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Justyna Ryczek, Ewa Wéjtowicz

Niemozliwe/Mozliwe. Fikcja w kreaciji artystycznej

Biezacy numer ,Zeszytéw Artystycznych” gromadzi teksty z zakresu problemaryki
zwigzanej z kategoriami ,niemozliwe-mozliwe” w kontekscie sztuki i zycia arty-
stycznego. Powodem podjecia si¢ zbadania i opisania tego, co wylania si¢ na styku
tych kategorii, jest — obecne zaréwno w érodowisku szruki, jak i w refleksji teo-
retycznej — niegasnace zainteresowanie fikcja, konfabulacja, historia alternatywna
gorie znaczeniowe strategiami 1 praktykami, ktore T TR WPIS ULy mi sig wote Kate

A artystycznych. Trudno jednoznacznie zdefiniowaé

ch znaczenia zahaczaja o filozoficzne refleksje nad

na pomiedzy realng rzeczywistoscia a fikcyjna uhuda,
mimesis czy tez postulaty kreowania wlasnego zycia

spélczesnosé. Fikceyjne tozsamosci, postaci o charak-

es, jak np. Luther Blisset), konfabulacja w biografii

acje zacieraja réznice miedzy fikcja a rzeczywistoscia

faniajac do stawiania pytani o przenikanie si¢ tych

ncjalnie, stanowi wariant historii alternatywnej; to,

la podja¢ ryzyko opisania rzeczywistosci za pomoca

as znane. Jednoczesnie zmienia sama rzeczywistos¢.

cji do artystycznej biografii prowadzi do uniewaznie-

1 mistyfikacja, czego dowodem jest twérczosé wielu

Kare Walker, Christiana Boltanskiego czy Maurizio

ne persony i projekty artystyczne réwnoczesnie, jak

Nie sg to jednak jedyne przyklady. Od awangardo-

znaspustaryveng oA z.kreon sgu ki karcennglogii.ag

uszajace porzadek historii sztuki, po wirtualne awatary —

e figura artysty moze sta¢ si¢ réwniez dziefem sztuki. Celem

té6w Artystycznych” jest zatem przeanalizowanie zagad-

ni fikcji, gry z artystyczng (auto)biografia, a nast¢pnie
punktéw widzenia, takze w kontekscie zmiany znaczenia

ilowania informacji w kulturze mediéw.

iu o fikcji mozemy méwi¢ wredy, kiedy mamy pewnos¢,

zy wiemy jednak, co jest prawdg?

vsze chciala dostarczy¢ prawdziwego opisu $wiata. Osia-
u, co jest prawda, a co falszem. Juz Platon oddzielat sfere

kreuja réznorodny obraz dziata
tytutowe zagadnienia, jako ze
prawdg i fatszem, granice stawi:
zadania stawiane sztuce w teori
widoczne od starozytnosci po v
terze ,otwartym’ (multiple nan
i autobiografii — wszystkie te kr
w granicach ludzkiego zycia, s
obszaréw. To, co mozliwe porte
co pozornie niemozliwe, pozw:
stownikéw innych niz dotychc:
Decyzja o wlaczeniu watkéw fil
nia opozycji miedzy realnoscia
artystek i artystéw, by wymieni
Cattelana, ale takze stricte fikcy
Darko Maver czy Mouchette.
weeo. kgpaemniadadnpsekiung
i antydatowane ,wirusy” na
wielo$¢ opdji stanowi o tym,
niniejszego wydania ,,Zesz;
nieri zwigzanych z obszara
przyjrzenie si¢ im z réznych
wywolanego skutkami cyrk
W powszechnym przekona
e wiemy, co jest prawda. C
Filozoficzna refleksja od za
gnaé pewno$¢ w rozréznien
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przedmiotéw materialnych od bytéw idealnych. Ta pierwsza, zwigzana ze ztudze-

niami, istniala jedynie jako ontologiczne zapozyczenie. Druga, powiazana z wiedza,

istnie¢ miata samodzielnie. Podziat na prawdziwe i fikcyjne panowat w filozofii przez

wiele wiekéw. Dopiero Fryderyk Nietzsche zachwiat ta pewnoscia i dopuscit tym

samym do glosu rézne opowiesci na temat $wiata, réwniez te fikcyjne. Wazne, zeby

byly interesujace.

Takze od starozytnosci, dzieki sofistom, wiemy, ze jedng z funkcji szeuki jest ilu-

zyjnos¢, obecna na przykiad w stynnym motywie apare. Wiemy, jak sztuka na nas

oddziatuje, ale godzimy si¢ na to i przyzwalamy. Motyw celowego wprowadzania

w blad bedzie si¢ rozwijal na przestrzeni dziejéw, by w XX i XXI wieku nabra¢

jeszcze dodatkowego znaczenia. To w sztuce jako swoistym laboratorium, w ktérym

pewniki i fantazmaty poddawane s3 prébom, nasze ugruntowane prze$wiadczenia sa

czgsto wystawiane na sprawdzenie. W przeciwieristwie jednak do literatury, ktéra ma

dhuga tradycje tworzenia fikcji, od sztuki oczekiwano jezeli nie mimetycznej wierno-

$ci prawdzie, to przynajmniej dazenia do prawdy. Z tego oczekiwania wynika miedzy

innymi spér o prawdziwos¢ fotografii i silne odium, jakie otacza postugiwanie sie

retuszem, zwlaszcza z powoddéw politycznych.

Fikcja jest czescia strategii opowiadania historii (storyrelling), zmierzajacej w strong

konfabulacji, ktérej patronem jest figura barona Miinchhausena. Usprawiedliwie-

niem dla konfabulacji sa takze literackie factions i filmowe mockumentaries czy wresz-

cie umownos¢ regut stworzonych w bialym szescianie galeryjnego wnetrza. Artystki
i artysci nie tylko kreujg fikcje, ale takze wskazuja, jak mocno zakorzenita sie w rze-
czywistosci; do tego stopnia, ze jej przejawy sklonni jestesmy uznaé za prawde. Jak
pisze Alicja K¢pinska, przywolujac przyktad fotografii dokumentalnej, ktéra odbie-

lomniemanej «praw-

gestywnego falszu”™'.

czgsto obecnie bywa,
zdy z autoréw wpro-
rianna Michatowska
ych w obrazie, nato-
zwini¢cia tworzenia
ontekscie tozsamosci
‘, ale takze za sprawg
| autorzy, jak Tomasz

tystyczne w obszarze

at w Poznaniu, Poznan 2003,

rana jest jako artystyczna: ,Sztuka zauwazyla te whasnie intensywnoéé. kréra nro-

mieniuje z fotograficznego dokumentu. Jest to intensywnosé¢
) )

dziwosci» przekazu: mozna by tez ja nazwa¢ intensywnoscia st

Zebrane w tym numerze ,,Zeszytéw Artystycznych” teksty, jak
nie wyczerpuja poruszane]j problemaryki. Kazda z autorek i k
wadza nowy kontekst dla tytutowego zagadnienia fikcji. Ma
przywoluje watek forografii w odniesieniu do znaczen ukry
miast Mateusz Bieczyniski omawia prawne konsekwencje i r
fikcji. Magdalena Kaminska zajmuje si¢ problemem fikcji w k
ksztattowanej za sprawg srodkow modyfikujacych $wiadomos
nieformalnego obiegu informacji w obr¢bie mediéw. Pozostal
Zatuski czy Jacek Zwierzyriski, analizuja wybrane postawy ai

A. Kepifska, Sztuka w kulturze plynnosci, Wydawnictwo Galerii Miejskiej Arser

s. 129
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sztuk wizualnych oraz literatury, jako studia przypadku. Swoistym podsumowaniem
i komentarzem dla zebranych tekstéw, jest Katalog tekstéw o nieistniejgcym artyscie
Ksawerym Somiriskim autorstwa Weroniki Trojariskiej. Tekst jest fragmentem pracy
magisterskiej, ktéra zostata uznana za najlepsza w pierwszej edycji konkursu na naj-
lepsza prace teoretyczng w ramach Projektu Edukacja. W konkursie oceniano prace
pisemne powstate na kierunku: edukacja artystyczna w zakresie sztuk plastycznych,
a obronione w Polsce, w 2010 roku.

Obok gléwnej problematyki w numerze znajduja si¢ réwniez trzy teksty, ktére zesta-
wito zycie. To teksty o trzech wybitnych indywidualnosciach zwiazanych z Uniwer-
sytetem Artystycznym w Poznaniu; artystach, keérzy odeszli od nas w ostatnim cza-
sie. Profesor Jan Berdyszak odszed! po bogatym i spetnionym zyciu artystycznym
i pedagogicznym. Leszek Knaflewski i Wojciech Kujawski zmarli, bedac w pelni sit
tworczych, co stanowi o naglym przerwaniu zaréwno osobistego rozwoju artystycz-
nego, jak i pracy pedagogicznej. Zycie zatem w charakterystyczny dla siebie sposéb,
przekornie i zaskakujaco, wciaz odpowiada na temat fikcyjnosci i iluzji. @
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Mateusz Bieczynski

Sztuka, prawo i fikcja

Fikcja w relacji sztuki i prawa

u $wiata Prawo, podobnie jak filozofia ma na celu zbudowanie spéjnego mode
/M Narze- poprzez odwotanie si¢ do racjonalnosci i logiki, dla ktérych najwazniejsz
iny Zycia dziem poznania jest jezyk. W tym sensie mozemy powiedzie¢, ze obie dzied:
dporzad- zakorzenione s3 w strukturach gramatyczno-logicznych — staraja si¢ one ps
kowa¢ $wiat klarownym pojeciom.

lyfikacje. Sztuka nastawiona jest na odtwarzanie $wiata, jego komentowanie i mo
widualne Punktem wyjécia dla artystycznego ogladu $wiata jest subiektywne, indy
ja sig od stanowisko jednostki — artysty. W tym sensie sztuka i prawo odrézni
> jak réw- siebie bardzo wyraznie zaréwno na plaszczyznie stawianych sobie celéw
zadkowa- niez konstruowanych treéci. Mozna zatozy¢, ze ,,prawo jest tworem upor
rabilnym, nym, systemowym, zamknigtym, koherentnym oraz hermeneutycznie s
arte oraz podczas gdy sztuka oraz literatura sa postrzegane jako anarchiczne, orw
1, Gustav wolne”!.Rozwazajac nature ich relacji, niemiecki filozof i teoretyk praw
wo, jako Radbruch, sformufowat teze o radykalnej opozycji, zgodnie z ktérg ,pr:
tonna do najpowazniejszy z przejawéw kultury oraz sztuka, jako najbardziej sk
rogosci 2. zmian forma wyrazu zmieniajacego si¢ ducha czasu, zyja w naturalnej w
yczacego Taka obserwacja nie rozwiazywata jednak najwazniejszego z pytan dot
cie prawa sposobu mozliwych odpowiedzi na dylematy, jakie pojawiaja si¢ na grun
ne relacje w odniesieniu do sztuki. Obie sfery wchodza bowiem ze soba w koniecz
interakgji wynikajace z ukladéw zycia spolecznego. Sztuka jako rodzaj spotecznej

Radbruch zawsze znajduje si¢ w obszarze zainteresowania (zakresie regulacji) prawa. ]
dzi$ cigz- pisat juz w drugiej potowie lat 40. XX wieku, Ze ,,prawo pozytywne jest
iwko kté- kim losem sztuki, o ktéry potyka si¢ jednostka lub cigzka przemoca, prze
Slczednie rej podnoszona jest wyisza sprawiedliwo$¢ niczym flaga sprzeciwu™. Wsg
1ki, ktéra tym sztandarem sprzeciwu jest postulat mozliwie szerokiej autonomii szt
wolnosci znajduje swoje normatywne uzasadnienie w konstytucyjnej gwarancji

tworczosci artystyczne;.

rystycznej W rozwazaniach po$wi¢conych prawnym granicom wolnosci twérczosci ar
artystycz- dotychczas nie po§wigcano zasadniczej uwagi zagadnieniu fikcji w dziele
yn 1999, 5. 4. C. Douzinas, L. Nead, Law and Image. The Authority of Art and the Aesthetic of Law, Chicago/Lond

G. Radbruch, Gesamtausgabe, Band 20, NachtragundGesamtregister, Heidelberg 2003, s. 9.
3 G. Radbruch: Gesamtausgabe, Band 2, Rechtsphilosophie /I, Heidelberg 1993, s. 339.
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nym jako okolicznosci istotnej z punktu widzenia prawnej oceny zawartych w nim

tresci. Nie oznacza to jednak, ze ,fikcjonalizacja”, ktéra moze by¢ postrzegana jako

jeden z elementéw dla sztuki konstytutywnych, pozostaje poza zakresem zaintere-
sowania prawnikéw. Wrecz przeciwnie, analiza postgpowan sadowych skierowanych

przeciwko artystom prowadzi do odmiennych wnioskéw.

Jednym z pytan, jakie zostana postanowione w niniejszym artykule, jest to, czy fikcja

w sztuce stanowi cechg mogaca prowadzi¢ do réznicowania argumentacji prawni-
czych na rzecz ochrony jej wolnosci lub przeciwko niej? Otéz sztuka — zaréwno ta

klasyczna, jak i ta awangardowa® — zaktada tworzenie swiatéw fikcyjnych. Oznacza to,
ze na polu sztuki — czysto teoretycznie — poprzez tworzenie rozmaitych fikcji, keére

jedynie czgsciowo opierajg si¢ na nasladownictwie, a w duzej mierze sa tej rzeczywi-
stosci modyfikacja, mozliwe jest podejmowanie dziatan, ktére w rzeczywistosci zycia

spotecznego beda postrzegane jako niedozwolone z punktu widzenia prawa. Dla przy-
kladu: wspélczesna kinematografia przyzwyczaita nas do widoku zabéjstw, podczas

gdy takie dzialanie jest na gruncie prawa karnego zagrozone dotkliwa sankcja.

Skoro zatem zezwalamy na rozpowszechnianie przedstawieri nawet tak skrajnie nie-

humanitarnych i jednoznacznie bezprawnych zachowar, to czy wniosek zaktadajacy,
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fikeji, keéra poszukiwata swojego uwiarygodnienia w obrazach znanych nam z zycia

codziennego. W umiejetnosci kreowania fatszywych i fudzaco przypominajacych

rzeczywisto$¢ obrazéw bardzo szybko zaczgto dostrzegaé istotne niebezpieczeristwo,
polegajace na dostarczaniu cztowiekowi falszywych obrazéw. Negatywne skuki sity
wizerunk6w zostaly nazwane bardzo wczesnie, a préby ograniczenia tego procederu

maja swoje zrédta réwniez w greckiej filozofii. W tekstach Platona mozemy odnalezé
wiele fragmentéw, w keérych filozof pigtnuje wizerunki€. Najbardziej znamiennym

przyktadem sprzeciwu Platona wobec sztuki jako nosnika fatszu jest sformutowany
przez niego postulat wykluczenia poetéw z paristwa idealnego. Moment ten mozna
postrzega¢ jako symboliczny poczatek trudnej relacji sztuki i prawa w tradycji europej-
skiej oraz jako narodziny cenzury. Platon wiaénie ze wzgledu na element fikcji — dawa-
nie fakszywego $éwiadectwa — starat si¢ sztuke marginalizowa¢, jesli nie usuna¢ catkowicie

z zycia. Podobnych podstaw mozna upatrywaé w historycznych sporach o obecnos¢

wizerunkéw w kulcie religijnym, jak réwniez w argumentach formutowanych prze-
ciwko sztuce oraz na rzecz jej prawnej kontroli przez Gottfrieda Lessinga.

Tradycja zapoczatkowana przez Platona uswiadamia, ze juz u podstaw rozwazari nad

spoleczng funkcja sztuki usytuowany zostat problem fikcji jako okolicznosci mogacej

mieé¢ wplyw na prawne oceny sztuki.

Pozostawiajac na boku omawianie kolejnych stadiéw przemian prawnego rozumienia
sztuki, warto przejé¢ do wspélczesnych uwarunkowar tego zagadnienia w europej-
skim kregu kulturowym.

Z dotychczasowych badan nad prawng definicjg sztuki wynikaja dwie wazne oko-
licznosci, ktére beda determinowaly ponizsze rozwazania.

Po pierwsze, sady i przedstawiciele doktryny prawniczej sa zgodni co do tego, ze

trudno wyobrazi¢ sobie sytuacj¢, w ktérej obowigzujace normy prawne beda mogly
zagwarantowa¢ nieograniczony zakres wolnosci twérczosci artystycznej’. Jedng
z zasadniczych przeszkéd jest bowiem niemozliwosé sformutowania ostrej definicji

sztuki. Jezeli prawo autorytarnie wyznaczyloby granice tego pojecia, doprowadzitoby

to do ograniczenia postulowanej wolnosci. Tkwi w tym istotny paradoks: jak zapew-
ni¢ wolnoé¢ sferze dziatani cztowieka, jezeli nie wiadomo do korica, gdzie przebiega

jej granica?®

Po drugie, polska literatura prawnicza jest bardzo uboga, jezeli chodzi o opracowania

na temat prawnej definicji sztuki i wyznaczania granic przystugujacej jej wolnosci.

¢ Por S. Halliwell, Plato and Painting, [w:] N. KeithRutter, B.A. Sparkes (red.), Word and Image in Ancient Greece,
Edinburgh 2006, s. 101, W. Tatarkiewicz: Historia estetyki, tom [, Warszawa 2009, s. |19,

Wiecej na ten temat zob. M.M. Bieczyrski, Prawne granice wolnosci twérczosci artystycznej w zakresie sztuk
wizualnych, Warszawa 201 |.

Por. M.M. Bieczyfski, Pojecie sztuki w niemieckiej literaturze prawniczej i orzecznictwie Niemieckiego 2Zwiqzkowego
Sqdu Konstytucyjnego, Opole 2012.
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Stad tez konieczne wydaje sie odwolanie do studiéw niemieckich i amerykanskich.
W krajach tych historia zaréwno samych regulacji prawnych w tym zakresie, jak i ich
naukowych opracowar jest o wiele dtuzsza. Dla przykladu w Niemczech gwarancja
wolnosci twérczosci artystycznej zostata wprowadzona po raz pierwszy juz w roku
1919. Ustanowiona wéwczas Konstytucja Weimarska w artykule 184 gwarantowata
wolnos¢ nauce, edukacji i szcuce. Dodanie tej normy bylo wynikiem dhugotrwatych
debat parlamentarnych, ktére zapisaly si¢ w historii miedzy innymi dzicki stawnemu
zdaniu wypowiedzianemu pod koniec XVIII wieku w niemieckim Reichstagu, ze
»prawniczy umyst zna si¢ na sztuce i estetyce jak stoi na graniu na flecie”. W juz pra-
wie stuletniej historii stosowania tej regulacji wielokrotnie dokonywano jej wykladni,
nie unikajac przy tym istotnych bledéw interpretacyjnych’’. Szybko zauwazono, ze
problem relacji sztuki i prawa mozna podsumowa¢ w tezie o tak zwanej podwdj-
nej normatywnosci, w obrebie ktérej sztuka funkcjonuje w postaci: autonomicznej,
wynikajacej z wpisanego w jej histori¢ dazenia do samodzielnego ustanawiania wia-
snych regul (autopojetycznoé¢)'! oraz zewngtrznej, wynikajacej z fakru, ze podobnie
jak wszelkie inne dziatania podejmowane w przestrzeni spolecznej jest ona wpisana
w ramg systemu obowiazujacych norm prawnych. Stad tez najwiekszym wyzwaniem

dla prawnikéw.nryv definiss ealeenrsls anesadasezhire dréguiowac e azie-
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dzing ludzkiego zycia, a jednoczesnie zapewnié jej mozliwie szeroki zakres wolnosci.
Dla historii prawnego normowania sztuki w Niemczech najwazniejsze znaczenie

maja wyroki Federalnego Trybunatu Konstytucyjnego'.

Karalnos¢ artystycznej mistyfikacji

W toku orzekania w sprawach majacych za przedmior dzieto szeuki Trybunat Kon-
stytucyjny wypracowal tréjstopniows definicj¢ opisowa pojecia szruki. Po pierwsze,
stwierdzono, ze istotng cecha tworczosci artystycznej jest ,wolna, twércza kreacja,
w ktorej odezucia, doswiadczenia i przezycia artysty zostaja przedstawione do bez-

posredniego ogladu poprzcz medium okreslonego jezyka formalnego™ . Ten element
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Uno-tvpologiczny punke widzenia, zgodnic z ktérvm artvstvezny charakeer zostal Jform
- porwicrdzony wowezas, gdv zostana wypelnione gatunkowe wymagania dzielta zostaj

o kredoneo
tvpu dzicta, na przvklad mamy do czvnienia z malarstwem lub rzezba™ . okreslonego
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Po trzecie, definicja ta zostata uzupetniona przez ,element symboliczno-teoretyczny”,
zgodnie z ktérym wypowied? artystyczna odznacza si¢ interpretacyjng otwarto$cig'.
Opierajac si¢ na ostatniej z wymienionych przestanek, Trybunal Konstytucyjny
rozstrzygajacy sprawe pisarza, ktéry w ksigzce pod tytulem Esra przedstawit szcze-
gbly intymnego pozycia ze swoja byl zona, stwierdzil, ze interpretacyjna otwarto$¢
pozostaje w écistym zwiazku z fikcjonalizacja rzeczywistosci. Organ orzekajacy
przyznat zonie racje, zarzucajac autorowi niedostateczny stopien odrealnienia
przedstawionej historii. Trybunal uznal, ze istnieje ,wzajemne powiazanie pomig-
dzy stopniem, w jakim autor przedstawia obraz §wiata realnego [rzeczywistych
ludzi, rzeczywiste zdarzenia i sytuacje], a intensywnoscia naruszenia débr osobi-
stych jednostki. Zgodnie z zasadg organizujaca, tym wigkszy stopien naruszenia
débr osobistych, im bardziej wyobrazenie odpowiada pierwowzorowi. Im bardziej
artystyczne przedstawienie narusza szczegélnie chronione sfery débr osobistych,
tym silniejsza musi by¢ jego fikcjonalizacja [Fiktionalisierung], aby wykluczy¢ naru-
szenie dobr osobistych”. Stosownie do konkretnych okoliczno$ci ocenianej sprawy
sad doszed} do wniosku, ze efekt wyobcowania sztuki jest mozliwy do opisania
i daje si¢ stopniowa¢, co czyni z niego uzyteczng miare dla oceny sztuki w przy-
padkach jej konfliktu z dobrami osobistymi. To dogmatyczne novum'® istotnie
zmienifo dotychczasows linig orzeczniczg Trybunatu Konstytucyjnego odnosnie

granic wolnosci twérczosci artystycznej.
enia \nterésujacego nas tutaj zagadnienia fikcji w sztuce jako okolicz-
mie¢ wplyw na zakres jej prawnej wolnosci wnioski plynace z analizy
prawie powiesci Es7a moglyby by¢ nastepujace: fikcjonalizacja jest
sprzyjajaca prawnej ochronie sztuki. Idac dalej, mozna by zalozy¢,

r vordem Richter. Beitrdge zur Literaturfreiheit und Zensur, Baden-Baden 1988, s. |85,

retacji powstajg lub powstawa¢ moga nieustannie nowe znaczenia (U. Karpen, K. Hofer)
ze mamy do czynienia z praktycznie nieskoficzenie wielopoziomowym przekazem informagji

).

sprawie Esry postuzylo nastepnie za orzeczenie wzorcowe, zob. BVerfGE 120, 180 — Caroline

| - Beschluss, http:/Avww.servat.unibe.ch/dfr/bv | 201 80.htm! (20.11.2014).

I (69): Wiasnie w przypadku, gdy podejmuje sig staranie, aby szeroko ujmowaé pojecie
=sie ochrony artystycznego samostanowienia i nie prébuie si¢ za pomoca waskiego pojecia
) wyjécia wykluczac form artystycznego wyrazu, ktére wchodza w konflikt z prawami innych
1 zapoczatkowana wyrokiem BverfG: Beschluss des Vorprifungsausschussesvom 19.03.1984 —
NJW 1984, s. 1293 [1294] - «Sprayer von Zurich») i kiedy obejmuie sie zakresem ochrony
bereich, ale réwniez Wirkbereich, wéwczas nalezy stwierdzié, ze osoby, ktérych prawa zostajg
ez artyste, musza zachowad mo?woﬁé ochrony tych praw | méc uzyskaé ich ochrone réwniez
ieniu wolnosci sztuki. W tej sytuacji pafistwowe s3dy s3 zobowiazane do ochrony praw obu
-zenia wolnoéci sztuki bedace skutkiem Prywatnych pozwéw nie moga by¢ rozumiane jako

nzura sztuki, ale musza jednoczeénie podlegac kontroli, czy stanowig one zado$cuczynienie
ch sig stron”,

£ punkiu wia
nosci mogacej
orzeczenia w
okolicznoscia

(red.), Literatu
* W toku intery
w taki sposéb
(H.-). P Grott
¢ Orzeczenie w
von Monaco |
7 BVerfGE 199
sztuki w inter:
sztuki z punkt
(taka tendencj
2 BWR /84 -
nie tylko Werk
naruszone prz
przy uwzgled:
stron. Ograni
paristwowa c¢
obu spierajacy
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W tym miejscu warto si¢ przyjrze¢ drugiemu z wymienionych przykladéw, w kté-
rym autorowi malowidet przy$wiecat ten sam krytyczno-spoteczny cel, jak miato to

miejsce w przypadku Serrano.

Andrzej Kuszej, krakowski malarz, zostat oskarzony o naruszenie artykutu 202

Kodeksu Karnego, ktérego paragraf 4b pod grozba kary zabrania produkji, rozpo-
wszechniania, prezentacji, przechowywania lub posiadania treéci pornograficznych

przedstawiajacych wytworzony albo przetworzony wizerunek matoletniego uczestni-
czacego w czynnosci seksualnej'®. Stworzona przez artyste seria obrazéw sugestywnie

przedstawiata dzieci w towarzystwie przedmiotéw liturgicznych w pozach kojarza-
cych si¢ z obcowaniem plciowym. Stosunek nie zostat jednak na nich zobrazowany.
Jak thumaczyt sam autor, jego zamierzeniem bylo napi¢tnowanie zjawiska pedofilii

wiréd polskich ksiezy. Do kazdego obrazu dotaczony zostat artykut prasowy opisu-
jacy sprawe skazania duchownego, do ktérego odnosito si¢ zawarte w nim przed-
stawienie. Postgpowanie prokuratorskie zostalo umorzone wskutek niestwierdzenia

znamion przestgpstwa. W wyniku interwencji organéw $cigania zabezpieczajacych

legta zniszczeniu.

na problem tresciowej subwersji prze-
yzumied artystyezna strategic odwra-
stanowia bezposredni komentarz do
sna postuguije si¢ jezvkiem przekazow
u ich bezposredniej kryvevki i dekon-
tecznie zachowania zarzuca sie jednak
dYwniez propagowanie postaw, ktore
azvl Grzegorz Dziamski. artystyezna
mianiu si¢ niemalze z przedmiotem
znaczen: na wytworzeniu fikeii, na
¢. Ten moment przesunigcia znaczen

kryevka wprost, bezposrednia, tylko

z kapiela — zachowad w mocy normy
vvch przekazow, jak miedzy innymi
dnoczesnie zapewnic ochrong sztuce,
ersji w celu ich napictnowania? Aby
: pr/_\'\\'\,wl\mci wyZzej teoril aurorsgwa

znicujaca prawng oceng wizualnvch

dowodV W Sprawi€ WieKSZa ¢Z¢sc prac artysty
Przypadki Serrano i Kuszeja naprowadzajg nas

kazu wizualnego. Pod pojeciem tym mozna r
cania znaczen przez sztuke w dzielach, keore

otaczajacej nas rzeczywistosci. Sztuka wspdleze
nie do korica spolecznie akceprowanych w cel
strukeji. Sztuce pigtnujace] nicakceptowane spo
degradacje tradycyjnych wartosci, a czasem r
sa przedmiotem ich krytyki. Jak stusznie zauw
subwersja polega na nasladowaniu, na utozsa
krytvki, a nastgpnie delikatnym przesunigciu
ktérej opiera si¢ oS kryevki zawartej w przekazi
nie zawsze jest uchwveny dla widza. To nie jest
kryryka petna dwuznacznosci.

Czy jest zatem mozliwe, aby nie wyla¢ dziecka
prawne zakazujace rozpowszechniania szkodli
mowa nienawisci czy pornograha dziecieca, a je
keora poshuguje si¢ strategia artystveznej subw
odpowiedzie¢ na to pytanie, warto przyjrzec si
Amy Adler, keora w fikeji widzi okolicznosc r¢

przekazow artystycznych.
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Prawo i fikcyjnos¢ artystycznej subwersiji

Adler dokonata analizy problemu tak zwanej podwéjnej frazeologii przekazéw wizu-
alnych®, ktére — w zaleznosci od punkru widzenia — moga si¢ wydawaé jednoczeénie

krytyczne i afirmatywne dla ukazywanych treéci. Autorka zwrécita uwage na role

teorii aktéw mowy przy analizie szkodliwosci wypowiedzi artystycznej na gruncie

jej prawnych ograniczen.

Sztuka wspélczesna nawiazuje do aktualnych probleméw dyskutowanych w prze-
strzeni publicznej poprzez bezposrednie odwolanie do stron toczacych sie sporéw.
Tym samym wpisuje si¢ ona w toczace si¢ wojny kulturowe. Jedna z czgstszych prak-
tyk wspélczesnych twércéw jest postugiwanie si¢ cytatem lub innego typu zapozy-
czeniem obrazowym (inspiracja, trawestacja, karykatura, pastisz). W wyniku zastoso-
wania takiej strategii w obreb nowo powstajacego przedstawienia zostaje weiagnigta

(zaadaprowana na jego potrzeby) wizualnos¢, écisle zwiazana z praktykami podlega-
jacymi regulacji norm prawa karnego (pornografia, mowa nienawisci). Celem przy-
$wiecajacym artystom jest dokonanie krytycznej dekonstrukeji oraz dyskredytacji

adaptrowanych przekazéw. W tym sensie artysci wykazujacy spolecznie i politycznie

aktywne postawy za pomocg swoich dziet formutuja dwa przeciwstawne postulaty.
Z jednej strony, zadaja podjecia interwencji pafistwa nakierowanej na zwalczenie

mowy nienawisci i pornografii, z drugiej — opowiadaja si¢ za przyznaniem szerokiego

marginesu swobody przy wykorzystaniu takich obrazéw dla ich krytyki®'.

Rodzi to pytanie, czy jest mozliwe jednoczesne zapobieganie przez prawo wytwarza-
niu i rozpowszechnianiu niepozadanych treéci bez koniecznosci poswiecenia zywot-
nych gloséw spolecznego protestu w imig¢ prawnych zakazéw, ktére nakierowane

s3 na osiagnigcie tego samego skutku? Autorka wskazuje na istnienie dwéch prze-
ciwstawnych obozéw wéréd prawnikéw komentujacych to zagadnienie. Osig sporu

miedzy nimi jest pytanie, czy przejmowanie jezyka agresji w celu jego zwalczania

w obrebie tej samej frazeologii powinno si¢ spotka¢ z taka sama reakcja prawa, jak
wypowiedzi bedace przedmiotem takiej krytyki oraz réznice zdan co do spotecznych

zyskéw takich prakeyk.

Odpowiedz na to pytanie pozornie wydaje si¢ tatwa. Istotne problemy pojawiaja si¢

bowiem w prakryce, gdy trudno jest jednoznacznie oceni¢ tres¢ przekazu wizualnego

postugujacego si¢ okreslonym symbolem. Adler stara sig rozstrzygna¢, czy istnieje

spos6b na opracowanie operatywnych regut odrézniania obu form przekazéw — kry-
tykujacych i krytykowanych?. Zdaniem autorki, nie istnieje przekonujaca i jedno-
znaczna metoda na dokonanie takich rozréznien w oparciu o tradycyjne sposoby

© A Adler, What's left? Hate Speech, Pornography and the Problem for Artistic Expression, ,California Law Review"
6(84)/1996, s. 1499.

2 Ibidemn.

Z  |bidem,s. 1506.
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rozumienia przekazu wizualnego, do ktérych najczesciej odwotuja si¢ nauki prawni-
cze, co prowadzi¢ musi nieodzownie do przypadkéw cenzurowania sztuki. Autorka
uwaza, ze prawo z tradycyjnymi sposobami oceny materialu dowodowego nie moze
stanowi¢ zadowalajacej odpowiedzi na ujawniajacg si¢ w sztukach plastycznych ten-
dencje do rezygnacji z poszukiwania prawdy i pigkna (idealizm obiekrywny/obiek-
tywizujacy) na rzecz podejécia krytycznego wobec rzeczywistoéci, w szczegélnosci za$
komentowania proceséw spotecznych oraz politycznych.

Wspétezesny zwrot w kierunku zasady cytatu w sztukach plastycznych powoduje, ze
zacieraja sie tradycyjne granice pomigdzy dzielem oryginalnym i jego kopia lub prze-
tworzeniem, co nie pozostaje bez wplywu na rozumienie ich treéci. Prakeyki takie
bowiem skutkujg wpisaniem dzieta zawierajacego cytat w ciag obrazéw-odniesien,
gleboko zakorzenionych w kulturze wizualnej, bez mozliwosci prostego odczytania
intencji stojacego za nowym przekazem. W kontekscie zaobserwowanych prakeyk
artystycznych osoba formutujaca prawne oceny twérczosci artystycznej powinna —
jak postuluje Adler — uwzglednia¢ taka okolicznosé, ze dwa réine przekazy wizualne,
ktére operuja niemal identycznymi obrazami, moga jednak zawiera¢ zupenie prze-
ciwstawne tresci (tzw. dzielo artystyczne w funkji spofecznego aktywizmu)®.
Uznanie przez autorke braku instrumentéw obiektywnego odrézniania przeciw-
stawnych komunikatéw wizualnych sformutowanych w obre¢bie jednej frazeologii,
opartych na formalnych, a wigc pozamerytorycznych przestankach — przekreslenie
swastyki réwniez stanowi bowiem réwniez jej uzycie — prowadzi¢ musi do posta-
wienia pytania o mozliwos¢ i zasadno$¢ wprowadzenia bezwarunkowego wyjatku
od ogélnej zasady cenzurowania (karania) mowy nienawisci dla ,sztuki” w oparciu
o przestanke fikcjonalizacji bedacego jej trescia przedstawienia™.

Aby odpowiedzie¢ na to pytanie, wedtug Adler niezbedne jest rozstrzygnigcie, na jakiej
podstawie nalezy dokonywa¢ odréznienia sztuki od kultury wizualnej. Problem ten
bowiem pojawia si¢ niezwykle czesto przy kwalifikacji dzieta jako artystyczne, jezeli
posiada ono réwniez inne funkecje spoteczne (np. plakat polityczny). Autorka, nie
wdajac sie w teoretyczne dywagacje dotyczace tej problematyki, uznaje, ze sztuki wizu-
alne s3 szczegélnym elementem sktadowym kultury wizualnej. Zgodnie z jej punk-
tem widzenia, niezaleznie od pogladéw panujacych w profesjonalnych srodowiskach
artystycznych, wéréd historykéw sztuki czy tez krytykéw artystycznych, jako dzieto
artystyczne zakwalifikowa¢ nalezy kazdy wytwér kultury wizualnej, keérego autor obja-
wit cel artystyczny. Przyjecie takiego zatozenia — jak argumentuje Adler — uzasadniaja
przynajmniej dwa wazne powody. Po pierwsze, jest to zgodne z samym charakterem
wolnosci twérczosci artystycznej, ktéra rozumiana jest jako przystugujaca jednostce
moznoé¢ dziatania w okreslonej sferze, objawiajaca si¢ w jej kazdorazowych wyborach.

B |bidem,s. 1519,
#  |bidem, s. 1548.
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Po drugie zas, jego akcepracja pozwala na uniknigcie sporu o prawng definicje sztuki.
Ponadto, zgodnie z omawiana koncepcja, inne rozwiazanie tego problemu prowadzi-
toby do ograniczenia samej istoty wolnosci szuki, jaka jest jej powszechnosé.
Ostatecznym wnioskiem, jaki plynie z amerykanskiego ujecia problemu penaliza-
cji pewnych dziet sztuki, jest postulat przesuniecia akcentu z instytucji kontratypu
sztuki (bezwzglednej legalnosci sztuki) na prawidla rzeczywistosci komunikacyjnej
zycia spolecznego, ktérej tworczos¢ artystyczna operujaca jezykiem wizualnym jest
istotng czgécia. Shusznym wydaje si¢ poglad Adler, ze wickszo$¢ teorii nastawionych
na cenzurowanie sztuki przyjmuje jedynie szkicowe definicje jezyka i jego funkgij,
a tym samym ignoruje rzeczywisto$é¢ komunikacyjna w jej wielu waznych aspek-
tach. Prowadzi to niejednokrotnie do krzywdzacego represjonowania i cenzurowania
przekazéw, krére maja na celu ochrong doniostych spotecznie wartosci. Koncepcja
Adler jest w istocie kolejnym glosem na rzecz komunikacyjnego modelu stosowania
prawa i uznania artystycznej fikcjonalizacji za przestanke réznicujaca oceny prawne
wzgledem niej — przemawiajaca na jej korzysé.

Prawo i sztuka jednym jezykiem? Préba podsumowania

Poszukiwanie mozliwosci ochrony zywotnych gloséw spotecznych przy jednocze-
snym zachowaniu gwarancji dla istotnych spolecznie wartosci, do ktérych naruszenia
moze dojs¢ w wyniku dziatania — réwniez artystycznego — stanowi dzisiaj najwieksze
wyzwanie prawa. Czy jest mozliwe?

Fikcja w kreacji artystycznej nie jest oceniana jednoznacznie na gruncie prawa.
W duzej mierze ocena prawna przekazéw wizualnych odnosi sie do celéw, ktore za
ich pomoca majg by¢ realizowane. Podejscie funkcjonalne nie wyklucza mozliwosci
oparcia argumentacji na rzecz wolnosci sztuki w artystycznej fikcji. Z punktu widzenia
poczynionych tutaj obserwacji wazny wydaje si¢ réwniez wspétczesny mariaz sztuki
i filozofii krytycznej. Filozofia ta z trudem dociera do dyskursu prawniczego. Podejscie
dogmatyczno-prawne jest mu ze swojej natury raczej niechgtne. Poza nielicznymi
badaczami watki filozoficznego podejscia krytycznego rzadko trafiajg do rozwazan
o prawie, prowadzonych na uniwersytetach i w instytutach badawczych. Obserwujemy
zatem czesciowe rozejécie sie nauk prawnych i filozofii. W tym sensie prawo, filozofia
i sztuka przynajmniej na og6lnym poziomie przestaly méwi¢ jednym glosem.
Ciekawa préba wyjécia naprzeciw cesze ,krytycznosci” przekazu artystycznego jest koncep-
Gja interpretacji prawniczej zaproponowana przez argumentacyjne nurty filozofii prawa.
W literaturze przedmiotu méwi sig czesto o koniecznosci wyboru trzeciej drogi, czyli kon-
cepdji opowiadajacej si¢ za koniecznoscia uwzgledniania zmieniajacej sig funkcji spofecznej
poszczegblnych dziedzin ludzkiego zycia, w tym migdzy innymi szeuk wizualnych®.

M.M., Bieczyhski, Teorie dyskursu prawniczego w niemieckiej filozofii prawa: na przykladzie koncepcji Jirgena
Habermasa, Karla Otto Apla oraz Roberta Alexego, Opole 2010.
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Marianna Michatowska

Czy fotografia moze byé¢ fikcyjna?
Diegetycznos¢ obrazu rzeczywistosci

Do opublikowanego niedawno po polsku tomu Fotografia i filozofia. Szkice o pedzlu
natury Scott Walden wybrat artykuly, keérych znakomici autorzy dyskurtuja na temat
rzeczywistosci obrazu'. Podchodza do tematu w sposéb radykalny (Roger Scruton
odmawia na przykfad fotografii zdolnosci reprezentowania) lub refleksyjny (Barbara
Savedoft opiera moc fotografii na skfonnosci konfrontowania obrazu z przedmiotem
odniesienia®). Z przedstawionych analiz wytania si¢ obraz fotografii, ktéra nadal,
mimo istotnych zmian w sposobie produkcji obrazu, przeobrazen kontekstu kul-
turowego i spofecznego, odkrywania jej symbolicznego potencjatu (m.in. poprzez
prakeyki surrealistow), musi si¢ zmaga¢ z zadaniem postawionym jej w latach 30.
XIX wieku — zadaniem odwzorowania rzeczywistosci’. Czy to znaczy, ze fotografie
istotnie i ostatecznie wiazemy z owym ,autorytetem dokumentalistycznym”? Jak
jednak wobec tego autorytetu rozumie¢ zdolnos¢ obrazu do wytwarzania fikgji?
Czy fotografii nie jest ona dana? Zamierzam pokaza¢, ze fikcyjnos¢ fotografii jest
przewrotna, jest oparta bowiem na rzeczywistosci fotografowanych obiektéw lub
przynajmniej na naszym przekonaniu o ich istnieniu. Moje rozwazania rozpoczne
od przywotania i dyskusji nad klasycznym terminem diegesis, by nastepnie poprzez
analize wybranych fotografii pokaza¢, jak dzi¢ki narracyjnym praktykom wizualnym

(przywolujacym prakeyki filmowe) fikcyjnosé owa jest osiagana.

Diegeza - czy fotografia opowiada fikcyjne fabuty?

By zrozumieé spér o zdolnos¢ obrazu fotograficznego do wytwarzania fikcji narra-
cyjnej, musimy sie cofna¢ do ubieglego wieku i przywota¢ spér o pochodzenie filmu.
W narracji postepu technologicznego oraz mimetycznego odwzorowania swiata
traktowany byt on jako kolejny, udoskonalony etap rozwoju wynalazku fotografii.
W dazeniu do doktadnej rejestracji widzialnego najprosciej zbudowac prosty model
rozwoju: malarstwo = fotografia 2 film. Po pierwsze, dlatego, ze bierzemy pod uwage
podobieristwo odwzorowania (malarstwo miatoby zatem by¢ zwolnione z realizmu,

gdy pojawia si¢ fotografia). Po drugie, z racji uwzglednienia czasu i ruchu (widzimy

S. Walden (red.), Fotogrdfia i filozofia. Szkice o pedziu natury, przekl. |. Zwiech, Krakéw 2013.
B. Savedoff, Autorytet dokumentalistyczny, [w:] S. Walden (red.), Fotogrdfia i filozofia..., op. cit., 5. 135-165.

2 Celowo pisze o latach poprzedzajgcych symboliczny rok 1839 i ogloszenie wynalazku fotografii, skfaniajac sig
ku tezie Goeffreya Batchena, ze fotografia istniata w wyobrazni ludzi przed mozliwoscia jej realizowania, zob.
G. Batchen, Burning with Desire: The Conception of Photography, Cambridge, Massachussets, London 1997.
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obraz ruchomy). Co ciekawe, ten model zdawat si¢ obowigzywa¢ mimo poszuki-
wan awangardowych, migdzy innymi odkrycia przez surrealistéw pod$wiadomosci
fotograficznej. Sposéb myslenia o nastgpstwie mediéw tatwo jednak obali¢ — jak
czynili to Rosalind Krauss (a nawet Peter Galassi, z ktérym Krauss polemizowala, nie
ukazujacy wtérnos¢ fotografii wobec malarstwa, lecz jej oryginalno$¢), Vilém Flusser
(zaktadajacy uniwersum obrazéw technicznych) czy Roland Barthes, dostrzegajacy
poprzednika fotografii w teatrze i masce, a nie malarstwie.

Niemniej jednak w polowie XX wieku, kiedy teoria kulturowa fotografii funkcjono-
wala jeszcze jako odtam rozwinigtej juz teorii filmu, obraz fotograficzny ujmowany
byt jako wprowadzenie do fenomenéw przezywanych w kinie. André Bazin, Siegfried
Kracauer, Edgar Morin zaczynaja swoje ksiazki od rozdzialu pos§wigconego fotografii.
W ich uj¢ciach ma ona swoja autonomie, oparta na bliskim zwiazku z rzeczywi-
stoscia, dlatego tez badacze zadaja fundamentalne pytanie o zdolno$¢ wytwarzania
przez obraz ,wrazenia realnosci™. W 1968 roku ukazujg si¢ Essais sur la significa-
tion au cinéma Christiana Metza, préba semiotycznej i strukturalnej analizy filmu.
Wychodzac od pytania, dlaczego widz postrzega obraz filmowy jako realistyczny,
autor podkresla role ruchu. Pisze: ,W poréwnaniu z nieruchomg fotografia foto-
grafia ruchomych obrazéw ma wyiszy stopien realnosci (poniewaz spektakle rzeczy-
wistego zycia charakteryzuje ruch)”™. Obraz zarejestrowany na tamie przypomina
przedmioty, lecz zeby mégt zosta¢ uznany za realistyczny, musi by¢ ruchomy. Metz
buduje ciekawg hierarchig — fotografia jest realistyczna, lecz prawdziwego wrazenia
realnosci dostarcza film. I tak dochodzimy do kluczowego dla mnie pojecia diegezy.
Pojecie to jest definiowane przez Gérarda Genette'a jako ,wytwarzanie dziatania narra-
cyjnego i, przez rozszerzenie, calej rzeczywistej lub fikcyjnej sytuacji, w ktérej to wytwa-
rzanie ma miejsce”®. Diegeza zatem jest niezbedna w tworzeniu opowiesci zaréwno
o charakterze fikcyjnym, jak i dokumentalnym. By tatwiej zrozumie¢, czym jest ten ter-
min, siegnijmy do filozofii. By} on bowiem przeciwstawiany mimesis, innemu pojeciu
znakomicie rozpoznanemu w sztuce. Mimesis jest nasladowcze, odtwarzajace — diegesis
dziatajace. Teraz blisko juz do koncepcji Metza. Fotografia jest mimetyczna, nasladu-
jaca rzeczywisto$¢, ale nie zdolna do przedstawienia dziatan. Co wigcej, jak uznawali
fenomenologicznie nastawieni Morin i Bazin, blisko jej do halucynacji, fantomu rze-
czywistosci, prawdziwego obrazu, vera eikon. Realizm fotografii jest zadziwiajacy, w jej
obliczu doswiadczamy ,,zdumiewajacej oczywistosci, ze tak to si¢ odbyto™.

Szerzej analizuje teorie strukturalne i zjawisko diegezy w ksiazce Foto-teksty. Zwiqzki fotografii z narracjq,
Poznan 2012.

Postuguije sie tu anglojezyczng wersjg ksiazki, por. Ch. Metz, film Language. A semiotics of the cinema, przek.
M. Taylor, Chicago 1991,s. 7.

4 G. Genette, Narrative Discourse. An Essay on Method, przekt. ).E. Lewin, New York 1983, s. 27.

4 R. Barthes, Retoryka obrazu, [w:] M. Skwara, S. Wyslouch (red.), Ut pictura poesis, Gdarsk 2006, s. |55.
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Dla wyjasnienia naszej argumentacji znowu musimy siegna¢ do strukruralnego sys-
temu semiotycznego i paradygmatycznego systemu obrazu. Jest on ztozony z dwu
osi: na jednej znajduja si¢ syntagma, denotacja i metonimia, na osi prostopadtej:
diegeza, konoracja i metafora. O$ pierwsza jest osia fotografii — osia obrazu, opisu
i przylegtosci, ,kojarzy elementy bez systemu: konotatory nieciagle sa taczone, aktu-
alizowane, «méwione» za posrednictwem syntagmy denotacyjnej; nieciagly $wiat
symboli zanurza si¢ w historii denotowanej sceny jak w oczyszczajacej kapieli™. Jed-
nak przeciez i Metz, i Barthes maja watpliwosci do sformufowanych przez siebie teo-
rii. Barthes tworzy koncepcje , trzeciego komunikatu” — podswiadomych skojarzen,
umozliwiajacych lekture fotografii, za§ Metz pyta: ,jak to si¢ dzieje, ze dzieki jakims
dziwnym powiazaniom dwa zestawione zdj¢cia co$ opowiadaja? Przejscie od jednego
obrazu do dwdéch oznacza przejscie od obrazu do jezyka™. Jak mozemy sie domyslic,
znajduje odpowiedz: jedna fotografia nic nie jest w stanie powiedzie¢, ale ich ciag —
tak. Tyle ze wtedy nasladuje film, a wiec famie wiasne reguly i tworzy konstrukdje,
ktéra mogtaby ,zosta¢ rozwinieta ze szpuli filmu na ekranie”'®. Narracje bowiem,
zgodnie z prezentowanym tu pogladem, tworzy monraz.

Dostrzegany przez badaczy bliski zwigzek fotografii z rzeczywistoscia jest putapka.
Z jednej strony, wyznacza on niezwyklo$¢ tego medium, poczucie autentycznosci
obrazu, z drugiej — whasnie przez site owego poczucia uniemozliwia jego oderwanie
od rzeczywistosci. Fotografia zostaje ostatecznie zwigzana ze swoim przedmiotem
odniesienia, co unicestwia jego zdolno$¢ do tworzenia fikcji. By¢ moze jest rak dla-
tego, ze w wypadku fotografii inaczej niz w dziele literackim (czy filmowym) ksztal-
tuje si¢ przypominana przez Umberto Eco reguta ,zawieszenia niewiary”. Jest ona
oparta na nastgpujacej zasadzie: ,czytelnik musi wiedzie¢, ze opowiadana historia jest
dzietem wyobrazni, ale nie moze przyja¢, ze pisarz opowiada klamstwa”''. Fotografia,
oparta na zakorzenianym od XIX wieku ,autorytecie dokumentalistycznym”, nie
pozwala mysle¢ o przedstawieniu jako dziele wyobrazni. A to dlatego, ze widzimy
przedmioty i ludzi, jesli zas ich widzimy, to jak mieliby nie istnie¢? Przeciez zobaczy¢
to uwierzy¢, jak urwierdza nas tradycja chrzescijaniska. Jak si¢ przekonamy dalej, jest
to dzisiaj catkiem mozliwe.

Mozna by postawi¢ tu pytanie: czy sigganie do strukcuralnych teorii obrazu zasad-
niczo jest potrzebne do analizy wspélczesnych dziel szruki? Warro jednak zauwa-
zy¢, ze te whasnie niezwykle szczeg6towe i staranne analizy medium tworzg stabilng
podstawg dla budowli dzisiejszej fotografii jako sztuki oraz pozwalaja sie przyjrze¢
temu, co prébujg uzyskaé twércy od péznych lat 60. ubieglego wieku, bo przeciez

£ Ibidem, s. 157.
Ch. Metz, Film Language..., op. cit., s. |57.
Ibidem, s. 46.
U. Eco, Szes¢ przechadzek po lesie fikgji, przekt. |. Jarniewicz, Krakéw 1995, s. 84.
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serigrafie Andy’ego Warhola czy Klatki filmowe bez tytutu Cindy Sherman sa prze-
wrotna dekonstrukcja rozpoznanych struktur filmu i fotografii. Eksploatacja powté-
rzenia jako czynnika traumatycznego u Warhola czy wyobrazenie siebie u Sherman'?
komplikuja pytanie o to, co fotografia pokazuje i utarwiaja odpowiedz na inne,
0 czym opowiada.

Jak zatem doszto do tego, ze medium, uznawane pét wieku temu za nienarracyjne

(z wylaczeniem typowych photo stories), dzisiaj jest za takie przyjmowane? Niewat-
pliwie trzeba bylo, po pierwsze, zmiany polegajacej na wyczerpaniu awangardowego

i neoawangardowanego zainteresowania badaniem jezyka fotografii i abstrakcja, po

drugie — powrotu do figuracji. To whasnie odkrycie, ze pojedyncza fotografia moze

opowiada¢ histori¢ na sposob XVIII-wiecznych rableaux, przyczynito si¢ do uzna-
nia fotografii za zaréwno narracyjna, jak i fabularna. Powracajac do wprowadzo-
nych wczesniej kategorii zwiazanych z paradygmatycznym modelem obrazu, mozna

powiedzie¢, ze widzimy dzisiaj wyraznie, iz fotografia to nie tylko denotacja i meto-
nimia, lecz takze konoracja i metafora — tyle ze (o czym pisat juz Barthes w Reroryce

obrazu) kwestia ich obecnosci znajduje si¢ po stronie odbiorcy. To czytelnik czy

tez spectator powinien posiada¢ kompetencje kulturowe pozwalajace na odczytanie

znaczen zakodowanych w obrazie. Oddajmy glos teoretyczce i kuratorce Charlotte

Cortron: ,wspékczesna fotografia nie nasladuje i nie wskrzesza malarstwa figuracyw-
nego — dziedziczy po nim jedynie koncepcj¢ choreograficzna, polegajaca na kom-
ponowaniu sceny na uzytek odbiorcy”'*. Z jednej zatem strony, tak jak wredy, gdy

XVIl-wieczny widz patrzy} na dzieto Poussina, musi umie¢ czyta¢ znaki zawarte

w obrazie, z drugiej — jest starannie na nie naprowadzany poprzez gesty, rekwizyty,
scenografi¢ czy nastréj sceny.

Poéwie¢my jeszcze moment kwestii fabuly. Utwory filmowe i literackie przyzwy-
czaily nas do figury narratora relacjonujacego zdarzenia. Fotografia nie ujawnia

tatwo rozpoznawalnych konwencji narracyjnych. Widzimy zdarzenie lub przed-
mior, lecz jak okresli¢, czy jest to narracja pierwszo-, czy trzecioosobowa? Dlatego

tez teoretycy wizualni (np. Mieke Bal) proponuja koncepcje narracji fokalizowanej

(ogniskowanej), to znaczy takiej, w ktorej — méwiac najprosciej — w spojrzeniu widza

krzyzuja si¢ spojrzenia podmiotéw obrazu'*. Rozpoznanie narratora zalezy zatem

od relacji wystepujacych w polu widzenia patrzacego. Jesli zgodzimy sig z sugestia

Bal, okaze sie, ze nie potrzebujemy sekwencji obrazéw, by odczytywaé opowies¢

w kadrze. W istocie, nie trzeba skomplikowanych analiz ostatnich lat, by dostrzec,

Zob. H. Foster, Powrét Realnego. Awangarda u schylku XX wieku, przekt. M. Borowski, M. Sugiera, Krakéw

2010, s. 157-182.
Ch. Cotton, Fotogrdfia jako sztuka wspéiczesna, przekl. M. Buchta, P Nowakowski, P Paliwoda, Krakow 2010,
s. 49.

4 M. Bal, The Laughing Mice: Or: On Focalisation, ,Poetics Today" 2/1981, s. 203.
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ze fotografowie zawsze cenili narracyjny potencjat fotografii. Przeciez koncepcja
»decydujacego momentu” Henriego Cartier-Bressona dotyczyla tego, by w jednym
kadrze zawrze¢ cale zdarzenie'. Zmiana, o ktérej dyskutowano w polowie ubieglego
wieku i ktéra powraca dzis, dotyczy czego innego — Cartier-Bresson dazyt do ukaza-
nia prawdziwych zdarzen i bohateréw, a nie ich inscenizowania. Tymczasem dzisiaj
chetnie przyjmuje si¢ zalozenie, ze dokument moze by¢ inscenizowany w stopniu
dla fotoreporteréw ,Magnum” niedopuszczalnym. Zdarzenie moze by¢ powtarzane
i odtwarzane na podstawie wspomnienia fotografa (koncepcja near documentary Jeffa
Walla), inscenizowane w postaci modelu rzeczywistosci (budowanie dekoracji na
podstawie zdjecia Thomasa Demanda) czy wreszcie opowiadane na podstawie fan-
tazmatéw (Gregory Crewdson). Powraca typ fotografii przez sztuk¢ modernistyczng
krytykowany, ktéry w poczatkach funkcjonowania wynalazku proponowali Oscar
G. Rejlander i Henry Peach Robinson. Tym rodzajem obrazu jest tableau vivant —
fotograficzny spektakl odgrywany, symboliczny, ilustracyjny. Tym razem jednak to
nie poezja i malarstwo dostarczaja wizualnych odniesieri w najwigkszym stopniu
(chociaz moda na Hopperopodobne zdj¢cia nie maleje'®), lecz kino i jego historia.

Fikcja fotografii — przewrotny powrét kina

Fotografia jest diegetyczna inaczej niz film. Fabuta filmu opowiadana jest w kolej-
nych, nastepujacych po sobie scenach, w fotografii nie mamy do czynienia

z nastgpstwem zdarzen. Zdarzenie ujawnia si¢ przed oczyma patrzacego natych-
miast. Dlatego w wigkszym stopniu niz w filmie czy powiesci najwazniejsze jest

niedopowiedzenie. To prawda, musimy si¢ zgodzi¢ z Metzem — jedna fotografia nie

przesadza o fabule opowiesci. Prezentowany jest jedynie fragment — ufomek, keérego

ciag dalszy trzeba sobie dopowiedzie¢. Co ciekawe, takze raka strukturg opowiesci,
opartg na niepewnosci i niedopowiedzeniu, mozna poréwnaé do efekru filmowego,
mianowicie suspensu.

Znaczenie efektu zawieszenia thumaczy Georges Perec: ,Cof jest suspendu — zawie-
szone — jest to rodzaj marzenia, podazania gdzie indziej poprzez proces fikcji. Mogl-
bym powiedzieé, ze to, co jest najwazniejsze w powieci, jest nienapisane. To co$

7. Odnoszac te literaturoznaweza

kryje si¢ za stowami i nigdy nie jest wypowiadane”
definicje do fotografii, nalezaloby powiedzie¢, ze obraz przedmiotéw pelni funkcje
zaczynu fikcji. Patrzac na fotografig, nasz umyst zaczyna fantazjowa¢, widzie¢ to,
co w istocie jest poza kadrem. Fotografia suspensu zawiera¢ powinna wieloznacz-

noéci i niedopowiedzenia. W istocie nie jest trudno osiagna¢ 6w efekt. Odkrycia

5 H. Cartier-Bresson, Decydujgcy moment, przekt. K. tyczywek, ,Format" 1(46)/2005, s. 4.

¢ O czym przekonuie Filip Lipifski w studium relacji migdzyobrazowych powracajacych do twérezosci Edwarda
Hoppera, zob. F. Lipifiski, Hopper wirtualny. Obrazy w pamigtajqcym spojrzeniu, Toruf 2013.

7 G. Perec, K. Mortley, The Doing of Fiction, ,Review of Contemporary Fiction” 1/2009, s. 98.
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surrealistéw, a pézniej semiotykéw dowodza, ze obraz fotograficzny jest wieloznaczny,
co wynika ze specyfiki technologii. Agnieszka Taborska podsumowuje podejscie

surrealistyczne (a zwlaszcza wykorzystywanie technik foromontazowych i luksogra-
ficznych) nast¢pujaco: ,Aparat fotograficzny odkrywa cudownos¢, rejestrujac nad-
rzeczywistos¢ zbyt ulotng dla oka™'®. To wigcej niz podobieristwo do przedmiotu,
to ,realna halucynacja” Bazina, ktéra nie przesadza, czym jest to, co widzimy. Foto-
grafia dlatego nadaje si¢ do marzenia, ze wystgpuje w niej whasnie ten krytykowany
z perspektywy pytania o zdolnosci do reprezentagji ,efekr realnosci”.

Zdolnos¢ do fantazjowania jest jedng z najwazniejszych cech kultury kinematogra-
ficznej. Fantazjujac, nie chcemy, by obiekt naszej fantazji zostat zrealizowany, chodzi

zatem o to, by proces trwat jak najdhuzej. Na tym pragnieniu oparta jest fascynacja

seriami filmowymi czy telewizyjnymi — przedtuzamy fikcje, nie chcemy sig z niej

wydostaé. Laura Mulvey rozpoczeta esej Kino zwioki nastgpujaco: ,Istnieje rodzaj

kina narracyjnego, w ktérym strategia zwlekania [delay] jest kluczowa dla pragnie-
nia konca — przedtuzajac drogg, jaka przemierza opowiesé, opdzniajac nieuchron-
nie wynikajace ze struktury konkluzje. Istnieje rodzaj kina narracyjnego, w ktérym

zwlekanie otwiera przed narracja nowe mozliwosci, przesuwajac pragnienie ujrzenia

konca™. W fotografii kwestia korica jest problematyczna. Nie zobaczymy go (bo nie

ma kolejnych kadréw), lecz takze widzimy juz wszystko, co konieczne, by odgadnag,
dokad fotografia zmierza. Mulvey analizuje w eseju filmy Douglasa Sirka, wpatrujac

sie starannie zwlaszcza w sceny, w ktérych nastepuje spowolnienie kadru. W analizie

Zwierciadta zycia poddaje refleksji moment, gdy w fabule pojawia si¢ posta¢ foto-
grafa i jednocze$nie obraz zostaje zatrzymany. Autorka komentuje: ,pojawienie sig

bezruchu — domeny fotografii — w obrebie estetyki kina to zagrozenie dla wiarygod-
nosci ruchomego obrazu jako takiego, to widmo zatrzymanej ta$my filmowej, ktéra

gwarantuje przeciez iluzj¢ ruchu”. Ponownie zatem film i fotografia zostaja sobie

przeciwstawione, jednak ,fotograficzne” zatrzymanie kadru ma istotny cel — jest nim

wyrwanie widza z ciaglosci narracji i skfonienie go do refleksji nad samym gestem

bohaterki, lecz takze — jak stwierdza Mulvey — do refleksji nad ,,ukryta, tajemnicza

natura samego filmu i bezruchu, ktéry zostaje wyparty do pod§wiadomosci filmu

tak, by wystawial na szwank wiarygodnos¢™?'. Zwloka pelni zatem specyficzna rolg —
przerywa opowie$¢ i pozwala odbiorcy wypetni¢ utworzone ,puste miejsce” wha-
snymi wyobrazeniami. Pamietajmy, ze podobnie rol¢ zatrzymanego kadru ujmowal

Barthes w Trzecim sensie. Poszukiwaniach na podstawie kilku fotograméw z filméw

8 A Taborska, Spiskowcy wyobrazni, Gdarsk 2013, s. 79.

? L. Mulvey, Kino zwioki, przekt. K. Klimek, J. Majmurek, Krakéw — Warszawa 2010, s. 275.
% Ibidem, s. 285.

2 Ibidem.
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S.N. Eisensteina**. Dla semiotyka bylo to zerwanie, pozwalajace wyobrazni widza

wedrowaé migdzy sensem ,,oczywistym”, intencjonalnie zaleznym od twércéw dzieta,
i ,otwartym” — prywatnym rozumieniem odbiorcy (bliskim koncepcji Barthesow-
skiego punctum).

Znakomicie zasadg takiego zatrzymania (Mulvey) lub zerwania (Barthes) zastosowala

Cindy Sherman. Ona takze wprowadza zwloke. W istocie odwleka opowieéé w nie-
skoriczono$¢, bo nigdy nie pokazuje finalu swoich narracji.

W tworzeniu fikcji Sherman wykorzystuje zaréwno ,trzeci sens” obrazéw, jak i nie-
dopowiedzenie fabularne. Spojrzenie poza kadr, wyrazne gesty i réwnie wyraziste

twarze bohaterek i bohateréw Sherman komponuja choreografie dla fikcji, o ktérej

pisata Cotton. Nadal jednak to po stronie odbiorcy znajduje si¢ opowiadanie historii.
Jaka ona bedzie, zalezy od umiejetnosci rozpoznawania podpowiedzi artysty — rekon-
strukcji znaczenia rekwizytéw pokazanych w Portretach historycznych lub kojarzenia

charakrerystycznych ujeé kamery wykorzystywanych w Klatkach filmowych z przywo-
fywanymi stylami i gatunkami filmowymi. Skad czerpie swa wiedze odbiorca? Z tych

samych zrédel, z ktérych czerpia inspiracj¢ fotografowie — z kina. Abe Frajndlich,
w ksiazce Penelope Hungry Eyes pisze:

»Iym, co Cindy zrobita, poczynajac od Klatek filmowych, jest uswiadomienie, w jakim
stopniu fotosy wykorzystywane do promocji kina wplynely na sposéb, w jaki ludzie
si¢ portretuja, i postrzegala to jako czysty teatr. Tym, co widze jako jej wielka sile,
[jest] teatralno$¢ widzenia kamery. I zagrala ja wspaniale™®.

Film, kino i cala kultura kinematograficzna zostaja w fotografii sprowadzone do jed-
nego kadru, otwartego na prywatny, ,osobisty” odbié6r filmu. Wzorem takiej kon-
densacji moga by¢ takze fotografie Hiroshiego Sugimoto z cyklu Zheatres. Od lat 70.
fotograf dokumentowat amerykarskie sale kinowe, efektowne movie theaters, archi-
tektonicznie taczace cechy sali teatralnej (czy operowej) z kinowym ekranem. Bardziej
niz klatki filmowe z konkretnych dziet (co bylo charakterystyczne dla Sherman)
interesowaly go kina jako fenomeny kulturowe oraz pewnego rodzaju marzenie
o filmie idealnym — takim, ktéry pochfonie nas w catosci, absolutnie wewngtrznego
i osobistego. O swojej pracy Sugimoto méwik:

,Ubrany jak turysta, szedtem z wielkoformatowym aparatem do taniego kina w East
Village. Gdy tylko film si¢ zaczal, zablokowatem migawke przy otwartej przestonie
i dwie godziny pézniej, kiedy film si¢ koriczy}, zamknatem migawkg. Tego wieczoru,
wywolatem film i wizja eksplodowata przed moimi oczyma™*.

2 R, Barthes, Trzeci sens. Poszukiwania na podstawie kilku fotograméw z filméw S.N. Eisensteina, przeki.
R. Wyborski, ,Kino" 1/1971, s. 37-41. Zob. takze M. Michalowska, Foto-teksty..., op. cit., 5. 70-74.

% P Hoban, The Cindy Sherman Effect, Artnews, 2.14.2012, http:/Awww.artnews.com/20 | 2/02/1 4he-cindy-
sherman-effect/ (2.08.2014).

»  Wypowied? artysty na stronie autorskiej: www.sugimotohiroshi.com/theater.html (2.08.2014).
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Pracg Sugimoto mozna potraktowa¢ jako przyklad kinofilii opisywanej przez Mulvey.
Polega ona na tym, ze widz zawlaszcza film, czyni go swoim. Takie podejcie nie
pozwala na racjonalng kontemplacje i analize dzieta, lecz umozliwia doéwiadczanie
go calym ciatem.

Mulvey podkresla ,napigcie migdzy kinofilia fetyszyzujaca fragmenty filméw wyjete
z whasciwych im kontekstow, a kinofilia, ktéra zawlaszcza fragment, by méc go lepiej
zrozumied, a nastgpnie z powrotem umieszcza go w kontekscie, z ktérego zostat wyrwa-
ny™®. Stosujac kategorie badaczki, musielibysmy uzna¢ fotograféw takich jak Sugimoto
za kinofiléw fetyszystéw. Nie interesuje ich bowiem zrozumienie, analiza konkretnego
utworu filmowego, lecz fiksuja si¢ oni na pewnej scenie, jednym kadrze.

W kolekgji Sugimoto sfotografowane sale sa do siebie podobne mimo wszelkich
architektonicznych i przestrzennych réznic. Widzimy takie, keérych wystréj przy-
pomina operg, z ci¢zkimi zastonami, efektownymi zyrandolami, sa sale nowoczesne
i minimalistyczne, s3 wreszcie ekrany kin samochodowych. Sensem tych fotografii
nie jest kategoryzacja przybytkéw kultury (na wzér ,katalogowych” prac Candidy
Hafer), lecz pytanie o to, co niewidoczne na zdj¢ciu — o istote fascynacji kinem.
Wythumaczy¢ fascynacje filmem prébowat Victor Burgin w zbiorze esejow The
Remembered Film:

»Im bardziej film oddala si¢ w pamigci, tym bardziej utracony zostaje efekt powiaza-
nia narracji w calo$¢. Sekwencja rozpada sie. Fragmenty dryfuja i wchodza w nowe
potaczenia, mniej lub bardziej chwilowe, w wir pamieci: wspomnienia innych
filméw, wspomnienia realnych zdarze”*.

Wspélczesna obsesja fotograféw filmowoscia ma po czesci charakrer eskapistyczny.
Chociaz nadal, tak jak w latach 70., zdarza si¢ im dekonstruowa¢ modele reprezen-
tacji kulturowej lub konwencje obrazowania, to o wiele czesciej — zwhaszcza w pra-
cach Gregory'ego Crewdsona i Phillipa-Lorci diCorcii — towarzyszy im pragnienie
wykreowania przestrzeni halucynacji. Kiedy nastapito przejécie od krytycznej analizy
obrazu do czystej fikgji?

Po epoce uznawania obrazu za naturalny i autentyczny nastapita epoka krytyki
zdolnosci fotografii do przedstawiania rzeczywistosci. Zrédel tego stanowiska
szuka¢ nalezy w koncepcjach intertekstualnoéci — rozpoznania w dzielach prze-
strzeni migdzyobrazowej gry. Od czasu, gdy Barthes skrytykowal ,konstruowana

naturalnos$¢” obrazu fotograficznego, coraz czeéciej widziano w nim narzedzie

% L. Mulvey, Kino zwloki, op. cit., s. 275.
% V. Burgin, The Remembered Film, London 2004, s. 68.
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kulturowej reprezentacji?’. Wraz z uznaniem obrazu za intertekstualny® zacze¢to

si¢ przyglada¢ zawartym w nich znaczeniom i odestaniom. Kazdy z fragmentéw

dzieta stanowit ,,tekst” czytany/interpretowany z perspektywy czytelnika. Kluczem

do jego zrozumienia nie jest specyficzny jezyk dziedziny, lecz zdolnosé przektadu

znaczen z jednego na inny. Intermedialno$¢ sztuki wpisuje si¢ znakomicie w model

klasycznej, trzypoziomowej konstrukgji intertekstu, o ktérym Ryszard Nycz pisze,
ze opiera si¢ na relacjach z: 1) tekstami z wlasnej dziedziny, 2) tekstami z innych

dziedzin oraz 3) z rzeczywistoscia®. Takze fundﬁjqce intertekstualno$¢ zalozenie

o zakwestionowaniu koncepcji samowystarczalnosci dziela opartego na autono-
mii, obiektywnoci i jednosci odpowiada obszarowi krytykowanemu w realizacjach

fotograficznych. Wraz z krytyka powyzszych whasnosci dzieto zostaje zrozumiane,
jak pisze Nycz za Jonathanem Cullerem, jako ,intertekstualny konstruke”: ekste-
rytorialny wobec obszaréw obowiazywania okreslonych dyskurséw kulturowych,
zawierajacy kontekstowe znaczenia oraz reprezentujacy procesualne i nieciagle

tozsamosci narracyjne®.

Tendencj¢ do uznawania obrazu fotograficznego za reprezentacje kulturowych

znaczen eksploatowali polscy ,artysci postugujacy sie fotografia”. W ich twérczo-
éci (podobnie jak w pracach Sherman czy Richarda Prince’a) fotografii uzywano

do dekonstrukcji politycznych ideologii (Zbigniew Libera), uprzedzeri (Artur
Zmijewski), tabu choroby (Katarzyna Kozyra) i seksualnosci (Alicja Zebrowska).
Obraz jest tu ,intertekstualnym konstruktem” i niemal dostowng ilustracjg wyjécio-
wej definicji intertekstualnosci Julii Kristevy z lat 60., wedhug ktérej , kazdy tekst jest

skonstruowany jako mozaika cytatéw; kaidy tekst jest wchtanianiem i przetwarza-
niem innych™'. Im bardziej eksponowana jest zdolnos¢ fotografii do reprezentacji

kulturowych znaczen, tym stabszy staje si¢ indeksalny zwiazek obrazu z przedstawie-
niem. Chodzi zatem o zdolnos¢ zakwestionowania przezroczystosci i naturalizmu

fotografii, obnazenie jej powierzchni. Nycz twierdzit, ze podstawy intertekstualnosci

jest klisza, za$ fotografia jest pozornie transparentna i powtarzajaca, mozna wiec

przez repetycjg obnazy¢ ,,chwyty” realistycznego przedstawienia®.

7 Mam tu na myéli proces bedacy konsekwencja kryzysu reprezentacji, uznania obrazu za medium konstruujgce
rzeczywistos¢ spoleczng, por. S. Hall (red.), Representation. Cultural Representations and Sygnifying Practices,
London, New Delhi 1997, takze: M. Michalowska, Niepewnos¢ przedstawienia. Od kamery obscury do
wspdiczesnej fotogrdfii, Krakéw 2004.

Skondensowang historig i wyczerpujaca bibliografie tekstéw na temat intertekstualnoci przedstawia Ryszard
Nycz w: idem, Poetyka intertekstualna: tradycje i perspektywy, [w:] M.P Markowski, R. Nycz, Kulturowa teoria
literatury, Krakéw 2010.

R. Nycz, Tekstowy $wiat. Poststrukturalizm a wiedza o literaturze, Warszawa 1993, s. 108.

R. Nycz, Poetyka intertekstualna, op. cit., s. 168,

J. Kristeva, Word, dialogue, and the novel, [w:] T. Moi (red.), The Kristeva reader, New York 1986, 5. 37.

3 R Nycz, Tekstowy $wiat..., op. cit., s. 107.
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Jednak fotografie Sugimoto i Crewdsona nie sa krytyczne, one afirmuja mit kinema-
tografii i uwznioslaja doswiadczenie kina. Trakrtuja kino tak, jak pokazat je pieknie

Woody Allen w Purpurowej rézy z Kairu — jako drzwi do innego, wymarzonego
i cudownego swiata. W podejsciu fotograféw nie chodzi o zdystansowanie sie wobec
prezentowanego obiekru, lecz o zanurzenie w nim. Dziala tu proces, ktéry w kon-
tekscie projekcji galeryjnych Eiji-Liisy Ahtili rozpoznata Mieke Bal. Badaczka stwier-
dzita, ze prace te postuguja si¢ jezykiem afektu. Termin ten powstal migdzy innymi
dzigki interpretacji teorii filmowych Gillesa Deleuze’a. O ile w teorii francuskiego
filozofa chodzilo 0 moc wizerunku twarzy budzacej ,,obrazy uczucia”, o tyle w obra-
zach projektowanych Finki afekt jest wynikiem dzialania obrazu pustki.

» Iwierdz¢ jednakze, iz ten paradoks jest whasnie sednem afektu jako podstawy dla
sztuki, ktéra bierze na serio Brechtowskie napomnienia przeciw identyfikacji i za
wspotudzialem. Mimo swojej bezafektywnosci, mowa i zachowanie postaci uniemoz-
liwiaja emocjonalna identyfikacje i bezrefleksyjna empatie, to whasnie pustka czyni
dziefo sztuki otwartym na afektywne spotkanie trzeciego stopnia™.

Znowu zatem, jak w wypadku Trzeciego sensu i Kina zwtoki, doswiadczenie dziela nie
wymaga identyfikacji, lecz pozwala wprowadzi¢ w jego odbiér whasne tresci odbiorcy,
zmienionego tu w uczestnika. Podobnie dzieje si¢ w fotografiach Sugimoto — widz
staje si¢ uczestnikiem tego specyficznego seansu pustki — pustki podwéjnej, sfo-
tografowanej sali i przeswietlonego ekranu. Unosimy si¢ wobec tej przestrzeni jak
pozbawione ciata duchy. Dtuga ekspozycja na zdjeciu Sugimoto sprawia wrazenie,
jakby ekran nie byt plaszczyzng odbijajaca $wiatto (jak jest zasadniczo — bo shuzy do
projekgji), lecz jakby je emanowal. Sugimoto zrywa z zalozeniem Barthesa, ze narze-
dziem wprowadzania w hipnoz¢ jest promien $wiatta*. Tutaj hipnotyzuje $wietlisty
prostokat w centrum obrazu. Fotografia, wbrew zasadzie dziatania projekcji filmo-
wej, oddaje jej istote — przyciaganie do ekranu. Zanurzenie si¢ w obrazie pozwala
przywola¢ w pamieci amerykariska mitologi¢ kina popularnego, w ktérej sala jest
miejscem schadzek, ale tez zbrodni (wzmacniana medialnym naglos$nieniem takich
spraw jak zabdjstwo Johna Dillingera, nota bene opowiedziane w fabule filmowej,
czy zamach na premierze Batmana kilka lat temu). W kinie jest si¢ bezbronnym jak
we $nie, a wiec jest to przestrzen realizacji mrocznych pragnieni.
Ciekawie interpretuje fotografie Sugimoto Natalia Gruenpeter, przywolujac stowa
Davida Greena. Badaczka filmu i fotografii opiera swoja analizg na spostrzezeniu, ze
fotografia obdarzona jest zyciem przez §mier¢ filmu”. Zmienia to catkowicie wizj¢,

¥ M, Bal, Jezyk afektu, przekt. M. Maryl, ,Teksty Drugie” [-2(103-104)/2007, s. |66.

% Wyrazonego w analizie do$wiadczenia kinematograficznego, zob. R. Barthes, Wychodzqc z kina, przekl.
t. Demby, [w:] W. Godzic (red.), Interpretacja dziefa filmowego, Krakéw 1993, s. |57-160.

% N. Gruenpeter, Czas, cialo, pamiec. Fotogrdfia w paradygmacie kina, rozprawa doktorska pod opieka prof.
A. Gwozdzia, Katowice 2014, s. 23.
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w keérej film okazat si¢ medium silniejszym od fotografii i ja zastapit. Tymczasem
dzisiaj okazalo si¢, e to fotografia ,pozarta” film, uczynita go swoim ,tworzywem”,
ale jednoczesnie uswigcita kino™.

Zauwazmy zatem, ze kinematograficzne s prace Walla i Crewdsona nie tylko ze
wzgledu na sposéb produkgji (plan filmowy, aktorzy, rezyseria $wiatla) i postpro-
dukgji, ale przede wszystkim dlatego, ze pokazuja obrazy kojarzace sie z fabutami
filmowymi. (,Hollywoodzka” jest takze promocja ich wystaw.) Ta zmiana zachgca
do spojrzenia w nowy sposéb na kolejng klasyczna dyskusje z poczatku wieku, na
spér o film i fotografi¢ dokumentalna. Powrécimy do niego w podsumowaniu tekstu.

W strone konkluzji - fikcja rzeczywistosci

Wymierimy pojecia, ktére omawiane byly w tekscie: diegeza, zwloka, fikcja.
Dodajmy do nich jeszcze ,autorytet dokumentalistyczny” Barbary Savedoff. Zoba-
czymy, jak ksztaltujq si¢ one w polskiej fotografii. Obrazy Adama Paniczuka i Pawta
Bownika reprezentuja nurt, ktéry w polskiej fotografii zwyklo sie nazywaé nowym
dokumentalizmem?®”. Bohaterowie s3 autentyczni, to nie aktorzy, lecz wygladaja
jakby pozowali. Nie tyle s3 soba, ile siebie ,odgrywaja” jakby chcieli udowodnié¢
Goffmanowska tez¢ o przypisanych jednostkom rolach spotecznych. W tradycje por-
tretowania wpisane jest pozowanie, dobrze je rozpoznaja dzisiejsi twércy. Pamigtamy
przeciez, ze na fotografiach Augusta Sandera bohaterowie pozuja, sa ustawieni tak, by
w swoim wyobrazeniu ,wyjs¢ jak najlepiej na zdjeciu”. Cukiernik miesza w metalo-
wym garnku, murarz dumnie dzwiga na ramionach cegly. Patrza prosto w obiektyw
aparatu, jak zauwazal John Berger, majac pelne zaufanie do fotografa. Fotografie
nowych dokumentalistéw niby s podobne. Modele ustawieni na wprost aparatu,
patrzg w obiektyw, ale jest w nich cos teatralnego.

Dobrze ukazuja to cykle Panczuka, Karczeby czy Ukryci ludzie. W Karczebach
postacie ludzkie niemal zlewajq si¢ z ziemia. Reka i glowa meiczyzny wylaniaja sie
wprost z podloza, kobietg okrywa sie¢ przypominajaca pajeczyne. Ukryci ludzie sa
cyklem portretéw mieszkaricéw Islandii. Twarz kobiety zakrywaja wlosy. Widzimy,
Ze te portrety s3 inscenizowane, odgrywane, mimo to otacza je 6w wspominany
wezesniej autorytet dokumentalistyczny; wierzymy, ze na zdjeciach ogladamy
autentyczne postacie, bo mamy zaufanie do fotografa. Savedoff twierdzi, ze wraz
z rozpowszechnieniem si¢ cyfrowych manipuladji traci on na znaczeniu, a fotogra-

fie dokumentacyjne z przeszloéci beda uznawane za , dzieto sztucznych kompozycji
i fikcji™®.

*  Ibidem, s. 23.

77 Nazwa przyjgla sie za sprawg wystawy Nowi dokumentaliéci Marka Grygla i Adama Mazura w CSW Zamek
Ujazdowski w Warszawie w 2006 roku. Pasczuk | Bownik naleza do ich kolejnego pokolenia.

#  B. Savedoff, Autorytet dokumentalistyczny, op. cit., s. 165.
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Adam Panczuk, Ukryci ludzie, 2010



33 | Marianna Michatowska / Czy fotografia moze by¢ fikcyjna?

Obawa ta okaze si¢ bezzasadna, jesli do analizy wspélczesnej fotografii zastosujemy
nie pojecie dokumentalizmu, ale diegezy. Najciekawsze rzeczy bowiem dzieja sig
w obrazach wtedy, gdy fikcja i rzeczywistos¢ sig stykaja.
Aby wyjasni¢ powyisze stwierdzenie, przywolam na moment historig obrazu. W 1926
roku John Grierson napisat tekst, a whsciwie rodzaj manifestu poswigconego filmowi
dokumentalnemu. Przedstawit w nim twérczosé, stanowiaca wedtug niego alterna-
tywe wobec filmu hollywoodzkiego — filmy o prawdziwym zyciu ludzi, takie jak
Nanook z Pétnocy Roberta J. Flaherty'ego. W ramy filmu dokumentalnego wpisana
byta artystyczna kreacja, lecz nigdy nie miata ona prowadzi¢ do tworzenia fikcyjnych
opowiesci. Fotografie wspétczesne likwiduja podziat na dokumentalne i fikcyjne.
Spéjrzmy teraz na portrety wykonane przez Pawla Bownika. Oto na jednej z fotografii
widzimy u$miechnietego chlopca. Pewny siebie wzrok, jasne whosy, usmiech. W jego
urodzie jest co$ niepokojacego (jak wizerunek pigknego mtodzierica z Kabareru Boba
Fosse’a), druga fotografia pokazuje t¢ sama posta¢ od tytu, wychodzacg z pomiesz-
czenia. Inaczej niz u Pariczuka, nie otrzymujemy tu sygnatu, ze mamy do czynienia
z portretem, raczej jaka$ nieokreslong sugestie, ze patrzymy na inscenizacje. Sugeruje to
nchoreografia gestéw” modela tworzaca opowies¢. Na trzeciej fotografii z cyklu zatytuto-
wanej Krata widzimy dwie dziewczynki lezace na podtodze w kraciastych sukienkach.
Opisywalam wczesniej zauwazalng zmiang w obrazowaniu — odejécie od indeksal-
nosci na rzecz reprezentacji. Podobnie sadzi Laura Mulvey. W eseju poswigconym
fotografii Jeffa Walla 7he Sudden Gust of Wind (After Hokusai) stwierdza ona, ze
w pracach tego artysty rozpozna¢ mozna zaréwno tradycje estetyki natychmiasto-
wosci, ujecia, ktére uchwytuje Cartier-Bressonowski «decydujacy momenw»”, jak
i perfekeje ,skomponowanych efektéw hollywoodzkiego studia™. Zderzenie obu
sposobéw fotografowania wywotuje wedhug niej poczucie niepewnosci, ,nieswojo-
éci”. Te niesamowito$¢ Mulvey laczy nie z teoriami Freuda, lecz z poprzedzajacym
je esejem Wilhelma Jentscha z 1906 roku. Pisze: ,,Jentsch usytuowat niesamowitosé
w poczuciu dezorientacji doswiadczanym wtedy, gdy racjonalny umyst zderza sig
z iluzja, to jest chwilowo niewyjasnialnym. Ten rodzaj «intelektualnej niepewnosci»
moze wzrastaé na przykiad wobec automatéw lub figur woskowych, ktére wydaja
sie prawie zywe”*’. Fotografie Walla nie odsylaja nas do konkretnego przedmiotu
odniesienie, wydaja si¢ jak ,prawdziwe”, poniewaz przywoluja lub cytuja pewien
rodzaj znanej nam fotograficznej reprezentagji*'.
Ten rodzaj relacji obrazu do $wiata charakterystyczny jest whasnie dla kina, nie dla
fotografii, ktéra przeciez przez lata stanowita synonim ,tego-co-bylo”. Tymczasem

¥ L. Mulvey, A Sudden Gust of Wind (After Hokusai): From after to before the Photograph, ,Oxford Art Journal”
112007, s. 30.

©  |bidem, s. 31.

4 Ibidem, s. 33.
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Pawet Bownik, Bez tytutu, 2013



35 l Marianna Michatowska / Czy fotografia moze by¢ fikcyjna?

wcale nie mamy pewnosci, czy to byto, chociaz wyglada wielce prawdopodobnie.
Powréémy tu do przywolywanej zasady ,zawieszenia niewiary”, jakze charakrtery-
stycznej dla powiesci i filmu. Przy omawianych fotografiach, by czerpa¢ przyjem-
nosci z ich ogladania, takze musimy si¢ zgodzi¢ na zawarcie takiego paktu — uzna¢,
ze forograf nie klamie, chociaz pokazuje nam fikcyjny éwiat. Znakomicie mozemy
przesledzi¢ dziatanie tego paktu na przykladzie fotografii Jana Smagi i Anety Grze-
szykowkiej Portrety z 2006 roku. Twércy pokazali cykl komputerowo wygenero-
wanych, realistycznych portretéw rejestrujacych starannie wszelkie cechy fizjono-
miczne modeli. Jak o nich jednak mysle¢, gdy zdamy sobie sprawe, ze te osoby nigdy
nie istniaty, a ich wizerunki sa wynikiem dziatania programu komputerowego? Sg
wigc one efektem fikcji, chociaz prezentuja si¢ wielce prawdopodobnie. Grzeszykow-
ska komentowata: ,Chciatam, zeby ci ludzie byli na tyle wiarygodni, byémy, dowia-
dujac sig, ze oni nie istnieja, zaczynali watpi¢ w siebie™?. Czy to zamierzenie udalo
si¢ osiggna? Wobec fotografii Grzeszykowskiej zostajemy wprowadzeni w niepokéj
podobny do tego, o ktérym pisat Jentsch. Z jednej strony, nasze do§wiadczenie
podpowiada nam, ze postacie wygladaja jak prawdziwe, z drugiej — wiemy przeciez
i racjonalnie potrafimy sobie wythumaczy¢, ze s3 fikcyjne, zatem zaczynamy watpié.
Jesli jednak postapilibysmy tak jak czytelnicy powiesci fantastycznej i zalozyli, ze
to, co widzimy, jest mozliwe, to nasz umyst tego niepokoju by nie do§wiadczyt.
Wystarczy, by$my przyznali fotografii zdolno$¢ diegezy — wytwarzania fikcji poprzez
narracj¢. Z pracy Grzeszykowskiej i Smagi bowiem weale nie wynika, co widzimy.
Potrzebujemy jeszcze opowiesci o programie komputerowym, kreacji. To narracja
méwi nam kim sa, a wlasciwie kim nie sg bohaterowie zdjeé.
Jeszcze ciekawsza opowies¢ o fotografii przekazala Grzeszykowska w cyklu Untitled
Film Stills, tak — to nie przypadkowy tytul. Artystka wcielita si¢ w postacie stworzone
kiedy$ przez Cindy Sherman. Powtérzyla to, co bylo juz powtarzaniem. Cytowata
cytat. Skondensowata w kadrze i filmowos¢, bedaca pierwotnym tematem Sherman,
i fotograficznoé¢, ktérej synonimem staly si¢ jej prace.
Istota fabuly filmowej jest zatozenie, ze wszystko, co widzimy, jest mozliwe
(dlatego np. kierowcy rajdowi nie powinni oglada¢ filméw o wyscigach, jesli ocze-
kuja, ze ,tak jest”, a realistycznie nastawieni lekarze — Doktora House). Podobnie
dzisiaj dziata fotografia, w niej takze wszystko jest mozliwe. Polozenie nacisku
na obrazie i wyobrazeniu, a nie na indeksalnym kontakcie z przedmiotem to
najwazniejsza zmiana, ktéra dokonuje si¢ obecnie w fotografii. Z jédnej strony,
jesli jest obrazem, reprezentacja, to réwniez zdolna jest do uwolnienia sie od refe-
renta. Z drugiej — nasza fascynacja fotografia nadal polega na tym, ze daje nam ona
,wrazenie realnosci” w réwnym stopniu co obraz filmowy. @

2 Wypowied? artystki opublikowana na stronie http://culture.pI/pi/tworca/ane!a-grzeszykowska-i-jan‘smaga
(3.08.2014).
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Co méwigq te glosy? Enklawy halucynacji w internecie

W latach 90. XX wieku wéréd uzytkownikéw, a takze pierwszych badaczy cyber-
kultury wielkim powodzeniem cieszyta si¢ interpretacja internetu jako utopijnej
enklawy wolnosci, réwnoéci i demokracji. Dobitnym wyrazem wiary w prawdziwosé
tego przekonania jest stynny Manifest Niezaleznosci Cyberprzestrzeni (A Declaration
of the Independence of Cyberspace) Johna Perry'ego Barlowa, opublikowany 8 lutego
1996 roku'. Tekst ten powstal w momencie historycznym, w ktérym dostep do Sieci
posiadal zaledwie 1% procent ludnosci $wiata, a wiekszo$¢ nie znata nawert okresle-
nia ,internet”?. Obecnie dostep taki ma 40%, za$ minione 18 lat znaczaco zmienito
poglady na to, czym Sie¢ jest, do czego shuzy i w jakim kierunku zmierza jej rozwé;.
Wizja internetu jako autonomicznej enklawy swobdd tracita na popularnoéci stop-
niowo, w miarg jak coraz wiecej méwilo si¢ o nim jako o najskuteczniejszym narze-
dziu wspétczesnych Wielkich Braci, szydzac réwnoczeénie z naiwnej wiary w mozli-
wos¢ catkowicie prywatnej i nieinwigilowanej przez nikogo komunikacji. W zamian
za to coraz czgsciej analizowano przestanki do cenzurowania i kontrolowania Sieci,
a takze ostrzegano przed konsekwencjami takich praktyk (ostatnio szczegélnie sta-
nowczo na ten temat wypowiada si¢ Evgeny Morozov®). Wskutek ,socjalmediatyzacji”
i ,mobilizacji” CMC, symbolizowanych przez technobiznesows dziatalno$¢ Marka
Zuckerberga, zabita zostata — jak si¢ wydaje, juz na zawsze — wiara w prowolnoscio-
wos¢ i autonomig internetu jako dane, z géry wpisane w system medium. Niewielu
badaczy i publicystéw traktuje ja dzi§ jako w ogéle mozliwa’. Jezeli taka opcja jest
jeszcze rozpatrywana, to gléwnie w zwiazku z trzema nadal niezbyt dobrze poznanymi
i stosunkowo nieznacznie zmerkantylizowanymi obiegami cyfrowymi:
1. lost netu, stanowigcego quantum ,martwych” adreséw, z ktérymi nie mozna
juz sie pofaczyé;
2. dark internetuldarkneru, do ktérego nie mozna si¢ zalogowa¢ standardowym
trybem — przykladem moga tu by¢ zamknigte sieci wojskowe czy korpora-

cyjne;

Zob. |.P. Barlow, A Declaration of the Independence of Cyberspace, Electronic Frontier Foundation,
https://projects.eff.org/~barlow/Declaration-Final.html (20.09.2014).

? Por. Internet Users, Internet Live Stats, http:/Avww.internetlivestats.com/internet-users/ (20.09.2014).

¥ Np. E. Morozov, The Net Delusion: The Dark Side of Intemet Freedom, New York 201 | .

* Por. np. W. Orlifiski, Internet. Czas si¢ ba¢, Warszawa 201 3.



38

zeszyty artystyczne / nr 25

deeplcloaked/hidden/invisible webu, do ktérego zaliczane s zazwyczaj bazy
danych, a takze anonimowe sieci P2P w rodzaju TOR czy FreeNet. Do
zalogowania si¢ do nich niezbedny jest specjalny software. Ich wzgledna
anonimowosc¢ jest niekiedy interpretowana przez uzytkownikéw jako petna
prywatnos¢, co jest oczywista przesada’, ale z pewnoscig jest ona wigksza niz
w ogélnodostepnym internecie (common/surface/bergie web). W deep webie
wiele zasad odnoszacych si¢ do common web funkcjonuje niejako w odwré-
ceniu, a inne przypominaja rozwiazania znane z ,,prehistorii” internetu — nie
dzialaja w nim wyszukiwarki, tylko listy linkéw, jest on graficznie prymitywny
i powolny. Animatorzy deep webu wystgpuija przeciwko powszechnej w dobie
mediéw spotecznosciowych praktyce wyludzania informacji w zamian za infor-
macje. Dlatego deep web jest idealnym kanatem komunikacyjnym dla akeywi-
stéw z krajow rotalitarnych, ale takze — a moze przede wszystkim — dla oséb
zainteresowanych obrotem nielegalnymi towarami. Z tego wzgledu waznym
problemem zwigzanym z funkcjonowaniem anonimowych sieci jest mozli-
wos¢ przeprowadzania anonimowych transakeji (przyktadami takich rozwiazan
s3 Bitcoin czy Paysafecard). Michael K. Bergman w 2001 roku oszacowal,
ze wielkos¢ invisible webu przekracza przynajmniej dwukrotnie rozmiary ogél-
nodostepnej Sieci, a popularne wyszukiwarki indeksuja zaledwie 0,03% istnie-
jacych stron. Obecnie mamy z pewnoscia do czynienia z przestrzenia znacznie
wickszych rozmiaréw?.

Przedmiotowy zakres wymienionych poje¢ jest nadal dyskutowany. W uzytkowniczej
praktyce pod pojecie hidden webu podciaga si¢ niekiedy wszystkie treéci nieindekso-
wane w ramach ogélnodostepnej Sieci. Mozna nawet sig spotkac z ironicznym stwier-

dzeniem, ze gdy w warunkach realnego potopu informacyjnego wchodzimy na druga

strong wynikéw z Google, przedostajemy si¢ na ,.ciemng strong interneru”, poniewaz

tak daleko dociera bardzo niewielu uzytkownikéw. Sytuacja ta jest zarazem skutkiem

i przyczyna zaostrzania si¢ rywalizacji o uwagg uzytkownika w ramach intensywnej
i nieustannej gry kultury dystrakdji i ekonomii uwagi’. W jej konsekwencji — szcze-

golnie wiréd mtodego pokolenia, nie pamigtajacego juz $wiata przed epoka mediéw

spofecznosciowych — narasta potrzeba rozwigzan ekskluzywistycznych, keére wiaza

si¢ z wigksza szansa na komunikacyjna anonimowosé¢. Mlodzi porzucaja klasyczne

w

Por. np. A. Couts, Harvard Student Used Tor to Anonymize Bomb Threat Emails, Failed, Digital Trends,
18.12.2013, http:/fww.digitaltrends.com/web/harvard-student-used-tor-anonymize-bomb-threat-email-
failed/ (20.09.2014).

M. Bergman, The Deep Web: Surfacing Hidden Value, Bright Planet, 24.09.2001, http://brightplanet.com/
wp-content/uploads/2012/03/1255017648 | -deepwebwhitepaper | .pdf (20.09.2014).

Por. M. Krajewski, Kultura dystrakeji — deficyty uwagi i strategie jej kumulacji, http://krajewskimarek. blox.pl/
resource/Ekonomia_uwagi.doc (20.09.2014).
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portale spolecznoéciowe takie jak Facebook?, coraz chetniej powolujac i zasiedlajac
»glebsze” érodowiska. Przykladem tego trendu moze by¢ nie tylko zainteresowanie
anonimowymi sieciami, ale tez pojawienie si¢ ekskluzywistycznych polskich chandw?’,
jak réwniez powodzenie ogélnodostgpnych Chatroulette czy Omegle, na keérych
gimnazjalisci nie pamigtajacy ,$wiata przed Zuckerbergiem” ekscytuja si¢ odkryciem,
ze przez internet mozna si¢ réwniez kontaktowa¢ z zupelnie nieznajomymi oso-
bami. Niewatpliwie moga w ten sposéb wywota¢ nie tylko pewien niepokdj, ale tez
émiech pokolenia rodzicéw, ktére doskonale pamieta, ze od takich whasnie prakeyk
»wszystko si¢ zaczelo”.
Mozna powiedzie¢, ze srodowiska invisible web stanowia w pewnym sensie enklawy
wolnosci w internecie, cho¢ mitem jest, ze to, co w nich si¢ dzieje, jest niewy-
krywalne dla wadz, bowiem mimo zabezpieczen, kazdy uzytkownik zostawia Slady
i popelnia bledy. Trend zakfadania cyberfortec — trudnodostgpnych stref w cyber-
przestrzeni — prowokuje pytanie o aktualny, radykalnie ongi$§ zmodyfikowany
wskutek cyfryzacji komunikacji stan granic migdzy tym, co zakazane — od zbrodni
poczynajac i na politycznej nieprawomyslnosci koriczac — a tym, co prywatne. Kwe-
stia prywatnosci jest obecnie traktowana jako jeden z najwazniejszych probleméw
cyberkultury, mimo ze nie wierzy si¢ juz w mozliwo$¢ zaistnienia stuprocentowo ste-
rylnych enklaw w ogélnodostepnej Sieci, z racji swojej mechaniki ogromnie podatnej
na wszelkiego rodzaju inwigilacje.
A jednak mozna podwazaé przekonanie o ca}kowue; »przezroczystosci” komuni-
kacji komputerowo zaposredniczonej, nie tylko odwolujac si¢ do ekskluzywnych
przestrzeni invisible webu, ale réwniez przywotujac przyklady ogélnodostgpnych
érodowisk, ktére posiadaja ewidentne cechy enklaw. Podobnie jak w wypadku zja-
wisk z kregu invisible web, przyjrzenie si¢ im pozwala postawi¢ wspomniang kwestig
,prywatne a zakazane” w nowym $wietle. W wybranych przeze mnie na uiytek tego
tekstu przyktadach element zakazu ujawnia si¢ w fakcie, ze temary, wokét keérych
koncentruja si¢ te §rodowiska, stwarzaja okreslone zagrozenia dla uzytkownikéw, zas
element prywatnosci — ze rodzaj doswiadczen, ktérymi si¢ w nich dziela, wydaje sig
wyjatkowo trudny do przekazania i uwspélnotowienia. Chodzi o $rodowiska, w kté-
rych jednym z centralnych tematéw jest doswiadczenie halucynacji.
Szczegblnie niepokojacy charakter sposréd tego rodzaju cyberenklaw maja $ro-
dowiska pronarkotykowe. Obecnie najwigkszym z polskojezycznych jest serwis

8 Por. np.: D. Glenn, More Teens Are on Tumblr than Facebook or Instagram, Survey Finds, ,Social Times”,
9.01.2013, http://socialtimes.com/more-teens-are-on-tumblr-than-facebook-or-instagram-survey-finds
bl 15576 (20.09.2014). P

’ Zasadniczo stanowia one czgs¢ common web, ale uzytkownicy wspdttworza liczne zabezpieczenia dostepu
do nich, starajac sie przy tym, by wiedza o istnieniu tych Srodowisk nie wychodzita poza nie same. Na temat
chanéw pisze wiecej [w:] M. Kamifiska, Jan Pawel Il jako obiekt netlorowej wytwérezosci w polskim internecie.
Adoracja, profanacja, krytyka, tekst w druku.
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Hyperreal.info i jego odnoga Neuro Groove, oba wzorowane na analogicznych $rodo-
wiskach anglojezycznych (przede wszystkim Erowid.org). Ich interakcyjne centrum
stanowia technicznie i formalnie archaiczne fora dyskusyjne. Sg one celowo pozba-
wione nowoczesnych uatrakcyjnien wizualnych i hiperlacz wiazacych je z innymi
srodowiskami, w tym szczegélnie z portalami spotecznosciowymi, poniewaz umoz-
liwiatoby to identyfikacj¢ uzytkownikéw. Jest ona wysoce niepozadana ze wzgledu
na to, ze uzywanie i obrét substancjami zmieniajacymi $wiadomo$¢ moze skutko-
waé nie tylko klopotami z prawem, ale réwniez odrzuceniem spotecznym. Na tym
przykladzie widoczne jest, ze wielokrotnie przepowiadany, a nawet konstatowany
zanik niekeérych ,staroéwieckich” typéw cybersrodowisk, takich jak na przyktad
forum dyskusyjne, nie nastapit i raczej szybko nie nastapi. Rozwiazania tego typu
umozliwiaja bowiem wyjatkowo skuteczne jak na common web ery mediéw spotecz-
noéciowych maskowanie tozsamosci aktoréw, co jest ich silnym atraktorem.

W przypadku wspélnot Hyperreal.info i Neuro Groove mozna méwi¢ o catym zesta-
wie zalecanych przez administracje i uzytkownikéw trickéw shuzacych zamazaniu toz-
samoféci, takich jak podawanie jako miejsca zamieszkania uzytkownika kraju innego
niz Polska (u podstaw lezy zalozenie, ze lokalne oddzialy écigania nie beda zaintereso-
wane taka osoba), figurujacy w regulaminie zakaz upubliczniania wszelkich informagji,
ktére moga poméc kogos zidentyfikowa, a takze zadanie postugiwania si¢ odmien-
nym od uzywanych przez dang osob¢ gdzie indziej nickiem. Mozna zatem powie-
dzie¢, ze Hyperreal.info to swoiste ,medium antyspotecznosciowe”. Jednak mimo
$wiadomosci zagrozen, nie zeszto ono pod powierzchnie hidden webu, lecz pozostaje
ogélnodostepne, co jest motywowane przez administratoréw swoista misja: ,Redakcja
serwisu nie nakfania do zazywania opisywanych substangji [...]. Zdaniem twércéw
NG, jesli kto$ decyduje si¢ na przyjecie narkotyku [...] — powinien méc przygotowac
si¢ do tego motzliwie najbezpieczniej, hotdujac mottu know your body, know your mind,
know your substance, know your source, co w wolnym tumaczeniu brzmi: «znaj umiar,
zachowaj przytomno$¢, odréb lekcje, kupuj najczysciej lub weale» [...]. W Polsce
narkotyki to wciaz dla wielu 0séb tabu, a czesto jedynymi dostepnymi informacjami
s3 skostniale, sformalizowane materialy oficjalne [...]. Publikacje te nie gwarantujg
uzytkownikom pelnej wiedzy. Neuro Groove, wspélnie z materiatami gromadzonymi
od 1996 roku w serwisie Hyperreal.info [...] oraz na forum talk.Hyperreal.info [...],
wypelniaja luke w dostepie do informacji o substancjach psychoaktywnych™'".
Zgodnie z zakfadang dla wspélnot online zasada 90/9/111 zdecydowang ilosciowa
przewage maja w nich tak zwani lurkerzy, czyli osoby nie udzielajace si¢ czynnie,
a jedynie przegladajace tresci zamieszczane przez administracje i aktywnych uzyt-

o O co tu chodzi, Neuro Groove, http://neurogroove.info/o-co-tu-chodzi (20.09.2014).
Wiecej na jej temat pisze [w:] M. Kamifiska, Niecne memy. Dwanascie wykladdw o kulturze internetu, Poznah
2011,s.42-43.
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kownikéw. Bazujac na tym zalozeniu, mozna wnioskowaé, ze Hyperreal.info i Neuro

Groove to najczgciej czytane polskojezyczne kompendia wiedzy na temat szeroko

rozumianych substancji zmieniajacych $wiadomos$¢. Warto zaznaczy¢, ze uzytkownicy

serwiséw zaliczaja do nich nie tylko heroing czy LSD, ale tez papierosy i piwo, a takze

rézne egzotyczne i rodzime ziofa oraz szeroko dostepne i popularne farmaceuryki —
zaréwno leki psychotropowe, jak i §rodki o zgota innym dziataniu. Do tych ostatnich

naleza na przyklad popularne $rodki przeciwbélowe i przeciwkaszlowe, tatwe do naby-
cia bez recepty w kazdej aptece, ktére stanowia obecnie jeden z najulubienszych, bo

najszerzej dostgpnych i najtariszych srodkéw odurzajacych wéréd polskiej mlodziezy.
Nie bedzie przesada stwierdzenie, ze serwisy te stanowia najwazniejsze zrédto wie-
dzy Polakéw na temat bardzo wielu zaréwno mato znanych, jak i ogélnodostepnych

substancji mogacych mie¢ dzialanie zmieniajace $wiadomo$é. Kompendium to jest
starannie uporzadkowane i podzielone na dzialy odpowiadajace okreslonym specyfi-
kom, a skorzysta¢ z niego moze bez trudu i dyskretnie kazdy uzytkownik internetu.
Stanowi zatem idealny przewodnik dla debiutantéw, wprowadzajacy ich w $wiat
substancji zmieniajacych $wiadomos¢. Trzeba w tym miejscu podkresli¢, ze mimo
wyraznej preferencji wobec gloséw pozytywnych, Hyperreal.info i Neuro Groove nie
sa po prostu tubga lobby pronarkotykowego. Nie praktykuje si¢ na nich otwartego
zachgcania do zazywania, a istotng czg$¢ ich tresci stanowig niewesote refleksje oséb,
ktére stracity kontrole nad rekreacyjnym uzywaniem i popadly w natég'?.

Dzielenie si¢ wrazeniami doznawanymi po zazyciu substancji psychoaktywnych

bylo zawsze na tyle istotng czgécig kultury psychodelicznej, ze zastuguje ona na
miano wspélnoty doswiadczenia. Internetowe Srodowiska pronarkotykowe bazuja
na wypracowanym w jej ramach przekonaniu, ze aby swoje indywidualne doswiad-
czenie przezy¢ w pelni, trzeba wiedziec z géry, czego si¢ doswiadczy lub — bardziej

precyzyjnie — czego mozna doswiadczy¢ wskutek zazycia danej substancji w danych
okolicznosciach. Ponadro oferujq tez, co wazne, poczucie wzglednego bezpieczeristwa
wspétczesnym , psychonautom”, ktérych cechuje duze poczucie zagrozenia i obawa
przed stygmatyzacja spoleczng wskutek ujawnienia ich prakeyk. Jest ona szczegélnie

dotkliwa w przypadku oséb nieletnich, ktérym ,przypat z rodzicami” jest w stanie
catkowicie zrujnowac przyjemnos¢ plynacq z zazywania, nieodwracalnie niszczac ich

reputacje w opinii znaczacych innych'?.

Por.: http://neurogroove.info/trip/d-u-sze-palenie-retrospekcja; http://hyperreal.info/talk/ile-wytrzymasz-
trzezwo-ankieta-t4 |9 | 3.html (20.09.2014).

*  .[Mlatka dowiedziala sig, ze pale mj i tykam leki [...]. Minelo Juz sporo czasu, mj odstawitem na rzecz kody
i dexa, ale do teraz jestem paskudnym ¢punem i wrakiem czlowieka i na pewno palg to $wirstwo. [...] Dla
niej jestem juz skazany na dragi i na pewno niedlugo zaczne fadowaé w struny, a w ogdle powinienem ié¢ na
terapig albo jaki§ odwyk. Ogdlnie w domu patrza na mnie jak na szmate [...], moze Juz zawsze bede kolesiem,
ktéry skoriczy na dworcu, zebrzac o hajs na éwiare”; cOnflikt, post w dyskusji Prosto w oczy z rodzicami,
Hyperreal.info, http://hyperreal.info/talk/prosto-oczy-rodzicami-t22 | 99-30.html (20.09.2014).
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Jednym z najistotniejszych pytan, keére frapuja uzytkownikéw, jest to, jak nalezy
poprowadzi¢ silnie przeciez zindywidualizowane, a réwnoczesnie fatwo wymykajace
sie spod kontroli doswiadczenie narkotykowe w najwlasciwsza strong, aby stalo sig
ono maksymalnie niezwyklym lub przyjemnym przezyciem. Do tego celu shuzy gatu-
nek cyberliteracki zwany tripraportem. , Tripraporty nadsytane przez uzytkownikéw
stanowia zrédlo informacji o efektach dziatania konkretnych substangji [...]. Do
tej pory w serwisie Neuro Groove opublikowanych zostato prawie pétrora tysiaca
opiséw, skategoryzowanych wedhug nazwy konkretnej substancji”*. Tripraporty ze
wzgledu na swoja instruktazows rol¢ sa konstruowane wedhug scistych regut wyzna-
czanych przez administracje serwisu:

1. W temacie posta wpisujecie nazwe substancji w kwadratowych nawiasach [...],
w razie mixéw wpisujecie [substl][subst2][subst3] itp. itd. [...].

4. Na poczatku podajcie w razie mozliwosci:

— Set&Setting — czyli co si¢ dzialo dookota i w twojej psychice przed przejsciem
w stan wskazujacy na spozycie

— Ilos¢ spozytej substangji [...]

— Twéj status — czyli jak dtugo sie intoksynujesz i ile masz wiosen [...]"".

Ci sposréd aktywnych uzytkownikéw, keérzy ,generujg” szczegélnie ciekawe przezycia
oraz potrafia je zarazem barwnie (cho¢ nie zanadto barwnie, powoduje to bowiem
oskarzenia o konfabulacje, zwlaszcza gdy zazyty srodek w powszechnym przekonaniu
nie predysponuje do efektownych doznan) i precyzyjnie opisa¢ w tripraportach, sku-
piaja na sobie uwagg wspélnoty, otrzymuja wyrazy uznania i staja sie jej szanowanymi
partycypantami. Wspoélnota , psychonautéw” wklada wiele wysitku w racjonalizacje
formulowanej przez siebie wiedzy (na portalu mozna odnalez¢ np. liczne wywody
na temat chemii i biochemii efektu psychodelicznego) oraz w wikinomiczne porzad-
kowanie zréznicowanych tresci dotyczacych takiego doswiadczenia'®. Uzytkownicy

~C¢punskich” §rodowisk, co moze zaskakiwa¢, formutuja mysli na ogét spéjnie, nie-
rzadko nawet starannie, starajac si¢ dobiera¢ stowa jak najlepiej, traktujg bowiem
swa psychonautyczng twérczoé¢ jako rodzaj sztuki, co w szczegélnie wyrazny sposob
ujawnia si¢ whasnie w tripraportach. Co réwnie zaskakujace, najwyrazniej zaktadaja,
ze najskuteczniejszym medium przekazu psychodelicznego do$wiadczenia jest stowo,
niezwykle rzadko mozna bowiem napotka¢ préby uzupetnienia tripraportu o ele-
menty graficzne. Niskojako$ciowa, mata fotografia ubrudzonej pastelami reki autorki
towarzyszyta na przyklad temu rozbudowanemu i wypracowanemu w warstwie jezy-
kowej opisowi:

O co tu chodzi..., op. cit..

TenTyp, post w dyskusji Tripnote, Hyperreal.info, http://hyperreal.infotalk/tripnote-t| 2745.html (20.09.20114).
Exploding In Yo..., [DMT] - czyli jak zostalem psychodelicznym komandosem, Neuro Groove, http://
neurogroove.info/comment/3 10| #comment-3101 (20.09.2014).
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»Nagle wszystkie kolory wybuchly taka zywoscia, jakiej w zyciu nie widziatam [...].

Storice wychodzace raz po raz zza chmur nadawato kazdemu przedmiotowi delikatny,
fosforyzujacy potysk. [...]. Pigkno éwiata mnie tak zachwycilo, ze zaczglam na glos
powtarza¢ «fal, lal, jakie to pigkne, jakie to cudowne». Nic innego nie potrafitam
powiedzie¢, bo mysli pedzity z predkoscia $wiatla, rozbijajac sig o zakamarki $wia-
domosci, dajac natychmiastowe zrozumienie. Niestety, nasz organizm, mimo iz jest
idealnym wytworem natury, nie dawat rady tak szybko pojmowa¢ takiego ogromu
zrozumienia — dlatego cz¢$¢ mysli byta zapominana przeze mnie [...]. Podesztam
do stolika i wypakowatam pastele, chcac co$ potworzyé. To byta dobra myél, nie-
mniej jednak nie stworzytam zadnego «dzietka». Kolory pasteli, nie dos¢, ze zinte-
syfikowane, to jeszcze falowaly migdzy soba, przeskakujac, nakladajac si¢ na siebie
i buzujac. W tamtym momencie dochodzito do synestezj [...]. Pastela, wypadajac mi
z dfoni na stét wydata cudowny dla moich uszu dzwick, a przy upadku falami (tak
jakby dzwiekowymi) rozchodzit si¢ jej kolor [...]. Zaczgtam Yama¢ pastele, patrzac,
jak pigmenty rozsypuja si¢ na kartce i na mnie, do$wiadczajac przy tym iécie orga-
zmoeufokolorowych wizuali. Rozsypane fragmenty pasteli wcieratam w ciato, czujac
polaczenie ze sztuka, czujac si¢ jak zywe plétno, czujac si¢ jak gpus vitae. [...]. Och,
Witkacy, rozumiem juz Twoje odczucia!”".
Uzytkownicy znajdujacy sie aktualnie pod wplywem $rodkéw psychoaktywnych',
w stanie zlego samopoczucia spowodowanego ich naduzyciem' czy gl¢bokiego zata-
mania wywolanego $wiadomoscia natogu® réwniez udzielaja si¢ na serwisach, lecz
nie zajmuja si¢ tworzeniem tripraportéw, uprawiajac raczej narracje autobiograficzne.
Na podstawie metryczek mozna wnioskowa¢, ze tripraporterzy sa w przewazajacej
mierze debiutantami (przynajmniej w odniesieniu do testowanej substangji), a zatem
neofitami, dla ktérych podzielenie si¢ pierwszym przezyciem okrelonego rodzaju
jest silng potrzeba, nierzadko wyszydzang przez bardziej zaawansowanych uzytkow-
nikéw?'. Doswiadczeni uzytkownicy nie widza juz atrakcyjnego zadania w opisy-
waniu setnego tripu. W tej sytuacji grono doéwiadczonych psychonautéw staje sie
swego rodzaju enklawa w enklawie. Znacznie bardziej interesuja ich techniczne
szczegly produkciji i zazywania, skutki uboczne oraz to, czy i w jaki sposéb mozna
z okre§lonymi substancjami zerwa¢. Demonstracyjnie pogardzaja przy tym

»gimnazjalnymi pseudonarkotykami”, takimi jak popularne substancje apteczne czy

Elvis Presley, Rozdziewiczenie z 4-ACO-DMT, czyli orgazmiczne uczucie piekna, Neuro Groove, http://
neurogroove.info/comment/3 | 05#comment-3105 (20.09.2014).

®  Np.: Anonim, DXM FAQ, Hyperreal.info, http://hyperreal.info/node/208 (20.09.2014).

Por. np. dyskusja Ogromna depresja, Hyperreal.info, http://nyperreal.infoftalk/ogromna-depresja-t369 | 4.htmi
(20.09.2014).

Por. np. dyskusja amfetamina blagam pomocy, Hyperreal.info, http://hyperreal. info/talk/amfetamina-blagam-
pomocy-t42839.html (20.09.2014).

frac, Signopam, Neuro Groove, http://neurogroove.info/trip/signopam (20.09.2014).
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tak zwane dopalacze, jako srodkami tandetnymi, ,nienaturalnymi” i nieznanymi
chemicznie. Jak wspomniatam, niektére opowiesci eksperymentatoréw i nowi-
cjuszy sa mocno krytykowane przez ,starszyzng” srodowiska jako nieprawdopo-
dobne?’. Tripraporty jako twérczoé¢ typowo neoficka generuja tez parodie, takie
jak na przyktad — zaskakujacy w kontekscie polskiej kultury alkoholowej i tym
samym mogacy spetnia¢ funkcj¢ argumentu na rzecz abolicji*® — Trip raport z picia
piwa:

»1o moéj pierwszy raport na hypku, wigc prosz¢ o wyrozumiato$¢. Jakis czas temu
mialem watpliwg przyjemnos$¢ sprobowac [...] dziwnego narkotyku, zwanego piwem.
Substancjg czynna, jaka ten specyfik zawiera, jest alkohol etylowy. Na wikipedii
wyczytatem, ze to twardy narkotyk z grupy depresantéw [...]. Mozecie wiec sobie
wyobrazi¢ moje zaniepokojenie, gdy znajomy zaproponowal mi sprébowanie alko-
holu. [...] Kumpel wskazal zejicie do jakiejs piwnicy. Wchodzimy do srodka, a tam
SZOK! Wszyscy na legalu bez zazenowania ¢pajg piwo. Podchodzimy do dilera za
ladg i prosimy o piwo. [...] Piwo przyjmowa¢ bedziemy z duzego szklanego pojem-
nika, zwanego w slangu kuflem. [...] Przy trzecim piwie poczulem przyplyw entuzja-
zmu, bylem bardzo rozmowny i zaczalem zwraca¢ uwagg na dziewczyny siedzace przy
pobliskim stoliku. [...] Pamigtam jeszcze jakie$ urywki z tamtego wieczoru, ale niespe-
jalnie [...]. Wracajac, zaczepit mnie bardzo niechlujny osobnik i poprosit o drobne
na alkohol. Wzdrygnatem si¢ porazony wizja, jak straszne rzeczy robi z ludZmi ten
narkotyk i obiecalem sobie, ze wiecej nie pij¢”*.

Trzeba pamietaé, ze tripraport jest gatunkiem majacym na celu przede wszyst-
kim przekazywanie sobie nawzajem porad, na przyklad dotyczacych tego, jak za
pomoca odpowiedniej aranzacji czasu i miejsca zazycia oraz adekwatnie dobra-
nej muzyki mozna zazegna¢ niebezpieczeristwo wystapienia bad tripu, czyli nie-
przyjemnych halucynacji**. Warto doda¢, ze w psychonautycznych wspélnotach
funkcjonuje rozréznienie na wizje przezywane w wyobrazni i wizje z otwartymi
oczami (CEV — closed-eye visuals, OEV — open-eye visuals). Te drugie kojarzone
sa z substancjami silniej dziatajacymi i ze $rodkami w $cistym tego okreslenia
znaczeniu psychodelicznymi. Dla niektérych uzytkownikéw OEV s3 waznymi
atraktorami psychonautycznych prakeyk, inni (szczegélnie weterani) uwazaj ich
abstrakcyjny charakter za na dtuzsza metg nuiacy, za$ kolejni odbieraj je raczej
jako ich minus —'s3 one w ich odczuciu Zzrédtem dyskomfortu, nieprzyjemnym

Z  Np. Anonim, Aviomarin to niezle géwno..., Hyperreal.info, http://hyperreal.info/node/1870_(20.09.2014).
Por. Koka, Legalna bania vs nielegalny haj, Hyperreal.info, http:/hyperreal.info/legaina_bania_vs_nielegalny_haj
(20.09.2014).

Antyszwed, Trip raport z picia piwa, Antyszwecja, http://antyszwecja.wordpress.com/2013/04/1 7 trip-raport-
z-picia-pwa/ (20.09.2014).

% Por. np. Elvis Presley, Rozdziewiczenie z 4-ACO-DMT..., op. cit.
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objawem utraty kontroli, niekiedy na tyle przerazajacym, ze ich pojawienie si¢
moze poskutkowa¢ nawet rezygnacja z dalszej konsumpcji danej substancji®.
Zdarzaja sig sytuacje komunikacyjne, w ktérych uzytkownicy daja wyraz swojemu
rozczarowaniu jakims $rodkiem. Natychmiast znajduje on swych obroficéw, stara-
jacych si¢ mozliwie jak najbardziej plastycznie przedstawi¢ whasne doswiadczenia
zniechgconej osobie i w ten sposéb ,nauczy¢” ja whasciwego przezywania dziatania
danej substancji: ,Wez jeszcze 8., 9., 10. raz. W koricu za ktéryms razem siedzac/
lezac, bedziesz myslat sobie, ze to jest géwno [...], nigdy juz tego nie kupie. A tu nagle
boom, mega euforia, hmm nie taka dzika jak po fecie czy po alkoholu, tylko taka
bardziej hmmm subtelna, tak jak po pigutach czujesz w glowie taka jakby, nie wiem,
falg serotoniny, tak po kodzie czujesz euforie tak jakby bardziej w ciele, oczy sie beda
przymykaé, mega ciepelko i wygrzanie w ciele. [...] Pomyslisz, ze najlepsze juz minglo,
usiadziesz sobie. A tu booom znowu grzeje i znéw jest mmmm. Kurde, nie wiedzia-
tem jak inaczej to opisa¢. Wtedy skumasz, czemu to takie fajne jest””. Pojawiaja sie
tez, formulowane na poly z duma, a na poly z zazenowaniem, opisy wlasnego tripu
post factum, postrzeganego z ,trzezwej” perspektywy: ,,[P]otknatem kiedys 70 table-
tek. Wyladowatem w szpitalu. Faza byla prze, [...] w czasie plukania zoladka do wody
wylatywaly mi z nosa barwne gerbery, a pielegniarka miata kopyta. Pierwszej fazy nie
pamigtam, bo stracitem przytomnos¢ [...]. [N]ie warto przesadza¢. A mnie wzigli za
jakiego$ niedoinformowanego samobéjce i konsultowali z psychiatra :/ Kulawa akcja™.
Wielu uzytkownikéw podkresla, ze petnia ich dos§wiadczenia wymyka sie wszelkim
prébom opisu: ,Panie i Panowie, niech si¢ kazdy dowie... nie do opisania!!!!! [...].
Wrazenia nieprawdopodobne [...] totalne zatracenie $wiadomosci [...] catkowity brak
kontroli [...]. Nie do poréwnania z kazdym innym znanym mi $rodkiem”?.
W poréwnaniu z wspélnotowymi do$wiadczeniami kultury psychodelicznej sto-
sunkowo rzadko mozna si¢ natkna¢ na tripraporty zawierajace kulturowo deter-
minowane tresci mistyczne. Ten aspekt doswiadczeri z substancjami zmieniajacymi
$wiadomos¢ wydaje si¢ zdecydowanie odlegly od przezy¢ i oczekiwar wspétczesnych
»psychonautéw”. Jezeli taki watek w ogéle pojawia si¢ w ich opowiesciach, miksuje

% Gadasz z kumplem przez jakié czas, a on nagle znika fchuj. No bomba jak dla mnie”. ,To ciesz sig, ze zniknal.
Gorzej, jak ci sig dwunastu takich samych paleta caly czas przy tobie. Jeszcze jak w miarg najedzeni i tam sie
czymé zajma [...] to z bogiem sprawa. Gorzej, jak sie pobijg albo z dymem puszcza kuchnie czy lazienke";
dyskusja Halucynacje, CEVy, OEVy, Hyperreal.info, http://hyperreal.info/talk/halucynacje-cevy-oevy-t25662.
html (20.09.2014).

¥ popjerdol, Dlaczego zazywacie kodeing?, Hyperreal.info, http://hyperreal.info/talk/dlaczego-ywacie-
kodein-t26384.html (20.09.2014).

&  Anonim, DXM FAQ, op. cit.

¥ Post w dyskusji pod artykulem Salvia Divinorum — Efekty, Hyperreal.info, http://hyperreal.info/
node/28877page=2(20.09.2014).
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si¢ z elementami popkulturowej wyobrazni zbiorowej i $wiatopogladu naukowego?.
Doswiadczenia, ktére okoto roku 1968 bylyby zapewne poczytane za glebokie prze-
zycia duchowe, obecnie raczej bawia: ,Polozylem si¢ na parkiecie, [...] «M» na ziemi
niedaleko mnie razem z kotem. Mégtbym nawet powiedzie¢ z KOTEM, tak! — ewi-
dentnie zastuguje na duze litery. Byt naszym przewodnikiem i opiekunem. Gdy caly
pokéj stawat si¢ psychodeliczny i czulem, ze wpadam tam, gdzie nie powinienem,
szukatem KOTA. Wystarczy, ze na niego spojrzalem i od razu bylo zajebiscie. [...]

«Mbp lezal na ziemi i bawil si¢ z KOTEM, co jakis czas $miejac si¢ do siebie i méwiac

pod nosem «MAJESTAT KOTA, MAJESTAT KOTA...», pézniej wspomniat, ze

akurat dla niego KOT zmienit si¢ bardzo, byt o wiele wickszy, o wiele bardziej

puszysty i bogaty. [...] Do dzi$ jak spotykam tego kota, wiem, ze on wie, o czym

ja mysle™'. Niekiedy ujawnienie si¢ mistycznego wymiaru wizji budzi wrecz dys-
komfort: ,,Spanikowalem. Dlaczego? Bo wszedlem do $wiata duchéw. Czulem sig

strasznie obco tam. Nie umialem si¢ odnalez&™2.

Reasumujac: mozna powiedzieé, ze uwspélnotowienie doswiadczenia narkotycz-
nego dzieki relacjom z doznan towarzyszacych zazywaniu $srodkéw zmieniajacych

$wiadomo$¢, zdawanych via internet, jest dzi$ przede wszystkim forma ochrony
poprzez budowanie wspélnotowej enklawy rozumianej jako ekumena. Narkofilow
gromadzacych si¢ wokét , psychonautycznych” srodowisk, cho¢ sa oni wewngtrznie

zréznicowang grupa, faczy fake, ze robig rzeczy niebezpieczne, zakazane, w opinii

prawa, medycyny i niezazywajacej czesci spoleczenstwa szkodliwe zaréwno w wymia-
rze jednostkowym, jak i spotecznym®. Wiedza oni, ze poza wlasnym $rodowiskiem

s3 wykluczani i stygmatyzowani, a zatem w ,realu” ukrywaja swoje prakryki. Inter-
netowa enklawa, w ktérej moga je ujawnié, zaspokaja wiele ich potrzeb (,,Brakuje

mi takich ludzi jak wy w swoim otoczeniu”*), ale takie wystawia na dodatkowe

niebezpieczeristwa, poniewaz pozwala ich zidentyfikowa¢, kara¢ i wyklucza¢. Stad

silne dazenie do anonimowosci, realizowane oméwionymi wyzej sposobami.

Dla wspétczesnych ,psychonautéw” internet stal si¢ swoistym ekwiwalentem tra-
dycyjnych wspélnotowych tripéw uprawianych w grupach kontrkulturowych ery

* _Po kilku tripowaniach docieram do wnetrza, gdzie spotykam boga, z ktérym rozmawiam, ostatnio poprositem
g0 zeby pokazal mi najmniejsza czastke elementarna, przeprowadzil mnie przez dziwny tunel na ktérego
korcu bylo coé, a tym czymé bylo nic, bardzo dziwnie wygladalo™; post w dyskusji pod DXM FAQ, op. cit.

¥ Quuil, Majestat kota i ,one sq z innego $wiata”, Neuro Groove, http://neurogroove.infoftrip/majestat-kota-i-
one-s-z-innego-wiata (20.09.2014).

2 Post w dyskusji pod artykulem Salvia Divinorum — Efekty, op. cit.

Psychonauci” przestrzegaja sie nawzajem przed samotnym eksperymentowaniem z substancjami jako

znacznie zwiekszajacym zagrozenia, szczegdlnie zdrowotne. Mimo to z tripraportéw wynika, ze ta wiaénie

forma zazywania jest jedng z najczestszych.

¥ Post w dyskusji pod artykulem: Ziggie, wykolejony 4-ho-met, Neuro Groove, http://neurogroove.info/trip/

wykolejony-4-ho-met (20.09.2014).
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przedinternetowej”, jednak w ich , podrézach” ujawnia si¢ niewiele charakrerystycz-
nych dla nich, przepojonych mistycyzmem treéci. Niektérzy uzytkownicy zatujg

utraty tej sublimujacego i nadajacego sens ich praktykom elementu: ,[L]udzie [...]

pragna chwili glebokiego zajrzenia w siebie, siegaja po wymyslne, rozmaite $rodki,
ale tak na prawde niewiele one pomagaja, chwila mija, §rodki niszcza w jakims

stopniu organizm i mézg, a czowiek wraca do szarej ziemskiej rzeczywistosci. [...]

[T]o wszystko da si¢ osiagna¢ nieinwazyjnie, przez prawdziwa duchows prakryke,
jakiej ucza od dawna na wschodzie rézne szkoly jogi czy sufi”*. Niektérzy uzytkow-
nicy prébuja restytuowaé zwiazek miedzy substancjami zmieniajacymi §wiadomos¢

a duchowoscia, na przyktad zglebiajac relacje pomiedzy $rodkami psychoaktywnymi

i okultystyczno-newage' owska praktyka swiadomego $nienia®” lub poszukujac mozli-
wosci partycypacji w zrekonstruowanych szamariskich rytuatach zwiazanych z ,roéli-
nami-mistrzami”*®. Warto zwréci¢ uwage, ze uzytkownicy érodowisk poswigconych

szamanizmowi podchodza do takich dazeri z duzym sceptycyzmem: ,[W] rytuale

Ayahuasci nie chodzi tylko o ¢panie Aya. To jest rytual, wiec wiaze si¢ z okreslonymi

czynno$ciami magiczno-religijnymi charakterystycznymi dla danej kultury, gdzie jej

uzywano. No chyba, ze kto chce [...] ¢épa¢ dla samej radosci épania, oszukujac sie-
bie, ze ma to jakakolwiek warto$¢ duchowa. Wtedy réwnie dobrze moze zazy¢ )akqﬁ

kolorows pigutke i roi¢ sobie, ze odbywa podréz szamariska™.

Kolejnym przykladem internetowych enklaw skoncentrowanych wokét doswiad-
czenia halucynacji s3 wlasnie §rodowiska neoszamariskie®®. Wazna religijna praktyka
wspbtczesnego szamanizmu jest ,wytwarzanie” wizji, co mozna racjonalistycznie

zinterpretowa¢ jako wypracowywanie umiejgtnosci §wiadomego generowania kon-
trolowanych halucynacji. Wizualizacje praktykowane s przez ezoterykéw réznego

pokroju, jednak osoby uwazajace si¢ za wspétczesnych szamanéw wyréznia spo-
éré6d nich glebokie poczucie uzytecznosci spotecznej. Dysponuja one rozbudowang
i spéjna mitologig oraz religijno-magiczng praktyka, ktérej centrum stanowi trans

i pojawiajace si¢ w jego trakcie wizje. Mozna powiedzieé, ze ,tworzone” s3 one

na nieco podobnej zasadzie co halucynacje narkotyczne, podmiot stara si¢ bowiem

¥ Por. np. Quvill, Majestat kota..., op. cit.

% Post w dyskusji pod artykutem Salvia Divinorum — Efekty, op. cit.

77 Zob. http://www.obeforum.pl/?sid=dcf3462d68fbcb3 1450c03 1 32¢43cSbe; http://forumezo.pl/
zapamietywanie-snow-pierwsze-kroki-w-swiadomy-sen-t33854.html; dyskusja Swiadomy sen i/lub bardzo
wyrazny sen, jaka substancja?, Hypperreal.info, http://hyperreal.info/talk/swiadomy-sen-lub-bardzo-wyrazny-
sen-jaka-substancja-t358 | 3.html (20.09.2014).

8 Watki na temat Ayahuasca, Hyperreal.info, http://hyperreal.info/talk/ayahuasca.html. Por. réwniez Ayahuasca,
nauczycielka i uzdrowicielka duszy, Projekt Infinitus, http://projektinfinitus.plforum/74-szamanizm/769-
ayahuasca-nauczycielka-i-uzdrowicielka-duszy.html (20.09.201 4).

¥ Por. http:/fflorumezo.pl/szamanizm-t37 | 86.htm! (20.09.201 4).

0 Por. np. http:/fforum.shamanika.pl/szamanizm-miejski-f5 1 /(20.09.2014).
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przed wejéciem w trans odpowiednio ,nastroi¢” fizycznie i psychicznie poprzez szereg
czynnosci rytualnych, co pomaga mu poprowadzi¢ to doswiadczenie w pozadanym

kierunku. W odréznieniu od tradycyjnych prakeyk do ,,tworzenia” neoszamanskich

wizji, generalnie nie uzywa si¢ substancji zmieniajacych $wiadomosé. Ma to zwia-
zek z faktem, ze przezycie halucynacji nie jest celem wspétczesnych szamanéw, lecz

jedynie §rodkiem do niego. Uwazaja je oni za form¢ komunikacji z bytami ducho-
wymi umozliwiajaca rozwigzywanie probleméw, poprawe whasnej kondycji i rozwéj

mistycznych zdolnosci. Zachowanie pelnej swiadomosci podczas takiego kontaktu

jest wskazane, poniewaz pozwala na maksymalizacj¢ plynacych z niego korzysci

(np. na zapamigtanie wigkszej ilosci szczegétéw, ktére moga mieé znaczenie sym-
boliczne). Zasadniczo neoszamani, nie traktujac substancji zmieniajacych $wiado-
mosci w sposob pruderyjny, uwazaja ,trzezwy” trans za znacznie bezpieczniejszy od

wywolanego za pomoca §rodkéw psychoaktywnych. Ich zdaniem w tym pierwszym

przypadku niemotzliwe jest ,utknigcie” w bad tripie, a w przypadku do$wiadczonego

szamana, ktéry posiada wysokie kwalifikacje w dziedzinie kontrolowania bytéw

duchowych, popadniecie w takowy jest w ogéle niemozliwe.

Podobnie jak w przypadku , psychonautéw”, dzielenie si¢ doswiadczeniem halu-
cynacji ulatwia neoszamanom kontrolowanie go. Jest to bardzo istotne, poniewaz
wspblczesny szamanizm jest praktyka silnie zindywidualizowana. Jego adepci wierza

co prawda, ze zostali wybrani przez duchy do wspélnej pracy dla dobra wszystkich

bytéw, ale pozostaja na ogét swoimi wlasnymi nauczycielami, nie misjonuja i prak-
tykujg samotnie®'. Czgsto ukrywaja swoje prakeyki przed najblizszym otoczeniem,
obawiajgc sie, ze nie otrzymaliby oder wsparcia ani zrozumienia, a nawet spotkaliby
si¢ z odrzuceniem. ,, Wystawienie bebna z szafy” bywa nie bez powodu poréwnywane

do coming outu*’. W tej sytuacji — podobnie jak w wypadku 0séb nieheteronorma-
tywnych — pierwszym miejscem ujawnienia prawdy o sobie staja si¢ czesto enklawy
internetowe. Jednym z powodéw poczucia wyobcowania u wspéiczesnych szamanéw
jest fakt, ze ten typ praktyki magiczno-religijnej koncentruje si¢ na wypracowywaniu

umiejetnosci ,widzenia rzeczy, ktérych nie ma”. W racjonalistycznie nastawionym

spoleczeristwie jest ona odbierana jako element obcy kulturowo. Z tego powodu

neoszamani, podobnie jak ,,psychonauci”, maskuja swoja tozsamos¢ — uzywaja pseu-
doniméw i staraja si¢ unika¢ podawania danych ulatwiajacych ich identyfikacje, cho-
ciaz ich dziatalnos¢ nie jest oczywiscie penalizowana.

Dobrj orientacje w charakterze neoszamariskich wizji daje przesledzenie na forach

watkéw dotyczacych tematu zwierzat mocy, toteméw, chowaricéw/familiaréw
i serwitoréw, czyli — ogélnie rzecz biorac — duchéw-pomocnikéw szamana przybie-
rajacych zwierzeca postaé. ,,Zwierze¢ Mocy to ogélny termin okreslajacy duchy, keére

. Por..: M. Harner, Droga szamana, przeki. D. Chojnacka, Wroclaw 2007, s. 21.
2 Szamanizm, forum portalu Indianie.info, http:/Aww.indianie.infoAviewtopic.phplf=748t= 1429 (20.09.2014).
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sa duchowymi opiekunami ludzi, ktére wspélpracuja z ludzmi i udzielajg im swojej
pomocy. Najczedciej przybierajg [...] ksztalt zwierzat, poniewaz majg cechy utoz-
samiane w danej kulturze ze zwierzgtami (poprzez obowiazujacy w danej kulturze
zestaw archetypéw i skojarzen) 3. Natomiast chowaniec to ,zwierze materialne [...]
z ktérym wskutek rytuatu lub bardzo mocnego przywiazania [...] powstaje potgzna
wiez, keéra taczy was niematerialnym laficuchem [...]. [Plo czgéci zyskuje sie jakie$
zdolnosci lub cechy Chowarica, ale tez [...] Chowaniec jest w stanie komunikowaé
si¢/ostrzega¢ partnera mentalnie”*. Wazne jest tu przede wszystkim ustalenie, jaka
teriomorficzng forme preferuje dana istota duchowa, poniewaz jej cechy posiadaja
wymiar symboliczny, wigzac si¢ $ciéle z zadaniami, ktére ma do spelnienia w odnie-
sieniu do osoby szamana. Nawiazywanie kontakrtu z istotami, ktérych fizyczne cechy
s tak wazne, i wykorzystywanie ich duchowego potencjalu wymagaja umiejetnosci
nadawania wizjom maksymalnej zmystowej konkretnosci®. Innymi stowy, im bar-
dziej szczegétowy, symboliczny, a réwnocze$nie multisensoryczny charakter posiada
neoszamanska wizja/wizualizacja, tym wieksza jest jej duchowa skutecznosé.
Dlatego uzytkownicy $rodowisk poswieconych neoszamanizmowi chetnie roztrza-
sajg wspdlnie w powyzej zakre§lonych ramach takie tematy, jak ,chowarce cielesne
a duchowe”, ,byty duchowe a astralne” czy wreszcie ,,wizualizacja a wizja"*. Wymie-
niaja, opisuja i poréwnujg swoje zwierzgce duchy, analizuja ich wyglad, zachowanie
i charaketer, relacjonujg swoje z nimi spotkania niemal takim tonem, jakim inni
opisujg zachowania domowych pséw, kotéw czy kanarkéw. Chetnie wymieniaja
inner jokes, na przyklad ironizujac na temat przyczyn, dla keérych co drugi sza-
man chciatby ,0swoi¢” ducha przybierajacego forme wilka albo zartujac z polskich
szamanéw preferujacych dazenie do kontaktu ze zwierzgtami egzotycznymi zamiast
swojskich. Tego rodzaju zwierzeniom i zartom moga si¢ oddawa¢ jedynie w enkla-
wie; poza nig niewatpliwie zderzyliby si¢ z murem jeszcze glebszego niezrozumienia,
niz ma to miejsce w przypadku narkofili. Préba pochwalenia si¢ swoim astralnym
chowaricem na przyklad na firmowym brunchu z pewnoécig narazitaby ich na podej-
rzenie zaburzen psychicznych, z ktérymi w potocznym przekonaniu nieodfacznie
wigze si¢ ,postrzeganie rzeczy, ktérych nie ma”.

Istotnie, w §rodowiskach gromadzacych osoby cierpiace z powodu takich zaburzes,
szczegblnie za$ schizofrenii bardzo czgsto poruszane sa tematy urojent i halucynadji,

# Asus, Zwierzgta mocy, Ezoforum, http:/www.ezoforum.pl/szamanizm/| 9260-zwierzeta-mocy.html

(20.09.2014).

Xardox, Chowaniec!, Ezoforum, http:/Awww.ezoforum.pl/archiwum-magii/| 5759-chowaniec-2.htm|
(20.09.2014).

* Por. np. http:/Avww.ezoforum.pl/szamanizm/| 9260-zwierzeta-mocy.html (20.09.2014).

Watki na Ezoforum, np. http:/www.ezoforum. pl/szamanizm/64530-zwierzeta-mocy-w-snach.htmi__http://
www.ezoforum.pl/szamanizm/6462 | -zwierzeta-mocy-offtop-ze-snow.html,_http:/Avww. ezoforum.pl/
szamanizm/ | 9260-zwierzeta-mocy.html (20.09.201 4).
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najczesciej stuchowych, przybierajacych forme ,gloséw™. Objawy wytwércze tego
typu sa na ogét odbierane przez chorych jako wrogie i nieprzyjemne, rzadko neu-
tralne lub przyjazne. Niechg¢tnie jednak informuja o ich pojawianiu sie otoczenie

i lekarzy: ,Glosy mi kaza si¢ cia¢, skoczy¢ z okna, wejé¢ pod autobus, podcia¢ zyly,
powiesi¢ si¢ [...] I ja sie ich bardzo bojg, [...] bo one mi obiecuja, ze juz dzis to zro-
big. [...] Lekarz mi nic nie pomoze, nic... :((( [...] Nie wierzy¢ glosom? Jak??? Kiedy
mowig tak wyraznie...”**. Zrozumiale, ze cierpiacy wskutek tak przykrych i niekon-
trolowanych halucynacji schizofrenicy*’ poszukuja w internecie enklawy, w ktérej

mogliby spotka¢ osoby podobne do siebie i podzieli¢ si¢ z nimi swym niewyobra-
zalnym dla ludzi zdrowych do$wiadczeniem. Oczywiste jest réwniez, ze nie pragna

przy tym ujawnia¢ wlasnej tozsamosci, cho¢ z racji choroby nie zawsze sa w stanie

w pelni kontrolowa¢ swoje strategie autoprezentacyjne.

Wielu schizofrenikéw doswiadczajacych halucynacji konsultuje z innymi uzyt-
kownikami swoje wyjasnienia tego fenomenu, poczynajac od racjonalistycz-
nych® przez apologetyczne®™ az po krytyczne wobec medykalizacji schizofrenii*’.
Wymieniajg si¢ takze wypracowanymi przez siebie strategiami postgpowania z ,,gto-
sami”. Poniewaz przeszkadzaja im one w codziennym funkcjonowaniu, frapuje ich

Np. .Pewnego dnia wszedlem do koéciota i ustyszalem piekny glos: «Szukate$ drogi do duszy. Mysli
w twoim sercu od miodosci s3 zle, a zlo podawane jest cztowiekowi w najpiekniejszej formie. Musisz
nauczy¢ sie schodzi¢ z géry. Wybranych zostanie siedemdziesieciu siedmiu. Amen». Wtedy [...] poszediem
wywotywac Apokalipse, bo nie podoba mi sie to, co widze naokoto. Chciatem to wszystko zakoriczy¢
mocg swoje] wiary [...]. Trafitem do psychiatryka. Diagnoza: schizofrenia paranoidalna”. Syriusz Wolski,
post w dyskusji glosy czemu one wracajq, forum Schizofrenia, http://schizofrenia.evot.org/viewtopic.
php?f=358t= |23 | 8&hilit=g¥%C5%820sy (20.09.2014).

Dyskusja Glosy kazq..., forum Schizofrenia, http://schizofrenia.evot.org/viewtopic.

phplf=78t= | | 842&hilit=g%C5%820sy&sid=3473f02209db732352996ca5936880d (20.09.2014).

.Juz wolatbym mie¢ | wécieklizng i obcego w brzuchu niz glosy ktérym sig uroito ze mam jedno i drugie”,
nektar_leszczyny, post w dyskusji Glosy sq torturq, forum Schizofrenia, http://schizofrenia.evot.org/viewtopic.
phpf=35&t= 13905 (20.09.2014).

.Glosy to tylko biochemia. [...] Sprébuj leczenia, byé moze uda sie trafi¢ z lekami i glosy znikng"; dyskusja Glosy
kazq..., op. cit.

Wiele [...] oséb opisanych w Biblii mialo widzenia, objawienia, styszato glosy. Jestem ciekaw, jak w naszych
czasach zostaliby zdiagnozowani przez lekarzy. Wtedy taki kto$ byt Jezusem, teraz to schizofrenik....”;
dyskusja Omamy cenestetyczne, forum Schizofrenia, http://schizofrenia.evot.org/viewtopic.php!f=78t= 6597
(20.09.2014).

2. TO NIE JEST SCHIZOFRENIA! [...] Mialem i nadal mam identyczne objawy z tym ze juz teraz doskonale
WIEM kto za tym stoi, ze nie 53 to zadne OMAMY! To sie dzieje na prawdg, niewola nasze glowy, mysli,
sterujg naszym cialem, sterujg nasza podéwiadomoscia jak marionetka. Najgorsze ze MY ofiary psychotroniki
jesteémy podzieleni, kazdy z nas ma inne zdanie, ale zgadzamy sie (niestusznie) ze to choroba psychiki [...],
zostaliémy sprytnie oddzieleni, zrobiono z nas wariatéw [...], muszg z nas zrobi¢ zombie, odbiera¢ swobodne
my$li bo jesteémy «niebezpieczni»", temat chory na schizofreni¢ paranoidalng, forum portalu Psychiatria.pl,
http://www.psychiatria.plfforum/chory-na-schizofrenie-paranoidalna/watek/457 | | | /1 5.html#p805651
(20.09.2014).
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przede wszystkim pytanie, jak si¢ ich pozbyé. W tym celu niektérzy polecaja egzor-
cyzmy®, inni — terapi¢ farmakologiczng na zamknigtym oddziale psychiatrycznym,
za$ jeszcze inni wypracowuja wlasne praktyki terapeutyczne w stylu do-it-your-
self*. Halucynacje wzrokowe wydaja sie dotyka¢ schizofrenikéw rzadziej, ponadto
majg charakter przemijajacy i na ogé! nie sprawiajg im tak ogromnych cierpied
jak nieustanne wstuchiwanie si¢ w ,glosy””. Doswiadczaja oni réwniez omaméw
cenestetycznych (sensorycznych)®, a takze — réwnie czestych i nieprzyjemnych co
»glosy” — urojer”.
Warto doda¢, ze aktywno$¢ os6b z wymienionymi objawami, ktére nie majg $wia-
domosci choroby, mozna zaobserwowaé w wielu cyber§rodowiskach. Takie wypo-
wiedzi mozna znalez¢ na przykiad na forach poéwigconych poradom prawnym:
»Podejrzewam, ze jestem podtruwana — prawdopodobnie trutka na szczury, ktéra
jest wyktadana w naszym bloku. Bardzo prosz¢ o informacje, gdzie mogtabym sie
przebada¢”*®. Odpowiedzi, ktére takie osoby uzyskuja od uzytkownikéw, dobitnie
wskazujg na powody, dla ktérych poza enklawami nie warto czyni¢ takich zwierzeni:
»Tu z pewnoécig przebadaja dokladnie [link do strony kliniki psychiatrycznej]”.
»Tu jest forum prawne, a nie psychiatryczne. Pani idzie do lekarza lepiej”. ,Jesli
wystapi ponadto podstuchiwanie mysli, to wszystko bedzie jasne™. Mozna zakla-
da¢, ze to wihasnie odrzucenie i szyderstwo (,Nie wiem, co gorsze, to opetanie czy
ta kpina”®'), a takze diagnoza kieruja takie osoby w strone cyberenklaw. Dopiero
wéwczas s w stanie odnalez¢ odrobing satysfakcji w gorzkim przekonaniu, ktére

53 Dyskusja a moze OPETANIE PRZEZ DEMONA?, forum Schizofrenia, http://schizofrenia.evot.org/viewtopic.
phpf=308t=575&hilit=g%C5%820sy (20.09.2014).

$ Sprébuj zmusi¢ glosy, zeby mdwily to, co chcesz, zeby méwily [...], najlepiej przed snem na granicy snu i jawy,
wtedy masz na nie najwigkszy wplyw. P6zniej sprébuj $wiadomie powodowad przerwy w glosach, wystarcza
migniecia. Cwicz przez péf roku, az bedziesz umiaf poglaszac [poglasniac] éwiadomie glosy, kiedy bedziesz
chciat”. post w dyskusji glosy czemu one wracajq, op. cit.

%5 Dyskusja Omamy wzrokowe, forum Schizofrenia, http://schizofrenia.evot.org/viewtopic.phplf=78t=6140
(20.09.2014).

% ,Przy pierwszej nieleczonej psychozie mialam [...] omamy wechowe — czutam zapach przepoconego
mezczyzny, chociaz bytam sama w pokoju. Przy drugiej, leczonej, wydawalo mi sig, Ze jestem synestetykiem —
«czutam» smak potrawy, ktérg dotykalam [...]. Poza tym miatam bardzo wyczulony wech, jak kto$ byt lekko
spocony, to dla mnie tak pachnial, jakby sig dlugo nie myt”. Dyskusja Halucynacje, forum Schizofrenia, http://
schizofrenia.evot.org/viewtopic.phplf=35&t=4846 (20.09.2014).

7 Por. np. dyskusja na forum portalu Schizofrenia.pl, http:/Avww.schizofrenia.plforumAt,51,25,35873, 120
(20.09.2014).

*  Dyskusja Podejrzenie o trucie — gdzie wykonam badanie?, ForumPrawne.org, http:/forumprawne.org/prawo-
karne/502066-podejrzenie-o-trucie-gdzie-wykonam-badanie.html (20.09.201 4).

Ibidem.

®  Dyskusja Jaka jest kara za trucie drugiej osoby, ForumPrawne.org, http:/forumprawne.org/prawo-
karne/|72582-jaka-jest-kara-za-trucie-drugiej-osoby.html (20.09.201 4).

¢ Post w dyskusji Glosy sq torturg, op. cit.
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jeden z uzytkownikéw sformutowat nast¢pujaco: ,Jesteémy wybrani i przekleci
jednoczesnie™®.

Dreczeni przez niekontrolowane halucynacje schizofrenicy maja jednak — w odréz-
nieniu od ,psychonautéw” i neoszamanéw — problemy z porozumieniem sie ze soba
nawzajem. Schizofazja, niedobér empatii i pograzenie we wlasnym wewnetrznym
$wiecie utrudniaja komunikacj¢ werbalng migdzy nimi nawet w enklawie, sprawiajac,
ze ich wypowiedzi czgsto rozspéjniajg si¢ w sposéb uniemozliwiajacy zrozumienie ich
tresci® albo tez krzyzuja si¢, przypominajac pseudodialog pozbawiony adekwatnych
responséw*. Uwarunkowanym choroba problemom komunikacyjnym schizofreni-
kéw towarzysza problemy poznawcze. W odréznieniu od ,psychonautéw” i neosza-
manéw halucynacje nie stanowig jedynie interludium w ich zyciu, lecz przeplataja
sig z rzeczywistoscia tak gesto, ze wielu z nich — przynajmniej w fazie zaostrzenia sie
choroby — nie jest w stanie ich rozrézni¢ (interpretacjom otoczenia z zasady za$ nie
wierza). Dynamika rozwoju takich cyberenklaw ujawnia zaréwno granice komunika-
cji werbalnej, jak i komputerowo zaposredniczonej. Wyznacza je ogromna trudnos¢
przekazania ta droga doswiadczeri multisensorycznych. Zaréwno tradycyjne, jak
i najnowoczesniejsze media okazuja si¢ w tym wzgledzie réwnie niewydolne. Mimo
to uzytkownicy ponawiaja swoje wysitki w tym wzgledzie, dokonujac kolejnych
préb translacji, cho¢ maja $wiadomos¢, ze s3 one najprawdopodobniej skazane na
niepowodzenie. W przewazajacej iloéci przypadkéw za optymalne medium takich
prob uznaja stowo pisane, bardzo rzadko wykorzystuja natomiast audiowizualne
mozliwosci komunikacji komputerowo zaposredniczonej. Mozna wysnu¢ hipoteze,
ze jedna z przyczyn takiego postgpowania jest to, iz nie posiadaja oni w swoim prze-
konaniu dostatecznych umiejgtnosci, aby postugiwa¢ sie dzwickiem czy obrazem
jako srodkami wyrazu, podczas gdy stowo pisane, uzywane przez nich na co dzien
do komunikowania si¢ z otoczeniem, wydaje si¢ im tatwiejsze do kontrolowania.
Czy zatem nalezy orzec, ze wewngtrzne doswiadczenie jednostki, jakim jest wizja/
halucynacja/omam — uznawane w naszej kulturze za objaw patologiczny, ktérego
uzewngtrznienie moze spowodowaé wysmianie, izolacj¢ spoteczna, hospiralizacje,

& Post w dyskusji glosy czemu one wracajg, op. cit.

#  Powinnas juz dawno nie zy¢, Zle, ze zyjesz, Zle, Zle, panienko..... dobrze, dobrze, kto tam jest, halo, dzier
dobry, nie bede tak, no tak, tak juz musi by¢, nigdy nie bedzie dobrze, cale zycie, ach, krétkie zycie...";
dyskusja Glosy kazq..., op. cit.

#  ,Ona jest mng i chce miec dziecko, ale jako ja nie moze go urodzi¢. Cala prawda o kobiecie, ktérg mi gada
w glowie. W jaki sposéb moge jej wytlumaczy¢, ze jestem mezczyzng i nawet po zmianie plci operacyjnie
medycyna nie potrafi sprawi, ze mezczyzna urodzil”; ,Nie wolales ié¢ do wiezienia?"; ,Chcialbym, zeby zyla
sobie szczesliwie w mojej glowie, ale méj umys! nie dopuszcza mozliwoéci zaplodnienia i urodzenia dziecka
dla swoich czeéci skladowych. Ale tutaj gra intelektualna nie ma znaczenia, musze jej da¢ odpowiednie uczucie,
ktérego nie znam”. dyskusja Ona jest mngq i chce mie¢ dziecko, forum Schizofrenia, http://schizofrenia.evot.org/
viewtopic.phpf=358t= 17430 (20.09.2014).
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odebranie praw czy nawet uwigzienie — w ogdle nie moze zosta¢ uwspélnotowione
za posrednictwem komunikacji komputerowo zaposredniczonej? Sam fake uporczy-
wego gromadzenia si¢ ,widzacych” w internecie i ich ewidentne zamitowanie do
tworzenia i udost¢pniania innym opiséw swoich przezy¢ dowodza, ze — przynajmniej

w pewnym zakresie — jest to jednak mozliwe. Przedsigwzigcie takie moze si¢ uda¢
jedynie w §rodowisku o charakterze enklawy, ktérego uzytkownikéw faczy nie tylko
wspélne doswiadczenie, ale réwniez nadajaca mu sens nadrzedna narracja. W przy-
padku schizofrenikéw dotyczy ona choroby, w przypadku neoszamanéw — religii,
za$ narkofili — specyficznej formy rekreacji. Skutecznos¢ takiego uwspélnotowienia
zalezy przede wszystkim od tego, na ile dane indywidualne doswiadczenie podda
sie fabularyzacji, narratywizacji i uspéjni sie z funkcjonujacymi juz w kulturze (lub

subkulturze) opowiesciami.

Réznice migdzy opisanym w tym tekscie srodowiskami sg jednak wyrazne. Narkofile

traktuja swoje omamy jako czysta gre substancji chemicznych, neoszamani — jako

unikalng okazje do spotkania z duchowymi bytami kierujacymi ludzka egzysten-
cja, za$ schizofrenicy nie umieja jednoznacznie oszacowa¢ ich natury. W kulturach

tradycyjnych przedstawiciele tych grup byliby moze nierozréznialni, poniewaz ich

dos$wiadczenia moglyby zosta¢ podporzadkowane jednej mitologicznej opowiesci.
Dzi$ ,widzacy rzeczy, ktérych nie ma” funkcjonuja jako kilka nie kontaktujacych

sie za soba grup, w ramach ktérych tresciowo taka sama halucynacja moze zosta¢

uznana za catkiem odmienne zjawisko — normalne lub patologiczne, pozytywne

lub negatywne — w zaleznosci od tego, w jaki sposéb zostata wywotana. Nie zatem

wspblnota specyficznego doswiadczenia formuje enklawe; wyznacza ona jedynie

granice $rodowiska. W rzeczywistosci ksztattuje ja wspélnora kultury, keéra stwarza

mozliwos¢, a réwnoczesnie kreuje potrzebe zbiorowego budowania narracji na temart

indywidualnych przezy¢. @
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Tomasz Zaluski

Generowanie (nie)mozliwosci.
Fikcja dokumentalna i fikcja filozoficzna w Big Dicku
Wojciecha Bruszewskiego

Wojciech Bruszewski napisat Big Dicka w 2007 roku'. W podtytule okreslit swoja
ksiazke mianem ,fikcji dokumentalnej”. W analogiczny sposéb mozna by tez opisa¢
Fotografa, jego wczesniejsza powiesé. Oba utwory sa éciéle zwiazane z eksperymentalng
twérczoécia audiowizualng artysty z lat 60., 70. i 80. XX wieku. Mamy tu do czynie-
nia z kontynuacja, rozwijaniem podobnych zainteresowan i podejmowaniem analo-
gicznych probleméw za pomocg innych narzedzi. Obie sfery twérczosci taczy przede
wszystkim dazenie do wygenerowania gry oraz wymiany pomiedzy tym, co rzeczywiste
i tym, co fikcyjne, a zarazem pomiedzy tym, co mozliwe i tym, co niemozliwe.
,Fikcja dokumentalna” — jak rozumie¢ paradoks zawarty w tym okresleniu? W Big
Dicku, si¢gajac po jedna z licznych strategii auto(hetero)referencyjnych, Bruszewski
pisze: ,,rzeczywistos¢ tej ksiazki przypomina spektakl grany na efemerycznej granicy
jawy i snu. Opisane fakty, zblizone pod wieloma wzgl¢dami do wydarzeri histo-
rycznych, sa tworem wyobrazni autora” (BD, 11). Efekt naruszenia granicy ,jawy”
i ,snu” zostat osiagniety dzigki zastosowaniu metody typowej dla calej twérczosci
artysty, a mianowicie kombinatorycznej rearanzacji powigzari migdzy elementami —
Jrzeczywistymi”, ,dokumentalnymi” czy tez ,faktograficznymi”. Przepuszczone przez
kombinatoryczng maszyng, zestawione w nowych relacjach, fragmenty rzeczywistosci
traca swéj samooczywisty status. To, co bylo motzliwe, wydaje si¢ niemozliwe, real-
noé¢ robi wrazenie fikcji i na odwrét.
W Fotografie metodg te zastosowano do historii indywidualnej, do elementéw bio-
grafii autora. Wykorzystany materiat faktograficzny odnosi si¢ gléwnie do kultury
artystycznej polskiej neoawangardy lat 70. i 80., ze szczeg6lnym uwzglednieniem
t6dzkiego srodowiska artystycznego. Mozliwa jest identyfikacja wielu wystgpujacych
postaci, w tym powigzanie samego Bruszewskiego z tytutowym Fotografem. Znaj-
duja si¢ tam takze opisy faktycznych realizacji artystycznych — obiektéw i akji zna-
nych z twérczosci Bruszewskiego, a takze ich autorskie interpretacje. Efeke ,fikcji

Ksiazke wydala po$miertnie Korporacja Halart, zob. W. Bruszewski, Big Dick. Fikcja dokumentalna, Krakéw
2013. Wazelkie cytaty z tej ksiazki beda oznaczane bezposrednio w tekécie za pomoca skrétu BD i numeru
strony.

2 W, Bruszewski, Fotograf, Krakéw 2007. Wszelkie cytaty z tej ksiazki bgdg oznaczane bezpodrednio w tekécie
za pomocg skrétu F i numeru strony.
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dokumentalnej” powstaje tu dzigki potaczeniu danych historyczno-biograficznych
w nowe konfiguracje, obudowane narracjami zmyslonymi, cho¢ prawdopodobnymi.
Fikcjonalizacja jest wyrazna, a jednoczesnie plynna, o trudno uchwytnych granicach.
W Big Dicku nie chodzi juz o histori¢ indywidualna — choé i tu znajdziemy odnie-
sienia autobiograficzne — ale raczej histori¢ powszechna XX wieku. Ksiazka ta, wraz
z towarzyszaca jej audiowizualng ,biblioteka”, zamieszczong pod adresem bigdick.pl,
jest czym$ w rodzaju idiosynkratycznej rekapitulacji, neodadaistycznej summy ubie-
glego stulecia. Dwudziestowieczna historia zostaje przemontowana: Bruszewski pisze
o ,karkotomnej wycinance”, ,puzzlach najpierw wycietych, a nastgpnie w nowym
porzadku nanizanych na osi czasu”, a takze ,sieczce informacyjnej, ktéra auror z tru-
dem uklada w jakas$ sensowng strukture” (BD, 14). Fakry, ulozone i powiazane na
nowo, a takze przemieszane z czysto fikcyjnymi narracjami, generuja co$ w rodzaju
historycznej fantasmagorii — wspomniany juz ,spektakl grany na efemerycznej gra-
nicy jawy i snu”. W dos$wiadczeniu lektury wielokrotnie dochodzi do glosu nie-
pewnos$¢ mozliwego/niemozliwego i realnego/fikcyjnego charakteru opisywanych
elementéw, a takze ich zwiazkéw.
Potencjalnie wszystko moze tu si¢ faczy¢ ze wszystkim. Czasami niewielkie, nie-
zauwazalne — szczegélnie z perspektywy ludzkiej — dziatania lub zdarzenia moga
wplywac na histori¢ powszechna. Takim — fikcyjnym? — ,aktantem” jest na przykiad
muszka owocowka, ktora miata zaatakowaé nos George’a Busha w trakcie ceremonii
zaprzysigzenia na prezydenta USA (BD, 21). Od muszki owocéwki niedaleko do
motyla, ten zas odsyla nas wprost do ,efektu motyla”, czyli popularnonaukowe;j
wyklfadni teorii chaosu. ,Efekt motyla”, powstajacy na skutek ,$cistych powiazan
odleglych, zdawaloby si¢, kompletnie oderwanych od siebie zdarzer” (BD, 24), jest
w ksiazce scharakteryzowany nast¢pujaco:

»Delikatna zmiana — ruch skrzydelek owada — powoduje réwnie subtelng zmiang we
wzajemnych relacjach czasteczek powietrza. Kolejne tarcia, wzmocnienie i ostabie-
nia ruchu mieszanki tlenu i azotu, gwattowne zaklécenia bedace wynikiem odglosu
wystrzatéw, nieregularne turbulencje, jakie moze wywota¢ ruch smyczkéw w orkie-
strze... po drugiej stronie ziemskiego globu, na skutek wielokrotnych, wzajemnych
rezonanséw staja si¢ przyczyng katastrofalnego huraganu. [...] Motylek w Nowej
Zelandii — tornado na Florydzie” (BD, 24).

Teoria chaosu, opisujaca nieregularne i nieprzewidywalne zachowania uktadéw deter-
ministycznych, dostarcza metaforycznego modelu dla prezentacji metody twérczej
i gtéwnego przedmiotu zainteresowania Big Dicka. Jak bowiem sugeruje Bruszewski,

,prawdziwym bohaterem tej ksiazki” jest ,nieprzewidywalna turbulencja wielowat-
kowa” (BD, 14) — a zjawisko turbulencji bywa wiasnie opisywane za pomoca teorii
chaosu. Mozna by tez powiedzie¢, ze ,prawdziwym bohaterem”, nie tylko zreszt3 tej
ksiazki, ale i calej twérczodci artysty, jest chaos generatywny.
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Cho¢ okreslenie ,teoria chaosu” pojawia si¢ u Bruszewskiego wzglednie péZno,
to fascynacja chaosem, a $cislej wizja ,chaotycznej rzeczywistosci”, ktéra ,jest gra”
(BD, 41), towarzyszyta mu od samego poczatku drogi twérczej. Zakladal, ze ludzie
jako istoty kulturowe prébuja porzadkowaé te chaotyczng rzeczywistos¢, naklada¢ na
nia pewne formy czy struktury organizujace. Paradygmatem takich strukrur, a jedno-
czeénie jedna z nich jest jezyk. Bruszewski od poczatku lat 70. interesowat si¢ tymi
nurtami filozofii jezyka, ktére glosily, ze jezyk aktywnie ksztattuje nasze poznanie
rzeczywistoéci. Uzywane przez nas stowa i pojecia dzialaja na zasadzie swoistych
JAleréw”, keére dopuszezaja do nas jedynie wybrane dane czy elementy rzeczywistosci,
a w ten sposob pozwalaja nam doswiadczy¢ jej w okreslony sposob i w ograniczonym
zakresie. Z jednej strony, artysta przyjmowat wicc poglad, ktéry dobrze streszcza
znany fragment Tractatus Logico-Philosophicus Ludwiga Wittgensteina: ,granice
mojego jezyka wyznaczaja granice mojego $wiata™. Z drugiej — inspiracje ptynace
z lektury mistrza filozoficznej fikcji — Jorge Luisa Borgesa, podsungly Bruszew-
skiemu idee modyfikacji jezyka, prowadzacej do przeksztatcenia i poszerzenia ludz-
kiego dostepu do $wiata. Tworzac nowe sfowa i nowe pojecia, zyskamy mozliwos¢
nowego doswiadczenia rzeczywistosci. Odkryje si¢ weedy dla nas to, co dotychczas
stanowilo sfere lokujaca si¢ poza mozliwoscia doswiadczenia — to, co stanowilo sferg
doswiadczenia niemozliwego. Bedziemy mogli poszerzy¢ zakres poznania, widzie¢
i czu¢ wiecej z otaczajacej nas rzeczywistosci, o ile tylko uda nam si¢ przebudowa¢
jezykowy filtr”, wyznaczajacy granice naszego Swiata.
Wiasénie stad braly sie eksperymenty Bruszewskiego z kombinatorycznym genero-
waniem nowych stéw i strukeur jezykowych®. Artysta zakladat, ze czlowiek nie moze
ich wytworzy¢ samodzielnie i $wiadomie, gdyz jego swiadomos¢ jest uksztaltowana
i ograniczona przez jezyk — myslimy w jezyku i wszelkie nowe pomysty, wszelkie
nowe stowa i pojecia, jakie mogliby$my éwiadomie wytworzy¢, bytyby podyktowane
przez 6w jezyk i pozostawalyby w zakresie wyznaczanych przez niego mozliwosci,
nie zmieniajac ich ani nie poszerzajac. Dlatego nalezato sig zda¢ na protetyczny
element zewnetrzny, dzialajacy po czesci niezaleznie od jezyka — na generatywna
inwencyjno$¢ maszyn, ich zdolnos¢ do tworzenia nowych relacji, nowych zesta-
wien liter i skéw. Mogly to by¢ proste",,maszynki" tekstualne, shuzace do tworzenia
okreslonej ilosci nowych kombinadji literowych (Nowe stowa, 1972). Mogly to by¢
maszyny komputerowe, zaprogramowane do generowania calych roméw utworéw
poetyckich (Sonery, 1992). W latach 70. jako cztonek Warsztatu Formy Filmowe;j

? L. Wittgenstein, Tractatus Logico-Philosophicus, przekt. B. Wolniewicz, Warszawa 1997, s. 64, teza 5.6;

przekiad zmodyfikowany.
4 Zob. T. Zaluski, Remediacje stowa — remediacje doswiadczenia. Rozum medialny i maszyny tekstualne
w tworczodci Wojciecha Bruszewskiego, [w:] M. Gérska-Olesinska (red.), Liberatura, e-literatura i... Remiksy,

remediacje, redefinicje, Opole 2012, s. 85-106.
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Bruszewski walczyt z tym, co nazywat ,kulturg stowa”, usitujac uwolnié¢ film i inne
media audiowizualne od podporzadkowania stowu, narracji i fabule. W latach 80.
walka ta przeniosta si¢ na teren poezji konkretnej i generatywnej, rozwijajacej sie na
pograniczach sztuk wizualnych — na teren, na ktérym samo stowo mogto by¢ uwal-
niane od swych instrumentalnych, pragmatycznych, w tym politycznych i propagan-
dowych, sposobéw uzycia. Forografi Big Dick byly kolejnymi etapami tego procesu.

W ich przypadku zmagania z ,.kulturg stowa” i jej narracjami zostaly podjete na polu —
dyscyplinarnym oraz instytucjonalnym — literatury.

Jednym z kluczowych fragmentéw Big Dicka jest cytat ze Witgpu do Tractatus Logico-

-Philosophicus, przytoczony w oryginale niemieckim: ,Denn um dem Denken eine
Grenze zu ziehen, miissten wir beide Seiten dieser Grenze denken kénnen (wir
miiflten also denken kdnnen, was such nicht denken li8t). Die Grenze wird also
nur in der Sprache gezogen werden kdnnen und was jenseits der Grenze liegt, wird
einfach Unsinn sein” (BD, 47-48). Jak wyglada on w istniejacym przektadzie pol-
skim? Wittgenstein, po deklaracji, ze jego ksiazka ,zmierza [...] do wytyczenia granic
mysleniu, albo raczej — nie mysleniu, lecz wyrazowi mysli”, stwierdza:

»Chcac bowiem wytycza¢ granice mysleniu, trzeba by méc pomysle¢ obie strony
granicy (wigc i to, co si¢ pomysle¢ nie da). Tak wiec granice wytycza sie w jezyku,
a co poza nia, bedzie po prostu niedorzecznoscia”™>.

W archiwum Bruszewskiego znajduje si¢ pojedyncza kartka maszynopisu z odmien-
nym (whasnym?) przektadem-parafraza tego samego fragmentu. Mozna z duzym
prawdopodobieristwem zakladag, ze artysta tak go whasnie odczytywat. A brzmi on
nastgpujaco:

»Jezeli mamy nakresli¢ granicg myslenia, musimy posiada¢ mozliwoséé myélenia
po obu stronach tej granicy (to znaczy, ze musimy by¢ zdolni do myslenia o tym, co
nie moze by¢ pomyslane). Dlatego granica moze by¢ zakreslona tylko w odniesieniu
do jezyka — a w ten sposéb to, co lezy po drugiej stronie, bedzie traktowane po
prostu jako nonsens”™.

Mamy wiec do czynienia z subtelna, lecz decydujaca transformacja. Wywéd, keéry
w oryginale niemieckim, a takze w oficjalnym przektadzie polskim ma moca swej
oczywistosci ukazywaé niemoznos¢ myslenia o tym, czego pomysle¢ sie nie da,
u Bruszewskiego ma raczej formutowa¢ wyzwanie i zadanie dla myslenia. Wedhug

Wittgensteina, nie sposéb wyznaczy¢ granicy myélenia, tym wigc, co pozostaje, jest
wytyczenie granicy w jezyku, okreslenie granic sensownego dyskursu. Bruszewski
uznaje zas, ze jesli chcemy pomysle¢ to, co nie moze by¢ pomyslane, musimy usy-
tuowac si¢ w jezyku na granicy pomigdzy sensem i nonsensem. Otwarcie si¢ na
nonsens w jezyku, otwarcie samego jezyka na element nonsensu bedzie bowiem

5 Ibidem, s. 3.

¥ Maszynopis, archiwum Wojciecha Bruszewskiego, w posiadaniu Malgorzaty Kamirskiej-Bruszewskiej.
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miato potencjal transformacyjny, bedzie w stanie otworzy¢ mozliwoé¢ pomysle-
nia ,tego-co-nie-do-pomyslenia”. W odréznieniu od Wittgensteina — przynaj-
mniej tego ,wczesnego” — ktéry chcial wyznacza¢ nieprzekraczalne granice jezyka
i doswiadczenia $wiata, Bruszewski przyjmowal istnienie granic tylko po to, aby
spekulowa¢ nad mozliwoscia ich przekroczenia — aby forsowa¢ granice tego, co
niemozliwe do pomyslenia, torowaé drogg tej niemozliwosci i prowadzi¢ ja jako
taka ku sferze mozliwosci. Sztuka stanowita dla niego sfer¢ tworzenia ,schematéw”
ewokujacych czyste potencjalnoéci, byla praktyka projektowania ,,maszyn” gene-
rujacych na granicy sensu i nonsensu fikcje otwarcia nowych dostgpéw do $wiara.
»Fikcje” nalezy tu rozumieé w mocnym sensie ksztaltowania, formowania, genero-
wania poprzez (re)aranzowanie, (re)kombinowanie tego, co realne. Ustanawiajaca,
performatywna, generatywna sifa tej fikcji bylaby krytyczna odpowiedzig na Wit-
tgensteinowski zakaz mys§lenia tego, co nie daje si¢ pomysle¢, oraz tezg gloszaca,
ze ,0 czym nie mozna méwié, o tym trzeba milcze¢””. Chceac przekona¢ autora
Tractatus Logico-Philosophicus do swojej koncepcji, Bruszewski mégtby zadaé mu
nastgpujace pytania: jesli wytyczenie granicy myslenia jest niemozliwe, gdyz wyma-
gatoby pomyslenia obu stron granicy, a wiec i tego, co nie daje si¢ pomysle¢, to
czy wytyczenie granicy w jezyku nie wymagaloby, analogicznie rzecz biorac, wypo-
wiedzenia i tego, co znajduje si¢ po jednej, i tego, co znajduje si¢ po drugiej stro-
nie granicy: sensu i nonsensu? Czy zatem 7Tractatus..., aby zrealizowaé swoj cel, nie
powinien réwniez wkracza¢ na teren nonsensu? I czy to faktycznie czyni? Wydaje sie,
ze Wittgenstein nie uznalby tych pytan za catkowicie ,niedorzeczne”.

Logika, ktéra powoduje, ze chcac wytyczy¢ granice, musimy dotknaé obu jej
stron, daje o sobie zna¢ nie tylko w specyficznej poetyce Big Dicka, zawieszonej
migdzy ,jawa i snem”, sensem i nonsensem, ale réwniez w warstwie tematycznej
ksigzki. Jak juz wspomniatem, mamy tam do czynienia ze swoistym przemon-
towaniem historii powszechnej XX wieku, z préba okreslenia na nowo jego toz-
samosci, wytyczenia granic mozliwosci whasciwych mu form my¢lenia i bycia.
W tym celu Bruszewski prowokacyjnie si¢ga po zakazany, traumatyczny i obsce-
niczny symbol ubieglego stulecia. ,Nawet wzorowa demokracja musi czasem
ukrywa¢ przed opinig publiczna swoje wstydliwe niekonsekwencje. W krainie
wolnosci stowa i niekwestionowanych swobéd obywatelskich totalnie ocenzu-
rowano jeden znak — swastyke” (BD, 181). Jako co$ wykluczonego, usunigtego
poza nawias wspélczesnej przestrzeni demokratycznej, znak ten kresli obrys

7

L. Wittgenstein, Tractatus Logico-Philosophicus, op. cit., s. 83, teza 7.
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XX-wiecznego $wiata i ukazuje jego granice. W ten sposéb staje sig kluczem do
jego zrozumienia.
Bohaterem ksiazki jest wigc swastyka, a écislej ktog, kto ma jg za nazwisko: Richard
von Hackenkreuz, zwany tez Dickiem, a w pewnych kregach — Big Dickiem.
Pojawia si¢ on na scenie historii powszechnej w 1905 roku, w Bwanie: zyjacy
w buszu wéréd tubylcéw, bialy chlopiec, zostaje wéwczas znaleziony przez wojska
niemieckie. Nosi na szyi amulet w ksztalcie swastyki i zna po niemiecku tylko jedno
stowo: Hackenkreuz. Znika w tajemniczych okolicznosciach w 2005 roku, wyska-
kujac z okna Hotelu Kempinski w Berlinie. W trakcie swej stuletniej obecnosci
swobodnie porusza si¢ po calym $wiecie, a podrézujac czgsto z predkoscia $wiatla,
relatywnie wolniej si¢ starzeje i jawi si¢ jako ktos znacznie miodszy, nizby to wyni-
kato z metryki (BD, 184-185). Jest bytem o zmiennej tozsamosci, proteuszowym,
istniejacym zawsze ,pomiedzy”, wlaczonym przez wykluczenie. Bezpanstwowiec, bez
adresu zamieszkania, bywalec pieciogwiazdkowych hoteli. Multilingwista, swobodnie
postuguje si¢ réznymi jezykami, czasem jest tez w stanie polaczy¢ kilka w jednej
wypowiedzi. Czgsto zmienia swoj wyglad. W Niemczech, w 1938 roku przypomina
»heroséw z propagandowych filméw Leni Riefenstahl” (BD, 66). Pézniej, w latach 80.
staje sie ,mezczyzng niskiego wzrostu, ale za to stusznej wagi. Wasatym grubaskiem,
ktéry wygladem przypomina weneckiego gondoliera” (BD, 151-152). W USA , gra
role dystyngowanego eleganta o lekko kreconych, siwo-rudych wlosach” (BD, 166),
a w Polsce ,,pozuje na dostojnego profesora, speca od makroekonomii” (BD, 183).
Odgrywa on rol¢ swoistego demiurga, czynnika sprawczego stojacego za wieloma
wydarzeniami z historii ubieglego stulecia, zaréwno tymi waznymi, jak i tymi pozor-
nie nieistotnymi. ,Dick przyjazni si¢ z wybitnymi osobami, bywa na waznych ban-
kietach, swobodnie porusza si¢ po politycznych salonach”. Ludzie wladzy ,chetnie
stuchaja jego dziwacznych pomystéw. Pézniej niektére z nich realizuja jako wiasne,
przemilczajac nazwisko prawdziwego autora” (BD, 55). Dziatalnoé¢ Dicka powoduje,
ze staje si¢ on obiektem zainteresowania i inwigilacji stuzb specjalnych réznych kra-
jow, ktére podejrzewaja go o kierowanie ogélnoswiatowym spiskiem o nieznanych
celach.
Po zniknigciu bohatera jego sprawg — jego dziatalnoé¢ i miejsca, w ktérych si¢
pojawial — bada specjalna komisja. Jej cztonkiem, reprezentujacym polski Urzad
Ochrony Panstwa i Wojskowe Stuzby Informacyjne, jest ,jaki$ ponury ...ski”,
ktéry ,niechetnie i niewyraznie baknat swoje nazwisko” (BD, 230). Czwarta
strona oktadki ksigzki pozwala utozsami¢ go z samym Bruszewskim: ,, Autor, 6w
ponury «Br...ski», brat udziat w pracach komisji, ktéra obradowata latem 2006
roku w hotelu Kempinski w Berlinie. Poczatkowo na potrzeby cztonkéw komi-
sji (a pézniej dla autoreklamy) uporzadkowat zebrane materiaty w elektronicznej
bibliotece”. Jak si¢ fatwo domysli¢, ,autoreklamowym” efektem jego pracy jest

whaénie Big Dick: ,papierowa” ksigzka wraz z internetowym archiwum audiowi-
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zualnym. Bruszewski, tak jak w wielu instalacjach audiowizualnych z przetomu
lat 70. i 80. (np. Glosnik, 1976 czy Pocigg Oliviera, 1988), dazy tu do stworzenia
efektu plynnego, ,bezszwowego” przejécia pomiedzy rzeczywistoécia diegetyczng
i pozadiegetyczna, pomi¢dzy wnetrzem i zewnetrzem medium. W tym celu
fikcjonalizuje realny podmiot i proces twérczy, wprowadzajac ich reprezentacje
do samej narracji.

Historia XX wieku widziana z perspektywy podrézy i dzialai Richarda von Hacken-
kreuza, to w przewazajacej mierze kulturowe i spoteczno-polityczne dzieje swastyki,
topografia jej wystgpowania i semantyka jej znaczeni. Dick jest bowiem czynnikiem
sprawczym, ktéry stoi za kolejnymi aktami jej zaistnienia. W ksiazce napotykamy
calg seri¢ informacji na temat swastyki, ktére poczatkowo moga si¢ wydawaé nie-
wiarygodne i fikcyjne. Swastyka w pierwszych dekadach XX wieku na koszulkach
zeniskiej druzyny hokejowej Edmonton Swastikas i meskiej Windsor Swastikas
(BD, 251); na amerykanskich pocztéwkach ze stowami: Light, Life, Love, Luck (BD,
86); na wisiorku reklamowym Coca-Coli (napis na swastyce glosit: ,,Pij Coca-Cole.
Butelka 5 centéw”) (BD, 255); jako emblemat firiskiego lotnictwa i wielu polskich
oddziatéw wojskowych (BD, 254; w niektérych przypadkach laczy si¢ ona z orfem
z godta polskiego); jako znak Red Swastika Society, chinskiego odpowiednika Czer-
wonego Krzyza i Czerwonego Pétksigzyca (BD, 217). Po kazdej z tych informacji
w ksigzce pojawia si¢ kod liczbowy, ktéry odsyta do strony internetowej bigdick.pl.
Po wpisaniu tam kodu uzyskujemy dostep do zdje¢ oraz filméw, ktére maja potwier-
dza¢ historyczna autentyczno$¢ przeczytanych informacji. To transmedialne przejscie
migdzy ksiazka i materiatami audiowizualnymi zgromadzonymi na stronie interne-
towej jest podstawa charakterystycznego doswiadczenia lekturowego, jakie oferuje
Big Dick: ciaglej oscylacji mi¢dzy przekonaniem o fikcyjnosci informacji podanych
w tekscie, a $wiadectwem ich prawdziwosci, jakiego ma dostarcza¢ wizualna oczywi-
sto$¢ obrazu. Mamy jednak $wiadomo$¢, ze obrazem, szczegélnie obrazem cyfrowym,
mozna dzi§ swobodnie manipulowac®, najprawdopodobniej wigc decydujemy sie
poszukiwa¢ dalszych uwierzytelnieri. Przegladajac inne strony internetowe, znaj-
dujemy dane historyczne potwierdzajace autentycznos¢ tego, co podane w ksiazce,
a takze natykamy si¢ na te same zdjecia, ktére ogladaliémy na stronie bigdick.pl. By¢
moze w ten sposéb docieramy tez do whasciwej ,biblioteki” czy raczej bazy danych,
jaka znajduje si¢ u podstaw Big Dicka. Jest bowiem wysoce prawdopodobne, ze
obecne tam ,surrealistyczne” zestawienie przykladéw XX-wiecznego wykorzystywa-
nia swastyki, zostalo wygenerowane przez internetowa wyszukiwarke — to przy jej
pomocy Bruszewski mégt szukaé materiatéw do swej ,fikcji dokumentalne;j”.

8 Swiadomoké te buduje takze Bruszewski: wystepuje jako aktor-performer w krétkich filmach prezentujacych
materialy historyczne, wmontowuje dokumenty fotograficzne w zainscenizowane przestrzenie, preparuje tez
fikcyjna dokumentacje.
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Takich przykladéw uzycia swastyki jest w Big Dicku wigcej. Istotne jest to, ze sto-
sunkowo niewiele z nich odsyla nas do kontekstu III Rzeszy. Komisja badajaca
sprawe zniknigcia Dicka zaméwita u grupy historykéw, kulturoznawcéw i etnogra-
féw z uniwersytetu w Zurychu (Szwajcaria=neutralnos¢) raport na temar historii
i miejsc wystepowania swastyki. W raporcie naukowcy pozwolili sobie na ,dos¢
niezreczne sformutowanie”. Napisali bowiem, ze ,kariera swastyki w hitlerowskich
Niemczech jest przereklamowana (sic!). Krétki, cho¢ trzeba przyznaé, krwawy i brze-
mienny w konsekwencje epizod” (BD, 253). Chodzilo o to, ze relatywnie krétkie
wykorzystywanie swastyki przez 111 Rzesze (bazujace, co warto przypomnieé, na
wczesniejszym, przez okolo sto lat funkcjonujacym symbolu nacjonalistycznym
w Niemczech), ustanowita radykalna cezurg semantyczna: z wezesniejszego symbolu
szczescia 1 pomyslnosci swastyka stala sie symbolem zfa, nienawisci, okrucienstwa,
$mierci. Od tej chwili hiterowski ,epizod” rzutuje na dalsze jej dzieje, naznaczajac ja
swoja pami¢cia — i widmowg postpamiecia — po dzis dzieri. Anachronizm, jaki nie-
uchronnie cechuje nasze dzisiejsze podejscie do tego symbolu, powoduje, ze nawet
kontakr ze swastykami, keére pochodza sprzed II wojny swiatowej i funkcjonowaly
jako symbole szczgscia, ma w sobie co$ z doswiadczenia tego, co niesamowite (das
Unheimliche). To samo dotyczy zdjecia mlodej Jacqueline Bouvier — pézniejszej
Jacqueline Kennedy — w indianiskim stroju ozdobionym ornamentem ze swastyka
(BD, 250). Odmienny przypadek reprezentuje zdjecie Miss Nazi *68, zwycigzczyni
konkursu picknosci, organizowanego w Brazylii przez srodowiska bytych funkcjona-
riuszy rezimu nazistowskiego (BD, 78). Tym razem chodzi o zdolno$¢ przetrwania,
asymilacji i muracji nazizmu, o jego podskérna obecnos¢ w powojennej historii
i niebezpieczeristwo, jakie stwarza mozliwos¢ jego powrotu. To zas, jak wspokcze-
sne demokracje usituja poradzi¢ sobie z niewygodna pamiecia o nazizmie, a takze
grozba odrodzenia si¢ stojacych za nim tendencji, znakomicie oddaja dwa zdarzenia,
ktére mialy miejsce na przefomie XX i XXI wieku. W 1995 i 2000 roku wiadze
niemieckiej Brandenburgii w trosce o wizerunek regionu podjely decyzje o wycie-
ciu najpierw 43, a p6zniej 25 sposrod setki modrzewi, ktére posadzono za czaséw
III Rzeszy w taki sposob, aby tworzyly swastyke; byta ona widoczna jesienia i wiosna,
gdy igliwie drzew odcinato si¢ wyrazista z6kcig na tle innych roglin (BD, 73). Drugie
zdarzenie — jeszcze dobitniej pokazujace wage zmagan toczacych sie na poziomie
symbolicznym, ale tez towarzyszaca im hipokryzj¢ oraz absurdy, do jakich prowadza —
miato miejsce w 2003 roku, gdy firma Microsoft wypuscita ,krytyczna aktualizacje”
pakictu MS Office 2003, usuwajaca unacceptable symbols’ (niedopuszczalne symbole)

z zestawu czcionek Bookshelf Symbol 7 (BD, 105). Chodzito o swastyke i gwiazde
Dawida.

?  Zob. strone z aktualizacjg w wersji anglojezycznej: http://support.microsoft.com/kb/833407 oraz

polskojezycznej: hitp://support.microsoft.com/kb/B33407/pl (20.08.2014)
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Oba zdarzenia dowodza, ze ,spoleczeristwa Europy skazaly ten znak na wieczne
potepienie” (BD, 248): ,swastyka miala pozosta¢ symbolem zta” (BD, 305). Rzu-
cajac spoleczenistwom Europy przewrotne wyzwanie, Big Dick zarysowuje projekt —
fikcyjny? — ktéry wydaje si¢ niemozliwy, a jednoczesnie wysoce ryzykowny. Chodzi
o ide¢ ,zbawienia” swastyki, uchronienia jej od ,wiecznego potgpienia” poprzez
pozbawienie nazistowskich konotacji. Analogiczne pragnienie wyrazal napis, ktéry
na jednym ze swych produktéw, obok swastyki, umiescita firma farmaceutyczna
Swastik Drug Co. Ltd. z kanadyjskiego miasteczka Swastika: ,Hitler be damned.
This is our sign since 1922” (BD, 77). Big Dick zdaje si¢ wiec proponowaé spe-
cyficzng strategi¢ walki z nazizmem na poziomie symbolicznym. Nie przez zakaz,
przekreslenie symbolu swastyki (co sprowadzaloby si¢ do wyparcia nazizmu, a wigc
do dziatania pozbawionego skutecznosci symbolicznej — wyparty nazizm zawsze
powraca), ale przez zmiang jej uzusu, semantycznego habitusu, a ostatecznie — etosu.
Przypominanie i akumulacja pozytywnych konotacji tego symbolu ma shuzy¢ prze-
pracowaniu jego sensu, nie tyle przywréceniu wezeéniejszych znaczen, ile oczysz-
czeniu go, przemianie w ,pusty znak”, plastycznie otwarty na nowe sensy. Od tej
pory ma on symbolizowaé przede wszystkim sama plastyczng otwartos¢ znaczeniows
wszelkiego znaku, mozliwo$¢ powstawania nieprzewidywalnych, chaotycznych tur-
bulendji jego sensu — ktérym moze z kolei towarzyszy¢ otwieranie si¢ nowych kana-
16w dostepu do $wiata.

Realistyczna obiekcja wzgledem tak pomyslanego projekru, jesliby potraktowac go
powaznie, dotyczylaby oczywiscie pominigcia materialnych — ekonomicznych, spo-
fecznych, etnicznych, politycznych i tym podobnych — uwarunkowar sprzyjajacych
odradzaniu si¢ tendencji analogicznych do tych, jakie kryly si¢ w nazizmie. Bez
zmiany tych uwarunkowar przemiana na poziomie symbolicznym nie bgdzie mogla
sic dokona¢ w pelni. Latwo tez sobie wyobrazi¢, ze przywolywanie pierwotnych
znaczen swastyki moze dostarcza¢ wygodnego alibi ugrupowaniom neonazistowskim.
Przyktadéw nie trzeba daleko szukaé. W 2013 roku biatostocka prokuratura odmé-
wifa wszczgcia postgpowania przeciwko osobom malujacym nazistowskie swastyki
na murach miasta, uzasadniajac to faktem, ze w Azji wspomniany symbol oznacza
szezgéeie'.

Informacja ta moglaby z powodzeniem znale¢ si¢ na kartach ,fikeji dokumental-
nej” Bruszewskiego. Lecz rzeczywisto$¢ dopisuje kolejny, jeszcze bardziej zaskakujacy
rozdziat do Big Dicka w postaci dziatalnosci globalnego ruchu na rzecz ,odzyska-
nia swastyki”: Reclaim the Swastika''. Jego gtéwna inspiracja byla ksiazka Gentle

° |, Medek, . Klimowicz, Bialostocka prokuratura daje zielone $wiatfo neonazistom, Gazeta.pl, http://bialystok.
gazeta.pl/bialystok/|,35241, 14153909, Bialostocka_prokuratura_daje_zielone_swiatlo_neonazistom.html
(20.08.2014).

Zob. Reclaim the Swastika, http://reclaimtheswastika.com/ (20.08.2014). Wezeséniej kampanig na rzecz
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Swastika. Reclaiming the Innocence kanadyjskiego artysty i poety ManWoman, przed-
stawiciela kontrkultury lat 60., zmarfego w 2012 roku'?. Celem ruchu jest szerzenie
i popularyzacja wiedzy o ,fagodnej swastyce”, o jej pochodzeniu i ,prawdziwych
znaczeniach”. Jednym z jego dziatari byla zorganizowana w 2013 roku, w rocznicg
$émierci ManWoman, ogélnoswiatowa akcja robienia darmowych tatuazy z motywem
,tagodnej swastyki”. Kolejna edycja jest zapowiadana na listopad 2014 roku'’.

Wr6émy jednak do Big Dicka. Swastyka staje si¢ tu figura chaosu generatywnego,
ale tez ludzkich préb okielznania go, narzucenia mu porzadkujacych schematéw,
zredukowania jego nieprzewidywalnosci i odnalezienia w nim deterministycznego

,planu”. W ksiazce agenci stuzb specjalnych réznych krajéw inwigiluja Dicka von
Hackenkreuza, podejrzewajac go o to, ze stoi na czele mi¢dzynarodowego spisku,
i starajac si¢ odkry¢ jego zamiary. Ich teoriospiskowa hermeneutyka ma swéj wznio-
sty odpowiednik w hermeneutyce metafizycznej, ujmujacej swastyke jako symbol
doskonatego porzadku rzeczywistoéci, widzacej w niej przejaw Absoluru, ,oblicze
Boga” (BD, 288). Tego rodzaju podejicie bezlitosnie zwalcza czlonek komisji bada-
jacej sprawe Dicka, ,kryptolog chaosu” Peter Meibel. Prezentujac komisji zdjgcie
galakryki M110 o ksztalcie swastyki (BD, 286), interpretuje on ja jako powierzch-
niowy, nietrwaly efekt chaosu wszech$wiata:

,Ostateczny $lad Wielkiego Wybuchu jawi sie w naszych oczach tak, a nie inaczej. To
chaos w skali makro. Cos, co powinno odpowiadaé betkotowi w dziedzinie jgzyka
i bezksztattnej papce w obszarze sztuk wizualnych, ukfada si¢ w doskonaly kszrtatt,
ke6ry dzis jest zdolna opisa¢ geometria frakralna. Nie tylko artysci, ale i ateisci beda
twierdzi¢, ze jest to kompozycja doskonata i dzieto godne bogéw. [...] My, naukowcy,
powiemy raczej, e jest to stan chwilowej réwnowagi; stopklatka wrzacej od milio-
néw lat, kosmicznej zupy. Ci, ktérzy choé raz mieli okazje popatrze¢ «z bliska»

L.odzyskania” pierwotnego sensu swastyki urzadzili mieszkajacy w Wielkiej Brytanii hinduiéci. Miato to miejsce
w 2005 roku, gdy po skandalu, jaki wywotaly zdjecia ksiecia Harry'ego przebranego na halloweenowym balu
w mundur zolnierza Afrika Korps i noszacego na ramieniu opaske ze swastyka, powstata idea wprowadzenia
w calej Europie zakazu uzywania symbolu swastyki — zob. np. Hindus want to reclaim’ swastika, BBC News,
19.01.2005, http://news.bbc.co.uk/2/hi/uk_news/4188 141 .stm (20.08.2014).

ManWorman, Gentle Swastika. Reclaiming the Innocence, Cranbrook 2001 . Ksigzka zawiera bogata ikonografig —
ponad 400 zdje¢ z dawnymi i wspblczesnymi przykladami uzycia ,tagodnej swastyki”. Zob. tez strong
internetowa autora: http://www.manwoman.net/ oraz wywiad: V. Gore, ManWoman is Taking Back the
Swastika, Vice, 25.05.2012, http:/Mww.vice.com/en_uk/read/manwoman-is-taking-back-the-swastika
(20.08.2014).

Idea akcji wzigla sig stad, ze sam ManWoman mial liczne tatuaze z motywem swastyki. Zob. Learn to Love the
Swastika, Facebook, https:/Aww.facebook.com/events/208752742635268/ oraz ManWoman Memorial Day,
Facebook, https:/vww.facebook.com/events/| 54837924538 1009/ (20.08.2014).
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na galaktyke M110, powinni pamigtaé, ze w przyrodzie nie wystgpuje kat prosty.
To ludziom potrzebne s3 uproszczenia, aby rzeczy, ktére ich przerastaja, mogli opisaé;
aby w ogéle byli zdolni mysle¢. We frakralnej zupie szukajg szczeg6lnych punkréw,
ktére facza liniami prostymi. [...] W cieniu odkrytej w kosmosie swastyki rzutowali
ten system na chaos wszechéwiata. Wydawalo im sie, ze zast¢pujac go elementarnym
zestawem punktéw i kresek, sa w stanie nad nim zapanowaé. Zbudowana z samych
katéw prostych swastyka stata si¢ symbolem uniwersalnym, w keérym odbija sig
wszystko. [...] Odkryte w starozytnoéci boskie proporcje Ztotej Liczby utrwalily na
wieki whadze kata prostego. Réwnolegle do sztuk wizualnych, béstwo triumfowalo
w architekturze i urbanistyce” (BD, 286-288).
Dziatania Dicka, cztowieka-swastyki, zadaja klam tego rodzaju koncepcjom. Jego
gesty i akty uciele$niaja energie, ktéra kwestionuje wizje doskonatego porzadku
i absolutnej organizacji, a takie zakléca préby ich urzeczywistnienia. Stad brata sig
wrogoé¢, jaka wywolywak:

,Szczegblnie w krajach dobrze zorganizowanych uwazano, ze jego pojawieniu sig
towarzysza destrukcyjne zawirowania. Tak zwane sily postepu, wspomagane przez
fanatycznych wyznawcéw chorej idei pigkna — konstruktywisci, niewazne, radzieccy,
polscy czy niemieccy, a wigc fundamentaliéci, ktérzy byli gotowi zasadg «boskich
proporcji» sita wprowadzi¢ do wszystkich dziedzin zycia spolecznego, mieli go powy-
zej uszu” (BD, 312-313).

Wydaje si¢, ze Bruszewski utozsamiat si¢ z Dickiem o tyle, o ile réwniez odrzucat
wszelkie programowe wizje doskonatego porzadku czy idealnego czlowieka i préby
ich realizacji poprzez sztuke. Rola sztuki nie jest podejmowanie takich préb —
powinna ona raczej dbaé o to, by si¢ nie powiodly. Takie przekonanie odnajdujemy
w Fotografie:

,Zdecydowany nadmiar porzadku artysci, wrazliwi na wszelka cywilizacyjna nie-
réwnowage, regulowali zastrzykami z paranoi. Model idealnego czlowieka, keéry
widziata jako cel inzynieria genetyczna, nie mégt si¢ urodzi¢. Sztuka robita wszystko,
aby genetykom si¢ nie udato” (E 270).

W katalogu wystawy Gabinet smiechu Bruszewski przytoczyt z kolei fragment swo-
jego listu do filozofki i kognitywistki Urszuli Zeglen'. Dystansujac si¢ w nim od
dazent do algorytmizacji proceséw twérczych, analogicznie stwierdzak:

,Sztuka istnieje miedzy innymi po to, aby si¢ wam, kochani kognitywisci, nie udato.
[...] sztuka to bardziej skomplikowane zwierze niz malujacy obrazy, szczekajacy

4 W kwietniu 2006 roku Bruszewski i Zegler uczestniczyli w spotkaniu Umys! | sztuka w Swiecie rzeczywistym
i wirtualnym. Kreatywny sztuczny mézg. Wirtualny swiat fikeji, sztuki i fantazji, ktére odbylo si¢ w ramach
6. Torufiskiego Festiwalu Nauki i Sztuki i dotyczylo préb poznania kreatywnych proceséw ludzkiego mézgu,
algorytmizacji proceséw twérczych oraz mozliwosci stworzenia kreatywnej sztucznej inteligencji. List powstat
po tym spotkaniu.
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czy merdajacy ogonem robot. Zywie nadzieje, ze ciemna (w znaczeniu «nieodgad-
niong») inteligencja ludzka bedziemy si¢ zachwycac jeszcze dos¢ dhugo. Wglad w jej
zawiklane czeluscie nalezy raczej do przedstawicieli sztuki. Obawiam sig, ze nauki
kognitywne i specjaliéci od sztucznej inteligencji nie maja bladego pojecia, do jak
ciemnego kata wpedzili sztuke jej najbardziej radykalni reprezentanci i jak niejasna,
by nie powiedzie¢: «ciemna» byla, jest i bedzie XX-wieczna definicja sztuki™"*.
Sztuka istnieje wiec miedzy innymi po to, aby zaktdca¢ wszelkie préby ustalenia

~programu” lub ,algorytmu”, ktére z géry determinowalyby mozliwosci generatywne
czy to cztowieka, czy §wiata jako takiego. W sposéb niedajacy si¢ przewidzieé ani
zdeterminowa¢ sztuka generuje wcigz nowe mozliwosci dla ,programu” — samej
siebie, ludzkiego moézgu i $wiata. Co wigcej, w sztuce mozliwosci te maja szanse
zaistnie¢ i pozosta¢ w stanie czystym, bez koniecznosci urzeczywistnienia, a zatem
i bez ryzyka znieksztalcenia.

Dzigki temu staje si¢ ona odpowiednim miejscem dla refleksji czy wrecz spekulacii
filozoficznej, ktéra ma za zadanie tworzy¢ nieoczekiwane ,,nowe mysli”. Taki tez cel
miata Maszyna filozoficzna — radiowa audycja, generowana przez komputer zestawia-
jacy losowo fragmenty pism klasykéw filozofii — nadawana w Berlinie Zachodnim
w latach 1988-1993. Opisawszy t¢ realizacje w Fotografie, Bruszewski opatrzyt ja
znaczacym komentarzem:

»Istota radia jest, ze nadaje. Mniej wazne jest, czy ktos stucha. Podobnie jest z Filo-
zofia. Najwazniejsze, zeby byla. Geniusz ludzki powinien manifestowaé, ze nie
umarl. Ze nadaje. Lepiej jest, gdy Filozofia pozostaje dyscypling teoretyczna i nikt
nie wprowadza w Zycie jej postulatéw. Przypadek Karola Marksa, ze wspomaganiem
jego kolegéw Materialistéw Dialekeycznych, powinien by¢ dla ludzkosci powazng
przestroga. Maszyna Filozoficzna, nie Paryz, wydaje si¢ odpowiednim schroniskiem
dla Filozofii” (F, 373).

Inna realizacja artysty, Bomba filozoficzna, byta poswiecona wiasnie Marksowi.

Na poczatku lat 90., w tédzkiej Ksiegarni Akademickiej Bruszewski »zakupit
(po cenie makulatury) 116 egzemplarzy 1 tomu Kapitatu Karola Marksa (Ksigzka
i Wiedza, Warszawa 1970) — kazdy tom to 495 kart papieru z waznym spotecznym
przestaniem. Po usuniciu okfadek i grzbietéw otrzymat blisko 60 000 filozoficznych
ulotek™. Wykorzystat je w 1992 roku przy okazji projektu (iiber Zeit) am Baubaus.
Die Ruine der Kiinste Berlin am Baubaus Dessau, ktéry zorganizowat Wolf Kahlen

w budynku szpitala w Dessau, opuszczonego przez stacjonujace w Niemczech wojska

5

W. Bruszewski, Gabinet $miechu, katalog wystawy, Galeria XXI, Warszawa, 9.06. — 23.06.2006, strony
nienumerowane.
J. Zagrodzki, Wojciech Bruszewski (8 marca 1947 — 6 wrzesnia 2009). Kalendarium dziatarh artystycznych, [w:]

Wojciech Bruszewski. Fenomeny percepgji, katalog wystawy, Miejska Galeria Sztuki, £6d#, 3.09. — 3.10.2010,
s, 192,

6
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radzieckie. Stosujac ,,sposéb walki narodowo-wyzwoleficzej, ktéry polega na wejéciu
na dach wysokiego budynku i ci$nigciu przed siebie politycznego konfetti”, Bruszew-
ski zrzucit te filozoficzne ulotki z dachu szpitala, aby ,w ramach nowych porzadkéw
w Europie, zwréci¢ Niemcom to, co Polakom nie jest juz potrzebne” (F, 373)".
Niewatpliwie odrzucal w ten sposéb ideologiczny uzytek, jaki z filozofii Marksa —
przerobione;j i znieksztalconej przez ,Materialistéw Dialektycznych”, czyli pézniej-
szych kodyfikatoréw deterministycznej wersji marksizmu'® — czyniono w PRL-u. Nie
sposdb jednak nie zauwazy¢, ze puscit przy tym w ruch kolejng rekstualng maszyng
generatywna: losowe zestawienia kartek z Kapitatu mogly doprowadzi¢ do zrodzenia
sie nieoczekiwanych mysli, odnawiajacych sens tego, co uznajemy za filozofi¢ Marksa.
Zapewne Bruszewski zaakceptowalby taka interpretacje, ale upieralby si¢, ze wyge-
nerowane w ten sposéb ,nowe mysli” filozoficzne musza pozosta¢ w sferze czystych
mozliwosci i nie powinny by¢ urzeczywistnione w praktyce. W tej kwestii nie trzeba

jednak si¢ z nim zgadza¢. @

7 Ibidem, s. 193.
8 Zob. na ten temat E. Balibar, Filozofia Marksa, przeki. A. Starof, A. Ostolski, Z.M. Kowalewski, Warszawa

2007, szczegblnie s. 5-8.
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Kara Walker podczas instalacji wystawy w Walker Art Center w Minneapolis, fot. Cameron Wittig, 2007
© 2007 Cameron Wittig. Dzieki uprzejmoéci Sikkema Jenkins & Co., New York
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Jacek Zwierzynski

Afroamerykanska artystka, murzynska niewolnica.
Strategie autoreprezentacji w twérczosci Kary Walker

»Jak nazwiecie czarnego z doktoratem? Czarnuch!”

Malcolm X!

Kara Walker jest pierwsza afroamerykariska artystka, ktéra osiagneta status gwiazdy
$wiata sztuki. Nawigzujac do estetyki przedstawienia sylwetkowego, popularnego
szczegblnie w XVIII i XIX wieku, stworzyta whasny jezyk form plastycznych. W wiel-
kich kompozycjach $ciennych, realizowanych od 1993 roku, artystka tradycyjnie
korzysta z wycinanki z papieru, wykonuje takze gwasze, grafiki, rysunki i prace
wideo. Niezaleznie od medium, zawsze konfrontuje widza z pustymi, czarnymi
obszarami, ktére znacza papier, $ciang czy ekran?. Ta pustka reprezentuje tresci
niemozliwe do wypowiedzenia, konstytucyjne dla afroamerykanskiej tozsamosci
i afroamerykariskiego do$wiadczenia przesztosci. Walker, doprowadzajac do absurdu
przemoc i seksualizujac relacje oparte na dominacji, obnaza ukryte rasistowskie ste-
reotypy i klisze zapisane w kulturze popularnej i w oficjalnej historiografii. Stawia
ja to w opozycji nie tylko do wielowiekowej tradycji dyskryminacji rasowej w Sta-
nach Zjednoczonych, ale tez kultury afroamerykariskiej, ktéra w imi¢ obrony przed
zewngtrznym rasizmem przyjela konserwatywny, patriarchalny system wartosci.

Fundamentalne znaczenie dla twérczoéci Walker ma koncepcja czarnego podmiotu
jako ,konglomeratu swoistych patologii przesztoéci™. Artystka w swojej autore-
prezentacji odnosi si¢ do probleméw zagmatwanych tozsamosci, niepoddajacych
si¢ uniwersalizujacym dyskursom postepu. Takim ambiwalentnym konstruk-
tem jest wyimaginowana posta¢ Negress (Murzynki)®, artystyczne alter ego Walker,

Za: T. Boyd, Am | Black Enough for You? Popular Culture from the ‘Hood and Beyond, Bloomington and
Indianapolis 1997, s. XIl.

2 R Ferguson, A Special Place within the Order of Knowledge: The Art of Kara Walker and the Conventions of African
American History, ,American Quartely” 1/2009, s. 186.

#  Za:Y. Raymond, Maladies of Power: A Kara Walker Lexicon, [w:] K. Walker et al., Kara Walker: My Complement,
My Enemy, My Opressor, My Love, katalog wystawy, Minneapolis 2007, s. 359.

* Wedlug The American Heritage Dictionary of the English Language, rzeczownik Negress, podobnie jak wiele
innych powstatych w wyniku dodania sufiksu -ess do wyrazu neutralnego rodzajowo, w tym fewess (Zydéwka),
jest obecnie szeroko odbierany jako obrazliwy. Jak podaje Merriam-Webster's Dictionary of English Usage,
pierwsze kontrowersje co do stosowania okreélenia Negress, datowane na druga ¢wieré XX w., zwigzane
byly z analogiczna budowa nazw samic nizszych kregowcdw, jak lioness (Iwica) czy tigress (tygrysica). Obydwa
okreélenia wyszly z powszechnego uzycia, w zwiazku z czym konotujg przede wszystkim wspélczesne
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zainfekowane niemoralnoscia przesztosci. Walker tytutuje swoje prace, jakby byly
dzielem Negress Burdened by Good Intentions (Murzynki obarczonej dobrymi che-
ciami) czy Negress of Some Notoriety (Murzynki o pewnej zle] stawie). Organizuje

wystawy jako Negress of Noteworthy Talent (Murzynka o godnym uwagi talencie)

czy Celebrated American, Kara Elizabeth Walker, Negress (Stynna Amerykanka, Kara

Elizabeth Walker, Murzynka). Zwrot ku fikcyjnej, deprecjacyjnej tozsamosci nie

tylko wprowadza w obszar zainteresowania posta¢ samej Kary Walker, ale tez wska-
zuje na napiecie migdzy konstruktem afroamerykariskiej artystki a wypierana figura

Negress, ktére Walker uznaje za réwnie sztuczne. Jak sama stwierdzita w 2007 roku

w wywiadzie dla Art21:

,Céi, Negress jako termin stuzacy samookresleniu jest jednocze$nie rzeczywista

i sztuczna konstrukcja. Wszystko, co robie, jest proba ominigcia granicy migdzy

fikcja i rzeczywistoscia. Zazwyczaj tytutuje wystawy i ksiazki, jakby byly dzielem

Negress of Noteworthy Talent [Murzynki o godnym uwagi talencie] czy Negress of Some

Notoriety [Murzynki o pewnej zlej stawie]. Mysle, ze wynika to ze swiadomosci bycia

czarna kobieta, afroamerykariska artystka — co samo w sobie jest okresleniem niosa-
cym ze soba pewne oczekiwania, poniewaz funkcjonuje w kulturze, ktéra moze nie

przyzwyczaita sie do zdecydowanej wigkszosci afroamerykariskich artystek. To jakby

«rzecz sama w sobie», konstrukcja wedtug mnie niczym nierézniaca si¢ od Negress™.
Walker za ikoniczng realizacje figury Negress uznaje bohaterke Narodzin narodu

Thomasa Dixona Jr., Lydie Brown, ,mulacka” stuzaca reprezentujaca ,wszystko,
co zte, co seksualne i co wulgarne™®. Powies¢ z 1905 roku byfa druga czescig trzy-
tomowego dziela opiewajacego historie Ku Klux Klanu. Wielebny Dixon, zafascy-
nowany 7Trylogig Henryka Sienkiewicza, piszac o wojnie secesyjnej, widziat analo-
gie miedzy polityka Péinocy wobec Potudnia a rozbiorami Polski. Jego gléwnym

celem byla pochwala rasistowskiej polityki okresu ,odkupienia” (Redemption),
a takze wykazanie, ze pozbawieni kontroli czarni staja sie dzikimi bestiami. Szcze-
golnie istotng kwestig wydaje si¢ biblijny zakaz taczenia ras, poniewaz dwie najbar-
dziej niegodziwe postaci, Silas Lynch i Lydia Brown, s3 mieszanego pochodzenia.
Na podstawie powiesci w 1915 roku powstata pierwsza amerykariska epopeja filmowa,
Narodziny narodu Davida W. Griffitha, w ukazywaniu czarnoskérych czerpiaca z tra-
dycji minstrel shows. Biograf Dixona, Anthony Slide, uwaza, ze ani on, ani Griffith

nie byli rasistami w dzisiejszym rozumieniu tego stowa, a jedynie zwolennikami

ich funkcjonowaniu zjawiska, takie jak niewolnictwo | segregacja rasowa czy amerykanski antysemityzm
sprzed Zaglady. W tekécie zachowuje przewaznie termin Negress w oryginalnym brzmieniu ze wzgledu na
nieuchronng rozbiezno$¢ semantyczng z polskim stowem ,Murzynka”, chod to ostatnie wydaje mi si¢ réwnie
deprecjonujace.
The Melodrama of .Gone with the Wind", Art21, http://www.pbs.org/art2 | /artists/walker/clip2.html
(30.05.2014).

¢ Ibidem.
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»tradycyjnych wartosci™. Niemniej Ku Klux Klan stosowat Narodziny narodu jako
materiat szkoleniowy dla swoich rekrutéw jeszcze w latach 70. XX wieku. Walker
przeczytata powies¢ juz na studiach, pociagata ja potencjalnie silna, mroczna, ero-
tyczna posta¢ tawny Negress (jasnobrazowej Murzynki) siegajacej po wiadze. Dla
Walker to archetyp buntowniczki.

Artystka w tytutach swoich realizacji czesto ironicznie odnosi si¢ do materialnej
Warstwy prac, procesu twérczego oraz samej siebie jako artystki. Przykladem jest
niezwykle rozbudowany tytut kompozycji éciennej z 1997 roku: Slavery! Slavery!
Presenting a GRAND and LIFELIKE Panoramic Journey into Picturesque Southern
Slavery or ,Life at ‘Ol Virginny’s Hole' (sketches from Plantation Life)” See the Pecu-
liar Institution as never before! All cut from black paper by the able hand of Kara
Elizabeth Walker, an Emancipated Negress and leader in her Cause (Niewolnictwo!
Niewolnictwo! Ukazujace WIELKA i REALISTYCZNA panoramiczna wyprawe
w malownicze potudniowe niewolnictwo albo inaczej , Zycie w «Starej wirginijskiej
dziurze (szkice z zycia plantacji)». Zobacz t¢ osobliwg instytucjg jak nigdy wczedniej!
Wszystko wycigte z czarnego papieru zdolng reka Kary Elizabeth Walker, Wyzwo-
lonej Murzynki i orgdowniczki swojej misji). Okreslajac proces twérczy jako »WYCi-
nanie zdolng reka”, Walker akcentuje materialnos¢ tego procesu, ale tez dezawuuje
jego walor intelektualny. Praca jest przedstawiana odbiorcy jako autentyczny tekst
z przesztosci, nieposiadajacy innych ambicji niz dostarczenie pewnych wrazer. To,
co ma by¢ dla niego wyrézniajace, to autorstwo Emancipated Negress, co dodat-
kowo powinno podnosi¢ jego atrakcyjnos¢. Analogicznie historyczne wspomnienia
bylych niewolnikéw, popularne w XIX wieku, zyskiwaly pewng aure niesamowitoci,
dowodzag, ze ich autorzy potrafia budowa¢ zdania, a nawet je spisywa¢. Twérczosé
Walker moze by¢ widziana jako groteskowy odpowiednik tego typu tekstéw lite-
rackich, unikajacych tematéw zbyt kontrowersyjnych, by mogly uzyska¢ spoteczna
akcepracje i zawsze wymagajacych legitymizacji oraz potwierdzenia autorstwa przez
bialych patronéw. Walker uzasadnia wybér techniki, odnoszac si¢ do sytuacji bylej
niewolnicy, starajacej si¢ zwizualizowa¢ swoje traumatyczne do$wiadczenia przy
wykorzystaniu jak najprostszych srodkéw:

»Czarna sylwetka akurat bardzo dobrze odpowiada moim potrzebom. Czgsto poréw-
nuj¢ moja metodg do pracy petnej dobrych checi uwolnionej kobiety na Péinocy,
ktéra chce pokaza¢ horror niewolniczego Potudnia, ale bez innych materiatéw niz
papier i scyzoryk, i paru ludzi, ktérych chciataby zabi¢™.

7 A Slide, American Racist: The Life and Films of Thomas Dixon, Lexington 2004, . 7; [za:] M. Oleszczyk, David
Wark Griffith: kino uczy sig opowiadad, [w:] T. Lubelski, | Sowifiska, R. Syska (red.), Historia kina, tom |: Kino
nieme, Krakéw 2010, s. 289.

®  E. Armstrong, Kara Walker Interviewed by Liz Armstrong 7/23/96, [w:] no place (like home), katalog wystawy,
Minneapolis 1997, s. 160.
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Kara Walker, 8 Possible Beginnings, 2005, kadr z wideo (3)
L

2005 Kara Walker. Dzigki uprzejmosci Sikkema Jenkins & Co., New York
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Jedyna historyczna analogia dla Walker jako bylej niewolnicy wycinajacej sylwetki jest
Moses Williams, urodzony w 1777 roku jako niewolnik Charlesa Willsona Peale’a,
po wyzwoleniu pracujacy w zalozonym przez niego Muzeum Filadelfijskim migdzy
innymi przy obstudze fizjonotrasu, urzadzenia shuzacego odwzorowywaniu profilu
twarzy. Portret sylwetkowy Williamsa, znajdujacy sie w zbiorach The Library Com-
pany of Philadelphia, zostat ,,odnaleziony” w 1996 roku i przypisany przez kuratoréw
tej instytucji Raphaelle’owi Pealowi, synowi Charlesa. Historyczka sztuki Gwendolyn
DuBois Shaw przywotuje portret Williamsa w kontekscie twérczoéci Kary Walker, nie
zgadzajac si¢ z atrybucja i uznajac przedstawienie za autoportret, za czym przemawiaja
cechy formalne’. Williams zmodyfikowat rysunek nakreslony przez fizjonotras, wygla-
dzajac kontur wloséw — dzigki czemu fryzura stata si¢ bardziej ,.europejska”. Podobne
Slady poszukiwan wewnatrz ztozonych kwestii wlasnej tozsamosci Shaw dostrzega
w pracy Walker Cur (Cigcie, 1998), réwniez uznajac ja za autoportret:

»[...] autoportretowe przedstawienia sylwetkowe Walker z korica XX wieku, w tym
Cu, [...] poswiadczajg podobny, bolesny proces introspekji, ktérego doswiadczyt
okreslony rasowo artysta, Moses Williams, na poczatku XIX wieku”'°.

Publiczna prezentacja Cur miala miejsce w Wooster Gardens Gallery w Nowym

Jorku na pierwszej wystawie Walker na Manhattanie po otrzymaniu przez nig stypen-
dium Fundacji MacArthuréw. Wycinanka z czarnego papieru na bialej $cianie przed-
stawia w narturalnej skali kobiet¢ uchwycong w podskoku, z rekami uniesionymi ku
gorze. Wesoly nastrdj zostal zderzony z drastycznymi szczegétami — kobieta trzyma
w lewej rece brzytwe, ktéra podcigla sobie zyly, krew tryskajaca strumieniami o deko-
racyjnych formach tworzy dwie katuze ponizej. Posta¢ ubrana jest w XIX-wieczny
stréj, szerokg krynoling i $cinigty gorset, wlosy sa zebrane w dwa warkocze. Walker
nadala temu przedstawieniu rys autoportretowosci, nawiazujac do kompozycji przed-
stawiajacego ja zdj¢cia, wykonanego przez Noego DeWitta. Jednoczesnie wyobra-
zajac samookaleczenie, odnosi si¢ do agresji zawartej w samym medium, wycinania
ostrym narz¢dziem w papierze. Wspétwystgpowanie niszczenia i tworzenia mozna
réwniez odnie$¢ do ambiwalentnego charakteru jej prac, w ktérych z pozoru ele-
gancka i wyrafinowang forme zderza z brutalng i drastyczng treécia, zapewniajac

»Przyjemnos¢ ostra jak brzytwa”'!. Poprzez ukazanie kobiety en rrois quatre wizerunek
nie oddaje ryséw twarzy, Walker zrezygnowata tym samym z kluczowej whasciwosci
klasycznego przedstawienia sylwetkowego. Paradoksalnie jednaktakie ujecie $wiadczy
0 autoportretowosci, poniewaz nie mozna odwzorowa¢ swojego wlasnego profilu

przy pomocy rzucanego cienia.

*  G.D. Shaw, Seeing the Unspeakable: The Art of Kara Walker, Durham 2004, s. 24-25.

% Ibidem, s. 26.
Ph. Vergne, The Black Saint is the Sinner Lady., [w:] K. Walker et al., Kara Walker: My Complement.. ., op. cit.,
s ¥2,
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Kara Walker, 8 Possibie Beginnings, 2005, kadr z wideo (4)
Kara Walker, 8 Possible Beginnings, 2005, kadr z wideo (5)
© 2005 Kara Walker. Dzieki uprzejmoéci Sikkema Jenkins & Co., New York
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Cut stanowi forme autoreprezentacji Walker jako afroamerykariskiej artystki, uwi-
klanej w skomplikowane uktady zaleznosci, ale tez gorzka satyre w odpowiedzi na
wrogie glosy krytyki. Praca zawiera w sobie autoironie, méwiac, ze Walker zadaje bél
swoimi obrazami, ale zadaje go przede wszystkim sobie. Shaw w swojej analizie dzieta
odnosi si¢ do kampanii medialnej przeciwko Walker, rozpoczetej w 1997 roku przez
Betye Saar, afroamerykariska artystke starszego pokolenia. Jak wtedy pisata Saar, Wal-
ker, w pelni §wiadoma tego, ze bialy, rasistowski rynek potrzebuje ,czarnego miesa”,
szargajac pamie¢ niewolnikéw, sprzedaje ,petne nienawisci przedstawienia czarny-
ch™2. Zaspokajajac ,bestialskie fantazje o czarnych”, zdradza swoja rase. Taka osoba
jest potrzebna establishmentowi, poniewaz zaden bialy artysta nie méglby wytwarza¢
podobnych wyobrazen bez oskarzenia o rasizm'. W ujeciu Shaw ekstatyczne samo-
okaleczenie postaci przedstawionej w Cut, utozsamianej z Walker, ,w ironiczny spo-
s6b sugeruje, ze praca jest dla niej powodem wlasnej $mierci”, artystka ,wydaje sig
sprzedawa¢ bél samookaleczenia za przyjemno$¢ samorealizacji: poswigca swoje ciato
w imi¢ sukcesu zawodowego™'. Krytyczka zestawia prace Walker ze wspomnianym
zdjeciem DeWitta, opublikowanym w magazynie , Interview” w numerze z listopada
1998 roku jako ilustracja wywiadu, ktérego Walker udzielita swojemu kuzynowi,

Jamesowi Hannahamowi. Fotografia ukazuje roze§miang, skaczaca ku niebu bosa
kobiete w stroju przypominajacym ubranie niewolnicy, zaprojektowanym przez
Rei Kawakubo, zatozycielke domu mody Comme des Gargons. Caly wywiad wraz
z warstwg ilustracyjna w poczytnym, popularnym czasopi$mie, z pétnagg Pamela
Anderson wykluwajaca sie z jajka na okfadce tego numeru, stanowit ironiczng odpo-
wiedZ na kampani¢ medialng skierowana przeciw Walker i oskarzenie jej przez Saar
o szerzenie ,negatywnych obrazéw”. Infantylny tytul artykutu, Pea, Ball, Bounce
(Ziarnko, groszku, bec) nawiazuje do blahej anegdoty z dziecifistwa rozméwcéw.
Hannaham sam odnosi si¢ do krytyki ,ze wszystkich stron”, dodajac, ze prace Walker

,sprzedaly si¢ szybciej, niz zdazyta je wykraja¢”'®. Sama artystka juz w pierwszych
stowach, odpowiadajac na pytanie, czy jest ,chora na sylwetki”, stwierdza:

,Tak jakby. Wtagnie wycinam jakie$ teraz, poniewaz po calej tej dyskusji o nega-
tywnym stereotypowaniu czarnoskérych w swoich pracach pomyslatam, ze bedg
pozytywnie stereotypizowaé czarnoskérych. Wiesz, obrazy dodajace otuchy do
granic absurdu. W rodzaju dziwacznego afrykanizmu, ktéry zalewa ludzkie

»16

domy™®.

1 Za: G.D. Shaw, Seeing the Unspeakable..., op. cit., s. | 17.

3 Za: Th. McEvilley, Primitivism in the Works of an Emancipated Negress, [w:] K. Walker et al., Kara Walker:
My Complement..., op. cit., s. 53.

*  G.D. Shaw, Seeing the Unspeakable..., op. cit., s. 134-135.

5 . Hannaham, Pea, Ball, Bounce: Interview with Kara Walker, ,Interview", November 1998, s. | 16.

¢ |bidem.
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Tekst wywiadu stanowit spojna catos¢ z ilustrujacym go zdjeciem, ktére samo
w sobie, ukazujac znana artystke jako roze§miana niewolnice w wersji couture,
zawiera pewna doz¢ nieprawdopodobieristwa. Mimo bezsprzecznie sarkastycznego
i intencyjnego charakteru przedstawienia Walker na forografii DeWitta, Shaw widzi
w Cur odpowiedz artystki na nicodpowiednie czy tez falszywe tresci, jakie ze sobg
niosto. Jak to wyjasnia:

,Z pewnoscia [Kar¢ Walker] uderzyt sposob, w jaki [zdjecie] ukrywato trudnosci
w jej sytuacji jako afroamerykariskiej artystki, sposéb, w jaki przekazywato duzo
przyjemnosci i mato bélu jej zycia zawodowego, ukazujac ja widzom/czytelnikom
jako «Nowego Murzyna $wiata szruki»™"".

Wydaje mi si¢ jednak, ze Cur i zdjgcie DeWitta, jako symetrycznie odpowiadajace
sobie konstrukty, operuja réwnie fikcyjna narracja. Fotografia ukazujaca roze-
$miana niewolnicg kontrastuje z nalozonym na nig opisem, identyfikujacym ja jako
znang artystke przed swoim domem w Providence, ubrana w kreacje Rei Kawa-
kubo. Wewnetrzna sprzecznoé¢ i rys nieprawdopodobieristwa nie pozwalaja inaczej
odbiera¢ tego wizerunku niz jako groteski, zwlaszcza ze razaco odstaje od popular-
nej estetyki zdje¢ innych celebrytéw w czasopiémie. Obydwa przedstawienia zawie-
raja odniesienia do glosow krytyki, jednak zdjecie DeWitta przekazuje je w sposéb
dostowny, ukazujac Walker jako beztroska niewolnice whasnych ambicji i ,biatego
rynku”, bezrefleksyjnie utrwalajaca rasistowskie stereotypy. By¢ moze fotografia
okazata si¢ zbyt tatwa do wykorzystania przeciw artystce i dlatego bardzo szybko
przestata by¢ rozpowszechniana, obecnie jest dostepna wytacznie w drukach. Walker
przyjeta bardziej ztozong strategic wizualnej autoprezentacji, a w grze mylnego okre-
$lania tozsamosci przewage nad Negress zdobyta Dr. Kara E. Walker.

W wideo 8 Possible Beginnings or the Creation of African-America: A Moving Picture
by the young, self-taught, Genius of the South K. E. Walker (8 mozliwych poczatkéw
albo Stworzenie Afroameryki. Ruchomy obraz autorstwa mlodego samouka,
geniusza Potudnia K. E. Walker/a, 2005) faczy si¢ wiele watkéw podejmowanych
przez Walker we wczeéniejszych realizacjach. Réwniez w warstwie formalnej pracy
mozna dostrzec szereg roznorodnych nawiazar zaréwno do historii kinematografii
i animacji, jak i teatru cieni oraz performansu dokamerowego. Wtasnie ten per-
formatywny aspekt wydaje mi si¢ szczegélnie istotny, poniewaz wigze si¢ z wpro-
wadzeniem w strukture pracy postaci Walker, ktéra wystgpuje tu w tréjnaséb —
jako demiurgiczna twérczyni, subiektywna narratorka, a takze bohaterka narracji.
8 Possible Beginnings... to druga po Testimony (Swiadectwo, 2004) multimedialna
realizacja artystki. Siedem z oémiu czeici, powstatych w technice zblizonej do

animacji sylwetkowej, faczy si¢ w ciag narracyjny. Makabryczne przeobrazenia

7

G.D. Shaw, Seeing the Unspeakable..., op. cit., s. 127.
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zwhok, ekskrement6w, ludzkiego ciata i roélin nie poddajg si¢ racjonalnej analizie,
stanowiac raczej ciag koszmarnych fantazji, natfoczenie wypartych tresci, pochéd
cieni diabolicznej przesztosci. Czarny owoc bawelny, ktérym plantator zaptadnia
powstalego ze zwlok niewolnikéw miodzierica, daje poczatek drzewu linczu, gorz-
kiej parodii drzewa zycia. Martwi czarni powracaja jako jego owoce.

Tym, co odréinia 8 Possible Beginnings... od wczesniejszych realizacji Walker, jest
silnie zaznaczona obecnos¢ i podmiotowoé¢ samej artystki zaréwno jako narratorki,
jak i bohaterki narracji. Wiaze si¢ to poniekad z podkresleniem ironicznej subiekeyw-
nosci, wyrazajacej w tym przypadku dystans miedzy warstwa dostowna i intencyjna,
ale jednoczeénie kieruje uwage ku postaci twérczyni. Walker czyni postaé samej siebie
kluczowym elementem pracy, jej obecno$é staje si¢ z trwaniem wideo coraz wyrazniej-
sza. Poczatkowo figurki sa manipulowane wylacznie przy uzyciu drucikéw, a obraz
jest ukazywany od przeciwnej strony ekranu niz sylwetki. Pierwszy raz odwrocie
ekranu pokazane jest w drugiej czgéci wideo, gdy olbrzymia kobieta polyka unoszone
przez fale ciata. Przez moment widac ze szczegétami konstrukcje figurek, technika ich
poruszania zostaje ujawniona. W czwartej czgéci, w ktérej wykorzystano gre aktorska,
sylwetka jest nieruchomym atrybutem w rekach czarnej kobiety grajacej niewolnice.
Z kolei w ostatnim rozdziale ekran ukazany jest tylko od tej strony, po ktérej znajduje
si¢ artystka. Walker manipuluje figurka bialego chlopca wylacznie za pomoca r¢ki,
wigc nie jest to juz wlasciwie animacja sensu stricte. Czasami jest widoczna twarz
artystki, w pewnym momencie wypowiadajacej kwestie dziecka zawartg na planszy.
W czwartej czgéci wideo, stanowiacej interludium, Walker wykorzystata gre aktorska.
Stanowi to o jej odmiennosci, jakkolwiek kluczowym atrybutem gléwnej postaci
jest sylwetkowa wycinanka. Jak informuje plansza tekstowa: ,WE FIND BESS,
A COMELY NEGRESS, TAKING HER MASTER’S LIKENESS [WIDZIMY
BESS, URODZIWA MURZYNKE, TWORZACA PODOBIZNE SWOJEGO
PANA]”. Ukazana en face w zblizeniu, niewolnica wycina nozyczkami portret syl-
wetkowy swojego pana, widocznego jedynie jako ciemny profil postaci w kapeluszu
w przedplanie. Kobieta zyskuje uznanie, plansza koficowa méwi: ,GOOD JOB,
BESS [DOBRA ROBOTA, BESS]”.

»Urodziwa Murzynka”, mimo obecnosci ,prawdziwej” artystki, wydaje si¢ repre-
zentowa¢ jeden z aspektéw tozsamosci Kary Walker. Bess jest zdrobnieniem dru-
giego, anglosaskiego imienia artystki, Elizabeth. Wycinanie sylwetki wlasciciela
przez niewolnic¢ mozna odnies¢ do konstrukeji catej pracy, w tym ujeciu postaé
z interludium dominuje nad narracja. Scena ironicznie odnosi si¢ do oskarzen o to,
ze artystka jest marionetkg w rekach rynku sztuki, tworzac negatywne, rasistow-
skie obrazy na potrzeby bialych, tak jak Bess wycina portret swojego pana. Walker
unikneta jednak dostownosci, wykorzystujac gre aktorskg i wyraznie oddzielajac
interludium od reszty wideo, gdzie wystepuje jako ona sama, artystka sterujaca
kukietkami w teatrze cieni. Owo zaakcentowanie podmiotowosci stuzy upra-



i 78 zeszyty artystyczne / nr 25

womocnieniu ironii, okreslajacej dystans migdzy przekazem pozornym a zamie-
rzonym. Ironii, wyrazajacej strach, ze ,to nie my méwimy stowa, ale stowa nas

moéwia” s

Walker w swoich pracach, wypowiedziach, oficjalnych zdjgciach i tekstach zwiaza-
nych z nia krytykéw buduje iluzoryczny obraz siebie jako twérczyni i realnej osoby,
i by¢ moze jako catokszralt nalezaloby to uzna¢ za jej kreacjg artystyczna, autofikcj.
Wyimaginowana figura Negress, reprezentujaca tozsamos¢ zainfekowana niemoral-
nosciami przesztosci, towarzyszyla artystce od poczatku kariery, stanowiac jej alrer

ego. Na tyle silne, 2e Walker mogta by¢ odbierana jako ,$wiadomie czy nieswiadomie

zaspokajajaca bestialskie fantazje o czarnych, stworzone przez bial supremacig i rasi-
zm”™"?, jako ,Nowy Murzyn $wiata sztuki”*.

Proces rekonstrukcji tozsamosci Afroamerykanéw zachodzit w opozycji do traumy

terroru rasowego, prowadzac do wyrworzenia swoistej przeciw-pamigci. W imie

jednosci i wspélnoty postaw kultura afroamerykariska przyjeta heteronormatywne,
konserwatywne wartosci, skazujac na niewidzialnos¢ to, co nie przystaje do tego

uniwersalizujacego modelu. Te niewypowiadalne tresci zatruwaja pamig¢ Afroame-
rykandw, lecz Walker widzi w nich nie tylko trucizne, ale i antidotum?'. Artystka

w swoich pracach podejmuje wyzwanie rzucone przez czarne feministki w latach

60. XX wieku, starajac si¢ ujawni¢ i podwazy¢ mechanizmy dominujacych narra-
qji. Pisarki, takie jak bell hooks, Michelle Wallace, Octavia Butler i Toni Morrison,
w swej tworczosci przetamywaly normy reprezentacji, wyrazajac treéci uznawane

weczesniej za niemozliwe do wypowiedzenia. Nie tylko walczyly o przywrécenie tek-
stualnej obecnosci czarnej kobiety, ale tez wprowadzaly temarty gwattu, kazirodzewa
i relacji homoseksualnych. Ich pisarstwo bylo préba ,zaszczepienia wsréd elit i zwy-
ktych ludzi bezprecedensowej woli zaangazowania si¢ w to, co niewyobrazalne™.
Czarny feminizm starat si¢ zwréci¢ pamig¢ o ,zagmatwanych tozsamosciach”, keére
wspolczesnie w znacznym stopniu determinuja bycie czarng kobieta. Takim ambiwa-
lentnym, niesp6jnym konstruktem jest Kara Walker — Negress, demiurgiczna autorka
i bohaterka 8 Possible Beginnings..., niewolnica i mistrzyni dyskursu, wyrafinowana
intelekrualnie i jednoczesnie petna seksualnej agresji. Zwrot ku ambiwalentne;j,
zagmarwanej kategorii Negress wprowadza w obszar zainteresowania widza posta¢
samej Walker: czarnej kobiety, afroamerykariskiej artystki, wiklajac go w niekoriczaca
si¢ gre mylnego okreslania tozsamosci.

& M. Glowirski, Nie my méwimy stowa, to stowa nas méwiq, [w:] T. Marciszuk (red.), Spotkania nie tylko literackie,

Warszawa 2001, s. 68.

Howardena Pindell podczas Biennale w Johannesburgu w 1997 r.; [za:] You Decide: The Art of Kara Walker:
The Critics, ,Culture Shock”, http://www.pbs.org/wgbh/cultureshock/provocations/kara/3.htmi (30.05.2014).
G. D. Shaw, Seeing the Unspeakable..., op. cit., 5. 127.

Z Za:Y. Raymond, Maladies of Power..., op. ct., s. 359.

R Ferguson, A Special Place..., op. cit., s. 190.
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Zapytana o Negress w 2011 roku, Walker odpowiedziata: ,Nie mam pewnosci, czy
ona wcigz zyje" . @

Tekst powstal na podstawie pracy magisterskiej napisanej pod kierunkiem dr hab. Agaty Jakubowskiej prof. UAM
w Instytucie Historii Sztuki UAM w Poznaniu w 201 | roku.

B K. Bojarska, Wazystko jest czamgq dziewczyng. Rozmowa z Karq Walker, Dwutygodnik 69/201 |, http:/Avww.
dwutygodnik.com/artykul/28 | 7-wszystko-jest-czarna-dziewczyna. html (30.05.2014).
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Katalog tekstéw o nieistniejacym artyscie Ksawerym Sominskim'

Ksawery Sominski — biografia

Urodzit si¢ 5 sierpnia 1923 roku w Milanéwku koto Warszawy, w polskiej rodzi-
nie o zydowskich korzeniach. Ojciec, Eugeniusz Sominski, pochodzit z Warszawy,
byt wojskowym, matka, Teresa Rosenbaum, urodzona w Tomaszowie Mazowiec-
kim, byta z zawodu aktorka teatralna. Lata wezesnego dziecinistwa Ksawery spedzit
w rodzinnym domu w Milanéwku.

Rodzice zgingli podczas 11 wojny swiatowej. Ojciec w 1941 roku w lotniczej katastro-
fie podczas niemieckiej ofensywy. 31 stycznia 1943 roku matka, Zydéwka, zostata
zatrzymana przez hitlerowcéw wraz z bratem i swoja matka i 9 lutego wywieziona do

Oswigcimia. Sominskiego wychowywala ciotka, siostra ojca — Aurelia, ktéra przed

laty sprowadzita rodzicé6w Somiriskiego do Antwerpii.

Sominiski ukoriczyt historie na Uniwersytecie w Antwerpii oraz tamtejsza Krélewska
Akademie Sztuk Pieknych. Po studiach przez pewien czas pracowat w warsztacie

introligatorskim, a pézniej w archiwum Muzeum Morskiego, ktére wywarlo duzy

wplyw na jego twérczo$¢ artystyczna. W 1960 roku pokazat marynistyczne rysunki

i obiekty na swojej pierwszej indywidualnej wystawie w antwerpskiej galerii Wide

White Space.

Bliska byta mu estetyka dadaizmu, obecna szczegdlnie w jego wezesnych pracach —
rysunkowych kolazach taczacych tekst ze schematycznym przedstawieniem. Silny

wplyw wywarla na nim idea dadaistycznych ready-mades, ktére péiniej przekszralcit

we wlasnorecznie wykonywane artefakry.

Duch futuryzmu ujawnia si¢ w zamitowaniu Somiriskiego do maszyn i techniki,
jednak artysta ma do nich osobliwy stosunek. Nie interesuje go postgp techniczny,
wrecz przeciwnie, upatruje w nim niszczenie poetyki zawartej w technologicznych

konstrukcjach.

W potowie lat 60. zaczat tworzy¢ charakterystyczne dla calej twérczosci instalacje

sktadajace si¢ z wielu elementéw i nawigzujace do rzeczywistych wydarzen (Samoloty,
1964, Zeppeliny, 19606).

Magisterska praca dyplomowa napisana pod kierunkiem prof. Alicji Kepifiskiej. Praca zostala wyrézniona
w pierwszej edycji Projektu Edukacja — konkursu najlepszych dyploméw powstalych na kierunku edukacja
artystyczna w zakresie sztuk plastycznych, w kategorii praca teoretyczna. Drukujemy jedynie fragment pracy,
w wersji pelnej sg jeszcze rozdzialy analizujace tworczo$¢ artysty w kontekscie pamigci, §ladéw, zabawek,
kolekji, fotografii, historii, przemijania.
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W 1969 roku wyjechat do Austrii. Tam poznal Wolfa Messinga i Teda Seriosa, pod
ke6rych wplywem zaczat interesowac si¢ zjawiskami paranormalnymi. Powstaly prace
o statkach zaginionych w okolicach Tréjkata Bermudzkiego (1975) czy tez odnoszace
si¢ do rajemnicy syberyjskiej Doliny Smierci (1978).

Balansujac na granicy prawdy historycznej i fikcji, stworzyt whasny, oryginalny styl.
Jego twérczos¢ wywarta wplyw na takich artystéw wspélezesnych, jak chociazby
Panamarenko, ktérego tacza z Sominskim specyficzna estetyka i zamilowanie do

konstrukcji maszyn lotniczych, czy Luca Tuymansa, w ktérego malarstwie wyczu-
walna jest charakterystyczna dla Sominskiego poetyka niedopowiedzialnosci wyda-
rzen historycznych. W Polsce recepcja Sominskiego obecna jest w pracach Roberta

Kusmirowskiego czy Szymona Kobylarza.

Artysta zginat w wypadku samochodowym w kwietniu 1979 roku, jadac z Graz

(Austria) do Warszawy™.

Specyfika twérczosci i strategia artystyczna Ksawerego Sominskiego
Sominiski wypracowat szczeg6lna strategie artystyczna. Uzywajac tradycyjnych
mediéw (jak rysunek czy fotografia), wychodzi poza tradycyjnie rozumiang role arty-
sty. Tworzy instalacje, w ktérych do wlasnych obiektéw wiacza materialy archiwalne
czy ready-mades. Swoim sposobem wypowiedzi stworzyt takeyki i techniki archiwi-
zacji czy ekspozycji muzealnej (w tej kwestii czasami poréwnuije sie go ze wspolcze-
snym mu belgijskim artysta Marcelem Broodthaers'em). Skrupulatnie dobierajac ele-
menty uzywane w instalacjach, Somiriski zdaje si¢ przez to bardziej kuratorem swojej
tworczosci niz artysta. ,Nigdy nie uwazalem istoty osobowosci artysty za najglebsza

tres¢ jego twérczosci™ — méwik. Przyjmuje role historyka, archiwisty, opowiadacza

Jego prace znajdujg sie m.in. w kolekcjach: De Pont, Tilburg, Holandia; Kunstmuseum, Bern, Szwajcaria;
Zeno X Gallery, Bruksela, Belgia; Muzeum Sztuki w todzi, Polska: Galerie Michael Werner, Kolonia, Niemcy.
Wybrane wystawy: Instalations |960~1979; Galeria Muzalewska, Poznas, Polska, 2010; Wunderkammer:
A Century of Curiosities, MoMA, Nowy Jork, USA, 2008; Contemporary Art Reflecting Medicine, Kunstspeicher
Wiirzburg, Wrzburg, Niemcy, 2006; Instalations 1960-1979, Palais des Beaux Arts de Bruxelles, Bruksela,
2001 (Re)Constructions, Zeno X Gallery, Bruksela, Belgia, 2000 (solo); Galerie Michael Werner, Kolonia,
1999; De Pont, Tilburg, Holandia, 1996; Institute of Contemporary Arts, Londyn, Wielka Brytania, 1992;
MaschinenMenschen, Neuer Berliner Kunstvereins, Staatliche Kunsthalle Berlin: Berlin, Niemcy, 1989; Per
Aspera ad astra, DAAD Galerie, Berlin, Niemcy, 1989 (solo); Coligenda, Zeno X Gallery, Bruksela, Belgia,
1984; Cinéma-vérite, Marian Goodman Gallery, New York, USA, 1977 (solo); Nationalgalerie Berlin; Berlin,
Niemcy, 1975; Haus der Kunst, Monachium, Niemcy, 1974; Science-creation, Kunsthalle Wien, Wieded,
Austria, 1971 (solo); Centre National d'Art et de Culture, Paryz, Francja, 1969; Coligenda, Galerie Rudolf
Zwirner Kolonia, Niemcy, 1967 (solo); Galerie Saint-Laurent, Bruksela, Belgia, 1964 (solo); Wide White Space,
Antwerpia, Belgia, 1960.

Cytowane w tekicie wypowiedzi artysty pochodza z wywiadu przeprowadzonego w marcu |97 | roku

przez kuratorkg Frederikg Schwab, ktérego czeé¢ zostata opublikowana w katalogu wystawy Science-creation,
Kunsthalle Wien, Austria 1971.
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historii, galerzysty, krytyka, projektanta wystaw, socjologa, kolekcjonera, wizjonera
i magika. Metodg pracy Somiriskiego mozna by nazwaé ,archeologia kultury” lub —
posuwajac si¢ krok dalej — jej swoista detekeywistyka.

Powstanie kazdej z instalacji poprzedzaja skrupulatne dhugoletnie badania archiwalne.
Gromadzit elementy, zglebiat problem, aby w rezultacie selekcjonujac je, stworzyé,
jak méwit sam artysta, ,znaczenie poprzez redukcje”. Instalacje zbudowane z réznych
elementéw opierajg si¢ na zmianie kontekstu, ukazaniu przy pierwszym kontakcie
niedostrzegalnych zaleznosci i zbieznosci, przypominaniu faktéw zapomnianych czy
wypartych z powszechnego pojmowania rzeczywistosci. Ukazuje zmienno$¢ histo-
rii, zaréwno historycznej fakrografii, jak i osobistych wspomnien, czego celem jest
odkrycie nowych, zawartych w nich znaczen i danie widzom mozliwosci ponownego
odczytania faktéw za pomocy artefaktéw. Kazda z instalacji stanowi model jego oso-
bistej wystawy tematycznej, w ktérej poszczegélne elementy pozostaja w éciskej relacji
do upatrzonego tematu. Elementy nie stanowia jednak tylko rekwizytéw. W kazdym
zawiera si¢ jego historia. Sominski, czerpiac z istniejacych rezerwuaréw obrazéw,
porusza w ten sposéb problem oryginalnosci i kopii, prawdziwosci i fikcji. Odkrywa
czasoprzestrzen spotkania z tym, co heterogeniczne, co powoduje konflikt miedzy
dwoma porzadkami: tym, co historyczne i tym, co fikcyjne.

Odwotujac si¢ do realnych wydarzen, artysta tworzy wiasna wersje Historii i pod-
waza jej autentyczno$¢ lub sprawia, ze to, co wydaje si¢ watpliwe, staje sie wiary-
godne. Na przyktad w pracy Statki 1429-1975 wykorzystuje znalezione w réznych
zrédhach informacje dotyczace statkéw zaginionych w rejonie Tréjkata Bermudz-
kiego. Instalacja skiada sig ze spisu dat i nazw, zdje¢, dokumentéw pochodzacych
z USS Cyclops, jednego z najwigkszych zaginionych okretéw, listy pasazeréw znaj-
dujacych si¢ na pokladzie i z pomniejszonego modelu statku. Dzigki tym ,rzeczo-
wym dowodom” zjawisko Tréjkata Bermudzkiego, legendarnego obszaru znanego
z opowiesci kapitanéw statkéw i stron wydawnictw paranormalnych, nabiera cech
realnogci.

Sominski czesto analizuje historie z perspektywy paranauk, takich jak alchemia,
astrologia czy radiestezja. Interesuje go to, co ,poza” tradycyjnie pojmowang historia
i nauka — niecodzienne zjawiska, wymykajace si¢ oficjalnym opisom. Przedstawia to,
czego istnienie, ze wzgledu na brak rzetelnych dowodéw badari, czgsto kwestionuje
obecna nauka i historia. Artysta bada ich domniemane fenomeny, udowadniajac
rzeczywiste istnienie. Tak samo niesamowite jak statki zaginione w Tréjkacie Ber-
mudzkim czy tajemnicza Dolina Smierci, s3 dla niego tragedia wojny czy loty mie-
dzyplanetarne. Przedstawiajac zjawiska uwazane za paranormalne obok ,historycznie
udowodnionych”, ujawnia absurdy §wiata i szeroko pojmowanej historycznosci.
Artysta poddaje krytycznej refleksji pojecie oryginalnoéci. Wedhug niego ,wszystko
jest cytatem, wszystko jest «cudze»”, rola artysty polega jedynie na dodaniu do tego
jakiego$ whasnego skladnika. Dokonuje whaéciwego sobie wyboru spoéréd réznych
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Weronika Trojafiska, Ksawery Somiriski. Instalacje |960-1975
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mozliwosci, ktérych jest nieskoriczenie wiele, tworzac osobliwe ikonograficzne
archiwa, projekcje mysli, wyobrazeri i zamierzert utrwalone w materialnej formie
nobrazowe;j” postaci. Przedstawieniom réznych miejsc towarzyszy przemieszczanie
W czasie i przestrzeni.
Twérczos¢ Somiriskiego wymaga intensywnej koncentracji i czasu, potrzebnego do
wniknigcia w nie i zrozumienia subtelnosci opartej na skromnych i prostych gestach.
Punkru wyjscia jego dziatalno$ci mozna si¢ doszukiwaé w kresce rysunku, rozumia-
nego jednak nie jako szkicowos¢, lecz doglebna analiza rzeczywistoéci. Reprezentacja
obiektu nie odgrywa w nich roli transkrypcji ani przekladu, lecz jest ekwiwalentem
zawartym w formie analogicznej do jego fenomenu.
Artysta wprowadza do swojej sztuki ,aktywna” forme mysli. Uzywa figur nie tylko
po to, by wyartykutowa¢ znaczenia, lecz by wytworzy¢ potrzebne mu efekty seman-
tyczno-wizualne. Wizualnoé¢ istnieje koherentnie z werbalnoscia, jest polem nakta-
dania si¢ dwéch jezykéw: ideograficznego i zapisu stownego. Wykorzystywany tekst
pelni takze istotng funkcje znaczeniowa, wylania si¢ spod powierzchni przedsta-
wienia, prébujac walczy¢ z sila czystego ataku wizualnego, keéry tatwo moze ukry¢
aspekt werbalny. Przyjmuje takze funkcje detalu, uwrazliwiajac percepcje widza,
wymagajac wickszej koncentracji i zaangazowania w zrozumienie tresci merytorycz-
nej dzieta. Uzycie form archiwalnych dokumentéw, z jednej strony, uwierzytelnia
narracjg, z drugiej — odgrywa wazng rol¢ ikonograficzna. Nie tylko dopetnia inne
elementy instalacji, lecz takze jest samoistnym artefaktem.
Jak twierdzit Frank Ankersmit, opis odnosi si¢ do rzeczywistosci, a przedstawienie
jest o rzeczywistosci, co pozwala na rézne przedstawienia tej samej rzeczy.
Rysunkowe kolaze Somiriskiego, faczace obraz z tekstem, powstawaly niezaleznie od
innych prac, jednak s3 ich dopelnieniem. Tekst i przestrzen kartki stanowia w nich
nierozerwalng calo$¢, sa kwintesencja pogladéw artysty.
Czas, przestrzen i obiekty przenikaja si¢ wzajemnie w takim stopniu, ze przestrzen
realna i psychiczna nowy wymiar, w keérym nie tylko funkcjonuja na tych samych
prawach, ale mogg sta¢ si¢ jednoscig. Obecna w twérczoéci Sominskiego interakcja
doswiadczenia zmystowego i poznawczego ujawnia, ze sily te pozostaja w ciaglym
ruchu, ktéry czyni realnym to, co jest ,nie do pojecia”. Na mocy tej konstytucji
fizycznej i psychicznej widz zostaje whaczony w ten kod, wprowadzony do $wiata
osobliwego spekraklu historii.

Historyk czy wizjoner?

Préba analizy twérczosci Ksawerego Sominskiego

Inzynier, poeta, wizjoner, fizyk, badacz, wynalazca. Ksawery Sominiski. Artysta, keé-
rego twérczo$¢ — dotad blizej nieznana polskiej publicznoéci — zdradzala dziwna
komitywe z ironig losu, meandrami historii i w ktérej pierwsze skrzypce graja ambi-
walencja i niekonkluzywnos¢. ,Moja sztuka aspiruje raczej do bycia celem samym
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w sobie, chce reprezentowat siebie, a nie, jako medium, reprezentowa¢ $wiaty arty-
styczne” — méwit Somiriski.

Przyjat role badacza ,historycznej fikcji”, pragnacego poprzez sztuke przeniknaé
i zrozumie¢ jej tajemnice. Poprzez bogactwo gromadzonych, komentowanych
i interpretowanych motywéw, pochodzacych z réznych czasoprzestrzennych wymia-
réw, starat si¢ zglebi¢ ich prawdziwe Istnienie. Zestawiajac samotne ,ja” marzyciela
z potega kosmosu, poszukiwal istoty wiezi czlowieka ze $wiatem, utwierdzenia w nim
wyobrazni.

Prace Somiriskiego to fuzja artystycznych i technologicznych eksperymentéw.
Oscyluja na granicy sztuki i zycia, historycznosci i fikcji, prowadzac gre migdzy
autobiografia a zmy$leniem. ,Historia tylko wtedy trafia do przekonania, gdy
odwoluje si¢ do pod§wiadomych marzen, gdy przywraca wydarzeniom bieg
snéw” — méwil Sominski. Jego prace przypominajg zebrane skarby i zabawki
matlego chlopca, rysunki szalonego inzyniera i konstruktora, pamiatki dziwnego
podréznika czy historyka. Méwiac stowami Jeana Baudrillarda, skrywaja nieobec-
nosé glebokiej rzeczywistosci. Uruchamiaja ptynna sie¢, w ktérej rezonuja ,miejsca
wspélne” i zupelnie prywatne, literackie i historyczne aluzje, enigmatyczne fotogra-
fie czy osobliwe przedmioty. Rozgrywaja si¢ na granicy obecnosci i nieobecnosci,
pelni i pustki, w punkcie przecigcia si¢ marzen z rzeczywisto$cia. Uzmystawiaja
pragnienie utudy i oszukuja w przekonujacy sposéb, poprzez odkrywanie rzeczy-
wistosci.

Bohaterowie jego prac, zaréwno ludzie, jak i przedmioty, prowadza widmowe zycie
na granicy istnienia i nieistnienia. Przezywaja swe zastgpcze znikanie na raty, keére
naznaczone jest tragizmem wiecznoéci, poniewaz zostali naznaczeni pigtnem sztuki.
Ewokuja nieokielznane, niepohamowane odczucie niesamowitoéci, zawierajace sig
zaréwno w wyobrazni, jak i w istnieniu.

Sztuka Sominskiego nadaje sens empirycznemu $wiatu niejasnych dzialan i przy-
padkowych przedmiotéw. Opiera si¢ na tworzeniu nowej racjonalnosci z tego, co
z pozoru jest znane i banalne. Artysta tworzyt poetyke z powszedniosci — nie defor-
mujac rzeczywistoéci, a formutujac ja inaczej, nie znakujac $wiata, a kreélac jego
nowe kontury w innym wyrazie tego, co rzeczywiste, dajac mozliwoé¢ zobaczenia
réznych zaleznosci w okre$lonym widzeniu ,tego, co realne”.

~Swiadectwo i fikcja wywodza si¢ z tego samego rezimu sensu. [...] To, co si¢ wyda-
rzylo, jest wigc bezposrednio uzaleznione od rezimu prawdy, od rezimu uwidacznia-
nia swej wlasnej koniecznosci™.

Sominski nie dysponuje bytem takim, jakim jest, lecz ,zinterioryzowanym, zre-
dukowanym do tego sensu, ze jest spektaklem”, jak pisat Maurice Merleau-Ponty”.

3 J. Ranciére, Dzielenie postrzegalnego. Estetyka i polityka, przek. M. Kropiwnicki, J. Sowa, Krakéw 2007, s. 103.
5 . Migaiski, Merleau-Ponty, Warszawa 1995, s. 181.
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Spektaklem historii zmaterializowanej za pomocg artystycznych artefaktéw, takich
jak czarno-biale fotografie, modele, rysunki, pocztéwki, dokumenty.

»Wymysli¢ §wiat, to go zinterpretowac — pisal Somiriski. — Odrze¢ z niewiadomego.
Uzyczy¢ przedmiotom glosu. Opamigta¢ to, co zapomniane”. Zatrzymuje fantasma-
gorie zeslizgujace si¢ po powierzchni $wiata, nadajac im ,sens istnienia”. Slavoj Zizek
pisat: ,konstytutywna luka mi¢dzy wyrazong tkaning symboliczng a jej fantastycz-
nym podlozem jest oczywista w kazdym dziele sztuki. Sukces artystyczny polega na
zdolnoéci artysty do przeobrazenia tego braku w atut, to jest na wkomponowaniu
centralnej pustki i jej rezonansu w elementy, ktére ja otaczajg’®.
Fantasmagoryczne z pozoru rzeczy i zdarzenia wychodza z kregu ztudzenia na
powierzchnie. Objawiajaca si¢ zmystom rzecz organizuje czas i przestrzen wedlug
pewnych kierunkéw, konstytuuje si¢ i rozwija wzdhuz niewidzialnych osi i wektoréw.
Przenikajac éwiat zjawiskowy, dociera do najglebszych poktadéw percepdji, ktérej
struktura posiada dwoisty charakter: jej dominanta nie jest ani rzecza, ani idea.

»Wychodzenie to jest utrata pewnej oczywistosci tylko dlatego, ze jest osiggnigciem
rzeczywistosci innej”’.

Szybujac niezaleznym lotem nad codziennoscia, zmienia ja w niecodziennos¢. Przed-
stawia elementy $rodowiska naturalnego w taki sposéb, ze nabieraja nowych znaczen,
sa tym, czym Sa lub Maja si¢ dla Sominskiego sta¢. Sfotografowane przez niego mate

modele samolotéw wydaja si¢ dokumentalnymi zdjeciami z lotniczych katastrof. Pla-
stikowe zwierzeta ,,zyja” na celuloidowej blonie slajdéw. Statki i okrgty zaginione

w obrebie Tréjkata Bermudzkiego staja si¢ bardziej realne niz wojenne zatonigcia

udokumentowane w podrecznikach do historii.

Somiriski pragnat utrwali¢ to, co przeplywa poza czasem, chmurami, ludZmi. Panicz-
nie bat si¢ zapomnienia. Swoja sztuka chcial wyda¢ mu wojng, ocalajac ,,to, co bylo”
od zaglady pamieci. Z tego strachu wynikta maniakalna potrzeba préba zachowywa-
nia, ocalania, kolekcjonowania. W ten sposéb przechowuije i uwiecznia to, co znika.
Denuncjuje i uéwieca, az okaz staje sig reliktem. Dla Somirskiego Obrazy miaty

wicksza moc niz Stowa.

Jego realizacje sytuuja si¢ gdzie$ ,pomiedzy” — pomiedzy pojeciem prawdy a fikeji,
mitu i rzeczywistoéci. Przedstawiaja to, co ,wydarza si¢ w trzecim rodzaju i w neu-
tralnej przestrzeni miejsca, gdzie wszystko sie zaznacza, ale ktére «w sobie samym»
nie jest zaznaczone (Derrida)”®. Jest to pozycja otwarcia si¢ na wszelkie dyskursy,
receptywnoé¢ dopuszczajaca do glosu innych. A zatem dopuszcza ona réwniez do
glosu by¢ moze nieprawdziwy mit-obraz. Jest strategia wykluczenia i dopuszcze-

¢ Z Zizek, Przeklenstwo fantazji, Wroclaw 2001 .
7 ). Migafski, Merleau-Ponty, op. cit., s. 179.
Zob. |. Ranciere, Dzielenie postrzegalnego..., op. cit.
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nia jednoczesnie’. Otwiera przestrzeri — horyzont nam niedostgpny: uniwersalng
przestrzen tego, co ogdlne i osobiste zarazem. ,«Instynkt obiektywnosci spolecznej»
rozwija si¢ ku przeciwnemu mu «instynktowi oryginalnosci»”, jak glosita w swoich
teoriach Francesca Bonicalzi'’.
Instalacje Sominskiego sa jak swoiste ,nie-miejsca’, istniejace gdzies na kraricach
prawdy historycznej i wyobrazni, przenikalnych granicach historii i fikcji. S wne-
trzem zewnetrza i zewnetrzem wnetrza. Quasi-obecnos¢ i immanentna widzialnos¢
stanowig caly problem ich wyobrazonych istotnosci.
Sominski nie dazy do zawlaszczenia istniejacej czy obcej rzeczywistosci. Nie sugeruje
takze innej, po prostu czyni ja bardziej rzeczywista — bardziej, niz jest.
Realnos¢ zostaje sprowadzona do ,,obrazu rzeczywistoéci”. Artysta z jej chaosu tworzy
swoisty porzadek, katalogujac ja w swoim mikrokosmosie. Kazda kolejna instalacja
zawiera w sobie caly przynalezny do niej (i tylko do niej) wszechswiat, calg zwigzang
z nig ,literature”. W procesie tworzenia artysta zatrzymuje w gablotach wyobrazni
whasne mikroobserwacje, nadajac im miano petlnoprawnych artefaktéw i sporzadza-
jac swojego rodzaju archiwum ,rzeczy odnalezionych”, z ktérych kazda otwiera sig
na nowe sensy i narracje, poddaje istnienie ,realnej historii” w watpliwos¢.
Fabrykuje w ten sposéb nowa, réwnolegla rzeczywistosci, ktéra natychmiast przy-
bliza przesztos¢. Analizujac tajemnice $wiata, przeksztalca terazniejszos¢ w przesztosé,
a przesztos¢ — w morze tego, co bylo. W najmniejszej drobinie tego, co zmystowe
odnajduje cale serie przekrojow, tworzac wlasne analogony danej rzeczy czy historii.
W jego oku ,teraz” przechodzi w ,kiedys”, a ,bycie tam” [étre-la] w ,bycie-gdzie
indziej” [/étre-ailleurs).
Sominski wywolywat z niebytu miejsca zakorzenione kulturowo w ludzkiej $wia-
domosci, ale ktérych istnienie zostalo wystawione na prébe czasu. Tworzac nowe
kompilacje z zastanych znakéw ikonicznych, stawiat im swoistego rodzaju pomniki.
Chciat da¢ im szansg ocalenia, wpisania si¢ w pamie¢ i pozostania tam na zawsze.
Wedlug Merleau—Ponty’ego, ,widzenie nie jest bezposrednim stosunkiem bytu-dla-
-siebie do bytu-w-sobie i wobec tego naszym zadaniem jest wypracowanie ujgcia tego,
kro widzi, jako zarazem widzianego™''.
Prace Sominskiego przypominaja mapy ,widzialnego”, wytyczajac trajektorie migdzy
tym, co widzialne, a tym, co mozliwe do zobaczenia. Migdzy tym, co prawdziwe,
a tym, co ,mozliwe do uwierzenia”. ,Rekonfiguruja mape tego, co postrzegalne,
podwazajac funkcjonalnos¢ gestéw i rytméw przystosowanych do naturalnych cykli
produkgji i podporzadkowania™'?. Czgsto nie odwolujg si¢ do racjonalnej strony

|. Lorenz, Swiadomos¢ i obraz. Studia z filozofii przedstawienia, Warszawa 2001, s. 40.
Ibidem.

Ibidem.

J. Ranciére, Dzielenie postrzegalnego..., op. cit., s. 105.
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poznania, wywolujac wspomnienia, skojarzenia, niejasne przeczucia, intuicje. Pod-
daja w watpliwo$¢ nasze pojecie historycznosci i prawdy w ogéle. Dziwne doku-
menty, niewiadomego pochodzenia przedmioty czy osobliwe fotografie daja szanse
uwierzenia w (nie)mozliwe.
»Nosorozca, jak wiadomo, trzeba najpierw zobaczy¢, by stowo «nosorozec» nabrato
znaczenia” (S. Rosiek)".

Somiriski nakierowuje uwage na szczegét, poszukujac istoty nie w calosci, lecz we
fragmentach, w niezwyklych, uderzajacych drobiazgach. Poprzez minimalizacje
skali przetworzone fakty stajg si¢ niemalze wydarzeniami epifanicznymi, matymi
pokrytymi zlotolem ikonami, swoistymi efemerydami przemijajacej rzeczywisto-
§ci. ,Patrzac na obrazy nie w ich totalnosci, lecz poprzez szczegély, dokonuje czegos
na ksztakt epifanicznego odbioru sztuki”'. Pozwala to odbiorcy odnalez¢ ukryte
w codziennosci historii elementy — pozornie ukryte, a szczegélnie zachwycajace —
ktérych odkrycie wymaga od niego dziela, niszczacego organiczng jednosé zblize-
nia. ,Istota wtajemniczenia w jadro artyzmu tkwi nie w kontemplacji catosci, lecz
w zachwycie nad czeéciami, szczegétami” — powtarzat czgsto Somiriski.

Sztuka jest dla niego tym, czym Beckett okreslit powiesé: wewnetrznie sprzeczna,
donkiszoteryjna, lecz przez to nieskoriczenie heroiczng i szlachetna préba wyrazania
niewyrazalnego, wypowiedzenia niewypowiedzianego, préba wydestylowanie istoty
bytu i ukazania nieruchomego centrum rzeczywistosci.

Science-creation. Utopijna nauka w stuzbie sztuki
»Wiele mozna bylo ustysze¢ od ksiezy o raju, ktéry czeka nas w niebie. Wolelismy
jednak sami si¢ przekona¢, jak to tam wyglada, wigc wystaliémy naszego zucha
Jurija Gagarina. Okrazy} glob, ale w Kosmosie niczego nie znalazk; nic, powiada,
tylko ciemnogé, zadnych tam ogrodéw, niczego, co by przypominalo jakikolwiek
raj. Rozwazylismy dokladnie caly sprawe i postanowilismy, ze trzeba posta¢ nastep-
nego chwata. Na to wystrzeliliimy Hermana Titowa, tyle ze tym razem kazali$my
mu polata¢ troche dtuzej i powiedzieliémy, zeby dobrze si¢ rozgladal. Gagarin byt
w koricu w Kosmosie tylko péttorej godziny, wigc mégt cos przegapié. Ale Titow
potwierdzit tylko stowa Gagarina. Poleciat, wrécit i powiada: nic tam nie ma” (Nikita
Chruszczow)'*.
Somiriski udowadnia, ze jednak ,,co tam bylo”. Z wyprawy zostaly zdjecia pojazdéw
ksigzycowych, rysunki rakiet wykonane na pokfadzie promu kosmicznego, a nawet
pocztéwki, ktére astronauci mogli wystaé z ksigzyca. Wszystko stuzyto temu, by
edukowa¢ spotkane w kosmosie obce istoty. Te tajemnicze przedmioty artysta zebrat

> H. Bellmer, Gry Lalki, przeki. G. Szymczyk-Kluszczyriska, Gdarisk [998.
* W, Balus, Efemeryczny szczegd! i trwaly banat, JArt luk” 4/2009.
S ). Bowker, Sens $mierci, przekl. ). tozifiski, Warszawa 1996, s. 12-13.
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i skaralogowal, tworzac z nich artefakty. Do kogo jednak tak naprawde nalezaly?
Z jakiej wyprawy kosmicznej pochodza? Czy w ogéle pochodza z ,tego $wiata”?
(£unochody, 1969).
Wiszystko, co tworzy Somiriski, zawiera w sobie nutg niejasnosci. Czasem wydaje sie
odurzonym wynalazca, ktéry nie widzi granic swoich ambigji, a jedynym zrédtem
stymulacji jest wyzwolenie z wigzéw realnosci. Z jednej strony, latajacy w oblokach
wiasnej wyobrazni wizjoner, z drugiej — rzeczowy i zdyscyplinowany obserwator.
Wyrafinowany umyst, sklonny do najbardziej fantastycznych myslowych wycieczek,
faczy sig z trzezwym zmystem penetracji i wrecz obsesyjnym zamilowaniem do
szczeg6tow. Wywoluje to ciagle odczucie niestabilnosci, dysonans pomigdzy nauka
a poezja, doswiadczeniem a doznaniem, prowadzac do osobliwej walki wyrazania
z tym, co wyrazone (a lutte de l'expression et de lexprimé).
W rozumieniu Gastona Bachelarda autentyczny poetycki obraz wylania si¢ z formy
zapomnienia albo niewiedzy, kt6ra nie jest ignorancja, ale trudnoé¢ wykraczania
poza wiedzg, ciagle przewyiszajaca jej pochodzenie. ,Autentyzm poetycki” obja-
wia si¢ w osobliwym podejéciu Somiriskiego do rzeczywistosci. ,Rzeczywistoéé,
w potocznym okresleniu, to «wszystko, co istnieje». Istnieje, gdy my uznamy to
istnienie za mozliwe. W takim kontekscie Prawda, czyli cecha okreslajaca zgodnosé
z rzeczywistoscia zalezy od indywidualnego punktu widzenia” — méwit artysta.
Poprzez swoja sztukg chciat zbada¢ granice konstruowania $wiata. Interesowata go
wizualna epistemologia. Przedstawienie tego, co Jacques Ranciére nazwat ,,nieprzed-
stawialnym”. Twérczo$¢ Somiriskiego zdaje si¢ przenikaé nieufnoéé¢ w mozliwosé
reprezentacji wizualnej, przekonanie, ze nie da si¢ wszystkiego ogarnaé jej zasie-
giem. ,Zadanie badacza, zadanie wizjonera, zadanie historyka, zadanie artysty polega
na odnalezieniu dla wszystkich elementéw odpowiedniego miejsca w Kosmosie.
W Kosmosie Sztuki, w ktérym drobne przedmioty zyskuja miano fetyszy, zmierzaja
ku tajemnicy istnienia” — twierdzit artysta.
Moéwiac o jego twérczosci, mozna ukué termin »parahistoria” lub , metahistoria”
Artysta podwaza historycznie niepodwazalne, bada parahistorycznoé¢ dziejéw. Uwatza,
ze tak jak z magii powstaly obrzedy religijne, ktére staly si¢ tak oczywiste, ze nie pod-
daje si¢ ich w watpliwoé¢, tak parapsychologia jest podlozem historii, ktérg czesto sie
mistyfikuje, gloryfikuje nieznaczace fakty, zataja informacje — jest tak samo niepraw-
dopodobna jak to, co nauka uznata za nierzeczywiste. Wedtug Somirskiego dopisy-
wanie do wydarzeri lub bohateréw ideologii jest réwnoznaczne z tworzeniem fikcji.
»Nigdy nie dowiemy si¢ «prawdziwej Prawdy», tak jak nie zglebimy poczatkéw ist-
nienia materii. Dyskusje na temat powstania éwiata czy czlowieka s3 tak samo nie-
prawdopodobne jak religijne objawienia czy niezidentyfikowane obiekty na niebie.
Nie zastanawiamy si¢ na co dzieri nad dzialaniem promieni roentgena, tak jak nie
zastanawiamy si¢ nad istnieniem pozaziemskich mocy. Ani jednego, ani drugiego
nie jeste$my w stanie zobaczy¢. Dlaczego wige mieliby$my to drugie uzna¢ za fikcjg?
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Uczymy si¢ faktéw historycznych za pomocg podawanego nam klucza, media podaja
sfabularyzowany obraz rzeczywistoéci i wedhug tych kryteriéw budujemy swéj obraz
éwiata. Nie mozemy przyja¢ jednostronnego ogladu na to, co Realne, chociazby
dlatego, ze z metaforycznego punktu widzenia Ziemia jest okragla, co niektérzy wola
wybraé, co beda uwaza¢ za Prawdg i sprébowaé pozna¢ $wiat z wielu jego stron. Bo
kto powiedzial, ze $wiat to tylko kula naszej planety?” — méwit Somirski.

Istnienie jest w jego sztuce, tak jak kazda shuzaca mu za kanwe historia, przedstawie-
niem juz nieistniejacego lub odsyta do nieistniejacego, ktérego odbiér poréwnywalny
jest do odbioru obrazu wszechéwiata, pamieci gwiazd, ktérych promienie docieraja
na Ziemig jako echa rzeczywistosci sprzed milionéw lat. Somiriski materializuje Nie-
istniejace, nadajac mu fakrure, ksztaltujac wedtug zasady przedmiotu, keéry w sobie
niesie, a ktéry dotad nie zostat zwizualizowany. Odkrywa to, co nie zawsze zostalo
zachowane. Wyciaga na jaw losy nieobecne w powszechnym dyskursie historiogra-
ficznym, nadaje glos tym, ktérzy go dotad nie mieli, rejestruje niezrozumiale trwanie,
ktére sytuuje si¢ poza okresleniem.

Poszukujac, artysta przywoluje, ewokuje, wywoluje z niebytu, wyprowadza rzeczy
z nicodci. Przyjmuje swoista role demiurga, wylaniajac z meandréw historii fakey,
przedmioty i postacie usytuowane dotad na jej marginesie, ktére powierzaja mu
(autorowi) swoje losy, zapiski, koperty ze wspomnieniami. Odkrywaja przyprészone
kurzem meandry wiasnych historii. To whasnie wystuchane wspomnienia, zebrane
dokumenty, pamigtniki, przypadkowe przedmioty i fotografie sa certyfikatami ist-
nienia. Somiriski kolekcjonuje te opowiesci, tworzac z nich szkatutki z precjozami.
Ustawia je jak oltarzyki na teatralnej scenie, ktére sa tylko dekoracja i z prawdziwym
sacrum nie majg wiele wspélnego, ale w ktére jednak wierzymy, poki istnieja.
Poprzez wylanianie przedmiotéw z cienia méwi o ludziach, opowiada ich historie
W spos6b posredni, skupiajac si¢ na dowodach ich istnienia, a nie istnieniu samym
w sobie, sprawiajac, ze Istnieniem staje si¢ cala ich historia.

Somiriski tworzy nows rzeczywistoé¢, keéra nie nalezy ani do porzadku materii
pierwszej, ani nie jest jakoscia zupetnie nowa — niesie przeciez w sobie obraz rze-
Czy opisywanej, stanowiacej szczegélng emanacje tego, co bylo. Rejestruje istnienia
zawieszone pomiedzy nieskoriczonoscia a podmiotem. Jego fizyczne objawienie sie
W postaci artefaktu petni réwnorzedna role do idei, jaka stara si¢ unaocznié. Taki
rodzaj osobliwego zespolenia objawia metafizyczny urok alchemii, za ktérym nie
stojg jakas merafizyczna catosé, pewnos¢ transcendentalna czy intersubiektywna wia-
rygodnos¢, lecz poniekad ich zaprzeczenie — §lady calosci, pewnosci i wiarygodnosci.
Kazda instalacja Somiriskiego tworzy osobliwe samoistne muzeum, pelne skrupu-
latnie zebranych eksponatéw. Swoja poetyka przywodzi na mysl Locus Solus — pelen
cudéw techniki i miejsc magicznych — park z powiesci Raymonda Roussela. Spre-
parowane okazy Historii, probéwki i ryciny. Niesamowite artefakty s jak latajace
lub elektryczne ryby o osobliwych nazwach, o ktérych istnieniu wiemy, moze nawet
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Weronika Trojafiska, Ksawery Somiriski. Instalacje |960-1975
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Weronika Trojafiska, Ksawery Somiriski. Instalacje 1960-1975
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je widzielismy, ale trudno w nie uwierzy¢. Sa jak ,,co$ jakby zastygle wspomnienie,
jak jedno z owych dziel Magritte’a, gdzie nie za bardzo wiadomo, czy to byt kamien,
czy wrecz przeciwnie, zycie skamieniato” — pisat Georges Perec'.

Jednak pod ta ,metahistoryczna” zastong kryja si¢ tgsknoty samego artysty. To, od
czego tak bardzo si¢ odzegnywal, podkreslajac pragnienie ukazywania ukrytej obiek-
tywnej prawdy. Problem w tym, ze obicktywna prawda w sztuce nie istnieje.
Odczytujac sens prac Sominskiego w kontekscie jego zyciorysu, mozna wysnu¢
whnioski, ze realizacje tego artysty odnosza si¢ do dawnego $wiata (tego sprzed
[ wojny $wiatowej), noszacego jeszcze znamiona tadu, do czaséw mlodosci nazna-
czonej tragedia II wojny $wiatowej i terazniejszosci, w ktorej zyh artysta, charakee-
ryzujacej si¢ ciaglymi poszukiwaniami zatraconego i niemoznoscia zycia ,tu i teraz’.
Sominski obrazuje zatem nieobecnos¢ tego, co bylto ,,tam”, gdy zgingli jego rodzice,
a on zyt z ta nieswiadomosécia, ukrywany w ramionach emigracji, i nieobecnos¢ tego,
co ,tu i teraz’, skoro na zawsze zamieszkal w przeszlosci. Wszystkie te wydarzenia
wywolaly u artysty dystans wobec rzeczywistosci, nieufno$¢ zaréwno do tego, co
bylo, jak i tego, co jest lub bedzie. Sominski uwazal, ze niczego nie nalezy pokazywa¢
wprost, a tym bardziej rzeczy powaznych i tragedii, gdyz sa niewyrazalne. Dlatego
zachowal ironiczne spojrzenie w stosunku do wszystkiego, co go otaczato, i do wha-
snej twoérczosci. Opowiadat o dziwnoéci i paradoksalnosci istnienia, o niemoznosci
poznania $wiata i samego siebie, o nieustajacym poczuciu metafizycznego braku.
Postugiwal sie zminiaturyzowanymi obiektami, nawiazujacymi czesto do estetyki
zabawek, zmistyfikowanymi lub skopiowanymi zdjeciami. Wszystko po to, by pro-
wadzi¢ z widzem, takim samym $wiadkiem rzeczywistosci jak on sam, osobliwa gre,
zeby go zwodzi¢, bawi¢ sie w ,kotka i myszke”. Zamiast zdje¢ z katastrof lotni-
czych artysta podaje mu popsute modele samolotéw (Samoloty, 1964), fotografuje
paradoksalng émier¢ plastikowych zwierzat (Zwierzeta, 1963), buduje model statku,
krérego realnos¢ jest watpliwa (Statki 1429-1975, 1975) i wreszcie — kaze wierzy¢
w prawdg, ktéra wydaje si¢ mato prawdopodobna.

Takimi zabiegami Sominski chcial tak naprawdg cho¢ na chwile uciec przed zmie-
rzeniem si¢ z ,egzystencja istnienia’. Dawato mu to poczucie ,stania z boku”, moz-
liwo$¢ odnalezienia miejsc, z ktérych bedzie mégt tylko obserwowaé toczace sig
wydarzenia, wypadki i zmiany, a stwarzajac autoréw swoich dziel nie musiat w nich
osobiscie uczestniczy¢. Mégh pozostaé poza czasem, poza historia.

Niemal od poczatku swojej twérczosci artystycznej Sominski postugiwal si¢ tym
samym medium — nie tylko dlatego, ze wydawalo mu sie¢ najodpowiedniejsze.
Uzywanie wciaz tych samych forteli stanowilo dla niego rodzaj osobliwej man-

try, zaklinania rzeczywistosci, niemajacego jednak nic wspélnego z oczyszczeniem.

6

Zob. G. Perec, Zycie, instrukcja obsfugi, przekiad zbiorowy, Krakéw 2009.
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Jak w ludycznej basni, w keérej z mocy zaklecia trzeba powtarza¢ ciagle te samg
czynno$¢, w jego wypadku wspominanie, wskrzeszanie i materializowanie historii
w nieskoriczono$¢, ,az serce peknie”.

Sztuka nie jest mozliwa bez osobliwego pekniecia, ktére oddziela nas od éwiata, tak
jak szukanie $ladéw nie jest mozliwe bez utraconej obecnosci. Petna i doskonata
substancja $wiata do niczego nie doprowadzi, a odnalezienie Przywolywanego nie
zawsze nastgpuje w pore. @
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Rafat Boettner-tubowski

Wojciech Kujawski (1959-2014). Niedefiniowalno$é tajemnicy

Koniec lata i wczesna jesieri 2014 roku byly okresem szczegélnie trudnym dla poznasi-
skiego Srodowiska artystycznego oraz dla spotecznosci skupionej wokét Uniwersytetu
Artystycznego w Poznaniu. To w tym whasnie czasie odeszto od nas trzech wspaniatych
i zashuzonych artystéw, ktérzy zapamigtani zostang jako oddani sztuce i dydakeyce
profesorowie. Smier¢ profesoréw: Jana Berdyszaka, Leszka Knaflewskiego i Wojcie-
cha Kujawskiego pograzyta poznariskie srodowisko artystyczne i akademickie w wiel-
kim smutku i zalu. W niniejszym tekscie chciatbym krétko przypomnie¢ twérczosé
i zastugi profesora Wojciecha Kujawskiego — artysty, ktérego sztuka wydaje si¢ bardzo
ciekawym zjawiskiem artystycznym na tle wspétczesnych poszukiwari twérczych, ale
jednoczesnie narazona jest na pewne obiektywne trudnosci utrwalania o niej pamieci.
Dos¢ trudno bowiem sg dostepne niektére materialy o artyécie czy dokumentacja jego
prac, a proces ten moze si¢ poglebia¢ z biegiem czasu. Warto zatem juz teraz podej-
mowa¢ trud ich odnajdowania i archiwizowania w celu prezentacji dorobku artysty,
ktéry na pewno wart jest szczegélnej uwagi i zapamigtania.

Na rozwéj artystyczny profesora Kujawskiego ogromny wplyw wywarly studia
w Paristwowej Wyizszej Szkole Sztuk Plastycznych w Poznaniu na przelomie lat 70.
i 80. ubieglego wieku, szczegélnie zas silne i jakze charyzmartyczne osobowosci pro-
fesoréw: Macieja Szarfikowskiego i Jarostawa Kozlowskiego, pod ktérych opieka zre-
alizowal on w 1983 roku swoja prace dyplomowa z dziedziny rzezby i rysunku. Tuz
po studiach, w latach 1984-1986, artysta zwiazany byt z Kolem Klipsa — legendarng
dzi$ poznariska grupa artystyczna. Jak wspominatsam Kujawski: jego prace z tam-
tego okresu charakreryzowaly si¢ przestrzennym rozmachem, dadaistyczna groteska,
naturalnie mlodziericza witalnoscia. Realizowane bylyz pospolitych materiatéw, jak:
deski, papier, sznurek, galezie, szmaty. Swiat wykreowany z takiego budulca byt réw-
nie nietrwaly, jak i on sam. Czas ich istnienia to najczgsciej okres trwania wystawy —
potem najczesciej ulegaly [one] zniszczeniu™.

Poczatek lat 90. przyniést jednak w twérczosci Kujawskiego pewng zauwazalng prze-
miang. Artysta zaczal wredy wykonywa¢ neosurrealistyczne aranzacje przestrzenne,
w ktérych waing role odgrywaly motywy animalistyczne, przedstawiane zazwyczaj
w ekspresjonistycznej stylistyce i poddawane pewnym zauwazalnym deformacjom.
Byly to przykladowo przedstawienia pséw czy kotéw, odlewane jednak kazdorazowo

Wojciech Kujawski, Rzezba Figurkatywna w kilku scenach, folder z wystawy, Galeria Miejska w Mosinie, Mosina
2006, s. 1.
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Wojciech Kujawski (1959-2014)



99 | Rafal Boettner-tubowski / Wojciech Kujawski (1959-2014)

w szlachetnych metalach kolorowych i taczone z rzeczywistymi przedmiotami lub ich
rzezbiarskimi replikami. Prace te byly trwalsze pod wzgledem materialnym i reakty-
wowaly w wyrazny sposéb pewne elementy tradycyjnego, rzezbiarskiego warsztaru.
Zauwazalne byto w nich jednak nadal dazenie do akcentowania materialnosci i nama-
calnosci uzywanych tworzyw czy przytaczanych ,cytatéw z rzeczywistosci”. By¢ moze
ten etap tworczosci Kujawskiego stanowil probg podjecia dialogu z dzietami Barry’ego
Flanagana — brytyjskiego artysty, ktéry silnie wplywal na wyobrazni¢ polskich arty-
stéw poczatku lat 90. ubieglego stulecia. Kolejna ciekawa przemiana miata miejsce
w poszukiwaniach twérczych Kujawskiego po roku 2000, a jej efekty dawaly o sobie
zna¢ do korica jego kariery. Artysta starat si¢ dokonywa¢ w swoich realizacjach pozy-
tywnie rozumianej redukcji tworzyw, elementéw czy tez kontekstéw rzezbiarskich
narracji. Staral si¢ réwniez w zdyscyplinowany sposéb okresla¢ sfer¢ koncepcyjna
realizacji. Zaczelty wtedy powstawaé prace, w ktérych dominowat jeden material,
a sposéb potraktowania formy prowokowat swoista dematerializacjg przedstawianych
motywdw, co jeszcze sugestywniej sktania¢ moglo potencjalnych odbiorcéw do podej-
mowania osobistych refleksji i przemyslen. Doskonatym przykiadem takiej poetyki
twoérczej byla znakomita wystawa Rzezba Figurkatywna w kilku scenach, zorganizo-
wana w Galerii Miejskiej w Mosinie, gdzie Kujawski nacechowat stworzony artefake
rzezbiarski elementami madrej ironii, ale réwniez glebokiej refleksji egzystencjalnej,
dystansujac si¢ jednoczesnie wobec awangardowych dogmatéw okreslajacych, jakie
by¢ powinno prestizowe i ,kanoniczne” zarazem dzielo rzezbiarskie.

Kujawski przeszed} ciekawa droge artystyczna: od efemerycznych, radykalnych
eksperymentéw i dziatan przestrzennych, poprzez odkrywanie na uzytek wia-
snej pracy artystycznej tradycyjnych pierwiastkéw doswiadczer twérczych, az
po wymowne wyciszenie artefaktéw rzezbiarskich dla jeszcze bardziej sugestyw-
nego przekazywania waznych dla siebie i, wierze w to gleboko, rakze dla innych,
tresci i emocji. Byt osobowoscia introwertyczna, zyl nietypowo, nie przeszkadzato
mu to jednak piastowaé waznych akademickich funkeji, na przykiad dziekana
Wydziatu Rzezby i Dziatani Przestrzennych Uniwersytetu Artystycznego w Poznaniu.
Ci, keérzy blisko go znali, widzieli w nim czlowieka o ogromnej artystycznej kul-
turze i madroéci. Artysta przejawial zauwazalng niechgc wobec tytutowania swo-
ich prac, jakby nie chciat przez to narzucaé tropéw ich potencjalnego odbioru,
jakby wierzyt w to, ze pewnych tajemnic zycia i sztuki nie da si¢ do korca zwer-
balizowa¢ oraz nie sposéb ich przenikna¢ poprzez czysto racjonalny sposéb
ich pojmowania. Szkoda, ze Wojciech Kujawski odszedt od nas rak wezesnie,
mégl przeciez stworzy¢ tak wiele jeszcze ciekawych i skfaniajacych nas do
refleksji dziet... Tymczasem wypada mie¢ tylko nadziejg, ze w niedalekiej przysztosci
powstang teksty, a by¢ moze nawet monografia, ktére bgda w stanie utrwali¢ pamigé
o tym wyjatkowym artyscie oraz jego, jakze interesujacej i godnej uwagi twérczosci

z obszaru poszukiwar wspélczesnej rzezby. @
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Wojciech Kujawski, bez tytutu, Galeria AT, 1995
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Wojciech Kujawski, Rzezba Figurkatywna w kilku scenach, Galeria Miejska w Mosinie, 20086,
fot. archiwum Galerii Miejskiej w Mosinie
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Leszek Knaflewski (1960-2014)
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Jarostaw Lubiak

Samoksztaltowanie Leszka Knaflewskiego (1960-2014)

Wiele dzialan Leszka Knaflewskiego (1960-2014) przybiera forme rebusu — gry,
w keérej obrazy i stowa (czgsto z tytutéw) tacza sie w relacje o zamaskowanych, iro-
nicznych, humorystycznych, a czasem okrutnych znaczeniach. Sposréd wszystkich
rebuséw najbardziej zagadkowy jest bodajze Full screen (2011). W istocie jest to
obiekt, bedacy obramowaniem obrysowujacym krawedzie szeécianu. W te rame
od wewngtrznej strony w regularnych odstepach nabite s3 ostro zakoriczone bolce.
Obiekt odtwarza wielkos¢ pokoju do nauki muzyki, jaki mozna spotkaé w szkotach
(wzorem jest jedna z podstawowych szkét muzycznych w Poznaniu), natomiast bolce
sygnalizujace pigciolinig to aluzja do muzyki — jakby pigciolinia, ruszt zachodniej
muzyki, mial wbi¢ si¢ w psychike, a moze nawet i cialo ucznia.

Obiekt jest tylko aluzja do sposobéw nauczania muzyki. Ale jego znaczenie nie
ogranicza sig tylko do tej domeny, staje si¢ alegoria pedagogii, jaka jest praktyko-
wana w calym systemie nauczania. W umowny sposéb obrazuje cale jej urzadzenie
(w rozumieniu, jakie nadat temu pojeciu Agamben'). Obok tego obiektu prezento-
wany jest film wideo, w ktérym rzucony na podloge kabel zakoficzony mikrofonem
wije si¢ jak piskorz, jakby prébowal uciec z kadru albo prébowal wywina¢ sie ze
sztywnych i kolczastych ram systemu ksztakcenia. Tyrut 7his is the soundtrack (2011)
sugeruje rozwiazanie zagadki jego ruchéw — obecnie stosowana pedagogia wywo-
tuje przede wszystkim che¢ ucieczki. Jest jak tortura wywolujaca przemoine uczucie
niemocy i obezwladnienia, skutkiem ktérych wszelkie préby wyzwolenia staja sie
rozpaczliwg szamotanina.

Knaflewski ukazuje zatem pewne urzadzenie do pedagogii, do ksztalcenia przyszlych
muzykéw, jednoczesnie od razu dystansujac si¢ od niego i podejmujac gre z wpisana
W jego funkcjonowanie przemoca. Zadaje przede wszystkim pytanie o to, kro jest
operatorem tego urzadzenia i z jakiego powodu go uzywa.

Full screen i This is the soundtrack byly prezentowane na razem z praca Preface
(2011) na wystawie pod tym samym tytulem w poznariskiej Galerii Pickary. Praca
stanowi pytanie o operatora urzadzenia, mozna powiedzieé, ze stanowi prébe roz-
poznania postaci pedagoga i mechaniki funkcjonowania jego autoryteru. W wideo
widoczna jest postaé artysty z penisem wystawionym przez rozporek. Penis nie jest tu

G. Agamben, Czym jest urzqdzenie?, przek!. |. Majmurek, [w:] Agamben. Przewodnik . Krytyki Politycznej”,
Warszawa 2010.
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instrumentem erotycznym (przynajmniej nie tylko), a poznawczym. Artysta ma
przypiete do klapy marynarki dziesig¢ kawatkéw ta§my magnetofonowej, przesuwa
kolejno kazda z nich po swoim instrumencie, czemu towarzyszy dzwiek muzyki
odtwarzanej ze zwigkszona predkoscia. Knaflewski ze znawstwem odgaduje tytut kaz-
dej z nich. Gdy ostatnia z ta$ém okazuje si¢ nienagrana, stwierdza beztrosko: ,,Chuj

wie”. Jego postawa wynika z przekonania o rzeczywistej wiedzy rzeczonego organu,
co odkry} na samym poczatku filmu, wyglaszajac znamienne stowa i wskazujac przy
tym raz na siebie, raz na penisa: ,, To ja. To on. On wie wszystko. On mnie zna”. Co

wie penis artysty o nim samym, najlepiej okreslajg utwory, ktére odtwarza, a s to:

Children of the Revolution T-Rex, Burning down the house Talking Heads, Low self opi-
nion Rollins Band, Gimmie danger The Stooges, Problems Sex Pistols, Back in black

AC/DC, Know your enemy Range Against the Machines, /s you P] Harvey, Who

am I Juddi Krishnamurti?. Same tytuly uktadaja si¢ w hasta rewolty, ktérej celem

jest zakwestionowanie figury autorytetu zbudowanego na przekonaniu o pewnosci

posiadania wiedzy i kompetencji. Przyznanie si¢ do niewiedzy, niepewnos$¢ tego, kim

si¢ jest, okreslaja rozumienie siebie, bedace udziatem Leszka Knaflewskiego. Niewie-
dza i niepewno$¢ jednocze$nie wymuszaly czy prowokowaly poszukiwania stuzace

zdobyciu samowiedzy i pewnoéci, chociaz nigdy u Knaflewskiego nie znajdziemy

obietnicy ich osiagnigcia.

Pewnie najbardziej zaskakujace w dziatalnoéci Knaflewskiego jest to, jak écisle prak-
tyka artystyczna byla u niego powiazana z praktyka pedagogiczna. Jesli Full screen

i This is the soundtrack moga by¢ potraktowane jako wyraz odrzucenia tradycyjnej

pedagogii, to musi si¢ tu pojawi¢ pytanie: na czym opierat si¢ Knaflewski, prowadzac

Pracowni¢ Audiosfery na Uniwersytecie Artystycznym w Poznaniu? A §cislej: jak

mozna prowadzi¢ dzialalnoé¢ pedagogiczna, przyznajac si¢ do niewiedzy i niepew-
nosci tego, kim sig jest?

W pedagogii Knaflewskiego pierwszym gestem bylo podwazenie pewnosci instytu-
cjonalnego autorytetu profesora. Przyznajac si¢ do niewiedzy i niepewnosci, umiesz-
czat samego siebie na réwnej pozycji ze studentami. Nie chodzi zatem o to, aby
przekazywaé wiedzg i pewnos¢, ktérymi rzekomo dysponowat profesor, lecz o to,
by sklaniajac do rozpoznania niewiedzy i niepewnosci, prowokowaé poszukiwar.
Pedagog jest tym, z ktérym te poszukiwania wspélnie si¢ prowadzi.

Stawia to jednak przed nim niekonczace si¢ wyzwanie — studenci z whasnej woli

musz chcie¢ si¢ przytaczy¢ do poszukiwari profesora lub zaprosi¢ go do whasnych

niepokojéw. Profesor musi stale kwestionowaé swoja osobg czy postaé, by nigdy
nie zamknag¢ si¢ w instytucjonalnym autorytecie — w taki sposéb Knaflewski rozu-
miat swoje zadanie. Dawat temu wyraz niejednokrotnie w wypowiedziach, ktérych

?  Por. M. Ludwisiak, Przedmowa do cierpieri rewolucjonisty, ,Obieg", 29.12.201 |, http://www.obieg.pl/

prezentacje/23527 (21.06.2012).
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znaczenie byto dla mnie dtugo niejasne. Przy okazji otwar¢ swoich indywidualnych
wystaw (jak choéby na wernisazu Preface w Galerii Piekary w 2012 roku czy wcze-
$niej Skrzyzowania przeciwko rondom w 2008 roku) czgsto w rozmowach podkreslat
znaczenie, jakie miala dla niego opinia studentéw. Byt w pelni gotowy podda¢ sig
ich ocenie, akceptowat to odwrécenie rél.

Co wiecej, Knaflewski pozwalat swoim studentom ksztattowa¢ siebie. W odpowiedzi
na ich zaproszenie zrealizowal pracg Dobry artysta to martwy artysta (2003), po raz
pierwszy postuzyt sie wéwczas medium wideo, tworzac jedyny w swoim dorobku
film w konwencji fabularnej, w keérym ukazuje samego siebie w rozdwojeniu — jed-
noczesnie jako podmiot i przedmiot ksztattowania. Propozycja studentéw sprowo-
kowata Knaflewskiego do zmiany, a przynajmniej stanowita jej aktywny element.
Wydaje sie, ze kluczowym zalozeniem pedagogii Knaflewskiego bylo nie tyle, a przy-
najmniej nie tylko przekazywanie wiedzy, jak dziata¢ (w koricu przyznawat sig do
niewiedzy i niepewnoci), ile raczej przez wspélne dzialanie, czego chyba najbardziej
niesamowitym wyrazem byt jego udzial w poczatkach aktywnosci zespotu muzycz-
nego KOT. Byloby to niemotzliwe, gdyby ciagle nie ksztaltowat sam siebie we wspdl-
nocie tworzonej ze studentami.

Leszkowi Knaflewskiemu chodzito jednak o co$ wigcej niz tylko o skuteczne samo-
ksztattowanie, ktére pozwalalo mu by¢ charyzmatycznym artysta i pedagogiem.
Chodzito mu przede wszystkim o to, by studenci przyjeli je réwniez jako swoje
zadanie, aby skloni¢ ich do oddania si¢ samoksztaltowaniu jako kluczowej praktyce

artystycznego rozwoju. @

Leszek Knaflewski, Stoisz na moim miejscu, Centrum Sztuki WRO, 2013, fot. Mirostaw Pawlowski
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Muzeum Narodowe w Poznaniu = Galeria Malarstwa i Rzezby, Aleje Marcinkowskiego 9 | 15 czerwca — 28 sierpnia 2014

lanberdyszak

HORYZONTY GRAFIKI

Jan Berdyszak. Horyzonty grafiki, plakat wystawy, proj. Mirostaw Pawlowski, 2014
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Marta Smolinska

Jan Berdyszak (1934-2014): srodowisko obrazowe i ,,powrét” do jaskini

Jan Berdyszak, podobnie jak wielu innych twércéw czynnych w drugiej polowie XX
wieku, poszukiwat drég powrotu do pierwotnosci malarstwa, pragnac przywréci¢
mu kondycj¢ sprzed czaséw dominacji kompozycji o renesansowym rodowodzie,
opartej na perspektywie, iluzji oraz wzajemnym zbalansowaniu elementéw wizual-
nych. Programowo odcinat si¢ od konwencji konotowanych zaréwno przez definicje
Leona Battisty Albertiego (obraz jako otwarte okno: fenestra aperta), jak i Mauri-
ce’a Denisa (obraz jako plaska powierzchnia pokryta farbami wedtug okreslonego
porzadku). Pytat o alternatywy dla zhierarchizowanej, zréwnowazonej, scentrowanej
i uporzadkowanej kompozydji, kierujac uwage na potencjat malarstwa jaskiniowego
i proponujac pojecie srodowiska obrazowego.

Moim zdaniem w ramach wystawy Jan Berdyszak. Horyzonty grafiki w 2014 roku
w poznariskim Muzeum Narodowym artysta w duzej mierze zrealizowat swoje zamie-
rzenia, a instalacja obrazowa czy — uzywajac Berdyszakowej terminologii — srodowisko
obrazowe Reszty reszt, ktére znalazto si¢ w monumentalnym holu starej czgsci gmachu
muzeum, moze by¢ postrzegane jako spelnienie i kulminacja twérczoéci autora styn-
nych Ko podwijnych.

Reszty reszt — od 2006 roku wykonywane z desek pozostalych po innych realizacjach
lub intencjonalnie kreowane do tego cyklu i uzupelnione elementami z pleksi — nie
daja odpowiedzi na pytanie, czy sa fragmentami, czy catoéciami, a ,bezhoryzontalny”
sposéb ich powieszenia powoduje, ze zdecydowanie oddalaja si¢ one od tradycyjnego
pojecia obrazu. W ich powstawaniu ma swéj udziat przypadek, ktéry wlacza sie nie
tylko w kwestii ksztaltu, lecz réwniez dyspozycji form na powierzchni — Berdyszak
maluje bowiem nie tylko na réwnomiernie pokrytych ptétnem frontach desek, lecz
réwniez na ich tylach, gdzie poszczegdlne czgsci (reszty?) materii spotykaja sig ze soba
i tworza zaskakujace konfiguracje. Kazda z prac bazuje wigc na nieintencjonalnosci',
co tym bardziej eksponuje potencjat reszt i ich wyjatkowo wytrwaly opér wobec
calosciowania. Reszta w ujeciu Berdyszaka powoluje sprzyjajace warunki rozgrywa-
nia alternatywnych porzadkéw, przy czym swoim nieokreslonym statusem znaczaco

Pojgcie to w historii sztuki wigze sig przede wszystkim z Johnem Cage'em. Por.: H. Schulze, Das aleatorische
Spiel. Erkundung und Anwendung der nichtintentionalen Werkgenese im 20. Jahrhundert, Minchen 2000,
s. 17. Jak podkregla Schulze, kwestig nieintencjonalnodci w kontekcie genezy dzieta sztuki pierwsza podjela
Gertruda Stein juz w 1896 r. Por. ibidem, s. 42.
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Jan Berdyszak w trakcie montazu cyklu Reszty reszt w holu starego gmachu MNP czerwiec 2014, fot. M. Smolifska

Jan Berdyszak, Reszty reszt, érodowisko obrazowe, 2014, fot. A. Baumgartner
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Otwarcie wystawy Jan Berdyszak. Horyzonty grafiki w MNP czerwiec 2014, fot. M. Pawlowski

Jan Berdyszak, Reszty reszt, §rodowisko obrazowe, 2014, fot. M. Pawtowski



przyczynia si¢ do de(kon)struowania tradycyjnych konwencji obrazowania i usank-
cjonowanych kulturowo mechanizméw percepgji.

Ponadro sposéb rozdysponowania Reszz reszr na $cianach, nawiazujacy do wyobrazen

o swobodnej dyspozycji malowidet w prehistorycznych jaskiniach, odchodzi od kla-
sycznej koncepdji ekspozycyjnej, a w zamian proponuje rodzaj obrazowego srodowi-
ska’, w ktérym nie ma obszaréw wyjatkowo wyréznionych, poniewaz poszczegdlne

prace wraz z calym otoczeniem wspottworza owo Srodowisko na réwnych prawach.
Koncepcja ich prezentacji nie ma nic wspélnego z tradycyjnym eksponowaniem

obrazéw na wysokosci wzroku patrzacych i sprowadza si¢ do ,rozrzucenia” poszcze-
gélnych realizacji, pozbawionego czytelnej zasady, nawiazujacego do mitu jaskini’

jako pierwotnego miejsca malarstwa. W wersji Berdyszaka mamy wigc do czynienia

z jaskinia zatopiong w swietle.

Otoczony obrazami odbiorca, stajac i poruszajac si¢ wewnatrz tego osobliwego sro-
dowiska obrazowego, nie jest w stanie dociec, jaka reguta uwarunkowata aranzacje:

jedyna regula, jaka Berdyszak zaplanowal, jest bowiem brak reguly, co jawi si¢ jako

manifestacyjne odejécie od tradycyjnej kompozycji, opartej na zespole prawidel
i okreslonych norm. Poszczegdlne czesci buduja wszak zestawy, keédrych konstrukeja

nie opiera si¢ na silnym dzialaniu centrum oraz relacjach balansujacych, harmoniach

kolorystycznych i wyrazistej hierarchizacji pola obrazowego: , To nie s3 czgsci nieza-
lezne od jednolitej calosci, a czesci niezalezne od siebie wzajemnie. Nie s3 czg$ciami

«catoscin, lecz «zespotur™

W pracach z cyklu Reszty reszt, z ktérych ostatnie powstawaly jeszcze w poczatkach

2014 roku, Berdyszak uzyskat takze efekt szczegélnej organicznosci, a wybrane reali-
zacje wywolywaly konotacje ze $wiatem zywych stworzeri, mikrobéw ogladanych

pod mikroskopem czy geologicznych strukeur. Postugujac sig ostrymi, wrecz uderza-
jacymi barwami i ostrymi kontrastami kolorystycznymi, osiagnat — paradoksalnie —
wrazenie zaskakujacego podobieristwa do natury i proceséw w niej zachodzacych.
Z kolei naktadajac prace warstwowo, budujac ich bliskie sasiedztwa i kreujac efekt

ich chaotycznego rozrzucenia, nawiazywat do ukladéw malowidet w prehistorycz-
nych jaskiniach. Drastyczny wrecz proces fragmentaryzacji, wpisany w cykl Reszty

reszt, przyczynil si¢ do powstania efektu niestabilnosci i ruchliwosci poszczeg6lnych

Pojecie érodowiska pojawia si¢ juz w rozwazaniach Kazimierza Malewicza, ktéry poszukiwal odczucia
bezprzedmiotowosci. Czarny kwadrat na bialym tle mialby wowczas generowac ,pozaprzedmiotowe odczucie
érodowiska, doznanie jego przestrzeni”. Zob.: t.A. Zadowa, Poszukiwania i eksperymenty. Z dziejow sztuki
rosyjskiej | radzieckiej lat 1910-1930, przeki. |. Derwojed, |. Tasarski, Warszawa 1982, s. 49.
Por. M. Smolifska, Pragnienie powrotu do jaskini, [w:] eadem, Otwieranie obrazu. De(kon)strukcja uniwersalnych
mechanizméw widzenia w nieprzedstawiajqcym malarstwie sztalugowym Il pofowy XX wieku, Toruf 2012,
s. [11=115.
“ J. Lichtenstein, The Fragment: Elements of a Definition, [w:] , W. Tronzo (red.), The Fragment. An Incomplete
History, Los Angeles 2009, s. |25.
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form. Jak zauwaza William Tronzo ,fragmentacja jest ruchem™ — patrzac na prace
Berdyszaka mozna dodaé¢, ze jest to optyczny ruch o duzej dynamice, ktéry nie
przynosi efektéw zwiazanych z tradycyjna iluzja.

Dzigki odwadze w uzyciu koloréw, potencjatowi reszty oraz ignorowaniu regut
kompozycji w holu starego gmachu MNP Berdyszak powotat do zycia srodowisko
obrazowe, ktére w odbiorze opierato si¢ kontemplacji i biernemu widzowi — bylo

przeznaczone dla tych odbiorcéw, ktérzy potrafig spojrze¢ oczyma dziecka, nieska-
zonego $wiadomoscia, jak ,powinien” wyglada¢ dobrze skomponowany obraz. Arty-
sta, aranzujac Reszty reszt w kontekscie monumentalnej i pompartycznej architekrury

muzealnej, mial poczucie, ze plata figla zaréwno historii sztuki, jak i artystycznym

konwencjom.

Miatam zaszczyt i niezwykla przyjemnoé¢ by¢ $wiadkiem radosci twércy z uzy-
skanego efektu: malarstwo zatoczylo krag i wrécito — oczywiscie na tyle, na ile to

mozliwe — do czaséw przedrenesansowych. W Szkicowniku 16 z lat 1963-1964

Berdyszak zapisat: , Wspélczesnos¢ to takze dynamiczny stosunek do dobrze pozna-
nej i odczutej tradycji”. Bo bez watpienia autor cyklu Reszty reszt t¢ tradycje dosko-
nale i doglebnie znal. Dlatego — jak sam mawial — wiedzial, co trzeba zapomnie¢,

by w sztuce wejé¢ na wlasng droge. @

5 W. Tronzo, Introduction, [w:] idem (red.), The Fragment..., op. cit., s. 2.

Jan Berdyszak, Reszty reszt, §rodowisko obrazowe, 2014, fot. M. Pawlowski
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IV. Jubileusz. Wydziat Edukacji Artystycznej

Alicja Kepinska

Miedzy teoria a praktyka

Polem eksploracji intelektualnej dla studentéw i wykladowcéw Wydziatu Eduka-
Gji Artystycznej jest przestrzeri rozposcierajaca si¢ migdzy szruka a refleksja nad jej
poczynaniami. W przestrzeni tej mysl szcuki i mys] teoretyczno-krytyczna jawig sig
jako aktywnosci bliskoznaczne. Sztuka nowoczesna bowiem juz w czasach pierw-
szych awangard uruchomila w sobie samej proces autorefleksji i autokrytycznosci.
Od tego czasu proces 6w stat si¢ niezbywalna czescia sztuki, ktéra sama stworzyta
stowo o sobie, tak jak poezja stworzyla swoja poetyks.

Dlatego nieustanny nastuch podszeptéw sztuki jest tak wazng czescia pracy, jaka
charakreryzuje zycie Wydzialu Edukacji Artystycznej. Wszystkie dziedziny wiedzy
bedace przedmiotem wyktadéw — historia szruki, filozofia, estetyka, teorie sztuki,
psychologia widzenia, logika, semiotyka, pedagogika, krytyka artystyczna, jezyk
nowych mediéw, socjologia czy wiedza o érodowisku czlowieka — sa ,nachylone”
ku sztuce. Sa réwnie blisko niej jak przedmioty stricte artystyczne: malarstwo, rysu-
nek, rzesba, fotografia, projektowanie graficzne i film. Dopiero tak obszerny zakres
wyksztalcenia daje dostgp do wyrobienia w sobie umiejetnosci krytycznych, a takze
pedagogicznych oraz i kuratorskich, zwiazanych z organizowaniem wystaw i wyda-
rzen artystycznych.

Wiedza ta otwiera réwniez dostep do szeroko rozumianego pola kultury, keérego
sztuka jest czgscia. Ten aspeke jest szczegblnie wazny ze wzgledu na szybkos¢ zmian
i rosnaca nieprzejrzystos¢ tego obszaru, na jego wahliwa ontologie. ,Prawde méwiac,
nie wiadomo, jak poradzi¢ sobie ze Swiatem, ktéry ani nie jest podzielony wzdtuz

swoich szwéw na czeéci «sktadowe», ani nie stanowi transcendentnej jednosci” —

powiada Clifford Geertz. _Swia stat sie klebowiskiem réznic posrod pola powiazad™.
Jak sobie z ,tym wszystkim” intelekrualnie poradzi¢?

Wydaje sie, ze wytapywanie sygnatéw sztuki jest ta praca, ktéra pomaga dostra-
ja¢ nasz aparat poznawczy do zmiennych pulsacji $wiata. Sztuka staje si¢ jednym

z najwazniejszych wektoréw epoki postpoznawczej. Rodzaj intuicji, jaka dysponuje,
nigdy — jak dorad — nas nie zawiédh. Zatoga Wydzialu Edukacji Artystycznej o tym

wie. Dlatego pozwalaja — sobie i studentom — na przekraczanie dotychczasowych

ram wiedzy o sztuce ku coraz to nowym otwarciom, jakby zgodnie ze zdaniem Jeana

Frangois Lyotarda, ze ,sztuka nie jest we whadzy regut juz ustanowionych”. To, co juz

ustanowione, jest traktowane jako wezwanie do intelekrualnego wysitku przekrocze-
nia, ze $wiadomoscia, ze zadne nowe ustanowienie nie bedzie miato nad nami wiadzy
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Okdadka katalogu wystawy zorganizowanej w ramach obchodéw 35-lecia Wydzialu Edukacji Artystycznej
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absolutnej, ze nie ma finalnego wyniku i finalnej swiadomosci. W tym sensie sztuka,
pomyslana niegdys jako domena wolnoci, testuje nas nieustannie pytaniem: czy
zdotamy w naszym mysleniu t¢ wolnoé¢ podtrzymac i przekazywaé owo porywajace
pragnienie kolejnym pokoleniom adeptéw sztuki tak, aby mieli odwage porzucania
starych sposobéw kodowania $wiata?

Jest to ten rodzaj odwagi, ktéry okazat niegdys Filippo Brunelleschi, otwierajac dla
siebie ,strefe zapomnienia™: ,zapomnial” o calej, wspanialej przeciez, historii archi-
tektury po to, aby stworzy¢ nad florencka katedra kopule — konstrukdje, jakiej dotad
historia nie znatla.

Ksztalcenie na Wydziale Edukacji Artystycznej ukazuje zarazem, ze sztuka — podob-
nie jak cafa kultura — nie jest domeng zadnego upewnienia, ze moze by¢ ujmowana
tylko przez plynne i czgsto sprzeczne kategorie, keére j3 wychwytuja jako szeuke
albo i nie. Otwarty na progu ubieglego stulecia proces samodefiniowania sie sztuki
nie zna swojego zakoriczenia. Uczestnictwo w tym procesie to rados¢ plynaca nie
tylko ze zdobywania wiedzy, ale takze z szansy ksztattowania wiasnej osobowosci
i odkrywania samego siebie. Dlatego ksztatcenie na Wydziale stawia nie na unifikacje
wyniku, lecz na jego réznicowanie. Jest to wyzwanie dla kazdej uczelni artystycznej.
Kazdego roku, w porze egzaminéw i obrony dyploméw, dane jest nam przezywaé
podobne zadziwienie: skad u ludzi tak miodych bierze si¢ taka umiejetnosé ghebo-
kiego nurkowania w zakolach wiedzy o sztuce i determinacja w tropieniu jej przesta-
nia? Co uruchamia ich intuicje, pozwalajaca nas zadziwié ich whasna szruka?
Pozostaje mie¢ nie$mialy nadzieje, ze zatoga Wydziahu Edukacji Artystycznej ma swéj
udzial w tym dziele. @

-

Tekst jest przedrukiem z katalogu przygotowanego na 35-lecie Wydzialu Edukacji Artystycznej, wydanego nakfadem
Akademii Sztuk Pigknych w Poznaniu w 2010 roku.

.
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ROMAN KUBICKI
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Justyna Ryczek

Filozoficzne spojrzenie na sztuke, czyli czy sztuka jest potrzebna
cztowiekowi?

Roman Kubicki, Egzystencjalne konteksty dziefa sztuki. Studium z pogranicza estetyki
i filozofii kultury, Oficyna Wydawnicza Epigram, Bydgoszcz 2013

Ksigzki filozoficzne mozna, lekko upraszczajac, podzieli¢ na dwie grupy. Jedne
z nich skupiaja si¢ na przyblizaniu danego systemu czy teorii filozoficznej. Chca nas
zapozna¢ z okreslonymi przedstawicielami, ich rozwiazaniami. Drugie odwolujg si¢
do calej tradycji filozoficznej i czerpiac z niej, wykorzystuja poszczegélne mysli do
pokazania istotnych zagadnieri skupionych wokét poruszanego problemu. Wtedy na
kartach ksiazki spotyka si¢ wiele, nawet sprzecznych ze soba refleksji filozoficznych.
Tak si¢ dzieje w przypadku najnowszej ksiazki Romana Kubickiego Egzystencjalne
konteksty dziata sztuki. Studium z pogranicza estetyki i filozofii kultury. Jej autor poszu-
kuje odpowiedzi na pytania: po co przez wieki sztuka byla potrzebna czlowiekowi?
Co sztuka pokazywata, zaspokajala, usprawiedliwiala? Odpowiedzi zmienialy sie.
We wstepie czytamy: ,Jest to — méwiac banalnie — ksiazka o sztuce lub, jak kro
woli, ksiazka o sztuce i $wiecie, czyli méwiac najbardziej banalnie — jest to ksiazka
o sztuce i zyciu” (s. 11). Ale w ten ,banalny” krag dwéch gléwnych tematéw zostaly
wplecione jeszcze inne motywy: wolnos¢, pamigé, mitos¢ (réwniez, a moze przede
wszystkim ta zwiazana z fizycznym pozadaniem), $mieré, potgpienie czy przyjem-
nosci. Autor kresli szeroki zakres zaréwno problematyczny, jak i czasowy. Przeciez
sztuka od zawsze towarzyszyla cztowiekowi, dlatego $ledzimy kolejny raz przywoly-
wang histori¢ Odyseusza i §piewu syren, platoriska nieufno$¢ wobec obrazéw, sre-
dniowieczne réznorodne wykorzystywania sztuki — jako biblii pauperum, jej pote-
pienie, nowozytne narodziny ,sztuki wielkiej”, jej zmarginalizowanie i wspétczesne
préby wpisania si¢ w zycie cztowieka. Jednak ta swoista filozoficzna historia sztuki
kreslona jest obecnie, w XXI wieku, ze $wiadomoscia dokonanych przewartoscio-
wan, z do$wiadczeniem rozpadu i kreowaniem na nowo §wiatéw czlowieka, z wiedza
dotyczaca postulatéw samej szruki. Filozoficzne powtérzenia prowadza do pytan
o waznos¢ wezesniejszej refleksji, jej ,przydatnoé¢” dla wspétezesnego cztowieka.
Stanowi to najwicksza wartoé¢ omawianej publikacji. Powtérzenia obecne sa w filo-
zofii od poczatku, od Heraklita, ktéry twierdzil, z jednej strony, ze nic nigdy nie
wraca takie samo, wszystko si¢ zmienia, panta rhei, a z drugiej — wystepuje harmonia
przeciwieristw, keéra w konsekwencji prowadzi do powrotu tego samego. Réwniez,
co chyba w kontekscie ksiazki wazniejsze, o koniecznosci powtarzania pisat Seren
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Kierkegaard. Cztowiek dokonuje aktu wyboru — wybierajac siebie, musi nieustannie

go potwierdza¢, powtarza¢ whasnie. Dzigki powtdrzeniu stajemy sie.

W rozwazaniach Kubickiego szczegélne miejsce zajmuje fotografia. Jej jest poswie-
cony jeden z rozdziatéw: Przysiegi skladane przez chwile, czyli traktat o fotografii,
pojawia si¢ rowniez w innych cz¢sdciach. Wszechobecnos¢ i fatwo$é pojawiania sie
fotografii wplywa na obecny $wiat, zwiazki ze $miercig, doswiadczenie zatrzyma-
nia chwili i nieaktualne, ale nieustannie kuszace dazenia do obiektywnego obrazu

pozwalaja na snucie wielu refleksji o otaczajacej nas rzeczywistosci, o nas samych

oraz ,,obrazach naszego zycia”. Dodatkowym wzmocnieniem poruszanych zagad-
nieni jest przywolanie fotografii post mortem, moina jedynie zatowaé, ze nie mamy

szerszego rozwinigcia tego tematu, bowiem analiza wybranego zdjecia jednoczesnie

intryguje i pozostawia niedosyt.

Ksiagzka Kubickiego ukazuje wielka erudycje autora, oparta na lekturach, i odwotuje

si¢ do uwaznego i $wiadomego obcowania ze sztuka. Réwnoczesnie pokazuje, jak
filozoficzne rozwazania sa powiazane z zyciem — sporo w niej anegdot, codzien-
nych przykladéw, popularnych zwrotéw jezykowych. To, z jednej strony, ksiazka

uwazna i wymagajaca uwagi od czytelnikéw, z drugiej — kuszaca codziennoscia

wzbogacong dawka ironii. Jest w niej takze pewna melancholia, che¢/potrzeba

opisania rzeczywistosci przeplata si¢ z przeswiadczeniem niemozliwosci tego akrtu,
mierzenie si¢ z wiecznoscig pozostawia trudne do usunigcia §lady, potrzeba zrozu-
mienia sztuki takze nie zawsze zostanie zaspokojona. , Wciaz niedoskonate zycie

nadal bowiem jawi si¢ jako madrzejsze i mocniejsze od swych zawsze doskonatych

pojg¢. Choc¢ zwlhaszcza dzi$ trudno powiedzieé, co to jest sztuka, potrzeba zycia

w $wiecie przez nig wspottworzonym wydaje si¢ szczegélnie wazna i potrzebna”
(s. 241). Mimo wielu przygéd sztuki i utraty oczywistego uzasadnienia jej istnienia

i wielkosci, ma ona ciagle co$ do zaoferowania. »1ylko tam, gdzie z mroku bytu

wylaniamy si¢ dzigki $wiathu mitosci, zaréwno to, co oczywiste, nie jest oczywiste,
jak i to, co nie jest oczywiste, staje si¢ w niepowtarzalny sposéb jak najbardziej oso-
biste. Jedynie sztuka potrafi uwodzi¢ nas takim samym beznadziejnie efemerycznym

i wiecznym zarazem $wiadem” (s. 244). @
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Ewa Wéjtowicz

Sztuka w podzielonym spoleczenstwie

XLVII AICA International Congress South Korea 2014, 8-10.10.2014
http:/Avww.aicakorea.org/

Miedzynarodowe Stowarzyszenie Krytykéw Sztuki AICA zostato zalozone w 1950
roku pod patronatem UNESCO w celu odnowienia dyskursu sztuki po II woj-
nie $wiatowej'. Niemal w tym samym czasie wybuchta wojna koreanska, po kté-
rej podzielone i zdziesigtkowane $rodowisko potudniowokoreanskiej sztuki zaczeto
si¢ odbudowywa¢, poszukujac jednoczesnie indywidualnej i zbiorowej tozsamosci.
Po wojnie koreariskiej, formalnie niezakoriczonej, a jedynie wstrzymanej od 1953
roku zawieszeniem broni, scena sztuki koreanskiej zaczela sie stopniowo rozwijaé,
a w twérczosci generacji artystéw, keérzy doswiadczyli wojny, pojawiat si¢ motyw
traumy wywolanej podzialem. Nie zawsze byly to bezposrednie nawiazania, czgsciej
jedynie subtelne skojarzenia jak w twérczosci wspétzatozyciela koreariskiego Stowa-
rzyszenia Sztuk Pigknych (zal. 1960) Myeung-Ro Youn (ur. 1936). Najwazniejsze
postawy artystyczne opisano w publikacji towarzyszacej Biennale w Busan, a poswie-
conej péiwieczu obecnosci koreaniskich artystéw na migdzynarodowych wystawach?.
XLVII Kongres AICA odbywat si¢ w przestrzeniach Narodowego Muzeum Sztuki
Nowoczesnej i Wspékczesnej w Seulu oraz w Ramada Plaza w odleglym o godzine
drogi od stolicy Suwonie. Kongresowi towarzyszyta obszerna publikacja A7z Criticism
in a Labyrinth, w ktérej zgromadzono teksty prelegentéw w jezykach angielskim
i koreariskim®. Kolejnym dniom obrad kongresu odpowiadaja trzy czgsci temartyczne
ksigzki, poswigcone: krytyce sztuki w podzielonym spoleczeristwie, praktyce pisa-
nia krytycznego w epoce mediéw spolecznosciowych oraz dyskursom wspéhczesnej
sztuki azjatyckiej. Pierwszego dnia kongresu, w wykladzie otwierajacym na temat
performatywnego wymiaru wydarzen zwiazanych z kultura podzielonej Korei, pre-
zes koreariskiej sekcji AICA Jin-Sup Yoon oméwit do§wiadczenia sztuki poludnio-
wokoreariskiej od lat 50. XX wieku do wspélczesnoéci. W panelu poswigconym

Obecnie AICA zrzesza ponad 4600 czlonkin i czlonkéw z ponad 95 krajéw, nalezacych do 62 sekgji
narodowych. Podczas wyboréw przeprowadzonych w Seulu prezesem AICA na kolejng kadencje zostat
Marek Bartelik, a sekretarzem generalnym Marjorie Alithorpe-Guyton.

7 K Lee, H. Lee (red), Voyage to Biennale — 50 Years of Korean Contemporary Art in Overseas Biennales, Busan
2014,

 Art Criticism in @ Labyrinth. XLVIl AICA Intemational Congress South Korea 2014, Seoul 2014
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sztuce w podzielonym spoleczenistwie wystapili migdzy innymi prelegenci z Europy
Srodkowej: Elona Lubyté z Litwy, Jovanka Popova z Macedonii, Richard Gregor ze
Stowacji, z Polski — reprezentujacy Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu i redak-
¢je ,Czasu Kultury” Marek Wasilewski oraz prezes polskiej sekcji AICA, Andrzej
Szczerski. Prezentacje na temat twérczosci artystek i artystéw dzialajacych w Nowej
Zelandii oraz badajacych kwestie tamtejszej kultury i tozsamosci przygotowata Debo-
rah Lawler-Dormer. Elona Lubyté przedstawifa kontrowersje zwigzane z sytuacja
szeuki w litewskiej przestrzeni publicznej po transformacji ustrojowej. Referat Marka
Wasilewskiego dotyczyt gléwnej osi tematycznej panelu, koncentrujac si¢ na podzia-
tach $wiatopogladowych i politycznych w polskim spoteczenstwie, oddziatujacych
na $rodowisko artystyczne. Andrzej Szczerski opisal dziatania twérceze na kijowskim
Majdanie podczas protestéw i zamieszek, zaréwno przyklady akcji performatywnych,
jak i tworzonej ad hoc sztuki ulicy.
Drugi dzieri kongresu otworzy} wyklad zaproszonego goscia, keérym byt Lev Mano-
vich. Autor Jezyka nowych mediéw (2001) zaprezentowat doswiadczenia zwiazane
z badaniem tak zwanych wielkich danych (big data) i sposobéw ich wizualizacji, za
przykiad podajac migdzy innymi fotografie publikowane przez ukrainiskich uzytkow-
nikéw serwisu Instagram w okresie niepokojéw na przefomie lat 2013 i 2014. Panel,
poswiecony tematycznie wplywowi mediéw spolecznosciowych na ksztatr krytyki
sztuki zaréwno z perspektywy jej uprawiania, jak i recepcji, zgromadzit réznorodne
postawy badawcze. Maria Amelia Bulhées z Brazylii ukazata sposoby funkcjonowa-
nia obiegu kultury w $rodowiskach sieciowych Ameryki Potudniowej i Lacinskiej.
Do autonomizowania si¢ grona odbiorcéw nawiazali Earl Miller z Kanady i Sung-
-Ho Kim z Korei Potudniowej, méwiacy odpowiednio o ,wyzwolonym czytelniku”
oraz wplywie, jaki na krytyke artystyczng wywiera sposéb pisania w formule faction
(faczenie faktéw i fikcji). Holenderski krytyk i artysta Paul Groot zaprezentowat
wyklad-performans w formie filmu, ktérego tytut poréwnywat smartfona Samsung
Galaxy z Wielkq szybqg Marcela Duchampa. Wyzej podpisana przedstawita materiat
o wplywie narzedzi spotecznoéciowych na status krytyka sztuki w egalitaryzujacym
sie srodowisku kultury oraz performatywnych postawach przyjmowanych przez kry-
tykéw. Duzym zainteresowaniem cieszyt si¢ referat Diany Machuliny, ktéra opisata
skomplikowang sytuacje krytyki sztuki w Rosji z uwzglednieniem aktualnej pro-
blemaryki politycznej. Natomiast Elisa Rusca (Szwajcaria/Niemcy) zaproponowata
alternatywne modele komunikacji w Sieci, przydatne takze dla krytykéw szeuki
w zwiazku z rosnacg inwigilacja popularnych kanatéw medialnych.
Dla europejskiego stuchacza szczegélnie interesujace byly watki podejmowane
w trzecim panelu kongresu, po§wigconym wspélczesnej sztuce Azji. John Clark
przedstawit twérczos§¢ tajskiej artystki Arayi Rasdjarmrearnsook, a Gao Minglu —
watki zwigzane ze wspélczesng sztuka chiriska. Wspélczesne podejsécie inspiro-

wane altermodernizmem Nicolas’a Bourriaud’a pojawito si¢ w referacie na temat
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sztuki koreariskiej (m.in. Kimsooja) autorstwa Young-Hee Suh. Interesujace byto
przedstawienie wplywu sztuki azjatyckiej na sztuke gruziniska, keére zaprezentowala
Ketevan Kintsurashvili.

Po kongresie czg$¢ uczestnikéw wyruszyta na objazd aktualnych wystaw w ramach
Busan Biennale i Gwangju Biennale. To pierwsze odbywa si¢ od 1981 roku, a przy-
jetym w tegorocznej edycji przez kuratora Oliviera Kaeppelina hastem tematycznym
bylo Zamieszkiwanie swiata (Inhabiting the World). Gwangju Biennale 2014 odby-
wato si¢ pod hastem Burning Down the House (wybranym przez kuratorke Jessice
Morgan), nawigzujacym do utworu z lat 80. zespotu Talking Heads. Znaczenie hasta
jednak miato by¢ duzo szersze i odnosi¢ si¢ do symboliki ognia oraz wiazacych sie
z nim rytualéw przejécia. Obie wystawy prezentowaly sztuke koreariska i azjatycka
w zestawieniu ze sztuka zachodnia, cho¢ w przypadku Busan Biennale dominowali
twércy francuscy. Dobér artystéw podyktowany byt zapewne faktem, ze kuratorzy
obu wystaw nie pochodza z Korei, a wigc ich praca opierala si¢ na poszukiwaniu
wsp6lnego mianownika w problemach obecnych w sztuce Azji, Europy, Ameryki
i Australii.

Obrady w Seulu i Suwonie poprzedzat prekongres, w ramach krérego uczestnicy
mogli zwiedzi¢ migdzy innymi Centrum Sztuki Nam June Paika w Suwon z jego
kolekcja staly i czasowa wystawa Good Morning Mr Orwell, a takie Seoul Bien-
nale Mediacity (SeMa). Ekspozycje tych instytucji potwierdzaja obecnos¢ i rozwdj
sztuki mediéw w Korei, ktérej gospodarka opiera si¢ w duzej mierze na nowych
technologiach i elektronice. Dziesigciomilionowa metropolia, jaka jest Seul, jest nie
tylko areng wydarzeri artystycznych o charakrerze cyklicznych wystaw i festiwali, ale
takze miastem uniwersyteckim, gdzie funkcjonuje ponadro wiele galerii i miejsc
prezentacji sztuki. Do najnowszych zalicza si¢ orwarte w marcu 2014 roku centrum
Dongdaemun Design Plaza, zaprojektowane przez biuro Zahy Hadid. Natomiast
znajdujacy si¢ na potudnie od Seulu, ponadmilionowy Suwon jest miastem, gdzie
znajduje sie migdzy innymi forteca Hwaseong, miejsce obchodéw swigta paristwo-
wego 9 pazdziernika, zwiazanego z utworzeniem alfaberu koreariskiego — Hangul".
Wainym watkiem podczas kongresu byla takze, liczaca juz ponad pét wieku, zto-
iona przesztos¢ sztuki koreaniskiej. Nalezy pamigta¢, ze w tradycji koreariskiej nie
istnialy ani pojecie sztuk pigknych (kor. misul), ani pojecia okreslajace poszczegélne
dziedziny sztuki, jak malarstwo czy rzezba’. Do polowy XX wieku sztuka koreariska
pozostawata pod wplywem kultury japoriskiej z uwagi na wplywy polityczne Japonii

N Hangul wprowadzit w XV w. kré| Sejong Wielki (1397-1450) jako fonetyczny system pisma dostosowany
do jezyka korearskiego. Obecnie jest to oficjalny alfabet w obu Koreach. jednak w Korei Potudniowej spotyka
sie tez drugi zapis w alfabecie Hancha, tj. znakéw pochodzenia chirskiego.

3 K. Yi-Soon, History of Korean Modem and Contemporary Art, [w:] A Guide to Korean Contemporary Art, Seoul

2014,s. 12-21.
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na Pétwyspie Koreariskim. Dopiero po wojnie koreaniskiej i podziale na Koreg Pét-
nocna i Potudniowa, sztuka Potudnia zaczeta ksztattowaé swéj jezyk w odpowiedzi
na tendencje przychodzace z Zachodu®. Badacze kultury koreariskiej w kontekscie
podzialu poszukuja takze inspiracji w Europie, do§wiadczonej nie tylko batkanizacja,
ale tez jej przeciwienistwem — zjednoczeniem zwigzanym z obaleniem muru berlin-
skiego. Problem podzielonego spoleczeristwa nie jest przeciez wylacznie zwiazany
z kontekstem koreanskim, cho¢ przyktad Korei rozdzielonej linia demarkacyjna
i utrwalanymi z roku na rok réznicami oddziatuje najsilniej. Tego typu podzialy
istnieja takze w Europie, wyznaczane zaréwno strzezonymi granicami o charakterze
geopolitycznym, jak i nieuznajacymi kompromisu réznicami pogladéw. Podzialy
miewaja charakeer wernakularny, ale wiaza si¢ takze z kwestig dostepu do mediéw
elektronicznych, swoboda wypowiedzi czy granicami wyznaczonymi cenzura
(niekiedy rakze autocenzura). Niektére z nich sa utrwalone od lat w rezulracie
kolejno obwieszczanych koricéw historii, inne wylaniaja si¢ wskutek kryzysu glo-
balizacji. Ograniczaja swobod¢ podrézowania i przeptywu idei, blokuja twérczos¢
i uciszaja glosy krytyczne. Z tego wzgledu waga spotkania krytykéw sztuki, repre-
zentujacych takze Srodowiska akademickie, dziennikarskie, kuratorskie i artystyczne
jest nie do przecenienia, a wymiana doswiadczeri powinna zaowocowaé formatywng
dysputa trwajaca oby dtuzej niz sam kongres. @

Pod tym pojeciem rozumieé nalezy sztuke powstajaca pod wplywem kultur Europy i Stanéw Zjednoczonych.
W Korei istniejg odpowiednie terminy: ,malarstwo zachodnie” (Seoyang-hwa) i ,malarstwo wschodnie”
(Dongyang-hwa) odnoszace sie nie do relacji geograficznych, lecz do poje¢ Wschodu i Zachodu takich,
jak rozumiejg je Europejczycy.

XLVII AICA International Congress South Korea 2014, fot. Ewa Wétowicz
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N GALERIA AT

GALERIA AT

ul. Solna 4, 61-735 Poznan

e-mail: galeriaat@wp.pl
www.galeria-at.siteor.pl

dyrektor galerii: Tomasz Wilmanski

2013

maj

Sef Peeters (Holandia), Tutgj ja stoje/Here | stand (13-24.05.2013)
pazdziernik

Rolf Giegold (Niemcy), Logos (14-25.10.2013)

listopad

Diana Fiedler, Undo (18-29.11.2013)

grudzien

Wojciech Duda, Paralela/Parallel (9-20.12.2013)

2014

luty

Natalia Brandt, Obrazy Kontrolowane/Controlled Images (24.02-7.03.2014)
marzec

Ksigzka i co dalej | 2/Book and what next |2: Hommage A Henri Chopin
(17-28.03.2014)

kwiecien

Marlena Kudlicka, A Divided Dot (28.04-9.05.2014)

maj

Piotr Kurka, Kij/Stick (19-29.05.2014)
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Henri Chopin, bez tytutu, 1965, Galeria AT, 2013
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Rolf Giegold, Logos, Galena AT, 2013

Piotr Kurka, Kij, Galeria AT, 2014
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Misa Shimomura, Improwizacje fortepianowe, Galeria Naprzeciw, czerwiec 2013
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GALERIA NAPRZECIW

ul. Solna 4, 61-758 Poznan
www.naprzeciw.net

kierownik galerii: Mikotaj Polinski

2013-2014

Misa Shimomura, Improwizacje fortepianowe (14.06.2013)

Wystawa zbiorowa, Wojciech Gorgczniak, Anawana Haloba, Ewa Kulesza,
Kalinosi C. Mutale, Adam Piasek, Mikotaj Polinski, Pawef Polus, Misa Shimomura,
Jarostaw Szelest (pracownia przy ulicy Grottgera 15/9, 22.09. — 24.11.2013)
Helmut Nickels, Szes¢ wloskich poematow i tlumaczenie (13—14.10.2013)

Longin Witczak, Rodzaj symetrii (17-18.11.2013)

Daniel Koniusz, Etiuda na jedno uderzenie w talerz wedlug utworu Wiodzimierza
Kotoriskiego, czas trwania: 8 godzin (8-9.12.2013)

Jarostaw Szelest, Koincydencje (13-14.04.2014)
Jens Nippert, Das Leben der Hdnde — Zycie rgk (18—19.05.2014)

Albert Coers, Posen (12—13.10.2014)
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Wojciech Kujawski — rzezba, Galeria Miejska w Mosinie, 2013
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GALERIA MIEJSKA
W MOSINIE

Pod patronatem
UA Poznan
ZPAP Okrgg Poznatiski

GALERIA MIEJSKA W MOSINIE

ul. Nieztomnych 1, 62-050 Mosina
www.galeriamosina.pl/

kierownik artystyczny: Dorota Strzelecka

2013

maj

Dwudziestolecie Galerii Miejskiej w Mosinie. Bogdan Wegner — malarstwo,
Jacek Strzelecki — malarstwo i rysunek (25.05.2013)

W ramach dwudziestolecia Galerii odbyly sie trzy wystawy zbiorowe artystéw
zwiazanych z galerig i zamieszkatych w Mosinie i Puszczykowie, takich jak:
Bogdan Wegner, Jacek Strzelecki, Marek Przybyt, Wojciech Kujawski,

Wiestaw Koronowski, Piotr Tetlak, Grzegorz Keczmerski, |6zef Drazkiewicz,
Natalia Wegner, Lech Frackowiak, Jarostaw Bogucki, Emilia Bogucka.

Wystawy odbyly sie: w Galerii Aula UAP (21-25.05.2013), BWA w Pile
(7.06.2013) oraz Galerii MOK w Gnieznie (| 1.09.2013)

czerwiec

Lidia Maciejewska-Suchanek, Zdarzenia — malarstwo, pastele

(21.06. —28.07.2013)

sierpien

Matgorzata Witt, Konstrukcje — ceramika i rysunek; Urszula Szymanska, Rozmowa —
rzezba (2.08. - 1.09.2013)

wrzesien

Agnieszka Sowisto, z cyklu Debiuty: Wodny swiata ton — malarstwo
(6.09.-6.10.2013)

pazdziernik

Magdalena Hoffman i Jenz Lawrenz, Traume in Eisen und Farbe — malarstwo i rzezba
(I.10-3.11.2013)

listopad

Robert Bartel, Kladka (8.1 1 —28.11.2013)

grudzien

Wojciech Kujawski — rzezba (6.12.2013 — 5.01.2014)
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2014

styczen
Mariusz Korbanski — malarstwo (10.01. - 9.02.2014)
luty

Wieslaw Krzyzaniak i Jerzy Stiller, Nie tylko projektowe przygody z rysunkiem
(14.02. -9.03.2014)

marzec

Agnieszka Zaprzalska, Boje sig pajgkéw — tkanina artystyczna i rysunek
(14.03. - 06.04.2014)

kwiecien

Wiadystaw Radziwittowicz, Déja vu — malarstwo (1 1.04. — 18.05.2014)
maj

Pawet Kuczynski i Norbert Sarnecki, To jakis zart? — rysunek, ilustracja, rzezba
(24.05. - 29.06.2014)

lipiec

Jerzy tuczak, Wiwat Akademia! — malarstwo (1 1.07. — 24.08.2014)
wrzesien

tukasz Gruszczynski, Drzewnoksztafty (12-28.09.2014)

Agnieszka Zaprzalska, Boje sie pajgkdw, Galeria Miejska w Mosinie, 2014
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GALERIA ,,NA POLSKIE)”
ul. Polska 13, 60-595 Poznan
kierownik galerii: Piotr C. Kowalski

2013

czerwiec
Agnieszka Kucharska, Wedréwki miejskie, Wydziat Malarstwa
(wernisaz: 14.06.2013)

pazdziernik
Paulina Brelinska, Konfrontacja Poznawcza, Wydziat Edukacji Artystycznej
(wernisaz: 14.10.2013)

grudzien
Tala Mikulska, | | obrazéw o satiacji semiotycznej, Wydziat Komunikagji
Multimedialnej, kierunek Intermedia (wernisaz: 18.12.2013)

2014

luty
Maciej Krobski i Elzbieta Niewiadomska, Dwojak, Wydziat Grafiki
i Komunikacji Wizualnej (wernisaz: 24.02.2014)

kwiecien
Katarzyna Gauer, Przestrzeri subiektywna, Wydziat Malarstwa
(wernisaz: 8.04.2014)
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Kurator Galerii ,Na Polskiej", Piotr C. Kowalski podczas otwarcia wystawy Przestrzeri subiektywna
Katarzyny Gauer (VIll Pracownia Malarstwa prof. J6zefa Walczaka).

Aktualnie Galeria ,Na Polskiej" znajduje sie w remoncie.
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galeria rotunda

Galeria UAP / ROTUNDA

Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu,
Al. Marcinkowskiego, 29, 61-967 Poznan
prowadzacy: Rafat Gérczynski

2013

Pokaz prac artystow zwiazanych z IX Pracownig Rzezby

prof. Andrzeja Banachowicza, organizacja: Katedra Dziatath Przestrzennych UAP
(3-10.06.2013)

Twérca i jego dziefo: Tadeusz Kulisiewicz, Nieznany (1 1-26.06.2013)
wystawa zbiorowa UTROPIC: Regina Silveira, Alice Shintani, Guto Lacaz,
Juliana Kase, Eduardo Verderame, Manuela Eichner, Zé Vicente;

kuratorzy: Marc Tobias Winterhagen (Polska), Eduardo Verderame (Brazylia),
as. Monika Jolanta Kurmin (16.10. —3.11.2013)

AUTfestival ROTUNDA (4-10.11.2013)

worca i jego dzieto: Grzegorz Gajos, Tokyo Metro (28.1 1. — 12.12.2013)
Twérca i jego dziefo: Dawid Szafrafiski, Czarna skrzynka (13-31.12.2013)

2014
Twérca i jego dziefo: Jarostaw Bogucki, Miedzy iluzjq, a rzeczywistoscig
(2-11.01.2014)

Andrzej Klimczak-Dobrzaniecki (ASP Wroctaw) — obrazy,

organizator: |l Katedra Malarstwa (13-26.01.2014)

Obrona pracy doktorskiej Wojciecha Tezyckiego (2—12.02.2014)
Przemystaw topaciriski (ASP Gdarisk), Z czasem sie zmieniam,

organizator: |l Katedra Malarstwa UAP (3-16.03.2014)

Tworca i jego dziefo: Joanna Zak, Sciezki mojej aktywnosci (27.03. — 9.04.2014)
Wystawa Marzenny Torlinskiej (14-25.04.2014)

Wdrca i jego dziefo: Krzysztof Balcerowiak, bez tytutu (6—16.05.2014)

Tworca i jego dzieto: Pawet Kaszczyhski z cyklu: Cwiczenia malarskie ,éwit zmierzch
I znowu $wit”", czg$¢ pierwsza: Szept (23-28.05.2014)

Twérca i jego dziefo: Piotr Sonewend, Ciatem i duszq (31.05. — 15.06.2014)
Obrona dyplomu Marii Laskowskiej (16-24.06.2014)

Galeria Rotunda jako laboratorium Pracowni Performansu prof. Janusza Batdygi
(25.06. -31.07.2014)
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Twbrea i jego dzieto: Grzegorz Gajos, Tokyo Metro, Galeria UAP / Rotunda, 2013

Twérca i jego dziefo: joanna Zak, Sciezki mojej aktywnosci, Galeria UAP / Rotunda, 2014
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galeria aula

Galeria UAP / AULA

Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu,

Al. Marcinkowskiego, 29, 61-967 Poznan
http://aula.uap.edu.pl/, kierownik galerii: Marek Glinkowski

2013

pazdziernik

Teraz Rysunek: Jacek Walto$, Mikotaj Polinski (9.10.2013)

Teraz Rysunek: Jerzy Hejnowicz, Tomasz Siwinski (10.10.2013)

Osvaldo Romber, wyktad Dennis Oppenheim and the change of Paradigm in the last
30 years in the art world (16.10.2013)

Haim Maor, wyklad Art and Life: Biographical materials as artistic means in Haim
Maor’s art (17.10.2013)

Maciej Krobski, Mordy, wystawa studencka w ramach Nagrody Mtodych

na 8. Biennale Grafiki Studenckiej w Poznaniu, (22-31.10.2013)

wyklad Jana Michalskiego: Wréblewski (28.10.2013)

listopad

Stanistaw Ruksza, wyktad Przeciwny biegun spofeczeristwa (5.11.2013)
AUTfestiwal 2013, | Miedzynarodowy Festiwal Filméw Krétkometrazowych

o Twércach ,Samorodnych” (7-8.11.2013)

Nieoczywiste 2013, wystawa wybranych prac dyplomowych studentéw
Fotografii UAP (15-24.11.2013)

Teraz Rysunek: Stanistaw Zbigniew Kamienski (26.11.2013)

Teraz Rysunek: Jarostaw Modzelewski, Janusz Marciniak (27.11.2013)
grudzien

Kazimierz Biskupi 2013 — 21. Ogdlnopolski Plener Rysunkowo-Malarski

im. Krystyny Drazkiewicz dla najzdolniejszych ucznidw najstarszych klas licedw
plastycznych (2-7.12.2013)

Teraz Rysunek: Norbert Skupniewicz (10.12.2013)

Teraz Rysunek: Krystyna Piotrowska, Joanna Adamczewska (1 1.12.2013),

Teraz Rysunek: Piotr Wotyrski, Piotr Kurka (12.12.2013)

Daniel Muzyczuk, wykiad Dzwieki i przestrzenie. O doswiadczeniu audiowizualnym
(16.12.2013)

Grzegorz Klaman, wyklad Dawna Stocznia Gdariska/Uporczywy performatyw
(17.12.2013)
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Daniel Grif, wyklad otwarty, Galeria UAP Aula, 2014

Dawid Marszewski, Sfumato, Galeria UAP Aula, 2014
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2014

styczen

UAP/SNU 2013, prezentacja wspdtpracy Shanghai Normal University

i Uniwersytetu Artystycznego w Poznaniu (7-12.01.2014)

Teraz Rysunek: Dominik Lejman, Marcin Berdyszak (14.01.2014)

Teraz Rysunek: Przemystaw Jasielski, Malgorzata Gryglicka-Dawidek (15.01.2014)
Teraz Rysunek: Marek Przybyt, Andrzej Zatecki (16.01.2014)

wystawa 40x40 [ SITO_UMK (21.01. -2.02.2014)

luty

wystawa Youth In Europe, 6. Europejskie Biennale Plakatu dla szkét artystycznych
i projektowych (4-9.02.2014)

Dawid Marszewski, Sfumato, wystawa studencka, kurator: Tomasz Drewicz
(12-19.02.2014)

marzec

wystawa/akcja Teraz (K) My. Intermedia Otwarte (4-7.03.2014)

panel dyskusyjny Artysta jako pracownik (13.03.2014)

Flow World Water Day 2014, wystawa Postwater (18-27.03.2014)

tukasz Kiepuszewski, wykfad Niewczesne obrazy. Nietzsche i sztuki wizualne
(20.03.2014)

Nagroda Artystyczna Nowy Obraz / Nowe Spojrzenie (21.03.2014)

kwiecien

spotkanie z cyklu Konfrontacje z Anig Kruk oraz Wojciechem Krukiem jr.,
(3.04.2014)

Zbigniew Libera, wyklad i spotkanie z artysta (4.04.2014)

Tomasz Zatuski, wyklad Sztuka i ekonomia polityczna chattury (10.04.2014)
Andrzej Syska, wystawa Zachodni wiatr (28.04. — 5.05.2014)

maj

konferencja o edukacji Kredq po tablecie (6.05.2014)

Jazda Figurowa: Grzegorz Mycka, Maciej Krobski, Gabriel Adamiak, Franciszka Kujaw-
ska — wystawa z cyklu Eksperyment, kurator: Marek Glinkowski (7—19.05.2014)
Daniel Gruan, wyklad Committed to Change (12.05.2014)

Podchody: Maciej Gabka, Albert Gomutka, Jedrzej Guzik, Michat Knychaus,
Kornel Ofierski, Wiktor Wolski — wystawa z cyklu Eksperyment,

kurator: Marek Glinkowski (13—18.05.2014)

Gender | Zwiqzki Nieformalne / Dziery Kobiet — wystawa prac studentéw |l Pracowni
Plakatu prof. Eugeniusza Skorwidera (19-27.05.204) '
Wadzradhara, Michat Knychaus — wystawa studencka (28.05.2014)

czerwiec

Przyloty — Odloty, wystawa koficoworoczna, zespét kuratorski: Ewa Mrozikiewicz,
Maria Ancukiewicz, Katarzyna Kucharska, Katarzyna Hoffmann (2-6.06.2014)
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Plakat wystawy Draw&Go, proj. Mirostaw Pawtowski, 2014
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40 lat Wydziatu Edukacji Artystycznej

W grudniu 2014 roku, w ramach obchodéw czterdziestolecia Wydziatu Edukacji Arty-
stycznej zorganizowana zostanie wystawa inaugurujaca rok jubileuszowy. Wernisaz
wystawy Draw&Go odbedzie sig |5 grudnia w Muzeum Sztuki Najnowszej MONA
przy ulicy Gwarnej 7a w Poznaniu. Wystawe mozna oglada¢ od 16 do |9 grudnia.
Na wystawie zaprezentowane zostana prace wykladowcéw, absolwentow, a takze
studentéw z | Pracowni Rysunku profesor Joanny Imielskiej oraz Il Interdyscyplinarne;
Pracowni Rysunku profesor UAP Anny Tyczynhskiej. Podczas wystawy mozna takze sig
zapoznac z wybranymi realizacjami studentéw powstalymi podczas Il Pleneru Katedry
Interdyscyplinarnej WEA w Skokach, a w trakcie wernisazu zaprezentowane zostang
dwa performanse przygotowane specjalnie na tg okazje.

Uczestnicy wystawy:

| Pracownia Rysunku, prof. Joanna Imielska, ad. Sonia Rammer, Katarzyna
Bartkowiak, Blazej Duchnik, Ewa Grajnert-Halupka, Julia Harasymowicz, Katarzyna
Hoffmann, Anna Kaczmarek, Magdalena Kleszyriska, Monika Kuczyrska, Karolina Pikosz,
Anna Ptaszyhska, Joanna Stangret, Mateusz Waszak, Jakub Wojciechowski, Dagmara
Zdanowicz.

Il Interdyscyplinarna Pracownia Rysunku, prof. Anna Tyczyrska, as. Marc Tobias
Winterhagen, lab. Justyna Olszewska, Agnieszka Bastrzyk, Paulina Brelinska, Julia
Deptula, Joanna Grochulska, Karolina Janikowska, Matgorzata Kaczmarek, Diana
Lelonek, Pawet Machomet, Iga Ordyniec, Patrycja Plich, Aleksander Radziszewski,
Damian Reniszyn, Katarzyna Szeszycka , Monika Szydiowska, Monika Troczynska,
Woijciech Tubaja, Andrea Vladut, Magda Zoledz.

Il Plener Katedry Interdyscyplinarnej WEA: Emilia Ciszak, Dorota Chmielewska,
Magdalena Dutkiewicz, Daria Grajek, Anna Jajor, Aleksandra Jaraszkiewicz,
Katarzyna Kazmierczak, Katarzyna Mackiewicz, Magdalena Ogonowska, Weronika
Potok, Anna Szulwinska-Kupsch, Vitalii Shupliak, Monika Troczynska, Aleksandra
Walczak, Marcin Zaremba.

Dzialania performatywne: Malgorzata Kaczmarek, Vitalii Shupliak.

Organizacja wystawy: Anna Tyczynska, Justyna Olszewska, Sonia Rammer, Marc
Tobias Winterhagen.

Wydzial Edukacji Artystycznej obchodzi 40. rocznice istnienia. Wywodzi sig z zato-
zonego w 1974 roku Studium Wychowania Plastycznego, ktore przeksztatcone
zostalo w 1980 roku w Wydziat Wychowania Plastycznego, a nastepnie, w 1995
roku — w Wydziat Edukacji Artystycznej, funkcjonujacy najpierw w ramach Akademii
Sztuk Pieknych w Poznaniu, a obecnie jako jeden z o$miu wydziatéw Uniwersytetu
Artystycznego w Poznaniu.
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Mateusz Bieczynski

Art, Law and Fiction

The considerations are concerning legal limitations of artistic freedom in so far not
attended question if the fictionalization of reality in the art work is relevant for the
scope of freedom to it by the law. This does not mean, however, that fiction, which
can be seen as one of the elements of the art, is situated outside of the lawyers focus.
On the contrary, the analysis of court proceedings against artists leads to different
conclusions. Seeking for the protection of artistic freedom in the field of law in the
favor of artistic fiction seems to be in the context of the contemporary art worthy
of consideration.

Marianna Michalowska

Can Photography be Fictional? Diegesis of the Image of Reality

A diegesis of photography is considered in an article. The term, that is essential for
literary and film studies, in regard to Gérard Genette’s theory, relates to the abil-
ity of creating of fictional events by the means of narration. Until the second half
of 20% century, diegesis was seen mainly as an ability of film structure in opposition
to photographic reality. However, a poststructural turn and transformations in the
field of artistic practices entailed a change and photography started to be considered
as diegetic as well. The article compares concepts by M. Bal and M. Fried to narra-
tive tendencies in contemporary photography. An influence of renowned artists like
Philip-Lorca diCorcia, Gregory Crewdson and Jeff Wall on art by Polish photogra-
phers (A. Paficzuk, P. Bownik, A. Grzeszykowska) is investigated too.

Magdalena Kaminska

What Do Your Voices Say? Hallucination Enclaves in the Internet

In the first decade of its research, internet was considered as pan-inclusive and dem-
ocratic media. After the social media revolution, as computer-mediated communica-
tion has been commercialized and tricking users into divulging information became
massive practice, some exclusivistic tendencies begin to appear. Internet users started
to bring to life cyber-enclaves — non-mainstream online communities which were
disconnected and hermetic. The article presents a description of three types of the
communities that concentrate on some special experience sharing. The experience,
rejected by comparative Western culture, is based on ‘secing things that do not exist’,
or hallucinations. The unique experience connects online drug users, neo-shamans
and schizophrenics. Their online communities rebel against social media mainstream
and expose its limitations.
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Weronika Trojanska

Catalogue of texts about a non-existent artist Ksawery Sominski

Ksawery Sominski was born 5% of August 1923 in Milanowek, about Warsaw,
in Polish Jewish family. He finished history at University in Antwerp and Royal
Academy of Arts in the same city. Sominski was one of the most interesting artists
in 20® century. He always balanced on the edge historical true and a fiction and cre-
ated personal, original style by himself. Author of the paper tries to describe his work.
Who was Sominski? A researcher, a collector, a creator of reality, or a chronicler inter-
esting times, in which he lived. But it’s sure that his artistic work is one of the most
interesting manifestations of the achievements of contemporary art.

Tomasz Zaluski

Generating (Im)possibility. Documental Fiction and Philosophical Fiction

in Wojciech Bruszewski’s Big Dick

The aim of the article is to propose a reading of Wojciech Bruszewski’s “documen-
tal fiction” Big Dick. Bruszewski’s literary works are closely related to his audiovis-
ual experiment in the field of art from 1960°~1980°. What seems to connect the

two fields is a practice of generating play and exchange between the real and the

fictious as well as between the possible and the impossible. In Big Dick, which is

a neo-dadaist summa of the 20% century, historical facts are rearranged and mixed

with fictional narrations so as to create a kind of historical phantasmagoria. Its main

hero” is the swastika. The phantasmagoria allows Bruszewski to retell a geo-history

of the swastika and design a(n) (im)possible project of “rescuing” it — by removing

its negative meanings or connotations and making into a symbol of generative chaos.

Jacek Zwierzynski

An African American Artist, Negress Slave: The Strategies of Self-Repre-
sentation in Kara Walker’s Art

One of Kara Walker’s, the first African American woman artist to receive a star of
the art world status, creative work themes is the idea of a Black subject as a container
for specific pathologies from the past. An imaginary figure of Negress, infected with

immorality, representing “all that is wrong and sexual and vulgar” is of fundamen-
tal importance to Walker’s self-creation. The arist titles her works, visualizing the

repressed from the story of racial oppression, as if they were made by the Negress Bur-
dened by Good Intentions or the Negress of Some Notoriety. She has herself compared

to a fugitive slave, having only paper, a pen knife and "some people shed like to kill™.
While writing about cutting “by the able hand” she lessens the intellectual value of
creative process. A reach towards an ambiguous, confounded identity involves not

only an emphasis of irony constituting subjectivity, but also introduces Kara Walker

herself, a black woman and an African American artist.
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