w badaniach jako$ciowych przestala by¢ wiazacym punktem odniesienia, a subiektywizm stal sie trudno
prekraczalnym horyzontem postepowania badawczego. (g) Eisner wskazywal na istotng réznice w osta-
tecznych celach poznania nauki i sztuki. W podejéciu naukowym ostatecznym celem poznania miataby
by¢ wiedza, w sztuce za$ przede wszystkim produkcja znaczen. Kontrargument: wspolezeénie jezyk hu-
manistyki traktuje sam siebie jako jeden z wielu i weale nie bardziej od innych uprawomocniony jezyk
opisu rzeczywisto$ci, ktory generuje znaczenia jako specyficzna forma tworzenia opowiesci. Sztuka za$,
w szczegoblnosci na gruncie studiow kulturowych, od dawna traktowana byla jako jedna z wielu form uwi-
klanej spolecznie produkcji kulturowej. Obie praktyki zatem, tak artystyczna, jak i naukowa, traktowane
sa dzi$ czedciej niz kiedys jako praktyki spoleczne generujace znaczenia.

Niemal dwie dekady p6zniej wiekszoé¢ z powyzej skatalogowanych réznic pomiedzy badaniami
jako$ciowymi a praktykami artystycznymi zostala zniwelowana i nawet w bardziej pragmatycznych po-
dejéciach do badan jakoSciowych mozemy napotkac sposoby definiowania procesu badawczego poprzez
terminy estetyczne.3 Ich rola jest najczeéciej definiowana jako sluzaca poglebianiu poszukiwan jakosci
badanych zjawisk, uwydatnianiu ewokatywnosci doswiadczen, odkrywaniu taktylno$ci i sensualno$ci
$wiata, w ktorym zyja spoleczne i kulturowe podmioty. Tak opisana funkcja praktyk artystycznych i po-
jec estetycznych w kontekécie badawcezym nie wyczerpuje oczywiscie wszystkich dostepnych dla nich
mozliwo$ci, jednak historycznie to wlaénie ona zdominowata myélenie o badaniach z wykorzystaniem
sztuki lub w oparciu o procedury artystyczne. Na jakich zalozeniach metodologicznych oparta jest ta
tendencja? Skad czerpie podstawowe dla siebie terminy estetyczne? I czym ostatecznie sg jako$ci uzyski-
wane w tak definiowanym trybie badania spolecznego?

Przyjrzyjmy sie najpierw historycznej koincydencji, ktéra wylonita tendencje okreélang jako
art based research. Warto w tym kontekscie przeanalizowaé uklad oémiu wyznaczonych przez Yvon-
ne S. Lincoln i Normana K. Denzina, historycznych faz rozwoju metod badan jakoéciowych.4 Trakto-
wac je mozna nie chronologicznie, lecz raczej jako synchronicznie nakladajace sie na siebie lub trwajace
rownolegle programy operacyjne regulujace wspdlczesne praktyki badawcze. Pozwalaja one odnalezé
koncepcyjne ,punkty wejScia” dla sztuki w obszar humanistyki i nauk spolecznych. Z pewnoscia trze-
cia z wyznaczonych przez Lincoln i Denzina faz, rozmytych gatunkéw, byla juz ta, ktéra wprowadzata
tworceza reorganizacje mozliwych strategii i metod badawczych. Wystepowala po okresach tradycyjnym
oraz modernistycznym, przypadala na lata 1970-1986. W tym okresie zachwiana zostala pozycja badacza
jako$ciowego, odebrany jego uprzywilejowany status glosu eksperckiego posréd roéznorodnych narracji
porzadkujacych spoleczno-kulturowa rzeczywistoéé.5 W konsekwencji rozchwiane zostaly r6znice mie-
dzy r6znymi gatunkami tekstow, pomiedzy nauka a literaturg, a na pierwszy plan wysunela sie pozycja
badaczki/badacza strukturyzujacych swoje do§wiadczenie poznawcze poprzez tekst. Z pewnoScia wiec
pierwszy duzy transfer metod artystycznych w obszar badan jakoSciowych dokonat sie gléwnie poprzez
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eksperymenty z literatura. Fazy kolejne rozwoju badan

jako$ciowych: kryzysu reprezentacji oraz postmodernistyczna faza eksperymentalnego pisania etnogra-
ficznego, przywiodly ostatecznie badaczy do swoistej instytucjonalizacji tych tworczych poszukiwan: od-
nalazly one bowiem swoja wydawnicza platforme w postaci wydawnictwa AltaMira Press oraz czasopism
Qualitative Inquiry i Qualitative Research, szczeg6lnie promujacych rozmyte gatunki interdyscyplinar-
nych poszukiwan spod znaku art based research.

Takze wiele spoérod podstawowych zalozen instytucjonalizujacego sie w latach siedemdzie-
siatych XX wieku projektu studiow kulturowych przy$wieca dzi$§ kluczowym postulatom w obszarze
wspotczesnych uje¢ art based research. Sztuka byla obecna w studiach kulturowych niemal od poczat-
ku rozbudowywania i éwiczenia ich metodologii. Pomimo znacznego zr6znicowania, podstawowe style
uprawiania studiéw kulturowych ostroznie budowaly swoje konstrukcje pomiedzy podejéciami czysto
teoretycznymi a modelami opartymi na studiach przypadku, bronigc sie zaréwno przed zarzutem o an-
tyteoretyczno$é, jak i przed osunieciem sie w antyempirycystyczny nurt teoretycznej spekulacji. Osta-
tecznie model teoretycznie ugruntowanych case studies stat sie tym najczeéciej stosowanym, czerpigc
wiele z metod interakcjonistycznych oraz etnograficznych.~ Byt to takze jeden z obszaréw studiéw kul-
turowych, w ktorych sztuka byla znaczaco obecna. Reprezentowany, miedzy innymi, przez podejécie
Paula Willisa, rozbudowywal sie na antropologicznej osnowie opisu gestego oraz wrazliwego rejestrowa-
nia perspektyw i definicji od—podmiotowych.7 Co jest charakterystyczne dla tego ujecia? To stanowisko,
w ktorym pojecia estetyczne i spos6b rozumowania charakterystyczny dla dzialan artystycznych zostaly
zaprzegniete do badania ,realnego $wiata”. Zaprzegniete tworczo, a wiec unikajac totalnego redukcjoni-
zmu poje¢ estetycznych do pojeé spolecznych. Willis nie wierzyl w sens konstruowania $cistych definicji,
pokladatl wiecej zaufania w Blumerowskich ,pojeciach uwrazliwiajacych” i tak tez traktowal pojecia este-
tyczne uzywane w analizie kulturowej. Oczekiwal kreatywnego napiecia pomiedzy nimi a empirycznymi
danymi pochodzacymi z terenu.” Wychodzil z zalozenia, ze analiza kulturowa nie jest odkrywaniem
struktur realnego $§wiata (strukturalizm ontologiczny), ze rzeczywisto$¢ spoleczna przejawia sie raczej
w chaotycznym nieuporzadkowaniu niz w strukturalnym porzadku i pojecia, ktérymi dysponujemy, sa
pomocne w negocjowaniu senséw Swiata. W konsekwencji dochodzit do przekonania, ze kategorie es-
tetyczne moga tak samo dobrze jak spoleczne ,rzucac $wiatlo” na mrok obserwowalnego chaosu Zycia.9
Sztuka raz jest wiec tu narzedziem, innym razem moze bardziej tworcza analogia - jako jedna z wielu
form produkeji symbolicznej moze stuzy¢ rozpoznawaniu wielu spo$rod licznych, codziennych produk-
tywnych praktyk. Méwiac wprost - jest tak samo dobra w tworzeniu senséw, jak inne rodziny kategorii
poznawczych.

Kluczowe dla podej$cia Willisa jest zrozumienie relacji pomiedzy instrumentarium etnografii
a pojeciami uwrazliwiajacymi czerpigcymi z obszaru estetyki. Narzedzia etnograficzne maja za zadanie
dostarcza¢ danych jako$ciowych z terenu. To przede wszystkim narzedzia obserwacji, zdolne ,,zbiera¢”
réznorodno$é niedyskursywnych, wielozmystowych rejestrow praktyk zycia codziennego. To dane od-
-podmiotowe, stuza temu, aby ,,zobaczy¢, w jaki spos6b badani zamieszkujg swe symboliczne §wiaty oraz
je zrekonstruowac: jak wygladajg ich programy, ich odkodowania, ich opowiesci, ich uzycia przedmiotow
i wytworc')w”.10 Sztuka jest narzedziem wspomagajgcym ten program badawczy poszukiwan ,jakoéci”,
jednak nade wszystko jest ona rozumiana najszerzej jako praktyka produkowania znaczen, a wiec de-
mokratycznie - jako jedna z wielu praktyk symbolicznych, sensotworczych. Widac tu wymiennosé relacji
pomiedzy sztuka a innymi przejawami zycia. Sztuka jest praktyka kulturows, a jednocze$nie codzienne
praktyki kulturowe sa sztuka. Oba te rodzaje sztuki w pierwszym rzedzie odnoszg sie do technik siebie,
a wiec do sensotworcezych praktyk tworzenia wlasnych tozsamo$ci poprzez i za pomoca réznorodnych
mozliwo$ci wytwarzania znaczen. W usilowaniach podmiotowych rozpatrywanych w kontekscie perma-
nentno$ci konstruowania wlasnych biografii przyznaje sie praktykom konstruowania siebie spora doze
kreatywnoSci, tworczosci i dowolno$ci. Warto zwrdcic takze uwage na sposéb traktowania sztuk (nieod-
miennie w liczbie mnogiej) jako (1) pracy i to (2) pracy z r6znorodnymi formami. Zatozenie to podkre$la-
lo procesualny, dzialaniowy wymiar praktyk kulturowych i jednoczes$nie obiektowy, materialny wymiar
samej kultury. Cenne jest takze neomarksowskie rozumienie sztuki w kategoriach spotecznych relacji,
odziedziczone zresztg jeszcze po schedzie kulturalizmu Raymonda Williamsa, gdzie przypisanie prak-
tyk artystycznych do wyzszego porzadku kultury zostalo zastgpione uznaniem ich za szczego6lna forme
ogoblnego procesu spolecznego. Nadawanie i odbieranie znaczen w obrebie praktyk artystycznych bylo
tu rozumiane jako proces o charakterze spolecznym, zaré6wno jako mechanizm tworzenia konwencji,
jak tez proces instytucjonalizacji. Kluczowe w tym konteks$cie bylo rozpoznanie w studiach kulturowych
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Weberowskiej réznicy pomiedzy sadem normatywnym a analiza normatywna, co pozwolilo wydostaé
sie z modelu krytyki literackiej (u Leaviséw i u Hoggarta) i przej$¢ do semiotyczno-strukturalnej, kultu-
rowej analizy wartoSci. Zaowocowalo to poglebiong konceptualizacja relacji pomiedzy spoteczenstwem
aliteratura, a ostatecznie w podej$ciu Raymonda Williamsa wej$ciem w marksistowska analize tej relacji
iinspiracje Lucienem Goldmannem, Gyorgy Lukacsem czy Jeanem Paulem Sartrem.!!

Najpierw badania nad spolecznym i kulturowym statusem literatury, lecz pdzniej przede wszyst-
kim zwrot narratywistyczny - zaré6wno w studiach kulturowych, w socjologii, jak i ten przebiegajacy row-
nolegle ze zwrotem refleksyjnym w obszarze antropologii - zdecydowanie otworzyly furtke mozliwosci
dla akcesu praktyk artystycznych w teren badan jako$ciowych. Interesujace sa przede wszystkim dwa
aspekty tej historycznej koincydencji. Po pierwsze, jak wskazywala Susan Finley, nastgpilo czasowe za-
zebienie sie zwrotu narratywistycznego oraz V\gf}onienia sie zaangazowanych w problemy spoleczne, zo-
rientowanych na dzialanie nauk spolecznych.1 W tym obszarze mogly rozwina¢ sie te wszystkie tenden-
cje badan inspirujacych sie sztuka, ktére przyjmowaly model dzialania oparty na aktywistycznym wsp6l-
-badaniu/wspoét-dzialaniu w przestrzeni publicznej. Po drugie, kolejna podzielana tendencja przez nurty
art based research oraz zwrot narratologiczny bylo nastawienie na ekspresje, ewokacje, w szczegolnosci
z wykorzystaniem form literackich. Z pewnosScig w odniesieniu do weze$niejszych tendencji strukturali-
styczno-semiotycznych na gruncie studiow kulturowych byla to nowo$é: zwrot w strone ,mikropolityki”
do$wiadczenia, analizy przypadku, ale takze uruchomienia swoistej ,etyki troski” jako hasla przyswie-
cajace storytellingowi. Z tej perspektywy wspolpraca pomiedzy badaczami a badanymi i zréwnanie ich
statuséw bylo juz tylko konsekwencja tych znaczacych przesunieé.

Na pewno mozna wskaza¢ kilka tendencji, ktore w dyscyplinowych obszarach humanistyki
i nauk spotecznych sprzyjaly cyzelowaniu sie najwazniejszych tendencji art based research. Na grun-
cie studiéw kulturowych chodziloby przede wszystkim o ich demokratyzujacy impet, a wiec wlaczanie
do analizy tego, co popularne, codzienne, zwyczajne, potoczne, wyraia}jacy sie w pierwotnym zdaniu,
ktoére stalo sie jednocze$nie polityczng deklaracjq: culture is ordinary. 3 Takze poczatkowy krytyczny
impet cultural studies zwrdcony ku problemom feminizmu, teorii queer, postkolonializmu, teorii rasy,
teorii klas zostal przekuty na gruncie badan opartych na sztuce w ewokatywny i empatyczny program
oddawania glosu przedstawicielom grup marginalizowanych, defaworyzowanych, czy ubezwlasnowol-
nionych. Takze w programie rewolucji badan jako$ciowych, ktéremu patronowali Yvonna S. Lincoln
i Norman K. Denzin, przestrzen dla poznania poprzez sztuke otwierala sie przynajmniej na kilku etapach
badania rozumianego jako proces. Pojawily sie tu bowiem nowe kryteria ewaluacji procesu badawcze-
go: ,prawdopodobienstwo, emocjonalnosé, osobista odpowiedzialno$¢, etyka troski, praktyka politycz-
na, wieloglosowe teksty, dialogi z podmiotami badani”.!4 Niektore spos$rod nowych kryteriéw trafno-
$ci badan jako$ciowych, proponowanych i skatalogowanych przez Egona G. Gube i Yvonne S. Lincoln,
otwieraly mozliwo$ci dla badan artystycznych. Chodzilo tu przede wszystkim o trafno$é rozumiana jako
polisemicznie rozwazana autentyczno$c¢, a wiec, np. jako uczciwo$c (,,wszystkie poglady, perspektywy,
zadania, problemy i glosy zainteresowanych powinny by¢ widoczne w tekécie”10); jako krystaliczno$c¢
(badanie i tekst przyjmujace strukture krysztatu-jako- metafory, ,ktéry moze byé obracany na rbzne
sposoby, ktory odbija i zalamuje Swiatlo »$wiatlo/mnogie warstwy znaczenia«, poprzez ktory mozemy
zobaczy¢ zaréwno »fale«, fale/$wiatla/prady ludzkie, jak »czastke«, Swiatlo jako »kawaly« energii/ele-
menty prawdy, uczucia, polaczenia, procesy badania, ktére »plyna« razem”'°); jako transgresja (,,prze-
rywanie, zaklocanie, transformowanie”7). Kategoria glosu w tekscie badawezym naprowadza z kolei na
kryterium obecno$ci, uciele$nienia, tak badaczki/badacza, jak i os6b wspotbadajacych czy opisywanych.
Warto wymieni¢ takze performatywno$¢, ktora choéby za Susan Finley, mozna traktowaé jako ,kryte-
rium jako$ci” w badaniach inspirujacych sie sztuka. Performatywnos¢ to ,warunek konieczny” takiego
badawczego ujecia, ktore probuje odpowiadaé na ,,istniejgce problemy spoleczne, probuje je rozwiazy-
waé, ma aktywny charakter, angazuje sie w debate publiczng, jest odporne na grozby kierowane pod
adresem idei sprawiedliwo$ci spotecznej oraz celowo pomyslane tak, aby wspomagaé krytyczne studia
nad rasg, ludnoécia autochtoniczng, mniejszo$ciami seksualnymi, feminizmem i pograniczem, bedac
przy tym wstepem do uformowania sie wielu nowych, réznorodnych sposob6w wzajemnego rozumienia
sieizyciaw $wiecie.”!

Opisane powyzej przeorganizowanie pola badan jako$ciowych i preferowanych form analizy
kulturowej otworzyto wiec te luki w jako$ciowych metodologiach, ktore oczekiwaly na wypelienie tech-
nikami pozyskiwania danych raczej nieoczywistych, rozchwiewajacych, poglebionych, problematyzuja-
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cych. Pole tych poszukiwan szybko wypekilo sie tymi estetykami artystycznymi, ktére byly w stanie
przebywaé blisko podmiotowego do§wiadczenia, ciala, sensorycznoSci, przezycia. Z tego wlaénie powodu
w wielu ujeciach nowo wylaniajgcego sie obszaru art based research odgrzana zostala, modernistyczna
w istocie dychotomia, pomiedzy wiedza a emocja. W takim kontek$cie Eisner jako jeden z wazniejszych
oredownikow badan inspirujacych sie sztuka, opieral rozwijane przez siebie stanowisko na dystynkcji
pomiedzy deskryptywnym a ewokatywnym trybem generowania wiedzy. Punktem odniesienia dla tej
opozycji byla dla niego koncepcja wiedzy dyskursywnej i niedyskursywnej Susan K. Langer.19 Deskryp-
tywny charakter badan jako$ciowych (najpelniej reprezentowany przez instrumentarium etnografii)
mialby przynosi¢ efekt mimetyczny, ewokatywnosé natomiast mialaby by¢ dostarczycielka jakosci wy-
zwalajacych empatyczny stosunek do rzeczy, emocje oraz wyobraznie, mialaby przynosi¢ takze poczucie
obecnoéci. To w tym obszarze sytuuja sie wlasnie tryby i jakoSci poznania artystycznego i jego ,oferty”
dla nauk spoltecznych. Maja one by¢ przede wszystkim zZrodlem empatii jako swoistej jako$ci rozumienia.
Poznanie poprzez sztuke to poznanie ,,ewokowane poprzez empatyczne do$wiadczenie”.2° Forma docie-
rania do konkluzji w poznaniu artystycznym w mniejszym stopniu przypomina analityczne wyciaganie
wnioskow i ostrozne podazanie za weryfikacja hipotez, a raczej przybliza sie forma do ,,glebokiej rozmo-
wy i wnikliwego dialogu”.21 Eisner bardzo radykalnie utrzymuje wiec separacje wiedzy dyskursywnej
i ewokatywnej, ale takze stojacych za nimi ,Swiatow”. W przypadku ewokatywnego jezyka sztuki tym
Swiatem jest ,Zycie w rejestrze uczué”? - o wiele trudniej, jesli w ogdle, zapisywalne w dyskursywnym
jezyku nauki. Z kolei za Rudolfem Arnheimem - przyjmuje Eisner jaka$ przystawalnosé, odpowiednio$é
pomiedzy strukturg wyrazanych uczué¢ a medialng struktura artystycznej pracy: ,to, co ostatecznie po-
wstaje, to strukturalna ekwiwalencja emocji przywolywanych w skupieniu, a jednoczes$nie przejmujaco
wyrazanych wraz z tym, co zostalo doSwiadczone poprzez relacyjny uklad artystycznych form.”3 Za
Langer pojawia sie tu takze wizja zamieszkujacej w krolestwie sztuki, rozpoznawanej przez sztuke struk-
tury odczuwania (the structure of feeling).

Jesli dokonaé, choéby prowizorycznego mapowania wspolczesnych tendencji w obszarze art ba-
sed research, to rzeczywiscie w kazdej z nich zywotnym pozostaje ,kapital”, jaki niesie ze soba poznanie
artystyczne w postaci ewokatywno$ci i epifaniczno$ci sztuki. Nawet najbardziej ,,postmodernistyczne”
sposrod wspolczesnych ujec czerpia wiec z - bardzo modernistycznej w istocie - teorii estetycznej, ktora
stala sie podstawa dla Eisnerowskiego ,mocowania” praktyk artystycznych w funkcji produkeji i pogle-
biania wiedzy. Przyjrzyjmy sie zatem, mozliwym do szkicowego wyrdznienia, trzem widocznym i niewy-
kluczajacym sie tendecjom na gruncie art based research.

Pierwsza z nich potraktujmy jako wychodzaca wlasnie od propozycji Eisnera i okre§lmy jako
~epistemologicznie problematyzujaca”. Promuje ona stanowisko zréwnujace status nauki i sztuki
w funkcji poznawczej i traktuje sztuke jako wzbogacajaca iloé¢ sposobow opisywania $wiata; lokuje ka-
pital poznawczy sztuki w jej funkcji ewokatywnej; zaklada epistemologiczng zalezno$¢ miedzy postrze-
ganiem, opisywaniem, do§wiadczaniem i dzialaniem w $wiecie; przyjmuje zalozenie, wedle ktorego in-
stytucjonalnie usankcjonowane sposoby opisywania §wiata sa uwarunkowane tak epistemologicznie, jak
i politycznie.24 W te tendencje wpisuje sie wiele wizualnych metodologii, wykorzystujacych r6znorodne
media obrazowe. PodkreSla sie w nich te jakoSci kognitywne, ktére majg uzupehia¢ ,,dyskursywne” spo-
soby produkcji wiedzy. Sa to polisemiczno$¢ obrazu jako no$nika wiedzy niedyskursywnej oraz ta jego
jakos¢, ktora dobrze juz ugruntowala swoja pozycje w nurtach art based research, a mianowicie natych-
miastowo$¢ ,dzialania obrazowego”, skupianie skomplikowanej i bogatej semiozy w jednym odbiorczym
yolénieniu”, ktérego charakter jest oczywiScie ewokatywny lub epifaniczny.“ Poznanie poprzez lub za
posrednictwem obrazéw mialoby w konsekwencji wzmacnia¢ empatyczne wspolodezuwanie wypraco-
wywane w interdyscyplinarnych projektach angazujacych sie spotecznie i politycznie. Szczegdlne i uni-
kalne jakosci, ktorych jest w stanie dostarcza¢ badaniom jakoSciowym sztuka, to nie tylko te, ktore zwia-
zane s3 z emotywnymi aspektami bycia w §wiecie, ale takze takie, ktore odslaniaja habitualne, taktylne
wymiary kultury.

Kolejne podejscie w ramach badan inspirujacych sie sztukg mozna okreéli¢ jako heuretyczne.
Najszerzej zostalo ono sformulowane przez Gregory’ego L. Ulmera w jego heurycznej pedagogice (heu-
retic pedagogy). Promuje ono strategie demokratycznie zrownujaca sztuke i nauke w ich funkcjach po-
znawczych, jednak rozpisujac dla nich odmienne role. Heuretyka jest traktowana przez Ulmera jako
jeden z dwoch sposobéw konstruowania teorii w humanistyce, drugim sposobem jest hermeneutyka. Ta
pierwsza konstruuje poznanie poprzez artystyczny eksperyment, ta druga jest sztuka krytycznej inter-
pretacji. Oba te sposoby konstruowania wiedzy, od Platona do Derridy, byly uzywane w humanistyce na
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przemian.26 Dla heuretyki kluczowe jest dziedztwo awangardy, brane pod uwage jako dostarczyciel ,,ge-
neratywnej produktywnoéci”27 dla modeli i prototypéw dzialajacych krytycznie oraz estetycznie. Posta-
wa awangardowa dostarcza alternatyw wobec istniejgcej sztuki. Heuretyka jest wiec przede wszystkim
zasada generatywng, wykorzystywana w pedagogice i wychodzaca od pytania nie o to, co dzielo znaczy,
ale jak jest zrobione? Dostarcza modeli, a nie reprezentacji rzeczywistoSci. Jest spelnieniem obietnicy, ze
wynalazki moga by¢ generowane bez weze$niejszego ich wymyslania, ale moca eksperymentalnej i kon-
trolowanej jednoczeénie procedury. Metodologia Elmera polega na tworzeniu odpowiedniej iloéci gene-
ratywnych formul, pozwalajacych konstruowa¢ prototypy, wykorzystuje takze pewna rutyne i zaufanie
pokladane w tych formulach jako instrukecjach dla dzialan poznawczych oraz edukacyjnych.

Jako przyklad tego rodzaju heuretycznej praktyki mozna wskaza¢ podej$cie Shauna McNiffa.
W jego praktyce badawczej i dydaktycznej problemy, tezy czy spostrzezenia sa czesto wyrazane za po-
moca Srodkéw artystycznych, a konstruowanie lfancuchow formul generatywnych dokonuje sie interme-
dialnie. Ta sama ekspresja szuka §rodkdéw wyrazu w terminach ,heurystycznych, fenomenologicznychg
hermeneutycznych, imaginatywnych, archetypicznych, empirycznych, statystycznych, lub innyc »2
Chociaz na poziomie ogélnym sztuka jest w tym podejéciu uzywana przede wszystkim w funkcji genero-
wania poglebionych znaczen i problematyzacji, to w praktyce (w szczegblnosSci dydaktycznej) podejscie
to bazuje wlasnie na generatywnych, prostych, mozliwych do powtoérzenia formulach. Wyjsciowy pro-
blem, teza, sytuacja, czy trudno$é, traktowane sa jako generatornia pytan stawianych studentom: ,jaki
konkretny projekt artystyczny lub jaka serie aktywnosci mozesz zaproponowac dla gltebszego zrozumie-
nia tego problemu? Co mozesz zrobié specyficznie twojego i co wyrasta z twojego do$wiadczenia? Co by-
loby dla ciebie w tej sytuacji najbardziej naturalne? Na czym polega indywidualno$¢ twojej ekspertyzg?
Co takiego zrobiles$/zrobilas, czego inni nie doswiadczyli w takiej samej doniostoéci i intensywnos$ci?”. 9
McNiff rozumie te procedure jako kreowanie metody zamiast podazanie za zestandaryzowana procedu-
ra.

Trzecia tendencja na gruncie art based research znamionuje podejécie aktywistyczne i akty-
wizujace zarazem, opiera sie na postawie wspodl-zaangazowania pomiedzy jakkolwiek pomys$lanymi
stronami dzialania badawczego i artystycznego. Etyczne problemy zwigzane z wykorzystywaniem w ba-
daniach oraz w dzialaniach artystycznych narracji, Swiadectw, rejestracji interakeji, dokumentéw no-
tujacych do$wiadczenia obserwowanych i badanych podmiotéw urefleksyjnily praktyki badawcze i ar-
tystyczne, a nastepnie - by przeciwdziala¢ instrumentalizacji badanych i obserwowanych podmiotéw
oraz grup - przesunely ich narzedziowo$¢ i horyzonty mozliwosSci w strone wspoldziatania, wspolpracy,
tworzenia koalicji, dzialania na rzecz spolecznosci. Istotny dla tego przesuniecia sztuki i badan w stro-
ne wspol-zaangazowania byl oczywiscie takze bardzo szczegblny klimat, w jaki weszly nauki spoleczne,
w szczeg6lnoéci studia kulturowe w czasie kontrkultury oraz w kolejnych dekadach. Moment akade-
mickiej instytucjonalizacji feminizmu, studiéw postkolonialnych, gender studies cyzelowal krytyczna
intencje badan jako$ciowych i praktyk artystycznych, w tym ostatnim przypadku formujac nurt sztuki
spolecznie zaangazowanych aktywistc’)w.30 Wspbl-zaangazowanie to chyba najlepszy termin na opisanie
zwrotu w badaniach i praktykach artystycznych - niezaleznie od formy dzialan, gleboko$ci zaangazowa-
nia, i skuteczno$ci dzialania (sproblematyzowanej najmocniej na gruncie studiéw performatywnych juz
w latach dziewiecdziesiatych. jako kategoria performative efficacy) - wspol-zaangazowanie jest w ogole
warunkiem podstawowym przesadzajacym o charakterze zaréwno badan, jak i praktyk artystycznych.
Dopiero z tej kategorii wynika wielo$¢ pozostalych jakosci dziatait badawezych i artystycznych: przyjmo-
wane wich ramach szczegélowe strategie dzialania oraz zestawy pojawiajacych sie po drodze probleméw.
Ostatecznie wiec wylania sie podejScie, ktére definiuje juz siebie jako ponowoczesne, po przesunieciu
zainteresowan poznawczych na pojecia rasy, klasy, gender, postkolonializmu, studiéw feministycznych.
To ujecie jest juz jawnie aktywistyczne, praktyczne, pragmatyczne, stuzace realizacji celow spolecznych,
empatyczne, solidarnoSciowe, krytyczne i zaangazowane. Tym, co pomaga realizowa¢ zaangazowana
forme art based research sa nie tylko projekty artystyczno-badawcze w przestrzeni publicznej, ale takze
edukacja i pedagogika jako przyczolki, w ktorych rozpoznawany jest i wykorzystywany transformacyjny
potencjal tego rodzaju dzialania.31 J edna z najwiekszych oredowniczek i propagatorek tego nurtu jest
Susan Finley, wspottworzac dyskurs ponowoczesnych, politycznie zaangazowanych badan opartych na
sztuce i osnuwajac go wokot klasycznych juz goje;é emotywnosci, sensualno$ci, habitualnosci, cielesno-
$ci, do$wiadczenia, emocji, poetyki i epifanii. 2

Wlasciwie we wszystkich opisanych powyzej ujeciach obecna jest, choé¢ na rézne sposoby, mo-
dernistyczna dychotomia pomiedzy wiedza dyskursywna i emotywna. Stala sie ona szczegolng podstawa
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mocowania art based research w obszarze nauk spolecznych i humanistyki. Najbardziej historycznie
relewantna wobec wspolczesnych praktyk badawczo-artystycznych wersja tej dychotomii pochodzi od
Langer - wychodzacej w Nowym sensie filozofii od zalozenia, ze symbolizowanie jest podstawowa ludzka
aktywnoscig, zasadniczym modusem bycia w Swiecie. To wlasnie ze wzgledu na te teze Buczynska-Ga-
rewicz okreslala koncepcje Langer mianem ,.zbiologizowanej wersji filozofii form symbolicznych Ernsta
Cassirera”.33 Zbiologizowanej, poniewaz to wlasnie w dyspozycjach biologicznych oraz psychologicz-
nych mocuje Langer ludzka potrzebe symbolizowania. Znamionuje koncepcje Langer takze neokantow-
ski antyesencjalizm34, symbolizowanie nie odnosi sie do niczego zewnetrznego wobec niego: znaczen
lub bytoéw - raczej stanowi po prostu forme kodowania doswiadczenia.5® W tym sensie stanowisko to
zapowiada konstruktywistyczna epistemologie wielu sposrdd ujeé art based research.

Warto przyjrzeé¢ sie blizej gloszonemu przez Langer rozdzialowi na symbolizm dyskursyw-
ny i niedyskursywny, ktory zostal tak chetnie przyswojony na gruncie badan inspirujacych sie sztuka
i podtrzymat podzial pomiedzy ewokatywnoscia sztuki i logiczno$cia nauki. Z cala pewno$cig w intencji
Langer pobrzmiewal zamyst traktowania sztuki jako formy poznania - jednak - poznania szczegblnego
rodzaju. Kluczowe dla zdefiniowania miejsca, jakie w formach poznania zajmuje praktyka artystycz-
na jest zrozumienie, ze koncepcja Langer jest w istocie koncepcja kultury jako formy filozofii sztuki.3
Jest to koncepcja kultury semiotyczna i semiotycznie redukcjonistyczna: calosé ludzkiego doswiadcze-
nia wpisujaca w procesy symbolizowania, nie pozostawiajaca miejsca na dialektyczna relacje pomiedzy
materialnymi uwarunkowaniami ludzkiego bytu a symbolicznymi odpowiedziami nan tworczego bycia.
Z drugiej strony, koncepcja kultury Langer jest demokratyzujaca: do uniwersum symbolizowania wlacza
ona wszystkie elementy kultury, takze te potoczne, codzienne. I kolejna istotna rzecz: Langer nie wy-
chodzi od dyskursywnego poznania poprzez jezyk, aby scharakteryzowa¢ poznanie poprzez sztuke, ale
odwrotnie. Jesli symbolizowanie jest podstawowg ludzka aktywno$cia, to dominujaca w tym obszarze
dyspozycja jest symbolizowanie niedyskursywne, jezyk i nauka to zaledwie niewielka pula dziatan ko-
gnitywnych. Istotniejsze jest jednak to, ze skoro przedmiotem zaré6wno filozofii, jak i teorii kultury jest
analiza zdolno$ci symbolizowania, to zaréwno sztuke, jak i nauke nalezy analizowa¢ w taki sam sposob -
jako praktyki wytwarzania znaczen. Tym wiec, co je ostatecznie roznicuje, sa nie tyle obowigzujace w ich
obszarach procedury, ale przedmiot: w przypadku sztuki - uczucia, w przypadku nauki - mysli: ,(...)
wszystko, co nie jest dajaca sie wypowiedzie¢ mysla, jest uczuciem”.3”

Langer tropila te przedmiotowa roznice analizujac dwie funkcje jezyka: przekazywania infor-
macji oraz poruszania emocji. Odnajdywala réznorodne jej odmiany: za Cassirerem w rozréznieniu na
logike, kreatywna wyobraznie oraz Swiadomos$¢é mityczng. Za Owenem Barfieldem i jego Poetic Diction,
A Study in Meanings w wyr6znieniu niedyskursywnego symbolizowania w dziedzinie poezji. I w konicu
za Freudem, o ktérym twierdzila, ze rozpoczal systematyczne badanie tego, co wczesniej zawieralo sie
w obszarze poezji, mistyki i mitéw, a w Psychoanalytische Studien an Werken der Dichtung und Kunst
(1924) odnalazlo ostatecznie swoja artykulacje w postaci w produktéw wyobrazni, niewypowiadalnego,
nie§wiadomego oraz snow.3 Wychodzac od Freudowskiej zasady imaginatywnej projekcji, Darstell-
barkeit, presentability, objawialno$ci, Langer odréznita produkty wyobrazni od produktéw $wiadome-
go artystycznego przetworzenia, na przyktad w poezji. O ile w koncepcji Freuda produkty wyobraZni
- ,hiech to bedzie intencjonalnie uporzadkowana praca artysty, czy spontaniczny wytwor marzenia sen-
nego - dociera do odbiorcy jako do$wiadczenie, bezposrednia jakoSciowa dana”39, o tyle juz u Langer
niedyskursywny jezyk sztuki nie jest wprost zapisem subiektywnych przezy¢, a sztuka nie jest wyrazem
zycia i emocji, ale w procesie artystycznym dochodzi do przetransponowania subiektywnych przezy¢
i wrazen na jezyk sztuki. To w samym procesie symbolizowania w sztuce, przetwarzania na inna forme
lokowane sa poznawcze jako$ci praktyki artystycznej. ,Tworzenie wirtualnej opowiesci jest zasadg prze-
nikajaca cala literature: zasada poiesis”.

Oto dlaczego koncepcja Langer stala sie w tak duzym stopniu inspirujaca dla nurtéow art based
research — sytuowala bowiem potencjal sztuki w samej specyfice artystycznej procedury, ktérg uznawata
w pierwszym rzedzie za poznawcza i dopiero z niej wywodzita swoisto$¢ form artystycznych. Cho¢ efekt
tych niedyskursywnych form symbolizowania w sztuce jest dla Langer takze szalenie istotny. To iluzja
do$wiadczenia, pozoér proceséw mySlowych, SwiadomoSci, dziatan, pamieci, refleksji — pozor zycia (sem-
blance of life). Pozor jest tu traktowany jako mode — modus wytwarzania formy artystycznej, a status
takiej formy jest dla Langer nie realny, ale wirtualny. ,Najbardziej bezosobowy opis »faktow« niesie
ze sobg jakos$ciowe pietno (qualitative imprint), ktore przeksztalca go w »doswiadczenia« zdolne wni-
ka¢ w rozmaite koleiny kontekstow i przybiera¢ adekwatne znaczenia.”*! Jakosci, ktore moze oferowaé
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sztuka kryja sie wiec w tworczym, $wiadomym i intencjonalnym przetworzeniu danych do$§wiadczenia,
w ich ,transferze” w jakg$ wybrang forme, sam za$ 6w transfer jest interesujgca nas tu forma tworczej
kognicji. Kryterium jako$ci artystycznych jest wiec ich zdolno§é do translacji struktury do$wiadczenia
(the structure of experience) na uniwersalnie komunikowalna rzeczywisto$¢ artystyczna. Chodzi zatem
o to, aby sztuka byta zdolna budowacé pozér zycia (appearance of life), a nie cytowac zycie samo w sobie.
»Sztuka jest symboliczna reprezentacja, a nie kapiq uczucia. (...) Chociaz dzielo sztuki oddaje charakter
subiektywnoSci, samo w sobie jest obiektywne.” 2 Zreszta Langer wprowadza kryterium livingness, czy-
li zdolnoSci sztuki do oddawania rytmoéw i jakoSci zycia. Sztuka, ktdra to potrafi to ,dobra” sztuka. Rytmy
i puls Zycia nie sa ,materialem” sztuki w tym sensie, ze podlegaja one prostej ewokacji, ale stanowia one
tkanke przetwarzana w procesach artystycznego symbolizowania. Langer podkresla, ze nie istnieje jezyk
poznania i obiektywnego opisu tych sensualnych jakoSci zycia. Dyskursywno$¢ poznania naukowego jest
zdolna charakteryzowac te jako$ci jedynie poprzez opis ,dzialaniowych okolicznoéci”, ktore im towarzy-
sza, ale nie jest ,ich jezykiem”, nie trafia w sedno ich mozliwych charakterystyk, tak, jak moze czynié to
sztuka.

Dlatego tak wazne sa zasady organizowania struktury dziel wizualnych. Nie wystepuje w nich
temporalne sekwencjonowanie, tak, jak na przyktad w materiale muzycznym, porzadkowanym przez
progresje napiec i wyladowan, spietrzen i rozwigzan. Nie ma tez syntagmatycznych uporzadkowan mate-
rialu dyskursywnego, jak na przyklad w prozie. Zamiast tego formy wizualne stanowig aranzacyjny uklad
napiec i rozwigzan przestrzennych (space tensions i space resolutions). Langer poszukuje jednej zasady
organizujacej (organizing principle) orkiestrujacej formy wizualne i odnajduje ja w zasadzie spektrum
emocji (spectrum of emotions). ,[Sekwencyjne] zycie uczu¢ znajduje odzwierciedlenie w bezczasowej
projekeji. Tylko sztuka, ktora zamiast karmic sie pozywka realnego Swiata sama kreuje swoj budulec, jest
zdolna oddawac napiecia i wyladowania w jednym planie synchronii poprzez iluzje napie¢ i wyladowan
przestrzennych.”

Pobrzmiewa tu wyraznie echo porzadkéw syntagmatycznych i paradygmatycznych jako budul-
coéw poezji i prozy, a takze strukturalne rozwazania podejmowane, mniej wiecej w tym samym czasie,
w $rodowisku amerykanskiego filmu poetyckiego, zwlaszcza w koncepcji poezji filmowej Mayi Deren.
Wypracowana na tamtym gruncie struktura filmu poetyckiego to ,natychmiastowo” dzialajaca forma
wertykalna, kondensujaca sie w nowe do$wiadczenie emocji, przeciwstawiona horyzontalnemu filmowi
fabularnemu.?4 O ile jednak Deren skupiala sie takze na kategorii do§wiadczenia, to w wiekszym stop-
niu odnosila ja do pozycji odbiorcy anizeli poznajacego poprzez artystyczna strukture artysty. Deren
rozpoczyna od struktury poetyckiego filmu po to, aby pokaza¢, w jaki sposob ,dziala” ona w zetknieciu
z doswiadcezajacym odbiorca. Z kolei koncepcje autorskiej kognicji za pomoca estetycznego budulca De-
ren formutuje w dwoch istotnych kontekstach: polemiki z surrealizmem i abstrakcyjnym ekspresjoni-
zmem oraz w kontekScie swoich badan nad rytualami voodu na wyspach Haiti. W obu tych obszarach
pobrzmiewa koncepcja poezji bezosobowej T. S. Eliota - wyeliminowania podmiototwej, konfesyjnej po-
stawy artysty jako Zrodta sztuki.#>
W tym aspekcie Eliot, Deren i Langer bedg zgodni - etos sztuki wysokiej polega na tworczym przetwa-
rzaniu budulca wypowiedzi artystycznej w rzeczywisto$é innego rzedu. To wspdlne im stanowisko zu-
pelnie nie wspiera modelu ekspresywno-ewokatywnego rozumianego jako forma bezposredniego zapisu
do$wiadczen artysty. Ta bardzo rozlegta modernistyczna tradycja eliminacji osobowo$ci autora - z Flau-
bertowskim ,nie nalezy opisywac siebie” - analizowana na polskim gruncie, miedzy innymi przez Ryszar-
da Nycza, w miejsce konfesyjnoSci autora stawiala podmiot moéwiacy z glosem uniwersalnym, nieswo-
istym: ,literatura modernistyczna rodzi sie z radykalnego zerwania tradycyjnych wiezi miedzy jednostka
a $wiatem, a takze miedzy autorska intencja a tekstowym znaczeniem. Osigga swa spoisto$c¢ i autonomie
w rezultacie przeistoczenia glosu autorskiego w bezosobowy tekst, anonimowa wypowiedz fikcyjnego
podmiotu méwiqcego”.“

Paradoksalnie wiec, nawet najbardziej eksperymentujgce nurty we wspolczesnym art based re-
search czerpia inspiracje z modernistycznej z ducha teorii estetycznej, utrzymujacej wizje autonomicz-
nodci sztuki wzgledem probleméw spolecznego $wiata. Langer i jej filozoficzno-estetyczne dziedzictwo
nie wspiera w zaden spos6b ewokatywnoSci sztuki tak, jak chcieliby takze by¢ moze tego niekt6rzy bada-
cze jakoSciowi siegajacy po narzedzia artystyczne wladnie z nadzieja na ekspresywne poglebianie jako$ci.
Problem by¢ moze lezy w fakcie, na ktory subtelnie naprowadza Nycz, a mianowicie o ile konkretna,
doswiadczajaca osoba artysty dobitnie domaga sie swego glosu i miejsca w twdrczos$ci artystycznej, o tyle
dyskurs teoretyczny, w szczego6lnoSci historyczno-literacki konsekwentnie od dawna odmawia jej wspar-
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cia, osoba ,pozostaje uporczywie wykluczana z teoretycznego dyskursu”.47

Ow brak ekspresywnosci osobowego glosu w estetycznej teorii modernistycznej kontrowany jest
jednak w nurtach art based research opisywana przeze mnie wcze$niej, tradycja przeciwng - literatury
epifanicznej - i odnajduje wyrazne wsparcie w refleksyjnym podmiocie antropologii. Tradycja ta ramuje
sytuacje tworcza i poznawcza zarazem, w ktorej do$wiadczenie podmiotu jest porzadkowane poprzez
medialng forme artystyczna. To w tym obszarze wlasnie rozpleniaja sie r6znorodne odmiany mimesis,
pracujace blisko jakosci nie tyle samych form sztuki, ile bardziej r6znorodnych form do$wiadczanego
Swiata.

Stad narracja uwazana za najbardziej intymne, podmiotowe medium, uzywana jest w funkeji
poznawczej — jako narzedzie analizy ludzkiego doSwiadczenia. Narracja moze pelni¢ taka role na dwa
sposoby, albo jako narracja o do§wiadczeniu, albo jako narracja brana za samo do$§wiadczenie. W tym
drugim podejéciu narracja nie jest traktowana jako aktywno$¢ rozsnuwajaca sie na kanwie podmioto-
wego doswiadczenia, ale jako doswiadczenie samo w sobie, jako lived experience.”” Nycz uwydatnia
jednoé¢ tozsamoSci ontologiczno-poznawczej tego rodzaju narracji, a wiec to, ze s one ,aktywne w obu
sferach (empirycznego do$wiadczenia i praktyki artystycznej)”50, oraz ze w konsekwencji mogg byé
traktowane jako miejsce doswiadczania Swiata, a nie jedynie zapis tegoz doswiadczania. Doskonalym
przykladem tego stanowiska jest literatura epifaniczna, za$ gatunkiem tego rodzaju sytuujacym sie do-
kladnie na pograniczu badan jakos$ciowych i praktyk artystycznych, a wiec chetnie inkorporowanym na
grunt art based research oraz produkujacym rozmyte gatunki tekstow oraz dzialan, jest autoetnografia
performatywna. Konstytutywne dla niej cechy, takie, jak krytyczna autorefleksyjno$c¢, tematyzacja socjo-
-kulturowych aspektoéw podmiotowego uwiklania w §wiat, traktowanie podmiotowej agentury jako bytu
politycznego i spolecznego, a dodatkowo jako jestestwa sensualnego - uwiklanego nie tylko w dyskursy,
ale takze w swoja cielesnoée! - sytuuje badacza/artyste w samym centrum narracyjnej praktyki produ-
kujacej i jednocze$nie badajacej opowiesé, niemal - o ile to mozliwe - na tym samym rejestrze produkeji
oraz analizy danych jako$ciowych.

Z kolei traktowanie narracji jako raczej niekoniecznie tozsamej z do§wiadczaniem bedzie cha-
rakterystyczne choéby dla interpretatywnego interakcjonizmu Normana K. Denzina. Cho¢ nie wyklucza
sie tutaj mozliwosci zapisu i analizy autonarracyjnej (dokonywanych czy to przez pisarza, czy to przez ba-
dacza), jednak za paradygmatyczna przyjmuje sie sytuacje, w ktorej badacz/pisarz poddaje interpretacji
czyja$ narracje o doswiadczeniu.®® To podejscie sytuujace sie blisko przezywajacej Swiat jednostki, w za-
sadzie mimetyczne, traktujace do$wiadczajacy i opowiadajacy godmiot za eksperta od swojego wlasnego
zycia — ,tylko ty mozesz wypowiedzie¢ swoje do$wiadczenie”. 3 Badacz/pisarz/$wiadek ma za zadanie
stworzy¢ idealne warunki dla ewokacji opowiesci problematyzujacej konstytutywne dla podmiotowej
biografii momenty. Ma umozliwi¢ intymny oraz skupiony proces odstaniania strumienia interpretacji
przywolywanych doéwiadczen. Ewokacja, dotkniecie, rejestracja, transkrypcja, analiza oraz interpreta-
cja takiego przebiegu ,narracyjnej interakcji” pomiedzy podmiotem a stuchajgcym i zadajacym pytania
Swiadkiem, stwarza szczeg6lng mozliwos¢ obcowania z interpretatywna praktyka produkcji znaczen na-
lezaca do samych spoteczno-kulturowych aktoréow. To niezwykta dla badacza/artysty/$wiadka okolicz-
no$¢ obserwowania, w jaki spos6b ludzie rozumnie konstruuja swoje zycia. Nic dziwnego zatem, ze takze
dla interpretatywnego interakcjonizmu platforma paradygmatyczng dla tego rodzaju praktyki jest lite-
ratura, a dokladniej — te jej gatunki, ktore uprzywilejowywaly szczegolng zdolnoé¢ rejestracji doswiad-
czenia bohateréw symultanicznie z rejestrem ich mysli, SwiadomosSci i intrepretacji. Nieprzypadkowo
wiec Denzin przywoluje, jako kluczowe dla swojej praktyki badawczej, przyklady prozy Fiodora Dosto-
jewskiego (dokladnie opis zabdjstwa dokonanego przez Raskolnikowa w Zbrodni i karze), czy Jamesa
Joyce’a i epifaniczne momenty jego Dubliriczykéw. Te ostatnie, to w istocie przebtyski prozatorskiej
wirtuozerii metonimii, w ktdrej szczegélowy opis drobnej sytuacji (czesé - uderzenie malego chlopca
przez Ojca) stuzy za objawienie wiekszej psychologiczno-do$wiadczalnej realnoéci (calosé - przemoc).54
Ostatecznie pojecie epifanii wedruje z obszaru literatury na grunt badan jakoSciowych, a sposéb usytu-
owania tej kategorii na gruncie interpretatywnego interakcjonizmu - bardzo doktadnie obrazuje, co i jak
jest poddawane badaniu w analizie jako$ciowej wspomaganej sztuka. Epifanie definiowane sg tutaj na
cztery sposoby, albo jako (1) wielkie punkty zwrotne w zyciu, badz jako (2) kumulatywny cigg wydarzen
odmieniajacych biografie, lub jako (3) male objawienia, albo tez jako (4) ponowne przechodzenie we
wspominaniu przez kluczowe momenty podmiotowych do$wiadczen. Wszystkie te zakresy znaczeniowe
odnosza sie do problemoéw (problems) konstytutywnych dla podmiotowych biografii, jednak ich kryzy-
sowy charakter umozliwia - juz na etapie interpretacji - wynoszenie ich na poziom spolecznych i politycz-
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nych kwestii (issues). To badaczka lub badacz sg tymi personami, ktére migruja pomiedzy przestrzenia-
mi prywatno$ci a sferami publicznymi, dokonujac translacji ich jezykéw oraz perspektyw. o

Ekspresywne, ewokatywne, epifaniczne sposoby uzywania sztuki sg obecne w art based rese-
arch zarbwno w epistemologicznie problematyzujacym stanowisku Eisnera, w heuretycznej tendencji
badan inspirujacych sie sztuka, jak rowniez w ujeciu aktywistycznym. W tych ujeciach, a wiec tam, gdzie
sztuka stanowi nie tyle odlegla inspiracje, ile jest podstawa konstruowania jako$ciowcyh metodologii,
epifania jest rozumiana trojako. Jedno z tych znaczen ukonstytuowalo sie w obszarze autoetnografii
i odnosi sie do momentow transformatywnych, zmieniajacych w sposob kluczowy przebieg podmiotowej
biografii, a na gruncie pisarstwa autoetnograficznego do momentéw uruchamiajacych, a wrecz ,odblo-
kowujacych” przygode poznawczej narracji.5 W tym aspekcie epifania moze uruchamiaé na przyklad
ewokatywna jako$¢ pisarstwa autobiograficznego, zblizajacego sie forma bardziej do artystycznych, ani-
zeli naukowych narracji. Druga rodzina znaczen odnoszacych sie do kategorii epifanii odwoluje sie do
efektow odkryé i wynalazkow oraz konotuje rezultaty generatywnej funkeji poszukiwan artystycznych,
tworzenia prototypow (takze spoteczno-kulturowych), éwiczenia ro6znorodnych modeli Zycia i tworzenia.
To wlasnie w ich zawieszonym charakterze, momencie nieprzesadzenia, kryje sie potencjal zmiany, in-
nowacji, wynalazku, epifanii wlasnie - czyli momentu odkrywczego zawieszenia, potenjalnie przynosza-
cego zmiane. To z tym znaczeniem wigze sie takze $cislej omawiane powyzej ujecie heuretyczne. I w kon-
cu trzecie znaczenie kategorii epifanii, sytuuje sie chyba najpelniej w obszarze etnodramowych form
reprezentacji zaroéwno przebiegu, jak i efektow badan jakoSciowych i koresponduje najscislej z ujeciami
Lincoln i Denzina.%’. To w obszarze etnodramy jako sposobu porzadkowania i prezentacji danych”®,
wydobywanych i zastanych narracji, odstaniane byé moga epifaniczne - w znaczeniu liminalne - momen-
ty w procesach kulturowych, a wiec takie, ktére kumulujac sie w momentach kryzyséw czy chwilowych
zawieszen — i moga prowadzi¢ do potencjalnej zmiany. To znaczenie epifanii stanowi istotny aspekt w ar-
tystgcznych praktykach, ktore éwiczyly przechodzenie od skuteczno$ci transgresji do skutecznoéci opo-
ru®?, jak i tych sytuujacych sie pomiedzy sztuka a etnografia, realizujacych sie w liminalnych formach
rytualnych, co, nawiasem moéwigc przejrzyScie ilustruje metodologicznego ,,ducha” tego dyskursu é)ocho—
dzacego z lat dziewieédziesiatych i dobitnie koloryzowanego jezykiem zwrotu performatywnego. © For-
my sztuki stanowig w tym kontekécie narzedzia odegrania napie¢ konstruujacych momenty epifanicz-
ne i stuza krytycznemu przepracowaniu kryzyséow w procesach kulturowych. Ta performatywna jako$c
jest kluczowa w podej$ciu artystyczno-badawczym promowanym przez Finley i nie tyle co$ zasadniczo
zmienia w dotychczasowych ujeciach art based research, ile raczej przemieszcza na mapie kulturowych
i spotecznych mozliwoéci. Performatywna korekta nalozona na badania inspirowane sztuka, zachowu-
jac emotywne, habitualne, sensoryczne i do§wiadczeniowe potencjaly sztuki, dodaje do nich mozliwosé
przekraczania przeteczy od emotywnej ewokatywnoéci do praxis rozumianej jako zmiana spoleczna. 1

Opisane przeze mnie dwa nurty teorii estetycznej: autonomicznych form symbolizowania in-
spirowanych modernistyczng teoria estetyczna Langer oraz epifanicznych dyskursow literackich, re-
prezentuja dwa skrajnie rozne podejécia epistemologiczne. Pierwsze z nich sytuuje poznawcze aspekty
sztuki w procesie symbolizacji przetwarzanych przez proces artystyczny treéci, a wiec w niedyskursywnej
i niewerbalnej artykulacji, drugie natomiast umieszcza poznawcza inwencje w sztuce samej, jako w miej-
scu taktylnego, ewokatywnego, epifanicznego spotkania ze $§wiatem. Stanowiska te reprezentuja wiec
odmienne podejécia do relacji sztuka-rzeczywisto$¢ pozaartystyczna. Warto jednak podkreslié¢, ze naj-
istotniejsze réznice miedzy nimi kryja sie w obszarze ich skutecznosci vis-a-vis mieszkancéw lokalnych
przestrzeni publicznych. Sankcjonuja one bowiem dwie odmienne postawy i na tych wlaénie filarach
rozpo$cieraja wachlarz wspdlczesnych tendencji w art based research: od postawy uniwersalizujacej
rejestrowalne do$wiadczenie po spolecznie zaangazowang etyke troski.
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DARIUSZ BRZOSTEK

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

Afrofuturyzm jest z pewnoSciag narracja kulturowa oraz praktyka tworczg — ,praktyka tworzenia
znaczen” — jak zapewne powiedzialby Paul Willis — odwolujaca sie wprost do wiedzy naukowej, upo-
minajaca sie o dokonania Afrykanéw zapomnianych przez oficjalny dyskurs historii nauki, przypomi-
najaca dziedzictwo afrykanskiej refleksji filozoficznej i spolecznej.” Jest w tym wzgledzie bez watpienia
krytyczna ,teorig kultury w praktyce (tworczej)” o jawnie emancypacyjnym charakterze. Jego tworcy
z upodobaniem siegaja takze po czysto poznawcze elementy jezyka naukowego: hipotezy, spekulacje
prognostyczne i eksperymenty myslowe, rozwijane nastepnie w fikcjonalnych narracjach literackich i fil-
mowych, akcjach performatywnych, instalacjach, kompozycjach muzycznych i komiksach. Czy jednak
datoby sie z rownym powodzeniem spojrzeé na afrofuturyzm jako narracje poznawcza, teorie spoleczng
tworzaca znaczenia w jezyku nauki, odwolujaca sie do dzialan artystycznych i wyrazajaca sie w dzielach
sztuki, ich recenzjach oraz tekstach je komentujacych? Czy jest on spojng teoria estetyczng (jak niegdys
»czarna estetyka”, z ktorej wyrasta), ufundowang na krytycznej teorii kultury, wywiedzionej wprost z re-
interpretacji utwor6ow artystycznych, manifestow oraz dzialan i wypowiedzi twoércoéw? Aby odpowiedzie¢
na tak sformulowane pytanie, musimy potraktowaé afrofuturyzm jako swoista narracje spekulatywna —
fundujaca nowy obszar wiedzy uzyskanej na podstawie eksperymentéw myslowych oraz rekonstruujaca
tozsamos¢ afroamerykanskiej wspolnoty w odniesieniu do tej wiedzy.

Mianem afrofuturyzmu, zaré6wno w deklaracjach tworcow, jak i w opiniach krytykéw oraz teo-
retykow kultury, okreéla sie zazwyczaj ruch spoleczny i towarzyszacy mu trend artystyczny, w ktérym
»Spotykaja sie wyobraznia, technologia, przyszlo$é i wolno$é”.2 Jest on wiec zarazem estetykg tworczo-
$ci artystycznej i rama pojeciowg dla nowej teorii krytycznej, taczaca ,elementy science fiction, prozy
historycznej, literatury spekulatywnej, fantasy, afrocentryzmu oraz realizmu magicznego i religii egzo-
tycznych”.3 Wyraza sie w muzyce, literaturze, sztukach wizualnych i krytyce spolecznej, stuzy zas jed-
noznacznie — redefiniowaniu ,czarnej tozsamos$ci” Afroamerykan6w w odniesieniu do kazdej mozliwej
przyszlosci. Rozpocznijmy jednak nasza refleksje od stwierdzenia pozornej oczywistosci: Afrofuturyzm
— jako kulturowa narracja tozsamoS$ciowa oraz praktyka tworcza i taktyka krytyczna — ma swe zrodlo
w pewnym, fundamentalnym dla afroamerykanskiej diaspory do§wiadczeniu braku. Do$wiadczenie to
najdobitniej scharakteryzowala zapewne Ytasha L. Womack, odwolujac sie do wlasnych, dzieciecych le-
koéw i niepokojow, dzielonych w latach osiemdziesiatych dwudziestego wieku z rzesza afroamerykan-
skich nastolatkéw, poszukujacych dla siebie, w jakze bogatym imaginarium amerykanskiej popkultury,
ikon, z ktérymi moglyby sie utozsamia¢ w trudnym procesie konstruowania wlasnej kulturowej toz-
samosci. Proces ten niezmiennie rozpoczynat sie bowiem od (nie)oczekiwanego odkrycia ,oczywistej
nieobecnoéci kolorowych ludzi w fikeyjnych $wiatach przysztoSci/ przesz}oéci”.4 Womack wspomina, ze
afroamerykanskie nastolatki mogly w owym czasie fantazjowa¢ jedynie o drugoplanowych postaciach
z popularnych serii telewizyjnych (porucznik Uhura, grana przez Nichelle Nichols w Star Trek) oraz
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filmowych (Lando Calrissian, grany przez Billy’ego Dee Williamsa w Star Wars) — wiodace role nale-
zaly jednak do ,ludzi bialych”, nie bylo miejsca dla ,czarnych heroséw”. Absencja ta zarazem budzila
obawy (,,Nie chcg nas w przyszlo$ci?”), poczucie dyskomfortu (,,Nie moge by¢ taka jak ksiezniczka Leia,
gdyz jestem czarna?”) i rodzila spekulacje (,,Dlaczego tak sie dzieje?”, ,Jak to mozliwe?”) oraz potrzebe
wypelienia owej pustki bohaterami umozliwiajacymi proces identyﬁkacji.5 W ten sposob tworzyla sie
wiez miedzy tymi, ktdérzy nie znajdowali dla siebie miejsca w §wiecie popkultury, umozliwiajac powsta-
nie wspolnoty ufundowanej na podzielanej przez afroamerykanska spolecznos¢ potrzebie fantazjowania.
Jak zauwaza Womack:

~Bylam afrofuturystka zanim pojawilo sie to pojecie. I kazdy fan science fiction, milosnik komikséw, czy-
telnik fantasy, wielbiciel Star Trek czy zdobywca naukowego grantu, ktory kiedykolwiek zastanawial sie
dlaczego Czarni sa marginalizowani w popularnych opowieSciach o przyszloSci, jawnie pomijani w histo-
rii nauki i marginalizowani w spisach odkrywcéw i wynalazcéw — a nastepnie probowat w jaki$ sposo6b to
zmieni¢, moze z powodzeniem zosta¢ uznany za afrofuturyste”.

Afrofuturyzm okazuje sie bowiem przede wszystkim reakcja na owo poczucie ,braku (w) przy-
sztoéci”, potrzebg fantazmatycznego zagospodarowania kulturowej i imaginacyjnej przestrzeni, ,w kt6-
rej nas nie ma”, a zarazem reinterpretacji przesztosci i rekonstrukeji wlasnej tozsamosci — ,tu i teraz”
— na podstawie odzyskanej historii i przepowiedzianej przyszlosci. Afrofuturyzm jest zatem fantazjg —
jednoczes$nie spekulatywna i iyczeniowa.7 Przekonanie o glebokich zwiazkach potrzeby fantazjowania
z do$wiadczeniem braku i poczuciem niezaspokojenia jest w naszej kulturze tak stare jak Freudowska
psychoanaliza, ktora jako pierwsza podjela probe usystematyzowanego (cho¢ nie naukowego) opisu
owego powinowactwa. Sam Freud sformulowal swa opinie w slynnym szkicu Pisarz i fantazjowanie
(1907), poswieconym zrédlom poetyckiej inspiracji: ,Mozemy stwierdzic¢, iz czlowiek szczesliwy nigdy
nie fantazjuje — fantazjuje jedynie nieukontentowany. Silami napedowymi fantazji sa niezaspokojone
zyczenia — kazda fantazja stanowi spelnienie zyczenia, jest forma poprawienia niesatysfakcjonujgcej rze-
czywistoéci. Zyczenia te, sily napedowe fantazji, r6znia sie w zaleznoéci od plci, charakteru i warunkow
zycia indywiduum oddajacego sie fantazjowaniu, bez trudu mozna by jednak wyréznié w nich dwa pod-
stawowe kierunki. A zatem chodzi tu albo o Zyczenia ambicjonalne, stuzace wywyzszeniu osobowosci,
albo o zyczenia erotyczne”.8 W dalszym toku swej refleksji Freud skupia sie na wlasciwo$ciach fantazjo-
wania mezczyzn i kobiet, nas jednak interesuje tu najbardziej fakt, ze w swej teorii tworca psychoanalizy
uwzglednia konstytutywna role braku-niezaspokojenia oraz zwiazek fantazjowania nie tylko z cechami
osobowosci (,charakter”), ale takze kontekst spoleczny, w jakim znajduje sie fantazjujacy, a zatem ,nie-
ukontentowany”, podmiot (,warunki zycia”). Jeszcze istotniejsze okazuje sie dla Freuda powiazanie fan-
tazjowania z przyszloScia, scharakteryzowane w nastepujacy sposob: ,Mozna powiedzie¢: fantazja unosi
sie niejako nad trzema wymiarami czasu, nad trzema czynnikami chronologicznymi naszej wyobrazni.
Praca psychiczna nawigzuje do wrazenia aktualnego, do asumptu danego w terazniejszo$ci, ktory byt
w stanie pobudzi¢ jedno z wielkich zyczen danej osoby, stamtad za$ siega do wspomnienia weze$niejsze-
g0, najczesciej dzieciecego przezycia, do czasu, w ktorym kazde zyczenie byto spelnione, tworzgc w ten
sposob sytuacje odnoszaca sie do przyszlo$ci — sytuacje przedstawiajaca spelnienie owego zyczenia, czyli
sprzyjajaca powstaniu marzenia na jawie czy fantazji, ktére nosza $lady swej genezy tkwiacej w danym
asumpcie i wspomnieniu. A zatem przeszlo$¢, terazniejszo$¢ i przyszto$c ida niejako na pasku zyczenia
przebiegajacego przez te trzy aspekty chronologiczne”.9

Mamy wiec wspdlczesne doswiadczenie braku, wspomnienie o jego zaspokojeniu oraz rzutowa-
na w przyszlo$é fantazje na temat mozliwego usuniecia owego braku-niezaspokojenia. Jak sie niebawem
przekonamy, te trzy plany czasowe odgrywaja takze niebagatelng role w afrofuturystycznych fantazjach
o ,przyszloéci, w ktdrej nie brakuje Czarnych”. Aby jednak przyjrze¢ sie temu zjawisku nieco dokladniej,
musimy powrdci¢ do pionieréw afrofuturyzmu, gloszacych jego tezy avant la lettre za pomoca wielkich
jazzowych spektakli, ktore od polowy lat sze$édziesigtych dwudziestego wieku integrowaly futurystycz-
na wyobraznie, popkulturowa estetyke science fiction, muzyczna improwizacje oraz etniczna wspolnote
ufundowanag na archaicznej mitologii. Warto w tym miejscu przypomnieé, ze sztandarowe hasto powolanej
w roku 1965 w Chicago organizacji AACM (Association for the Advancement of Creative Musicians), majg-
cej wspiera¢ mtodych, afroamerykanskich muzykéw, brzmialo nie inaczej, jak wlasnie: Ancient to the Fu-
ture i odwolywalo sie wprost do programu przeniesienia afrykanskiej tradycji (muzycznej oraz duchowe;j)
ku przyszlosci, rysujacej sie na horyzoncie targanej konfliktami spolecznymi wspolezesnosci.

Kluczowa role w tej kwestii odegraly jednak niezwykle konsekwentne poczynania pierwszego
sproroka” afrofuturyzmu, wybitnego pianisty i charyzmatycznego lidera, Hermana Poole’a Blounta
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(1914—1993), znanego szerszej publicznoéci jako Sun Ra. Dzialania Sun Ra i powolanej przez niego Ar-
kestry mialy bowiem charakter bardzo wszechstronny, obejmujac zaréwno nagrania, koncerty o charak-
terze ceremonialnych widowisk multimedialnych, warsztaty muzyczne, spotkania edukacyjno-integra-
cyjne czy wreszcie inicjatywy wydawnicze (juz w 1954 roku powstaje ?ierwsza na $wiecie niezalezna wy-
twornia plytowa El Saturn, dokumentujgca prace tworcza Arkestry). 0 Czynnikiem laczacym wszystkie
te zamierzenia i projekty byt religijno-artystyczny mesjanizm, préba zintegrowania afroamerykanskiej
diaspory, skupienia jej nie tylko wokdl doraznych problemdéw spotecznych, politycznych i ekonomicznych
(w czym specjalizowaly sie antyrasistowskie ruchy swob6d obywatelskich), lecz przede wszystkim wo-
kot ,,Czarnego Mitu”, pozwalajacego zrekonstruowaé kulturowa tozsamosc¢ spotecznosci, utracona przed
wiekami w wyniku afrykanskiego ,uprowadzenia niewolnikoéw”. W muzyke Sun Ra wpisane jest niezby-
walne, quasi-religijne objawienie, przyobleczone w forme pararytualnych widowisk koncertowych, na
poly wyimaginowanej mitologii antycznego Egiptu i tandetnych mitéw amerykanskiej popkultury — z jej
nadrzedna persong — superbohaterem, komiksowym herosem masowej wyobrazni, plastikowym mesja-
szem mieszkancow rasowych gett. Sun Ra nie dbatl przy tym o wiarygodno$¢ tak skomponowanego kok-
tajlu religijno-artystycznego, te bowiem gwarantowalo mu autentyczne do$wiadczenie, wyrazajgce sie
w przezywanym wowczas naprawde poczuciu rasowej, kulturowej i spotecznej wspoélnoty, integrujacym
Czarnych. To o nich moéwil wszak wprost: ,,Stowo negro. Znaczy to samo, co stowo necro. G i C sa wza-
jemnie zastepowalne wedle regul matematyki kosmicznej. To rownanie. Negro znaczy necro. Brzmienie
jednego zawiera sie w drugim. W grece necro oznacza zwloki. Necropolis to miasto umarlyc » 11

Gra toczyla sie wiec o wysoka stawke, szlo przeciez o wskrzeszenie Wielkiego Czarnego Ducha,
ujetego w forme mitu i muzyki. Jak trafnie zauwazyt w swym wnikliwym eseju The Space Machine:
Baraka and science fiction, Paul Younggqvist, u podstaw slynnej deklaracji Sun Ra: Space is the place,
lezalo nieredukowalne zalozenie, ze przestrzen kosmiczna jest czarna. Muzyka plynaca wprost z ser-
ca jego Astro-Black Mythology otwierala wiec nowa przestrzen spolecznej, kulturowej i artystycznej
komunikacji, przestrzen, ktorej istota i fundamentem byla jednak czern, pojmowana wielorako: ra-
sowo, symbolicznie, mitologicznie (Black Myth) etc. To wla$nie czern przestrzeni kosmicznej, oferujac
gwarancje nowego porzadku, miata sta¢ sie matecznikiem nowej spolecznoéci zjednoczonej i skupio-
nej wokol Wielkiego Czarnego Mitu, ktérego nosnikiem i artystycznym wyrazem byla muzyka Arkestry
Miedzygwiezdnych Poszukiwan. Youngqvist zastrzega przy tym, ze ,kosmiczno-czarna mitologia Ra nie
jest naiwng sztuka odtraconego wizjonera. Jest to wyrafinowana polityczna odpowiedz na kulture na-
ukowo-techniczna, ktéra Sun Ra postrzegal jako prymitywna, destrukeyjna i niska. Muzyka byla bronia
skierowana przeciw Swiatu”.

Poszukiwanie kulturowych i cywilizacyjnych korzeni czarnej spolecznosci miato jednak okazaé
sie nad wyraz kltopotliwe. Jak bowiem slusznie zauwazyt James Clifford, nawet w Paryzu, w latach dwu-
dziestych minionego wieku, a wiec u szczytu artystycznej i intelektualnej fascynacji egzotyka i kulturami
Afryki, ,termin négre mogl obejmowac roéwnie dobrze nowoczesny amerykanski jazz, afrykanskie maski
plemienne, rytualy wudu, co rzezby z Oceanii czy nawet wytwory kultury prekolumbijskiej”.13 ,Czar-
ne” bywalo wiec wieloznaczne. Podobne watpliwo$ci dzielili zreszta kilkadziesigt lat pdzniej inicjatorzy
ruchéw antydyskryminacyjnych i tworcy ,,czarnej estetyki”, dostrzegajac multikulturowo$¢ czarnej spo-
lecznosci w Ameryce i bark wspolnego (poza kolorem skory) mianownika wielu tradycji afroamerykan-
skich, obejmujacych rozmaite religie, mitologie i estetyki: ,W przedchrzescijanskiej erze niewolnictwa
wszyscy czarni sprowadzani do tego kraju przywozili ze soba swoich bogdw. Pociagalo to za soba okre-
Slone skutki. Jezeli sprowadzony tutaj czarny pochodzit z plemienia Dagomba, przywieziony przez niego
bog nazywal sie Wuni. Jezeli pochodzil z plemienia Fo, to boga swego nazywal Mawu. Natomiast kiedy
byl czlonkiem plemienia Kikuju, jego bog nazywal sie Ngai. Zmierzam do tego, iz jezeli nawet pominie-
my bledne praktyki wlascicieli niewolnikow, dazacych do wyplenienia wérod nas jakiejkolwiek formy
oficjalnego wierzenia religijnego, nigdy nie istniala w naszej sytuacji dominujgca plemienna struktura
metafizyczna, jaka napotkaé¢ mozna na przyklad na Haiti”. 14

Kiedy wiec muzyczny rewolucjonista, reformator spoleczny i wizjoner religijny tej miary, co Sun
Ra moéwil o swej misji i konieczno$ci przebudzenia czarnej spotecznoéci za pomoca muzyki i mitu, to
musial doskonale wiedzie¢ o tym, ze odnalezienie wspo6lnego wszystkim Czarnym mitu w szczatkowych
i rozproszonych systemach mitologicznych importowanych z Afryki do Ameryki nie bedzie ani oczywi-
ste, ani tym bardziej proste.15 A jednak udalo mu sie stworzy¢ mity jednoczace i unifikujace do$wiad-
czenie wszystkich niemal Afroamerykanow. Sun Ra, podobnie jak inni wielcy mitotworcy nowoczesnego
Swiata (a wiec $wiata po OSwieceniu): Swedenborg, Blake czy Lovecraft, poszukiwal bowiem nowych
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obrazéw i form symbolicznych, by nada¢ ksztalt drzemiacym w wyobrazni wizjom, lekom i przeczu-
ciom, mogacym zmaterializowaé sie w konstrukecjach artystycznych zdolnych unie$¢ wage przeslania
i porwa¢ rozmachem potencjalnych odbiorcow. Uczynit to, odwotujac sie do powszechnych tesknot oraz
pragnien amerykanskich Czarnych oraz do trywialnych mitéw popularnej, komiksowej fantastyki, ktéra
stala sie czytelnym no$nikiem tresci politycznych i duchowych. Cytowany juz Youngqvist zauwaza, ze
futurystyczno-kosmiczna mitologia Sun Ra nie jest bynajmniej fantastycznonaukowa spekulacja, lecz
namiastka wielkiej religijnej narracji, w ktorej odnalez¢ sie mogli z rownym powodzeniem wykorzenieni
potomkowie ludéw Dagomba, Fo czy Kikuju.

Wro6émy jednak do korzeni, ktére Ra odnalazt dla afroamerykanskiej diaspory w mitach o bo-
gach, herosach i czarnych faraonach antycznego Egiptu. Poszukiwanie utraconej bezpowrotnie ,ziemi
Swietej Egiptu” powraca wielokrotnie w znaczacych tytutach utworéw Arkestry: Ankh, The Order of the
Pharaonic Jesters, The Eternal Sphynx, Ankhnaton, The Pyramids, The Nile. Ale jest takze obecne
w tytulach kompozycji innych kluczowych postaci 6wczesnego jazzu: Alice Coltrane (Ptah, the El Daoud,
Blue Nile), Pharoaha Sandersa (Upper Egypt & Lower Egypt) czy Art Ensemble of Chicago (Tutankha-
mun), dajac tym samym wyraz wspolnej wielu artystom tesknocie za jednoczacg do$wiadczenia wszyst-
kich Afroamerykanow, wielka mitologiczng narracja o Ztotym Wieku upokorzonej obecnie spolecznosci.
Skad jednak u samego artysty ta sklonno$¢ do mitow dawnego Egiptu? Wr6¢my na moment do cytowa-
nego juz wywiadu, jakiego Ra udzielil Henry’emu Dumasowi, rozwiewajac watpliwosSci dotyczace wla-
snej religijnej iluminacji, jaka miala miejsce w roku 1952, poprzedzajac zawiazanie Arkestry:
sDumas: Nieodlaczna czeécia muzyki Sun Ra jest jego mitologia, kosmologia solarna, zanurzona gteboko
w sekretach starozytnych Egipcjan. Zapytalem wiec o jego role Ra, egipskiego boga stonca.

Ra: Kazdy powinien sprobowac by¢ tym, kim jest w rzeczywistoSci. Powinien szuka¢ i odnalez¢ to, kim
jest. Oto, kim naprawde jestem. Niektorzy ludzie wchodza w role dyplomatéw czy parlamentarzystow. Ja
odnalaztem siebie w roli Ra. By by¢ tym, kim naprawde jestem, musze znajdowaé sie na zupelnie innej
plaszczyzZnie egzystencji. Na tym poziomie egzystencjalnym jestem nikim. Ale na innym jestem Ra”.!
Antyczny Egipt okazal sie wiec mityczna kolebka nowej, jednoczacej sie afroamerykanskiej diaspory,
zapewniajac poczucie wiezi za sprawg kreowanego przez Sun Ra mitu. Z oczywistych powodéw poli-
tycznych Egipt wspolczesny nie mogt jednak okazac sie miejscem przeznaczenia, ogniskujacym wysitki
migracyjne Czarnych. Jego miejsce w futurystyczno-eskapistycznej wizji Sun Ra zajal kosmos, ktore-
go bezwzgledna pustka i absolutna czerin musialy kusi¢ plemiona miedzygwiezdnych nomadéw nie-
skoniczona mnogos$cia mozliwosci, skrzacych sie blaskiem odleglych planet. Stad tez centralne miejsce
w futurologicznej sferze mitu Sun Ra zajmuje wla$nie nieunikniona kosmiczna migracja, dostarczajaca
niezliczonych tematéw kompozycjom, improwizacjom i pieSniom Arkestry (We Travel the Spaceways
from Planet to Planet; Next Stop Mars; Journey to the Stars; Walking on the Moon; Spiral Galaxy i,
oczywiscie, Journey to Saturn).

Solarny mit Sun Ra okazat sie wiec w istocie synkretyczna konstrukcja spekulatywno-symbo-
liczna, taczaca w sobie pamieé o mitycznych przodkach i §wietych naukach Egiptu oraz zupelnie wspdl-
czesna i zorientowang futurologicznie refleksje nad mozliwos$cia wielkiej, kosmicznej migracji Czarnych,
osadzong na dodatek w spolecznej wyobrazni za sprawg komiksowej fantastyki i tandetnych produkeji
filmowych, ktore dostarczaly symboli czytelnych dla kazdego niemal amerykanskiego odbiorcy. Poswiec-
my zatem nieco uwagi takze i temu aspektowi mitologii Sun Ra. Kreowany dla potrzeb nowej, kosmicznej
spoleczno$ci mit skladal sie zatem, jak to sygnalizowaliSmy powyzej, zaréwno ze starozytnych egipskich
narracji o bogach i bohaterach, ujetych w czytelne formy symboliczne (Ra jako bdg stonica; Arkestra jako
arka wiozaca zmarlych z Necropolis ku nowemu zyciu, etc.), jak i z komiksowych oraz filmowych ikon
popkultury, zadomowionych w masowej wyobrazni bialych i czarnych Amerykanéw. Mitologia egipska
zapewniala temu przedsiewzieciu wiecznotrwate, uniwersalne treéci (§mieré i odrodzenie; wedréwka do
krainy umarlych, inicjacja i wtajemniczenie), postaci komiksowych i filmowych superbohateré6w umoz-
liwialy za$ latwy dostep do wyobrazni mas ludzkich karmionych produkcjami telewizyjnymi. Dla Sun
Ra, ktoéry z upodobaniem siegal po symbole, obrazy i motywy z obu kregéw kulturowych, Batman i Ech-
naton stawali sie rownie atrakcyjnymi i wyrazistymi noénikami treSci, ktore jego liczni egzegeci z braku
lepszych okreélen obdarzali mianem duchowych. Swoje refleksje po$wiecone duchowemu przestaniu
cywilizacji egipskiej zwienczyl wszak Sun Ra sentencja niemal aforystyczna: ,,wszystko tam jest symbo-
liczne, nic nie jest rzeczywiste”. Czyz mozna sobie wyobrazi¢ bardziej dobitng deklaracje wieloznacznoSci
wlasnego przestania artystycznego? Stad tez i znamienna fraza, padajaca w dolaczonym do plyty Cele-
bration for the Comet Kohoutek (ESP 1973) poemacie Points of the Space Age: ,,I'm gonna unmask the
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Batman [...], 'm gonna unmask you too” (,Zdemaskuje Batmana, zdemaskuje i ciebie”).” Przyznajmy,
ze wypada ona przewrotnie, zdemaskowany Batman to przeciez nie tylko zwykly czlowiek, lecz takze pu-
sty symbol, ozywiony wylgcznie mocg mitu karmionego wiarg ludzi, potrzebujacych swego herosa. Sun
Ra nie ma wiec watpliwosci, ze takze i $wiat fantastycznych superbohateréw to $wiat na niby, ale skoro
zdolny jest rozpalaé masowa wyobraznie na uzytek czystej rozrywki, to dlaczeg6z nie mialby tego uczynié
dla duchowego przebudzenia czarnych plemion Ameryki?

Ta eklektyczna tendencja laczenia mitologicznego sacrum z popkulturowym profanum znajduje
swoj wyraz nie tylko w tytulach plyt i kompozycji czy solarnej mitologii, ozywianej w trakcie ceremonial-
nych, koncertowych inscenizacji o charakterze futurystyczno-plemiennym, ale takze w projektach okla-
dek plyt. Juz pierwszy dojrzaly manifest artystyczny Sun Ra i jego Arkestry, album Jazz in Silhouette (El
Saturn 1958) przynosi okladke, ktérej komiksowa estetyka rodem z groszowych magazynoéw science fic-
tion tworzy iScie kosmiczna aure dla muzycznej podrézy miedzyplanetarnej, odbywanej w nieSpiesznym,
swingujacym rytmie - prezentujac cialo nagiej Afrykanki unoszace sie nad powierzchnig nieznanego glo-
bu. Z kolei arcydzielo psychodelicznego jazzu, jakim jest ptyta Atlantis (El Saturn 1969), zdobi utrzymany
w jaskrawych kolorach wizerunek pozaziemskiej formy zycia, niemal skopiowany z komiksowego dresz-
czowca o perypetiach superbohaterow. Kwintesencja tego stylu jest zas inny, nagrany tym razem wespot
z formacja Blues Project, album Sun Ra, Batman & Robin (Tifton 1966), bedacy wyrazem holdu ztozonego
dwojce komiksowych postaci, ktérych podobizny zdobia okladke tego wydawnictwa. Nie spos6b pominaé
w tym miejscu takze przewrotnego wyrazu uwielbienia zlozonego Disneyowskim kreskéwkom na plycie
Second Star to the Right: Salute to Walt Disney (Leo 1995), zawierajacej improwizowane adaptacje te-
matow muzycznych z popularnych filméw animowanych. Wszystkie te mniej lub bardziej powazne i ryzy-
kowne wycieczki w okolice popkulturowego kiczu stawaly sie jednak w dziataniach Sun Ra i jego Arkestry
kostiumem, skrywajacym wielkg mitologiczng narracje, opowiadajaca o przebudzeniu, zjednoczeniu i ko-
smicznej migracji czarnej spotecznosci, ktorej nowym matecznikiem miala sta¢ sie nieskalana czern ko-
smosu. W ten sposob za$ sztuka Sun Ra, taczaca w sobie przestanie artystyczne, ktére na zawsze odmienito
oblicze jazzu; mitologiczng opowiesé o zjednoczeniu czarnej diaspory i jej miedzygwiezdnej odysei oraz
dzialania spoteczne aktywizujace $rodowisko Afroamerykandw, by uczynic zen tetniacg zyciem i tworcza
pracg wspolnote, okazala sie ostatecznie wspolczesng, ,,czarng gnoza”, niosaca ocalenie tym wszystkim,
ktorzy potrafili ,dostroi¢ sie” do boskich wibracji transmitowanych z kosmosu przez wedrujacg ,,od pla-
nety do planety” Arkestre;.1 Ta wizja okazala sie niezwykle nosna, inspirujac szereg nieco mlodszych
artystow — zaréwno w $wiecie jazzu (Herbie Hancock), jak i muzyki funky (George Clinton), co z kolei
doprowadzito do odci$niecia wyraznego afrofuturystycznego pietna na takich gatunkach muzycznych, jak
choéby disco, techno (Drexciya) czy hip hop (Warp 9).

Jakkolwiek artystyczna i mitotwoércza aktywno$¢ Sun Ra stworzyla juz w latach sze$édziesiatych
istotny oraz czytelny punkt odniesienia dla afroamerykanskiej diaspory poszukujacej adekwatnych mo-
deli restrukturyzacji do§wiadczenia ,bycia Czarnym”, ,bycia w przyszloéci” i ,bycia Czarnym w przyszto-
$ci”, to nalezy pamietaé, ze istotnym impulsem do powstania ruchu afrofuturystycznego staly sie pierwsze
fantastycznonaukowe narracje napisane i opublikowane przez Afroamerykanéw: Samuela R. Delany’ego
i Octavie E. Butler. O powieSciach Delany’ego, zaliczanych zazwyczaj do tzw. ,nowej fali” w fantastyce
naukowej, Fredric Jameson pisal nie tak dawno, ze przyniosly jedne z pierwszych afirmatywnych obrazéow
»~posthumanistycznych stylow zycia”, oferujac zarazem afirmacje réznicy (gatunkowej, rasowej i seksual-
nej).19 Za$ przez kolejne pokolenie afrofuturystéw gisarz ten jest ceniony takze jako wplywowy teoretyk
iautor stynnego eseju Racism and Science Fiction.?® Z kolei utwory Butler, szczegoélnie jej stynna trylogie
Xenogenesis, trafnie skomentowal — wlasnie w kontekscie antropologicznego problemu réznicy — Walter
Benn Michaels, piszac: ,,Gléwna bohaterka Xenogenesis jest Afroamerykanka, a obsada pozostalych ludz-
kich postaci trylogii (Azjata, Latynos, bialy) odpowiada najaktualniejszym wzorcom réznorodnosci. R6z-
nice w kolorze skory czy teksturze wlosa mozna jednak pozbawi¢ wszelkiego znaczenia (sprawié, ze beda
przypominaé, powiedzmy, réznice we wzroscie i wadze), gdy zestawi sie ludzi z méwigcymi §limakami
morskimi z czutkami. W tym sensie konfrontacja czlowieka z obcym zdaje sie stuzy¢ rozwianiu pogladu,
jakoby fizyczne r6znice miedzy ludZzmi — r6znice rasowe — mialy kluczowe znaczenie”.

Takze Jameson zauwaza, ze w powieSciach Butler ,istnienie obcych istot staje sie alegoria rasy”.22
W obu wypadkach (Butler i Delany’ego) mamy jednak do czynienia ze spekulatywnymi (popartymi wiedza
typu naukowego) fantazjami na temat obecnosci i doniosloSci réznicy i naznaczonych nig Afroameryka-
now w fikeyjnym $wiecie przyszlosci, ktory tak dlugo wydawat sie by¢ zamieszkany wylacznie przez bia-
lych. Takze Ytasha Womack przyznaje, ze swdj cykl multimedialnych opowiesci graficznych Rayla 2212
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skomponowata réwniez i w tym celu, by przyszlosé oferowala adekwatne miejsce przedstawicielom czar-
nej spolecznoéci.23 Motywy te odnajdziemy u tworcéw z kolejnych generacji ruchu afrofuturystycznego:
teoretykéw (Kodwo Eshun), autoréw science fiction (Nnedi Okorafor, N.K. Jemisin), artystow perfor-
mance (D. Denenge Akpem), filmowcow (John Akomfrah, Terence Nance) czy muzykow (DJ Spooky).

Warto w tym miejscu zwrdci¢ uwage choc¢by na, dostepna takze w wydaniu polskim, powie$¢ La-
guna autorstwa nigeryjskiej imigrantki mieszkajacej w, jakze afrofuturystycznym, Chicago, Nnedi Oko-
rafor.>4 Siegajac po klasyczny motyw science fiction — ,pierwszy kontakt z obca cywilizacja” — Okorafor
umieszcza go w nietypowym dla zachodniej fantastyki naukowej kontekscie, czyniagc miejscem owego
spotkania najwieksza aglomeracje Nigerii, Lagos, za$ sam kontakt ujmujac w kategoriach kulturowych,
w ktorych mitologia ludu Joruba splata sie z wiedza naukowa (z zakresu oceanografii). A jednak juz sam
fakt przeniesienia fantastycznonaukowej fabuly do Afryki reinterpretuje niejawny, lecz immanentny, ok-
cydentalizm science fiction, ktérej imaginarium uprzywilejowalo przeciez ,bialego czlowieka” jako od-
krywce i wynalazce, pozostawiajac Afrykanom i innym ,Judom egzotycznym” pomniejsze role Pietasz-
kéw w fantastycznonaukowej opowiesci. Doé¢ podobny charakter maja, weale liczne, krotkometrazowe,
afrofuturystyczne filmy zrealizowane przez rezyser6w afroamerykanskich i afrykanskich: Pumzi (2009,
rez. Wanuri Kahiu), Noise Gate (2013, rez. Vim Crony), The Day They Came (2013, rez. Genesis Wil-
liams), Afronauts (2014, rez. Frances Bodomo), To Catch a Dream (2015, rez. Jim Chuchu) czy Oya:
Rise of the Orixas (2015, rez. Nosa Igbinedion). Powracajace w nich tematy to: ,$wiat po katastrofie”,
sinwazja z kosmosu” czy ,,podboj przestrzeni kosmicznej”, a jednak ich realizacja odbiega od znanego nam
kanonu. W Pumzi ogladamy postapokaliptyczng historie zaawansowanej technologicznie afrykanskiej
cywilizacji, ktora przetrwawszy katastrofe, usiluje odbudowaé wiez ze zdewastowana natura. Rezyserka
do$¢ jednoznacznie sugeruje tu, ze nie ma dla ludzko$ci ocalenia poza Afryka, sprytnie przechwytujac
funkcje ,cywilizatorow” — przez klasyczna fantastyke naukowa tradycyjnie przypisywana Europejczykom.
Amatorska produkcja The Day They Came relacjonuje inwazje ,obcych” — mechanicznych istot — na
afrykanskie miasto, dajac sie bez trudu czytac jako futurystyczny komentarz Afrykanina do niezliczonych
sinterwencji” bialych w Afryce — od handlu niewolnikami po ,misje pokojowe”. Niezwykle interesujacy
obraz Noise Gate, ktory sprawia wrazenie afrofuturystycznej wariacji na temat brytyjskiego serialu Doctor
Who (sekwencje podrozy miedzy wymiarami maja jawnie aluzyjny charakter), opowiada historie spotka-
nia (czarnej) nauki i (czarnej) magii w opuszczonym przez ludzi $wiecie przyszloSci — integrujac oba te
systemy kulturowe w finalowej scenie przemiany bohatera-naukowca. Oya: Rise of the Orixas to z kolei
fantazja na temat nieobecnej w popkulturze postaci ,czarnego superbohatera” — w istocie za$ ,super-
bohaterki” — w wielu narracjach afrofuturystycznych elementy krytyki postkolonialnej lacza sie bowiem
z dyskursem feministycznym.

Bardzo ciekawy jest pod tym wzgledem obraz Afronauts, nawiazujacy tematycznie do tzw. ,,zam-
bijskiego programu kosmicznego” i zrealizowany jako filmowa spekulacja w formie ,historii alternaty-
wnej”, a wiec wlasciwego fantastyce naukowej ,zabiegu”, ktérego istota jest ,,pokazywanie innych war-
iantéw procesu historycznego, zapoczatkowanych wydarzeniami fikcyjnymi, ktére aczkolwiek mozliwe,
w istocie sie nie ziéci}y”.25 Przypomnijmy, ze Zambian Space Program byt inicjatywa wdrazang w latach
szeécdziesiatych dwudziestego wieku przez Zambia National Academy of Science, Space Research and
Philosophy i jej tworce Edwarda Festusa Mukuka Nkoloso, majaca na celu postanie na Ksiezyc pierwszego
afrykanskiego astronauty — miala nim zosta¢, poddana astronautycznemu treningowi, Matha Mwambwa
(a takze dwa koty). Program upadl, lecz Frances Bodomo fantazjuje o jego mozliwym przebiegu z pers-
pektywy pierwszej ,afronautki”, wypekniajac w ten sposdb pustke po nieobecnym projekcie i wpisujac sie
w nurt spekulacji, ktéry Alexander Demandt okreslit niegdy$ mianem ,historii niebylej”, a zatem swoistej
Jhistorii przypuszczen”, stanowigcej probe wyobrazenia sobie czysto potencjalnych konsekwencji history-
cznych oraz wspolczesnych, bedacych skutkiem wydarzen, ktore przebiegly w spos6b odmienny od fakty-
cznego, znanego z historii.?® Trzeba dodaé w tym miejscu, ze aktywnos$é $rodowisk afrofuturystycznych
wyraza sie takze w internecie za sprawg licznych grup i portali, np. Black Quantum Futurism czy Afro
Cyber Punk oraz szeregu innych, dzieki ktérym w postaci zdje¢, gif-6w i filmowych animacji rozprzestrze-
niaja sie memy po$wiecone takim postaciom i zjawiskom, jak Sun Ra, porucznik Uhura (pierwszy telewiz-
yjny pocalunek miedzyrasowy, Kirk-Uhura, w odcinku serialu Star Trek — Plato’s Stepchildren, 1968) czy
Mukuka Nkoloso.

Warto przy tej okazji zwroci¢ uwage, ze niemal wszystkie przywolywane powyzej narracyjne tek-
sty afrofuturystyczne (a zatem teksty, w ktorych podmiot ,,przekazuje odbiorcy [...] opowiesé za pomoca
okres$lonego medium”) zostaly skomponowane jako swoiste narracje ,,w trybie warunkowym”, tworzone
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wedtug wzoru ,jesli p, to q”. Przy czym ,,p” oznacza tu aktualny stan $wiata (bedacy kontekstem i punk-
tem odniesienia dla prezentowanej historii), natomiast ,,q” spodziewany ksztalt ,,rzeczy przyszlych”, cata
spekulacja respektuje za$ przebieg jednokierunkowego, chronologicznego taiicucha przyczynowego od ,,p”
do ,,q”.27 OczywiScie w znacznym stopniu wynika to wprost z przyjecia przez autoréw tych tekstéw fan-
tastycznonaukowego modelu opowiadania, wszak prognostyczna fantastyka naukowa przyjmuje zwykle
wlasnie forme speculative fiction, niemniej jednak specyficzna cechg narracji afrofuturystycznych pozos-
taje kompozycyjna i tematyczna dominanta podkre§lana przez Womack — a zatem ,,afrocentryzm” z jego
proba przedefiniowania i reinterpretacji takich kategorii kulturowych, jak ,rasa”, ,tozsamos$¢” czy ,,rézni-
ca” (etniczna), w kontekscie kluczowych probleméw ,wyobrazni, technologii, przyszloSci i wolnosci”.?

Konczac powyzszy przeglad strategii i praktyk afrofuturystycznych, winny jestem jeszcze odpow-
iedz na pytanie postawione w tytule tego szkicu: Czy afrofuturyzm jest narracja poznawcza? Odpowiada-
jac na tak sformulowane pytanie, trzeba najpierw dookresli¢ pojecie ,narracji poznawczej” — czy raczej
yharracji w funkcji poznawczej”, co czynie tu za Janem Kordysem, ktory ujal te kwestie, piszac, ze narracja
moze by¢ ,procesem poznawczym wpisanym w aktywno$¢ psychiki, realizujacym sie (réwniez) w mow-
ie”.29 1 dalej: ,,Musimy opowiadaé¢, by nada¢ spdjnoéé¢ Swiatu wewnetrznemu czy rzeczywistoéci nas
otaczajacej”.SO Narracja dostarcza zatem strukturalnego modelu naszym procesom poznawczym, poz-
walajac uporzadkowac do$wiadczenie rzeczywisto$ci w spojna (narracyjna) calosé. Wszystkie te dzialania
wynikaja bowiem z naturalnej ,kompetencji narracyjnej” czlowieka, dostarczajacej mu ,instrumentow
pozwalajacych tworzy¢ rzeczywisto$¢ podmiotowa, organizowac zycie emocjonalne, porzadkowac do§wi-
adczenie w schematy i scenariusze, a nastepnie utrwalac¢ je w pamieci. Strategie, jakie przyjmujemy, by
zachowaé czy okredli¢ tozsamosc pole%)ajq bowiem na przygotowywaniu, opowiadaniu historii — innym
i sobie samym — o tym, kim jesteSmy”. 1y ednym z efektdw tego procesu jest tzw. ,narracja tozsamoscio-
wa”, czyli nieustannie rekonstruowana ,,opowies¢ o sobie samym”, ktérg jednostka tworzy na podstawie
wspomnien, nowych do§wiadczen, wlasnych fantazji zyczeniowych oraz cudzych narracji — w tym réwniez
literackich oraz mitologicznych. Narracje tozsamoSciowe nie sg zatem w pelni autonomiczne, positkujac
sie w rekonfigurowaniu subiektywnego do$wiadczenia ,przypadkowymi obiektami” (takimi jak formuty
jezykowe, toposy, obiegowe motywy literackie, sekwencje zdarzen etc.) oraz gotowymi modelami narra-
cyjnymi, przybierajacymi czesto formy scenariuszy o charakterze kulturowym, jak narracje mitologiczne
czy literackie, wlaczajac je ostatecznie w domene tozsamosci jednostki. W ten sposéb to kultura proponuje
nam narracje, ,do ktérych (zawsze) wracamy, gdyz mozemy sie w nich schronié¢”, (re)konstruujac siebie
i $wiat swych przezy¢ na podstawie modelu postaci literackiej lub mitycznego herosa (a takze popkulturo-
wego superbohatera).32

W tym sensie afrofuturyzm tworzy nieobecne dotad w (pop)kulturze alternatywne modele nar-
racji tozsamosciowych, uwzgledniajacych takie kategorie, jak rasa czy réznica — poddane uprzednio re-
interpretacji i przewarto$ciowaniu (a zatem pozbawia je wymiaréw stygmatyzujacego pietna, brzemienia
okcydentalizmu czy protekcjonalnego eurocentryzmu) i buduje w postaci tekstow literackich, filmowych,
muzycznych, swoiste ,,wehikuly fantazjowania”, pozwalajace tym czlonkom spolecznosci, ktérzy dotad
znajdowali sie na marginesie gtéwnego nurtu produkeji kulturowej, odnalezé swoje miejsce w popkul-
turowym imaginarium. A przy okazji afrofuturyzm staje sie takze narracja, w ramach ktérej dokonuje sie
reinterpretacja historii, uwzgledniajgca i te wydarzenia oraz procesy, do ktorych w rzeczywistosci dojéc
nie moglo, np. z powodu polityki kolonialnej Zachodu, stuleci niewolnictwa, segregacji rasowej itd. Nie ty-
lko umozliwia zatem konstruowanie przysztosci, w ktorej ,jest miejsce dla Czarnych”, ale takze pozwala na
uchwycenie procesu dziejowego w nowych kategoriach. Jak bowiem zauwazy! niegdy$ cytowany juz De-
mandt: ,,Rozpatrywanie zdarzen, do ktérych w historii nie doszlo, jest, mimo zrozumialych watpliwosci,
konieczne, mozliwe, mimo znacznych trudnosci, i pouczajace ze wzgledu na poznanie historii realnej » 33
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DOROTA tUCZAK

IKONOLOGIA ZDJEC
RENTGENOWSKICH

W ankiecie przeprowadzonej w 2010 roku w Muzeum Nauki w Londynie po$wieconej najwaz-
niejszym wynalazkom w historii ludzkoéci, respondenci najczesciej wskazywali powszechnie znany dzi-
siaj aparat rentgenowski.1 Wiekszo$¢ wspolezesnych mieszkancéw wysokorozwinietych krajow przy-
najmniej raz poddalo cialo (lub wybrang jego czesS¢) przeSwietleniu. Rentgenogramy oraz inne obrazy
uzyskiwane na drodze bardziej zaawansowanych technologii, jak tomograf komputerowy, czy — niewy-
korzystujacy juz szkodliwego dla czlowieka promieniowania X — rezonans magnetyczny, stanowig jedno
z podstawowych Zrodel diagnostycznych. Waga odkrycia promieni X przez Wilhelma Konrada Roentge-
na pod koniec 1895 roku zostala rozpoznana bardzo szybko. W styczniu 1896 roku badacz opublikowat
komunikat na tamach czasopisma Die Presse oraz rozeslat jego tres¢ do najwazniejszych o§rodkow na-
ukowych, dajac poczatek lawinie eksperymentow prowadzonych w Europie i Ameryce. Skale wywolane-
go fermentu uzmystawia fakt, iz w tym samym roku ukazalo sie ponad 1000 artykutow naukowych i 49
ksiazek poswieconych odkryciu promieni X.2

Historia radiologii pisana jest przede wszystkim przez pryzmat odkrycia promieni X, budowy
aparatu rentgenowskiego, jego doskonalenia, rozwoju p6zniejszych technologii i aparatéw pozwalaja-
cych na przeswietlanie ludzkiego ciala, a co za tym idzie umozliwiajacych poszerzenie mozliwosci dia-
gnostycznych. Przywolywana recepcja w prasie i publikacje naukowe stuzg zrekonstruowaniu historii
radiologii, nierzadko ze szczegblnym zwrdceniem uwagi na narodowe znaczenie wybranych oérodkéw.3
Rzadziej mamy do czynienia z uwzglednieniem nie tylko technicznej historii zdje¢ rentgenowskich i ich
pozniejszych pochodnych, ale takze z ich kulturows i spoteczng recepcja.4 Z kolei historycy fotografii
wpisuja obrazy RTG w szerszy fotograficzny paradygmat czynienia widocznym tego, co dla oka ludz-
kiego pozostawalo niewidoczne, odkrywania rzeczywistos$ci i technicznej obserwacji, podporzadkowujac
wynalezienie aparatu rentgenowskiego narracji historycznej rowniez opartej na rozwoju technicznych
mozliwo$ci sprzetu fotograficznego.

Na marginesie wspomnianych dyskurséw pozostaja same zdjecia RTG, ktore — jedli w ogole
— podlegaja jedynie opisowi a nie krytycznej analizie. Uzyskiwany obraz jest interesujacy dla badaczy
jedynie ze wzgledu na zadeklarowana i uznana mozliwo$¢ przenikniecia ciala, a zatem jako obiektywne
zrodlo wiedzy o organizmie. W tym kontekécie szczegbdlnej wagi nabieraja pytania stawiane przez Vere
Diinkel: ,Jakie kategorie kultury wizualnej i jakie koncepcje powinny by¢ zastosowane aby zrozumie¢
osobliwy wyglad tych obrazéw? Co one pokazuja i w jaki spos6b powinny by¢ nazwane te formy przed-
stawienia? W jaki sposéb to co w nich jest nowe moglo by¢ pokazane, przy jednoczesnym ich zwig-
zaniu ze znanymi formami reprezentacji?”> Podazajgc tym tropem podnosi¢ mozna kolejne kwestie:
Co ukonstytuowato prawomocno$¢ tych obrazow? Z jaka konwencja widzialno$ci mamy do czynienia?
I czy analiza wizualno$ci tych wyobrazen moze okaza¢ sie owocnym badawczo tropem? W jaki sposob
przebiega ich odczytanie? Na czym polega ich relacja z rzeczywistym cialem? Jaki status obrazu tworza
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izjaka recepcja ten status obrazu sie spotkal? Jak wplynely na postrzeganie (ludzkiego) ciala? W obliczu
stwierdzenia wagi i szerokiego zastosowania zdje¢ Roentgena, ich roli w diagnostyce, a w konsekwencji
realnego wplywu na zycie czlowieka, zaskakujacy jest fakt, iz obrazy te wydaja sie umyka¢ uwadze bada-
czy wizualnoci.

Pytanie o rentgenogramy nie wyrasta jedynie z checi badawczego spojrzenia na powszechnie
znang, ale pozostajaca na marginesie krytyki, forme obrazowania. Proponowane przeze mnie umiesz-
czenie zdje¢ RTG pod lupa oznacza przemieszczenie przedmiotu badan z historii nauki do historii sztuki,
a co za tym idzie wskazanie, w jaki sposéb historia sztuki wraz ze swoim tradycyjnym instrumentarium
analitycznym, pozwala na obnazenie widm rozmaitych konwencji wpisanych w obrazy naukowe (nawet
te uzyskiwane w procesie mechanicznym), uznawane zazwyczaj za niezalezne w stosunku do twdérczych
form. Nie idzie tutaj o zlekcewazenie naukowego, uzytkowego kontekstu, w ktérym one funkcjonuja,
przed czym przestrzegat James Elkins.” Myéle tu raczej o podazaniu droga wskazang niegdy$ przez Erwi-
na Panofsky’ego, Aby Warburga, a obecnie kontynuowang przez niemieckich historykéw sztuki skupio-
nych wokét projektu Das Technische Bild, realizowanego w latach 2000-2012 pod kierownictwem Hor-
sta Bredekampa w Hermann von Helmholtz—Zentrum fiir Kulturtechnik na Uniwersytecie w Berlinie.

Wspomniany projekt poswiecony szeroko rozumianemu technicznemu obrazowi, ktéremu
w tym miejscu po$wiece nieco uwagi, ukazuje, w jaki sposob historia sztuki moze stanowi¢ dzisiaj dyscy-
pline krytyczna, ale jednocze$nie wierna swoim podstawowym narzedziom. Innymi slowy, wprowadze-
nie do historii sztuki obrazu technicznego nie jako tta czy odniesienia dla dzialan artystycznych, ale jako
przedmiotu analizy, ujawnia krytyczne zasoby dyscypliny, czy wrecz zmienia jej oblicze. W czym zatem
tkwi kluczowe przesuniecie dokonane przez Bredekampa, Gabriele Werner, Matthiasa Bruhna, czy przy-
wolywana juz Diinkel oraz innych zaangazowanych w to przedsiewziecie badaczy? Zgodnie z zalozeniem
projektu w przypadku obrazéw naukowych, podobnie jak w przypadku obrazéw funkcjonujacych w ob-
szarze artystycznym, forma obrazowania musi by¢ uznana za rownie istotna jak tres¢. Obrazy naukowe
nie reprezentuja przedmiotu badan w sposéb pasywny, ale sa wynikiem transformacji obserwacji, znale-
zisk i sposob6w pojmowania zjawisk, a tym samym wspotkonstytuuja wiedze, a nie sg jedynie jej ilustra-
¢ja.” Niemieccy badacze, podobnie jak inni autorzy zajmujacy sie historig nauki (np. Donna Haraway,
Bruno Latour) obrazy nazwali obiektami wiedzy i ,operatywnymi bytami organizujacymi i regulujgcymi
procesy wiedzy”.9 Przy czym to historia sztuki, zakorzeniona w analizie formalnej, materialnej i seman-
tycznej, uznana zostaje przez nich za najskuteczniejsza dyscypline do rozpracowania technicznych obra-
zOw, ich statusu i funkcji w systemie budowania wiedzy.

Restrykcyjnie pomyélany niemiecki projekt, znoszacy powszechne we wspolczesnej historii
sztuki zwigzanie z innymi dyscyplinami nauki, r6zni sie od anglo-amerykanskiej tradycji Visual Culture
Studies kladacej nacisk na spoleczng konstrukeje lezaca u podwalin naukowego obrazowania. Redukcja
wpisana w badania Das Teschnische Bild wiaze sie z obietnica odnalezienia ,formy”, ,stylu”, czy ,,me-
dium/ formy sprzegajacej” (pojecie Niklasa Luhmana) okreslajgcej forme charakterystyczna dla danego
momentu historycznego i ujawniajacg sie w tym czasie w naukowych obrazach.!® Mowa tu o pokrewnych
wyborach form przedstawien przez naukowcoéw, kolektywnych badaniach i stosowanych urzadzeniach.
Dopiero tak przeprowadzona analiza, ujawniajaca Slady podmiotowej obserwacji — jak przekonuja reali-
zatorzy projektu — moze stac sie przedmiotem analizy ikonologicznej rozszerzonej do interdyscyplinar-
nej perspektywy. Werner podkresla, iz w teorii obrazéw lezacej u podstaw Das Teschnische Bild fizyczne
perceptualne do$wiadczenie i cialo rozumiane sa jako instrumenty obserwacji i pomiaréw. Tym samym
obrazy techniczne w sposéb nieodzowny odnosi¢ sie musza do innych obrazéw, Sladéw produkeji, sta-
nowiacych cze$¢ doswiadczenia podmiotu wytwarzajacego kolejne (techniczne) obrazy. W konsekwencji
uwaga badacza musi sie skupi¢ na przenikaniu sie owych §ladow, ktore przekraczaja naukowe klasyfika-
cje, a nawet same ramy nauki.'! Migracja ta moze zosta¢ ujawniona za$ wylacznie dzieki jednej z pod-
stawowych metod pracy historyka sztuki, jaka jest komparatystyka. A zatem historia sztuki pozwala na
zrozumienie konstytutywnej mocy obrazéw (naukowych, technicznych), co nie jest tozsame z opisem je-
dynie ich uwiklania w systemy witadzy i zarzadzania wiedza, opisywanymi przez szerokie grono autoréw.

Istote zmiany w polu historii sztuki dokonujaca sie za sprawa studiéw obrazéw technicznych
uzmystawia powr6t do kategorii stylu. Wszak ta ostatnia stala sie przedmiotem krytyki tzw. polemicznej
historii sztuki, opartej na refleksji szkoly frankfurckiej, zgodnie z ktora kategoria stylu stanowila wyraz
formalizmu i ograniczenia pola badawczego historii sztuki.!? Tymczasem w omawianym tu ujeciu, styl
pozwala opisa¢ wspolne cechy obrazéw technicznych (naukowych), co w efekcie umozliwia obnazenie
ich podmiotowego, subiektywnego statusu. Przywrdcenie kategorii stylu na potrzeby studiéw Das Tech-
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nische Bild Bredekamp wigze z refleksja polskiego filozofa i immunologa Ludwika Flecka. Ten ostatni
definiuje kolektywny ,,styl my$lenia”, dominujgcy w historycznych tekstach i ilustracjach medycznych,
ktory okre$la: ,jakie pytania badawcze sa stawiane i jakie metody badawcze sa stosowane by odpowie-
dzie¢ na nie, ale takze co jest uznawane za prawdf;”.l?’ Tak pomys$lana kategoria stylu przeobraza sie
w narzedzie rewidujace status obrazéw naukowych. Jezeli bowiem mozliwe jest wskazanie na podstawie
analizy formalnej stylu obrazéw naukowych, to oznacza — jak pisze Bredekamp — iz zdobywamy dowod
na to, ze ,obrazy nigdy - nawet i zwlaszcza nie w naukach przyrodniczych — nie ilustruja; przeciwnie,
roztapiaja wizualizacje obiektu w historii ich wlasnego zastosowania”.! Styl jest zatem $ci$le powiaza-
ny z mentalnoScia, ktérej emanacje poddajemy analizie. W praktyce analitycznej oznacza to tropienie
efektow umykajacych kontroli tworcy, aspektow znaczacych, cho¢ nie zamierzonych, ktore konstytuuja
cechy deklarowanej ilustracji.15

Powr6¢my do zapowiedzianej ikonologii obrazéw RTG, ktora w §lad za przywolanym powyzej
projektem bedzie opierala sie na prébie zarysowania odpowiedzi na pytania o to, w jaki sposob rentge-
nogramy buduja znaczenie, jaka jest ich funkcja w produkowaniu wiedzy i epistemicznych procesach,
w ktorych uczestnicza? Jaka jest relacja pomiedzy widzialno$cig zdje¢ RTG i innymi nienaukowymi
praktykami obrazowania? Wreszcie, jak dany model obrazowania jest ksztaltowany przez naukowy dys-
kurs, i odwrotnie — jak obrazy wplywaja na naukowy dyskurs?16

Zacznijmy od ontologii obrazu RTG. Historia rentgenogramu ma swoj poczatek, miedzy innymi
w tym samym miejscu, co historia fotografii, tam gdzie rozpoczyna sie poszukiwanie materiatu $wiatlo-
czulego i sposobow utrwalenia uzyskanych obrazéw. We wezesnej recepcji rentgenogramy funkcjonuja
jako rodzaj specyficznej fotografii, jej ,nowej” odmiany, umozliwiajacej zobaczenie tego, co wczeéniej
nie bylo widziane. Niewatpliwie na taki odbiér wplyw mialo duze zainteresowanie odkryciem nie tyl-
ko fizykow, ale takze fotografow, ktorych praca w duzym stopniu warunkowata doskonalenie jakosci
rentgenogramoéw. Znamienny pozostaje chociazby fakt, iz pierwszy wyktad na temat odkrycia w Anglii
Alan Archibald Campbell Swinton wyglosit w Krolewskim Towarzystwie Fotograficznym. Z kolei Syd-
ney Domville Rowland, wykonawca badan nad promieniami X w londynskim szpitalu St. Bartholomew,
otrzymatl stanowisko ,,Specjalnego Komisarza do zastosowania nowej fotografii w medycynie i chi-
rurgii” [podkreslenie - D. £.]. W polskim pi$miennictwie powszechnie pojawialo sie okreslenie ,obrazy
fotograficzne”, a zdjecia RTG wywolywano u profesjonalnych fotograféw, czy w Towarzystwach Foto-
graficznych (np. w Poznanskim Towarzystwie Fotograficznym zdjecia RTG wywolywal m. in. chirurg dr
Tomasz Drobnik).'” Jednoczesnie jednak pojawialy sie glosy podkreslajace réznice pomiedzy fotografia
i rentgenogramem, ktérego wynalezienie poprzedzaly obserwacje zjawisk magnetycznych i elektrycz-
nych. Pod koniec dziewietnastego wieku odmiennos¢ te okreslano poprzez analize procesu ich powsta-
wania: o ile rentgenogramy stanowia efekt dzialanja promieni X i sa de facto zapisem padajacego cienia,
to fotografia powstaje w wyniku dzialania $wiatlal® i wpisuje sie tym samym w zachodnig tradycje meta-
fizyki $wiatta. Pomimo, iz takie rozr6znienie jest wskazywane po dzien dzisiejszy, to jednak wymaga ono
istotnego sprostowania. Cienn moze pojawic sie tylko wtedy, gdy mamy do czynienia z obecnoS$cia Swia-
tla. Tymczasem dzialanie promieni X na cialo powoduje uzyskanie obrazu, warunkowanego gesto$cia
prze$wietlanego obiektu. Rentgenogram nie stanowi zatem zapisu cienia, ale promieni X penetrujacych
w mniejszych lub wiekszym stopniu dang materie. Fakt ten nie zmienia jednak znaczenia jakie nalezy
przypisa¢ dyskursywnemu zwigzaniu rentgenogramu z cieniem; wrecz przeciwnie, dowodzi on stuszno-
Sci pojmowania obrazu naukowego jako konstruktu, takze kulturowego.

Zrédlo kulturowego statusu zdjecia rentgenowskiego lezy w jego osadzeniu w tradycji cienia
jako obrazu, ktore staje sie mozliwe przede wszystkim w sensie antropologicznym. Najbardziej oczy-
wistym odniesieniem jest opowie$¢ Pliniusza, w ktorej obrysowany cien daje poczatek dziejom sztuki.
Jak wskazuje Victor Stoichita, podobne rozumienie cienia jako obrazu pojawia sie u Platona.® Bardziej
interesujace pozostaje jednak p6zniejsze przewartoSciowanie, gdzie cien w sposdb nierozerwalny zosta-
je powiazany z cialem, co mialo olbrzymie znaczenie dla sztuki renesansu. W notatkach Leonarda da
Vinci — czytamy w Antropologii obrazu — pojawia sie uwaga, iz dzieki cieniom postrzegamy ciala w ich
przestrzennej rozciagloSci. Renesansowy artysta zauwazal, iz to cien pozwala cialu na objawienie wlasnej
formy, i ze choé cialo warunkuje pojawienie sie cienia, to jednak ten ostatni uwalnia sie od ciala w swo-
jej formie (konturze).20 Jezeli o cieniu mowimy w nierozlacznej relacji z cialem, to wtedy podkre$lana
w tekstach réznica ontologiczna pomiedzy obrazem $wiatla i cienia podlega oslabieniu. Belting w figurze
cienia dostrzega wlasnie zbieznosé¢, a nie rozejécie z medium fotograficznym. Fotografie rozumie on jako
akt zdobycia ciala w $ladzie $wiatla, podobnie jak antyczny rysunek konturowy zdobywal cialo w §ladzie
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cienia.?! To ontologiczne ujecie, u podstaw ktoérego stoi przekonanie, ze podobnie jak cien, fotografia
jest Sladem, Peircowskim indeksem, innymi slowy odciskiem pozostawionym przez cialo, spaja obie for-
my obrazowania czynigc uprzedni kontakt z cialem kluczowa kwestig. Blisko$¢ wyznaczana przez ich po-
krewienstwo z cieniem ujawnia sie zwlaszcza wtedy, gdy przypomniane zostang pierwsze eksperymenty
Williama Foxa Talbota, tzw. fotogeniczne rysunki, powstajace bez udzialu aparatu, w efekcie utrwalenia
§ladu roélin, koronek i innych obiektéw umieszczonych na papierze éwiatloczulzm. Nie przez przypadek
angielski odkrywca rozwaza nazwanie ich skiagrafia — rysujacym sie cieniem. 2 Jak shusznie zauwaza
jednak Hagi Kenaan rozwazajaca poczatki fotografii przez pryzmat koncepcji obrazu/ cienia, cien nie re-
prezentuje obiektu, ale raczej oferuje siebie spojrzeniu: ,,Cien nalezy do obiektu, nie jest jego materialna
czescia, ale jest nieodlacznym elementem tego jak widzimy obiekt”.?3 Mowa tu zatem o ontologicznym
ZnaQC‘Zleniu cienia, ktére Maurice Merleau-Ponty okresla jako metamorfoze Bycia w jego forme widzial-
na.

Rentgenogram pojmowany jako obraz cienia umozliwial zobaczenie wiecej, udostepniat wni-
kliwsze przejrzenie ciata. Niezwykle istotne jest — w moim przekonaniu — aby pamietaé, iz pomimo trud-
noéci z odczytywaniem widzianych form, wiara w ich wiarygodno$¢ i wyjatkowa moc ukazywania byla
zakorzeniona w tradycji kulturowej. Znamienna jest choéby opowies¢ o uzdrawianiu chorych przez $w.
Piotra, ktora pojawia w Dziejach Apostolskich. Symbolika cienia zawarta w tej opowieSci ujawnia silny
zwiazek ze ,starozytnym, magicznym wyobrazeniem cienia jako zewnetrznej formy duszy”, a moc cienia
pozwala na przeciwstawienie sie i zneutralizowanie ztych duchéw.>? Cien uzdrawia, ale — co bardziej in-
teresujace dla mnie w tym konteksScie — pozwala na uwidocznienie, a w efekcie poznanie aspektow weze-
$niej nieuchwytnych. To magiczne my$lenie o cieniu przemieni sie w projekt o ambicjach naukowych na
poczatku czwartej éwierci osiemnastego wieku, gdy Johann Caspar Lavater opisze maszyne stuzaca do
tworzenia portretow sylwetowych, bedacych obrysami cienia twarzy. Zgodnie ze stwierdzeniem szwaj-
carskiego uczonego cien twarzy (a nie jak dawniej twierdzono twarz) jest odzwierciedleniem ludzkiej
duszy.2 Nie tylko cien i jego zdolno$¢ odkrywania pozwala na przywotanie projektu Lavatera w kontek-
$cie zdje¢ RTG. Rownie istotna pozostaje zbieznoé¢ ,badawczych” metod. Zrozumienie ukrytej struktury
cztowieka umozliwia jedynie — by postuzy¢ sie pojeciem zaproponowanym przez Stoichite — ,lavaterow-
ska hermeneutyka”, oparta na analizie cienia profilu glowy i uyjawnianych w nim cech fizj onomicznych.27
Podobnie okreslic mozna percepcje zdje¢ RTG, zasadzajaca sie na hermeneutyce rentgenogramu, do
czego za moment powrdce. Oczywiscie moéwic tu mozemy bardziej o koincydencji i powszechno$ci metod
poréwnawczych w nauce. O$wiecenie przyniesie krytyke propozycji Lavatera, niemniej jej popularnosé
okotlo roku 1800 oraz usytuowanie pomiedzy rozrywka i nauka — jak podkresla autor Krétkiej historii
cienia — pozostawilo trwaly §lad w kulturze i nauce, ktérego echo bedzie wybrzmiewa¢ niejednokrotnie,
i w ktorego ramach budowana byla wiarygodnosé i swiadomos¢ wlasciwosci zdje¢ RTG.

Przeprowadzenie hermeneutyki obrazu RTG bylo (i jest nadal) niezbedne dla osiggniecia celu
diagnostycznego, a analiza sposobu ogladania, czytania rentgenogramoéw pozwala na zrozumienie stop-
nia ich autonomii wzgledem rzeczywistoSci i zakorzenienia w obrazowej $wiadomosci. Co wiecej, wska-
zuje na wypracowanie figury kompetentnego obserwatora/widza — rentgenologa. Pierwsze zdjecie za-
rejestrowane przez Roentgena w wyniku dzialania promieniami X na ciato ludzkie przedstawialo reke
jego zony. Pomimo, iz obraz ten nie zachowywal mimetycznych wlaéciwosci, cien zapisany na plycie
fotograficznej pozwalal na zidentyfikowanie przyczyny jego powstania. Ksztalt kosci budujacych dlon byt
wyrazny a forma okalajaca jeden z palcow w sposob niewzbudzajacy wiekszych watpliwosci odczytana
by¢ mogla jako pierscionek. Reka stala sie jednym z najczesciej fotografowanych motywow wezesnych
zdje¢ RTG, jesli doswiadczenia z martwymi przedmiotami stusznie potraktujemy jedynie jako ekspery-
menty techniczne i materialowe, ktére stanowily wstepne ¢wiczenie do studidéw ciala ludzkiego. Zna-
mienny pozostaje fakt, ze dlon rejestrowano zazwyczaj z nalozonym pierscieniem, a wizerunek ten stal
sie swoistg ikong wizualnoéci wprowadzonej do nauki i kultury przez obrazy RTG. Takie rozwiazanie
powtorzyl sam Roentgen podczas wyktadu i pokazu rejestracji zorganizowanego 23 stycznia 1896 roku
na Uniwersytecie w Wiirzburgu, a sfotografowana woéwczas dlon profesora anatomii Alberta von Kolli-
kera zostala opublikowana w ksiazce odkrywcy Ueber eine neue Art von Strahlen (1896). Podobne zdje-
cie widnieje na okladce publikacji Augusta Dittmara Prof. Rontgen’s X Rays and Their Application in
the New Photography (1896) oraz polskiego uczonego Mieczystawa Nartowskiego, autora podrecznika
Promienie Rontgena i ich zastosowanie do celow rozpoznawczych i leczniczych (1900). O popularnosci
tego motywu $wiadczy zamieszczenie RTG dloni w pracy Historisches Lehrmuseum fiir Photographie
(1896) Hermanna Krone’a, prezentujacej fotograficzne materialy dydaktyczne. Wyobrazenie o innych
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popularnych motywach daje natomiast portfolio z fotograwiurami przygotowane w 1896 roku przez Jo-
sefa Marie Edera (chemika i historyka fotografii) przy wspotpracy z innym chemikiem Eduardo Valentg.
Obok zdje¢ dloni i stop zebrane zostaty RTG zaby, weza, ryb, kameleona, czy jaszczurki.

Wskazane powyzej motywy, cieszace sie duzym zainteresowaniem badaczy, pozostawaly — jak
sie wydaje — §cile zwigzane z problemem czytelno$ci obrazu RTG. Zgodnie z badawcza obietnicg pro-
mienie X pozwalaly na zobaczenie tego, co pozostaje zakryte inng materig — cialem ukrywajacym to
co znajduje sie w jego wnetrzu. W tym miejscu pojawia sie kluczowe pytanie o mozliwo$¢é nazwania
i zidentyfikowania tego, co weczeéniej pozostawalo poza wiedzg z zakresu anatomii. Reka, stopa, ludzki
szkielet lub szkielety zwierzat o prostej i charakterystycznej budowie pozwolily na uwiarygodnienie zdjec¢
RTG i otwarly droge do dalszych do$wiadczen podporzadkowanych praktyce medycznej. Powszechne
watpliwoéci co do przyszltego zastosowania techniki RTG rozwiewane byly przez perswazyjna moc tych
pierwszych motywow, ktora zasadzala sie na zachowaniu ikonicznych wlasciwo$ci obrazu ze wzgledu na
ksztalt i forme obiektow.2® Wszak wyglad wspomnianych szkieletow by} znany nie tylko poprzez bez-
posrednig obserwacje, ale co wazniejsze dzieki atlasom anatomicznym oraz przyrodniczym. Znajomo$é
tych wizerunkoéw — jak mozna zalozy¢ — pozwalata na stosunkowo proste zidentyfikowanie przedstawien
na rentgenogramach. Istotno$¢ zachowania cech gwarantujacych rozpoznawalnos¢ w pierwszych zdje-
ciach RTG obnaza eksperyment Williama Jenningsa i prof. Arthura Willisa Godspeeda, ktérzy w 1890
roku, metoda analogiczna do Roentgenowskiej, naswietlili dwa dyski. Uzyskany obraz przedstawiajacy
abstrakcyjna kompozycje z dwoma kolistymi, zaciemnionymi formami i licznymi drobnymi plamkami
obecnymi na bialym podlozu, pozostawal dla badaczy nieczy’[elny.29

Obrazy RTG uswiadamialy, iz widzenie nie jest tozsame z rozpoznaniem, rozpoznanie zas$ wy-
maga odpowiednich kompetencji, a jego zaistnienie pozostaje warunkiem koniecznym jesli obraz ma by¢
zwigzany z wiedzg naukowa. W 1897 roku Walery Jaworski, zalozyciel pierwszej polskiej akademickiej
pracowni rentgenowskiej podkreslat: ,,Chcac za pomoca X-promieni otrzymaé praktyczne wyniki na-
lezy posiada¢ nie tylko dobre przyrzady, lecz podobnie jak w kazdem tak i w tem badaniu mie¢ pewna
wprawe a mianowicie potrzeba umieé patrzeé¢, dostrzegac i thumaczy¢ pojedyncze szczegoély na obrazach
najprzod przez ¢wiczenie sie w stanach prawidlowych, a potem przej$é do przypadkéw patologicznych.
Ktozby sadzil, ze bez takiego przygotowania zobaczywszy pierwszy raz obraz przeSwietlony przypad-
ku patologicznego bedzie mogl otrzymac z niego potrzebne wyjadnienie, przekona sie, ze niewiele sie
dowie. Rzecz wymaga wprawy by obraz zrozumie¢.”3° W przywolanej wypowiedzi zawarta zostala istota
percepcyjnej operacji przeprowadzanej przez obserwatora zdjecia RTG: patrzenie wy¢wiczonym okiem,
dostrzezenie i wytlumaczenie. Zgodnie z 6wczesnymi deklaracjami kompetencje obserwatora buduje
konieczna znajomo$¢ anatomii oraz efektéw jakie powstaja w wyniku naswietlania w okre$lonych war-
unkach, pozycjach i ustawieniach, a zatem rentgenowskich obrazéw. Bez tych kompetencji i pamieci
innych obrazow, zdjecie RTG nie jest czytelne. Autor pierwszych polskich podrecznikéw do ,elektrodiag-
nostyki” Mieczystaw Nartowski wskazywal w sposéb bezposredni na znajomo$¢ innych obrazéw jako na
warunek konieczny dla prawidlowego rozpoznania stanéw patologicznych i przestrzegat przed mylnym
ich dostrzezeniem, wynikajacym z ogladu okiem nieprzygotowanym, niezaznajomionym z obrazami
RTG.3! Widok wielu stanéw chorobowych w stadium poczatkowym lub posrednim nie byt znany, gdyz
na stole prosekcyjnym analizowano zazwyczaj ich zaawansowang forme. Problematyczna pozostawala
takze kwestia utozsamienia danej widzialnoSci w obrazie RTG z okre$long zmiang. Innymi stowy, wielo-
krotnie stawiano pytanie: czym jest $lad, ktory widzimy na obrazie? Do udzielenia odpowiedzi prowad-
zily jedynie poglebione studia samych radiogramow.

Oko obserwatora szkolone bylo poprzez opisy identyfikujace poszczegoélne zaciemnienia oraz
pojawiajace sie od 1900 roku ilustrowane atlasy. W pierwszym atlasie przygotowanym przez Rudol-
fa Grasheya Atlas typischer Rontgenbilder vom normalen Menschen rentgenogramy zdrowych cial
zestawiane byly z rysunkiem, zachowujacym wolumen i zréznicowanie Swiatlocieniowe ksztaltowane
w oparciu o konwencje wypracowane w ilustrowanych studiach anatomicznych. Poréwnanie dopetniat
schematyczny rysunek, oznaczony nazwami i numerami odsylajacymi do identyfikujacego go opisu.

A zatem to ruch percepcyjny pomiedzy obrazami zapewnial rozpoznanie zdjecia RTG. Na tym samym
ruchu, ale dokonujacym sie juz w sferze wyobrazni, obserwator ocenia¢ mial rentgenogramy w przysztos-
ci. Miedzyobrazowa komparatystyka jako metoda trenowania oka ustanawia warsztat radiologa do dzis.
W popularnych wspolczesnych atlasach radiologii, takich jak Atlas anatomii radiologicznej Lothara
Wicke'a33 klasyczne radiogramy oraz obrazy uzyskiwane w bardziej zaawansowanej technice tomografii
komputerowej i rezonansu magnetycznego nadal zestawiane sa ze schematycznymi rysunkami, objas-
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niajacymi to, co mozna rozpozna¢ na obrazach diagnostycznych. Stad tez niezmienne do dzi§ mnozenie
atlas6w ukazujacych zmiany patologiczne, funkcjonujace obecnie przede wszystkim w internetowych
repozytoriach zdjeé RTG i innych technik, takich jak powszechnie znane wéréd radiologéw: Radiology
Assistant, czy radiopaedia, wspottworzona przez wszystkich zainteresowanych specjalistéw. Poréwna-
nia stanowia za$ punkt wyjscia dla szkolenia umiejetnoSci czytania obrazéw - rozpoznawania efektow
promieniowania na rézne tkanki pod postacia: przejasnien, wysycenia miekkotkankowego i wysycenia
kostnego.

Jak sie wydaje odkrycie Roentgena nie tylko otworzylo droge ku poszerzeniu granic diagnostyki,
ale takze rozpoczelo przeniesienie uwagi lekarza/ obserwatora z pacjenta na obraz jego ciala. W praktyce
to rentgenogram byl i nadal jest przedmiotem wnikliwej obserwacji, a kluczowe pozostaje jego rozczyta-
nie, mozliwe dzieki znajomo$ci innych obrazow, ktéra posiada radiolog pracujacy wylacznie ze zdjeciami.
To oznacza, ze rozw6j radiologii polega nie tylko na doskonaleniu techniki i technologicznym postepie,
ale na zwiekszaniu kompetencji czytania obrazéw. Uznanie kwestii (nie)czytelnoSci rentgenogramoéw za
fundamentalng dla pojmowania ich statusu jako obrazéw technicznych, naukowych, funkcjonujgcych
w szeroko zakrojonym systemie obrazowym, ktéry znosi uzytkowe i artystyczne granice, pozwala na
przeprowadzenie analizy uwolnionej od determinujacego przekonania o ich bezwzglednej, aprioryczne;j
wiarygodnoSci.

Nalezy podkreéli¢, iz to wlasnie niejednoznaczno$é rentgenogramoéw, nieczytelnos$é wize-
runkéw, ktéremu towarzyszyla idea przenikniecia ludzkiego ciala, umozliwialy usankcjonowanie foto-
graficznych eksperymentow prowadzonych na styku okultyzmu, parapsychologii i nauki. Mowa tu o tzw.
fotografii fluidow ukazujacej tajemnicze sily, prad, energie emanujaca z cial oséb fotografowanych lub
rzeczy nieozywionych. Zrédlo tych praktyk tkwilo w osiemnastowiecznym mesmeryzmie — teorii glosza-
cej istnienie uniwersalnego fluidu rzadzacego wewnetrzna rownowaga cztowieka i jego relacjami z otoc-
zeniem. Pionierskie eksperymenty uchwycenia rzekomej aury za pomoca fotografii przeprowadzil Karl
Ludwig Freiherr von Reichenbach w latach czterdziestych, a oczekiwane efekty uzyskat dopiero w latach
1861-1862, nazywajac je promieniowaniem ,od”. Szersze zainteresowanie promieniowaniem wytwar-
zanym przez ciala pojawia sie jednak dopiero pod wptywem odkrycia Roentgena. W koncu dziewiet-
nastego wieku odbywa sie nierozstrzygalna gra pomiedzy autorami probujacymi udowodni¢ istnienie
rozmaitych rodzajow ,,od” ujawnianych dzieki wyrazajacej emocje fotografii neurologa Julesa-Bernarda
Luysa, czy eksperymentom fizyka Waltera J. Kilnera pozwalajacym na uzyskanie obrazu ludzkiej aury,
a takze dzieki odkryciu hipotetycznego gromieniowania V przez Louisa Darget oraz Hippolyte’a Bra-
duca — eksperta od choréb nerwowych. 4 Wiarygodnoé¢ obrazowych dowodéw uzyskiwanych w tych
dos$wiadczeniach, nazywanych effluwiografia, budowalo sugerowane przez autoréw rozpoznanie tego,
co pojawialo sie na zdjeciach, ktérych widzialno$¢ korespondowala z widzialnosScia zdje¢ RTG. Abstrak-
cyjne formy, rozmycia, rozsiane w polu obrazowym plamy lub skupione woko6l danego obiektu $wiet-
liste smugi konstytuowaly widzialno$é bliska rentgenogramom. Szczegélne wizualne pokrewienstwo
pojawia sie pomiedzy zdjeciami RTG i elektrografia (wiazang bezposrednio z effluwiografiag). W elek-
trografii reki wykonanej przez Hermanna Schanussa w 1900 roku, to $wiatto i cien konstytuuje forme
rozpoznang jako emanacja ,,organicznej elektrycznoéci”.35 A zatem wizualne pokrewienstwo i naukowa
prawomocno$¢ zdje¢ RTG legitymizowala status doswiadczen paranaukowych. Przy czym za sine qua
non dla zaistnienia tego zwiazku, przeplywu widzialnoéci, za ktéra podazal autorytet nauki, nalezy uznac
niejednoznaczno$é obrazéw RTG, sklaniajaca do ich wielokierunkowego odczytania. Tu znéw powraca
wspomniany juz problem kompetencji obserwatora oraz otwarcia na rzeczywisto$¢ obrazowa, niezalezna
od materii fizyczne;j.

Kwestia otwarto$ci na wielokierunkowe interpretacje i powszechnej nieczytelnosci podnoszo-
na jest zaréwno w historycznym dyskursie wokot RTG, jak i wokdt effluwiografii. W obu przypadkach
obecne jest biegunowe zestawienie tych praktyk z powszechnym ujeciem istoty fotografii. Jest tak, pomi-
mo, iz nieczytelno$é przedstawiajacych obrazéw fotograficznych wéroéd odbiorcéw niezaznajomionych
z obrazowym pismem jest udokumentowana. Choé nie rozpoznaja oni ani swojego wizerunku ani po-
dobizny swoich bliskich36, to jednak w powszechnym na Zachodzie przekonaniu odbiér fotografii nie
wymaga zadnych bazowych umiejetnosci.

Czyniac punktem wyjscia tak rozumiany status obrazu fotograficznego, zdjecia RTG oraz wspomniane
eksperymenty opisywane byly jako zaprzeczenie fundamentalnej funkcji medium. Znamienny pozosta-
je komentarz jednego z radiologow — L. H. Garlanda, ktdéry ok. roku 1935 podkreélal, iz wykorzysta-
nie zdje¢ RTG jako dowodow podczas rozpraw sadowych, wymaga wyjasnienn eksperckich, ze wzgle-
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du na brak mozliwo$ci jednoznacznego ich odczytania. W 1940 roku powszechne bylo juz przekonanie
o koniecznoéci powolywania w sadzie ekspertow — radiologow, ktorzy interpretowali obrazy.37 Wieloz-
naczno$¢ zdje¢ RTG byla okielznywana przez kompetentne oko, uprawomocnione naukowym trenin-
giem. Tymczasem podobna widzialno$¢ pojawiajaca sie w kregu okultyzmu podlegata szerokiej krytyce.
Jeden z krytykow fotografii fluidéw — Adrien Guébhard, pisat o ,,a-fotograficznosci” tych obrazéw, wyni-
kajacej z ich abstrakeyjnego charakteru i braku przynalezno$ci do przestrzenno-czasowego kontinuum.
A-fotograficzno$¢ zasadzala sie wedlug autora na eliminacji przedmiotu reprezentacji, nieokreslonosci
przedstawionego obiektu oraz wieloznaczno$ci samego obrazu, w ktérym dojrze¢ mozna byto wszyst-
ko.3 Innymi slowy, o a-fotograficznosci tych zdje¢ decydowalo utracenie deklarowanej pewnosci
i obiektywizmu fotografii na rzecz kluczowej roli wyobrazni widza. Oczywiscie w podziale zapropo-
nowanym przez Guébharda wybrzmiewa idea dwoch przeciwstawnych kategorii: realizmu — wigzanego
z przedstawieniem fotograficznym i przeciwstawnej abstrakcji. Bardziej interesujgce wydaje sie jednak
zwrocenie uwagi na fakt, iz pomimo naukowych i paranaukowych odniesien, fotografia fluidow jawita
sie jako wizja wspotkonstytuowana przez odbiorce, nieczytelna i wzbudzajaca watpliwoSci, jej status
bowiem nie byl legitymizowany instytucjonalnie.

Eksperymenty paranaukowe, w ramach ktérych wytwarzano obrazy wizualnie pokrewne rent-
genogramom, wigzaly sie takze z ambicja uwidocznienia aury emanujacej z ciala, pojmowanej jako ema-
nacja duszy czlowieka. Wspomniany juz Baraduc pragnal uchwyci¢ wibracje reprezentujace tempera-
ment i stan umystu danej osoby, a wyniki swoich badan przedstawial w licznych publikacjach z pier-
wszych lat dwudziestego wieku.39 J ednym z najbardziej interesujacych przejawdw aktywnosci laczacej
nauke, okultyzm, psychologie i psychiatrie byl ojciec polskiej psychologii naukowej Julian Ochorowicz,
powszechnie uznawany za europejski autorytet w tych dziedzinach, ale takze pionier telefonii (sic!).
Ochorowicz uzyskiwat fotografie majace by¢ zapisem §ladu ,astralnego ciala medium”, zdolnego do
uzewnetrznienia siebie i bedgcego forma pod$wiadomoéci medium. Skrajnym przykladem stala sie nato-
miast opisana przez niego ,fotograficzna ideoplastia” — fotograficzna materializacja wyobrazenia, ktore-
go medium bylo Zroédlem. Fotograficzna ideoplastia wpisywala sie w szersze zjawisko ,fotografii mys$li”,
jednak to Ochorowicz jako pierwszy chcial uchwycié za pomoca $wiatloczutego medium ,nie$wiadome
myéli”.40 W efekcie fotografia stawala sie medium podswiadomosci i pozostawatla cisle zwigzana z jej
badaniem. Dla niniejszych rozwazan znaczenie do$§wiadczen polskiego badacza staje sie jasne, gdy przy-
pomnimy o symbolice cienia jako emanacji duszy, Lavaterowskim badaniu pseudopsychologicznym, czy
figurze cienia w dyskursie psychoanalitycznym.

Zaproponowana przeze mnie ikonologia obrazoéw Rentgena ma charakter wybidrezy i synte-
tyczny. Jedng z najbardziej interesujacych, lecz pominietych przeze mnie, kwestii jest relacja pomiedzy
zdjeciami i pacjentami, spektrum zachowan tych ostatnich, a przede wszystkim zmian zachodzacych
w pojmowaniu i ogladaniu ciala pod wplywem nowych technik obrazowania (przeswietlania). Takie
studia moga zostaé¢ przeprowadzone jednak dopiero wtedy, gdy uznamy, ze dla rozpatrywania rentge-
nogramow, ich recepcji i oddzialywania, relacji z innymi obrazami fundamentalna pozostaje kwestia ich
nieczytelno$ci oraz nieustannie wypracowywanego systemu ich odczytywania. Jestem przekonana, iz
wladnie z tego wzgledu wielki rentgenogram ukazujacy ludzki szkielet w catoSci zawisngl w pierwszej,
otwierajacej ekspozycje sali, podczas wystawy Film und Foto zorganizowanej w 1929 roku w Stuttgar-
cie. Wystawa ta, bedgca najwazniejszym europejskim pokazem nowych mozliwoéci fotografii i filmu,
znoszaca podzial fotografii ze wzgledu na jej kulturowy i uzyteczny status, a takze pelnione funkcje,
zasadzala sie na teoretycznym fundamencie fotograficznego zjawiska nazywanego Nowym widzeniem.
Zgodnie z koncepcja Nowego widzenia, wylozona najszerzej przez Laszl6 Moholy-Nagy’ego, fotografia
jest pismem, konstytuuje wizje Swiata, przez ktora spogladamy na rzeczywistosé, a nieznajomosé foto-
grafii okresla¢ bedzie w przyszlosci analfabetow.

Ed

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

SZTUKATESTETYKA ORGANIZACUI
W UJECIU FORMUJACYM - ROLA
WIZUALIZACJI T RYSOWANIA W
ROZWOJU ORGANIZACYINYM

Wspdlcezesne badania nad organizacjami sa wciaz gleboko zakorzenione w paradygmacie nauk spotecz-
nych, ktory siega poczatkdéw dwudziestego wieku. Pomimo zZe teorie spoleczne zwrécily sie w kierunku

podejé¢ interpretatywnych, to menadzerowie i pracownicy sg wciaz przysposabiani do zycia w $wiecie
strukturalnego funkcjonalizmu (Tabela 1).

Tabela 1. Por6wnanie paradygmatéw w naukach spolecznych i odpowiadajace im teorie organizacji.1

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

Zalozenia Swiat spoleczny sie zmienia Swiat spoleczny jest taki sam
RADYKALNA ZMIANA NORMALIZACJA
OBIEKTYWIZM Radykalny strukturalizm Funkcjonalizm

(Marksizm, Teoria Konfliktu,
Teoria Zalezno$ci)

Orientacja na zmiane struktury

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

Orientacja na rbwnowage
spoleczenstwa

SUBIEKTYWIZM

Swiat ma charakter
subiektywny (jedynie aktor
bedacy w danej kulturze moze
go zrozumiec)

Radykalny humanizm
(Rozwoj Organizacyjny, Teoria

Krytyczna)

Orientacja na zmiane §wiadomo$ci

Interpretatywizm
(Teorie kulturowe, Fenomenologia,
Hermeneutyka)

Orientacja na rownowage kultury
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Podejécie funkcjonalne jest przy tym naznaczone potrzeba dystansu i normalizacji, a celem dzialan
w jego kontekscie jest iloéciowo rozumiana efektywno$é. Skutkiem takiego stanu rzeczy sg pokutujace
w naukach o zarzadzaniu i praktyce menadzerskiej nieadekwatne zalozenia co do istoty proceséw spo-
tecznych. Pogon za ilo$ciowo rozumianym obiektywizmem doprowadzila do stanu, w ktorym jakos$é stala
sie zespolem norm, a nie dazeniem do doskonalo$ci, kapital intelektualny jest kategorig ksiegowa, a nie
odzwierciedleniem ludzkiej wiedzy, za§ innowacyjnosé zostala utozsamiona z liczba nowych wdrozen,
zatracajac swoj transformacyjny charakter. Dlatego tez coraz czeSciej dopuszcza sie do glosu pelnie kul-
turowego tla dziatan ludzkich jako elementéw ksztaltujacych strategie przedsiebiorstw. W duzej mierze
jest to spowodowane faktem, ze tradycyjne zasoby, takie jak ziemia, praca, czy kapital, przestaly by¢
wystarczajacym elementem rozwoju organizacyjnego. Wazniejsze staja sie procesy spoteczno-kulturo-
we, a zerwanie ze stricte iloSciowym pojmowaniem istoty przedsiebiorczoSci wydaje sie byé przy tym
kluczem do lepszego zrozumienia wspoélezesnej gospodarki. Dlatego tez, w teorii zarzadzania pojawiaja
sie podejScia wywodzace sie wprost z teorii krytycznych i kulturowych. Okazuje sie przy tym, ze inspira-
cje zarzadcze moga wywodzi¢ sie takze z teorii sztuki, a rozwazania nad estetyk% organizacji pozwalaja
pombc w ksztalttowaniu relacji pomiedzy przedsiebiorstwami a spoteczenstwem.

Sztuka i estetyka organizacji

We wspblczesnym rozumieniu kategoria estetyki jest polisemiczna, czyli jest okre§leniem wie-
loznacznym, dajacym jednak sprowadzi¢ sie do wspdlnego zrédla, ktore definiowane jest, m.in. przez
piekno, forme, dobry projekt, zmyslowo$¢, harmonijnosé¢, subtelno$c i ponadczasowoéé.3 Trudno w tym
miejscu omowié calg historie estetyki, poczawszy od rozwazan greckich klasykéw, az po postmodernizm,
jak rowniez dualizm zwigzanych z estetyka sadow, w ktorym przeplata sie relatywizm i absolutyzm, czy
estetyka implicite i explicite. Warto jednak odnotowa¢, ze mimo braku jednoznacznych i uniwersalnych
wyznacznikow piqkna4, wiele wskazuje na to, ze istnieja pewne wspolne, ogdlnoludzkie uwarunkowania
sadow estetycznych.5 Nawet jezeli nie przyjmuja one postaci konkretnych kategorii, to wydaja sie by¢
uniwersalne w sposobie ontologicznego podejscia do piekna. Pomimo kulturowych réznic wiekszosé lu-
dzi potrafi bowiem rozpozna¢ dzielo artysty, prace tworcza, czy efekt bieglego rzemiosta.” Z kolei w sfe-
rze gospodarczej wcigz istotne sa pojecia mimesis i techne oraz antyczne kategorie piekna, a doskonatosé
techniczna, przyjemno$é uzytkowania, spojnoé¢, harmonia, czy wyjatkowo$¢ produktéow czesto stano-
wig o atrakcyjnoSci oferty danego przedsie;biorstwa.7 Dlatego tez, niezaleznie od indywidualnie, czy tez
kulturowo wyznawanych teorii piekna, trudno zignorowac wplyw doznan estetycznych na zachowania
organizacyjne i rynkowe.

Od kilkunastu lat w ramach teorii organizacji rozwija sie podej$cie, w ktorym kryteria, sady
i do$wiadczenia estetyczne sg traktowane jako istotne elementy dzialan zarzadczych. Nie tylko z powodu
postepujacej estetyzacji $wiata, czy tez ewolucji podejécia ,estetyki poza estetykq”g, ale przede wszyst-
kim dlatego, Ze polisemantyczne znaczenia estetyki rozwazane na polach percepcji, kultury i piekna maja
swéj przemozny wplyw na rozumienie wspotczesnych organizacji.lo W rezultacie takich rozwazan, od
lat osiemdziesiatych poprzedniego wieku pojawiaja sie studia nad estetyka 01‘ganizacji.11 Oznacza to, ze
organizacje nie sg juz traktowane jako estetycznie neutralne, ale jako forma ekspresji, podatna na wie-
lorakie aspekty ludzkiej percepcji, interpretacji i reakcji. Estetyka organizacji jest przy tym uznawana za
jedno z bardziej inspirujacych podejéé do teorii organizacji i stawiana na réwni z takimi koncepcjami,
jak krytyczny realizm, teoria ztozono$ci, teoria aktora-sieci, czy konstrukt tozsamosci organizacyjnej.
Rozwdj koncepcji estetyki organizacji obrazuje ponizsza tabela (Tabela 2).
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Tabela 2. Cztery podejécia do badan nad estetyka organizacji.'3

Podejscie . Koncentracja na: Mocne strony: Stabe strony:
badawcze:
Uznanie
Symbolicznos$ci estetycznego Estetvka
. sztuki wymiaru kultury Y
Archeologiczne . D . S podporzadkowana
1 estetyki w zyciu organizacyjnej iost boli
organizacyjnym. 1 symboliki Jest symbofice.
zarzadzania.
. Estetyka
. . Wykazanie wplywu sprovzadzona
Empatyczno- Patosie artefaktow | 1 kontrolnej do logicrno-
logiczne organizacyjnych roli artefaktow anali‘ég cznveh
organizacyjnych. wywo}éléwy
Badanie codzienne;j
materialnosci zycia
Zbiorowej organizacyjnego,
1 codziennej relacji pomiedzy Estetvka iako forma
Estetyczne negocjacji aktorami konezerstha
zmystowosci W organizacji oraz ’
W organizacji. form ekspresji
uzywanych przez
samego badacza.
Kreatywnosci, Uznanie wymiaru . .
przyjemnosci ATtVStVCZNeso Ograniczanie si¢
P i elementach ysty & do przyktadow
rtystyczne w zarzgdzaniu e
zabawowych rocesami organizacji ze
w interakcjach P . . . Swiata sztuki.
. ; organizacyjnymi.
organizacyjnych.

Estetyka organizacji nie powinna sie jednak ograniczac do refleksji nad symboliczno$cia, zmyslowoscia,
czy pieknem systeméw spolecznych. Skoro podejscie artystyczne dostrzega wymiar performatywny es-
tetyki organizacji, to moze ona tez mie¢ wymiar formujacy. Dobrym tego przykladem sa interwencje ar-
tystyczne, czyli sytuacje, w ktorych artysci (aktorzy, choreografowie, poeci, kompozytorzy, itp.) uzywaja
swoich umiejetnosci do zredefiniowania, a czesto podwazenia zastanych form organizacji pracy, zaskle-
pionych sposobéw myslenia, czy tradycyjnych proceséw zarzadczych. Praktyki te pozwalaja wspomoc
prace w grupie, indywidualna motywacje, rozwiazywanie konfliktow, czy myslenie kreatywne, za$ sztuka
okazuje sie istotnym elementem rozwoju organizacyjnego. 4 Dzieje sie tak dlatego, ze:

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

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

3. sztuka stymuluje nas do zdobywania nowych umiejetnos$ci i nowych sposobéw wyrazu;

4. rolg sztuki jest legitymizacja indywidualnego do§wiadczenia estetycznego;

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

. oo o . . 4 .1
innowacji i zarzadzania procesami twdrczymi. 5
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Tym samym, sztuka moze by¢ wykorzystana przez przedsiebiorstwa na czterech poziomach:

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

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

3. Jako narzedzie — wykorzystania artystoéw i metod twoérczych w budowaniu zespoloéw, usprawnianiu
komunikacji, rozwoju cech przywddczych, rozwiazywaniu probleméw organizacyjnych oraz w proce-
sach innowacyjnych.

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

ikow, tworzeniu kultury organizacyjnej i tozsamosci, jak rowniez ksztaltowaniu relacji z Klientami.'0

Kwestie narzedziowego i strategicznego wykorzystania sztuki w zarzadzaniu wydaja sie wspotczesnie
szczegoOlnie interesujace, biorac pod uwage rozwoj teorii zarzadzania oraz rosngcg, performatywna role
estetyki w Zyciu organizacyjnym. Waznym przy tym aspektem stajg sie kategorie estetyczne, czyli zesp6t
pojeé, ktore stuza do okreslania podstawowych wartoSci i cech przedmiotéw estetycznych. Do klasycz-
nych kategorii estetycznych zalicza sie jakoSci emocjonalne (tragizm, komizm, groteska, wzniosto$¢),
formalne (piekno, harmonia, elegancja, symetria, jednolito$¢), a takze intelektualne (wnikliwo$¢). Istot-
no$¢ kategorii intelektualnych i emocjonalnych wydaje sie stosunkowo oczywista, zwlaszcza, gdy wez-
mie sie pod uwage ogo6l kwestii zwigzanych z ksztaltowaniem kultury organizacyjnej (uznawanych norm
i warto$ci oraz sposobow ksztaltowania relacji miedzyludzkich) oraz jej wizerunku (pozadanego, jak
i rzeczywiscie postrzeganego przez interesariuszy obrazu organizacji). Okazuje sie jednak, ze i formalne
kategorie estetyczne, wywodzgce sie z teorii percepcji i teorii sztuki, moga by¢ roéwniez wykorzystane do
analizy i ksztaltowania proceséw zachodzacych w organizacjach. Szczegblnie interesujgca jest przy tym
rola wizualnoSci i wizualizacji, zar6wno w ujeciu narzedziowym, jak i prorozwojowym.

Kompetencje wizualne w zyciu organizacyjnym

Wizualno$¢ jest okreSleniem bardzo pojemnym. Mozemy je definiowaé przez takie osie pojeciowe jak:
»wszystko, co mozemy zobaczy¢”, ,wszystko wyprodukowane lub stworzone przez ludzi, co mozna zoba-
czy¢”, ,funkcjonalne lub komunikacyjne zatozenie: projekt”, ,cel estetyczny: sztuka”.” 7 punktu widze-
nia organizacji i zarzadzania szczegolnie istotne jest pojecie kultury wizualnej. Kulture wizualng mozemy
okresli¢ jako ,caloksztalt procesow komunikacji wizualnej zachodzacych w danym spoleczenstwie” oraz
~Splot wszechstronnych interakcji, jakie staja sie udzialem czlonkéw danej spolecznosci wtedy, gdy wy-
twarzaja artefakty wizualne, gdy nimi manipuluja, gdy je interpretujaj’.1 Biorac pod uwage analityczny
wymiar wizualnoSci, wazne staje sie tez pojecie ,kompetencji wizualnych”. W jezyku niemieckim funk-
cjonuje okreslenie Bildkompetenz. Jest to umiejetno$c kulturowa, zawierajaca w sobie kwestie zwiazane
z odbiorem obrazéw. Zakres tych umiejetno$ci odzwierciedla dziesie¢ poziomow:

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

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

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

4. Skltadniowe — zdolno$é wyodrebniania czesci sktadowych obrazu.

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

6. Referencyjne — zdolno$¢ odnajdowania odniesien do 0s6b i wydarzen.

7. Objasniajace — zdolno$é bezposredniej lub metaforycznej interpretacji obrazu.

8. Funkcjonalne — zdolno$é¢ odczytywania komunikatoéw zawartych w obrazie.
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9. Pragmatyczne — zdolno$¢ sytuacyjnego odniesienia powyzszych charakterystyk.

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

Kompetencje wizualne rozumiane jako ,kompetencje obrazowe” lub alfabetyzm wizualny, stanowia
jednak tylko podstawe do tworczego poruszania sie w sferze obrazu i kultury wizualnej. Nie maja one
charakteru aktywnego, czy transformacyjnego, niezbednego przy wykorzystaniu wizualnoSci w $rodo-
wisku organizacyjnym.~ W tym ujeciu, bardziej przydatnym modelem kompetencji wizualnych jest
ten zaproponowany w ramach badan prowadzonych przez Marion G. Miiller. Model ten okresla kompe-
tencje wizualne jako umiejetno$¢ rozumienia proceséw wizualnych poczawszy od ich tworzenia, przez
percepcje i przyporzadkowywanie znaczen, po ocene efektow komunikatéw wizualnych i reakcje na nie.
W szczegblnoSci obejmuje on cztery etapy, tworzace zamkniety cykl:

1. Percepcja (przyporzadkowanie znaczenia).

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

4. Produkcja (rozpowszechnianie, publikacja).21

Poszczegblne etapy zachodza zar6wno w kontekscie indywidualnym, sytuacyjnym, jak i systemowym (spo-
lecznym, kulturowym, czy politycznym), co stosunkowo tatwo przelozy¢ na uwarunkowania zycia organiza-
cyjnego. Z punku widzenia zarzadzania oznacza to, ze zakres problemoéw i wyzwan natury wizualnej, obec-
nych w organizacjach gospodarczych obejmuje wszelkie wizualne manifestacje funkgeji, struktury i strategii
organizacji, ktore wplywaja na jej kulture oraz kondycje jednostek i grup spolecznych wchodzacych w jej
sktad. Najpowszechniejszym sposobem realizacji kompetencji wizualnych w biznesie sa réznorodne for-
my wizualizacji danych, informacji i wiedzy. Od prostych tabel i wykreséw, po mapy i diagramy, roézne
formy graficznej reprezentacji uzywane sa od wiekow i stanowig istotny element komunikacji spolecznej,
kulturowej, religijnej i organizacyjnej. 2 W warunkach biznesowych, a szczegblnie w kontekscie zarzadza-
nia wiedza, interesujacy jest model wykorzystywania wizualizacji zaprezentowany przez Martina Epplera
z Uniwersytetu St. Gallen w ramach projektow www.visual-literacy.org i www.knowledge-communication.
org, jak rowniez w ksiazce Sketching at Work: a guide to visual problem solving and communication for
managers, consultants, sales professionals, trainers and facilitators.23 Model ten porzadkuje kwestie
wizualizacji w warunkach organizacyjnych wokot pieciu podstawowych pytan:

1. Co bedzie przedmiotem wizualizacji (typ wiedzy)?

2. Czemu stuzy wizualizacja (cel)?

3. Do kogo jest kierowana (odbiorcy)?

4. W jakim kontekscie (sytuacja komunikacyjna)?

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

Odpowiadajac na tak postawione pytania mozna dokona¢ bardziej §wiadomego wyboru spos$rod wielu
dostepnych metod wizualizacji (Tabela 3).

Tabela 3. Wybo6r metod wizualizacji w kontekécie organizacyjnym (z naniesionym przyktadem).24

Typ wiedzy Cel Odbiorcy Sytuacja Metody
Wiedza-co Uwaga Indywidualny  |Raport Wyobrazanie
Wiedza-jak Pamigtanie Dwie osoby Rozmowa Szkicowanie
Wiedza-dlaczego |Przeglad Mata grupa Przemowienie |Ilustrowanie
Wiedza-gdzie Pojmowanie Duza grupa Warsztat Diagramy

. . . System .
Wiedza-kto Odkrywanie Organizacja ekspercki Mapowanie
Wiedza-kiedy Emocje Konsorcjum Internet Materializacja
Wiedza-co-jesli | Koordynacja Spoteczenstwo | Wirtualizacja Interakcja
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Warto przy tym zauwazy¢, ze kompetencje wizualne sa waznym elementem procesé6w komunikacyjnych
nawet w tak sformalizowanych sferach dzialalno$ci gospodarczej, jak kwestie finansowe. Dobrym przy-
kladem sg raporty roczne publikowane przez firmy. W tego typu publikacjach nie tylko przekazuje sie
dane finansowe, ale rowniez ksztaltuje sie wizerunek przedsiebiorstwa. Wykorzystujac odpowiednie tla,
wykresy, zdjecia, portrety osob, a nawet format i fakture papieru, tworzony jest obraz organizacji, czesto
rownie wazny, jak jej wyniki finansowe (a czesto nawet wazniejszy, w celu manipulacji odbiorca poprzez
odpowiednia prezentacje i selekcje danych). Rownie interesujaca jest rola wizualizacji w pracach ba-
dawczo-rozwojowych i zarzadzaniu wiedza w przedsiebiorstwie. Podobnie jak w przypadku raportow
finansowych, tak i w pracach naukowych, istotny jest sposéb przekazywania danych, informacji i wiedzy.
Stosowne narzedzia prezentacyjne, takie jak infografiki, sg szczegdlnie istotne dla komunikacji na styku
nauki, biznesu, polityki i opinii publicznej. Czesto tylko przystepna demonstracja nowego rozwiazania
jest w stanie przekonac do jego wdrozenia, dalszych inwestycji, badZ wrecz umozliwi¢ jego zrozumienie
laikom.

Swoistym dowodem rosnacej roli formy w przekazywaniu treéci biznesowych jest coraz wieksza iloéc¢
publikacji i szkolen z tego zakresu. 29 Co istotne, nie ograniczaja sie one do klasycznych metod z zakresu
strukturalizacji informacji, takich jak formatowanie tekstu, czy tworzenie czytelnych list, tabel i wykre-
sOw, ani tez sposoboéw komunikatywnego przygotowywania dokumentow, co bylo i nadal jest zmora
pracownikéw korporacji, przetwarzajacych wyniki swoich prac we wszechobecne raporty, tabele arkuszy
kalkulacyjnych i slajdy programow prezentacyjnych. Zainteresowanie wizualizacja ze strony biznesu nie
koniczy sie nawet na metodach tworzenia zawansowanych diagraméw koncepcyjnych, wykorzystujacych
mapowanie mysli, schematy przeplywu procesow, grafy, sieci, czy wykresy Venna, Gantta, Sankeya, czy
Ishikawy. Najistotniejsza zmiana we wspdlczesnym pojmowaniu wizualizacji jest jej wykorzystanie na
poziome budowania strategii.

O ile wszystkie z wymienionych wczeéniej metod mozna wykorzysta¢ w planowaniu strategicznym, to
pelnia one gléwnie role pomocnicza. Wspoélczesne modelowanie wizualne strategii biznesowych ma jed-
nak charakter kompleksowy i bezpoéredni. Najpopularniejszym obecnie narzedziem jest Business Mo-
del Canvas shuzacy do opisu, wizualizacji, oceny i zmiany modelu biznesowego przedsiebiorstwa, zapro-
ponowany przez Alexandera Osterwaldera i szerzej opisany w ksigzce Tworzenie modeli biznesowych.
Podrecznik wizjonera.2 Podobne podejécie, ale dodatkowo w ujeciu interaktywnym prezentuje ksigzka
Art of Enterprise: Business Toolkit (Tools to Unleash Potential), ktorej towarzyszy aplikacja na smartfo-
ny.27 Oba te podej$cia maja jednak charakter schematéw wizualnych, stuzacych predefiniowanej struk-
turalizacji problemoéw i proceséw zarzadezych. Znacznie jednak ciekawszym i nowatorskim podejsSciem
do analizy oraz tworzenia rozwigzan organizacyjnych jest wykorzystanie samego procesu rysowania.

Rysowanie i szkicowanie w rozwoju organizacyjnym

Kognitywny wymiar takich aktywnosci, jak patrzenie i rysowanie jest znany od dawna. Prace Rudolfa Ar-
nheima, pisarza, teoretyka sztuki i psychologa percepcji, takie jak Art and Visual Perception: A Psycho-
logy of the Creative Eye (1954) (polski przeklad: Sztuka i percepcja wzrokowa. Psychologia tworczego
oka), czy Visual Thinking (1969) (polski przeklad: Myslenie wzrokowe) staly sie podstawa rozwazan na
temat relacji pomiedzy percepcja wzrokowa a poznaniem, wiedza zmystowa a werbalna, idea a do$wiad-
czaniem. Z kolei Milton Glasser, amerykanski grafik i ilustrator, w ksiazce Drawing is Thinking (2008)
udowadnia, ze rysowanie nie jest wylacznie prostym odzwierciedleniem rzeczywistosci, lecz sposobem
zrozumienia i do$wiadczania §wiata. Z punktu widzenia psychologii kognitywnej szczegblnie interesu-
jace dla problematyki rysowania sa prace Barbary Tversky, wedlug ktorej ulatwia ono uzewnetrznianie
mysli, ich komunikacje, a takze wspc’)}prace;.2 Warto jednak zauwazy¢, ze w pracach Tversky i jej zespo-
tu wykorzystywane jest raczej pojecie szkicowania, niz rysowania. To istotne rozroznienie, gdyz szkico-
wanie, rozumiane, jako zgrubne projektowanie, czy tez niedoskonaly, odreczny rysunek, jest technika
dostepna kazdemu i czeSciej wykorzystywang niz sformalizowany, artystyczny rysunek. O powszechno-
Sci szkicowania jako narzedzia wspomagajacego procesy myslowe decyduje jego indywidualny, intuicyj-
ny, improwizacyjny i pragmatyczny charakter. Dlatego tez szkicowanie pojawia sie w praktyce tworczej
i badawczej takich postaci nauki, jak Leonardo da Vinci, Charles Darwin, Sigmund Freud, Ludwig Wit-
tgenstein, czy Michael Polanyi. Zwlaszcza to ostanie nazwisko w szczego6lny spos6b umocowuje proces
szkicowania w problematyce wspoélczesnego zarzadzania wiedza. Sam Polanyi uznawal szkicowanie za
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istotny element dialogu z samym sobg w celu wydobycia wiedzy ukrytej. Z kolei jego koncepcja wie-
dzy ukrytej (tacit — pod$wiadomej, cielesnej i niezwerbalizowanej) i jawnej (explicit — §wiadomej, upo-
wszechnionej i udokumentowanej) jest podstawa najbardziej noénej idei we wspdlezesnym podejéciu
do wiedzy organizacyjnej, czyli proceséw konwersji wiedzy. Opracowany przez Ikujiro Nonake model
»spirali wiedzy” przebiega w cyklu czterech procesow, ktorych istota jest przeksztalcanie wiedzy ukrytej
w jawna w ramach socjalizacji (przez wzajemng empatie — konwersja wiedzy ukrytej w ukryta), ekster-
nalizacji (przez dialog w ramach grupy — ukryta w jawna), kombinacji (dzieki grupowej systematyzacji
wiedzy organizacji — jawna w jawna) oraz internalizacji (przez ¢wiczenia stuzace uciele$nieniu wiedzy
. o 29 ‘o N Co .
organizacyjnej — jawna w ukryta).” W konteksScie zarzadzania wiedza okazuje sie, ze szkice moga wspo-
magac:

1. Tworzenie wiedzy przez:

a. odzwierciedlanie idei jednostek, jak i grup;

b. wspomaganie spojnosci i kompletnoéci idei;

c. wyrazanie niedookreslonych pomystéow i wydobywanie ich kluczowych elementéw;
d. konwersje wiedzy ukrytej w jawna;

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

f. eksploracje roznych perspektyw i przelamywania blokad mentalnych;

g. testowanie nowych pomystow;

h. wspomaganie pamieci i organizacje mysli.

2. Dzielenie sie wiedza, przez:

a. uzewnetrznianie idei;

b. uwalnianie zasobéw pamieci;

c. ulatwianie przetwarzania informacji i komunikacji;

d. promowanie atrakcyjnych form wspotpracy;

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

g. umozliwianie indywidualnej interpretacji;

h. poprawianie czytelnosci idei.

3. Dokumentacje wiedzy, przez:

a. tworzenie natychmiastowej bazy referencyjnej;

b. budowanie wsp6lnej pamieci wizualnej.30

Tak rozumiane podejécie do szkicowania znalazlo swoje miejsce w pobudzaniu proceséw przedsiebior-
czych i innowacyjnych. Wérod treneréw myslenia kreatywnego i niektérych doradcéw biznesowych po-
pularne staly sie narzedzia dotad wykorzystywane przez grafikow, architektow i projektantéw. Wiele
z nich wyroslo z idei skechnotes, co w wolnym tlumaczeniu mozna okredli¢ jako ,szkiconotatki”. Skech-
notes sa plynnym polaczeniem pisania i szkicowania, w ktérym zréznicowane liternictwo (pisane, dru-
kowane, kolorowane, pogrubiane), elementy graficzne (linie, strzalki, punkty, ramki), ilustracje (symbo-
le, szkice, rysunki) i uklad strony (bloki, pozycja i przepltyw tekstu) maja na celu stworzenie latwego do
zapamietania, odczytania i dzielenia sie z innymi przekazu informacyjnego (por. sketchnotearmy.com).
Poczatkowo stuzyly one potrzebom indywidualnym, zwlaszcza przy dokumentacji i nadawaniu sensu
stuchanym wykladom, prelekcjom, czy spotkaniom. Wkrotce jednak organiczna i zindywidualizowana
forma wizualna szkiconotatek zostala zaadaptowana jako antidotum na przewidywalny i nudny jezyk
prezentacji biznesowych. Najbardziej rozpoznawalnym oredownikiem wykorzystywania szkicowania
w komunikacji biznesowej jest Dan Roam, zalozyciel i prezes Digital Roam Inc., firmy konsultingowej
wspomagajacej rozwiazywanie probleméw menadzerskich metodami mys$lenia wizualnego (zob. www.
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danroam.com). Jego ksiazka The Back of the Napkin: Solving Problems and Selling Ideas with Pictures
(2008) (polski przeklad: Narysuj swoje mysli. Jak skutecznie prezentowaé i sprzedawaé pomysty na
kartce papieru) stala sie bestsellerem i utorowata droge wielu innym autorom i trenerom, ktérych umi-
ejetnodci z zakresu grafiki i wizualizacji, dotad wykorzystywane dla celow prywatnych, badz do edukacji
artystycznej, staly sie pozadang wiedza wsréd menadzerow. SpecjaliSci od improwizowanej, odrecznej
wizualizacji, tacy, jak Mathias Weitbrecht (autor Co-Create! Das Visualisierungs-Buch) zaczeli ofe-
rowac uslugi szkicowania biznesowego (zob. visualfacilitators.com) w zakresie takich form, jak: zapis
graficzny spotkan, szkolen i konferencji, wizualne wspomagania proceséw decyzyjnych, wizualizacja
strategiczna, wizualizacja wiedzy, czy recznie rysowane animacje biznesowe. Inni autorzy, jak David Sib-
bet, autor Visual Leaders: New Tools for Visioning, Management, and Organization Change (2013),
oprocz stosownych uslug i warsztatow (zob. www.grove.com), wprost przekladaja kompetencje wiz-
ualne na kwestie przywoddztwa, zarzadzania i rozwoju organizacyjnego. Podobnie traktuje role wizual-
izacji Christine Chopyak w ksiazce Picture Your Business Strategy (2013). Wizualna niepowtarzalno$c
i elastycznos$é szkicow biznesowych powoduje, Ze ta forma improwizowanej wizualizacji stala sie obecnie
bardzo modna, obiecujgc wyzwolenie potencjatu kreatywnego i obalenie dominujacej narracji wizual-
nej w firmach, utozsamianej z tabelami, wykresami i wyliczeniami na slajdach programu PowerPoint.
Odrebnym pytaniem pozostaje jednak kwestia, czy jest to jedyna forma wizualnej analizy organizacji.

Okazuje sie, ze potraktowanie dzialalno$ci organizacji w kategoriach, ktoére do tej pory przyp-
isywane byly dzielom sztuki, architektury, czy rzemiosta powoduje, iz mozna spréobowac obja ogdl orga-
nizacyjnej ekspresji wykraczajac poza atrakcyjne ilustrowanie proceséw biznesowych, czy wizualizacje
koncepcji menadzerskich. Narzedziem mozliwym do zastosowania przy kompleksowej analizie organi-
zacji sa powszechnie znane kategorie wizualne, ale metaforycznie odniesione do proceséw zarzadczych.
Bazujac na analizie formalnej dziela sztuki, do kategorii tych mozna zaliczy¢:

— kontrast — mozliwo$¢ wyr6znienia sie,

— glebie — integracja poziomow zarzadzania,

— koncentracje — kluczowe umiejetnosci,

— harmonie — efektywnosc¢,

— spdjnos¢ — efekt synergiczny,

— linie — droga rozwoju,

— ruch — szybko$¢ zmian,

— nowo$¢ — element zaskoczenia konkurencji,

— porzadek — adekwatno$é struktury,

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

— rytm — optymalizacja czynnika czasu,

— proporcje — rownowaga strategiczna,

— skale — wielko$¢ przedsiebiorstwa,

— ksztalt — granice przedsiebiorstwa,

— teksture — artefakty wplywajace na kulture organizacyjna,
— jednorodno$¢ — tozsamos$¢ organizacyjna,

4. L, . . 4231
— r6znorodnos$é — 11’11’10W21C}’_]IIOSC.3

Zaprezentowane zestawienie jest tylko propozycjg estetycznej analizy organizacyjnej. Badajac jednak
proporcje struktur organizacyjnych, mozna konstruowac zalecenia co do wtaéciwego doboru rozpietosSci
kierowania i liczby szczebli w hierarchii organizacyjnej. Linie, powtorzenia i wzory obecne na mapach
procesow produkeyjnych moga sugerowac kierunki ich integracji. Z kolei zmiany w skali i ksztalcie sieci
relacji z partnerami biznesowymi moga wskazywaé na konieczno$§é zmiany struktury organizacyjne;j.
Dostrzezenie wymienionych zwiazkéw oraz istniejacych w ich ramach zaburzen daje nowg i ciekawa
perspektywe badawcza, a takze zarzadcza. Narzedziem takiej analizy moga by¢ witasnie szkice i rysun-
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ki organizacyjne, ktére odzwierciedlalyby nie tylko strukture badanych systeméw, ale i kulture organi-
zacyjna, dynamike rozwoju oraz wewnetrzne, jak i zewnetrzne relacje i potencjaly. Nie istnieja jeszcze
wytyczne co do tworzenia takich szkicow, czy tez rysunkéw analitycznych. Mozna sie w nich jednak
wesprze¢ zasadami grupowania percepcyjnego wywodzacego sie z teorii Gestalt, czy tez innych teorii
analizy obrazéw. Warto tez odnotowacé, ze pojawiaja sie juz pierwsze proby artystycznego przetworzenia
problemdéw zarzadczych na jezyk tworczej ekspresji i stosownej analizy.

Szczegodlnie prowokujacymi do myslenia sg szkice i koncepcje autorstwa Heina Duijnstee, twor-
zone w ramach projektu Purposefull social space (Celowa przestrzen spoleczna), ktore sa proba st-
worzenia nowego rodzaju myslenia o organizacjach, zwlaszcza w kategoriach organizacyjno-przestrzen-
nych (zob. www.purposefulsocialspace.com). W ramach osi pojeciowych projektu pojawiaja sie takie
okreslenia, jak: wymiana warto$ci, unaczynienie, ergonomia, oznaczenie, konwencje uczestnictwa, czy
genius loci. Wszystkim rozwazaniom autora towarzysza szkice, ktorych forma rozciaga sie od tworzenia
nowych symboli i konwencji graficznych, stuzacych ilustracji probleméw organizacyjnych, po abstrakey-
jne szkice, obrazujace wybrane problemy zarzadcze.

a)b)

Rysunek 1. Przyklad szkicow Heina Duijnstee: a) — “creational movements to fill the vacuum of re-
sponsibility in the dilemma of leadership and free will”33; b) — “strategic organization design is about
reducing the number of the objects that need to be designed”.34

Hein Duijnstee, jako konsultant biznesowy bedacy z wyksztalcenia architektem, nieprzypad-
kowo wykorzystuje narzedzia graficznej ekspresji w celu analizy probleméw i refleksji nad nimi. W jego
rysunkach widaé tez echo weze$niejszych badan, gdy urbanisci i architekei probowali uchwycié percep-
cje miasta przez mieszkancow, proszac ich o stworzenie mentalnych map. Kevin A. Lynch w ksigzce
The Image of the City (1960) przedstawia pie¢ r6znych grup elementow, ktére ludzie wykorzystuja do
mapowania przestrzeni:

1. ,Dzielnice”, czyli regiony (np. sasiedztwo).

2. ,Krawedzie”, czyli granice miedzy regionami (np. rzeka).

3. ,Sciezki”, czyli kanaly, ktérymi poruszaja sie ludzie (np. ulica).

4. ,Wezly”, czyli punkty, do ktérych i z ktorych sie podrdzuje (np. przystanek).
5. ,0biekty”, czyli punkty orientacyjne (np. wiezowiec).3?

Warto przy tym zauwazy¢, ze same organizacje mozna ujmowaé w perspektywie architektonicznej.3‘6
Z jednej strony odwolujac sie do metaforycznego rozumienia architektury, ktére mozna utozsamié z two-
rzeniem systemow i struktura organizacyjna (podzialem zadan, koordynacja, hierarchia, czy nadzorem),
z drugiej za$ strony odnoszac sie do architektury w jej powszechnym rozumieniu, czyli do przestrzeni
organizacyjnej (budynkéw przedsiebiorstwa, przestrzeni biurowej, czy lokalizacji). Tym bardziej wiec
zaplecze narzedziowe architektow i teorie architektoniczne moga byé wykorzystywane w rozwoju struk-
tur organizacyjnych. W swojej istocie sa one bowiem tozsame z teoriami organizacji, wyrazajac idee
wspotzaleznosci ludzi i tworzonych dla nich struktur.

Kwestiag wymagajaca odrebnego rozwazenia jest wypracowanie wspolnego jezyka graficznego
stosownych analiz. O ile kategorie estetyczne majg wymiar stosunkowo uniwersalny, to tez same obrazy,
czy szkice organizacyjne, jak kazda forma ekspresji, beda silnie zindywidualizowane. Jezeli wiec traktu-
jemy je jako swoiste narzedzie obrobki wiedzy ukrytej, to hermetyczny jezyk uzytych form graficznych
nie bedzie przeszkoda, gdyz stuzy jedynie osobistej refleksji. Jezeli jednak za pomoca szkicow organi-
zacyjnych chcemy wywolaé dialog z odbiorcami, wykraczajacy poza oddzialywanie emocjonalno-intu-
icyjne, albo wrecz chcemy je wlaczyé w procesy decyzyjne, na roéwni z innymi narzedziami analityczny-
mi, to warto zastanowi¢ sie nad czytelno$cig przekazu. Wszystkie bowiem formy wizualizacji moga by¢
obarczone wieloma bledami, uniemozliwiajacymi ich poprawng interpretacje. Do najpowszechniejszych
probleméw naleza: wieloznacznos$¢, przetamywanie konwencji, niespdjnosé, niska dokladnosé, skom-
plikowanie, zbytnie uproszczenie, redundancja, ukrywanie, wprowadzanie w blad, szokowanie i wiele
innych, wplywajacych zaréwno na kodowanie, jaki i dekodowanie komunikatu wizualnego.37 Nie da sie
przy tym ukry¢, ze ekspresyjny i indywidualny charakter szkicow organizacyjnych powoduje, ze wiek-
szo$¢ wymienionych bledéw jest wrecz wpisana w ich istote. Ponownie jednak, bazujac na doswiadcze-
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niu architektéw, mozna zaproponowac graficzng notacje emocji i wymiaréw pozastrukturalnych, takich
jak dynamika rozwoju, czy kultura organizacyjna. Stosowne przyklady (Rysunek 2), tzw. linii nastroju
(mood lines) zostaly przedstawione w ksigzce Johna O. Simondsa Landscape Architecture: A Manual of
Environmental Planning and Design (1961).

Rysunek 2. Linie nastroju (mood lines).38

Ostatecznym pytaniem, ktére nalezy sobie postawié¢, postulujac uzycie tak nieszablonowych narzedzi
analizy organizacyjnej, jak ekspresyjne szkice, jest kwestia celowosci. Ot6z wydaje sie, ze skoro przyzna-
jemy, ze organizacje, przedsiebiorstwa i inne struktury spoleczne maja swdj wymiar estetyczny, to natu-
ralna konsekwencja jest ich analiza za pomoca stosownych narzedzi i kryteriéw. Z kolei wykorzystanie
takich narzedzi otwiera nowe mozliwo$ci poznawcze.

Podsumowanie

Podjete w artykule rozwazania maja zwiazek z szerszym problemem filozoficznym (epistemolo-
gicznym i aksjologicznym), jakim jest kwestia relacji pomiedzy pieknem, dobrem i prawda. Wérod na-
ukowcow i filozofow otwarte pozostaje pytanie, czy jest poznawcezo prawomocne kierowanie sie w wybo-
rze teorii i modeli ich pieknem, objawiajacym sie w takich cechach, jak prostota, wewnetrzna sp6jnosc,
czy harmonia. Istnieje przy tym nurt mySlowy, ktéry traktuje piekno jako kryterium prawdy. Jest to
kryterium nieoficjalne i subiektywne, ale majace istotny wplyw na losy nauki i cywilizacji. Niejednokrot-
nie wlaénie elegancja potencjalnego rozwiazania daje decydentowi przekonanie co do trafnosci wyboru,
bez ktbrego nie bylby on w stanie inwestowaé w czesto niepewne, zmudne i kosztowne dzialania, w tym
badania naukowe. Wérdd rzecznikow takiego myslenia mozna odnalezé Alberta Einsteina, Wernera He-
isenberga, czy Henri Poincarégo.39 Nurt myslowy laczacy piekno z prawda i efektywno$cia procesow
poznawczych jest kontynuowany takze wspdlczesnie i wiele wskazuje na to, ze kategorie estetyczne sa
istotnymi heurystykami decyzyjnymi.40 W pragmatycznym za$ ujeciu, strategiczna rola szeroko rozu-
mianych kompetencji wizualnych, przejawia sie na trzech poziomach:

1. Korzysci z wyrdznienia osiagane przy wdrazaniu nowych rozwigzan (wymiar operacyjny). Kom-
petencje wizualne maja warto$¢ rynkowa. Do kluczowych obszaréw w tym zakresie naleza: zarzadzanie
marka, wzornictwo i komunikacja marketingowa.

2. Korzyéci koordynacyjne osiggane przez budowanie spojnoéci firmy w réznych obszarach jej
dzialania (wymiar taktyczny). Kompetencje wizualne maja warto$¢ zarzadcza. W tym zakresie, szcze-
goblnie istotny wplyw odnotowuje sie w ksztaltowaniu tozsamosei i wizerunku organizacji, poprawianiu
komunikacji oraz wspomaganiu proces6w kreatywnych.

3. Korzysci transformacyjne osiaggane przy ksztaltowaniu pozycji biznesowej (wymiar strategicz-
ny). Kompetencje wizualne mogg mieé kluczowa role w odczytywaniu i ksztaltowaniu potrzeb pracowni-
kow i klientdw. Bazujac na estetyce organizacyjnej, mozna analizowaé zmiany organizacyjne, jako zmia-
ny w percepcji rzeczywistosSci przez interesariuszy.

Przy calym potencjale podejécia estetycznego w zarzadzaniu nalezy jednak pamietaé, ze estetyzacja pro-
cesOw organizacyjnych wiaze sie tez z wieloma watpliwo$ciami. Koncentruja sie one zwlaszcza wokol
problematyki anestetyzacji, pojecia wprowadzonego przez Wolfganga Welscha, oznaczajacego znie-
czulenie na nadmierne i powszechne bodzce estetyczne.42 Rozni autorzy zwracaja przy tym uwage na
nadmierng ekscytacje sensualnymi i fantasmagorycznymi aspektami wizualno$ci organizacji, ktore
w gruncie rzeczy maja przede wszystkim promowaé wieksza produktywnosé pracownikéw i wzmagaé
konsumpcjonizm43, falszujac przy tym obraz rzeczywisto$ci i upraszczajac znaczenie estetyki.44 Dlate-
go tez tak wazne jest, zeby stosujac estetyczne podejécie do zarzadzania, nie ograniczac sie doznan sen-
sorycznych, czy nawet poszukiwania nowych form organizacyjnej ekspresji, lecz rozpatrywac estetyke na
glebszym, filozoficznym poziomie, na réwni z poszukiwaniem tozsamosci organizacji, czy wrecz prawdy
o niej samej. Oznacza to poszukiwanie organizacyjnego piekna, a nawet tego, co — odnoszac sie do pogla-
dow Kanta, czy Schopenhauera — mozna by nazwa¢ organizacyjna wzniosto$cia.
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/ ZASTOSOWANIEM ETNOGRAF
PERFORMATYWNEJ

W dobie plynnej nowoczesno$ci wszelkie granice traktowane sg z podejrzliwoscia. Obecnos¢ post-
modernizmu naukach spolecznych przejawia sie nie tylko w podwazeniu realizmu ontologicznego, ale takze
w metodycznym zacieraniu granic miedzy rzeczywistoscig a fikcja, gatunkami sztuki i nauka, twoérea i od-
biorca. Nowa wyobraznia socjologiczna, za sprawa postjakoSciowych metod ma wyzwoli¢ badacza i bada-
nego z opresyjnych i redukcjonistycznych praktyk poznawczych.l Dlatego tez preferuje sie metody partycy-
pacyjne, w ktorych badani nie tylko sa ,,dostarczycielami danych”, ale takze aktywnie wplywaja na przebieg
procesu badawczego, jego wyniki i forme prezentacji. Takie mozliwo$ci otwiera przed badaczem etnoperfor-
mens, zwany takze przez praktykow etnodrama.

Etnodrama to ,,stowo laczace etnografie i dramat, to pisemny skrypt sztuki sktadajacy sie z udra-
matyzowanych, znaczacych wybranych fragmentéw narracji wybranych z transkrypcji wywiadéw, notatek
z obserwacji terenowej, zapiséw dziennikow, osobistych wspomnien/doswiadczen i/lub drukowanych lub
multimedialnych artefaktow takich, jak pamietniki, blogi, maile, audycje telewizyjne i radiowe, artykuly
z gazet, stenogramy sadowe, dokumenty historyczne”.2 Polega na dekodowaniu i przektadzie dostepnych
kulturowo znakoéw, symboli, estetyki, zachowan, jezyka i do$wiadczen (...) w formie dostepnych praktyk
teatralnych.3 Zdaniem niektérych teoretykow, w sztukach scenicznych mozna zaobserwowaé przejécie
z mimesis do kinesis, z teatru nieautentycznego, nasladujacego, do teatru rekonstruujacego w formie ruchu
skrypty kulturowe i do$wiadczenia biograficzne.™ Dlatego tez symbioza ludzi teatru (rezyseréw, aktorow,
scenarzystow) oraz profesjonalnych badaczy terenowych — etnograféw, jest naturalna konsekwencja tych
zmian. Celem etnoperformensu nie jest przedstawienie prawdy o zdarzeniach, ale zgodnie z postmoderni-
stycznym duchem, przekonanie widza o prawdopodobienstwie opisywanych zdarzen. Tym etnoperformens
r6zni sie od innych form teatralnych, poniewaz jego narracja budowana jest w oparciu o badania terenowe,
dane z rozmo6w z ludzmi, obserwacji uczestniczacej i o wlasne doswiadczenia badaczy.

Etnoperformens funkcjonuje w naukach spolecznych pod réznymi nazwami. Johnny Saldana
stworzyl liste 82 termindw, ktore sa stosowane przez réznych autorow (np. docudrama, etnograficzny tekst
performatywny, etnoperformens, etnoteatr, metadrama, narradrama, badania performatywne, teatr doku-
mentalny, teatr doslowny) i cho¢ réznia sie one definicyjnie i kontekstowo, wszystkie zakladaja, ze mamy
do czynienia z performensem, ktérzy budowany jest na bazie rzeczywistych, a nie fikcyjnych doswiadczen
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jednostek.5 Ta forma dokumentacji Zycia spolecznego pojawila sie juz w latach pieédziesiatych ubieglego
wieku, na przyklad w musicalach Joan Littlewood, a potem w wykorzystaniu historii méwionych przez Pe-
tera Cheesmana.” Siegajac do poczatkéw spotecznych funkeji sztuki teatralnej zwykle wskazuje sie takich
artystow, jak Konstantin Stanistawski, Berlot Brecht i Augusto Boal, twoérca ,teatru uci$nionyc »7 W na-
ukach spolecznych podobienstwo miedzy przedstawieniem teatralnym a performatywnymi wymiarami zy-
cia spotecznego dostrzezone zostalo z kolei przez twércow dramaturgizmu spotecznego, ktérzy postugiwali
sie w opisach zjawisk spolecznych metaforami zaczerpnietymi z zycia teatru, np. rola spoleczna, scena, kuli-
sy, wystepy (Florian Znaniecki, Erving Goffman). Antropologowie, ktorzy zawsze interesowali sie rytualiza-
cja, eksperymentowali z forma teatralna i zachecali etnograféw do odgrywania zaobserwowarglch rytualow,
aby ulatwi¢ badaczowi wczucie sie w sytuacje tubylcow oraz ich empatyczne zrozumienie.” Za pierwszy
ogrywany etnoperformens w antropologii mozna uzna¢ film zrobiony podczas wyprawy Alfreda Haddona
do cie$niny Torrensa w 1898 roku, w ktorym przedstawione zostaly tance kultowe tubylcow odgrywaja-
cych porzucone przez kilkudziesieciu laty rytualy i ponownie wystawione wylacznie na prosbe antropolo-
gbow. Odtwarzany charakter tych tancow prowokowat liczne spory, na ile zaangazowanie w to widowisko nie
zmienilo kulturowych tozsamoéci tubylcow. U podstaw tej dyskusji tkwito zalozenie, ze dzialania quasi-te-
atralne moga by¢ dzialaniami performatywnymi, wywolujacymi zmiany w sposobach interpretacji $wiata
i podmiotowego w nim miejsca nie tylko wsrod widzow, ale takze aktoréw. Ponadto zwolennicy wykorzysta-
nia form scenicznych w pracy antropologicznej, odgrywania obrzedéw i czynnoSci zycia codziennego przez
czlonkow danej spolecznosci, podkreslaja istotny walor poznawczy takich metod. Pozwalaja one unaocznic
niedyskursywne, trudno poddajace sie werbalizacji wymiary badanej rzeczywistosSci, ulatwiaja dotarcie do
uciele$nionych praktyk, o ktorych informatorom trudno byloby opowiedzie¢ w standardowym wywiadzie
poglebionym.

Formy sceniczne wykorzystywane byly takze przez psychiatréw podazajacych §ladami pionierskich
badan Jacoba Moreno, tworcy psychodramy. Dlatego tez nie jest zaskoczeniem, ze etnoperfomens (czy et-
nodrama) wykorzystywane sa w pracy terapeutycznej z grupami osoéb zmarginalizowanych lub po przebytej
traumie. Na przyktad Stephen Snow wykorzystywal formy sceniczne w domu opieki spolecznej w Nowym
Yorku w 1985 roku, na przyklad zachecajac podopieczne do $§piewania karaibskich piosenek ludowych z lat
ich dziecifistwa.? Jim Mienczakowski angazowal sie w dzialania teatralne z osobami cierpigcymi na schizo-
frenie, a takze z osobami uzaleznionymi od alkoholu i narkotykc’)w.lo Saldana postuguje sie metoda etno-
performensu opowiadajac o zyciu bezdomnych na ulicach Nowego Orleanu, a Dwight Conquergood o zyciu
uchodzcow zyjacych w Chicago.11

W Polsce etnogeografia performatywna wykorzystywana byla w ksztalceniu studentéw poradnic-
twalz2aw0d0weg0, w ktoérych odgrywano podpatrzone w miescie sceny oraz aranzowano etiudy poradni-
cze.

Etnoperformens jest forma komunikowania sie werbalnego i niewerbalnego, wzmacniajaca wza-
jemne zaangazowanie aktoréw i widzéw. Badacz nie jest tworcg performensu, ale wspomaga jego powsta-
wanie, nadaje mu pewien kierunek, lecz nim nie steruje. Dzieki temu, to co zZywe i istniejace - odnajduje
nowe formy ekspresji. Sukces performensu zalezy od tego, czy bedzie mial on cechy autentycznosci, czy uda
sie stworzy¢ wiez miedzy aktorem a odbiorcg tak, aby widownia byla czeScig spektaklu, wciggnieta w dzia-
lanie, z ktorym sie identyfikuje, a granica miedzy tym, co teatralne a tym, co rzeczywiste, ulegla zatarciu.
Spektakl staje sie przezyciem wpisanym w struktury odczuwania, trwale wbudowanym w biografie ludzi.
Granica miedzy zyciem a sztuka zostaje zniesiona.'3 Etnoperformens, podobnie jak kazdy performens, jest
nieprzewidywalny dla uczestnikéw, przebiega bez ustalonego sztywno scenariusza i dlatego jest wpisany
w terazniejszo$¢ jako zdarzenie jednorazowe i niepowtarzalne, ktérego w pelni mozna do$§wiadczy¢ poprzez
osobiste uczestnictwo.

Generalnie wyrdznia sie trzy typy etnografii performatywnej, w zalezno$ci od stopnia i sposobu
zaangazowania tworcow oraz teatralizacji. Pierwszy typ, performens nieteatralny, polega na przeczytaniu
przez badacza fragmentow transkrypcji wywiadéw prowadzonych w terenie badawczym, przeksztalconych
w forme monologu i opiera sie przede wszystkim na tekscie. Zwykle nie wymaga zaangazowania aktoréow
czy uczenia sie tekstu na pamie¢, nie wymaga takze intensywnych technik ekspresyjnych i pracy nad cialem,
co moze by¢ uznane za jego wade. Drugim typem sg etnodramy, ktére prezentuja wyniki badan tereno-
wych w formie teatralnej. Ich istotna cecha jest interaktywnos$¢, polegajaca na angazowaniu publiczno$ci do
udzialu w przedstawieniu. Etnodramy nie opieraja sie na sztywnym scenariuszu i latwo ulegaja modyfikacji
w trakcie odgrywania. Trzeci typ to performens teatralny, ktory jedynie inspiruje sie badaniami terenowy-
mi, przeksztalcajac wyniki badan w forme artystyczn.al.15 Tworzenie performensu, podobnie jak poszuki-
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wanie formy dla innych badan, ma cel heurystyczny, dydaktyczny, ale takze polityczny. Przyczynia sie on
do upelnomocnienia spoleczno$ci marginalizowanej, ktéra opowiada o swoich do$wiadczeniach wlasnym
glosem. Warto takze podkresli¢, ze przedstawienie badan etnograficznych w formie scenicznej ma takze
istotny walor popularyzatorski, co moze by¢ szczegblnie wazng zaleta dla animatorow kultury. Zacieranie
granic gatunkow to takze otwieranie bram nauki dla laikow, opuszczenie eksperckich pozycji i powigzanych
z nimi relacji dominacji. To stworzenie przestrzeni dialogu, w ktérym badani méwia wlasnym glosem. Etno-
performens nie jest ,,przedstawieniem dla ludzi, ale z ludzmi*'®, ze wspolnota, z ktorej performens wyrost.
Jest on zobiektywizowana wiedza, zwyczajami, warto$ciami i emocjami skupionymi w formie artystycznego
zdarzenia. Jak trafnie zauwaza Jim Mienczakowski, jeden z gléwnych teoretykéw etnografii performatyw-
nej, tworzone teksty nie mowia o kims czy do kogo$ (speaking about), ale sa rozmowa (speaking with).Y”
A zatem etnoperformens moze by¢ traktowany jako jedna z form uprawianych w ramach socjologii publicz-
nej, istotng dla budowania i wzmacniania spoleczenstwa obywatelskiego.1 Jest takze uzyteczny publicznie
jako dzialanie edukacyjne w formie zabawy dla ludzi w ré6znym wieku, o réznych kompetencjach poznaw-
czych i kulturowych. Ponadto, zwlaszcza w przypadku performenséw dotyczacych traumatycznych przezyé,
takich jak choroba czy $mier¢, sceniczne odegranie wydarzen niesie ze sobg moc catharsis.

Wesele jako performens

Instytucja malzenistwa sytuowala sie od poczatku ksztalttowania sie antropologii jako nauki w centrum za-
interesowan badawczych (np. analizy Morgana czy Westermarcka). Claude Lévi-Strauss twierdzil, ze mat-
zenstwo jest kluczowsg instytucja budujaca sojusze miedzygrupowe i solidarno$é poprzez ,cyrkulacje ko-
biet”. Kobiety jako bezcenne dobro byly przekazywane, czesto wraz z innymi przedmiotami (np. wianem),
aby tworzy¢ i podtrzymywaé wiezi spoleczne, co miatlo konsekwencje zaréwno polityczne, ekonomiczne,
jak i symboliczne. Zawarcie malzenstwa powigzane jest z mniej lub bardziej rozbudowana ceremonig silnie
nasycong symbolika zwigzana z seksualno$cia i plodnoscia. W czasie ceremonii czesto pojawia sie takze
wymiana débr materialnych w postaci daréw oraz positku. Jest ona klasycznym przykladem rytuatu przej-
Scia, zmiany statusu spolecznego. Symbolicznym progiem wyznaczajacym transgresje jest obrzed weselny
nasycony znaczeniami. Juz sam w sobie staje sie on wielowymiarowym widowiskiem, rozumianym nie tylko
jako dzialanie wprowadzajace zmiane w strukture relacji spolecznych, ale takze jako zdarzenie, w ktérym
pojawiaja sie formy teatralne. Wesele jest wyjatkowym wydarzeniem w zyciu wsi, czasem zabawy i dostatku,
ktory ma swoj poczatek i koniec, jest naturalnym peformensem uswiecajacym codzienno$c.

W tradycji weselnej ludnoé¢ czesto tworzyta spontanicznie mate scenki rodzajowe, np. ,bramy”,
a takze wypeiata wzglednie utrwalony przez tradycje scenariusz zdarzenia ad hoc, na biezaco wymySla-
nymi przez aktoréw spolecznych, nie poddawanymi rytualizacji elementami. Dzieki temu zwyczaje nie
kostnialy w zastyglych, zimnych formach. Etnoperformens weselny wykorzystuje ten potencjal. Pamieé
zbiorowa jest nie tylko ozywiana w postaci werbalizowanych wspomnien, ale takze w konkretnych dziala-
niach uczestnikow performensu. Odgrywanie rél pozwala ciele$nie poczué obrzed, wzbudzi¢ w sobie ruch
i emocje, dlatego tez nie jest to jedynie doswiadczenie intelektualne, ale i duchowe, angazujace holistycznie.
Praktyczna moc etnoperformensu polega na jego potencjale do tworzenia lub zmiany rzeczywistoéci dziala-
jac w konkretnych sy’[uacjach.20 Nie tylko re-kreuje pamieé zbiorowa, tozsamosci jednostkowe i zbiorowe,
ale takze otwiera te obszary zycia kulturowego, ktore sa schowane, trudno poddaja sie werbalizacji, czy tez
zostaly zepchniete do sfery zapomnienia. Wydobywajac je w performensie obrzedowym lokalne tozsamosci
moga niejako odbudowaé swoje korzenie. Stowa nie sg jedynie danymi prezentowanymi odbiorcom, ale sta-
ja sie doswiadczeniem podzielanym we wspolprzezywaniu. W performensie, podobnie jak w zachowaniach
rytualnych, obecne s zar6wno spoleczne reprezentacje zycia zbiorowego, jak i dzialania zapos$redniczone
przez dzwiek, obraz i gest oraz powigzane z nimi emocje.

Tradycyjne wesela na Pogérzu Dynowskim mialy swoj porzadek. Kojarzone byly przez swatow czy
zalotoéw, zwykle dwoch mezczyzn najbardziej ,wygadanych” ze wsi. Przychodzili oni do domu panny mlode;j
1 inscenizowali transakcje oparta na retoryce kupna-sprzedazy. Panna mloda zwyczajowo nie miala prawa
zabierac¢ glosu, w jej imieniu targu ubijali rodzice. Po uzgodnieniu umowy posagowej swacia czestowani byli
wodka i posilkiem. Nastepnie po uplywie trzech tygodni od zapowiedzi przygotowywano przyjecie wesel-
ne, ktore zwykle odbywato sie w domu panny mlodej. Panna mloda wraz z dré6zkami zobowiazana byla do
odwiedzenia doméw gosci i zaproszeniu mieszkancéw na wesele. Pan mlody i panna mloda kompletowali
zespOt druzek i druzbdow, ktérzy towarzyszyli im podczas obrzedu weselnego. Wybierano takze wérod oséb
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cieszacych sie najwiekszym lokalnym autorytetem staroste wesela, kt6ry miat za zadanie kierowa¢ obrze-
dem oraz swaszke - kobiete dowcipna, ,cieta w jezyku”, znajgca przySpiewki i ceremonie obrzedowe. Po-
trawy weselne, pod kierownictwem kucharki, przygotowywano tydzien przed weselem, zaangazowani byli
w to zarowno krewni, jak i sasiedzi. Zwykle byly to potrawy maczne, ziemniaczane oraz kasze, niekiedy rosét
z odrobing miesa. Pieczono takze tradycyjne ciasto z pszennej maki, mleka, cukru i jajek zwane korowajem,
ktore swaszka przyozdabiala szyszkami (ozdobami z ciasta). Wesele poprzedzal wieczér panienski, podczas
ktérego panna mloda wraz z drozkami przygotowywala wianek - symbol dziewictwa, zwykle z barwinku
i mirtu ozdabiajac go kwiatami. W dniu wesela pan mlody wraz z druzbami formowal orszak i udawat sie do
domu panny mlodej wraz z muzykantami. Przed domem Spiewano piesni, a nastepnie trzykrotnie stukano
do drzwi. Rodzice panny mlodej udawali, Ze nie poznaja gosci, a nastepnie proponowali ,falszywe panny
mlode” trzykrotnie, caly czas inscenizujac sytuacje dobijania targu: cene, za ktéra pan mlody mogt wykupic
swoja wybranke. Nastepnie panstwo mlodzi kleczac prosili o blogostawienistwo rodzicow, formowano or-
szak weselny i udawano sie do koéciota. Obrzedom tym stale towarzyszyly odpowiednie przySpiewki i muzy-
ka. W drodze do ko$ciota panistwo mtodzi musieli przejsé przez bramy weselne: inscenizowane przeszkody,
ktorych przejécie trzeba byto wykupié¢ wodka i podarunkami. Kulminacyjnym punktem obrzedu weselnego
byly oczepiny podczas ktorego z glowy panny mlodej zdejmowano wianek i nakladano chustke. Na weselu
gosScie spozywali poczestunek, tanczyli i przescigali sie w §piewaniu przySpiewek weselnych czesto adreso-
wanych do mlodozencoHw i waznych gosci weselnych.

Etapy tworzenia etnoperformensu

Opisywanie obrzedéw, ktore sg powigzane z ruchem, tahicem, §piewem oraz calym wymiarem do-

$wiadczen cielesnych jest trudne, bowiem jezyk nie jest w stanie w pelni odwzorowywac tych obszarow
wiedzy lokalnej. Z tego wzgledu maksyma ,,pokaz mi, jak to robisz” dobrze sprawdza sie w takich sytuacjach,
pozwala osiagnac efekty jakoSciowo bardziej poglebione, anizeli jedynie poprzez czytanie czy stuchanie o ob-
rzedzie. Etnoperformens umozliwia zatem przekaz tradycji kulturowej w zywej formie osobistego do$wiad-
czenia. Te wladnie zalozenia stanowily punkt wyjécia dla naszego przedsiewziecia obserwacji, dokumentacji,
a takze przedstawienia w formie etnoperformensu (widowiska w plenerze) zmian, jakie zachodzily w ob-
rzedzie weselnym na przestrzeni 100 lat (1915-2015) na terenie krain Pogorza Dynowskiego (wojewodztwo
podkarpackie). Wazne bylo dla nas réwniez podtrzymywanie zanikajacych elementow kultury ludowej prze-
jawiajacych sie w obrzedzie weselnym poprzez dzialania z mlodzieza i seniorami (integracja miedzypokole-
niowa) oraz jego popularyzacje. ByliSmy ciekawi, czy oprocz festyn6w ludowych, organizowania przegladow
ifestiwali na ,Judowsg nute”, jest co$ wiecej, co tkwi gleboko w ludziach, ktérzy mieszkajg na tym terenie, a co
mozna okre$li¢ mianem tradycji.
Organizatorem dzialan byt Miejski Oérodek Kultury w Dynowie, ktory opracowat projekt ,,Tam, gdzie jesz-
cze pieja koguty — etnoperformens weselny”. Projekt otrzymal dofinansowanie ze $srodkéw Ministra Kultury
i Dziedzictwa Narodowego. Pierwszy etap badan i dzialan rozpoczal sie na poczatku marca 2015 r. Zaprosi-
liSmy do niego etnograféw, antropologdw i animatoréw kultury spoza naszego terenu. Efekty naszej pracy
mozna bylo zobaczy¢ jednak dopiero podczas widowiska plenerowego w dniach 23-24 maja. Inicjatywa za-
konczyla sie we wrzesniu projekcja filmu dokumentalnego oraz pokazem zarejestrowanego na video calego
spektaklu Pogérzanskie wesele.

Punktem wyjécia do naszych dzialan stal sie stary scenariusz wesela z Ulanicy. O jego istnieniu
opowiedzial nam Pan Ignacy Cygan, jeden z uczestnikow wielu rozmoéw prowadzonych z mieszkaticami Dy-
nowa pamietajacych dawne zwyczaje i obrzedy weselne. Scenariusz ten opracowata w 1970 roku Pani Zofia
Marszalek w oparciu o rozmowy z 6wczesnymi mieszkaficami wsi Ulanica. Stal sie on podstawa widowiska
teatralnego wielokrotnie nagradzanego na réznego typu regionalnych przegladach teatralnych. Nastepnie
zaprosily$émy mieszkancoéw Dynowa i okolicznych wsi na spotkanie, w czasie ktorego ustalaliémy ramy cza-
sowe i kulturowe widowiska. Uczestnicy postawili sobie istotne pytania o historyczng prawde i relacje wido-
wiska do dawnych czaséw. Swiadomi wieloéci tradycji — kazda wie§ miata nieco odmienne zwyczaje (Ula-
nica, Bachorz, Harta oraz wsie zza rzeki San: Dylagowa, Pawlokoma, Dabrowka Starzenska), inne pie$ni —
zastanawiali sie, jak stworzy¢ spektakl, ktory zaczerpnie z tej r6znorodnosci, nie tworzac jednoczes$nie fikcji
o uniwersalnosci tych tradycji: ,Ja jestem przerazona tym, ze z takiej r6znorodnosci trzeba bedzie stworzy¢
uniwersalny scenariusz. A to bedzie bardzo trudne, bo tego jest bardzo duzo. Jak pogodzi¢ te wszystkie
informacje? Jak stworzy¢ uniwersalne pogoérzanskie wesele?”(wypowiedz Pani Krystyny Dzuly). W efekcie
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tozsamos¢ lokalna uczestnikow zostala ozywiona i ujawniona, dostrzegliSmy ogromne zréznicowanie obrze-
déw, a takze pojawil sie problem wiadzy i dominacji, czyli tego kto bedzie decydowal o tym jakie elementy
folkloru beda obecne w performensie.

Kolejnym krokiem bylo poszerzenie wiedzy mieszkancow o tradycjach weselnych Pogorza oraz o wspol-
czesnym weselu z elementami tradycji (na podstawie projektu: Wesele 21, Muzeum Etnograficzne w Kra-
kowie) i ozywienie pamieci zbiorowej o dawnych zwyczajach. W tym celu zaprosilyémy etnografow z Mu-
zeum Kultury Ludowej w Kolbuszowej oraz z Muzeum Etnograficznego w Krakowie, ktorzy opowiedzieli
o tradycjach weselnych regionu z perspektywy historycznej, wskazujac na ogromne zréznicowanie nazw
obrzedow, przedmiotéw funkcjonujacych w lokalnych gwarach wsi z okolic Rzeszowa i tych sasiadujacych
z Dynowem. Okazalo sie, ze scenariusz wesela z Ulanicy nie ukazuje calego bogactwa tradycji weselnych,
poniewaz pomija pewne etapy obrzedu weselnego. Rownie wazne okazalo sie odniesienie do wspolczesnego
wesela i jego designu oraz wlaczenie elementéw tradycyjnych do jego organizacji. Dyskusja, w trakcie kt6-
rej rozwazano sposoby powigzania elementow tradycyjnego wesela z jego wspodlezesnymi formami, zaowo-
cowata przekonaniem, ze nalezy porzuci¢ idee odtworzenia obrzedu weselnego w jego tradycyjnej formie,
poniewaz odtworzenie takie nie jest mozliwe, byloby zawsze jedynie zamaskowang nieautentycznoScia cha-
rakterystyczng dla folkloryzmu.22 Dlatego tez uczestnicy projektu zdecydowali sie na przekroczenie granic
dzielacych przeszlo$é od terazniejszo$ci i swobodne czerpanie z tradycji, wzbogacajac ja o elementy estetyki
zaczerpnietej z wesel wspdlczesnych. Bylo to wyrazne odejécie od idei folkloru inscenizowanego, ktory ma
budzi¢ emocje i estetyczne zadowolenie, jednakze jest obcy i niezrozumialy dla odbiorcow oraz ma znaczenie
przez wszystkim konsumpcyjne i zwrdcenie sig w strone do$wiadczonych i do§wiadczanych obecnie zdarzen
silnie osadzonych w biografiach uczestnikow. 3

Badania terenowe byly nastepnym krokiem tworzenia etnoperformensu. Specjalisci od badan antro-
pologicznych, wspolniezmlodszymiuczestnikamispektaklu (uczniamiszkotérednich), opracowalizbiorpytan
(scenariusz wywiadu) dotyczacych tradycji weselnych, ktére mlodziez miata zadawaé osobom starszym zich
otoczenia. Pytania skupione byly wokol nastepujacych watkéw: przygotowania do zaslubin, bramy, rodzina,
role pierwszoplanowe wweselu, goécie weselni, jedzenie i picie, magiaizabobony, przestrzen weselna, muzyka
i taniec, skrzynia wianna, wielokulturowo$é. Chodzilo nie tylko o zebranie nowych informacji, ale takze
o zaangazowanie mlodych os6b w proces zbierania danych, tak aby tresci staly sie ,ich tre$ciami” poprzez
bezposredni przekaz ustny. Nastapila personalizacja anonimowej, podrecznikowej niekiedy wiedzy. Bada-
nia mialy przygotowac uczestnikdéw do rol w performensie oraz do innych czynnosci zwigzanych z wytwarza-
niem elementéw dekoracji, np.: naczyn weselnych, haftowania, projektowania i ozdabiania strojéw podczas
warsztatow. Nastepnie zorganizowaly$my spotkanie mlodziezy z seniorami i ich rodzinami, kt6re mialo na
celu sprawdzenie czy skonstruowane przez nas pytania sg sensowne, zrozumiale i logicznie poukladane.
Spotkanie to bylo owocne metodologicznie: zrezygnowano z wielu pytan, ktore okazaly sie zbedne, uprosz-
czono pozostale i sprowadzono je faktycznie do wywiadu narracyjnego. Okazalo sie bowiem, ze w trakcie
spotkania seniorzy spontanicznie wspominali wlasne wesele, zatem opowie$¢ o biograficznych doswiadcze-
niach stala sie dominujaca. Byl to kolejny etap nasycania szczeg6tami, krok w kierunku tworzenia wspolnej
wizji performensu. W praktyce jednak okazalo sie, ze przygotowane pytania nie byly intensywnie wyko-
rzystywane przez mlodziez w sytuacjach zaaranzowanych sztucznie w wywiadach, zaczely one ,,pracowac”
dopiero w sytuacji konkretnych dziatan. Pojawialy sie spontanicznie podczas odgrywanych scen, prébach
Spiewu i tanca, dlatego staly sie wazne w procesie gromadzenia wiedzy praktycznej istotnej dla odgrywania
poszczegdlnych rél w performensie. Staly sie réwniez ,zaczynem” do wywiadéw na podstawie scenariusza
widowiska, ktérego idea pojawila sie juz w dalszej pracy nad projektem. Bez wywiadéw nie powstalby sce-
nariusz przedstawienia, ktory nastepnie stal sie samodzielnym narzedziem badawczym.

Kolejny etap pracy zwiazany byt z projektowaniem scenografii. W Muzeum Kultury Ludowej w Kol-
buszowej mlodziez oraz seniorzy zapoznali sie z wyposazeniem gospodarstwa i chaty wiejskiej oraz zebrali
inspiracje do pracy nad scenografia widowiska (wykonanie dokumentacji fotograficznej przedmiotom i stro-
jom). Odbylo sie unaocznienie tradycji i jej doSwiadczenie poprzez odegranie krotkiej inscenizacji obrzedu
blogostawienstwa pary mlodej przez rodzicow. Pracownica skansenu pokazala nam, w jaki sposéb naklada-
no czepiec na glowe panny mlodej. Byt to rowniez kolejny etap ozywania pamieci zbiorowej podczas rozméow
mlodziezy z seniorami w otoczeniu tradycyjnej wsi. Przedmioty muzealne nabraly konkretnego znaczenia,
wyobrazaliSmy sobie uzycie ich w danej scenie widowiska, np. skrzynie wianna, dzieze, przedmioty do upra-
wy roli, itp. Ten etap mial istotne znaczenie w refleksyjnym ujmowaniu przeszlosci oraz uswiadomienia
sobie ogromu réznic pomiedzy stylem zycia wsi dawniej i obecnie. Mlodziez unaocznila sobie, jak skromne
bylo niegdy$ zycie na wsi, ile pracy trzeba bylo wlozy¢ w czynnosci zycia codziennego, a takze, jak bardzo
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wspolczesne role spoteczne, zwlaszcza rola kobiet, odbiegaja od rél pelnionych w spoleczenistwach tradycyj-
nych. Dominik Bachorski, odgrywajacy w spektaklu role Pana Mlodego zauwazyt, ze ,,wesele jest oderwane
od rzeczywisto$ci niezaleznie od tego czy obecnej czy sto lat temu. (...) Jest to osobny temat, inna bajka. Nie
jest to ani zycie terazniejsze, ani kiedy to liczyla sie praca na roli — ciezka robota. Wtedy czlowiek mial chwile
odpoczynku i moégl sie bawic tyle, ile mu sity pozwolily. A dzisiaj jest tak samo: po pracy zasiada sie za st6t
weselny i mozna nie mysleé o tym, co bedzie nastepnego dnia.”

Wiedza wyniesiona z wizyty w skansenie wykorzystana zostala podczas warsztatéw, w czasie kto-
rych uczestnicy projektu przygotowywali elementy scenografii oraz strojow. Karolina Sowa i Aleksandra
Blotnicka tak wspominaja te prace: ,PodzieliliSmy sie na trzy grupy, z ktorych kazda miala do wyboru inny
rodzaj warsztatow: ceramike, haft badz bizuterie koralikowa. Umiejetnosci, ktére wyniesliSmy z zajec, prze-
toza sie na nasza dalsza prace w projekcie. Wyroby z ceramiki, hafty i bizuteria beda stanowi¢ wazny element
zar6wno dekoracyjny, jak i uzytkowy. Znajda one swoje miejsce w ,,skrzyni wiannej”, ktéra sami stworzymy,
ale rowniez na stotach weselnych, jak i na strojach rodziny pary mtodej oraz gosci.” Projekty nie byly proba
repliki przedmiotéw muzealnych, ale tworczym potaczeniem elementéw tradycyjnych i nowoczesnych. Po-
nownie refleksyjno$¢ odgrywata tu bardzo istotnag role, wazna byta nie tylko Swiadoma selekcja elementow
zwigzanych z krytycznym namyslem nad wzornictwem tradycyjnym i wspolczesnym, ale takze performa-
tywne przelozenie refleksji na realne przedmioty codziennego uzytku.

Kolejnym etapem bylo ustalenie glownych aktoréw wesela tradycyjnego (Pan i Panna Mloda, ich
rodzice, Druzba, Starosta, Swatka, Swaszka, Kuchenna, Drozki i Swacia, muzykanci), a takze wybranie
w Dynowie miejsca odpowiedniego na dom Panny Mlodej i dom weselny. Powstal takze zarys spektaklu:
jego glowne etapy oraz przys$piewki. Weiaz jednak byla to jedynie bardzo ogblna rama. Réwnolegle prowa-
dzone byly badania terenowe, zbierane historie méwione dotyczace obrzedéw weselnych. Rama spektaklu
powoli wypelniala sie obrazami. W pewnym momencie pojawil sie pomysl, zeby narzedziem badawczym
uczynié scenariusz wesela, ktory zostat opracowany podczas kilku spotkan z uczestnikami performensu. Stat
sie on narzedziem badawczym prowokujacym narracje o tego typu obrzedach. Celem tych rozméw nie byto
jednak stworzenie spojnego scenariusza, a raczej wspolnej koncepcji, w ramach ktérej mozna bylo osadzi¢
tradycyjne wesele regionu Pogbrza Dynowskiego. W trakcie tych rozméw stale modyfikowali$émy wiedze
dotyczaca naszego widowiska, np. zrezygnowaliSmy z bicia dzwondéw koscielnych podczas sceny $lubu, gdyz
mieszkancy poinformowali nas, ze dawniej dzwony bily tylko podczas pogrzebow. ,Las symboli”, stawal
sie dla badaczy, podobnie jak dla mlodszych mieszkanicéw Pogorza, coraz bardziej czytelny, dla starszych
mieszkancow za$, cho¢ byl on obszarem znanym i trwale wpisanym w ich pamieé, ozyl na nowo.

Nastepnym krokiem bylo przeprowadzenie prob do widowiska na podstawie weze$niej opracowa-
nego scenariusza. Okazalo sie podczas pierwszej proby, ze opracowany scenariusz nie jest forma ostatecz-
na i weiaz sie zmienia, w szczegolnosci gdy zaczyna by¢ przezywany, a nie tylko odgrywany. Kiedy rozpo-
czeliSmy proby zbiorowe, energia do dzialania wszystkim sie udzielita. Okazalo sie, ze wytezona praca nad
scenariuszem pozwolila nam na tyle sie do siebie zblizy¢, aby pozna¢ swoje mozliwosci. Z proby na probe
mieliémy coraz wiecej odwagi, aby improwizowaé wcze$niej omawiane sceny. Scenariusz stal sie dla nas
rama porzadkujaca kolejne etapy widowiska, a nie sztywng forma teatralna, ktéra nalezy odegraé na scenie.
Pogodziliémy sie réwniez z faktem, nie chcemy juz wszystkiego planowaé, $wietnie sie ze sobg bawiliémy
i sprawialo nam to coraz wieksza przyjemnos$c. W trakcie prob zmienit sie rowniez sposoéb zaangazowania
uczestnikow. Konsekwentne wycofywanie sie liderow sprawilo, ze grupa mogla wspoéldecydowac o ksztalcie
widowiska. Istotng role odgrywali seniorzy, stali sie oni naturalnymi straznikami tradycji swoich miejsco-
wosci. Dzieki nim zaczynaliSmy rozumie¢, jaka sile ma tradycja w obecnym i dawnym zyciu konkretnych
0s0b. Zostaly przekroczone granice pokoleniowe oraz terytorialne. Do tej pory kazda z wiosek od strony
Dynowa (Ulanica, Bachoérz i Harta), a takze zza Sanu (Pawlokoma, Dylagowa, Dabrowka Starzenska) miala
swoje odrebne obrzedy i nie zdarzylo sie, aby kiedykolwiek uczestniczyta we wsp6lnym weselu. Etnoperfor-
mens sprawil, ze na nowo zostato zdefiniowane, to co faktycznie oznacza ,lokalno$¢” i gdzie s jej granice.

Bardzo wazne okazalo sie przeprowadzenie prob w plenerze, w ktérym zaplanowano spektakl: za-
bytkowej stacji kolejki waskotorowej w Dynowie, starym magazynie towarowym z 1904 r. — domu Panny
Mtlodej z rodziny kolejarzy, Oérodku Turystycznym ,Blekitny San” oraz wiacie zaadoptowanej do celow wi-
dowiska w stylu chaty wiejskiej — miejscu przyjecia weselnego. Usytuowanie widowiska w konkretnej prze-
strzeni wzmocnilo jego performatywnos¢, nadalo bowiem nowe znaczenia miejscom znanym spolecznosci
lokalnej. Przestrzen stala sie kolejnym ,aktorem”, z ktéorym prowadziliSmy dialog.

Spiew i taniec to integralne cze$ci rytuatu weselnego. Na podstawie wspomnien zrekonstruowane
zostaly pie$ni weselne z przedstawienia wesela ulanickiego z 1970 roku, w ktérym inspirowano sie pieSniami
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kapeli Sowéw z Pigtkowej. Taniec natomiast Scile wigzat sie z muzyka ludowa, dominuja tu skoczne polki.
Jednak samo widowisko rozpoczeliémy od ,chodzonego”, ktory pozwolit wprowadzi¢ goéci weselnych na
miejsce biesiadowania i oczywiécie ukaza¢ Pare Mloda i ich rodziny w pelnej okazaloSci.

Widowisko rozpoczelo sie 23 maja na stacji kolejki waskotorowej w Dynowie o godz. 16.00. Wokot
starego magazynu towarowego gromadezili sie goScie weselni z kilku wiosek sasiadujacych z Dynowem w tra-
dycyjnych strojach. Przybywali réwniez goscie weselni — dynowska publiczno$¢, ktora od samego poczatku
zostala zaangazowana w realizacje widowiska. Pierwsza scena to przybycie Pana Mlodego wraz z rodzicami,
Swaciami i Druzba weselnym pod dom Panny Mlodej. Towarzysza im muzykanci i liczna rodzina Pana Mto-
dego zza Sanu. Po scenie blogostawienstwa i zaslubin korowod wyrusza do kolejnego miejsca, czyli domu
weselnego.

Przechodzenie goéci z domu Panny Mlodej, poprzez bramy weselne do miejsca gdzie miata odby-
wac sie goscina to pokonanie odlegloéci jednego kilometra. Bramy to pomyslowe zapory na drodze, przy
ktorych odgrywane sa dowcipne scenki rodzajowe, improwizuje sie $§mieszne sytuacje, do ktorych angazuje
sie panstwa mlodych i wyznacza im zadania do wykonania. Improwizacje te sa zaplanowane, a stroje i re-
kwizyty starannie dobrane. Podczas widowiska przygotowano dwie bramy weselne: brame mieszczanska
ibrame cyganska. W pierwszej polaczono folklor okolicznych wsi i mieszczanskie zwyczaje, a takze zachowa-
no pewng odmienno$¢ w strojach, a nawet w zachowaniach ludzi ,,z miasta”, opowiedzianych w przySpiew-
kach: ,W Dynowie na stacji muzykanci graja, bogaci habele wesele sprawiaja. Wesele, wesele w Dynowie
miasteczku, jedza tu po panisku, po jednym ciasteczku.” Druga brama to typowa dla 6wezesnych zabaw
scenka rodzajowa, gdzie mtode cyganki chca wywrozyé Panu Mlodemu przyszlo$é, tym samym odciagaja go
od rodziny i swojej wybranki serca. CaloSci towarzyszy muzyka cyganska odgrywana na zywo, ktora oddaje
burzliwe emocje, gdy Swaszka bronigc Pana Mlodego wdaje sie w potyczke stowna z Cyganami.

Etnoperformens obejmowat nastepujace obrzedy:

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

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

3. Druzba i Swaszka targuja sie o Pana Mlodego. Po ustaleniu, ktory z mezczyzn przyszedt prosic o reke
- Swaszka pokazuje Mlodemu inne dziewczeta i prosi go o dokonanie wyboru panny. Ostatecznie Mlodzi
zostajg polaczeni, a osoby kierujgce weselem wymieniaja sie nawzajem ,zaplatg”, ktéra
wezeSniej wynegocjowali.

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

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

6. Po zas$lubinach korowdd prowadzony przez Druzbe i muzykant6w wyrusza do domu weselnego. Na
wozach przewozeni sa Mlodzi z rodzicami oraz Swaszka z Drézkami. Pozostala cze$¢ rodziny i gosci idzie
pieszo.

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

8. Rodzice witaja Mlodych chlebem i sola przed wej$ciem do domu weselnego — wiata na terenie
Oérodka Turystycznego ,,Blekitny San” zaadaptowanego pod widowisko na wzoér chaty wiejskiej.

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

10.Wnoszenie goracych potraw przez rodzine z Ulanicy, przy$piewki do Kuchennej, Starosty i Druzby

11. Wspolna zabawa rodziny i gosci weselnych na $lubie Kasi z Ulanicy i Antka zza Sanu.
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12. Swacia wnoszg Korowala (tradycyjne ciasto weselne udekorowane szyszkami) $piewajac ,,Dalej
chlopcy, dalej zywo”. Druzki i rodzice Mlodych czestuja nim wszystkich gosci. Swaszka rozdaje szyszki
weselne.

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

14. Odprawa Pary Mlodej na drugg strone rzeki San, do rodziny Pana Mlodego.

Przemieszczajacy sie barwny korowdd widzow i aktordw sprawil, ze wszyscy poczuli sie jak na praw-
dziwym tradycyjnym weselu, pomimo ze przestrzen byla jak najbardziej wspolczesna. Ponad 500 os6b stalo
sie go§¢mi i po dotarciu do domu weselnego, przygotowanego na wzor chaty wiejskiej, zostalo weiagnietych
w widowisko i tylko stroje odréznialy nas ,aktoré6w” od ,gosci — aktoréw”, ktorzy przybyli na wesele. Na
chwile zapomnieliémy o wszystkim, a przestrzen do tej pory obca - stala sie miejscem bliskim/znanym, ktore
wspolnie stworzyliémy w celu realizacji widowiska. Stalo sie tak, gdyz udalo sie wzbudzi¢ prawdziwe zaan-
gazowanie ludzi prowadzace do intensyfikacji do§wiadczenia. Byliémy akuszerami ponownego odtworzenia
za pomoca form teatralnych fragmentéw ludzkiego zycia, w tym przypadku obrzedéw weselnych, ktore sa
nadal zywo przezywane.

W trakcie wesela, a takze po nim prowadzone byly wywiady z uczestnikami przestawienia: aktorami

i widzami. W sierpniu i wrzesniu ponownie przeprowadzono rozmowy z uczestnikami, ktoérzy mogli ocenic
wydarzenie z pewnego dystansu czasowego. Celem tych wywiadéw bylo poznanie wewnetrznych doswiad-
czen i przezy¢, ktore pojawily sie w trakcie przedstawienia, ewaluacje widowiska, ale takze zbadanie, na ile
etnoperformens sprawdzil sie w funkeji performatywnej, wprowadzajgc zmiane spoteczna do Srodowiska
lokalnego. Z rozmoéw wynika, ze udalo sie zatrze¢ granice miedzy tym, co rzeczywiste, a tym co teatralne.
Moéwili o tym zaréwno widzowie, jak i aktorzy: ,Jako go$¢ weselny bawilem sie super jak na prawdziwym
weselu. Bylo bardzo naturalnie. Podoba mi sie taka forma, bo jest prawdziwa, autentyczna”; ,Nasza genera-
cja, bo mySmy to przezyli, dla nas to bylo zycie. Wszystko byto w glowie, to wychodzilo samo. Sytuacja sama
pokazuje, co méwié, co robic.” Aktorzy podkreslali, ze role, ktére odgrywali staly sie spontanicznie rolami
spolecznymi znanymi z Zycia codziennego, ktore zostaly przywolane i odtworzone w przygotowanym kon-
tekscie teatralnym. Teatr byt jedynie ramg, w ktérej zdekontekstualizowana wiedza lokalna zostata unaocz-
niona: ,My nie odgrywali$émy roli, robiliSmy to naturalnie. Ja juz wiele rél na innych weselach odegralem,
dlatego dla nas scenariusz nie byl potrzebny. Tak jak kiedys$, wiadomo byto co robié. Na poczatku balam sie,
ze jaka$ forma teatralna nas usztywni, i te role beda wlasnie sztuczne. A tak w ogole sie nie stalo. Bylo na
przykltad mnéstwo oséb, ktore czuly sie waznymi go$émi weselnymi, bo mialy przypiety bukiet i czuly sie
zaproszonymi na wesele go$émi, jedli chleb ze smalcem, czy proziaki, sprobowali tej kapusty albo wypili
kieliszek wodki, i przez to czuli sie wazni.”
Takze mlodziez, ktora nie uczestniczyla w tradycyjnych weselach szybko przekraczata granice miedzy te-
razniejszoScia i przeszloscia. Jak wspomina aktorka odgrywajaca Panne Mloda: ,Zauwazyliémy zmiane
w nadawaniu znaczen swojej przeszltoéci oraz zyciu tych, ktérzy byli przed nami. Wydaje sie, ze otwarta,
forma teatralna czyli performens dal mozliwo$é »zajrzenia ponownie« nie tylko do wspomnien, ale do »sie-
bie odczuwajacego w minionej rzeczywistosci«.” Mlodsi uczestnicy mieli mozliwo$é poznawania przez dzia-
lanie, redefinicji stereotypowego postrzegania przez nich kultury ludowej jako skostniatego folkloru: ,Jak
sie mowi o tamtych czasach, to podkre§la sie, ze to byly takie pobozne czasy, ze wszyscy tylko chodzili do
koSciola, a tutaj byto widac, ze nie zawsze, ze byly tez takie chwile rozluznienia, ze potrafili sie bawié¢.” Ak-
torka odgrywajaca Panne Mlodg zauwazyla, ze ,to nie bylo tak, ze byliémy aktorami i musieliémy odegraé
role, tylko naprawde mozna bylo poczu¢ sie tak, jakby bylo sie ta osoba i nie trzeba bylo udawaé.” Lokalne
tradycje weselne staly sie plaszczyzna uwspolnotowienia mieszkancéw okolicznych wsi we wspolnym dzia-
faniu artystycznym: ,Integracja wszystkich wsi i ludzi, ktérzy dotad sie nie spotykali. To bylo takie mile,
ze na probach wszyscy sie witali ze soba, doradzali sobie, pomagali. I dlatego trzeba powiedzieé, ze to bylo
wielkie wydarzenie.”

*%¥*

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

ARTYSTKIW PRACY | O PRACY.
POZNAWCZE WYMIARY SZTUKI

Autorki niedawno opublikowanego raportu Marne szanse na awanse?, wydanego przez Fun-
dacje Katarzyny Kozyry, zwracaja uwage, ze na polskich uczelniach plastycznych zatrudnionych jest
zdecydowanie mniej kobiet anizeli mezczyzn, mimo ze to kobiety stanowig tam wiekszo§é studentek.
Stanowiska naukowe zajete przez kobiety to zaledwie 35% wszystkich stanowisk naukowych w roku
2013. I im wyzsze stanowisko — tym rzadziej byly one na nim zatrudniane (podziat stanowisk w obrebie
powyzszych, zajmowanych przez kobiety 35%: profesorki — 22%, adiunktki — 34%, asystentki — 50%).2
Mimo ze praca na uczelni jest jedna z mozliwych form realizacji kariery artystycznej dla kobiet arty-
stek, to taki etat postrzegany jest jako prestizowy, dajacy duze mozliwos$ci, ale i gwarantujacy zabez-
pieczenia socjalne — tak cenne w dobie coraz wiekszej ptynnosci i elastycznosci zatrudnienia. Mozna to
rozpatrywaé w Swietle zjawiska szklanego sufitu, dotyczacego nie tylko kobiecych karier w sztuce i na
uczelniach artystycznych, ale i w biznesie czy polityce.3 Mozemy takze odnalez¢ powiazania z ciagle
aktualnymi problemami stojacymi za pytaniem Lindy Nochlin, Dlaczego nie byto wielkich artystek.4
Nadal bowiem dosé czesto w §rodowiskach artystycznych dominuja przekonania o ,meskim powolaniu
do sztuki”, a rozmaite instytucje spoleczne legitymizuja nieré6wne traktowanie kobiet i mezczyzn, co ni-
weczy mozliwo$¢ zaistnienia podobnych warunkow artystycznego rozwoju. R6zne formy aktywno$ci ar-
tystycznej i artystycznej pracy sg zatem polaczone réwniez z pleig jako istotnym czynnikiem wytwarzania
i odtwarzania spoteczno-kulturowych pozycji. W tym kontekécie praca moze by¢ zar6wno rama, poprzez
ktora postrzega sie dzialania okreslonej jednostki, jak i zrodlem konfliktu, ujawniajagcym nieréwnosci
i spoleczne hierarchie:

,»(...) nie tylko praca wciaz jest centralnym mechanizmem osiggania spolecznej dominacji, ale rowniez
op6r wobec narzucania pracy oraz ich proby przekroczenia jej, wytworzenia nowych form organizacji
spolecznej, wciaz stanowia jadro spolecznego konfliktu”.?

Biorac za punkt wyjscia powyzsze rozpoznania, chcialabym w tym artykule odpowiedzieé na py-
tanie o sposoby postrzegania i rozumienia pracy w dzialalnosci artystek. Rozumiem je jako pytanie o po-
znawczy wymiar praktyk artystycznych, ktory mozna laczy¢ z nurtem badan opartych na sztuce. Susan
Finley widzi bowiem badania postugujace sie sztuka jako konsekwencje, po pierwsze — zaangazowania
nauk spolecznych w sprawy §wiata spolecznego, po drugie — jako efekt zainteresowania wprowadzaniem
zmian za pomocg sztuki w zastanych porzadkach spolecznych. Co wiecej, badaczka wskazuje na polacze-
nie oporu politycznego, procesu pedagogicznego i dzialania performatywnego jako na konstytutywne dla
tego rodzaju badan, podkreslajac ich cel, jakim jest transformacja dominujacego porzadku spoteczne-
go.  Sztuka potraktowana jako narzedzie rearanzacji rzeczywistoS$ci, a w szczeg6lnoS$ci performans, ma
—jej zdaniem — nie tylko podawac w watpliwo$¢ obowigzujgce normy i spoleczne reguly, ale w najblizszej

7"



SEKCJA1

przysztoéci takze przyczynic sie do rozwigzywania przez nauke probleméw o charakterze politycznym:
~Korzystajac z ustalen Freirego (...) mozna wskaza¢ dwa zasadnicze zadania, jakie stawia przed soba
rewolucyjna pedagogika postugujaca sie sztukg, bedace zarazem podstawowymi celami calego humani-
stycznego skrzydla badan spolecznych. Owe zadania to: a) demaskowanie opresji oraz b) zmiana istnie-
jacych praktyk”.7

W tym kontek$cie dzialanie artystyczne moze by¢ postrzegane jako narzedzie poznawcze, bo-
wiem dazy do rozpatrywania, do§wiadczania i rozumienia tak swojego otoczenia, jak i zjawisk czy ele-
mentow je tworzacych lub na nie oddzialujacych.

Podwadjne nie-uprzywilejowanie

Sztuka kobiet, sztuka tworzona przez kobiety, sztuka kobieca czy tez sztuka feministyczna to
okreslenia w rézny sposéb naznaczone przekonaniami o charakterze kulturowym, w r6zny sposob war-
to$ciowane i czesto tez odsylajace do roznych zjawisk i estetyk. Kazde z tych pojeé nie tylko w obszarze
sztuk wizualnych, ale i w przestrzeni literatury czy filmu ma juz swoja historie, funkcjonujac w obrebie
wielu zréznicowanych studiéw.” Mimo to okreslenie sztuki ,kobieca” (a tym bardziej feministyczna)
nadal wzbudza w Polsce wiele kontrowersji. Nierzadko odsyla tez do opozycji uwierzytelniajacej uniwer-
salistyczne podejécie do sztuki: miedzy dzialaniem i wytworem artystycznym nacechowanym plciowo
(zazwyczaj chodzi o pleé Zenska) — a dzialaniem i wytworem tego nacechowania nieposiadajacym. Zain-
teresowane teoriami feministycznymi artystki i badaczki sztuki wspdlczesnej zdajac sprawe z istnienia
tego podziatu, odrzucaja jego pretendujacy do neutralnosci charakter. Tym samym podkreSlaja uzalez-
nienie pracy kobiet i mezczyzn od przeobrazajacych sie spoteczno-kulturowych warunkéw, wyznaczaja-
cych przestrzen pola sztuki. Co wiecej, sama ple¢/rodzaj — jak stwierdza Griselda Pollock nie s3:

»ahistoryczne, apolityczne lub zwyczajnie prywatne. Jakkolwiek moga by¢ ujmowane historycznie i teo-
retycznie jedynie poprzez uznanie wlaéciwych dla nich «okoliczno$ci czasu» i obszaréw, na ktorych
funkcjonuja w sposob najbardziej formatywny — jezyka i obdarzonej plcia podmiotowoéci”.9

Te specyfike miejsca, czasu i okolicznosci spoleczno-kulturowych oddaja w swoich pracach ar-
tystki, zastanawiajac sie nad idiomem tak wspolczesnej artystki wlasnie, jak i poddajac pod namyst rze-
czywisto$¢ bliska wspotczesnym kobietom i ich prace. Oba tryby powiazane sa z podwojnie nieuprzywi-
lejowang pozycja artystek we wspolczesnej Polsce. Jako kobiety (cho¢ oczywiscie w obrebie tej kategorii
beda pojawiaé sie roznice, gdy uwzglednimy pochodzenie spoleczne i status ekonomiczny kobiet czy
tez kolor skory, wiek, seksualnoé¢) wykonuja one prace, ktora czeSciej jest nizej warto§ciowana anizeli
praca mezczyzn, co jest zgodne z budowangmi i podtrzymywanymi w zachodniej kulturze opozycjami
miedzy tym, co meskie a tym, co kobiece!® i ich wartoéciowaniem.™ Z kolei jako artystki w postfor-
dowskim $éwiecie zajmujg coraz bardziej sprekaryzowane pozycje, bedgc tez coraz bardziej zagrozone
projektowym systemem pracy, ktérego wlasciwo$ciami s, m.in. niestabilnos¢, niegewnoéé wynagro-
dzen czy czesty brak mozliwo$ci wymiany kapitalu symbolicznego na ekonomiczny.1 Praca artystyczna
czesto tez nie jest oplacana (dotyczy to nie tylko kobiet), co mozna powiazaé z normami obowiazujacymi
w neoliberalnej rzeczywisto$ci spolecznej, laczacymi sie z przekonaniami, jakie zywia artysci i artystki,
ktorzy ,godza sie pracowac (na przyklad wystawiac) za darmo ze wzgledu na wewnetrzna koniecznosé
zaistnienia lub w nadziei na uznanie, ktore bedzie droga do uzyskania dochodéw w przyszloéci”.13 Do-
datkowo takie oczekiwania maja nierzadko sami pracodawcy czy instytucje sztuki, wymagajac z jednej
strony bezplatnych stazy — z drugiej przekonujac artystow i artystki, ze ich praca nie tyle jest praca, co
misja, specjalnym zadaniem, wymagajacym zaangazowania i ,,zwracajacym sie w prestizu”.

A skoro czesto praca artystek nie jawi sie jako forma zarabiania na zycie, mozna poréwnac ja
z pracg domowa — za$ ta z kolei, jak stwierdza Angela Davis: ,,(...) poniewaz praca w domu nie przynosi
zysku, w spos6b naturalny uznano ja za gorsza forme pracy w poré6wnaniu z kapitalistyczng pracg na-
jemnq”.14 Praca domowa takze moze by¢ rozumiana w kontekscie misji do wypelienia, w ktorej nie
tyle liczy sie zarobek, co podolanie okre§lonym ideom-zadaniom, wysoce waloryzowanym kulturowo
w rezerwuarze wzorcoOw osobowych dostepnych kobietom. I w przypadku wielu artystek, ktore probuja
godzi¢ role spoteczne oraz funkcje zawodowe, ich miejscami pracy sa warsztaty czy biurka znajdujace sie
w domach (nie sa oddzielnymi, odizolowanymi od strefy domowej przestrzeniami).15 Dom staje sie tak-
ze miejscem pracy ze wzgleddw ekonomicznych, kiedy artystek nie staé¢ na wlasne pracownie. Paradoks
sytuacji wspotczesnych artystek polega jednak na tym, zZe z jednej strony wykonuja prace, ktéra ma byé
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zarobkowa, ma przynosié gratyfikacje finansowe, a z drugiej strony — te sama prace postrzega sie czesto
jako zabawe, hobby czy pasje, ktérej nie mozna ,zanieczy$ci¢” wymiarem ekonomicznym (zgodnie z po-
pularnym pogladem, ze prawdziwi arty$ci sa biedni'®).

Co wiecej, w tym splocie przekonan i uwarunkowan dotyczacych artystycznej pracy kobiet znaj-
da sie réwniez postulaty postfeminizmu, wspolgrajace z neoliberalnym promowaniem powigzania mie-
dzy emancypacja a praca najemna kobiet.!” Karen Ruddy nazywa zreszta postfeminizm ,neoliberalna
technologia rzadzenia”, za sprawa ktorej kobiety nie stawiaja oporu, kiedy narzucany jest im uplcio-
wiony podziatl pracy, maskowany ideami indywidualizmu i samorealizacji: ,,(...) chociaz udzial w rynku
daje kobietom poczucie wyzwolenia od patriarchalnej struktury rodziny, zarazem integruje je ze zbudo-
wanym na nieréwnoSciach kapitalistycznym systemem gospodarczym (...). Kobiety od zawsze pracuja
zarobkowo, ale promocja mlodych kobiet jako podmiotéw gospodarczych zdolno$ci odbyla sie w okresie
ekonomicznej restrukturyzacji prowadzacej do wzrostu znaczenia zdominowanych przez kobiety prac
elastycznych i w niepelnym wymiarze godzin, a takze spadku zarobkéw mezczyzn, ktéry sprawil, ze
uczestnictwo kobiet w formalnej gospodarce stalo sie konieczno$cig”.

To znaczenie figury ,,mlodej dziewczyny” we wspoélczesnej kulturze podkresla rowniez Ewa Ma-
jewska, zwracajac uwage na jej uwiklanie w produkcje stereotypow dotyczacych pracy i zycia kobiet z r6z-
nych Srodowisk, klas spolecznych czy o roznych seksualno$ciach. ,,Mloda dziewczyna” moze by¢ bowiem
uosobieniem, wrecz utopijnym spelnieniem postulatow postfeministycznych — jest niezalezna, zbunto-
wana, mobilna, kreatywna. Ale rewersem tego wyobrazenia takze w Swiecie sztuki jest kobieta ,wtdrnie
obcigzona odpowiedzialnoscia za skutki demontazu polityki spolecznej”, co jak dopowie Majewska, ma
szczegblne znaczenie w takich krajach jak Polska, gdzie ,wobec kobiet stosuje sie dzi$ takie oczekiwa-
nia, jak wobec kobiet zyjacych w krajach zachodnich, jednoczes$nie nie zapewnia sie im analogicznych
systemowych form wsparcia. Wynika¢ stad moze nie tylko gorsza praktyka skutkujaca niespotykanym
w innych krajach wyzyskiem kobiet, ale rowniez relatywna stabo$¢ narracji feministycznej, ktéra zawsze
moze zosta¢ spacyfikowana argumentem z »prawnej rownos$ci kobiet i mezezyzn« 1

Oznacza to, ze sama mozliwo$¢ podjecia przez kobiety, takze artystki, pracy nie stanowi od razu
o emancypacyjnym charakterze tej pracy. Tak Ruddy, jak i Majewska, podkreslaja bowiem i zlozono$é
sytuacji kobiet na rynku pracy (zwigzana z r6znymi pozycjami, zajmowanymi w polu spolecznym), i nie-
oczywisty, zawoalowany charakter postfeministycznych dazen wpisujacych sie w polityke globalnego ka-
pitalizmu. Ruddy poddajac pod namyst feminizacje pracy i procesy przeobrazajace wspolczesne stosunki
pracy, pokazuje, w jaki sposob kobiety ponosza koszty tych proceséw, biorac na swoje barki odpowie-
dzialno$¢, ktorej pozbywaja sie panstwa.

W zarysowanym powyzej kontekécie Majewska odnosi sie bezposrednio do pola sztuki, piszac

o0 ,dziewczynskim” wymiarze praktyk artystycznych, realizowanych w dobie ,,projektow”, w dtuzszej per-
spektywie uniemozliwiajacych artystkom stabilne zatrudnienie:
»Innym obszarem, w ktérym figura mlodej dziewczyny zdaje sie niepodzielnie panowaé, jest obszar pro-
dukgcji artystycznej, gdzie niezliczone »wizyty studyjne«, »programy rezydencyjne« czy »projekty« orga-
nizuja zycie jednostki tak, jakby byta ona wiecznie mtoda, bezdzietna i wolna od zobowiazan rodzinnych,
a zarazem wspoélczujgca, empatyczna i latwo nawigzujaca kontakt z otoczeniem. Projekty site specific,
ktore zazwyczaj cenimy za to, ze sg nastawione na nawigzanie kontaktu z lokalng »spolecznoscia« albo
przynajmniej z »lokalng kultura« czy »historia«, zazwyczaj nie moga sie udaé, gdyz stanowia zaled-
wie element w dynamicznie zmieniajacym sie zyciu czlowieka, ktory ciggle sie przemieszcza i ciagle jest
obligowany do robienia «czego$ nowego». Ta modernistyczna z ducha, a postmodernistyczna w tresci
(czesto w najgorszym sensie tego stowa), praktyka napotyka oczywiScie ograniczenia wynikajace z biolo-
gicznych realidow zycia i zdrowia czlowieka, ktéry na ogoét ma jedno serce, jedno cialo, tylko dwie rece i po
prostu nie moze w trakcie jednego zycia uczestniczy¢ w zyciu i kulturze kilkudziesieciu bardzo od siebie
r6znych spolecznoéci”.20

Praca wspolczesnych artystek — etatowa, ale duzo cze$ciej na zleceniach i w oparciu o umowy
o dzielo — oznacza niejednokrotnie nie tylko czas i wysilek uzgodniony i zaplanowany, przekladajacy sie
bezposrednio na wynagrodzenie, ale i koniecznoé¢ generowania okoliczno$ci umozliwiajacych te dzia-
lania — co przeklada sie z kolei na zdobywanie pieniedzy na projekty, walke o stanowiska na uczelniach,
pertraktacje z instytucjami czy pisanie i rozliczanie grantow. Wszystko to zas wiaze sie z warunkami
»kontraktu plci”, zasadzajacego sie na dominujacych w danym czasie sadach normatywnych dotycza-
cych meskich i kobiecych rél spotecznych. Tym bardziej, ze prace artystyczna kobiet postrzega sie czesto
inaczej niz prace meskich artystow, stosuje inne kryteria, umieszcza w innych kontekstach interpretacyj-
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nych — by w ostatecznoSci takze inaczej ja wycenié, co w pelnym sprzecznoéci ulu pracy afektywnej (jak
okresla przestrzen sztuki Hito Steyerl21) pozostaje czesto bez komentarza i nie rodzi oporu. Wszak kry-
teria oceny sztuki sg do$¢ swobodne, a widzialno$¢ wtadzy dystynkcji i postugiwania sie kodami kulturo-
wymi i estetycznymi — rozproszona. W tym kontekscie nie dziwi, ze artystki podejmuja w swoich pracach
zagadnienia pracy — domowej, najemnej, tworczej, ktora jest ich udziatem, ale i udzialem innych kobiet.
Naswietlaja w ten sposob zjawiska tym r6znym rodzajom pracy towarzyszace, problematyzuja jej me-
chanizmy, wreszcie — analizuja i krytykuja jej uplciowiony charakter. Tym samym praktyka artystyczna
przynosi rozpoznania dotyczace trybéw, mechanizméw i wartoéci przypisywanych kobiecej pracy, ktore
kwestionuja obowiazujace spoteczne status quo. Analizy kulturowe prowadzone przez artystki w ich pra-
cach o pracy mozna zatem probowac usytuowaé w obszarze badan, ktérych celem jest tak rozpoznanie
i diagnoza wspoélczesnej rzeczywistoSci i wystepujacych w niej stosunkéw pracy, jak proba wplyniecia na
nig i jej rearanzacje.

Kobiece prace o kobiecej pracy,

Artystki podejmujace zagadnienie pracy w swoich dzialaniach sprawiaja, ze wbrew maskujacej
nieréwnosci neoliberalnej logice sukcesu — tryby pracy kobiet i mezczyzn przestaja by¢ przezroczyste.
Przygladajac sie im mozemy dostrzec wartoSci stojace za politykami zatrudniania kobiet artystek na
uczelniach plastycznych (co pokazuje raport Marne szanse na awanse), sposoby uwewnetrzniania spo-
tecznych oczekiwan wobec plci — widoczne w przygotowywanych przez pracownikoéw instytucji sztuki
programach wystawienniczych czy edukacyjnych badz tez mechanizmy rzadzace wspolezesnymi gospo-
darstwami domowymi. OczywiScie, kazda z tych przestrzeni nie jest izolowana od przekonan i norm
fundujgcych dominujaca kulture, w ktorej jest usytuowana. Oznacza to jednak, ze uplciowiony podzial
pracy w polu artystycznym stanowi czeS¢ zlozonej rzeczywistoSci kulturowej, w ktorej obowiazuja spo-
lecznie zinternalizowane reguly kontraktu plciowego, zbudowanego na nier6wnosciach miedzy kobieta-
mi i mezczyznami. Mimo to artystki — cho¢ wyposazone w bagaz narostych w ramach socjalizacji nor-
matywnych i dyrektywalnych przekonan konstruujacych dostepne im wzorce kobiecoéci — demontuja
zastane, przyswojone i narzucane im obrazy kobiecych aktywnoS$ci w sferze produkeji, a sztuka staje sie
tu i narzedziem poznawczym i orezem.

Przykladami takich dzialan moga by¢ przedsiewziecia realizowane przez Elzbiete Jabtonska, Ju-
lie Poplawska czy Joanne Wowrzeczke. Jabloniska, ktorej dzialania wielokrotnie analizowano w kontek-
Scie krytyki feministycznej22, realizuje wiele prac odsytajacych do probleméw zycia codziennego kobiet,
w ktorym lacza one prace zawodowa z praca reprodukeyjna i domowa. Tym samym artystka wskazuje na
klopotliwy i uwiklany w wiele spoleczno-kulturowych kontekstow status doswiadczen kobiecych, pod-
dawanych pres;ji logiki neoliberalnego sukcesu. Analizujac jej cykl prac Przez zotqdek do serca, Joanna
Kobyht stwierdza: ,Jablonska powtarza ten cykl kilkakrotnie, za kazdym razem definiujac siebie jako
oddajaca sie pracy domowej, nie jako celebrytke $wiata sztuki. Od razu nasuwa sie pytanie, dlaczego
degraduje swoja pozycje, nie chcac w pehni skorzystaé z przywilejow, jakie daje jej status artystki. By¢
moze wlas$nie dlatego, ze pomiedzy praca zawodowa i nieodplatna praca domowa nie powinno byé réz-
nicy. Praca artystyczna, w tym wypadku performance — udokumentowany, znajdujacy pézniej miejsce
w obiegu kultury, zyskujacy popularno$¢ i reprodukowany w postaci ikonicznego zdjecia — jest produk-
tem, efektem wykonanej wczeéniej pracy, po ktéry odbiorca przychodzi do galerii. Wprowadzenie pracy
reprodukcyjnej — jako pracy artystycznej — w obieg sztuki dopiero nadaje jej status pracy jako takiej.
Oczywi$cie, nie zyskuje ona statusu pracy cieszacej sie podobnym szacunkiem co graca urzednika czy
przedsiebiorcy, niemniej jednak zaczyna by¢ kojarzona z dzialalno$cia uslugowa}”.2

Jak podkresla Kobylt, sztuka pozwala wyraznie dostrzec prace, zazwyczaj nieodptatna, wyko-
nywang w domu. Na ten aspekt kobiecych do$§wiadczen intensywna uwage kieruja artystki w kulturze
zachodniej juz od polowy XX wieku, gdy tak jak Martha Rosler czy Judy Chicago, poddaja krytyce role
spoleczne tradycyjnie przypisane kobietom. Mimo to problem, jakim jest potrzeba redystrybucji pracy
miedzy sfera intymna, prywatna a sfera publiczna, nadal pozostaje aktualny. Tym bardziej w kraju ta-
kim, jak Polska, gdzie sukcesywnie znikaja gwarantowane dawniej przez panstwo Srodki wspierajace
sektor edukacji i opieki, cho¢ zobowiazania pozostaja — a ich kosztami obarczane sa zdecydowanie cze-
Sciej kobiety niz mezczyzni.

Praca kobiet stala sie takze tematem filmu z 2013 roku Julii Poplawskiej — Bo jak sie czego$
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mocno chce. Artystka pokazuje w nim kobiety zatrudnione do sprzatania w gospodarstwach domowych
w Niemczech. Film z jednej strony pokazuje warunki pracy i towarzyszace im opowiesci, z drugiej —
wskazuje na heroizm gtownej bohaterki, ktéra poSwieca sie na rzecz utrzymania domu i rodziny. Jak
mowi sama artystka: ,,Glowna bohaterka pochodzi z Zielonej Goéry. Miala nadzieje, ze wyjezdza na rok,
dlatego co miesiac stawiala sie w Urzedzie Pracy, w ktorym byla zarejestrowana jako bezrobotna. Przez
5 lat nie dostata ani propozycji pracy w swoim zawodzie ani zadnej innej propozycji. Wyjechala 18 lat
temu, gdy najmlodsza cérka miata 1,5 roku. Przed podjeciem pracy jako sprzataczka w Berlinie, utra-
cila stanowisko w prywatnej firmie. (...) To, Ze tam zostala, spowodowaly dlugi. Poczatkowo pracowala
w Berlinie tylko jeden dzien w tygodniu. Ale maz byl bezrobotny przez caly rok, przez co wpadl w alko-
holizm. Z czasem potrzebowala wiecej pracy. Zaczela sprzatac kolejne mieszkanie. (...) Po 8 latach pracy
na emigracji jej corka zaczela chorowaé. Krotko potem zdecydowala sie na rozwod. I tak opuscila, wraz
z dzieémi, dom, ktory przez tyle lat utrzymywala. Nie mieli gdzie mieszkaé. Dzieki pomocy rodziny wzieta
kredyt. Odtad, uwigzana kredytem, nie moze pozwolié sobie na rzucenie plracy”.25

Historie, opowiedziang przez Poplawska, mozna odnieé¢ do sytuacji spoleczno-gospodarczej
Polski, zaistnialej po transformacji ustrojowej.2 Waznym jej elementem jest uwiklanie kobiet w re-
strukturyzacje sektora publicznego, zwigzanego z opieka i edukacja — a tym samym w pracy artystki
— zwroOcenie uwagi na koszty przeobrazen, jakie ponosza kobiety. Co wiecej, najemna praca domowa sta-
nowiaca usluge, znajdujaca sie zazwyczaj w sektorze nieformalnym — jak pokazuje wiele badaczek — jest
nadal niedoszacowana i czesto niewidoczna, co przeklada sie tak na stosunki pracownic z pracodawcami,
jak i na socjalne aspekty tej pracy.27 Film Poplawskiej ponadto wydaje sie niezwykle interesujacy ze
wzgledu na refleksje, ktéra po obejrzeniu go pojawia sie jakby mimochodem — na ile artystka obrazuje
zycie innych kobiet, a na ile ta praca zastanawia sie nad wlasnym losem — przyszlo$cia po zakonczeniu
studiow? Tym samym praca ta poddaje sie kolejnemu wymiarowi interpretacji: dotyka miejsca artystek
na rynku pracy (rynku, na ktérym m.in. bardzo latwo szafuje sie stwierdzeniami o ,,produkcji bezrobot-
nych” przez wyzsze uczelnie, w tym takze uczelnie plastyczne).

Nacisk na ksztalcenie artystek i artystbw a w konsekwencji takze na ich mozliwo$ci zawodo-
we po zakonczeniu studiéw ktadzie w swoich obrazach pt. Efekty ksztalcenia i Komé)Setencje spoleczne
réwniez Joanna Wowrzeczka. Artystka maluje siebie i swoje studentki i studentow~" na tabelkach ze
wskaznikami (tzw. efekty ksztalcenia, ktére uzupetiaja dydaktycy na uczelniach wyzszych), opisujacych
kwalifikacje absolwentéw danego kierunku. Jak mowi sama Wowrzeczka: ,Jestem przekonana, ze w re-
produkcji szkodliwej dla artystéw sytuacji socjalnej czynny udzial biora Akademie i Uniwersytety. Sama
uczestnicze w tej spolecznej grze, nawet jesli nie realizuje celow programowych, nawet jesli tworze grze-
strzenie §wiadomos$ci w miejsce z gruntu zle zaplanowanych przedmiotéw (np. marketing sztuki)”. 9

Formularze, ktore staly sie narzedziem wskazywania, jakiego rodzaju wiedza, umiejetnosci
i kompetencje spoleczne sa niezbedne absolwentowi wyzszej uczelni — pokazuja tez, jakiego rodzaju
wlasciwos$ci sa oczekiwane i promowane na rynku pracy. Sprzeciw artystki, jak sie zdaje, budzi w tym
kontekécie ich zestandaryzowany, schematyczny i dopasowany do dominujacych w kulturze neoliberal-
nej wartoéci charakter. I je$li umiesSci¢ to rozpoznanie w optyce plciowej — moze sie okazaé, ze wzorce te
nie tylko nie uwzgledniaja r6znorodnosci i zlozonoSci ksztalcenia artystycznego, ale i promujg wartoSci
latwiej dostepne mezczyznom niz kobietom.

Praca kobiet, praca artystek

Kulturowe uwarunkowania pracy kobiet odnoszg sie takze do pracy artystek. Oczywiscie, formu-
luje w ten spos6b pewng generalizacje, bowiem tak jak kategoria kobiet jest pusta3 , tak tez mowienie
o artystkach za kazdym razem wymaga dookreSlenia takich ich wlasciwosci, jak wiek, pochodzenie spo-
leczne czy status ekonomiczny. Chodzi jednak o wskazanie na szerszy kontekst obowigzywania sprawie-
dliwoséci genderowej31 a takze o pokazanie, ze utrudnienia, z jakimi spotykaja sie artystki tak podczas
studiow, jak i juz po nich — wynikaja nie tylko ze specyfiki pola sztuki (choé i ono odgrywa wazna role;32),
ale i z zanurzenia w rzeczywisto$ci spotecznej, zbudowanej na nieréwnosciach miedzy kobietami i mez-
czyznami, tak o charakterze uznaniowym, jak i redystrybucyjnym.33

Artystki takie, jak Elzbieta Jabloniska, Joanna Wowrzeczka czy Julia Poplawska podejmujac
w swoich dzialaniach artystycznych temat pracy, wskazuja na te niesprawiedliwoéci. Ich praktyka ar-
tystyczna ma wymiar poznawczy, uzewnetrznia i czyni intersubiektywnym do$wiadczenie kobiet pra-
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cujacych czy tez majacych znalezé sie na rynku pracy. Z jednej strony, jak w przypadku Jablonskiej
— tworzone s3g analogie miedzy nieodplatng praca domowg a pracg artystyczng, pozwalajace zobaczy¢
spoleczno-kulturowe uwarunkowania oddzialujgce na postrzeganie statusu kobiecej pracy. Z drugiej
strony — prace Wowrzeczki daja wglad w systemowe przygotowanie artystek do pracy w zawodzie (i jego
braki), a analizowany film Poplawskiej stanowi analize tak wyobrazen, jak i faktycznej sytuacji pracow-
niczej wspolczesnych ekonomicznych emigrantek. Ich prace uswiadamiaja ponadto aktualno$é stawia-
nych w sztuce, szczegblnie intensywnie od lat siedemdziesiatych XX wieku, postulatéw feministycznych,
zwigzanych tak z nikla reprezentacja kobiet w artworldzie, jak i z rozdzialem sfery prywatnej i publicz-
nej, maskujacym spoleczne nier6wnosci. Zwracaja tez uwage, ze wyobrazenia na temat réznic plciowych
w okre§lonym czasie historycznym i miejscu moga by¢ instrumentami budowania spolecznych hierarchii
i kulturowych systemow wartoéci. 34 Te za$ wyraznie wplywaja nie tylko na sposoby rozumienia kobiecej
czy meskiej pracy w polu sztuki, ale takze na sposoby jej wynagradzania i widocznoSci. I mimo ze w neo-
liberalnej rzeczywistoSci tego rodzaju do$wiadczenia sa kamuflowane, a postfeminizm celebruje sukcesy
mobilnych i zawodowo elastycznych indywidualistek-profesjonalistek, praktyka artystyczna pozostaje
podejrzliwa wobec tej rzeczywistosci, badajac ja i poddajac prébom transformacji.
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Miejska Arsenat, 2013).; Matgorzata Radkiewicz, ,Wtadczynie
spojrzenia’. Teoria filmu a praktyka rezyserek i artystek (Krakow:
Korporacja Ha!Art, 2010).; Ewa Mazierska i Elzbieta Ostrowska,
Women in Polish Cinema (Oxford, New York: Berghahn Press,
2006).; Grazyna Stachéwna, red., Kobieta z kamerg (Krakow:
g\lydawnictwo UJ, 1998).

Griselda Pollock, ,,Polityka teorii: pokolenia i geografie. Teoria
feministyczna i historie historii sztuki,” ttum. Mariusz Bryl,

w Perspektywy wspotczesnej historii sztuki. Antologia przektaddw,
Artium Quaestiones, red. Mariusz Bryl, Piotr Juszkiewicz,

Piotr Piotrowski i Wojciech Suchocki (Poznan: Wydawnictwo
[il@ukowe UAM, 2009), 659.

Zob. np. artykut Sherry B. Ortner ukazujacy jak opozycja
miedzy ,kultura” a ,naturg” przektada sie na opozycyjny
charakter rél meskich i kobiecych: Sherry B. Ortner, Czy kobieta
ma sie tak do mezczyzny jak ,natura do kultury”? ttum. Teresa
Hotéwka, w Nikt nie rodzi sie kobietg, red. Teresa Hotéwka
ﬁWarszawa: Czytelnik, 1982).

Praca kobiet stereotypowo postrzegana jest jako mniej
wymagajaca, mniej skomplikowana czy nietwoércza (chodzi
przede wszystkim o sektory pracy, tradycyjnie kojarzone
z kobietami, takie jak opieka czy edukacja - ale nie edukacja
wyzsza). W tym kontekscie warto zwrdci¢ uwage na zjawisko
feminizacji biedy, zob. BRIDGE, Feminizacja ubdstwa, ttum.
Michalina Byra i Ewa Charkiewicz, Biblioteka Online Think Tanku
Feministycznego, 2009 [2001], dostepny 20.05.2016, http://
www.ekologiasztuka.pl/pdf/f0079bridge_feminizacja_ubostwa.

f.
Eﬁi Michat Koztowski, Jan Sowa i Kuba Szreder, red., Fabryka
sztuki. Raport z badan Wolnego Uniwersytetu Warszawy
(Warszawa: Fundacja Bec Zmiana, 2014), 66-67.
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13

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

Angela Y. Davis, ,,Nadchodzacy kres pracy domowe;j.
Perspektywa klasy robotniczej,” ttum. Katarzyna Pekacka-
glkowska, Recykling Idei 13 (2012): 130.

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

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

Karen Ruddy, Wiecej niz backlash: wyobraznia feministyczna,
akumulacja przez wywtaszczenie i ,nowy kontrakt seksualny,”
ttum. Adam Ostolski, Biblioteka Online Think Tanku
Feministycznego 2013 [2011], dostepny 31.05.2016, http://www.
fhologiasztuka.pl/pdf/fOl18ruddy.pdf.

1 Karen Ruddy, Wiecej niz backlash, 11.

Ewa Majewska, ,,Prekariat i dziewczyna. Fetyszyzm towarowy
'QSmancypacja dzi$,” Praktyka Teoretyczna 1[15] (2015): 225.

21 Majewska, Prekariat.., 236.

Hito Steyerl, ,,Polityka sztuki: sztuka wspétczesna a przejscie
do postdemokracji,” ttum. Jacek Dziubinski i Anna Molik,

w Praca i wypoczynek, red. Krzysztof Gutfranski (Gdansk:
ﬂstytut Sztuki Wyspa, 2012), 279.

Zob. np. Agata Jakubowska, ,,Przez zotadek do serca,”

Czas Kultury 1/112 (2003).; Izabela Kowalczyk, Matki-Polki,
Chtopcy i Cyborgi... sztuka i feminizm w Polsce (Poznan: Galeria
Miejska Arsenat, 2010). Rozdziaty ,,Sztuka codziennosci” i ,,0d
Matki-Polki do supermatki”; Ewa Tatar, ,Elzbieta Jabtonska,”

w Tekstylia bis: stownik mtodej polskiej kultury, red. Piotr Marecki
(Krakow: Korporacja Ha!Art, Fundacja Krakowska Alternatywa,

06).

Joanna Kobytt, ,Warto$¢ dodatkowa sztuki domowe;j.

O pracy artystycznej i reprodukcyjnej Elzbiety Jabtonskiej,”
%cykling Idei 13 (2012): 192.

Zob. Jane Hardy, Nowy polski kapitalizm, ttum. Agata
Czarnacka (Warszawa: Instytut Wydawniczy Ksiazka i Prasa,

12).

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

27 Hardy, Nowy polski kapitalizm, 245-274.

Laurie Nisonoff, Lynn Duggan i Nan Wiegersma,

Wprowadzenie - Kobiety w globalnej gospodarce w Kobiety,

gender i globalny rozwdj. Wybdr tekstow, red. Nalina

Visvanathan, Lynn Duggan, Nan Wiegersma i Laurie Nisonoff,

ttum. Agata Czarnacka, Hanna Jankowska i Magdalena
gwalska (Warszawa: PAH, 2012) 242.

Joanna Wowrzeczka jest pracownica naukowa cieszynskiego
Instytutu Sztuki, na Wydziale Artystycznym Uniwersytetu
%qskiego.

Joanna Wowrzeczka, , Efekty ksztatcenia, Kompetencje
spoteczne,” w Workers of the Artworld Unite red. Stanistaw
Ruksza (Bytom: CSW Kronika, 2013), 82. Kat. wyst. Tekst
%owrzeczki jest komentarzem do prac.

Zob. Judith Butler, Uwiktani w pte¢. Feminizm i polityka
tozsamosci, ttum. Karolina Krasuska (Warszawa: Wydawnictwo
§£ytyki Politycznej, 2008), 245-246.

Nancy Fraser, Drogi feminizmu. Od kapitalizmu panstwowego
do neoliberalnego kryzysu, ttum. Agnieszka Weseli (Warszawa:
g\g/dawnictwo Krytyki Politycznej, 2014), 223.

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

Zob. Fraser, Drogi feminizmu...

Por. polityke tworzenia i wykorzystywania réznic ptciowych
w powojennej Polsce, opisang przez Matgorzate Fidelis
w oparciu o badania rozwijajacego sie wéwczas przemystu.
Matgorzata Fidelis, Kobiety, komunizm i industrializacja
w powojennej Polsce, ttum. Maria Jaszczurowska (Warszawa:
Wydawnictwo WAB, 2015).
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PAULA MILCZARCZYK

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

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

(..)

To moéwie ja, ktory zyje

rownie jak ty, o nieszczesna,

w krotkim przeblysku pomiedzy
zhludna sekunda nadziei

a nagla podeszwa $mierci.

Marian Piechal, Do mréwki (fragment)

»,Powiedzialbym, ze mamy nastepujacy podobny przypadek: nic moze nie byloby ciekawsze niz
obserwowanie kogo$ przy pewnej catkiem prostej codziennej czynnosci, podezas gdy czlowiek ten sadzi,
ze nikt na niego nie patrzy. WyobraZzmy sobie teatr, kurtyna idzie w gore i widzimy kogo$ samego w po-
koju, chodzacego tam i z powrotem, zapalajacego papierosa, siadajacego sobie itd., (...) - to musialoby
by¢ przejmujace i cudowne zarazem. Wspanialsze niz cokolwiek innego, co poeta méglby polecié do za-
grania lub powiedzenia na scenie. ZobaczylibySmy samo zycie. Lecz ogladamy to codziennie i nie robi na
nas najmniejszego wrazenia!”! - pisal w swoich notatkach (wydanych w Polsce pt. Uwagi rézne) Ludwig
Wittgenstein. Wyobrazmy sobie teraz artyste, ktéry przeprowadza ten eksperyment, z tg tylko réznica, ze
zamiast ludzkiego, ukazuje nam codzienne zycie mrowek. Tworcea, ktoéry przekul wyobrazenie austriac-
kiego filozofa w rzeczywisto$é jest Jarostaw Czarnecki (pseudonim artystyczny Elvin Flamingo), ktérego
monumentalny projekt pt. Symbiotycznosé tworzenia cheialabym ukazac¢ w nieco nowym Swietle, dzieto
to bowiem doskonale wpisuje sie nie tylko w powyzszy cytat, lecz przede wszystkim w ramy tzw. este-
tyki rzeczywistosci, tj. estetyki sensu largo z ukierunkowaniem empirycznym. W kontekscie tej teorii,
stanowigcej przyczynek do para-artystycznej analizy (badania) rzeczywistoS$ci, chciatabym przedstawic
projekt autorstwa Czarneckiego.

Symbiotycznosé tworzenia to zainicjowany w 2012 roku multidyscyplinarny projekt, na ktory
sklada sie sze$¢ mobilnych obiektow-inkubatoréw oraz quasi-manifest — wszystkie stanowiace cze$¢ roz-
prawy doktorskiej autora (obronionej na Akademii Sztuk Pieknych w Gdansku w 2014 roku). Wnetrza
poszczeg6lnych obiektow reprezentuja trzy czeSci-historie: ,Rekonstrukeja nie-ludzkiej kultury”, ,,Kré-
lestwo wspolcodziennos$ci” oraz ,,Po czlowieku. Bio-korporacje”, za$ spektakularna instalacja wewnatrz
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inkubatoréw (zbudowana przez artyste) to proba odtworzenia naturalnego habitatu trzech gatunkéw
mrowek: Atta sexdens (brazylijskie farmerki), Oecophylla smaragdina (australijskie tkaczki) oraz Cam-
ponotus vagus i Camponotus herculeanus (stolarki). Dwie pierwsze czeSci tryptyku stanowia metafo-
rycznie” ujeta interpretacje zaslyszanych przez Czarneckiego historii zwigzanych z relacjami miedzy-
ludzkimi (,,Krolestwo wspolcodziennosci”) czy miedzygatunkowymi (,Rekonstrukeja nie-ludzkiej kul-
tury”), czesc trzecia odnosi sie natomiast do refleksji posthumanistycznej. W przypadku ,,Rekonstrukeji
nie-ludzkiej kultury” za inspiracje postuzyl Czarneckiemu film z 2004 roku pt. Ants! — Nature’s Secret
Power (rez. Wolfgang Thaler) przywolujacy badanie brazylijskich naukowcow, ktérzy aby odtworzyé
skomplikowana mréwceza architekture - ciag podziemnych komor i korytarzy - zalali cementem jedno
z najwiekszych mrowisk na $§wiecie (zamieszkane przez gatunek Atta). Inspiracje dla czeSci drugiej —
~Krolestwa wspolcodziennosci” - stanowila glo$na ksiazka Macieja Wasilewskiego pt. Jutro przypty-
nie krélowa przywotujaca dramatyczng historie odcietej od $wiata spotecznoSci zamieszkujacej wyspe
Pitcairn. Cze$¢ ostatnia - ,,Po czlowieku. Bio-korporacje” to natomiast poklosie refleksji Czarneckiego
nad hierarchia bytowg tego, co ludzkie i nie-ludzkie. Co istotne Symbiotycznosci... towarzyszy rOwniez
skrupulatna, regularnie prowadzona dokumentacja w formie zdje¢ i szkicow, w tym réwniez zapis sze-
$ciu nieudanych prob zalozenia kolonii (,Walka Podziemna®), ktore funkcjonuja jako pelnoprawna czes$c
projektu (wraz z truchlami martwych mrowczych krolowych). Nieodlacznym elementem projektu jest
rowniez quasi-manifest artysty wydany przez Gdanska Galerie Miejska przy okazji wystawy prezentuja-
cej Symbiotycznosé... w 2014 roku (stanowigcej nagrode w ramach II Gdanskiego Biennale Sztuki).
Jednym z najciekawszych wedlug mnie watkow projektu, pomijajac doé¢ skomplikowany (nie-
mal wewnetrznie sprzeczny) aspekt posthumanistyczny, jest swoisty sabotaz, jaki uprawia Czarnecki
w stosunku do $§wiata sztuki, szczegolnie za$ do strategii gtownego nurtu bio-artu. Wydawac by sie bo-
wiem moglo, iz Symbiotycznosé... stanowi modelowy przyklad konstrukeji bio-artowej — artysta dzia-
ta na materiale naturalnym (in vivo), za$ swoje wyniki prezentuje w instytucjach zwigzanych Scisle ze
sztuka (uzyskany na podstawie projektu tytut doktora otrzymal rowniez na Akademii Sztuk Pieknych).
Po blizszej analizie okazuje sie jednak, ze intencje Czarneckiego siegaja o wiele dalej i sa o wiele bardziej
skomplikowane. Pierwszym znakiem, ktory sugeruje inng droge interpretacji Symbiotycznosci... jest juz
sam tytul projektu, ktéry kladzie nacisk na relacje symbiozy, to znaczy Scislego wspolzycia dwoch orga-
nizmow. W kontek$cie tworzenia symbioza oznacza, ze dwa byty konstytuuja siebie nawzajem — jeden
nie istnieje bez drugiego i na odwroét.3 To pierwszy trop na drodze interpretacji wiodacej ku hipotezie,
ze relacja zawiazana miedzy (wspohtwoérca Czarneckim a mrowkami bedzie niestandardowa, a juz na
pewno daleka od tej, ktora utrwalila sie na gruncie dzialan bio-artowych. Manifest Czarneckiego nie
pozostawia w tym momencie miejsca na watpliwosci: ,,»Symbiotyczno$¢é tworzenia« to: zmiana pozycji
autora z demiurgicznej na uczestniczaca; kategoryczne zerwanie z narcyzmem i koncentrowaniem sie
na kreowaniu wlasnej osoby jako artysty; calkowite odejscie od prze$wiadczenia, ze wszystko moze by¢
sztuka; odrzucenie jakichkolwiek przejawéw arogancji i braku szacunku; wspohtworzenie przebiegaja-
ce z pelnym oddaniem i catkowitym poszanowaniem wszystkich uczestniczacych w nim bytow .4
W tym kontekécie znamienny jest rowniez fakt, ze w podpisie odautorskim znajdujacym sie na stronie
internetowej dotyczacej projektu oprocz nazwiska Czarneckiego pojawia sie rowniez wykaz poszczegodl-
nych gatunkéw mrowek, ktore par excellence wspottworza dzielo, tj. Atta sexdens, Oecophylla smarag-
dina, Camponotus vagus oraz Camponotus herculeanus. W swoim tekscie Czarnecki zaznacza zresztg
juz na poczatku: ,Dotarlo do mnie nareszcie, iz bedac inicjatorem danego dziela, nie musze jednocze$nie
twardo trzymac¢ sie pozycji demiurga, a moje przeSwiadczenie o tworczej dominacji moze jawié sie jako
co$ wrecz archaicznego. Moja idea »SymbiotycznoSci tworzenia« nie jest zatem zabawa w Boga, jest to
interaktywna i symbiotyczna relacja w tworzeniu wspdlnego dzieta”.? Artysta na kazdym kroku pod-
kreéla, ze nie powoluje do istnienia bytu ex nihilo, jak to ma miejsce w klasycznie pojetej dzialalnosci
artystycznej, lecz odnosi sie do tego, co zastane. Co wiecej, odrzuca on rowniez role deus ex machina,
w zwigzku z czym nie ingeruje w zaden sposéb w §wiat natury, nie probuje réwniez zoptymalizowac
przebiegu zycia mrowek. Wigze sie to ze $wiadomo$cig i zgoda na to, aby mréowki ginely (w przyrodzie
udaje sie przetrwac tylko co dziesigtej kolonii), praktycznym za$ tego wyrazem jest sze$¢ (stan na 2016
rok) nieudanych préb zalozenia kolonii udokumentowane w czesci ,Walka podziemna”. I cho¢ artysta
przyjal te poczatkowe porazki bardzo osobiscie (,,To sie dzialo i to sie caly czas dzieje, to sie wydarzyto
i nie ma w tym nic podnioslego, jest mi tylko zal, ze az cztery razy sie nie udalo”"), mimo zwatpienia
(»Trzeci cios niepowodzenia byl chwila totalnego zwatpienia, czy to w ogoble jest mozliwe”’), nie ugial
sie w trakcie dalszego dzialania necacej pokusie ingerencji w przebieg zycia kolonii. W tym kontekscie
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niezwykle istotna zdaje sie rowniez transparentno$é calego procesu wraz z jego sukcesami i porazkami,
poniewaz wszystkie aspekty swojej pracy (wraz z martwymi cialami mréwek) Czarnecki ujawnia w do-
kumentacji i upublicznia na wystawach czy pokazach. Okazuje sie zatem ze, paradoksalnie, tworca nic
nie wytwarza (oprocz koniecznych dla przetrwania mrowek inkubatorow), a nawet nie modyfikuje ,,(...)
nie chodzi mi réwniez o to, aby zabarwia¢ dla nich mi6d na kolory teczy i obserwowanie, jak ich odwloki
nabieraja koloréw, mimo iz zapewne jest to spektakularne” - oddaje on jedynie nalezna uwage temu,
co juz istnieje, a co dzieki jego dzialaniom staje sie wreszcie w pelni widzialne. Wladnie w tym kontekscie
warto przywolaé koncepcje estetyki wartoSci paraartystycznych, ktorej gléwnym zalozeniem jest analiza
(badanie) wlasnie $wiata zastanego i jego pozaartystycznych obszarow.

Idee tzw. estetyki rzeczywistosSci i zwigzanej z nia teorii warto$ci postulowata niedawno zmar-
la profesor Maria Golaszewska w swojej wydanej w 1984 roku ksigzce o tym samym tytule. Filozofka
okres$lala swojg koncepcje jako estetyke szeroko pojeta, wychodzaca Scisle od materialu empirycznego,
zwlaszceza za$ opartg na ,paralelizmie struktur naturalnych rzeczywisto$ci oraz struktur mys$lenia dys-
kursywnego”.9 W wyniku procesu, ktéry wiedzie nas od empirii do operacji intelektualnej, powstaje
konstrukt zwany warto$cig paraartystyczng stanowiacy punkt styczny Swiata artystycznego i pozaarty-
stycznego. Z innej perspektywy mozna powiedzie¢, ze wartos$ci te stanowig rezultat narzucania na $wiat
siatki pojec¢ i interpretacji przejetych z teorii sztuki.!© Co istotne, owych struktur poszukujemy w tym
co zastane - pomijamy zjawiska zwigzane ze Swiadoma estetyzacja rzeczywistosci, zjawiska bardzo po-
wszechnego w dzisiejszym $wiecie, bedacego réwniez przedmiotem zainteresowan wielu wspotczesnych
estetykow (Wolfgang Welsch, Jean Baudrillard, Mike Featherstone).!! Idee zawarte w projekcie estetyki
faktow pozaartystycznych pozwalaja opanowac intelektualnie te sfere wartoéci, ktora tkwi w rzeczywi-
sto$ci zastanej, a zatem, przede wszystkim w naturze. Mozna réwniez powiedzieé, ze teoria ta znajduje
swoje zastosowanie w sferze praktycznej zZycia - w nowej, wzbogaconej formie kontaktu ze Swiatem i po-
strzegania rzeczywistoSci poza dziedzing sztuki. Zdaje sie, ze wlaénie w tym punkcie Symbiotycznosé...
w sposbb bezposredni laczy sie z teorig Golaszewskiej.

Stosunki (wpltywy) miedzy rzeczywisto$cia poza-artystyczng i sztuka:

rzeczywistosc

pozaartystyczna

*

Teoria ta zwraca uwage na kilka problemow, ktore implicite porusza w swoim projekcie rowniez Czar-
necki: czy wartodci paraartystyczne rzeczywistoSci stanowia jej wewnetrzng wlasnosé, niezalezna od
podmiotu poznajacego? Czy to dopiero czlowiek (artysta) nadaje jej warto$¢ poprzez uchwycenie (bez ja-
kiejkolwiek ingerencji) poprzez media artystyczne? Problematyczne wydaje sie rowniez ustalenie grani-
cy miedzy biernym obserwatorem (Swiadomym wystepujacych wartosSci), a obserwatorem-artysta, ktory
swoj status zyskuje na drodze tylko i wylacznie utrwalenia danego zjawiska ( i opcjonalnie wystawienia
na widok w galerii). Czarnecki omija ten problem, §wiadomie wyzbywajac sie swojej pretensji do tytutu
sartysty” (,Ale jesli teraz zapytalby mnie kto$ i powiedzial » Dotknale$ wlaénie bardzo waznej kwestii —
czyli kiedy i co decyduje, ze co$ jest sztukg?«. Odpowiedzialbym »Nie wiem i nie jest to juz najistotniej-
sza dla mnie kwestig«. Nie jest dla mnie nawet wazne, czy to co robie, kto$ nazwie sztuka czy nie”'?). Nie
da sie jednak zaprzeczy¢, ze to do§¢ powszechne zjawisko, iz artySci jako jednostki szczeg6lnie wrazliwe
na ujawniajgce sie poprzez rzeczywisto$¢ wartosci, nie tylko dostrzegaja je, lecz rowniez wysublimowane
i uwypuklone przenosza na grunt sztuki. W tym momencie czesto zaczynaja one funkcjonowaé w Swie-
cie artystycznym jako wartosci sui generis, cho¢ w rzeczywistosci stanowig jedynie pochodna tego, co
zostalo wydobyte ze sfery pozaartystycznej. Z drugiej strony, obcowanie ze sztuka, ktéra podaje gotowe
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wzory postrzegania i strukturowania rzeczywisto$ci wyostrza wrazliwo$é i otwiera przed odbiorca nowe,
krolestwo wartoéci — w tym réwniez piekno zycia i codziennoéci, jak bowiem mawiat Yves Klein: ,,Zycie
to przyktad sztuki absolutne;j”.!3 Wydaje mi sie rowniez, ze wla$nie tu tkwi sedno warto$ci projektu
Flamingo, ktéry odkrywa to, co ukryte, a nastepne stawia w nowym $wietle: zycie, ktore toczy sie wokot
nas, a ktéoremu zdajemy sie nie poswieca¢ naleznej uwagi.14 Golaszewska pisze o tego typu zjawiskach:
»(...) dotycza spraw tak subtelnych i tak trudno dostrzegalnych, iz wydaja sie niemal nie istniejace -
dopiero dzieki sztuce nabieraja szczegblnej wyrazistosci i doniostosci”.!5 T tak jak Czarnecki w swoim
projekcie nie wytwarza nic, co by wezesniej nie istnialo, tak rowniez analiza strukturalna rzeczywisto$ci
w ujeciu Golaszewskiej nie generuje zadnych nowych bytéw, jest to bowiem sytuacja ,(...) gdy struktury
artystyczne (kreowane w tworczo$ci artystycznej) przenoszone s3 na rzeczywisto$é realng i okazuja sie
stosowalne do tej rzeczywisto$ci. Mowimy wtedy o strukturach paraartystycznych, poniewaz nie jest
wowczas wytwarzany zaden przedmiot artystyczny, dzielo sztuki, lecz przedmioty zastane traktowane
sq na podobienstwo wytwor6éw sztuki. (...) Struktury paraartystyczne wspolne sa sztuce i rzeczywistosci
— odnajdujemy je w tym co zastane — przede wszystkim dzieki sztuce”.! Dalej Gotaszewska precyzuje:
,PIzZy ujmowaniu rzeczywisto$ci w struktury artystyczne (scil. paraartystyczne) przedmiot nie przestaje
by¢ tym, czym jest: przedmiotem $wiata realnego; nie staje sie w szczego6lnosci dzietem sztuki. Zmienia
sie jedynie {)erspektywa, w jakiej zostaje on ujety, a takze szczegolna odmiana przynaleznosci do Swiata
ludzkiego”. 7 Co wiecej, jak juz zostalo wspomniane, kierunki zalezno$ci miedzy sztuka, a rzeczywisto-
Scig pozaartystyczna bywaja dwustronne - Golaszewska nazywa te relacje wspolzaleznoscia — to kolejne
miejsce, gdzie (w sposob dostowny) spotyka sie mys$l filozofki i praktyka artystyczna Czarneckiego. Na
kartach Estetyki rzeczywistosci pada kolejne stwierdzenie, interesujace w kontekscie Symbiotyczno-
$ci... i sposobu pracy Flamingo: ,Stanowisko teoretyzujace, uogolniajace, poszukujace prawidlowosci
w omawianych zakresach zjawisk, prowadzi¢ moze do ujecia, w ktéorym granice tych dwu podsystemow:
sztuki i niesztuki — w systemie »$wiata cztowieka«, zacierajg sie ) w tym momencie warto nad-
mieni¢, ze stwierdzenie o zatartej granicy miedzy sztuka a codziennym zyciem stanowi w przypadku
Czarneckiego nie tyle przenoénie, lecz bardzo dostlowne i adekwatne okreslenie relacji, jaka zachodzi
miedzy nim, a super-organizmem. Podczas gdy nie sg eksponowane na wystawach, inkubatory znajduja
sie w domowej pralni, a konieczno$¢ stalego nadzoru i opieki (m.in. utrzymywania we wnetrzach obiek-
tow stalej wilgotnosci i temperatury powietrza) przewidziana jest do roku 2034, gdyz szacowana dlugo$c
projektu liczy tyle, ile wynosi przecietny wiek krélowej kolonii tj. 20 lat.

sTworzenie odbywa sie jednoczesnie z odkrywaniem i zbieraniem materiatu™? - tak o sztu-
ce reportazu pisal Krzysztof Kakolewski. Wydaje mi sie, ze Symbiotycznosé... mozna potraktowac jako
swoisty reportaz z rzeczywisto$ci, a sztuka jest on o tyle, o ile ,natura sama akcydentalnie »tworzy sztu-
ke« » 20 warto przy tej okazji zauwazy¢, ze ten rodzaj filozoficznego namystu nad §wiatem ma swoja bar-
dzo dlugg tradycje. Pomijajgc caly szereg interpretacji rzeczywistosci opartych na motywie Deus Artifex
(czy pdzniejszym theatrum mundi), analogiczna mys$l znajdujemy juz u stoikow, ktorzy nature nazywali
,najwyzsza artystka” / ,mistrzynia sztuki” (omnis natura artificiosa est - Cyceron) czy tez u Swietego
Augustyna, dla ktoérego $wiat jest ,,najpiekniejszym poematem”, sztuka za$ ma za zadanie odkrywac $la-
dy (vestigia) piekna w samej rzeczywisto$ci. Czynnik tworczy artysty wyraza sie wowczas w spontanicz-
nej postawie odkrywcey - dostrzeganiu ,,nadprogramowych” wartos$ci w przedmiotach juz istniejacych.
Wracajac jednak do sztuki reportazu (ktdrej swoisty pierwiastek zawiera w sobie implicite Symbiotycz-
nosé...), warto zauwazy¢, ze jest ona swoistym klebowiskiem sprzeczno$ci: z jednej strony, reportazysta
ograniczony jest ramami, jakie narzuca mu rzeczywisto$¢, z drugiej: wydobywa ze §wiata niemalze go-
towy produkt. Tworca pozbawiony jest kreatywnej dowolnosci, co ogranicza go jako artyste, ale jedno-
cze$nie zyskuje on mozliwo$é dotarcia do tego obszaru rzeczywistosSci, przez ktory prze$wieca ostateczna
prawda: do Zrodla bytu21, bowiem ,,(...) sztuka i rzeczywisto$¢, podobnie jak estetyka i codzienno$é, sa
calkowicie ze sobg splecione, i to nie z powodu wyraznej woli artysty, ale dlatego, ze nie istnieje nic dalej,
ponizej ani poza rzeczywistoéciq”.22 Parafrazujac stowa filozofki w kontekscie projektu Czarneckiego
mozna powiedziec, ze nie istnieje réwniez nic dalej, ponizej ani poza zyciem, a jezeli zycie to traktujemy
na wzor dzieta sztuki, to tylko dlatego, ze ,,Sztuka réwna sie zyciu, a zycie rowna sie sztuce”.23 Podob-
ne spojrzenie reprezentuje w swojej teorii tzw. ,estetyki uogélnionej”, Roger Caillois. W eseju pod tym
samym tytulem, filozof neguje mechanizm postrzegania natury oparty na ontologicznym oddzieleniu
tworey 1 wytworu, jezeli bowiem ,spojrze¢ na nie z innego punktu widzenia, formy zrodzone z zycia
nie zostaly przez nikogo stworzone. Wydaja sie one wlasnym swym rzezbiarzem, ktérego nieuchronna
konieczno$é przykuwa zreszta do dziela. Spod rygoru tego prawa nie sposéb sie wyzwolié. Autor i dzieto
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to jedno i to samo i oboje, nieomylni i nie do rozr6znienia, pozostaja, bez sprzeciwu i wyboru, postuszni
prawom natury”. I dalej: ,,Gdy tylko pojawia sie zamiar, §wiadoma intencja, dzielo jest r6zne od two-
rzacej je istoty, odrebne, uzewnetrznione. Jest rezultatem pewnej obrobki materii albo przynajmniej
rozmys$lnego jej przeksztalcenia w celu uzyskania jakiego$ efektu, choébg byt on nieobliczalny i cho¢by
nawet rzemie$lnik zostawil mozliwie najszerszy margines przypadkowi”. 4 Jest to ciekawa perspektywa
w kontek$cie rozwazan na temat statusu tworcy bazujacego na materiale zastanym, takim jak mréwcza
kolonia.?® Z jednej strony, mozna bowiem interpretowa¢ relacje Czarneckiego z mréwkami jako abso-
lutnie symbiotyczna, w ktorej artysta pozostaje substancjalnym niewolnikiem swego tworu, z drugiej,
to akt Swiadomej intencji — wyboru konkretnej zastanej materii — czyni Czarneckiego tworca. Ja skla-
niam sie ku interpretacji kladacej nacisk przede wszystkim na ten aspekt tworczej dzialalno$ci autora
Symbiotycznosci..., ktory zasadza sie na kierowaniu wzroku odbiorcy ku rejonom rzeczywistoéci zwykle
pozostajacym w ukryciu.2 Podobna wizje sztuki mial zreszta, wspomniany na poczatku tego tekstu,
Ludwig Wittgenstein: ,,Dzielo sztuki zmusza nas, ze tak powiem, do przyjecia wlaéciwej perspektywy, bez
sztuki jednak przedmiot jest fragmentem natury jak wszystko inne”.2” Brytyjski filozof Arnold Berleant
wspomina o tym zjawisku w kontekscie tzw. sztuki znalezionej: ,(...) przedmioty wydobywa sie z kon-
tekstu codziennosci, odseparowuje od niego i umieszcza w ramach. Twierdzi sie, ze coS$ jest sztuka tam,
gdzie nikt jej nie planowal. (...) Tym, co sztuka znaleziona czyni, jest skoncentrowanie naszej uwagi na
przedmiocie lub zdarzeniu w sposob, kt('ng 8przypomina intensywne skupienie, jakim obdarzamy rzecz
wskazang jako sztuka przez artyste (...)”.“~ Wydaje sie zatem, ze przyjmujac koncepcje ,,przedmiotu
znalezionego” w sensie szerokim, rowniez dzialalno$¢ artystyczna Czarneckiego mozna potraktowac jako
prace oparta na objets trouvés. ,Staje sie coraz bardziej oczywiste, ze sztuka i estetycznosé¢ nie przy-
naleza, najogolniej rzecz biorac, do zadnej uswieconej dziedziny, lecz zamieszkuja Swiat naszego zycia
codziennego”29 - podsumowuje swoje rozmys$lania Berleant. By¢ moze to wlasnie przenikanie sie sztuki
i zycia, a takze niemozno$¢ jednoznacznego rozdzielenia tych dwdch sfer sprawia, ze hodowla mrowek
ma dzisiaj szanse znaleZ¢ sie w galeryjnym obiegu sztuki. Kwestie te pozostawiam jednak otwarta.

Projekt ,,Symbiotyczno$é tworzenia” zdaje sie transponowacé stynny postulat Maurycego Moch-
nackiego: ,,Czas nareszcie przesta¢ pisa¢ o sztuce [...] Zycie nasze jest juz poezja!”. 0 Przy czym, jezeli
sze$¢ inkubatorow wraz z dokumentacja poczatkowych porazek jest probg ukazania zycia w analogii
do sztuki, to raczej dramatu niz poezji. Znajdujemy sie bowiem, wraz z mréwkami, pod jednym i tym
samym ,butem” historii, ktéra zmiata nas z powierzchni §wiata bez wzgledu na gatunek, do ktérego
przynalezymy (,,To mdwie ja, ktory zyje réwnie jak ty, o nieszczesna, w krotkim przeblysku”). Pokladajac
swoje ostatnie nadzieje w prawdziwo$¢ twierdzenia ars longa vita brevis, czlowiek — wytworca kultu-
ry - robi wszystko, by pozostawi¢ po sobie co$, co zapewni mu choé symboliczne przetrwanie. Muzyka,
malarstwem, poezja, architektura - sam sobie stawia pomniki (,pomny” to pamietny), by umkna¢ sto-
czeniu w wir nicoSci. W sposéb bolesnie dostowny - absolutny - przestaje bowiem istnie¢ ten, kto utracit
istnienie fizyczne i zostal zapomniany. W te, zarezerwowana wylacznie dla ludzi, umiejetno$é symbo-
licznego przetrwania, Czarnecki wlacza byty nie-ludzkie, ktore zyskuja nie tylko nalezng im widzialno$¢,
lecz rowniez nowy, niepowtarzalny sposob bycia. MieliSmy symfonie Mozarta, a od teraz mamy réwniez
Symbiotycznosé tworzenia, Atta sexdens, Oecophylla smaragdina, Camponotus vagus i Camponotus
herculeanus.
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Ludwig Wittgenstein, Uwagi rozne, ttum. Matgorzata

owalewska (Warszawa: Wydawnictwo KR, 2000), 21.

Czarnecki odcina si¢ od metaforycznego ujmowania idei
projektu (,Ale mimo to, najbardziej interesujagcym dla mnie
spojrzeniem na to, co wspolnie robimy, jest pozbawione
jakichkolwiek metafor i interpretacji bezposrednie odebranie
tej pracy. To jest (jednoczesnie) tylko i doktadnie to, co widzimy,
nic wiecej. (...) niczym wiecej ta praca nie jest, jak tylko moja
i moich mrowek wspotcodziennoscia”. Jarostaw Czarnecki,
Symbiotycznos¢ tworzenia (Gdansk: Gdanska Galeria Miejska,
2014), 31. Kat. wyst. Z drugiej jednak strony, ciekawe wydaje
mi sie zastosowanie wobec projektu teorii metafory Rudolfa
Arnheima: ,Metafora pomaga czytelnikowi przebi¢ sie przez
konwencjonalna skorupe $wiata rzeczy, zestawiajac przedmioty,
ktore poza ukrytym wzorem taczy niewiele. Przemoéwi jednak,
jesli czytelnik poezji takze w codziennym zyciu nie pozostanie
gtuchy na symboliczne czy metaforyczne konotacje wszelkich
czynnosci i zjawisk. (...) Jednym z aspektéw madrosci wtasciwej
prawdziwej kulturze jest nieustanne uswiadamianie sobie
symbolicznych znaczen, zawartych w konkretnych zdarzeniach,
wyczuwanie ogblnego w szczegdtowym. To wtasnie nadaje
doniostos$¢ i godnos¢ wszystkim codziennym zajeciom i
przygotowuje glebe, na ktérej moze rozwijac sie sztuka”. Rudolf
Arnheim, Sztuka i percepcja wzrokowa: psychologia twdrczego
oka, ttum. Jolanta Mach (Gdansk: stowo / obraz terytoria, 2004),

03.

»(...) i kazde z nas, dany superorganizm i ja, osobno nic nie
znaczymy i wrecz nie istniejemy bez siebie nawzajem jako

zieto”. Czarnecki, Symbiotycznosc..., 31.

Ibidem, 40.

6 Ibidem, 25.

Ibidem, 29.
8 Ibidem.

Ibidem, 39.

Internetowa Encyklopedia PWN. Hasto: ,Maria Gotaszewska.”
Dostepna 15.04.2016. http://encyklopedia.pwn.pl/haslo/
(E@laszewska—Maria;3906520.html.

»By¢ moze, iz wtasnie w strukturach przedmiotéw i zjawisk
mozna i nalezy szukac najbardziej znaczacych, istotnych réznic i
podobienstw miedzy sztuka, a tymi przedmiotami, zdarzeniami,
zjawiskami, ktore ex definitione do sztuki nie naleza.” Maria
Gotaszewska, Estetyka rzeczywistosci (Warszawa: Instytut
Y\iydawniczy PAX, 1984), 146.

W tym konteks$cie warto przywotac stowa Czarneckiego o
T'ﬁecheci do zabarwiania mréwczych odwtokéw na kolory teczy.

Czarnecki, Symbiotycznos¢..., 51.

»Sztuka jest wciaz zasilana strukturami znajdowanymi
w rzeczywistym $wiecie; wydzielone, wysublimowane,
uwyrazniane zaczynaja funkcjonowac w sposobie widzenia
$wiata przyrody jako szczegélnego piekna.” Gotaszewska,

ﬁtetyka..., 202.

W tym konteks$cie warto przywotac anegdote, wedtug ktérej
dopiero Turner nauczyt Anglikéw dostrzegac piekno mgiet
londynskich: ,Prawdopodobnie mgty istniaty w Londynie od
wiekow. Twierdze to nawet z cata pewnoscia. Ale nikt ich nie
widziat i dlatego nic o nich nie wiemy. Nie istniaty, poniewaz
sztuka ich nie odkryt.” Oscar Wilde, ,,Upadek sztuki ktamstwa:
obserwacje,” ttum. Marta Uminska, Literatura na $wiecie, 12/281
(1994): 284. Czarnecki pisze na ten temat wprost: ,W istocie
ta aktywno$¢ powoduje zaistnienie tego, co niewidzialne,

i uwypukla to, czego jeszcze nie pokazano.” Czarnecki,

'mbiotycznos¢..., 31.

6 Gotaszewska, Estetyka..., 114.

Stad tez przedrostek ,,para”, ktéry autorka Estetyki
rzeczywistosci uzywa w stosunku do opisu zdarzen
przypominajacych twory artystyczne (charakteryzujac je jako
1ha raartystyczne”).

Gotaszewska, Estetyka..., 90.

9 Ibidem, 83.

Krzysztof Kakolewski, ,,Wokot estetyki faktu,” Studia
gytetyczne t. 2 (1965): 264.

Ibidem, 268.

5 Heideggerowska Aletheia (gr. AAnBeta): ,nieskrytosc”.
Katya Mandoki za: Arnold Berleant, Wrazliwos¢ i zmysty, ttum.
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§§bastian Stankiewicz (Krakow: Universitas, 2011), 207.

Wolf Vostell za: Gotaszewska, Estetyka..., 146.

Roger Caillois, ,Estetyka uogodlniona,” Tworczosc 10 (1963):
ﬁg Podobny problem ujawnia sie w rozwazaniach nad
postulatami artystow romantycznych: ,Poezja, sztuka miata
stawac sie sposobem zycia, tkanka wrazliwosci przenikajacej
Swiat zewnetrzny i $wiadomos$¢ cztowieka. Prébowano
dostrzegac poezje w zyciu codziennym, w uktadach przedmiotow,
w najbardziej nieoczekiwanych skojarzeniach i spotkaniach,
jako nieustannie odnawiana wizje S$wiata, ktory z szarego
stawac sie mégt nagle Swiatem cudownym »le merveilleux«.
Dzieki odkrywanym wcigz nowym obszarom wrazliwosci kazdy
cztowiek stawat sie na swéj sposob artysta, artysta bez wytwordéw
i atrybutéw tworzenia, ale przezywajacym przygode wtasnego
zycia, piekno ulotnych chwil (...).” Irena Wojnar, Estetyczna

mowiedza cztowieka (Warszawa: PWN, 1982), 144-145.

Warto tu przywotaé stowa Jozefa Czapskiego: ,Natura sama
jest odkryciem.” Krystyna Czerni, Rezerwat Sztuki, (Krakéw:
ak, 2000), 13.

Wittgenstein, Uwagi..., 44.

Berleant, WrazZliwosc..., 195.

Ibidem, 190.

Maurycy Mochnacki, O literaturze polskiej w wieku XIX (£6dz:
Wydawnictwo £édzkie, 1985), 5.
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SEBASTIAN DUDZIK
| MAREK GLIKOWSKI

GRAFIKA JAKO NARZEDZIE
BADAWCZE.
DWUGEOS O MATRYCY

Celem niniejszego tekstu jest analiza badawczych mozliwosci grafiki, podjeta tutaj w dwuglosie
artysty i teoretyka sztuki. Artysta (Marek Glinkowski) nie tylko odpowiada na postawione przez teore-
tyka (Sebastiana Dudzika) pytania, ale sam w kontekscie swojej tworczosci je stawia. Teoretyk natomi-
ast nie probuje analizowac i ocenia¢ takiej zindywidualizowanej wypowiedzi, lecz stara sie ja kontek-
stowo dopei¢. Jest to raczej wycinkowa proba opisania i objasnienia sytuacji, w ktérej dochodzi do
swoistego sprzezenia zwrotnego miedzy sztuka i procesem poznania, badaniem oraz kreacja. Uwydatnia
sie tu zarazem glos wskazujacy na konieczno$¢ zawarcia porozumienia miedzy rzeczywistoécig artysty
(z jego odsrodkowa perspektywa widzenia i interpretowania otaczajacego $wiata) a rzeczywistosScia ba-
dacza widzacego problem od zewnatrz. Taka perspektywa jest bowiem czesto odrzucana przez wielu
teoretykow zajmujacych sie zjawiskami kulturowymi i artystycznymi. Punktem wyjécia jest wiec swoiste
zderzenie subiektywnego ze zobiektywizowanym; przy czym wcale nie jest przesadzone, po ktérej stronie
lokuje sie kazda z tych wartosci.

Rewolucje spoteczne, kulturowe i technologiczne dwudziestego wieku przemodelowaly niemal
calkowicie definiowanie zadan stawianych artyScie, wprowadzily tez pewien chaos w postrzeganiu jego
spolecznej roli. Od wielu lat nie istnieje w zasadzie jeden model ,bycia artysta”. W zaleznoSci od kon-
tekstu moze sie on niczym kameleon przeobrazaé¢ i upodabniaé¢ do otoczenia. Doskonale pokazala to
w swym projekcie W sztuce marzenia stajq sie rzeczywistosciq Katarzyna Kozyra.1 Budujac z niezwykla
pieczolowitoscia alternatywne tozsamosci niejako mimochodem rekonstruowala i jednocze$nie repli-
kowata ona kulturowe matryce, ktére umozliwily latwa identyfikacje oraz utozsamienie sie z wartos-
ciami ukrytymi pod pierwszoplanowym schematem. Mozna powiedzie¢, ze artystka, korzystajac ze
strategii matrycowania zachowan, zblizyla sie tu znaczaco do roli badaczki penetrujacej obszar zjawisk
spolecznych. Punktem wyjécia dla niej stalo sie niejako inscenizowanie schematycznych wzorow. Te za$
pozwolily na ujawnienie spolecznych ograniczen.

Postawe Kozyry trudno w pelni utozsamié z rola artystki-badaczki. Brak tu choéby zobiektywiz-
owanej obserwacji nastepstw swojej artystycznej ,interwencji”. Wielu jednak innych artystéw poszlo
o krok dalej. Przykladem moze tu by¢ chocby dzialalnos¢ Josepha Beuysa, Mariny Abramovié czy Chri-
sa Burdena. Mozna tez siegngé i po weczedniejsze egzemplifikacje, pojawia sie jednak pytanie od kiedy
tak naprawde mozemy moéwié o artystach-badaczach? Z pewnos$cia poszukiwan takich postaw wérod
grafikow nie mozemy ogranicza¢ do ostatniego stulecia, poniewaz zaweza to znaczaco pole rozumie-
nia fundamentalnej warto$ci, zgodnie z ktora sztuka/kreacja powigzana jest $cisle nie tylko z proce-
sem poznawczym, ale takze swego rodzaju analitycznym widzeniem rzeczywistoéci i umiejetnoécig syn-
tezowania zgromadzonej podczas obserwacji wiedzy. W historii grafiki europejskiej juz od czas6w jej
pierwszej ekspansji na przetomie XIV i XV stulecia, artystow-badaczy nie brakowato. Mozna do nich
z pewnoscia zaliczy¢ chocby Albrechta Diirera, Ursa Grafa, Eukasza Cranacha starszego czy dzialajacych
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nieco pdzniej Hendrika Goltziusa, Herculesa Seghersa oraz Rembrandta. Co istotne, kazdy z nich lgczyt
wielopoziomowg eksploracje procesu graficznego z testowaniem spolecznych i kulturowych znaczen.
Niektore ich graficzne dziela powinno sie postrzegaé wrecz jako swoiste technologiczno-filozoficzne
traktaty o wspoélezesnych im warto$ciach, schematach postrzegania artystycznej i pozaartystycznej
rzeczywisto$ci. Czymze, jak nie swoistym spolecznym eksperymentem eksponujacym opozycje miedzy
pospolitoscia papierowego podkladu artystycznej odbitki i szlachetno$cia materii matrycy, byla seria
zlotych matryc autorstwa Goltziusa?? Przyklad holenderskiego artysty przekonuje, ze proces tworczy byt
dla niego, jak i wielu innych grafikow, sposobem wieloplaszczyznowego badania, a matryca oraz odbitka
stawaly sie polem nie tylko artystycznych, ale takze spolecznych i kulturowych eksperymentéw. Dzisiaj
zmienily sie konwencje, poszerzyla sie Swiadomos$é szerokiego spektrum technologicznych i strategic-
znych mozliwosci, jednak istota dzialania pozostala ta sama.

Grafik jako badacz i obserwator - wspotczesnosc a historia

Sebastian Dudzik: Czy artysta moze poprzez tworczo$¢ wyj$é z roli obserwatora, badz komentato-
ra rzeczywisto$ci i sta¢ sie jej badaczem? Dzi§ odpowiedZ twierdzaca wydaje sie oczywista, wcale nie
oczywiste okazuja sie jednak kryteria, wedlug jakich owa badawcza postawa twoércy miala by by¢ defin-
iowana, szczegdlnie jesli chodzi o dziedzine powszechnie postrzegana, jesli nie jako anachroniczna, to
przynajmniej z gruntu konserwatywna w podejéciu do spraw warsztatowych a takze ideowych. Za taka
wlasénie uchodzi grafika artystyczna. Jej podwéjny procesualny byt rozciggniety miedzy matryca i odbit-
ka z pozoru uzalezniony jest od rzemie$lniczych strategii budowania i powielania obrazu.3 Sprzyja temu
technologiczny rygor obecny zar6wno w przygotowaniu matrycy, jak i procesie powielania z niej obrazu.
Paradoksalnie owe technologiczne uwarunkowania i sama filozofia matrycowego transkodowania oraz
powielania informacji sprawia, ze sztuka graficzna jest dzisiaj domena niezwykle zywotng, a wrecz ek-
spansywna. To wlasnie rozdarcie i towarzyszace mu rozciggniecie tworczego procesu na dwa niezalezne
etapy pozwala arty$cie na niespotykana w innych mediach swobode przesuwania akcentéw w twdrc-
zym procesie.” Eksponowanie w nim réznych wartosSci sprzyja autorefleksji, sprawia tez, ze zar6wno
elementy procesu, jak i towarzyszace mu, lub produkowane w trakcie artefakty, staja sie same w sobie
doskonalym polem artystyczno-badawczej eksploracji.

Marek Glinkowski: Warto przyblizy¢ narzedzia jakimi postuguje sie grafika, gdyz to wlasnie ten
skomplikowany niekiedy warsztat stanowi niekiedy jedyna furtke do pelnego zrozumienia tworzon-
ych obrazbéw. Poza wszelkimi metodami technicznymi tworzenia i powielania obrazu (tradycyjne tech-
niki graficzne: drzeworyt, linoryt, miedzioryt, akwaforta, akwatinta, litografia, serigrafia, offset i wiele
innych) istnieje dla poszczegolnych technik graficznych obszar ideowo wsp6lny, jest nim matryca.

Wraz z emancypacja matrycy pojawia sie jej poszerzone pojecie. Szukam definicji matrycy, ktoéra
bedzie wiazaca zaréwno dla tradycyjnej grafiki, jak i dla grafiki cyfrowej — takze ze wzgledu na ogromna
popularno$é pojecia matrycy i matrycowego transkodowania na gruncie teorii nowych mediéw.

Gdyby poszukac¢ jakiej§ dobrej analogii, matryca, najogélniej méwiac, bylaby stemplem, a piec-
zatka odbitka. Stempel jest rodzajem fizycznego prawzorca, a pieczatka znakiem powstalym w procesie
odbijania. Kluczowy jest moment tworzenia, powstawania matrycy. Podstawowe dla zrozumienia tego,
czym jest matryca jest to, co poprzedza jej powstanie.

Jednak by to w pelni dostrzec nalezy wyr6znic¢ trzy rodzaje matryc; obiektowa, mentalna i warsz-
tatowa.

1. Matryca obiektowa: moze powsta¢ w §rodowisku naturalnym, by¢ efektem kumulacji ré6znych czyn-
nikéw naturalnych, proces6w budowania, albo erozji. Moze by¢ ztozona z r6znych materialow, trwatych
lub mniej trwalych, moze zosta¢ zapozyczona z r6znych obszarow ludzkiej wytworczoSci. Matrycg moze
takze stac sie co$, co pierwotnie nie mialo cech matrycowych. Wtedy mamy do czynienia z ready made
— przenoszeniem gotowego obiektu z jednego kontekstu w inny, bez jego zmiany, bez ingerencji. To
artysta moze zadecydowad, co sie stanie matryca, ale decyzja ta moze by¢ podejmowana ze wzgledu na
pewne cechy danego obiektu, takie, ktore sg szczegoblnie istotne dla pojecia matrycowosci. Jedna z ta-
kich wlasciwosci jest seryjnosé. Seryjnosé jako powtarzalnosé jest gtowna cecha graficznosci. Moze by¢
rozumiana jako seryjnie wytwarzanie, a takze jako to, ze dany przedmiot jest powszechnie spotykany
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i uzywany. Kolejna cecha matrycowo$ci to multiplikowalnos$é: ta z kolei moze by¢ cecha wtorna, a nie
pierwotng obiektu, mozemy bowiem wskazaé na obiekt niepowtarzalny, unikatowy i moca decyzji arty-
stycznej uczynié z niego obiekt powielalny, multiplikowalny. Tkoniczno$¢ jest kolejng cechg obiektow,
ktore moga staé sie matryca. Ikoniczno$c jest tu rozumiana jako przynalezno$é obiektu lub znaku do
obszaru kultowego, symbolicznego i medialnego.

2. Matryca mentalna: ta, ktéra wytwarza sie w $wiadomosci artysty i dzieki réznego typu przekazom
(odbitki: repetycje, wizualne, czy stowne, itp.), odbija sie (ujawnia sie) w Swiadomosci odbiorcy. Jej
glowna cecha jest to, ze jest ona rodzajem strategii: strategii myS$lenia matrycowego, strategii tworze-
nia reprezentacji. Jest ona wskazywaniem na pewne zjawiska, procesy, uwrazliwianiem na obecno$c¢
idei matrycy, czyli powtarzalnoéci w kulturze, istnienia wzorcoéw i norm. Moze dotyczy¢ do$wiadcze-
nia samego artysty i intencji jego przekazu. Bedzie wtedy Sciezka transferowa, rodzajem komunikatu
niewerbalnego. Z kolei kiedy artysta zechce wprowadzi¢ wirus pewnych znaczen w porzadek wizualny
kultury, matryca mentalna moze stac sie rodzajem ,aktywistycznego kolportazu”, troche jak ulotka. Po-
mimo istnienia matrycy fizycznej, w tym samym momencie moze istnie¢ matryca mentalna. Obie one
— fizyczna i mentalna moga wspolistnieé ze sobg, niekoniecznie operujac na tym samym poziomie, i nie-
koniecznie komunikujgc to samo. Jedna, ta fizyczna, moze operowaé metonimig, a mentalna metafora.

3. Matryca warsztatowa: wytworzona, technologiczna: powstaje w sposéb warsztatowy, technologiczny,
przy wykorzystaniu rygorow ustalonych tradycja i do§wiadczeniem. Tu moéwimy juz stricte o matrycach
graficznych artystycznych. W zalezno$ci od technologii wykonania dzielimy je na matryce trwale i efe-
meryczne, matryce ptaskodrukowe, wklestodrukowe, wypuklodrukowe i hybrydowe. Czyms innym beda
tu matryce cyfrowe, mozna o nich myslec jak o ,paczkach danych”, ale moga by¢ one takze fizycznymi
obiektami. W tym wymiarze mozemy moéwi¢ o matrycach, ktore sa no$nikami, transmiterami, wy$wiet-
laczami. Matryca warsztatowa zawiera w sobie treéci wytwarzane, generowane, przetwarzane i zapozy-
czane. Ta matryca stuzy do tworzenia nakladu obrazéw — drukowania — odbijania, gdzie kazda odbitka
jest oryginatem.

Taka kolejno$¢ prezentacji trzech rodzajow matrycy jest podyktowana historycznymi nastep-
stwami. Pierwotna i dostrzezong przez czlowieka byta matryca obiektowa, naturalna, organiczna: §lad
stopy, odcisk dloni, pieczeé. Z niej dopiero powstala matryca mentalna. Zrodzila sie ona jako $wiado-
ma strategia przekazywania idei. Nastepnie pojawila sie potrzeba latwego rozpowszechniania obrazu,
a w tym celu zaczal rozwijac sie warsztat...

Sebastian Dudzik: Rozroznienie w procesie tworczym dwoch pozioméw konstytuowania sie matry-
cy — mentalnego oraz fizycznego (matryca obiektowa: naturalna badz wymodelowana) ma kolosalne
znaczenie dla rozumienia naturalnych konotacji miedzy praca grafika-eksperymentatora i badacza-eks-
ploratora. Artysta juz na wstepie ma przynajmniej dwie badawcze wizje do wyboru. Moze skupi¢ sie za-
rowno na istocie procesu, budowaniu, przetwarzaniu i transkodowaniu informacji, moze tez za pomoca
graficznego matrycowania ,zdejmowaé” niczym kalka $lady spolecznej rzeczywistoSci. Grafika jako me-
dium w sposdb naturalny predestynowane do syntezowania informacji i znaku, ma jeszcze jeden trudny
do przecenienia atut. Doskonale uwypukla i preparuje nawet najmniejsze tropy i obecne w naszym oto-
czeniu schematy. W tym wladnie obszarze doskonale nadawac¢ sie moze zaréwno jako wsparcie do two-

rzenia matryc logicznych czy narzedzie analizy matryc definiowanych podczas badan socjologicznych.5

Marek Glinkowski: Istnieja w grafice narzedzia, ktore jeszcze bardziej przystaja, przylegaja do mo-
delowych sytuacji czy proceséw spolecznych. To na przyklad matryca stereotypowa, oraz stereotyp jako
efekt uzycia dwoch matryc tego rodzaju. W wykazie technik graficznych stereotyp nie wystepuje, pojawia
czesSciej, np. w poligrafii, poniewaz dziala tréjwymiarowo, a odbitki uzyskiwane w grafice tradycyjnej
rzadko sa dwustronne. Oczywiscie pojawia sie pytanie, czy mozna sprowadza¢ mozliwos$ci poznawczo-
-badawcze grafiki tylko do obrazowania, ilustrowania zjawisk spolecznych. Moim zdaniem nie. Jednak
z drugiej strony, uzywanie narzedzi wizualnych moze pozwalaé pracowaé poznawczo z modelami nie-
ktorych sytuacji spotecznych. Matryca stereotypowa to matryca zlozona z matrycy i patrycy, pozytywu
1 negatywu, czyli matrycy tzw. pluséw i minuséw. Stereotyp-odbitka powstaje w wyniku dzialania na
siebie z wlasciwa sila dwdch matryc. W definicji stereotypu w slowniku PWN mozna odnalez¢ §lad my-
Slenia w kategoriach odbitki, matrycy: ,w znaczeniu szerszym uzywa sie terminu stereotyp na oznaczenie
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wszelkich pogladow stanowiacych odbicie gotowego wzoru i przyswajanych bez zastanowienia i konfron-
towania ich z rzeczywisto$cig”.” Definicja taka pokazuje niejako ,jednostronny” sposéb powstawania
stereotypow: jaki$ trwaty wzor oddziatuje na sposoby myélenia i zachowania sie ludzi. Tymczasem wy-
korzystujac pojecie i narzedzie matrycy stereotypowej mozna pokazac, ze stereotyp jest odbitka powsta-
jaca z dwukierunkowego, przeciwleglego wzgledem siebie nacisku na podmiot. Szukajac odpowiedniego
poréwnania — tego rodzaju oddzialywanie dziala jak kleszcze. To jest sytuacja zakleszczenia, sytuacji
opresyjnej, albo subtelnej albo radykalnej. Inaczej niz przyparcie do muru, zakleszczenie pozostawia
trwale $lady. To jest spoleczna sytuacja zwrotna, ktéra moze wytwarzaé pewien wzor zachowania. Do-
datkowo, sytuacja warsztatowa z matryca stereotypowa pokazuje wyizolowanie kontekstowe sytuacji
spolecznego i kulturowego matrycowania, a wiec — mozemy to juz prowizorycznie zdefiniowaé — ,odci-
skania” pewnych wzor6éw zachowan i utrwalania ich. Stereotypizacja jest oporna na zewnetrzne kontek-
sty. W sytuacji badawczej, warsztatowo-artystycznej dziatania z matrycami mogg stuzy¢ do ilustrowania
procesow spotecznych i kulturowych, do demaskowania, moga byé narzedziem wskazywania, prowoko-
wa¢ do otwierania dyskusji. Wizualizowanie stereotypu w postaci matrycy, w postaci wzorca — moze by¢
refleksyjne na bardzo wielu poziomach: dla tworcy, odbiorcy, w procesie dydaktycznym, itd.

Sebastian Dudzik: Nie istnieje stala matryca zachowan i mys$li. Ma ona raczej charakter metamorficz-
ny, podatna na wszelkie, najmniejsze nawet czynniki zewnetrzne i wewnetrzne ciagle ulega modyfikacji.
Za pomoca matrycowania mozna wiec nie tylko bada¢ sam schemat, ale tez mikro-zmiany towarzyszace
w ciaglej jego ewolucji, a takze czynniki determinujgce owe zmiany. Artysta moze wreszcie sam gene-
rowac sprzyjajace zmianom sytuacje, by bada¢ p6znej ich specyfike oraz szukac obiektywnych warto$ci
w owych procesach. Determinujace proces graficzny magazynowanie, przetwarzanie i powielanie da-
nych niejako mimochodem zblizaja graficzne medium do narzedzi charakterystycznych dla warsztatu
naukowego. Matrycowanie, rozumiane tutaj jako zloZzony proces zbierania, porzadkowania polaczonego
z kodowaniem, kodowania oraz finalnej wizualizacji wypracowanej we wezeéniejszych etapach wartoéci,
moze przeciez stuzy¢ jako narzedzie poznania, lub dekonstrukeji spotecznych, mentalnych, funkcjonal-
nych czy tez kulturowych matryc obecnych w $wiecie. Dla artysty ,wejécie” w matrycowe medium stwa-
rza nowe mozliwos$ci poznawcze i kreacyjne, zacheca tez do podjecia dzialan wychodzacych poza ramy
tradycyjnie pojmowanej sztuki.

Marek Glinkowski: Postawa i strategia artystyczna, jak aktywizm polegajacy na inspirowaniu pew-
nych sytuacji spolecznych oraz ich akumulowaniu, bardzo rzadko przynalezy do dzialan artystéw zajmu-
jacych sie grafika. Jednak ten rodzaj dzialania jest mi bliski. Jest tak, poniewaz postrzegam tradycyjny
warsztat graficzny jako zestaw ponadczasowych narzedzi, ktore z racji tego, ze juz technologicznie sie
nie rozwijaja, mozna wykorzystywaé na innym gruncie, traktowaé¢ metaforycznie, jako punkt odniesie-
nia, dzieki ktéoremu mozemy wythumaczy¢ pewne procesy. Mamy zdolno$¢ wyobrazenia sobie, gdzie my
sie znajdujemy w procesie, czy jesteémy matryca, drukarzem, czy drukowanym obrazem...? Jednym
z wazniejszych do$wiadczen tego rodzaju byt dla mnie projekt Kamanda. U jego podstaw projektu stala
wezesniejsza praca, pt. Kontynuacja, na ktéra sktadala sie seria dziewieciuset kartonowych pudelek, do-
kladnie odwzorowujacych wymiar cegly, specjalnie zaprojektowanych i wyprodukowanych za pomoca,
tzw. wykrojnika, bedacego rodzajem matrycy. Kilkanascie sposrod tych cegiel zostalo zadrukowanych
r6znymi przedstawieniami ikon popkultury i §wiata polityki. Dwa lata pézniej obiekty te postuzyly w Ka-
mandzie, ktéra rozwinela potencjal drzemiacy w tych pustych w $rodku cegielkach. Bylo to dzialanie
z dzieémi z O$rodka dla UchodZcow z Czeczenii i Gruzji, mieszczacym sie wowczas w Bytomiu. Do wspol-
pracy nad projektem zaprosilem Piotra Wysockiego. Zaproponowali$§my rodzaj rozbudowanego warsz-
tatu, dzialania z dzie¢mi, gier i zabaw, do ktérych daliSmy im te prawie tysiac kartonowych cegiel. Dzieci
probowaly na swdj sposob, z porazkami i sukcesami, uzywaé tego budulcowego materialu. W zabawie
i pracy ujawnily sie uwarunkowania kulturowe, spoteczne i psychologiczne tej grupy. Traumatyczne do-
Swiadczenia wojny silnie ksztaltowaly relacje miedzy dzie¢mi. Takze 6wczesna ich sytuacja — status bez-
domno$ci, braku perspektyw, stabych warunkéw socjalnych — staly sie bazg do wypracowywania przez
nie nowych umiejetnos$ci. Dzieci uczyly sie stawiaé mury i budowle z kartonowych cegielek, budowaly
i natychmiast niszczyly. Byly konflikty, bunty, jedni widzieli, ze innym udaje sie co$§ zbudowac i tworzyli
przeciwne koalicje, podejmowali gry, walki, tafice. Dzieci wiedzialy, ze uczestnicza w projekcie artystycz-
nym, ktérego efektem bedzie film. Ostatecznie powstalo pie¢ epizodow filmowych.

Chot byt to projekt, ktory z tatwoscia mozna by zaliczy¢ do sztuki reportazu, intermediow, czy
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community based art, jednak dla mnie byl to projekt graficzny. Matryca obiektowa — cegietka — klocek
— to plaszczyzna, ktérg mozna bylo wypelniaé tre$cig. Kartoniki stuzyly jako wywolywacz zachowan,
pozwalaly obserwowa¢ kulturowe i etniczne cechy tej spotecznoéci. To, z czym bohaterowie tej sytuacji
mieli do czynienia, to sprawczo$¢ matrycy, ktora zaczela stuzy¢ jako zrodlo modutu, mogta by¢ dowolnie
przetwarzana. Pojawil sie tu rodzaj matrycy mentalnej, kulturowej. OczywiScie projekt ten mial tak-
ze duzo niuanséw z zakresu aktywizmu artystycznego i animacji spolteczno-kulturowej, ale nie bede tu
wchodzil w tego rodzaju szczegoly.

Matryca jako odbicie rzeczywistosci czy zapis
poznawczego procesu?

Sebastian Dudzik: We wstepie swych rozwazan o istocie graficznej matrycy Mariusz Palka zwrdcil
uwage na niezwykle wazng rzecz.” Ukazujac jej archetypiczny charakter i jednoczes$nie uznajac jg za
jeden z najstarszych, a zarazem najwazniejszych wynalazkow naszej cywilizacji, wykazat ideowa i funk-
cjonalna zalezno$¢ tworu ludzkiego od naturalnej matrycy genetycznego kodu. Zgodnie z tym graficzna
matryca rozumiana jako ,matka-macierz” jest niczym innym, jak mimesis sposobu, w jaki natura i ewo-
lucja poradzily sobie z magazynowaniem, utrwalaniem i powielaniem informacji. Takie jej rozumienie
otwiera lekcewazone dotad, lub wrecz odrzucane obszary eksploracji dla grafiki artystycznej. Matryca-
-macierz kodu przechowuje informacje o potencjalnym obrazie, jednak podobnie jak w naturze jego
reprodukowanie naznaczone jest wariacyjno$cia i modyfikalno$cia. Takie postrzeganie jednego z naj-
wazniejszych elementow graficznego procesu, otwiera niezwykle szerokie pole eksploracji dla samego
medium. Jezeli przyjac¢ idee powinowactwa z genetycznym kodowaniem, graficzna matryca nie tylko
magazynuje, posiada tez zdolno$¢ przechwytywania i archiwizowania informacji ulotnych, énodatnych na
czynniki zewnetrzne. Co wiecej, sama moze stac sie idea zatracajac swa materialng istote.

Tak rozumiana matryca nie ma w zasadzie zadnych ograniczenn. W aspekcie mentalnym bedzie
doskonale odwzorowywac¢ wszelkie obecne w naszym zyciu schematy. Juz na etapie przechwytywania
wzorcoOw dokonywaé sie bedzie analityczne ich przetworzenie i porzadkowanie. Odniesienie do biolo-
gicznej rzeczywistoSci uzmystawia, jak bardzo czlowiek zalezny jest od otaczajacego $wiata i zarazem,
jak naturalnym tworem jest matrycowa strategia. Chcac nie chcac grafika, wlasnie przez jej obecnosé
W procesie tworczym, nosi w sobie ekspansywny, nieustannie zmieniajgcy i na nowo definiujacy sie ge-
nom. Jak dotad zadne technologiczne rewolucje nie byly w stanie zanegowaé zywotnoéci tego medium,
poniewaz ich istota doskonale ,przylegala” do graficznej filozofii procesu. By¢ moze ten potencjat da sie
wykorzystac nie tylko w badaniach o charakterze spotecznym?

Zapoczatkowana w drugiej polowie XIX wieku emancypacja grafiki jako artystycznej dziedziny mu-
siala z czasem przynie$¢ zmiane statusu matrycy i odbitki. Proces ten mial raczej charakter ciagly roz-
postarty na cale dziesieciolecia. Jego jednym z efektow bylo zblizenie definicji matrycy do wiloskiego
nowozytnego disegno, ktore chot kojarzone z naszym rysunkiem, obejmowato zaréwno fizyczny byt jak
i koncepcje procesu przeksztalcania sie myséli/idei w obraz.?

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

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

Drugi poruszony przez ciebie problem stawia pytanie o to, czy grafika daje szczegdlny przywilej
operowaniu metafora, czy tez jest moze medium przyleglosci, metonimii? W pojeciu wloskiego disegno
kryje sie bowiem zaréwno rzeczywisto$é symboliczna, myslowa, jak i element bardzo konkretny, fizycz-
ny.

Obie te kwestie oméwie na przykladzie mojego projektu Wezel. Chcialem w nim stworzy¢ obraz
najwiekszego wezla kolejowego w Polsce, w Tarnowskich Goérach. Punktem wyjscia bylo wiec my$lenie
obrazowe, poniewaz wezel jest piekny, skomplikowany, trudny do ogarniecia i do wyobrazenia. Pod-
stawa byla dla mnie lektura filmu Wezel Kazimierza Karabasza. M6j obraz mial wiec obejmowac takze
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problem etosu pracy kolejarza, historyczne, spoleczne i ekonomiczne aspekty funkcjonowania Wezla.
Historyczny Wezel odkrywal swoja wielowarstwowo$é, poczawszy od aspektéow technicznych, poprzez
struktury zarzadzania, funkcjonowania, organizacji. Chciatlem zbudowaé makiete w najbardziej popular-
nej skali modelarskiej Ho (1:87), ktora odwzoruje Wezel w calosci, ze wszystkimi tymi elementami. To
bylto bardzo chlopiece marzenie, z tego wynikala tez moja gleboka potrzeba przenikniecia w Srodowisko
ludzi budujacych makiety kolejowe i bawiacych sie nimi. Bylo to troche marzenie o idealnej reprezenta-
cji.

Zaczalem pracowac wiec w dwoch skalach, w skali rzeczywistej 1:1 oraz w skali modelarskiej,
tworzacej alternatywny $wiat. Byly tez jednocze$nie dwie przestrzenie, przestrzen realna i przestrzen
makiety oraz wokol makiety. Polaczyt je pomost, rodzaj metafory a jednocze$nie odwzorowania, gdzie
ciezka praca kolejarzy zostala przeniesiona na pelng pasji i zaangazowania zabawe duzych chlopcow,
modelarzy.

Ten projekt pokazywal mi skomplikowany charakter matrycy i jej tworzenia. Od poczatku czu-
tem, ze ten obszar jest bardzo graficzny, mial ogromny potencjat. Brnalem wiec w to. Nie wykorzysty-
watem sprawdzonych rozwigzan. Aspekt badawczy byl bardziej uczeniem sie niz opisywaniem w znany
sobie sposob.

Pierwotna matryca mozna nazwaé¢ sam Wezel. To jego wizualna lub wyobrazeniowa reprezenta-
cja istnieje w realnosci i umyslach ludzi. Wezel w swojej organizacyjnej strukturze sklada sie z poszcze-
gblnych sekeji i modulow, co jest praktycznym rozwigzaniem do tworzenia przeskalowanej makiety.
Takie wlasnie makiety w skali 1: 87 tworza modelarze kolej nictwa.'? Zbudowanie przez nich takiej reali-
stycznej makiety Wezla okazalo sie niemozliwe, z racji trudnosci technicznych i warsztatowych, kosztow
i wielko$ci powierzchni, ktéra by zajmowala. Jednak analiza i proces selekcji—eliminacji ujawnity drze-
migcy w samym module toréw wlasciwy potencjal matrycowy. To wlasnie same odcinki toréw, rozjazdy,
zwrotnice i tuki postuzyly mi do tworzenia catych moduléw w skali Ho skladajacych sie na obraz Wezla.
Ostatecznie powstal wiec rodzaj transparentnego opakowania, blistru do niezrealizowanej makiety. Je-
dyna technologia, ktéra pozwalala na odpowiednie odwzorowanie, byla technologia termoformowania
prozniowego w cienkim, przeZroczystym tworzywie PET.

Mamy wiec tworzenie obrazu z ulozonych w odpowiedni sposéb toréow, odpowiadajacego jakie-

mus$ rysunkowi rzeczywistos$ci, co daje w rezultacie trojwymiarowa reprezentacje. Transparentno$¢ no-
$nika jest doslownie i w przeno$ni nieuchwytnoscia, ujawnieniem braku, nieobecnos$cia obiektu wlasci-
wego pod spodem. Jednoczes$nie staje sie polem dla wyobrazni, bo jest to rzeczywisto$¢ zramowana, do
wypehienia. Dopiero wyobraznia, polaczona z widzeniem struktur i niuanséw, odczytywaniem ksztal-
tow, realizuje na poczatku postawiony filozoficzny postulat obcowania z bytem. Obcowanie poprzez nie-
obecnosc¢ z obecno$cia. Matryca jest obecna tylko w swoim $ladzie, ktoéry pozostawila.
Obiekt w momencie, w ktérym zostaje powolany jako matryca — zmienia swoj status, poniewaz my go
intencjonalnie zaczynamy traktowaé jako wzorzec. On oczywiécie byl wyprodukowany, a wiec stat sie
kopia, bedac jednoczesnie oryginalem. Kazdy $lad, ktéry powstaje przy uzyciu matrycy, jest autentyczny,
wyjatkowy, oryginalny. Dlatego za pomoca kilku matryc, kilku fragmentéw toréw, bylem w stanie po-
przez multiplikacje zblizy¢ sie do obrazu Wezla.

Graficzne dazenie do idealnego odwzorowania realizuje na dwoch polach: w obszarze przyleglo-
$ci, metonimii, a jednocze$nie dzieki transparentnos$ci odbitek, ktore powstaly, w obszarze efemerycz-
nosci, metafory, przeniesienia. Przyleglo$¢ blistru, opakowania, to ostatecznie przyleglo$¢ do pustki, pu-
stego pola, braku pierwowzoru. Okazuje sie wiec, ze proba odwzorowania skonczyla sie metaforyzowa-
niem. Sama makieta jest metafora, ale ironiczna, bo czy mamy do czynienia z sama makieta, czy jedynie
z jej iluzyjnym opakowaniem? Tylko metafora w grafice mozna pokaza¢ niewyobrazalno$¢, nieobecnosc,
niemozliwo$¢. Grafika z pelna dobitnoscia dziedziczy wiec problem reprezentacji charakterystyczny dla
sztuk wizualnych. To w jej obszarze kryje sie jaskinia platonska.

Proces tworczy jako pole naukowych rozwazan artysty,

Sebastian Dudzik: Czy specyfika procesu tworczego moze zachecaé czy wrecz ,podpowiada¢” posta-
we analityczno-badawcza artysty? Na to pytanie czeSciowo padla juz odpowiedz. Naturalny potencjal
procesu ,matrycowania” jest wrecz stworzony do podjecia badan. Mozna je ukierunkowa¢ przynajmniej
w dwoch niezaleznych wektorach. Pierwszym z nich bedzie zbudowana na metaartystcznych do$wiad-
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czeniach oraz autotematyce wizja badania samej istoty procesu, definiowania matrycy i jej zadan. Dru-
gi bedzie ukierunkowany na zewnatrz i nastawiony na poszukiwanie, rozpoznanie oraz analize matryc
funkcjonujacych w otaczajacej nas rzeczywistosci.

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

Matryca definiuje sama siebie. Powstaje z idei, aby przeradzajac sie w fizyczna postaé, oddaé siebie
obrazowi, by nastepnie za jego po$rednictwem powr6ci¢ w odezytaniu odbiorcy.

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

Matryca poprzez odbitke kaze sie odszukiwac, pobudza wyobraZnie widza, a arty$cie nie pozwala sie
uwolni¢ od swojej obecno$ci. Wyobrazmy sobie gre w chowanego lub Ciuciubabke.

Matryca pragnie by¢ interpretowana (Susan Sontag)n, a jednocze$nie oczekuje dostownego, po-
zbawionego metafor rozpoznania, gdyz ono prowadzi najcze$ciej do ukrytych poktadéw semantycznych.
Czytanie samej matrycy jest jak archeologia zdarzen, istnieja narzedzia do ujawniania zawartego w niej
bagazu doswiadczen. Méwiac, ze czytamy matryce mam réwniez na mysli uruchomienie/wyobrazenie
warsztatu graficznego i rekonstrukcje organizacji pracy. Dla osoby wtajemniczonej w arkana techniczne
to perspektywa ujawniajaca wiele interesujacych szczegdtow.

Matryca powoluje szereg procesdw, ktorych czeéc jest bezposrednio zalezna od technologii, ale wiele
z nich sklada sie takze na proces badawczy, poznawcezy i tworczy, a inne buduja caly wachlarz obserwacji,
interpretacji i refleksji. Technologia tak, jak i pozostale czynniki moze by¢ uzyta w sposdb, tzw. wlasci-
wy — sprawdzony lub by¢ polem do eksperymentow. Eksperyment jest zagadnieniem o tyle istotnym, ze
w obszarze sztuki nie zawsze rzadzi sie takimi prawami, jak ten prowadzony przez naukowcow w Srodo-
wisku laboratoryjnym. Sprawdzalno$¢ i powtarzalno$é uzyskanych efektéw pozostaje czesto na poziomie
bardzo indywidualnym i uznaniowym, jednak w pelni realizujac zalozenia tworczej idei.

Sebastian Dudzik: Obie tendencje, o ktorych méwilem wezesniej (pierwsza: definiowania matrycy
ijej zadan; druga: ukierunkowanie na zewnatrz i nastawienie na poszukiwanie, rozpoznanie oraz analize
matryc funkcjonujacych w rzeczywistos$ci) moga funkcjonowac zupelnie niezaleznie, moga tez pojawic
sie jako warto$ci komplementarne w jednym projekcie. Z taka wlasnie sytuacja mamy do czynienia juz
w Twoim pierwszym duzym projekcie. Kolekcja c.d. z 2002 roku to przedsiewziecie technologicznie ba-
zujace na czystej tradycji graficznego wklestodruku. Jeden pozornie niewinny zabieg zmienia jednak
status odbitki. Puste ramy obrazéw powstaja poprzez zestawienia multiplikowanych oraz modyfikowa-
nych odbitek matrycy. Dzieki takiej strategii zakodowany w kliszy obraz przestaje by¢ istota obrazowania
kierujac uwage w wewnetrzna pustke. Eatwo mozna domysli¢ sie, co pod tymi formalnymi zabiegami sie
kryje i jaka strategie badawczg realizuje projekt.

Marek Glinkowski: Kolekcja c.d to do§wiadczenie zlozone, ktore z perspektywy czasu ujawniato wiele
nowych cech.13 Poczatkowo interesowala mnie nieobecno$é obrazu, nie-obrazy, konwencje postrzegania
obrazu i rola reprezentacji jezyka wizualnego uzywajacego wyraznego kontekstu historycznego. Istotne
dla mnie byly tez aspekty instytucjonalne, medialne, metajezykowe. Matryce, ktorych tam uzywalem,
z powodzeniem moglyby stanowi¢ fizyczne ramy, lecz w momencie tworzenia z nich odbitek, powstawaly
obrazy ram.

Matryca od samego poczatku miata tu charakter podwojny: byta rama w swojej dostownosci i stawala sie
zaawansowanym narzedziem do ramowania.*4 Aby dostrzec aspekt badawczy i poznawczy w tym poste-
powaniu artystycznym, warto rozwazac razem pojecie matrycy oraz pojecie interakcyjnego ramowania
zdefiniowane przez Ervinga Goffmana. Wiemy bowiem, czym byta w tym projekcie matryca, ale warto
pokazaé, czym byl z kolei proces matrycowania. Ramowanie stalo sie tu tozsame z matrycowaniem: po-
przez interpretacje wizualnych znakéw, ktérymi sg ramy Kolekcji, patrzymy na zachowania, na strategie
instytucjonalne, kolekcjonerskie, na parametry recepcji sztuki. Co na tej podstawie mozna badac? Jakie
wnioski mozna wyciggac? Jak odbiorca patrzgc na Kolekcje moze w pelni wykorzystaé jej potencjat? Ja
uzywam dodatkowego tropu w postaci pustych, mosieznych tabliczek, ktére powinny zawiera¢ podpisy
pod pracami, lecz sa zlote, wypolerowane: w momencie poszukiwania w nich tekstu, widzimy swoje od-
bicie oraz odbicie przestrzeni. Ta bezposrednia refleksyjnosé jest bardzo wymownym sygnalem do spoj-
rzenia na wyeksponowana w ten sposéb sytuacje ze swojej perspektywy. Wszystko, co sie odbija w tych
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tabliczkach — zmienia kolor, staje sie zlote.

To nie chodzi o to, ze moje dziatanie artystyczne w caloSci bylo komplementarnym postepo-
waniem badawczym. Chodzi raczej o to, ze byto ono postepowaniem konceptualnym, warsztatowym
1 poznawczym, ktore uzywajac poje¢ z pogranicza grafiki i nauk spolecznych zramowato potencjalng
dalszego postepowania badawczego, poniewaz, jak mowilem wcze$niej, matryca podpowiada kolejne
kroki, tworzy formuly dzialania. Idealnie byloby, gdyby Kolekcja stanowila preludium do interdyscypli-
narnego projektu badawczego na temat kultury instytucji.”® Woéwczas moje zramowanie sytuacji i wy-
nikajace z niego reguly generatywne moglyby zosta¢ badawczo, interdyscyplinarnie ,skonsumowane”.
Tak naprawde intuicyjnie uzylem metod grafiki w taki sposob, ze z powodzeniem moglyby one stanowic
element projektu z zakresu etnografii wielostanowiskowej.

Sebastian Dudzik: Specyficzna struktura Kolekcji odslania jeszcze jeden istotny aspekt funkcjonowa-
nia postawy badawczej w kontekscie graficznego warsztatu. Jest nim wykorzystanie swoistego suwaka
tworczej strategii wpisanego w zdefiniowane przez Folge-Januszewska ,my$lenie [w procesie graficz-
nym] dwoma niezaleznymi etapami”.1 Z tym ze w przypadku omawianej pracy suwak wydaje sie wy-
chodzi¢ poza proces druku, ujawniajac niejako mimochodem potencjalne istnienie trzeciego etapu.

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

Sebastian Dudzik: Wychodzenie poza artykulowang przez Folge-Januszewska dychotomie procesu ujaw-
nia sie rowniez w projektach PUDLO, czyli wojna na karabiny i gitary oraz Fryz towarzyski. Podobnie,
cho¢ nie tak wyraziécie sytuacja rysuje sie w projekcie Prowizorka, a szczego6lnie integralng czes¢ graficznej
narracji filmie Jak to jest zrobione.

We wszystkich tych pracach dekonstrukeja procesu tworczego tak naprawde stanowi pretekst do
porzucenia wewnetrznej eksploracji i wyjScia na zewnatrz. Procesualne manipulacje pozwalaja na ,zdej-
mowanie” i obnazanie matryc generowanych przez kulturowe czy cywilizacyjne nawarstwienia. Dodat-
kowo, rygor naukowej dyscypliny, bezsprzecznie element niezbedny w zachowaniu poznawczego obiek-
tywizmu, generuje czesto mentalne koleiny, ktére potrafia skutecznie ograniczy¢ badaczom perspektywe
widzenia problemu. W dzialaniach artystyczno-badawczych w sposéb naturalny kierunek postepowania
jest niejako odwrdcony, co pozwala ,,obchodzi¢” charakterystyczne dla nauki proceduralne schematy. To
subiektywne doznania podmiotu-artysty leza u podstaw dzialania, a proces ich obiektywizacji dokonuje sie
niejako poprzez proceduralne rygory graficznego procesu. Tak wiec nie sam problem jest schematyzowa-
ny, lecz jedynie jego matrycowe przetworzenia. Dzieki temu twoérca zyskuje nieco odmienny, w pewnych
aspektach bardziej wyrazisty obraz badanego obszaru.

Marek Glinkowski: Prowizorka to projekt tworzony w obszarze obrazu blachy falistej trapezowej, ta-
kiej, ktora jest w Polsce powszechnie wykorzystywana w architekturze wernakularnej. Matryca miala by¢
tu rodzajem odwzorowania ksztaltu blachy z nadaniem jej podstawowych cech charakterystycznych dla
tego materialu. Tytulowa prowizorka to takze stan, praktyka, szczegoélnie polska, pewien standard mysle-
nia i zachowania, utrzymywania przej$ciowosci, Swiadomosci, ze kiedy$ bedzie lepiej. Warstwa wizualna
w tym projekcie byla prowokacja, wizualng prowokacja do moéwienia o aspektach mentalnych. O skazie,
peknieciu, ktorymi postlugujemy sie w kulturowych skryptach, o fasadowosci naszej rzeczywistosci. Jed-
nocze$nie byla to instalacja usytuowana w przestrzeni, chodzilo tu bowiem takze o przesuniecie tej analizy
z obrazu w przestrzen. Z racji, ze postugiwalem sie skalg 1:1, mamy tu do czynienia z bardzo dobitnym
przelozeniem obrazu na rzeczywisto$¢. W warstwie obrazu powstala odbitka na papierze, pofalowana jak
blacha, przedstawiajgca blache trapezowa z uwzglednieniem trzech wymiardw. Jest na niej struktura skaz,
zalaman, peknie¢ istniejacych na matrycy. Cala kompozycja jest multiplikacja, sa tu powielajace sie ksztal-
ty, wiele razy spotykamy odbitki z tej samej matrycy. W samym procesie tworzenia matrycy blacha za
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pomocy gietarki zostala powyginana. Bez zachowania technologicznej, dekarskiej normy zostala poprzeta-
mywana, pojawily sie katy ostre, a nastepnie catoé¢ byla rozprostowywana i rozwalcowana pod prasg, na
ktorej poZniej, juz z uzyciem farby drukarskiej powstaty odbitki.

Metody postepowania wyznaczal tutaj warsztat oraz reguly postepowania z matryca. Prowizorka byla
odejsciem od tradycyjnego warsztatu z pelng premedytacjg. Byla pominieciem zasad rysunkowych, tra-
wienia, nakladania poszczegdlnych warstw budujacych obraz, po to, aby pokaza¢ czym tak naprawde
jest zjawisko prowizorki. Prowizorka jest omijaniem pewnych regul, pomijaniem jako$ci warsztatowej,
regul inzynierskich, waloréw estetycznych. To wszystko bylo efektem mojego namystu, refleks;ji, rese-
arch’u oraz wlasnych do§wiadczen zwigzanych z nauka warsztatu graficznego, a weze$niej metaloplasty-
ki. Metaloplastyka byla tu bardzo wazna, gdyz us§wiadamiala mi najwazniejsze strukturalne cechy meta-
lu, jak lamliwos¢, kowalnosé, ciagliwosé, itd. Ta wiedza w moim do$wiadczeniu byla istotna. I, jak sadze,
ona stoi u podstaw wielu codziennych praktyk Polakéw, samorodnych budowniczych, majsterkowiczow,
fachowcow, dzialkowcow, konstruktoréw. Czesto antropologiczny czy socjologiczny opis takich praktyk
nie uwzglednia tej obiektowej sfery codziennej techne, bo nie ma do jej opisu jezyka. A Prowizorka wia-
$nie takiego jezyka uzywa.

Graficzna multiplikacja jako wzmocnienie badanego sygnatu

Sebastian Dudzik: Jednym z najistotniejszych fundamentéw upowszechnienia sie grafiki w realiach
sredniowiecznej Europy byl jej potencjal mechanicznej multiplikacji obrazu polgczony ze stosunkowo
niskim kosztem produkcji. Udoskonalana w szybkim tempie matrycowa strategia byla swego rodzaju
droga na skroéty i doskonale wpasowywala sie w ekspansywna mentalno$¢ oraz potrzeby 6wczesnego
czlowieka. Z czasem powielane obrazy zaczely ksztaltowaé gusty, forsowaly i rozpowszechnialy wizual-
ne mody. Stuzyly tez jako narzedzie propagandy i $wiatopogladowej indoktrynacji.17 Wplyw grafiki na
Swiadomo$¢é nowozytnych Europejczykéw trudny jest do oszacowania. Do dzisiaj skoligacony z mass
mediami drukowany obraz zachowal ogromny potencjal ksztaltowania opinii i gustéw. Mozna prze-
wrotnie powiedzieé, ze graficzne i drukarskie matryce walnie przyczynily sie i nadal przyczyniaja sie do
formowania matryc w spolecznej Swiadomosci. Jezeli tak, to dokonanie proceduralnej inwersji i wyko-
rzystanie procesu graficznego w badaniach spotecznych, przynie$¢ moze glebsze zrozumienie mecha-
nizméw porzadkujacych zycie ludzkich grup. Poméc w tym moze kolejna dystynktywna cecha grafiki
- syntezowanie znaku. To ono prowadzi do wypreparowania i wzmocnienia sygnatu, a jego powielenie
umozliwia wychwycenie cech stalych i tych pozornie niezmiennych.

Marek Glinkowski: Tak naprawde mowa tutaj o procesach mass medialnego matrycowania we wspol-
czesnych systemach medialnych. U podloza wspoéteczesnych mediéw, takze cyfrowych, lezy grafika: jej
techniki, jej warsztat, ale przede wszystkim my$lenie graficzne: synteza, selekcja, matryca, matrycowa-
nie, itd. Grafik-badacz bylby figura, ktora zdaje sobie sprawe z tego graficznego podloza nowych mediéw,
a jednoczes$nie bada ten $wiat uzywajac tych samych narzedzi graficznych tylko, ze wyniesionych na
metapoziom. Syntezowanie, o ktdrym mowisz, jest naturalnym procesem przy poszukiwaniu matrycy.
Synteza nie obywa sie jednak bez selekcji. Selekcja jest procesem krytycznym, ale tez arbitralnym, zawie-
ra w sobie decyzje rysunkowe, wizualne, ktére sa polaczeniem mozliwoéci narzedziowych, manualnych
i umiejetnoS$ci analitycznego i syntetycznego myslenia. Wspoélgra z ekspresja dla wytworzenia pelnej
formy przekazu wizualnego. Selekcja i decyzje rysunkowe sa wspolne wszystkim gatunkom sztuk wizu-
alnych, jednak graficzno$¢ dodaje co$ jeszcze: multiplikowalnoéé, powielalno$é. Grafika jest medialna.
Jest zrodzona z potrzeby szybkiego kolportazu znaku i idei.!

Graficzna multiplikacja/powtorzenie jako badanie
nieskonczonej wariacyjnosci wyjsciowego kodu

Sebastian Dudzik: ,Cudowne” matrycowe mnozenie obrazu rozumiane tradycyjnie, jako narzedzie
przywolanego juz wyzej upowszechniania informacji, z biegiem czasu musialo utraci¢ swoja jednoznacz-
no$¢. Che¢ zachowania zgodno$ci przekazu, ktora z czasem przelozona zostala w merkantylne realia
rynku sztuki, wymusila niejako dazenie do osiagniecia identycznoS$ci odbitek z nakladu. Na poczatku lat
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sze$cdziesiatych ubieglego wieku ta idea zyskala nawet sformalizowane ramy, czego doskonalym przy-
kladem jest definiowanie oryginalnej odbitki graficznej przez Print Council of America.'9 Paradoksal-
nie, przepisy amerykanskiego stowarzyszenia, uwypuklily niemozno$¢ osiggniecia celu i pozorna jedynie
przystawalno$¢ matrycy do odbitki. Co wiecej, Swiadomos$¢ nieodwracalnych zmian w strukturze ma-
trycy zachodzacych podczas procesu drukowania nakladu (problem warto$ciowania kolejnych odbitek
z nakladu) uswiadomit artystom, ze niestalo$¢ matrycy, a takze zapisanego w niej kodu, jest cecha po-
zorne;.20 Swiadomo$é wariacyjnoéci odbitek i matrycowego kodu obecna byla w grafice niemal od jej
zarania, jednak to dopiero XX wiek przyniost pelne dowartoSciowanie tych cech w graficznym procesie.
Symboliczne ,wyjs$cie poza naklad” dalo artyScie procesualna wolnosé przy jednoczesnym zachowaniu
narzedzi charakterystycznych dla matrycowego medium. Potencjal taki moze by¢ z powodzeniem wyko-
rzystany w dzialaniach o charakterze badawczym.

Marek Glinkowski: Wariacyjno$¢ kodu matrycowego najlepiej widzie¢ w kontekécie koncepcji tran-
skodowania kulturowego. Transkodowanie rozumiane jako ,przenikanie sie matrycy technologicznej
i warstwy kodoéw kulturowych”21 byto od poczatku cecha grafiki, zwlaszcza w jej popularnej wersji — przy
najprostszych technikach, jak stempel, amatorski drzeworyt ludowy. Graficznos¢ daje Swietne narzedzia
do uprawiania archeologii mediow, Sledzenia historycznych form rozwoju interfejsu pomiedzy matryca,
obrazem, a odbiorca. Procesy transkodowania przebiegaja na bardzo wielu poziomach, od technicznych
opartych o transmisje i narzedzia do kodowania przekazu, poprzez kapitat i konteksty kulturowe, do
ideowych i artystycznych, ktore kumulujg niezliczone sieci znaczen, zjawisk i emocji.

Transkodowanie jest takze narzedziem pozwalajacym uzywac tego samego jezyka i podobnej
rodziny poje¢ do analizy tradycyjnych oraz tzw. nowych mediéw. Jest to szczegoélnie istotne w praktyce
dydaktycznej, zar6wno mojej, jak i przeciez Twojej, kiedy czesto pracujemy z grupami studentéow gra-
fiki tradycyjnej i projektowej. Wielu z nich tworzy projekty, ktore z wielkim trudem usiluja zmie$cic¢ sie
w ramy dyscyplinowe Akademii, ujawniajac sie na skraju dyscyplin.22

*X¥

Iustracje do tekstu znajduja sie na stronie: http://www.journal.doc.art.pl/ilustracje.html.
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Dokumentacja filmowa poszczegélnych etapow projektu Kozyry
udostepniona w archiwum internetowym Muzeum Sztuki
Wspotczesnej w Warszawie. Zob. http://artmuseum.pl/pl/
filmoteka/praca/kozyra-katarzyna-w-sztuce-marzenia-staja-sie-
Ezeczywistoscia, dostepny 01.12.2012.

Zob. Huigen Leeflang, Goltzius Hendricks. Saur Allgemeines
Kinstlerlexikon - Die bildenden Kiinstler aller Zeiten, Bd. 57

linchen, Leipzig: Saur, 2008), 409.

0 podwdjnym bycie grafiki, a szczegdlnie o mysleniu ,dwoma
stadiami (...) gdzie energia wtozona w jedna posta¢ materialng
dzieta, rozpoznana zostaje »dopiero w jego $ladzie«”, zob.
Dorota Folga-Januszewska, ,Podwojny byt grafiki,” w Grafika
wspotczesna - miedzy unikatem a elektroniczng kopiq:
Referaty z sesji naukowej zorganizowanej w ramach programu
Miedzynarodowego Triennale Grafiki Krakow ‘97 (Krakow:

iedzynarodowe Triennale Grafiki w Krakowie, 1999), 28-29.

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

ku 2016i2017).

Pojecie ,,matrycy” w badaniach socjologicznych ma
juz bogata historie. Niezwykle interesujace dla naszych
rozwazan uzasadnienie wykorzystania pojecia ,matryca”

w kontekscie badaniach spotecznych przedstawit w 1985

roku Stefan Nowak. Definiujac deskrybowane w badawczym
procesie schematy zachowan spotecznych nadat im, poprzez
skojarzenie z procesem odbijania matrycy na papierze, miano
»praw matrycowych”. Podobna analogie do graficznego
procesu widziat w normatywnych matrycach zachowan. Zob.
Stefan Nowak, Metodologia badar spotecznych (Warszawa:
g\lydawnictwo Naukowe PWN, 1985), 241.

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

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

O takich mozliwosciach pisat tez Patka. Zob. Patka, Magia
gvatrycy, 152,155.

Zob. Tadeusz Jozef Zuchowski, Rysunek. Czy wszyscy méwimy
o tym samym, w Disegno rysunek. U Zrodet sztuki nowozytnej,
Materiaty z sesji naukowej w Toruniu 26-27 2000, red. Sebastian
Dudzik i Tadeusz Jozef Zuchowski (Torun: Wydawnictwo
_LLJ&iwersytetu Mikotaja Kopernika, 2001), 15, 18.

Cztonkowie ogdlnopolskiej grupy Polska Makieta Modutowa,
tﬂtp://www.pmmho.pl, dostepny 11.07.2016.

Susan Sontag, Przeciw Interpretacji i inne eseje, ttum.
Matgorzata Pasicka, Anna Skuciniska i Dariusz Zukowski (Krakéw:
ﬁ)rakter, 2012).

0 szczegbtach powszechnej wiedzy na temat warsztatu
graficznego pisze w tekscie: Marek Glinkowski, ,How it’s made,”
{gszytyArtystyczne 20 (2009): 173-180.

Kolekcja c.d. 2002 to projekt dyplomowy konczacy studia na
Wydziale Malarstwa, Grafiki i Rzezby ASP w Poznaniu. Kolejne
odstony i rozwijane wersje miaty miejsce na przestrzeni lat 2002-
HOG w kilkunastu miejscach i galeriach w Polsce i za granica.

Erving Goffman, Analiza ramowa. Esej z organizacji

gs’wiadczenia, ttum. Stanistaw Burdziej (Krakéw: Nomos, 2010).

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

17 Folga-Januszewska. »Podwajny byt grafiki.” Zob. Przypis 3.

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

Sebastian Cichocki, Bad News (Bytom: CSW Kronika, 2006),
}89. Kat. wyst.

W 1961 roku Print Council of America opublikowato broszure
pt. What Is an Original Print? Jednym z wazniejszych kryteriow
uznania oryginalnosci odbitki graficznej byta identyczno$¢

SEKCJA1

catego naktadu. Ta wielokrotnie wznawiana publikacja stata sie
na lata wyktadnig oceny dla instytucji muzealnych i galeryjnych
na catym $wiecie. Dowodem na to moze by¢ korespondencja
wtadz Print Council of America z Muzeum Narodowego
w Warszawie z 1963 roku, w ktdrej znalazty sie analogiczne
wskazdédwki do oceny i wartosciowania grafiki artystycznej. Zob.
Print Council of America, What Is an Original Print? (New York:
Print Council of America, 1961).; Andrzej Jurkiewicz, Podrecznik
metod grafiki artystycznej, red. Roman Artymowski (Warszawa:
é{)kady, 1975), 228.

Zob. Theodore Donson, Prints and the Print Market:
A Handbook for Buyers, Collectors and Connoisseurs (New York:
H Crowell Co, 1977).

Lev Manovich, Jezyk nowych medidw, ttum. Piotr Cypryanski
&\yarszawa: Wydawnictwa Akademickie i Profesjonalne, 2001).

Takich graficznych projektéw nie ma nadal zbyt wiele, gdyz
wiekszos¢ artystéw postugujacych sie warsztatem graficznym
pomimo doskonatego rozpoznania obszaru i jezyka nowych
medioéw pozostaje przy tradycyjnym sposobie obrazowania
i traktowania medium.
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W ostatnich latach w polskiej kulturze
coraz silniej daja o sobie zna¢ tendencje trans-
dyscyplinarne. Nie chodzi tu juz wylacznie o in-
termedialne czy transmedialne praktyki w obrebie
pola sztuk wizualnych lecz raczej o przekraczanie
i poszerzanie granic poszczegblnych pol produkeji
kulturowej wraz z przynaleznymi im obiegami in-
stytucjonalnymi. Artystki i arty$ci wizualni stara-
ja sie wkraczaé na pole produkgeji filmowej i kon-
frontowaé istniejace tam profesjonalne warunki
pracy z charakterystyczna dla siebie wrazliwoscia,
sposobami myslenia i nawykami dzialania. Istot-
ny jest takze wymiar dystrybucji zwigzany z polem
filmowym — mozliwoé¢ dotarcia do odmiennej
i potencjalnie liczniejszej publicznosci niz ta, ktéra
zaglada do galerii i muzeéw. Trend ten, okreSlany
— nieco zbyt szumnie — jako ,zwrot kinematogra-
ficzny w polskiej sztuce wspoélczesnej”, jest w isto-
cie przejawem szerszego zjawiska. Kilka lat temu
mowiono o dokonujacym sie w polskim polu sztuki
»zwrocie performatywnym”, nieco pozniej ,,zwrocie
dzwiekowym”, dzi§ mozna by tez zapewne zaczac
dyskusje o analogicznym zwrocie ,teatralnym” czy
schoreograficznym”. Rzecz w tym, ze dzi§ wszyst-
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kie te ,zwroty” w sztukach wizualnych wchodza
w sklad ogodlniejszej konfiguracji i podlegaja po-
dobnym mechanizmom rozwojowym.

Transdysyplinarny ruch dokonuje sie
takze w obrebie innych p6l produkeji kulturowe;j.
Odnajdziemy go w polu literatury, teatru, muzyki
czy tanca, ktore nie tylko czerpia okreSlone ele-
menty z pola sztuk wizualnych — materialno$c¢, ob-
razowo$¢, performance, instalacje multimedialne,
aspekt konceptualny i dokumentacyjny, praktyki
poznawcze i generatywne, akcje artystyczno-spo-
leczne itd. — ale tez coraz $mielej wkraczaja w jego
instytucjonalne przestrzenie i obiegi. Na rozwoj
transdyscyplinarnych tendencji wplywa — na roz-
nych poziomach — caly szereg czynnikow: od ce-
chujacej poszczegolne pola logiki ekspansji, samo-
redefinicji i zawlaszczania swojego zewnetrza jako
rezerwuaru nowych mozliwosci dzialania, przez
autorskie transdyscyplinarne pracownie w szko-
lach artystycznych, przemiany tozsamos$ci i mi-
sji poszczegbdlnych instytucji kultury czy kryteria
programdw grantowych, az po ogoélne przemiany
wspolczesnych form pracy i produkeji kapitali-
stycznej.
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Tego rodzaju wymiany maja juz oczywiscie
swoja historie — swoje wielorakie historie — i nie sg
czym$ absolutnie nowym czy bezprecedensowym.
Nowym zjawiskiem, przynajmniej w Polsce, wydaje
sie by¢ natomiast wspdlwystepowanie na roznych
polach produkgcji kulturowej i rosnace natezenie
dzialan transdyscyplinarnych, a takze — ,transin-
stytucjonalnych”. Moga one by¢ zaréwno gléownym
celem konkretnych projektéw, jak i baza dla podej-
mowania innych zagadnien — dla dzialan majacych
tworzy¢ relacje miedzy catym zbiorem elementow:
cialem, ruchem, czasem, przestrzenia, nawykiem,
afektem, wzrokiem, stuchem, umystem, przedmio-
tem, znakiem, dyskursem, historig, kulturg, pro-
dukcja i polityka.

Motyw tworzenia czy tez ,performowa-
nia” relacji jest wlaénie punktem stycznym tekstow
zebranych w tej sekeji. Zbibér ten nie wyczerpuje
sygnalizowanej tu tematyki ani nawet nie prezen-
tuje calej jej zlozonosci. Dostarcza raczej szeregu
studiéw przypadku, w ktérych mozna dojrze¢ ogdl-
niejsze zarysy transdyscyplinarnej i transinstytu-
cjonalnej logiki wspolczesnego pola produkeji kul-
turowej. Liczymy na to, Ze zebrane teksty przyczy-
nia sie do zainicjowania szerszej dyskusji nad tym
zagadnieniem.

Ula Zerek charakteryzuje taniec jako ,sztu-
ke relacji” i pokazuje, w jaki sposob praca choreo-
graficzna wykracza dzi§ poza ,czysty taniec”, zbli-
zajac sie do pola sztuk wizualnych i sztuki perfor-
mance. W oparciu o fenomenologiczne i estetyczne
koncepcje cielesnej intencjonalno$ci oraz myslaco-
-czujacej somy, a takze coraz szerzej obecna w Pol-
sce teoretyczna refleksje nad taficem, autorka ana-
lizuje szereg projektdéw opartych na improwizacji
— gléwnej metodzie dziatan eksperymentalno-po-
znawczych we wspoélczesnym tancu. Wskazuje tez,
ze transdyscyplinarne dzialania czerpia zaréwno
z pola ,sztuk performatywnych”, opisywanych dzi$
czesto za pomocy spolszczonego okreslenia ,per-
formans”, jak i z tradycji ,,sztuki performance”, na
gruncie ktorej zachowuje sie oryginalny angloje-
zyczny zapis tego kluczowego terminu.

Zblizona problematyke porusza Katarzyna
Stoboda, ktora z perspektywy kuratorki i badaczki
praktyk choreograficznych w polu sztuki wspot-
czesnej przedstawia zalozenia i przebieg projektu
Uktady odniesienia. Choreografia w muzeum.
Studium przypadku staje sie tu okazja do szerszych
rozwazan nad tancem jako sposobem eksploro-
wania afektywnych relacji — istotnego aspektu
wspolczesnego kapitalizmu i zwigzanej z nim kul-
tury produkcji. Punktami orientacyjnymi analiz sa
zagadnienia notacji choreograficznej, improwiza-
¢ji jako aktu wchodzenia w relacje z kontekstem,
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a takze obecno$¢ widza-uczestnika w miejscu pro-
cesu tworczego: w przestrzeni pracy i produkcji
choreograficznej, w ktoérej granica miedzy zwyklym
ruchem a tancem staje sie wysoce niepewna.

Piotr Olkusz prezentuje projekt Awangar-
da i socrealizm, powstaly w wyniku wspdlpracy
instytucjonalnej Teatru Nowego im. Kazimierza
Dejmka i Muzeum Sztuki w Lodzi. Wspolne przed-
siewziecie mialo na celu ponowne zbadanie relacji
miedzy wybranymi aspektami socjalistycznego re-
alizmu a ideami oraz praktykami awangardowy-
mi. Obejmowato ono transdyscyplinarne dzialania
prowadzace do plynnego przenikania sie teatru
i sztuk wizualnych, a niekiedy wytwarzajace wrecz
sperformans totalny i pozagatunkowy”. Nie sku-
pialy sie one jednak na przeszlosci. Chodzilo raczej
o probe sprawdzenia, co z dziedzictwa awangardy
i socrealizmu pozostaje zywe i warte aktualizacji.
Bylo to wiec nade wszystko pytanie o wspolczesne
miejsce, role oraz wzajemna relacje sztuki ekspery-
mentalnej i zaangazowanej spolecznie.

Obecnos$é problematyki oraz praktyk sztuk
wizualnych w polu teatru stanowi osnowe tekstu
Katarzyny Urbaniak. Autorka siega po wspolcze-
sne dyskursy o rzeczach i przedmiotach, by za ich
pomoca zbadaé status obiektéw scenograficznych
Jerzego Grzegorzewskiego. Z jednej strony, skupia
sie na przeszlej sprawczosci i performatywnosci
elementow rzeczywistoSci ,gotowej”, wspoétdziala-
jacych na scenie z aktorami ludzkimi, z drugiej —
na miejscu tych obiektéw w teatrze przeobrazaja-
cym sie w kolekcje i archiwum. Dwa rézne projekty
z ostatnich lat — ksigzkowy i hipertekstowy — ma-
jace na celu prezentacje tego archiwum, zmieniaja
status zgromadzonych w nim materialow: prze-
noszg je poza kontekst spektaklu i gry aktorskiej
w przestrzen bliskg obiektom artystycznym lub
biograficzno-kulturowym §ladom. W obu przypad-
kach obiekty scenograficzne staja sie pamieciowy-
mi ,powidokami” teatru Grzegorzewskiego.

SZwrot ku rzeczom” buduje takze teore-
tyczng rame tekstu Joanny Glinkowskiej, ktéra
przyglada sie wystawie Rzeczy, zorganizowanej
jako projekt artystyczny w Muzeum Archeologicz-
nym i Etnograficznym w Lodzi. Zgodnie z koncep-
cja Agnieszki Chojnackiej, odgrywajacej tu role
artystki-jako-kuratorki, uczestnicy i uczestniczki
projektu prezentowali lub tworzyli swoje realiza-
cje w relacji do przestrzeni ekspozycyjnej i narracji
porzadkujacej stalg wystawe muzeum. Glinkowska
stara sie pokaza¢, jak obiekty artystyczne wstawio-
ne do muzeum zadziataly w nowych relacjach. Za-
stanawia sie tez, czy Rzeczy s przejawem Szerszej
tendencji do wkraczania sztuki wspolczesnej na
pole etnografii.
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Taniec jako sztuka

Wprowadzenie

Tematem rozwazan niniejszej pracy jest
taniec postrzegany jako sztuka relacji. R6znorod-
ne dzialania artystbw na przestrzeni ostatniego
polwiecza spowodowaly znaczne przeksztalcenia
w obrebie sztuki tanca. Z tego wzgledu kondycja
wspolczesnego tanca oraz sztuki choreograficznej
wymagaja wnikliwej analizy teoretycznej. Praca
choreograficzna czesto wykracza poza uzycie ,,czy-
stego” tanca zblizajac sie do innych dziedzin, sztu-
ki performans oraz sztuk wizualnych w szczego6l-
noéci. Wspolezes$ni tworcy kwestionuja tradycyjne
pojecie formy tanecznej i przyjete jakoSci ruchu
zakorzenione w balecie i taicu modernistycznym,
kierujac swojg uwage ku eksplorowaniu ré6zno-
rodnych proceséw poznawczych. Ich prace sg re-
alizowane jako dzialania o r6znym charakterze, od
spektaklu i performansu po wyklady performa-
tywne i prezentacje prac w procesie. Na potrze-
by tego tekstu okres§lam réznorodne wykonania
choreograficzne formami. Pojecie formy zdefinio-
wane przez estetyke i historie sztuki obejmujace
dzielo o okre§lonym, stalym ksztalcie i konstrukeji
lub bedace zapisem, zdaje sie nie mieéci¢ w tra-
dycyjnym znaczeniu tanca, charakteryzujacego sie
dynamika ruchu i efemerycznoscia. Dla zréwna-
nia tanca z innymi dziedzinami sztuki, jak réwniez
ulatwienia opisu, pojecie formy uzywane jest tu
w odniesieniu do dzialan i praktyk prowadzonych
przez tancerzy i choreografow.

Niniejsze opracowanie wynika z checi zaob-
serwowania zlozonej natury i wspolczesnej kon-
dycji sztuki tanca, zachodzacych w niej przemian

relac

ULA ZEREK

i potrzeby ich zrozumienia, przy $§wiadomosci, iz
ich jednoznaczna klasyfikacja i wartoSciowanie sa
niemozliwe.

Tytuly rozdzialébw wskazuja na wybra-
ne przeze mnie istotne kwestie w opisie tanca.
W pierwszym rozdziale ,Taniec. Blisko” omawiam
zagadnienie $wiadomoéci ciala jako fundamentu
tworzenia i odbierania tanca, w odniesieniu do
fenomenologii percepcji ciala Maurica Merleau-
-Ponty’ego oraz Richarda Shustermana. W dru-
gim rozdziale ,Taniec. Cialo” analizuje znaczenie
ciala w zyciu spolecznym czlowieka i wplyw kul-
turowych uwarunkowan na rozwdj sztuki tanca,
szczegblnie na wyksztalcenie sie nurtu improwi-
zacji, ktory wyznaczylt poczatek tanca postmoder-
nistycznego i pozostaje glowna metoda poznawcza
pracy wspotczesnych tworcow. W trzecim rozdzia-
le ,Taniec. Relacja”, przywolujac wybrane zaloze-
nia filozoficzne Michaela Ankera, Jean-Luc’a Nan-
cy’ego i Alaina Badiou, opisalam taniec jako efekt
wzajemnych relacji miedzy cialem i umyslem,
teorig i praktyka, tworca i widzem, czasem i prze-
strzenig. Dla zilustrowania analizowanych ele-
mentow tanca przytoczone zostaly przyklady prac
wspolczesnych tworcow, m.in. Deufert&Plischke,
Meg Stuart, Marii Stoklosy i trojmiejskiego duetu
Good Girl Killer. Uznajac szczegbdlne znaczenie
teorii w sztuce, omawiam teksty polskich i zagra-
nicznych autoréw w duzej mierze opublikowane
w zbiorach redagowanych przez polska teore-
tyczke tanca Jadwige Majewska. Analizuje takze
projekt Badanie/Produkcja. Rezydencje. Taniec
w procesie artykulacji, ktérego zalozeniem byta
konfrontacja tworcow z badaczami tafica w proce-
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sie tworzenia prac. Artykut konicze rozwazaniami
na temat granic wspolczesnej sztuki tanica w kon-
teksScie podobienstw i roznic ze sztuka performans
na podstawie obserwacji teoretycznych Richarda
Schechnera i André Lepecki’ego.

TANIEC. Blisko

Taniec jest aktywnoScia. Taniec jest czynnoScia.
Taniec jest stanem. Taniec jest praca. Taniec jest
przeplywem. Taniec jest przekazem. Taniec jest
aktywnym odczuwaniem. Taniec jest ruchem.
Taniec jest ...

Prawdopodobnie kazdy czlowiek na pew-
nym etapie swojego zycia do$wiadczyt jakiej$ for-
my tanca. Spontaniczne i malo skoordynowane
dzieciece podrygi, kulturowe rytualy, forma roz-
rywki i zabawy, oczyszczajacy i pozawerbalny wy-
raz emocji, spektakularny pokaz mozliwosci i es-
tetyki ludzkiego ciala, a wspolczesnie takze niejed-
noznaczne, konceptualne, czesto kontrowersyjne
formy konfrontujace kondycje ciata i umystu - te
wszystkie formy mozna nazwaé tahcem. Wlasnie
z tego powodu, ze w swej naturze taniec jest bli-
ski kazdemu, jako hasto wywolawcze obejmuje on
zbioér bardzo réznych skojarzen i definicji. Kazdy
taniec, tak samo jak kazdy czlowiek, jest rézny
nawet w najlepiej wykonanym ukladzie synchro-
nicznym. Czlowiek moze sie poruszaé dzieki syste-
mowi kinestetycznemu, ktérego funkcjonowanie
obejmuje wiele elementdéw, zaczynajac od ukladu
kostnego, przez tkanki miekkie, cyrkulujace ply-
ny, konczac na delikatnych receptorach na skorze.
Zakres mozliwo$ci kinestetycznych w duzej mie-
rze zalezy od $wiadomego odczuwania wlasnego
ciala, a nie, jak wydawac by sie mogto, od poziomu
umiejetno$ci sprawno$ciowych. To, co widzimy
ogladajac taniec jest efektem szeregu wewnetrz-
nych proceséow. Dlatego opisu tafica nie mozna
ograniczy¢ tylko do wizerunku poruszajacego sie
ciala. Tancerz porusza sie w dany sposob kierowa-
ny konkretnymi emocjami lub intencja. Jednym
z kluczowych poje¢, uzywanym przez tworcoéw do
opisania swojej pracy jest ,Swiadomos$é ciala”. To
sformulowanie wskazuje na istotna dla sztuki tan-
ca kwestie relacji tego, co umystowe i refleksyjne
z tym, co fizyczne i materialne. Obejmuje to, co
pozornie przeciwstawne, a w rzeczywistosci bez-
ustannie przyciagajace i dopelniajace sie. Te dwa
elementy scalaja ludzka egzystencje. Kontrower-
sje wokol interpretacji tanca sag w duzej mierze
konsekwencjg dualizmu, przez ktory zostala zdo-
minowana tradycja kultury europejskiej i wynika-
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ja z mylnego rozdzielania ciala i umysthu.

W XX wieku zagadnienie §wiadomogci cia-
la doczekalo sie wnikliwej analizy z dostrzezeniem
wielowymiarowos$ci zjawiska. Dzieki filozofii fe-
nomenologii cialo i umyst zostaly w konicu uznane
za integralna calo$¢ bedaca podstawa ludzkiego
do$wiadczania $wiata. ,,Cialo jest Srodkiem calego
postrzegania” - pisal Husserl, ktory zapoczatko-
wat ten nurt.! Metoda poznawcza w rozumieniu
fenomenoéw, od ktorej wychodzil w swoich za-
lozeniach Husserl, jest intuicja jako cecha ciata
inicjujaca kazde dzialanie. Wskazuje to na pier-
wotng moc drzemiaca w ciele. Podejécie feno-
menologéw obala wczeéniejsze teorie traktujace
cialo jako ,mieso”, pusta materie czy maszyne
do wykonywania dzialan, wywodzace sie z kul-
turowych i religijnych $wiatopogladow roéznych
epok. Kontynuatorem idei Husserla byl Maurice
Merleau-Ponty, autor idei dowodzacej, ze cialo
cechuje sie pierwotna zdolno$cia percepcji nie-
wymagajaca nadrzednej roli intelektu. Dzieki tej
umiejetnosci cialo niejako ,wie” przed umystem.
My$l powinna podazaé za faktycznym przezy-
ciem, a wiec do$wiadczeniem ciala, ktore jest
w centrum funkcjonowania czlowieka i podstawa
komunikacji ze §wiatem. Taki jest naturalny po-
rzadek w procesie przezywania i percepcji $wiata
przyjety przez Merleau-Ponty’ego. Odwrocenie
takiego ukladu zdaje sie burzy¢ i falszowaé pro-
ces poznawczy, budujac sztuczne i nieprawdziwe
osady rzeczywisto$ci. Jako podstawowe narzedzie
poznania $wiata, cialo jest jednocze$nie Zrodlem
wszelkich form ekspresji, w tym j(;zyka.2 Cialo
jest zrodtem znaczen definiowanych przez umyst.
Radykalne przewartoSciowanie relacji ciala i umy-
shu sugerowatl Nietzsche, twierdzac, ze umyst jest
instrumentem ciala, zauwazajgc jednocze$nie, ze
czesto impulsy wysylane z ciala sg przez umyst
niezrozumiale i mylnie interpretowane, co pro-
wadzi do zaburzenia harmonijnego funkcjono-
wania.3 Merleau-Ponty zdawal sie postrzegac
wiez budujaca fizyczno-intelektualny wymiar zy-
cia czlowieka w sposéb bardziej uwzgledniajacy
wzajemne zalezno$ci. Odkrywajac nadrzedna role
ciala zarébwno w procesie poznawania $wiata oraz
jako Zrodlo wyrazenia doswiadczenia, dostrzega
on takze jego krucho$¢ i wewnetrzng ,nienazywal-
no$¢”. Ciatu niepotrzebne jest artykulowanie jego
mozliwo$ci - to jest dazeniem umystu. Osiggniecie
perfekcji takze nie wydaje sie by¢ w naturze ciala.
Uznanie stabo$ci, w tym ostatecznej émiertelnoSci
jako elementu skladajacego sie na pelny wymiar
naszej tozsamo$ci, jest waznym aspektem procesu
analizy i zrozumienia egzystencji czlowieka.

Wokot swiadomosci ciala bedacej podstawa



fenomenologii percepcji ciala Merleau-Ponty’ego,
skupia swojg prace Richard Shusterman. Jest on
zaro6wno teoretykiem jak i praktykiem, co wspie-
ra wypracowywane przez niego zalozenia. Soma-
estetyka, ktora zajmuje sie Shusterman, dowodzi
jednoéci filozofii i jej do§wiadczenia. Prowadzi on
bogata praktyke z uzyciem miedzy innymi Tech-
niki Alexandra oraz Metody Feldenkraisa?, co
pozwala mu na analize i wyciagganie wnioskow
prowadzacych do cennych refleksji teoretycznych.
Obie wymienione techniki pracy z cialem, pomi-
mo gruntownej wiedzy i wieloletniej praktyki na
ktorej sa oparte, nie doczekaly sie sukcesu w po-
staci zastosowania na wiekszg skale. Jak zauwaza
Shusterman, jest to prawdopodobnie spowodo-
wane malg zewnetrzna atrakcyjnosScia i spekta-
kularnoécia form, ktére je reprezentuja. Swiado-
mo$¢ ciala nie jest wymierna. Jej efektywno$ci nie
da sie zmierzy¢, a praca na niej oparta nigdy sie
nie wyczerpuje, nie konczy. Celowo$¢ takiej pracy
jest rozciagnieta w czasie zycia, trudno ja jedno-
znacznie ujaé i dla niektorych jest przez to niezro-
zumiala.

Shusterman po$wieca duza cze$é swojej
analizy teorii Merleau-Ponty’ego, uznajac go za
najwazniejszego mysliciela ciala. Probujac roz-
szerzy¢ idee $wiadomo$ci ciala i jej role w proce-
sie do$wiadczania $wiata, wyszczegblnia w niej
cztery poziomy. Najglebszy rodzaj swiadomosci
i jednocze$nie najtrudniej identyfikowalny przez
umysl, to fenomen okreslony przez Merleau-Pon-
ty’ego jako ,cielesna intencjonalnosé¢”, ktora jest
odpowiedzialna za samoistne dzialania ciala be-
dace odpowiedzig na jego potrzeby oraz reakcje
fizjologiczne i hormonalne czy na emocje wywo-
lane uczuciem np. leku, podekscytowania, zlo$ci.
Przykladem wynikajacych z niej zachowan jest
poprawianie pozycji ulozenia ciala przez sen lub
bezwiedne drapanie swedzgcego miejsca. Tego
typu czynno$ci sa przewaznie nierejestrowane
przez intelekt. Drugi poziom to ,pierwotna $wia-
domo$¢”, dzieki ktérej zdajemy sobie sprawe
z zachodzacych zjawisk, jednak bez pelnego rozu-
mienia przebiegajacych proceséw, np. oddycha-
nia. Potrafimy takze oceni¢ sytuacje ciala w prze-
strzeni, np. przejs¢ przez drzwi bez wykonywania
obliczen parametrow. Wedlug Merleau-Ponty’ego
jest to mozliwe dzieki ,nierefleksyjnemu zyciu
$wiadomosci”. Kolejny rodzaj swiadomosci ciala
nie wydarza sie samoistnie i wymaga skierowania
uwagi na czynno$ci i zjawiska zachodzace zarow-
no w przestrzeni, jak i wewnatrz ciala. Przecho-
dzac przez drzwi mozemy wiec przeanalizowac
odleglosci, zmienia¢ dystanse i odczuwac réznice.
Najwyzszy poziom $wiadomoSci jest poglebieniem
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somatycznego postrzegania z wnikliwg ocena sta-
nu obecnoéci i zachowan.”

Taniec, mimo ze przyjmuje rézne formy,
style, gatunki jako wyraz pracy artystycznej, jest
przede wszystkim realizacja fenomenu swiadomo-
$ci ciala. Praktyka artystyczna tancerzy oparta jest
na cigglym zglebianiu tej Swiadomosci, a szczegdl-
nie jej trudno dostepnych poziomoéow. Indywidual-
ny charakter ruchu tancerzy i osiaggane mozliwosci
wypracowywane s3 w procesie uczenia sie, stucha-
nia i rozumienia swojego ciala oraz podgzania za
zdobytg $wiadomos$cig. Forma ktéra przyjmuje
taniec jest tylko - i az - efektem tego wewnetrzne-
go dialogu. Taniec powinien by¢ takze odbierany
przez $wiadome cialo widza. Jadwiga Majewska,
krytyczka tanca, opisujac to, w jaki sposob ogla-
da spektakle taneczne, pisze o procesie ,lustrza-
nym”.” Oznacza to, ze widz nie odbiera tanca tyl-
ko poprzez zmyst wzroku, ale takze calym swoim
cialem na poziomie neuronalnym. Proces semio-
tyczny zwigzany z interpretacja nastepuje pdzniej.
Czesto po wyjSciu ze spektaklu tanecznego moz-
na uslysze¢ komentarze typu: ,,Nie zrozumialem,
o co im chodzilo”. Rzadziej méowi sie o tym, jak sie
czuto w trakcie spektaklu. Rozumiemy tylko to, co
rozpoznajemy. Prawdopodobnie stad bierze sie
tak silna potrzeba zidentyfikowania ruchu i fru-
stracja w przypadku niemozno$ci okresSlenia go.
Jezeli Swiadomos¢ ciala u widza jest zablokowa-
na, to nie jest on w stanie przyja¢ zadnych komu-
nikatow z zewnatrz ani z wewnatrz. Wedlug Ma-
jewskiej widz powinien przede wszystkim zaufaé
swojemu systemowi percepcyjnemu po to, zeby
mogl sie pojawi¢ impuls do refleksyjnej analizy.
Swiadomo#éé ciala, a z nig taniec, jest w pierwszej
kolejnosci zjawiskiem odczuwalnym kinestetycz-
nie, a dopiero potem ogarnianym przez rozum.

Tworzenie i odbieranie tafica poprzez $wia-
domoéc ciala daje mozliwo$é do$wiadczenia pel-
nego przekazu i blisko$ci oraz dostrzezenia subtel-
nych szczegolow wypelniajacych czas i przestrzen
tanca. Umiejetno$é widza, ktérg Majewska okre-
§la jako ,statyczne poruszenie”, jest zawsze kwe-
stia indywidualna i nabywana z praktyka oglada-
nia. Dzieki §wiadomej i zaangazowanej obecnosci
widza, twdrcy majg szanse kontynuowania swo-
ich prac, odkrywania kolejnych przestrzeni sztu-
ki tanca. Sa jednak stale weryfikowani, oceniani,
ale takze stymulowani przez informacje zwrotna
ze strony czujnego widza. W ten sposo6b tradycja
sztuki tanca moze sie rozwijaé i ugruntowywac.

Blisko$¢ tanca oznacza przede wszystkim
odwolanie sie do pierwotnej natury czlowieka.
Mozna ja symbolicznie ujaé jako wynik momentu
Wielkiego Wybuchu, w ktorym wszystkie elemen-
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ty zycia bedace jedno$cig ulegly rozproszeniu po
to, aby na nowo do siebie dazyé. Blisko$¢ jest wie-
zia pozwalajaca tworzyé artyScie. Laczy tworce,
jego wizje z narzedziem pracy - cialem, ktore po-
zwala mu wyrazic intencje, tresci i doSwiadczenia.

Blisko$¢ pojawia sie w wielowymiarowej
relacji cial tancerzy, bedac mieszanka sil wza-
jemnych oddzialywan, budujac rézne konstrukcje
kompozycji choreografii, duety, tria, prace zbio-
rowe, nadajac kazdej z form réznych pozioméw
znaczen. Jest takze wyjatkowym momentem prze-
plywu energii i konfrontacji tancerza z widzem,
potencjalem na przezycie turnerowskiego ,,com-
munitas”.

TANIEC. Cialo

»Cialo jest moim punktem widzenia na $wiat,
nie jest rzecza w przestrzeni, zamieszkuje rzeczy
i przestrzen, nie jest narzedziem, ani $rodkiem
my$lenia — jest podmiotem — cialem, nasza eks-
presja w Swiecie, widzialnym ksztaltem naszych
intencji.”

Maurice Merleau—Ponty8

Metoda przyjeta przez Jadwige Majewska
- szukania odbicia odbieranego tafca poprzez
wlasne cialo widza - silnie podbudowuje fenome-
nologia percepcji Merleau-Ponty’ego. Uwazajac
do$wiadczenie ciala za podstawe poznania $wia-
ta francuski filozof podkreslal, ze tylko poprzez
cialo jesteSmy w stanie okresli¢ swoj byt i wejéc
w relacje z otaczajaca rzeczywistoécig. Umiejet-
no$¢ percepcji daje mozliwosé dostepu do $wiata,
a kluczem do niego jest $wiadomo$é. Merleau-
-Ponty zaznacza jednak istote rozréznienia ,ciala
zywego” (Leib) oraz ,ciala fizycznego” (Korper).9
Jego zainteresowanie obejmuje ,ciato zywe”, czyli
Swiadome, ktore nigdy nie jest forma skonczona
i zamknieta, ale ulega ciaglej aktualizacji wzgle-
dem wszystkich tworzacych je czynnikoéw oraz
Swiata. Leib Merleau-Ponty’ego cechuje cielesna
Swiadomosé, ktora poprzedza odbioér rzeczywisto-
Sci dokonywany przez §wiadomo$c¢ refleksyjna.

Shusterman w swoich badaniach okresla
cialo jako soma. Somaestetyka bada ,przezywa-
jace cialo bedgce miejscem zmyslowej oceny”.10
Dziedzina ta jest pragmatyczng realizacja filozofii
fenomenologicznej, zarazem kontynuujac i roz-
wijajac jej zalozenia. Ciato w ujeciu Shustermana
cechuje sie ,wcielong intencjonalnoscia”, ktéra
wskazuje indywidualne potrzeby i dazenia, moze
by¢ jednak zagluszona narzucanymi z zewnatrz
czynnikami, ktére w sposéb sztuczny kreuja jego
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obraz. Cialo w zyciu wspoélezesnego czlowieka jest
pozornie wazne. Poddajac sie seriom diet zywie-
niowych, intensywnych treningéw i zabiegéw,
ludzie skupiaja uwage na wygladzie ciala, bezre-
fleksyjnie podazajac za trendami wyznaczanymi
przez media kultury masowej. Tak wykorzysty-
wana $wiadomo$¢ ciala ma shuzy¢ osiaganiu po-
zornych sukcesow, ktore w rzeczywistosci sa cze-
sto sprzeczne i szkodliwe dla kondycji i rozwoju
czlowieka, szczegdlnie w dlugofalowym wymia-
rze. Celem pracy Shustermana jest zwrocenie sie
ku naturalnym uwarunkowaniom ciala oraz kul-
tywowaniu ukrytej w nim mocy w celu poprawy
i uzyskania pelniejszej jakosSci zycia. Podobna
idea przy$wieca dalekowschodnim sztukom walki
i medytacji, ktore przywoluje Shusterman, wska-
zujac jednocze$nie, ze zagubienie istoty ciala jest
choroba cywilizacji zachodniej. Zwrédcenie sie ku
pierwotnej mocy tkwiacej w ciele od poczatku
istnienia, dyktujacej czlowiekowi to, co jest mu
potrzebne, moze skutecznie przyczyni¢ sie do
jego samorozwoju. Istota ciala we wspolczesnym
Swiecie jest wiec skomplikowanym zagadnieniem
nie tylko w obszarze sztuki. Kulturowo wyznacza-
ne stereotypowe wyobrazenia ciala, jego funkcji
i znaczenia, sg silnym czynnikiem wplywajacym
na postrzeganie wlasnej kondycji oraz tego, jak
postrzegamy innych ludzi w réznych sytuacjach
spolecznych.

Trudnym zadaniem postawionym przed
odbiorca tanca wydaje sie by¢ przede wszyst-
kim abstrahowanie od narzuconych skojarzen,
w szczegolnosei dotyczacych plciowoscei tance-
rzy i wynikajacych z niej ich wzajemnych relacji.
Podjecie proby odbioru tafica w pelnym jego wy-
miarze wykraczajacym poza to, co widzialne dla
oka jako obraz poruszajacych sie cial, ale takze
siegajace w glab ciata dzieki mozliwo$ciom per-
cepcji kinestetycznej, daje szanse na skonfron-
towanie sie z przekazywanymi w tafcu tre$ciami
i emocjami. Problematyka gleboko zakorzenione;j
w kulturze zachodu dominacji umyshu nad cia-
lem w duzym stopniu uwarunkowywala przebieg
rozwoju sztuki tanca poprzez postrzeganie ciala,
jego funkcji i znaczenia w sprzecznosci z dazenia-
mi umyshi. Wynikajace z zalozen filozoficznych
i religijnych normy spoleczne wskazywaly akcep-
towalne zachowania dotyczgce ciala ograniczone
do estetycznych form widowiskowych shuzacych
glownie rozrywce, a wykluczaly jakiekolwiek inne
formy aktywnodci ciala, ktére traktowane byto
z duza nieufno$cia, obawami i odraza. Zagluszanie
»glosu” ciala wynikalo z braku $wiadomosSci, nie-
zrozumienia i leku przed ukrytymi w nim silami.
Kolejne porzadki wartosci: platonski, chrzeSci-



janski, kartezjanski lekcewazyly znaczenie ciala.
Whplyw i skutki takiego toku historii dostrzega Su-
san Leigh Foster, choreografka i badaczka tanca,
stawiajac problem tancerzy obok problemow dys-
kryminowania kobiet, mniejszos$ci etnicznych, ho-
moseksualistéw i 0so6b zepchnietych na margines
spoleczny, okre$lanych jako ,Innyc » 11 Foster
zauwaza, ze cialo zaniedbywane przez wieki zna-
lazlo swoje miejsce w nauce dopiero w XX wieku
w badaniach antropologicznych, miedzy innymi
Margaret Mead i Gregory’ego Batesona oraz Mar-
cela Maussa, gdzie zostalo uznane za istotny i r6z-
norodny element tozsamo$ci czlowieka. Na bazie
obserwacji, w latach trzydziestych XX wieku po-
wstala semiotyczna koncepcja ciala jako ,znaku”
obejmujacego to, co kulturowe i fizyczne. Cialo
zostalo okreslone jako naturalny ,no$nik” kultu-
rowych znaczen.}* W kolejnych dziesiecioleciach,
na fali rewolucji kulturowej lat szeSédziesigtych
w Europie zachodniej Foucault, postrzegajac cialo
jako narzedzie wladzy badal granice i mozliwo-
Sci doSwiadczenia ciala, kwestionujgc przy tym
jednowymiarowo$¢ znaczen nadawanych cialu
w kontekstach spotecznych i politycznych. Idac
tym tropem Foster zastanawia sie, czy ciato oprécz
bycia ,,no$nikiem”, moze by¢ takze obszarem po-
wstawania znaczen. Taka umiejetnos¢ przypisuje
cialu, ktore jest narzedziem pracy choreograficz-
nej. Choreograf tworzac swoje dzielo ubiera wy-
brane znaczenia w formy ruchu. Ten proces jest
plynny i ulotny, odbywa sie w trakcie prob, ale
takze przy kazdorazowej prezentacji. Dlatego ta-
niec, obok sztuki performans, jest sztuka najbar-
dziej zywa ze wszystkich. Prezentowanie tanca ma
charakter spotkania i przeplywu znaczen miedzy
tancerzem i widzem, a jego powodzenie zalezy
od zaangazowania obydwu stron i daje szanse na
wyrazenie poprzez cialo tozsamos$ci tworcy. Dla
rozwoju tradycji - wedlug Foster - konieczna jest
akademicka dyscyplina tematu ciala i jego obec-
nos$¢ w procesie powstawania definicji, ktore je
okreslaja. Podkresla znaczenie prac teoretycznych
tworzonych przez tancerzy, upatrujac w nich na-
dziei na gwaltowny rozwoj tanca.

Przy okazji wystawy pt. Przyjdzcie, poka-
zemy Wam co robimy, ktéra byla prezentowana
w Muzeum Sztuki (ms2) w Lodzi w 2013 roku,
pojawita sie wazna publikacja zbioru tekstow
autorstwa tworcoOw zwiagzanych z nurtem impro-
wizacji ruchowej. Zaré6wno wystawa, jak i ksigz-
ka, juz samym tytulem (zaczerpnietym z nazwy
cyklu pierwszych pokazow kontakt improwizacji
w latach siedemdziesigtych w Stanach Zjedno-
czonych) mialy na celu przyblizy¢ sztuke taica,
w szczegbdlnodci improwizacje ruchowa szerszej
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publiczno$ci, zacheci¢ do zglebienia tej dynamicz-
nie zmieniajacej sie dziedziny sztuki.

Improwizacja jako metoda pracy spowodo-
wala rewolucyjne zmiany w sztuce tanca, bedac
glbwnym motorem rozwoju tafnca postmoderni-
stycznego. Pojawiala sie od poczatku XX wieku,
byla zauwazalna w balecie, tanicu modern oraz
taicu jazzowym, jednak glownie jako element
eksperymentalny w procesie przygotowawczym.
Dawala mozliwoé¢ wprowadzenia do tanca zywej
ekspresji, dajac miejsce indywidualnym przezy-
ciom i emocjom. Spontaniczna ekspresja w tancu
modernistycznym zostala jednak predko znorma-
lizowana, a tym samym nie dawala juz pola dla
tych, ktérzy szukali nieograniczonego do$wiad-
czania tanca. Improwizacja podwazala wirtuoze-
rie oraz podejScie choreograficzne jako zestawie-
nie ulozonych i odtwarzalnych krokéw. Mimo ze
taniec modernistyczny pozostawal silnie sforma-
lizowany, zr6znicowane i wyraziste prace Isadory
Duncan, Marty Graham, Doris Humphrey, Mer-
ce’a Cunninghama - waznych przedstawicieli tego
nurtu, przyczynily sie do poszerzenia pola do-
Swiadczen w dziedzinie tanca, tworzac przestrzen
dla nadchodzacych przemian.

Nowe podejécie do pracy choreograficz-
nej w pierwszej kolejnosSci wprowadzili w swo-
ich praktykach Anna Halprin oraz Robert Ellis
Dunn. Mimo ze nie pracowali razem, laczylo ich
wszechstronne wyksztalcenie i zainteresowania
poczynajac od filozofii i psychologii, przez archi-
tekture, literature i muzyke, ktére w znacznym
stopniu wilaczali do swoich dzialaii. Dunn trak-
towal improwizacje jako narzedzie do wypraco-
wania nowego jezyka spektakli tanca. Opracowat
zestaw zadan ruchowych opartych na wrazeniach
wizualnych, czuciowych i kinestetycznych. Z kolei
Halprin jako pierwsza z tak duzym zaangazowa-
niem eksplorowala codzienne ruchy i zachowania
ludzi oraz zwierzat.13 W konsekwencji dziatan
tych tworcow, w latach sze$édziesigtych powstalo
centrum improwizacji tafica Judson Dance The-
atre oraz kolektyw Grand Union. Szukajac nowej
formuly w tancu, wykraczajacej poza sztywne
formy baletu i taiica modern, tancerze tacy jak:
Steve Paxton, Anna Halprin, Trisha Brown, Sally
Banes, Simone Forti i Yvonne Rainer podejmowa-
li szereg ruchowych eksperymentow, stopniowo
okre$lajac istotne cechy swojego tanca. Potrzeba
zmiany formy, ale takze sposobu my$lenia o tan-
cu, doprowadzily do powstania zupelnie nowej
idei oraz praktyki, odrzucajacej niemal wszystkie
dotychczasowe zasady. Tworcy podejmowali naj-
rozniejsze proby konfrontacji ciala z otaczajaca
rzeczywisto$cig. Lamali przyjete konwenanse od-
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najdujac inspiracje poza przestrzenia tanecznego
studia, angazujac wszystkie zmysly, eksplorujgc
zwykle, fizyczne czynnosci, takie jak chodzenie,
oddychanie, siedzenie, lezenie.

Zebrane w ksiazce Przyjdzcie, pokazemy
Wam, co robimy teksty sa bardzo zr6znicowane.
Cze$¢ z nich ma charakter refleksyjnych rozwazan
nad ideg sztuki tanca, inne bardzo doslownie opi-
suja rozwijajaca sie praktyke ruchu lub wrecz sta-
nowia instrukcje, tak jak np. ,DOCIERAJAC. Jak
umie$ci¢ umyst tam gdzie jest twoje cialo”. Nancy
Stark Smith, tancerka zajmujaca sie improwizacja
ruchowa razem ze Stevem Paxtonem w latach sie-
demdziesiatych, przywoluje pomocne wizualizacje
i skanujgc ciato krok po kroku daje wskazéwki, jak
osiggnac stan jednoSci ciala i umyshu. ,,Zsuwnia”
oraz ,,Upadek po Newtonie” to dwa teksty autor-
stwa Steve’a Paxtona, w ktorych w $cisly sposob
opisuje on procesy fizyki i dynamiki kluczowe dla
opracowanej przez niego techniki kontakt impro-
wizacji. Bardzo przystepne jezykowo wypowiedzi
tancerzy zestawione sg z filozoficznymi rozpra-
wami na temat istoty ciala i taiica. Dobor tekstow
odzwierciedla synteze teorii i praktyki tanca, sta-
nowi tez bardzo istotna rejestracje fundamental-
nych przemian w tancu, ktére dokonywaty sie od
polowy XX wieku, przede wszystkim dzieki zmia-
nie spostrzegania ciala i jego funkgji.

Cialo jest bezmiarem mozliwosci i zna-
czen. Jest fascynujaca refleksyjna maszyna mi-
liona procesow, ktore je uruchamiaja. Jest ma-
teria, poprzez ktora realizuje sie ludzkie zycie.
Uciele$nia mysli, wyraza emocje. Cialo moze by¢
zaréwno podmiotem jak i przedmiotem dzialan
artystycznych. Moze wyrazac¢ i przekazywac treéci
i emocje lub samo w sobie stanowi¢ ich zrédlo. Ta-
niec jest forma, w ktérej moga spekniaé sie wszyst-
kie aspekty ludzkiego bytu, przetwarzajgc i komu-
nikujgc treSci i stany. Wykraczajac poza czysto
pragmatyczne uzycie ciala, taniec uwydatnia jego
intuicyjnos$¢ i pozwala na transcendentny wymiar
dziatan.

TANIEC. Relacja

Michael Anker analizujgc fenomen istnie-
nia w ujeciu filozoficznym, odnajduje dynamiczny
aspekt Swiata i stawia teze: ,,Gdy co$ powstaje,
zawsze staje sie juz czyms$ innym”. 4 Twierdzenie
to oraz rozwijane przez jej autora znaczenia traf-
nie odnosza sie do kondycji wspolczesnej sztuki
tafica. Anker odrzuca mozliwo§¢ istnienia bytu,
ktory nie ulegalby ciaglej zmianie. Zgodnie z tym
nie mozemy rozpatrywaé tanca jako zamknietej
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formy. Podstawa do zaistnienia ruchu, a wiec by-
cia, jest czas i przestrzen. Ruch nie ma poczatku
ani konca. Impuls do jego zainicjowania bierze
sie z ,nadmiaru”, potrzeby wykroczenia poza to,
co jest. Ruch nie przebiega w sposéb linearny, ani
tez w jednoznacznie okre§lonym kierunku, po-
niewaz zawsze jest efektem wzajemnych oddzialy-
wan roznych elementow. Jedyna stala zdaje sie
by¢ ,niewiadoma”, do ktdrej wszystko dazy. Ciala
pozostajace w ruchu podlegaja ciaglej zmianie
iten ich dynamiczny charakter powoduje niemoz-
liwo$¢ ujecia ruchu w zadnej zamknietej formie.
Zarazem wskazuje na to, ze moze by¢ on uchwyco-
ny tylko jako stan ,pomiedzy”. Cecha bezustannej
zmienno$ci zdaje sie by¢ kluczowa w tancu rozu-
mianym jako sztuka relacji.

Cialo jako podstawowe medium sztuki tan-
ca nie dokonuje aktu tworczego samoistnie. Dz-
ialania podejmowane intencjonalnie, do ktorych
mozna zaliczy¢ taniec, wymagaja ukierunkowa-
nia $§wiadomosci na pobudzajacy ja bodziec, roz-
poznania, czyli zrozumienia tego czynnika oraz
w dalszej kolejnoéci wygenerowania reakeji. Cialo
potrzebuje powodu, dla ktérego ma wykonacé ruch.
Moze to by¢ wewnetrzny impuls podyktowany
mys$la lub emocja tancerza, ktora chee on fizycznie
wyartykutowaé. W zalezno$ci od natezenia i ska-
li, ruch moze przyjac¢ wyrazista, uzewnetrzniong
forme lub wewnetrzng eksploracje mikro ruchow
i uwazna obserwacje zachodzacych w ciele pro-
cesOw. Kolejnym zrédlem motywacji do wykona-
nia ruchu jest Swiadoma konfrontacja ze Swiatem
zewnetrznym, z ktérym cialo znajduje sie w ciaglej
zaleznoSci, od sily grawitacji poczawszy, przez
relacje z przestrzenia, druga osoba, obiektem. Ta-
niec mozna rozumieé jako cigg dzialan oparty na
zasadzie bodziec-reakcja, z tym, ze ilo$¢ bodzcow,
zaréwno wewnetrznych, jak i zewnetrznych, moze
by¢ nieskoniczona. Wybo6r podejmowanych relacji
zalezy od decyzji tancerza lub intencji choreografa
i wplywa na charakter i forme tanca.

Znaczenia tezy postawionej przez An-
kera znajduja swoje praktyczne odzwierciedlenie
w podejéciu do pracy wspolezesnych tworcow tan-
ca.

Jedng z podstaw dla uksztaltowania sie
nurtu improwizacji ruchowej bylo zalozenie
moéwigce o tym, ze cialo znajduje sie w ciaglej
relacji z przestrzenia, jak réwniez z ré6znymi as-
pektami samego ciala. Wedlug Steve’a Paxto-
na, jednego z glownych przedstawicieli tanica lat
siedemdziesigtych, relacje miedzy elementami
budujacymi ruch z uwzglednieniem ciala ulegaja
cigglej zmianie. Zadaniem tancerza jest skupienie



sie na gotowos$ci do reagowania na te zmiany, przy
zalozeniu jednak, ze sa one nieprzewidywalne.
Jest to mozliwe dzieki zasadzie otwartosci. ,,Ot-
warto$¢ to zawieszenie wszelkiej przewidywalnos-
ci... to nie otwarto$¢ na co$, ale otwartos¢ jako nie-
ugruntowana, bezprzyczynowa nieokreslonosé.
Otwarto$¢ na procesy zewnetrzne i wewnetrzne
oraz plynne granice pomiedzy nimi, a wladciwie
ciagle bycie pomiedzy nimi”.'® Takie podejécie
do tanca silnie wplynelo na jego forme, ktora
stala sie najmniej istotnym aspektem, wypad-
kowa eksplorowanych przez tancerzy procesow.
Jednoczesnie, to odwrocenie uwagi od znaczenia
formy, dodalo jej zaskakujacego charakteru i sity
wyrazu. Tancerze skupieni na uchwyceniu auten-
tycznos$ci ciggle zachodzacych zmian i tworczej
grze z nimi, nabywaja bardzo ciekawego charakte-
ru obecnosci scenicznej, dzieki czemu widz moze
czu¢ sie zachecany do podazania za przebiegiem
tanca, a nie tylko do podziwiania jego estetyki
i wirtuozerii. Pozwala to odbiorcy na wyrobienie
glebszej oceny ogladanej pracy w oparciu o auten-
tycznos$é, skuteczno$é, trafno$¢ podejmowanych
przez tancerzy rozwiazan ruchowych.

Anna Halprin pisala o swoim procesie
tworczym jako metodzie pracy z ,cialem holisty-
cznym”1 , ktbre mozna rozumieé jako catosc ele-
mentow skladajaca sie na taniec, obejmujaca czas,
przestrzen, obiekty umiejscowione w niej celowo
lub zastane, ciala tancerzy oraz widzow. W ra-
mach tak interpretowanego ciala moze powstaé
choreografia, ktora tu jest rozumiana jako system
Swiadomego budowania dziela tanecznego po-
przez odczytywanie i obserwacje procesow i relacji
zachodzacych podczas pracy, a nie jako skoniczone
dzieto. Idea ,ciala holistycznego”, wykraczaja-
ca poza fizyczne cialo tancerza, ma swoje odbi-
cie w stworzonej przez Sally Banes i Noel Caroll
definicji choreografii postmodernistycznej, ktora
przytaczam w dalszej czeSci tej pracy. Dzieki
przypisaniu elementom jakie obejmuje dzialanie
cech performatywnych, a wiec takich, ktore nie
sa drugoplanowe wobec tancerza, lecz wykazu-
ja ,jakoSci performansu”.17 Mozna powiedzied,
ze wspolczesna choreografia powstaje w ramach
sciala performatywnego”, ktorego to okreslenia
uzywam wobec omawianych tu zjawisk.

Twoércy improwizacji tanecznej oraz
ich kontynuatorzy skupiali sie gléwnie na ek-
splorowaniu fizycznoéci ciala i dziatajacych na nie
elementéw i sit. Praktyka ta wplynela znaczaco
na sposob tworzenia choreografii, przede wszyst-
kim demokratyzujac proces i dopuszczajac uzy-
cie nowych, zaskakujacych elementéw. Forma
prezentacji improwizacji tanecznych zatarla tez
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granice pomiedzy tancerzem i widzem. Odbiorca
nie musi oglada¢ tanca ze zdystansowanej, bier-
nej, ale tez bezpiecznej pozycji. Coraz czesSciej zna-
jduje sie w bezposredniej przestrzeni tanca i jest
zapraszany do wspoluczestnictwa. Kolejna zmi-
ana, do ktorej przyczynila sie improwizacja doty-
czy miejsca prezentacji. Taniec ogladany jest nie
tylko na scenie, ale tez w galeriach czy przestrzeni-
ach publicznych, w zalezno$ci od potrzeby kontek-
stu danej pracy. Dzieki improwizacji taniec uwol-
nil sie od bezwzglednych konotacji muzycznych
oraz narracyjnych i zyskal nowsg, zywa tradycje.
Wykorzystana jako podstawowa metoda pracy
choreograficznej, idea improwizacji wprowadzila
taniec w ere postmodernizmu i ukonstytuowata
taniec oparty na ruchu jako gtownym $rodku ek-
sploracji. Postmoderni$ci podkreslali role rozwi-
jania teorii tanca, jako nieodlgcznego elementu
istoty sztuki. Ponadto, inspirujac sie wspolcze-
sna my$la filozoficzng Heideggera, Derridy, Mer-
leau-Ponty’ego czy Foucault, upatrywali zadania
tanca postmodernistycznego w uciele$nianiu idei.
Rozgraniczenie tego, co przynalezne sztuce i zy-
ciu zostalo zatarte, a wiec do sztuki tanca prze-
niknely ruchy zaczerpniete z Zycia codziennego.
Wedtug Sally Banes i Noel Carroll choreografia
postmodernistyczna jest procesem decyzyjnym,
w ramach ktorego kwestionowane sg wyobraze-
nia i zdefiniowane wcze$niej zalozenia, jest takze
~eksperymentalna refleksja nad istotg i granicami
tafica”.'® Postmodernizm poprowadzit tworcow
ku dalszym doswiadczeniom polegajacym na
mocno konceptualnych dzialaniach, uwzgled-
nianiu nowych form i jakosci relacji, uzywaniu
ciala jako narzedzia przekazu treéci politycznych,
kulturowych i spolecznych.

Improwizacja pozostaje gléwna metoda
pracy, z ktorej korzystaja wspoleze$ni choreogra-
fowie. W tym kontekscie nie oznacza to pode-
jmowania dzialania bez planu i przygotowania,
jak mylnie sugerowa¢ by mogla definicja slowa.
Czesto jest wrecz odwrotnie. Tancerz rozpoczyna
ruch z precyzyjnie okre§lonym zadaniem, celem.
Jednak to, w jakiej formie ruchu objawi sie przyje-
ta zasada moze okazac sie dopiero w trakcie real-
izacji dzialania. Improwizacja, w przeciwienstwie
do odtwarzania ruchéw stworzonych przez cho-
reografa daje mozliwo$¢ tworzenia ruchu wynika-
jacego z ciaglego aktualizowania podejmowanych
decyzji. W ten sposo6b tanczace cialo staje sie nie
tylko znakiem, ale tez reprezentuje akt znacze-
nia. Zasada wspolczesnej choreografii zdaje sie
takze by¢ zminimalizowanie ruchow i gestow bez
znaczenia, wykonanych ornamentalnie. Czasami
efekty takiego podejscia sa radykalne. Niektore
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prace choreograficzne sa pozbawione tafica wyo-
brazanego jako plynnie wykonywanych krokéw
tanecznych. Ich miejsce moze zaja¢ bezruch lub
proste czynnoSci. Wizja choreografa moze byé
tez realizowana przez samych widzow, tak jak np.
w pracy Daliji Acin Thelander Exercise for chore-
ography of attention — Point of no return, w ktorej
artystka przed wpuszczeniem widowni na scene
przekazuje im obszerny zapis, okreslajacy zadania
i ustawienia przestrzenne. W ten sposob kazdy
z widzow staje sie jednoczes$nie tworea i odbiorca
sztuki. Poza widzami na scenie nie ma zadnych
wykonawcéw ani samej choreografki. Perfor-
mans choreograficzny przewidziany jest na 40-50
minut trwania. Globwnym motywem tej pracy jest
aktywne zaangazowanie publiczno$ci. Artystce
udalo sie przekaza¢ swoja prace dzieki temu, ze
postuzyla sie narzedziem, ktore okreSlane jest
przez $rodowisko taneczne jako ,score”.19 Przy—
jeta z jezyka angielskiego nazwa oznacza rodzaj
umowy miedzy choreografem i wykonawea i czes-
to stanowi baze do powstawania choreografii.
Pierwsze scory taneczne powstawaly juz w XVII
wieku i byly przede wszystkim zapisem stluzacym
wiernemu odtworzeniu tanca, a tym samym pow-
strzymaniu jego naturalnej ulotnosci.

Historycznie najbardziej rozpoznawalna
jest metoda zapisu Rudolfa Labana, choreogra-
fa i badacza natury ruchu zyjacego w pierwszej
polowie XX wieku. Pracowal on nie tylko z tancer-
zami, ale takze opracowywal ruchowe éwiczenia
korekeyjne dla pracownikow fabryki. Glownym
punktem jego obserwacji byly zasady dynamiki
poruszajacego sie ciala. Stworzyt system notacji
okre$lajacy zaangazowane czeéci ciala, kierunki
i poziom ich ruchu oraz czas trwania. Metoda naz-
wana kinetografig zostala po raz pierwszy opubli-
kowana w 1926 roku, byla wykorzystywana w edu-
kacji i stata sie baza do powstania istniejacego do
dzi$ o$rodka tanca nowoczesnego Laban Centre
w Londynie.20 System notacji ruchu Labana jest
SciSle okreslony wedlug zasad, ktére w precyzyjny
sposob wyznaczaja przebieg ruchu. Forma zapisu
przyjeta przez Labana jest skomplikowana i wy-
maga specjalnego przeszkolenia dla umiejetnoéci
rozszyfrowywania znakow.

Praca na stworzonych wczesniej formach
zapisu dzialania jest baza do powstawania wielu
wspolczesnych choreografii. Idea tego podejécia
wykracza jednak poza pierwotna dokumentacy-
jna funkcje. Notacje maja rézne przeznaczenie
i bardzo indywidualny charakter. Nie ma jednego
formatu, ktory przyjmuja. Sa to opisy kolejnych
dzialan, rysunki, wykresy, skroty, hasla, frag-
menty notatek, symbolicznie zaznaczone kolory
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- wszystko, co w jakim$ stopniu moze reprezen-
towa¢ zamierzenie choreograficzne. Scores czesto
majg bardzo ciekawa forme wizualna, co jednak
wydaje sie by¢ skutkiem pobocznym, a nie celem
samym w sobie i rzadko funkcjonuja w oderwan-
iu od realizowanej na ich podstawie pracy. Jeden
score moze przyjac¢ rozne formy realizacji, czesto
przedstawia strukture, na bazie ktorej tancerz ma
za zadanie improwizowaé. To choreograf wyznac-
za granice swobody wykonania. Scores moga
by¢ ujete takze w prezentacji, tak aby widz mogt
skonfrontowaé¢ zamiar choreografa z realizacja,
poréwnac i zrozumie¢ oba przebiegi. Niektore
prace moga sprawiaé wrazenie spontanicznych
improwizacji, cho¢ w rzeczywistoSci sa realizacja
bardzo precyzyjnego zapisu choreograficznego,
czytelnego dla uwaznego widza.

Ciekawego wyboru i analizy scores cho-
reograficznych autorstwa wspoélczesnych tworcow
dokonali Myriam Van Imschoot oraz Ludovic
Burel tworzac serie internetowych publikacji
»~What’s the score”. Na stronie zapozna¢ sie moz-
na z zapisami m.in. Williama Forsythea, Jerome
Bela, Jonathana Burrowsa i Matteo Fargiona, czy
Lisy Nelson.?!

Zjawisko pracy ze scores lgczy wspolczesna
sztuke tanca ze sztuka performans, gdzie metoda
ta pojawila sie w dzialaniach grupy Fluxus od lat
sze$cdziesigtych. Artysci tworzyli krotkie notatki
zawierajace glowne hasla lub idee performansu,
czasami wskazujac instrukcje przebiegu dzialan.
Mialy one podwojne znaczenie. Z jednej strony
byly czescia pracy tworcow i okreslaty w pewnym
stopniu ich dzialanie jak partytura muzyczna,
z drugiej prezentowane karty z notatkami przy-
blizaly publiczno$ci idee sztuki performatywnej.

Cialo — umysl

Wspodlczesna analiza relacji miedzy cialem
i umyslem mozliwa jest dzieki fundamentom
filozofii fenomenologii percepcji Merleau-Pon-
ty’ego, ktora zmienila sposéb postrzegania ciala
wezeéniej zdominowany kartezjanskim dual-
izmem. Merleau-Ponty nie tyle odwrocil przyjety
porzadek, co scalil cialo i umysl w integralny byt
czlowieka, odkrywajac przede wszystkim mocno
zagluszang pierwotna intencjonalnos$é ciala, upra-
womocniajac jego role i znaczenie w poznawczych
procesach zycia.

Te dwa zasadnicze aspekty ludzkiego zycia
laczy ze soba takze wspolczesny francuski filozof
Alain Badiou. W swoich rozwazaniach rozwija
on idee Nietzschego méwiaca o tym, ze mysl jest



nieuchwytna i ma charakter intensywnego ruchu
obe(cinego tylko w danym czasie?® ©© prowadzi
80 4O yjecia tafica jako ,metafory myélenia”.23
Myslenie i taniec staja sie wobec czasu i prz-
estrzeni w ten sam aktywny sposéb i dokonuja
sie poprzedzajac nazwanie ich znaczen.>4 Odno-
szac sie do tekstow Stephane’a Mallarme, Badiou
ustala sze$¢ zasad tanca w ujeciu filozoficznym.
Sa to: ,wymdg przestrzeni, anonimowo$¢ ciala,
zniesiona wszechobecno$¢ plci, uwolnienie sie
od siebie, nago$é¢, spojrzenie absolutne”.2% Ta-
niec jest efemeryczny, jego istnienie mozliwe jest
tylko poprzez obecno$é w przestrzeni. Tanczace
cialo pierwotnie nie jest obcigzone zadng nadang
mu cecha, ani rola. Okre§la sie tylko w czasie
tafczenia, jako ucielesniony akt myslenia. Dzieki
takiemu zalozeniu, ple¢ tancerzy nie ma znacze-
nia i funkcji okre$lonych kulturowo (chyba ze in-
tencja choreografa jest przedstawienie tych cech)
dlatego odrebnos¢ plei w tancu zaciera sie, dajac
miejsca wielowymiarowego spotkania i kontak-
tu cial. Ten element jest szczego6lnie widoczny
w technice kontakt improwizacji2 , zapoczatkow-
anej przez Steve'a Paxtona, polegajacej na przeno-
szeniu ciezaru ciala w r6znych relacjach z partner-
em lub grupa i budowaniu na tej zasadzie ruchu.
Ciala tancerzy skupione sg na odnajdywaniu im-
pulséw nadajacych dynamike i mozliwo$ci ruchu
i temu podporzadkowane sa wykonywane dziala-
nia. Odczytywanie tak powstajacego tanica przez
pryzmat stereotypowo rozumianej plciowosci
powodowaloby mylne interpretacje. Kolejna zasa-
da moéwiaca o ,uwolnieniu sie od siebie” wskazuje
na dystans miedzy osoba a taficzacym cialem, poz-
wala na wyabstrahowanie od wiedzy okre$lajacej
osobe. Takie podejécie widoczne jest w praktyce
prowadzonej przez amerykanska choreografke
pracujaca w Europie, Meg Stuart. W procesie
tworzenia swoich prac artystka opracowala serie
¢wiczen izolujacych osobiste zaangazowanie per-
formera od wykonywanych dzialan, obejmujaca
zadania takie jak np.: ,twoje cialo nie jest twoje”,
,hie ma mnie tu” albo ,emocjonalne czesci ciala”.
Ostatnie éwiczenie opisane za pomoca takich sfor-
mulowan jak: ,okrutne nogi”, ,niespokojne bio-
dra”, ,zdesperowane kolana” czy ,wulgarne tok-
cie”?7, polega na ukierunkowaniu i uciele$nieniu
emocji tylko poprzez dang czeéc¢ ciala bez ogdlne-
g0 zaangazowania, ani tez prostego ilustrowania
tych stanow.

Nago$¢ w ujeciu Badiou odnosi sie do
czystosci mysli i tanca jako niczym nieobcigzone;j
1 nienaznaczonej cechy, stanowi tabula rasa dla
wizji choreografa. Ostatnia zasada Badiou doty-
czy widza i jest zobowigzaniem wynikajacym
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z wezeéniejszych zalozen. Jesli tancerz w akcie
tanczenia jest czysty, a wiec pozbawiony wszel-
kich warto$ciujacych i cechujacych aspektow, to
odbiorca musi takze wyzby¢ sie tych elementow
w swoim my$lacym ciele, tak zeby przekaz tanca
mogl w pelni zaistniec.

Ciekawe jest jak szeroki zasieg maja filozo-
ficzne proby identyfikacji ciata. Badiou utozsamia
tanczace cialo z mys$leniem, laczac je ze stanem
lekko$ci. Natomiast inny francuski filozof Jean-
Luc Nancy pisze, ze ,cialo jest silg cieikoéci”2 ,
jednak nigdy ostatecznie nie upada. Ciezar ten ma
rozne kierunki oddziatywania, skierowany jest po-
przez cialo na jego wnetrze i zewnetrze. Zastana-
wiajac sie jak pisac o ciele, Nancy dostrzega silny
zwigzek ciala z pismem, ktory objawia sie poprzez
dotyk. Cialo w ujeciu Nancy jest ucieleSnionym
sensem, niedomknieta przestrzenia ,nie jest
pelne ani puste... nie ma wnetrza ani zewnetr-
za, nie okres$la go zadna calo$¢ ani celowo$é, nie
charakteryzuja zadne funkcje”.29 Rola pisma jest
sZapisanie” ciala, calkowite zespolenie sie z nim.
Teoretyczne podloza analiz istoty i natury ciala
ilustruja jego wielowymiarowos$¢ dajaca duze pole
wykorzystania i interpretacji.

Polgczenie refleksji nad cialem i pragnien
umyshu oraz zacieranie granic pomiedzy tym, co
jest przypisane cialu a tym, co jest odczytywane
przez umysl, stanowi czesto istotny punkt wyjs-
cia do pracy choreograféw i tancerzy. Cialo nie
wykonuje polecen umyshu, jednoczeénie nie jest
tez ,dzikie” i pozbawione samokontroli. Taniec
jest realizacja dialogu miedzy cialem a umyslem,
wyrazem ich sp6jnoéci.

W zalozeniach improwizacji ruchowej
relacja ciala i umyshu rozumiana byta jako potacze-
nie do$wiadczenia i przekazu. Odrzucajac zasa-
dy praktykowane w balecie oraz tancu modern,
tancerze poprzez improwizacje, bez uprzedzen
i oczekiwan, eksplorowali jak najszersze spektrum
fizycznych mozliwos$ci, od prostych codziennych
czynnos$ci, po abstrakeyjne i ekspresyjne formy
wyrazu ciala. Pierwszym etapem ksztaltowania
sie improwizacji w tancu byto wiec do$wiadcze-
nie. Jednak ciala tancerzy eksplorujace nowe
mozliwosci pozostawaly przez caly czas cialami
analitycznymi, czyli przywolywaly refleksje, ktore
pozwalaly na okreslenie nowych fundamentéw
tanca. Podstawowa zasada nowego tanca jest
spontanicznos$é, jednak nie w sensie bezmy$lnych,
niekontrolowanych ruchéw. Ogladajac improw-
izujacych tancerzy widac, jak bardzo uwaznie
podazaja za swoimi ruchami, shuchajg swojego
ciala i odpowiadaja na jego kierunki dzialan. Dz-
ieje sie tak dzieki refleksyjnosci ciala tancerza,
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ktéra pozwala na polaczenie decyzyjnoSci z jed-
noczesna zgoda na pojawienie sie niewiadome;j.
»Cialo porusza sie zwinniej, je$li dziata w oparciu
o intuicje, a nie o uprzedzenie” - pisal Steve Pax-
ton.3° Artykulowanie refleksji w formie dyskusji,
ale takze tekstowych opisow, prowadzilo tancerzy
do okreslania swojej tozsamosci i pozwalalo wy-
ciggaé¢ wnioski co do dalszej pracy. Wydaje sie, ze
taniec, ktory jest wykonywany jako nieprzerwane
i $wiadome doswiadczenie tancerza, ma szanse
by¢ niemalze samoistnie odczytywany przez wid-
za i nie wymaga dalszego dopowiadania. Nie jest
tatwo osiggnaé taki stan doéwiadczenia i prze-
kazu, dlatego waznym elementem improwizacji
jest dyscyplina. Utrzymanie stanu autentycznosci
przezywanego tanca jest wyzwaniem dla tworcow,
ale takze dla odbiorcy, ktory musi wyzby¢ sie
wszystkich oczekiwan, nadinterpretacji i pozwoli¢
sobie podaza¢ za taficem. Jest to ten rodzaj ,na-
goSci” widza, o ktorej pisze Badiou.

Wspbleze$ni  twércy szukajac nowych
kierunkow i jako$ci pracy choreograficznej, mier-
za sie w swoich dzialaniach z fizyczno-umystowa
natura tanca, stawiajac intelektualne wyzwania
przed cialem i uciele$niajgc mysl.

Teoria - praktyka

Sztuka, rozumiana jako forma ko-
munikacji, to przestrzenn dialogu miedzy twoérca
i odbiorca. Niezaburzony przeptyw komunikatow
i intencji daje szanse na przekaz pelni znaczen
ujetych w sztuce. Dla usprawnienia tego przekazu
potrzebne sa narzedzia, ktére pomagaja odbior-
cy skonfrontowaé sie z praca i tworca, stanow-
igc punkt odniesienia i mozliwo$é poszerzenia
pola kreatywnego my$lenia i dzialania. Takim
narzedziem wspierajacym sztuke jest dyskurs
teoretyczny budowany wokoét dzialan artystow.
Rownolegly rozwoj praktyki i teorii jest waznym
elementem samego tworzenia sztuki. Analizy oraz
opisy krytyczne towarzyszyly sztukom wizual-
nym, jak réwniez muzyce, przez minione epoki
po wspdlczesnosé. Z pewnoscia w duzej mierze
przyczynito sie to do powszechnoéci tych dziedz-
in sztuki w tradycji kulturowej. Budowana przez
lata baza réznego rodzaju rejestrow jezykowych
tworzy tradycje, zapewniajgc kontynuacje istnie-
nia. Dzieki analizie kontekstow i idei odbidr sz-
tuki moze byé¢ dla odbiorcy bardziej przystepny
i zaangazowany. W taka ,instrukcje obstugi” nie
zostaly jednak wyposazone sztuki performatywne,
mimo Ze taniec, ktory sie do nich zalicza, rozwijal
sie rownolegle do sztuk pieknych od czaséw, kiedy
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wezesne formy rytualéw byly wieloznacznymi dz-
ialaniami wyrazajacymi wartoSci i emocje pier-
wszych kultur. Trudniejsza rozpoznawalno$¢ arty-
stycznych wypowiedzi wykorzystujacych cialo jako
medium moze by¢ spowodowana naruszeniem
bezpiecznego terytorium widza, zachwianiem dys-
tansu miedzy twoércea i odbiorca. O ile w malarst-
wie, rzezbie, muzyce czy wspodlczesnych formach
wizualnych zaangazowane moga by¢ wszystkie
zmysly z zachowaniem jednak dystansu ciala
odbiorcy od dziela, o tyle formy performatywne
angazuja widza poprzez jego kinestetyke. Widz na
r6znych poziomach $wiadomos$ci musi rozpoznaé
w swoim ciele do$wiadczenie odbioru oglada-
nego performera. Uwarunkowania kulturowe
spowodowaly silne naznaczenie ciala plciowoscia,
splycajac jego funkcje do narzedzia stuzacego ty-
lko naturalnym instynktom i popedom, odcinajac
go od intelektu. Nie bez znaczenia dla braku tej
tradycji jest luka w naukach akademickich, gdzie
przez lata jedyna forma sztuki cielesnej byl balet
ograniczajacy sie do estetycznej formy i dopie-
ro w drugiej polowie XX wieku pojawila sie prz-
estrzen dla innego rodzaju pracy z cialem. Krzy-
wdzacy podzial ,cialo kontra umysl” przyczynit
sie do zaniedbania ciala przez teoretykéw sztuk
performatywnych i ideowej alienacji tworcow tych
dziedzin oraz do zagubienia odbiorcow. Szanse
zmiany tej sytuacji moze przynie$¢ popularnosé
sztuk multimedialnych i interdyscyplinarnych,
ktoéra coraz bardziej zmusza widza do poszerzania
granic poznawczych, a to moze pozwolié na pelnie-
jsze zrozumienie i rozw6j form performatywnych,
w tym tanca. Formulowanie teorii tanca nie jest
jednak zjawiskiem jednoznacznym. Duzym upro-
szczeniem jest zawezenie tego kierunku do kryty-
ki i recenzowania dzialan performatywnych. Ni-
estety zbyt czesto teksty takie sprowadzaja sie do
bardzo jalowych bezrefleksyjnych opiséw ,scena
za sceng”, nie wnoszac nic wartoSciowego do pra-
cy artysty i jezeli sa zauwazane, to mogg tylko jed-
norazowo zachecié lub zniecheci¢ kilku odbiorcow
do obejrzenia pracy.

Zadanie teorii bywa banalizowane
poprzez zawezanie jej do dokumentujacych
opisdw. Sztuki performatywne sa niereprodukow-
alne, odtwarzane w sposob identyczny traca swoja
istote, ktora spelnia sie w ,zanikaniu”.3! Akt dz-
ialania dokonuje sie tylko w danym czasie i prz-
estrzeni. Ta efemeryczno$é nadaje wyjatkowego
znaczenia momentowi, w ktérym performans wy-
darza sie wobec widza, jednocze$nie jednak sta-
nowi o trudnoéci jej werbalizowania. Formy per-
formatywne nie wpisuja sie skutecznie w charak-
terystyke wspolczesnego $wiata wyznaczona eko-



nomiczng wymiernos$cig. Pojawia sie wiec pokusa
aby to, co stale wymykajace sie formie zamkngé
w stowach, stworzyé¢ produkt, ktéry bedzie moz-
na latwo zaprezentowac i sprzeda¢. Niezrozumi-
enie istoty sztuk performatywnych, prowadzace
do zagubienia i alienacji artysty, bardzo trafnie
pokazane jest w filmie Performer. Tworcom bal-
ansujacego na granicy dokumentu i fabuly filmu
udalo sie z jednej strony uchwycié istotne subtel-
nosci skladajace sie na praktyke artystyczna per-
formera, z drugiej, pokazaé jak nieudolne i krzy-
wdzace moga by¢ skutki formalizowania dziatan
pozornie wyznaczajace sukces artysty.

Pisanie o tancu oraz szerzej o dzialani-
ach performatywnych jest sztuka sama w sobie,
w ktéra wpisana jest niemozliwo$¢ uchwyce-
nia ulotno$ci. Wedlug Derridy pismo jest znak-
iem nieobecno$ci. Aby przekazaé to, co wydar-
za sie poprzez performans, musi wyrazi¢ jego
nieuchwytno$é. Znak, ktory sie wylania z dz-
ialania, okre$la nowy porzadek artykulacji, uru-
chamiajac maszyne dalszych odczytan i inter-
pretacji, stanowiac przedluzenie efemerycznosci
performansu.®“ Wydaje sie, zZe istotg relacji teorii
i praktyki powinno by¢ budowanie i poszerzanie
wspolnej plaszezyzny dla formulowania refleksy-
jnych analiz, wymiany dos$wiadczen, wzajemnej
inspiracji w odniesieniu do réznych kontekstow
rzeczywisto$ci. Praktyka i teoria ujete moga byé
w idei jednego ciala, rozumianego jako przestrzen
spotkania, wymiany, syntezy. ,Nie nalezy pisaé
o ciele, lecz zapisac cialo - cialo, a nie cielesno$¢”
pisal Nancy okreslajac jeden wymiar aktu pisa-
nia i ciala. Momentem spelnienia obydwu jest
dotyk, punkt styku, przeplywu, spotkanie Innego,
z ktérego wylania sie nowa forma znaczenia. Akt
pisania nie nastepuje jako lancuchowa reakcja
uruchomiona po obejrzeniu performansu, ale jest
efektem scalenia dziatania z jezykiem okre$laja-
cym znaczenie. Rozroznienie ciala i cielesno$ci
odrzuca naznaczenie ciala kulturowa funkcjonal-
noscia i wskazuje na pierwotng moc jego znaczen.
W ten sposob, wedlug Nancy’ego, moze dokonaé
sie synteza ciala i stowa.

Proby badania i definiowania tanca pode-
jmuja antropolodzy, teoretycy tanca, jak rowniez
sami tworcy. W Polsce do rozwoju dyskursu doty-
czacego tanca w bardzo duzym stopniu przyczynia
sie praca Jadwigi Majewskiej, autorki wielu wnik-
liwych tekstéw, redaktorki zbiorowych publikacji
Swiatowych autorytetbw w dziedzinie, uwaznej
obserwatorki tego, co i jak pisze sie o tancu
w Polsce. Dzieki jej pracy polscy czytelnicy moga
sie takze zapozna¢ z niettumaczonymi do tej pory
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waznymi pozycjami ze wspolczesnej historii tan-
ca. Pod redakcja Majewskiej ukazal sie zbior Swi-
adomo$é ruchu. Teksty o tarcu wspdlczesnym.
Ten obszerny wyboér tekstow napisanych od lat
siedemdziesigtych XX wieku ilustruje rozwoj
tanca wspolezesnego, uwypuklajgc istotne dla tej
dziedziny konteksty i aspekty. W samej formule
uporzadkowania tekstow Majewska wskazuje
na zlozong strukture tanca wspodlczesnego. Pier-
wsza cze$¢ dotyczy szeroko rozumianej prakty-
ki, wyszczegblniajac taniec kolejno jako ,proces,
dzialanie oraz spektakl”, okreslajac r6zne formy,
poprzez ktore realizowany jest taniec. Tancerze
nazywaja swoja prace w studio ,praktyksa”. Obe-
jmuje to zaréwno roéznorodny trening fizyczny jak
i wszystkie swiadomie przeprowadzane procesy,
ktore sa artyScie potrzebne w przygotowaniu sie
do realizacji swojej pracy, takie jak medytacja,
praca z muzyka, obrazem, materia, tekstem. Ter-
min ,praktyka” dotyczy wiec nie tylko réznych
form prezentacji artystow, ale tez regularnego
procesu pracy prowadzonego przez tancerzy.
Wspolczes$nie coraz wyrazniej zaznacza sie linia
rozgraniczajaca taniec sceniczny oraz réznorodne
formy ,dzialain””. R6znica w podejéciu do tanca
widoczna jest w realizowanych prezentacjach, ale
takze w odniesieniu do réznych zrodet pracy. Te-
atr tanca osiagnal juz dobrze ugruntowang trady-
cje i jest najpopularniejsza forma ,tanca artysty-
cznego”. Gatunek ten silnie rozwijal sie w Niem-
czech od poczatku XX wieku pod wplywem tanca
ekspresyjnego i teatru Bertolta Brechta. Przedst-
awiciele tego nurtu to m.in.: Pina Bausch, Sasha
Waltz i Susanne Linke. W Polsce swdj wlasny
jezyk tanca w teatrze wyksztalcil Teatr Dada von
Bzdulow, od ponad dwudziestu lat tworzac i prez-
entujac spektakle w rodzinnym Gdansku, kraju
i zagranica. Taniec w teatrze wykorzystany jest
jako narzedzie spektaklu, buduje alternatywna
rzeczywisto$¢ $wiata teatru i wprowadza do niej
widza, czasem kreujac postaci, opowiadajac histo-
rie. Teatr tafica pozwala na otwarcie konstrukecji,
struktury i narracji spektaklu oraz ekspresyjne,
pozawerbalne wyrazenie emocji. Pozostaje jed-
nak bezposrednio bliski teatrowi dramatycznemu,
rozniac sie tylko $rodkiem przekazu, choé pow-
staje takze duzo ciekawych spektakli laczacych te
dwa jezyki teatru. Mimo ze teatr tanca jest takze
bardzo zywa i wciaz uwspoélcze$niang forma,
mozna okreéli¢ jego ramy. Trudniejsze do jed-
noznacznego sklasyfikowania sg ,dzialania”, tak-
ie prace, w ktorych tworcy czesto siegaja po inne
$rodki niz taniec i ruch, bazujac na improwizacji,
interakeji z publiczno$cia, prezentujac swoje prace
w galeriach lub w przestrzeniach publicznych,
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przyblizajac sie do sztuki performance. Ze wzgle-
du na réznorodno$¢ form i jako$ci wykorzysty-
wanych przez tworcow ,,dziatan” stanowig one in-
terdyscyplinarng przestrzen pozwalajaca na pod-
jecie wielowatkowych analiz i interpretacji. Mimo
zakorzenienia w sztuce tanca, tworcy ,dzialan”
czesto rezygnuja z okreslenia ,taniec” w stosunku
do tego, co robia. By¢ moze chca przez to uniknac
nieporozumien wynikajacych ze skojarzen z for-
mami i jako$ciami, ktére obejmuje taniec, odciac
sie od nich, okresli¢ je w inny sposéb. Tworza oni
rodzaj awangardy tanca. Czujac wyczerpanie lub
niedosyt wczesniej wypracowanych zalozen sztu-
ki tanca, wykraczajg poza to, co znane i zdefin-
iowane. Prébuja poszerza¢ konteksty poznawcze
1 tworcze tanca. Kierunek ,dzialain” jest w ciaglej
fazie rozwoju i aktualizowania, zaskakuje swoich
odbiorcéw i stawia przed nimi wyzwanie.

Dla glebszego rozumienia i analizy kon-
dycji sztuki tafca, w drugiej czesci zbioru Swi-
adomos$é ruchu. Teksty o taricu wspolczesnym
Majewska przytacza teksty dotyczace kontekstow
historycznych, socjologicznych oraz antropolog-
icznych stanowigcych istotne aspekty rozwoju
tanca oraz analizy krytyczne pojawiajacych sie
tendencji. Interdyscyplinarne lgczenie idei jest
czesto nieodlacznym elementem pracy wspdlcze-
snych tworecow, rownie istotne jak technika
tafica lub inne Srodki uzyte w dzialaniu. Z tego
wzgledu przedstawienie podej$é teoretycznych,
w zestawieniu z opisem praktyki, moze by¢ po-
mocne w odbiorze pelnego wymiaru sztuki tanca.
Dla budowania teorii wazne wydaje sie by¢ up-
orzadkowanie historii. Z tego powodu wielu te-
oretykéw probuje opisa¢ idee tanca szukajac jej
poczatkow. W XX wieku przeprowadzano liczne
analizy bazujace na badaniach antropologicznych
dotyczacych kwestii klasyfikacji oraz ontologii
tanca. Nad mozliwo$cig okreslenia jednoznac-
znych zrodel tanca zastanawia sie Andree Grau.
W tekscie ,Mity o pochodzeniu” z odwaznym
sceptycyzmem analizuje i kwestionuje kolejne
teorie badajace zrodla powstania tainca. Wyklue-
za ewolucyjne podejScie upatrujgce inicjacyj-
nego wplywu popedoéw czy zachowan zwierzat,
z ktorego wylonila sie stopniowana klasyfikacja
prymitywnych, ludOV\éych, klasycznych oraz te-
atralnych form tanca. 3 Zdaniem Grau taki pod-
zial w sposob krzywdzgcy i warto$ciujacy wyznac-
za podzial ,my” - ,oni” a tym samym uniemozli-
wia pelne zrozumienie kultury danej spotecznosci
i plynacej z niej tradycji. Autor tekstu krytykuje
takze poglady Havelock Ellis, moéwigce o tym,
ze ,zycie to taniec” oraz Judith Lynne Hanna, ze
stanczy¢ jest rzecza ludzka” jako blednie uniwer-
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salizujace. Intencja Grau nie jest jednak proste
obalenie ,,mit6w” o poczatkach tanca, ale zbadanie
ich celowosci i skutecznosci. Zdaniem Grau, bez
wzgledu na trafno$é, powstawanie takich prac
bylo istotnym elementem historycznych badan,
i o ile analiza nie stluzy wyciaganiu subiektywnych
wnioskéw i zawezaniu uje¢ i form, to dociekli-
wo$¢ i che¢ zbadania dziedziny tanca przyczyn-
iaja sie do rozwoju dyskursu. Celem Grau jest
przedstawienie ,globalnej perspektywy”, ktora
jest cechg wspoélczesnej sztuki tanca i powinna
by¢ podstawa analiz teoretycznych skupionych
wokol problematyki poruszanej przez tworcow.
Wspbleze$nie natomiast teoretycy powinni skupié
sie na problematyce tafca, a nie jego formalnych
jakosSciach i poprzez konkretne prace dociekaé
ich podloza w roznych obszarach sztuki, nauki
i samego zycia.

Teoria jednak nie moze nigdy oderwac sie
od opisywanej rzeczywistoSci. Niebezpieczenstwo
takie dostrzega Gavin Butt, wskazujac na autory-
tarne tendencje teorii. Wspolczesna krytyka sz-
tuki opiera sie na ideach humanistycznych, ktore
odrzucaly formy wyznaczajace baze dla tworzenia
nowych znaczen i pojeé. Niezamierzonym efek-
tem tworcow poststrukturalistycznej mysli czy
filozofii dekonstruktywistycznej i psychoanalizy
jest wykorzystanie ich pogladow dla waskiej argu-
mentacji jednego kontekstu bez hermeneutycznej
otwartoéci.3?

Ciekawa forma realizacji spojnoSci teo-
rii i praktyki jest tworczo$¢ duetu artystycznego
Deufert&Plischke. Tworcami kolektywu sa Kat-
trin Deufert, teoretyk sztuk performatywnych
oraz Thomas Plischke, choreograf a w przeszlos-
ci tancerz wiodacego w Europie zespolu Rosas
z Brukseli. Jak sami podkreélaja, od momentu
zawiazania kolektywu Deufert&Plischke w 2006
roku, jako tworcy zamkneli etap indywidualnej
identyfikacji, porzucajac przynalezno$¢ do was-
kich dyscyplin, zaczeli tworzyé nowa formutle
tozsamos$ci obejmujaca szeroki zakres doswiad-
czen obojga. Idea ich pracy wydaje sie byé nie
egocentryczne spelnienie artystycznej pasji, ale
kreowanie i wyznaczanie kierunkow rzeczywistos-
ci, w ktorej funkcjonuja. W swoich dzialaniach
podejmuja uwazna obserwacje i analize zjawisk,
czesto we wspdlnym procesie z zaproszonymi
osobami, nie tylko twércami. Proces w przypad-
ku Deufert&Plischke staje sie celem ich pracy.
Prezentowane dzialania czesto przyjmuja forme
wykladow performatywnych oraz ,zywych” in-
stalacji z zalozeniem wspoéluczestnictwa widzow
(participatory and self-emerging installation),
przeplatajac przekaz istotnych tre$ci teoretyc-



znych z réznorodnymi Srodkami i interaktywnymi
dzialaniami z publicznoscia. Oboje sg takze aka-
demikami zwigzanymi z berlinska uczelnia Hoch-
schuliibergreifendes Zentrum Tanz (HZT), istot-
nym miejscem rozwoju nowej mysli w taicu i cho-
reografii.

Trudno$¢ w utozsamieniu wielu wspoleze-
snych form ze sztuka tanca stanowi wyzwanie
przede wszystkim dla widza, ktéry zmuszony jest
do poszerzenia horyzontéw swojej percepcji, a nie
zawezania oczekiwan i wyobrazen do oswojonego
oblicza tanca klasycznego lub modernistyczne-
go, nacechowanego wyestetyzowaniem uktadow
tanecznych dostownie ilustrujgcych narracje
i znaczenia. Konfrontacja z ,nowym tancem” nie
jest fatwym zadaniem dla odbiorcy, zwlaszcza, ze
problemy zdaja sie mie¢ takze teoretycy i kryty-
cy tanca, ktorzy pelnia funkcje lacznika miedzy
tworca a odbiorca. Ich glosy stanowia wciaz indy-
widualne opinie i stanowiska, ktére jednak powoli
zaczynaja budowac dyskurs. To ,jak” mowi i pisze
sie o tancu jest dzisiaj motorem napedzajacym
maszyne jego rozwoju. Szeroko rozumianego opi-
su tanca potrzebuja odbiorcy aby odczytywaé kon-
teksty, odniesienia prac, a tym samym zapewnié
sobie bardziej wnikliwy i pelniejszy oglad i przezy-
cie sztuki. Potrzebuja go takze sami tworcy. Jest
to mozliwo$¢ skonfrontowania swojej tworczosci
ze Swiatem zewnetrznym, weryfikowania swoich
zalozen i czytelnoSci pracy, a ponadto moze by¢
takze inspirujgcym dialogiem. Stworzenie dyskur-
su oznacza stworzenie ré6znych tekstow nawiazu-
jacych nawzajem do siebie i odwolujacych sie do
szerokich kontekstow rzeczywistosci, wychodza-
cych poza granice wczes$niej wspomnianej recenz-
ji-relacji.

Projekt Badanie/Produkcja.
Rezydencje. Taniec
w procesie artykulacji

W 2014 roku Maria Stoklosa, inicjatorka
Fundacji i Domu Pracy Tworczej Burdag, wraz
z Instytutem Muzyki i Tanca, zaproponowala
ciekawa formule wspoélpracy miedzy twodrcami
i mlodymi badaczami tanica. Pilotazowy projekt
obejmowat cztery produkcje artystyczne autorst-
wa Magdaleny Ptasznik, Marii Stoklosy, Renaty
Piotrowskiej i Maiji Reety Raumanni, w ktorych
artystom towarzyszyli krytycy i badacze tanca: Zo-
fia Smolarska, Teresa Fazan, Mateusz Szymanow-
ka, Agnieszka Kocinska i Anka Herbut. Zostali
oni wspoélnie zaproszeni do odbycia rezydencji
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w Domu Pracy Twoérczej w Burdagu, ktory zos-
tal stworzony jako miejsce twoérczych spotkan,
wymiany i procesu. Projekt miat na celu zaci$nie-
cie relacji miedzy teoria i praktyka oraz przenikan-
ie sie tych dwoch elementow. Jak méwi Stoklosa,
pomyst skonfrontowania pracy choreografow z te-
oretycznym ,okiem zewnetrznym” wzial sie z po-
trzeby rozwijania $rodowiska skupionego wokot
sztuki tanca. Krytycy tafnca przewaznie ogladaja
skonczone prace podczas prezentacji weryfikujac
ich efekty, nie majac jednak wgladu w przebieg
procesu. Obecno$¢ podczas préob dala szanse os-
obom piszacym o taficu zaobserwowania jak pr-
zebiega proces powstawania choreografii, a takze
wlaczenia sie w tworcze dyskusje. Tytul projektu
sugeruje, ze taniec wylania sie z procesu do$wiad-
czenia, ale takze okreslenia znaczen. Formula pro-
jektu byla pierwszym tego typu eksperymentem,
uczestnicy badania/produkeji nie mieli zadnych
odgoérnie narzuconych wytycznych co do charak-
teru i formy tekstow. Réznorodnos$é powstalych
w wyniku projektu tekstéw pokazuje inne podejs-
cia do pisania o tancu i oddaje wielowymiarowo$é
relacji praktyki i teorii.

Powtarzajaca sie trudng kwestia prakty-
ki tancerzy jest wspolczesnie to, ze podyktowana
jest ona warunkami danego projektu, czesto pr-
zebiega w krotkim okresie czasowym i jest Scisle
ukierunkowana na podjety temat nie pozwalajac
na swobodniejsze eksplorowanie ruchu i zagad-
nien, bladzenie i szukanie réznorodno$ci, przez co
tancerze podejmuja szybkie (czasem zbyt latwe?)
artystyczne decyzje. Z tego wzgledu rezydenc-
ja Maji Reety Raumanni i Anttiego Helminena
w Domu Pracy Tworczej w Burdagu wydaje sie
by¢ wymarzong sytuacja dla tworcy. ArtySci nie
pracowali pod presja wyznaczonej daty realizacji
i mieli duzg swobode w podejmowanych prébach.
Byl to wiec proces w czystej postaci, a nie proby
przygotowujace do premiery. Wspoélpraca Rau-
manni i Helminen jest przykladem na interdy-
scyplinarng otwarto$¢ tanca. Raumanni jest cho-
reografka, ktora w swojej edukacji i zawodowych
do$wiadczeniach przeszla $wiadoma droge od
harmonijnego tafica modern do postmodernistyc-
znych eksperymentéw w pracy z ruchem i cialem.
Narzedziem, ktorym w swojej tworczosSci operuje
Helminen jest $wiatlo. Wspoélna praca pozwa-
la im na wymiane doswiadczen i przenikanie sie
form. W Burdagu postawili sobie zadanie zbada-
nia wplywéw i relacji w ramach funkcjonujgcej
wspoélnoty — grupy tancerzy oraz dekonstrukeji
wszystkich elementow tanca. Nietypowa sytuacja
moglo zdawac sie to, ze zakladajac projekt na trzy-
dziestu tancerzy na tym etapie pracy nie mieli ani
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jednego, a pracowali za to z makietg i pionkami,
operujac nimi jak w grze planszowej, opracowu-
jac strategie dzialan jak w sporcie. W tej ekspery-
mentalnej podrézy w niewiadoma towarzyszyla
im Zofia Smolarska, badaczka sztuk performaty-
wnych, absolwentka Wiedzy o Teatrze w warsza-
wskiej Akademii Teatralnej. Opublikowany na
portalu dwutygodnik.pl tekst Smolarskiej pt.:
W poszukiwaniu calosSci” jest wnikliwa anal-
iza przebiegu rezydencji, wzbogacona o trafne
odniesienia do literatury, $§wiata nauki i wspdlcze-
snej mysli ﬁlozoﬁcznej.3 Jest jednak skoniczony
i gotowy jak premiera, ktorej artysci nie planowa-
li. Nie czuje sie w nim otwarto$ci na eksperyment,
ktory wymyélili fihscy twoérey ani zadnej oznaki
zaskoczenia i dociekliwo$ci. Smolarska pozostala
w zdystansowanej pozycji wobec procesu, bardzo
rzeczowo opisujac przebieg pracy artystycznej.
Najcenniejsze sa przywolywane przez badaczke
poréwnania z kontekstami spoza metodolog-
icznego procesu, ktore poszerzaja wymiar pracy,
otwierajac przed odbiorcg-czytelnikiem dodat-
kowe warstwy ukryte w idei projektu. Autorka
tekstu poréwnuje proces artystow do spolecznego
laboratorium Bruno Latoura, przywoluje obrazy
fotografii finskiej artystki Pii Lindman, zabiera
czytelnikow na moment w filozoficzno-fantastyc-
zny wymiar literatury Stanistawa Lema. Te frag-
menty dodaja pracy Smolarskiej element zycia,
ktorego dotyczyé¢ zdaje sie pomyst projektu Rau-
manni i Anttiego.

Renata Piotrowska z kolei podczas swojej
rezydencji mierzy sie z tematem $mierci. W trak-
cie pracy nad spektaklem Smieré. Cwiczenia i wa-
riacje warszawska choreografka wspoélpracowala
z dramaturzka Bojana Bauer. Poza tym Piotrows-
ka wystepowala w podwdjnej roli, poniewaz
sama takze wykonywala swoja choreografie. Po
stronie teorii obecny byl dwuglos Teresy Fazan
i Mateusza Szymanowki. Przywolana przez Pi-
otrowska ostateczno$¢ zycia jest w swej naturze
tematem bliskim i z pewno$cia istotnym dla kaz-
dego. Punkt wyj$cia do pracy jak sie wiec zdaje byt
dla wszystkich wspolny i zrozumialy i wspomagat
osobiste zaangazowanie wszystkich uczestnikow
procesu. Udzial dwdjki badaczy w rezydencji Pi-
otrowskiej byl czynnikiem wzmacniajacym sile
teorii w procesie tworczego dialogu i mogt dawaé
choreografce wiecej szans konfrontowania pode-
jmowanych dzialan i przedyskutowywania swoich
zalozen. Zar6wno Fazan jak i Szymandéwka zdaja
sie by¢ bardzo uwaznymi i §wiadomymi obserwa-
torami praktyk prowadzonych przez performerke,
czym dzielg sie w swoich tekstach, przyblizajac
idee somatycznych technik pracy z cialem, na
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ktorych bazuje Piotrowska. Ogladanie tancerza
podczas wystepu jest czym$ zupelnie innym, niz
bycie z nim w trakcie procesu, szczeg6lnie kiedy
oparty jest on na subtelnych i wewnetrznie skupi-
onych metodach pracy. Dla zrozumienia zjawisk
i zasad praktyk somatycznych, ktore opisuje dzial
nauk BMC (Body Mind Centering) potrzebne jest
zastosowanie metody poznawczej laczacej wiedze
teoretyczng i do$wiadczenie opisywanych zach-
owac. Fazan dostrzega silng zalezno$¢ miedzy fizy-
cznym i intelektualnym zaangazowaniem artystki
w proces. Zauwaza jak mysl budzi ruch, a cialo
generuje refleksje. Opisuje tez swoja niepewno$é,
kiedy obserwuje jak performerka, poprzez zaan-
gazowanie w do$wiadczanie fizycznoSci, zaciera
swoja obecno$c. Jest to niezwykly i bardzo cenny
moment, mimo ze powoduje zaklocenia w zwyklej
werbalnej komunikacji. Fazan uwaznie $ledzi
zmiany i nowe etapy powstajacej choreografii,
laczace sie tez z rola dramaturzki, ktéra stano-
wi ,trzecie oko” artystycznego podmiotu. Wobec
konkretnych praktyk eksplorowanych przez Pi-
otrowskg, obejmujacych takze taniec z modelem
szkieletu3”, Fazan stopniowo zauwaza wylaniajg-
cy sie w procesie stan ,,nieobecnoéci”, ktory okaze
sie celem pracy choreograficznej. Szymanbwka
jeszcze bardziej akcentuje przebieg i znaczenie
pracy ze szkieletem, analizujac mimowolne sko-
jarzenia wywolane przez jego obecno$é. Podaza za
fascynacja performerki okre$lona ruchowoscia jej
scenicznego partnera i relacja ciala i przedmiotu.
Renata Piotrowska jest zdyscyplinowana i bardzo
uporzadkowang w sposobie pracy artystka. Nie
ustepuje w podejmowanych probach prowadza-
cych ja do wyznaczonego celu, wnikliwie anal-
izujac skutecznoéé dzialan. W projekcie Smieré.
Cwiczenia i wariacje prébuje zrekonstruowaé
w ruchu éredniowieczne ilustracje przedstawiaja-
cych taniec $mierci, z ktérych uklada groteskowy
taniec pelen podskokéw i wyrazistych gestow.
Z obserwacji tanecznego procesu, przez ktory Pi-
otrowska prowadzi swoje cialo oraz nietypowego
partnera, najmocniejsze wrazenie robi na Szy-
mandwece pozycja lezaca, w ktorej performerka os-
tatecznie zrownuje swoje cialo ze szkieletem. Silna
symbolika i znaczenie tego obrazu wybrzmiewaja
w momencie ciszy i bezruchu, przywolujgc sama
Smieré. Zalozenie Piotrowskiej stanowi utopie,
proba zmierzenia sie ze $miercia jest niemozliwa
do zrealizowania. Paradoksalnie jej sukces lezy
w osiggnieciu jak najpeliejszej porazki. Per-
formerka odkrywa to poprzez proces, co rOwno-
legle staje sie tez jasne dla dwojki obserwatordw.
Spostrzezenie ma wiec podwojny wymiar doswi-
adczenia i refleks;ji.



Dla Szyman6owki nie byla to pierwsza
wspolpraca z tworcami tanca. Tworzyl wspolne
projekty jako dramaturg z Koring Kordova
i Przemkiem Kaminskim. Jest tez absolwentem
wiedzy o tanicu na Freie Universitiat Berlin, ktore
to studia oparte sa na stalym kontakcie i vglmianie
miedzy teoretykami i praktykami tafica.>

Kolejna rezydencja badawcza w Burdagu
byly przygotowania do realizacji performansu
Surfing autorstwa Magdy Ptasznik. Nie byl to
poczatek pracy artystki nad nowym performan-
sem, weczeéniej pracowala nad nim kilka tygodni
w ramach stypendium w Niemczech i w Centrum
Ruchu w Warszawie. W Burdagu dolaczyta do
nich Agnieszka Kocinska. Proces przenikania te-
orii i praktyki jest trudny do prze$ledzenia w tek-
stach badaczki i dowodzi dystansu poznawczego
czesto obecnego w podejsciu teoretykéw do pra-
cy artystow. Dla poznania procesu powstawania
performansu Ptasznik Surfing teoretyczka przy-
jela forme wywiadéw przeprowadzonych z per-
formerka oraz dramaturzka Eleonora Zdebiak.
Oddala tym samym mozliwo$¢ nazywania dziala-
nia samym artystkom. Zdebiak i Ptasznik wyko-
naly dwukrotnie prace teoretyczng, przelozona
procesem tworzenia performansu. To pracy nad
performansem podeszly z szeroko analizowanym
konceptem dotyczacym fizycznoSci przedmiotu.
Ptasznik przyznaje, ze dizajn otaczajacych ja w zy-
ciu przedmiotéw, ich faktura i materia stanowi
dla niej stalg fascynacje. Postanowila wiec wyko-
rzystaé to jako bodziec do podjecia artystycznego
akeji. Surfing jest druga praca performerki doty-
czaca dzialania z obiektem. Wczeéniej stworzyla
Surface. Territory, w ktérej za pomoca przed-
miotéw eksplorowala przestrzen, jej zmieniajacy
sie charakter. Tym razem chciala skupi¢ sie na
samym przedmiocie, jego fizycznoéci oraz plas-
tycznos$ci powierzchni, odrzucajac jednowymiar-
owos$¢ funkgeji i znaczenia. Podejmowane dziala-
nia, interakcje z wybranymi do pracy przedmiota-
mi, motywuje intencja aktywowania ich dla zaob-
serwowania przeksztalcen. Gléwnym bohaterem
performansu sa wiec przedmioty, a artystka pekni
funkcje animatora, bedac jednocze$nie wewnetr-
znym widzem tworzacego sie krajobrazu perfor-
mansu. W swoim dzialaniu balansuje na granicy
kontroli i nieprzewidywalnosci reakcji przedmi-
otow na wprowadzony ruch. Jak méwi, kontrola
nie jest celem tej pracy, ale robwniez nie jest nim
zupelny brak wplywu na to, co dzieje sie wi z prz-
estrzenig. Przyjeta metode okre$la jako zasade
»ograniczonego chaosu”. Punktem zainteresowa-
nia artystki jest proces postrzegania materii z sil-
nym zaakcentowaniem tego, co widziane. Takie
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podejécie moze wydawac sie zaskakujace w kon-
tekScie pracy tancerki. Ptasznik nie skupia sie
jednak na estetyce wygladu, tylko na naturze wid-
zianego zjawiska, wplywie percepcji wizualnej na
prace choreograficzng. Odnajduje dynamiczny as-
pekt obserwowanej struktury i kompozycji, ktora
buduje czas i przestrzen performansu. Postawa
artystki wpisuje sie plynng nature wspodlczesnego
tanca i ilustruje proces zacierania sie oczywistych
granic zainteresowan w ramach tej dziedziny.
Jednomy$lny ton wypowiedzi Ptasznik
i Zdebiak wskazuje na spdjng wizje artystek. Dra-
maturzka podkreéla cheé¢ odciecia sie od teatral-
noéci, w ktorej uzycie przedmiotu na scenie jest
jednoznaczne z nadaniem mu funkcji rekwizytu
lub elementu scenografii. W Surfing obiekt ma
charakter podmiotu i przedmiotu jednocze$nie,
manifestujac swojg fizycznoséc. Performerka przy-
jmuje w tym wypadku role drugoplanows i stajac
sie mediatorem poruszanych plaszczyzn. Artyst-
ki sugeruja przewarto$ciowanie percepcji widza
przyzwyczajonego do odbioru sztuki performaty-
wnej przez zmyst wzroku. Zamierzeniem autorek
Surfing jest przywolanie nowego sposobu patrze-
nia skupiajacego sie na relacjach i jakoSciach dy-
namicznej kompozycji przestrzeni performan-
su. Zdebiak wskazuje przy tym na silny wplyw
edukacji tanecznej i choreograficznej, w ktorej
wciaz nadrzedna role przypisuje sie kontroli jako
narzedziu tworzenia i podstawie percepcji. Jej
zdaniem podjecie negocjacji z nieprzewidywal-
noscia wydarzen jest o wiele bardziej interesuja-
cym aspektem sztuk performatywnych.
Analitycznie wypracowane, konceptualne
podejécie do pracy Ptasznik i Zdebiak, pozwolilo
im na stworzenie ciekawych wypowiedzi na temat
swoich doéwiadczen. Agnieszka Kocinska zadajac
artystkom kroétkie pytania, stanowigce impuls do
ich rozbudowanych odpowiedzi, uporzadkowata
wywiady przeplatajac wypowiedzi artystek wy-
wolawczymi hastami takimi jak: ,akcja, proba,
widz, negocjowanie siebie, program, czerwona
zaluzja”, za pomoca ktorych autorka byé moze
probowala nada¢ kierunek tekstowi i zaakcen-
towad istotne aspekty omawianego dzialania. Nie
uwypukla jednak zadnych watkéw, ktorych nie
poruszaja same artystki, nie dopelnia spotkania
praktyki i teorii. Jest przekaznikiem miedzy ar-
tystkami i odbiorcami w najprostszej formie.
slen tekst powstaje w procesie”, powtar-
zane Kkilkakrotnie zdanie w pracy Anki Herbut
zdaje sie by¢ mottem w jej podejsciu do rezydenc-
ji badawczej przy projekcie Marysi Stoklosy pt.:
Wylinka. Zaczyna tak samo jak artySci bioracy
udzial w procesie, od ostroznego rozpoznawania
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gruntu, nie$piesznego orientowania sie w nowej
sytuacji. W pracy choreograficznej Stoklosy wzieli
udzial: Iza Szostak, Magdalena Ptasznik, Wojtek
Pustola i Wojtek Ziemilski. Na poczatku zamiast
z gory okreSlonego tematu uruchomiona zostala
ruchowa intuicja performerow, ktéra eksplorow-
ali bez oceniania i uprzedzen. Prébujac zrozumie¢
podejmowane przez performeréw eksperymenty
Herbut pozwala sobie na podazanie za pojawiaja-
cymi sie skojarzeniami. Przytacza Kwadrat Sam-
uela Becketa znajdujac podobienstwo w przyjetej
strukturze wzajemnych relacji zlgczonych cial.
Indywidualno$é, cho¢ wcigz widoczna, ujeta jest
w zbiorowosci. W trakcie pierwszych improwiz-
acji performerzy badali mozliwosci indywidual-
nego ruchu w ramach struktury $cisle polaczone-
go tria. Proces badawczy odbywal sie takze poza
studiem. W poszukiwaniu inspiracji i impulsu do
dzialann twoércy, a z nimi Herbut, przeszukiwali
opuszczone mieszkanie bliskiej dla choreografki
osoby. Z poszukiwan wylonilo sie duzo ksiazek
z zakresu literatury i metodologii pracy z cialem
m.in. Siédmy kontynent Hanekego, Pamietnik
przerwania Doris Lessing, Rachatlukum Jana
Wolkersa, Wiek cudéw Karen Thompson, inging
Jeanine Durning, Body weather Mina Tanaki.
Prowadzona intuicjg, Herbut wyczuwa, ze bedzie
to istotny punkt w okresleniu ,terytorium” pracy.
Idee powstale w wyniku dyskusji wokot zdobytych
lektur oraz nagromadzone przedmioty daja twor-
com baze do dalszych poszukiwaé¢ ruchowych,
przy zachowaniu jednak wciaz duzej otwarto$ci
po stronie choreografki wzgledem dookreslenia
tematu. Metode pracy Stoklosy Herbut okresla
jako ,kontrolowang dezorientacjg”, ktéra cechuje
czasami graniczne odsuwanie momentu decyzyj-
no$ci na rzecz rejestrowania nieselektywnej im-
prowizacji. W tej ryzykownej postawie uzupeknial
choreografke Wojtek Ziemilski, odpowiedzialny za
dramaturgie spektaklu, sugerujac mozliwe dom-
kniecia zamystu. Wzajemne wyczucie, zaufanie
i porozumienie twoércow doprowadzilo do podje-
cia potrzebnych decyzji w odpowiednim momen-
cie. Z testowanych przedmiotow zostala wybrana
folia stretchowa w kilku rodzajach. Performerzy
probowali wypelni¢ nia przestrzen, obwijac ciala
i wyzwoli¢ sie z niej, wcigz sprawdzajac wplyw
materii na ruch oraz relacje wewnatrz wylania-
jacego sie spojnego organizmu. Ukonstytuowala
sie tez zasada pracy, ktora bylo ciagle poszukiwan-
ie przeksztalcenn w ramach formy, przestrzeni i ru-
chu. Folia stala sie centralnym punktem powodu-
jacym dzialania performeréw. Byla jednocze$nie
motorem napedzajacym choreografie i Sladem
pozostajacym w wyniku ruchu.
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»Po kazdej probie gromadzono wiec foliowe
pozostalosci z zalozeniem powtdrnego ich wyko-
rzystania. Potem rozciggano je w calej przestrze-
ni, ugniatano w bryly, opakowywano resztkami
pojedyncze przedmioty, a na podlodze ukladano
reliefowe kompozycje. Wreszcie, zrecyklingowana
folia pojawila sie jako splaszczony, rozciggniety
na podlodze pejzaz, w ktéry wkomponowane
zostaly ciala tancerzy i z ktérego dopiero mie-
li sie wyemancypowa¢. W taki sposéb zaczela
powstawac kluczowa dla mys$lenia o spektaklu
i ujawniajaca sie w kilku r6znych odstonach rzez-
ba choreograficzna, w ktorej wszystko porusza
wszystkim i wszystko na wszystko inne wplywa
— niezaleznie od tego, czy mowa o performerach,
czy o obiekcie. Performer i obiekt zaczeli dzialac
na tych samych zasadach.”

Warto w tym momencie wspomnieé, ze
tworcy Wylinki wywodza sie z réznych $rodow-
isk artystycznych. Stoklosa jest choreografka,
Ptasznik i Szostak to tancerki i choreografki, real-
izujace swoje autorskie prace na pograniczu tanca
i sztuki performance. Pustola jest rzezbiarzem za-
jmujacym sie intermediami, a Ziemilski wywodzi
sie z teatru dramatycznego. Uzyty w dzialaniach
obiekt stal sie rownoprawna czescia ciata perfor-
matywnego, zrownang poprzez zespolenie z ciala-
mi performerow. Dzieki uwazno$ci i kontynuowa-
niu refleksyjnej analizy ruchow i polozenia pow-
staly organizm byl jak rozbudowane cialo Leib,
stale konstytuujaca sie forma. Polaczone folig ciala
zlozyly sie na specyficzne trio choreograficzne,
bez rezygnacji jednak z walki o indywidualna
przestrzen. Postawione przez choreografke za-
danie ,solo w trio” bylo podstawa wewnetrznej
relacji przedstawiajgca wplyw jednostki na grupe
i odwrotnie. Jako$¢ ruchu performeréw natural-
nie naznaczyto zmeczenie i minimalizm wynikaja-
cy ze skrepowania folig, a kluczem do choreografii
okazala sie wewnetrzna negocjacja miedzy po-
ruszajacymi sie cialami.

Herbut w swoim tekécie buduje rodzaj
napiecia, jak w sportowej relacji ,na Zywo”.4
Sprawia wyczuwalne wrazenie, ze na poczatku
sama nie wie dokad zmierza praca artystow, a tym
samym jej tekst. Zabiera wiec czytelnika-odbiorce
we wspdlna podrdéz w nieznane, w trakcie ktorej
jest jednoczeénie przewodnikiem i dociekliwym
podréznikiem. Tekst ma ciekawa konstrukcje,
momentami pisany jest w czasie terazniejszym,
w innych miejscach pojawia sie plynna narracja
czasu dokonanego. Swoje obserwacje przeplata
parafrazami choreografki z dziennika prob oraz
krotkimi notatkami performeroéw tworzac tym
samym jednoglos zespolu badawczego pracujace-



go przy projekcie Wylinka. Do tego dopiski: , Ten
tekst powstaje w procesie”, ,, To sie wla$nie dzie-
je” i ,Ciag dalszy nastgpi” dodaja tekstowi Her-
but niezwykle zywego i aktualnego charakteru.
Wspolpraca zaproszonych do realizacji spektaklu
Wylinka twércoéw w ramach rezydencji badawczej
wydaje sie by¢ idealna synteza teorii i praktyki.

Cecha wspolna laczaca wszystkie prace
biorace udzial w projekcie Badanie/Produkcja.
Rezydencje. Taniec w procesie artykulacji jest
nowatorskie podejécie do sztuki tanca i rozu-
mienie choreografii jako analitycznego procesu
w odwolaniu do réznych kontekstow (oraz dz-
iedzin sztuki) prowadzacego do podjecia decyz-
ji, z ktérych wynika dobor potrzebnych $rodkéw
i rozwigzan. We wszystkich tez pracach istotna
role odgrywaly przedmioty. Zostaly one wyko-
rzystane w zamys$le choreograficznym na réwni
z cialami performeroéw, przy odrzuceniu jedno-
myS$lnie koncepcji uzycia obiektow w dzialaniu
jako drugoplanowych rekwizytow lub elementéw
scenografii. Paradoksalnie, odrzucajac walory es-
tetyczne jako wyznacznik jako$ci, poprzez proces
osiagneli bardzo wizualny charakter swoich prac.
Tworcey odnosili sie do réznych kontekstow kul-
turowych, siegajgc po historie sztuki, literature,
idee dizajnu spolecznego, co podkreéla ich ho-
listyczne podejécie do pracy tworczej.

Coraz czesciej pojawiajacym sie modelem
wspolpracy wérod choreografow jest tez zaprasza-
nie dramaturgbéw. Czasami wywodza sie oni ze Swi-
ata teatru dramatycznego i poprzez swoja otwar-
to$¢ i zainteresowanie tancem we wspoélnej pracy
z choreografami wykorzystuja swoje do$wiadcze-
nie zawodowe zdobyte w teatrze, uczac sie tym
samym nowego jezyka. By¢ moze z czasem wyksz-
talci sie grupa dramaturgéw tanca, ktorzy beda
na biezaco poznawa¢ stale zmieniajaca sie tkanke
tafica i swoim zewnetrznym ale zaangazowanym
okiem wzbogaca i urozmaica wypowiedzi cho-
reograficzne. Dzieki zestawieniu czterech produk-
cji w projekcie Badanie/Produkcja. Rezydencje.
Taniec w procesie artykulacji wylonil sie reprez-
entacyjny obraz wspotczesnej polskiej mysli cho-
reograficznej, ktéry moze by¢ uzupeliony takimi
artystami jak: Karol Tyminski, Pawet Sakowicz,
Anna Steller i Magda Jedra (takze jako duet Good
Girl Killer) Ramona Nagabczynska, Maria Zimpel,
Kaya Kolodziejczyk, Agata Siniarska, Aleksandra
Borys. Tworczo$é wspoblezesnych artystow jest
bardzo zréznicowana, jednak laczy ich otwar-
to$¢ na analityczne procesy poznawcze, z ktérych
czerpia inspiracje i kierunki do podejmowanych
dzialan, bezustannie aktualizujac swoj jezyk arty-
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stycznych wypowiedzi. Spotkanie praktykow z ba-
daczami tanca wydaje sie by¢ naturalng konse-
kwencja wielowymiarowych poszukiwan artystow
i potrzeba wzbogacenia swojej pracy poprzez
spotkanie i dialog. Do$wiadczenie wspo6lnego pro-
cesu tworczego wydaje sie by¢ nowa sytuacja dla
mlodych teoretykow tanca, ktorzy czasem ulegaja
pokusie uproszczenia zadania do stworzenia opi-
su dzialania. By¢ moze wynika to z powszechnego
nastawienia na efekt i checi precyzowania lub tlu-
maczenia intencji artystow. Tymczasem podjecie
odpowiedzialnosci za wlasne przemysélenia moze
zaowocowaé bardzo ciekawymi wypowiedziami,
wlaczajgc sie tym samym w proces kreacji, w ktora
wpisana jest synteza teorii i praktyki.

Tworca - odbiorca

Od drugiej polowy XX wieku, kiedy im-
prowizacja zaczela znaczaco przeksztalca¢ forme
i jakoSci tanca, nastapilo tez zachwianie stabilnej
relacji miedzy tworca a odbiorca. W przypadku
baletu i tanca modernistycznego rola odbior-
cy jest jasno sprecyzowana: jego miejsce jest na
widowni, w bezpiecznej odlegloéci od sceny, na
ktbrej prezentowany jest taneczny pokaz, a jego
jedynym ,zadaniem” jest podziwianie tanecznej
wirtuozerii. Tancerze zajmujacy sie improwiz-
acja przede wszystkim radykalnie odrzucili war-
to$¢ wirtuozerii, ale takze wyszli poza przestrzen
sceniczng, zapraszajac widza do bardziej bez-
posredniej konfrontacji z tancem. Pokazy kolekty-
wu Grand Union odbywaly sie w zajmowanych
przez artystow pomieszczeniach, ktore byly jed-
noczesnie ich miejscem prob. Widzowie nie mie-
li juz wygodnych foteli teatralnych, a swobodnie
wpuszczani w otwartg przestrzen, przewaznie
zajmowali miejsca pod $cianami. Poprzez zacier-
anie podzialu miedzy sceng a widownia, zniknat
takze jednoznaczny kierunek wyznaczajacy przod
i tyt akeji, bardzo istotny w tradycyjnych tancach.
Tancerze w swoich dziataniach zblizali sie do wid-
z6w, co zmienialo dotychczasowa perspektywe
ogladanego tanca, uruchamialo wszystkie zmysly
percepcji, dajac szanse odczucia predkos$ci ruchu,
temperatury i zapachu ciala. Nowe ustawienie
przestrzenne pozwalalo tez na nawigzanie bez-
posredniego kontaktu wzrokowego i fizycznego
z widzem. W trakcie przedstawienia Animal Rit-
ual prezentowanego podczas American Dance
Festival w Connecticut College w 1971 roku Anna
Halprin zaprosila krytyka z widowni, zeby usiadl
na krzeéle w samym centrum przestrzeni dzialan
performeréw. Mialo da¢ mu to szanse peliejsze-

129 |



SEKCJA2

go doéwiadczenia spektaklu. Interakcja z widown-
ia, eksplorowanie codziennych ruchéw wykony-
wanych przez nie-tancerzy, stalo sie wazna osia
pracy Halprin i przyczynilo sie do przeksztalcenia
podmiotowosci scenicznej, ktéra wykraczala poza
suwerenng wizje choreografa, obejmujgc procesy
ireakcje wynikajace z dzialania. Wedtug zalozenia
improwizacji bazujacego na polaczeniu doswiad-
czenia i przekazu, taniec byl narzedziem komu-
nikacji, forma dialogu nie tylko miedzy tworca
a widzem, ale takze poprzez nieustajaca negocjac-
je miedzy performerami. Odbieranie i zrozumie-
nie przesylanych komunikatéw bylo podstawa dla
zaistnienia wspdlnego ruchu, wzbogacalo tez wyr-
azisto$¢ tanca. David Zambrano, tancerz i cho-
reograf, od ponad dwudziestu lat rozwijajacy au-
torska metode flying low passing through oparta
na improwizacji w 2006 roku stworzyt koncepcje
projektu Soul project, ktory realizuje z ré6znymi
performerami na $§wiecie. W 2013 roku pracowat
z artystami Pracowni Fizycznej w Lodzi. W pro-
jekcie brato udzial kilku tancerzy, kazdy wykonat
solowy taniec. Kluczem do tej prostej formuly
jest wmieszanie performeréw w thum widowni.
Kiedy ludzie wchodza na scene i orientuja sie, ze
nie moga usig$¢ na krzestach, przewaznie prze-
mykaja przez przestrzen sceny, zeby zaja¢ mie-
jsce pod Sciang. Zalozeniem tworcy jest jednak,
zeby widzowie wypenili cala przestrzen sceny, do
czego zachecaja ich artySci. Kiedy wydaje sie, ze
wciaz trwa swobodne ustawianie sie widzéw, nie-
postrzezenie rozpoczyna sie pierwsze solo. Odbior-
cy wedruja po scenie szukajac mozliwosci obejrze-
nia tanca. Jest w tym duzy element zaskoczenia,
poniewaz nigdy nie wiadomo, w ktérym miejscu
i kto zacznie tanczyé. Choreografia zawsze wyko-
nywana inaczej jest realizacja bardzo osobistych,
ekspresyjnych form tanca, czesto przy popularnej
muzyce. Widz moze odnie$¢ wrazenie, ze dane
solo jest wykonane tylko dla niej/niego. Zambra-
no osigga efekt indywidualnej relacji tancerz-widz
w chaotycznej i gestej zbiorowosci.

Inna forma przemiany w relacji miedzy
tworca i odbiorca polega na wyznaczaniu przed
widzem zadan, tak jak we wspomnianej wcze$niej
pracy Daliji Acin Thelander Exercise for choreog-
raphy of attention — Point of no return. W tej pra-
cy artystka konczy swoje dzialanie jeszcze przed
wejSciem na scene, przekazujac widzom scenar-
iusze, pozostawiajac im pole realizacji. Odbiorcy
do$wiadczaja pracy artystycznej poprzez wlasng
obecno$¢ w okreslonych warunkach i ustawieniu
przestrzeni oraz obserwacje pozostalych uczest-
nikéw wydarzenia.
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Wytracenie odbiorcy z bezpiecznej pozyc-
ji na widowni wynikalo z potrzeby tworcow bez-
poéredniej konfrontacji. Widz jednak musi by¢
gotowy, a przede wszystkim otwarty na takie spot-
kanie. W pelni doswiadczy przekazu choreografii,
jezeli bedzie aktywnie zaangazowany. Zrozumieé
taniec to znaczy odczué, przezyé¢, odpuszczajac
wszelkie oczekiwania, zmierzy¢ sie z postawionym
tematem, my$la.

Kluczem do pelnego odbioru tanca zda-
je sie by¢ ostatnia zasada Badiou, polegajgca na
umiejetno$ci odczytania tanca takim, jakim jest
w obliczu prezentacji wobec widza, bez stereoty-
powych obciazen kulturowych, przy jednoczesnej
madrej otwarto$ci na przywolywane konteksty.
»Spojrzenie absolutne” widza to takze domkniecie
istoty sztuki tanca.

Czas — Przestrzen

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

Cialo poprzez swoja aktywng nature po-
zostaje w ciggle konstytuujacym sie zwigzku
z czasem i przestrzenia, w ktorej sie znajduje.
Merleau-Ponty méwi o spontaniczno$ci ciala
w konfrontacji z nowymi wspdélrzednymi otocze-
nia pojawiajacymi sie z kazdym ruchem. Czlowiek
jednak szybko pozyskuje zdolnoé¢ automatyczne-
go reagowania, co daje mu mozliwosé skupiania
uwagi na wykonywanych czynno$ciach, a nie
samej koordynacji ciala tu i teraz. Umiejetno$c
reagowania na rzeczywisto§¢ bez potrzeby szc-
zegbdlowej analizy nie zaciera jednak zZrodla tej
funkcji. Filozoficzny poglad Merleau-Ponty’ego
podeprze¢ moga naukowe badanie Olivera Sack-
sa. W ksiazce Mezczyzna, ktéry pomylil swojq
zone z kapeluszem opisuje on przypadek kobi-
ety, ktora pewnego dnia na wskutek ogromnego
stresu spowodowanego lekiem przed operacja
stracila mozliwo$¢ poruszania sie.™" Lekarze ust-
alili, ze nie istnialy zadne przyczyny medyczne jej
stanu, uklad ruchu reagowal na zadawane bodzce.
Kobieta po jakim$ czasie odzyskala mozliwo$éc
prostego funkcjonowania, ale wymagato to od niej
cigglej pracy na poziomie $wiadomosci, wysylania
impulséw z informacja co chciala zrobi¢ (np. pod-
nie$ reke do gory, zlap szklanke).

Refleksja nad ,dezuatomatyzacja” ciala po-
ruszajacego sie w czasie i przestrzeni moze stanow-
i¢ inspirujace Zrodlo dla pracy choreograficzne;j.
Klasyczni choreografowie, zwigzani glownie



z nurtem baletowym swoja prace postrzegali jako
tworzenie kombinacji ruchowych skladajacych sie
na uktady taneczne o walorach przede wszystkim
estetycznych, ktérym przypisywane byly znacze-
nia emocji i intencji.

»Taniec jest ulotng, ograniczong w czasie
forma ekspresji wykonywanej w danej formie
idanym stylu przez cialo czlowieka poruszajace sie
w przestrzeni, (....) powstaje z celowo wybranych

i kontrolo.\ivanych rytmiczn,yc}(l1 rgch(’),w”.4,2
O ile pilerwsza czeSc definicji tanca zap-

roponowanej przez antropolog Joan Kealiino-
homoku moze by¢ uniwersalng zasada dotyczaca
wszystkich form tanca, o tyle sformulowanie
»celowo wybrane i kontrolowane ruchy” wska-
zuje na roznice w podejéciu tanca tradycyjnego
i wspolczesnie rozwijajacych sie zjawisk. Balet,
ale takze taniec modernistyczny pierwszej polowy
XX wieku opieral sie na uzyskaniu kontroli nad
cialem w ’celu osiggniecia efektownych ruchéw.
Wiecej piruetdow, wyzsze skoczki, lepsza synchro-
nizacja — takie elementy stanowily o warto$ci
wykonywanego tanca. Taniec, ktory powstaje
wedtug takiego zalozenia jest wykreowany w taki
sposoéb, jak gdyby byl odgoérnie nalozony na czas
1 przestrzen, ale w rzeczywistoS$ci jest wobec nich
obojetny i jest skupiony na ostatecznej form-
ie. Podejécie Kealiinohomoku, mimo zZe ujmuje
kwestie czasu i przestrzeni tanca, jednak w ogole
nie uwzglednia relacji tanczacego ciala z tymi
czynnikami. Wspolczesne rozumienie pracy cho-
reograficznej oparte jest nie tyle na kontroli czasu
i przestrzeni, co obserwowaniu zjawisk pojawiajg-
cych sie ,tu i teraz” i rozwijaniu dzialania na bazie
podejmowanych impulséw.

Istnieje  wiele definicji tanca pro-
ponowanych przez wspoélezesnych antropologow
iteoretykow. Ich trafnoéc jest wzgledna i zalezy od
punktu widzenia i zainteresowania. Odnoszenie
sie do réznych zrédet i motywow tworzenia tanca
wydaje sie by¢ kwestia fundamentalna, rzutujaca
na dalsze dyskusje o estetyce i znaczeniu danej
pracy. To zalozenia, na bazie ktorych powstaje
taniec, wyznaczaja ewentualny podzial i klasyfik-
acje, a nie style i gatunki. Choreografia jako dz-
ialanie uwarunkowane w czasie i przestrzeni moze
by¢ rozumiana jako narzedzie do podejmowania
decyzji o organizacji przy uzyciu wybranych $rod-
koéw, ich ruchoéw i relacji.*” Taniec natomiast jest
jednym z mediéw choreografii, ale juz nie jedy-
nym. Wspoélczes$ni tworcy coraz czeSciej w swoich
pracach wykorzystuja $rodki przypisane innym
dziedzinom sztuki, traktujac je na rowni z tancem
lub wrecz rezygnujac z niego na rzecz nowego dos-
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wiadczenia i wyrazu.

Jak widaé w pracach objetych programem
Badanie/rezydencja. Taniec w procesie artyku-
lacji w dzialaniach choreograficznych pojawiaja
sie obiekty wykorzystywane w sposdb traktujacy
je na réwni z cialem performera. Niezwykla relac-
je z przedmiotem buduje Stoklosa w solowej pracy
Intercontinental. Artystka nie wykonuje na scenie
ani jednego ruchu ,tanecznego”, poza seria prze-
wrotow. Jej obecno$é na scenie jest podporzad-
kowana i skupiona na §wiadomym podejmowaniu
decyzji o przestawianiu i poruszaniu kilka mat-
eracy wielkosci czlowieka. Uwazny widz podaza
za wyznaczanym przez nig stonowanym rytmem
i w napieciu oczekuje kolejnych dzialan. Spektakl
wybrzmiewa w natezonej ciszy. Agata Siniarska,
polska artystka mieszkajaca w Berlinie, wyraznie
przekracza granice tradycyjnie pojmowanego tan-
ca. Czesto pracuje z formg video, a w pracach sce-
nicznych poddaje swoja kondycje fizyczna r6znym
czynnikom, np. rygorystycznie wydobywanym
dzwiekom, minimalizujac ruchy ,naddane”, czyli
takie, ktore nie mialyby wyraznego uzasadnienia.
Interesujace dzialania podejmuje Joanna Le$nie-
rowska, choreografka, dramaturzka ruchu, a takze
badaczka i kuratorka programu Stary Browar
Nowy Taniec w Poznaniu, ktéry stanowi prezny
osrodek nowego tafica w Polsce. Artystka za
zrodlo inspiracji i dzialan w projekcie Rooms by
the sea przyjeta obraz. W procesie tworzenia spek-
taklu uwaznie analizie zostala poddana tworczo$é
przede wszystkim Edwarda Hoppera, a praca po-
legala na probie fizycznego przenikania tego co
widziane, wszystkich elementéw obrazu - Swiatla,
kompozycji, figur, postaci dla zbadania mozliwos-
ci por6wnania ‘{)ercepcji sztuk wizualnych i per-
formatywnych. 4 Nietatwy do jednoznacznego
zdefiniowania formy jest tez gdanski duet Good
Girl Killer. Artystki konfrontuja sie z widzami
w tradycyjnym ukladzie scenicznym, ale poja-
wiaja sie roOwniez ze swoimi pracami w roéznych
przestrzeniach miasta, tak jak w przypadku per-
formansu Lotta i Gula, pokazywanego przed
stara sopocka kamienica w ramach festiwalu Art-
loop w 2011. Ich prace sa nasycone wyrazista fi-
zycznoscia ciala, ktorego kondycja w kontekscie
podejmowanych tematdw jest osia procesu.

Relacja czasu i przestrzeni w dzialaniu
wydaje sie by¢ wigzacym elementem prac cho-
reograficznych wspoélczesnych tworcow. Dobor
$rodkéw, ktérymi przestrzen i czas dziania jest
wypeliana zalezy od intencji decyzji choreografa.
Choreografowanie to komponowanie przestrzeni
przy uzyciu wybranych $rodkéw. Wyznaczanie
ram czasu zalezy od intensywno$ci eksplorow-
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anych dziatan lub samoistnego rozwoju akcji, np.
reakeji przedmiotu na wykonany ruch.

Poprzez poszerzanie wymiaru formy ruchu,
jako$¢ obecnosci w czasie i przestrzeni dzialania
oraz sposobie uzycia przedmiotoéw w pracach cho-
reograficznych i budowanej relacji miedzy obiek-
tem a performerem, taniec wyraznie zbliza sie do
sztuki performance.

Granice sztuki tanca

Z punktu widzenia wielu wspolczesnych
tworcow tanca konfrontacja z innymi formami
sztuki to zabieg konieczny dla uzyskania pelni
artystycznej wypowiedzi. Potrzeba i decyzja na
uzycie innych mediéw moze wiazac sie tez z fak-
tem, ze wielu choreograféw i tancerzy jest czesto
szczegblnie uwaznymi odbiorcami sztuki w sensie
ogblnym, bez wzgledu na jej granice, co pozwala
im na wnikliwa obserwacje i poglebianie $wiado-
mosci, a w konsekwencji przenika do ich wlasnej
praktyki.

sUwazamy granice pomiedzy dyscyplin-
ami, kategoriami, narodowo$ciami za plynne,
dynamiczne i osmotyczne...Dialog, myslenie,
badanie i tworzenie uwazamy za rownowazne el-
ementy naszej pracy.”45 Tymi stlowami we Wied-
niu w 2001 roku znaczacy dla wspolczesnej cho-
reografii tworcy: Jerome Bel, La Ribot, Xavier le
Roy oraz Christophe Wavelet wyrazili swoj arty-
styczny manifest.

Fakt, ze artySci zwiazani z tancem siegaja po
obraz lub dzwiek nie oznacza, ze staja sie malarza-
mi, czy muzykami, jednak im samym czesto coraz
trudniej nazwat sie ,tancerzami”. Chcac ogarngé
chaos nazewnictwa uzywanego w opisie prac i us-
pokoi¢ ewentualng dezorientacje odbiorcow twor-
cy wiedenskiego manifestu staraja sie zebraé jak
najwiecej mozliwych rodzajow powstajacych form.
»Nasze dzialania mozemy opisac za pomocg termi-
nologii wywodzacej sie z kontekstoéw kulturowych,
w ramach ktérych dzialamy. Moga one nosi¢ mi-
ano: ,performansu”, ,live art”, ,happeningu”,
s~wydarzenia”, ,body art”, ,wspolczesnego tanca/
teatru”, ,tanca eksperymentalnego”, ,new dance”,
smultimedia performance”, ,site-specific”, ,body
installation”, ,tanca fizycznego”, ,laboratorium”,
stanca konceptualnego”, ,independence”, ,tanca/
performansu postkolonialnego”, ,tanca uliczne-
go”, ,urban dance”, ,teatru tanca”, ,wystepu tan-
ecznego” ete.”4° Lista ta nie jest skonczona i zam-
knieta i zapewne wciaz pojawia¢ sie beda nowe
okreslenia wynikajace z podejmowanych ekspery-
mentow.
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Pytanie ,ile jest jeszcze tanca w tancu”
wywoluje spory o tozsamo$¢ i granice tej sztuki,
ktora ulega ciagglym przemianom i wymyka sie
jednoznacznym Kklasyfikacjom. W obserwacjach
teoretykow i krytykow tanca oraz sztuki perfor-
mansu, jak réwniez wsrdéd samych tworcow po-
jawia sie spor dotyczacy tego, czy niektore formy
tanica wspolczesnego stajg sie sztuka performans?

Termin ,performance art” pojawil sie
na poczatku lat siedemdziesiatych XX wieku
w odniesieniu do prac artystek konceptualnych
i byl mocno zwigzany z ruchami feministycznymi.
Okreélano nim takze happeningi oraz wydarzenia
ruchu Fluxus wezeéniejszej dekady, ktore poszer-
zaly granice definiujace sztuke. Korzenie sztu-
ki performans siegaja awangardy poczatku XX
wieku. Impulsem do jej powstania bylo zetknie-
cie happeningu, tafnca postmodernistycznego
i pop-artu, z czego wynika jego interdyscyplinarna
natura.

Zaréwno sztuka performans jak i taniec
sa elementami badan performatyki, stanowiacej
wspoOlny dyskurs dotyczacy performatywno$-
ci zycia i sztuki. Znaczacym przedstawicielem
tej wspoélezesnej nauki jest Richard Schechner,
badajgcy performatywny charakter Swiata z per-
spektywy amerykanskiego teoretyka. Probujac
wyznaczy¢ zakres badan performatyki pisze
w swojej ksigzce, ze ,,nie ma teoretycznych granic
performatywnosSci, ani praktycznych granic sztuki
performansu”.*®

Globalny charakter czaséw, w ktorych zy-
jemy powoduje rozmywanie sie granic, wyznacza-
jacych dotychczas suwerenno$c¢ systeméw pol-
itycznych i kulturowych. Dzieki swobodnym
podrézom poprzez granice panstw i mozliwo$ci
przeplywu komunikacji wszyscy maja dostep do
informacji, ktére wplywaja na lokalne do$wiad-
czenie, zacierajac odrebnosci kulturowe. Glo-
balizacja jest podstawa dla badan wystepowania
»performansow mie;dzykulturowych”49 obejmu-
jacych dzialania wiazace kultury w kontekstach
spolecznych, politycznych, a takze artystycznych.
Tworcy czerpia z wzajemnych do$wiadczen, szu-
kaja uniwersalnych cech r6znych praktyk, miesza-
ja elementy tradycji, wypracowuja nowe jakoSci
dzialan i form. Efekty globalnego przeplywu arty-
stycznego sa widoczne w §rodowisku wspolezesnej
sztuki tanca. Ze wzgledu na brak systemu wyzszej
edukacji w zakresie tanica w Polsce, po roku 2000
mtodzi tworcy wyjezdzali do Europy zachodniej
w celu zdobycia umiejetnosci. Ich powrot do kraju
po skonczeniu studiow w Berlinie, Amsterdamie,
Londynie, Linz czy Brukseli stopniowo wyznaczal
nowg tendencje w sztuce tanca i przyczynit sie



do powstania wielu wartoéciowych inicjatyw ar-
tystycznych, jak np. stworzenie Centrum Ruchu
w Warszawie. Maria Stoklosa, inicjatorka warsza-
wskiego zrzeszenia tancerzy przyznaje, ze impul-
sem do podjecia dzialania bylo do$wiadczenie
wspolpracy z artystami zdobyte podczas studiow
w SNDO (School for New Dance Development,
Amsterdam) i potrzeba stworzenia podobnego
Srodowiska w Polsce, funkcjonujacego na zasadzie
tworczej] wymiany miedzy twoércami. Centrum
w Ruchu jest obecnie preznie dzialajacg formulg
laczaca niezaleznych tworcow tanca wspolczesne-
go, w sklad ktérego wchodzg m.in.: Maria Stoklo-
sa, Ramona Nagabczynska, Iza Chlewiniska, Iza
Szostak, Magdalena Ptasznik, Karol Tyminski.

Do globalnej integracji kulturowej mozna
dolaczyt zacieranie sie granic w sztuce. Zapoczat-
kowane przez awangarde poczatku XX wieku
dzialania wytracaly artystyczne formy z tradycy-
jnych ram i mialy znaczacy wplyw dla interdy-
scyplinarnej sztuki postmodernistycznej od lat
szeStdziesiatych XX wieku, w szczegdlnodci sztu-
ki performans. Postmodernizm wymazal granice
sztuki wyodrebniajace ja jako kulture ,wysoka”.
Zdawa¢ by sie mogto, ze ponad stuletnia trady-
cja idei przekraczania granic dyscyplin sztuki
powinna pomoc w oswojeniu z nieoczywistoscia
powstajacych dziel. Tymczasem réznorodne pod
wzgledem uzytych $rodkow dzialania, wymyka-
jace sie jednoznacznej klasyfikacji, wcigz stanowia
problematyczna kwestie dla widzow, krytykow,
a czasem takze samych tworcow. Integralnosé
w sztuce dotyczy nie tylko laczenia dziedzin arty-
stycznych. Obejmuje takze idee filozoficzne, psy-
chologiczne, spoleczne oraz nauki i technologie,
a wiec wszystkie plaszezyzny tworczej aktywnosci
cztowieka. Poza tym sztuka przenika coraz glebiej
do sfer codziennego zycia i cyberprzetrzeni. Twor-
cy wspolezesnej mysli choreograficznej podejmuja
wyzwanie postawione przez kondycje dzisiejszej
sztuki i nie ograniczaja sie do uzycia ukladow
tanecznych w swoich pracach artystycznych,
odwaznie siegajac poza tradycyjnie przyjete wyo-
brazenia i normy dotyczace tego, czym moze by¢
sztuka tanca. W eksploracjach réznych przestrze-
ni sztuki i zycia najistotniejszym elementem zdaje
sie by¢ moment samego przekraczania i spotkania
,nowego”. Ten stan opisany jest przez Schech-
nera jako ,liminalno$é perforrnansu”5 1 stanowi
jedna z gtéwnych cech dzialan performatywnych.
Faza liminalna zostala zaobserwowana i okreslo-
na przez antropologa Victora Turnera w badani-
ach natury rytualow. Charakteryzujac rodzaj prze-
jécia jako stan ,nicoSci” pozwalajacy na dokonanie
sie przemiany i nadanie nowej tozsamos$ci, Turner
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upatrywal w liminalno$ci zasadniczej istoty ry-
tuatu. Intencja dazenia do podobnego wymiaru
dzialania zauwazalna jest w wielu wspoétczesnych
pracach choreograficznych. Za przyklad moze
postuzy¢ opisana wczeéniej praca Stoklosy Wylin-
ka, gdzie badanie mozliwo$ci ruchu w interakeji
z materia folii, a wiec bycie w stanie ,pomiedzy”
jest celem samym w sobie, a nie osiagniecie
pelnej formy, np. rzezby lub instalacji. Co wiecej,
w momencie dotarcia do jakiegokolwiek stabilne-
go punktu, ktéry powodowalby zamkniecie proce-
su okreslania formy dzialania, performerzy decy-
duja sie go opusécié, szukajac kolejnych, nowych
rozwiazan.

W wyniku analizy przebiegu i kierunku
zmian w sztuce tanca od polowy XX wieku moz-
na wskaza¢ wiele elementéw wspoélnych dla prac
artystow sztuki performans i wspodlczesnych
tancerzy, takich jak bezruch, naturalne chodze-
nie i zachowanie, uzycie przedmiotow, obiektow,
stowa, projekcji, interakcja z publicznoscia, wyjs-
cie poza przestrzen sceniczna. Przyjal sie poglad,
ze to nowy nurt tanca wspodlczesnego zapozycza
srodki od sztuki performance. Zalezno$c¢ te mozna
jednak odwrécié i dostrzec, ze sama sztuka per-
formance wywodzi sie z potrzeby awangardowych
tworcow zwigzanych z surrealizmem i dadaizmem
do wyjScia poza konwencje namalowanego obrazu
powieszonego na $cianie. Granice zostaly wiec na-
jpierw przekroczone przez sztuke performans po-
przez siegniecie twércow po $rodek przekazu arty-
stycznej idei jakim jest cialo — ,narzedzie” przyp-
isane tancu. Przemiany zachodzace w sztuce taiica
od postmodernistycznego przelomu polowy XX
wieku mozna potraktowaé jako kolejny analog-
iczny przewr6t w sztuce, tym razem wytrgcajacy
taniec z ram estetycznych uktadéw choreografic-
znych i sieganie po inne $rodki artystycznego
przekazu. OkreSlanie sztuk performatywnych
w kategoriach sztywnych ram jest ograniczajace
oraz szkodliwe i z zalozenia falszuje ich nature.
Aby tego unikna¢ mozna przyjaé poglad, ze sztuka
performance jest sztuka ,pomiedzy” dostrzega-
jac relacje laczace elementy, ktore skladaja sie na
calo$é pracy. Takie zalozenie byloby wiec wspdlne
dla sztuki performance i tanca, jednocze$nie nie
rozstrzygajac o innych roézniacych je cechach
i pozwalajac na pelniejsze doSwiadczenie oraz
wnikliwsza analize znaczen tych dwoch typow dz-
iatan artystycznych.

Takze André Lepecki uwaza, ze kontyn-
uowanie dyskusji na temat klasyfikacji, termi-
nologii oraz granic sztuki tanca jest bezcelowe,
poniewaz wylonienie jednej prawdziwej defin-
icji jest jego zdaniem niemozliwe, co wiecej zu-
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pelnie niepotrzebne, a wynikajace stad spory
moga hamowaé rozwoj dyskursu.5 Akcepta-
cja wielowymiarowej natury tafiica moze za to
pozwoli¢ na skupienie sie na istocie prac, czer-
paniu z nich indywidualnych wrazen i refleksji
i pobudzaé do powstawania ciekawych analiz teo-
retycznych oraz prowadzi¢ do poszerzenia granic
poznawczych.

Zakonczenie

Taniec wspoélezesny stanowi dynamicznie
zmieniajaca sie dziedzine sztuki, zmierzajaca ku
yhnieznanemu” i wyraznie oddalajaca sie od jej
tradycyjnego, klasycznego wymiaru. Prace cho-
reograficzne przyjmuja rézne, nieoczywiste formy
prezentacji, wychodzac poza przestrzen sceniczna,
siegajac po inne Srodki przekazu artystycznego niz
sam taniec. Twdrcy zdaja sie szczegdlnie zabiegac
o to, aby nie mozna bylo jednoznacznie zakwalifi-
kowaé i podsumowa¢é ich dzialan. Stawiaja nowe
wyzwania przed odbiorca, ktéry, aby odebraé
w pelni znaczenia i treéci ogladanych prac, musi
skonfrontowac sie z zalozeniami teoretycznymi,
ale takze, a moze przede wszystkim, ze Swiado-
moscia ciala, ktéra umozliwia nam odczuwanie,
awiec funkcjonowanie w $wiecie. Tancerze poszer-
zaja swoje pole praktyki o badania zjawisk z dz-
iedzin sztuki i nauki, jak réwniez czerpia z otacza-
jacej rzeczywistosci. Sztuka tanca jest obecnie sk-
upiona wokol poszukiwan zmiany jakosSci i form
dzialan, a nie na walorach estetycznych skonczo-
nego dziela. Poprzez interdyscyplinarny charakter
dzialan, tworcy wspdlczesnej sztuki choreografii
zacieraja podzialy miedzy dyscyplinami, wywolu-
jac dyskusje wokoél kwestii granic sztuki. Taniec
jest wspdlczednie tematem badan nie tylko wasko
wyspecjalizowanej dziedziny, jaka stanowi histo-
ria tanca, ale takze performatyki, filozofii, kryty-
ki sztuki. Dzieki powstajacym wszechstronnym
analizom teoretycznym, tradycja choreografii na-
biera wyrazistego charakteru i stopniowo wylania
sie z niszy artystycznych dzialan.

Ze wzgledu na duza rozpieto$é charak-
teru powstajacych dzialan, niemozliwe jest przy-
jecie jednego kryterium analizy wspdlczesnych
prac choreograficznych. Niemniej jednak mozna
przyjaé, ze taniec skonstruowany jest z szeregu
relacji, zwigzkéw miedzy cialem i umystem, teorig
i praktyka, tworca i odbiorca, a takze czasem i prz-
estrzenig. To zestawienie nie powinno by¢ kom-
pletne, poniewaz kazdy tworca moze je poszerzyc¢,
tworzac w swojej pracy nowe jakoSci wzajemnych
relacji. Opisane w pracy polaczenia, przeply-
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wy, interakcje maja na celu wykazanie, ze istoty
tanca mozna upatrywaé w przestrzeni pomiedzy
czynnikami skladajacymi sie na calo$é¢ dzialan.
Swiadomosé, zaréwno cielesna jak i intelektualna
oraz czujna uwaga skierowana na scalajace dzielo
elementy, moze pomdc w pehiejszym zrozumie-
niu i przezyciu tanca. Refleksyjnosé i intuicyjnosé
tanczacego ciala odkryte zostaly przez tworcow
nurtu improwizacji ruchowej, ktora stala sie pod-
stawa dla rozwoju tanca postmodernistycznego
i pozostaje gléwna metoda pracy wspoétczesnych
choreograféow i tancerzy. Zasieg oddzialywan
tancerza w trakcie procesu tworczego oraz prez-
entacji coraz czeSciej wykracza poza indywidualne
cialo fizyczne, obejmujac obiekty, przestrzen, wid-
zOw. Zasade zaangazowanej obecnosci wszystkich
elementow objetych dzialaniem choreograficznym
okreslitam w pracy jako ,cialo performatywne”
danego dziela, podkreslajac aktywny charakter
nie tylko samego tancerza, ale takze pozostalych
czynnikow w czasie i przestrzeni powstajacego
tanca. Przytoczone w tekécie przyklady wspolcze-
snych realizacji spektakli i performansow tanec-
znych stanowig ilustracje znaczenia ciata perfor-
matywnego w pracy choreograficznej. Zagadnie-
nie ciata zostalo rozwiniete od pierwotnej natury
opisanej przez Merleau-Ponty’ego i Shusterma-
na po zlozona idee wyznaczajaca ksztalt i jakosé
wspoélezesnej choreografii, aby wykazat¢ jego
niezwykle uwarunkowania stanowigce podstawe
kazdego tanca.

***

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

relaciji. C

Muzea wytwarzaja swoja wlasng cho-

reografie. Przebywajac w muzeum konfrontu-
jemy sie ze z gory okreslonym dyspozytywem
wchodzac w relacje z osobami, od ktorych ocze-
kuje sie wcielania i egzekwowania z gory usta-
lonych zasad. Osoby pracujace w szatni, na ka-
sie czy w punkcie informacji, ochrona muzeum,
osoby pilnujace ekspozycji pozostaja dla nas
anonimowymi, ale bardzo konkretnymi uczest-
nikami naszego do$wiadczenia. Nie jest to tez
zazwyczaj istotny element w planowaniu czy pra-
cowaniu nad wystawami, traktowany zazwyczaj
jako instytucjonalna, operacyjna oczywisto$¢.
Przygotowywanie wystawy performatywnej,
w ktorej w poczatkowej fazie role mediatorow
do$wiadczenia przejmuja osoby, a nie przedmio-
ty, wymaga uwaznego budowania relacji réwniez
z osobami pierwszego kontaktu, z depozytariu-
szami muzealnego dyspozytywu.
Wystawe Uklady odniesienia. Choreografia
w muzeum, ktérej w duzej mierze dotyczyl be-
dzie ten tekst, kuratorowalam wspoélnie z Ma-
teuszem Szymandwka, a wziely/wzieli w niej
udzial Alex Baczynski-Jenkins, Przemek Ka-
minski, Ramona Nagabczynska, Anna Nowic-
ka, Magdalena Ptasznik, Agata Siniarska, Iza
Szostak, Kasia Wolinska, Marta Zi6lek. Nad co-
dziennym funkcjonowaniem wystawy pracowali
Julita Szymczak-Osifiska, Stawomir Kisiel oraz
Aleksandra Trawkin.

Polozenie nacisku na relacje i ich bu-
dowanie nie jest jedynie wyrazem kuratorskiej
samo$wiadomosci, ale zauwazeniem problema-

10

reografia
muzeum

KATARZYNA S£tOBODA

W

tycznej roli afektu w kapitalizmie.1 To wtasnie
dzialania performatywne i taneczne wprowa-
dzily do instytucji galeryjnych i muzealnych re-
fleksje nad afektywnymi relacjami w produkcji
kreatywnej. W swoim tekécie skupie sie na na-
rzedziach choreograficznych, majac na uwadze,
ze estetyka relacyjna i jej problematyczny status
zostala juz omoéwiony kolejno przez Nicolasa
Bourriauda w Estetyce relacyjnej (2002)2 i Cla-
ire Bishop w Antagonizmie i estetyce relacyjnej
(2004)3, a szerzej w Sztucznych pieklach (2012)4
i nastepnie wiele innych badaczek i badaczy ko-
mentujacych ich prace. Teorie i praktyki powsta-
e na fali ,zwrotu performatywnego w humani-
styce”s wypracowaly szereg metod i metodologii.
Tekst ten proponuje kolejng. Twierdze, iz cho-
reografia jako narzedzie krytycznego zaanga-
zowania jest rodzajem blisko$ci, ktéry pozwala
rébwnocze$nie na poddawanie kompleksowosci
afektywnych relacji glebokiej i celnej refleks;ji.
Bliskos¢ taka za Mieke Bal mozna nazwac bli-
skoécia krytyczna.6 Choreografia jest metodolo-
gia wytwarzania, ale i angazowania siebie oraz
innych w afektywne relacje, poza dydaktyzmem,
nie zaprzecza uzywania mechanizméw manipu-
lacji; dezorientujgc, eksperymentuje ze spek-
takularno$cig, znuzeniem, ironia, zachwytem,
naiwno$cig, melancholia, pozadaniem, obrzy-
dzeniem. Z badawczym zaciekawieniem pozwala
zada¢ najistotniejsze pytania o uwaznos¢, obec-
noé¢, percepcje i wyobraznie w do$wiadczaniu
sztuki zanurzonej w ,namacalnej” i wirtualnej
codziennoSci.
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Choreografia jako
dyspozytyw

Na wstepie chcialabym jednak zary-
sowaé pokroétce historie terminu choreografia,
ktory od poczatku zaopatrzony byt w rodzaj cie-
kawego napiecia pomiedzy pisaniem i cialem,
obecno$cia i brakiem, przestrzenia i czasem,
wykonaniem, interpretacja i autorstwem. Cho-
rea (z gr. Xopeia) to w jezyku greckim taniec,
oznaczal pie$n taneczna, bedaca polaczeniem
muzyKki, poetyckiej pie$ni i tanca. Choreografia
(z gr. Xopeia ,taniec” -ypan) ,pisaé”) to termin
odnoszacy sie do ukladu tanecznego, kompono-
wania tegoz ukladu czy tez wreszcie jego zapisu.
Za poczatek systematycznego myslenia o cho-
reografii uzna¢ mozna juz prace Orchésography
Thointa Abreau (1589). Laczyl on role taneczne-
go mistrza, prawnika, nauczyciela matematyki
ijezuickiego ksiedza, wcielajac elementy charak-
terystyczne dla tych profesji do swojego dziela,
bedacego pierwszym $ladem refleksji nad zapi-
sem ruchu. Rozwdj choreografii laczy sie z prak-
tyka Pierre'a Beauchampa II, ,mistrza taiica” na
dworze Ludwika XIV (1638-1715), a za pierwsza
prace teoretyzujaca choreografie i wprowadzajg-
cg termin uznaé¢ mozna Chorégraphie, ou l'art de
décrire la danse par caractéres, figures et signes
démonstratifs Raola Augera Feuilleta (1700) po-
wstala na bazie systemu Beauchampa. Praca ta
zawiera klasyfikacje sposobu zapisu ukladu kro-
kow tanecznych - notacje taica za pomocg sym-
boli oznaczajacych rézne typy ruchéw z uwzgled-
nieniem kompozycji przestrzennej, terminologie
(ktéra podzniej przejdzie do techniki tanca kla-
sycznego), opisane i skodyfikowane pas, zapis
skomplikowanych form przestrzennych tanca.
Kodyfikacja sztuki tanecznej doprowadzona
do perfekcji w prowadzonej przez Beauchampa
Krolewskiej Akademii Tanca doprowadzila do
sytuacji w ktorej choreografie komponowano na
papierze bez opierania sie na pracy z tancerzem.
Wilasnie na podstawie zapisu oceniano choreo-
grafie ktére mialy by¢ dopuszczone do realizacji.

Przedstawiciel kolejnego pokolenia Je-
an-Georges Noverre (1727-1810), tworca ballet
d'action, krytykowal swoich poprzednikéw. Wy-
stepowal przeciw pustej formule wirtuozostwa
w tancu, domagal sie odrzucenia sztywnych,
schematycznych formul dla ruchéw, krokow i ge-
stow. W swoich listach podkreslat efemerycznosé
sztuki tanecznej. Wierzyl, ze zapis moze towa-
rzyszy¢ tancowi, uyjmowac niektoére jego aspekty,
jednak nie jest w stanie oddac istoty tanecznej
kompozycji. Narzucit jednak cialom swoich tan-
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cerzy konieczno$§é odtwarzania opowiesci, nie
tyle wyrazania ile obrazowania poruszajgcych
stanéw emocjonalnych. Ustalonymi funkcjami
praktyki tanecznej stalo sie komponowanie, wy-
konywanie (odtwarzanie) i praktykowanie (Cwi-
czenie) a taniec ustalil swoj status odrebnej sztu-
ki ze skodyfikowanym zestawem umiejetnosci.
XIX wieczna teoria i praktyka Carlo Blasisa
(1797-1878) kontynuowala droge wyznaczona
przez ballet d’action Noverre’a jednak zapropo-
nowal on odmienne podejscie do relacji tancza-
cego z przestrzenig. Punktem odniesienia dla
ciala w ruchu nie byly zewnetrzne parametry,
ale zinternalizowana linia wyznaczajgca ideal-
ne ulozenie konezyn i tulowia oraz odpowiednie
relacje miedzy nimi. Notacja tanecznych ukla-
dow zostala przeniesiona z zewnetrznej siatki
na podlodze do wewnetrznej geometrii ciala.
Zostala uciele$Sniona ujarzmiajagc mimowolna
ekspresje i ,,naturalng” kinestetyke. Niejako do
ekstremum, ale i wirtuozerii baletowa sztuke
ujarzmiania ciala, ale i egzekwowania z nie-
go maksimum anatomicznych i motorycznych
mozliwoéci doprowadzila praktyka Michaila
Fokine’a czy Waclawa Nizynskiego z Les Ballets
Russes.

W poczatkach XX wieku artystki takie, jak Isa-
dora Duncan, Ruth St. Denis czy Loie Fuller
praktykujac kazda na swdj sposob ,wolny taniec”
zerwaly z rygorem baletowych ukladéw wprowa-
dzajac swobode ekspresji w tancu, gdzie tancer-
ka byla zaréwno wykonawczynia, jak i tworczy-
nig tanca. Wielu artystow prébowalo zaniechac
tradycyjnie pojetej narracji i mimetyki gestow,
taniec przestawat by¢ tez podporzadkowany mu-
zyce. Liczyt sie formalny koncept oraz abstrak-
cyjny wyraz. Badano naturalno$é ruchu, ciato
stawalo sie medium do wyrazania autentycz-
nych stanéw wewnetrznych, w przypadku takich
tworezyn, jak Isadora Duncan ruch ten zerwac
mial z kulturowymi i spolecznymi schematami
ruchowymi w jakie wtloczone byto cialo kobiety
u progu XX wieku. Wtasnie u schytku XIX wie-
ku arty$ci i pedagodzy, z Francoise Delstartrem
jako twoérca nowego podejicia do pracy z cialem
na czele, zapoczatkowali nowa idee i praktyke
kinestetyczna. Ruch generowa¢ mialo cale cia-
lo (kazda jego cze$c), a zdjecie obuwia w tancu
mialo laczy¢ cialo silniej z podlozem. Nauczano
nie techniki, ale logiki i anatomii ruchu. Taniec
nie mial byé reprezentacja ideologii, ale wyrazaé
mial duchowe i kosmiczne relacje czlowieka za-
réwno z jego wnetrzem, jak i i otoczeniem. Zbie-
glo sie to z badaniami na gruncie psychologii
percepcji czy neurologii zwigzanymi ze zmyslem



kinestycznym i prioprioceptywnym. Tacy ba-
dacze jak C. S. Sherrington, Edward Titchener,
ale tez nieco po6zniej, bo w latach trzydziestych
krytyk tafica modern John Martin, pedagozka
tanca Margaret H’Doubler czy Rudolf Laban,
odkrywali i nazywali sposob relacji czlowieka
do sposobu generowania ruchu ciala (poprzez
uklad mie$niowy, nerwowy, stawowy), relacje
i odczucia ciala w przestrzeni i wobec podstawo-
wych praw fizyki, zaczeto réwniez zastanawiaé
sie nad sposobami percepcji, ale tez odczuwania
ruchu. Dla Labana (1879-1958), tworcy koncep-
cji, ktora zamiast zapisu figur tanecznych zawie-
rala w sobie przede wszystkim analize ruchu.
Analiza podstaw i poszczegdlnych elementéow
ruchu doprowadzila go do opracowania prze-
lomowego sposobu jego pelnej notacji zwanego
ylabanotacja” czy ,kinetografia Labana” (ktéra
uproécil i ktorej ortografie dopracowatl Albrecht
Knust). Ten graficzny sposéb rejestracji oddaje
trojwymiarowos$¢, czasowos$é i wieloaspektowy
przebieg ruchu. Podstawowe graficzne symbole
oddaja jego potencjalne wymiary, plaszczyzny,
kierunki i poziomy, a takze czas jego trwania.
Nastepnie okre$lane sg podstawowe akcje mo-
toryczne zwigzane z przenoszeniem ciezaru cia-
la, gesty poszczegblnych czeéci ciata, dynamike,
uzupelniane znakami pomocniczymi okresla-
jacymi szczegolowe relacje poszczegbdlnych se-
kwencji. Laban obserwowal naturalne mozli-
wosci ruchu czlowieka i ujal je skale ruchowe,
z ktorych wynikalo, ze wszystkie mozliwosci ru-
chowe czlowieka tworza idealna bryle jaka jest
dwunasto$cian foremny.

W poczatkach XX wieku po ponad dwu-
stuletnim rozwoju choreografia oznaczata sposob
tworzenia ukladéw tanecznych. Taniec modern
rozwinal sie z idei tafica absolutnego, w ktéorym
kazdy z generowanych i obserwowanych efek-
tow jest choreograficzny. W latach dwudziestych
choreografia zaczela oznaczac szczegélny rodzaj
aktu kreacji, w ktérym artysta nie tylko wymy-
§la ruch i aranzuje jego sekwencje, ale przede
wszystkim konceptualizuje metody swojej pracy,
czesto w sposob zaprogramowany laczac ruch
z emocjami by stworzyé taneczna wypowiedz
o znaczeniu uniwersalnym (w praktyce chociaz-
by Mary Wigman czy Marthy Graham).7 Cho-
reografia przestawala by¢ zaprogramowanym
nastepstwem krokéw i figur, a stawala sie na-
rzedziem do badania wzoréw ruchu, jego rytmu,
ksztaltu i natezenia (jak u Labana). Choreografia
uruchamiata ruch, jako ,samoorganizujacy sie”
material. To w modernizmie ruch sam w sobie
stawal sie obiektem artystycznym.8 Praca tan-
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czacego ciala byla tutaj polem eksperymentu
paralelnego z eksperymentem na polu ekonomii
w dobie dynamicznego industrialnego rozwoju
(chodzi tu szczegoélnie teorie fordyzmu i taylory-
zmu). Taniec zaszyfrowany w choreograficznej
(tutaj semantycznej i ikonograficznej) notacji po-
wracal do ciala (jego motoryki, a nie obrazu) i do
przeplywu z ciala do ciala. W polowie XX wieku
tworzenie tanca przestawalo oznaczaé¢ kompilo-
wanie sekwencji ruchu z réznych zZrddel (takze
kulturowych), jako wyraz indywidualnej ekspre-
sji (lub bedacej reprezentacja tejze), a stawato sie
mobilng i cielesna wypowiedzia na temat istoty
ruchu i jego materialnoéci, zrywajgc z intencjo-
nalnoScig i jednoznaczng interpretacjg. Merce
Cunningham tworzyl choreografie abstrakcyj-
ne, pozbawione narracji i dramatyzmu uzywajac
procedur losowych przy komponowaniu choreo-
grafii. Przelomowa rola pokolenia Judson Dan-
ce Theater (ktére poczatek mialo na zajeciach
kompozycji w studio Cunninghama) polegala na
przewarto$ciowaniu roli choreografa, poprzez
kolektywizacje decyzyjnos$ci, procesulano$¢ do-
ceniano bardziej niz skonczone dzielo. Inicjujacy
prace artysta proponowat rodzaj partytury — ze-
stawu otwartych zadan, czestokroé¢ wlaczajacych
ruch codzienny.g Relacje pomiedzy tancem, cho-
reografig a ruchem znacznie sie skomplikowaly.

Choreografia jako narzedzie

Choreografie dzisiaj mozemy rozumiec

nie tylko jako sposob komponowania ruchu cial
w czasie i przestrzeni, ale jako sposéb ujmo-
wania/generowania/porzadkowania nie tylko
motorycznych, ale takze afektywnych relacji.
Rozumiana jako narzedzie wcielania ideologii
i dominujacego porzadku moze mie¢ tez poten-
cjal emancypacyjny. Bedac sposobem kontroli
dystrybucji mobilnoéci uwagi, moze byé row-
niez medium dla eksperymentowania z nowymi
sposobami praktykowania i dyskursywizowania
(ruchu) wielozmystowej percepcji, a poprzez to
metoda badania dynamiki relacji spotecznych,
a takze organizacji form ruchu.
Choreografia w praktykach wspdétczesnych twor-
cOwW staje sie ,polaryzujacym performatywem
i fizyczna silg, ktora organizuje calo$ciowa dys-
trybucje zmystowosci i polityczno$ci na pozio-
mie gry pomiedzy inkorporacja a ekskorporacja,
pomiedzy rozkazem a oczekiwaniem, pomiedzy
poruszaniem i pisaniem jako naczelnymi ele-
mentami jakichkolwiek performatywnych kom-
pozycji” jak konkluduje André Lepecki.10
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Wprowadzajac metodologie choreogra-
ficznej pracy w przestrzenie muzeum chcieliémy
zaproponowa¢é ten rodzaj my$lenia i doswiadcza-
nie do codziennej praktyki widzow odwiedzaja-
cych Muzeum Sztuki w Lodzi. Przez sze$¢ dni
na poczatku kwietnia, od wtorku do niedzieli,
w regularnych godzinach otwarcia muzeum za-
proszone artystki i arty$ci powracali do swo-
ich wecze$niejszych prac, badajac mozliwosci
otwarcia swojej praktyki na potencjalnych wi-
dzéw/uczestnikow. Praktykowane byly rozma-
ite formy zaangazowania, nie obawialiSmy sie
znudzenia czy rozczarowania, stajac w poprzek
opresji zachwytu i samozadowolenia. W teksture
afektywnych relacji wpisane jest cale spektrum
reakcji i dzialania, jak i ich brak. ,Afekt to od-
dzialywanie czy tez wypchniecie chwilowego
a czasem bardziej trwalego stanu relacji, jak
rowniez przejscie (i czas trwania tego przejScia)
sil i intensywno$ci.. Afekt odnajdujemy w inten-
sywno$ciach, ktére przechodza z ciala do ciala
(ludzkiego, nieludzkiego, czeSci ciala, i innych),
w tych rezonujacych aspektach, ktore kraza wo-
kol, pomiedzy i czasem przyczepiaja sie do cial
i $wiatdw”11, jak pisali redaktorzy The Affect
Theory Reader.

Artystki/arty$ci zaproszeni do wystawy
Uklady odniesienia. Choreografia w muzeum,
zaproponowali odmienne stany skupienia ma-
terii choreograficznej, niejednokrotnie przekra-
czajac czy tez uplynniajac granice wyznaczane
przez muzealny dyspozytyw. Proponowali au-
torefleksyjne doswiadczenie, zamiast pokazu
wirtuozerii dyskursu ciala; drobne przesuniecia
w zwyczajnoéci, zamiast samozadowolenia w od-
dzielonych rolach wykonawcy i widza. W tych
zarbwno mimowolnych, jak i zaaranzowanych
sytuacjach choreograficznych w nienachal-
ny sposob kazdy stawat sie uczestnikiem, cho¢
czasem osuwal sie w role osoby ogladajacej Sla-
dy pracy artystow i artystek — przestrzenie wy-
pelnione byly materialami do pracy, zdjeciami,
tekstami, notatkami, filmami wideo, przedmio-
tami. Po sze$ciu dniach pracy pozostawili cze-
Sciowo pozostawili po sobie te materialy, ktore
funkcjonowaly jako Slady po obecnosciach, do-
Swiadczeniach. Podobng funkcje ma ten tekst,
ponizej chcialabym jedynie naszkicowaé sytu-
acje zaproponowane przez artystki i artystow,
zaznaczy¢ potencjalnosé relacji zamiast zdawac
relacje. Silg rzeczy kazdy opis bytby niepeiny.

Anna Nowicka wlaczala lezacego
w ciemno$ci na materacach uczestnika w swoje
$nigce i wyobrazone narracje. ,Im bardziej twa
uwaga skupia sie na stowach, ktére czytasz, tym
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bardziej rozluzniasz sie. Twoje cialo rozgrzewa
sie, staje sie ciezsze. Twoje stopy odpoczywaja
na podlodze, rece odpoczywaja na nogach, tu-
low odpoczywa na miednicy, glowa odpoczywa
na szyi. Ciezar calego, rozluznionego ciala opada
na podloge. Wszystko to, co cie rozprasza, co cie
niepokoi, co ci przeszkadza, opuszcza twoje cialo
i powraca do ziemi. Z kazdym kolejnym stowem,
zanurzasz sie glebiej. Glebiej i glebiej. I glebiej...”
jak pisala we wstepie do swojego performansu
Stany wySnione (Stary Browar Nowy Taniec,
2016). Iza Szostak proponowala udzial w przy-
gotowaniach do kolejnego performansu dotyczg-
cego intymnoSci i seksualno$ci, prosita widzow
o reakcje na krotkie pokazy praktyki mowienia
z jednoczesnym poruszaniem sie, podejmowala
probe dekonstrukeji tanca erotycznego, prosila
o zapisywanie sekretéw, zostawianie drobiazgéw
znalezionych w kieszeni czy torbie. Ramona Na-
gabczynska wykorzystala przestrzen jako labo-
ratorium, powracajac do pracy The Way Things
Dinge (Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warsza-
wie, 2014), ktory byl ruchowym materialem po-
wstalym w oparciu o wideo Der lauf der dinge
Petera Fischli i Davida Weissa. Jak sama pisze
w tekécie pozostawionym na wystawie intere-
sowal ja ,choreograficzny impet fizyki i chemii
oraz fantazja nasycenia ciala ludzkiego jako-
Sciami charakterystycznymi dla materii nieozy-
wionej i sposobdéw realizacji zjawisk fizycznych
i bardziej zlozonych zjawisk naturalnych”. Marta
Ziotek powrocila do pracy Black on Black (Het
Veem Theater w Amsterdamie i Muzeum Sztu-
ki Nowoczesnej w Warszawie, 2015), dla ktorej
materialem byl jezyk tanca ulicznego, mate-
rialno$¢ i brylowato$é¢ ciala, zagadnienie czerni
i czarnoéci w aspekcie kulturowym i etnicznym;
w toku pracy materiat ulegl destylacji do kilku
trzech podstawowych modutéw: bestia — dotyk/
oddech/dzwiek, bryly, wycie/wygiecie. Artystka
w potraktowata kazdy z modulow jako samoist-
ny obiekt choreograficzny, pracujac nad sposo-
bami ich ekspozycji. Przemek Kaminski badajac
rézne rejestry powierzchni, rozpisal ,partytura
na przestrzen, widza i osiem stoléw” proponu-
jac widzom tylko pozorne podazenie za muzeal-
nym dyspozytywem — poruszajac sie pomiedzy
oSmioma stolami ustawionymi w przestrzeni
mieli jedynie dotyka¢ znajdujacych sie na nich
elementow instalacji wzrokiem, wyobraza¢ sobie
ze siadajg na krzestach. Kasia Wolinska prakty-
kuje oczekiwanie na i pisania listow do Marii,
odrealniajac miejsce ostrym zielonym $wiatlem
Z Wyspa usypana z ziemi, z roélinami i sztucz-
nymi palmami, ktéra zajmowata Banana, krolik,



stworzyta przestrzen oczekiwania, goScinnoSci,
spotkania. Magdalena Ptasznik zapraszala wi-
dz6éw do oprowadzania po przestrzeni, podtoga
z plyty MDF, z kolorowymi liniami wyznaczo-
nymi po przekatnych wzmacniala uwazno$¢
z jaka chodzilo sie z artystka po przestrzeni, za
reke, uczestniczac w jej prostej partyturze, sta-
jac przed nia, obok, schylajac sie gdy kladla sie;
na Scianie mozna bylo zapisaé swoje odczucia
i wrazenia. Agata Siniarska komponuje choreo-
grafie, ktora aktywuja widzowie stluchajac na-
grania, podazajac za glosem bez ciala i cyframi
w przestrzeni, odczytujgc teksty rozmieszczone
na Scianach wyobrazaja sobie wspotuczestnic-
two w wyobrazonych i futurologicznych narra-
cjach. Alex Baczynski-Jenkins zaproponowat
otwarta probe na zakonczenie wystawy z udzia-
lem Salki Ardal Rosengren, Michala Bogdano-
wicza, Jaysona Pattersona i Pawla Sakowicza.
W stowniku ruchu pracujac z elementami stylow
tanca z wezesnych lat dwutysiecznych, dziatania
performeréw i tekst jaki narratywizujacy dzia-
lanie stal sie okazja do podjecia refleksji nad
zagadnieniami techno-cial i techno-podmio-
towoSci. Portal Proxy to serwer posredniczacy,
przechwytujacy, nawigzujacy polaczenie, obshu-
gujacy i umozliwiajgcy szybsze poruszanie sie
w sieci. Tak tez zatytulowala swoj artykul Hito
Steyerl, w ktorym pisze: ,Polityki proxy ukladaja
w stosy powierzchnie, wezly, tereny i struktury
— albo tez rozlaczaja jedne od drugich”12, stajac
sie tym samym metonimia choreografii w dobie
internetu.

Choreografie dzisiaj mozemy zatem
uznac za spos6b angazowania sie w relacje z kon-
tekstem - przestrzenia, jezykiem, etyka, innymi
cialami, nastrajajacg rownocze$nie cielesny in-
strument na proprioceptywna analize. Zbiera-
jac zmystowe dane, analiza ta pozwala nam je
nie tylko przetwarzaé, ale tez plynnie przecho-
dzi¢ w odmienne stany skupienia, odnoszace sie
do uwaznoéci (lezacej u podstaw naszej relacji
z otoczeniem). Relacyjna uwazno$¢ uwrazliwia
nas z kolei na subtelnie r6zna dynamike obec-
noséci w przestrzeni i czasie, pozwala dostrze-
ga¢, unaocznia¢, dziala¢. ,Choreograficznosé
jest trybem metonimicznym, ktoéry porusza sie
pomiedzy cielesnym i umystowym domystem,
by opowiedzieé¢ historie o licznych spotkaniach
pomiedzy tancem, rzezbg, $§wiatlem, przestrze-
nia i percepcja poprzez serie zajaknie¢, krokow,
drgan i spazméw”.13 Moze by¢ narzedziem dla
wiedzy uciele$nionej, rozumianej jako wiedza
usytuowana (podazajac za terminem zapropo-
nowanym przez Donne Haraway), utrzymujaca
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,W gotowosci sieci polgczen w polityce okreslane
jako solidarnos$é, a w epistemologii jako wspo6l-
dzielone konwersacje”.14

*H*

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

141 |



SEKCJA2

Zob. Michael Hardt, Praca afektywna, ttum. Piotr Juskowiak i
Krystian Szadkowski, Kultura wspétczesna nr 3 (2012): 83-93.;
Bojana Kunst, Artist at Work, Proximity of Art and Capitalism
&Winchester UK, Waszyngton USA: Zero Books, 2015).

Nicolas Bourriaud, Estetyka relacyjna, ttum. tukasz Biatkowski

Krakéw: MOCAK, 2012).

Claire Bishop, ,,Antagonism and Relational Aesthetics,”
Qctober nr4(110) (Automn 2004): 51-79.

Claire Bishop, Sztuczne piekta. Sztuka partycypacyjna i polityka
widowni, ttum. Jacek Staniszewski (Warszawa: Fundacja Bec

miana, 2015).

Ewa Domanska, ,,Zwrot performatywny we wspétczesnej
Eumanistyce,” Teksty drugie nr 5 (2007): 48-61.

Mieke Bal, ,,Rozdziat 8. Krytyczna bliskos$¢,” w Mieke Bal,
Wedrujgce pojecia w naukach humanistycznych. Krotki
przewodnik, ttum. Marta Bucholc (Warszawa: Narodowe
Centrum Kultury, 2012), 315-353.; Zob. takze Brian Holmes,
»Manifest afektywistyczny,” ttum. Piotr Juskowiak, w Przyjdzcie,
pokazemy Wam, co robimy. O improwizacji tarica, red. Katarzyna
Stoboda i Sonia Nie$piatowska-Owczarek (£6dz: Muzeum Sztuki,
%013), 249-252.

Zob. John Martin, The Modern Dance (New York: A. S. Barnes
& Co, 1933).; Susan Leigh Foster, Choreographing Empathy
Kinesthesia in Performance (London, New York; Routledge,
gOlO), 44.

Mark Franko, Dancing Modernism / Performing Politics

loomington: Indiana University Press, 1995), X-XI.

Zob. Sally Banes, Democracy’s Body. Judson Dance Theatre,
1962-1964 (Durham, London: Duke University Press, 1993).;
Ramsay Burt, Judson Dance Theater: Performative Traces

ndon, New York: Routledge, 2006).

Allsopp Ric i André Lepecki, ,,On Choreography,” Performance
Research nr 13 (1) (2008): 3. Ttumaczenie wtasne. Zob. takze
André Lepecki, Exhausting Dance. Performance and the Politics of
Movement (London, New York: Routledge, 2006).; André Lepecki,
Singularities: Dance in the Age of Performance (London, New
}[(irk: Routledge, 2016).

Gregory J. Seigworth i Melissa Gregg, ,,An Inventory of
Shimmers,” w The Affect Theory Reader, red. Melissa Gregg i
Gregory J. Seigworth (Durham, Londyn: Duke University Press,

10), 1. Ttumaczenie wtasne.

Hito Steyerl, ,,Proxy Politics. Signal and Noise,” e-flux journal
60 (12) (2014), dostepny 9.05.2016, http://www.e-flux.com/
'hqsurnal/proxy-politics/.

Jenn Joy, The Choreographic (Cambridge MA: MIT Press,
2014), 1. Ttumaczenie wtasne.; Zob. takze Bojana Cvejic,
Choreographing Problems. Expressive Concepts in European
Contemporary Dance and Performance (New York: Palgrave,

15).

4 Donna Haraway, ,Wiedze usytuowane i przywilej cze$ciowej/
ograniczonej perspektywy,” ttum. Agata Czarnacka [1988]
2009, dostepny 9.05.2016, http://www.ekologiasztuka.pl/pdf/
f0062haraway1988.pdf.

| 142

Bibliografia

Allsopp, Ric i André Lepecki. ,,On Choreography.” Performance
Research: A Journal of the Performing Arts 13 (1) (2008): 1-4.

Bal, Mieke. Wedrujgce pojecia w naukach humanistycznych.
Krotki przewodnik. Ttum. Marta Bucholc. Warszawa: Narodowe
Centrum Kultury, 2012.

Banes, Sally. Democracy’s Body. Judson Dance Theatre, 1962-
1964. Durham, London: Duke University Press, 1993.

Bishop, Claire. ,Antagonism and Relational Aesthetics.” October
nr4 (110) (Autumn 2004): 51-79.

Bishop, Claire. Sztuczne piekta. Sztuka partycypacyjna i polityka
widowni. Ttum. Jacek Staniszewski. Warszawa: Fundacja Bec
Zmiana, 2015.

Burt, Ramsay. Judson Dance Theater: Performative Traces.
London, New York: Routledge, 2006.

Cveji¢, Bojana. Choreographing Problems. Expressive Concepts
in European Contemporary Dance and Performance. New York:
Palgrave, 2015.

Domanska, Ewa. ,Zwrot performatywny we wspétczesnej
humanistyce.” Teksty drugie nr 5 (2007): 48-61.

Foster, Susan Leigh. Choreographing Empathy. Kinesthesia in
Performance. London, New York: Routledge, 2010.

Franko, Mark. Dancing Modernism / Performing Politics.
Bloomington: Indiana University Press, 1995.

Haraway, Donna. ,Wiedze usytuowane i przywilej cze$ciowej/
ograniczonej perspektywy” [1988], ttum. Agata Czarnacka
(2009). Dostepny 9.05.2016. http://www.ekologiasztuka.pl/pdf/
f0062haraway1988.pdf.

Hardt, Michael. Praca afektywna. Ttum. Piotr Juskowiak i
Krystian Szadkowski. Kultura wspétczesna nr 3 (2012): 83-93.
Holmes, Brian. ,Manifest afektywistyczny.” Ttum. Piotr
Juskowiak. W PrzyjdZcie, pokazemy Wam, co robimy.

0 improwizacji tarica, red. Katarzyna Stoboda i Sonia
Nie$piatowska-Owczarek, 249-252. £6dz: Muzeum Sztuki, 2013.
Joy, Jenn. The Choreographic. Cambridge MA: MIT Press, 2014.
Kunst, Bojana. Artist at Work, Proximity of Art and Capitalism.
Winchester UK, Waszyngton USA: Zero Books, 2015.

Lepecki, André. Singularities: Dance in the Age of Performance.
London, New York: Routledge, 2016.

Lepecki, André. Exhausting Dance. Performance and the Politics
of Movement. London, New York: Routledge, 2006.

Martin, John. The Modern Dance. New York: A. S. Barnes & Co,
1933.

Seigworth, Gregory J. i Melissa Gregg. ,An Inventory of
Shimmers.” W The Affect Theory Reader, red. Gregory J.
Seigworth i Melissa Gregg, 1-25. Durham, London: Duke
University Press, 2010.

Steyerl, Hito. ,,Proxy Politics. Signal and Noise.“ e-flux journal 60
(12) (2014). Dostepny 9.05.2016. http://www.e-flux.com/journal/
proxy-politics/.









Uwag

12 listopada 1949 roku, wystawieniem
Brygady szlifierza Karhana Vaska Kani, inaugu-
rowany zostaje 16dzki Teatr Nowy — sztandarowa
scena socrealistyczna powojennej Polski, a nie-
caly rok pozniej (1 pazdziernika 1950) zostaje za-
malowana Sala Neoplastyczna Wladystawa Strze-
minskiego — awangardowa realizacja muzealna
stluzaca eksponowaniu awangardowej sztuki. To
wlasnie zestawienie tych dwoch faktéw stalo sie
dla nas (kuratorami byly takze Aleksandra Jach
i Marta Olejniczak) punktem wyjscia do prac nad
wydarzeniem poswieconym 65 rocznicy powsta-
nia Teatru Nowego w Lodzi: niemal w tym sa-
mym czasie, niemal w tym samym miejscu w imie
awangardy i socrealizmu zaistnialy dwa zdarzenia
majace potencjat cezury dla kultury w naszym kra-
ju. A jednak — jak zauwazyliSmy w trakcie pierw-
szego spotkania z dyrektorem Nowego, Zdzisla-
wem Jaskula — zamalowanie Sali Neoplastycznej
i powstanie teatru Dejmka rozpatruje sie zwykle
rozlacznie, jakby chodzilo o wydarzenia z innych
porzadkoéw. Uznali$émy, ze nieslusznie.

Bo choé¢ na pierwszy rzut oka zniszczenie
pracy Strzeminskiego i zielone Swiatlo dla Dejmka
uznac¢ by mozna za koniec jednego porzadku i pro-
be implementowania zupelie nowych wartosci,
to przeciez sprawa byla o wiele bardziej skom-
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Awangarda
socrealizm. W 65 lat
DO powstaniu leatru

Nowego w £odzi.
DO wydarzen

U

PIOTR OLKUSZ

plikowana. I jesli forsowany przez Wtodzimierza
Sokorskiego socrealizm (przelomowy wydaje sie
Szczecinski Zjazd Literatow, 20-21 stycznia 1949)
byl najczesciej definiowany jako powro6t do reali-
zmu po okresach awangardowych poszukiwan
alternatywnych rzeczywistoSci i ich prezentacji,
to przeciez dla duzej grupy dwczesnych europej-
skich artystow bywat on radykalizacjg postulatow
awangardowych, powrotem do ich Zrédel, nieko-
niecznie antynomia. Teza o socrealizmie jako ra-
dykalnej wersji awangardy, g)rezentowana glow-
nie w pracach Borisa Groysa™, nie byla wcze$niej
w Polsce laczona z teatrem, choc przeciez — raczej
intuicyjnie, badz z przyzwyczajenia — to wlasnie
wczesna tworczoé¢ Kazimierza Dejmka (zwigzana
wlasdnie z socrealizmem) uwaza sie na najbardziej
awangardowa. I mimo ze wydarzenia z lat 1949-
1950 byly tragiczne w skutkach dla Strzeminskie-
go, za$ przed Dejmkiem otworzyly nadzwyczajne
mozliwo$ci, to najciekawsze wydalo nam sie szu-
kanie tego, co wzajemnie infekowalo awangarde
i socrealizm. Bez przymykania oczu na rdznice
chcieliémy zapytaé, co laczyto ,portrety Lenina
wsrdd robotnikow z kwadratem Malewicza? Bry-
gade szlifierza Karhana z kompozycjami geome-
trycznymi Katarzyny Kobro?”. Interesowalo nas
postawienie pytan o to ,jak definiowaé we wspot-
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czesnej kulturze miejsce kontynuatoréw obu po-
staw artystyczno-spotecznych? Czy oba pojecia —
awangarda i socrealizm — sg dzi$ raczej nazwami
historycznymi, czy moze definiujg wcigz kontynu-
owane style artystyczne?”.2

Poczatkowo wydawalo nam sie, ze caly
projekt bedzie miatl charakter w znacznej mierze
historyczny. Szczegdlnie cenna publikacja byla
ksiazka Anny Bikont i Joanny Szczesnej Lawina
1 kamienie. Pisarze wobec komunizmu® opisuja-
ca wiele aspektow artystycznego zycia powojen-
nej Lodzi, pelniacej wowczas funkcje stoleczne,
bedacej faktycznym centrum kulturalnym Polski.
Wazne byly rozmowy z historykami teatru tego
okresu, zwlaszcza Marig Napiontkowa.? Liczne
kwerendy, rowniez dla artystow, przeprowadzala
Marta Madejska. A jednak bardzo szybko reflek-
sja o przeszlo$ci stawala sie trampolina do stawia-
nia pytan o wspolczesnos¢ i przyszlosé, o miejsce
i role sztuki poszukujacej i eksperymentalnej,
a takze krytycznej i zaangazowanej dzisiaj. Z tej
perspektywy awangarda i socrealizm uderzaly
swoim radykalizmem: domeng ich dzialan byla
de facto rzeczywisto$é alternatywna5, ktora czesto
nazywa sie z duzym uproszczeniem utopia.

* % %

Glowng przestrzenia dla znacznej czeSci
wydarzen byl amfiteatr zaprojektowany przez Mi-
chala Zadare, ustawiony w glownym foyer Teatru
Nowego. Stworzenie nowego miejsca (i obiektu),
nie za$ wykorzystywanie istniejacej infrastruktury
wydawalo nam sie wazne z wielu powodow: i awan-
garda, i socrealizm wyrazaly sie przez projekty
architektoniczne silniej niz wiekszoé¢ wielkich
nurtéw artystycznych. I w awangardzie, i w socre-
alizmie architektura byla jednoczes$nie najdalej
idacym wecieleniem utopii, a jednocze$nie najsil-
niej akcentowala kwestie utylitaryzmu. Zadara,
troche jak bylo to w przypadku Sali Neoplastycz-
nej, stworzyl przestrzen shuzaca prezentowaniu
dziel sztuki, a jednocze$nie silnie manifestujgca
swoja artystyczna spojnoséc. Czarny, surowy am-
fiteatr, przywolujacy na my$l w rownym stopniu
projekty Pronaszki, co socrealistyczne fascyna-
cje antyczng architektura, byt tylez przedmiotem
samowystarczalnym (we foyer teatru wygladal
jak wielka rzezba), ile spetnial bardzo praktyczne
funkcje (mieScit ponad stu widzéw zapewniajgc
duzy komfort ogladania). Radykalna oszczedno$é
jego formy i barwy uwypuklala takze postmoder-
nistyczne cechy wnetrza teatru (przebudowanego
w latach dziewieédziesigtych wedlug projektu Ce-
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zarego Furmanka), ukazujac jak bardzo styl archi-
tektoniczny, ktéry po przelomie roku 1989 zdomi-
nowal budynki uzyteczno$ci publicznej w naszym
kraju, jest kolejnym wcieleniem tesknot estetycz-
nych wyroslych z klasycyzujacego i estetyzujacego
jednoczesénie socrealizmu. Jedynym ornamentem
na wewnetrznych $cianach amfiteatru, byly wiel-
kie, czarnobiale fotografie ukazujace w znacznym
przyblizeniu zabawe klockami syna Zadary -
puszczenie oka do plaskorzezb z socrealistycznych
gmachow bylo oczywiste, ale jednocze$nie — po-
przez zastosowanie techniki fotograficznej i usta-
wienie zdjeé tak, jakby chodzilo o klatki filmowe
— wskazywalo na laczacq awangarde i socrealizm
fascynacje optymalizacja ruchu uzyskiwang przez
powtarzalno$c dzialan i gwarantujaca masowosé
produkcji.6

To zadziwiajace zblizenie idei fordyzmu,
socrealistycznej pochwaly pracy tasmowej i fascy-
nacji awangardy optymalizacja ruchu najbardziej
przejrzysta ilustracje zyskalo w pracy Jana Cza-
plinskiego Ciato socrealizmu / ciato awangardy.
Czaplinski, wychodzac od manifestu Tadeusza
Peipera Miasto, masa, maszyna pos$wieconego
w duzej mierze relacji cialo — przestrzen spolecz-
na, przygotowal godzinny performens z udzia-
lem trojga aktor6w. Choé¢ wykonawcy zartowali
z tekstow awangardowej poezji zmierzajac do
ogloszenia ,,manifestu neoawangardy kalenistycz-
nej” (nawigzujacej tylez do wspolczesnego kultu
ciala, ile do pochwaly ¢wiczen fizycznych sprzed
ponad wieku), to elementem centralnym byla,
wyjatkowo posepna scena ¢éwiczenia opartych na
powtorzeniach daktyli Wsiewoloda Meyerholda
zestawiona z opowieScia o gléwnych rozwigza-
niach zastosowanych w pierwszych fabrykach
Henry’ego Forda. Czaplinski, zwracajac uwage na
czasowq zbiezno$§¢ powstawania zalozen biome-
chaniki (dazacej do optymalizacji gestu i ruchu
gry aktorskiej) i fordyzmu otworzyl wiele skoja-
rzen i postawil wiele pytan. Meyerhold (ktoérego
fascynacje ruchem byly bliskie Katarzynie Kobro)
swoja biografia i pogladami bardziej niz wielu in-
nych artystow ukazuje fascynujaca zbieznos¢ idei
awangardowych i socrealistycznych: biomechani-
ka byla dla niego jednym z awangardowych spo-
sobow zerwania ze scenicznym realizmem i droga
ku teatrowi wielkiej formy. Socrealizm (sam stal
sie jego gtownym oredownikiem na polu teatral-
nej administracji) byt za§ — w jego mniemaniu
— szansa na radykalng przemiane sztuki teatru,
na dokonanie tych zmian, na ktore zabraklo sil
awangardzie. Zestawienie biomechaniki z opo-
wiescig o pierwszych fabrykach Forda otworzylo
z kolei droge do pytan o socrealistyczny kult pracy



ijej optymalizacje w perspektywie postepujacego
kapitalizmu — kwestia, ktora starala sie takze inte-
resujaca dla Wojtka Ziemilskiego.

Ziemilski wyszedl od nieistniejacej dzis
pracy Strzeminskiego Wyzysk kolonialny, pla-
skorzezby dla kawiarni Egzotyczna w Lodzi, znisz-
czonej wkroétce po jej ukonczeniu, znanej glownie
z zachowanych szkicow projektowych. Strzemin-
ski zrezygnowal z abstrakcji, prezentujac styli-
zowane na ,afrykanska sztuke ludowa” sylwetki
czarnych zbieraczy kawy: realizm, odczytywany
niekiedy jako uklon w strone socrealizmu. Prace
mozna interpretowaé na wiele sposobow, a uka-
zanie mozotu pracy fizycznej — czy to na socre-
alistycznej budowie, czy to na kapitalistycznej
plantacji, jak w tym wypadku — musialo budzié
kontrowersje. Wydany przez wladze (decyzja ko-
misji ZPAP) nakaz zniszczenia pracy wzmacnia
interpretacyjne zaciecie.

Ziemilski, nie rekonstruujac pracy, posta-
nowil przywrocié jej obecnoé¢ w miescie. Przez je-
den dzien jezdzil ulica Piotrkowska wozac todzian
riksza z duzym, Swietlnym napisem ,Wyzysk ko-
lonialny”. Ziemilski dokladal wszelkich staran,
aby podr6z odbywala sie w milej atmosferze. Po-
ruszal tematy, ktére musialy byé dla pasazerow
zaskakujace — przede wszystkim kwestie dziela
Strzeminskiego, obecno$ci awangardowych ar-
tystow w mieécie, problemy wspolczesnej sztuki.
Jego pojazd, poza Swiecacym napisem, wyr6znial
sie takze duza estetyka wykonania, odstajaca od
czesto zaniedbanych riksz jezdzacych ta ulica:
skorkowa, czerwona tapicerka, seledynowy geo-
metryczny stelaz, dyskretny baldachim, czysty
kraciasty koc — wszystko to inspirowane bylo tak
modnym dzi§ zauroczeniem stylistyka lat szeéc-
dziesigtych (projekt: Lukasz Zbieranowski). Byt
to wiec szczegblny rodzaj przetworzenia mozliwej
sytuacji z kawiarni Egzotyczna — gdy pod ,ladng”
plaskorzezba toczono by kulturalne rozmowy,
w oderwaniu od ekonomicznego procesu umozli-
wiajacego spotkanie.7 Ziemilski — jak we wszyst-
kich swoich dotychczasowych pracach — dazyt do
maksymalnej szczero$ci: nie udzielal odpowiedzi
falszywych, nie chcial tworzenia fikcyjnych wra-
Zen i sytuacji. Wyrwaniem z idylli bywal jednak
ostatni moment rozmowy, gdy dowieziony na
wyznaczone miejsce pasazer proszony byl o sa-
modzielne wycenienie warto$ci pracy: Ziemilski
inkasowal pieniadze, wypisujac VATowska faktu-
re, thumaczac pasazerom, ze — zgodnie z polskim
prawem — jest artysta prowadzacym samodzielna
dzialalno$¢ gospodarcza.

Ciekawym aspektem tej pracy — zwlaszcza
w zestawieniu z ingerencja wladz w dzielo Strze-
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minskiego — byl catkowity brak zainteresowania
Strazy Miejskiej wyraznie odrézniajagcym sie po-
jazdem. Ziemilski nie mial wymaganych pozwo-
len na uzywanie rikszy i straznicy mogli, wtaénie
z tego powodu, unicestwi¢ jego projekt artystycz-
ny. Jego Wyzysk kolonialny, ponad sze$¢ dekad
po pracy Strzeminskiego, nie budzil jednak niepo-
koju przedstawicieli wladz. Znaczace?

* K ¥

Pytanie o uzyteczno$¢ i przejrzystosc sztu-
ki, jasno formulowane choéby w manifeécie Cla-
esa Oldenburga (,Jestem za sztukg, kt6bra mowi
ci jaka jest godzina”) zadawal Cezary Tomaszew-
ski w spektaklu Nie ma tego zlego, co by tadnie
nie wyszto. Widowisko. Skonfrontowal na scenie
dwie grupy: przykoscielny komitet pielgrzymko-
wy rozmilowany w oazowych pies$niach z dziwacz-
nym, diabelsko-faustowskim artysta czytajacym
Marksa i majacym na swoich ustugach dwoch
mezczyzn realizujacych na scenie parodie koncep-
tualnych i hermetycznych dzialan artystycznych
(od Kleczewskiej do Pollocka). Tomaszewski ope-
rowal satyra, ktéra w naiwnych tekstach religij-
nych piosenek kazala dostrzegaé socrealistyczny
patos, a w coraz bardziej destrukcyjnych dziala-
niach tarzajacych sie w farbie i puchu niemalze
nagich mezczyzn kwintesencje powszechnego wy-
obrazenia o sztuce wspoélczesnej. A jednak, mimo
pierwszego oburzenia obie grupy z czasem stawaly
sie coraz blizsze: czy to dlatego, ze umialo wygrac
zrozumienie, czy to dlatego, ze radykalizmy za-
wsze sie przyciagaja.

sInteresuje mnie raczej otwieranie i spo-
tykanie elementow, ktore czesto z bardzo prostych
powodow sie wykluczaja, a jednak wspolistnieja” —
moéwil przed premiera Tomaszewski, a w jego sto-
wach — i w przedstawieniu — pobrzmiewalo echo
sporu wokot spektaklu Golgota Picnic z czerwca
2014.9 Czy finalowa scena spektaklu Nie ma tego
zlego, co by ladnie nie wyszto. Widowisko, w kt6-
rej obie grupy w sielankowej atmosferze dziergaly
na drutach elementy kolejnego ,dzieta wspodlcze-
snego” byly opisem realnej przyszloSci czy moze —
kolejna — satyra na to, jak rozwigzanie problemu
przynosi socrealizm?

O mocy postaw radykalnych przekonywat
— moze niespodziewanie — takze projekt Alicji Ro-
galskiej Wysniona rewolucja. Artystka zaprosita
do udzialu miejskich aktywistow, artystow i zwy-
klych widzoéw proponujac im poddanie sie hipno-
zie, w trakcie ktorej mieli odpowiada¢ na pytania
dotyczace ich wizji przysztosci Lodzi. Wazne byto,
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ze Rogalska od poczatku podkreélata ,,badawczy”
charakter zadania, do ktérego odbyly sie préby
z udzialem uczestnikow (optaconych, aby pod-
kreslic, ze ich aktywnos$¢ bedzie miala charakter
pracy). Prowadzacy hipnoze Jurij Mokriszczew
bardzo wyraznie przedstawial zasady i warunki
jej dzialania: poza niezalezng od woli uczestnikow
naturalnag uleglos$cig dzialaniom hipnotycznym,
niezbedna jest takze che¢ poddania sie hipnozie.
Uczestnicy byli tez $wiadomi, iz pytania nie beda
dotyczyly spraw intymnych, osobistych, zwiaza-
nych z terazniejszoécia lub przeszloScia. Artystka
zadbala, aby stworzyé¢ atmosfere wzajemnego za-
ufania.

I cho¢ hipnoza zaskakiwata niekiedy swo-
ja skutecznos$cig (Mokriszczew zaprezentowal na
scenie z udzialem jednego z ochotnikoéw most ka-
taleptyczny), to doé¢ szybko okazalo sie, ze hip-
nozie chetniej poddawali sie uczestnicy-wolon-
tariusze, nie za$ zaproszeni weze$niej do udzialu
w Wysnionej rewolucji miejscy aktywisci. Ich od-
powiedzi na pytania okazywaly sie przewidywalne
(ekolodzy méwili o zagrozeniach klimatycznych,
spolecznicy o potrzebie zawiazania nowych relacji
miedzyludzkich itd.), ukazujac bardziej radykalne
przywiazanie ich autoréw do wlasnych pomystow
i przekonan, niz gotowo$¢ do tworzenia rzeczywi-
stoSci prawdziwie alternatywnych (czy moze uto-
pijnie radykalnych). Hipnoza, skuteczna gdy jest
na nia zgoda (badz z ciekawos$ci osoby hipnoty-
zowanej badz z czystej woli zabawy), nie potrafila
przebi¢ sie przez radykalne przywiazanie do wla-
snych opinii.

Praca Rogalskiej czerpala pelnymi gar-
Sciami z ezoterycznych zainteresowan wielkich ar-
tystow awangardy i ich poszukiwan kolejnych wy-
miaréw rzeczywistoSci. Zderzala ze sobg myslenie
utopijne z duzym pragmatyzmem (niektoére py-
tania dotyczyly spraw najbardziej przyziemnych,
zwigzanych chocby z rodzajem zywnoS$ci spozywa-
nej w Lodzi za sto lat). Ale przede wszystkim uka-
zywala sztuke, jako narzedzie poszukiwan rady-
kalnych i w duzej mierze hipotetycznych, a mimo
wszystko roszczacych sobie prawo do ksztaltowa-
nia codziennosci.

Moze najsilniej historycznym projektem
zrealizowanym w ramach Awangardy i socreali-
zmu byla praca Michala Januszanca, Michala
Kmiecika i Joanny Krakowskiej Sztuka jest naj-
wyzszq radosciq, jakq czltowiek daje samemu
sobie. Dwudniowy performens po$wiecony byl
analizie struktur historycznych dziel awangar-
dowych i socrealistycznych (gléwnie literackich
i kinematograficznych) i ukazaniu ich zwigzkow
z technikami wykorzystywanymi w dzisiejszych
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dzialaniach medialnych, niekoniecznie artystycz-
nych.10 Okazywalo sie zatem, ze obecny w wielu
dramatach i filmach motyw przodownika pracy,
ktorego zapal, wiedza i pracowito§¢ odmienia-
ja fabryke, przenoszony zostaje do wielu reali-
ty show, z Kuchennymi rewolucjami na czele.
Niemniej Januszaniec, Kmiecik i Krakowska nie
ograniczyli sie do szukania cech wspdlnych hi-
storii i wspolczesnosci. Szczegélnym rodzajem
wyzwania, jakie sobie postawili, bylo stworzenie
performansu totalnego i pozagatunkowego. Ich
praca zaskakiwala rozmachem: aktorom towarzy-
szyly projekcje, taczono elementy skrajne. Lektu-
rom socrealistycznych bajek o Stalinie towarzy-
szyla wykonywana na zywo przez kilkudziesiecio-
osobowa Orkiestre Symfoniczng Teatru Nowego
muzyka z hollywoodzkich filméw (od Harry'ego
Pottera do Gwiezdnych Wojen). Tworcy starali
sie takze wlaczaé techniki ,nowej sztuki” postulo-
wane w okresie awangardy i socrealizmu: miedzy
innymi (w jednym z fragmentéw prac) orkiestra
grala bez dyrygenta, zgodnie z demokratyzujacy-
mi postulatami artystow popazdziernikowej Ro-
sji.

Awangardzie i socrealizmowi towarzy-
szyly wyktady specjalistyczne, a takze spotkania
edukacyjne dla mlodziezy. Klamra bylo wznowie-
nie spektaklu Brygada szlifierza Karhana w rezy-
serii Remigiusza Brzyka (bedacego bezposrednim
odwolaniem do spektaklu Dejmka) i prapremie-
ra sztuki Kobro Malgorzaty Sikorskiej-Miszczuk
(rez. Iwona Siekierzynska). A jednak oba spekta-
kle pozostawaly jakby na uboczu gléwnego nurtu
dzialan. Od poczatku prac staraliSmy sie bowiem
podkresli¢ pewng radykalng wyjatkowo$¢ idei
rocznicowego projektu: o ile Brygada... i Kobro
wpisaly sie w normalna, repertuarowa dzialalnosé
Teatru Nowego, to sama Awangarda i socrealizm
miala nosi¢ znamiona pewnej alternatywnej rze-
czywisto$ci. Chodzilo o stworzenie artystycznego,
radykalnego z punktu widzenia teatru repertuaro-
wego, eksperymentu.

Wlaéciwie  programowo  zrywaliSmy
z wszelkimi prébami mariazu z popkultura
(a przeciez popkultura kocha dzi§ socrealizm)
czy rozrywkowos$cia. Szybko zrezygnowaliSmy ze
wstepnych planow wlaczenia do projektu elemen-
tow ,rozluzniajacych” (poczatkowo mysleliSmy
choc¢by o nocy recytowania poezji socrealistycz-
nej w jednym z to6dzkich klubéw). Nie byloby to
pewno mozliwe bez jasnej wizji tego projektu, jaka
towarzyszyla Zdzistawowi Jaskule, ktory widzial
w Awangardzie i socrealizmie dzialanie w jakims$
sensie misyjne dla swojego teatru. Jaskula nie
chcial rocznicowego capstrzyku i od poczatku za-



interesowany byl projektem stawiajacym pytania
rowniez o te ponura strone sztuki z okresu po-
wstawania Teatru Nowego — o wzajemne relacje
rozwoju kariery jednych artystow i przesladowa-
nia innych. O to, co w swojej ksiazce Jean Clair
nazywa ,odpowiedzialnoscia artys’fy”.12 Cho¢
rozprawa Claira powstala dawno (druk 1997), to
— niestety — nie znaliSmy jej w momencie prac
nad Awangardq i socrealizmem. Szkoda. Clair
zwraca w niej uwage na zaskakujaca bezkarnoséc
artystow w §wiadomosci kolejnych pokolen, ktore
latwo rozdzielaja system spoleczny czy polityczny
od tworzonego w nim (niekiedy na jego zamoéwie-
nie) dzieta sztuki. Taka refleksja na pierwszy rzut
oka wydaje sie proba politycznych rozrachunkéow,
ale Clair nie uzywa jej w ten sposéb. Zwraca raczej
uwage na iluzoryczno$¢ sztuki tworzonej jakoby
dla (czy w) alternatywnej rzeczywistoéci. Ten pro-
blem pojawial sie w pracach artystow Awangardy
1 socrealizmu jedynie na prawach watku. Warto
moze byloby do niego wrdcié.

* %%

Awangarda i socrealizm. W 65 lat po powstaniu
Teatru Nowego w Lodzi, 12-22 listopada 2014.
Organizator: Teatr Nowy im. Kazimierza Dejmka
w Lodzi.

Wspolorganizatorzy: Muzeum Sztuki w FEodzi,
Miesiecznik Dialog, Instytut Kultury Wspolcze-
snej Uniwersytetu Lodzkiego.

Kuratorzy: Aleksandra Jach, Marta Olejniczak,
Piotr Olkusz.

Tlustracje do tekstu znajduja sie na stronie: http://
www.journal.doc.art.pl/ilustracje.html.
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Zob. Boris Groys, Stalin jako totalne dzieto sztuki, ttum. Piotr

ozak (Warszawa: Wydawnictwo Sic!, 2010).

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

wangardaisocrealizm/lang/pl.

Anna Bikont i Joanna Szczesna, Lawina i kamienie. Pisarze

obec komunizmu (Warszawa: Prészynski i s-ka, 2006).

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

012).

% Réwniez w sensie opisywanym wielokrotnie przez Chantal
Mouffe. W chwili pracowania nad projektem nie opublikowano
jeszcze w Polsce jej ksigzki szczegblnie interesujacej z tej
perspektywy. Zob. Chantal Mouffe, Agonistyka.Polityczne
myslenie o Swiecie, ttum. Barbara Szelewa (Warszawa:

ydawnictwo Krytyki Politycznej, 2015).

Warto pamietac, ze scenografem z ktérym najczesciej
wspétpracuje Michat Zadara jest Robert Rumas: czarny
amfiteatr Zadary wydaje sie odwotywac do podobnego sposobu

y$lenia o przedmiocie, ktéry cechuje Rumasa.

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

Mimo listopadowego deszczu i zimnej temperatury i - moze
przede wszystkim - mimo neonu, nie miat wielkich problemoéw
ze znalezieniem pasazerdw. Jego riksza przyciggata uwage a
sam artysta czesto pozniej podkreslat przewaznie pogodna

tmosfere spotkan.

Cezary Tomaszewski, ,,0 sztuce empatycznej,” rozm. przepr.
Katarzyna Stoboda, Tygodnik Powszechny,” 9 listopada 2014.

P datek Awangarda i socrealizm.
Bardzo szczegdtowy opis tej pracy przedstawita w relacji z
catego projektu Awangarda i socrealizm Dorota Jarecka. Zob.

frota Jarecka, ,Na trzy akty,” Didaskalia 126 (2015).

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

Jean Clair, La responsabilité de l'artiste. Les avant-gardes
entre terrerur et raison (Paris: Gallimard, 1997).

T RELY

Bibliografia

Bikont, Anna i Joanna Szczesna. Lawina i kamienie. Pisarze
wobec komunizmu. Warszawa: Proszynski i s-ka, 2006.

Bishop, Claire. , Teatralizujgc zycie.” Ttum. Jacek Staniszewski.
Dialog 11 (2014): 21-36. Dodatek towarzyszacy projektowi
Awangarda i socrealizm.

Clair, Jean. La responsabilité de l'artiste. Les avant-gardes entre
terrerur et raison. Paris: Gallimard, 1997.

Groys, Boris. Stalin jako totalne dzieto sztuki. Ttum. Piotr Kozak.
Warszawa: Wydawnictwo Sic!, 2010.

Jach, Aleksandra, Marta Olejniczak i Piotr Olkusz. Awangarda

i socrealizm. W 65 lat po powstaniu Teatru Nowego w todzi.
Statement kuratorski. http://nowy.pl/item/teatrplus/article/
awangardaisocrealizm/lang/pl.

Jarecka, Dorota. ,Na trzy akty.” Didaskalia 126 (2015): 96-100.
Mouffe, Chantal. Agonistyka.Polityczne myslenie o Swiecie. Ttum.
Barbara Szelewa. Warszawa: Wydawnictwo Krytyki Politycznej,
2015.

Napiontkowa, Maria. Teatr polskiego pazdziernika. Warszawa:
Instytut Sztuki PAN, 2012.

Tomaszewski, Cezary. ,,0 sztuce empatycznej.” Rozm. przepr.
Katarzyna Stoboda. Tygodnik Powszechny 9 listopada 2014: 31-
32. Dodatek Awangarda i socrealizm.









Muzeum

O oD
scenograricznyc

Grzegorzews

Jerzy Grzegorzewski, jak Stanistaw Wy-
spianski, Stanistaw Ignacy Witkiewicz, Edward
Gordon Craig, czy Tadeusz Kantor — zeby wy-
mieni¢ tylko kilku wazniejszych — byt twoérea ca-
loSciowej, autorskiej wizji teatru. Jego tworczos$c
jako rezysera czy autora scenariuszy i adaptacji,
do ktérych wlaczal fragmenty wielu, cho¢ wcigz
tych samych, bliskich sobie dziel, zostala juz do-
brze opisana. Grzegorzewski byt réwniez auto-
rem ksztaltu plastycznego swojego teatru — na to
takze zwracano uwage, ale nikt nigdy nie pochylil
sie dluzej nad tym zagadnieniem. Celem niniej-
szej pracy bedzie rozwazenie tego wlasnie aspek-
tu tworczosSci Jerzego Grzegorzewskiego, a takze
przeSledzenie loséw spuscizny scenograficznej
rezysera w kontekscie jej istnienia w réznorakich
archiwach wizualnych.

Poczawszy od debiutu w teatrze drama-
tycznym — nieukonczonego Kaukaskiego kola
kredowego Bertolta Brechta, na afiszach wlasnych
przedstawien Grzegorzewski wystepuje niemal
zawsze w podwdjnej roli — rezysera i scenografa.
W latach 1966-1978 ksztalt plastyczny spektakli
Grzegorzewskiego ewoluowal, swoja ostateczng
forme uzyskujgc w drugiej polowie lat siedem-
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dziesiatych. Warjacje z 1978 czy Ameryka z 1980
roku to juz spektakle, w ktérych mozna odnalezé
wszystkie elementy bedace wyréznikami swo-
istego stylu Jerzego Grzegorzewskiego — przede
wszystkim wkomponowane w przestrzen scenicz-
na i pozasceniczna ,obiekty znalezione”, cytaty
z rzeczywistosci, takie jak pantografy, przeguby
autobusow, skrzydla szybowcow czy fragmenty
wewnetrznej budowy instrumentéw muzycznych:
pianin i fortepian6w.

Elementy  rzeczywistoSci  ,gotowej”
w spektaklach Grzegorzewskiego tworzyly swo-
iste environnement, w ktérym umieszczony byl
aktor. Konstruowane przez rezysera scenografie
zawsze stanowily takze osobna, ograniczong rama
sceniczng calo$¢ kompozycyjng. Roznego rodzaju
formy przestrzenne — horyzontalne i wertykalne
(te ostatnie czesto umieszczane diagonalnie), wy-
znaczaly napiecia kompozycyjne, widoczne dzisiaj
na fotografiach obejmujacych calo$¢ okna sceny.

W 1984 Grzegorzewski nawiazal wspdl-
prace z mloda scenogratka Barbara Hanicka:
z poczatku autorka wylacznie kostiuméw, p6zniej
takze scenografii. Od 1986 Hanicka byta autorka
scenografii do dziesieciu spektakli Grzegorzew-
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skiego. Zaprojektowala kostiumy do dziewieciu
kolejnych. Trzykrotnie wymieniona zostala jako
wspolautorka scenografii: dwa razy z Grzegorzew-
skim przy okazji spektaklu Francis Bacon czyli
Diego Velazquez na fotelu dentystycznym z 1996
roku oraz Halki Spinozy z 1998 roku i raz z Kry-
styng Kamler w programie spektaklu Usta milczq,
dusza $piewa z 1988 roku.

Ta wspolpraca, ,wspotodpowiedzialnos¢”
za plastyczna strone spektaklu, spoczywajaca na
Hanickiej nie moze zosta¢ pominieta. Hanicka,
nawet projektujac samodzielnie scenografie do
spektakli Grzegorzewskiego, wlaczala w nie ele-
menty plastycznego ,instrumentarium” rezysera.
Czasem jednak dochodzilo na tym tle do napieé
miedzy rezyserem a scenografka. Sama Hanicka
przyznala w 1999 roku: ,,Czesto prowadzimy boje
o przedmioty i kolory. Przewaznie ulegam jego
perswazjom, nie zgadzam sie tylko na fortepia-

Bl

ny.

Jezeli jednak podjaé probe poszukania
jakiego$ estetycznego wyrodznika, znaczacej roz-
nicy miedzy scenografiami przygotowanymi przez
Grzegorzewskiego dla siebie i przez Hanicka dla
Grzegorzewskiego, trzeba by wskazaé na obecnoéc
w tych drugich elementéw w caloSci zaprojekto-
wanych przez scenografa. Tak stalo sie na przyktad
w Operze za trzy grosze, gdzie na proscenium wy-
eksponowana zostala makieta Tower Bridge, czy
w Don Juanie, gdzie pojawila sie niewielka szkla-
na piramida — cytat z dziedzinca Luwru. Piramida
ta trafila p6zniej do krakowskiej wersji Tak zwa-
nej ludzkosci w obledzie, gdzie dopeliona zostala
rowniez zaprojektowana przez scenografke meta-
lowa konstrukcja, nawigzujacg w formie do fasa-
dy Centrum Pompidou — sztandarowej, nazwanej
jego imieniem inwestycji francuskiego prezydenta
Georgesa Pompidou, zrealizowanej pod koniec lat
sze$cdziesiatych.

W ostatnim okresie tworczosci, jako dy-
rektor, a p6zniej etatowy rezyser Teatru Narodo-
wego w Warszawie, Grzegorzewski powrocit do
samodzielnego projektowania scenograﬁi.2 Ha-
nicka pozostala jednak konsekwentnie autorka
kostiuméw do wszystkich przedstawien powsta-
lych w latach 1997-2005. Szczegblnym upodoba-
niem w tym okresie darzyl Grzegorzewski mala
scene Teatru Narodowego — otwarta w styczniu
1998 roku Scene na Wierzbowej3, obecnie noszaca
imie rezysera. Ta niewielka przestrzen teatralna,
pozbawiona klasycznego, konfrontacyjnego ukla-
du i kurtyny, ze scena o ksztalcie ¢wierci kola i wi-
downig ustawiona niemal amfiteatralnie, wyposa-
zona w scene obrotowq i szereg zapadni wplynela
na ksztalt plastyczny spektakli tego czasu. Jego
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kompozycje scenograficzne przestaly sie wowczas
dawac fotografowac jako plaskie, dwuwymiarowe
obrazy. Zyskaly za to glebie, a wpisane w nie na-
piecia dynamicznie zmienialy sie w zaleznosSci od
perspektywy przyjetej przez widza.

Ujecie historyczne nie bedzie jednak naj-
wazniejszym problemem poruszanym w pracy.
Bardziej istotne okazg sie kwestie teoretyczne, ko-
lejne dyskursy ,przykladane” niejako do pytania
o obiekt, czy przedmiot scenograficzny Grzego-
rzewskiego.

Nalezy wiec rozpoczaé od zaproponowa-
nia definicji obiektu, okreslenia pewnej ontologii
przedmiotoéw scenograficznych Grzegorzewskie-
go. Postuzy¢ moze do tego na przyktad odwolujgca
sie do ontologii analitycznej siatka znaczeniowa
slowa ,rzecz”, skonstruowana przez Jacka Woj-
tysiaka na uzytek Seminarium Metodologicznego
Rzecz 1 rzeczowo$é w kulturze XX 1 XXI wieku,
zorganizowanego przez Katolicki Uniwersytet Lu-
belski w 2007 roku. Badacz zalicza do niej szes¢
podstawowych pojec¢: 1. przedmiot (,,co$”, ,jakas
tre$t”), 2. byt (,co$ istniejacego”, ,tresé istnieja-
ca”), 3. konkret (,,co$ [wzglednie] trwalego i toz-
samego, czemu co$ [innego] przystuguje”, ,sub-
stancja”), 4. cialo (,,co$ nieozywionego”, ,,co$ nie-
osobowego”), 5. wytwor (,,co$ zrobionego [przez
czlowieka]”), 6. narzedzie (,,co$ do czego$”, ,na-
rze;dzie”).4

Za pomocg dwoch ostatnich poje¢ Wojty-
siak konstruuje robocza definicje jednego z typéw
»Sztuki realistycznej/rzeczowej” — sztuki skon-
centrowanej na ludzkich wytworach, a zwlaszcza
przedmiotéw codziennego uzytku, ktéra nazywa
,sztuka codziennosci”.% Te dwa ostatnie pojecia
odnie$¢ mozna w najwiekszym stopniu takze do
obiektow Grzegorzewskiego. Warto w tym miej-
scu pozwoli¢ sobie na uwage terminologiczng:
pojecia ,przedmiotu scenograficznego” i ,,obiektu
scenograficznego” w pracy uzywane sa wymien-
nie. Utozsamiane zostaly z zawezonym znacze-
niem slowa ,rzecz”. Robocza definicja ,,obiektu
scenograficznego” moglaby brzmieé: przedmiot
wytworzony przez cztowieka w celach uzytkowych
i wykorzystany jako element scenografii teatral-
nej.

Pojecie ,wytworu” nastrecza chyba naj-
mniej klopotéw interpretacyjnych. Niezaleznie
od tego, czy sa to dekoracje malowane na plbtnie,
tekturowe albo drewniane zastawki, czy zapozy-
czone z potocznej rzeczywisto$ci meble i rekwizy-
ty, wszystkie te elementy daja sie opisaé jako wy-
tworzone przez czlowieka. Zdarza sie oczywisScie,
ze uzywa sie w teatrze rowniez elementéw pocho-
dzacych bezposrednio ze $wiata natury — blota,



piasku, kamieni czy naturalnej roslinnos$ci, jednak
zdarza sie to rzadko, a w teatrze Grzegorzewskiego
nie zdarzylo sie bodaj nigdy.

Obiekt scenograficzny jako narzedzie to
juz bardziej zlozony problem. Narzedzie odsyla
do poslugiwania sie nim, stuzy ,komus” ,do cze-
go$” — a zatem wskazuje na relacje miedzy dzia-
lajacym podmiotem a przedmiotem, wobec ktore-
go dzialanie jest wykonywanie. Na takie wlasnie
znaczenie wskazuje heideggerowska kategoria
sporecznosci”, rozwijana przez niemieckiego filo-
zofa poczawszy od Pytania o rzecz, poprzez Bycie
1 czas, az do eseju O zrédle dziela sztuki. Cezary
Wozniak w ksigzce Martina Heideggera myslenie
sztuki zauwaza, ze ,narzedzie okazuje sie rzecza
uzytkowa, ktora zajmowalaby miejsce posrednie
miedzy zwykla rzecza i dzielem sztuki”.” Heideg-
ger wywoluje kategorie niezawodnoSci, z ktoérej
ma wynika¢ sluzebne przeznaczenie narzedzia:
sbycie narzedziem jakiego$ narzedzia polega co
prawda na jego przeznaczeniu stluzebnym. Lecz
ono samo spoczywa w pehni istotnego bycia narze-
dzia. Nazywamy to niezawodno$cig”. Niemiecki
filozof dodaje jednak, ze ,przeznaczenie sluzebne
narzedzia jest tylko istotowa konsekwencja nieza-
wodnosci”.”

Obiekty scenograficzne to po pierwsze
narzedzia rezysera. Grzegorzewski lubil mowié
o swoich obiektach jako o ,instrumentarium”, co
konotuje znaczenia zwiazane z narzedziami lekar-
skimi, a poSrednio takze z precyzja, specjalizacja,
i wspomniana juz niezawodno$cia. Podobnie jak
lekarskie utensylia, ktérych przeznaczenie dla la-
ika jest niejasne, tak przeznaczenie i przydatno$c
poszczegblnych przedmiotéw w kolejnych realiza-
cjach scenicznych bylo jasne tylko dla scenografa.

Obiekty scenograficzne w teatrze Grzego-
rzewskiego to takze narzedzia dla aktoréw. We-
ronika Szczawinska, mloda rezyserka i badaczka
tworczosci Grzegorzewskiego i Kantora, nazwala
obiekty scenograficzne Grzegorzewskiego ,,maszy-
nami do tworzenia roli”. Rzeczywiécie, w ramach
przedstawienia nie funkcjonowaly one nigdy sa-
modzielnie. Po pierwsze stanowily cze$¢ sceno-
grafii — ktora jako calo$é stanowila za kazdym
razem osobne dzielo sztuki, posiadajace wlasne
napiecia i linie kompozycyjne. Co wiecej, sceno-
grafia zawsze $ciSle wspolistniala tam z aktorem.
Scenografie spektakli Grzegorzewskiego nigdy nie
stanowily ,tla” dziatan aktorskich. Sciéle zwigzane
z cielesno$cig aktoréw, czesto ograniczaly ich ru-
chy, a zawsze wyznaczaly rytm dzialan. Uwiezieni
wewnatrz pantografu, albo przygnieceni lezacym
skrzydlem, jak Gustaw Holoubek w Warjacjach,
aktorzy w swoim byciu na scenie nie mogli abstra-
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howat od przedmiotow.

Trudno wiec uznac obiekty Grzegorzew-
skiego za dekoracje, ilustracyjne lub umowne.
Byly tez czym$ innym niz bio-obiekty Kantora,
tworzace cato$¢ z ludzkim cialem. Kantor w siod-
mej z Lekcji mediolanskich pisal, ze ,musi by¢ Sci-
sy, niemal biologiczny zwiazek miedzy aktorem
a przedmiotem. Musza by¢ nierozlaczni”.” Bio-
-obiekt to najbardziej radykalna forma wspdlist-
nienia na scenie aktora i przedmiotu, w ktorej oba
elementy stanowia jeden organizm. Przedmioty
scenograficzne Grzegorzewskiego sytuowaly sie
poza tymi kategoriami. Moéwiac wspdlczesnym
jezykiem socjologa Bruno Latoura, obiekty sceno-
graficzne Grzegorzewskiego byly aktorami ,sys-
temu-sieci”. Zyskiwaly na scenie podmiotowos¢,
wspottworzace sie¢ interakcji miedzy aktorami
ludzkimi i nie-ludzkimi.

Latour w Splatajqc na nowo to, co spo-
teczne wymienia szereg sytuacji, w ktorej mozna
mowié o sprawczo$ei przedmiotow. W sytuacjach
tych przedmioty, jako czynniki pozaludzkie, staja
sie pelnoprawnymi uczestnikami interakcji:

Rzeczy, poza ,determinowaniem” czy slu-
zeniem jako ,horyzont ludzkiego dziala-
nia”, moga je autoryzowaé, pozwala¢ na
nie, umozliwia¢ je, zacheca¢ do niego, wy-
razac¢ na nie zgode, sugerowa¢ mu je, wply-
wa¢ na nie, powstrzymywac je, umozliwiaé
jego wykonanie, zabrania¢ go i tak dalej.9

W mys$l Actor-Network Theory (ANT)
nalezy badaé powigzania nie tylko ludzi-z-ludZmi
i rzeczy-z-rzeczami, ale przede wszystkim ,zygza-
kowate przejScia od jednych do drugic » 10w tym
celu, zaczgé nalezy od wyodrebnienia uczestnikow
interakcji: aktoréw ludzkich i pozaludzkich. Ci
ostatni, milczacy uczestnicy, czesto bywaja w ana-
lizach pomijani. A pominiecie ich skutkuje w naj-
lepszym razie niepelnym ujeciem rozwazanego
problemu.

Po Smierci Grzegorzewskiego mozna juz
tylko rekonstruowa¢ funkcje obiektéw scenogra-
ficznych w spektaklach. Jest to jednak narracja
konstruowana a posteriori — jej przedmiot od
dawna nie istnieje. Przedstawienia naleza do prze-
szto$ci, a badacz ma dostep wylacznie do materia-
16w historycznych: tekstéw krytycznych, fotogra-
fii, recenzji, czasem nagran. Musi wiec zastosowaé
metodologie inng niz ta, jaka zastosowalby bada-
jac zjawisko istniejace w teatralnej terazniejszosci.

Po teatrze Grzegorzewskiego pozostaly
nie tylko wszystkie materialy, potrzebne history-
kowi w jego codziennej pracy. Jest jeszcze co$ —
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rzeczywisty, materialny §lad: zamkniete w teatral-
nych magazynach obiekty scenograficzne, wyko-
rzystywane przez rezysera w kolejnych pracach.
Tworzace przez lata wyrazisty, rozpoznawalny
jezyk plastyczny Grzegorzewskiego, dzi$ sg nieme
i niewidoczne. Historyk moze jednak przywrdcié
im mozliwo$¢ zaistnienia, docenié¢ je i opowie-
dzie¢ o nich. To jednak tylko jedna z mozliwych
strategii. Dzi§ bowiem przedmioty scenograficzne
Grzegorzewskiego znacznie czeSciej odnajduja sie
w r6znego rodzaju archiwach wizualnych, w kto-
rych trwaja zamienione w obrazy ,mimo wszyst-
ko”.

W niniejszej pracy obiekty scenograficzne
Grzegorzewskiego odczytywane sa z perspektywy
archiwow wizualnych, w abstrakeji od ich fenome-
nologicznego ,tu i teraz”, realnej obecno$ci wobec
widza. Rozwazane sa aspekty przywracania ich
Swiadomosci odbiorcéHw teatru za pomoca obrazu
fotograficznego — jednocze$énie dokumentujacego
iinterpretujacego przedmioty.

Archiwum

Archiwum, jako miejsce przechowywania
i przywracania pamieci, staje sie jedyna przestrze-
nia, w ktorej teatr, ktérego nie ma, moze — cho¢-
by w swej potencjalnoSci — przetrwac, oczekujac
na badacza, ktéry zainteresuje sie jego losem —
i przywroéci mu, choc¢by chwilowa, aktualno$c.

Wizualne archiwum to szansa dla rozpro-
szonych kolekeji. Nie musi zbiera¢ samych obiek-
tow, moze ograniczy¢ sie tylko do ich opisow,
zdjeé, adreséw. Moze przyjmowac rozne strategie.
»Ten gest odkladania na bok, zbierania, kolekcjo-
nowania stanowi przedmiot odrebnej dziedziny
— archiwistyki [...], Do archiwizowania nadaja si?
wszelkiego rodzaju $lady” — pisze Paul Ricoeur.!
Archiwa zbieraja zazwyczaj zapisane $wiadectwa,
ale francuski hermeneuta zauwaza, ze istnieje
i inny rodzaj umieszczanych w archiwach $ladow,
ktore nazywa ,szczatkami przeszlosSci”. Wymie-
nia: ,urny, narzedzia, monety, malowane badz
rzezbione wizerunki, przedmioty pochowku, po-
zostalo$ci budynkow” 2, do tej listy mozna dodac
zaréwno obiekty scenograficzne, jak ich fotogra-
ficzne reprezentacje.

Jako miejsce ocalania pamieci, archiwum
jest rowniez miejscem wykluczania, wprowadza-
nia przez archiwiste arbitralnych kategorii, wa-
zacych na przyszlych narracjach historycznych.
Z niebezpieczenstwami, tkwigcymi w samym po-
jeciu archiwum badacze radza sobie rozmaicie.
Nie zawsze sg ich $wiadomi, nie zawsze tez moga
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(i chca) unikna¢ pulapek, tkwigcych w ich pracy.

W przypadku obiektow scenograficznych
Grzegorzewskiego mozna méwi¢ o dwoch kom-
plementarnych strategiach: archiwum-inwenta-
ryzacji, zaproponowanej przez Barbare Sierostaw-
ski, oraz o internetowym archiwum-hipertekscie
tworzonym przez grupe mlodych badaczy skupio-
nych wokot warszawskiego Teatru Studio.

Inwentaryzacja

Wydawnictwo  Teatru  Narodowego
w Warszawie z 2008 roku, ukazalo sie z okazji
trzeciej rocznicy Smierci artysty. Na Inwentary-
zacje Barbary Sieroslawski sklada sie 46 kart -
archiwalnych fiszek, z szarego, grubego kartonu,
o wymiarach 19.5x19.5 cm, papierowa podwdjna
wkladka zawierajaca krotki wstep-manifest au-
torki i spis przedstawien Grzegorzewskiego, oraz
skltadany plakat o nieco wiekszych wymiarach.
Na jego awersie widnieje ,zbiorowa” fotografia
wszystkich opisanych przedmiotéw, umieszczo-
nych obok siebie na duzej scenie Teatru Narodo-
wego.

Sfotografowane z gbry, budza skojarzenie
z zawartoScia torby lekarskiej, wyrwana z panuja-
cego w jej srodku mroku i nieporzadku. Przedmio-
ty te, po uporzadkowaniu, staja sie abstrakcyjna
kompozycja, posiadajaca wewnetrzng dynamike
— i plaska jak obrazy Pieta Mondriana. Zrekon-
tekstualizowane i ulozone reka archiwistki, po
sfotografowaniu przedmioty te staja réwniez sie
obrazem archiwum wizualnego, takim, jakim jawi
sie ono w publikacji — dwuwymiarowym zbiorem
obiektéw istniejacych obok siebie na kolejnych
zdjeciach. Wybranym z archiwalnych zbioréw po-
dzbiorem, przyczynkiem do narracji o przedmio-
tach scenograficznych Grzegorzewskiego.

Na odwrocie plakatu znajduje sie tabela,
zawierajaca spis zinwentaryzowanych przedmio-
tow oraz wszystkich spektakli Grzegorzewskiego.
Kazdemu z teatrow, w ktorych Grzegorzewski wy-
rezyserowal co najmniej dwa spektakle: im. Ste-
fana Jaracza w Lodzi, teatrom Ateneum, Studio
1 Narodowemu w Warszawie, im. Stefana Jaracza
w Olsztynie — Elblagu, Polskiemu we Wroclawiu
i Staremu Teatrowi w Krakowie zostal przypisany
osobny kolor. Kolorem szarym zaznaczone zosta-
ly za$ sceny, na ktérych Grzegorzewski pracowal
tylko raz. Wiekszo$¢ z nich stanowia teatry zagra-
niczne13, ale w tym zbiorze zawierajg sie rowniez
trzy warszawskie teatry: Teatr Polski i Teatr Kla-
syczny w Warszawie, a takze warszawski Teatr
Dramatyczny, gdzie Grzegorzewski wyrezysero-



wat w 1978 roku Warjacje — jeden z najwazniej-
szych spektakli w karierze, wedlug wtasnego sce-
nariusza.

Chronologiczny uklad spektakli pozwa-
la zorientowa¢ sie, kiedy dany przedmiot poja-
wil sie w instrumentarium rezysera, w ilu ,gral”
spektaklach i w jakich konfiguracjach z innymi
obiektami. Skonstruowana przez Sierostawski ta-
bela pozwala rowniez okresli¢ gdzie i kiedy ukon-
stytuowal sie zrab instrumentarium Grzegorzew-
skiego — jest to spektakl Bloomusalem z 1974 roku
z Teatru Ateneum w Warszawie. ,Zagralo” w nim
az osiem przedmiotow, ktore Sierostawski zdecy-
dowala sie wlaczy¢ do Inwentaryzacji: pianino/
przod, pianino/tyl, pantograf trolejbusowy, tuba
gramofonowa, krazek, kareta i bebny.

Tabela unaocznia rowniez fakt systema-
tycznego zwiekszania sie iloéci wykorzystywanych
przez Grzegorzewskiego przedmiotéw. Najwiecej
zinwentaryzowanych przez Sierostawski obiektow
pojawia sie w ostatnich spektaklach, powstaja-
cych w Teatrze Narodowym w Warszawie poczaw-
szy od Slubu z 1998 roku. Dokumentuje ona w ten
sposob rozrastanie sie kolekcji. Ale nie tylko. Jed-
nym z narzucajacych sie wyjasnien takiego zauwa-
zalnego rozszerzenia zbioru udokumentowanych
przedmiotéw sg réwniez mozliwoSci magazyno-
we Teatru Narodowego — znaczaco wieksze niz
wiekszoSci teatrow w Polsce. Grzegorzewski byl
dyrektorem tego teatru, moéglt wiec zadbaé o los
swoich obiektow. Podobna troske o swoje sceno-
grafie przejawial rowniez w poprzednich teatrach,
w ktorych peit funkcje dyrektora — w Teatrze
Polskim we Wroctawiu i w warszawskim Studio.

Kolejnym, mniej juz oczywistym powo-
dem dysproporcji miedzy stosunkowo niewielka
iloécia udokumentowanych obiektow z lat 1970-
1995 i ich wyraznym zageszczeniem w latach
1998-2005 jest rowniez sposdéb wyboru materia-
16w archiwalnych, przyjety przez autorke Inwen-
taryzacji. Sierostawski korzystala bowiem przede
wszystkim ze zbioréw zgromadzonych w magazy-
nach Teatru Narodowego — dlatego tez fizyczna
obecnoé¢ przedmiotu w tym magazynie stala sie
najwazniejszym kryterium selekcji. Autorka opra-
cowywala wiec istniejacy zbior obiektow, ktorych
historie nalezalo napisa¢ — a przynajmniej odna-
leZ¢ podstawowe wydarzenia z ich teatralnej ,,bio-
grafii”.

Praca nad Inwentaryzacjq nie rozpocze-
la sie wiec od gestu gromadzenia materialéw, bo
te byly juz zgromadzone, zamkniete w teatralnym
magazynie. Autorka od razu przeszla do ,momen-
tu selekcji” — wyboru sposrod obiektow, ktdrymi
dysponowala w danym momencie. Podtytul pu-
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blikacji brzmi: Przedmioty scenograficzne Jerze-
go Grzegorzewskiego zachowane w magazynach
Teatru Narodowego w Warszawie. Stan na rok
2007, co wskazuje jednocze$nie na zrodlo opisy-
wanego zbioru i pozostawia otwarta mozliwo$é
wlaczenia do jej wizualnego archiwum kolejnych
elementdw, jezeli takie pojawia (znajda) sie w ko-
lejnych latach. Ze wzgledu na sugerowana w tytule
mozliwo$¢ wprowadzania uzupelnien, archiwum
Sierostawski pozostaje wiec potencjalnie otwarte.

To otwarcie na ewentualne przyszle uzu-
pelnienia nie likwiduje jednak zawartej w definicji
archiwum sfery wykluczenia. Autorka sama wy-
jawia zresztg metode selekeji przedmiotéw: maja
one naleze¢ do kategorii ready made.'4 Wyklucza
wiec obiekty scenograficzne wytworzone specjal-
nie na uzytek spektakli. Od decyzji archiwisty
zalezalo wiec na przyklad postawienie granicy
miedzy przedmiotem ,wytworzonym specjalnie
na potrzeby spektaklu” i przedmiotem ,znalezio-
nym-przetworzonym”.

Ograniczenie do zbiorow Teatru Na-
rodowego w Warszawie sprawialo réwniez, ze
nie wszystkie ready made zostaly w publikacji
uwzglednione. Grzegorzewski wykorzystywat
bowiem, zwlaszcza w okresie, gdy zwigzany byl
z Teatrem Studio, wiele innych ,przedmiotéw
znalezionych”, jak choc¢by lotnicze kombinezo-
ny ci$nieniowe, koksownik, tarcze i patki ZOMO
w spektaklu Miasto liczy psie nosy z 1991 roku.'?
Przedmioty te jednak albo zaginely, albo juz nie
istnieja. Nie mozna wiec zrobié¢ im zdjecia, ani tym
bardziej ,zinwentaryzowac”.

Karty Inwentaryzacji przyjely postac bli-
ska bibliotecznym fiszkom. Na gorze kwadratowe-
go kawalka zwyczajnej, sztywnej tektury widnieje
nazwa, identyfikujaca przedmiot. Pod nia wklejo-
ne jest zdjecie — obiekty scenograficzne fotogra-
fowane byly na duzej scenie Teatru Narodowego
pojedynczo, pozbawiane kontekstu i ustawiane na
neutralnym tle. Na odwrocie umieszczono skro-
cony opis pierwotnego przeznaczenia, lub modelu
przedmiotu. Ponizej wymienione sa tytuly spekta-
kli, w ktorych dany obiekt ,,gral”. Oszczedna opra-
wa graficzna i niewielka ilo$¢ informacji kaze sku-
pi¢ uwage na zdjeciach — wszystkie w tym samym
formacie, wydobywaja forme fotografowanych
rzeczy.

Inwentaryzacja, przenoszac materialne
obiekty w sfere przedstawienia, fotografii, pozba-
wia je istotnej jakoSci — przedmiotowego bytu,
ktéremu tworca-scenograf nadal aure, poprzez
wyrwanie go z potocznos$ci. A jednak przedmiot
odnajduje sie i w tym wizualnym archiwum. Sie-
rostawski, przygotowujac Inwentaryzacje, para-
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doksalnie za pomoca zdje¢ nadala obiektom sce-
nograficznym Grzegorzewskiego podmiotowosé.
Wyrwane z kontekstu, w ktorym zazwyczaj je roz-
patrywano, staly sie samoistnymi dzietami sztuki.

Stanowigc cze$¢ stworzonej przez Grze-
gorzewskiego kolekeji, obiekty te funkcjonowaly
wezesniej w roznych konfiguracjach — nigdy jed-
nak samodzielnie, w przestrzeni wystawienni-
czej. Sierostawski inwentaryzujac je, jednoczes$nie
zmienila ich status, wyrywajac z relacji z innymi
przedmiotami. Nie uniknela wiec paradoksu pra-
cy archiwisty, ktéry ocalajac dokumenty, zawsze
jednoczeénie zmienia ich znaczenie.

Fiszki Inwentaryzacji mozna dowol-
nie konfigurowaé, na rézne sposoby zestawiac ze
soba. To zadanie czytelnika, ktéry sam w ten spo-
sob kreuje mozliwe przestrzenie, jakie moglyby
zaistnie¢ w teatrze Grzegorzewskiego. Przeksztal-
cona w archiwum wizualne kolekcja obiektow zy-
skuje tym samym kreatywny potencjal.

Archiwum JG

Zupelnie inny typ archiwum wizualnego
to wirtualne Archiwum Teatru Jerzego Grzego-
rzewskiego (www.jerzygrzegorzewski.net), utwo-
rzone jako efekt wspolpracy Teatru Studio im. S.
1. Witkiewicza w Warszawie z Instytutem Teatral-
nym. Projekt ten zaklada zebranie niemal wszyst-
kich dostepnych materialébw dokumentujacych
tworczo$é artysty: dokladne informacje obsado-
we, recenzje, szkice krytyczne, a takze materialy
wizualne: zdjecia z préb i spektakli. Sami jego
tworcy zapowiadaja:

Archiwum JG obejmuje informacje o zre-
alizowanych przez Jerzego Grzegorzew-
skiego spektaklach, pracach rezyserskich,
scenograficznych i dramaturgicznych, wy-
wiady i teksty wlasne, recenzje i artykuly,
dokumentacje fotograficzng i audiowizu-
alng. Jego zawarto$¢ bedzie sie sukcesyw-
nie powieksza¢ w miare docierania do ko-
lejnych dokumentéw, pozyskiwania praw
autorskich do ich publikacji, a takze po-
wstawania kolejnych not, skladajacych sie
na encyklopedyczny przewodnik po teatrze
Jerzego Grzegorzewskiego.

Na zamowienie Teatru Studio grupa
mlodych badaczy tworzy noty historyczne, po-
Swiecone poszczegdlnym realizacjom. W dalszej
perspektywie maja sie tam ukazywaé artykuly
dotyczace aktoréw i przedmiotéw, obecnych w te-
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atrze Grzegorzewskiego, teatrow, w ktorych pra-
cowat i inspirujacych go tekstow kultury. Wirtu-
alne archiwum z zalozenia ma obja¢ caly korpus
dokumentacji teatralnej, dotyczacej teatru Grze-
gorzewskiego, pozostajac zawsze gotowe wlaczac
w swoje zbiory kolejne elementy. Jednym z pod-
stawowych zalozen archiwum bylo tez, zgodnie
ze stowami tworcy jego koncepcji, ,dostosowanie
archiwum do potrzeb réznych uiy’[kownik(’)w”.17

Przyjazny interfejs strony startowej po-
dzielony zostal na kilka kategorii, odnoszacych
sie do poszczeg6lnych aspektéow kariery teatral-
nej Grzegorzewskiego: jego biografii, prac rezy-
serskich, scenograficznych, dramaturgicznych,
poszczegdlnych dyrekeji, a takze epizoddéw aktor-
skich. Wybierajac dowolna z nich, uzytkownik zo-
baczy¢ moze przejrzysta, ulozona chronologicznie
tabele, porzadkujaca autorskie spektakle, scena-
riusze, czy scenografie przygotowane dla siebie
lub dla innych rezyseréw. Podazajac za odno-
Snikami, uzyskuje on szczegbélowe informacje na
temat wybranego spektaklu, ma dostep do zdjec
i recenzji. Ta wersja archiwum skierowana jest
do najwiekszej grupy zatozonych uzytkownikéw
— teatrologéw, poszukujacych konkretnych infor-
macji na temat poszczego6lnych spektakli. Dla nich
uruchomiona zostala réwniez wyszukiwarka, po-
zwalajaca szybko uzyska¢ dostep do potrzebnych
danych.

Tworcy archiwum zalozyli jednak i inny
typ uzytkownika — hobbyste, ktory gotéow jest po-
Swieci¢ wizycie na stronie znacznie wiecej czasu.
Taki uzytkownik nie musi poszukiwaé¢ wylacznie
konkretnych informacji, ale chce zdoby¢ ogdlna
orientacje. Jest on otwarty na rézne zagadnienia,
ktore zainteresuja go podczas przegladania za-
wartoSci archiwum.

Mozna chyba zaryzykowac teze, Ze ten
,hobbysta” bytby po prostu kolejnym wcieleniem
benjaminowskiego flaneura, ktoérego ,anamne-
tyczne upojenie, w ktérym [...] wedruje po mie-
Scie, karmi sie nie tylko odsuwang mu zewszad
naocznoscia, lecz czesto przyswaja sobie, jako co$
przezytego i do§wiadczonego, zwykla wiedze, ba,
nawet martwe dane.”’® Wiaénie do takiego od-
biorcy skierowane jest archiwum-hipertekst, sta-
nowigce niejako centrum zalozenia tworcow.

Hipertekstowos$¢ wirtualnego archiwum
Jerzego Grzegorzewskiego realizowana jest juz na
najnizszym, technicznym poziomie, jako swoisty
sposéb organizowania danych. Zawarto$¢ meryto-
ryczna serwisu podzielona jest bowiem na ,,quasi-
-biblioteczne fiszki, podzielone na okreslone kate-
gorie i powigzane ze soba za pomoca sztywnych
linkéw badz swobodnych tag(’)w”.19 Te ,swobod-



ne tagi”, czyli hasla przedmiotowe wprowadzane
przez redaktor6w serwisu na etapie opracowywa-
nia kolejnych materialéw, tworza dynamiczng sieé
powiagzan miedzy poszczegblnymi podstronami,
dotyczacymi spektakli lub tekstow krytycznych.
Dynamiczng — czyli ulegajaca zmianie, w ramach
organizujacego calo$¢ systemu archiwum.

Kazdy spektakl, aktor (réwniez pojawia-
jacy sie raz, np. w ramach zastepstwa), wspdl-
tworca przedstawienia, krytyk — ale i obiekt sce-
nograficzny maja, a przynajmniej docelowo beda
mie¢, wlasna, powiazang z innymi, ,fiszke” sytu-
ujaca go w przestrzeni tworczosci Grzegorzew-
skiego. Archiwum hipertekstowe staje sie wiec,
w toku wewnetrznego rozrastania sie, konstelacja
danych, odpowiadajaca metaforze ukutej niegdys
przez Tadeusza Rozewicza o ,planecie Grzego-
rzewski”.Z¢

Wewnetrzna struktura archiwum-hiper-
tekstu nie narzuca jednej narracji. Kazdy czytel-
nik-uzytkownik-flaneur tworzy wlasna ,malg
narracje” o teatrze Grzegorzewskiego. Za kazdym
razem moze przej$¢ inng trase, podazajac za pro-
wadzacymi w odmienne punkty linkami.

Gdzie jednak w wirtualnym $wiecie miej-
sce na przedmiot? Wirtualne archiwum, podobnie
jak Imwentaryzacja Sierostawski, pozbawia go
materialnosSci. Jezeli po Smierci rezysera stwo-
rzona przez niego kolekcja obiektéw scenogra-
ficznych stala sie §ladem pamieci jego teatru, to
wirtualne archiwum przeksztalca je w §lad §ladu.
Pozbawione fizycznego bytu, w archiwum moga
istnie¢ w dwoch sferach — wizualnej, w formie fo-
tografii, i w slowie — opisach, recenzjach, wspo-
mnieniach, zamieszczonych na stronie. Fotografia
w wirtualnym archiwum nie moze istnie¢ bez sto-
wa, ktore ja kontekstualizuje, tagu, ktory umiesz-
cza ja w cyberprzestrzeni.

Te wirtualne fiszki to §lady obecnosci, ist-
nienia teatru. Cyfrowe archiwum nie jest jednak
miejscem, tak jak to ujal Jacques Derrida w Ar-
chive Fever: ,Archiwum mieSci sie wlasnie w [...]
zamieszkaniu, wtym areszcie domowym”.21
Iwona Kurz dopowiada, ze ,greckie arkhé laczy
dwie zasady w jednej — oznacza zarazem i nieroz-
dzielnie ze soba laczy miejsce poczatku, Zrodlo
i przykazanie, nakaz, zaklada jednoczesnie linear-
ny porzadek nastepowania, prawo sekwencjii tryb
rozkazujacy.””“ Archiwum cyfrowe to, zdaniem
kulturoznawczyni, ,magazyn bez miejsca,
w ktéorym zamieszkiwanie zyskuje nowy
sens. Same zasoby, niematerialne i nieogarnialne,
nie istniejg w fizycznej przestrzeni.”23

Obiekty w wirtualnym archiwum staja
sie pelnoprawnymi aktorami, czy tez ,aktantami”
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w latourowskim sensie. Ze wzgledu na niehierar-
chiczng i niematerialna nature hipertekstu, ich
ranga w strukturze archiwum jest taka sama jak
aktorow, czy autorow tekstow. Wyrwane z ,tla”,
nazwane 1 umieszczone w konteks$cie ,uniwer-
sum” teatru Grzegorzewskiego, dzialaja w wirtu-
alnej przestrzeni. W tym wypadku ich dzialanie
jest rownoznaczne z ,odsytaniem do” siebie na-
wzajem, do spektakli, w ktorych zostaly wykorzy-
stane, do aktoréw, ktérym ,partnerowaly”.

Swoista kolekcja obiektéw scenograficz-
nych Grzegorzewskiego stala sie po $émierci rezy-
sera podstawa tworzenia fotograficznych archi-
wow. Pojecie archiwum pomaga w rozumiejacym
uporzadkowaniu przedmiotow, ktére stanowily
konstytutywny element teatru rezysera. Wobec
przedmiotowej spuscizny Grzegorzewskiego za-
stosowano dotychczas dwie strategie archiwizo-
wania. Pierwsza z nich jest zrealizowana przez
Sierostawski ,inwentaryzacja” samych obiektow,
wyrywajaca je z kontekstu spektakli i nadajaca im
niejako ,w zamian” status osobnych dziet sztuki.
Druga koncepcja jest umieszczenie przedmiotow
scenicznych w niehierarchicznej strukturze inter-
netowego archiwum, gdzie sasiadujac z istotowo
zupelnie odmiennymi elementami i ,$ladami”
tworczosci rezysera staja sie one konstytutywny-
mi fragmentami nowej caloSci. Mimo wszelkich
roznic, zaréwno strategia inwentaryzacji, jak
i strategia archiwum internetowego sprowadza-
ja sie w gruncie rzeczy do tego samego — rozpa-
truja obiekty scenograficzne poza kontekstem
spektakli. Obie ukazuja tez ich przedmiotowa
faktyczno$¢ w postaci fotograficznego odtworze-
nia, ktére, przynajmniej w intencji, latwe jest do
zreprodukowania i rozpowszechniania. Owo uczy-
nienie z artefaktéw Grzegorzewskiego przedmio-
téw w sposoéb nieograniczony reprodukowalnych
zmienia ich faktyczny status ontologiczny i spra-
wia, ze teatralny Swiat rezysera uzyskuje nowa
przestrzen faktualnego umocowania — umocowa-
nia, ktoremu dzielo sceniczne z samej swej istoty
usitluje sie wymknag.

Zaproponowana proba rekonstrukeji przed-
miotowego dziedzictwa tworczodci Grzegorzew-
skiego nie jest rzecz jasna przedsiewzieciem, kt6-
ry przynositoby jakiekolwiek ostateczne rozstrzy-
gniecia. Mozna z duza doza prawdopodobienstwa
zalozy¢, Ze istnieje w praktyce nieskonczona ilosé¢
strategii porzadkujacych materialnie utrwalone
elementy jego spektakli i niezwykle trudno byloby
skonstruowac narzedzie, przy uzyciu ktorego byli-
bySmy w stanie jednoznacznie ocenié ostateczna
tych strategii warto$¢, badz tez nawet zapropono-
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waé sensowny model ich wzajemnego przekladu.
Konstatacja owej niemocy jest jednocze$nie przy-
znaniem tego, iz jedno z podstawowych zamie-
rzen rezysera okazalo sie ostatecznie osiggniete.
Tworca wielokrotnie podkreslal, iz jego dzielo nie
jest skierowane do krytykow i teoretykow sztuki.
Jesli wiec dzi$, prawie dekade po $mierci artysty,
pytanie o obiekty scenograficzne Grzegorzewskie-
go pozostaje bez odpowiedzi, oznacza to miedzy
innymi tyle, ze sztuka odnosi triumf nad swoimi
konceptualizacjami, a my zostajemy sprowadzeni
tam, gdzie Grzegorzewski chcial nas widzie¢ — na
tawy teatralnej publicznosci.

Pozostaje otwarta jeszcze jedna kwe-
stia, ktéra poruszalam w tej pracy kilkakrotnie.
W gruncie rzeczy bowiem, pytanie o rzecz, czy
obiekt scenograficzny ujawnia sie ostatecznie
jako pytanie o pamieé teatru ukryta w material-
nym $ladzie. Okazuje sie, ze w przeciwienstwie do
pamieci o spektaklach, przechowywanej zazwy-
czaj w licznych narracjach o charakterze miesz-
czacym sie w spektrum pomiedzy ,,naukowoscia”
(do ktorej aspirujg analizy usitujace spetryfikowaé
dzietlo pod postacia ,przedmiotu badania”) a pu-
blicystyka (ktérej granicznym przykladem sa kil-
kuzdaniowe ,recenzje” usitujace ,przettumaczy¢”
znaczenie dziela na jezyk zrozumialy dla przeciet-
nego odbiorcy), pamie¢ obiektow przejawia sie
w zupelie odmienny sposéb. W przedmiotach
scenograficznych zawarte sa bowiem nie tylko ich
egzo- i ezoteryczne znaczenia jako obiektow, ale
jednocze$nie niosa one w sobie pamie¢ ulotnego
z istoty swej dziela, jakim jest spektakl teatralny.
Slad dziela, $lad ulotnego gestu rezysera i aktora
zostaje w ten sposéb zachowany w czyms§, czego
trwalo$é potrafi wykroczy¢ nawet poza pamieé
pokolenia — zeby uzyskac ten efekt utrwalenia,
wystarczy sprawi¢, aby ,grajace maszyny” Grze-
gorzewskiego pozostaly badZ w swojej postaci ma-
terialnej, badZ przynajmniej w swoich wizualnych
odwzorowaniach.

Zaréwno muzeum, jak i fotografia, maja
jednak i druga, ciemniejsza strone. ,Fotogra-
fia jest martwym teatrem Smierci, wylaczeniem
tragizmu” — moéwi Roland Barthes.?4 Instytucja
muzeum natomiast czesto traktowana bywa jako
cmentarz martwych, bezuzytecznych przedmio-
tow. Przechowujac pamie¢, fotografia i muzeum
zdaja sie jednocze$nie uSmiercaé swoj obiekt.

Fotograficzny teatr $mierci, martwe mu-
zeum milczacych artefaktéw. Czy aby na pewno
wlaénie tyle znacza materialne $lady teatru Grze-
gorzewskiego? Moze warto znowu poprosic¢ o po-
moc malarza, Wladystawa Strzeminskiego. Pod
koniec zycia malowal on serie powidokéw, przed-
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stawiajacych do$wiadczenie spogladania prosto
w stonice. ,Malowal nie widok slonca, lecz jego
powidok, dal kolor wnetrza oka, ktore spojrzalo
w slonice”, pisal Julian Przyboé.25 Przedstawial
obraz, trwajacy na siatkowce oka jeszcze chwile
po jego zamknieciu. Powidoki teatru Grzegorzew-
skiego to réwniez obrazy jego kompozycji sceno-
graficznych, pojawiajace sie po zamknieciu oczu.
Mozna sprobowac je namalowaé. Znacznie trud-
niej o nich opowiedziec¢.

* ¥k ¥

Prace scenograficzne:

Bertolt Brecht, Opera za trzy grosze, rez. Jerzy
Grzegorzewski, Warszawa, Teatr Studio, prem.
0.02.1986;

Stanistaw Ignacy Witkiewicz, Oni, rez. Jerzy Grze-
gorzewski, Lubliana, Mestno Gledalisce Ljubjans-
ko, prem. 1986;

Jerzy Grzegorzewski wg S. I. Witkewicza, Tak zwa-
na ludzkos$é w obledzie, rez. Jerzy Grzegorzewski,
Warszawa, Teatr Studio, praprem. 22.03.1987;

Usta milczq, dusza Spiewa..., na motywach op-
eretek Franza Lehara i Imre Kalmana, scen. i rez.
Jerzy Grzegorzewski, dekoracje i kostiumy Krys-
tyna Kamler (cz. I) i Barbara Hanicka (cz. I1);

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

Jerzy Grzegorzewski wg S. 1. Witkiewicza, Tak
zwana ludzkosé w obledzie, rez. Jerzy Grzegorze-
wski, Krakow, Stary Teatr, prem. 17.05.1992;

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

Jerzy Grzegorzewski wg S. 1. Witkiewicza, Tak
zwana ludzko$é w obledzie, rez. Jerzy Grzegorze-
wski. Krakéw, realizacja TV 1997;

Eugene Ionesco, Krél umiera albo ceremonie,
rez. Jerzy Grzegorzewski, Wroctaw, realizacja TV,

1998;



Stanistaw Wyspianski, Sedziowie, rez. Jerzy Grze-
gorzewski, Warszawa, Teatr Narodowy, prem.
20.01.1999;

Witold Gombrowicz, Operetka, rez. Jerzy Grze-
gorzewski, Warszawa, Teatr Narodowy, prem.
25.06.2000

Wspolpraca scenograficzna:

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

Andrzeja Partuma
nihilizm ontologiczny

Andrzej Partum by} poeta, muzykiem,
realizowal efemeryczne zdarzenia artystyczne,
uprawiat sztuke poczty, pisal poezje konkretna,
wyglaszal mowy, oglaszal manifesty, tworzyl
grafiki i obrazy. Prowadzil autorska anty-
instytucje — Biuro Poezji. Od konca lat
piectdziesiatych. tworzyl, traktujgc sztuke jako
droge do do$wiadczenia Realnego'.

Sztuka Partuma do tej pory doczekala sie
zaledwie dwoch opracowan monograficznych?.
Pomimo tego, ze powstaje coraz wiecej tekstow
na jego temat, organizowane sg takze wystawy
zwigzane z jego osobas3, dla wielu jest on wciaz
postacia bardziej legendarna. Wynika to z samej
strategii artystycznej Partuma, czy moze lepiej
byloby powiedzie¢ postawy egzystencjalnej,
ktorej zroédlem byl nihilizm ontologiczny*.

Dazac do przyblizenia tworczosci
Partuma historycy sztuki, krytycy, kuratorzy
i arty$ci siegaja po: pisane przez niego wiersze,
manifesty, poematy konkretne, dokumenty
prywatne. Do tego oczywiScie dochodzg relacje
przyjaciol, uczestnikow jego dzialan oraz
wszelkiego rodzaju dokumentacja tychze.
Analizy jego wierszy podjal sie Grzegorz
Dziamskis. O stosunku Partuma do instytucji
artystycznych pisal Marcin Lachowski®.
Podobnie Malgorzata Dawidek-Gryglicka,
ktoéra wychodzac od krytyki instytucjonalnej
Partuma przeprowadzila wnikliwa analize
szeroko rozumianej funkcji tekstu, znaczenia
manifestow i poezji w aktywno$ci artystycznej

Partuma zmierzajac ostatecznie do okreslenia
jego oryginalnej ,utopijnej” postawy tworczej’.
Whnikliwa analize tejze przeprowadzil Eukasz
Ronduda?®, ktory wskazywal na zwigzek artysty
z ,egzystencjalnym odlamem awangardy”

i ,postesencjonalistycznym konceptualizmem”.
Podkreslil jego przekonanie o zintegrowaniu
sztuki z zyciem okreslajgc jego dzialania jako
swoisty ,sytuacjonizm”™. Ronduda zwracal
uwage takze na ,nihilizm” Partuma, ktéry
okreslit jako metode tworcza zmierzajaca do
podkreslenia indywidualizmu. Nihilizm byt
przez Rondude utozsamiany z negacja. Wedlug
niego byl on wyrazem ,,pozaracjonalnej,
nieposkromionej witalno$ci tworczej”

i ,biologicznej checi dzialania” wynikajacej

z ,musu egzystencjalnego”. Nihilizm Partuma
niewatpliwie miat glebokie znaczenie. Bylo to
co$ wiecej niz swoista metoda tworcza, ktorej
sednem byla negacja. Zwro6cil na to uwage
Kazimierz Piotrowski piszac o pozytywnym
nihilizmie Partuma w kontekscie filozofii
Fryderyka Nietzschego'. Z perspektywy czasu
mozna powiedzie¢, ze Partum tworzyl odnoszac
sie - nie wprost - do pojecia Niebytu. Analizujac
jego wiersze tworzone w szczytowym okresie
polskiej nowoczesnosci, poezje konkretna,

a szczegOlnie manifesty ,,centralny punkt jego
artystycznych przedsiewzie¢”", ktérych swoistym
podsumowaniem jest Manifest Pozytywnego
Nihilizmu Sztuki, mozna doj$¢ do wniosku,

ze postawa Partuma byl wyrazem nihilizmu
ontologicznego ksztaltowanego konsekwentnie
od lat pie¢dziesiatych.
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W historii sztuki wspotczesnej byto/jest wiele form sztuki opartych na tekscie. Poczawszy od kolazy
kubistycznych, w ktérych pojawiaty sie litery, cyfry, stowa, fragmenty zdan, poprzez dadaistyczna
poezje abstrakcyjna i recytacje rownolegte, gry jezykowe Marcela Duchampa, poezje wizualna,
poesia visiva i wage jaka miaty stowa w sztuce Fluxusu, az do pop artu z jednej, a konceptualizmu

z drugiej strony. Ale oprocz doswiadczenia sztuki, kazdy z nas przeciez dysponuje wtasnym
doswiadczeniem codziennosci. Chodzac po ulicach nieustannie czytamy, nieustannie tworzymy
kolaze ze stéw, fragmentow zdan. Rowniez refleksja nad sztuka ma charakter tekstowy. Z obu tych
zrodet - dyskursu sztuki i codziennosci - mozemy czerpa¢ materiat dla nowych prac artystycznych
opartych na tekscie. W ramach 4 FSiD otworzylismy ,Galerie im. Andrzeja Pierzgalskiego”,
legendarnego tworcy Galerii A4 w todzi lat siedemdziesigtych. Ma ona forme prezentacji prac w formacie
A4, dotaczanych do pisma Sztuka i Dokumentacja. Moga to by¢: prace wizualne, poetyckie, akcje,
fotografie, cytaty, manifesty, artists’ statements, mini eseje, rejestracje rozmdw, odreczne notatki.
Ich forma wizualna, graficzna i typograficzna jest dowolna.

Prosimy o nadsytanie gotowych prac tekstowo-graficznych w formacie A4 lub w formie plikéw
elektronicznych. Wszystkie nadestane prace powinny by¢ czarno-biate. Dopuszczalne jest uzycie koloru,
jesli ma on Scisty zwigzek z tekstem.

Throughout the history of modern art, there have been many art forms featuring text. Beginning
from cubist paintings, in which there were letters, numbers, words, fragments of sentences and
collages of texts, through abstract poetry, simultaneous recitation in Dada, Marcel Duchamp’s
language games, visual poetry and poesia visiva, the importance and the meaning of a word in
Fluxus, from Pop Art on the one side, to conceptualism on the other. However, apart from our
experiences of text in art, each of us also has our own experience of text in everyday life. When we
walk down the street, we read all the time, constantly creating collages made by fragments of words
and sentences. Furthermore, the nature of our thoughts is textual. Inspired by these two sources

- the discourse of art and everyday life - we can find material for new artistic activities based on text.
As part of the 4th Art & Documentation Festival, we opened the Andrzej Pierzgalski Gallery, named
after the legendary founder of the A4 Gallery in £6dz in the 70s. This will be organised in the form of
a presentation of works in A4 format, attached to the Art and Documentation journal. It may consist
of artists’ texts, quotations and artists’ statements, mini-essays, registrations of conversations,
handwritten notes, etc. These may take various graphic and typographic forms.

Please send your proposal as an already prepared textual or graphic work in A4 format, or in the
form of an electronic file. All submitted work should be black and white. Colour can be used if it is in
a close relationship with the text.
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im. Andrzeja Pierzgalskiego
Andrzej Pierzgalski Gallery
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TWORZE , WIEC JESTEM

Jerzy Kartezjusz Trelinski
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