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0Od Redakgji

Prezentowany numer rocznika ,Annales Universitatis Paedagogicae Cracoviensis.
Studia de Arte et Educatione” zostal poswiecony zagadnieniu perspektyw metodo-
logicznych i podejs¢ badawczych wykorzystywanych w naukowym namysle nad
réznymi zagadnieniami z obszaru kultury i sztuki. Znajdziemy w nim teksty o cha-
rakterze $cisle metodologicznym, jak réwniez takie, ktére prezentujg wyniki badan,
a na ich tle wskazuja zastosowanie okreslonych podej$¢ analitycznych w praktyce
naukowej. Opracowania te moga zosta¢ potraktowane jako zbiér swoistych ,przy-
ktadéw” zastosowan okreslonych perspektyw badawczych w naukach humani-
stycznych i spotecznych. Za celowoscia takiego wyboru tematu przemawia fakt, ze
doskonale wpisuje sie on w misje dydaktyczna naszego rocznika, a nie byt, jak do-
tad, podejmowany na jego tamach. Zbér artykutéw naukowych ukazujacy szeroki
wachlarz mozliwo$ci metodologicznych bedzie mdgt stanowi¢ materiat edukacyjny
dla studentéw i doktorantéw oraz wspomdc ich w realizacji wtasnych projektow
naukowo-badawczych. Przyczyni sie to réwniez do popularyzacji pisma wsréd tej
grupy odbiorcow.

Prezentowany rocznik zawiera 11 artykutéw, ktorych autorzy, mimo iz re-
prezentuja rézne dyscypliny naukowe, podejmuja badania ukierunkowane na in-
teresujgce i aktualne zjawiska z obszaru kultury i sztuki. Ich wielowymiarowos$¢
i zZtozono$¢ wymusza interdyscyplinarne analizy i korzystanie z paradygmatow ba-
dawczych przynaleznych takze innym dziedzinom nauki.

Numer otwiera tekst Diany Wasilewskiej, badaczki zajmujacej sie analizg kry-
tyki artystycznej dwudziestolecia miedzywojennego i korzystajacej z narzedzi wy-
pracowanych przez teoretykow literatury. W tym wypadku uwaga autorki skupia
sie na zagadnieniu kryteriow i retoryki ocen dziet sztuki w publicystyce antyse-
mickiej miedzywojnia. Kolejny artykut, autorstwa Bernadety Stano, poddajac omé-
wieniu obraz Gerarda Kwiatkowskiego Bez tytutu, przybliza podej$cie badawcze
bazujace na wielozmystowym doswiadczaniu dzieta. Tekst Rafata Solewskiego, od-
wotujacy sie do mysli estetycznej Wiadystawa Strézewskiego i Romana Ingardena,
stanowi z kolei egzemplifikacje ujecia fenomenologicznego w badaniu sztuki wspét-
czesnej na przyktadzie filmu Ogrdd rozkoszy ziemskich Lecha Majewskiego. Takze
kolejny artykut pozostawia nas w kregu sztuki filmowej. To propozycja autorstwa
Patrycji Wtodek, wykorzystujacej podejscie memory studies do analizy produkcji
filmowo-serialowych reprezentujacych obszar kina nostalgicznego. Z nieco innym
podejsciem stosowanym w badaniach filmoznawczych mierzy sie artykut Olgi
Wesotowskiej, wprowadzajacy czytelnika w metodologie badan z zakresu kompa-
ratystyki kulturowej. Bazujac na tej perspektywie i analizujac sylwetki zydowskich
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protagonistéw w dwoch wybranych filmach, autorka wykazuje réwniez odmien-
nos¢ rozliczenia sie Niemiec i Austrii z ich nazistowskiej przeszlo$ci. W zupeinie
inne obszary badan zabiera nas Julia Kluzowicz, proponujac namyst nad tzw. sztu-
ka zaangazowang poprzez ujecie jej w perspektywie art based research oraz action
research. Wspdlny horyzont nauk spotecznych i sztuki stoi takze u zrédet badan
Weroniki Plinskiej i Dominiki Tomczewskiej-Iskrzyckiej. Autorki, analizujac bio-
grafie wspdtczesnych polskich twoérczyn komiksu, jako metode obierajg wywiad
narracyjny zorientowany biograficznie. Beata Cyboran przybliza z kolei pojecie
path dependence, odnoszac je do procesu transformacji ustrojowej w Polsce, ze
szczegblnym uwzglednieniem przemian zachodzacych wéwczas w polityce kul-
turalnej panstwa i w sektorze instytucji kultury. W kolejnym artykule, autorstwa
Doroty Gierszewski, polem badawczym staje sie edukacja kulturowa, a $cislej za-
gadnienie kulturowej partycypacji dorostych w ramach idei lifelong learning (ca-
tozyciowego uczenia sie). ZbliZzony obszar eksplorujg réwniez autorzy nastepnego
artykutu. Jakub Fabis i Justyna Gomolla przeprowadzaja badania jako$ciowe w $ro-
dowisku aktywnych twdérczo senioréw, chcac poznaé znaczenie, jakie analizowana
grupa nadaje swojej aktywno$ci. Nasza publikacje zamyka artykut Jakuba Koska,
otwierajac jednoczesnie przestrzen do catkowicie odmiennych badan, a mianowi-
cie interdyscyplinarnych studiéw nad kulturg muzyki metalowej w Polsce, w tym
jej perspektyw teoretyczno-metodologicznych.

Artykuly zebrane w prezentowanym tomie wskazuja na rozlegltos$¢ i inter-
dyscyplinarno$¢ wspodtczesnych nauk o sztuce. Identyfikujg wielogtos metodolo-
giczny, jak réwniez wzajemne przenikanie sie nauk humanistycznych i spotecz-
nych. Wierzymy, iZ moga stac¢ sie cenna inspiracja dla studentéw i badaczy wielu
dyscyplin.

Beata Cyboran, Diana Wasilewska
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W poszukiwaniu zydowskiego ,idiomu”.
Kryteria i retoryka ocen dziet sztuki w krytyce antysemickiej
okresu miedzywojennego

,Stowa moga by¢ jak malutkie dawki jadu,

potyka sie je niepostrzezenie,

wydaja sie nie mie¢ zadnego skutku,

ajednak po pewnym okresie nastepuje trujace dziatanie”
(Klemperer, 1983: 23-24).

Wprowadzenie

Antysemityzm w sferach artystycznych Il Rzeczpospolitej wydaje sie by¢ faktem
bezspornym, znajdujacym réwniez potwierdzenie w 6wczesnej publicystyce. Mimo
to nie stanowit on, jak dotad, przedmiotu szczegdlnej uwagi badaczy w kregach ro-
dzimej nauki. W ostatnich latach jej dorobek powiekszyt sie o kilka znaczacych publi-
kacji, ktore jednak z rzadka tylko dotykaja obszaru kultury wizualnej'. Co wiecej, ich
autorzy skupiaja sie raczej na zdaniu relacji z pogladdéw publicystéw, obficie cytujac,

1 Warto zwrdci¢ tu uwage choc¢by na studium Joanny Beaty Michlic, analizujace rézne
przejawy wrogo$ci wobec Zydéw w Polsce na przestrzeni wiekéw (Michlic, 2015), dysertacje
Pawta Brykczynskiego, rzucajacg nowe $wiatto na zabdjstwo prezydenta Narutowicza, jego
tto i konsekwencje (Brykczynski, 2017) czy nowe, uzupetnione wydanie ksigzki Olafa Berg-
manna, po$wieconej Narodowej Demokracji w latach 1918-1929 i jej stosunkowi do Zydéw
w obszarze zaréwno politycznym, gospodarczym, jak i kulturalno-edukacyjnym, do ktére-
go autor wiacza réwniez kwestie religii i sportu (Bergmann, 2015). Monografia Bergmanna,
cho¢ mierzy sie rowniez z antysemityzmem w obszarze kultury polskiej, nie porusza jednak
zagadnien plastyki zydowskiej i jej przedstawicieli. Podobng sytuacje mozna zaobserwowacé
w ksigzce Matgorzaty Domagalskiej, poSwieconej co prawda publicystyce Adolfa Nowaczyn-
skiego, omawianej jednak na szerokim tle wypowiedzi innych autoréw publikujacych na ta-
mach ,Mysli Narodowej” i ,Prosto z Mostu” (Domagalska, 2004). I tu jednak sprawy kultury
schodza na dalszy plan, ograniczone do zdawkowych informacji autorki na temat antysemic-
kiej recepcji poezji Skamandrytéw z jednej, i programu ideowego literatury nacjonalistycznej
-z drugiej strony. Szerzej debacie dotyczacej kultury zydowskiej w okresie miedzywojennym
przyglada sie Dariusz Konrad Sikorski, badajac ,przypadek Romana Brandstaettera” (Sikor-
ski, 2011). Ale nawet tu, mimo szeroko ujetego kontekstu, kwestia sztuk plastycznych zostaje
ledwie wzmiankowana. Nacjonalistyczna krytyka literacka doczekata sie swej monografii au-
torstwa Macieja Urbanowskiego (Urbanowski, 1997), prézno jednak szuka¢ podobnej pozycji
w obszarze sztuk wizualnych. Tym ostatnim zagadnieniom po$wiecone zostaty dwa teksty
Dariusza Konstantynowa (Konstantynéow, 2009: 411-425; 2016: 475-495), monografia Re-
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czy nawet streszczajac, ich wypowiedzi. Metoda streszczania tekstéw, pietnowana
przez teoretykéw literatury, z Januszem Stawinskim czy Michatem Gtowinskim na
czele juz w latach 70. XX wieku (Stawinski, 1974: 7-25), ma wcigz wielu zwolenni-
kéw wsrod literaturoznawcow, szczegdlnie mocno pokutuje jednak w badaniach hi-
storykow sztuki zajmujacych sie krytyka artystyczng. Niezwykle rzadko ich uwaga
skupia sie na jezyku krytycznym, rozumianym - tak jak to widzial Stawinski - jako
,System pojec (ideologia) i sposob6w ich wypowiadania (retoryka), ktéry w danym
czasie i miejscu umozliwial generowanie wypowiedzi krytycznych i ktéremu za-
wdzieczaja one to, Ze s3 nawzajem pordwnywalne, Ze reprezentuja ten sam »styl«
mys$lenia i mowienia o faktach twdrczosci” (Stawinski, 1973: 126).

Niniejszy tekst ma za zadanie uzupetnic te luke, tj. przyjrzec sie przede wszyst-
kim jezykowi antysemickiej krytyki epoki miedzywojnia, ze szczeg6lnym naciskiem
na retoryke tych wypowiedzi, nie za$ gtoszone przez publicystéw poglady. Bo, jak
stusznie zauwazyta Bozena Keff, ,antysemityzm nie jest takim samym pogladem
czy punktem widzenia, jak inne poglady. Nie jest w ogdle pogladem. Nie ma Zadnej
wartos$ci — poznawczej, intelektualnej czy moralne;j. Jest uprzedzeniem” (Keff, 2013:
10). Analizujgc wybrane teksty czy fragmenty wypowiedzi postaram sie przede
wszystkim zademonstrowac, w jaki sposob, tj. za pomoca jakich $rodkow stylistycz-
nych i strategii retorycznych, usitowano zdewaluowac i zdyskredytowac artystow
zydowskiego pochodzenia, ukazac obcos$¢ ich sztuki, a zwtaszcza odrebno$¢ wobec
tworczosci ,rdzennie polskiej” oraz zdemaskowac jej rzekomo niemoralny, niejako
z definicji, charakter. Przedmiotem uwagi beda tu przede wszystkim wypowiedzi
publikowane w pismach nacjonalistycznych lub chrzescijansko-narodowych - tu
bowiem antysemickie obsesje, nierzadko siegajace psychozy, a czasem wrecz obte-
du (za: Mitosz, 2011: 273), znalazty najlepsze ujscie.

Antysemityzm w kulturze miedzywojennej w Polsce

Jezyk kategoryzuje, ksztattuje §wiadomos$¢, ale ma tez charakter performatywny -
stymuluje okres$lone postawy i zachowania (Butler, 2010: 11-15). Wyzwala demo-
ny, produkuje Kklisze myslowe i utrwala stereotypy. Degraduje i napedza nienawis¢.
Na jego site sprawcza zwracal uwage juz w potowie lat 50. XX wieku amerykanski
psycholog Gordon Allport, prezentujgc ,piramide nienawisci” majgca zilustrowac
zalezno$¢ miedzy mowa a dziataniem. Allport dowodzil, Ze jezykowe formy wyklu-
czenia prowadzg do izolacji i marginalizacji, nastepnie do ostracyzmu i usuniecia ze
wspolnoty, na dalszym etapie skutkujac przemoca fizyczng i eksterminacja (Allport,
2020: 206-211). Przyktadow skazenia jezyka, ktére poprzedzito ,splugawienie zy-
ciaigodnosci”, dostarczy¢ moze antysemicka publicystyka z lat 1918-1939, zwtasz-
cza jesli spojrzymy na nig z perspektywy tragicznych, wojennych wydarzen.

W 1918 roku w granicach odrodzonej Polski zyta ponad trzymilionowa spo-
tecznos¢ zydowska - niezwykle zréznicowana, zaréwno pod wzgledem statusu eko-
nomicznego, jak tez edukacji, jezyka, a nawet religii. Obok stosunkowo nielicznej,

naty Pigtkowskiej (Pigtkowska, 2004) oraz artykut Diany Wasilewskiej (Wasilewska, 2020:
317-331).
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chocrosngcej liczby zasymilowanej inteligencji? (w tym licealnej i akademickiej mto-
dziezy) istniata spora grupa stojacej na strazy tradycji ortodoksji, a w sgsiedztwie
zamoznej plutokracji zyty masy biedoty utrzymujace sie z chatupnictwa, drobnego
handlu i rzemiosta. Zydzi, z uwagi na charakter zatrudnienia, zamieszkiwali przede
wszystkim tereny miejskie, w wielu z nich stanowigc znaczny (a nawet dominujacy)
procent ogo6tu ludnosci. Relacje miedzy spotecznoscia zydowska a chrzescijanska
niepozbawione byty animozji i resentymentéw, trwale obecnych zwtaszcza w ludo-
wych przesadach i wierzeniach, dodatkowo podsycanych przez kler i propagande
srodowisk skrajnej prawicy. Owe antagonizmy, obecne od stuleci, zaczety sie nasila¢
szczegdlnie w okresie II Rzeczpospolitej, nie bez udziatu rosnacej w site Narodowej
Demokracji, ktorej w sukurs przyszedt w latach 30. dojmujacy kryzys gospodarczy,
a takze - obecny wtasciwie w catej 6wczesnej Europie — wzrost tendencji nacjo-
nalistycznych i ksenofobicznych. Mimo podpisania w 1920 roku traktatu mniej-
szo$ciowego, a rok poézniej konstytucji gwarantujacej wszystkim obywatelom
polskim réwno$¢, wolno$¢ wyznania i prawo zachowania odrebnos$ci narodowej
(Zebrowski, 1993: 8), eskalacja niecheci, a nawet nienawiéci wobec Zydéw nastepo-
wata z kazdym rokiem, przybierajac charakter publicystycznej nagonki, nawotywa-
nia do bojkotu ekonomicznego, aktéw przemocy fizycznej i otwartej dyskryminacji.
Antyzydowskie obsesje znalazty ujscie nie tylko na ulicy, ale réwniez w dziataniach
i decyzjach rzadu, ktéry po $mierci J6zefa Pitsudskiego coraz wyrazniej przechylat
sie w kierunku nacjonalistycznej prawicy. Wreszcie, dotyczyly one nie tylko kwestii
spotecznych czy ekonomicznych, ale rowniez szeroko rozumianej kultury i nauki.
Antysemicki, co wiecej, wyraznie przemocowy, model kultury stawat sie z cza-
sem wzorcem jesli nie dominujacym, to w coraz wiekszym stopniu uzyskujacym
legitymizacje takze w szerokich kregach inteligencji. Inteligencji, ktéra na ogét kry-
tykowata fizyczne ataki i chuliganskie wybryki mtodziezy, a zarazem co najmniej
milczgco wspierata tych ,patkarzy”, ktérych bronig - tylko z pozoru mniej grozna
i dotkliwg - stat sie wowczas przede wszystkim jezyk. Swoistg platforma porozu-
mienia wielu éwczesnych krytykow, czesto réznigcych sie Swiatopogladowo, byto
przekonanie o zdecydowanej nadreprezentacji twércéw pochodzenia zydowskie-
go w obszarze kultury polskiej, a takze o ich zasadniczo zgubnym wptywie na ca-
toksztatt tej kultury. Niewolne od antysemickich uprzedzen i stereotypéw byto
nawet Srodowisko liberalne, zwigzane choc¢by z ,Wiadomosciami Literackimi”
(Szpakowska, 2012). Jednak zdecydowany prym wiedli tu nacjonali$ci - wierni
kontynuatorzy antysemickiej Sciezki zainaugurowanej przez ,Role”?, niestrudze-
ni tropiciele i ,zandarmi krwi”. W przekonaniu o waznej, spotecznej misji krytyki

2 Przed wojna nieliczni tyko Zydzi - literaci czy historycy literatury - pisali po polsku.
Do wyjatkéw nalezeli m.in.: Julian Klaczko, Wilhelm Feldman, Antoni Lange, Ostap Ortwin,
Stanistaw Lack czy Bolestaw Lesmian. W miedzywojniu §rodowisko zasymilowanych bada-
czy i tworcoéw kultury byto juz znaczace, dominowato réwniez w kregach czytelnikéw czy
ogo6lnie odbiorcéw sztuki.

3 Pismo ,Rola”, wydawane od 1886 roku przez Jana Jelenskiego, stworzyto wzorce re-
toryki antysemickiej, z powodzeniem kontynuowanej i rozwijanej w srodowiskach skrajnej
prawicy w okresie miedzywojennym. Wiecej na ten temat zob. Domagalska, 2015; Cata, 2012:
267-273.
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- jako sumienia artystéw, straznicy moralno$ci i narodowej postugi - podejmowali
oni walke ze zgubnym, jak twierdzili, ,zazydzeniem kultury polskiej”. Ranga sprawy
miata tu stanowi¢ wystarczajace usprawiedliwienie dla bezpardonowej, nienawist-
nej mowy, nierzadko siegajacej po leksyke militarng i dehumanizujgce przeciwnika
zwroty. W sferach artystycznych oznaczato to catkowita dyskredytacje tworcow
iusuniecie ich dziet nie tylko z pola sztuki warto$ciowej, ale z obszaru sztuki w ogéle.

»Przerost mézgu” i wrodzona niezdolnosé tworcza — nacjonalisci o sztuce
awangardowej

Przedmiotem ataku krytykéw antysemickich byta przede wszystkim szeroko rozu-
miana awangarda®*. Z uwagi na swoj intelektualny, nierzadko abstrakcyjny i w du-
zZym stopniu internacjonalistyczny charakter, stata ona na antypodach nacjonali-
stycznego myS$lenia o sztuce, wyrastajacego z estetyki romantycznej szukajacej
w twdrczosci Ssladéw duchowosci artysty i odrebnosci narodowej (wyrazajacej sie
tak w tematyce, jak i w stylu). Powielajac opinie o specyfice umystowosci zydow-
skiej, z jej tendencja do spekulacji, abstrakcyjnego myslenia i ,talmudycznej logiki”,
krytycy bardzo chetnie faczyli ja z awangardowoscia, nieszczegdlnie dbajac przy
tym o sprawdzanie faktycznej proweniencji twércéw. Rozwigzanie ewentualnych
dylematow znalazt zresztg Stanistaw Pienkowski, jeden z najbardziej aktywnych
publicystéw endeckich piszgcych o sztuce®. Stworzyt bowiem termin judoformizm
- majacy obejmowac¢ zaréwno artystéw-Zydéw, jak i tworzacych ,pod ich dyktan-
do” artystow polskich, ktérzy w jego przekonaniu dali sie uwieZ¢ lub omami¢ mie-
dzynarodowemu Zydostwu, wybierajac te ,z gruntu niepolska” $ciezke laboratoryj-
nych eksperymentéw formalnych, uderzajacych w fundamentalne warto$ci sztuki.
yJudoformizm” - jako sztuka ,sztuczna”, udawana, oparta na wymys$lonej teorii -
zostat przezen uznany za pozbawiony artyzmu i wyrugowany z pola sztuki praw-
dziwej, ktérg znamionowac¢ miaty: subiektywnos$¢, uczuciowo$¢, réwnowaga formy
i treéci oraz specyficzny nastréj (Pienkowski, 1929d: 286). Przypisywany Zydom
,przerost mézgu” i oparcie na wielowiekowej tradycji Talmudu pozwolito kryty-
kom uderzy¢ w ,akrobatyke formalng”, rozumowos$¢ i atematyczno$¢ awangardy,
zwlaszcza w jej wersji skrajnej, abstrakcjonistycznej. Z drugiej strony atakowano
warto$ci artystyczne sztuki nowoczesnej, probujac dowies¢, ze odrzucenie zasad
klasycznego malarstwa to efekt nieuctwa, dyletanctwa i artystycznego niedotestwa
- ktérych zZrédia leza takze we wrodzonej niezdolnos$ci Zydéw do tworzenia, wzmoc-
nionej pielegnowanym przez stulecia lekiem przed idolatrig. W ten sposéb nie tyl-
ko odbierano znaczenie obrazom, redukowanym do roli ,kolorowanych rysunkéw
technicznych” czy ,rozumowych kolorystycznych szarad” (Trepka, 1921: 2), ale tez

4 Wiecej na temat recepcji awangardy w krytyce nacjonalistycznej zob. Wasilewska,
2021.

5 Stanistaw Pienkowski (1872-1944) - krytyk sztuki, literatury i teatru, ttumacz
(z francuskiego, niemieckiego i sanskrytu), poeta. W mtodosci socjalista, jeszcze przed [ woj-
ng $wiatowa przeszedl na pozycje skrajnie nacjonalistyczne i antysemickie. Publikowat
przede wszystkim w ,Mysli Narodowej” i w ,,Gazecie Warszawskiej”. Wiecej na temat krytyki
Piennkowskiego zob.: Wasilewska, 2020.
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uderzano w jeden z nadrzednych postulatéw awangardy - jej programowg nowa-
torskos$¢. Nie przeszkadzato to oczywiscie krytykom antysemickim, mistrzom go-
dzenia wszelkich aporii, siega¢ po kontaminacje zydokomuny i oskarzaé artystow
o ,zydowski bolszewizm”. Asocjacje z rewolucja ograniczaty sie tu do wskazania na
tendencje do dziatan destrukcyjnych i gtoszenia wielkich haset nieadekwatnych do
czynéw. Jak dowodzit Marceli Natecz-Dobrowolski®, Zydzi tylko udaja pionieréw po-
stepu - nie zasiewajg bowiem ,,nowych plonéw na pradawnym gruncie odwiecznej
przysztosci”, lecz sg ,wiecznie niespokojnym fermentem, psujacym tkanke otacza-
jaca, niestwarzajacym nowych ustrojow” (Natecz-Dobrowolski, 1923: 61). I po raz
kolejny, w duchu bliskim rasizmowi psychologicznemu, szukano wyjasnien w cha-
rakterze zydowskiej psychiki: we wtasciwym jej sprycie, oszustwie i ,jarmarcznym
wrzasku”, ktéorym mieli mami¢ publiczno$¢ - nieSwiadomg, Ze ,blichtr ostatniej no-
wosci” przykrywa jedynie ,$mieszno$¢ bezsensownie uzytych deformacji i niechluj-
stwo kolorytu” (Kozicki, za: Konstantynow, 2016: 488)”.

Awangarda zatem - w krytyce antysemickiej niemal bez wyjatku kojarzona
z zydowskos$cig — uznana zostata za sztuke pozbawiong artyzmu zaréwno z uwa-
gi na swa nadmierng ,mézgowos¢”, jak tez z powodu odrzucenia prawidet malar-
skich. A jako taka obwieszczona zostata nietwdrcza, oportunistyczng i pseudo-no-
watorska. Sieganie po kryterium nowatorstwa, tak przeciez kluczowe dla twoércow
pretendujacych do miana awangardowych, miato na celu wytraci¢ im z rak ten
nadrzedny atut. Wiecej nawet - krytycy nie poprzestawali bowiem na zarzutach
pozornej odkrywczosci i pionierstwa ,judoformizmu”, prébowali rdwniez wykaza¢,
ze cechuje je imitatorstwo, nasladownictwo, a nawet kopiowanie cudzych pomy-
stéw. Wrodzony defekt, czyli tak chetnie przywolywany przez krytykéw ,patolo-
giczny przerost mézgu”, miat prowadzi¢ Zydéw do zaniku intuicji, zamykajac im
w konsekwencji droge do prawdziwie twoérczych, oryginalnych dziatan. W zgodzie
z nacjonalistyczng koncepcja sztuki warunkiem oryginalnosci byto nawigzywanie
do dziedzictwa przodkoéw, bez przenoszenia obcych wzoréw: ,Z pozyczonej formy
(...), z cudzej szkoty, nikt nie stworzy rzeczy, ktéra by zycie miata w sztuce” - prze-
konywat Zygmunt Wasilewski (1921: 39)8 W ujeciu krytykéw Zydzi, jako wyrwani
ze swego rdzennego Srodowiska, nie mogli zatem tworzy¢ sztuki wtasnej, oryginal-
nej. Zycie w obcym otoczeniu wytworzyto w nich jednak wyjatkowe umiejetnosci
imitatorskie, nasladowcze, dzieki ktérym - jak dowodzit tajemniczy Lucian André -
postuguja sie ,prawem praktycznej mimikry zyciowej”: ucza sie ,krakaé, podpatruja
jak to sie robi, ale ich krakanie nie moze by¢ nigdy autentycznie wronie. Moze by¢

6 Stanistaw Marceli Natecz-Dobrowolski (1876-1959) - historyk sztuki i malarz,
przedstawiciel symbolizmu. W okresie miedzywojennym aktywny publicysta, zaangazowany
m.in. w prowadzenia skrajnie antysemickiego Towarzystwa ,Rozwoj”, organizujacego m.in.
Konferencje Zydoznawcze oraz wydajgcego druki pod szyldem ,Biblioteki Zydoznawcze;j”.

7 Rasizm psychologiczny od rasizmu propagowanego przez nazistow roéznit sie gtow-
nie tym, Ze bazowat na cechach psychiczno-kulturowych a nie biologicznych i plemiennych.

8 Zygmunt Wasilewski (1865-1948) - publicysta, krytyk literacki, polityk (senator
z ramienia Stronnictwa Demokratycznego w latach 1930-1935), redaktor naczelny ,Gazety
Warszawskiej” (1918-1925) oraz ,Mysli Narodowej” (1925-1939).
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tylko lepiej lub gorzej podrobione, udane, zmajstrowane”. W efekcie, konkludowat
krytyk, miast,zywego tworu sztuki artystycznej powstaja golemy” (André, 1936: 5).

Zarzut nasladownictwa, w krytyce antysemickiej funkcjonujacy na ogét jako
retoryczny wytrych, kierowano nie tylko w strone awangardzistéw, cho¢ w ich
przypadku miat on z pewnoscig najwieksza moc retoryczng. Niemniej chetnie wy-
korzystywano go takze do oceny dokonan twoércéw, ktérzy z awangardg nie mieli
wiele wspoélnego, a nawet przynalezeli do ugrupowan zasadniczo zyskujacych sym-
patie nacjonalistow. Za przyktad postuzy¢ moze cho¢by Bractwo $w. Lukasza - po-
wstata pod skrzydtami Tadeusza Pruszkowskiego grupa, ktéra ktadta nacisk przede
wszystkim na warsztat malarski, nie unikajac jednoczesnie wyraznych formalno-te-
matycznych nawigzan do renesansowego czy barokowego malarstwa. Jej wystawy
cieszyly sie ogromna popularnoscia i uznaniem wielu krytykéw - zwtaszcza tych
o umiarkowanie lub skrajnie zachowawczych pogladach artystycznych. Ci ostatni
czynili jednak wyjatek dla zasilajacych szeregi bractwa artystéw zydowskich - jak
Eliasz Kanarek czy Jan Gotard - takze i w tym przypadku przekonujac, Ze préba przy-
stosowania sie do obcego Srodowiska nie moze by¢ udana, a jej owocem sa jedynie
dzieta ,bezduszne, martwe i nieinteresujace” (J. R, 1930: 4)°. Genealogia zdecydo-
wanie przystaniata tu jakiekolwiek inne aspekty, zwtaszcza czysto artystyczne, stad
caty wysitek piszacych szedt raczej w kierunku zwyciestwa w turnieju inwektyw
niz stworzenia rzetelnej, krytycznej analizy. Mistrzem stylistycznej logorei, peinej
kalamburéw, paronomazji i stownej chtosty byt niewatpliwie Stanistaw Piennkowski.
Nie wystarczato mu proste oskarzanie twércéw o nasladownictwo, brak indywi-
dualnosci i kompilacyjny charakter dziet - siegat zwykle po leksyke odzwierzeca
czy metaforyke choroby, by w ten sposéb przedmiot swej krytyki zdeprecjonowac,
o$mieszy¢ czy zdemonizowac¢. Chcac odebra¢ zydowskim twoércom jakiekolwiek
znamiona indywidualizmu, sprowadzat ich cho¢by do ,08lizgtej, chtodnej i wstret-
nej plazmodii” (Pienkowski, 1929a: 120, 124).

Poréwnania Zydéw do pasozytéw z niemata czestotliwoécia powracaty tez
w tekstach innych autoréw, a ,pasozytowanie” stato sie jednym ze stéw-kluczy, kto-
re - z uwagi na swéj obrazowy i nacechowany aksjologicznie charakter - z powo-
dzeniem wykorzystywano takze w krytyce artystycznej. Zydzi pasozytuja na obcej
tworczosci - pisali publicysci - a zatem nie tylko imitujg, nasladuja, przejmujg obce
wzorce, ale tez zawtaszczajg ,skarby ducha” innych narodéw (Hurajewicz, 1921:
32)'. S3 wiec dla kultury, w ktérej zyja, wysoce niebezpieczni. By dowies¢ tego
w sposdb bardziej sugestywny, Henryk Eysymontt poréwnat sztuke zydowska do
jemioty - pasozytniczej rosliny Zerujacej na drzewach i spijajacej z nich wode czy

9 Przedmiotem krytyki jest tu przede wszystkim tworczos¢ braci Efraima i Menasze
Seidenbeutelow.

10 Niestety nie udato mi sie znalez¢ informacji dotyczacych tego publicysty. We wste-
pie do swego artykutu deklarowat on wprawdzie, iz zamierza wznies$¢ sie ponad namietnosé
rasowa, narodowgq i religijng - jego tekst wpisuje sie jednak wyraznie w retoryke wtasciwa
publicystom nacjonalistycznym. Owa deklaracja wynikata by¢ moze z faktu, iz ,,0gniwo”, kra-
kowski miesiecznik ,poswiecony polityce, nauce i sztuce” i wydawany w latach 1921-1922
nie miat wyraznego profilu antysemickiego, jak to miato miejsce z jego imiennikiem, redago-
wanym przez Kazimierza Gajewskiego w Lodzi w latach 30.
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sole mineralne (Eysymontt, 1935: 394)*. Dalsze uzasadnienia nie byty juz potrzeb-
ne - z taka frazeologia trudno dyskutowa¢. Zdarzaty sie jednak préby egzemplifika-
cji, majace te oskarzenia uprawomocni¢, a przynajmniej nada¢ im pozory dyskursu
krytycznego. Wskazywano zatem na konkretne zapozyczenia czy imitacje'?, gtow-
nie sztuki francuskiej, rzadziej rosyjskiej, widzac w nich odbicie typowo zydowskich
sktonnoéci ,asymilacyjno-symulatorskich” (Zyznowski, 1921: 4), obecnych takze
w innych dziedzinach zycia. Jako kontrprzyktad przytaczano nazwiska artystéw
rdzennie polskich, ktdrzy mimo pobytu za granica potrafili stworzy¢ odrebng, ory-
ginalng sztuke narodowa (Pienkowski, 1929c: 270; J. R., 1930: 4; Piasecki, 1930: 6).

Uznanie za pewnik, ze sztuka ,tkwi korzeniami mocno w psychice narodu”
(Debicki, za: Urbanowski, 1997: 78) uruchamiato obraz ,znijaczenia, a nawet catko-
witego zniszczenia” w niej cech rdzennie polskich (Urbanowski, 1997: 55). Dlatego
tez z taka pasja i zajadto$cig ,straznicy narodowych warto$ci” zwalczali artystéw
zasymilowanych, zaszczepiajacych obce wzory ,zydowskiej miedzynarodowki”.
Emocjonalnie nacechowany jezyk zastepowal tu na ogét rzeczowa argumentacje,
stad tworzenie pod szyldem polskosci interpretowano jako ,przecinanie tetnic”,
,pozbawianie mowy”, ,zadawanie ciosu w serce”, ,sianie spustoszenia duchowego”
czy ,prostytuowanie sztuki” (Pienkowski, 1930b: 238). Aksjomat pasozytniczego
charakteru psychiki zydowskiej otwierat zatem dwa, jakze kluczowe dla nacjona-
listycznego modelu kultury, problemy: z jednej strony kwestie obcosci wynikajgcej
z siegania po zagraniczne wzorce, z drugiej za$ - ,podszywanie sie” pod etykiete
polskosci, co - jak widzieliSmy - grozi¢ miato destrukcjg narodowej kultury.

Krytycy nacjonalistyczni niewatpliwie zadawali sobie niemato trudu, by sztu-
ke tworzong przez Zydéw pokazacé jako z definicji wtérna, imitatorska, pozbawiong
istotnych wyréznikéw tudziez posiadajacag jeden zasadniczy wyréznik, tj. ,bezsty-
lowos$¢”. Taka etykieta stuzyta dyskredytacji, wyrugowaniu tych twoércéow z pan-
teonu artystow prawdziwych. Przede wszystkim jednak miata na celu podkresli¢
skrajng obco$¢, odmiennos¢ ich dziet od dokonan artystéw polskich. Lektura tek-
stow krytycznych, w ktérych poszczegolne dokonania twércow doczekaty sie nieco
doktadniejszej analizy (a przynajmniej opisu) dowodzi, ze antysemiccy publicysci
probowali jednak znalez¢ jaki$ zydowski ,idiom”, ujawniajacy sie bez wzgledu na
reprezentowany przez tworcow kierunek czy styl. Doktryna rasizmu psychologicz-
nego, nakazujgca we wszystkich tworach kultury widzie¢ cechy i dyspozycje (choc¢-
by fantazmatyczne i bazujace na stereotypach) ich autoréw, stata sie i tu kluczowym
narzedziem wspomagajacym analize i stojacym u podstaw oceny dziet.

»Sztuka zydowska” i jej stosunek do rzeczywistosci — przyroda i cztowiek

Nacjonalistyczni krytycy nie mieli watpliwosci, ze specyfika zydowskiej duszy -
widziana w samych pejoratywach - wplywa na wypaczenie wyobraZni artystow,

11 Henryk Eysymonttbytaktywnym publicysta i krytykiem pisujacym o sztuce w dwéch
naczelnych organach prasowych endecji: w ,Mysli Narodowej” oraz ,Gazecie Warszawskiej”.

12 W opinii Hurajewcza Eugeniusz Zak ,plagiatowat” mistrzéw $redniowiecznych,
Kissling francuskich postimpresjonistéw, Markus Braque’a, a L. Gottlieb Olafa Gullbransona.
Zob. Hurajewicz, 1921: 33-34.
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a w zwigzku z tym rzutuje réwniez na sposéb spojrzenia na rzeczywistosc¢ i jej od-
zwierciedlenie w sztuce. Tym faktem ttumaczono chocby predylekcje zydowskich
tworcow do wedut, a zarazem ich niechetny stosunek do malowania pejzazy wiej-
skich. Zyd, odwiecznie zwigzany z miastem, postrzegany byt na og6t jako przeciw-
nik przyrody, a nawet jej szkodnik: ,0becno$¢ Zyda plugawi przyrode” - obwiesz-
czat, z wlasciwym sobie tupetem, Stanistaw Pienkowski (Piennkowski, 1919b: 4).
Kierujac sie doé¢ przewrotng logika krytyk przekonywal, ze skoro Zyd ,nie ma ston-
ca w duszy”, nie moze ukazywac¢ go w sztuce - i tym ttumaczyt sktonnos¢ tworcow
zydowskich do przedstawiania rzeczywistosci w duchu pospolitego, brutalnego
realizmu'3, z naciskiem na to, co brzydkie, odpychajace, zdeformowane badz gro-
teskowe. Podobnych uzasadnien szukal recenzent chadeckiego ,Gtosu Narodu”,
przyczyne dysharmonijnych kompozycji i odrzucenia klasycznego piekna widzac
w niezdolnos$ci Zydéw do szczerego, naiwnego zachwytu i uwielbienia (emel, 1930:
4). Sytuacje, w ktorej jedne twierdzenia stuza wyjasnianiu innych, nie mniej aksjo-
matycznych twierdzen, znajdujemy w dwczesnym dyskursie antysemickim nie-
zwykle czesto. Rdwnie nagminnym zwyczajem byto sieganie po podziaty dychoto-
miczne. Stad przyrode ,zalamana w oku Zyda” widziano niezmiennie jako ,brudna,
zimng, bezharmonijna, posepng i z13” (Pienkowski, 1919b: 4), w ujeciu malarza-a-
ryjczyka stawata sie natomiast ,petna uderzen serdecznych krwi, gteboka, czujaca
i przesycona stonicem” (Pienkowski, 1919b: 4), a takze ,przepyszna”, ,petna smaku
i rownowagi w pomystach i wykonaniu” (Heydukowska, 1937: 17, 19). Co cieka-
we, w tych spolaryzowanych zestawieniach sztuka polska traktowana byta na ogét
jako spadkobierczyni klasycznych kanon6éw piekna, zydowska charakteryzowat za$
niepohamowany dynamizm i niemal barbarzynska dzikosé¢. Pienkowski, poréw-
nujac pejzaze Zygmunta Nirsteina i Mieczystawa Trzciniskiego, w tych pierwszych
widziat ,rozpanoszone chamstwo, arogancka krzykliwo$¢, niechlujng zachtannos¢”,
w drugich za$ harmonie zmystéw, spokdj i wytwornos¢ (Pienkowski, 1922: 5). Taka
opozycja, lokujaca po stronie polskosci klasyczne piekno, cieszyta sie duza popular-
noscig w krytyce nacjonalistycznej, w ktérej polska kulture nader chetnie wywodzo-
no z tradycji rzymskiej, uznajac ja za wschodnig redute Ordona (sic!). Analogicznie
chrzescijanstwo, odarte ze swoich judaistycznych korzeni, poddawano hellenizacji,
umieszczajac je w antycznym rodowodzie!* i zderzano z judaizmem, ktory - 13-
czony wytacznie z Talmudem - nabierat cech zabobonnej, $redniowiecznej i sko-
stniatej w swym konserwatyzmie religii, ktéra nie miata nic wspélnego z kolebka

13 Jak wida¢, krytykowi zupetnie nie przeszkadzat fakt, ze sam w wielu miejscach pod-
kreslal, iz to antymimetyczne obrazowanie jest typowa cecha sztuki zydowskie;.

14 Jak ttumaczyt zwigzany z endecja pisarz Karol Hubert Rostworowski, , Grecja stwo-
rzyta Rzym, Rzym zrodzit papiestwo, a papiestwo zrodzito kulture facinska, ktérego wschod-
nia redutg Ordona jest Polska. Fakt przyjecia tej kultury wsréd tych, a nie innych narodéw,
jest dowodem ich rasowego i duchowego pokrewienstwa” (Rostworowski, za: Prokop-Janiec,
1992: 133) Podobng teze juz w latach 30. rozwijat tez Feliks Koneczny, autor pdézniejszych
wielotomowych opracowan z zakresu cywilizacji tacinskiej, zydowskiej, bizantyjskiej i in-
nych. Koneczny, podobnie jak Rostworowski, cywilizacje tacinska (zachodnia) wigzat z ko-
$ciotem katolickim i wykazywat jej wyzszo$¢ wobec cywilizacji Wschodu (w tym zydowskiej),
ktora w jego przekonaniu stata na przeszkodzie w procesie doskonalenia sie cztowieka. Zob.
m.in. Klag, 2016: 111-130.
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chrzescijanstwa i wielkg kulturg zachodu. Czy decydujace znaczenie odegrat tu mit
sarmacji, czy tez siegano po wzorce antysemickiej krytyki wtoskiej'®, trudno orzec.
Niemniej, takie opozycje funkcjonowaty nie tylko w odniesieniu do religii, ale takze
kultury i tradycji, i stanowily poreczny argument réwniez w ocenie sztuki wspoét-
czesnej. Zderzano zatem klasyczne piekno twdrczosci rdzennie polskiej z orienta-
lizmem i barbarzynstwem tworéw zydowskich, przyczyn owych réznic doszukujgc
sie w odmiennosci Srodowiska naturalnego - i nie przeszkadzato zupetnie piszacym,
ze mowig o tworcach, ktorych rodziny od wielu pokolen zamieszkiwaty te sama gle-
be. Taki wywod znajdujemy chocby w tekstach Mieczystawa Skrudlika?é, ktéry do-
wodzit, ze malarzom zydowskim brak typowego u polskich artystéw ,szerokiego
oddechu, przestrzeni i §wiatta”, poniewaz sg w stanie malowac to tylko, co kojarzy
im sie z ,atmosferg wschodu”, ktéra prébuja niezdarnie ,przeflancowac¢ na lechicka
ziemie” (Artifex, 1936: 6). W duchu rasizmu psychologicznego, cho¢ z uzyciem od-
miennej argumentacji, swe dowodzenie przeprowadzat tez J6zef Almak'” - zgadzat
sie ze stwierdzeniem o pospolitosci i ordynarnosci przyrody widzianej okiem mala-
rza zydowskiego, wyja$nien szukat jednak w ,starczej lubieznos$ci wtasciwej rasie,
ktdra sie przezyta” (Almak, za: Konstantynow, 2016: 484).

Miasto, jako naturalne $srodowisko Zydéw, z pewnoscia dominowato w malar-
skich pejzazach zydowskich artystéw. Krytycy nie poprzestawali jednak na stwier-
dzeniu oczywistego faktu, szukali rowniez zrodet tej artystycznej predylekcji. W ich
przekonaniu juz sam wybdr motywu miejskiego dowodzit ,wyrwania z korzeni”,
a zatem braku t3cznosci z ziemig i tradycja polska. Ozywiana w tym celu figura
Zyda-wiecznego tutacza miata wystarczy¢ za dostatecznie silny i udokumentowany
argument. Przeciwstawiano jej metaforyke korzeni i grecki mit Anteusza, widzac
w nim egzemplifikacje typowo polskiego przywigzania do ziemi traktowanej jako
zrédto zyciodajnej sity'®: ,Gdy Zyd z rasowego instynktu swego jest tutaczem i we-
drowcem, my wrosliSmy w ziemie korzeniami naszych dusz”- podkreslat z patosem
Zdzistaw Debicki®® (Debicki, 1922, za: Urbanowski, 1997: 78). Jak z kolei wyjasniat
Karol Hubert Rostworowski?°, prawdziwie polskim artystg jest ten tylko, ,ktérego

15 Takze wtoska krytyka, zwtaszcza pisma redagowane przez Telesia Interlandiego,
bardzo czesto siegata po takie opozycje, chcac w ten sposéb zaakcentowac obcos¢ sztuki two-
rzonej przez wioskich Zydéw. Zob. Cassata, 2008.

16 Mieczystaw Skrudlik (1887-1941) - historyk sztuki, publicysta o pogladach wy-
raznie nacjonalistycznych, antysemickich, jeden z najgorliwszych przeciwnikéw masonerii,
ktéra utozsamiat z Zydostwem i walka z ko$ciotem katolickim. Publikowat w takich pismach,
jak ,Gazeta Warszawska”. , Polak-Katolik’, ,Przeglad Katolicki”, ,Rodzina Polska”

17 Natemat J6zefa Almaka niestety nie udato mi sie znalez¢ zadnych informacji.

18 Anteusz to w mitologii greckiej syn Posejdona i Gai, gigant zyjacy w Libii. Dotknie-
cie ziemi, jego matki, przywracato mu sity. Za: https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/Ante-
usz;3869863.html (dostep z dnia 11.02.2019)

19 Zdzistaw Debicki (1871-1931) - mtodopolski poeta, publicysta, krytyk, redak-
tor naczelny ,Tygodnika Ilustrowanego” (1918-1929). Po | wojnie zwigzany z ruchem
narodowo-demokratycznym.

20 Karol Hubert Rostworowski (1877-1938) - dramaturg, muzyk, dziatacz Narodowej
Demokracji, stronnik Obozu Wielkiej Polski, radny reprezentujacy Stronnictwo Narodowe,
cztonek Polskiej Akademii Literatury.
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przezycia, zwyczaje, obyczaje i wierzenia (...) poczety sie, rozwinety i dojrzaty w $ro-
dowisku rdzennie polskim” (Rostworowski, 1929, za: Prokop-Janiec, 1992: 119).
Zydzi, jako spoteczno$¢ tutaczy i wedrowcéw, nie tylko zostali wytgczeni z obszaru
polskosci, ale tez zdeklasowani do anty-narodu - Zyjacego w rozproszeniu na catym
$wiecie, nigdzie w pelni niezakotwiczonego.

Predylekcje zydowskich twdércéw do wyboru tematéw miejskich ttumaczono
za posrednictwem figury wiecznego tutacza, natomiast sposéb opracowania tych
tematoéw czytano przez pryzmat zydowskiej duszy. Widoki rozpadajacych sie ko-
Slawych doméw, ciasnych, brudnych zautkow i stawojek?!, ktore Skrudlik widziat
w pejzazach z Kazimierza Dolnego, mialy zatem wynika¢ z rzekomej fascynacji
Zyd6éw $mietnikiem i brudem, z ich naturalnej sktonnosci do ,,stylu ruderowego”?2.
Stylu, ktéry Witold Bunikiewicz?3, zniesmaczony ,upiorng, brudng i potworng” at-
mosfera matych miasteczek, pelnych zasmieconych podwoérzy i gnijacych $cian,
uznat za dowdd wstecznictwa i malarskiej lichoty (Bunikiewicz, 1933: 4).

A skoro sposéb widzenia przyrody i miasta miat by¢ odbiciem typowych dyspo-
zycji psychiki zydowskiej, nie moze dziwi¢, ze wyjatkéw nie czyniono takze dla wize-
runkéw cztowieka. Obserwacje byty w zasadzie jednakowe: tu rowniez brzydote wi-
dziano jako uderzajacy znak rozpoznawczy dziet artystow zydowskich. Pienkowski
miat oczywiscie najbardziej dostowne, a zarazem nienawistne skojarzenia: skoro
Zydzi sami ,s3 karykatura cztowieka, wiec tez karykatura jest najbardziej zgodna
z duchem zydowskim” (Pienkowski, 1922: 5). Réwnie mato subtelny byt Hurajewicz,
gdy probowat wykaza¢, jak bardzo wyglad postaci na obrazach Zaka, Meli Muter,
Gottlieba czy Merkla zalezy od ,spaczonej, brzydkiej wyobrazni” artystow. W kon-
glomeracie figur ukazanych na obrazach wymienionych twércéw krytyk dostrzegat
jedynie kaleki (o ,zdeformowanych tbach, miesistych ustach, cebulastych oczach”
i ruchu epileptykéw) badz przypominajace zwierzeta monstra (o wargach godnych
hipopotama, fapach orangutana, nogach stonia). Nie zabrakto ré6wniez o$mieszaja-
cych skojarzen ze $wiata przedmiotéw martwych: Swiety Franciszek Mondscheina
przypominat Hurajewiczowi...,dtugg rure blaszang do pieca, zakonczong nie gtowa
- lecz karpielem” (Hurajewicz, 1921: 34, 35).

21 Stawojka to stowo ukute w dwudziestoleciu miedzywojennym na okreslenie sanita-
riatéow, ktérych budowanie byto popierane przez premiera Felicjana Stawoja-Sktadkowskie-
go. ,Do powstania nazwy przyczynity sie kontrole sanitarne ustepéw, dokonywane podczas
licznych podroézy Sktadkowskiego po kraju, co byto obiektem kpin i licznych anegdot”. Zob.
Leszczynski, 2014.

22 Jakze odmiennie o krajobrazach z Kazimierza Dolnego pisal, analizujac prace Rabi-
nowicza, krytyk zydowskiego pochodzenia, a zarazem malarz-kolorysta Henryk Weber: ,Ni-
gdzie moze rachityczne i reumatyczne uliczki, z poranionymi tytami doméw i postrzepionymi
parkanami nie majg tak pysznych rumiencéw i tyle stoneczno-kolorowego humoru, co tutaj.
Miejscami przypomina sie chora, obandazowana noga wysunieta na btyszczace i wonne wio-
senne stonce...”. (Weber, 1934: 8).

23  Witold Kazimierz Bunikiewicz (1885-1946) - pisarz, historyk i krytyk sztu-
ki, ttumacz. Autor ksiazki Zywoty diabtéw polskich (1930). Staly recenzent plastyczny
,Kuriera Warszawskiego” (do 1939 roku), czasopisma powigzanego ze Stronnictwem
Chrzescijansko-Narodowym.
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Najczesciej jednak w malowanych czy rzeZbionych postaciach widziano wzor-
cowe typy semickie. W tym przypadku rasizm psychologiczny zyskiwat wsparcie
w Kklasycznej teorii rasistowskiej, wzmacnianej pseudonaukowymi zatozeniami an-
tropometrii. Pozwolito to w wyrazie twarzy utrwalonych na ptétnach oséb widzie¢
obrazy ,zydowskiej psychiki”, a takze wskazywa¢ na ,typowy” dla Zydéw uktad ciata
czy sposéb poruszania sie. Na zwigzek ,rasy zydowskiej” z fizjonomia postaci wska-
zywat choc¢by Pienkowski, o pomniku Chopina, dtuta frankisty Szymanowskiego, pi-
szac: ,Wyraz jego twarzy, gldwnie nosa i ust - wyraz wybitnie wzgardliwy i wstre-
tliwy - od razu wskazuje na przynalezno$c¢ tego osobnika do »narodu osobliwego«.
Ruch obu rak w potaczeniu z ruchem gtowy i tutowia jest czysto zydowski. Takiego
ruchu noég (kolana zblizone, stopy rozstawione) - nikt u zadnego Arii nie widziat
i nie zobaczy: to ruch anatomicznie i fizjologicznie zydowski” (Piennkowski, 1938:
15). Podobnych przypadkéw mozemy znaleZ¢ wiecej - kwestia pomnikéw sta-
wianych wielkim Polakom byta bowiem dla nacjonalistycznych krytykéw sprawa
szczegOlnej rangi. Doskonale pokazuje to glto$ny - takze w konserwatywnej prasie
- spor o pomnik Adama Mickiewicza dla Wilna, po wielu perturbacjach zlecony do
wykonania Henrykowi Kunie, konwertycie pochodzgcemu z ortodoksyjnej rodziny
zydowskiej. Rozpetana przez Stanistawa Cata-Mackiewicza antyzydowska nagonka,
prowadzona na tamach wydawanego przezen ,Stowa” przy wspétudziale zaproszo-
nych do ankiety mieszkancow Wilna, dowiodta po raz kolejny trwatosci rasizmu
psychologicznego, znajdujacego doskonate ujScie w ocenach sztuk plastycznych.
Jednak Wasilewskiemu i Pienkowskiemu, dwém naczelnym krytykom-zydozercom,
konstatacja, ze dzieto sztuki przejmuje cechy umystowosci (duchowosci) autora nie
wystarczata. Twierdzili oni bowiem, Ze pomnik, a $ci$lej ukazana na nim postag,
wprost upodabnia sie do twércy! A zatem Polak wyrzezbiony przez artyste-Zyda
musi wyglada¢ jak Zyd. I zgodnie z tg zasadg Wasilewski na wilefiskiej statule wi-
dziat cadyka, a Pienkowski - rabina (Wasilewski, 1932: 632; Wasilewski, 1934c:
315; Piennkowski, 1938: 15). W sposob zaiste absurdalny popularne ,prawo psy-
chologiczne” stopito sie z mys$leniem typowym dla rasizmu biologicznego w dema-
skatorskiej wypowiedzi Ludomira Czerniewskiego?*, gdy 6w analizowat fizjonomie
Mickiewicza dtuta Kuny. Rzekomo ptaska piers i kaprawe (dlatego ostaniane dtonia
- a Scistej, jak pisal, ,nabrzekta tapa”) oczy wieszcza krytyk ttumaczyt bowiem typo-
wo zydowskimi utomnos$ciami wynikajacymi z lat strawionych na studia talmudycz-
ne, a ,zsemityzowana” gtowe Mickiewicza miat jego zdaniem zdradza¢ uktad ust,
szczegdllnie zas wyraz twarzy, w ktorej widziat on ,wybitna pyszatkowato$¢” i aro-
gancje, znamionujaca wiekszo$¢ bankieréw zydowskich. ,,Gdyby jeszcze przyprawié
mu dtuga brode i wtozy¢ mycke - podsumowywat swe dywagacje Czerniewski -
[Mickiewicz] zamienitby sie w cadyka z Géry Kalwarii, ktory z Talmudem w dto-
niach wedruje do Palestyny” (Czerniewski, 1932: 6).

Za typowo zydowska ceche somatyczng uznawano tez otytos¢. Wykorzystujac
popularno$¢ stereotypowego wizerunku Zydéw - w ktérym obfite, zwaliste ksztatty
znamionowaty zycie w przepychu i (osiggnietym spekulacja czy lichwg) dobrobycie,

24 Ludomir Czerniewski - jeden z przywoédcow Stronnictwa Chrzescijansko-Narodo-
wego, publicysta ,Kuriera Warszawskiego” i wydawnictw skrajnie nacjonalistycznego ,Roz-
woju”, zwigzany z Towarzystwem Zachety Sztuk Pieknych (jako jeden z ,Mito$nikow”).
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razacym zwlaszcza wobec przesadnie eksponowanej chudosci rzekomo wyzyski-
wanych Polakéw - wzmacniano przekonanie o amoralnej postawie tej grupy spo-
tecznej. Opisy postaci, szczegélnie w ujeciu Stanistawa Pieritkowskiego, nie pozo-
stawialy co do tego watpliwosci: krytyk pisat o ,typowo rasowych” gtowach kobiet
w rzezbach Kuny, ktére ,obrastajg sadtem az do utraty inteligencji” czy o ukrzyzo-
wanym Chrystusie, ukazanym jako posta¢ ,tlusta i dobrobytem ciata wielmozna”,
obdarzona nadto ,bujnoscig podskoérnego ttuszczu” i ,miekkoscia ruchu, jakby po
obfitej wieczerzy do cieptego snu sie uktadat” (Pienkowski, 1929e: 350). Cel takiej
retoryki byt oczywisty: wykazanie watpliwej moralnos$ci zydowskich artystow, ale
przede wszystkim wzbudzenie w czytelniku uczucia niecheci, a najlepiej wstretu,
by dzieki temu nie tylko podzielit on druzgocaca ocene krytyka, ale tez wzmocnit
swoje negatywne odczucia do ogétu Zydéw - jako kreatur odpychajacych tak swa
fizyczno$cia, jak i mentalnoscia.

Otytos¢ - jako wyrdznik fizjologiczny, ale tez idiom etyczny - w opisach kryty-
kéw wspotistniata na ogét z wybujatym erotyzmem i wyuzdaniem, réwnie chetnie
przypisywanym spotecznosci zydowskiej. Siegajac do Zrddet judaizmu widzianego
w krzywym zwierciadle stereotypowo postrzeganego Talmudu, prébowano wyka-
zaé, iz dominujacg cecha natury zydowskiej jest przywiazanie do cielesnosci, a na-
wet sktonnos¢ do wszelkich fizjonomicznych obrzydliwosci. Takich aluzji, a nawet
bezposrednio stawianych zarzutéw, nie brakowato réwniez w krytyce artystycz-
nej. Specyficznie zydowski erotyzm najprosciej mozna byto wykaza¢, omawiajac
malarskie akty - i tu faktycznie piszacy dawali upust swym, zupelnie nietajonym,
awersjom, wplywajgc réwniez na uczucia odbiorcy. Skrudlik, piszac o kobietach
na ptétnach Romana Kramsztyka, widziat w nich jedynie wyuzdanie, bezwstyd-
na niefrasobliwo$¢ i ,obrzydliwie niesmaczny erotyzm”. Wzmocnieniu tych jed-
noznacznych epitetow stuzy¢ miato szarzowanie znanymi opozycjami: ,Te mtode
i ksztattne czarnookie piekno$ci maja w swych ruchach i gestach wyuzdanie i bez-
wstyd, wobec ktorego - szydzit krytyk - nawet zawodowa prostytutka aryjska jest
sobie niewinnym stworzeniem” (Artifekx, 1937: 6). Wtasciwa zydowskim posta-
ciom frywolno$¢ i lubiezno$¢ opisat tez Pienkowski, budzac w czytelniku rozbawie-
nie zmieszane z uczuciem odrazy do opisywanego przedmiotu: ,Mtody bankierczyk
w cetkowanej pizamie lezy na konarze jabtoni i wdziecznym ruchem nagina gataz.
Salcza, a moze Dobruchna?, zrywa jabtko. Druga Salcza, a moze Rzepichna? - za-
pina sobie podwigzke na goérnej stronie uda, zreszta - ubrana od Hersego. Nizej,
schylony nad koszykiem jabtek, liczy je ze sceptycznym wyrazem twarzy prokurent
z Nalewek, zreszta w marynarce - zapewne Leszek. Ow na gatezi zawieszony ban-
kierczyk, zapewne Mieszko Zawisza, ma wyraz stodko-wzgardliwie-ironiczno-mdty,
a wszyscy, jak z jednej rodziny, majg wlosy brudne - rude, kudtate, lepkie i par-
chate” (Pienkowski, 1927: 6-7). Mieszko Jabtonski, autor opisanego obrazu, byt -
czego zreszta dowiodt przed sadem - czystej krwi aryjczykiem. Pieftkowski jednak,
mimo przegranego procesu, zdania swego nie zmienit, podtrzymujac przekonanie
o zydowskim charakterze ptécien malarza. Jaskrawego dowodu dostarczaty dlan
wlasnie sportretowane przez artyste postacie: o twarzach ,sceptycznych, wzgardli-
wych, wstretnych i sennych” oraz , ciatach nagich, r6zowo-biatych, spasionych i md-
tych” (Pienkowski, 1929b: 5).
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Specyficzny, niemal sadystyczny erotyzm czy lubiezno$¢ - kojarzone z opastym
starcem o miesistych, wydatnych ustach, jakze popularnym w antysemickich kary-
katurach tego czasu? - traktowano jako swoisty emblemat Zydostwa, wynikajacy
z przyrodzonego im ,lubowania sie materia”, z perwersyjnosci smaku, dekadencji
i przywiazania do najnizszych zmystow (smak, powonienie)?®: ,Pasja do wpatry-
wania sie w cielesnos¢ - pisat J6zef Almak - jest dominujacg cecha psyche zydow-
skiej. Erenburg babrze sie w opisach ohydy nie dla osiaggniecia sity wyrazu, ale przez
sktonnos¢ do obrzydliwosci. Weiss wprowadza do swego malarstwa ekscytujaca
pospolitos¢, ordynarno$¢, codziennosc¢ i nie jest to przejaw malarskiej zmystowo-
$ci, lecz wlasciwa tej rasie starcza lubiezno$¢” (Almak: 1929, za: Konstantynéw,
2016: 484). Fantazmat Zyda-erotomana byl tak silny, ze determinowat sposéb,
w jaki krytycy patrzyli na malarskie czy rzeZbiarskie wizerunki postaci. Podobna
sytuacja miata miejsce na niwie poetyckiej: pisano o typowo semickiej zmystowej
wyobrazni, widzgc w wierszach poetéw zydowskich ,miesiste, wilgotne, lepkie, wo-
niejace i smakowite metafory” (Wasilewski, 1934a: 5)?” majace dowie$¢ trwatosci
,przedcywilizacyjnej zmystowosci”, ktéra mitos¢ sprowadza do czystej seksualno-
éci (Wasilewski, 1934b: 72). Ukuta przez Slavoja Zizka figura ,ztodzieja rozkoszy”
(Ambroziak, 2011: 42-43) wydaje sie doskonale wyjasnia¢ obsesje krytykow, ktorzy
analizujac dzieta artystow pochodzenia zydowskiego, dostrzegali wszedzie (czy to
w jezyku form, czy metafor) objawy erotycznego pobudzenia, rozbuchanej zmysto-
wosci, a nawet zboczenia. Juz samo moéwienie o tych zakazanych czynnosciach - by¢
moze skrycie pozadanych - stanowi¢ mogto substytut niedostepnej przyjemnosci,
a w pewnym stopniu nawet rodzaj rozkoszy. Niewatpliwie bowiem dyskurs anty-
semicki cechowata szczeg6lnego typu namietnos$¢, objawiajaca sie chocby w obse-
syjnym wyliczaniu obscenicznych zwyczajow, rytuatéw i praktyk przypisywanych
Zydom.

Barwa, linia i reakcje odbiorcze

»,Barwa to nie zydowska rzecz” - kwitowat Piefikowski, po raz kolejny przywotujac
Talmud jako zrédto predylekcji zydowskich twércéw do geometrycznych ksztattow
i linii oraz lekcewazenia spraw koloru (Pienkowski, 1930a: 190). Podobne twier-
dzenia znajdziemy tez w tekstach innych recenzentéw, zgodnie przyznajacych, ze
swoistym znakiem rozpoznawczym zydowskich artystow jest brak wyczucia bar-
wy. Przyczyn szukano w tradycji, ale rowniez w ,typowo semickiej wyobrazni” -
odwotujacej sie do nizszych zmystéw, jak smak czy dotyk, a bagatelizujacej wzrok
i dzwiek. Jednak najczestsza odpowiedzig byto wskazanie na specyfike zydowskiej
duszy, ktorej, jak twierdzono, obce sg radosne, czyste i szlachetne barwy. Popularne

25 W takich sposéb portretowano choéby ,typowego” Zyda w karykaturach - zaréwno
tych znanych z prasy I1I Rzeszy, jak i polskich gazet okresu miedzywojennego. Zob. Konstan-
tynéw, 2013: 35-48; Maciudzinska, 2011: 83-91.

26 Podobne zarzuty stawiano poezji kryptozydowskiej”. Wasilewski widziat tam na-
wet ,orgie powonienia”. Wasilewski, 1934b: 73.

27 Z kolei Aleksander Rogalski, piszac o Lace Le$miana, widziat w niej ,niestychanie
zmystowe az do monstrualnos$ci posuniete widzenie rzeczywistosci” (Rogalski, 1938: 1).
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w éwczesnej krytyce ekspresyjne traktowanie koloru, pozwalajace na tej podstawie
orzekac o stosunku twércy do $wiata, a przede wszystkim o jego stanach emocjonal-
nych, utatwiato takg interpretacje. Gdy zatem pisano o obrazach twércéw pochodze-
nia zydowskiego, zwracano uwage nie tylko na upodobanie do barw ciemnych, zim-
nych, ,brudnych”, ,przypieczonych”, ,jakby przesyconych dymem”, ale tez widziano
w nich ,realny koloryt getta” (Artifex, 1937a: 6) - zakodowane i niedajace sie wyko-
rzeni¢ cechy zydowskiej psychiki, co ,ani na krok z pierwotnych swych brudéw” nie
wyszla (Pienkowski, 1929e: 350). ,Brudny” - to przymiotnik najczesciej przywoty-
wany w préobach opisu kolorystyki tych ptocien, czasem obudowany poréwnaniami:
do ,Scierki z pomyj wyciagnietej” (Piennkowski, 1919a: 184) czy ciata ,w stanie roz-
ktadu” (Artifex, 1937b: 4). Bez wzgledu jednak na to, czy pisano o kolorze ,mocno
brudnym”, czy tez ,blaszanym”, ztamanym, niechlujnym badz ,na granicy zabrudze-
nia”, celem byto wskazanie na konotacje z dekadencja, groteska, deformacja i dioni-
zyjskim upojeniem - ktérym przeciwstawiano czysto$¢ barw kojarzong z harmonia,
klasycznym pieknem, tadem i pierwiastkiem apolliniskim. Czesta frekwencja tego
przymiotnika w krytyce moze wskazywac, ze jednak nie tylko o walory artystycz-
ne chodzito tu krytykom - po raz kolejny powracat stereotypowy, fantazmatyczny
wizerunek Zyda (z jego upodobaniem do brudu), majgcy wywotaé w czytelniku uza-
sadniong fizjologiczng idiosynkrazje. Co wiecej, przekonanie ze obraz, a zwlaszcza
kolor, oddaje dusze twdrcy, jest wyrazem jego wrazliwosci i uczuciowosci, pozwalat
na wyciagniecie samonarzucajgcego sie wniosku: ,dusza Zyda jest brudna, zimna
i posepna” (Piennkowski, 1919b: 3).

Kolor w wypowiedziach piszacych bywat zreszta nie tylko brudny, ale tez
niesmaczny, arogancki, zszargany, tepy czy blaszany - krytycy siegali zaré6wno po
okreslniki wskazujace na reakcje odbiorcze, jak i méwigce o mentalnych czy intelek-
tualnych dyspozycjach ludzkich. Stosunkowo najrzadziej poprzez ocene warstwy
barwnej dziet prébowano dowie$¢ nieudolnos$ci artystycznej twoércow - znajduje-
my to w tekstach Pienkowskiego: o ,judoformiscie” Aleksandrze Rafatowskim, chla-
pigcym ,tepymi, surowymi barwami” (Pienkowski, 1929d: 286) czy o Rytmistach,
ktorych krytyk opisat z wtasciwg sobie humorystycznie-szydercza pogardliwo-
$cig: ,W rubryce zupetnego i rozbrajajagcego w swej nieSwiadomosci nieuctwa -
czytamy - zamie$ci¢ nalezy przede wszystkim obrazy trzech zydow: p. Gottlieba,
Husarskiego i Kramsztyka. W szczegélnosci dwaj pierwsi czynig wrazenie chtop-
czykdw bawigcych sie pedzlami i farbami: p. Gottlieb jako niegrzeczny Dyzio
(z powiesci Zeromskiego), a pan Husarski jako ten z bajki Tadeuszek, co natapat
w szklaneczke muszek” (Piefikowski, 1929e: 350). Drwiacy chichot krytyka spro-
wadzat malarzy do ,chlapiacych” farbg dzieci, ktérych nie trzeba bra¢ na powaznie
i ktérzy w zwigzku z tym nie majg szansy zasili¢ panteonu artystéw ,prawdziwych”.
Ubytki warsztatowe jeszcze tatwiej mozna byto wykaza¢ poprzez ocene rysunku czy
ksztattu. W przypadku awangardzistéw zarzut niedoskonatosci formalnej (niedo-
testwo, ,ksztatt bez wyrazu”, ,modelacja bez cienia”) pozwalat uderza¢ w artystow
ich wtasng bronig (Pienkowski, 1929d: 286). Jednak w dyskursie antysemickim cel
krytyka nie ograniczat sie do oceny wartosci artystycznej omawianych dziet - duzo
bardziej istotne byto wptywanie na emocjonalny i odpowiednio ukierunkowany
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odbidr. Dlatego tez rysunek wykonany przez tworce zydowskiego nie byt po prostu
yhiechlujny” czy ,banalny”, ale dodatkowo tez ,nedzny”, ,ordynarny” i ,plugawy”.

Jezyk miedzywojennej krytyki artystycznej, w ktéorym uprzedzenia gérowa-
ty nad potrzebg rzetelnej analizy i oceny dziet, rzadzit sie mechanizmami mowy
manipulowanej, a nierzadko retoryki nienawisci (Gtowinski, 1990; 2007: 19-27).
Myslenie opozycjami, arbitralnos¢ sadéw, wyrokowanie jednoznacznych i niekwe-
stionowalnych ocen, ktérym podporzadkowywano znaczenie, a nade wszystko nad-
rzednos$¢ funkcji perswazyjnej - oto wyrézniki tego pisarstwa, ktére miato oddzia-
tywaé na umyst, zmysty, a zwlaszcza uczucia czytelnikoéw. W zwigzku z tym nawet
najbardziej bezwzgledne i kategoryczne oceny, jak uznanie dziet za bezwartosciowe
czy nieartystyczne, mogly nie wystarcza¢. Krytycy wyrazali obawy, Ze artystom Zy-
dowskim, dzieki ich wrodzonym zdolno$ciom (jak oszustwo, spryt i reklamiarstwo)
uda sie omami¢ nie do$¢ uswiadomionych widzéw. Dbali wiec o taki dobo6r nace-
chowanych emocjonalnie okre§lnikéw, ktére mogtyby ukierunkowac i odpowiednio
stymulowac reakcje odbiorcze, a zarazem odrzuci¢ mozliwo$¢ odmiennej percepcji.
Zdarzaly sie naturalnie epitety, ktére miescily sie w obszarze wartosci estetycz-
nych, cho¢ miaty charakter wytacznie negatywny. Pisano zatem o ,jakze brzydkich
kwiatach”, ,nikomu niepotrzebnych obrazach” czy ,przykrych i niesmacznych dla
polskiego oka” aktach (Almak, 1929, za: Konstantyndw, 2016: 484; Heyukowska,
1937: 17). Przede wszystkim jednak dominowaty tu wartosci inwersyjne, jak
wstret czy obrzydzenie. Tym celom stuzyta metaforyka entomologiczna, w tekstach
Pienkowskiego dodatkowo wzmocniona lawing rozmaitych negatywnych reakcji:
,Na widza z obrazu tego sptywa, nie! zlatuje «wstrzas bebechowy». Smiech, polito-
wanie, pogarda, a nade wszystko odraza, obrzydzenie i mdtosci, jak na widok roba-
czywego paskudztwa” (Pienkowski, 1927: 6). Krytycy nie pozostawiali watpliwo$ci:
nizszo$¢ ,rasy zydowskiej”, tak silnie zaznaczona w sztuce, dla ,widza-Aryjczyka”
musiata by¢ ,niestrawna i wstretna” (Artifex, 1937a: 6) i tylko dusza ,pozbawiona
wszelkiej poezji i plastyki” mogta na to patrze¢ bez odrazy (Pienkowski, 1920: 7).
Impresywna funkcje petnita w tych tekstach réwniez metaforyka choroby, a zwtasz-
cza stowa wskazujace na ,psychopatologiczne zboczenia” i utomnosci. Pisano wiec
o sztuce obtagkanej, skazonej, chorej, a nawet - wzorem retoryki nazistowskiej
- zdegenerowanej?®.

Podsumowanie

Antysemityzm jest zagadka. Mimo przebogatej literatury przedmiotu, do dzi$
w petni nie udato sie badaczom wyjasni¢, dlaczego akurat Zydzi (wraz z ich trady-
cja kulturowo-religijng) stanowili - i wciaz stanowia - tak silne Zr6dto problemoéw
w $wiadomos$ci niemal wszystkich spoteczenstw na $wiecie. W przedziwnym splo-
cie kumulowaly sie tu zaré6wno najgorsze przesady, uprzedzenia i stereotypy, jak
tez zatozenia metafizyczne, ontologiczne i psychologiczne, ktérych trudno szuka¢
w innych obiektach nienawisci. Nowoczesny XIX-wieczny antysemityzm, bazujacy
na dawnym antyjudaizmie i korzystajgcy z istniejgcych uprzedzen i resentymentow,

28 Hurajewicz np. traktowat realizm zydowski jako ,wyraz psychopatyczny ich natury,
ktéry musi budzi¢ odraze” (Hurajewicz, 1921: 34).
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zyskat dodatkowe wsparcie dzieki doktrynie rasistowskiej i spiskowej teorii dzie-
jow. W latach 30. XX stulecia, z uwagi na wzrost tendencji ksenofobicznych i na-
cjonalistycznych, rewolucje i wojny, wreszcie poglebiajacy sie kryzys ekonomiczny
- polityczny antysemityzm znaczgco rést w site, objawiajac sie w niemal wszystkich
sferach zycia spotecznego 6wczesnej Europy. Jak mogli$my zauwazy¢, niewolna od
niego byta réwniez krytyka artystyczna tego czasu tworzona w Polsce, zwtaszcza
pod szyldem Narodowej Demokracji. Jej ,drewniany jezyk”? nie stuzyt bowiem do
opisu rzeczywistos$ci, byt raczej narzedziem manipulacji pozwalajacym przenosic¢
negatywne emocje piszacego na odbiorce i sterowac jego uczuciami. Nienawistne
stownictwo, wystepujace w duzym zageszczeniu, pozwalato uzna¢ zwalczanych
twércéw za ,rozsadnikéw zarazy” dazacych do ,zaczadzenia Aryjczykéw” - a tym
samym przygotowaé grunt do ,walki z pomorem”. ,Spuszczony ze smyczy” jezyk,
w ktorym wszelkie reguly zostaty zawieszone, dawat piszacym nie tylko asumpt do
rozmaitych stylistyczno-retorycznych popiséw, ale tez utrzymywat ich w obszarze
niezmiennych Kkryteridw oraz powielanych i powtarzanych z iscie obsesyjng fre-
kwencjg zarzutéw. Te z kolei - naduzywane i powtarzane - zyskiwaty status ,natu-
ralnej” kategorii opisowo-oceniajgcej. Co wiecej, coraz silniej utrwalaty sie w $wia-
domosci odbiorcéw, przyblizajgc ,,demaskatoréw zta” do wyznaczonego celu, jakim
byto usuniecie zydowskich twdércow z obszaru polskiej kultury. Zdemaskowany
i obnazony wrdg stawat sie nie tyle mnie grozny, co - dzieki przygotowaniu psycho-
logicznemu - tatwiejszy do usuniecia. Jak pisata Maria Janion, retoryka ekstermina-
cyjna ,poprzedza eksterminacje po to, aby ja oswoi¢”. Aby Zyd - ,,odcztowieczony,
zdehumanizowany, upluskwiony” byt juz nie tylko ,obcy”, ale i ,zdatny do u$mier-
cenia” (Janion, 2000: 139).
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Abstrakt

Artykut prezentuje dotad nierozwiniete, w szczegdélnos$ci w polskiej literaturze przedmio-
tu, zagadnienie obecno$ci i miejsca antysemityzmu w krytyce dwudziestolecia miedzywo-
jennego. Przede wszystkim jest jednak préba analizy retoryki antysemickiej badanej przede
wszystkim na podstawie prasy nacjonalistycznej. Przedmiot uwagi stanowia tu zaréwno kry-
teria wartosciowania dziet (tak sztuki awangardowej, jak i tradycyjnej), wybor tematéw i sto-
sunek artystow do rzeczywistosci, jak tez retoryka ocen (barwa, rysunek, jakosci estetyczne).
Analizie poddane zostaty chwyty stylistyczne i strategie retoryczne majace zdewaluowac
i zdyskredytowac artystdw pochodzenia zydowskiego, ukaza¢ obco$¢ ich sztuki, a zwtaszcza
odrebno$¢ wobec twoérczos$ci ,rdzennie polskiej”.

Stowa kluczowe: antysemityzm, krytyka artystyczna, sztuka zydowska, dwudziestolecie
miedzywojenne, retoryka, mowa nienawisci
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Kolaz czy obraz-przedmiot?

Mniej wiecej w potowie lat 90. moje zainteresowania badawcze koncentrowaty sie
na fenomenie nieformalnej wspo6lnoty artystow, dziatajacej w Krakowie na przeto-
mie lat 50. i 60. XX wieku, pod nazwa , grupa 5-ciu” lub ,,grupa nowohucka” (Stano,
1999). Jej cztonkowie uprawiali wéwczas malarstwo materii. Nazwa ta okrzepta
wsrod historykoéw sztuki dopiero po kilku latach od ich debiutu w Krzysztoforach
w 1960 roku. Krytycy, szukajac adekwatnego stownictwa, chetnie stosowali, zna-
ny juz woéwczas dobrze za sprawg opisu dziel kubistow czy surrealistow, termin
,kolaz”. To pewne naduzycie, bo nie kazdy obraz budowany $rodkami pozama-
larskimi mozna okre$la¢ tym mianem. Przede wszystkim kolaz to, jak definiuje
Stownik terminologiczny sztuk pieknych (1996: 73), ,technika polegajaca na zesta-
wianiu na ptaszczyZznie wycinkéw réznych materialéw w zamierzong cato$¢ kom-
pozycyjna za pomoca klejenia, spawania i innych metod montazu”. Mieczystaw
Porebski (1986: 81), chcac na podstawie badan awangardy stworzy¢ wtasng de-
finicje, pisal o nowej, konsekwentnie rozwijanej metodzie, ktoéra ,demonstrowata
czysto operacyjny, instrumentalny charakter przestrzennej konstrukcji, wtasnie
jej sztucznos¢, wiasnie arbitralnos¢, materialng konkretnos¢, przeciwstawiajac sie
rzekomej naturalno$ci, jednosci, absolutnej apriorycznej koniecznosci przestrzeni
tradycyjnej”.

Natomiast malarstwo materii to nurt w sztuce odnotowany w drugiej potowie
lat 50. XX wieku, postugujacy sie m.in. kolazem, cho¢ rowniez innymi mieszanymi
technikami, upodobniajacymi obrazy do tkaniny czy reliefu i co szczegdlne, z wia-
sng - przemyslang przez twoércéow i uwidoczniong w $rodkach artystycznych lub
nadbudowang przez krytykéw - filozofig, ktadgca akcent na takie kategorie, jak:
pamie¢, braki i magazynowanie czasu, transformacje materii, jej obumieranie, de-
strukcje czy uszlachetnianie. Byt on tez mocno zwigzany z kontekstem spotecznym,
w ktéorym powstawat - z poczuciem straty, niestabilnos$cia egzystencji, brakiem
mieszkan i pracowni, szarzyzng degradowanych centréw i permanentnie niewy-
konczonych peryferii. Tworzyli go ludzie dorastajacy w okresie wojny, zatem mimo
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iz zdecydowali sie na wybdr konwencji abstrakcji, rowniez poprzez nig starali sie
przemycic¢ swoje indywidualne historie™.

Réznice pomiedzy kolazem a obiektami malarstwa materii odnajdziemy tak-
ze w warstwie formalnej dziet, na poziomie przygotowywania podtoza czy obrébki
tworzyw. W przywotanej wyzej definicji kolazu padto sformutowanie ,zestawianie
na ptaszczyznie”, ktére nie odpowiada w wiekszosci przypadkéw strategiom ma-
larzy materii. W miejsce ptaszczyzny malowanej ,fajkami, znaczkami pocztowymi,
widokéwkami lub kartami do gry, $wiecznikami, kawatkami ceraty, sztywnymi
kotnierzykami, tapeta, gazetami” (Porebski, 1986: 84), rzeczami stanowiacymi, jak
ttumaczyt Georges Braque ,element pewnosci” (Porebski, 1986: 86), strukturalisci
proponowali przedmiot traktowany jako catos¢ - jezeli istnial w nim obcy frag-
ment, to materia malarska lub inna, rzemie$lniczo spreparowana, pochtaniata go.
Nierzadko powstaty obiekt nadawat sie do ogladania z wszystkich stron, a zeby te
strony odkry¢, nalezato go wzig¢ do reki, dotkng¢. ,Materiisci”? na ogoét samodzielnie
i starannie przygotowywali masy szpachlowe, naktadali je na podobrazie (pt6tno,
deske, sklejke, metalowa rame). Nastepnie w mokrej lub juz wyschnietej pascie dtu-
bali, ryli i dokomponowywali don (przyszywali, zatapiali, przybijali) inne znalezio-
ne tworzywa pozamalarskie (odrzuty cywilizacji i komponenty natury). To wtasnie
owe akty faczenia daty przyczynek do prostych skojarzen ich kompozycji z kolazem
kubistow. Ale Picasso podkreslat, ze atrakcyjne sg dla niego przede wszystkim po-
taczenia tradycyjnej $wietnosSci materii malarskiej z ,aroganckim ub6stwem mate-
riatéw” (Porebski, 1986: 86). W malarstwie materii trudno bytoby dokonac¢ takiego
wyroéznienia i kontrastowego zestawienia, caty obraz-przedmiot byt zgrzebny lub
rzadziej, promieniujacy wtasnym blaskiem. Uzyte tworzywa tracity cze$¢ swoich
dotychczasowych cech (chropowato$¢, ustojenie drewna, potysk naturalnej skéry,
sploty ptétna), a zyskiwaty jakosci powstate w wyniku wysychania i pekania farb
czy niespokojnego tezenia mas szpachlowych. W malarstwie materii, zrywajacym
na ogét z dyscypling podzialéw geometrycznych na rzecz inspiracji przyroda nie-
ozywiona, nacisk potozony byt na bogactwo i Swiattocieniowos$¢ faktury, niuanse
tonalne, co skutkowato nierzadko zupetnym brakiem akcentéw i kontrastéw kolo-
rystycznych. Technika kolazu takich ograniczen w zakresie zestawien barwnych nie
miata i nie ma, cho¢ pierwsze kolaze kubistdw réwniez stanowity pochwate umiaru.

Tym, co taczy te dwa zjawiska: technike kolazu i malarstwo materii jest z pew-
noscig fascynacja pozamalarskim tworzywem, w szerszym ujeciu - materig, budo-
waniem kompozycji i kolejnych warstw obrazu-przedmiotu. Zbiezny wydaje sie

1 Por. Stano, 2021: 143-157; Majewski, 2006.

2 Loda Katuska w ,Gazecie Krakowskiej” w artykule Malarstwo - nie malarstwo, sta-
rata sie pokazac geneze owych eksperymentéw w tradycji malarstwa europejskiego i w jego
umownej definicji zawartej w czterech stowach: ,imitacja farbg innych materii”. W pracach
mtodych artystow zauwazyta redukcje tej definicji do owych ,innych materii” i ostroznie, za-
pewne po raz pierwszy oficjalnie, nazwata ich ,materiistami”, co ttumaczyliby$my, zgodnie
z wprowadzong kilka lat p6zniej do literatury nomenklaturg: malarzami materii (Katuska,
1960: 3). Po raz pierwszy odnalaztam w polskiej prasie okreslenie ,malarstwo materii”
w 1961 roku (Oseka, 1961: 9). 0Od 1962 r. lansuje ten termin w prasie i opracowaniach na-
ukowych Piotr Krakowski.
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takze stosunek pierwszych kubistéw z malarzami materii w kwestii relacji artysty
do modelu - motywu z otoczenia. Mieczystaw Porebski, piszac o kubistach, tak 6w
stosunek opisat: ,Przedmiotu, modelu nie mozna naprawde zobaczy¢, wyczerpac.
Mozna go tylko aproksymowac, ujmujac myslowo i sygnalizujac sSrodkami plastycz-
nymi pewne jego strony, wtasciwosci, fragmenty. Naturalna koncepcja przestrzeni
zaktada, ze odwzorowanie modelu moze by¢ poprawne lub nie. Koncepcja kubi-
styczna na zadng poprawnos¢ nie liczy. Miedzy przedmiotem a jego obrazem nie ma
podobienstwa, sa tylko cze$ciowe analogie, fragmentaryczne zblizenia” (Porebski,
1986: 82). Zanik owego podobienstwa redukuje ilustracyjnos$¢ obrazéw - rzadko
posiadajg one tez tytut pomagajacy w ich interpretacji, a ich narracyjno$¢ wynika
ze $rodkow uzytych do budowania formy. Ewa Chojecka, biorgc pod uwage to, ze
zrodlem inspiracji i analogia dla réznych nurtéw sztuki eksponujacej mate-
rie, bywaja wytwory natury, wskazuje: ,Sztuka z opowiadajacej zdarzenie staje sie
manifestacjq ekspresyjnych tresci formy: symetria, zageszczenie, rozrzedzenie, wi-
bracja, ruch i bezruch, krystaliczno$¢ badz ciastowato$¢, I$nienie i chropowatosé,
fenomeny przestrzennego modelowania, synestezja doznan wzrokowych, stucho-
wych i dotykowych” (Chojecka, 1991: 12).

W oméwionej w trzeciej czesci tego tekstu pracy Gerarda Kwiatkowskiego
mozna bedzie wskaza¢ cechy zaré6wno wynikajace z zastosowania technologii ko-
lazu, jak i powiazac ja, ze wzgledu na kontekst powstania i ujawniajacg sie w nim
proindustrialng ideologie, z nurtem malarstwa materii.

Ogladac czy ,,obmacywac”... wzrokiem?

Okreslenie ,haptyczny”, czyli innymi stowy dotykalny - cecha dzieta sztuki, ktére
dziata bardziej wtasciwos$ciami materialnymi, np. porowatoscia niz wizualnymi,
np. kolorem - bardzo dobrze odpowiada charakterystyce sztuki materii. Jednak
wiekszo$¢ historykdw sztuki, zaréwno tych reprezentujacych tzw. ztota epoke, jak
i wspotczesnych, wyraza opinie, ze na dzieta sztuki nalezy patrzec lub/i je czyta¢,
a zmyst dotyku wart jest zainteresowania, o ile artysta zechciat go przedstawi¢ jako
alegorie. Jezeli nawet w swojej metodologii sygnalizuja oni obecno$¢ innych zmy-
stow, to zwykle stowa , dotyk” lub ,haptyczny” uzywaja metaforycznie. Ja wychodze
z innego zatozenia, podobnego jak badacze promujgcy muzealnictwo multisenso-
ryczne, ze by zrozumie( i zinterpretowac dzieto, musi do$¢ do potaczenie poznania
rozumowego i zmystowego (Golding, 2010: 237). Zapewne wynika to z mojego ar-
tystycznego wyksztatcenia i nieprzerwanych kontaktéw z twoércami, ktoérzy powie-
rzaja mi przygotowanie wystaw?. Bliskie mi sa réwniez poglady artystoéw i teorety-
kow przywotanych przez Wojciecha Batusa (2019) w artykule Dotykanie wzrokiem.

3 W okresie od 2019-2021 organizowatam 5 wystaw zbiorowych i indywidualnych
studentéw i pracownikéw Wydziatu Sztuki oraz zaproszonych artystéw, w tym: Metafizyka
obecnosci w Muzeum Archidiecezji w Krakowie 8 X1 2019 - 26 1 2020, Istota rzeczy w Muzeum
Diecezjalnym w Rzeszowie 6 XII 2019 - 20 1 2020; Pamie¢ morza Il w galerii Fundacji Tyta-
no 1-12 X 2019 oraz Rosa Caelestis. Agnieszka Daca malarstwo w Galerii Krypta u Pijaréw
19 X 2021 - 10 XI 2021, czy Via et veritas w Miedzynarodowego Centrum Kultury w Krako-
wie, 4-10 XII 2021.
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O pojeciu haptycznosci w klasycznej nauce o sztuce. Autor przypomina w nim m.in.
metode pracy nad szczegdétami rzezb Adolfa von Hildebranda, zwanga ,,obmacywa-
niem” wzrokiem oraz pojecie ,haptycznosci” u przedstawiciela wiedenskiej szkoty
historii sztuki Aloisa Riegla.

Zatrzymajmy sie na moment przy tym drugim. Riegl zaliczany jest do for-
malistow, czyli zwolennikéw tezy, Ze twdrczos¢ polega na oddawaniu ksztattow
w przestrzeni. Na poczatku XX wieku badat gtéwnie sztuke starozytng. Wskazat na
zjawisko haptycznej nieprzenikalnosci materii (szczegélnie rzezb z kregu sztuki
staroegipskiej) i nakazywat patrze¢ na wybrane obiekty z tego kregu kulturowego
z bardzo bliska (nahsichting). W trakcie takiego patrzenia podstawowe ich sktadni-
ki, takie jak grudki farby czy $lady podmaléwki, stawaty sie nie tylko sktadnikami
mimesis - iluzjonistycznego odwzorowania $§wiata, ale pozwalaty posias¢ wiedze
o ,zamknietej, indywidualnej jednosci poszczegélnych przedmiotéw” (Piwocki,
1970: 51). ,W stworzonym dziele - ttumaczy koncepcje Riegla Batus - oglada¢ moz-
na byto zatem tylko materialng ptaszczyzne ujeta w kontur zewnetrzny i podzielona
wewnatrz innymi podobnymi liniami. Ptaszczyzna taka byta dla wzroku tozsama ze
$Swiadectwem dotyku (...)” (Batus, 2019: 203).

Kolejne stadium sztuki starozytnej - sztuke grecka klasyczna - Riegl nazywa
juz ,dotykowo-optyczng” i stwierdza, ze do jej ogladu nalezy stosowac ,widzenie
z bliska i daleka”, czyli normalne. W odniesieniu do fazy przemystu artystycznego
poznego cesarstwa rzymskiego, ktéry stanowit wowczas gtéwny przedmiot jego
badan, proponowat patrzenie z daleka (frensichting), dajace mozliwo$¢ zajecia sie
wrazeniami barwnymi wywotywanymi przez przedmioty i architekture (Rieg],
1901: 27). Sztuke mu wspoétczesna - impresjonizm - uznat z kolei za produkcje wy-
tacznie optyczna, bo zanikata w niej namacalna posta¢ przedmiotéw. Ostatecznie
zaprzeczat, Ze do percepcji i badania sztuki potrzebne jest badaczowi angazowa-
nie do$wiadczen ptynacych ze zmystu dotyku*. Zatem uzywane przez niego pojecie
Lhaptycznosci”, jak dowodzi Batus, ,nie ma nic wspo6lnego z udziatem dotyku w po-
wstawaniu i percepcji obrazu i rzezby, lecz wynika ze sposobu opracowywania me-
dium tak, aby wzrok odbierat uksztattowang forme jako dotykalng w kazdym punk-
cie” (Batus, 2019: 203). Rieglowska koncepcja haptycznosci wydaje sie wobec tego
mato przydatna do odczytywania nowych awangardowych form sztuki XX wieku,
gdyz tak naprawde moéwi ona nie tyle o haptycznej percepcji, co o haptycznym wi-
dzeniu (Smolinska, 2020: 59). By¢ moze badacz sktonitby sie ku tej pierwszej, gdyby
dozyt pojawienia sie kolazu, zmart bowiem w 1905 roku. Z drugiej strony, uzna-
jac przestrzen za gtéwny problem sztuki poczatku XX wieku, wskazat na kluczowe
zagadnienie, jakie potem narzucili sobie kubisci (Porebski, 1986: 75-82). Kolejny,
przywotany przez Batusa historyk sztuki, Heinrich Wo6lfflin, piszac okoto 1915 roku
- zatem w momencie, kiedy w uzyciu byto juz kilka awangardowych technologii
eksponujacych materie - o warto$ciach dotykowych dzieta, rowniez potraktowat to
sformutowanie jako metafore.

4 ,Teraz dopiero rozumiemy pozornie paradoksalne twierdzenie, ze wraz ze wzrasta-
jaca przestrzennoscia i trojwymiarowos$cia postaci w dziele sztuki nastepowato réwnocze-
$nie, zupelnie rownolegte jej odmaterializowanie” (Riegl, 1901: 122-124, cyt. za.: Piwocki,
1970: 58). Riegl wraca do tego watku, analizujac obrazy Rembrandta (Riegl, 1902: 189).



[30] Bernadeta Stano

Réznorodnos¢ sztuki przetomu XX i XXI wieku, a przede wszystkim jej sen-
sualno$¢, prowokuje badaczy réznych specjalnosci do ponownego przyjrzenia sie
udziatowi zmystéw w tworzeniu i percepcji dzieta. Taka metodologie wybiera Marta
Smolinska (2020), prowadzac badania wspdtczesnej sztuki polskiej ostatnich de-
kad. W monografii pt. Haptycznos¢ poszerzona. Zmyst dotyku w sztuce polskiej dru-
giej potowy XX i poczqgtku XXI wieku wskazuje, Ze jej spojrzenie wigze sie ze wspot-
czesng ,moda na dotyk”, praktykowang w ramach antropologii, socjologii i nauk
o literaturze oraz ze zwrotem materialnym (material turn) i somatycznym (somatic
turn)®. Autorka rozpatruje rézne sytuacje w sztuce, m.in. taka, kiedy widzenie ar-
tysty poprzez dotyk stymuluje uzycie w kolazu czy asamblazu tréjwymiarowych
przedmiotéw znalezionych. O takim geScie Kantora z 1964 roku pisze, uzywajac ca-
tego wachlarza wtasnych ,haptycznych” pojeé: ,(...) Kantor uzyskat wolnos$¢, akty-
wizujac haptyczne widzenie poprzez zastosowanie parasola - przedmiotu z raczka,
ktdra, idac w deszczu, trzyma sie w dtoni. Umiescit w obrazie ‘przynete’ dla zmystu
dotyku i zmystowej pamieci haptycznej podmiotu, ktéry nie moze oprzec¢ sie poku-
sie wyciagniecia dtoni ku uformowanemu wtasnie dla niej uchwytowi” (Smolinska,
2020: 119).

To oczywiscie tylko jeden z opisanych przez nig przypadkéw angazowania
zmystow autora i odbiorcy dzieta. Jednak zmiany w dyscyplinie nauk o sztuce do-
konuja sie nie tylko za sprawg oryginalnej i emancypacyjnej koncepcji Smolinskie;j.
Mozna réwniez zarejestrowac szersze zjawisko, takie mianowicie, ze tradycja iko-
nograficzna - czyli objasniajaca ,tre$ci” - odsuwana jest na plan dalszy, a w centrum
zainteresowania wszystkich koncepcji metodologicznych historii sztuki umieszczo-
na zostaje struktura wizualna dzieta oraz kontekst jego powstania. To przesunie-
cie akcentéw okresla sie w teorii sztuki ,powrotem do dzieta”, po dziesiecioleciach
praktyki odsuwania sie od niego (Poprzecka, 1994: 5-7).

Poza Smolinska nie dostrzegam jednak w polskiej nauce o sztuce sygnatéw
owej ,haptycznosci poszerzonej”, czyli, jak ja definiuje autorka, zdolnos$ci postrze-
gania i przezywania podmiotowo$ci, angazujgcej w réwnym stopniu zmysty, co
emocje i umyst. Bardzo przekonywujace sg natomiast dla mnie stowne relacje z per-
cepcji dziet autorstwa Janusza Krupinskiego. Swoja metode filozof nazywa ,(przy)
widzeniem”, co mozna by uznac¢ za kontynuacje metody bardzo bliskiego ogladu,
proponowanej ponad sto lat temu przez Riegla. Przytocze fragment takiego opisu
prowadzacego wprost ku interpretacji: ,To moja lekcja Rembrandta (moje (przy)
widzenie?): Autoportret Rembrandta, 1668 (...): Cud wytaniania sie - z i spoza ma-
terii, z i spoza ziemistych substancji farb - twarzy cztowieka. Pozamaterialnej, ako-
smicznej twarzy (gdy sie ja widzi, nie widzi sie bruzd zmarszczek, skéry, ciata...). To
druga twarz? To Twarz? ‘Cztowieka wewnetrznego'? Fantom tylko? W ten sposéb,
takze dzieki odczuciu materialnych jako$ci malowidta, w dziele Rembrandta, wyra-
za sie pewna antropologia, wrecz metafizyka cztowieka” (Krupinski, 2006).

5 Skromny udziat poznawania i badania sztuki innymi zmystami poza wzrokiem, na
gruncie historii sztuki w pewien sposéb rekompensujg inne obszary badawcze, np. fenomen
estetyki haptycznej, ktéra w procesie percepcji angazuje takie rejestry, jak dotyk, zmyst ki-
nestetyczny, zmyst rownowagi, zmyst temperatury oraz zmyst bolu.
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Ciekawe jest rdwniez to, Ze autor wzmacnia w dalszej czesci tekstu owe ,po-
etycko-wulgarne”, jak sam je okre$la, stowa, charakteryzujace obrazy mistrza:
,Autoportret Rembrandta u$miechajacego sie (...). Na powierzchni malowidta...
przetamujace sie, zachodzace na siebie, stapiajace sie wzajem rozmazy..., magma
oslizta, zlewna, (o)leista, bez ryséw, bez punktu, bez linii krystalizacji...,, czasem
skrzep, i on nawet nie zapowiada jakiejs$ postaci..., rozmyty padot przypadku, wzbu-
rzenia bezformii..., tutaj zadnej podstawy, zadnego gruntu, zadnego podtoza, zadne-
go fundamentu, zadnego oparcia..., gliniasty, flegmiasty maz jeno..., flegma, nawet
nie mieso...” (Krupinski, 2006). Krupinski dobiera oczywiscie jezyk opisu swiado-
mie i celowo, podejmuje bowiem dyskurs z recepcja Rembrandta innego filozofa
- Romana Ingardena, ktéry sprowokowat go, piszac o ,ptaszczyZnie z rozsmarowa-
nymi farbami” (Krupinski, 2006).

Sekcja kolazu/malarstwa materii Bez tytufu Gerarda Kwiatkowskiego

Przywotany powyzej dosadny opis cielesnosci i fizjologii malowidta (nie reproduk-
cji!) Rembrandta pokazuje jak wzrokiem penetrowac arcydzieto, ktérego nie moz-
na po wielokro¢ dotyka¢, bo grozi to zniszczeniem jego delikatnej tkanki. Obiektu
Bez tytutu Kwiatkowskiego takie drakonskie ograniczenia nie dotycza, cho¢ nie
oznacza to, ze mozna z niego zrobi¢ dowolny uzytek - uczyni¢ np., zgodnie z su-
gestiag Duchampa, deske do prasowania. Obraz na co dzien spoczywa w magazynie
Centrum Sztuki Galeria EL w Elblagu, zapewne dlatego, Ze jego stan zachowania
jest bardzo zty i gdyby nie nazwisko znanego polskiego artysty i animatora kultury,
tworcy tej instytucji i emigranta, pewnie zostatby juz umieszczony na $mietniku.
Niejaka ochrone gwarantuje mu karta katalogowa, przygotowana bardzo starannie
przez konserwatora, o czym $wiadczy fachowa terminologia i szczegétowos¢ relacji.
To w niej przeczytamy o odspojeniu ptétna od pilsniowego podtoza prawie na catej
powierzchni, o licznych jego spekaniach i rozwarstwieniach, o wypaczonych i pofa-
lowanych fragmentach ubran roboczych - wtasciwych komponentach kolazu oraz
o odpryskach zaprawy aplikowanej na powierzchnie. Taki stan powstat zapewne
za skutek niewtasciwego przechowywania obiektu od momentu powstania, czyli od
1965 roku® i braku jakichkolwiek zabezpieczajgcych prac konserwatorskich’.

Kilka lat temu, kiedy prowadzitam badania nad mecenatem przemystowym
Zamechu, dano mi go ostroznie do ragk i mogtam mu sie z bliska przyjrze¢. Wrazenie
kruchosci, ktérego nawet przy owej dziwnej ramie trudno byto unikng¢, budzito maj
niepokdj. Pospiesznie skreslitam notatki i zrobitam dokumentacje fotograficzna.
Obiekt skojarzyt mi sie z trupem dzieta, pewnie lepiej bytoby powiedzie¢ - reliktem

6 Przyjmuje te date za kartg katalogowa, ale w katalogu Gerard Kwiatkowski. Zatozyciel
Galerii EL w Elblggu (Dzieweczynska, 2014: 138), zamieszono rok 1961. Jest to data mozliwa
do przyjecia, bo zachowato sie kilka innych prac w Galerii EL, datowanych na poczatek lat 60.
o podobnej stylistyce. W tej samej ksigzce J6zef Robakowski pisze zapewne o tym wtasnie
cyklu, wymieniajgc rok 1955, ale znajgc rozwoj malarstwa materii w Polsce to wczesne dato-
wanie wydaje mi sie mylne (Dzieweczynska, 2014: 71).

7 Obraz byt fotografowany na potrzeby katalogu prac artysty zapewne w 2014 roku
(Dzieweczynska, 2014: 138), ja widziatam go w 2016 i stwierdzam, ze rama od tego momentu
jeszcze bardziej sie wykruszyta.
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- poprzedniej industrialnej epoki, o ktérej gromadzitam woéwczas wiedze. Nie $mia-
tam go nawet podnies$¢ i postawi¢, by zobaczy¢ go w takiej pozycji, w jakiej zapewne
kiedy$ byt wystawiany. Dodatkowo te ogledziny poprzedzit spacer po terenie wi-
docznego z dziedzinca Galerii EL, Zamechu - miedzy budynkami, ktére zmienity juz
swoja funkcje lub pustostanami, ktére na taka dopiero czekaja.

Konserwator zasugerowat, ze rama nim trafita wtérnie do kompozycji
Kwiatkowskiego juz byta zniszczona, ale nie w takim stopniu, jak wtedy, gdy miatam
ja w rekach, kiedy w narozniku sterczaty tylko fragmenty metalowego zbrojenia.
Byt to inny rodzaj destrukcji niz w przypadku materiatu pozyskanego z kombinezo-
noéw. Rama zapewne zostata pierwotnie uszkodzona w czasie wojny, mogta stuzy¢
ozdobie i zabezpieczeniu lustra lub innego cennego, moze nawet sakralnego obrazu.
Spustoszen w akantowych i matzowinowych ornamentach dokonat czas. Ubrania
robocze, z ktérych pozyskano materiat do kolazu, staty sie zbedne. Materiaty, z kt6-
rych zostaly uszyte, jak wykazaty badania laboratoryjne, miaty rézng jakos$¢, zapew-
ne nie pochodzity z tego samego sortu. Zatem, kiedy artysta dopasowywat do siebie
ich $cinki, musiaty r6zni¢ sie nie tylko odcieniem, ale i gramatura. [ tu dochodzimy
do wtasciwych warstw kolazu i jego malatury. Kiedy ostroznie bratam obiekt do
rak, nie wiedziatam, z czego sie doktadnie sktada i co wen wsaczono. Wydawat sie
ciezki, co sugerowato rodzaj podtoza. Nawet jezeli byt kiedys dtuzej zawilgocony,
jak wskazywat opis, to nie miat wtasnego znaczacego zapachu.

Zawsze poszukuje i podziwiam w malarstwie kolor. Czy ten obraz miat jakgkol-
wiek charakterystyczng barwe poza szaro$ciami, efektami procesu ptowienia? O re-
cepcji koloru catosci tej kompozycji decydowata rama, jej ztotawy odcien. O dziwo
na pulmencie i w zaprawie klejowo-kredowej potwierdzono obecno$¢ resztek ptat-
koéw ztota! Ten sam, choé zgaszony i zszarzaty kolor, uzyskany tajemniczym zesta-
wem $rodkéw, odkrytam wsréd naszytych tworzyw. Wtedy, kiedy patrzytam na ob-
raz, my$latam, Ze kolor ten byt tylko prosta konsekwencja doboru réznych odcieni
materiatu, jak w patchworku. Kilka rozczytanych, trudnych do zdefiniowania barw,
o bardzo subtelnych ziemistych odcieniach, wprowadzato zgrzebng powierzchnie
w lekkie pulsowanie. Przeszycia i klejenia miejscami pekaty i bezwstydnie odkry-
waty podobrazie. Rdwnocze$nie jego twardo$¢ dawata przyzwolenie, by przejechac
palcami po chropawej strukturze, bez leku o nieumys$lne zranienie obiektu. Mimo
wyraznych geometrycznych podziatéw, powierzchnia zdawata sie by¢ jednolita i su-
gerowata podobne odczucia: obecnos¢ rozsianych tam drobnych grudek i drasniec.
Ale sam dotyk niczego wiecej nie byt w stanie podpowiedzie¢. Pytania o okoliczno$ci
narodzin dzieta i o $rodki, po jakie twdrca siegnatl, by ten efekt uzyskaé, pozostawaty
bez odpowiedzi. Lektura karty katalogowej obiektu oraz kwerenda dokumentéw
zgromadzonych w Archiwum Centrum Sztuki Galerii EL musiaty uzupetni¢ te okru-
chy wrazen z sekcji zwtok.

»,0braz wykonany z klejonych fragmentéw ubran roboczych, tkanych. Pierwotnie
przytwierdzonych klejem do pt6étnainastepnie do podtoza (ptyta pilsniowa). Podtoze
osadzone w ramie historycznej z przetomu XVIII i XIX wieku sztukateriowanej, na
stelazu metalowym, ztoconej. Poszczegdlne elementy aplikowanych na ptétno frag-
mentdéw ubran roboczych byty pokrywane prawdopodobnie olejem maszynowym,
pastami technicznymi, klejem, smotg oraz cementem. Wtdrnie malowane punktowo
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farba olejno-zywiczng z dodatkiem przepalonego oleju maszynowego.” Tylko spe-
cjalista od rzeczy materialnych i cennych mégt dokonac takich odkry¢, nawet najbliz-
sze Rieglowskie przypatrywanie sie czy Hildebrandowskie ,obmacywanie” tej wie-
dzy by nie dostarczyto. Karta informuje réwniez, ze nalezy on do cyklu datowanego
na ten sam rok - kolazy z kolan kombinezon6w robotnikéw malarzy wykanczajgcych
kadtuby statkéw, pracownikéw elblgskiego Zamechu. Ta wiedza nie wynika jednak
z fizycznych i chemicznych badan laboratoryjnych, ale stanowi potwierdzenie, ze
kolejni pracownicy Galerii EL przechowywali informacje, ktére wydaty sie im istot-
ne w kontekscie tozsamosci ich instytucji. Zapewne o tej wiasnie serii pisze tez we
wspomnieniach o artys$cie J6zef Robakowski: ,Jest tez caty cykl tzw. ‘szarakdw’ — ob-
razow szarych, szytych czy raczej naklejanych. S to ostro ciete kolana z kombinezo-
noéw robotnikéw malarzy, ktérzy malowali statki i Gerard wtasnie z tych kolan sklejat
duze kolazowe ptaszczyzny - metr czy metr dwadzieScia na osiemdziesiat centyme-
trow. Pamietam te serie, byta bardzo ciekawa przez to, ze farba w tych pracach byta
niestychanie przypadkowo nawarstwiona. To byly grube kolaze, na te czasy - (...)
- fenomenalne. Ale kiedy Gerard niespodziewanie opuscit Elblag, ktos te serie prac
rozproszyt, ludzie je porozbierali...” (Dzieweczynska, 2014: 71).

Pozostajac w kregu analizy warstwy formalnej obiektu, sprébujmy odpowie-
dzie¢ na pytanie o zasadno$¢ uzycia w stosunku do niego okreslenia ,kolaz”. W opi-
sie konserwatorskim nie znajdziemy go, jest tam natomiast mowa o technice mie-
szanej, aplikacji oraz naprzemiennie: o obrazie, i o obiekcie. Lektura wspomnianego
wyzej tekstu Janusza Krupinskiego zasugerowata mi rowniez mysl, ze jego sktad
nie pozwala mdéwic o nim jako o ,obrazie malarskim” (Krupinski, 2006). Podstawa
taczenia materiatéw byto klejenie. Obraz zbudowano z tworzyw tekstylnych, a nie
namalowano. Jedynie mozna méwi¢ o podmalowaniu powierzchni, czy o znako-
waniu farbg lub inng substancja. Wspomniane pulsowanie zblizonych temperatu-
rowo plam nie buduje zréznicowanych planéw. Obraz pozostaje dwuwymiarowy,
bez znamion iluzji malarskiej. Miesisto$¢ ramy wysuwa ten element nieznacznie na
pierwszy plan, przed lico obrazu. Jednak szczeg6lnie, gdy wyobraze go sobie bez
owych ram, nabiera on dla mnie charakteru obrazu-przedmiotu malarstwa materii.
Artyscie bardzo zalezato, by scali¢ zestawione starannie materiaty i zatrze¢ pomie-
dzy nimi réznice. Plamy nie tylko nie wyrdzniaja sie, ale tez nie sugeruja zadnych
konkretnych ksztattow. Widzowi pozostaje kontemplacja konkretu materiatowego,
a nie poszczegdlnych dowodéw istnienia jakis konkretnych przedmiotéw. Proces
starannego dobierania, przycinania i osadzania materiatu, komponowanie plam,
takze w zakresie kolorystyki i faktur, maskuje jego pierwotna geneze, ktora tak
skrupulatnie opisano w karcie katalogowej. Kiedy czytatam ten zestaw substancji,
ktérych uzyt Kwiatkowski do ujednolicenia obrazu, przypomnial mi sie Srebrny
- obraz Witolda Urbanowicza, ktéry powstat pie¢ lat wczesniej w Krakowie na
Debnikach (Stano, 2000: 25-26). Krakowski malarz detalicznie opisywat, co robit,
by z ptyty, ptdcien, nici, kleju i zaprawy uzyskac¢ pozadany efekt, ktéry ostatecznie
opatrzyt nobilitujacym tytutem. Obraz Kwiatkowskiego réwniez doskonale ilustruje

8 Karta: Kompozycja Bez tytutu, maszynopis w: Archiwum Centrum Sztuki Galeria EL
w Elblagu



[34] Bernadeta Stano

6w proces uszlachetnienia codziennej uzytkowej materii, opisywany w kontek-
$cie propozycji innych éwczesnych artystow hotdujacych malarstwu materii, ta-
kich jak Janusz Tarabuta, Adam Marczynski, Danuta Urbanowicz czy Bronistaw
Kierzkowski, chociaz zauwazmy, ze powstal on juz w okresie, kiedy moda na ten
kierunek przemijata. Ramy obiektu Kwiatkowskiego to symbolicznie podnoszacy
warto$¢ dodatek do tego typu kompozycji, bo wiekszo$¢ obrazéw materii byta bez
ram lub miata skromne listwy. Pomyst wtérnego uzycia ram, niekoniecznie ozdob-
nych, bo réwniez ram okiennych, to oczywiscie rozwigzanie nienowe w potowie lat
60. XX wieku. Juz kubisci, dadaisci czy surrealisci po nie siegali, a sposréd malarzy
materii, ktérych prace mogt Kwiatkowski zobaczy¢ na wystawach, byty np. wysma-
kowane estetycznie, obramione w spréchniate deski, Obrazy Tarabuty. I cho¢ u obu
tych artystéw dochodzi do analogicznego zjawiska uszlachetniania i ,usztuczniania”
(uczynienia sztuka) codziennych tworzyw (u Tarabuty gtéwnie desek i szmat), to tu
koncza sie podobienistwa. Tarabuta podazat bowiem wyraznie w strone sakralizacji
owych materii, wchodzgc w obszar znakow i tematéw religijno-filozoficznych, a cykl
Kwiatkowskiego mozna odczytywac jako wyraz silnej jego identyfikacji z innym, bli-
skim mu $rodowiskiem, zdecydowanie $wieckim, jego 6wczesnym miejscem pracy
- Zaktadami Mechanicznymi im. Gen. Karola Swierczewskiego Zamech - doskonale
prosperujacym w PRL megaprzedsiebiorstwem.

Nalezy zatem przypomnie¢, dlaczego autor tego obiektu ,malowat” wtasnie ro-
boczymi ubraniami zamechowskich malarzy. Wtedy, kiedy powstat obraz Bez ty-
tutu Kwiatkowski byt zatrudniony w Zamechu jako plastyk zaktadowy (z zawodu
monter telefoniczny). Prowadzit tam dekoratornie na ,niskim parterze” biurowca
i od poczatku lat 50. obok zamoéwien pracodawcy: szyldéw, propagandowych haset,
wykonywat wilasne prace plastyczne (Tomczyk, 2008: 11-23). MozZna zatem okre-
$li¢ go w tym okresie mianem artysty-amatora, jednak jego przyjaciel, malarz Janusz
Hankowski, po latach znajomosci z Kwiatkowskim nie pozwalat nazywa¢ go samo-
ukiem: , To byt samorodny talent. On nie przeszedt okresu tzw. amatorskiego gry-
zmolenia. On od razu byt jakiegos$ rodzaju twoérca (...) On zawsze byt profesjonalny
w tym co robit. To zadziwiajace. A jednoczesnie nie byt wtérny, nie byt nasladowcg”
(Dzieweczynska, 2014: 53).

Pracownia zaktadowa, dekoratornia, zwana w artykutach prasowych réwniez
,warsztatem”, dawata Kwiatkowskiemu oparcie materiatlowe. Z wyzZszych pieter
biurowca widziat ruiny poklasztorne. Postanowit je uratowac od rozbioérki, wy-
najdujac dla nich nowy model uzytkowania, zgodny ze swoimi zainteresowaniami.
Skonsolidowane celowe dziatanie, na poczatku czterech oséb: Kwiatkowskiego
i trzech inzynieré6w Zamechu oraz inicjowane przez nich akcje tzw. czynu spotecz-
nego, pozwolito uporzadkowa¢ budynek i otoczenie. W pierwszych pismach do
urzedéw plastyk prosit o przekazanie mu ruin na pracownie, juz o przeznaczeniu
tylko artystycznym, i te zgode otrzymat. Zostata ona ,uczepiona gdzie$ szalenie
wysoko, jak jaskétcze gniazdo, w ostrotukowej niszy z ostrotukowym sklepieniem.
Whnetrze miata zaciszne i piekne, ale z doj$ciem po dyndajacych w powietrzu drabi-
nach” (Bukowicz, 1964: 4). Kwiatkowski jednak zaraz po realizacji tego celu podjat
dalsze kroki, by rozpocza¢ dziatalno$¢ wystawiennicza w zsekularyzowanym ko-
Sciele. W kruzgankach i kruchcie 21 lipca 1961 roku urzadzono pierwsza ,wystawe
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mtodej plastyki” - obrazéw Kwiatkowskiego i Janusza Hankowskiego. Wtedy praw-
dopodobnie nie byto jeszcze cyklu z kombinezonéw malarzy. Domy$lam sie jednak,
ze pokazano ten zachowany obiekt Bez tytutu w jego murach w grudniu 2014 roku
na wystawie ,Gerard Kwiatkowski - retrospektywa”. Zatem pytania o sakralizacje
industrialnych tworzyw w jego pracach nie sg takie zupetnie bezzasadne.

Wizerunek siebie jako robotnika, cztonka spotecznosci proletariackiej,
Kwiatkowski swobodnie przenosil na pole dziatalnosci artystycznej. Hankowski
wspominat: ,Nie udawat artysty. Nigdy. Chodzit w roboczym fartuchu, takim ‘do
wszystkiego” (Dzieweczynska, 2014: 55). Wydaje sie, ze wizerunek ten tak cenit, ze
przedktadat go nad pozycje urzednika, ktérym w jakim$ stopniu sie stawat, kierujac
Galeria EL, nawet wbrew obowigzujacym przepisom (brak stosownego wyksztatce-
nia). Obraz ten ewoluowat w pojecie ,robotnika sztuki” - akcentujace motyw pra-
cy fizycznej w obrebie sfery, ktora z nig nie bywa na ogét kojarzona - twdrczosci.
To, Ze nie wstydzit sie swojej profesji i jej znakéw, mogto przetozy¢ sie wprost na
wybor takich, a nie innych tworzyw do omawianego cyklu. Ponadto obserwowa-
nie z bliska i na co dzien ,prawdziwej” produkcji statkéw i maszyn oraz znajomos¢
sposobow obrébki tworzyw, stopniowo okazywata sie uzyteczna do konstruowania
obiektoéw i obrazéw tworzonych poza zaméwieniami zaktadowymi. Mysle, ze jed-
nym z pierwszych przejawéw fascynacji surowa estetyka industrialng byty prace
ekipy Kwiatkowskiego nad kawiarnig w poklasztornej kottowni, gdzie $wiadomie
zaanektowano do wystroju zardzewiate rury kanalizacyjne.

Jego tworczos¢ artystyczna ewoluowata od malarstwa nasladujacego najbliz-
sze otoczenie (np. Widok Starego Miasta w Elblggu, 1952)°, ktore okoto 1958 roku
szybko weszto w faze eksperymentéw ze wzbogacaniem powierzchni obrazu o two-
rzywa niemalarskie (np. Kompozycje w technice mieszanej z 1962 roku)'® do zdyscy-
plinowanych kompozycji geometrycznych. Obiekt z 1965 roku mozna by usytuowac
zatem gdzie$ pomiedzy tymi dwoma etapami jego drogi tworczej, jednak blizszy jest
tym wczesniejszym kompozycjom Bez tytutu, w typie malarstwa materii, ktére moz-
na byto zobaczy¢ w wiekszej liczbie na retrospektywie Kwiatkowskiego w Galerii EL
w 2014 roku. I, co bardzo istotne, jego powstanie, jezeli przyjmiemy ten sugerowa-
ny przez karte katalogowa rok 1965, czasowo wigzatoby sie z animowaniem przez
Kwiatkowskiego [ Biennale Form Przestrzennych w Elblagu. Zwigzek ten ma jednak
charakter raczej ideowy - cykl kolazy chwali, jezeli nie gloryfikuje, Srodowisko prze-
mystowe. Wtedy artysci szczerze liczyli na korzysci z tej sztucznie inicjowanej przez
wtadze interakcji. Dodajmy, Ze kiedy go$cinny mecenas zaoferowat cenne tworzy-
wo - metal - Gerard, podobnie jak inni zaproszeni na plener artysci, skorzystat z tej
oferty (Forma przestrzenna, stal, 1965 r.). Znat juz je dobrze, bo siegnat po nie juz
we wczesnych kompozycjach obrazowych!. Podstawowg zasadg kompozycyjng po-
wstajacych od tego mniej wiecej czasu jego obiektéw przestrzennych byto opero-
wanie wielokrotnym powtérzeniem jednego modutu (np. cykl + =) (Denisiuk, 2014:

9 Reprodukcja zamieszczona w katalogu (Dzieweczynska, 2014: 132).
10 Reprodukcja zamieszczona w katalogu (Dzieweczynska, 2014: 137-141).

11 Chociaz jeszcze na poczatku lat 70. zdarzato sie recenzentom nazywac go ,mala-
rzem”. Sztuka i cywilizacja. (1971). Argumenty, 22, 5.
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36). Ta predylekcja do komponowania uktadéw rytmicznych widoczna jest, cho¢
w skromniejszej formie, rowniez w omawianej pracy.

Wrdécmy jeszcze do kwestii zwigzanych ze zmiang postrzegania osoby Gerarda
Kwiatkowskiego w $rodowisku artystycznym. Jak juz wskazano, jego obiekty i ko-
laze, eksponowane wraz z innymi podobnymi propozycjami profesjonalistow, nie
byly traktowane jako wytwory amatora. Przeciwnie, zasilaly one zbiorowe poka-
zy galeryjne (udziat w wystawie Argumenty’63, Konfrontacje’64 i Makiety form
przemystowych w MN w Warszawie 1965), kolekcje prywatne i muzealne, a po
wyjezdzie Kwiatkowskiego z Polski w 1974 roku, takze zagraniczne. Zresztg obra-
z6w tego typu, jak obiekt Bez tytutu, abstrakcyjnych, z recyklingowych materiatéw,
oprawnych w dziwne znaleZne ramy, prézno bytoby szuka¢ wérdd artbrutowcow
nawet dzisiaj, kiedy ta twoérczos$¢ bywa tak réznorodna i jest publicznie docenia-
na. Przypieczetowaniem sukcesu Kwiatkowskiego jako artysty i animatora kultu-
ry byto zdobycie nagrody Ministra Kultury i Sztuki na I Ogélnopolskim Sympozjum
Naukowcow i Artystow w Putawach w 1966 roku. Rosngca pozycja Galerii EL skut-
kowata dla niego licznymi zaproszeniami. Jego indywidualne prezentacje wyszly
poza granice Elblaga, pierwsza, jeszcze przed Sympozjum, do Galerii Krzywego Kota
(1965r.), kolejna, takze do Warszawy, do eksperymentalnej galerii ,Studio 66” przy
Domu Plastyka, inne odbyty sie we Wroctawiu i Opolu (wszystkie trzy w 1966 roku).
Ten rok 1966 wydaje sie zatem szczegdlnie wazny dla kariery artysty'?, ale dopiero
w 1970 roku, kiedy przyznano Galerii EL pierwsze fundusze i dwa etaty, jeden dla
intendenta, drugi dla kierownika, Kwiatkowski odszedt z etatu plastyka w Zamechu.

Zatem obiekt z Galerii EL dowodzi, podobnie jak inne jego 6wczesne prace,
ze Kwiatkowski konsekwentnie budowat swoja kariere, nie tylko na bazie osobi-
stych kontaktéw ze znanymi artystami, ale teZ czerpigc pelnymi gar$ciami inspira-
cje ze swojego codziennego otoczenia i praktyki pracy w zaktadzie przemystowym.
W 1967 roku na podstawie dorobku Komisja ZPAP przyjeta go do grona cztonkéw
rzeczywistych. Zatem proces akceptacji Kwiatkowskiego jako artysty byt stosunko-
wo kroétki, zapewne miat na to wptyw fakt, ze przebiegat w okresie sprzyjajacym
zmianie w mysleniu o profesjonalizmie w sztuce wspdtczesnej. Znoszenie tych réz-
nic na prowincji nastepowato szczegélnie powoli (Swidzinski, 1971: 5). W Elblagu,
ktory znajdowat sie rowniez daleko od centréw sztuki, Kwiatkowski zyskiwat na
wspotpracy z profesjonalistami i szerzej - na umiejetnosci pracy w zespole!.

Moze czytelnikowi wydac sie pewnym naduzyciem przywotanie w tym mo-
mencie kompozycji Bez tytutu. Jednak intuicja podpowiada mi, ze 6w kolaz mozna
potraktowac jak symboliczny obraz takiej pracy zespotowej, a poszczegélne mocno
zunifikowane malaturg $cinki kombinezonéw jako odpowiedniki konkretnych lu-
dzi, ktorzy je nosili. Ich praca - malowanie kadtubéw okretéw, cho¢ wykonywana
na terenie zaktadu przemystowego, mogta budzi¢ skojarzenia z rzemieslniczo-cha-
tupniczym odpowiednikiem tego zawodu oraz profesjg artysty. Warto w tym kon-
tekscie przypomniec fakt, ze kiedy artysta zostat przyjety do ZPAP rozpowszechniat

12 O dalszej karierze artysty zob.: Stano, 2019: 163-168.

13 Na podstawie rozmowy autorki przeprowadzonej z Ryszardem Tomczykiem dnia
2712017.
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poglad, ze ,kazdy moze by¢ artysta, czy nim jest Swiadczy¢ beda jego prace (...)
(Kwiatkowski, 1971: 6). Kwiatkowski nie musiat mie¢ na mys$li jakiej$ konkret-
nej grupy zawodowej, np. malarzy kadtubéw statkéw, ale wokot siebie gromadzit
taka, ktdéra sktonna byta razem z nim, jezeli nie uprawiac sztuke, to przynajmniej jg
z przekonaniem wspiera¢. Tego fenomenu doswiadczyt zaré6wno na etapie adaptacji
ruin kosciota, jak i przede wszystkim w trakcie przygotowywania rzezb na poszcze-
gdblne edycje biennale, kiedy robotnicy Zamechu zyskiwali miano ,wspoéttwdrcow”*.
Andrzej Ekwinski interpretowat te umiejetnosci Kwiatkowskiego-,spotecznika”
jako wzor dobrego gospodarza, ktéry potrafi skupic i rozszerzy¢ ,grono oséb dobrej
roboty” (Ekwinski, 1971: 9). To niezbyt typowa postawa dla plastyka zaktadowego,
zwykle ukrywajacego sie w zaciszu swojego warsztatu, Zyjacego w poczuciu nizszo-
$ci wobec fachowcoéw i inzynieréw.

W Kkarierze spotecznikowskiej Kwiatkowskiego nie bez znaczenia byt fakt wpi-
sania sie ze swoimi pomystami w ramy proponowanej odgérnie polityki kulturalnej,
dotyczacej upowszechniania kultury wsréd mas pracujgcych i aktywizacji profesjo-
nalnych plastykéw dla estetyzacji przestrzeni miast, osiedli i miejsc pracy (Stano,
2019: 364-371). Obiekt z galerii jest takim przyktadem przedmiotu, ktéry madgt
sie podoba¢ (kiedy byt nowy), cho¢ rownoczesnie laicy, sceptycznie nastawieni do
braku motywow figuratywnych w obrazie, mogli deklarowac, ze go nie rozumieja.
Warto w tym miejscu wspomnie¢, ze Kwiatkowski wraz ze swojg ekipg juz w drugiej
potowie lat 50. pracowat nad edukowaniem elblagskiego srodowiska, sprowadza-
jac do miasta obrazy Olgi Boznanskiej czy Tadeusza Makowskiego, a nieco p6zniej
takze przedstawicieli awangardy, np. Mariana Bogusza. Takim warunkiem akcep-
tacji bytoby zapewne ujawnienie pochodzenia owych uzytych do kolazu $cinkéw,
czyli to, co Braque nazywat przywracaniem ,pewno$ci”. Kubistom chodzito jednak
0 ,pewnos¢” w czysto artystycznym wymiarze, zadaniem wklejonego tworzywa lub
przedmiotu byto to, by mogt wokot niego rekonstruowac sie na nowych prawach
obraz!s. Materie tekstylne Kwiatkowskiego réwniez buduja niezalezng kompozycje,
ale dla tworcy, dla pierwszych odbiorcéw i dla tych, ktérzy dotra do opisu z kar-
ty katalogowej, byt i bedzie on nade wszystko materialnym dowodem aktywnosci
konkretnego srodowiska ludzi pracy i artysty zwigzanego z industrig. Podzielam
zatem mys$l Marty Smolinskiej dotyczacg mocy przedmiotéw gotowych w kolazu:
»<Ich wolumeny indaguja odbiorcéw, czesto przypominajac im o petnionych przez
nie funkcjach” (Smolinska, 2020: 119). Prowadzac od kilku lat badania réznych
zjawisk z pogranicza sztuki i przemystu, réwniez przynaleznych do innych epok,
moge chyba pozwoli¢ sobie na refleksje, Ze specyficzna materialnos¢ i utylitaryzm
industrialnego otoczenia, ktére oferowano artystom, wyzwala u badacza potrzebe
niezapos$redniczonego, fizycznego kontaktu z dzietem.

14 Taka opinie utwierdzat sam Kwiatkowski np. w wywiadzie udzielonym w 1971
roku: ,Kiedy robotnik bioracy udziat w produkcji seryjnej otrzymuje zadanie unikalne, jakim
jest realizacja dzieta sztuki, wéwczas robotnik ten musi uruchomi¢ cata sojag pomystowos¢,
wyobraznie i wiedze, musi wzia¢ odpowiedzialno$¢ - wtasnie w tym momencie staje sie
wspottworca dzieta” (Kwiatkowski cyt. za: Zdanowicz, 1971: s. 3).

15 Tak ttumaczy intencje G. Braque’a M. Porebski (1986: 86).
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Abstrakt

W tekscie analizie poddany zostaje obraz Gerarda Kwiatkowskiego Bez tytutu, przechowy-
wany w Centrum Sztuki Galeria EL w Elblagu. Autorka wskazuje na jego warstwe material-
na, ktéra wiaze go z technika kolazu, szczegélnie z taka jego forma, jaka zainicjowali kubisci
oraz z nurtem malarstwa materii ze wzgledu na ujawniajaca sie w nim pochwate $rodo-
wiska industrialnego. Ponadto przyglada sie réznym momentom rozwoju historii sztuki,
podkreslajac znaczenie dotyku w recepcji dzieta sztuki. Inspiracja do napisania tego tekstu
byta IX Miedzynarodowa Konferencja Szkoleniowo-Naukowg z cyklu , Psychiatria i Sztuka”,
zorganizowana przez prof. Grazyne Borowik na Uniwersytecie Pedagogicznym w Krakowie
w 2018 roku, pod hastem Dlaczego kolaz?

Stowa kluczowe: haptyczno$¢, grupa nowohucka, kolaz, malarstwo materii, Gerard
Kwiatkowski
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Wprowadzenie

Ponizszy tekst powstat w ramach badan nad mozliwo$ciami zastosowania narzedzi
fenomenologicznych do sztuki wspotczesnej, prowadzonych przeze mnie od kilku
lat. Zaowocowaty one licznymi artykutami, ktére w zamierzeniu zebrane maja by¢
w osobng monografie. Jednoczes$nie, m6j wywdd korzysta z refleksji nad sztuka
Lecha Majewskiego, ktérego laudacje wygtositem podczas przyznawania artyscie
tytutu doktora honoris causa Uniwersytetu Pedagogicznego w dniu 14.10.2021
roku.

Ogrod rozkoszy ziemskich - film i obraz

Ogréd rozkoszy ziemskich to film z roku 2003, wyrezyserowany przez Lecha
Majewskiego wedtug scenariusza opartego na jego powiesci Metafizyka z roku 2002
(Majewski 2002; Lebecka 2010). Tematem obydwu dziet jest mitos$¢ inzyniera stu-
diujacego budowe todzi i okretéw oraz badaczki sztuki zafascynowanej dzietami
Hieronima Boscha. W powiesci, stylizowanej na list do zmartej kochanki, sg to Louis
Malten i Bea Cossan, ktérzy poznajg sie w Londynie. W filmie bohaterowie nosz3 tyl-
ko imiona, inne niz w powiesci, teraz to Chris i Claudia. MeZczyzna niespodziewanie
dowiaduje sie o nieuleczalnej chorobie ukochanej. Czas pozostaty do jej Smierci para
spedza w Wenecji. Pobyt tam stuzy¢ ma stworzeniu dokumentalnego filmu o dziele
Boscha, z komentarzem Claudii i zdjeciami Chrisa - filmowca amatora. Przebywanie
w réznych miejscach miasta filmowane jest ruchoma, czesto niestabilng kamersa,
jakby w catosci przez Chrisa, w istocie czesto przez samego rezysera (kamerg cy-
frowa, ,z reki”). Mimo stale towarzyszacej obydwojgu $wiadomosci nadchodzacej
$mierci, ostateczne odejScie kobiety wywotuje u mezczyzny traume, wzmagang
przez przypominane filmowe obrazy.



Interpretacja artystyczna w filmie Ogrdd rozkoszy ziemskich [41]

Motywem powracajacym w powiesci jest pogtebiona interpretacja tryptyku
Ograod rozkoszy ziemskich (namalowanego przez Hieronima Boscha ok. 1500 roku)™.
Dzieto to, gdy otwarte, przedstawia: w lewym skrzydle stworzenie Ewy wsrod raj-
skiego krajobrazu, w srodkowej kwaterze tytutowy ogréd z nagimi ludzmi oddajacy-
mi sie grzesznym przyjemnosciom (w ujeciu rodzajowo-realistycznym i symbolicz-
nym), a w prawym skrzydle ciemne i groteskowo-symboliczne Piekto muzykantéw.
Zamkniety tryptyk ukazuje stworzenie $wiata - dysk w btekitnej kuli na ciemnym tle.

W ujeciu fenomenologicznym, ten obraz istnieje intencjonalnie, czyli konkre-
tyzowany jest z udziatem $wiadomosci odbiorcy i w niej identyfikowane sg bar-
wy, wyglady i tre$¢ - $wiat przedstawiony oraz temat literacki (Ingarden, 1958b:
7-111). Malowidto na desce jest tylko podstawa bytowa dzieta.

Film wykorzystuje tytut tego obrazu oraz przywotuje to dzieto (takze pre-
zentowany w Wenecji Sqd Ostateczny autorstwa Boscha) w réznych scenach,
ujeciach, zblizeniach, wreszcie w zachowaniu postaci inspirowanych obrazem.
Wypowiadane w filmie s3 tez stowa interpretacji malarskiego dzieta, wcze$niej
zapisane w powiesci.

Malowidto Boscha obecne jest wiec jako obraz takze w interpretacji. Obraz jest
najpierw dzietem sztuki w odbiorze przez widza - w percepcji. Nastepnie interpre-
towany jest w powiesci, a potem w filmie. Zachodzi trojaki sposéb jego intencjonal-
nej obecnosci. Najpierw obraz obecny jest w do$wiadczeniu percepcyjnym Lecha
Majewskiego jako odbiorcy, potem w do$wiadczeniu interpretacyjnym i tworczym
Lecha Majewskiego jako pisarza, a nastepnie rezysera. R6znice mediow uzywanych
przez interpretatora nadajg odbiorowi obrazu i interpretacjom charakteru interme-
dialno$ci (Higgins, 2000: 117; Higgins, 1984). W kazdym z mediéw obraz stanowi
materiat do intencjonalnego identyfikowania wtasciwych mu tematéw, jednak réz-
ne sg mozliwosci polifonicznego zestroju jakosci estetycznie warto$ciowych w per-
cepcji obrazu, lekturze powiesci, ogladaniu filmu (Ingarden, 1936:165, 189, 183;
Ingarden, 1957b: 382). Inna jest estetyczna prawdziwos$¢ osobnych dziet, cho¢ in-
termedialno$¢ oznacza¢ moze tez podobne doswiadczenia, na przyktad emocjonal-
ne lub synestetyczne? - zaréwno podczas lektury, jak i w czasie odbioru wizualnego.
Wywotywacé je moze cho¢by podobny charakter wygladow swiata przedstawionego,
opisanego w medium korzystajgcym ze stowa, lub bezposrednio prezentowanego
w medium Kkorzystajacym z obrazu. Takze stowo zapisane w powiesci moze by¢
wiernie wypowiadane w filmie, co bedzie nizej analizowane. Wreszcie prawdziwos$¢
sensu, ostatecznej wymowy dziet o takich samych lub wyraznie podobnych tema-
tach, moze by¢ taka sama (mimo réznej prawdziwoSci estetycznej), cho¢ sens nie
bedzie doktadnie ten sam.

Wydobywanie sens6w dzieta Boscha to przyktad interpretacji. Wtasnie o inter-
pretacji wyraZnie pisat Wtadystaw Strézewski, korzystajacy z obserwacji Gadamera
i Ricoeura. Zaznaczat jednak, ze relacja pomiedzy interpretacjg prawdziwo$ciowa

1 Tryptyk o wymiarach 220x390 cm, wykonano w technice olejnej na desce. Prze-
chowywany i eksponowany jest w madryckim Prado. Por. https://pl.wikipedia.org/wiki/
0gr%C3%B3d_rozkoszy_ziemskich, dostep: 07.12.2021.

2 0 tym, ze mozna styszec to, co widzialne, pod warunkiem doboru odpowiedniej nar-
racji, thumaczacej do$wiadczenie, por. Bal, 2009: 847, 856, 869, 924-925.
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i ,artystyczno-krytyczna” to osobny problem (Strézewski, 2002b: 254). Ponizsze
rozwazania dotycza wtasnie tej relacji. Fenomenologiczny namyst poszerzony
zostanie zatem o hermeneutyczna refleksje o interpretacji, rozwijajaca zagadnie-
nie zauwazone przez Strozewskiego. Znaczenie intermedialnosci dla interpreta-
cji odstonig omawiane réznice w do$wiadczeniu estetycznym oraz w rozumieniu
sensu w odbiorze obrazu, powiesci i filmu, powigzanych jednak réznoraka obec-
noscig dzieta Boscha. Wzbogaci to rozwazania Romana Ingardena i Wtadystawa
Strézewskiego o jako$¢ przez nich nieomawiana.

Warstwowy charakter dziet i rola w nich sadéw

Wedtug Ingardena i przyjmujgcego jego poglady Strézewskiego, dla intencjonalne-
go dzieta sztuki literackiej wlasciwe sg warstwy brzmien stownych, znaczen stéw
i zdan, wygladow, przedstawionych przedmiotéw i stanédw rzeczy (Ingarden, 1957a:
131-136). W powiesci Metafizyka najwazniejsze sa warstwy brzmien stownych
i znaczen (czyli ,dwuwarstwa” jezykowa) w sposob zwyczajowy dla dzieta sztuki
literackiej. Natomiast fazowe rozwijanie dzieta i nastepowanie po sobie wydarzen
nie ma typowego charakteru. Retrospekcje, w tym przedstawienia rozméw kochan-
koéw, dygresje, szczegblnie zwigzane z lejtmotywem interpretacji Ogrodu rozkoszy
ziemskich, wreszcie niemal techniczne sprawozdania z dziatan filmowca, modyfi-
kuja bowiem narracje prowadzong z perspektywy Louisa. Stylizacja na list pisany
do ukochanej nie od razu jest czytelna i nie zawsze jest jednoznaczna. Rowniez nie-
ktore z sadow moga sie wydac innymi od wtasciwych literaturze quasi-sadow (zdan
prawdziwych w intencjonalnym dziele i w jego ,jakby” rzeczywistosci, ré6znych od
realnych sadéw sensu stricto w rzeczywistosSci realnej) (Ingarden 1957c: 393n;
Strézewski, 2002b: 235-237, 246-247). Pojawiajace sie fragmenty interpretacji
Ogrodu rozkoszy ziemskich Boscha, rozszerzane o dyskurs antropologiczny i metafi-
zyczny, wydacé sie moga niekiedy sadami sensu stricto rzeczywistych badaczy sztuki,
obyczajéw i wierzen. Czytelnik domysla sie tylko, ze moga by¢ stowami albo mys$la-
mi, czyli sagdami Louisa, albo, co bardziej prawdopodobne, Bei (lub wyobrazanymi
sobie lub przypominanymi przez Louisa jako stowa Bei). Jako stowa postaci literac-
kiej zachowywatyby wtedy charakter quasi-sagdéw. Wreszcie opisane wydarzenia
z zycia Louisa i Bei, ukazujace intensywng mito$¢ przerwang $miercig, korespondu-
ja z wymowa tryptyku Boscha, eksponujgcego ulotnosé rozkoszy. To z kolei sprawia
wrazenie, jakby przytaczana interpretacja informujgca o tej wymowie w stowach
dyskursu naukowego lub popularnonaukowego, oddziatywata lub przenosita sie na
cate artystyczne dzieto literackie. Powie$¢ Metafizyka bytaby interpretacja ,rozro-
$nietg” i artystyczng, korzystajaca z poetyckiego paralelizmu loséw pary bohaterow
literackich i kondycji ludzi w obrazie Boscha. I jedni, i drudzy, konstruuja sobie , raj”
(Lebecka, 2010: 128), peten intensywnych doznan. Chciatoby sie wierzy¢, ze to raj
wieczny lub przynajmniej dtugotrwaty, Tysigcletnie Krélestwo to jeden z alterna-
tywnych tytutéw obrazu Boscha. Okazuje sie jednak, ze intensywne doswiadczanie
szczesliwosci jest dorazne i ulotne. W pewnym sensie powie$¢ kontynuowataby tak
temat literacki obrazu.



Interpretacja artystyczna w filmie Ogrdd rozkoszy ziemskich [43]

Film skupia sie na akcji rozgrywajacej sie w Wenecji, jednak kilka poczatko-
wych (i pézniejszych, retrospektywnych) uje¢ i scen z Londynu sugeruje, ze tam po-
znata sie para. Szczegdlnie wazne dla dalszej interpretacji sa sceny filmowanego ttu-
maczenia przez Claudie obrazéw z londynskiej National Gallery i wyktadu bohaterki
dotyczacego Ogrodu rozkoszy ziemskich. Kolejne fragmenty tego wyktadu powracac
beda jako lejtmotyw wielokrotnie w trakcie catego filmu. Dzieto rezysera zachowu-
je temat literacki, ale ,przektada” go na jakosci wtasciwe dla warstw obrazu (plam
barwnych, wygladéw i przejawianych przez nie przedmiotéw przedstawionych).
Obraz zastepuje opis, a to, co wizualne zmienia i ukonkretnia Swiat przedstawiony.
Wydac sie moze, ze nastepuje powro6t do kondycji wiasciwej dzietu wizualnemu, po-
dobnej do wyniktej z percepcji malowidta. Jednak teraz obraz (to co widzi odbiorca)
jest fotografowany i wprawiony zostaje w filmowy ruch. Powoduje to pojawienie sie
fazowoSci, najbardziej wigzacej film z dzietem sztuki literackiej (Ingarden, 1958a:
304-305; Lebecka, 2010: 140)3. Role powieSciowego narratora przejmuje ten, ktory
kontroluje kamere i dziatania oraz wypowiedzi aktoréw. To ten, ktéry odpowiada
tez za montaz zdje¢ i kolejno$¢ scen, m.in. zabiegi retrospektywne i retardacyjne,
wstrzymujace teraz rozwo6j wydarzen dla kontemplowania obrazu. Film jest wiec
ostatecznie dzietem rezysera, ktéry w tym wypadku byt tez autorem pierwotnego
materiatu literackiego. Fotografowana rzeczywistos¢, jako materia intencjonalnego
dzieta sztuki filmowej staje sie jednoczesnie artystyczng rzeczywistos$cia pozorna
(Ingarden, 1958a: 300-301).

Idac za konstatacjami Ingardena, mozna rozwazac¢ nazwanie zdje¢ (klatek, ka-
drow) w takim artystycznym filmie quasi-obrazami. Wedtug filozofa bowiem, w lite-
raturze funkcjonuja quasi-sady, rézne od realnych sadéw sensu stricto. Gdyby zatem
przyjac, ze generalnie obraz to ,widok kogos lub czego$”, albo to, co widzimy w rze-
czywistos$ci*, to taki obraz widziany w rzeczywistosci bytby obrazem sensu stricto.
Natomiast obraz artystyczny, jesli przedstawia jakas rzeczywisto$¢ (wyraza ja w ob-
razach, szczegolnie artystycznych), to bylby quasi-obraz. Wyrazajace quasi rzeczy-
wisto$¢ kadry filmu mogtyby by¢ quasi-obrazami (Ingarden, 1958b: 9-22, 23-30;
Ingarden, 1958a: 306, 301)°.

3 Ingarden pisat o ,glebokim” spokrewnianiu” widowiska filmowego i dzieta sztuki li-
terackiej wiasnie przez ,fazowos¢” i ,przechodzenie w siebie obrazéw ptynnych”. O tym, ze
w opisywanym filmie ,obraz ruszyt, drgnal” pisze tez Lebecka (2010).

4 Por. Obraz, https://sjp.pwn.pl/slowniki/obraz.html, dostep: 15.10.2022

5 W terminologii Ingardena dotyczytoby to szczeg6lnie obrazéw z tematem literackim
(ukazujacych zdarzenie z jego domy$lng historig), ale takze obrazéw odtwarzajacych kon-
kretny wyglad (portretéw) albo ,czystych” - przedstawiajacych ,jakis” wyglad. W opisywa-
nym rozumieniu fotografia dokumentalna lub reportaz zachowywatyby charakter obrazu
sensu stricto, mimo ze nie bylyby obrazami-widokami bezposrednio widzianymi. Filozof pisat
wprost tylko o tym, ze ,podstawowym $rodkiem przedstawienia filmowego jest ciag wygla-
déw ptynnych, quasi-spostrzezeniowych” (Ingarden, 1958a: 306).
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Malarstwo w filmie. Filmowa interpretacja malarskiego obrazu i jej
prawdziwosciowy charakter mozliwy przez wspodlnote jakosci estetycznie
wartosciowych

W filmie obecne s3 architektura Wenecji i namalowane obrazy, nie tylko Boscha.
Obiekty, poznawane i rejestrowane wizualnie jako dzieta sztuki konkretyzowane
intencjonalnie, filmowane sg w réznych ujeciach. To czesto bezposrednia praca re-
zysera. Ze szczeg6lng czestotliwoscia i na rézne sposoby obecny jest tytutowy Ogréd
rozkoszy ziemskich. Obraz zostaje pokazany we wspomnianej juz scenie wyktadu-in-
terpretacji w poczatkowej czesci filmu, powracajacej i rozwijanej w cze$ciach dal-
szych. W scenie tej Claudia, widz domyséla sie, Zze widziana/ filmowana przez Chrisa,
interpretuje wypowiadanymi stowami tryptyk Ogréd rozkoszy ziemskich, stojac
w obrebie zdjecia tego obrazu, wy$wietlanego z projektora. Scene mozna uznac za
symbolicznie znaczacg dla catosci filmowego dzieta Lecha Majewskiego.

Z jednej strony wyeksponowane bowiem zostaje to, ze w filmie stowa oséb sa
przez nie wypowiadane i rzeczywiscie styszane przez odbiorce (zmienia sie bardzo
literacka rola dwuwarstwy jezykowej). Istotna jest jako$¢ dzwiekowos$ci mowione-
go stowa. Nastepuje Ingardenowskie wspotdziatanie spostrzegania wzrokowego
i spostrzezenia stuchowego (synteza percepcyjna) w odbiorze widowiska filmowe-
go. Zachodzi tez estetyczna wielogltosowos$¢ widowiska, wynikajgca z funkcjonowa-
nia na pograniczu wielu sztuk (literatury, malarstwa, teatru, muzyki) ktdére ,wspoét-
dziataja” i ,splataja sie” (Ingarden, 1958a: 303). Te okres$lenia Ingardena zdradzaja
by¢ moze intuicje intermedialnosci. Podobnie jak w innych filmowych dzietach
Majewskiego, ograniczona jest rola dialogéw (o czym, jako wtasciwym dla sztuki fil-
mowej, Ingarden pisat wprost) (Ingarden, 1958a: 307; Lee, 2006). Najczes$ciej mowi
Claudia, Chris odzywa sie rzadko.

Z drugiej wiec strony, scene odczyta¢ mozna jako czytelne wskazanie, jak waz-
na jest malarsko$¢. Wiasciwe dla niej kolorystyczne, $wietlne, fakturowe jakosci
plam barwnych i wygladéw obrazu filmowego, a takze jego $wiat przedstawiony
i konwencja przedstawiania tego $wiata, wynikajg z estetycznie wartoSciowych ja-
kosci obrazu konkretyzowanego w oparciu o malowidto Boscha. Interpretacja moze
je nazywac, dopowiada¢, ttumaczy¢ i wzmacniac ich role. Interpretacja artystyczna
wykorzystuje teraz podobng do malowidta wizualnos¢, skutkujaca konkretyzacja fil-
mowego dzieta jako obrazu (jest przeciez rzeczywiscie ciagiem przesuwajacych sie
obrazéw). Rezultat pracy rezysera jest wiec nie tylko inspirowany namalowanym
obrazem, ale interpretuje dzieto, lecz inaczej niz powies¢. Ta jest raczej wykorzy-
stywana jako wczesniejszy sposéb interpretowania, podrzedny wobec filmu. Film
za$ dazy juz nie tylko do intermedialnej korespondencji, o polifonii ograniczonej
wyrazistg odmiennoscig obrazu i literatury, ale do artystycznego scalenia w wido-
wisku filmowym. Jego wtasny polifoniczny zestréj jakoSciowy mozna rozwazac jako
przedtuzenie i rozszerzenie polifonii malarskiego tryptyku. Film wtacza w siebie in-
terpretowany obraz malarski i interpretujaca go powies¢, (nawet jesli catosciowa
polifoniczno$¢ mozliwa jest tylko do pewnego stopnia).

Ingardenowskie okreslenie ,widowisko filmowe”, eksponuje role widzianego
obrazu w filmie i do pewnego stopnia teatralnosc¢ projekcji/pokazu dla widzéw. To
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znaczace w odniesieniu do sztuki Majewskiego, bo rezyser preferuje kinowe pro-
jekcje z odpowiednig atmosferg®. Widowisko filmowe powstajace dzieki filmowi
Majewskiego intermedialnie korzysta z literatury i scala ze soba malarski obraz.
Potwierdza wiec podstawowa teze Ingardena o miejscu takiego widowiska na po-
graniczu wielu sztuk. Tym bardziej, ze subtelno$¢ dialogéw w filmie dopetnia mu-
zyka J6zefa Skrzeka, delikatnym dZwiekami wzmagajaca smutek ujec¢ afirmatywnie
skoncentrowanych na postaci Claudii, ktére Chris odtwarza na magnetowidzie.
Towarzysza one scenom wspdélnego ,odgrywania” fragmentéw obrazu Boscha, tuz
przed retrospektywna sceng poinformowania kochanka o chorobie kobiety. Muzyka
nie tylko wiagze sie ze wspomnieniowo-nostalgicznym nastrojem, ale przez swa
ascetyczno-wznioslta estetyke otwiera¢ moze metafizyczng perspektywe, wtasciwa
tematyce eschatologicznej. Powoduje wiec doSwiadczenie tego, co ostateczne prze-
kracza ulotno$¢ rozkoszy. Wywotuje refleksje o $miertelnosci, moze pytania o to,
czy mito$¢ przekroczy¢ moze $Smier¢. Taka mys$l i towarzyszace jej uczucie grozy
zdaje sie wyraza¢ oszczedna obecno$¢ dZzwiekéw pianina. Przywotuja one lewa
kwatere tryptyku Boscha, a zarazem koresponduja z wymowg catego filmu. By¢
moze Ingarden zauwazy¢ mégtby wlasciwg dla filmu muzyczno$¢ ,harmonizujaca
z muzyka dzwiekowga” (Ingarden, 1958a: 313) i akcentujaca w filmie interwaty cza-
sowe. Akcentowanie zachodzito przez wyeksponowanie tego, co emocjonalnie i me-
tafizycznie najsilniejsze, zwigzane z ostatecznym sensem dzieta.

Filozof duzo miejsca poswiecal sytuacjom granicznym w tekstach o kazdej
z dziedzin sztuki (filmie, literaturze, muzyce, architekturze). Miat moze sugerowana
wyzej intuicje intermedialno$ci. Podkreslat ksztattowanie sie polifonicznego zestro-
ju jakosciowego w dzietach ,granicznych” i jego prawdziwo$ciowa role (Ingarden,
1958b: 92n, 1958c: 153n, 1958d: 251n; 1957c: 402, 1970: 177-183). Ingarden nie
uzyt chyba nigdzie pojecia Gesamtkunstwerk. Wskazywat jednak na role syntezy
w percepcji jakosSci estetycznie warto$ciowych i ich zestrajaniu podczas konsty-
tuowania intencjonalnego dzieta jako przedmiotu estetycznego (Ingarden, 1958b:
102). By¢ moze warto uzy¢ tego terminu w analizowanym przypadku, szczeg6lnie
w konteks$cie zagadnienia prawdziwos$ci. Prawdziwos¢ estetyczna wynika z poli-
fonicznego i harmonijnego zestroju jakosci. Str6zewski podkreslat, ze taka praw-
dziwos¢ stuzy¢ moze prawdzie jako idei, czyli warto$ci nadestetycznej - meta-
fizycznej (Strézewski, 1983: 76-78; 2002c: 198-202). Podobnie wspoélnota sztuk,
nazywana Gesamtkunstwerk, wedtug niektorych interpretacji osigga swa wartos¢,
m.in. przez tgcznos$¢, integralno$c i jednolitos¢, czyli wiasciwe sobie jakosSci este-
tycznie warto$ciowe, na poziomie metafizycznym (Gieysztor-Mitobedzka, 1995: 73,
88). Interpretacja artystyczna, ktéra scala ze soba malarski obraz oraz korzysta z li-
teratury i muzyki, osiggataby warto$¢ metafizyczng prawdy przez swa prawdziwos¢
estetyczng, przekraczajaca granice mediow.

6 ,Dewastacja, jesli chodzi o kino, jest ogromna. Dodatkowo ci, ktérzy maja platformy
streamingowe przejeli tak naprawde forme pokazywania filméw. Teraz sprzet jest taki, ze
ludzie moga mie¢ u siebie w garazu rzutnik i opuszczany ekran, zaprosi¢ innych i wyswietla¢
filmy, a na platformach sa ich tysigce. Wtasciwie kino stracito urok - stwierdzit rezyser”, ht-
tps://kultura.onet.pl/film/wiadomosci/lech-majewski-na-festiwalu-polskiego-kina-w-rzy-
mie-powiedzial-o-kryzysie/yxbfbjb, dostep: 27.11.2021.
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Charakter wspolnoty sztuk, sugerowany ostatecznie w opisanej scenie, nie tyl-
ko podtrzymuje przekonanie, Ze interpretacja, wprost wypowiadana przez Claudie,
przenosi sie w medium nie literackie juz, ale filmowe. Jako$¢ wspélnotowosci, wta-
$ciwa dla Gesamtkunstwerk, podkresla, Ze interpretacja w filmie rozszerza sie (przez
dziatania rezysera) na interpretacje filmowa (lub interpretacje filmem) i przeksztat-
ca w nig. Interpretacja jako film nabiera wtasnych artystycznych i estetycznie war-
tosciowych jakosci. Estetyczna prawdziwos¢ filmu odstania prawde wspdélnego
zrodta sztuki, mimo jej réznych dziedzin. Prawdziwos¢ stuzy zarazem odstanianiu
prawdy poprzez ttumaczenie uniwersalnego sensu dzieta Boscha. Taki sam sens ma
bowiem film Majewskiego, dziejacy sie jednak wspdtczesnie.

Estetycznie wartosciowe jakosci ,przetozenia” literatury na film. Malarskos¢
obrazu filmowego

Przeniesienie powiesci interpretujacej obraz w medium filmu umozliwia selekcje
scen, regulacje ich czasu, ale tez wybér tta, komponowania kadru, regulowania in-
tensywnosci o§wietlenia. Jakosci estetycznie warto$ciowe, ktore sie wtedy pojawia-
ja, to np. syntetyczno$¢, asymetryczna i niestabilna ,migotliwos¢”, przewazajgca
stoneczna i ciepta jasnos¢. Stuza one odstanianiu warto$ci malarskiej malowniczo-
$ci. Wtasciwa jest ona réwniez dzietom Boscha, takze Ogrodowi rozkoszy ziemskich.
Malarskos¢ filméw Lecha Majewskiego, wynikajaca nie tylko z inspiracji dzietami
malarzy, jest czesto podkreslana (Lebecka, 2010: 6, 83, 116, 146, 162n. i w wie-
lu miejscach). Warto w tym kontek$cie zwréci¢ uwage, ze Ingarden uznawat role
wtasnie malarstwa (szczegélnie obrazéw ,z tematem literackim”) za podstawowa
dla filmu (Ingarden, 1958a: 304n). Dzieta Majewskiego wydaja sie dowodzi¢ wprost
trafnos$ci tego przekonania.

Jednoczesnie malowniczo$¢, nie tylko malarska, mozna rozumie¢ jako odmia-
ne metafizycznej wartosci piekna’, takze afirmowanego i kultywowanego przez
Majewskiego. To malarskie piekno dawane jest przez niego celowo do kontemplacji
w zabiegach retardacyjnych. Artysta w filmie czesto zwalnia rozwéj akcji, kiedy ka-
mera skupia sie na malowidtach, nie tylko Boscha, zbliza sie do nich, tak jak oko pa-
trzgcego podczas konkretyzacji. Wtedy czesto padajg tez stowa interpretacji. W tych
scenach rezyser jakby wstrzymywat czas i wprawiat go w ruch inny, wtasciwy dla
Swigtecznego i wspolnotowego przezywania sztuki (Gadamer, 1993: 24n, 34n, 53n).
Zgodnie z przekonaniem Gadamera, to wtedy odnajduje sie, dzieki sztuce, zagubiona
prawde, ktéra jest piekna. Rezyser zdaje sie wskazywa¢, ze piekno prawdy zdolne
jest przypomnie¢ malarstwo, ktére ,nagle zatrzymuje i sktania do skupienia uwagi”
(Gadamer, 1993: 21), wtasnie dla odnalezienia prawdy. Czas w filmie Majewskiego
nieraz toczy sie w tempie wtasciwym dla afirmatywnej kontemplacji i przesuwa
zgodnie z osobnym porzadkiem, wtasnie gdy dochodzi do konfrontacji z malarskim
obrazem. W tym osobnym porzadku czas mozna tez skondensowac (np. skumulo-
wac akcje przede wszystkim w Wenecji) albo przyspieszy¢, gdy wigze sie to z in-
tensyfikacja doznan. W ten sposéb czas okazuje sie wieloraki i wzgledny, mozna

7 0 malowniczo$ci jako ,pieknie natury” albo ,pieknosci dodatkowej” por. np. Gilpin,
1989: 56.
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go ,zawiesi¢” dla kontemplacji piekna i przez to poznania metafizycznej prawdy.
Mozna tez dynamizowa¢ uptyw czasu dla intensywnosci, ktéra do prawdy dociera
poprzez erotyczng zmystowos¢ (Gadamer, 1993: 20-21). Cho¢ w realnym Swiecie
i rozumowym ujeciu manipulowanie czasem nie jest mozliwe, mozliwe jest jednak
w sztuce.

W tych podstawowych artystycznych zabiegach rezysera Majewski ujawnia da-
zenie uniwersalistyczne i metafizyczne. Po zatrzymaniu czasu i wyznaczeniu jego
réznych porzadkéw konfrontuje bowiem widza z obrazem, ktory ma przekraczac te
porzadki, dzieki wartosciom piekna oraz prawdy, odstanianymi na rézne sposoby.

Prawdziwos¢ intencjonalnego charakteru dzieta sztuki ujawniana przez
interpretacje

Estetyczne wartosci filmowego sposobu interpretacji malarstwa powiazane zostaja
tez z mozliwa refleksja o ontologii artystycznego obrazu (takze filmowego), jego in-
tencjonalnosci i prawdziwosci.

We wspomnianej nawracajaco-rozwijanej scenie, wyswietlanie zdjecia jakby
dodaje kolejng ptaszczyzne podstawy bytowej dzieta sztuki. Ta ptaszczyzng jest
Swietlna projekcja zdjecia, powielajgca i multiplikujgca obraz. Tak jak zreszta robi
to film, tez wprawiajacy obraz w ruch powtarzanymi zdjeciami i czyniacy go quasi-
-obrazem - przedstawieniem ,jakby rzeczywistosci”. To wyswietlanie moze z jed-
nej strony krytycznie wskazywac¢ na mozliwo$¢ namnazana kopii, ktére dewaluuja
dzieto sztuki przez wykorzystywanie specyfiki ,nowych mediéw”. Z drugiej jednak
strony, wywotuje to wyswietlanie fenomenologiczna refleksje o tym, ze dzieto sztu-
ki, ktére jest wprawdzie zwigzane z konieczng dlan podstawa bytowa, jednak jako
twér intencjonalny nie jest ta podstawa. Stad manipulacje przy podstawie zmie-
niajg jednorazowa wprawdzie tozsamos$¢ dzieta jako ,tego samego”, jednak tozsa-
mos¢ ,niemal takiego samego” wySwietlonego obrazu zachowaé¢ moze jak najwiecej
z prawdziwosci dzieta, widzianego na innym nosniku.

Co najwazniejsze w tej refleksji, w takim dziele jako jego wyswietleniu (zacho-
wujgcym wilasng prawdziwo$¢ w rozumieniu tozsamosci ,takiego samego”), niejako
bierze udziat Claudia. Przyjmuje ona ,na siebie” jego plamy barwne, wyglady i Swiat
przedstawiony, ktéry jednoczesnie ttumaczy w wypowiadanych stowach. Skala po-
staci i obiektéw przedstawionych w dziele Boscha nie jest rownomierna, a jeszcze
bardziej zmienia sie, gdy kamera zbliza sie do interpretowanych wtasnie osobnych
motywdéw. ,Branie na siebie” fragmentéw obrazu powoduje wraZenie stawania sie
Claudii cze$cig plam barwnych, wygladéw i Swiata przedstawionego w obrazie. Ten
Swiat staje sie zarazem cze$cig $wiata przedstawionego filmu. Jednoczesnie $wiat
przedstawiony filmu staje sie cze$cia $wiata przedstawionego (tematu literackiego)
obrazu Boscha. Claudia sama $wiat ten wzbogaca, poszerza i ozywia. Laczy interpre-
towany obraz i interpretujacy film.

Jednoczesnie stowa i zdania wypowiadane podczas prelekcji o wyswietlanym
obrazie Ogréd rozkoszy ziemskich autorstwa Hieronima Boscha, robig wrazenie
sadéw sensu stricto, nabierajgcych prawdziwos$ciowego charakteru, wtasciwego
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naukowej analizie i interpretacji dzieta przez badaczke sztuki®. Tym bardziej ich
wygtaszanie z projekcja obrazu rzutowang na siebie i ekran za sobg, kiedy Claudia
staje sie czeScia namalowanego obrazu, wzmaga doswiadczenie prawdziwosci.
Stowa Claudii Strézewski nazwa¢ by mégt prawdziwos$ciows interpretacjg dzieta
sztuki, wierng mu, a zarazem ujawniajacg rzeczywistos$¢ transcendentna, przez opi-
sang juz artystycznos$¢ intermedialnej filmowej interpretacji (Strozewski, 2002b:
250-255). Film, ktéry zawiera wypowiedz Claudii - historyka sztuki, wypowiedz
te rozwija jako filmowa interpretacja artysty - Chrisa, ktéry wydac sie moze alter
ego Lecha Majewskiego. Postacie filmowe prezentujg wtasciwie rézne perspektywy
artysty, ktérych wzajemne oddziatywanie jest istotg ,intermedialnej fuzji” (Higgins,
2000: 117). Metafizycznos¢ interpretacji, ktéra przez swa prawdziwos$c¢ odsta-
nia warto$¢ prawdy, korespondowa¢ wiec moze z metafizyczno$cia dzieta sztuki,
wynikajaca z odpowiedniego dziatania malarskich i filmowych jakoSci estetycznie
warto$ciowych (Strézewski, 2002a: 118-119). Koresponduje tez z metafizyczno$cia
w dziele, bo jest ona jego tematem. Wygtaszana wprost interpretacja porusza tema-
ty antropologiczne i metafizyczne, dotyczace erotycznosci, ale i Smiertelnosci, bo
sa one obecne w dziele Boscha. Nalezy tez przypomnie¢, ze tytut powiesci Lecha
Majewskiego brzmiat Metafizyka.

Zaleznos$¢ oraz prawdziwos$¢ sadéw i obrazow

W opisywanej scenie, o jakosciach i tresci dzieta Boscha moéwi Claudia w sadach,
ktore sprawiaja wrazenie sagdow sensu stricto. Jednak to quasi-sady, bo film jako
dzieto sztuki pozostaje rzeczywistoscia jakby realna, widziang w quasi-obrazach.
Takze w powiesci, materiale pierwotnym wobec filmu, funkcjonowaty quasi-sady,
wtasciwe dla literackiego dzieta sztuki. W filmie pozostaja nimi wypowiedzi boha-
teréw (takze opisana powyZej, mimo wrazenia wygtaszania sadéw sensu stricto).
Pokazana rzeczywistos¢, cho¢ fotografowana jako najbardziej realna, stajac sie ma-
terig $wiata przedstawionego tworu filmowego tworzy quasi-obrazy. Przedstawia
je filmujacy narrator. Realizuje on, obecng tu bardziej niz w powiesci, konstrukcje
wtasciwg dla mowy pozornie zaleznej. Tu nalezatoby méwi¢ moze o ,spojrzeniu po-
zornie zaleznym”. Nierzadko filmowana jest Claudia widziana z perspektywy Chrisa.
Kobieta czesto potwierdza stowami, Ze za kamerg stoi Chris. Jednak rownie czesto
widziana jest para, tez wsrdd innych osdb, jakby z perspektywy ,wszechwiedzace-
go” narratora-rezysera. Opisy dziel Boscha zastepuja zdjecia, jednak stowa inter-
pretacji wypowiada Claudia, wtedy ona przejmuje narratorska kontrole nad spoj-
rzeniem. Czes$ciej tez Claudie, a w powiesci Bee, uzna¢ mozna za porte-parole Lecha
Majewskiego (Lebecka, 2010: 131), cho¢ alter ego rezysera wydawac sie mégt filmu-
jacy Chris. Narrator zajmuje rézne miejsca, ma ré6zne kompetencje i ré6zny poziom
obiektywizmu. Ponownie uwidaczniajg sie r6zne perspektywy spojrzenia, przypo-
minajace o intermedialno$ci.

Zalezno$¢ sadow i obrazow od fikcyjnych bohateréw filmu, wraz z pytaniem
o mozliwy obiektywizm narratora i jego relacje z postaciami Claudii i Chrisa, s3
szczegdlnie wazne w kontek$cie przywotanej wartosci prawdy i jej mozliwej

8 Zawieraja rzeczywiste sady historykéw sztuki, por. Lebecka, 2010: 131.
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obecnosci w dziele Majewskiego. Tym bardziej, Ze wspotczesny swiat przedstawio-
ny w filmie zdecydowanie oddala cato$¢ utworu filmowego od interpretacji ma-
larskiego obrazu. Nie sprzyja tez prawdziwosciowej interpretacji koncentracja na
parze bohater6w przedstawianej w rozciagtej filmowej narracji. Jednak estetyczna
polifoniczno$¢ artystycznych dziet okazuje sie by¢ powigzana z polifonig emocjonal-
ng i jednoscia sensu, scalajgca obraz malarski, powiesc i filmowe widowisko.

Prawdziwosé doznan i wspoélnota sensu

Bohaterowie filmu stajg wobec sytuacji granicznych, naznaczonych chorobg, spo-
dziewang i zachodzgca Smiercig, utrata. Wczesniej jednak mitos¢ staje sie ich praw-
dziwym uczuciem, tgczacym, obnazajagcym wzajemnie przed sobg (przenosnie
i dostownie), odstaniajacym kolejne tajemnice. Jest to wizualnie czytelne w inten-
cjonalnym odbiorze filmowego dzieta. W swej wyodrebniajacej ich tacznosci, a jed-
nocze$nie szczero$ci stuzacej prawdzie, sa to osoby jakby wykluczone ze zwyktej,
realnej codzienno$ci. Taka refleksja jest juz interpretacjg, a zarazem kolejnym
miejscem, w ktérym sam film okazuje sie artystyczng interpretacjg obrazu Boscha.
W swym wyodrebnieniu ze ,zwyktego” $wiata kochankowie tym bardziej przynale-
73 do $wiata przedstawionego obrazéw Boscha. I dzieje sie to nie tylko przez wizu-
alna iluzje mozliwa podczas projekcji. Swiat malarski, pozornie nierozwijajacy sie
w czasie, rozszerzony zostaje o Swiat Wenecji. | wzbogacony jest o do$wiadczenia
bohateréw opisywane w powiesci i pokazywane w filmie jako zachodzace w czasie.
Ten Swiat poszerzony jest takze o ich wypowiedzi - quasi-sady. Interpretujgc naraz
obraz malarski i widowisko filmowe, mozna wiec zidentyfikowa¢ Chrisa i Claudie
jako Adama i Ewe przedstawionych na lewym skrzydle tryptyku, obnazonych w do-
$wiadczaniu zmystowej i wspélnej rozkoszy szczescia w Wenecji - wlasnym ogro-
dzie rozkoszy ziemskich. Potem Chris jest wszakze sam w piekle utraty, po Smierci
Claudii.

Przyjmujac jednak wcze$niej przedstawiang perspektywe widowiska filmowe-
go jako wspdlnoty sztuk - Gesamtkunstwerku, to raczej film jakby przejmuje $wiat
przedstawiony obrazu, modyfikujac jego konwencje na bardziej realistyczng, wrecz
naturalistyczng. W niej Chris i Claudia wcigz mogg by¢ Adamem i Ewa, doswiadcza-
jacymi jednak bardziej realnie, bo na to pozwala wspétczesny film, mimo zZe operuje
quasi-obrazami.

W Wenecji choroba Claudii sie nasila, jest okrutna i brzydka, przychodzi $mier¢,
a wynikta z niej utrata jest nie do zniesienia, wzmaga ,niedopasowanie” do Swiata,
owocuje przewrazliwieniem i niezwyklym zachowaniem.

Rozszerzenie obrazu przez interpretacje filmowa, taczaca sie z dzietem Boscha
w artystyczny Gesamtkunstwerk, zachodzi wéwczas w estetyce wykraczajacej poza
malowniczo$¢. Doswiadczenia sa pokazywane naturalistycznie, jako intensywne,
a te estetycznie warto$ciowe jakosci (naturalistyczna prawdziwos¢, intensywnosc¢)
stuza wartosci prawdy mito$ci i $mierci. Znédw dzieje sie to tak, jak w obrazie Boscha,
w ktérym sensy erotycznej, a potem piekielnej groteski, odstaniajg sie w interpre-
tacji symboli. Malarski obraz, powies¢ i film tgczy zatem estetycznie i harmonizuje
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polifonia jako$ciowa nie tylko malarskiego piekna i malowniczo$ci rozumianej jako
odmiana piekna, ale i realistycznej intensywnos$ci doswiadczenia.

Ta intensywno$¢ zwigzana jest najbardziej ze wspdlnota sensu, koresponduje
bowiem z grozag $mierci. Wobec niej, ostatecznie, warto$ci malowniczo$ci-pieknosci
iintensywnos$ci poddane zostajg wzniostosci, stale obecnej w muzyce J6zefa Skrzeka
i muzycznosci filmu. Zestawienia intensywnych, granicznych, fantastycznych, tra-
gicznych i tragikomicznych, wreszcie wzniostych i metafizycznych doswiadczen
obecnych w malarskim Swiecie, powiesci i filmie nie s3 tylko efektownym parale-
lizmem w artystycznym interpretowaniu obrazu Boscha. Stuzg one bowiem zrézni-
cowanemu i intensyfikowanemu odstanianiu wtasnych, prawdziwych doswiadczen
rezysera. Mito$¢ przerwana przez groze i moc $mierci, utrata i bél, poczucie ulot-
nosci szczescia sa prawdziwe, bo prawdziwie zna je Lech Majewski. Rezyser utra-
cit swa ukochang, Beate, w wypadku z roku 1997 (Lebecka, 2010: 119-123, 127).
Dramatyczne, ale i intymne przezycie oddziatato w sposéb wyjatkowo intensywny
na emocje i sztuke, wtasnie na opisywane powies¢ i film. Dlatego intensywnos$¢ ero-
tycznych i czesto wrecz naturalistycznych uje¢ wkraczajacych w intymnos¢, a tak-
ze naturalno$c¢ zdje¢ z kamery prowadzonej ,z reki”, doktadnej w cyfrowym zapi-
sie, byty w filmie jakos$ciami estetycznie warto$ciowymi odstaniajgcymi wartos¢
prawdy. Mozna zastanawiac sie w tym miejscu, czy malowniczo$¢ filmu opisywana
wczesniej wynika¢ mogta nie tylko z afirmacji malarstwa przez Lecha Majewskiego,
ale i z wptywu na malarskie piekno intensywnos$ci do$wiadczenia, wytrgcajacego
z rownowagi. Malowniczo$¢ bowiem to piekno zmieniajgce sie i wymykajace sta-
bilnej jednolito$ci. Mimo owego wymykania sie, jako$ci wzmagaty wrecz prawdzi-
wos¢. Odczuwato sie, ze zdjecia wykonata realna osoba o okreslonym spojrzeniu,
sile i wrazliwo$ci. Ujawniala sie jeszcze jedna perspektywa silnie oddziatujaca w in-
termedialnej fuzji.

Niestabilno$¢ kamery, zaskakujace asymetrie kompozycji sprawiaty wrazenie
nadwrazliwosci. Laczyto to kontrolujacego kamere rezysera ze wspomniang nad-
wrazliwoscig postaci, korespondujacych tez z catym ekspresyjnym oeuvre Boscha.
Artysty, ktéry wydawac sie moze naraz afirmatywnym wobec $wiata, ale i reflek-
syjnym wobec réznorako rozumianych innosci i osobliwosci, wlasciwych dla ludz-
kiego poszukiwania szczescia. Takze takie wiasnie postaci w filmie, nadwrazliwe
i nieprzystawalne do $wiata, okazujg sie najbardziej prawdziwe.

W sztuce Lecha Majewskiego odnalezZ¢ mozna czeste artystyczne solidaryzo-
wanie sie i utozsamianie z postaciami ,niedopasowanymi” do codziennosci przez
trwanie w sytuacji granicznej i otwartos$ci na mito$¢. To wpotuczestniczenie w wy-
kluczeniu nadwrazliwych jest tez widoczne w jego konsekwentnym trwaniu przy
wlasnym sposobie wyrazania. To sposéb niepopularny wsréd masowych odbior-
c6w, rzadko tez doceniany wsrdd hollywoodzkich krytykéw. Postawa taka oznacza
odstanianie prawdy takze przez wiernosc sobie i przez siebie cenionej i uprawianej
sztuce, ktdra wyznacza prawda wtasnie i piekno.

Opisywane wyzej jakosci byly odpowiednie dla tematu ulotnosci mitosnego
szczescia, nietrwatego wobec wzniostej potegi $mierci. Ten sens tgczy obraz malar-
ski (tytutowany tez O préznej stawie i ulotnym smaku truskawki lub poziomki albo
Tryptyk Fatszywego Raju) oraz powiesc i film intermedialnie, czyli w intencjonalnej
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przestrzeni kontrolowanej przez rezysera. Temat oznaczat tez postawienie pyta-
nia o prawdziwe szcze$cie. Prawdziwos$¢ odnajdywana w estetycznych jako$ciach,
prawdziwos$¢ wrazliwosci postaci, wreszcie prawdziwosciowe pytanie czytelne
w interpretacji, stuzyty odstanianiu metafizycznej wartosci prawdy. Mimo zZe do-
$Swiadczane byly obrazy, dzwiek, wypowiedzi o relatywizujacym charakterze ,qu-
asi”, ,jakby” - wtasciwym dla dzieta sztuki.

Podsumowanie. Konkretyzacja dzieta oraz interpretacja prawdziwosciowa i
artystyczna

Film Lecha Majewskiego pokazuje, Ze interpretacja werbalna w quasi-sadach
w powieSci albo pozornie w sadach sensu stricto badaczki sztuki w filmie, wydaja
sie niewystarczajace, tak jak i samo hermeneutyczne rozumienie w interpretacji.
Petniejsze jest intencjonalne konstytuowanie interpretujgcego dzieta sztuki, ktére
intermedialnie wykorzystato rézne perspektywy pisarza i rezysera. Kiedy dzie-
to Boscha ,rozrasta sie” poza konkretyzacje, w filmowa interpretacje artystyczna,
wtedy polifoniczno$¢ jakosci estetycznie warto$ciowych plam barwnych, wygla-
dow i $wiata przedstawionego obrazu i filmu (ztozonego z quasi-obrazéw) odstania
prawde w doswiadczeniu zmystowym, Swiadomym, emocjonalnym i estetycznym.
To zatem interpretacja, ktdra jest polifonicznie zharmonizowana estetycznie z ma-
larskim obrazem. Taka artystyczno-filmowa interpretacja nabiera cech interpretacji
prawdziwo$ciowej, pozwalajacej nie tylko na zrozumienie dzieta, ale na do$wiad-
czanie go w spos6b wspotczesny. Nowe media z intensywnos$cia wydobywaja dzie-
to sposréd masowego nadmiaru przeestetyzowanej rzeczywisto$ci, a percepcyjna
synteza odbiorcy odpowiada intermedialno$ci mozliwej dzieki artyscie. W tej syn-
tezie poznawany jest sens uniwersalny obrazu Boscha, transcendentny, dotyczacy
zdolnosci do mitosci i Smiertelno$ci. Artystyczna interpretacja wykorzystuje zatem
intermedialno$¢ dla ostatecznego poznania o prawdziwos$ciowym charakterze.
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Abstrakt

Tekst przybliza charakter filmu Ogrdd rozkoszy ziemskich w rezyserii Lecha Majewskiego,
interpretujacego obraz Hieronima Boscha. Wprowadza pojecia uzywane w filozofii Romana
Ingardena, rozwijane przez Wiadystawa Strézewskiego. Rozwazania o warstwowej bu-
dowie obrazu, o dziele literackim i roli w nim quasi-sadéw, o widowisku filmowym zasto-
sowane zostaja do analizy wybranych aspektéw filmowego dzieta Lecha Majewskiego.
Wprowadzone dodatkowo pojecie intermediéw pozwala wskaza¢ odkrywanie sensu dziata
Hieronima Boscha przez filmowg, artystyczng interpretacje, ktéra nabiera prawdziwos$cio-
wego charakteru.

Stowa kluczowe: Fenomenologia, film, malarstwo, intermedia, interpretacja
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Memory studies i kino nostalgiczne

Wprowadzenie

W ponizszym artykule poruszony zostanie temat memory studies, ich ogélnej de-
finicji, zakresu badan oraz ramowych pytan, na ktére odpowiadaja. Jednym z ob-
szaréw, w ktérym studia pamieciologiczne okazuja sie zasadne i uzyteczne, jest
filmoznawstwo, a konkretnie analiza produkcji filmowo-serialowych w kontekscie
reprezentacji przeszto$ci. Poniewaz ich spektrum jest niezwykle szerokie, koniecz-
ne jest zawezenie tematu. Dlatego jako egzemplifikacja zagadnienia postuzy kino
nostalgiczne, jego rozumienie i zakres, a takze wybrane strategie stosowane przez
tworcow definiujgcych i redefiniujacych ekranowe problematyzacje przesztosci -
ksztattujace, ale tez ksztattowane przez pamiec zbiorowa. Jest to zasadne oraz istot-
ne, poniewaz popkultura drugiej potowy XX wieku oraz poczatku XXI wieku zostata
zdominowana przez mode retro, state przywotywanie przesztosci oraz poddawanie
popkultury nieustannemu recyklingowi.

Studia pamieciologiczne

Memory studies, ktére bede okreslata takze mianem studiéw pamieciologicznych,
mozna zdefiniowac¢ jako szeroko zakrojone, interdyscyplinarne badania nad rozma-
itymi przejawami pamieci; obszar nauki, ktéry w szczeg6lnie intensywny i syste-
matyczny sposob zaczal rozwijac sie w latach 80. XX wieku. OczywiScie powyzsza
definicja jest bardzo ogo6lna i dalece niewystarczajaca, takze dlatego, ze juz samo
pojecie pamieci jest nieprecyzyjne i zalezy od dziedziny, w jakiej sie jg bada. Nauki,
ktorych czescia staja sie memory studies sa bardzo od siebie odlegte, wprowadzajac
w omawiany obszar odmienne metodologie i aparaty terminologiczne - poczynajac
od historii, poprzez socjologie, antropologie, etnografie, nauki polityczne, filozofie
az po kulturoznawstwo, medioznawstwo, nauki o sztukach i literaturze. Memory
studies to jednak nie tylko obszar humanistyki, ale takze neurologia, a nawet krymi-
nalistyka i studia nad pamiecig $§wiadkéw.

Jak widag¢, jest to zakres tak rozlegly i obejmujacy tak wiele tematéw, ze nie
sposob postrzegac go cato$ciowo, cho¢ oczywiscie $ciezki badawcze poszczegélnych
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dziedzin nieustannie sie przecinajg, uzupetiajg i warunkuja. Stad konieczno$¢ dal-
szego precyzowania i zawezania tematu. Pierwszym krokiem w tym kierunku jest
dokonanie podstawowego dla memory studies rozréznienia na pamie¢ zbiorowa
(zwana tez kolektywna, kulturowa badz spoteczng) oraz indywidualna. Dlatego
nazwiskiem konstytutywnym dla studiéw pamieciologicznych, pojawiajacym sie
w wiekszosci artykutéw na ten temat, jest Maurice Halbwachs, ktéry w pierwszej
potowie XX wieku prowadzit prace nad mémoire collective, czyli wtasnie pamiecia
zbiorowa. Juz wdéwczas koncepcja ta byta dyskutowana - chociazby wspétczesny
Halbwachsowi Marc Bloch zarzucat mu ,proste przeniesienie koncepcji zwigzanych
z psychologia jednostki na poziom zbiorowy” (Erll, 2008: 1). Jak pokazat rozwadj
dziedziny, byto to jednak uproszczenie, aczkolwiek analogiczny proces stat sie im-
pulsem rozwoju memory studies w latach 80. XX wieku, gdy szczeg6lnym zaintereso-
waniem cieszyly sie badania nad pamiecig indywidualna. Dopiero stopniowo obser-
wacje dotyczacych jej mechanizméw zaczeto rozszerzac na pamiec¢ kolektywna oraz
zagadnienia publicznego nig ,zarzadzania” (na przyktad w naukach politycznych).

Pierwsza fala zainteresowania pamiecig nastata wiec wraz z XX wiekiem, gdy
wielu naukowcéw zaczeto koncentrowac sie w swych badaniach na ,przecieciach
miedzy kulturg a pamiecia” (Erll, 2008: 2), by wymieni¢ tylko Zygmunta Freuda,
Henri Bergsona, Emile’a Durkheima, Aby Warburga i Waltera Benjamina. Réznica
pomiedzy 6wczesnymi badaniami nad pamiecig a wspdtczesna odstong memory
studies polega jednak na tym, ze wtedy byty to osobne, wrecz indywidualne studia,
ktdre nie sktadaty sie na interdyscyplinarny fenomen, ktérym - po fazie pierwotne-
go rozproszenia - sg one dzisiaj.

Cho¢ pojecie pamieci kolektywnej zaczeto obowigzywac i okazato sie bardzo
nosne, takze dzi§ zdarza sie, ze memory studies budza watpliwos$ci. Dotycza one
przede wszystkim tozsamos$ci catego obszaru oraz pewnej ptynnosci pojecia pamie-
ci zbiorowej - na przyktad tego, czy jest ona czyms$ zasadniczo innym (i domagaja-
cym sie odmiennego sposobu badania) niz mity, tradycje badz pamie¢ indywidu-
alna? Astrid Erll (2008: 2) zwraca jednak uwage, ze to wtasnie rozlegto$¢ obszaru
memory studies pozwala na dialog interdyscyplinarny, potgczenie powyzszych ter-
minéw oraz zwigzanych z nimi perspektyw badawczych, a takze na ,dostrzezenie
(niekiedy funkcjonalnych, niekiedy analogicznych, niekiedy metaforycznych) relacji
miedzy takimi zjawiskami, jak antyczne mity i osobiste wspomnienia niedawnych
wydarzen”.

Poza pierwotnym podziatem na pamie¢ indywidualng i zbiorowg, drugim istot-
nym punktem wyj$cia dla memory studies jest sposéb rozumienia pamieci kolektyw-
nej. Oczywiscie jest to zjawisko rownie ztozZone, jak sama pamie¢, jednak (robocza)
i najogdlniejsza definicja moéwi, Ze bedzie to ,wzajemna zalezno$¢ miedzy przeszto-
$cig a terazniejszoscia w konteks$cie spoteczno-kulturowym” (Erll, 2008: 2). Takie
rozumienie jest podstawa dla dalszego doprecyzowywania i operacjonalizowania
w ramach poszczeg6lnych nauk, co sprawia, ze przedmiotem memory studies moga
by¢ zaréwno pamie¢ w rodzinie, wspomnienia weteranow, wielkie traumy (najwaz-
niejsza w badaniach europejskich pozostaje Holocaust), zagadnienia antropologii,
takie jak tradycja wynaleziona i postpamie¢, jak tez kwestia archiwéw oraz badania
nad instytucjg muzeum.
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Poszczeg6lni badacze i badaczki odnosza sie do zupetnie innych obszaréw
kazdego z trzech elementéw sktadowych podanej definicji, czyli przesztosci, teraz-
niejszosci oraz kontekstu, korzystajac z narzedzi i technik wtasciwych poszczegol-
nym dyscyplinom, takich jak przeprowadzanie i analiza wywiad6w (istotna jest tu
rola historii oralnej), analiza prasy i kwerendy archiwalne, ale tez - na przyktad
w ramach filmoznawstwa i medioznawstwa - interpretacja filméw/przekazéw me-
dialnych pod wybranym katem. Tak dzieje sie chociazby w ramach badan postko-
lonialnych, gdzie poszukuje sie elementéw postpamieci, strategii ,przepisywania”
kolonialnej oraz imperialnej przesztosci, konstruowania nostalgicznych obrazéw
tamtej rzeczywistosci, a takze dokonuje zmiany punktu widzenia z wtasciwej kolo-
nizatorom na przynalezng kolonizowanym - zar6wno w warstwie fabularnej, iko-
nograficznej, jak i doboru $rodkéw filmowych (Loska, 2016). Analogicznie, jeden
bardziej globalny temat czesto taczy kilka dziedzin i znajduje w nich odmienne, ale
wzajemnie spdjne aktualizacje, na przyktad w ramach historii oralnej mozna bada¢
pamie¢ indywidulang o Il wojnie §wiatowej, w filmoznawstwie - reprezentacje tego
konfliktu na wielkim ekranie, na gruncie nauk politycznych i spotecznych - zarzg-
dzanie owg pamiecig oraz funkcjonowanie polityki historyczne;j.

Wszystkie te wezsze tematy lokujg sie w obrebie ramowych pytan stawianych
w odniesieniu do pojecia pamieci zbiorowej: ,Jak kolektywne formy pamietania
funkcjonuja w roli zbiorowych reprezentacji przesztosci?”. ,W jaki sposéb konstru-
uja spectrum kulturowych Zrédet dla tozsamos$ci spotecznych i historycznych?”.
»W jaki spos6b uprzywilejowuja wybrane opcje i marginalizujg inne?” (Keightley,
Pickering, 2013: 2). S3 one dos$¢ szerokie i - jak wspomniatam - w poszczegdlnych
dyscyplinach sktadajacych sie na memory studies beda nie tylko odmiennie zaweza-
ne, ale i sam proces poszukiwania odpowiedzi bedzie uzalezniony od metod i tech-
nik wlasciwych poszczegélnym dziedzinom. Co istotne dla filmoznawstwa, kluczowa
dla istnienia memory studies jest rola medidéw oraz zjawisko mediatyzacji pamieci -
nie tylko zbiorowej. Takze pamie¢ indywidulna moze bowiem opierac sie, a wrecz
zaleze¢ od przekazéw medialnych, poczynajac od fotografii oraz home movies (do-
mowych nagran), a konczac na powszechnie dostepnych materiatach (wiadomosci,
filmy dokumentalne, fabularne). Za przyktad tego zjawiska moze postuzy¢ powta-
rzana przy roéznych okazjach historia dotyczaca klasyki polskiego kina, czyli filmu
Kanat (1956) Andrzeja Wajdy, na podstawie scenariusza (oraz przezyc¢) Jerzego
Stefana Stawinskiego. Zaréwno rezyser, jak i scenarzysta opowiadali, iz zdarzato im
sie stysze¢ wspomnienia ludzi, ktére byly w istocie scenami zapamietanymi z filmu,
ktérego sugestywna materia niepostrzezenie splotta sie z pamiecia jednostkowa.

Wielu badaczy i badaczek memory studies podkresla istotnos¢ roli mediéw (po-
czynajac od spisywania kronik historycznych) w procesie ksztaltowania pamieci,
takze zbiorowej. Stwierdzenie, Ze wspotczesnie ,telewizja staje sie podstawowym
zrédtem, z ktérego najwiecej ludzi uczy sie historii” (Gray, 2008: 79) mozna odnie$¢
réwniez do innych mediéw masowych o podobnej sile oddziatywania, w tym do
kina i Internetu. Dla studiéw pamieciologicznych ma to znacznie nie tylko dlatego,
ze konstytuuje obszar badan, a takze metodologie i spektrum technik, ale rowniez ze
wzgledéw tozsamosciowych. Warto sie bowiem zastanowi¢, czemu memory studies
pojawity sie akurat w latach 80. XX wieku, cho¢ przeciez wydarzenia badane w ich
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ramach istniaty duzo wczeéniej, na przyktad Holocaust badzZ konsekwencje rozpadu
systemu kolonialnego. To jednak dopiero w 6smej dekadzie XX wieku

(po «$mierci historii» oraz zwrotach: narracyjnym i antropologicznym) pamie¢ zbioro-
wa, poczatkowo powoli, potem w zapierajacym dech w piersiach tempie, rozwineta sie
w modne hasto nie tylko w $§wiecie akademickim, ale takze na arenie politycznej, w me-
diach i sztuce (Erll, 2008: 9).

Przynajmniej cze$ciowej odpowiedzi na to pytanie dostarcza teza o zbiezno-
$ci gwattownego rozwoju memory studies z dalszym przyspieszeniem medialnym,
ktére w nowa faze wkroczyto jeszcze w latach 50. XX wieku. Czas ten przynidst w
Stanach Zjednoczonych najpierw dostepno$¢, a potem raptowna popularyzacje te-
lewizji - o ile w 1950 roku liczba odbiornikéw wynosita péttora miliona, to w 1951
roku wzrosta do pietnastu milion6w. W 1958 roku telewizory miato juz 85% gospo-
darstw domowych (McLean, 2005: 204). Kolejny, nawet wiekszy skok technologicz-
ny, przyniosty lata osiemdziesigte — byta to pierwsza dekada, w ktorej wiekszos¢
gospodarstw domowych miata dostep takze do telewizji kablowej i magnetowidu
(Sirota, 2011). Oznaczato to, ze - poczynajac od lat piecdziesigtych - przesztos¢ za-
czynata by¢ elementem terazniejszosSci na zupetnie innych prawach niz wczesnie;j.
Réwniez dlatego, Ze telewizje emitowaty wybrane stare filmy, ktére dawniej, po zej-
$ciu z wielkich ekranéw, odchodzity do przesztosci zamknietej, nie byto ich juz bo-
wiem jak zobaczy¢ (lezaty zapomniane w archiwach, czasem byty nawet niszczone).

Lata osiemdziesiate i rynek kaset VHS, a potem DVD, VOD, a zwtaszcza Internetu
i repozytoridéw, takich jak You Tube badzZ archiwa cyfrowe, zintensyfikowaty zjawi-
sko dostepnosci. W jego wyniku przesztos¢ stata sie immanentnym sktadnikiem te-
razniejszosci nie tylko w stopniu nigdy wczes$niej nieosiagnietym, ale tez w sposéb
rozproszony, jednoczesny i chaotyczny, a nie - jak dotychczas - linearny i uporzad-
kowany. Oczywiscie historia zawsze byta utrwalana - w pi$mie i obrazie - jednak
po pierwsze, byty to formy dostepne tylko dla elit, a po drugie, dopiero fotografia za-
czeta zachowywac przesztos¢ w sposéb mozliwie dostowny, doprowadzony niemal
do doskonatosci w dobie Internetu. Pierre Nora, prekursor badan nad , miejscami
pamieci” (lieux de memoire), okreslit dwudzieste stulecie ,wiekiem wspomnien” -
»Zrywem pamieci”, ktéry ,Zzwawo odtwarza przesztos¢” ,gromadzac j3” i narzucajac
narodom oraz jednostkom ,obowigzek pamietania” (Gray, 2008: 80). Sprawia to,
ze XX wiek, réwniez dzieki mediom masowym, przynidst przedefiniowanie samego
postrzegania historii - dawniej przeszto$¢ byta bowiem uwazana za co$ jednolite-
go i ustalonego. W dobie ,zrywu pamieci” historia przestata by¢ juz lyotardowska
metanarracjg (wielka narracjg), stala sie natomiast zmienna i dynamiczna, czego
przyktadem moga by¢ badania postkolonialne i postimperialne.

Film nostalgiczny

Najistotniejszy rodzaj relacji miedzy pamiecig zbiorowa a mediami dotyczy ich wza-
jemnego zaposredniczenia, czyli sytuacji, kiedy media funkcjonujg jako narzedzia
ksztaltowania oraz przechowywania pamieci. W tym ujeciu do charakterystyk pa-
mieci kolektywnej zalicza sie jej mediatyzowany i konstruktywistyczny charakter,
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selektywno$¢ i zwigzane z nig ograniczenie do konkretnej perspektywy (w prze-
strzeni publicznej konkurujg wiec ze sobg pamie¢ ,oficjalna” oraz kontrpamie¢ - lub
kontrpamieci). Co szczego6lnie istotne, pamie¢ kolektywna musi by¢ fundowana na
Jhistoriach o wspolnej przesztosci, oferujacych orientacje w terazniejszosci i na-
dzieje na przysztos$¢” (Erll, 2011: 34).

Dlatego jedna z mozliwos$ci wprowadzenia memory studies na grunt filmoznaw-
czy, zwlaszcza w obszarze kina popularnego, jest postuzenie sie pojeciem reprezen-
tacji. Oznacza to poszukiwanie odpowiedzi na pytanie, kto, jak, przy uzyciu jakich
srodkow i w jakim celu przedstawia wybrany fragment przesztosci oraz dang gru-
pe/spotecznos¢. Badania akurat w kinie gtéwnego nurtu sg uzasadnione (miedzy
innymi) wnioskami teoretykdw i teoretyczek specjalizujacych sie w gatunkach. To
bowiem one, jako jeden z kluczowych przejawéw filmowego mainstreamu, okresla-
ne sa mianem

kulturowych metafor i psychicznych zwierciadet r6znych spotecznosci. Gatunki méwia
do nas - widzéw - jako cato$¢, a przemawiajg tak jak mity, ktérych znaczenie (...) nie
pokrywa sie ze znaczeniem fabut (...), lecz zawiera w samej strukturze opowiadan (Sta-
chéwna, 2001: 16).

Kino gtdéwnego nurtu, ex definitione inkluzyjne i adresowane do jak najszerszej
publicznosci, moze by¢ wiec traktowane zaréwno jako , komunikat, za ktérego po-
moca wypowiada sie zbiorowa, spoteczna nieSwiadomos¢” (Stachdwna, 2001: 17),
jak tez jako reprezentacja rzeczywistosci (na poziomie fabuty, srodkéw filmowych i
narracji). Ona z kolei formuje wspomniang nie§wiadomo$¢ oraz pamie¢ kolektywna.

Fikcja, zaréwno literacka, jak i filmowa, ma potencjat generowania i formowania obra-
z6w przesztosci, ktére beda przekazywane przez pokolenia. Historyczna akuratno$é nie
jest troska ,wytwarzajgcych pamiec¢” ksigzek i filméw (...), ktére kreuja obrazy przeszto-
$ci wspoétbrzmiace z pamieciag kulturowa (Erll, 2008: 389).

W takiej optyce — w ramach wyznaczonych przez badania pamieciologiczne -
filmy beda wiec funkcjonowaty przede wszystkim jako teksty zbiorowe. Astrid Erll
definiuje to pojecie w odwotaniu do zachowan czytelniczych, jej propozycje mozna
jednak odnie$¢ do mediéw en bloc, w tym do kina. Teksty zbiorowe, literackie, fil-
mowe, kultury w ogoéle

nie s3 odbierane jako elementy wigzgce i obiekty pamieci kulturowej, ktére nalezy zapa-
mietag, lecz jako wehikuty kolektywnej i medialnej konstrukcji oraz transmisji okreslo-
nej wersji rzeczywistos$ci i przesztosci. Teksty zbiorowe wytwarzaja, nadaja perspekty-
we oraz wprowadzaja w obieg tresci pamieci zbiorowej (Erll, 2009: 233).

Co znamienne,

teksty zbiorowe czesto naleza do literatury popularnej (...), siegajacej do zasobéw sym-
bolicznych, przypisywanych pamieci kulturowej (...), tworzacej i umacniajgcej mity oraz
przekazujacej schematy typowe dla danej kultury (Erll, 2009: 233).
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Dobitnym przyktadem obecnosci memory studies w badaniach nad kinem po-
pularnym sg rozwazania na temat filmu nostalgicznego (wpisujacego sie w przy-
toczong powyzej kategorie tekstéw zbiorowych), zwtaszcza w artykutach Fredrica
Jamesona publikowanych na poczatku lat 90. XX wieku. Z jednej strony wigza sie
one ze wzmozonym zainteresowaniem memory studies i strategiami uobecniania
przesztosci w terazniejszosci, z drugiej, odnosza sie do praktyk tworczych nasila-
jacych sie w Hollywood od korca lat szesédziesigtych. To bowiem woéwczas, wraz
z nastaniem postmodernizmu, w kinematografii zaczeta dominowac - silnie obecna
do dzis - moda retro, ktérej wczesne przyktady to Bonnie i Clyde (Bonnie and Clyde,
1967, rez. Arthur Penn), Ojciec chrzestny (The Godfather, 1972, rez. Francis Ford
Coppola), Zgdto (The Sting, 1973, rez. George Roy Hill), Wielki Gatsby (The Great
Gatsby, 1974, rez. Jack Clayton) badZ Ojciec chrzestny Il (The Godfather: PartIl, 1974,
rez. Francis Ford Coppola).

Rozwazania nad kinem nostalgicznym wymagaja doprecyzowania dwoch pod-
stawowych termindéw, czyli retro i nostalgii. W najbardziej ogélnym, potocznym
rozumieniu retro bedzie oznacza¢ odwotywanie sie do przesztosci na poziomie es-
tetycznym. Simon Reynolds w Retromanii definiuje je jako ,Swiadome fetyszyzowa-
nie minionej epoki (poprzez muzyke, stroje oraz stylistyke wnetrz i przedmiotéw),
arealizowane dzieki twdérczemu wykorzystaniu pastiszu i cytatu”! (Reynolds, 2018:
12). Szerzej pisze o retro jako o luznym okresleniu wszystkich zjawisk odnoszacych
sie do wzglednie nieodlegtej przesztosci kultury popularnej. Definicja ta obejmuje
caty jej obszar (gtdéwnym tematem ksigzki jest muzyka) i okazuje sie trafna takze
w odniesieniu do kina amerykanskiego. Wyszczegélnia tez dwa kluczowe elementy
badanego zjawiska. Po pierwsze, retro jest rozumienie jako kategoria estetyczna,
dla ktorej kluczowy jest autorefleksyjnie cytowany badz odtwarzany styl danej epo-
ki. Po drugie, retro dotyczy stosunkowo niedawnej przesztosci, co odréznia je od
zawsze obecnego w kulturze siegania do historii ,zamknietej”, ktorej swiadkowie
juz odeszli. Retro jest zatem ,fascynacja stylem, modga, dzwiekami i gwiazdami, kto-
re zaistnialy w naszej pamieci”? (Reynolds, 2018: 13).

Reynolds wyrdéznia tez inne konstytutywne cechy retro. Po pierwsze, strategia
ta nie jest ani idealizujaca, ani sentymentalizujgca (co odréznia ja od nostalgii). Po
drugie, opiera sie na dostownym zapisie - fotografiach, nagraniach wideo, rejestra-
cji dzwieku. W tym kontekscie istotne sa ramy czasowe retro, ktére obejmujg nie
catg historie i wszelkie nawigzania do przesztosci, ale okres od rewolucji przemy-
stowej. Pokrywa sie on bowiem z wynalezieniem mediéw dostownie rejestrujacych
rzeczywisto$¢. Po trzecie, obiektami zainteresowania mody retro beda artefakty
kultury popularnej - w odréznieniu od wczesniejszych odrodzen opierajacych sie
przede wszystkim na obiektach tak zwanej kultury ,wysokiej” i antykwaryczne;j.

Ta cecha, czyli poszerzanie spektrum artystycznych inspiracji o pogardza-
ng wczesniej kulture masowa, wiaze sie z kolei z dominujagcym w drugiej potowie

1 W oryginale - ,samo$wiadome” (self-conscious) fetyszyzowanie, nie ,$wiadome”, co
ma istotne znaczenie, poniewaz retro jest z definicji autorefleksyjne i autotematyczne (Rey-
nolds, 2011: 12).

2 W oryginale -, zywej” (living) pamieci, nie ,naszej”, co ma istotne znaczenie dla rozu-
mienia retro jako obejmujacego relatywnie nieodlegta przeszto$¢ (Reynolds, 2011: 14).
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XX wieku paradygmatem postmodernistycznym (retro i film nostalgiczny sa zresz-
ta rozpatrywane jako jego kluczowe kinowe przejawy). W przeciwienistwie do po-
przedzajacych go realizmu i modernizmu, ,postmodernizm jako system sygnifikacji
zwraca sie z kolei ku przesztosci. Pelna realizacja tego kodu nastepuje w chwili, gdy
moze on oprzec¢ sie na dokonaniach juz istniejacych” (Lewicki, 2007: 77). Dlatego
wsrdd kluczowych strategii tworcéw postmodernizmu znajdziemy pastisz, cytat in-
tertekstualny i autotematyzm, techniki ,mozliwe tylko w momencie, gdy istnieje da-
jaca sie przywotac tradycja” (Lewicki, 2007: 77), funkcjonujaca w mediach i poprzez
nie. Powoduje to, Ze pamiec zostaje ,pochwycona w ramy (sidta) schematu mediéw,
a to oznacza, ze wiekszos¢ (...) wspomnien dotyczy kultury popularnej” (Burszta,
Kuligowski, 2005: 62).

Konstruowane w kinie retro reprezentacje przesztosci sg rzecz jasna nieobiek-
tywne i powstaja jako funkcja licznych kontekstéw, na przyktad dominujgcych
trendow (obecnos$¢ retro w popkulturze takze poza kinematografia, w muzyce,
wzornictwie, modzie), czynnikéw produkcyjnych (kapitalizowanie mody oraz po-
wielanie sukceséw filméw, ktére dobrze sie sprzedaty) badz politycznych (jako
element polityki historycznej). Oznacza to, ze filmowe reprezentacje przesztosci sa
efektem estetycznej kolonizacji - ,,uogoélnionej manifestacji (...) w komercyjnej sztu-
ce i smaku”, na ktéra ,otwierajg sie okresy generacyjne” (Jameson, 1988: 75-76).
JesteSmy bowiem ,skazani na ogladanie historycznej rzeczywistosci przez pryzmat
potocznych wyobrazen i stereotypoéw o niej, podczas gdy ona sama pozostaje na
zawsze poza naszym zasiegiem” (Jameson, 1998: 201). Innymi stowy, historia stylu
zastepuje historie rzeczywista, wraz z jej spotecznym, ekonomicznym i politycznym
kontekstem, ktory takze zresztg ulega przedefiniowaniu w zaleznosci od doraznych
potrzeb.

Whisujac estetyczng kolonizacje w szerszg optyke pamieciologiczng, mozna
przywotac pojecie orientacyjnych punktéw pamieci -, uksztattowanych w kulturze
i obowiazujacych w spoteczenstwie «obrazéw pamieci»”.

Pamie¢ kulturowa jest zorientowana na utrwalone punkty w przesztosci. Takze ona nie
potrafi przechowac przesztosci jako takiej. Przemienia ja wiec w symboliczne figury, na
ktérych sie wspiera (Assman, 2009: 69).

Funkcjonuja one takze w kinie, poniewaz pamie¢ zbiorowa, z definicji me-
diatyzowana, zaczyna dotyczy¢ - na przyktad - okres$lonych typéw postaci badz
konkretnych przestrzeni (jak femme fatale albo miasto w film noir). Mogg to by¢
takze punkty pamieci przywotujace szersze do$wiadczenie kulturowe i/lub spo-
teczne, kondensujace w sobie znaczenie na zasadzie pars pro toto (jak figura wto-
czegi - hobo - w kontekscie wielkiego kryzysu, w produkcjach zaréwno klasyczne-
go Hollywood, jak i pézniejszych, na przyktad Podréze Sullivana [Sullivan’s Travels,
1941, rez. Preston Sturgess] i serial Mad Men [2007-2015]).

Najlepszym przyktadem takiego funkcjonowania mody retro jest film nostal-
giczny, cho¢ nalezy zaznaczy¢, ze retro i nostalgia nie sg terminami wymiennymi ani
synonimicznymi. Retro jest bowiem kategoria estetyczng, a nostalgia emocjonalna
i psychologiczng - ,nostalgia (od nostos - ,wraca¢ do domu - i algia - ,tesknota”)
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jest tesknotg za domem, ktory juz nie istnieje, albo nie istniat nigdy” (Boym, 2002:
273). 0 ile wiec retro pozostaje neutralne, o tyle nostalgia ,wigze sie z poczuciem
nieodwracalnej utraty raju, jako ze moze istnie¢ tylko dzieki odruchowi retospek-
tywnej idyllizacji” (Popescu, 2002: 107-108). Niemniej jednak stworzenie filmu no-
stalgicznego wymaga postugiwania sie estetyka retro (bedacego w tym wypadku
kategorig szersza, ale niewymienna), poniewaz wszystkie filmy nostalgiczne musza
by¢ retro - jako osadzone w samo$wiadomie rozumianej przesztosci i/lub jg prze-
twarzajace. Zarazem jednak nalezy pamietac, ze nie kazde retro bedzie nostalgiczne
(wiec utozsamianie tych pojec o roznych zakresach jest btedne) - ten ostatni aspekt
bedzie zalezat od konkretnych $rodkéw wyrazu filmowego, tagczonych w danej pro-
dukcji z przytoczonymi powyzej wyznacznikami retro.

Przeszto$¢ pamietana nostalgicznie ulega zatem przeksztatceniom innego ro-
dzaju. W modzie retro dokonuje sie wyboru konkretnych méd i artefaktéow (z po-
minieciem innych) poddawanych recyklingowi oraz praktykom pastiszowania.
Nostalgizacja wymaga natomiast juz nie tylko selekcji, ale tez jednoznacznej ideali-
zacji, postrzegania przesztosci jako czaséw lepszych, prostszych i stabilniejszych,
niezaleznie od ich kontekstu politycznego, spotecznego badz ekonomicznego (ktory
jest czesto rugowany z ekranu).

W ten sposdb refleksja nad filmem nostalgicznym oraz samo$wiadomym po-
wracaniem do przesztosci w kinie miesci sie w ramowych pytaniach memory stud-
ies - o geneze i kulturowe zrédta tozsamosci spotecznych i historycznych, a takze
uprzywilejowanie wybranych zbiorowych reprezentacji przesztosci (w tym wypad-
ku mitologizowanych) kosztem innych (na przyktad antagonistycznych, okresla-
nych mianem kontrpamieci).

Zdefiniowany przez Fredrica Jamesona film nostalgiczny oznacza potaczenie,
czy raczej nalozenie sie na siebie, kategorii retro i nostalgii. ,Ujety wasko, obej-
mowatby bez watpienia tylko filmy o przesztosci i szczegblnych wydarzeniach
pokoleniowych” (Jameson, 1998, 197-198), prezentowanych w korzystnym $wie-
tle. Film nostalgiczny ,przekazywat «przesztos¢» dzieki 1Sniagcym cechom obrazu”
oraz ,atrybutom mody”, postugujac sie ,«intertekstualnoscia» bedgca zamierzong,
wbudowang cecha estetycznego efektu, operatorem nowej konotacji «przesztosci»
i pseudohistorycznej gtebi, w ktorej historia stylow estetycznych zastepuje «praw-
dziwa» historie” (Jameson, 1988: 75).

W tym sensie retro - sieganie do estetycznej przesztoscii minionych stylow - zo-
staje poddane dziataniu nostalgii, co dobrze widaé¢ w przytoczonym przez Jamesona
przyktadzie. W Amerykariskim graffiti (American Graffiti, 1973) George Lucas wraca
bowiem w mityzowane czasy swej nastoletniosci, czyli lata 50. XX wieku, ktére spe-
dzit w matomiasteczkowej Ameryce. Tworzac ,nie tyle konstrukt generacji, ile jej
iluzje”, zapoczatkowat idee ,kina jako implantu pamieci [zbiorowej]” (Hoberman,
2019, Kindle Locations: 244-245). Réwniez Astrid Erll (2008: 390), badajac obraz
II wojny Swiatowej w beletrystyce i filmach, podkresla, ze jednym z porzadkéw re-
prezentacji, ktdre moga wywotac konkretny tryb pamieci kulturowej, jest porzadek
mityczny (obok eksperymentalnego, antagonistycznego i refleksyjnego.

Jameson proponuje jednak takze drugie, mniej oczywiste, rozumienie filmu
nostalgicznego, ktéry ,w szerszym sensie (...) chciat przywréci¢ atmosfere i styl”
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(Jameson, 1998, 197-198) minionych epok, czego przyktadem sa Gwiezdne wojny
(Star Wars, 1977), takze w rezyserii Lucasa.

Amerykanskie graffiti i Gwiezdne wojny jako filmy nostalgiczne

Amerykaniskie graffiti spetnia kryteria wezszej definicji filmu nostalgicznego - za
pomoca samoswiadomych srodkéw idealizuje wybrany okres z relatywnie nieodle-
glej przesztosci, w tym wypadku ery Eisenhowera. Idealizacja ta wynikata zaré6wno
z pobudek indywidualnych - podobnie jak wiekszo$¢ ludzi, takze twoércy z poko-
lenia Lucasa trawieni byli tesknota za swoim dziecinstwem i nastoletnio$cia - jak
i bardziej globalnych. Niepokoje lat szes¢dziesiatych i siedemdziesigtych generowa-
ty bowiem intersubiektywng potrzebe powrotu do przystowiowych ,dawnych, do-
brych czaséw”, przez co wtasnie w tamtym okresie lata pie¢dziesigte zaczety stawac
sie ,uprzywilejowanym, straconym obiektem pozadania” (Jameson, 1988, 75). Jak
obserwuje ]. Hoberman, George Lucas

obwiniajac niekonczacg sie wojne w Wietnamie (...) zdecydowal, Ze nadszedt czas, aby
ludzie wychodzac z kina czuli sie lepiej niz kiedy do niego wchodzili (Hoberman, 2019,
Kindle Locations: 181-183).

Stad potrzeba zrobienia filmu, ktéry mitologizowat ere Eisenhowera, kreujac

mit generacji i kolektywne Wysnione Zycie (Dream Life), ktérego spoleczenstwo do-
$wiadczato przez media masowe (Hoberman, 2019, Kindle Locations: 195-198).

Tendencja ta, zapoczatkowana jeszcze w latach siedemdziesigtych (podtrzy-
mana w 1978 roku przez niezwykle popularny musical Grease [rez. Randal Kleiser]),
znalazta kulminacje w kolejnej dekadzie i administracji konserwatywnego prezy-
denta Ronalda Reagana. Jego retoryka polityczna opierata sie na dwdch gtéwnych,
powiazanych ze soba filarach: obietnicach powrotu do (rzekomego) konserwa-
tywnego raju lat 50. XX wieku oraz demonizowaniu okresu kontestacji i kontrkul-
tury, co doskonale korespondowato z kinem nostalgicznym wracajacym do ery
Eisenhowera.

Nostalgizacja oznaczata wiec eliminacje obszaréw konfliktu i skupienie sie na
estetyce, a zwlaszcza tych jej elementach, ktére zostaty podniesione do rangi ikon.
Dlatego tworcy z lat osiemdziesigtych, wzorem Lucasa osadzajacy akcje filmow
w erze Eisenhowera, przywotywali jej wykreowana w popkulturze, pastelowg at-
mosfere oraz cytowali konkretne, pochodzace z niej dzieta. Zwielokrotniali w ten
spos6b mitologizacje, przenoszac na metapoziom nie tylko filmowa hiperrzeczywi-
stos¢, ale i sama nostalgie. Przyktady znajdziemy w Powrocie do przysztosci (Back
to the Future, 1985, rez. Robert Zemeckis), Peggy Sue wyszta za mqz (Peggy Sue Got
Married, 1986, rez. Francis Ford Coppola) albo Stan przy mnie (Stand by Me, 1986,
rez. Rob Reiner). Diegezy tych filméw byty symulakrami, dodatkowo wypetnionymi
cytatami intertekstualnymi (na przyktad nawigzania do gwiazd, filméw, muzyki).
Dlatego w wielu z nich, zwtaszcza charakteryzujacych sie luZzniejsza narracja i pre-
tekstowa fabutg, jak Amerykaniskie graffiti, znaczenie maja nie tyle perypetie bohate-
réw, ile ich kulturowa przynalezno$¢ do fetyszyzowanego $wiata kina i popkultury,
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konstruowanego za pomoca typoéw postaci i rekwizytéw podniesionych do rangi
ikon (jak buntownik w dzinsach, skérzanej kurtce i fryzurze na Elvisa).

Proces ten rzeczywiscie jest przyktadem zastepowania ,prawdziwej” historii
przegladem stylow i estetyki, potwierdzajagcym obserwacje, Ze ,nostalgia w swej
istocie jest historig bez winy” (Boym, 2002: 274). W Amerykariskim graffiti dokonuje
sie bowiem proces doktadnie odwrotny niz w gatunkach progresywnych, gdzie jed-
ng ze strategii ,zachowywania pewnych cech formuty gatunkowej, przy jednocze-
snym postugiwaniu sie logika nieumiarkowania (excess)” byto ,wypetnianie fabut
elementami subwersywnymi (seksualnymi, tanatycznymi, skatologicznymi), ktére
podlegaty represjonowaniu (wytlumieniu) w modelu klasycznym” (Klejsa, 2008:
122). W nostalgii za epoka rock’n’rolla wszelkie tresci problematyczne zostaja nato-
miast wyparte przez konserwatywne.

Przykladem szerszego rozumienia filmu nostalgicznego sg z kolei Gwiezdne
wojny, czysta fikcja nieodnoszaca sie do rzeczywistos$ci historycznej. Inaugurujaca
Kino Nowej Przygody?® space opera Lucasa przywracata jednak konkretne doswiad-
czenie kinematograficzne i telewizyjne typowe dla lat pieédziesigtych. Lucas byt
wdweczas dzieckiem wychowywanym na tanich science-fiction i ,sobotnio-popotu-
dniowych serialach w rodzaju Krélika Rogera - tajdacy przybywajacy z kosmosu,
prawdziwi amerykanscy bohaterowie, bohaterki w opatach”. Gwiezdne wojny ,za-
spokajaty gteboka (...) tesknote za powtérnym ich przezyciem”, ,przywracaty na-
stréj i ksztatt specyficznych obiektow artystycznych dawnego okresu”; dzieki nim
,dorosta publiczno$¢ zdolna jest zaspokoi¢ gtebsze i prawdziwie nostalgiczne pra-
gnienie powrotu do tamtego okresu i powtérnego przezycia dawnych, obcych wy-
tworéw jego estetyki” (Jameson, 1998: 198-199).

Co interesujace, ta cecha Gwiezdnych wojen okazata sie trwala ze wzgledu na
wyjatkowa popularnos¢ i fenomen serii Lucasa. Pierwszy film, nakrecony w 1977
roku, przywracat bowiem emocje po raz pierwszy przezywane w latach pieédzie-
sigtych i opisane przez Jamesona. Z kolei Przebudzenie mocy (Star Wars: Episode VII
- The Forde Awakenes, 2015, rez. ]. ]. Abrams) jest obliczone na podobny efekt w od-
niesieniu do widzéw, ktérzy widzieli wczesniejsze odstony kosmicznej sagi jako
dzieci i nastolatki w latach siedemdziesiatych i osiemdziesiatych. Twércy wykorzy-
stujg ich nostalgie catkowicie §wiadomie, Przebudzenie mocy odwotuje sie bowiem
nie tylko fabularnie, ale tez estetycznie do czesci pierwszej, aczac cechy sequela
i remake’u. Film jest wiec requelem (inna nazwa to legacyquel), opartym na podo-
bienstwie (ale tez ciagtosci) fabuty, analogicznych postaciach (oraz ich funkcjach
w opowiesci), a takze doborze srodkéw filmowych (jak poetyka zdjec¢).

Tak zarysowane kryteria filmu nostalgicznego - przywotujacego nie realng
przesztos$¢, lecz konkretne doswiadczenie kinematograficzne i kulturowe o charak-
terze intersubiektywnym - spetnia coraz wiecej wspoétczesnych produkcji, szczeg6l-
nie tych planowanych w oparciu o marketing nostalgii. Mozna wskaza¢ La La Land

3 Zapoczatek Kina Nowej Przygody uwaza sie rok 1977, gdy premiere miaty Gwiezdne
wojny oraz Bliskie spotkania trzeciego stopnia (Close Encounters of the Third Kind, 1977) Ste-
vena Spielberga. Najwiekszy rozkwit tego zjawiska przypadt na lata osiemdziesiate i wtasnie
z nimi jest kojarzony, co zwiazane byto z premierg filmu Indiana Jones i poszukiwacze zaginio-
nej arki (Raiders of the Lost Ark, 1981, rez. Steven Spielberg).



Memory studies i kino nostalgiczne [63]

(2016, rez. Damian Chazelle), autorefleksyjnie oparty na sentymencie za starymi
musicalami, dynamiczny rozwdéj uniwersum Gwiezdnych wojen, a zwtaszcza kaz-
dy remake klasycznych animacji Disneya typu live action. Przyktadem niech beda
Piekna i Bestia (Beauty and the Beast, 2017, rez. Bill Condon) oraz Krdl lew (The Lion
King, 2019, rez. Jon Favreau), do tego stopnia bazujgce na popularnosci pierwszych
filmow (Beauty and the Beast 1991, Gary Trousdale, Kirk Wise; The Lion King, 1994,
rez. Roger Allers, Rob Minkoff), Ze odtwarzajace je omal dostownie (identyczne uje-
cia, kostiumy, ta sama muzyka). Nieprzypadkowo producenci, wybierajgc disnejow-
skie hity majace by¢ pierwowzorami remake’dw, szczegélnie chetnie siegajg po te,
ktore miaty premiery w latach 90. XX wieku (cho¢ oczywiscie nie tylko) - 6wczesny
podstawowy target tych produkcji to dzisiejsi trzydziesto-, czterdziestolatkowie,
akurat wkraczajacy w faze nostalgii za sielskim dziecinstwem.

Szczegoblnie dobitnym przyktadem wspoétczesnego funkcjonowania kina nostal-
gicznego (w szerszym rozumieniu Jamesona), jest serial Stranger Things (2016-).
Whpisuje sie on w wszechobejmujaca mode na retro, ze szczegélnym uwzglednie-
niem obecnie kluczowej roli kulturowe;j lat osiemdziesigtych. Wtedy jest osadzona
akcja, ale - co znacznie wazniejsze - wtasnie wéwczas narodzit sie wspomniany fe-
nomen Kina Nowej Przygody, do ktorego serial nawigzuje na wszystkich mozliwych
poziomach autotematyzmu. Przede wszystkim s3 to liczne - i rozpoznawalne dla
pokolenia wychowanego na dwczesnej popkulturze - nawigzania do dziesiatkow
kultowych juz dzi$ klasykow z epoki, takich jak E.T. (E.T. the Extra-Terrestrial, 1982,
rez. Steven Spielberg), Duch (Poltergeist, 1982, rez. Tobe Hopper), Ciemny krysztat
(The Dark Crystal, 1982, rez. Jim Henson i Frank 0z) albo Starn przy mnie. Co wie-
cej, wypelniaja one fabute zorganizowana w ramach formut charakterystycznych
dla lat osiemdziesiatych, takich jak na przyktad Kino Nowej Przygody (ze szczeg6l-
nym uwzglednieniem fantasy) i kino nowego barbarzynstwa. Pojawiajg sie takze
konkretne cytaty intertekstualne zwigzane z kulturg czasu wolnego, ikonografia
oraz muzyka, co zapewnito piosenkom Kate Bush (Running Up That Hill) i Metalliki
(Master of Puppets) powtorng popularno$¢ u millenialséw oraz nowa rozpoznawal-
no$¢ wsrod Gen Z. Stranger Things na wiele sposobdw przywotuja wiec popkultu-
rowe do$wiadczenie, przez ktore przefiltrowane i zdefiniowane zostaje kolektywne
wyobrazenie czasow reaganizmu (na przyktad w kontekscie wszechobecnych le-
kéw wynikajacych z zaostrzenia relacji zimnowojennych).

Co interesujace, w zestawieniu z ,oryginalnymi” filmami nostalgicznymi z lat
siedemdziesiagtych i osiemdziesiagtych, opiewajacymi ere Eisenhowera, nastepuje
tu zaréwno powielenie mechanizmu ich wytwarzania oraz funkcjonowania, jak tez
znaczace przesuniecie. Z jednej strony serial jest wynikiem procesu kreatywnego
i pragnien nostalgicznych ludzi bedacych z kinem lat osiemdziesiatych w relacji ta-
kiej samej, jaka taczyta Lucasa i popkulture lat pie¢dziesiatych (twércami sg bracia
Matt i Ross Duffer); adresowanym do publicznosci juz wychowanej w kulturze retro
i nastawionej na nostalgiczne przezywanie konkretnej dekady wigzanej z dziecin-
stwem i mtodoscia. Serial Stranger Things, podobnie jak wcze$niej Gwiezdne wojny,
jest wiec przede wszystkim fenomenem generacyjnym, ktéry zdobyt popularnos¢
takze wsréd mtodszych pokolen. Z drugiej strony, rzeczywistosci, jaka przywotuje,
nie da sie opakowac w falszywa i naiwng niewinno$¢, cechujaca pamiec zbiorowa



[64] Patrycja Wtodek

dotyczaca ery Eisenhowera. Reaganizm - mimo niestabnacej popularnosci zaré6wno
samego Ronalda Reagana, jak i hiperamerykanskiej popkultury tamtego okresu - po
prostu nigdy nie zyskat tozsamo$ci, ktéra miataby rys wytgcznie optymistyczny.

Wprawdzie powrdt do dziecinistwa z reguty konotuje idealizacje przesztosci,
ale - paradoksalnie - nostalgia Stranger Things ma charakter ,cyniczny, méwiacy, ze
ta dekada byta bélem, nie szcze$ciem i kampem” (Wetmore, 2018: 3). Z owego bélu
tworcy wybierajg za$s fragmenty i przebtyski rzeczywistosci, ktére mozna idealizo-
wac, na przyktad solidarnos¢ i sprawczos¢ nastolatkéw w konfrontacji z przerazaja-
cym i ponurym $wiatem dorostych.

Podsumowanie

Filmowe reprezentacje przeszito$ci wynikajg z charakteru pamieci kolektywnej,
mogac tez na nig wptywac. Powstanie Amerykarnskiego graffiti w 1972 roku z jed-
nej strony wynikato z popkulturowych trendéw lat siedemdziesiatych, z drugiej
zainspirowato caty nurt kina kolejnej dekady (nostalgia za epoka rock’n’rolla), kté-
ry wraz z atmosferg polityczng (reaganizm) utrwalit stereotypowe i uproszczone
wyobrazenia o erze Eisenhowera. Obrazy takie sg z reguty kontrowersyjne, ponie-
waz kolektywna pamie¢ nigdy nie moze obejmowac catej zbiorowosci, ale jedynie
jej wybrane grupy. W tym sensie bedzie wiec zarazem 1aczyta i dzielita. Jak jednak
zauwaza Astrid Erll, ,pamieciotworczy efekt literatury i kina nie lezy w jednoznacz-
nosci ideologicznej wytwarzanych przez nie obrazéw, ale w potencjale pobudzania
dyskusji”, zwtaszcza w rzeczywistosci, w ktorej ,umyst kulturowy” (cultural mind)
nieodwracalnie i w coraz wiekszym stopniu zamienia sie w ,umyst medialny” (me-
dial mind) (Erll, 2008: 396).
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Abstrakt

Artykut koncentruje sie na zagadnieniu memory studies, interdyscyplinarnych badan nad
fenomenem pamieci indywidualnej i zbiorowej oraz relacji miedzy nimi wzajemnie, prze-
szto$cig a terazniejszo$cig oraz kontekstem spotecznym. Memory studies funkcjonuja na prze-
cieciu wielu réznorodnych dyscyplin, a w ramach filmoznawstwa ich egzemplifikacja moga
by¢ chocby badania nad postmodernizmem filmowym, a zwtaszcza filmem nostalgicznym
i moda retro, ktére zostaja zdefiniowane i omoéwione na przyktadach pochodzacych z kina
amerykanskiego lat siedemdziesigtych obrazujacych strategie stosowane przez tworcow
definiujacych i redefiniujacych ekranowe reprezentacje przesztosci, ksztattowane, ale tez
ksztattujace, pamiec¢ zbiorowa.

Stowa kluczowe: memory studies, pamie¢, film nostalgiczny, nostalgia, retro, retromania
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Komparatystyka jako metodologia

Czym zajmuje sie wspétczesna komparatystyka? OdpowiedZ na tak postawione py-
tanie nie jest tatwa, gdyz mamy do czynienia z - jak komparatystyke okresla Peter
Brooks - ,niezdyscyplinowang dyscypling” (Brooks, 1995: 98). Na poczatku XXI
wieku wielu badaczy zapowiadato $mier¢ tak zwanych studiéw poréwnawczych
(Hejmej, 2010: 53-54), o czym przypomina tytut wydanej w 2003 roku ksigzki
Gayatri Spivak The Death of a Discipline. Andrzej Hejmej zauwaza jednak, ze Spivak
tak naprawde nie wieszczy upadku komparatystyki, tylko przeprowadza krytyczng
rewizje tej dyscypliny. Moze ona postuzy¢ jako impuls dla nowych badan, takze nad
filmem (Hejmej, 2010: 55). Wprawdzie tradycyjna komparatystyka jest zazwyczaj
kojarzona z literaturoznawstwem badz jezykoznawstwem, lecz - jak zauwaza Alicja
Helman (1980: 9) - ,(...) rodowdd filmoznawstwa jest komparatystycznej wtasnie
proweniencji”. W cytowanym powyzej artykule Helman zajmuje sie przed wszyst-
kim tym, co dzisiaj funkcjonuje jako komparatystyka mediéw. Filmoznawczyni kon-
centruje sie na analizach poréwnawczych zestawiajacych film z innymi mediami,
m.in. z teatrem i literaturg (Helman, 1980: 9-23). Jest to jedynie pewna cze$¢ dzi-
siejszej komparatystki, ktéra okreslana jest mianem ,dyscypliny nomadycznej” (une
discipline nomade) (Hejmej, 2010: 60-61). Nie mozna jej juz $cisle wigza¢ z badania-
mi nad literaturg i jezykiem. Niniejszy artykut, idgc tym tropem, stanowi analize po-
réwnawczg filmoéw powstatych w Austrii i Niemczech?, opowiadajacych o procesach
zbrodniarzy wojennych. W centrum zainteresowania znajdg sie wizerunki Zydéw,
ktore kreuja rezyserzy pochodzacy z tych dwoch krajow. Warto wiec na wstepie
przyjrzec sie mozliwosciom metodologicznym wspodtczesnej komparatystki.
Wazna tendencja w dzisiejszych badaniach jest tzw. komparatystyka kulturo-
wa, réwniez nazywana ,nowg”, ,kulturoznawczg” badz tez ,nie-klasyczng” (Hejme;j,

1 Ten artykut powstal w oparciu o badania prowadzone przeze mnie do doktoratu
poswieconego wizerunkom Zydéw (Ocalonych i kolejnych pokolen) we wspétczesnym kinie
austriackim i niemieckim.
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2010: 57). W przeciwienstwie do klasycznej komparatystki nie jest ona literatu-
rocentryczna. To jeden z powodéw, dla ktérych bedzie stanowita wazne zaplecze
metodologiczne dla niniejszych rozwazan. ,W poréwnawczych studiach kulturo-
wych przedmiotem badan sa wytwory kultury, wtaczajac w nie literature i inne
formy ekspresji artystycznej” (Dgbrowski, 2011: 212) - wyjasnia Steven Totdsy de
Zepetnek. Oznacza to, zZe réwniez film jest obiektem zainteresowania komparaty-
styki kulturowe;j.

Przywotane stowa To6tosy’ego de Zepetneka $wiadcza o tym, jak obszerny jest
zakres badan komparatystyki kulturowej. Wymaga on czesto od badaczy podejscia
interdyscyplinarnego. Z tego powodu komparatystyka jest krytykowana jako dys-
cyplina, ktora nie wypracowata wiasnych metod. Dylemat ten trafnie podsumowat
Mieczystaw Dabrowski:

Metodologia takich badan nie jest ustalona; komparatysta, a juz zwtaszcza komparaty-
sta kulturowy, jest klasycznym przyktadem bricoleura (majsterkowicza), ktéry tworzy
w zasadzie dla kazdego przypadku odrebny, analityczny jezyk (...) (Dabrowski, 2011:
215-216).

Dlatego niektorzy przedstawiajg komparatystyke jedynie jako perspektywe ba-
dawczg (Weninger, 2012: 29-36). Adam Franciszek Kola (2008: 56) opisuje kompa-
ratystyke jako metode pomocna tylko przy wyborze tematu badawczego. Sposéb, w
jaki ten wybor moze przebiegac, objasnia z kolei Matthias Freise (2015: 21):

Komparatystyczne poréwnanie tez musi mie¢ wystarczajgce podstawy. Poniewaz pod-
stawy te nie sg obecne, ale wywotane, tj. musza od czego$ pochodzi¢, zadaniem badan
komparatystycznych jest wywodzi¢ odpowiednie powody dostateczne dla zaobserwo-
wanych wyrdzniajacych sie podobienstw, przeciwienstw albo wzajemnych przynalez-
nosci roznych elementow.

Podstawe do zastosowania perspektywy komparatystycznej w tym artykule
stanowi wyrazna odmienno$¢ podejs$cia Niemiec i Austrii do ich nazistowskiej prze-
sztosci. Oba panstwa ponosza odpowiedzialno$¢ za wydarzenia z okresu Il wojny
Swiatowej, jednak ich stosunek i sposdb rozliczenia z nazistowska przesztoscig wy-
gladaty zupetnie inaczej. Wptyneto to m.in. na debaty o Holokauscie. Takze powo-
jenne zycie mniejszosci zydowskiej w tych krajach uktadato sie w rézny sposoéb. Dla
mniejszosci zydowskiej w Niemczech kluczowy byt przyjazd uchodZcéw z bytego
ZSRR w latach 90. Kontigentfliichtlinge (pol. uchodZcy kwotowi)? stanowig znaczacy
procent dzisiejszych gmin zydowskich w tym kraju?. Przyjecie uchodzcoéw byto waz-
nym ruchem w proébie odbudowy zydowskiego zycia po 1945. Zupetnie inaczej wy-
glada sytuacja w Austrii. Podkres$lat to Eric Kandel w przemowie z okazji otwarcia

2 W ten sposoéb okresla sie osoby, ktdre moga przyjecha¢ do danego kraju jako uchodz-
cy bez ubiegania sie o azyl. Kraj przyjmujacy ustala liczbe uchodzcéw, jaka moze przyjac.

3 Okoto 90% cztonkéw zydowskich gmin w Niemczech stanowiag dzisiaj migranci
z krajéw bytego Zwigzku Radzieckiego. Zob. Belkin, D. (2017). Jiidische Kontingentfliicht-
linge und Russlanddeutsche, https://www.bpb.de/themen/migration-integration/kurzdos-
siers/252561 /juedische-kontingentfluechtlinge-und-russlanddeutsche/#node-content-tit-
le-1, dostep: 07.06.2021.
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wiedenskiego Haus der Geschichte Osterreich (pol. Dom Historii Austrii) w 2018
roku:

Niemcy podjeli §wiadome starania, aby sprowadzi¢ z powrotem Zydéw i odrodzié¢ zy-
dowskie gminy (...). Na poczatku XXI wieku Niemcy posiadajg jedyna rozrastajaca sie
spotecznos$¢ zydowska w Europie. Na poziomie kraju, a takze krajéw zwigzkowych
rywalizuje sie w budowaniu pieknych synagog, zydowskich szkét i innych budynkéw.
W Austrii sytuacja wyglada catkiem inaczej (...). W Niemczech wspotczesna mniejszos$¢
zydowska stanowi okoto 18,7% swojej wielko$ci z roku 1933. W Austrii ten stosunek
jest jeszcze mniejszy i wynosi okoto 3,4%. Ten kontrast jest szokujacy. Podczas gdy
mata, zydowska spoteczno$¢ w Niemczech Zachodnich powieksza sie, to mniejsza zy-
dowska diaspora w Austrii maleje (Kandel, 2018)*.

To znaczaca réznica, o ktdrej nie powinno sie zapomina¢, poniewaz obecno$¢
Zydoéw w przestrzeni publicznej moze oddziatywa¢ réwniez na sposéb budowania
ich filmowych wizerunkéw.

Wplyw komparatystyki nie ogranicza sie w przypadku tego artykutu jedynie
do wyboru tematu. W dalszej czesSci zostang opisane teorie, ktore tworza jego pod-
toze. Trzeba podkresli¢, Ze analiza reprezentacji zydowskich bohateréw wymaga
interdyscyplinarnego podejscia. Istotne bedg odniesienia do teorii m.in. z zakre-
su studiéw nad pamiecia czy tez tzw. jewish studies. Natomiast z obszaru studiow
poréwnawczych znaczace dla rozwiniecia tematu wydaja sie dwa koncepty: kom-
paratystyka typologiczna oraz imagologia. Komparatystyka typologiczna zajmuje
sie odkrywaniem réznic i analogii miedzy tekstami. Nie chodzi jednak o elementy
wpisane w analizowane teksty, lecz o ,odkryte” zalezno$ci, ktére staja sie widoczne
dzieki komparatystycznemu ujeciu tematu. Chociaz wedtug Wactawa Borowego jest
to ,metodologiczny btagd” (Borowy, 1921: 67-68), to w nowych publikacjach moz-
na odnalez¢ inng ocene takiego podejscia. Matthias Freise (2015: 24-25) uwaza, ze
komparatystyka kulturowa powinna zajmowac sie wtasnie takimi zagadnieniami.
W swoim artykule przekonuje o korzysciach wynikajacych z zastosowania kompa-
ratystyki typologicznej:

Stwierdzenie, Ze X jest inne niz Y, nie formuje jednak zadnych korelacji i dlatego nie
umozliwia zadnych uogoélnien. Natomiast kulturowa komparatystyka, ktéra ustanawia
ekwiwalencje miedzy tekstami, ktére bezposrednio ani nie odwotuja sie do siebie wza-
jemnie, ani nie stykaja sie, ani nie naleza do tych samych gatunkéw literackich, moze by¢
podstawa do poréwnan typologicznych o wysokim stopniu ogélnosci (Freise, 2015: 25).

Komparatystyka typologiczna pozwala wiec, w przypadku tego artykutu, na
ujecie pewnych schematéw w ukazywaniu Zydéw, ktére moga mie¢ ponadnaro-
dowy charakter. Dzieki temu mozna wskaza¢ motywy, ktére czesto pojawiajg sie
w portretowaniu tej diaspory, a takze doktadniej przyjrzec sie temu, jakie role s3
przypisywane zydowskim bohaterom.

Druga teoria z zakresu komparatystyki, ktéra wydaje sie istotna dla podjete-
go tematu, to wspomniana juz imagologia. Wedtug Dabrowskiego (2011: 224-230)

4 Wszystkie cytaty ze zZrddet obcojezycznych podaje w ttumaczeniu wiasnym, chyba ze
zaznaczone zostato inaczej.
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stanowi ona znaczaca czes$¢ dzisiejszej komparatystyki kulturowej. Imagologia po-
siada dtuga tradycje w badaniach poréwnawczych. Az do Il wojny $wiatowej pozo-
stawata pod wplywem romantycznych idei. Pierwsza faza imagologii

(...) trwajaca mniej wiecej do potowy XX wieku, a ostatecznie skompromitowana przez
do$wiadczenie Il wojny $wiatowej, skupiata sie na analizie tzw. charakteru narodowego
tej czy innej nacji, operowata pojeciami »duszy narodu« czy »racji narodowych« (Da-
browski, 2011, 224-226).

Dla powyzszego artykutu znaczgca bedzie druga faza imagologii, w ktérej bada-
cze Zajmuja sie obrazami Innego, tworzonymi przez dany naré6d:

Kategorig najwazniejszg w tym mysleniu jest obco$¢ i innos$¢, zar6wno konstatowane
jako jakosci istniejace ,obiektywnie”, jak i wytwarzane w procesie kreowania obrazu
literackiego, a zatem z gruntu estetyczne. Imagologia bazujgca na materiale literatury,
a nie na przekazach ustnych (obyczajowych), nie odpowiada wspotczesnie na pytanie,
jaki jest dany naréd, lecz w jaki sposob i jakim jezykiem dana literatura wytwarza ob-
raz Innego, jak konfrontuje go z ,naszym”, jak takie spotkanie wartosciuje (Dgbrowski,
2011: 226).

Imagologia koresponduje wiec z zagadnieniami kluczowymi dla studiéw post-
kolonialnych, co ponownie §wiadczy o interdyscyplinarnos$ci komparatystyki. Warto
réwniez w tym kontekscie odnie$¢ sie do badan nad stereotypami (Dabrowski, 2011:
226-229). Wybrane do analizy filmy sg skierowane gtéwnie do niezydowskiej pu-
blicznosci, ktorg stanowig spoteczenstwa wiekszosciowe w Austrii oraz Niemczech.
Dla tych widzéw Zydzi to czesto wtasnie Inni oraz Obcy. To podstawowa przestanka,
aby odwotac sie w tej pracy wtasnie do imagologii.

Kontekst historyczny — procesy zbrodniarzy wojennych

Rozliczenie z nazistowska przeszto$ciag w Austrii i Niemczech miato m.in. wymiar
prawny i doprowadzito do proceséw zbrodniarzy wojennych. To wtasnie o nich
opowiadaja filmy, ktére zostang podane analizie - Labirynt ktamstw (Im Labirynth
des Schweigens, 2014, rez. Giulio Ricciarelli) oraz Murer: anatomia procesu (Murer:
Anatomie eines Prozesses, 2018, rez. Christian Frosch). Ricciarelli skupia sie na tzw.
drugim procesie o§wiecimskim, ktéry odbyt sie we Frankfurcie nad Menem w 1963
roku. Natomiast austriacki rezyser przypomina historie procesu Franza Murera
przed sgdem w Grazu w tym samym roku®.

Aby zrozumie¢ spoteczno-polityczny kontekst, w ktérym toczyty sie te proce-
sy, warto cofngc¢ sie o dekade. W Austrii i Niemczech lata 50. naznaczone byty cu-
dem gospodarczym i pragnieniem eskapizmu. Pytania o wine, odpowiedzialnos¢
i konieczno$¢ dokonania rozrachunkéw nie pojawiaty sie zbyt czesto. Zapowiedz
zmian w RFN przyniést proces w Ulm w 1958 roku, po ktérym utworzono

5 Jest to powdd, dla ktérego procesy norymberskie nie zostang doktadniej opisane
w tym artykule, chociaz w historii rozliczen ze zbrodniami nazistowskim odegraty one istot-
ng role. Odbywaty sie one nie przed austriackimi badz niemieckimi sgdami, lecz przed Mie-
dzynarodowym Trybunatem Wojskowym, ktory zostat powotany z inicjatywy aliantow.
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Centrale Badan Zbrodni Narodowosocjalistycznych (niem. Zentrale Stelle der
Landesjustizverwaltungen zur Aufkldrung nationalsozialistischer Verbrechen)
w Ludwigsburgu. Przetom nastgpit jednak dopiero w roku 1961, gdy 23 maja
David Ben-Gurion o$wiadczyt, Ze w Argentynie schwytano Adolfa Eichmanna i zo-
stanie on postawiony przed sadem w Izraelu. Do Jerozolimy przyjechato wtedy
wielu niemieckich dziennikarzy.

Proces Eichmanna uznaje sie za wydarzenie, ktére zapoznato spoteczenstwo z narodo-
wosocjalistyczna polityka Zagtady i skierowato jego uwage na los ofiar. Mozna je okre-
$li¢ cezurg, punktem zwrotnym albo katalizatorem pamieci o Holokaus$cie (Keilbach,
2018:5).

Jak zauwaza Judith Keilbach, byt to moment duzo istotniejszy dla RFN-u niz
dla Austrii. Podczas gdy w Niemczech Zachodnich proces Eichmanna byt waznym
tematem podejmowanym przez media, ORF (niem. Osterreichischer Rundfunk)® nie
poswiecato mu wiele uwagi, do Jerozolimy nie wystato nawet jednego koresponden-
ta (Keilbach, 2018: 4-10):

W Austrii, ktora postrzegata siebie jako pierwszg ofiare Hitlera, zajmowanie sie narodo-
wosocjalistyczna polityka Zagtady nie budzito zainteresowania, dlatego ORF nie potrze-
bowato mie¢ korespondentéw na miejscu, aby zbiera¢ materiat z procesu. Natomiast
Niemcy wystali do Jerozolimy dwoéch korespondentéw, ktérzy dwa razy w tygodniu
opowiadali o wydarzeniach z sali sagdowej podczas specjalnej edycji Eine Epoche vor
Gericht (z niem. Epoka przed sqdem). Wtedy w niemieckiej telewizji pracowata grupa
dziennikarzy, ktérzy byli bardzo §wiadomi odpowiedzialno$ci za nazistowskiej zbrod-
nie (...) (Keilbach, 2018: 9-10).

Reakcje na proces Eichmanna pokazujg, jak rézna byta polityka pamieci
w Austrii oraz w Niemczech w tamtym okresie. Odzwierciedlajg to rdwniez procesy
sadowe, ktdre ukazywane sg w wybranych do analizy filmach.

W tzw. drugim procesie o$wiecimskim, ktéry rozpoczat sie 20 grudnia 1963
roku we Frankfurcie nad Menem, zostaty oskarzone 24 osoby, ktére petnity stuz-
be w obozie koncentracyjnym w Auschwitz i obozie Zagtady Auschwitz-Birkenau.
Oficjalnie proces nazywat sie ,sprawa karna Mulki”, poniewaz gtéwnym oskarzo-
nym byt komendant obozu Robert Mulka. We frankfurckim ratuszu zeznawato 359
$wiadkéw z réznych panstw. W sierpniu 1965 ogtoszono wyroki, tylko trzy oso-
by zostaty uniewinnione’. Jednak wymierzone kary wielu uznato za zbyt tagodne,
w tym Fritz Bauer®, 6wczesny prokurator generalny Hesji, ktory byt zaangazowany
w $ciganie zbrodniarzy wojennych. Mimo to procesom we Frankfurcie nad Menem
przypisuje sie dzisiaj ogromne znaczenie, podkreslajac role, jaka odegraty dla nie-
mieckich rozrachunkéw z nazistowska przesztoscia:

6 Jest to austriacki publiczny nadawca radiowo-telewizyjny.

7 Zob.  https://www.auschwitz-prozess.de/materialien/M_01_Urteil/,  dostep:
07.06.2021.

8 Zob. Vor 55 Jahren: Urteil im Frankfurter Auschwitz-Prozess, https://www.bpb.de/
kurz-knapp/hintergrund-aktuell /314099 /vor-55-jahren-urteil-im-frankfurter-auschwitz-
-prozess/, dostep: 07.06.2021.
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Procesy pomogty jednak w rozpoczeciu debat, ktore okreslity sposéb, w jaki w kolejnych
latach i dekadach obchodzono sie z nazistowskimi zbrodniami. Wiecej oséb zrozumia-
to, ze nie mozna grubg kreska oddzieli¢ narodowosocjalistycznych zbrodni. Ré6wnolegle
do procesu w Bundestagu dyskutowano nad tym, Ze morderstwo nie powinno ulega¢
przedawnieniu, a w 1979 roku uchwalono stosowne ustawy, co umozliwito $ciganie na-
zistowskich zbrodniarzy®.

Znaczenie drugich proceséw oswiecimskich dla niemieckiego spoteczenstwa
oraz dla debat rozliczeniowych moze potwierdzi¢ to, ze juz w 1965 roku Peter
Weiss wystawit Sledztwo, tym samym przenoszac wydarzenia z frankfurckiej sali
sadowej na scene teatralna. Jego sztuka, utrzymana w konwencji tzw. dokumenta-
risches Theater (pol. teatr dokumentalny) wpisuje sie réwniez w dyskusje o moz-
liwosci reprezentacji Zagtady i antysemityzmu, na co zwraca uwage Gertrud Koch
(1992: 234-244). Takze kinematografia szybko wtaczyta sie w debate o procesach.
Dowodza tego dwa filmy telewizyjne z lat 60. - Morderstwo we Frankfurcie (oryg.
Mord in Frankfurt 1968, rez. Rolf Hadrich) z serii Tatort oraz Swiadek z piekta (oryg.
Zeugin aus der Holle 1966, rez. Zika Mitrovi¢) (Haselberg, 2016: 44, 235-238).

Podczas gdy procesy o$wiecimskie wptynety na przebieg niemieckich debat
rozrachunkowych, to proces Franza Murera z 1963 roku mozna uznac za przy-
ktad par excellence austriackiej ,ucieczki przed odpowiedzialnoscig” (Sachslehner,
2018). Murer, znany jako ,rzeznik z Wilna”, zostat postawiony przed sagdem w Grazu
dzieki inicjatywie Simona Wiesenthala, okre§lanego mianem ,towcy nazistéw”.
Wiesenthal rozpoczat poszukiwania zbrodniarzy wojennych zaraz po zakonczeniu
wojny. Jesienig 1961 roku otworzyt w Wiedniu Centrum Dokumentacyjne Zwigzku
Zydoéw Przesladowanych przez Rezim Nazistowski (niem. Dokumentationszentrum
des Bundes Jiidischer Verfolgter des Naziregimes). Franzowi Murerowi zarzucano sie-
demnascie morderstw, mimo to zostat uniewinniony:

Murer moze opusci¢ sad jako wolny cztowiek, jego zwolennicy swietuja. W Grazu wy-
kupiono wszystkie bukiety. Skandaliczny wyrok, ktéry szydzi z ofiar i czyni ze sprawcy
zwyciezce, niszczy uznanie dla austriackiego wymiaru sprawiedliwosci, a w stosunkach
z Izraelem doprowadza do kryzysu (Sachslehner, 2018).

Proces Murera nie byt przypadkiem odosobnionym, wiele spraw przeciwko
zbrodniarzom wojennym konczyto sie w Austrii uniewinnieniem'’. Na dodatek
Austria nie opowiedziata sie za zniesieniem przedawnienia w sprawach o morder-
stwo (Schmidt, 2022). Natomiast w Niemczech od 2011 roku mozliwe jest $ciganie
0s6b wspdtodpowiedzialnych za to, ze ,(...) nazistowska maszyna zabijania mogta
funkcjonowac¢”!'. Zmiana ta nastgpita w trakcie procesu Demjaniuka. Wcze$niej
konieczne byto udowodnienie oskarzonemu udziatu w morderstwie. Podczas gdy

9 Tamze.

10 Zob. http://www.nachkriegsjustiz.at/prozesse/geschworeneng/35prozesse56_04.
php, dostep: 07.06.2021.

11 Zob. Vor 55 Jahren: Urteil im Frankfurter Auschwitz-Prozess, https://www.bpb.de/
kurz-knapp/hintergrund-aktuell /314099 /vor-55-jahren-urteil-im-frankfurter-auschwitz-
-prozess/, dostep: 07.06.2021.
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w Niemczech wciaz zapadaja nowe wyroki w sprawach o zbrodnie z okresu Il wojny
Swiatowej (niedawno w Miinster zakonczyt sie proces straznika ze Stutthofu), to
w Austrii prawne rozliczenia z nazizmem sg juz zamknietym rozdziatem.

Procesy zbrodniarzy wojennych mozna interpretowac jako zwierciadto nie-
mieckiej oraz austriackiej polityki pamieci. W Austrii tozsamo$¢ Drugiej Republiki
opierata sie na micie pierwszej ofiary Hitlera (Uhl, 2001: 19-34). Dopiero debata
wokot afery Waldheima w latach 80. ztamata tabu!2 Natomiast w Niemczech pro-
blem rozliczenia sie z przesztoscig byt istotnym tematem juz od lat 60. (Glaser, 2002:
337). Austriackie i niemieckie rozliczenia r6znig sie nie tylko momentem, w ktérym
sie odbywatly. Rownie wazny jest sposob, w jaki dyskutowano. Trafnie opisuje to
Joanna Jabtkowska (2017: 8):

0 ile w Niemczech przewazaty - z matymi wyjatkami - patos, poczucie misji, ogromna
odpowiedzialno$¢ za stowa (co powoduje niekoniczace sie, prawie akademickie spory),
przez ktore przebijato wpojone od dziecinstwa poczucie niezmywalnej winy, to w Au-
strii - takze z matymi wyjatkami - dominowat i dominuje ton prze$Smiewczy, ironia
(przede wszystkim samoironia), czarny humor, nawet groteska.

Choc¢ rozliczenia z przesztoscia dokonywaly sie w tych krajach inaczej, to za-
réwno austriaccy, jak i niemieccy rezyserzy interesujg sie procesami bytych zbrod-
niarzy wojennych. Warto wiec postawi¢ pytanie, na ile wspominane réznice od-
dziatujg na filmy o sgdowych rozliczeniach. Wybrane do analizy dzieta pochodza
z poczatku XXI wieku. Oznacza to, ze powstaty one wowczas, gdy w Niemczech to-
czyty sie kolejne procesy nazistow (2011 - Demjanjuk, 2015 - Goring, 2020 - Dey).
Nie mozna wykluczyé¢, Ze ostatnie rozprawy sadowe, a w szczegélno$ci ich obecno$¢
w mediach®3, wptywaja na tworcow filmowych i budza zainteresowanie procesami
z lat 60.

Filmowe reprezentacje procesow zbrodniarzy wojennych

Procesom nazistowskich zbrodniarzy od samego poczatku towarzyszyto zaintere-
sowanie mediéw audiowizualnych. Juz w Norymberdze utrwalano je na tasmie fil-
mowej (Heinzelmann, 2009). To jednak sprawa Eichmanna odegrata najwazniejsza
role dla rozrachunkéw z tym tematem dokonywanych przez X Muze. Wigzato sie

12 Kurt Waldheim (byly przewodniczacy ONZ) wygrat w 1986 roku wybory prezy-
denckie w Austrii. W trakcie kampanii na jaw wyszta jego nazistowska przeszto$¢ (przyna-
lezno$¢ do oddziatéw SA, Wehrmachtu, a takze prawdopodobny udziat w masakrze tysiecy
jugostowianskich cywili i w deportacjach Zydéw z Salonik). Informacje te wstrzasnety mie-
dzynarodowg opinig publiczna, ale nie uniemozliwity Waldheimowi zwyciestwa. Co wiecej,
po ujawnieniu tych informacji w austriackiej przestrzeni publicznej mozna byto zobaczy¢ na-
klejki z hastem , Teraz tym bardziej”. Wybo6r kontrowersyjnego kandydata mocno podzielit
opinie publiczng w kraju, a takze doprowadzit do izolacji Austrii na arenie miedzynarodowe;j.
Wiecej o przesztosci Waldheima pisat m.in. Hans Sarfian, zob. Sarfian, H. (2015). Wehrmacht,
Deportationen von Juden und Jiidinnen aus Griechenland und die Waldheim-Debatte. W: L. Dre-
idemy iin. (red.), Bananen, Cola, Zeitgeschichte, Oliver Rathkolb und das lange 20. Jahrhundert.
Wien-Ko6Iln-Weimar: Bohlau Verlag, 417-429.

13 O tych procesach donosita nie tylko niemiecka, ale réwniez austriacka prasa.
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to z faktem, iz proces byt transmitowany w telewizji i radiu, przez co stat sie pew-
nego rodzaju wydarzeniem medialnym. Réwniez kontrowersyjna ksigzka Hanny
Arendt (1998) Eichmann w Jerozolimie. Rzecz o banalnosci zta przyczynita sie do
tego, ze o tych wydarzeniach nie zapomniano. Wérdéd obrazéw, ktoére opowiada-
ja o postawieniu Eichmanna przed sadem w Izraelu znajdujg sie m.in.: Operation
Eichmann (pol. Operacja Eichmann, 1961, rez. R.G. Springsteen), Cztowiek, ktory
pojmat Eichmanna (The Man Who Captured Eichmann 1996, rez. William Graham),
Specjalista (Un spécialiste, portrait d'un criminel moderne 1999, rez. Eyal Sivan),
Eichmann (2007, rez. Robert Young), Eichmanns Ende - Liebe, Verrat, Tod (pol.
Koniec Eichmanna - Mito$é, Zdrada, Smier¢, 2010, rez. Raymond Ley), Hannah Arendt
(2012, rez. Margarethe von Trotta), Fritz Bauer kontra paristwo (Der Staat gegen
Fritz Bauer 2015, rez. Lars Kraume), Eichmann Show (The Eichmann Show 2015,
rez. Paul Andrew Williams) czy tez Ostateczna operacja (Operation Finale 2016, rez.
Chris Weitz).

Takze drugi proces oswiecimski we Frankfurcie nad Menem szybko stat sie
interesujacym materiatem dla twércéw filmowych. Na poczatku temat ten wyste-
powat w produkcjach telewizyjnych. Natomiast w pelnometrazowych filmach prze-
znaczonych do dystrybucji kinowej proces we Frankfurcie pojawit sie duzo p6znie;j.
Nawigzania do niego mozna odnalez¢ w amerykansko-niemieckim Lektorze (The
Reader, 2008, rez. Stephen Daldry), ktéry bazuje na powiesci Bernharda Schlinka
o tym samym tytule. Jednakze to wtasnie Labirynt ktamstw uznawany jest za naj-
wazniejsze filmowe dzieto o tych wydarzeniach. W kontekscie procesu Franza
Murera trudno méwic o jakiejkolwiek artystycznej reakcji na faktyczne wydarzenia.
Film Froscha stanowi tak naprawde jedna z pierwszych préb rozliczenia sie z histo-
rii utaskawienia ,rzeznika z Wilna”.

Frosch i Ricciarelli r6znia sie podejsciem do tematu proceséw. Gtéwnym bo-
haterem niemieckiej produkcji jest mtody prawnik Johann Radmann, ktéry nie ma
pojecia, co wydarzyto sie w Auschwitz. Przez przypadek dowiaduje sie, ze byly na-
zista jest nauczycielem w pobliskiej szkole. Rozpoznat go Ocalaty z Holokaustu, ar-
tysta Simon Kirsch. Dziennikarz Thomas Gnielka'* uwaza, ze nazista powinien trafi¢
przed sad, jednak jego apel spotyka sie z niezrozumieniem. Jedynie Radmann oka-
zuje zainteresowanie sprawg. Na wtasng reke zaczyna prowadzi¢ sledztwo. Szybko
pojmuje, Ze na tawie oskarzonych powinno zasiags¢ wiele innych oséb, nie tylko
zdemaskowany nauczyciel. Tak rozpoczyna sie poszukiwanie swiadkow i przygo-
towania do ogromnego procesu przeciw zbrodniarzom z Auschwitz i Auschwitz-
Birkenau. Radmann zostaje przedstawiony w filmie niczym superbohater - mtody,
przystojny, odwazny, decyduje sie na walke ze wszystkimi w imie prawdy. Jego
jedynym oparciem s3: prokurator generalny Fritz Bauer oraz dziennikarz Gnielka.
Akcja filmu konczy sie w momencie, gdy rozpoczyna sie proces. Labirynt ktamstw
nie koncentruje sie ani na zbrodniarzach, ani na swiadkach, lecz na zmaganiach
gléwnego bohatera z przesztoscig. Radmann musi sie skonfrontowac z tym, co wy-
darzyto sie w Auschwitz, a takze z prawda o wtasnym ojcu, ktéry wcale nie nalezat
do ruchu oporu w III Rzeszy, lecz byt cztonkiem NSDAP. Postawa mtodego prawnika

14 W filmie pojawia sie wiele historycznych postaci, jedna z nich jest wtasnie Gnielka.



[74] Olga Wesotowska

stanowi, jak stusznie zauwaza Magdalena Saryusz-Wolska (2016), zapowiedZ ruchu
studenckiego roku 1968 i pokolenia, ktére zagdato rozliczenia z przesztos$cia. Dlatego
zydowscy bohaterowie odgrywajg w Labiryncie ktamstw drugoplanowq role.

Inaczej do tematu podszedt Frosch. W jego filmie pojawia sie wielu zydowskich
bohater6w, przede wszystkim w roli §wiadkéw. Murer: anatomia procesu to dra-
mat sgdowy, a sceny ze sktadaniem zeznan stanowia znaczaca czes¢ sujetu. Poza
$wiadkami w austriackiej produkcji pojawia sie tez zydowska dziennikarka z USA,
ktora przyjezdza do Grazu jako korespondentka, a takze inicjator procesu - Simon
Wiesenthal. W przypadku tego filmu trudno jednoznacznie stwierdzic, kto jest gtow-
nym bohaterem. W pierwszej scenie pokazany zostaje Murer razem z zong i adwo-
katem w trakcie przygotowan do rozprawy. To wlasnie jego nazwisko pojawia sie
w tytule, a akcja rozgrywa sie wokoét jego procesu. Jednak nie jest to film o opraw-
cy. Rezyser kieruje uwage widza na wiele grup. Murer staje sie dla Froscha ,(...)
narzedziem wielogtosowej opowiesci, ktéra peu a peu tworzy przerazajacy obraz
tamtych czaséw” (Balkenborg, 2018). Murer: anatomia procesu pokazuje zaréwno
problemy prokuratora, ktory otrzymuje pogrézki, jak i moralne dylematy adwoka-
ta, ktéry z poczatku wydaje sie cynicznym obronca, a dopiero pod koniec filmu od-
krywa inne oblicze. Jest to takze, a moze przede wszystkim, portret austriackiego
spoteczenstwa, ktore widzi siebie jako pierwsza ofiare Hitlera, o czym przypomina
scena z mowami konncowymi. Obronica Murera rozpoczyna swoje wystapienie w na-
stepujacy sposob: ,Austria jest wolna. Mineto osiem lat'® od momentu, w ktorym
mogliSmy wiwatowa¢. Koszmar nazistowskiej wtadzy i okupacji zakonczyt sie”*.
Tematem filmu Froscha jest rowniez nieche¢ wtadzy do jakichkolwiek rozliczen
z przesztoscia.

Dla analizy filmu Murer: anatomia procesu znaczaca jest pierwsza scena w s3-
dzie. Na sali jest glo$no, wszyscy szukajg swoich miejsc. Z niezrozumiatego szumu
udaje sie wytowi¢ trzy wypowiedzi, ktére powracajq jeszcze w dalszej akcji. Mozna
je zinterpretowac jako zapowiedz tego, co w tej historii jest dla Froscha istotne.
Brzmig one tak: ,Eichmann wspomniat Murera w trakcie procesu, wiec austriac-
kie sady nie mogly pozosta¢ bezczynne”, ,Morderca!” oraz ,oko za oko”. Pierwsza
wypowiedz przypomina o tym, Ze austriackiej jurysdykcji nie zalezato na przepro-
wadzaniu proces6w zbrodniarzy wojennych. Postepowanie przeciwko Murerowi
odbyto sie tylko dlatego, Ze zostal on wymieniony w trakcie procesu Eichmanna
w Jerozolimie. Wzbudzito to miedzynarodowe zainteresowanie i zmusito austriac-
kie sady do dziatania. Okrzyk ,Morderca!” odsyta do ofiar, ktére podczas zeznawa-
nia dajg ponie$¢ sie emocjom. Natomiast starotestamentowe ,,0ko za oko” zapowia-
da motyw zydowskiej zemsty.

Zaréwno Labirynt ktamstw, jak i film Murer: anatomia procesu mozna uznac za
pewnego rodzaju portrety spoteczenstw tamtych lat. Niemieckirezyser, jak juz wspo-
mniatam, ukazuje kraj w epoce powojennego rozkwitu gospodarczego, gdy o nazi-
stowskiej przesztosci milczano. Oryginalny tytut filmu (Im Labirynth des Schweigens)
to wtasciwie labirynt milczenia, a nie ktamstw. Magdalena Saryusz-Wolska (2016)

15 W 1955 roku zostat podpisany traktat panstwowy.
16 Cytuje za Sciezka dialogowa filmu Murer: anatomia procesu.
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podkresla, ze poczatkowa niewiedza gtéwnego bohatera ,(...) ilustruje znang teze
o latach 50. jako epoce milczenia, w ktorej spoteczenstwo RFN cieszyto sie cudem
gospodarczym pod przywodztwem Adenauera, zamiast rozliczac sie z przesztoscia”.
Zauwaza tez, ze jest to mato prawdopodobne, aby osoba o pozycji Radmanna, do-
rastajaca wsrdd prawniczej elity, rzeczywiscie nie miata pojecia o tym, co sie dzia-
to w obozach koncentracyjnych (Saryusz-Wolska, 2016). Natomiast austriackie
dzieto Murer: anatomia procesu wiernie ukazuje Austrie lat 60., w ktorej dyskurs
o przesztosci zdominowany byt przez mit pierwszej ofiary Hitlera. Oskarzony, gdy
kolejni $wiadkowie zeznajg przeciwko niemu, niczym mantre powtarza, ze musiato
doj$¢ do pomytki. Przypomina to p6zniejsza afere Waldheima i jego stynne thuma-
czenie: ,Wykonywatem tylko swoj obowigzek” (Uhl, 1986). Koledzy Murera oraz
jego przetozeni powotani na swiadkéw twierdza, Ze o zbrodniach dowiedzieli sie
dopiero po wojnie, z gazet. Frosch trafnie portretuje austriacki dyskurs wokét wy-
darzen II wojny Swiatowej. Pokazuje, jak historie opowiadane przez Ocalatych nie
mieszcza sie w spotecznych ramach pamieci w rozumieniu Maurice’a Halbwachsa
(1969). Owczesna polityka pamieci w Austrii zréwnywata wszystkie ofiary Il wojny
$wiatowej - Zydéw i poleglych zolnierzy Wehrmachtu. W dyskursie publicznym nie
pojawiata sie wiec refleksja o wyjatkowosci Zagtady (Beckermann, 2005: 42).

Rézne podejscia Froscha i Ricciarelliego do tematu proceséw wptynety na re-
prezentacje zydowskich bohateréw w ich filmach. Labirynt ktamstw koncentruje
sie na zmaganiach niemieckiego adwokata. To sprawia, ze Zydzi odgrywaja drugo-
planowe role. Nie jest ich zbyt wielu: Simon Kirsch, pani Mandelbaum oraz Fritz
Bauer. W filmie pojawiaja sie jeszcze inni Ocalali z Auschwitz, jednak nie mozna
jednoznacznie stwierdzi¢, czy wszyscy sa Zydami. Wiecej zydowskich bohateréw
wystepuje w filmie Murer: anatomia procesu. Mozna to wyjasni¢ m.in. polifonicz-
noscig opowiesci prowadzonej przez austriackiego rezysera. Istotne dla tej analizy
jest pytanie, w jaki sposéb twdércy konstruuja bohateréw, aby widzowie nie mieli
watpliwosci, ze majg do czynienia z Zydami, a takze to, jakie motywy zwigzane z zy-
dowskim zyciem mozna odnalez¢ w tych dzietach.

Rezyserzy starajacy sie przedstawi¢ zydowskich bohateréw nie-zydowskiej
publicznosci, stojg przed powaznym wyznaniem. Odwotywanie sie do niektorych
stereotypdw czy Klisz grozi reprodukcjg antysemickich przekonan'’. W przypadku
postaci historycznych, jak Fritz Bauer czy Simon Wiesenthal, mozna zatozy¢, ze pa-
rateksty sa zrédtem informacji o ich zydowskich korzeniach. Jednak nie wszyscy
bohaterowie sg wzorowani na prawdziwych postaciach, do ktérych pozafilmowych
biografii mozna by sie odnie$¢. Dlatego twoércy musza sami scharakteryzowac ich
jako Zydéw. Lea Wohl von Haselberg (2016: 119) zaznacza, ze postaci musza by¢
w spos6b widzialny i styszalny rozpoznawalne jako Zydzi. Mozna stwierdzi¢, ze
przy kreowaniu zydowskich bohateréw tworcy maja cztery istotne punkty odnie-
sienia: judaizm (wraz z jego symbolika i tradycjami), Izrael, Holokaust oraz , zydow-
ski folklor”, nieroztgcznie zwigzany z tym, co Zagtada unicestwita, czyli z kultura

17 W sposo6b symboliczny przypomina o tym scena w Murer: anatomia procesu, w kt6-
rej austriacki dziennikarz szkicuje portret jednego ze §wiadkéw. Mozna zauwazy¢ typowe dla
antysemickich karykatur cechy, m.in. duzy nos.
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wschodnioeuropejskich Zydéw. Te elementy sg obecne (w mniejszym lub wiekszym
stopniu) w analizowanych dzietach.

Judaizm

Cho¢ nie wszyscy Zydzi s3 religijni i stosuja sie do zasady halachy, to twércy czesto
charakteryzuja bohaterow wtasnie poprzez odwotywanie sie do tradycji judaistycz-
nych. Zaréwno w Labiryncie ktamstw, jak i Murer: anatomia procesu pojawiaja sie
zydowskie $wieta, uroczystosci i modlitwy. Kirsch prosi Radmanna, zeby zmoéwit
kadisz za jego rodzine zamordowana w Auschwitz. Natomiast w austriackiej pro-
dukcji jeden z bohateréw wspomina pierwsze Jom Kippur po zakoniczeniu wojny.
Kolejnym istotnym elementem jest koszernos¢. Nathan Abrams (2012: 160-182)
podkreslarole jedzenia w przedstawianiu zydowskich bohateréw w kinie, przy czym
nie chodzi jedynie o judaistyczne zasady przygotowywania positkéw. Koszernos¢,
ktdéra pojawia sie w filmie Froscha, stanowi element réznicujacy miedzy bohatera-
mi zydowskimi i nie-zydowskimi. Scena, w ktorej jeden ze swiadkéw pyta sie na
stotowce, czy jedzenie jest koszerne, pozwala rezyserowi pokaza¢ powierzchowna
wiedze Austriakdw o judaizmie. Kelnerka odpowiada bowiem, ze w potrawie nie ma
wieprzowiny. Mozna to odczytywac jako wyraz ogromnego dystansu i braku poro-
zumienia miedzy tymi dwiema grupami.

Powigzanie bohater6w z judaizmem nastepuje réwniez w warstwie wizual-
nej, dzieki wykorzystaniu judaikéw jako rekwizytéw badz elementéw scenografii.
Z tego zabiegu korzysta Frosch, gdy w tle umieszcza obraz przedstawiajgcy menore.
Kilku bohateréw nosi tez w filmie kipe. Nie zaskakuje, ze w austriackiej produk-
cji odnajdujemy wiecej znakéw zydowskosci niz w niemieckim filmie. Wigze sie to
z tym, ze w Labiryncie ktamstw pojawia sie niewielu zydowskich bohateréw.

Folklor

Od lat 80. XX wieku w Niemczech oraz Austrii mozna obserwowa¢ wzrost zainte-
resowania zydowskimi tematami. Odzwierciedla sie to m.in. w iloSci festiwali po-
Swieconych zydowskiej kulturze. Ruth Gruber (2004) opisuje ten fenomen jako
,wirtualng kulture zydowska”. Jest w tym nie tylko co$ z nostalgii, ale tez z filose-
mityzmu. Haselberg (2016: 166-167) stawia teze, Ze od lat 90. w Niemczech boom
klezmerski sprawit, ze muzyka ta stata sie jednym z najwazniejszych symboli zy-
dowskosci. Pokazuje to, jak silnie unicestwiona przez Holokaust kultura Zydéw
wschodnioeuropejskich wptywa na dzisiejsze postrzeganie mniejszosci zydowskiej.
Nie dziwi wiec, ze zaré6wno Ricciarelli, jak i Frosch siegaja do muzyki. W Labiryncie
ktamstw zydowsko brzmigca muzyka pojawia sie w scenie przestuchania Ocalatych.
Rezyser zdecydowat sie zrezygnowac z tragicznych opowiesci na rzecz dzwiekéw
emocjonalnych. Publiczno$¢ widzi, jak $wiadkowie rozmawiaja z gtdwnym bohate-
rem i moze sie jedynie domysla¢, o jakich tragediach opowiadaja. O tym, Ze s3 to
rzeczy straszne, $wiadcza reakcje Radmanna i stenotypistki. Przemilczenie zeznan
i zastgpienie ich sekwencja montazowa z zydowska muzyka prowadzi do zatracenia
indywidualnosci historii ofiar. Swiadkowie staja sie symbolem, zbiorowym przed-
stawicielem narodu Zydowskiego.
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W Murer: anatomia procesu pojawiaja sie natomiast piosenki w jidysz (Du Geto
majn i Mir lebn ejbik), ktére zostaty napisane w wileriskim getcie, gdzie stacjonowat
oskarzony. Piosenki tacza wiec bohateréw z miejscem tragedii. Swiadcza tez o pew-
nej wspélnocie Ocalatych, poniewaz wszyscy znajg ich teksty. W jednej ze scen $pie-
waja razem. Réwnie wazny wydaje sie jezyk. Jidysz jest kolejnym elementem kultu-
ry wschodnioeuropejskich Zydéw, ktéry dzisiaj uchodzi za wyréznik zydowskosci
(Haselberg, 2016: 168-169). Niektdrzy bohaterowie znaja jedynie jidysz, dlatego
tez na sali sgdowej jest ttumaczka. Kilka 0s6b mowi po hebrajsku badz po niemiecku
z silnym akcentem. Pojawiaja sie tez jidyszyzmy. Szczegélnie Wiesenthal w filmie
Froscha ma sktonno$¢ do wplatania w swoje wypowiedzi pojedynczych stow z ji-
dysz. W Labiryncie ktamstw pierwszy przestuchiwany Ocalaty zna polski. To jedyny
Swiadek, ktérego wypowiedZ widzowie stysza. Mozna wiec postawic teze, ze jezyk
odgrywa znaczaca role w charakteryzowaniu bohateréw jako Zydéw. Jednoczeénie
podkresla ich status jako Innych, gdyz w komunikacji posredniczy czesto ttumacz.
Z warstwg jezykowa taczy sie tez uzywanie okreslonych nazwisk, ktoére sprawiaja,
ze bohaterowie odbierani s3 jako Zydzi (Haselberg, 2016: 144). Tak jest w przy-
padku doktora Feinberga w filmie Murer: anatomia procesu oraz pani Madelbaum
w Labiryncie ktamstw, gdzie tak naprawde jedynie nazwisko sugeruje widzom zy-
dowskie korzenie bohaterki.

Obok jidysz i muzyki klezmerskiej Haselberg (2016: 154-164) wymienia jesz-
cze zydowski humor jako istotny element utozsamiany z tq kultura. W Labiryncie
ktamstw nie pojawia sie on jednak w ogoéle, a w Murer: anatomia procesu funkcjo-
nuje tylko na marginesie. Przyczyna lezy zapewne w tym, Ze obie produkcje kon-
centrujg sie na motywie Zydéw jako ofiar, co nie konweniuje z uzyciem humoru.
Niemniej w filmie znajduje sie scena, w ktérej do gtosu dochodzi cynizm, kojarzo-
ny czesto z zydowskim humorem?®, zjawiskiem bardzo trudnym do zdefiniowania
(Dorchain, 2012). W trakcie przerwy w obradach sadu kelnerka pyta sie jednego
ze $wiadkéw, czy chciatby wode z gazem. On zaprzecza i podkre$la, Ze chce wode
bez gazu. Nastepnie komentuje catg sytuacje cynicznie: ,Nawet jesli chodzi o wode,
Niemcy nie moga obejs¢ sie bez gazu”'. To jedyna scena, w ktorej mozna doszukac
sie elementéw zydowskiego humoru. Aby powigza¢ swoich bohateréw z zydowsko-
$cig, Frosch i Ricciarelli siegaja do ,zydowskiego folkloru”, a to przede wszystkim
manifestuje sie w warstwie audialnej - muzyce i jezyku.

Izrael

Izrael stanowi istotny punkt odniesienia dla obu filméw. Ricciarelli wplata do fabu-
ty watek wspoétpracy Bauera z izraelskimi tajnymi stuzbami podczas poszukiwania

18 Warto zaznaczy¢, ze ,zydowski humor” jest pewnego rodzaju stereotypem, ktéry
powstat pod wptywem m.in. antologii ,zydowskich dowcipéw”. Trudno nie zauwazy¢ jego
znaczenia dla kultury popularnej i procesu kodowania zydowskos$ci w filmach, chociaz bada-
cze wskazujg na wiele problemdéw wiazacych sie z koncepcja ,typowego zydowskiego humo-
ru”. Zob. Meyer-Sickendick, B. (2016). Jiidischer Witz und deutsch-jiidische Moderne. W: H.O.
Horch (red.), Handbuch der deutsch-jiidischen Literatur. Berlin, Miinchen, Boston: De Gruyter
Oldenbourg, 448-461.

19 Cytuje za Sciezka dialogowa filmu Murer: anatomia procesu.
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Eichmanna i doktora Josefa Mengele. Dla widzéw, ktorzy nie znali biografii Bauera
przed seansem, moze by¢ to dodatkowa wskazéwka pozwalajaca zidentyfikowaé
tego bohatera jako Zyda. W przypadku austriackiej produkcji mamy do czynienia
m.in. z Ocalatymi, ktérzy po wojnie zamieszkali w Izraelu. Wielu postuguje sie he-
brajskim, lecz wyrdznia ich nie tylko jezyk. Frosch siega réwniez po wizualne sym-
bole kraju. W scenie, w ktorej zeznaje kobieta z Izraela, za jej plecami widoczny jest
obraz z menorg, utrzymany w biato-niebieskich tonacjach, narodowych barwach
panstwa Izrael, stanowi wiec nawigzanie do godta. Warte zauwazania wydaje sie za-
angazowanie przez Froscha izraelskich aktoréw (Doval’e Glickman, Ariel Nil Levy).
Mimo to duzo wazniejsza role niz Izrael odgrywa kultura wschodnioeuropejskich
Zydéw. W koricu Murer: anatomia procesu opowiada o Ocalatych z wilefiskiego getta.

Holokaust

Gléwny bohater Labiryntu ktamstw mierzy sie z prawda o wydarzeniach
w Auschwitz, a Murer: anatomia procesu to historia zbrodni popetnionych w wi-
lenskim getcie. Zydzi, ktérzy pojawiaja sie w obu filmach, sg Ocalalymi z Zagtady.
Jednak to przede wszystkim w niemieckiej produkcji odnajdziemy odniesienia do
ikonografii Holokaustu. Akcja Labiryntu ktamstw rozgrywa sie wprawdzie po 1945
roku, ale rezyser zdecydowat sie siegna¢ do ikonografii typowej dla przedstawie-
nia obozéw. Jedna z ikon, ktéra wymienia Haselberg (2016: 225), jest drut kolcza-
sty. Jego reminiscencje u Ricciarelliego mozna znaleZ¢ w pierwszej scenie, w ktorej
Kirsch rozpoznaje Schulza, bytego straznika w obozie. Bohateréw dzieli wtedy zela-
zne ogrodzenie. Rezyser nawigzuje takze do selekcji wieZniéw na rampie w obozie,
gdy Schulz rozstawia dzieci na boisku. Poprzez odwotania do ikonografii Zagtady
pokazuje, kto w tej konstelacji jest sprawca, a kto ofiarg. Kolejnym waznym sym-
bolem Holokaustu, ktéry odgrywa znaczaca w role w filmowych reprezentacjach
Ocalatych, jest numer obozowy wytatuowany na przedramieniu. Haselberg zauwa-
7a, Ze prawie zawsze jest on pokazywany w zblizeniach. Tak dzieje sie rowniez
w Labiryncie ktamstw.

Tatuaz jest nie tylko symbolem tego, ze Kirsch przezyt Auschwitz, ale tez
stygmatyzuje bohatera jako Innego. ,Z jednej strony jest on [numer obozowy -
przyp. 0.W.] czesciag tozsamosci i biografii Ocalatych (...). Z drugiej strony sprawia,
ze dla Srodowiska (a takze dla widowni) staja sie oni rozpoznawalni i tym samym
dochodzi do podziatu” - twierdzi Haselberg (2016: 154-164). Warto w tym miej-
scu zaznaczy¢, ze wszystkie powyzsze strategie charakteryzowania bohaterow jako
Zydow sprawiajg, ze wpisywani sg oni przez nie-zydowska publiczno$¢ w katego-
rie ,Inny”, ,Obcy”. R6znica moze przebiega¢ na poziomie kulturowym (co pokazat
aspekt zwigzany z wykorzystaniem ,folkloru”), ale réwniez poprzez silne taczenie
zydowskich bohateréw z trauma Holokaustu i sprowadzania ich jedynie do roli
ofiar. Status Kirscha jako ,Innego” zostaje podkreslony w scenie, w ktérej Redmann
pyta go, jak po tym wszystkim moze jeszcze mieszka¢ w Niemczech. Tym samym
zostaje niejako wytaczony z niemieckiego spoteczenstwa.

Fakt, ze ikonografia zwigzana z Holokaustem jest obecna przede wszystkim
u Ricciarelliego, a nie u Froscha mozna powiazaé z tym, ze Labirynt ktamstw opo-
wiada o Auschwitz - obozie, ktéry stat sie niejako symbolem Zagtady. Natomiast
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austriacka produkcja skupia sie na zbrodniach popetionych w wilenskim getcie,
wiec rezyser nie mdgt np. odwotac sie do takich symboli, jak tatuaze na przedramie-
niu. Mimo to Frosch réwniez portretuje Zydéw jako ofiary. Wprawdzie nie odnosi
sie do wizualnych symboli Holokaustu, lecz pozwala wybrzmie¢ ich swiadectwom
w trakcie procesu.

Ofiara

Istotne jest nie tylko, w jaki sposéb bohaterowie zostaja scharakteryzowani jako
Zydzi, ale réwniez to, w jakie schematy wpisuja sie te przedstawienia oraz jakie mo-
tywy wykorzystuja rezyserzy. W analizowanych filmach o procesach zbrodniarzy
nazistowskich pojawia sie przede wszystkim przedstawienie Zydow jako ofiar, ale
takze motyw zydowskiej zemsty.

W Labiryncie ktamstw straumatyzowang ofiarg jest gtéwnie Kirsch. Podobnie
postrzegana moze by¢ pani Madelbaum. Swiadczy o tym scena, w ktérej bohaterka
wchodzi do pokoju przestuchan. Na chwile zatrzymuje sie i patrzy w dal. Wydaje
sie przestraszona, mozliwe, Ze po raz pierwszy bedzie komus$ opowiada¢ o swoich
doswiadczeniach z Auschwitz. Te scene mozna interpretowac rdwniez jako przed-
stawiajaca moment przetamania symptomatycznego milczenia, o ktérym pisata
Aleida Assmann (2020: 56-57). Takze Kirsch nie ma odwagi opowiadac o tym, co
spotkato go w obozie. Gdy w nauczycielu pobliskiej szkoty rozpoznaje jednego ze
straznikéw z Auschwitz, to nie on, lecz Gnielka stara sie, by prokuratura zajeta sie
sprawa. Kirsch pozostaje bierny. Nie chce by¢ tez Swiadkiem w procesie. Na prosbe
Radmanna reaguje bardzo emocjonalnie, zaczyna sie z nim szarpac. Kiedy po chwili
uspokaja sie, opowiada historie swoich cdrek blizniaczek, ktére padty ofiara ekspe-
rymentéw Mengele. Gdy konczy méwié, wpada w szloch. Gnielka przytula go. Poza,
ktoéra przyjmuja, przypomina matke pocieszajacg dziecko.

Ricciarelli skupit sie na figurze Ocalatego jako straumatyzowanej ofiary, ktéra
boi sie méwic¢ o swoich do§wiadczeniach. Natomiast Frosch portretuje zydowskich
bohateré6w w sposéb bardziej zréznicowany. Jest to zwigzane przede wszystkim
z tym, ze mamy do czynienia z wieloma Ocalatymi. Niektorzy jeszcze z trudem wspo-
minajq wydarzenia z getta, inni - jak np. doktor Feinberg - opisali swoje przezy-
cia w ksigzce. Bohaterowie, ktérzy nie panuja nad emocjami, bardziej odpowiadaja
wyobrazeniu o Zydach jako ofiarach niz Feinberg, ktéry doé¢ chtodno opowiada
o przesztosci. Jest on postaciag ambiwalentna. Jako cztonek Judenratu wykonywat
polecenia nazistéw, m.in. przeprowadzat aborcje u Zydéwek w getcie, o czym przy-
pomina mu jeden ze $wiadkéw, ktéry w ten sposob stracit dziecko. Ponadto w filmie
wspomniana zostaje lepsza sytuacja os6b nalezgcych do Judenratu®. Do kategorii
,ofiary” bardziej pasuja osoby, ktére w trakcie zeznan ptacza, krzycza (,Morderca”,
»Bestia”), a nawet w przyptywie emocji rzucajg sie na Murera. Emocjonalnos¢ uka-
zywana u Froscha koresponduje z tym, co dziato sie na prawdziwych procesach
zbrodniarzy wojennych. Zydowscy $wiadkowie czesto byli dyskredytowani przez
sedzidw, poniewaz ich zaangazowanie podwazato wiarygodnos¢ zeznan (Stengel,

20 W swojej gtosniej ksigzce o procesie Eichmanna Hannah Arendt krytykowata zacho-
wanie Judenratéw w trakcie wojny. Inspiracja jej dzietem wydaje sie bardzo prawdopodobna,
poniewaz refleksje Arendt dotyczace procesu w Jerozolimie pojawiajg sie w filmie.



[80] Olga Wesotowska

2017:577-610). Austriacki rezyser nie kwestionuje wypowiedzi zydowskich boha-
teréw, ale z pewnoscig emocjonalno$¢ niektérych swiadkéw kontrastuje ze spoko-
jem, jaki Murer zachowuje przez prawie caty proces.
Msciciel
Zydowscy bohaterowie w Labiryncie kfamstw to gtéwnie straumatyzowane ofiary.
Pozostajg one bierne i milczace az do momentu, w ktérym Radmann zainteresowat
sie ich historia. Scene, w ktérej pierwszy swiadek zdejmuje opaske z oka, zakry-
wajaca blizne, mozna potraktowac jako symbol dostrzezenia prawdy o zbrodniach
w Auschwitz i Auschwitz-Birkenau. Bohater odstania rany, ale to Radmann jest tym,
ktéry podejmuje dziatania. Mtody prawnik stara sie o wymierzenie sprawiedliwo-
$ci, popadajgc przy tym niemal w obsesje.

Inaczej jest w filmie Murer: anatomia procesu. Frosch siega bowiem do znanego
w popkulturze motywu zydowskiej zemsty (Haselberg, 2022: 149-154). Laczy sie
on z dwoma bohaterami - Simonem Wiesenthalem oraz Leonem Schmigelem, ktéry
przyjezdza do Grazu z Izraela, by zeznawa¢ przeciwko Murerowi. Swiadkowie zezna-
jacy na korzys¢ oskarzonego zarzucajg Wiesenthalowi rozpoczecie nagonki. Jednak
Wiesenthal nie zostat przez Froscha sportretowany jako zadny zemsty fowca nazi-
stow, nawet jesli niektorzy tak go okreslaja. Z motywem zemsty bardziej zwigzana
jest posta¢ Schmigela. Murer zastrzelit syna Schmigela na jego oczach, a nastepnie
zmusit go, aby ten posprzatat miejsce zbrodni. Bohater nie tylko planuje opowie-
dzie¢ przed sgdem te wstrzgsajaca historie, ale réwniez przygotowuje zemste. Ma ze
soba n6z, ktérym chce zaatakowac¢ oskarzonego i - prawdopodobnie - rowniez jego
dzieci, ktére siedza na sali sadowej i Smiejq sie z Ocalatych. Podstawg jego zemsty
jest starotestamentowe zasada ,0ko za oko, zab za zab”, ktérg sam bohater cytu-
je. Ten watek wyraznie koresponduje z toposem méciwego Zyda. Haselberg (2016:
241) podkresla, jak skomplikowana jest moralna ocena zydowskich bohaterow,
ktdrzy nie sg ofiarami przemocy, lecz jej sprawcami. Schmigiel jednak rezygnuje ze
swojego planu. Tym samym w filmie motyw zemsty nie zostaje domkniety. Dzieto to
pokazuje natomiast, jak mozna potgczy¢ motyw ofiary i sprawcy.

Zyd intelektualista

Ofiara i sprawca to dwie z czterech kategorii, ktére Omer Bartov (2005: 9-10)
wskazuje jako znaczace dla budowania reprezentacji Zydéw w kinie'. W Labiryncie
ktamstw oraz w filmie Murer: anatomia procesu odnajdziemy jeszcze jeden istotny
motyw zwigzany z przedstawianiem Zydéw w Kinie - zydowskiego intelektualisty.
Wedtug Haselberg (2016: 56) stat sie on do$¢ popularny w Niemczech po roku 1945.
Stereotypowego zydowskiego intelektualiste w austriackim dziele reprezentuje
doktor Feinberg - osoba wyksztatcona, pochodzaca prawdopodobnie z wyzszych
sfer spotecznych. Frosch nie pogtebia tego tropu. Motyw ten rozwija Ricciarelli, kt6-
ry wpisuje postac¢ Kirscha nie tylko w schemat ofiary, ale réwniez zydowskiego inte-
lektualisty. Jest on mezczyzna o delikatnym typie urody, a sposoéb, w jaki sie ubiera,
sugeruje jego artystyczne sktonno$ci. Jest nie tylko malarzem, ale réwniez Swietnie
gra na pianinie. W tym kontek$cie mozna méwié o pewnego rodzaju pozytywnym

21 Pozostate dwie stanowi para: bohater i antybohater.
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stereotypie. Warto zaznaczy¢, ze portretowanie Zydéw jako delikatnych mezczyzn,
ma tez swoje antysemickie konotacje. W nazistowskiej propagandzie bardzo silny
byl stereotyp zniewieéciatego Zyda (Pufelska, 2022).

2ydzi, ktérzy nie s Zydami

,W takich filmach jak Drabina do nieba (niem. Himmelsleiter), Labirynt ktamstw czy
Dom $wiadkéw (niem. Zeugenhaus) (...) figury zydowskich Ocalatych to podstarzali
mezczyzni, a to pasuje do konwencji przedstawien swiadkéw historii” - zauwaza
Haselberg (2016: 216). Autorka zdaje sie traktowa¢ wszystkich Ocalatych w filmie
jako Zydéw, podczas gdy tylko Kirsch i Mandelbaum zostali jednoznacznie scharak-
teryzowani jako Zydzi. Pierwszy $wiadek, z ktérym rozmawia Radmann, nazywa sie
Wyszyniski i méwi po polsku bez akcentu. Na poziomie audialnym jest on wiec scha-
rakteryzowany jako Polak. Moze on by¢ polskim Zydem, ale nie musi, gdyz wérod
wiezniéw w Auschwitz nie znajdowali sie tylko Zydzi. O innych Ocalatych, przestu-
chiwanych przez bohatera, widz praktycznie niczego sie nie dowiaduje. Nie mozna
wiec jednoznacznie stwierdzi¢, do jakiej grupy ofiar naleza.

Teze Haselberg, ze Ocalali sa Zydami, daje sie wyttumaczy¢ tym, ze scenie ze
$Swiadkami zbrodni w obozach towarzyszy opisywana juz wczesniej zydowska mu-
zyka. Mozna wiec odnie$¢ wrazenie, Ze mamy do czynienia z zydowskimi ofiarami.
Warto jednak zauwazyé¢, ze w czasie rozmowy z Wyszynskim ta muzyka nie pojawia
sie. Potwierdzatoby to przypuszczenie, Ze nie jest on Zydem. Nie zostaje to jednak
w zaden sposéb odnotowane przez Haselberg. Dlatego mozna zatozy¢, ze autorka
ma na mysli tez Wyszynskiego, gdy pisze o ,starszych mezczyznach”. Argument, ze
muzyka charakteryzuje bohateréw jako Zydoéw, jest problematyczny. Wszystkim
Ocalatym towarzyszy Hermann Langbein, zatozyciel Miedzynarodowego Komitetu
Oswiecimskiego. Langbein byt wiezniem w Auschwitz ze wzgleddéw politycznych,
nie byt on jednak Zydem.

Wydaje sie, ze $wiadkowie w Labiryncie ktamstw odbierani sg jako Zydzi nie
tylko ze wzgledu na muzyke, ale gtéwnie dlatego, ze w Niemczech Auschwitz koja-
rzone jest przede wszystkim z Zagtadg Zydéw. ,0d dawna Auschwitz funkcjonuje
jako symbol, a nawet synonim masowego mordu na europejskich Zydach w trak-
cie Il wojny $wiatowej” - zauwaza Frank Bajohr (2020). Takie przekonanie mogto
wptynac nie tylko na perspektywe Haselberg, ale og6lnie niemieckiej publicznosci.
Dlatego tez Wyszynski oraz Langbein mogg by¢ traktowani jako Zydzi, cho¢ wca-
le nimi nie s3. Odbieranie nie-zZydowskich postaci jako Zydowskich mozna okresli¢
terminem ,Zydowskich momentéw” (ang. jewish moments). Koncept ten rozwija Jon
Stratton (2000: 300) w odniesieniu do terminu queer moments Alexandra Dotysa.
To spostrzezenie koresponduje z postulatem Lisy Silvermann (2011: 27-45), aby
w obrebie jewish studies korzystac tez z teorii z zakresu gender studies.

Whioski

Labirynt ktamstw zostat wyrézniony przez Deutsche Film und Medienbewertung®
jako szczegoélnie cenne dzieto. Ricciarelli wpisuje sie swoim filmem bardzo dobrze

22 Niemiecka instytucja zajmujgca sie oceng filmow i mediow.
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w niemieckie debaty o przeszto$ci - pamie¢ triumfuje nad milczeniem. Jednak w cen-
trum zainteresowania znajdujg sie nie ofiary, lecz pokolenie, ktéry musi zmierzy¢
sie z przesztoscig rodzicéw. Dlatego Ocalatym z Holokaustu rezyser nie poswieca
zbyt wiele uwagi, odgrywajg oni drugorzedng role. Pozostajg anonimowymi ofiara-
mi, symbolem. Nawet historia Kirscha zamyka sie w kilku scenach. Symboliczne wy-
daje sie wiec zdanie, ktére pada w filmie: , Ten kraj chce waty cukrowej, a nie praw-
dy”. Labirynt klamstw mozna uznac za historie sukcesu niemieckich rozliczen, ktéra
ukazuje spoteczenstwo w momencie ztamania tabu. Dzieto Froscha jest natomiast
ostrg krytyka powojennego spoteczenstwa w Austrii. Podczas gdy w Niemczech mil-
czy sie o zbrodniach, austriackie spoteczenstwo zaktamuje historie, uznajac sie za
pierwsza ofiare Hitlera. Obraz Zydéw w Murer: anatomia procesu jest bardziej zto-
zony niz w niemieckiej produkcji. Rezyser portretuje Zydéw zaréwno jako ofiary,
sprawcow i potencjalnych mscicieli.

Chociaz Frosch i Ricciarelli w rézny spos6b podeszli do ukazywania zydow-
skich postaci, mozna zauwazy¢ pewne podobienstwa w charakteryzowaniu boha-
teréw jako Zydow. Obaj siegajg do zydowskiej muzyki, pracujg z réznymi jezyka-
mi, nadaja bohaterom zydowsko brzmigce nazwiska, odnosza sie w dialogach do
judaistycznych tradycji i $wiat, a takze wtaczaja do fabuty postaci historyczne, kto-
re byty Zydami, jak Wiesenthal albo Bauer. Okazuje sie, ze naznaczanie bohateréw
jako Zydéw moze mie¢ charakter ponadnarodowy, podczas gdy filmowe rozliczenia
z procesami zbrodniarzy wojennych przyjmuja bardzo réznorodne formy - w zalez-
nosci od kraju i jego polityki pamieci.
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Abstrakt

Artykut podejmuje problematyke kreowania wizerunku zydowskich protagonistow w fil-
mach Labirynt ktamstw (Im Labirynth des Schweigens, 2014, rez. Giulio Ricciarelli) oraz
Murer: Anatomia procesu (Murer: Anatomie des Prozesses, 2018, rez. Christian Frosch).
Podstawowym celem badawczym jest tu wskazanie strategii, z jakich korzystajg twércy tych
dziet w procesie kodowania zydowskosci. Refleksji poddane zostajg takze motywy i role
przypisywane zydowskim postaciom. Materiat badawczy stanowia wspétczesne produkcje
z Austrii oraz Niemiec. Komparatystyczna analiza umozliwia podjecie refleksji nad tym, na
ile odmienna polityka pamieci i przebieg rozliczen z nazistowska przesztosci wptywaja na
filmowe wizerunki Zydéw.

Stowa kluczowe: komparatystyka, Zydzi, kino austriackie, kino niemieckie, polityka
pamieci
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Sztuka zaangazowana i action research — wspdlna droga ku
zZmianie

Wstep

Odrebnos$¢ nauki od sztuki, ustalona w ubiegtych stuleciach i pieczotowicie pie-
legnowana przez badaczy w obawie przed utratg wtasnego statusu i tozsamosci,
w dzisiejszych czasach coraz bardziej traci na znaczeniu, a granice obu obszaréw
zaczynaja sie zaciera¢, przenikajac sie nawzajem i czerpigc od siebie inspiracje.
Z jednej strony artysci wspotczesni, zafascynowani nowg technologia i zdobyczami
nauki chetnie wtaczaja je do tworczych eksploracji, poszerzajac pole swojej aktyw-
nosci o sfery bedace dotychczas poza kregiem ich zainteresowan (jak choc¢by bio
art czy cyber art), z drugiej zas§ nowy nurt w badaniach jako$ciowych nawotuje do
wychodzenia poza sztywne kanony metodologiczne i poszukiwan badawczych roz-
wigzan poza utartymi dotad $ciezkami (np. etnografia performatywna, etnografia
CAP, pisanie jako metoda badawcza). Ostatnie dziesieciolecia ukonstytuowaty na-
tomiast art based research, czyli jako$ciowe badania oparte na sztuce, wykorzystu-
jace procesy artystyczne w celu zrozumienia i wyrazenia subiektywnosci ludzkiego
do$wiadczenia.

Tym, co wytania sie jednak z opisywanego rozmycia granic pomiedzy nauka
a sztuka jest wcigz polaryzacja polegajaca na uzyciu jednego obszaru w stuzbie dru-
giemu - albo nauka wykorzystuje narzedzia artystyczne w celach badawczych, albo
sztuka inspiruje sie nauka, poszerzajac pole swoich dziatan. Istniejg jednak prze-
strzenie, w ktérych zaréwno sztuka, jak i nauka mogtyby realizowa¢ w peni za-
mierzone przez siebie cele, nie ustepujac sobie miejsca, ale taczac istote praktyk
i konicowy zamiar w artystyczno-naukowe przedsiewziecie. Rozwigzanie zapropo-
nowane przeze mnie w niniejszym artykule to koncepcja potaczenia sztuki zaanga-
zowanej i action research we wspoélnych dziataniach.

Pokusa zaangaZowania

Sztuka rozumiana jako zjawisko spoteczne ma potezng site oddziatywania na lu-
dzi i ich postawy. Poprzez zaangazowanie w sprawy istotne moze stawac sie na-
rzedziem zmiany postrzegania rzeczywistosci, a oddziatujac na emocje ludzi, ma
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ogromna moc wplywania na opinie publiczng, a tym samym formutowanie mysli
spoteczne;j.

Trudno jednoznacznie ustali¢ geneze sztuki zaangazowanej. Czy mozemy za
nig uznac prehistoryczne malunki naskalne, przestrzegajgce przed konsekwencjami
nieudanego polowania? Albo wojenne tance plemienne majgce wystraszy¢ przeciw-
nika? Czy starozytny dramatopisarz Arystofanes, dajacy w swoich sztukach wyraz
sprzeciwu wobec wojny peloponeskiej byt reprezentantem nurtu zaangazowanego?
Sztuka towarzyszy nam od poczatkéow ludzkosci i od jej poczatkéw intencje este-
tyczne przeplataty sie z prébami wptywu za jej pomoca na otaczajacg rzeczywistosc.

Na przestrzeni dziejow na przemian pojawiaty sie proby wiaczania sztuki
w dyskurs polityczny i spoteczny oraz manifestacje jej odrebnosci, odseparowania
od rzeczywisto$ci i zycia codziennego wraz z jego problemami. Sztuka wciaz mierzy
sie z zagadnieniem swojej autonomii, rozpoScierajac sie pomiedzy ambicjg tworze-
nia ,dla tworzenia” i pozostania wytacznie w polu estetyki, a pociagajaca mozliwo-
$cig zabrania gltosu w waznych sprawach i przytgczenia sie do walki o ,lepszy byt”.
Funkcja sztuki moze by¢ przeciez nie tylko wywotywanie doznan estetycznych, ale
réwniez reagowanie na biezgce zagadnienia zwiagzane z zyciem spotecznym. Dzieta
artystyczne staja sie wtedy proba ustosunkowania do probleméw otaczajacej rze-
czywistos$ci, zwrdceniem uwagi na niepokojace zjawiska, buntem i niezgoda na
obecny stan sytuacji spotecznej, a nawet checia jej zmiany.

Jacek Zydorowicz w swojej ksigzce Artystyczny wirus. Polska sztuka krytycz-
na wobec przemian kultury po 1989 roku podjat sie definicji sztuki zaangazowane;j.
Opierajac ja na teoriach Szkoty Frankfurckiej oraz postmodernistycznych rozwa-
zaniach Jeana-Francgoisa Lyotarda, Jeana Baudrillarda i Michela Foucaulta, odréznit
dwa typy sztuki zorientowanej na sprawy spoteczne. Pierwsza to sztuka zaangazo-
wana, rozumiana przez niego jako

wszystkie dziatania, ktére krytycznie podejmuja istotne spoteczne problemy, operuja
stosunkowo radykalnymi srodkami wypowiedzi i zawierajg w przestaniu rodzaj pozy-
tywnego programu (Zydorowicz, 2005: 70).

Druga to sztuka krytyczna, dla ktérej charakterystyczne jest

problematyzowanie rozmaitych aktualnych zjawisk i dyskurséw (..) komentowanie
réznych napiec¢ z obrzezy dyskurséw, ale nie ich wyjasnianie, nie neutralizowanie na-
pie¢ - przeciwnie zadraznianie ich (..) do takich punktéw ekstremalnych, w ktérych
rozsadzona zostaje ich logika (Zydorowicz, 2005: 63).

Innymi stowy, sztuka krytyczna oznacza w tym ujeciu niezgode na sytuacje, na-
tomiast sztuka zaangazowana niezgode i aktywne przeciwdziatanie danej sytuacji
(Kozik, 2010).

Inna klasyfikacje, mieszczaca sie w ramach nurtu zaangazowanego proponu-
je Katarzyna Niziotek, wyodrebniajac sztuke zaangazowana (aktywistyczng, po-
lityczna), sztuke publiczng oraz sztuke spoteczno$ciowa (community art), trakto-
wang jako narzedzie rozwoju lokalnych spotecznos$ci. Podczas gdy wyréznikiem
sztuki zaangazowanej jest polityczna postawa artysty zmierzajacego do wywotania
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okreslonej, zwykle $wiadomos$ciowej zmiany spotecznej, sztuke publiczng charak-
teryzuje obecno$¢ dzieta lub dziatania w przestrzeni publicznej, sztuke spoteczno-
$ciowa zas - uczestnictwo i wspétpraca artystéw z nie-artystami (Niziotek, 2015).

Zaangazowanie polityczne i spoteczne sztuki wielokrotnie w dziejach ludzko$ci
przynosito efekty tragiczne. Artysci XX wieku, ktérzy wspierali totalitarne rezimy,
przyczynili sie do skompromitowania mozliwos$ci uczynienia z niej jakiegokolwiek
narzedzia spotecznego czy politycznego. Od tamtej pory wszelka zmiana wywotana
zaangazowaniem sztuki stawata sie podejrzana. Ze splotu wstydu i leku wywotane-
go skutkami swych dziatan wynikneta jej che¢ do ponownej alienacji. Wolnos¢ od
stuzby spotecznej miata znéw przywrdcic sztuce nalezyte znaczenie. Traumatyczne
doswiadczenie ,bycia uzytym” przyniosto efekt zrywania wszelkich wiezi i zalezno-
$ci tworczosci artystycznej od polityki, religii, nauki i obyczajowo$ci. Trudno jednak
catkowicie uciec sztuce od sity, ktéra dysponuje.

Kazdy skutek kojarzy sie z wtadza, a posiadania wtadzy sztuka obawia sie najbardzie;j.
Ktopot tylko w tym, Ze te wtadze ma. Ma wtadze nazywania, definiowania, ingerowania
w porzadki kulturowe, wytwarzania nacisku na elementy struktury spotecznej poprzez
wiaczanie ich do artefaktéw. A artefakt jest przeciez aparatem aktywnie modelujgcym
fragmenty rzeczywistosci. Jezeli polityka jest wtadza nazywania, to sztuka taka wtadze
posiada - by¢ moze nawet wbrew wtasnej woli (Zmijewski, 2007: 17).

W odpowiedzi na opisane wyzej kontrowersje, w latach 90. XX wieku pojawita
sie w Polsce wspomniana wyzej sztuka krytyczna, stanowigca nowa odstone nurtu
zaangazowanego. Polityczno$c¢ i wiedza staly sie jej produktem ubocznym. Tworcy
sztuki krytycznej wypracowali sobie stanowisko tych, ktorzy sadza i oceniajg, stano-
wisko zaangazowanego obserwatora, wypracowali takze wlasne strategie krytyki
spotecznej. Jako materie wzieli na warsztat realne sytuacje, a metody ich dziatan
przestaty bra¢ rzeczywisto$¢ w nawias. Czotowy reprezentant sztuki krytycznej
tamtych lat, Artur Zmijewski, w swoim manifescie Stosowanych sztuk spotecznych
pisat:

By rozpoznac rzeczywisto$¢, sztuka nie traktuje jej protekcjonalnie, sztuka jest z nig toz-
sama. (...) Komu i do czego ma dzi$ stuzy¢ sztuka? Czy ma prowadzi¢ dyskusje politycz-
na zawsze utomng wobec dyskursu filozoféw i socjologéw? Odpowiedz brzmi: tak, ma
prowadzi¢ taka dyskusje. Dyskusje cenng, poniewaz umie sie postugiwa¢ odmiennymi
strategiami, jest za pan brat z intuicja, wyobraznia i przeczuciem (Zmijewski, 2007: 17).

0 ile w Polsce lat 90. XX w. sztuka krytyczna byta dominujacym pradem sztuki
wspotczesnej, o tyle jej zaangazowanie ograniczato sie na ogét do wspottworzenia
publicznego dyskursu z pozycji Swiata sztuki. Dopiero pierwsza dekada XXI wie-
ku, wraz z wiekszym zainteresowaniem partycypacja publiczng, przeniosta punkt
ciezko$ci praktyk artystycznych w strone oddolnego kreowania zmiany spotecznej
poprzez wspoélprace artystow z nie-artystami: spotecznosciami lokalnymi, organi-
zacjami pozarzadowymi czy aktywistami (Niziotek, 2015). Dziatania te zazwyczaj
sytuuja sie w obszarze community art.

Jej powstanie datowane jest na lata 60. ubiegtego stulecia i zwigzane jest $cisle
z przemianami spoteczno-kulturowymi tamtego okresu. Prekursorem tych dziatan
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byt teatr uliczny Jubilee Arts z Birmingham. Idea community art nawotuje do trak-
towania kultury i sztuki jako sposobu na obalanie politycznych i klasowych barier
dzielacych spoteczenstwo. Kultura i sztuka rozumiane sg przez community art jako
wspolna praca i tworczos$¢, a ich rolg jest wspieranie zmian na rzecz bardziej spra-
wiedliwego spoteczenistwa. Uczestnictwo w kulturze oznacza bowiem mozliwo$¢ jej
wspoéttworzenia, a takze wolnos¢ wyrazania indywidualnej i kulturowej tozsamosci
przez jednostki i grupy. Community art angazuje sie na rzecz tak rozumianej de-
mokratyzacji kultury i sztuki, bedac jednoczesnie deklaracjg powstrzymywania sie
przed traktowaniem artysty czy dzialacza spotecznego jako ostatecznego autoryte-
tu w rozstrzyganiu o znaczeniach otaczajgcej rzeczywistosci. Zamiast tego staje sie
on raczej akuszerem, inicjatorem wspolnych dziatan (Ptak, 2008).

Dziatania community art przyjmuja zazwyczaj forme, ktéra w bezposredni
i wyraZny sposéb staje sie czeScig spotecznych wydarzen i otwiera nowa przestrzen
do toczacej sie spoteczno-politycznej debaty. Modus dziatania wynika natomiast ze
sposobu formutowania problemu w jezyku okreslonej grupy, czemu podporzad-
kowany jest rowniez sposob realizacji. Wspdlne dziatanie w kulturze ma wedle
community art odpowiada¢ na problemy, ktore ,tu i teraz” dotykajg konkretnych
0s6b i grup. Ostateczna forma, jaka przybieraja dziatania community art angazu-
jace artyste oraz spoteczno$¢, jest nieodiaczna od prowadzacego do niej procesu.
Réwniez czas trwania projektu Scisle wynika z danego kontekstu. Dziatania inter-
wencyjne sg zazwyczaj przeprowadzane szybko, tak aby byty jak najbardziej sku-
teczne. Inaczej jest w przypadku, w ktorym projekt nie jest podporzadkowany $cisle
okreslonemu efektowi, a wynika¢ ma ze wspdlnej pracy, dzielenia dtugotrwatych
doswiadczen i celéw uwzgledniajacych niepowtarzalno$¢ rodzacej sie w tym czasie
spotecznosci.

Projekty community art wymagaja na ogét zdobycia wzajemnego zaufania, kt6-
re poprzedzajg dlugie rozmowy i spotkania artysty z uczestnikami (Ptak, 2008).
Praca artysty community art rozpoczyna sie od stworzenia cztonkom zbiorowosci
mozliwo$ci do wyrazania wtasnych opinii, a koniczy na wykreowaniu trwatych rela-
cji spotecznych, struktur organizacyjnych oraz przestrzennych (Rogozinska, 2009).
Rola artysty w nurcie community art, poza aktem twdrczym obejmuje réwniez dzia-
talno$¢ organizacyjng, gromadzenie informacji, negocjacje, spotkania i udziat w co-
dziennym zyciu danej zbiorowosci. Artysta staje sie zatem rowniez uczestnikiem
kultury spotecznosci, w ktdrej przeprowadza swoje dziatania (Ptak, 2008).

Art based research — sztuka jako narzedzie nauki

Prowadzac namyst nad powigzaniami pomiedzy sztuka a nauka, nie sposéb nie

wspomnie¢ o nurcie art based research (ABR), ktory co prawda nie musi by¢ bez-

posrednio zwigzany z kontekstem sztuki zaangazowanej w perspektywie action re-

search, natomiast historycznie przeciera szlaki pomiedzy tymi dwoma obszarami.
W pewnym uproszczeniu, ABR polega na

wykorzystaniu poznawczego potencjatu réznych dziedzin sztuki i przejawoéw aktywno-
$ci artystycznej w diagnozowaniu, rozumieniu i interpretowaniu aktualnych, istotnych
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probleméw spotecznych. Nie jest to jednak badanie sztuki i aktywnosci artystycznej
jako takiej, ale postuzenie sie nig jako medium poznania naukowego lub spotecznego
badania i dziatania (Kubinowski, 2013: 207).

Art based research w badaniach jako$ciowych sankcjonuje przekonanie o tym,
ze sztuka jest rowniez praktyka poznawcza. Dojrzewato ono w ciggu ostatnich de-
kad, wraz z pojawianiem sie istotnych dla humanistyki zwrotéw - refleksyjnego,
narracyjnego, wizualnego czy performatywnego (Kosinska, 2016). Juz w latach 70.
ubiegtego stulecia zachwiana zostata pozycja badacza jakosciowego, co zbiegto sie
z opisywanymi przez Yvonne S. Lincoln i Normana K. Denzina historycznymi fazami
rozwoju metod badan jako$ciowych, wsréd ktérych wytoniono faze rozmytych ga-
tunkow (Denzin, Lincoln, 2009). Na konstytuowanie sie ABR miaty réwniez wptyw
studia kulturowe (Willis, 2005), w ktérych sztuka obecna byta niemal od poczatku
rozbudowywania i tworzenia ich metodologii, gdzie pojecia estetyczne i sposéb cha-
rakterystyczny dla dziatan artystycznych zaczety by¢ uzywane do badania realnego
Swiata. Sztuka stata sie dla studidw kulturowych zaréwno narzedziem, jak i tworcza
analogig, a tym samym zostata uznana za rownie dobrg w tworzeniu senséw, jak
inne kategorie poznawcze (Kosinska, 2016).

Art based research wykorzystuje sztuke jako komplementarng czes$¢ badan,
majac swoje zrodlo w paradygmacie badan jakoSciowych w naukach spotecznych.
Szczegblne znaczenie ma tu pytanie o to, w jaki sposéb doswiadczenie sztuki moze
wzbogaca¢ prace badawcza oraz w jaki sposéb sztuka moze przekazywac wiedze.
Zwolennicy ABR wychodzg z zatozenia, ze z poziomu twérczos$ci mozna dotrze¢ do
do$wiadczenia przed-jezykowego. W takim ujeciu sztuka i obcowanie z nig ma gtebo-
ko afektywny i empatyczny wymiar, wykraczajacy poza Swiadome procesy kognityw-
ne. Sztuka pozwala przezy¢ poruszane problemy, utrwali¢ wiedze na ich temat oraz
wzbogaci¢ procesy rozumienia wykraczajacego poza tq wiedze (Sporadyk, 2021).

Dziatania tworcze, taczace wspotprace artystéw i np. psychologéw czy socjo-
logéw, moga by¢ podstawa zupetnie nowych, opartych na sztuce sposobéw gro-
madzenia informacji, w ktérych wypowiedz artystyczna staje sie zZrédtem danych,
jakich z réznych powodéw (np. zahamowan oséb badanych, ograniczonych mozli-
wosci werbalizacji czy réznego rodzaju tabu) w inny sposéb nie udatoby sie zdoby¢.
Naczelng ideg tak rozumianych badan jest twierdzenie, Ze wypowiedz artystyczna
moze by¢ wiarygodnym Zréditem informacji. Ponadto sztuka jest medium, dzieki
ktéoremu wizualizowanie i opracowywanie danych, a takze popularyzacja wynikow
prac, mogg stac sie dostrzezone réwniez poza spotecznoscig akademicka. I co naj-
wazniejsze - uczestnicy badan moga wypowiedzie¢ sie przez wiasng twdrczosc¢.
Sztuka w art based research staje sie bowiem narzedziem umozliwiajacym poru-
szanie sie w obrebie my$lenia symbolicznego i metaforycznego, do ktérego podczas
normalnego wywiadu badacz ma ograniczony dostep. Otwiera tez mozliwo$¢ ba-
dania odbierania rzeczywisto$ci w sposéb wielozmystowy. Dzielenie doswiadcze-
nia i empatii oraz cielesnych sposobéw rozumienia i funkcjonowania tego, co nas
otacza, mozliwe jest wta$nie dzieki aspektom sztuki, poprzez dziatania plastyczne,
teatralne czy literackie, wykorzystywane zaréwno przy tworzeniu, jak i odbieraniu
artystycznego komunikatu (Sporadyk, 2021).
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Jak pisze Susan Finley, w naukach spotecznych, zwtaszcza od czaséw postmo-
dernizmu, mozna zaobserwowac dazenie ku badaniom coraz bardziej zaangazowa-
nym w problemy spoteczne i zorientowanym na dziatanie oraz ku zaangazowanej,
wspierajacej rozwoj spoteczenstwa sztuce. Jako$ciowe badania spoteczne s3 jej
zdaniem coraz cze$ciej definiowane jako badania ukierunkowane na zmiane kon-
kretnego fragmentu rzeczywistosci. W przypadku badan postugujacych sie sztu-
ka, tym, co je wyrdznia, a zarazem stanowi o ich zaangazowanym charakterze, jest
roszczenie do uznania sztuki za dziedzine roéwnie skuteczng w procesie odkrywania
wiedzy, co nauka. Badacze postugujacy sie sztuka przekraczaja granice tradycyjnie
rozumianej nauki, poddajac w watpliwos¢ uprzywilejowane, oparte na jezyku, spo-
soby poznania (Finley, 2009).

Action research jako spos6b na zmiane rzeczywistosci

Badania w dziataniu (action research) zasadniczo opieraja sie na synergii rozumie-
jacego poznawania i konstruktywnego zmieniania i s3 wyrazem nauki spotecznej
zorientowanej praktycznie. Impulsem do ich wykorzystania staje sie zazwyczaj
rozpoznanie problemu czy kryzysu w konkretnym organizmie spotecznym oraz in-
tencja wsparcia w jego transformacji. Efektywnos$¢ tak rozumianych badan ocenia
sie poprzez ewaluacje praktycznej skutecznosci zaprojektowanych i wdrazanych
zmian, natomiast korzysci poznawcze s3 tu produktem wtérnym, cho¢ réwniez zna-
czacym dokonaniem naukowym (Kubinowski, 2020).

Poprzez action research, ktérego teoretycznych poczatkéw doszukiwac sie
mozna u Kurta Lewina, rozumie sie caty zbiér metod badawczych, ktdérych istotna
cecha jest uznanie najwyzszej kompetencji cztonkéw danej spotecznosci do rozu-
mienia jej wlasnych prawidet. Przedstawiciele tego nurtu, zamiast narzuca¢ swoje
interpretacje i propozycje rozwiazan, staraja sie przede wszystkim ustyszec i zro-
zumie¢ cztonkéw spotecznosci, ktoére zamierzaja badac. Action research odznacza
sie rezygnacja z teoretycznych modeli badawczych na rzecz uznania badanej zbio-
rowosci za zdolng do definiowania tego, co jest dla niej wazne. Sprowadza sie raczej
do wspierania spoteczno$ci w radzeniu sobie z problemami definiowanymi w taki
sposob, w jaki ona sama je postrzega, zamiast klasycznego decydowania, co jest pro-
blemem i wymys$lania za nig rozwigzan. (Goéral i in., 2019).

Tym, co charakteryzuje podejscie action research jest zatozenie, ze poznanie
mozliwe jest poprzez dziatanie. Badania w dzialaniu majg zazwyczaj charakter
emancypacyjny, zarowno w wymiarze badawczym, jak i przedmiotowym. Dwa
gtéwne zatozenia odrézniajg nurt badan w dziataniu od pozostatych metod badaw-
czych: po pierwsze, realizowane sg w partnerskiej relacji z badanymi - ci, ktérzy
w tradycyjnym podejsciu sa przedmiotem dociekan naukowych, staja sie réwno-
prawnymi partnerami w procesie badania; po drugie, pozwalaja zgtebia¢ i zmieniaé
na lepsze rzeczywisto$¢ organizacyjna i spoteczng (Géral i in., 2019).

Podejscie action research zaktada zar6wno podejmowanie dziatania, jak i two-
rzenie wiedzy lub teorii opartej na tym dziataniu (Coghlan, 2019). Rezultatem ba-
dan w dziataniu ma by¢ wiec nie tylko nowa wiedza, ale tez konkretne dziatanie
- praktyczny rezultat, nad ktérym badajgcy podejmuje refleksje. To perspektywa
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odmienna od tradycyjnego sposobu realizowania badan naukowych, nakierowa-
nych na rozumienie rzeczywistosSci organizacyjnej bez intencji ingerencji w jej prze-
miane (Goéral i in., 2019). W ramach action research badacz dazy zatem do potacze-
nia dziatania i refleksji, praktyki i teorii, poprzez wspétprace z badanymi, pomocna
w dazeniu do osiagniecia praktycznych rozwigzan problemoéw, z jakimi sie zmagaja.
S3 to dziatania zorientowane na poprawe sytuacji badanych wspoélnot, a ich celem
jest stworzenie praktycznych rozwigzan i nowych sposobéw ich rozumienia.

Zaczatki koncepcji action research siegaja poczatkéw XX w. i filozofii pragma-
tycznej. U jej podstaw stoi twierdzenie, Ze cztowiek nadaje znaczenie swojemu zy-
ciu poprzez aktywng interakcje z otaczajaca rzeczywistoscig spoteczna, ktérag moze
zmienia¢ dzieki swoim dziataniom (Almeder, 1986). Drugim filarem badan w dzia-
taniu jest deweyowska idea demokracji, oparta na komunikacji i spotecznym kon-
sensusie. Demokracja jest wedtug Johna Deweya sprzegnieta z edukacjg, ktéra czyni
ludzi wolnymi i wptywa na reformy spoteczne oraz postep. Dewey uwazat tez, Ze ro-
zumienie polega na dziataniu i obserwowaniu jego efektéw, a nastepnie na analizie
i nadawaniu sensu swoim do$wiadczeniom. Proces ten ma forme cykliczna, w kto-
rej dziatania poddaje sie analizie, wycigganiu wnioskéw teoretycznych, a nastepnie
podejmuje sie ponowne dziatanie. Jego zdaniem dziatanie i refleksja sg elementami
nieroztgcznymi (Dewey, 1916).

Za ojca action research uznaje sie natomiast niemiecko-amerykanskiego psy-
chologa spotecznego Kurta Lewina (1890-1947), ktérego ambicja byto potacze-
nie teorii naukowej z praktyka organizacyjna. Jako Zyd i uchodzca z nazistowskich
Niemiec poszukiwat on w swoim projekcie mozliwos$ci upetnomocnienia grup de-
faworyzowanych (Johansson, Lindhult, 2008). Wypracowana przez niego metoda
miata pozwala¢ na rozwigzywanie praktycznych problemoéw organizacyjnych, przy
jednoczesnym poszukiwaniu prawidet rzagdzacych zyciem spotecznym. Umozliwiaja
to cykle planowania, dziatania oraz poszukiwania danych na temat rezultatéw tego
dziatania. Badania w dziataniu w ujeciu Lewina to ,sposoby, w jakie grupy ludzi
organizujg warunki, ktére pozwolityby im na uczenie sie nawzajem ze swoich do-
$wiadczen i na dzielenie sie tymi do$wiadczeniami z innymi” (McTaggart, 1991:
170). Podejscie Kurta Lewina, nazywane przez niego samego ,racjonalnym zarza-
dzaniem spotecznym” lub ,spoteczng inZzynierig” dato podwaliny rozwoju demokra-
cji przemystowej, polegajacej na angazowaniu pracownikow w zmiane organizacyj-
ng (Goraliin., 2019).

Podstawowy cykliczny model badan w dziataniu zaktadat wedtug Lewina pie¢
faz:
¢ zbieranie i analize faktow dotyczacych zidentyfikowanego problemu;
¢ planowanie sposobdw rozwiagzania problemu;
¢ dziatanie polegajace na wdrozeniu zmiany;

e obserwacje i analize skutk6w wprowadzenia zmiany;
¢ refleksje nad skutecznos$cia rozwigzania problemu i ponowne dziatanie.

Co wydaje sie istotne, Lewinowi zalezato nie tylko na badaniu proceséw spo-
tecznych, ale przede wszystkim na zwiekszaniu poczucia wtasnej wartos$ci grup de-
faworyzowanych spotecznie i pomocy w dazeniu do uzyskania przez nie niezalez-
nosci (Goéral i in., 2019).



[92] Julia Kluzowicz

Przedstawione powyzej fazy modelu action research stanowig jedynie pewien
zarys nastepujacych po sobie dziatan. W rzeczywistoSci przeplatajg sie one ze soba,
zachodzac na siebie i ptynnie sie przenikajac. O ile w klasycznych podejsciach ba-
dawczych proces badawczy jest sekwencja wyodrebnionych sztywno zabiegéw me-
todologicznych, w badaniach w dziataniu proces badawczy wspéttowarzyszy zjawi-
skom spotecznym, majacym swojg wtasng wewnetrzna logike, wobec czego podlega
nieustannym modyfikacjom, w zaleznosci od potrzeb grupy. Konsekwencja takiego
podejscia jest ptynnosc¢ kryteriow rzetelnosci i poprawnosci badawczej, chociazby
w odniesieniu do tego, co jest, a co nie jest przedmiotem badania, co jest, a co nie jest
efektem dziatania badacza. Proces badawczy stanowi tu cykl dziatan, ktére nie maja
jasnych ograniczen czasowych, a eksploracja badanej rzeczywisto$ci przebiega stale
(Dutkiewicz, 2011).

W ramach badan w dziataniu istnieje wiele rozmaitych podej$¢. Dzielg sie one
na dwa gtéwne nurty: pragmatyczny i emancypacyjny. Nurt pragmatyczny (nazy-
wany tez tradycyjnym), wywodzacy sie bezpos$rednio z my$li Kurta Lewina i Johna
Deweya, nastawiony jest gtlownie na udoskonalenie dziatania organizacji, wspot-
prace i dialog. Wiedza zdobywana w toku badan staje sie praktycznym narzedziem
rozwigzywania problemoéw spotecznych. Natomiast nurt emancypacyjny, repre-
zentowany przez Paola Freire, kieruje swoje dzialania na transformacje w sferze
warto$ci, polegajaca na odkrywaniu i zwalczaniu sit ograniczajacych cztowieka
i na rozwoju jego krytycznej §wiadomosci w zakresie zwalczania tych ograniczen.
W tym nurcie umie$ci¢ mozna partycypacyjne badania w dziataniu, nastawione na
walke ze spotecznymi patologiami, jak wyzysk czy nier6wnosci spoteczne. Poprzez
partycypacje podkresla sie w tym nurcie proces zaangazowania uczestnikéw oraz
negocjacje znaczen miedzy zaangazowanymi stronami w zakresie mozliwosci prze-
zwyciezania problemu (Géral i in., 2019).

Innym rozréznieniem w obrebie action research s3 strategie dziatania, wéréd
ktérych znajduja sie: indywidualne badania w dziataniu (1st person action rese-
arch), charakteryzujgce sie samodzielnymi studiami badacza nad wtasng praktyka;
kolektywne badania w dziataniu (2nd person action research), angazujace dwie lub
wiecej 0sob i zakltadajace tworzenia sie spotecznosci badaczy oraz spoteczne bada-
nia w dziataniu (3rd person action research), odnoszace sie do procesé6w pomiedzy
ludzmi, ktérzy nie majg ze sobg bezposredniego kontaktu - jego celem jest rozsze-
rzenie relatywnie matych projektow badan i zwiekszenie ich wptywu (Goéral i in.,
2019).

Realizacja action research mozliwa jest na wiele sposobdéw, a ich katalog ule-
ga ciagtej zmianie i poszerzeniu. Do najpopularniejszych zaliczy¢ mozna: action
research, participatory action research, YPAR - participatory action research with
youth, action science, collaborative action research, cooperative inquiry, educative
research, appreciative inquiry, self-study, emancipatory praxis, community based
participatory research, teacher research, participatory rural appraisal, feminist ac-
tion research, feminist, antiracist participatory action research, advocacy activist/
militant research, critical participatory action research, clinical inquiry, collabora-
tive management research, critical utopian action research czy insider action re-
search (Coglhan, Brannick, 2014).
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Action research i sztuka zaangazowana — wspéliny horyzont

Przygladajac sie zatozeniom sztuki zaangazowanej, zwtaszcza tej, ktéra konkrety-
Zuje sie w nurcie community arts, mozna zauwazy¢ wiele podobienstw z koncepcja
badan action research. Zaréwno sztuka zaangazowana, jak i action research opie-
raja sie na podobnych ideach - partycypacji, zmianie spotecznej i ingerowaniu
w rzeczywisto$¢. Mozna by zatem zatozy¢, ze te dwa podejscia, jedno artystyczne,
a drugie badawcze, da sie potaczy¢ w przedsiewziecia artystyczno-badawcze. Aby
byto to jednak mozliwe, konieczne jest spetnienie pewnych warunkéw. Po pierw-
sze artysta i badacz powinni zna¢ i rozumie¢ warsztat pracy obu obszaréw dziatan
- zaréwno sztuki zaangazowanej, jak i badan action research. Powinni tez cecho-
wac sie podobng wrazliwo$cig spoteczng. Po drugie musza wspotpracowac ze sobg
w trakcie catego procesu - od zapoznania sie z dang spotecznoscig, wystuchania
jej gtosow i skonkretyzowania problemu, poprzez wspdlne z podmiotami dziatan
ustalenie planu zmiany, wdroZenie jej, a nastepnie namyst i analize skutkéw tych
dziatan oraz wprowadzanie nastepnych. Zadania artysty i badacza w tak rozumia-
nym wspoélnym przedsiewzieciu s komplementarne - cho¢ obojgu przyswieca ten
sam cel, kazdy z nich odpowiedzialny jest za inny aspekt funkcjonowania projektu.
Artysta dba o nature estetyczng dziatan i jej wymiar nalezacy do sztuki, natomiast
badacz musi cechowac sie znajomoscia metodologii action research i umiejetnoscia
prowadzenia tego typu badan. Oczywiscie, moze sie zdarzy¢, ze artysta jest jedno-
cze$nie badaczem, nalezy jednak pamietac, ze aby moéwic¢ o wykorzystaniu w dziata-
niu artystycznym action research, musza mie¢ miejsce badania, ktére wymagajg od
artysty kompetencji metodologicznych.

Tworcy dziatajacy w nurcie sztuki zaangazowanej czesto widzg siebie samych
jako badaczy spotecznych. Ich wiedza niejednokrotnie zreszta wykracza daleko
poza ramy artystycznego warsztatu i historii sztuki, sytuujac sie na styku ekonomii,
polityki, socjologii i r6znego rodzaju praktyk spotecznych. BliZzej im do antropolo-
géw niz do artystow w klasycznym, akademickim rozumieniu. Dlatego tez postrze-
ganie ich tworczosci w optyce action research stanowi¢ moze dla nich atrakcyjna
alternatywe.

Istotng zaleta badan w dziataniu jest ich dyspozycja do systematycznej obser-
wacji dziatan twdrczych. W toku action research badacz i artysta moga na biezaco
rejestrowac i analizowac zachowania os6b biorgcych udziat w procesie (twdrczym),
kierunek ich myslenia, reakcje emocjonalne uczestnikéw towarzyszace poszczegol-
nym etapom procesu tworczego oraz klarowanie sie celow, ktore rowniez w trakcie
tego procesu ulegajg przeformutowaniu. Jak pisze Krzysztof Szmidt,

mozemy wobec tego by¢ Swiadkami materializowania sie mysli tworczej i powstawania
dzieta, bedacego rezultatem tej mysli. A zatem: badania w dziataniu dobrze stuza bada-
niu procesu tworczego, a nie - jak inne strategie - tylko wytworéw twdrczosci (Szmidt,
2013: 649).

Wspdlnym horyzontem action research i sztuki zaangazowanej jest spotecznosg,
w ktdrej za sprawg artystycznych zabiegéw ma nastgpi¢ transformacja. Uczestnicy
tak rozumianego artystyczno-badawczego projektu sg tu gtdwnymi ekspertami od
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spraw, ktore ich dotycza, a zarazem wspoétbadaczami i artystami. Sa oni zaréwno
materig artystycznych dziatan, ich wspéttwoércami, jak rowniez gtéwnymi benefi-
cjentami zmian, ktore dzieki metodologii action research maja szanse stac sie trwate.
Umiejscowienie spotecznos$ci uczestnikéw w centrum dziatan i oddanie im podmio-
towosci wymaga zaréwno od artysty, jak i badacza przyjecia odpowiedniej postawy
- otwartosci, zrozumienia i autentycznej checi pomocy w dokonujgcej sie zmianie.

Przyjecie optyki action research moze by¢ dla artysty sporym wyzwaniem. Ow
cykl planowania, dziatania i ustalania faktow na temat rezultatu dziatania, ktérym
charakteryzuje sie action research (Lewin, 2010) wymaga od twércy pokory, ukazu-
jacej sie w przyjeciu perspektywy spotecznosci, z ktdra pracuje oraz elastycznosci,
przejawiajacej sie w dyspozycji do nieoczekiwanych zmian kierunku dziatan, zgod-
nie z wola i potrzebami tej spoteczno$ci.

Mozna by rzec, ze action research weryfikuje prawdziwe intencje artysty zaan-
gazowanego - oddzielajgc autentyczng potrzebe dazenia do spotecznej zmiany za
pomoca artystycznych narzedzi od wiasnych ambicji i uzywania probleméw spo-
tecznych oraz ich aktoréw do zaspokajania wtasnego ego. Weryfikuje tez podejscie
do drugiego cztowieka jako samodecydujacego za siebie podmiotu i partnera, a nie
tylko materii dziatan artystycznych. Manifestuje sie to w adekwatnosci propono-
wanych dziatan do potrzeb ich uczestnikéw, ich kompetencji, a takze do lokalnego
kontekstu.

Historyczka sztuki Claire Bishop zwraca uwage na fakt, ze sztuka spotecznie
zaangazowana nie zawsze powstaje w porozumieniu z osobami zainteresowanymi
(Bishop, 2015). Aby uczyni¢ ja zaangazowang i w tym zaangazowaniu skuteczna,
artys$ci niejednokrotnie uciekaja sie do brutalnych dziatan wobec uczestnikéw swo-
ich projektéw. Za przyktad niech postuza prace Santiago Sierry - cho¢by 250 cm
Line Tattooed on 6 Paid People (1999), w ktérej artysta wynajat sze$ciu mtodych
Kubanczykéw, po czym wytatuowat na ich plecach prosta linie. Poprzez reproduk-
cje niesprawiedliwosci, finansowej zaleznos$ci i naduzy¢, Sierra odtworzyt w swojej
pracy mechanizmy, ktérymi gardzi, aby poddac je krytyce. Inny przyktad to per-
formans Christophera Schlingensiefa (Bitte liebt Osterreich!; 2000), performans
wykorzystujacy formute reality show, w ktérym wzieli udziat imigranci starajacy
sie o azyl w Austrii: w ustawionych w centrum Wiednia kontenerach zamieszkata
grupa osdb stale filmowana przy pomocy kamer, z ktérych obraz transmitowano
na zywo. Artysta zachecat Austriakéw do cotygodniowego gtosowania, w wyniku
ktérego deportowano kolejnych sposréd uczestnikéw projektu. Takie prace maja na
celu nie tyle wywotanie bezposredniej zmiany, co wytworzenie krytycznej $wiado-
mosci poprzez odkrywanie tego, co spoteczenstwo wolatoby ukry¢. W efekcie dzieta
te wyzwalajg w nas wstyd i poczucie, Ze mimo wszystko powinni$my jako$ zareago-
wa¢, poniewaz to my jako cztonkowie spoteczenstw popetniamy przestepstwa, kto-
rych stajemy sie Swiadkami (Malzacher, 2018). Powyzsze przyktady, ktére weszty
juz do kanonu sztuki wspotczesnej, a w podrecznikach do historii sztuki najnowszej
opisywane sa jako egzemplifikacje niezwykle skutecznych spotecznie i politycznie
dziatan artystycznych, moga jednak budzi¢ zastrzezenia natury moralnej. Wiele
sposrod tego rodzaju projektow opiera sie na fasadowej, pozornej partycypacji lub
przemocowej interwencji (Niziotek, 2015), a badacze nie bez powodu nazywaja
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ja ,piektami” (Bishop, 2015), ,tyranig” (Cooke, Kothari, 2001) czy ,koszmarem”
(Miessen, 2019).

Metodologia action research mogtaby sta¢ na strazy tego rodzaju naduzy¢,
jednoczes$nie sprawiajac, ze skuteczno$¢ artystycznych dziatan partycypacyjnych
wzmocniona zostaje badaniami i ciggla ewaluacja zmierzajaca w kierunku doko-
nania realnej poprawy rzeczywistosci, w ktérej funkcjonuje spotecznos¢. Sztuka
zaangazowana wnie$¢ moze z kolei potencjat narzedzi artystycznych, dzieki kto-
rym analizy action research zostaja poszerzone o aspekty pozawerbalne i trudne
do uchwycenia w tradycyjnie rozumianych badaniach spotecznych. Tak rozumiana
wspotpraca mogtaby przynie$¢ obopdlng korzys¢ zaréwno dziataniom artystycz-
nym, jak i badawczym. W tym sensie przedstawiona powyzej koncepcja wykra-
cza poza formute art based research, w ktoérej srodki artystyczne wykorzystywane
sa przez badaczy jako medium naukowego poznania. Pokazuje raczej nowe pole
wspotpracy, w ktdrej badacze i artysci stajg sie partnerami i wnoszac do kolektyw-
nego dzialania kompetencje ze swoich dziedzin, wspdlnie realizujg zamierzony cel.
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Abstrakt

Wspobtczesdnie coraz czeSciej w badaniach jakoSciowych nawotuje sie do wychodzenia poza
sztywne kanony metodologiczne i poszukiwan badawczych rozwigzan poza utartymi dotad
Sciezkami (np. etnografia performatywna, etnografia CAP, pisanie jako metoda badawcza).
Ostatnie dziesieciolecia ukonstytuowaty takze art based research, czyli jako$ciowe badania
oparte na sztuce, wykorzystujace procesy artystyczne w celu zrozumienia i wyrazenia su-
biektywnosci ludzkiego do$wiadczenia. Przenikanie sie nauki i sztuki moze prowadzi¢ do in-
teresujacych badawczo wnioskéw, stad tez pojawia sie prezentowana w niniejszym artykule
koncepcja potaczenia sztuki zaangazowanej i action research we wspoélnych dziataniach.

Stowa kluczowe: art based research, action research, sztuka zaangazowana
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Wywiad narracyjny zorientowany biograficznie jako metoda
badawcza: przyktad badan nad biografiami polskich tworczyn
komiksu

Wprowadzenie

Celem artykutu jest ukazanie tego, jak narzedzia badawcze stosowane tradycyjnie
w naukach spotecznych moga znaleZ¢ swoje zastosowanie takze w badaniach nad
sztuka. Artykut prezentuje badania Dominiki Tomczewskiej-Iskrzyckiej przepro-
wadzone w ramach jej pracy magisterskiej pt. Biografie polskich twérczyn komiksu,
napisanej pod kierunkiem Weroniki Plifiskiej i obronionej z wyréznieniem na kie-
runku Sztuka i Edukacja w Instytucie Malarstwa i Edukacji Artystycznej UP w 2022
roku. Gtéwng metoda wykorzystang w badaniach, bedacych przedmiotem tego
artykutu, jest wywiad narracyjny zorientowany biograficznie. W artykule opisuje-
my to narzedzie metodologiczne oraz jego modyfikacje dokonang przez badaczke.
Prezentujemy takze wnioski ptynace z badan nad biografiami wspétczesnych, pol-
skich tworczyn komiksu.

Czym jest komiks?

Komiks to ,,celowa sekwencja sasiadujgcych ze sobg obrazéw plastycznych i innych,
stuzaca przekazywaniu informacji i/lub wywotaniu reakcji estetycznej u odbiorcy”
- tak brzmi definicja sformutowana przez Scotta McClouda (2015: 9), ktéra zawart
w opracowaniu zatytutowanym Zrozumieé¢ komiks, bedacym jednym z najbardziej
znanych opracowan przyblizajacych komiks jako gatunek na poty literacki, a na poty
postugujacy sie przedstawieniem graficznym, oparty jednak na jednosci ikonolin-
gwistycznej (Wréblewski, 2010: 153). Cho¢ korzenie komiksu sg niewatpliwie lite-
rackie, sam gatunkiem stricte literackim nie jest.

Komiks stat sie popularny w okresie narodzin kultury masowej, czemu towa-
rzyszyt dynamiczny rozwéj prasy. Z powodu tego zwigzku, rysownikom i scenarzy-
stom komikséw dtugo odmawiano statusu artystéw, a samo medium utozsamiano
jedynie z humorystycznymi historyjkami. Tymczasem, wspoétczesne komiksy gtow-
nego nurtu w Polsce to zwykle komiksy autorskie, gdyz zawdd ,komiksiarza”, czyli
etatowego ,rysownika komikséw” wtasciwie u nas nie istnieje. W Polsce niewiele
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0s6b utrzymuje sie z rysowania komikséw, totez czesto sg one tworzone ,,po godzi-
nach”. Co wazne, rynek polskiego komiksu jest zdominowany raczej przez twércow
meskich, zwykle tworzacych dla dorostego odbiorcy. W polskim srodowisku komik-
sowym pojawia sie jednak coraz wiecej kobiet, a zainteresowanie ich twérczoscia
rosnie.

Wywiad narracyjny zorientowany biograficznie jako metoda badawcza

Wywiad jako metode badawcza stosuje sie w jako$ciowych badaniach spotecznych,
m.in. w socjologii czy w antropologii kulturowej, poniewaz dostarcza on informacji
nie tylko na temat okreslonych wydarzen, ale przede wszystkim na temat motywow
i pogladéw os6b biorgcych w nich udziat (Hammerslay, Atkinson, 2000: 132-134).
Rozmoéweca, uczestniczac w wywiadzie, dokonuje wtasnego, subiektywnego opisu
zjawisk, ktérych badania dotycza. Cho¢ cze$¢ zdobytej w ten sposob wiedzy nie za-
wsze musi odpowiadac rzeczywisto$ci, stanowi ona cenne i wazne Zr6dto informacji

o danej grupie i tworzacych ja jednostkach.

Wywiad narracyjny zorientowany biograficznie jest stosowany szczegoélnie

w obszarze socjologii. Metoda biograficzna, poczatkowo stosowana w socjolo-

gii miasta przez jej znakomitego przedstawiciela w osobie Floriana Znanieckiego,

a z czasem takze w badaniach nad historig spoteczng, jest, jak mozna wywniosko-

wac z pracy Kai Kazmierskiej (1997), precyzyjnie skonstruowang metodg badania

ludzkich zycioryséw, majaca przynies¢ efekt w postaci zbioru ciggtych narracji, kto-
rych opracowanie prowadzi do kolejnego kroku, jakim jest stworzenie ich typologii.
Celem tej metody badawczej jest zatem pozyskanie narracji czyli opowiesci

o zyciu jednostki, ktéra nastepnie badaczka analizuje w oparciu o przyjete zatozenia

(KaZmierska, 1997: 35). W odréznieniu od klasycznego wywiadu kwestionariuszo-

wego, stosowanego zaréwno w socjologii, jak i w badaniach antropologicznych, wy-

wiad narracyjny nie zaktada prostego schematu pytanie-odpowiedz, ale otrzymanie
swobodnej opowiesci, ktérej snucie jest jedynie ,wspomagane” przez osobe bada-
cza. Jak pisze Kaja Kazmierska, ,respondenta” zastepuje tutaj narrator, ktéry udziela
informacji o swoim zyciu, zwracajac uwage stuchacza na jego konkretne momenty.

Klasyczny wywiad narracyjny zaktada, ze narrator opowie swojg biografie

w porzadku chronologicznym. Pozwala to na spojrzenie cato$ciowe, a takze na

$ledzenie rozwoju wydarzen jako splecionego ze sobg ciggu, nie za$ pojedynczych

punktoéw na osi czasu, co utatwia zauwazenie powigzan pomiedzy nimi (Kazmierska,

1997: 38). Klasyczny wywiad narracyjny sktada sie z kilku faz:

1. Poczatek wywiadu - nie jest zwykle utrwalany, ale jest niezwykle waznym eta-
pem. Zadaniem badacza jest tutaj stworzenie przyjaznej, swobodnej atmosfery,
w ktérej narrator bedzie mégt poprowadzi¢ swoja opowies¢, a takze oswoic sie
z urzadzeniem, za pomoca ktérego wywiad jest nagrywany.

2. Faza ,stymulacji” - etap ten polega na wyjasnieniu narratorowi, czego badacz od
niego oczekuje, a takze uczuleniu go na fakt, ze w przypadku wywiadu narracyjne-
go bardzo wazne dla badacza jest ustyszenie osobistej opowiesci narratora doty-
czacej jego osobistych przezy¢, przekonan, pogladéw, nie za$ np. grupy, do ktérej
dana osoba nalezy.
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3. Faza ,narracji” - powinna by¢ swobodna, nieprzerywana przez badacza i spon-
taniczna. Etap ten moze by¢ trudny dla narratora, gdy np. nie wie on, jak ptynnie
poprowadzi¢ swoja opowies¢ lub dotyka trudnych dla siebie spraw, traumatycz-
nych przezy¢, itp. Ta faza bywa trudna takze i dla badacza, gdyz wymaga od niego
dtugiego i cierpliwego wystuchania narracji bez jej przerywania.

4. W kolejnej fazie badacz zadaje narratorowi pytania, nalezy jednak zaznaczy¢, ze
etap ten nastepuje nie wczesniej niz w momencie, gdy narrator skonczy swoja
opowies¢. Pytania te naleza do dwdch grup. Pierwsze maja za zadanie doprecy-
zowac szczegbly dotyczace opowiesci narratora. Jesli badacz, przyktadowo, uzna,
Ze narracja jest w jakim$ momencie niekompletna, pewne jej fragmenty zostaty
pominiete, a ciag przyczynowo-skutkowy ulegt zakt6ceniu, jego zadaniem jest
dowiedzie¢ sie, dlaczego tak sie stato i jakie elementy opowiesci zostaty z niej
usuniete.

5. Zakoniczenie wywiadu jest jego ostatnig faza. Polega ona na wytaczeniu urza-
dzenia rejestrujacego dzwiek oraz przeprowadzeniu swobodnej rozmowy, kté-
ra pomoze narratorowi ,wroci¢ do wspdiczesnosci”. Jest to bardzo wazny etap,
gdyz badacz powinien okaza¢ narratorowi wdzieczno$¢ za ustyszang opowiesc.
Celem tego etapu jest niedopuszczenie do tego, by narrator poczul, ze w zamian
za okazane badaczowi zaufanie i opowies¢ zostat potraktowany przedmiotowo
(Kazmierska, 1997: 36).

Po zakonczeniu wywiadu nastepuje znany z badan etnograficznych etap desk,
kiedy badacz przystepuje juz do analizy otrzymanego materiatu. Celem tego dziata-
nia jest ,uporzadkowanie” narracji poprzez ustalenie kolejnosci zdarzen oraz sieci
powigzan pomiedzy nimi. Tak opracowang narracje powinien zwienczy¢ komentarz
argumentacyjny narratora, czyli jego rozwazania, uwagi, opinie, itp. Waznym eta-
pem jest tez tzw. koda, w ktérej narrator wigze przeszto$¢ z terazniejszoscia i ocenia
to, jak opisywane wydarzenia wptynety na jego zycie, a takze podsumowuje swoja
narracje. Ostatnim etapem analizy materiatu pochodzacego z wywiadu narracyjne-
go jest tzw. analityczna abstrakcja, w ramach ktoérej badacz wyszukuje cechy wspol-
ne pomiedzy narracjami réznych autoréw oraz te cechy, ktére sg wtasciwe tylko dla
wybranej opowiesci.

Obecnie metody zaczerpniete z nauk spotecznych coraz czesSciej stosowane
sg jako metoda badawcza réwniez w badaniach prowadzonych przez historykow
sztuki. Jeden z nich, Jakub Banasiak (2020: 23), we wstepie do swojej monografii
pt. Proteuszowe czasy. Rozpad paristwowego systemu sztuki 1982-1993 zauwaza, ze
sztuka danego czasu jest nierozerwalnie zwigzana ze specyficznymi dla tego cza-
su uwarunkowaniami spotecznymi. Badacz przywotuje artykul Polska 1956-1976:
w poszukiwaniu paradygmatu autorstwa historykéw Btazeja Brzostka i Marcina
Zaremby, ktorzy postulowali, aby badania nad polityka i historig PRL-u uzupetniaé
wlasnie o badania z zakresu historii spotecznej. Banasiak zauwaza, ze o ile inne dys-
cypliny naukowe zaczynajg dostrzega¢ korzysci ptynace z wiaczania w swoje me-
todologie elementdéw badan spotecznych, to w przypadku historii sztuki ten aspekt
wcigz jest zbyt czesto pomijany. Autor zaleca wiec, aby historyk sztuki, podobnie
jak badacz spoteczny, starat sie spojrzec na opisywane na zjawiska tak, jak byty one
rozumiane przez samych aktoréw spotecznych. Banasiak postuluje tym samym, aby
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historyk sztuki starat sie odej$¢ od oceny dziatan jednostki z dzisiejszej perspek-
tywy, na rzecz proby zbadania i lepszego zrozumienia kierujgcych nig motywéw
(Banasiak, 2020: 57).

Zastosowanie wywiadu biograficznego w badaniach nad polskim komiksem

Badania, na ktérych opiera sie niniejsze opracowanie, sktadaty sie z dwdéch etapdéw.
W pierwszym autorka pracy przestata swoim rozmdéwczyniom kwestionariusz skta-
dajacy sie z oSmiu pytan:

1. Co sktonito Cie do stworzenia pierwszych form komiksowych?

2. Dlaczego wybratas charakterystyczng dla Ciebie tematyke komiksow?

3. Jak wyglada Twoja praca nad warsztatem rysowniczki? Czy posiadasz wyksztat-
cenie kierunkowe (jesli tak, to jakie)? A moze wybratas inny sposéb nauki rzemio-
sta (samoksztatcenie, edukacja prywatna, etc.)?

4. Skad czerpiesz inspiracje? Czy masz swoich mistrzéw? Jesli tak, to kim s3 ci twér-
cy/twérczynie i w jaki sposéb zetkneta$ sie z ich twdérczoscia?

5. W jaki sposéb podjetas decyzje o publikacji swoich prac w Internecie? Czy przed
publikacja internetowa publikowatas/prébowatas publikowa¢ swoje prace gdzies
indziej (czasopisma, magazyny, samodzielne publikacje papierowe, etc.)?

6. Jaka jest Twoja opinia na temat tworczosci komiksowej gtéwnego nurtu?

7. Czy Twoj komiks siega po watki edukacyjne? Co sktonito Cie do wplecenia do
niego takich tresci?

8. Jaka role petni humor w Twojej tworczosci?

Inaczej niz teoretycy wywiadu narracyjnego, autorka pracy magisterskiej, na
ktdérej wynikach opiera sie prezentowany artykut, uzyta szczegétowego kwestio-
nariusza, bardziej charakterystycznego dla wywiadu etnograficznego stosowanego
w antropologii kulturowej. Stato sie tak dlatego, Ze - inaczej niz badaczy spotecz-
nych - interesowaty ja wylacznie biografie artystyczne twoérczyn komiksu. Dla po-
trzeb badan wtasnych wraz z promotorka zmodyfikowata wiec metode wywiadu
narracyjnego zorientowanego biograficznie po to, aby zbada¢ biografie artystek,
ale w $cistym powigzaniu z ich tworczoscig. Na dokonang modyfikacje wplyw mia-
fa takze pandemia Covid-19. Ze wzgledu na sytuacje epidemiologiczng w Polsce,
w okresie od listopada do stycznia 2021 roku badaczka poczatkowo nie miata w
ogole mozliwosci spotkania sie z artystkami, a one same potrzebowaty bardziej
szczegdtowego wprowadzenia w interesujace ja zagadnienia. Oczywiscie, klasycz-
ny wywiad biograficzny powinien odby¢ sie w formie rozmowy bezposredniej. Za
sprawg Fritza Schiitze’ego, postugujacego sie metoda wywiadu narracyjnego w ba-
daniach nad trauma oséb ocalatych z Zagtady, zwraca sie bowiem szczegdélng uwage
takze na momenty, w ktérych w biograficznych narracjach pojawiaja sie nieciagto-
$ci i zerwania. Wazna jest wiec bezposrednia obserwacja emocjonalnych reakcji
narratora.

W przypadku prezentowanych badan zaproponowany zostat bardziej szczeg6-
towy kwestionariusz, ktéry rozestano drogg mailowa. Odpowiedzi na pytania po-
czatkowo trafiaty do badaczki w formie pisemnej - o taka forme zreszta byta przez
niemal wszystkie uczestniczki proszona.
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Drugi etap badan miat juz posta¢ rozméw na zywo lub wideo-rozmoéw za pomo-
ca komunikatoréw internetowych i tu w znacznie wiekszym stopniu zostata wyko-
rzystana opisana wcze$niej metoda wywiadu narracyjnego. Mimo to, nie wszystkie
artystki wyrazilty zgode na rozmowe na zywo lub poprzez komunikator interneto-
wy z kamera. W takich wypadkach badaczka pisata do konkretnej osoby i starata
sie wyjasni¢ jej, o jaki rodzaj narracji jest proszona i na co warto zwréci¢ uwage
w trakcie jej tworzenia (np. by opisata swoje odczucia towarzyszace wyszczegol-
nionym wydarzeniom etc.). W ten sposéb magistrantka prébowata uzyskac chocby
namiastke informacji, ktére mogtaby zdoby¢ stosujac wywiad narracyjny w formie
rozmowy na Zywo.

Biografie polskich tworczyn komiksu

Pierwsza uczestniczka badan, Joanna Karpowicz, to jedna z najbardziej znanych
artystek komiksowych w Polsce. Jej komiksy wydawane sa w wersjach albumowych
w krajuiza granicg, a plansze do jej Anastazji zakupito Muzeum Sztuki Wspédtczesnej
w Krakowie.

Jak wynika z badan, pierwszy kontakt Joanny Karpowicz z komiksem nastgpit
juz w czasach jej dziecinstwa i poczatkowo byta ona zafascynowana pracami takich
tworcow, jak Baranowski, Christa czy Chmielewski. Artystka przez caty czas sku-
piala sie jednak przede wszystkim na poszukiwaniu komikséw malarskich, a nie ry-
sunkowych. Jej wtasne prace powstawaty juz od 1997 roku, co zbiega sie z czasem
rozpoczecia studiow. Karpowicz posiada wyksztatcenie kierunkowe: ukonczyta
Panstwowe Liceum Sztuk Plastycznych w Krakowie, a nastepnie studia na Wydziale
Malarstwa w krakowskiej Akademii Sztuk Pieknych im. Jana Matejki. Mimo to, jej
zdaniem, aby tworzy¢ komiksy nie jest konieczne wyksztalcenie w zakresie sztuk
pieknych. Potrzebne umiejetnosci to: ,zdolno$¢ obserwacji, krytycznego patrzenia
na wtasng tworczos$¢, odpornos¢ na komplementy, cheé i determinacja, oraz odrobi-
na talentu. Reszte sie wypracuje”.

Komiksowym debiutem Joanny Karpowicz byta Szminka, cho¢ to komiks Jutro
bedzie futro powstat jako pierwszy. Jednak artystka, w chwili pokazywania komus
swoich komikséw, zostata zaczepiona przez znanego scenarzyste komiksowego,
Jerzego Szytaka, ktory zapytat ja: ,A ty nie chciatabys co$ namalowaé¢ do mojego sce-
nariusza?”. Artystka w wywiadzie wspomniata tamtg chwile jako co$ niezwykle dla
niej waznego: ,Poczutam sie bardzo wyrdzniona”. Mimo iz w tamtym czasie komiks
wedtug scenariusza i rysunkow autorstwa artystki pt. Jutro bedzie futro byt juz pra-
wie ukonczony, zostat on jednak odtozony na bok, gdyz dla Karpowicz wazniejsza
byta wiasnie wspétpraca z ,,prawdziwym scenarzysty”.

P6Zniejszy dobdr tematyki komikséw stal sie wiec zaréwno jej Swiado-
mym wyborem, jak i dzietem przypadku: ,Ludzie czesto moéwia, ze to jest dla

1 Wszystkie ponizsze cytaty, to wypowiedzi respondentek, ktére pochodza z wywia-
dow Dominiki Tomczewskiej-Iskrzyckiej, przeprowadzonych w ramach badan do jej pracy
magisterskiej pt. Biografie polskich twérczyn komiksu, napisanej pod kierunkiem Weroniki
Plinskiej i obronionej z wyréznieniem na kierunku Sztuka i Edukacja w Instytucie Malarstwa
i Edukacji Artystycznej UP w 2022 roku.
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mnie charakterystyczna tematyka. To jest troche, cze$ciowo, kwestia przypadku.
Oczywiscie, nie wzietabym scenariusza, gdybym go nie chciata namalowac¢”. Pracg,
ktérg Karpowicz wspomina jako wyzwanie, byta ta nad komiksem Anastazja do
scenariusza Magdaleny Lankosz, ktory porusza takie tematy, jak toksyczne relacje
czy wykorzystanie seksualne nieletnich: ,To komiks, ktéry cigzy po przeczytaniu”.
Najtrudniejsze do stworzenia byto natomiast Kwasne jabtko dotykajace tematu
przemocy domowe;j.

Artystka uwaza, ze trudnoscig w pracy tworcéow komiksu jest to, ze w czasie,
gdy tworzy sie komiks, artysta nie zarabia pieniedzy, a jest to praca bardzo czaso-
chtonna. Joanna Karpowicz tworzy wiec komiksy w przerwach miedzy malowaniem
obrazéw na wystawy.

Kolejna uczestniczka badan, Magdalena Gatezia, jest autorka popularnej po-
staci Kota Ja$niepana, a jej komiksy, notesy i kalendarze mozna dzi$ znalez¢ nie-
mal w kazdej ksiegarni. Humorystyczna seria o kocie wyrosta z historyjek i memoéw
przeznaczonych do publikacji w Internecie, ktére poczatkowo autorka tworzyta wy-
tacznie dla ,wtasnej przyjemnosci”. Artystka jest absolwentka Papieskiej Akademii
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Teologicznej (obecnie Uniwersytet Papieski Jana Pawta II w Krakowie) na kierunku
sztuka liturgiczna, gdzie zetkneta sie z malarstwem i rysunkiem. Oprécz rysunku,
jej pasja byto pisanie wlasnych tekstow: ,P6zZniej rysunki i teksty zlaty sie w jedno
- w komiks”. Zapytana o to, co sktonito ja do rysowania komikséw, Gatezia odparta,
ze byt to przypadek. W poczatkach swojej komiksowej kariery artystka prowadzita
sklep zoologiczny, w ktérym spedzata duzo czasu. Z nudéw zaczeta wtedy rysowac
zwierzeta. W tym samym czasie (ok. 2010 r.) zaadoptowata tez dwa kociatka i to one
staly sie gtbwnymi bohaterami jej rysunkdow.

0 tym, ze popularne komiksy z serii Kot Jasniepan ukazuja sie wtasnie
w Internecie znow zdecydowat przypadek. Wedle stow artystki, pierwsze rysunki
z kotami zostaty przez nig opublikowane w sieci dla rozrywki. Stanowity one co$
w rodzaju internetowego pamietnika, ktéry z czasem stat sie coraz bardziej popu-
larny i zaczat ,zy¢ wltasnym zyciem”. Mimo to, zapytana o stosunek do tresci edu-
kacyjnych zawartych w komiksie, Gatezia przyznata, Ze chciala pomoéc ludziom
w lepszym zrozumieniu kotédw, a takze w ogole innych istot. Zdaniem artystki, w ten
sposéb ludzie rozwijajg w sobie tolerancje dla innosci, poszerzajg horyzonty i moga
dostrzec, ze inno$¢ moze by¢ czyms$ wartosciowym.
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Il. 3. Magdalena Gatezia, ,Kiedy podaje kotu codzienny przy-
smaczek”, 2022, Mitozwierz, www.facebook.com/milozwierz,
https://www.facebook.com/photo?fbid=531054875048343&-
set=a.261514372002396, dostep: 19.04.2022.
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Maria Apoleika to z kolei autorka serii Psie Sucharki, ktére sq zaré6wno hu-
morystycznymi, quasi biograficznymi historyjkami o Zyciu psa i jego opiekunki, jak
i, konsultowanymi z lekarzami weterynarii, profesjonalnymi poradnikami dotycza-
cymi opieki nad psem. W rozmowie przeprowadzonej przez Dominike Tomczewska-
Iskrzycka Apoleika stwierdzita, ze zamitowanie do sztuki wyniosta jeszcze z domu,
gdzie czytano, ogladano albumy i chadzano na wystawy. Poczatkowo artystka za-
mierzata zajac sie filmem, a jej pierwsze Sucharki powstaty dla znajomych i dla niej
samej. Bardzo szybko jednak zyskaty one popularnos¢, a wkrétce potem ich autorka
zajeta sie publikacja wtasnych albumodw i ksigzek.

Zanim zadebiutowata w Internecie, Apoleika ilustrowata ksigzki i czasopisma
papierowe. Przyznaje jednak, ze sie¢ jako miejsce publikacji szczegdlnie przypadta
jej do gustu i dlatego dzi$ chetnie udostepnia swoje prace za posrednictwem wta-
$nie tego medium: ,Lubie Internet, mam tatwo$¢ generowania popularnych tresci,
podoba mi sie, ze w Internecie jest sie stosunkowo niezaleznym od innych podmio-
tow, stad decyzja”. Zapytana o twdrczos$¢ gtéwnego nurtu, artystka odpowiedziata
krotko: ,Lubie klasyczny, dobry technicznie komiks”, jednocze$nie jednak wtracita,
ze nie przepada za polska sceng komiksowg, gdyz uwaza ja za przepetniong wspoét-
zawodnictwem, a przy tym snobistyczna. Do wplecenia w komiksy watkéw eduka-
cyjnych, a nalezy zaznaczy¢, ze rysunkowe historie Apoleiki to swoista mieszanina
uroczego humoru i rzetelnego poradnika, artystke sktonito to, ze poprzez swoja
tworczos¢, ktorej gtownymi bohaterami sg psy, chce ona poszerzac¢ u czytelnikdw
wiedze o ich hodowli. Mimo powaznych i szczytnych celéw, Apoleika przyznata jed-
nak, ze w jej komiksie funkcje podstawowa petni humor.
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Kolejna uczestniczka badan Dominiki Tomczewskiej-Iskrzyckiej, Katarzyna
Dziergaczow znana jako Falauke, poczatkowo publikowata wytgcznie w Internecie,
a dopiero potem zaczeta tworzy¢ publikacje papierowe. Jej komiksy reprezentuja
bardzo szeroki zakres tematdéw: od zabawnych historii autobiograficznych, po te za-
wierajace watki dotyczace przemocy domowej czy aborgcji.

W wywiadzie artystka stwierdzita, Ze jako osoba przezywajaca swoje dziecin-
stwo wlatach 90. XX w., od poczatku byta zanurzona w $wiecie komiksu. Wspominata
popularne wowczas serie, takie jak Czarodziejka z ksiezyca czy komiksy TM-Semic,
ktore kupowato sie w kioskach z prasa. Falauke w dziecinstwie pisata listy, do kto-
rych czesto dotgczata komiksy jako ilustracje opisywanych w nich wydarzen. Matka
artystki jest malarka z zawodu i wyksztatcenia, totez Falauke zawsze chciata i$¢
w jej $§lady -, Nigdy nie wyobrazatam sobie robienia niczego innego”. W wieku szes-
nastu lat artystka rozpoczeta edukacje w liceum plastycznym, jednak po roku zmu-
szona byta do jej przerwania i emigracji. Po powrocie do Polski nigdy nie podjeta juz
edukacji kierunkowe;j.

Falauke zadebiutowata w 2011 roku w Internecie na portalu soup.io.
Publikowata tam kroétkie, humorystyczne historyjki, bedace dla niej samej forma
rozrywki i relaksu po pracy. Swoje pierwsze prace nazywata ,protokomisami”, a na-
wet memami. Jej prace szybko zyskaty jednak popularnos¢, co zmotywowato artyst-
ke do dalszej tworczosci. Niestety, odkryta rowniez, ze najwieksza popularnoscia
ciesza sie humorystyczne prace - to, co tworzyta ,na powaznie” nie spotykato sie
z podobnym zainteresowaniem. Falauke nie chciata zajmowac sie w swojej twor-
czo$ci wytgcznie satyrg, w 2017 r. podjeta wiec decyzje o publikacji prac w formie
papierowej. Od tego czasu zaczetla rozsyta¢ swoje prace do réznych antologii komik-
sowych. Byly to gtéwnie opowiesci autobiograficzne. Na podstawie doswiadczenia
w Internecie powstat np. jej komiks pt. Dtugi i niesmieszny komiks o tym dlaczego
zaczetam i przestatam rysowac komiksy.

Falauke przyznaje, Ze swojej tworczos$ci nie zamyka sie w konkretnej tematyce.
Jest autorkag komiksu aborcyjnego wydanego w antologii Wtasnym gtosem. Herstorie
aborcyjne, jednak nie wie, czy bedzie kontynuowa¢ podobng tematyke. Zaznacza, ze
zwykle, o ile nie korzysta z gotowego scenariusza, w swoich komiksach bazuje na
watkach autobiograficznych, a osobistego doswiadczenia aborcyjnego nie posiada.
Jej komiks do Herstorii powstat jednak z potrzeby chwili. Jak méwita w wywiadzie:
»Wreszcie mogtam gdzie$ przekierowa¢ caty moj gniew. Mogtam ulepi¢ z niego cos,
co moze jakos wptynie na tg sytuacje”. W przypadku komiksu do Herstorii Falauke
korzystata z gotowego scenariusza, ktéry powstat na bazie prawdziwej historii
zebranej przez Fundacje Aborcja bez Granic. Wszystkie zaangazowane w projekt
artystki otrzymaty zbiér historii, z ktérych powsta¢ miaty scenariusze komiksow.
Przegladajac je, Falauke natrafita na jedna, ktéra szczegdlnie jg poruszyta: ,Przy niej
zaczetam ptakaé...”. Zadne stowa w dymkach nie zostaly przez nig wymyslone, a wie-
le z nich bardzo zapadto jej w pamiec.

Artystka stworzyta tez komiks z serii zatytutowanej Przewodniki po Smierci.
Kremacja krok po kroku. Zapytana o tak oryginalny dobér tematu, Falauke wyja-
$nita, ze wszystko zaczeto sie od jej zainteresowania Death Positivity Movement.
Jest to ruch rozwiniety w USA, ktéry ma na celu przywrdécenie ,prawidtowego”
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postrzegania procesu umierania, $mierci, pogrzebu i przezywania zatoby jako cze-
gos$ bedacego elementem zycia. Artystka zwrdécita uwage na fakt, ze prawo zwigzane
z pogrzebami jest w Polsce przestarzate, a ludzie niewiele wiedza o pochéwkach
i zwigzanych z nimi przepisach prawnych. Celem Dziergaczow byto wiec stworze-
nie serii komiks6w opowiadajacych w przystepny sposéb o tym, co zrobi¢, gdy kto$
z naszych bliskich odejdzie, jak wygladaja wszystkie procedury zwiazane z pogrze-
bem, co wolno wedtug polskiego prawa, a co jest zakazane.

Rozmawiajgc z artystka, badaczka zwrécita uwage na to, ze zawsze w swoich
pracach stara sie ona empatyzowac z odbiorcg, a tematy trudne podejmuje w przy-
stepny sposoéb. ,Bardzo wazna tez jest dla mnie normalizacja tematu” - stwierdzita
Falauke. -,Moze to wynika z tego, Ze cate zycie czutam sie odrzutkiem?”. Obecnie,
zdaniem artystki, spoteczenistwo otwiera sie na takie tematy, ktore jeszcze do nie-
dawna byty wyrzucane poza nawias debaty publicznej i dlatego pragnie ona ,po-
pchna¢ do przodu” postepujace zmiany: ,Moim zadaniem jest wykorzysta¢ swdj
gtos, ktéry mam jako komiksiara i da¢ sie ustyszec”.
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II. 5. Katarzyna Dziergaczow, komiks do antologii Il. 6.Katarzyna Dziergaczow, ,Dtugi i nie-
»Wtasnym gtosem — Herstorie aborcyjne” (fragment),  $mieszny komiks o tym, dlaczego zaczetam
2022, archiwum artystki. i przestatam rysowac komiksy” (fragment),

2016, archiwum artystki.
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Beata Sosnowska, kolejna uczestniczka badan Dominiki Tomczewskiej-
Iskrzyckiej, to artystka multimedialna, autorka filméw dokumentalnych i ekspery-
mentalnych, poetka i rysowniczka komiksowa. Jej ulubiong formg kontaktu z od-
biorca jest self-publishing, a tematyka prac oscyluje wokét watkéw feministycznych
i zagadnien dotyczacych problemu wykluczenia spotecznego.

Artystka, jak sama wspomina, rysowata juz od najmtodszych lat. Czesto jej ak-
tywnos$¢ rysunkowa przeplatata sie z wymys$laniem przez nig postaci i historii, co
pozwalato jej uciec od domowych konfliktéw. Mieszkajac w latach 1968-1974 na
wsi, Sosnowska miata utrudniony dostep do instytucji kultury. Byly to czasy, gdy
w telewizji emitowano filmy z serii W starym kinie. Stylistyka tych filméw i czarno-
-biatych, klasycznych komiksow, wptyneta potem na monochromatyczna tonacje jej
wtasnych prac.

Sosnowska jest absolwentka liceum plastycznego i filologii polskiej na
Uniwersytecie Gdanskim. Rysuje zaréwno analogowo, jak i cyfrowo, a jej ulubio-
na obecnie technika to papier i tusz. Po swoim pierwszym kontakcie z komiksem,
artystka przez wiele lat nie siegata juz do tego gatunku, zajmujac sie zamiast tego
malarstwem, pisarstwem czy fotografig. Wspomina, ze majac okoto trzydziesci lat,
na jakis czas w ogdle przestata zajmowac sie sztuka. Powrdt do komiksu miat jednak
zwigzek z przemiang w niej samej: ,Do komiksu wrdécitam po wielu latach, juz nie
chcac uciec od rzeczywistosci, ale zeby ja komentowac”. Dzis$ o tematyce prac artyst-
ki decyduje to, Ze sztuke traktuje ona przede wszystkim jako droge do zdefiniowania
same;j siebie i okreslenia swego miejsca w $wiecie. Beata Sosnowska w przesztosci
miata poczucie, ze brakuje komiks6w opowiadajacych o osobach spotecznie wyklu-
czonych. Artystka wspomina, Ze sama czula sie wykluczona jako kobieta w meskim
gronie twércéw komikséw oraz w polskim spoteczenstwie - jako kobieta niehete-
ronormatywna. Szukata w tym czasie opowiesci, ktére pomogtyby jej oswoic¢ swoje
wlasne, wewnetrzne poczucie tabu zwigzanego z queerowg tozsamoscia.

Artystka opowiada, ze kiedy dziatata w kolektywie artystycznym Dream Team,
w latach 2012-2015, razem z kolezankami czesto spotykaty sie i rozmawiaty. ,Jak
pracowaty$my nad Pracami i robétkami, to mySmy najpierw zaczety opowiadac so-
bie rézne historie zwigzane z pracg, z do$wiadczeniem pracy, szukaniem pracy, jej
braku, a ja sobie siedziatam i zapisywatam te wypowiedzi”.

Jeszcze przed Pracami i robotkami Dream Team prowadzit réznego rodzaju
warsztaty. ,Zaczat interesowac mnie kontakt z osobami, ktére nie potrafig rysowac,
a jednak moga cos opowiedzie¢ o sobie za pomoca jaki$ metod plastycznych, tekstu,
albo opowiadajac” - wspomina artystka.

Zbiér komikséw pt. Krew byt autorskim projektem Sosnowskiej, w ktérym
wziety udzial niektére artystki z Dream Teamu, a takze zaproszone tworczynie
spoza kolektywu. Powstawanie albumu byto bardzo ciekawym procesem: tworzyt
sie on niejako w czasie spotkan i rozméw i, poza motywem krwi, nie miat jedne-
go, narzuconego odgornie przez Sosonowska tematu, byt caly czas modyfikowany
przez zespot. Artystki spotykaty sie regularnie, rozmawiaty o projekcie, pokazywaty
sobie szkice i scenorysy. Sosnowska w wywiadzie podkre$lata, Ze wazne byto dla
niej to, by miedzy uczestniczkami wytworzyta sie wiez. Komiks miat poczatkowo
opowiada¢ o motywie krwi w historii, ale uczestniczki chciaty bardziej osobistych
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Il. 7. Beata Sosnowska, , Lesbijska Inspira — Super procen-
ta”, 2017, Feminoteka.pl, https://feminoteka.pl/wp-con-
tent/uploads/2017/10/beata-sosnowska-procenta-3.png,
dostep: 04.05.2022.

Il. 8. Beata Sosnowska, ,,Stworzenie”, komiks do alboumu ,Krew”, stro-
na internetowa artystki, http://www.beatasosnowska.pl/wp-content/
uploads/2017/04/1-2_bez-spadu.jpg, dostep: 04.05.2022.
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dostep: 04.05.2022.

opowiesci, dotyczacych raczej wiezéw krwi w konteks$cie historycznym i religijnym:
»Stwierdzitam, ze skoro one tak chcg, no to dobrze, ja musze zrezygnowac z tego
swojego pomystu na album, bo po to sie spotykamy, zeby faktycznie miata miejsce
wymiana”. Komiks artystki zawarty w tym albumie nosi tytut Istota i jest jej wersja
opowiesci o stworzeniu $wiata i powstaniu pierwszych ludzi.

Sosnowska w wywiadzie podKkreslata to, jak cennym doswiadczeniem jest dla
niej stuchanie opowiesci snutych przez nieznajome osoby. W ten spos6b powstaty
jej Zeszyciki prowincjonalne i Pytam dlaczego?: ,Pytam dlaczego? to byt projekt, kto-
ry robitam na Generatorze Malta, w ramach Malta Festiwal w Poznaniu. Tematem
Festiwalu byta sztuka jako narzedzie pokoju. Mialam swoje stoisko i ludzie loso-
wali pytania. Odpowiadali na nie, a ja zapisywatam odpowiedzi i do nich potem ro-
bitam rysunki i portrety tych oséb, i te osoby w zamian zadawatly swoje pytanie,
ktoére sie musiato zaczyna¢ od stowa dlaczego. Stworzytam taki rodzaj fancucha
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dialogujacych oso6b, ktére by¢ moze nigdy by sie nie spotkaty, bo to byli przechodnie,
a finalnie spotkali sie w tej mojej ksigzeczce. Chciatam pokaza¢, ze dopdki pytamy
sie i staramy odpowiada¢ na pytania, to jest dialog i wzajemne stuchanie sie, dzieki
czemu mozemy unikng¢ konfliktéw, w tym wojennych”. Artystka podkreslita, Ze to
wtasnie warsztaty utrwality w niej przekonanie o ogromnym szacunku do osoby
opowiadajace;j.

Sosnowska zapytana o to, jak to sie stato, ze wybiera tematy postrzegane jako
trudne czy kontrowersyjne, wskazuje na fakt, ze cho¢ czuje sie juz zmeczona sztuka
zaangazowang, to wcigz tkwi w konkretnej rzeczywistosci, ktéra probuje komento-
wac: ,Caty czas probuje ta rzeczywistos¢ w jakis sposéb opisac i to, jak ja sie w niej
czuje. Nie lubie za bardzo ludzi, a jednoczesnie obserwuje tych ludzi i mam nadzieje,
ze z wrazliwoscia ich stucham, i wydaje mi sie, Ze gdy ja opowiadam te osoby w swo-
ich komiksach, to bronie tych oséb. Jest w tym jaka$ sprzecznos¢, ale moze to jest
moj jaki$ sposéb na trwanie w Swiecie”.

Superprocenta: homoseksualna, sympatyczna i bezposrednia bohaterka wykre-
owana przez Beate Sosnowska, zostata stworzona z inspiracji zywa osoba, Monika
Rak. Siostrzang postacig Superprocenty miata by¢ Magda Mscicielka, ktéra nigdy
jednak nie powstata. Artystka odkryta bowiem, ze Magda przypomina jej postac
juz stworzong przez innego artyste i zarzucita projekt. Magda Mscicielka miata by¢:
,taka osobg (...), ktdra sobie jezdzi Srodkami komunikacji, chodzi po miescie i wpro-
wadza w czyn, to, co my sobie myslimy czasami, albo reaguje na sytuacje, w ktérych
chciatoby sie zareagowac, ale cztowiek z ré6znych powodéw tego nie robi”.

Artystka w ogdle nie publikuje w Internecie, poniewaz jak sama stwierdzita:
,Po pierwsze nie mam czasu i serca do Internetu. Dlatego do$¢ nieregularnie za-
mieszczam posty na Instagramie czy Facebooku, nie méwigc o aktualizowaniu swo-
jej strony www”. Jej ulubiong forma udostepniania prac jest self-publishing, zaréw-
no, gdy chodzi o wydawanie albumu komiksowego za wtasne pienigdze, jak i wtedy,
gdy chodzi o samodzielne drukowanie kilkunastu egzemplarzy na wtasnej drukarce
i rozdawanie ich wybranym osobom. Artystka bardzo lubi spotkania z odbiorca-
mi i sprzedawanie swoich prac w czasie réznego rodzaju targéw. Jak sama mowi:
JInternet daje zasiegi, ale nie daje fizycznego kontaktu z drugim cztowiekiem”.

Podsumowanie

Powody wyboru wtasnie komiksu jako preferowanej formy wypowiedzi artystycz-
nej sa w przypadku omawianych artystek rézne. Mozna jednak zaryzykowac stwier-
dzenie, ze w przypadku wiekszosSci tworczyn potrzeba zajmowania sie komiksem
pojawiata sie od dziecinstwa, a inspiracje czerpaty one gtéwnie z otaczajacej je iko-
nosfery: czy to z innych, dostepnym wéwczas komikséw, czy tez ze $wiata prasy,
kina i telewizji.

Elementem wspélnym dla biografii wszystkich omawianych artystek jest wa-
tek wyksztatcenia kierunkowego. We wszystkich przypadkach dotyczy ono dziedzin
artystycznych: czy to malarstwa na Akademii Sztuk Pieknych, czy filmu animowa-
nego, czy nawet sztuki liturgicznej, liceum plastycznego i studiéw humanistycz-
nych. Wspoélny dla zdecydowanej wiekszos$ci artystek jest takze wyzszy stopien
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wyksztatcenia. Niemal wszystkie artystki podkreslaty takze wage cigglego samo-
ksztatcenia i pracy nad warsztatem, réznity sie jednak w wyborze preferowanych
technik.

W przypadku preferowanej przez artystki tematyki tez pojawiajq sie réznice.
Czesto wynikajg one z tego, ze niektére artystki pisza wiasne scenariusze, a inne
wspolpracujg ze scenarzystami. W przypadku Joanny Karpowicz widac réznice po-
miedzy Jutro bedzie futro, do ktérego artystka sama stworzyta scenariusz, a komik-
sami stworzonymi przez nig do gotowych scenariuszéw Jerzego Szytaka, gdzie prze-
waza bardziej mroczna tematyka. Karpowicz zaznacza jednak, ze realizuje tylko te
scenariusze, ktdre jej sie podobaja. Falauke, czyli Katarzyna Dziergaczow, realizuje
gtéwnie cudze scenariusze, jednak ich zréznicowanie tematyczne jest znaczne. Od
tematyki humorystycznej czy tej skierowanej do najmtodszego odbiorcy jak Bardzo
wazne az po komiksy erotyczne, dotyczace przemocy domowej czy aborcji. Artystka
twierdzi, Ze jest otwarta na niemal kazdy temat i nie chce sie ograniczac. Prace Beaty
Sosnowskiej zwykle oscyluja wokdt watkéw dotyczacych szeroko pojetej kobieco-
$ci i problemu wykluczenia spotecznego. Artystka sama tworzy scenariusze do ko-
mikséw, lubi jednak bazowa¢ na prawdziwych historiach opowiedzianych jej przez
inne osoby. Tematyka prac Marii Apoleiki i Magdaleny Gatezi jest raczej zamknieta
w pewnym konkretnym kregu probleméw. Waznym zagadnieniem dla tych artystek
jest uwrazliwienie odbiorcy na potrzeby zwierzat, a stosowanym przez nie $rod-
kiem wyrazu artystycznego pozostaje humor, ktéry pomaga w nawigzaniu porozu-
mienia pomiedzy $wiatem ludzi i zwierzat.

Wszystkie artystki méwity o tym, Ze inspiruje je otaczajaca rzeczywistosc.
W przypadku Marii Apoleiki i Magdaleny Gatezi jest to obserwacja zywych stwo-
rzen z ich otoczenia. Falauke podkresla wage watkéw autobiograficznych w swojej
tworczosci, a Beata Sosnowska warto$¢ opowiesci zastyszanych. Joanna Karpowicz
wskazuje na obserwacje natury: koloru, formy, $wiatla, etc. Artystyczni mistrzowie
artystek sg bardzo rézni. W przypadku Joanny Karpowicz to gtéwnie komiksowi
tworcy polscy, Katarzyna Dziergaczow ceni sobie japonskiego rysownika i rezysera
Hayao Mijazakiego, Maria Apoleika ilustratoréow europejskich, w tym takze polskich,
Beata Sosnowska tworcoéw europejskich, amerykanskich i azjatyckich, jak Melinda
Gebbie, Alison Bedhel czy Rutu Modan, za§ Magdalena Gatezia malarzy, takich jak
Zdzistaw Beksinski czy Salwador Dali.

Kolejnym watkiem wspdlnym dla biografii wszystkich artystek jest papiero-
wa forma publikacji ich komikséw. Zachodza tu, co prawda, réznice. W przypad-
ku Falauke to beda gtéwnie ziny, u Joanny Karpowicz albumy komiksowe, u Beaty
Sosnowskiej publikacje typu self-publishing, a u Marii Apoleiki i Magdaleny Gatezi
- ksigzki. Natomiast, jesli chodzi o publikacje w Internecie, to Joanna Karpowicz nie
publikuje tam sama swoich prac, cho¢ niektdre jej komiksy sa dostepne online, tak
samo jak Beata Sosnowska, za wyjatkiem fragmentéw lub prac dla innych podmio-
tow, np. Feminoteki. Falauke publikowata w sieci, ale zrezygnowata z tej formy na
rzecz publikacji papierowych, za$ dla Marii Apoleiki i Magdaleny Gatezi Internet,
a zwtlaszcza portale typu Facebook, sg nadal gtéwnym miejscem publikacji. Nalezy
takze podkresli¢, ze to wiasnie w Internecie debiutowata wiekszo$¢ omawianych
artystek: Katarzyna Dziergaczow, Maria Apoleika i Magdalena Gatezia.
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Nieco rézna jest takze opinia artystek na temat komikséw gtéwnego nurtu, cho¢
zasadniczo jest ona negatywna. Magdalena Gatezia stwierdza, Ze nie zna komiksow
gtéwnego nurtu, Katarzyna Dziergaczow przyznaje, Ze nie czytuje tego typu publi-
kacji, Joanna Karpowicz uwaza je za odpowiedz na potrzeby rynku, ktéra z czasem
by¢ moze wyksztatci odbiorce o bardziej wyszukanym guscie, za§ Maria Apoleika
podkresla, ze lubi dobry technicznie komiks, za$ nie cierpi przesadnego elitaryzmu.
Beata Sosnowska wskazuje na nieobecnos¢ w gtéwnym nurcie opowiesci nietypo-
wych, ktore statyby niejako w opozycji do tego, co sztampowe i sztuczne.

Watki edukacyjne pojawiaja sie w pracach wszystkich omawianych autorek.
W przypadku Marii Apoleiki i Magdaleny Gatezi bedzie to swoista edukacja poprzez
humor i zabawe, majgca na celu wprowadzenie czytelnika w §wiat istot nie-ludzkich
widziany ich oczami. Natomiast w pracach Falauke bardzo wazne jest emaptyzowa-
nie z czytelnikiem i normalizacja takich watkéw, jak $§mier¢ czy homoseksualizm.
Joanna Karpowicz stwierdza, Ze edukacja to nie jej tematyka, jednak jej prace gte-
boko przesigkniete sg problematyka spoteczna, ekologiczng i feministyczng, a ich
czesto wstrzgsajaca fabuta uwrazliwia odbiorce. Natomiast Beata Sosnowska chce
zaréwno poszerzac¢ horyzonty swoich odbiorcédw, np. poprzez komiksy feministycz-
ne, jak i sama uczyc¢ sie od swoich czytelnikow.

Wedtug wszystkich artystek humor pozostaje waznym elementem twoérczos$ci
komiksowej, co w ciekawy spos6b wpisuje sie w historyczny zwigzek pomiedzy ko-
miksem a rysunkiem satyrycznym. W przypadku Marii Apoleiki i Magdaleny Gatezi,
jest to prosty humor, ich prace przepelnione sg radoscig, ktéra ma wytworzy¢ pew-
ng wiez i przyblizy¢ inne Swiaty. U Falauke, czyli Katarzyny Dziergaczow, humor ma
utatwia¢ oswajanie trudnych tematéw, za$ u Joanny Karpowicz pojawia sie subtel-
ny, czarny humor, majacy bardzo rézne zadania - niekiedy wzmocnienie dramaty-
zmu, swoiste ,podbicie go” poprzez kontrast, kiedy indziej zatagodzenie napiecia.
U Beaty Sosnowskiej humor ma za zadanie uczynic¢ tekst prawdziwym i bliskim od-
biorcy, bez przesadnego patosu, sprawic¢, by komiks byt bardziej przystepny, nawet
gdy dotyka on trudnych czy powaznych tematéw.

Kolejng ciekawa cecha komiksu tworzonego przez kobiety wspéicze$nie
w Polsce jest to, ze niemal nigdy nie jest to tzw. komiks mainstreamowy, czyli opo-
wies¢ o superbohaterach utrzymana w klimacie fantasy. Zaréwno artystki tworzgce
zdecydowanie Izejsze formy, jak i te podejmujace trudne tematy, unikajg raczej ma-
instreamu. Co ciekawe, wszystkie w swoich pracach poruszaja zagadnienia trudne,
uznawane do niedawna za tematy tabu, zaktadajace wywotanie okreslonej zmia-
ny spotecznej. W przypadku Joanny Karpowicz beda to tematy dotyczace przemo-
cy domowej, wykorzystania seksualnego, toksycznych relacji, etc., w przypadku
Magdaleny Gatezi i Marii Apoleiki watki méwiace o konieczno$ci zrozumienia po-
trzeb istot pozaludzkich, w przypadku Beaty Sosnowskiej bedzie to temat kobiecej
nieheteronormatywnosci, a w przypadku Falauke - $mier¢. Czesto to wtasnie ko-
miks staje sie dla artystek sposobem na przyjrzenie sie kwestiom zywo dyskuto-
wanym przez politykéw, ale juz z perspektywy kobiet i ich do$wiadczenia. Jest to
zatem komiks wrazliwy spotecznie i taka problematyka jest zdecydowanie czesciej
podejmowana przez polskie tworczynie niz przez twércow. Tworczynie cenig sobie
dokumentalny walor komiksu. Podkreslajg one to, Ze ich prace powstaja z inspiracji
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otaczajaca rzeczywistoscia. Katarzyna Dziergaczow i Beata Sosnowska wrecz cytu-
ja zastyszane opowiesci z szacunku dla ich narratorek. Magdalena Gatezia i Maria
Apoleika obserwuja zycie swoich zwierzat. By¢ moze w ten sposéb chcg one nie tyl-
ko oddac¢ gtos innym - stabszym - i go wzmocni¢, ale takze wzmocni¢ wtasng pod-
miotowos¢ jako kobiet w $wiecie twdrcow komikséw i obywatelek.
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Abstrakt

Celem artykutu jest przyblizenie mozliwosci zastosowania narzedzi badawczych zaczerpnie-
tych z nauk spotecznych w badaniach nad sztuka. Gldwna metoda wykorzystana w opisy-
wanych badaniach jest wywiad narracyjny zorientowany biograficznie. Artykut prezentuje
to narzedzie metodologiczne oraz jego modyfikacje dokonang przez badaczke oraz wnioski
ptynace z badan nad biografiami wspétczesnych, polskich twoérczyn komiksu.

Stowa kluczowe: biografia, narracja, wywiad, komiks, sztuka, badania, metoda,
rysowniczka, scenarzystka
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Wprowadzenie

Dynamika proceséw kulturowych, jakie zachodzg we wspétczesnym Swiecie, skta-
nia ku poszukiwaniu uwarunkowan ich przebiegu. Szczegélnie intrygujace, a zara-
zem bardzo trudne do analizy, wydajg sie zjawiska, ktorych trajektorie rozwojowe
uzaleznione s3 od wielu ré6znorodnych czynnikéw. Nie sposéb przyjrzec sie wszyst-
kim aspektom konstytuujacym proces ich powstawania, stad konieczno$¢ dokony-
wania wyboru kwestii poddawanych analizom. Aby proces badawczy przebiegat
w naukowo poprawny sposéb, wazne jest przyjecie okreslonej perspektywy badaw-
czej (okreslanej takze czesto mianem paradygmatu), ktéra wyznacza swoiste ramy
dla prowadzonego rozpoznania. W niniejszym artykule podjetam prébe przyblize-
nia koncepcji path dependence, mieszczacej sie w nurcie nowego instytucjonalizmu
historycznego, ktéra moze stanowi¢ ciekawe podejscie w analizowaniu trajektorii
rozwojowych réznych zinstytucjonalizowanych zjawisk spoteczno-kulturowych.

Przydatnos¢ analityczng charakteryzowanej koncepcji mozna wykaza¢ na
przyktadzie przemian instytucji kultury w Polsce po 1989 roku w odniesieniu do
polityki kulturalnej panstwa z poczgtkowego okresu transformacji ustrojowe;j.
Podejscie path dependence zostato bowiem z sukcesem wykorzystane do analizowa-
nia proceséw transformacyjnych oraz do charakterystyki demokratyzacji systemow
politycznych i wzajemnych powiazan pomiedzy polityka wewnetrzna a miedzyna-
rodowa w krajach przechodzacych réznorakie przemiany spoteczno-gospodarcze
(Pierson, Skocpol, 2002: 693-694). Instytucje kultury w Polsce przeszty w ostatnich
dziesiecioleciach wiele znaczacych przeksztatcen, ale ich efektywno$¢ bywa przez
badaczy intensywnie kontestowana. Stad tez koncept zastosowania perspektywy
path dependence do objasnienia instytucjonalnych trajektorii rozwojowych w ob-
szarze kultury®.

1 Szerzejanalizuje to zagadnienie w swojej publikacji z 2018 roku pt. Animacja w syste-
mie zaleznosci instytucjonalnych. Uwarunkowania rozwoju animacji spoteczno-kulturalnej na
tle polskiej polityki kulturalnej po 1989 roku. Krakéw: Wydawnictwo UJ.
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Zrédta koncepcji path dependence

Path dependence miesci sie podejsciu instytucjonalnym, a uszczegétawiajac -
w nurcie nowego instytucjonalizmu historycznego. W klasycznej wersji instytu-
cjonalizm pojawit sie na gruncie ekonomii po [ wojnie Swiatowej, podczas zjazdu
Amerykariskiego Stowarzyszenia Ekonomicznego, za sprawg Waltona Hamiltona
(Pielinski, 2012: 4), a nastepnie zostat przetransponowany do innych nauk spotecz-
nych. W socjologii podejscie to zostato ugruntowane za sprawg Emila Durkheima
i stanowi jeden z podstawowych paradygmatéw badawczych. Instytucjonalizm
w naukach spotecznych nie jest podej$ciem jednorodnym, bo sami instytucjonalisci
maja problem z pojeciem ,instytucja”. Wielo$¢ definicji tej kategorii i pojawiajgce sie
pomiedzy nimi wieksze i mniejsze réznice mogg sktania¢ do stwierdzenia, ze trudno
mo6wic o jednym podejsciu badawczym, jakim jest instytucjonalizm, jezeli u przed-
stawicieli jednego paradygmatu nie istnieje zgoda co do tego, w jaki sposob defi-
niowa¢ kluczowe dla tego podejscia pojecie (Pielinski, 2012: 7-9). Tym, co jednak
taczy instytucjonalizm, jest fakt, Ze u podstaw niemal wszystkich definicji ,instytu-
cji” lezy zatozenie ,Ze instytucje trzeba traktowac przede wszystkim jako szeroko
rozumiane regutly, ktore okreslaja - na podstawie zasad - sposoby odnoszenia sie
ludzi do siebie i do ich otoczenia” (Chmielewski, 2011: 230). W ujeciu Elinor Ostrom
(2013: 70) kategoria konstytuujaca pojecie ,instytucji” s nalezace do powszechnej
wiedzy reguty, ktére sie stosuje, monitoruje i egzekwuje. Te ,instytucjonalne szcze-
gbty” maja duze znaczenie, bo stan réwnowagi indywidualnej i spotecznej zalezy od
regut i struktur otaczajgcych nas instytucji. Jeszcze kilkadziesiat lat temu termin ten
stuzyt przede wszystkim do opisu poszczegélnych elementéw struktury panstwa.
Dzisiaj odnosimy go do zespotéw nawet codziennych praktyk, jak réwniez do sfor-
malizowanych aspektow naszego zycia spotecznego.

Wspétczesnie rozwijane jest podej$cie okreslane mianem ,nowego instytucjo-
nalizmu”, w ramach ktérego Peter Hall i Rosemary Taylor (1996: 937-950) wyro6z-
niajg instytucjonalizm racjonalnego wyboru, socjologiczny oraz historyczny. Ten
pierwszy traktuje instytucje jako pochodna dziatan racjonalnych jednostek, stuzaca
zaspokajaniu potrzeb, szczegélnie tych wymagajacych kooperacji. Instytucjonalizm
socjologiczny charakteryzuje z kolei instytucje jako element spotecznie umotywo-
wanych kulturowych praktyk, ktore ksztattuja tozsamos¢ i $wiatopoglad jednostek.
W tym ujeciu instytucje w wiekszym stopniu ksztattuja zycie spoteczne niz jednost-
ka. Instytucjonalizm historyczny stoi na stanowisku, iz instytucje nie powstaja po
to, aby zaspokoi¢ potrzeby okreslonych jednostek czy tez grup, ale s3 wytworem
nierzadko przypadkowych wydarzen, nastepnie uksztaltowane przez nie wptywaja
na wybory i sposoby ich realizacji przez jednostki. Bardzo silnie zaakcentowany zo-
statl tutaj nieracjonalizm dziatan wielu instytucji, wymykajacy sie wszelkim instru-
mentalnym praktykom, a rzutujacy w znacznym stopniu na rozwéj réznorodnych,
taczonych z nimi zjawisk. Badacze zwigzani z ta koncepcja podejmuja sie analizo-
wania wptywu przesztosci instytucji na obecne funkcjonowanie systeméw politycz-
nych. Co ciekawe, raz zaadoptowane rozwigzania instytucjonalne maja tendencje
do trwania w czasie. Instytucje sa bowiem wytworami historii. Byly najcze$ciej pro-
jektowane przez dziatajacych w przesztosci aktorow politycznych, ktorzy tworzyli
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je z mys$la o wlasnych interesach i preferencjach i nie musza odpowiada¢ wspotcze-
sno$ci (Pielinski, 2013: 45-50). Instytucje sg no$nikami tych rozwigzan i bezwiedne
je utrwalaja. Kazdorazowa préba modyfikacji tego systemu okupiona jest wielkimi
kosztami, przez co najczesciej nie jest podejmowana, co w efekcie prowadzi do re-
produkowania rozwigzan rozbieznych z rzeczywistoscia.

Instytucjonalizm historyczny znalazl zastosowanie w badaniach polityki spo-
tecznej, wyjasniajac zalezno$ci pomiedzy funkcjonowaniem systemdw politycznych
a efektami polityki spotecznej w danym zakresie. Przyczyn odmiennosci systemow
politycznych niekoniecznie nalezy szuka¢ w kulturowej odmiennosci i odmiennym
uwarunkowaniu spoteczno-gospodarczym. Rownie dobrze mozna sie ich doszu-
kiwa¢ w specyficznym ksztatcie norm i regut kierujacych zyciem politycznym da-
nego kraju. Owe normy i reguty maja bowiem ogromne znaczenie dla formy, jaka
przyjmuje polityka publiczna realizowana w poszczegélnych panstwach. Co cieka-
we tre$¢ norm i regut obowigzujacych w poszczegdlnych systemach politycznych
nie jest powigzana z interesami, celami i strategiami aktoréw politycznych, ktérzy
muszg sie im podporzadkowywac. Szczegdlng uwage badaczy przykuwaty odmien-
ne modele polityki spotecznej rozwijane w krajach zachodnich, gdzie pomimo po-
dobnych zatozen wyjsciowych przybraty one ré6znorodny ksztatt. Podstawowe tezy
instytucjonalizmu historycznego stanowity dobre wyjasnienie rozwoju odmiennych
systemow polityk spotecznych w krajach o podobnych podziatach spoteczno-go-
spodarczych. Wielu autoréw sadzito, ze owa réznorodnos¢ modeli panstwa opie-
kunczego wynika z odmiennego ksztattu instytucji regulujacych relacje pomiedzy
poszczegblnymi podmiotami zycia politycznego i spotecznego (Pielinski, 2012: 47).
Analizy tego rodzaju stanety u podstaw rozwoju badan poréwnawczych w polityce
spotecznej, co wczeéniej byto bardzo skomplikowanym wyzwaniem.

Z koncepcji instytucjonalizmu historycznego zaczely wyodrebnia¢ sie z czasem
nowe kierunki. Jednym z nich sg analizy dotyczace wptywu czasu na przebieg roz-
nych proceséw spotecznych i politycznych. Paul Pierson (2004) jest oredownikiem
tezy, ze wiele proceséw spotecznych jest warunkowanych przez mechanizm zalez-
nosci od szlaku/Sciezki (path dependence), gdyz konsekwencje wydarzen, ktére
miaty miejsce w przeszto$ci mogg by¢ bardzo dtugo odczuwalne, a historia nie za-
wsze eliminuje praktyki spoteczne, ktére hamuja postep i s spotecznie irracjonal-
ne. Nawet racjonalne jednostki podporzadkowuja sie ,spadkowi” historycznemu,
ktéry umacnia spoteczne patologie (Putnam, 1995: 279-280).

Wspéiczesnie wystepujace zjawiska spoteczne sg wedtug Piersona deter-
minowane przez wydarzenia majace czesto miejsce w mniej lub bardziej odlegtej
przesztosci. Efekt konicowy jakiego$ procesu spotecznego lub politycznego nie jest
uzalezniony jedynie od tego, jakie czynniki go ksztattowaty, ale réwniez od tego,
w jakiej kolejnosci sie pojawiaty. Raz wybrany sposéb regulacji okres$lonej sytuacji
spotecznej w miare uptywu czasu jest coraz trudniejszy do skorygowania. W mysl
tego ujecia jednorazowo przyjete rozwigzania instytucjonalne, niezaleznie od
tego, jak bardzo nieefektywne i nieskuteczne lub tez niesprawiedliwe, majg wiek-
sze szanse na to, aby nadal trwac¢ niz ulec zmianie. Mechanizm samowzmacniania
sie rozwiazan jest szczegoélnie widoczny w poczatkowych decyzjach instytucjo-
nalnych. Dokonane w tym okresie wybory sprzyjaja powstawaniu ztozonych sieci
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spotecznych i gospodarczych, ktérych modyfikacja jest bardzo kosztowna, co oczy-
wiscie zniecheca do poszukiwania innych rozwigzan.

Jezeli mechanizmy funkcjonowania systeméw politycznych sa tak silnie uwa-
runkowane przez wewnetrzne instytucje, to problematyczna staje sie mozliwos¢
wprowadzenia jakiejkolwiek zmiany. Raz ustalony porzadek rzeczy, raz okreslone
ramy systemu politycznego wyznaczaja jego dalsze funkcjonowanie na wiele dzie-
siecioleci. Badacze zwigzani z instytucjonalizmem historycznym i koncepcja path
dependence usitowali odej$¢ od tej fatalistycznej wizji funkcjonowania spoteczen-
stwa, odwotujac sie do pojecia punktu zwrotnego (critical juncture). To moment,
w ktéorym mechanizmy sprzezenia zwrotnego w funkcjonowaniu instytucji i jej
otoczenia przestajg dziata¢ i pojawia sie na krotko mozliwos¢ zasadniczej zmiany
(Pielinski, 2013: 59). Uwypukla to inng ceche Zycia spotecznego, jaka jest jego nie-
przewidywalno$¢. Bo przeciez tak naprawde nie mozna przewidzie¢, kiedy pojawi
sie punkt zwrotny. Funkcjonowanie uktadéw instytucjonalnych obarczonych histo-
rycznym balastem oraz wynikajgca z niego nieracjonalno$¢ w podejmowaniu decy-
zji strategicznych wydaje sie niezwykle inspirujacym podejsciem dla analiz polityki
kulturalnej w naszym kraju.

Potencjat eksplanacyjny path dependence

Koncepcja path dependence upowszechnita sie w latach osiemdziesigtych XX w. na
gruncie ekonomii za sprawg Paula A. Davida i Briana Arthura. Arthur zapropono-
wat postuzenie sie tym terminem na okreslenie proceséw wrazliwych na wtasng
historie (Dzionek-Koztowska, 2010: 88). David (1997, 2001) opisat ten proces na
przyktadzie upowszechnienia sie klawiatury typu QWERTY, jako standardu, kto-
rym postugujemy sie od stuleci, a ktéry spowalnia tempo pisania, zamiast klawia-
tury DVORAKA, ktéra zostata stworzona, by dzieki intuicyjno$ci zmaksymalizowa¢
tempo pracy uzytkownikéw klawiatur. Ekonomisci wykorzystuja to podejscie do
opisu sposobu tworzenia sie instytucji w zyciu spoteczno-gospodarczym i badania
kosztéw wynikajacych z funkcjonowania w wymianie rynkowej instytucji, ktéra
podlega ograniczonej racjonalnosci. Koncepcja ta zostata spopularyzowana jeszcze
silniej po otrzymaniu przez Elinor Ostrom i Olivera Williamsona w 2009 r. Nagrody
Nobla w dziedzinie ekonomii za stworzenie wtasnie tej teorii. Ekonomisci, charak-
teryzujac koncepcje ,Sciezki rozwoju” nakres$laja sytuacje, w ktdrej powstaje zbior
powtarzalnych dziatan realizowanych przez rézne podmioty i traktowanych jako
odpowiedz na taka samg potrzebe lub na rozwigzanie tego samego problemu. Tak
powstaje sytuacja, ktéra odwzorowuje proste zatozenie, ze jesli powtarzamy jakie$
zachowanie, to jest ono zapewne wynikiem wczes$niej podjetego zracjonalizowa-
nego wyboru. Ten pierwszy wybér jednak wcale nie musi by¢ racjonalny, a wrecz
moze by¢ wynikiem przypadkowego zbiegu okolicznosci.

Te pierwsze zdarzenia majq wedtug Piersona (2000: 252) kluczowe znacze-
nie, bo tylko na poczatku mozna skutecznie zablokowa¢ rozwoj $ciezki, pdZniej za$,
zgodnie z logika kostek domina, jest to bardzo trudne, a czasem wrecz niemozli-
we. Podstawowym warunkiem koncepcji path dependence jest wiec powtarzalno$¢
zachowan warunkowana ograniczong racjonalnoscia. Rozwdj za$ jest rozumiany



[118] Beata Cyboran

jako wytworzenie pewnej jednej postawy, pogladu, normy, strategii postepowania,

ktoére powstajg w wyniku utrwalenia jakiego$ powszechnego zachowania (Szmigiel-

Rawska, 2014: 156). Wazna cecha tego nurtu jest podkreslanie znaczenia uwarunko-

wan czasu i przestrzeni wystepowania danych zjawisk (Pierson, 2000: 252). Wpltyw

przesztosci na terazniejszos¢ i przysztosc jest ztozonym zjawiskiem, niepoddajacym
sie prostym wyjasnieniom i prognozowaniu.

Czynnikiem wprowadzajacym dodatkowe komplikacje jest ponadto fakt, iz wie-
le instytucji, pomimo $wiadomosci nieracjonalno$ci swojego dziatania, trwa przy
nim przez diugi czas, zanim wprowadzone zostang zmiany, poniewaz koszty doko-
nania tych przemian sg bardziej dotkliwe niz nieracjonalne dziatanie. Instytucje ob-
rastaja wiec sieciami réznorakich interesow, ktére utrudniajg lub wrecz uniemozli-
wiaja dokonanie znaczacych zmian. Stad tez kazda racjonalnie dziatajaca jednostka
bedzie dziatata na rzecz podtrzymania istniejacej juz instytucji, niezaleznie od tego,
jak bardzo bedzie ona dysfunkcjonalna (Pielifiski, 2012: 91). Okre$lane jest to mia-
nem ,zamkniecia na $ciezce” (lock-in).

Path dependence mozna analizowa¢ w szerokim i waskim ujeciu. W szerokim
ujeciu staboscia tej koncepcji w jest fakt, ze wnosi ona niewiele oryginalnego tadun-
ku teoretycznego. Jest to w zasadzie zwrocenie uwagi na ograniczajaca role historii,
co w naukach spotecznych wyrazano za pomocg starszych teorii - m.in. kumulatyw-
nej przyczynowosci (cumulative causation). W wezszym ujeciu natomiast rozpatry-
wac mozemy dwie zasadnicze kwestie: wydarzenia odpowiedzialne za powstanie
danego procesu oraz czynniki odpowiadajace za reprodukcje wybranego rozwiaza-
nia (Jasinski, 2010: 52-53). W takim ujeciu path dependence wydaje sie bardzo inte-
resujacym zatozeniem koncepcyjnym. Zdaniem Piersona, aby koncepcja zaleznosci
od Sciezki spetniata kryteria perspektywy badawczej, musi zawiera¢ w sobie takie
zalozenia, jak: podstawowe znaczenie ma czas rozpoczecia i sekwencja kolejnych
zdarzen, w poczatkowej fazie istnieje mozliwo$¢ pojawienia sie alternatywnych re-
zultatéw, wydarzenia znaczace moga by¢ rezultatem stosunkowo drobnych i przy-
padkowych sytuacji. James Mahoney (2000: 510-512) uwaza z kolei, Ze istnienie
sekwencji wystepuje tylko wtedy, gdy znaczace wydarzenie (contingent event) na-
daje zjawisku charakter przyczynowo-skutkowego ciggu. RGwnoczesnie spetnione
muszg by¢ nastepujace warunki:

e wyr6znienie punktu poczgtkowego, ktéry rozpoczyna sekwencje wydarzen
(moment ten nie jest tatwy do przewidzenia i nie poddaje sie oczywistym
wyjasnieniom),

e wczesne fazy procesu maja fundamentalne znaczenie dla dalszego jego przebiegu,

¢ udowodnienie, Ze przebieg procesu, zapoczatkowanego specyficznym wydarze-
niem jest ciggiem przyczynowo-skutkowym, majacym charakter albo kumula-
cyjnego sprzezenia zwrotnego (self reinforcing sequences), albo przyczynowego
zwigzku sekwencyjnego (reactive sequences).

Nieprzewidzianym wydarzeniem mogg by¢ zaréwno indywidualne decyzje, jak
i losowe zdarzenia o duzej skali - wojny, katastrofy naturalne czy krachy na giet-
dach. Ten silny determinizm koncepcji wzbudza wiele kontrowersji. Szczegdlnie
dyskusyjne wydaje sie jedno z podstawowych zatozen path dependence, czyli zwia-
zek pomiedzy warunkami poczgtkowymi a efektem ,na wyjsciu”. Podwazany jest
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takze sposo6b okreslania kosztochtonnosci przechodzenia z jednego rozwigzania do
innego (Liebowitz, Margolis, 1995).

Wedtug Mahoneya (2000: 512-535) analizie path dependence najlepiej podda-
ja sie procesy, ktore zapoczatkowane byly znaczacymi wydarzeniami i wzbudzity
rozwoj jednej z dwoch rodzajow Sciezek: samowzmacniajaca sie (self-reinforcing)
lub reakcyjna (reactive). Sciezka samowzmacniajaca sie ma miejsce wtedy, gdy spe-
cyficzne wydarzenie nadaje danemu zjawisku kierunek, ktdry nastepnie zostaje re-
produkowany na skutek kumulujacych sie okolicznosci. Wybdr poczatkowy pobu-
dza do rozwoju w danym kierunku, co po pewnym czasie staje sie trudne badz wrecz
niemozliwe do odwrécenia. Reprodukcja danej struktury instytucjonalnej moze by¢
wyjasniana w kategoriach zyskow, jak rdwniez w kategoriach funkcjonalnych (stuzy
interesom elit lub decydentéw) czy legitymizacyjnych (struktura jest utrzymywa-
na, poniewaz wierzy sie w jej stusznos¢). Sciezka reakcyjna jest z kolei sekwencja
uporzadkowanych i potaczonych ze soba wydarzen, w ktérych kazde jest zaréw-
no reakcjg na wydarzenia wcze$niejsze, jak i przyczyng pézniejszych. Najwieksza
trudnoscia w analizie $ciezek reakcyjnych jest okreslenie punktu poczatkowego,
bez odnalezienia ktérego mozna wpas¢ w putapke ,nieskonczonego regresu”. Stad
proponuje sie uznanie za moment rozpoczynajacy dang sekwencje jakiego$ punktu
zwrotnego lub krytycznego, ktéry nadaje procesowi nowy kierunek.

Determinizm koncepcji ,zaleznosci od $ciezki” zostat nieco zmodyfikowany
przez samego Piersona dzieki koncepcji przerwanej rownowagi (Mazur, 2015: 15—
16). Zaktada ona, ze w sytuacji znaczacych zmian, ktére dotykaja dang instytucje
moze dojs¢ do jej modyfikacji lub zmiany. Te okresy silnych przemian charaktery-
Zuja sie przyspieszonymi procesami uczenia sie, ograniczonymi przez istniejgce juz
praktyki instytucjonalne (zasady, rutyny, schematy postepowania). Etapy przemian
przeplataja sie z kryzysami wynikajacymi z walki o utrzymanie istniejgcego stanu
rzeczy. Wszystko to moze prowadzi¢ do zasadniczej przemiany porzadku instytu-
cjonalnego w danym obszarze, ale w wydtuzonej perspektywie czasowej. Zmiany
sa mozliwe szczego6lnie wtedy, gdy struktura odpowiedzialna za powstanie danego
kierunku rozwoju jest niestabilna (non-convex). Czas, w ktérym zjawisko jest w sta-
nie niestabilnosci, okresla sie punktem zwrotnym (turning point, critical juncture).
Pojecie to jest szczegodlnie uzyteczne, gdyz definiuje poczatek danej sekwencji roz-
wojowej. Znalezienie punktu poczgtkowego danej trajektorii rozwojowej oraz Sle-
dzenia proces6w, ktdre utrzymuja wybrany kierunek rozwoju, to gtéwne zadania
badaczy postugujacych sie takim ujeciem path dependence (Pierson, 2010: 125).

Charakteryzowana perspektywa badawcza ma duzy potencjat eksplanacyjny
i jest wykorzystywana do analizy przemian spoteczno-gospodarczych w krajach
postkomunistycznych, gdzie przebieg i skutki zmiany ustrojowej sa odmienne.
Oczywiscie mamy tutaj do czynienia z wieloma oddziatujacymi na siebie czynnika-
mi i trudno jest ustali¢ wszystkie zalezno$ci miedzy nimi, ale do wyjasnienia typow
transformacji najistotniejsze wydajga sie nastepujace grupy czynnikdéw: dziedzictwo
przesztosci i warunki wyjsciowe, nowy uktad instytucjonalny, kierunki polityki
nowego rzadu oraz zakres pomocy zewnetrznej (Ekiert, 2011: 503). Uwaza sie, ze
réznic w procesach transformacyjnych nalezy upatrywa¢ w dziedzictwie przeszto-
$ci i warunkach wyjsciowych kazdego panstwa, przyjmujac wtasnie perspektywe
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»Zaleznosci od szlaku”. Zerwanie z przesztoscia nigdy nie jest bowiem catkowite.
,W niej tkwig nie tylko czynniki dysfunkcjonalne wobec demokratycznego i rynko-
wego tadu, ale takze czynniki sprzyjajace zmianom. Nalezg do nich m.in. przeszte
doswiadczenia kryzyséw politycznych, proby reform ekonomicznych i liberalizacji
politycznej (cho¢by nieudane), pragmatyzm komunistycznych elit, powstanie opo-
zycji politycznej i kulturalnej, otwarcie na Zachéd” (Ekiert, 2011: 501). Perspektywa
path dependence taczy refleksje nad doswiadczeniami historycznymi z analizg jed-
nostkowych wydarzen znaczacych i ich sekwencjg czasowa, co pozwala wyjasni¢,
dlaczego niektore kraje odnosza sukcesy na drodze transformacji, a inne nie moga
wydoby¢ sie z kregu niemocy. Postkomunistyczne transformacje mozna wiec scha-
rakteryzowac jako ,proces kumulowania sie pozytywnych lub negatywnych efek-
tow” (increasing returns process) z silnym wptywem czynnikéw historycznych.

Z historycznego punktu widzenia dla proceséw transformacyjnych uznano za
znaczgce: uwarunkowania miedzynarodowe uksztattowane przed okresem prze-
mian (czlonkostwo w organizacjach miedzynarodowych, uktad stosunkéw z kra-
jami spoza bloku komunistycznego, wspotpraca gospodarcza); uwarunkowania in-
stytucjonalne , odziedziczone” po komunizmie (tad instytucjonalny lub jego brak);
warunki wyjsciowe na pierwszym etapie przemian (Ekiert, 2011: 512-519). David
Stark (1992: 29-51) za te znaczace uwarunkowanie uznaje ponadto: stosunek do
prywatyzacji, strategie prywatyzacyjne i przebieg proceséw prywatyzacyjnych.
Obejmujac analizami Niemcy Wschodnie, Czechostowacje, Polske i Wegry, ukazu-
je réznice w procesach demokratyzacji panstw oraz przyjetych przez te panstwa
typach gospodarki rynkowej, poprzez pryzmat procesow prywatyzacyjnych, kt6-
re miaty miejsce w poczatkowej fazie transformacji ustrojowej. Kontynuacja tych
rozwazan w znacznie bardziej rozbudowanej formie jest publikacja Davida Starka
i Laszlo Bruszta (1998). W przeciwienstwie do oponentéw instytucjonalizmu histo-
rycznego, ktérzy kontestujg zatozenie o teraZzniejszo$ci w pelni zdeterminowanej
przez przeszto$¢, autorzy ci postrzegaja zasztosci jako ,instytucjonalne zasoby te-
razniejszosci”. Udowadniaja, ze transformacja jest ,uzalezniona od $ciezki”, ale dzie-
ki temu otwierajg sie rézne mozliwosci i konfiguracje rozwojowe w réznych krajach.
Zroznicowanie ramy instytucjonalne odegraty decydujacg role w kierunkach i spo-
sobach prywatyzacji majatku panstwowego i takze tym mozna ttumaczy¢ rézno-
rodnos$¢ w procesie zmian politycznych w krajach postsocjalistycznych. Konkluzja
przywotanej publikacji jest teza, Ze najwazniejszym czynnikiem wzmacniajacym
rynek i gospodarke jest silne i sprawne panstwo wraz z racjonalnie projektowana
i realizowana przez nie polityka publiczna (Stark, Bruszt, 1998: 110-111).

Na ograniczajaca spuscizne instytucjonalng po PRL zwr6cili uwage Jerzy
Hausner, Bob Jessop i Klaus Nielsen (Hausner i inni, 1995), akcentujac, iz kondycja
struktury politycznej i gospodarczej oraz sposob funkcjonowania systemu spotecz-
nego w Polsce tkwig w duzej mierze w okowach ,zaleznosci od $ciezki” systemu
komunistycznego, przez co ich ewolucja jest ograniczona i przebiega w wielu ob-
szarach w niesatysfakcjonujagcym tempie. Niestety budowanie ustroju demokra-
tycznego w Polsce dokonywato sie w poczatkowym okresie transformacji na bazie
zastanych struktur instytucjonalnych. Doprowadzito to do wprowadzenia wielu
owczesnych przemian na niefortunne Sciezki rozwojowe, z ktérych nie sposéb sie
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uwolnié lub z ktérych ,wyzwolenie sie” jest bardzo rozciggniete w czasie i okupione
znacznymi wysitkami.

Path dependence w analizach przemian instytucjonalnego otoczenia kultury
w Polsce

Path dependecne zaktada istnienie zalezno$ci pomiedzy wydarzeniami majgcymi
miejsce w fazie poczatkowej danego procesu a jego stanem obecnym. Przemiany
transformacyjne sektora kultury po 1989 roku wydaja sie by¢ zjawiskiem dosko-
nale wpisujacym sie w koncepcje ,zaleznosci od $ciezki”, poniewaz niezaleznie od
podejmowanych zmian i przeksztatcenn obszar ten uznawany jest nadal za jeden
z najmniej podatnych na przemiany. Przy takim zatoZeniu path dependence wyda-
je sie bardzo interesujacym poditozem koncepcyjnym. Wykorzystujac metode desk
research, czyli analize danych zastanych dotyczacych sektora kultury i stworzo-
nych w latach 1989-2016 dokumentéw w postaci: sprawozdan, raportéw, eksper-
tyz, diagnoz, dokumentéw strategicznych i programowych oraz aktéw prawnych,
mozna uchwyci¢ wiele interesujacych kwestii, ktére prowadza do znaczacych kon-
statacji®. Przyjeta perspektywa nadaje badaniu takich materialéw charakter opi-
sowo-wyjasniajacy, gdyz wykorzystanie wnioskéw z analiz danych zastanych do-
starcza kontekstu historycznego i pojeciowego (Cyboran, 2018). Odnoszac sie do
wymienionych wczes$niej warunkdw, jakie powinno spetnia¢ badanie realizowane
z perspektywy path dependence, za punkt poczatkowy, ktéry rozpoczyna sekwen-
cje wydarzen uzna¢ mozna poczatek transformacji ustrojowej w Polsce, ktéry byt
momentem zwrotnym w dziatalnosci instytucji sektora kultury, a wczesne fazy tego
procesu miaty fundamentalne znaczenie w konteks$cie dalszego jego przebiegu.

Dla sektora kultury poczatek transformacji ustrojowej nie byt korzystnym
czasem. Kultura byta podporzadkowana przemianom gospodarczym, generujacym
Jtransformacyjne koszty spoteczne”, ktérych niwelowanie byto traktowane priory-
tetowo. Powszechny brak srodkéw finansowych doprowadzit do przeksztatcen sek-
tora w bardzo ograniczonym zakresie, pozostawiajac chociazby niezreformowany
system administracji kulturalnej. Cechy komunistyczne tych podmiotéw staty sie
,ciezka przesztoscia przysztych przemian”, cigzaca na instytucjach kultury i polityce
w tym sektorze.

Koncepcja path dependence nakazuje skupianie sie nad wydarzeniami, ktére sa
odpowiedzialne za przebieg danego procesu lub odpowiadajg za reprodukcje wy-
branego rozwigzania. Wyznaczenie takich ,punktéw znaczacych” w przemianach
polskiego sektora kultury po 1989 roku nie jest tatwe, gdyz procesy te miaty i na-
dal maja charakter ciagly, a nie skokowy. Warto wiec zastanowi¢ sie nad ujeciem
,punktéw znaczacych” w uktadzie obszarowym, a nie temporalnym. Za historycznie
istotne dla obecnego ksztattu instytucji kultury w Polsce uzna¢ mozna wtedy:

2 Przywotane w tej czesci wnioski powstaty przy okazji badan na temat rozwoju ani-
macji kultury na tle polskiej polityki kulturalnej w latach 1989-2016. Pelny wykaz prze-
analizowanych materiatéw zrédtowych i raportéw (ponad 120 dokumentéw) znajduje sie
w przywotanej juz przeze mnie publikacji (Cyboran, 2018: 363-375), a najwazniejsze zostaty
zamieszczone w bibliografii.
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e marginalizacje finansowa sektora kultury w pierwszym etapie przemian
transformacyjnych;

¢ niska jako$¢ merytoryczng dokumentéw legislacyjnych dotyczacych kultury;

¢ brak wizji i kierunkéw prowadzenia polityki kulturalnej - reaktywno$¢ i dostoso-
wywanie sie oraz postulatywnos$¢ dokumentéw programowych i strategicznych;

¢ brak zainteresowania ze strony polityki kulturalnej na poziomie panstwowym
i samorzagdowym przeksztatcaniem instytucji kultury;

¢ instytucjonalny spadek po okresie PRL (Cyboran, 2018).

Wymienione kwestie nie sa punktami znaczacymi ,sensu stricto”, ale uznac
mozna, ze miaty charakter hamujacy i generujacy dysfunkcjonalno$¢ sektora. Za
pierwszy ,punkt znaczacy” przyja¢ mozna znaczgce niedofinansowanie sektora kul-
tury w pierwszym etapie przemian transformacyjnych. Skutkowato to budowaniem
»Strategii przetrwania” przez instytucje kultury, a nie poszukiwaniem nowych form
dziatalno$ci. Okres transformacji to takze pojawienie sie wielu dokumentow legi-
slacyjnych dotyczacych kultury o niskiej jakoSci merytorycznej, na co naktadat sie
brak wizji i kierunkéw prowadzenia polityki kulturalnej przez panistwo. Dokumenty
programowe i strategiczne cechowata postulatywnos$¢ oraz reaktywnos¢ i dosto-
sowywanie sie do zmian zachodzgcych w otoczeniu polityki kulturalnej. Polityka
kulturalna panstwa w pierwszych latach transformacji, zaré6wno na szczeblu cen-
tralnym, jak i lokalnym, nie sprecyzowata koncepcji prowadzenia dziatalnosci kul-
turalnej w Polsce i nie stworzyta ram formalnych dla przemian w interesujgcym nas
obszarze. Proby reformowania organizacji i finansowania dziatalnos$ci kulturalnej
byty mato efektywne. Brakowato im teoretycznego osadzenia, a wiedza ekspercka
w tym zakresie wykorzystywana byta w stopniu minimalnym. Bariera dla reform
byt takze op6r Srodowiska zwigzanego z sektorem kultury przed wdrazaniem no-
wych rozwigzan systemowych, jak réwniez brak determinacji politycznej w ich
wprowadzaniu. Szczegdlnie wolno przeksztatcenia zachodzity w domach kultury.
Kolejnym ograniczeniem rozwoju sektora kultury byt spadek po okresie PRL w po-
staci niezreformowanych instytucji kultury, dziatajacych na podstawie schematow
z poprzedniego okresu, w ktérych nie byto miejsca na ,eksperymentowanie” z no-
wymi kierunkami dziatan.

By¢ moze wtasnie te zdarzenia, ktdre dokonaty sie w poczatkowej fazie two-
rzenia nowej polityki kulturalnej panstwa, maja dla jej obecnego ksztattu znaczenie
zasadnicze. W polityce kulturalnej ,zalezno$¢ od $ciezki” ma rowniez swoje podtoze
w historycznie utrwalonym spotecznym wartosciowaniu kultury oraz relacjach in-
stytucjonalnych wypracowanych w poprzednich okresach. To ,zamkniecie w $ciez-
ce” wiaze sie takze w duzej mierze z bagazem po okresie przedtransformacyjnym,
a takze utrwalona marginalizacjg sektora kultury w pierwszym okresie zmian
ustrojowych.

W badaniach proceséw transformacyjnych w krajach postkomunistycznych
wyroéznia sie zasadniczo dwie perspektywy analityczne: polityczng i instytucjonal-
na. Perspektywa polityczna naktania do podejmowania szerokich analiz skupionych
gtéwnie nad wpltywem partii czy ugrupowan politycznych, ktore staty sie znacza-
ce w wielopartyjnych demokracjach krajow postkomunistycznych. Ich stanowi-
ska, preferencje i decyzje polityczne uznawano za zasadnicze dla dokonujacych sie
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przeksztatcen transformacyjnych w sferze spoteczno-gospodarczej. Podejscie insty-
tucjonalne rozwineto sie wlatach 90. XX wieku i w jego centrum znalazty sie docieka-
nia na temat roli panstwa i instytucji publicznych w projektowaniu i realizacji prze-
mian (Inglot, 2010: 268-269). Brak radykalnej przebudowy instytucji i, co za tym
idzie, trudne dziedzictwo komunizmu stanowity i stanowig nadal czynnik hamujacy
przemiany spoteczno-ekonomiczne zachodzace w krajach bytego bloku wschod-
niego. Analiza ewolucji polskiej polityki kulturalnej po 1989 roku wskazywa¢ moze
na takie wtasnie zalezno$ci. Zasoby instytucjonalne, w tym sektora kultury, zostaty
w okresie PRL tak dalece znieksztatcone, ze podjete po 1989 roku modyfikacje nie
odniosty zaktadanych rezultatéw. Michat Federowicz (2003: 369-374) wskazuje
takze na wielo$¢ dziatan pozorujacych przeksztatcanie np. instytucji organizujacych
zycie spoteczne, polegajace na oficjalnym wprowadzaniu zmian przy jednoczesnym
nieformalnym dziataniu wspierajacym i utrwalajacym stan zastany. Czeste sg takze
sytuacje, gdy nowe instytucje, nawet idealnie zaprojektowane, ulegaja w konfronta-
cji z otoczeniem wzajemnie przenikajacych sie tradycyjnych porzadkéw znaczace-
mu ostabieniu. W konsekwencji odchodza od swojej innowacyjnosci na rzecz dosto-
sowania sie do starych struktur. Zjawiska takie mozna zidentyfikowa¢ w procesie
ewolucji polityki kulturalnej i transformac;ji sektora kultury w Polsce.

Pierwsze dziesieciolecie okresu transformacji ustrojowej byto najbardziej
znaczace dla kierunkdéw przemian polskiego sektora kultury. Na wiekszo$¢ prze-
mian polityka kulturalna nie miata istotnego wptywu, poniewaz fakty spoteczne
wyprzedzatly decyzje polityczne. Polityka kulturalna panstwa charakteryzowata sie
gtéwnie deklaratywnos$cia. W wielu dokumentach ministerialnych wyrazana byta
wola realizowania aktywnej polityki kulturalnej, formutowane byty rézne priory-
tety, ale zamierzenia blokowane byty niewydolnymi strukturami organizacyjnymi
oraz niedoborami finansowymi. Decentralizacja w sektorze kultury przeprowa-
dzona w ograniczonym zakresie nie zmniejszyta roli i znaczenia sektora publiczne-
go w prowadzeniu i finansowaniu dziatalnosci kulturalnej. Kultura utrzymywana
byta i jest nadal gtéwnie ze srodkéw publicznych i zarzadzana przez administracje
publiczna.

Podsumowanie

Badaniaprocesow spoteczno-kulturowych sg trudneiskomplikowane. Poszukiwanie
wiec nowych interesujacych perspektyw analitycznych wydaje sie by¢ ze wszech
miar znaczace. OczywiScie kazde podej$cie moze by¢ bardziej lub mniej zasadne do
okreslania przemian w obszarze poddawanym rozpoznaniu, a przyjete perspekty-
wy badawcze moga prowadzi¢ do niepelnych wnioskéw lub rzutowaé na ich wia-
rygodnos$¢. Optyka path dependence moze by¢ uznana za zbyt deterministyczna, ale
jednoczes$nie pozwala na uwzglednienie wielu czynnikéw, ktére w analizach doko-
nywanych z innej perspektywy moga by¢ pomijane. W jednym z najnowszych opra-
cowan dotyczacych funkcjonowania doméw kultury w Polsce, ktérym jest raport
z 2021 roku zrealizowany na zlecenie Narodowego Centrum Kultury pt. ,,Oswajajac
zmienno$¢. Kultura lokalna z perspektywy domoéw kultury” (Wisniewski i inni,



[124] Beata Cyboran

2021), charakteryzowana perspektywa badawcza zostata wykorzystana, co Swiad-
czy o cigglym zainteresowaniu badaczy tym podej$ciem.

Path dependence pozwala uporzadkowaé¢ wydarzenia spoteczno-gospodarcze
w sekwencje o charakterze wyjasniajacym, co moze wspomoc poszukiwanie odpo-
wiedzi na pytanie: dlaczego proces potoczyt sie w takim, a nie innym kierunku i dla-
czego kierunek ten jest utrzymywany, mimo ze istniejg inne drogi rozwoju? W ba-
daniu proceséw transformacyjnych koncepcja ta jest szczeg6lnie atrakcyjna, gdyz
mozna przy jej pomocy objasnia¢ przyczyny trudnosci w zmianach instytucjonal-
nych. Trwato$¢ okreslonych struktur i rozwigzan wynika bowiem z historycznych
uwarunkowan, ale takze z jako$ci kapitatu ludzkiego

Kultura jest obszarem débr powszechnych. Jest wymieniana jako jedna z kate-
gorii ustug publicznych o charakterze spotecznym, w ktérej rola administracji polega
na sprzyjaniu jej rozwojowi. Analiza opracowan raportowych dotyczacych sektora
kultury ukazata, Ze polityka kulturalna panstwa po 1989 roku, zaré6wno na szczeblu
centralnym, jak i lokalnym, nie sprecyzowata spéjnej koncepcji prowadzenia dzia-
talnosci kulturalnej w naszym kraju i nie stworzyta sprzyjajacych ram formalnych
dla przemian instytucjonalnych w interesujagcym nas obszarze. W poczatkowym
okresie transformacji ustrojowej w naszym Kraju nie wypracowano skutecznych
form wiaczania obywateli w proces ksztattowania polityki kulturalnej, czego skut-
kiem jest kontynuowanie ,,odgérnego” sposobu zarzadzania kultura, z silnie ograni-
czong autonomizacja instytucji kultury od struktur panstwowych i samorzadowych.
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Abstrakt

Dynamika proceséw kulturowych, jakie zachodza we wspétczesnym $wiecie, sktania ku po-
szukiwaniu uwarunkowan ich przebiegu. Szczegdlnie intrygujace, a zarazem bardzo trud-
ne do analizy wydaja sie zjawiska, ktorych trajektorie rozwojowe uzaleznione s3 od wielu
réznorodnych czynnikéw. W niniejszym artykule podjeto prdobe przyblizenia koncepcji path
dependence, mieszczacej sie w nurcie nowego instytucjonalizmu historycznego, ktéra moze
stanowi¢ ciekawe podejscie w analizowaniu trajektorii rozwojowych réznych zinstytucjo-
nalizowanych zjawisk spoteczno-kulturowych. Przydatno$¢ analityczng charakteryzowa-
nej koncepcji mozna wykaza¢ na przyktadzie przemian instytucji kultury w Polsce po 1989
roku w odniesieniu do polityki kulturalnej panstwa z poczatkowego okresu transformacji
ustrojowe;j.

Stowa kluczowe: path dependence, sektor kultury, polityka kulturalna
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Kulturowa partycypacja dorostych w ramach idei lifelong
learning (LLL). Polaryzacja czy wieloparadygmatycznos¢
w przestrzeniach edukacji kulturowej?

Wprowadzenie

Badanie wspotczesnych zjawisk spotecznych i kulturowych jest procesem bardzo
ztoZzonym. Dla wyjasnienia wielu zjawisk nie wystarczy odpowiednio dobrana me-
todologia, znacznie wazniejszg okazuje sie przyjeta perspektywa badawcza. W na-
ukach spotecznych okredla sie ja mianem paradygmatu badz teorii. W niniejszym
artykule podjetam préobe odpowiedzi na pytanie: czy w sferze edukacji kulturowej
mamy do czynienia z polaryzacja, czy raczej ze znacznie bardziej rozbudowana réz-
norodno$cig paradygmatow?

Kulturowa partycypacja oséb dorostych

Zmiany demograficzne s3 jednymi z najwiekszych wspétczesnych wyzwan.
Wyjatkowo istotny jest problem struktury demograficznej, szczegolnie w zakre-
sie trendow starzenia sie spoteczenstwa przy jednoczesnie malejgcej grupie dzieci
i mtodziezy. State pomniejszanie potencjatu demograficznego uniemozliwia odtwa-
rzanie sie populacji i przyczynia sie do wzrostu udziat ludno$ci w wieku poproduk-
cyjnym. Te niekorzystne proporcje beda sie pogtebia¢, edukacja kulturalna na pew-
no musi odpowiada¢ na wyzwania zwigzane z t3g sytuacja.
Do analizy zjawiska kulturowej partycypacji potrzebne sg pewne ustalenia ter-
minologiczne, zasadne wydaje sie cho¢by odniesienie go do pojecia ,edukacji kultu-
ralnej”. Nadal usytuowana jest ona w obszarze edukacji ogélnej, w ktorej rozwijaé
mozna osobowo$¢. Edukacja ta wiaze sie z:
¢ wprowadzeniem do wiedzy (historii, tradycji) i oceny dziedzictwa kulturowego
oraz do uczestnictwa we wspoétczesnym zyciu kulturalnym;

e zaangazowaniem w procesy upowszechniania kultury;

¢ uwrazliwianiem na godnos¢ kultur i na podstawowa wiez taczacg dziedzictwo ze
wspotczesnoscig;

¢ edukacjg estetyczna i artystyczna;

e ksztalceniem do warto$ci moralnych i obywatelskich;
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e przygotowaniem do krytycznego korzystania z masowych $rodkéw przekazu
oraz edukacjg interkulturowg i wielokulturowg (Wojnar, 2000: 174).

Edukacja kulturalna wspiera wiec zaréwno rozwdj zainteresowan kultural-
nych, ksztaltowanie umiejetnosci artystycznych, rozbudzanie potencjatu twércze-
g0, jak i rozwijanie kompetencji kulturowych. Bycia kulturowo kompetentnym nie
nalezy myli¢ z gromadzeniem wiedzy, jest ono réwnoznaczne z posiadaniem zdol-
nosci do skutecznego funkcjonowania w réznym otoczeniu kulturowym, poprzez
uruchamianie gteboko zakorzenionych zasobéw niezbednych do przezwyciezania
réznych globalnych probleméw. Edukacja kulturalna moze by¢ przezywana jako
proces partycypacyjny oparty na wspoétpracy, w ktérym perspektywy i postawy sa
generowane, rejestrowane i rozpowszechniane w procesie publicznych konsultacji.
Spotecznosci i jednostki sg wiec nieustannie angazowane w te procesy i pomagaja
okresli¢ tkanke kulturowa danego spoteczenstwa, ksztattujac jednoczesnie prze-
strzen publiczna.

Wydarzenia polityczne ostatnich lat pokazuja, Ze spoteczne perspektywy na
przyszto$¢ beda w coraz wiekszym stopniu zaleze¢ od miekkich czynnikéw, takich
jak kultura czy edukacja. Ponadto kultura i edukacja odgrywaja wazna role, po-
niewaz mogg wzmacnia¢ rozwoj tozsamosci. Richard Stang (2005: 305) wymienia
nastepujgce zadania edukacji kulturalnej dorostych, naleza do nich: promowanie
kreatywno$ci, uwrazliwianie na r6zne formy ekspresji artystycznej oraz na kontek-
sty zycia spoteczno-kulturowego i miedzykulturowego, a takze poszerzanie umie-
jetnosci kulturowych i komunikacyjnych oraz madre korzystanie z nowoczesnych
technologii.

Celem edukacji kulturalnej jest miedzy innymi animowanie do kulturowej par-
tycypacji, ktéra dotyczy kontaktéw odbiorcy z wszelkimi wytworami kultury, a tak-
ze 7 jej twércami. Marek Krajewski (2013: 49) twierdzi, Ze uczestnictwo w kulturze
odnosi sie gtéwnie do sytuacji bycia aktywnym i jest podtrzymywaniem, modyfiko-
waniem, konstruowaniem, destruowaniem sieci stosunkéw konstytuujgcych pewna
catos¢ spoteczng. Uczestnictwo w kulturze to zatem proces wigzania ze sobg ludzi
i obiektow materialnych, w efekcie ktdrego przeobrazaniu ulegaja elementy skta-
dajace sie na okreslong zbiorowos$¢. Szczegdlnie w fazie péznej dorostosci, kiedy
praca zarobkowa traci na znaczeniu, jest to wazna forma socjalizacji. Z terminem
uczestnictwo kulturowe wigzane jest pojecie kulturowej partycypacji (Della Porta,
Mattoni, 2013: 171).

Uczestnictwo (partycypacja) jest jednym z kluczowych stéw wspdiczesnej
sztuki. W trakcie rozwoju dyskursu na temat kultury pojawit sie watek odniesienia
do kultury partycypacji. Pojecie to zaproponowane zostato przez amerykanskiego
badacza mediéw Henry’ego Jenkinsa (2009: 6), ktéry definiuje ja jako kulture ze
stosunkowo niskimi barierami dla ekspresji artystycznej i zaangazowania obywa-
telskiego. Stanowi ona swoistg forme wzajemnego nieformalnego uczenia sie. W ob-
szarze partycypacji kulturowej pojawia sie mozliwo$¢ przekazywania wiedzy w ra-
mach nieformalnego mentoringu, a osoby zaangazowane konstruujg spoteczenstwo
obywatelskie, stajac sie jego aktywna czescig. Uczestnicy czuja, ze ich wktad ma zna-
czenie oraz odczuwaja pewien rodzaj wiezi spotecznej miedzy soba.

Kulturowg partycypacje rozumie¢ mozna jako
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(...) indywidualny udziat w zjawiskach kultury - przyswajanie jej tresci, uzywanie jej
débr, podleganie obowigzujgcym w niej normom i wzorom, ale takze tworzenie nowych
jej warto$ci oraz odtwarzanie i przetwarzanie istniejacych (Tyszka, 1971: 122).

Ten rodzaj partycypacji nie jest zorientowany wytgcznie na przezycie este-
tyczne. Jej celem moze by¢ réwniez uzyskanie prestizu czy tworzenie tozsamosci
kulturowej; moze by¢ takze wykorzystana jako narzedzie umozliwiajace integracje
spoteczna. Rozszerzanie obszaru partycypacji wiaze sie z jednej strony ze zwieksza-
niem zakresu réznorodnosci dziatan, ktére moga by¢ interpretowane jako formy
przejawiania aktywnosci kulturalnej. Z drugiej za$ ograniczona zostaje , zdolno$¢ do
identyfikacji poszczegolnych zachowan jako zachowan kulturowych” (Kisiel, 2017:
55). Uzna¢ nalezy to za ceche wspotczesnej kulturowej partycypacji. Partycypacja
ta z pewnoscig przyczynia sie do sp6jnosci spotecznej. Za Anng Nacher (2014: 52)
podaje w watpliwo$¢, czy jednak nie staje sie ona fetyszem lub obowigzkowym ele-
mentem strategii upowszechniania débr kultury.

W tym konteks$cie warto zastanowic sie, jakie spoteczenistwo chcemy budowac,
wspierajac takie rozumienie partycypacji w kulturze? W zwigzku z szybkim tem-
pem zmian spotecznych, przed edukacjg dorostych stoi zadanie zorientowania sie
na grupy osob starszych i umozliwienie im partycypacji kulturowej przez zapewnie-
nie im odpowiednich ofert edukacyjnych. W zwigzku z tym, ze wszystko wokét nas
sie zmienia, podkresli¢ warto, iz takze zasoby kultury ulegaja usieciowieniu i digita-
lizacji. Nigdy wczesniej nie mieliSmy tatwiejszego dostepu do réznego rodzaju débr
kultury. Praca kulturalna z osobami starszymi miesci sie w ramach geragogiki kultu-
rowej, ktéra ma na celu profesjonalizacje pracy artystycznej i kulturalnej z osobami
starszymi. Geragogika kulturowa taczy wiedze z pedagogiki kultury, gerontologii
i geragogiki. Tworzy oferty kulturalno-edukacyjne, ktére opierajg sie na biografii
i Srodowisku zycia os6b starszych oraz metodycznie i dydaktycznie uwzgledniaja
ich zachowania zwigzane z uczeniem sie (De Groote, 2012: 823). Geragogika ta zaj-
muje sie uczeniem sie os6b starszych, ktérzy wnosza do proceséw uczenia sie inne
zainteresowania, potrzeby i wymagania edukacyjne niz mtodsze grupy wiekowe.
Te odmienne warunki uczenia sie wymagajg swoistej dydaktyki i metodyki pracy.
Zawsze jednak chodzi o ksztattowanie i rozwdj percepcji sensorycznej oraz checi
do aktywnego dziatania w $wiecie kultury. Dzieki temu praca kulturalna z osobami
starszymi jest wazng czeScig pomys$lnego rozwoju przez cate zycie.

Idea catozyciowego uczenia sie (lifelong learning)

Uczenie sie przez cate zycie jest dzi$ niezbedne. Swiat XXI wieku stawia przed czto-
wiekiem szereg wyzwan, a proces uczenia towarzyszacy nam w codziennym zyciu,
w ramach réznorodnych interakcji z otoczeniem czesto przebiega przypadkowo
i nie jest postrzegany jako uczenie sie, lecz jako zdobywanie nowych do$wiad-
czen zyciowych, ksztattowanie postaw, kreowanie tozsamosci lub przeksztatcanie
i wprowadzenie zmian w zachowaniach. W tym obszarze mie$ci sie réwniez wspo-
mniana kulturowa partycypacja.
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Traktujac edukacje w zyciu dorostych jako dziatanie, ktérego celem ma by¢ ze-
staw wiedzy i umiejetnosci, jakie dorosty musi posias¢, nalezy braé¢ pod uwage za-
réwno procesy edukacji instytucjonalnej, jak rowniez edukacji zwigzanej z uczest-
nictwem w szeroko pojmowanym $wiecie, czyli edukacji nieformalnej. Proces
catozyciowego uczenia sie moze bowiem odbywac sie w trakcie uczenia formalnego,
nieformalnego badz tez incydentalnego. Aktywna obecno$¢ w réznych praktykach
spotecznych uzalezniona jest w duzej mierze od tego, czy Srodowisko spoteczno-
-kulturowe stwarza jednostkom szanse do bycia uczacymi sie podmiotami zgodnie
z wlasna osobowoscia, doswiadczeniem i zdolnoSciami. Celem wspotczesnej edu-
kacji dorostych staje sie zatem przygotowanie do zycia w warunkach nieustannej
zmiany, w $§wiecie owianym niepewnoscig i relatywizmem.

Idea catozyciowego uczenia sie pojawiata sie pod koniec lat 80. wraz z przemia-
nami ekonomicznymi w demokracjach zachodnich. Zycie wedtug niej zaczeto ozna-
czac uczenie sie, nieustanne dopasowywanie sie do zmiennych warunkéw, a w jego
centrum znalazt sie cztowiek i che¢ stworzenia lepszego jakosciowo spoteczenstwa.
Catozyciowe uczenie sie wyraznie przeniosto punkt ciezkosci z dziatann wykonywa-
nych przez instytucje edukacyjne na samodzielnos¢ uczacych sie podejmowanych
indywidualnie w ramach nieformalnego uczenia sie. Stusznie spostrzegt Peter Jarvis
(2012: 19), iz pojecie ,ksztalcenie” wyraznie znikneto z pierwszego planu i zosta-
o zastgpione terminem ,uczenie sie”: ,Mamy dzi$ zatem uczace sie spoteczenstwo,
uczace sie spotecznosci, uczace sie organizacje oraz, oczywiscie uczenie sie przez
cate zycie”. W zwigzku z tym catozyciowe uczenie sie jest oczywistoscig i nie sposéb
unikna¢ go we wspoétczesnym Swiecie. Jednoczesnie idea ta spotkata sie z krytyka
z powodu przerzucania zbyt duzej odpowiedzialnos$ci na doroste osoby uczace sie
(Arnold, 1999; Biesta, 2006).

Aplikacja catozyciowego uczenia sie znajduje odzwierciedlenie w uksztattowa-
nych kompetencjach jako narzedziu funkcjonowania cztowieka w $wiecie (Jurgiel-
Aleksander, Jagietlo-Rusitowski, 2013: 66). Kompetencje te pozwalajg na zarza-
dzanie wiedzg i umiejetno$ciami, postrzegane sg takze mechanizmy wytwarzania
doswiadczen edukacyjnych. Warto zaznaczy¢, ze dyskurs catozyciowego uczenia
sie nie spos6b sprowadzi¢ do prostej idei. Nastawienia do uczenia sie nie mozna
bowiem zredukowa¢ do nabywania nowej wiedzy i umiejetnosci, wymaga ono bo-
wiem ,Swiadomosci uczenia sie i poznawczej tozsamosci” (Malewski, 2010: 206).
Warto pamietac, ze catozyciowe uczenie sie petni funkcje aktywizujgce oraz zwigza-
ne z tym funkcje integracyjne wzgledem poszczeg6lnych jednostek. Z perspektywy
edukacji dorostych, zmiany spoteczne w stosunku do zmian w organizacji uczenia
sie nalezy rozpatrywac w konteks$cie uczenia sie przez cate zycie, ktére wyraza sie
z zmienionych kulturach uczenia sie.

Zmiany paradygmatyczne

Proces catozyciowego uczenia sie wymogt paradygmatyczne przesuniecia w obsza-
rze organizacyjnym. Zmiana paradygmatu stata sie przedmiotem dziatan edukacji
dorostych i moze zosta¢ opisywana z kulturowo-teoretycznej perspektywy uczenia
sie. To przesuniecie stato sie orientacja wyznaczajgca zmiany w mysleniu o uczeniu
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sie. Pozwala ono obserwowac uczenie sie poprzez doswiadczanie. Robert BarriJohn
Tagg (1995) zaczeli postugiwacé sie zwrotem the shift from teaching to learning na
oznaczenie paradygmatycznego przesuniecia. U podstaw tego paradygmatu lezy za-
tozenie wskazujace na komponent wiedzy jako na konstrukt funkcjonujacy w umy-
$le cztowieka, uksztattowany w wyniku indywidualnych do$wiadczen. Przyczynito
sie to do odejscia od behawiorystycznych koncepcji uczenia sie, w ktérych uczenie
definiowane byto przede wszystkim jako zalezne od zewnetrznych bodzZcéw i sy-
tuacji. W ujeciu kognitywno-konstruktywistycznym stwierdzono, ze osoby uczgce
sie przetwarzajg informacje nie tylko pasywnie i w ramach biernego sterowania
z zewnatrz, lecz uczenie sie jest procesem sterowanym od wewnatrz, aktywnym,
konstruktywnym i zorientowanym na cel (Shuell, 1989). Uczenie traktowane jako
aktywno-konstruktywny proces oznacza, Ze nabywanie wiedzy i umiejetnosci
odbywa sie przy wspétudziale samokontroli, a bez niej jest prawie niemozliwe.
Towarzyszaca temu zmiana polega na tym, iz wspélcze$nie w centrum uwagi nie
stoi juz nauczyciel, lecz podmiot uczenia sie, ktéry w ramach podjetej przez siebie
indywidualnej strategii uczenia sie i w konteks$cie wtasnych korzysci i mozliwosci
przyswaja kompetencje.

Dyskusja nad paradygmatyczng zmiang odnosi sie nie tylko obszaréw zwigza-
nych z instytucjonalnie organizowanym procesem uczenia sie, lecz wigze sie z ca-
tozyciowym uczeniem sie, przenoszac punkt ciezkosci na uczace sie osoby doroste
i spotecznosci lokalne. W rzeczywistosci edukacyjnej dostrzec mozna wyraznie dwa
przesuniecia paradygmatyczne, ktore staja sie przedmiotem dziatan edukacyjnych.
Paradygmat najog6lniej oznacza pewien sposéb widzenia rzeczywisto$ci (wzorzec)
w danej dziedzinie. Przy czym rozumienie paradygmatu przejmuje za Zbigniewem
Kwieciniskim (1993: 18) jako

zbiér ogélnych i ostatecznych przestanek w wyjasnianiu jakiego$ obszaru rzeczywisto-
$ci, przyjetych w spotecznosci uczonych - przedstawicieli danej dyscypliny naukowej,
a nastepnie upowszechniony jako wzér myslenia w normalnych zbiorowosciach uzyt-
kownikéw nauki.

Pierwsze przesuniecie paradygmatyczne powigzane jest z postrzeganiem
wspotczesnego $wiata i konieczno$cia odmiennej edukacji, ktéra odpowiadataby
indywidualnym potrzebom cztowieka oraz byta osadzona w zyciowych sytuacjach
(Malewski, 2010: 68). Wiaze sie to z przeniesieniem ciezko$ci z edukacji formal-
nej, w ktérej kryterium charakteru wiedzy jest obiektywne, a cel zwigzany z wy-
posazeniem poszczegélnych cztonkéw spoteczenstwa w kompetencje ,twarde”,
na rzecz edukacji pozaformalnej, gdzie wiedza jest intersubiektywna i proponuje
kompetencje ,miekkie” (w znaczeniu umiejetnosci interpersonalno-organizacyj-
nych). Edukacja ta przestaje mie¢ forme instytucjonalng, transmitujgcg instrumen-
talno-techniczng wiedze, a zaczyna by¢ realizowana przez instytucje spoteczne, co
w konsekwencji prowadzi do gruntownej zmiany charakteru edukacji dorostych.
Rozproszenie praktyk edukacyjnych sprzyja skutecznemu uczeniu sie, opartemu na
wiedzy samodzielnie wytworzonej przez uczacych sie i przetestowanej w réznego
rodzaju dziataniach zbiorowych. To przesuniecie paradygmatyczne prowadzi do ca-
tozyciowego uczenia sie, bazujacego na teoriach kapitatu spotecznego i uczacej sie
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organizacji, wigze sie z emancypacyjng funkcja edukacji, w ktérej zdecydowanie do-
minuje ukierunkowanie na subiektywno$¢ i tozsamo$¢ w postaci ,ja podmiotowe-
go”, a edukacja dorostych jest autonomiczna (Malewski, 2002: 208). W ten sposo6b
w edukacji dorostych ugruntowuje sie model catozyciowego uczenia sie szerokiej
populacji, ktéry czesto realizowany jest w ramach zespotowego uczenia sie.

Drugie paradygmatyczne przesuniecie spowodowane zostato przeobrazeniami
spoteczenstwa nowoczesnego na ponowoczesne. Nie sposob nie zauwazy¢ gwat-
townych przemian we wszystkich dziedzinach codziennego zycia. Zmianie ulega-
ja takze dotychczas petnione role spoteczne, co pozwala na wszechstronny rozwoj
cztowieka i wptywa na jego zdolno$¢ formowania nowych zachowan. Zaistniate we
wspotczesnym Swiecie transformacje tacza sie z wdrazaniem nowoczesnych narze-
dzi, jakimi sa media audiowizualne. Co wazne, zajmuja one istotne miejsce w proce-
sie uczenia sie, usprawniaja bowiem proces komunikowania sie, zdalng wspotprace,
rozpowszechnianie opinii oraz ich ocenianie i wyjasnianie. W kontekscie technologii
cyfrowych szczegélnie istotny jest paradygmat humanistyczny oraz konstruktywi-
styczny. Podczas, gdy pierwszy uwzglednia samorealizacje, znaczenie relacji inter-
personalnych, odpowiedzialno$¢ za wtasne decyzje i dziatania; drugi zwraca uwage
na aktywnos$¢ poznawczg opartg na odkrywaniu. Technologie cyfrowe stwarzaja
mozliwo$¢ uczacym sie bycia zaangazowanym uczestnikiem procesu edukacyjnego,
a nie tylko biernym odbiorca. Nalezy jednak pamieta¢ o istotnych strukturalnych
wymiarach nieréwnosci, ktére pojawiaja sie, gdy mamy do czynienia z nowymi
mediami i technologiami. Na przyktad wowczas, gdy wymagany jest pewien po-
ziom znajomos$ci mediéw, aby mie¢ dostep do niektérych z nich lub gdy kolejnym
progiem jest umiejetno$¢ tworzenia i odbioru mediéw i kultury oraz uczestnictwo
w sieciach komunikacyjnych (online i offline).

W obu przesunieciach w obrebie paradygmatéw dostrzec mozna zmiane po-
strzegania procesu uczenia sie, a mianowicie uczenie refleksyjne uwazane jest za
warunek wstepny wytyczajacy kulture uczenia sie i samoorganizacji. Istotnym kry-
terium, ktére ukierunkowuje podejmowanie dziatan zgodnych z danym paradygma-
tem winna by¢ podmiotowo$¢, zaangazowanie, aktywnos¢, che¢ samorozwoju, jak
réwniez zasada wzajemnego uczenia sie i uzytecznosci wiedzy. W tym kontekscie
mozna zastanawiac sie na tym, jak procesy uczenia sie mogg by¢ powigzane jako
ztozone formy wspoétpracy w ramach kulturowej partycypacji. Nalezy jednak pod-
kresli¢, ze pojawiaja sie tutaj pewne wyzwania, np. jak w obliczu réznych para-
dygmatow moglyby sie one wzajemnie stymulowac.

W naukach humanistycznych, ktérych celem jest préoba rekonstrukeji i inter-
pretacja rzeczywistosci, mozliwe jest jednoczesne wystepowanie wielu paradygma-
tow o rownoprawnym statusie (Rutkowiak, 2009: 30). W obecnej rzeczywistos$ci
dostrzec mozna w ramach edukacji dorostych kilka réwnoczes$nie funkcjonuja-
cych paradygmatéw. A co wazne, zaden paradygmat nie ma monopolu na prawde
(Hejnicka-Bezwinska, 1995: 20).

Edukacja kulturowa, a wiec i partycypacja winna uwzglednia¢ zmiany i wie-
loznaczno$¢ istniejacych paradygmatéw. Wybdr paradygmatu ma swoje konse-
kwencje dla okreslonej grupy osdéb, w analizowanym tu przypadku, oséb dorostych.
Dziatania skierowane na dorostych moga dotyczy¢ tworzenia wspolnot uczacych
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sie, ktore bazuja na wspétpracy z innymi. Moga rowniez, stawiajac dorostego w cen-
trum i czynigc go podmiotem, widzie¢ go w przestrzeni publicznej wraz z jej kultu-
rowymi uwarunkowaniami. Uczenie sie odbywa sie jako efekt interakcji cztowieka
z do$wiadczanym $wiatem. Pozwala to na dziatanie cato$ciowe skierowane na roz-
woj osoby uczacej sie, identyfikowanie wtasnych mozliwo$ci, poszukiwanie sensu
zycia i samorealizacje.

Zakonczenie

We wspoétczesnym $wiecie transformacja i kryzys to cechy terazniejszosci. Takie
tematy, jak cyfryzacja czy zmiany strukturalne i klimatyczne stanowig wyzwanie
dla spoteczenstwa. Zjawisko polaryzacji obecne w dyskursie publicznym przyczy-
nia sie do powstawania dwubiegunowo$ci w obrebie systemu wartosci. Obecnie,
w czasach nieustannej zmienno$ci, zjawisko to najczesciej kojarzy sie z obszarem
polityki. Polaryzacja jest jednakze dostrzegalna takze w sferze kultury. Kulturowa
partycypacja moze reprezentowac sprzeczne przestrzenie, przez ktore przecinaja
sie nieréwnosci strukturalne, pekniecia i wykluczenia. Zjawisko polaryzacji moze
mie¢ wptyw na tworzenie zamknietych grup i wyraznych podziatéw w kontekscie
spotecznym, to z kolei wspiera proces trwania silnych podziatéw i spadku zaufania
oraz ogranicza efektywno$¢ wymiany kulturowej. Polaryzacja czesto idzie w parze
z absolutnym domaganiem sie do wyboru tylko jednej ,,wtasciwej” drogi bez jakich-
kolwiek alternatyw. Uwazne przyjrzenie sie obszarowi kulturowej partycypacji
pozwala dostrzec, iz trudno tu o wyrazng polaryzacje. W $wietle przedstawionych
refleksji trzeba stwierdzi¢, ze raczej mozna méwic¢ o réznorodnosci paradygmatow,
aw tym upatrywac duze szanse rozwojowe edukacji kulturalne;j.

Istotna zatem jest §wiadomo$¢ paradygmatyczna jako wyznacznik podejmo-
wania praktycznych dziatan. W zwigzku z tym, o czym mowa w tekscie, istnieje ko-
nieczno$¢ podkreslenia znaczenia refleksyjnych proceséw uczenia sie w sytuacjach
zmiany spotecznej. Wieloparadygmatycznos$¢ stwarza mozliwo$¢ dla tworzenia
odmiennych lub uzupetniajgcych sie obszaréw uczenia sie dorostych. Uczenia, kto-
re pomagac bedzie w poszerzaniu horyzontéw, wywierajac jednoczesnie istotny
wplyw na Zycie spoteczne.
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Abstrakt

Procesy demograficzne majg wptyw na praktyke edukacji. W obliczu starzenia sie spote-
czenstw i ustawicznie rosnacej grupy seniorow podejmowane sa decyzje, ktére prowadza
do realizacji réznorodnych dziatan na rzecz wspierania osé6b starszych oraz wigczania ich do
petnego udziatu w zyciu, takze kulturalnym. Problematyka artykutu zostata zogniskowana
wokot rozwazan istotnych z punktu widzenia aktywno$ci kulturalnej dorostych, pojmowanej
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jako proces uczenia sie i wpisujacej sie w idee catozyciowego uczenia sie. W artykule moz-
na znalez¢ refleksje dotyczace tego, jak zmiany spoteczne wiaza sie ze spoteczng praktyka
uczenia sie oraz jakie miejsce zajmuje w tym kulturowa partycypacja. Rozwazania dotycza
takze proby odpowiedzi na pytanie: Czy w sferze edukacji kulturowej mamy do czynienia
z polaryzacja, czy raczej ze znacznie bardziej rozbudowana réznorodno$cig paradygmatow?

Stowa kluczowe: kulturowa partycypacja, lifelong learning, calozyciowe uczenia sie,
edukacja kulturalna
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Wprowadzenie

Wkraczanie w staro$¢ wigze sie z wieloma zmianami w funkcjonowaniu cztowie-
ka. Perspektywa przemijania i wieksza ilo§¢ czasu wolnego sktaniajg senioréw do
refleksji nad sensem istnienia, ale s takze przyczynkiem do rozpoczecia lub rozwi-
niecia swoich pasji i zainteresowan. Doswiadczenie sztuki i dziatalno$¢ artystyczna
moze zaspokaja¢ wielorakie potrzeby os6b w wieku p6znej dorostosci. Artystyczna
aktywnos¢ jest jedng z tradycyjnych form aktywnosci twdrczej (Stanko-Kaczmarek,
2013), w zwiazku z czym na potrzeby niniejszego tekstu terminy te beda stosowa-
ne zamiennie. Celem niniejszej pracy jest rozpoznanie znaczen, jakie nadaja owej
aktywnosci seniorzy oraz wskazanie, na ile perspektywa badan jako$ciowych moze
by¢ przydatna w analizach tego typu zjawisk.

Starosc i aktywne starzenie sie

Staro$¢ jest naturalnym etapem zycia cztowieka. W ujeciu definicyjnym kategoria
staro$ci przyjmuje wieloraka forme, gtéwnie ze wzgledu na brak powszechnie przy-
jetej granicy wiekowej, po przekroczeniu ktérej uznaje sie, iz jednostka wkracza
w staro$¢. Z tego wzgledu w literaturze przedstawiane sg zréznicowane stanowi-
ska dotyczace periodyzacji tego etapu zycia. Istniejace réznice w podejsciu do sta-
rosci uwarunkowane sa m.in. wydtuzaniem sie $redniej dtugosci zycia, a na skutek
tego takze okresu starosci, zr6znicowanym tempem starzenia sie jednostek oraz
niejednolitym psychologicznym, spotecznym czy biologicznym obrazem starosci
(Kucharewicz, 2016). Wedtug Swiatowej Organizacji Zdrowia (WHO) staro$¢ roz-
poczyna sie w momencie ukonczenia 60 r.z. (Adamczyk, 2017), jednak w literaturze
najczesciej przyjmuje sie granice 65 lat (Krzyzowski, 2005).

Staro$¢ wiaze sie z wieloma zmianami na poziomie fizjologicznym. Zaostrzaja
sie stany chorobowe wieku $redniej dorostosci, a takze pojawiaja sie choroby cha-
rakterystyczne dla wieku podesztego (Kucharewicz, 2016). Zachodza takze zmiany
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w funkcjonowaniu poznawczym, sprawiajgce ze coraz trudniej jest jednostce przy-
stosowac sie do zmieniajgcego sie swiata (Hill, 2009). Jednoczes$nie staro$¢ moze
sta¢ sie réwniez okresem spokoju i swobody spowodowanej wiekszg ilo$cia cza-
su wolnego, ktéra seniorzy wykorzysta¢ mogg w sposob tworczy i pozyteczny
(Nowicka, 2006).

Zjawisko starzenia sie spoteczenstwa stanowi obecnie powazne wyzwanie spo-
teczno-gospodarcze na caltym swiecie. Czasy, w ktérych zyjemy wymagaja od senio-
row statego podejmowania odpowiednich dziatan adaptacyjnych (Szarota, 2020).
Wieksze zdolnosci przystosowania sie do zmieniajgcego sie $wiata wykazuja osoby
realizujgce model zdrowego i aktywnego starzenia sie (Klimczuk, 2017). Aktywnos¢
mozna rozumie¢ jako podmiotowa dyspozycje realizowana w konkretnych dziata-
niach. Aktywno$¢ w staro$ci jest ukierunkowanym na cel dziataniem wynikajacym
z indywidualnych i spotecznych potrzeb oraz zainteresowan jednostki. Sprawia ona,
Ze seniorzy uczg sie nowych sposobéw radzenia sobie w nowych sytuacjach i wyko-
rzystywania potencjatu, jaki daje rozwijajacy sie Swiat (Chabior, 2011).

Jednym z rodzajéw aktywnosci, w ktdrag mogg angazowac sie osoby starsze, jest
aktywno$¢ tworcza. Rozumiana jest ona jako oparte na wtasnych pomystach, pode;j-
mowane chetnie i sprawiajace przyjemnos¢ dziatanie, majace na celu stworzenie
czego$ nowego (Jankowska, 2013). Dziatanie w obszarze réznych dziedzin sztuki
jest sposobem wyrazania siebie i swojej obecnosci w kulturze, ktora jest dla senio-
row réownie istotna jak dla przedstawicieli mtodszych generacji. Niektorzy ludzie
dopiero na emeryturze majg szanse odkry¢ w sobie artystyczne zamitowania, po-
niewaz wcze$niej nattok obowigzkéw nie pozwalat im na wygospodarowanie czasu,
ktéry mogliby przeznaczy¢ na wiasny rozwdj (Jabtoriska, 2011).

Korzy$ciami, jakie przynosi artystyczna aktywnos$¢ twércza osobom starszym
zajmuje sie dziat gerontologii spotecznej zwany gerontologia kreatywna, ktory taczy
w sobie wiedze psychologiczng i gerontologiczna (Klimczuk, 2017). Udowodniono,
ze aktywnos¢ artystyczna senior6w pozytywnie wiaze sie z ich poczuciem psychicz-
nego i fizycznego dobrostanu. Aktywizuje procesy emocjonalne, spoteczne, poznaw-
cze i motoryczne, pomagajac tym samym utrzymac elastyczno$¢ poznawcza oraz
sprawnos¢ intelektualna (Jabtonska, 2011). Moze petni¢ funkcje terapeutyczng lub
przystosowawczg. Pomaga tamac stereotypy oraz radzi¢ sobie ze stresem i poczu-
ciem utraty, stanowigc nie tylko zrédto radosci, ale czasami takze nowego sensu
egzystencji (Sienkiewicz-Wilowska, 2016).

Niezwykle istotne wydaje sie podkres$lenie, Ze angazowanie sie w tworcze
aktywnos$ci daje seniorom pole do autokreacji. Autokreacja oznacza intencjonal-
ne dzialania prowadzace do rozwoju jednostki (Pietrasinski, 2009). Jest niczym
innym jak procesem wspoéttworzenia siebie samego. U jej podstaw lezy potrzeba
twdrczej ekspresji (Wrdblewska, 2011), a jej skutkiem jest tzw. twércza adaptacja
rozumiana jako optymalne przystosowanie do otaczajacej jednostke rzeczywistosci
(Andrukowicz, 2001, za: Wasinski, 2018). Pozwala na przezywanie nie tylko swojej
relacji ze Swiatem, ale takze samym sobg (Wasinski, 2018).
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Podstawy procedury badawczej

Problem badawczy obecnego badania stanowit fenomen aktywnosci artystycznej

wsrod oséb starszych. Celem poznawczym byt rozumiejacy wglad w zjawisko twor-

czej aktywno$ci senioréw, obejmujacy jej geneze, znaczenia, jakie osoby starsze jej

nadaja, doswiadczang dzieki niej satysfakcje oraz trudnosci, z ktérymi zmagaja sie

osoby starsze w kontekscie jej realizacji. Pytania badawcze, na ktére chcieliSmy uzy-

ska¢ odpowiedz prezentowaty sie nastepujgco:

e Jakie znaczenie osoby starsze nadaja swojej artystycznej aktywnos$ci na prze-
strzeni zycia?

¢ Jakie miejsce w zyciu 0séb starszych pei sztuka?

o Jakiej satysfakcji doswiadczaja osoby starsze poprzez swoja aktywnos$¢
artystyczng?

e Jakie trudnosci napotykaja osoby starsze w realizacji swojej artystycznej
aktywnosci?

Osoby biorgce udzial w badaniu rekrutowane byly metoda kuli $nieZznej.
Aktywni artystycznie seniorzy, do ktérych udato nam sie dotrze¢, korzystajac z za-
sady dostepno$ci, umozliwiali nawigzywanie kontaktéw z kolejnymi zaangazowa-
nymi w rézne rodzaje sztuki réwie$nikami, udostepniali kontakt do oséb, z ktérymi
przeprowadzone mogty zosta¢ wywiady. Grupe narratoréw tworzyto osiem za-
angazowanych artystycznie os6b w przedziale wiekowym 65-85 lat. Imiona oséb
bioracych udziat w procedurze badawczej zostaly zmienione w celu zapewnienia
poufnosci badania. Seniorzy zostali takze poinformowani o mozliwosci wycofania
sie z badania na kazdym jego etapie.

Barbara, 74 lata: Zaczeta tworzy¢ po przejsciu na emeryture. Maluje i szyje, zajmuje
sie rekodzietem. Wcze$niej miata kontakt ze sztuka dzieki pracy w szkole.

Anna, 72 lata: Interesuje sie malarstwem od dawna, lubi odwiedza¢ muzea i obco-
wac z oryginalnymi dzietami. Sama malowac¢ zaczeta na kilka lat przed przejSciem
na emeryture. Wtedy tez ukonczyta studia z zakresu designu.

Regina, 65 lat: Spiewa od dziecifistwa, byta finalistka programu muzycznego i nadal
koncertuje.

Daniela, 67 lat: Swojg aktywno$¢ artystyczna rozwineta na emeryturze dzieki zaje-
ciom w domu kultury. Wcze$niej tworzyta dla swoich dzieci.

Ilona, 70 lat: Swoje dziatania artystyczne zaczeta w ramach Uniwersytetu Trzeciego
Wieku. Zajmuje sie rekodzietem, szydetkuje, maluje, tworzy lalki, bizuterie, nadaje
drugie zycie meblom.

Jerzy, 84 lata: Swoja aktywno$c¢ artystyczng zaczat w mtodosci. Gra na pianinie,
przez 63 lata Spiewat w choérze.

Mariusz, 65 lat: Pisze od lat mtodzienczych. Tworzy wiersze oraz wydaje ksiagzki.
Ewelina, 65 lat: Swoja dziatalno$¢ artystyczna realizuje poprzez projektowanie
i tworzenie wystaw. Zajmuje sie takze upowszechnianiem sztuki graficzne;j.

Zrealizowane badanie miato charakter jakoSciowy. Badania jako$ciowe cha-
rakteryzujq sie tym, ze materiatlem empirycznym poddanym analizie jest tekst,
nie liczby, jak ma to miejsce w ujeciu ilosciowym (Flick, 2012). W przypadku opi-
sywanego badania wspomnianym materiatem do analizy staty sie transkrypcje
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przeprowadzonych z aktywnymi twdérczo seniorami wywiadéw. Badanie jako$cio-
we umieszcza badacza w $wiecie osdb, ktore biorg udziat w badaniu. Prébuje on
interpretowac konkretne zjawiska i nadac¢ im sens, korzystajac z terminéw, ktérych
uzywaja badane osoby (Denzin i Lincoln, 2009, za: Flick, 2012). Obecne badanie jest
osadzone w paradygmacie interpretatywnym (Burell i Morgan, 1979, za: Stawecki,
2012). Koncentruje sie wokdtl sposobow widzenia rzeczywisto$ci wszystkich
uczestnikow badania, na znaczeniach, jakie nadajg oni otaczajacym ich zdarzeniom,
na ich wiedzy i codziennym funkcjonowaniu. Poznanie indywidualnych perspektyw
pozwolito na ich interpretacje i poréwnanie z pozostatymi narracjami oséb bada-
nych, w wyniku czego wytonione zostaly wspélne konstrukty nadawania znaczen
dziatalnosci tworcze;j.

Procedura badawcza polegata na przeprowadzeniu wywiadéw swobodnych
ze standaryzowana lista poszukiwanych informacji (Konecki, 2000) z aktywnymi
artystycznie seniorami. Wywiad taki charakteryzuje sie ustalong z gory listg infor-
macji, ktére badacz zamierza uzyskac od oséb bioracych udziat w badaniu. Pytania
zadawane osobom badanym majg doprowadzi¢ do odpowiedzi na pytania zwigzane
z problemem badawczym, jednak nie musza mie¢ $cisle okreslonej formy. Swobodna
formuta wywiadu oznacza, Ze badacz korzysta z dowolnosci w formutowaniu i ko-
lejnosci zadawanych pytan, dostosowujgc ich tre$¢ i forme do uczestnikdw badania
(Konecki, 2000). Przeprowadzony w badaniu wywiad sktadat sie z dziewieciu pytan
obejmujgcych swojg tematyka poczatki aktywnosci tworczej senioréw, jej cel, mo-
tywacje do tworzenia oraz znaczenia nadawane aktywnosci artystycznej, a takze jej
role w zyciu os6b badanych. ZapytaliSmy rowniez o do§wiadczang satysfakcje, plany
na przysztos$¢ i trudnosci, ktére seniorzy napotykaja na drodze do realizacji swo-
ich zainteresowan. Dtugo$¢ trwania wywiadu zalezata od ztoZzono$ci wypowiedzi.
Najkrétszy z nich trwat dwadzie$cia minut, natomiast najdtuzszy siedemdziesiat
pie¢ minut.

Istotnym elementem procedury badawczej, bedacym jednoczes$nie podstawg
indukcyjnej analizy danych jest kodowanie. Pozwala ono na kategoryzowanie zebra-
nych danych zainspirowanych pytaniami badaczy. Polega na opisywaniu odpowied-
nimi sformutowaniami krétkich fragmentéw zebranego materiatu badawczego, np.
pojedynczych zdan lub akapitdéw ilustrujacych jakies pojecia teoretyczne lub opiso-
we (Gibbs, 2015). Mozliwosci wyboru zakresu tekstu jest jednak wiele, zazwyczaj
jest to kodowanie po frazie, ale mozna kodowac takze po wierszu, a nawet po sto-
wie (Charmaz, 2009). Fragmenty dotyczace tego samego zjawiska taczy w rezultacie
wspélny kod. Kody moga mie¢ forme prostych opiséw, ktére mozna nazwac kodami
inicjalnymi. Stanowia one podstawe do tworzenia kategorii opartych na gtéwnych
ideach wynikajacych z uporzadkowania danych (Fabis, 2018).

Podczas analizy zebranego materiatu postuzono sie procedura ,3K” zapropono-
wanag przez Marylin Lichtman (2014). Polega ona na serii przeksztalcen pozwalaja-
cych na przejscie od surowych danych, a wiec poddanych transkrypcji wypowiedzi
senioréw do syntezy wyzszego rzedu (Tesch, 2013) poprzez postuzenie sie kolejno:
kodami, kategoriami i konceptami (pojeciami) (Lichtman, 2014). Tworzenie kon-
ceptow i kategorii przebiega w kilku etapach. Pierwszy polega na otwartym kodowa-
niu wszystkich wypowiedzi. Drugi na porzadkowaniu kodéw tematycznych (Patton,
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2014). Trzeci na tworzeniu wstepnej listy kategorii opisowych z wykorzystaniem
pogtebionej analizy poréwnawczej. Procedure ,3K” konczy wytonienie konceptéow,
a wiec kluczowych poje¢ stuzacych stworzeniu opiséw, wnioskéw i interpretacji
(Fabis, 2018; za Lichtman, 2006).

Proces kodowania i kategoryzowania wienczy¢ moze stworzenie tzw. drzewa
kodowego, czyli graficznej reprezentacji uzyskanych kategorii. Na rysunku nr 1 za-
prezentowano drzewo kodowe bedgce skutkiem analizy danych zebranych w ni-
niejszym badaniu.

W procedurze kodowania zebranego materiatu w postaci poddanych wcze-
$niejszej transkrypcji wywiadéw, postuzono sie oprogramowaniem NVivo 11 Pro.
Oprogramowanie to pozwala badaczom przechowywaé zebrane dane, zarzadzac
nimi oraz wyszukiwac i analizowa¢ nieustrukturyzowane dane w dowolnym for-
macie (Philips i Lu, 2018). W przypadku obecnego badania pozwolito na kodo-
wanie i kategoryzowanie tresci zapisanych w edytowalnych plikach tekstowych.
Korzystanie z NVivo znacznie utatwia proces opracowania zebranego materiatu
badawczego dzieki przejrzystosci, ktéra zapewnia oraz intuicyjnosci uzytkowania.

Zrédta artystycznych zainteresowari senioréw i wptyw sztuki na ich zycie

Analiza wywiad6éw pozwolita na wyciagniecie wnioskéw dotyczacych znaczen, jakie
zaangazowani artystycznie seniorzy nadawali swojej aktywno$ci twdérczej. Mowili
miedzy innymi o roli, jaka petni w ich zyciu sztuka oraz o jej znaczeniu w kontek-
Scie realizowania zyciowych celow. Wywiady pozwolity takze na poznanie historii
senioréw oraz ich planéw na przysztos¢. Wnioski, ktére wyciggneliSmy, zostaty zilu-
strowane egzemplifikacjami wypowiedzi os6b, z ktérymi rozmawiali$my.

Pomimo, ze w chwili przeprowadzania wywiadéw wszyscy uczestnicy bada-
nia byli aktywnie zaangazowani artystycznie, r6znili sie oni pod wzgledem genezy
swojego zainteresowania. Cze$ci senioréw, z ktérymi przeprowadzone zostaty wy-
wiady, sztuka towarzyszyta od dziecinstwa. Méwili oni o duzej warto$ci, jaka przy-
pisywano sztuce w srodowiskach, w ktérych wzrastali. Wspomnienia te wigzaty sie
zwykle z pozytywnymi emocjami i nostalgia:

Odziedziczytam to po przodkach: po mamie, babci i prababci i tacie - Barbara, 74 1.

Moje Zycie ze sztuka praktycznie rozpoczeto sie od dziesiatego roku zycia, poniewaz
ktos$ tam wykryt u mnie talent $§piewania - Regina, 65 1.

Inni w podobnym tonie opowiadali o wydarzeniach, ktore przyczynity sie do
rozwoju ich pasji juz w zyciu dorostym:

Na pewno towarzyszyta mi [sztuka] jako zainteresowanie pracami najwiekszych, jak
rowniez kierunkami w sztuce i historig sztuki. W czasach, kiedy bytam bardziej zajeta
zawodowo to byto w czasie wakacji” - Anna, 72 1.

Nawet trudno okresli¢, kiedy te wiersze zaczatem pisa¢, ale wydaje mi sie, Zze podsta-
wa do tego byt (...) pamietnik wujka. Po jego $mierci wzigtem ten pamietnik i zaczatem
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przepisywac¢ na komputerze, tak pieknie napisat, wiec trzeba byto siedzie¢ i to rozszy-
frowywac¢” - Mariusz, 65 L

Cze$¢ badanych przyznawata, Ze sztuka towarzyszyta im juz na wcze$niejszych
etapach zycia, inni jednak zainteresowali sie nig dopiero w wieku p6znej dorostosci.
Dalsza analiza zebranego materiatu wskazuje jednak, ze niezaleznie od tego, kiedy
zainteresowali sie sztuka, petni ona w ich zyciu wazng role i nadaja jej podobne
znaczenia.

Tym, co taczyto senioréw, niezaleznie od genezy ich zainteresowania, byto
przekonanie, Ze przejscie na emeryture pozwolito im zadba¢ o swoje potrzeby i roz-
wing¢ zainteresowania. Niektorzy mowili, ze wczesniej caty ich czas pochtaniata
aktywnos$¢ zawodowa. Inni wspominali o konieczno$ci wykonywania obowiazkow
zwigzanych z prowadzeniem domu:

Nie wiedziatam, Ze ja potrafie malowac, Ze ja potrafie co$ stworzy¢ (...), bo nie byto cza-
su. Wychowywato sie dzieci - Ilona, 70 1.

W tej chwili jestem szczesliwa, spetniong osoba. Prosze mi wierzy¢, naprawde szczesli-
wa. Mam czas i czuje, Ze zyje nie tylko dla wnukdw, dla dzieci. Pomagam im bardzo duzo,
() ale ja po prostu kieruje sie przede wszystkim mitoscig przez cate zycie. Mitoscia
takze do sztuki, zaréwno do rzezb, do malarstwa, do muzyki klasycznej - Daniela, 67 1.

Widoczny w przytoczonym fragmencie sprzeciw wobec sprowadzania senio-
réw jedynie do roli babci czy dziadka byt motywem, ktéry czesto pojawiat sie w wy-
powiedziach oséb bioracych udziat w badaniu:

To jest co$ do czego dazytam przez cate zycie, zeby mie¢ wreszcie czas, Zeby sie tym
zajac. (...) [seniorzy] maja prawo do wtasnego zycia i do realizowania tych pasji, bo teraz
wreszcie majg ten moment. (...) Nie chcemy by¢ tylko ustugodawcami dla mtodszych
pokolen. To jest nasz czas na powro6t lub rozwijanie swoich pasji - Anna, 72 1.

Opisane podejscie do emerytury pozostaje w zgodzie z literaturg przedmiotu.
Przechodzacy na emeryture seniorzy moga przyjmowac zgota odmienne do niej
nastawienie, przedstawiajace czesto krance pewnego kontinuum. Niektorzy rozu-
mieja ja jako koniec aktywnoSci i produktywnego okresu Zycia, inni traktuja jg jak
wyczekiwany urlop i szanse na zadbanie o wtasne potrzeby (Krzyzanowska, 2011).
Seniorzy bioracy udziat w badaniu w widoczny sposéb nalezeli do tej drugiej grupy.

Aktywni artystycznie seniorzy podzielali zdanie, ze do$wiadczanie sztuki za-
réwno w aspekcie jej tworzenia, jak i odbioru pozytywnie wptywa na cztowieka:

Sztuka ogromnie uszczes$liwia - Daniela, 67 1.

Zycie bez sztuki? To po co zy¢? Po prostu cztowiek musi czerpa¢ ze sztuki. Sztuka jest
czyms, co [pozwala odczuc]cztowiekowi, zupetnie inne emocje - Ewelina, 65 L

W odniesieniu do wtasnych doswiadczen, szczegoélnie silnie seniorzy podkre-
$lali role aktywnoSci artystycznej w utrzymaniu psychicznego i fizycznego dobro-
stanu i dobrego samopoczucia. W swoich wypowiedziach dzielili sie wiarg, ze ich
aktywnos¢ pozwala cieszy¢ sie zdrowiem oraz zapewni im dtugie zycie:
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Najpierw nic nie robitam i zaczetam chorowa¢, a potem mi lekarz powiedzial, trzeba
co$ robi¢, mysle¢ gtowa twdrcza i tak dalej (...) Jestem dzieki temu zdrowa, szczesliwa
i usatysfakcjonowana - Barbara, 74 1.

Nie mam czasu na chorowanie, chociaz mogtabym, bo zawsze co$ tam strzyka, ale sie
stoi na nogach dla [sztuki] - Ilona, 70 1.

Posiadanie pasji jest znaczace we wszystkich etapach zycia jednostki, jednak
szczegdlng role odgrywa w okresie pdznej dorostosci. Jest to powigzane z zacho-
dzacymi w organizmie zmianami, takimi jak: ostabienie funkcji regulacyjnych ukta-
du nerwowego, spowolnienie szybkosci przewodzenia impulséw nerwowych czy
utrata masy i mie$ni (Janiszewska-Rain, 2013). Jednoczesnie, rozwijanie zaintere-
sowan i podejmowanie aktywnos$ci uruchamia zdolnos$ci poznawcze majace wptyw
na podtrzymanie prawidtowej kondycji psychofizycznej. Ponadto wptywaja one na
wzmocnienie pozytywnej samooceny, ktéra w okresie péZnej dorosto$ci warunkuje
dobrostan jednostki (Trempata, 2015).

Znaczenie nadawane przez seniorow aktywnosci tworczej w aspekcie
interpersonalnym i intrapersonalnym

Osoby biorace udziat w badaniu zdawaty sobie sprawe z faktu, ze w starosci czesto
przerzedzaja sie sieci spotecznych kontaktéw. Zaprzestanie pelnienia dotychczaso-
wych roél i zmniejszenie spotecznych aktywnosci w $wiecie zewnetrznym powoduje
zmiany w obszarze kompetencji spotecznych (Kilian, 2020). Redukcja kontaktow
spotecznych wsréd oséb starszych zwigzana jest z teorig wycofania, wedle ktorej
osoby starsze wycofuja sie z dotychczasowych relacji i rél spotecznych, w celu przy-
gotowania sie na odej$cie i ustgpienia miejsca mtodszym pokoleniom (Szukalski,
2005). W przypadku badanych aktywnos$¢ artystyczna dawata im mozliwo$¢ so-
cjalizacji oraz poznawania nowych oso6b, przeciwdziatajagc tym samym poczuciu
samotnoSci:

Ja sie ciesze, ze moge wyj$¢ miedzy ludzi, Ze sie moge pomalowac, ze moge iS¢ do kosme-
tyczki, bo tak jakbym byta w domu, to bym chodzita od rana do wieczora w podomce,
wieczorem moze bym sie umyta, moze nie, a tak to jest takie cos$, co sie nakreca. To cie
pobudza - llona, 70 1.

Jest to na pewno forma aktywizacji, jest to tez mozliwo$¢ spotkania innych. To jest bar-
dzo wazne, jezeli chodzi o nawet jeden z czynnikéw dtugosci zycia- Anna, 72 L.

Priorytetem w relacjach miedzyludzkich oséb starszych staje sie wzajemnos¢
i jakos$¢ relacji. Zatem dokonywanie selekcji w doborze towarzystwa pozytkuje
ograniczone zasoby energii na relacje najlepiej rokujace, gwarantujace satysfakcje,
umniejszajgc przy tym range wielkosSci osobistej sieci kontaktow (Kilian, 2020).
Mimo iz liczba relacji spotecznych zmniejsza sie wraz z wiekiem, to stan bliskich
wiezi spotecznych wraz z poziomem wsparcia emocjonalnego jest relatywnie stabil-
ny w trakcie catego zycia (Due, Holstein, Lund, Modvig, Avlund, 1999). Przebywanie
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wsrod ludzi, ktérzy podzielaja te sama pasje pomagato seniorom zaspokajac¢ potrze-
be przynalezno$ci do okreslonej spotecznosci:

Poznatam mase ludzi z tego Srodowiska, wiesz ile ja mam kolezanek? (...) Co roku juz
chyba teraz byli$my 6smy rok tam [na plenerze], bo ja wszystko organizuje i potem one
jada ze mna i dziekuja - Barbara, 74 1.

Wie pan co jest jeszcze wazne w tym wszystkim? Nie tylko realizacja pasji, ale nawigzu-
jace sie przyjaznie. Opowiadamy sobie o swoich wnukach, o ich osiagnieciach czy osia-
gnieciach dzieci i cieszymy sie. To jest takie szcze$cie, przynalezno$¢ do spotecznosci
- Daniela, 67 1.

Seniorzy méwili takze o swojej potrzebie dzielenia sie sztuka z innymi.
Pozwalato im to budowac relacje, dzieli¢ sie swoja pasja, sprawia¢ innym przyjem-
nos¢ oraz wzmocnic poczucie swojej uzytecznosci w §wiecie spotecznym (Zalewska,
2009):

Ja lubie przynosi¢ ludziom rados¢. Jezeli cztowiek mnie odbiera pozytywnie, to ja z tego
powodu bardzo sie ciesze. Jak ja widze, kiedy $piewam, ze ludzie mnie bardzo stuchaja
(...) to schodze ze sceny i ide w publiczno$¢, poniewaz chce mie¢ z nimi kontakt, a oni sie
ciesza, jakby byty malutkimi dzie¢mi, to jest dla nich niesamowita rado$¢ - Regina, 65 1.

W dawaniu moich obrazéw mam przyjemnos¢, daje mi to jakas$ energie, jest w tym tro-
che mnie. Wiec ta moja dobra energia poprzez to moje dzieto gdzie$ tam gosci. (...) Moje
obrazy zdobia $ciany doméw znajomych - Anna, 72 1.

Wsréd potrzeb senioréw znajduje sie cheé wykonywania spotecznie uzytecz-
nych dziatan oraz uznanie za cze$¢ spotecznos$ci, w ktérej moga oni odgrywac okre-
$lone role (Spyrka-Chlipata, 2014). Mozliwo$¢ podzielenia sie wytworami swojej
aktywnosci pozwala takze na zwiekszenie poczucia uzytecznosci, a wiec przydat-
nosci w funkcjonowaniu spoteczenstwa, co pozwala na lepsza adaptacje do staro-
$ci (Zalewska, 2009). W starosci szczegdlnego znaczenia nabiera, bedaca efektem
rozwigzania jednego z kryzyséw rozwojowych (Erikson, 2004) generatywnos¢,
rozumiana jako che¢ objecia troskg mtodszych pokolen i wziecia odpowiedzialno-
$ci za ich dobro (Cichosz-Sadowska i in, 2019). Generatywnos$¢ pozwala na lepsze
przystosowanie sie do zmieniajacej sie z wiekiem roli, jaka peini osoba w rodzinie
i spoteczenstwie, a wieku p6znej dorostosci zwieksza umiejetnos¢ adaptacji zmian
zachodzacych w otaczajacej jednostke rzeczywistosci (Adams-Price i in, 2018).

Zamitowanie do sztuki opisywane byto takze jako ogniwo spajajace rodzine,
stanowigce przestrzen wspolnych zainteresowan i miedzypokoleniowej integracji:

Ja $piewatem i moja corka tez tadnie $piewa, nie chcac sie chwali¢, ale tadnie $piewa.
No i jak jest wigilia, to wszyscy cata rodzina $piewa koledy. Ja gram na pianinie, oni
Spiewajg - Jerzy, 84 L

Nasza rodzina, jest bardzo twdrcza, plastyczna (...) Ja mam caly dom w obrazach, bo
i moja cérka jest plastykiem i wnuczka teraz jest plastykiem, takze wszystkich ich mam
w domu galerie obrazéw - Barbara, 74 1.
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Seniorzy moéwili o tym, jak wazne jest dla nich wsparcie, jakiego udzielajg im
cztonkowie rodziny i zrozumienie dla ich tworczej pracy:

Méj maz sie przyzwyczait, obiady gotuje, a ja twérczo pracuje - Barbara, 74 1.

Byl program [muzyczny w telewizji] i maz do mnie: Wiesz co, mogtaby$ wystapi¢ w tym
programie! Musisz tam wystapic! - Regina, 65 1.

Ucieche i zadowolenie miatem z tego, Ze moja Zona to akceptowata, bo nie jest tatwo i$¢
bez zadnego wsparcia (...) i do dzisiaj jest zadowolona i ja tez - Jerzy, 84 1.

Obawy zwigzane z przemijalnoscia i chorobami zwiekszajg potrzebe akcepta-
¢ji, mitosci oraz podtrzymywania pozytywnych kontaktow (Spyrka-Chlipata, 2014).
Istotnym aspektem dla senioréw jest uczestnictwo w zyciu codziennym wspolnot
rodzinnych, towarzyskich czy lokalnych (Trafiatek, 2002). Osoby w wieku senio-
ralnym cechujg sie wysoka czutoscia i wrazliwo$cia na wszelkie przejawy akcepta-
cji lub jej braku (Spyrka-Chlipata, 2014). Zatem wsparcie rodzinne senioréw w ich
dziatalnosci artystycznej jest nie tylko dodatkowa motywacja do dalszej aktywno-
$ci, ale takze okazaniem wobec nich szacunku i akceptacji.

Seniorzy deklarowali, Ze tworza nie tylko po to, aby dzieli¢ sie sztuka z innymi.
Czesto tworzyli dla siebie, ich aktywnog$¢ miata charakter osobisty i intymny, a efekt
ich pracy dawat im poczucie samospetnienia i satysfakgji:

[Sztuka daje mi] zadowolenie, satysfakcje, dobry humor. Nie wszyscy umiejg to docenic,
ale ja doceniam swoja prace bardzo - Ilona, 70 L

Nie mam takich, wie pan, chyba ambicji, Zeby w tym wieku stac¢ sie stawna. Nie wiem, czy
chciatabym nawet pokazywac to w social mediach. To jest takie co$ mojego, to jest taka,
no nie wiem, trudno powiedzie¢, moja tajemnica - Anna, 72 1.

Osiagniecia na polu twdrczej aktywnosci czesto byty dla aktywnych senioréw
powodem do dumy, ktéra budowata w nich poczucie wtasnej wartosci i che¢ do dal-
Szego rozwoju:

Cata Polska pokochata mnie, mozna powiedzie¢, bo to prawda. No ja sie nie chwale, tylko
ja sie ciesze. Jestem tak szczesliwa z tym wszystkim, ze tego sie nie da opisac po prostu,
ze tak wyszlo, jak wyszto, wyszto pieknie, no i potem jeszcze telewizja przyjechata! -
Regina, 65 1.

Ostatnio kto$ mi powiedzial, Ze jestem naprawde artystka niewyksztatcong, ale artystka
z powotania z genéw, zaangazowania - Barbara, 74 1.

Sprzyjajaca pozytywnemu starzeniu sie (Hill, 2009) aktywno$¢ artystyczna
jest szczegdlnego rodzaju polem dla autokreacji senioréw. Autokreacje w tym kon-
tekScie rozumiec¢ nalezy jako kluczowa na kazdym etapie zycia aktywno$¢, zorien-
towang na osiggniecie osobowej dojrzatosci, ktéra zachodzi miedzy innymi dzieki
uczeniu sie, rozwojowi i odkrywaniu w sobie nowych mozliwosci (Wasinski, 2018).
Aktywni artystycznie seniorzy podkres$lali, jak wazna jest dla nich mozliwos¢ na-
uczenia sie czegos nowego:
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Cztowiek obcujac po prostu ze sztuka sie rozwija. (...) Swiatopoglad nam sie po prostu
rozszerza. JesteSmy w stanie, ze tak powiem, nawet blysnag¢ w towarzystwie czy co$
powiedzie¢. No sztuka zawsze jest tym tematem, o ktérym jest bardzo wiele [do powie-
dzenia] - Ewelina, 65 .

Takim ukoronowaniem moze tego zainteresowania to byto zrobienie po pie¢dziesigtym
roku zycia podyplomowych studiéw na Politechnice Gliwickiej — Anna, 72 1.

Jedna z wartosci wynikajacych z aktywno$ci artystycznej byto dla senioréw to,
ze umozliwiata im ona produktywne zagospodarowanie czasu. Zaangazowanie sie
w swoja pasje pozwalato dodatkowo unikngé¢ nudy i poczucia monotonni wynikaja-
cej z przej$cia na emeryture i zmniejszenia sie liczby obowigzkow:

Ja nie moge zrozumie¢ i nadziwi¢ sie, dlaczego niektérzy ludzie sie nudza, czuja sie sa-
motni na tej emeryturze smutni, zagubieni... Nie rozumiem tego, przeciez jest tyle moz-
liwosci, tyle drég, tyle furtek, ktdre sobie mozna otworzy¢ lub wywazy¢ - Daniela, 67 1.

Mi sie wydaje, Ze ja bym tak osiadta, bo teraz wakacje i ja sie nudze ja sobie sama szukam
prace w domu co$ tu zrobie, a tu [$piewanie]pocwicze (..) Aktywny senior przedituza
sobie zycie - Regina, 651

Posiadanie pasji i umiejetnos¢ zarzadzania wolnym czasem sg jednymi z naj-
wazniejszych czynnikdw wptywajacych na jako$¢ Zzycia osoby starszej (Pikula,
2015). Bezczynno$¢ kojarzona jest bowiem z byciem nieuzytecznym i niedoteznym
(Zalewska, 2009). Niektorzy unikajg jej poprzez wydtuzenie okresu pracy zawodo-
wej, inni skupiaja sie na wtasnych pasjach i zainteresowaniach.

Egzystencjalne znaczenie nadawane aktywnosci tworczej przez seniorow

Doswiadczanie sztuki oprécz doznan zmystowych czy emocji, angazuje wszelkie
funkcje psychiczne i intelektualne. Waznym procesem jest myslenie refleksyjne,
w wyniku ktérego cztowiek dokonuje wartosciowania przezywanych doswiadczen
(Uchnast, 2003). Moze mie¢ to wplyw na wybory zyciowe seniora oraz tworzy¢
wtasng koncepcje siebie oraz otaczajacego $wiata. Poprzez doswiadczanie i symbo-
liczny kontakt ze $§wiatem cztowiek kreuje siebie (Uchnast 2003). Dla wielu senio-
réw obcowanie ze sztuka i proces tworzenia wigzaly sie z przezyciami duchowymi.
Nawigzywali do metafizycznego aspektu kontaktu ze sztuka:

Obcowanie z oryginatem... Zaden album najlepszy sztuki nie odda tych wrazen, prawda?
() To daje ukojenie. No to méwie, to jest rodzaj takiej jakby medytacji. W pewnym sen-
sie prawda jest to bycie sobg, ale tez wydobywanie czegos... To jest co$ co daje mi takie
poczucie spetnienia - Anna, 72 L.

Sztuka to jest jak gdyby religia dla mnie - Barbara, 74 L.

Seniorzy méwili czasami o sztuce jako o czyms, co nadaje sens ich zyciu. Czesto
podkreslali, ze sztuka jest dla nich najwazniejsza lub prawie najwazniejsza zaraz po
najblizszej rodzinie. Sens zyciu moze nadawac aktywno$¢ skierowana na znaczenie,
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a wiec zaangazowanie w co$, na przyktad w realizacje zainteresowan oraz hobby
(Sygulska, 2016):

Jakby nie [sztuka]to ja bym juz dawno nie zyta chyba, bo to mnie trzyma. (...) Dla mnie to
jest teraz cate zycie - Ilona, 70 1.

No nie, nie wyobrazam sobie w ogéle zycia bez sztuki. (...) Ludzie, ktérzy z ta sztuka nie
maja kontaktu, no moim zdaniem bardzo duzo traca - Ewelina, 65 1.

Wielu aktywnych artystycznie senioréw poszukiwato sensu i celu tworzenia
w checi pozostawienia czego$ przysztym pokoleniom. W wypowiedziach zauwazy¢
mozna byto duza sSwiadomos$¢ $§miertelnosci i przemijania. Ich dziatania artystyczne
staly sie domeng bycia cztowieka starego w $wiecie, uobecnieniem siebie w nieprze-
widywalnej rzeczywistosci (Jabtonska, 2011). Owoc swojej twdrczej pracy seniorzy
opisywali jako swego rodzaju $lad, ktéry chcieli zostawi¢ dla przysztych generacji:

To ja chce po prostu, zeby moje dzieci, moje prawnuki mieli po mnie cos, Zeby cos zosta-
to i moze to by¢ i moze to nawet trwac¢ wiecznie. Prosze zobaczy¢, ze innych artystow juz
nie ma, a o nich wszyscy pamietajg - Regina, 65 1.

Mysdle, Ze co$ trzeba zostawi¢ tym nastepnym pokoleniom, dzieciom, jakie$ rzeczy, moze
kiedys wroca do tego, moze kiedy$ beda czytac i zrozumieja, wtedy dopiero przewaznie
sie rozumie i wraca myslami do tych wspomnien, w rodzaju: co tata chciat tam powie-
dzie¢, przekazac¢? Wtedy tego nie zauwazyliSmy. Kiedy$ moze zauwaza - Mariusz, 65 L.

W swoich artystycznych aktywnos$ciach seniorzy odnajduja sposéb wyraza-
nia siebie i zaznaczenia swojej obecnosci. (Jabtoniska, 2011). Aspiracje zwigzane ze
wczesSniejsza dziatalnoscig zawodowa zostajg zastgpione potrzeba akceptacji oto-
czenia. Uwaga os6b starszych koncentruje sie na bilansowaniu zycia oraz pozosta-
wieniu po sobie czegos wartosciowego (Spyrka-Chlipata, 2014).

Seniorzy deklarowali dalszg che¢ rozwoju. Traktujac emeryture jako czas, kto-
ry moga poswieci¢ swoim pasjom, wyrazali nadzieje na dalsze doskonalenie sie
w swojej dziedzinie i osigganie zwigzanych z tym sukcesow:

Na pewno [chce] pozna¢ nowe techniki. To jest tak, ze wie pan co$ sie wta$nie zaczyna
robi¢, no to sie okazuje, ze brakuje albo jakiego$ narzedzia, albo jakiejs wiedzy i to sie
caty czas zgtebia, by¢ moze zrobie kiedy$ jakas nieduza wystawe swoich prac - Anna,
721

Tak teraz mi sie zdaje, ze bede szta w taka nowa technike. (...) No z ciekawoscig czekam
na wrzesien - Ilona, 70 1.

Postrzegane przez seniorow przeszkody w realizacji twdrczej aktywnosci

Pomimo duzych checi i planéw dalszego rozwoju, niektdrzy seniorzy wspominali
o przeszkodach zwigzanych z wiekiem i pogarszajacym sie stanem zdrowia sta-
jacych na drodze dalszej aktywno$ci artystycznej. Staro$¢ wiaze sie ze zmianami
funkgcji fizjologicznych organizmu. Moga one powodowac obnizenie sprawnosci
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fizycznej oraz mnogie patologie, czyli wystepowanie kilku dolegliwo$ci jednocze-
$nie (Krzyminski, 1993, za: Stras-Romanowska, 2000). Wér6d narracji senioréow
wymienione zostaty problemy zdrowotne zwigzane ze wzrokiem, pamiecia oraz
réznego rodzaju dolegliwosci bolowe. Mimo wskazanych trudnosci zwigzanych
z wiekiem, badani seniorzy starajg sie utrzymywac swoja aktywno$¢ artystyczna
lub znalez¢ inne alternatywy umozliwiajgce im dalsza realizacje swoich pasji.

To juz na staro$¢ umyst i pamiec nie ta i wzrok przede wszystkim nie ten. Na przyktad le-
wym okiem, mam obrzek siatkdwki, widze, oczywiscie, tylko musze zamykac lewe oko,
jak maluje szczegétly. To bywa bardzo trudne i bardzo mnie to martwi - Daniela, 67 1.

Sama to przyjemnos¢ byta Spiewac, nie mogtem sie doczeka¢, kiedy proby byty. Teraz
niestety emeryt schorowany, ale jeszcze ta gra na pianinie chociaz zostaje - Jerzy, 84 L.

Seniorzy zwracali takze uwage na fakt, Ze pomimo iz liczba oséb w ich grupie
wiekowej stale wzrasta, polski rzad zdaje sie nie dostrzega¢ ich potrzeb rozwoju
i aktywnosci. Uwazali, ze brakuje systemowych rozwigzan, ktdre wspieratyby osoby
starsze w zgtebianiu swoich pasji. Zwracali takze uwage na ktopoty, z jakimi zmaga
sie branza artystyczna z powodu niedofinansowania, w tym o zamykajacych sie in-
stytucjach kultury:

Panstwo rzeczywiscie nie jest przygotowane na taka ilo$¢ senioréw - Daniela, 67 1.

Poniewaz autentycznie gdziekolwiek bym nie chciata zrobi¢ wystawe, gdziekolwiek na-
wet mi te wystawe proponuja, niestety arty$ci musza wszystko zatatwia¢ we wtasnym
zakresie. Nieraz nie ma i nawet na kartke papieru (...) Jest to po prostu dramat. Wszyst-
kie instytucje, ktére s3 instytucjami panstwowymi, nie majq po prostu pieniedzy - Ewe-
lina, 65 1.

Podsumowanie

Celem badania byto rozpoznanie fenomenu aktywnosci artystycznej wsréd oséb
starszych: jej genezy, nadawanych jej znaczen, do$wiadczanej satysfakcji oraz trud-
nosci, z ktérymi zmagaja sie seniorzy. Jako$ciowa analiza tre$ci wywiadéw z aktyw-
nymi twdérczo seniorami pozwolita na sformutowanie ogélnych wnioskéw dotycza-
cych badanego zjawiska.

Niezaleznie od tego, czy zainteresowanie sztuka towarzyszyto osobom star-
szym od mtodych lat, czy tez odkrycie nowych pasji i rozpoczecie dziatalno$ci arty-
stycznej miato miejsce w wieku senioralnym - pelni istotng role w zyciu badanych,
czesto pomagajac nadac sens ich egzystencji i stanowi zrodto satysfakcji. Satysfakcja
ta wynika z mozliwo$ci samorealizacji, ale przede wszystkim wart podkreslenia jest
spoteczny aspekt tworzenia zaréwno w kontekscie integracji z innymi zaangazowa-
nymi artystycznie seniorami oraz rodzina, jaki i che¢ dzielenia sie swoja twoérczoscia
z jej odbiorcami. W przedstawionych narracjach zauwazalny jest watek miedzypo-
koleniowy. W historiach senioréow, ktérzy zdecydowali sie opowiedzie¢ o swoich
doswiadczeniach, sztuka jawi sie jako podioze do wzmacniania relacji rodzinnych,
temat do rozmowy i dzielenia wspélnych zainteresowan. Procesowi twoérczemu
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w wiekszo$ci przypadkéw towarzyszy che¢ pozostawienia czego$ po sobie, prze-
kazania swojego dorobku przysztym pokoleniom, a tym samym zapewnienia sobie
symbolicznej nieSmiertelnosci, ktéra wzmacnia przekonanie o odgrywaniu znaczg-
cej i akceptowalnej roli w spoteczenstwie (Fabi$ i Fabis, 2011).

Seniorzy nadajg duza warto$¢ czasowi wolnemu na emeryturze. Osoby star-
sze, zZ ktorymi prowadziliSmy wywiady, maja obecnie mozliwo$¢ realizacji swoich
pasji i zadbania o swoje potrzeby. Stanowczo podkreslali, Ze jest to czas, ktéry chca
przeznaczy¢ dla siebie, sprzeciwiajac sie sprowadzania ich jedynie do roli bab¢
i dziadkow.

Ostatni z wnioskéw wskazuje na duza Swiadomos¢ przeszkadd stojacych na dro-
dze artystycznego rozwoju 0sob starszych. Sa oni Swiadomi zwigzanych z wiekiem
dolegliwosci, ale takze systemowych niedogodnosci utrudniajacych twércza aktyw-
nos¢, wobec ktorych wyrazaja swoéj sprzeciw. Mimo opisanych przeszkod seniorzy
wykazuja spora determinacje do dalszego artystycznego spetniania sie i planuja ko-
lejne przedsiewziecia.
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Abstrakt

Artykut przedstawia fenomen aktywnosci artystycznej wéréd oséb w okresie p6znej dorosto-
$ci. Przeprowadzone badanie miato na celu poznanie znaczenia, jakie seniorzy nadaja swojej
twoérczej aktywnosci. Zeby odnalez¢ odpowiedzi na postawione w ramach badania pytania
przeprowadzono wywiady ze standaryzowang lista poszukiwanych informacji z 6semka
senioréw w przedziale wiekowym 65-85 lat. Zebrane materiaty poddano procedurze kodo-
wania przy pomocy oprogramowania NVivo 11 Pro. Badania wykazaty, iz dziatalno$¢ arty-
styczna senioréw petni w ich Zyciu istotng role w kontekscie intrapersonalnym, umozliwiajac
samorealizacje i satysfakcje, oraz w aspekcie interpersonalnym, wspomagajac relacje spo-
teczne. Przejscie na emeryture stato sie dla os6b badanych szansa na pelniejsze realizowanie
swoich artystycznych zainteresowan.

Stowa kluczowe: badania jakosciowe, aktywnos$¢ artystyczna senioréow
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“Heavy metal” now denotes a variety of musical discourses, social
practices, and cultural meanings, all of which revolve around concepts,
images, and experiences of power.

Robert Walser (1993: 2)

Metal to nie$lubne dziecko rock and rolla.

Ian Lemmy Kilmister (Wiederhorn, Turman, 2014: 21)

Metal to styl zycia [...].
Jose Mangin (Wiederhorn, Turman, 2014: 21)

Wprowadzenie

Celem prezentowanego artykutu jest syntetyczne omoéwienie rozwijajacych sie
w ostatnich latach w Polsce interdyscyplinarnych studiéw nad kulturg muzyki me-
talowej, wskazanie kluczowych obszaréw i przedmiotéw badan podejmowanych
i analizowanych przez krajowych badaczy/ki zajmujacych sie wskazang proble-
matyka, a takze nakres$lenie perspektyw teoretyczno-metodologicznych i wyzwan
zwigzanych z rozwojem subdyscypliny okreslanej w miedzynarodowej nomenkla-
turze jako metal music studies.

Charakterystyka rodzimych studiéw w tym zakresie zostanie zarysowana na
tle rozwoju szerzej pojmowanych badan muzykoznawczych! (w terminologii anglo-
saskiej znanych jako popular music studies), ktére w Polsce majg juz takze swoja
tradycje. Przekrojowo omdéwiony zostanie stan badan z zakresu metal studies, szcze-
gblnie najnowsze opracowania z tego obszaru oraz gtéwne inicjatywy akademickie
zwigzane z krajowymi studiami nad kulturg muzyki metalowe;.

1 Warto podkresli¢ odmienng specyfike badan muzykologicznych (musicology) od mu-
zykoznawczych (popular music studies). Ujmujac rzecz w znacznym skrdcie, muzykoznaw-
stwo koncentruje sie na m.in. kulturoznaweczo, filologicznie, antropologicznie, socjologiczne
i medioznawczo, zatem inter- i transdyscyplinarnie zorientowanych badaniach nad muzyka,
szczego6lnie tzw. popularng XX i XXI wieku. Na ten temat por. np. Covach, 1999: 453-455.
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Metal Music Studies w perspektywie miedzynarodowe;j

Poczatki metal music studies datuje sie przewaznie na rok 2008, woéwczas
w dniach 3-5 listopada w Salzburgu w Austrii miata miejsce pierwsza miedzyna-
rodowa konferencja poSwiecona muzycznej kulturze metalowej pod tytutem Heavy
Fundamentalisms: Music, Metal and Politics. Przez kilkanascie ostatnich lat odbyty
sie dziesiatki tego typu wydarzen akademickich o zréznicowanym zasiegu w wielu
o$rodkach badawczych na $wiecie. Niezwykle wazng inicjatywa dla ukonstytuowa-
nia sie studiéw nad metalem jako petnoprawnej interdyscyplinarnej subdyscypliny
badawczej byto zatozenie w 2014 roku m.in. przez Karla Spracklena (Leeds Beckett
University) i Nialla Scotta (University of Central Lancashire) recenzowanego cza-
sopisma naukowego zatytutowanego ,Metal Music Studies” (Intellect, Bristol, UK)?.
Warto podkresli¢, ze na tamach periodyku opublikowanych zostato wiele inspiruja-
cych artykutéw poswieconych wytacznie obszarom muzyKki, kultury i sztuki metalo-
wej, autorstwa licznych miedzynarodowych uznanych autoréw i autorek. Pozostaje
zatowa¢, ze w aktualnym krajowym wykazie czasopism naukowych Ministerstwa
Edukacji i Nauki, wspomniane czasopismo przypisane do dyscypliny nauk o sztuce
otrzymato zaledwie 20 punktéw?, co z perspektywy procesu ewaluacji polskich jed-
nostek naukowych pozycjonuje nisko wyniki badan opublikowanych w tym bardzo
dobrym pod wzgledem merytorycznym i jakoSciowym periodyku.

Historie powstania metal music studies z zaznaczeniem m.in. poczatkdw ba-
dan nad problematyka (metalowych) subkultur omawiata w krajowej literaturze
przedmiotu Anna Baka (2018: 6-18). Autorka przywotata takze kluczowe miedzy-
narodowe publikacje z interesujgcego nas zakresu studiéw. Od publikacji artykutu
w kwartalniku ,, Annales Universitatis Paedagogicae Cracoviensis. Studia de Cultura”
(2018) mineto juz jednak kilka lat, podczas ktérych wydano wiele inspirujacych
opracowan o zasiegu globalnym. Warto wspomnie¢ miedzy innymi o pracach po-
Swieconych kulturze metalowej w perspektywie zjawiska mediewalizacji (Barratt-
Peacock, Hagen, 2019), problematyce nieréwnosci ptci w procesie produkcji muzyki
metalowej (Berkers, Schaap, 2018), black metalowi w kontek$cie zjawiska traumy
i doSwiadczen niepetnosprawnosci (Shadrack, 2020), jak réwniez o monografiach
omawiajacych muzyczne sceny funkcjonujgce w konkretnych obszarach geokultu-
rowych, na przyktad w Australii (Hoad, 2019), Argentynie (Scaricaciottoli, Varas-
Diaz, Nevarez Araujo, 2020), nie wspominajgc juz o pracy sprzed kilkunastu lat po-
Swieconej muzyce metalowej w Wielkiej Brytanii (Bayer, 2009).

Sposréd zapowiedzianych zagranicznych publikacji warto przywota¢ tom
Living Metal. Metal Scenes around the World (Bardine, Stueart, 2022), w ktérym
autorki i autorzy trzynastu rozdziatéw analizujg rozmaite spotecznosci zwigza-
ne z muzyka metalowa na Swiecie, od miejscowosci Dayton w stanie Ohio przez

2 Zob. https://www.intellectbooks.com/metal-music-studies, dostep: 30.03.2021.

3 Stan nadzien: 31.12.2021 r., zob. https://www.gov.pl/web/edukacja-i-nauka/
komunikat-ministra-edukacji-i-nauki-z-dnia-21-grudnia-2021-r-o-zmianie-i-spro-
stowaniu-komunikatu-w-sprawie-wykazu-czasopism-naukowych-i-recenzowa-
nych-materialow-z-konferencji-miedzynarodowych?fbclid=IwAR1XIgj9XGjcFx5F2alqD_
zGOk_wobrJNmVQEKVoTLrOUTxdhFlauWBa6dw.



[156] Jakub Kosek

Estonie po Republike Potudniowej Afryki. W monografii Heavy Metal Music, Texts,
and Nationhood. (Re)sounding Whiteness badaczka Catherine Hoad (2021) analizu-
je z kolei reprezentacje biatej meskosci (white masculinity) w odniesieniu do scen
i praktyk heavymetalowych. Interesujace rozwazania na temat tekstow utworow
metalowych odnajdziemy w pracy Multilingual Metal Music: Sociocultural, Linguistic
and Literary Perspectives on Heavy Metal Lyrics (Valijarvi, Doesburg, DiGioia, 2020).
Naturalnie, prowadzono juz wczesniej badania z zakresu metal song lyrics studies,
analizy publikowano m.in. we wspomnianym wczesSniej czasopiSmie tematycznym
oraz w licznych monografiach (zob. np. Brown, Spracklen, Kahn-Harris, Scott, 2016;
Karjalainen, 2018). Redaktorki przywotanej pracy Riitta-Liisa Valijarvi, Charlotte
Doesburg i Amanda DiGioia zebraty jednak kilkanascie artykutéw koncentrujacych
sie na analizie nieanglojezycznych tekstéw utworéw metalowych oraz wybranych
piosenek w jezyku angielskim, wykorzystujacych zapozyczenia z innych jezykéw.
Badaczki podkre$laja szeroki zakres geograficzny materiatu, ktérego dotycza omo-
wienia, od Norwegii i Rosji po Azje Wschodnia. Nalezy wspomnie¢ takze o monogra-
fii Metal Music and the Re-imagining of Masculinity, Place, Race and Nation wydanej
w serii ,Emerald Studies in Metal Music and Culture” autorstwa niezwykle zastu-
zonego dla studiéw nad kulturg metalowg angielskiego badacza Karla Spracklena
(2020), w ktorej to pracy w odniesieniu do kategorii meskosci, populizmu i nacjo-
nalizmu, analizie poddana zostata tworczos$¢ takich grup muzycznych, jak m.in.
Manowar, Iron Maiden, Bathory czy Enslaved.

Studia nad kulturg muzyki metalowej w Polsce — stan badan, wydarzenia, idee

Za pierwszg krajowg publikacje akademicka poswiecona kulturze metalowej uznaje
sie podoktorska ksigzke Barbary Major Dionizos w glanach. Ekstatycznosé muzyki
metalowej (2013) utrzymang w nurcie antropologii kulturowej. Niestety, pomimo
zainicjowania w polskim dyskursie akademickim powaznej refleksji naukowej nad
ta tematyka, nadal ukazywaty sie tylko pojedyncze artykuty w czasopismach i roz-
dziaty w monografiach wieloautorskich. Sytuacja ulegta zmianie w 2017 roku, wow-
czas w dniach 8-9 czerwca odbyta sie w Uniwersytecie Pedagogicznym im. Komisji
Edukacji Narodowej w Krakowie og6lnopolska konferencja naukowa zatytutowana
,Ku polskiemu wariantowi Metal Music Studies”, podczas ktdrej referaty wygtosili
przedstawiciele i przedstawicielki réznych dyscyplin nauki z kluczowych o$rodkow
akademickich w Polsce. Wsrod prelegentéw znalezli sie zaré6wno do$wiadczeni pra-
cownicy naukowi, jak i mtodzi adepci, a takze studenci/tki. Asumptem do organiza-
cji tego typu wydarzen naukowych i tym samym otwarcia, przynajmniej w pewnym
stopniu, krajowych studiéw nad kulturg muzyki metalowej byty preznie rozwija-
jace sie miedzynarodowe metal music studies, a takze organizowane w Polsce kon-
ferencje poswiecone badaniom kultury rocka, nazywanym takze rockologia (zob.
np. Kasperski, 2021: 273-298*), w terminologii anglojezycznej funkcjonujacym za$

4 Autor artykutu omawia przekrojowo stan badan nad kultura rocka w Polsce i wska-
zuje kluczowe inicjatywy oraz o$rodki zajmujace sie ta tematyka, informacje te nie bedg wiec
powtarzane w tym miejscu. Zaznaczone zostang tylko wybrane sztandarowe cykliczne wyda-
rzenia i serie wydawnicze.
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jako rock music studies. Wspomnie¢ nalezy przede wszystkim najstarsze cyklicz-
ne przedsiewziecie poswiecone szeroko pojmowanej kulturze rocka, zatytutowa-
ne ,Unisono w wielogltosie”, organizowane od 2009 roku z inicjatywy Radostawa
Marcinkiewicza z Uniwersytetu Opolskiego. Odbyto sie juz trzynascie edycji, poczat-
kowo w Tutowicach, za$ od 2021 roku w Korfantowie. Na 31.05-2.06.2023 r. zapo-
wiedziano juz czternasta odstone tego wydarzenia. Opublikowanych zostato sze$¢
inspirujacych pokonferencyjnych toméw (zob. Marcinkiewicz, 2010; 2011; 2012;
2013; 2014; 2019).

Innym waznym osrodkiem naukowym w Polsce, w ktdrym konsekwentnie pro-
wadzone s3g badania nad rockiem jest Uniwersytet Mikotaja Kopernika w Toruniu,
gdzie juz w 2011 roku odbyta sie sesja naukowa po$wiecona fenomenowi brytyj-
skiej grupy Depeche Mode (,Depeche Mode - muzyka, zjawisko, recepcja”, 18-
19.02.2011 r.), nastepnie za$ zorganizowane zostaty cztery konferencje z cyklu
,Kultura rocka” (w roku: 2015, 2016, 2017, 2019). W grudniu 2016 r. odbyto sie
dodatkowo wydarzenie naukowe na temat polskiego rocka lat 80. Wydanych zosta-
to szes¢ waznych publikacji stanowiacych poktosie wspomnianych sesji (Jurzysta,
Pranke, Tanski, 2017; Jezinski, Pranke, Tanski, 2018; Osinski, Pranke, Tanski, 2019a,
2019b5, 2019c; Jezinski, Kuligowski, Pranke, Tanski, 2020). W ksigzkach odnalez¢
mozna takze rozdzialy wpisujace sie tematycznie w obszar metal music studies.
Planowana jest rowniez kolejna ogélnopolska konferencja w Toruniu, tym razem
zatytutowana ,Blues-rock. Media - sceny - rezonanse” w dniach 20-21 kwietnia
2023 roku.

Krakowska konferencja dotyczaca kultury muzyki metalowej zapoczatkowana
w 2017 roku réwniez miata swoja kontynuacje. W dniach 7-8 czerwca 2018 roku
odbyta sie sesja poSwiecona muzycznym scenom i artystom/kom metalowym.
W kolejnym roku (6-7.06.2019) gtéwnym tematem wydarzenia byty media mu-
zyczne i konteksty audiowizualne kultury metalowej. W dniu 13.02.2020 r. z okazji
50. rocznicy premiery debiutanckiej, eponimicznej ptyty prekursorskiej grupy Black
Sabbath zorganizowane zostato w Uniwersytecie Pedagogicznym w Krakowie réw-
niez seminarium 50 lat heavy metalu!. Ze wzgledu na pandemie COVID-19 obrady
czwartej edycji konferencji z cyklu metal studies skoncentrowanej wokét problema-
tyki zywiotéw i ideologii, odbyty sie w formie zdalnej 22.10.2020 r. Do stacjonarnej
formuty powrdcono jednak w kolejnym roku, w dniach 28-29.06.2021 uczestnicy
i uczestniczki wydarzenia dyskutowali na temat metod, ujec¢ teoretycznych i rewizji
badan kultury muzyki metalowej. Warto nadmieni¢, ze wérdd prelegentéw zdarzali
sie ré6wniez przedstawiciele nauk $cistych. W 2021 roku po raz pierwszy wydarzenie
miato na poziomie organizacyjnym charakter miedzyuczelniany, obrady odbywaty
sie w Uniwersytecie Pedagogicznym, a takze w Akademii Muzycznej im. Krzysztofa
Pendereckiego w Krakowie. W dniach 20-21 pazdziernika 2022 roku odbedzie sie
szosta edycja zatytutowana ,,Glosy, instrumentarium, produkcja” w murach AMKP
oraz UP w Krakowie.

5 Publikacje pokonferencyjne z dwéch poczatkowych edycji wydano najpierw w wersji
elektronicznej (zob. Kultura rocka. Twoércy, 2015; Kultura rocka 2, 2016).
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Stan krajowych badan z zakresu metal studies jest jeszcze ciagle stabo zaawan-
sowany, jednak od wydania wzmiankowanej wyzej pracy autorstwa Barbary Major
ukazaly sie cztery wieloautorskie publikacje poswiecone wytacznie kulturze mu-
zyki metalowej. Sg to dwa numery tematyczne czasopisma ,Annales Universitatis
Paedagogicae Cracoviensis. Studia de Cultura”, kolejno 10(3) z 2018 roku - tom za-
tytutowany ,Metal Studies. Studia nad kulturg metalowg” (Kosek, 2018) oraz 11(3)
z 2019 roku pt. ,Kultura metalowa w przestrzeni rytualnej i medialnej” (Kosek,
2019b), a takze dwie prace zbiorowe - Artysci i sceny metalowej (kontr)kultu-
ry (Kosek, 2020) oraz Zywioly i ideologie w narracjach muzyki metalowej (Kosek,
2022b). Na 2023 rok zaplanowane jest takze wydanie numeru czasopisma ,,AUPC.
Studia de Cultura” po$wieconego gtosom, jezykom i strategiom artystycznym w kul-
turze metalowe;j.

Waznym krokiem w rozwoju krajowych metal studies sa rowniez powstajace
na ten temat prace dyplomowe, licencjackie, magisterskie i doktorskie w réznych
o$rodkach akademickich w Polsce. Praca doktorska piszacego te stowa, obroniona
w Uniwersytecie Pedagogicznym w Krakowie w czerwcu 2017 roku dotyczyta narra-
cji o charakterze (auto)biograficznym wtasnie tworcow (heavy)metalowych, szcze-
gblnie prekursorow gatunku (Kosek, 2019a). Anna Baka w lipcu 2020 roku uzyskata
w Uniwersytecie Wroctawskim stopien naukowy doktora nauk o kulturze i religii za
wyrdézniong i nagradzang rozprawe doktorska pt. Konstruowanie tozsamosci w opar-
ciu o mity na przyktadzie subkultury metalowej: w strone teorii kognitywnej. Z kolei
w maju 2021 roku Mateusz Zyta obronit w Akademii Techniczno-Humanistycznej
w Bielsku-Biatej dysertacje doktorska zatytutowana Inspiracje literaturq Mtodej
Polski w tekstach heavymetalowych (Micinski, Przybyszewski). Kolejne doktoraty
i monografie z zakresu metal music studies sq sukcesywnie opracowywane. Warto
tu wspomnie¢ o przygotowanej przez Karoline Karbownik w Instytucie Nauk
o Kulturze i Religii SWPS Uniwersytetu Humanistycznospotecznego w Warszawie
rozprawie doktorskiej, zatytutowanej Transgresyjnos¢ i kontrkulturowosé¢ muzyki
metalowej w Polsce w warunkach komercjalizacji i komodyfikacji kultury.

Podkresli¢ nalezy takze inicjatywy majace wktad w umiedzynarodowienie kra-
jowych studiow nad kulturg metalowa. Anna Svetlova, doktorantka Uniwersytetu
Jagiellonskiego, jest inicjatorka dwoch edycji (w roku: 2019, 2021) miedzynaro-
dowego seminarium naukowego poswieconego nordyckiej muzyce metalowej
(,Nordic Metal Music Seminar”®). W lecie 2021 roku polscy badacze i badaczki na-
wigzali kontakt ze Srodowiskiem akademickim skupionym wokét Uniwersytetu
Masaryka w Brnie. Reprezentujacy czeska uczelnie dr Miroslav Vrzal zorganizowat
pierwsze miedzynarodowe seminarium naukowe poswiecone badaniom kultury
metalowej w Europie Srodkowo-Wschodniej. Wydarzenie odbyto sie w trybie zdal-
nym 8 grudnia 2021 roku i stanowito okazje do wystuchania referatéw przygotowa-
nych przez badaczy/ki z Wegier, Austrii, Niemiec, Anglii, Czech i Polski. Waznym ele-
mentem programu byt wyktad inaugurujacy spotkanie, wygtoszony przez jednego
z prekursoréw $wiatowych metal studies, wspominanego juz wczes$niej prof. Karla
Spracklena z Leeds Beckett University, zatytutowany ,The Genesis and Evolution

6 Zob. http://nordicmetalmusicseminar.tilda.ws/start, dostep: 1.03.2022.
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of Metal Music Studies”. Planowana jest takze publikacja bedaca zaproszeniem do
prowadzenia szerszych dyskusji i pogtebionych badan metalowej kultury muzycz-
nej w panstwach Europy Srodkowo-Wschodniej. Stopniowo zapowiadane s3 takze
kolejne edycje seminariow i konferencji tematycznych organizowanych w krajach
sgsiadujgcych z Polskg’.

(Metal) Song Studies — przestrzenie i perspektywy badawcze

W przywotywanych wyzej krajowych, wydawanych jak dotad w Krakowie, opraco-
waniach poswieconych kulturze muzyki metalowej sensu stricto, mozna odnalez¢
artykuty historykow, religioznawcéw, medioznawcéw, muzykologéw i przedsta-
wicieli nauk spotecznych. Przewazajg jednak ujecia filologiczne, literaturoznawcze
i kulturoznawcze. Wydaje sie, ze w kontekscie dominujacych tendencji, narzedzi ba-
dawczych i uje¢ metodologicznych w rodzimych metal music studies, swego rodza-
ju ,wspdlnym mianownikiem” mogtyby by¢ inter- i transdycyplinarnie rozwijane
studia nad piosenkami/songami®. Muzykolodzy i teoretycy muzyki drobiazgowej
analizie poddawaliby warstwe dzwiekowo-muzyczng kompozycji, natomiast jezy-
koznawcy, literaturoznawcy, kulturoznawcy, medioznawcy, antropolodzy, a takze
badacze innych nauk, szczegdlnie cho¢ nie wylacznie humanistycznych i spotecz-
nych - pozostate konteksty, watki i obszary zwigzane z powstawaniem, tworzeniem,
wykonywaniem, dystrybucjg i recepcja songéw. Inspirujaca perspektywa poznaw-
cz3, majaca w krajowych studiach charakter incydentalny, jest takze refleksja nad
rola muzyki metalowej w procesie ksztalttowania sie tozsamosci cztowieka. Badania
skoncentrowane na rozpoznawanie i rozumienie znaczen, jakie odbiorcy nadaja
utworom muzycznym czy tez indywidualnemu doswiadczaniu muzyki popularnej
stanowig interesujacy i oczekujacy szerszych opracowan obszar studiow.

Na teoretyczno-metodologiczne problemy i wyzwania zwiazane z song stud-
ies zwracat juz uwage Pawet Tanski (2021: 31-32), akcentujac znaczny potencjat
dziedziny badan, jaka jest poetyka. Toruniski badacz celnie przywotywat w tym
kontekscie ustalenia Michata Gtowiniskiego, ktory juz przed laty opowiadat sie za
,rozszerzonym pojmowaniem poetyki, takim, ktére nie ograniczatoby sfery jej za-
interesowan wytacznie do utworéw literackich” (Gtowinski, 1997: 223). Nalezy za-
znaczy¢, ze piosenki analizowane w réznych kontekstach stanowity juz przedmiot
inspirujacych krajowych, cho¢ szczegdlnie literaturoznawczych, opracowan (zob.
np. Luszczykiewicz, 2009; Maleszynska, 2013; Kiec, 2013; Tanski, 2016; Gajda,
2017; Kurkiewicz, 2019; Regiewicz, 2020, Tanski, 2021). W ostatnich dwu latach wi-
dac¢ jednak szczego6lnie dziatania zmierzajgce do wyodrebnienia i ukonstytuowania
w polskiej przestrzeni akademickiej subdyscypliny badawczej zwanej song studies.

W badaniach kultury muzyki metalowej prowadzonych w zarysowanym
kontek$cie interesujace poznawczo mogtyby sie okaza¢ m.in. analizy dyskursow
songéw heavy-, power-, stoner- czy blackmetalowych, by wymieni¢ tylko kilka

7 Warto nadmieni¢, ze w samych Czechach odbyto sie juz pie¢ ogélnokrajowych kon-
ferencji akademickich po$wieconych metal music studies, kolejne sa zapowiadane. W innych
krajach Europy Srodkowo-Wschodniej takze nie brakuje badaczy/ek tej tematyki.

8 0 szerszym zakresie semantycznym pojecia ,songu” zob. Kuligowski, 2021: 7-10.
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charakteryzujacych sie swa szczeg6lng specyfika podgatunkéw metalowych. Songi
jako narracyjne teksty multimodalne wchodza w (ko)relacje z innymi $rodkami
komunikacji artystycznej, platformami medialnymi, przestrzeniami kulturowymi,
warto aby byly zatem analizowane z uwzglednieniem takich aspektéw, jak m.in.
gtos wykonawcy/czyni, gatunek, a takze kontekstéw performatywnych, scenicz-
nych, wizerunkowych, medialnych. Metalowe utwory stowno-muzyczne, ktére
,rozwijane” sa nierzadko za posrednictwem powstajacych do kompozycji teledy-
skow, ikonografii oktadkowej, kreatywnych dziatan promocyjnych, fanowskich
interpretacji wizualnych (fan art), muzycznych (amatorskie covery), rozpatrywac
zatem warto w perspektywie transmedialnej’, a takze cyberkulturowej. Muzyka me-
talowa stanowi rowniez istotny obszar ksztaltowania sie tozsamosci odbiorcow?.
Rozpoznawanie potencjatu muzyki metalowej w zyciu cztowieka z perspektywy
indywidualnych do$wiadczen jej odbiorcéw jest bardzo waznym aspektem dla zro-
zumienia jej roli, wazno$ci i warto$ci - nie tylko dla ksztattowania sie tozsamos$ci
cztowieka, ale réwniez tworzenia sie spotecznosci. Z zagranicznych opracowan
warto w tym konteksScie przywota¢ prace Pauli Rowe (2018) zatytutowana Heavy
Metal Youth Identities: Researching the Musical Empowerment of Youth Transitions
and Psychosocial Wellbeing. Badania oscylujace wokot tej problematyki, pozwala-
jace dostrzec m.in. przemiany i dynamike zmian kulturowych, oczekuja znacznego
pogtebienia na rodzimym gruncie.

Uwagi konncowe

Przewodnig intencjq zaprezentowanego szkicu byto zwrdcenie uwagi na relatywnie
nowy obszar studiéw akademickich nad kultura muzyki metalowej, funkcjonujacy
jednak w obrebie badan z dtuga, ugruntowana w krajach zachodnich tradycja popu-
lar music studies'!, ktére z kolei lokowane sa przewaznie w obrebie cultural studies.
Na polskim gruncie uprawianie metal studies stanowi ciggle wyzwanie, cho¢ zwrot,
ktory nastgpit kilka lat temu wzgledem badan nad kultura rocka, przynosi nadzieje,
ze tematyka ta bedzie traktowana coraz powazniej i rozwijana w wiekszej liczbie
krajowych o$rodkéw akademickich. Powstajace prace dyplomowe z tego zakresu
wyraznie pokazuja przekrojowosc¢ i oryginalnos¢ uje¢ metodologicznych.

W celu zrozumienia tekstéw kultury metalowej, nierzadko skomplikowanych,
innowacyjnych, silnie intertekstualnych, badacze/ki musza wykazywac sie znajo-
moscig zréznicowanych kodéw kulturowych, wiedza z zakresu m.in. historii sztu-
ki, literatury czy filmu. W przypadku dos$¢ ptynnych, heterogenicznych przedmio-
tow badan z zakresu metal music studies, podejmowanych prac badawczych nie
utatwiajg sztywno wyznaczone dyscypliny naukowe. Nierzadko opracowania pod
wzgledem ich zawarto$ci oscyluja na styku nauk o sztuce, nauk o kulturze i religii,

9 Na temat songéw w ujeciu transmedialnym zob. np. Kosek 2019a, Kosek, 2022a.

10 W kontekscie funkcji socjalizacyjnej muzyki rockowej oraz problematyki ksztatto-
wania sie tozsamosci jej odbiorcéw zob. prace Marka Jezinskiego, Muzyka popularna i jej od-
biorcy w poszukiwaniu autorytetu, Torun 2017.

11 Warto wspomnie¢ chocby o prestizowych miedzynarodowych czasopismach nauko-
wych jak,Popular Music”, ,Journal of Popular Music Studies” czy ,Popular Music and Society”.
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literaturoznawstwa czy nauk spotecznych. Ciagle brakuje takze interdyscyplinar-
nego krajowego periodyku naukowego poswieconego wytacznie kulturze muzyki
popularnej, w ktérym mogtyby by¢ publikowane opracowania muzykoznawcze.
To wyzwania, ktére nalezy jeszcze podja¢ w przysztosci. Pokrzepiajace jest jednak
wzrastajgce zaangazowanie coraz wiekszego grona krajowych badaczek i badaczy,
ktoérych entuzjazm sprawia, ze sound-, music- i song studies s coraz wyrazniej wi-
doczne w rodzimej przestrzeni akademickiej.
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Abstrakt

W artykule dokonano syntetycznej charakterystyki rozwijajacych sie w ostatnich latach w
Polsce interdyscyplinarnych studiéw nad kultura muzyki metalowej, wskazano kluczo-
we kierunki, tematy i obszary prac podejmowanych przez rodzimych badaczy i badaczki.
Przekrojowo oméwiono stan miedzynarodowych badan z zakresu metal music studies oraz
gtéwne krajowe inicjatywy akademickie, nakreslono takze wyzwania zwigzane z rozwojem
tej subdyscypliny studiéw nad kulturg muzyki popularne;.

Stowa kluczowe: kultura muzyczna, metal music studies, muzyka metalowa, song studies






