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WSTEP

Tom Annales... poSwiecony jest sztuce rozumianej jako narzedzie badawcze, ktére
realnie przyczynia sie do wzrostu wiedzy o $wiecie i o naszej w nim roli. W mocnej
wersji tego sformutowania, sztuka postrzegana z tej perspektywy miataby wnosi¢
nowa wiedze na réwni z innymi dyscyplinami naukowymi. W najstabszej wersji tego
stwierdzenia, arty$ci podejmujac intencjonalnie inne cele i opierajac sie jedynie na
swoim do$wiadczeniu i intuicji artystycznej, w nieuswiadomiony sposob osiagaja
wyniki, ktére pdzniej mozna oceniac¢ jako poznawcze. W tym tomie chcemy zwréci¢
uwage na wachlarz réznorodnych praktyk badawczych sztuki, ktére artysci podej-
muja mniej lub bardziej intencjonalnie lub nieSwiadomie.

Cho¢ problem kognitywnej funkcji sztuki byt wielokrotnie podejmowany przez
samych artystow, to w teorii sztuki przyjmowat najczesciej forme , kwestii towarzy-
szacej” a rzadko bywat okreslany jako zasadniczy. Niemal zawsze wazniejsza okazy-
wata sie funkcja estetyczna sztuki powiazana z kreacja i autonomicznymi warto$cia-
mi artystyczno-estetycznymi. Z przewazajacej czesci narracji teoretycznych wytania
sie zestetyzowany obraz sztuki przesztosci i to niezaleznie od tego, jak dawnych
epok artySci podkreslali swoj cel badawczy jako kluczowy. Sztuka péZnosrednio-
wieczna, dziela Leonarda i Albertiego, XIX-wiecznych realistéw i impresjonistow,
dziatalno$¢ XX-wiecznej awangardy i neoawangardy, a takze wspotczesne projekty
artystyczne to przyktady tworczosci, w ktorej eksperyment artystyczny idzie w pa-
rze z eksperymentem naukowym.

Mimo ze problematyka poznawczej funkcji sztuki jest gteboko zakorzeniona
w jej historii, to temat tomu zostal wywotany przez dajace sie zaobserwowac we
wspéiczesnych praktykach artystycznych zjawisko coraz czestszego przyjmowa-
nia przez twoércéw postawy artysty badacza, ktéry opracowuje swoje projekty ar-
tystyczne z mys$lg o realnych wynikach poznawczych, jak dzieje sie to m.in. w pra-
cach bio-artu, sztuki transgenicznej, ré6znych nurtach sztuki posthumanistycznej,
sztuce nowych mediéw skoncentrowanej na kwestii interfejsu cztowiek-komputer
(BCI) lub cztowiek-sie¢, czy szeroko pojetej sztuce spotecznej. W ten sposob twor-
cy, kierujac coraz cze$ciej swoja uwage na pozaartystyczne konteksty, funkcjonuja
w ramach tzw. sztuki poza sztuka. Wolfgang Welsch przeciwstawiajac ten ostatni
termin pojeciu ,sztuki dla sztuki” (tj. sztuki autonomicznej), chciat przez nie opisac
dziatania artystéw, ktérzy nie prezentuja juz kreacji i artystycznego punktu odnie-
sienia, lecz wchodza w przestrzen spoteczng, polityczna, ekonomiczng, historycz-
ng czy ogolnie naukows, jesli rozumiemy przez to otwarte i systematyczne badanie
réznych aspektow rzeczywistosci. Welsch zwrdcit uwage na swoisty rozziew miedzy
praktyka artystyczng poczatku XX w. a towarzyszaca jej teorig sztuki, ktory pogtebit
sie w pézniejszych dekadach. Polegatl on na tym, ze gdy artysci przestali skupia¢ sie
na sztuce, to teoretycy nadal zajmowali sie nig jakby ta wcigz byta skoncentrowana
wylgcznie na sobie. Artysci ,wymkneli” sie teoretykom, opuszczajac ,ztotg klatke”



sztuki autonomicznej, kierujgc uwage na problemy spoteczne, moralne, polityczne,
zwigzane z industrializacjq lub naukowymi analizami jezyka wizualnego czy percep-
cji. Jesli zdaniem Welscha na poczatku XX w. sztuka przeobrazita sie w ,sztuke poza
sztuka”, to na poczatku XXI w. artysci poszli w tym kierunku jeszcze dalej i zaczeli
dziata¢ jak naukowcy, ktorzy przeprowadzajg eksperymenty w kontrolowanych wa-
runkach, aby dowiedziec sie czegos wiecej na temat procesow i zjawisk wspotcze-
snej rzeczywistosci. Z jednej strony, artysci czerpig inspiracje, metody i narzedzia
do swej twdrczosci z zaawansowanych nauk (w tym m.in. z genetyki, neuronauk,
antropologii, badan socjologicznych i psychologicznych) oraz z nowych technologii
(w tym biotechnologii i technologii cyfrowych), z drugiej natomiast, przeobraza-
ja sie w badaczy-eksperymentatoréw, ktérzy interweniuja w réznorodne procesy
rzeczywistos$ci, postugujac sie ingerujgcymi strategiami, lub inicjuja catkiem nowe
procesy, ktére czesto obierajg swa wlasng droge tak, ze na kolejnych ich etapach
zrodtowy zwigzek ze sztuka przestaje by¢ zauwazalny.

Jak wyglada wspotczesnos¢ i historia strategii badawczych w sztuce? W jaki
sposo6b artysci wykorzystujg narzedzia i metodologie naukowe w swojej tworczo-
$ci? Czy wskazywanie na swoisty ,zwrot naukowy” w praktykach artystycznych jest
uzasadnione? Czy dzieto sztuki lub dziatanie artystyczne moga sta¢ sie efektywnym
narzedziem badania i poznawania rzeczywistosci? Na te i inne pytania zwigzane
z relacjg miedzy sztuka a naukg starajg sie odpowiadac¢ autorzy artykutéw zebra-
nych w niniejszym tomie.

Sebastian Stankiewicz
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Hermeneutyka spojrzenia we wspotczesnej sztuce wizualnej.
Idea widzenia i poetyckie ,,wypatrywanie”

Patrzenie

Patrzenie to naturalne dziatanie zmystu wzroku - narzedzia dostarczania danych,
za$ widzenie to ,czynno$¢ $wiadoma i odkrywcza”, nie tylko ,Srodek orientacji
praktycznej, podstawa identyfikacji”, bo w samym juz widzeniu jako czynnosci ro-
zumowej, ponad bodZcowym doznaniem, ale zanim jeszcze zostanie ono poddane
interpretacji, kryja sie pojecia i struktury, odstaniane zawsze w zwigzku z tym, co
widziane, ale w relacji do ,sladu pojeciowego” przywotujgcego idee (Arnheim, 2004,
s. 61-116). Zobaczenie nie jest ,wierng rejestracja”, ale zarazem ,,czynnoscig twor-
cz3” i ,uchwyceniem istoty”, a to oznacza, Zze doSwiadczenie wizualne posiada mozli-
wos$¢ bezposredniego odniesienia do idei. Jakby , destyluje” z przedstawianych form
istotne wzory, albo rozpoczyna proces kreowania ekwiwalentnego znaku i mental-
nego obrazu odpowiadajacego idei przedmiotu. Zarazem wyodrebniane spojrzenie
okazuje sie by¢ mozliwym nosnikiem znaczen, emocji, woli.

W powstajacym w rezultacie patrzenia obrazie, ,prawidtowosci immanentnych
relacji [...] odpowiadajg ludzkim formom ogladu zmystowego”, a ,przedstawianie
rzeczy jest w istocie obiektywizowaniem intelektualnej konstrukcji wtasciwej na-
szemu umystowi” (Wiesing, 2008, s. 17, 287), wreszcie ,obraz jest modelem praw-
dy” (Sztabinski, 1991, s. 88), a idei moze stuzy¢ nawet ten generowany sztucznie
w obrebie nowych mediow.

Wilaczenie w analize rejestracji danych zmystowych pojecia interpretacji przy-
nie$¢ moze refleksje identyfikowane ze zwrotem ikonicznym albo wizualnym, roz-
wazajace obraz jako symboliczng jednostke, , konstrukt”, albo tekst powstajacy dzie-
ki dziataniu odpowiednich filtréw, kod6w, ideologii (Belting, 2007, s. 12; Mitchell,
2009, s. 825 i n.). W tym kontekscie analizujace instynktowne patrzenie i $wiadome
spojrzenie, ale i réznie miedzy krytykowanym wiedzacym widzeniem i wizualno-
$cig, ujawniaja w ,,przepruciu” obrazu pod$wiadomos$¢ oraz ,kryzys bezkrytycznie
przyjmowanej wiadzy wzroku”, wreszcie utrate obrazu (Jay, 1998, s. 295-330; Ran-
ciére, 2007, s. 43; Didi-Huberman, 2011, s. 97-153).

Obok rozwoju refleksji nad obrazem, analizowanie medium fotografii (no-
wego jeszcze w XIX i na poczatku XX w.) rozszerzyto refleksje nad spojrzeniem,
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wydzielajac m.in. uyymowanie ogdlnych widokéw (znane wczesniej z malarstwa pej-
zazy albo wedut), ale tez wprowadzajac wazne dla refleksji nad tozsamoscig osoby,
cho¢ jakby uciekajace od idei w strone powierzchownych lub intensywnych, ale tylko
wrazen, koncepcje spojrzenia fldneura - przechodnia obserwujgcego zycie miasta
z perspektywy widza i raczej mniej niz bardziej zaangazowanego uczestnika, oraz
voyeura - podgladacza, fowcy obrazéw (szczegdlnie intensywnych), rejestratora, ko-
lekcjonera, a wreszcie najbardziej wspotczesnego dériveura obserwujgcego i obser-
wowanego ,kazdego”, wyposazonego w rejestratory obrazu, ktérych powszechnos¢
skutkujaca ,nadmiarem” obrazéw powoduje wtasnie obrazu utrate (Sontag 1986,
s. 86; Michatowska, 2010, s. 413 i n.; Wanat, 2015).

Moze warto wiec zapyta¢, czy wobec takiego kryzysu nie tyle ,,wtadzy wzroku”,
ale raczej wiadzy nad do$wiadczajacymi zmystami i nad stuzacymi im mediami -
sprawowanej przez rozum Korzystajacy z wiedzy po to, by tworzy¢ obraz - w pa-
trzeniu wciaz skrywa sie widzenie? Wyposazone w moc odstaniania nie tylko istoty
rzeczy, ale i jej odniesienia do metafizyki? Podobne do dziatania biblijnych nabich,
widzacych wystannikéw Boga. I czy interpretowanie czynnos$ci patrzenia i spogla-
dania jako widzenia stuzy wcigz ttumaczeniu nie tylko biologicznej, fizycznej, zmy-
stowej, cho¢ tez Swiadomej i posiadajacej podswiadomo$¢ natury cztowieka, oraz jej
uwiktania w kulture, ale i odstanianiu skrywanej w kazdej osobie idei cztowieczen-
stwa? Czy napotyka ona w przestrzeni metafizyki idee skryte w widzeniu, a moze
samg idee widzenia?

Moze bowiem kryzys wtadzy wzroku albo wtadzy nad do$wiadczeniem z udzia-
tem zmystu wzroku, czy tez pozostawanie tylko przy obrazie z jego tekstualng réz-
norodnoscia prowadzaca do ,omiatania” jedynie spojrzeniem przez mijajacego
flaneura lub tylko doraznie intensywnego doznania przez voyeura, wreszcie uzna-
wanie, ze pod obrazem nic sie nie kryje, jest on tylko symulakrum (Sendyka, 2012,
s. 142), oznaczaja ostatecznie ,utrate widzenia”, wynikajaca z zupetnego zatracenia
kontaktu z poziomem idei? A wielo$¢ obrazéw oznacza nie tylko ich zatracanie sie,
ale i zagubienie przez podmiot mozliwosci widzenia poszukujacego $§ladéw idei po-
nad patrzeniem?

A moze jednak to, co rejestrowane zmystem wzroku, nie pozostaje tylko wi-
zualno$cia i wzywa, nie tylko do ,przeprucia” ujawniajacego pod$wiadomos¢, ale
do spotkania, odstaniajacego w kazdym spotkanym i do§wiadczonym, i przedmiocie
i przede wszystkim drugim cztowieku, idei?*

Patrzenie i mitos¢

David Hockney w filmie Hockney o fotografii i innych sprawach (Hockney... 2009)
mowi o wlasciwym cztowiekowi instynktowi potwierdzania wtasnej wizji rzeczywi-
sto$ci wyrazanym przez malowidta i fotografie (tak liczne wspotcze$nie). Fotore-
alistyczny malarz znany z jaskrawej kolorystyki i naturalistyczno-wizualistycznych
rozbtyskow w ukazywaniu pop-artowsko stonecznej atmosfery Kalifornii, chyba

! Nawet w obrebie krytycznej wobec idealizmu estetyki relacyjnej i refleksji o sztuce
spotecznej odnalez¢ mozna wskazania, ze ,forma w obrazie” jest ,twarza spogladajaca na
nas”, wzywajaca do dialogu i relacji, ,przedstawieniem pragnienia”, jego ,wystannikiem”
i ,stwarzaniem okazji do mozliwych spotkan” (Bourriaud, 2012, s. 49-52, 148).
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tylko flanerujgco omiatanej wzrokiem, ale takze rysownik i grafik portretujacy to,
z czym czuje szczegblny emocjonalny zwiazek, kreska oszczedna, twarda i graficz-
nie opanowang (czasem pozornie tylko nerwowo ruchliwg), wyraziscie i szczegéto-
wo, refleksyjnie siegnat tez po aparat fotograficzny. Najpierw jakby po to, by wzig¢
udzial w nattoku obrazéw i moze tak zrozumie¢ éw instynkt zapisywania tego, na
co sie patrzy. Potem jednak moze i po to, by potwierdzi¢ swoje widzenie tego, co
warte zapamietania. Wreszcie zrozumie¢ relacje patrzenia, widzenia, zrozumienia,
pamietania i zapisu. Dlatego artysta rozbijat obrazy. Tak pejzazu, jak i osoby. Takze
portret swej matki.

A w przerwach miedzy rozdzielonymi fragmentami obrazéw pojawiata sie cisza
(szczegoblnie zrozumiata dla tracacego stuch artysty), wstrzymanie czasu i przestrze-
ni, rozumna i wyuczona zdolno$¢ rozktadania i tgczenia, widzenia catosci, jednosci
i fragmentéw, réznic... Wszak kazdy fragment powstaje, czy cho¢by wyodrebniany
jest, w roznym czasie. Mogtaby odpowiadac¢ za widzenie i uchwycenie kazdego inna
osoba.

Za cato$¢ odpowiada jednak intencjonalnie skupiajgcy obraz, pamiec i idee ar-
tysta. Mozliwo$¢ nowego ztozenia tego, co rozbite, realizuje on z uzyciem nie tylko
pamieci, rozumu, przyzwyczajen, artystycznej wrazliwosci, ale i mito$ci, ktéra tak
wyrazna jest w zwyktych portretach matki, stale odwiedzanej przez wiele lat przed
jej Smiercig w 1999 r. Fotografowanej i malowanej czesto jako samotna, drobna po-
sta¢, delikatnie uSmiechnieta, realistycznie ,zwykta” w niebieskim przeciwdeszczo-
wym plaszczu, siedzgca na biato-szarych kamieniach wsréd zieleni traw i na tle sino-
czarno-brazowych ruin oraz bladego btekitu nieba w pejzazu rodzinnego Yorkshire.
Albo w plenerowych ujeciach nie Kalifornii juz, ale wtasnie okolic Bradford. Troska
o matke, ostateczny powrdt do kraju pochodzenia i krainy dziecinstwa, utrzymywa-
nie jej widokéw w obrazach ,sktadanych” z fotograficznych fragmentdéw, stylizowa-
nie catosci na tradycyjna angielska szkote akwarelowego, wyczulonego na zamglo-
ng barwe pejzazu (mimo utrzymywania duzych wymiaréw ostatecznych ztozen, bo
artysta w tym czasie powracat w malarstwie do wielkoformatowych ,olei”), to juz
nie instynkt potwierdzania wtasnej wizji rzeczywistosci czy analiza do$wiadczenia
patrzenia skutkujaca wizualng wieloscig, ale raczej widzenie bedace przezyciem
potwierdzajacym siebie w powracaniu do wtasnego poczatku i dziedzictwa - daru
otrzymanego dzieki matce.

Dlatego widzenie, ze odkrywanie sensu ukrytego gtebiej. Bo w ujawnianym
w przezyciu istotowym fundamentem wtasnej osobowej tozsamos$ci okazuje sie
mitos¢. Ona jest widziana. Jest barthesowskim ,uktuciem” w do$wiadczaniu tych
prac?. Realizacje instynktownego imperatywu ikonicznej pamieci, widziane-pamie-
tane piekno, nawet §wiadomos¢ Zrédta, osobowej tozsamosci, dopowiada, wypetnia
i napetnia® wtasnie mito$¢ - nie emocjonalna czy zmystowa, ale metafizyczna. Za

2 W koncepcji Rolanda Barthesa dotyczacej gtéwnie obrazu fotograficznego, obok stu-
dium wynikajacego z jakby hermeneutycznej wiedzy, pojawia sie punctum, ktére nie wynika
z rozumowania, ale jest wynikiem nagtego i afektywnego odkrycia ,czegos”, co w do$wiad-
czeniu obrazu ,przeszywa”, intryguje, nie pozwala pozosta¢ obojetnym (Barthes, 1995,
s.41-47,130-131).

% Hans-Georg Gadamer wyrdznit ,dopetnienie” (zwigzane z doznaniem), ,wypetnienie”
(kojarzace sie moze z konkretyzacja) i ,napetnienie” (Auffiilen), w ktérym ,znika wszelkie prze-
ciwstawienie miedzy mysla i bytem, artysta i odbiorca” zas to, co wynika z badania i eksploato-
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powodowang instynktem ,pamiecig widzenia” artysta odkrywa inny porzadek, czy
chociaz mozliwo$¢ jego istnienia. Do owego metafizycznego porzadku prowadzi nie
sama wizualno$¢ czy ,stekstualizowany” obraz, ale poetyka wizualnej ,,opowiesci
0 matce”, a to znaczy i o wlasnym poczatku, dziecinstwie, miejscu szczesliwosci...*
Ikoniczna opowie$¢ okazuje sie alegorig mitosci. Mito$¢ pokazuje sie wtedy, kiedy
sie nig kogo$ obdarza. Innym kochanym jest matka. Wobec niej artysta wie, kim jest.

Opowies¢ i alegoria to zabiegi poetyckie. Pojawienie sie poezji jest zarazem
jakby realizacja zasady decorum w sztuce, mimo postmodernistycznego rozbicia
sprowadzajacego widzenie do réznorodnosci i wielo$ci wizualno$ci. W scalanych na
powrdt rozbitych obrazach przetamujacych fragmentarycznosé wtasciwg dla spoj-
rzenia flanerujgcego przechodnia jednoczacg role peini nie dorazna intensywnos¢,
ale poetyckos¢ opowiesci i alegorii, najbardziej wtasciwa dla mito$ci. Ta za$ okazuje
sie najwazniejsza dla tozsamosci, jednajac to, co widziane i zapamietane, oraz to,
co darowane i przyjmowane ponad instynktownym patrzeniem i obrazem sprowa-
dzanym do podatnego na rozbicie tekstu. Mito$¢, poetycko odstaniana w spotkaniu
z drugim, ukazuje, jak odniesienie do metafizycznosci tej idei odnajduje zarazem
w spotykanym i spotykajacym najpiekniejsze $lady idei cztowieczenstwa. Mitos¢
jest widziana w pozornie rozbitym patrzeniu.

Patrzenie i odpowiedzialnos$¢

Marina Abramovi¢ w The Artist Is Present [Artysta jest obecny] (2010), z dwo6ch
stron prostego, drewnianego stotu z kwadratowym blatem dostawita dwa réwnie
proste, cho¢ solidne krzesta, wydzielajac zarazem i doswietlajac dodatkowo widocz-
nymi reflektorami i ekranami duza kwadratowa przestrzen wokét catosci instala-
cji. W swoistym studio i ringu Abramovi¢ (ubrana zawsze w jednolity, jednobarwny
stréj) siedziata na jednym z krzeset. Na drugim siadat jeden z widzéw czekajgcych
przedtem na swoja kolej poza wydzielong przestrzenia.

Codziennie przez siedem i pdt godziny, sze$¢ dni w tygodniu, przez trzy mie-
sigce, siedzac w jednej pozycji, artystka, milczac, patrzyta prosto w twarz kolejne-
mu cztowiekowi. Kazdy byt zaproszony, aby usigs¢ naprzeciw niej, nie byto wyzna-
czonego limitu czasu; widz sam decydowat, kiedy chce konczy¢. Artystka kazdemu
poswiecata taka sama uwage, skupienie, zainteresowanie, wrazliwo$¢, szacunek.
Relacjonowata pézniej, Ze patrzac tak, uczyta sie widzie¢ wiecej, niz to co umozli-
wia instynktowne wykorzystanie wzroku. Odbierajac emocje ponadzmystowym do-
Swiadczaniem, poznawata czesto rzeczy niespodziewane, fadunek emocji, cierpie-
nie... Jakby wymuszata na tym, ktdéry usiadt, porzucenie wygodnej roli przechodnia,
sama za$ obierajac poczatkowo perspektywe potencjalnego voyeura, rzeczywiscie
intensywnie doznawata, chyba jednak nie tymczasowo, bo ostatecznie jakby prze-
kraczata granice poznania (Maslanka, 2012).

Jedna z inspiracji akcji byto zdanie Franza Kafki o tym, ze wystarczy usia$¢ przy
stole i nic nie robi¢, a Swiat sam do ciebie przyjdzie. Rzeczywiscie, kazdy siadajacy

wania siebie, zyskuje wymiar uniwersalny, dlatego ,dzieta sztuki, wszystkim, ktérzy wejda na
ich orbite, pozwalajg na prawdziwe napotkanie samych siebie” (Gadamer, 1992, s. 53).

* Poczatku, ktérego nie mogto by¢ w niegdysiejszej grafice Davida Hockneya o takim ty-
tule, przedstawiajacej mtodych homoseksualistow.
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naprzeciw byt symbolem przychodzgcego do nas Swiata (autonomicznego, niekon-
trolowalnego, tajemniczego, niosacego grozbe i nadzieje zarazem, tez po prostu mi-
janego...) i synekdocha kazdego drugiego postrzeganego jako ,inny ode mnie”, po-
tencjalnie inny niosacy $lad metafizyki. Swiat, w ktérym sie jest, prezentowata najle-
piej takze potencjalna wtasnie metafora. Posadzenie naprzeciw siebie dwojga ludzi
patrzacych sobie w twarz byto wprost zderzaniem dwodch obszaréw znaczeniowych,
nad ktérymi - i z uzyciem ktoérych - formowaty sie znaczenia nowe, Korzystajace
z do$wiadczen i pamieci, ale i narastajace wraz z zyciem. Jednocze$nie spotkanie
dwojga ludzi uczyto reakcji na drugiego - spojrzenia wprost w twarz, wzorca reakcji
na swiat, wobec ktérego nalezy stawac i moze nawet kierkegaardowsko-jaspersow-
skiego wskazania, Ze takie stawanie w prawdzie i wolnoSci jest ostatecznym celem
czlowieka®.

Zarazem uczestnik konfrontacji w widzeniu zderzat sie moze nie tylko z wta-
snym odbiciem, ale patrzac w twarz drugiego, mégt nie tyle zarejestrowac jej wi-
zualny wyglad, ile w niej zobaczy¢ innego-drugiego, a w nim Innego prawdziwego
w swej bezbronnosci, za ktérego bierze sie od-powiedzialnos$c. Jak pisat Emmanuel
Lévinas: ,Epifania twarzy jako twarzy otwiera na cztowieczenstwo”, a to znaczy wy-
maga od-powiedzialno$ci, responsu na oczekiwanie dobra. Wtedy ,wydarza sie Nie-
skonczono$¢” i budzi sie ,religijno$¢ sobosci” (Lévinas, 1998, s. 252; 2000, s. 196).
Abramowi¢, przyjmujac siedzacego naprzeciw, w otwartosci jego twarzy brata zan
od-powiedzialno$¢. Taka, w ktérej jest reakcja w relacji odpowiedzi, troska beda-
ca istota odpowiedzialnosci, i ,powiadanie”, czyli znowu opowies¢. Opowiadajacy
o spotkaniu performance odstaniat wtasng spotykanego opowies¢ o sobie. Jego toz-
samo$¢ narracyjng, w ktdrej role uczestnika dialogu, w ktérym sobie-innemu opo-
wiada sie o sobie, zajeta Abramowi¢, stajac w roli innego i styszac opowies¢ dzieki
widzeniu twarzy ponad samym patrzeniem na nia. [ od-powiadajac w sztuce. Z ko-
mentarzem skrywanym w wieloznacznos$ci, ktéra metafore i synekdoche zamie-
niata w symbol eksponujgcy to, ze wiekszym wyzwaniem niz stawanie we wtasnej
prawdzie bytu jest stawanie sie innym drugiego. Prawdziwie mozliwe chyba tylko na
wspolnym poziomie metafizycznej idei. Inny i narracyjna poetyka od-powiadajacej
opowiesci, napotykali siebie poprzez intensywne do$swiadczenie spotkania spogla-
dajacych, ale naprawde ponad nim, co umozliwiat artystyczny projekt. Jego przezy-
cie nazywato w interpretacji wezwanie od-powiedzialnosci i otwierato wtasciwy jej
i sztuce poziom metafizyki. Poetyckos$¢ pozwalata widzie¢ wewnetrzng twarz inne-
go i jej od-powiadac, realizujac idee cztowieczenstwa.

Spojrzenie, ktdore otwiera
Konieczno$¢ metafizyki dla widzenia w spotkaniu poetycko ttumaczy Ro-

bert Cahen, niemal wprost ilustrujac ,epifanie twarzy”. W instalacji Suaire [Catun]
(1997) widz, wchodzac na okragly placyk ze zwirowa nawierzchnia, zwyczajowq

5 Sgren Kierkegaard wskazywal, Ze niezaleznie od zgody na ,bycie sobg” lub desperac-
kich préb ,nie bycia sobg” (bo nie jest sie doskonatym) i tak ,nie moze sie cztowiek wyrwac
z ragk Mocy, ktéra go zatozyta”, Karl Jaspers natomiast podkreslal konieczno$¢ wolnej de-
cyzji po to, by stang¢ wobec transcendencji (Kierkegaard, 2008, s. 166-232; Jaspers, 1990,
s.176-177,191).
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dla cmentarnych alejek, ,szurajac” stopami wsréd kamyczkéw, interaktywnie uru-
chamiatl projekcje na biatej, potprzezroczystej tkaninie wiszacej pod sufitem. Bar-
dzo powoli wytaniata sie na niej twarz. Powolna projekcja autotelicznie imitowa-
ta wywotywanie obrazu na kliszy, a moze tez i formowanie sie portretu z prostych
rysunkowych linii, natomiast interaktywnos$¢ ,szurania” w zwirze metaforycznie
ukazywata, jak pamietajgce nawiedzanie przywotuje i czyni zywym, przywotywata
eschatologiczng symbolike przechodzenia, zupeinie niwelujac powigzania patrze-
nia przez przechodnia obojetnego. Praca byta zatem o obrazie, jego powstawaniu,
percepcji i mozliwosci zapisania, o zmysle wzroku, ale przede wszystkim o miejscu
obrazu w do$wiadczeniu wewnetrznym, w nacechowanych emocjonalnie mysleniu
i pamietaniu, ktére patrzenie czynig widzeniem, wykraczajac poza sama rejestracje
wizualno$ci.

Odniesienia do cmentarza, $mierci i trwania w pamietaniu wigzaty sie z reli-
gijnymi przywotaniami Chrystusa, Chusty $w. Weroniki, Catunu Turynskiego, czy
z monumentalnym w dostojnej powolnosci powrotem - zmartwychwstawaniem. To
przez udziat tych odniesien twarz, ktéra odstaniata sie powoli, ,ledwo, ledwo”, wrecz
poniewczasie, odstaniata sie jako lévinasowska objawiajaca sie twarz wewnetrzna,
prawdziwa, bo odstaniajgca wewnetrznego innego, pozostajacego w mozliwie bli-
skiej relacji z poziomem metafizyki®. Odstaniata sie zarazem dopiero wtedy, kiedy
jeszcze jej nie widzac (mimo patrzenia) juz rozpocznie sie jej od-powiadaé. Pod
wplywem myslenia, pamietania, okolicznos$ci, odniesien... Eliptyczny brak osoby
ujawniat jednak intuicje jej istnienia w wytanianiu sie oblicza, mimo do$wiadczenia
zmystowej nieuchwytno$ci (Ratzinger, 2004, s. 16-17).

Preodpowiedzig, responsem wyprzedzajacym pozornie, bo zawartym juz w idei
cztowieczenstwa, wywotujacym metafizyczno$¢ wewnetrznej twarzy, byto podjecie
elementarnej czynno$ci szuranego przyj$cia na spotkanie, cho¢by w przestrzeni pa-
mieci. Pamie¢ powigzana z do§wiadczeniem wewnetrznym, ale i relacyjnos¢, i akt
woli, zawieraty sie w symbolice projektu Cahena, ukazujac zarazem, ze wszystkie te
elementy, to tylko mniej lub bardziej efektywne narzedzia dla zobaczenia idealnego
istnienia duszy, ktére wymyka sie nie tylko zmystom, ale i tak elementarnym kate-
goriom, jak czas i wola. Ostatecznie bowiem samo dziatanie, patrzenie, pamietanie,
nawet ,pojScie na spotkanie” byto tylko sledzeniem sladéw (sam zresztg odwiedza-
jacy samozacierajace sie $lady symbolicznie pozostawiat w interaktywnym zwirze).
Prawdziwe jednak otwieranie sie na metafizycznos¢ cztowieczenstwa danej osoby,
objawiajace sie w twarzy, wewnetrznej twarzy innego, umozliwia widzenie tego, co
wyprzedza my$l i akt. Otwieranie pozwala widzie¢ twarz, bo jest ona prawdziwa
dopiero dzieki swej otwartej bezbronnosci. Twarz, na ktdrg sie patrzy, pozostaje
na granicy: nieufnosci i poddania, Swiadomosci mocy uwodzenia i pokornego pra-
gnienia troski i pamieci, albo gotowosci i leku przed ztozeniem i przyjeciem ofiary.
Otwarcie granice przekracza, by pozostawi¢ takg twarz, ktérej widzenia zatrzec sie

¢ Wg Emmanuela Lévinasa w materialnym ksztalcie twarzy odbija sie wola, zarazem ona
yhakazuje mi jej stuzy¢”, wzywa ,nie pozw6l mi umrze¢”, ,zabrania nam zabija¢”, wreszcie ob-
jawia sie twarz wewnetrzna, obnazajaca Innego w sobie, dzieki swej otwartej bezbronnosci
ujawniajaca prawde napotkanego i wtasnej wypowiedzi skierowanej do drugiego (ktérego
,Inno$¢ uzewnetrznia”). ,Epifania twarzy jako twarzy otwiera na cztowieczenstwo”, a to zna-
czy, ze ,jest myS$leniem nie o czyms$ lub o kims, lecz mys$leniem dla”, ktére budzi odpowie-
dzialnos¢ (Lévinas, 1998, s. 252, 255-256; Lévinas, 2000, s. 196).
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nie da. Nie da sie, bo w otwarciu od razu jest zapisana nadzieja i tesknota udziela-
ne widzacemu, ktéry musi od-powiedzie¢. Poetycka sztuka prébuje zatem nie tylko
pokazywa¢ wewnetrzng gre doSwiadczen otwierajaca na metafizyke przez wyko-
rzystanie jej §ladow i intuicji, ale i wrecz pokazywac oraz nawet potencjalnie uru-
chamia¢ wymykajacy sie nazywaniu bezposredni kontakt z metafizyka.

W innej instalacji wideo Roberta Cahena Francoise en memoire [Pamieci Frango-
ise], (2007), na duzym ekranie, znéw samotnie, cho¢ niewysoko zawieszonym
w przestrzeni galerii, wida¢ oblicze osiemdziesiecioletniej, starszej siostry artysty.
Trwa ono w ciszy i powolnym spokoju. Siwe wtosy, zmarszczki, skdra coraz wyraz-
niej pokazujgca swoje ,naciggniecie” na ciato, przez to bardzo silnie zaznaczajace
sie nos, podbrédek i szerokie usta z waskimi wargami, realistycznie pokazuja sta-
ro$¢ Francoise, ale i metonimicznie przylegaja do kazdej starosci. Czarne, §widrujace
pewnie kiedy$ oczy patrza w bok, poza kamere (zatem nie wprost w oczy widza).
Niekiedy moze pojawic¢ sie uSmiech, wyrazniejsze zagryzienie warg, nawet gwattow-
ny ruch gtowy. Wtedy na podtodze pod ekranem pojawiaja sie wySwietlane wyrazy
samotnie ,przeptywajace” przez ptaszczyzne. To np. drzewo, krzesto, dziecko, pi-
smo, czytanie, czas, zycie, Smier¢, cisza... Tez pojedyncze litery. Czasem Frangoise
jakby préobowata wypowiedzie¢ wyraz. Przede wszystkim jednak reakcje zdajg sie
$wiadczy¢ o pojawieniu sie w jej Swiadomosci obrazéw wywotywanych z pamie-
ci i budzacych emocje. Moze to terapeutyczne przywracanie do zycia? Zamknie-
cie w sobie choroba Alzheimera zmusza do zadawania pytan. Wprost naukowego,
o zanikanie pamieci i mozliwo$¢ jej przywracania, oraz artystycznego, o mozliwos¢
zastepowania pamieci wyobraznia. Wiedzie takze do préby komunikowania sie za
pomoca obrazéw. Te ukazujg dzieki instalacji Cahena swe zdolno$ci nie tylko komu-
nikacyjne, ale i terapeutyczne, a przede wszystkim objawiaja swa role w ludzkim
mys$leniu i pamietaniu, w do§wiadczaniu wewnetrznym powigzanym z uczuciami,
jakby podkreslajac swoj zwiazek nie tylko z dorazna praca zmystu wzroku. Moze
tutaj tkwi geneza ikonicznego instynktu, ktéry odkrywatl przywotany wczesniej
Hockney? Jednak zn6w stowa konieczne s3 dla objetej projektem przestrzeni do-
Swiadczenia syntezy obrazu w mysl. Interpretowanie zas$ i obrazu, i stowa, ukazuje
poetyke komunikatu. Poetyka kieruje wreszcie ponad przestrzen doswiadczenia,
w strone metafizyki. Niezrozumiate dla zwyktego odbiorcy komunikaty sa przeciez
adresowane i domagajg sie od-powiedzi, podkreslajac konieczny zwigzek idei czto-
wieczenstwa z ideg wspolnoty realizowang dzieki komunikacji, ale i nieprzestajacej
istnie¢, kiedy komunikacja wydaje sie ograniczona do wyrwanych z kontekstu sym-
boli czy wrecz niemozliwa w zwyktym do$wiadczeniu w $wiecie.

Poetycko$¢ tej pracy pokazuje, Ze niemozliwo$¢ tylko sie wydaje. Jest tu meto-
nimicznos$¢ wywotujaca refleksje o starosci w ogole. Przeptywanie stéw w podobny
sposéb sygnalizuje ulotno$¢ zwigzanych z nimi mysli. Zawieszenie ekranu w prze-
strzeni symbolizuje zawieszenie w czasie i w §wiecie do§wiadczanym zmystowo,
a zarazem zwiewnos$¢ i pozornosc¢ bycia traktowanego tylko jako obraz (okazuja-
cy sie ptaska projekcja o nieczytelnym rewersie). Przede wszystkim za$ symbo-
lem cztowieka oraz prawdy, czasu, trwania, uczué, potrzeby komunikacji, wreszcie
mitosci, jest twarz. Za pomoca tego symbolu Cahen prowadzi ostatecznie do pyta-
nia o mozliwo$¢ ukazania najgtebszego doswiadczenia wewnetrznego, czyli o we-
wnetrzng twarz i jej epifanie. Zachodzaca jednak wtedy, kiedy ta zewnetrzna zdaje
sie zamykac¢. Czy zakrywa wtedy lévinasowskg epifanie? Czy moze przeciwnie, przez
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wyzwanie, jakim jest przebijanie sie przez zastone naturalnej niepamieci i stabos¢
kontaktu, ten, ktéry je podejmuje, odkrywa, ze to do§wiadczenie twarzy wewnetrz-
nej jest doswiadczeniem innego w sobie i komunikacja prawdziwa, bo zachodzaca
w metafizycznej przestrzeni? Inny w sobie odstania wtasng metafizycznos¢ w zdol-
nosci do dostrzegania twarzy wewnetrznej drugiego, bo i ta otwarta jest na metafi-
zyke, mimo Ze twarz zewnetrzna wydaje sie zamknieta, a komunikacja niemozliwa.
I w zdolnosci do zobaczenia tesknoty za tym, zeby opowiedzie¢ o sobie i nadziei na
od-powiedzialne wystuchanie, inny w sobie jest moze juz nie tylko §ladem metafizy-
ki, ale moze jej w sobie skrywang obecnoscia.

W tesknocie nie tylko za stowem, ale za oczekujgca od-powiedzi opowiescia,
ktérej poetyka tak jest przywotana, sg tesknota i nadzieja, ktére objawiaty sie
w otwieraniu twarzy. Wreszcie zndw darzenie mitosScig, bo ona jest przeciez przy-
czyna i celem spotykania sie z siostrg. Mito$¢ i nadzieja objawiaja sie spod intuicji
i $ladéw dzieki prowadzeniu poetyckimi tropami, nawet mimo pozornego braku ko-
munikacji. Paradoksalnie, oksymoronicznie, poetycko, otwarcie widzi sie koniecz-
ny zwiazek mitosci i nadziei z ideg cztowieczenstwa, patrzac w zamknietg twarz
Francoise. I by¢ moze wypatruje sie tak oblicza, o ktérym sie wie, cho¢ nie pozwala
sie ono zmystowo odkrywac (Ratzinger, 2004, s. 15-20).

Widzenie i idea

Filozofowie i teoretycy wskazali, ze patrzenie, to fizjologiczne dziatanie zmy-
stow, widzenie jednak, to nie tylko podstawowe identyfikowanie, bo réwniez sie-
ganie, zblizanie, oddzielanie, lokalizowanie, poréwnywanie wynikajace z syntezy
cielesno$ci i osadzenia w $§wiecie, ale i dziatania poje¢ oraz idei w samym juz wyko-
rzystywaniu materiatu dostarczanego przez zmysty.

Wspotczesne dzieta sztuki nie zatracaja takiego myslenia o widzeniu, mimo po-
pularnych tendencji do sprowadzania pracy zmystu wzroku do powierzchownego
patrzenia, zatrzymujacego sie tylko na tym, co intensywne, czy rozwazan o kryzy-
sie widzenia, albo utracie obrazu przez jego nadmiar doswiadczany przez fldneura
i dériveura, wreszcie koncentracji na przeciwstawionej widzeniu wizualnosci. Wy-
daje sie jednak, ze w sztuce wspoétczesnej zachodzi¢ moze nie tylko wizualno$¢, ale
wcigz widzenie w obrazie. Wrecz okazuje sie ono rozbudowywac¢ w ztozona synteze
doswiadczen zmystowych i wewnetrznych, zawierajgc dopatrywanie sie oraz wy-
patrywanie przez bardzo skoncentrowanego odbiorce, ale przyjmujacego perspek-
tywe zupelnie inna niz réwniez skoncentrowany voyeur, towca obrazéw, czy takze
skoncentrowany na przedstawianym przedmiocie i szczegole ,wpatrujacy sie”’. By¢
moze do analizy takiego widzenia zastosowa¢ mozna przytoczony wyzej gadame-
rowski schemat interpretacyjny i zaproponowac uznanie spojrzenia za ,dopetnie-
nie” patrzenia, dopatrywania sie z udziatem normujacej, regulujacej, interpretujacej
mysli za ,wypelnienie”, za§ wypatrywanie obejmujace przewidywanie i pragnienie,

7 Wypatrywanie inne niz wpatrywanie sie (gaze) skupione tylko na przedstawianym
obiekcie, wrecz przeciwstawne, podczas gdy dopatrywanie sie mogtoby by¢ zblizone do
brysonowskiego ,spojrzenia (glance) wrazliwego na kontekst i komunikacyjng réznorodnos¢
(Bal, 1991, s. 141-148).
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przewidywanie, zamierzenie, tesknote za ,napetnieniem” (Auffiilen) jako osiagajace
poziom uniwersalny?

Poezja syntetyzuje zmystowe dane z koncentracjg w dopetniajacym spojrzeniu,
interpretacja, w ktorej jest dziatanie dopatrywania sie i juz dzieje sie ,powiadanie”
napetniajace idea na poziomie metafizyki, bo synteza ma miejsce na metafizycznym
poziomie idei (Gieysztor-Mitobedzka, 1995, s. 73, 88). Tego poziomu sie wypatruje
i to wypatrywanie sztuka pokazuje poetyzujac, na przyktad od-powiedzialng troske
mimo brzemienia do$wiadczen zyciowych, choroby, starosci, $mierci, ktérych sens
ttumacza nadzieja i mitos¢.

Widzenie umozliwia wiec nie tyle sam obraz, nawet interpretujaco wypetniony
tym, czego sie dopatrzyto, i wypelniany tym, czego sie wypatruje, ale syntetyzujaca
poezja, ktéra wskazuje wspdlnote poziomu metafizyki jako celu jej samej, miejsca
idei widzenia i idei cztowieczenistwa. To sytuacja, ktéra zachodzi dzieki sztuce, ale
sztuka zdaje sie podpowiada¢, ze poetyzowanie wrazliwe na metafizyke, nie musi
by¢ zwigzane tylko ze sztuka.

Widzie¢, to w sztuce wspoétczesnej wcigz znaczy poznawac idee, ktéra wszak
do konca poznawac sie nie pozwala. Jednak kierowane intuicjg spojrzenie odnaj-
duje slady metafizycznych idei, na przyktad w drugim, matce, twarzy, miejscu naro-
dzin®. Interpretacja dopeinia spojrzenie. Odkrywa ona zarazem, ze poetyckie zabiegi
wspoistanowigce o estetycznej istocie dzieta sztuki wizualnej najbardziej otwieraja
na Tajemnice skrywang w $§ladach dostepnych doswiadczeniu.

Ostatecznie wiec w do$wiadczeniu wizualnym dzieta sztuki wspétczesnej ujaw-
nia sie nie tylko juz widzenie, nawet zawierajace swa idee albo rozszerzane her-
meneutycznie dzieki poetyckiej interpretacji, ale wypatrywanie. To wypatrywanie
zaktada nie tylko wskazywanie $ladéw kryjacych ,cos wiecej”, czy nawet nazywanie
tego, co odstaniane. Zawiera bowiem od-powiadanie na poziomie metafizyki na to,
co widziane, czemu sam obraz, nawet jesli pozwala na widzenie, nie potrafi sprostac
w sposob ostateczny i skonficzony, nawet mimo metafizycznego napetniania przez
poezje, bo zawsze w metafizyce pozostawac bedzie to, czego poznac sie nie da.
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Hermeneutics of Gaze in Contemporary Visual Arts. The Idea of Gaze
and Poetic ,Staring”

Abstract

The article at the beginning recalls the various reflections on looking, seeing, vision and im-
age discussed within the so-called visual turn. Next we conduct analyzes and interpretations
of works of David Hockney, Marina Abramovic and Robert Cahen, which deal with different
aspects of looking, seeing, vision, and perception of another. The presence of poetic opera-
tions in works, discovered in hermeneutical interpretation, is indicated. Such an interpre-
tation allows to reveal the intuitions and traces of metaphysical ideas in works of art and
through works of art, to which the research discourses dominating within the so-called visual
turn did not sufficiently served. In conclusion, I propose to use the term “to actively seek” for
the intuition of metaphysics, based on the analogy with the Hans-Georg Gadamer concept.
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The Artist as Historian (of Aesthetics). Richard Long
and the History of an English Point of View

Introduction

In The Return of the Real, his famous study of art in the second half of the twentieth
century, Hal Foster included a chapter titled The Artist as Ethnographer, where he apt-
ly summarised the new role played by artists by the end of the 20" century. This role,
he explained, consisted in recognising the problems prevalent in society and culture
in the Reagan and Thatcher era and becoming actively involved in solving them. In his
comparison of the Benjaminian ,artist as producer” and the new ,artist as ethnogra-
pher;” Foster suggested that ,in this new paradigm the object of contestation remains
in large part the bourgeois-capitalist institution of art [ ...], its exclusionary definitions
of art and artist, identity and community. But the subject of association has changed:
it is the cultural and/or ethnic other in whose name the committed artist most often
struggles” (Foster, 1996, p. 173). In recent decades, it has become increasingly more
pronounced that the role of artist nowadays is significantly different from that in earli-
er periods, encompassing that not only of an ethnographer or anthropologist, but also
sociologist, scientist, cultural historian, museologist, and many others, which reflects
the changing interests of art itself and the numerous turns that have occurred in art
and the humanities at large: turns towards natural and social sciences, anthropolog-
ical turn, digital turn, etc. For that reason, it is often argued, art criticism and histo-
ry must also cross the boundaries of their fields and step into the ground of other
branches of knowledge. However, the apparently new function of art, that is, its role as
a cognitive tool, cannot be seen as specific for this time and age, or for the more recent
trends in art where artists engage in non-artistic activity, such as Bio Art or sociologi-
cally oriented practice. Rather; it is the current approach to artists and their work that
sheds a new light on the actual cognitive value in art, be it intentional or unintentional.
The value as such has been perhaps an inherent part of artistic production over the
past several centuries, which has been marginalised by art criticism and history due to
a much stronger emphasis put on art’s aesthetic aspects and purposes. Noteworthy, in
recent decades, and especially in the new millennium, art, both contemporary as well
as more temporally remote from us, has become intensely investigated as a source
of knowledge other than purely art-historical, and this investigation is conducted
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both by art historians as well as by representatives of other fields. Examples of such
wide-spread and wide-ranging interest can be found in studies as diverse as Peter
Burke’s Eyewitnessing: The Uses of Images as Historical Evidence (2001), W.J.T. Mitch-
ell’s anthology Landscape and Power (2002), or Vic Gattrell’s City of Laughter (2006),
a study of 18th-century London on the basis of drawings by famous caricature artists.

In this paper, I would like to investigate examples of Land Art, a movement in
British art which has been commonly discussed in the context of aesthetics rather
than in the context of its potential as a cognitive tool. Basing my argument on select-
ed art works by Richard Long, I would like to suggest that some of his pieces made in
the 1970s and later provide an insight into the history of English aesthetics, valuable
especially that throughout the 1960s and 1970s art criticism and theory have been
interested in other issues, in particular, in the expanding field of sculpture, demate-
rialisation of art, or, more generally, in the development of new languages of art seen
as a universal goal of the international avant-garde.

The artist as historian of (English) aesthetics

Works made by Richard Long have been widely read as representing Land Art,
a movement that emerged in the late 1960s and developed throughout the 1970s
predominantly in the United States and in Europe. Significantly, most studies of Land
Art present it as an international avant-garde movement and avoid dividing its rep-
resentatives into ,national schools”. All divisions within the movement are seen as
results of idiosyncratic artistic languages of individual artists’. In Great Britain, the
issue of the national style has been of paramount importance for art practice and art
theory for several centuries and the question of what constitutes a national tradition
and what is a foreign import has come to the fore once again in the 1930s and 1940s,
when the Neo-Romantic movement in the visual arts and the revival of the English
pastoral novel (endorsed even by major Modernist writers such as Virginia Woolf)
sought to reinstate tradition as a response to the feelings of uncertainty and disil-
lusion brought about by the events of the Second World War. In the 1950s and the
1960s ,the English version of Modernism”, epitomised by the works of Barbara Hep-
worth, Henry Moore, Ben Nicholson, Peter Lanyon, and other abstract artists work-
ing at the artistic colony in St. Ives, developed in parallel with the Pop Art movement.
In this period, as well as in the following decade, the new generations of artists and
critics focused predominantly on broadening the definition of Modernism. Open-
ly critical of the dominating model of Modernism established by such institutions
as the Institute of Contemporary Arts and such figures as Herbert Read and Roger
Fry, the first generation of Pop Artists gathered in the Independent Group sought
to expand the limits of art to include the rising phenomenon of popular culture. In
the late 1960s, a new generation of artists extended those limits even further, with
boldest experiments undertaken within the field of sculpture. Gilbert and George
made postcards and performances that they presented as forms of sculpture, while
Richard Long went outside the gallery space and turned his sculpture into walking?.

! See for example: Williams, 2000; Boettger, 2002; Tufnell, 2006; Kastner, 2010; and
Malpas, 2013.
% See especially his A Line Made by Walking from 1968.
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No one, it seemed, was interested in revisiting the past, in particular the national
past. It is only in the recent decades, with the general turn within arts and human-
ities towards problems of history and memory, that the renewed interest in how
art continues tradition rather than provides a clean break from it has encouraged
art historians and critics to revisit art made in the postwar decades in search of
traces of continuity. Additionally, the rise of postcolonial studies and, later; of global
art history, has put emphasis on the local determinants analysed within the con-
text of global power relations. Significantly, although the role of the Empire in the
construction of a particularly British aesthetic has become an important subject of
study for a great number of contemporary researchers, from political historians to
film scholars, the impact of its decline on postwar cultural production has not been
analysed thoroughly, with significant lack of data regarding especially the visual arts
(Ward, 2001, p. 1-2). There is still a lot to be written about those issues, as well as
about how the powerful English artistic and aesthetic traditions were continued or
discontinued after the Second World War. In this essay, I would like to suggest that
contrary to the dominating statements about the international scope of much of the
avant-garde movements in the 1970s, some examples of Richard Long’s Land Art
can be read both as locally oriented as well as providing a then missing commentary
on the significance of English aesthetics for a contemporary artist.

As I have already suggested, the majority of studies of Land Art emphasise its
role as yet another step in the international progress of the avant-garde towards the
expansion of its language and its medium, indeed, a progress towards dematerialisa-
tion of the art field. In this sense, Land Art was seen as making universal comments
on art and its scope, while its break with tradition was made in the name of an in-
ternational community of artists rather than a specific national group. How, then,
can the art of Richard Long be seen as providing an (artistic) insight into the history
of English aesthetics? One way to deliver an answer to this question is to refer to
the recent turn in the study of landscape conducted on the grounds of both visual
studies and cultural geography and suggest that any representation of landscape
must by necessity involve a statement on aesthetics and politics. As Stephen Daniels
argues, ,landscape imagery is not merely a reflection of, or distraction from, more
pressing social, economic or political issues; it is often a powerful mode of knowl-
edge and social engagement” (Daniels, 1994, p. 8). He notices an important prob-
lem: in numerous artworks, there are to be found discourses and practices that have
not been intended by artists, yet are introduced by various contexts. In this respect,
the researcher must explore the ,fluency of landscape, [...] its poetics as well as its
politics” (Daniels, 1994, p. 8). An analysis of works made by Richard Long in Great
Britain suggest a powerful aesthetic connection with English landscape art, which
I shall discuss in the following parts of this essay. However, among Long’s numerous
works there can be found pieces that can be interpreted as overt commentaries on
the English aesthetics, in particular, the English landscape garden and its dominant
role in the construction of the English ,way of seeing”.

Apart from walking, Long’s works involve intervention in visited space through
making small sculptures from found materials, such as rocks or driftwood, maps
with marked routes and written commentaries, as well as photographic documenta-
tion of those interventions. One of such photographic documents of an installation
can be found in England 1967. The photograph shows a view of a typical English
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landscape park. A metal rectangular structure placed in the middle repeats the
shape of the photograph thus introducing yet another frame. Another photograph
taken in the same location shows the artist standing in front of his work in a casual
pose, as if admiring the view framed by his artwork. In his choice of the frame, in his
act of taking the picture, Long repeats the framing gesture of a landscape painter
who presents to the viewers what to view and how to view, yet, at the same time,
he makes a comment on how the act of framing actually works. According to the
dominating critical view, Long’s perspective is a perspective of a Modernist artist
who develops a new approach to nature seen as a medium of art. Yet, for his com-
mentary on framing Long did not choose a random English view, but an epitome of
the English landscape aesthetics - a fragment of Ashton Court park in Bristol de-
signed by Humphrey Repton. Moreover, the way the picture was framed recreates
the specific way of seeing landscape described by eighteenth-century guidebooks
for tourists that instructed them on the rules of Picturesque viewing and inspired
the construction of infrastructure that aided this practice. One of these places was
an 18th-century stone pavilion offering a view on one of Grasmere’s waterfalls in
the Lake District, which became - as Malcolm Andrews termed it - ,a perfect view-
ing room” (Andrews, 1999, p. 122). Similar viewing points were offered by country
mansions around which landscape parks were orchestrated.

Nature into landscape: the origins of the Picturesque

As WJ.T. Mitchell argues, originally landscape was seen as ,a genre of painting
associated with a new way of seeing” (Mitchell, 2002, p. 7). The new way of seeing
was important, for only this fragment of space that succumbed to it could have been
defined as landscape. Elements that were not pleasant to the eye were ignored. As
Christine Berberich argued, ,landscape painting [...] either emphasised the beauty of
the tamed countryside of the aristocratic estates the middle classes aspired to, or, if
depicting truly rural scenes, at least attempted to leave out the rural poor to avoid an
added social dimension” (Berberich, 2006, p. 210). Yet, this specifically upper class
way of seeing landscape introduced rules that became universal. As a result, as Ber-
berich notes, what started as a private perspective on personal property, made an im-
pact on the nation as a whole (Berberich, 2006, p. 210). This way, England came to be
viewed through the prism of thus constructed aesthetics and, ultimately, as a whole, it
functioned as an aesthetic consequence of thus defined relations of ownership.

In the 18th century and later; in order to be considered landscape, that is, a frag-
ment of space that could be presented in a visual or written form in a particular way,
nature needed to realise one of the established canons, be either beautiful, or sub-
lime, or picturesque. The latter was a concept that originated in its modern form in
England and came to prominence in this country for both aesthetic as well as politi-
cal and social reasons®. When in 1786 William Gilpin published his Observations, he
instructed his readers how to paint picturesque landscapes, but also how to look at
them. Viewing picturesque landscapes became a fashion and a dominating model of

* The English term picturesque originates from the Italian pittoresco and the French pit-
toresque; its beginnings are related with the Italian painting of the 16th century. See: Hussey,
1967, p. 9.
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looking at nature. In her comments on the politics of English landscape around 1795,
Ann Bermingham provides an account of the shift in the mode of representation of
landscape circa 1795, when it became less formalised and more casual, which can be
read as a response to the English need of developing an original English aesthetics
that would even more openly oppose the French order and abstraction. Understand-
ably, this was a purely political reaction to the danger of the spread of the ideals of
the French Revolution, representing in the English eyes an unnatural introduction
of artificial philosophical system whose power had to be opposed with the typically
English propensity for natural, organic order, and a more temperate political doc-
trine. Timothy D. Martin describes the difference between the new English type of
the Picturesque and the French landscape aesthetics in the following manner:

Where the British used the picturesque garden to naturalise parliamentary democracy
and posit political debate and negotiation as analogues of natural law, the French used
the formal garden to represent the hierarchical political structure of absolute monarchy
as an analogue of religious law (Martin, 2011, p. 167).

As Stephen Daniels points out, in his poem The Landscape Richard Payne Knight
calls for the destruction of landscape parks designed by Lancelot, Capability” Brown
so that they grow into a truly picturesque and wild nature (Daniels, 1988, p. 66).
It was only this revised Picturesque that was grounded on the opposition against
French models that became an aesthetic discourse that was to dominate the English
conception of landscape in the following decades.

Another shift within the Picturesque emerged when Uvedale Price defined the
Picturesque as an irregularity of form, colour, and even sound (Hussey, 1967, p. 14).
His opponent, Richard Payne Knight, suggested that the Picturesque does not stem
from an inherent quality of objects, but is a mode of viewing (Hussey, 1967, p. 16). In
his introduction to an anthology of texts on the Picturesque, Malcolm Andrews sum-
marises the history of the debate on the definition of the Picturesque and proposes
its twofold understanding: first, as a ,purely formalist aesthetic: that is, as a matter
of evaluating structural principles of landscape painting according to certain estab-
lished rules”, and secondly, ,as a taste with far broader and more complex cultural
connotations” (Andrews, 1994, p. 4). He points out that the Picturesque marks a shift
from a moral or ethical perspective on landscape towards a kind of aesthetic that ap-
preciates the value of ugliness or the horrific. According to Andrews, the return to
ethics is effected in the revision of the Picturesque proposed by John Ruskin in Seven
Lamps of Architecture, and especially in his essay on Turner (Of the Turnerian Pictur-
esque) in the fourth volume of Modern Painters (Andrews, 1994, p. 31; Ruskin, 1903,
p. 9-26). Ruskin sees the picturesque love of ruins and wild nature as a reaction to
the emergence of modern cities and, in this sense, the aesthetic of the Picturesque
in the 19th century is a compensatory aesthetic (Andrews, 1994, p. 32). Its signifi-
cance for the newly defining sense of identity was gaining strength proportionally to
the pace of social change: the image of the English rural space was becoming more
important for English identity when the space itself was undergoing transformation
towards the opposite of the cherished ideal. As Wendy Joy Darby observed, ,the En-
glish countryside became the locus of timeless stability precisely as it was poised to
undergo, or was indeed undergoing, violent change with parallel transformation of
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social relations” (Darby, 2000, p. 78). As it seems, the immediacy of the change and
the resulting need for some form of stability triggered the necessity to formulate an
image of the English rural space as a stable, abstracted, and infinitely reproduced
image that could synecdochically work as an image of England as a whole. Although
society at large, and the ruling classes in particular, vigorously marched towards
industrial and urban development, it came with simultaneous lack of its cultural
counterpart. If assessed on the basis of cultural production of that period, this de-
velopment could be seen as an object of collective repression: the new industrial
spirit, though providing foundations of the country’s wealth, was largely ignored
by culture (Darby, 2000, p. 209). Malcolm Andrews noticed that an Exhibition of
the 18th- and 19th-century watercolour organised by the Royal Academy of Art in
London in 1993 gathered almost 300 exhibits that offered an image of the country
filled with ruined castles, old bridges and huts, and completely devoid of factories
or any other signs of industrialisation. In this sense ,the ‘great age’ of British water-
colours seems to be a painterly celebration of decay and obsolescence, or a world
apparently untouched by technological progress and rapid urbanisation”. It is diffi-
cult to ,come to terms with the views of a late 18th- and early 19th-century Britain”
for they hardly match our ,sense of the history of the period” (Andrews, 1994, p. 3).
Andrews suggests that this partial view did not illustrate a conscious decision made
by curators who sought to present their own vision of the art of that period. Rather,
it was a result of the cult of the Picturesque (Andrews, 1994, p. 3). The dominating
role of the Picturesque as a way of seeing (English) landscape and its consequenc-
es for landscape art have been very much pronounced up to the present day. Yet,
even major studies on landscape have often failed to recognise how seeing landscape
and representing it have been interdependent and, indeed, inseparable. Referring to
Landscape into Art, a classic study of landscape painting by Kenneth Clark, Malcolm
Andrews titled the first chapter of his book on landscape in Western art Landscape
into Landscape, suggesting that the process of transforming nature into art does not
proceed in two stages, as Clark wished to see it: landscape does not become art, but
first there takes place a process whereby nature becomes landscape, which is then
being represented. As Andrews suggests,

a ‘landscape,’ cultivated or wild, is already artifice before it has become the subject
of a work of art. Even when we simply look we are already shaping and interpreting.
A landscape may never achieve representation in a painting or photograph; none the
less, something significant has happened when land can be perceived as ‘landscape’ (An-
drews, 1998, p. 1).

Similarly critical of Clark’s study, Mitchell points out the mistake present in its
title, which conceals the actual work of landscape and suggests its neutrality where
it is always politically motivated:

Landscape painting is best understood, then, not as the uniquely central medium that
gives us access to ways of seeing landscape, but as a representation of something that is
already a representation in its own right. [...] landscape is already artifice in the moment
of its beholding, long before it becomes the subject of pictorial representation (Mitchell,
2002, p. 14).
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The Picturesque and the tourist gaze

The type of gaze presented by Richard Long in England 1967 is not merely
a framing gaze that selects a fragment of reality that is to work as a picturesque
landscape. It is also a collector’s gaze, or a ,tourist gaze.” As Jeffrey Herf suggests,
this kind of gaze makes everything ,consumed as a sign of itself; the village as vil-
lage Englishness, the pub as typical village pub” (Herf, 1984, p. 2). Places become
archetypes, and if they are not archetypes, they are not real places. Photographs and
textual commentaries in Long’s art turn places into archetypes of places. The artist
claims that he avoids typical tourist spots: instead of ascending a mountain, he will
circle around it, instead of crossing a river, he marches along its bed.

[aminterested - he said - in walking on original routes: riverbeds, circles cut by lakes, a hun-
dred miles in a straight line, my own superimposed pattern on an existing network of roads
[...]. The surface of the earth, and all the roads, are the site of millions of journeys; I like the
idea that it is always possible to walk in new ways for new reasons (Fuchs, 1986, p. 72-73).

In his avoidance of a tourist manner of visiting particular places and views Long
comments on and repeats the gesture of classic English travellers who considered
themselves non-touristic, true wanderers who go off the beaten track to seek ,au-
thentic” experience of ,real” untouched nature. Long’s photographs do not include
any signs of human inhabitation or human presence, and they eliminate all traces of
civilisation. England 1967 shows a seemingly wild park where order is introduced
through the artist’s gesture, a gesture which apparently harmonises with nature,
yet, in fact, it subjects nature to ordering practices. The gaze introduces symmetry in
place of asymmetry and views landscape as an arrangement of geometrical figures
and compositions.

The work of the Picturesque consisted in that the tourist eye imposed on na-
ture a particular order. This frame structured nature into what was termed ,a view”,
but also it translated the observed elements into particular categories. This way, the
unexpected, bizarre, and exotic became a planned effect of the Picturesque, simul-
taneously losing its potential as something that was previously beyond the frame,
beyond what Beauty and Sublime considered worthy of representing. As Andrews
argues, the Picturesque ,becomes increasingly familiarised and commodified” and
thus ,uncultivated natural scenery is, as it were, domesticated - it is accommodated
within our daily experience both as an artistic experience and as a tourist amenity;
it is aesthetically colonised” (Andrews, 1999, p. 129). As a result, there is effected
a paradoxical uniformity of all that is outside the notions of Beauty and Sublime:
,the formulae derived from Picturesque conventions reduce novelty and variety to
secure uniformity. The Picturesque makes different places seem like each other”
(Andrews, 1999, p. 129).

The Romantic traveller gaze that insists on an ,authentic” and ,non-tourist”
experience of nature seems an opposition of the ordered and structured Pictur-
esque way of looking at landscape. Yet, as [ was trying to argue above, the pattern
of including ,,unexpected” or ,bizarre” elements in an otherwise ordered structure
was as paradoxical as it was inherent for the aesthetics of the Picturesque. In Long’s
works both of these elements harmoniously coexist, just as they did in 18th- and
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19th-century landscape art. Long insists on his own, original approach to nature and
walking, yet many of his photographs reveal a striking resemblance to picturesque
views of Great Britain. They often include their pattern of composition, as well as
objects and elements that are unexpected or strange, such as (artist made) circles
of stone, lines made of wood, the artist’s worn shoes or his backpack thrust on the
ground in an otherwise perfectly structured view of landscape. In A Thousand Stones
Added to the Footpath Cairn, England 1974, the photograph of a mountain landscape
resembles classic picturesque views included in Gilpin’s Observations, with a barely
visible rucksack placed within the frame.

Landscape and the avant-garde artist

A comparison between Long’s works made in other locations in the world and
those made in Great Britain reveal that the location itself imposes on an artist a par-
ticular approach or way of seeing landscape. Works made closest to Long’s home
(Bristol) manifest a great reliance on local aesthetics. Was the mythical image of
England as a ,green and pleasant land” still in power in the decades following the
Second World War? As some researchers claim, the spectacular success of ,rural
England” as a term and as an (imagined) reality had an impact on the country’s eco-
nomic situation, imposing on some entrepreneurs the necessity to hinder the devel-
opment of their businesses that could be seen as excessively intervening into natural
landscape (Wiener, 1982, p. 42). In his works, Long displays an attitude to nature
seen as a national treasure that would come to the fore in the decades to come. He
makes a visual commentary on the permanence of the English attitude to their land
whose underlying power manifests itself even in most avant-garde art movements.

This attitude is most pronounced in his walking pieces that reveal a need of
making one’s impact on nature that is intimate and discreet, indeed, very much
unlike the large-scale interventions of his American counterparts, such as Robert
Smithson or Walter de Maria. His walking pieces are as much about space as they are
about time. With his walk he measures time and defines the form of space, drawing
its portrait (Long, 2007, p. 25). Initially, Long intended to make each walking piece
about a different location. Later, however, he repeatedly walked in Dartmoor, which
is located near his home in Bristol. Significantly, he finds Britain a convenient place
to make art as it offers freedom of walking. He explained that he is an Englishman in
a sense that he is a part of the public culture of ownership of roads, footpaths, and
national parks. He can use land without the need of owning it, merely by walking
on it (Long, 2008, p. 173). Yet, this freedom does not stem only from freedom objec-
tively offered by the English landscape. It is determined by a particular conditioning
of the walker who can feel ,,at home” in a space that is most familiar. It becomes
obvious when considered in relation to Long’s statements about walking in other
countries or continents:

I remember the first time I went to East Africa in 1969 I did feel quite overwhelmed
just by the vastness and difference of the landscape and of the culture. I felt very small
and insignificant and sort of European. I think it does take a long time to really become
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absorbed into different landscapes and to kind of understand them in a way which has
some meaning (Long, 2007, p. 62).

For Long, walking and struggling against nature is one of the most important
spiritual experiences, indeed, an experience so powerful that it may present a sub-
ject matter for artistic reflection. However, as I have mentioned above, Long’s work
is supposed to comprise a new kind of walking. His own patterns are imposed on
already existing ones. If maps can be considered products of conceptual ordering of
space that exists physically in a different form, then Long’s Ten Mile Walk (1968) is
an imposition of the artist’s original pattern onto the map. What is important for him
is to formulate a concept for a particular walk before it is realised, which suggests
anon-romantic and non-impressional approach to landscape. After Long made a plan
to make the titular ten mile walk, he realised that the most obvious and the simplest
way to do it would be to walk in straight line. Then he had to find a location where
walking in straight line for ten miles was possible. Walking is also a way to gain great-
er knowledge on a place than the one offered merely by the gaze, for the physical act
of walking intensifies perception and it reformulates the subject of art from land-
scape or place into artist in landscape. Due to the fact that Long often makes his works
in England, if analysed with a map, many of them overlap or intersect. The space
near Bristol is marked by them, while experiences of the space and of walking in it
become parts of its history, as well as of Long’s artistic biography: , For me, Dartmoor
is a place of regeneration, knowledge, history, and continuity” (Malpas, 2012, p. 96).

In the interwar period, walking was conceptualised by several important pub-
lications, one of which was G.M. Trevelyan’s influential work Walking (1913), where
he described not only routes to be taken but also the experience of walking in land-
scape as an exercise of will and endurance: ,the fight against fierce wind and snow-
storm is among the higher joys of walking” (Trevelyan, 1913, p. 18). Yet, Trevelyan
was not a member of the increasingly large group of people who practised walking.
His point of view was still deeply set in the 19th century and represented an elitist
perspective. His romantic language, full of references to William Wordsworth and
George Meredith, had to be somehow translated into popular walking. Trevelyan’s
book contains a distinction into real walking tourists and common walkers who fol-
low routes to reach particular destinations. Long’s walking practice continues the
former tradition, for it constitutes an original type of walking and is usually under-
taken in solitude. He suggested that simplicity and the sense of solitude in a partic-
ular place are part of the work. It would be inappropriate, in his opinion, if a great
number of people visited a particular location of his work, for that would change
its very nature (Long, 2001, p. 248). His walking is exceptional, for it its differently
formalised and construed as artistic, ritualised activity:

[ am walking, but the purpose of the walk is not to make a journey. Or the way that [ walk is
not the same way that people might use the road from one village to another, or other peo-
ple walk in the mountains. [...] The walk is done in a special way for special reasons which
is, I suppose, what makes it a ritual. [...] Walking without travelling (Long, 2007, p. 68).

Although in Long’s case the distanced gaze that constructs landscape as land-
scape is of secondary importance in some walking pieces, most photographs of his
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interventions contain elements that typified landscape painting in England since the
18th century. This gaze constructed landscape as property. What is important in it
is its proximity to nature: its experience as something familiar and something one
belongs to. As William Malpas suggests, on some level, Land Art can be considered
a confirmation of ,home,” a reinstatement of the notion of ,homeland” not as physi-
cal space, but as a cultural and spiritual space, which - just like landscape - is a state
of mind (Malpas, 2005, p. 41). Long’s art powerfully embraces this approach, and
although it does not provide a continuation of the English tradition of landscape art,
it does provide a commentary on tradition of looking at landscape in a picturesque
way. His reflection on the role of the Picturesque in contemporary constructions
of landscape can be perhaps compared to the way it was conceptualised by Robert
Smithson. Smithson’s approach was reconstructed by Yves-Alain Bois: ,the pictur-
esque park is not the transcription on the land of a compositional pattern previously
fixed in the mind, [...] its effects cannot be determined a priori, [...] it presupposes
a stroller, someone who trusts more in the real movement of legs than in the fic-
tive movement of his gaze” which implies ,a fundamental break with pictorialism,”
a break the theoreticians of the Picturesque were not aware of (Bois, 1984, p. 36). In
this sense, both in his photographic work that embraces the aesthetics of the Pictur-
esque, as well as in his walking pieces that re-conceptualise the act of seeing land-
scape through the introduction of a new kind of viewer - a Modernist artist who
walks and experiences nature for en entirely modern reason - Long provides a miss-
ing link in the history of the English reflection on landscape. Admittedly, Long’s writ-
ten commentaries on his work are not as theoretically developed as those by Robert
Smithson, and cannot be treated as art historical texts in their own right. Yet, they
do provide an insight into his approach to landscape - an approach that is, as [ was
trying to argue, most pronounced in his artistic practice.

Conclusion

Long discussed his link with English culture in the following fashion: ,In
a strange way, even though I do work in different countries I cannot escape being an
English artist. My sensibility and my culture are completely out of my control: it is an
English culture. I like it and I accept it” (Long, 2007, p. 71). Although Richard Long
makes art works in and with landscape all around the world, England is his most fre-
quent and most natural choice. While pieces made in other locations provide an in-
put into the development of the international Land Art, those made in his homeland
add yet another dimension: they propose a comment on how one of the strongest
and most conceptualised landscape traditions in Europe can be approached on both
artistic as well as theoretical levels in contemporary culture. This way, they can be
seen as treatises in aesthetics that posit the engagement with landscape as an activi-
ty that requires the awareness of the consequences brought about by the emergence
of the specific English perspective on nature, the knowledge of its history, as well as
the awareness that the avant-garde aspirations to reformulate and expand the limits
of art may be developed in harmony with rediscovering and reworking what can be
termed national culture.
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Abstrakt

W sztuce ostatnich kilku dekad zaobserwowa¢ mozna przemiany oraz zwroty w kierunku
badan antropologicznych, spotecznych, czy naukowych. Dziatania podejmowane przez arty-
stow czesto charakteryzowato porzucenie zainteresowania kwestiami estetycznymi na rzecz
aktywizacji spotecznej czy rozwijania nowych technologii i materiatéw. Krytyka i historia
sztuki uznaja 6w naukowy zwrot w sztuce jako znak naszych czaséw. Jednak perspektywa
ta wynika nie tyle z nowych zainteresowan sztuki, ile ze zmiany zainteresowan w ramach
refleksji o sztuce. Ta ostatnia widoczna jest takze na polu innych dziedzin naukowych, takich
jak historia, czy geografia kulturowa, dla ktérych oczywista w ostatnich latach stata sie tak-
ze warto$¢ poznawcza sztuki wczesniejszych dekad i stuleci. Coraz cze$ciej oczywista staje
sie takze konieczno$¢ ponownego przyjrzenia sie tym kierunkom w sztuce, ktére dotych-
czas analizowane byly w dos$¢ ograniczonym kontekscie rozwoju miedzynarodowej sztuki
awangardowej oraz z naciskiem na kwestie formalne dzieta sztuki. W latach 70. XX wieku,
kiedy w sztuce dominowat konceptualizm i kierunki zmierzajace do dematerializacji obiek-
tu artystycznego, zaréwno praktyka artystyczna, jak i refleksja na jej temat zdominowane
byty przez ideaty miedzynarodowej awangardy. Sztuka ziemi (Land Art) funkcjonowata w
tej optyce jako jeden z wielu ruchéw w kierunku rozszerzenia pola rzezby. Na podstawie
wybranych dziet Richarda Longa w tek$cie rozpoznane zostajg poznawcze wartosci sztuki
ziemi tworzonej przez artyste w Wielkiej Brytanii, ktdre pozwalajg uznac go za twoérce zain-
teresowanego lokalnymi uwarunkowaniami relacji pomiedzy artystg a natura, wynikajacymi
z XVIII-wiecznych i XIX-wiecznych koncepcji malowniczo$ci i przestrzeni wiejskiej jako an-
gielskiej przestrzeni narodowe;j.

Stowa kluczowe: Land Art, malowniczo$¢, krajobraz, Richard Long

The Artist as Historian (of Aesthetics). Richard Long and the History
of an English Point of View

Abstract

In the art of the last few decades, we can see changes and returns to anthropological, social,
or scientific research. Activities undertaken by artists were often characterized by abandon-
ing interest in aesthetic issues for social activation or the development of new technologies
and materials. Criticism and the history of art recognize this scientific turning point in art as
a sign of our time. However, this perspective is not so much a result of new interests in art, but
rather a change of interest in the reflection on art. The latter is also visible in the field of other
scientific fields such as history or cultural geography, for which the cognitive value of the
art of earlier decades and centuries has also become evident in recent years. More and more
evident becomes the need to revisit these trends in art, which has so far been analyzed in the
rather limited context of the development of international avant-garde art, and the empha-
sis on formal works of art. In the 70s of the twentieth century, when the conceptualism and
directions of dematerialization of the artistic object dominated the art, both artistic practice
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and reflection on the subject were dominated by the ideals of the international avant-garde.
The art of land (Land Art) functioned in this optics as one of many moves towards extending
the field of sculpture. Based on selected works by Richard Long, the cognitive values of the
art of the land created by the artist in the United Kingdom are recognized, which allow him to
be considered a creator interested in local conditions of the relationship between artist and
nature, resulting from 18th and 19th century concepts of picturesque and rural space as an
English national space.

Key words: Land Art, scenic, landscape, Richard Long
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Flexible, shaky form. “Fatality of the commentary”
and socially engaged art

In this text, [ would like to investigate several postulates that have for over a dozen
years been consistently promoted by the celebrated Anglo-American critic, Claire
Bishop. She included them in her famous article from 2004, Antagonism and Relatio-
nal Aesthetics (Bishop, 2004, p. 51-79), where she argued with the most important
tenets of Nicolas Bourriaud’s Relational Aesthetics. However, they have also been inc-
luded in her text on Social Turn (Bishop, 2006, p. 178-183), as well as in Artificial
Hells (Bishop, 2012), a book published in 2012, where they become tools employed
to analyse the development of socially engaged art. Moreover, Bishop refers to so-
cially engaged art with a number of different terms, and includes in her area of inte-
rest phenomena such as community-based art, experimental communities, dialogic
art, interventionist art, participatory art, collaborative art, contextual art, delegated
performance, as well as social practice (Bishop, 2012, p. 1). On the Polish ground,
most of these terms sound rather artificial and they are rarely used either in Polish
literature or in the language of practitioners - both artists and curators. Neverthe-
less, intentions inherent in all those terms are clear enough. They all refer to the
sphere of art making that seeks not so much production of objects, but rather their
use for creation of social situations, or even rejecting objects altogether in favour of
activity within the area of interpersonal relations (in this text, I shall use interchan-
geably two terms: socially engaged art and participatory practices). As an art critic,
Claire Bishop is not merely interested in describing art works and labelling them -
which an art historian would find satisfactory enough - but she also presents several
postulates that serve her as criteria for assessment of particular works.

Before I go on to reconstruct and discuss them, I would like to explain that,
in my opinion, they constitute an interesting example (interesting because quite
typical) of approaches and strategies present in art criticism. A particular attitude
towards described art works often stems from particular political choices and worl-
dview (which Bishop declares openly), working, as a result, as an attempt to uncover
certain political efficacy of art which makes it possible to realise political goals re-
maining in concord with the critic’s beliefs. Understandably, on the methodological
level, the latter translate into searching for tools and sketching notional structures
capable of uncovering political potential within investigated practices.
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In the light of these methodological investigations and assumptions made as
part thereof, artistic practice is understood as a process of making those involved in
participatory practices aware of their condition (economic, gender, class, political,
social, etc.). In this optic, art becomes a machine whose main goal is to generate
knowledge. A question arises here - a question whose formulation together with
the premises for this formulation will constitute the main goal of this text - namely:
what is the mechanism of knowledge production, what is its status, and what are
its chances to translate into political efficacy? In other words, I am convinced that
this understanding of art’s basic objectives invites posing questions about the way
in which Claire Bishop’s methodological approach to participatory practices allows
us to treat socially engaged art as a source of knowledge, as well as about how this
knowledge can be used at the wake of social change.

Dialectical machines

For Claire Bishop, the basic criterion for assessment of an artwork - though she
does not suggest this explicitly - is related to the extent it is capable of problema-
tising the phenomena to which it refers. In other words, the main criterion of as-
sessing participatory practices is their critical potential, namely the extent to which
they allow participants to address their position within particular art practice or
distance themselves from it. Bishop’s stance - which follows the line of Adorno’s cul-
tural critique where it received its classic articulation - is far from extraordinary and
it might be seen as a basic perspective on creative practices, in particular those with
powerful social engagement!. Nonetheless, the notional structure employed by the
Anglo-American critic to participatory practices to examine their level of criticality is
an interesting proposition. Particularly for its provenance, which manifests itself as
an original mixture of tropes derived from both Jacques Ranciére, Bruno Latour, as
well as Felix Guattari, Chantal Mouffe and Ernesto Laclau. It is also appealing for its
flexibility, that is, the possibility of applying one perspective onto a wide array of di-
verse artistic practices, from classic theatre, through performance and interventions
in public space, to educational workshops. Thirdly, methodological premises posited
by Claire Bishop are meant - at least at the level of the author’s declaration - to con-
solidate the aesthetic aspect of the projects she discusses (which she also defines
as formal aspect) with the aspect of their social efficacy. The latter means keeping
socially engaged practices within the field of art and recognising their autonomy as
art works, with simultaneous search for the possibility of their assessment in terms
of social impact (Bishop, 2012, p. 11-40).

The attempt to locate participatory practices in both areas - artistic-aesthet-
ic-formal and socio-political - can be seen as Claire Bishop’s fundamental objective.
Significantly, her endeavours are partly convergent with postulates propounded by
Walter Benjamin in The Author as Producer. Benjamin sought to reformulate politi-
cal engagement of art in the face of what he saw as unproductive debates of Marxist
aesthetics and art criticism on the possibility of unifying progressive contents of art

t As well as any other artistic tendencies that manifest a Conceptual or Post-Conceptual
nature, where criticality constitutes a model of the work’s reference to itself or to its
environment.
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work with its form, that is, mediating revolutionary content through reactionary ar-
tistic formulae inherited (or adopted) from the bourgeoisie. Benjamin’s proposition
was not to ask about how form reflects the content, but to change the approach to
the role of technology in art production, as well as to the relation between the au-
thor and his work. On the other hand, Claire Bishop suggests that the issue of how to
connect form and content should not be put aside, which in her language means that
artistic and political aspects should not be separated, while their mutual contradic-
tion should be treated as a favourable circumstance.

Indeed, in her attempt to have the cake and eat it - to retain art's autonomy
from politics and other cultural fields and simultaneously maintain its political im-
pact - Bishop reaches for the notion of form as a key category for her definition of
socially engaged practice (Bishop, 2012, p. 7). In fact, in Artificial Hells, the notion of
form features rarely enough for readers to deduce that Bishop treats it as a starting
point. On the one hand, it connotes the Kantian aesthetics based on the notion of
the autonomy of aesthetic experience, on the other hand, it is capacious enough to
allow references to any aspect of reality that has a developed structure, including,
of course, to artistic practices and interpersonal relations. What transpires is that
Bishop is in this respect very close to Jacques Ranciere. Indeed, Ranciére and his re-
interpretation as well as rehabilitation of Kant’s aesthetics in The Distribution of the
Sensible constitute a basic orientation point for Bishop’s analysis. I shall quote her at
this point, to fully account for her position and attitude towards Ranciere:

One of Ranciére’s key contributions to contemporary debates around art and politics
is therefore to reinvent the term ‘aesthetic’ so that it denotes a specific mode of expe-
rience (...). In this logic, all claims to be ‘anti-aesthetic’ or reject art still function with-
in the aesthetic regime. The aesthetic for Ranciere therefore signals an ability to think
contradiction: the productive contradiction of art’s relationship to social change, which
is characterised by the paradox of belief in art’s autonomy and in it being inextricably
bound to the promise of a better world to come. While this antinomy is apparent in many
avant-garde practices of the last century, it seems particularly pertinent to analysing
participatory art and the legitimating narratives it has attracted. In short, the aesthetic
doesn’t need to be sacrificed at the altar of social change, because it always already con-
tains this ameliorative promise (Bishop, 2012, p. 29, original emphasis).

Bishop treats Ranciere and his ,pan-aesthetic” identification of art and politics
as a means to reconcile artistic autonomy with social engagement. Noteworthy, in
the above cited passage Bishop emphasises the possibility of thinking through con-
tradictions that is present in Ranciere’s philosophy. Therefore, the form that Bishop
imposes onto participatory practices, is inherently fractured and it is this fracture
that - in her opinion - invests it with its heuristic as well as political potential. Bish-
op identifies at least two moments when thus understood form allows for taking in
parenthesis the apparent contradictions present in socially engaged practices.

As we know, a large part of such practices aim at achieving a particular social
goal, for instance, integration of ethnic minorities with a community on the mar-
gins of which they live, improvement of the standard of life of a particular group of
people, or expression of a political opposition. Material results of such actions: per-
formances, objects, and archived documents are merely means to such end. In this
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perspective, a success of such action is assessed by artists, friendly critics and cura-
tors, not through the prism of artistic quality of objects made as part of the project,
but in terms of their usefulness or efficacy. This kind of attitude perfectly expresses
the leading motto of Thomas Hirschhorn’s manifesto ,Energy = YES. Quality = NO”
(Hirchhorn, 2007). On the one hand, assessment of such practices in terms of tradi-
tionally understood artistic and aesthetic values makes no sense, on the other hand,
rejection of such criteria of assessment by their authors comes from a belief that
they are inherited from exclusionary aesthetics, involved in building hierarchies of
taste, divisions into elite and mass art, therefore responsible for generating social
distinctions. Wishing to invest their works with maximally inclusive and egalitarian
element, their authors decidedly refrain from making value judgements through cat-
egories developed within ,bourgeois” aesthetics. From Bishop’s point of view, this
contradiction stems from a certain underestimation of the significance of aesthetics,
at least when it is seen in Ranciére’s terms. She argues that:

value judgements are necessary, not as a means to reinforce elite culture and police the
boundaries of art and non-art, but as a way to understand and clarify our shared values
at a given historical moment. (...) The point is not to regard these anti-aesthetic visual
phenomena (reading areas, selfpublished newspapers, parades, demonstrations, ubiqui-
tous plywood platforms, endless photographs of people) as objects of a new formalism,
but to analyse how these contribute to and reinforce the social and artistic experience
being generated (Bishop, 2012, p. 8).

Another tension explicitly indicated by Claire Bishop concerns the position of
participants of art practices. Numerous art historians and critics identify a tendency
to define the situation of the public in terms of dichotomy, on the basis of the binary
opposition of passive vs. active. In the moment when the public takes the role of ob-
servers, there is recognised the existence of an artificial barrier which prevents the
audience from fully participating in what is taking place. Commonly, this claim, not
unlike the one concerning the value-based assessment of art practices, is supposed
to demonstrate that numerous art practices that reduce the audience to the role of
passive observers, or allow them only a semblance of participation, evoke categories
that have their roots in aesthetics based on social hierarchies and divisions. On the
other hand, when the public actively participate in the project, they risk allegations
that they lost their critical distance towards collectively created situation (Bishop,
2012, p. 37). At this point, they are seen as becoming merely a group of figureheads
who merely realise plans prepared in advance by organisers. According to Bishop,
it is difficult to establish whether any of the two model roles taken by the audience
has an objective advantage over the other. Each time, the value of given approach
depends on a particular project, circumstances in which it is being realised, as well
as on the objectives behind it. In this optic, much more critical potential can be found
in the actions by Santiago Sierra, whose programme is to objectify participants or
even exploit them, at the same time emphasising circumstances that allow for it (be
it economic, institutional, or political), than in educational workshops, for instance,
which approach issues of social exclusion on a merely theoretical level.

Bishop discusses in detail two identified tensions in the form of numerous so-
cially engaged practices, yet it seems that a lot more similar structural dichotomies
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can be identified. It is the point of view of those who describe them that determines
which of the elements of the two binaries will be positively valued. For instance, if we
take into consideration a pair of notions such as individualism and collectivism, both
the former as well as the latter can be valued both positively and negatively. Reviews
of particular socially engaged practices express both affirmation of the fact that the
artist plays the role of director who employs amateur actors to realise a social spec-
tacle (e.g. Tino Sehgal’s works), as well as reservations about such practices that
are then considered guilty of instrumental treatment and dehumanisation of human
beings (which is often the case with Santiago Sierra’s works). Similarly, both posi-
tively and negatively received are works that put focus on collective execution of the
project. They are being appreciated, for instance, for the participants’ spontaneous
complementing of one another’s roles and ability of bottom-up cooperation (which
often feature in descriptions of Jeremy Deller’s The Battle of Orgreave). However,
the same bottom-up cooperation and spontaneous participation in the project can
also be received as unwanted chaos or even practice that seeks opposing the social
order (those were accusations against Lukasz Surowiec’s Dziady). According to this
mechanics, a plus or minus sign can be applied to each binary referring to socially
engaged art, such as: ethics - aesthetics, director - partner, antagonism - consensus,
cooperation - rivalry, engagement - escapism, process-oriented - result-oriented
practice, and many others.

On numerous occasions, Bishop emphasises that the changeable contexts
wherein socially engaged practices are naturally located always require a diversified
approach. For her, this means that there is no objective model formula into which
such practices could be incorporated, so that adherence to this formula could be
treated as a criterion for its success. This is happening because:

Participatory art is not a privileged political medium, nor a ready-made solution to a so-
ciety of the spectacle, but is as uncertain and precarious as democracy itself; neither are
legitimated in advance but need continually to be performed and tested in every specific
context (Bishop, 2012, p. 284).

In other words, according to Bishop, there is no equivalent of a Sévres metre
measure for socially engaged practice. And if it did exist, its form would be char-
acterised by fracture. This fracture requires that each time we describe or assess
a socially engaged practice we make an effort to invent new language, new catego-
ries, and criteria for assessment, adequate to the context within which the project
is realised.

Culture of the commentary

In the light of this fracture, critics may assess the same aspects of artistic prac-
tices either positively or negatively. Let us emphasise again - Claire Bishop reaches
for the notion of form, which she refers to Ranciére’s rendition of Kant’s aesthetics,
in particular, the autonomy of aesthetic experience. The Anglo-American critic pro-
poses a vision where the notion of form is the one through which those interpretive
contradictions present in socially engaged practices can be suspended.



[34] tukasz Biatkowski

Yet, clearly enough, the form that Bishop imposes on socially engaged practices
becomes as heuristically potent, as it is flexible or even shaky. The fact that such prac-
tices move between binaries such as active and passive, elitist and popular, as well as
ethical and aesthetic, reified and process-based, antagonist and consensual, etc. re-
quires from a critic to each time reconstruct anew the work of modes responsible for
the mechanics of artistic production. This way, their form must also be constructed
on the level of analysis by critics. If particular practice contains contradictions, that
is, if it shows a tendency to realise two contradictory goals at the same time, the role
of critic and artist is to affirm one of them or to prove their complementary nature.
This kind of artwork proves to be a fluid entity, with blurred structure or, perhaps -
and here I shall risk a term that will work as a basic premise to ask the key question
in this paper - empty.

This conclusion stems from the terminological language that Bishop inherited
together with Ranciére’s aesthetics. As we know, Kant’s insistence on the autonomy
of aesthetic judgement from cognition and morality was rooted in the assumption
that aesthetic judgement is an experience of subjective purposiveness of nature.
In contrast to inter-subjectively communicable notions inherent in cognition and
ethics, aesthetic judgement is ,without a concept” (Kant, 2008, p. 225). It is based
on free imagination and though it allows the subject to perceive sensory data in an
intended manner, that is use them to create some pleasant looking constellations,
nonetheless the subject is unable to inter-subjectively communicate the contents of
such experience. In this sense, for Kant, the notion of beauty is empty, for it is not
related to any inter-subjectively communicated content. Moving forward, we need
to remember that Kantian aesthetics is not tantamount to a philosophy of art. It cen-
tres on sensory experience, yet it does not necessarily concern a work of art. In this
system, the latter is not, as an object of aesthetic judgement, privileged in any way;
Kant is merely interested in the process of sensory experience within which aes-
thetic value is produced, but his object is reality at large. This allows Claire Bishop
to democratically include in the sphere of her interest objects other than artworks
as well. On the other hand, it makes works of art become equal to other objects of
sensory perception, and, consequently, lose their original character. And this origi-
nality needs to be created. Unsurprisingly then, for Bishop, autonomy is the highest
stake for thus construed art. When anything can be an artwork, only the postulated
autonomy warrants any kind of substance or - to put it mildly - particularity.

Understandably, the autonomy of the field of art is not its immanent feature that
stems from its definition, which finds its confirmation in art history, as well as in the
very fluidity of the notion of art. The alleged autonomy of the field of art has emerged
over the 19th century together with the institutionalisation of some spheres of life in
Western culture. Therefore, it exists merely as a historically, geographically, and cul-
turally relativized effect of some discursive practices that generate cultural images.
Understanding of art practices as an activity autonomous from other types of cultur-
al practices requires a fortiori a discourse that fully defines them. Here, a question
arises about the mechanisms of this discourse that contribute to strengthening this
autonomy-generating discourse.

The fractured form that Claire Bishop imposes on an artwork perfectly plays the
role of generating various, often contradictory perspectives, commentaries, opin-
ions, interpretations, and assessments. In this context, it is important to ask whether
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the methodology proposed by Claire Bishop is merely an attempt to reconcile often
contradictory tendencies inherent in participatory practices, or whether, perhaps, it
plays a completely different function, namely, of generating the uttermost polysemy
of art practices and leaving the widest possible space for what can be referred to as
the ,culture of commentary”. In other words, a work of art, seen in the perspective
that Claire Bishop adopts after Ranciere, seems to become an empty significant. It is
a machine for meaning production. While aesthetic experience as defined by Kant
is devoid of inter-subjectively communicated content, participatory practices based
on contradictory tendencies also allow for investing them with any chosen meaning.
Bishop’s terminology invites a conclusion that it is the subject experiencing the form
who is responsible for investing it with content or even for defining and unifying the
form itself, when it is internally torn by contradictory dynamics.

It is for a reason that I refer to the notion of significant, explored in depth by
the French Structuralism and Post-Structuralism. The problem of the identity of the
work of art - in this context, of ,text” - and of giving it ,form”, posed by Bishop in
her book, can be seen as an echo of the question about the identity of the text which
emerged together with Barthes’ concept of the death of the author. This problem was
addressed by Michel Foucault, among others. If we accept the concept of the death
of the author, as well as the conclusion that the text works in no connection with his
intentions, then were do we find the limits of the text, asked Foucault, if, for instance,
we would wish to publish Nietzsche’s collected works? Certainly, we would publish
what Nietzsche published in his lifetime, but the doubt would emerge if we reached
for his notebooks, personal notes with deletions, additions, addresses, etc. Which of
them should be published and which should not? Methodologies that reject the fig-
ure of the author treat literature as a ,text” and dismiss the notion of work. In their
consideration of the conditions of possibility of a text, they take a risk of assuming
the existence of history that made the text possible, and ,in transcendental terms,
the religious principle of the hidden meaning (which requires interpretation) and
the critical principle of implicit significations, silent determinations, and obscured
contents (which gives rise to commentary)” (Foucault, 2008, p. 283). According to
Foucault, after the figure of the author is rejected, the text is condemned to - as Mi-
chat Pawet Markowski described it - ,the fatality of the commentary” (Markowski,
1999, p. 335-386). The text becomes prey to interpretations, annotations, footnotes,
references, and travesties. Literary criticism argues that texts contain some unfor-
mulated rest, some surplus that it tries to capture and which eludes it constantly.
Ultimately, the author and his death mean only, as Roland Barthes saw it, the birth of
the reader. More than anything, however, it occasions the birth of the critic and the
emergence of an infinite chain of interpretations and counter-interpretations or - in
other words - ,fatal,” eternally incomplete attempts at giving the text its final form.

Yet, Claire Bishop’s methodology leads us much further: depending on the di-
rection of interpretation it allows the critic to remove either the author or the audi-
ence, the process or the result, consensus or antagonism. It forces interpretations of
artworks to move between two binaries and freely locate either on one or another
side the influence of each on the identity or substantiality of the art work. In one
instance, a critic may resign from assessing an artwork in terms of its quality by
affirming inclusive tasks, in another, dismiss the active participation of the public
by emphasising the role of talent. This softens the substance of the artwork much
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more than - in this context - an endearingly conservative and archaic concept of the
death of the author. At the same time, it allows for criticism to emerge. In Artificial
Hells, Claire Bishop notes that Ranciére’s theory of the aesthetics of politics ,has
been co-opted for the defence of wildly differing artistic practices (including a con-
servative return to beauty), even though his ideas do not easily translate into critical
judgements” (Bishop, 2012, p. 29). In the light of the ambivalence of interpretive
results achieved with this perspective, yet again we arrive at a suspicion that per-
haps interpretation is here a goal in itself. Political efficacy, on the other hand, be-
comes reduced to textual mediation in the form of reviews, articles, and interviews
in professional press. Indeed, it does not escape the fatality of the commentary, on
the contrary, it owes it its being and its meticulous construction of the interpretive
house of cards.
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Abstrakt

W artykule zostaty poddane analizie metodologiczne propozycje dla badania historii sztu-
ki zaangazowanej spotecznie, ktére Claire Bishop wysuwa w swojej ksiazce Sztuczne piekta.
Wedtug anglo-amerykanskiej krytyczki i historyczki sztuki kluczowa role w pisaniu historii
tego typu dziatan artystycznych moze odgrywac pojecie formy. Jej zdaniem, pojecie to pozwa-
la obja¢ zréznicowane sktadowe dziatan partycypacyjnych oraz czesto sprzeczne tendencje,
ktére one ujawniajg. W niniejszym artykule rozwazane sa mozliwosci analizy dziatan par-
tycypacyjnych przy uzyciu pojecia formy a takze zaprezentowane zostajg argumenty prze-
mawiajace za tym, ze wykorzystanie pojecia formy w takim konteks$cie moze prowadzi¢ do
catkowicie odmiennych rezultatéw, niz zaktada Claire Bishop: rozmycia sie struktury dzieta
sztuki oraz przesuniecia akcentu ze skutecznosci takich dziatann na budowanie ich znaczenia
i okreslanie sity ich oddziatywania wytacznie na poziomie teorii.

Stowa kluczowe: autonomia doswiadczenia estetycznego, autonomia dzieta sztuki, praktyki
partycypacyjne, forma dzieta sztuki, interpretacja dzieta sztuki, kultura komentarza, spotecz-
nie zaangazowane praktyki, zwrot spoteczny
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Flexible, shaky form. “Fatality of the commentary” and socially engaged art
Abstract

The article has analyzed the methodological proposals for exploring the history of the art
of social involvement, which Claire Bishop puts in her book Artificial Hells. According to
this Anglo-American critic and art historian, a key role in writing the history of this type of
artistic activity can play the notion of form. In its view, this concept allows for differentiated
components of participatory actions and often contradictory tendencies which they reveal.
This article discusses the possibility of analyzing participative activities using the notion of
form, and also argues that using the notion of form in such a context can lead to completely
different results than assumed by Claire Bishop: blurring the structure of a work of art and
shifting the accent from the effectiveness of such actions to building their meaning and
determining the strength of their impact only at the level of theory.

Key words: autonomy of aesthetic experience, autonomy of a work of art, participatory
practice, form of a work of art, interpretation of a work of art, commentary culture, socially
engaged practice, social turn
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Antydyscyplinarnosc¢ po Drugiej Stronie Lustra. Echa klasowosci
w artystycznych praktykach badawczych na przyktadzie analizy
wybranych projektéw realizowanych w Medialab przy MIT

Potencjal praktyk artystycznych dla prowadzenia badan naukowych w réznych
dyscyplinach zostat ponownie zauwazony relatywnie niedawno. Przez dtugi czas
hermetyczny swiat sztuki wspoétczesnej wzbudzat wrecz nieche¢ posrdd reprezen-
tantéw Srodowisk akademickich zajmujgcych sie bardziej usystematyzowanymi
i dookres§lonymi sposobami uprawiania i poszerzania wiedzy naukowej. Po stro-
nie Swiata sztuki takze nie byto widocznych bardziej zdecydowanych tendencji do
wspotpracy ze Srodowiskiem naukowym o innym profilu niz kulturoznawczy, czy
tez zaangazowanym w inny dyskurs niz historyczno-artystyczny. Niemniej w konse-
kwencji szerokiego i gtoSnego rezonansu mysli postmodernistycznej i wyswobodze-
nia sie z doktrynalnych okopéw, strategie tworcze - przede wszystkim te ekspery-
mentalne i wymykajace sie dookreslonym kategoriom - staty sie zaréwno inspira-
cja, jak i uzytecznym narzedziem, ktére coraz chetniej i z coraz bardziej wymiernymi
skutkami jest wykorzystywane tak przez pojedynczych przedstawicieli, jak i przez
grupy badawcze w pracach czesto integrujacych dziedziny takie, jak: geologia, socjo-
logia, nowe technologie, wspoéiczesna antropologia i in.

Linda Candy, australijska autorka, bardzo trafnie uscis$la termin ,artystycz-
ne praktyki badawcze” i uzywajac nastepujacego opisu podkresla ich odmiennos$¢
i istotnos$¢:

Badanie oparte na praktyce artystycznej jest rodzajem badania, ktére niedawno dato
poczatek nowym koncepcjom i metodom w tworzeniu oryginalnej wiedzy. Badanie takie
jest chetnie wykorzystywane przez artystow, ktorzy poszukuja wyrafinowanej dyskusji
akademickiej. Badanie oparte na praktyce jest pierwotnym dochodzeniem podejmo-
wanym w celu pozyskania nowej wiedzy czeSciowo poprzez praktyke oraz wyniki tej
praktyki. Roszczenia o oryginalno$¢ oraz wktad do wiedzy moga by¢ przedstawiane za
posrednictwem kreatywnych rezultatéw obejmujacych takie artefakty, jak obrazy, mu-
zyka, modele, media cyfrowe lub inne efekty (np. przedstawienia i wystawy), podczas
gdy znaczenie i kontekst roszczen opisywane s stowami. Petne zrozumienie mozna uzy-
skac¢ tylko dzieki bezposredniemu odniesieniu sie do tych wynikéw. Badanie oparte na
praktyce rozni sie od konwencjonalnej pracy badawczej, poniewaz kreatywne rezultaty
procesu badawczego moga by¢ uwzglednionym w zatozeniu celem przeprowadzenia ba-
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dan. Roszczenie o oryginalny wktad w dziedzinie odbywa sie poprzez wykazanie orygi-
nalnej i kreatywnej pracy. Ponadto, zapytanie oparte na praktyce musi zawiera¢ istotng
kontekstualizacje kreatywnej pracy.

Wystepuje rowniez jasne rozréznienie miedzy badaniem opartym na praktyce arty-
stycznej i czysta praktyka. Zasadnicza rdéznica jest taka, ze badanie oparte na prak-
tyce ma na celu generowanie kulturowo nowych poje¢. Tym, co wyrdznia badacza od
praktyka, jest to, ze badacz dazy raczej do dodania informacji do naszego wspdlnego
zasobu wiedzy w bardziej ogélnym sensie, niz do koncentrowania sie na konkretnych
celach jednostki.

Spuscizna twoércza jest tworzona lub podejmowana jako integralna cze$¢ procesu ba-
dawczego. Jednakze wyniki praktyki musza by¢ wspierane przez dokumentacje procesu
badawczego, jak réwniez przez pewng forme analizy tekstowej lub wyjasnienia na po-
parcie swojego stanowiska i wskazanie krytycznej refleksji” (Candy, 2006, s. 2 i n.).

Opierajac sie na powyzszej definicji, widzimy, ze manifestacja pracy autora
w formie namacalnego i ukonczonego ,dzieta” nie musi by¢ jej ostatecznym celem
i nadrzedna jakos$cia, a punkt ciezko$ci w dziataniach profesjonalistéw zajmujacych
sie szeroko rozumianymi sztukami wizualnymi w $rodowisku badawczym, prze-
suniety jest w kierunku samego procesu. Naddatek intelektualno-poznawczy wy-
pracowywany wobec odpowiednio sprecyzowanego problemu przy wykorzystaniu
strategii i technik zarezerwowanych do tej pory dla produkc;ji stricte artystycznych
ma te zalete, ze generuje bardziej wielowatkowa strukture, wypetniajac przy tym
obszary, ktéore pozostatyby pominiete albo wrecz wyparte przy zastosowaniu do-
tychczasowych metod.

Prace naukowe wykorzystujace praktyki artystyczne sa prowadzone zaréw-
no indywidualnie, jak i w ramach statutowych dziatan w progresywnych i inno-
wacyjnych centrach badawczych. Srodowiskiem najbardziej natywnym dla tema-
tu niniejszego tekstu jest Media Lab - samodzielna i cieszaca sie duza autonomia
jednostka akademicka dziatajaca w strukturze szkoty architektury i planowania
(School of Architecture and Urban Planning) Massachusetts Institute of Technology
(MIT) w Cambridge pod Bostonem w Stanach Zjednoczonych Ameryki Pétnocnej.
Jednostka ta, ktora dla polskich czytelnikéw i pracownikéw uniwersyteckich przy-
zwyczajonych do aktualnie dominujgcego w tym kraju modelu wyzszej edukacji,
moze wydawac sie egzotyczna na poziomie struktury, polityki kadrowej, sposobu
prowadzenia badan itp., m.in. dlatego ma ambicje wychodzenia najchetniej i w naj-
szerszej skali w kierunku przedstawicieli $wiata sztuki w zakresie prowadzonych
dziatan. W kontek$cie klasowosci nalezy jednak podkres$li¢, ze samo MIT dyspo-
nuje gigantycznym budzetem, a studia na tej uczelni sg zazwyczaj zarezerwowane
dla kandydatéw, ktérych warunki bytowe umozliwiatyby bezpieczne poswiecenie
sie ksztalceniu na wczes$niejszych etapach. W tym kontekscie dodatkowym czynni-
kiem, ktory trzeba uwzgledni¢, jest kwestia wysokosci czesnego, czesto wielokrot-
nie przekraczajgca roczny budzet statystycznego gospodarstwa domowego w Sta-
nach Zjednoczonych®.

Media Lab, pod aktualng dyrekcja Joichi’ego Ito, japonskiego pochodzenia ak-
tywisty, przedsiebiorcy oraz jednej z najbardziej utytutowanych i rozpoznawalnych

! Za: http://web.mit.edu/registrar/reg/costs/ (13.04.2016).
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postaci z sektora zaawansowanych technologii?, funkcjonuje wtasnie w oparciu
o przywotany w tytule paradygmat antydyscyplinarnosci. Jak méwi sam dyrektor
placowki:

Interdyscyplinarno$¢ ma miejsce wtedy, kiedy grupa przedstawicieli réznych dyscyplin
pracuje razem. Natomiast antydyscyplinarno$¢ nie jest wypadkowa poszczegélnych dys-
cyplin, ale czym$ zgota innym; polega na pracy w miejscach, ktére nie wpasowuja sie
wprost w ramy istniejacych dyscyplin akademickich - jest to specyficzne pole studiow
ze swojg wtasng terminologig, ramami i metodologia.

Dla mnie, badania antydyscyplinarne sa pokrewne stynnym obserwacjom Staniatawa
Ulama3, matematyka, ktéry uwazat, ze studiowanie nieliniowej fizyki jest jak studiowa-
nie ,nie-stoniowych zwierzat” (Campbell, 1989, s. 218). Antydyscyplinarnos$¢ dotyczy
przede wszystkim nie-stoniowych zwierzat.

Wierze, Ze 1aczac ze sobg projektowanie i nauke, mozemy wypracowac rygorystyczne,
ale tez elastyczne podejscie, ktore pozwoli na pogtebienie, zrozumienie i wniesienie (no-
wego) wktadu do nauki w antydyscyplinarny sposéb. [...]

Do wspétpracy w Media Labie szukamy ludzi, ktérych praktyki nie da sie wpisa¢ w ist-
niejace dyscypliny albo dlatego, ze konstytuuja sie one (praktyki) pomiedzy albo po
prostu ponad tradycyjnie rozumianymi dyscyplinami. Czesto mdowie, ze je$li mozesz
zrealizowaé swoj projekt w ramach innego laboratorium czy wydziatu, to powiniene$
tak zrobi¢. Przyjdz do Media Labu wtedy, kiedy nie masz juz dokad sie zwrdcic. JesteSmy
nowym Salonem Odrzuconych (Ito, 2014).

W tak okreslonej strukturze poczesne miejsce zajmuja ci artysci, ktérych zain-
teresowania mozna okresli¢ w terminologii polskiej jako zaangazowane. Problemy,
na ktérych koncentruje sie Media Lab, dotycza m.in. tak istotnych kwestii, jak zrow-
nowazenie realnego wptywu na otaczajaca rzeczywisto$¢ pomiedzy obywatelami,
korporacjami i rzagdami, co w swojej pracy - twérczej, badawczej i pedagogicznej -
podejmuje Chris Csikszentmihalyi*. Csikszentmihalyi, wyksztatcony jako artysta (li-
cencjat sztuki [ang. BFA], uzyskal w szkole Instytutu Sztuki w Chicago, a tytut ma-
gistra sztuki [ang. MFA], w Uniwersytecie Kalifornijskim w San Diego), faczy w nad-
zorowanych przez siebie projektach $§wiaty inzynierii, programowania i kultury
audiowizualnej, projektujac instalacje i narzedzia majace za zadanie uspotecznianie
i udostepnianie wtadzy i polityki oraz badanie ich dynamiki. Co warte podkreslenia,
nie ma on zadnego formalnego do$wiadczenia ani w inZynierii, ani w programowa-
niu, a rola, jaka przyjmuje, jest zasadniczo administracyjno-konsultacyjna. Mimo ze
Csikszentmihalyi nie pracuje juz w samym Media Labie - aktualnie petni funkcje

2 Co ciekawe Joichi Ito nie ma tytutu magistra, gdyz nie ukonczyt zadnych wyzszych stu-
diéw. Zdobyt uznanie gtéwnie dzieki swoim dotychczasowym dokonaniom, wiecej: Franken,
Ryan, 2011.

3 Stanistaw Ulam (1909-1984), amerykanski matematyk urodzony w Polsce, zwigzany
z lwowska szkota matematyczng. Czlonek projektu ,Manhattan”, wspéttwoérca amerykan-
skiej bomby termojadrowej, protoplasta wykorzystywania w swoich pracach komputera.
Naukowiec i autor kilkuset publikacji.

* Chris Csikszentmihdlyi jest synem Mihalyego Csikszentmihalyiego, wegierskiego
psychologa, emerytowanego profesora Uniwersytetu w Chicago, autora teorii przeptywu.
Jego szczegotowa biografia i CV: http://edgyproduct.org/pm/pmwiki.php?n=About.CV
(13.04.2016).
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dyrektora programu Interakcji pomiedzy Cztowiekiem a Komputerem i Innowacyj-
nego Designu z koncentracjg na Badaniach Europejskich, (European Research Area
Chair of Human-Computer Interaction and Design Innovation), w Instytucie Inte-
raktywnych Technologii w Madeirze w Portugalii (Madeira Interactive Technologies
Institute), to realizacje, ktére powstaty podczas zatrudnienia w tej instytucji, ilustru-
ja omawiany temat. Projekty takie, jak Afghan eXplorer, Freedom Flies czy RoBoat
czesto bezposrednio angazowaty stuchaczy studiéw magisterskich i doktoranckich
w Media Labie, gdzie Chris kierowat grupg badawczg Computing Culture®.
Realizacja Afghan eXplorer z 2002 r. miata za zadania w inteligentny sposéb
zbiera¢ informacje z terenéw konfliktéw zbrojnych. Pojazd stworzony przez inzy-
nieréw i projektantéw oparty byt na idei, ze skoro mamy mozliwosci wysytania
w przestrzen kosmiczng autonomicznych urzadzen rejestrujacych i transmitujacych
dZwiek, obraz i inne dane, to czemu by nie wykorzysta¢ tych doswiadczen w ha-
bitacie geopolitycznie trudnym - w pracy inspektoréw i aktywistéw zajmujacych
sie prawami cztowieka. Przynajmniej tak brzmiata oficjalna wersja. Opis tej pracy
moéwil, ze ,W duzym stopniu, podobnie do pracy reporterskiej, Afghan eXplorer po-
zwala obywatelom USA wirtualnie doswiadcza¢ piekna Afganistanu i prezentowac
historie oraz tradycje tego miejsca szerokiej grupie odbiorcéw. W zbliZony sposéb
pozwalajac spotecznosci afganskiej mie¢ dzieki temu urzadzeniu wglad w to, kim my
[obywatele USA - przyp. PB] jesteSmy, mozemy torowac droge do pokoju i pojedna-
nia”®. Potencjat badawczo-naukowy takich inicjatyw wypeiniajacych przestrzen po-
miedzy sztukami projektowymi, estetyka relacyjna, inzynierig a programowaniem
wydaje sie by¢ oczywisty i nie ma potrzeby w niniejszym tek$cie wiecej nad nim
deliberowa¢. Entuzjastyczne komentarze dotyczace Afghan eXplorera pojawity sie
zarowno w internetowej prasie codziennej’, jak i w profesjonalnych opracowaniach
tak uznanych teoretykéw, jak MacKenzie Wark (Wark, 2004), ktérego stowa maja
charakter niemalze laudacji na cze$¢ eXplorera. Chociaz zar6wno Wark, jak i autorzy
pozostatych materiatéw nie zwrdcili uwagi na silnie rezonujace w tej pracy echa my-
$lenia postkolonialnego. Kategorie imperialistyczne sg widoczne, kiedy zastosujemy
szerszg perspektywe historyczno-polityczng-socjologiczna. Juz na poziomie samego
jezyka wyzej cytowane stowa przejawiaja silny protekcjonalizm, zasadniczy brak
empatii i wypieranie odpowiedzialnosci spotecznej za zaistniaty stan rzeczy w tym
rejonie $wiata. Biorgc pod uwage, ze za zdestabilizowanie tego regionu w lwiej cze-
$ci odpowiada nikt inny, tylko armia Stanéw Zjednoczonych prowadzaca dziatania
militarne pod sztandarem postepu, demoKkracji i wyzwolenia, a dziatajaca z duzym
poparciem politycznym i spotecznym, catos¢ tego projektu zaczyna miec¢ coraz bar-
dziej gorzki wydzwiek. Mimo bezdyskusyjnego sukcesu Afghan eXplorera, na po-
ziomie przecierania szlakdw i sugerowania nowych kierunkéw rozwoju mys$lenia
o projektowaniu komunikacji, tym razem paternalistycznemu dziedzictwu kultury,
na ktérej sie wychowat, udato sie zapedzi¢ Csikszentmihalyiego w putapke.
Dojrzalszym w tym kontekscie wydaje sie by¢ Freedom Flies, w ktérym gru-
pa Computing Culture zaprojektowata serie latajagcych urzadzen, przeznaczonych
do uzytku w niezaleznym dziennikarstwie oraz dla organizacji walczacych o pra-
wa czlowieka. Wehikuty te w duzej mierze byty zbudowane w oparciu o techniki

5 Za: https://civic.mit.edu/team/chris-csikszentmih%C3%A1lyi (13.04.2016).
6 Za: http://web.mit.edu/spotlight/archives/afghanexplorer.html (13.04.2016).
7 Za: http://news.bbc.co.uk/2 /hi/science/nature/1898525.stm (13.04.2016).
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do it yourself®, powszechnie dostepne, niedrogie i tatwo reprodukowalne materiaty
oraz przystepne oprogramowanie. Glownym celem w tym wypadku byto wyprodu-
kowanie urzadzenia o zoptymalizowanych parametrach, ale niewymagajacego tak
duzych naktadéw finansowych, jakie zazwyczaj wigza sie z zakupem tego typu ma-
szyn. Szacunkowo w czasie realizacji projektu (2006) ceny podobnych produktéow
oscylowaty wokét kilkuset tysiecy dolaréw®. Grupa prowadzona przez Chrisa zamie-
rzata zredukowac te koszta do kilku tysiecy dolaréw za sztuke, co zakonczyto sie
pelnym sukcesem. Pojazd byt w peini funkcjonalnym, zdalnie sterowanym, bardzo
zwrotnym urzadzeniem latajgcym zbudowanym z obreczy od roweru, plastikowej
butelki, zagla do kitesurfingu, poruszanego za pomocg silnika od kosiarki, a w razie
awarii systemu mogacym bezpiecznie 0sig$¢ na powierzchni przy uzyciu spadochro-
nu. Prototyp urzadzenia poruszat sie relatywnie wolno, bo okoto 30 mil na godzine
(okoto 50 km/h), ale mégt udZzwigna¢ nadajniki GPS, kamery i podobnego gabarytu
oraz ciezaru tadunek (jedzenie, ulotki itd.). Najwazniejsza jednakze cechg tego pro-
jektu, o ktdérej celowo wspominam dopiero w tym momencie, byta idea nieodptatne-
go udostepniania materiatéw powstatych w trakcie catego procesu, opracowanych
w formie plikdw tekstowych wraz z materiatem wizualnym, podobnych do ksigzek
dla majsterkowiczow z ubiegtego stulecia. Takie e-podreczniki oraz - co bardzo waz-
ne - oprogramowanie napisane przez grupe Computing Culture specjalnie na po-
trzebe tej inicjatywy, byty udostepniane na zasadzie open source poprzez internet.
W wypadku Freedom Flies, docelowym efektem prac wcale nie byto opisane szcze-
gétowo wyzej urzadzenie, co wiasnie te tatwo dostepne i co wazne - sprawdzone
opracowania, ktére zainteresowani odbiorcy mogli swobodnie pozyska¢ i dostoso-
wac do swoich potrzeb. Juz sam tytut Freedom Flies - ktéry po angielsku znaczy
,pchty wolnosci” - podkresla subwersywny potencjat takich praktyk artystycznych.
Projektowi Freedom Flies udato sie unikng¢ w duzym stopniu zabrniecia w Slepy
zautek, jak to miato miejsce w przypadku Afghan eXplorera gtéwnie dlatego, Ze po
pierwsze, docelowa grupa odbiorcow i zainteresowanych stron byta zdiagnozowana
z duzo wieksza pokora. Dodatkowo, caty proces byt administrowany w bardziej od-
powiedzialny sposéb - testy urzadzenia odbyty sie w warunkach przypominajgcych
te, ktére zaprojektowali autorzy - na granicy teksansko-meksykanskiej. Co prawda
wybor tego miejsca przejawia nadal §lady myslenia hegemonicznego, jednak ma ono
tutaj juz duzo mniejsze znaczenie niz w przypadku poprzedniej realizacji.
Pozostato$ci materiatléw z prac nad Freedom Flies zostaly zgrabnie wykorzy-
stane w kolejnym projekcie realizowanym przez Computing Culture Group. RoBoat
z 2007 r., miat pierwotnie zatozenia zblizone do Freedom Flies - podobnie do wcze-
$niej omawianego, mysla przewodnig byto zaprojektowanie instrumentu uzytecz-
nosci publicznej, ktdry madgitby zosta¢ wykorzystany w dziataniach kontestacyj-
nych. Impulsem do powstania RoBoata byta che¢ skonstruowania modelu zdalnie
sterowanego/samosterownego kajaka wyposazonego w modut GPS i megafon za-
montowany na teleskopowym, zmieniajgcym wysoko$¢, podnosniku. Kajak/kaja-
ki miat/y by¢ wysytany/e w okolice wiezien zbudowanych na wyspach i z pozycji

8 Do-it-yourself'to strategie samodzielnego wytwarzania débr/ustug w oparciu o zasady
recyklingu, shareware knowledge i open source, majace swoje zrédto w subkulturze punko-
wej i hackerskiej.

9 Za: http://ttt. media.mit.edu/research/freedom.html (13.04.2016).
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wody wykrzycze¢ w kierunku tego typu wiezien hasto ,Restore Habeas Corpus”®.
RoBoat nie zostat ani przez samego Csikszentmihalyiego, ani przez nikogo innego
z Comupting Culture Group sprawdzony w warunkach terenowych. Niemniej ku
wsciektosci twdrcy RoBoata, Michael Moore, kontrowersyjny amerykanski rezyser
zajmujacy sie gtéwnie ostra krytyka patologii zwigzanych ze sprawowaniem wtadzy,
zwlaszcza w dziedzinie polityki spotecznej - wykorzystat ten sam pomyst w swoim
filmie Sicko'!, gdzie po prostu wynajat t6dke, ktérg podptynat w kierunku wiezienia
dziatajgcego przy bazie wojsk amerykanskich w Guantanamo Bay'2.

Przedstawione powyzej przyktady za kazdym razem byty realizowane w sposéb
maksymalnie niskonaktadowy tak pod wzgledem $rodkéw finansowych, jak i osta-
tecznego bilansu pracy i wysitku potrzebnego do wyprodukowania skonczonego
i w petni dziatajacego robota. Co istotne - zaden z tych wynalazkéw nigdy nie wszedt
do jakiejkolwiek masowej produkcji, pozostajac przede wszystkim artystycznym za-
biegiem konceptualnym opartym na wrazliwos$ci spotecznej i umiejetnym potacze-
niu inzynierii i myslenia abstrakcyjnego. I chociaz dla samego Csikszentmihalyiego
sprawa nadrzedng byto wtasnie dostarczenie wyrafinowanego przestania na pozio-
mie artystycznym (tez z tak prozaicznego powodu, Ze nie miat on zadnego doswiad-
czenia ani jako programista, ani jako inzynier), to juz cztonkowie rzeczonej grupy,
ktorzy czesto wspotpracowali z wiecej niz jednym pedagogiem w ramach prowadzo-
nych badan, posiadali niejednokrotnie umiejetnos$ci pozwalajgce na wprowadzenie
w realny obieg pomystéw zainicjowanych przez Csikszentmihalyiego. I to wtasnie
wskutek ich ruchéw powstata platforma podsumowujgca i integrujaca watki, kto-
re pojawity sie podczas pracy Computing Culture Group. W obszarze jezykowym
projekty zostaty zgrabnie okreslone jako dziatania inwersyjne, jako ze byty gtéwnie
oparte na odwréceniu kierunku, w ktérym jest wykorzystywana technologia po-
wstajaca w podobnych instytucjach, i zamiast gtéwnie dziata¢ w interesie wtadz,
zbierajac informacje o obywatelach pod pozorem ulepszania codziennego zycia,
prace powstajagce w Media Labie stuzyty dostarczaniu konceptow i gotowych roz-
wiazan, jak hackowa¢ taki model oraz diagnozowac i dekonstruowaé opresyjnosé,
naduzycia i patologie dominujgcych narracji.

W kontekscie potencjatu wykorzystywania tak generowanych tresci, uzytecz-
nos$¢ podobnych praktyk i ich zastosowanie dla nauki wydaja sie by¢ czytelne i nie
wymagajg dodatkowej argumentacji. Istotne natomiast wydaje sie by¢ spojrzenie
z dystansu i wypunktowanie tych miejsc, ktore z mojej perspektywy sa jeszcze nie
do konca opanowane.

Bardzo wazny jest czesto przeze mnie podkreslany kontekst samego systemu,
w ktéorym dominuje anglosaski model akademicki, a w jakim przychodzi pracowac
artyscie/badaczowi/wyktadowcy. Dostepnos¢ edukacji i potrzebnej infrastruktu-
ry pozostaje trudna w kontekscie kosztéw, z jakimi musi sie liczy¢ zainteresowany

10 Restore Habeas Corpus” (ang. ,Przywrdci¢ Habeas Corpus”) - nawigzuje do Habeas
Corpus Act, ustawy z 1679 r., wydanej przez kréla angielskiego Karola II, zakazujacej orga-
nom panstwa aresztowania obywatela bez zezwolenia sgdu. Miata zabezpiecza¢ wolnosci
obywatela i zapobiega¢ uwiezieniom na terytoriach zamorskich.

1 Sicko, film dokumentalny z 2007 r. produkcji amerykanskiej, autorstwa Michaela
Moore’a, podejmuje tematyke ubezpieczen zdrowotnych, zdrowia publicznego i przemystu
farmaceutycznego w kontekscie polityki.

12W przektadzie swobodnym za: http://www.thebigroundtable.com/stories/the-ro-
bots-of-resistance/ dostep (13.04.2016).
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zaangazowaniem sie w podobne inicjatywy na wiekszosci pozioméw. Wspomniane
wczesniej w tekScie wydatki, takie jak bardzo wysokie czesne, stanowia skuteczng
bariere dla kndydatéw o nizszym statusie ekonomicznym i spotecznym, co w konse-
kwencji powoduje, ze rekrutowane sg osoby o bardzo dystynktywnym profilu kla-
sowym. Media Lab jednoczes$nie oferuje bardzo rozwiniety program stypendialny,
czesto pozwalajacy zredukowac wspomniane odptatnos$ci do zera, a nawet uzyskac
pewien przychdéd w postaci wynagradzanej finansowo asystentury (badawczej i/
lub pedagogicznej). Niemniej, juz sama konkurencyjnos¢ i liczba zainteresowanych
tym sposobem uprawiania nauki powoduje, Ze aby w ogoéle podejmowac racjonal-
ne proby aplikowania na te (lub podobna) uczelnie, trzeba sie bardzo intensywnie
przygotowywacé, dbajac o wtasne curriculum vitae, co jest kosztowne samo w sobie,
i rownie czesto nieosiggalne dla tych, ktérych sytuacja zyciowa wymaga skoncen-
trowania sie gtéwnie na zapewnieniu sobie satysfakcjonujacej egzystencji. Jest to
wyrazne zwtaszcza na tle ostatniego kryzysu finansowego, ktory wyostrzyt ogrom-
ne nieréwnosci spoteczne (tak w Stanach Zjednoczonych, jak i w Europie), a poczat-
ki tego procesu siegaja prezydentury Ronalda Reagana. Absolwenci szké6t srednich
i studiow pierwszego stopnia sg niejednokrotnie tapani w kleszcze zaleznosci finan-
sowej dominujacego neoliberalnego paradygmatu, i mimo niezaprzeczalnej potrze-
by inkluzywnosci i jak najwiekszego réznicowania grup stuchaczy na dalszych eta-
pach edukacji w instytucjach prowadzacych podobne kierunki, sg oni czesto zmu-
szeni oddac pole tym, ktérzy posiadajg rodzaj zewnetrznego wsparcia, co juz samo
w sobie czesto okresla status klasowy w najbardziej encyklopedycznym rozumieniu
tego terminu.

Jest to nie do przecenienia w kontekscie opisywanych projektéw, jako ze moze
prowadzi¢ do zaznaczonych wcze$niej - przede wszystkim w Afghan eXplorerze -
probleméw o charakterze przypominajacym dyskurs kolonialny i ujawniajgcych
protekcjonalizm. I chociaz na poziomie teoretyzowania, wytyczania nowych spo-
sobow konceptualizowania przedmiotu badan i formutowania nowych postulatéw,
rezultaty sg obiecujace, to po pierwszym entuzjastycznym przyjeciu tej metodologii,
nadchodzi czas na bardziej krytyczng refleksje. Zarzut ten najsilniej wybrzmiewa
w momencie, kiedy zauwazymy, ze w trakcie prac na zadnym etapie nie nastgpito
rzeczywiste zaangazowanie strony najbardziej zainteresowanej efektem docelo-
wym i caty proces opierat sie gldwnie na do$wiadczeniu i intuicji cztonkdéw gru-
py badawczej. Istotno$¢ tworzenia tego typu grup jest oczywista i krotkowzroczne
bytoby podwazanie czyichkolwiek intencji i kompetencji, jednakze w kontekscie
spotecznego i aktywistycznego charakteru podjetych tematéw, brak zauwazalnego
wspétuczestnictwa przedstawicieli sSrodowisk, dla ktérych s3 te przedsiewziecia do-
celowo adresowane, powoduje, Ze cato$¢ prac ma ksztatt ,projektowania dla” w mo-
mencie, kiedy bardziej odpowiedzialne i pokorne wobec materii badawczej bytoby
»projektowanie z”. Mimo otwartosci intelektualnej, Computing Culture Group pozo-
stato inkluzyjne w najbardziej podstawowym wymiarze. Brak czynnika ludzkiego
realnie tgczacego grupe badawcza z przedmiotem badan (takim jakim mogtby by¢
mieszkaniec terenu Afganistanu w przypadku Afghan eXplorera czy np. pracownik
systemu penitencjarnego, badz skazany, ktory juz skonczyt swoj pobyt w wiezieniu
w przypadku projektu RoBoat) i poskutkowat tym, ze relatywnie tatwo jest postawi¢
zarzut w stosunku do kierunku tego typu dziatan o brak odpowiedniego zrozumie-
nia $rodowiska, do ktérego miatby by¢ skierowany w sposéb wiarygodny. Sytuacja
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przedstawia sie nieco inaczej w przypadku Freedom Flies. Mimo rzetelnej wspotpra-
cy z organizacjami, ktére w zatozeniu miaty by¢ odbiorca testowanego urzadzenia,
sam wybor miejsca na przeprowadzanie préb badawczych zdradza u badacza nie-
zmienno$c¢ jego postawy - trwania na zbyt uprzywilejowanej pozycji. Mozna zadac
pytanie, dlaczego testy rzeczonego urzadzenia powielaty negatywne klisze mys$lowe
i za srodowisko idealne do testdw wybrano te konkretng granice, niejako podkre-
$lajac i powielajac mocno uproszczony schemat, ze akurat to wtasnie miejsce za-
stuguje na dostarczenie (w domysle: dostarczenie od nas) wsparcia. Az chciatoby
sie zapyta¢, dlaczego na przeprowadzenie prob nie zostaly wybrane tereny, ktére
sg pod administracja wtadz federalnych, jak np. bazy wojskowe. Lokalizacjg, ktora
zostata trafnie wybrana, byty wyspiarskie wiezienia w przypadku RoBoata, cho¢ za-
wlaszczenie przez rezysera filmowego do swojej akcji strategii, na ktdorej ten projekt
sie opierat, spowodowato, Ze cato$¢ projektu zmienita wektor i zamiast stac sie ar-
tefaktem taczacym $wiaty sztuki, aktywizmu i badan, przyczynito sie raczej do wy-
kreowania jednorazowego happeningu, ktéry mimo ze w swdj sposéb wybrzmiat,
i to catkiem glo$no, to byt jednak raczej osadzony bardziej w realnosci artystycznej
niz badawczej. Najbardziej ktopotliwie przedstawia sie Afghan eXplorer, ktéoremu
mozna bez trudu zarzuci¢, ze miejsce, do ktérego miat zosta¢ wystany, jest trakto-
wane jako obszar safari, zoo lub rezerwatu, kompletnie wypierajac fakt, Ze obecna
sytuacja w tym rejonie w znacznej czesci jest konsekwencja wspdtczesnej polity-
ki imperialnej, nieliczacej sie w ostatecznym rozrachunku z odpowiedzialno$cia za
dtugo- i krétkofalowe konsekwencje prowadzonych dziatan w sferze spotecznej, ad-
ministracyjnej i ekologiczne;.
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Antidisciplinarity on the Other Side of the Mirror. Echoes of Class in Artistic
Research Practices on the Example of an Analysis of the Selected Projects
Realized in Medialab, Massachusetts Institute of Technology

Abstract

This article aims to show and deconstruct unintentional and often unaware, but still pres-
ent in western social art practice the heritage of colonial and class thinking. Through stud-
ies of several projects developed at the MIT’s Media Lab under the supervision of Chris
Csikszentmihalyi, my intention is to point flaws arisen from too little care consideration
about subject matter in discussed endeavors. These works are evaluated in the way to imply
that there had been insufficient number of factors taken into consideration during the con-
ceptual stage of the development of each project, which as a consequence made them likely
to be accused of patronizing attitude. Central for the article is the notion of shortsightedness
towards the target group and/or research sample overwhelmed by a final technological and
theoretical execution/manifestation, and a ratio between these two.

Key words: antidisciplinary, Boston, MIT, Joichi Ito, MacKenzie Wark, class struggle, class
divisions, Media Lab, inclusiveness, social domain
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tualnie doktorant Wydziatu Sztuki Uniwersytetu Pedagogicznego w Krakowie, zwigzany
z CSW Kronika w Bytomiu od 2013. Cztonek OFSW oraz Zwigzku Zawodowego Inicjatywa
Pracownicza. Postuguje sie mieszanymi mediami od sztuki wideo po instalacje, podejmu-
jac zagadnienia dotyczace przemocy, a takze wplywu kultury masowej i konsumeryzmu
na tozsamos¢. W swojej twoérczosci, nawigzuje do polskiej sztuki krytycznej i awangardy
Zachodniego Wybrzeza Stanéw Zjednoczonych, taczac minimalizm i konceptualng dyscypline
ze strategiami DIY, Quick and Dirty, Hit and Run, Low Budget oraz Open Knowledge.
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Artur Zmijewski — Plener rzezbiarski. Swiecie 2009.
Artysta na polu nauk spotecznych wobec zjawisk
w przestrzeni industrialnej

Artysta na og6t nie prowadzi badan naukowych, cho¢ we wspotczesnej rzeczywisto-
$ci, by mégt by¢ obecny w réznego rodzaju projektach prowadzonych przez insty-
tucje kultury: galerie, muzea lub jednostki akademickie, musi takg postawe dekla-
rowac. Badania, ktérych sie podejmuje, zwykle na uzytek swojego rozwoju, np. dla
zdobycia wiekszej wiedzy o przedstawianej w obrazach rzeczywistosci spotecznej
czy pogtebienia wiezi z potencjalnym odbiorcg, wychodza daleko poza pole sztuki,
ale ich wyniki rzadko bywaja upubliczniane czy traktowane powaznie w kregach na-
ukowych (Czerwinski, 1978; Zmijewski, 2007,s.16-18).

W kontekscie podjetego tematu interesowac nas beda trzy dziedziny z pola
nauk spotecznych: socjologia - nastawiona gtéwnie na badanie rewolucji, ruchli-
wosci spotecznej, zmian struktur spotecznych, mechanizmoéw wtadzy i gospodarki,
z duza dozg rezerwy wchodzgca na pole sztuki, oraz psychologia, a konkretnie dwa
jej dziaty: psychologia twdrczosci i psychologia spoteczna (Golka, 2008, s. 20). Ta
pierwsza zajmuje sie poszukiwaniem odpowiedzi na pytania o nature ludzkiej kre-
atywnosci, takze tej nieprofesjonalnej. Druga - mocno wiaze sie z socjologia, bada,
w jaki sposdb obecnos¢ innych ludzi i ich dziatania wptywajg na psychike indywidu-
alnego cztowieka (jego sposéb myslenia, emocje i postawe) lub os6b w matej grupie.

We wszystkich tych zakresach badawczych socjolog lub psycholog moze zetknaé
sie z zyciem artystycznym, tworca lub jego dorobkiem jako przedmiotem obserwa-
cji, opisu i analizy. W tym szkicu chciatabym przedstawi¢ nieco inne okolicznosci,
kiedy artysta z wtasnej inicjatywy wchodzi na pole badan naukowych. Konkretnie
interesujg mnie badania nad spotecznymi skutkami transformacji ustrojowej i go-
spodarczej po 1989 r,, czyli jeden z tych kierunkéw, ktéry w ostatnich latach nalezy
w Polsce i innych krajach tzw. bytej demokracji ludowej do szczegoélnie atrakcyj-
nych®. Arty$ci sztuk wizualnych takze nie pozostajg obojetni na te problematyke,
co dobrze ilustruje postawa Artura Zmijewskiego oraz innych twércéw zwigzanych
z ,Krytyka Polityczng”.

! Doskonalym przyktadem tego rodzaju badan byt projekt SPHERE prowadzony w la-
tach 2008-2011 w kilku miastach europejskich, ktérych geneza i ekspansja zwigzana byta
z przemystem (zob. Wodz, 2013, s. 7-9; Gérny i Marczyk, 2009).
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Artur Zmijewski, artysta multimedialny, to wazna posta¢ w sztuce ostatnich
dwudziestu lat. Reprezentowat Polske na miedzynarodowych wystawach, m.in.
na 51. Biennale Sztuki w Wenecji, sam organizowat prestizowe ekspozycje, m.in.
7. Biennale Sztuki Wspotczesnej w Berlinie. Zwigzany byt z warszawskim $rodowi-
skiem artystéw stynnej Kowalni Grzegorza Kowalskiego, a przez historykéw sztuki
sytuowany jest w kregu sztuki krytycznej. Artysta w licznych publikacjach przesuwa
swojg pozycje w kierunku sztuki zaangazowanej lub stosowane;j. Jego poglady na
zadania sztuki we wspdtczesnosci znajduja odbicie na tamach ,Krytyki Politycznej”,
w ktdrej petni funkcje redaktora ,artystycznego”. Nie sposob tu przedstawic¢ catego
jego dorobku, ale mysle, Ze nalezy wymieni¢ tematy, ktérymi przynajmniej do mo-
mentu realizacji projektu w Swieciu sie interesowat. Lata 90. owocowaly pracami
wokdt typowych dla nurtu sztuki krytycznej watkdw: ciata, odmiennosci (Oko za oko
1998, Na spacer 2001), wiadzy (KRWP 2000), recepcji historii (Berek 1999, 80064
2004). Po publikacji w 2007 r. manifestu Stosowane sztuki spoteczne jego propozy-
cje zaczety ewoluowac w kierunku realizowania postulatow w nim zawartych, cho¢
wskazane watki nie wygasty. Nadal o wyborze problematyki decyduje ich spoteczna
przydatnos¢ i aktualnos¢ w dyskursie publicznym. Dochodzg watki dotyczace réznic
miedzy grupami spotecznymi - subkulturami (Oni 2007) oraz postaw wobec prak-
tyki pracy (Robotnicy i robotnice 2008/2009). Krystalizuja sie rowniez nowe meto-
dy przekazu. Obok fotografii i filmu, wazna role zaczynaja odgrywac eksperymenty
grupowe - okre$lane przez Karola Sienkiewicza jako ,aranzowane sytuacje z udzia-
tem grupy oséb”, obserwowane przez artyste, m.in. Powtdérzenie 2005 (Sienkiewicz,
2009/2012).

Do Swiecia Zmijewski zostat zaproszony przez kurator Karine Dzieweczynska
w ramach kolejnej edycji projektu Przebudzenie (Przebudzenie - Reaktywacja), reali-
zowanego wowczas przy wspoétudziale miejscowego Osrodka Kultury, Sportu i Re-
kreacji. Wéréd zatozen programowych projektu najistotniejsze wydaje sie stwier-
dzenie: ,Ideg Przebudzenia jest budzenie, ksztattowanie i rozwijanie Swiadomosci
i spotecznej aktywnos$ci mieszkancéw poprzez ingerencje artystow sztuk wizu-
alnych w przestrzen historyczna, publiczng, spoteczng i mentalng danego miasta”
(Dzieweczynska, 2015a). Przygladajac sie zawartosci tych pierwszych edycji i kolej-
nych, dodatabym jeszcze che¢ zapisania peryferyjnego osrodka na kulturalnej mapie
Polski oraz zbudowania nowej praktyki zycia artystycznego z naciskiem na partycy-
pacje spotecznosci lokalnej?.

Etap Przebudzenia przygotowany przez Zmijewskiego, pierwotnie okre$lany
jako Pamigtka z Celulozy, w p6Zniejszych odstonach kojarzony z tytutem filmu: Ple-
ner rzezbiarski. Swiecie 2009 realizowany byt w miescie, ktére rozwineto sie w okre-
sie PRL-u do rozmiaréw powaznego osrodka przemystu papierniczego®. Artysta

2 Przebudzenie jest kuratorskim, artystycznym i spotecznym projektem, realizowa-
nym w latach 2008-2010 w Swieciu i kontynuowanym przez 2 lata (2012-2015) w Elblagu.
W 2014 projekt wrécit do swoich korzeni pod hastem Przebudzenie - cigg dalszy i na nowo za-
goécit w Swieciu. Edycja 2015 (dalej w Swieciu) nosita nazwe Przebudzenie - siédmy wymiar.
Kazda edycja miata zwykle kilka etapéw roztozonych w czasie. Projekt dofinansowany byt
przez Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego w ramach programéw operacyjnych
(zob. Dzieweczynska, 2015a); kazda z edycji miata wydany katalog z etapéw realizowanych
w danym roku..

3W Swieciu w latach 60. powstal gigant przemystu papierniczego: Zaktad Celulozy
i Papieru (obecnie Mondi Swiecie SA), ktéry przez dziesieciolecia PRL-u decydowat o roz-
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zapoznawszy sie ze specyfika tego miejsca postanowit wykorzysta¢ formute warsz-
tatéw rzezbiarskich, odwotujgc sie do tradycji akcji plenerowych spopularyzowa-
nych w latach 60. i 70., z udziatem wielkich zaktadéw przemystowych. Przypomnij-
my pokrotce, jak to zjawisko funkcjonowato.

Inicjatywy plenerowe, o ktérych mowa, zostaty podjete przez srodowiska awan-
gardowych dziataczy razem z dziataczami terenowymi, majacymi wiadze w urze-
dach lub jednostkach przemystowych, co skutkowato zblizeniem dwo6ch aktywow:
artystycznego i polityczno-administracyjnego. Deklarowano potrzebe poszukiwania
nowych form spotecznej obecnosci sztuki w nowym obszarze i Srodowisku. Janusz
Bogucki uwazat, Ze ich pojawienie sie i intensywny rozrost byt skutkiem spadku
aktywnosci artystow w ramach grup artystycznych w duzych miastach formowa-
nych w latach 50. (Bogucki, 1983, s. 167)* Zjawiska te wystapity przede wszystkim
w Polsce P6tnocnej i Zachodniej, gdzie Zycie artystyczne trzeba byto organizowac
od podstaw. Najwczesniej plenery zostaty zainicjowane w Koszalinie (od 1963), na-
stepnie w Elblagu (od 1965 Biennale Form Przestrzennych), w Zielonej Gorze (od
1963 Sympozjum Ztotego Grona), znalazty tez oparcie we Wroctawiu i w Putawach
(w 1966 w nowo uruchomionych Zaktadach Azotowych). W dziatalnosci artystow
na terenie miast i w sasiedztwie o$rodkéw przemystowych widziano szanse na
wzbogacenie przestrzeni publicznej o sztuke nowoczesna, gtéwnie rzezbe plenero-
w3 1 na uatrakcyjnienie zniszczonej dziataniami wojennymi przestrzeni miast. Nie
wszystkie z tych inicjatyw przebiegaly w cato$ci w oparciu o przestrzen przemy-
stowa, np. I Koszalinski Plener w Osiekach byt adresowany do szerzej publiczno-
$ci - mieszkancéw Pomorza. Celem spotkan artystow z przygodnymi odbiorcami
byto wprowadzenie w tajniki warsztatu plastyka poprzez wizyte w jego plenero-
wej pracowni i podpatrywanie go przy pracy (Kowalska, 2008, s. 156-345). Ale juz
uczestnicy kolejnego pleneru w Osiekach mieli specjalnie zaaranzowane spotkania
z zalogami miejscowych zaktaddw pracy. Zdarzato sie, ze przeradzaty sie one w me-
rytoryczne dyskusje, szczego6lnie w przypadkach, kiedy artysta inspirowat sie specy-
fika produkcji w owych zaktadach, np. malowat obrazy barwnym lakierem, dymiaca
smoty, wyprazat rzezby ogniem. W plenerach tych uczestniczyli artysci z r6znych
o$rodkdw, wielu znanych i kojarzonych ze $rodowiskami awangardowymi. Plenery
koszalinskie zyskaty tez grono teoretykow, ktorzy precyzowali hasta poszczegol-
nych spotkan, idac w strone otwartej formuty ,sztuka i cywilizacja”, waznej zaré6wno
z punktu widzenia artysty, jak i naukowca czy inzyniera. Kazda z akcji plenerowych
oferowata nieco inny wachlarz tematéw, ale aby utrzymac wsparcie przemystowego
mecenasa, trzeba byto trzymac sie podobnego trendu.

Nieco inny charakter miaty plenery, ktére mozna by nazwac¢ branzowy-
mi, mocno osadzone w specyfice produkcji danego zaktadu. Takie odbywaty sie
(od 1967) w Hamechu w Hajnéwce - rzezba w drewnie i w metalu, w Zaktadach
Przemystu Ceramicznego ,Marywil” w Suchedniowie - plenery studentéw rzezby

woju miasta. Hasto to jest takze zacytowaniem tytutu ksigzki Igora Newerlego (wyd. 1952)
opowiadajacej o robotniku (lata 30.), ktéry marzy o pracy w najwiekszej fabryce celulozy
w Polsce i 0 zostaniu marksista.

* Aleksander Wojciechowski thumaczyt, ze takie formy organizacyjne jak plenery i towa-
rzyszace im sympozja traktowano jako spotkania robocze. ,Nowos$cia w tym zakresie - pisze
Wojciechowski - byto oparcie sie na tak moznych potentatach, jak wielkie zaktady produkcyj-
ne” (Wojciechowski, 1983, s. 124).



[50] Bernadeta Stano

uczelni artystycznych - ceramika; podobne w Bolestawcu (od 1963) (Bober-Tubaj
iin., 2014), w Fabryce Naczyn Emaliowanych w Olkuszu - techniki emalierskie (po-
jedyncze w 1974, 1975). Zwiazek z kazdym zakladem opierat sie na odmiennych
zasadach, najczesciej oferowano artystom zaplecze materiatowe, pozwalano na
przebywanie w wyznaczonych warsztatach/halach produkcyjnych, uczono uzywa-
nia narzedzi i technik, umozliwiono kontakt z pracownikami mogacymi udzieli¢ fa-
chowej pomocy. Pobyt na plenerze finansowo wspierat Zwigzek Polskich Artystow
Plastykéw (ZPAP) i/albo lokalne wtadze. Same zaktady rzadko udzielaty artystom
stypendidw, raczej w sytuacjach, kiedy formy plenerowe na terenie zaktadu byty
niemozliwe. Taka sytuacja miata miejsce np. w Nowej Hucie przy Kombinacie im.
Lenina (Stano, 2015a). Dodajmy, Ze co jaki$ czas, od poczatku lat 60. podpisywa-
no umowy spoteczne, ktére miaty stuzy¢ podtrzymaniu i regulacji tych pozadanych
i ttumaczonych ideologicznie spotkan miedzysrodowiskowych?®.

Dziatania, jakie podjeto w Elblagu czy w Putawach, z perspektywy czasu oce-
nia sie r6znie. Patrzac na ich realne skutki, to chyba Elblag najwiecej zyskat z tych
inicjatyw, bo nie tylko instytucje kultury, Galerie EL, ale i rzezZby w przestrzeni pu-
blicznej, dzis po czesci zabezpieczone i wykorzystywane w budowaniu wizerunku
miasta®. Jednak lata 70. to okres rozwoju réznych przejawéw sztuki konceptual-
nej. Na plenerach powstawaty zatem oprocz ,,obowigzkowych” obrazéw czy rzezb,
prace efemeryczne i niematerialne, trudne dla zrozumienia zaréwno dla odbiorcy
z duzych centréw sztuki, jak przez lokalne spotecznosci. Sama idea wspoétpracy
miedzysrodowiskowej, opartej na wierze w mozliwo$¢ zbudowania spoteczenstwa
bezklasowego i tworczosci wigzanej z praca zaktadu przemystowego, cho¢ byta juz
obecna w programach awangard okresu miedzywojnia i wdrazana usilnie w socre-
alizmie, jest dzi$ oceniana jako utopijna.

Zmijewski, m.in. by to sprawdzi¢, zaproponowat powtérzenie formuly ta-
kiego pleneru w Swieciu (woj. kujawsko-pomorskie, termin: 2-14.07.2009 oraz
9-11.09.2009 - montaz pozostatych obiektéw)’. Dla siebie zarezerwowat role

5 Juzw 1962 postanowiono uregulowac¢ stosunki pomiedzy przemystem a §rodowiskiem
artystéw plastykéw w formie umowy pomiedzy Centralng Rada Zwigzkéw Zawodowych
i Zarzadem Gtéwnym ZPAP. W celach umowy zapisano postulaty przyblizenia ludziom pracy
wspoétczesnego polskiego malarstwa, rzezby i grafiki. Na jej mocy mecenasem terenowym
stawat sie kazdy zaktad pracy, to on miat przewidzie¢ w funduszach rad zaktadowych $rodki
na organizacje wystaw, zaproszenie prelegentdw i zakup od artystéw dziet sztuki do dekora-
cji fabryki, $wietlic, szkét przyfabrycznych, doméw wczasowych. W 1974 rozpoczeto wdra-
zanie programu pod hastem: Sojusz Swiata Pracy z Kulturq i Sztukq zainicjowanego przez
Wydziat Kultury KC PZPR a opracowanego przez MKIiS, CRZZ, ZG ZMS we wspotpracy z 22
wielkimi zaktadami przemystowymi, ktérym zaproponowano udziat w jego realizacji.

% Opinie o wartosci tego dorobku sa rowniez podzielone. Badaczy przyjezdzajacych z ze-
wnatrz razi ich stan zachowania i sposéb wyeksponowania (zob. Sienkiewicz, 2015). W zwigz-
ku z 50. rocznicg [ Biennale powstat bardzo interesujacy dokument Aleki Polis - Aleksandry
Polisiewicz przy wspétpracy Kariny Dzieweczynskiej poSwiecony robotnicom i robotnikom
Zamechu, ktérzy wspoéttworzyli rzezby w czasie I i II Biennale, zob.: http://www.obieg.pl/
obiegtv/36148 (4.04.2016).

7 Nie jest to w ostatnich latach jedyna forma nawigzania do form zycia artystycznego
w PRL-u. Do tego typu cytatéw zaliczytabym projekt Roberta Kusmirowskiego Instalacje (od-
wotujacy sie do wernisazu z tego okresu) (Galeria Nowych Mediéw Gorzéw Wielkopolski,
2006) (zob. Stano, 2011, s. 20-24); lub projekt zespotu artystyczno-kuratorskiego Pokdj
Instruktoréw (Lukasz Biatkowski, Szymon Kobylarz, Michat Smandek, Franciszek Ortowski,
Lukasz Jastrubczak, Jakub Pisek) jedno z wydarzen Grolsch Artboom Festival, ktory odbywat
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kreatora zdarzen, uczestnika (cho¢ raczej na pozycji obserwatora) i rezysera filmu®.
Zaproszenie na plener miato charakter otwarty i zawierato mato konkretnych in-
formacji. Skierowane byto gtéwnie do srodowiska rzezbiarzy. Pierwotnie Zmijewski
zaktadat udziat artystéw ze Swiecia i regionu, ale z braku chetnych musiat poszerzy¢
ten obszar. Z nadestanych zgtoszen organizatorzy wybrali szeSciu tworcéw z réz-
nych stron Polski o bardzo zréznicowanym przebiegu kariery: Piotra Biesa z Zako-
panego, Wita Bogustawskiego z Warszawy, Piotra Budkiewicza z Wroctawia, Magda-
lene Ciopinska z Krakowa, Wande Swajde z Sopotu i Agnieszke Trojak z Wroctawia.
Dotaczyt do nich Jacek Adamas z Warmii.

Spotka Mekro z 0.0., mieszczaca sie na terenie bytej Celulozy, zgodzita sie wzig¢
na siebie funkcje przemystowego mecenasa, udostepnita materiaty (takze stroje ro-
bocze i szafki) i oddelegowata pracownikéw na czas pleneru®. Na wstepie zorga-
nizowata tez oprowadzanie po zaktadzie, dodajmy, obowigzkowy punkt programu
historycznych pleneréw na terenach przemystowych'?. Analogicznie, organizatorzy
zadeklarowali, ze w wyniku akcji powstang obiekty do uzytku publicznego, powig-
zane z hastem przewodnim zaproponowanym przez Zmijewskiego - ,Robotnik”.
Przedstawit on takze na wstepie podstawowe zatozenie akcji - powtdrzenie histo-
rycznych pleneréw. W anonsach medialnych po realizacji pleneru pojawiaty sie réw-
niez informacje o autorskim filmie Zmijewskiego, dokumentujacym cate wydarzenie
i 0 jego pierwszej nowojorskiej odstonie.

Bardzo waznym elementem sktadowym pleneru byty dyskusje, poczatkowo
moderowane przez organizatoréw, potem rodzace sie spontanicznie, wokdt zasu-
gerowanego tematu. Ich forma zdecydowanie odbiegata od formuty tematycznych
sympozjow artystyczno-naukowych na plenerach okresu PRL-u. Poczatkowo spo-
tkania mialy inspirowac¢ rzezbiarzy, a pracownikom sygnalizowa¢ rodzaj potrzeb,
w realizacji ktérych beda musieli poméc. Po wstepnych uzgodnieniach artystom za-
proponowano spotkanie z przedstawicielami wtadz zaktadu (organéw decyzyjnych)
potaczone z prezentacja kartonowych modeli rzezb.

Stopniowo rozmowy przechodzity w dziatania w halach produkcyjnych. Obej-
mowaty instruktaz obstugi urzadzen, pomiar i ciecie blach, spawanie i malowanie
obiektéw. Kolejny etap, czyli instalowanie rzezb w terenie, spoczat juz w wiekszo-
$ci na organizatorach pleneru. Na wszystkich etapach prac, ale przede wszystkim
w ich konicowej fazie, robotnicy byli proszeni o refleksje dotyczace swojej pracy oraz
o uwagi o powstajacych obiektach.

sie w dniach 6-22.06.2014 w Nowej Hucie, odwotujacy sie do praktyki upowszechniania kul-
tury w domach kultury (zob. Biatkowski, 2014, s. 83, 87-117).

8Jedna z uczestniczek pleneru, Agnieszka Trojak, tak relacjonowata obecno$¢
Zmijewskiego: ,Najwazniejsza postacia naszego pleneru byt oczywiécie Artur Zmijewski, kt6-
ry starat sie by¢ jak «duch». Podat nam temat naszej pracy, po czym stat sie niemal niewidzial-
ny. Krazyt miedzy nami, bacznie sie wszystkiemu przygladat”, A. Trojak, Mdj plener, http://
www.przebudzenie.oksir.com.pl/3b.htm (4.04.2016).

9 Z pracownikéw firmy sg wymieniani: Stawek Murawski (takze fotograf amator, kto-
ry dokumentowat plener), Mirek Balda, Marian Belzek, Mirek Betka, Adam Chmara, Piotr
Ciesielski, Waldemar Czerwinski, Ryszard Kwas$niewski, Artur Pigtkowski, Janusz Trochowski
i Marcin Zdurski.

10 Kurator i organizatorzy projektu Przebudzenie wiele razy urzadzali takie zwiedzania
zaktadéw przemystowych, w celu inspirowania zaproszonych gosci (zob. Dzieweczynska,
2015b, s. 64).
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Jak w wiekszo$ci projektéw Zmijewskiego, wszystkim spotkaniom towarzyszy-
ta kamera (nagrano 113 kaset)'. Z wielu godzin materiatu powstat 22 minutowy
film: Plener rzezbiarski. Swiecie 2009. Obok starannie wyselekcjonowanych przez
artyste wypowiedzi stuzacych przekazaniu gtéwnych idei, film buduje pozytywny
obraz wydarzenia: dziatanie wedlug planu (porzadek organizacyjny), estetyczna
i funkcjonalna przestrzen dziatania - (cztowiek panuje nad maszyng), poprawne
relacje. Zmijewski pomija wiekszo$¢ sytuacji, ktére miaty miejsce w czasie wol-
nym, niezwigzanym bezposrednio z tematem nakre§lonym w programie pleneru2.
W $ciezce dzwiekowej do filmu pojawia sie przez moment ,energetyczny” utwor
wykorzystany przez Jacka Adamasa w projektowaniu pamigtkowej tablicy pleneru
i w momencie jej odstoniecia Hej Naprzod Marsz formacji punkrockowo-metalowej
Proletaryat.

Plener skutkowat takze powstaniem o$miu monumentalnych rzezb cietych
i spawanych z blach metalowych, co wynikato ze specyfiki zaktadu®®. Obiekty byty
efektowne w warstwie wizualnej. Zawarty w nich komunikat, bez znajomo$ci gene-
zy obiektéw, na ogot stanowit dla odbiorcy zagadke, zwtaszcza w przypadku puzzli
Magdaleny Ciopinskiej (puzzle jako ekwiwalent pracownika w zaktadzie), K6t zeba-
tych Piotra Butkiewicza czy tréjcztonowej kompozycji (motyw dzwigania) Agnieszki
Trojak. Rzezby figuratywne, takie jak konturowe postacie-tarcze strzelnicze Jacka
Adamasa przesuwatly dyskusje o kondycji robotnika w strone kwestii zwigzanych
z wykorzystaniem proletariatu dla intereséw wtadzy. Najbardziej czytelne przesta-
nie niosty obiekty inspirowane przedmiotami i gestami z najblizszego przemysto-
wego otoczenia - efektowne niebieskie spodnie robocze z kieszeniami zaanektowa-
nymi na kwietnik Wandy Swajdy i rzezba DZwigajqcy rure Piotra Biesa, lub podobna
kompozycja Wita Bogustawskiego.

Warto jeszcze zwrdci¢ uwage na wspomniany wyzej materialny skutek plene-
ru - metalowy szyld: ,Hej naprzéd marsz Proletaryat. Plener rzezbiarski 2009” Jac-
ka Adamasa z sylwetkami uczestnikéw pleneru - artystow i robotnikéw. Ten rezultat
wspdlnej pracy, nieplanowany na wstepie, mocno wpisuje sie w praktyki okotoswia-
teczne epoki PRL-u, zard6wno w warstwie wizualnej - sylwetki ludzi z ttumu ujed-
nolicone poprzez dobdr materiatu przemystowego, monumentalng skale i podnio-
ste hasto. Tym, ktérzy znaja historyczne plenery, powinno to réwniez przypomnie¢
gesty artystow, ktdrzy starali sie jako$ zapisa¢ w tym miejscu, gdzie dane im byto
gosci¢, cho¢ oczywiscie bardziej cenili sobie sytuacje, kiedy miasto lub galeria kupita

1 Te sytuacje statego podgladu oddaje relacja Magdaleny Ciopinskiej: ,Charakter swig-
teczny wydarzenia podkreslity nasze od$wietne garnitury, w ktére zostali$my ubrani, wspdl-
ne positki przy wielkim stole, wszechobecne kamery i aparaty fotograficzne, ktére z uporem
wujka-wideoamatora obserwowaty kazdy ruch i zdarzenie uroczystosci... Dzieki nim jednak,
codzienne czynnosci, do ktérych nie przywiazuje sie zwykle uwagi, Zzmudnie wykonywane
prace i brudne ubrania, zostaty nagle wyostrzone przez obiektywy, powielone, powiekszone
i opublikowane, wzbudzajac zachwyt”, M. Ciopinska, Swieckie swieto, http://www.przebu-
dzenie.oksir.com.pl/3c.htm (4.04.2016).

12 Ten obszar pleneru prezentowata kurator Przebudzenia w Galerii Zacheta 5.04.2012,
zob. http://zacheta.art.pl/pl/kalendarz/spotkanie-i-pokaz-filmu (4.04.2016).

13 Firma Mekro oferuje m.in. wykonawstwo zbiornikdéw ci$nieniowych i bezci$nienio-
wych (walcowych i stozkowych) ze stali kwasoodpornej i konstrukeji stalowych budowla-
nych i przemystowych.
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i wyeksponowata plon ich plenerowej pracy'*. Ten gest to kropka nad ,i” - wszystkie
okolicznosci imprezy artystycznej typu ,plener” zostaty spetnione.

W komentarzach do wydarzenia pojawity sie mierne oceny catego dorobku ple-
nerowego - okreslano go jako ,ludyczny”. Dodawano réwniez uwage, ze nie on byt
celem Zmijewskiego-organizatora (Sienkiewicz, 2009/2012). Nie przekreslatabym
jednak tak szybko tych pierwszych opinii. Sami organizatorzy pleneru dbali, by wy-
darzenie tak sie kojarzyto. Zmijewskiemu zalezato, by doda¢ oprawe muzyczna do
kazdej sytuowanej w mieScie rzezby. Dokonywano réwniez uroczystego przecinania
wstegi w obecnosci przedstawicieli lokalnych wiadz!. Wszystko miato nawigzywac
do tradycji znanych zapewne starszym mieszkaiicom Swiecia z innych okolicznosci,
niezwigzanych ze sztuka, miato przyciaga¢ do sztuki i aktywizowaé spotecznos¢ -
by¢ ,jak w PRL-u". Jednocze$nie deklarowane cele praktyczne - estetyzacja miasta
i upowszechnianie kultury plastycznej - ttumaczyty wszelkie poniesione wydatki,
co zrozumiate przy kazdej tego rodzaju inicjatywie z udziatem podmiotéw gospo-
darczych. Mysle, ze Zmijewski na marginesie swoich zasadniczych celéw chciat do-
wie$¢, ze mozna , konkrety” pogodzi¢ z realizacja niewymiernych zadan badawczych.

Glownymi zatozeniami autora projektu byto zbadanie, jak w nowej sytuacji,
gospodarki rynkowej, sprawdza sie forma pleneru pod opieka zaktadu. Pytania,
ktore sobie stawiat, dotyczyly tej nowej, wydawatoby sie ,sztucznej” sytuacji spo-
teczno-artystycznej, owego punktu styku dwdch nieufnych wobec siebie $rodo-
wisk. Sformutowany temat przesuwat obserwacje z dziatan artystycznych na obraz
wspotczesnego robotnika, takze w kontekscie rzadko juz uzywanej kategorii ,kla-
sy robotniczej”. Wydaje sie, ze dla artysty wazne byty refleksje przedstawicieli obu
Srodowisk, chociaz na filmie dominuja wypowiedzi robotnikéw, poczatkowo dos¢
fragmentaryczne, ale wraz z rozwojem zdarzen, nabierajace gtebi przemyslen nad
wlasng tozsamoscig zawodowa. Ostatecznie przechodzace w préby osadu zadanej
sytuacji artystycznej (gotowych zamontowanych w przestrzeni publicznej rzezb)*®.

Do jakich ustalen dochodzi Zmijewski-badacz? Nie jest prosto zebraé te wnio-
ski, gdyz artysta ich nie werbalizuje i nie publikuje wynikéw swoich obserwacji.
Sprébujmy uzupetni¢ ten komentarz na podstawie obrazu filmowego i jednego
z wywiadow, ktéry dotyczyt filmu (wnioski z wywiadu zaznaczone sg kursywa):

Artysta:

— ma bardzo matq wiedze na temat srodowiska przemystowego i specyfiki pracy
fizycznej w przemysle, operuje stereotypowymi wyobrazeniami zastepuje swoj

4 Np. taki charakter miaty murale na murach fabryki wykonane w ramach Wernisazu
u Szadkowskiego w 1975 r. (zob. Stano, 2015b, s. 59-76).

15 Pierwsze dwie rzezby ustawiono (jedna - przed Mekro, druga - przed Mondi)
13.07.2009, pozostate umieszczone zostalty w przestrzeni publicznej miasta w dniach
9-11.09. Kuratorska relacja z pleneru: http://www.facebook.com/album.php?aid=20236
88&id=1585871332&I1=e80593ece7; fotorelacja Marcina Saldata: http://www.saldat.pl/
upload/pr-zmij/ (4.04.2016).

16 Uzupetnijmy, ze byt to kolejny projekt artysty dotyczacy pracy (Robotnice i robotni-
cy 2008/2009). Jego realizacja polegata na zgromadzeniu odpowiedzi na pytania (w formie
rysunkow i tekstéw) zadane emigrantom zarobkowym z Polski pracujacym w Irlandii. Cel
projektu wydaje sie takze czytelny: poznac srodowisko i jego stosunek do pracy. Materiaty
wizualne publikowane w: ,Krytyka Polityczna” 2009 nr 18, b.n,, tu takze m.in. teksty Artur
Zmijewski, IdZ i patrz! i Robotnice i robotnicy oraz opisy innych projektéw realizowanych
w przestrzeni spotecznej.
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brak wiedzy przechodzgc na poziom ,hermetycznych” rozwazan z zakresu es-

tetyki czy skojarzen z motywami robotniczymi poznanymi na kursach historii

sztuki, szczegélnie z okresu socrealizmu,

— dysponuje przekonaniem, ze wolno mu definiowac, kim jest robotnik,

— nawet w obecno$ci robotnikéw nie potrafi méwi¢/mysle¢ o nich w kategoriach
osoby - dominujg wypowiedzi, w ktérych robotnik wystepuje jako przedmiot
opisu,

— charakteryzuje robotnika poprzez detale, szczeg6lnie elementy stroju, kolory
i typowe gesty.

Robotnik:

- pomaga artyscie zrozumie¢ jego niekompetencje w méwieniu o robotnikach,

- poczatkowo nieufnie, nawet z u§miechem drwiny, przystuchuje sie artystycz-
nym dywagacjom,

- przy swoim warsztacie odzyskuje pewno$¢ siebie, przejmuje inicjatywe
w kwestiach technologicznych,

- szuka i udziela odpowiedzi na zadany temat - walczy o swdj wizerunek kieru-
jac uwage na wyro6znik swojego zawodu: Slusarz, spawacz lub méwigc o sobie i swo-
ich odczuciach.

Przedsiebiorca:

— podejmuje gre z artysta, przejawia che¢ bycia partnerem w dialogu i procesie
tworczym.

Whioski dotyczace gléwnych zatozen projektu:

— porozumienie wszystkich stron: artysta/robotnik/przedsiebiorca, takze in-
nych partycypujacych w projekcie podmiotéw, m.in. instytucji kultury, odbior-
coéw z miasta, nawet w tej nowej gospodarce rynkowej, jest mozliwe,

— istnieje jezyk zrozumiaty dla wszystkich - jezyk socrealizmu (Zmijewski nazywa
film ,lekcja martwego jezyka”, [Zmijewski, 2010, s. 221]),

— artysta powinien umiec sie postugiwac ,przejrzystym jezykiem o dobrze znanej
gramatyce” (dodajmy, ze nie chodzi tu raczej o jezyk socrealizmu i nie chodzi
o wylaczno$¢ tego jezyka, [Zmijewski, 2010, s. 222]),

— w obu sytuacjach - tej historycznej i wspotczesnej istnieje element przymusu,
ktéry reguluje stosunek robotnika do propozycji artysty,

— to, co z pewnoscig roézni obie sytuacje, to brak lub inaczej umiejscowiona ide-
ologia - za plenerami z lat 60. i 70. przemawiaty: szczegétowe cele polityki
kulturalnej panistwa, w tym konieczno$¢ upowszechniania sztuki w proletaria-
cie (w zaktadzie pracy i przestrzeni publicznej), redukcja napie¢ psychicznych
robotnika (poprzez inne zajecia), zréwnanie klasowe spoteczenstwa: artysta/
inteligent miat stac sie artysta/robotnikiem, robotnik miat posigsc taka wiedze
o sztuce, by mac jg tolerowa¢ w swoim otoczeniu®’,

— jasno okres$lony, racjonalny cel pozawala osiggna¢ materialny, tworczy cel, cho¢
efekt moze by¢ dla znawcow sztuki niesatysfakcjonujacy.

Ten wachlarz potencjalnych tresci implikowanych w sfere publiczng wraz
z projektem wydaje sie bardzo szeroki. Cze$¢ z nich byta genetycznie powigzana

171 co ciekawe, w nowej rzeczywisto$ci nierzadko artysta chce by¢ tak postrzegany, ufa-
jac, ze to zapewni mu godziwe utrzymanie i szacunek dla wlozonej pracy (por. Ruksza, 2013).
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i adresowana do konkretnego lokalnego srodowiska: twércow, kuratoréw, instruk-
toréw i tzw. odbiorcéw , niewyedukowanych” w sferze sztuk pieknych. Jednak wiek-
szo$¢ przybierata forme otwartej dyskusji z praktykami artystycznymi, zaré6wno
w sensie historycznym (plenery w/przy zaktadach), jak i wspotczesnym (instytucja
kultury wobec zadan upowszechniajacych i animacyjnych).

Przyjrzyjmy sie najpierw temu kontekstowi ze Swiecia, czyli funkcjonowaniu
akcji Zmijewskiego w projekcie Przebudzenie. Projekt ten miat w 2009 r. drugg edy-
cje, rozwijat sie. W 2008 r. miasto goscito: Bogne Burska, grupe Twozywo (Mariusz
Libel i Krzysztof Sidorek), Elzbiete Jabtonska i Roberta Kusmirowskiego. W 2009 r.,
poza Zmijewskim i uczestnikami pleneru, pracowali tu: Arti Grabowski, Joanna Raj-
kowska i Julita Wéjcik. Wiekszo$¢ projektéw roztozona byta w czasie, artysci kilka-
krotnie bywali w Swieciu, na etapie szukania inspiracji, wykonywania i prezentacji
gotowych obiektéw, przeprowadzania akcji. Nie przywozili ze sobg prac wykona-
nych wcze$niej, tylko realizowali nowe pomysty, adresowane do tej konkretnej prze-
strzeni i lokalnej spotecznosci. Oprécz zaktadéw przemystowych, kurator projektu
pozyskiwata do wspétpracy inne instytucje, wskazane przez gosci, jako istotne dla
ich prac'®. W akcje i realizacje obiektéw byli wiaczani mieszkancy!®. Warto przyto-
czy¢ tu fragment podsumowania edycji z 2014 r,, w ktérym jest mowa o relacjach
zaistnialych pomiedzy réznymi podmiotami projektu: ,Wydarzenia realizowane
w ramach Przebudzenia s3 dla wielu $wietem, a zaproszony artysta — postacig, ma-
jaca cos nowego i interesujacego do pokazania temu miastu i jego mieszkancom. I to
tez dziala w drugg strone. Dla samego artysty, pojawiajacego sie tutaj - Swiezo$¢
w spojrzeniu i niezmanierowana postawa wobec sztuki, przejawiajaca sie w zespole
OKSIR, jest atutem pozwalajgcym budowac wspotprace na partnerskich relacjach”
(Dziewieczynska, 2014, s. 118-119). Zatem mozna uzna¢, ze realizacja pleneru
przez Zmijewskiego utwierdzilta organizatoréw w przekonaniu, Ze obrany kierunek
dziatania ma sens i nalezy go kontynuowac.

Projekt Zmijewskiego ,poptynat” réwniez wraz z nurtem kariery artysty. Gene-
tycznie powigzany z matym, dopiero poczatkujacym na polu sztuki wysokiej o$rod-
kiem kultury, w kazdym z nowych miejsc ekspozycji zyskiwat lokalny kontekst.
W Nowym Jorku film ze Swiecia wpisywat sie w multimedialng opowies¢ o artyscie
zza oceanu, ktéory mowi o traumach Polakéw, holokauscie i zniewoleniu komuni-
zmem (wystawa Projects 91: Artur Zmijewski od 28.10. - 1.02.2010, Museum of Mo-
dern Art)?®. W Lodzi zostat wpleciony w dyskurs polityczno-gospodarczy wokot wat-
ku pracy w spoteczenstwie kapitalistycznym (wystawa Robotnicy opuszczajg miejsca
pracy Muzeum Sztuki w todzi od 6.07. - 5.09.2010, kurator: Joanna Sokotowska).

8 Np. Joanna Rajkowska realizowata swoj projekt Spacerujgca matka we wspotpracy
z Wojewo6dzkim Szpitalem dla Nerwowo i Psychicznie Chorych im. dr. J6zefa Bednarza zob.
http://www.przebudzenie.oksir.com.pl/rajkowska.htm (4.04.2016).

9 Np. do etapu z 2014 z udziatem Ani Syczewskiej (pokaz kolekcji EGO) zostata zapro-
szona $wiecka mtodziez. W realizacji projektu Justyny Koeke Krélewny i swiete (2014) uczest-
niczyly panie z Klubu Seniora ,Kociewiacy” (zob. Marciniak, 2014, s. 102-105). Udzial miesz-
kancéw byt takze podstawg projektu Arka Pawta Althamera (zob. Dziewieczyniska, 2015b).

20 Nastepnie film towarzyszyt i wchodzit w sktad innych wydarzen artystycznych, prze-
gladow filmowych i wystaw: http://www.moma.org/calendar/exhibitions/961?locale=en;
film nagrodzony na festiwalu w 2010 - CPH:DOX Kopenhaga; producent: K. Dzieweczynska,
produkcja: Oérodek Kultury, Sportu i Rekreacji w Swieciu. Film pokazywany takze w kinach
m.in. na Planete+DOC Film Festival (2013) i na pokazach w Zachecie.
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Kontekst bytomski byt zblizony, cho¢ tu kurator-uczestnik pleneru Jacek Adamas
powiazat film, uzupetniony o wernakularne fotografie jednego z robotnikéw, z po-
stindustrialnymi watkami spotecznymi, bardzo aktywnymi na tym terenie (wysta-
wa Migawki z pleneru w Swieciu, Galeria Kronika w Bytomiu, 20.08. - 24.09.2011).
W 2012 w Warszawie pokaz filmu odbyt sie w zwigzku z wystawg Ziemie podwdj-
nie odzyskane. Bohdan topienski, Andrzej Tobis, Krzysztof Zwirblis (Zacheta 3.03. -
15.05.2012, kurator: Hanna Wroéblewska) zawierajaca trzy projekty, stanowigce
prébe ,odzyskania terytoriéw peryferyjnych utraconych na rzecz banalnej codzien-
no$ci”?'. Tym razem projekcja potaczona zostata z prezentacja materiatu fotogra-
ficznego z pleneru w Swieciu, przygotowanga przez kurator Karine Dzieweczynska.
Akces projektu podyktowany zostat zapewne tematyka fotografii dokumentalnych
Bogdana Lubienskiego z I Biennale w Elblaggu. W 2015 plon pleneru - film, tarcze
strzelnicze Jacka Adamasa i zdjecia Stawomira Murawskiego (pracownika Mekro) -
ponownie znalazty sie w tym kontekscie, juz w samym Elblagu, gdzie wystawa Mia-
sto - Przestrzen - Maszyna $wietowano 50-lecie I Biennale Form Przestrzennych
(23.07.-31.08.2015, kurator: Jarostaw Denisiuk) (Dzieweczynska, 2015c)??. Wsrod
wyeksponowanych watkéw istotne miejsce zajmowaty pytania o miejsce ,robot-
niczej masy pracujacej” w zdeindustrializowanej Polsce oraz przemiany koncepcji
sztuki w przestrzeni publicznej. Podsumowujac ten przeglad, mozna wnioskowac,
ze uniwersalno$¢ zadanego problemu i forma jego podania zadecydowaty o tym, ze
film i towarzyszaca mu oprawa mogty by¢ uzywane w réznych, odlegtych od ,plene-
rowych” watkéw, dyskursach.

Przyjrzyjmy sie jeszcze dokladniej zaproponowanym przez artyste narzedziom
i metodom pracy. Zmijewski postuguje sie obserwacja. Jej zapis odbywa sie kamera
filmowa, za ktora stajg, poza artysta, cztonkowie wspoétpracujacej z nim ekipy: Rafat
Zurek, Lukasz Konopa i Zofia Waslicka?®. Mysle, ze istotne jest, jak sam artysta sy-
tuuje ten film w kontekscie catego projektu. ,Film jest koncem dziatania z ludzmi -
to, co ogladamy jako film w galerii, najpierw byto dwutygodniowym dziataniem na
Zywym organizmie spotecznym - w fabryce, w codziennej relacji miedzy artystami,
robotnikami, szefami zaktadu. [...] Projekt pracuje miedzy ludZmi, czy jedynie ozy-
wia $ciany white cube’u?” - pyta Zmijewski sugerujac, ze sens projektu tkwi w kon-
kretnym dziataniu, a nie jego dokumentacji czy wtérnej recepcji, ale jak wida¢ z po-
wyzszego przegladu, Ze to film byt przede wszystkim inspiracja do Srodowiskowych
dyskusji (Zmijewski, 2010, s. 222; Sienkiewicz, 2009/2012). Dodajmy, Ze to jeden
z nielicznych projektow artysty tak silnie zwigzany z konkretnym miejscem, ktére
narzuca reguty i dyscypline dziatania?*.

Przebieg pleneru w Swieciu poddano obserwacji uczestniczacej, tzn. takiej, kté-
ra polega na wejsciu badacza (Zmijewskiego) w okreslone $rodowisko spoteczne

21 Ziemie podwdjnie odzyskane. Bohdan topieriski, Andrzej Tobis, Krzysztof Zwirblis,
http://zacheta.art.pl/pl/wystawy/ziemie-podwojnie-odzyskane (4.04.2016).

22 Publikacja jest efektem konferencji Pétwiecze inspiracji - formy przestrzenne w Elblggu
(22.07.2015), por. http://www.galeria-el.pl/wydarzenia/miasto-przestrzen-maszyna-
wystawa.html (4.04.2016).

3 Nie mozna tez zapomina¢ o powstajacym réwnolegle materiale fotograficznym
autorstwa Marcina Saldata.

2 To powiazanie z konkretna przestrzenia pracy i zycia maja pdzniejsze projekty artysty
z lat 2011-2014 - warsztaty w wiezieniu w Biatotece realizowane na nich filmy: Gotujqgc,
Malujqc, Making up.
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i obserwowaniu danej zbiorowos$ci od wewnatrz, jako jeden z jej cztonkéw, uczest-
niczacy wraz z nig w codziennym zyciu. ,Zaletg takiej metody jest przyjecie punktu
widzenia badanej spotecznos$ci i ‘zasmakowanie’ w Zyciu i kulturze jej cztonkéow”
(Frankfort-Nachmias i Nachmias, 2001). Jednak wiemy, Ze artysta nie prowadzit
tej obserwacji bardzo skrupulatnie. Przerzucat ja na obiektywy kamer pozostatych
realizatorow. Wyraznie nie zaktadat swojej statej obecnosci przy wszystkich dzia-
taniach, na co socjolog prowadzacy badania terenowe zapewne nie moégtby sobie
pozwolic.

Réwnoczesnie biorac pod uwage historyczng geneze pomystu, projekt Swiecie
zaliczy¢ mozna do kategorii eksperymentu - metody badawczej stosowanej rzadko
i z duzg doza ostroznos$ci na polu socjologii?®, a obecnej przede wszystkim w psy-
chologii spotecznej. Docelowo brato w nim udziat kilkanascie oséb, jednak artysta
ocenial, ze zaktad zatrudniat wéwczas 200 os6b i wszystkie one w jaki$ sposob staty
sie udzialowcami przedsiewziecia. Ta otwartos¢ to oczywiscie argument podwazaja-
cy zasadno$¢ poréwnywania tej formy do metod naukowych, ale zostanmy przy tym
zaproponowanym tropie.

Projekt Swiecie wydaje sie najblizszy eksperymentowi projekcyjnemu, ktéry
w ten sposéb opisuje Janusz Erenc: ,Wprowadza sie ludzi do okreSlonej sytuacji
i zmusza do okreslonego dziatania” (Erenc). Tyle Ze, by wyciagna¢ wigzace wnioski,
nalezy go przeprowadzi¢ na kilku odrebnych grupach i tego warunku projekt Zmi-
jewskiego nie spetnia. Owszem, dochodzi do powtérzenia dziatania, ale po bardzo
dtugiej przerwie i bez mozliwosci petnego wgladu w tamte historyczne zdarzenia.
Projekt Zmijewskiego ma za to cechy powalajace go zaliczy¢ do tzw. eksperymentéw
w terenie: ,w metodzie tej, w odrdznieniu od eksperymentu naturalnego, badacz
w pewnym stopniu ma kontrole nad czynnikami, ktére bedg zmieniane. Ekspery-
ment ten jest przeprowadzany w srodowisku, w ktérym badane osoby przebywaja
na co dzien. Kontrola, ktérg badacz ma nad badanym procesem, nie jest petna (musi
on np. otrzymac zgode instytucji, w ktérej chce przeprowadzi¢ badania, a jesli be-
dzie ona tego wymagata - musi cze$ciowo zmodyfikowa¢ postepowanie badawcze”
(Mika, 1984, s. 57). Dodajmy, ze te metode Zmijewski przed plenerem w Swieciu
juz stosowatl w réznych okolicznos$ciach, mniej lub bardziej naturalnych, np. w styn-
nym Powtérzeniu punktem odniesienia byta wykreowana sztuczna (laboratoryjna)
sytuacja stworzona w 1971 przez Philipa Zimbardo, tzw. eksperyment wiezienny. Co
ciekawe, uczestnicy tamtego projektu z zatozenia mieli reprezentowac jedna kon-
kretng grupe spoleczng - bezrobotnych, zatem projekt ten, podobnie jak Swiecie,
wpisuje sie w zainteresowanie artysty konsekwencjami transformacji gospodarcze;j.

Zmijewski, zgodnie z postulatami spisanymi w tekscie Stosowane sztuki spo-
teczne, Swiadomie sytuuje sie na pozycji obserwatora tego ,,podejrzanego”, zar6wno
z pozycji profesjonalnej rzezby, jak i profesjonalnej produkcji przemystowej, wy-
darzenia-pleneru. Realizowanego ponadto w srodowisku wyraznie usytuowanym
poza centrum. Jednakze nie wyraza zgody, by wtopi¢ sie w te artystyczno-robotni-
cza ,sztuczng” sytuacyjng grupe spoteczng. Zapewne widzgc w tym projekcie szan-
se na spelnienie tej misji, o ktorej pisze - bycia artystg uzytecznym poza sektorem

% Dlugo uwazano, ze nie powinno sie do socjologii w ogoéle tej metody z nauk Scistych
zapozycza¢, poniewaz socjolog moze obserwowac tylko zjawiska spoteczne, a nie wptywaé
na nie. Zarzucono tej metodzie, Ze jest niemoralna i wzbraniano sie przed uogé6lnianiem
wynikéw zadan przez nia dostarczanych. Jednak dzisiaj socjologia dopuszcza i te metode.
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designerskim?®, rGwnoczes$nie pragnie w dobrej wierze zachowac dystans do zaim-
prowizowanej sytuacji. Te postawe klarownie nakres$lit Hal Foster, piszac w swoim
eseju Artysta jako etnograf o sytuacji, kiedy artysta jest zaledwie ,towarzyszem po-
droézy robotnika, [...] nie ze wzgledu na jakas$ zasadnicza réznice ich tozsamosci, ale
dlatego ze identyfikacja z robotnikiem prowadzita do alienacji. Wcale nie zasypy-
wata miedzy nimi przepasci, raczej potwierdzata jej istnienie, pokazujac robotnika
w sposéb uproszczony, wyidealizowany lub deformujac jego obraz w jeszcze inny
spos6b” (Foster, 2010, s. 203-204). Moze na marginesie budzi¢ sie refleksja, ze za-
proszeni do projektu rzezbiarze byli za blisko zjawiska ,robotnik”, by nabrac¢ do nie-
go dystansu i zabra¢ gtos w naukowym dyskursie na temat Innego. Poza schematy
estetyczne wychodzi przede wszystkim Jacek Adamas w swoich dwo6ch zmateriali-
zowanych w kolektywnej pracy propozycjach.

Zatem gdzie konkretnie powinien funkcjonowac¢ artysta? W okresie PRL-u po-
zadanym modelem byt artysta-dziatacz na etacie w fabryce. Taka postawe repre-
zentowat m.in. Gerard Kwiatkowski, organizujac pierwsze plenery pod mecenatem
Zamechu. Zmijewski podpowiada, ze polami, na ktérych artysta wspétczesny moze
co$ zaoferowac, jest polityka i nauka. Rownocze$nie zauwaza, Ze nie jest on w tych
kregach pozadany. Powotujac sie na wtasne doswiadczenia i spostrzezenia socjologa
Marcina Czerwinskiego, wskazuje na przeszkody, ktére ograniczaja artystom uczest-
niczenie w polityce i konstruowanie dyskurséw wiedzy. W tym kontekscie podaje
nieliczne przyktady praktyk, ktérymi udato sie im przekroczy¢ alienacje spoteczna
i wkroczy¢ na pole nauki. Wréd nich podkresla znaczenie obrazu filmowego i fo-
tograficznego. Przytacza bardzo ciekawe rozwazania socjologa Douglasa Harpera
dotyczace zblizenia praktyki dokumentacyjnej w naukach spotecznych z fotografia
jako dziedzing sztuki?’. Podobne uzasadnienie dla swojej tezy o uzytecznosci i czy-
telno$ci wiedzy bedacej produktem dziatan sztuki (filmu) odnajduje w tekscie an-
tropologa Ryszarda Vorbicha (2004).

Na koniec tych rozwazan chciatabym przytoczy¢ jeszcze jedng konkretng uwa-
ge artysty, ktory rozumie sens i wskazuje na korzysci obecnosci tworcy sztuk wizu-
alnych na polu nauk spotecznych.

Zamiast rysowac grafa, sztuka wchodzi w realne sytuacje. Jej strategie poznawcze nie
biora rzeczywisto$ci w nawias, jak czyni to nauka. Nawias zostaje przekroczony - wie-
dza powstaje wewnatrz zycia, wytania sie z emocji, wizji i przezy¢, z realnego doswiad-
czenia. [...] By rozpozna¢ rzeczywistos¢, sztuka nie traktuje jej protekcjonalnie, sztuka
jest z nig tozsama. To niemozliwe - powie nauka - obserwator musi by¢ zewnetrzny
wobec obiektu obserwacji. Sam akt obserwacji, umieszcza go ,na zewnatrz”. Sztuka tym-
czasem powiada, ze tak by¢ nie musi. Nawias i jego obserwator przenikaja sie w totali

26 Migawki z pleneru ,Swiecie 2009”, zob.: http://culture.pl/pl/wydarzenie/migawki-z-
pleneru-swiecie-2009 (4.04.2016).

27 Praktyka dokumentacyjna przyblizyta sie do fotografii jako dziedziny sztuki (fine arts
photography) - opierajac sie na bardziej subtelnych i abstrakcyjnych formach fotograficznej
ekspresji - w tym samym czasie, gdy fotografia jako dziedzina sztuki przeksztatca sie w rodzaj
niejasnej krytyki spotecznej - o wiele bardziej dwuznacznej niz oczywistej czy dostownej -
wyrastajacej bardziej z tego, co, jak fotograf postrzega spoteczenstwo, niz z systematycznej
analizy”, D. Harper, On the Authority of the Image: Visual Methods At the Crossroad, za:
Olechnicki, 2003 (por. Zmijewski, 2007).
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zujacym poznawczym do$wiadczeniu. Obserwator wychodzi z niego wtasnie poprzez
obraz, ktéry staje sie i drzwiami, i Zrédtem wiedzy - odniesieniem dla niej, adresem,
sieciowym linkiem” (Zmijewski, 2007).
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Artur Zmijewski — Plener rzezbiarski. Swiecie 2009. An Artist in the Field
of Social Sciences in the Industrial Space

Abstract

This sketch refers to the presence of the artist in the field of social research. The author
looks at the situation when the artist on his own initiative enters into the field of scientif-
ic research, especially concerning the social effects of the political and economic transfor-
mation after 1989. The sculpture and its artistic interpretation were examined in the form
of a film by Artur Zmijewski, which came into life during the realization of The Souvenir
of Cellulose within the framework of the project Awakening in Swiecie in 2009. Both imple-
mentations are a kind of group experiment within the wider project Awakening of a curator
Karina Dzieweczynska. The main objective of the artist was to investigate how in an altered
socio-economic situation - with the market economy - the form of an open air is working out
under the auspices of an industrial plant.

Key words: Przebudzenie project, open air in Swiecie, Artur Zmijewski, curator Karina
Dzieweczynska, film and group experiment in social sciences
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Gry terenowe Daniela Rycharskiego jako animacja wiezow
pokrewienstwa

W artykule odniose sie do do$wiadczenia przeszto péttorarocznej (2014-2016)
wspétpracy z Danielem Rycharskim, kontynuatorem tradycji dziatan artystycznych
prowadzonych ze spotecznosciami wiejskimi, zapoczatkowanej przez lucimskg Gru-
pe Dziatania (zob. Jackowski et al.,, 1985, Lagodzka, 2011). W 2014, w ramach wysta-
wy Co widaé. Polska sztuka dzisiaj, ktorej kuratorami byli Sebastian Cichocki i L.ukasz
Ronduda, w warszawskim Muzeum Sztuki Nowoczesnej urzadzono ,pawilon wiej-
ski”, gdzie pokazano fotograficzng dokumentacje murali Rycharskiego umieszczo-
nych na Scianach szop i stod6t w jego rodzinnej wsi Kuréwko w okolicach Sierpca
(zob. Cichocki i Ronduda 2014). Wszystkie murale przedstawiaja cienie przemy-
kajacych chytkiem zagadkowych zwierzat. Wspétpracujacy z Rycharskim kurator
Szymon Maliborski nazwat je ,totemicznymi”, ale inaczej niz totemom, zwierzetom
z Kuréwka nie da sie przypisa¢ okreslonej klasyfikacji gatunkowej, sa to bowiem
hybrydy: lisokrolik, tosiokangur, Swinioryb, zyrafoogier, matpokot... Jesliby jednak,
zgodnie z tym, co twierdzit piszacy o totemizmie Claude Lévi-Strauss (1968), cechy
dystynktywne, wynikajace z réznic gatunkowych miedzy zwierzetami, potraktowac
tu jako ekwiwalent réznic spotecznych miedzy ludzmi, w interpretacji Rycharskie-
go dochodzi do swoistego przemieszania czy hybrydyzacji. Kazde z jego zwierzat
zawiera w sobie cechy przynajmniej dwdéch gatunkéw, przy czym zadne z nich nie
reprezentuje odrebnego gatunku jako takiego. Poniewaz jednak kojarza sie z tote-
mami, chciatabym zada¢ autorowi projektéw pytanie, w jaki sposéb czyni on mate-
rig swego dziatania wiezy pokrewienstwa? Tytulowe pojecie rozumiem podobnie
do poznanskiej badaczki, Agaty Stanisz, ktéra twierdzita, ze relacje pokrewienstwa
sa przede wszystkim ,systemem spotecznych interakcji” (Stanisz, 2013, s. 74).

Totemizm, czyli antropologiczny problem podobienstwa i réznicy

Stowo totem pochodzi z jezyka Ojibwa/Algonquin (ototeman znaczy ,on jest
moim krewnym”) i uzywane jest w odniesieniu do grup, ktére po pierwsze, sg re-
prezentowane przez ten sam symbol, a po drugie, nie moga zawiera¢ ze sobg zwigz-
koéw matzenskich. Najkrocej méwigc, ,totemizm” to system relacji taczacych to, co



[62] Weronika Plinska

istnieje w $wiecie naturalnym, czyli rosliny i zwierzeta z ludzkimi grupami spotecz-
nymi lub z pojedynczymi osobami. Totemizm wigze sie z podziatem spoteczenstwa
na klany - kazdy z nich ,adoptuje” pewien zwierzecy lub roslinny symbol, czesto po-
wstrzymujac sie od spozywania zwierzat czy roslin wtasnie tego gatunku. Do tego,
opisywane klany sg egzogamiczne, co oznacza, Ze ich cztonkowie musza zawierac
zwigzki matzenskie wytgcznie poza wtasng grupg krewniacza.

Jeszcze pod koniec dziewietnastego stulecia, badacze zastanawiali sie przede
wszystkim nad tym, czy totemizm jest rodzajem religii. Wedtug Johna McLennana
i Jamesa Georga Frazera, tak jak ich poglady przedstawia Edward Burnett Tylor, to
wtasnie z tak zwanych kultéw totemicznych wyewoluowaty inne formy wierzen re-
ligijnych (Tylor, 1899). Artur Radcliffe-Brown (1952), jeden z ojcéw zatozycieli an-
tropologii brytyjskiej, uwazat jednak, Ze zasadnicza funkcja totemizmu jest podtrzy-
mywanie porzadku spotecznego: jako zjawisko dotyczy on zatem zaréwno relacji
wewngqtrzklanowych, jak i relacji z innymi klanami, a takze relacji ze zwierzeciem to-
temicznym. Z punktu widzenia historii antropologii jako dziedziny naukowej, szcze-
gblnie wazna byta dyskusja Artura Radcliffe’a-Browna z Claudem Lévi-Straussem
(1968). Kiedy Artur Radcliffe-Brown stworzyt ,druga teorie totemizmu” (1951),
postawit szereg pytan badawczych, ktére podjat takze polemizujacy z nim i repre-
zentujacy kontynentalng szkote etnologii francuskiej Lévi-Strauss. Radcliffe’a-Brow-
na interesowato to, dlaczego rézne ludzkie grupy maja by¢ kojarzone wtasnie z tym
konkretnym gatunkiem zwierzecia, np. z jastrzebiem lub z wronga? Jak widzg te rela-
cje owe grupy i dlaczego ona sie w ogéle pojawia? Zdaniem Radcliffe’a-Browna, aby
zrozumie¢ te uwarunkowania, nalezy zapytac o to, jaka jest relacja miedzy jastrze-
biem a wrong, poniewaz w mitach ,réznice i podobienistwa” miedzy gatunkami ttu-
maczone s3 w kategoriach przyjazni lub konfliktu, solidarnosci lub jej braku, innymi
stowy: ,$wiat zwierzecy opisywany jest w kategoriach relacji spotecznych podob-
nych do tych, jakie panuja w $wiecie ludzi” (Radcliffe-Brown, 1951, s. 18). Dlaczego
jednak, pytat Radcliffe-Brown, wybierane sg wtasnie te, a nie inne, pary zwierzat?
Wedtug niego, nalezatoby je postrzegac jako pary ,zjednoczonych sprzecznosci” czy
»potaczonych ze sobg sprzecznosci”, bo to one tworza ,cato$¢” (tak jak yin i yang)
(Radcliffe-Brown, 1951, s. 21). Problem dotyczy zatem tego, w jaki sposo6b te opozy-
cje stuza do spotecznej integracji, jakie prawa nimi rzadza? Dla Radcliffe’a-Browna
,badanie spoteczenstwa to badanie obserwowalnych empirycznie relacji”: pomie-
dzy jednostkami a instytucjami, instytucjami a instytucjami i pomiedzy jednostkami
a innymi jednostkami. Proponowana przez Radcliffe’a-Browna, stosowana w antro-
pologii brytyjskiej, metoda poréownawcza dotyczy podobienistw, a nie réznic (Radclif-
fe-Brown, 1951, s. 22).

Claude Lévi-Strauss stworzyt teorie znaczaco rdéznigca sie od teorii jego po-
przednika (1991). Inspiracjg byto dla niego jezykoznawstwo strukturalne Ferdinand
de Saussure’a i wprowadzony tam system binarnych opozycji. W ramach tego sys-
temu pary buduje sie na podstawie przeciwienstw, a nie podobienstw. To nie po-
dobienstwa majg wiec w systemie znaczenie, ale réznice. O prze-
ciwienstwie decyduje tylko jedna cecha odrézniajaca - cecha dystynktywna, tak jak
w wypadku foneméw: udzwiecznienie badz brak dzwiecznosci (np. p:b). Zdaniem
tego badacza, wszyscy ludzie, w odréznieniu od zwierzat, reprezentuja jeden ga-
tunek; jak w takim razie, pyta on, maja rozpozna¢, kogo wolno im poslubi¢, a kogo
nie? Zdaniem Lévi-Straussa (1968) badanie totemizmu to badanie relacji pomiedzy
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relacjami, tak jak sa one postrzegane przez cztowieka - to znaczy przez pryzmat
jego mozliwo$ci umystowych, a wiec sposobu, w jaki ludzie my$lg, postrzegaja swiat
i kategoryzuja rzeczywisto$¢. Ludzie, aby stworzy¢ spoteczenstwo, czyli kulture, po-
stuguja sie naturg, obiektywizujac ja po to, aby méwic o réznicach miedzy soba. Tak
samo jednak, jak w jezykoznawstwie strukturalnym, nie istnieje zaden ontologiczny
zwigzek miedzy totemem a grupg czy klanem, ktéry on reprezentuje - ten zwigzek
jest czysto arbitralny, tak jak zwigzek pomiedzy znaczacym a znaczonym w syste-
mie jezykowym. W $wietle tego podejscia, nie istnieje Zaden ontologiczny ani em-
piryczny zwiazek pomiedzy kategoria, a tym, co jest kategoryzowane: ,jastrzab”
i ,wrona” sg desygnatami r6znicy spotecznej, a nie odniesienie
do zywych zwierzat. Zwierze totemiczne nie istnieje w sposéb, ktory mégtby
by¢ poréwnywalny, czy cho¢by podobny do ludzkiego sposobu zZycia, totemizm jest
wiec dla Claude’a Lévi-Straussa niczym innym, jak tylko wyrazem ludzkiej percepcji
srodowiska w postaci stworzonej klasyfikacji.

Nie sposdb nie zgodzi¢ sie z Lévi-Straussem, podkreslajac uzytecznos¢ jego
rozwazan takze dla badan dotyczacych tworzonej przez Daniela Rychar-
skiego miedzysrodowiskowo ,nowej sztuki ludowej” ktéra ,wyrasta
w spotecznosci, w ktdrej spotykaja sie elementy wtasnej tradycji i wspotczesnej kul-
tury masowej oraz nasze propozycje” (Chmielowski, 1985, 24, podkresl. WP).

Warto jednak zauwazy¢, ze podczas jednej z naszych rozmoéw, Rycharski po-
wiedzial, ze pomyst namalowania zwierzecych murali po raz pierwszy przyszedt
mu do glowy podczas podrézy do Waranasi w Indiach. Mozna sie zastanawia¢, czy
przedziwne, nocne odglosy tajemniczych zwierzat, ktére wtedy ustyszat, nie byty
pierwszym kontaktem artysty zradykalng odmienno$cia. Brazylijski antro-
polog Eduardo Viveiros de Castro (1998), ktory, podobnie jak Lévi-Strauss, analizo-
wat kosmologie potudniowoamerykanskich Indian, gdzie czesto pojawia sie watek
transformacji ludzi w zwierzeta, twierdzi, Ze ma to zwiazek z tym, Ze ,zwierzetom
przyznaje sie relacyjng podmiotowos$¢ jako prototypowemu Innemu” (zob. Viveiros
de Castro 1998). Ewa Tatar, kuratorka wystawy Chtoporobotnik i boa grzechotnik,
do niedawna prezentowanej w Muzeum Sztuki Nowoczesnej (2016), w rozmowie
z Monika Stelmach podkreslata, ze na poty fantastyczne bestiariusze tworzone przez
dawnych twércéw ludowych, takich jak Stanistaw Marcisz, J§zef Pitat czy Jan Ptasko-
cinski,inspirowaty wtasnie pewnego rodzaju ,kontakt’ czy raczej
,Sszok kulturowy” - w czasach, kiedy zazwyczaj tworzono w oparciu o zaposred-
niczenie w ilustracjach publikowanych w postepowym czasopi$mie ,Nowa Wie$§”
(Stelmach, 2016).

Gry terenowe miedzy Kuréwkiem a Warszawg

W dziataniu Gra terenowa, ktére Daniel Rycharski przygotowat wspélnie z ku-
ratorem Szymonem Maliborskim, uczestniczyty gtéwnie osoby w rézny sposéb
zwigzane ze stotecznymi instytucjami kultury i sztuki, cho¢, tak jak w wypadku in-
nych wydarzen artystycznych organizowanych przez Muzeum Sztuki Nowoczesnej,
zaproszenie miato charakter otwarty. Jak mi powiedziat Rycharski, pomyst Gry tere-
nowej narodzit sie w toku dyskusji toczacych sie pomiedzy muzeum, artysta i jego
kuratorem oraz artystg i jego , krewnymi”, czyli mieszkancami wsi:
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Ja pojechatem do Kuréwka i pytam sottysa: ,No i co? Chce tu przyjechac zgraja ludzi
z Warszawy i co my tu w og6le im damy?”. On mi na to: ,Nie wiem, no nie wiem, co to
moze by¢... to moze co$ w remizie?”. To wymyslit Szymon, Ze mozna by zrobi¢ warsztaty
kulinarne, bo ja powiedziatem mu o tym, ze moja babka robi tg facke, nie? [lebiode -
przyp. WP] No i na tym zostato. Ja wrécitem do Kuréwka i... mysle, Ze no, ale dobra, jak
im to urozmaici¢? Zeby nie byto, ze oni przyjezdzajg i w sumie nie ma co robié. I sot-
tys méwi: ,A moze, tak jak robi Halina z tym stowarzyszeniem z Kurowa, gre tereno-
wa zrobi¢?”. I ja moéwie: ,0, o, o, to jest dobry pomyst!”. No i zaczeliémy o tym mysle¢,
rozmawiac.

Jeszcze w autokarze Szymon Maliborski, kurator i historyk sztuki, opowiadat,
ze Kuréwko znajduje sie na pograniczu Mazowsza i Kujaw, w okolicach Sierpca i,
jak moéwil, jest terenem nieformalnych wykopalisk archeologicznych prowadzo-
nych przez mieszkancéw. ,Miejscowi” opowiadajg tu historie o nieznanych nikomu
zwierzetach, ktére noca ,podchodzy” pod ich domy i obejscia. Film dokumentalny
o Rycharskim, ktéry wyksztatcit sie i pracuje na state w Krakowie, Kulturysta, zreali-
zowany przez Anne Urbanczyk (2016), w bardzo subtelny sposéb pokazuje, ze wie-
dza na ten temat dotyka poziomu opisywanej przez antropologa Michaela Herzfelda
,zazytosci kulturowej” — poproszony o komentarz do kamery dziadek artysty, a za-
razem jego bliski wspdtpracownik, Stanistaw Adamski, nie chce wcale powtorzy¢
opowies$ci o tajemniczym zwierzeciu, ktérego gtos, jak dopowiada w innym miejscu
Rycharski, mieszkancy pono¢ przez dwa lata mogli ustysze¢ we wsi (Dauksza, 2016).

Zamiejscowi uczestnicy Gry zostali przywitani przez artyste, ktéremu towarzy-
szyli: sottys Kuréwka, Adam Pesta, wdjt gminy Gozdowo i prezes OSP, ktory przybyt
w asyscie strazakow ochotnikéw zgrupowanych wokoét 1Snigcego czerwonego wozu.
Po przemoéwieniach czlonkéw komitetu powitalnego Rycharski powitat gos$-
ci ciastem w ksztatcie lisokrdlika. Przypominato ono wypieki rytualne,
takie jak ,nowe latka” czy ,bustowe tapy” (biatorus. bocianie tapy), o ktérych w pa-
sjonujacy sposob pisat przed laty etnolog Jacek Oledzki, badajacy pieczywo obrze-
dowe Kurpi, Mazowsza, Warmii i Podlasia. Jak donosit badacz, jeszcze w XIX w. na
Kurpiowszczyznie na Nowy Rok wypiekano uformowane w dtoniach figurki kréw,
koni, gesi, baranéw, wotéw i bykow wykonywane z ciasta chlebowego. Ich pokaz-
na ilo$¢ miata odpowiadac ilosci przysztego przychowku: wypiekami karmiono tez
gospodarskie zwierzeta, Zeby zapewni¢ im ptodnos¢. ,Nowe latka”, ktérych funkcje
Oledzki identyfikuje jako magiczng, jednoczes$nie uznajac je za przyktad ,formuty
sztuki neolitycznej lub epoki brazu”, miaty posta¢ wyrzezbionych figurek zwierzat
gospodarskich, ewentualnie bliskich zwierzat leSnych, jak np. jelen (Oledzki, 1971,
s. 38; por. Oledzki, 1961).

Daniel Rycharski tymczasem upiekt zwierze dzikie, a do tego hy-
brydyczne. Jego Gra terenowa miata posta¢ zadan - konkurencji, ktérych scena-
riusz przypominat znane mi wiejskie uroczystosci w rodzaju dozynek organizowa-
nych przy wspoétudziale Két Gospodyn Wiejskich i jednostek Ochotniczych Strazy
Pozarnych. Pierwsza konkurencja polegata na druzynowym rozwijaniu weza po-
zarowego na czas i strgcaniu pustych butelek po wddce. W mojej druzynie dtugo

! Fragment rozmowy autorki artykutu z artysta (przytoczony z pamieci, rozmowa nie
zostata utrwalona na zadnym no$niku).
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zastanawialiSmy sie nad tym, jak wytoni¢ reprezentanta (,Moze sprébuj ty, wycho-
wate$ sie na wsi...”). Ostatecznie strazacy pomogli nam przymocowa¢ waz do agre-
gatu, udzielali tez fachowych wskazéwek przy jego zwijaniu.

Druga konkurencja polegata na nabraniu obornika na taczke i przewiezieniu go
na pole sottysa, ktory - podobnie jak Stanistaw Adamski - jest wieloletnim wspét-
pracownikiem Rycharskiego. Tam nalezato, juz pod okiem wtasciciela, rozrzucic¢
nawéz. Jak powiedziat mi potem artysta: ,Ja sobie pomyslatem, Ze to musi by¢ co$
takiego, Zeby tych ludzi pobrudzi¢ troche gnojem, Zeby oni doswiadczyli chtopskiej
roboty, jak juz przyjechali z tej Warszawy”. W trakcie tego zadania mozna byto obej-
rze¢ zwierzece murale Rycharskiego, ktore znajduja sie w prywatnych obejsciach:
na $cianach szop i stodét. Sottys Adam Pesta oprécz kangurotosia ma takze pioru-
nochron zaprojektowany przez artyste. Taczke, na ktéra mieliSmy wrzuci¢ obornik,
Rycharski udekorowat czerwong bibuta. Zmagania naszej druzyny obserwowali
mtodzi strazacy ochotnicy, komentujac je w zartobliwym tonie: , Teraz trzeba reka
przyklepac¢, zeby nie wypadto!”. Jedna z warszawskich uczestniczek rzeczowo za-
uwazylta: ,Smierdzi mniej niz kuweta”. Na polu sottysa okazato sie, ze przygotowuje-
my grunt pod uprawe ziemniakow.

Nastepna konkurencja odbyta sie w sasiedztwie innego obej$cia - nieopodal
domu mezczyzny, ktéry niegdy$ zwigzany byt z dziatajacym w Kuréwku amatorskim
teatrem wystawiajgcym m.in. dramaty Michata Batuckiego, czyli, jak z uznaniem za-
uwazyli zamiejscowi uczestnicy Gry terenowej, klasyke polskiej komedii. Rycharski
wielokrotnie podkreslat, ze prowadzenie teatru nie zostato zainicjowane przez zad-
nego animatora z zewnatrz, ale byto pomystem mieszkancéow Kuréwka. Wspomnia-
ny mieszkaniec wsi miat w swoim obej$ciu mural przedstawiajacy lisokrolika. Kiedy
pytaliSmy o teatr, nie byt jednak szczegoélnie chetny do odpowiadania. Wychodzac
z jego domu, nieoczekiwanie ustyszatam, ze podobno zyje w zwigzku z partnerem.
Kolejne miejsce, ktére odwiedziliémy, byto oznaczone namalowanym przez Rychar-
skiego zyrafoogierem o Slepiach ptonacych czerwonymi §wiatetkami rowerowymi.
Byto to zrujnowane gospodarstwo niezyjacej juz kobiety, ktérej maz, w Swietle miej-
scowych opowiesci, rowniez byt gejem i dlatego zgadzat sie, by nocami odwiedzali
ja inni mezczyzni, z czego tamci korzystali. Kobieta podobno wiodta bujne zycie sek-
sualne, niejednokrotnie réwniez obnazata sie publicznie. Odniostam wrazenie, ze
narracja dotyczaca tej osoby nosita klasyczne cechy opowiesci o odmiennosci (por.
Perzanowski, 2009).

,Nowa sztuka ludowa”

Kolejnym punktem na mapie byta Galeria-Kapliczka. Jest to wykonana przez Ry-
charskiego instalacja imitujaca wiejska kapliczke, ktdrej granice wyznaczaja rzezby
w ksztatcie lisokrolikow. Tak jak w przypadku innych realizacji Rycharskiego, ksztatt
tych zwierzat zaznaczony jest jedynie umownie, tak jakby ich obecno$¢ pozostawata
na granicy widoczno$ci. Galeria-Kapliczka powstata w miejscu waznym dla okolicz-
nej ludnosci - to tedy pedza oni codziennie na tgki swoje zwierzeta. Jednocze$nie
znajduje sie ona na granicy wsi i 13k, jej odwiedzenie wymaga zejscia z gtdwnej drogi,
chwilowego odosobnienia. Wewnatrz kapliczki znajduje sie miniaturowych rozmia-
row budynek (Rycharski nazywa go ,domkiem”), ktérego wykonane z lustra $ciany
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odbijajg twarze odwiedzajacych. Jak wyjasnit artysta, to dlatego, ze w pewnym mo-
mencie miejscowi zaczeli sie wstydzi¢ tego, kim sg, poniewaz jako mieszkancy wsi
borykaja sie obecnie z wieloma problemami, wéréd ktérych najbardziej dojmujacy-
mi sg bezrobocie i nieoptacalno$¢ zajec rolniczych. Mojg uwage od razu zwrdcito to,
ze przed kapliczka znajduje sie rabatka kwiatéw. Okazato sie, ze juz wkrétce po tym,
jak powstata instalacja, kto$ skosit wokét trawe, a jedna z sasiadek zasadzita kwiaty.

W mojej interpretacji, Galeria-Kapliczka jest realizacjg, ktéra - by¢ moze najwy-
razniej - nawigzuje do twérczosci artystow od 1977 zwigzanych z Lucimiem (zob.
Lagodzka, 2011). Warto podkresli¢, ze artysci lucimscy szczeg6lng wage przywiazy-
wali do zwyczaju wykonywania wieficéw dozynkowych na Swieto Plonéw: organi-
zowali woéwczas paraprocesje, podczas ktérych m.in. wyposazone w lustra wierice
mieszkancy wsi ofiarowywali sobie nawzajem. W tym miejscu chciatabym przy-
wota¢ niektére z patronujacych im zatozen, ktére realizuje w pewien sposéb row-
niez Rycharski (zob. Lagodzka, 2011). Jak wspomina Witold Chmielewski, tworcy
ci przechodzili stopniowo ,0d dziatalnos$ci Scisle zwigzanej z tak zwanym uktadem
artystycznym [...] przez realizacje usytuowane na pograniczu sztuki ludowej, para-
teatru, dziatan plastycznych, po ostatnie proby tworzenia «nowej sztuki ludowej»
o silnym tadunku sakralnym” (Chmielewski, 1985, s. 23). By¢ moze zwrdcili sie wta-
$nie w strone religii, bo jak pisze cytowana przez Chmielewskiego Anna Kamienska:
,Tylko religia jest na wszystkich pietrach. Wielowarstwowo$¢ ewangelii sprawia,
ze jest ona dla wszystkich, nie tylko intelektualistow” (Kamienska, 1982, cyt. za:
Chmielewski, 1985, s. 24).

Tuz po rozpoczeciu zainicjowanej przez siebie Akcji Lucim w 1980, artysci po-
stanowili osiedli¢ sie we wsi na state i ,ograniczy¢ do minimum kontakty z «Wiel-
ka Sztuka»” (Chmielewski, 1985, s. 24). Opracowali Kalendarz lucimski: od 3 lutego
1980 organizowali widowiska spoteczne, w trakcie ktorych swietowali fakt nadania
wsi prawa czynszowego, obchodzili Noc Swietojaniska, wskrzesili Swieto Plonéw
(dozynki) i Swiety Wieczér, podczas ktérego odbywaly sie ,przepowiednie”: zaréw-
no mieszkancy wsi, jak i artysci, wypisywali na karteczkach swoje oczekiwania do-
tyczace przysztosci, ktére zamykano potem w skrzyneczce umieszczonej w swietlicy
(w 1985 wybor przepowiedni lucimskich opublikowata ,Polska Sztuka Ludowa”).
Kiedy dzi$ przeglada sie dokumentacje fotograficzng prac artystéw z Grupy Dziata-
nia, zachwyca dopracowana forma i plastyczno$¢ ich realizacji: mozna powie-
dzie¢, ze jest to kolejny punkt styczno$ci pomiedzy spuscizna
pozostawiong przez Grupe Dziatania a programem twoérczym
realizowanym przez Daniela Rycharskiego.

Po obejrzeniu Galerii-Kapliczki kolejnym zadaniem uczestnikéw Gry terenowej
byto narwanie szczawiu (panie) i pokrzyw (panowie). Po jego wykonaniu ruszyli-
$my do remizy na poczestunek, gdzie zostaliSmy usadzeni przy zastawionym pacz-
kami i udekorowanym kwiatami bzu dtugim stole. Wcze$niej odwiedziliSmy zaple-
cze kuchenne, w ktérym przedstawiono nam jadtospis - ,tradycyjne danie, takie jak
to na wsi”: zupa szczawiowa i kasza z lebioda. Lebioda, nazywana tutaj fackg, jest
chwastem rosnacym na polach i obecnie rzadko sie ja jada, ale kiedy$ stanowita je-
den z positkéw chronigcych przed gtodem. Po obiedzie niektérzy uczestnicy Gry, ni
stad, ni z owad, zaczeli opowiada¢ o swoich dziadkach i o czasie,
ktéry w dziecinstwie spedzili na wsi.Jeden z nich przypomniat sobie, ze
jego babcia miata w zwyczaju ubierac sie w elegancki stroj, zasiadajgc w fotelu przed
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emisjg ,Dziennika”, poniewaz byta przekonana, Ze spikerzy ja widza - tak samo jak
ona ich. Inna osoba opowiadata z kolei o przyuwazonym w dziecinstwie zwyczaju
smazenia plackéw ziemniaczanych na blasze kuchni. Gospodyni z Kuréwka przeko-
nywata nas, ze jest to mozliwe i Ze do takiego smazenia nie potrzeba ttuszczu. Gdzies$
w oddali ustyszatam gtos mezczyzny moéwiacego do kolegi: ,Ja sie z wsig pogodzitem
dopiero teraz...”.

Potem uczestnicy Gry terenowej zostali zaproszeni na ognisko: przy kietba-
skach, piwie i wodce, po ktoéra kto$ z przyjezdnych poszedt do sklepu - nastapit etap
wspolnego biesiadowania. ,Wspdélne” byto ono jednak gtéwnie w zamierzeniu. Przy-
jezdni usiedli wokét ognia, miejscowi trzymali sie troche na dystans. W pewnym
momencie nastgpito jednak wydarzenie, ktore byto powtérzeniem sytuacji, w ktorej
uczestniczytam prawie dziesiec¢ lat wczesniej podczas studenckich wyjazdéw etno-
graficznych (Plinska, 2008). Strazacy ochotnicy, o$mieleni alkoholem, spontanicz-
nie rozdystrybuowali niektére elementy swoich munduréw pomiedzy najbardziej
chetnych i podekscytowanych zamiejscowych uczestnikow Gry. Uczestnicy z rado-
$cig przymierzali hetmy i mundury i pozowali w nich do zdje¢ wspdlnie ze stra-
zakami. Po sesji fotograficznej Rycharski, sam ubrany w pas strazacki,
zainicjowatl krag: wszyscy chwycili sie za rece i wykonali kil-
ka wspoélnych rundek ni to marsza, ni to tanca. Wymiana odbyta sie
w atmosferze zartu i spontanicznos$ci. Fotografiom w strojach strazackich brakowa-
to powagi charakterystycznej dla oficjalnych zdje¢ OSP, ale sam marsz-taniec byt na
swoj sposob uroczysty.

Na koncu przyjaciotka artysty namietnie pocatowata jednego ze wspoétorgani-
zatorow wyjazdu, co spotkato sie z gwattowng, emocjonalna reakcja jednego z miej-
scowych mezczyzn - gwattownym szarpnieciem odciggnat on na bok towarzyszke
Rycharskiego, przerywajac tym samym pocatunek. Wydarzenie to odbyto sie naprze-
ciwko autobusu, w ktérym siedzieli juz gotowi do wyjazdu uczestnicy Gry. W mojej
ocenie byto to ,dziatanie parateatralne” podobne do tych, o ktérych wspomina Wi-
told Chmielewski (1985). Artysta pisze np. o zagrodzeniu uzywanego powszechnie
»skrotu” przez jedng z lucimianek, ktéra akurat w tym miejscu postanowita dogladac
wywieszonego przez siebie prania, by w ten sposob zapobiec sgsiedzkiemu ,taze-
niu” po ,cudzym” (Chmielewski, 1985, s. 24).

Daniel Rycharski w jednym z udzielonych wywiadéw powiedzial, Ze namalo-
wane na $cianach budynkéw gospodarskich w Kuréwku ,zwierzeta-hybrydy sym-
bolizuja zacierajace sie granice pomiedzy miastem a wsig” (Dauksza, 2016). Przy
czym, tak jak staratam sie to pokaza¢, Gra terenowa czasem zacierata te réznice, po
to, by je kiedy indziej unaoczni¢. Namalowane przez Rycharskiego zwierzeta maja
cechy monstrualne, nie poddajg sie wiec klasyfikacji. Ich monstrualno$¢ moze na-
wet wywotywac lek, ktory tutaj tagodzi jedynie fakt, Zze przemykaja one ,chytkiem”,
w postaci ,cienia”, tylko zblizajac sie do domu, czy obejscia (por. Kowalski, 2010).
Wtasciwie nie wiadomo, czy sg one widoczne, czy niewidocz-
ne? Mozliwe, czy tez niemozliwe do zaobserwowania? Mozna przy-
puszczaé, ze tak jak opowie$§é dziadka artysty, Stanistawa Adam-
skiego, pojawiaja sie tylko po przekroczeniu pewnego pro-
gu wzajemnego zaufania i fascynacji. Monstrualnych rozmiaréw cie-
nie namalowane przez Rycharskiego sg $ladem aktywnos$ci tajemniczych, by¢
moze w pewien sposob ,pradawnych” zwierzat, a jednoczes$nie, jako pewien typ
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znaku - wskaznik - s3 tez cze$cig ich samych. Zwierzeta, ktére maluje Rycharski, nie-
watpliwie sg dzikie, a nie gospodarskie. Jego sztuka pokazuje jednak, ze z ,dzikim”,
inaczej niz to opisywaty klasyczne monografie etnograficzne, mozna ,by¢ w relacji”.
Mieszkancy Kuréwka godza sie na malowanie murali na nalezacych do nich pose-
sjach - na jednej z pocztéwek upamietniajacych Gre terenowq sottys wsi Adam Pesta
pozuje do zdjecia na tle swojej szopy z namalowanym na niej kangurotosiem (w fil-
mie Gra terenowa Rycharski nazywa zresztg to zwierze ,dinozaurem”). Tajemni-
cze zwierzeta-hybrydy istnieja wiec tylko w relacji z miesz-
kancami Kuréwka i tak jak o tym mowit artysta, wpisujac swoje
realizacje w nurt site-specific, nie moga istnie¢ gdzie indziej
(stad na warszawskiej wystawie pojawita sie tylko fotograficzna dokumentacja mu-
rali, jeszcze jeden ,cien”).

Wstepujace w Grze terenowej artefakty (przystrojona czerwona bibuta taczka
gnoju, ciasto z lisokrolika, bieda-potrawa z ,facki”) skutecznie mediatyzowa-
ty spoteczne interakcje:rozmowy komentarze i wzajemne gesty,
unaoczniajac tym samym splatang sie¢ nieoczywistych relacji
swiejsko-miejskich” utkang z r6znic i podobienstw. Artysta wpisuje
w nig samego siebie, bo jak mi powiedziat: ,Kiedy przyjade do Kuréwka i przeby-
wam tam dtuzej niz trzy-cztery dni, to mi sie w og6le gust zmienia! Na przyktad,
jak babka mi tam przynosi, pokazuje, Ze kupita obrus i pokazuje mi, ze jest tadny,
to ja wtedy mysle, Ze on jest tadny. | nawet tego nie analizuje”. Ostatecznie, kuweta
dla kota okazata sie bardziej Smierdzaca niz taczka gnoju, symbolizujacego przeciez
nie tylko nieczystosci, ale rowniez lek przed przemoca w postaci spotecznego wy-
kluczenia. Opowiadana nazbyt swobodnie anegdota o zyjacej w beztroskim niemal
promiskuityzmie wiejskiej ,czarownicy” czy o pozostajacych w zwigzku partner-
skim gejach, na tle gestu fizycznej przemocy wobec performerki kreujgcej obraz ko-
biety swobodnie wyrazajacej swoja seksualno$é, w mojej opiniiraczej odkryty
niz przestonity obecnos$¢ tradycyjnych przekonan regulujacych
zachowania spoteczne przypisywane okreslonej ptci i norma-
tywnie pojmowanej seksualnosci. Takg interpretacje wzmacnia fakt, ze jak
wyjasnit mi potem Rycharski, jego , krewny” zareagowat gwattownie, gdyz uznat, ze
przyjaciotka przynosi arty$cie - a wiec posrednio takze jemu samemu - ,wstyd”. Ale
jak powiedziatl mi potem Rycharski, w Grze terenowej w jakie$ mierze ,0 to wtasnie
chodzito, zeby pokaza¢, ze nie jesteSmy réwni wcale”.

Jak opowiadat po tym Rycharski: ,Chtopi w przesztosci sprowadzeni zostali do
statusu bydlecia, nie mieli w ogéle prawa gtosu, nie mieli mozliwosci tego, Zeby sie
artystycznie wypowiedzie¢. Nikt tez do nich w ten sposéb nie méwit, bo nie byli
traktowani jak cztonkowie spoteczenstwa. Idgc za mysla Ledera, oddajemy im tutaj
pewng sprawiedliwos¢ - dajemy glos tym, ktdrzy nie mieli prawa gtosu”. W dysku-
sjach naukowych i publicystycznych niejednokrotnie sugerowano, ze skutki wielo-
wiekowej zaleznosci sg dzi§ mozliwe do oszacowania przy uzyciu narzedzi kryty-
ki postkolonialnej. W swietle tego ujecia, do ,przepracowania” jest tutaj zaréwno
historyczna rola ,podporzadkowanego”, utrwalona w repertuarze powtarzalnych,
trwatych kulturowo gestéw, opisanych przez Ewe Klekot jako samofolkloryzacja,
jak i niewygodna pozycja ,kolonizatora”, ktéra niejako ,dziedziczy” zaangazowana
w projekty artystyczne czy spoteczne realizowane ,lokalnie” polska inteligencja
(Klekot, 2014; zwrocit na to uwage réwniez Rakowski, 2013). Roch Sulima stusznie
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zauwazyt jednak, ze dzisiejszy powrot watku ,chtopskiej krzywdy” i ,wstydliwych
rodowodow” wpisuje sie w dyskurs polityk tozsamosciowych, angazujgcych nie tyl-
ko owa inteligencje, ale tez samych mieszkancéw wsi i ich potomkéw (Kot, 2013).
Podazajac za intuicjg wyrazong przez tego badacza, argumen-
towatabym, Zze w swoich dziataniach artystycznych Daniel Ry-
charski stara sie zaréwno taczy¢ jak i konfrontowac¢ ze soba
pokolenie swoich miejskich rowiesnikéw i ich ,zapomnianych”
chtopskich ,krewnych”. Artysta wcigz pracuje nad filmem dokumentujacym
Gre terenowg, w ktorym oddaje gtos mieszkancom wsi. W filmie jedna z kobiet Spie-
wa piosenke o wnukach (,miejskie grubasy, urzedniki”), ktére przyjezdzajg na wies
rzekomo ,poméc” dziadkowi ,w robocie”. W rzeczywistosci chodzi im o to, zeby
uzupeic¢ swoje zapasy zywnosci produktami ze wsi. Przy okazji film, ktérego
wersje roboczg oglagdatam, oferuje jeszcze co$ innego: Galeria -
- Kapliczka pozwala spojrze¢ na nas samych - tym razem nie
miejscowych, ale przyjezdnych - jakby troche z zewnatrz.
Warto w tym miejscu przypomnie¢ stowa Witolda Chmielewskiego:

Mamy w Lucimiu, od kilku lat, swoje wtasne domy z kawatkiem ziemi. Na zewnatrz sytu-
acja dos¢ typowa dla lat siedemdziesigtych. Artysci z miasta kupili sobie dacze za wsia,
by wpada¢ tam na weekendy i wakacje i zazywaé wspoélnie z zaprzyjaznionymi arty-
stami od$wiezajacych kapieli w naturze. Zyjac w $wiecie Sztuki, zanurza¢ sie, od czasu
do czasu, w $wiecie wsi. [...] A chtopdw mozna by traktowac co najwyzej jak zrédto za-
opatrzenia w nieskazone cywilizacja wiktuaty, lub jako egzotycznych gos$ci wieczornych
biesiad, ozywiajgcych prostotg ,dobrego dzikusa” znudzone soba towarzystwo z miasta.
Tak, jak czyni to znaczna cze$¢ inteligencji miejskiej - najczesciej o wiejskim rodowo-
dzie - dla ktdrej dacza, chata czy dwor jest nowoklasowym obowigzkiem (Chmielewski,
1985, s. 25).
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Gry terenowe by Daniel Rycharski as an Animation of Bonds of Kinship

Abstract

The field game of Daniel Rycharski was a participatory art project curated by Szymon
Maliborski from the Museum of Modern Art in Warsaw and conducted in the artist’s home
village Kuréwko, North Mazovia, in 2014. In cooperation with local contributors, Rycharski
prepared a set of field games, such as: “fertilizing the field with manure” or “gathering edible
weeds” to entertain visitors from Warsaw. In this article, drawing on my ethnographic data
and selected interpretations, I argue that the main topic of The field games were kin-based so-
cial relationships. The aim of the project was to bring together those who Rycharski imagined
as “descendants” of Polish peasants and their forgotten “ancestors”. The majority of partici-
pants were employees of cultural institutions, so his project also aimed at renegotiation of the
conditions under which contemporary “new folk art” can be created.

Key words: anthropology of art, kinship, totemism, participatory art projects, “new folk art”,
Kuréwko, Warsaw Museum of Modern Art, peasant activism
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O niejawnej poznawczosci praktyk artystycznych -
casus Moneta

ArtysSci tworza, pozostajac zazwyczaj w silnej wiezi z otaczajaca ich rzeczywisto-
$cia, ale czy z tego wynika, zZe artySci czynia z niej przedmiot badania lub poznania
w swojej sztuce? Mimo wszystko, wydaje sie, Ze na postawione w ten sposéb pytanie,
znacznie wiecej 0s6b bedzie sktonnych odpowiedzie¢ twierdzaco, anizeli na pytanie
sformutowane troche bardziej konkretnie: czy artysci uprawiajg w swej twérczosci
pewien rodzaj praktyk badawczych, dyscyplinowanych za pomocg wybranej przez
siebie metodologii i nastawionych na uzyskiwanie rezultatéw poznawczych?
Zapewne wiekszo$¢ zapytanych os6b bedzie sie sktaniato ku temu, aby w ogole
oddali¢ takie pytania, uwazajac, ze sztuka pozostaje zasadniczo domeng kreacji. Jed-
nakze postawienie tego zagadnienia oprécz wspomnianej zdroworozsadkowej re-
fleksji na temat tworczos$ci artystycznej, ma jeszcze inna racje bytu, na ktérg od pew-
nego czasu zwracajg uwage m.in. tacy teoretycy, jak Wolfgang Welsch (por. Welsch,
2005; Welsch, 2014, s. 151, 153-154). Ot6z, w ostatnich dekadach mozemy zauwa-
zy¢, ze w $wiecie sztuki coraz czesciej pojawiaja sie postawy artystyczne, w ktérych
twdrcy otwarcie zblizaja sie w swych praktykach na polu sztuki do dziatan badaw-
czych podejmowanych przez naukowcéw na gruncie nauk humanistycznych, przy-
rodniczych lub spotecznych. Jedni artysci badajg kulture z uwagi na ztozony system
jej ograniczen i mozliwosci, inni tropia spoteczne interakcje, a jeszcze inni podejmu-
ja problemy, ktére wymagaja wykorzystania bardzo zaawansowanych technologii
badawczych. Zwraca uwage, ze zdeklarowane postawy naukowe mozna zaobser-
wowac najczesciej wsrdd artystow, ktorzy uprawiajg sztuki powigzane z rozwojem
réznego rodzaju nowoczesnych technologii. Tak jest m.in. w przypadku dziatan ar-
tystycznych wystepujacych w obszarze nowych mediéw lub mediéw cyfrowych, czy
tez w nurcie biotechnologicznie zorientowanego bio-artu. Ten ostatni przyktad wy-
réznia sie szczegodlnie, poniewaz artysci tacy, jak Marta de Menezes, Eduardo Kac lub
Oron Catts i Ionat Zurr z Tissue Culture and Art Project, chociaz w swojej pracy nie
rezygnujg z kreacyjnego toposu, to jednak zdecydowanie bardziej $wiadomie pod-
kreslaja w swych postawach obecno$¢ aspektéw poznawczych i metod naukowych.
Praktyki tworcze tych artystow przeobrazajg sie w zwigzku z tym czesto w dziatania
naukowcéw-badaczy lub inzynieréw, ktoérzy przeprowadzajg swoje eksperymenty
w kontrolowanych laboratoryjnych warunkach. Artysci bio-artu podkreslaja nawet
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wprost, Ze zamienili pracownie artystyczne na laboratoria, a pedzle i farby zastapili
probéwkami, preparatami i bioreaktorami®.

Oczywiscie, mozna stwierdzi¢, Ze tego typu sytuacje, kiedy artysci przyjmuja
Swiadomie postawe artysty-naukowca, tworzac szeroko komentowane realizacje -
jak chociazby GFP Bunny czy Edunia Kaca (Kac, 2014, s. 164-167, 172-174) - i tak
stanowig w $wiecie sztuki raczej wyjatek niz prawidtowos¢. Ale czy poznawczos¢
i badawczo$¢ realizowana w pracy artystycznej ogranicza sie w sztuce jedynie do
takich $wiadomych postaw twérczych? Czy moze aspekt kognitywny realizowany
jest czesciej, mimo ze sami artySci nie méwig o tym wprost?

W artykule chciatbym wskaza¢, ze obok §wiadomie podejmowanych przez ar-
tystow strategii poznawczych mogg istnie¢ takze strategie czeSciowo lub catkowi-
cie utajone, ktorych kognitywny charakter jest nieuswiadomiony. Przedmiotem re-
fleksji beda neurobiologiczne koncepcje Semira Zekiego oraz jego teoria dotyczaca
problematyki koloru w cyklu obrazéw Katedra w Rouen Claude’a Moneta. W toku
wywodu kolejno przedstawiony zostanie neuroestetyczny kontekst catej argumen-
tacji obejmujacy koncepcje: funkcji mézgu wizualnego, mitu widzacego oka oraz
funkcjonalnej definicji sztuki, ktéry zostanie nastepnie - po wprowadzeniu w cykl
obrazéw Moneta - skonfrontowany z badaniami Edwina Landa i Zekiego dotycza-
cymi mechanizméw konstruowania koloru w mézgu wzrokowym. Cata argumenta-
cja bedzie zmierzata do wskazania kilku wnioskow i refleksji zwigzanych z hipoteza
o ,utajonych” praktykach badawczych Moneta.

Funkcja mézgu wzrokowego a funkcja sztuki, mit widzacego oka

W swojej ksigzce Inner Vision, Semir Zeki zaproponowatl nowa nauke, neurolo-
gie estetyki, czyli neuroestetyke (Zeki, 1999, s. 2 i n.), ktéra z jednej strony ma taczy¢
jego neurobiologiczng profesje z ,prywatnym” zainteresowaniem sztuka, z drugiej
jednak ma tworzy¢ interdyscyplinarna platforme, na ktérej spotykac sie mogg oferu-
jaca najnowsza wiedze o procesach mézgowych neurobiologia z najwiekszymi osia-
gnieciami kultury artystycznej. Méwiac inaczej, neuroestetyka zostata stworzona
jako dyscyplina zajmujaca sie m.in. badaniem proces6w percepcyjnych przy tworze-
niu i odbiorze dzieta sztuki, a doktadniej, badaniem mézgowych korelatéw przezy-
cia estetycznego® w odniesieniu do réznego rodzaju wytworéw artystycznych (por.
Bremer, 2013). Zasadnicze problemy napotykane w przedsiewzieciach interdyscy-
plinarnych, zwigzane z nieadekwatno$cia zatozen, celéw, metod i pojeé, pozostaja
w ramach neuroestetyki kwestig, ktéra wymaga niezwyktej ostroznosci. Jednak
warto$¢ heurystyczna takiej dyscyplinarnej konfrontacji wigze sie z mozliwoscia
wzajemnej inspiracji, poniewaz badanie sztuki moze sugerowa¢ neurobiologom

! Por. wypowiedz Marty de Menezes o jej wystawie Body-Nature, ktéra odbyta sie
w Pav/Living Art Park w Turynie, 5.02. - 24.04.2011, kurator C. Cravero: https://www.
youtube.com/watch?v=39u63brKqgs (27.03.2016); albo relacje z wystawy Crude Life Orona
Cattsa i lonat Zurr, ktéra sie odbyta w CSW Laznia w Gdansku, 31.03 - 22.04.2012, kurator:
R. Kluszczynki: https://www.youtube.com/watch?v=l0TpT6asopY (27.03.2016) (por. takze:
Kac, 2014,s.1721in.).

2 Badanie proces6w zachodzacych w mézgu w czasie tworzenia i odbioru sztuki stato sie
w ostatnich latach bardziej dostepne dzieki powszechnemu zastosowaniu réznych technik
neuorobrazowania takich, jak np. funkcjonalny rezonans magnetyczny (fMRI).
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zjawiska, na ktére warto zwrdci¢ uwage przy projektowaniu kolejnych eksperymen-
téw, natomiast wiedza naukowa moze przyczynic sie do interesujacych reinterpre-
tacji intuicji i do$wiadczen artystycznych twércdw (por. Ramachandran i Hirstein,
1999/2006).

Powszechnie zgadzamy sie z obserwacjg, ze arty$ci w sztuce od zawsze intu-
icyjnie wydobywali pewne procesy, mechanizmy i zjawiska funkcjonujace w rzeczy-
wistosci, aby nastepnie zostaty one nazywane, sproblematyzowane i byty rozwijane
w ramach dyskurséw réznych nauk. Jednak kategorie intuicji i doSwiadczenia arty-
stycznego, ktorych dotyczy to stwierdzenie, sa z jednej strony oczywiste i wigzg sie
z tym, co bezposrednio wiemy, z drugiej jednak, przynaleza do kategorii niemych.
Czy nie jest w zwigzku z tym tak, ze artysci droga intuicji i swojej praktyki twor-
czej, za pomoca pomijajgcych forme dyskursywng srodkéw artystycznych, wnosza
wiedze na temat otaczajgcego Swiata? Zeki, podkreslajac stale, ze wiedza na temat
mozgu wzrokowego (MW) jest mimo uptywu czasu dopiero w swym poczatkowym
stadium rozwoju (Zeki, 1999, s. 1), prébuje w pewnym zakresie pokusi¢ sie o po-
stawienie kilku hipotez, ktére dajg nam wglad w niektére nieme intuicyjne mecha-
nizmy. Do tych koncepcji nalezg powigzane ze sobg teorie: hipoteza funkcji mézgu
wzrokowego, hipoteza neurobiologicznej funkcjonalnej definicji sztuki oraz hipote-
za mitu widzacego oka.

W przypadku podstawowej funkcji - umiejscowionego zasadniczo w ptacie po-
tylicznym i zajmujacego ponad % powierzchni kory moézgowej cztowieka - MW, neu-
robiologowie s3 raczej zgodni i twierdza, Ze jest nig funkcja kognitywna polegajaca
na zdobywaniu wiedzy o $wiecie. Jednakze koncepcja Zekiego zawiera dwa dodat-
kowe uzupetnienia. Po pierwsze, przedmiotem tej wiedzy sg trwate charakterystyki
cech swiata, czyli state, niezmienne, permanentne cechy obiektow i zjawisk w $wie-
cie zewnetrznym (Zeki, 1999, s. 4 i n.)%, a po drugie, aby dotrze¢ do takich niezmien-
nikéw wizualnych swiata, praca MW musi sie opiera¢ na zastosowaniu w widzeniu
zasady abstrakcji, co dobrze ilustruja badania nad specyfika jego neuronéw spe-
cjalizujacych sie w reakcjach na konkretne bodzce: ruch w lewg lub prawg strone,
ten, a nie inny kolor, te, a nie inng orientacje linii. Rewersem powszechnej w korze
mozgowej specjalizacji neuronéw na okreslony typ bodZca, jest wtasnie abstrakcja
polegajaca na tym, ze np. reakcja neuronu na bodziec czerwony abstrahuje od tego,
czy bodziec ten porusza sie, czy tez zwigzany jest z takim a nie innym ksztattem (por.
Zeki, 2012, s. 23-34). Neurobiologiczny proces abstrakcji wigze sie zatem z tym, ze
poszczeg6lne neurony, specjalizujac sie w konkretnym atrybucie sceny wizualnej,
niejako ,wytawiaja” bodZce dla siebie®.

Z opisu funkcji MW Zeki wyprowadza nastepnie neurobiologiczng funkcjonalna
definicje sztuki, twierdzi bowiem, ze arty$ci w swoich praktykach, nie mogac prze-
zwyciezy¢ biologicznych mechanizméw zwiazanych z fizjologig percepcji, takze re-
alizuja te podstawowg kognitywna funkcje moézgu. Artysci nie moga wykroczy¢ poza

3 We wspodtczesnej literaturze neurobiologicznej istotng funkcje pelni teoria dwoéch
strumieni wzrokowych, w ktérej przyjmuje sie, ze gtéwna funkcjag MW jest dziatanie (por.
Milner, Goodale, 2008). W moim rozeznaniu, te obie koncepcje wcale sie nie wykluczaja i na-
lezy traktowac je jako opisy komplementarne.

* Zasada specjalizacji i abstrakcji dostrzezona przez Zekiego rozcigga sie na wszystkie
obszary kory i dotyczy¢ ma najogo6lniejszej funkcji wszystkich neuronéw korowych, nie tylko
tych wystepujacych w MW (por. Zeki, 2012, s. 23-26).
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organizacje i prawa rzadzace MW i muszg sie tym determinantom podporzadkowac,
w efekcie czego funkcja sztuki staje sie wtasciwie przedtuzeniem funkcji MW: ,Za-
sadnicza funkcja MW jest zdobywanie wiedzy o $wiecie dookota nas [a] sztuki wi-
zualne w wiekszosci, chociaz nie wylacznie, sg produktem jego aktywnosci” (Zeki,
1999, s. 8). Zdaniem Zekiego, funkcja sztuki jest w zwigzku z tym: reprezentowanie
statych, trwatych, podstawowych i niezmiennych cech obiektéw, powierzchni, twa-
rzy, sytuacji, zdarzen, co daje nam mozliwo$¢ nabywania wiedzy nie tylko o tym kon-
kretnym obiekcie, twarzy, sytuacji czy zdarzeniu, lecz nabywanie wiedzy w ogéle
(Zeki, 1999, 5. 9-10).

Jesli uznac¢ hipotezy zwigzane z funkcjag MW i sztuki, to wynika z nich, Ze artysta
nawet wtedy, gdy nie zaktada intencjonalnie aktywnos$ci badawczej, to i tak zawsze
w jego dziataniach bierze udziat komponent kognitywny. Zeki posuwa sie nawet da-
lej, twierdzac, ze artysta zawsze pozostawat realizujacym podstawowe funkcje i cele
ludzkiego mézgu ,nieSwiadomym neurobiologiem” (Zeki, 1993; Zeki, 1999, s. 2;
por. Ramachandran, Hirstein, 1999/2006), ktéry nawet jesli nie stawiat przed soba
otwarcie celow badawczych, to zawsze podlegat tym determinantom.

Trzecig, powigzang z hipotezami funkcji MW i funkcji sztuki, koncepcja Zekie-
go jest teoria mitu widzacego oka, ktéra opiera sie na dwdéch potaczonych tezach:
a) widzimy mézgiem a nie okiem, b) widzenie nie ma w sobie nic z procesu biernego
odbijania tego, co po prostu przed nami sie znajduje, lecz na aktywnym, bardzo za-
awansowanym konstruowaniu kazdej - nawet tej najbardziej nam znanej, codzien-
nej sceny wizualnej (por. Zeki, 1999, s. 13-21). W mysl tych ustalen badawczych Ze-
kiego, chociaz oko do widzenia jest niezbedne, to widzenie ma charakter mézgowy.
Oko peni raczej funkcje kanatu przekaZnikowo-filtrujacego dla bodZcéw wizual-
nych, ktore nastepnie przekazywane sg do obszaru V1 w korze potylicznej (czyli do
tzw. pierwszorzedowej kory wzrokowej)®, nastepnie do V2, a potem, w zaleznosci
od charakterystyki bodzcow, do specjalistycznych modutéw zwigzanych z przetwa-
rzaniem okres$lonego typu wizualnego atrybutu - aby wymieni¢ tu tylko V3, V3A, V4
(kolor), V5 (ruch), czy modut rozpoznawania twarzy w korze skroniowej. W kon-
cepcji Zekiego, obraz wizualny powstaje w efekcie na drodze modutowego przetwa-
rzania bodZcéw (z uwagi na ich charakter) oraz na dodatkowym zaangazowaniu
trzech supramodutowych proceséw: a) selekcji, polegajacej na tym, ze z szerokiego
zakresu nieustannie zmiennych informacji wyodrebnia sie te wazne dla identyfikacji
aspektow statych, b) pominiecia elementdéw niestatych, oraz c) poréwnania wybra-
nych informacji z posiadanymi rekordami wizualnymi zmagazynowanymi w pamie-
ci. Jesli supramodutowe procesy stanowig sedno aktywnos$ci procesu widzenia, to
o oku mozemy powiedziec¢ jedno: oko tak naprawde nie jest w stanie dokonac¢ selek-
cji bodzcéw, pominiecia tych nieistotnych i ich poréwnania - te procesy zachodza
dopiero na poziomie MW®.

5 Przekazywanie bodzcow z siatkéwki do V1 odbywa sie w taki sposdb, ze siatkéwka
oka dzieki sieci nerwéw wzrokowych jest zmapowana w pierwszorzedowej korze wzroko-
wej tworzac tzw. siatkdéwke mdzgowa. Ta retinotopowa organizacja polega blizej na tym, ze
sgsiadujace komdrki nerwowe siatkéwki oka potaczone s3g z sasiadujagcymi komérkami V1,
przy czym, obszar widzenia ostrego w siatkéwce oka - dotek zéttej plamki - zmapowany
jest na nieproporcjonalnie wiekszym obszarze mdzgu niz pozostate komoérki nerwowe oka,
zwigzane z widzeniem peryferyjnym.

6 Idea biernego oka, na ktérego siatkéwce ,odciska” sie ,obraz rzeczywistosSci”, przez
dtugi czas byta wspierana koncepcja istnienia kory skojarzeniowej, bedacej kora wyzszego
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Trzy powyzsze, zarazem komplementarne wzgledem siebie, koncepcje, opraco-
wane na podstawie kilkudziesieciu lat badan neurologa nad MW, tworza razem - co
prawda dos¢ szkicowo przedstawiong, ale konieczna - rame uzasadnienia dla prze-
$ledzenia utajonej badawczosci praktyki artystycznej Moneta na konkretnym przy-
ktadzie jednego z atrybutéw sceny wizualnej, jakim jest kolor.

Fasady w Rouen Moneta

Cykl Katedra z Rouen sktada sie z 30 obrazéw przedstawiajacych katedre No-
tre-Dame. Spos$rod wszystkich ptdcien, 28 ukazuje niemal to samo ujecie fasady
w réznych warunkach atmosferycznych, w réznych porach dnia a nawet - w réz-
nych porach roku, co byto mozliwe dzieki temu, Ze seria powstawata w trakcie kilku
wizyt Moneta w Rouen w latach 1892-1894. Tematyka obrazdw, pomijajac statos¢
motywu fasady katedry, jest zapis wrazen zmystowych w nieustannie zmieniajgcych
sie warunkach o$wietleniowych, co w efekcie przektada sie na duze zréznicowanie
kolorystyczne portretowanej fasady w réznych obrazach cyklu. W zaleznosci od
dominujacych dtugosci fal promieniowania elektromagnetycznego w konkretnych
warunkach pogodowych, fasada przejmuje odpowiadajacy tej dtugosci fal przewa-
zajacy kolor swiatta rozproszonego.

W utrwalonej i wielokrotnie powielanej wizji poetyki impresjonizmu do wyré6z-
nikéw tego malarstwa zaliczano przede wszystkim dazenie do ewokowania emo-
cjonalnego w swym charakterze nastroju chwili, ktére realizowano poprzez szkico-
wos¢, sugestie formy, brak modelunku, niedokoniczenie, rozmycie lub uzyskiwanie
sumarycznej plamy barwnej i catosciowego efektu z wielu rozwibrowanych tonéw,
odcieni i barw, naktadanych widocznymi dla oka uderzeniami pedzla. Z formalne-
go punktu widzenia, stylistyka i dobierane srodki wyrazu, sugerowaty notatnikowa
metode pracy polegajaca na pos$piesznym zapisywaniu momentéw, ktére za chwi-
le znikna. Korespondowat z tym dobdr malowanych motywoéw, wytuskanych z co-
dziennosci jedynie dzieki kryterium swietlno-kolorystycznej atrakcyjnosci zauwa-
zonego widoku.

Wizja opisu impresjonizmu okazuje sie jednak ztudna do pewnego stopnia, gdy
przyjrzymy sie blizej pracy Moneta nad cyklem katedr. Z listow samego malarza oraz
z opiséw niektdrych historykdw sztuki dowiadujemy sie, Ze zainteresowanie mala-
rza zapisem ulotnych wrazen zmystowych nie byto sentymentalng, tatwg i przyjem-
ng forma ,pamietnikarstwa”, lecz raczej ciezkim doswiadczeniem:

Jak zawsze, malowanie obrazéw sprawiato mu wielkie trudnosci, ktére przywodzity
go do rozpaczy. Miewatl nocne koszmary z walacg sie na niego katedra w réznych kolo-
rach - rézowym, niebieskim i zéttym... [Monet pisat:] "Praca nie posuwa sie zbyt spraw-

rzedu; w niej miato zachodzi¢ taczenie poszczegélnych informacji wejsciowych w catoscio-
wy obraz. Zeki w swoich badaniach przedstawit przekonujace dowody na to, Ze anatomicz-
nie w m6zgu nie mozna zaobserwowac takiego nadrzednego obszaru, do ktérego sptywaja
wszystkie informacje wzrokowe. Rozwigzaniem badacza jest teza, ze miejsce przetwarzania
bodZca jest tozsame z miejscem powstawania perceptu, czyli Swiadomosci tego bodZca (Zeki
nazywa je mikroswiadomosciami) (Zeki, 1999, s. 18-21; Zeki, 2012, s. 76-80).
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nie, gtdwnie z tego powodu, ze kazdego dnia odkrywam co$, czego dzien wczesniej nie
widziatem... Ostatecznie, prébuje dokona¢ rzeczy niemozliwej” (Howard, 1997, s. 224).

Wizja ciezkiej pracy, aby zobaczy¢, czy tez zrealizowac ,,co$ niemozliwego”, jest
interesujaca i zdecydowanie odbiega od popularnej recepcji impresjonizmu, w kté-
rej praca polegata jedynie na plenerowym, szybkim uchwyceniu wizualnych bodz-
c6w iniejako na ,przeklejaniu” ich na ptdtno. O charakterze tej pracy, niemajgcej nic
wspdlnego ze zrecznoscia czy tatwoscia, wiecej méwi opinia Rogera Fry, gtbwnego
przedstawiciela estetycznego formalizmu: ,Monetowi zalezato jedynie na zreprodu-
kowaniu na ptétnie rzeczywistego wrazenia wzrokowego tak wiernie, jak to tylko
mozliwe... Jego celem byla prawie wytgcznie naukowa dokumentacja wygladow”
(Fry, 1932/2010, s. 127). Fry dostrzega systematyczny, naukowy (czy moze wrecz
analityczny?) aspekt procedury twdérczej Moneta, ktory z uwaga starat sie ,zdoku-
mentowac¢ wyglady”. Reprodukowalno$¢ wygladéw czyniona przez mimetyste wy-
daje sie procedura przeprowadzang bez pospiechu, Zzmudng i czasochtonna. Intere-
sujaca jest tu jednak obecnos¢ frustracji, relacjonowanej przez samego artyste, bo ta
mogtaby sugerowac raczej brak umiejetnosci lub cierpliwosci, aby zrealizowac¢ cos,
co juz jest dane, i w zasadzie tatwe - a przynajmniej o czym mys$limy, Ze jest dane
ilatwe.

Tu pojawia sie zasadnicza reinterpretacja widzenia, na ktérg wskazuje Zeki
w swoich analizach MW Moneta (por. Zeki, 1999, s. 209-215). Artysta, zdaniem
neurobiologa, po prostu malowat to, czego nie mégt zobaczy¢, i to prawdopodob-
nie byto powodem koncentracji uwagi, ze prébuje dokona¢ rzeczy niemozliwej. Zeki
opisuje problem w ten sposéb: ogladajac obrazy fasady katedry z punktu widzenia
neurobiologii, mozna doj$¢ do wniosku, ze ptétna cyklu stanowiace zapis dominu-
jacej dtugosci fal swietlnych, sugeruja, iz malarz cierpiat na dyschromatopsje, czyli
dysfunkcje polegajaca na uszkodzeniu odpowiedzialnego za przetwarzanie koloru
modutu V4 w MW. Jednak ta diagnoza, ktéra wzieta sie z neurobiologicznej ewaluacji
samych obrazéw, nie wydaje sie wlasciwa, poniewaz nic nie wskazuje na to, zZe arty-
sta cierpiat w czasie malowania katedry na dysfunkcje wzroku (Zeki, 1999, s. 212;
por. Ravin, 1998). Wedlug argumentacji Zekiego, Monet widziat normalnie, chociaz
namalowat co$, czego nikt normalnie widzacy nie dostrzega na co dzien, poniewaz
nasz bieglty w konstruowaniu kolorow MW podlega niezbywalnej zasadzie statosSci
koloru (color constancy). To wiasnie ta zasada, sformutowana w 1971 przez Edwina
Landa, sprawia, ze nie potrafimy np. zobaczy¢ koloru liScia inaczej niz jako zielony,
niezaleznie od tego, czy mamy to zrobi¢ przy porannym, potudniowym czy zacho-
dzacym stoncu.

Dlaczego widzimy kolory jako state w nieustannie zmiennych warunkach oswie-
tleniowych? Badajgcy stato$¢ widzenia koloru ,Mondrianowski eksperyment” Landa
polegat na tym, Ze na plansze przypominajaca troche obrazy Mondriana, sktadajaca
sie z réznokolorowych prostokatnych ptaszczyzn, rzutowano z trzech projektorow
Swiatto czerwone, niebieskie i zielone, zmieniajac w toku eksperymentu stosunek
natezenia emisji poszczegdlnych kolorow. Mimo zmiennych wartosci koloru Swiatet,
osoby normalnie widzgce postrzegaty kolory prostokatéw jako state, niezaleznie od
zmiennych dominant kolorystycznych rzutowanego $wiatta. Rzutowane $wiatto mo-
globy zmienic¢ rzeczywisty kolor powierzchni, jedynie w przypadku, gdyby plansza
byta monochromatyczna i przedstawiata jeden kolor powierzchni. Wnioski ptynace
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z eksperymentu sg bardzo istotne, poniewaz okazuje sie, ze widzenie koloréow jako
statych jest mozliwe dopiero wtedy, gdy na ptaszczyznie wystepuja przynajmniej
dwa sasiadujace ze soba kolory. Ludzki MW jest w stanie dokona¢ wtedy poréwna-
nia zmiany stosunku koloru swiatta, to znaczy, oblicza, ze na ptaszczyzne np. zielona
zestawiong z czerwong, pada w danym momencie tyle samo wiecej $wiatta czer-
wonego lub niebieskiego (por. Zeki, 1999, s. 185-195). W przypadku monochroma-
tycznej planszy nie obserwujemy statosci koloru powierzchni, gdyz zmiana koloru
Swiatta, wskutek braku punktu odniesienia, zmienia kolejne identyfikacje barwy
ptaszczyzny.

Whnioski zwigzane z obecno$cig zasady statosci koloru w normalnym widzeniu
polegaja zasadniczo na kilku ustaleniach: a) zasada stato$ci wystepuje zawsze, gdy
mamy do czynienia z kolorami sgsiadujacymi, b) a jej zasadniczym elementem jest
mechanizm poréwnania stosowany w spos6b automatyczny przez MW, oraz - c)
to, ze kolor punktu lub ptaszczyzny widzianych w izolacji od barw sasiadujacych
sg efektem dominujgcej barwy $wiatta rzutowanego na ten punkt lub ptaszczyzne.
Te ustalenia Landa Zeki uzupeinia o wyniki swoich badan, twierdzac, Ze cho¢ droga
percepcji koloru biegnie od siatkdwki przez nerw wzrokowy do V1 i V2, a nastep-
nie do V4, gdzie mamy do czynienia z ostateczng faza konstrukcji koloru, to nor-
malne widzenie koloru zalezy od tego, aby kazdy z tych pozioméw funkcjonowat
bez zarzutu. W przypadku uszkodzenia V4, pojawiajg sie problemy w identyfikacji
barwy, az do momentu, gdy pacjent nie rozpoznaje ich w ogole, a nawet nie posiada
pamieci koloréw, ktore widziat w przesztosci; Swiat wtedy jawi sie w walorowej bia-
o-czarnej tonacji. Innym uzupeinieniem Zekiego jest identyfikacja mechanizmu po-
réwnawczego funkcjonujacego na Sciezce przetwarzania koloru. Neurolog twierdzi
bowiem, ze zachodzi poréwnanie miedzy wielkoSciami pdl recepcyjnych neurondw
V1 i V2 a polami recepcyjnymi V4 oraz ich zawarto$ciami. Pola z V1 i V2 sg duzo
mniejsze i s3 w zwigzku z tym zdolne rejestrowac tylko bodZce tak, jakby wystepo-
waly one w izolacji od barw sasiednich, czyli odnoszac sie do opisanego powyzej
eksperymentu: pola te nigdy nie obejma granicy dwoch prostokatéw o réznym ko-
lorze powierzchni. Dopiero duzo wieksze pola recepcyjne V4, ktore z kolei zawsze
te granice uwzgledniaja, s3 w stanie dokona¢ poréwnania zmian zachodzgcych na
réznokolorowych prostokatach w zaleznos$ci od tego, ile i jakiego $wiatta bedzie-
my rzutowac na plansze. Neurony z V1 i V2 sg w stanie jedynie uwzgledniac tzw.
luminancje, czyli wytowi¢ rozproszone w powietrzu fale o dominujacej dtugosci, na-
tomiast widzenie koloréw jako statych, polega w efekcie na odrzuceniu luminancji.
Oznacza to, ze normalne widzenie koloru wiaze sie z odrzucaniem zmiennosci, czyli
tego, co niepotrzebne - jednym stowem z abstrahowaniem od nieustannej zmienno-
$ci fal $wietlnych.

Nasze codzienne do$wiadczenie i do§wiadczenie Moneta malujgcego cykl z Ro-
uen, przemawiaja za tym, ze malarz, widzac normalnie, nie potrafit zrezygnowacé
z automatycznej zasady statosci koloru, poniewaz w normalnej scenie wizualnej, czy-
li tej, ktdra roztacza sie przed naszymi i Moneta oczami, mamy do czynienia zawsze
z barwami bedacymi w jakim$ sasiedztwie. Jesli uzmystowimy sobie, ze Monet po-
wziagt projekt namalowania koloru $wiatta rozproszonego w powietrzu i obijajacego
sie od fasady katedry, okaze sie, ze malarz chciat namalowa¢ luminancje na przekor
zasadzie statosci koloru. UstaliliSmy, ze normalnie nie jesteSmy w stanie tego zro-
bi¢, zatem préba oddania luminancji bytaby intencjonalng, cho¢ nieus§wiadomiong
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proba ,wytaczenia” modutu V4. Jesli Monet nie mogt zobaczy¢ tego, co malowat,
poniewaz nie mdégt przezwyciezy¢ fizjologii percepcji, to musiat w takim razie te
widoki albo rekonstruowa¢, albo prébowa¢ zobaczy¢ kazdy malowany punkt fasa-
dy katedry jakby znajdowat sie on w absolutnej izolacji; najprawdopodobniej robit
ijedno, i drugie. Wniosek neurobiologiczny brzmi zatem: Monet starat sie malowac
kolory za pomocg odbierajgcych luminancje neuronéw V1 tak, jakby na nich konczyt
sie szlak przetwarzania koloru w jego moézgu. Nie jest to mozliwe i Monet zdawat sie
o tym wiedzie¢, médwigc, Ze probuje osiagnac niemozliwe.

Takie moderowanie kazdego punktu fasady katedry z uwagi na panujgce wa-
runki oSwietleniowe, aby osiaggna¢ efekt namalowania luminancji, wiagzato sie z tym,
Ze artysta z premedytacja wykorzystywat swoja wiedze, aby malowac¢ co$, co zna-
czaco roznito sie od rzeczywistej sceny wizualnej, ktérg widzial, stojgc przed kate-
dra w Rouen. Z jednej strony mozna zakwalifikowa¢ to jako probe uwieczniania ulot-
nych chwil, jak zwykto sie czyni¢, ale chyba bardziej wtasciwe bedzie podkreslenie
tego, ze w istocie praca Moneta polegata na naukowym badaniu i analizie procesu
percepcji. Nie majac tej wiedzy o MW, co Zeki, malarz postugiwat sie jedynie swoja
intuicjg i doswiadczeniem, ale brak dyskursywnego uzasadnienia dla tej badawczej
procedury zadecydowat o takiej a nie innej recepcji twoérczosci Moneta i catego im-
presjonizmu. Niewielu krytykéw, historykéw i teoretykdw sztuki zauwazato nauko-
w3 systematyczno$¢, ale i tak bardziej sktonni byli uznawac to za pasje kolekcjono-
wania stadiéw zmiennoSci.

Neuroestetyczng ocene obrazéw Moneta zdaja sie potwierdzac trzy inne $wia-
dectwa z przesztosci. Pierwszym sa stowa, jakie wypowiedziat malarz w rozmowie
z wielbicielem jego tworczosci Georgesem Clemenceau, ze chciatby urodzi¢ sie $le-
py, a potem odzyska¢ wzrok, aby m6c malowa¢ wrazenia wzrokowe, ktore bytyby
niezaktocone przesztymi doswiadczeniami (za: Zeki, 1999, s. 214). W tej mysli wy-
razona zostata znana wszystkim artystom neurobiologiczna prawda méwiaca, Ze:
nabywane przez nas pamieciowe rekordy wizualne stajg sie narzedziem widzenia,
tzn., ze aby co$ zobaczy¢ naprawde, nalezy zobaczy¢ to co$ tak, jakby sie widziato
to po raz pierwszy w zyciu. Posiadane rekordy wizualne (czyli posiadana wizualna
wiedza o $wiecie) byty przeszkoda w malowaniu katedry, podobnie jak przeszkoda
byta statos$¢ kolorystyczna, na co wskazuje drugie §wiadectwo. Z listéw artysty wie-
my bowiem, ze Monet wcale nie malowat szybko, aby uchwyci¢ umykajace wrazenia
wzrokowe, wrecz przeciwnie, przysparzato mu to wielu cierpien, a wiekszo$¢ obra-
z6w cyklu zasadniczo byta przepracowywana ponownie w pracowni’, w odcieciu od
bodZcow, ktérych nie sposéb byto zobaczy¢, poniewaz przeszkadzata temu wtasnie
zasada statosci kolorystycznej MW. Jesli dystrakcje powodowane przez posiadane
rekordy wizualne mogty by¢ przezwyciezone na drodze wytezonej obserwacji reali-
zowanej w plenerze, to zasade statosci koloru mozna byto przezwyciezy¢ gtéwnie na
drodze intelektualnej rekonstrukcji, czemu sprzyjato zacisze pracowni.

Trzecie Swiadectwo wiaze sie z kolei z inspiracja, jaka byto dla Moneta i innych
impresjonistow zetkniecie z naukowym dzietem o kolorach, opublikowanym przez
Michela Chevreule’a (Chevreul, 1855; Roque, 1996). Jest wielce prawdopodobne, ze
piszacy m.in. o zmiennoS$ci koloréw z uwagi na ich kontekst, Chavreul, mégt silnie

7 Zaréwno po kazdej sesji plenerowej stuzacej do uchwycenia niektérych elementéow
kompozycji, jak i pézniej w 1894, przed wystawa cyklu w 1895 (Zeki, 1999, s. 212).
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ukierunkowac analityczno-badawcze zainteresowania Moneta i sktania¢ go do prak-
tycznego rozeznania problemu specyfiki koloru i jego percepcji.

Rekonstrukcja luminancji, bedaca wtasciwym tematem cyklu Katedra z Rouen,
nie tylko jest rodzajem niejawnej badawczosci i analizy percepcji lub $wiata, jest
takze przedsiewzieciem o charakterze intelektualnym, bowiem rekonstrukcje mo-
gty by¢ dokonywane dzieki ,,wyzszym funkcjom poznawczym”. Uczestniczyt w niej
nie tylko sam ,wzrokowy” ptat potyliczny, lecz wiele obszaréw ptata czotowego
(np. IFC i MFC - dolny i srodkowy zakret czotowy), czy tez obszaréw kojarzonych
z funkcjami pamieci (hipokamp, za: Zeki, 1999, s. 214). Trudno zatem zgodzi¢ sie
z powszechnie przyjmowanym przekonaniem, Ze praca Moneta miata jedynie
~wzrokowy” charakter, poniewaz okazuje sie, Ze utajona procedura badawcza miata
podobnie intelektualny charakter, co praca - uwazanego za mistrza ,intelektualne;j”
syntezy wizualnej - Paula Cézanne’a nad wielokrotnie przez niego studiowanym wi-
dokiem goéry St. Victoire.

Konkluzja

Neurofizyk David Eagleman méwi, ze ,postrzegamy widzenie jako co$, co nie
wymaga wysitku, wiec analizujac je, przypomina[my] ryby prébujace zrozumie¢ na-
ture wody: nigdy nie doswiadczyty niczego poza woda, nie dostrzegaja jej ani nie
zdaja sobie sprawy z jej istnienia. Jednak dla ciekawskiej ryby przeptywajacy obok
babelek powietrza moze stanowi¢ istotng wskazéwke” (Eagleman, 2012, s. 42-43).
Takim ,babelkiem” wskazujacym na niejawne mechanizmy oczywistego dla nas pro-
cesu widzenia jest badanie, ktore przeprowadzit Monet w swoim cyklu Katedra z Ro-
uen. Jesli przedmiotem badania malarza byty takie kwestie, jak: (1) problem wptywu
naszej wizualnej wiedzy o $wiecie (rekordy wizualne) na proces widzenia, (2) od-
krywanie mechanizmu tworzenia koloru w procesie widzenia przez intuicyjne roz-
réznienie proceséw, ktdre w neurobiologii okreslamy mianem luminacji i statosSci
kolorystycznej, (3) intuicyjne wskazanie na istnienie zasady poréwnania (zaréwno
z rekordami, jak i w przetwarzaniu informacji o samym kolorze), (4) eksperymento-
wanie ze statoScig i zmiennoscia w procesie widzenia, czy tez (5) odkrywanie natury
$wiatta i koloru obecnych w widzeniu - to okaze sie, Zze program badawczy Moneta
byt bardzo rozbudowany.

Na tej podstawie mozna pokusi¢ sie o wyciggniecie kilku ogélniejszych wnio-
skéw. Po pierwsze, widzenie nie jest procesem prostym, tatwym i danym, raczej
ma charakter tworczy, jesli wezmiemy pod uwage, Ze opiera sie ono na bardzo
ztozonych aktywnych mechanizmach konstruowania poszczegoélnych atrybutow
sceny wizualnej. Jesli wezZmiemy pod uwage fakt, ze kolor w obiektywnym $wiecie
nie istnieje - bo jak méwit Newton, promieniowanie elektromagnetyczne nie ma
wtasciwie barwy (por. Zeki, 1999, 183-184) - oraz to, jak czesto ulegamy iluzjom
optycznym, to okaze sie, ze nie mamy wcale do czynienia ze Swiatem, ktéry tylko
,czeka”, aby go zobaczy¢. Raczej sam proces widzenia stanowi petng domystéw
i hipotez procedure badawcza $wiata - mimo ze wydaje sie nam taki oczywisty,
wecale taki nie jest. Po drugie, tradycyjne filozoficzne przeciwstawienie wizualnosci
intelektowi okazuje sie w zwigzku z naturg procesu widzenia catkiem nietrafione.
Praca Moneta nad cyklem fasad pokazuje, Ze proces twdrczy miat réwnoczes$nie
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intelektualny charakter: byt rekonstrukcja, procedurg wyciagania wnioskdéw, sta-
wiania hipotez, testowania réznych rozwiazan, ktére to procesy operowaty na
wszystkich trzech poziomach myslenia - reprezentacji poznawczych, inferencji
i samokontroli (Tomasello, 2015).

Wreszcie po trzecie, pojawia sie wniosek dotyczacy natury intencjonalnosci
Moneta w prowadzonej utajonej praktyce badawczej. Hipoteza, Ze artysci prowa-
dzac dziatania podtug wyznaczanych przez siebie swiadomie celéow artystycznych
i podporzadkowujac sie nieuchronnie organizacji i prawom mézgu, realizuja - mimo
to - takze cele poznawcze, pokazuje, ze brak Swiadomosci nie oznacza braku inten-
cjonalnosci. Poznawczos¢ bytaby tu w takim razie rodzajem produktu ubocznego
Swiadomie zaktadanego innego celu, np. okreslanego wytacznie w kategoriach kre-
acyjnych. Poznawczo$¢ miataby w zwigzku z tym wymiar: nieSwiadomego ale inten-
cjonalnie realizowanego celu®.

Niejawno$¢ praktyki badawczej Moneta sugerowa¢ moze takze inne intere-
sujace kwestie. Biorgc pod uwage funkcjonalng réznorodnos$¢ proceséw percep-
cyjno-poznawczych oraz ich silne wzajemne powigzania, o ktérych coraz mocniej
za$wiadcza m.in. wspoétczesna neurobiologia, trudno jest podtrzymywac nadal wia-
re w tradycyjny radykalny rozdziat zmystéw od intelektu. W zwiazku z tym, nowa
wiedza o $wiecie - ktdrej dostarczajg artysci, postugujac sie niema intuicjg i niemym
doswiadczeniem twoérczym, niewyrazanymi za pomoca zewnetrznych Srodkow je-
zykowej formy - moze dotyczy¢ zaré6wno problematyki widzenia, jak u Moneta, ale
rownie dobrze moze wigzac sie z innymi, korelujacymi bardziej z wyzszymi funkcja-
mi poznawczymi dziedzin. Moze dotyczy¢ poszukiwan i badan spotecznych, kultu-
ralnych, a nawet metafizycznych.
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On the Secret Cognitivity of Artistic Practices — the Case of Monet

Abstract

The aim of the article is to present the hypothesis that artists frequently use intentionally,
however unknowingly, the artistic research procedures in their artistic practices. The plau-
sibility of that hypothesis is argued by reconsidering Semir Zeki’s theory of “artist as uncon-
scious neurobiologist” - implied by questioning “the myth of seeing eye” and proposal of the
function of visual brain, and the functional neuroaesthetic definition of art. After analysis of
Monet’s problems of lumination and color constancy we arrive to some conclusions, embrac-
ing: actual subject-matter of Monet’s research, thesis of abandoning the contradiction visual/
intellectual, reconsideration of vision as a problematic process of stating of hypotheses, and
finally recognizing of the character of intentionality involved in Monet’s search.

Key words: neuroaesthetics, artistic research practice, visual vs. intellectual, visual brain,
Claude Monet, bio-art, Semir Zeki, myth of seeing eye, functional neuroaesthetic definition of
art, Rouen Cathedral
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Ostry trip po DMT czy bardo umierania? Potencjat
kognitywnych teorii filmu na przykfadzie analizy zmienionych
standw Swiadomosci w Enter the Void Gaspara Noé

Film jako narzedzie badawcze?

Cho¢ juz twércy pierwszych kinematograféw upatrywali w nich szanse na rzetel-
ng dokumentacje réznorodnosci $wiata (np. za sprawa filmowych ,dziennikéow
z podrézy”) oraz na powszechng edukacje (poprzez przygotowywanie materiatow
pogladowych, takich jak rejestracje operacji czy wideoinstruktaze), w dalszym roz-
woju medium filmu zwyciezyt jego potencjat fikcjotworczy wykorzystywany przede
wszystkim w funkcji rozrywkowej oraz jako przepustka do uniwersum sztuki. Este-
tyczne aspekty sztuki filmowej przez lata byly podkres$lane rowniez za sprawg na-
stawionej na ten cel teorii filmu, stanowiacej podstawe dla krytyki filmowej, i w ten
posredni sposob wplywajacej na ksztattowanie nawykéw odbiorczych u widzow?.
Niemniej, wraz z rozwojem mysli psychologicznej (przetransformowanej na grunt
filmoznawstwa w postaci psychoanalitycznej teorii filmu, a obecnie takze konku-
rencyjnych wzgledem niej kognitywnych teorii filmu), zwrécono baczniejszg uwage
na to, ze medium filmu stanowi réwniez narzedzie badawcze stuzace m.in. do eks-
plorowania réznorodnych stanéw $wiadomosci - przede wszystkim snu, pamieci,
doswiadczanych emocji i przezywanych uczu¢ - a takze do analizy wielowymiaro-
wej rzeczywistosci: w jej aspekcie spotecznym, religijnym, politycznym itd. Punkt
wyj$cia dla rozwazan zawartych w niniejszym artykule stanowi hipoteza, iz tworcy
kina autorskiego (sygnowanego zazwyczaj nazwiskiem rezysera, lecz realnie stano-
wigcego raczej efekt wspotpracy wielu jednostek twdrczych: scenarzysty, operatora,
kompozytora, aktorow...?) sa badaczami Swiata: zewnetrznego - tropiac zalezno$ci

! Poniewaz teksty krytyczno-filmowe popularyzuja wybrane wzorce odbiorcze, mozna
przypuszczaé, ze stad tez bierze sie dzisiejsze ,bazowe” nakierowanie widza przede wszyst-
kim na przezycie estetyczne oraz skorelowane z nim (a w kraticowych przypadkach: z nim
utozsamiane) ocenianie danego fenomenu filmowego wtasnie pod tym katem.

% Oryginalny styl tych filméw w wiekszo$ci przypadkow stanowi efekt tworczego spot-
kania, a najpopularniejsze duety to rezyser-operator lub rezyser-scenarzysta. Nawet ,wy-
robiony” widz zna jednak zazwyczaj tylko nazwisko rezysera, a jest to swiadomy zabieg
producentéw, poniewaz sygnowanie kazdego kolejnego przedsiewziecia tym samym, coraz
bardziej rozpoznawalnym, nazwiskiem przypomina proces budowania marki i sprzyja dzia-
taniom marketingowym podejmowanym w procesie dystrybucji filmu.
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miedzy fundamentalnymi kategoriami, takimi jak: natura, kultura, idea, spoteczen-
stwo, oraz wewnetrznego - eksperymentujac z uwarunkowaniami ludzkiej percep-
cji, odwaznie eksplorujac sfere emocjonalno-uczuciows i rozktadajac na czynniki
pierwsze to, co ogélnikowo nazywamy , przezyciem wewnetrznym”3,

Taka funkcje przypisuja filmowcom autorzy kognitywnych* teorii filmu, wedtug
ktorych rezyser zajmuje sie docelowo - mniej lub bardziej intencjonalnie - zgtebia-
niem natury ludzkiego umystu. Wedtug podejscia kognitywnego, antropocentrycz-
ny punkt wyjscia tworcow filmowych, nawet w najogélniejszej perspektywie, nadal
wykresla obszar badan w obrebie ludzkiej Swiadomosci, a dzieje sie to na dwoch
polach: w ramach $§wiata wewnatrzfilmowego (tu méwimy o schemacie fabularnym
w kontekscie opowiadania, dominancie stylistycznej w obszarze narracji, sposobach
konstrukcji bohatera itp.) oraz w relacji widza wzgledem percypowanego $wiata
przedstawionego (np. koncepcja schematéw poznawczych, wyobrazen osobowych
i bezosobowych czy prdba ustrukturyzowania odczuwanych emocji). Zauwazono,
iz konstrukcja materiatu danego (,artykutowanego”) bezposrednio przez film -
okreslona przez rosyjskich formalistow jako sjuZet - opiera sie w duZej mierze na
opuszczeniach (elipsy czasowe, brak danych co do przyczyn zdarzen i motywacji

3 Obecnie sfera ,przezyciowa” odbioru filmowego w catosci jest wyrazana w jezyku
estetyki i oparta na koncepcji ,przezycia estetycznego”. W swoim artykule nie zamierzam
polemizowac ze stusznoscig tej koncepcji, lecz chce udowodni¢, ze nie powinno sie kwestii
estetycznych rozstrzyga¢ w sztucznie wytworzonej przez filozofie prézni, w oderwaniu od
naturalnych dla odbioru filmu kontekstéw: psychologicznych, kognitywnych, a nawet neu-
rologicznych. Ponadto na przyktadzie stematyzowania w Enter the Void tresci Tybetariskiej
ksiegi umartych rozwijam podnoszong przez estetykdw kwestie uwarunkowan kulturowych
znacznie ograniczajacych proces rozumienia, czyli (w szerszym ujeciu) mozliwosci odbioru.

* Kognitywizm - nauka o procesach poznawczych, skrétowo nazywana kognitywizmem
w celu wyodrebnienia metodologicznie osobnej dziedziny wiedzy (wciaz jeszcze okreslanej
mianem ,interdyscyplinarne;j”). Cho¢ kognitywizm zajmuje sie badaniami proceséw poznaw-
czych, ktére w wiekszo$ci zostaly uwzglednione przez tradycyjna teorie poznania, wypraco-
wuje w tym celu innowacyjne metody badawcze oraz tworzy nowy aparat pojeciowy do ich
opisu. W ostatnim ¢wier¢wieczu sg realizowane kognitywne badania prowadzone w obsza-
rach réznych dziedzin sztuki, w tym réwniez sztuki filmowej. Na gruncie teorii filmu kogni-
tywizm pod koniec ubiegtego wieku zyskat range nowego paradygmatu badawczego, kon-
kurujgc z psychoanalitycznym modelem odbioru filmu, a nawet - czeSciowo przynajmniej -
wypierajac go w ten spos6b. Niemniej pierwsze intuicje dotyczace procesu odbioru i rozu-
mienia dzieta filmowego zbiezne z kognitywnymi zasadami gromadzenia, przechowywania
i przetwarzania informacji odnajdujemy w mysli teoretyczno-filmowej znacznie wczesniej.
Za ,prekognitywistéw” uznaje sie m.in. psychologa Hugo Miinsterberga, ktéry w Dramacie
kinowym okreslit podstawe odbioru filmu w jego aktywnym ,przetworzeniu” przez widza
oraz formalistéw rosyjskich z uwagi na ich dazenie do skorelowania estetycznego aspektu
dzieta sztuki z psychologia widza filmowego. Te prekursorskie koncepcje, wyrazane gtéwnie
w krotkich szkicach wychodzacych spod reki praktykow kina (Lew Kuleszow, Dziga Wiertow,
Borys Eichenbaum czy Siergiej Eisenstein byli przede wszystkim rezyserami filmowymi, kté-
rzy realizowali swoje eksperymenty z gtebokim przeczuciem wielkiego potencjatu tkwigcego
w formie filmowej, potencjatu, ktéry dopiero z biegiem lat zostanie w peini wykorzystany)
znalazly swoja tworczg kontynuacje w sSrodowisku amerykanskich teoretykéw kina, a w spo-
s6b szczegblny zostaty rozwiniete przez naukowcédw z Uniwersytetu Wisconsin - Davida
Bordwella i Kristin Thompson, twércéw modelu neoformalnej analizy filmu. Ponadto ore-
downikami kognitywnego podejscia do proceséw poznawczych zaangazowanych w lektu-
re filmu sa m.in.: Edward Braningan, Gregory Currie, Murray Smith, Julian Hochberg, Peter
Ohler - tworcy kognitywnych teorii filmu w Ameryce. Nie tworza oni jednej spdjnej teorii,
lecz ich twierdzenia sktadajg sie na twoérczy interdyscyplinarny wielogtos.
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bohateréw, niedoinformowanie o miejscu lub czasie akgji itd.); aktywno$¢ poznaw-
cza widza polega zatem przede wszystkim na przezwyciezeniu owego ,deficytu” in-
formacyjnego i uzupetieniu ,biatych plam” za pomoca inferencji. I tak jedna z pod-
stawowych tez neoformalno-kognitywnej teorii Davida Bordwella brzmi: ,film jest
to konfiguracja chwytéw formalnych, ktérej znaczenie nadaje dopiero widz w proce-
sie odbioru” (Ostaszewski, 2007, s. 314; Bordwell, 1999, s. 31-32).

Kognitywisci twierdza, ze wszelkie akty poznawcze majg charakter konstruk-
cyjny - stad mozliwo$¢ skonstruowania modelu procesu przetwarzania informacji
filmowej oraz uschematyzowania proceséw poznawczych®. Ich dziatalno$¢ nauko-
wa zastuguje na szczeg6lna uwage ze wzgledu na aspiracje do (jak to okreslili sami
tworcy) zbadania ,umystowej reprezentacji zdarzen wizualnych” (Hochberg, Bro-
oks, 1999, s. 324). Zaczynajac od opisu, przenosza punkt ciezkosci w konstruowaniu
swoich teorii na eksperymentalne badanie percepcji dziet filmowych. Ta tendencja
do empirycznych doswiadczen w celu weryfikacji stawianych tez oraz interdyscypli-
narnym tgczeniem wtasnego warsztatu badawczego z dorobkiem dyscyplin zwigza-
nych z estetyka i sztuka (np. historig sztuki, historig muzyki, filmoznawstwem i me-
dioznawstwem), naukowcy ci zbliZzajg sie do neuroestetykow, takich jak Villajanur
Ramachandran, Semir Zeki czy William Hirstein. RdzZne, czesto uzupetniajace sie,
lecz czasem wchodzace ze sobg w spor, teorie kognitywne probuja odpowiedziec na
pytanie, jak zachodza procesy poznawcze na poszczego6lnych etapach: od poziomu
najprostszej, naturalnej (uwarunkowanej biologicznie i neurologicznie) percepcji
zmystowej, po tworzenie schematéw symbolicznych i szeroko pojetej ideologizacji
przekazu.

Percepcja, wedtug kognitywistow, nie oznacza bowiem jedynie biernej rejestra-
cji wrazen zmystowych. Impuls ze strony zmystéw jest filtrowany, transformowa-
ny, uzupetniany i poréwnywany z innymi w celu stworzenia spéjnego, stabilnego
Swiata przy pomocy heurystyk. Wybrane porcje ,tekstu” sktaniajg nas - widzéw -
do ekstrapolacji. W ten sposéb zaczynamy budowac¢ struktury semantyczne, ktore
rzadza zbieraniem danych. Perspektywa kognitywna zwraca uwage na fakt, ze juz
same zmysty angazuja sie w wysitek ,poszukiwania znaczenia”, ze postrzeganie

5Jako przyktad mozna przywota¢ dwie przeciwstawne teorie dotyczace proceséw
poznawczych ustrukturyzowane w schematy: ,dét-géra” (zwolennikami ktérego sg Julian
Hochberg i Virginia Brookes) oraz ,gdéra-dot” (za ktérym oreduje Peter Ohler). Wspomniani
badacze sa zgodni co do tego, ze calo$¢ aktywnosci poznawczych widza opiera sie o konstruk-
cjonistyczng zasade dwukierunkowoSci przetwarzania informacji - dyskusja dotyczy zas
tego, w ktorym kierunku owa aktywno$¢ sie odbywa. Zasada dwukierunkowosci przetwa-
rzania informacji wyraza silnie zarysowang w teoriach kognitywnych wiez miedzy percepcja
a poznaniem. Pod koniec lat 50. XX wieku w ramach psychologii ,New Looku” (pierwszego
$wiadomego ruchu przeciwstawiajacego sie behawioryzmowi) zostaty uksztattowane klu-
czowe pojecia okreslajace wzajemny stosunek tych dwoch proceséw. I tak Hochberg i Brooks,
okreslajac sposéb odbioru materiatu filmowego przez widza, oddaja pierwszenstwo prze-
twarzaniu typu dot-gdra (tzw. przetwarzaniu sterowanym danymi), za punkt wyjscia przyj-
mujac informacje sensoryczne, takie jak, m.in. ruch wewnatrzkadrowy czy ciecia montazowe
i rozwazajgc zwigzane z nimi przetwarzanie sensoryczne oraz pamiec sensoryczna, podczas
gdy Peter Ohler optuje z kolei za przetwarzaniem typu géra-doét (czyli przetwarzaniem stero-
wanym pojeciowo), gdzie wiekszy wptyw na poznanie wywieraja oczekiwania, nastawienia
i zgromadzone w pamieci widza schematy interpretowania danych, a dziatania wykonywane
przez widza (np. rozwigzywanie problemdw i abstrakcyjne sady) oparte sa na wiedzy ptyna-
cej z do$wiadczenia (m.in. obcowania z réznymi tekstami kultury).
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czegokolwiek pociaga za sobg opis, rozwigzanie problemu i wnioskowanie - wszyst-
kie procesy konstrukcyjne, ktére normalnie taczymy z dziataniami z wyzszego po-
ziomu (por. Ostaszewski, 1999a).

Celem niniejszej pracy jest, z jednej strony, wiaczenie do dyskursu prowadzo-
nego w tomie Nie tylko kreacja. Dzieto sztuki jako narzedzie badawcze kognitywnej
teorii filmu, poniewaz, wedle mojego uznania, oferuje ona interesujace narzedzia do
opisu fenomenoéw filmowych, z drugiej zas strony, zweryfikowanie jej tez na grun-
cie mniej pewnym. Wiekszo$¢ zwolennikéw podejscia kognitywnego eksploruje
bowiem obszar skonwencjonalizowanego filmu fabularnego - i jest to podstawo-
wy zarzut stawiany im przez oponentéw. Kierujac sie zachecajacym gltosem Jamesa
Petersona, ktéry w artykule o prowokacyjnie brzmiacym tytule: Czy podejscie ko-
gnitywne do kina awangardowego jest niestosowne? argumentuje, Ze wWrecz przeciw-
nie: umozliwia ono dostrzezenie w kinie awangardowym procesu rozwigzywania
percepcyjnych probleméw stawianych widzom (Peterson, 1999, s. 156), postano-
witam zaaplikowa¢ koncepcje kognitywne do zrozumienia wyrazonych w medium
filmu zmienionych stanéw $wiadomos$ci na przyktadzie Enter the Void w rezyserii
Gaspara Noe. Kolejna czes$¢ artykutu zawiera analize tego filmu w oparciu o kon-
cepcje Todorova, Braningana i Bordwella. A poniewaz podej$cie kognitywne oferu-
je ponadto sposoby badania natury $wiadomosci poprzez jawne odwotanie sie do
szczegdlnych proceséw poznawczych widza, temu bedzie poswiecona trzecia czes¢
niniejszego szkicu, nastepujaca po analizie, czyli w miejscu tradycyjnie przystuguja-
cym interpretacji.

Opowiadanie Swiata

Tak zwane odmienne stany Swiadomosci to opisowa formuta obejmujaca wszel-
kie zmiany w obrebie swiadomosci, a zatem zaréwno te zachodzace spontanicznie,
jak np. marzenia senne, OOBE - out-of-body experience - opetanie czy w koncu do-
$Swiadczenie $mierci, jak i te, wywotywane przez konkretne dziatania i substancje,
np. hipnoze, medytacje czy rézne rodzaje halucynacji®. W Enter the Void” podjeto
prébe wyrazenia jezykiem filmowym wielu z nich: poczawszy od wspomnien i snow
(wykorzystywanych przez rezyserdw tak czesto, Ze az zyskaty one miano typowych
motywoéw filmowych), przez celowo prowokowane halucynacje, az po przypadkowa
$mier¢ skutkujaca eskterioryzacja i dalsza po$smiertng wedréwka bohatera w formie
bezcielesnej. Glowny bohater, Oscar, Amerykanin mieszkajacy w Tokio, poczatkuja-
cy dealer narkotykow, w pierwszej sekwencji filmu zazywa $rodek psychoaktywny
DMT, po czym wyrusza do klubu The Void, w ktérym zostaje zastrzelony przez ja-
ponska policje.

Zeby dobrze zrozumie¢ koncept zwigzany z dwuznaczno$cig jego $mierci, nale-
Zy w tym miejscu powiedzie¢ pare stéw o DMT. N,N-dimetylotryptamina (DMT) jest

% Cho¢ wciaz brak jednej spojnej teorii odmiennych stanéw §wiadomosci, wida¢ szanse
na jej powstanie, odkad obszar ten znalazt swoje miejsce nie tylko w religioznawstwie i psy-
chopatologii, ale rowniez funkcjonuje jako dziedzina badan neuronauki poznawczej.

7 Enter the Void (ttum. Wkraczajgc w pustke), 2009, Francja, Kanada, Niemcy, Wtochy,
rez. Gaspar Noé, scen. Lucile Hadzihalilovic, Gaspar Noé, obsada: Nathaniel Brown (Oscar),
Paz de la Huerta (Linda), Cyril Roy (Alex) i in.
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to substancja psychoaktywna o bardzo silnym, acz krétkotrwatym dziataniu (w su-
biektywnym odczuciu jej dziatanie moze jednak trwac znacznie dtuzej ze wzgledu na
zaburzenia poczucia czasu, ktére powoduje). Rezyser Enter the Void zadbat o to, by
widz posrednio (niefizjologicznie), czyli przejmujac perspektywe gtéwnego bohate-
ra poprzez zastosowanie tzw. subiektu®, poznat podstawowe witasciwosci dziatania
narkotyku: zmiany percepcyjne, z ktérymi idag w parze bardzo intensywne efekty
wizualne (uzyskane przez zastosowanie $wiatet stroboskopowych, migotania ob-
razu, psychodelicznych wizualizacji i konsekwentnego zestawiania ze sobg jaskra-
wych, kontrastowych barw), silne wrazenia erotyczne (liczne i niebanalne sceny ak-
tow seksualnych, az po - jedyne chyba w dziejach kina - ujecie stosunku ptciowego
z perspektywy wnetrza pochwy), lecz przede wszystkim: narkotyki te maja zdol-
nos¢ symulowania do$wiadczen bliskich opisom $mierci klinicznej oraz niektérych
wschodnich praktyk medytacyjnych®. Stad tez sam bohater w momencie $mierci nie
jest pewien, czy dzieje sie ona naprawde i - patrzac na rozchodzaca sie z jego brzu-
cha plame krwi po postrzale - przekonuje sam siebie: , To nie jest naprawde. Tylko
odjezdzam. Przeciez to... DMT".

Enigmatyczno$¢ zwigzana ze $miercig Oscara ukazuje dwa mozliwe podejscia
do projekcji odbywajacych sie w ludzkim umys$le. Uznane za wytworzone przez
tenze umyst bedg interpretowane jako rezultat patologii mézgu, a zatem trafig pod
obserwacje neurobiologéw i psychiatréow, natomiast potraktowane jako zewnetrz-
na rzeczywistos¢, ktora jedynie udostepnia sie (objawia) cztowiekowi poprzez jego
umyst, sg okreslane jako doswiadczenia mistyczne, jakie niejednokrotnie stano-
wity podwaliny danego systemu religijnego, a nastepnie pozostaja w sferze dazen
jego wyznawcow. W Enter the Void pierwsze stanowisko wyraza watek zazywania
DMT oraz - szerzej - sktonnos$ci Oscara do kreowania doswiadczen psychodelicz-
nych. Drugi za$ zostaje wprowadzony przez Alexa, przyjaciela Oscara, ktéry pozy-
cza mu Tybetaniskq ksiege umartych (Bardo Tddrol Czenmo - co oznacza dostownie
,Wielkie wyzwolenie poprzez stuchanie w bardo” [Rinpocze, 2001, s. 127]'°). Jest to
XIV-wieczny ,przewodnik dobrego umierania” odczytywany po dzi$ dzien buddy-
stom tybetanskim w stanie agonii jako instruktaz, jak wyzwoli¢ sie z samsary (kregu
$mierci i narodzin) i urzeczywistnic¢ najwyzsze oswiecenie — nirwane!’.

8 W tym przypadku mamy do czynienia z takim rodzajem ,subiektu” (tak potocznie jest
okreslany subiektywny kat widzenia kamery), w ktérym kamera rejestruje otoczenie tak, jak-
by znajdowata sie ,w oku” aktora. Dzieki temu widz percypuje to samo, co bohater. Kamera
zgodnie z tym chwytem technicznym zastepuje aktora, ktéry wchodzi w interakcje z innymi
bohaterami w scenie. Gdy dana posta¢ chce spojrze¢ temu aktorowi prosto w oczy, patrzy
centralnie w obiektyw, co powoduje u widza u§wiadomienie sobie obecnosci kamery i akty-
wizuje odbiér (widz nie jest wdwczas zewnetrznym obserwatorem, lecz uczestnikiem akcji)
(por. Mascelli, 2007, s. 25-40).

9 Ponadto DMT jest to organiczny zwiazek chemiczny, ktéry wystepuje w matych ilo-
$ciach takze w ludzkim mdzgu. Wedtug badan Ricka Strassmana podczas narodzin oraz
w momencie $mierci zostaje przez szyszynke naturalnie uwolniona wieksza ilos¢ DMT, co
dato podstawy do wysuniecia przez tego amerykanskiego psychiatry $miatej i kontrowersyj-
nej tezy okreslajacej DMT ,molekuta duszy” (por. Strassman, 2011).

10 Rinpocze na tej samej stronie objasnia, ze samo stowo bardo oznacza: bar - pomiedzy
i do - zawieszony lub ci$niety.

11 Cho¢ buddyzm (w przeciwienstwie do np. réznych kultéw szamanskich) wyraza
negatywny stosunek do zazywania srodkéw psychoaktywnych, to w $rodowisku badaczy
i admiratoréow substancji psychotropowych istnieje wyrazna tendencja do poréwnywania
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Sam pomyst, by tropi¢ i wyrazac rézne zmiany $wiadomosci poprzez chociazby
zaburzenia percepcji, az po dywagacje na temat $wiadomosci i tozsamosci osobo-
wej w stanach granicznych nie jest oczywiscie niczym nowym, szczegdlnie w ob-
rebie sztuk wizualnych, posiadajacych fantastyczne narzedzia do ukazywania r6z-
nych quasi-rzeczywisto$ci. Sam Gaspar Noé przy decyzjach formalnych inspirowat
sie prawdopodobnie pracami eksperymentalnymi artystoéw audiowizualnych lat
60. (tzw. drugiej awangardy), o czym szerzej pisze Antoni Michnik w artykule Pod-
miot, czas, Swiatto. Gaspara Noé eksperymenty z realizmem we ,Wkraczajqc w pustke”
(Michnik, 2011, s. 209-236). Artysci lat 60., tacy jak: Andy Warhol, Jordan Belson
i Henry Jameson, Dan Flavin i Bruce Nauman, a takze malarz abstrakcjonista Luis
Felipe Noé, ojciec rezysera, w atmosferze realizowanych wéwczas badan nad m.in.
dziataniem LSD (Timothy Leary) czy DMT (Stephen Szara) tworzyli dzieta, ktérych
oddzialywanie na widza poréwnywano do wplywu narkotykéw. Za wspétczesnym
neurobiologiem Semirem Zekim mozna ich okresli¢ jako ,nieSwiadomych neuro-
biologéw”, poniewaz, badajac mozliwosci ludzkiej percepcji oraz emocje estetyczne
wywolywane u odbiorcy pod wptywem recepcji ich eksperymentalnych dziet, roz-
wijali kognitywny potencjat sztuki polegajacy na nabywaniu wiedzy o otaczajacym
nas $wiecie (Zeki, 2002, s. 53-76) - czyli to, co stanowi wszak podstawowg funkcje
samego mozgu.

Chociaz mozna z powodzeniem doszukiwac sie w tworczosci Gaspara Noé in-
spiracji neoawangardag lat 60. (op-artem, pop-artem, anti-artem), okre$lenie filmu
Enter the Void mianem kina awangardowego bytoby zabiegiem zdecydowanie na
wyrost. Przy szczegotowej analizie tatwo wykaza¢, iz rezyser skonstruowat swoja
artystyczng wypowiedZ w oparciu o konwencje filmowe juz dawno wypracowane
w historii kina i cho¢ w kazdym kolejnym filmie tworczo przetwarza klasyczne mo-
dele narracji, to w zadnym miejscu ich nie przekracza.

W oparciu o schemat narracji niepodzielnie panujacy w krytyce filmowej po-
winnam zaczg¢ opis analizowanego filmu od przedstawienia historii, jaka sie w nim
zawiera (ktdrg ,film ten opowiada”). Cho¢ postgpitam inaczej, upowszechnienie sie
takiego sposobu ujmowania tresci filmowych wydaje mi sie dos$¢ czytelne. Wzieto
sie ono zapewne z tego, Ze opowiadanie stanowi sposéb organizacji danych stoso-
wany przez kazda istniejaca ludzka kulture, od spoteczenstw pierwotnych poczaw-
szy. Wedtug amerykanskich psychologéw, opowiadanie jako czynnos¢ to podstawo-
wy sposéb organizacji mys$lenia i towarzyszy juz samej percepcji'2. Z perspektywy
kognitywnej opowiadanie mozna zdefiniowaé nastepujaco:

Opowiadanie jest aktywnoscig percepcyjng, organizujaca dane wedlug szczegélnego
wzoru, ktéry przedstawia i wyjasnia doswiadczenie. Bardziej szczegétowo rzecz ujmu-
jac, opowiadanie jest sposobem organizowania danych przestrzennych i czasowych,
posiadajacy pewien poczatek, sSrodek i zakonczenie. Lancuch ten wyraza sad o naturze

wyzszych stanéw medytacyjnych z do$wiadczeniami psychodelicznymi; np., niegdys duza
popularnoscia cieszyta sie ksigzka o LSD autorstwa psychologéw: Timothy’ego Leary’ego,
Richarda Alperta (Ram Dass) i Ralpha Metznera, (2011). Doswiadczenie psychodeliczne, opar-
ta w duzej mierze na interpretacji Tybetariskiej ksiegi umartych.

12 Takie stanowisko reprezentujg m.in. C.G. Prado w Making Believe: Philosophical
Reflections od Fiction oraz T.R. Sarbin w Narrative Psychology: The Storied Nature of Human
Conduct.
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zdarzen i okresla, w jaki sposéb mozliwa jest wiedza o nich, a co za tym idzie - opowia-
danie o nich (Branigan, 1999, s. 114)*3.

Smier¢, zaréwno w Enter the Void, jak i w Tybetariskiej ksiedze umartych, jest
doswiadczeniem, ktdére zostato zorganizowane w opowiadanie i to w wersji kano-
nicznej dla tej struktury. ,Kanonicznos$¢” tych opowiadan mozna rozpoznac, bazujac
na koncepcji Tzvetana Todorova, wedtug ktorej najbardziej podstawowa forma opo-
wiadania opiera sie na przyczynowej ,transformacji” sytuacji przez piec¢ kolejnych
faz (Branigan, 1999, s. 116):

a) poczatkowy stan réwnowagi,

b) zachwianie rownowagi

a’) rozpoznanie utraty rownowagi

b’) usitowanie przywrdcenia stanu rownowagi

a) przywroécenie stanu poczatkowej rownowagi

fazy schemat opowiadania schemat opowiadania
wyszczegdlnione w Enter the Void w Tybetariskiej ksiedze umarlych
przez Todorova
a zycie Oscara (pierwsze sekwencje filmu | naturalne bardo tego zycia
+ retrospekcje)
b zastrzelenie Oscara w The Void bolesne bardo umierania
a’ »out of the body experience” — motyw | Swietliste bardo dharmaty
Swiattfa
b’ podrdz po Tokio karmiczne bardo stawania sie
a ponowne narodziny ponowne narodziny/wyzwolenie z samsary

Co warte podkreslenia, opowiadanie z perspektywy przywotanych kognity-
wistow nie oznacza zewnetrznego (wyrazonego w jakiej$ formie jezykowej) opisu
uprzedniego doswiadczenia, lecz jest samym sposobem przezywania owego do-
$Swiadczenia, ktore udostepnia sie jedynie poprzez 6w schemat opowiadania. Ozna-
cza to, ze czynno$¢ opowiadania wyraza swoisty sposéb rozumienia $wiata i wta-
snej obecnosci w $wiecie, ktory posiada dwa wymiary: indywidualny (opowiadanie
jako przedmiot psychologiczny - tworzone przez dang osobe i istniejace indywidu-
alnie dla niej) oraz spoteczny (opowiadanie jako przedmiot materialny i spoteczny -
wspdlna warto$¢ danej zbiorowosci).

A zatem kazda opowie$¢ wyrazona w szeroko pojetej narracji zaktada implicyt-
nie w niej zawarta jakqgs perspektywe, z ktorej wynika dalsze orzekanie o zjawiskach.
Réwniez filmoznawstwo przysposobito sobie co najmniej kilka odmiennych punk-
tow widzenia na dzieto filmowe i rozwineto je w teorie filmowe dajace kolejnym
pokoleniom badaczy pewne zaplecze metodologiczne. Kazda teoria wypracowuje
sobie zestaw kategorii, w ktére probuje uja¢ dane pojecie - i tak, wpisujac Enter the
Void w psychoanalityczny model interpretacji dzieta filmowego, nalezatoby zwrdécic

13 W innym miejscu tego samego tekstu badacz pisze: ,Jeden z najwazniejszych sposo-
bow spostrzegania przez nas otoczenia polega na antycypowaniu i opowiadaniu sobie samym
minihistoryjek o nim, na podstawie historii juz opowiedzianych. Tworzenie opowiadan jest
strategia umozliwiajaca rozumienie $wiata naszych doswiadczen i pragnien. Jest to podsta-
wowy sposo6b organizacji danych” (Branigan, 1999, s. 112).
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uwage przede wszystkim na watek przepracowywania traumy poprzez cykliczne
ponowienia sceny $mierci rodzicow oraz sceny rozdzielenia brata z siostrg ukazy-
wane w retrospekcjach, Igniecie Oscara do matki, ktérej wspomnienie przenika tak-
ze sceny zblizen seksualnych bohatera z r6znymi kobietami, jak rowniez obecnos¢
w warstwie referencyjnej filmu obrazéw Luisa Felipe’a Noé, ojca Gaspara. Z kolei
zwolennicy autorskiej teorii filmu Gillesa Deleuze’a mogliby z powodzeniem podja¢
prébe wpisania Enter the Void w koncepcje kina-czasu, poniewaz film koresponduje
$cisle z wieloma jej wtasciwo$ciami: zniszczenie chronologicznego continuum przez
naktadanie sie czasow i tym samym podré6z po réznych obszarach pamieci (po kil-
kunastominutowym ujeciu wprowadzajgcym, ktére konczy sie $miercig Oscara, film
staje sie mozaika zmontowanych scen z dziecinstwa Oscara i Lindy, ich niedawne-
go spotkania po latach, zycia Oscara w Tokio, przyjazdu Lindy i wspdlnego zycia az
do dnia strzelaniny), wieloznaczno$¢ i labiryntowo$¢ (powracanie do tych samych
wydarzen ukazywanych z réznych perspektyw) oraz dostep do rzeczywistego cza-
su jedynie jako przesztosci (repetycja fragmentéw zdarzen z dnia, w ktérym zginat
gtowny bohater).

Oparcie sie na tego typu modelu interpretacyjnym stanowi ,.chleb powszedni”
przynajmniej polskich filmoznawcéw. Niemniej David Bordwell zwraca uwage na
niewystarczalno$¢ kazdej teorii filmowej (niezaleznie od tego, jak wielkie bytyby
aspiracje jej twdrcow, to nie sposob skonstruowac - jak to okres$la amerykanski ba-
dacz - Wielkiej Teorii Wszystkiego), co stwarza ryzyko wybierania tylko takich eg-
zemplifikacji, ktore potwierdzaja gtoszong teorie (Bordwell, 1999, s. 31-32). Filmo-
znawcy kognitywisci dziataja wedtug innej strategii - swoja podstawowg praktyke
badawcza wykreslajg w obszarze analizy, nie interpretacji. Kognitywna perspekty-
wa umozliwia im odkrycie i opisanie schematu znajdujacego sie wewnatrz dane-
go fenomenu i zarazem pozwala unikngé¢ schematycznos$ci samej analizy. Badacze
ci realizuja projekty o mniejszym stopniu ogoélnoSci, za to gruntownie przemyslane
i rzetelnie sprawdzone, dzieki czemu udostepniajg narzedzia analityczne o uniwer-
salnym zastosowaniu, czego przyktadem jest takze wywo6d Kirsten Thompson na
temat dominanty stylistycznej - bedacy dla mnie waznym punktem odniesienia przy
formutowaniu tez niniejszej czesci pracy.

Subiektywny punkt cierpienia

Wyro6zniajac cechy dystynktywne Enter the Void, w pierwszej kolejnosci dotrze-
my do pojecia dominanty. Dominanta jako pewna zasada formalna przenika catos¢,
od najogélniejszego do najbardziej lokalnego poziomu, a zarazem jest kategoria
porzadkujaca, poniewaz wskazuje, w jakie relacje wchodza ze sobg poszczegdlne
elementy dzieta filmowego. Z kolei z perspektywy widza ,,dominanta rzadzi percep-
tualno-poznawczym «punktem widzenia», ktéry na tle swojego podtoza jest nam
wskazany do zaadoptowania podczas ogladania filmu” (Thompson, 1999, s. 89). Za-
tem w szerszym ogladzie wptywa ona na kazdy poziom odbioru, az po konstruowa-
ne przez odbiorce sensy.

W przypadku Enter the Void taka kluczowa cecha obranej strategii narracyj-
nej s3, w moim mniemaniu, nietypowe zabiegi operatorskie - tu rozmyslnie i pre-
cyzyjnie poprowadzone. Konsekwentnie stosowana przez poczatkowe sekwencje
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filmu perspektywa subiektywna determinujaca dtugie ujecia bez cie¢ montazo-
wych wypiera podstawowa dla narracji filmowej konwencje ukazywania relacji
miedzyludzkich i zdarzen w schemacie: ujecie-przeciwujecie, co narzuca widzowi
punkt widzenia bohatera jako jedyna forme opisu percypowanego §wiata. Za spra-
wa radykalno$ci w zastosowaniu tego chwytu kazda kolejna zmiana perspektywy
kamery w sposob Scisty odnosi sie i tak do punktu widzenia Oscara. Co wiecej,
w licznych retrospekcjach przenicowujgcych plan gtéwnej akcji spojrzenie Oscara
nadal petni funkcje organizujaca: wszystkie tego typu sceny rozgrywaja sie w tle
jego pierwszoplanowej sylwetki - ujmowanej zazwyczaj w planie bliskim, lecz ty-
tem do patrzacego, jakby bohater byl jednoczesnie pierwszym widzem, jedynie
biernym odbiorca wtasnego zycia. Ow nienaturalny bezruch, w jakim trwa (a kté-
ry moze by¢ rowniez aluzja do wpisanej w sytuacje odbiorcza biernosci widza)
w obliczu wzruszajacych badz tragicznych wydarzen, wskazuje na ich odmienny
status - przynaleza one juz tylko do obszaru pamieci, z ktérego wynurzaja sie
niekiedy na powierzchnie Swiadomosci pod wptywem czesto niekontrolowanych
skojarzen lub powracaja w snach.

Co ciekawe (i jakze oryginalne), silne poczatkowe doswiadczenie ogladu su-
biektywnego wplywa réwniez na taka interpretacje scen umierania, mimo ze
w warstwie referencyjnej nie zostaje w nich okreslony ,podmiot patrzacy”, lecz
wrecz przeciwnie - punkt widzenia na naszych oczach separuje sie od ciata (kamera
podaza w gére, a potem z wysoka patrzy na umierajace ciato Oscara), co kontrastu-
je z dotychczasowym konsekwentnym eksponowaniem punktu widzenia gtéwnego
bohatera. Wydawatoby sie, Ze powinien by¢ to zabieg obiektywizujacy narracje, lecz
doswiadczenie odbiorcze méwi co$ innego: widz dalej zywi bowiem przekonanie, ze
Oscar - czyli wowczas wyzwolona z ciata $wiadomos¢, do ktorej sie po $mierci spro-
wadza jego dalsze istnienie - wciaz ,stoi za spojrzeniem”, z tym Ze poza przestrzenia
diegetyczng, co koresponduje z jego zmienionym statusem wzgledem materialnej
rzeczywistosci. Kreacja tej specyficznej sytuacji odbiorczej znajduje swoje apogeum
w analizowanej scenie agonii, lecz zostata wywotana juz niemal na samym poczat-
ku filmu w scenie zazywania DMT jako sugestia out-of-body experience. Jako Ze juz
wdwczas nauczyliSmy sie interpretowac¢ éw zabieg jako wyraz zmienionego stanu
Swiadomosci bohatera, w obliczu kolejnej zmiany - jego $mierci w dotychczasowej
postaci - przypuszczamy, ze destrukcja ciata oznacza koniecznos¢ opuszczenia go,
lecz nie istotowe znikniecie. Takie przeSwiadczenie nigdy nie zrodzitoby sie w wi-
dzu, gdyby nie zostat on wcze$niej wtajemniczony w specyficzny sposéb interpreta-
cji danych za pomoca nietypowej dominanty narracyjne;j.

Wsréd licznych wykorzystywanych w Enter the Void motywo6w zaczerpnietych
z Tybetanskiej ksiegi umartych za najbardziej eksponowany nalezy uzna¢ motyw
$wiatta stanowigcego dla blizej nieokreslonej, ,czystej” SwiadomoSci portal do prze-
nikania przestrzeni niejako na wskros. W Tybetariskiej ksiedze umartych najwaz-
niejsza metafora oparta na wyobrazeniu §wiatta zostala wyrazona w tzw. Jasnosci
Prawdy - umierajacy jest wcigz pouczany do swiadomego i petnego stopienia sie
Z nia, osiagajac dzieki temu wyzwolenie. Jesli za$ to sie nie uda podczas pierwszych
trzech i p6t dnia (tyle zajmuje opuszczenie ciata przez Swiadomos¢), podrdz bedzie
kontynuowana w kolejnych bardo: $wietlistym bardo dharmaty oraz w bardo stawa-
nia sie. W filmie po poczatkowym totalnym rozswietleniu kadru - wizualnym (raczej
mato oryginalnym) zobrazowaniu owej Jasnosci Prawdy - nastepuja przejscia przez
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kolejne bardo spajane zawsze jakims$ elementem $wietlnym znajdujacym sie w ra-
mach filmowej diegezy, ale nieodmiennie z nig kontrastujacym, nadmiernym i osta-
tecznie nad nig dominujacym (operatorski chwyt ,wejscia w §wiatlo” niezmiennie
puentuje kazdg kolejna scene podrézy po filmowych bardo).

Cho¢ $wietlna wizualizacja stanowi leitmotiv filmu Enter the Void, to bynajmniej
nie prowadzi ona do o$wiecenia. Ostatecznie podrdz (Oscara) przez $wiat - nie fan-
tasmagoryczny zaswiat, lecz hybrydowy konglomerat ztozony z rzeczywistosci,
w ktoérej pozostali bliscy gtdéwnego bohatera, obrazéw przesztosci i quasi-narkotycz-
nych wizji - ma wymowe ponura i wyraza pesymistyczne podejscie do $wiata, ktory
jest chaotyczny, opresyjny i niesprawiedliwy, ale przede wszystkim - odbierajacy
nadzieje na wyzwolenie. Wedréwka po filmowych bardo konczy sie kolejng inkar-
nacja, a puentujgcy film rozdzierajacy ptacz nowo narodzonego dziecka po odcieciu
pepowiny wyraza pierwsza buddyjska prawde, Zze od momentu rozpoczecia zycia
wraz z pierwszym wdechem az po ostatni wydech cata egzystencja napietnowana
jest cierpieniem (sanskr. dukkha'*).

Analizujac wykorzystane w filmie motywy nawigzujace bezposrednio lub po-
$rednio do buddyjskiej doktryny, mozna Smiato pokusi¢ sie o konstatacje, ze uka-
zana w dziele rzeczywisto$¢ odpowiada pierwszym dwém (z czterech istniejacych)
prawdom buddyjskim?®®.

Trudnosci cechujace ludzka egzystencje, zobrazowane na przyktadzie zycia
Oscara, znajduja w filmie fabularne uzasadnienie: opuszczenie spowodowane zosta-
to tragiczna Smiercig rodzicdw, poczucie samotnos$ci wzmaga mieszkanie w obcym
kulturowo Tokio, a upodobanie do narkotykéw wyraza tendencje eskapistyczne,
ktorych przyczyng jest poczucie ,bezdomnosci w Swiecie” itd., lecz zarazem moz-
na powiedzie¢, ze (tak jak zostato to wyrazone w buddyzmie indyjskim) Noe takze
tematyzuje cierpienie w jego wszechwymiarze - jako przenikajace cata egzystencje
podstawowe doswiadczenie. Druga prawda mozliwa do odkrycia w warstwie im-
plicytnej Enter the Void dotyczy przyczyny owego cierpienia, ktéra jest upatrywana
w nietrwato$ci - podstawowej cesze $wiata. Ludzie brng w kolejne niespetnienia,
poniewaz ich pragnienia przeczg powszechnej nietrwatosci, a s to: pragnienie
przyjemnosci, pragnienie wiecznego istnienia oraz pragnienie nieistnienia (Powers,
1999, s. 64). Kazde z nich zostato literalnie zobrazowane w filmie. Wypetniaja go
sceny seksu i narkotycznych odlotéw, Tokio ukazywane jedynie noca skrzy sie od
sztucznych $wiatel, razi oczy jaskrawos$cig neonéw, ale zarazem przycigga w ten

1+ Sanskryckie dukkha - najczesciej ttumaczone jako ,cierpienie”, ,bol” i ,niezadowole-
nie”, ale rowniez: ,smutek”, ,zal”, ,nieszczescie”, ,frustracja”, ,niezadowolenie” itd. - stanowi
jedno z fundamentalnych poje¢ dla filozofii indyjskiej. Wedtug doktryny buddyjskiej duk-
kha przenika cate istnienie, a zatem stanowi fundamentalng i uniwersalna ceche wszelkiego
bytowania.

15 Cztery szlachetne prawdy Buddy sa formutg, ktorg sie stosuje w odniesieniu do po-
strzegania rzeczy. Kto «widzi» istote prawd, uwalnia sie od skaz nienawi$ci, niewiedzy i przy-
wigzania, wznosi ponad wiare w fikcje istnienia trwatego i niezmiennego «ja» osobowego
i ostatecznie wyzwala z bolesnosci sansary: nie odradza sie juz nigdy. Co wiecej, owe cztery
prawdy stanowia jakby diagnoze choroby, na ktéra cierpi $wiat. Budda - niczym lekarz - zilu-
strowat bowiem cztery szlachetne prawdy: o cierpieniu, o przyczynie cierpienia, o potozeniu
kresu cierpienia i o sposobie zniszczenia cierpienia, czterema zasadami medycyny indyjskiej
(ajurweda, dostownie «wiedza o [dtugim] Zyciu») w zastosowaniu do duchowego uzdrowie-
nia cierpiagcej ludzkosci” (Mejor, 2001, s. 80).
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spos6b spragnionych chwili przyjemnosci do nocnych klubéw i innych fabryk sy-
mulakréw. Drugie z podstawowych pragnien para gtéwnych bohateréw werbalizuje
wprost, obiecujac sobie, zZe zawsze beda razem. Na pytanie Lindy: ,A co sie stanie,
gdy umrzesz?” Oscar odpowiada: ,Nie umre. Nigdy nie umrzemy”. Trzecie z pra-
gnien natomiast wypowiada juz osamotniona po $mierci brata zrozpaczona Linda,
ktdéra - nie potrafigc sobie poradzi¢ z jego stratg - wpada w histerie i krzyczy, ze
pragnie umrze¢. Konsekwentnie poprowadzono réwniez komentarz odno$nie tych
wszystkich przyczyn cierpienia - tak jak w tradycji buddyjskiej, w filmie Noe zad-
ne z pragnien nie jest mozliwe do zaspokojenia (nawet $mier¢, o ktoéra prosi Linda
i ktorg préobuje wywotaé, nie udaje sie: truje sie tabletkami, lecz zostaje uratowana,
co potem interpretuje jako dowédd na obecno$¢ zmartego brata).

Nieodkryte natomiast pozostajg dalsze z Czterech Szlachetnych Prawd: trze-
cia méwigca o tym, Ze owe negatywne elementy ludzkiej kondycji nie sag niezmien-
ne, oraz czwarta dostarczajaca sposobu na zmiane postrzegania rzeczywistosci®®.
Jednakze w $wiecie filmowym znajdujemy na to uzasadnienie: bohaterowie nie sg
buddystami, sceptycznie podchodza do kwestii wiary i jesli wyrazajg pewne ducho-
we tesknoty, to w sposéb blizej nieokreslony'”. Koncepcja pustki - filar buddyjskiej
doktryny - wiaze sie $ciSle z wgladem rozumianym, w uproszczeniu, jako stan roz-
puszczenia umystu pojeciowego, czyli konceptualnego umystu cechujacego sie dys-
kursywnym mys$leniem. Natomiast w Enter the Void tytutowa pustka, w ktérg wkra-
cza bohater (btyskotliwy pomyst na osadzenie jej w $§wiecie filmowym w formie
obskurnego klubu, do ktérego rzeczywiscie wchodzi bohater - co konczy zaréwno
ujecie ustanawiajace, jak i jego zycie), zmienia jego egzystencje o tyle, Ze nieocze-
kiwana Smier¢ rozpoczyna samsaryczny proces ponownych narodzin. Stad tez, gdy
Oscar zaczyna umiera¢, kompletnie tym faktem zaskoczony, biernie ulega catemu
procesowi az po kulminacyjna scene ponownego ,wejscia w tono”. Z perspektywy
praktyk buddyzmu tybetanskiego chodzi jednak o to, zeby - bedac w bardo - kie-
rowac sie kolejnymi manifestacjami i wizjami bardo w celu u$wiadomienia sobie
gtebokiej prawdy o naszej prawdziwej naturze.

Antoni Michnik uwaza, ze buddyzm zostal w Enter the Void potraktowany in-
strumentalnie, z czym trudno sie nie zgodzi¢. Przez zlekcewazenie catego wypraco-
wanego w buddyzmie systemu soteriologicznego podréz po bardo sprowadza sie do
kolejnego psychodelicznego tripu, ktory nie wptywa w zaden spos6b na koniecznos$¢
dalszej/ponownej bolesnej egzystencji. Jednak mozna réwniez podja¢ 6w temat od
drugiej strony i zapytac: jakie dziatania artystyczne uznano by za wystarczajgce, by
znie$¢ 6w zarzut, a takze: jaka konstatacja stanowitaby odwrotno$¢ owego ,instru-
mentalnego potraktowania”? Czy chodziloby o ukazanie jakiegos uniwersalnego
przestania buddyjskiego albo o wyrazenie jego ,istoty”?

¢ Dopiero te cztery logicznie ze sobg powigzane prawdy czynig z buddyzmu system
soteriologiczny umozliwiajacy wyzwolenie z samsary (kregu $mierci i narodzin) - nirwane.

17 A jeSliby podja¢ sie proby jego okreslenia, to mozna by go interpretowac nie tyl-
ko w kontekscie buddyjskiej koncepcji ustania cierpienia, ale réwnie dobrze jako wyraz
pierwotnej tesknoty za bliskoscig z tonem matki, co by przywodzito na mys$l predzej kult
Wielkiej Macierzy (Matki Ziemi) realizowany w rdéznych formach w wiekszos$ci religii
plemiennych.
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Zamkniete koto schematéw poznawczych?

Kognitywisci zywia przekonanie, Ze ludzka wiedza jest ustrukturyzowana,
a sposobem jej organizacji jest schemat. Schemat to rodzaj uporzadkowania przez
percypujacego - w sytuacji odbioru dzieta filmowego: widza - wiedzy juz zdoby-
tej, ktora stosuje do wytwarzania oczekiwan i klasyfikowania nowych danych sen-
sorycznych. A zatem zainteresowanie, jakim cztowiek obdarza $wiat, zostaje ujete
w uprzednio przyswojone przez niego schematy, dzieki czemu rézne fenomeny staja
sie mozliwe do zrozumienia, lecz zarazem sam proces rozumienia jest uwarunkowa-
ny uprzednio juz zinterioryzowanym schematem poznawczym.

Podobnie dzieje sie w odniesieniu do wartosci kulturowych. ,Przyczyny i skut-
ki” wytaniajg sie niejako dopiero po fakcie - jako etykiety objasniajgce sekwencje
dziatan widzianych z perspektywy konkretnego opisu przeprowadzonego za pomo-
ca schematow. W tym kontekscie nie s3 wolne od schematéw ani autorska wypo-
wiedz artystyczna (Enter the Void), ani ksiega o charakterze religijnym zawierajgca
opis specyficznych rytuatéw (Kania, 2005), ani ten czytany wtasnie artykut. Tak jak
pokazatam na przyktadzie pary scen: zazywania DMT i agonii Oscara, doswiadcze-
nie out-of-body experience zostato rozpoznane w drugiej ze scen tylko poprzez ana-
logie do bardziej dostownie je obrazujacej pierwszej sceny. Wniosek: Zeby widz byt
w stanie pewne zjawiska uchwyci¢ w ich rodzimym konteksScie, musi je najpierw
na tyle zinterioryzowaé, by w ogoéle uznat je za prawdopodobne. Np. wiekszos$¢ do-
Swiadczen wyniesionych z dziecinstwa zostaje utracona, poniewaz s3 one syste-
matyzowane w sposob niezgodny z klasyfikacjami uzywanymi przez dorostych do
porzadkowania i przypominania sobie do$wiadczen. Epistemologia buddyjska tez
uwzglednia owe schematy, tworzac w oparciu o nie koncepcje wizji karmicznej'e.
Dlatego tez bez wcze$niejszych praktyk medytacyjnych nie mozna rozpoznac siebie
samego w bardo we ,wtasciwy” sposéb. ,Wtasciwy” oznacza w tym wypadku - nie-
zgodny z percepcja.

Skoro juz poczatkowe pytania o percepcje opowiadania, percepcje jako opowia-
danie, doprowadzity nas do miejsca konfrontacji dzieta filmowego z religig, nalezy
sprawe wyjasni¢ mozliwie najprosciej. Otéz oba fenomeny opieraja sie na odmien-
nych modelach symbolicznych: na modelu estetycznym i religijnym. Artysta dzia-
tajacy zgodnie z modelem estetycznym pozostaje zdystansowanym obserwatorem,
dla ktérego , dany system symboliczny wystepujacy [...] w postaci rytuatu religijne-
go stanowi odwzorowanie religijnej - jednej z wielu - rzeczywistosci odprawiajg-
cych go ludzi” (Geertz, 1965, s. 206). Z kolei dla podazajacych dang $ciezka duchowa
,system [...] jest kazdorazowo aktualizowanym modelem, ktdry w nieu§wiadamiany
przez nich sposéb wytwarza tresci religijnych przeswiadczen o jedynie mozliwej
rzeczywistosci” (Geertz, 1965, s. 206). Te dwa punkty widzenia, jesli Zzaden nie zo-
stal podporzadkowany drugiemu, wtasciwie sie wykluczaja, a to, do jakiego z wy-
réznionych modeli zaklasyfikuje widz rozpoznang konwencje symboliczng, zalezy
ostatecznie gtéwnie od jego wtasnego rodzaju odniesienia.

18 Wszystkie istoty o podobnej karmie majg wspdlng wizje otaczajacego je $wiata.
Te wspdlng im percepcje nazywa sie wizjg karmicznag. Bliski zwigzek miedzy naszg karma
i rodzajem $wiata, sfery, w ktorej sie znajdujemy, wyjasnia réwniez pojawienie sie réznych
form. Ty i ja na przyktad jesteSmy ludZmi, poniewaz mamy wspdlng karme podstawowq”
(Rinpocze, 2001, s. 138).
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*

Na koniec powréémy do poczatku - do sposobu definiowania opowiadania
przez Edwarda Branigana:

opowiadanie jest sposobem doswiadczania grupy zdan lub obrazéw, ktére w jakis spo-
s6b wspdlnie wyznaczaja ,,czemus$” poczatek, sSrodek i koniec. Poczatek, srodek i koniec
nie mieszcza sie w nieciggtych elementach, powiedzmy w pojedynczych zdaniach po-
wiesci, lecz sa ustalane w ogdlnych zwigzkach miedzy elementami czy zdaniami catosci.
Na przyktad pierwsze zdanie powiesci samo w sobie nie jest ,poczatkiem”. Osigga ono
ten status w zalezno$ci od innych zdan (Branigan, 1999, s. 115).

Wedtug Dalajlamy medytacja jest zzywaniem sie umystu z obiektem medyta-
cji. Dzieki niej nastepuje zmiana pogladéw, przemiana postrzegania rzeczywistosci.
A zatem - jesliby Noé w pewnym momencie zarzucit te konsekwentnie prowadzo-
ng po $mierci Oscara ,lotng”'? perspektywe i zastapit ja zwykta, najprostsza i naj-
bardziej naturalng rowniez dla widza - czy w kontekscie tego, co juz zobaczylismy,
mozna by w zwyklym, mechanicznym rejestrowaniu Swiata (czystej percepcji po-
zbawionego $wiadomosci oka kamery) zobaczyé¢ o$wiecenie? To juz jednak temat
na catkiem inng dyskusje.
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A Sharp Trip after DMT or a Bardo of Dying? The Potential of Cognitive Theories
of Film on an Example of an Analysis of Alternative States of Consciousness
in Enter the Void by Gaspar Noé

Abstract

This article shows how films can be used as contemporary research tools in order to get to
know people’s inner states, with particular focus on changed states of consciousness such
as psychedelic experience and near-death experience. On the basis of cognitive film theory
(presented by Tzvetan Todorov, Edward Branigan, David Bordwell and Kristin Thompson)
that goes beyond aesthetic reception of a film and studies the structures of cognition, the
author of the article makes an attempt to analyze the film entitled Enter the Void directed by
Gaspar Noé - an example of auteur cinema in two areas: its structures (a subjective view as
a stylistic identifier) and its reception (the idea of cognitive schema and the assimilation of
new schema, perception and narrative schema) with special attention paid to symbolic sche-
mas (the comparison of Enter the Void - an aesthetic model and Tibetan Book of the Dead - a
religious model).

Key words: cognitive film theories, auteur cinema, cognitive schemas, symbolic schemas,
psychedelic experience, DMT, Tibetan Book of the Death
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Protokot Enter the Void
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Gaspar Noé, obsada: Nathaniel Brown (Oscar), Paz de la Huerta (Linda), Cyril Roy
(Alex) iin.
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My - Renaty Dgbrowskie

Namyst nad sztukg rozumiang jako przestrzen, z ktérej mozemy czerpac wiedze
o sobie i Swiecie, to bezsprzecznie zagadnienie wielkiej wagi. Naukowy potencjat
tkwiacy w tym, co wizualne, zdaje sie by¢ na przestrzeni ostatnich lat doceniany.
Szczegoblnie ciesza mnie (z uwagi na zainteresowania medium fotograficznym),
coraz to nowe proby spojrzenia na obraz jako wazny przedmiot badan w réznych
dziedzinach wiedzy. Jednak wtasne doswiadczenia w pracy naukowej i proby wy-
korzystania obrazu w namys$le nad kwestiami chociazby socjologii czy antropologii
doprowadzity do sformutowania pewnej watpliwosci: wigze sie ona z brakiem jed-
nolitej metodologii wizualnej. Praktyka naukowa zwigzana z obrazem dopomina sie
wypracowania owej konkretnej metodologii wizualnej, o co zabiega chociazby Luc
Pauwels:

Teoria wykorzystywania obrazéw i technologii wizualnych w naukach spotecznych po-
winna by¢ solidnie ugruntowana w ustalonej metodologii, ale réwnie jasne powinno by¢,
ze konieczne beda okreslone zwroty w mysli i praktyce naukowej. Wymaga to pracy nad
metodologia wizualng, ktéra - jakkolwiek oparta na istniejacych metodologiach - w pet-
ni odpowiada za specyfike medidw wizualnych i technik reprezentacji. Jak dotad poczy-
niono niewielki postep w kierunku tak pojetej metodologii wizualnej. Zainteresowania
naukowe wielu badaczy wizualnych oscyluja wokdét badan stosowanych, co czestokroc
odbywa sie kosztem krytycznej autorefleksji nad przyjetym podej$ciem i osiggnietymi
rezultatami oraz dalszego rozwoju zaplecza teoretycznego i metodologicznego. Deba-
ty, kiedy juz do nich dochodzi, w przewazajacej mierze zbyt czesto koncentruja sie na
tresci prezentowanego projektu, a w zdecydowanie mniejszym stopniu, na przyktad, na
specyfice wizualnego sposobu opowiadania, ktéra na chwile obecna jest réwnie istotna
(Pauwels, 2011, s. 28-29).

Powyzszy cytat przywotuje tu nie bez przyczyny, chce bowiem zwrdéci¢ uwage,
ze mysSlenie o obrazie jako narzedziu badawczym, jako materiale, z ktérego mozna
czerpac wiedze o otaczajacym nas $wiecie, napotyka trudnosci natury formalnej. By¢
moze niemozno$¢ wypracowania metodologii wizualnej ma swoje Zrédto w niedoce-
nianiu samego aktu tworczego, by¢ moze zbyt wielka wage przywigzujemy do tresci
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dzieta, omijajac zagadnienia jego powstania i praw rzadzacych tym aktem. Intere-
sujaca wydaje mi sie propozycja sformutowana w przywotanych stowach Pauwel-
sa, aby przyjrzec sie ,specyfice wizualnego sposobu opowiadania”. Dokona¢ mozna
tego korzystajac chociazby z neuroestetycznego spojrzenia na dzieto sztuki. Nauka
ta proponuje, aby ,,w rozwazaniach nad odbiorem i tworzeniem sztuki uwzgledni¢
prawidtowosci funkcjonowania mézgu” (Markiewicz i Przybysz, 2005, s. 37). Idea ta
wydaje mi sie atrakcyjna, odnajduje w niej proby znalezienia odpowiedzi na pyta-
nia, ktére wielokrotnie pojawiaty sie w moim zetknieciu z dzietem sztuki: dlaczego
wlasnie ta praca, ten cykl, to tworcze dziatanie, przycigga moja uwage, kaze o sobie
mysle¢, poddawac sie gtebszej analizie? Sprébuje przyjrzec sie praktykom wybrane-
go twércy i przesledzi¢ mozliwe (a proponowane przez neuroestetyke) przyczyny
sukcesu danej pracy. Czy tkwi on w ,specyfice wizualnego sposobu opowiadania”?
Poprzez sukces rozumiem za$ wzbudzenie silnych emocji w odbiorcy podczas obco-
wania z dzietem sztuki.

Zanim przejde do analizy prac, kilka zdann wprowadzenia do samej neuroestety-
ki. Termin ten wprowadzit Semir Zeki, jego zdaniem powaznym brakiem w dotych-
czasowych rozwazaniach nad sztuka i jej percepcja byto nieuwzglednianie danych na
temat funkcjonowania mézgu, podczas gdy jest to konieczne, biorac pod uwage, ze
uprawianie sztuki i jej kontemplowanie jest aktem, ktéry podobnie jak cata ludzka
dziatalno$¢ jest warunkowany przez prawa rzadzgce aktywnos$cig moézgu cztowieka
(por. Przybysz, 2006, s. 322). Neuroestetyka ma by¢ nauka, ktéra uzupeinia dotych-
czasowy namyst nad sztuka opartg na wiedzy estetycznej. Skupiajac sie na neuroes-
tetycznym aspekcie tworzenia dziet, nadawania im specyficznych cech, konstrukgji,
powtarzam tu pytanie sformutowane przez Ramachandrana i Hirsteina, odnoszace
sie do naszej sktonnosci do tworzenia i czerpania przyjemnosci ze sztuki: ,,czy moze
istnie¢ jaki$ rodzaj uniwersalnej reguty lub ‘struktury gtebokiej’ wspolnej catemu
doswiadczeniu artystycznemu?”. Badacze ci sugeruja, ze artysta swiadomie lub tez
nieSwiadomie postuguje sie regutami i prawami, ktére pobudzajg okreslone obszary
wzrokowe w moézgu (Ramachandran, Hirstein, 2006, s. 330). Propozycja ta prowo-
kuje ponizsza analize. Dodatkowo rozwazania tego typu utatwia mozliwo$¢ oparcia
sie na ,0émiu prawach do$wiadczenia artystycznego” sformutowanych przez wyzej
przywotanych badaczy. Prawa te to: (1) zasada przesuniecia szczytowego, (2) zasada
izolacji pojedynczego wskaznika wizualnego, (3) zasada grupowania percepcyjnego,
(4) zasada wydobycia kontrastu, (5) zasada stawiania wyzwan percepcji, (6) zasa-
da unikania nietypowych punktéw widzenia, (7) zasada uzywania metafor wizual-
nych, (8) zasada uzytecznos¢ i atrakcyjnos$¢ symetrii (Ramachandran, Hirstein, 2006,
s. 361-362). Te skrétowo zarysowane tu zagadnienia uczynie przedmiotem gtebszej
refleksji przy analizie konkretnych fotografii. Celem niniejszego artykutu jest préba
analizy wybranych fotografii z cyklu, w oparciu o przywotane powyzej zasady.

Sto portretow

Przedmiotem rozwazan czynie cykl fotograficzny gdanskiej fotograficzki Re-
naty Dabrowskiej, zatytutowany Ja, Renata Dgbrowska - 100 portretow (Dabrow-
ska, 2012). Analize przeprowadze w oparciu o album wydany po zakonczeniu cy-
klu. Cykl ten to ambitna realizacja fotograficzna, nad ktéra prace trwaty trzy lata.
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Fotograficzka sportretowata sto kobiet o takim samym imieniu i nazwisku - Renata
Dabrowska. Album fotograficzny otwiera krétki opis znaczenia imienia ,Renata”,
okazuje sie, Ze imie to posiada bogatg i r6znorodna symbolike. Jest to swoistego ro-
dzaju symboliczna zapowiedz réznorodnosci kobiet, z jakimi przyjdzie spotkac sie
fotograficzce na swojej drodze. We wrze$niu 2011, autorka udzielita wywiadu Jaku-
bowi Knerze (w tym czasie miata sfotografowanych 79 Renat Dgbrowskich). Rozmo-
wa przynosi istotne informacje: pomyst narodzit sie w grudniu 2009 w przychodni
lekarskiej, gdzie artystka zostata poproszona o podanie numeru PESEL, okazato sie,
ze w jednej tylko dzielnicy Gdanska sg az trzy Renaty Dabrowskie. Artystka zaintry-
gowana i zaciekawiona tymi , innymi”, postanowita sportretowac kobiety noszace to
samo imie i nazwisko. Metoda doboru byta prosta: nazwisko Dabrowska powinno
by¢ nazwiskiem panienskim. Ostatecznie zatozeniem cyklu byto sfotografowanie stu
Renat Dabrowskich. W tekscie wprowadzajacym do cyklu czytam:

Fotografujac pierwsza Renate, czutam sie dziwnie, gtupio, bo to byt autoportret - u§mie-
chatam sie do aparatu umieszczonego na statywie. Nie zdawatam sobie wtedy sprawy,
Ze to poczatek niesamowitej przygody, Ze zaczyna sie co$, co pdzniej okaze sie dla mnie
tak wazne i piekne. Fotografujac ostatnig Renate, czutam sie rownie dziwnie, ale dobrze.
Myslatam jak zawsze, by zrobi¢ jak najlepsze zdjecie - prosty portret, ktéry ma podoba¢
sie przede wszystkim portretowanej osobie (Dabrowska, 2012, s. 15).

CyKl ten jest - na tle innych znanych mi dokumentéw fotograficznych - wyjat-
kowy, chociazby poprzez akt wiaczenia w jego przestrzen samej autorki. Jej dane
personalne staja sie kluczem, stajg sie metodologia podejmowania czynnosci twor-
czych. Autoportret fotograficzki wyznacza i konstytuuje estetyke catosci. W centrum
fotografii kazdorazowo ma znajdowac¢ sie Renata Dabrowska, a wokét niej to, co
w jaki$ sposob dla niej istotne, co$, co dla niej wazne, co$, co w jaki$ sposéb kon-
stytuuje ja, a ostatecznie - jak sie okazuje - odréznia od innych Renat Dabrowskich.
Przygladam sie fotografii, na ktérej widze autorke cyklu. Pozbawiony emocji opis in-
formuje: ,Renata Dagbrowska, ur. w 1983 r. w Toruniu, z zawodu handlowiec, ekono-
mistka, fotoreporterka, obecnie mieszka w Gdansku, woj. pomorskie” (Dagbrowska,
2012,s.118).

Przegladajac wszystkie fotografie cyklu, szczeg6lnie moja uwage przyciagaja te,
wykonane w przestrzeni zamknietej: w kuchniach, sypialniach, salonach. Przypomi-
naja mi charakterystyczne kadry Zapisu socjologicznego Zofii Rydet. Por6wnanie to
wydaje sie niepozbawione sensu. Renata Dgbrowska na potrzeby wtasnego projektu
fotograficznego podejmuje sie - oczywiscie na duzo mniejsza skale niz Rydet - za-
pisu socjologicznego. Podobnie jak $laska fotograficzka, wyrusza w Polske, szuka-
jac i badajac ,innego”. Oba cykle r6zni zamyst tworczy: Rydet fotografowata niemal
wszystko, co napotykata, w ramach Zapisu socjologicznego powstawaty pomniejsze
cykle, fotografka dziatata tak, jakby nie potrafita zakonczy¢ cyklu. Renata Dagbrowska
doskonale wie, co chce sfotografowac i jak chce to sfotografowaé. Podazajac Sciez-
kami jej wyborow, skupie sie na kilku fotografiach, prébujac zastanowic sie nad ich
materig, nad ich konstrukcja, nad zasadami, wedtug ktoérych zostaty wykreowane.
Sama autorka we wstepie lakonicznie odpowiada na zadane przez siebie pytanie:
,Co mowig zdjecia Renat Dgbrowskich? Wydaje mi sie, Ze opowiadaja troche o Pol-
sce, o czasach, w ktérych przyszto nam zy¢, o kobietach i ich §wiatach” (Dabrowska,
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2012, s. 15). Zadaje sobie réwniez to pytanie: co mnie, jako odbiorcy, méwia zdjecia
Renat Dabrowskich? A chcac dotrze¢ gtebiej, dopytuje: w jaki sposéb zdjecia Renat
Dabrowskich przemawiaja? Dlaczego dotykaja i poruszaja?

Fotograficzne notatki

Czytam: ,Renata Dabrowska Sawicka, ur. w 1973 r. w Ciechanowie, woj. ma-
zowieckie, z zawodu kucharka, obecnie mieszka w Sonisku, woj. mazowieckie” (Da-
browska 2012, s. 16). Patrze na fotografie: w centrum kadru kobieta ubrana w biaty
golf i niebieskie spodnie; krotkie wtosy, wyrazna ramka okularéw, broda podpar-
ta szczupty dtonia. Na prawg strone ciata pada mocne dzienne Swiatto. Spojrzenie
pewne. Patrzac glebiej, dostrzegam dwie dziewczynki, ta wyzsza (moze pieciolet-
nia) obejmuje nizszg (moze czteroletnia), ich kolorowe ubrania wyrézniajg sie na
tle ciemnolazurowej Sciany. Wzrokiem penetruje kolejne obszary zatrzymane w ka-
drze. Uwage przekuwa surowos$¢ i chtéd pomieszczenia: odrapane $ciany, fragmenty
rur wystajace przy lezance, zajeta grzybem dolna cze$¢ Sciany, stot przykryty cerata,
w oknie dwie doniczki z kwiatami, na kazdym z okien inne firanki, brak zaston, obraz
Matki Boskiej nad wersalka. Fotografia jest bezwzgledna, rejestruje kazdy szczegoét,
ten rozczulajacy (dzieci) i ten niewygodny (wilgo¢ pomieszczenia). Brak komenta-
rza, zaréwno autorki, jak i bohaterki, nakazuje ponownie przyjrze¢ sie zdjeciu.

Patrze uwazniej, probuje zbada¢, czy mozliwe jest wyodrebnienie w przywota-
nej fotografii ktérego$ z ,08miu praw doswiadczenia artystycznego”, postanawiam
w toku analizy nawigzywa¢ do niech kolejno. Zatem patrze, czy przy tworzeniu
fotografii uzyte zostaty: (1) zasada przesuniecia szczytowego, (2) zasada izolacja
pojedynczego wskaznika wizualnego. Pierwsza z przywotanych opiera sie na prze-
konaniu, ze silniej reagujemy na bodzce w jakis sposéb wyolbrzymione, dlatego tez
artysci starajg sie uchwycic istote czegos, eksponujgc takie elementy, jak cieniowa-
nie, iluminacja itp., dzieki temu wzbudzaja nasza bezposrednia, emocjonalna odpo-
wiedz. Artystyczna przesada w przedstawieniu istotnych cech przedmiotu wywo-
tuje silniejszg neuronalng odpowiedz, anizeli przedmiot oryginalny. Dlatego dzieto
sztuki moze pobudza¢ obszary mézgu bardziej, anizeli czyniag to bodZce naturalne
(Bremer, 2013, s. 18). Analizujac strukture fotografii, dostrzegam, ze owym wyol-
brzymieniem staje sie tu bohaterka. Wysunieta na pierwszy plan przycigga uwage,
hipnotycznie wpatrzona w aparat fotograficzny, kaze na siebie patrzec. I ona tak-
ze jest realizacja drugiej z zasad - staje sie wyizolowanym pojedynczym wskazni-
kiem wizualnym. Wyizolowania tego dokonuje autorka fotografii poprzez umiejetne
i przemyslane dziatanie ze Swiattem (caty cykl potwierdza duza czutos¢ fotograficz-
ki na $wiatto).

Czytam: ,Renata Dabrowska Laskowska, ur. w 1977 r. w Wyszkowie, woj. ma-
zowieckie, z zawodu piekarz, obecnie mieszka w Stoneczniku, woj. warminsko-ma-
zurskie” (Dabrowska 2012, s. 34). Mtoda kobieta spoglada w strone fotograficzki. Jej
twarz probuje pozosta¢ niewzruszona, ale przenoszac wzrok na szyje, wida¢ na niej
napiecie, jakby pozowata do zdjecia na gtebokim wdechu. Skrzyzowane rece i nogi
$Swiadcza o nieufnosci, zaklopotaniu. Bohaterka fotografii nie chce sie odstoni¢. Od-
czuwam, jako postronny widz, atmosfere napiecia. Wzrok wedruje w przestrzen
pokoju. Kazdy element wyposazenia méwi co$ o tym domu, o jego mieszkancach,
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o ich wyborach estetycznych, o statusie materialnym. To bogaty materiat badawczy.
Artystka musiata zdawac sobie sprawe z obfitosci informacji, jakie niesie ze soba to
zdjecie. Konstrukcja kadru zmys$lnie wychwytuje drobne przedmioty, a one z kolei
mo6wiag nam o bohaterce wiecej niz jej twarz. Podobnie jak w fotografii omawianej
powyzej, Swiatto wydobywa, wyolbrzymia i izoluje gtéwng bohaterke z wizualnie ka-
kofonicznej przestrzeni. Patrze uwazniej prowokowana kolejnymi zasadami: (3) za-
sada grupowania percepcyjnego, (4) zasada wydobycia kontrastu. Myslac o grupo-
waniu percepcyjnym, przygladam sie kompozycji, dostrzegam tu cztery poziomy
grupowania, do pierwszego zaliczam przestrzen ,glebokiego tta” (mezczyzna stoja-
cy w korytarzu, ledwie dotkniety Swiattem, korytarz i jego zaciemnione wnetrze), do
drugiego przestrzen tta (obrazy na $cianie, sztuczne kwiaty, jasna tapeta, biurko i ba-
tagan na nim, butla gazowa - to wszystko zalane delikatnym dziennym $wiattem), do
trzeciego poziomu - przestrzen ciemnej kanapy, do czwartego (najblizszego widzo-
wi) wydobytg silnym §wiattem bohaterke. Ostatnie dwa poziomy decyduja o tym, ze
fotografia jest czytelna. Ciemna przestrzen kanapy podkresla (i tu dochodzimy i do
zasady wydobycia kontrastu) jasno ubrang posta¢ Renaty Dabrowskiej Laskowskiej.

Moja uwage zatrzymuje Kkolejna fotografia: ,Renata Dgbrowska Brzdsko, ur.
w 1984 r. w Zambrowie, z zawodu krawcowa, technik technologii odziezy, mieszka
i jest sottyska wsi Brzoski Tatary, woj. podlaskie” (Dabrowska 2012, s. 90). Analizu-
je, w jaki sposob autorka fotografii skonstruowata kadr: uderza charakterystyczny
dla catego cyklu zabieg - bohaterka kazdorazowo znajduje sie w centrum, dodatko-
wo jest fotografowana z odlegtosci, ktéra pozwala zawrze¢ w kadrze cenne informa-
cje z otoczenia. To potwierdzenie wykorzystywania zasady unikania nietypowych
punktéw widzenia (6). Zabieg ten nadaje catemu cyklowi sp6jnos$¢ estetyczna, uta-
twia recepcje poszczeg6lnych fotografii, bowiem juz po kilku pierwszych zdjeciach
cyklu, nasz umyst przyzwyczaja sie do tego sposobu konstruowania przestrzeni. Ale
jest w tych fotografiach element, ktéry burzy prostote kadru. Po lewej stronie do-
strzec mozna uchylone drzwi, wida¢ przez nie btekit pokoju, suszarke na pranie, ob-
raz wiszacy na $cianie, fragment - domys$lam sie - t6zka. Tak skonstruowany kadr, to
w moim odczuciu wprowadzenie (5) zasady stawiania wyzwan percepcji. Odwotam
sie tutaj do barthesowskiego studium i punctum, ktére francuski semiolog definiuje
nastepujaco:

To za posrednictwem studium interesuje sie wieloma zdjeciami, badz odbierajac je jako
Swiadectwa polityczne, badZ smakujac je jak dobre obrazy historyczne. Gdyz to wtasnie
poprzez kulture (to znaczenie jest obecne w studium) uczestnicze w wyrazie twarzy,
gestach, realiach, dziataniach. Drugi element przetamuje studium lub poddaje je rytmo-
wi. Tym razem to nie ja go szukam (poniewaz moja $wiadomo$¢ zajmuje sie polem stu-
dium), to on wybiega ze sceny jak strzata i przeszywa mnie [...]. Wiec ten drugi element,
ktdry narusza studium, nazwe punctum; poniewaz punctum to takze: uzadlenie, dziurka,
plamka, mate przeciecie - ale réwniez rzut kos$ci. Punctum jakiego$ zdjecia to przypa-
dek, ktory w tym zdjeciu celuje we mnie (ale tez uderza mnie, uciska) (Barthes, 1996,
s. 46-47).

Przestrzeni studium przyporzadkowuje pierwszoplanowg przestrzen fotogra-
fii: uSmiechnieta kobieta siedzaca na kanapie, jasne $ciany, po lewej stronie frag-
ment szafy i rosliny. Do przestrzeni punctum zaliczam to, co mnie w tej fotografii
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niepokoi, kaze sie nad nig zastanawia¢, snu¢ domysty - to ten niedomkniety pokéj,
w ktérym widac jaka$ cze$¢ zycia bohaterki. Wiasnie ta tajemnicza przestrzen - je-
stem o tym przekonana - wiecej mogtaby o niej powiedzie¢ niz czysta przestrzen
studium. Punctum pokrywa sie tu z zasada stawiania wyzwan percepcji. Uczestnic-
two w wizualnych ,wyzwaniach percepcji” kazdorazowo przynosi odbiorcy satys-
fakcje, na proces ten zwracaja uwage Ramachandran i Hirstein:

Wydaje sie, jakoby obiekt odkrywany z wysitkiem sprawial wiecej przyjemnosci niz ten,
ktoéry jest bezposrednio dany. Przyczyna tego jest niejasna, lecz mechanizm o podobnym
charakterze przekonuje, Ze samo borykanie sie z trudno$ciami jest optacalne, z czego
ptynie wniosek, ze nie powinnisSmy zbyt szybko rezygnowac i poddawac sie niezaleznie
od tego, czy wypatrujemy leoparda w listowiu, czy pantere we mgle” (Ramachandran,
Hirstein, 2006, s. 355).

Kontynuujac analize, zatrzymuje sie na kolejnej fotografii: ,Renata Dgbrowska
Okninska, ur. w 1974 r. w Mordach, woj. mazowieckie, kucharka, sprzedawczyni,
sottyska wsi Lupiny, woj. Mazowieckie” (Dabrowska, 2012, s. 74). Przygladam sie
fotografii, prébujac zbadag, czy kolejne z dwéch zasad maja w niej realizacje: (7) za-
sada uzywania metafor wizualnych, (8) zasada uzytecznos¢ i atrakcyjnos¢ symetrii.
W centralnym punkcie kadru wida¢ postac siedzacej kobiety, Swiatto podkresla jej
sylwetke i wydobywa ja z tta. Wokoto przedmioty, zdawac by sie mogto nieistotne,
ale méwigce zaskakujaco duzo. Rozluzniona bohaterka spoglada prosto w obiektyw.
Po prawej stronie kadru wida¢ posta¢ mezczyzny siedzacego na kanapie, jest jak-
by poza wydarzeniem fotograficznym, by¢ moze oglada telewizje. Zastanawia mnie
taka kompozycja kadru, dostrzegam tu prébe zmetaforyzowania fotografii. Odwo-
tuje sie do definicji: ,Metafora jest mentalnym tunelem pomiedzy dwoma pojeciami
lub perceptami, ktére wydaja sie niepodobne, gdy zestawi¢ je na jednej ptaszczyz-
nie” (Ramachandran, Hirstein, 2006, s. 356).

Jak widze w tym konteks$cie konstrukcje catego kadru? Dostrzegam kobiete
i mezczyzne, znajduja sie w jednym domu, podejrzewam, ze sg matzenstwem. Idac
tropem konstrukcji kadru Renaty Dabrowskiej, tych dwoje ludzi jawi mi sie jako
metafora ,starego dobrego matzenstwa”, a wiec zwiazku, ktéry trwa jakby z przy-
zwyczajenia, w ktérym juz dawno wygast zar, w ktérym nie ma juz miejsca na ma-
nifestacje uczu¢. Brak zainteresowania mezczyzny tym, co dzieje sie przy stole, jest
tu wrecz manifestacjg obojetnosci. Fotografia ta poprzez prosty zabieg, jakim jest
umieszczenie w kadrze postaci mezczyzny, czyni ja metaforyczng, a poprzez to roz-
budza wyobraznie, kaze doszukiwa¢ sie mozliwych powigzan i wyttumaczen danej
sceny. Potwierdza sie, Ze:

Metafory wizualne sg skuteczne zapewne dlatego, ze odkrycie ukrytych podobienstw
pomiedzy pozornie niepodobnymi bytami jest istotna czescia wszelkiego wzrokowego
rozpoznania podtug wzorca i za kazdym razem, kiedy takie potgczenie zostaje dokona-
ne, odpowiedni sygnat jest przesytany do uktadu limbicznego” (Ramachandran, Hirste-
in, 2006, s. 362).

Zatem odkrycie wizualnych powigzan dwéch obiektéw (kobiety i mezczyzny),
poparte analizg ich zachowania uchwyconego na zdjeciu, pobudza uktad limbiczny,
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ktory z kolei ,,uruchamia w obserwatorze proces nagradzania” (Bremer, 2013, s. 20).
Ostatnia z ,,0$miu zasad do$wiadczenia artystycznego” dotyczy symetrii. Rozumiem
ja jako specyficzne ujecie przedstawianego obiektu w taki sposéb, aby prezentowata
harmonie obiektu czy catej fotografii. To, co symetryczne, kojarzy sie nam dobrze,
prawidtowo, a co za tym idzie, wzbudza pozytywne emocje. To, co asymetryczne,
wprowadza trudno$ci w odczytaniu, burzy tad, niepokoi. W pracach gdanskiej fo-
tograficzki dostrzegam dazenie do ukazania postaci w symetrycznych ksztattach.
Pomocne jest w tym konstruowanie prostych kadréw, w centrum ktérych znajduje
sie tytutowa ,Renata Dabrowska”, pozy bohaterek w wiekszo$ci sa niewyszukane,
symetryczne. Dostrzec mozna (jak w fotografii przedstawionej powyzej) drobne
przesuniecia w symetrii postaci (lewa dion podpiera gtowe). Nie burzy to jednak
gléwnej osi symetrii, komplikuje ja, ale jest do przyjecia. Inaczej zagadnienie syme-
trii przedstawia sie, kiedy analizie poddany zostanie caty kadr. Fotograficzka umie-
jetnie przetamuje harmonie tta (tozsamego czestokro¢ z przestrzenia studium), da-
jac mozliwos¢ zaistnienia chociazby r6znego rodzaju wyzwan dla percepcji. Tak wta-
$nie przedstawia sie przywotany powyzej obraz. Symetria otoczenia jest zachwiana,
wyraznie komplikuje to odczytanie fotografii, kadr wymaga gtebszego namystu, ale
ostatecznie wzmacnia to site fotografii, pozwala zaistnie¢ réwniez metaforze. Da-
browska tworczo i z namystem przestrzega i tamie zasady symetrii (tam, gdzie do-
strzega w tym korzys¢ dla konstrukcji fotografii).

Socjologia patrzenia

Przedstawiona powyzej analiza pozwala na podjecie préby sformutowania od-
powiedzi na pytania postawione na poczatku: co méwig zdjecia Renat Dgbrowskich?
W jaki sposéb zdjecia Renat Dabrowskich przemawiajg do widza? Dlaczego doty-
kaja i poruszaja? Wielka sita tych fotografii jest jej spoteczne zaangazowanie. Re-
nata Dagbrowska powtarza gest Zofii Rydet, wchodzi do obcych doméw i rejestruje
rzeczywisto$¢ prywatnych miejsc. Cykl ten méwi przede wszystkim o codziennosci
zycia polskich kobiet w okreslonym momencie historycznym, méwi o ich zaintere-
sowaniach, przyzwyczajeniach, pasjach, troskach, radosciach i problemach. Cykl ten
to realistyczny, uwazny, ale i czuly ,zapis socjologiczny” specjalnie dobranej grupy
kobiet (ktore sa symboliczng reprezentacja kobiet w ogdle). Jest jeszcze i to: fotogra-
fie cyklu Renaty Dabrowskiej, ich silne oddziatywanie na mnie jako odbiorce, wywo-
tane zdaje sie by¢ przez komponent pamieciowy:

W spotkaniu z dzietem sztuki bierze udziat pamie¢ autobiograficzna artysty i jego od-
biorcow oraz ich bardziej ogélne ‘wyposazenie kognitywne’. Ten ogdlny bagaz kogni-
tywny, zawiera m.in. pamie¢ widza dotyczaca jego spotkan z obrazowymi prototypami,
a takze pamie¢ artysty dotyczaca prac, ktérych byt sSwiadom. Czesto obrazy sa hotdem
sktadanym wczes$niejszym artystom. W tym rozumieniu pojecie hotdu jest zgodne z na-
szym rozumieniem karykatury: p6zniejszy artysta karykaturuje swojego uznanego po-
przednika, lecz jednoczes$nie ceni go, a nie wySmiewa, co praktykujg gazetowi karykatu-
rzys$ci (Ramachandran, Hirstein, 2006, s. 339-340).
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Z fotografiami Zofii Rydet zetknetam sie kilka lat temu, uczynitam je rowniez
elementem namystu w pracy doktorskiej, stad by¢ moze pod$wiadoma bliskos¢, jaka
czuje wobec fotografii Renaty Dabrowskiej. Zaintrygowana tg wizualng analogia, za-
pytatam fotograficzke o Zofie Rydet. Interesowato mnie, czy znata cykl Zapis socjolo-
giczny przed przystapieniem do prac nad swoim projektem:

Tak, oczywiscie, znam twoérczos$¢ Zofii Rydet, od dawna. Zachwycitam sie fotografiami jej
autorstwa w mojej pierwszej szkole fotograficznej. Jej sposobem zycia/fotografowania,
jej fotografiami. Troche zdziwitam sie jednak, gdy pierwszy raz kto$ poréwnat moje foto-
grafie Renat Dabrowskich do jej Zapisu socjologicznego. Zupetnie nieSwiadomie pewnie
inspirowatam sie nig (nie probowatam, nawet mi przez mysl nie przeszto, by kopiowac
Rydet!). I temat - na pozér zwykli ludzie, i budowanie planu - cztowiek w centrum ,swo-
jego $wiata”, mndstwo informacji, szacunku do osoby fotografowanej, spokdj i prostota.
Tamten $wiat, tamci ludzie - juz wszystko mineto. Mysle, ze za 40-50 lat i moje zdjecia
beda widziane/odbierane inaczej” (Dabrowska z prywatnej korespondencji z Matgorza-
ta Lebda).

Powyzsza - krétka z uwagi na ograniczenia formalne - analiza, uwidacznia, Ze
bez wiekszych trudnosci udaje sie wskaza¢ w pracach gdanskiej fotograficzki kom-
ponenty sktadajgce sie na ,0osiem praw doswiadczenia artystycznego”. Cztery przy-
wotane fotografie odwotujg sie oczywiscie do catego cyklu. Sposéb, w jaki wizualnie
opowiada Renata Dgbrowska, nawigzuje do zagadnien zwigzanych z dziataniem na-
szego mdzgu. Semir Zeki uwaza, ze artysci rzutujg na swoje dzieta okreslone style
myslenia i odczuwania, ktére s3 wspélne wielu ludziom. Zrédta tego procesu do-
strzega w pracy naszych m6zgow, ktére na poziomie podstawowym dziatajg wedtug
bardzo podobnych wzoréw (por. Zeki, 2012, s. 18). Dabrowska jako do$wiadczona
fotoreporterka ma $swiadomos¢, ze zastosowanie pewnych formalnych zabiegow
przy tworzeniu fotografii moze wywota¢ emocje. Przemyslane kadry, mistrzowskie
operowanie $wiattem, niejednoznacznos¢ przedstawien fotograficznych, to tylko
niektore z zabiegdw, jakimi pobudza mé6zg odbiorcy do pracy. Renata Dabrowska
z uwagg patrzy na swoje bohaterki, patrzy na nie w taki sposob, w jaki chciataby, aby
patrzyli na nie odbiorcy. Artystyczna koncepcja przywotanego cyklu przyczynita sie
ostatecznie do powstania wizualnego dokumentu, wzbogacita socjologie wizualna
o wizerunki kobiety z poczatku XXI wieku.

Renata sfotografowata sto Renat Dgbrowskich. Przez trzy lata przejechata
w tym celu 22 tys. kilometrow. Najkrotsza odlegto$¢ dzielaca ja od Renaty miesz-
kajacej w Gdansku to 10 km, a najdtuzsza 706 - od Renaty, ktéra na state mieszka
w Goteborgu w Szwecji. Najstarsza Renata ma 68 lat, a najmtodsza 11. Siedem Renat
mieszka na state poza granicami Polski. Najpopularniejsze zawody wsrdéd Renat to
ekonomistka, sprzedawczyni, ksiegowa i pielegniarka. Sg rowniez nauczycielki jezy-
ka polskiego, angielskiego, rosyjskiego, a takze matematyki, historii, geografii, fizyki,
nauczania poczatkowego i przedszkolanki. Trzy ze sfotografowanych Renat s3 sot-
tyskami. Dwie ze stu Renat Dgbrowskich wyszty za maz za mezczyzn, ktérzy mieli na-
zwisko takie samo jak one, wiec nie musiaty go zmienia¢ (Dagbrowska 2012, s. 216).

Wizerunki czute, poruszajace, zapadajace w pamiec.
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We - the Renata Dabrowskas

Abstract

In the article I analyze photographic series entitled Me, Renata Dgbrowska - 100 portraits.
I aim to find the answers to the questions: why does this series move me and what artistic
means were used by the photographer during its creation. [ refer here to the concept of ,neu-
roaesthetics” introduced to the deliberations on the work of art by Semir Zeki. Simultaneously,
[ bring the ,eight laws of artistic experience” (Ramachandran, Hirstein), referring to particu-
lar photographs included in the series.

Key words: photograph, photographic series, neuroaesthetics, eight laws of artistic experi-
ence, Renata Dabrowska, Semir Zeki
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Fotografia dokumentalna — pomiedzy sztukq a nauka

Wstep

Wielu zawodowych fotograféw domaga sie, by ich dzieta postrzegano przez pryzmat
kryteridw artystycznych. I stusznie. Cho¢ w historii mozna doszukac sie wielu préb
traktowania fotografii jako formy sztuki, rozumianej jako ekspresja artystyczna oraz
nosnik idei, na réwni z malarstwem i rzezbg, nalezy zauwazy¢, ze poglad ten nie byt
wczesniej tak powszechny jak dzisiaj. Wspétczesni fotografowie za naturalne uwa-
zaja wystawianie swoich prac w galeriach sztuki oraz publikowanie ich w albumach.
Jednak nie zawsze tak byto. 0d momentu jej wynalezienia, fotografia byta postrzega-
na raczej jako rzemiosto. W sferze sztuki fotografia zdobywata sobie uznanie powo-
li, ale w latach 60. XX wieku ugruntowata swojg pozycje. Rosngce zainteresowanie
fotografia jako dzietem artystycznym zaowocowato tworzeniem wydziatéow i szkoét
ksztatcacych w tym kierunku, a takze coraz liczniejszymi pracami badawczymi z za-
kresu teorii i historii fotografii. By wykorzystac jej mozliwosci, po aparat siegali na-
ukowecy i artys$ci. Praktyka i same obrazy fotograficzne oddality sie od sfery czysto
uzytkowej ku obszarom nauki i sztuki.

Ponizsza praca skupia sie na jednym z gatunkow fotografii - dokumencie!. Fo-
tografie dokumentalng odbiera sie czesto nieprzychylnie, a opinie na jej temat s3
w przewazajacej czesci zbyt powierzchowne i po$pieszne. W ponizszym tekscie pro-
ponuje fotografie-dokument oméwi¢ w dwdch aspektach: fotografii jako technologii
i praktyki fotoreporterskiej (dokumentalnej) jako gtebokiego badania naukowego
otaczajacej rzeczywistosci. Fotografia dokumentalna nalezy do kategorii ,sztuki
poza sztuky” w rozumieniu Welscha (2005) i jest narzedziem badawczym, ktore re-
alnie przyczynia sie do wzrostu wiedzy o $wiecie i nas samych. Fotoreportaz wnosi
nowa wiedze na réwni z innymi dyscyplinami naukowymi a jego tworca czyni to
w sposéb $wiadomy. Jest ukierunkowany na cele poznawcze, a jako inspiracje dla
swoich dociekan czesto czerpie z szeroko pojetych nauk spotecznych, ale mimo to
nie rezygnuje z wartosci estetycznych i artystycznych.

! Nalezy pamietad¢, iz w jezyku polski stowa dokument oraz fotoreportaz s uzywane
zamienne. Tak tez bede je stosowac w tej pracy.
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Fotografia dokumentalna, pomiedzy sztuka, a nauka. Odrdznienie sztuki dla
sztuki oraz sztuki fotografii

Zdaniem Welscha pod koniec XVIII w., sztuka nowozytna znalazta sie w kryzy-
sie, dazyta do autonomii i pod hastem ,sztuki dla sztuki” artysci zaczeli promowac
warto$ci autoteliczne. Narastajgce skupianie sie na samej sztuce pociaggneto za soba
zwiekszenie dystansu miedzy sztuka a odbiorcg, prowadzac do hermetyzacji sztuki.
Na poczatku XX w. powstawaty prace, ktére mozna zaliczy¢ do kategorii ,sztuki poza
sztuka” a ich tworcy opuszczali obszar sztuki autonomicznej, kierujgc swa uwage na
problemy spoteczne, moralne, ekonomiczne, polityczne i naukowe (Welsch, 2005).

Podobne jako$ciowe rozrdznienie wprowadzono w $wiecie fotografii. Andre
Rouillé wyodrebnia ,sztuke fotograféw” oraz ,fotografie artystow”. Wyr6znia dwie
sfery, w jakich fotografia artystyczna sie rozwija: krag fotograféow i krag artystow.
Mimo Ze obie grupy stosujg fotografie jako narzedzie, obydwa ich swiaty dzieli pro-
blematyka formy i horyzonty kulturowe, obszary, miejsca, sieci czy aktorzy. ,Sztuka
fotograféw” oznacza dziatanie artystyczne wewnatrz sfery fotograficznej, czyli $wia-
doma estetyzacje pracy tworczej ukierunkowanej na cele poznawcze. ,Fotografia ar-
tystéw” odnosi sie do praktyki lub wykorzystania fotografii przez artystéw w obre-
bie uprawianej przez nich sztuki, a fotografia w ich wypadku stanowi odpowiedz na
pytania dotyczgce zagadnien czysto artystycznych (Rouillé, 2007).

Fotoreportaz funkcjonuje w ramach ,sztuki poza sztuka” i ,sztuki fotografii”.
Tym, co od dekad blokowato fotografie dokumentalng przed uznaniem jej za sztu-
ke, byt prymat funkcji kognitywnej nad funkcja estetyczng. To wtasnie skupienie na
funkcji estetycznej decydowato w oczach teoretykéw o uznaniu jakiej$ dyscypliny
za sztuke. Przez funkcje estetyczng rozumiano kreacje i autonomiczne wartosci ar-
tystyczno-estetyczne. Jednak potencjat wiedzotworczy fotografii zauwazono w na-
ukach spotecznych. Fotografii zaczeto uzywac jako instrumentu spotecznej analizy,
szczegdlnie w tzw. socjologii zaangazowanej (Becker, 1974, s. 3). Rouillé zauwazyt,
ze fotografia dokumentalna spetnia obie funkcje - poznawcza i kreacyjna. Twierdzit,
ze: ,Kazda z odmian fotografii-dokumentu [...] charakteryzuje sie specyficzna seria
przeksztatcen, ktére wykraczajac daleko poza sama rzecz i operatora, aktualizuja
dziatanie, wypowiedz i szczeg6lny rodzaj wiedzy” (Rouillé, 2007). W zwiazku z tym,
praca dokumentalisty taczy w sobie dwie postawy: artysty i badacza. Sami fotore-
porterzy czesto odnosza sie do socjologicznej lub antropologicznej problematyki,
a swoje projekty dtugoterminowe opracowuja z mysla o realnych wynikach poznaw-
czych (np. rytuaty przejscia, zapis socjologiczny). Jednoczesnie pragna, aby ich prace
uznawane byty za dzieta sztuki. Pojecie dokumentu funkcjonuje zatem w dwéch ob-
szarach refleksji - artystycznej i naukowej. Ponizej przyjrze sie im obu.

Trudne poczatki. Na styku fotoreportazu i sztuki

0d narodzin fotografii w 1829 r. jej obiektem byt przede wszystkim cztowiek
i jego dziatania. W drugiej potowie XIX w. w Europie zapanowata moda na lustrza-
ne dagerotypowe portrety. Z czasem fotografia zaczeta konkurowac z malarstwem,
koszty jej wykonania byly znacznie nizsze, a efekt konicowy szybszy do osiagniecia,
co przyczynito sie m.in. do zjawiska demokratyzacji portretu. Masowo wykonywano
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portrety indywidualne, zbiorowe, szkolne czy rodzinne, a fotografia rejestrowata
zwlaszcza momenty wazne, tzw. rytualy przejscia (chrzciny, $sluby, pogrzeby). Row-
nolegle powstawaty pierwsze dagerotypowe bezludne panoramy miast - dtugi czas
naswietlania (rzedu kilku minut) eliminowat z kadru zywe istoty. Lata 60. XIX w.
to rozwdj fotografii pocztowkowej, zwigzany z ekspansjg kolonialng i rozwojem
turystyki.

Postep technologii i skrécenie czasu otwarcia migawki dato poczatek nowej
dziedzinie fotografii. W potowie XIX w. narodzita sie fotografia dokumentalna, zwa-
na tez reporterska lub prasows, ze wzgledu na medium, ktére ja wykorzystywato.
Jednymi z pierwszych opublikowanych w ,The Illustrated London News” byty zdje-
cia z cyklu dokumentujgcego wojne krymska, wykonane przez angielskiego prawni-
ka Rogera Fentona (1853-1856) oraz fotografie Alexandra Gardnera z procesu za-
béjcoéw Lincolna (1865). Inne, klasyczne juz prace z tego wczesnego okresu, to doku-
mentacja wojny amerykansko-meksykanskiej w latach 40. XIX w., spotecznego zja-
wiska ,gorgczki ztota” w Kalifornii oraz wojny rosyjsko-japonskiej z poczatku XX w.

Niemniej w XIX w. Zadnego rodzaju fotografii nie okreslano mianem dokumen-
tu, chociaz istota kazdego zdjecia jest przeciez zaswiadczenie fragmentu rzeczywi-
stos$ci. Fotografie uwazano za lustrzane odbicie $wiata, w zwiazku z tym stanowita
ona dokument zaistnienia zjawiska przed soczewka obiektywu fotograficznego. Fo-
tografia dokumentalna, jakg znamy obecnie, powstata jako rezultat zblizenia foto-
grafii i refleksji spotecznej.

Wiek XX to okres, w ktorym losy fotografii profesjonalnej bieglty dwutorowo.
Z jednej strony rozwijata sie fotografia artystyczna, z drugiej, rozkwita fotografia
reportazowa, prasowa (chociaz czesto tej ostatniej nie mozna odmoéwic¢ waloréw ar-
tystycznych). Dos¢ wczesnie fotografia przestata petni¢ funkcje jedynie dokumenta-
cyjng, podejmujac zadania ideologiczne, reformatorskie i perswazyjne. Np. Jacob Riis
pokazywat Swiat nedzy, bezdomno$ci i slumséw Nowego Jorku, natomiast amery-
kanski socjolog i fotograf Lewis Hine w 1917 r. fotografowat dla National Child Labor
Committee dzieci w r6znym wieku pracujace w ciezkich warunkach w Teksasie. Za-
roéwno jego zaangazowanie, jak i jego fotografie przyczynity sie do reform prawa pra-
cowniczego i zaprzestania wyzyskiwania dzieci w fabrykach. Ten sam autor wykonat
serie zdje¢ emigrantéw przechodzacych na Ellis Island procedure imigracyjna przed
ladowaniem w Nowym Jorku. Hine byt jednym z nielicznych 6wczesnych fotogra-
fow, ktoérzy uzyskali wyksztatcenie socjologiczne (ukonczyt Uniwersytet w Chicago).
Z kolei bez formalnego wyksztatcenia, ale z niezwyktym instynktem socjologicznym
Dorothea Lange dokumentowata tragiczng sytuacje rolnikow w czasach Wielkiego
Kryzysu, tworzgc najstynniejszy portret epoki Migrant Mother (Sztompka, 2008).

Po drugiej wojnie $wiatowej fotografowie skupieni w ramach grupy Magnum
tworzyli fotografie humanistyczng o wyraznych implikacjach socjologicznych (Henri
Cartier-Bresson, Robert Capa). Robert Doisneau fotografowat zycie paryskiej ulicy,
starajac sie uchwycic istote charakteru narodowego Francuzéw. Jego optymistyczne
zdjecia kawiarni, par zakochanych, robotnikéw w przerwie pracy, ukazywaty rados¢
zycia, wspoélnote, solidarnos$¢ oraz towarzyskos¢ Francuzéw. Staty sie jedna z najlep-
szych wizytdwek kraju nad Sekwana.

Zwienczeniem sukceséw fotografii humanistycznej, a takze kamieniem milo-
wym w traktowaniu fotografii jako sztuki, byta wystawa Family of Men, ktérej kura-
torem byt Edward Steichen, dyrektor departamentu fotografii w Museum of Modern
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Art (MoMA). Wystawe mozna byto oglada¢ w Nowym Jorku od 21 stycznia do 8 maja
1955, nastepnie podrézowata po $wiecie przez osiem lat, odwiedzajac 37 krajow
na wszystkich kontynentach. Zdjecia zostaly wybrane spos$réd prawie 2 milionéw
zgtoszen od znanych i nieznanych fotograféw. Na wystawe ztozyto sie 503 zdje¢ 273
fotograféw z 68 krajéw, a obejrzato jg 9 milionéw widzéw. Byta to kolekcja zdjec
o ogromnej wymowie socjologicznej, ukazujgca - metodologicznie w kontekscie
poréwnawczym - kraje, kultury i przebieg ludzkiego losu od narodzin do $mierci.

Przyznaniu fotografii naleznego jej artystycznego statusu towarzyszyt nowy
sposéb jej postrzegania. W industrialnej rzeczywistosci XIX w. mechaniczny cha-
rakter fotografii odpowiadat potrzebom spoteczenstwa przemystowego. Fotografia
stanowita wtedy najwtasciwszy i najlepszy sposéb dokumentowania zmian i prze-
obrazen zachodzacych w nowym spoteczenstwie - dlatego tez spoteczenstwo in-
dustrialne stanowito podstawe i warunek, a takze cel dla fotografii. Postep techno-
logiczny, tempo i zakres zmian sprawity, ze fotografia nie jest juz w stanie sprostac
oczekiwaniom i potrzebom spoteczenstwa postindustrialnego. Doprowadzito to do
upadku fotografii prasowej. We wszystkich dziedzinach zycia spotecznego - nauce,
medycynie, obronnosci i informacji, zostata odsunieta na dalszy plan lub zastgpiona
przez nowe obrazy. Fotografia znalazta w tych okoliczno$ciach nowe miejsce dla sie-
bie, a kontekst muzeum sztuki nowoczesnej sprawit, Ze zmieniono do niej podejscie.
Dostrzezono, ze dogmat odcisku skrywat przed nami, Ze fotografia tworzy oddzielny
byt, powotuje do Zycia nowe autonomiczne $wiaty.

Na styku nauki i fotografii

Dopiero od niedawna fotografia stuzy wyzszym celom poznawczym ,nie tyl-
ko jako sposéb zapisu danych czy metoda ilustracji tekstéw, ale jako medium, za
posrednictwem ktérego mozna osiagnaé nowa wiedze lub perspektywe krytyczng”
(Pink, 2001, s. 11). Socjologia i fotografia narodzity sie niemal réwnoczesnie. Gdy
w 1839 r. Auguste Comte konczyt Kurs filozofii pozytywnej, prace w ktdrej pierwszy
raz zostal uzyty termin ,socjologia” dla oznaczenia nowej dyscypliny nauki, Louis
Daguerre i Nicéphore Niepce opatentowali pierwsze procesy fotograficzne.

Zdaniem Howarda Beckera:

Fotografowie od samego poczatku uznali za swoje zadanie fotografowanie §wiata spo-
tecznego, czy to ze wzgledu na zainteresowanie dalekimi krajami i egzotycznymi ludami,
czy z potrzeby przedstawiania egzotycznych zdarzen i ludzi na ich wtasnym podwérku.
Badacze spoteczni od czasu do czasu fotografowali ludzi i miejsca, ktérych dotyczyty
ich badania, cho¢ rzadko - z wyjatkiem antropologéw - w sposéb rutynowy. Fotografo-
wie studiowali czasami antropologie i socjologie, badacze spoteczni uczyli sie fotografii”
(Becker, 1981).

Fotografia w naukach spotecznych petnita funkcje dokumentéw ,udowadniajg-
cych” pewne tezy, jak i materiatéw analitycznych. Z jednej strony fotografia z czasem
stawata sie coraz wrazliwsza na tre$¢ spoteczng, z drugiej strony nauki spoteczne
wzbogacaty swéj warsztat o wykonywanie i interpretacje obrazéw fotograficznych.
Fotografie zaczeto postrzegac jako ,zwierciadto zycia spotecznego”.
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Fotografowanie osob, grup i sytuacji spotecznych przez badacza jest strategia
badawcza w socjologii jako$ciowej. Chodzi tutaj o okreslone, Swiadome i celowe
dziatanie badacza, w danym projekcie badawczym, zazwyczaj w tzw. badaniach te-
renowych. Tak widziat zadanie fotografii dokumentalnej w socjologii jeden z twdr-
cow socjologii wizualnej o proweniencji symboliczno-interakcyjnej, Howard S. Bec-
ker. W jego przekonaniu, socjologiczna wiedza i teoria dajg kontekst dla wywotania
i interpretacji wizualnych dokumentéw zycia spotecznego. Teoria socjologiczna, czy
to teoria wysoce abstrakcyjna, czy tez dotyczaca jakiego$ empirycznego zjawiska,
jest zbiorem pojec pozwalajgcych zrozumie¢ fotografowane sytuacje. Teoria wska-
zuje nam, czy obraz zawiera informacje badz jakas wartos¢, czy komunikuje co$, co
jest warte zakomunikowania. Teoria dostarcza kryteriow pozwalajacych oddzie-
li¢ wartosciowe dane i wypowiedzi od tych bezwarto$ciowych, nieposzerzajacych
naszej wiedzy o spoteczenstwie (Becker, 1974). Praca terenowa badacza socjologa
uzywajacego fotografii, ma da¢ odpowiedzi na pytania stawiane przez teorie socjo-
logiczne. Teoria poprzedza tutaj badanie i sugeruje wyraznie, co mamy badac. Foto-
grafie stanowia socjologiczng dokumentacje odpowiedzi na okreslone pytania ,teo-
rii socjologicznej” (Harper, 1994). Takze Roy Stryker, szef Wydziatu Informacji Farm
Security Administration (FSA) a zarazem inicjator i menedzer wielkiego projektu
fotodokumentacyjnego w okresie wielkiej depresji w USA, przyjmowat przekonanie
Beckera o roli dokumentalisty jako tego, ktéry ma wiedzie¢ wystarczajgco duzo na
temat danej rzeczy, zeby odnaleZ¢ znaczenie jej samej, jak réwniez relacji do otocze-
nia, czasu i funkgji, jaka speinia.

Fotoreporterzy czerpig bardzo wiele z antropologii i socjologii, obie dziedziny
sa dla nich polem do poszukiwania interesujacych tematéw, w ktérych centrum sta-
nowi cztowiek. Wiele fotografii realizuje przede wszystkim funkcje artystyczno-eks-
presywna lub estetyczng. Z kolei inne realizuja funkcje informacyjne czy dokumen-
talne. Jeszcze inne - komercyjne, reklamowe, perswazyjne czy propagandowe. Co
najwazniejsze, funkcje te nie wykluczaja sie nawzajem i moga wystepowac¢ w dowol-
nych kombinacjach. Za prekursora fotografii spotecznej uwazany jest wspomniany
juz Lewis Hine, socjolog z wyksztatcenia. Do wyjatkowych prac o charakterze socjo-
logicznym nalezy rowniez zaliczy¢ The Americans Roberta Franka. W Polsce dosko-
natych przyktadéw takich socjologicznych ambicji fotografii artystycznej dostarcza-
ja m.in. fotografie Zofii Rydet sktadajace sie na cykl Zapis socjologiczny lub stworzo-
na przez Tomasza Tomaszewskiego w pot. lat 90. XX w. seria kolorowych fotografii
Cyganie (2001), ktéra przestawia zycie europejskich Roméw, badZ monumentalny
cykl Rzut beretem (2007-2008) tego samego autora, dokumentujgcy polska wie$ po-
czatku XXI w,, wraz z catym jej folklorem, biedg i postepujaca modernizacja.

Podsumowanie

Uznanie fotografii dokumentalnej to kwestia w duzym stopniu arbitralna. Jed-
nym z decydujacych o tym czynnikéw jest intencja autora pragnacego poprzez reje-
stracje danego wydarzenia, sytuacji lub miejsca §wiadczy¢ o tych wydarzeniach, sy-
tuacjach i miejscach. Dzi$ miarg wartosci dobrego dokumentu jest przede wszystkim
zaangazowanie fotografa, ktore kiedys$ budzito wiele watpliwosci, gdyz od tego typu
zdje¢ oczekiwano zwykle obiektywnosci. Pierwotna obiektywno$¢ zostata jednak
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zakwestionowana, poniewaz to od autora zalezy wybdr fragmentu rzeczywistosci,
kadru i ekspozycji. Proces fotografowania jest dla dokumentalisty cigglym mierze-
niem sie z wlasnym sposobem postrzegania $wiata oraz ze znang nam tradycja es-
tetyczng i artystyczna. Dokument to nie tylko Swiadectwo zaistnienia jakiego$ faktu,
ale przede wszystkim $lad prywatnego doswiadczenia jednostki. Takie spojrzenie
na dokument podkresla jego kreacyjne mozliwo$ci, wynikajace z uznania ,,dobrego
oka” fotografa oraz jego pomystu na dokument fotograficzny. W mysl owej koncepcji
twdrca jest w stanie komponowac¢ materiat z elementéw rzeczywistosci, a powstaja-
ce zdjecie to przede wszystkim obraz, ktérego odczytanie zalezy - w duzej mierze -
od indywidualnej interpretacji.

Fotoreportaz jest niewatpliwie jedna z najtrudniejszych sztuk, a jego podstawy
mozna odnalez¢ pomiedzy naukg spoteczna, sztuka a nowoczesna technologia. Od
samego poczatku dzieje antropologii/socjologii i fotografii dokumentalnej przepla-
tajg sie. Nauka jest inspiracjg dla artystéw, a prace wielu naukowcéw aspiruja do
dziet sztuki. Jednak obecna fotografia dokumentalna jest réwniez dzieckiem nauki,
zwlaszcza rozwoju mechaniki i chemii, a obecnie cyfryzacji i miniaturyzacji.

Czy dzieto sztuki lub dziatanie artystyczne moga stac sie efektywnym narze-
dziem badania i poznawania rzeczywistosci? Mineto 180 lat odkad poznajemy $wiat
za pomoca fotografii. Fotografia zmienia wszystko: sposéb, w jaki przekazujemy in-
formacje, komunikujemy sie, ksztattuje naszg wiedze i do$wiadczenie w Swiecie.
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Documentary Photography — Between Art and Science

Abstract

In the following article the author proposes a new approach to photo-document as a tech-
nology and its location on the border between the two matchmakers - art and science.
Photography is a research tool that really contributes to the increase of knowledge about
the world, brings new knowledge in a par with other scientific disciplines. On the other hand,
many professional photographers demand that their work is seen through the prism of ar-
tistic criteria, a natural consider displaying their works in galleries and publishing them in
albums.

Key words: visual sociology, photojournalism, art world, social science, research
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60 bananow i 127 trumien Titusa-Carmela

Tworczos$c francuskiego artysty Gérarda Titusa-Carmela (ur. 1942) rozbtysneta pod
koniec lat 60. XX w. i przyciagneta uwage istotnych obserwatoréw i organizatoréow
Swiata sztuki. Zdobyta uznanie Pontusa Hultena, Jacques’a Derridy czy Ryszarda Sta-
nistawskiego. Prace artysty znalazty sie w kolekcjach nowojorskiej MoMA, Centrum
Georges Pompidou w Paryzu czy Art Institut w Chicago. Byty pokazywane na Docu-
menta 6 w 1977 r. Wystawa w Kassel dedykowana refleksji o miejscu sztuki w zme-
diatyzowanym spoteczenstwie drugiej potowy XX w., przygotowana przez Manfreda
Schneckenburgera, po czasie wydaje sie momentem, w ktérym ustalano kanon neo-
awangardy. Szczyt sukcesu artystycznego i komercyjnego Titusa-Carmela przypadt
na 6sma dekade XX w,, na czas bogaty w dziatania artystyczne wymykajace sie kry-
tycznym intuicjom. Arthur C. Danto bez wahania okre$lit ten przedziat dziejéw kul-
tury wizualnej jako ,okres na swdj sposob rownie ciemny jak wiek X” (Danto, 2013,
s. 39). Niedostatki krytycznej refleksji dokumentowat podobnie Brian O’Doherty
w stowach: ,jedna z ‘wiasciwosci’ sztuki lat siedemdziesiatych jest niepowodzenie
krytykow lat sze$c¢dziesigtych w patrzeniu na nig” (O’Doherty, 2015, s. 87).

Przyczyny zapoznania artysty i jego dzieta przez krytyke i historie sztuki wyma-
gaja moze gruntownej analizy mechanizméw wzrostu i upadku popularnosci oraz
kulturowego ksztattowania wartosci i refleksji humanistycznej w $wiecie Zachodu.
Niebezzasadna bytaby tez refleksja, dlaczego wspotczesna wizja sztuki tamtych
czasow jednych wyklucza a innych stawia na piedestale. Titus-Carmel zdaje sie by¢
w te procesy istotnie uwiktany, poniewaz sam przystuzyt sie zapomnieniu o swo-
jej dawnej pracy. W okresie §wietnosci jego prace przyciagaty uwage oryginalnym
podejsciem do refleksji konceptualnej. Dysponowat niemal nowozytnymi umiejet-
no$ciami manualnymi i warsztatowg biegtoscia. Z zamitowaniem do mimetycznego
odtwarzania detalu, zabawnie dekonstruowat kluczowe problemy wspotczesnej es-
tetyki, zasadzajace sie na definicjach takich poje¢, jak oryginalno$¢, autorstwo oraz
percepcja, igrat z odniesieniami do popkultury czy tez badat pokrewienistwo kopii
wzgledem oryginatéw lub przymioty sztucznosci wzgledem naturalnosci. Spojrze-
nie wstecz na ten dorobek ukazuje kreacje skoncentrowang na procesie pracy arty-
stycznej i dialogu interdyscyplinarnym, ktére byty autorskimi narzedziami koncep-
tualnego poznania. Niestety, w pierwszej potowie lat 80. pograzyt sie w eksploracji
mniej ciekawego malarstwa.
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Wiele cyklow rysunkowych i graficznych, ktérymi zastynat Titus-Carmel (np.
18 mauzoledw dla 6 nowojorskich takséwkarzy albo 20 wariacji na temat idei dete-
rioracji lub 17 przyktadéw degradacji sfery), jest podobna do o$wieceniowych kon-
cepcyjnych projektéw architektury rewolucyjnej. Mam na mysli na przyktad niezre-
alizowane Mauzoleum Newtona Etienne-Louisa Boullée z 1784 r. Sztuki wizualne
obu epok zdaje sie odrdéznia¢ wszystko na ptaszczyznie formy. Estetyka réznych cza-
soéw zbliza sie nieco za posrednictwem charakterystycznej dla obu hegemonii idei
nad konieczno$cia realizacji. Twérczos¢ Titusa-Carmela ukazuje trwatos¢ tradycji
w sztuce postkonceptualnej neoawangardy. Przyjmuje, Ze ta refleksja byta czyms na
miare artystycznej dekonstrukecji ideologicznych i filozoficznych sposobédw ksztatto-
wania tre$ci kultury. Skuteczno$¢ tych metod zalezy od lepszej lub gorszej umiejet-
nosci wykorzystania jezyka.

Spojrzenie po latach pokazuje jego kluczowe wytwory, chociaz ciekawe i uzu-
petniajace wiedze o refleksji konceptualnej w sztuce, jako odrebne i niedopasowa-
ne do wspoétczesnie wykreowanych wyobrazen o sztuce i artyScie w latach 60. i 70.
ubiegtego stulecia. Zdaje sie, Ze jego sztuka, chociaz tatwo rozpoznawalna, byta réw-
niez zbyt zagmatwana - za trudna, aby przetrwa¢ w upraszczanym kanonie.

Zageszczanie opowiesci jako metoda

Najciekawsze dzieto Titusa-Carmela skonstruowane zostato przy zastosowaniu
tajemniczych procedur, w ktérych symbolika liczb, materii i skomplikowanej grama-
tyki rozpoczyna fascynujgcg opowiesc.

Pod ogdlnym tytutem The Pocket Size Tlingit Coffin zebrana zostata spora liczba rysun-
kéw (doktadnie sto dwadzie$cia siedem), odnoszacych sie do jednego modelu: chodzi
tu mianowicie o niewielkich rozmiaréw (10 x 6,2 x 2,4 cm) pudetko z mahoniu. Wyko-
nano je bardzo starannie, dbajgc o dobér drewna, jego barwe, rézne sposoby utozenia
stojow, ztacza (na jaskdtczy ogon), proporcje (ztoty podziat) itd. Dno pudetka pokrywa
lustro, a po obu koncach jego dtuzszych bokéw umieszczono dwie niewielkie przypory,
na ktérych spoczywa owalny pret z wikliny, owiniety w dwdch miejscach szarym synte-
tycznym futerkiem. Ponadto pret jest podtrzymywany za pomocg sznurowania, ktérego
postronki przechodza przez $ciany pudetka w sze$ciu punktach. Zawigzano je wokét
swojego rodzaju kluczykéw. Konice sznurkéw zwisaja swobodnie wokoét tej wykonanej
z egzotycznego drewna trumienki. Cato$¢ zamyka cienka pokrywa z altuglasu, przymo-
cowana czterema mosieznymi Srubkami (Derrida, 2003, s. 290; pelny tekst: Katalog,
1976, s. 39-43).

Jacques Derrida, pozostajac pod urokiem tego dzieta, odnotowat:

Mozliwe, iz pewnego dnia ludzie zaczng méwic - jak gdyby chodzito o legende lub mit -
127 trumien Titusa-Carmela (cho¢ istnieje tylko jedna taka trumna - nigdy o tym nie
zapominajcie! - jedna jedyna w swoim rodzaju), tak jak teraz méwia na przyktad: 120
dni Sodomy, czyli szkota libertynizmu (Derrida, 2003, s. 236).
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Prawie nikt dzisiaj nie pamieta, czym jest kieszonkowa trumna Tinglitow?,
a w latach 70. pewnie prawie nikt tego nie rozumiat. Wiedza i tajemnica byty umie-
jetnie przez kreatora dawkowane. Precyzyjne wyjasnienie zasad konstrukcji trumny
nie odpowiada na podstawowe pytanie - po co? Wielostronicowy zapis intelektu-
alnej refleksji Derridy nie upraszcza percepcji, czyni raczej dzieto jeszcze bardziej
wymagajacym (Katalog, 1978a).

Na fali tej popularnosci jedna z grafik przedstawiajaca The Pocket Size Tlingit
Coffin w 1976 otrzymata Grand Prix Miedzynarodowego Biennale Grafiki w Kra-
kowie. W niedawnej rozmowie z jednym z uczestnikow 6wczesnego swiata sztuki,
dowiedziatem sie, Ze praca przyciggata wéwczas uwage swoja wyrafinowang ele-
gancja, ktéra moze wrecz graniczyta z nadmierna tadnoscia. Wida¢ w niej byto, co
w Krakowie istotne, elementy swiadczgce o warsztatowej biegtosci pracy grafika.
Poza tym w mie$cie krélow, Przybyszewskiego, Wyspianskiego, Kantora i Wojtyty,
co$, co nazywa sie Trumngq kieszonkowq, kojarzy sie z nieuchronnoscia i ceremonig,
ewokuje skojarzenia ostateczne, musi wzbudzi¢ uznanie. Splendoru nagrodzie do-
data ocena miedzynarodowego jury, sposréd ktérego warto wymienié Ryszarda Sta-
nistawskiego, wieloletniego dyrektora Muzeum Sztuki w L.odzi, Laszlo Beke, krytyka
sztuki z Instytutu Badan Sztuki Wspétczesnej w Budapeszcie, Georgesa Boudaille’a,
krytyka sztuki, prezesa francuskiej AICA (Association Inernationale des Critiques
d’Art) i komisarza biennale Mtodych w Paryzu, Pata Gilmoura, kustosza gabinetu ry-
cin z Tate Gallery w Londynie i Marka Rostworowskiego, kustosza Muzeum Narodo-
wego w Krakowie.

Weciaz jednak nurtuje pytanie, o co w tym wszystkim chodzi? Dlaczego trumna
kieszonkowa i kim s3 do licha Tlingici?

W relacji do rzeczywistosci

Popularno$¢ tworczosci Titusa-Carmela w Polsce w latach 70. zaznaczyta sie
wspomniang nagroda w Krakowie, ale réwniez wystawa w Muzeum Sztuki w Lodzi
czy kolejng w Galerii Krzysztofory (1978). Do katalogu tej ostatniej ekspozycji Tade-
usz Kantor napisat wstep, z ktérego przytocze kilka zdan:

Jesli uzywa tak drastycznych srodkéw, ryzykujac opinie ptaskich efektéw, to widocznie
chodzi mu o co$, co moze tylko w ten, pozbawiony skruputéw sposéb osiggnaé, cos, co
nie wchodzi w krag odbioru dzieta sztuki poprzez jego materialne uroki ekspresji i for-
my - co 6w odbiér przemieszcza w sfere MYSLOWEGO PROCESU i REFLEKS]I, gdzie nie
graja roli przedmioty zmaterializowane ‘artystycznie’ lecz STOSUNKI DYSTANSE STANY
SWIADOMOSCI... (Katalog, 1978b).

Kantor w czasie swoich najwiekszych sukceséw artystycznych, w niespetna
trzy lata po premierze Umartej klasy, nie zwrdcitby zapewne uwagi na byle import
artystyczny zza zelaznej kurtyny. Twoérczos$¢ Titusa-Carmela poznat jednak we Fran-
cji, docenit jg za opowiedzenie sie po stronie refleksji nad paradoksami czasu i prze-
mijania. Zauwazyl, ze problemy poruszane przez artyste, najciekawsze idee jego

! Tytut dzieta funkcjonuje tylko w jezyku angielskim.
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sztuki ukryte s3 pod materialnos$cia jego dziet, ktére chociaz eleganckie i przykuwa-
jace oko, maja nas raczej zwodzi¢. Inne stowa, ktére Kantor zaakcentowat w swoim
wprowadzeniu, to m.in.: PRAWDA, WIECZNOSC, SZYDERSTWO. Tekst opatrzyt cyta-
tem z Horacego exegi monumentum aere perennius, co juz trudno mu wybaczy¢. Te
prace w Krakowie byty skazane na sukces...

Szeroko komentowanym dzietem byta Wielka bananeria kulturowa z 1969 r.
Przymocowane do $ciany w rownych odstepach banany tworzyty harmonijng i ra-
cjonalng, typowa dla konceptualnej estetyki kompozycje. Posréd 59 sztucznych
bananéw ukryty byt w szeregu jeden prawdziwy owoc. W dniu otwarcia réznica
miedzy sztucznymi a prawdziwym byta niewielka i przypuszczam, ze czesto niedo-
strzezona. Kolejne dni prezentacji instalacji np. w Neue Galerie w Achen w 1972 r,,
ujawniaty obecnos$¢ prawdziwego owocu, ktéry sie zmieniat, gnit i zaczynat $mier-
dzieé. Z kazdym dniem problem - zestawienie sztucznego z prawdziwym - stawato
sie dla odbiorcy ja$niejsze. Doznania zmystowe byty wstrzemiezliwie dawkowane.
Dzieto na przekor szybkiego tempa czaséw wymagato cierpliwosci. Metoda pozna-
nia zawarta w nim byto zwolnienie tempa ogladania.

Instalacja stawia pod pregierzem wyobrazenia o wnioskowaniu. Oglad ogoétu
i indukcja na podstawie szczegétu lub na odwrét, moga wyprowadzi¢ wnioskujgce-
go na manowce, jak i doprowadzi¢ do poznania zamystu artysty. Wszystko zalezy od
szczescia i wlasciwego momentu spojrzenia, fartu w doborze odpowiednich bana-
noéw do analizy oraz od cierpliwo$ci badacza.

Hipotetycznie: jesli w dniu otwarcia wystawy badacz zdiagnozowat dowolne;j
wielko$ci prébe tylko sztucznych banandéw, doszedtby do wniosku, ze ma do czynie-
nia z pracg opartg na zupetnie innej idei. Podobno ,pewnos$¢, ze mamy racje, zalezy
gtéwnie od tego, czy umiemy potaczy¢ to, co widzimy, w spdjng opowies¢ - nawet
jesli widzimy niewiele” (Kahneman, 2012, s. 119). Jesli nasz hipotetyczny badacz ba-
nanéw dotknat tylko jednego sztucznego owocu i na jego podstawie wysunat wnio-
sek na temat wszystkich, ktére w tym dniu wygladaty podobnie, zamierzona przez
artyste idea pracy pozostata dla niego wciaz nieczytelna. Jesli w analizie postuzyt sie
tylko dotykiem i dotknat tylko jednego owocu, szanse na odkrycie prawdy o dziele
mial, jak 1:60, czyli raczej nieduza.

Konstruuje sytuacje laboratoryjna, w ktorej w galerii sztuki pozwala sie na do-
tykanie elementdéw ekspozycji. W tych okolicznosciach badacz zdany jest sam na
siebie i nikt z grona gosci wernisazu nie poinformowat go o odkrytym przez siebie
juz fakcie. Zespotowa praca - dotykanie, wachanie i precyzyjne poréwnywanie pro-
porcjonalnie zwieksza szanse poznania. Badacz jest niczym na poligonie doswiad-
czalnym, na ktérym, poktadajac zbytnia ufnos¢ w swoje zmysty, popetnia btedy po-
znawcze. Poznanie refleksyjne, ktére wymaga zgromadzenia wiekszej iloSci danych,
poréwnania ich i wyciggniecia wnioskow jest tradycyjnie leniwe (por.: Kahneman,
2013, 5.147-250).

Wielka bananeria kulturowa dostarcza kolejnej refleksji w budowaniu opowie-
$ci zapoczatkowanej przez amerykanski pop-art, ktéra wyeksponowana i opisana
zostata na przyktadzie Pudetek Brillo Andy’ego Warhola i dotyczy ograniczen po-
znawczych widza w kontakcie z dzietem. Przytaczajac refleksje Arthura C. Danto,
kartony mydta Brillo w sklepie chemicznym wizualnie nie odr6zniajg sie niczym od
kartondw Warhola w galerii sztuki. Zapozyczony wizerunek i nadana mu nowa tres¢
ostabity poznanie za posrednictwem spojrzenia, ktére jest tradycyjnie pierwszym
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analitykiem, ale okazato sie ono niewystarczajace. ,Oznaczato to, Ze pod wzgledem
wygladu wszystko mogto by¢ dzietem sztuki, a jesli chciato sie dociec, czym jest
sztuka, trzeba byto odej$¢ od do$wiadczenia zmystowego, zwracajac sie ku mysli”
(Danto, 2013, s. 41). Odkrycie idei Warhola nastepowato jednak samoczynnie przez
zderzenie z kontekstem przestrzeni zarezerwowanej dla sztuki w odréznieniu od
przestrzeni handlu - w pierwszej pudetko bedzie dzietem, w drugiej detergentem.
Pudetka Brillo nie bylty w stanie doprowadzi¢ widza do btednego przypisania im
funkcji, powodowaly co najwyzej zawieszenie refleksji o charakterze istotowym
sztuki czy dzieta. Danto zwraca uwage na brak wizualnej réznicy miedzy dzietem,
a nie-dzietem a refleksja postuzy mu w wytyczeniu narracji o epoce posthistorycz-
nej, w ktorej wizualno$¢ dzieta nie ma juz funkcji klasyfikujacej a widz i krytyk po-
padli w estetyczng entropie (Danto, 2013, s. 41).

Odkrycie pomystu - zagadki nie tylko dla oka - ktéry upraszat sie o dotykanie,
wachanie, kosztowanie, wymagato analizy wnikliwszej. Perspektywa kilkugodzin-
nego ogladu odkrywata tajemnice, a widzowie, ktérzy przyszli do galerii kilka dni
po otwarciu, mieli problem podany na tacy. Trudno$¢ zadania ksztattowat czas, jaki
minat od otwarcia wystawy, w mysl formuty: im wcze$niej, tym trudniej; co nagle, to
po diable; lub, jak kto woli, festina lente.

Stawanie sie - proces dtugiej percepcji, ktéra zmienia sie w zaleznosci od
momentu spojrzenia lub chwili innego zmystowego do$wiadczenia, sa kluczowe
i w najwazniejszych dzietach Titusa-Carmela znajdziemy wazne refleksje na ten te-
mat. Odnosze wrazenie, ze to tworczos¢ inspirujaca do zadawania pytan. Dlatego
uruchamiajgc wyobraznie, mozemy wyabstrahowac sytuacje, w ktérej materialnos¢
prawdziwego owocu obraca sie w nico$¢ po kilkudziesieciu dniach. Zgnite resztki
jednego prawdziwego banana zsunety sie na podtoge, i je posprzatano. Po bananie
zostaje na $cianie jedynie podpora. Sztuczne trwajg w niezmienionej postaci, a w od-
stonietej przez uptyw czasu sytuacji skonfrontowane sa nie tyle z naturalnym odpo-
wiednikiem, bo po nim nie ma juz $ladu, lecz z pustka w szeregu, brakiem w ciagu,
zaburzeniem harmonii. Widz, ktéry odwiedzit galerie w tym czasie, mdgt pomysle¢,
ze ukradziono jeden z banandéw.

Elementy budujace to dzieto byty zwielokrotnione i powstaty w oparciu o tech-
nologiczne procesy produkcji tworzyw sztucznych, byty imitacjami, symulacjami,
sztucznymi kopiami natury, ktérym obce sg szybkie procesy rozktadu. Sg trwalsze
i w dalszej perspektywie tadniejsze od prawdziwych owocéw. Kpig z niedoskonate-
go wytworu natury przywiezionego do Europy Zachodniej w chtodni z afrykanskiej
plantacji zarzadzanej zgodnie z nowoczesnymi systemami zwiekszenia wydajnosci
produkcji. Transportowane w chtodniach niedojrzate owoce smakujg inaczej niz
dojrzaty banan zerwany z drzewa. Czy banan, ktdry trafit do francuskiego Carrefo-
ura, jest naturalny? Moze réznica nie jest tak ostra, jakby sie wydawato.

Sztuczny-plastikowy banan dla celéw ekspozycyjnych jest o wiele lepszy. Pier-
wowzor banana sztucznego - banan NATURALNY-sztuczny w naszej hipotetycznej
sytuacji przepadt bez $ladu, pozostaty obok niego SZTUCZNE-plastikowe kopie. Ich
sens w ciggu wielu podobnych, w czasach istnienia hipotetycznego pierwowzo-
ru, byt inny, anizeli po zaginieciu Zrédta wizerunku. Czy byt on jednak wzorcowy?
Na pewno nie ten jeden konkretny, raczej utrwalona w $wiadomosci idea banana
lub wizerunek fotograficzny jakiego$ przyktadowego egzemplarza. NATURALNY-
-sztuczny banan nie byt pierwszy w szeregu. Nie rozpoczynat linearnej narracji
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determinowanej kierunkiem czytania tekstu czy liczenia. Byt jednym z wielu - nie
pierwszy i nie ostatni. Zaginat gdzie$ w ttoku.

Wielka bananeria kulturowa rozpoczyna dramatyczng, tzn. peing napiecia
i grozy oraz eksperymentalng, literacka i zabawng narracje Titusa-Carmela o kopii
bez oryginatu, o dzieciach bez rodzicéw, o wizerunku bez modela, o lustrze bez
odbicia.

Tam siegaj, gdzie wzrok nie siega

Dwudziestowieczna dematerializacja formy dzieta zostata zapoczatkowana
refleksja o tozsamosci miedzy technicznym obrazem a Swiatem odbieranym przez
zmysty obserwatora, czyli tzw. rzeczywisto$cia. Namyst taki mozna zaobserwowacé
w klasycznych pracach Josepha Kosutha, Hansa Haackego czy Dennisa Oppenheima.
Praktyce artystow patronowata sentencja Ludwiga Wittgensteina, Ze znaczenie
stowa objawia sie przez jego uzycie w zdaniu (Wittgenstein, 1997, s. 15, teza 3.3).
Krzesto Kosutha bez dodatkowego wyjasnienia jest albo banalnym, codziennie uzy-
wanym meblem, jego fotografia lub definicjg stownikowa. W taki sposéb w praktyce
setek nasladowcow rozwazajacych wieloznacznosci stow, desygnatow i tytutéw do-
konywata sie egzekucja tradycyjnego zajecia artysty. A dziato sie to w my$] Kosutha:
»Zywotno$¢ sztuki nie ma nic wspélnego z przekazywaniem doswiadczenia typu
wizualnego (lub innego). Prawdopodobnie takie zewnetrzne funkcje peinita sztuka
w minionych stuleciach” (Kosuth, 1987, s. 253).

Kanon sztuki XX wieku jest niezbitym dowodem skutecznosci refleksji Kosu-
tha. Spogladajmy jednak réwniez na inne przyktady, ktére dociekajac natury sztu-
ki w procesie poszukiwawczym i badawczym znajdujg uzytek w dos$wiadczeniu
zmystowym. Oglad tworczosci Titusa-Carmela to analiza przyktadéw konceptu-
alnej refleksji, ktéra poszerza rozumienie pracy/warsztatu artysty. Prace i warsz-
tat tutaj chce rozumie¢ w dwoch nierozerwalnych znaczeniach - czasownikowym
(proces) i rzeczownikowym (efekt i umiejetnosc). W takich definicjach forma, cho-
ciaz podobna do przyktadéw z czaséw minionych, nalezy do zupeinie innej gra-
matyki sztuki. Reguty rzadzace tym systemem zalezno$ci nie wystawiaja finalnej
materialnosci na pierwszy plan, czynigc wszystkie elementy sktadowe procesu
réwnowaznymi.

*

Stosunkowo niedawno w orbite refleksji o sztuce, z terminologii ekonomicznej
zostat zapozyczony termin deprofesjonalizacja (ang. de-skilling), ktéry w analizach
gospodarczych okresla zastepowanie pracy cztowieka przez wyspecjalizowane
technologie. Proces dystrybucji pracy nastapit w sztuce drugiej potowy XX w. i ist-
nieje wspotczes$nie. Konceptualisci zastapili tradycyjna artystyczna prace, zwycza-
jowo determinowang talentem, technologicznymi umiejetno$ciami, np. znajomo-
$cig warsztatu technologicznego fotografa. Otwarcie spektrum realizacji artystycz-
nych na obszary definiowane jako nieartystyczne, amatorskie czy nieprofesjonalne,
oznaczato nie tylko inkorporacje do kregu sztuki wielu pozaartystycznych mate-
rialnos$ci i czynnosci, ale rowniez otwarcie sie pracy artystow na doswiadczenie po-
za-wzrokowe. Claire Bishop w znakomitym eseju dotyczacym deprofesjonalizacji
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w obrebie sztuki performance oraz w tancu wspoétczesnym zauwaza, ze inaczej
odbierzemy okreslone w czasie formy sztuki, jesli zamkniemy oczy i zechcemy stu-
cha¢ (Bishop, 2011).

*

W 1971 r. Titus-Carmel zaprezentowat w Musée d’Art Moderne w Paryzu prace
Puszcza dziewicza nad Amazonkq. Obok zdjecia lasu deszczowego znajdowato sie
urzadzenie emitujace zapach puszczy. Nieopodal podobne uktady tworzyty: foto-
grafia skalistego wybrzeza i odpowiedni dla niego zapach oraz reprodukcja pejzazu
Caspara Davida Friedricha i - analogicznie - won. Jak pachniaty poszczeg6lne rejony
Swiata, moge tylko przypuszcza¢. Nie wiem jednak, czy rozpatruje zapachy puszczy
rownikowej, czy moze wyobrazenie tego zapachu, czy jej reprezentacji fotograficz-
nej? Czy reprodukcja pejzazu symbolicznego pachnie inaczej niz wizerunek zreali-
zowany w oparciu o technologie mechaniczng? Takie oto sg paradoksy doswiadczen
nie-tylko-wzrokowych.

Na ten sam rok datowana jest praca Romans Joachima. Mitosne wynurzenia
Joachima wydrukowane sg na powierzchni okoto centymetra kwadratowego. Po-
mniejszona do nieczytelnego rozmiaru czcionka uniemozliwia widzowi przeczyta-
nie, w domysle Zenujacych, ale faktycznie nieznanych, wywodéw zakochanego mto-
dzienca. Problem jest widoczny, ale nie-jest-czytelny.

Przyktady umacniajag w nas przekonanie, Ze prawda dzieta objawia sie poza
jego wizualnoscig. Oko stracito normatywne kryteria osagdu. Wizualnos¢ jednak
nie jest obojetna, jest sktadnikiem intrygi. Pomaga nam zrozumie¢, Ze to nie w niej
tkwi klucz do zrozumienia konstrukcji intelektualnej dzieta i na przekér hotduje od-
wiecznym oczekiwaniom widza wzgledem tadnego obiektu sztuki.

John Roberts, ktéry poswiecit pojeciu de-skilling osobna ksiazke, $ledzac hi-
storie awangard XX w. z perspektywy rozwoju warsztatu artysty, adaptacji nowych,
czasem mechanicznych technologii w obreb tego, co artystyczne, a czasem amator-
skie, $§ledzac zmiane definicji autorstwa od czaséw ready-made Duchampa przez
outsourcing produkcji obiektu artystycznego, doszedt do wniosku, ze nawet spek-
takularne przyktady sztuki niezmaterializowanej lub funkcjonujacej w oparciu o no-
woczesne formy produkcji nie wyzbyty sie tradycyjnej, artystycznej zmystowosci,
ktdrej formuty wciaz sie rozwijajg (Roberts, 2007).

The Pocket Size Tlingit Coffin. Dialog artysty i filozofa

Seria 127 rysunkéw The Pocket Size Tlingit Coffin to opus magnum Titusa-Car-
mela, ale rowniez zmystowy tgcznik wspdtczesnosci z tradycja, stworzony przez ar-
tyste, ktdry pozostaje kreatorem i rezyserem, i manipulatorem znaczen, i animato-
rem, i projektantem, i demagogiem.

Praca, wystawiona w Centrum Pompidou w 1978 r, ilustruje ujeta z réznych
perspektyw i w réznych mediach trumne kieszonkowg Tlingitéw - pudetko o nieja-
snym przeznaczeniu. Termin ,trumna kieszonkowa” zapozyczony zostat z prozy Je-
ana Geneta Ceremonie zatobne, gdzie okresla pudetko zapatek, ktdre staje sie symbo-
lem nieuchronnego losu. Tlingici to plemie Indian pétnocnoamerykanskich, rdzen-
nych mieszkancéw Alaski, ktérych jezyk charakteryzuja niespotykane konstrukcje
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gramatyczne. Titus-Carmel rysowat codziennie przez 127 dni, w rezultacie stworzyt
przy uzyciu otéwka, tuszu, kredek tylez rysunkéw - reprezentacji tego przedmiotu.
Raz byly one ekspresyijne, kiedy indziej powsciagliwe, bliskie szkicowi lub rysunko-
wi technicznemu?. Trumna ujeta jest z réznych perspektyw. Rysunki wydajg sie pe-
netrowac pierwowzor, rozpoznawac go i pokazywac wielo$¢ perspektyw wejrzenia.
Artysta zaposrednicza te wiedze przez rézne maniery rysunkowe i malarskie. Zadna
nie jest jego ulubiong, a kazdej uzywa biegle. Ta multiprofesjonalna praca artysty
jest jego medium poznawczym, ktore dobiera jak instrument badawczy. Jak to w ba-
daniach bywa - waha sie i rezerwuje sobie prawo do btedu, dostosowuje metody
do biezacych potrzeb. Rysujac, nie wyraza ukrytej w gtowie idei, lecz rozpoznaje
istniejacy tajemniczy model, ktory powstat po to, aby go badac i rysowac, powiela¢,
tworzy¢ na nowo, formowac jego tautologie, poszukiwac jego idei. Wyrafinowany
przedmiot, nie wiadomo o jakim przeznaczeniu, znika w nattoku reprezentacji ar-
tystycznej. Znana jest mi tylko jedna niewielka fotografia publikowana w katalogu
wystawy. Jako realnie istniejacy przedmiot ustepuje miejsca wyobrazeniom na swoj
temat. Rysunki przejmuja kontrole nad modelem, ktérego ksztatt i funkcja sg coraz
bardziej niejasne. Mozna sie zastanawiac, czy w ogdle istnieje pierwowzor.

Derrida nazwat to pudetko paradygmatem, a ten ,posiada okreslong objetos¢,
przedstawia sie w postaci wypuktej struktury, ktéra nalezy do przestrzeni konstruk-
cji podatnej na manipulacje, jest niczym makieta budynku lub monumentu, aparatu
lub maszyny, na przyktad statku” (Derrida, 2003, s. 231). Paradygmat nie ma zna-
czen pierwowzoru i zrédia, nie jest tez precedensem, sam posiada konsekwencje
i jest konsekwencjg zarazem. Konstrukcja uktadu przeczy logice linearnego nastep-
stwa zdarzen.

Praca artysty nad trumnami jest czyms$ w rodzaju, okreslonego w czasie, kon-
traktu zawartego z samym sobg na zrealizowanie konkretnej ilo$ci produktu. Jest nig
wypracowanie pokretnej genealogii, w ktorej przez 127 dni poszukiwani/tworzeni
sa cztonkowie/nowi-cztonkowie rodziny. Praca artysty jest performancem przed
kartkami papieru i paradygmatem, kazdego dnia innym, warunkowanym innymi
mediami, bliskg procesowi oswajania i badania. Rysunek tradycyjnie jest metoda
pierwszej notatki zamystu. Kreacja to nie tyle czas zmagania sie z materia, co wni-
kliwe studia, mierzenie sie z niepewnos$cia, manipulowanie i oszukiwanie refleksji.
Proces usunat z piedestatu efekt, tak jak kilkadziesigt lat wcze$niej odczucie zajeto
miejsce iluzji. Proces nie musi prowadzi¢ do uksztattowania formy. Efekt nie jest
konieczny do zaistnienia procesu. Dokumenty z trwania i reguly procesu sa nowa
i alternatywng materialnos$cia sztuki. Analiza procesu w odrdznieniu od interpre-
tacji materialnej i zmystowo dostrzegalnej struktury odstania ukryte, nietatwe do
opowiedzenia aspekty rozpoznania problemu obranego przez artyste. Zblizenie do
rozumienia procesu pomaga w wyobrazeniu jadra, ale nie definiuje go. Odstania go,
ale nie odkrywa zupeinie. Mozna go poczu¢, czasem podgladna¢. Proces przepra-
cowywania problemu sugeruje istnienie problemu, tematu, idei, ktére nie uobec-
niajg sie fizycznie. Jesli materialno$¢ dzieta pozostanie nieuksztattowana, pozostaje
proces, ktory sam w sobie jest bogaty, skomplikowany i niejednoznaczny. Ciezki do
ujecia i uchwycenia w kategoriach jezyka opisujacego sztuke i kreacje. Po obejrzeniu

2 Artysta wykonat tez liczne wizerunki trumny w technologiach graficznych (zob.
Katalog, 1976).
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127 rysunkow i przeczytaniu kilkudziesieciu stron tekstu Derridy cel powstania
trumny wciaz nie jest jasny.

Koncept zdobyt oredownika i uczestnika, ktéry wszedt w dialog z artysta i jego
dzietem. Podobnie jak rysownik, Jacques Derrida w formie dziennika notowat prze-
mys$lenia wynikajace z analizy kolejnych rysunkéw. Metoda zapisu mysli filozofa
zdaje sie najbardziej predysponowana do dialogu z gramatyka procesu tego dzieta.
Wspélnie stworzyli komplementarny, wstrzasajacy stownik znaczen formuty cyklu,
powtérzenia, imitacji itd. Obie narracje rzadza sie podobnym bezlitosnym prawem -
wyrwane z kontekstu wizerunki trumny nie majg sensu, sa banalne, wyciagniete
z serii zapiski filozofa sa podobnie betkotliwe. Obie narracje sa jakby dziennikami,
ktérych autorzy sa obowigzkowi i codziennie notuja, nawet wtedy, kiedy pomysty
nie sg jasne i nie sg sprecyzowane. Czy to jest powdd do milczenia, jesli idea nie jest
skrystalizowana? Czy autor powinien sie powstrzymac? Czy przeciwnie, powinien
pisa¢ wszystko, co przyjdzie mu do gtowy? Jeden rysowal, a drugi pisal, tego wy-
magat imperatyw serii, powtdrzenia i cyklu. Tego wymagat kontrakt zawarty wobec
idei procesu i to proces rysowania/dokumentowania oraz pisania/dekonstruowa-
nia sg tutaj kluczowe i sg kluczem. Wyrwane z kontekstu brzmia dobrze, ale sens
gdzie$ umyka na zawsze.

Kontrakt Titusa-Carmela, ktéry okreslit jego proces pracy artystycznej, tozsa-
my z gatunkiem dziennika, ktory rozpracowuje tematyke symbolicznych kulturo-
wych znaczen, jest ironiczny i w rzeczywisto$ci mniej wzniosty niz inne kontrakty
artystow zawierane z samym sobg nawet na cate zycie. W konstrukgcji arcydzieta na
pewno nie ma na takie zabiegi miejsca, ale w arcydzieta juz trudno uwierzy¢, a gra-
matyka procesu jest wspotcze$nie najciekawsza sferg rozpoznawania.

Na koniec warto jeszcze raz zapytac - czym jest eleganckie pudetko?

Ten maty (paradygmat) zostaje na wstepie skonstruowany jako krypta, aby zazdrosnie
strzec swojego sekretu w chwili najwiekszej ekspozycji. Robi to zazdros$nie, poniewaz -
jak sadze - wszystko jest tu sprawa zazdrosnego pozadania oraz nadmiaru zarliwo$ci.
I nawet jesli otwiera sie na wszelkie kontakty oraz naraza na wszelkiego rodzaju do-
tyk - przynajmniej dopdty, dopoki nie zostanie zakupiony przez jakis osrodek muzealny,
dziatajacy na mocy nadanego mu upowaznienia jako Panstwowe Przedsiebiorstwo Ce-
remonii Pogrzebowych - to i tak pozostaje uporczywie oraz, jak to sie méwi, hermetycz-
nie zamkniety, przypominajac owe przenosne ottarzyki, ktére Grecy nazywali Hermes.
Pozostaje niemy, zamkniety pod przejrzystoscig altuglasu (Derrida, 2003, s. 229).

Latwiej bedzie pokusi¢ sie 0 odpowiedz na pytanie: po co powstal? Wydaje mi
sie, ze po to, aby go badag¢, to znaczy rysowac.
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60 bananas and 127 Coffins of Titus-Carmel

Abstract

The works of French artist Gerard Titus-Carmel in the late 1960s and 70s met with great
interestin critical and philosophical thinking. Jacques Derrida devoted one of his most impor-
tant essays, entitled Carthage, to one of Carmel’s works. The cycle of 127 drawings, entitled
The Pocket Size Tlingit Coffin, is the documentation of an enigmatic and symbolic box which
purpose is not entirely known. The artist used a variety of techniques and drawing manners
to create a variation on the image of a strange object every day. In the course of the accumu-
lation of representations, the source of the inspirational cycle has moved away. The series,
conceived as a research process aimed at learning nature, could be the destination of a Pocket
Coffin, resulting in narrative thickening and, in fact, budding ignorance of the paradigm that
was to be resolved, clarified, and explored at the beginning. The Titus-Carmel project, located
in the Parisian Pompidou Center collection, is a forgotten example of conceptual flow in visual
arts and a very important model of the work that highlights the process of creation over the
final physicality of the object. It is a great reflection on the meaning of gestures of repetition,
multiplication or reproduction, so important for the philosophy of contemporary art. The
Pocket Size Tlingit Coffin inspired Jacques Derrida to create an analogue textbook-diary that
in subsequent chapters, written daily with reference to subsequent drawings, deconstructs
concepts such as original and copy, the beginning and the end, or imagines possible paradox-
es, such as the existence of copies without original, or secondary of the original with respect
to the copy. The dialogue of the artist and philosopher is one of the most interesting inter-
disciplinary speculations in the art of the second half of the 20th century. Both creators have
expanded the genre of dialogue and journal to deconstructive method of cognition.

Key words: Gerard Titus-Carmel, Jacques Derrida, The Pocket Size Tlingit Coffin,
conceptualism
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Sztuka graficzna czy zapis wizualny

Pare lat temu opinia publiczna zostata wprawiona w ostupienie zapowiedzig wysta-
wy, ktdrej ekspozycje miaty odbywac sie w centrach handlowych. Dostowno$¢ tytu-
tu Bodies... The Exhibition zasugerowana plakatem, na ktorym ilustracja byto zdjecie
pozbawionego skéry i czeSciowo miesni ciata ludzkiego w nienaturalnej pozie, byta
porazajaca. Juz samo to pojedyncze zdjecie wypetniajgce sobg przestrzen miasta sta-
nowito przekroczenie granicy tabu. Tak jak sama wystawa, ktérej eksponatami byty
spreparowane przez anatoma, pozbawione skéry i ukazujace narzady wewnetrzne
ludzkie ciata. Poddane plastynacji wygladaja nadzwyczaj naturalnie, nie ulegaja roz-
padowi. Udajg zywych. Ustawieni do gry w pitke, podpierajacy glowe w zamysleniu,
trzymajacy sie za rece. Drastyczne i dwuznaczne etycznie, makabryczna sensacja,
kontrowersja.

Wedtug stow tworcy wystawy, anatoma dr. Roya Glovera, peini ona funkcje edu-
kacyjna, pokazuje doktadnie, czym jest ludzkie ciato. Jednak takie brutalne dziata-
nie wprost, bez posrednictwa czynnika artystycznego, przeraza, a jesli zaciekawia,
to w sposéb jarmarczny. Zabrakto namystu natury filozoficznej, rozméw i ustalen
z przedstawicielami innych dyscyplin. A przede wszystkim stanowito narusze-
nie godnosci osoby ludzkiej poprzez zaktocenie utrwalonego w kulturze szacun-
ku dla zwtok. Trudno nie zauwazyé¢, ze jest to przede wszystkim przedsiewziecie
komercyjne.

[lustracje dawne przekazywaty wiedze, ktérej tresci czasem wywotuja w nas
groze czy poruszenie. Jednak dzieki wysublimowanej szlachetnos$ci, tagodnie od-
dziatuja estetyka typowa dla epoki, jej klimatu, elegancji i dobrego smaku. Jesli
jednak na wystawe Bodies... The Exhibition spojrze¢ jak na potencjalng mozliwos¢
powszechnej edukacji anatomicznej, to wtedy scenariusz wystawy jest refleksja teo-
retyczna, a cata wizualno$¢ - ilustracjg zagadnienia.

Podobna funkcje petnity w XVIII w. kolekcje woskowych modeli anatomicznych
w Palazzo Torrigiani we Florencji czy zamdwiona przez cesarza Jézefa Il ich kopia
z mys$la o nowo powstatej Akademii w Wiedniu. Petnity funkcje pomocy do naucza-
nia, ale tez zostaty udostepnione publicznie. UtoZone w gablotach blade ciata, usta-
wione w pozach klasycznych posagéw, z fragmentarycznie odstonietymi wnetrz-
nosciami, w naturalnie mocnych kolorach, o niemal anielskich twarzach, niektére
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z udrapowanymi wtosami, ze sznurem peret nad przecieta szyja. Figury te, bedace
tematem czarno-biatych zdje¢ Franco Cianettiego opublikowanych w czasopi$mie
,Graphis” (Portmann, 1973/1974)", okazuja sie nie by¢ soba. Ciasny kadr z wystu-
diowanym $wiattem i czarno-szara kolorystyka czynia z rzeczowej ilustracji ana-
tomii czlowieka odrealniong rzeczywisto$é. Czarno-biata fotografia stata sie tutaj
medium kreujacym metaforyczny, zagadkowy $wiat sktaniajgcy do refleksji natury
egzystencjalnej. Wspdtzaleznos¢ celow i koegzystencja réznych dziedzin, komunikat
obrazowy oraz artystyczna ewokacja - oto atrybuty wizualizacji nauk. Jej tradycyjna
forma - ilustracja naukowa, powigzana jest od czaséw dawnych z dyscypling nauk
przyrodniczych, w ktérej metodyka badania natury i jej obserwacji sa zbiezne z me-
todyka przyjeta przez artystow studiujacych nature.

Nie bez powodu wielu z nich byto zaré6wno naukowcami, jak i artystami. Ich
szkice stanowia dostowna ilustracje obiektéw oraz element poszukiwan nauko-
wych. Funkcjonujg zgodnie z wtasnym przeznaczeniem na kartach ksiag, jak tez au-
tonomicznie stanowig istotny wktad w historie sztuki graficznej i ilustracji.

Mozna sadzi¢, ze ilustracje towarzyszace opracowaniom naukowym, ekspliku-
jacym Swiat z badawczej perspektywy, zazwyczaj odczytuje sie wedtug kryterium
uzytecznosci i funkcjonalnosci, ktéra zapewnia przejrzysto$c i ergonomie percepcji.
Wspétczesnie ilustracje tego typu, cho¢ wykonane sprawnie i dobrze, prezentujace
okreslone zagadnienie, miewaja forme anonimowa, ich estetyki nie da sie okresli¢
wedtug kryteriéw stosowanych w ocenie dziet sztuki, sa pozbawione kontekstu
metafizycznego i gtebszych filozoficznych odniesien. Wydaje sie, ze spowodowat to
m.in. przewrot, jaki dokonat sie na skutek upowszechnienia techniki cyfrowej, kto-
ry zmienit kanaty komunikacyjne i estetyczne. Szybkie tempo realizacji zlecen i ta-
twos¢ generowania obrazu cyfrowego powoduje zatarcie réznic, podsuwajac w za-
mian ,superestetyke” pozbawiong ducha. Ale unifikacja i redukcja poszczego6lnych
odrebnosci, postepowata od dawna wraz z pojawieniem sie nowoczesnego druku,
masowej produkgji ksigzek i opracowanej logistycznie dystrybucji na wielka skale.

W znalezionym przeze mnie starym egzemplarzu czasopisma ,Graphis”, ktére-
go zawarto$¢ obejmuje refleksje nad ilustracja w okresie od Sredniowiecza do lat
70. XX w., widac¢ to estetyczne pekniecie, w ktérym tradycja artystyczna stawata sie
ofiara taniej sensacji. Wyjatkowos¢, jaka byta doskonata symbioza tresci badawczej,
artystycznej ekspresji oraz czesto szerszych odniesien egzystencjalnych, ustepowa-
ta banalnym wizerunkom o estetyce tatwej do przewidzenia.

Zastosowana systematyzacja dzieli zagadnienie na dwa okresy: do wieku XIX
i wiek XX. Przyjmujac taki podziat, kazdy z przyjetych okreséw ukazuje ilustracje
uszeregowane wedtug réznych koncepcji. O ile od $redniowiecza do XIX w. istotne
sg poszczegolne dziaty: anatomia, astronomia, botanika, zoologia, o tyle p6zniej po-
dziat przebiega wedtug osi: naukowy oraz popularnonaukowy i prezentacje wizual-
ne w promocji firm farmaceutycznych. Interesujace jest to, ze niezaleznie od epoki,
wsrod wizualizacji anatomicznych odnajdujemy obrazy, ktdre pod wzgledem ikono-
graficznym wchodza w interakcje z dzietami sztuki wspétczesne;j.

! Istotna cze$¢ refleksji zostata zainspirowana numerem specjalnym ,Graphis. The
International Journal of Visual Communication” dotyczacym ilustracji naukowej a zatytuto-
wanym: ,The Artist in the Service of Science”, 165, 1973/1974, https://www.graphis.com/
store_/product/issue-165/ (19.07.2016).
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Takim jest The Anatomical Angel (1745) Jacques’a Gautier-D’Agoty’ego (1716-
1785). To mezzotinta przedstawiajaca siedzaca tytem mtoda kobiete, ktdra zwrdciw-
szy gtowe w prawa strone eksponuje przed widzem profil (Portmann, 1973/1974, p.
16). Starannie uczesane bragzowo-rude wtosy przewiazane wstgzka 1$nig, odbijajac
Swiatto skierowane na twarz i korpus pozbawiony skdry. Sekcja jej plecow ma na
celu odstoniecie fragmentéw szkieletu, rozsuniete na boki ptaty mie$ni tworzg iluzje
istnienia krwistych skrzydet, w ksztatcie - anielskich. Druk barwny z czterech ptyt
zastosowany przez D’Agoty’ego przy realizacji Essai dAnatomie, atlasu anatomicz-
nego, stanowi precedens i w tym sensie ten graficzny wizerunek anatomicznych do-
$wiadczen jest wizualnym $ladem poznawczym podwojnie. Grafika warsztatowa to
obszar bazujacy technologicznie na zasadach, ale i na nieustajagcym dos$wiadczaniu
wtasciwosci chemicznych i odkrywaniu ich fizycznych nastepstw. W tym przypad-
ku do$wiadczenie z drukiem barwnym, ktére przyniosto zadziwiajaco dobre efekty
podkreslajace precyzje wygenerowanego na matrycy anatomicznego obrazu, staje
sie impulsem, ktéry wzmacnia dziatanie obrazu jako komunikatu naukowego?.

Sugestywnos$¢ mezzotinty D’Agoty’ego stanowi intelektualny komponent arty-
stycznych dziatan. Potwierdza to twdrczo$¢ Damiena Hirsta, angielskiego artysty,
ktéry w marmurowej rzezbie przedstawiajgcej aniota (inspirowanej rzezba Alfreda
Bouchera) poddaje go cze$ciowej wiwisekcji i nadaje tytut The Anatomy of an Angel,
nawiazujac w ten sposéb do grafiki D’Agoty’ego.

Wizualizacje astronomiczne i kartograficzne zajmuja szczegélna pozycje w hi-
storii ilustracji nauki, a systemy planetarne staty sie czestym motywem graficznym.
Wiedza o tym, ze Ziemia jest okragta, stopniowo wyparta idee obrazowania jej jako
ptaskiego dysku. Wykonany w technice miedziorytu Geocentryczny system Ptoleme-
usza z Harmonia macrocosmica (1660) i przedstawiajgcy Swiezo odkryte planetoidy
widok systemu stonecznego ilustrujacego Ferguson’s Astronomy (1817) obrazu-
ja ewolucje w astronomicznych badaniach, punktuja etapy poznawania kosmosu.
Estetycznie s réznymi koncepcjami obrazowania tematu, merytorycznie réwniez.
Wiedza, przestrzen, ptaszczyzna, materia i linia - niezasklepianie sie w jedynym wy-
miarze okreslonej dziedziny, stanowito o znaku jakos$ci przedstawien réznych kon-
figuracji planet.

A wiec czynnikiem istotnym w percepcji ilustracji naukowej, traktowanej po
prostu jak wypowiedz artystyczna na temat, jest stosowany warsztat przynoszacy
okreslony efekt. Materia graficzna pod postacia recznych manuskryptéw, drzewory-
téw czy miedziorytéw przemawia sugestywnie w sposob stosowny dla swej epoki.
Symbolika i alegoria, w wymiarze totalnym badz lekkiej sugestii, funkcjonuje jako
metoda edukacyjnej perswazji. Autoréw tych realizacji czasem trudno, z naszej per-
spektywy, jednoznacznie okresli¢ jako artystéw (Banach, 1950, s. 36). Byli wsréd
nich rzemies$lnicy rytownicy, pracujacy na podstawie naukowych szkicéw i zapewne
uzgadniajacy szczegoty z naukowcami. Ale nawet wtedy, dzieki powszechnemu od-
czuciu estetyki, ktére mozna nazwac¢ panujacym klimatem, obrazy naukowych do-
ciekan budza dzi$ podziw.

Tak jak w przypadku realizacji kartograficznej obrazujgcej sredniowieczny spo-
s6b pojmowania $wiata i adekwatng do niego zaskakujacg narracje, w niewielkim
stopniu oparta na nauce we wspétczesnym znaczeniu. Mapa z Ebsdorf (1235) nie

% Inspiracja u§wiadamiajgca ten aspekt jest tekst Tomasza Chudzika (2015).
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stanowi dokumentu geograficznego, prezentujgc fakty na réwni z mitami i symbola-
mi, staje sie raczej polem refleksji filozoficznej i teologicznej. Wsréd réznorodnosci
porzadkoéw, dziedzin i szczegdétéw mozna tylko domyslaé sie ,interdyscyplinarnego”,
kompleksowego podejs$cia autoréw do wspomnianego dzieta. Mapa przekazuje nam
nie tylko 6wczesny stan wiedzy o Swiecie, ale takze wiele médwi o sposobie postrze-
gania, wrazliwosci i wyobrazni autora. Realizacja zamiaru przedstawienia ,wszyst-
kiego”, w obrebie jednej ilustracji, uporzadkowanej ahistorycznie, duzo méwi o de-
terminacji, konsekwencji i pasji. Ilustracje dopetnia tekst opisujacy stworzenie
Swiata, jego podziat na trzy czesci, opisy zwierzat. Jest ona zmaterializowang wizja
catosci i skomplikowana realizacja doprowadzona do konca. To wrazenie dotyczy
pozostatych graficznych przedstawien wynikéw badan geograficznych czy astrono-
micznych. Zwyczajowo stanowig one dzieta budujace historie grafiki. Lecz jesli sie
im przyjrze¢ w uktadzie chronologicznym, s3 historig interdyscyplinarnej wiedzy.
0d XVI w. interdyscyplinarno$¢ stanowita kanon szeroko pojmowanego wyksztat-
cenia uwzgledniajacy takze elementy edukacji artystycznej (Tomicka, 2010, s. 75).
Naukowcy bywali rysownikami i ilustratorami w ramach uprawianych przez siebie
dziedzin, osiggajac wyniki poprzez symbioze refleksji stownej z analizg rysunkowa.

Tak jest w przypadku szesnastowiecznej mapy $wiata (1520), ktérej autorem
jest kartograf i astronom Petrus Apianus (1495-1552), jak i licznych przyktadéw
ilustracji botanicznej i zoologicznej, ktéra szybciej niz tekst ukazuje fizyczng charak-
terystyke organizmu. Conrad Gessner (1516-1565), botanik i zoolog, lekarz i farma-
ceuta, bibliograf i kolekcjoner, jest z kolei autorem pieciotomowego dzieta Historia
animalium, w ktéorym zamiescit opis zwierzat w szerokim kontekscie informacji ze
starozytnego pi$miennictwa oraz funkcjonujacych literacko ich znaczen. Bogatym
materiatem do ksiegi roslin sg liczne ilustracje zidt, wykonane wtasnorecznie przez
Gessnera. Laczac linie z plamg akwarelowa, dodajac odreczne notatki, stworzyt za-
réwno przepiekng dokumentacje roslin, jak i niezwykte karty autorskiego notatnika.

Sita ilustracji botanicznej z XVI i XVII w. tkwi w precyzyjnym szczegdle i pew-
nosci rysunku opartego na fundamencie wiedzy. Wielkie podréze XVIII w. daty Eu-
ropejczykom dostep do nowych zasoboéw i zbioréw istnien w biosferze. Podrdznicy
i badacze, naukowcy i rysownicy, petni poczucia misji, z pasja przyblizali nieznane
dotad formy i istnienia. Jednym z nich byt Pierre Jean Francois Turpin (1775-1840),
francuski biolog i rysownik, ktérego ilustracje roslin staly sie czesciag naukowego
opracowania badan nad Ameryka tacifiskg przeprowadzonych przez przyrodnikow
i podréznikéw Alexandra von Humboldta i Aimé Bonplanda. Standard doktadnosci
i estetyki, ktory naznacza jego prace, stanowi charakterystyczny znak firmowy opra-
cowan graficznych i rysunkowych fauny i flory. Znakomite wizerunki ryb Eliesera
Blocha, lekarza, ichtiologa i ilustratora (1723-1799), finezyjne owady i rosliny Marii
Sybilli Merian, entomologa i artystki (1647-1717), zaskakujgce skrotami perspek-
tywicznymi studia anatomiczne do Anatomii konia George’a Stubbsa (1724-1806),
stanowig niewatpliwie wktad w rozwoj nauk przyrodniczych, ale nie tylko. Cho¢
w intencji sg ilustracjami natury, staty sie tez obiektami sztuki. Szczegdélne wrazenie
budza rysunki Stubbsa, rytowane przez niego osobiScie, staja sie przyktadem prak-
tykowania dyscypliny poprzez sztuke, ale i sztuki poprzez nauke. Odarte ze skory
konie, rozwarstwiane az do szkieletu, w swym dramatyzmie stajg sie metafora prze-
mijania i destrukgji, artystyczna dywagacja na temat porazajacej powagi egzystencji.
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Tym, co 1aczy tych czworo ilustratoréw, jest potrzeba poznania, ,dotkniecia”,
a zatem osobiste doswiadczanie form natury poprzez wtasny ruch reki nasladujacy
jej tuki, zakrzywienia, ostrosci i fakture w najdrobniejszych szczegétach. Ich suge-
stywno$¢ wyostrza i ukierunkowuje percepcje ogladajacego na zjawiska przyrody,
ale i na piekno wizualizacji. Mozna by rozwazy¢ pytanie, czy w ktérymkolwiek mo-
mencie, arty$ci wykonujacy taka prace, mieli $wiadomo$¢ dwutorowosci przedsie-
wziecia, tego, Ze propagujac wiedze, przyczyniaja sie do pomnazania dziet sztuki.

Wiek XX przynidst gwattowny rozwdj technologii, co przyczynito sie do eksplo-
zji ilustracji naukowej dwutorowo. Postep w badaniach naukowych, przesuwajacy
znane horyzonty i odstaniajacy zaskakujace perspektywy, przyczynit sie do powsta-
nia nowych dziedzin wiedzy, co z kolei wptyneto na rozwéj nowych kierunkéw ba-
dan oraz ich innowacyjnos¢. Z drugiej strony nowe technologie reprodukgji i druku
udoskonality i zwiekszyty niezmiernie mozliwo$ci wydawnicze, co zaowocowato
zwiekszeniem liczby i naktadéw publikacji naukowych. Na rynku pojawito sie wiele
tytutéw czasopism specjalistycznych, poswieconych rozlicznym dziedzinom wiedzy,
encyklopedie, podreczniki i réZznego rodzaju broszury edukacyjne.

Upowszechnienie sie fotografii zmienito metody pracy, wptyneto na percepcje
i perspektywy badawcze. Aparat fotograficzny okazat sie niezastgpionym narze-
dziem, ktdre, jak zadne wcze$niej, uwiarygodnia fakt istnienia i wyglad studiowa-
nego obiektu, tym samym stajgc sie nieodzownym instrumentem przy kreowaniu
wizualizacji naukowej, przynajmniej na etapie szkicu.

Staba strona fotografii byto, Ze rejestrowata tylko to, co jest widoczne dla oka,
na powierzchni, w zwigzku z czym fotografia nie byta w stanie powaznie zagrozi¢
pozycji zawodowej ilustratoréw. Odnosito sie to w szczego6lnosci do tych, ktérych
domena byty nauki medyczne, a wiec obrazowanie tego, co wewnatrz organizmu.
[lustratorzy raczej nie sg juz naukowcami, a wyksztatconymi malarzami i rysowni-
kami. Stosujac technologie dwczesnych mixmediéw ,rekonstruujq” obiekty w taki
sposob, by wygladaty ,jak zdjecie”. Jednak ich szkice, w ktérych elementy przed-
stawianej analizy od razu ulegaja hierarchizacji, stajg sie bardziej wyrazistym niz
fotografia komunikatem. Poza sama informacjq zawieraja cechy subiektywizmu ar-
tystycznego, co czyni je szlachetnym zapisem wizualnym.

Autorka tego rodzaju ilustracji jest Maria Mizzaro (1925-2009), ktéra bedac
grafikiem w Instytucie Zoologii Uniwersytetu w Wiedniu, wyspecjalizowata sie
w typowej encyklopedyczno-popularyzatorskiej ilustracji naukowej. Jest autorka
opracowania ilustracyjnego do Vergleichende Anatomie der Wirbeltiere (tj. Anatomia
porownawcza kregowcow, Martinelli, Strenger, 1953-1973). Przyktadem jej prac
zilustrowano w pi$mie ,Graphis” poréwnanie miedzy nieretuszowanym zdjeciem
z sekcji zwtok zaby, a jej rysunkowym opracowaniem przez Marie Mizzaro. Stanowi
ono dowdd na to, Ze nic nie jest w stanie zastgpi¢ utalentowanego grafika, dla kto-
rego zdjecie to zaledwie szkic do opracowania w petni obrazujacego zagadnienie
anatomiczne. [lustrujac istniejacy fotograficznie stan rzeczy, przetworzy¢ go w su-
gestywnie oddziatujgcy wizerunek graficzny.

Funkcja ilustracji naukowej jako tej, ktéra objasnia rzeczywistos¢, nie zmienita
sie do dzisiaj, natomiast, podobnie jak inne dyscypliny sztuki, stata sie rowniez mul-
timedialna, a przez to autonomiczna. Prezentowana w formie obrazéw 3D, animacji
i filméw dtugometrazowych znajduje nowy krag odbiorcow, przekonujac ich sku-
tecznie o istnieniu wartosci ptynacych z obcowania ze $wiatem obrazdéw.
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Natomiast, jesli wzig¢ pod uwage naukows ilustracje wydawnicza, to zupelnie
inaczej przedstawia sie sprawa z jej umiejscowieniem wsrod sztuk. Od Sredniowie-
cza po XIX w. tego rodzaju odwzorowywanie otaczajacego Swiata, doktadno$¢ szcze-
gbtu i rysunku byty wtasciwe dla ogotu sztuk pieknych, stad tez ilustracja naukowa
lokowata sie na réwni z innymi jej dziedzinami. Stosowane technologie graficzne:
drzeworyt, wklestodruk, litografia pozwalaja w niej widzie¢ do dzi$ szlachetne ar-
tystycznie obiekty, w ktérych naukowy komunikat nie przystania indywidualnego
artystycznego temperamentu artysty. Obecnie natomiast, niestychane mozliwosci
doskonatej obrobki cyfrowej, od aparatéw, poprzez programy i aplikacje, przyspie-
szony czas i masowos$¢ publikacji popularno-naukowych, sptaszczajac ekspresje
generowanych obrazéw - upodabnia je do siebie nawzajem. W tym sensie trudno
nie zauwazy¢, ze ilustracja naukowa przesuneta sie w strone banatu estetycznego
i stracita walor indywidualno$ci.

Ze wspotczesnego punktu widzenia, naukowcy i artysci postuguja sie réznymi
kodami, definiowanie celéw przebiega w odwrotnie ustawionych piramidach. Wraz-
liwo$¢ nakierowana jest u pierwszych na estetyke, u drugich na fakty, a jednak nie-
raz taczy ich wspélna sfera, jaka jest wyobraznia. Tu ich jezyki potrafig ttumaczyc¢ sie
wzajemnie, uzupelnia¢, stanowi¢ synonimy. I cho¢ hierarchie motywacji pozostajg
odmienne, w swoich dziataniach, odkryciach, realizacjach, kieruja sie tym samym
instynktem poznania i odkrywania. Problem wydaje sie by¢ interesujacy, na co do-
wodem s3 konferencje poswiecone zagadnieniu tego rodzaju ilustracji oraz refleksje
naukowe penetrujace ten obszar i skupiajgce sie rowniez na aspekcie historycznym
(Lenk, 2011; Kluza, 2010; Jarzewicz, 2013).
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Graphic Art or Visual Recording

Abstract

The author of the paper provides a closer look at the question of a peculiar tension between
the domain of illustration practiced as a visualization of scientific issues and illustration
as a work of graphic arts where the aesthetic values come to the fore. The analysis exam-
ines prints produced in traditional woodcut and intaglio printing techniques. The analyzed
works illustrate anatomical (Jacques Gautier-D’Agoty, Ferguson’s Astronomy), geographical
(Ebstorf Map, Petrus Apianus), and botanical themes (Historia animalium, Conrad Gessner,
Pierre Jean Francois Turpin, Elieser Bloch, Maria Sybilla Merian), as well as those which came
into existence influenced by the modern technologies of creation, production, and distribu-
tion (Maria Mizzaro, Franco Cianetti). An attempt was made at emphasizing coincidences be-
tween selected anatomical visualizations and works of modern art.

Key words: illustration, visualization, graphic art, science, anatomy, geography, botanics,
wood engraving, intaglio, distribution
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Bernadeta Stano

On Nowa Huta in Dunaujvaros. ,,Cities of a New Type. New Industrial Cities
in Popular Democracies After 1945”, 21-22 May 2015. Post-Conference
Reflections

In May 2015, the city of Dunadjvaros, located 70 km from Budapest, hosted an in-
ternational conference with the participation of historians and art historians rep-
resenting more than a dozen scientific communities from Europe, interested in re-
searching the cultural heritage of the turn of the 1940s and 1950s, connected to pro-
cess of establishing cities and housing estates on the basis provided by local heavy
industry. Polish findings in this scope were presented by the author of the present
article (Visual Artists in Nowa Huta), yet Polish, particularly Nowa Huta-related mo-
tifs, surfaced in a majority of papers, which appears to confirm that the knowledge
about the architecture and urban planning of Nowa Huta constitutes an important
point of reference for the research into the so-called ,,new cities” in countries func-
tioning in the so-called people’s democracy system.

Before referring to the content-related side of the selected papers, I would like
to dedicate a few words to the venue of the meeting, not coincidentally chosen by
its initiator - Jérome Bazin from Université de Paris Est? Dunaujvaros is one of such
industrial cities, built from scratch at the same time as Nowa Huta. Let us remember
that investments of this type were not dictated merely by a healthy and rational
economy, but primarily by political reasons. Exacerbation of the Cold War after the
Korean conflict had broken out served to reassure Communist leaders that a great-
er emphasis on creating the defensive base of individual countries in the form of
a powerful heavy industry was required. Hungary was to become precisely such
a ,country of steel and iron”. Hence, the city of Sztalinvaros (its original name) was

1 Only some of these cities had roots in the 19th century or in the 1st half of the 20th
century. A true ,bumper crop” of such cities built from scratch occurred during the peri-
od of great constructions of socialist realism, first in Soviet Russia and the USSR, and then
in Central and Eastern Europe. In the USSR they included, among others, Magnitogorsk,
Novosibirsk, Krasnogorsk, Chelyabinsk, Perm (in the years 1940-1957 known as Molotov),
Novokuznetsk - formerly Stalinsk, historical, existing since the 13th century Nizhny Novgorod
(in the years 1932-1990 known as Gorki), in Poland Nowa Huta and Nowe Tychy, in Hungary
Dunaujvaros (in the 1950s known as Sztalinvaros), in the former German Democratic Republic
Eisenhiittenstadt (formerly Stalinstadt), in Ukraine — Donieck (formerly Stalino), cf.: Tomasz
Kulisiewicz, Od miasta maszyny i miasta ogrodu do miasta utopii, http://inteligentnemiasta.
pl/od-miasta-maszyny-i-miasta-ogrodu-do-urzeczywistnionych-utopii/5360/ (17.03.2016).

2 The conference organization committee also comprised: Déra Molnar, Mihaly Molnér,
and Gabor Rieder from Pepper Art Project Budapest.

3 In the frames of the Five Year Plan - 73 new huge industrial plants. ].R. Nowak, Wegry
1939-1974, Wiedza Powszechna, Warszawa 1975, p. 162-165; ].R. Nowak, Wegry. Burzliwe
lata 1953-56, Alma Press, Warszawa 1988, p. 20-50.
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first and foremost built for workers employed at the ,Stalinvaros” Steelworks and
in a massive power plant. In terms of total area and population, the city was smaller
than Nowa Huta, yet unlike the latter, it preserved its independence*. The majority
of public utility buildings were erected at the beginning of the 1950s, many of them
have still preserved their original functions - such as Béla Bart6ék’s [Theatre and]
Art House, the cinema, the health centre, the city museum, the Works Community
Centre, the shopping mall, and the kindergarten - without shedding the costume of
socialist realism that was characteristic of that period®. In recent years the local au-
thorities, having noticed the potential this heritage does possess, have set to specifi-
cally preserve the external ornamentation of edifices, including residential housing:
bass-reliefs (e.g. Allegory by Gyenes Tamas on the primary school building hailing
from 1954), mosaics (e.g. a 1953 cycle from Ivan Szilard, Hegyi Gyorgy, Rac Andras,
and Mattioni Eszter, located in the shopping mall and depicting the life of the city’s
builders), sgraffiti (e.g. by Jené Medveczky on a facade of a block of flats), and met-
alworks (e.g. on balconies in blocks of flats), whereas socialist realism realisations
feature prominently in the city’s promotional materials and cultural publications.
Returning to unavoidable comparisons, it is fitting to state that within the same
period a snowballing increase in residential needs and, consequently, the construc-
tion ,dash” (fourteen residential estates had been erected by the end of 1958) re-
sulted in issues related to the aestheticization of public spaces receding into the
background. Prestigious public utility buildings surrounding Plac Centralny [Central
Square] as well as administrative buildings of the steelworks had managed to don
the garb of socialist realism, yet it was dominated by the language of monumental
form, generally devoid of ornamentation and supplemented with minor spatial ele-
ments: low walls, metal grid- and latticework, as well as fences. Visual propaganda,
so prominent in the case of facades and interiors of the Hungarian city, expressed in
realistic representations, was realized in the form of inconspicuous outdoor sculp-
ture (in the vicinity of day care centers and kindergartens) or neon lights and mobile
artifacts: posters, paintings, mock-ups, occasional decorations, applied art designed
for flats, e.g. textiles and ceramics. In principle, the construction works in Nowa Huta
spanned the entire Communist period. In their greater majority, interesting interi-
ors from this early period, e.g. the KMPiK [International Press and Book Club] prem-
ises or the model commercial areas have been transformed. As a result, despite the
recent intensified efforts aiming at preserving, describing, and rendering the cultur-
al potential of this district more attractive, it is difficult to transform it, for example
as it has been done in Dunaujvaros, into a live open-air eco-museum of the heritage
bequeathed to us by socialist realism. Its dispersed development also constitutes
an obstacle, for the distances between more important buildings, sculptures, or cul-
tural institutions are substantial, while in Dunatjvaros the most valuable examples

* At the end of 1950s, the population of Dunatjvaros was 40 thousand, Nowa Huta had
been initially planned to house a population of 60 thousand, but along with the changes re-
lated to the steelworks and steel production, the city was planned to house 100 thousand
inhabitants. In 1951, the city was incorporated into Krakow.

5 The lecture delivered by Daniel Kovacs, W poszukiwaniu tozsamosci. Architektura
wegierska 1900-2000 [In Search for Identity. Hungarian Architecture 1900-2000], the Royal
Castle in Warsaw, 9 July 2015. Many of these edifices have features drawing upon classicism,
Retriwed from: http://wszechnica.org.pl/11/178/1289/w_poszukiwaniu_tozsamosci_wegi-
erska_architektura_1900_2000 (30.03.2016).
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of socialist realism can be viewed during a walk of less than half an hour. Yet, Nowa
Huta has its distinguishing feature - a fundamental trait, still legible despite the ur-
ban fabric increment of more than sixty years: a perfect spatial concept, based on the
best models: regularly laid out wide lanes, squares, and interesting vistas.

However, [ would like to indicate yet another interesting phenomenon, as if
springing up both on the grounds and the spirit of the urban layout of these socialist
cities, namely the cooperation between artists and industrial plants. It is character-
istic of a somewhat later period; in Poland these were the 1970s while in Hungary -
the turn of the 1970s and 1980s. In Nowa Huta this phenomenon found its expres-
sion in agreements signed between Steelworks authorities and the Association of
Polish Artists and Designers [Zwiazek Polskich Artystow Plastykéw], representing
Krakow’s artistic circles®. Advantages were to be mutual, nevertheless it seems that
for the steelworks they constituted a necessity imposed by top-down controlled
politics, whereas for artists they came as a real source of financing, sometimes an
opportunity for experimenting with materials difficult to obtain - such as aluminum
and steel - or with industrial decorative methods - such as enameling. The most
frequent assistance for artists came in the form of grants. For example, only within
the period from 1974 to 1979, thirty artists representing various artistic profes-
sions and generations enjoyed the grants funded by the Nowa Huta Steelworks’.
The beneficiaries of these grants were obligated to precisely define their creative
intentions. They could participate in plein-air painting sessions on the premises
of leisure centers owned by the plant®, and then have their works exhibited in the

6 In 1970s, the era of the Polish People’s Republic, agreements between industrial plants
and artist associations were not a rare occurrence. Plant authorities on many occasions de-
clared cooperation not only with visual artists, but with writers or musicians, which was con-
firmed by agreements, sometimes performed in cooperation with district authorities. The
preparation of agreements between the steelworks and artists, whose selection depended on
individual sectoral associations including the Association of Polish Artists and Designers, was
mediated by the ZDK HiL [Lenin Steelworks Community Centre]. Its premises were also used
as venues for exhibitions following outdoor events.

7In 1979, Krakéw’s BWA gallery held an exhibition of grantees of the Lenin Steelworks,
cf.: J. Rubi$, Hutnicy mecenasami artystéw, ,Echo Krakowa”, 1979, no. 99, p. 1. Since 1974
,The Voice of Nowa Huta” published a block entitled: W pracowniach stypendystéw HiL [In
the Studios of HiL’s Grantees]: L. Mikrut, U artysty malarza Wtodzimierza Kamirskiego, ,Gtos
Nowej Huty”, 1974, no. 5, p. 7. Kaminski was a co-author of an agreement with the Steelworks.
“I accepted the grant from the Steelworks and I believe - Kaminski confesses - that this huge
conglomerate of technology and people will inspire me to new creations... In the Steelworks
I am most interested in the people, their feelings, experiences during hard and tedious work...
[ would like to capture and immortalize this human interior, in all its complexity and diversi-
ty,  expect a lot from meetings with steelworkers, in fact I would like to invite them over so in
exchange they could see the work of a painter”. In 1973, the Steelworks purchased two works
from him. In 1973/74 also Wojciech Krzywobtocki took advantage of the grant. This period
also witnessed a creation of a series of monumental prints entitled Ziemia i Cztowiek [The
Earth and the Man]. H. Bohdanowicz, Plastycy Nowej Huty. Grafika Wojciecha Krzywobtockiego,
,Glos Nowej Huty”, 1974, no. 6, p. 7. A year later, these prints were exhibited in the frames of
the Wernisaz u Szadkowskiego [Vernissage At Szadkowski’s]. Also Bogustaw Gabry$ discusses
his intentions related to the grant, cf.: L. Mikrut, W pracowniach stypendystéw HiL. Bogustaw
Gabrys, ,Gtos Nowej Huty”, 1974, no. 7, p. 6. The artist presented a cycle of sculptures dedi-
cated to steelworkers in the Rytm Gellery in 1979: H. Bohdanowicz, Bogustaw Gabrys - hutni-
kom, ,Gtos Nowej Huty”, 1979, no. 12, p. 6.

81D, Plener plastykéw w Rabie Niznej zakoriczony, ,Gtos Nowej Huty”, 1973, no. 40, p. 2.
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Rytm Gallery at the Zaktadowy Dom Kultury [The Works Community Centre]. Their
advice is said to have been taken advantage of by the steelworkers in building their
single family houses, while to return the favour the artists were to extend their
artistic patronage to amateur artists among the steelworkers. It is also worth men-
tioning the activity of Spétdzielnia Mieszkaniowa ,Hutnik” [,Hutnik” Housing Coop-
erative], which in the 1970s acted as a patron of Nowa Huta artists. The patronage
consisted, among others, in printing albums featuring reproductions of their works
which were then to be handed over to new residents of Nowa Huta’s housing es-
tates along with keys to new apartments; the patronage activities also included the
launching in 1975 of the Pawilon Gallery at Osiedle Ko$ciuszkowskie 5 (Bienczyce)
on the premises of the ,Hutnik” Housing Cooperative Community Centre. Moreover,
Janusz Trzebiatowski, a painter and initiator of this cooperation convinced housing
estate administrators to establish outdoor poster galleries®. It is also worth men-
tioning that in addition to the grants, the Steelworks and the Cooperative would ac-
tively engage in producing and installing outdoor sculptures and monuments in the
district!. These sculptures included a cast-iron bust of Lenin above the entrance to
the plant; it was produced in the Design and Construction Department and in the
Foundry'’. A good example of such a cooperation is also provided by the sculpture
entitled Wzlot [Ascent] located on the banks of the Nowa Huta water reservoir and
produced by Cracovian sculptor Stanistaw Matek with the participation of welders
from the Wire and Light-Section Rolling Mill [Walcownia Drobna i Drutu]'2 Hence,
it was a peculiar period of cooperation along industry-artist lines, abounding in
specific realizations in the public space: mainly painting collections and outdoor
galleries. Artists gladly took advantage of these opportunities, personal expen-
ditures were negligible whereas advantages substantial. Importantly, single, alas
scattered (over a substantial area) effects of these initiatives have survived until
today, including sculptures by Antoni Hajdecki, Wiestaw Bielawka, Marian Kruczek,
but also the Rytm Gallery Collection in the C.K. Norwid Culture Centre and a similar
collection in the State School of Music?3.

Here it is yet again worth looking at Dunaujvaros, where precisely thanks to
the similar cooperation with industrial plants, not infrequently in the frames of
community actions, today the city boasts cameral sculptures from, among others,
Jézsef Somogyi (The Conceited Bear on a tree trunk, 1953) Wagner Nandor (Girl
with Waterjar by a fountain surrounded with frogs, 1955) or Gabor Boda (Maternity,
a woman with two children by a pillar inside the health centre facility, 1952). They
survived the test of time thanks to being aptly composed within the development

9 ]. Rubi$, Nowohucki plastyk, ,,Echo Krakowa”, 1979, no. 103, p. 5.

10" At the beginning of the 1960s sculpture did not enjoy support of local institutions. Let
us remember that Marian Kruczek who had arrived in Nowa Huta along with the first group
of artists-settlers had to withdraw his donation - a sculpture for the Primary School, the so-
called Millenarian, since inadequately protected, it was subject to erosion.

1 The bust was designed by an amateur artist, a worker of the Steelworks - former-core-
maker Julian Kaminski.

12 M. Gil, Stal w reku rzezbiarza, ,Gtos Nowej Huty”, 1977, no. 22, p. 1.

¥ In Nowa Huta there were more such collections consisting of works purchased by
the Culture Department of Nowa Huta and the City of Krakow: in the Teacher’s Club at os.
Kolorowe, and in the Millenarian School at os. Teatralne (both no longer in existence).
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and representative squares'*. Neither did they cause unequivocal associations with
the deplorable regime. Single park sculptures and monuments still continued to be
created in the 1960s, however, the most important enterprise, comparable to long
years of Trzebiatowski’s compiling the Nowa Huta painting collection, was the es-
tablishment of an outdoor sculpture gallery on the banks of the Danube on the scale
hitherto unheard of. Fifty-eight artists who in the years 1974-2001 participated in
the International Steel Sculptor Workshop symposia and plein-air events organized
with co-participation of Dunai Vasmé (Danubian Ironworks) left their installations
and objects in Dunadjvaros®. The most impressive are those monumental, open-
work objects, blending in with riverside landscapes dotted with industrial accents,
mobile and sonorous - stirred into action by movement of the wind (e.g. Memento
by Péter Szanyi or Rolling Cosmos by Rens6 Méder). For a Pole, such realizations will
always evoke associations with monuments from Hasior or the somewhat earlier
(1965-71) Elblag collection realized in the frames of subsequent editions of the In-
ternational Biennial of Industrial Design. Their particular value consists in locating
and accumulating these works in specific surroundings, saturated with landscape
values that cannot be experienced in Nowa Huta. As mentioned above, in the 1960s
and 1970s attempts were embarked on placing single sculptures in spaces between
blocks of flats and by the banks of the water reservoir, alas only a small number of
these projects came to fruition. Only recently it has become apparent that influenc-
ing and sensitizing residents to aesthetics and significance of artistic and histori-
cal objects installed in situ is also possible in this district. The issue includes both
the idea for establishing an eco-museum or a dispersed museum in Nowa Huta, in
the likeness of similar realizations in France (Ouessant in Bretagne, and La Grande
Lande in Marqueze) or in other countries of Europe!® as well as the 2014 edition of
the Artboom Festival. It is difficult to fully compare these initiatives since it seems
that the sculpture gallery in Dunatjvaros stands a better chance of surviving longer,
while Nowa Huta initiatives either have a character of potential projects, although
never brought to completion (eco-museum), or they are as impressive as they are
ephemeral (festivals and art events). Yet, interestingly, they very frequently draw
upon these preserved relics of socialist realism, imbuing sites, monuments, and util-
ity objects with life'”.

4 Only those strictly related to the Communist regime were removed: Lenin’s monu-
ment and the Stahanovist Pantheon.

5 Five to six monumental compositions were produced every two or three years. In
1990 the colony of artists lost the support of the local Ironworks, this is why the symposia
and plein-air events were held only in 1996 and 2001, cf.: T. Wehner, Duntjvaros, szobraszat
in: Acélecset. Miivészet az orszdg kozepén Duntijvaros MJV Onkarmanyzata 2006, p. 85-116.
Regarding the context in which these realizations were produced, see: M. Radomska, Polityka
kierunkoéw neoawangardy wegierskiej (1966-1980), Universitas, Krakéw 2013; Hungarian
Arts and Sciences 1848-2000, red. L. Somly6dy and N. Somlyddy, New York 2003, p. 332-355.

16 1.]. Sibila, Nowa Huta Ecomuseum. A Guidebook, The Historical Muzeum of the City of
Krakow, Krakéw 2007.

17 These projects were presented in: Grolsch Arthoom Festival. Nowa Huta redefinicja, kat-
alog, L. Biatkowski (ed.), Krakdw 2014. One of the more interesting examples of invoking the
heritage of the People’s Republic of Poland was the reconstruction and ,reanimation” of the
1960s Markiza neon light located at Plac Centralny in Nowa Huta (Paulina Otowska, Wojciech
Szymanski - curator) or the Plac Apatia project - a white flag on the mast on the former site of
Lenin’s monument (Grzegorz Klaman, Lena Dula, and Emilia Orzechowska - curators).
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Let us, however, return to the historical perspective - the main theme of the
conference. Representatives of individual scientific circles presented the latest
findings related to the circumstances of construction, architectural designs, as well
as cultural life both in the industrial centers created before WWII, such as Magni-
togorsk in the Ural, and investments considered to be twin: Dunaujvaros, Nowa Huta
and East German Eisenhiittenstadt, but also many other lesser known projects in the
territory of former Czechoslovakia (Nova Dubnica), the USSR (Zelenograd), Yugosla-
via (Velenje), and Bulgaria (Blagoevgrad). Particular attention was given to activities
of design teams of individual cities and estates (e.g. the paper entitled Novd Dubnica.
The First Socialist City, delivered by Lucia Almasiova and Viera Dlhaiova). The find-
ings were made on the basis of research in archives which, in majority, opened their
doors after 1989. Conference participants also pointed to the importance of sources
of another type to which little attention has been attached so far, such as diaries,
journals kept by workers’ brigades from individual plants (Annamaria Nagy’s paper
Brigade Diaries from Dunaferr) and press, such as the ,We Build Socialism” [, Buduje-
my Socjalizm”] newspaper, later continued as , The Voice of Nowa Huta” [, Gtos Nowej
Huty”] (the paper delivered by the author of the present article). Today the temporal
distance and the layer of scientific findings that has accumulated around this history
allows us to read these ad hoc observations - jotted down mainly at one’s work-
place, but time spent at work decidedly dominated the remaining time - without the
ideological baggage. It allows us to extract the facts and attempt to reconstruct the
so-called mood of the era. One of such threads often surfacing from these sources
is the fashionable, especially after 1956, visits from the allied people’s democracy
countries. The visits comprised local activists, workers from individual plants, and
sometimes even their families (travelling by the so-called ,trains of friendship”).
They were followed by journalists and photographers of local newspapers. In their
accounts from the ,brotherly countries” these tourists brought a surrogate of exot-
icism, a flavour of foreign lands. While preparing for the conference, [ came across
one of such reportages published in 1958 by ,The Voice of Nowa Huta”. Its author,
Tadeusz Czubata, a member of an eight person delegation, waxed poetic about the
quality oflife in the city of Sztalinvaros, its infrastructure for young couples with chil-
dren - leisure areas with amusement parks, and shopping outlets. He appreciated
the level of services and commerce: ,In Sztalinvaros - [ was most taken by the shops.
It is fitting to start by saying that their shops, with goods and attractive commodities
can be seen already... in the street. Since, unlike in Poland, while building their new
socialist city, Hungarians did not at all give up on shop windows and modernity (...).
Another thing that came as a nice surprise was copious numbers of colourful neon
lights, order; and cleanliness in the streets and beautiful, colourful, sturdy, and dura-
ble facades of buildings. You can see utmost care for the city’s appearance, comfort
of its residents, order and discipline in convenience facilities”®. These opinions were
based on reality - while Nowa Huta continued to expand, many investments meant
to improve the quality of residents’ life never took off the ground; elegant, but scarce
shops offered rationed goods, deliveries were irregular, and commodities were sold
from under the counter to a selected few. In Hungary, after the political crisis and in
the wake of reforms introduced after 1956, life was more prosperous. Licenses to

18 T. Czubata, Ket jo barat, ,Gtos Nowej Huty”, 1958, no. 60, p. 10.
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conduct private production and trade, obviously in limited scope, were granted, var-
ious areas of light industry were strengthened, workers’ wages were higher than in
Poland, and they could choose from a wider assortment of offered goods. A question
could be posed whether today, when European countries, especially those within
the European Union are becoming so similar to one another, such comparisons still
make sense. From the perspective of commerce and services, e.g. hotel services, it
seems entirely pointless, yet an art historian is interested in something different
altogether - an attitude to the cultural heritage in the context at hand, i.e. the period
of history until recently considered to have been completely devoid of any value.
Looking merely at the share of testimonies to crimes committed by the Communist
regime next to relics of socialist realism and works of art in the advertising materi-
als promoting the region and Budapest proper (the House of Terror Museum or the
Memento Park), one may be under the impression that although Poland abounds in
relics of this type, these possibilities have not been fully taken advantage of. Despite
the political transformations in the wake of 1989, Hungarians were in no rush to
relocate monuments of their Soviet comrades or those bearing a red star outside of
their towns and cities, sometimes only commemorative plaques have been replaced
to modify the sense of representations®. [ do not wish to engage here in assessment
of such an approach, as it had been influenced by diverse conditions, however, it is
difficult to liken it to many years of the struggle for evicting Lenin’s monument from
Nowa Huta. What seems to be telling is that after it had finally been accomplished,
during the last year’s edition of the Artboom Festival, the site after the monument
and the object itself, and - precisely speaking - its absence, turned out to have been
the strongest point of reference for young artists. Taunting the motif, as Matgorzata
Szydtowska and Bartosz Szydtowski did, in a way they assented to its return?’. Who
knows? Perhaps somebody who has never experienced the bloody events on Aleja
R6z, might as well attempt that. Fortunately, however, referring to the past in their
projects, many young artists draw upon the work of historians.

19 On Hungarians’ attitude to the heritage of socialist realism, cf.: M. Lechowska, Wegrzy
patrzq na swq historie (1945-2003), Wydawnictwo Trio, Warszawa 2004, p. 175-213.

20 Fontanna Przyszto$ci [Fountain of Future] at Plac Centralny with a green statuette of
a urinating Lenin as the main motif.
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