335 Annales Universitatis
Paedagogicae Cracoviensis

ISSN 2081-3325

Studia de Arte
et Educatione

redakcja
Arkadiusz Pottorak

15 - 2020



Recenzenci/Revievers

prof. dr hab. Anna Markowska
dr Agnieszka Jankowska-Marzec
dr Monika Weychert

Rada naukowa/Advisory board

Adam Brincken, Tadeusz Budrewicz, Franciszek Chmielowski, Bogustaw Krasnowolski, Rita Mikucionyte,
Richard Noyce, Romuald Oramus, Lucjan Orzech, Stanistaw Rodzinski, Xenophon Sachinis, Barbara Simcoe,
Milan Sokol, Seweryna Wystouch

Rada naukowa/Advisory board
Diana Wasilewska (redaktor naczelny), Krzysztof Siatka (zastepca redaktora naczelnego),
Bernadeta Stano (sekretarz redakcji), Arkadiusz Pottorak

© Copyright by Wydawnictwo Naukowe UP, Krakow 2020

Wersja pierwotng tomu jest plik dostepny na stronie internetowej:
http: /studiadearte.up.krakow.pl

ISSN 2081-3325
e-ISSN 2300-5912
DOI110.24917/20813325.15

Wydawnictwo Naukowe UP

30-084 Krakdw, ul. Podchorazych 2

tel. / faks 12-662-63-83, tel. 12-662-67-56
e-mail: wydawnictwo@up.krakow.pl
http://www.wydawnictwoup.pl

druk i oprawa Zespo6t Poligraficzny WN UP



Spis tresci

Arkadiusz Péttorak
Egzystencjaly i metalogi.
Kilka stéw wprowadzenia do Wiedz niekonwencjonalnych

Simon Sheikh
List do Jane (Dochodzenie w sprawie pewnej funkcji)

Martyna Nowicka-Wojnowska
Chybiajac do celu. Uwagi o niezrealizowanych projektach muzeéw

[#%%]
Wezty. O improwizacji jako ¢wiczeniu wspdlnotowosci rozmawiaja
Sara Piotrowska, Iza Szostak, Maciej Szcze$niak, Tomasz Wegorzewski
i Arkadiusz Pottorak

Anna Batko
Generat Bem powraca. Performowanie tozsamosci etnografa
i edukacyjny potencjat dekolonizacji

Clémentine Deliss
Prywatne + dialekt = kapitat

Justyna Ryczek
Krytyka artystyczna - do§wiadczenia z pola nauczania

21

29

43

56

67






Egzystencjaly i metalogi.
Kilka stéw wprowadzenia do Wiedz niekonwencjonalnych

Najnowsze wydanie czasopisma ,Annales Universitatis Paedagogicae Cracovien-
sis. Studia de Arte et Educatione” nosi tytut Wiedze niekonwencjonalne. Zostat on
zapozyczony z tematu dziewiatej edycji festiwalu Wydziat Sztuki w Miescie, ktore-
go miatem przyjemnos$¢ by¢ kuratorem w pazdzierniku 2020 roku we wspétpracy
z Krzysztofem Siatka. Nawiazujac do debat trwajacych w sztuce obszaru euroatlan-
tyckiego co najmniej od drugiej potowy lat 80. XX wieku, jako kuratorzy zapytali-
$my o poznawczy potencjat praktyk tworczych i kuratorstwa, a do wspolnej reflek-
sji w ramach projektu rezydencyjnego zaprosiliSmy osobliwy, interdyscyplinarny
zespot artystow: choreografke Ize Szostak, dramaturga i rezysera Tomasza We-
gorzewskiego oraz duet tworcow wizualnych i doktorantéw Wydziatu Sztuki UP,
Macieja Szczes$niaka i Sare Piotrowska. Oprocz dyskusji fundacyjnych dla zwrotu
edukacyjnego, ktéry ksztattuje myslenie o kreatywnos$ci bez mata od trzydziestu
lat, kontekst dla omawianego wydarzenia wyznaczaty dwa czynniki oddziatujace na
biezace zycie akademickie w Polsce. Mowa tu, z jednej strony, o coraz wyrazniejszej
tendencji, aby umacnia¢ - w duchu dbatosci o spoteczne oddziatywanie nauk huma-
nistycznych - zwigzki pomiedzy dziatalno$cig badawczo-dydaktyczng na uniwer-
sytetach a praktykami wiedzotwoérczymi w polu sztuki i aktywnoscia publicznych
instytucji kultury. O znaczeniu tej sktonnosci zaswiadcza¢ moga teksty czotowych
polskich humanistéw, takich jak Ryszard Nycz, Agata Skérzynska czy Ewa Doman-
ska, a takze przyrost badawczo-artystycznych inicjatyw czy organizacji, takich jak
Centrum Badawcze HAT przy Uniwersytecie im. Adama Mickiewicza w Poznaniu
lub Kolektyw Kuratorski dziatajacy na Wydziale Polonistyki Uniwersytetu Jagiel-
lonskiego (Nycz 2017: 18-40; Domanska 2017: 41-59; Skdérzynska 2017). Drugi ze
wspomnianych czynnikéw stanowita niedawna reforma nauki i szkolnictwa wyz-
szego. Jednym z jej rezultatéw byto bowiem wprowadzenie gtebokich zmian w spo-
sobie ewaluacji szkolnictwa twoérczego i badan prowadzonych w szkotach projek-
towo-artystycznych. Przy okazji Wydziatu Sztuki w MieScie oba zjawiska statly sie
pretekstami do tego, by poddac twoérczej rewizji zalozenia zwrotu edukacyjnego
i zastanowic sie nad tym, jakie rodzaje wiedzy rzeczywiscie generuje dzi$ sztuka,
a takze nad jej statusem w obrebie instytucji akademickich. Z kolei najnowszy nu-
mer ,Studia de Arte et Educatione” dopetnia te wysitki. Autorzy i autorki zawartych
w nim tekstow dowodzg, ze wspotczesne praktyki artystyczne czy kuratorskie nie
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tylko sktaniaja do namystu nad problematyka ,poza-estetyczng”, ale tez stajq sie
uzyteczne jako narzedzia produkcji wiedzy.

W centrum uwagi dwojga pierwszych autoréw znajduje sie instytucja muzeum.
W tekscie Listy do Jane (2010) Simon Sheikh - dyrektor programu art-based re-
search w londyniskim koledzu Goldsmiths - pisze o mediacji muzealnej jako prak-
tyce o potencjale wiedzotwoérczym, ale i narzedziu dystrybucji wiadzy i wiedzy.
W swoim artykule Sheikh zastanawia sie nad tym, w jakim stopniu odpowiedzial-
nos$¢ za pedagogiczny wymiar dziatalno$ci muzedéw spoczywa na barkach artystow
i kuratoréw, a na ile stanowi efekt polityki kulturalnej, ktérag mozna potraktowaé
jako czynnik zewnetrzny wobec procesu twdérczego. Jego tekst stanowi zarazem za-
chete do kontynuacji artystycznych i badawczych poszukiwan zapoczatkowanych
pod koniec ubiegtego stulecia w ramach zwrotu edukacyjnego. W kolejnym tekscie
- Chybiajqc do celu - krytyczka i muzeolozka Martyna Nowicka opowiada sie z kolei
za spekulatywna refleksja nad historig muzeéw. W artykule zestawia ze sobg dwie
perspektywy badawcze - podejscie kontrfaktualne i preposteryjne - w ktérych mu-
zeum jawi sie jako soczewka, przez ktéra przygladaé sie mozna dynamice szero-
kich zmian spotecznych i stosunku ludzi nowoczesnych do modernizacji, a nie tylko
zmianom artystycznych mod czy wartosci estetycznych.

W drugiej sekcji numeru znajduja sie teksty poswiecone konkretnym prakty-
kom tworczym, ktére potraktowa¢ mozna jako komplementarne wobec nauki. Ich
komplementarnos¢ jest tu rozumiana na dwa sposoby. Z jednej strony, sztuke trak-
tuje sie jako ,inng” wobec naukowego dyskursu (a zwtaszcza tego w wydaniu obiek-
tywizujacym i pozytywistycznym). Z drugiej jednak strony, autorzy i autorki wska-
Zuja, Ze przez wzglad na swa ,innos$¢” czy ,obcos$¢” sztuka moze funkcjonowac jako
dobroczynny suplement nauki (czy, by rzecz uja¢ w jezyku platoniskim, pharmakon).
W teks$cie o tworczosci Przemystawa Branasa doktorantka Instytutu Sztuki PAN
Anna Batko pokazuje, w jaki sposéb artysta przejmuje w swojej tworczosci strategie
badawcze entografii, zarazem obnazajac w swoich praktykach niektére ich ograni-
czenia i dopelniajac je zarazem. W obszernym wywiadzie rezydenci dziewigtej edy-
cji Wydziatu Sztuki w MieScie - Tomasz Wegorzewski, [za Szostak, Sara Piotrowska
i Maciej Szczes$niak - dyskutuja natomiast o poznawczym potencjale improwizacji.

Dwa ostatnie teksty odnosza sie do tematu Wiedze niekonwencjonalne dwojako.
Sa one prébami refleksji nad poznawczym i pedagogicznym potencjatem praktyk
w polu sztuki, a przy okazji ukazuja poznawcze pozytki z autoetnografii. W arty-
kule Prywatne + dialekt = kapitat (2008) kuratorka i cztonkini Instytutu Studiéw
Zaawansowanych w Berlinie Clémentine Deliss omawia relacje wiadzy i wiedzy
w polu sztuki, odnoszac sie do wtasnych préb ich (re)negocjowania w instytucjach
wydawniczych i wystawienniczych. Z kolei w teks$cie Krytyka i jej nauczanie Justyna
Ryczek - adiunktka w Wydziale Edukacji Artystycznej na Uniwersytecie im. Adama
Mickiewicza w Poznaniu - czerpie z wtasnych doswiadczen, by ukaza¢ socjotworczy
potencjat edukacji artystycznej, a w szczeg6lnosci dydaktyki warsztatowej w zakre-
sie krytyki sztuki.



Generat Bem powraca... [7]

W swoim eseju Clémentine Deliss przywotuje koncepcje metalogu Gregory’ego
Batesona, by opisa¢ specyfike wiedzy tworzonej w polu sztuki. Jak pisze Bateson,
,metalog jest rozmowa o problematycznej kwestii. W trakcie takiej rozmowy nie
tylko dyskutuje sie o problemie, ale takze struktura catej rozmowy ujawnia sie
w odniesieniu do tego samego tematu” (Bateson 1972: 1). Wszyscy autorzy i au-
torki tekstéw zawartych w niniejszym tomie zdajg sie podziela¢ ten wtasnie spo-
s6b myslenia. Akcentuja oni zwigzek artystycznych badan i wszelkich poznawczych
procedur z subiektywnym do$wiadczeniem, ktére pozwala weryfikowa¢ pretensje
akademickich dyskurséw do obiektywizmu i domniemanej neutralnosci. Zarazem
zwracajg jednak uwage na autorefleksyjno$¢ wspotczesnych artystéw - a takze in-
nych udziatowcéw pola sztuki - oraz przekonuja, ze ich wrazliwos$ci na to, co su-
biektywne, nie spos6b utozsamia¢ z radykalnym relatywizmem, postawa skrajnie
antyracjonalng czy spoteczna nieodpowiedzialnos$cia. Zadna rozmowa - a w szcze-
gblnosci ta o metalogicznym charakterze - nie moze odbywac sie ostatecznie w po-
jedynke, a by nawigza¢ komunikacje z innym, nalezy zadba¢ najpierw o odpowied-
nie warunki.

W Stosowanych sztukach spotecznych Artur Zmijewski przekonywat, ze sztuka
»ciagle produkuje pozyteczne procedury poznawcze”, pojete jako ,egzystencjalne
algorytmy, ktérych stosowanie pozwala przemierzac z otwartymi oczami struktury
spoteczne, wchodzi¢ w miejsca ukryte i w prawdziwe relacje” (Zmijewski 2007: 20).
Ufam, Ze teksty zawarte w niniejszym wydaniu ,,Annales Universitatis Paedagogicae
Cracoviensis. Studia de Arte et Educatione” moga przystuzy¢ sie do ozywczej aktu-
alizacji rozpoznania Zmijewskiego, ktérego wizje artystycznej algorytmiki utozsa-
miam wtasnie z batesonowskim metalogiem.

Arkadiusz Péttorak
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Simon Sheikh

List do Jane (Dochodzenie w sprawie pewnej funkcji)*
Ttumaczenie: Arkadiusz Pottorak

W 1666 roku, za namowq Colberta, LeBrun wprowadzit praktyke Dys-
kursu; co miesiqgc dzieto z krélewskiej kolekcji miato by¢ dyskutowane
publicznie przez Académie zebranq w catosci. Podczas gdy wczesniej gil-
die przekazywaly instrukcje poprzez praktyczny przyktad, teraz instruk-
cje przybierajq forme kodeksu, a oficjalny stenograf jest zatrudniony do
przepisywania i péZniejszego publikowania przebiegu debat.

Norman Bryson (1981: 32)

Nie méwmy tylko o sztuce. Bo w koricu celem muzeum nie jest tylko roz-
wijanie uznania dla sztuki, ale rozwijanie uznania dla wartosci.

Jane Castleton, a.k.a. Andrea Fraser (1991: 122)

Zrozumienie nigdy nie jest czymkolwiek wiecej niz ttumaczeniem, to
znaczy podaniem ekwiwalentu tekstu, ale w zZadnym wypadku jego
przyczyny. Za kartkq papieru nie ma nic, Zadnego fatszywego dna, ktére
wymaga pracy innej inteligencji, inteligencji eksplikujgcej; nie ma jezyka
mistrza, nie ma jezyka, ktorego stowa i zdania sq w stanie przeméwic do
rozumu stow i zdan tekstu.

Jacques Ranciere (1991: 9-10)

W swoim stynnym performansie z 1989 r., Museum Highlights: A Gallery Talk, An-
drea Fraser wystapita jako mediatorka [docent?] Jane Castleton, oprowadzajgc po
Filadelfijskim Muzeum Sztuki i jego zbiorach wielu niczego niepodejrzewajacych
gosci. Dzieto Fraser zajmuje obecnie znaczace miejsce w historii sztuki jako sztan-
darowy przyktad krytyki instytucjonalnej - a $cislej, tego, co niektérzy nazywaja
jej ,druga falg” - a takze przyktad sztuki-ustugi (by postuzy¢ sie krytycznym ter-
minem samej Fraser). Jest to wreszcie przetlomowe dzieto sztuki wydarzeniowej,
ktoére aktualizuje takie koncepcje teoretyczne jak performatywnos¢ czy akty mowy.

1 Tekst w wersji oryginalnej (j. ang.) opublikowano w tomie Curating and Educational
Turn, red. Paul O’Neill i Mick Wilson, Open Editions / De Appel Arts Center, Londyn 2010,
s. 61-75. Uprzejmie dziekujemy autorowi za zgode na thtumaczenie artykutu.

2 Postanowitem, ze bede ttumaczy¢ angielskie stowo docent jako ,mediatorka”, gdyz
sposéb ten wydaje mi sie zgodny z wymowa tekstu, a zarazem pozwala unikna¢ probleméw,
jakich nastreczajg konotacje polskiej ,docentki” [przyp. thum.]



List do Jane (Dochodzenie w sprawie pewnej funkcji) [9]

Persona, w ktérg wciela sie Fraser, aby przeprowadzi¢ swoja krytyke (instytucji,
ptcii mowy), jest niezwykle istotna. Chodzi tu o role mediatorki, a wiec kogos$ zwia-
zanego z instytucja w szczegdlny sposob - ,zinstytucjonalizowanego”, by tak rzec
- jako przewodniczka dla publicznos$ci, pedagozka, cztonkini dziatu edukacyjnego,
a nie jako kuratorka czy, tym bardziej, muzealna dozorczyni.

Mediacja jako medium

Jane Castleton pojawia sie po to, aby uczy¢ i angazowac publiczno$¢ w imieniu in-
stytucji, zaré6wno w waskim znaczeniu - tj. w imieniu konkretnej placowki, Muzeum
Filadelfijskiego - jak i w szerszym sensie. Jest rowniez rzeczniczka sztuki jako insty-
tucji oraz jej sktadowych. Co najwazniejsze, nie jest ona jednak twdrczynig sztuki
ani producentka wiedzy. Z wytworami artystycznej pracy wiaze jg szczegdlna rela-
cja zakotwiczona zaréwno w czasie, jak i w przestrzeni. Jej dziatanie rozgrywa sie po
zakonczeniu procesu tworczego (ktory, jak mozna przypuszczaé, ma miejsce w pra-
cowni) i po finalizacji wspotpracy, a nawet umowy zakupu, pomiedzy artystg a kura-
torem (ktory jest innym przedstawicielem instytucji, zar6wno w znaczeniu konkret-
nym, jak i tym ogoélniejszym). Mediatorka wkracza tez na wystawe po zakonczeniu
montazu, kiedy sposob prezentacji artefaktow zyskat juz wiasciwg forme. Pojawia
sie w chwili upublicznienia i zadumy; w tym samym momencie, w ktérym publicz-
nos¢ konstytuuje sie jako specyficzny krag odbiorcow, czyli widzowie sztuki. Pod
wzgledem przestrzennym umiejscowienie Castleton jest rowniez dos$¢ szczegdlne,
a wrecz osobliwe. Stoi ona przed dzietem artysty, pomiedzy dzietem a widzami.
W tej pogranicznej pozycji odgrywa podwojng role ttumacza i posrednika. Zapew-
nia wstep do dzieta, a co za tym idzie, do instytucji sztuki oraz wiedzy o niej [art ap-
preciation]. Jako przedstawicielka muzeum przedstawia publice od wewnatrz jego
perspektywe, jej ,porzadek rzeczy”. Tym samym dyktuje wtasciwy sposdb odbioru
sztuki, lecz jednocze$nie wiacza publiczno$¢ w obszar wiedzy o samym muzeum.
Jane Castleton jest podmiotem pedagogicznym. Jej pozycja jest pozycja pedago-
ga i jako taka wpisuje sie w szczeg6lne relacje wiedzy i wtadzy w obrebie muzeum,
w ramach specyficznej polityki (ktéra stanowi polityke reprezentacji). Zarazem
Castleton wpisuje w te same sieci relacji samych odwiedzajacych, a czyni to zgodnie
z dwoma regutami, ktére mogg wydawac sie sprzeczne. Z jednej strony, przema-
wia do odwiedzajgcych, ale - w przeciwienstwie do krytyka, innej istotnej postaci
posredniczacej - nie jest rzeczniczka publiki. Przemawia raczej w imieniu samego
muzeum. Z tej instytucjonalnej perspektywy widzowie jawig sie przede wszystkim
jako przedmioty dyskursu o sztuce, na podobienstwo wystawianych artefaktow.
Mediatorka umiejscawia wiec odbiorcow posrdd przedmiotéow wiedzy konstruowa-
nej w muzeum. Z drugiej strony, chociaz rola przewodniczki jest ksztaltowanie ciat
podatnych na przewodzenie [docile], nie jest to jednak funkcja pozbawiona niuan-
soéw. Zupelna biernos¢ oprowadzanych ciat nie jest ani mile widziana, ani produk-
tywna; pozadane jest raczej ich wspétdziatanie i zaangazowanie. Widzéw naktania
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sie, by aktywnie uczestniczyli w dystrybucji wiedzy, stajac sie osobami ,rozeznany-
mi” w sztuce. Innymi stowy, musza oni przekroczy¢ pozycje czysto przedmiotowa
i sta¢ sie podmiotami. Dlatego wtasnie mediatorka pozostaje otwarta na pytania.
Dziata w imieniu muzeum, ale i dla publicznosci, oferujac, by postuzy¢ sie znoéow
okresleniem Fraser, ustuge:

Swiadczqc ustugi przewodnika w galeriach i w punkcie informacyjnym, mediator-wolon-
tariusz jest nie tylko osoba, ktéra oprowadza niewielki odsetek zwiedzajacych; jest on
przedstawicielem muzeum. W przeciwienstwie do niewyspecjalizowanego personelu mu-
zeum, z ktérym widzowie maja kontakt - woznych, ochroniarzy czy pracownikéw sklepu
z pamigtkami - przewodniczka jest figura, z ktérag moze utozsamic sie gtéwnie biata pu-
blicznos¢ z klasy $redniej. | w przeciwienstwie do zatrudnionych w muzeum specjalistow,
jest ona przedstawicielka muzealnego sektora wolontariatu (Fraser 1991: 107).

Mediacja jest ustuga dla publiczno$ci, cze$cia tego, co czyni muzeum miejscem
publicznym. Edukowanie odwiedzajacych, ich oprowadzanie czy informacja, to -
obok samego dostepu do przestrzeni wystawowych muzeum i wystawionych dziet
- wiasnie ustugi publiczne (warto jednak pamietaé, ze istniejg niepubliczne prze-
strzenie muzeum, takie jak biura, warsztaty, magazyny itp.). W istocie ustuga ta po-
lega na zapewnieniu innego dostepu do dziet niz ten, ktéry zwiedzajacy uzyskatby,
spedzajac w muzeum czas samodzielnie. Chodzi tu o dyskursywne wprowadzenie;
wtajemniczenie w interpretacje dziet i kryteria ich oceny, a zwtaszcza odczytania
oraz kryteria ,wlasciwe” - nawet jesli te nie zostaly skodyfikowane. Zawsze cho-
dzi o co$ wiecej niz tylko patrzenie. O patrzenie ,sprawiedliwe”, patrzenie w ,,odpo-
wiedni” sposéb, o robienie tego dobrze, a nie Zle. Wykonawcom tej ustugi przyswie-
ca zalozenie, Ze istnieja rzeczy, ktérych nie mozna zobaczy¢ bez wprowadzenia; ze
pewna wiedza - wiasciwy poglad, a nawet wtasciwy ,punkt widzenia” - powinna
by¢ przekazana publicznoSci przez instytucje przy udziale mediatoréw i pedagogike
w jej rozlicznych formach czy mediach.

Muzeum posredniczy, a pedagogika uosobiona w figurze przewodniczki nie jest
ledwie drugorzedna funkcja instytucji. Jest dla niej wrecz konstytutywna. Stanowi
narzedzie, dzieki ktéremu muzeum ustanawia podmioty oraz przedmioty swojego
dyskursu. Muzeum - a tym samym kuratorstwo - wpisuje zaréwno podmioty, jak
i przedmioty w swoiste relacje wiadzy i wiedzy, w mechanizmy transferu wiedzy
oraz koordynacji pragnien i sprawczosci, ktére okresla sie jako edukacje, rozrywke,
narracje i informacje (funkcje tylez komplementarne, co mogace przeczy¢ sobie)?.
Méwiac prosciej, muzealnictwo i dziatania wystawiennicze mozna potraktowac jako
praktyki pedagogiczne juz w punkcie wyjscia, zawsze i nieodzownie. Dowodzit tego
miedzy innymi Tony Bennett w swojej analizie historii muzedw i tego, co nazywa
,kompleksem wystawienniczym” (Bennett 1996: 81-112). Nawiazujac do sugestii

3 W rzeczy samej, zestawienie relacji miedzy nimi jest zadaniem kazdej refleksyjnej
praktyki kuratorskiej i tym, co powinno by¢ nauczane w niezliczonych juz programach ksztat-
cenia kuratoréw. Te kuratorskie programy szkoleniowe sg na swdj sposdb takze przejawami
pedagogicznego zwrotu w kuratorstwie, jak réwniez profesjonalizacji tej dziedziny.
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Douglasa Crimpa, Ze muzeum powinno by¢ postrzegane jako przestrzen dyscypli-
narna w znaczeniu proponowanym przez Foucaulta, Bennett potozyt nacisk nie tyl-
ko na porzadek ciat, ale takze na ten, ktory osiaga sie poprzez oswiecanie umystow.
Jak przekonywat, w przestrzeni ekspozycyjnej dyscyplina nie idzie w parze z karg,
lecz z pedagogika - muzeum to panoptykon i panorama w jednym, przestrzen nad-
zoru i spektaklu zarazem. Nie sprawuje swojej wtadzy poprzez przymus, ale poprzez
perswazje. Wraz z narodzinami kompleksu wystawienniczego ujawnita sie ,wtadza,
ktérej celem byto wywieranie efektu retorycznego poprzez reprezentacje innosci
raczej niz jakiekolwiek efekty dyscyplinarne” (Bennett 1996: 89).

Juz od zarania kompleksu wystawienniczego wtasciwy sposéb widzenia miat
by¢ narzucany widzom nie sitg, ale poprzez narracyjng przyjemnos$¢ - udzielenie
im dostepu do perspektywy spojrzenia wtadzy. Oznaczato to, w istocie, upodmioto-
wienie widzéw poprzez nasycenie ich wiedzg i umiejscowienie ich w ramach wiel-
kich narracji panstwa narodowego i cywilizacji zachodniej. Dyskurs muzeum jawi
sie w tym $wietle jako dyskurs kultywacji, ale takze korekcyjnej wizji, co mozna
zaobserwowacé od wczesnego akademizmu XVII-wiecznej Francji po dzisiejsze wie-
loaspektowe i refleksyjne instytucje sztuki z ich konfluencja spektaklu i edukacji,
narodowej historii i wielokulturowego internacjonalizmu. Kompleks wystawien-
niczy - z jego niezliczonymi dyscyplinami, funkcjami oraz technikami kuratorski-
mi - jest z definicji pedagogiczny. Funkcja pedagogiczna nie jest zaledwie czym$
przynaleznym dziatom edukacji, ktére wyodrebnia sie zwtaszcza w duzych insty-
tucjach publicznych. W rzeczywisto$ci istnienie takich dziatéw mozna postrzega¢
jako wzgledne novum i przejaw stopniowej specjalizacji muzealnikéw, obok po-
wstawania osobnych zespotéw kuratorskich i tych odpowiedzialnych za programy
publiczne. Proces 6w $wiadczy o korporyzacji omawianych placéwek - widocznej
w ich administracyjnej strukturze oraz kierunkowych strategiach zarzadzania - jak
i 0 szczegblnym podziale postrzegalnego w sensie estetycznym i filozoficznym. By¢
moze obecny podziat pracy w kulturalnych instytucjach, jak i czasowa nieciggtos¢
pomiedzy procesami produkcji oraz odbioru sztuki - zarysowana powyzej w odnie-
sieniu do roli mediatorki - wskazuja w rzeczywisto$ci na to, ze kluczowy zwiazek
miedzy tym, co wystawiennicze, a tym, co pedagogiczne, zostal w ostatnich deka-
dach zerwany. Czy zatem pedagogiczny ,zwrot” we wspétczesnym kuratorstwie nie
jest raczej powrotem?

Dwie retoryki

Powyzsze pytanie mozna ujac¢ w inny sposob. Jak mamy rozumiec role dziatéw edu-
kacji w instytucjach sztuki, jesli tworzenie wystaw jest samo w sobie przedsiewzie-
ciem o charakterze pedagogicznym? Czy zaktadanie tych dziatéw to kwestia ,edu-
kacji na temat edukacji”, a jesli tak, to co taka formuta mogtaby wtasciwie oznaczac?
[ dalej, jezeli wystawiennictwo jest rzeczywiscie przedsiewzieciem edukacyjnym, to
czy pewne zatozenia pedagogiczne podszywaja nieodzownie metodyke kuratorstwa
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i stoja u podstaw jego rozwoju, czy tez edukacyjna funkcja wystaw pozostaje w nich
tylko implikowana przez nawigzania do pewnych tematéw i kontekstéow? Czy ar-
tykulacje technik kuratorskich - a wiec narracyjno$c¢ i uprzestrzennienie podmio-
tow, obiektow oraz ich relacji - ksztattujg implicytna pedagogike wystawiennictwa?
Poniewaz pytania te nie sa retoryczne, lecz zanurzone w praxis, zastugujg one na
odpowiednie rozwiniecie i krytyczna refleksje.

Wyrazenie ,edukacja na temat edukacji” moze sugerowac, ze wkraczamy w ob-
szar metarefleksji o pedagogice i kuratorstwie, podczas gdy w mysl wspotczesnego
zarzadzania kultura edukacja uchodzi za zbyteczny dodatek do dziatalnosci mu-
zeum - stuzba publiczna ulega bowiem przeksztatceniu w korporacyjng obstuge.
Whbrew owej tendencji przyjmuje jednak, ze kategoria ,edukacji o edukacji” moze
stuzy¢ za podstawe dla spekulatywnej refleksji, a w szczeg6lnosci dla praktyki arty-
stycznej. Dowodzi tego transpozycja przewodniczki w estetyczny obiekt pozadania,
jakiej dokonata Fraser, a takze najnowsze koncepcje paraedukacji i partycypacji,
rozwijane przez takich artystow jak Sarah Pierce i Jorge Menna Barretta®. Jak po-
kazata interwencja Andrei Fraser, edukowanie publiczno$ci w zakresie wystawien-
niczych przejawoéw wiedzy i warto$ciowania jest srodkiem kontroli nad jezykiem
dyskusiji o sztuce, je$li nie nad jezykiem samej sztuki.

Rzeczywiscie, moze - chociaz nie musi - istnie¢ réznica, a nawet gtebokie
pordznienie pomiedzy jezykiem ,o0 sztuce” a jezykiem (czyli retoryka, artykulacja
i pedagogika) naleznym dzietom sztuki i samym artystom. Jak poucza Fraser w cy-
towanym wyzej tek$cie o Museum Highlights (swej meta-wypowiedzi o jezyku lub
»pouczeniu o edukacji”), przewodniczka muzealna istnieje po to, by reprezentowac
okreslone interesy klasowe, ale takze po to, by umozliwia¢ dojscie do gtosu kla-
sowym aspiracjom. Jane Castleton jest wolontariuszka, reprezentujaca zaréwno

4 ,Paraedukacja” odnosi sie [w ujeciu S. Pierce - przyp. ttum.] do organizowanych od-
dolnie grup czytelniczych i spotkan, ktére odbywaja sie w ramach wystawy, ale za punkt wyj-
$cia przyjmuja problemy i zainteresowania, ktére moga leze¢ poza obrebem wystawy jako
takiej. Czerpie z kilku prostych zasad angazowania oraz idei edukacyjnych takich pisarzy-
-edukatoréw jak Noam Chomsky, Paulo Freire i Ivan Illich. Grupy zainteresowanych otrzymu-
ja dostep do przestrzeni [instytucjonalnej], ich cztonkowie nie wystepuja jako reprezentanci
statych pozycji czy organizacji i sa samowystarczalne, przynajmniej na poczatku. Naczelna
zasadg jest dla nich samoksztatcenie. (zob. Pierce 2006). Pracujacy w Brazylii Jorge Menna
Barretta w swoich projektach partycypacyjnych rowniez wykorzystuje przestrzen wysta-
wienniczg jako przestrzen spotecznych interakcji. Jedna z metod jest stworzenie w ramach
wystawy miejsca do refleksji, ktére pozwala na bardziej nieformalng mediacje, tak zwanej
Café Educativo. Jest to kawiarnia na terenie wystawy, gdzie publiczno$¢ moze napi¢ sie cze-
gos$, zrelaksowac sie, ale zyskuje rowniez dostep do czasopism, filméw, komputeréw i innych
,materiatéow mediacyjnych” (zaréwno bezposrednio zwigzanych z wystawa, jak i niezwigza-
nych z nig). Interakcja z tym materiatem nie zalezy wiec wprost od dyskursu mediatoréw.
Réznica miedzy tego rodzaju kawiarnig a podobnymi obiektami polega na tym, ze personel
posiada wyksztatcenie i umiejetno$¢ rozmawiania o sztuce w ogéle i konkretnej wystawie,
a takze zwiazanych z nimi kwestiach kulturowych i spotecznych. Stad wtasnie nazwa Café
Educativo. Innymi stowy, pracownicy kawiarni sa réwniez ,wspétpracownikami”, sg prze-
szkoleni tak samo jak inni mediatorzy i moga w nieformalny sposéb zaangazowac sie w roz-
mowe z publicznoscia.
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muzeum (bezposrednio), jak i publicznos$¢ (posrednio). Kontaktu z t3 ostatnia moze
poszukiwa¢ na mocy utozsamienia, ale i dzieki aspiracjom wtasnie. Jej odbiorcy chca
wiedzieé to, co wie ona - chodzi przeciez o wiedze, ktéra dysponuje wtadza; za-
razem pozadang i osiggalna. Jako przewodniczka Jane Castleton jest ekspertka, ale
jako wolontariuszka jest réwniez amatorka (w pozytywnym znaczeniu tego stowa,
czyli entuzjastka). Jest zatem znacznie bliZzej $wiata Zycia i doswiadczen publiczno-
$ci niz, powiedzmy, kurator czy artysta. Wydaje sie reprezentantka ,nas-widzéw”,
anie tylko przedstawicielky ,ich” - instytucji, muzeum. W istocie kazdy moze ,wejs¢
w jej buty”, zaja¢ jej pozycje podmiotowsa, i dlatego to ona, a nie kurator, oprowadza
po wystawie czy kolekcji. Kuratorzy wola zapewne oprowadza¢ innych profesjona-
listéw na branzowych premierach, a takze - w ramach fundraisingu - potencjalnych
i obecnych sponsoréw muzeum. W obu przypadkach - kuratora i przewodniczki -
chodzi jednak o przejmujace méwienie ,ponad” dzietami, a nie ,u ich boku”. W gre
wchodzi ironiczna hierarchia jezyka, gtos instytucji ponad dzietami sztuki, artysta-
mi, ich czasami i kontekstami. Jak napisat kiedy$ Robert Smithson, wskazujac na de-
terminujacy charakter jezyka muzeéw, ,funkcja straznika-kuratora jest oddzielenie
sztuki od reszty spoteczenstwa” (Smithson 1996: 154-155).

Komentarz Smithsona zostat pierwotnie wygtoszony jako jego kontrybucja dla
Documenta 5 w 1972 roku (prawdopodobnie pierwszej duzej miedzynarodowej
wystawy, w ktérej sylwetka gtéwnego kuratora, Haralda Szeemana, zostata uwypu-
klona w szczegd6lny sposéb), a tematem tej wypowiedzi byt oczywiscie jezyk kura-
torski (ujawniajacy sie juz w selekcji prac i aranzacji). To prowadzi nas do istotnej
kwestii - pytania o mozliwo$¢ utozsamienia wystawiennictwa z edukacja, a kura-
torstwa z pedagogika. W jego kontekscie nasuwa sie mys$l, ze edukacja jest nieod-
tacznym aspektem wystawienniczych trybéw adresowania, jako ze integralnym ich
elementem jest umiejscawianie podmiotéw i obiektéw w ramach specyficznej sytu-
acji, narracji czy nawet zbiorowosci jak naréd. Edukacyjny potencjat wystaw opisaé
mozna na dwa sposoby - zgodnie z retoryka mediacji i retoryka kuratorska. Te dwie
retoryki sg oddzielone poprzez warunki instytucjonalnej hierarchii, podziat pracy
i specyfike przestrzennej oraz czasowej lokalizacji, ale, co wazne, nie rozgranicza ich
funkcjonalno$¢ czy przynaleznos¢ do okreslonej ideologii. Obie retoryki moga - ale
nie musza - nadpisywac¢ nowe znaczenia nad dzietami i kontekstem ich powstania.
Warto zaznaczy¢ tez, Ze to tylko dwa jezyki z wielu mozliwych. Widziana ze wspo6t-
czesnej perspektywy, wyraznie antykuratorska krytyka instytucjonalna Smithsona
wydaje sie zbyt dydaktycznainachylonaideologicznie (cho¢ Smithson stusznie pozo-
staje sceptyczny wobec wiadzy muzeum i kuratorskiego autorytetu, nigdy nie kwe-
stionuje on autorskiego autorytetu artystow w taki sposéb, w jaki czyni to w swojej
twérczosci na przyktad Fraser). W obecnej chwili wzrasta tymczasem znaczenie in-
nych antagonizméw [niz ten pomiedzy artystami i ,straznikami-kuratorami”, ktéry
uwypukla Smithson - przyp. ttum.], w tym wtasnie powszechnego w dzisiejszych
instytucjach napiecia pomiedzy praktyka mediacji a procesem kuratorskim, ktére
stanowi niefortunng konsekwencje specjalizacji i podziatéw wynikajacych z technik
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zarzadzania. Procesy, ktére powinny by¢ co najmniej réwnolegte, w dzisiejszych
warunkach zbyt czesto staja sie sprzeczne, a co za tym idzie - kontrproduktywne.
Zwrot pedagogiczny, czy tez edukacyjny, jest w najlepszym razie préba ponownego
potaczenia tych proceséw i odzyskania tego, co zostato utracone w wyniku podzia-
tu. Najbardziej ambitne przejawy owego zwrotu stajg sie prébami przekierowania
obu omawianych proceséw w strone nowej autorefleksyjnosci, nowej autokrytyki,
a nawet - co wiecej - w strone nowego gospodarowania ,tym, co publiczne” i odno-
wienia sposobu, w jaki konstytuuje sie i opisuje rézne ,publicznosci”.

Istniejg antagonizmy inne niz te, ktére moga pojawi¢ sie miedzy artystg a ku-
ratorem, a takze miedzy intencjami kuratorskimi a praktycznymi aspektami me-
diacji - jak to miedzy wystawianymi dzietami sztuki nowoczesnej i wspo6tczesnej
a ich (obecnymi i nieobecnymi) widzami. W ramach mediacji i kuratorstwa oraz
ich zbiegu pedagogika nie zawsze osigga swoj cel, poniewaz aktywizowane podmio-
ty nie zawsze sg responsywne lub gotowe do przyjecia odpowiedzialnosci za swoj
wspétudziat, a przy tym nie zawsze zadowolone z tego, w jaki sposéb sa angazo-
wane i reprezentowane. W spotkaniu z dzietem sztuki i muzealnymi posrednikami
- Z prezentacja i reprezentacjg - moga przyjac¢ wrecz postawe buntownicza. Warto
podkresli¢ jednak, ze, aby méc méwic o sobie jako ,publicznos$ci”, potrzebny jest
tylko najmniejszy stopien uczestnictwa; wystarczy, Ze jest sie obecnym w przestrze-
ni i czasie wydarzenia. Stad tak wielkie zaabsorbowanie statystykami uczestnikow
i rozliczaniem liczby stuchaczy lub ,,obecnosci publicznej” w warunkach wspétcze-
snej demokracji, autoryzacja i postrzegana prawomocnoscig tej ostatniej. Podmioty
moga zanegowac mediacje bezposrednio, odmawiajac pojawienia sie, a tym samym
odmawiajac stania sie - cho¢by nominalnie -, publik3a”. Czy to w wyborach do parla-
mentu, czy w muzeach, nieobecno$¢ moze by¢ aktem odmowy. Rzuca to $wiatto na
liczne programy rozwoju publicznosci, realizowane w instytucjach sztuki ze wzgle-
du na zadania polityczne. Muzea posrednicza w przekazywaniu wielkiej sztuki gru-
pom spotecznym, ktére z tego czy innego powodu nie czuja sie adresatami sztuki,
nie uznaja siebie za reprezentowane przez instytucje i jej wartos$ci, a nawet czuja sie
wykluczone przez sztuke i jej instytucje.

Pedagogika i problem btednego rozpoznania

To, czy wspomniane wykluczenia sg aktywne czy bierne, postrzegane czy rzeczy-
wiste, nie jest tu najwazniejsze. Wystarczy powiedzie¢, ze ,tego, co pedagogiczne”
nie sposéb rozpatrywac¢ w oderwaniu od produkgcji artystycznych czy polityk in-
stytucjonalnych. Nalezy raczej dostrzec jego obecno$¢ w sposobie zwracania sie do
odbiorcow, ktory aktywnie wytwarza publiczno$¢ i wspolnoty konstytutywne [con-
stitutencies®], na dobre i na zte, w najrézniejszych kontekstach - od przejawéw tak

5 Dwa terminy pojawiajace sie w niniejszym podrozdziale - constituencies oraz insti-
tuting - thumacze w taki sposob, aby uwydatni¢ ich zwigzek z teorig wtadzy konstytutywnej
Antonia Negriego (,instytuowac”, dla przyktadu, wiaze ze sobg stowa ,instytucjonalizowac¢”
i ,konstytuowaé”, cho¢ w duzo mniej zgrabny sposéb niz angielskie to institute). Badacze jak
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zwanego populizmu po tak zwane spotecznie zaangazowane praktyki artystyczne.
Kuratorstwo nie moze by¢ wyraznie oddzielane od procesu mediacji. Programy roz-
woju publicznosci nigdy nie beda za$ mogty dotrze¢ w przekonywajacy sposéb do
odbiorcow i nigdy nie bedg adekwatne w sensie politycznej podmiotowosci i spraw-
czo$ci bez (ponownego) rozwazenia ztozonosci praxis, ktéra polega na tworzeniu
wystaw i ,instytuowaniu” [, instituting”] - wystawa nie prezentuje tylko dziet sztu-
ki, lecz reprezentuje takze podmioty spoteczne. Umiejscawia ona widzéw w specy-
ficznej relacji do dziet i narracji, i wytwarza publicznos$¢, a wiec relacje, ktora jest
jednoczes$nie spoteczna i estetyczna. Jezeli rzeczywiscie wystawy zawsze peinity
role pedagogiczna - i nawet je$li o tej roli czesto zapominano - to jest to réwniez
rola historyczna. Historia wystaw jest rowniez historia specyficznych i zmieniaja-
cych sie sposobéw pedagogiki, zmieniajacych sie pozycji podmiotowych i produkcji
podmiotowosci. Podczas gdy na przestrzeni historii wystawy staraty sie wytworzy¢
(narodowego) obywatela, a takze, zwtaszcza od XIX wieku, specyficzny mieszczan-
ski podmiot-rozum - co motywowato silng sktonnos¢ do dyscyplinowania - dzi$ pe-
dagogika wystawiennictwa musi bra¢ pod uwage fragmentacje publiczno$ci. Wspét-
czesne wystawiennictwo i nieodtaczna pedagogika musza zaakceptowac fakt, ze nie
istnieje jednolita publiczno$¢, a jedynie szereg mozliwych formacji publicznych, kté-
re czasami sg do siebie dopasowane, ale réwnie czesto opozycyjne wzgledem siebie
i wielkich narracji panstwowych - tak, w istocie, opozycyjne wobec ideologicznych
aparatéw panstwowych, takich jak samo muzeum publiczne. Podobnie, muzeum (a
wraz z nim wystawa) nie jest juz centralng i centralizujaca przestrzenia, w ktorej
artykutuje sie narodowe narracje, jaka zapewne byto w okresie nowozytnym. Do-
tyczy to nawet sytuacji, w ktérych wystawa stara sie dziata¢ jak medium masowe,
jak w przypadku megamuze6éw i wielkoskalowych pokazéw typu blockbuster. Takie
modyfikacje i modulacje [sfer publicznych i kontrpublicznych - przyp. ttum.] musza
by¢ brane pod uwage we wspéiczesnych projektach i w dazeniu do wytworzenia
publiczno$ci poprzez wystawy. Trzeba sformutowac¢ inne narracje i sposoby zwra-
cania sie, zaréwno polityczne, jak i spoteczne, jesli prawdziwym zamiarem jest do-
tarcie do innych grup i wytworzenie innych tematéw, a nie tylko opowiadanie tych
samych starych historii nowymi stowami. Dopiero wtedy mozna rozpocza¢ dysku-
sje na temat polityki pedagogiki; tylko w takich okoliczno$ciach mozemy uczciwie
pytac o to, czy muzealne pedagogiki stuza dyscyplinie czy emancypacji, postepowi
czy regresji, i w $wietle jakich kryteriéw nalezy dochodzi¢ odpowiedzi na te pytania
oraz wymienia¢ powigzane poglady.

W miedzyczasie jednak alienacja wynikajaca z wypaczonych przedstawien
[misrepresentation] ujawnia swoje oblicze nie tylko w braku zainteresowania i (do-
mniemanej) biernosci widzéw wobec sztuki i instytucji, ale takze w pogardzie dla
sztuki wspétczesnej i jej (domniemanych) wspélnot konstytutywnych czy wartosci,

Simon Sheikh czy Gerald Raunig podkres$laja czesto, ze postoperaistyczne inspiracje odgry-
waja duza role w zwrocie edukacyjnym oraz spotecznym w sztuce, jak i eksperymentalnym
instytucjonalizmie. Por. Raunig 2009: 3-12.
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w bezposrednich konfliktach i konfrontacjach, od szyderczych uwag po krzyki.
Wptyw tej alienacji zaznacza sie jednak nie tylko na poziomie jednostkowych decy-
zji, by zbojkotowac¢ instytucjonalna mediacje w najwezszym sensie (oprowadzanie
itp.), ale takze na poziomie reprezentacji w mediach masowych. Jest to alienacja,
ktéra zyskata specyficzny wydzwiek nawet w masowych ruchach, ktére w epoce
postmodernizmu zyskuja coraz wieksza site polityczna. O ile w okresie historyczne-
go modernizmu (mniej wiecej od potowy XIX do potowy XX wieku) istniaty znaczace
platformy antymodernistyczne, o tyle obecnie takie postawy sa wrecz integralna
cze$cia powszedniej polityki partyjnej, nawet jesli widoczne pozostaja gtéwnie na
prawym krancu politycznego spektrum. Sztuka wspotczesna i jej struktury wspie-
rajace sg postrzegane nie tylko jako kosztowne, ale i zbedne - jako watpliwa forma
stuzby publicznej. Argumentuje sie, Ze sztuka wspédtczesna jest trudna do zrozumie-
nia, z gruntu elitarna i stoi w opozycji do ,prawdziwych” ludzi i ich ,prawdziwych”
wartos$ci. Co wiecej, jest ona postrzegana jako antynarodowa, a zatem nie jest war-
ta finansowania przez panstwo; jest interpretowana jako co$, co nie lezy w intere-
sie narodowym. Jest to postawa, ktérag modernistyczni mysliciele, tacy jak Adorno,
uznawali za ,filisterska”; niedawno termin ten zostat przywotany ponownie przez
Dave’a Beecha i Johna Robertsa w ramach ,kontrowers;ji filisterskiej”, przy czym
filisterstwu przyznano pozytywny status, a przynajmniej zwrdcono na niego wiek-
sza uwage jako na nieuniknione ,inne” lub aporie sztuki (Beech, Roberts 2002). Co
ciekawe, Beech i Roberts postrzegaja filistynizm jako potencjalny akt oporu w tym,
co zasadniczo jest kulturowa odstong walka klasowej i z tej perspektywy prébujg pi-
sa¢ na nowo historie debaty o napieciach pomiedzy kultura wysoka i niska. Autorzy
kwestionuja co$, co nazywaja ,nowa estetyka” lewicy, czyli jej ciagta wiare w mak-
symy wysokiej sztuki modernistycznej i jej o§wiecajaca, jesli nie wprost emancypa-
cyjna, polityke [otwierania nowych poznawczych, egzystencjalnych - przyp. ttum.]
mozliwosci. Zamiast tego, Beech i Roberts odnajduja polityczna sprawczos¢ i eman-
cypacje w przyjemnosciach kultury ,masowej” i ,niskiej”; w tym, co mogliby$my
nazwac kulturg fanowska, czyli strategiach (nad)identyfikacji ustanawianych raczej
poprzez dobrowolng autokreacje niz przez dyscyplinarne wytwarzanie podmiotu
zwigzane z Kkryterium ,dobrego smaku” i ustalonym kanonem (modernistycznej)
kultury. Stusznie krytykuja przy tym (by¢ moze nawet samokrytycznie) lewicowa
teorie kultury, niemniej jednak, podobnie jak Smithson, w swojej krytyce nie ce-
luja oni wprost w modernistyczne strategie artystyczne per se, a jedynie w teorie
estetyczna.

W ostateczno$ci, czy antymodernizm lub filistynizm, jest zawsze juz tylko re-
akcja? Antymodernizm - czy to oceniany przez teoretykéw jako wstecznictwo, czy
jako forma uzasadnionego oporu - jest postrzegany raczej jako styl odbioru niz
produkgcji, jako efekt pozostawania na konicu wadliwej linii komunikacji. Bywa, ze
interpretuje sie go jako nieudana forme pedagogiki, a czasem, co wiecej, filistynizm
sytuuje sie - sugerujac jak gdyby, ze pewne podmioty nie mieszcza sie w domenie
o$wieconej wiedzy - poza zasiegiem pedagogiki w ogoéle. Co jednak, jesli filisterska
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negacja jest w istocie stymulowana przez nowoczesne tryby adresowania, a nawet
- jesli jest ona w istocie wymagana reakcja? Co pocza, jesli, innymi stowy, program
ideowy sztuki jest wyraZnie antypedagogiczny? | nie mam tu wcale na mys$li prowo-
kacyjnych czy transgresyjnych praktyk artystycznych, ktére - cho¢ nigdy nie mozna
tego otwarcie przyzna¢ - majg wyraznie pedagogiczne zaplecze, cho¢ pod postacia
wysoce redukcyjnej dialektyki. Prowokator zawsze dazy do odstoniecia granic, udo-
wodnienia racji, nawet jesli ta racja jest tylko to, ze kazdego mozna sprowokowag,
jesli sie go wystarczajaco mocno naciska (wow!). My$le tu raczej o modernistycz-
nych tradycjach nieuchwytnosci i postaw wrogich jezykowi, zaréwno w ich dekon-
strukcyjnych, jak i romantycznych odmianach, na przyktad dadaizmie i ekspresjo-
nistycznym abstrakcjonizmie (by postuzy¢ sie moja wtasna redukcyjna dialektyka).
W przypadku tych podejs¢, a takze ich wspétczesnych permutacji, nigdy nie ma
zadnego wyja$nienia, nigdy nie ma dyskursu do przedyskutowania. Wrecz przeciw-
nie, postawy te kontestuja zatozZenie, Ze jezyk czy dyskurs moze zaoferowac¢ trwata
podpore [dla doswiadczenia czy mys$li - przyp. ttum.], albo tez prébuja istnie¢ poza
jezykiem lub przynajmniej lingwistyka (co wida¢, gdy jezyk ,artystyczny” lub ,ma-
larski” probuje sie przeciwstawia¢ temu, ktérym zajmuje sie wtasnie lingwistyka).
Takie tendencje oszukanczo pozwalajg artystom odcia¢ sie od polityki i etyki obra-
zu, przekonujac - i tym samym powielajac najstabsza z wyméwek w (post)nowocze-
snym stowniku sztuki - Ze dzieto ,znaczy to, co chcesz, zeby znaczyto”. Przyznanie,
Ze odczytanie dziela ostatecznie nie moze by¢ kontrolowane przez jego twérce, nie
moze samo w sobie oznaczaé, ze autor nie ponosi zadnej odpowiedzialnosci! Smier¢
artysty/autora nie oznacza automatycznie narodzin odbiorcy, cho¢by dlatego, ze
odbiorca automatycznie zostaje wplatany w gre znaczen prowadzong w procesie
recepcji, a czasem i on moze polec, dtawiac sie w ciasnej petli komentarza.

Polityka pedagogiki

Odrzucenie znaczenia lub publicznosci przez autora, jak réwniez odrzucenie przez
widza (nowoczesnej) sztuki jako sztuki (w sensie uniwersalnym) lub wielkich nar-
racji jako nieadekwatnych, nie-do$¢-inkluzywnych reprezentacji i tozsamosci, to
wszystko postawy polityczne. Jako takie, wysycane sg znaczeniem przez konflikty,
sprzeczne pragnhienia oraz proby ich przekierowania. Majg swoje manifestacje re-
gresywne i/lub progresywne, dyscyplinarne i/lub emancypacyjne, i tak dalej. Tak
wiec, méwiac o pedagogice, o ,zwrotach edukacyjnych”, méwimy o polityce - w do-
datku nie tylko polityce czytania i reprezentacji, ale takze obiegu i produkcji. W rze-
czy samej, mozna by napisa¢ wiele toméw analizujacych nowoczesna historie sztuki
pod katem relacji do widza i do pedagogiki, na wzoér Briana O’Doherty’ego, ktory
w swoim tomie Inside the White Cube przepisat historie sztuki nowoczesnej, za punkt
wyijscia biorgc specyficzne wykorzystanie przestrzeni przez modernizm (O’Doherty
1986) Czymze byta sztuka konceptualna, jesli nie zwrotem pedagogicznym, zar6wno
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w technikach prezentacji sztuki, jak i w filozofii estetyki®? Jednocze$nie w obrebie
teorii estetycznej istnieje jednak antypedagogiczny impuls, ktéry ksztattowat prak-
tyki konceptualne. WeZmy pod uwage trzy wptywowe eseje z okresu konceptuali-
zmu - Poetyke dzieta otwartego (1959) Umberta Eco, Przeciw interpretacji (1964)
Susan Sontag i Smier¢ autora (1967) Rolanda Barthes’a - z ktérych kazdy przedsta-
wia rézne sposoby na obalenie wtadzy dyskursu, znajdujac wyzwolenie w otwar-
tosci, milczeniu, a nawet $§mierci. W przypadku Eco i Barthes’a gtéwny nacisk poto-
zony jest na role czytelnika, przy czym Eco uznaje konkretne praktyki artystyczne
za pouczajace i produktywne w cementowaniu [poetyki - przyp. ttum.] otwarto-
$ci (Eco 1979: 47-66). Préba Sontag jest bardziej zastanawiajaca; jej tekst dotyczy
w istocie roli krytyka, ktory zostat juz przywotany w niniejszym tekscie jako wielka
figura mediatora. Sontag stara sie osiagna¢ co$, co na pozér wydaje sie niemozliwe;
stara sie bowiem usuna¢ funkcje pedagogiczna z roli krytyka. Cho¢ by¢ moze nie jest
to niemozliwe zupetnie, autorka konstruuje jednak wysoce paradoksalng figure -
pedagoga zwrdconego przeciwko pedagogice (Sontag 1966: 3-14).

Heroiczng figure antypedagoga spotykamy réwniez w filozofii Jacques’a
Ranciére’a, dzi$ tak istotnej dla dyskursu o sztuce. Antypedagogiczny pedagog jest
tematem ksiazki Le Maitre ignorant [The Ignorant Schoolmaster] - historii Josepha
Jacotota, francuskiego nauczyciela na wygnaniu, ktéry na poczatku XIX wieku odkryt,
ze moze uczy¢ holenderskich uczniéw francuskiego, nie znajac ani stowa w ich jezy-
ku, i vice versa. Zamiast hierarchicznej dystrybucji wiedzy od mistrza do podlegtych
mu uczniéw, tym razem mistrz zdefiniowat sie poprzez swojg ignorancje, a tym sa-
mym emancypacje, zapobiegajac tym samym stultyfikacji studentéw. Ranciere okre-
$la ten sposdb postepowania jako uniwersalne nauczanie, oparte na idei, ze wszy-
scy jesteSmy rowni, a tym samym zdolni na rézne sposoby: ,,Uniwersalne nauczanie
jest przede wszystkim powszechng weryfikacja podobienstwa tego, co moga zrobic
WSZyscy wyemancypowani; wszyscy ci, ktérzy postanowili mysle¢ o sobie jako o lu-
dziach takich samych jak wszyscy inni” (Ranciére 1991: 41). Nie jest to zatem zadna
prawdziwa metoda nauczania, zadna pedagogika, zaden model eksplikacyjny, ale
radykalne zerwanie z dystrybucja wiedzy oraz kregami wtadzy i bezsilno$ci. Jest to
raczej metoda artystyczna: ,Ja tez, jestem malarzem!” - wykrzykuje filozof, najwy-
razniej nasladujac Josepha Beuysa. Ale, skoro wysuwa on takie roszczenia wobec
roli artysty, trudno nie zastanawiac sie, czy niektérzy z jego obecnych zwolennikow
- tacy jak Thomas Hirschhorn i Liam Gillick - naprawde podazajg za Ranciérem, gdy
ten twierdzi, Ze artysci potrzebuja rownosci tak, jak pedagodzy potrzebuja nieréw-
nosci, albo ze prawdziwa emancypacja unicestwi wszelkie réznice miedzy artystami
i nie-artystami, a nawet wszelka wiedze ekspercka. Jest to oczywiScie najbardziej
radykalna manifestacja antypedagogicznego impulsu w dorobku autora i przejaw

6 Postac Jane Castleton pojawia sie w ramach drugiej fali krytyki instytucjonalnej, ale
mediator-przewodnik byt bodaj jedynym funkcjonariuszem muzeum, ktérego Marcel Brood-
thaers nie uprzestrzennit w swoich przetomowych instalacjach (prawdopodobnie dlatego, ze
nie mozna byto tej roli przetworzy¢ w instalacje, lecz trzeba byto ja odegrac). Prace Andrei
Fraser mozna postrzegac¢ jako kontynuacje pracy Broodthaersa w innym medium.
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o wiele silniejszego nacisku na réwnos¢ jako podstawowa wartos$¢, niz wynikatoby
z pobieznej lektury p6Zniejszej Polityki estetyki.

We wcze$niejszej ksiazce Ranciere opisuje, w jaki sposéb Jacotot osigga swoj
pedagogiczny cel dzieki lekturze powiesci - czyli przy pomocy artystycznej ekspre-
sji - ale jednoczes$nie wskazuje, ze mogtaby to by¢ jakakolwiek inna ksigzka. Lecz
czy tak jest naprawde? Czy jezyka francuskiego mozna by sie nauczy¢ z ksigzki, kto-
ra nie miataby tak wyraznej narracji, jak ta, ktérg znajdziemy w Télémaque, owej
klasycznej powiesci, z ktérej korzystat Jacotot? Co by sie stato, gdyby$Smy zamiast
tego zamienili j3 na dzieto kwintesencyjnie modernistyczne, powiedzmy ttumacze-
nie Finnegandéw trenu? Czy z tego dzieta mozna by sie nauczy¢ francuskiego, czy tez
raczej jego lektura prowadzitaby do zupeinie innych wyobrazen o jezyku? Ksigzka,
kazda ksigzka, z pewnos$cig uwiecznia prace artykulacji; z pewno$cia sytuuje swoje-
go czytelnika w relacjach, ktére sa zaréwno pedagogiczne, jakinarracyjne, literackie,
estetyczne i tak dalej. Nie chodzi o to, ze ksiazka wymaga wyjasnien i poszukiwan
jako uzupetnienia; nie chodzi o to, Ze ksigzka przekazuje jaka$ tre$¢ z powodzeniem
lub bez powodzenia; nie chodzi o to, czy jest pouczajaca czy dekonstrukcyjna, ale
raczej o to, ze zawsze jest juz w pelni zanurzona w tych nieczysto$ciach. Ksigzka,
czy dowolne dzieto sztuki, musi by¢ stale formutowana i przeformutowywana w od-
niesieniu do konkretnej polityki pedagogicznej. Musimy zapyta¢, w jaki sposéb to,
co pedagogiczne, moze zosta¢ przeksztatcone przez to, co estetyczne, i na odwrét.
Musimy zatem sprébowac zaangazowac edukatoréw w kwestie estetyki i produke;ji,
zaangazowac kuratoréw w problemy mediacji i traktowaé modele edukacyjne jako
sposoby zwracania sie do odbiorcéw na réwni z tworzeniem wystaw. W kolejnym
kroku musimy wypracowa¢ wtasne modele dziatania; praktyki ,instytuujace” ra-
czej niz instytucjonalne; modele pedagogiki emancypacyjnej, a nie dyscyplinarne;j.
Takie emancypacyjne pedagogiki musza pracowac na rzecz innej konstrukcji tego,
co spoteczne, ktéra moze obejmowac doswiadczenia ludzi ze sztuka, jak i te z nia
niezwigzane. To ustanowienie bedzie serig dialogéw i dyskusji bez korica i bez roz-
strzygniecia - raczej rozszerzeniem postawionych pytan niz ich uproszczeniem czy
wrecz zamknieciem. Potrzebujemy nie tylko zwrotu edukacyjnego czy pedagogicz-
nego, ale raczej zwrotu w pedagogice.
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Abstrakt

W eseistycznym tekscie autor rozwija oryginalne ujecie zwrotu pedagogicznego czy edukacyjnego
w sztukach i kuratorstwie. Positkujac sie interpretacjami prac artystycznych (jak Museum Highlights:
A Gallery Talk Andrei Fraser 1991), wiedzg historyczng oraz analizami poje¢ teoretycznych, autor prze-
konuje, Ze omawiany zwrot stanowit swoista odpowiedz na przemiany muzeéw w dobie péZnego kapi-
talizmu, w tym na pogtebiajaca sie specjalizacje pracy muzealnikéw. Postuluje tez, ze zwiazek pomiedzy
praktykami wystawienniczymi oraz pedagogika nie jest wcale novum w historii sztuki, lecz stanowi
relacje konstytutywna dla sztuki nowoczesnej od samego jej zarania.

Stowa Kkluczowe: zwrot edukacyjny, pedagogika, kuratorstwo, krytyka instytucjonalna, sztuka
wspotczesna
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Uwagi o niezrealizowanych projektach muzedéw

W 2015 roku podjetam sie ttumaczenia Krétkiej historii kuratorstwa Hansa Ulricha
Obrista. W ksigzce tej, ztozonej z wywiaddw z jedenasciorgiem kuratorek i kurato-
réw, ktérych praktyki uksztattowaty wspétczesne rozumienie tego zawodu, moja
uwage zwrocito pytanie taczace wszystkie rozmowy, a mianowicie - pytanie o nie-
zrealizowane projekty. Kiedy, juz po przettumaczeniu ksigzki, przygotowywatam
sie do rozmowy z jej autorem, przekonatam sie, zZe to pytanie powraca wtasciwie
we wszystkich przeprowadzanych przez niego wywiadach, niezaleznie od tego, czy
jego rozmoéwcami s3 artysci, architekci czy kuratorzy (Obrist 2020)*. Pod wplywem
tego impulsu zdecydowatam sie potgczy¢ badanie historii XX-wiecznego muzealnic-
twa z zamitowaniem do utopijnych projektéw architektonicznych, manifestéw arty-
stycznych czy wreszcie powiesci science fiction. Badanie niezrealizowanych koncep-
cji muzedéw okazato sie duzym wyzwaniem: o ile opracowan dotyczacych realizacji,
szczegdblnie tych najwazniejszych, nie brakuje, literatura dotyczaca projektéw nie-
zrealizowanych jest bardzo znikoma. Wyzwanie wydawato sie jednak godne podje-
cia nie tylko z uwagi na braki w literaturze z porzadku historii sztuki, ale i na badaw-
czg koniunkture w rozmaitych nurtach nowej humanistyki - w tym zainteresowanie
narracjami kontrfaktualnymi w naukach historycznych czy powracajace od lat dzie-
wiecdziesiatych zainteresowanie widmontologig. W niniejszym tek$cie chciatabym
przedstawic kilka argumentéw na rzecz rozwijania tego typu badan.

Tytut niniejszego tekstu jest parafraza tekstu poswieconego Cedrikowi
Price’owi, architektowi-wizjonerowi i wspdétautorowi projektu Fun Palace - jed-
nego z najstynniejszych niezrealizowanych projektéw muzealnych, ktéry wywart
jednak przemozny wplyw na inne realizacje. Podsumowujac przedsiewziecia uro-
dzonego w 1934 roku brytyjskiego architekta, Roy Landau pisze, Ze Price w swo-
jej praktyce was aiming to miss - a zatem: celowat, by chybi¢ (Landau 1985: 7).
Odwracajgc to sformutowanie, postanowilam zaja¢ sie projektami, ktére nazwac

1 Temat ten doczekat sie nawet osobnej rubryki w magazynie ,Flash Art”. Por. Obrist
2020.
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mozna ,chybianiem do celu”, za cel uznajac zmiane sposobu myslenia o muzeum
sztuki zachodzaca w XX wieku. Projektu Price’a (i Joan Littlewood) nie zrealizowano
wedtug pierwotnych zamierzen. Chybiajac w ten sposéb, architekt ofiarowat jednak
innym wazny punkt odniesienia. Projekt stat sie inspiracja dla architektury Centre
Pompidou stworzonej przez Renzo Piano i Richarda Rogersa, a wizja otwartej struk-
tury, ktéra umozliwiataby widzom nie tylko bierny odbiér sztuki, ale takze aktyw-
ne decydowanie o ksztatcie wtasnej wizyty, stawata sie coraz bardziej kuszaca na
przetomie XX i XXI wieku. Do projektu Fun Palace w ostatnich latach nawigzywali
m.in. projektanci The Shed w Nowym Jorku. Obok Fun Palace mozna jednak mnozy¢
przyktady wielu innych ,wy$nionych muzeéw”, ktére wywarty wptyw na rzeczy-
wiste instytucje, ksztattujace dwudziestowieczne i wspotczesne zycie artystyczne.
Chociaz miedzynarodéwka nie stworzyta publicznego muzeum ze zbiorami obej-
mujacymi caty swiat, ktére marzyto sie juz rosyjskim kosmistom pod koniec wieku
XIX, a Oskar Hansen nie dopasowat architektury w Skopje do zmiennych muzeal-
nych potrzeb, ich koncepcje przyczynity sie na r6zne sposoby - podobnie jak projekt
Price’a i Littlewood - do redefinicji pojecia muzeum.

Zajmowanie sie podobnymi projektami moze wydac sie uzasadnione w kontek-
$cie rosnacej juz od trzech dekad popularnosci narracji kontrfaktualnych w naukach
historycznych, o ktérej §wiadczy choéby wydanie zbioru esejow: Virtual History.
Alternatives and Counterfactuals (1997) pod redakcja Nialla Fergusona czy zreda-
gowanego przez Roberta Cowleya tomu What If? (1999). Lektura kontrfaktualnych
tekstéw poswieconych zjawiskom historycznym paradoksalnie zniechecita mnie do
spekulacji bioracej za punkt wyjécia pytanie zawarte w tym ostatnim tytule. Wedtug
Catherine Gallagher, autorki ksigzki o historii narracji kontrfaktualnych, kluczowa
cecha takich opowiesci jest ,,oparcie analitycznego czy opisowego dyskursu na kon-
trfaktualno-historycznej hipotezie, definiowanej jako wyrazone posrednio lub bez-
posrednio hipotetyczne, warunkowe przypuszczenie dotyczace czasu przesziego
przeprowadzone w sytuacji, gdy uprzednie wydarzenie jest niezgodne z faktami”
(Gallagher 2018: 2). Warto podkresli¢, ze w ostatnich latach podobne hipotezy sta-
wia sie coraz chetniej nie tylko w tworczoSci literackiej i dyskursie historycznym, ale
takze w badaniach kulturoznawczych (por. m.in. Sugiera 2018). W przeciwienstwie
do autoréw, ktérzy w swoich naukowych rozwazaniach stawiajg pytania o losy dy-
nastii czy panstw w sytuacji, gdyby losy bitwy czy wojny potoczytyby sie inaczej, nie
podejmuje jednak préby odpowiedzi na pytanie ,Co by byto, gdyby?”. Moim celem
nie jest ustalenie, jak wygladataby rzeczywistos¢, gdyby ktérys z prezentowanych
projektow udato sie zrealizowa¢. Zalezy mi raczej na tym, by pokaza¢ Zrédta prze-
mian w my$leniu o muzeum sztuki, czesto lezace w innych dziedzinach nauki; na
sprawdzeniu, jak impulsy te oddziatywaty na rzeczywistos$c.

Stowo ,impuls”, odnoszace sie do wizjonerskiego projektu nie pada tutaj
przypadkowo. Myslac nad statusem opisywanych przeze mnie koncepcji muzeum,
siegnetam po klasyczng analize utopijnych form we wspéiczesnej kulturze, czyli
Archeologie przysztosci Frederika Jamesona. W jednym z pierwszych rozdziatow tej
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ksigzki autor wprowadza rozréznienie miedzy dwoma przejawami kultury utopij-
nej: obejmujacymi cate systemy ,programami” oraz ,impulsami”, skupiajacymi sie
na przeobrazeniu konkretnych zjawisk. To rozréznienie nie ma jednak charakteru
wartos$ciujacego. Z proponowanej przez Jamesona perspektywy lokalne impulsy za-
stuguja na réwnie duza uwage co wielkie, totalizujace projekty.

Dla Jamesona reprezentatywnymi przyktadami programéw utopijnych - bez-
posrednimi ,spadkobiercami” oddzielonej od reszty Swiata wyspy Morusa - sa mie-
dzy innymi programy reformy miast. Zaczynajac od architektury, twércy utopijnych
modeli dazyli do odmiany wszystkich aspektéw ludzkiego zycia. Wektor skalowa-
nia mozna jednak odwrdci¢, spogladajac na miasto jako quasi-totalno$¢, w obrebie
ktérej da sie pomiesci¢ wiele pomniejszych spekulatywnych projektéw. , A skoro
juz wéréd fundamentalnych form utopijnej wyobrazni wskazali§my miasto (po-
dobnie jak wioska, miasto jest odzwierciedleniem wszechswiata) - pisze Jameson
- moze powinni$my tez odnaleZ¢ utopijng inwestycje w jednostkowym budynku -
monumentalnej czesci, ktéra nie moze by¢ cato$cia, a jednak stara sie jg wyrazac¢”
(Jameson 2011: 4). Podobnie jak miasto, synekdocha wiekszego projektu utopijne-
go moze by¢ wiec pojedyncza budowla (jak cho¢by muzeum). Nie trzeba zreszta, by
odzwierciedlata wiernie systemowy sposéb myslenia, pewien masterplan - wystar-
czy, ze wprowadza do rzeczywisto$ci impuls, sugestie. Istotne w tym kontekscie
sa dwa spostrzezenia Jamesona. Po pierwsze, jak zauwaza, kazda utopijna narracja
jest z koniecznosci ograniczona, definiuje ja bowiem usytuowane do$wiadczenie.
Po drugie, punktem wyj$cia dla utopii, w przeciwienistwie do sielanki, jest nie tyle
gotowa wizja szczesliwego spoteczenstwa, co wola naprawy zastanego $wiata -
wyrugowania istniejacych nieréwnosci, podskérnej przemocy, niesprawiedliwych
stosunkéw, niewygdd zycia. Jak pisze autor, ,utopista taczy w sobie umiejetnosé
rozpoznawania problemu, ktéry nalezy rozwiazaé, i wynalazcza pomystowos$¢ po-
zwalajaca proponowac i sprawdzac nowe rozwigzania” (Jameson 2011: 12). Dlatego
wtasnie niezbednym warunkiem do pomys$lenia cato$ciowego utopijnego projektu
jest enklawa: wyspa czy samowystarczalne miasto, w ktérych ustroju zapisana jest
zasadnicza zmiana dotyczaca stosunkéw wtlasnosci, administracji czy pozadania
(Jameson 2011: 14-15).

Intuicje Jamesona tatwo potwierdzi¢ na przyktadzie muzeum, ktéry Alexander
Bogdanow opisuje w swojej powiesci science fiction Czerwona gwiazda (1908).
Opisane przez Bogdanowa muzeum czerpie w rownym stopniu z filozofii kosmi-
stéw, upatrujacej w tej instytucji mesjanskiego potencjatu, umozliwiajacego synom
wskrzeszenie ojcdw, oraz wizji spoteczenistwa ztozonego z réwnych jednostek, po-
stugujacych sie jednym jezykiem, odnoszacej sie do wspoélnego, prezentowanego
w muzeum kanonu przedstawien. To wtasnie muzeum, obok fabryki, szpitala i ,ko-
lonii dzieciecej”, czyli placéwki wychowawczej, jest przestrzenia reprezentatywna
dla marsjanskiej tozsamosci. Chociaz Bogdanow opisuje (pokrétce) zaré6wno pre-
zentowana we wnetrzu gmachu sztuke, jak i muzealng architekture, harmonijnie
wpisujaca sie w otoczenie, dzieta petnig tu role narzedzi stuzacych formutowaniu
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opowiesci o spoteczenistwie. Analizujgc dziatalno$é spekulatywnego muzeum, nie
spos6b wiec odbiec od sposobu konstruowania szerszej wizji §wiata - alternatyw-
nej rzeczywisto$ci, w ktorej spetnia sie sen o wspdlnotowym, réwnym spoteczen-
stwie, pracujacym razem na rzecz rozwoju. Wizja ta nie byta jednak ledwie idiosyn-
kratyczng wizjq autora.

Ksiazki napisanej przez Bogdanowa, polityka Socjaldemokratycznej Partii Rosji
i bezposredniego konkurenta Lenina w walce o przywdédztwo nad frakcja bolsze-
wikéw, nie spos6b czyta¢ ignorujac szerszy kontekst spoteczno-polityczny. Sama
zreszta powie$c¢ jest - podobnie jak p6Zniej ksigzki powstajace w nurcie realizmu
socjalistycznego - raczej nos$nikiem pewnej wizji $wiata, niz dzietem o rozwinie-
tej warstwie literackiej. Opowie$¢ o wizycie matematyka Leonida na Marsie, ty-
tutowej czerwonej gwiezdzie, nosi zreszta podtytut ,bolszewicka utopia”. Ksigzka
Bogdanowa - utopijna powie$¢ o idealnym porzadku spotecznym wpisuje sie
w rosyjska tradycje literacka i filozoficzna. Punktami odniesienia dla autora mo-
gty by¢ teksty takie jak niedokonczony Rok 4338 (z 1838 roku) ksiecia Wtadimira
Odojewskiego czy Sen dekabrysty Aleksandra Ulybyszewa (wydany w 1819 roku),
ktére w formie literackiej tacza analize spoteczng i refleksje filozoficzna. Co naj-
mniej réwnie ciekawym punktem wyjScia dla lektury Czerwonej gwiazdy sa aktuali-
zacje utopijnych wizji autora, ktére zaistniaty po publikacji ksigzki — niekoniecznie,
zreszta, w domenie literatury.

0d poczatku swojego istnienia (za ktéry uzna¢ mozna otwarcie Wielkiej Galerii
w Luwrze pod koniec wieku XVIII) publiczne muzea sztuki stuzyty cementowaniu
wspélnot narodowych. Prezentacja napoleonskich zdobyczy w Luwrze, obiektow ze
wszystkich zakatkéw imperium w British Museum, a p6Zniej takze Victoria&Albert
Museum, ,narodowe” kolekcje sztuki w bawarskim Germanisches Nationalmuseum
czy praskim Varterldndisches Museum, pokazywaty mozliwosci narodéw w za-
kresie konserwacji i ochrony zbioréw - wspélnego dziedzictwa. Bogdanow, ktéry
swoje zainteresowanie instytucja muzeum zawdzieczal zapewne filozofii Nikotaja
Fiodorowa, muzeum na Marsie uniezaleznit od koncepcji narodowych. Byto to
mozliwe dzieki zmianie zakresu wspoélnoty z narodowej na globalng, z uczynienia
planety ,bolszewicka utopig”, zamieszkala przez jedna rase androgynicznych istot,
przedktadajacych kolektywne dobro nad jednostkowe czy narodowe interesy. Ten
wtasnie aspekt Swiata przedstawionego w Czerwonej gwiezdzie okazat sie szczeg6l-
nie inspirujacy z perspektywy swiata sztuki. Sposéb mys$lenia Bogdanowa o mu-
zeum na Marsie - instytucji sztuki stworzonej przez spotecznos$¢ roéwnych sobie
jednostek - wptynat na ksztatt Muzeum Kultury Malarskiej. Muzeum zatozone tuz
po rewolucji pazdziernikowej miato realizowa¢ opisane przez Bogdanowa zatoze-
nie instytucji stworzonej dla szerszej - juz nie narodowej, a globalnej wspdlnoty.
Z tworcami MKM spotkat sie w Moskwie Alfred Barr, pierwszy dyrektor nowojor-
skiego Museum of Modern Art: prowadzona przez niego instytucja w swoich zatoze-
niach prezentowata osiggniecia globalnej sztuki wspétczesnej, nie koncentrujac sie
na budowaniu przy pomocy prezentowanych zbioréw narodowej tozsamosci.
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Trudno oczywiscie traktowa¢ nowojorskie Museum of Modern Art, powsta-
te w zgota innych warunkach spoteczno-politycznych, jako materializacje utopii
Bogdanowsa, ale przes$ledzenie zwigzkéw miedzy utopijnym rosyjskim impulsem do
mys$lenia o sztuce jako przestrzeni globalnej wspdlnoty a praktyka Barra, moze pro-
wadzi¢ do inspirujacych wnioskéw teoriopoznawczych. Dotycza one tylez trwatosci
utopijnych impulséw w kulturze nowoczesnej, co ,$lepych plamek” w tradycyjnej hi-
storii sztuki i muzealnictwa. Analize muze6w z perspektywy historyczno-artystycz-
nej wzbogacano co prawda - zwtaszcza w ciagu ostatnich trzech dekad, a w szcze-
gblnosci po wydaniu The New Museology pod redakcja Petera Virgo - o perspektywe
spoteczng, pokazujac je nie tylko jako miejsca prezentacji sztuki, ale podkreslajac
ich znaczenie dla reprodukcji obowigzujacych wzorcéw oraz tworzenia obrazéw
nowej przysztosci?. Jak sadze, historia sztuki wcigz gospodaruje niewystarczajaco
wiele miejsca dla spekulatywnych sposobéw poznania. Koncepcje takie jak muzeum
na Marsie, ,sktadane” muzeum-instrument Oskara Hansena zaprojektowane dla
Muzeum Sztuki Wspéiczesnej w Skopje czy wreszcie nieistniejace muzeum wyta-
niajace sie z manifestéw futurystéw, powstawaty z mysla o nowej rzeczywistosSci
spotecznej, ktéra miata jednocze$nie warunkowac ich funkcjonowanie. Muzeum
Bogdanowa jest instytucja globalnej wspolnoty, przestrzenia spedzania czasu wol-
nego, przypominajaca jednoczes$nie o nowym (z punktu widzenia Ziemianina) tadzie
spotecznym. Fun Palace Joan Littlewood i Cedrika Price’a jest wyrazem przekonania
o nadchodzacym $wiecie, w ktérym praca przestaje odgrywa¢ w zyciu jednostek
kluczowa role, a czas wolny przeznaczaé¢ mozna na rozwoj. Dzieki Muzeum Kultury
Malarskiej, Centre Pompidou czy The Shed podobne marzenia zyskaty nowe Zycie,
ale efektem owych ,reanimacji” nie byty ledwie proste powroty modernistycznego
utopizmu. W kazdym ze wspomnianych przypadkéw utopijne impulsy przyczynity
sie do powtoérnej artykulacji spotecznej i kulturowej roli muzeum, odmieniajac tym
samym rzeczywisto$¢ doswiadczang ,tu i teraz’.

Naprzeciw Bogdanowa i Fun Palace mozna wyrézni¢ wiele podobnych pro-
jektow, ktore nie odegraty jednakowoz znaczacej roli w czasie swojego powstania
- radykalny projekt zniszczenia muzeéw przez futurystéw, czy futurystyczny ze-
sp6t ruchomych pawilonéw wystawowych Jana Gtuszaka Dagaramy (Kiecko 2018:
122-155). Nie zawsze tez redefinicja koncepcji muzeum sztuki byta zadaniem, kté-
ra stawiali przed sobg ich twércy. Mimo to réwniez w takich przypadkach warto
wskazywacé na zbiezno$¢ tych niezrealizowanych projektéw z przemianami, ktore
w XX wieku przeszto muzeum sztuki (jak i samo pojecie muzeum). Kluczem do ta-
kiego myslenia jest dla mnie koncepcja preposteryjnej historii sztuki, ktéra w swo-
jej ksiazce Quoting Caravaggio. Contemporary Art, Preposterous History szKicuje
Mieke Bal. Holenderska badaczka, przygladajac sie potaczeniom pomiedzy sztuka
wspbiczesng a oeuvre Caravaggia, zamiast jednostronnie szukaé¢ wptywéw malarza

2 Watek ten mozna byto przesledzi¢ cho¢by na wystawach powstatych z okazji stule-
cia rewolucji pazdziernikowej, takich jak Revolution: Russian Art 1917-1932, Royal Acade-
my of Arts, Londyn, 11.02 - 17.04 2017, Imagine Moscow, Design Museum, Londyn, 15.03
-4.06.2017.
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w praktykach wspétczesnych jej twdrcdw, zauwaza, ze ich dzieta réwniez ksztattuja
krytyczne postrzeganie sztuki barokowe;j.

To zestawienie odsyta wcze$niejsze prace jeszcze dalej w przeszto$¢. Takie re-wizje
sztuki barokowej nie tacza przesztosci z przysztoscia, jak dzieje sie w wypadku Zle po-
mys$lanego prezentyzmu, ani nie czynia przesztosci obiektem mozliwym do zrozumie-
nia, jak w problematycznym pozytywistycznym historyzmie. Pokazujg za to, jak mozemy
sobie radzi¢ z ,przesztoscia dzis”. Odwrdcenie, ktdre to, co chronologicznie wcze$niejsze
(,-pre”) czyni nastepstwem wilasnego p6zniejszego recyklingu (,post”), chciatabym na-
zwac historig preposteryjng (Bal 1999: 6-7).

Bal zaznacza, Ze kwestie wspotczesnego warunkowania spojrzenia na dawne
dzieta wielokrotnie poruszali badacze, a szczegdlnie - historycy literatury. Tym, co
odrdéznia jej koncepcje od wczesniejszych uje¢ tematu, jest stosunek do czasowej
relacji nastepowania - uznawanej nie za ograniczenie, ktore teoretyczka musi prze-
zwyciezy¢, ale raczej sytuacje sprzyjajaca bogatszej lekturze prezentowanych dziet.
Zgodnie z takim rozumieniem przywotywani przez nig artysci, tacy jak Dottie Attie,
Ken Aptekar czy David Reed nie tylko cytuja barokowe dzieta, ale ich prace rzucaja
nowe $wiatto na Zrédto, na ktére sie powotuja.

Mechanizm dziatania preposteryjnej historii sztuki Bal zestawia z Freudowskim
pojeciem opdzZnionego dziatania, Nachtrdglichkeit (Bal 1999: 9). Wydaje sie on szcze-
gblnie przydatny dla rozumienia proponowanej przez badaczke koncepcji. Termin,
dotyczacy powstawania traumy, zaktada, Ze proces ten przebiega pomiedzy dwoma
wydarzeniami, z ktérych Zadne samo w sobie nie musi by¢ traumatyczne. Pierwsze
z nich nastepuje we wczesnym dziecinstwie, a poniewaz jednostka pozbawiona jest
narzedzi by je zrozumieé, zostaje zapomniane. Dopiero po drugim, p6Zniejszym
wydarzeniu, wczeSniejsze zostaje ,odpomniane” i staje sie Zrédtem traumy? (por.
Leuys 2015: 109-137). Bal postuluje porzucenie tej rygorystycznej Freudowskiej
interpretacji i chociaz w jej rozumieniu preposteryjna historia sztuki wiaze ze soba
dwa wydarzenia, potaczenie miedzy nimi jest obustronne. Zrédto cytatu nie zostaje
zapomniane, przeciwnie - cytujacy $wiadomie powotuje sie na wczedniejsze dzieta,
a praktyka cytowania pozwala nam pomys$le¢ oryginat na nowo. Korzystajac z psy-
choanalitycznego stownika, pisanie preposteryjnej historii sztuki poré6wna¢ mozna
do terapii, w trakcie ktorej pierwotne wydarzenie zostaje rozpoznane, a wzajemna
relacja przysztosci i przeszto$ci wyraznie zarysowana. Bal wyobraza sobie czas hi-
storyczny nie jako biegnaca wciaz naprzéd linie postepu, lecz ptaszczyzne dwukie-
runkowego ruchu i ciggtej komunikacji.

W centrum zainteresowania Bal znajduje sie nie proste nastepstwo dwoéch
faktow, ale proces zapozyczania, kadrowania, przycinania fragmentu Zr6édtowe-
go do wspotczesnych potrzeb. To wilasnie rozréznienie wydaje mi sie kluczo-
we z perspektywy refleksji o muzealnictwie: interesowaé¢ mnie beda nie tylko

3 Por. z: Ruth Leuys, Freud i trauma, tt. A. Rejniak-Majewska, w: Antologia studiéw nad
traumgq, red. Tomasz Lysak, Krakdw: Universitas 2015, s. 109-137.
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ciagi przyczynowo-skutkowe, ale rézne sposoby hartowania (czy moze odwrotnie
- rozhartowywania) pojecia muzeum sztuki. Projekty odktadane - czesto takze
przez swoich twércéw - do lamusa, zbyt radykalne dla decydentéw i potencjalnych
sasiadow, traktowane z przymruzeniem oka lub z dystansem, dopiero dzi§ moga
zosta¢ ,odpomniane” i potraktowane jako poczatki procesu przemian. Koncepcja
preposteryjnej historii sztuki Mieke Bal, w potgczeniu z rozpoznaniem w przywo-
tanych projektach niezrealizowanych muzeéw Jamesonowskiego ,impulsu”, pozwa-
la mysle¢ o ich wptywie na wspotczesna definicje instytucji sztuki. Takie podejscie
umozliwia $ledzenie wplywu sposobéw myslenia o instytucji bardziej skompliko-
wanych niz proste odniesienie do konkretnego niezrealizowanego projektu przez
twércéw pbdzniejszego, powstatego. Metoda ta, podparta rzetelnymi badaniami,
pozwala rowniez dotrze¢ do nieoczywistych poczatkéw najwazniejszych przemian
XX-wiecznego muzealnictwa, pokazujac jak zjawiska pozornie odlegte - np. zain-
teresowanie dziataniami edukacyjnymi, moga by¢ czes$ciag wiekszych fenomendédw
kulturowych, takich jak zmiana srodka ciezko$ci pomiedzy dbaniem o dziedzictwo,
a udostepnianiem go kolejnym generacjom odbiorcéw.

Preposteryjna historia muzealnictwa, w przeciwienstwie do przywotanych
narracji kontrfakturalnych, pozwala petniej wprowadzi¢ do dyskursu projekty nie-
zrealizowane. Pojawiajaca sie w tytule tekstu metafora ,chybiania do celu” wydaje
mi sie dobrym podsumowaniem proponowanej przeze mnie metody: cel, zgodnie,
jak wskazuje pojecie op6Znionego dziatania, stosowane przez Bal za Freudem, zo-
staje wyznaczony pézniej - pomysty Bogdanowa, Price’a i Littlewood czy futury-
stéw sg symptomami przemian, ktéry dopiero maja nadejs¢. Ich twércy nie zawsze
proponowali taki czy inny ksztatt muzeum sztuki z intencjg przemiany - kierunek
utopijnego impulsu wyznaczy¢ mozna dopiero $ledzac historyczne nastepstwa tych
projektow. Wreszcie - tytutowe ,,chybianie” staje sie okazja, by przyjrze¢ sie temu,
co pozornie chybione, nieudane - zaproponowane za wcze$nie, zbyt radykalne,
niezgodne z wyobrazeniami odbiorczyn. Pomysty te jednak, ze wspo6tczesnej per-
spektywy, dodajacej wedtug propozycji Bal znaczenia historycznym wydarzeniom,
prowadza do celu: przemiany o$wieceniowej instytucji zajmujacej sie klasyfikacja
i konserwacja narodowego dziedzictwa, do otwartego na widza, wspétczesnego mu-
zeum o globalnym zasiegu.
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Abstrakt

Tekst poswiecony jest dwudziestowiecznym projektom muzedw, ktdre z rozmaitych wzgledéw nie zo-
staty wcielone w zycie, a jednak wywarly wptyw na myslenie o architekturze, a przede wszystkim -
o powinnosciach muzealnych placéwek. Autorka postuluje, by takich projektéw nie ignorowac w histo-
rii sztuki, doceni¢ ich spekulatywny potencjat i podejmowac ich badania z perspektywy preposteryjne;j.

Stowa kluczowe: muzeum, historia preposteryjna, praktyki spekulatywne, sztuka nowoczesna
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O improwizacji jako ¢wiczeniu wspolnotowosci rozmawiaja
Sara Piotrowska, Iza Szostak, Maciej Szczesniak,

Tomasz Wegorzewski i Arkadiusz Péttorak

Arkadiusz Péttorak: Zaczne od retrospekcji. W trakcie zesztorocznej edycji festi-
walu ,,Wydziat Sztuki w MiesScie” i krakowskiego tygodnia sztuki ,Krakers” mieliSmy
przyjemnos$c¢ pracowac wspoélnie nad dziataniem performatywnym pt. Wezty. Wie-
dze niekonwencjonalne. Podstawa do dziatania - rozciggnietego na trzy trzygodzin-
ne sesje improwizacji przed publicznos$cia - byly prywatne archiwa pracownikow
Wydziatu Sztuki, ktérzy zgtaszali sie do projektu dobrowolnie, a takze archiwa kil-
korga zaproszonych przeze mnie artystow spoza uczelni. Pracowali$cie - z drob-
nym wsparciem kuratoréw, czyli mnie oraz Krzyska Siatki - z zapiskami, szkicowni-
kami, nagraniami publicznych wypowiedzi, makietami i réznymi ,p6étproduktami”
dziatan nastepujacych twdércow: Magdaleny Lazar, Wioletty Sowy, Karoliny Szafran,
Jasminy Metwaly, Jakuba Stomkowskiego, Marysi Lewandowskiej, Marka Chlan-
dy, Moniki Drozynskiej, Elzbiety Szurpickiej, Marii Lobody i Huberta Gromnego.
Samo dziatanie przyjeto charakter zespotowego remiksu audio-wideo, rozwijanego
w czasie rzeczywistym i przeplatanego choreograficznymi interwencjami. Wszyst-
ko to odbywato sie w galerii Elementarz dla Mieszkancéw Miast. Pierwsze pytanie:
czy miato dla was znaczenie, Ze nie pracujecie z gotowymi dzietami, ale zagladacie
raczej do czyjej$ kuchni?

Iza Szostak: Nie poswiecaliSmy chyba tej kwestii zbyt wiele uwagi - i zadawa-
liSmy naszemu archiwum pytania, ktére dotyczyly raczej motywacji stojacych za
,wejsciem w proces” niz samego procesu. Dla mnie szczeg6lnie wazny byt problem
uzytecznosci sztuki. Artysci, ktérych pracom, zapiskom i wystgpieniom poswiecili-
$my najwiecej czasu, bardzo wyraznie eksponowali te kwestie w swoich archiwach.
I odnosza sie do niej na co dzien w swoich praktykach. Dla przyktadu - Jasmina
[Metwaly] i Kuba [Stomkowski] staraja sie taczy¢ sztuke z aktywizmem. Z kolei Ma-
rysia Lewandowska zadaje pytania o krytyczne dyspozycje sztuki i jej upowaznienie
w sferze publiczne;...



AP: Lewandowska kwestionuje jednak status gotowego dzieta wtasnie w tym wy-
ktadzie, z ktorego korzystalisciel. Mowi o tym, ze wytwarzanie artefaktéw jest dla
niej nieatrakcyjne; ze woli zawsze by¢ ,w procesie”, ktérego rezultatem moze by¢
publiczne wystapienie, a nie dzieto sztuki...

Maciej Szczes$niak: Lecz wiasnie dlatego jej wyktad potraktowaliSmy po prostu
jako skonczone dzieto zamiast roztkliwia¢ sie nad tym, czy wyktad w ogéle moze
by¢ dzietem. W ramach proponowanej przez autorke logiki takie pytania maja mar-
ginalne znaczenie.

Tomasz Wegorzewski: Nawet jezeli podejmowali$my sie ramowania rzeczy ,nie-
gotowych”, nie czutem, Ze sg ,nieskonczone”.

AP: Czy gdyby archiwa miaty inng zawartos¢, powstatoby co$ radykalnie innego?
Czy tez sam proces ramowania - wasz osobisty wktad - ,przestanial” archiwalne
znaleziska, i statoby sie tak niechybnie w kazdej innej sytuacji?

Sara Piotrowska: Na pewno performans bytby zupetnie inny. Instynktownie pod-
dawali$my sie temu, co znajdowali$my w archiwach. Dodatkowo, kiedy nabralisSmy
rozpedu w naszej improwizacji, w nasza ,bezpieczng przestrzen” wtargnety czyn-
niki zewnetrzne - jak pierwsze protesty przeciwko delegalizowaniu aborcji tuz za
oknami Elementarza... Punkt wyjscia pozostawat jednak przez caty czas bardzo zna-
czacy. By¢ moze gdyby archiwum byto bardziej wizualne, nie poszlibySmy w stu-
chowisko. Ale tez gdyby Karolina Szafran nie podzielita sie z nami projektem talii
karcianej, nie zaczeliby$Smy rozmawiac¢ o ezoteryce i uruchamia¢ pewnych herme-
tycznych odniesien w trakcie performansu.

TW: Z cata pewnoscig to wlasnie Marysia [Lewandowska] bardzo mocno ,pociggne-
ta” nas w strone dziatania audio. Gdyby w archiwum nie znalazt sie jej wyktad, nasz
projekt byltby tez zupetnie o czym$ innym.

IS: Wazne z naszej perspektywy byto to, ze Lewandowska dzielita sie w swoim wy-
stgpieniu wiedzg i krytycznymi przemys$leniami. To okazato sie kuszgce. Wtasnie
przez Lewandowska - lub , dzieki niej” - zaczeliSmy flirtowa¢ z autotematyzmem.
Grzebigc w archiwach, znalezliSmy wypowiedz, w ktdrej ktos méwit wprost o ar-
chiwum i kulturowym czy poznawczym statusie archiwistyki... a dzieki temu od-
kryciu, ktére okazato sie interesujace dla kazdego z nas z osobna, weszliSmy w bar-
dzo zgodna wspdtprace. Zastanawiam sie jednak, jak potoczylyby sie losy naszej
improwizacji, gdyby$Smy zetkneli sie z bardzo kontrowersyjng pracg lub tekstem,
ktory wywotatby w grupie pordéznienie. Moze wtedy nasze dyskusje zyskatyby inng
temperature.

AP: Chyba nie obyto sie jednak w waszej pracy bez poréznien?

1 Zob. http://www.marysialewandowska.com/waa/detail.php-id=14.html (protokdt
dostepu 10 listopada 2020).
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SP: Krétka dyskusja o talii kart zarysowata na chwile pole poréznienia... Okazato sie,
Ze inaczej podchodzimy do pracy projektowej czy ezoteryki. Troche inaczej patrzy-
my tez na to, co jest wiedza lub moze by¢ za nig uznane. Nie wyniknat z tego jednak
zaden spor.

TW: Naszym zadaniem nie byto wytworzenie agonu, lecz ansamblu. Samo archi-
wum takze nie byto zbiorem osobnych, jednostkowych bytow, ale czyms ,kom-
paktowym”. Przynajmniej tak wygladato z naszej perspektywy. Jakie$§ napiecie
wytwarzato sie na styku naszego ansamblu oraz archiwum pojetego jako osobna
,substancja”. Zalezato nam jednak na osiggnieciu dialogu - pomiedzy nami, w ob-
rebie archiwum i z zawartymi w jego wnetrzu gtosami - raczej niz na tym, zeby
eksponowac pordznienie.

AP: Skoro o napieciu mowa... Pamietam szczeg6lnie dobrze wasz performans z dru-
giego dnia. Krazyliscie wtedy wokoét takich tropoéw jak ,pragnienie archiwum?”,
inspirowanych bodaj przez wyktad Marysi Lewandowskiej, i daliScie szczegdlny
wyraz temu pragnieniu, inkorporujac do swojego dziatania elementy alt-rightowej
estetyki.

MS: To byto na pewno nasze najspdjniejsze, najbardziej harmonijne wykonanie.

SP: Mniej harmonijny performans z dnia trzeciego byt proba przetamania tej sym-
fonicznej, ale tez mrocznej formuty, ktdrg wypracowaliSmy dzien wczes$niej. Musze
jednak podkresli¢, ze nie zdawatabym sobie sprawy z tego, jakie demony wywota-
liSmy drugiego dnia, gdyby nie feedback, ktory dostarczates nam na biezaco, Arku,
jako kurator. Ale tez jako kto$, kto rozmawiat kazdego dnia z widzami.

IS: Improwizacyjny format pozostawia duzo przestrzeni do podejmowania decyzji
i do pracy z porazka, kryzysem. Ale to nadal powoduje, ze grupa dziata wspdlnie
i bierze odpowiedzialno$¢ za decyzje poszczeg6lnych cztonkow. Gdyby$Smy wypra-
cowali kazdego dnia scenariusz, to pewnie te przebiegi by wygladaty inacze;.

TW: Medium nie odpowiada za to, co wywotane.
AP: A wiec byliscie mediami?
TW: W dosy¢ archaicznym sensie... Przynajmniej ja tak to rozumiem.

AP: Iza wspomniata o braku scenariusza. Kazdego dnia w trakcie dyskusji poprze-
dzajacej performans pojawiaty sie jednak przewodnie hasta-tematy na kolejng im-
prowizacje. ,Pragnienie archiwum” byto wtasnie jednym z nich...

IS: Z perspektywy czasu nie jestem w stanie przypomniec sobie, ktére hasto przypi-
saliémy do danego dnia... To wychodzito bardzo organicznie i podazaliSmy caty czas
za spontanicznymi impulsami. Alt-rightowe tropy pojawity sie w improwizacji z mo-
jej inicjatywy dlatego, ze w drugi dzien postanowiliSmy otworzy¢ prywatne archiwa
i miksowac ich elementy z naszym zZrédtowym materiatem. Przeméwienie Trumpa
byto za$ czescia $ciezki dzwiekowej do spektaklu, ktéry wspottworzytam wcezesniej
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(Magda Jedra, Weronika Pelczynska, Iza Szostak, Europa. Sledztwo, Komuna//War-
szawa, Warszawa 2014). Z tego co pamietam, chcieliSmy wtedy obra¢ jaki$ boczny
kurs - zderzy¢ wyjSciowy materiat z czyms innym. Padto akurat na historie o wezu,
ktoéry zjada wlasny ogon - tj. historie z przypowiesci, ktéra opowiadat Trump, pe-
rorujac o relacjach miedzy USA i Europa. Ale warto podkresli¢, Ze to nie byt nasz
ostatni performans, a kolejnego dnia caty materiat ulegt kolejnej przemianie.

AP: Mozna jednak pokusic sie o stwierdzenie, ze tropy konserwatywne nalezaty do
gtéwnego kursu... W materiatach, na ktérych bazowaliscie, pojawiaty sie takie figu-
ry jak dom czy zrédto... Sporo byto o melancholii zwigzanej z przemieszczeniem,
opuszczaniem ,domowego ogniska”... Pytanie, ktore zadatem wam w drugi dzien
pracy, wigzato sie jednak z potrzebg czy koniecznoscia reprodukcji tej estetyki,
ktdrej na poziomie deklaracji nie uznalibyscie za ,swoj3”. Dotyczyto upowaznie-
nia takich wyboréow jak odtwarzanie Trumpowskiej przypowiesci bez krytycznego
komentarza.

TW: Ta reprodukcja, o ktérej méwisz, wydarzyta sie moim zdaniem raczej na pla-
nie formalnym niz w tresci, jesli mozna tak powiedzie¢. Nasza kompozycja drugiego
dnia stata sie harmonijna, a w tym sensie konserwatywna - tak jak nasze poczucie
spetnienia, kiedy udato sie jg wypracowaé. Maciek ma racje, wskazujac na kwestie
harmonii. Mysle, Ze w naszej improwizacji momentem prawdziwie politycznym -
i ambiwalentnym w swojej politycznosci - nie byto pojawienie sie cytatu z Trum-
pa czy nawet radzenie sobie z ,presjg ulicy”, kiedy kilkaset metréw od naszego
schronienia ludzie wychodzili na ulice protestowa¢. Lub kiedy Iza zaproponowata
nam i zebranym widzom choreograficzng rozgrzewke przed wyj$ciem na protest...
W drugi dzien wypluli$my z siebie ,przedwczes$nie” udoskonalong forme i wtasnie
to zdarzenie sprowokowato nas najsilniej do autorefleksji.

MS: Ale nasze poczatkowe zadowolenie z formalnej doskonato$ci wynikato tez naj-
zwyczajniej z pokonywania technicznych ograniczen.

IS: To fakt. W pierwszy dzien podstawowym zadaniem byto opanowanie Abletona
tak dobrze, jak tylko mogli$my. I poszto nam zaskakujaco szybko [$miech].

MS: UczyliSmy sie tego wiasciwie od zera, zainspirowani wyktadem Marysi Lewan-
dowskiej. Ona méwita w jego trakcie o slajdach, ktérych nie moglismy zobaczy¢,
a wiec nasz dostep do jej archiwum byt w pewnym sensie ograniczony. A moze po
prostu szczegdlny: mieliSmy dostep do przywotywanych przez nig obrazéw wytacz-
nie za posrednictwem dzwieku. Paradoksalnie, to bardzo pobudzito nasza wyobraz-
nie - mimo tego, Ze na co dzient wszyscy pracujemy raczej z obrazem niz z audiosfera.

AP: Czemu jednak porwaliscie sie na dziatanie z dzwiekiem bez gruntownego przy-
gotowania? Rozumiem, ze pewna role odegrato tu konkretne zrédto inspiracji - ale
zeby od razu wskakiwac¢ w ,nieswoje buty”...
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TW: Dla mnie najciekawszy w tej decyzji byl wtasnie nasz brak kompetencji. On
okazat sie dobrym spoiwem grupy - potaczyta nas decyzja o podjeciu pewnego
wyzwania.

IS: To bylo ciekawe wyzwanie. Tabula rasa... i zdobywanie nowej wiedzy czy
umiejetnosci.

AP: Czy czuliscie, ze ktores$ z waszych kompetencji okazaty sie szczegélnie przydat-
ne w radzeniu sobie z kryzysowymi sytuacjami?

TW: Kompetencje interpersonalne, miekkie, miaty w tej sytuacji kluczowe znaczenie.

SP: Ewidentnie zadziatata jakas magia. Dzieki tym miekkim kompetencjom bylisSmy
w stanie dziata¢ jak jeden organizm, obdarzony réznymi konczynami. A moze stwo-
rzyliSmy co$ na podobienstwo chéru.

IS: Rzeczywiscie, dzieki ,wspdlnocie w niewiedzy” wytworzyliSmy jaki$ rodzaj
porozumienia... intymno$ci wrecz. Musze przyzna¢, ze to byto dla mnie bardzo
pozytywne do$wiadczenie. Pozytywne, bo umacniajagce wiare w potencjat sztuk
performatywnych i improwizacji, ktéry zawsze wydawat mi sie bardzo atrakcyjny.
Moment zderzenia, mniej lub bardziej przypadkowa konstelacja osobowosci, ta nie-
wiedza i oczekiwanie na ruchy pozostatych oséb, a nawet przypadkowe zdarzenia;
bazowanie na intuicji, efemerycznych impulsach, ale tez niestresowanie sie, bycie
w bliskos$ci i w dystansie jednoczesnie... To wszystko wziete razem moze wytwo-
rzy¢ $wietng sytuacje performatywna.

AP: Bycie w bliskosci i dystansie zarazem... To ciekawa mysl.

IS: Improwizacja na tym wtasnie polega. Wazne jest to wyczekiwanie, stuchanie,
a nawet odsuniecie na bok swojego ,ja”. Performujac, musisz wytworzy¢ dystans -
odtozy¢ ego na bok i nie ba¢ sie zaangazowania w sytuacje. Ta odwaga jest bardzo
wazna. Wazne jest rowniez to, zeby wygospodarowac przestrzen na nieprzewidy-
walne zdarzenia albo impulsy, ktére uobecniajg sie w miare dziatania - i to, zeby
obserwowac innych. Jezeli zbyt wczes$nie podejmiesz decyzje, mozesz wyhamowac
jaki$ narastajacy potencjat. W naszej improwizacji byto sporo takich sytuacji, ale
i rownie wiele odwaznych, silnych i twérczych wybordow.

SP: Sam fakt, ze podjeliSmy rekawice, wymagat juz od nas pewnego wyrzeczenia -
zgody na wejscie w wiekszy organizm, a nawet dwa organizmy. Po pierwsze, twdr-
czy kolektyw; po drugie, w odmety archiwum. Ciekawe byto dla mnie wrazenie, ze
»uwspolniliSmy” nasze procesy poznawcze - jako zespét dziataliSmy czasem zgod-
nie z jedna, wspdélng intuicja, jesli moge tak powiedzieé...

IS: Nawigowanie w decyzjach czy da¢ komus$ wiecej czasu, czy dziata¢ w opozycji wo-
bec tego, co sie wydarza, to strategie. | tak samo moze dziata¢ w psychoanalizie ktos,
kto stucha. Stucha pilnie, ale tak naprawde ma jaka$ teorie na temat tego, o co chodzi
pacjentowi. Strategie czasami bywaja produktywne, ale czasem tez nie do konca.
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TW: Lacanowska analia méwi o skandowaniu, punkcie zapikowania. To taki , plask”
w trakcie sesji, wybijanie z rytmu, ktére ma uswiadomi¢ pacjentowi, ze doszedt do
waznego momentu. Ale tez da¢ do zrozumienia, Ze cata praca przed nim - i Ze anali-
za de facto nigdy sie nie konczy...

MS: Sporo byto takich momentéw zapikowania w naszej pracy. Ale wypadatoby od-
réznic je wiasnie od wykalkulowanych, strategicznych interwencji.

TW: W ciagu trzech godzin performowania kazdego dnia przemierzaliSmy rézne
intensywnosci. Te przesuniecia wynikaty miedzy innymi ze zmiennych relacji z wi-
dzami, ktorzy pojawiali sie, by po pewnym czasie znikna¢ i ustgpi¢ miejsca innym.
To byty bogate relacje, dalekie od oczywistosci. Bardzo podobato mi sie to, Ze nie
prébowaliSmy nigdy robi¢ naszych ,popisowych numeréw” pod publiczke. W naj-
lepszych, najbardziej intensywnych momentach naszej improwizacji tej publiki cza-
sami zwyczajnie nie byto - a my bardzo szybko wyzbyliSmy sie poczucia, Ze nasz
performans moze by¢ zmarnowany bez udziatu widza.

AP: Rozmawiali$cie o tym wprost?

TW: To byta raczej niepisana reguta... Zamiast wymusza¢ powtdrki udanych se-
kwencji, podazaliSmy za wewnetrznym nurtem performansu. To, co stracone dla
widza, musiato pozostac stracone - i w naszym ansamblu wyczuwatem jakis$ rodzaj
organicznego porozumienia co do tej kwestii.

MS: Warto podkredli¢, ze nasza relacja z widzami byta wyraZnie ograniczona przez
maski krasnali-kobold6w, ktére znalazta dla nas Monika Drozyniska w swoim pry-
watnym archiwum. Podczas improwizacji trwaliSmy w swego rodzaju transie, wi-
dzowie byli zewnetrzni wobec nas.

IS: Widzowie petnili raczej funkcje §wiadkéw niz wspoétuczestnikdw, to fakt. Stét, na
ktérym miescity sie nasze sprzety, stawat sie czyms w rodzaju stotu laboratoryjnego.

SP: Ale tez nie do konca. Chwilami miatam wrecz wrazenie, ze produkowali$my
$luz. Ktos, kto wchodzit, zostawat nim oblepiony. Tak jakby$smy wciggali widzow
do $rodka jako ,dane z gory” elementy choreografii - albo rzezbiarskiej kompozycji.
Ktos, kto zostat godzine, stawat sie integralna czescig uktadu, ktéry ,zageszczat sie”
wokot niego.

IS: Mysle, Ze fakt, ze byliSmy przez wiekszo$¢ czasu zwrdéceni do siebie, dawat jednak
widzom swoiste poczucie komfortu. Sytuacja byta skupiona na naszym ,kalibrowa-
niu sie” w kostium. Uciele$nianiu senséw ,wywoltywanych” w $ciezce audio - albo
i w kontrze do niej... Choreograficznej pracy z architektura... Zmianach kompozycji,
o ktérej wspomniata Sara, poprzez proste przemieszczenia ciat i obiektéw... To byty
w duzej mierze ruchy subtelne, detaliczne.

AP: Czy byty jakie$ rodzaje sensow lub bodzcdw, na ktére aktywnie wyczekiwaliscie
w trakcie improwizacji?
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SP: Mata obliczalno$¢ catego procesu dawata najwieksza frajde.

IS: Zgadzam sie, to byto najbardziej rajcujace - niewiedza, niepewnos¢. Po pewnym
czasie dochodzito juz do tak irracjonalnych sytuacji, ze gdybym ja sama staneta
z boku, pomyslatabym chyba - ,co my do diabta robimy?” Zdaje sie, Ze mechanika
naszej improwizacji dziatata podobnie do chance operations Cage’a.

TW: Trudno jednak odmdéwi¢ uroku momentéw najwyzszej intensywnosci, kiedy
faktycznie nasz ansambl przeobrazat sie w jeden organizm pod wptywem adrenali-
ny... To byly dla mnie tytutowe ,wezly”. Na to sie w rezultacie pracowato, ale droga
do osiggniecia tego prowadzita za kazdym razem, hm...

IS: Przez spocone rece [$miech].

SP: Z drugiej strony, byto tez pikowanie w doét. Dla mnie réwnie ekscytujace. Jak na
boisku siatkowki - czy bedzie kolaps, czy kto$ to podbije?!

IS: Sytuacje byty afektami. Wyzyskiwali$my z archiwéw, sprzetu, architektury, rela-
cji w zespole i tych z widzami jaka$ afektywnos$¢.

AP: A czy udato wam sie wytworzy¢ jakas wiedze? Wyjsciowym zatozeniem catego
dziatania byto uchwycenie w archiwach tego, co za wiedze mogtoby uchodzi¢, lecz
niekoniecznie w $wietle pozytywistycznych, naukowych ideatow.

SP: Dla mnie ciggte $lizganie sie pomiedzy dyskursem, komunikacja i melodyka
dzwieku miato gteboko poznawczy potencjat. Tradycyjnie pojmujemy wiedze jako
katalog, taksonomie - co$ utozonego i ,wyporcjowanego”. W rzeczywistosci wie-
dza ma jednak bardzo ,magmowa” posta¢, ktdra nauczyliSmy sie dopiero niedawno
upycha¢ w szufladki. Takie dziatanie z afektem, o ktérym moéwita Iza, pozwala do-
$wiadczy¢ naocznie, jak upychamy swoje poznanie w struktury. Improwizowane,
niekiedy automatyczne reakcje na stowa, dzwieki i obrazy nie sa pozbawione rozu-
mienia, ale ono wydarza sie jakby ,gdzie indziej”, ,poza dyskursem”.

IS: Ja wolatabym chyba méwi¢ o pewnych kompetencjach niz wiedzy. Tworzenie
takich mikrowspdlnot jak nasza jest moim zdaniem recepta na uleczenie spoteczen-
stwa. Moze brzmi to gérnolotnie, ale wiecie chyba, co mam na mysli... To naprawde
dobre ¢wiczenie. Dzieki niemu mozna nauczy¢ sie, jak lepiej funkcjonowa¢ w spo-
teczenistwie - przynajmniej w matej, lokalnej skali. Zderzenie réznych osobowosci
w dziataniu usposabia do tego, Zeby wymienia¢ sie wrazliwo$ciami, sposobami na
zycie - i uczy¢ sie tego zycia wspolnie, w mikrospotecznosciach. Proponuje, zeby
upowszechni¢ narzedzia improwizacji. Dzieki nim mozna uczy¢ sie, jak rejestrowac
zewnetrzne bodZce na poziomie intymnym, cielesnym. Ale tez uczy¢ sie, kiedy sta-
wiac opor - kiedy sprzeciwiac sie sitom, ktore na ciebie dziataja; zmieni¢ cos, podjac
inng decyzje.

SP: Zgadzam sie w stu procentach.
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TW: Ta wiedza, o ktérg pytasz, jest rdwnowazna z doswiadczeniem mikrospotecz-
nosci, ktérej cztonkowie wchodza w buty amatoréw. W improwizacji zawsze jestes
amatorem. Z pelng Swiadomoscia zZrédtostowu, bo tutaj stawka jest wtasnie ,, mito-

7

sno$¢”, jaka mozna odkry¢ w relacji czastkowej wiedzy i aktywnego doswiadczania.

IS: Moim zdaniem w procesie edukacji mtodziezy powinno znaleZ¢ sie miejsce dla
¢wiczen z improwizacji. One ucza catkiem dostownie, jak mozna radzi¢ sobie z kry-
zysami w zyciu prywatnym czy spoteczenstwie. Daja narzedzia do negocjacji. Chodzi
tez o wychodzenie ze strefy komfortu. Z jednej strony, sytuacja nie jest inwazyjna;
mozesz po prostu siedziec i sie przygladac. Ale juz wtedy immersyjnie jeste$ ,skali-
browany”, doswiadczasz czego$ innego niz twoj codzienny, wtasny Swiat.

AP: Wracamy do gry bliskosci i dystansu...

MS: Ale nie dystansu, ktéry mozna zrozumiec¢ jako ignorowanie pewnych bodZcéw.
Tu chodzi o dystans do samego siebie...

IS: Dystansu, ktéry przydaje sie czesto w kryzysowych sytuacjach. Mierzysz sie wta-
$nie z porazka? Okej - zagrajmy z nig! Zmienmy parametry, zobaczmy swiat z innej
perspektywy.

AP: Ciekawe, ze te doswiadczenia, o ktérych tutaj moéwicie, sa dosy¢ zbiezne z kon-
cepcja ,czasu wystawienniczego”, ktérg rozwijata w swoich tekstach teoretyczka
Claire Bishop. Zwracata ona uwage, ze we wspotczesnych sztukach performatyw-
nych - a przede wszystkim tzw. ,nowej choreografii” w muzeach - charakterystycz-
na jest rezygnacja z sytuacji scenicznej i modulowanie intensywno$ci w podobny
sposdb, w jaki miato to miejsce podczas waszej improwizacji... Widzowie moga
wejs¢ w dowolnym czasie na performans i w dowolnym momencie z niego wyjs¢.
Sktonnos$¢ do ,komponowania” sytuacji i dramaturgii po stronie artystéw $ciera sie
za$ nieustannie z tendencja do improwizacji. Wspominam o tym, bo Bishop oce-
nia omawiane zjawisko krytycznie. Wigze ten typ performatywnosci z wptywem
mediéw cyfrowych i ,rozbrojeniem uwaznosci”, ktore definiujg jej zdaniem obraz
kultury wspoétczesnej. Wasz entuzjazm moze wydawac sie na tym tle zaskakujacy...

IS: Dwie rzeczy réznia to do$wiadczenie. Po pierwsze, kontekst instytucji. W mu-
zeum inaczej funkcjonuje twoje ciato - na przyktad wtedy, gdy jeste$ w jednej z sal
wystawienniczych Muzeum Sztuki w Lodzi, gdzie kiedy$ pracowatam nad zbioro-
wym projektem opartym na improwizacji (Uktady odniesienia, kur. Katarzyna Sto-
boda, Mateusz Szymandwka, 2016). Méwie tu miedzy innymi o znaczeniu architek-
tury. To jest kontekst, ktéremu twoje ciato sie podporzadkowuje. Cos$ innego dzieje
sie u mnie na sali prob, co innego na strychu - i tak dalej. Wiec kontekst instytucji
i architektury duzo zmienia. Druga sprawa - w todzi pracowatam indywidualnie
nad moim researchem o intymnosci i siedziatam tam od dziesigtej rano do osiemna-
stej. Odwiedzajacy sobie przychodzili i odchodzili, ja robitam notatki. Czasem kto$
mnie o co$ zapytal, wiec ttumaczytam. Czasem testowatam fragmenty choreografii.
To miato forme robocza. To nie byt projekt nastawiony na performowanie, a raczej
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na rozmowe pomiedzy odwiedzajacymi i twoércami czy wziecie udziatu w proébie.
Z kolei na strychu byliSmy nastawieni na wspélne wytwarzanie czego$ w oparciu
o archiwum. Czego$ performatywnego w bardziej tradycyjnym sensie. To byta
Z pewno$cig bardziej intensywna, ,goraca” sytuacja.

AP: Rozumiem.

IS: Tak czy inaczej, nie odrzucatabym tego formatu dziatania, ktéry wydaje sie typo-
wy dla choreografii przemieszczonej w pole sztuk wizualnych, choéby z powoddw
wskazanych przez Bishop. Ten format jest ciekawy z réznych wzgledéow. Z mojej
perspektywy kluczowe sg kwestie pracownicze. Muzea dajg prace komus, kto nie
ma dla siebie ,wtasnego” miejsca. W Polsce nie ma ani jednej instytucji, ktéra zajmo-
wataby sie wytgcznie taficem. Dlatego muzea i galerie dajg mi - oprécz honorariéw
- nieocenione mozliwo$ci rozwoju. A przy okazji pozwalaja zderzac sie z przedsta-
wicielami innych dyscyplin.

TW: Do rozmowy o naszym projekcie chyba warto doda¢, Ze tego rodzaju zderzenie
wydarzyto sie i w trakcie Weztéw. Z mojej perspektywy to byto wazne - spotkac¢ sie
z artystami wizualnymi i choreografka poza murami teatru.

Abstrakt

W rozmowie z Arkadiuszem Péttorakiem rezydenci dziewigtej edycji Wydziatu Sztuki w Miescie -
Tomasz Wegorzewski, [za Szostak, Sara Piotrowska i Maciej Szcze$niak - dyskutuja o poznawczym po-
tencjale praktyk artystycznych opartych na improwizacji.

Stowa kluczowe: sztuki performatywne, improwizacja, badania oparte na sztuce, archiwum
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II. 1, 2. Dokumentacja performansu lzy Szostak, Tomasza Wegorzewskiego, Sary Piotrowskiej i Macieja
Szczesniaka Wezty. Wiedze niekonwencjonalne, Elementarz dla mieszkaricdw miast / Wydziat Sztuki
w Miescie, Krakdw 2020; fot. Dominik Setlak
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II. 3. Dokumentacja performansu Izy Szostak, Tomasza Wegorzewskiego, Sary Piotrowskiej i Macieja
Szczes$niaka Wezty. Wiedze niekonwencjonalne, Elementarz dla mieszkaricdw miast / Wydziat Sztuki
w Miescie, Krakdw 2020; fot. Dominik Setlak
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Il. 4, 5. Dokumentacja performansu lzy Szostak, Tomasza Wegorzewskiego, Sary Piotrowskiej, Macieja
Szczesniaka, Wezty. Wiedze niekonwencjonalne, Elementarz dla mieszkaricow miast / Wydziat Sztuki
w Miescie, Krakdw 2020; fot. Dominik Setlak
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Il. 6. Dokumentacja performansu Izy Szostak, Tomasza Wegorzewskiego, Sary Piotrowskiej i Macieja
Szczesniaka Wezty. Wiedze niekonwencjonalne, Elementarz dla mieszkancodw miast / Wydziat Sztuki
w Miescie, Krakdw 2020; fot. Dominik Setlak
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II. 7, 8. Dokumentacja performansu lzy Szostak, Tomasza Wegorzewskiego, Sary Piotrowskiej i Macieja
Szczesniaka Wezty. Wiedze niekonwencjonalne, Elementarz dla mieszkaricdw miast / Wydziat Sztuki
w Miescie, Krakdw 2020; fot. Dominik Setlak
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Generat Bem powraca.

Performowanie tozsamosci etnografa i edukacyjny potencjat
dekolonizacji

W 1996 zwrot etnograficzny w sztukach wizualnych ogtosit Hal Foster. W klasycz-
nej juz pozycji Powrat realnego (Foster 2010) amerykanski historyk i krytyk sztuki
pisat o nowej roli, jaka zaczeli peti¢ jego zdaniem wspétczesni artysci. Jak prze-
konywat, wielu z nich przestato interesowac sie tradycyjna produkcja artystyczna
i modernistycznym paradygmatem myslenia o tworczosci, ktéry wigzat ja z poste-
pem technologicznym czy konsekwencjami rewolucji industrialnych i spotecznych.
Reprezentantéw zwrotu etnograficznego interesowata raczej kwestia wykluczenia
i proby opisywania - ale tez aktywnego doswiadczania - Swiata z perspektywy inne-
go. Innos¢ stata sie w tym kontekscie zaréwno tematem, jak i swoistym narzedziem
- lukg, przez ktérg wyptywa nieSwiadome, ale i luftem, przez ktéry artysta i odbior-
ca mogg przygladac sie swojej wlasnej tozsamosci.

W uproszczeniu, ale tez w odniesieniu do najbardziej rozpowszechnionej
w krajach bytego bloku wschodniego definicji, etnografia to nauka o narodach, lu-
dach i grupach etnicznych. Zajmuje sie opisem i analiza ludowych kultur, tropiac
i wyjasniajac zwigzane z nimi fenomeny. Etnografia pojeta jako strategia artystycz-
na materializuje sie tymczasem pod postacia dziatan site-specific, wizualno$ci zna-
mionujgcej krytyczng obserwacje i dziatan partycypacyjnych, ktére polegaja miedzy
innymi na pracy z lokalng spotecznoscia. Co nie bez znaczenia, o ile materig sztuki
etnograficznej jest to, co wydarza sie ,w terenie”, to koniec koncéw efekty owego
,wydarzania sie” i tak prezentowane sg - zwykle pod postacia wyrwanych z kon-
tekstu artefaktow - w jasnej, odizolowanej przestrzeni galerii lub muzeum. W mysl
teorii Fostera, taka dekontekstualizacja ostabia czesto spoteczno-polityczny poten-
cjat sztuki etnograficznej (Foster 2010: 199-252). Inna sprawa, Ze powigzane z nia
myslenie o partycypacji taczy sie zaré6wno z opracowang przez George’a E. Marcusa
w potowie lat 90. koncepcja badan wielostanowiskowych, ktérych fundamentem
byto wspétdziatanie, jak i koncepcja community arts, ktéra akcentuje nie tyle zna-
czenie samoistnych efektéw dziatania, co raczej samego procesu (Rossal 2016).



Chociaz zainteresowanie antropologia i etnografia w sztukach wizualnych
z perspektywy ostatnich dziesieciu lat nie wydaje sie nie by¢ juz zadnym novum,
to, poza kilkoma wyjatkami, upowszechnienie opisywanych przez Fostera strategii
w sztuce nie przetozyto sie to reakcje zwrotna. Dziwi to, jesli wzia¢ pod uwage, ze
w przesztosci etnografowie i antropolodzy zmuszeni byli dziata¢ troche po omacku,
nierzadko ocierajac sie o narzedzie i warsztat pracy artysty. Nie tylko badali mit, ale
wchodzili rowniez do jego wnetrza. Bronistaw Malinowski, polski antropolog, ktory
w swoich dziennikach zwierzat sie z nigdy niezrealizowanego pragnienia bycia ar-
tysta, swoje naukowe prace pisat, postugujac sie retoryka typowa dla powiesci, ale
tez bogato ilustrujac je silnie wyestetyzowanymi fotografiami wtasnego autorstwa
(Malinowski 2002). Podobne sktonnosci zdradzat tez Claude Levi-Strauss, ktory
przy okazji prowadzonych przez siebie badan w terenie réwnolegle z naukowymi
dzietami pisat sztuke teatralna. Pelnita ona, zreszta, podobna role jak dzienniki
w dorobku Malinowskiego - zbierata wrazenia i subiektywne refleksje zwigzane
z praca antropologa. Jednego z bohateréw sztuki, niejakiego Cynna - alter-ego ba-
dacza, ktéry cieszy sie stawa odkrywcy i eksploratora - przesladuje nie tylko nie-
konczacy sie gtdd podrdzy, ale tez przeSwiadczenie, Ze kazda z nich jest zawoalowa-
nym i dobrze opakowanym szachrajstwem. Ktamstwem, ktére prawdziwe wydaje
sie jedynie tym, ktérzy nigdzie nie byli i nic nie widzieli, moze oprécz obrazéw-cieni
- wyestetyzowanych powidokéw z etnograficznych eskapad (Lévi-Strauss 1964).

W konteks$cie powyzszych uwag chciatabym przyjrzec¢ sie praktyce artystycz-
nej Przemka Branasa, autora licznych performanséw i obiektow, ktérego tworczosé
czerpie w duzej mierze z tradycji zwrotu etnograficznego. Interesuje mnie przede
wszystkim jego projekt z 2016 roku, Bem. Jak postaram sie pokaza¢, artysta nie tyl-
ko zaczerpnat w nim z etnograficznej metodologii, ale dostarczyt réwniez przesta-
nek do refleksji o jej wtasnym pokrewienstwie ze strategiami reprezentacji charak-
terystycznymi dla sztuki.

Punktem wyjscia dla wspomnianego projektu, na ktérego rezultaty zlozyty
sie obiekty, filmy, fotografie i dziatania peformatywne, byta sylwetka J6zefa Bema
- polskiego generata, stratega i inzyniera wojskowego, dowédcy artylerii Wojska
Polskiego w trakcie powstania listopadowego, dziatacza Wielkiej Emigracji, uczest-
nika Wiosny Ludéw i trzeciej rewolucji wiedenskiej, naczelnego wodza powstania
wegierskiego i feldmarszatka armii Imperium Osmanskiego. Bedacy legenda juz za
zycia generat urodzit sie w Tarnowie w 1794 roku. Zmart z kolei na malarie w 1850,
w Aleppo, jako wysokiej rangi urzednik osmanskiej Turcji, w chwile po zwycieskiej
bitwie z powstaniczymi wojskami Beduinéw. Jego ostatnimi stowami miato by¢ zda-
nie ,Polsko, Polsko! Ja cie juz nie zbawie”. Wcze$niej ten sam Bem na prosbe suttana
dokonat konwers;ji z chrzescijafistwa na islam i przyjat imie Murad Pasa. To wtasnie
pod takim imieniem z najwiekszymi honorami zostat pochowany na wojskowym
cmentarzu w Aleppo, lecz to dopiero w 1929 roku, prawie osiemdziesiat lat po swo-
jej Smierci, Bem wyruszyt w swoja ostatnig podréz. Jego ciato zostato wtedy spro-
wadzone do Polski, a na trasie tej podrézy potaczonej odbyt sie szereg uroczystosci
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majacych na celu upamietnienie Bema. Zaangazowane w ich przygotowanie byty
rzady Turcji, Wegier i Polski, a ciatu generata sktadano hotd w Stambule i niemal
na kazdej stacji na terenie Wegier. W Budapeszcie wyeksponowano jego trumne
w Muzeum Narodowym, a w Krakowie wystawiono ja na Wawelu. Manifestacjom
towarzyszyty wojskowe defilady, pochody i liczne owacje. Warto zaznaczy¢, ze ak-
cja wtornego pochéwku generata i jego po$Smiertne tournée po Europie wpisywato
sie doskonale w propagandowa polityke historyczna, ktéra prowadzita wéwczas
II Rzeczpospolita. W latach dwudziestych do Polski sprowadzono szczatki wielu na-
rodowych bohateréw i wieszczéw, za kazdym razem ubarwiajac te powroty patrio-
tycznymi ceremoniami, ktére - jak pisze Dorota Sajewska - przypominaty wielkie,
zbiorowe nekroperformanse (Sajewska 2016).

Ciatlo Bema po trwajacym kilka tygodni pochodzie zostato pochowane przy
okrzykach rozentuzjazmowanego ttumu w Tarnowie - w miejscu urodzenia bo-
hatera, w specjalnie na te okazje wybudowanym mauzoleum w Parku Strzeleckim.
Obiekt matej architektury zaprojektowany przez Adolfa Szyszko-Bohusza przypo-
minat w symboliczny sposéb zar6wno wojskowa biografie Bema - pojawiaja sie
tam kule nawigzujace do artylerii i tancuchy z przetopionych armat - jak i kosmo-
polityczna postawe generata oraz miedzynarodowe znaczenie postaci (na sarkofagu
umieszczono napisy w trzech jezykach: polskim, wegierskim i arabskim). Zgodnie
z muzutmanska tradycja gtowe bohatera zwrécono w grobowcu w strone Mekki,
a sam sarkofag umieszczono na srodku stawu na wysokich kolumnach korynckich
- jako muzutmanin Bem nie moégt bowiem zosta¢ pochowany w ziemi. Historia woj-
skowego - zarazem ,prawdziwego Polaka” i wojujacego o globalng sprawiedliwos$¢
kosmopolity - stata sie w sztuce Przemka Branasa punktem wyjscia dla eseistycz-
nej, wielowatkowej opowiesci, a przy tym przedmiotem quasi-etnograficznego ba-
dania i pretekstem, by wyruszy¢ sladem nie tyle Bema-generata, co wtasnie jego
martwego ciata. Podréz Branasa na wschdéd byta nie tylko podréza do geograficznej
krainy, ale tez do mitycznego wnetrza zbiorowego imaginarium. Ciato, ktérego we-
dréwke $ledzit artysta, jawi sie bowiem jako brikolazowe, pelne dziur i przektaman
archiwum,.

W sierpniu 2016 roku, osiemdziesiat lat po sprowadzeniu ciata generata Bema
do Polski, Branas wyruszyt z Tarnowa do Aleppo, pokonujac ta samg droge, co ide-
ologicznie zdefiniowany podmiot-przedmiot - tj. generalskie zwtoki - tyle ze w od-
wrotnym kierunku. Performatywna wedréwke artysta dokumentowat zaré6wno na
filmie, jak i na fotografiach. Pierwsza cze$¢ przygotowanego przez artyste filmu -
zatytutowana Generat Bem daje mi znak do podrézy - rozgrywa sie przy tarnowskim
mauzoleum Bema i przedstawia ostoniecie srebrng folig termiczng kamiennego sar-
kofagu. Nad tym zdarzeniem nadbudowuja sie gesty aktora-perfomera, ktéry nosi
srebrng maske o groteskowym ksztalcie. Przy jej uzyciu - maska jest bowiem jed-
noczes$nie traba - performer wydaje doniosty dzwiek (,daje znak”). Niosacy sie po
Parku Strzeleckim odgtos kojarzy sie nie tylko z wezwaniem w droge, ale tez z apo-
kaliptycznym odgtosem trab, ktére zwiastuja koniec $wiata. Nie bez znaczenia w tym
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kontekscie jest wspdiczesna sytuacja polityczna, a w szczeg6lno$ci wojna domowa
toczaca sie w Syrii od 2011 roku. Kluczowym jej elementem byta bitwa o Aleppo z lat
2012-2016, ktéra zakoniczylta sie zwyciestwem sit rzagdowych, okupionym $miercia
cywili i zniszczeniem miasta. W tym samym czasie (2016) w zwigzku z nieudanym
zamachem stanu pobliska Turcje objeto stanem wyjatkowym, w Europie toczyta
sie dyskusja o kryzysie i relokacji syryjskich uchodzcéw, a zar6wno w Polsce, jak
i na Wegrzech szerzyty sie nacjonalistyczne i islamofobiczne nastroje. Wyprawa
Przemka Branasa zostata naznaczona przez te konteksty.

Wyprawa do Aleppo, miasta ogarnietego wojng, z géry skazana byta na nie-
powodzenie. Przekroczenie turecko-syryjskiej granicy byta nie tylko niebezpieczne,
ale tez z powodow stricte formalnych niemozliwe. W tej sytuacji Branas skazany byt
na niedostowne powtoérzenie, odwrécenie i odegranie na nowo spoteczno-politycz-
nego spektaklu, jaki stanowita posmiertna podr6z Bema - jej swoistg reinsceniza-
cje w nowych dekoracjach i na innych zasadach. Szczesliwie to gest, ktéry umozli-
wia nie tylko prosta reprodukcje, ale i subwersywne przetworzenie uwspélnionej
wiedzy o przeszto$ci. W dialog, ktéry Branas prowadzi z martwym ciatem J6zefa
Bema, z miejsca wkradta sie jeszcze jedna symptomatyczna dla dwudziestolecia
miedzywojennego postac - figura etnografa-amatora. W 1928 roku w patriotyczna
pielgrzymke do miejsca pochéwku polskiego generata wyruszyt prawnik i literat -
Juliusz Stanistaw Harbut - ktory zbierat, opisywat i klasyfikowat swoje doswiadcze-
nia, by kilka lat p6Zniej opracowac je w ksiazce Po prochy generata Bema. WrazZenia
i rozwazania z podrézy przez Rumunie, Butgarie, Turcje i Syrje. Z 30 fotografjami i ilu-
stracjami (1929). Publikacja ta jest zapisem podrézy w czasie, przestrzenii po szcze-
blach hierarchii spotecznej, a jako taka nie jest epistemologicznie i aksjologicznie
niewinna. Zostata napisana z perspektywy o§wieceniowej, zabarwionej przez pozy-
cje wiadzy, petnej klisz, stereotypow i wykluczen. Warto poréwnac zawarte w niej
przedstawienia z pracami Branasa. O ile tekstualno-wizualna narracja Harbuta wpi-
suje sie w typowy dla jego czaséw schemat kulturowego kolonizatora i orientalisty,
reprodukujac zachodnioeuropejskie spojrzenie, o tyle Branas prébuje przekroczy¢
dychotomie Wschodu i Zachodu. Opisy Harbuta - takie jak przedstawienia egzotycz-
nych fizjonomii czy anegdota o dziatajacej na terenie Aleppo sekty czczacej diabta
- oraz reprodukowane w ksigzce i mocno wyestetyzowane fotografie sa barwne,
bogate i egzotyczne. Z kolei filmy i fotografie Branasa wydaja sie zaskakujaco zwy-
czajne, ,suche”, powszednie. Pozbawione s3 malowniczo$ci, naiwnych wyobrazen
i orientalistycznych obrazéw, do ktérych przyzwyczaita nas zachodnia ikonogra-
fia mitycznego Wschodu, ale tez scen przemocy, ktérymi karmig nas wspotczesne
media, transmitujac relacje z bliskowschodnich konfliktéw. Branas przekracza tez
granice pomiedzy badanym i badajacym. Wystepuje bowiem na przemian - a moze
wtlasnie zarazem - w roli wspétczesnego artysty-etnografa (zainteresowanego in-
noscig z pobudek etycznych), dwudziestowiecznego etnografa-amatora (a wiec
Juliusza Stanistawa Harbuta, ktéry prawie sto lat wczesniej postanowit przeby¢
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te sama droge), jak i samego generata J6zefa Bema (reinscenizujac elementy jego
biografii).

Cho¢ Branas stroni od o$wieceniowej pozycji wtadzy, jego podréz ma jednak
wewnetrzng, naddang logike. Dokumentujacy ja film urywa sie, kiedy artysta po
przejsciu na islam - konwersji, ktéra jest rodzajem dokamerowego performansu -
wchodzi na szczyt minaretu. Stad rozposciera sie widok na turecko-syryjska gra-
nice - pejzaz, ktéry skrywa w sobie zaréwno droge do Aleppo, jak i samo miasto,
a w nim cmentarz i puste - niemal fantomowe - miejsce po ciele generata Bema.
Jest to réwniez pejzaz zdominowany przez wysoki, zwienczony drutem kolczastym
mur. To on powstrzymuje syryjskich uchodzcéw przed nielegalnym przekrocze-
niem granicy i jednocze$nie ucieczka z miejsca, ktére jak pisze Wojciech Szymanski,
samo w wkrotce stanie sie jednym wielkim cmentarzyskiem, zawierajacym w sobie
zaréwno realne, jak i symboliczne mogity (Szymanski 2019: 54-57). By rzecz ujaé
w idiomie Gillesa Deleuze’a, 6w pejzaz stanowi scene, na ktorej toczy sie nieustan-
na gra powtoérzenia i réznicy (Deleuze 1988: 75). Przemoc powraca tutaj co rusz
w zmiennych kontekstach politycznych, a napiecia wynikajace z tozsamos$ciowych
réznic generuja bezustanne konflikty, ktére nie znajduja tatwego rozwiagzania. Tego
rodzaju niestato$¢ wprowadza tez w performatywng (auto)kreacje Branasa, ktéry
przemierza trase z Polski do Syrii jako kompozytowa persona - na poty odbywajacy
konwersje Bem, a na poty (samozwarniczy) etnograf, ale takze artysta-performer. Gra
réznicy i powtérzenia widoczna jest réwniez w montazu omawianego filmu i sposo-
bie wigzania rozmaitych motywéw na zasadzie kontaminacji. Warto w tym miejscu
zwroci¢ uwage na motyw cokolwiek niepozorny, ktéry peini klamrowa role w pro-
jekcie artysty. Film zamyka obraz pokrytej pleSnig kanapki, ktéra Branas przywiézt
ze soba z Tarnowa. Owinieta w folie zostaje ztozona albo porzucona na autostradzie
przy turecko-syryjskiej granicy. W pewnym sensie ta kanapka zawiera w sobie sym-
bolicznie catg opowies¢ - historie ,zywo-martwego” zombie, wspomnienie obumie-
rajacej materialnosci, ale tez zdolno$¢ $mierci/umartych do opanowywania swiata
zywych. Kluczowa figura staje sie w tym kontekscie plesn, ktérej wielokomérkowe
wtdékna nazywane strzepkami, charakteryzuje zdolno$¢ do niewidzialnego pozera-
nia catych ekosysteméw. Nie wystarczy odcia¢ pokrytej grzybem czeSci ani zdrapaé
biatego nalotu. W chwili, w ktérej zaczyna sie psu¢, kanapka cata staje sie ple$nig;
Zywa substancja, ktéra znaczy swoja obecnoscia okoliczng materie i unosi sie w po-
wietrzu pod postacig ktebéw zarodnikéw. Ta sama, ale - by przywota¢ Deleuze’a
- nie-tozsama kanapka, do potowy zapakowana w aluminiowq folie i pokryta jaskra-
wozielong plesnia, pojawia sie tez w innej pracy Branasa - fotografii zatytutowanej
In the fear of the world’s evil (Ze strachu przed ztem Swiata). Tytut w prosty spo-
s6b nakierowuje uwage widza na wojne - nie tylko ta, ktéra ogladamy codziennie
na ekranach telewizoréw, ale tez ta, ktéra toczy sie permanentnie pod pozorami
pokoju i autorytetu wtadzy, politycznego tadu i powszechnego dobrobytu (i ktéra
stanowi wyraz panujacych w spoteczenistwie antagonizméw, asymetrii i nieréwno-
$ci). Kanapka, chciatoby sie dodag, jest tak samo banalna jak zto. Jednocze$nie butka
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z mastem opakowana w btyszczaca folie aluminiowa staje sie tez nieoczywistym,
symbolicznym odno$nikiem do sarkofagu Bema. Jak pisatam, éw sarkofag Branas
owinat wczesniej folig termiczna - tg sama folig, ktéra okrywa sie ciata docieraja-
cych do Europy droga morska uchodzcéw. W obu przypadkach mamy do czynienia
z dwuznacznym uprzedmiotowieniem podmiotu, ktéry staje sie wzniostym obiek-
tem ideologii - fantazmatyczna konstrukcja, ktéra, jak chce Slavoj Zizek, nie poma-
ga w ucieczce z rzeczywisto$ci nie do wytrzymania, ale te wtasnie rzeczywistos¢
czyni ledwie znoéniejsza, dziatajac jako mechanizm obronny (Zizek 2001: 73-74).
Performatywna podréz Branasa do Aleppo to rodzaj halucynacyjnego dialogu zy-
wych i umartych, terazniejszosci z przesztoscia (i tym, co nadchodzi), a przy tym
forma przedstawienia granego na kilku scenach jednoczesnie, nawet jesli jedna nie-
koniecznie zdaje sobie sprawe z istnienia tej drugiej.

Kontaminacja wspomnianych obrazéw i motywoéw odzwierciedla w duzej mie-
rze wspoétczesny stan polskiej §wiadomosci zbiorowej. Postaé Jézefa Bema - pol-
skiego patrioty i muzutmanina - w homogenicznej Polsce, dla ktérej uosobieniem
esencjonalnego leku jest figura uchodZcy, nie moze funkcjonowac inaczej jak tylko
w szczelinie. Bem powraca jako zombie - zlepek fragmentarycznych, kulturowych
klisz, ktorych nie sposéb ztozy¢ w spéjny obraz lub linearng narracje, jakkolwiek pu-
bliczne rytuaty - a w szczeg6lnoSci oficjalne nekroperformanse - starajg sie podazac
wtasnie w ich kierunku. Podazanie §ladami generalskiego ciata okazuje sie wtasnie
dlatego dobra sposobno$cia, by zada¢ polskiej kulturze pytania pokrewne mysli
dekolonialnej. Skad méwimy, w jaka nowoczesnos$¢ wierzymy, gdzie sytuujemy sie
wzgledem centrum i jego peryferii, i jaki wptyw na nasze otoczenie ma dialektyka
dominacji i poddania? Od takich wtasnie pytan rozpoczyna sie proces uwalniania
sie od form racjonalnosci i kulturowych matryc wypracowanych przez kolonialng
wtadze, ktore - gleboko zakorzenione w mentalnej tkance postkolonialnego $wiata
- nadal oddziatujg, skoro ,uci$nieni goszcza opresoréw w sobie” (Romao, Gadotti,
2012: 22). Strukture tego dramatu w twdérczo$ci Branasa wyznacza nie tyle historia
Bliskiego Wschodu, co Polska i schizoidalna tozsamo$¢ jej mieszkancéw. Cho¢ pol-
skie panstwo nigdy nie zostato skolonizowane, ani samo nie kolonizowato, Polacy
reprodukuja wzorce zachowan typowe zaréwno dla krajow postkolonialnych, jak
i bytych kolonizatoréw. Umacnianiu tozsamos$ciowych antagonizmoéw i asymetrii
w polskiej przestrzeni publicznej towarzysza przejawy ,kompleksu biatego czto-
wieka”, ale niekiedy i jego duma - a takze voyeurystyczne, zaposredniczone zachod-
nioeuropejska perspektywa spojrzenie (Zarycki 2009). Napiecie pomiedzy nimi
skutkuje trudno$ciami w zmierzeniu sie z wtasna historia, ktéra nie pasuje w pei
do Zadnej gotowej matrycy, i przymusem przepisywania tych samych historii od
nowa raz po raz. Z perspektywy Branasa w owym przymusie tkwi jednak szansa na
poznawcze i tozsamoS$ciowe otwarcie.

Projekt Branasa stanowi probe zmierzenia sie z problematyka polskiej pamieci
zbiorowej, ale - jak zaznaczytam na poczatku tekstu - jest rowniez swoistym meta-
komentarzem na temat etnograficznej metody. Branas-antropolog nie odkrywa, nie
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bada i nie opisuje. Performatywne gesty artysty czerpia co prawda z tradycji zwrotu
etnograficznego, a wedrowka artysty powtarza trase Juliusza Stanistawa Harbuta.
Warto podkresli¢ jednak, ze wejscie w role samozwanczego etnografa jest na poty
ironiczne. Tworca jest aktorem, ktéry gra role obserwatora i reprodukuje obrazy,
powidoki i klisze zwigzane z kulturowa kolonizacja. Z tej perspektywy przyglada sie
temu, jak konstruowane sg arbitralne reprezentacje. By postuzy¢ sie goffmannow-
ska metaforg, to nieustanne, samo$wiadome przygotowywanie sie do roli i ciggle
jeszcze nieudolne recytowanie czyich$ kwestii (Goffmann 1981). Kluczowa jest tu
strategia mimikry, ktora nie tylko jest metoda wtadzy dyscyplinujaca innego, ale
tez autorefleksyjna technikq wtapiania sie w tto (czy ,zrastania sie z pejzazem”).
Branas jest etnografem, ale - nawigzujac do Homiego Bhabhy - jest the same but not
quite; taki sam, ale nie catkiem (Bhabha 1984: 125-133). Odwracajac zatozenia ko-
lonialnej wtadzy, ale tez grajac ze znaczeniem mimikry w postkolonialnym $wiecie,
samozwanczy etnograf wskazuje na nieprzystawalno$¢ wtasnego dziatania do rze-
czywistosci. Porazka jest tu nie tyle jego efektem, co zamierzonym celem, umozliwia
bowiem dekolonizujace spojrzenie z wnetrza kolonialnego fantazmatu.

Dziatanie Branasa dotyka jeszcze jednego problemu, a mianowicie napie¢ zwia-
zanych z dominacja biatego sze$cianu i czarnego pudetka jako dwéch hegemonicz-
nych form prezentacji sztuki w §wiecie zachodnim (w tym - warto doda¢ - sztuki
etnograficznej). Obie te formy, jak postuluje Claire Bishop, ksztattuja i dyscyplinuja
burzuacyjny model podmiotu, model uwieziony miedzy rywalizujacymi koncep-
cjami publicznego i prywatnego, ale tez fizycznego i wirtualnego (Bishop 2018:
22-42). Bialy sze$cian ma oferowac¢ wtasciwe warunki dla zdystansowanego, neu-
tralnego odbioru za cene alienacji. Czarne pudetko - mozliwos$¢ staniecia oko w oko
z aktorem i intymnej przemiany, pozorujac jednak fatszywe poczucie identyfikacji.
W swojej tworczosci Branas moduluje tymczasem afektywna relacje widza wobec
prezentowanego materiatu w inny, pograniczny sposéb. Na wystawach podsumo-
wywujacych podréz sladami Bema - Praca-technika w CSW Zamek Ujazdowski
(2016) i Generat Bem wraca do domu w BWA Tarnéw (2017) - pokazywat doku-
mentacje dziatania, ktére réwnie dobrze mogtoby sie nie wydarzyé¢, ale nie tylko
dlatego, ze jego odgérnym zatozeniem jest niepowodzenie. Problemem jest réwniez
to, Ze prosta i oszczedna w $rodkach narracja wizualna, ktéra zaproponowat na
tych wystawach Branas, zakrywa wiecej niz odkrywa; stymuluje afektywne pobu-
dzenie oraz zacheca do identyfikacji, lecz w sposéb nielinearny i aluzyjny. Z cata
pewnoscig nie zdradza za$ pretensji do obiektywizmu. Z jednej strony, jest to by¢
moze wyraz szczeg6lnego charakteru dokumentacji w konteks$cie sztuk performa-
tywnych - dokument nigdy nie jest w stanie uchwycié¢ petni wydarzenia czy pro-
cesu tworczego i zawsze pozostaje szczatkowy. Z drugiej jednak strony, przyjecie
takiej perspektywy moze wydawac sie w tym przypadku nieadekwatne - zaréwno
etnografowie, jak i arty$ci wyruszaja w podréze po to, by zdoby¢ cenne materiaty,
ktére mozna nastepnie opracowac i opublikowa¢ lub pokazaé. Innymi stowy, zapi-
sana na filmie i fotografiach relacja z podroézy to nie tylko banalna ilustracja podrézy
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etnografa-amatora, ale cze$¢ samego procesu i dwuznaczny substytut cielesnego,
usytuowanego doswiadczenia. Decyzja Branasa o tym, by na poziomie formalnym
zrezygnowac zaro6wno z uprzywilejowania chtodnego, obiektywizujacego dystansu,
jak i ,rozgrzanej”, angazujacej narracji, jest w tym kontekscie znaczaca. Wyjscie za-
réwno z biatego sze$cianu, jak i z czarnego pudetka koniczy sie w polu szarej strefy
- miejscu, ktérego wewnetrzne struktury wciaz sg negocjowane. W przestrzeni tej
duza role odgrywa afekt, ktéry moze stac¢ sie zarzewiem empatii i wspétodczuwa-
nia. To afekt - raczej niz spdjna narracja - w momencie wprzegniecia w polityke sta-
je sie pretekstem dla tozsamo$ciowego otwarcia. Branas nie tylko jest autorem swo-
jego dzieta, ale tez jest jego protagonista. Od poczatku w catym dziataniu chodzito
nie tyle o etnograficzne czy antropologicznie badanie - ono jest rodzajem wytrychu
- ale refleksje nad ekspansywna sitg i autorytarng wtadza badacza-voyeura; kogos,
kto wyrusza ,w teren” po wiedze, lecz moze wyzyskac ja tylko poprzez subiektywne
doswiadczenie. Dlatego logika pracy Branasa przemawia nie tylko do intelektu, ale
tez do zmystow, otwierajac poznawcza ,ziemie nieznang”. Reszta uzalezniona jest
od intelektualnego i afektywnego zaangazowania odbiorcy.

We wspomnianym juz dramacie Lévi-Straussa bohater, ktéry zajmuje sie antro-
pologicznymi badaniami w pewnym momencie odkrywa, Ze dokonujac heroicznego
wyboru zwrécenia sie przeciwko wiasnej cywilizacji w tym samym momencie do
niej powraca. Zatacza koto i wraca do punktu wyjscia.
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Abstrakt

Tekst poswiecony jest projektowi Bem Przemystawa Branasa. Artysta wyruszyt w 2016 roku w podréz
z Tarnowa do Aleppo, $ledzac tym samym trase, jaka w 1929 roku przebyto ciato J6zefa Bema, zmar-
tego i pochowanego w 1850 roku wiasnie na terenie wspotczesnej Syrii. Autorka artykutu dowodzi, ze
w swojej tworczosci Branas porusza istotne kwestie zwiazane z polska pamiecig zbiorowa, ale i proble-
matyka dekolonizacji oraz zwrotu etnograficznego w sztuce wspotczesnej.

Stowa kluczowe: Przemystaw Branas, J6zef Bem, dekolonizacja, zwrot etnograficzny, pamie¢ kulturo-
wa, sztuki performatywne
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II. 1. Przemystaw Branas, Sandwich, fotografia 160 x 110cm, 2016; dzieki uprzejmosci artysty



Generat Bem powraca... [53]

Il. 2-7. Przemystaw Branas, Bem, film 18'18" (dokumentacja dziatania performatywnego), 2016; dzieki
uprzejmosci artysty
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Skoro méwi sie, Ze sztuka to produkcja wiedzy, do jakiego rodzaju wiedzy
sie odnosimy?

BAK (basis vor actuele kunst, Utrecht)

Wiedza, o ktdrej chce opowiadaé, nie jest skierowana do szerokiej publiczno$ci, nie
odwotuje sie do masowego gustu ani nie jest dystrybuowana na wielka skale. Pro-
dukcja wiedzy, ktéra mnie interesuje, i ktéra stanowi centralng cze$¢ mojej praktyki
jako badaczki, kuratorki i wydawczyni, wymaga inicjacji. Mam przez to na mysli, ze
jest ona wybidrcza i dostepna zaledwie kilkorgu. Dostrzezenie jej i odnalezienie do
niej klucza jest czasochtonne. Jest zakodowana tak, by uniemozliwi¢ tatwe czytanie,
a takze utrudnia¢ produkcje i konsumpcje praktyki artystycznej w ramach przemy-
stu kulturalnego i edukacyjnego, czy to poprzez standaryzacje pewnych tendencji
teoretycznych, aktualnych koncepcji badan artystycznych, czy to przez ramy arty-
stycznej widocznosci. Ten obszar wiedzy moze by¢ uznawany za problematyczny,
poniewaz ucieka od odpowiedzialno$ci - moga sie po nim poruszac tylko ci, ktérzy
ptynnie operuja charakterystycznymi dla niego metodami i jezykami. W tym sensie,
bardziej niz abstrakcyjne dyskursy produkcji wiedzy, interesuja mnie jej konkret-
ni producenci, ludzie, ktérzy tworza dialekty czy mediuja pomiedzy réznymi dia-
lektami. Na tego rodzaju posrednictwie polega, zresztg, moja rola jako kuratorki:
na mediacji i thumaczeniu pomiedzy dialektami proponowanymi przez artystow
i badaczy, ktérzy pracuja w réznych miejscach, kontekstach, instytucjach i dyscy-
plinach. Odbiorcami tego procesu sg przede wszystkim artysci i badacze; dopiero
w drugiej kolejnosci interesuje mnie zaspokajanie potrzeb niezidentyfikowanej sze-
rokiej publicznos$ci®.

2 Tekst w wersji oryginalnej (j. ang.) opublikowano w tomie On Knowledge Produc-
tion. A Critical Reader in Contemporary Art, red. Maria Hlavajova, Jill Winder, BAK / Revolver,
Utrecht-Frankfurt 2008, s. 50-67. Uprzejmie dziekujemy autorce za zgode na ttumaczenie
artykutu.

3 Przez wiele lat nie chciatam, by publikacje ,Metronome” byty obecne w Internecie.
Dopiero w 2005 roku, kiedy zaczeliSmy wspotpracowaé z Thomasem Boutoux, zaktadajac
Metronome Press w Paryzu, o Metronome mozna byto sie czego$ dowiedzie¢ oraz zamoéwie-
ni¢ nasze publikacje przez Internet. Wcze$niej w obiegu uczestniczyli tylko artysci i pisarze
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Chciatabym wskaza¢ na interesujace tarcie obecne w relacji pomiedzy indy-
widualnymi producentami pewnego typu wiedzy - prywatnego, czasem nawet se-
kretnego czy anonimowego - i r6wnolegla potrzeba tworzenia nowych wspdélnych
przestrzeni, kolektywéw czy nawet instytucji, umozliwiajacych ewaluacje, barter
czy wymiane réznych ,walut” istotnych w produkcji wiedzy. Za tto dla mojej argu-
mentacji postuza wydania ,Metronome” (numery 3, 9 i 10) i niedawny Think Tank
w Tokio, ktérego bytam kuratorka — wydarzenie, ktére stanowito podstawe dla jede-
nastego numeru ,Metronome”. Odniose sie rowniez do aktywnos$ci Future Academy,
kolektywu badawczego, ktérego dziatanie zainicjowatam cztery lata temu. Bede
sie tez odnosi¢ do nieszablonowego czlowieka renesansu i ekologa Gregory’ego
Batesona, do prac naukowcéw zajmujacych sie bronig jadrowa w amerykanskim
Livermore Lab, a takze do przyktadu anonimowosci i kolektywnos$ci w sztuce, jakim
jest projekt neurocam.com.

W 1998 roku w Kunsthalle Basel bytam kuratorem wystawy Tempolabor. Przez
niespelna tydzien trzydziescioro piecioro artystow i artystek oraz mediatorow
i mediatorek zebrato sie za zamknietymi drzwiami w Warteck, gdzie mieszcza sie
pracownie i sale wystawowe, by zmierzy¢ sie z niektérymi z trudnych pytan bez
odpowiedzi, jakie definiujg ich praktyki. Co istotne, uczestnicy nie pochodzili z jed-
nego kontynentu, znaleZli sie w$réd nich aktywisci z Indii, cztonkowie senegalskich
grup artystycznych Huit Facettes i Laboratoire Agit’art., a takze arty$ci i kuratorzy
z Europy Wschodniej i Zachodniej oraz Stanéw Zjednoczonych. Miatam nadzieje, ze
uda mi sie zainicjowa¢ w tym kontekscie forme produkcji wiedzy, ktéra odzwiercie-
dlataby libertyniskie tropy filozoficzne: fikcje, kamuflaz, umiejetno$¢ zapamietywa-
nia; oraz uzycie jezyka i thtumaczenia w taki sposéb, by pomagato otwiera¢ proces
my$lenia przy pomocy metafor w prywatnym, a nawet intymnym kontekscie. Na
potrzeby trzeciego numeru ,Metronome” zmontowatam dwadziescia kilka godzin
nagran z Tempolabor, tworzac dramat, a za wzoér dla fizycznej formy publikacji
postuzyty szyte, sktadane ksigzki w miekkich oprawach, ktére sa nadal popularne
we Francji. Trzeba tez doda¢, ze w 1998 roku organizowanie w publicznej galerii
spotkania zamknietego dla publicznos$ci byto dosy¢ niespotykane. Zar6wno Petera
Pakescha (6wczesnego dyrektora Kunsthalle Basel), jak i mnie, interesowato to
wyzwanie. Swiadomi $lepych plamek w prébach podejmowania miedzykulturo-
wego, jak i interdyscyplinarnego dialogu, chcieliSmy zdystansowac sie od trady-
cyjnych oczekiwan wzgledem wystawiennictwa i jego tradycyjnych protokotow.
Zorganizowali$my wiec spotkanie, ktére z zaloZenia miato pozostaé - przynajmniej
w duzej mierze - ukryte.

W trakcie zamknietego spotkania, ktére znacznie pdzniej zorganizowatam
w Tokio, poprositam kazdego z szes$édziesieciorga pieciorga uczestnikow (arty-
stéw, architektéw, naukowcdédw i projektantéw z Japonii, Wielkiej Brytanii, Stanow
Zjednoczonych, Australiii Europy) o zaproponowanie obrazu, ktéry reprezentowatby

zaangazowani w projekt i, na bardzo niewielka skale, dwie czy trzy ksiegarnie w Londynie,
ktore zdecydowaty sie prowadzi¢ sprzedaz najnowszych numeroéw.
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jakas$ nowa dziedzine wiedzy'. Wyobrazajgc sobie, ze tworzymy nowg instytucje -
co$ przypominajgcego najbardziej eksperymentalne wydanie szkoty artystycznej -
chciatam zada¢ pytanie o to, na jakich podstawach wnosi sie nasza wspdlna wiedza.
Jakie wydzialty moglyby sktadac¢ sie na taka instytucje? Jak bySmy je zwizualizowali?
Czy mozemy na chwile odcia¢ sie od produkcji wiedzy za posrednictwem tekstu i -
korzystajac z naszej biegtosci w kulturze wizualnej - przekaza¢, na czym miatby
opierac sie taki wydziat przy pomocy zdjecia, ilustracji, schematu czy planu?

W rezultacie powstato 140 obrazdéw dziet sztuki, detali dziet sztuki, stylizowa-
nych sytuacji, miejsce, ludzi w trakcie réznych czynnosci - od towienia ryb do sur-
fowania, mycia samochodu, az po strzelanie Slepakami w opuszczonym budynku.
Tytuty tych wydziatéw sg same w sobie znaczace: ,Wydziat anonimowosci, samo-
-obalania, zaufania, ludzko$ci; percepcji fizjognomicznej, fetyszyzmu, my$lenia ma-
gicznego, schodéw i labiryntéw, konfliktéw politycznych, samoleczenia, rzadzenia
i sadomasochizmu, nieporozumien, nawigacji, dryfowania, hatasu...” - a obok tych
wiele, wiele innych. Bardzo mnie zaskoczyto, Ze niewiele os6b korzystato z definicji
wydziatu zasadzajacej sie na wtadzy konkretnej jednostki czy grupy oséb, wydziatu
tworzonego przez osobe, ktéra dysponuje wiedzg, posiada jaka$ umiejetnos¢ czy zna
metody, co czyni ja zywym repozytorium wiedzy. Kto$ taki moze zosta¢ natychmiast
nazwany i od razu wiaczony do grupy, do wydziatu wydziatéw. Tymczasem wydziaty
wydaja sie wyczyszczone, zdehumanizowane, nazwane przy pomocy dtugich, od-
rzeczownikowych nazw i zobrazowane przy pomocy pojetych w mainstreamowy
spos6éb obrazéw: obrazéw wyjetych albo z archiwéw historyczno-artystycznych
(zawierajacych interdyscyplinarne odniesienia do geologii i kultury materialnej),
czy przeniesionych ze stockéw, wygooglowanych przy uzyciu stow-kluczy i wyabs-
trahowanych do przestrzeni wolnej od intersubiektywnych zobowiazan, gdzie prze-
trwa¢ moga takze wspoétczesne instytucje. Eksperyment pozostaje niedokoriczony,
ale zadane w jego ramach pytanie mozna uzna¢ za kluczowe w kontekscie trwaja-
cych dyskusji na temat produkcji wiedzy w sztuce: jak nazywa¢ wiedze, metodologie
i jednostki, ktore ja produkuja i przekazuja w taki sposoéb, by nie wyklucza¢, zacho-
wujac jednocze$nie dostepnosc¢ i precyzje?

Przygladanie sie sposobom zdobywania wiedzy to kolejny sposéb sprawdza-
nia, jak bardzo gotowi jesteSmy uzna¢ produkcje wiedzy za tworzenie metodolo-
gii wynikajacych z osobistych doswiadczen, ktére moga prowadzi¢ do powstania
nowych sposobdw widzenia i rozumienia. Roger Macdonald, wspétdyrektor Arts
Initiative Tokyo, podkres$la, Ze decydujacy wptyw na umiejetnos$¢ translacji, prze-
kraczania granic oraz otwarto$¢ i elastyczno$¢ na rézne semantyczne odczytania,
ma sam proces zdobywania wiedzy, a nie jego ostateczny produkt. Wspomina on
o czterech metodologiach, umozliwiajacych zdobywanie wiedzy, ktoére otwiera-
ja nas na ruchliwo$¢ poje¢ i reprezentacji. Pierwsza z nich to poznanie duchowe
(za przyktad mozna tu uznac pielgrzymke); edukacja, ktéra jest miedzyludzka, by¢

1 Metronome Think Tank Tokyo, 16-17 wrzesnia 2006, Mori Art Museum, Tokio, zor-
ganizowany we wspotpracy z documenta 12 magazines. Por. ,Metronome”, nr 11,2007, Tokio.
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moze nie za szybka i wymaga zaangazowania niemal catego horyzontu poznawcze-
go jednostki. Drugie podej$cie to mimikra i kopiowanie, metoda czesto praktyko-
wana w Japonii (gdy wykorzystuje sie ja do kontroli i represji, moze z fatwoscia do-
prowadzi¢ do wyksztatcenia subwersywnych pozycji?). Trzecia metoda wigze sie ze
wspélnym spozywaniem - cho¢by narkotykdw - co pozwala odnie$¢ sie zaréwno do
osobistego do$wiadczenia i dostarczy¢ uzytkownikom potencjalnego doswiadcze-
nia wspélnoty i potaczenia. W tym kontekscie Macdonald odnosi sie do rave’6w jako
doswiadczenia z kluczowego dla zdobywania i rozumienia wiedzy z okresu swoich
studiéw. Kurator koniczy wreszcie swojg wypowiedz, opowiadajac o btedach i mar-
nowaniu, o procesie ksztatcenia opartym na btedach, trafianiu kula w ptot, o poraz-
ce jako niezbednym sktadniku formutowania mysli. W tym, co mogtoby sie wydawacé
przestarzalym zestawem kategorii, w ramach ktérych nauczyciel, guru, profesor czy
starszy artysta oferuje nauki i wprowadza adepta czy studenta w sposoby uczenia
sie i produkcji wiedzy, mozna dojrze¢ ciekawy i nie tak anachroniczny punkt widze-
nia, jesli przywotane uwagi zestawi sie ze wspoétczesnymi propozycjami w polu ar-
tystycznego researchu, a w szczegélnos$ci jego odmiany wynikajacej z reform szkol-
nictwa artystycznego.

Jesli przemyst dyskursywny wptywa na podstawy produkcji wiedzy, to gdzie
lepiej zacza¢ niz od edukacji artystycznej i uczelni artystycznej? W swojej ideali-
stycznej konstrukcji to miejsce produkcji wiedzy przypomina uniwersytet: powinno
umozliwia¢ nauke i zdobywanie wiedzy kazdej osobie, ktéra jest jego czeScig, nieza-
leznie od tego, czy jest ona studentem pierwszego roku, starszym artysta, teorety-
kiem czy emerytowanym profesorem. Wszystkie te strony maja by¢ zaangazowane
w rozwdj formalnych metodologii, ale jednocze$nie - w poszukiwanie sposobdw
wytwarzania wiedzy ,bezwarunkowej”. Jacques Derrida zauwaza, ze Oxford English
Dictionary wywodzi znaczenie stowa professor od czasownika to profess, czyli od
sktadania §lubéw - a zatem czynnosci o charakterze performatywnym (Derrida
2001). Jednak ta stara wizja empatycznego uczenia sie i praxis, ktéra uznaje spraw-
czo$¢ nauczyciela i wspotzalezno$¢ poziomdw kompetencji, ale takze bardziej impli-
cytne, a nawet milczace formy przekazywania wiedzy, ktére nie wymagajq formal-
nej autoryzacji, nie znajduje juz szerokiego poparcia. Zostata ona zdeklasowana jako
odzwierciedlenie kondycji panisko-niewolniczej, skrytykowana przez wzglad na re-
lacje wtadzy, ktére moze cementowac i wykorzystywac w niecny sposob, a ostatecz-
nie uznanazanieoperacyjng. Méwiac prozaicznie: artysta-profesor nigdy nie pojawia
sie na czas, kursy nie majg solidnej struktury, w systemie istnieje spora szara strefa
bez jasno okreslonych celéw i rezultatéw nauczania, a potrzeba twardego dowodu,

2 Macdonald méwi: ,Podstawowym aspektem wiekszosci tradycyjnych sztuk japon-
skich, w tym ikebany, parzenia herbaty i wielu sztuk walki, jest to, zZe poprzez nasladowanie
mistrza, cztowiek powoli przyswaja sobie pewne kody i formy. Praktyka rysowania z zycia
i odlewo6w gipsowych (ktéra w Japonii jest nadal stosowana jako metoda egzaminéw wstep-
nych) réwniez odnosi sie do tego rodzaju zdobywania wiedzy. Kopiowanie moze by¢ wyko-
rzystywane do kontroli i represji, ale moze by¢ réwniez skuteczna taktyka oporu i kamufla-
zu)” (Maconald 2007).
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ze przekazana wiedze mozna reprodukowac w praktyce, staje sie coraz bardziej na-
glaca. Produkcja wiedzy w wiekszosci brytyjskich uczelni artystycznych jest czyms,
za co trzeba zaptaci¢ i za co mozna otrzymac dyplom, certyfikat lub stopien, ktéry
ma warto$¢ akademicka i biurokratyczng, przynajmniej w catej UE. Dlatego legalne
uczeszczanie na uczelnie artystyczng wymaga dzi§ ogromnej inwestycji symbolicz-
nej ze strony studenta i réwnie znacznego zaangazowania finansowego, najczesciej
w 99% opartego na dtugu. Warto wspomniec tez, ze termin ,badania” - cho¢ moze
by¢ obecnie szczeg6lnie modny w kregach artystycznych - w nauce funkcjonuje
w powszechnym uzyciu dopiero od poczatku XX wieku, a od poczatku byt powia-
zany z instytucjonalnym podziatem pracy. Jesli badania nie przynosza widocznych
efektéw, to zgodnie z logika owego podziatu mamy do czynienia z kryzysem?. Nie
bez powodu jezyk opisujacy badania w sztuce jest w znacznym stopniu standary-
zowany na suchg proze, konspekty i raporty, a w wielu przypadkach podszywa go
ideologia trwatosci i ciagtosci. Jednocze$nie wszyscy wiemy, Ze doktorat nie uczyni
z ciebie interesujacego artysty, ani nie wprowadzi cie przebojem w aktualny obieg
sztuki. Najlepsze, co moze zrobi¢, to zapewni¢ drogie alibi dla dtuzszego przeby-
wania w $rodowisku, ktére kiedy$ definiowato akademie. Srodowisku uksztattowa-
nym przez kolegialnos¢, ale i estyme dla prywatnych poszukiwan, jak i heretycka
inklinacje do pewnych form produkcji wiedzy.

Pracuje wewnatrz od 1998 roku. Nigdy formalnie nie prowadzitam jednak
zadnego kursu. Zamiast tego, w tym zamknietym, pétautonomicznym Srodowisku
(gdzie aktywni artysci, jesli nie sg czujni, szybko zostaja zredukowani do zwyktej ka-
dry nauczycielskiej), udato mi sie stworzy¢ idiosynkratyczng platforme, dzieki kto-
rej moge rozwija¢ swoja prace i przetwarzac jej efekty, pod postacia ,Metronome”,
a ostatnio takze Future Academy. Zadna z tych inicjatyw - ktére uwazam za kurator-
skie - nie mégtby zostac zrealizowany w obrebie muzeum, gtéwnie dlatego, Ze opie-
raja sie idiosynkratycznym stylu badania. Wydania ,Metronome”, ktére powstaty
w tym szczegbdlnym kontekscie, aspiruja by¢ moze do bycia rozszerzona forma tego,
co Gregory Bateson nazwat metalogiem. Innymi stowy, zachecaja one do rekuren-
cyjnosci, zapetlania wiedzy w duchu samo$wiadomo$ci i ,,ekologicznej epistemolo-
gii”. Bateson pisze: ,Metalog jest rozmow3g o problematycznej kwestii. W trakcie ta-
kiej rozmowy nie tylko dyskutuje sie o problemie, ale takze struktura catej rozmowy
ujawnia sie w odniesieniu do tego samego tematu. Tylko niektére z rozméw osiagaja
ten dwoisty charakter” (Bateson 1972: 1). W wiekszo$ci numeréw ,Metronome” sta-
raliSmy sie zbudowa¢ wtasnie metalogiczne warunki i Srodki przekazu. To wyjasnia,

3 Na niedawnym panelu badawczym w Genewie fizyk Jean-Marc Levy Leblon upie-
rat sie, ze w przesztosci ,robito sie nauke, a nie badania” i ze pdzniejsza zmiana idiomu jest
nieodlgcznie zwigzana z rozszerzeniem stanowisk pracy i finansowaniem nauki przez rza-
dy krajowe. Paradoksalnie, ekscytacja wokdt badan w sztuce, argumentowat Levy Leblon,
pojawia sie w czasie, gdy w rzeczywisto$ci mamy do czynienia z kryzysem koncepcji badan
naukowych. Projekty zostaly zredukowane i staty sie krétkoterminowe, w przeciwienstwie
do mega-naukowych badan z przesztosci. Ma to na celu zapewnienie, ze szybko przyniosa
one jakis$ rezultat.
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dlaczego przyjmuja one rézne formaty w zaleznosci od prowadzonych badan i sa
produkowane w réznych miastach. System rekurencyjnosci jest jednakze skazany
na wytwarzanie wiedzy hermetycznej; by¢ moze autorefleksyjnej, ale jednak - wie-
dzy, ktéra musi zosta¢ zdekodowana w zgodzie z jej Zrodtowymi formutami, a przy-
najmniej umieszczona w poblizu innych metalogéw, aby zainicjowa¢ dynamiczny
proces interakcji i ujawniania. Wazne s3 tutaj dwie kwestie: po pierwsze, problem
transmisji i oralnosci definiowany przez batesonowskie odniesienie do rozmowy,
a po drugie, natura ludzkiego $rodowiska, w ktérym transmisja dochodzi do skutku.

W swojej analizie Livermore Laboratory, drugiego co do wielkosci laborato-
rium zbrojeniowego w USA, zatozonego w 1952 roku w celu badania i produkcji
bomb atomowych i wodorowych, antropolog Hugh Gusterson przedstawia dziwny
fenomen quasi-Sredniowiecznej formy produkcji i obiegu wiedzy (Gusterson 1999).
W przeciwienstwie do naukowcéw akademickich, ktérych motywacja jest zdoby-
wanie uznania poprzez gromadzenie opublikowanych artykutéw, naukowcy, ktérzy
trafiaja do Livemore nie sa poddawani zadnej presji, by publikowa¢. Zamiast tego
uznanie zdobywa sie tam poprzez spotkania twarza w twarz, plotki i oficjalne pre-
zentacje ustne, ale nigdy poprzez dokumentacje pisemna (i na szczescie nie istnie-
je zadne czasopismo specjalizujace sie w badaniach nad bronia jadrowa). Badania
naukowcoéw z Livermore naleza do panstwa. Réwniez z tego powodu pozostajg one
tak prywatne, Zze naukowcy z trudem moga sporzadzi¢ uczciwy zyciorys, a kiedy
przechodza na emeryture, nie dysponujg zadnym pisemnym zapisem swojej pracy.
Pozostaje im tylko pamiec i to, jaki napis na powierzchni Ziemi wyryty ich wydarze-
nia (zargonowe okreslenie testéw jadrowych, sic). W jednym z najbardziej ultrano-
woczesnych srodowisk na §wiecie okazuje sie, ze nieformalna oralno$¢ jest medium,
za pomoca ktérego wytwarza sie i rozpowszechnia wiedze. Jak zauwaza Gusterson,
»jak na ironie, wspotcze$ni naukowcy zajmujacy sie badaniami jagdrowymi martwia
sie, Zze zaawansowana technologicznie kultura oralna, za posrednictwem ktorej sie
komunikuja, umrze wraz z nimi, gdy przejda na emeryture, gdy pamie¢ o nich za-
ginie, i Ze w zwigzku z tym umrze réwniez znaczna cze$¢ ich nauki. Nauka o broni
ma tu wiecej wspdlnego ze Sredniowiecznymi praktykami rzemieslniczymi niz ze
skomputeryzowanymi dyscyplinami naukowymi”. W rezultacie pojawiaja sie ,nu-
klearni teoretycy ocalenia” (by przywotac fraze Gustersona), ktérzy rekompensuja
ten brak autorstwa, tworzac do$¢ metne, a czasem btedne lub fikcyjne interpretacje
wktadu poszczegdlnych oséb w wielkie odkrycia naukowe.

Livermore jest spoteczno$cia wysoce zaawansowanych naukowcéw, jednak
gospodarka oparta na wiedzy, w ramach ktérej dziata, opiera sie na zatarciu na-
zwisk i tozsamosci tych naukowcédw. Na potwierdzenie tego, jak skrajna jest tamtej-
sza kultura anonimowosci, Gusterson przywotuje opowie$¢ jednego z naukowcéow,
ktérego kolega zdobyt prestizowa nagrode Lawrence’a za swoja prace; rozmoéwca
badacza nie byt jednak w stanie dowiedzie¢ sie, czego doktadnie ta osoba dokonata.
Kiedy zapytatam Guy’a Billingsa, neuronaukowca i informatyka, ktéry koordynuje
nasze Future Academy Studiolab w Edynburgu, co sadzi o tej sytuacji, odpowiedziat,
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Ze argumentacja Gustersona - cho¢ istotna - pomija istotny problem w pracy ba-
dawczej. Chodzi tu mianowicie o kwestie motywacji. Ta wiaze sie czesto z wolg od-
nalezienia alternatywnego $rodka wyrazu, ktéry napedzatby badacza do tworzenia
nowych argumentédw i przetwarzania ich w naukowa walute, a tym samym prze-
kazywania ich wiecej niz jednemu rozmoéwcy. Che¢ zrozumienia, jak skonstruowacé
alternatywna spotecznos$¢ naukowcéw i respondentéw, ktérych produkcja wiedzy
nie jest zalezna od obiegu ustalonego i coraz bardziej korporacjonistycznego dys-
kursu uniwersyteckiego, jest zreszta jednym z bodZcoéw, ktére przyblizyty Billingsa
do Future Academy i - przez to - do praktyki artystyczne;j.

Future Academy to eksperymentalny, mutujacy bezustannie kolektyw, ktory
powotatam do zycia w 2002 roku po pieciu latach badan na uczelniach artystycz-
nych w catej Europie. W swojej obecnej formie skupia okoto pietnastu mtodych ar-
tystow, architektéw i naukowcédw (matematykéw, programistéw, specjalistow od
gier) z Japonii, Islandii, Niemiec, USA i Wielkiej Brytanii. Spotykamy sie regularnie,
uczestniczymy dobrowolnie (nie ptacimy sktadek, nie zaciggamy dtugéw), a w mia-
re jak zaczynamy budowac relacje, staramy sie tez wspélnie wytwarza¢ wiedze.
Obecnie pracujemy nad programem komputerowym, ktéry umozliwi stworzenie
wielojezycznej biblioteki ustnej, do ktérej dane bedga mogty by¢ wprowadzane przez
telefony z catego Swiata. Praca bez typowej wizualnej kartografii strony interneto-
wej zbliza nas do nawigacji osoby niewidomej - nie oferujac mozliwosci identyfika-
cji rozmoéwcy poprzez kolor skéry czy pte¢ méwiacego - a takze do obszaru infor-
matyki, ktéry wciaz pozostaje prototypowy. Ttem dla tej formy produkcji wiedzy
jest budowanie spotecznosci wtajemniczonych, a do§wiadczenie z Future Academy
pokazato, jak ztozony moze by¢ to proces. Uczestnicy musza bowiem chcie¢ zbu-
dowac¢ platforme, poprzez ktéra beda sie ze sobag komunikowa¢. Nowe hipotezy,
charakterystyczne dla ich indywidualnych dyscyplin lub $§rodowisk kulturowych,
musza ulec transmutacji, a pielegnowanie wspélnej ptaszczyzny musi opiera¢ sie
na zaufaniu, potaczonym zaréwno z uznaniem ztozonosci dziedzin, ktérymi zajmuja
sie inni, jak i ze strategicznym, quasi-politycznym podej$ciem do zarzadzania wta-
snym czasem pracy. Zwigzek pomiedzy wiedza specjalistyczng a formowaniem sie
nowej spotecznosci, ktéra poszukuje odnowionego poczucia autonomii w produkcji
wiedzy, naprowadza nas znéw na potrzebe skodyfikowanych walut wymiany, ktore
nie musza by¢ jednak kompatybilne z populistycznymi protokotami przemystu kul-
turalnego lub publicznych programéw na rzecz upowszechniania nauki.

Przyznaje, Ze mam niejednoznaczne zdanie na temat granic miedzy pozycjami
insideréw i outsideréw. Ostatecznie preferuje formalnos$¢ i sztuczno$¢é prywatnych
struktur, takich jak laboratoria, biura, salony, loze, think tanki i niezalezne organy
wydawnicze, a takze dialekty, ktére im towarzysza. Moje akty dekonstrukcji maja
miejsce w procedurze ,transwestycji”, ktérg staram sie uruchomi¢: przenoszeniu
jednego kontekstu na inne pole lub naktanianiu artystéw do realizacji nowej pro-
dukcji, ktéra wpasowuje sie w osobliwe ramy konceptualne ,Metronome” i wcigga
ich tym samym na nowa arene identyfikacji (Deliss 2004, 2007). Niemniej jednak



Prywatne + dialekt = kapitat [63]

zdaje sobie sprawe, jak ambiwalentne moga wydawac¢ sie podobne procedury.
Fascynuja mnie te rodzaje $rodowiskowej organizacji i urzadzen, ktore przydaja
sie w ramach oporu, sekretnej dziatalnosci i szpiegostwa, i ktére stanowia podsta-
we produkcji wiedzy dla inteligencji, ktéra wcale nie chciataby by¢ ujawniona. Nie
uwazam tego za jedng z wielu méd w obrebie produkcji artystycznej, nie r6znigca
sie niczym od wielo$ci powotan i oportunistycznych struktur proponowanych przez
rynek pracy nowej ekonomii, ale za definicyjne jadro sztuki. W Dakarze przez wiele
lat pracowatem z grupa artystéw, dla ktérych termin abstynencja komunikacyjna
byt najwtasciwszym sposobem okreslenia sposobu, w jaki prowadzili dialog z ze-
wnetrznymi kuratorami i historykami (Deliss 2000). W przypadku ,Metronome”
obieg jest ograniczony do tych, ktérzy wiedza o wydawnictwie lub z nim pracuja,
oraz do tych nielicznych, ktérzy po prostu sie na nas natkna. Na fali upodobania do
sekretno$ci powstaty ostatnio dwie produkcje ,,Metronome”, ktére bardzo kontra-
stuja ze soba pod wzgledem sposobu, w jaki traktuja pojecia anonimowosci i wiedzy
prywatnej, a zarazem przybraty bardzo rézne formaty. Numer 9. mozna opisac jako
ezoteryczny zbioér promocyjnych recenzji ,spod lady”, a numer 10. jako podziemny
survivalowy zin.

W 2004 r. wraz z francuskim krytykiem Thomasem Boutoux zaczeliSmy ana-
lizowaé prace ostawionego paryzanina Maurice Girodiasa, ktéry na poczatku lat
50. zatozyt Olympia Press. Girodias, okryty ztg stawa twoérca beat publishing, wy-
dawat pisma Williama Burroughsa, Vladimira Nabokova, Jeana Geneta i pornogra-
féw. Ksigzki wydawane przez Olympia Press w Paryzu byty drukowane w jezyku
angielskim i wiekszo$¢ publikujacych tam autoréw wystepowata pod pseudoni-
mami (niektérzy posiadali wrecz do czterech lub pieciu w zaleznosci od stylu ich
tekstéw). Powody byty dos$¢ konkretne: cenzorskie ustawy McCarthy’ego w Stanach
Zjednoczonych oraz powojenna surowa wrazliwos¢ nie tylko wyhodowaty nowy ga-
tunek poezji beatowej i seksualnej prozy rewolucyjnej, ktéra publikowat Girodias.
Poddaty one réwniez te formy kultury ciggtej cenzurze i ttumieniu. Boutouxija chcie-
liSmy zrozumie¢, co sktonitoby artyste lub pisarza dzisiaj - nieco ponad pie¢dziesiat
lat p6Zniej - do zatajenia swojego nazwiska. Dlaczego artysta mégtby zdecydowacé
sie dzi$ na pseudonim lub w niektérych przypadkach na catkowita anonimowo$¢?
Jakie reprezentacje wizualne, symboliczne formy i znaczenia w jezyku - stowem,
formy produkcji wiedzy - wymagatyby dzisiaj wycofania tozsamo$ci? Badania, ktére
trwaly ponad rok, byty zwigzane z naszym pragnieniem stworzenia nowego kontek-
stu dla pracy (wiedzo)twérczej ze zré6znicowang grupg operatoréw, do ktérej mogli-
by naleze¢ architekt, socjolog, ikonograf, pisarz, filmowiec i kilku artystéw. Boutoux
ija mieliSmy nadzieje, Ze uda nam sie stworzy¢ co$ w rodzaju spotecznosci podobnej
do niestawnej trupy Girodiasa, ktérego hotel i klub niestety skazane byty na ban-
kructwo (by¢ moze jest to jedyny aspekt jego dziatan, co do ktérego byliSmy mniej
przekonani). Rezultatem jest oficyna Metronome Press w Paryzu uformowana na
bazie osrodka resocjalizacji i maison de passe, a wraz z nig dwa zestawy dziatalnos$ci
wydawniczej - kolekcja powie$ci napisanych przez artystow i ,Metronome” nr 9,
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Le Teaser & Le Joker. Numer dziewiaty ,Metronome” zawiera krétkie fragmenty fik-
cji obok sekwencji obrazow, ktére zostaty przejete przez artystow ze striptizowych
stron, ktére Girodias zawart w broszurze promocyjnej z 1953 roku. Co wazne, ponad
jedna trzecia autoréw zdecydowata sie na pisanie pod pseudonimem. Decyzja ta nie
wynikata z préznosci nom de plume. Chodzito raczej o to, aby stworzy¢ odpowiednie
warunki dla dygresyjnych formy wiedzy, rozwijanych przez naszych wspo6tpracow-
nikéw przede wszystkim dla siebie i rozwoju wtasnej samoswiadomosci. Ciemna
strona tego manewru jest widoczna w jednym lub dwéch z sze$ciu tomdéw, ktére
razem sktadaja sie na ,Metronome” nr 9, ale ostatecznie niebezpieczenstwo wywo-
tane przez ten proces jest blizsze przekroczeniu wiasnego systemu bezpieczenstwa
i tozsamosci jako artysty, niz kwestii publicznej dezaprobaty.

Kolejne wydanie ,Metronome” wyprodukowane w Oregonie w 2006 roku
i wspétredagowane z artystg Oscarem Tuazonem nie mogloby rézni¢ sie bardziej
od poprzedniego pod wzgledem obrazéw, formatu i tre$ci. W tym przypadku mamy
do czynienia z survivalowym zinem, skonstruowanym tak, by zaprezentowaé wy-
niki czterech lat dziatalno$ci Future Academy w Senegalu, Indiach, Edynburgu
i wszedzie tam, gdzie cztonkowie i wspétpracownicy przeniesli sie lub pracowali.
,Metronome” nr 10 - Shared, Mobile, Improvised, Underground, Hidden, Floating -
podaza za stylem pisma i formatem wizualnym ,Dwelling Portably”, powielanego na
maszynie czasopisma, a zarazem mimograficznego dziennika pary, ktéra od ponad
trzydziestu lat mieszka w przeno$nym anty-domu w gtebi laséw Oregonu. Pod na-
zwiskiem Bert i Holly Davis wydajg oni od dwéch do czterech numeréw ,Dwelling
Portably” rocznie, wysytajac je do spotecznosci liczacej ponad 1500 czytelnikow
za pomocy skomplikowanej operacji pocztowej, ktéra wymaga dostepu do skryt-
ki w Philomath (Oregon) w godiznach nocnych, a takze wykopanych magazynéw
w réznych czesciach lasu. Wstrzemiezliwo$¢ komunikacyjna jest tutaj wysoka.
W zesztym roku wraz z Tuazonem i dwoma cztonkami Future Academy (Guy’em
Billingsem i Marjorie Harlick) przejechatam kamperem przez 2000 mil oregon-
skich laséw i drég zrebowych, aby odnaleZ¢ Berta i Holly, ale bezskutecznie. Oni
naprawde istnieja, nie s ironicznym Zartem stworzonym przez zbyt pomystowego
hollywoodzkiego producenta. Tyle tylko, Ze tajemnica jest cze$cig ich przetrwania
i podstawa ich produkcji wiedzy - dialektu, ktérym postuguje sie grupa, ktéra chce
pozosta¢ niewidzialna. Ujawnienie wlasnej tozsamosci jest aktem, ktéry potencjal-
nie naraza na niebezpieczenstwo ich prace, a tym samym ich kapitat czy waluty.
Dopoki sami nie nawigza kontaktu, tajemnica ich dziatalnosci i produkcji pozostaje
nieujawniona.

Catkiem inny przypadek anonimowego kolektywu stanowi neurocam.com,
projekt zainicjowany przez australijskiego artyste z Melbourne. Dwa lata temu na
billboardzie w Melbourne pojawit sie slogan Get of your mind. neurocam.com za-
checajacy ludzi do zarejestrowania sie na tym portalu. Od tego czasu liczba czton-
kéw znacznie wzrosta i zbliza sie do 20 000. Kazdy z abonentéw poddawany jest
inwazyjnym background checks, nie moze ujawni¢ swojej prawdziwej tozsamosci
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i otrzymuje polecenie wziecia udziatu w réznych ,zadaniach” (od ¢wiczen szkole-
niowych, przekazywania dokumentéw lub miekkich form szpiegostwa, az po wy-
wozki w nieznane miejsca). Strona neurocam.com zawiera dtuga deklaracje zrze-
czenia sie odpowiedzialnosci, ktéra sugeruje, Ze nie jest to ani produkt, ani ustuga,
ani tez agencja randkowa, religia kultowa, gra, nauka, terrorystyczna organizacja
szkoleniowa, ani inna rzecz lub dziatalno$¢ wymieniona w dtugim katalogu moz-
liwosci. W tej liscie istotne jest zwlaszcza jedno zastrzezenie: Ze neurocam nie jest
réwniez projektem artystycznym. Zaniepokojony tym, Ze ,,operatorzy” neourocam.
com chca teraz finansowac zlecenia i mie¢ poczucie, Ze sa cze$cia czego$ wiekszego,
artysta, ktéry zatozyt strone wyjasnit mi jednak, ze chciatby przywrécic¢ trudna do
opanowania sytuacje z powrotem do $wiata sztuki.

Gdy problem produkcji wiedzy przeanalizuje sie w kontek$cie réznych wa-
riantéw wspdlnotowej praktyki i tozsamosci, a w szczegdlnosci tych anonimowych,
mozna doj$¢ do catkiem inspirujacych wnioskéw. Tutaj skupitam sie na pozycji pro-
ducenta wiedzy, starajgc sie w miare mozliwos$ci krzyzowac rézne §rodowiska, od
nauki, przez ruch alternatywnego mieszkalnictwa, az po sztuke, aby potozy¢ nacisk
te sposoby mys$lenia i badania, ktére wymagaja ukrytych srodowisk i ktére przetwa-
rzaja wiedze poprzez wdrazanie metod i platform, ktére pozostaja niestabilne i nie-
uchwytne dla zewnetrznego odbiorcy. Te warunki nie wykluczajg jednak cyrkulacji.
Jesli juz wytwarzana we wspomnianych §rodowiskach wiedza krazy szerzej, to cza-
sami bez wystarczajacej kontekstualizacji - a wéwczas zachowuje jednak zdolnos¢
do pobudzania ekstrawaganckiej heterodoksji (Gobille 2007). Uwazam, Ze dzisiaj
heterodoksyjny potencjat tkwi przede wszystkim w kulturze oralnej; méwionym
przekazywaniu wiedzy od jednej osoby do drugiej, ze wszystkimi nieporozumienia-
mi i trawestacjami znaczenia, ktére generuje jezyk idiomatyczny. Interpersonalne
ttumaczenie jest istotng cecha produkcji wiedzy w sztuce w XXI wieku - a wiec, by
tak rzec, jej kapitatem (Stadler, Snyder 2007). Polimatyczna zdolno$¢ do dziatania
ponad granicami kultur, jezykéw i dyscyplin moze ostatecznie stworzy¢ bardziej
efektywne warunki dla produkcji wiedzy, niekoniecznie negujac pragnienie prywat-
nosci i dialektu. Nie oznacza to oczywiscie, ze powinni$my bojkotowac sktonnos$¢ in-
stytucji sztuki do teorii i intelektualnego dyskursu, poniewaz zawsze nalezy wspie-
rac przestrzenie, ktore zachecaja do refleksji i dyskusji miedzy ludZmi. Zamiast tego
mozemy jednak zachecac instytucje do tego, by dzielity sie scenariuszami dziatania,
ktére - jak zgrabnie ujat to Bateson - budujg wokét siebie nowe, metalogiczne for-
my produkcji wiedzy.
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Abstrakt

Esej stanowi prébe namystu nad specyficznym charakterem produkcji wiedzy w kontekscie sztuki
wspotczesnej. Autorka dowodzi w nim znaczenia nieformalnych dziatan wiedzotwérczych, odnoszac
sie w autoetnograficzny sposob do wtasnych projektéw edukacyjnych, wydawniczych i kuratorskich
(jak Metronome Press czy Future Academy).

Stowa kluczowe: produkcja wiedzy, sztuka wspotczesna, autoetnografia, anonimowo$¢
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Krytyka artystyczna — doswiadczenia z pola nauczania

Dyskusja o stanie krytyki artystycznej w Polsce trwa juz od wielu lat. Jej liczne prze-
jawy mozna wskaza¢ juz w latach 60. XX wieku - miedzy innymi w klasycznych
tekstach Mieczystawa Porebskiego czy Stefana Morawskiego, ktérzy wyrazali zatro-
skanie stanem 6wczesnej krytyki i juz wtedy snuli wizje jej gtebokich przeobrazen.
Zwracali takze uwage na zmiany dokonywane pod wptywem nowych mozliwosci
medialnych. W nastepnych dekadach rozwazania wokét krytyki zaréwno literac-
kiej, jak i artystycznej jeszcze sie nasility, co przejawiato sie chociazby w gtosach
zamieszczonych w 2. numerze ,Czasu kultury” w 2005 roku*. Rozwazania nad moz-
liwym czy nadchodzacym kryzysem zastapity defetystyczne tezy o upadku krytyki,
a nawet wypowiedzi kwestionujace potrzebe jej istnienia. Trwanie w permanent-
nym kryzysie ma jednak zdecydowanie jedna pozytywna konsekwencje - wymusito
bowiem metarefleksje nad rozwazang dziedzing. Wspédtczesnie coraz czesciej zasta-
nawiamy sie nad jezykiem, sposobem pisania, adresatami, nad celem i uzasadnie-
niem swoich krytycznych postaw. Ale takze nad miejscem, z ktérego przygladamy
sie sztuce i kontekstom, w ktérych jg umieszczamy. Wykorzystujac teorie Donny
Haraway, mozemy spojrze¢ na wspoétczesng (meta)krytyke jako na rodzaj wiedzy
usytuowanej, w ktorej bardzo wazne jest uSwiadomienie wtasnego punktu widze-
nia, ograniczen uzywanych narzedzi, sposobéw przekazywania, czy korzystania
z roznorodnych teorii (Haraway 2009).

Dobrze jest, gdy wtasne usytuowanie uswiadamiajg sobie osoby piszace, ale
réwnie wazne, gdy problematyzuja je osoby uczace krytyki artystycznej. Od wielu
lat wyktadam wtasnie taki przedmiot. Od czasu do czasu zdarza mi sie nadal by¢
czynng krytyczka sztuki, ale przede wszystkim jestem wyktadowczynia, zatem re-
fleksja metakrytyczna towarzyszy mi wtasciwie na co dzien. Dlatego z zaintereso-
waniem i ciggtym pytaniem o aktualno$¢ czytam starsze teksty dotyczace krytyki,

4 Jeszcze wczesSniej ukazaty sie polskie ttumaczenia wybranych tekstow metakrytycz-
nych réznych autoréw wydane w antologiach z serii Wspétczesne teorie badar literackich za
granicq (Krakéw: Wydawnictwo Literackie, 1984-1992). Odbywaty sie takze liczne spotka-
nia dotyczace krytyki i czasopism kulturalnych w Polsce.
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jak legendarny juz Raport o stanie krytyki autorstwa Janusza Boguckiego, Wiestawa
Borowskiego i Andrzeja Turowskiego, o tekstach Porebskiego i Morawskiego nie
wspominajac. Z duzym zainteresowaniem $ledze takze biezace dyskusje. Za in-
spirujgce uwazam miedzy innymi teksty zebrane na przykiad w 18. numerze
,Biura - Organu Prasowego BWA Wroctaw”, zatytutowanym Krytyka i po krytyce.
W 2019 roku sama uczestniczytam aktywnie w konferencji Miedzynarodowego
Stowarzyszenia Krytykéw Sztuki AICA w Warszawie. Jak wiele oséb zajmujacych
sie krytyka, czesto siegam do tez jednego z najczesSciej przywotywanych tekstow
metakrytycznych w ostatnich latach - ksigzki Jamesa Elkinsa What Happened to Art
Criticism. Dokonana w niej analiza porusza wiele istotnych kwestii i stawia jedno
bardzo wazne pytanie. Wyliczajac, ile tekstow krytycznych powstaje rocznie w USA,
Elkins zapytuje, kto czyta te wszystkie artykuty poza zainteresowanymi artystami
i ich wspotpracownikami. ,Krytycy rzadko wiedza, kto czyta ich prace poza galeria-
mi, ktore je zamawiajg i artystami, o ktorych pisza: a czesto to publiczne czytanie
jest widmowe wtasnie dlatego, Ze nie istnieje. Widmowy zawéd, stuzacy duchom,
ale w wielkim stylu.” (Elkins 2003: 10). Jego pytanie przywotuje na my$l zarzut
Porebskiego, ktéry zwracat uwage w latach 70. XX wieku, ze nawet krytycy nie czy-
tajg siebie wzajemnie!. Amerykanski teoretyk przenosi jednak problem czytelnic-
twa krytyki w szersza przestrzen spoteczng i watpi w aktywno$¢ ,zwyczajnych” - tj.
nieprofesjonalnych - czytelnikéw.

Po prawie dwudziestu latach stowa Elkinsa zyskaly swoiste potwierdzenie
w teks$cie Jakuba Banasiaka Skoro jest tak Zle, to dlaczego jest tak dobrze? O krytyce
artystycznej dzisiaj (Banasiak 2019: 24-25). W artykule tym autor wyliczyt dumnie
réznorodne przejawy krytyki, przeciwstawiajqc sie sqdom o jej wyczerpaniu i postu-
lujac wrecz, Ze polska krytyka ma sie w XXI wieku lepiej niz kiedykolwiek wcze$nie;j.
Miat z pewno$cia §wiadomo$¢ problemdéw zwigzanych z recepcja, zwrdcit bowiem
uwage na kwestie ,klikalno$ci” artykutéw pisanych dla ,Szumu”, a wiec magazynu,
ktéry sam redaguje. Niestety, nie przedstawit wiarygodnych dowodéw na szeroki
spoteczny odbidr krytyki. Wymieniajac media, w ktérych pojawia sie pisarstwo kry-
tyczne, autor wskazywat gtdwnie na media branzowe. Gdy pisat o prasie codziennej,
pomijat fakt, ze coraz mniej miejsca poswieca sie w niej kulturze, a publikowane
tam teksty s3 czesto sponsorowane przez organizatoréw artystycznych wydarzen
i maja charakter marketingowy. Stowa zadowolonego krytyka wyraznie kontrastujq
takze z moim pedagogicznym doswiadczeniem, o ktérym chciatabym napisaé wiecej
na kolejnych stronach.

Prowadze zajecia z krytyki artystycznej ze studentkami i studentami kie-
runku ,edukacja artystyczna w zakresie sztuk plastycznych” na Uniwersytecie
Artystycznym w Poznaniu. S3 to zajecia na pierwszym roku studiéw licencjackich,

1 ,Prawde méwigc, nie ma pos$rdd nas autorytetéw na tyle bezsprzecznych, zeby czué
sie zobowigzanym do ich czytania, zeby mie¢ ochote ich czyta¢. Czytamy duzo, czytamy jed-
nak antropologéw, semiologéw, lingwistéw, psychologéw i prawde moéwiac, nie czytamy je-
den drugiego. Jak starozytnym augurom wystarczy nam inteligentne mrugniecie” (Porebski
2004: 20).
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czyli skierowane do mtodych oséb, ktére dopiero wchodza do $wiata sztuki.
Prowadzac zajecia, nieustanie zastanawiam sie nad tym, czego wtasciwie powinnam
uczy¢: przywotywac historie krytyki, zaznajamia¢ stuchaczki i stuchaczy z waznymi
tekstami oraz konwencjonalnymi podziatami, czy tez podwazac istniejgce stanowi-
ska. Szczesliwie zajecia o krytyce pozwalaja mi jednak diagnozowacé na biezaco stan
oczekiwan wobec tego sposobu przyblizania sztuki, jak i weryfikowa¢ wiedze doty-
czaca znaczenia i wptywéw krytyki artystycznej. Moja rola nie polega wiec wytacz-
nie na ,nauczaniu” (ktére w ostatecznosci - co warto podkres$li¢ - rozumiem raczej
jako stymulowanie krytycznej refleksji niz przekazywanie z géry ustalonej wiedzy);
polega ona réwniez na konfrontacji teoriopoznawczych zatozen wpisanych w prak-
tyke krytyczna z jej Zywa, biezaca recepcja po stronie studentéw. Niestety, wnioski
z moich badan zaposredniczonych przez dydaktyke nie sg optymistyczne. Swoich
spostrzezen nie moge potraktowac jak dobrze, metodycznie prowadzonych badan
ilosciowych - choéby ze wzgledu na stabg reprezentatywnos¢ grupy. Poniewaz oma-
wiane zajecia prowadze juz kilkanascie lat, chciatabym jednak pokusic¢ sie o pewne
uwagi ogoélne.

0d okoto 6 lat na poczatku zaje¢ przeprowadzam krdtka ankiete, w ktorej jedno
z pytan dotyczy znajomosci krytykow i krytyczek sztuki® Od 90% studentéw i stu-
dentek nie dostaje zadnej odpowiedzi - znaczna wiekszo$¢ nie zna zadnego krytyka
sztuki. Czasami padaja najbardziej rozpoznawalne nazwiska, a czasami nazwiska
kuratoréw, co pokazuje wzajemne przenikanie sie tych dwdéch profesji. CzeSciej po-
jawiaja sie jednak nazwiska krytykéw i krytyczek filmowych czy muzycznych, co
skomentuje jeszcze ponizej. Mozna by¢ moze przyjaé, ze mam po prostu stabych
studentéw; wydaje mi sie jednak, ze opisana sytuacja méwi przede wszystkim o nie-
wielkim odbiorze krytyki artystycznej i jej znikomym oddziatywaniu spotecznym.

Zadanie - idealny model

W trakcie zaje¢ poswieconych krytyce artystycznej realizujemy ze studentami
i studentkami wiele aktywnosci - sledzimy medialng obecno$¢ krytyki, analizuje-
my wybrane teksty i tworzymy wtasne, zastanawiamy sie réwniez nad koniecz-
noscig wartosciowania i legitymizacji krytycznych postaw. Na dalszych stronach
chciatabym skupi¢ sie jednak na jednym ¢wiczeniu, ktére uwazam za szczegdlnie
cenne, a ktore polega na konstruowaniu modelu idealnego krytyka/krytyczki. Na
zajeciach studentki i studenci - przygladajac sie z poczatku swoim wiasnym potrze-
bom i upodobaniom, a pézniej naprowadzani przez pytania prowadzacej - tworza
rysopis idealnego krytyka/krytyczki sztuki. W tym zadaniu nie chodzi o to, zeby
umie¢ wskazywac istniejace, opisane w literaturze modele, lecz o to, by - korzy-
stajac ze zdobytych informacji o relacjach w polu sztuki oraz roli krytyka zaréwno
wobec artystow, jak i odbiorcow - wskaza¢ na niezbedne, zdaniem uczestnikow,

2 Pozostate pytania dotycza znajomosci galerii sztuki czy muzedw, artystow/artystek
oraz waznych wydarzen artystycznych.
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kompetencje, umiejetnosci i postawe osoby krytykujacej. W trakcie burzliwych
dyskusji zastanawiajg sie oni miedzy innymi nad wyksztatceniem, kompetencjami
jezykowymi, kompetencjami medialnymi, usytuowaniem w $wiecie sztuki czy bu-
dowaniem autorytetu. Co roku poszczeg6lne modele delikatnie réznig sie od siebie,
jednak na przestrzeni lat mozna wskaza¢ pewne ogdlne tendencje.

Gdy mowa o niezbednym wyksztatceniu krytyka/krytyczki, studenci jako
pierwsza wymieniajg historie sztuki. P6Zniej pojawiaja sie rézne kierunki artystycz-
ne i humanistyczne. Czasami uczestnicy proponuja tez inne, jednak po zastanowie-
niu odrzucaja konkretne wskazania i postuguja sie ogdlniejszymi formutami - jak
to, ze odpowiednie jest wyksztatcenie wyzsze (chociaz w ostatnim czasie to takze
zaczeto kwestionowac), ale przede wszystkim, ze powinien posiada¢ wiedze z wie-
lu dziedzin oraz bazowa¢ na bogatym doswiadczeniu zawodowym. Jeszcze wiecej
ambiwalencji pojawia sie jednak, gdy wykraczamy poza dyskusje o podstawowych
kwalifikacjach zwigzanych z edukacjg czy profesjonalnym dorobkiem. Zdaniem
wiekszos$ci studentéw idealny krytyk/krytyczka to osoba, ktéra bywa na najwaz-
niejszych wydarzeniach i wernisazach i zna wielu artystow/artystek. Jednocze$nie
nie powinien wchodzi¢ z nimi w Zadne relacje sugerujace zaleznos$¢. Zdaniem nie-
ktérych najlepiej wrecz, jesli zna twdérczos¢, nie znajac wcale samych ludzi. Czesto
pojawia sie okre$lenie ,bycia niezaleznym”. Dlatego prosze studentéw/studentki
kazdorazowo, by uscislili swoje rozumienie tej frazy - co to jest niezalezno$¢, od
czego i kogo krytyka ma by¢ niezalezna: od instytucji, redakgcji, artystow? Niezalezna
finansowo czy towarzysko? Zastanawiamy sie, czy niezalezno$¢ nie jest aby utopijna
mrzonka, ktorej nie sposéb ignorowac z uwagi na utarte konwencje myslenia. Warto
podkresli¢, ze problem 6w nie jest ignorowany w literaturze branzowej, a splatanie
studentéw odzwierciedla w duzej mierze ztoZonos$¢ problemu, na ktérg zwracaja
uwage praktykujacy krytycy (warto przywota¢ tu m.in. rozmowy Iwa Zmys$lonego
z krytykami, ktore pojawity sie w ostatnich latach na tamach ,Dwutygodnika” -
i w ktérych pytanie o autonomie powraca raz po raz; por. Zmyslony 2017).

Z powyzszymi rozwazaniami wigze sie kolejne wazne zagadnienie - problem
autorytetu. Czesto w tworzonych modelach pada sformutowanie, ze krytyk powi-
nien cieszy¢ sie wlasnie powazaniem autorytetu godnym. Gdy przyjrzec sie blizej
temu postulatowi, ogniskuje on wiele istotnych probleméw. Po pierwsze - zwia-
zanych z dzisiejszym rozumieniem przywotanej kategorii. Czy wypracowany auto-
rytet eksperta jest nadal aktualny, czy tez lepiej siegnaé po nieautorytarny autory-
tet w ujeciu Josepha Beuysa, prestiz Jeana Baudrillarda, kapitat kulturowy Pierre’a
Bourdieu, a moze lepiej wypracowac zupetnie nowy sposéb rozumienia? Po dru-
gie, pamietajac wiele lektur, gdzie podwazano potrzebe autorytetu, pytam czy jego
wskazanie nie stanowi jedynie nawyku - czy to nie teoretyczny postulat lub pu-
sty slogan, za ktérym nie kryje sie autentyczna potrzeba. Powyzsze watpliwosci sa
uzasadnione, poniewaz osoby uczestniczace w zajeciach podkreslaja wazno$¢ au-
torytetu, a jednocze$nie maja sktonnos$¢ do traktowania wszystkich napotkanych
opinii jako réwnowaznych. Tym samym dotykam trzeciego istotnego zagadnienia
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- relacji pomiedzy wiedza ekspercka a ocenami tak zwanych laikéw. W kontekscie
warto$ciowania wiedzy eksperckiej oraz dziatalno$ci amatoréw nie mozna zapomi-
na¢ o wpltywie mediéw cyfrowych na wspoétczesng kulture i humanistyke, a w tym
réwniez na dyskurs krytyki artystycznej. Szczegélnie w mediach spoteczno$cio-
wych kazda zamieszczona opinia moze zyska¢ popularnos¢; tak samo wazny jest
glos profesjonalistow, jak opinia ,znajomych” na Facebooku. Jak przestrzegat kilka
lat temu Andrew Keen, piszac o kulcie amatorstwa, mozna méwic¢ wrecz o zaniku
kultury eksperckiej. Jego zdaniem teraz wszyscy mozemy znac¢ sie na wszystkim
- ,wszyscy mozemy by¢ jednoczes$nie mysliwymi, rybakami, pasterzami i krytyka-
mi, czy ktokolwiek z nas moze by¢ wybitny w ktérejkolwiek z tych dziedzin: czy to
w polowaniu, towieniu ryb, pasterstwie czy krytykowaniu?”. Co wiecej, jak przeko-
nywal, zanik owej figury moze doprowadzi¢ ostatecznie do dewaluacji wiedzy jako
takiej (Keen 2007: 54). Warto podkresli¢ jednak, ze wielu innych badaczy ocenia
zanik kultury eksperckiej w odmienny sposéb. Gdy krytyke artystyczng uwolni sie
Z jej ograniczen, wszelkie opinie krytyczne beda wtedy przyktadem uzycia narzedzi
krytycznych i postugiwania sie kompetencjami krytycznymi (ten tok rozumowania
mozna wynie$¢ na przyktad z pism Stephena Wrighta, cho¢ ten skupiat sie przede
wszystkim na narzedziach i kompetencjach samych artystéw). Napiecia pomiedzy
przywotanymi postawami generuja mnogie pytania, na ktére trudno jest jedno-
znacznie odpowiedzie¢. Na zajeciach nie daze, zreszta, do takiej jednoznaczno$ci -
za wazniejsza uwazam S$wiadomos$¢ ztozonosci omawianych problemow.

Jak przekonuja moi studenci, bardzo wazna kompetencjg osoby uprawiajacej
krytyke jest umiejetne ,zarzadzanie obecnoscig” w przestrzeni cyfrowej. Znajomos¢
technologicznych narzedzi i dobre postugiwanie sie nowymi mediami pozwala w ta-
twy i skuteczny sposéb dotrze¢ do mtodych ludzi. Dowodzi takze dobrego osadzenia
we wspotczesnym $wiecie i zrozumienia jego zasad - $§wiadczy o ,byciu na czasie”.
Zdarzaja sie jednak takze opinie/przestrogi, jako ze $§wiat mediéw spoteczno$cio-
wych zawiera réwniez liczne putapki, w ktére moze wpas¢ osoba wykorzystujaca
je, ale nierozumiejaca ich specyfiki. Sieciowa obecno$é moze przyjmowac réznorod-
ny charakter i wchodzi¢ w rézne relacje z aktywnos$cia krytyczna, od catkowitego
zespolenia, przez bycie platforma budowania wspélnoty i zblizenia z innymi, po
pelnienie jedynie roli tablicy ogtoszeniowej. Ciekawym przyktadem jest Jerry Saltz
- amerykanski krytyk wspétpracujacy z ,New York Magazine”, ktéry umiejetnie gra
swoja sieciowa aktywnos$cia, czasami posuwajac sie do bardzo radykalnych form,
zeby pobudzi¢ dyskusje i zainteresowa¢ swoich followerséw. Tym samym staje sie
jednym z nich - cztonkiem artystycznego ,fandomu”. Ewa Woéjtowicz okresla go
jako krytyka-prosumenta, ktéry umiejetnie wykorzystuje swojq publiczno$¢; z jed-
nej strony znosi bowiem elitarno$¢, z drugiej nieustanie wzmacnia swojg pozycje
krytyka sztuki piszacego dla nowojorskiej gazety (Wojtowicz 2016: 89-95).

Blisko zwigzany z kwestig mediatyzacji wydaje sie problem poetyki. Jak prze-
konuja moi studenci, idealny krytyk/krytyczka sztuki umiejetnie postuguje sie jezy-
kiem. Ma on by¢ prosty i zrozumiaty, ale nie banalny; naukowy, ale nie hermetyczny.
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Gdy jest zbyt trudny, Zongluje naukowymi terminami - zniecheca, gdy jest za$ zbyt
oczywisty - nudzi. Jednocze$nie w tym konteks$cie studenci zwracajg uwage na
miejsce publikacji, ktére implikuje zmiany jezyka - inaczej piszemy na interneto-
wym blogu czy poscie, a inaczej w naukowym, akademickim czasopi$mie. Wazna
jest umiejetno$¢ swobodnego przystosowania sposobéw wypowiedzi do konkret-
nego miejsca. W powyzszym kontekscie ciekawa jest bardzo czesto pojawiajaca sie
uwaga. Wtasciwie kazda grupa podkresla, ze popularnos¢ i tatwo$¢ publikacji inter-
netowych odbiera waznos$¢ poszczegdlnym opiniom. Dopiero tekst wydrukowany
w czasopi$mie nadaje odpowiednia range i buduje autorytet autora. To pewien pa-
radoks - z jednej strony bowiem studenci chetnie opierajg sie na krytyce interneto-
wej, a z drugiej ostabiaja jej znaczenie, wskazujac na zwiazek pomiedzy prestizem
danej osoby a drukowaniem jej tekstow w czasopismach.

Powyzsze kompetencje powinny by¢, zdaniem studentéw i studentek, wzmac-
niane cechami charakterologicznymi, z ktérych najwazniejsza jest asertywnos¢, po-
taczona z otwarto$cia i sktonnoscig do dyskusji. Osoba krytykujaca powinna umie¢
wyrazac¢ swoje subiektywne opinie, zachowujac obiektywno$¢ spojrzenia. Nie ule-
ga¢ wptywom i by¢ niezalezna. Odznacza¢ sie wltasnym, rozpoznawalnym stylem
zaréwno pisania, jak i bycia, z lekka nutg ekscentrycznosci. Ostatnio przy tworzeniu
modelu idealnego krytyka pojawit sie réwniez problem $wiatopogladu osoby kry-
tykujacej. Jedni uwazaja, ze musi ona mie¢ konkretne poglady polityczno-spotecz-
ne i $cisle okresla¢ swoje stanowisko w tekstach. Inni postuluja wrecz odwrotnie,
Ze taka osoba nie powinna dzieli¢ sie swoimi pogladami w krytycznej dziatalnosci.
Studenci zgodnie uznali jedynie, Ze kwestie Swiatopogladowe nie powinny wptywac
na ocene wartos$ci dzieta sztuki czy wystawy.

Podczas pracy nad modelem idealnego krytyka/krytyczki wéréd moich stu-
dentéw ujawnito sie wiele stereotypowych podejs$¢, nie zawsze uswiadamianych
wprost. W samym modelu zauwazamy wiele sprzeczno$ci, jak jednoczesne zadanie
bycia obiektywna w swych subiektywnych recenzjach. Dziwi takze prawie zupet-
ne pominiecie uwarunkowan pragmatycznych. Stworzone modele to ideaty, ktére
bardzo trudno realizowa¢ w rzeczywistosci. Takie podejscie implikuje kolejne waz-
ne zagadnienie - relacje wiedzy teoretycznej do jej praktycznego zastosowania. Jak
uczy¢, zeby uzyskana wiedza data sie zastosowaé w zyciu pozaakademickim?

W dyskusjach o przywotanej tu problematyce szczegélnie cenne wydaje sie od-
niesienie do tekstéow Donny Haraway, ktérej esej Wiedze usytuowane przywotatam
napoczatku artykutu. Spojrzenie na krytyke wtasnie jako na rodzaj (interpretacyjnej,
doswiadczeniowej) wiedzy, ktéra zawsze konstruowana jest z okreslonego punktu
widzenia, pozwala ekstrapolowa¢ metakrytyczne dyskusje w pole szerszego namy-
stu o kulturze wspotczesnej. Komplementarnym kontekstem sg rowniez rozpozna-
nia dzisiejszych medioznawcéw, ktérzy zwracaja uwage na postepujaca polaryzacje
opinii publicznej i kwestionujg istnienie obiektywnej wiedzy poza murami akademii
- w $rodowisku medialnym, w ktérym fikcja neutralnego informowania ustepuje
miejsca post-prawdzie i mnogim fikcjom autoréw-marek. Autokreacja zakrawajaca
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o poznokapitalistyczny branding zostata juz w pewnos$cia znaturalizowana w polu
krytyki artystycznej. Nie oznacza to jednak, Ze starsze strategie - rownie przydatne
w mitologizacji krytykéw i krytyki — zostaty ,wymazane”. Kluczowe jest wtasnie, kto
pisze lub méwi, w jakim otoczeniu, w czyim/czego imieniu i - wreszcie - za czyje
pieniadze. Z kolei, jezeli nawet przekonanie najmtodszych studentéw o ,niezalez-
nosci” krytyka/krytyczki stanowi odlegty, nieuswiadomiony w ich przypadku powi-
dok modernistycznych doktryn, dyskusja na ich temat pozwala otwiera¢ w trakcie
zajec Sciezki kulturowej edukacji, ktére wykraczaja poza wysoko wyspecjalizowany
model dydaktyki.

Uwagi ogdlne

Z doswiadczen pedagogicznych wynika wiele ciekawych zastrzezen, w podsumowa-
niu chciatabym zwréci¢ uwage na jeszcze dwa zachodzace procesy.

1) Perspektywa czasowa pozwala zauwazy¢ ciagte odchodzenie od ré6znych
mediéw ku internetowi. Od jakiego$ czasu Siec staje sie pierwszym, a czesto jedy-
nym medium, z ktérego korzystaja mtodzi ludzie. To przez nig nastepuje przejscie
ku innym - prasie, radiu czy, coraz rzadziej, telewizji. Jak w soczewce widac tu pro-
ces konwergencji, o ktorym pisat Henry Jenkins (Jenkins 2007). Sieciowe potgczenie
poszczego6lnych medidw jest oczywistoscia. Dostepnos¢, porecznosc i tatwosé - to
niezbedne cechy spotecznego funkcjonowania. Konwergencja nie dzieje sie jedynie
na poziomie technologicznym, to réwniez proces kulturowy wspéttworzenia zna-
czen, wiedzy, nieustanna wymiana pogladow i opinii, czyli rowniez wspottworzenie
krytyki. Powyzej pisatam o zaniku kultury eksperckiej, cho¢ lepiej okresli¢ obecny
stan jako nieustane tarcie pomiedzy ré6znymi sposobami funkcjonowania kulturo-
wego. To bardzo wazny wspdtczesny proces, ktory ksztattuje sie wraz z kolejnymi
pokoleniami i przechodzi liczne pozytywne i negatywne przeobrazenia®. Wydaje sie,
ze krytyczno$c¢ pojeta jako stabilny, ,wzniosty” ideat mys$lenia albo pisania nalezy do
kultury modernistycznej, dwudziestowiecznej, cokolowiek archaicznej. Jezeli kryty-
ke zdefiniuje sie jednak jako heterogeniczny rodzaj kulturowej praktyki - a nawet
pole mnogich, przecinajacych sie, konwergentnych dziatan - okaze sie jednak, iz
w jej polu mozna realizowac rdézne strategie, wsrod ktorych mieszcza sie zaréwno
nowatorskie proby zerwania z modernizmem, jak i kontynuacje nowoczesnych tra-
dycji oraz ich twércze ,remiksy”.

2) Druga uwaga ogolna dotyczy znikomej waznosci, a wlasciwie marginalno-
$ci krytyki sztuki. Gdy $ledzimy obecnos¢ krytyki kulturalnej, znacznie bardziej
popularna jest krytyka muzyczna, teatralna, filmowa i literacka. Co wiecej nawet
osoby dobrze zaznajomione z kulturg w sensie ogélnym nie wykazuja gltebszej po-
trzeby zainteresowania sie sztukami wizualnymi. Przez kilka lat uwaznie $ledzitam

3 Sygnalizowane zagadnienia sa bardzo szerokie i nie tak proste, jak przedstawiam je
powyzej. Wymagaja bardzo wnikliwej analizy i poszerzenia o kolejne stanowiska - w tym
rozpoznania kulturo- i medioznawcéw jak Derick de Kerckohove, Lev Manovich czy Grant
McCracken - a przede wszystkim $ledzenia zachodzacych w rzeczywistosci zmian.
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»Tygodnik kulturalny”, a wiec program TVP Kultura, w ktérym spotykali sie kry-
tycy i omawiali najwazniejsze wydarzenia minionego tygodnia. Mogtam zaobser-
wowac¢ wtedy, jak sztuka znikata stopniowo z pola ich zainteresowan. Wsrdd gosci
zaproszonych tylko sporadycznie nie byto krytykéw teatralnych, filmowych, lite-
rackich czy muzycznych, ale stosunkowo czesto nie pojawiaty sie osoby zwigzane
ze sztukami wizualnymi. Czesto takze przy omawianiu konkretnej wystawy inni
nie zadali sobie trudu jej obejrzenia. Bardzo rzadko zdarzato sie tak z kolei w przy-
padku przedstawienia teatralnego, ksigzki czy filmu. O przewadze kultury stowa
nad kulturg obrazu w polskiej tradycji napisano juz sporo, lecz chciatabym inaczej
wyttumaczy¢ zaobserwowane zjawisko. Jak sagdze, marginalizowanie krytyki sztuk
i przedmiotu jej zainteresowan wiaze sie z przywoltywang juz wczes$niej medialng
dostepnoscia innych débr kultury. Film, muzyka czy literatura s fatwiejsze do ,po-
zyskania”, dostepne przez internet, bez wychodzenia z domu. Z kolei w przypadku
sztuki wazne jest bezposrednie doswiadczenie, niezapo$redniczony medialnie kon-
takt (to bardziej wymagajaca forma uczestnictwa w kulturze, wymagajaca zauwa-
zalnego zaangazowania). Poniewaz wyzej pisatam o kulturze konwergencji, wypada
jednak zwr6cié uwage réwniez na istniejace przeptywy pomiedzy poszczegdlnymi
sztukami. W potaczonym medialnie $wiecie poszczegélne sztuki nie istnieja w ode-
rwaniu, lecz przenikaja sie i rolg krytyki artystycznej jest takze wskazywanie tych
stykéw i potaczen. Uczac krytyki artystycznej, dosztam do wniosku, iZ powinnam
wieksza wage - zaréwno jako praktykujaca krytyczka, jak i nauczycielka akademic-
ka - na wspélnotowos¢ niz podziaty. Z perspektywy osoby praktykujacej istotne
moze by¢ cho¢by budowanie takich ram interpretacyjnych, w ktérych instytucjo-
nalne wystawy wspétczesnych artystow mogtyby funkcjonowaé¢ na réwnych pra-
wach z serialami HBO czy Netfliksa, ktore oglada dzi§ bardzo wiele os6b - i ktérych
recenzenci moga liczy¢ na uwage szerszego grona czytelnikéw niz tradycyjna (tj.
modernistyczna, autonomizujaca) krytyka sztuki. Zwracam na to uwage, poniewaz
pomimo licznych préb przeksztatcania samego jezyka krytyki i dostosowywania go
do potrzeb nowych mediéw i nowych odbiorcéw, podstawowy kreg krytycznych
odniesien pozostaje dzi$ wciaz zaskakujaco ,wsobny”.

Zakonczenie

Wiekszos¢ zagadnien przywotanych w tekscie jest ze soba powigzana, a wskazywa-
ne problemy wzajemnie sie przenikaja i wymagaja znacznego rozwiniecia. Dodat-
kowo inspiruja pytania wykraczajace poza samg materie krytyki artystycznej, ktére
zadawatam sobie wielokrotnie w trakcie uniwersyteckiej dydaktyki. Czy prowadzac
przedmiot krytyka artystyczna nauczam krytyki, czy refleksji nad nia, a tym samym
w ogole krytycznego namystu nad sztuka, pisaniem, czy tez po prostu rzeczywi-
stoscig? Na ile sztuka wkracza do rzeczywistosci? Jakie zadania stojg przed kry-
tyka dzisiaj? Czy wystarczy jedynie skupienie sie na opisywaniu, warto$ciowaniu
i wydawaniu opinii? Krytyka sztuki wymaga zwrdcenia uwagi na szerszy kontekst
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otaczajacego Swiata, wskazywania powiazan z rzeczywistos$cia, budowania relacji
z odbiorcami i wspéttwércami. Zyjemy w ciekawych czasach - pandemia zmienita
nasz kontakt ze $wiatem, innymi ludZmi, ze sztuka. Wszechpanujaca komunikacja
internetowa przenika nasza rzeczywisto$¢, zmieniajac po drodze wiele z naszych
przyzwyczajen i utartych schematéw. Dodatkowo w Polsce odbywaja sie liczne pro-
testy i obywatelskie spacery w ramach strajku kobiet i strajku klimatycznego. Dlate-
go warto pyta¢ nieustannie o miejsce i role krytyki artystycznej wobec pola sztuki,
jak i $wiata pozaartystycznego - w tym réwniez w kontek$cie jej nauczania - nie
obawiajac sie konfrontacji i kwestionowania wtasnego profesjonalizmu.

Przedstawione powyzej obserwacje sa z cala pewnoscig nazbyt syntetyczne
i rozproszone, by uczyni¢ zado$¢ wymaganiom, jakie wspoétczesnos¢ stawia przed
metakrytyczng refleksja. Moga jednak okaza¢ sie przydatne tym, ktérzy podobnie
jak ja podejmuja trud takiego namystu wspolnie z swoimi studentami i studentkami.
Moje doswiadczenia z kilkunastu lat pracy dydaktycznej pokazuja, iz nie nalezy ule-
gac¢ pokusie zbytniej specjalizacji - konwergencja medidéw i hybrydycznos$¢ wspét-
czesnej kultury narzucaja konieczno$¢ pielegnowania poznawczej otwartos$ci oraz
zdolnosci do budowania powigzan pomiedzy réznymi sektorami praktyki i teorii.
Réwnie istotne wydaje mi sie, by nawet na zajeciach warsztatowych - skupionych
na ksztattowaniu praktycznych kompetencji, takich jak te potrzebne w zawodzie
krytyka sztuki - nie ucieka¢ od dyskusji o statusie wiedzy, znaczenia obiektywizmu
i warto$ci usytuowanej perspektywy.
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Abstrakt

Artykut stanowi prdba refleksji nad wyzwaniami, przed jakimi stojg wspdtczesnie osoby prowadzace
zajecia o krytyce artystycznej w kontekscie akademickim. Bazujac w duchu autoetnograficznym na wia-
snych doswiadczeniach w polu nauczania, autorka wskazuje przede wszystkim na problemy zwigzane
z zanikiem kultury eksperckiej, stabnacym zainteresowaniem sztukami wizualnymi wéréd mtodych od-
biorcéw, a takze zjawiskiem konwergencji mediow.

Stowa kluczowe: krytyka artystyczna, pedagogika artystyczna



