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l. ARTYKULY,
RECENZJE — OMOWIENIA — DYSKUSJE



Obecnosc artysty: kto dziata?

GRZEGORZ SZTABINSKI
Uniwersytet £édzki

sz

Streszczenie: Problem obecnosci artysty w utworze uzyskal szczegdlng wyrazistos¢
w zwigzku ze sztukq performans. W oparciu o te ceche odrdzniano jg zardwno od te-
atru i sztuk plastycznych. Artysci reprezentujqgcy te ostatnie odczuwajq jednak czasa-
mi potrzebe zaznaczenia swej osoby. Stuzy temu przede wszystkim wykonywanie au-
toportretow. Pojawiajq sie jednak w zwigzku z nimi paradoksy obecnosci. W artyku-
le problem ten omdwiony jest na przykladzie obrazu Veldzqueza Las Meninas, ktory
interpretowany byl jako ,konieczne zniknigcie” (M. Foucault), ,nierealnos¢” lub ,od-
dalenie” malarza (J.R. Searle), ,pozorowane spotkanie” (L. Steinberg). Zagadnienia
te skonfrontowane zostajq z dwoma aktualnymi realizacjami Mariny Abramovic: Se-
ven Easy Pieces (2005) i The Artist is Present (2010). Nawiqzujg one do istotne-
go dla jej wczesniejszej tworczosci problemu obecnosci artysty w sztuce performans,
ale jednoczesnie w istotny sposéb go komplikujq poprzez zastosowanie powtdrzen akcji
innych performerdw lub skonfrontowanie osobistego uczestnictwa z dokumentacjami
wezesniejszych dziatan wlasnych. Omdéwione przyktady wskazujqg, ze problem obecno-
sci artysty w dziele sztuki, niezaleznie od stosowanych srodkdw, jest niepewny i para-
doksalny. Potwierdzajq to dwa omdéwione na kovicu przyklady — rzezb i instalacji Ja-
nine Antoni oraz Autotautologii Jerzego Treliriskiego.

Stowa kluczowe: sztuka performans, znikanie, autoportret, Las Meninas Veldzqueza,
re-enactment Mariny Abramovic, rzezby i instalacje Janine Antoni, Autotautologie
Jerzego Treliiskiego

Obecnos¢ artysty uwazana jest za jedna z gtownych cech wyrézniajacych
sztuke performans. Podkresla sie przy tym zwykle, ze obecnos¢ ta jest pelna
i bezposrednia. Nie wystepuja elementy poSredniczace, do jakich w przypad-
ku dziatafi teatralnych (gdzie réwniez obcujemy z innym czlowiekiem) mozna
zaliczy¢ stworzong przez dramaturga role, w ktorg wystepujacy aktor wciela
sie poprzez kostium, charakteryzacje, wypowiadanie stow wyuczonego tek-
stu. W przypadku performansu, pisala Peggy Phelan, zycie pojawia sie bez-
posrednio i w chwili obecnej'. Nie ma ¢wiczenia, nauki, powtarzania, probo-
wania efektu obecnosci przed widzami. Performans jest jednorazowy i dla-
tego ,nie moze by¢ ocalony, nagrany, dokumentowany, albo w inny sposob
uczestniczy¢ w cyrkulacji przedstawiania przedstawien (representations of re-

1. P. Phelan, Unmarked. The Politics of Performance, Routledge, London and New York 1993, s. 146.
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GRZEGORZ SZTABINSKI 9

presentations)”?. Dlatego za jego ceche ontologiczng Phelan uznaje znikanie.
W ten sposéb problematyka , przedstawiania” polgczona zostaje z obecnoscia.
Znikniecie jest kresem obecnosci. Amelia Jones pisze: \W powszechnym ro-
zumieniu ‘obecnos¢’ jest stanem, ktory wiaze sie z niezaposredniczong cza-
sowg i przestrzenng wspolekstensja podmiotu i tego, co postrzegane; obiecu-
je postrzegajagcemu przezroczysto$¢ tego, co ‘jest’, w momencie kiedy to ma
miejsce”3. Performans znika, bo jest zwigzany z obecnos$cig. Natomiast przed-
stawienie teatralne kofczy sie, ale inscenizacja istnieje nadal i moze by¢ po-
wtarzana, rekonstruowana nawet po wielu latach*. Dzialanie performera za-
chodzi catkowicie, pod wzgledem czasowym i przestrzennym, w okreslonym
odcinku czasu. Jest w pelni z tym momentem zwigzane. Nie odsyla nas, jak
spektakl teatralny, do innej postaci, ktora jest przedstawiana i innych zdarzen,
ktore przebiegaly w innym czasie i w innym miejscu. Poniewaz czas uptywa,
performans znika. Chwila obecna juz sie nie powtorzy. Performujaca osoba
bedzie starsza o godzine, dziefi, tydzief, rok. Mozna wiec powiedzie¢, ze ob-
sesja performansu jest chwytanie obecnosci.

Nastepuje to w dwoch zakresach. Pierwszy dotyczy czasu i polega na ak-
centowaniu, ze to co ogladane, rozgrywa sie tu i teraz, oraz, ze nie ma mozli-
wosci zatrzymania go, czy utrwalenia. Prowadzi to do dyskusji na temat cha-
rakteru i roli dokumentacji performanséw. Zdania na ten temat, zar6wno
wsrod artystow jak teoretykéw sg podzielone. Na ogot jednak liberalizuje sie
przy tej okazji sposob pojmowania tego, co obecne i jego znikania zakladajac,
ze w pewnym stopniu i przy okreslonych warunkach realizacyjnych fotografia
czy film s3 w stanie ocali¢ zycie okreslonego ,stanu istnienia”. Zaznacza sie tez
zwykle réznice, jaka wystepuje pod tym wzgledem w stosunku do malarstwa®.

Drugi zakres zagadnienia obecnosci pojawiajacy sie w zwigzku ze sztu-
ka performans dotyczy osoby artysty. Erika Fischer-Lichte piszac o dziala-
niu Mariny Abramovi¢ The Lips of Thomas podkreslata, ze publicznos¢ wzie-
ta udziat w wydarzeniu  ktoérego nie przewiduje i nie sankcjonuje ani trady-
cja ani obowigzujace konwencje sztuk plastycznych i widowiskowych. Swo-
imi dzialaniami artystka nie powolala przeciez do istnienia zadnego artefak-

2. Tamze, s. 146.

3. A. Jones, Artystka obecna: artystyczne rekonstrukcje i niemozliwos¢ obecnosci, przet. A. Sosnowska,
(w:) RE//MIX. Performans i dokumentacja, red. T. Plata i D. Sajewska, Instytut Teatralny im. Zbigniewa
Raszewskiego, Komuna//Warszawa, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2014, s. 74.

4. Por. Ch. Balme, Wprowadzenie do nauki o teatrze, przet. W. Dudzik i M. Leyko, Wydawnictwo Nau-
kowe PWN, Warszawa 2002, s. 110-114.

5. Obsesja chwytania obecnosci polaczona z uwrazliwieniem na znikanie wystepowala jednak w im-
presjonizmie. Odnosifa sie nie do osoby artysty, ktéry mial by¢ ,tylko okiem”, a do przedstawianych
stanow rzeczy. Monet malujac katedre w Rouen przerywatl prace, gdy uznal, ze zmienily sie warunki
oswietleniowe. John Rewald pisze, ze ,chcial pochwyci¢ to, co nazywal chwilowoscia” (Historia im-
presjonizmu, przel. J. Guze, Pafistwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1985, s. 431). Starajac sie
przedstawi¢ rzeczywista obecno$¢ wizualng katedry w Rouen, Monet poczatkowo zakladal, ze wykona
dwa obrazy (jeden pokazujacy stan przy pochmurnej pogodzie i drugi w stoficu), pézniej wykonat ich
pietnascie, gdyz okazalo sie, ze zmiany wygladu zachodza czesciej, niz przewidywal. Nie chcial zas, jak
podkreslal, malowac obrazu ,ztozonego”, bedacego suma wygladow.
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tu; nie stworzyla zadnego autonomicznego wobec niej dziela, posiadajacego
okreslony ksztalt i mozliwego do wystawienia w innym miejscu i czasie. Trud-
no tez powiedzie¢, zeby cos przedstawiala”®. Pokazala wiec tylko siebie, swa
obecnos¢. Maltretowata wlasne ciato, jadla zbyt wiele miodu, pita zbyt wiele
wina, nacinala skore itd. Byla podczas tych wszystkich czynnosci i przez caly
czas obecna. Wszystko, co mialo miejsce podczas performansu, odnosito sie
do niej i jej osobiscie dotyczyto.

Na ten sam aspekt sztuki performans zwracal uwage w oparciu o wia-
sne do$wiadczenia tworcze Zbigniew Warpechowski. , Artystyczna obecnos¢,
w dzialaniu bezposrednim — pisal w 1978 — wiaze sie z wyjaskrawieniem do-
minant. Jedng z nich jest zespot uwarunkowan, wraz z kondycjg artysty, kto-
ra upraszczajac mozna nazwac ‘zycie’, a druga to intencjonalny fakt artystycz-
ny, ktory dla ulatwienia nazwe ‘dziefem’. Ta para dominant tworzy uklad wza-
jemnego przetwarzania. Ich natezenie w czasie nie jest rownomierne, ideal-
ne sprzezenie rownolegle, praktycznie niemozliwe””. ,Zycie” zwigzane jest
z obecnoscig. Zyjac uczestniczymy w wydarzeniach, jakie nam zdarzaja sie.
Natomiast to, co Warpechowski okresla jako ,dzieto” stanowi rezultat inten-
cjonalnej ingerencji w bieg zycia, ukierunkowanie go, nadanie mu pewne;j for-
my, wytworzenie okreSlonych efektow. Artysta uwaza, ze w wiekszosci przy-
padkéw naszych zachowan dominantg jest ,zycie”, jednak w niektérych sytu-
acjach ,dzielo” zaczyna przewazac. Dotyczy¢ to moze codziennej egzystencji,
ale w sposob wyjatkowy ujawnia sie w sztuce. Dlatego za szczegdlnie wazny
uwaza nurt dzialaf tworczych zainicjowany w latach sze$c¢dziesigtych (hap-
pening, akcje, performanse), ktory zmierza w przeciwnym kierunku. ,Zycie”
wkracza tam do wnetrza dziel, ktore stajg sie formg autokreacji i jawnym do-
$wiadczeniem wewnetrznym. , Performance nie powinno by¢ w zadnym wy-
padku popisem i nie powinno by¢ powtarzane. Premedytacja artystyczna i ru-
tyna, w toku performance, winny znalez¢ swoje zaprzeczenie”® — pisal War-
pechowski. Zdaje on sobie jednak sprawe z tego, ze ,dziela” nie da sie w pel-
ni przezwyciezy¢. Dlatego obecno$¢ artysty uzupelniana jest zawsze czynni-
kami ,artystycznymi”, tym wszystkim, co sklada sie na zaistnienie ,intencjo-
nalnego faktu” istniejacego w obszarze sztuki.

Czy problem obecnosci artysty pojawil sie dopiero wraz z przedstawio-
nymi tu krotko dylematami wlasciwymi dla sztuki performans? Uwazam, ze
wystepowal wczesniej przybierajac rézne formy. Skoncentruje sie tu na sztu-
kach plastycznych. Malarze i rzezbiarze wykonuja przedmioty. Ich obecnos¢
przy realizacji jest tylez oczywista, co uwazana za marginesowg. Przemawiac,
oddzialywa¢ ma dzielo. Odbiorcy, jesli zechca, mogg doszukiwaé sie ukry-
tej za jego formg czy treScig obecnosci artysty jako czlowieka okreslonej plci,
o okreslonych cechach fizycznych, posiadajacego pewne przekonania, prze-

6. E. Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, przet. M. Borowski, M. Sugiera, Ksiegarnia Akademic-
ka, Krakow 2008, s. 12.

7. Z. Warpechowski, Podrecznik, Centrum Sztuki Wspétczesnej, Warszawa 1990, s. 141.
8. Tamze, s. 145.
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zywajacego obawy i leki. Nastepuje to jednak tylko dzieki dobrej woli widza
i na zasadzie domysléw. Czy namalowana na obrazie posta¢ ludzka posiada
pewne cechy fizyczne i psychiczne wspolne z malarzem? Czy wywolujacy lek
pejzaz nocny jest ujawnieniem niepokojow tworcy? Czy slady uderzen pedz-
la w pracach van Gogha s3g rzeczywiscie nerwowe i czy powinniSmy patrzac
na nie odgadywac jego niepok6j? A moze to tylko intencjonalnie zamierzony
efekt estetyczny stuzacy budowaniu formy malarskiej? Na pytania te trudno
jest odpowiedzie¢ w sposob jednoznaczny. Dlatego artySci czasami staraja sie
pozostawic¢ slady swej obecno$ci w mato widocznych cze$ciach utworéw, tak
aby nie zaklocaly zasadniczej koncepcji formalnej i treSciowej dziela, ale byly
mozliwe do odnalezienia przez wnikliwych odbiorcéw. Poza gléwng intencja
utworu beda oni mogli dostrzec wowczas to, co odnosi sie do osoby tworcy
jako tego, kto uczestniczyt w zyciu i w pewnym jego momencie wykonatl ob-
raz lub rzezbe. Slady te, to jakby listy w butelce wrzucone do morza komu-
nikacji artystycznej. Moga one zosta¢ zlekcewazone, mogg zostac zle zinter-
pretowane, czasami moga nawet denerwowac, jako obcy element dzieta. Ale
mog3 tez stanowi¢ poruszajacy emocjonalnie, a takze intelektualnie, objaw
obecnosci czlowieka w utworze.

Niektore ze wspomnianych tu przejaw6éw obecnosci artysty maja charak-
ter sladow. Moze to by¢ odcisk palca w mokrej farbie, albo wykonana w ukry-
tym miejscu sygnatura wykonawcy. Tym rodzajem dzialafi nie bede jednak zaj-
mowal sie. Chciatbym na tytulowe zagadnienie spojrze¢ w sposéb ogélniejszy.
Skoncentruje sie na niejasno$ciach dotyczacych problemu obecnosci artysty
w dziele plastycznym i zadam pytanie, kto w nim dziata. Jako punkt odnie-
sienia przyjme sztuke performans.

Obecnos¢ artysty w malarstwie lub rzezbie rozwazana jest przede wszyst-
kim na przykfadzie autoportretow. Nie mozna ich jednak analizowa¢ poza szer-
szym kontekstem portretéw, czy nawet obrazow lub rzezb bedacych wizerun-
kami postaci ludzkich. Podejmujac to zagadnienie David Freedberg wspomi-
na o swej kolezance, ktora odbyta dluga podroz, zeby zobaczy¢ figurke Mat-
ki Boskiej z Rocamadour. Gdy przezyla rozczarowanie zla byla nie na rzezbe
(,na to”), ze nie spetnila jej oczekiwan estetycznych, a na przedstawiang oso-
be Marii (,na nig”). Komentujac to zdarzenie amerykafiski historyk sztuki pi-
sal: ,Chodzi tutaj o respons, ktory jest reakcja na czyjas obecnos¢, a nie na
przedstawienie. W takich przypadkach to, co przedstawione, staje sie w pelni
obecne; w istocie przedstawienie podporzadkowane zostaje obecnosci (...)"7.

Omawiany przyklad nie dotyczy portretu w scistym sensie, jednak re-
fleksja Freedberga znajduje zastosowanie do réznych odmian obecnosci osoby
w wizerunku. Jesli nie wierzy sie w Matke Boska, trudno jest uwierzy¢ w jej
obecnos¢ w rzezbionej figurce. Mozna jednak tego pragnac lub w inny sposéb
zaklada¢ (niezaleznie od faktu, jak dalece pozadanie to uznajemy za zasadne),

9. D. Freedberg, Potgga wizerunkdw. Studia z historii i teorii oddziatywania, przel. E. Klekot, Wydawnic-
two UJ, Krakéw 2005, s. 28.
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tak jak wielu odbiorcow ogladajac portrety chcialoby, zeby przedstawiana po-
stac¢ utozsamila sie z wizerunkiem. \Wowczas — pisze amerykafiski autor — pra-
gnac jej obecnosci, pragnac by byla (ze wzgledu na nasza mitos¢ do niej), sku-
piamy sie na jej wizerunku, a wtedy to, co przedstawione, staje sie ponownie
obecne. Jest ona przedstawiona (represented), czyli w sposéb dostowny po-
nownie uobecniona (re-presented)”!°.

W przypadku pragnienia widza odnoszacego sie do czyjegos portretu, kto-
re zdaniem Freedberga w istotny spos6b wplywa na uobecnienie osoby przed-
stawionej, autor dziela zostaje wziety w nawias lub calkowicie pominiety. Nie
chce sie pamietac o tym, ze ktos wykonal dany obraz lub rzezbe. Obecnos¢
artysty jest natomiast wszechstronnie zaznaczana w autoportretach. Osobg
przedstawiang jest w nich autor danego utworu. Opisywany tu proces pra-
gnienia wystepuje wiec jako zadanie, aby poprzez autoportret nawigza¢ bliski
kontakt z cialem i psychika autora. Sytuacja staje sie wiec podobna jak w przy-
padkach innych rodzajow portretéw, ale jeszcze bardziej zlozona.

Stosunkowo najprostsze rozwigzanie autoportretowe wystepuje, gdy ar-
tysta pokazuje siebie podczas procesu malowania tak, jak pokazywatby kogos
innego. Zajmuje wowczas wobec siebie stanowisko widza i dzieki wykorzysta-
niu lustra odtwarza swg powierzchownos¢. Patrzac na obraz lub rzezbe chce-
my mie¢ uczucie pelnego utozsamienia malujacego obraz i ogladanej na nim
postaci, obcowania z realng osobg udostepniajacg nam swa pelng obecnos¢ po-
przez wizerunek. W sposob ,magiczny” efekt ten osiggal Rembrandt w swych
poéznych autoportretach. Natomiast w sposéb wyrozumowany podobny cel
chcial osiggna¢ Courbet w obrazie Latelier du peintre, allégorie réelle déter-
minant une phase de sept années de ma vie artistique. Czesto jednak malarz
chce podkresli¢ swg fizyczng obecnos¢ r6zng od wizerunku na obrazie. Chce
zaznaczy¢ obecnos¢ swego ciala jako odrebnego od pokazywanej postaci. Pro-
wadzi¢ to moze do podwojeniu struktury przedstawieniowej i umieszczenia
w rysunku lub na obrazie oprécz wizerunku postaci przedstawianej — reki, kto-
ra j rysuje lub maluje. Pozostaje jednak dyskusyjne, czy w takim przypadku
rzeczywiste cialo artysty staje sie obecne w dziele. Znacznie skuteczniejszym
sposobem wprowadzenia artysty do obrazu jest stworzenie takiej konstrukcji
perspektywicznej, ktorej zrozumienia zaklada przyjecie jako punktu odnie-
sienia oka artysty patrzacego na malowany motyw i na rzeczywisto$¢ przed-
stawiong. Konstrukcja taka rodzi jednak czesto nieporozumienia i wywotuje
rozbiezne interpretacje.

Najstynniejszym chyba przyktadem pracy tego typu jest obraz Diego Ve-
lazqueza Las Meninas. Dzielo przedstawia infantke Malgorzate w otoczeniu
panien dworskich, na dalszym planie s3 pokazane trzy postacie meskie, a z le-
wej strony namalowane jest duze plotno naciggniete na blejtram, przy kto-
rym stoi Veldzquez. Artysta pokazal siebie w czasie pracy. W prawej rece trzy-
ma pedzel, a w lewej palete. Nie patrzy jednak na malowany obraz, a w kie-

10. Tamze, s. 28.
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runku widzéw. Réwniez spojrzenie infantki skierowane jest w te samg stro-
ne. Stwarza to sugestie, ze przed malowanym obrazem musial znajdowac sie
ktos wazny. Zreszta ustawienie namalowanego w pracy Las Meninas blejtra-
mu i cala ukazana sytuacja zwigzana z malowaniem obrazu sugeruja, ze oso-
by bedace niewidocznym tematem wykonywanego dzieta znajduja sie poza
przedstawiong przestrzenig. Wiekszo$¢ interpretatoréw przyjmuje, ze osoby
pozujace sportretowanemu na obrazie artyScie (ktérych wizerunki najpraw-
dopodobniej znajduja sie na odwréconym do nas tylem plétnie) pokazane zo-
staly w lustrze zawieszonym w glebi ukazane;j sali. Sg to krdl Hiszpanii Filip
IV i jego zona. W rzeczywistosci znajdowali sie oni przed ogladang przez nas
dzieki obrazowi czeScig przestrzeni komnaty, a wiec tam, gdzie przebywat
takze realny malarz. Veldzquez istnieje wiec dla widzow jego pracy podwéj-
nie — przede wszystkim dzieki autoportretowi, ale rowniez jako niewidoczny
ten, kto patrzy na przedstawiong na obrazie scene z infantkg i stuzagcymi oraz
maluje ja w sensie dostownym.

Od momentu powstania obraz byl przedmiotem wielu interpretacji. Kon-
centrowano sie w nich miedzy innymi na ujeciu pokazanej sceny i ustaleniu,
czy krol i krolowa rzeczywiscie byli obecni w przedstawionej komnacie pod-
czas malowania, czy moze na obrazie jest tylko ich lustrzany wizerunek beda-
cy odbiciem tego, co znajduje sie po drugiej stronie ukazanego od tylu plétna.
Analizowano wiec zastosowanie skomplikowanego uktadu perspektywicznego
i ztozonego porzadku odzwierciedlen. Inni autorzy przypisywali dzietu sens ale-
goryczny dotyczacy wartoSci kreacji artystycznej i boskich zasad sztuki. Z na-
szego punktu widzenia najistotniejsze jednak okazuje sie to, ze w wielu z tych
interpretacji, prowadzonych w ciggu wiekow, pojawiat sie problem obecnosci
Velazqueza nie tylko jako jednej z przedstawionych na obrazie postaci, a row-
niez jako realnej osoby, malarza, ktérego dziatania doprowadzily do powsta-
nia dzieta. W jaki spos6b zaznaczyt on swg obecnos¢ w strukturze utworu?

Michel Foucault uwazal, ze malarz jako indywidualna osoba chcial znik-
na¢, a w obrazie ,ukazana jest wszechstronnie zasadnicza pustka: konieczne
znikniecie tego, co owo rozproszenie ustanawia; tego, kogo przypomina, i tego,
w czyich oczach jest tylko przypomnieniem. Ten podmiot wlasnie — ktory jest
“Tym-wlasnie’ — zostal wylaczony. I przedstawienie, wolne wreszcie od tego
zwigzku, ktory je krepowal, moze ujawnic sie jako czyste przedstawianie”!!.
W zwigzku z tym francuski filozof twierdzil, ze w dziele mamy do czynienia
z ,przedstawieniem klasycznego przedstawiania”, ktére charakteryzowalo epo-
ke nowozytng. Innego zdania jest John R. Searle, ktory twierdzi, ze Las Meni-
nas to ,obraz paradoksalny”, gdyz w punkcie, z ktérego malarz ogladal scene
w czasie jej odtwarzania znajduje sie para krolewska, ktorej odbicie widocz-
ne jest w lustrze. Artysta natomiast ,zajmuje pewien punkt widzenia, ktory
jednak jest nierealny: malarz stoi wewnatrz sceny i patrzac na A maluje ten

11. M. Foucault, Panny dworskie (Las Meninas), przel. A. Tatarkiewicz, (w:) tenze, Stowa i rzeczy, przel.
T. Komedant, stowo/obraz terytoria, Gdanisk 2000, s. 38.
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sam obraz, ktory widzimy z punktu A (czyli z punktu B, ktory jest identyczny
z A w odczycie iluzjonistycznym)”!2. Za zrodlo tych paradoksoéw Searle uwa-
za lustro. Z powodu jego umiejscowienia i tego, co w nim dostrzegamy, arty-
sta ,maluje scene, ktorg widzimy, ale nie moze jej malowa¢, poniewaz sam sie
w niej znajduje. Z pozycji, ktérg zajmuje na obrazie, mozna widzie¢ i malo-
wac inng scene, ale nie te z obrazu Las Meninas”'3. Dochodzi wiec do skom-
plikowanej relacji miedzy realnym artystg, tworcg omawianego obrazu i jego
wizerunkiem w ramach tegoz dzieta. Paradoksalnie rzeczywisty artysta, kto-
rego istnienie (jako oka, punktu patrzenia) i zajmowane miejsce mozna zwy-
kle okresli¢ na podstawie konstrukcji perspektywicznej, tutaj staje sie niere-
alny. Searle uwaza, ze w wypadku Las Meninas ,to, co nasladowane, nie jest
tym, co artysta zobaczyl albo mogt zobaczy¢, lecz tym, co zobaczyt lub mogt
zobaczy¢ podmiot obrazu”!4.

Rowniez Leo Steinberg zwraca uwage na dysocjacyjny charakter dzieta
Velazqueza. Opisuje trzy centra, jakie w nim wystepuja stwarzajac efekt roz-
proszenia. Powoduje to u odbiorcy , pewien rodzaj wyostrzonej swiadomosci”
wzywajac, aby wysilil swe oczy. W efekcie tego dojdzie jednak nie do inte-
gracji uzyskanych odczytow, a do zdania sobie sprawy z ich wieloci i niesp6j-
nosci. ,Obraz — pisze — wprowadza nas (...) w sposob dzialania kazdej zywej
obecnosci. Tworzy, pozoruje spotkanie. Tak jak w kazdym zywym spotkaniu,
w kazdej wymianie, tak i tutaj dzielo sztuki staje sie przeciwleglym biegunem
w sytuacji wzajemnego poznania, samopoznania. Gdyby obraz mégl mowic,
zamiast oddziatywac tylko na wzrok, powiedzialby: widze, ze wy widzicie, ze
jestescie widziani — i tak dalej. Dalsze okreslenia wykraczaja poza normy gra-
matyki. JesteSmy jak dwa lustra umieszczone po przeciwnych stronach, na
dwoch biegunach. Bezustannie konfrontujemy sie wzajemnie, bez kofca od-
zwierciedlamy wlasng Swiadomos¢. Uczestniczymy w nieskoniczonosci, ktora
nie jest przestrzenna, lecz psychologiczna”!®.

Od czaséw Odrodzenia artysci i teoretycy sztuki podkreslali, ze malarstwo
polega na wlasciwym zobaczeniu przedstawianego motywu. Wszystko inne,
to proces realizacji tego, co zostalo wowczas uchwycone. Koncepcja ta wyda-
je sie znajdowac wyraz w sposobie zachowania sie postaci malarza przedsta-
wionej w obrazie Las Meninas. Dzialania artysty ulegly zawieszeniu. Nie do-
tyka on pedzlem malowanego obrazu. Stoi nieco oddalony od duzego plétna
i patrzy nie na obraz, a przed siebie. Jego prawa reka trzymajaca pedzel, na co
zwracali uwage interpretatorzy obrazu, nie wykonuje pracy. Na przyktad Se-
arle pisal, ze Diego Velazquez zostal ,uwieczniony w trakcie malowania: z pa-
leta na lewym przedramieniu i z pedzlem w prawej rece. Stoi gotowy do czy-
nu, ale, co dziwne, znajduje sie w odlegtosci kilku stop od ogromnego plotna,

12. J.R. Searle, Las Meninas i paradoksy malarskiego przedstawiania, przel. A. Kucala, (w:) Tajemnica
Las Meninas: antologia tekstow, wybor i red. A. Witko, Wydawnictwo AA, Krakéw 2006, s. 145.

13. Tamze, s. 146.
14. Tamze, s. 147.
15. L. Steinberg, Las Meninas Veldzqueza, przet. E. Swidzifiska-Lay, (w:) tamze, s. 160-161.
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ktore maluje”'S. Ten dystans wydaje sie znaczacy. Nie jest to zwykle odejscie
od malowanego obrazu w celu ocenienia osiggnietego efektu. Gdyby o to cho-
dzilo, artysta patrzylby uwaznie na swe dzielo. Tymczasem w przedstawionej
sytuacji szuka odniesienia (by¢ moze oparcia) w ogladzie niewidocznej dla od-
biorcow czesci tego, co stanowi motyw obrazu, w uswiadomieniu sobie warun-
kow przestrzennych, w jakich znajduje sie, itd. By¢ moze jednak kieruje spoj-
rzenie w strone potencjalnych widzow, ktérzy beda znajdowali sie w miejscu,
gdzie przebywala podczas malowania krolewska para. W ukazanym wizerun-
ku artysty nie wystepuje wiec bezposrednie przejscie od patrzenia do malar-
skiego dziatania. By¢ moze dopiero za chwile przedstawiony malarz podejmie
przerwang czynno$¢ ukladania farb na plétnie. Moglby jednak jej nie podjac.
Gdyby nie odrzucit trapigcych go watpliwosci, to mozliwe, ze pograzylby sie
w rozwazaniach, na ktore zwracali uwage w kolejnych latach i wiekach inter-
pretatorzy jego dzieta. Mozliwe tez, ze doszedlby do rodzaju malarskiego per-
formansu, w ktérym namalowanie obrazu bylaby nie celem, a tylko jednym
ze srodkéw wykorzystywanych w czasie akcji artystyczne;j.

Uwazam, ze mozna dostrzec ciekawe analogie miedzy rozwazang pro-
blematyka odnoszaca sie do Las Meninas i realizacjami Mariny Abramo-
vi¢ z 2005 1 2010. Pierwsza seria akcji zatytulowana Seven Easy Pieces mia-
ta miejsce w Guggenheim Museum w Nowym Jorku. W ciggu pieciu wie-
czor6w artystka powtornie wykonata znane performanse innych twoércow.
Szo6sty reperformans byl powtérzeniem jej wlasnej pracy Lips of Thomas,
a ostatni mial charakter premierowy. Problematyka czesci tych performan-
sow nawigzywala bezposrednio do zagadnienia osobistej obecnosci artysty
i czynnoSci fizycznych, ktorych w istocie nie mozna odtwarzac, gdyz kaz-
de ich wykonanie jest nowym, jednostkowym faktem. W przypadku re-
konstrukcji Seed Bed Vita Acconciego (premiera w 1972) Abramovi¢ ma-
sturbowala sie ukryta pod okragla sceng. Dodawala do tego, jak zaznacza
Shinya Watanabe w swej szczegétowej relacji z tego wydarzenia, narracje
odnoszacg sie do jej wyobrazen: ,Ohhhhh, tak, kocham cie... Oh, oh, tak,
pragne cie... (...)"". Odtwarzajac Action Pants; Genital Panic Valie Export
(z 1969) siedziata w kurtce i spodniach z karabinem maszynowym rekach.
Spodnie w kroku byly rozciete, a przez otwor widoczne bylo ciato artyst-
ki. Przygladata sie uwaznie ogladajacej ja publicznosci — koncentrujac spoj-
rzenie na poszczegdlnych osobach, nawigzywala z nimi kontakt wzrokowy.
W rekonstrukeji The Conditioning, first action of Self-Portait(s) Giny Pane
Abramovi¢ lezata na metalowym 16zku pod ktérym umieszczony byt szereg
zapalonych $wiec. Miedzy nimi a 16zkiem byla odleglos¢ okoto 10 cm, a wiec
plomiefi parzyl performerke. Akcja trwala siedem godzin. Co godzina zmie-
niala ona wypalone swiece na nowe.

16. J.R. Searle, Las Meninas i paradoksy malarskiego przedstawiania..., dz. cyt., s. 138.

17. S. Watanabe, Selected Writings, htttp://www.Shinyawatanabe.net/en/writings/content57.html (dos-
tep 15.05.2016). Opis akcji Abramovi¢ oparty jest na tym tekscie.
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W dwoch akcjach (Body Pressure z 1974 i How Explain Pictures to a Dead
Hare z 1965) Abramovic¢ wecielala sie w postacie meskich performerow. Ak-
cje dotyczyly probleméw poszerzenia symboliki i wyobrazni oraz relacji cy-
wilizacji i kultury. Ostatnim z odtworzonych performanséw byt wlasny, Lips
of Thomas z 1975, w ktorym artystka poddawata swe cialo wyjatkowo dra-
stycznym doswiadczeniom (mdlosci po duzej ilosci zjedzonego miodu i wy-
pitego wina oraz wyciecie na brzuchu piecioramiennej gwiazdy, z ktorej ply-
nela krew). Sens tych dzialah odnosil sie do losu artysty ,urodzonego pod
czerwong gwiazdg” i tragedii niewolnictwa. Ostatnia, premierowa akcja En-
tering the Other Side, polegala na umieszczeniu w centrum galerii ogromne;j
sukni w odcieniach koloru niebieskiego, u szczytu ktorej pojawiala sie mata
w poréwnaniu z nig postac¢ performerki wykonujgcej modlitewne gesty. Mo-
dlitwa powinna by¢ indywidualnym, szczerym aktem zaangazowania ducho-
wego. W tym przypadku, wedlug interpretacji Watanabe, stawala sie ona ak-
tem konsumpcji.

Scharakteryzowane krotko dzialania Abramovi¢ odnosily sie w rézny spo-
s6b do problemu obecnosci artysty. Zagadnienie to, o czym wspominalem na
wstepie, jest podstawowe w przypadku sztuki performans. Abramovi¢ przez
wiele lat swej twdrczosci rowniez przywigzywata do niego zasadnicze znacze-
nie, po$wiadczajac tozsamos¢ prezentowanych czynnosci i standéw organizmu
wystepowaniem naturalnych, organicznych reakcji swego ciala. Nie bylo w jej
dzialaniach miejsca na gre, udawanie czy odtwarzanie czegokolwiek. Z tego
punktu widzenia realizowane przez nig od poczatku XXI wieku re-enactments
stwarzaly sytuacje wyjatkowa. Odnosily sie one do réznych stanéw posred-
nich miedzy obecnoscig i odtworzeniem. Na przyktad w przypadku perfor-
mansOw w oryginale ,meskich” (Naumana i Beuysa) w gre wchodzita r6zni-
ca plci, przy jednoczesnej uniwersalnosci podejmowanej tematyki, co czyni-
to réznice plciowe nieistotnymi. Ekstremalne doswiadczenia cielesne, wyste-
pujace w innych odtwarzanych akcjach, sktanialy natomiast do zastanowienia
sie nad rozkoszg lub bélem jako odczuciami jednostkowymi oraz mozliwoscia-
mi ich przeniesienia i powtorzenia. Czy kazdy bol dotyczy tego, kto go w da-
nej chwili odczuwa, czy tez mozna go nasladowa¢? Czy rozkosz jest aktem
zwigzanym z obecnoscia tego, kto jej doznaje, czy moze ulega¢ przeniesieniu
na kogo§ innego i powt6rzeniu/odtworzeniu? Z tego punktu widzenia cieka-
wym uzupelnieniem pierwotnej akcji Acconciego byly dodatki ,narracyjne”.

Kolejny przyklad odniesiei Abramovi¢ do zagadnienia obecnosci arty-
sty stanowi zlozona realizacja The Artist is Present (Museum of Modern Art,
Nowy Jork, 2010). Trudno znalez¢ wlasciwy termin okreslajacy ja. Niekto-
rzy krytycy nazywali ja ,retrospektywa”, bioragc pod uwage fakt, ze mozna
bylo w MoMA zobaczy¢ przedmioty wykorzystywane podczas wczesniejszych
dzialafi artystki. W jednej z sal ustawiona zostata oryginalna furgonetka, ktorg
Abramovi¢ podrozowala przez pustynie australijskg razem z Ulayem. Mozna
bylo takze obejrze¢ filmy i materialy dokumentalne wykonywane podczas jej
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performanséw. Pokazane byly roéwniez zdjecia prywatne z dziecifstwa i okre-
su pdzniejszego oraz przedmioty zwigzane z tymi latami zycia artystki. Jed-
nocze$nie za$ prezentacja miala charakter dzialania jna zywo”. Codziennie
miedzy 14 marca a 31 maja 2010, w godzinach otwarcia muzeum, Abramo-
vi¢ byla obecna na wystawie siedzac na krzesle. Zwiedzajacych zachecano,
zeby siadali na drugim krzesle ustawionym naprzeciwko. Poczatkowo miedzy
zwréconymi ku sobie krzestami znajdowal sie stol. Pozniej usunieto go, gdyz
stwarzal niepotrzebny dystans. Innymi skladnikami realizacji, nie dokumen-
tujgco-prezentacyjnymi, a uobecniajacymi na nowo byly rekonstrukcje weze-
$niejszych performansé6w Abramovi¢ wykonywane przez tancerzy i performe-
row. Dochodzilo przy tym mniejszych lub wiekszych modyfikacji. Na przy-
ktad w akcji Imponderabilia, ktorag w 1977 wykonywata z Ulayem, w MoMA
pojawily sie dwie kobiety. Artystka byla jednak obecna poprzez odtworzenia
jej wygladu i dziatan, poprzez przedmioty ktorych uzywata, lub ktére kojarz
sie z jej dzialalnoScig, poprzez stworzone dziela, ale przede wszystkim fizycz-
nie, cielesnie. Przez caly czas trwania wystawy mozna byto obcowac¢ z nig ,na
zywo” oraz poprzez odzwierciedlenia, filmy, dokumenty itp.

Uwazam, ze sytuacja stworzona na pokazie The Artist is Present w pewnym
stopniu przypomina zagadnienia zwigzane z Las Meninas Veldzqueza, o kto-
rych pisalem wczesniej. Réznica dotyczy jednak sposobu pojmowania obecno-
$ci, ktorg rozwaza sie zwykle w przestrzeni lub w czasie. Realizacja Abramo-
vi¢ w MoMA odnosi sie do drugiego z tych wymiaréw. Zwracala na to uwa-
ge Abigail Levine w swym artykule taczacym refleksje teoretyczng nad oma-
wianym wydarzeniem artystycznym z obserwacjami uczestniczki reperfor-
mansOw piszac: ,(...) The Artist is Present dotyczy w duzej mierze doswiad-
czania czasu. Celem Abramovi¢ bylo zasadniczo pozostawanie obecng, pozo-
stawanie ‘w czasie terazniejszym’ przez blisko 731 godzin i 30 minut, kiedy
trwal performans. Dzielo zapraszalo czlonkéw publicznosci jednoczesnie do
bycia Swiadkami i wlgczenia sie do tej obecnosci”!®. Autorka artykulu cytuje
tez wypowiedz nastoletniego zwiedzajacego, ktory mowil, ze ludzie traca przy
tym poczucie czasu. Prezentacja byta bowiem tak zaaranzowana, zeby stwa-
rza¢ mozliwos¢ ,lustrzanych” odbi¢ miedzy tym, co prezentowane w prze-
strzeniach muzeum i sytuacjami pierwotnymi. Na przyklad powtérzenia per-
formansoéw prezentowane byly obok ich dokumentacji wideo, a oprocz tego
umieszczone byly wyjasnienia odnoszace sie do pierwotnego kontekstu i cza-
su akcji. Pojawialy sie tez uwagi dotyczace wprowadzonych zmian'®. Nastepo-
wala w ten sposob utrata bezposredniosci efektu. ,To zestawienie — twierdzi
Levine — pozbawialo performeréw poczucia wladzy i, moge zauwazy¢, wywo-
tywalo podobne odczucia u odbiorcéw. Bardzo trudno jest wprowadzi¢ czlon-

18. A. Levine, Marina Abramovic’s Time: The Artist is Present at the Museum of Modern Art, www.
hemisphericinstitute.org oraz www.emisferica.org (dostep 15.05.2016).

19. Na przyklad, na co zwraca uwage Levine, w przypadku odtworzenia akcji Imponderabilia mozna byto
przeczytac, ze drzwi w muzeum s3 szersze, niz w miejscu pierwszego wykonania. Publicznosci tatwiej
bylo wiec przecisnac sie miedzy nagimi ciatami stojacych w nich performerek” (tamze).
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ka publicznosci w stan, w ktorym doswiadcza chwili obecnej, gdy poprzedzo-
ne jest to i nastepuje po tym kontakt z autorytatywnym (definitive) przykla-
dem, [znajdujacym sie] juz w czasie przeszlym, pokazujacym jak to doswiad-
czenie moglo wygladac i co znaczy¢”?. Widzowie musieli wiec integrowac
w swej Swiadomosci informacje na ten sam temat w pewnym stopniu rozne,
czy nawet sprzeczne. Dotyczyly one takze obecnosci Abramovi¢. Podobnie
jak zdaniem Searle’a Las Meninas to ,obraz paradoksalny”, gdyz malarz zaj-
muje w Swiadomosci odbiorcy punkt widzenia nierealny, tak samo nierealne
jest umiejscowienie performerki w jej re-enactments. Mamy mozliwos¢ ob-
cowania z nig osobiScie, ale tym, kogo widzimy nie jest ona sama. To jedno-
cze$nie Nauman, Acconci, Export, Pane, Beuys?'. Z drugiej jednak strony to
ona wlasnie doznaje ekstremalnych czesto efektow nasladowanych dziatan fi-
zycznych (rozkoszy, bolu). W tej sytuacji Abramovi¢ pomimo fizycznej obec-
noSci nie daje sie umiejscowi¢ w czasie i przestrzeni, staje sie nierealna. Ak-
cje, ktore ogladamy s3 i nie s3 jej dzielem. Nawet wtedy, gdy odtwarza wla-
sny performans jest juz ze wzgledu na wiedze o jego wczesniejszej wersji cze-
$ciowo inng osobg. Dlatego nawet znalezienie sie z nig twarz w twarz, gdy od-
biorca siadat w MoMA na krzesle ustawionym naprzeciw jej krzesta, tylko po-
zorowalo spotkanie, gdyz nie dalo sie unikng¢ uwzglednienia wczesniejszych
doswiadczen powstatych podczas ogladania wystawy, odnoszacych sie do za-
kiocefi obecnosci.

Sytuacja opisywana przez Steinberga w zwigzku z obrazem Velizqueza,
ktorg porownywal do dwoch luster umieszczonych po przeciwnych stronach,
na dwoch biegunach, powraca tu ze zdwojong sila3 w odniesieniu do tego, co
jest realnym dzialaniem, a co dokumentacja. Dokumentacja przestala by¢ tyl-
ko prezentacja utrwalonego materiatu zrédlowego, ktory rejestruje rzeczywi-
sta obecnos¢. Uzyskuje ona wlasng realnos¢, nie przestajac by¢ odbiciem, od-
zwierciedleniem tego, co wydarzylo sie. To z kolei wplywa na percepcje no-
wego realnego wydarzenia, ktore zaczynamy postrzegaé przez pryzmat jego
dokonywanej dokumentagji itd. Proces takiej konfrontacji moze trwac w nie-
skoficzonos¢ przy wzieciu pod uwage réznych cech zjawisk. Dlatego jeszcze
raz mozna powiedzie¢ za Steinbergiem, ze uczestniczymy tu w nieskoficzo-
noSci, ktora nie jest przestrzenna czy czasowa, a psychologiczna. Nieskoficzo-
no$¢ ta nie tkwi w §wiecie zewnetrznym, a w umys$le. W nieskoficzonosci tej
obecnos¢ oddala sie lub staje sie nierealna. Obecnos¢ te charakteryzuje tez
znikanie, czy zanikanie, ale ma ono inny charakter, niz opisywane przez Phe-
lan na przykladzie klasycznego performansu. W przypadku sytuacji stworzo-
nej przez Abramovi¢ znikanie nie dotyczy kofica akcji, a towarzyszy jej od po-
czatku i trwa przez caly czas. Ta odmiana znikania to przechodzenie w niere-
alnos¢ i powracanie do realnoSci zwigzane z uwzglednianiem coraz to innych
odbi¢ medialnych i intermedialnych.

20. Tamze.

21. Dokumentacja wideo Seven Easy Pieces prezentowana byla w ramach pokazu The Artist is Present.
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Przedstawione tu uwagi zainspirowane zostaly z znacznym stopniu spo-
strzezeniami Amelii Jones zawartymi w jej Swietnym artykule zatytulowanym
The Artist is Present: Artistic Re-enactments and The Impossibility of Presen-
ce. Autorka uczestniczyla w sytuacjach wykreowanych przez Abramovi¢ na
nowojorskiej wystawie wnikliwie odnotowujac wszystkie skladniki zastoso-
wanego systemu odniesiefi i odzwierciedlefi. ,Udostepniana przez muzeum
dokumentacja internetowa — pisze — (wraz z dziesigtkami stron spontanicz-
nie zakladanych w czasie trwania wystawy, aby odnotowac osobiste doswiad-
czenia oraz/albo zamieszczac zdjecia innych ‘odwiedzajacych’) opierala sie na
roszczeniu obecnosci, ktére wysuwala sama artystka, zarazem pokazujac, ze
wszelkie pojecie obecnosci zalezy od dokumentacji (w tym przypadku inter-
netowej) — wlgcznie z zamieszczang na stronie internetowej MoMA ‘galeria
zdje¢’ widzow siadajacych przed nig na krzesle”??. Podobnie wiec jak w przy-
padku obrazu Veldzqueaz, cho¢ w skali znacznie szerszej i w sposob bardziej
skuteczny, do systemu odbi¢ wlaczeni zostali widzowie. W przypadku wysta-
wy Abramovi¢ ich rola nie sprowadzala sie tylko do zajmowania okreslonego
miejsca w czasie percepcji obrazu, a zwigzana byla z dziatlaniem: konfrontowa-
niem r6znych prezentowanych sktadnikow dokumentacji, wigczaniem sie do
reperformansow, patrzeniem na artystke siedzacg na krzesle i byciem oglada-
nym przez nig, stawaniem sie w zwigzku z tym tematem kolejnych wykony-
wanych dokumentacji fotograficznych i wideo itp. Odbiorcy tracili przy tym
wczesniej zakladane umiejscowienie w czasie i przestrzeni. Zostawali wlgczeni
w gre obecnosci/nieobecnosci prowadzong przez artystke. Jones pisze: , Dzia-
tanie na zywo naznacza cialo bedgce wyrazem wlasnego ja, cialem reprezentu-
jacym. Jednakze musze przyznac, ze siedzac naprzeciw Abramovi¢ w otoczo-
nym barierkami niczym bokserski ring atrium MoMA, ktoére z kolei otaczaly
dziesigtki przygladajacych sie ludzi, kamery i wielkie reflektory, nie czulam,
zeby w tym kontakcie bylo co$ energetycznego, osobistego czy przemienia-
jacego. Mialam co prawda §wiadomos¢, ze mam oto przed sobg osobe, ktorg
poznatam i ktérej tworczos¢ i site oddzialywania szanuje, ale glownie czutam
na sobie spojrzenia niezliczonych ludzkich oczu (w tym réwniez jej oczu) oraz
obiektyw6éw i w sumie mialam nieodparte wrazenie, ze biore udziat w przed-
stawieniu — nie w nabrzmialej emocjami i energetyzujacej miedzyludzkiej re-
lacji, tylko w jakiejs$ sztucznej relacji z innymi (nie tylko z artystka, ale row-
niez z ttumem widzéw, ochroniarzami, ‘organizatorami’ wydarzenia)”?3.

Koncepcja sztuki performans i jej odbioru bliska zar6wno Phelan jak Jo-
nes, a takze wielu performerom i odbiorcom tego rodzaju tworczosci, zakla-
da intymng relacje z artystg opartg na jego obecnosci. Podobny rodzaj obec-
noSci zaktadany byl tez przez wielu odbiorcow tradycyjnego malarstwa i rzez-
by. Za jeden z objawéw wspoélczesnego kryzysu tych odmian tworczosci uwa-
za sie czasami ich oderwanie od osoby artysty. Zobiektywizowane dziela sta-

22. A. Jones, Artystka obecna: artystyczne rekonstrukcje i niemozliwosc obecnosci, dz. cyt., s. 73.
23. Tamze, s. 73.
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ja sie wowczas elementami w grze. Na podobng sytuacje w przypadku sztu-
ki performans zdaje sie zwraca¢ uwage Abramovi¢. Performer jako oso-
ba znika, cho¢ istnieje jako cialo wykonujace okreslone czynnosci. Niknie
takze energetyzujaca relacja miedzyludzka, ktora stanowila istotng war-
tos¢ w poczatkach sztuki performans. Znika, gdyz funkcjonujemy w kon-
tekscie powtorzen, réznych odmian dokumentacji, medialnych prezenta-
cji, ktorych nie jestesmy juz w stanie oddzieli¢ od bezposrednio doswiad-
czanej realnosci.

Phelan podkreslata, ze z obecnoscig wlasciwg dla sztuki performans
zwigzane jest znikanie. Autorka ujmowala je w kontekscie zmian sytuacji
zachodzacych w czasie. Performer wykonuje ruchy, ktore po chwili prze-
stajg istnie¢. Dzialania s3 wiec niepowtarzalne, odbywaja sie jak w zyciu.
Performans znika po skoficzeniu akcji. Podobnie pojete znikanie odnajdy-
wano takze w XVIII i XIX wieku w Las Meninas. Antonio Palomino de
Castro y Velasco pisal w swej ksigzce wydanej w 1724, ze obraz Veldzqu-
eza jest ,prawdg, a nie malarstwem”?*, gdyz ukazuje chwile zycia dwor-
skiego. Rzeczywiscie, patrzac na przedstawiong scene zdajemy sobie spra-
we, ze infantka za chwile spojrzy w inna strong, podajaca jej naczynie Ma-
ria Augustina de Sarmiento zmieni pozycje ciala, mezczyzna, ktory zatrzy-
mal sie wchodzac po schodach podejmie swa droge, natomiast przedstawiony
malarz zblizy reke trzymajaca pedzel do pl6tna i zajmie sie swa prace. Za-
trzymana na obrazie sytuacja w rzeczywistoSci zniknie. Takie interpreta-
cje towarzyszyly osiemnastowiecznemu rozumieniu dzieta i spowodowaly,
ze w kolejnym stuleciu uznano je za impresjonistyczne. Natomiast przyto-
czone wyzej inne komentarze, pochodzace z drugiej potowy XX wieku, ak-
centujg odmienny rodzaj znikania. Zwigzany jest on z niepewno$cig obec-
nosci, niepewnoscia tego, kto gdzie jest i co zobaczyl. W rezultacie arty-
sta okazuje sie ,nierealny”, a obraz ,paradoksalny”, jak pisal Searle. Sa-
dze, ze na ten rodzaj znikania zwrdécila tez uwage Abramovi¢ w omawianych
tu realizacjach. Jones pisze: ,Drzisiejsza praktyka Abramovi¢, usilnie manifestu-
jaca obecnos¢, paradoksalnie u§wiadamia ten wlasnie fakt, ze samo dzialanie na
zywo NISZCZY OBECNOSC (albo tez nie moze jej zapewnic)”?. Rozwijajac
te mysl i korzystajac ze swych odczu¢ i przemyslen wywotanych przez Seven
Easy Pieces i The Artist is Present amerykafiska autorka stwierdzita dalej, ze ,nie
mozemy moéwic o definitywnej ‘prawdziwosci’ i ‘autentycznosci’ wydarzenia
na zywo nawet w momencie jego wykonania; nie ma ich tez (jezeli mozna by
sobie cos$ takiego wyobrazi¢) w ciele, ktore pierwotnie performowato lub ich
doswiadczalo. A co za tym idzie, nie ma rekonstrukcji, ktéra by wiernie od-
dawala prawde oryginalnego wydarzenia. Gdzie zreszta taka prawdziwa wer-
sja mialaby sie znajdowa¢? W umyslach czy w ciatach ‘oryginalnych’ perfor-
merow albo widzow? W dokumentach, ktore indeksowo zatrzymuja w cza-

24. Cyt. wg A. Witko, Wprowadzenie, (w:) Tajemnice Las Meninas..., dz. cyt., s. 15.
25. A. Jones, Artystka obecna: artystyczne rekonstrukcje i niemozliwosc obecnosci, dz. cyt., s. 73.
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sie i przestrzeni to, co sie ‘naprawde’ wydarzylo? W miejscach, gdzie perfor-
mans wykonywano?”?,

Jones przyjmuje w swym rozumowaniu podzial, zakladany zreszta przez
wiekszo$¢ performeréw, na to, co autentyczne i nieautentyczne, prawdzi-
we i nieprawdziwe, oryginalne i nieoryginalne, na tym tle rozwazajac pro-
blem obecnosci artysty. Omoéwione tu przyklady interpretacji Las Meni-
nas wskazuja jednak na inng mozliwos¢ pojmowania obecnosci, ktorg da sie
odnies¢ takze do performanséw. W odmianach obecnosci, na jakie zwrocita
uwage Abramovi¢ swymi realizacjami, nie da sie jej okresli¢ za pomocg wy-
mienionych przeciwstawnych kategorii. Czy na przyklad krew performerki,
ktora wyplywa z gwiazdy wycietej na jej skorze podczas powtorzenia Lips of
Thomas w ramach Seven Easy Pieces, jest autentyczna, prawdziwa i oryginal-
na w takim znaczeniu, w jakim byta podczas premiery w 1975? Zarazem jest
i nie jest, a wlasciwe raz jest, a raz nie jest, w zaleznosci od tego, jak ja ujmu-
jemy. Poza tym poszczeg6lne sposoby jej ujmowania pojawiajg sie i znikaja,
aby pojawic¢ sie ponownie. Analogicznie do réznych odmian obecnosci Abra-
movi¢ podczas 731 godzin trwania jej realizacji The Artist is Present. Nie da
sie jej uznac ani za ,niezapoSredniczong czasows i przestrzenng wspoleksten-
sje podmiotu i tego, co postrzegane” (jak pisala Jones?’), ani proste przypo-
mnienie tego, co minione. Dlatego nie mozna méwi¢ o upadku mitu obec-
noSci w sztuce. Obserwujemy raczej pojawianie sie nowych odmian obecno-
$ci na pograniczu nieobecnosci, albo obecnosci zwielokrotnionej, ktorej roz-
ne formy pojawiajg sie i znikaja.

Wezmy pod uwage na zakoficzenie tego artykulu dwa wspolczesne przy-
ktady zasadniczo nie nalezace do obszaru sztuki performans, ale wykazujace
z nig pewne zwigzki?®. Pierwszy z nich to praca Janine Antoni Gnaw z 1992.
Sklada sie ona z dwoch prostopadloscianow, jasnego i ciemnego, przywodza-
cych na mysl rzezby wykonane w duchu minimal art. Materialami uzytymi do
nich s3 jednak nie surowce twarde, industrialne, a czekolada i smalec. Poza
tym ostre krawedzie prostopadloscianow sg zaklécone w niektérych miej-
scach. Bioragc pod uwage uzyty material oraz tytul pracy zaklécenia te mozna
interpretowac jako $lady nadgryzienia czekolady i smalcu. Minimalistyczna
geometria byla apersonalna. Stosowane tam formy prostopadlo$cianéw, wy-
konywane czesto metoda przemystows, oddala¢ mialy skojarzenia zwigzane
z obecnoscig artysty. Tymczasem w pracach Antoni te same ksztalty kojarzy¢
sie maja z jedzeniem, wygryzaniem itp. S to rzezby, ale rownoczesnie obiek-
ty zawierajace aspekty performatywne. Rozpatrywac je mozna jako czes¢ wy-
konywanych akcji i dokumentacje ich skutkéw. Cialo artystki jest dla widza

26. Tamze, s. 74.
27. Por. przyp. 2.
28. Mozna by odnies¢ do tych realizacji okreslenie ,jako performans”, wprowadzone przez Richarda
Schechnera. Pisze o tym szerzej w artykule Jako performans. Problemy performatywnej koncepcji dziela

sztuk plastycznych, (w:) Teatr, teatralizacja, performatywnos¢, red. T. Pekala, Wydawnictwo UMCS,
Lublin 2016 (w druku).



22 OBECNOSC ARTYSTY...

fizycznie nieobecne, ale uchwytne implicite. Zwraca na to uwage Martha Bu-
skirk przypominajac, ze rowniez w innych realizacjach Antoni wystepuje po-
dobna sytuacja. Pisze, ze artystka uzywa fotografii do dokumentowania czyn-
nosci poprzedzajacych wykonanie rzezby lub instalacji. Czasami jednak osta-
teczna wersja dziela ma charakter zdjecia. Przykladem moze by¢ Mortar and
Pestle (1999), gdzie ukazane jest dotkniecie jezykiem gatki ocznej innej oso-
by. Zdaniem Buskirk praca ta ukazuje ,nieprzezwyciezalny podzial na ja i in-
nego, niemozliwe [do spelnienia] pragnienie wyjScia z wlasnej pozycji pod-
miotowej i zobaczenia siebie samego jako oglagdanego przez kogo$ innego”?.
Problematyka obecnosci i nieobecnosci, dzialania i przedmiotu wystepu-
je w roznych odmianach w wielu pracach artystki. Charakterystyczne jednak
jest ujecie tego zagadnienia. Antoni nie przeciwstawia wymienionych stanéw,
a szuka sytuacji, w ktorych wystepuja one na zasadzie pojawiania sie i znika-
nia. Buskirk pisze: , Jak mogg by¢ oznaczane §lady obecnosci? Idea dotkniecia,
tradycyjnie skupiona na specyficznym obszarze ciala w poszukiwaniu oczywi-
stodci reki artysty, zostala przetamana i przemieszczona ze wzgledu na wielos¢
sposobdw, w jakie artysci uzywaja swych cial, aby oddzialtywa¢ na materialy,
a takze nastgpilo odwrécenie procesu przedstawiania w taki sposob, ze trak-
towane jest ono jako utrwalanie Sladéw fizycznej obecnosci”*’. Dochodzi wiec
do przekroczenia jednokierunkowego zwigzku miedzy dziataniem i przedmio-
tem, miedzy performansem i rzezbg lub instalacja. Przykladem moze by¢ pra-
ca Slumber z 1993. Zawiera ona skladniki przedmiotowe, ktére mogg by¢ pre-
zentowane na pokazach stalych, i performatywne. Przy okazji kazdej wystawy
artystka $pi w 16zku (ktore stanowi nastepnie czes¢ instalacji) z podlagczonym
elektroencefalografem rejestrujacym zapis jej snu gltebokiego, gdy wystepuja
intensywne marzenia senne polgczone z ruchami gatki ocznej (REM - Rapid
Eye Movement). Nastepnie przez wiele dni przenosi ona wydrukowany na pa-
pierowej tasmie zapis na koc, ktérym byla przykryta w czasie snu, wykorzy-
stujac do wyszywania nitki z noszonej wowczas koszuli nocnej. Urzadzenie do
wykonywania zapisu elektroencefalograficznego, zapis REM na tasmie papie-
rowej, wyhaftowany zapis na kocu, wchodza w sklad prezentowanej w gale-
riach instalacji. Za kazdym razem jest ona jednak uzupelniana o nowe wydru-
ki na papierze i ich tkackie odtworzenia. Dzielo jest wiec rozwijane i wzboga-
cane przy okazji kolejnych ekspozycji. Stanowi ono utrwalenie tego, co naj-
bardziej intymne w zyciu artystki (sny), ale przedstawione w formie zobiek-
tywizowanego zapisu medycznego. Ukazuje ono zmienne, znikajace objawy
jej istnienia w wymiarze diachronicznym, a zarazem jest zobiektywizowane
i umiejscowione czasowo oraz przestrzennie. Uzna¢ je mozna za dokumen-
tacje zapraszajaca ,widza do wyobrazenia sobie doswiadczenia, ktore pozo-
stawilo te slady”®!, a jednoczesnie nie pozwala w istocie pozna¢ go w pelni.

29. M. Buskirk, The Contingent Object of Contemporary Art, The MIT Press, Cambridge, Mass. and
London 2003, s. 251.

30. Tamze, s. 256.
31. Tamze, s. 258.
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W inny sposob problem obecnosci podejmowany jest w tworczosci Jerzego
Trelifiskiego. Od polowy lat siedemdziesiatych ubieglego wieku artysta intere-
sowal sie zagadnieniami tozsamosci czlowieka — jej trwaloscig, zmianami i moz-
liwosciami rozwoju. Byla to problematyka bliska psychologicznego malarstwa
portretowego, jednak podejmowana w sposob niekonwencjonalny. Trelifiski zor-
ganizowal na przyklad spektakl autorski Osobowos¢ potencjalna, w czasie kto-
rego pokazywal fotografie z dziecifistwa znanych 0s6b ze swiata polityki i kul-
tury, a takze przebywajacych na sali, zadajac pytanie o relacje miedzy tym,
kim byli u progu zycia i kim stali sie z uptywem lat. W jakim stopniu dziecko
obecne jest w osobie dorostej, jesli chodzi o wyglad i sposoby zachowania sie?
Co w nas znika, a co pozostaje? Pdzniej artysta zajal sie zagadnieniem sygna-
tury jako znakiem obecno$ci. Umieszczenie naszego nazwiska w réznych sytu-
acjach wystepujacych w zyciu spotecznym traktowane jest jako potwierdzenie
udziatu. Trelifiski powtarzal wielokrotnie sw6j podpis wykonany za kazdym ra-
zem przy zastosowaniu takiego samego pozbawionego ozdobnikéw, neutralne-
go kroju liter. Umieszczal go w réznych miejscach i na réznych przedmiotach.
Pojawial sie na koszulkach i krawatach, znalazl sie na obrusie, ktérym nakryty
byl stot podczas spozywania obiadu, zastapil nazwe stacji kolejowej, gdzie czekat
na pocigg. Sygnatury czasami stawaly sie substytutami cielesnej obecnosci arty-
sty, niekiedy za$ wspélistnialy z jego osobowym udzialem w okreslonych sytu-
acjach. Jednym z ciekawych przyktadow drugiej z tych mozliwosci byta reali-
zacjaz 1975, ktéra miala miejsce podczas sympozjum Interwencje w Pawlowi-
cach. Litery tworzace napis TRELINSKI pojawily sie w pejzazu rozmieszczone
na linii horyzontu. Artysta natomiast stat wérod w widzow. Nastapito w ten spo-
s6b rozdwojenie obecnosci. Natomiast o podwojeniu jej mozna moéwi¢ w przy-
padku akcji, ktora miata miejsce podczas pochodu pierwszomajowego w 1974.
Artysta, uczestniczacy w nim jako jeden z pracownikow 16dzkiej PWSSP, przed
trybung rozwingl transparent ze swoim nazwiskiem. Transparent ten przypo-
minal napisy niesione przez pracownikéw réznych zaktadéw pracy, na ktérych
znajdowaly sie nazwiska ich patronéw. Powstala wiec zlozona sytuacja deno-
tacjno-konotacyjna. Napis z nazwiskiem wskazywal na zasadzie tautologicz-
nej osobe, ktora go niosta. Trelifiski okreslat te sytuacje jako ,autotautologie”.
Jednak kontekst, w jakim dzialal, sugerowal odniesienie do grupy oséb z ja-
kiegos zakladu pracy, ktéra w rzeczywistosci nie istniala. Wystapil wiec zlo-
zony uklad obecnosci-nieobecnosci, ktory znalazt potwierdzenie w zachowa-
niach interpretacyjnych radiowego sprawozdawcy relacjonujacego przebieg
pochodu. Gdy artysta z rozwinietym transparentem znalazl sie przed trybu-
ng oglosit on, ze przechodza przed nig pracownicy zakladu im. Trelifiskiego.

Problem obecnosci podejmowany jest czesto w zwigzku z tworczoscig upra-
wiang za pomocg internetu. Artyste zastepuje tam czesto awatar, a miedzy rze-
czywistoScig materialng i wirtualng wystepuje szereg ztozonych zaleznosci. W ni-
niejszym tekscie celowo pominglem te kwestie starajac sie pokaza¢, ze rowniez
w innych zakresach rozstrzygniecie zagadnienia obecnosci nie jest tatwe.
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The Artist’s Presence. Who Is in Charge of Action?

GRZEGORZ SZTABINSKI
University of Lodz

Abstract: The issue of the artist’s presence in his or her work is particularly evident
in performance art. It was on the basis of that quality that performance art has been
distinguished both from theatre and visual arts. However, artists who practise the lat-
ter discipline do sometimes feel the need to make a mark of their own selves. This is
achieved first and foremost through self-portrait. It often, however, leads to paradoxes
of presence. The article discusses this problem on the example of the painting Las Meni-
nas by Veldzquez, which has been interpreted as the ,necessary disappearance” (M. Fo-
ucault), ,unreality” or ,distance” of the painter (J.R. Searle), or a ,feigned meeting”
(L. Steinberg). These issues are confronted with two recent works by Marina Abramo-
vic, namely Seven Easy Pieces (2005) and The Artist is Present (2010). They both
feature references to the presence of the artist in performance art (which had been of
central importance in her earlier work), while at the same time complicating the issue
significantly by repeating actions by other performers or confronting personal partici-
pation with documentation of the artist’s previous actions. The examples discussed in-
dicate that the problem of the artist's presence in his or her work of art is, regardless
of the means used, uncertain and paradoxical. This is confirmed by two examples ad-
dressed in the final section — sculptures and installations by Janine Antoni and Auto-
tautologies by Jerzy Treliriski.

Keywords: performance art, disappearance, self-portrait, Las Meninas by Veldzquez,
re-enactments by Marina Abramovic, sculptures and installations by Janine Antoni,
Autotautologies by Jerzy Treliniski.
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Od sytuacji estetycznej do przemystu artystycznego

GRZEGORZ DzIAMSKI
Uniwersytet Adama Mickiewicza w Poznaniu

Streszczenie: W obecnych czasach triada — artysta — dzielo sztuki — odbiorca, oczy-
wista podstawa refleksji nad sztukq, do ktdrej odnosili sie Maria Golaszewska oraz
Peter Biirger, zaczyna sig rozsypywac. Szczegélnie w kontekscie pokonceptualnych ten-
dencji artystycznych ulegla ona radykalnej reinterpretacji. W artykule rozwazone zo-
stanie w jaki sposéb w nowej sztuce publicznej (new genre public art) oraz mail ar-
cie przetwarzane sq pojecia artysty, dziela sztuki i odbiorcy. Sztuke publiczng mozna
bowiem opisac w kategoriach produkcji-dystrybucji-konsumpciji. Artysci nowej sztuki
publicznej wytwarzajq swoje dziela w scistej wspdtpracy z wieloma podmiotami i in-
stytucjami. Artysci mail artu chcq przejgc pelng kontrole nad produkcjq i dystrybu-
cja swoich prac. Koncentracja na produkcji oznacza, ze skupiamy nasze zaintereso-
wania nie na twdrczym procesie, ale procesie produkcji sztuki. Producent moze prze-
jac odpowiedzialnos¢ za dystrybucje pracy artysty, czyli za prezentacje dokumentacji
pracy lub odtworzenie pracy, jesli artysta wyrazit na cos takiego zgode. Ale sama pro-
dukcja pracy nie jest mechanicznym wykonaniem idei artysty. Dystrybucja oznacza
rozpowszechnienie dziela sztuki czyli idei artysty. Dziefo moze byc rozpowszechniane
na wiele sposobow, via galerie, muzeum, w formie dokumentacji lub przekazu medial-
nego. Konsumpcja nie jest bierna, nie jest tez dawng interpretacjq — poszukiwaniem
wlasciwego znaczenia dziela. Przeciwnie, ma charakter twérczy, pozwala dopisywac
do dziela nowe sensy. Jest reakcjq na dzielo, a ta staje si¢ coraz wazniejsza, poniewaz
dzielo zmienia sie w zdarzenie, event i dlatego estetyka eventu zaczyna coraz czesciej
wypierac i zastgpowac estetyke dziela.

Stowa kluczowe: artysta, dzielo sztuki, odbiorca, produkcja, dystrybucja, konsump-
cja, nowa sztuka publiczna, mail art

Triada artysta — dzielo sztuki — odbiorca wydaje sie oczywistg podstawg
kazdej calosciowej refleksji nad sztuka. Takg triadg postuzyta sie Maria Gota-
szewska do opisu sytuacji estetycznej*? i Peter Biirger do przedstawienia hi-
storycznych przemian sztuki w zachodnim swiecie®. Dzisiaj triada ta zaczy-
na sie rozsypywac, a precyzyjniej rzecz ujmujac podlega¢ glebokiej reinter-
pretacji. Zaczne od omoéwienia przywolanej tu triady w ujeciu Biirgera i Go-
taszewskiej, a nastepnie zastanawia¢ sie bede nad tym, jak dwie pokoncep-

32. M. Gotaszewska, Zarys estetyki. Problematyka, metody, teorie, Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 1984. A takze M. Gotaszewska, Estetyka i antyestetyka, Wiedza Powszechna, Warszawa 1984.
33. P. Biirger, Theorie der Avanigarde, Surhkamp Verlag, Frankfurt am Main 1974. Polskie wydanie:
Teoria awangardy, przet. J. Kita-Huber, Universitas, Krakow 2006.

ESTETYKA. BIULETYN, 2(1): 25-37, 2015 ISSN 245-8268
COPYRIGHT © G. DZIAMSKI



26  OD SYTUACJI ...

tualne tendencje artystyczne — nowa sztuka publiczna (new genre public art)
i mail art przetwarzaja pojecie artysty, dzieta sztuki i odbiorcy.

Artysta — dzielo sztuki — odbiorca

Biirger wyréznia sztuke sakralna, dworska i mieszczafiska, jako kolejne
etapy ewolucji sztuki zachodniego swiata. W sztuce sakralnej produkcja jest
kolektywna, najczesciej anonimowa, recepcja jest takze zbiorowa (wspo6lno-
ta wiernych), a przedmiot wytworzony jest przedmiotem kultu (Kultobjekt).
W sztuce dworskiej produkcja jest indywidualna, recepcja zbiorowa (dwor),
a przedmiot wytworzony jest przedmiotem reprezentacyjnym (Repraezenta-
tionsobjekt). Wreszcie w sztuce mieszczaniskiej, zwanej autonomiczng, pro-
dukcja jest indywidualna, recepcja indywidualna, a wytworzony przedmiot
jest dzielem sztuki, ktore stara sie odpowiedzie¢ na pytania Paula Gaugu-
in’a: ,Skad przychodzimy? Kim jestesmy? Dokad idziemy?” (1897). W sztu-
ce mieszczafiskiej nastepuje emancypacja sztuki, ktéra odrywa sie od prak-
tyki zycia codziennego, nabiera wobec niej dystansu i z tej nieco abstrakcyj-
nej perspektywy poddaje krytyce mieszczafiskg rzeczywisto$¢ w imie innego,
lepszego $wiata®*. Sztuka mieszczafiska zostala zaatakowana przez artystycz-
ne awangardy poczatku XX wieku, ktore mieszczafiskie dzieta sztuki zastapi-
ly awangardowymi manifestacjami (avanigardistiche Manifestation), jak uj-
muje to Biirger®. Awangardowe manifestacje wyrazaly poglady artystéw na
temat sztuki. Odczytywane w kategoriach moralnych stawaly sie skandalami,
a czytane w kategoriach politycznych prowokacjami.

Ksigzka Biirgera stawia fundamentalne pytanie: czy artystyczna awangar-
da wygrata? Odpowiedz niemieckiego teoretyka jest ambiwalentna; intencje
historycznej awangardy zostaly wypaczone przez neoawangarde, a sama awan-
garda zostala zinstytucjonalizowana i zaakceptowana jako sztuka. Mozna wiec
powiedzie¢, ze awangarda artystyczna przegrala, bo nie udalo sie jej przywro-
ci¢ sztuki praktyce zycia codziennego, a jednoczes$nie wygrala, bo swiat sztu-
ki zostal zdominowany przez ideologie awangardy artystycznej. Powtérzmy
zatem pytanie nieco inaczej je formulujac: czy awangardzie udato sie wykro-
czy¢ poza mieszczafiskg koncepcje sztuki? Czy znajdujemy sie ciggle jeszcze
w ramach mieszczanskiej koncepciji sztuki, czy juz poza?

Artysta

Kim jest wspolczesny artysta? Maria Golaszewska piszac o osobowosci
tworcy przywoluje platofisko-sokratejska teorie boskiego szatu, sredniowiecz-
ng i neoklasyczng koncepcje artysty jako utalentowanego rzemieSlnika i ro-
mantyczng teorie geniusza jako przeciwiefistwa rzemieslnika3®. Rzemieslnik

34. P. Biirger, Theorie der Avantgarde..., dz. cyt., s. 64-65; (Teoria awangardy..., dz. cyt., s. 59-60).
35. P. Biirger, Theorie der Avantgarde..., dz. cyt., s. 68; (Teoria awangardy..., dz. cyt., s. 63).
36. M. Golaszewska, Estetyka i antyestetyka..., dz. cyt., s. 84.
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wie, co chce zrobi¢, dlatego potrafi dobra¢ odpowiednie srodki do zamierzo-
nego celu, natomiast artysta nigdy do kofca nie wie do czego zmierza. Rezul-
tat jego pracy jest dla niego samego zawsze mniejszym lub wiekszym zasko-
czeniem. W tym rozziewie, miedzy intencja a finalnym rezultatem objawia
sie sztuka, powiada Marcel Duchamp. Im wiekszym zaskoczeniem dla arty-
sty jest to, co sam stworzyl, tym wiecej jest w jego dziele sztuki, a mniej rze-
miosta. Koncepcja artysty jako geniusza wydaje sie odpowiadac sztuce miesz-
czafiskiej, natomiast koncepcja artysty jako utalentowanego rzemieslnika do-
brze wpisuje sie w ramy sztuki dworskiej i sakralnej.

Awangarda poczatku XX wieku odrzucita mieszczafiskg koncepcje arty-
sty-geniusza, ktora rozkwitla w estetyzmie i symbolizmie przelom XIX i XX
stulecia, wyszydzita j3 i wySmiala. Artyste-geniusza zastgpil klown, cyrkowiec,
akrobata, Arlekin, Pierrot, bezradny, nikomu w dzisiejszym $wiecie niepotrzeb-
ny sztukmistrz. W latach 20. ubieglego stulecia takim porzuconym geniuszem
zostal Stanistaw Przybyszewski. Koncepcja awangardowego artysty tworzona
byla w opozycji do artysty-geniusza i jego cyrkowego alter ego.

Golaszewska nie zastanawia sie nad relacjg artysty i tworcy w czasach, kie-
dy kazdy chce by¢ tworczy. Epopeja twérczosci przypomina heglowska epo-
peje wolnosci; najpierw tworczos¢ byla przywilejem jednego — boga, p6zniej
wyréznikiem niewielu — artySci, az w koficu stala sie domeng wszystkich?’.

Biirger nie postuguje sie pojeciem artysty ani odbiorcy, lecz szerszymi okre-
§leniami produkcja i recepcja. W duchu Waltera Benjamina pisze, ze artysta
musi sie najpierw odnalez¢ w zastanym aparacie produkgcji sztuki, a p6zniej
zastanowic sie nad tym, jak ten aparat mozna zmieni¢, by widzow i czytelni-
kow wytracic z biernej konsumpgji i wciggna¢ do procesu produkcji, uczynic¢
wspotautorami’®. Artysta szuka swojego miejsca w aparacie produkcji i dys-
trybucji sztuki (kunstproduzierende und -distribuierende Apparat), a artysta
postepowy probuje wykorzysta¢ emancypacyjny potencjal aparatu. Biirger
bierze tu strone Bertolda Brechta w sporze z Walterem Benjaminem3’. Apa-
rat produkcji i dystrybucji pokazuje jak wzgledna jest autonomia mieszczan-
skiej sztuki, jak jest ona zalezna od aparatu, ktory zmienia sie pod wplywem
zewnetrznych czynnikéw, technicznych, ekonomicznych, spotecznych.

Dzielo sztuki

Biirger uwaza, ze awangardy artystyczne poczatku XX wieku nie zrewo-
lucjonizowaly $wiata, ale zrewolucjonizowaly sztuke. Organiczne dzieto sztuki
ustgpilo miejsca po-awangardowemu dzietu nieorganicznemu (nicht-organische
Kunstwerk), dajacemu sie opisa¢ w takich kategoriach jak nowos¢, przypadek

37. W. Tatarkiewicz, Tiwwdrczosc: dzieje pojecia, (w:) tenze, Dzieje szesciu poje¢, Wydawnictwo Naukowe
PWN, Warszawa 1976.

38. W. Benjamin, Twdrca jako wytwdrca (1934), (w:) tenze, Twdrca jako wytworca, przet. H. Ortowski,
J. Sikorski), Wydawnictwo Poznariskie, Poznafi 1975, s. 60. Oryginalny tytul eseju Benjamina: Der Autor
als Produzent.

39. P. Biirger, Theorie der Avanigarde..., dz. cyt., s. 39 (Teoria awangardy..., dz. cyt., s. 39).
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(spontaniczny i zaprogramowany), montaz, melancholia. Organiczne dziela
sztuki staraly sie narzuci¢ widzom wrazenie naturalnych catosci tworzonych
na wzOr natury (patrz geniusz); nieorganiczne przeciwnie, podkreslaly fakt, ze
zostaly stworzone z niespojnych fragmentéw i w ten sposob przeciwstawiajg
sie dominacji cato$ci nad czesciami®’. Golaszewska inaczej niz Biirger nie szu-
kata jednego, wypracowanego przez awangarde dziela sztuki, lecz wskazywata
na rozne praktyki artystyczne wprowadzone przez awangarde — ready made,
collage, aleatoryzm, amballage, environment, fotografia inscenizowana, fluxu-
sowy event, artysta jako dzieto sztuki*'. Za najwazniejsze, najbardziej rewolu-
cyjne momenty XX wiecznej awangardy uznala ready mades Duchampa, kto6-
re zakwestionowaly roznice miedzy sztuka i niesztuka; pop art i hasto Warho-
la ,All is pretty”, propagujace estetyczny anarchizm oraz sztuke konceptual-
ng, ktoéra ,zrezygnowala z realizacji dziel, poprzestajac na samym pomysle”.
Sztuce konceptualnej , wystarczat gest, pomyst, instrukcja”#?. Wszystko to do-
prowadzito krakowskg autorke do wniosku, ze w dzisiejszej sztuce mamy trzy
rodzaje wypowiedzi artystycznej: a) sztuke czysta, gdzie wcigz powstaja dziela
sztuki posiadajgce wartosci estetyczne, b) sztuke hybrydowg, w ktorej dzie-
to sztuki jest manifestacja pogladow artysty na sztuke, jakby zatgcznikiem do
wyznawanej przez niego idei sztuki, c) metasztuke, zastepujaca wytwarzanie
dziet sztuki refleksja nad sztuka™®. Pierwszy przypadek jest kontynuacja tego,
co bylo kiedys. Drugi przypomina awangardowe manifesty Biirgera; mozna tu
wprawdzie ciggle oddzieli¢ dzieto sztuki od komentarza, ale dzielo przestaje
by¢ zrozumiate bez komentarza artysty. Trudno zrozumie¢ suprematystycz-
ne obrazy Kazimierza Malewicza bez znajomosci suprematyzmu czy unistycz-
ne obrazy Strzemifiskiego bez znajomosci unizmu, neoplastycyzm bez Pieta
Mondriana itd*. Trzeci przypadek to catkowity zanik dziela sztuki — miejsce
dziela zajmuje komentarz na temat sztuki.

Golaszewska interpretuje sztuke konceptualng w duchu sztuki niemozli-
wej (impossible art) — niemozliwej do wykonania. Skoro sztuki konceptualne;
nie mozna zrealizowad, to nalezy poprzestac na fazie koncepcyjnej — przedsta-
wic¢ samg koncepcje, sam pomyst pracy. Taka interpretacja sztuki konceptu-
alnej byta w Polsce lat 70. dos¢ popularna. Jerzy Ludwinski pisal, ze w sztu-
ce konceptualnej ,zapis procesu tworczego ogranicza sie do fazy prologowej
(koncepcja) albo epilogowej (dokumentacja)”, jest cos przed i cos po, ale samo
dzielo sztuki znika®®, a nestor polskich estetykow, Wladystaw Tatarkiewicz do-
dawat: ,Sztuka bez dziel sztuki — to (...) najwieksza nowos¢ w okresie zad-

40. P. Biirger, Theorie der Avantgarde..., dz. cyt., s. 76-111 (Teoria awangardy..., dz. cyt., s. 69-106).
41. M. Gotaszewska, Estetyka i antyestetyka..., s. 109-118.

42. Tamze, s. 107.

43. Tamze, s. 108-109.

44. Wiecej na ten temat G. Dziamski, Przelom konceptualny i jego wplyw na praktyke i teorig sztuki,
Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2010, s. 97-98.

45. J. Ludwinski, Etapy ewolucji sztuki (1972), (w:) Refleksja konceptualna w sztuce polskiej, red.
P. Polit, P. Wozniakiewicz, CSW Zamek Ujazdowski, Warszawa 2008, s. 118.
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nym nowosci”*. Czy jednak w sztuce konceptualnej naprawde znika dzielo
sztuki? Przywotajmy tu wypowiedz Lawrence’a Weinera z katalogu wystawy
5-31 January z 1969: , Artysta moze zrealizowac swojg prace. Praca moze by¢
zrealizowana przez kogo$ innego. Praca nie musi by¢ zrealizowana. Wszyst-
kie te trzy stany sa rownowazne i odpowiadajg intencji artysty, a ktory z nich
zostanie zrealizowany zalezy od odbiorcy i warunkéw odbioru”#’. Weiner po-
stuguje sie okresleniem piece (utwor, kawalek, fragment) i pisze, ze moze on
zostac¢ skonstruowany (construct), wyprodukowany (fabricated), zbudowany
(built). Mowi tez o odbiorcy (receiver), od ktorego zalezy jakg postac przyj-
mie praca artysty. Nie ma tu mowy o zaniku dziela, cho¢ pojecie dziela staje
sie znacznie bardziej skomplikowane niz w sztuce tradycyjnej i nieorganicz-
nym dziele sztuki Biirgera.

Golaszewska tez broni dzieta sztuki, kiedy pisze, ze najskrajniejsze na-
wet przejawy, manifestacje antysztuki zachowuja przynajmniej cztery cechy
tradycyjnych dziel: a) muszg sie jakos zobiektywizowac, by by¢ przekazywal-
ne, b) sg rezultatem procesu tworczego, ¢) istniejg tylko po to, by by¢ przed-
miotem naszej percepcji, d) przypominajg o tym, ze sztuka jest nie tylko for-
m3, ale takze ideg*®.

Qdbiorca

Odbiorcy poswiecita Golaszewska znacznie mniej uwagi niz artyscie. In-
teresuje ja przede wszystkim osobowo$¢ odbiorcy, ktéra ma wplyw na prze-
zycie estetyczne oraz sady i oceny, czyli warto$ciowanie sztuki. Dzielo sztuki
wspolczesnej nie jest przedmiotem kontemplacji, przeciwnie, wymaga od wi-
dza zaangazowania, podjecia artystycznej gry. Golaszewska duzo pisze o szoku
jakim dla widza jest wspodlczesna sztuka. Szok blokuje mechanizm percepcji
i wywoluje agresje zamiast przezycia estetycznego. W latach 70. artysta, ktory
szokowal, a czasami nawet wywolywal agresje publicznosci prowincjonalnych
Biur Wystaw Artystycznych byl Wladystaw Hasior. Golaszewska pokusita sie
takze o stworzenie typologii odbiorcow. Odbiorca bezposredni to odbiorca
bezrefleksyjny, naiwny, mieszajacy przezycia estetyczne z przezyciami innego
rodzaju. Odbiorca wtérny — kontakt ze sztukg jest dla niego nakazem mody
lub obyczaju. Odbiorca krytyczny — kontakt ze sztuka traktuje jako okazje do
wyglaszania sagdow krytycznych. Mitosnik i znawca — zainteresowany sztuka,
laczy jej przezywanie z wiedzg o niej. Teoretyk i krytyk sztuki — odbiorca pro-
fesjonalny®. Autorka zastrzega sie, ze jej typologia nie ma charakteru warto-
$ciujacego, a jedynie ,odzwierciedla stan faktyczny”. Typologia ta jest przy-
ktadem rozwijanej przez Gotaszewska estetyki o orientacji empirycznej, kto-

46. W. Tatarkiewicz, Dzieje szesciu pojec..., dz. cyt., s. 59.

47. L. Weiner, October 12, 1969, (w:) Conceptual Art, red. U. Meyer, Dutton, New York 1972, s. 218.
Zob. rowniez G. Dziamski, Przelom konceptualny..., dz. cyt., s. 29-30 i 122-124.

48. M. Gotaszewska, Estetyka i antyestetyka..., dz. cyt., s. 123-124.
49. M. Golaszewska, Zarys estetyki ..., dz. cyt., s. 193-194.
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ra trafniej bytoby nazwac¢ estetyky zdroworozsadkowg lub estetyka zdrowego
rozsadku (commonsense aesthetics).

Biirger nie pisze o odbiorcy, lecz o recepcji, nawigzujac do tradycji nie-
mieckiej estetyki recepcji (Rezeptionsdisthetik). Estetyka recepcji w centrum
swoich zainteresowan nie umieszcza dziela literackiego, lecz komunikacje. Sens
dzieta, jak Habermasowski rozum, rodzi sie w dialogu, w spotkaniu dwoch ho-
ryzontéw; horyzontu oczekiwah wpisanego w dzielo sztuki i horyzontu ocze-
kiwaf wynikajacego z artystycznych doswiadczefi czytelnika (widza). Estety-
ka recepcji podkresla aktywny udzial odbiorcy w komunikacji artystycznej. To
on zadaje dzietu pytania i w indywidualny sposob dzielo konkretyzuje, odnaj-
dujac w nim warto$¢ uzytkows (use value) pozwalajaca cieszy¢ sie dzietem®°.

Nowa sztuka publiczna

Stara sztuka publiczna to dziela sztuki, glownie rzezby, umieszczone
w przestrzeni publicznej; nowa sztuka publiczna (new genre public art) to
sztuka wlaczajaca sie do dyskusji nad sferg publiczng — gdzie przebiega grani-
ca miedzy sferg prywatng a publiczng, kto ja wytycza, kto jej broni, jakie s3 kon-
sekwencje naruszenia tej granicy? Wiekszo$¢ starej sztuki publicznej to konwen-
cjonalne dzieta sztuki, najczesciej rzezby, wyprowadzone z galerii i muzeéw na
ulice, skwery, do parkéw. Sztuka ta nie podejmuje palacych probleméw spotecz-
nych — tworzy jedynie romantyczne napiecie miedzy wolnym, niczym nie skrepo-
wanym modernistycznym artysta-geniuszem, a zbiorowo$cig mieszkaficow i uzyt-
kownikow przestrzeni, w ktorg artysta wtargnat ze swojg sztuka, jak Richard Ser-
ra z Tilted Arch. Taka sztuke, sugeruje Suzanne Lacy, lepiej byloby nazwac sztuka
w miejscach publicznych (art in public spaces) niz sztuka publiczng®'.

Nowa sztuka publiczna postuguje sie réznymi srodkami, czesto efeme-
rycznymi. Podejmuje gorgce tematy spoleczne, dlatego ma charakter inter-
wencyjny. Wchodzi w dialog nie tylko z miejscem, jego fizycznymi i wizualny-
mi charakterystykami, ale takze — czy przede wszystkim — w dialog ze zbioro-
wosSciami zamieszkujgcymi i uzytkujacymi wybrang przez artyste przestrzen.
Nie jest to sztuka adresowana do kazdego, lecz do precyzyjnie wybranej gru-
py. Jezeli dawna sztuka publiczna w niczym nie podwazala galeryjnych i mu-
zealnych konwencji, jedynie je upowszechniala, wyprowadzajac poza instytu-
cje artystyczne, to nowa sztuka publiczna dazy do przeformutowania wszyst-
kich elementéw sytuacji artystycznej — koncepcji artysty, dziefa sztuki, spo-
sobu prezentacji dziela, kryteriow oceny, odbiorcy itd.

Zacznijmy od artysty. Artysta nie musi wyraza¢ pogladow grupy, z kto-
rej pochodzi, ale od konica lat 60. ubieglego wieku coraz wiecej artystow wy-

50. H.R. Jauss, Estetyka recepcji i komunikacja literacka, przel. B. Przybylowska, (w:) Antologia za-
granicznej komparatystki literackiej, red. H. Janaszek-Ivanickova, Instytut Kultury, Warszawa 1997.

51. S. Lacy, Cultural Pilgrimages and Metaphoric Journey, (w:) Mapping the Terrain. New Genre Public
Art, ed. S. Lacy, Bay Press, Seattle 1995, s. 21. Zob. réwniez G. Dziamski, Sztuka publiczna, ,Kultura
i spoleczefistwo”, 2005, nr 1.
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wodzacych sie z mniejszosci plciowych, etnicznych, rasowych, seksualnych
zaczeto moéwi¢ o swoich do§wiadczeniach wynikajacych z przynaleznosci do
mniejszo$ciowych grup. Artysta czy artystka zna z wlasnego doswiadczenia
pewne formy dyskryminacji, a méwigc o nich moéwi nie tylko o swoich wla-
snych doswiadczeniach, ale o doswiadczeniach grupy, z ktorg sie identyfiku-
je. Suzanne Lacy nazywa to doswiadczeniem odmiennosci (artist as experien-
cer)®?. Inna sytuacja ma miejsce wtedy, kiedy artysta wybiera sie do jakiejs
grupy, aby uczestniczyc w jej zyciu przez pewien czas, a po pOwWrocie przygo-
towac raport na temat tego, czego tam do$wiadczyl. Artysta wystepuje tutaj
w roli reportera (artist as reporter). Kiedy artysta wychodzi poza intuicyjne,
subiektywne obserwacje i zaczyna studiowa¢ dokumenty dotyczace interesu-
jacej go grupy, zeby wzmocni¢ swoje stanowisko, to staje sie badaczem (ar-
tist as analyst). Wreszcie czwarta sytuacja, artysta zaczyna pomagaé grupie
w rozwigzywaniu jej problemoéw, przechodzac na pozycje aktywisty (artist as
activist), staje sie artywista.

Artysta moze przyjmowac rézne role — dziennikarza, socjologa, etnogra-
fa, aktywisty. Potrzebne mu sg wtedy jednak nowe umiejetnosci. Umiejetnos¢
wspOlpracy z réznymi grupami i instytucjami, faczenia wiedzy z r6znych dzie-
dzin, wybierania miejsc o symbolicznym znaczeniu dla mieszkaficow, upraszcza-
nia wizualnego przekazu, by dotrze¢ z nim do ludzi spoza swiata sztuki. Zmie-
nia sie rowniez widownia takiej sztuki. Suzanne Lacy wyr6znia sze$¢ kregdéw
widowni. Krag pierwszy to artysta jako pomystodawca i osoba odpowiedzial-
na za realizacje projektu. W sztuce publicznej artysta nigdy nie dziata sam, za-
wsze ma jakie$ mniejsze lub wieksze grono wspolpracownikéw przygotowuja-
cych poszczegolne elementy dzialania — to krag drugi. Krag trzeci tworza wo-
lontariusze i wykonawcy niezbedni do zrealizowania dzialania. Czwarty krag
to bezposrednia widownia, ci ktorzy ogladaja dziatanie na miejscu. Pigty krag
to publicznos¢ medialna, znajgca dzialanie jedynie z zapisoéw filmowych lub
przekazow telewizyjnych. Wreszcie ostatni, szosty krag tworza osoby swiata
sztuki, ktore przenosza dzialanie w sfere mitu i pamieci zbiorowej>. Skonfron-
tujmy ten og6lny schemat Suzanne Lacy z jakim§ konkretnym projektem, na
przyklad z projektem Krzysztofa Wodiczki dla Tijuany (2001).

Punktem wyjscia jest wybor miejsca, gdzie interesujacy artyste problem
jest w jaki$ szczegdlnie silny sposéb obecny. W przypadku Tijuany jest to cen-
tralny problem naszych czaséw — konfrontacja bogatej Pétnocy z biednym Po-
tudniem. Pogranicze meksykafisko-amerykaniskie przycigga biedakéw marza-
cych o lepszym zyciu. Wielu z nich, zamiast do raju, trafia do rozmnazajacych
sie po meksykafiskiej stronie fabryk-montowni (maquiladoras), zatrudniaja-
cych glownie kobiety do prostych, niskoplatnych prac. Artysta wspélnie ze
swoimi wspolpracownikami wybrat szes¢ kobiet w r6znym wieku, ktére mia-

52. S. Lacy, Debated Territory. Toward a Critical Language for Public Art, (w:) Mapping Territory...,
dz. cyt., s. 174.

53. Tamze, s. 178.
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ty opowiedzie¢ o swoich traumatycznych doswiadczeniach zwigzanych z wa-
runkami pracy, niskimi zarobkami, przemoca w zakladzie i w domu, narkoma-
nig, wykorzystywaniem seksualnym, brutalnoscia policji, mtodocianymi gan-
gami. Opowiesci te zostaly zredagowane i prze¢wiczone tak, by zwiekszy¢ site
ich oddziatywania na widzow. Kobiety opowiadajace o swoich przezyciach nie
mialy bowiem wystepowa¢ w roli bezradnych, zastraszonych ofiar, lecz w roli
krytykow zastanego porzadku spolecznego. Nie mialy by¢ swiadkami, mia-
ly by¢ rzecznikami zmiany. Akcje Wodiczki ogladata widownia zgromadzo-
na przed budynkiem Centrum Kultury, na ktérego kopule wyswietlano twa-
rze sze$ciu bohaterek opowiadajacych swoje historie w czasie realnym. Wiek-
szo$¢ mieszkancow Tijuany mogla ogladac akcje w lokalnej telewizji, bo byta
ona przez nig transmitowana. Cala akcja zostala tez sfilmowana po to, by mo-
gla by¢ pozniej pokazywana w muzeach i galeriach™.

Projekt dla Tijuany Krzysztofa Wodiczki jest bardzo dobrym przyktadem
nowej sztuki publicznej. Jest to praca post-pracowniana, ktoéra nie powstata
w zaciszu pracowni artysty, w odosobnieniu, izolacji, lecz niemalze od same-
go poczatku rodzifa sie we wspolpracy z miejscem, w ktérym miata by¢ po-
kazana. Artysta wykorzystal w niej swojg ogromng wiedze i do$wiadczenie,
ktore zdobyl zajmujac sie od trzydziestu prawie lat réznymi , przetrwancami”,
jak ich nazywa, czyli tymi, ktorzy walczg o przetrwanie w zlowrogim dla nich
$wiecie — bezdomnymi, emigrantami, ofiarami przemocy domowej, wetera-
nami wojennymi. Artysta wystawia im efemeryczne pomniki, pomniki-swia-
dectwa, pomniki cierpienia i uzdrowienia, nie chce bowiem, by demokratycz-
ne spoleczefistwa dzielily sie na wygranych i przegranych, widzialnych i nie-
widzialnych, chce zeby takze niewidzialnym udzielono glosu, zeby takze i oni
mogli wypowiedzie¢ swoja prawde. W tym wyraza sie, zdaniem Wodiczki,
odpowiedzialno$¢ wspolczesnego artysty — responsibility, czyli jego zdolnos¢
(ability) do odpowiedzi (response) na wyzwania dzisiejszego Swiata, jego za-
niedbane i ciemne strony>’.

Wodiczko ma bardzo przemyslang koncepcje sztuki publicznej. Publiczno-
$cig moich projekcji s3 rowniez autorzy, mowi artysta, czyli ,aktorzy, wspot-
tworcy, wspolartysci, animatorzy pomnikéw i ich rodziny, przyjaciele, wrogo-
wie, ludzie wlaczeni w prace nad projekcja, organizatorzy spoteczni, wolontariu-
sze, organizacje pomocy, grupy samopomocowe, dziennikarze, media, spotecz-
nos¢ stworzona wokét produkciji projekcji, publicznos¢-swiadkowie, publiczno-
$¢-podpora, publicznos¢ krytyczna, zbuntowana, wéciekla i spokojna...”>5, pu-
blicznos¢ podzielona, bo artysta siega po tematy, ktore dzielg. Wodiczko pi-
sze o ,produkcji projekcji”, a produkcja ma swoje prawa. Mozna wiec zapy-
ta¢, jakimi sie kierowano kryteriami przy wyborze szesciu kobiet i ich opo-

54. K. Wodiczko, Przyrzqdy, projekcje, pomniki, (w:) Publiczna przestrzen dla sztuki, red. M.A. Potocka,
Wydawnictwo Bunkier Sztuki, Krakéw — Wien 2002, s. 60-62.

55. K. Wodiczko, Miasto, demokracja i sztuka, (w:) Krzysztof Wodiczko. Doktor honoris causa Akademii
Sztuk Pigknych w Poznaniu, Poznas 2007, s. 37.

56. Tamze, s. 44.
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wiesci? Jakg role w tym castingu odegraly wzgledy artystyczne? Wyglad ko-
biet? Dramatyzm opowiedzianych przez nie historii? Ich drastycznos¢? Bycie
przekonywujacg przed kamerg? Na co zwracano uwage przygotowujac kobiety
do opowiadania swoich historii? Jak sfilmowano calg akcje? Kto wyrazil zgo-
de na wykorzystanie budynku Centrum Kultury? Jakie to miato znaczenie?

Mail Art

Termin ,mail art” zostal spopularyzowany w latach 70. ubieglego wieku
na oznaczenie tworzonej przez artystow globalnej sieci komunikacyjnej. Weze-
$niej uzywano innych okreslefi: ,sztuka korespondencji” (correspondence art),
,sztuka komunikacji” (communication art), ,sztuka poczty” (postal art). Z ba-
dafi przeprowadzonych przez Michaela Crane’a w latach 1978-1981 wsrod
uczestnikéw mail artowskiej sieci wynikalo, ze najbardziej znanymi artystami
mail artu byli cztonkowie Fluxusu (Ken Friedman, George Brecht, Dick Hig-
gins, Robert Filliou, Ben Vautier, Wolf Vostell) oraz New York Corresponden-
ce School Ray’a Johnsona, a wiec artysci aktywni juz w latach 60. Z tych
samych badan wynikato tez, ze mailartowska sie¢ wcale nie byfa planetarna;
az 55% artystéw mail artu mieszkalo w Ameryce Pétnocnej (USA, Kanada)
a 38% w Europie, na reszte $wiata przypadalo wiec okoto 7%3%.

Mail art ma fluxusowy rodowdd, ale dopiero w latach 70. artysci mail artu
zaczeli tworzy¢ prawdziwg alternatywe dla oficjalnego Swiata sztuki. Kreowac
$wiat pozbawiony regul, rol, hierarchii, otwarty dla wszystkich i tolerancyjny
wobec wszelkich odmiennosci, politycznych, seksualnych, etnicznych, raso-
wych. Kazdy mogl sie przylaczy¢ i nikt nie czul sie odrzucony, bo mail art kie-
rowal sie zasada: zadnych oplat, zadnego jury, zadnej selekcji, wszystkie na-
deslane prace sg wystawiane, a kazdy uczestnik dostaje katalog lub ulotke ze
spisem wystawiajgcych artystow. Tak wiec zadnego handlu, zadnego ocenia-
nia, zadnej cenzury, zamiast rywalizacji wspolpraca. W mail arcie najwazniej-
sza jest komunikacja, przedmioty s3 drugorzedne. W skrajnych przypadkach
mozna sie w ogole bez nich obejs¢. Wielu tradycyjnych artystow tego nie ro-
zumiato, dlatego szybko wycofywali sie z mail artowskiej aktywnosci, skar-
zac sie, ze sie¢ zalewajg bezwarto$ciowe $mieci (junk art). Guy Bleus w mail
artowskim procesie komunikacji wyr6znia cztery fazy. Pierwsza faza to faza
kodowania, przektadu idei lub emocji na przekaz (message). Druga faza, faza
transmisji, testuje obowiagzujace poczte procedury. Trzecia faza to faza deko-
dowania, odczytania przekazu przesylki. Wreszcie faza czwarta, ostatnia, to
faza reakcji, tworczego zareagowania na otrzymang przesytke®. Ostatnia faza
jest wazna, poniewaz bez odzewu, bez reakcji ze strony odbiorcy, mail art po-
wtarza jedynie tradycyjng, jednokierunkowg komunikacje artystyczng, a cho-

57. Correspondence Art, red. M. Crane, M. Stofflet, Contemporary Arts Press, San Francisco 1984,
s. 473.

58. Tamze, s. 471.
59. G. Bleus, Exploring Mail Art, ,Commonpress Magazine”, Tienen 1984, nr 56, s. 41-45.
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dzi przeciez o to, zeby komunikacji nada¢ charakter dwukierunkowy, zwrot-
ny, dialogowy, a nie monologowy. Ulisses Carrion powiada, ze odpowiedz daje
mail artowi harmonie, zgode, porozumienie. ,Mozna oczywiScie ocenia¢ piek-
no odpowiedzi, ale w mail arcie liczy sie przede wszystkim fakt otrzymania
odpowiedzi”®. Niels Lomholt uwaza, ze mail art jest tatwy: , Robisz cos, wysy-
tasz i dostajesz odpowiedz”¢!. Ot wszystko. Celem mail artu jest przejscie od
artysty monologowego do artysty dialogowego, dlatego najwiekszg role w sie-
ci odgrywaja ci artysci, ktorzy inicjuja wspolne dziatania, pobudzaja innych do
aktywnosci, tworzg lub wzmacniajg poczucie wsp6lnoty.

Guy Bleus zastanawia sie nad przyszloscig mail artu; czy media elektro-
niczne, ktore coraz skuteczniej zastepuja poczte nie zniosg dystansu czasowe-
go i przestrzennego, ktory jest tak wazny dla mail artu®?? Mozemy sobie wy-
obrazi¢ trzy przyszlosciowe scenariusze: 1) dyskontynuacja mail artowskie-
go obiegu, czyli koniec mail artu, 2) autonomizacja mail artowskiego obiegu,
ktory zamyka sie w sobie, staje sie marginalng siecig komunikacyjng dla arty-
stéw rozczarowanych istniejagcymi instytucjami sztuki i ich sposobem dziala-
nia, 3) mail art zostaje zaakceptowany przez oficjalny Swiat sztuki i staje sie
jego integralng czescig podlegajac tym samym prawom co reszta sztuki®.

Produkcja - dystrybucja — konsumpcja

W sztuce konceptualnej mozna bylo odrézni¢ faze projektu i faze doku-
mentacji, co$, co poprzedzato dzielo i cos, co nastepowalo po dziele, ale nie
bylo srodka, czyli samego dzieta sztuki, méwil cytowany tu juz wczesniej Lu-
dwifiski. Dzisiaj widzimy to inaczej. Artysci konceptualni nie zmienili sztu-
ki w przemyst artystyczny (art industry), zrobili to dopiero ich nastepcy, ale
wprowadzili przemystowe myslenie do sztuki. Przestali pytac¢ o dzielo, a za-
czeli pytac o produkcje, dystrybucje i konsumpcje sztuki. O produkcje sztu-
ki, czyli zrealizowanie idei, a wlasciwie pracy artysty. Jakg posta¢ przyjmie re-
alizacja pracy artysty zalezy od wielu czynnikéw. Od tego, kto jg bedzie reali-
zowal? Dla kogo? W jakim celu? Za jakie pienigdze? Artysta jest tylko jednym
z uczestnikow tego procesu — nie zawsze najwazniejszym, chociaz praca z reguly
sygnowana jest jego nazwiskiem. Wodiczko nie musial realizowac¢ swojej pracy
w Tijuanie. Mogt zrealizowac film i pokazac¢ go w galerii lub wrzuci¢ do Inter-
netu. Przechodzimy tu do drugiej fazy, do fazy dystrybucji. Gdzie praca arty-
sty bedzie pokazywana? W galerii czy w Internecie? Wreszcie trzecia faza — kon-
sumpcji. Jak praca artysty bedzie konsumowana? W kontekscie artystycznym
czy spolecznym? Jak samoistne dzielo sztuki czy jak interwencja spoteczna.

60. U. Carrion, Mail Art and the Big Monster (1979); cyt. za G. Dziamski, Mail Art, (w:) tenze, Sztuka
u progu XXI wieku, Humaniora, Poznaf 2002, s. 160.
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Works, red. N. Lomholt, L. Aagard Denhart, Lomholt Formular Press, Denmark 2010, s. 5.

62. G. Bleus, Exploring Mail Art..., dz. cyt., s. 56.
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Artysci nowej sztuki publicznej wytwarzaja swoje prace we wspolpracy z wie-
loma r6znymi podmiotami i instytucjami. Sg wsréd ich takze instytucje sztuki, kto-
re sprawiajg, ze praca realizowana poza instytucjonalnym kontekstem sztuki po-
zostaje caly czas z tym kontekstem zwigzana. Artysci mail artu z kolei chcg przejac¢
pelng kontrole nad produkcjg i dystrybucja swoich prac. Nowa sztuka publiczna
i mail art nastawione s3 na reakcje publicznosci — sztuka jest komunikacja, a komu-
nikacja osiaga petnie, kiedy wyprodukowany przekaz wywoluje reakcje zwrotna.

Koncentracja na produkcji oznacza, ze nie interesuje nas proces tworczy,
lecz proces produkcji sztuki, ktorym artysta kieruje i zarzadza, jak menadzer.
Nie interesuje nas jak Lawrence Weiner doszedl do zdania , A translation from
one language to another” — zostawiamy to psychologii gtebi, lecz to, co zrobit
z tym zdaniem. Nie interesuje nas psychoanalityczna interpretacja projektu dla
Tijuany Wodiczki; odpowiedz na pytanie, czy projekt ten jest ekspresja sttu-
mionych pragniefi artysty, czy przykladem sztuki zdominowanej przez super-
ego? Takie pytania moglo stawia¢ tradycyjne podejscie do sztuki jako ekspresji
artysty. Nowa sztuka publiczna narzuca inne pytania. Zgodnie z tym, co mé-
wil w 1969 Weiner dzielo jest ukoficzone w momencie zapisu. Nie oznacza to
jednak konca pracy artysty. Z artysta moze sie bowiem w kazdej chwili skon-
taktowac odbiorca (receiver), chcacy wystawic lub zakupic jego prace. Wspol-
nie wybiorg ktoras z prac artysty, a nastepnie ustalg jakg ma ona przybrac¢ po-
sta¢. W przypadku , A translation...” ustalono, ze bedzie to rzezba umieszczo-
na w przestrzeni publicznej Amsterdamu. Na trzech bragzowych kamieniach
w ksztalcie rozlozonej ksiegi wyryto zdanie , A translation from one language
to another” przetozone na holenderski, arabski i surinamski (1996). Inne zda-
nie Weinera — , In direct line with another & the next” wyryto na pokrywach
19 wlazéw kanalowych na Manhattanie (2000), jeszcze inne — ,Water made
it wet” napisano na bialym murze gdzies w Norwegii (1998).

Projekt Wodiczki zostal zrealizowany w ramach festiwalu, mozna wiec
domniemywa¢, ze artysta zostal zaproszony przez organizatoréw, ustalono
z nim jaki projekt bedzie realizowal, gdzie i kiedy. Ustalono takze i zaakcep-
towano kosztorys. Mozemy tu moéwic o artyScie i producencie. Artysta odpo-
wiada za merytoryczng, artystyczng strone projektu, natomiast producent za
strone organizacyjno-finansowg. Producentem moze by¢ galeria lub fundacja,
ale takze muzeum, miasto lub biennale sztuki. Producent moze przeja¢ od-
powiedzialno$¢ za dystrybucje pracy artysty, czyli za prezentacje dokumenta-
cji pracy lub odtworzenie pracy, jesli artysta wyrazil na cos takiego zgode. Ale
sama produkcja pracy nie jest mechanicznym wykonaniem idei artysty. Praca
moze bowiem ulega¢ rozmaitym zmianom na kazdym etapie produkcji, a ar-
tysta dokonywac¢ korekt pod wplywem zmieniajacych sie sytuacji i sugestii
swoich wspétpracownikéw, wolontariuszy, wykonawcoéw, obserwatorow i in-
nych wspétautoréw, jak ich nazywa Wodiczko.

Wodiczko przyjmuje role aktywisty. Rodzi sie pytanie, czy te dwie role,
artysty i aktywisty, daja sie ze sobg pogodzi¢? Czy da sie pogodzi¢ bezintere-
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sownos¢ sztuki z jej spoleczng uzytecznoscig? Podczas przygotowan do projek-
cji, wsrod wspodlpracownikéw artysty moga sie zawigzac jakies wiezi o charak-
terze pozaartystycznym, ale na samg projekcje przychodzi publicznos¢, kto-
ra chce obejrze¢ prace Wodiczki, a nie anonimowego dzialacza spolecznego.
A jesli wsrod publicznosci pojawi sie ktos przypadkowy, niezorientowany i za-
pyta ,Co to jest?”, to najpewniej ustyszy ,To sztuka”®*. Artysta moze zwra-
ca¢ uwage na pewne problemy, w mniej lub bardziej zajmujacej, intrygujacej
formie, ale nie moze ich rozwigzywac. Dlatego tak wazne dla artysty jest do-
tarcie nie tylko do bezposredniej widowni, ale takze do mediéw, a za ich po-
$rednictwem do publicznosci medialne;j.

Dystrybucja to rozpowszechnianie dziela, a wlasciwie idei artysty, Dzie-
o moze by¢ rozpowszechnianie za pomoca réznych srodkéw, w formie insta-
lacji galeryjnej czy muzealnej, dokumentacji lub informacji. Ta ostatnia jest
bardzo wazna, bo to od niej zalezy, czy artysta bedzie funkcjonowal, jak Yves
Klein lub Rudolf Schwarzkogler, czy jak 6w anonimowy Japonczyk, ktory
mial wyskoczy¢ z ktoregos pietra wiezowca i roztrzaskac sie na swoich ptot-
nach rozlozonych na ulicy lub réwnie anonimowy Australijczyk, ktory miat
obcig¢ sobie reke i pokazac ja na wystawie — s3 to apokryfy od lat funkcjonu-
jace w krytyce artystycznej, podobnie jak plotka, ze Schwarzkogler popetnit
samobojstwo odcinajac sobie penisa. Sprawna dystrybucja sprawia, ze dzie-
to (idea artysty) trafia do r6znych grup, do laikow, dyletantow i do znawcow
sztuki. Dziefo (idea artysty) funkcjonuje w obiegu medialnym i obiegu arty-
stycznym. Niektorzy artySci i grupy nastawiajg sie od razu na publicznos$¢ me-
dialng, mozna powiedzie¢, ze tworza sztuke medialng — jak ukraifiski Femen
czy rosyjska grupa Pussy Riot. Caly Swiat slyszal o dzialaniach obu grup i re-
presjach jakie na nie spadly, cho¢ mato kto wdzial prezentowane przez obie
grupy akcje (mozemy je zobaczy¢ w Internecie).

Konsumpcja pokazuje jak stworzone przez artyste dzieto moze by¢ wyko-
rzystywane i uzywane przez odbiorcow. Konsumpcja nie jest bierna, nie jest
tez dawng interpretacja — poszukiwaniem wlasciwego znaczenia dziela. Prze-
ciwnie, ma charakter tworczy, pozwala dopisywa¢ do dzieta nowe sensy. Jest
reakcja na dzielo, a ta staje sie coraz wazniejsza, poniewaz dzieto zmienia sie
w zdarzenie, event i dlatego estetyka eventu zaczyna coraz czesciej wypierac
i zastepowac estetyke dziefa.

64. M.A. Potocka, Daj spokdj, to tylko sztuka, (w:) Publiczna przestrzen dla sztuki..., dz. cyt.
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From Aesthetic Situation to the Art Industry

GRZEGORZ DzIAMSKI
Adam Mickiewicz University in Poznari

Abstract: Nowadays, the triad: artist — work of art — receiver, being the basis of any
reflection within theory of art and point of departure for Maria Golaszewska and Pe-
ter Biirger, has started to collapse. It is reinterpreted particularly in the context of po-
st-conceptual artistic tendencies. The article rises the question how, in the new genre
public art and in the mail art, notions of artist, work of art, and receiver, are being
transformed? We can describe public art in terms of production — distribution — con-
sumption. Artists of new genre public art create their works in close cooperation with
various subjects and institutions. Mail art artists want to take full control over pro-
duction and distribution of their works. Concentration on production means that we
focus our interest not on creative process but on process of the art production. The pro-
ducer can also take responsibility for distribution of artist’s works, i.e. for their pre-
sentation in the form of documentation or installation. Production is not mechanical
materialization of the artist’s ideas. Distribution means dissemination of an artwork,
that is, the artist’s idea. Work can be disseminated by various means, via galleries or
museums, in the form of documentation or media information. Consumption is not a
passive interpretation or looking for the proper meaning of an artwork but rather a cre-
ative reaction to an artist’s proposition. It is the reaction to an artwork, which become
more and more important, because a very work of art is replaced by an event, aesthe-
tics of an artwork is substituted by aesthetics of event.

Keywords: artist, artwork, receiver, production, distribution, consumption, new gen-
re public art, mail art
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Od zabiegdéw estetyzacji rzeczywistosci do hegemonii logi-
ki symulacji

PATRICK LEFTWICH
UNIWERSYTET JAGIELLONSKI

Streszczenie: Artykul przedstawia, w jaki sposéb Wolfgang Welsch i Jean Baudril-
lard problematyzujq tendencje do estetyzacji zaréwno w praktykach indywidualnych,
jak i spolecznych, ktdra prowadzi do podporzgdkowania rzeczywistosci logice symula-
cji. Welsch podejmuje refleksje nad procesem estetyzacji, kidry jego zdaniem od dru-
giej polowy ubieglego wieku opanowal wszystkie manifestacje zycia spotecznego. Zmia-
ny w Swiadomosci i ujmowaniu rzeczywistosci nazywa glebokq estetyzacjq. Zas Bau-
drillard wskazuje na konsekwencje zwigzane z rosngcym znaczeniem estetyzacji dla
spoleczeristwa postmodernistycznego. Symulacja, ktérq mozna rozumiec jako autore-
ferencyjnos¢ systemu, wywiera na spoleczeiistwie dojmujgce wrazenie swiata odarte-
go z sensu. Przywolanie przykladéw takich symulakréw, jak Bég, sztuka czy Disney-
land, stuzy pokazaniu, w jaki sposéb transformacja stosunkéw spolecznych — zacho-
dzgca w wyniku osadzania doswiadczenia w nowych mediach i estetycznych wzorach
egzystencji — z tym, co powinno byc realnoscig, prowadzi do hegemonii logiki symula-
cji. Druga czes¢ tekstu podwaza na polach filmoznawstwa, estetyki i ontologii katego-
rig symulacji Baudrillarda. Krytyka — demonstrujqca aporie i niewystarczalnosc po-
dejscia Baudrillarda i Welscha — przeprowadzona zostaje w odniesieniu do prac Gil-
lesa Deleuze’a, Viléma Flussera i Quentina Meillassoux.

Stowa kluczowe: estetyzacja, symulakra, symulacja, spoleczeristwo ponowoczesne, me-
dia, Wolfgang Welsch, Jean Baudrillard, Gilles Deleuze, Vilém Flusser, Quentin Me-
illassoux

Elementy praktyk estetyzacji zycia siegaja, co najmniej, antycznej techne
tou biou, sztuki zycia opartej na epimeleia heautou, trosce o siebie. W $wietle
koncepcji Wolfganga Welscha i Jeana Baudrillarda dopiero XX wiek przyniost
w wymiarze przeksztalcen calego spoteczefistwa wizje zycia podporzadkowa-
nego estetycznemu modelowi. Welsch podejmuje refleksje nad zjawiskiem
estetyzacji, ktore jego zdaniem od drugiej polowy ubiegtego wieku podpo-
rzadkowuje sobie wszelkie przejawy zycia spolecznego. Zas Baudrillard opi-
suje nastepstwa zwigzane ze wzrostem znaczenia estetycznoSci w spoleczeni-
stwie ponowoczesnym. Przeksztalcenie relacji spoleczefistwa do rzeczywi-
stodci, w konsekwencji jej zaposredniczenia w ,nowych mediach” oraz este-
tycznych wzorcach egzystencji, prowadzi do hegemonii logiki symulacji rze-
czywistosci. Perspektywa obrana przez obu postmodernistycznych myslicie-
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li potrafi obja¢ wiele réznych mechanizmoéw i tendencji wspoétczesnego swia-
ta, lecz dociera do ontologicznych i politycznych aporii — niektore z nich zo-
stang przedstawione pod koniec.

W artykule Procesy estetyzacji — zjawiska, rozréznienia, perspektywy Welsch
wyr6znia dwa poziomy estetyzacji: powierzchowng i gleboks. Pierwsza, po-
wierzchowna, odnosi sie do ,zdobienia” rzeczywistosci, ,ostadzania [jej] es-
tetycznym flair”!, wprowadzania ladnych elementéw. Filozof nazywa plytka
estetyzacja rowniez przeformulowanie powszednich czynnosci i zwyczajow
w przezycia, majace polysk i aksamitno$¢ wyjatkowej tkaniny. Kazda chwila
egzystencji staje sie dzwiekiem orkiestry symfonicznej, badz odcieniem na-
ktadanym na plétno, niosac nadzieje, ze na koniec z naszego zycia wyloni sie
struktura dzieta sztuki, ktore wybrzmi jak ostatni koncert. Wszyscy moga zo-
sta¢ artystami zycia, na ktorych oeuvre zlozy sie nieprzerwany laficuch ich
wlasnych przezy¢. Wartoscig przewodniag kultury nastawionej na przezywa-
nie (rozumiane jako do§wiadczenie zaposredniczone w porzadku estetyzacji)
jest przyjemno$¢. PrzyjemnoScia Welsch okresla stosunek do swiata, ktore-
go praktykowanie nie implikuje realnych konsekwencji. Rozrywka, zabawa,
festyn definiujg naszg wspolczesng kulture — hedonizm stat sie jej nowa ma-
tryca?. Welsch wyréznia ponadto wymiar ekonomiczny fenomenu estetyzacji
powierzchownej. Obecnie o sprzedazy nie decyduje juz sama materialna ja-
kos¢ produktu, lecz przede wszystkim estetyczna atmosfera roztoczona wo-
kot niego przez reklame, zabiegi stylizacyjne i upiekszajace — o wartosci towa-
ru decyduje miejsce w systemie znakow, a nie jego rzeczywiste i pragmatycz-
ne walory. Welsch eksponuje aspekt estetyczny towaru, dzieki ktéremu wla-
dza (w sensie foucaultowskim) ukrywa i reprodukuje siebie w mechanizmach
konsumpcji. Wyprowadza stad dwie kluczowe tezy: ,nastepuje zamiana to-
waru i opakowania, bytu i pozoru, hardware’u i software’u”? oraz ,na plasz-
czyznie spolecznej estetyka stala sie autonomiczng warto$cig przewodnig”*.

Procesy powierzchownej estetyzacji prowadza do przeksztalcenia same-
go porzadku symbolicznego. Gleboka estetyzacja nie obejmuje juz wprost
rzeczywistosci do$wiadczanej zmystowo, lecz dotyczy Swiadomosci, mysle-
nia, ujmowania rzeczywistosci. Estetyzacja Swiadomosci zostala poprzedzo-
na przez zaposredniczenie spoleczefistwa w mediach elektronicznych oraz
przez przemiany materialno-technologiczne, ktére umozliwily relatywnie ta-
twg i tanig reprodukcje oraz dystrybucje tych mediéw. Dotychczas operacje
na rzeczywistoSci cechowaly sie fundamentalnym doswiadczeniem twardo-
§ci i sztywnosci, lecz ze wzgledu na postep technologiczny material przesta-
je stawia¢ nieprzekraczalny op6r i staje sie podatny na transformacje. Zanim
nowe tworzywo zostanie uzyskane, podlega symulacji komputerowej. Mate-

1. W. Welsch, Procesy estetyzacji — zjawiska, rozrdznienia, perspektywy, przel. K. Guczalska, (w:) tenze,
Estetyka poza estetykg, Universitas, Krakow 2005, s. 33.

2. Tamze, s. 34.
3. Tamze, s. 35.
4. Tamze, s. 35.
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ria ma swg przyczyne w estetycznej — tj. pozwalajacej na dowolne projekto-
wanie, sprawdzanie i kombinowanie — przestrzeni ekranu monitora. , Zabiegi
estetyczne nie tyle przeksztalcaja gotowe materie [co nalezy do poziomu es-
tetyzacji powierzchownej], o ile determinujg juz ich strukture”. Rzeczywi-
sto$¢ nabiera coraz bardziej wirtualnego i dajacego sie manipulowac charakte-
ru. Telewizja i Internet, gldéwne media ksztaltowania oraz przekazywania rze-
czywisto$ci, wzmacniajg te procesy. Jesli mozna dowolnie przelaczac kanaly,
uktada¢ ramoéwke, aranzowa¢ wideo, komponowac obrazy, etc., realnos¢ co-
raz bardziej rozmywa sie w codziennym doswiadczeniu. Proces odrealnienia
poglebia niewiarygodnos¢ prezentowanych obrazéw — nie da sie rozstrzy-
gna¢, czy oraz jak dalece sg inscenizowane, symulowane. Niczym w filmie
Purpurowa réza z Kairu Woodego Allena, im czesciej przekraczamy linie
graniczng miedzy kinem a §wiatem, tym trudniej zorientowac sie, po kto-
rej stronie jesteSmy. Ze Swiata, w ktorym postacie filmowe poruszaja sie
wsréd nas, juz nie ma powrotu. Spoteczefistwo pozbawione zostaje kryte-
rium prawdy i falszu, poniewaz kategorie te nie przystaja do rzeczywisto-
$ci mediow elektronicznych. Najpierw poczucie odrealnienia dotyczy sa-
mych ekranéw, pézniej nastawienie do przestrzeni medialnej rzutuje sie
na caly rzeczywistos¢. Wszystko jest ekranem, tylko potrzeba odpowied-
nich pilotéw, by nim sterowac¢. Wspolczesna jednostke, bedaca wypadko-
w3 tych proceséw, Welsch nazywa homo aestheticus — ,czlowiek estetycz-
ny jest zmyslowy, hedonistyczny, wyksztalcony, przede wszystkim zas ma
wyborny smak”%. Sytuacja egzystencjalna homo aestheticus rysuje sie tak,
ze jego bycie w Swiecie organizuje jeden totalizujacy rejestr tego, co este-
tyczne. Bycie estetycznym wymaga prymatu relacji zmystowej z rzeczy-
wistoS$cig nad innymi, ktorej zas kryterium wartos$ciujagcym jest przezywa-
nie przyjemnosci. Przyjemne moze by¢ jedynie to, co zgodne jest z gustem
estetycznym, ktéremu ulega jednostka.

Termin ,estetyczny”, jak wida¢ na podstawie powyzszego zestawienia zja-
wisk mieszczacych sie w ramach procesu estetyzacji, posiada wiele znaczen,
zaleznych od kontekstu, w jakim zostanie uzyty. Do synonimoéw slowa ,es-
tetyczny” nalezg m.in.: ,zmyslowy”, ,piekny”, ,przyjemny”,  artystyczny”,
,pozorny”, fikcjonalny”, kreacyjny”, ,potencjalny”, ,zabawowy”. Wobec tak
szerokiego zakresu znaczen, Welsch przewiduje zarzut o bezuzytecznos¢ wie-
loznacznego i uniwersalnego pojecia. Odpiera go powotujac sie na ,podobien-
stwo rodzinne” Ludwiga Wittgensteina. Od jednego elementu znaczeniowe-
go mozna przej$¢ do kolejnego zachowujac sensownos¢ catego pojecia ,este-
tyczny” i nie definiujac jego istoty.

W refleksji Baudrillarda pojecia estetycznosci i estetyzacji zajmuja, impli-
cite, wazne miejsce i wszystkie elementy znaczeniowe ,estetycznosci” wymie-
nione przez Welscha mozna odnalez¢ w pismach Francuza. Wirtualno$¢ zdaje

5. Tamze, s. 36.
6. Tamze, s. 39.



PATRICK LEFTWICH 41

sie by¢ najistotniejszym dla teorii spolecznej momentem pojecia , estetyczny”.
Wirtualnos$¢, pisze Welsch, stanowi charakterystyke specyficznie estetyczne-
g0 ujmowania rzeczywistosci, ktore pojawia sie tam, gdzie kontemplacja es-
tetyczna staje sie glownym modelem stosunku do rzeczywistosci”’. Zatem,
wirtualnos$¢, pojmowana jako cecha zdystansowanej, chtodnej, ironicznej po-
stawy, dla ktorej Swiat nie sklada sie z realnych rzeczy, nie osadza sie na zasa-
dzie determinujacej zjawiska, lecz jest zbiorem fenomenéw, pod i poza kto-
rymi nic sie nie kryje, gdyz istnieja tylko powierzchnie. Nie bedgc umocowa-
nym w zadnym substancjalnym podtozu, ,$wiat estetyczny jako calos¢ rodzi
wrazenie lekkoS$ci, zmiennosci, zwiewnosci”®.

Baudrillard nie postugiwal sie pojeciem estetycznosci i z pewnoScig nie
uwazal siebie za estetyka. Jednak estetycznos¢ oraz proces estetyzacji stano-
wig, jesli nie 0§, to przynajmniej, jeden z punktéw ciezkosci jego rozwazah na
temat stanu wspolczesnego spoleczefistwa. Warto spojrze¢ na teorie symula-
cji, implozji oraz hiperrzeczywistosci, najpeltniej wylozona przez Baudrillar-
da w Symulakrach i symulacji (1981), wlasnie w perspektywie estetyczno-
$ci i wirtualnosci.

PrzewartoSciowaniu hardeware’u i software’u odpowiada u Baudrillarda
przejscie ze spoleczefistwa nowoczesnego, zorganizowanego wokoét produkcii,
w spoleczefistwo symulacyjne, reprodukujace rzeczywistos¢ w mediach elek-
tronicznych. Wedlug Francuza — w latach 70. t3 przemiang zajmowat sie ze
stanowiska marksistowskiej krytyki spolecznej — pojecia kapitatu oraz ekono-
mii politycznej utracity swa moc eksplikatywng. Odtad znaki oraz kody beda
reprodukowaly inne znaki w nieskofczonych, spiralnych cyklach — w ten spo-
s6b Baudrillard rozumie zwrot ponowoczesny. Rdzeniem spoleczefistwa po-
nowoczesnego wiec nie bedzie juz produkcja i konsumpcja towaréw (ktorych
sens, o ile nie byl adekwatny do wartosci uzytkowej, to przynajmniej ufundo-
wany byl na niej), ale symulacja oraz nie-sensowna gra miedzy reprodukuja-
cymi sie obrazami i znakami.

Wskazatbym dwa watki zaobserwowane i wylozone przez Nietzschego?,
za sprawg ktorych Europa w XX wieku wkroczyla w epoke symulacji. Z jed-
nej strony, ideat sztuki zycia rozszerzyl pojecie dziefa sztuki i praktyke arty-
styczng na egzystencje i domagal sie upiekszania codziennos$ci. W efekcie do-
minanta kulturowa przeniosla sie z linearnosci ku powierzchniowosci, co zda-
niem Viléma Flussera, czeskiego filozofa mediéw, doprowadzito do inwazji ob-
razéw technicznych w przestrzefi spoteczng!®. Z drugiej strony, obwieszczenie
$mierci Boga zniosto instancje odwotawcze, podwazylo fundamenty, zmulti-
plikowalo punkty odniesienia, zainicjowato upadek metanarracji i proces row-
nouprawniania dyskurséw. W sytuaciji, kiedy powyzsze fenomeny intensyfiku-

7. Tamze, s. 51.
8. Tamze, s. 52.
9. Baudrillard wnikliwie studiowatl ,wielkiego dekonstruktora metafizyki”.

10. V. Flusser, Into the Universe of Technical Images, przet. N.A. Roth, University of Minnesota Press,
Minneapolis 2011.
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ja sie do niespotykanych wielkosci, Francuz przeprowadza swoja analize rze-
czywistosci, ktorej efektem jest okreslanie obecnej kondycji spolecznej, wia-
$nie, symulacja.

Baudrillard, jako mySliciel niesystemowy, zamiast wskazywac jednoznacz-
ng definicje symulacji, nakresla przestrzen senséw za pomocg szeregu ilustra-
cji i metafor. Podazajac za intencjami filozofa nalezy wystrzega¢ sie méwienia
o ,sensie” i napisac, ze spiralny ruch symulacji akumuluje przestrzef znakow,
znakow bez referencji poza wlasny uklad, bez odniesienia w naturze; znakéw
unoszacych sie w niewazkosci, wirujacych wokot pustki. Symulacja wynika
z nieskonczonego obiegu znakéw, ktore wyrugowane zostaly z porzadku re-
prezentacji, tj. ekwiwalencji znaku i rzeczywistosci, poniewaz jeden z czlo-
néw relacji ekwiwalencji, rzeczywistos¢, utracono. Rzeczywistos¢ — dla Bau-
drillarda nadrzedny i normatywny dla pewnej spotecznosci porzadek — znik-
nela, gdyz zostala podwojona, badz nawet zwielokrotniona. Wystarczy wska-
za¢ badz wyobrazi¢ sobie cho¢by jeden przyklad symulacji, by rzucit on cief
na calg rzeczywistos¢, by sila wrazenia, ze wszystko bez reszty moze byc¢ sy-
mulowane, stala sie nieodparta. Jesli mamy do czynienia z dwoma lub wiecej
porzadkami i brakiem instancji decydujacej o nadrzednosci (np. Boga lub hi-
storii, ktore same okazaly sie symulakrami'!), to wkraczamy w hiperrzeczy-
wistos¢ — $wiat catkowicie symulowany, w ktérym pozbawieni jestesmy pro-
bierza prawdy i falszu, zwierciadla bytu i pozoru, kryterium wyrézniajacego
oryginal posrod tysigca kopii.

Znak nie utracil swego znaczenia z powodu swego niedoboru, lecz sens
znaku rozpuscil sie w nadmiarze, eskalacji produkcji obrazow, orgii wizerun-
kow (znamienne, ze Baudrillard przytacza w Precesji symulakréw ikonokla-
stow). Symulacja dezaktualizuje metafizyke, gdyz wchlania wszelkie duali-
zmy, na ktorych metafizyka sie fundowala. Proces zastepowania rzeczywisto-
$ci przez symulacje Baudrillard rozpisuje nastepujaco: 1) na poczatku istnieje
oryginal (obraz, jaskinia w Lascaux, relikwia), 2) nastepnie, zeby uratowac go
przed unicestwiajagcym czasem, stworzona zostaje kopia nieodréznialna od ory-
ginatu, czego skutkiem jest, 3) ze ,teraz nie ma juz miedzy nimi réznicy: po-
dwojenie wystarczy, by odesta¢ obydwie w sfere sztucznosci”!?. Tutaj ukazuje
sie inny, nostalgiczny aspekt hiperrealnosci, ktéra powstaje poprzez sztuczne
wskrzeszanie martwej rzeczywistos¢. Ten $wiat przenika atmosfera retro: re-
cykling, remiks, remake i rehabilitacja wyczerpanych iluzji i wyobrazen, daw-
nych punktéw odniesienia (lecz juz nie majacych znaczenia, bo (o czym kaz-
dy wie) jedynie symulowanych). Akumulacja wszystkiego, co przeszle, w mu-
zeach, galeriach, archiwach, bazach danych, serwerach, etc. oraz fetyszyzacja
historycznosci stanowia rozpaczliwg i groteskowa probe reaktywacji rzeczy-
wistosci, resuscytacji sensu dla spoleczefistwa. Rozpaczliwos¢ i groteskowos¢

11. Z tac. simulacrum, co znaczy ,podobiefistwo, pozér” — obraz, ktéry nie ma odniesienia do rzeczy-
wistosci; jest czysta symulacja, pozorujaca rzeczywisto$¢ albo tworzaca wlasna rzeczywistosé.
12.J. Baudrillard, Symulakry i symulacja, przet. S. Krélak, Wydawnictwo Sic!, Warszawa 2005, s. 15.
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tej proby Baudrillard pokazuje na przykladzie szczatkoéw Ramzesa II. Kazda
kolejna zakonserwowana mumia wysylana do muzeéw, by zwiekszy¢ dostep
do ,prawdy historycznej”, zwielokrotnia uniwersum znakéw i paradoksalnie
wyplukuje ostatnie skrawki rzeczywistosci. Francuz dodaje, ze tak naprawde
agonia realnoSci wynika z precesji symulakrow. Zauwaza, ze w obecnym spo-
teczefistwie najpierw tworzymy modele, a dopiero potem zjawia sie ,rzeczy-
wisty fakt”. Jesli model poprzedza fakt, to nie da sie okresli¢, czy to, co wy-
darzy sie p6zniej, zatem , po modelu”, nalezy do porzadku rzeczywistosci czy
nie. Rodzi sie obawa, ze zjawisko nie jest niczym wiecej niz przedtuzeniem
modelu, znakiem zajmujacym odpowiednie miejsce. Fakt, ktory nie jest juz
i nie moze by¢ rzeczywisty, poniewaz jego pojawienie sie, zasadniczo, nie ma
znaczenia, nie prowadzi do zadnych realnych konsekwencji (wszystkie zo-
staly przewidziane przez najrézniejsze modele, totez lepiej nawet nie prébo-
wac). Nawet wizje przyszlosci pozostajg zamkniete w fetyszyzujacych histo-
rie wyobrazeniach. Wida¢ to w dyskursach politycznych — zar6wno na prawi-
cy jak lewicy obecnie mamy do czynienia z pragnieniem powrotu do idealne-
go stanu z przeszlosci. Rowniez transhumanizm, zyskujacy coraz wiekszy roz-
glos trend popularyzowany m.in. przez Nicka Bostroma oraz Raya Kurzweila,
pozostaje zamkniety w mysleniu nowozytnym. Przy zaanagazowaniu w naj-
nowsze technologie postrzega jednoczes$nie rozszerzenie badz przekroczenie
kondycji ludzkiej wylgcznie jako augmentacje podmiotu humanistycznego!®.

Logike symulacji wyraza wstega Mobiusa, za pomocg ktérej wyobrazony
jest niepowstrzymany wir interpretacji, gdzie dawne (tj. z porzadku metafi-
zycznego) bieguny mieszajg sie i przeplatajg — coraz trudniej je rozroznic az
dochodzi do ich implozji. Implozja absorbuje klasyczne przeciwiefistwa: pod-
miot-przedmiot, przekaz-przekaznik, prawda-falsz, etc. ,Jesli wezmiemy pod
uwage pelen cykl jakiegokolwiek dzialania badZ wydarzenia w systemie, w kt6-
rym linearna ciaglos¢ i dialektyczna biegunowos¢ przestaly istnie¢, na polu za-
burzonym przez symulacje, wszelki determinizm wyparowuje, kazde dziata-
nie ulega zniesieniu z koficem cyklu, przynoszac zysk kazdemu i rozpraszajac
sie we wszystkich mozliwych kierunkach”'4. W hiperrzeczywisto$ci prawdzi-
we sprzecznosci s3 niemozliwe — to stan zawieszenia oraz bezwladu, pozba-
wiony wszelkiej przypadkowosci, bez celu, ruchu i dynamiki, w ktérym gesty
i czyny pozostaja rownowazne, wiec nie istniejg realne réznice miedzy nimi.

Mozna przedstawic na trzech wyrézniajacych sie przyktadach, jak Baudril-
lard sledzi proces od estetyzacji do symulacji: symulakra Boga, Disneylandu
oraz konca sztuki. Wszystkie trzy wyrazaja stan wspolczesnego spoleczefistwa
symulacyjnego w pomniejszeniu, jednak eksponujac inny jego aspekt. Postu-
lowana przez filozofia, m.in. w rozmowach Przed kovicem, fraktalnos¢ struktu-
ry spolecznej umozliwia mu rozszerzenie prawdy dotyczacej czesci na struk-

13. R. Braidotti, Po cztowieku, przet. J. Bednarek, A. Kowalczyk, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warsza-
wa 2014, s. 188.

14. Tamze, s. 24
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turalnie identyczng calo$cia. Pierwszy z egzemplarzy pokazuje, jak mnozenie
obrazéw wyplukuje rzeczywistos$¢. Drugi — Disneyland — odstania wysilek ra-
towania zasady rzeczywistoS$ci. Za$ zjawisko konca sztuki nakresla w szerszej
perspektywie konsekwencje zjawiska estetyzacji rzeczywistosci.

Podejmujac kwestie Boga jako symulakrum, Baudrillard wychodzi od
tzw. Kidini o obrazy, sporu o przedstawianie Boga. Ikonoklasci, powolujac sie
na Ksiege Wyjscia, sprzeciwiali sie reprezentowaniu boskosci, poniewaz Bog
transcenduje wszelkie wizerunki, ktére nalezg do porzadku skoficzonosci. Ja-
kiekolwiek ich wykonanie profanuje boskos¢, totez jej przedstawianie musi
zostac¢ zakazane. ,A jednak moze [zostac¢ przedstawiona, czego dowodza Sre-
dniowieczne ikony]. Lecz czym sie staje boskos¢, gdy uobecnia sie w ikonach,
gdy pomnaza sie w symulakrach? Czy pozostaje najwyzsza wladzg, ucielesnia-
jac sie jedynie w sposob naturalny w obrazach jako widzialna teologia? Czy
moze rozprasza sie w symulakrach, ktére same obnoszg sie ze swym przepy-
chem i potega fascynacji — skoro widzialna maszyneria ikon zastepuje czystg
i inteligibilng idee Boga?”!>. Produkcja obrazéw niesie dwie powazne konse-
kwencje dla kazdej idei, na ktorej opiera sie autorytet, czy chodzi o $wietos¢,
czy o wladze polityczng. Po pierwsze, Baudrillard stwierdza, ze obrazy maja-
ce odsyta¢ do Boga ewoluuja w autoreferencyjne symulakry, zas zwiekszenie
mocy i ilosci symulakréow wymazuje ze spotecznej swiadomosci idee, ktora
przedstawiajg. W efekcie rodzi sie watpliwos¢, czy kiedykolwiek ta idea istnia-
ta realnie. Jesli obrocita sie w symulakr, to juz u zrédta musiala by¢ wlasnym
symulakrem — nie ma niczego poza symulakrami. Dlatego, zdaniem Baudril-
larda, z takim uporem ikonoklasci zwalczali obrazy, poniewaz przeczuwali, ze
obrazy niczego nie kryja. Gdyby wierzyli, ze ikony znajduja sie tylko w dru-
gim stadium obrazu'®, ze ,jedynie przyslaniaja badz skrywaja platofiskg idee
Boga, nie byloby powodu, by je niszczy¢”!. Znieksztalcalyby rzeczywistosc,
lecz nie uniemozliwiatyby dotarcia do prawdy. Tkonoklasci wiedzg jednak, ze
wizerunki Boga nalezg do porzadku symulakrow, trzeciego stadium obrazu.
Jesli Bog, gwarantujacy porzadek reprezentacji, rekojmia wymiany znaku na
sens, jest symulowany, wtedy spoleczenstwo, jako system znakdéw, zostaje
pozbawione grawitacji i wyniesione w proznie, same stajac sie symulakrem.
Baudrillard podaje ten przyklad w celu zmetaforyzowania calosci spoteczeni-
stwa, symulacji w najszerszym wymiarze. Przeczuwamy, ze rzeczywistoSci juz
nie ma, albo co gorsza nigdy jej nie bylo, zatem zaciekle produkujemy coraz
wiecej i bardziej realnych, intensywniejszych symulakrow.

W ten sposob przechodzimy do Disneylandu, ,doskonalego modelu
wszystkich splatajacych sie ze sobg porzadkoéw symulacji”'®, w ktérym, jak

15. Tamze, s. 10.

16. Cztery stadia znaku i obrazu: 1) odbija gleboka rzeczywistos¢, 2) skrywa i wynaturza gteboka rzeczywistosc,
3) skrywa nieobecnos¢ glebokiej rzeczywistosci, 4) traci wszelkie zwiazki z gleboka rzeczywistoscia, nie
powotlujac sie nawet na jej negacje — jest symulakrem samego siebie.

17. Tamze, s. 10.

18. Tamze, s. 18.
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pisze Baudrillard, ,rysuje sie obiektywny profil Ameryki”!®.  Disneyland ist-
nieje po to, by zataic¢ fakt, ze ‘rzeczywisty’ kraj, cala ‘rzeczywista’ Ameryka
jest Disneylandem”?°, Istnieje po to, aby resuscytowac rzeczywistos¢, przeko-
na¢ Amerykandw, ze ich egzystencja wciaz jest rzeczywista, przestoni¢ fakt, ze
Ameryka znalazla sie w hiperrealnej przestrzeni, ze nalezy do porzadku symu-
lacji. Disneyland to fraktal Ameryki, lecz jednoczesnie Ameryka jest fraktalem
spoleczefistwa symulacyjnego w ogéle. Hiperrzeczywistos¢ Ameryki stanowi
,elektrownie wyobrazen, ktére zaopatrujg w rzeczywisto$¢”?! reszte Swiata za-
patrzong w Ameryke, niczym w ekran telewizora. W Disneylandzie, Amery-
ce, telewizji i calym systemie spolecznym dochodzi do nieustannej przerébki
odpadow przeszlosci, przywracania fantazmatéw basniowych, historycznych
i mitologicznych, by ukry¢ nieobecnos¢ rzeczywistosci.

Sztuka podlega tym samym objawom symulacji i hiperrzeczywistosci.
Kiedy w ksigzce Przed kovicem Francuz méwi o koficu sztuki, ma na mysli
niewystarczalnos¢ dotychczasowego pojecia sztuki, jego rozsadzenie przez
XX-wieczng praktyke artystyczng. ,Sztuka, tak jak rzeczywistos¢, jest poje-
ciem, ktore zostalo skonstruowane, moze wiec takze zosta¢ zdekonstruowa-
ne. Koniec nie oznacza, ze niczego juz nie bedzie”??. Kres to nasilenie, inten-
syfikacja, rozrost ponad miare, az do wlasnej parodii. Sztuka doprowadza sie
do swego konca, bo osiggneta monstrualne rozmiary, wchlaniajac w siebie calg
rzeczywistos¢. W tym momencie wracamy do punktu wyjscia — wplywu to-
talnej estetyzacji rzeczywistosci spolecznej, ktorej procesy transformuja kaz-
dy przejaw rzeczywistosci w jej symulacje. Poczatkowy gest nadkodowania,
tj. podwojenia tego, co powszednie, ktory mial na celu transcendowanie ja-
towego zycia poprzez uwznioslajace i nadajace sens wartosci estetyczne, oka-
zal sie niemozliwy. Nie ma niczego transcendentnego wobec zycia i wszelkie
proby wyijscia prowadza do jeszcze wiekszego poczucia banalnosci. Rowno-
czesnie estetyzacja, rozszerzona na wszelkie przezycia i rzeczy dostepne czlo-
wiekowi ulegla zbanalizowaniu.

Przetom w dziejach sztuki, ktéry zdaniem Baudrillard doprowadzit do jej
konica, nastapil wraz z pojawieniem sie w galeriach ready-made’6w, najpierw
za sprawg Marcela Duchampa, p6zniej podchwycone i rozwiniete przez An-
dy’ego Warhola. Oto moment, w ktérym $wiat sztuki wkroczyl w hiperrzeczy-
wistos¢, stajac sie wlasnym symulakrem. ,[O]d sztuki w sensie Scistym prze-
szlisSmy w sfere swego rodzaju transestetyzacji banalnosci... (...) w zyciu co-
dziennym mamy do czynienia z owa ‘ready-madyzacja’, transesetyzacja wszyst-
kiego, co sie tylko da, co sprawia, ze tak naprawde brak juz miejsca na jakie-
kolwiek ztudzenie. Owe pograzenie sie banalnosci w sztuce i sztuki w bana-
le, owa wspoélna gra, wzajemne uwiklanie i wszystko...”?*. Ready-mades sym-
19. Tamze, s. 19.

20. Tamze, s. 19.
21. Tamze, s. 20.
22.]. Baudrillard, Przed koricem, przet. R. Lis, Wydawnictwo Sic!, Warszawa 2001, s. 134.
23. Tenze, Spisek sztuki, przet. S. Krolak, Wydawnictwo Sic!, Warszawa 2006, s. 105-106.
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bolicznie postawily znak rownosci miedzy sztuka a rzeczywistoScig, rozsadzi-
ty brame wpuszczajac w obreb muréw pojecia sztuki kazdy przedmiot, kaz-
da czynnos¢, kazdg mysl. Dzis wszystko jest (lub moze by¢) sztukg, a sztuka
jest wszystkim. Duchamp wnoszac Fontanne do galerii zrywa z iluzja sztuki,
ktora tworzyla rozdzwiek z rzeczywistoscig — zdmuchnat przepierzenie odgra-
dzajace sztuke od rzeczywistoSci niebedacej sztuka. Sztuka od tej pory juz nie
potrzebuje wydzielonej przestrzeni, sceny czy plétna, gdzie redukujac, prze-
ksztalcajac rzeczywistos¢, tworzylaby zludzenie. Pozbawiajac sie iluzji mozli-
wej dzieki utrzymaniu dystansu wobec rzeczywistosci, ktorg teraz pochtone-
ta w skali jeden do jeden, bez reszty, sztuka stala sie autoreferencyjna. Potra-
fi moéwi¢ wylacznie o sobie — liczy sie samo medium, jego multiplikacja oraz
omniprezencja. Tres¢ przekazu utracila znaczenie, wiec indyferentne jest, co
medium przekazuje, wazne, ze przekazuje, ze uobecnia sie w spoteczefistwie.
Jesli sztuka przyjela ceche indyferencyjnosci, to popadta w hiperrzeczywisty
bezwlad, egalitaryzm wszelkiej dziatalnosci, ktory wyzuty jest z jakiegokol-
wiek napiecia wynikajacego z réznic. Sztuka rodzi jedynie obojetnos¢, ,cool,
chtodng przyjemnos¢”?* — kategoria ta opisuje przezycie estetyczne w epoce
symulacji (a takze doswiadczenie samej rzeczywistosci).

Baudrillard za przyklady pozbawionych zludzenia dziet sztuki, frakta-
li calego spoleczefistwa, oprocz object trouvé Duchampa i ready-mades War-
hola, podaje m.in. kino lat 80. i 90.: Barry Lyndon Stanley Kubricka, Barton
Fink Joela i Ethana Coenéw, Dzikos¢ serca Davida Lyncha. Filmy przetado-
wane technika, zalane cytatami, hiperrealne, bez szczelin dla iluzji, stworzo-
ne nadwyzka srodkéw i z nadmiernym mistrzostwem, przedstawiaja ,bezu-
zyteczng doskonatos¢ obrazu”?. Przyczyna zjawiska hipertrofii rzeczywisto-
$ci w kinie lezy bezposrednio w rozwoju technologii. Dzieki coraz czystszej
$ciezce dzwiekowej, bardziej kolorowym, dokladniejszym tasmom, rejestracji
cyfrowej, high definition, technologii 3D ,nie ma juz miejsca na biel, pustke,
elipse, milczenie”?®, wyrugowana zostaje wyobraznia, film nie otwiera prze-
strzeni dla niej. Widzowi pozostaje , potwierdzi¢ owy eksces kina, ktadacego
kres wszelkiemu kinematograficznemu zludzeniu”?’. Kino dazy do symulacji
absolutnej realnosci, popada tym samym w , banalno$¢”, | naga oczywistos¢”,
,nude” i pretensje do bycia rzeczywistym”?. Jednoczes$nie,  kino zmierza do
absolutnej zbieznosci z samym soba "%, przez co gubi sens.

Dzi$ ta analiza film6éw prowokuje uzasadnione obiekcje. Od czaséw powsta-
nia wymienionych produkcji przez kilka ostatnich dekad technologia kinema-
tograficzna znoéw przeszla duza rewolucje, szczeg6lnie za sprawg technik cy-
frowego nagrywania i obrobki materialu (mozna doda¢ takze rozwoj gatunku

24.]. Baudrillard, Symulakry i symulacja, dz. cyt., s. 61.
25. Tenze, Spisek sztuki, dz. cyt., s. 39.

26. Tamze, s. 39.

27. Tamze, s. 38.

28.J. Baudrillard, Symulakry i symulacja, wyd. cyt. s. 62.
29. Tamze.
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seriali telewizyjnych. The Wire, Breaking Bad czy Gra o tron znaczaco przy-
czynily sie do przeobrazenia standardéw gry aktorskiej i konstrukcji fabuly).
Ogladajac dzisiaj przyklady Baudrillarda czujemy dystans, ktorego wedlug
Francuza nie powinno tam by¢. Czas wytworzyl scene umozliwiajagc ponow-
ne doswiadczenie iluzji oraz umownosci sztuki — aktorzy nie graja tak natural-
nie, jak we wspolczesnych produkcjach, montaz wydaje sie zbyt sugestywny,
efekty specjalne ukazuja swoje ,szwy”, itd. Jednak Baudrillarda nie zajmuje
poziom empiryczny, lecz pyta o strukture transcendentalng, ktéra ulegta ra-
dykalnej zmianie znaczacej przejscie od spoleczenstwa nowozytnego do post-
modernistycznego. Jesli stanowisko autora Symulakrow i symulacji odwoluje
sie do argumentu transcendentalnego — chociaz podane przez niego przykla-
dy stracily dla nas moc symulakréw — powinniSmy wskaza¢ wspolczesne fil-
my, ktore na tej samej zasadzie funkcjonuja dla naszego doswiadczenia este-
tycznego (dzieki aktualnie najdoskonalszym technikom). Pozostaje mi odwo-
ta¢ sie do wlasnego doswiadczenia i wymieni¢ choc¢by Wielkiego Gatsby’ego Baza
Luhrmanna, Moneyball Bennetta Millera lub Mad Max: Na drodze gniewu
George’a Millera, jako filmy, ktore osiggaja kondycje hiperrzeczywistosci i sta-
ja sie symulakrami, przekraczajac dystans bezinteresownego (w sensie kan-
towskim) podmiotu estetycznego. Pytanie, czy pozostajemy w obrebie argu-
mentacji transcendentalnej? Dla kazdego pokolenia zostajg wyznaczone stan-
dardowe przyzwyczajenia kinematograficzne (co do gry, montazu, schematéw,
atmosfery, itd.). Wspolng cechg powyzszych filméw, moim zdaniem, jest re-
produkcja tych przyzwyczajef; skrywajg, ze zostaly przez kogos nakrecone,
ze istnieja dzieki serii pewnych decyzji. Osiagaja ten efekt, poniewaz nie wy-
twarzajg zadnej roznicy wzgledem zachowawczego i panujacego kanonu tzw.
kina srodka, tj. kina wielkich produkcji wyswietlanych w multikinach. W re-
zultacie okazuja sie banalne, nieinformatywne, odtwarzajace konwencje i na-
wyki widzéw jeden do jednego, bez roznicujacego dystansu. Nie w tym rzecz,
by poddac¢ kino §rodka wyniostej krytyce sztuki masowej a la Theodor Ador-
no (w wielu aspektach te filmy zawierajg pewne wartosci) — nalezy zwrocic
uwage na roznice przenikajace przemyst filmowy. Produkuje sie réznego typu
kino, dla roznych odbiorcéw i oparte na réznych praktykach (jak cho¢by suk-
ces neomodernizmu Béli Tarra, Tsai Ming-lianga czy Sartinasa Bartasa) — brzmi
jak banal, ale wlasnie to, ze rownoczesnie do hiperrealnego wciaz tworzy sie
innego rodzaju kino, przeocza Baudrillard. Oczywiscie mozna odpowiedzie¢,
ze kino festiwalowe sie nie liczy w przemianach spolecznych. Wtedy zbliza-
my sie do trywialnej interpretacji heglizmu, walec dziejow idzie w okreslo-
nym kierunku, jedynie matematyczna wiekszos¢ motywuje zmiany, a wszel-
kie marginesy nie majg wplywu na ich kierunek czy predkos¢.

[ tutaj dochodzimy do momentu, w ktérym ujawnia sie problem z teorig
Baudrillarda in extenso. Autor Wymiany symbolicznej i smierci skupia swoje
analizy na ograniczonym zestawie proceséw spolecznych, tym samym zawe-
zajac perspektywe do tak malej soczewki, ze jego wnioski staja sie watpliwe.
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Pewne tendencje oraz zjawiska funkcjonujg na zasadzie symulacji i nieustannej
reprodukcji przeszlosci, nie niosg zadnej nowej informacji — wystarczy obej-
rze¢ telewizje $niadaniows, przeczyta¢ wywiady z celebrytami lub sportowcami
przed waznymi imprezami, wybrac sie do galerii sztuki wspolczesnej — wszyst-
kie przewidywalnie symuluja to samo. Zgoda, lecz po pierwsze, znéw, rozsze-
rzanie kilku proceséw na catos¢ rodzi watpliwosci, po drugie od czasu do cza-
su, co istotne, pojawiajg sie zdarzenia, ktore reorganizujg ustalong strukture.
Ale, czy Baudrillard nie zwraca uwagi na jeszcze glebszy mechanizm? Dazy-
my do reprodukcji i symulacji naszego wlasnego gustu, nawykow, zmystowo-
§ci, etc., nie tyle w sensie konkretnych dziet sztuki — to jasne, ze zmieniamy
preferencje, co do tego, ktére uwazamy za wartoSciowe — lecz powigzany zo-
staje gust estetyczny z lifestylem, z pozadang grupa spoleczng i pragnieniem,
by utrzyma¢ miejsce w calym systemie spolecznym. Ten ruch symulowania
wspolzaleznosci nawykoéw kinematograficznych z konkretnym sposobem zy-
cia nalezy w konsekwencji do warunkéw transcendentalnych spoleczefistwa.

Jakie spoteczefistwo opisuje Welsch, twierdzac, ze obserwujemy estety-
zacje wszelkich przejawow zycia spotecznego? Z jakiej pozycji i w jakim spo-
teczenstwie powstaly pisma Baudrillarda? Spoleczenstwo postmodernistycz-
ne, podlegajace dominancie estetyzacji i hegemonii logiki symulacji, przeko-
nanie o koficu historii, ktore Baudrillard rowniez postuluje, (a ktorego frakta-
lem jest koniec sztuki), posiada moc namacalnosci, gdy doswiadcza bogactwa
ekonomicznego i szerokozakrojonego zabezpieczenia socjalnego. Te teze pod-
wazyt kryzys ekonomiczny z 2008, podminowujg ja coraz wyrazniejsze symp-
tomy kryzysu ekologicznego, a takze niedawny kryzys uchodzczy spowodo-
wany wojnami i glodem. Jeszcze do niedawna mozna bylo sugerowac, ze resz-
ta $wiata dolgczy do bogatego Zachodu, ze to nieuchronna droga, jaka poda-
zy cala ludzkos¢, coraz Scislej powigzana w globalnych relacjach. Lecz po raz
kolejny historia okazala sie nielinearna i zaskoczyla ,powrotem wypartego re-
alnego” (przywolujac termin Jacquesa Lacana), wobec ktorego trzeba prze-
konfigurowac spoleczefistwo. Obecnie, kiedy jestesmy $wiadkami ponownego
upolitycznienia kazdego aspektu egzystencji i eskalacji realnych réznic miedzy
sitami spolecznymi, zupelnie nieprzekonujaca zdaje sie by¢ atmosfera kofica
historii, kofica sztuki, kofica rzeczywistych walk, jaka przenika teksty Baudril-
larda. Teoria Francuza pozbawia nas narzedzi interwencji politycznej w mo-
mencie, kiedy wyraznie czasy wymagaja dzialania (bez znaczenia, czy znaj-
dujemy sie po prawej czy po lewej stronie sil politycznych; odczuwa sie na-
str6j domagajacy sie potrzebnych zmian systemu ekonomiczno-politycznego).

Warto przywolaé cytat z Viléma Flussera, w ktorym otwarcie krytykuje
Baudrillarda za nieSwiadome pozostawanie w obrebie mys$lenia metafizyczne-
go i dzielenie Swiata na realne rzeczy oraz obrazy jako jedynie nierealne cie-
nie: ,Baudrillard wierzy, ze zyjemy w Swiecie, w ktorym symulacje ukrywaja
rzeczywistos¢. MySle, ze to bezsensowna propozycja... Obrazy s rownie kon-
kretne jak st6l, na ktérym twoja maszyna stoi. Nie mamy juz wiecej zadnego
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narzedzia rozrézniajagcego symulacje od tego, co nie jest symulacja. Krytycz-
ne narzedzie, ktéorym musimy sie postuzy¢ jest konkretnos¢ przeciwstawiona
abstracyjnosci”3’. Nie do kofica mozna sie zgodzi¢ ze zdaniem, ze ,symulacje
ukrywaja rzeczywisto$¢”, poniewaz Baudrillard czesto podkresla, ze podwazy-
ly istnienie rzeczywistosci jako takiej, lecz Flusser pokazuje co$ wiecej — po-
czucie pustki przenikajace pisma Baudrillarda wynika z przywigzania w isto-
cie do paradygmatu platoniskiego. Podzial na idee i ich reprezentacje zostaje
zalozony przez samego Baudrillarda i stuzy do opisu aktualnej rzeczywistosci
spolecznej, ktora tymczasem przesunetla sie ku symulakrom. Dlatego nazywa
on czasy postmodernizmu nihilistycznymi — z perspektywy platofiskiej ziong
pustka i wyrazaja negacje, gdyz nawet nie probuja juz kopiowac idei. Odda-
ja sie symulakrom, perwersyjnym kopiom, ktérym wcale nie zalezy na ade-
kwatnej reprezentacji.

Te watki krytyczne sumuja sie w analizie pojeciowej Gillesa Deleuz’a z do-
datku do Logiki sensu pt. Symulakr w filozofii starozytnej. Tam w rozdziale Sy-
mulakr u Platona®' przedstawia afirmatywng koncepcje symulakru, jako cze-
go$, co umozliwia kreacje i nowos¢, co wyzwala spod opresiji jednosci i calosci.
Deleuze wskazuje, ze teoria idei Platona nie zasadza sie na kryterium przypi-
sywania indywiduoéw do gatunkéw i rodzajow, ale opiera sie na logice selekcji
i oczyszczenia, tj. oddzielenia prawdziwych kopii od falszywych symulakrow.
Autor Réznicy i powtdrzenia postuguje sie metaforg ojca, corki i zalotnika. Oj-
cem jest idea (np. sprawiedliwos¢), ktora nie uczestniczy w procesie selekcji,
lecz ustanawia kryterium, wedle ktorej ocenia sie roszczenia pretendentow.
Corka stanowi to, w czym sie uczestniczy (cecha bycia sprawiedliwg) — oj-
ciec posiada ja w sposéb pierwotny i udostepnia zalotnikom. Ci za$ uczestni-
cza w udostepnione;j idei, jesli przejda probe selekcji (czyli ludzie sprawiedli-
wi). Gdzie jest w tym schemacie symulakr? To falszywy pretendent; ten, kto-
remu nie zalezy na przejSciu proby; obraz, ktory utracit podobiefstwo i funk-
cjonuje w logice czystej roznicy, dla ktérej wzorcem jest Inny, a nie To Samo.
Miedzy kopig a symulakrem zachodzi réznica natury wynikajaca ze stosunku
do idei. Dlugi, lecz istotny cytat podsumuje argumentacje Deleuze’a: ,Symu-
lakr nie jest zdegradowang kopig, przystuguje mu teraz pozytywna moc, kto-
ra neguje oryginal na rowni z kopig, wzor na réwni z odwzorowaniem. (...)
Nie istnieje juz ani uprzywilejowany punkt widzenia, ani przedmiot wsp6lny
dla wszystkich perspektyw. Nie ma zadnej mozliwej hierarchii. (...) Obale-
nie platonizmu oznacza, ze podobiefistwo orzeka sie 0 wewnetrznej roznicy,
tozsamos¢ za$ — o Innym jako mocy pierwotnej. To samo i podobiefistwo nie
s3 w istocie niczym innym, jak tylko efektem symulacji, wyrazem funkcjono-
wania symulakru. Nie ma tu juz zadnej mozliwej selekcji. (...) To triumf fal-
szywego pretendenta. Podszywa sie on zaréwno pod ojca, jak i pod zalotnika,

30. V. Flusser, Vilem Flusser interviewed by Miklos Peternak, www.c3.hu/events/97/flusser/participant-
stext/miklos-interview.html (dostep, sierpieni 2016).

31. G. Deleuze, Logika sensu, przet. G. Wilczyfiski, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2011,
s. 333-349.
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i pod narzeczong, nakladajac kolejne maski. (...) Mamy tu do czynienia z fal-
szem jako pewng mocg — to Pseudos, ktéry ma na mysli Nietzsche, gdy moéwi
0 najwyzszej mocy falszu. Wyplywajac na powierzchnie, symulakr mocg fatl-
szu (albo fantazmatu) obala To Samo i Podobne, wzor i kopie. (...) Nie two-
rzac wiec bynajmniej zadnej nowej podstawy, przyczynia sie raczej do ogol-
nego zalamania podstaw. To ostatnie ma jednak charakter wydarzenia rado-
snego, pozytywnego”32.

Sam Baudrillard tak naprawde momentami mysli deleuzjafisko (spinozjafi-
sko), tj. wedlug tego, jak co$ dziata i co moze robi¢3. Wré¢my na chwile do
przykladu jaskini w Lascaux. Pierwsza jaskinia i druga, stworzona przez czlo-
wieka, posiadajg nierozréznialny zestaw mocy, niemal identyczne pole wirtu-
alnoSci. Zatem pierwsza zapowiada nastepne — to oczywiste, ze da sie za po-
moca procedur rejestracji wskazac jg i wyr6zni¢ sposrod innych, lecz w jakim
celu? Oryginal nie ro6zni sie od swoich cieni, dlatego przestal istnie¢. Albo nie
istnial nigdy, bo logika platofiska jest sposobem, w jaki organizowaliSmy rze-
czywisto$¢ — jesli od niej odchodzimy, okazuje sie, ze rzeczywistos¢ nigdy nie
byla platoniska, lecz juz od poczatku Inna, petna symulakrow. Przejscie do spo-
teczefistwa symulacyjnego nie polega na tym, ze brakuje nam realnosci, ale na
odsunieciu platonizmu, tj. jednego porzadku normalizujacego doswiadczenie
zmyslowe oraz myslenie. To wlasnie wirtualnos¢, a nie definicja istotowa, okre-
$la to, z czym (z jaka rzeczg, z jakim procesem) mamy do czynienia. Podczas
gdy Baudrillard skupia sie wylgcznie na symulakrum, jako pustej reprezenta-
cji (pozostajac w duchu platofiskim) i powtarzaniu tautologicznej tozsamo-
$ci serii kopii, Deleuze pokazuje, ze symulakry posiadajg ,moc falszu”, wyra-
zaja wieczny powr6t réznicy. Wykladnia Deleuze’a potwierdza, ze symulakry
ukazuja, iz nie ma czegos$ takiego, jak ostateczna podstawa i jedyna rzeczywi-
sto$¢, lecz nie znaczy to, ze wszystko zostalo stracone w otchlani niejedno-
znaczno$ci. Niczym filmy Jeana Roucha, Jean-Luc Godarda, Piera Paolo Pa-
soliniego — przywolywane przez Deleuze’a w jego ksigzkach o kinie — symu-
lakr dzialajac dzieki mocy falszu swiadczy o ontologicznej realnej heterono-
mii rzeczywistoSci, a nie o naszych brakach epistemologicznych zwigzanych
z nadmiarem obrazow.

Na koniec chcialbym powota¢ sie na Quentina Meillassoux, ktory kryty-
kuje postkantowskie epistemologiczne podejscie, proponujac powrét do onto-
logicznego badania rzeczywistosci. W Po skoiczonosci Meillassoux jasno wska-
zal i nazwal swojego antagoniste, tj. korelacjoniste. ,Korelacjonizm to kazdy
nurt myslowy opowiadajacy sie za nieprzekraczalnym charakterem (...) kore-
lacji rozumianej jako idea, zgodnie z ktérg mamy dostep jedynie do korelacji
mySli i bytu, nigdy do ktéregos z tych cztonéw wzietych osobno”3*. Baudril-

32. Tamze, s. 345-346.
33. Co nie wydaje sie przypadkowe, bo Deleuze w Logice sensu pisat o symulakrach juz w 1968, a wiele
watkéw obecnych w Symulakrach i symulacji (1984), znajduje sie w Anty-Edypie oraz Tysigcu plateau.

34. Q. Meillassoux, Po skoriczonosci, przet. P. Herbich, Biblioteka kwartalnika Kronos, Fundacja Augusta
hr. Cieszkowskiego, Warszawa 2015, s. 16.
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lard wtedy nie tylko pozostawatby pod znakiem platofiskiego Tego Samego,
ale tez bylby ostatnim tchnieniem korelacjonizmu w stanie agonalnym. Me-
illassoux w swojej ksigzce z 2007 roku pokazuje, ze konsekwencja kantyzmu,
w duchu ktérego nie mozemy posiada¢ wiedzy na temat rzeczy samych w so-
bie, jest utrata przez filozofie zdolnosci do méwienia o rzeczywistosci, ktora
nie jest w konieczny sposob skorelowana z podmiotem. Utracilismy dostep do
Absolutu, $wiata prawdziwie zewnetrznego wzgledem czlowieka. Stad o krok
do poczucia pustej symulacji rzeczywistosci i przekonania, ze ta ostatnia ni-
gdy nie istniata. Meillassoux dowodzi, ze takie myslenie, tj. cala filozofia post-
kantowska, osadza sie na bledzie, poniewaz z jednej strony utrzymuje (zeby
oddzieli¢ sie od subiektywizmu Berkeleya lub Hegla), ze korelacja podmio-
towo-przedmiotowa musi by¢ przygodna, lecz z drugiej przeczy, jakobysmy
mieli dostep do myslenia $wiata, w ktérym nie ma zadnego podmiotu. Jesli
potrafimy mysle¢ o swiecie bez podmiotu, to jak méwic o jego przygodnosci?
By utrzymac przygodnos¢ korelacji, musimy zgodzi¢ sie, ze Swiat zewnetrz-
ny istnieje (zatem podmiot moze umrze¢). W tym lezy problem z koncepcja
Baudrillarda — podaza do granic myslenia korelacjonistycznego i odkrywa, ze
otacza go pustka, tautologia i repetytywnosc¢.

Niewatpliwie wystarczy rozejrzec sie wokot siebie, aby zauwazy¢, jak dale-
ce siegnely procesy estetyzacji. Dzi$ nasz wzrok przyciagaja poddane designo-
wi okladki ksigzek, etykiety artykulow spozywczych; na ulicach, w tramwa-
jach, galeriach handlowych jestesmy ostrzeliwani przez reklamy, ktore oferuja
produkty kojarzac je z okreSlonym lifestylem. Lifestyle jako codzienne i po-
wszednie egzystowanie, jest wyniesieniem na poziom artystyczny. Nie chodzi
o to, aby ,zy¢”, lecz ,przezywac”, tj. kierowa¢ sie pieknem, moda i stylem.
To pierwsza linia estetyzacji, plytka oraz symptomatyczna. Welsch wskazuje,
ze pod powierzchnig estetyzacja posiada swoja glebsza odstone. Pojecie ,gle-
bokiej estetyzacji” obejmuje przemiany w §wiadomosci, ujmowaniu rzeczywi-
sto$ci. Welsch analizuje termin ,estetycznosci”, wyszczegdlniajac kolejne jej
elementy znaczeniowe, zeby pokaza¢, jak mocno za sprawg rozwoju nauko-
wo-technologicznego oraz pojawienia sie nowych mediéw elektronicznych,
estetycznos¢ przenikneta do fundamentéw myslenia”. Wedtug niemieckie-
go mySliciela to estetyka obecnie definiuje rzeczywistos¢, stajac sie prioryte-
towg wartoscig zaréwno w wymiarze podmiotowym jak spotecznym. Wplyw
estetyzacji na rzeczywistos¢ tego, co spoleczne, eksploruje Baudrillard. Fran-
cuz obserwuje zjawiska i procesy zwigzane z przemiang paradygmatu spolecz-
nego, reorientacji na estetycznos¢. Teoria symulacji rzeczywistosci postuluje,
ze wspolczesne spoleczefistwo nastawione estetycznie istnieje oderwane od
realnosci. Otoczone przez znaki i obrazy, ktore nigdzie nie odsylaja, pozosta-
je zamkniete wewnatrz wlasnego odbicia obiegajacego wszystkie ekrany. Usil-
nie probujac przywrocic rzeczywistos$¢, sztucznie odtwarzajgc znamiona prze-

35. W. Welsch, Od autora, przel. K. Guczalska, (w:) tenze, Estetyka poza estetykq, Universitas, Krakow
2005, . VIL.
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szlosci, ktorg nieustannie przerabia, obrabia i konsumuje, przyspiesza jej roz-
klad i popada w hiperrzeczywistos¢. Swiat, ktory na zasadzie implozji wchto-
nat wszelkie przeciwiefistwa, pozbawiony sensu. Swiat banalny i odarty z ilu-
zji, mocy wyobrazni, jeden do jeden zgodny z wlasnymi znakami. Jednak, jak
staralem sie pokaza¢ w kofcowych akapitach, zaréwno Baurdillard jak Welsch,
skupiajg sie wylgcznie na pewnych tendencjach, na podstawie ktorych wysu-
wajg wnioski na temat catego spoteczefistwa. Od czaséw publikacji tekstow
obu filozoféw minelo troche czasu i jesli dwie-trzy dekady temu istniato post-
modernistyczne spoleczefistwo stojace naprzeciw konca historii, to nie moz-
na tego powiedzie¢ o poczatku XXI wieku zmagajacego sie z kryzysami prze-
ksztatcajagcymi caly dotychczasowy porzadek. Oprocz klopotéow w wymiarze
politycznym, teoria symulacji Baudrillarda stawia problemy réwniez na po-
ziomie ontologicznym. Koncepcje Flussera, Deleuze’a i Meillassoux $wiadcza
o nieprzekonywujacych i podwazalnych decyzjach i zalozeniach znajdujacych
sie w teorii Baudrillarda: znéw, stronniczos¢ w ujeciu pojecia symulakru, trwa-
nie w paradygmacie Tego Samego oraz korelacjonistyczna niezdolnos¢ do my-
$lenia o rzeczywistosci w ogole. Moze na Baudrillarda nalezy patrzec¢ jak na pi-
sarza science-fiction albo przedstawiajgcego negatyw naszego Swiata; takiego,
w ktérym naprawde roznice przestajg istnie¢, $wiata po apokalipsie — mysli-
ciela piszacego z mozliwej przysztosci, by ostrzec nas przed nadchodzacg ka-
tastrofg hiperrzeczywistej symulacji.
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From the Procedures the Aesthetisation of Reality to the He-
gemony of the Logic of Simulation.

PATRICK LEFTWICH

Jagiellonian University

Abstract: The paper begins with following these paths of Wolfgang Welsch's and Jean
Baudrillard’s theories that problematise the tendency of aesthetising both individual
and social practices, which consequently lead to reality suppressed under the logic of
simulation. Welsch attempts to reflect on the processes of aesthetisation that in his opi-
nion from the second half of the last century subdues all manifestations of social life.
Welsch's term deep aesthetisation includes changes in consciousness and the recogni-
tion of reality. While Baudrillard delineates the implications associated with the in-
creasing importance of aesthetisation in the postmodern society. Simulation, which can
be described as autoreferentiality of the system, leaves the society with an overwhel-
ming affect that the world is stripped of sense. Following the examples of simulacra of
God, art and Disneyland, the paper demonstrates, how this transformation of social
relations with that, what supposed to be reality — as a result of embedment of experien-
ce in the new media and the aesthetic patterns of existence — ends up in the hegemo-
ny of the logic of simulation. Then, the second part of the paper is dedicated to chal-
lenge, mainly, Baudrillard's notion of simulation from fields of aesthetics, cinema stu-
dies and ontology. This critique — demonstrating aporias and insufficiency of Baudril-
lard’s and Welsch’s approaches — is carried out in reference to works of Gilles Deleu-
ze, Vilém Flusser and Quentin Meillassoux.

Keywords: aesthetisation, simulacra, simulation, postmodern society, media, Wolfgang
Welsch, Jean Baudrillard, Gilles Deleuze, Vilém Flusser, Quentin Meillassoux
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Recenzja

Bohdan Dziemidok, Teoretyczne i praktyczne ktopoty z war-
tosciami i wartosciowaniem. Szkice z aksjologii stosowanej, Bohdan Dziemidok
stowo/obraz terytoria, Gdarisk 2013, s. 304

WIOLETTA KAZIMIERSKA-JERZYK
Uniwersytet £édzki

Ksigzka Bohdana Dziemidoka Teoretyczne i prak-
tyczne klopoty z wartosciami i wartosciowaniem. Szki-
ce z aksjologii stosowanej jest dos¢ nietypowa jako pra-
ca tego autora. Zawiera szerokie, osobiste i odwazne
dygresje, mniej przypiséw niz zwykle i obejmuje wzglednie jednorodng — ak-
sjologiczng — ale bardzo rozlegly tematyke. Dotyczy ona nastepujacych wat-
kow: teoretycznych i praktycznych klopotow z wolnoscig, szczeSciem i tozsa-
moscig narodows; etycznych dylematow starosci, aktywnosci politykow oraz
zawodu nauczyciela akademickiego; wartosci i wartosciowania sztuki popu-
larnej; wreszcie — aksjologii Wiadystawa Tatarkiewicza. Na domiar wszystkie-
go — niejako wbrew podtytutowi ksigzki — Dziemidok pisze wprost, ze upra-
wia w niej... nieistniejaca dziedzine filozoficzng, jaka jest ,aksjologia stosowa-
na” (s. 5-6). Ewentualny recenzent takiej ksigzki zasadnie moze poczuc sie za-
kiopotany. Jednakowoz — jak osmiela we wstepie autor — , kazdy myslacy czto-
wiek, przynajmniej od czasu do czasu, ma refleksje na temat zycia ludzkie-
go w ogole i swego wlasnego w szczegélnosci. Szuka odpowiedzi na pytanie:
jak zy¢” (s. 5). Niejeden czytelnik uzna wiec, ze to ksigzka wlasnie dla niego.
Osobiste doswiadczenia zyciowe, do ktorych apeluje Dziemidok i do ktérych
sam sie odwoluje, sprawiajg, ze tytul ten jest aktualny i atrakcyjny dla wielu
odbiorcow: cenigcych wolnos¢ i zdajacych sobie sprawe z jej ograniczen; da-
zacych do szczescia (czy mozna tu kogo$ wykluczy¢?); zaniepokojonych po-
laryzujacy sie postawg wobec problemu tozsamosci narodowej (zanikajgcym
poczuciem tejze tozsamosci z jednej strony i nacjonalizmem - z drugiej); dla
zdegustowanych poziomem zycia publicznego i zatroskanych o edukacje; dla
sympatykow kultury popularnej; wreszcie dla tych, ktorych interesuje zani-
kajaca relacja mistrz-uczen. Ksigzke te mozna tez poleci¢ bezwzglednie nam
wszystkim — starzejacym sie przeciez, a nie mtodniejgcym.

Praca nie ma zakoficzenia, poniewaz jest — w gruncie rzeczy — zbiorem
autonomicznych tekstéw i nie zobowigzuje nikogo do czytania jej w okreslo-
nym porzadku czy traktowania jako spojnej calosci. Korzystajac z tej swobo-
dy, oméwie wiec niektore tytulowe klopoty (a wyboru tego dokonam, bio-
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rac pod uwage wlasne, aktualne zaangazowanie w okreslone tematy) i spro-
buje pokaza¢ sposob, w jaki autor stynnej monografii o komizmie i wielu in-
nych waznych ksigzek!, widzi dzisiejsze problemy aksjologiczne i jak absor-
buje nasza uwage.

Nalezy chyba najpierw rozprawi¢ sie z prowokacyjnym kluczem/pretek-
stem, jaki pozwolil Dziemidokowi zestawi¢ te artykuly? w jeden tytul — owa
,aksjologia stosowang”. Nie jestem pewna czy, jak twierdzi autor we wste-
pie, nie istnieje cos takiego jak ,aksjologia stosowana”3. Stowo ,istnieje” jest
tu chyba bardziej problematyczne, niz dyskusyjnos¢ sformutowania , aksjolo-
gia stosowana”. Oczywiscie funkcjonuja powszechnie pojecia nauk stosowa-
nych, filozofii stosowanej i jej subdyscyplin, glownie etyka stosowana i este-
tyka stosowana, ktore SciSle powigzane sg z refleksjg aksjologiczng. One jed-
nak takze s3 ktopotliwe. Estetyka stosowana bywa traktowana tez jako rodzaj
designu, poradnika wizerunkowego itp., a korzystajac z takiego rozumienia,
nikt nie zadaje juz sobie pytan filozoficznych, aksjologicznych, traktujac es-
tetyke jako zbior okreslonych, doraznych porad. Inaczej argumentuje sie na
rzecz ,stosowania” nauki. Zasadniczo bowiem podzial na badania podstawo-
we i stosowane dotyczy tego, ze pierwsze podejmuje sie w celu ,zdobywa-
nia nowej wiedzy o podstawach zjawisk i obserwowalnych faktéw bez nasta-
wienia na bezposrednie zastosowanie komercyjne”, drugie za$ s3 ,zoriento-
wane przede wszystkim na zastosowanie w praktyce”. Aksjologii rozumiane;
wiec jako subdyscyplina filozofii (ogélna teoria wartosci czy nauka o warto-
$ciach, ktorej zadaniem jest m.in. badanie natury wartosci, sposobu ich ist-
nienia, klasyfikacja wartosci, itp.) faktycznie nie sposob stosowaé w prakty-
ce. Czym innym jest przeciez to, ze wartoSci czy praktyka warto$ciowania sg
przedmiotem dyskursu filozoficznego, a czym innym, ze poszanowanie, pie-
legnowanie i propagowanie okreslonych wartosci w codziennym zyciu, moze
by¢ powigzane czy stymulowane okre§long lekturg filozoficzng®. Na przyktad
fundamentalne dla filozofii pytanie o powstanie wartosci moze pomoc zrozu-
mie¢ nowoczesnos¢, ale trudno wskazac, jak rozwazania te mozna by ,zasto-
sowa¢” w biezacej praktyce. Za$ opisy aktualnych trendéw w stylizacji ma-
nicure nie wymagaja znajomosci zadnej teorii aksjologicznej czy estetycznej,
cho¢ do kazdego trendu taka teorie z powodzeniem mozna by ex post ,doro-
bi¢” (tylko, po co?). Ta intelektualna prowokacja Dziemidoka swietnie wska-
zuje na podstawowg trudnos¢ aksjologii i naszego zycia w zgodzie z wartoScia-

1. Zob. M. Bokiniec, Bohdan Dziemidok, ,Estetyka i Krytyka” 9/10 (2/2005-1/2006).

2. Zob. note bibliograficzng na s. 293.

3. Wszak istnieje nawet instytucja o nastepujacej nazwie: The Robert S. Hartman Institute for Formal
and Applied Axiology, zob. https://www.hartmaninstitute.org/about/robert-s-hartman-institute-mis-
sion-purpose/.

4. Ustawa z dnia 15 stycznia 2015 r. o zmianie ustawy o zasadach finansowania nauki oraz niektérych
innych ustaw, s. 1.

5. Tamze.

6. H. Joas, Poznawanie wartosci, przet. M. Kaczmarczyk, Oficyna Naukowa, Warszawa 2009, s. 264.
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mi. Gdyby byto tak prosto je definiowac¢ i upowszechnia¢, zylibySmy w do-
skonalym $wiecie. Autor zastrzega wiec, ze nie interesuje go tym razem teoria
warto$ci’, nie zamierza prowadzi¢ czytelnika od okreslonych koncepcji warto-
§ci, do ich refleksow w zyciu potocznym. Koncentruje sie natomiast na tym,
co powszechnie uznawane jest za wartosci, a co sprawia nam istotne klopoty.
Poszukuje wiec — jak deklaruje — trafnych ich okreslen (czy dookreslefy, s. 7).
Wszystkie te artykuly, pisane bardzo przystepnym jezykiem oraz obfitujace
w przykiady postaw i historyczne odniesienia, s3 — moim zdaniem — przede
wszystkim prébg budowania mostéw miedzy wiedzg akademicka a praktyka
oraz sposobem wlaczenia sie do debaty publiczne;j.

Najbardziej systematyczny wykfad dotyczacy podejmowanego zagadnie-
nia znajdziemy w rozdziale I Teoretyczne i praktyczne klopoty ze szczesciem.
Natomiast wiedzy stosowanej — to znaczy w prostej linii przydatnej w prak-
tyce — Dziemidok najblizszy jest chyba w rozdziale VI  Etyka zawodowa na-
uczyciela akademickiego”. Tworzy w nim bowiem zreby kodeksu zawodowe-
go (co dzisiaj jest jednym z gléwnych zadan realizowanych przez filozoféw na
konkretne zapotrzebowanie). Autor nie stawia sobie jednak wprost takiego
zadania, co wiecej, bierze pod uwage takze stabe strony etycznych kodek-
séw zawodowych (s. 202-205). Koncentruje sie w tym miejscu na wyszcze-
gblnieniu zbioru bliskich mu zasad, o ktorych przestrzeganie chcialby, aby
zabiegano. Tekst ten jest bardzo impresywny. Z jednej strony zawiera zbior
pewnych oczywistosci, z ktorymi nie powinno sie dyskutowac (np.: rzetel-
nos¢, samodzielnos¢, autokrytycyzm nauczyciela akademickiego). Z drugiej
jednak — odczytywany wraz z ostatnim artykulem poswieconym Tatarkiewi-
czowi — uzmystawia, ze istotnie mamy sie czym martwic. Ten zblizajacy sie
do ideatu bohater Dziemidoka, t3czacy najwyzsze standardy pracy badaw-
czej, dydaktycznej, ale i wychowawczej, uosabia potrzebe rozwoju w relacji
mistrz-uczen. Przy czym — co bardzo wazne — potrzeba ta dotyczy obu stron
tej relacji. Powszechnie znane diagnozy dotyczace atrofii elit kulturalnych,
braku autorytetow i sfery publicznej kaza sie domysla¢, ze i ta ekskluzywna
relacja jest w zaniku. To za$ otwiera bolesng dyskusje o0 masowym ksztalce-
niu, niedocenianiu pracy dydaktycznej naukowcoéw, malejacym autorytecie
ksztalcenia akademickiego, skroconym czasie kontaktu ze studentami itd.
Ale Dziemidok, w miejsce nostalgicznego opisu czasow minionych, zwraca
tu uwage na co$ osobliwego, a tym bardziej nieodzalowanego. Jego relacja
ze spotkan z Tatarkiewiczem jest niemal polisensoryczna, opowiada on ob-
razami, zdarzeniami; mozna sie poczu¢ czescig thumnego, barwnego hippi-
sowskiego audytorium obecnego na wykladach  ,wytwornego przedwojen-
nego gentelmana”, wstuchujacego sie (mimo problemoéw ze stuchem) w stu-
denckie pytania (s. 263). Dziemidok pisze wiec o studiowaniu-przebywaniu,

7. Zob. B. Dziemidok, Teoria przezy¢ i wartosci estetycznych w polskiej estetyce dwudziestolecia
migdzywojennego, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1980; tegoz, Sztuka, emocje, wartosci,
Wydawnictwo Fundaciji dla Instytutu Kultury, Warszawal992; tegoz, Amerykaiiska aksjologia i estetyka
XX wieku: wybrane koncepcje, Wydawnictwo Akademickie Sedno, Warszawa 2014.
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ktore wypelnia cale zycie, ktore jest spelnieniem marzenf, spotkaniem z kims
waznym, a nie — jak dzi§ — na og6t obowigzkiem, przerwa w pracy czy ,kon-
sumowaniem” oferty dydaktycznej, ktora ma , wyprodukowa¢ pracownika”.

Jesli owg ,aksjologie stosowang” rozumiec¢ po prostu jako refleksje, od kt6-
rej oczekuje sie, aby oddziatywala na biezacg aktywnosc¢ czlowieka, odciskata
sie w jego mysleniu, prowokowata do zmiany, to zapewne rozdziat IV , Aksjo-
logiczne aspekty starosci. Czy staro$¢ moze by¢ piekna, dobra, madra i szcze-
sliwa?” najlepiej spelnia te warunki. Ten tekst od razu przypomnial mi innego
polskiego estetyka — Mieczystawa Wallisa, ktory rowniez interesowal sie sta-
roScig. Stawial nieco inne pytania, przede wszystkim o mozliwos¢ tworczosci
artystycznej w okresie starosci, ale rowniez te refleksje odnosit do wlasnej sy-
tuacji zyciowej. Rozroznial styl pozny (do okoto 75 roku zycia), styl starosci,
a nawet styl poznej starosci. Poniewaz ostatecznie nie dostrzegal zaleznosci
miedzy dyspozycja psychiczng i wiekiem, swa ostatnig ksigzke zatytulowat Pz-
na tworczosc wielkich artystow®. Wallis krytykowat przy tym — i to wcale nie
u schylku swego zycia — rozpatrywanie kondycji fizycznej artystow®. Dziemi-
dok stawia sprawe inaczej. Ulomnosci wieku starczego nazywa wprost i uzna-
je je za wazne czynniki determinujace ludzkg aktywnos¢. Najgorsze z nich to
cierpienie i zmeczenie, od ktérych ma sie, bedac starszym czlowiekiem, tyl-
ko chwilowe wytchnienie. Na postawione w tytule pytanie pada odpowiedz
pozytywna, ale bardzo wywazona: staro$¢ nie jest, a moze by¢ (bywa) piekna,
dobra, madra i szczesliwa. Nie jest to jednak wyraz naiwnej wiary, czy odrzu-
cenia co dopiero naturalistycznie niemal przestawionych realiéw. Autor po-
szukuje innego nazewnictwa staro$ci — bez metafor schytku, a w miejsce nar-
racji o bagazu doswiadczenia — proponuje refleksje nad ciggloscig doswiadcze-
nia podmiotu. Przywolujac preferowang periodyzacje wieku dojrzalego, pisze:
,ucieszylem sie, ze jestem w wieku drewnianym, bo lubie zapach drzew, a na-
wet drewna” (s. 160). Ja tez sie ucieszylam sie, ze jestem w wieku srebrnym,
bo lubie srebrng bizuterie i do twarzy mi w tym kolorze. Przyznam, ze dawno
nie poczulam sie tak dobrze ze swoja metrykg (mam 44 lata), utozsamiajac
sie z nig. Cho¢ mam wyraznie (wcale nie przesadne) poczucie starzenia sie,
to rozumiem chwilowg irytacje autora na manifest 45-letniej Ester Villar za-
tytulowany Starosc jest pigkna. Tej wyrozumialosci nie zamierzam odnosic¢ do
wlasnych doswiadczen, a skonfrontowa¢ z wypowiedzig innej 45-latki — Ka-
tarzyny Nosowskiej. I niech te cytaty z rozmowy ze stynng przedstawiciel-
ka polskiej kultury popularnej beda jednoczesnie wyrazem zgody na poglady
Dziemidoka zawarte w rozdziale VII Wartosci i wartoSciowanie sztuki popu-
larnej”. Ot6z wokalistka zespotu Hey i ceniona autorka tekstow mowi: , Sta-
ro$c¢ jest przepieknie zaprojektowana, (...) ten czas, ktory tak niechetnie przy-
wolywany jest w rozmowach, (...) przekazach medialnych, czyli staros¢ (...)

8. M. Wallis, Pézna twdrczosc wielkich artystéw, Pafistwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1975.

9. M. Wallis, Koncepcje biologiczne w humanistyce, (w:) Fragmenty Filozoficzne. Seria druga. Ksigga ku
uczezeniu czterdziestolecia pracy nauczycielskiej Tadeusza Kotarbinskiego w Uniwersytecie Warszaws-
kim, red. J. Kotarbifiska, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1959, s. 318.
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to jest przepiekny czas. (...) Ten strach, ktory w zwigzku z tym okresem zy-
cia (...) czasami niektorzy czujg, jest sztucznie kreowany, jest nam narzucony,
(...) gdyby czlowiek pozwolitby sobie tak po prostu by¢ i przechodzi¢ z [jed-
nego] dnia w kolejny i z miesigca w kolejny, z roku w nastepny i tak, po pro-
stu, poddal sie temu procesowi trwania, to (...) naprawde bez tych sugestii
z zewnatrz, jak powinno sie traktowac staros¢, mielibysmy do niej naprawde
czuly stosunek. (...) kazdy cztowiek, ktory przezyl bardzo wiele lat jest na-
uczycielem (...) kazdy, ktory po prostu przezyt zycie (...)"!°. Ten nienachalny
a ,umiarkowany optymizm” (s. 66, 79) — jakby powiedzial Dziemidok — bar-
dzo bliski jest jego konstatacjom. ,Nasze poczucie szczescia —jak pisze w eseju
,Teoretyczne i praktyczne klopoty ze szczesciem” (rozdzial 1) — wplywa nie
tylko to, kim jestesmy, ale rowniez to, jak myslimy o swoim zyciu” (s. 68).
Przy czym nie chodzi tylko o bilans tegoz zycia, wystawienie sobie oceny, lecz
chec¢ i umiejetnos¢ przygladania sie sobie. A fakt, ze jego recepta na szczescie
zawiera az pietna$cie ;medykamentéw” $wiadczy wlasnie o tym, ze detalicz-
ne przezywanie zycia jest owocng drogg, a nie mozolem. Jeszcze jeden frag-
ment wywiadu z Nosowska wart jest tutaj uwagi: ,Mam 45 lat, ale w srod-
ku jestem tg samg dziewczyng [sprzed lat]”!!. Staros¢ czesto traktuje sie jak
zycie po ,wlasciwym zyciu”, ktore jakby zostaje odciete. Tymczasem kiedy
czyta sie ksigzke Dziemidoka, to nie odczuwa sie uzurpacji do mentorowa-
nia z pozycji kogos, kto wie wiecej, rozumie lepiej, kontroluje calos¢ z oddali,
z odpowiedniego dystansu. W jego ocenie zjawisk przewaza stanowisko plu-
ralistyczne — jak w ocenie zycia — ze jest ,stodko-gorzko-kwasne” (s. 45). Ow-
szem, slyszy sie do§wiadczonego zyciowo czlowieka, wieloletniego naukowca
i dydaktyka, ale ma sie rowniez przed oczyma stypendyste z Berkeley, albo
zaczepnego dyskutanta.

Ksigzka ta ma — w moim odczuciu — ukrytego patrona w osobie Johna
Deweya. Dziemidok nie wspomina o nim w esejach, ale pragmatyczna teza
o0 jednosci mysli i dzialania, caly czas krazy miedzy wierszami kolejnych tek-
stow autora Teoretycznych i praktycznych ktopotéw... Dlatego oprocz skorzy-
stania z jego (dos¢ drogiej summa summarum) recepty na szczescie, radzila-
bym go spotkac.

10. Cytaty wedlug mojej transkrypcji pochodzg z , Audycji specjalnej Katarzyny Stoparczyk” z udziatem
Katarzyny Nosowskiej, wyemitowanej 2.05.2016 w programie III Polskiego Radia online: http://www.
polskieradio.pl/9/29/Artykul/1615143,Kasia-Nosowska-o-tym-co-w-zyciu-wazne (dostep 15.05.2016).

11. Zob. przypis 8.
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Recenzja

Rossario Assunto, Filozofia ogrodu, wybér, przekt. i oprac.
M. Salwa, Seria Krajobrazy, tom 5, red. serii B. Frydryczak,
Wydawnictwo Przypis/Wydawnictwo Officyna, £6dz 2015,
S. 242

FILOZOFIA
< OGRODU

ALICJA BERYT
Uniwersytet Jagielloniski

Ogrod mozemy nazwac egzystencjalng estetycz-
noscig. Ogrdd bowiem jest miejscem, w ktorym
filozofia estetycznie staje sie zyciem, zas zycie es-
tetycznie staje sig filozofig. (R. Assunto, Ontolo-
gia e teologia de giardino, [za:] Filozofia ogrodu, s. 13)

Filozofia ogrodéw — obraz skomplikowanych relacji miedzy cztowiekiem,
naturg i sztuka, cieszy sie rosngca popularno$cig wsrdéd polskich badaczy i ba-
daczek, o czym Swiadczg publikacje, wystapienia konferencyjne, a takze trwa-
jace nieustannie publiczne debaty o przywrdceniu godnego miejsca ziele-
ni w miescie, toczace sie w mediach tradycyjnych i internetowych. Ogrody,
parki i zielefice, bywaja na co dzief zupelnie niewidoczne, dopoki nie znika-
ja na dobre. W tym kontekscie wydana w roku 2015 ksigzka Rossario Assun-
ta Filozofia ogrodu, antologia tekstow wybranych i przetlumaczonych przez
Mateusza Salwe, zastuguje na zainteresowanie z wielu powodéw: filozoficz-
nych i zupelnie praktycznych. Uwadze czytelnikow i czytelniczek nie powin-
na umkng¢ takze sylwetka samego autora. Obszerny wstep tlumacza pozwa-
la zapozna¢ sie z tlem historycznym i teoretycznym badan Assunta, wyjasnia
takze zasady doboru tekstow oraz stanowi doskonaly przewodnik po antolo-
gii, dzieki ktoremu tatwiej jest dostrzec strukture rozwazafi autora.

Spekulowac filozoficznie na temat ogrodu to szukac odpowiedzi na py-
tanie ,czym jest ogrod’: nie ten czy tamten ogrdd, ale ogréd w swej
istocie, ogrod pod wzgledem tego, co powoduje, ze ogrodem jest kazdy
ogrod, w ktérym zdarza sig nam bywac. (R. Assunto, Filozofia ogrodu
i filozofia w ogrodzie, [w:] Filozofia ogrodu, s. 53)

Antologia tekstow Filozofii ogrodu to pierwsza okazja dla polskiego czytel-
nika by szerzej zapoznac sie z mySlag Assunta. W Filozofia ogrodu znalazlo sie
jedenascie tekstow powstalych na przestrzeni niemal 30 lat: od lat 60. do lat

ESTETYKA. BIULETYN, 2(1): 58-61, 2015 ISSN 245-8268
COPYRIGHT © A. BERYT
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90. XX wieku. Zamieszczone w zbiorze teksty to miedzy innymi: wystapienia
konferencyjne, ale tez referaty otwierajace konferencje poswiecone ogrodom,
bedace teoretycznym wstepem do zupelnie praktycznych wnioskow o zago-
spodarowaniu ogrodéw czy ich znaczeniu historycznym,; artykuly z czasopism
specjalistycznych, przeznaczonych dla réznych odbiorcow (niekoniecznie zaj-
mujacych sie filozoficznym aspektem ogrodnictwa). Mimo réznorodnego prze-
znaczenia oraz kierowania swojej mysli do réznych odbiorcow, zasadnicze za-
lozenia i przekaz Assunta pozostaje klarowny i niezmienny.

Assunto (1915-1994) studiowal prawo i filozofie. Wykladat estetyke na
Uniwersytecie w Urbino, a nastepnie objal katedre historii filozofii na Uni-
wersytecie La Spienza w Rzymie. Pelnit funkcje przewodniczgcego Komisji
Opieki nad Ogrodami Historycznymi przy Ministerstwie Dobr Kultury we
Wiloszech. Byt honorowym przewodniczacym sekcji Krajobraz i Ogréd Fun-
dacji Benettona. Opublikowal kilkadziesiagt ksigzek i artykutow, a takze wlo-
skie przeklady pism Kanta. Mimo to we Wloszech nie jest znany poza waskim
gronem specjalistow, w Polsce za$ jest prawie zupelnie nieznany.

Jego koncepcja filozofii ogrodu stanowi jedng z najciekawszych interpre-
tacji z jakg mozemy spotkac sie w literaturze, przedstawia bowiem ogrod nie
tylko jako ilustracje koncepcji filozoficznych, ale zjawisko, ktore samo doma-
ga sie filozoficznego namystu.

Wychodzac od historii ogrodéw, Assunto tworzy koncepcje opartg na
,praktykach ogrodowych” oraz ,doswiadczeniu” ogrodéw. Podkresla, by¢ moze
oczywista z dzisiejszego punkt widzenia wyjatkowos¢ ogrodu, jako miejsca wy-
jatkowego styku natury i sztuki. Wychodzac z kolei od rozwazan natury este-
tycznej, zmierza do zupelnie praktycznych postulatow objecia ogrodow szcze-
gblng ochrona, tak jak chroni sie dobra kultury i sztuki. Co ciekawe, mimo iz
Assunto zajmuje sie gléwnie analizg wiekszych zalozefi ogrodowych, poswie-
ca swg uwage takze malym, prywatnym ogrodkom, ktére mimo czestokro¢
naiwnej formy, mogg rowniez stanowic¢ przedmiot doswiadczenia estetyczne-
go. Za$ w swojej masie tworzg interesujacg czes¢ krajobrazu kutrowego i jako
takie rowniez powinny podlega¢ ochronie.

W dobie estetyki, powracajacej do swoich korzeni opartych na doswiadcze-
niu, po lekturze antologii tekstow Assunta, trudno zwatpic¢ cho¢ przez chwile,
ze ogréd moze by¢ przedmiotem refleksji estetycznej. Jednak w latach swoje-
go powstania teksty ujete w zbiorze mogly budzi¢ nieco wiecej kontrowersji.
Do wykluczenia ogrodéw z pola refleksji estetycznej z pewnoscig przyczyni-
to sie zdanie Hegla, dla ktérego w ogrodach zbyt wiele bylo natury, aby moz-
na sie nimi zajmowac z perspektywy estetyki. Assunto zajmuje sie jednak re-
interpretacja mysli Kanta i Schillera. Zachowawcza, badz co badz, koncepcja
bezinteresownosci (szczegdlnie zas w kontekscie ogrodu), brzmie¢ za to mu-
siata we Wloszech drugiej polowy XX wieku dos¢ rewolucyjnie. Mimo wy-
raznego pietna filozofii niemieckiej, przejawiajacej sie szczegdlnie w roman-
tycznych koncepcjach wszechogarniajacej i dobrej natury, od ktorej czlowiek
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sie odcina, koncepcja Assunta pozostaje jednak zupelnie oryginalna, szczegol-
nie z uwagi na systematyczny wyklad, oparty na niemniej imponujacym ,ma-
teriale empirycznym”, wiedzy historycznej i literackiej.

Zbyt naturalne piekno ogrodow umykalo zainteresowaniu filozofow, w za-
sadzie az do 2. polowy XX wieku, zas ogrodnictwo rozpatrywane byto naj-
pierw jako rodzaj architektury, a p6zniej urbanistyki. Mimo to, w czasie gdy
filozofowie kierowali swa refleksje ku sztuce, ogrody wcigz powstawaly i byly
kultywowane (ale tez: niszczone), przede wszystkim zas kontemplowane i do-
$wiadczane. Kazdy z aspektéw doswiadczania ogrodu, ogrodnictwa oraz kra-
jobrazu znajdzie swoje miejsce w mysli autora.

Przygladajac sie strukturze zbioru, tatwo zauwazy¢ wylaniajacy sie po-
dziat zagadniefi, ktérymi zajmowat sie Assunto. Znajdziemy tam zar6wno pro-
by definiowania filozoficznego znaczenia ogrodéw, jak i filozoficzne znaczenie
ogrodnictwa. Oprocz licznych watkoéw teoretycznych, znajdzie sie w zbiorze
tekstow Assunta takze wiele praktycznych, wrecz aktywistycznych wezwan
do pielegnaciji i restauracji ogrodow.

Teksty zebrane w ponizszej antologii mimo nowatorskiego, jak na swoje
czasy, przedmiotu i sposobu badanf, s3 przeplatane refleksjami dla wspotcze-
snego czytelnika dos¢ konserwatywnymi, jesli idzie o sposoby uzytkowania
i doswiadczania ogrodéw i parkow. Autor nawigzuje zaréwno w sposob zawo-
alowany, jak i catkiem jawny, do mysli Jose Ortegi y Gasseta, sprzeciwiajac sie
w wielu swoich wystgpieniach masowej dostepnosci ogrodéw, traktowanych
przez niego najczesciej jako dzieto sztuki i przedmiot kontemplacji (a wiec
z punktu widzenia estetyki — tradycyjnie). Opinia taka wydaje sie zupelnie
zrozumiala, jesli wzig¢ pod uwage kontekst historyczny: postepujacg industria-
lizacje Wtoch, ozywiong rozbudowe osiedli, czesto kosztem ogrodow i zielef-
cow. O ile dzi§, postulat czysto kontemplacyjnego charakteru parkow i ogro-
déw wydaje sie jednak kontrowersyjny, jest zrozumialy jako reakcja na gwal-
towny i przytlaczajacy proces zmian we wloskim spoleczefistwie i krajobrazie.

Poszerzeniem rozwazah o doswiadczaniu ogrodéw s3 rozwazania Assunto
nad definicja, sposobem istnienia, dos§wiadczana oraz reprodukowania krajo-
brazu. W zasadzie w kazdym z tekstéw autor postuguje sie licznymi i obszer-
nymi cytatami z prozy, poezji i literatury filozoficznej, nie pozwalajac ani na
chwile zapomnie¢ o nierozerwalnym polaczeniu natury i kultury w ogrodzie.
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Grupa naN powstala w roku 2015 na bazie doswiadczen wynikajacych ze
wspotpracy i dzialalnos$ci artystycznej Alicji i Adama Panasiewiczow. Duet
artystyczny zajmuje sie glownie realizacjami artystycznymi wykorzystujacy-
mi jezyk nowych mediow, ktory daje duza swobode kreacyjng oraz interpre-
tacyjng projektow intermedialnych.

Do tej pory realizacje takie jak: 1:200 000, czy wczesniejsze dotyczace
zjawisk zwigzanych z percepcja $wiatla s3 utworami wykorzystujacymi mul-
timedialny jezyk wypowiedzi, jako strukture komunikatu wizualnego nie za-
wsze czytelnego, ale bardzo doktadnie dobranego do tresci merytorycznych,
ktore inspirujg grupe naN.

Do realizacji ostatnich projektow np. #FFOOFF grupa zaprasza do wsp6l-
pracy informatykow, ktorzy wzbogacajg charakter przekazu tworzonych wy-
powiedzi artystycznych o formy interaktywne projektowane specjalnie dla
konkretnego projektu.

Alicja Panasiewicz jest absolwentka Wydziatu Architektury Wnetrz ASP w Krako-
wie. Jej praca habilitacyjna dotyczyla instalacji szklanych obiektéw §wiecacych ,Para-
wany $wiatla, Supraporta, Katuze sw. Tomasza” a w czesci teoretycznej tematu , Szki-
ce $wiattem w przestrzeni szkla”. Jest wyktadowca na Wydziale Sztuki Uniwersyte-
tu Pedagogicznego im. Komisji Edukacji Narodowej w Krakowie. Prowadzi zajecia na
kierunku Wzornictwo i Digital Design oraz warsztaty dla studentéw poszerzajace per-
cepcje §wiatla i przestrzeni. Jest autorka wielu projektéw wnetrz, mebli i obiektéw
$wiecacych; projektuje i wykonuje lampy unikatowe z wykorzystaniem szkta formowa-
nego metoda fusingu i slampingu oraz z innych materialéw, a ponadto wykonuje pro-
jekty wnetrz ze szczegdlnym uwzglednieniem aspektu §wiatta we wnetrzu. W swoim
dorobku ma takze kilkanascie wystaw indywidualnych obejmujacych $wietlne rzez-
by oraz instalacje. Do najwazniejszych artystycznych prezentacji mozna zaliczy¢: Lu-
miformy, Galeria BB, Krakow 2002; Lapille, Galeria Kontrast, Krakow 2005; Szkice
z natury, Galeria BB, Wroctaw 2007; Szkice swiattem, Galeria BB Krakow 2008/2009;
LPP — liniatura swiatta, klub Pauza, Krakow 2009; Luce da luce, klub Lokator, Kra-
kow 2010; Lux lumen, Galeria Artefactory, Krakow 2011; Subwersje swiatta, Gale-
ria Rekawka Krakow 2012; Overillumination, Alicja Panasiewicz, Rita Kriege, Gale-
ria Domu Norymberskiego, Krakow 2014/2015; Obecnos¢ obowigzkowa, Adam Pa-

Lightpresence, fragment instalacji multimedialne;
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nasiewicz/Alicja Panasiewicz, Galeria MINI, Krakéw 2014; 1:200000, Adam Pana-
siewicz/Alicja Panasiewicz, Galeria XS, Kielce 2015; Lightpresence, instalacja multi-
medialna, Alicja Panasiewicz/Adam Panasiewicz, 1st International Digital Art Trien-
nial, Wegry, Szegszard 2015 — Grand Prix; Morfeusz, instalacja multimedialna, Gale-
ria Uniwersytecka, Kalisz 2015; Zardwno, Galeria XS, Kielce 2015 — wystawa Inter-
ferencje towarzyszaca sympozjum Geometria w dyskursie. Dyskurs w geometrii; Szes¢
przyczyn cienia, wystawa zbiorowa, Galeria Cellar, Krakow 2015; #FFOOFF, Alicja
Panasiewicz/Adam Panasiewicz, Galeria Uniwersytecka, Kalisz 2016.

Lightpresence, fragment instalacji multimedialnej

Adam Panasiewicz w 1991 ukoniczyt krakowska ASP w Pracowni Litografii kie-
rowanej przez prof. Romana Zygulskiego na Wydziale Grafiki. Pracuje na Wydziale
Sztuki Uniwersytetu Pedagogicznego w Krakowie na stanowisku adiunkta. Zajmuje
sie grafikg cyfrows, rysunkiem i cyfrowym wideo.

Uczestniczyl w licznych wystawach zagranicznych, m.in. w: V Miedzynarodowym
Biennale Grafiki w Taipei na Tajwanie w 1991; I Miedzynarodowym Biennale Grafiki
w Maastricht oraz ekspozycji Mtoda Polska Grafika we Frankfurcie nad Odra w 1993;
22 Biennale Grafiki w Lubljanie w 1997, International Triennial 97 Rio de Janerio
w Museum de Arte Moderna Brazil w 1997; wystawach Polish Prints 98 w The Po-
lish Museum of America w Chicago w 1998 oraz Agart World Print Festival w Lubja-
nie w 1998; ekspozycji w Centrum Targowym w Norymberdze w roku 1999. Wsrod
wielu wystaw krajowych wymieni¢ mozna udzial w: 11 i IV Triennale Grafki Polskiej
w Katowicach w latach 1994 i 1997, Miedzynarodowym Triennale Grafiki w Krako-
wie w 1997 i 2015, czy uczestnictwo w wystawie Litografia polska od 1900 w kra-
kowskim Muzeum Czartoryskich w 1994.
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“Du bist so schin!”, fragmenty instalacji multimedialnej inspirowane;j teoria

koloréw J. Goethego #FFOOFF
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Fragmenty instalacji #FFOOFF

NaN #FFO0OFF

Tytul projektu to heksadecymalna nazwa ulubionej barwy Johanna Wol-
fganga Goethego — magenty. Barwa ta nie wystepuje w widmie Swiatfa biale-
go; mozna j3 uzyska¢ poprzez addytywne zmieszanie barw znajdujacych sie na
krawedziach spectrum: fioletowej i czerwonej. Goethe z premedytacja umie-
scit swoj ulubiony kolor w kole barw czynigc go jednoczesnie tacznikiem po-
miedzy kraficami spectrum. Tak wiec barwa purpurowa, fuksja, czy tez ma-
genta (od nazwy miasta Magenta we Wloszech, gdzie wynaleziono purpuro-
wy barwnik anilinowy wiasnie w roku bitwy pod Magentg w 1859) nie ist-
niala, dopdki poeta nie nadal jej specjalnego miejsca w kole barw. Magenta to
jednoczesnie podstawowy kolor w systemie barwnym CMYK, czwarta skfa-
dowa kazdego koloru.

#FFOOFF to catkowicie abstrakcyjna nazwa koloru, ktorego nie mozemy
odnies¢ do naszych doswiadczen wizualnych — jest tylko kodem — wspotrzed-
ng rozpoznawalng dla komputera. Goethe dal nam barwe, ktérg utozsamial ze
stanem ducha bliskim poetyckiego uniesienia, oddajaca duchowos¢ sztuki, jak-
by chcial na stale oznaczy¢ stan mentalny, ktory dla niego byt Faustowskg ilumi-
nacja — chwilg prawdy o zagadce istnienia Swiata. W naszym rozumieniu kolor
ten jest fenomenem, synonimem naszych poszukiwan tworczych, kreatywnosci,
przekraczania granic, poszukiwania nowych wartosci estetycznych i formalnych.



69

Projekt #FFOOFF inspirowany jest pieciotomowym dzielem Farbenleh-
re Johanna Wolfganga Goethego z 1810, ktére bylo — wg autora — najwazniej-
szym jego dzielem oraz zwieficzeniem ponad dziesiecioletnich eksperymentéw
z widmem optycznym. Na podstawie eksperymentéw z pryzmatem wodnym
i obserwacjg powstawania barw $wiatta Goethe doszedl do wniosku, ze barwy
$wiatla nie mogg zawierac sie w Swietle bialym, poniewaz s3 od niego ciemniej-
sze. W §lad za Arystotelesem wnioskowal mylnie, ze skoro wszystkie kolory sa
ciemniejsze od Swiatla, to nie mogg sie w nim miesci¢. Barwa zélta i graniczace
z nig obszary byly spokrewnione z jasnoscia, a niebieska i sgsiednie barwy nale-
zaly do ciemnosci. Tym samym podwazyt odkrycia sir [saaca Newtona zawarte
w dziele Optics z 1704, a jego teorie widma Swiatla bialego uwazat za bledna.
Na podstawie swoich obserwacji zwrécil uwage na proces postrzegania kolorow,
psychologicznego oddzialywania barw i znaczenie aparatu wzrokowego na per-
cepcje. Goethe ocenil wszystkie zjawiska barwne wylacznie wedlug ich dziata-
nia na cztowieka. Rozréznial przy tym dzialanie na organizm (wplyw fizjologicz-
ny) i dzialanie na uczucie (wplyw psychologiczny). Centralnym punktem jego
nauki o barwach sg wywody o zmystowo-obyczajowym dzialaniu barw. Goethe
okreglit je jako dziela swiatla, radosc i smutek. Barwne swiatlo zmienia percep-
cje, ma wplyw na nasze odczucia oraz postrzeganie rzeczywistosci. Johann Wol-
fgang von Goethe we wspotpracy z Friedrichem Schillerem opracowali tzw. réze
temperamentow odnoszacg sie do starozytnego przekonania o 4 typach osobo-
wosci zdeterminowanych przez plyny w organizmie a reprezentowanych przez
odmienne kolory. Obecnie uznaje sie jedynie te cze$¢ jego teorii. Jego wspania-
te, poetyckie, egzaltowane opisy swiatla w Teorii barw mocno rozmijaja sie z je-
zykiem naukowym. Po krotkiej fascynacji teorig Geothego — szczegdlnie przez
artystow jego epoki — teoria ta zostala obalona a wrecz wy$miana.

Eksperymenty Goethego z pryzmatem wodnym oraz czarno-biatymi fak-
turami optycznymi staly sie inspiracja dla naszego projektu #FFOOFF wyko-
rzystujacego optyczne efekty, ktore powstaja w wyniku przetwarzania obrazu
przez wode, powietrze, krysztatl i szklo.

Projekt w formie instalacji intermedialnej sktada sie z 6 elementow:

1. pryzmatu ze szkla wypetnionego woda, ktéra filtruje wySwietlany z projekto-
ra obraz ruchomy inspirowany grafikami zamieszczonymi w dziele Farbenlehre,
2. prostopadloSciennego zbiornika z woda znajdujacego sie w namiocie bez-
cieniowym, ktory jest ekranem i filtrem dla projekcji szczelinowej,

3. obiektu lustrzanego z warstwa wody, ktéry odbija i deformuje obraz wideo,
4. obiektu lustrzanego zawierajacego fragment tekstu z Fausta Goethego: Ver-
weile doch! Du bist so schon! (Trwaj chwilo! Jestes tak pieknal) a odnoszace-
go sie do stoéw naukowca poszukujacego prawdy az do zaprzedania duszy dia-
btu. Obiekt wyhodowany w procesie krystalizacji to , wyhodowanie” idei ko-
loru magenty — iluminacja, eureka,

5. projekcji kolorowego swiatta RGB z reflektora punktowego na grafike w for-
mie inspirowanej tablicami pseudoizochromatycznymi Ishihary, badajacymi
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zdolnos¢ oka do rozrézniania koloréw. Ta instalacja przewrotnie testuje nasza
zdolnos¢ do rozrézniania ksztattow w réznych kolorach swiatta i zawiera po-
wtorzony fragment tekstu z Fausta Goethego: Verweile doch! Du bist so schon!
6. aplikacja interaktywna: wySwietlane na monitorze kolory opisane nota-
cja heksadecymalng przy ingerencji czlowieka przybieraja barwe magenty
#FFOOFF

Fragment instalacji #FFOOFF
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INFORMACIJE

KONFERENCJE

1.Konferencja Naukowo-Artystyczna Styl muzyczny, estetyka brzmienia,
zagadnienia wykonawcze w muzyce perkusyjnej XX i XXI wieku, 1.6dz,
22-23.04.2015. Organizator: Akademia Muzyczna w Lodzi.

2.Konferencja Naukowa Swiatopoglady modernizmu, L6dz, 6-7.05.2015.
Organizator: Wydziat Filologiczny UL.

3.0golnopolska Konferencja Naukowa Imperium Rolanda Barthesa, Poznan,
07-08.05.2015. Organizator: Zaktad Semiotyki Kultury, Instytut Kulturo-
znawstwa UAM. Konferencji towarzyszyla wystawa fotograficzna nawia-
zujaca do zycia i tworczosci Rolanda Barthes’a.

4.0golnopolska Konferencja Naukowa Teatr, teatralizacja, performatyw-
nos¢, Zakopane, 28-31.05.2015. Organizator: Zaklad Estetyki, Wydziat
Filozofii i Socjologii UMCS.

5.0go6lnopolska Konferencja Estetyczna Estetyczne aktywacje przestrzeni
miejskiej, Krakow, 12-13.06.2015. Organizatorzy: Zaklad Estetyki, Insty-
tut Filozofii UJ i Polskie Towarzystwo Estetyczne.

6.LX Polski Zjazd Filozoficzny, Poznan, 15-19.09.2015. Organizatorzy: In-
stytut Filozofii UAM i Polskie Towarzystwo Filozoficzne. Organizator sek-
cji estetycznej — prof. dr hab. Krystyna Wilkoszewska.

7.Konferencja Naukowa Ciato, muzyka, performans, Katowice, 22-
23.10.2015. Organizatorzy: Zaklad Estetyki, Zaktad Teatru i Dramatu,
Instytut Nauk o Kulturze i Studiéw Interdyscyplinarnych US.

8.0Ogolnopolska Konferencja Naukowa Przestrzenie autonomii — sztuka, filo-
zofia, kultura, Zakopane, 2-5.06.2016. Organizator: Zaklad Estetyki, Wy-
dziat Filozofii i Socjologii UMCS.

9.Miedzynarodowa Konferencja Perspectives on Food Aesthetics, Wroclaw,
17-19.06.2016. Organizatorzy: Instytut Kulturoznawstwa UWr, SWPS,
Northern Arizona University, pod patronatem Polskiego Towarzystwa Es-
tetycznego.
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10.20th International Congress for Aesthetics Aesthetics and Massculture,
Seoul, 24-29.07.2016. Organizatorzy: Department of Aesthetics of Se-
oul National University, Korean Society of Aesthetics oraz Internatio-
nal Association for Aesthetics, www.iaaesthetics.org/congresses/ica-20-
seoul-2016

11.2nd International Conference Aesthetic Energy of the City. Ideas-Forms-
Places, 1.6dz, 22-24.09.2016. Organizatorzy: Fundacja Urban Forms, UL
oraz ASP w Lodzi, www.aec2.uni.lodz.pl

12.0golnopolska Konferencja Naukowa Widma — anachroniczne czytanie
sztuki, Poznafi, 14-15.10.2016. Organizatorzy: Instytut Filozofi UAM,
Polskie Towarzystwo Estetyczne.

13.Miedzynarodowa Konferencja #error_in_art, Krakow, 8-9.12.2016. Or-
ganizator: Wydziat Sztuki UP w Krakowie.

14.11 Zjazd Filmoznawcow i Medioznawcow Dyskursy widzialnosci, Kra-
kow, 8-10.12.2016. Organizatorzy: Polskie Towarzystwo Badan nad Fil-
mem i Mediami, Katedra Mediow i Badaf Kulturowych UP w Krakowie,
Instytut Sztuk Audiowizualnych UJ w Krakowie.

15.Konferencja New Ontologies of Art, Warszawa, 14-16.12.2016. Organiza-
tor: Instytut Socjologii UW. E-mail: adam.epoche@gmail.com.

16.1II Polski Kongres Estetyki Media, nowe media czy post-media sztuki,
Szczecin, 19-22.10.2017. Organizatorzy: Polskie Towarzystwo Estetycz-
ne, Zaktad Historii i Teorii Sztuki Wydziatu Malarstwa i Nowych Mediéw
Akademii Sztuki w Szczecinie. E-mail: aleksandra.lukaszewicz.alcaraz@
akademiasztuki.eu

RELACJE Z KONFERENCJI

Teatr, teatralizacja, performatywnos¢, Zakopane, 28-31.05.2015

W dniach 28-31 maja 2015 w Zakopanem odbyla sie ogélnopolska kon-
ferencja naukowa Teatr, teatralizacja, performatywnos¢ zorganizowana pod
naukowym kierownictwem dr hab. Teresy Pekali, prof. UMCS - Kierowni-
ka Zaktadu Estetyki, Wydziatu Filozofii i Socjologii Uniwersytetu Marii Cu-
rie-Sklodowskiej w Lublinie. Przedmiotem szczeg6lnego zainteresowania byta
proba odpowiedzi na pytanie dotyczace konsekwencji tak zwanego ,zwrotu
performatywnego” oraz miejsca teatru i zjawiska teatralizacji w procesach zy-
cia spolecznego.

Zorganizowana w 130. rocznice urodzin St. I. Witkiewicza i 30. rocznice
powstania Teatru Witkacego w Zakopanem konferencja, stala sie doskonalg
okazjg do promocji wydanej w tym roku ksigzki Witkacy w kontekstach. Sta-
nistaw Ignacy Witkiewicz a kryzys metafizyki — pod redakcja prof. Pekali (Wy-
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dawnictwo UMCS). Prezentacja i promocja ksigzki odbyla sie po spektaklu
teatralnym Metafizyka dwuglowego cielgcia (S.1. Witkiewicz). W dalszej cze-
$ci spotkania promocyjnego odbyla sie dyskusja moderowana przez dyrekto-
ra Teatru im. St. I. Witkacego Andrzeja Dziuka i redaktorke ksigzki prof. Te-
resg Pekala z udzialem aktoréw oraz uczestnikow konferencji. Dotyczyta my-
§li filozoficznej Witkacego oraz roli i odpowiedzialnosci spotecznej intelektu-
alistow i artystow w XXI wieku.

W konferencji wzieli udzial przedstawiciele réznych srodowisk i dyscyplin
naukowych. Interdyscyplinarna formuta konferencji pozwolila uzyskac szersze
spojrzenie na omawiane zagadnienia, m.in. z perspektywy zaproszonych do
udzialu w spotkaniu praktykow. W ciggu czterodniowych obrad wygloszono
31 referatow i prezentacji. Celem konferencji bylo zainicjowanie naukowego
dyskursu wokot zjawiska performatywnosci, obecnego dzis nie tylko w ramach
dzialafi teatralnych, ale majacego swoj wyraz takze w zyciu politycznym, me-
diach, popkulturze oraz szeroko rozumianych praktykach zycia spotecznego.

Obrady podzielono na osiem blokéw tematycznych, konferencje otworzy-
ta — przedstawiajac jej glowne zalozenia i cele — prof. Pekala referatem ,Czy
to tylko teatr?”. W ramach referatow, wystapiefi i dyskusji omawiano zagad-
nienia zwigzane z sztukg, performatywnoscig oraz teatrem z punktu widze-
nia historycznego, teoretycznego i instytucjonalnego. Analizie zostal poddany
takze performatywny charakter literatury, architektury oraz sztuk plastycz-
nych. Poza szeroko oméwionym aspektem filozoficznym i estetycznym zwig-
zanym z teatrem, teatralizacja i performatywnoscig, ukazana zostala takze per-
spektywa praktyk artystycznych wychodzacych poza granice sztuki i przeja-
wiajacych sie w sferze publicznej, spolecznej, a nawet majacych swe zastoso-
wanie jako $rodek terapeutyczny.

Duze zainteresowanie konferencja oraz rozpietos¢ tematyczna i zréznicowa-
nie perspektyw interpretacyjnych po raz kolejny potwierdzily trafnos¢ otwartej
na rozne dyscypliny formuly spotkania naukowego. Wsp6lny udziat naukowcow
teoretykow i praktykow pozwolit na dokonanie gruntownej analizy wielu istot-
nych zjawisk zwigzanych z tematem teatru, teatralizacji i performatywnosci.

Trzecie juz z kolei organizowane przez Zaklad Estetyki UMCS (Przysztos¢
Witkacego w 2009, wspolnie z UG, Witkacy w kontekstach. Stanistaw Igna-
cy Witkiewicz a kryzys metafizyki w 2014 i Teatr, teatralizacja, performatyw-
nos¢ w 2015) zakopiafiskie spotkanie z filozofig, estetyka, sztuka i Witkacym,
bylo nie tylko okazja do wystuchania inspirujacych referatow, lecz takze stato
sie plaszczyzng wymiany pogladow i doswiadczei. Podobnie jak w latach po-
przednich planowana jest publikacja pokonferencyjna.

Krzysztof Trojnar (UMCS)
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Estetyczne aktywacje przestrzeni miejskiej, Krakéw, 12-13.06.2015

W dniach 12-13 czerwca 2015 odbyta sie w Krakowie konferencja na-
ukowa Estetyczne aktywacje przestrzeni miejskiej, zorganizowana przez Pol-
skie Towarzystwo Estetyczne oraz Zaklad Estetyki Instytutu Filozofii Uniwer-
sytetu Jagiellofskiego we wspolpracy z krakowskimi organizacjami zrzeszaja-
cymi miejskich aktywistow.

Otwarte przez prezes PTE i kierownika ZE prof. dr hab. Krystyne Wilko-
szewskg spotkanie zgromadzilo okoto 30 uczestnikéw, reprezentujacych rozma-
ite dziedziny i osrodki z calej Polski. Wygloszone referaty wypelnily niemal cat-
kowicie oba dni konferencyjne, pozostawiajac jednak miejsce na dziatania prak-
tyczne. W trakcie konferencji odbylo sie takze Walne Zebranie PTE.

TR

Tematem konferencji byly szeroko pojete wspolczesne teorie i praktyki
wydobywajgce na jaw estetyczne walory przestrzeni miejskiej. Organizato-
rzy zaproponowali zatem problematyke niezwykle aktualng i istotng nie tyl-




ko z punktu widzenia akademickich rozwazan, ale takze zycia codziennego.
Z jednej bowiem strony wpisuje sie ona w nieustajace dazenie do ,prze-my-
Slenia” estetyki, prowadzace, miedzy innymi, do regularnego poszerzania jej
obszaru. W zamySle organizatorow estetyczna aktywacja oznaczala nie tyle
upiekszanie miasta, ile raczej dowarto$ciowywanie rozmaitych doswiadcze
estetycznych (w tym takze — zgodnie ze znaczeniem terminu aisthesis — zmy-
stowych), ktorych zrodtem jest szeroko pojeta przestrzefi miejska, czyli sfe-
ra, ktorg tradycyjna estetyka pomijata. Z drugiej strony, problemy omawiane
w trakcie konferencji nalezg do tych zagadniefi, ktorych coraz bardziej swia-
domi stajg sie takze ,zwykli” uzytkownicy miast. Oba aspekty — ,teoretycz-
ny” i ,praktyczny” — znalazly swe odzwierciedlenie nie tylko w referatach,
ale takze w doborze uczestnikow, wséréd ktorych znalezli sie badacze anali-
zujacy przestrzefi miejskg od strony teoretycznej (m.in. filozofowie, kulturo-
znawcy), projektujacy ja architekci, wreszcie — dzialacze miejscy, przeksztal-
cajacy ja ,od srodka”.

Rozmaito$¢ perspektyw proponowanych przez referentéw nieuchronnie
skutkowata r6znorodnoscig zaréwno metod, jak i przedmiotéw podejmowa-
nych przez nich analiz. Niektore wystapienia byly zatem studiami przypadkow,
badajgcymi konkretne miejsca (np. Stary Rynek w Lodzi czy centrum Rado-
mia), inne zas poswiecone byly ogdlniejszym zagadnieniom, takim jak charak-
ter czy biologiczne i kulturowe uwarunkowania doswiadczenia estetycznego
miasta. Sporo uwagi poswiecono miejskim obrazom, tylez fizycznym co men-
talnym, stowem wizerunkom miast kreowanym przez media, obrazom funk-
cjonujagcym w miescie (graffiti), wreszcie obrazom wytwarzanym przez samo
miasto za pomocy, na przyklad, architektury wykorzystujacej swiatto jako
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swoje medium. Analizie zostaly takze poddane takie zjawiska, ktore zwykle
uchodzg za pozbawione wartosci estetycznych, a ktore okazuja sie niebywale
istotne, poniewaz s3 wyrazem procesOw estetyzowania miasta przez jego co-
dziennych uzytkownikéw — do zjawisk tego rodzaju mozna zaliczy¢ nie tylko
wspomniane juz graffiti, ale takze vlepki czy architekture tymczasowa (budy,
kioski, bary itd.). Kolejnym przejawem estetycznej aktywacji miejskiej prze-
strzeni omowionym na konferencji, jest dajaca o sobie zna¢ fascynacja opusz-
czonymi, nierzadko zdewastowanymi zakgtkami miast. Na antypodach obsza-
row tego rodzaju sytuuja sie z kolei ogrody, ktorym takze poswiecono dwa re-

feraty. Referenci poruszali takze problematyke sztuki w przestrzeni publiczne;j,
analizujac sposoby jej funkcjonowania zaréwno od strony celéw, jakim moze
stuzy¢, jak i od strony jej odbioru. Nie zabraklo tez analiz poszczegolnych re-
alizacji autorstwa takich artystow jak J. Rajkowska, J. Holzer czy Sh. Araka-
wa. Sztuka (malarstwo) zostala takze przedstawiona jako przydatne narze-
dzie w urbanistyce, za$ literatura jako medium nadajace przestrzeni miejskiej
nowe znaczenia. Jako przyklfad estetyzacji miasta zostala takze przedstawiona
moda. Jak wspomniano, wérdéd referentéw znalezli sie takze architekci, kto-
rzy problematyke estetycznosci i estetyzacji przestrzeni miejskiej przedstawili
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od strony praktycznej. Swoimi dosSwiadczeniami w zakresie ,estetycznej ak-
tywacji” podzielili sie takze wspotorganizujacy konferencje miejscy dziatacze.

Zgodnie z zamierzeniem organizatoréw pragngcych przeplatac —jak pisali
w ogloszeniu —  strefe refleksji” ze , strefg dziatlan” obradom towarzyszyty — by-
najmniej nie jako ozdobnik, lecz immanentny element konferencji wypelniaja-
Cy czas niezajety przez wystapienia — dzialania przygotowane przez zaangazo-
wane w przygotowanie konferencji grupy aktywistéw (Kolektyw Palce Lizag,
Wodna Masa Krytyczna, Stowarzyszenie Krakowski Parkour), ktorzy postarali
sie o to, by , estetycznie zaktywowac” obradujacych. Warto przy tym podkre-
sli¢, ze tematyka konferencji sktaniata nie tylko do porzucenia sztywnych ram
akademickich teorii na rzecz praktyki, ale takze do wyjscia poza mury Swiata
akademickiego. Organizatorzy pomySleli takze o tym, na miejsce konferen-
cji wybierajac postindustrialng przestrzef usytuowang na Zabtlociu, tj. w re-
jonie Krakowa, ktory dopiero zaczyna by¢ poddawany estetycznej aktywacji.

Podsumowujac, konferencja nie tylko pozwolita skonfrontowac rozmaite
sposoby myslenia o styku estetyki z miejskosci, ale takze — i jest to niewat-
pliwie osiagniecie organizatoréw — skonfrontowac je z dzialaniami podejmo-
wanymi w miejscu owego zetkniecia. Akademikom za$ nic tak sie nie przyda-
je, jak dzialanie poza kampusami. I cho¢ w tym wypadku po podjetych aktyw-
noSciach zapewne trwaly §lad nie pozostal, to pozostat on po obradach - pla-
nowany jest bowiem tom zbierajacy teksty wygloszonych referatow.

Mateusz Salwa (UW)

PUBLIKACJE

1.Assunto R., Filozofia ogrodu, wyb., przekl. i oprac. M. Salwa, Seria Krajo-
brazy, red. serii B. Frydryczak, Wydawnictwo Przypis/Wydawnictwo Ofi-
cyna, L.odz 2015.

2.Biatkowski L., Figury na biegunach. Narracje silnego i stabego podmiotu
twdrczego, Universitas, Krakow 2015.

3.Causse J.-G., Niesamowita moc koloréw, przel. M. Chojnacki, Wydawnic-
two Sonia Draga, Katowice 2015.

4.Checka-Gotkowicz A., (e-book) Dysonanse krytyki. O ocenie wykonania
dziela muzycznego, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2015.

5.Czartoryska I., Pisma literackie i estetyczne, Ksiegarnia Akademicka, Kra-
kow 2015.

6.Dahlhaus C., Estetyka muzyki, wyd. 2, przel. Z. Skowron, Wyd. UW, War-
szawa 2015.

7.Dabrowski B., (e-book) Szymanowski. Muzyka jako autobiografia, stowo/
obraz terytoria, Gdanisk 2015.

8.Diderot D., Esej o malarstwie, przet. J. Stadnicki, Wyd. UW, Warszawa 2015.
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9.Drewniak B., (e-book) Teatr i film Trzeciej Rzeszy. W systemie hitlerow-

skiej propagandy, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2015.

10.Dziemidok B., Amerykaiiska aksjologia i estetyka XX wieku. Wybrane
koncepcje, Wydawnictwo Akademickie SEDNO, Warszawa 2014.

11.Eiler R.S., Odczuwanie architektury, przel. B. Gadomska, Karakter, Kra-
kow 2015.

12. Eklektyzmy, synkretyzmy, uniwersa, red. A. Ziolowicz, R. Dabrowski, Ksie-
garnia Akademicka, Krakow 2014.

13.Flusser V., Ku filozofii fotografii, przel. J. Maniecki, Wydawnictwo Alethe-
ia, Warszawa 2015.

14.Frydryczak. B., Krajobraz. Od estetyki picturesque do doswiadczenia to-
pograficznego, Poznaniskie Towarzystwo Przyjaciél Nauk, Poznan 2014.

15.Fuchs G., (e-book) Scena przysztosci, przet. M. Leyko, stowo/obraz tery-
toria, Gdansk 2015.

16.Graczyk P, Przysztosc pewnej przenosni. Przyczynek do pytania o historig
sztuki, Fundacja na rzecz mysSlenia im. Barbary Skargi, Warszawa 2015.

17. Hirszfeld A., Co rzqdzi obrazem? Powtdérzenie w sztukach audiowizual-
nych, Universitas, Krakow 2015.

18. Hawaikum. W poszukiwaniu istoty pigkna, red. M. Miskowiec, M. Ko-
ziefi, Wydawnictwo Czarne, Wolowiec 2015.

19.Hocke G., Swiat jako labirynt, t. 2: Manieryzm w literaturze, przel.
M. Chojnacki, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2015.
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24.Leyko M., (e-book) Teatr w krainie utopii, stowo/obraz terytoria, Gdanisk
2015.

25.Lyotard J.-F., Co malowac? Adami, Arakowa, Buren, przet. M. Muraw-
ska, P. Schollenberger, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2015.
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33.Riccobon A F,, (e-book) Sztuka teatru, stowo/obraz terytoria, Gdasask 2015.

34.Rutkowska 1., Boska obecnosé. O wzglednosci tekstu i rytuatu w teatrze
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stowo/obraz terytoria, Gdansk 2015.
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L.odz 2015.

44, Transacting Aesthetics, red. S. Stankiewicz, Libron, Krakow 2015.

45. Was C., Architektura a dekonstrukcja. Przypadek Petera Eisenmana i Ber-
narda Tschumiego, Instytut Historii Sztuki UWr, Wroctaw 2015.

46. Witkacy w kontekstach. Stanistaw Ignacy Witkiewicz a kryzys metafizyki,
red. T. Pekala, Wydawnictwo UMCS, Lublin 2015.

47.Zalewski C., Bolestaw Prus jako estetyk. Sztuki piekne w dyskursie i prak-
tyce prozatorskiej pisarza, Wyd. UJ, Krakow 2014.
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DOKTORATY, HABILITACJE, PROFESURY

1.W dn. 12.05.2015 nadano stopiefi naukowy doktora habilitowanego An-
nie Woliaiskiej (UW). Tytul rozprawy: , Zdziwienie/Oczekiwanie/Bezczyn-
no$¢. Estetyka wobec nadmiaru”. Recenzenci: dr hab. Roman Konin, dr.
hab. Marcin Poreba, dr. hab. Leszek Sosnowski.

2. W dn. 25.05.2015 nadano stopiefi naukowy doktora habilitowanego J6-
zefowi Tarnowskiemu (UAM). Tytul rozprawy: ,\Wielki przetom: studium
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1

2.

z estetyki Stanistawa Witkiewicza”. Recenzenci: prof. dr hab. Anna Macie-
jewska-Jamroziak, prof. dr hab. Krystyna Wilkoszewska, prof. dr hab. Mi-
rostaw Zelazny.

WYKEADY, DYSKUSJE, PROMOCIJE

. W Muzeum Sztuki Wspélczesnej w Warszawie odbyly sie nastepujace wy-

ktady i spotkania: 19.02.2015 — wykltad hiszpafiskiego architekta Fernan-
do Menisa , Ewolucja Menisa”; 26.02. — wykltad Kurody Raijiego ,Wywra-
canie codziennosci. Rytualna sztuka performansu w Japonii lat 60. XX w.”;
11.03. — wyklad Claudii Calirman , Estetyka marginesu: sztuka performan-
su w Brazylii w latach 1960-1980”; 14.05. — wyktad Raymonda Belloura
,Kino i emocje”; 28.05. — spotkanie z Jean-Louisem Fabianim , Jakie jest
miejsce publiczno$ci w artystycznym podziale pracy”; 29.05. — spotkanie
dotyczace tworczosci Bruna Munariego , Gry wizualne Bruna Munariego”
W dn. 1-5.05.2015 gosciem Zakladu Estetyki Instytutu Filozofii UJ byta
prof. Lyubov Bugaeva z Petersburga. Na zebraniu z Zaktadem przedstawi-
ta stan swoich badaf nad zjawiskiem neurocinema.

.Dn. 11.05.2015 w Zakladzie Estetyki Philosophy Studies in English, and-

Center for Inter-University Collaboration UW odbyty sie wyktady dr. Maxa
Ryyninena (Aalto University, Finlandia): ,The Institutional Margins of Mo-
dern Aesthetics. A Study Proposal” oraz ,New Laocoon (One More Time)
The Work of the Dramaturg as the Key for Understanding...”.

WYDARZENIA ARTYSTYCZNE

Antigonick: Historia jednego performansu, Sorbona IV, Paryz, 26.06.2014

We're standing in the nick of time jest performatywnym opracowaniem

tlumaczenia dzieta Sofoklesa autorstwa Anne Carson. Dokonatl go Ben Hjorth,

australijski performer, filozof i literaturoznawca mlodego pokolenia. Jego zain-

teresowania teoretyczne i praktyczne dokonania oscyluja pomiedzy arcydzie-

tami starozytnych a ich nowoczesnymi interpretacjami, szczegdlnie w duchu
Hegla, Derridy i Benjamina. Podczas kolejnej juz konferencji (wtasciwie spo-

tk

SO

ania czy festiwalu teoretyczno-praktycznego) z cyklu Performance Philo-
phy, odbywajacej sie tym razem w murach czolowej europejskiej uczelni,

Hjorth mial niecodzienng okazje zaangazowa¢ do swojego projektu zaproszo-
nych na konferencje Crossings and Transfers in Contemporary Anglo-Ameri-

ca

n Thought, gosci.



83

W pigtkowe popotudnie mozna bylo ustysze¢ stowa juz nie tyle Sofokle-
sa, ile popularnej kanadyjskiej poetki i ttumaczki Anny Carson, wypowiada-
ne m.in. przez Avital Ronell (profesor NYU) jako Antygone czy Judith Butler
jako Kreona. Inne postaci rowniez reprezentowane byly przez stawne posta-
ci wspolczesnej mysli performatywnej, m.in. Jona McKenziego, Laure Cull
(tworzgcych Chorus) czy Freddie Rokema (czytal tekst Eurydyki). Konse-
kwentnie role przydzielane byly wbrew naturalnym oczywistosciom, zgodnie
z wyznacznikami gender. Zabieg ten umozliwil, na przyktad, wyakcentowanie
przez Butler-Kreona transgenicznej natury Antygony, w oczach badaczki be-
dacej ,nie-cztowiekiem”, cho¢ ,méwiacej jak czlowiek” (Antigone’s Claim),
przekraczajacej ,mniej niz cztowieka” oraz rodzinne relacje oparte na starych
prawach. Dla Butler stowa Antygony otwieraja przede wszystkim nowe pole
zdarzen dramatycznych, aktow performatywnych, nowa przestrzef czlowie-
ka osiggang przez ,polityczng catachresis”.

Poszukiwanie wymiaru ,ponad” przez figure Antygony byto tez glownym
zadaniem tlumaczki, parafrazujacej klasyczny tekst dramatu. Carson, rowniez
przy udziale Butler jako Kreona, w 2013 w murach NYU publicznie odczyta-
ta swoje ttumaczenie Antygony jako Antigonick. Wtedy tez wyjasnita znacze-
nia niektérych dramatycznych catachresis. Imie Antygony dla kanadyjskiej
poetki znaczy ,przeciw narodzinom” lub ,zamiast by¢ narodzong”. Teatralna
wyobraznia Carson siegnela po metafore Brechta ,przeciwstawnych drzwi”,
tyle ze w Antygonie nie istnieje (wedlug ttumaczki) przestrzefi za nimi, we-
wnatrz, a metafora staje sie uzyteczna jedynie, ,jesli zaakceptujesz, ze nie ma
oczywistych drog wyjscia”, raz przyjetych wyjasnief, a , twdj problem i moj sa
problemami od czasu starozytnych Grekow do dzisiejszych Anglikow, proble-
mami ukrytymi w ludziach, zbrodniami, horrorem i wsp6lnymi latami prze-
bytymi w rodzinie...”. To wiec, co proponuje dla siebie jako zadanie tluma-
cza Anne Carson, mozna by — parafrazujac jej stowa — okresli¢ jako stopniowe
przejmowanie obowigzku gubienia krzyku... na wzor Johna Cage’a tworzenia
4’33”, gdy cisza wlasnie ewokuje dzwiek (nota Carson — w formie zwrotu do
bohaterki dramatu — do tlumaczenia Antygony).

Tych kilka zdaf i mysli wydrukowanych w programie Antigonick w Amfi-
teatrze Richelieu 28 czerwca 2014 powtarzalo sie z podwojna sita podczas per-
formansu. Na scenie siedzieli lub stali glowni ,aktorzy”, odczytujacy tekst Car-
son. Kazdy w indywidualny sposéb akcentowal tresci mu bliskie (najsugestyw-
niej oczywiscie wybrzmialy teksty dwoch przyjaciotek odgrywajacych glowne
antagonistyczne role). Epizody te obrazowane byly symboliczno-groteskowy-
mi rysunkami ubarwionymi czasem zabawnymi, czasem tragicznymi tekstami,
zazwyczaj groteskowymi, prezentowanymi na ekranie pokrywajacym klasycz-
ne malowidla sorbofiskiej auli. Partie chéru prezentowane byly na tym samym
ekranie, co mialo umozliwi¢ widowni wlgczenie sie do performansu. Dokona-
to sie to w stopniu najwyzszym, sala grzmiata i wybuchala smiechem. Choéro-
wi przewodzili Laura Cull (zalozycielka stowarzyszenia Performance Philosophy)
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oraz klasyk studiéw performatywnych, niezwykle energiczny J. McKenzie. Cho-
rem wraz z widownig dyrygowal inicjator przedsiewziecia Ben Hjorth.

Nazwiska lektorow-aktorow byly wiec bardzo znane. Stad zapewne na-
rodzito sie pytanie jednego z widzoéw w ramach dyskusji po trwajgcym blisko
dwie godziny performansie: Czy tak wlasnie — jak to zaprezentowano — wy-
obrazala sobie te sztuke Anne Carson? Czy znane nazwiska, teorie i legendy
przyporzadkowane kazdemu odtworcy nie znieksztalcajg wizji poetki? Rzecz
jasna, odpowiedz moze brzmie¢: Nie jest to istotne, gdyz powstaje nowy per-
formans, uksztaltowany na wlasnych zasadach, kierujacy sie swoimi prawa-
mi, dzielo autonomiczne, cho¢ napietnowane mocnymi osobowoS$ciami pre-
zenteréw, sprawiajace wrazenie dzieta poskladanego z fragmentow (konglo-
meratu lub raczej zlepiefica). Dla wielu wspolczesnych: im mniej jednolite-
go — tym bardziej arcydzielnego; czas to oceni. Pomimo mozliwych wspotcze-
snych wyjasniefi i recepcji pytanie widza zostaje w mocy.

Dla mnie jednak, gdy przedartam sie juz przez powloke dobrego aktor-
stwa, zwlaszcza Judith Butler, po dokonanym ,philo-performance” (nazwa na
cze$¢ francuskiej inicjatywy oraz sekcji Performance Philosophy) pozostal nie-
dosyt. Carson (i performerzy) ukazywali problemy tozsamosci, wiary, sity oso-
bowosci, wladzy, jezyka. Nikt jednak — mimo glosnych deklaracji — nie prze-
kroczyl w odczytaniu postawy Antygony owego progu ,ponad”: problemy zo-
staly problemami, , pola” czlowieka zostaly przestrzeniami ludzkimi, z podkre-
slong niemoca ich ogarniecia przez czlowieka. Nikt z performeréw nie prze-
kroczyl owego ,ponad” cho¢by w tym wymiarze, jaki, na przyklad, na plasz-
czyznie etycznej kilka lat temu — odczytujac Antygong — zaproponowat nie tak
popularny jak goscie Sorbony, ale dotykajacy spraw najwazniejszych dla czlo-
wieka: Tadeusz Styczefi. Cenne jest jednak, ze w ramach konferencji prze-
kroczenia takie sie zdarzaly.

Anna Kawalec (KUL)

Max Wislicenus. Malarz wroctawskiej secesji, Muzeum Miejskie, Wroctaw,
6.03.2015-31.05.2015

Byta to pierwsza w Polsce retrospektywna wystawa prac Maxa Wislice-
nusa artysty bedacego tworcg wroctawskiej secesji i jednej z najciekawszych
postaci pierwszej polowy XX w. w tej czesci Europy, o ktorej po 1945 stara-
no sie zapomniec i na pewno nie zamierzano uwzgledni¢ jej zastug dla regio-
nu. Sam Wislicenus nie urodzil sie we Wroctawiu, przyjechal tu bezposred-
nio z Monachium, miasta o nieporéwnanie wyzszym i ciekawszym zyciu ar-
tystycznym. Pruskie wladze oswiatowe pragngce zreformowac¢ wroctawska
Akademie i ozywié artystyczne zycie w mie$cie proponowaly wielu utalen-
towanym artystom objecie réznych funkcji. Propozycje pracy na Akademii



Jeden z pejzazy Maxa Wislicenusa

Max Wislicenus Portrer Wandy Bilowicz
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Max Wislicenus Przedwiosnie
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T | otrzymal rowniez Wislicenus. Przy-
s ! jal ja podobno bez entuzjazmu, ale
; tez nie mial nigdy zalowa¢ swo-
@ k| jej przeprowadzki do stolicy Dol-
| nego Slaska i jak mialo sie okazac
' { bylo to z wielkg korzyscia zarow-
| no dla artysty, jak i calego regionu:
zostal bowiem jednym z ,wynalaz-
cow slagskiego pejzazu” i wiodl zy-
cie, ktore mozna nazwa¢ — zaro6w-
no w perspektywie zawodowej, jak
i prywatnej — szczesliwym. Prowa-
dzit szeroka dzialalnos¢: intereso-
™% wal sie sztukg dekoracyjng i uzyt-
t kowg, organizowal warsztaty tkac-
kie, byt wspélzatozycielem Zwiaz-
'& ku Artystow Slaska, prowadzit in-
= tensywng dziatalnos¢ pedagogiczna,
B byl doceniany przez innych arty-
7 -‘3 stow, otrzymywat liczne zamowie-
_ ":‘ nia, czesto wystawial swoje rézno-
™ rodne prace. , Szczegdlne znaczenie
w bogatym dorobku artystycznym
Maxa Wislicenusa zajmuja kompozy-
cje figuralne, ktére on sam uwazat za
najwazniejsze w swoim malarstwie.
Ukazuja one postaci kobiet w pejza-
zu, czesto o rysach dwoch zon arty-
sty, petnigcych role kompozycji alego-
oy rycznych, basniowych lub religijnych.
Max Wi s Mloda kobieta w wwsennym km]o azie Wislicenus znany byl rowmeZ]ako ge-
nialny portrecista, nie ograniczajacy sie do jednego typu tych przedstawiefr. Por-
tretowal czlonkéw swojej najblizszej rodziny, polskich wirtuozéw wystepujacych
we Wroclawiu na poczatku XX w., Ignacego Paderewskiego i Jozefa Sliwifiskiego,
osoby ze Swiata artystycznego, z ktoryml taczyta go blizsza znajomos¢ lub przyjaza
oraz znanych lekarzy i naukowcow. Jednak gléwnym polem malarskiej dziatalno-
$ci Wislicenusa byly pejzaze ze szczeg6lnym uwzglednieniem widokéw Wrocta-
wia i Karkonoszy. Czes¢ pejzazy to efekt licznych podrozy na pétnoc, potudnie
i wschod Europy. Ciekawym rozdzialem w jego tworczosci s3 obrazy powsta-
te podczas I wojny swiatowej, gdy artysta jako tzw. malarz wojenny przebywat
przez wiele tygodni 1915 na terenie Krolestwa Polskiego, na réznych odcinkach
frontu docierajac az do Warszawy. W tym czasie powstaly pejzaze i widoki za-
bytkow, obrazy zniszczefi obrazki rodzajowe oraz ukazujace wojenne losy ludno-

EL
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$ci”. Na wystawie we wroctaw-
skim Palacu Krolewskim poka-
zano ponad 60 prac artysty po-
chodzacych z réznych lat jego
dziatalnosci tworczej i repre-
zentujacych wszystkie podej-
mowane przez Wislicenusa te-
maty. Najliczniejsza grupe sta-
nowilo malarstwo olejne, moz-
na bylo zobaczy¢ réwniez pro-
jekty do gobelinéw i same go-
beliny oraz projekt plakatu.
Przedstawione prace pochodzi-
ly z réznych miejsc: ze zbiorow
Muzeum Slaskiego w Gérlitz,
Muzeum Sztuki Dekoracyjnej
w Dreznie, Muzeum Miejskie-
go w Budziszynie, Muzeum Na-
Jeden z gobelinow artysty rodowego we Wroctawiu, Mu-
zeum Miejskiego Wroclawia, Muzeum Karkonoskiego w Jeleniej Gorze, Mu-
zeum Narodowego w Warszawie oraz z kolekcji prywatnych.

Piotr Martin

Krzysztof Wodiczko. Na rzecz domeny publicznej, Muzeum Sztuki, £édz,
26.06 - 13.09.2015

Pokazana w Lodzi wystawa twoérczosci Krzysztofa Wodiczki miata charak-
ter retrospektywnego przegladu — od konceptualnych instalacji i instrumentow
z lat 70., przez realizowane przez niego juz na emigracji, poczawszy od lat 80.
interwencyjne przyrzady i projekcje publiczne, po projekty z ostatniej dekady.
To przekrojowe spojrzenie na dziatalno$¢ artysty potwierdza jego trudny dzi§
do podwazenia status jako klasyka krytycznej sztuki publicznej — przy wszel-
kich watpliwosciach i zastrzezeniach jakie tego typu okreslenie ze sobg nie-
sie. Skoro bowiem mowa o sztuce publicznej — to czy nie powinna ona raczej
wnikaé w przestrzef codzienng, zarazem ,niczyja” i wsp6lng, zamiast budowac
symboliczny kapitat pojedynczego artysty? Sporne kwestie tkwigce w samym
pojeciu sztuki publicznej wyostrza w tym przypadku fakt muzealnej prezenta-
cji prac, powstatych przeciez w odpowiedzi na konkretne sytuacje i potrzeby,
w innych przestrzeniach. Spojrzenie wstecz na praktyke Wodiczki us§wiadamia
faktycznie przepas¢ pomiedzy wczesnymi akcjami z lat 80., realizowanymi na
poly nielegalnie, przy uzyciu prawdziwie partyzanckich zabiegéw — jak pro-
jekcja na Trafalgar Square w 1985, a nowszymi projektami tworzonymi przy



wsparciu i na zapro-
szenie publicznych
instytucji. Zmianata
zdaje sie mowic jed-
nak nie tyle o posta-
wie samego Wodicz- |
ki, co o szerszym -
procesie instytucjo-
nalizacji sztuki kry-
tycznej i przesunie-
ciu sie do centrum
pola sztuki tego, co
dawniej stanowito "=
subwersywny mar- ..
gines. Owa zmiana "%
kontekstu pociaga
za sobg kolejng wat-
pliwos¢: na ile pro-
blemy migrantéw, .
bezdomnych, ludzi :
wykluczonych oraz
militarnych konflik-

of the Public
téw — na ktorych | : Domaln
Wodiczko skupial i+
sig w swoich pra- | 26.06 - 13.09.2015
cach od lat 80. sa

nas w stanie nadal K. Wodiczko, Instrument osobisty, 1969

w tym przekazie autentycznie porusza¢? Czy uderzajaca obecnie aktualnos¢
tych probleméw nie stawia tej sztuki na pozycji zbyt oswojonego, zbyt zna-
nego, a przez to nieskutecznego jezyka?

Choc¢ tego typu pesymistyczne refleksje sg dzis jak najbardziej na miejscu,
wystawa Wodiczki powstrzymywala przed podobnym, negatywnym uogdlnie-
niem. Zestawienie obok siebie rekonstrukcji jego wezesnych instalacji z lat 70.,
polegajacych na grze z iluzjg i realng przestrzenig, pojazdow i przyrzadéw oso-
bistych (Pojazd dla bezdomnych, Laska tutacza, Rozbroja) wyrdzniajacych sie
osobliwymi, futurystycznymi formami, a takze licznych filmowych dokumen-
tacji projekcji publicznych, pozwalato zauwazy¢ pewien wspdlny rys jego sztu-
ki, zwigzany z efektem uniezwyklenia, swoistego zakrzywienia i rozspojenia
istniejgcej przestrzeni, przeciwnego wobec jej prostej funkcjonalizacji i nor-
malizacji. Ta inicjowana przez artyste performatywna gra stwarza w konkret-
nych sytuacjach mozliwo$¢ innego spojrzenia i innego zachowania sie w danej
rzeczywistosci. Komentatorzy tworczo$ci Wodiczki wielokrotnie podkreslali,
ze chodzi tu o otwarcie przestrzeni publicznej — o zniesienie mentalnych, na-
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wykowych barier, przez stworzenie innej sytuacji komunikacyjnej, naznacze-
nie milczacych i gluchych monumentéw gtosami i wizerunkami konkretnych
ludzi, czy tez przemiane pomnikéw wiladzy w miejsce namystu nad jej cela-
mi i symboliky. We wszystkich tych sytuacjach dzieje sie to jednak za spra-
wg artystycznych, §wiadomie sztucznych zabiegéw. Autonomia sztuki jest
przez Wodiczke instrumentalizowana, ale ostatecznie nie znika — wida¢ to na
poziomie swoistej teatralnoSci jego dziataf, jak i w ich warstwie formalnej,
zawsze zdyscyplinowanej i wyrazistej, intrygujacej dla widza. By¢ moze tez
z tego powodu zamknieta muzealna prezentacja (poza gmachem Muzeum do-
szto jedynie do uruchomienia stynnego Pojazdu z 1972 w s3siadujacej miej-
skiej przestrzeni) nie odbierata tym pracom sily oddzialywania. Przeciwnie,
widzowie przed ekranami mogli czu¢ sie wlaczeni w spektakl miejskich pro-
jekcji — wciagnieci w narracje weteranow z Iraku, ktorych twarze wyswietla-
ne byly na pomniku Lincolna na Union Square, czy w prywatne opowiesci
meksykaniskich robotnic, ktorym Wodiczko oddat gtos w Tijuanie. W realiza-
cjach tych niezwyktos¢ efektu polega na dwukierunkowej wymianie miedzy
powagg klasycznych monumentow a rzutowanymi na nie jednostkowymi glo-
sami i obrazami. Magiczna transformacja przestrzeni (narzedziem artysty jest
przeciez unowoczesniona laterna magica) wnosi tu ze sobg zarazem element
zaskoczenia, uniezwyklenia i poczucie intymnosci. Cala zreszta metoda dzia-
tania Wodiczki — o ktoérej mowit on bardzo ciekawie, na marginesie wystawy,
w wykladzie i dyskusji podczas odbywajacej sie w Lodzi konferencji NECS
(European Network for Cinema and Media Studies) — zasadza sie nie tylko
na umiejetnym przeksztalcaniu symboli, ale tez na zespolowej pracy z ludzmi
w poszukiwaniu mozliwych rozwigzan i przepracowywaniu problemow. Wi-
dzialna, choc¢by najbardziej estetycznie efektowna forma prac, jest wiec tyl-
ko zewnetrzng, wcale nie najwazniejsza czescig procesu. W tym sensie dzia-
tanie artysty ,na rzecz domeny publicznej” nie jest w ujeciu Wodiczki skrom-
nym wpisywaniem sie w przestrzef zastang i jej ulepszaniem, lecz raczej my-
§leniem o otwartej, inkluzywnej i wspolnej przestrzeni, ktorg trzeba wytwa-
rza¢ i podtrzymywac, bo sama z siebie ona nie istnieje.

Agnieszka Rejniak-Majewska (UL)

Seans spirytystyczny
Gesty znikania, Bunkier Sztuki, Krakéw, 4.07-6.09.2015

Na poczatku lipca w Bunkrze Sztuki pokazano rekonstrukcje wystawy
Gesty zanikania, przygotowang kilkanascie lat temu dla Galerii Akademii
Sztuki w Lipsku przez Alexandra Kocha, a obecnie odbywajaca sie jednocze-
$nie w Bunkrze Sztuki i Kunstahalle w norweskim Bergen. Koch prezentuje
dokumenty wizualne i zapiski zwigzane z takimi artystami jak Bas Jan Ader,
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Bas Jan Ader In Search of the Miraculous (Songs for the Noth Atlantic, July 1975-...), 1975

Lee Lozano Throwing Up Piece, 1969
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Arthur Cravan, Chris Burden i Lee Lozano, zakladajac, ze wszystkich mozna
objac jedna teoretyczng klamra: celowym usunieciem sie w cieh. W wypadku
Arthura Cravana i Basa Jana Adera byly to gesty koficzace sie Smiercig, w wy-
padku Burdena zaledwie kilkunastodniowy samotny pobyt na fodzi, a gdy idzie
o Lee Lozano (chyba najciekawszy przypadek sposrod zaprezentowanych na
wystawie) stopniowe wycofywanie sie z obiegu artystycznego, przypieczeto-
wane zerwaniem relacji z innymi kobietami, co rozumie¢ mozna jako pewna
radykalng ekfraze wyrazajaca spoleczng sytuacje kobiet.

Koncepcja projektu intryguje, sama wystawa wywoluje jednak kilka py-
taf. Przede wszystkim o powdd odtworzenia wydarzenia z Lipska — z tego,
co podaja materialy prasowe Bunkra — w zasadzie w skali 1:1. Nastepnie o to,
dlaczego dzieje sie rownolegle w Krakowie i Bergen, w obu miastach prezen-
tujac dokladnie te same materialy i zmieniajac jedynie aranzacje. Alexander
Koch podkresla tekstualny i archiwizacyjny charakter swojego projektu, kto-
ry zreszta po otwarciu wystawy w Lipsku kontynuowal w formie pisanej, dru-
kujac ,General Strike”. Jest to swietny pomyst na ksigzke lub projekt multi-
medialny realizowany w internecie, stad pojawia sie pytanie, czy eksponowa-
nie go w przestrzeni wystawienniczej cokolwiek wnosi, poza jalowa zabawa
w przywolanie obecnosci tych, ktérzy chcieli znikng¢ z obszaru sztuki, a za-
tem dziataniem wbrew ich woli. Niemniej wystawie towarzyszy pewna ener-
gia, ktora — mimo ze w zasadzie Koch nie odkrywa Ameryki i prezentuje ar-
tystow bardzo znanych — decyduje, ze mamy wrazenie uczestniczenia w ja-
kims§ seansie spirytystycznym, kopaniu w grobach, a przynajmniej podglada-
niu. Co$ nas odpycha i jednoczesnie przyciaga.

Lukasz Biatkowski (UP w Krakowie)
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INFORMACIJE ZARZADU PTE

W dn. 13.06.15 odbylo sie w Krakowie XIV Walne Zgromadzenie PTE,
podczas ktoérego przedstawiono roczne sprawozdanie z dzialalnosci Towarzy-
stwa, sprawozdanie finansowe za poprzedni rok oraz Raport Komisji Rewizyj-
nej. Zgromadzenie podjelo uchwate o przyjeciu sprawozdan i udzieleniu Za-
rzadowi absolutorium za 2014.

Prof. dr hab. Maria Gotaszewska

W Mogilanach pod Krakowem 6 listopada 2015 zmarta Pro-
fesor Maria Gotaszewska. Czes¢ biuletynowa nastepnego nume-
ru czasopisma , Estetyka. Biuletyn” bedzie po§wiecona jej osobie.
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