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pretacije

REDAKCJA
MATEUSZ BORDWSKI
MALGORZATA SUGIERA

eria ,Interpretacje”, wydawana przez Ksiegarnie Akademicka we

wspolpracy z Katedra Performatyki Uniwersytetu Jagielloriskie-
go, w formie monografii autorskich i zbiorowych prezentuje no-
watorskie interpretacje dziet i nurtéw artystycznych, probleméw
z zakresu filozofii i kultury oraz zjawisk spotecznych. Tytulowe
interpretacje rozumiemy w sposéb zdecydowanie szeroki i zgodny
z tendencjami dominujacymi w naukach humanistycznych po tak
zwanym przelomie performatywnym. W ramach tego wzglednie
nowego paradygmatu dzielo artystyczne przestato by¢ traktowane
jako artefakt, struktura organiczna i zamknieta. Funkcjonuje raczej
jako historycznie i kontekstowo zmienny efekt oddzialywan arty-
stycznych i spotecznych sil, rodzaj scenariusza, propozycji czy wrecz
metaforycznie rozumianego programu generujacego formy i sytu-
acje dla odbiorcy, bierng konsumpcje zmieniajac w aktywne (wsp6t)
tworzenie. Wszystko to sprawia, ze zmienia sie réwniez status nauk
humanistycznych, ktére stopniowo rezygnuja z dazenia do obiekty-
wizmu i rzekomo naukowej $cistosci na rzecz $wiadectwa ze spotka-
nia, opisu form i sytuacji w procesie ich powstawania i oddzialywa-
nia, a zatem na rzecz czego$, co nazwaé mozna wlasnie zabiegiem
interpretacji.
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iniejsza monografia jest efektem ponad czteroletnich badan

nad wspoélczesnymi przedstawieniami site-specific. W tym cza-

sie miatem okazje uczestniczy¢ w tego typu dziataniach arty-
stycznych zaréwno w Polsce, gdzie wcigz sg zjawiskiem niszowym,
jak i za granica, gdzie traktuje sie je po prostu jako odrebny gatunek
artystyczny. Celem tej ksigzki nie jest jednak stworzenie typologicz-
nych klasyfikacji, ani tym bardziej wyznaczenie $cistej definicji tego,
czym jest przedstawienie site-specific jako okreslona forma sztuki.
Niezwykta réznorodnosé interesujacych mnie zjawisk artystycznych,
obejmujacych dzialania z pogranicza teatru, sztuk wizualnych i in-
stalacji artystycznych, prowokuje raczej do sformutowania zupelnie
nowej metody ich badania. Bez watpienia metoda ta powinna wyjsc
poza tradycyjny model analiz teatrologicznych, zaktadajacych $cisty
podzial na scene i widownie. Postaram sie zatem przedstawi¢ nowy
sposéb badan przedstawien site-specific czy — szerzej rzecz ujmujac
- nowy jezyk opisu tego typu dzialan. Powinien on obja¢ wzajemne
oddzialywania, jakie zachodza miedzy wszystkimi ich uczestnikami
— przestrzenia, obiektami i strategiami artystycznymi, wprowadza-
nymi do niej przez twdrcéw, a takze tymi, ktérzy w niej przebywa-
ja. Z tej perspektywy bede mogl nastepnie analizowa¢ dowolne zja-
wiska artystyczne, odbywajace sie w konkretnej przestrzeni, jako
przedstawienia site-specific. Pozwoli mi to pokazad, ze procesy per-
formatywnego wytwarzania przestrzeni zachodza nie tylko w dzia-
faniach sztuki najnowszej, lecz ksztaltuja sie réznorodnie w zalez-
noséci od kulturowego, spoteczno-politycznego i ekonomicznego
kontekstu, w ktérym sytuuje sie dane zjawisko artystyczne. Jedno-
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czesnie szczegblnie istotna bedzie dla mnie kwestia doswiadczenia
uczestnikéw tego typu przedstawien, ktérych — jak mi sie wyda-
je — nie mozna dluzej nazywac widzami. Przekonywalem sie o tym
wielokrotnie podczas konferencji naukowych i seminariéw, kiedy
prébowalem opisywad przedstawienia site-specific, w ktérych oso-
biscie uczestniczytem. Ich twércy nie wymagali bowiem ode mnie,
bym z uwaga patrzyl na réznego typu dzialania artystyczne, lecz
wywolywali u mnie takze inne wrazenia zmystowe. Stuchatem wiec
na przyklad wystepéw karaoke w lesie pod Berlinem, dotykalem
wypchanych ptakéw w podziemiach jednego z londynskich dwor-
céw czy zdyszany biegalem miedzy pokojami hotelu Savoy w Lodzi.
Postugiwanie sie stowem ,widz” szybko okazalo sie nieadekwatne
do tego typu multisensorycznych doswiadczen odbiorczych, ktére
czesto zmienialy sie w trakcie przedstawienia. Termin ten wiaze sie
bowiem jednoznacznie z konkretnym okulocentrycznym modelem
odbioru sztuki, ktéry uksztaltowal sie w kulturze Zachodu w XIX
wieku. Tymczasem do$wiadczenie uczestnika przedstawien site-spe-
cific domaga sie przyjecia nie tylko zupetnie innego modelu doswiad-
czenia, ale takze adekwatnych kategorii jego opisu.

O tym, jakie niebezpieczenstwa czyhaja na performatyka, pré-
bujacego sformutowaé nowy model odbioru dzialania artystyczne-
go, przekonuje kanoniczna praca Estetyka performatywnosci Eriki
Fischer-Lichte'. Jak stusznie w niej dowodzi Fischer-Lichte, zmy-
stowe wrazenia uczestnikéw przedstawien teatralnych maja istotny
wplyw na proces odbioru znaczen, jednak autorka konsekwentnie
okreéla tych uczestnikéw jako widzéw. Niemiecki termin Zuschau-
er pochodzi za$ od zuschauen — przyglada¢ sie. Tym samym, cho¢
Fischer-Lichte postuluje zmiane okulocentrycznego paradygmatu
odbiorczego, jednoczesnie postuguje sie terminem, ktéry zaweza
odbidr dziatania artystycznego do wrazerr wzrokowych. Aby unik-
nac podobnych niekonsekwencji i precyzyjnie opisa¢ doswiadczenie

*  Erika FISCHER-LICHTE, Estetyka performatywnosci, thum. Mateusz Borowski,

Matgorzata Sugiera, Ksiegarnia Akademicka 2008.
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uczestnika przedstawien site-specific, postanowitem wprowadzi¢ do
polskiego dyskursu performatycznego pojecie doswiadczenia (syn)-
estetycznego, a odbiorcéw interesujacych mnie zjawisk nazwac (syn)-
estetykami. Oba terminy wywodza sie z pracy (Syn)aesthetics. Re-
defining Visceral Performance brytyjskiej performatyczki Josephine
Machon?. Eaczac refleksje estetyczng z wynikami badan wspélcze-
snych neurologéw, Machon prébuje w niej stworzyé nowa koncepcje
odbioru sztuki, oparta na synestezji jako modelu ludzkiej percepcji.
Zaleta tego podejscia jest to, ze nie zaweza ono doswiadczenia od-
biorcy hybrydycznych form sztuki wspélczesnej wylacznie do wra-
zen zmystowych. Wedlug autorki doswiadczenie to polega bowiem
na tworzeniu sie polaczenn miedzy poszczegélnymi modalnoscia-
mi zmystowymi z jednej strony i doswiadczeniem intelektualnym
z drugiej — jako préba nadania dziataniom artystycznym okreslone-
go znaczenia. Dlatego, postugujac sie ustaleniami wspélczesnej teo-
rii afektu, doswiadczeniem (syn)estetycznym uczestnika przedsta-
wien site-specific bede nazywal asamblaz réznego typu doswiadczen
- wrazen zmyslowych, doswiadczen intelektualnych i estetycznych,
a takze wspomnient indywidualnych i zbiorowych. Asamblaz ten
nie jest jednak prostym zbiorem dos$wiadczen, gdyz ma on niezwy-
kle afektywny charakter. Nie chodzi mi przy tym o afekt rozumiany
jako zjawisko psychiczne, zwigzane z odczuwanymi przez czlowieka
emocjami. Afekt, jak przekonuja Gilles Deleuze i Félix Guattari, to
raczej bezosobowa sila, ktéra sprawia, ze granice miedzy poszcze-
g6lnymi elementami asamblazu sie zacieraja. To za$ z kolei powo-
duje, ze w efekcie powstaje zupelnie nowy byt o zupelnie nowych
wiasciwos$ciach, réznych od wlasciwosci jego czesci sktadowych?. Co
za tym idzie, doswiadczenie (syn)estetyczne zmienia sie nieustan-
nie, w miare jak (syn)estetycy wchodza w réznego typu relacje z kon-

2 Josephine MACHON, (Syn)aesthetics. Redefining Visceral Performance, Palgrave

Macmillan 2009.
3 Gilles DELEUZE, Félix GUATTARI, Co to jest filozofia?, thum. Pawel Pienigzek, Wy-
dawnictwo stowo/obraz terytoria 2000.
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kretng przestrzenia, w ktérej przebywaja. Tym samym interesujacy
mnie typ do$wiadczenia z trudem poddaje sie tradycyjnemu anali-
tycznemu opisowi, stwarzajac konkretne problemy metodologiczne.

Zarysowany powyzej asamblazowy i afektywny charakter do-
$wiadczenia (syn)estetycznego w znacznym stopniu determinuje
przyjeta przeze mnie w niniejszej monografii metode studium
przypadku. Wszystkie proponowane tu przez mnie rozstrzygniecia
teoretyczne wyplywaja z analizy réznorodnych dzialan artystycz-
nych. Mam bowiem glebokie przekonanie, ze studium przypadku
daje performatykowi mozliwo$¢ uchwycenia ogélnych prawidtowo-
$ci, dotyczacych skomplikowanych i dynamicznych proceséw po-
wstawania doswiadczenia (syn)estetycznego, przy jednoczesnym
uwzglednieniu specyficznych dla danego zjawiska artystycznego
kontekstéw kulturowych, ekonomicznych czy spoleczno-politycz-
nych. Tak rozumiana metoda badawcza wielokrotnie powstrzymy-
wala mnie takze przed formutowaniem nazbyt uniwersalizujacych
klasyfikacji zaréwno w odniesieniu do interesujacych mnie zjawisk
artystycznych, jak réwniez opisywanych tu typéw doswiadczen.
W konsekwencji przeprowadzone w tym miejscu studia przypadkéw
zostaly pogrupowane w taki sposéb, by z réznych stron o$wietlaé
dwie interesujace mnie kwestie. To za$ znalazlo odzwierciedlenie
w strukturze tej ksigzki. Jej pierwsza cze$¢ poswiecona zostala per-
formatywnym aspektom przedstawien site-specific, w drugiej nato-
miast zajmuje sie wyznaczeniem parametréw doswiadczenia (syn)-
estetycznego ich uczestnikéw. Kazda z czesci stanowi nieco inng
konstrukgeje intelektualng, ktéra ma spetniac scisle okreslone przeze
mnie zadania badawcze. Aby sie o tym przekonad, przyjrzyjmy sie
nieco blizej uktadowi kolejnych rozdziatéw.

W czesci pierwszej probuje wprowadzi¢ nowa definicje przed-
stawienia site-specific, ktéra nie traktuje tych zjawisk artystycznych
jako nalezacych wytacznie do okreslonego gatunku sztuki, jaki po-
wstal w wyniku przelomu performatywnego, przypadajacego nalata
sze$¢dziesiate i siedemdziesigte XX wieku. Wydaje mi sie bowiem,
ze taki genologiczny i genealogiczny sposéb myslenia o sztuce site-



WSTEP

-specific prowadzi do nazbyt uproszczonego opisu dynamicznych
relagji, jakie zachodza miedzy twércami, odbiorcami i konkretna
przestrzenia. Z tej perspektywy w pierwszym rozdziale podejmuje
dyskusje z polska performatyczka Joanna Ostrowska, ktéra w pra-
cy ,Teatr moze byé w byle kqcie”. Wokdét zagadniers miejsca i przestrze-
ni w teatrze przeciwstawia interesujgce mnie przedstawienia dzia-
taniom Richarda Schechnera, znanym jako environmental theatre®.
Wedlug niej przedstawienia site-specific sa przykltadem sztucznego
zawlaszczania autentycznych przestrzeni przez artystéw, podczas
gdy environmental theatre polega na subwersywnym wykorzysta-
niu przestrzeni w celu wytworzenia autentycznych relacji miedzy
twércami i odbiorcami. Analizujac przedstawienie Dionysus in ‘69,
zalozonej przez Schechnera Performance Group, postaram sie spro-
blematyzowac budowang w ten sposéb binarng opozycje i pokazac,
ze strategie performatywnego wykorzystania przestrzeni we wspo-
mnianym przedstawieniu sluzyly jedynie wytworzeniu efektu jej
autentycznosci. Z tej perspektywy environmental theatre Schechnera
niczym nie rézni sie od praktyk wspélczesnych twércéw przedsta-
wien site-specific, ktérzy osiagaja ten sam efekt w okreslonych celach
ideologicznych. Oznacza to, ze performatywnosci przestrzeni nie
mozna utozsamiac z subwersywnym aspektem konkretnych praktyk
artystycznych, a w zwigzku z tym nalezy glebiej zastanowi¢ sie nad
samym pojeciem przestrzeni.

W kolejnym rozdziale podejmuje prébe sformutowania takie-
go modelu teoretycznego, ktéry ujmowaltby zaréwno materialnos¢
konkretnej przestrzeni, jak réwniez réznego typu dyskursy kulturo-
we i spoleczno-polityczne, ktére sie z nig wigza. W tym celu odwotu-
je sie do teorii amerykanskiego geografa spotecznego Edwarda Soi.
W pracy Thirdspace. Journeys to Los Angeles and Other Real-and-Imag-
ined Places proponuje on bowiem, zeby zamiast méwic o tym, czym

* Joanna OSTROWSKA, ,Teatr moze by¢ w byle kqcie”. Wokdt zagadnier miejsca

i przestrzeni w teatrze, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu im. Adama Mickie-
wicza 2014.
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przestrzen jest, probowac raczej opisywac sposoby, w jaki sie j3 po-
strzega®. Okazuje sie wowczas, ze przestrzen nie istnieje obiektyw-
nie, lecz powstaje jako efekt zmieniajacego sie doswiadczenia tego,
kto w niej przebywa. Soja nazywa to do$wiadczenie Trzecig Prze-
strzenia, w ktérej zachodza réznego typu wzajemne relacje miedzy
dos$wiadczana zmyslowo przestrzenia realng i przestrzenia wyobra-
zona, czyli réznego typu dyskursami, nakladajacymi na te pierwsza
okreslone znaczenia. Przestrzen w przedstawieniu site-specific moz-
na uznac wlasnie za Trzecig Przestrzen doswiadczenia odbiorcy, kté-
ra twércy na rézne sposoby wytwarzaja, aby osiaggnac okreslone cele,
za kazdym razem nieco inne. R6znorodno$¢ strategii i celéw per-
formatywnego wytwarzania Trzeciej Przestrzeni w przedstawieniu
site-specific pokazuje nastepnie na przykladzie przedstawienia Hotel
Savoy (2012) Michata Zadary. Zostalo ono pokazane w konkretnej
przestrzeni hotelu w centrum %todzi. Ten hotel wcigz dziata i jed-
nocze$nie wigze sie z okreslonymi elementami pamieci kulturowej
mieszkancéw miasta. Zastanowie sie nad tym, w jaki sposéb i po co
Zadara tworzy polaczenia miedzy tymi dwoma sposobami postrze-
gania hotelu Savoy. Nastepnie postaram sie uzupelni¢ rozwazania
Soi na temat performatywnosci przestrzeni o Czwartg Przestrzen,
zwigzang z rozpowszechnieniem we wspélczesnej kulturze strategii
odbiorczych odnoszacych sie do mediéw cyfrowych. Jak pokaze na
przykladzie doswiadczenia gracza komputerowego, ten sposéb po-
strzegania przestrzeni stanowi wynik powstawania rzeczywistosci
rozszerzonej, czyli takiej rzeczywistosci, w ktdrej tworza sie réznego
typu potaczenia miedzy przestrzenig wirtualng, uzytkownikiem me-
diéw cyfrowych i niedajacymi sie do korica przewidziec¢ czynnikami
danego srodowiska.

Wprowadzenie Czwartej Przestrzeni jako doswiadczenia rze-
czywistosci rozszerzonej do refleksji nad przedstawieniami site-spe-
cific wymusza postawienie pytania o to, co mamy na mysli, kiedy

> Edward SoJa, Thirdspace. Journeys to Los Angeles and Other Real-and-Imagined
Places, Blackwell 1996.
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moéwimy, ze rozgrywaja sie one w konkretnej przestrzeni. Nadal
bowiem uwaza sie powszechnie, ze rzeczywisto$¢ nowych mediéw
nie posiada zakorzenienia w konkretnej rzeczywistosci material-
nej i spotecznej. Tym samym wykorzystanie technologii nowych
mediéw przez twércéw przedstawien site-specific uznaje sie za nie-
stosowne, gdyz sprawiaja one, ze wykorzystywana przez twdrcéw
przestrzen staje sie rzekomo mniej konkretna. W rozdziale trzecim
pokazuje na przykladzie historycznego przedstawienia Gododdin
(1989) walijskiej grupy Brith Gof, ze ,konkretno$¢” przestrzeni to
réwniez istotny efekt okreslonych strategii performatywnych, kté-
re nazywam strategiami konkretyzacji przestrzeni. Przedstawie-
nie powstalo w przestrzeni nieczynnej fabryki samochodéw Rover
w Cardiff, powigzanej z konkretnym konfliktem spotecznym w Wa-
lii. Jednak to samo przedstawienie pokazywano réwniez w Szkocji,
we Wloszech, w Niemczech i w Holandii. Analizujac pokazy Godod-
din w Wielkiej Brytanii i w Europie kontynentalnej dowodze, ze
w pierwszej grupie lokalizacji twércy z Brith Gof prébowali osadzié
przedstawienie w konkretnej przestrzeni, wykorzystujac okreslone
strategie performatywne, dzieki ktérym podkreslali materialnosé
przestrzeni. Nazywam je strategiami konkretyzacji przestrzeni.
W przypadku drugiej grupy lokalizacji méwie o strategiach uniwer-
salizacji przestrzeni. U ich podstaw lezy bowiem przekonanie twér-
c6w, ze przestrzen ma charakter uniwersalny i mozna przypisywac
jej dowolne znaczenia. Odwolujac sie do rozwazann Miwon Kwon
i Tima Edensora, pokazuje nastepnie, ze wyodrebnione przeze mnie
typy strategii wzajemnie na siebie oddziatuja, wytwarzajac w kazdej
lokalizacji inne doswiadczenie odbiorcéw Goddodin.

O ile w rozdziale trzecim analizuje przedstawienie site-specific,
ktoére rozgrywa sie w wielu przestrzeniach, o tyle w rozdziale czwar-
tym skupiam uwage wylacznie na jednym przedstawieniu, ktére
powstalo w bardzo konkretnym czasie i przestrzeni, czyli Zdobycie
Patacu Zimowego Mikolaja Jewreinowa z 1920 roku. Wybratem ten
przyklad z dwéch wzgledéw. Po pierwsze przedstawienie Jewreino-
wa czesto podaje sie jako przyklad sztuki site-specfic sprzed powsta-
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nia tego gatunku. Jednak analizujacy je badacze nie wychodzg za-
zwyczaj poza ogblnikowe stwierdzenia na temat skutecznoddi, z jaka
Jewreinow wykorzystat Patac Zimowy w Petersburgu do szerzenia
bolszewickiej propagandy®. Dlatego proponuje glebsza refleksje nad
tym, co to znaczy, ze Zdobycie Palacu Zimowego uznajemy za przed-
stawienie site-specific. Po drugie przedstawienie Jewreinowa postu-
zy mi do sformutowania metody analizy interesujacego mnie typu
przedstawien, ktéra mozna stosowaé bez wzgledu na to, czy naleza
one do gatunku sztuki site-specific czy tez nie. Wykorzystam w tym
celu teoretyczne narzedzia, jakich dostarcza koncepcja teatroarche-
ologii. Sformutowali j3 performer Mike Pearson i archeolog Michael
Shanks w pracy zatytutowanej Theatre/Archeology’. Postuluja w niej,
by nie skupia¢ uwagi wytacznie na strategiach artystycznych twor-
cow site-specfic, lecz rozpatrywac je w kontekscie wzajemnych relacji,
w jakie wchodzg ze sobg konkretna przestrzen, przedstawienie i od-
biorcy. Dlatego za Pearsonem i Shanksem wyznaczam trzy obszary
dziatania site-specific, w ktérych zachodza te relacje, a mianowicie:
czaso-przestrzen, superpozycja i stratygrafia horyzontalna oraz
glebokie mapowanie. Przez czaso-przestrzenr przedstawienia site-
-specific rozumiem strategie, z pomoca ktérych twércy wykorzystuja
czasowa strukture dzialania artystycznego, by wplywac na doswiad-
czenie przestrzeni u odbiorcy. Superpozycja i stratygrafia horyzon-
talna okreglaja relacje miedzy stosowanymi przez twércéw réznego
typu elementami tradycyjnego przedstawienia teatralnego, jak cho-
ciazby muzyka, tekst czy scenografia. Wywoluja one konkretne, acz
nie zawsze dajace sie przewidzie¢ reakcje uczestnikéw. Wreszcie gle-
bokie mapowanie odwotuje sie do takich performatywnych mecha-
nizméw, dzieki ktérym tworcy przedstawien site-specific buduja dla
odbiorcow okreslong siatke réznego typu punktéw odniesienia, by
w ten sposéb prowokowa¢ doswiadczenia w danej przestrzeni.

6 Zob. Marvin CARLSON, The Haunted Stage. The Theatre as Memory Machine, The
University of Michigan Press 2003.
7 Mike PEARSON, Michael SHANKS, Theatre/Archeology, Routledge 2001.
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Uwzgledniajac powyzsze ustalenia, w czesci drugiej niniejszej
ksigzki skupiam uwage przede wszystkim na doswiadczeniu (syn)-
estetycznym uczestnikéw przedstawien site-specific. O ile czes¢
pierwsza ma charakter linearnie prowadzonego wywodu, o tyle
cze$¢ druga przypomina raczej obraz malarza kubisty, ktéry prébu-
je przedstawic na plétnie konkretne zjawisko z wielu punktéw wi-
dzenia jednoczesnie. Kolejne rozdzialy poswiecam bowiem réznym
aspektom do$wiadczenia (syn)estetykéw w przedstawieniu site-spe-
cific. Rozdzial Od widza do (syn)estetyka pokazuje, w jaki sposéb
interesujace mnie do$wiadczenie rézni sie od tradycyjnego, okulo-
centrycznego modelu odbioru dzieta sztuki. W tym kontekscie przy-
woluje ustalenia Jonathana Crary’ego, ktéry w pracy Zawieszenia
percepcji. Uwaga, spektakli kultura nowoczesna przekonujaco dowodzi,
ze tradycyjna koncepcja widza-obserwatora pojawila w XIX wieku
wraz z okres§lona wizja indywidualnego podmiotu, kontemplujace-
go dzieto sztuki, by wyczytac zapisane w nim znaczenia®. Z tej per-
spektywy poddam nastepnie analizie zapis wlasnego doswiadczenia
(syn)estetycznego, ktére pojawilo sie w momencie, gdy jako (syn)-
estetyk uczestniczylem w przedstawieniu Constanzy Macras Forest.
The Nature of Crisis (2013). Rozgrywalo sie ono w lesie Miiggelwald
na przedmiesciach Berlina i mialo wyraZznie hybrydyczna struktu-
re, gdyz taczylo w sobie tak r6zne formy artystycznego wyrazu, jak
wspblczesny teatr tafica, instalacja artystyczna i koncert. Twércy
wywolywali w ten sposéb u (syn)estetykéw jakosciowo odmienne,
zmystowe i intelektualne doswiadczenia, ktére niekoniecznie poma-
galy im w zrozumieniu poszczegdlnych elementéw przedstawienia
inadawaniu im konkretnych znaczen. Racjonalizacja doswiadczenia
mogta sie wiec tu dokona¢ dopiero po zakonczeniu przedstawienia,
kiedy na jego podstawie kazdy uczestnik budowat sobie wtasna nar-
racje. W trakcie przedstawienia doswiadczenie (syn)estetyka miato

8 Jonathan CRARY, Zawieszenia percepcji. Uwaga, spektakl i kultura nowoczesna,

ttum. Iwona Kurz, Lukasz Zaremba, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego
2009.
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natomiast niezwykle dynamiczny charakter i catkowicie zalezato od
nieustannie zmieniajacych sie materialnych warunkéw odbioru.

W nastepnym rozdziale zajme sie problemem statusu ontolo-
gicznego doswiadczenia (syn)estetyka w przedstawieniu site-specific.
Jesli bowiem do$wiadczenie to jest na tyle zmienne, ze uniemozliwia
ukonstytuowanie sie spéjnego znaczenia, to w jaki sposéb mozna je
w ogoble opisywad i naukowo analizowa(, jednoczesnie zachowujac
jego afektywny charakter? W poszukiwaniu odpowiedzi na to pyta-
nie, odwolam sie do koncepcji eksperymentu naukowego Brunona
Latoura. Twierdzi on, ze przedmiot badan naukowych wytwarza sie
zawsze w wyniku interakcji miedzy badaczem, technologiami stuza-
cymi do przeprowadzenia badan oraz analizowanym w ich trakcie
materialem®. Jednoczesnie stosowane procedury i techniki labora-
toryjne nie tylko nie oddalajg badacza od rzeczywistosci, lecz para-
doksalnie wzmacniaja ontologiczny status przedmiotu jego badan.
Proces ten zilustruje na przykladzie procedur, ktére sam wykorzy-
stywalem, badajac doswiadczenie (syn)estetyczne w przedstawie-
niu King Bethel (2013) niemieckiej grupy teatralnej Shakespeare im
Park, w ktérym osobiscie bratem udzial jako (syn)estetyk. W zalez-
noéci od tego, jaki element tego przedstawienia bralem pod uwage,
w sposéb fundamentalny zmienialo sie opisywane przeze mnie do-
$wiadczenie (syn)estetyczne, ujawniajac coraz to nowe cechy. Z per-
spektywy zarysowanej w ten spos6b metody badawczej przyjrze sie
nastepnie statusowi ontologicznemu doswiadczenia (syn)estetyka
w kontekscie toczacej sie we wspdlczesnej performatyce debaty na
temat ulotno$ci jako dystynktywnej cechy sztuk performatywnych.
Skupie sie przede wszystkim na teoretycznych ustaleniach Rebeki
Schneider, ktéra w pracy Performing Remains przekonujaco dowodzi,
ze dzialanie performatywne nie przemija bezpowrotnie, lecz aktu-
alizuje sie za kazdym razem inaczej w performatywnym archiwum,

® Bruno LATOUR, Nadzieja Pandory. Eseje o rzeczywistosci w studiach nad naukg,

red. Krzysztof ABRISZEWSKI, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Mikotaja Ko-
pernika 2013.
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gdzie na rézny sposéb i w réznym celu jest ono rekonstruowane
i reinterpretowane na podstawie réznego typu $ladéw przesztosci®.
Zastosuje jej ustalenia do analizy przedstawienia H. (2004) Jana
Klaty, ktére rozgrywato sie w nieistniejacej juz dzisiaj hali Stoczni
Gdanskiej, gdzie w 1980 roku rozpoczely sie strajki ,,Solidarnosci”.
W tym przedstawieniu site-specific nie bralem udzialu jako (syn)-
estetyk i znam je jedynie z dokumentéw audiowizualnych i opiséw.
Zaréwno w pierwszym, jak i drugim przypadku doswiadczenie (syn)-
estetyczne zostalo jednak performatywnie wytworzone w wyniku
zastosowania przeze mnie konkretnych procedur badawczych, ktére
pozwolily mi analizowac réznego typu zapisy doswiadczenia (syn)-
estetycznego oraz jego dokumenty i materialne $lady.

W rozdziale Jak pamietajg (syn)estetycy? omawiam nastepnie
problematyczna kwestie roli, jaka odgrywa pamie¢ w doswiadcze-
niu (syn)estetyka. Jest to szczegdlnie istotne w kontekscie wspot-
czesnych badan nad pamiecia, w ktérych wcigz dominuje binarna
opozycja miedzy pamiecig indywidualng a pamiecia kulturows.
W doswiadczeniu (syn)estetycznym trudno natomiast kategorycz-
nie stwierdzi¢, czy przywolywanie konkretnych wspomnieni w trak-
cie przedstawienia site-specific powstaje w wyniku mimowolnych
skojarzerr odbiorcy, wywolywanych przez réznego typu zmystowe
i intelektualne bodzce, czy tez jest raczej wynikiem spoteczno-po-
litycznych i kulturowych proceséw jako kontekstu konkretnego
przedstawienia. W interesujagcym mnie doswiadczeniu mamy do
czynienia ze swego rodzaju fuzja pamieci, w wyniku ktérej dochodzi
do réznego typu polaczen miedzy pamiecig indywidualng i pamiecia
kulturowa. O takim efekcie pisal juz w latach dwudziestych XX wie-
ku Maurice Halbwachs, formutujac swoja koncepcje pamieci zbioro-
wej. Halbwachs zaktadat bowiem, ze kazde wspomnienie jest tylez
indywidualne, co zbiorowe. WyraZnie przy tym pokazywal, ze mie-
dzy pamiecig zbiorowa danej grupy spotecznej a indywidualnymi

10 Rebecca SCHNEIDER, Performing Remains. Art and War in Times of Theatrical Re-
enactment, Routledge 2011.
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wspomnieniami jej cztonkéw zachodza niezwykle dynamiczne rela-
¢je, polegajace na nieustannej negocjacji znaczen, jakie przypisuje sie
konkretnym miejscom w przestrzeni. Opisywane przez Halbwachsa
relacje oméwie na przykladzie przedstawienia Tunnel 228 (2009)
brytyjskiego kolektywu Punchdrunk. Zostato ono wystawione w sta-
bo os$wietlonych podziemiach londyriskiego dworca Waterloo, w kté-
rych twércy umiescili r6znego typu instalacje i obiekty artystyczne,
na rézny sposéb zwigzane z historig tej przestrzeni. (Syn)estety-
cy mogli je oglada¢ w dowolnej kolejnosci, tworzac wtasng interpre-
tacje przeszlosci na podstawie indywidualnych wspomnien i asocja-
¢ji. Postaram sie jednak pokaza¢, ze dowolnos¢ interpretacji okazuje
sie tu jedynie iluzoryczna, gdyz na do$wiadczenie (syn)estetykéw
oddziatywaly potezne sily kulturowe i spoteczno-polityczne o zasie-
gu o wiele szerszym.

Na zakonczenie zastanowie sie nad dos$wiadczeniem (syn)-
estetycznym w kontekscie czesto podnoszonej ostatnio wsréd per-
formatykéw kwestii partycypacji jako kategorii opisu dzialania arty-
stycznego. Innymi stowy, zastanowie sie nad charakterem uczestnic-
twa (syn)estetykéw w przedstawieniu site-specific, a takze podejme
sie ustalenia, na jakich warunkach do tego uczestnictwa dochodzi.
Problematyczny charakter tej kwestii pokaze na przyktadzie przed-
stawienia Lesbian National Parks & Services (1997) Shawny Demp-
sey i Lorri Millan. Artystki zaprosity do udzialu w przedstawieniu
lesbijki, by wraz z nimi w przebraniu straznikéw (tradycyjnie mez-
czyzn) Parku Narodowego Banff w Kanadzie zaskakiwaé turystéw
rozmowa na tematy probleméw mniejszosci seksualnych. (Syn)-
estetycy nie wiedzieli wiec, ze biorg udziat w przedstawieniu, gdyz
sadzili, ze w parku wchodza w kontakt jedynie z natura. Aby sfor-
mutowaé model partycypacji, ktéry odpowiadatby tego typu przed-
stawieniom site-specific, krytycznie odniose sie do samego pojecia
partycypacji, ktére stalo sie szczegélnie popularne w europejskich
i amerykanskich badaniach humanistycznych wraz z pojawieniem
sie w latach dziewiecdziesigtych XX wieku sztuki partycypacyjnej.
Zajmujacy sie nig badacze, jak chocby Nicolas Bourriaud, Claire
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Bishop czy Jacques Ranciére, milczaco zaktadaja, ze w dziataniach
artystycznych uczestnicza wyltacznie ludzie, ktérzy wchodza ze sobg
w interakcje. Tymczasem w kontekscie takich praktyk artystycznych
sztuki najnowszej, jak chociazby bioart, technoart czy digital art, na-
lezy raczej uznaé, ze problem partycypacji dotyczy réznego typu in-
terakcji miedzy ludzkimi i nie-ludzkimi uczestnikami. Taki model
uczestnictwa nazywac bede cyberpartycypacjg. Nie chodzi mi jed-
nak o wspéludzial w dzialaniach artystycznych, wykorzystujacych
zjawisko cyberprzestrzeni. Greckie kybernétes, zrodlostéw dzisiej-
szego ,cyber”, pojawia sie bowiem juz w platoriskiej metaforze pan-
stwa jako okretu i oznacza zaréwno ster, jak i tego, kto nim steruje.
Jak mi sie wydaje, dwuznacznosc greckiego stowa, ktérym postuguje
sie Platon, idealnie oddaje sytuacje ludzkich uczestnikéw przedsta-
wienia site-specficic. Czesto wydaje im sie bowiem, ze steruja r6zne-
go typu nie-ludzkimi uczestnikami, podczas gdy to oni sami s3 za-
zwyczaj sterowani przez tworcéw. Wszyscy zas zostali wystawieni
na dziatanie zmieniajacych sie za kazdym razem zewnetrznych oko-
licznosci, ktére determinuja ostateczne znaczenie, jakie przypisuje
sie nastepnie konkretnemu przedstawieniu site-specific.
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ROZDZIAL |
PRZEDSTAWIENIA SITE-SPECIFIC
A PROBLEM PRZESTRZENI

$r6d badaczy przedstawien site-specific panuje zadziwiajaca

zgoda co do czasu powstania pierwszych tego typu dziatan

artystycznych. Przykladowo — zaréwno amerykarnska histo-
ryczka sztuki Miwon Kwon, jak i brytyjski performatyk Nick Kaye
zgodnie stwierdzaja, ze ten rodzaj sztuki wylonit sie z artystycznych
poszukiwan lat sze§¢dziesiatych i siedemdziesigtych XX wieku®. Dla
obojga badaczy fundamentalne znaczenie mial pod tym wzgledem
tak charakterystyczny dla twoérczosci Richarda Serry czy Richarda
Schechnera postulat wyjscia poza instytucjonalng przestrzen sztuki
w poszukiwaniu przestrzeni autentycznej, w ktérej artysta mégltby
nawigzaé rzeczywisty kontakt ze spoleczenstwem. Mozemy jed-
nak siegna¢ do polskiej tradycji teatralnej i przypomnie¢ chociazby
przedstawienie Ksiecia niezlomnego, wystawiane przez Redute Juliu-
sza Osterwy podczas stynnych objazdéw (1924-1939) ,na rynkach
i boiskach sportowych, na placach i dziedzincach zamkowych, szkol-
nych i uniwersyteckich, przed kosciotami, na dziedzincach oraz
placach koszar i twierdz, w ogrodach™. Wtedy okaze sie, ze budo-
wanie linearnej genealogii przedstawien site-specific z géry skazane
jest na porazke. Dzialajac w przestrzeni pozaartystycznej, zaréwno

L Zob. Nick KAYE, Site-Specific Art. Performance, Place and Documentation, Rout-
ledge 2006; Miwon KWON, One Place after Another. Site-Specific Art and Locational
Identity, The MIT Press 2002.

2 Zbigniew OSINSKI, Pamie¢ Reduty. Osterwa, Limanowski, Grotowski, Wydawnic-
two stowo/obraz terytoria 2003, s. 145.
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Osterwa, jak i wymienieni wyzej performerzy poszukiwali bowiem
sposobu, by uzyska¢ wplyw na realne zycie spoteczne. Zamiast wiec
postrzegaé sztuke site-specific jako kolejny gatunek artystyczny, po-
siadajacy swoj historycznie okreslony poczatek, nalezaloby raczej
zapytaé o to, jakie konkretne spolecznie, historycznie i kulturo-
wo uwarunkowane mechanizmy zafunkcjonowaly podczas konkret-
nych dzialan artystycznych, ktére z dzisiejszej perspektywy nazwali-
bysmy site-specific. Genealogiczne i genologiczne podejscie do sztuki
site-specific znaczaco upraszcza skomplikowane i dynamiczne relacje
miedzy wszystkimi uczestnikami tych przedstawien: przestrzenia,
dziataniami artystycznymi i tymi, ktérych ciagle jeszcze nazywam
widzami. Szczegdlnie pierwszy element w zarysowanym w ten spo-
s6b tréjkacie oddziatywan zastuguje na gtebsza refleksje teoretyczna.
Nalezy ustali¢, czym tak naprawde jest site (ang. lokalizacja) w na-
zwie interesujacego mnie zjawiska kulturowego. W tym rozdziale
w krytyczny sposéb przyjrze sie temu, w jaki sposéb genologiczne
i genealogiczne myslenie o przedstawieniach site-specific sprowadza
problematyczna kwestie przestrzeni do binarnej opozycji miedzy
miejscem a przestrzenia. Krytyka takiego sposobu myslenia stanie
sie nastepnie punktem wyjscia dla sformulowania nowej koncepcji
przestrzeni, uwzgledniajacej wszystkich trzech wymienionych prze-
ze mnie uczestnikéw przedstawienia site-specific.

MIEJSCE | PRZESTRZEN

I:l tym, do jak mylnych wnioskéw moze prowadzi¢ genologiczne i ge-
nealogiczne podejscie do interesujacych mnie przedstawien, naj-
lepiej $wiadczy wydana niedawno praca Joanny Ostrowskiej , Teatr
moze by¢ w byle kqcie”. Wokdt zagadnier miejsca i przestrzeni w teatrze®.
Jej autorka opisuje procesy zachodzace w przedstawieniach site-

3 Joanna OSTROWSKA, op. cit. Kolejne cytaty z tego samego wydania, numery

stron w nawiasach.
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-specific w kontekscie szerszej refleksji filozoficznej nad zagadnie-
niem przestrzeni. Ostrowska interesuje przede wszystkim prze-
strzen teatralna jako obszar negocjacji pomiedzy tym, co Michel de
Certeau nazywa miejscem i przestrzenia®. Dlatego zanim przejde do
krytycznej analizy rozwazan Ostrowskiej, postaram sie pokrétce
wyjasni¢, na czym w pracy de Certeau polega réznica miedzy tymi
dwoma pojeciami. W Wynalez¢ codzienno$é. Sztuki dziatania nazy-
wa on miejscem kazdy porzadek przestrzenny ustanawiany przez
dziatania wladzy majace na celu zarzadzanie zachowaniem przeby-
wajacych w nim jednostek. Miejsce ma zatem wyraznie okreslone
i zasadniczo niezmienne materialne ograniczenia. Przestrzen nato-
miast powstaje w wyniku krzyzowania sie cial w ruchu i obejmuje
zaréwno fizyczne wymiary miejsca, jak réwniez wszystkie mozliwe
relacje, ktére w niej zachodza (por. s. 116-118). Tym samym nie
mozna twierdzi¢, ze przestrzen zostala ustalona raz na zawsze, gdyz
w kazdej chwili ulega ona dynamicznym zmianom. Aby zrozumie(,
na czym wedlug de Certeau polega dynamika proceséw, jakie za-
chodza zaré6wno w danym miejscu, jak i w danej przestrzeni, nalezy
odwola¢ sie do dwdch kolejnych, wprowadzonych przez niego pojec,
ktére odnosza sie do réznych sposobéw dziatania w przestrzeni.
Przedstawiajac zarysowane powyzej rozréznienie na miejsce
i przestrzen, de Certeau wprowadzit réwniez pojecia strategii i tak-
tyki. Pierwszy termin oznacza wszelkiego rodzaju dzialania wladzy
majace na celu zarzadzanie jednostkami, miedzy innymi poprzez
wprowadzanie w zycie rozmaitych praw i regulacji badz poprzez
narzucanie im okreslonych praktyk kulturowych. Dla francuskiego
filozofa wynikiem dziatan takich strategii jest wlasnie miejsce. Jak
twierdzi, ,strategie sa czynno$ciami, ktére, postulujac miejsce wia-
dzy (wlasnos$¢ wlasnego), wypracowuja miejsca teoretyczne (syste-
my i dyskursy calosciowe) zdolne opisa¢ zespét miejsc fizycznych,

4 Michel de CERTEAU, Wynalez¢ codziennos¢. Sztuki dziatania, tlum. Katarzyna

Janczuk-Thiel, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloriskiego 2008. Wszystkie cyta-
ty z tego samego wydania, numery stron w nawiasach.
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w ktérych rozlozone sa sity” (s. 38). Innymi stowy, strategie stuza
zawlaszczaniu konkretnych miejsc przez wladze, ktéra przypisuje

im okreslone funkcje i wyznacza obowigzujace w nich sposoby poru-
szania sie. Przestrzen natomiast, z uwagi na swéj procesualny cha-
rakter, umozliwia jednostkom i grupom spotecznym zastosowanie

taktyk, dzieki ktérym moga one zaznaczy¢ swoja indywidualnoscé
w narzuconym przez wladze systemie. Chodzi tu o wszelkiego rodza-
ju subwersywne dzialania, dzieki ktérym jednostki i grupy spolecz-
ne - funkcjonujac w narzuconym przez wladze porzadku - znajduja
w nim stabe punkty i wykorzystuja je do wlasnych celéw. Jak twier-
dzi de Certeau, ,miejscem taktyki jest miejsce innego, dlatego musi

ono wykorzystywac obszar jej narzucony i zorganizowany przez pra-
wo sily obcej” (s. 37). Pokazuje on nastepnie réznice miedzy strate-
giami i taktykami, odnoszac sie do codziennych dziatan w przestrze-
ni. Taktyki wyraznie wida¢ bowiem w przestrzeni miejskiej, w ktérej

instytucjonalnie wyznaczone zostaty ulice, chodniki i przejscia dla

pieszych, jednak kazda jednostka posiada wlasne sposoby porusza-
nia sie po nich. Wyb6r taktyki zalezy od wielu czynnikéw, poczawszy

od tego, dokad dana jednostka chce dotrze¢, az po jej indywidualne

przyzwyczajenia i preferencje dotyczace wyboru $ciezki. Dla autora

Wynalez¢é codziennos¢ taktyki uniemozliwiaja zatem strategiom wla-
dzy sprawowanie calkowitej kontroli nad jednostkami i grupami.
Przyjrzyjmy sie w tym momencie, w jaki sposéb Joanna Ostrowska

wykorzystuje wprowadzane przez de Certeau kategorie do analizy

funkgji przestrzeni w teatrze i sztuce performansu.

Ostrowska adaptuje stosowang przez de Certeau terminolo-
gie do wlasnych rozwazan na temat teatru, proponujac koncepcje
»podwdjnego widzenia” (s. 26) przestrzeni teatralnej, ktérg mozna
jednoczesnie uznac za miejsce i przestrzen. Tradycyjny teatr jest
bowiem dla badaczki przede wszystkim budynkiem o okreslonych
architektonicznych ograniczeniach, ,podzielonym na dwa wyrazne
obszary — scene i widownie, z ktérych ten pierwszy jest miejscem
prezentagji alternatywnych $wiatéw, a ten drugi — miejscem, z kté-
rego sie je obserwuje” (s. 21). Innymi stowy, budynek teatralny moz-
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na uznac za miejsce przede wszystkim dlatego, ze zostal on wydzie-
lony z otaczajacej go przestrzeni miejskiej, a jego funkcje rozpatruje
sie wylacznie w kategoriach estetycznych. W wyniku zachodzacych
w drugiej potowie XIX wieku przemian kulturowych, zwigzanych
z postepujaca autonomizacja teatru, przypisano mu wyjatkowa po-
zycje ,$wiatyni sztuki”. Widzowie maja tu przede wszystkim obco-
waé z wykreowang przez twércéw teatralnych iluzja, ktéra stanowi
swego rodzaju metafore rzeczywistosci pozateatralnej i nadaje jej
okreslone znaczenia symboliczne. Ostrowska jednoczesénie przeko-
nuje, ze budynek teatralny jako miejsce spelniajace gléwnie funkcje
estetyczne jest réwniez efektem okreslonej inzynierii spolecznej.
Analizujac rozwijajacy sie od XVI wieku model sceny pudetkowej,
ktérego prymarng funkcja miato by¢ zapewnienie widzom mozliwo-
$ci obserwowania sceny, stwierdza nastepnie, ze budynek teatru

jest artykulacja pewnych spolecznych (czy wrecz politycznych)
i kulturowych wartosci niz tylko wynikiem architektonicznych
poszukiwan dobrej widocznosci. Nawet jesli dzi$ owe wartosci
nie s3 juz w sposéb tak oczywisty dla wszystkich komunikowal-
ne przez uklad przestrzenny widowni, to nadal istniejg — cho¢-
by przez sam fakt ciagglego korzystania przez teatr z budynkéw
z widownia parterowo-lozowo-balkonows. Przestrzen widowni
w historii odbijata z duza dokladnoscia klasowos¢ (badz od-
wrotnie — postulowang réwno$¢) danej spolecznosci (s. 52).

Wida¢ wyraznie, ze dla Ostrowskiej teatr jako miejsce jest efektem
dziatania konkretnych strategii wladzy, ktéra postuguje sie nim,
by wprowadza¢ i utrzymywac okreslony porzadek spoteczny. Tym
samym architektoniczny ksztalt budynku teatralnego narzuca wi-
dzom nie tylko okreslony typ doswiadczenia estetycznego (poddam
go analizie w rozdziale Od widza do (syn)estetyka), ale takze okre-
$lony model zycia spotecznego, w ktérym maja oni funkcjonowac.
Jednoczesénie, podobnie jak de Certeau, Ostrowska prébuje wskaza¢
te aspekty teatru, ktére umozliwiaja widzom wymbkniecie sie z na-
rzucanego przez wladze systemu przekonan na temat sztuki i spo-
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teczenstwa badz tez wykorzystanie istniejacych w nim luk dla wla-
snych celéw.

Ostrowska argumentuje, ze teatr ujawnia swéj subwersywny
potencjal w momencie, gdy zaréwno tworcy, jak i badacze zwra-
caja uwage na to, ze nie jest on tylko miejscem wytwarzania iluzji
i produkowania znaczen, lecz stanowi takze przestrzen, w ktorej
»tui teraz” zachodza r6znego rodzaju relacje zaréwno miedzy scena
a widownig, jak i miedzy poszczegdlnymi widzami. Powolujac sie na
estetyke performatywnosci Eriki Fischer-Lichte, przekonuje ona, ze
teatr

jest przestrzenia performatywna polaczenia zwrotnego, ktéra
z jednej strony planuje (nierzadko w sposéb bardzo szkicowy)
relacje miedzy aktorami (performerami) i widzami (uczestnika-
mi), a z drugiej — nie tylko dopuszcza, ale i zaktada, ze wymiana
(informacji, komunikatéw, impulséw) dokonuje sie w ramach
petli przechodzacej od aktoréw (sceny) do widzéw (widowni)
iz powrotem (s. 47-48).

Innymi stowy, wedlug Ostrowskiej architektoniczny ksztatt budyn-
ku teatralnego nie tylko stuzy narzuceniu widzom przez twércéow
okreslonego typu doswiadczenia estetycznego, lecz takze stanowi
istotny element procesu komunikacji teatralnej miedzy aktorami
a widzami. Proces ten nigdy nie jest stabilny, gdyz zawsze na jego
przebieg wplywa wiele niedajacych sie do korica przewidzie¢ czynni-
kéw. Ostrowska przekonujaco dowodzi, ze zarysowany w ten spos6b
charakter performatywny przestrzeni teatralnej otwiera odbywaja-
ce sie ,tu i teraz” zdarzenie teatralne na wielos$¢ interpretacji, ktére
wymykaja sie zaplanowanemu przez twdrcéw zamystowi insceniza-
cyjnemu. Widzowie maja bowiem mozliwo$¢ zastosowania subwer-
sywnych taktyk odbiorczych, w wyniku ktérych moga wymkna¢ sie
spod wladzy strategii twércéw dzieta teatralnego.

Z Ostrowska trudno sie jednak zgodzi¢ w momencie, gdy jed-
noznacznie wskazuje na przypadajacy na lata szes$¢dziesigte i sie-
demdziesiagte XX wieku zwrot performatywny jako na ten moment
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w historii kultury zachodniej, kiedy twércy zaczeli wykorzystywac
subwersywny potencjal teatru jako przestrzeni, a nie miejsca. Wia-
zalo sie to wedlug niej z wyjsciem artystéw sztuki performansu poza
tradycyjny budynek teatru czy galerii sztuki, w celu poszukiwania
przestrzeni wolnej od wplywu strategii dominujacych w instytu-
¢jach kultury. Badaczka twierdzi, ze ,wtasnie z taktyk, a nie strategii,
narodzil sie performans — dzialanie prébujace przechwytywac ele-
menty kultury dominujacej i wykorzystujace je we wtasny, poczatko-
wo gléwnie subwersywny sposéb” (s. 47). Oznacza to, ze sztuka per-
formansu i wytwarzana przez nig przestrzen performatywna jako
takie sg inherentnie subwersywne wobec dominujacego porzadku
estetycznego i spolecznego, a dopiero w wyniku przemian spotecz-
no-politycznych w drugiej polowie XX wieku performans stat sie
strategia artystyczng przechwycona przez kulture dominujaca. Wy-
starczy jednak rzut oka na twérczosé Stanistawa Wyspianskiego, by
zobaczy(¢, ze wytwarzanie przestrzeni performatywnej w sztuce te-
atralnej pojawito na dtugo przed zwrotem performatywnym. Wezmy
chociazby stynng kwestie Rezysera z Wyzwolenia, ktéry stwierdza:
»A my mamy wielka scene: / dwadziescia krokéw wszerz i wzdiuz™.
Ten fragment dramatu burzyt wyrazng granice pomiedzy $wiatem
przedstawionym dramatu a wymierzong przez Rezysera krokami
materialng sceng Teatru Miejskiego w Krakowie, na ktérej w 1902
roku odbyta sie premiera dramatu. Jak przekonujaco dowodzi Ewa
Miodoniska-Brookes, burzenie tej granicy miato u Wyspianskiego
wyraznie polityczny cel, czyli krytyke konkretnych postaw publicz-
nosci i zabranie glosu w debacie na temat aktualnych wéwczas pro-
bleméw spotecznych®. Wyspianski wykorzystal wiec najwazniej-
sza wéwczas scene teatru krakowskiego, narzucajaca dominujacy
w tamtym czasie mieszczanski porzadek spoleczny, by ten porzadek

5 Stanistaw WySPIANSKI, Wyzwolenie, Wydawnictwo Ossolineum 1987, s. 13.

6 Zob. Ewa MIODONSKA-BROOKES, ,Tragedia Edypa” i ,tragedie drobnoustrojow”.
Dzielo sztuki jako miara rzeczywistosci, [w:] EADEM, ,Mam ten dar bowiem: patrze sie
inaczej”. Szkice o tworczosci Stanistawa Wyspiarniskiego, Wydawnictwo Universitas
1997, s. 147-169.
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skrytykowac. Jednak zgodnie z przyjeta przez Ostrowska koncepcja
performatywno$ci, ktéra miata sie pojawi¢ wraz ze zwrotem perfor-
matywnym w XX wieku, Wyzwolenie Wyspianskiego — wystawione
w przestrzeni tradycyjnego teatru pudetkowego — nie posiada cech
performatywnych. Stabosci takiego sposobu myslenia o performa-
tywno$ci przestrzeni mozna najdobitniej obnazy¢, analizujac teksty
autorki na temat przedstawien site-specific.

Rozwazania Ostrowskiej dotyczace sztuki performansu lat
sze$édziesiatych i siedemdziesiagtych jako taktyki oporu wobec do-
minujacych strategii tradycyjnych instytucji kulturalnych maja bez-
posredni wplyw na jej podejscie do zagadnienia przestrzeni w przed-
stawieniach site-specific. Z jednej strony kwestie przestrzeni w in-
teresujacych mnie przedstawieniach rozpatruje ona z perspektywy
genologicznych rozwazan na temat sztuki site-specific jako gatunku
artystycznego, ktéry wyksztalcit sie w wyniku kontrkulturowego
zwrotu performatywnego. Wida¢ to wyraznie w rozdziale o zna-
miennym tytule Kontr-przestrzenie: pusta przestrzen, environment,
site-specific, ulica. Jak podpowiada sam tytul, u podstaw wszystkich
wymienionych przez Ostrowska zjawisk kulturowych lezy subwer-
sywny gest artysty, ktory stara sie wyj$¢ poza przestrzen tradycyj-
nych instytucji kultury. Tymczasem kazde z tych zjawisk pojawito sie
w innym geograficznym i spoteczno-politycznym kontekscie, a co za
tym idzie, mialo spelnia¢ odmienne funkcje. Na przyklad koncep-
¢ja pustej przestrzeni, jak stwierdza jej autor Peter Brook, powstala
w odpowiedzi na ,kryzys Broadwayu, kryzys Paryza, kryzys West
Endu, [ktéry] oznacza to samo: nie trzeba sprawozdan sprzedawcéw
biletéw, by wiedzie¢, ze teatr stat sie marnym interesem”. Inaczej
moéwiac, koncepcja Brooka nie tyle zrodzita sie ze sprzeciwu wobec
tradycyjnego teatru, ile raczej miata przywréci¢ mu dawng kultu-
rowa i ekonomiczng pozycje. Ostrowska natomiast mylnie - jak mi
sie zdaje - traktuje koncepcje pustej przestrzeni, a takze zwigzany

7 Peter BROOK, Pusta przestrzeri, ttum. Witold Kalinowski, Wydawnictwa Arty-
styczne i Filmowe 1981, s. 28.
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z nig model teatru, czyli tak zwanego black box theatre, w ktérym
tworcy dowolnie modyfikuja przestrzenng relacje scena-widownia,
jako prototypowy przyklad przestrzeni performatywnej, czyli ,miej-
sca, w ktérym maja szanse powstawac kontr-przestrzenie, miejsca
tworzenia przestrzeni performatywnych, jesli tylko twércy zdarzen
tak zaplanujg” (s. 132). Takie myslenie o pustej przestrzeni zakla-
da, ze przestrzen performatywna powstaje jedynie w momencie, gdy
tworca znosi tradycyjny podzial na przestrzen odbioru i przestrzen
produkgji znaczen. Tymczasem nalezaloby raczej stwierdzi¢, ze
w kazdym zjawisku artystycznym - zaréwno w spektaklu na scenie
pudetkowej, jak i performansie w przestrzeni publicznej - zacho-
dza za kazdym razem inne procesy wytwarzania performatywnosci
przestrzeni. Wplyw na nie maja zaréwno twércy i materialna prze-
strzen, jak tez widzowie, ktdrzy biorg udziat w konkretnym wydarze-
niu artystycznym. Tymczasem Ostrowska zdaje sie traktowad kon-
cepcje pustej przestrzeni jako zrédlo pézniejszych eksperymentow
artystéw z przestrzeniami pozateatralnymi. Nieuchronnie prowadzi
to do wniosku, ze environmental theatre, site-specific i teatr uliczny
stanowia rozwiniecie, czy wrecz catkowicie odchodza od koncepgji
Petera Brooka. Aby zobaczy¢, jaki wplyw na podejscie Ostrowskiej
do problemu przestrzeni w przedstawieniu site-specific ma przyjeta
przez nia perspektywa badawcza, nalezy przyjrze¢ sie relacjom, kté-
re zachodza wedlug niej miedzy sztukga site-specific a environmental
theatre Schechnera.

Konsekwencje genologicznego i genealogicznego podejscia
Ostrowskiej dla jej interpretacji mechanizméw wytwarzania perfor-
matywnosci przestrzeni w przedstawieniu site-specific mozna zaob-
serwowaé w momencie, gdy bezposrednio zestawia ona environmen-
tal theatre® Richarda Schechnera ze sztuka site-specific. Jak twierdzi,

8 Teoretyczny tekst Richarda Schechnera fundujacy environmental theatre nie
zostal przettumaczony dotad na jezyk polski, wobec czego w polszczyznie nie
funkcjonuje termin na jego okreslenie. Joanna Ostrowska uzywa okreglenia , teatr
environmentalny”, podczas gdy ja postugiwa¢ sie bede zapozyczeniem z angielskie-
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ta druga ,na gruncie teatralnym przystonit[a] dotychczasowy envi-
ronment” (s. 142). Wida¢ wyraznie, ze ustawia te dwa typy zjawisk
artystycznych w porzadku chronologicznym, w ktérym sztuka site-
-specific wyparta environmental theatre. Cho¢ wzbrania sie przed $ci-
slym wyznaczaniem granic pomiedzy wymienionymi przez siebie
gatunkami sztuki, formulowane przez nia definicje jasno wskazuja
na dzielgce je réznice. Przyjrzyjmy sie zatem, czym environmental
theatre r6zni sie od sztuki site-specific:

(...) environment traktowa¢ mozna jako stworzona przez twor-
c6w relacje miedzy nimi a widzami, zbudowang w przestrzeni,
ktéra najczesciej nie jest teatrem, a wiec jest zmienna i daje
sie w duzym stopniu ksztaltowal. Site-specific natomiast jest
wejéciem w gotowa lokalizacje, generalnie niebedaca miej-
scem teatralnym, w ktdrej ingerencje artystéw w samo miejsce
(jego fizyczne warunki, w tym w architekture) s zadne badz
minimalne i to wtasnie lokalizacja determinuje ksztatt dzieta
(s. 146).

Przyjeta przez Ostrowska definicja sztuki site-specific budzi watpli-
wosci dwojakiego rodzaju. Po pierwsze trudno sie zgodzi¢ ze stwier-
dzeniem, ze ingerencje w konkretne miejsce artystéw nalezacych
do tego nurtu sztuki sg zadne badz minimalne. Z socjologicznych
badan, przeprowadzonych przez brytyjska teatrolozke Fione Wilkie
wsréd twércéw przedstawien site-specific w Wielkiej Brytanii, wyni-
ka bowiem, ze stopien ingerencji w miejsce, w ktérym odbywaja sie
omawiane przedstawienia, znaczaco r6zni sie w zaleznosci od kon-
kretnego tworcy®. Jedni - jak na przyklad artysci z grupy Wrights
& Sites — deklaruja, ze ich dziatania maja by¢ ,niczym $lady stép na

go — analogicznie do sformulowania sztuka site-specific, ktére funkcjonuje w pol-
skim dyskursie teatrologicznym i krytyczno-artystycznym.

Fiona WILKIE, Mapping the Terrain. A Survey of Site-Specific Performance in Brit-
ain, ,New Theatre Quarterly” 2002, nr 2, s. 140-160. Kolejne cytaty z tego samego
wydania, numery stron w nawiasach. O ile nie zaznaczono inaczej, wszystkie tiu-
maczenia tekstéw obcojezycznych przygotowat autor.
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brzegu morza” (s. 157). Twércom zalezy bowiem na tym, by widzo-
wie skupiali uwage nie tyle na wykorzystywanych przez nich stra-
tegiach artystycznych, ile na zjawiskach i procesach w przestrzeni,
w ktérej odbywaja sie ich przedstawienia site-specific. Inni natomiast
- jak chociazby cztonkowie grupy Storm Theatre Company - ,buduja
w danej lokalizacji konstrukcje architektoniczng, ktéra posiada ce-
chy tradycyjnej sceny pudetkowej, celowo uniemozliwiajac widzom
nieskrepowana eksploracje przestrzeni” (s. 157). Taka strategia stu-
zy im do wytworzenia swego rodzaju napiecia miedzy dzialaniami
rozgrywajacymi sie w przestrzeni scenicznej a tym, co dzieje sie poza
nia. Jak wida¢, pobiezny jedynie przeglad strategii wykorzystywania
przestrzeni w przedstawieniach site-specific wystarczy, by stwierdzic,
ze ingerencje tworcow w konkretne miejsce réznia sie w zaleznosci
od efektu, jaki chca oni uzyskaé. Jednoczesnie w przypadku dziet
zadnego z wymienionych powyzej twércow przedstawien site-spe-
cific nie mozna kategorycznie stwierdzi¢, jak zdaje sie sugerowac
Ostrowska, ze to site determinuje ich ksztatt. Dlatego w artykule Pa-
limpsest or Potential Space? Finding a Vocabulary for Site-Specific Per-
formance Cathy Turner stwierdza, ze

czasami klarowne rozréznienie tego, co ,nalezy do” miejsca, od
tego, co sie do niego ,wnosi” w procesie tworzenia i w trakcie
samego przedstawienia, staje sie niemozliwe. Miejsce i przed-
stawienie moga na siebie oddzialywac i wzajemnie sie tworzy¢
(s.374).

Inaczej méwiac, przestrzen przedstawienia site-specific to przestrzen
hybrydyczna, w ktérej trudno jednoznacznie oddzieli¢ od siebie
dzialanie artystyczne i to, co zwykliémy nazywa¢ przestrzenia poza-
artystyczna. Dyskurs performatyczny odchodzi wiec od definiowa-
nia sztuki site-specific jako okreslonego gatunku sztuki, z wyraznie
zaznaczonym kierunkiem oddzialywania konkretnej przestrzeni
na dzialanie artystyczne. W takim przedstawieniu mamy raczej do
czynienia z wielo$cig rozmaitych, wzajemnych oddzialywan miedzy
przedstawieniem i przestrzenia, w ktdrej sie ono rozgrywa. Oddzia-
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tywania te nie sprowadzaja sie wylacznie - jak chcialaby Ostrow-
ska — do ingerencji twércéw w materialny ksztalt danego miejsca,
lecz obejmuja réwniez spoteczne, polityczne i kulturowe dyskursy,
zwigzane z okre$lonym site. Zawezenie perspektywy badawczej do
jednego typu oddzialywania, jakie obserwujemy miedzy konkret-
na przestrzenia a dzialajgcymi w niej twércami, nie tylko znaczaco
upraszcza skomplikowane procesy wytwarzania performatywnosci
w przedstawieniach site-specific, lecz prowadzi takze do mylnych
wnioskéw na temat ideologicznych celéw, jakie majg one spelniac.

Z przypisaniem przez Ostrowska okreslonego ideologicznego
aspektu przedstawieniom site-specific wigze sie moja druga — o wie-
le powazniejsza — watpliwo$¢ zwigzana z proponowanymi przez nig
teoretycznymi rozstrzygnieciami na temat przestrzeni. Buduje ona
bowiem wyrazng binarng opozycje miedzy environmental theatre
a sztuka site-specific. Podczas gdy celem dziatan, ktére klasyfikuje
jako nalezace do pierwszego gatunku sztuki, jest wytwarzanie relacji
(chciatoby sie doda¢ ,autentycznych”) miedzy twércami i widzami
w danej przestrzeni, artystom tworzagcym w drugim nurcie chodzi
wylacznie o zawlaszczenie konkretnego miejsca na potrzeby stoso-
wanych przez siebie strategii artystycznych. Przy takim zalozeniu
sztuka site-specific stanowi swego rodzaju regres wobec rzekomo
subwersywnych praktyk environmental theatre. Wedlug Ostrowskiej
poczatkowo sztuka site-specific miata stanowi¢ taktyke artystéw
krytycznych wobec dominujacych dyskurséw wiadzy, stuzac ,reflek-
sji nad naturalnym otoczeniem, w jakim zyja ludzie” (s. 152). Jednak
wraz z postepujacym procesem komercjalizacji dziatan site-specific,
ktore staly sie niezwykle skuteczna forma promocji europejskich
i amerykanskich miast, ,sztuka site-specific zostala przechwyco-
na przez dominujacy porzadek, zasymilowana i wykorzystana do
wspierania tego porzadku” (s. 153). Badaczka nawigzuje tutaj do
tego, co de Certeau w pracy Wynalez¢é codziennosé okreélit jako ,zmia-
ne modelu «strategicznego»: jesli dotad wspieral sie on na tym co
«wlasne», odmienne od reszty, teraz staje sie on wszystkim” (s. 40-
41). Francuski filozof opisuje w ten sposéb sytuacje, w ktérej wtadza



MIEJSCE I PRZESTRZEN

nie narzuca juz wprost jednostkom i grupom okreslonego porzad-
ku, lecz zaczyna przechwytywac ich taktyki, by w ten sposéb jesz-
cze skuteczniej wszystkimi zarzadzaé. Wedlug Ostrowskiej sztuka
site-specific, poczatkowo krytyczna wobec dominujacego porzadku
spotecznego, stala sie modelowym przykladem tego strategicznego
dzialania rozmaitych instytucji kultury, ktére za ich pomoca tworza
nowe miejsca wladzy. Jednoczesnie environmental theatre — gatunek
»subwersywne;j” sztuki performansu lat szes¢dziesigtych — traktuje
Ostrowska jako modelowy przyklad taktyk twércéw, ktérzy wyko-
rzystywali przestrzenie pozateatralne w celu stworzenia warunkéw
do zaistnienia miedzy aktorami i widzami relacji wymykajacych sie
kontroli instytucji.

Podejmujac dyskusje z Joanng Ostrowska, chcialbym nie tyle
obalic jej teze o tym, ze sztuka site-specific nalezy dzi$ do strategii
dominujacych instytucji kulturalnych, ile pokaza¢, ze z kazdym per-
formatywnym dzialaniem w przestrzeni wiaze si¢ okreslony stosu-
nek zaleznosci miedzy strategiami artystéw i taktykami odbiorcéw.
Tym samym zmiana modelu strategicznego, o jakiej pisze de Cer-
teau, nie stanowi dla mnie przejawu upadku ,subwersywne;j” sztu-
ki performasu lat sze$¢dziesigtych i siedemdziesigtych XX wieku,
lecz staje sie punktem wyjécia do szerszej refleksji nad przestrzenia
dziatan performatywnych jako siecig zaleznosci, w ktéra uwiklani
sg wszyscy uczestnicy przedstawienia site-specific. Przytaczajac raz
jeszcze stowa de Certeau, mozna stwierdzi¢, ze przestrzen jako sie¢
zaleznodci jest ,zbyt rozlegla, aby ich gdziekolwiek unieruchomi,
ajednoczesnie zbyt $cisle kontrolowana, aby mogli sie z niej wyrwac
i schroni¢ gdzie indziej. «Gdzie indziej» przestalo istnie¢” (s. 40).
Aby udowodnié¢, ze diagnoza francuskiego filozofa odnosi sie nie tyl-
ko do wspélczesnych artystycznych dzialan w konkretnej przestrze-
ni, przyjrze sie krytycznie sposobom wykorzystania przestrzeni
w environmental theatre Richarda Schechnera. W toku analizy posta-
ram sie wykazad, ze w tego rodzaju dzialalnosci artystycznej mozna
juz dostrzec mechanizmy zawlaszczania przestrzeni podobne do
tych, ktére Ostrowska przypisuje dopiero sztuce site-specific.
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dac na przekér genologicznemu i genealogicznemu mysleniu

o sztuce XX wieku, warto przyjrzeé sie environmental theatre Ri-
charda Schechnera z perspektywy wspoélczesnych praktyk twércow
site-specific. Podobnie jak amerykanski performer postuluja oni bo-
wiem otwarcie dzialania artystycznego na indywidualne doswiad-
czenie jednostki w przestrzeni, umozliwiajac jej eksploracje, nieskre-
powang zadnymi materialnymi i instytucjonalnymi ograniczeniami
budynku teatralnego. Twércy tego typu zjawisk kulturowych naj-
czesciej wybieraja takie miejsca, ktére w zaden sposéb nie wigza sie
ze sfera sztuki, jak cho¢by otwarta przestrzen miejska czy wnetrza
hoteli, sklepéw badz opuszczonych hal produkcyjnych®. Gtéwnym
celem twércoéw przedstawien site-specific jest wytworzenie w widzu
przekonania, ze obcuje z przestrzenia autentyczng, ktéra — w prze-
ciwienstwie do przestrzeni teatralnej badz przestrzeni galerii — nie
podlega kontroli instytucji kultury. Miwon Kwon w ksigzce One
Place after Another. Site-Specific Art and Locational Identity pokazuje,
ze u podstaw tak zorientowanych dzialan lezy postulat ,bezposred-
niego wlaczenia sztuki w aktualne problemy spoteczne”'. Dlatego
wlasénie, jak pokazuje, w Stanach Zjednoczonych lat siedemdziesia-
tych XX wieku tego rodzaju przedstawienia staly sie skutecznym
narzedziem krytyki spoteczenistwa i jego instytucji. Krytyka wymie-
rzona byla przede wszystkim w dominujace dyskursy na temat hi-
storii danego miejsca. Wytwarzajac w widzu poczucie doswiadczenia
autentycznej przestrzeni, twércy przedstawien site-specific stwarza-
li mu zarazem warunki do tego, zeby zrodzila sie jego wlasna wizja
przesztosci tej przestrzeni. Wizja ta miala przede wszystkim wy-
mykac sie oficjalnym dyskursom na temat konkretnych przestrzeni,

1 Wyczerpujacego przegladu przestrzeni, jak réwniez artystycznych narzedzi

wykorzystywanych przez brytyjskich twércéw site-specific, dokonata Fiona Wilkie
w cytowanym wczesniej artykule Mapping the Terrain. A Survey of Site-Specific Per-
formance in Britain.

1 Miwon KWON, op. cit., s. 24.
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ktére czesto pomijaly tozsamosci zamieszkujacych je spotecznosci
lokalnych. O tym, jak zwodnicza okaza¢ sie moze taka interpretacja
podobnych zjawisk artystycznych, przekonuje niniejsza wypowiedz
jednego ze wspoétczesnych tworcéw site-specific:

Wszystko opiera sie na wytworzeniu wrazenia, ze widz odkry-
wa jakie$ miejsce, podczas gdy w rzeczywistosci to my ozna-
czamy je dla niego. Gdybysmy mu powiedzieli, co powinien
zobaczy¢, zniszczyliby$my czar iluzji. Prawdziwa magia polega
jednak na tym, ze widz odnajduje wszystko sam i ma wrazenie,
ze jest pierwsza osoba, ktéra na to natrafita'.

Jak sie okazuje, wszystko, co w przedstawieniu site-specific wydaje
sie doswiadczeniem autentycznej przestrzeni, w gruncie rzeczy sta-
nowi integralny element artystycznej strategii jego twércéw. W jaki
sposéb takie myslenie o artystycznym dziataniu w przestrzeni wply-
wa na podejscie do environmental theatre Richarda Schechnera jako
przyktadu sztuki wychodzacej poza model przestrzeni teatralnej, to
rozumianej jako miejsce produkowania znaczen? Aby odpowiedzie¢
na to pytanie, przyjrze sie krytycznie koncepcji przestrzeni, ktéra
wylania sie z jego teoretycznych rozwazan i praktyki artystyczne;.
Chodzi tutaj o przestrzen, ktéra jednoczesnie zapewnia widzowi
mnogo$¢ bodzcéw zmystowych i umozliwia nawigzanie relacji po-
miedzy widzami i twércami, czego — wedlug tego performera - nie
mozna osiggnaé w przestrzeni galerii czy teatru. Nietrafno$¢ tego
stwierdzenia postaram sie pokaza¢, analizujac performans Dionysus
in ‘69, nad ktérym kierowana przez niego Performance Group praco-
wata w latach 1968-1969. Niczym w soczewce skupiaja sie bowiem
w tym projekcie wszystkie problematyczne kwestie zwigzane z au-
tentyczno$cia przestrzeni w environmental theatre.

12 Felix BARRETT, Josephine MACHON, Immersive theatres — intimacy, immediacy,

imagination, [w:] Josephine MACHON, Immersive Theatres. Intimacy and Immediacy
in Contemporary Performance, Palgrave Macmillan 2013, s. 161.

39



40

ROZDZIAL 1. PRZEDSTAWIENIA SITE-SPECIFIC

Przedstawienie Dionysus in ‘69 Performance Group, oparte na
fragmentach Bachantek Eurypidesa, rozgrywalo sie w warsztacie
samochodowym, o czym miata przypomina¢ widzom chociazby in-
dustrialna architektura budynku. W eseju 6 Axioms of Environmental
Theatre Schechner nazwal tego typu miejsca przestrzeniami znale-
zionymi (found spaces) i postulowatl, by twércy jedynie minimalnie
ingerowali w ich materialny ksztalt. Winno to umozliwi¢ widzo-
wi ,nagle i niespodziewane tworzenie nowych przestrzennych wa-
runkéw odbioru przedstawienia”®. Dlatego wiec on sam zbudowat
w warsztacie jedynie drewniane rusztowania o r6znej wysokosci, na
ktérych mogli usigé¢ widzowie. Przestrzen dziatan aktoréw wyzna-
czaly natomiast rozlozone na podlodze materace. Aktorzy recyto-
wali tam tekst Eurypidesa oraz wykonywali uktady choreograficzne,
skomponowane przez Schechnera na podstawie zachowanych $wia-
dectw o figurach tanca antycznego. Mogloby sie wydawad, ze zary-
sowany w ten spos6b uktad przestrzenny Dionysus in ‘69 niczym nie
r6zni sie od tradycyjnej przestrzeni teatralnej, podzielonej na prze-
strzent odbioru i produkeji znaczen. Jednak odbiorcy performan-
su mieli dowolno$¢ w wyborze perspektywy, z ktdrej obserwowali
dziatania aktoréw. Mogli zaja¢ miejsce na przeznaczonym dla nich
rusztowaniu, swobodnie krazy¢ pomiedzy aktorami badz wchodzi¢
z nimi w interakcje. O réznorodnosci sposobéw odbioru przedsta-
wienia przez widzéw, swobodnie poruszajacych sie w przestrzeni
garazu, przekonuje chociazby pochodzaca z 1970 roku rejestracja fil-
mowa w rezyserii Briana De Palmy'*. Realizator pokazuje tu bowiem
diametralnie r6zne reakcje widzéw na Dionysus in ‘69. Jedni siadali
na drewnianych rusztowaniach i — niczym w tradycyjnym teatrze
pudetkowym - $ledzili dziatania aktoréw. Inni wchodzili z wyko-
nawcami w fizyczny, czesto intymny kontakt: wlaczali sie do wspdl-

13 Richard SCHECHNER, 6 Axioms of Environmental Theatre, ,The Drama Review”
1968, nr 3, s. 41-64, tu: s. 54. Kolejne cytaty pochodza z tego samego wydania,
numery stron w nawiasach.

**  Dionysius in ‘69, rez. Richard Schechner, realizacja nagrania Brian de Palma,
Nowy Jork 1968, http://hidvl.nyu.edu/video/0oo0031372.html (18.01.2015).
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nego $piewu i tanca, a nawet przytulali sie do nich i z nimi calowali.
Jak sie wydaje, Schechner wywolywat dzieki temu u odbiorcéw efekt
autentyczno$ci przestrzeni, w ktdrej rozgrywato sie przedstawienie.
Po pierwsze efekt ten polegal na stworzeniu przekonania, ze widz
znajduje sie w przestrzeni codziennej, w ktdérej nie obowigzujg re-
guly i procedury odbioru tradycyjnego przedstawienia teatralnego.
Po drugie odbiorcy mogli odnie$¢ wrazenie, ze ,autentyczna” prze-
strzent umozliwia powstanie realnej wspélnoty miedzy nimi i akto-
rami. Aby odsloni¢ performatywne mechanizmy, ktére doprowa-
dzily do powstania tak rozumianego efektu autentycznosci, nalezy
najpierw rozpatrze¢ twérczo$¢ Schechnera w szerszym, spoleczno-
kulturowym kontekscie lat szes¢dziesigtych XX wieku.

Wylonieniu sie sztuki performansu jako w pelni samodzielnej
dziedziny sztuki na przelomie lat sze$édziesiatych i siedemdziesia-
tych XX wieku towarzyszyla silna reakcja sprzeciwu wobec instytu-
cjonalnych ram sztuki, uwiktanej w ustalony po II wojnie $wiatowe;j
porzadek oparty przede wszystkim na kapitalistycznych warto-
$ciach. W Performance Art RoseLee Goldberg stwierdza, ze perfor-
mans w przeciwienstwie do tradycyjnego dzieta sztuki ,pomimo
swojej widzialnosci byl nieuchwytny, nie zostawial zadnych $ladéw,
wobec czego nie mozna bylo go kupi¢ ani sprzeda¢™®. Sztuka per-
formansu ze swojej natury wymykala sie procesom komercjalizacji,
typowym dla powojennego $wiata artystycznego w Stanach Zjed-
noczonych i Europie Zachodniej. Chociaz dzisiejsza performatyka
czesto poddaje krytyce taki sposéb myslenia o performansie — co
pokaze w dalszej czesci ksiazki — stowa Goldberg wskazuja na to, ze
pierwsi arty$ci-performerzy chcieli podja¢ przede wszystkim dzia-
tanie polityczne, majace na celu ukonstytuowanie nowej dziedziny
sztuki w opozycji do innej — uznanej za martwa, zapewniajacej wi-
dzom jedynie wrazenia estetyczne. W tym kontekscie kazde dzia-
fanie artystyczne wykraczajace poza tradycyjny model kontaktu ze

15 RoseLee GOLDBERG, Performance Art. From Futurism to the Present, H.N.

Abrams 1988, s. 152.
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sztuka podzielajaca poglady artystéw publicznos¢ uwazata za bar-
dziej autentyczne. Tym samym kategoria autentycznosci pojawita
sie w tym czasie jako efekt sztucznie wytworzonej przez performe-
réw binarnej opozycji miedzy przestrzenia estetyczna a przestrze-
nig pozaestetyczna, co miato stuzy¢ uwiarygodnieniu ich wlasnych
praktyk artystycznych. W istocie bowiem przestrzenie pozaeste-
tyczne, kiedy tylko wkrocza w nie artysci-performerzy, staja sie
przestrzeniami réwnie estetycznymi, jak znienawidzone przez nich
budynki teatralne czy galerie. Aby zobaczy¢, na czym polegal ten
proces, warto przyjrzec sie temu, co dzialo sie z przestrzenig warsz-
tatu samochodowego w Dionysus in ‘69.

W trakcie prac nad przedstawieniem Schechner i jego zesp6t
nazwali ,,autentyczny” warsztat samochodowy mianem Performing
Garage. Byl on odtad stala siedzibg Performance Group. W $wietle
politycznego aspektu sztuki performansu lat szesé¢dziesiatych i sie-
demdziesiatych, na ktéry wskazywala RoseLee Goldberg, nazwa
ta traci neutralno$¢ i przestaje oznacza¢ po prostu miejsce arty-
stycznych eksperymentéw Schechnera, odstaniajac dwuznacznosé¢
wlasciwg dla kategorii autentycznosci przestrzeni. Z jednej strony
imiestéw performing odsyta do procesu, w ktérym ,.znaleziona” —jak
chcial Schechner — przestrzerr warsztatu samochodowego poprzez
swoje materialne wlasciwosci aktywnie wplywala na doswiadczenie
uczestnikéw Dionysus in ‘69, umozliwiajac im odbiér przedstawienia
na r6zne sposoby. Z drugiej odnosi sie réwniez do wszelkich perfor-
matywnych strategii, z pomoca ktérych Schechner zmieniat warsz-
tat samochodowy w przestrzen autentyczna. Wszelkie zmystowe
doswiadczenia widzéw w procesie odbioru artystycznego dzialania
powinny zyskiwa¢ tu przewage nad intelektualnym i biernym odbio-
rem sztuki, jaki obowigzuje w estetycznej przestrzeni galerii czy te-
atru. Przyklad6w takich strategii dostarcza cytowany wczesniej esej
Schechnera, w ktérym stwierdza on wprost:

Teatralne decorum zaklada, ze widzowie muszg dostosowac
swoje zachowanie sie do $cistych regul. Nie moga opusci¢ swo-
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ich miejsc, musza przyjs¢ punktualnie, moga opusci¢ widownie
jedynie w trakcie przerwy lub po zakonczeniu przedstawienia,
powinni wyrazac aprobate badz dezaprobate wobec dziatan sce-
nicznych jedynie za pomoca wyznaczonych form aplauzu, ciszy,
$miechu, placzu i tak dalej. Natomiast w niektérych interme-
diach i przedstawieniach environmental theatre publiczno$é jest
wrecz zachecana do aktywnego uczestnictwa (s. 44).

Schechner przeciwstawia environmental theatre pewnemu stereoty-
powemu zestawowi procedur regulujacych zachowanie publiczno-
$ci w teatrze pudetkowym. Wystarczy bowiem przywotaé pierwszy
rozdzial Nany Emila Zoli, w ktérym autor opisuje niezdyscyplino-
wang publiczno$¢ teatru Variétés, oczekujaca na pojawienie sie na
scenie tytutowej bohaterki, by podwazy¢ opisywany powyzej opre-
syjny charakter przestrzeni w tradycyjnym teatrze Zachodu®®. Jak
sie wydaje, tworca Performance Group celowo nie problematyzowat
spoteczno-historycznego kontekstu, w jakim pojawily sie opisywane
przez niego procedury, by zaanektowany przez niego warsztat sa-
mochodowy mégt ukonstytuowacd sie jako przestrzen ,,autentyczna”.
Miata ona umozliwia¢ widzowi nie tylko zmystowe do$wiadczenie,
ale takze aktywne uczestnictwo w wydarzeniu artystycznym.

Analizowane powyzej strategie performatywnego wytwarza-
nia efektu autentycznosci przestrzeni dziatania artystycznego kaza
zastanowi¢ sie nad drugim charakterystycznym dla environmental
theatre aspektem doswiadczenia przestrzeni, ktéry opiera sie na
wspoélnocie i wzajemnym oddzialywaniu na siebie widzéw i aktordéw.
Opisujac znaczenie, jakie stowu environment nadat zatozyciel Perfor-
mance Group, Ostrowska stwierdza, ze environment

jest tym, co wypelnia i dopelnia pusta przestrzen, jest tym, co
budowane w miejscu, razem i réwnoczesnie z inscenizacja. Nie
jest ani scenografia, ani zewnetrznymi warunkami miejsca,

16 Emil ZoLA, Nana, ttum. Zofia Karczewska-Markiewicz, Paistwowy Instytut
Wydawniczy 1989.
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ktére w jakis spos6b determinowalyby czy nadmiernie okresla-
ty zdarzenie i relacje w nim zawarte (s. 137).

Badaczka sugeruje w ten sposéb, ze environmental theatre nie miat
stuzy¢ zawtaszczaniu konkretnej przestrzeni, lecz stworzeniu w niej
warunkéw do zaistnienia miedzyludzkich relacji miedzy aktorami
i widzami. Schechner uwazal bowiem, ze w tego typu przedstawie-
niach ,nie istnieje zaden podzial przestrzeni, a scena nie jest w za-
den sposéb oddzielona od widzéw” (s. 50). Jego slowa wyrazaja
przekonanie, ze dzialanie artystyczne nie tylko oferuje widzowi bez-
posrednie do$wiadczenie materialnej przestrzeni, ale takze umoz-
liwia powstanie wspélnoty widzéw i aktoréw. Aby pokazaé cechy
tej wspélnoty, warto odwola¢ sie do opisu Dionysus in ‘69, ktéry
znajdziemy w Estetyce performatywnosci. Fischer-Lichte twierdzi bo-
wiem, ze w spektaklu Schechnera szczegdlnie istotny byt

udzial w rytuale narodzin i $mierci oraz w bachicznym tancu
po narodzinach Dionizosa (,Razem stanowimy wspélnote. Mo-
zemy razem $wietowal. Razem sie radowac. (...) Wiec od teraz
dolaczcie do nas. To taniec wokdl $wietego miejsca moich na-
rodzin”), stwarzajacy mozliwo$¢ powstania wspélnoty aktoréw
i widzéw, ktéra konstytuowala sie w osobliwej miedzyprze-
strzeni. Byla to wspélnota, ktéra widzéw pozostajacych poza jej
granicami obejmowala jako cze$¢ fikcyjnego wydarzenia, jako
cze$c ,sztuki teatralnej”, a w tym sensie tworzac wspdlnote
$wiata przedstawionego. Zarazem jednak dziatania wykonywa-
ne wspdlnie przez aktoréw i widzéw prowadzily do stworzenia
realnej, spolecznej wspélnoty. Tak wiec ,realna” wspdlnota
powstawala w tym przypadku tylko z punktu widzenia tych,
ktérzy zaangazowali sie we wspélne wykonywanie dzialan; tych,
ktérzy w ramach fikcyjnej , sztuki teatralnej” przyczyniali sie do
narodzin Dionizosa czy $mierci Penteusza, a zatem przykladali
reke do stworzenia zaréwno fikcyjnej, jak i realnej wspélnoty
(s. 84; podkr. M.Ch.).

W powyzszym fragmencie szczegélnie interesujacy wydaje sie po-
wtarzajacy sie w odniesieniu do wspélnoty widzéw i aktoréw przy-
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miotnik ,realny”. Na czym miataby polega¢ owa realnosé wspélnoty
w przedstawieniu Schechnera?

Na postawione powyzej pytanie mozna udzieli¢ co najmniej
dwéch odpowiedzi w zaleznosci od spoteczno-kulturowego kontek-
stu, w ktérym umie$cimy omawiane przedstawienie Schechnera. Po
pierwsze powstalo ono nie tylko na fali oporu wobec instytucjonal-
nych i ekonomicznych uwarunkowan sztuki, na co wskazywata cyto-
wana wcze$niej Goldberg. Ponadto - jak chce Fischer-Lichte - ,,po-
wstale wlatach szesédziesiatych i siedemdziesiatych przedstawienia
Performance Group Schechnera, a w Europie akcje Nitscha i Beuysa
czy performanse Abramovi¢ stanowily bezposrednia i ostra reakcje
na postepujace medialne zaposredniczenie kontaktéw w kulturze
zachodniej Europy” (s. 110). Widziana z tej perspektywy realnos¢
wspélnoty widzéw i aktoréw w Dionysus in ‘69 zasadza sie przede
wszystkim na cielesnej wspétobecnosci wszystkich uczestnikéw. Po-
wstaje ona zatem jedynie w opozycji do zmediatyzowanych form kul-
tury, w ktérych kontakt widza i aktora odbywa sie za posrednictwem
takich nosnikéw, jak film, zdjecie czy plyta kompaktowa. Wsr6d per-
formatywnych strategii wytwarzania tego typu realnej wspdlnoty
w omawianym przedstawieniu Performance Group mozna wymienic
chociazby eksponowanie nagiego ciata aktoréw, ktérzy wykonuja in-
tensywne dzialania fizyczne, zachecajac przy tym widzéw do zdjecia
ubran i wlaczenia sie w akcje przedstawienia. Konsekwencja wyko-
rzystywania tego rodzaju strategii w dzialaniach artystycznych lat
sze$cdziesiatych i siedemdziesigtych stalo sie charakterystyczne dla
sztuki performansu przekonanie o jej wyjatkowosci, ktéra polega na
stwarzaniu warunkéw dla realnego oddzialywania na siebie widzéw
i aktoréw. Fischer-Lichte okresla ten proces mianem autopojetycz-
nej petli feedbacku, w ktérej ,w jaki$ tajemniczy sposéb dzialania
i zachowania aktoréw oraz widzéw wplywaja na siebie nawzajem
w procesie negocjacji zasad wzajemnego kontaktu” (s. 60). Kontakt
ten okazuje sie jednak mozliwy jedynie w bezposrednio dostepnej
zmystowo, wolnej od medialnych zaposredniczen przestrzeni. Nie-
miecka badaczka polemizuje tutaj z amerykanskim performatykiem
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Philipem Auslanderem, dla ktérego realno$¢ przestrzeni, podkresla-
na przez twércéw perfomansu badz innych artystycznych dzialan
,na zywo” (live), istnieje jedynie jako efekt zastosowania okreslone-
go repertuaru strategii wykorzystywanych w telewizji lub filmie”.
Fischer-Lichte nie tylko twierdzi, ze realne oddzialtywanie widzéw
i aktoréw moze zaistnie¢ wyltacznie w przedstawieniach live. Uwaza
wrecz, ze ,rozwijajace sie wciaz jeszcze media elektroniczne moga
sie wiele nauczy¢ i wiele przeja¢ od autopojetycznej petli feedbacku”
(s. 115). Innymi stowy, autorka Estetyki performatywnosci postulu-
je, by proces charakterystyczny dla performansu stal sie modelem
réwniez dla zmediatyzowanych form kultury. Jesli jednak powré-
cimy do Dionysus in ‘69 i przyjrzymy sie jego filmowej wersji, ktéra
w 1968 roku przygotowal Brian de Palma, to okaze sie, ze juz w la-
tach szesédziesiatych relacje miedzy realng wspélnota widzéw i ak-
toréw a do$wiadczeniem kontaktu z zaposredniczonym medialnie
obrazem byty daleko bardziej skomplikowane, niz chciataby to wi-
dzie¢ Fischer-Lichte.

Wydaje sie, ze doswiadczenie realnej wspdlnoty uczestnikéw,
bioracych ,na zywo” udzial w przedstawieniu Schechnera, zostalo
w duzym stopniu sformatowane przez film De Palmy. Wiekszo$¢
z nich zapewne znata twérczo$¢ rezysera, ktéry w 1968 roku otrzy-
mal pierwsza nominacje do Oscara, a rejestracja omawianego przed-
stawienia zostala zgloszona do 20. Miedzynarodowego Konkursu
Filmowego w Berlinie. Dionysus in ‘69 pokazuje, ze realna wspélnota
jest wytwarzana w trakcie przedstawienia, a istotny wplyw na jej po-
wstanie maja charakterystyczne dla danej epoki strategie artystycz-
ne stosowane w innych mediach. Wykorzystywane przez rezysera
filmowe $rodki réwnie skutecznie, jak strategie performatywnego
wytwarzania autentycznos$ci przestrzeni Schechnera, stuzyly pod-
kreslaniu cielesnej wspétobecnosci widzéw i aktoréw. De Palma za-
stosowal zupelnie nowa wéwczas technike split-screen, dzielac obraz

7 Philip AUSLANDER, Liveness. Perfomance in a Mediatized Culture, Routledge

2008.
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filmowy na dwie czesci, by - jak sam twierdzil w jednym z wywiadéw

- ,pokazac rzeczywiste zaangazowanie widzéw oraz uchwyci¢ zycie
widowni i przedstawienia, w miare jak te dwa $wiaty wzajemnie sie
ze sobg przenikaly”'®. Konsekwencja zastosowania takiego sposobu
filmowania bylo wzmocnienie obrazu nagich cial widzéw i aktoréw,
wchodzacych ze sobg w fizyczny kontakt. De Palma wykorzystat
réwniez $wiatlo, ktére padato na uczestnikéw Dionysus in ‘69 z géry,
podkreslajac niektére fragmenty ich cial, co dodatkowo intensyfiko-
walo wrazenie kontaktu cielesnego. Z tej perspektywy nalezy podac
w watpliwo$¢ postulowang przez Fischer-Lichte realno$¢ wspélnoty
widzéw i aktoréw, oparta na ich cielesnej wspétobecnosci. Przypa-
dek Dionysus in ‘69 pokazuje, ze realno$¢ ta moze powstac jako wy-
nik konsekwentnie stosowanych przez De Palme filmowych strategii
obrazowania.

Realnos¢ wspélnoty, ktéra rzekomo powstaje w wyniku dziata-
nia live w autentycznej przestrzeni, ma jeszcze jeden aspekt. Mozna
go dostrzec, analizujac wyglaszane przez samego Schechnera po-
glady na temat cielesnej wspétobecnosci widzéw i aktoréw. Przyj-
rzyjmy sie zatem jeszcze jednemu aksjomatowi jego environmental
theatre, ktéry zamyka sie w zwiezlej formule: ,Cala przestrzen stu-
zy performansowi. Cata przestrzen stuzy widowni” (s. 48). Twoérca
Performance Group explicite deklaruje tutaj zniesienie wszelkich
»sztucznych” podzialéw na przestrzen estetyczng i przestrzen zycia
spotecznego. Jesli jednak przesledzimy przyktady, jakimi ilustruje
ten aksjomat, to okaze sie, ze mamy do czynienia z kolejnym ide-
ologicznym mysleniem o kulturze. Aby uzasadni¢ zniesienie w swo-
jej sztuce granicy miedzy sceng i widownia, Schechner powotuje sie
bowiem na cykliczne rytualy plemion zamieszkujacych wyspe Bali.
Warto tutaj przywotac dtuzszy fragment jego rozwazan:

W trakcie tych performanséw cala wioska, albo inne miejsce
lezace w jej poblizu, zostaje zagarnieta w przestrzen perfor-

18 Brian de Palma. Interviews, red. Lawrence KNAPP, The University Press of Mis-

sissippi 2003, s. 26.
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mansu, ktéry nie ma jednak nigdy statycznego charakteru, ale
przemieszcza sie w obrebie ledwie zarysowanego terytorium.
Widzowie podazaja za performansem, ulegajac mu, gdy sie do
nich zbliza, badz prébujac go dogoni¢, gdy sie od nich oddala.
Balijskie tarice zarejestrowane na tasmie filmowej przez Mar-
garet Mead i Gregory’ego Batesona w 1938 roku charaktery-
zuje specyficzne przemieszanie przestrzeni widzéw i aktoréw
oraz doskonale wykorzystanie nie do konica okreslonych granic
performansu. Cho¢ taniec ten jest niezwykle zorganizowany,
tancerze nie czuja sie przywiazani do jednego miejsca. Jedno-
cze$nie poluja oni na ,,czarownice” (tym niefortunnym okresle-
niem Mead nazywa zlosliwe béstwo pojawiajace sie w trakcie
rytualu) i s3 obiektem polowania, wkraczaja i wychodza poza
przestrzen $wiatyni i zajmuja caly gtéwny plac wioski. Prze-
strzen tego performansu jest wigec organicznie zwigza-
na z jego akcja, czego nie mozna powiedzie¢ o naszym
teatrze, gdzie akcja jest dostosowywana do jakiej$ prze-
strzeni. Taniec balijski kreuje natomiast wtasng przestrzen,
ktéra przemieszcza sie tam, gdzie to potrzebne (s. 49; podkr.
M.Ch.).

Opis Schechnera wyraznie wskazuje na to, ze postulowana przez
niego wspdlnota aktoréw i widzéw ma zrédto w utrwalonym w kul-
turze zachodniej micie Orientu jako miejsca, w ktérym zachowaty
sie bardziej pierwotne i autentyczne praktyki kulturowe®®. W przy-
toczonych stowach pobrzmiewa chociazby echo fascynacji teatrem
z Bali Antonina Artauda, ktéry juz w latach trzydziestych XX wie-
ku twierdzil, ze w przedstawieniach tego typu ,nie zostaje stracony
zaden punkt w przestrzeni, a tym samym ani jedno mozliwe napo-
mknienie. [ jest filozoficzne jakby poczucie zdolnosci nagtego po-

¥ Posluguje sie tym pojeciem w znaczeniu, jakie mu nadat Nicola Savarese.

Chodzi o pewien typowy dla kultury Zachodu sposéb konstruowania tozsamo-
$ci w oparciu o wyidealizowany obraz cywilizacji Wschodu. Nicola SAVARESE, Mit
Orientu, ttum. Ewa Bal, Didaskalia 2013, nr 112, s. 162-168 oraz nr 113, S. 147-
156. Kolejne cytaty oznaczane odpowiednio Mit Orientu I i Mit Orientu II, numery
stron w nawiasach.
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wrotu do chaosu, jaka ma natura”®. W tym kontekscie environmental
theatre Schechnera stanowi wyraz naznaczonej nostalgia checi po-
wrotu do ,naturalnego” modelu teatru, powrotu wbhrew wspétcze-
snym mu praktykom teatralnym. Juz na poziomie stosowanej przez
tworce Performance Group terminologii ujawnia sie wiec kolejna
charakterystyczna dla sztuki site-specific opozycja miedzy przestrze-
nia rytualu, ktéra ,organicznie” wigze sie z jego akcja, a przestrze-
nia sceny pudetkowej, w ktéra akcja przedstawienia jest (w domy-
gle, ,sztucznie”) wtlaczana. Jednoczeénie uderza tatwosé, z jaka
Schechner pisze o balijskich rytuatach w kategoriach performansu,
a wiec konkretnej formy sztuki Zachodu, za ktérej ukonstytuowanie
sie odpowiada w duzej mierze on sam. Ujawnia sie tutaj taczace Ar-
tauda i Schechnera, a nastepnie badaczy z kregu antropologii teatru,
przekonanie o ogélnoludzkim wymiarze performansu jako katego-
rii wspélnej dla wszystkich kultur i cywilizacji $wiata. Tymczasem
zaréwno autor Teatru okrucieristwa, jak i twérca Performance Group
postugiwali sie odwotaniami do tradycji teatru orientalnego, inter-
pretujac je w kategoriach wlasciwych dla kultury Zachodu.
Falszywosci takiego sposobu myslenia o teatrze Orientu do-
widd! Nicola Savarese, analizujac obecnos¢ teatru japonskiego w kul-
turze modernizmu. Opisujac ,fenomen Sady Yacco” (Mit Orientu II,
s. 147), japonskiej tancerki, ktérej wystepy cieszyly sie ogromna
popularnosciag w Europie i Ameryce przelomu XIX i XX wieku, Sava-
rese pokazal, ze teatr japoniski — rzekomo bardziej intensywny emo-
cjonalnie i bogatszy znaczeniowo od teatru europejskiego — nigdy
nie istnial, gdyz powstat dopiero w wyniku dziatania dominujacych
w tamtym czasie zachodnich konwencji artystycznych. Przedstawie-
nia Sady Yacco, wspéttworzone przez amerykanska antreprenerke
Loie Fuller i japoniskiego aktora Otojiro Kawakamiego, ,byty to ra-
czej dramy, a $cislej: mimodramy w jednym akcie, czasem w dwéch
odstonach. Kawakami wymyslal je w oparciu o fabuty dramatéw ja-

% Antonin ARTAUD, Teatr i jego sobowtdr, ttum. Jan Bloniski, Wydawnictwa Arty-

styczne i Filmowe 1966, s. 81-82.
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ponskich, ale skrajnie upraszczat ich akcje, dostosowujac jg do mozli-
wosdci intelektualnych zachodniego odbiorcy” (Mit Orientu I, s. 162).
Savarese obnaza w ten sposéb mechanizm performatywnego wy-
twarzania autentycznosci orientalnych praktyk teatralnych w kultu-
rze Zachodu. Analizujac cytowany wczesniej fragment pism Schech-
nera przez pryzmat ustalen autora Mitu Orientu, mozna przesledzic
omawiany tutaj mechanizm w odniesieniu do sztuki site-specific.
Znamienne wydaje sie zwlaszcza to, ze tworca environmental
theatre powoluje sie na rytualy balijskie zarejestrowane w 1938 roku
przez Margaret Mead i jej meza Gregory'ego Batesona — dwoje an-
tropologéw, ktérych praca wzbudzata i wzbudza ogromne kontro-
wersje wérdd etnologéw i antropologéw kulturowych. Jak dowodzi
indonezyjska antropolozka Fatimah Tobing Rony, film Trance and
Dance in Bali nie dokumentuje balijskich rytualéw. Podobnie jak
w przypadku wystepéw Sady Yacco, mamy tu do czynienia z przed-
stawieniem ,trupy teatralnej pochodzacej z poludnia Bali, ktérzy
tancza dla turystéw”?’. Rony wskazuje réwniez, ze zaréwno oglada-
jacy wystep turysci, jak i twércy filmu zostali celowo usunieci z ka-
dru, by uwiarygodni¢ autentyczno$¢ rytualéw. Tym samym film
ukrywa przed tymi, ktérzy go ogladaja, podzial na turystéw i akto-
réw, pozostawiajac wrazenie nieograniczonej przestrzenni i realnej
wspdlnoty uczestnikéw dokumentowanego rytuatu. Taka interpre-
tacje potwierdza towarzyszacy filmowej rejestracji ,,obiektywny” ko-
mentarz samej Mead, ktéry jednak bardzo czesto ktéci sie z tym, co
widzimy na nagraniu®. Zwraca na to uwage sam Schechner, podkre-
$lajac btednie uzywany przez nig termin ,,czarownica” w odniesieniu
do jednej z postaci balijskich perfomanséw. W filmie bowiem wy-
raznie wida¢ posta¢ meska, ktéra wygladem przypomina szamana.

2 Fatimah Tobing RONY, The Photogenic Cannot Be Tamed: Margaret Mead and
Gregory Bateson’s ,Trance and Dance in Bali”, ,Discourse” 2006, nr 1, s. 5-27, tu:
s. 16.

#2 Por. Gregory BATESON, Margaret MEAD, Trance and Dance in Bali, 1952, http://
vdownload.eu/watch/4238240-gregory-bateson-and-margaret-mead-trance-and-
dance-in-bali-1952.html (31.03.2015).
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Mead dokonuje wiec charakterystycznej dla antropologéw interpre-
tacji obcych kulturowo elementéw z pomoca kategorii wlasciwych
dla kultury Zachodu. Twérca Performance Group zdaje sie jednak
nie wyprowadza¢ wnioskéw z razacych rozbieznosci miedzy tym, co
zawiera naukowy opis, a tym, co pokazuje obraz filmowy, cho¢ sam
je zauwaza. Film Mead i Batesona stuzy mu bowiem do uwiarygod-
nienia proponowanej koncepcji realnej wspélnoty widzéw i aktoréw,
ktéra moze zaistnie¢ jedynie w trakcie dziatania artystycznego, roz-
grywajacego sie w autentycznej, materialnej przestrzeni.

Analiza artystycznej praktyki Schechnera oraz jego pism teore-
tycznych z perspektywy wspélczesnych przedstawien site-specfic do-
wodzi, ze environmental theatre nie mozna dluzej traktowac jako sub-
wersywnego dzialania artystycznego, ktére umozliwiatoby twércom
stworzenie ,autentycznych” przestrzeni, istniejgcych poza miejsca-
mi kontrolowanymi przez dominujace instytucje wtadzy. Przypadek
Dionysus in ‘69 wyraznie pokazal bowiem, ze nalezy moéwi¢ raczej
o r6znego typu strategiach performatywnego wytwarzania auten-
tycznosci tych przestrzeni. Po pierwsze chodzi tu o strategie, dzieki
ktérym Schechner podkreslat esencjonalnie pojmowana material-
nos¢ przestrzeni warsztatu samochodowego, aby umozliwi¢ widzom
wielo$¢ sposobéw odbioru przedstawienia. Po drugie przedstawie-
nie mialo wywolaé wrazenie, ze miedzy aktorami i widzami zawigzu-
je sie realna wspélnota oparta na ich niezaposredniczonej cielesnej
wspélobecnodci oraz braku sztucznych podzialéw na scene i widow-
nie. Umieszczenie przedstawienia w konkretnych spoteczno-kultu-
rowych kontekstach, wtasciwych dziataniom Richarda Schechnera,
pozwolito natomiast odstoni¢ zalozenia ideologiczne, lezace u pod-
staw jego koncepcji przestrzeni. Z perspektywy powyzszych ustalen
postaram sie sformulowaé teraz nowy model przestrzeni, ktéry po-
zwoli mi analizowa¢ dzialania artystyczne w konkretnej przestrzeni
jako efekt ksztaltujacych sie za kazdym razem inaczej relacji miedzy
réznymi sposobami jej postrzegania.
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poprzednim rozdziale prébowalem pokaza¢, ze genologiczny

i genealogiczny sposéb myslenia o przedstawieniach site-speci-

fic prowadzi do ukonstytuowania sie binarnej opozycji miedzy
przestrzenia estetyczng, zdominowang przez dominujace instytucje
wladzy, a przestrzenia ,autentyczng”, znajdujaca sie poza teatrem
i galeria. Tymczasem, jak mi sie zdaje, interesujace mnie dzialania
artystyczne wymagaja sformutowania takiego modelu przestrzeni,
ktéry pozwoli dostrzec réznego typu dynamiczne relacje miedzy
tymi dwoma typami, ktére zmieniaja sie w trakcie przedstawienia.
W tym celu w pierwszej kolejnosci zastanowie sie nad zmiang para-
dygmatu myslenia o przestrzeni, jaka dokonala sie za sprawa Miche-
la Foucaulta. Kwestionujac wywodzaca sie z kartezjariskiego racjo-
nalizmu tradycyjna koncepcje przestrzeni, zakladajaca jej wytacznie
fizyczny aspekt, francuski filozof dat impuls do intensywnych badan,
ktére z dzisiejszej perspektywy okresla sie jako zwrot ku przestrze-
ni'. Te badania zajmuja sie gléwnie relacjami miedzy materialnoscia

' W zachodnioeuropejskiej mysli humanistycznej termin ,zwrot ku przestrze-
ni” moze mie¢ co najmniej trzy odpowiedniki: spatial turn, topologische Wende oraz
topographische Wende. Poniewaz kazdy z nich pociaga za soba inny sposéb my-
$lenia o przestrzeni, w niniejszej pracy przyjmuje jedna koncepcje — spatial turn,
ktoéra sformutowal Edward SoJa w ksiazce Postmodern Geographies. The Reasser-
tion of Space in Critical Social Theory, Verso 1989. Wiecej na temat tradycji spatial
turn we wspoélczesnej humanistyce zob. Raum. Ein interdisziplinires Handbuch, red.
Stephan GUNZEL, J.B. Metzler 2010, 5. 90-95.
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a fikcjonalnos$cia przestrzeni, rozumiang jako kulturowe sposoby
jej reprezentacji, narracjami historycznymi na jej temat badz ide-
ologicznymi dyskursami, w ktére bywata wpisywana. Zainspirowa-
ni mysla Foucaulta badacze staraja sie zatem dociec, w jaki sposéb
wszelkiego rodzaju instytucje, kiedy zarzadzaja przestrzenia, zarza-
dzaja jednoczesnie nie tylko zachowaniami jednostek, ale przede
wszystkim ich pamiecia zbiorows i tozsamoscig. Zniesienie granicy
pomiedzy materialnym a fikcjonalnym aspektem przestrzeni, jakie
dokonalo sie za sprawg autora Stéw i rzeczy, pozwoli mi nastepnie
sformulowac taka koncepcje przestrzeni, w ktérej centrum znajduje
sie kwestia sposob6w jej doswiadczania. Wykorzystam do tego roz-
wazania amerykanskiego geografa Edwarda Soi, ktéry ustalenia na
temat przestrzeni Foucaulta jako narzedzia kontrolowania i zarza-
dzania spoleczenstwem rozszerzyl, uwzgledniajac do$wiadczenie
funkcjonujacych w niej grup i jednostek. Doswiadczenie to okreslit
terminem ,Trzecia Przestrzen”. Jak udowodnie, zaproponowany
przez Soje spos6b myslenia o przestrzeni pozwoli precyzyjnie opisac
dynamiczne relacje miedzy materialnos$cia danej przestrzeni a zwia-
zanymi z nig dyskursami, ktére uruchamiajg twércy przedstawient
site-specific. Przydatnos¢ tej koncepcji do opisu interesujacych mnie
zjawisk artystycznych zademonstruje, analizujac przedstawienie Ho-
tel Savoy (2012) Michata Zadary. Zostalo ono pokazane w prze-
strzeni ciggle jeszcze dzialajacego t6dzkiego hotelu, ktéry odgrywa
istotna role w podtrzymywaniu tozsamosci zbiorowej mieszkancow
Lodzi. Nastepnie sam postaram sie uzupelnic¢ rozwazania Soi o ele-
ment do$wiadczenia przestrzeni, ktére pojawia sie wraz z rozpo-
wszechnieniem sie nowych mediéw, zaczynajacych w znacznym
stopniu determinowac to, w jaki sposéb uczestnicy wspélczesnej
kultury postrzegaja rzeczywistos¢.
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wygloszonym w 1967 roku referacie O innych przestrzeniach

Foucault zwr6cil uwage na to, ze filozofia XIX wieku wyraznie
lekcewazyta problemy przestrzeni, gdyz interesowala sie przede
wszystkim czasem jako gwarantem postepu i rozwoju. Tymczasem,
jak podkredlal, ,znajdujemy sie w momencie, w ktérym doswiad-
czamy $wiata w mniejszym stopniu jako zyciowego rozwoju w cza-
sie, a w wiekszym jako sieci taczacej punkty i przecinajacej swoje
wlasne pasma™. Tym samym Foucault zakwestionowal koncepcje
linearnego rozwoju w czasie jako podstawy dla ludzkiego doswiad-
czenia na rzecz poglebionego namystu nad rolg przestrzeni w rze-
czywisto$ci spotecznej po II wojnie $wiatowej. Jednak by zrozumiec
znaczenie, jakie przypisywat tej tradycyjnej kategorii ludzkiego po-
znania, nalezy przyjrzec sie blizej jej cechom, wymienionym w cyto-
wanym wyzej fragmencie. Przestrzen dla Foucaulta to sie¢ laczaca
znajdujace sie w niej elementy. W ten sposéb przeciwstawial sie on
wywodzacemu sie jeszcze ze $redniowiecza przekonaniu o bierno-
$ci przestrzeni, ktdrej raz na zawsze przypisane zostaly konkretne
wlasciwosci. O ile z dzisiejszej perspektywy sie¢ jako konceptualiza-
cja przestrzeni wydaje sie do$¢ oczywista, o tyle warto zastanowi¢
sie nad tym, co oznacza stwierdzenie, ze przestrzen przecina swoje
wlasne pasma. W oryginalnym tekscie artykutu Foucaulta pojawia
sie stwierdzenie entrecroiser ses echeveaux (dost. krzyzowaé swoje
splecione nici), ktére wskazuje, ze autor postrzega przestrzen jako
swego rodzaju tkanine. Tym samym opisywany przez niego model
przestrzeni jako sieci zyskuje dodatkowo trzeci wymiar, gdyz sktada
sie ona ze splecionych ze soba nici. Czym jednak sa owe nici badz pa-
sma, jak chce polski ttumacz Foucaulta? Odpowiedzi na to pytanie
dostarcza nastepujacy fragment O innych przestrzeniach: ,Nie zyje-

2 Michel FoucauLrt, O innych przestrzeniach. Heterotopie, ttum. Maciek Zakowski,
,Kultura Popularna” 2006, nr 16, s. 7-13, tu: s. 7. Wszystkie cytaty z tego samego
wydania, numery stron w nawiasach. Podkr. M.Ch.
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my wcale w homogenicznej i pustej przestrzeni, lecz wrecz przeciw-
nie — w przestrzeni doglebnie przesigknietej wlasciwosciami, a by¢
moze takze doglebnie fantazmatycznej” (s. 8). Wida¢ wyraznie, ze
przestrzen Foucaulta to nie tylko jej fizykalne wymiary i material-
ne przedmioty, ktére sie w niej znajdujg i wchodza ze sobg w roz-
maite interakcje. Materialny ksztalt przestrzeni splata sie bowiem
nieuchronnie z konkretnymi dyskursami na jej temat. W tym kon-
tekscie rozwazania Foucaulta staja sie krytyka wyrazonego przez
Kartezjusza w Medytacjach o filozofii pierwszej podgladu, ze ,prze-
strzen, w ktérej nie ma niczego, co pobudzatoby moje zmysly i wy-
wolywalo w nich wrazenia, jest pusta”. W stwierdzeniu tym ujaw-
nia sie kartezjariski dualizm res extensa i res cogitans, sprowadzajacy
kwestie przestrzeni wylacznie do sfery materialnosci, a wszelkie
sposoby jej reprezentacji do idei pojawiajacych sie w ludzkim umy-
$le. Rozréznienie tych porzadkéw pomogto Kartezjuszowi dokonaé
podziatu na do$wiadczenia zmystowe, zawsze niedoskonate i obar-
czone ryzykiem btedu, oraz doswiadczenia rozumowe, ktérym przy-
znawal on pierwszenstwo jako pozwalajacym uzyskac niezachwiang
wiedze o $wiecie. Tymczasem u Foucaulta zmystowe doswiadczenie
przestrzeni jest tylko jednym z mozliwych sposobéw jej odbierania,
zawsze uwiklanym w rozmaite kulturowe, historyczne badz ide-
ologiczne dyskursy. Zaleznosci miedzy materialnoscia przestrzeni
a wplecionymi w nig fantazmatycznymi elementami okazuja sie jed-
nak na tyle skomplikowane, ze warto przyjrzec sie blizej typologii
zaproponowanej w wykladzie O innych przestrzeniach, by nastepnie
rozwazy( jej funkcjonalnosé w analizie przedstawien site-specific.
Rozwazania Foucaulta na temat przestrzeni nieuchronnie
wigza sie z rzeczywistoscia spoteczna jako polem oddzialywania na
siebie r6znych kulturowych i politycznych sil, umozliwiajacych za-
rzadzanie jednostkami. By zademonstrowa¢ funkcjonowanie tych
mechanizméw, francuski filozof powoluje dwie kategorie, dzieki

3 KARTEzJUSZ, Medytacje o pierwszej filozofii, thum. Jan Hartman, Wydawnictwo

Zielona Sowa 2004, s. 89.
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ktérym opisuje odmienne sposoby postrzegania przestrzeni. Jako
pierwsza wprowadza kategorie utopii, czyli takich przestrzeni, ktére
sa ,,spoleczenstwem w formie doskonatej albo stanowia jego doktad-
ne przeciwienstwo, pozostajac jednak w zasadniczy i fundamental-
ny spos6b miejscami nierzeczywistymi” (s. 9). Inaczej méwiac, uto-
pia to idealna wizja spoteczenstwa, catkowicie poddanego wladzy
instytugji. Dla francuskiego filozofa takie przestrzenie musza by¢
jednak pozbawione materialnego zakorzenienia, gdyz kazda préba
wprowadzenia utopii w zycie nieuchronnie prowadzi do konfliktu
miedzy zarzadzajacymi nig instytucjami a funkcjonujacymi w niej
grupami badz jednostkami. Tak wlasnie powstaje drugi rodzaj prze-
strzeni, ktéry Foucault nazywa heterotopia. Tu dochodza do glosu
rozmaite dyskursy, ktore stuza zaréwno utwierdzeniu, jak i konte-
stacji ustalonego przez spoleczenistwo porzadku. Heterotopia nie
jest wiec uniwersalng, abstrakcyjng kategoria, umozliwiajacg ludz-
kie poznanie. Jej zadanie polega na tym, by wprowadza¢ okreslong
wizje spoteczenstwa, oddzielajac od siebie rézne obszary zycia, a co
za tym idzie rézne jednostki. Tym samym Foucault nie formutuje ty-
pologii heterotopii ze wzgledu na ontologiczna hierarchie znajduja-
cych sie w niej bytéw, lecz bierze pod uwage nieustannie zmieniajace
sie funkgcje, jakie dana heterotopia ma spelnia¢ w spoteczenstwie.
Cho¢ w tekscie O innych przestrzeniach prezentuje jedynie zarys pro-
ponowanej heterotopologii, czyli nauki o heterotopiach, to przeciez
wskazuje na wybrane parametry analizy przestrzeni, ktére zestawie
w tym momencie z funkcjami, jakie jej przypisuja przedstawienia
site-specific. Podstawa dla okreglenia tych funkcji bedzie przedsta-
wienie Tunnel 228 (2009) brytyjskiej grupy teatralnej Punchdrunk.

Skoncentruje uwage szczegélnie na dwéch rodzajach prze-
strzeni, ktére Foucault nazywa heterotopiami akumulacji czasu
i heterotopiami absolutnej czasowos$ci. W bezposredni sposéb odno-
sz3 sie one bowiem do interesujacego mnie tu problemu zwigzkéw
miedzy przestrzenia a pamiecia zbiorowa. Typowym przykladem
tych pierwszych sa dziewietnastowieczne biblioteki i muzea, ,w kté-
rych czas nie przestaje sie nagromadza¢ i wdrapywac¢ na swéj szczyt”
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(s. 12). Wida¢ wyraznie, ze w koncepcji heterotopii czas to jedynie
funkcja przestrzeni. Z perspektywy badan nad pamiecia powiedzie-
liby$my, ze heterotopie akumulacji czasu to miejsca wyznaczone do
tego, by jednostki mogly w nich uzyskac dostep do pamieci zbioro-
wej wlasnej grupy spolecznej. Jesli chodzi o heterotopie absolutnej
czasowosci, Foucault zalicza do nich miejsca ,zwigzane z czasem
w jego najbardziej powierzchniowej, przejsciowej i nietrwalej posta-
ci. (...) Takie sg przyktadowo jarmarki, owe niezwykle puste miejsca
na obrzezach miast, ktére raz albo dwa razy do roku wypelniaja sie
barakami, stoiskami, dziwacznymi przedmiotami, zapasnikami, ko-
bietami-wezami, wrézkami etc.” (s. 12). Innymi stowy, heterotopie
to miejsca karnawatu, w ktérych spoteczenstwo umozliwia jednost-
kom chwilowe wymkniecie sie panujacym na co dzien zasadom po-
rzadku spotecznego. Wydaje sie jednak, ze przestrzenie, w ktérych
rozgrywaja sie przedstawienia site-specific, wymykaja sie jedno-
znacznemu przypisaniu do ktéregokolwiek z tych rodzajéw hete-
rotopii. Jednoczesnie zachodzi w nich bowiem akumulacja r6znych
porzadkéw czasowych, a takze pozwalaja one widzowi-uczestniko-
wi wyj$¢ na chwile poza spotecznie ustalony sposéb doswiadczania
przestrzeni.

Wezmy na przyktad nieczynny Dworzec Waterloo, w ktérym
rozgrywalo sie przedstawienie Tunnel 228, przygotowane w 2009
roku przez brytyjska grupe teatralng Punchdrunk. Z jednej strony
miejsce to mozna zaliczy¢ do heterotopii akumulacji czasu, gdyz jego
materialny ksztatt i znajdujace sie w nim pozostatosci dawnych za-
budowan stacji odsytaja zaréwno do historii rewolucji przemystowej,
jak 1 brytyjskiego kapitalizmu. Dworzec Waterloo funkcjonuje dzis
jako pomnik imperialnej przeszlosci Wielkiej Brytanii i jako taki
umozliwia jednostkom dostep do ich pamieci zbiorowej. Ponadto
tworcy z grupy Punchdrunk umiescili w nim przygotowane obiekty
artystyczne w gablotach, co wprost przywodzi na mysl przestrzenie
muzealne. Tym samym mozna omawiang przestrzen uznac za przy-
ktad heterotopii akumulacji czasu. Jednak z drugiej strony Dworzec
Waterloo staje sie za sprawg artystycznego wydarzenia jednoczesénie
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heterotopig absolutnej bezczasowosci. Dzieki twércom site-specific
niedostepne na co dzien tunele zostaly bowiem na krétki czas
udostepnione widzom, ktérzy moga sie w nich swobodnie poru-
sza¢. Dworzec staje sie wiec przestrzenig karnawatu. Twércy grupy
Punchdrunk, jakby wzgodnie z opisem Foucaulta, wprowadzaja do
niej pochodzace z wielu dziedzin sztuki artefakty i dziatania, ktére
nie ukladaja sie zadng sp6jna artystyczna narracje. Tym samym po-
szczegblnym obiektom nie mozna przypisaé konkretnego znaczenia
w ramach calego przedstawienia. Najlepszym przyktadem jest tutaj
umieszczona w muzealnej gablocie rzezba Kate MccGgwire, bedaca
amorficzng rzezba z ptasich piér. Osoby biorace udzialt w Tunnel 228
musza same ustali¢, w jaki sposéb omawiana rzezba odnosi sie do
postindustrialnych podziemi dworca. Idac za rozumowaniem Fou-
caulta, mozna powiedzie¢, ze funkcja omawianej przestrzeni polega
zaréwno na tym, by umozliwi¢ jednostce dostep do przesztosci, jak
i pozwoli¢ jej na gre z regutami, ktére ten dostep reguluja. Punch-
drunk wykorzystuje strategie wlasciwe dla muzeéw, gdzie poszcze-
gblne artefakty sa dokladnie opisane i umieszczone na osi czasu,
jednoczesnie umozliwiajac uczestnikom przedstawienia ukladanie
wlasnych narracji na ich temat. Tym samym Tunnel 228 wymyka sie
zarysowanej w wykladzie O innych przestrzeniach typologii heteroto-
pii, opartej na przypisywaniu danej przestrzeni konkretnej funkgji.
W jaki wiec sposéb mozna opisa¢ przestrzen przedstawienia site-
-specific?

Na przykladzie omawianego przeze mnie Tunnel 228 grupy
Punchdrunk wyraznie wida¢, ze zarzadzanie jednostkami za pomo-
ca heterotopii polega nie tyle na instytucjonalnym wyznaczaniu po-
szczegblnym przestrzeniom okreslonych funkgji, ile na okreslaniu
doswiadczenia jednostek w danej przestrzeni. Zmystowe doswiad-
czenie widza, wprowadzonego do pograzonych w ciemnos$ciach
podziemi londyrniskiego dworca, na tyle odbiega od typowego do-
$wiadczenia widza teatralnego, ze budzi w nim wrazenie catkowitej
dowolnosci w odkrywaniu poszczegdlnych czesci tej przestrzeni.
Aby w zaden sposéb nie zburzy¢ tego efektu, twércy przedstawie-
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nia ukryli swoje strategie artystyczne, miedzy innymi ograniczajac
do minimum dzialania aktorskie i rezygnujac z wyraznego podzia-
tu na scene i widownie. Przez wiekszo$¢ czasu aktorzy ukrywaja sie
w ciemnosci, co daje widzowi tym wieksze wrazenie odkrywania
podziemnych tuneli na wlasna reke. Tak wytwarzane zmystowe do-
$wiadczenie widza, wynikajace z mozliwosci eksploracji przestrzeni,
uniemozliwia twércom takze pelne kontrolowanie jego zachowan
w trakcie przedstawienia, z jakim mamy zwykle do czynienia w bu-
dynku tradycyjnego teatru. W wypadku tego przedstawienia site-spe-
cific nie jest wiec tak, jak chcial Foucault, ze heterotopie ,opieraja sie
zawsze na systemie otwarto$ci i zamkniecia” (s. 12), ktéry umozli-
wia kontrolowanie zachowan jednostek. W Tunnel 228 zalezno$ci
miedzy kontrolujacym a kontrolowanym okazuja sie o wiele bardziej
dynamiczne. Z jednej strony widzowie moga wyksztalci¢ wlasne tak-
tyki odbioru przestrzeni, niekoniecznie korzystajac z tych material-
nych $ladéw, na ktére zwracaja uwage tworcy Tunnel 228. Z drugiej
strony omawiane do$wiadczenie moze zaistnie¢ jedynie w ramach
zarysowanych przez twércéw przedstawienia. Tym samym okazaé
sie moze, ze widz uzna narzucong mu i skrzetnie ukryta przez Punch-
drunk interpretacje przestrzeni za wlasne doswiadczenie. Tak na-
szkicowana dynamika do$wiadczenia przestrzeni kaze zakwestio-
nowa¢ podzial na utopie i heterotopie w ksztalcie, jaki nadal mu
Foucault. W sposobie, w jaki widz doswiadcza przestrzeni przed-
stawienia site-specific, oba typy przestrzeni moga bowiem okaza¢
sie réwnie rzeczywiste. Takg koncepcje doswiadczenia przestrzeni
znajdziemy w teoretycznej refleksji Edwarda Soi, dla ktérego sposéb,
w jaki ,przezywamy” przestrzen, stanowi jej integralng cze$¢. Przy-
wolanie szczegétowych ustalenn amerykanskiego badacza postuzy mi
do tego, zeby zmierzy¢ sie nastepnie z problemami, jakich nastrecza
analiza mechanizméw produkujacych performatywnos¢ przestrzeni,
w ktérych rozgrywane sa przedstawienia site-specific.
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merykanski geograf polityczny Edwarda Soja wyktada swoja kon-

cepcje przestrzeni w wydanej w 1996 roku ksigzce Thirdspace.
Journeys to Los Angeles and Other Real-and-Imagined Places*. Jak sy-
gnalizuje sam tytul, zawarte w niej ustalenia tylez wynikaja z rzeczy-
wistych podrézy do réznych miast na $wiecie, ktére badacz odbywat
ze studentami, ile z analizy ich rozmaitych kulturowych reprezen-
tacji, gromadzacych sie na przestrzeni wiekéw. Podazajac sladami
Foucaulta, Soja kwestionuje binarna opozycje miedzy przestrzenia
odbierang zmystowo a fikcjonalnymi sposobami jej przedstawiania.
Wedlug amerykanskiego geografa zakwestionowanie tego porzadku
stanowi prébe odpowiedzi na najwazniejsze polityczne i spoleczne
wyzwania wspélczesnosci, gdyz - jak twierdzi - ,stajemy sie coraz
bardziej $wiadomi tego, ze jeste$my i zawsze byliémy istotami dzia-
tajacymi w przestrzeni, aktywnymi uczestnikami proceséw spo-
tecznego konstruowania przestrzeni, w ktérych zyjemy” (s. 1). Ma
tutaj na mysli dochodzace do glosu w Stanach Zjednoczonych na po-
czatku lat dziewiecdziesigtych spoteczne ruchy rasowych i seksual-
nych mniejszo$ci, ktére zaczely aktywnie zaznaczaé swoja obecnosc¢
w przestrzeni publicznej amerykanskich miast. Krytyczne wobec
oficjalnych narracji na temat przestrzeni dyskursy mniejszosciowe
staly sie podstawa dla rozwiniecia jego wlasnej koncepcji przestrze-
ni. Jak stwierdza, badania nad przestrzenia powinny by¢

zaproszeniem do wejscia w przestrzen radykalnego otwarcia,
umozliwiajaca krytyczna wymiane mysli, gdzie wyobraznia
geograficzna ulega rozszerzeniu, dopuszczajac do gltosu wielogé
perspektyw, ktére do tej pory uznawano za niespéjne z domi-
nujacym sposobem myslenia badZ niedajace sie ze soba pogo-
dzi¢ (s. 5).

4

Edward SoJa, Thirdspace. Journeys to Los Angeles and Other Real-and-Imagined
Places, Blackwell 1996. Wszystkie cytaty z tego samego wydania, numery stron
w nawiasach.
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Jak wida¢, zaproponowany w Thirdspace sposéb myslenia o prze-
strzeni stuzy zwalczaniu wszelkiego rodzaju totalizujacych dyskur-
s6w, ktére poszczegélnym miejscom narzucajg konkretne funkgcje,
umozliwiajac tym samym zarzadzanie tozsamosciami i zachowania-
mi jednostek. Obecno$¢ w przestrzeni publicznej nowych, nienor-
matywnych dyskurséw i zwiazanych z nimi sposobéw doswiadcza-
nia przestrzeni staje sie dla Soi impulsem do sformulowania nowej
definicji pojecia przestrzeni, ktére pozwoli zakwestionowaé przyjete
dotad kategorie jej analizy. Tym sposobem nie tylko postuluje on
wyjécie poza dualistyczny uklad rzeczywiste-wyobrazone, lecz przy-
pisuje doswiadczeniu role trzeciego istotnego czynnika, ktéry wpty-
wa na to, czym przestrzen staje sie dla tego, kto w niej przebywa.
Konsekwencja sposobu myslenia, jaki proponuje Soja, jest po-
rzucenie esencjonalistyczej koncepcji przestrzeni istniejacej obiek-
tywnie na rzecz analizy sposobéw postrzegania przestrzeni (episte-
mologies). Wedtug autora Thirdspace od ksztaltujacych sie za kazdym
razem inaczej relacji miedzy nimi zalezy to, jakie znaczenie w danej
sytuacji przypisujemy przestrzeni. Wymienia on trzy najwazniejsze
sposoby postrzegania przestrzeni, ktére skladaja sie na skonstru-
owang przez niego trialektyke przestrzennosci. Pierwszy z nich na-
zywa przestrzenig realna (perceived space) badz Pierwsza (Firstspace).
Chodzi tu o wszelkiego rodzaju dyskursy opierajace sie na empirycz-
nym opisie przestrzeni, ktére zakladaja jej niezmienno$¢ i trwatosc.
Jak pisze Soja, te sposoby postrzegania ,uprzywilejowuja obiektyw-
no$¢ i materialno$¢ przestrzeni, zmierzajac do stworzenia formal-
nej nauki na temat przestrzeni” (s. 75). Prototypowy reprezentant
tak rozumianego sposobu postrzegania przestrzeni to oczywiscie
tradycyjny geograf jako ten naukowiec, ktéry stawia sobie za cel
empiryczne badanie otaczajacej nas rzeczywistosci i przedstawie-
nie wynikéw tych badan w mozliwie obiektywny sposéb, najczesciej
za pomoca matematycznych wzoréw, wykreséw i zaleznosci. Soja
jako przedstawiciel geografii krytycznej twierdzi natomiast, ze za
kazdym stwierdzeniem na temat przestrzeni realnej kryja sie kon-
kretne ideologiczne zalozenia. Przekonujaco dowodzi, ze w wyni-
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ku reprezentowanego przez tradycyjnych geograféw sposobu po-
strzegania przestrzeni wytwarza sie swego rodzaju ,iluzja realizmu”
(s. 76). Polega ona na tym, ze zaczynamy przypisywa¢ przestrzeni
konkretne wlasciwosci fizyczne, ktére - jak sie zdaje — nie ulegaja
zmianie. W ten sposéb wytwarza sie przekonanie o tym, ze nauka
potrafi panowaé nad rzeczywistoscia i obiektywnie tlumaczy¢ za-
chodzace w niej procesy fizyczne. W efekcie dzialania powstajacej
w ten sposéb iluzji realizmu jednostki zyskuja poczucie bezpieczen-
stwa, gdyz maja wrazenie, jakoby odwotanie sie do empirycznej wie-
dzy na temat rzeczywisto$ci gwarantowalo im mozliwo$¢ odréznie-
nia rzeczywistoséci od nierzeczywistosci. Soja pokazuje jednak, ze
ten drugi, uwazany przez spoteczenistwo za mniej warto$ciowy — czy
wrecz zwodniczy — aspekt rzeczywisto$ci réwnie silnie oddzialuje na
nasze postrzeganie przestrzeni.

Kolejny element omawianej trialektyki przestrzennosci to kry-
tyczna reakcja na dominacje w $wiecie naukowym opisanego powy-
zej modelu przestrzeni realnej, gdyz - jak chce Soja — ,nadmiernie
zamknieta i opresyjna obiektywnos¢ Pierwszej Przestrzeni naukow-
cowi badz inzynierowi przeciwstawia artyste” (s. 78). Aby pokazac,
ze takie przeciwstawienie sobie nauki i sztuki jest nieuprawnione,
Soja wlacza do swego systemu réwniez Drugg Przestrzen (Second-
space). Okregla ona wszelkie sposoby konceptualizacji przestrzeni,
ktére mozna nazwac przestrzenia wyobrazona (conceived space). Nie
zaweza jednak tej modalnosci postrzegania przestrzeni jedynie do
jej fikcjonalnych reprezentacji, ktére stuza przedstawianiu $wiata
takim, jaki méglby by¢. Jak reprezentantem Pierwszej Przestrzeni
jest tradycyjny geograf, tak Druga Przestrzen to domena utopijne-
go urbanisty, ktéry ,poszukuje sposobu na wprowadzenie w zycie
wielkich idei sprawiedliwosci spotecznej w dostepie do przestrzeni,
zwiekszajac w ten sposéb $wiadomosé spoteczng jej mieszkaticéw”
(s. 78). Wida¢ wyraznie, ze omawiany sposéb postrzegania prze-
strzeni wyrasta z checi wpisania jej w konkretne dyskursy, aby w ten
sposéb poglebi¢ wiedze jednostek o $wiecie. Jednak o ile w przypad-
ku Pierwszej Przestrzeni wyjasdnianie rzeczywisto$ci opieralo sie na
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zorientowanym materialistycznie dyskursie naukowym, o tyle spo-
soby myslenia zwigzane z Drugg Przestrzenia wynikaja z subiektyw-
nego odczytywania znakéw, na ktére w niej natrafiamy. Co wiecej,
Druga Przestrzen zaklada prymat konceptualizacji nad fizycznym
ksztattem, zredukowanym do pozycji biernej i martwej materii. Soja
pokazuje efekty dzialania takiego sposobu mysélenia, odwolujac sie
do wykorzystywanego przez geograféw pojecia ,mapa mentalna”,
ktére w latach osiemdziesigtych XX wieku stalo sie narzedziem
opisywania zalezno$ci miedzy przestrzenia a rasa, klasa spoleczna
badz plcia. W zdecydowanie ironiczny sposéb przytacza nastepujace
stwierdzenia: ,,«Mapy mentalne mezczyzn sg szerokie, szczegélowe
i stosunkowo doktadne», podczas gdy «mapy mentalne kobiet sa
bardziej skupione na przestrzeni domowej, a przez to wezsze i mniej
bogate w architektoniczne szczegdty»” (s. 81). Wskazujac na kate-
gorycznosc tego typu sadéw, wynikajacych z tradycyjnego podziatu
przypisywanych plciom rél spotecznych, Soja dowodzi, ze modele
postrzegania rzeczywistosci, oparte na wyodrebnieniu przestrzeni
realnej i wyobrazonej, réwnie silnie naznacza dominujacy w danym
spoleczenstwie system ideologiczny. Aby wyj$¢ poza ten porzadek
myélenia, nie wystarczy jednak zakwestionowa¢ jednego z elemen-
téw opozycji. Nalezy raczej poszukaé takiej kategorii, ktéra nie tyle
zmodyfikuje uklad sil miedzy Pierwsza a Druga Przestrzenis, ile
w zalezno$ci od sytuacji pozwala zmienia¢ relacje miedzy nimi.

Aby stworzy¢ teorie zaktadajacg dynamiczny i procesualny cha-
rakter przestrzeni, Soja wprowadza do swojej trialektyki przestrzen-
nosci przestrzen przezywang (lived space). Nazywa ja Trzecig Prze-
strzenia (Thirdspace), gdyz

powstaje w wyniku celowej dekonstrukeji i heurystycznej re-
konfiguracji elementéw dychotomicznego ukladu Pierwszej
i Drugiej Przestrzeni. (...) Nie chodzi tutaj wytacznie o krytyke
zwigzanych z nimi sposobéw myslenia, lecz takze o ponowne
zaktywizowanie przekazywanej przez nie wiedzy o przestrzeni
w celu wlaczenia ich w nowe sposoby jej postrzegania, ktérych
nie obejmuja tradycyjne nauki o przestrzeni (s. 81).
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Tak opisywany proces wytwarzania Trzeciej Przestrzeni nie jest jed-
nak kolejnym przykladem postmodernistycznego eklektyzmu, za-
kladajacego radykalny relatywizm. Soja stara sie opisywane przez
siebie mechanizmy osadzi¢ w wielowymiarowym doswiadczeniu
podmiotu, ktére w kazdej chwili umozliwia ,zakwestionowanie
ontologicznych podstaw wytwarzanej przezen wiedzy o $wiecie”
(s. 81). Innymi stowy, kazde doswiadczenie przestrzeni nie tylko
zmienia uklad zaleznoéci miedzy dwoma wymienionymi wczesniej

sposobami mysélenia, lecz wplywa takze na sama rzeczywisto$¢,
w ktoérej znajduje sie podmiot doswiadczajacy. W zaleznosci od tego,
czy chodzi o doswiadczenie bardziej statyczne (odbieranie bodzcéw
badZ odczytywanie znaczen) czy bardziej dynamiczne (poruszanie

sie w danej przestrzeni, wchodzenie z nig w interakcje), zmienia sie
réwniez sama przestrzen, a co za tym idzie, inaczej ksztaltuja sie
zwigzane z nig historyczne, spoleczne i polityczne dyskursy. Okre-
$lone w ten sposéb doswiadczenie pozwala Soi stwierdzié, ze pod-
miot nie ma zadnej mozliwosci uzyskania niezachwianej wiedzy na
temat przestrzeni, w ktdrej sie znajduje. Tym samym proces po-
wstawania Trzeciej Przestrzeni okazuje sie wyjatkowo efemeryczny
i polega na tworzeniu sie nietrwalych polaczert miedzy materialny-
mi a pozamaterialnymi elementami przestrzeni, ktére akurat znaj-
da sie w polu doswiadczenia podmiotu. Jesli symbolami Pierwszej

i Drugiej Przestrzeni byli odpowiednio geograf i urbanista, kto moze

by¢ prototypowym przedstawicielem Trzeciej Przestrzeni? W zwigz-
ku z tym, ze Soja nie daje na to pytanie zadnej odpowiedzi, mozna

zaryzykowac teze, iz przedstawicielami Trzeciej Przestrzeni sg twor-
cy przedstawien site-specific. Stawiaja oni sobie bowiem za cel wywo-
tanie szczegélnego doswiadczenia odbiorczego, ktére ma zakwestio-
nowacjego dotychczasowy sposéb postrzegania przestrzeni. Oferujg

mu wiec iluzoryczng w gruncie rzeczy mozliwo$¢ nieskrepowanego

instytucjonalnymi ograniczeniami dostepu do danej przestrzeni.
Aby pokazaé, w jaki sposéb w artystycznej dziatalnosci twércéw in-
teresujacych mnie przedstawienn mozna dostrzec mechanizmy rza-
dzace trialektyka przestrzennosci Soi, odwolam sie do konkretnego
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przyktadu tego typu zjawisk kulturowych. Pozwoli mi to udowod-
ni¢, ze wytwarzanie u widza nowego doswiadczenia przestrzeni za-
wsze wiaze sie z konkretnymi ideologicznymi przekonaniami, ktére
tworcy staraja sie narzucié publicznosci przedstawienia site-specific.

HOTEL SAVOY JAKD TRZECIA PRZESTRZEN

pisane przez Soje mechanizmy rzadzace trialektyka przestrzen-

nosci mozna przesledzi¢ na przykladzie przedstawienia Michata
Zadary Hotel Savoy z 2012 roku. Zostato ono wystawione w konkret-
nej przestrzeni zabytkowego, ale wcigz czynnego hotelu Savoy, kté-
ry znajduje sie w centrum todzi. Zadara wykorzystat dostownie caty
budynek, rozmieszczajac w nim rozgrywane symultanicznie dziala-
nia artystyczne, ktére w rézny sposéb nawigzywaly do przesztosci
hotelu. W pokojach hotelowych aktorzy Teatru Nowego odgrywali
na przyklad sceny pochodzace z wydanej w 1924 roku powiesci
Hotel Savoy austriackiego pisarza J6zefa Rotha®. Tymczasem w ho-
telowej kuchni i w sali dansingowej mozna bylo obejrze¢ filmowe
rejestracje wywiadéw, jakie twércy przedstawienia przeprowadzili
z osobami zwigzanymi z Savoyem. Byli wéréd nich zaré6wno eksperci,
opowiadajacy o historii i architekturze hotelu, jak i jego dawni by-
walcy, ktérzy dzielili sie wtasnymi wspomnieniami zwigzanymi z ta
przestrzenig. Natomiast na podwérzu hotelu odbywaly sie co jakis
czas koncerty fikcyjnej orkiestry hotelu Savoy, ztozonej ze studen-
tow t6dzkiej szkoly filmowej, ktérzy na zywo grali songi skompo-
nowane przez siebie specjalnie na potrzeby przedstawienia. Przed
wejéciem do hotelu widzowie otrzymywali plan, na ktérym zazna-
czono, gdzie i kiedy mozna obejrze¢ wymienione fragmenty przed-
stawienia. Mogli dzieki temu dowolnie wybiera¢ i ustala¢ kolejnosé¢
ogladanych scen. Tym samym nie kazdy z widzéw miat mozliwosc¢

> Jozef RoTH, Hotel Savoy, ttum. Izydor Berman, Wydawnictwo WIST 2012. Ko-

lejne cytaty z tego samego wydania, numery stron w nawiasach.
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obejrzenia wszystkich sekwencji. Jak poinformowat ich na poczat-
ku przedstawienia jeden z aktoréw, na czas jego trwania wlasnie oni
przejmuja wladze nad hotelem. To, w jakim celu Zadara starat sie
wywolac u widzéw doswiadczenie nieskrepowanego eksplorowania
przestrzeni hotelu, mozna zobaczy¢, przywolujac fragment recenzji
Bartlomieja Miernika.

Z rozrysowanymi planami hotelu w dioniach rozchodzimy sie

jak stonka po pietrach hotelu. Stuchamy historii windziarzy,
w sali dansingowej uczestniczymy w potanicéwce. Najciekawiej

jest, gdy fikcja krzyzuje sie z rzeczywistoscia. Gdy, po wy-
stuchaniu historii mtodego windziarza, musze przejechac kilka
pieter winda. A drzwi do niej otwiera mi... windziarz. Realny,
nie aktor. Widzac kartke z planem hotelu, nie pyta, czy wy-
sadzi¢ mnie na czwartym, czy piatym pietrze, bo wie, ze jade
na szoste, bo ,panie, juz byl ten spektakl u nas jesienia, ja juz
wiem, na ktére pana wiez¢”. Albo sceny w pokojach, dantejskie

nieraz. Przechodze do nich przez korytarz, na ktérym trzej

mezczyzni rozmawiaja o wojnie, z ktérej wlasnie wrdcili. Ale

przeciez w pokojach obok $pig ludzie. Ktos wlasnie idzie ko-
rytarzem do pokoju, pomylit pietra, wchodzi w akcje przedsta-
wienia. Mimowolnie wkracza posréd aktoréw Teatru Nowego,
w strojach z miedzywojnia. Michal Zadara tak pouktadat sceny,
by pokazaé Savoy na tle przedwojennej Lodzi®.

Tekst Miernika, przypominajacy raczej zapis doswiadczenia niz re-
cenzje teatralng, pokazuje wyraznie, ze przedstawienie Zadary znosi
granice miedzy przestrzenia realng a przestrzenia wyobrazona po to,
by widzowie nie wiedzieli dokladnie, kiedy uczestnicza w wydarze-
niu artystycznym, a kiedy znajduja sie , tylko” w zwyktym hotelu. Co
wiecej, dzieki wytwarzanej w ten sposéb Trzeciej Przestrzeni twércy
przedstawienia prébuja takze zbudowal okreslong relacje miedzy
przeszloscig i terazniejszoscig hotelu, aby sktoni¢ uczestnikéw do
krytycznej refleksji na temat spoteczno-politycznych i ekonomicz-

¢ Barttomiej MIERNIK, Hotel Savoy, http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/161350.
html (20.05.2015). Podkr. M.Ch.
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nych proceséw, jakie zaszly i zachodza w samej Lodzi. Aby odstoni¢
cele ideologiczne, ktérym stuzy wywolywane przez Zadare doswiad-
czenie uczestnikéw omawianego przedstawienia site-specific, przyj-
rzyjmy sie blizej performatywnym strategiom, dzieki ktérym rezy-
ser moze zmodyfikowaé i potaczy¢ dyskursy charakterystyczne dla
Pierwszej i Drugiej Przestrzeni.

W pierwszej kolejnosci nalezy stwierdzi¢, ze aby wytworzy¢
w Hotelu Savoy Trzecig Przestrzen doswiadczenia widzéw, Zadara
podwazyt istniejace dyskursy naukowe — klasyfikowane przez Soje
jako elementy przestrzeni realnej. Stanowily one bowiem, ze 16dz-
ki hotel funkcjonuje wytacznie jako obiekt architektoniczny badz
jako budynek o wielkiej wartosci historycznej. Zgodnie z tymi spo-
sobami postrzegania przestrzeni Savoy to hotel zbudowany w stylu
modernistycznym, wzniesiony w 1911 roku za pienigdze austriac-
kiego inwestora Salomona Ringera. Zaprojektowany przez archi-
tekta Stefana Lemmené siedmiopietrowy Savoy natychmiast stal
sie najwyzszym budynkiem w todzi. Co wiecej, w jego wnetrzach
zbudowano nie tylko secesyjng klatke schodowa, lecz takze winde,
obslugiwang przez elegancko ubranego windziarza, ktéry réwniez
dzisiaj towarzyszy gosciom hotelowym. Zadara od samego poczatku
przedstawienia stara sie obnazy¢ powierzchownos¢ takiego sposo-
bu myslenia o omawianej przestrzeni, ktéry kaze skupi¢ uwage na
jej materialnoéci i historii. Widzowie przedstawienia zbierajg sie na
przyklad przed gtéwnym wejsciem do hotelu, gdzie moga obejrzec
jego imponujaca fasade, jednak wchodza do $rodka nie przez stynna
klatke schodowa, lecz przez jedna z bram sasiedniej kamienicy. Ak-
torzy czekaja na nich na znajdujacym sie na tytach budynku podwoé-
rzu, ze wszystkich stron otoczeni wysokimi $cianami hotelu, gdzie
uktad siedmiu pieter zdaje sie jeszcze bardziej wyrazny. Taki spos6b
rozpoczecia przedstawienia w oczywisty spos6b ma wytworzyé w wi-
dzach przekonanie o tym, ze maja szanse poznac hotel ,0d srodka”,
a nie z folderéw turystycznych czy ksigzek historycznych. W tym
przekonaniu utwierdzajg ich takze wspomniane wczesniej rejestra-
cje wywiaddéw, ktére rezyser przedstawienia przeprowadzil z eks-



HOTEL SAVOY JAKO TRZECIA PRZESTRZEN

pertami zajmujacymi sie historig badz architekturg hotelu. Zadara
zrezygnowal bowiem z rozwigzania, jakie znamy ze wspoélczesnych
muzedw interaktywnych, gdzie zwiedzajacy moga oglada¢ filmy do-
kumentalne dotyczace ekspozycji na specjalnie do tego celu przygo-
towanych telewizorach. Sg one zazwyczaj podiaczone do stuchawek,
ktére maja zapewni¢ zwiedzajacym lepszy odbiér filmu, a zarazem
nie rozprasza¢ uwagi pozostalych. W Hotelu Savoy Zadara kwestio-
nuje sensownos$¢ tego typu kontaktu z dokumentem historycznym.
To aktorzy, a nie widzowie zakladaja stuchawki i powtarzaja nagrane
wypowiedzi rezysera i ekspertéw. Szybko okazuje sie jednak, ze kwe-
stie aktoréw s3 jedynie luzno zwigzane z trescig zapisanej rozmowy.
W przerysowany sposéb nasladuja oni widoczne na ekranie gesty
rozmoéwcéw, a takze charakterystyczny sposéb wypowiadania sie
rezysera i ekspertéw. Nadmiernie akcentujg na przyklad uzywane
przez naukowcéw terminy oraz parodiujag wade wymowy rezysera,
ktéry ma klopoty z gtoska ,r”. Takie komiczne zabiegi, ktére czesto
wywoluja $miech widzéw Hotelu Savoy, maja na celu sparodiowanie
dyskursu, ktéry prébuje w obiektywny (czesto przeintelektualizo-
wany) sposéb opowiedzie¢ o t6dzkim hotelu. Tymczasem Zadare
bardziej interesuje to, jak hotel Savoy funkcjonuje jako przestrzen
wyobrazona. Mozna sie o tym przekonaé, gdy zwrdci sie uwage na
plan hotelu formatu A3, ktéry otrzymuja widzowie. Na pierwszy
rzut oka przypomina on typowsa reprezentacje topografii przestrze-
ni, z zaznaczonymi miejscami, w ktérych rozgrywaja sie poszcze-
goélne sekwencje przedstawienia. Zalaczona legenda wyjasnia, czy
chodzi o sceny, koncerty czy instalacje artystyczne. Jednak w lewym
gérnym rogu gesto zapisanej plachty papieru twércy przedstawie-
nia umiescili napis: ,Hotel Savoy wedlug powiesci J6zefa Rotha™.
Oznacza to, ze plan hotelu jest nie tylko obiektywnym odwzorowa-
niem rzeczywistosci, lecz stanowi réwniez plan hotelu, jaki w latach
dwudziestych XX wieku opisal austriacki pisarz. Zastanéwmy sie za-

7 Plan hotelu, ktéry otrzymali widzowie Hotelu Savoy. Zrédlo niedrukowane.

Podkr. M.Ch.
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tem, jaki wplyw na doswiadczenia uczestnika Hotelu Savoy ma wia-
czenie do realnej przestrzeni hotelu elementéw fikdji literackie;.
Performatywna strategie, z pomoca ktorej tworcy przedsta-
wienia wiaczaja powies¢ Rotha w Trzecia Przestrzen hotelu Savoy,
najlepiej obrazuje instalacja artystyczna w znajdujacym sie na
pierwszym pietrze pomieszczeniu, ktére na planie oznaczono jako
Burdel. Przed umieszczonym tu lustrem garderobianym siedzi ak-
torka, o$wietlona $wiatlem czerwonej lampy. Czyta do mikrofonu
fragmenty powiesci dotyczace relacji mitosnych miedzy bohaterami.
Fragmenty te mozna ustysze¢ w catym hotelu, gdyz przekazuje je
system glosnikéw, ktére znajduja sie na kazdym pietrze. Co wiecej,
cytaty z powiesci napisano farba na $cianach Burdelu, a zebrani tam
widzowie moga $ledzi¢ czytany przez aktorke tekst. Mamy wiec do
czynienia z silnym osadzeniem tekstu Rotha w konkretnej, mate-
rialnej przestrzeni hotelu Savoy. Zabieg ten - jak mi sie zdaje — nie
ma wylacznie charakteru metaforycznego, lecz spetnia konkretne
cele ideologiczne. O tym, jakie to cele, mozna sie przekona¢, anali-
zujac powie$¢ Rotha we wlasciwym dla niej spoteczno-politycznym
i historycznym kontekscie. Akcja tej powiesci rozgrywa sie bowiem
w 1919 roku i opowiada o powrocie z rosyjskiej niewoli austriackie-
go zolnierza Gabriela Dana. Prébuje on na nowo ulozy¢ sobie zycie
po pieciu latach wojennej tutaczki. Jak sam twierdzi: ,Mam na so-
bie rosyjska bluze, ktéra mi kto$ podarowal, przykrétkie spodnie,
odziedziczone po zmarlym towarzyszu i zdatne jeszcze do uzytku
buty, ktérych pochodzenia juz sobie nie przypominam” (s. 3; pod-
kr. M.Ch.). W powiesci Rotha nie chodzi o psychologiczny pro-
ces radzenia sobie z wojennym shell shock, jaki znamy z chociazby
z tworczosci angielskich modernistéw. Ukazuje ona raczej probe
odbudowania tozsamos$ci narodowej Austriakéw w momencie, gdy
doszlo do rozpadu cesarstwa austro-wegierskiego. Pierwszoosobo-
wa narracja w czasie terazniejszym dodatkowo podkresla fakt, ze
odbudowywanie tej tozsamo$ci jest wciaz trwajacym procesem. Dan
traktuje hotel jako tymczasowy przystanek na drodze do znalezienia
sobie miejsca w nowej rzeczywistosci. Celowo w powiesci ani razu
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nie pada nazwa miasta, w ktérym sie on znajduje. W przedmowie
do nowego wydania powiesci Jarostaw Skowronski przekonuje, ze
brak zakorzenienia gtéwnego bohatera miat kanalizowa¢ tesknoty
Austriakéw za utracona w wyniku I wojny $wiatowej mocarstwowsg
pozycja panstwa austro-wegierskiego®. Innymi stowy, w powiesci
Rotha hotel Savoy stuzy temu, by pokaza¢ doswiadczenie braku za-
korzenienia gléwnego bohatera. Tymczasem Zadara prébuje nie tyl-
ko wlaczy¢ te przestrzen do pamieci zbiorowej mieszkancéw Lodzi,
lecz takze wykorzystuje ja do sformutowania krytycznego komen-
tarza do wspdlczesnej sytuacji spotecznej w miescie. W taki sposéb
Hotel Savoy interpretuje chociazby Maciej Nowak w recenzji Dlacze-
go Zadara to sukinkot?. Twierdzi on, ze w trakcie przedstawienia

spod tandetnej sukienki modernizacji w stylu polskiego bie-
dakapitalizmu lat go. wynurza sie budynek nasycony wielkimi
emocjami. To przypomina troche reanimacje pacjenta, na kto-
rym wszyscy postawili juz krzyzyk. Ale nie Zadara. On walczy
o Savoy?®.

Nowak sugeruje, ze wykorzystanie przez Zadare przestrzeni hote-
lu Savoy jako przestrzeni wyobrazonej jest gestem zaangazowanym
spolecznie i stuzy sklonieniu widzéw do krytycznej oceny kapitali-
stycznych przemian ostatnich dwudziestu pieciu lat, jakie zaszly
w Lodzi. Wydaje sie jednak, ze w $wietle dynamicznych proceséw
performatywnego wytwarzania Trzeciej Przestrzeni, o jakich pisat
Soja, nalezy ze szczegdlna ostroznoscia analizowac stosowane przez
Zadare strategie sztuki zaangazowanej spotecznie.

W celu wywotania krytycznego nastawienia widzéw Hotelu
Savoy do wspoélczesnej spoleczno-politycznej i ekonomicznej sytu-
acji w bodzi Zadara odwoluje sie do czaséw przedwojennej prospe-
rity miasta. Nie chodzi mu jednak o obraz dziewietnastowiecznego

8 Por. Jarostaw SKOWRONSKI, Przedmowa, [w:] J6zef ROTH, op. cit., s. X-X1.
® Maciej NOWAK, Dlaczego Zadara to sukinkot?, ,Przekrdj” 2012, nr 46, http://
www.e-teatr.pl/pl/artykuly/150175.html (20.06.2015).
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miasta robotniczego, utrwalony chociazby w Ziemi obiecanej Wta-
dystawa Reymonta. Powie$¢ ta pokazuje bowiem problemy spo-
teczne tego okresu wytacznie oczami wyzszych klas spoteczenstwa.
Jej trzej gtéwni bohaterowie to przeciez polski szlachcic, niemiecki
fabrykant i zydowski kupiec. Krytyka kapitalizmu, o ktérej czesto
pisze sie w kontekscie powiesci Reymonta, obywa sie wiec bez uka-
zania warunkéw zycia robotnikéw. Juz czytelnicy ,Kuriera Lédzkie-
go”, w ktérym wlatach 1897-1898 publikowane byty kolejne odcinki
powiesci, skarzyli sie w listach do redakgji, ze przedstawione przez
Reymonta elity maja wiecej wspélnego z salonami warszawskimi
niz 16dzkimi, o ktérych zyciu autor nie wiedziat zbyt wiele. Zadara
interpretuje powie$¢ Rotha jako metafore spoleczenistwa klasowego,
w ktérym dochodza do glosu silne napiecia miedzy réznymi grupa-
mi spotecznymi. Przykltadowo, w jednej ze scen przedstawienia ak-
tor grajacy Gabriela Dana zwraca sie do widzéw takimi oto stowami
z powiesci Rotha:

(...) hotel Savoy byt jak $wiat, na zewnatrz promieniat potez-
nym $wiatlem, z siedmiu pieter tryskat przepych, ale wewnatrz
mieszkala nedza w poblizu bogactwa, to, co mieszkalo na gérze,
lezalo na dole, pogrzebane w przestronnych przytulnych poko-
jach sytych, ktérzy siedzieli na dole w spokoju i zadowoleniu,
nie obcigzeni lekkimi trumnami (s. 34).

W kontekscie wytwarzanego przez Zadare doswiadczenia widzéw
stowa te spelniajg dwie funkcje. Po pierwsze wprowadzajg do prze-
strzeni wyobrazonej hotelu skomplikowany obraz spoleczenstwa
lat dwudziestych XX wieku, stabo obecny w lokalnej pamieci zbio-
rowej mieszkanicow Lodzi. W hotelu Savoy mieszkali wtedy bowiem
zaréwno bogaci fabrykanci, ktérym hotel zapewniat luksusowy noc-
leg, drobni geszefciarze i cinkciarze, ktérzy w korytarzach hotelo-
wych oferowali swoje towary, jak réwniez zebracy, ustawiajacy sie
w kolejce do pokoi bogatych gosci hotelowych, by prosi¢ ich o jal-
muzne. Po drugie Zadara wlacza szczegélowo opisywana przez Ro-
tha hierarchie klasowa gosci hotelowych w doswiadczenie widzéw
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przedstawienia. Zmusza ich jednoczesnie do przyjecia perspektywy
jednej z opisywanych przez Rotha postaci, by nastepnie krytycznie
spojrzec na problemy wspélczesnego spoleczenstwa. Aby zobaczy¢,
w jaki spos6b wplywa to na doswiadczenie widz6w, nalezy powrdcié
na chwile do opisywanego wczesniej planu hotelu.

Z perspektywy cytowanego wczeséniej fragmentu powiesci
plan hotelu, ktéry widzowie otrzymuja na poczatku Hotelu Savoy,
okazuje sie nosnikiem okreslonych tresci ideologicznych. Poszcze-
gblne elementy przedstawienia usytuowane zostaly na pierwszym,
szOstym i sidédmym pietrze. Oznacza to, ze widzowie musza czesto
w bardzo krétkim czasie przemieszczal sie miedzy pietrami hote-
lu, korzystajac z windy badz klatki schodowej. W obu przypadkach
wywoluje to u nich intensywne do$wiadczenia fizyczne. Ci, ktérzy
wybieraja winde, z powodu ograniczonej liczby miejsc zmuszeni sa
przemieszczad sie w ogromnym $cisku. U tych natomiast, ktéry wy-
bieraja schody, po pokonaniu siedmiu pieter w jedna strone pojawia
sie fizyczne zmeczenie. O tym, jaki cel moze spelnia¢ wytwarzane
w ten spos6b doswiadczenie widza, mozemy sie przekona¢, spogla-
dajac na topografie hotelu w powie$ci Rotha. Wyraznie odzwier-
ciedla ona hierarchie spoleczng gosci hotelowych. Co ciekawe, nie
mamy tu jednak do czynienia z typowa metaforg drabiny spolecznej,
w ktérej bogatsi obywatele zajmuja coraz wyzsze szczeble. W hotelu
Savoy Roth dla najbogatszych gosci zarezerwowal najnizsze pietra,
ostatnie pietro i poddasze przeznaczyt zas odpowiednio dla robot-
nikéw i najbiedniejszych. Jednak taki porzadek spoteczny w hotelu
nie zostal ustalony raz na zawsze. Winda hotelowa i klatka schodo-
wa hotelu symbolizuja mobilno$¢ spoleczna, z ktdérej moga skorzy-
sta¢ bohaterowie. Takg interpretacje potwierdza los Gabriela Dana,
ktéry w wyniku wojny stracil caly majatek. Mimo mieszczanskich
korzeni dostaje wiec poczatkowo pokdj na przedostatnim pietrze
hotelu. Mimo to - jak twierdzi — ,Do hotelu «Savoy» moglem przy-
jecha¢ w jednej koszuli, a opusci¢ go jako mozny pan z dwudziestu
walizkami - i wciaz jeszcze by¢ Gabrielem Danem” (s. 5). Wigze sie
to jednak z konieczno$cia sprawnego poruszania sie miedzy pietrem
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bogatych kapitalistéw, ktérymi szczerze gardzi, a pietrem biednych
robotnikéw, ktérzy wzbudzaja w nim lek. W tym kontekscie mogto-
by sie wydawa¢, ze widzowie przedstawienia poruszaja sie miedzy
pietrami hotelu, jakby narzucono im punkt widzenia gtéwnego bo-
hatera powiesci Rotha, ktéry czesto bardzo krytycznie ocenia kazda
z zamieszkujacych w hotelu grup spotecznych. Jednak blizsza anali-
za odslania u Rotha zupelnie inng perspektywe, niz ta, ktéra narzu-
caja widzom twoércy przedstawienia.

O ile powie$¢ napisana zostala z punktu widzenia Gabriela
Dana, o tyle przedstawienie Zadary sklania widzéw do przyjecia
perspektywy windziarza Ignacego - najbiedniejszej postaci, ktéra
w powiesci nie wypowiada ani jednego stowa. W omawianym przed-
stawieniu site-specific windziarz jest natomiast najbardziej widoczna
postacia i nosi imie grajacego go aktora, Mateusza Janickiego. Aktor
niezwykle sprawnie porusza sie miedzy pietrami oraz czesto zache-
ca widzéw do tego, by podazali za nim. Staje sie tym samym kim$
w rodzaju przewodnika po hotelu Savoy. O tym, jakie znaczenie dla
doswiadczenia widzéw moze mieé posta¢ windziarza, przekonuje
chociazby wlaczony przez rezysera do przedstawienia monodram
Janickiego. Opowiada on zmyslong przez siebie historie windziarza,
ktéry — chod nosi stréj nawigzujacy do lat dwudziestych XX wieku
— nie pochodzi wcale z powiesci Rotha, lecz okazuje sie postacia na
wskro$ wspélczesng. Dowiadujemy sie zatem, ze jest studentem, po-
chodzacym z biednej rodziny, ktéry przyjechal niedawno do Lodzi
z prowingji w poszukiwaniu lepszego zycia i jedynie dorywczo pra-
cuje w hotelu. Ubranie aktora, grajacego postac wspoétczesna, w ko-
stium historyczny pokazuje wyraznie, ze twércy przedstawienia
wykorzystuja przesztosc hotelu jako komentarz do trudnej sytuacji
spotecznej miodych ludzi, ktérzy przybywaja do wielkiego miasta
w poszukiwaniu lepszego zycia. Dowodza tego chociazby typowo
brechtowskie $rodki artystyczne, ktére wykorzystuje Zadara, rezy-
serujac monodram Janickiego. Wlacza do niego na przyklad songi,
ktére stanowia rodzaj komentarza do trudnej sytuacji spolecznej
i ekonomicznej bohatera, a zarazem maja wyraznie komiczny cha-
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rakter i czesto wywotujg $miech wéréd widzéw. Komizm spelnia
w tym fragmencie przedstawienia funkcje podobng jak u Brechta,
ktéry wykorzystywatl farsowe i slapstickowe rozwigzania sceniczne,
by pobudzi¢ widzéw do krytycznego myslenia na temat otaczajacej
ich rzeczywistosci spolecznej. Sprébujmy zobaczy¢, w jaki sposéb
monodram Janickiego profiluje doswiadczenie widzéw przebywaja-
cych w hotelu Savoy.

Jedli uznamy te strategie artystyczng za profilujaca doswiad-
czenie widz6w, to okaze sie, ze wytwarzana przez twércéw Trzecia
Przestrzen ma na celu zwrécenie uwagi na trudna sytuacje spotecz-
no-ekonomiczng, w jakiej znajduje sie dzi§ £6dz. Hotel Savoy sta-
je sie wéwczas metonimia spotecznych proceséw, jakie zachodza
w miescie pograzonym w kryzysie ekonomicznym, a wine za ten
kryzys ponosza liczne zaniedbania ze strony wtadz lokalnych i pan-
stwowych. W ten sposéb interpretowali znaczenie omawianej prze-
strzeni w przedstawieniu Zadary recenzenci. Jacek Cieslak na przy-

kiad pisat:

(...) zbudowany sto lat temu siedmiopietrowy gmach [hotelu -
M.Ch.] byt symbolem aspiracji Lodzi, a i Polski — przez dlugie
lata najwyzszym wysokosciowcem w miescie, ktore rozwijato
sie réwnie dynamicznie jak Chicago. £6dZ padia jednak ofia-
ra polskich ograniczen, a dzi$ jest symbolem ceny placonej za
transformacje systemowa'’.

Cieglak wyraznie przypisuje doswiadczeniu przestrzeni, jakie wy-
twarza Hotel Savoy, funkcje krytyczna, ktéra polega na zwrdceniu
uwagi widzéw na negatywne strony neoliberalnego systemu kapi-
talistycznego w Polce po 1989 roku. Taka interpretacje potwierdza
chociazby jedna ze scen przedstawienia, oznaczona na planie hote-
lu jako Smier¢ Sanczina. Opowiada o $mierci jednego z gosci, kt6-
ry przez wiele lat regularnie nocowal w hotelu. W powiesci Rotha

10 Jacek CIESLAK, £4dz, ktora tonie w oczekiwaniu na gospodarczy cud, ,Rzeczpo-

spolita online”, http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/146514.html (20.06.2015).
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to jedna z wielu scen, w ktérej czytelnik dowiaduje sie o przeszto-
$ci gtéwnego bohatera. Obserwujac $mieré Sanczina, Gabriel Dan
przypomina sobie sytuacje, w ktérej sam zostal postrzelony w czasie
wojny. U Zadary natomiast scena ta nabiera zupelnie innego zna-
czenia i staje sie centralng scena Hotelu Savoy. Aktorzy powtarzaja ja
bowiem trzy razy w trakcie wieczoru, zeby wszyscy widzowie mieli
okazje ja obejrze¢. Ponadto rozgrywa sie ona na niedostepnym za-
zwyczaj dla gosci hotelowych poddaszu Savoya, skad widzowie moga
oglada¢ imponujacg panorame Lodzi. Twércom przedstawienia nie
chodzi jednak o wywotanie zachwytu. Wrecz przeciwnie. Poddasze
znajduje sie w kompletnej ruinie, wiec musza uwaza¢, by nie wejsé
w zalegajace na podtodze tony gruzu i nie oprze¢ sie o odrapane $cia-
ny. Wytwarzane w ten sposéb doswiadczenie braku komfortu powo-
duje, ze widz nie moze beztrosko podziwia¢ panoramy miasta. Powi-
nien raczej podja¢ krytyczna refleksje jak doszto do tego, ze preznie
rozwijajace sie gospodarczo miasto, ktére niegdy$ przypominato
Chicago, stato sie dzi$ polskim Detroit. Jednak gdy wezmiemy pod
uwage szerszy kontekst instytucjonalny i ekonomiczny, w jakim
powstalo przedstawienie Zadary, okaze sie, ze krytyczny potencjal
omawianej sceny moze stac sie zdecydowanie mniejszy.

Strategie sztuki zaangazowanej spolecznie, dzieki ktérym Za-
dara wywotluje u widzéw doswiadczenie Trzeciej Przestrzeni i pré-
buje sktoni¢ ich do krytycznego myslenia, ujawniaja zdecydowanie
odmienng funkcje w momencie, gdy wezZmiemy pod uwage inny ele-
ment przedstawienia. Chodzi tutaj o niepozorna kartke, przyklejona
do wspomnianego wczeséniej planu. Znajduje sie na niej logo hotelu
inastepujacy napis:

Hotel Savoy przygotowal specjalng oferte dla Widzéw spekta-
klu. Cena pokoju 1-osobowego — 125 zt ze $niadaniem, pokoju
2-osobowego 180 zl ze $niadaniem (oferta wazna do kornca
czerwca po okazaniu biletu ze spektaklu)'’.

' Plan hotelu, ktéry otrzymali widzowie Hotelu Savoy. Zrédto niedrukowane.

Podkr. M.Ch.
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Okazuje sie, ze plan spektaklu spelnia réwniez funkcje kuponu,
uprawniajacego do skorzystania z oferowanych przez hotel promo-
cyjnych cen za nocleg. W jaki sposéb wptywa to na doswiadczenie
Trzeciej Przestrzeni? Jak sie okazuje, rozmieszczenie poszczegdl-
nych fragmentéw przedstawienia w r6znych przestrzeniach hotelo-
wych stanowi element marketingowej strategii wtascicieli. Porusza-
jacy sie po hotelu widzowie sa bowiem jego potencjalnymi gos$émi,
ktérzy dzieki przedstawieniu moga zapoznacd sie z warunkami panu-
jacymi w pokojach o najwyzszym standardzie. Tylko w takich poko-
jach rozgrywane sa bowiem sceny przedstawienia. Widzowie moga
sie zatem nie tylko przekonad¢, jak wygodne sa stojace tam t6zka i ka-
napy, ale takze wej$¢ do znajdujacej sie w kazdym z nich tazienki.
Okazuje sie, ze przewodnikiem po hotelu jest nie tylko windziarz-
-prekariusz, ale takze pracownicy hotelu Savoy, ktérzy wystepuja
w podwdjnej roli. Z jednej strony w trakcie przedstawienia czuwaja
nad bezpieczenstwem widzéw. Z drugiej strony dbaja o to, by ho-
tel zrobit na nich jak najlepsze wrazenie. Podczas ogladanego prze-
ze mnie spektaklu grupa widzéw prébowata na przykltad wejs¢ do
jednego z pokoi, widzac znajdujacy sie w drzwiach klucz. Pracownik
hotelu natychmiast skierowat widzéw we ,wlasciwym” kierunku, za-
pewniajac, ze przestrzen za drzwiami nie jest elementem przedsta-
wienia. Tym samym wida¢, ze wytwarzane przez twércéw spektaklu
wrazenie nieskrepowanej eksploracji hotelu jest catkowicie iluzo-
ryczne, a wltadza nad hotelem, jaka rzekomo otrzymali na poczatku,
ma znaczenie o tyle, o ile przelozy sie na wymierne finansowo korzy-
$ci hotelu. Fatszywe okazuje sie réwniez przekonanie, jakie wyrazali
cytowani przeze mnie wcze$niej krytycy, ze przedstawienie Zadary
mialo stuzy¢ sklonieniu widzéw do krytycznej oceny polskiego ka-
pitalizmu ostatnich lat. Stosowane przez niego strategie performa-
tywne réwnie dobrze mogly przyczynic sie do zwiekszenia przycho-
déw konkretnego przedsiebiorstwa. To zas w konsekwengji stuzyto
utrzymaniu tego systemu, ktéry Zadara rzekomo miat krytykowac.

Przedstawiona analiza Hotelu Savoy dowiodla, ze zastosowa-
ne przez Zadare strategie wytwarzania Trzeciej Przestrzeni jedynie
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pozornie mialy charakter krytyczny. W zadnym wypadku wyko-
rzystana przeze mnie metoda nie stuzyla jednak do moralnej oce-
ny dziatan twércéw przedstawienia. Formulujac swoja teorie, Soja
zwracal bowiem uwage na fakt, ze performatywno$¢ przestrzeni po-
lega wtasnie na tym, ze w zaleznosci od tego, ktéry z wymienionych
przez niego sposobéw postrzegania uznamy za dominujacy, zmieni
sie réwniez samo do$wiadczenie tego, kto w danej przestrzeni prze-
bywa. Z tego punktu widzenia mozna powiedzieé¢, ze wywolywane
w przedstawieniu do$wiadczenie widzéw bylo zaréwno krytyczne
wobec konkretnego systemu spoleczno-ekonomicznego, jak i przy-
czynialo sie do jego rozwoju. Wobec koncepcji Soi nalezy jednak
wysuna¢ innego rodzaju watpliwos¢. Czy aby na pewno model tria-
lektyki przestrzennosci, obejmujacy przestrzen realna, przestrzen
wyobrazong i przestrzen do$wiadczenia, wystarcza do tego, by opi-
sa¢ performatywne procesy w kulturze najnowszej? Coraz silniejszy
wplyw rzeczywistosci wirtualnej na spos6b postrzegania rzeczywi-
stosci przez wspolczesnych uczestnikéw kultury kaze zastanowi¢
sie nad uzupelnieniem teorii Soi o Czwartg Przestrzen - przestrzen
r0ZSZerzona.

CIWARTA PRZESTRZEN

Przyldad przedstawienia Hotel Savoy pozwolit mi pokaza¢, ze ko-
rzystajac z teorii Trzeciej Przestrzeni Edwarda Soi, mozna w mia-
re precyzyjnie opisa¢ doswiadczeniowy aspekt przestrzeni w przed-
stawieniu site-specific, nie odwolujac sie do binarnej opozycji miedzy
miejscem a przestrzenia. Sformutowany przez Soje teoretyczny
model przestrzeni pozwala uwzgledni¢ w analizie interesujacych
mnie zjawisk artystycznych skomplikowane wzajemne oddzialy-
wania miedzy strategiami artystycznymi twércéw, materialnoscia
przestrzeni i réznymi spoleczno-politycznymi, kulturowymi i eko-
nomicznymi dyskursami, ktére wplywaja na sposéb postrzegania
przez odbiorce konkretnej przestrzeni. Nalezy jednak przypomnie¢,
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ze Soja formutowal swoje koncepcje wlatach dziewiecdziesigtych XX
wieku, a wiec w czasach, gdy wptyw technologii cyfrowej na indywi-
dualne i zbiorowe dos$wiadczenie uczestnikéw kultury nie byt jesz-
cze tak silny jak dzisiaj. We wspétczesnej kulturze Zachodu mamy
bowiem do czynienia z powszechnym dostepem do réznego typu
nowych mediéw, ktére w znacznym stopniu wplywaja na nasze po-
strzeganie przestrzeni. Konsekwencje tego procesu trafnie opisali
juz w wydanej w 2000 roku pracy Remediation. Understanding New
Media amerykanscy teoretycy mediéw David Bolter i Richard Grusin.
Twierdzili oni, ze wytwarzane przez tradycyjne media do$wiadcze-
nie immediacji (immediacy), czyli bezposredniego dostepu do rzeczy-
wistosci, ustapito dzi$ miejsca doswiadczeniu hipermediacji:

O ile doswiadczenie immediacji zaktadato istnienie jednorod-
nej przestrzeni reprezentacji wizualnej, o tyle doswiadczenie
hipermediacji wytwarza przestrzen heterogeniczng, w ktérej
reprezentacja nie jest juz postrzegana jako okno na $wiat, lecz
jako proces otwierania kolejnych okien, ktére za kazdym razem
inaczej pokazuja rzeczywisto$¢. Tak rozumiany proces hiper-
mediacji prowadzi do odtworzenia w $rodowisku cyfrowym bo-
gatego sensorium ludzkiego doswiadczenia®

Innymi stowy, w efekcie proceséw hipermediacji zacieraja sie grani-
ce miedzy tym, co do tej pory nazywaliémy przestrzenia odbierana
zmystowo, a przestrzenia wirtualng, rozumiang jako symulacja rze-
czywistosci. Dla korzystajacego z nowych mediéw to, co wirtualne,
moze by¢ réwnie namacalne, jak otaczajaca go rzeczywisto$é ma-
terialna. Wystarczy chociazby przywota¢ przyktad uzytkownikow
tabletéw czy smartfonéw, ktérzy niemal bez przerwy pozostaja po-
taczeni z portalami spotecznosciowymi. Mozna powiedzie¢, ze kon-
takt z medium cyfrowym stal sie na tyle integralnym elementem ich
codziennego do$wiadczenia rzeczywistosci, ze nie widza oni wiek-

12 David BOLTER, Richard GRUSIN, Remediation. Understanding New Media, The
MIT Press 2000, s. 34.
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szej réznicy miedzy rozmowa ze znajomym z czata fejsbukowego
a rozmowg z siedzaca obok nich w autobusie znajomg. Z perspek-
tywy takiego doswiadczenia uczestnika wspoétczesnej kultury nale-
zy wiec uzupelni¢ model trialektyki przestrzennosci Soi o Czwartg
Przestrzen. Aby okregli¢, czym ona jest, odwotam sie do ustalen
wspdblczesnych badaczy kultury cyfrowe;j.

Poprzez Czwarty Przestrzen rozumiem dos$wiadczenie rze-
czywistosci rozszerzonej (Augmented Reality), ktora — jak stwier-
dza w artykule Spatial Poetics. The (Non)Destinations of Augmented
Reality Art kanadyjska performatyczka Christine Ross — ,stala sie
dzi$ nowym paradygmatem percepcyjnym”®. Nie chodzi jednak
0 potoczne rozumienie terminu rzeczywistos$¢ rozszerzona jako do-
$wiadczenia czltowieka, ktéry uwalnia sie od ograniczen tradycyjnie
rozumianej rzeczywistosci materialnej poprzez interakcje z urzadze-
niem generujacym rzeczywisto$¢ wirtualng. Taki sposéb myslenia
lezal u podstaw rozwoju technologii cyfrowej. W latach szes¢dziesia-
tych XX wieku Ivan Sutherland, jeden z pionieréw Augmented Real-
ity, twierdzil na przyklad, ze ,generowane w tej technologii krzesto
powinno by¢ tak zrobione, by mozna byto na nim usigé¢™*. W tym
postulacie wida¢ wyraznie zwigzek samej koncepcji rzeczywistosci
rozszerzonej z przekonaniem, ze to, co wirtualne, ma jak najbardziej
upodobni¢ sie do materialnej rzeczywistosci, przejmujac stopniowo
jej fizyczne wlasciwosci. Przekonanie to wcigz towarzyszy dzisiej-
szym konstruktorom urzadzen generujacych rzeczywistosc rozsze-
rzong. Jak twierdza badacze tego zjawiska, Oliver Bimber i Ramesh
Raskar, $wiadczy o tym chociazby gwaltowny rozwéj technologii
real-time rendering (obrazowanie w czasie rzeczywistym) (s. 5), ktéra
uzytkownikowi Augmented Reality ma zapewnia¢ jak najdoskonal-

¥ Christine Ross, Spacial Poetics. The (Non)Destinations of Augmented Reality Art,
,Afterimage. The Journal of Media Arts and Cultural Criticism” 2010, nr 2, s. 19-24,
tu:s. 19.

Cyt. za: Oliver BIMBER, Ramesh RASKAR, Spatial Augmented Reality. Merging
Real and Virtual Worlds, A K. Peters 2005, s. 3. Kolejne cytaty z tego samego wyda-
nia, numery stron w nawiasach.
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sze zludzenie poruszania sie w cyfrowo wytwarzanej przestrzeni, co
zdaje sie oferowaé mozliwo$¢ jej nieskrepowanej eksploracji. Tym-
czasem Bimber i Raskar przekonuja, ze technologia rzeczywistosci
rozszerzonej nigdy nie zapewniala uzytkownikowi doswiadczenia
pelnej immersji w cyfrowo wygenerowanym $rodowisku (s. 2). Jej
zasadnicza cechga jest wprowadzenie generowanego cyfrowo obrazu
do doswiadczanego zmystowo materialnego $rodowiska uzytkow-
nika. Oznacza to, ze Czwarta Przestrzen powstaje raczej w wyniku
tworzenia sie réznego typu polaczen miedzy obrazem cyfrowym,
odbiorca i niedajacymi sie do konca przewidzieé¢ czynnikami $ro-
dowiskowymi. Jednoczesnie r6znorodnos¢ urzadzen generujacych
rzeczywisto$c rozszerzong sprawia, ze omawiane do$wiadczenie nie
jest doswiadczeniem uniwersalnym. Na czym innym polega i czemu
innemu stuzy chociazby doswiadczenie korzystania z nawigacji sa-
mochodowej z jednej strony, a doswiadczenie gry w gre komputero-
wa na tradycyjnym komputerze stacjonarnym z drugiej. Tym samym
analiza Czwartej Przestrzeni musi uwzglednia¢ zaréwno konkretne
technologiczne rozwigzania wykorzystywane do jej wytwarzania,
jak réwniez réznego typu kulturowe i spoleczno-polityczne kontek-
sty, w jakich ona powstaje. Sprébujmy zatem zilustrowac proces po-
wstawania Czwartej Przestrzeni na konkretnym przyktadzie.
Mechanizm performatywnego wytwarzania sie Czwartej Prze-
strzeni mozna pokaza¢, odwolujac sie do doswiadczenia gracza kom-
puterowego. Nie chodzi mi jednak ani o do$wiadczenie polegajace
na $ledzeniu fabuly gry, o jakim pisza badacze gier z nurtu narra-
tologicznego, ani o doswiadczenie rozgrywki, ktérym zajmuja sie
ludolodzy. Interesuje mnie raczej doswiadczenie podobne do tego,
ktére w artykule Zur Performativitit des Computerspielens. Erfahren-
de Beobachtung beim digitalen Nervenkitzel opisuje amerykanski per-
formatyk Mark Butler®. Analizuje on wlasne do$wiadczenia z gry
w kultowa Call of Cthulhu. Dark Corners of the Earth (2005). Ta gra

> Mark BUTLER, Zur Performativitit des Computerspielens. Erfahrende Beobach-
tung beim digitalen Nervenkitzel, [w:] Escape! Computerspiele als Kulturtechnik, red.
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akgji wykorzystuje motywy opowiadan Howarda Lovecrafta z cyklu
Zew Cthulhu. Gracz wciela sie w posta¢ detektywa Jacka Waltersa,
ktéry szuka zaginionej osoby. W tym celu odwiedza on rézne loka-
¢je: od piwnicy, gdzie dokonuje sie okultystycznych obrzedéw, po
statek, gdzie musi zmierzy¢ sie z przerazajacym potworem. W kaz-
dej z tych lokacji gracz rozwigzuje przygotowane dla niego tamigtéw-
ki, ktére maja go przyblizy¢ do celu. Butlera nie interesuje jednak
fabularna warstwa gry. Jego przede wszystkim zajmuje relacja, jaka
nawigzal z komputerem, grajac w Call of Cthulhu. Jak pisze, ,w trak-
cie rozgrywki miedzy graczem a komputerem wytwarza sie cyber-
netyczny uktad, w ktérym dochodzi do wymiany réznego typu in-
formagji” (s. 59). Inaczej méwiac, doswiadczenie gracza nie polega
po prostu na odbieraniu informacji generowanych na ekranie, lecz
na interakcji z komputerem, ktéra zachodzi przede wszystkim na
poziomie zmystowych wrazen gracza. Nie tylko patrzy on w moni-
tor, ale takze siedzi (czesto przez dlugi czas) w okreslonej pozycji,
wchodzi w fizyczne interakcje z klawiatura i myszka, a takze stucha
$ciezki dzwiekowej, ktéra stanowi integralng czes¢ gry. Jak twierdzi
Butler, dopiero wynik tego typu fizycznej interakeji, a nie fabula gry
czy stworzonego przez programistéow algorytmu, ,wytwarza wlasci-
wa przestrzen gry komputerowe;j” (s. 63). W tym zatem przypadku
dos$wiadczenie Czwartej Przestrzeni polega na tym, ze gracz jedno-
czednie przebywa ,tuiteraz” przed ekranem komputera, jak réwniez
porusza sie w wykreowanej przez twdrcOw przestrzeni wirtualne;j.
Proces wzajemnych przeplywéw miedzy tymi dwiema przestrzenia-
mi uwidacznia sie w sposobie, w jaki Butler zapisuje wlasne doswiad-
czenia gracza. Pisze on o swojej rozgrywce z pierwszoosobowej per-
spektywy. To jednoczes$nie perspektywa Butlera-gracza, jak i Butlera,
ktory staje sie postaciag w grze. Ten sposéb opisu wskazuje na fakt,
ze to, co jego awatar robit w grze, stawato sie dla niego réwnie real-

Christian HOLTORF, Claus P1as, Bohlau Verlag 2007, s. 65-83. Wszystkie cytaty
z tego samego wydania, numery stron w nawiasach.
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ne, jak jego wiasne reakcje fizyczne. Jak pisze Butler: ,Moja rados¢
z odkrycia nieznanego terenu i ciekawo$¢ co do dalszego przebiegu
gry miesza sie z uczuciem glodu” (s. 71). Tym samym doswiadczenie
gracza jako doswiadczenie Czwartej Przestrzeni okazuje sie perfor-
matywne w tym sensie, ze w wyniku interakeji z komputerem wraze-
nia zmystowe i odbiér intelektualny wzajemnie sie przenikaja i do-
chodzi do swego rodzaju negocjacji miedzy przestrzenia wirtualng
a przestrzenia realng. Choc¢ rozwazania Butlera trafnie ilustruja per-
formatywne procesy wytwarzania sie Czwartej Przestrzeni, pomija
on niezwykle istotng kwestie wykorzystania tej przestrzeni przez
artystéow w okreslonym celu ideologicznym. O tym, w jakim celu
twoércy gier komputerowych wykorzystuja doswiadczenie Czwartej
Przestrzeni, mozemy sie przekonac na przykladzie gry komputero-
wej, ktdrej fabuta nie przebiega tak linearnie, jak dzieje sie to w przy-
padku Call of Cthulhu.

Aby opisa¢ cel wytwarzania Czwartej Przestrzeni przez twor-
c6w gier komputerowych, przyjrze sie grze The Path (2009), stwo-
rzonej przez belgijskie studio Tales of Tales. Opiera sie ona na zna-
nym schemacie narracyjnym z basni o Czerwonym Kapturku. Na
poczatku gry mamy jednak do czynienia nie z jedna, a z szescioma
dziewczynkami w r6znym wieku. Kazda z nich, jak sie wydaje, repre-
zentuje inng interpretacje postaci basni braci Grimm - od naiwnego
dziecka do wyuzdanej nastolatki. Wybér awatara ma jednoczesnie
wplyw na przebieg rozgrywki. Po wybraniu postaci gracz trafia do
lasu, w ktérym znajduje sie tytutowa $ciezka, prowadzaca do domu
babci. Widoczny na ekranie napis ,,Stay on the Path” wyraZnie kaze
podaza¢ wyznaczong droga. Jednak gdy gracz postapi wedlug tej
instrukeji, poniesie porazke. Celem gry okazuje sie bowiem zejscie
ze $ciezki i eksploracja lasu, w ktérym na kazdego Czerwonego Kap-
turka czeka spotkanie z wilkiem. W zaleznosci od wybranego awa-
tara wilk przyjmuje inng postac: raz jest to wilkotak, przypominaja-
cy postaci z filméw fantasy, innym razem nastolatek, ktéry oferuje
narkotyki. Jednak sama interakcja z wilkiem pozostaje dla gracza
tajemnica, a rozgrywka nagle zostaje przerwana. W strugach desz-
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czu slaniajacy sie na nogach Czerwony Kapturek ponownie trafia
na $ciezke i wchodzi do domku babci, gdzie nastepuje najbardziej
enigmatyczna cze$¢ gry. Gracz obserwuje w niej luzno ze soba po-
wigzane wydarzenia, ktére - jak mozna sie domysla¢ - kiedys sie tu
rozegraly. Jednak zakoriczenie gry nie przynosi zadnych informacji
na ten temat. Sekwencje nie ukltadaja sie w logiczna catoé¢, a kazdo-
razowe przejicie gry generuje inng serie obrazéw, uniemozliwiajac
ustalenie jednej wersji wydarzen. Czemu moze stuzy¢ wytwarzana
w trakcie gry w The Path Czwarta Przestrzenn? Odpowiedz na to pyta-
nie daje sie uzyska¢, analizujac omawiang gre w kontekscie tradycyj-
nych gier komputerowych.

The Path nalezy do gatunku niezwykle popularnych w ostatnich
latach gier eksploracyjnych. W przeciwienistwie do Call of Cthulhu,
w ktoéra gral Butler, nie chodzi tu o zrealizowanie zapisanego przez
programistéw scenariusza, lecz o samo doswiadczenie obcowania
z cyfrowo wygenerowanym $wiatem. Tworcy tych gier postuluja
ograniczenie fabuly na rzecz niezwykle rozbudowanych i wysubli-
mowanych efektéw wizualnych i dzwiekowych, a takze wydluzaja
czas trwania rozgrywki. Prébuja w ten sposéb mozliwie zintensyfi-
kowac¢ pozaintelektualne dosdwiadczenia gracza i wytworzy¢ Czwarta
Przestrzen. W tym celu twércy The Path wykorzystuja oczekiwania
i przyzwyczajenia gracza zwigzane z tradycyjnymi grami kompu-
terowymi, zachecajac go do tego, by postepowal wbrew stawianym
mu wymaganiom. Swiadczy o tym nie tylko sekwencja gry, w ktorej
powinien on zlekcewazy¢ wyswietlajacy sie napis i zejs¢ ze Sciezki
prowadzacej do domku babci. Z podobnymi strategiami mamy do
czynienia w trakcie eksploracji lasu. Spotykamy na przyktad ducha
matej dziewczynki, ktéra — wydawaloby sie — pelni funkcje swoiste-
go przewodnika po $wiecie gry. Jednak wskazéwki ducha czesto wio-
da gracza na manowce i nie posuwaja rozgrywki naprzéd. Podobna
funkcje spetniaja kwiaty i przedmioty, podswietlane w miare, jak
gracz sie do nich zbliza. Chociaz Czerwony Kapturek moze je zbie-
ra¢ do koszyka, nie spelniaja one zadnej funkgji, inaczej niz w grach
typu fabularnego, gdzie mozna tego typu zdobycze wymienia¢ na
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niezbedne dla postaci rekwizyty. W ten sposéb twoércy The Path wy-
twarzaja w graczu do$wiadczenie znuzenia, gdyz z kazda kolejng mi-
nuta rozgrywki pojawia sie wrazenie bezcelowego btadzenia po lesie.
Jednak jesli przyjrzymy sie blizej zastosowanym w The Path wizual-
nym efektom, okaze sie wtedy, ze w okreslony sposéb profiluja one
dos$wiadczenie gracza. W zaleznosci od tego, jak porusza sie on po
lesie, na ekranie pojawiaja sie niewyrazne napisy, zamazane obrazy
czy fragmenty krétkich filméw, na ktérych widaé wszystkie awatary.
Co wiecej, ukazuja sie one zazwyczaj w momencie, gdy wraz z Czer-
wonym Kapturkiem wkladamy do koszyka kolejny przedmiot. Twér-
cy sugeruja w ten sposob, ze gracz ma do czynienia z powidokami
wydarzen z przeszlodci, a przedmioty zbierane przez awatara uru-
chamiajg w nim wspomnienia. Gracz zaczyna wiec poszukiwa¢ tych
przedmiotéw, liczac na to, ze dowie sie, co wydarzyto sie w przeszto-
$ci bohaterek gry. Okazuje sie wéwczas, ze gra, ktéra miata ofero-
wal wylacznie doswiadczenie eksploracji przestrzeni, opiera sie na
takim samym schemacie narracyjnym powiesci detektywistycznej,
jak dziato sie to w przypadku Call of Cthulhu. Detektyw réwniez
w pewnym momencie tracil pamie¢, by w kolejnych etapach gracz
moégl stopniowo dowiadywac sie o tym, co wydarzylo sie w przeszlo-
$ci w tajemniczej osadzie Innsmouth - jednej z wezedniejszych loka-
cji gry. Rozwigzanie zagadki nastepowalto oczywiscie w ostatniej se-
kwencji, w ktérej bohater — poznawszy prawde na temat mitycznych
istot o nazwie Yith — umiera, a w nagrode zostaje przyjety do raju.
Podobnie skonstruowana jest ostatnia sekwencja The Path, gdy wraz
z awatarem gracz wchodzi do domku babci. Mozliwo$¢ eksploracji
tej przestrzeni jest juz znacznie ograniczona, a gracz moze jedynie
klika¢ na klawisz klawiatury, ktéry wskazuje strzatke w prawo. Je-
$li uznamy to, co dzieje sie w domku babci za prébe rekonstrukeji
przeszltosci, wéwczas okaze sie, ze mamy do czynienia z typowym
dla gier komputerowych linearnym wyobrazeniem na temat czasu,
ktéry sklada sie z nastepujacych po sobie wydarzen. W tym kontek-
$cie strategie performatywnego wytwarzania Czwartej Przestrzeni
przez twércow gry paradoksalnie stuzg utwierdzeniu tradycyjnego
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sposobu myslenia o przeszlosci jako o okreslonej sekwencji zdarzen,
ktéra mozna odtworzy¢, nie zmieniajac zasadniczo jej ksztattu.

Dopiero po uwzglednieniu naszkicowanych powyzej proceséw
performatywnego wytwarzania do$wiadczenia Czwartej Przestrze-
ni mozna w pelni opisa¢ doswiadczenie uczestnika przedstawien
site-specific. W dotychczasowych badaniach nad interesujacymi
mnie zjawiskami artystycznymi kwestia przestrzeni wirtualnej byta
jednak konsekwentnie pomijana. Swiadcza o tym chociazby socjolo-
giczne badania Fiony Wilkie, przedstawione w cytowanym wczesniej
artykule Mapping the Terrain. A Survey of Site-Specific Performance
in Britain, w ktérym analizuje ona kwestionariusze skierowane do
twoércéw przedstawien site-specific. Najwiecej pytan dotyczy tego,
czy wykorzystuja oni takie tradycyjne strategie artystyczne, jak
wlaczanie w spektakl materialéw dokumentalnych czy zdjec¢ zwia-
zanych z historig konkretnego miejsca. Jednoczesnie uzyskane od-
powiedzi wskazuja, ze znaczna cze$¢ tworcéw wykorzystuje techno-
logie nowych mediéw. Jednak Wilkie w ten oto sposéb komentuje
wyniki swoich badan:

We wszystkich przypadkach dzialania site-specific artystoéw [ko-
rzystajacych z nowych mediéw — M.Ch.] odbywaja sie w praw-
dziwej przestrzeni. Cho¢ w terminologii zwigzanej z Inter-
netem réwniez pojawiaja sie strony [site — M.Ch.] i ich odwie-
dzanie, nie mamy tam jednak do czynienia z takim samym
dziataniem. Oczywiscie cyberprzestrzen ma wiele cech site-spe-
cific, zwlaszcza w poréwnaniu z innymi sposobami komunika-
qji, jednak — w przeciwienstwie do ,prawdziwych” przestrze-
ni - przez swoja powtarzalnos$¢ i ogromne rozmiary jest ona
catkowicie nie-konkretna. Oznacza to, ze cyberprzestrzenie
zasadniczo nie rdznia sie miedzy soba pod wzgledem wygladu
i sposobu funkcjonowania (s. 146; podkr. M.Ch.).

Wilkie lekcewazy w ten sposéb wykorzystanie technik nowych me-
di6éw, ktére — wedtug niej — stuza jedynie promocji i pozyskiwaniu
funduszy na tworzenie kolejnych spektakli. W cytowanym fragmen-
cie zdaje sie¢ nawigzywac wprost do koncepcji nie-miejsca Marca
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Augé. Francuski badacz przeciwstawia sobie nie-miejsca zorientowa-
ne wyltacznie na konkretny cel (np. przestrzenie $rodkéw komunika-
¢ji publicznej) miejscom antropologicznym, czyli takim, w ktérych
ludzie zyja na co dzien i z ktérymi taczg ich trwate zwiagzki'®. Jed-
nak w XXI wieku, gdy strategie odbioru proponowane przez nowe
media w znacznym stopniu warunkuja postrzeganie rzeczywistosci,
zaciera sie tak zarysowana granica miedzy miejscem rzeczywistym
a nierzeczywistym. Wida¢ to chociazby w opisywanym przez bada-
czy kultury cyfrowej zjawisku gamifikacji, polegajacym na ,zastoso-
waniu mechanizméw i rozwigzan znanych z gier cyfrowych w prze-
strzeniach i praktykach spolecznych, ktére wezesniej nie mialy nic
wspélnego z grami”™’. Chodzi tutaj zaréwno o wszelkiego rodzaju
praktyki marketingowe, ktére korzystaja z narracyjnych schematéw
gier wideo, jak i o procesy przenikania sie wirtualnej rzeczywistosci
z codziennym doswiadczeniem gracza. W odniesieniu do przedsta-
wien site-specific gamifikacja oznacza natomiast sposéb adaptowa-
nia przestrzeni, zaczerpniety przez ich twdrcéw ze wspdlczesnych
gier. Tak rozumiana gamifikacja przestrzeni wigze sie z wywola-
niem u odbiorcy doswiadczenia Czwartej Przestrzeni, opartego na
wrazeniu nieskrepowanego eksplorowania danej przestrzeni, a nie
na podkreslaniu jej zakorzenienia w rzeczywistosci materialne;.
Doswiadczenie to zastepuje charakterystyczne dla teatru procesy
odczytywania znakéw zapisanych w przestrzeni scenicznej, gdyz
zakltada aktywno$¢ widza, ktéry juz poprzez samo poruszanie sie
w przestrzeni wptywa na zmiane kreowanych w niej znaczen.
Konsekwencje wykorzystania Czwartej Przestrzeni do perfor-
matywnego wytwarzania do$wiadczenia uczestnika przedstawien
site-specific oméwie w dalszej czesci moich rozwazan. Chciatbym

16 Marc AUGE, Nie-miejsca. Wprowadzenie do antropologii hipernowoczesnosci, ttum.
Roman Chymkowski, Wojciech J. Burszta, Wydawnictwo Naukowe PWN 2010,
s.53.

17 Radostaw Bomba, Gamification. Jak rzeczywistos¢ staje sie grq cyfrowg, [w:] OI-
brzym w cieniu. Gry wideo w kulturze audiowizualnej, red. Andrzej PITRUS, Wydaw-
nictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego 2012, tu:s. 78.
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wczeéniej na chwile zatrzymac sie przy przytoczonym wyzej frag-
mencie rozwazan Fiony Wilkie. Wynika z niego, ze mamy do czynie-
nia z binarng opozycja miedzy przedstawieniami site-specific, ktére
rozgrywaja sie w konkretnej przestrzeni, a takimi przedstawienia-
mi, ktére pokazuje sie w przestrzeni nie-konkretnej. Czy w $wietle
opisanych w tym rozdziale dynamicznych i skomplikowanych pro-
ceséw performatywnego wytwarzania czterech Przestrzeni opozycja
ta jest do utrzymania? Aby odpowiedzie¢ na to pytanie, przyjrzyjmy
sie blizej problemowi konkretnosci przestrzeni w przedstawieniach
site-specific.



ROZDZIALE
KONKRETNOSC PRZESTRZENI
W PRZEDSTAWIENIACH SITE-SPECIFIC

KONKRETYZACJA | UNIWERSALIZACJA PRZESTRZENI

$r6d wspélczesnych praktykéw sztuki site-specific toczy sie
W ozywiona debata na temat tego, czy przedstawienia tego typu,

podobnie jak inne dzialania artystyczne, mozna pokazywac
w r6znych miejscach. Z jednej strony nazwa tego gatunku sztuki
sugeruje, ze twércy powinni uwzglednia¢ specyficzne wlasciwosci
miejsc, w ktérych pokazuja swoje dzieta. Z drugiej strony natomiast
niektérzy twoércy traktujg interesujace mnie przedstawienia na réw-
ni z innymi formami aktywno$ci artystycznej i pokazujg je w od-
miennych geograficznie i kulturowo lokalizacjach. Jak mi sie wy-
daje, miedzy tymi dwoma podejéciami do sztuki site-specific nie ma
sprzecznosci. Przekonuje o tym cytowana w poprzednim rozdziale
Fiona Wilkie w artykule Mapping the Terrain. A Survey of Site-Specific
Performance in Britain. Powolujac sie na praktyke artystyczng brytyj-
skich performeréw z kolektywu Wrights & Sites, stwierdza ona, ze
mamy do czynienia ze swego rodzaju kontinuum konkretnosci sztu-
ki site-specific. Kazde przedstawienie z tego nurtu mozna umiesci¢
miedzy tym, co nazywa ,czysty” sztuka site-specific, zwigzana z jed-
nym konkretnym miejscem, a tym, co okresla mianem sztuki site-
-generic. W drugim przypadku chodzi jej przede wszystkim o ,przed-
stawienia stworzone z mys$la o kilku lokalizacjach, majacych podobne
cechy fizyczne i kulturowe” (s. 150). W niniejszym rozdziale posta-
ram sie przyjrze¢ blizej punktom granicznym zarysowanego przez
Wilkie kontinuum. W przeciwienistwie do brytyjskiej performatycz-
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ki nie bedzie mnie jednak interesowa¢ tworzenie nowych podgatun-
kéw sztuki site-specific w zaleznosci od ich miejsca w ramach kon-
tinuum. Skupie raczej uwage na opisaniu strategii, dzieki ktérym
tworcy moga wytwarzaé konkretnosé przestrzeni swoich przedsta-
wien w zalezno$ci od lokalizacji, w ktérych s3 one pokazywane. Dla
unikniecia terminologicznego chaosu nie bede tez postugiwat sie
proponowanymi przez Wilkie kategoriami site-specfic i site-generic,
lecz méwil odpowiednio o strategiach konkretyzacji i strategiach
uniwersalizacji przestrzeni w przedstawieniu site-specific. Te pierw-
sze stuza twércom do osadzenia przedstawienia w konkretnej prze-
strzeni realnej i wyobrazonej, najczesciej poprzez podkreslenie jej
materialnosci. Te drugie natomiast opierajg sie na przekonaniu
twoércéw o tym, ze przestrzen ma charakter uniwersalny i mozna ja
wpisywa¢ w dowolny porzadek dyskursywny. W obu przypadkach
chodzi o strategie performatywne, gdyz w wyniku ich zastosowania
wytwarza sie uktad réznego typu dynamicznie zmiennych oddzia-
tywan wzajemnych miedzy dziataniem artystycznym, odbiorcami
i przestrzenia. Opisywanie tego typu strategii performatywnych po-
zwoli mi unikna¢ problemu, przed ktérym staneta Wilkie, zastana-
wiajac sie nad tym, ,jak nazwac dzialania artystyczne, ktére znajduja
sie gdzie$ pomiedzy site-specific a site-generic. Chodzi o te przedsta-
wienia, ktdre zostaly przeniesione badz przepracowane na potrzeby
nowego miejsca” (s. 150). Odwolujac sie do konkretnego przypad-
ku, pokaze, ze interesujace mnie strategie performatywne nie tyl-
ko wspétwystepuja w obrebie jednego przedstawienia site-specific,
lecz zachodza miedzy nimi réznego typu relacje wzajemne.

Wybér przyktadu, ktéry pozwoli mi zilustrowaé strategie kon-
kretyzacji i uniwersalizacji przestrzeni w przedstawieniu site-specific,
nie jest przypadkowy. Celowo rezygnuje z opisywania dziatan wspét-
czesnych artystéw, by pokazaé, ze omawiane strategie wspotwy-
stepowaly réwniez w historycznych formach interesujacych mnie
przedstawien. Dlatego wybratem przedstawienie Gododdin walijskiej
grupy teatralnej Brith Gof, ktérej szczyt popularnosci przypadt na
lata osiemdziesigte XX wieku. Interesujacy mnie projekt artystycz-
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ny przygotowano w 1989 roku w nieczynnej fabryce samochodéw
Rover w Cardiff. Z pozoru mamy wiec do czynienia z kolejnym przy-
kladem wykorzystania przestrzeni znalezionej, ktérej materialnos¢
— jak przekonywatl Schechner — ma silnie wplywaé na doswiadczenie
uczestnikéw przedstawienia, umozliwiajac powstanie autentycznej
wspélnoty widzéw i aktoréw. Na rzecz takiej interpretacji $wiad-
czy¢ méglby chociazby wykorzystany przez twércéw jako podstawa,
napisany po $redniowalijsku poemat legendarnego barda Aneirina,
slawigcy bitwe pod Catraeth, w ktérej ok. 600 roku n.e. grupa bry-
toniskich zolnierzy zostala zdziesigtkowana przez oddzialy Angléw.
Aktorzy Brith Gof, ubrani wylacznie w stroje przypominajace kilty,
wykonywali wymagajace fizycznej sprawnosci uktady choreograficz-
ne, odgrywajac role Brytondw, ktérzy stawiali czota i gineli w wal-
ce z niewidocznymi przeciwnikami. Z tej perspektywy wystawione
w stolicy Walii przedstawienie uzna¢ mozna za prébe umacniania
walijskiej tozsamosci narodowej wobec - jak wéwczas uwazano —
neoimperialnej polityki rzadu Margaret Thatcher. Tak starata sie po-
kazaé Gododdin walijska telewizja, prezentujac w 1990 roku film do-
kumentalny. Jedna z uczestniczek przedstawienia opowiadata w nim
o wlasnej reakcji emocjonalnej na prolog przedstawienia, w ktérym
aktorka recytowala w oryginale tekst poematu Aneirina. Jak rela-
cjonowata, nie mogta wyjs¢ ze zdumienia, ze potrafi zrozumie¢ pra-
wie caly tekst, co wywolywalo u niej z kolei poczucie przynaleznosci
do wiekszej wspolnoty'. Pokazanie tej wypowiedzi mialo umocni¢
przekonanie, jakoby autentyczna kultura walijska przetrwata w nie-
omal niezmienionym ksztalcie i stalo sie tak pomimo stuleci poli-
tycznej, jezykowej i kulturowej dominacji Anglikéw. Wybrana przez
Brith Gof przestrzen bylaby wiec gwarantem esencjonalnie rozu-
mianej tozsamosci narodowej, opartej na przywigzaniu do konkret-
nego miejsca na ziemi. O tym, ze taka interpretacja przedstawienia
nie da sie utrzymac, najlepiej przekonuje juz sam film walijskiej

! Martin McCARTHY, Mike PARKER, Gododdin, film dokumentalny na zlecenie
HTV Cymru/Wales, http://vimeo.com/80218855 (07.02.2015).
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telewizji. Jego realizatorzy pokazuja bowiem, ze przedstawienie
grano takze w innych miejscach. Po premierze w Cardiff Goddodin
wyruszyto w trase i ogladali je widzowie w Polverigi (Wtochy), Ham-
burgu (Niemcy), Leeuwarden (Holandia) oraz w Glasgow (Szkocja).
Tym samym przedstawienie Brith Gof trudno traktowac jako niero-
zerwalnie zwigzane z geograficzna i kulturowa przestrzeniag Walii.

W kazdej z wymienionych wyzej lokalizacji, w ktérej wystawia-
no Gododdin, twércy stosowali inne strategie, konkretyzujac badz
uniwersalizujac przestrzen, za kazdym razem wywolujac réwniez
odmienne doswiadczenie odbiorcéw. Jak sie wydaje, réznice miedzy
omawianymi strategiami stang sie bardziej widoczne, jesli osobno
przeanalizujemy dwie grupy przedstawien. Z jednej strony beda to
przedstawienia w Cardiff i Glasgow, czyli w miejscach, z ktérymi
bezposrednio zwigzani sg twércy Brith Goff oraz wykorzystywane
przez nich kulturowe odniesienia. Z drugiej strony to przedstawie-
nia pokazane poza Wielkg Brytania, ktére trzeba uzna¢ za etapy
kontynentalnego tournée walijskiej grupy. Nie chce jednak two-
rzyé wrazenia, ze strategie konkretyzacji przestrzeni, stosowane
w przedstawieniach pierwszej grupy, sa ,czystsze” — jak chciata Wil-
kie - badz bardziej skuteczne niz stosowane gdzie indziej strategie
uniwersalizacji przestrzeni i ze dzieje sie tak tylko dlatego, ze odno-
sza sie do miejsc, z ktérymi zwigzani s twoércy z Brith Gof. W kaz-
dym z tych przedstawienr zachodzily po prostu odmienne procesy
wytwarzania performatywnos$ci, ktére mialy spelnia¢ odmienne
cele ideologiczne. Rozpoczne wiec analize od zagranicznych wysta-
wienn Gododdin. Rozdzwiek miedzy przestrzenia realng a dyskursa-
mi, ktére wlaczaja w nig twoércy, okazuje sie w nich na tyle duzy, ze
strategie uniwersalizacji przestrzeni i osiggane z ich pomoca efekty
staja sie niezwykle widoczne. Taka kolejno$¢ proponowanej analizy
wydaje sie i$¢ pod wlos zaproponowanej przez Brith Gof chronologii
wystawienn Gododdin. W Wielkiej Brytanii rozegrano bowiem pierw-
sze i ostatnie przedstawienie, co sprawialo, ze mogly one utkwi¢
w pamieci brytyjskich odbiorcéw. Z tej perspektywy przedstawienia
na kontynencie odgrywaly jedynie role tla, na ktérym miat dopie-



GODODDIN ZDJETY Z ZAWIASOW

ro ujawni¢ sie krytyczny wobec wladzy aspekt przedstawien Brith
Gof pokazanych w Wielkiej Brytanii. W konsekwencji brytyjscy te-
atrolodzy zwykli interpretowac Gododdin jako gest sprzeciwu wobec
rzad6éw Thatcher w imie odradzajacej sie w latach osiemdziesigtych
XX wieku tozsamosci narodowej i kulturowej Walijczykéw?. W toku
analizy postaram sie pokaza¢, ze potencjal krytyczny, ktéry przypi-
suje sie omawianemu przedstawieniu, stanowi jedynie efekt konse-
kwentnie stosowanych przez twércéw strategii konkretyzacji prze-
strzeni. Co za tym idzie, kwestia wymowy ideologicznej Gododdin
okazuje sie zdecydowanie bardziej skomplikowana i wymaga bar-
dziej subtelnych rozstrzygniec. Aby sie o tym przekona¢, sprébujmy
najpierw zapytac o to, na czym w kontekscie przedstawienia Brith
Gof polegaja strategie uniwersalizacji przestrzeni i jaki cel spelniaty
w okreslonych lokalizacjach.

GODODDIN TDJETY 7 ZAWIASOW

by zrozumieé wykorzystywane przez Brith Gof strategie uniwer-

salizacji przestrzeni, nalezy w pierwszej kolejnosci umiesci¢ Go-
doddin w szerszym kontekscie kulturowym i spolecznym. W tym
celu warto odwotac sie do ustalert amerykanskiej historyczki sztuki
Miwon Kwon. W cytowanej wczesniej pracy One Place after Another.
Site-Specific Art and Locational Identity stwierdza ona, ze w latach
osiemdziesiatych i dziewie¢dziesigtych XX wieku nastapil wyrazny
spadek znaczenia strategii artystycznych, majacych na celu podkre-
$lanie materialnosci przestrzeni, w ktérych rozgrywaly sie przedsta-
wienia site-specific. Zastapily je réznego rodzaju strategie krytyczne
wobec spotecznych, politycznych i kulturowych dyskurséw z nig
zwigzanych (por. s. 51-55). Te pierwsze pociagaly za sobg falszywe,
zdaniem 6wczesnych twércéw, przekonanie o mozliwosci znalezie-
nia autentycznej wspélnoty widzéw i aktoréw. Co wiecej, proces ten

2 Zob. Jen HARVIE, Staging the UK, Manchester University Press 2005.
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byl wynikiem ukonstytuowania sie performansu jako pelnoprawne;
dziedziny sztuki. O ile, jak twierdzita Joanna Ostrowska, sztuka site-
-specific lat sze$édziesiatych i siedemdziesigtych XX wieku narodzita
sie jako reakcja na tradycyjny, z zalozenia zachowawczy, model sztu-
ki zwigzanej z instytucjami kulturalnymi i ich przestrzeniami, o tyle
sztuka site-specific dwéch kolejnych dekad stanowita odpowiedz na
upowszechnienie sie strategii artystycznych pierwszych performe-
réw. Wskazuje na to chociazby ironiczna uwaga Herberta Blaua, kté-
ry w 1985 roku stwierdzil, ze

potrzeba rytualu wlasciwa dla ostatniego pokolenia artystéw,
ktorzy w komunitarystycznym idealizmie dazyli do stworzenia
alternatywnej kultury, wlasciwie juz zanikta, nie liczac kilku
niezrozumianych i aspolecznych szamanéw sztuki performan-
su, ktérzy ostali sie gdzie$ w Kalifornii®.

Blau zdaje sie sugerowa(, ze artystyczne dzialania w konkretnej,
»autentycznej” przestrzeni utracily performatywny potencjal spo-
tecznego oddzialywania i zmienily sie w kolejng konwencje arty-
styczna. Miwon Kwon twierdzi, iz odpowiedzig na opisywang przez
Blaua sytuacje miat by¢ proces, ktéry nazywa zdejmowaniem dziata-
nia artystycznego z zawiaséw konkretnej przestrzeni (unhinging of
site-specificity) (s. 33). Chodzi tu o prébe odnowienia zerwanej wiezi
miedzy sztuka performansu i spoteczenstwem, ktéra miata polega¢
na krytyce dominujacych dyskurséw kulturowych i spoteczno-poli-
tycznych. Dlatego owe zawiasy, z ktérych nalezalo zdja¢ dziatania
artystyczne, oznaczaja w pierwszej kolejnosci przywigzanie przed-
stawienia site-specific do konkretnej przestrzeni. Kwon stwierdza, ze

juz sam proces instytucjonalizacji i towarzyszacej mu komer-
gjalizacji dziatan site-specfic zni6st zasade zakotwiczenia sztuki
w danym miejscu (place-boundedness), ktéra umozliwiata arty-
stom krytyke ahistorycznej autonomii dzieta sztuki” (s. 38).

3 Herbert BLAU, Odd, Anonymous Needs. The Audience in Dramatized Society, ,Per-

forming Arts Journal” 1986, nr 2/3, s. 199-212, tu: s. 209.
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Innymi stowy, wedtug amerykariskiej badaczki jedynie zdjecie
sztuki site-specific z zawiaséw konkretnej przestrzeni pozwalalo na
skuteczna krytyke dominujacych kulturowych i spoteczno-politycz-
nych dyskurséw w celu wywotania u odbiorcy krytycznego stosunku
wobec otaczajacej go rzeczywistosci. Jesli jednak przyjrzymy sie bli-
zej jej rozwazaniom na temat strategii artystycznych, stosowanych
woéwczas przez tworcéw site-specific, okaze sie, ze

konkretne miejsce staje sie raczej wynikiem osobistego este-
tycznego wyboru badz stylu artysty niz préba wytworzenia
okreslonego doswiadczenia estetycznego. Tym samym zasady
produkgji artystycznej i wystawiania sztuki ponownie staja sie
tematem dla artystéw. Uruchamianie dynamicznych pro-
ceséw w przestrzeni ustepuje miejsca traktowaniu jej
jak pasywnego obiektu artystycznego. Celem artystycz-
nych dziatan w konkretnej przestrzeni jest zatem jej krytyczne
przedstawianie, a nie performatywne wytwarzanie jej mate-
rialno$ci (s. 38; podkr. M.Ch.).

W opisie Kwon wyraznie wyczuwa sie porzadek hierarchiczny,
w ktérym sztuka zdjeta z zawias6w konkretnej przestrzeni zaczyna
dominowac¢ nad przestrzenia realng w tym sensie, ze jest w stanie
skutecznie nadawac¢ jej okreslone przez siebie znaczenia. Méwiac
bardziej precyzyjnie, opisywana przez nig sztuka site-specific to
przejaw nowoczesnego myslenia twércéw, ktérzy uznaja, ze mate-
rialnoscig przestrzeni mozna dowolnie manipulowad. Jak twierdzi
Bruno Latour, takie mysglenie zaktada radykalny rozdzial miedzy na-
tura a kultura, ktéra traktuje te pierwsza jako tworzywo dla swoich
autonomicznych procedur®. Oznacza to, ze tak rozumiana sztuka
site-specific niewiele rézni sie od tradycyjnego modelu sztuki sprzed
zwrotu performatywnego, kiedy artysci dazyli do pelnej kontroli
nad dzielem sztuki i jego interpretacja. Z tej perspektywy strategie
uniwersalizacji przestrzeni, wykorzystywane przez twércéw Godod-

4 Por. Bruno LATOUR, Nigdy nie bylismy nowoczesni. Studium z antopologii syme-
trycznej, ttum. Maciej Gdula, Oficyna Naukowa 2011, s. 21-24.



96

ROZDZIAL 3. KONKRETNOSC PRZESTRZENI

din w r6znych lokalizacjach, mozna interpretowac jako prébe narzu-
cenia odbiorcom okreslonej interpretacji przestrzeni. Aby to poka-
zaé, przyjrzyjmy sie dokladniej jednemu z przedstawien Gododdin,
ktoére odbyto sie poza Wielka Brytania.

Ogromny geograficzny rozrzut lokalizacji, w ktérych grupa
Brith Gof pokazywal swoje przedstawienie, jest charakterystycznym
elementem opisywanego przez Miwon Kwon zjawiska zdejmowa-
nia przedstawienia site-specific z zawiaséw konkretnej przestrzeni.
Brith Gof wrecz manifestacyjnie deklarowali, ze pierwotny wyboér
przestrzeni byt wylacznie dzietem przypadku, a najlepszym miej-
scem dla ich przedstawienia okazala sie kopalnia piasku we wloskim
Polverigi, gdzie pokazano je 22 i 23 lipca 1989 roku. Nalezy jednak
zapyta¢, dlaczego akurat te przedstawienia i pod jakim wzgledem
przewyzszaly pozostale. Wydaje sie przeciez, ze wloski kontekst
spoteczno-kulturowy — Polverigi bylo wéwczas preznie rozwijaja-
cym sie os$rodkiem kultury — powinien ostabia¢ performatywna sku-
teczno$¢ dziatania walijskich twoércéw. Zamiast nieczynnej fabryki
samochodéw, zorganizowali oni bowiem wystep we wcigz dziataja-
cej kopalni, anektujac dla swoich potrzeb jeden z nasypéw. Wedtug
kanadyjskiej teatrolozki Jen Harvie zmiana lokalizacji w decydujacy
sposéb ostabita spoleczne oddzialywanie przedstawienia, a

najwieksza strata byt brak odniesient do nieodlegtej przesztosci
Walii, naznaczonej przez upadek przemystu i bezrobocie, co sta-
nowito wéwczas kluczowy element walijskiej tozsamosci, o kt6-
rym przedstawienie w zamknietej fabryce skutecznie przypo-
minato widzom®.

Badaczka odwoluje sie tutaj do spoleczno-ekonomicznego kontek-
stu rzadéw Margaret Thatcher, gdy zdecydowana wiekszos¢ walij-
skiego przemystu zostata albo zlikwidowana, albo sprywatyzowana.
Pozbawienie przedstawienia tego kontekstu $wiadczy wedlug niej
o braku czytelnosci dziatan Brith Gof. Komentarz Harvie pokazu-

> Jen HARVIE, op. cit., s. 52.
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je jednak wyraznie, ze interpretuje ona Gododdin przez pryzmat
kategorii autentycznosci. Tymczasem zdjecie omawianego przed-
stawienia z zawiaséw konkretnej walijskiej przestrzeni dato twér-
com mozliwoé¢ skutecznego zarzadzania przestrzenig znaleziona
i umozliwito nalozenie na nia zaplanowanych przez nich znaczen.
Nie bez przyczyny poréwnywali przeciez przestrzen piaskowni do
amfiteatru, na co miato wskazywa¢ polozenie nasypu, na ktérym
znajdowali sie aktorzy, na dnie okraglego wyrobiska. W tym ukta-
dzie nasyp, niczym element dekoracji w tradycyjnym teatrze, odgry-
wat role wzniesienia, na ktérym rozegrata sie opisywana w poemacie
bitwa Brytonéw z Anglami, natomiast drzwi samochodowe, ktére
aktorzy nosili przy sobie niczym tarcze, staly sie teraz wylacznie ele-
mentami kostiumu. Co ciekawe, przedstawienie w Polverigi wywo-
tato niezwykle zywiotowe reakcje widzéw. To za$ jedynie utwierdzi-
to artystéw w przekonaniu, ze udalo im sie przeksztalci¢ Gododdin
w uniwersalna opowies$¢ o bezsensie wojny i bohaterstwie stabych,
skazanych na porazke w konfrontagji z silniejszym wrogiem. Mozna
wiec powiedzie¢, ze wloskie przedstawienie postuzyto im do stwo-
rzenia i podtrzymania wrazenia uniwersalnosci historii, ktéra oka-
zala sie wazna nie tylko dla widzéw w Walii.

O utopijnosci takiej wizji przekonuje Gododdin wystawiony
w dniach 17-19 sierpnia 1989 roku w dawnej fabryce zurawi stocz-
niowych Kampnagel w Hamburgu. W tym wypadku nie mamy do
czynienia z przestrzenia znaleziong, lecz z przestrzenia sztuki par
excellence. W 1982 roku hala fabryki Kampnagel zostata bowiem
przekazana przez miasto teatrowi Deutsches Schauspielhaus, a na-
stepnie stala sie samodzielng instytucja teatralna, w ktérej regular-
nie wystawia sie przedstawienia teatralne. Zdaje sie, ze tego rodza-
ju przestrzen powinna ulatwi¢ wytworzenie efektu uniwersalnosci,
o ktérym artysci z Brith Gof czesto wspominali w wywiadach, mie-
dzy innymi w wymienionym wcze$niej filmie dokumentalnym. Jed-
nak reakcje niemieckiej publicznosci pokazaly, ze nalozenie jakiej-
kolwiek siatki znaczen na przestrzen nie jest dzialaniem niewinnym
i zawsze uruchamia okreslone spoteczno-kulturowe dyskursy. Dzia-
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tania Brith Gof w Hamburgu budzily skojarzenia z Holokaustem,
ktérych walijscy twércy w zaden sposéb nie zaplanowali. Szczegdl-
nie kontrowersyjne okazaly sie sceny $mierci brytonskich wojow-
nikéw. Skapo ubrani aktorzy czolgali sie w zaprojektowanym przez
scenografa Clifforda McLucasa plytkim zbiorniku wodnym, dooko-
ta ktérego ptonal ogien. Mike Pearson, zalozyciel grupy, stwierdzit
pozniej w jednym z wywiaddw, iz ,problem polega na tym, ze gdy
pokaze sie w Niemczech péinagich ludzi i ogien to oznacza tylko jed-
no. Na tym polegat nasz btad”®. Innymi stowy to, co w zamierzeniu
artystéw z Brith Gof miato by¢ obrazem szlachetnej $mierci boha-
terskich wojownikéw, wpisywato sie w silnie obecny w Niemczech
lat osiemdziesiatych dyskurs rozrachunkowy, dotyczacy niemieckiej
odpowiedzialnosci za Holokaust”. Tym samym spektakl w Hambur-
gu nie okazal sie uniwersalng opowiesciag o bohaterskich wojowni-
kach, gdyz artystyczne dzialanie uruchomilo niepozadane przez
twoércéw skojarzenia, wcigz obecne w zbiorowej pamieci odbiorcéw.
Co wiecej, publiczno$¢ w Hamburgu odczytata Gododdin jako po-
chwale nacjonalizmu, ktéry dla Niemcéw jednoznacznie wigzal sie
z faszystowska ideologia Hitlera, podczas gdy dla Walijczykéw byt
po prostu jednym z elementéw oporu wobec politycznej i kulturowej
dominacji Anglii. Przyktad tego przedstawienia pokazuje, ze strate-
gie uniwersalizacji przestrzeni, zwigzane ze zdjeciem przedstawie-
nia site-specific z zawiaséw konkretnej przestrzeni, nie zapewniaja
twoércom mozliwosci nakladania dowolnych znaczen na wybrang
przez nich przestrzen, lecz paradoksalnie uzalezniaja skutecznos¢
tego dziatania od kulturowego i spoleczno-politycznego kontekstu
specyficznego dla przestrzeni, w ktérej pokazuja oni przedstawienie.

6 Nick KAYE, Art into Theatre. Performance Interviews and Documents, Harwood
Academic Publishers 1996, s. 215. Kolejne cytaty z tego samego wydania, numery
stron w nawiasach.

7 Zob. Magdalena SARYUSZ-WOLSKA, Pamiec¢ zbiorowa i kulturowa. Wspélczesna
perspektywa niemiecka, Wydawnictwo Universitas 2009.
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Zperspektywy strategii zastosowanych przez Gododdin w przed-
stawieniach pokazanych we Wtloszech i w Niemczech przyjrze
sie w tym momencie strategiom konkretyzacji przestrzeni, ktére
zostaly zastosowane w spektaklach pokazanych w dwéch miejscach
w Wielkiej Brytanii: w nieczynnej fabryce samochodéw w Cardiff
oraz w dawnej fabryce tramwajéw w Glasgow. W obu przypadkach
celem Brith Gof z pewnoscig nie bylo deklarowane przekazanie
widzom uniwersalnej opowiesci o heroicznej walce skazanych na
porazke wojownikéw. Chodzito raczej o zabranie glosu w debacie
na temat spoleczno-gospodarczych przemian w Walii pod rzadami
Margaret Thatcher. Mamy tutaj do czynienia z tym, co w One Place
after Another Miwon Kwon nazywa ,powrotem autora”, czyli ,legity-
mizowaniem krytycznej wymowy artystycznego dziatania poprzez
odniesienie do osobistego zwigzku twércy z danym miejscem. Twor-
ca staje sie swego rodzaju ekspertem od historii tego miejsca, wpisa-
nych wen dyskurséw oraz powstatych woké! niego tozsamosci miesz-
kajacych tam ludzi (ktére staja sie trescig przedstawienia)” (s. 51).
Innymi stowy, tozsamos¢ Brith Gof jako walijskiej, alternatywnej
grupy teatralnej sprawila, ze jej dzialanie w konkretnej przestrzeni
natychmiast zyskalo status krytyki dominujacych spoteczno-poli-
tycznych dyskurséw i okazalo sie glosem mniejszosci narodowych
Wielkiej Brytanii. Z jednej strony Gododdin zostal wiec odczyta-
ny jako sprzeciw wobec liberalnych reform rzadu Thatcher, zamy-
kajacej i prywatyzujacej najwieksze zaklady produkcyjne w Wiel-
kiej Brytanii. Z drugiej strony twércom przypisywano intencje obu-
dzenia w walijskich i szkockich odbiorcach woli walki ze wsp6lnym
wrogiem-kolonizatorem — Anglia. Jak sie zdaje, na taka interpre-
tacje Gododdin wptynelo wykorzystanie przez Brith Gof przestrze-
ni, ktére w pamieci zbiorowej widzéw funkcjonowaty jako symbol
utraconej przemyslowej potegi Cardiff i Glasgow. Aby przetozy¢ ich
wymiar symboliczny na intensywne do$wiadczenie widzéw, artysci
zastosowali strategie konkretyzacji przestrzeni, polegajace na per-
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formatywnym wytworzeniu jej materialnosci. Zalezalo im przede
wszystkim na podkresleniu atmosfery zniszczenia w nieczynnych
zakladach przemystowych. Z pomoca konkretnych strategii arty-
stycznych zostaly one przeksztalcone w ruiny, ktére miaty wywota¢
wéréd widzéw tylez krytyczny stosunek do spoteczno-ekonomicz-
nych przemian, co tesknote za utracona ekonomicznej wielkosci Wa-
lii i Szkogji.

Znaczenie stosowanych w Gododdin strategii konkretyzacji
przestrzeni jako narzedzi krytyki brytyjskiej sytuacji spoteczno-
-ekonomicznej mozna pokaza¢, postugujac sie koncepcja ruin, jaka
przedstawil Tim Edensor w pracy Industrial Ruins. Spaces, Aesthetics
and Materiality®. Postugujac sie ruing jako figura pamieci zbiorowej,
brytyjski badacz sprzeciwial sie rozpowszechnionym w Wielkiej
Brytanii projektom rewitalizacji postindustrialnych ruin, ktére na-
zywal memoryscapes. Wedlug Edensora memoryscapes stuza przede
wszystkim ,nadawaniu pamieci materialnej formy poprzez groma-
dzenie w ruinach materialu ikonograficznego oraz budowanie swo-
istych scenografii, w ktérych odgrywa sie dla widza okreslong wersje
przesztosci” (s. 130). Innymi stowy, chodzi o wszelkiego rodzaju in-
stytucjonalne dzialania, ktére sprawiaja, ze zagospodarowanie tych
ruin stuzy przekazywaniu oficjalnej narracji historycznej na temat
danej przestrzeni. Mozna przywolaé tutaj chociazby przyktad zbu-
dowanego w 1846 roku Albert Dock w Liverpoolu, ktéry w XIX wie-
ku funkcjonowat jako symbol przemystowej i kolonialnej dominacji
Imperium Brytyjskiego. W 1982 roku popadajacy w ruine obiekt
zaczeto remontowac i stopniowo przeksztatca¢ w centrum kultury.
Zwieniczeniem tego procesu bylo otwarcie tam w 2007 roku Mie-
dzynarodowego Muzeum Niewolnictwa. Niegdysiejsze miejsce mor-
derczej pracy robotnikéw i afrykanskich niewolnikéw stato sie dzi$
osrodkiem kultury i waznym elementem dziedzictwa narodowego
Wielkiej Brytanii. O tym wiec, jakie $lady przeszlosci pozostaly w tej

8 Tim EDENSOR, Industrial Ruins. Spaces, Aesthetics and Materiality, Berg 2005.

Kolejne cytaty z tego samego wydania, numery stron w nawiasach.
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przestrzeni, decyduje instytucja muzeum. Efekty jej dziatan wida¢
juz w samej nazwie, ktéra sugeruje, ze niewolnictwo bylo zjawiskiem
miedzynarodowym, a nie zwigzanym z imperialng polityka, ktéra
przez wieki prowadzita Wielka Brytania. Wedlug Edensora w konse-
kwencji tego typu dzialan rewitalizacyjnych zrujnowane przemysto-
we przestrzenie tracg konstytutywna dla siebie atmosfere zniszcze-
nia, a zwiedzajacym oferuje sie sterylne doswiadczenie obcowania
z wyidealizowanym obrazem przeszlosci, pomijajac wszelkie sporne
kwestie dotyczace kapitalistycznej historii Wielkiej Brytanii (por.
s. 94). Z tego wzgledu brytyjski badacz wyraznie przeciwstawia
fizyczny kontakt z ruinami wszelkiego rodzaju praktykom stuzacym
budowaniu pamieci kulturowej. Poszukuje takiego sposobu obcowa-
nia z przeszlo$cia danego miejsca, ktéry umozliwialby zwiedzajacym
tworzenie ich wlasnych, czesto subwersywnych, wersji przeszlosci.

Idac sladami autoréw dziewietnastowiecznych powiesci go-
tyckich, brytyjski badacz szuka ruin, w ktérych silnie czuje sie at-
mosfere zniszczenia. Postindustrialne ruiny to bowiem dla niego
znak bezwzglednego ustroju kapitalistycznego z czaséw Imperium
Brytyjskiego XVIII i XIX wieku. Ten ustrdj zezwalal, na przyklad,
na nienormowany czas pracy dzieci ponizej dziewigtego roku zycia.
Dopiero w 1833 roku wprowadzono ,bardziej cywilizowane” regula-
cje, ktére zabranialy co prawda pracy matym dzieciom, lecz juz ich
starsze rodzenstwo moglo tak dtugo pracowaé. Rozwazania Edenso-
ra maja wyraznie spolecznie zaangazowany charakter. Zrujnowane
przestrzenie traktuje on jako symbol zerwania z charakterystycz-
nym dla kapitalizmu procesem nieustannego podsycania potrzeby
wytwarzania coraz to nowych débr, gdyz paradoksalnie - jak pisze
— ,trwalos¢ i obecno$¢ ruin w przestrzeni spolecznej stata sie mozli-
wa przez postepujacy proces ich rozktadu. Nie sg one juz miejscem,
gdzie trwa proces produkdji, dyktowany przez skierowane wcigz ku
przysztosci zalozenia i plany” (s. 125). W ten spos6b ruiny u Eden-
sora ujawniaja potencjat krytyczny wobec linearnej koncepgji czasu,
ktéra wymusza nieustanny postep i powiekszanie sie dobrobytu
spoleczenstw zachodnich. W ruinach mamy bowiem do czynienia
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ze wspotwystepowaniem wielu porzadkéw czasowych, zwiazanych
z réznorodnoscig elementéw, jakie sie w nich znajdujg. Jednocze-
$nie w przestrzeni, sktadajacej sie z czesto niejednorodnych elemen-
tow, ktore dodatkowo ulegaja niszczacej sile przyrody, nie mozna juz
moéwic o hierarchii badz dominagji jakiejkolwiek narracji na temat
przeszlodci.

Krytyczny wymiar koncepcji Edensora, zakladajacej wspolist-
nienie w przestrzeni wielu r6znych porzadkéw czasowych, przekta-
da sie na wykorzystywany przez niego model pamieci indywidual-
nej, ktéry przeciwstawia on pamieci kulturowej. Wedtug badacza
intensywna materialno$¢ ruin staje sie katalizatorem mechanizméw
pamieci asocjacyjnej i mémoire involontaire. Chodzi mu bowiem
o wszystkie skojarzenia, ktére pojawia sie w umysle jednostki, kiedy
przebywa w ruinach. Jak twierdzi:

ruiny sa alegoriami pamieci, lecz powstajace w nich mimowol-
ne wspomnienia leza u podstaw mechanizmu pamieci, ktérego
dzialanie zalezy od przypadku, gdyz takie wspomnienia uru-
chamiaja do$wiadczenia zmystowe. Dlatego czesto wspomnie-
nia te trudno zwerbalizowa(, okazuja sie tez odporne na wszel-
kie préby kodyfikacji i zapisu (s. 18).

Innymi slowy, zmystowe do$wiadczenia przebywajacych w ruinach
stymuluja powstawanie ich mimowolnych wspomnien i skojarzen,
ktére wymykaja sie wszelkiej kontroli ze strony instytucji zarzadza-
jacych pamiecig kulturowa (por. s. 143). Wedlug brytyjskiego bada-
cza fizyczna atmosfera zniszczenia, ktéra stanowi nieodlgczng ceche
ruin, ma ogromny potencjal tworzenia narracji subwersywnych wo-
bec dominujacych spoteczno-politycznych dyskurséw. Tym samym
tego typu przestrzenie stanowia idealng lokalizacje dla tych arty-
stycznych dzialan, ktére maja na celu krytyke okreslonego porzadku
spotecznego.

W kontekscie zarysowanych w ten sposéb powigzan miedzy
materialnoscia postindustrialnych ruin a krytycznym potencjalem
indywidualnych wspomnien, ktére one wywoluja, wykorzystywane
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przez Brith Gof strategie konkretyzacji przestrzeni mozna odczytacd
jako prébe przeksztalcenia nieczynnych fabryk w Cardiff i Glasgow
w postindustrialne ruiny, o jakich pisat Edensor, w celu wytworzenia
wrazenia bezposredniego fizycznego kontaktu ze §ladami przeszto-
$ci Walii. Szczegdlnie istotne s3 tutaj rozwigzania scenograficzne
i dzialania aktorskie, ktére celowo poteguja panujaca w tych prze-
strzeniach atmosfere zniszczenia. Clifford McLucas z konsekwencja
zbudowatl scenografie Gododdin ze zuzytych przemystowych mate-
rialéw i przedmiotéw. W trakcie obu przedstawierr przestrzen gry
aktorskiej oswietlaly przednie reflektory ustawionych wokét niej
zdezelowanych samochodéw. Natomiast grajacy brytonskich wo-
jownikéw aktorzy nie wspinali sie na porosniete trawg wzniesienia,
lecz na konstrukcje zbudowane z poukladanych w rzedy zuzytych
beczek po chemikaliach. Widzowie mogli wiec mie¢ trudno$¢ z od-
réznieniem element6éw scenografii od przedmiotéw i konstrukeji
stale obecnych w tych przestrzeniach, co szczegdlnie byto widoczne
w przedstawieniu pokazanym w fabryce samochodéw. Ten rodzaj
zaburzenia granicy miedzy tym, co nalezy do przestrzeni fabryki,
a tym, co zostalo do niej wprowadzone przez twdrcéw, jest bardzo
istotny dla stworzenia oddziatujacego na zmysty odbiorcy poprze-
mystowego krajobrazu. Aby wzmocni¢ ten efekt, Brith Gof dzialali
réwniez na stuch widzéw Gododdin. Pustych beczek uzywali jako re-
kwizytéw w sekwencji przedstawienia zatytulowanej Heroic Society.
Games Training and Feasting, ktéra pokazywata wojownikéw przygo-
towujacych sie do bitwy. Te przygotowania miaty posta¢ dynamicz-
nej choreografii, w ktérej dobrani w pary aktorzy zderzali sie pusty-
mi beczkami trzymanymi w rekach zamiast mieczy. Gluche odglosy
metalu, powstate w wyniku opisanego w ten sposéb fizycznego dzia-
tania, mialy duzy potencjat oddzialywania na zmysty widzéw. Docie-
raly zaréwno do tych, ktérzy z bliska obserwowali opisywana scene,
jak i do tych, ktérzy nie mieli pelnego widoku na dziatania aktoréw.
Tak oto Brith Gof stymulowali powstanie akustycznych wrazen, kté-
re z jednej strony tworzyly atmosfere zniszczenia wielkiego przemy-
slowego dziedzictwa Wielkiej Brytanii, z drugiej natomiast wywoly-
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waly do$¢ ewidentne wojenno-plemienne skojarzenia. Wskazuje na
to przede wszystkim odgrywana na zywo podczas wszystkich przed-
stawien Gododdin muzyka brytyjskiego zespolu Test Dept, ktéry
postuguje sie wylacznie instrumentami perkusyjnymi wykonanymi
z przedmiotéw codziennego uzytku. Stworzone przez Test Dept
silnie zrytmizowane kompozycje przywodza na mysl dzwieki beb-
néw, ktére w sredniowieczu zagrzewaly wojownikéw do walki. Wy-
daje sie wiec, ze Brith Gof podtrzymywali atmosfere zniszczenia
nie tylko dlatego, by skrytykowa¢ spoleczno-ekonomiczne procesy,
jakie zaszly w historii Walii i Szkocjii na przestrzeni stuleci, lecz
takze zachecajac odbiorcéw do walki z bezwzglednym kapitalistycz-
nym systemem, odpowiadajacym za zniszczenie przemystu, ktéry
w przeszlosci stanowit gtéwne zrédto dochodu Walijczykéw.

Aby pokaza¢ okreslony sposéb myslenia, kryjacy sie za wyko-
rzystaniem tego typu strategii konkretyzacji przestrzeni w Godod-
din, warto jeszcze raz przyjrzec sie koncepcji Edensora. Szczegdlnie
istotny wydaje sie ten fragment Industrial Ruins, w ktérym brytyjski
badacz prébuje odrézni¢ ruiny od memoryscapes. Stwierdza wtedy,
ze w tych pierwszych dominuje uczucie obcosci i dziwno$ci, przyczy-
niajac sie do tego, ze ,duchéw przesztosci nie spchycha sie do ciem-
nych katéw, starych strychéw i szuflad; nie ukrywa sie i nie zamiata
pod dywan, ale zwiedzajacy wciaz je reinterpretuja i wpisuja w coraz
to nowe konteksty” (s. 154). Zwiedzajacy maja bowiem do czynienia
z pozostalo$ciami dawnych hal produkcyjnych i korytarzy, zniszczo-
nych maszyn i materiatéw uzywanych do produkeji. Wszystkie te
materialne znaki przesztosci wywoluja w nich uczucie nieustannej
obecnosci dawnych wiascicieli i zatrudnianych przez nich pracowni-
kéw, a co za tym idzie dawnych stosunkéw ekonomicznych. Wedtug
Edensora duchy tych, ktérzy niegdys$ przebywali w tych budynkach,
nieskrepowane zadng porzadkujaca narracja, kragzg w zrujnowanej
przestrzeni (por. 145). Narracja na temat przeszltosci, jaka tworzy
zwiedzajacy, jest dynamiczna i ulega modyfikacjom w miare, jak tra-
fia on na stare tablice ogloszeniowe, napisy na murach oraz szafki
pracownicze. Badacz zapomina jednak, ze powstajace w ten spos6b
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uczucie obcosci i dziwnos$ci, dodatkowo wzmacniane przez wielo§¢
sensualnych bodzcéw, moze okaza¢ sie jedynie wynikiem konkret-
nego, uwarunkowanego kulturowo sposobu postrzegania ruin. Pro-
ces ten mozna zauwazy¢, jesli na postindustrialne ruiny Edensora
spojrzy sie przez pryzmat rozwazan Aleidy Assmann na temat kul-
turowego znaczenia ruin w XIX wieku. W pracy Erinnerungsrdume
stwierdza ona jednoznacznie, ze éwczesny sposéb myslenia o ru-
inach byl efektem dzialania dyskursu kolonialnego, ktéry takim
miejscom przypisal aure tajemniczosci, znang nam chocby z opiséw
w powiesciach gotyckich. Mialo to znacznie ostabic ich subwersyw-
ny potencjal wytwarzania nowych wersji przesztosci, gdyz - jak chce
niemiecka badaczka - ,w wyniku przypisania im aury obco$ci ruiny
staly sie dekoracja, w ktdrej niespodziewanie pojawialy sie znaki
zamierzchlych czaséw”™. Obnizenie krytycznego potencjalu ruin
starozytnych i §redniowiecznych budowli wida¢ cho¢by w zamito-
waniu dziewietnastowiecznych angielskich arystokratéw do odwie-
dzania tego typu miejsc podczas stanowiacego cze$¢ ich edukagji
Grand Tour — podrdzy po najwazniejszych, ale takze najdzikszych
zakatkach Europy. Odwiedzanie ruin nie wigzalto sie wéwczas, jak
chcialby Edensor, z dos§wiadczeniem obcosci, lecz stanowito element
dos$wiadczenia zwigzanego z wizyta w niebezpiecznym miejscu, kté-
re nalezalo oswoié. A jako takie doswiadczenie to utwierdzalo an-
gielskich arystokratéw w przekonaniu, ze sa zdobywcami kolejnych
terendéw. Jesli w tym $wietle spojrze¢ na rozwazania Edensora na te-
mat postindustrialnych ruin, wtedy okaze sie, ze u ich podstaw lezy
podobne doswiadczenie kolonizatora. Widac to wyraznie we wstepie
do Industrial Ruins, gdzie autor opisuje wspomnienie z dziecinstwa.
Ot6z podczas wizyt w letnim domu dziadkéw w Szkocji wyprawiat
sie z podekscytowaniem do jednego z okolicznych zrujnowanych
domow, by nastepnie opowiada¢ najblizszym o swoich niebezpiecz-
nych przygodach (por. s. 1-4). W tym doswiadczeniu z dziecinstwa,

9 Por. Aleida ASSMANN, Erinnerungsrdume. Formen und Wandlungen des kulturel-

len Gediichtnisses, C.H. Beck 1999, s. 322.
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ktore staje sie punktem wyjscia dla stworzonej przez Edensora kon-
cepdji ruin, mozna z tatwoscia dostrzec kontynuacje kolonialnej tra-
dycji odwiedzania niebezpiecznych ruin przez chtopcéw z dobrych
angielskich doméw. Sprébujmy zobaczy¢, w jaki sposéb wplywa to
na sposob, w jaki traktuje on ruiny postindustrialne.

Kolonialne myslenie o ruinach, ktére mozna dostrzec w roz-
wazania Edensora, kaze przypuszczaé, ze u podtoza postulowanego
przez niego krytycznego potencjalu ruin postindustrialnych lezy
sentymentalny stosunek badacza do ciezko pracujacych robotnikéw,
dla ktérych dzisiejsze ruiny stanowily niegdy$ miejsce pracy i czesto
jedyne zrédlo utrzymania. Jak stwierdza autor Industrial Ruins,

$lady codziennego zycia, wywolujace duchy, zderzaja sie z po-
stepowa i dynamicznie zmieniajaca sie wspélczesnoscia. Two-
rzac wobec niej kontrast, przywracaja pamieé¢ dnia codziennego
robotnikéw i pamie¢ traumatycznego wydarzenia, jakim bylo
dla nich zamkniecie fabryki (s. 149).

Tym samym postulat nieskrepowanego zadng kulturowa narracja
poruszania sie po ruinach i tworzenia w zwigzku z tym mimowol-
nych i catkowicie opierajacych sie jakiejkolwiek formie instytucjo-
nalnej organizacji wspomnien stuzy wywolaniu u zwiedzajacych
wspdlczucia wobec ofiar agresywnego kapitalizmu, takze tych z cza-
sé6w Margaret Thatcher. Znaczaco obniza to krytyczny potencjat
ruin. Zamiast traktowac je jako element zlozonych i niedajacych
sie do konca zrozumie¢ z dzisiejszej perspektywy spotecznych i hi-
storycznych proceséw, Edensor stawia na tatwa emocjonalng ocene
konfliktéw klasowych. Opisujac jedng ze swoich wizyt w postindu-
strialnych ruinach, pisze nastepujaco:

Ogladajac wszystkie obecne w tej przestrzeni pozostatosci
wladzy ekonomicznej, z latwoscia mozna odtworzyé w my-
$lach archetypiczne obrazy drobiazgowych nadzorcéw fabryki,
kierownikéw zmiany i dyrektoréw, ktérych tak dobrze znamy
z telewizji. Mozna sobie wyobrazi¢, jak ktoca sie ze sobg otyli
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czlonkowie zarzadu i walczacy o swoje prawa robotnicy. Gale-
ria duchéw, z ktérymi mozemy sie spotkad, obejmuje réwniez
zalozycieli tej fabryki, szukajacych inwestoréw wiktorianskich
przedsiebiorcéw, ktérzy przez wiele lat prowadzili tu interesy

(s.154).

Cho¢ Edensor nie ukrywa tego, ze jego wizja industrialnej przeszlo-
$ci Wielkiej Brytanii pochodzi z kultury popularnej, w zaden sposéb

nie poddaje jej krytycznej analizie. Paradoksalnie wiec postulowany

przez niego subwersywny potencjal ruin, oparty na silnym zmysto-
wym doswiadczeniu tych, ktérzy w nich przebywaja, przyczynia sie

do utwierdzenia wywiedzionej jeszcze z powiesci Dickensa narracji

o uczciwych z gruntu przedstawicielach nizszych klas spolecznych

i otylych wlascicielach fabryk, ktérzy dbaja jedynie o wlasny interes.
Przyjrzyjmy sie, w jaki sposéb ideologicznie nacechowany system

wartodci, ktéry pociagaja za soba tego typu reprezentacje przeszto-
$ci industrialnej, wplyna¢ moze na interpretacje stosowanych przez

Brith Gof strategii konkretyzacji przestrzeni.

Naznaczony sentymentalizmem stosunek twércéw Gododdin
do industrialnej przesztosci Wielkiej Brytanii najlepiej wida¢ w spo-
sobie ukazania brytonskich wojownikéw. Po pierwsze ich kostiumy
zostaly wykonane z latwo rozpoznawalnych elementéw stroju ro-
botnikéw badz materialéw wykorzystywanych w przemysle. Akto-
rzy nosza stylizowane na kilt spédnice, wykonane z rdzawoczerwo-
nego materiatu ognioodpornego. Na nogach majg czarne martensy,
ktére w latach osiemdziesigtych XX wieku byly w Wielkiej Brytanii
typowym obuwiem robotnikéw. W $wietle tego, o czym pisat Eden-
sor, wykorzystanie przez twércéw takich kostiuméw mozna inter-
pretowac jako subtelny sposéb wlaczenia w doswiadczenie widza
$ladéw codziennosci walijskich robotnikéw, ktére majg przypomi-
nac o ich ciezkiej pracy. Wspomniane przeze mnie martensy nabie-
raja jednak glebszego znaczenia, jesli weZmie sie pod uwage szerszy
kontekst spoleczno-kulturowy. Tego typu buty nosili tez bowiem
woéwczas gtéwnie przedstawiciele subkultury punkéw, ktérzy nie-
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zwykle ostro protestowali przeciwko ekonomicznemu liberalizmo-
wi i niemal purytanskiemu konserwatyzmowi rzadu Margaret
Thatcher. Kostiumy wykorzystane przez Brith Gof mialy wiec stwo-
rzy¢ rodzaj polaczenia miedzy heroicznym oporem brytonskich wo-
jownikéw wobec najezdzcy, ciezka praca zwalnianych robotnikéw
oraz sprzeciwem mlodych ludzi wobec aktualnej sytuacji spotecz-
no-ekonomicznej, co w oczywisty sposéb stuzyto wywolaniu emo-
¢jonalnej reakcji widowni. O ile jednak brytyjska kultura punkowa
opierala sie na anarchistycznych hastach, wyrazajacych protest wo-
bec wszelkich spotecznych konwenanséw i wladzy jakichkolwiek
instytugji, o tyle przedstawienie Brith Gof nieuchronnie zmierzato
do estetyzacji i uwznioélenia cierpienia wojownikéw-robotnikéw.
Wida¢ to przede wszystkim w ostatniej sekwencji Gododdin pod
znamiennym tytulem Lament. A Song of Grief for the Dead (Lament.
Piesri zatoby po umartych). Symbolem buntu punkéw byta piosenka
zespolu Sex Pistols Anarchy in the UK, w ktérej $piewali oni miedzy
innymi: I wanna destroy passer by / ‘Cause I / Wanna be / Anarchy”
(Chce zabi¢ przechodniéw, / bo chce by¢ / Anarchia). Tymczasem
w przedstawieniu Brith Gof $mierci wojownikéw-robotnikéw towa-
rzyszy podniosta walijska piesrr zalobna, $piewana wysokim glosem,
przy akompaniamencie szkockich dud, przez jedna z aktorek. Efekt
ten wyraznie stuzy wywolaniu wzruszenia u widzé6w. W omawianej
scenie aktorzy staniaja sie na nogach, raz po raz osuwajac sie na zie-
mie. Ponadto we wspomnianym wcze$niej filmie dokumentalnym
wida¢, jak w pewnym momencie para aktoréw wykonuje sekwencje
ruchowa, ktéra w ewidentny sposéb przywoluje na mysl utrwalony
w sztuce religijnej motyw piety. Uruchamiajac tego typu religijne
odniesienia, Brith Gof jednoznacznie mitologizuje wojownikéw-ro-
botnikéw, co zdecydowanie ostabia krytyczna wymowe spektaklu.
Zamiast zmusza¢ odbiorcéw do samodzielnej refleksji na temat tego,
co sie stato z walijskimi robotnikami, oferuje im oto wyidealizowa-
ny obraz robotnika jako ofiary. Mozna wiec powiedzie¢, ze strategie
konkretyzacji przestrzeni zastosowane w Gododdin nie wytwarzaly
wcale edensorowskich ruin, lecz aranzowaly kolejny memoryscape.
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Taka interpretacje omawianego przedstawienia potwierdza
chociazby spektakl pokazany w nieczynnej fabryce tramwajéw
w Glasgow. W latach osiemdziesigtych nie byla to juz zrujnowana
przestrzen industrialna, lecz — podobnie jak wspomniany wczesniej
Kampnagel w Hamburgu - przestrzen artystyczna, w ktérej dziatata
instytucja kultury zwana Tramway. Odbywaly sie tam przedstawie-
nia teatralne, koncerty i wystawy sztuk plastycznych. W tej prze-
strzeni Gododdin, opowiadajace o walijskiej tozsamos$ci narodowej,
mial stuzy¢ jako komentarz do konfliktu miedzy Szkotami i Angli-
kami. W ten sposéb omawiane przedstawienie utrwalato poczucie
jednosci Walijczykéw i Szkotéw w walce ze wspdlnym wrogiem, jed-
noczesnie zacierajac réznice miedzy walijska i szkocka tozsamosciag
kulturowsa. Okazuje sie wiec, ze Gododdin, ktéry zdawat sie krytycz-
nym komentarzem do probleméw konkretnej walijskiej mniejszosci,
nie tylko utrwalal sentymentalne stereotypy na temat dobrych ro-
botnikéw i ztych kapitalistéw, lecz takze ostabiat poczucie kulturo-
wej odrebnosci Walijczykow, ktéra byla przeciez tak istotna dla ich
odradzajacej sie w latach osiemdziesiatych tozsamosci lokalne;j.

Analizowane w kontekscie teoretycznych rozwazan Miwon
Kwon i Tima Edensora przedstawienie Brith Gof pozwolitlo poka-
za¢ charakterystyczne dla sztuki site-specific strategie konkretyza-
¢ji i uniwersalizacji przestrzeni. Z jednej strony, czego dowodzily
kontynentalne przedstawienia Gododdin, celem wykorzystania tych
drugich jest uzyskanie mozliwosci nieskrepowanego nakladania na
konkretng przestrzenr zaprojektowanej przez twércéw siatki zna-
czen i odniesien. Takie strategie wigza sie bowiem z nowoczesnym
sposobem mysélenia o przestrzeni jako biernej materii, ktéra staje
sie tworzywem w rekach artystéw. Przyktad Gododdin w Hamburgu
pokazal jednak, ze stosowanie strategii uniwersalizacji przestrzeni
w przedstawieniu site-specific nie gwarantuje wcale catkowitej kon-
troli nad dang przestrzenia. Dziataja w niej bowiem r6znego typu
dyskursy, ktére w kazdej chwili moga znieksztalci¢ i podwazy¢ za-
planowane przez twércdw znaczenia. Z drugiej strony, o czym
$wiadcza wystepy Brith Gof w Wielkiej Brytanii, strategie konkre-
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tyzacji stuza osadzeniu przedstawienia w danej przestrzeni realnej
i wyobrazonej poprzez podkreglanie jej materialnosci. W przypadku
Gododdin celem wykorzystania tych strategii bylo wspieranie toz-
samosci lokalnej Walijczykéw i krytyka rzeczywistosci spotecznej
jako efektu gospodarczej polityki Margaret Thatcher. Jednak blizsza
analiza pokazéw Gododdin w Wielkiej Brytanii udowodnila, ze stra-
tegie konkretyzacji przestrzeni nie tyle podkreslaly réznice miedzy
tozsamog$ciami poszczegdlnych grup spolecznych i narodowych, ile
stuzyly zbudowaniu falszywego poczucia jednosci miedzy odrebny-
mi kulturowo grupami narodowymi. Tym samym przyktad Gododdin
uswiadamia, ze miedzy strategiami konkretyzacji i uniwersalizacji
przestrzeni zachodza skomplikowane zaleznosci, ktére ksztattujg
sie nieco inaczej w zaleznosci od lokalizacji konkretnego przedsta-
wienia. Poniewaz za$ w tym rozdziale analizowalem przedstawienie
site-specific pokazywane w wielu r6znych przestrzeniach, w nastep-
nym zastanowie sie nad strategiami wytwarzania performatywnosci
w sytuacji, gdy przedstawienie pokazuje sie tylko w jednej, bardzo
konkretnej przestrzeni.



ROZDZIAL 4 )
TEATROARCHEDOLDGIA PRZEDSTAWIEN
SITE-SPECIFIC

azdy z dotychczas przedstawionych przeze mnie sposobéw ist-
Knienia sztuki site-specfic mozna zilustrowac¢ przykladem jej kon-

kretnego nurtu, uwzglednieniajac wlasciwe dla niego spotecz-
ne, kulturowe i historyczne konteksty. Jednak takie podejscie do
interesujacych mnie zjawisk w znaczacy sposéb zaweza mozliwosé
analizy i interpretacji skomplikowanych proceséw zachodzacych
w trakcie artystycznego dzialania w przestrzeni. Dlatego w tej czesci
moich rozwazan postaram sie p6j$c o krok dalej i na nowo powotac
do istnienia sztuke site-specific, cho¢ tym razem nie jako okreslony
gatunek twoérczosci artystycznej o $cisle okreslonych procedurach
artystycznych, lecz jako swego rodzaju perspektywe, ktéra pozwo-
li bada¢ dowolne zjawisko artystyczne jako dziatanie site-specific.
Sztuka site-specific, o ktérej pisze, powstaje w nieustannym napie-
ciu pomiedzy materialnoscig przestrzeni z jednej, a rozmaitymi
interwencjami twércéw w zwigzane z nig dyskursy z drugiej stro-
ny. Wyznaczony w ten sposéb przedmiot badan staje sie niezalezny
od linearnego modelu rozwoju poszczegélnych form artystycznych.
Zwiazane z nim metodologiczne procedury zanadto akcentuja kwe-
stie genologiczne i skupiaja sie na periodyzacji zjawisk kulturowych,
czesto pomijajac szersze, spoleczno-kulturowe mechanizmy, wywie-
rajace istotny wplyw na artystyczne dzialania w przestrzeni. Tym-
czasem analizowanie historycznych form sztuki jako dziatan site-
-specfic pozwala dostrzec powstajgce w ich trakcie pole dynamicznych
napie¢ pomiedzy ujmowana materialnie i symbolicznie przestrzenia,
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strategiami twdrcéw oraz doswiadczeniem widza, ktéry zawsze po-
zostaje aktywnym uczestnikiem dzialania artystycznego, cho¢ nie-
koniecznie musi to oznaczac dziatanie fizyczne.

Performatywne aspekty rozumianego w ten sposéb dzialania
site-specific postaram sie zaprezentowal¢ w dwdch krokach. Naj-
pierw przywolam ustalenia teatrologa-performera Mike’a Pearsona
i archeologa krytycznego Michaela Shanksa ze wspélnie napisanej
przez nich ksiagzki Theatre/Archeology, wydanej w 2001 roku. W kon-
cepcji Pearsona i Shanksa interesowa¢ mnie bedzie przede wszyst-
kim ich odejscie od esencjonalnego traktowania sztuki site-specific
jako jednego z gatunkdéw sztuki performansu. £aczac metody badan
teatrologicznych i archeologicznych, brytyjscy badacze wyréznili
trzy parametry dzialania site-specific, ktérych analiza pozwala ujaw-
nic¢ wspétzaleznosci miedzy przestrzenia, strategiami artystycznymi
i doswiadczeniem widzéw. Chodzi mianowicie o czaso-przestrzen,
superpozycje i stratygrafie oraz glebokie mapowanie. Drugi krok
bedzie tylez egzemplifikacjg teatroarcheologii Pearsona i Shanksa,
co préba performatywnego ustanowienia przeze mnie konkretne-
go historycznego zjawiska artystycznego jako dzialania site-specific.
Wykorzystujac wymienione elementy teorii Pearsona i Shanksa,
poddam analizie kanoniczne juz przedstawienie Zdobycie Patacu
Zimowego (1920) Mikolaja Jewreinowa, ktére doczekalo sie wielu
interpretacji w literaturze teatrologicznej. Najczesciej jednak trak-
tuje sie je jako przyklad artystycznego wykorzystania konkretnego
miejsca w celu stworzenia widowiska o jednoznacznie propagando-
wym charakterze, co pozwala badaczom latwo przypisa¢ znaczenia
jego poszczegdélnym elementom'. Przyjeta przeze mnie perspek-
tywa badawcza ma na celu nie tyle obalenie proponowanych dotad
interpretacji dziela Jewreinowa jako przykladu teatru propagan-
dowego, co uwzglednienie bardziej zniuansowanych mechanizméw
wytwarzania doswiadczenia widza w przedstawieniach site-specific.

* Zob. Marvin CARLSON, op. cit. Kolejne cytaty z tego samego wydania, numery
stron w nawiasach.
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Zanim przejde do okreslenia, w jaki spos6b zapozyczone od Pearso-
na i Shanksa pojecia postuza mi do opisywania proceséw wytwarza-
nia performatywnosci w tych przedstawieniach, przedstawie geneze
teorii Pearsona i Shanksa. Bez tego trudno bowiem zrozumie¢ szcze-
g6lne znaczenie, jakie badacze przypisuja zaréwno metodom arche-
ologicznego, jak i teatrologicznego opisu.

PIERWSZY KROK: TEATROARCHEOLOGIA PRZEDSTAWIEN PEARSONA | SHANKSA

by zrozumieé, na czym polega postulowana przez Pearsona

i Shanksa teatroarcheologia, nalezy najpierw wyttumaczy¢, w jaki
sposéb i w jakim celu odwoluja sie oni do archeologii jako tradycyj-
nie tej dziedziny wiedzy, ktéra gwarantowac winna niepodwazalng
wiedze na temat przesztosci danego miejsca. Dopiero w tym $wie-
tle mozliwe stanie sie dostrzezenie paraleli, jaka buduja oni miedzy
dyskursem archeologicznym a dyskursem performatycznym. Auto-
rom Theatre/Archeology nie idzie bowiem o opartg na scjentystycz-
nym i pozytywistycznym paradygmacie nauke, ktérej metody stuza
obiektywnemu opisowi artefaktéw i architektonicznych struktur
odkrywanych w trakcie wykopalisk. Modelem badacza w ramach ar-
cheologii Pearsona i Shanksa méglby by¢ raczej Norbert Hanold, bo-
hater opowiadania Gradiva Wilhelma Jensena, na przykladzie ktére-
go Freud demonstrowat swéj sposéb interpretacji marzen sennych?.
Mtody docent archeologii wytwarza w tym opowiadaniu przedmiot
swoich badan, nadajac mlodej kobiecie, przedstawionej na antycz-
nym reliefie, imie Gradiva, czyli ,kroczaca naprzéd”. Dziewczyna
ukazana zostala bowiem w dynamicznym, acz pelnym gracji ruchu,
ktéry go zachwyca. W czasie pobytu w Pompejach, skad pochodzi
plaskorzezba, Hanoldowi zdaje sie, ze rzeczywiscie widzi dziewczy-
ne idaca ulica i zaczyna poruszad sie po miescie jej $ladami. Kon-

2 Zob. Zygmunt FREUD, Wilhelm JENSEN, Gradiva, tlum. Robert Reszke, Wy-
dawnictwo KR 2007.
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strukcja opowiadania Jensena, interpretowana w duchu psycho-
analitycznym, ujawnia mechanizm projekcji wypartych wspomnien
archeologa na materialny artefakt. Fantazje na temat Gradivy wiaza
sie z Zoe Bertgang, przyjaciétka Hanolda z dziecifistwa, ktéra ten
spotyka w Pompejach. Tym samym okazuje sie, ze znaczenie, jakie
archeolog przypisuje przedmiotowi swoich badan, nie wynika wcale
z jego obiektywnej wiedzy, ale raczej z indywidualnych przezy¢, kté-
re podpowiadaja mu interpretacje danego $ladu przeszlosci. W tak
rozumianym modelu badania archeologicznego mozna dostrzec
mechanizm wywotywania duchéw poprzez wprowadzanie do kon-
kretnej przestrzeni obcych dla niej elementéw. Szczegélowo opisze
go w dalszej czesci moich rozwazan. Pompeje staja sie dla Hanolda
nawiedzonym domem. Przezywa w nim doswiadczenie kontaktu
z duchem przeszlosci, ktéry w istocie okazuje sie owocem pracy jego
wlasnej psychiki. Wspétczesna archeologia zdaje sie wyciggac z ta-
kiej interpretacji istotny wniosek: badanie archeologiczne musi bra¢
pod uwage zaréwno materialne artefakty przesztosci, jak réwniez
samego badacza, a co za tym idzie wszelkie narracje i dyskursy, ktére
wnosi on do przeprowadzanej analizy.

Mniej wiecej na przelomie lat osiemdziesiatych i dziewieédzie-
sigtych XX wieku archeologia stracita wszelkie zludzenia co do wta-
snej obiektywno$ci i zaczela nabiera¢ $wiadomosci ideologicznego
uwiktania badaczy i wynikéw ich badan. Zbieglo sie to w czasie z po-
jawieniem sie tak zwanej archeologii postprocesualnej, ktéra sprze-
ciwia sie scjentystycznemu i czysto empirycznemu podejéciu do
przesztosci. W pracy Social Theory and Archaeology Michael Shanks,
tym razem we wspdlpracy z Christopherem Tilleyem, stwierdzil,
ze ,archeologia jest w oczywisty sposéb teoretyczna, spotecznie
i politycznie zorientowana, ale zawiera takze elementy autobiogra-
ficzne™. W tym przypadku przymiotnik ,teoretyczny” pojawil sie
w znaczeniu wywiedzionym wprost z greckiego zrédlostowu, gdzie

3 Michael SHANKS, Christopher TILLEY, Social Theory and Archaeology, The Uni-
versity of New Mexico Press 1988, s. 25-26.
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wigze sie on nierozerwalnie z doswiadczeniem obserwacji i badania
otaczajacego $wiata. Takie rozumienie relacji miedzy teorig a prakty-
ka sprawia, ze zdaniem Shanksa i Tilleya archeologowie powinni po-
rzucié pochodzacg z XIX wieku binarng opozycje miedzy terenowymi
badaniami a teoretyzowaniem na temat samego dyskursu archeolo-
gii. Pod tym wzgledem zalozenia archeologii postprocesualnej oka-
zuja sie zbiezne z przywolanymi wczeéniej ustaleniami Soi na temat
Trzeciej Przestrzeni. Shanks i Tilley dekonstruuja wszechobecna
w badaniach archeologicznych metode klasyfikowania znalezionych
artefaktéw za pomoca arbitralnie ustalonych kategorii periodyza-
cyjnych. Kiéci sie to bowiem ze skomplikowanym i niejednoznacz-
nym obrazem przeszlodci, ktéry czesto wylania sie z analiz arche-
ologicznych artefaktéw. Shanks i Tilley prébuja wobec tego tworzy¢
taka wizje historii, ktéra nie tylko uwzgledni obiektywizujace kry-
teria, lecz réwniez wezmie pod uwage rozmaite dyskursy, w ktérych
funkcjonuja badane przez nich obiekty. W pracy Art and the Early
Greek State Shanks analizuje na przyktad motywy dekoracyjne wcze-
snoarchaicznych waz korynckich, nie korzystajac z porzadkujacej
zasady podobienistwa. Kazdy artefakt traktuje jako element szerszej
sieci spolecznych relacji, typowych dla spoleczenistwa starozytnych
Grekow*. Tym samym wnosi on do projektu Theatre/Archeology mo-
del badan archeologicznych oparty na mysleniu o przeszlosci jako
o skomplikowanej sieci spoleczno-polityczno-ekonomicznych rela-
qji, ktéra w naukowym opisie nieuchronnie podlega selekgji i in-
terpretacji prowadzacego te badania archeologa. Z perspektywy
tak rozumianej archeologii Pearson i Shanks tworza metode badan
przedstawien site-specific, ktéra z niezwykla ostroznoscig podchodzi
do formutowania kategorycznych i obiektywnych sadéw na temat
przestrzeni, starajac sie uchwyci¢ procesualny charakter interesuja-
cych ich zjawisk kulturowych.

4 Por. Michael SHANKS, Art and the Early Greek State. An Interpretive Archaeolo-
gy, Cambridge University Press 1999, rozdz. Early Archaic Korinth. Design and Style,
s.73-168.
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Aby zrekonstruowa¢ mechanizm, dzieki ktéremu sformutowa-
na w ten sposéb koncepcja archeologii zostala wlaczona w projekt
Theatre/Archeology jako metoda badan przedstawien site-specific,
nalezy blizej przyjrzec sie strukturze ksigzki Pearsona i Shanksa.
Sklada sie ona z trzech rozdzialéw. Pierwszy przedstawia koncepcje
archeologii teatru (Theatre archeology). Opis przedstawienia rozpa-
truje sie tu w kategoriach archeologicznych jako odtwarzanie z cze-
sto rozproszonych i niejednorodnych elementéw jednej z mozliwych
wersji wydarzenia teatralnego. Chodzi zaréwno o analizowane przez
teatrologéw fragmenty scenariusza i elementy scenografii do spek-
taklu, jak i sposoby jego dokumentacji na réznych medialnych no-
$nikach, jak nagrania wideo i zdjecia. Celem archeologii teatru we-
dlug Pearsona i Shanksa jest dopuszczenie do glosu takich ,modeli
opisu i interpretacji przedstawienia, ktére sa fragmentaryczne, jed-
nostronne i skrajnie subiektywne” (s. 13). Umozliwia to zburzenie
mitu obiektywnego badacza teatru, ktéry jedynie rekonstruuje to,
co wydarzylo sie podczas spektaklu. W drugim rozdziale, zatytuto-
wanym Teatr i archeologia (Theatre and Archeology), Pearson i Shanks
ida krok dalej, zastanawiajac sie nad wzajemnym oddzialywaniem
na siebie performansu i badan archeologicznych. Jak pisza, ,arche-
olog przypomina dramatopisarza, choreografa badz rezysera, gdyz
podobnie rozmieszcza motywy, zachowania i dzialania oséb ano-
nimowych, w gruncie rzeczy fikcyjnych, w przestrzeni o wyraznie
wytyczonych granicach” (s. 68). Innymi stowy, Pearson i Shanks
pokazuja performatywny aspekt przeszlosci, ktéra zawsze pod pew-
nym wzgledem wytwarza badajacy ja archeolog. Wedtug brytyjskich
badaczy analizowanie praktyki archeologicznej w kategoriach per-
formansu pozwala lepiej zrozumie¢ przesztosé i konstruowane na
jej temat narracje naukowe. Trzeci rozdzial ich ksigzki nosi tytut
Teatroarcheologia (Theatre/Archeology) i stanowi prébe stworzenia
transdyscyplinarnej metodologii badan przedstawien site-specific,
ktéra wykracza poza tradycyjnie rozumiany dyskurs akademicki.
Jak stwierdzaja, ,granice miedzy archeologia a teatrem zacieraja
sie, tworzac co$ na ksztalt science/fiction — polaczenia narracji i opi-
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su naukowego, co zmienia podejscie do rejestrowania i odtwarzania
przeszlosci danej przestrzeni materialnej” (s. 131). Tego stwierdze-
nia brytyjskich badaczy nie da si¢ jednak w pelni zrozumie¢, nie od-
noszac sie do artystycznej praktyki samego Mike’a Pearsona, ktéra
nie tyle legta u podstaw koncepgji teatroarcheologii, co stanowi jej
integralng czesé.

Mike Pearson, uznany w brytyjskim $rodowisku twérca przed-
stawien site-specific, traktuje swoje performanse jako element wta-
snych badan nad tego typu zjawiskami kulturowymi. Tak wlasnie
realizuje rozpowszechniong w anglosaskim $wiecie akademickim
metode prowadzenia badan practice-as-research, ktéra dziatania ar-
tystyczne traktuje na réwni z refleksjg teoretyczng. Co wiecej, prac-
tice-as-research stuzy Pearsonowi do testowania akademickich hipo-
tez w praktyce artystycznej oraz pomaga szuka¢ nowych powiazan
miedzy naukowymi rozwazaniami a ich przedmiotem. W Theatre/
Archeology definiuje on metode analizowania wlasnych przedstawien
jako ,projekt polityczny, stuzacy uzasadnieniu punktéw widzenia,
ktoére nie mieszcza sie w zdroworozsagdkowym dyskursie naukowym”
(s. 9). Celem tak sformulowanej artystyczno-naukowej metody jest
obnazanie politycznych zalozen, ktére leza u podstaw kazdej préby
opisu performansu. Z powodu procesualnego charakteru tego typu
zjawisk kulturowych naukowcy zajmujacy sie ich badaniem skazani
zostali na analize zdje¢, nagran badz dokumentéw, ktére nastepnie
uktadaja w linearna narracje, zgodnie z arbitralnie przyjetymi przez
siebie zalozeniami. Swiadomi tych ograniczer Pearson i Shanks
nawet nie staraja sie tworzy¢ iluzji obiektywnosci prezentowanych
analiz. W tym celu oparli swoje teoretyczne rozwazania na cyklu
wygloszonych wczesniej wykladéw performatywnych. Wykorzystu-
jac prezentacje multimedialne, taczyli w nich poetycki komentarz
z analizg materiatu ikonograficznego i dokumentéw na temat kon-
kretnych przestrzeni, w ktérych rozgrywaly sie przedstawienia site-
-specific. W ten sposdéb zwracali uwage stuchaczy na nieoczekiwane
polaczenia miedzy fizycznym ksztaltem a artystycznymi przeksztal-
ceniami. Tak oto Pearson i Shanks starali sie upodobni¢ sposéb opi-
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su dzialania site-specific do dynamicznych proceséw performatyw-
nych, ktére zachodza w jego trakcie. Wzajemne o$wietlanie sie teorii
i praktyki w modelu teatroarcheologii pozwolilo im sformulowa¢
taka definicje przedstawien site-specific, ktéra trafnie ujmuje wielo-
wymiarowy i procesualny aspekt tego typu dziatan.

Z perspektywy tak zarysowanego modelu teatroarcheologii
nalezy podda¢ analizie model performatywnych mechanizméw
w przedstawieniu site-specific przedstawiony przez Pearsona i Shan-
ksa. Za brytyjskimi badaczami przedstawie tu definicje tego typu
zjawisk, ktéra nastepnie pozwoli mi uchwyci¢ dynamike proceséw
we wspomnianym wczesniej przedstawieniu Jewreinowa z 1920
roku. Przytocze w tym celu dluzszy passus z Theatre/Archeology. Au-
torzy stwierdzaja w nim, ze:

(...) zaréwno konstruowanie, jak i interpretowanie tego rodzaju
przedstawien musi uwzglednia¢ skomplikowane wspotwyste-
powanie, nakladanie sie na siebie i wzajemne przenikanie sie
wielu narragji i struktur, zaréwno historycznych, jak i wspét-
czesnych. Chodzi tutaj o narracje i struktury dwojakiego ro-
dzaju: te, ktére wigza sie z danym miejscem, z jego ksztaltem
architektonicznym, jak réwniez te, ktére twércy wprowadzajg
poprzez dzialania aktorskie i elementy scenografii. Innymi sto-
wy to, co istnieje przed przedstawieniem, wspoélistnieje z tym,
co dzieje sie w jego trakcie — przeszlos¢ Iaczy sie z terazniejszo-
$cia. Wymienione elementy wiaza sie jednoczes$nie nierozerwal-
nie z miejscami, w ktérych wystepuja, i jedynie w nich staja sie
dla widza zrozumiale. Przedstawienia site-specific wprowadzaja
takie miejsca w nowe konteksty, co stanowi ostatnia ingerencje
w przestrzen, gdzie wcigz widoczne sa materialne $lady weze-
$niejszych ingerencji i zwigzane z nimi historie. (...) Przenika-
jace sie wzajemnie narracje konkuruja ze soba, zeby wptynaé na
znaczenie, jakie dana przestrzen bedzie miata dla widza. R6z-
norodne interpretacje danego miejsca wystepuja obok siebie,
wzajemnie sie o$wietlajac i ujawniajac wtasne stabosci (s. 23).

W powyzszym fragmencie mozna wyrdzni¢ trzy najwazniejsze
aspekty performatywnych proceséw, charakterystycznych dla spo-
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sobu istnienia tego, co nazywam sztuka site-specific. Po pierwsze
Pearson i Shanks podkreslaja wspétwystepowanie wszystkich dys-
kurséw: zaréwno tych, ktére juz funkcjonuja w danej przestrzeni,
jak i tych, ktére dopiero do niej wprowadzaja tworcy przedstawien
site-specific. Wiaze sie to takze z zaburzeniem binarnej opozycji
miedzy zmyslowo do$wiadczang materialnoscia przestrzeni i jej
spoleczno-politycznym i kulturowym znaczeniem, na ktére kieruja
uwage widza twoércy. Postugujac sie stowami teoretyczki site-specific
Cathy Turner, mozna powiedzie¢, ze

klarowne rozréznienie tego, co ,nalezy do” miejsca, od tego, co
sie do niego ,wnosi” w procesie tworzenia i w trakcie samego
przedstawienia, staje sie niemozliwe. Przestrzen i przedstawie-
nie oddzialywaja na siebie i wzajemnie sie tworza®.

Stowa brytyjskiej badaczki kieruja nasza uwage na drugi niezwy-
kle istotny aspekt sztuki site-specific, na ktéry wskazuja Pearson
iShanks. Ich teatroarcheologia kladzie bowiem szczegélny nacisk na
dynamiczne relacje miedzy nalezacymi do réznych porzadkéw dys-
kursami, ktére uniemozliwiaja ukonstytuowanie sie na dluzej jakie-
gokolwiek stalego ukladu zaleznosci. Wreszcie, po trzecie, efektem
omawianych proceséw staje sie modyfikacja znaczenia danej prze-
strzeni, dokonujaca sie w do$wiadczeniu widzéw poprzez wpisanie
tej przestrzeni w nowy kontekst. Zarysowane w ten sposéb perfor-
matywne aspekty sztuki site-specific domagaja sie jednak konkrety-
zadji, gdyz potencjal teatroarcheologii Pearsona i Shanksa w pelni
ujawni sie dopiero w trakcie analizy konkretnych dzialan artystycz-
nych w przestrzeni.

5 Cathy TURNER, Palimpsest or Potential Space? Finding a Vocabulary for Site-
-Specific Performance, ,New Theatre Quarterly” 2004, nr 4, s. 373-390, tu: s. 374.
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ORUGI KROK: ZDOBYEIE PALALY ZIMOWEGD JAKD
PRZEDSTAWIENIE SITE-SPECIFIC

W ieczorem 7 listopada 1920 roku na placu Urickim przed Patacem
Zimowym w Piotrogrodzie odegrano wobec stu tysiecy widzéw
przedstawienie opowiadajace o wydarzeniu, ktére trzy lata wcze-
$niej zapoczatkowalo rewolucje pazdziernikowa. Osiem tysiecy sta-
tystéw podzielonych na dwie grupy, mienszewicka i bolszewicka,
z niezwykla faktograficzna doktadnoscia zrekonstruowalo dziatania,
ktére doprowadzity do objecia wladzy w Rosji przez Wlodzimierza
Lenina. Rezyser widowiska Mikotaj Jewreinow wykorzystal trzy
prawdziwe wozy opancerzone, karabiny oraz armaty, a akcja rozgry-
wala sie zar6wno na specjalnych podestach rozmieszczonych na pla-
cu, jak réwniez we wnetrzu patacu. Niewyobrazalny rozmach przed-
stawienia, jego jawnie propagandowa wymowa oraz $ladowa ilo§¢
materialnych $wiadectw w postaci projektéw scenografii i projektéw
kostiuméw nastreczaja wielu klopotéw teatrologom i historykom
sztuki. Z tego powodu Zdobycie Patacu Zimowego doczekalo sie zaled-
wie kilku interpretacji, ktére zwykle prébuja je wpisaé¢ w dominujace
w tym czasie prady artystyczne. Najczesciej wskazuje sie na zwia-
zek przedstawienia z ideami Proletkultu, dzialajacej w latach 1917-
1932 organizacji, majacej na celu stworzenie nowej, proletariackiej
kultury jako odpowiedzi na burzuazyjng sztuke przedrewolucyjna®.
W tym kontekscie Zdobycie Patacu Zimowego staje sie przyktadem
skutecznego widowiska propagandowego, ustanawiajacego nowy,
komunistyczny porzadek w spoleczenstwie, ktére wciaz pamieta
carski system spoleczny. Wydaje sie jednak, ze taka interpretacja
znaczaco umniejsza znaczenie przedstawienia w kontekscie dyna-
micznych spoteczno-politycznych i kulturowych przemian tamtego
czasu. Wskazuje na to chociazby lakoniczna, lecz trafna uwaga Ry-

& Zob. Christopher INNESS, Teatr po I i II wojnie Swiatowej, [w:], Historia teatru,

red. John Rusell BROWN, tlum. Hanna Baltyn-Karpinska, Wydawnictwo Naukowe
PWN 2007, s.393-395.



DRUGI KROK

szarda Kluszczynskiego, ktéry — rozpatrujac spektakl Zdobycie Pata-
cu Zimowego w kategoriach teatru awangardowego — stwierdzit, ze

niwelowal [on — M.Ch.] tak rygorystycznie akcentowana jesz-
cze przez symbolistéw granice miedzy sztuka a zyciem co-
dziennym. I jezeli w odniesieniu do sztuki tradycyjnej mozemy
powiedzie¢, ze dzieto zrywa kontakt ze $wiatem codziennoéci
na wszystkich poziomach swej struktury ontycznej, to
w przypadku sztuki awangardowej nalezy stwierdzi¢, iz na
wszystkich poziomach kontakt ten zostaje nawigzany i jest sta-
rannie podtrzymywany’.

W stowach Kluszczyniskiego mozna dostrzec podobny do teatroar-
cheologii Pearsona i Shanksa sposéb myslenia o wielopoziomowej
strukturze przedstawienia site-specific, ktérego poszczegélne — za-
réwno materialne, jak i dyskursywne — warstwy wchodza ze sobg
w rozmaite interakcje. W szczegdlnosci beda mnie interesowac me-
chanizmy wytwarzania performatywnoséci, w wyniku ktérych wido-
wisko Jewreinowa nawigzywato i podtrzymywato kontakt z tym, co
Kluszczynski nazwal swiatem codziennosci. Warto wiec zastanowic¢
sie, jakie konsekwencje dla interpretacji Zdobycia Patacu Zimowego
bedzie miala jego analiza w kategorii przedstawienia site-specific.
Pomyst, by omawiane przedsiewziecie Jewreinowa analizowa¢
jako przedstawienie site-specific, z pewnoscia nie jest nowy. Wydaje
sie, ze pierwszenstwo w tym wzgledzie nalezy sie Marvinowi Carl-
sonowi, ktéry w The Haunted Stage uznal Zdobycie Patacu Zimowego
za sztandarowy przykltad ,przedstawien site-specific” avant la lettre
(por. s. 138). Jednak cudzystéw, ktérego uzywam w odniesieniu
do ustalen Carlsona, $wiadczy o tym, ze jego rozumienie tego typu
artystycznych dzialan w przestrzeni znaczaco r6zni sie od przed-
stawionej powyzej definicji Pearsona i Shanksa. Przedstawieniem
site-specific nazywa on bowiem takie artystyczne dzialanie w prze-

7 Ryszard KLUSZCZYNSKI, Awangarda. Rozwazania teoretyczne, Wydawnictwo

Uniwersytetu E6dzkiego 1997, s. 57. Podkr. M.Ch.
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strzeni, ktére zaklada dominujacg funkcje kulturotwérczy teatru,
wykorzystujacego pozateatralne przestrzenie w celu zabrania glo-
su w aktualnej debacie na temat tozsamosci danego spoleczenstwa.
Amerykanski badacz wskazuje na szczegélng role teatru jako insty-
tucji, w ktorej spoteczenstwa opowiadajg sobie wcigz te same histo-
rie, konstruujac i negocjujac w ten sposéb dominujaca narracje na
temat wlasnej przesztosci. W swietle moich wczeséniejszych ustalen
rozwazania Carlsona mozna potraktowa¢ jako rodzaj uniwersaliza-
qji, ktéra zaktada, ze przestrzen materialna jest po prostu kolejnym
tworzywem w rekach artysty. Taki tez sposéb myslenia dominuje
w jego opisie przedstawienia Jewreinowa. Dla Carlsona plac przed
Patacem Zimowym, na ktérym odbywato sie to ogromne widowisko,
byt jedynie ,niemym swiadkiem historycznych wydarzen odtwa-
rzanych na scenie” (s. 138; podkr. M.Ch.). Tym samym lekcewazy
on performatywny potencjal materialnej przestrzeni i jej wplyw
zaréwno na do$wiadczenie widz6w, jak i na ich interpretacje oma-
wianego przedstawienia. Wystarczy przywotac ustalenia Freddiego
Rokema, ktéry twierdzi, ze ,wystawianie historii, z jakim niewat-
pliwie mamy do czynienia w tym przypadku, zawsze opiera sie na
zlozonej sieci energii, ktére wplywajg na komunikacje teatralng™.
W analizie Zdobycia Patacu Zimowego jako przedstawienia site-specific
nalezy zatem wzig¢ pod uwage zaréwno sposéb, w jaki Jewreinow
operuje — a wrecz manipuluje — materialem historycznym, jak réw-
niez strategie wytwarzania performatywnosci przestrzeni, z pomo-
ca ktérych przestrzen przedstawienia oddziatuje na zmysly widza.
Tym samym relacja miedzy miejscem, przedstawieniem a widzem
staje sie u Jewreinowa duzo bardziej skomplikowana, niz prezentuje
to Carlson. Jego ustalenia domagaja sie tym samym istotnych uzu-
pelnien, ktére pozwola pokaza¢ dziatajagce w Zdobyciu... mechanizmy
sztuki site-specific. W tym celu nalezy przyjrzec sie teoretycznym

8 Freddie ROKEM, Wystawianie historii. Teatralne obrazy przeszlosci we wspdlcze-

snym teatrze, thum. Mateusz Borowski, Malgorzata Sugiera, Ksiegarnia Akademic-
ka 2010, s. 208.
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rozwazaniom samego Jewreinowa, by zrozumie¢ charakterystyczny
dlajego tworczosci splot sztuki i materialnej rzeczywistosci, ktérego
konsekwencje bedziemy mogli zobaczy¢ w jego wlasnym opisie tego
przedstawienia.

W opublikowanym w 1912 roku artykule Teatralizacja zycia. Ex
cathedra Jewreinow wylozyt wlasna koncepcje teatru, ktéra — wbrew
temu, jak chcialby ja interpretowac Carlson — sprzeciwia sie trakto-
waniu materialnej rzeczywisto$ci wyltacznie jako tworzywa w rekach
artysty®. Rosyjski tworca twierdzi, ze ,sztuka teatralna ma charak-
ter preestetyczny, gdyz transformacja, ktéra jest w istocie sztuka
teatralna, jest prymitywniejsza i dostepniejsza niz formacja, ktéra
w istocie jest sztuka estetyczna” (s. 190-191; podkr. M.Ch.). Wida¢
w tym miejscu, ze dla Jewreinowa relacje miedzy sztuka i rzeczy-
wistoscig wykraczaja poza tradycyjny model twdérczosci artystycz-
nej. Aby jednak zrozumie¢ postulowane przez niego rozrdéznienie
na transformacje i formacje rzeczywistosci, nalezy odwota¢ sie do
tego, co nazywa on teatralizacja zycia. Dla Jewreinowa to nie tyle
konkretna procedura artystyczna, co jedna z funkeji poznawczych
cztowieka, ktéra on sam pokazuje na dwéch przyktadach. Po pierw-
sze, pozostajac pod wplywem opisanego przeze mnie wczesniej
mitu Orientu, powoluje sie na pierwotne rytualy ludéw Patagonii
i Borneo. Twierdzi, ze dla kazdego cztowieka to, co ,,obce i niezrozu-
miale — poprzez teatralizacje — staje sie bliskie i zrozumiate. Swoje”
(s. 194). Tym samym wlasciwa sztuce teatru transformacja rzeczy-
wistosci powinna stuzy¢ objasnianiu $wiata i oswajaniu niedajacej
sie do konca przewidziec¢ rzeczywistosci. Nie mamy tutaj jednak do
czynienia z prostym pedagogicznym wymiarem sztuki, gdyz drugim
przywolanym przykladem teatralizacji zycia jest w tym eseju sytu-
acja dzieciecej zabawy. Powolujac sie na rosyjska mysl pedagogiczna,
Jewreinow twierdzi, ze

9 Mikotaj JEWREINOW, Teatralizacja zycia. Ex cathedra, thum. Natalia Woroszylska,

,Dialog” 2008, nr 7-8, s. 187-213. Kolejne cytaty z tego samego wydania, numery
stron w nawiasach.
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obserwowanie dzieciecej zabawy wywoluje uczucie olbrzymie-
go zdziwienia. (...) Obserwator widzi pelne zespolenie dziec-
ka z zabawg, wszystko, co jest w nim zywotnego, sily, uwaga,
zachwyt oddane jest temu pozarealnemu i jednoczesnie
najbardziej rzeczywistemu zyciu” (s. 202; podkr. M.Ch.).

W tym kontekscie celem dzialania teatralnego staje sie nie tyle nato-
zenie okreslonej sieci znaczen na dany fragment rzeczywistosci, ile
performatywne wytworzenie pozadanego przez widza doswiadcze-
nia, w ktérym zaciera sie granica miedzy doswiadczeniem estetycz-
nym i zmyslowym. Jewreinow stwierdza wprost, ze

teatr jako ukazanie zycia przeksztalconego przez geniusz arty-
sty, rzecz jasna, nie jest wystarczajacy dla zaspokojenia takiej
potrzeby, poniewaz chodzi tu nie o ukazanie i wspélprzezywa-
nie widza, ale o realng teatralizacje zycia dowolnego indywidu-
um” (s. 212).

Innymi stowy, wykorzystane przez twércoéw strategie performatyw-
ne nie powinny stuzy¢ wprowadzeniu widza w iluzoryczny swiat
jakiejkolwiek fikeji, ile raczej umozliwia¢ mu pelnoprawne doswiad-
czenie rzeczywistosci. Do wywolania tego doswiadczenia potrzeb-
ne s3 zar6wno strategie umozliwiajace widzowi zmyslowy kontakt
z rzeczywisto$cia, jak réwniez wykorzystanie okreslonych siatek
znaczen oraz uruchomienie konkretnych dyskurséw, istniejacych
juz w danej przestrzeni. Okazuje sie, ze koncepcje sztuki teatru
Jewreinowa mozna potraktowa¢ jako koncepcje sztuki site-specific
w tym znaczeniu, ze 1aczy ona w sobie strategie przestrzeni realnej
iwyobrazonej, o jakich pisat cytowany wczesniej Edward Soja. Laczy
za$ te strategie w celu wytworzenia do$wiadczenia widza, ktére za-
wsze stuzy okreslonym potrzebom ideologicznym. Wykorzystajmy
wiec teatroarcheologie Pearsona i Shanksa, by podda¢ analizie stra-
tegie performatywnego wytwarzania doswiadczenia widza Zdobyca
Patacu Zimowego oraz efekty ich dziatania.

Pierwszym elementem przedstawienia Jewreinowa, na ktéry
nalezy zwrdci¢ uwage, kiedy analizuje sie zachodzace w nim proce-



DRUGI KROK

sy performatywnego wytwarzania do$wiadczenia widza, jest z cala
pewnoscia jego struktura czasowa. Zdobycie Patacu Zimowego zosta-
to bowiem wystawione zaledwie trzy lata po przewrocie pazdzierni-
kowym. W zwigzku z tym interesowad mnie bedzie w szczegélno-
$ci kwestia tego, w jaki sposéb operowanie czasem stuzy twércom
przedstawienia do uruchomienia - badz wrecz wytworzenia — okre-
$lonych wspomnieni zbiorowych, a takze co pozwala im wplynaé na
ksztalt indywidualnych wspomnient widzéw, zwigzanych z niedaw-
na przeszloscig ich kraju. Do opisania tych proceséw postuze sie
wprowadzong przez Pearsona i Shanksa kategoria czaso-przestrzeni
(time-space). Wywiedli ja oni z opisanej wczeséniej przeze mnie kon-
cepdji heterotopii akumulacji czasu Foucaulta, wedtug ktérej w da-
nej przestrzeni wspélistnieje wiele elementéw pochodzacych z r6z-
nych okreséw w przeszlosci®. Dla brytyjskich badaczy najlepszym
przykladem rozumianej w ten spos6b czaso-przestrzeni jest miasto,
gdzie ,wida¢ $lady dokonywanych w przesztosci modyfikacji w po-
staci odnowionych i nowo powstatych budynkéw, w wyniku czego
naktadaja sie na siebie r6zne porzadki czasowe” (s. 150). Innymi
slowy, juz sama przestrzen posiada $cisle okreslonga strukture czaso-
wa. Co wiecej, w modelu czaso-przestrzeni Pearsona i Shanksa czas
i przestrzen, dwa tradycyjnie oddzielone od siebie wymiary ludz-
kiego doswiadczenia, pozostaja w swoistym sprzezeniu zwrotnym.
Oznacza to, ze dokonywanie modyfikacji w ktérymkolwiek z nich
wplywa na ksztalt calego uktadu. W odniesieniu do przedstawien
site-specific rtéwna sie to temu, ze struktura czasowa samego spekta-
klu moze wplywaé na sposéb doswiadczania danej przestrzeni przez
widza. Autorzy Theatre/Archeology zauwazaja napiecie, ktére poja-
wia sie w wyniku stosowanych przez tworcéw strategii performa-
tywnych — napiecie miedzy wieloscig czaséw istniejacych juz w danej
przestrzeni a tym, jak czas przedstawienia porzadkuje przestrzen,
w ktérej sie ono rozgrywa. Operujac czasem przedstawienia, twdrcy
narzucaja widzom okreslony rytm doswiadczenia przestrzeni, wy-

10 Michel FOUCAULT, op. cit.

125



126

ROZDZIAL 4. TEATROARCHEOLOGIA PRZEDSTAWIEN

znaczany przez rytm kolejnych dziatan artystycznych. Aby zoba-
czy¢, jakie konsekwencje dla pamieci zbiorowej danej przestrzeni ma
tak wytwarzana czaso-przestrzen przedstawien site-specific, nalezy
przywotac ustalenia Maurice’a Halbwachsa na temat czasu jako spo-
tecznej ramy pamieci.

Francuski socjolog przekonujaco dowodzil, ze kazdy model po-
dzialu czasu wigze sie z okreslonymi modyfikacjami pamieci zbio-
rowej danej grupy spolecznej. Na przyklad w La mémoire collective
stwierdzal, ze wydarzenia, ktére rozgrywaja sie z dostateczng regu-
larnoscia, stwarzaja wrazenie, jakoby dany element kultury istniat
w historii od zarania dziejéw'. W ten sposéb grupa spoleczna przy-
pisuje konkretnym wydarzeniom uprzywilejowana role w pamieci
zbiorowej jej cztonkéw. Idac za rozumowaniem Halbwachsa, kiedy
analizuje sie przestawienie site-specific, nalezy zwréci¢ uwage za-
réwno na czas jego wystawiania i trwania, jak réwniez zaplanowany
przez twdrcéw sposéb nastepowania po sobie jego kolejnych sekwen-
¢ji. Operujac tymi parametrami przedstawienia, kieruja oni uwage
widzéw na wybrane przez siebie elementy i aspekty przestrzeni,
ktére wplywaja nastepnie na sposéb jej doswiadczania. Przesledz-
my wiec, jak wyglada i do czego prowadzi ten proces w przypadku
interesujacego mnie tutaj przedstawienia Jewreinowa.

Z perspektywy zarysowanych powyzej mechanizméw czaso-
-przestrzeni przedstawienia site-specific nalezy stwierdzi¢, ze Zdoby-
cie Patacu Zimowego rozpoczelo sie nie 7 listopada 1920 roku, lecz
duzo wczesniej. Jak podaje James von Geldern, twércy przedsta-
wienia specjalnie na te okazje sprowadzili do Petersburga krazownik
Aurora, ktéry w 1917 roku rozpoczal rewolucje bolszewicka'?. Dzia-
tanie to mialo na celu zaréwno wzbudzenie ciekawosci mieszkan-
cow Petersburga, jak i uruchomienie okreslonego typu doswiadczen

11 Zob. Maurice HALBWACHS, La mémoire collective, Presses Universitaires de

France 1968, s. 81-82.

2 James von Geldern, Bolshevik Festivals, 1917-1920, University of California
Press 1993, s. 20. Kolejne cytaty z tego samego wydania, numery stron w nawia-
sach.
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potencjalnych widzéw przedstawienia. Wyobrazmy sobie wrazenie,
jakie mégt na nich robi¢ widok legendarnego juz wéwczas okretu,
ktéry mijali w trakcie spaceru wzdtuz Newy badz w drodze na spek-
takl. Aurora mogta budzi¢ w nich wspomnienia nieodlegtych prze-
ciez rewolucyjnych wydarzen, jednoczesnie na nowo wywotujac at-
mosfere zagrozenia z powodu wciaz jeszcze trwajacej w Rosji wojny
domowej. Twércy Zdobycia Patacu Zimowego zaburzali w ten sposéb
granice miedzy przeszloscia a terazniejszosciag widzéw, dzieki czemu
przestrzen placu Urickiego, cho¢ wcigz zachowywala swéj zwigzek
z aktualng sytuacja spoteczno-polityczng, stopniowo przeksztalcata
sie w przestrzen wydarzen historycznych. Ogromny potencjal per-
formatywny tego mechanizmu ujawnit sie w momencie, gdy przygo-
towane przez Jewreinowa przedstawienie rozpoczeto sie wlasnie od
strzatéw oddanych z okretu zacumowanego niedaleko palacu. Gest
twérc6w wywotywat ambiwalentne doswiadczenia widzéw. Z jednej
strony, co dobitnie pokazuje von Geldern,

byli oni dobrze przygotowani na to, co zobacza, gdyz [na pole-
cenie twércéw — M.Ch.] prasa informowata o tym, ze wszystkie
wydarzenia bedg jedynie elementem przedstawienia teatralne-
go, by widzowie nie wpadali w panike, styszac odglosy wymiany
ognia (s. 203).

Widzowie nie mogli wiec mie¢ takiego poczucia iluzji rzeczywiste-
go uczestnictwa w wydarzeniach rewolugji, jakie chcialby w nich
zapewne wzbudzi¢ na przyklad realistyczny teatr spod znaku Sta-
nistawskiego. Z drugiej jednak strony silny efekt akustyczny, jaki
z pewno$ciag wywolaly strzaly z Aurory, powodowal u nich takie
odruchy bezwarunkowe, jak wzdrygniecie sie czy odwracanie gtowy
w kierunku zrédla dzwieku. W ten sposéb twoércy weiggali widzéw
w historyczne wydarzenie niejako wbrew ich intelektualnemu od-
biorowi przedstawienia. Tym samym ogladajacy Zdobycie Patacu Zi-
mowego paradoksalnie stawali sie uczestnikami rewolucyjnych dzia-
fan, zachowujac przy tym dystans wlasciwy obcowaniu ze sztuka.
Dopiero z perspektywy zbudowanego w ten sposéb doswiadczenia
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mozna postawi¢ pytanie o cel, jakiemu stuzyly strategie performa-
tywne Jewreinowa.

Aby zrozumie¢ konsekwencje wykorzystania strategii zarza-
dzania czaso-przestrzenia w przedstawieniu Jewreinowa, nalezy
przesledzi¢ przebieg spektaklu. Zdobycie Patacu Zimowego trwalo
zaledwie godzine, co wplywalo na zintensyfikowanie doswiadczenia
widza. Wzmacnianie tego do$wiadczenia dokonywato sie na dwéch
plaszczyznach. Po pierwsze krétki czas przedstawienia stuzy! nagro-
madzeniu réznorodnych i niezwykle silnych bodzcéw zmystowych
w postaci chociazby wystrzaléw z prawdziwej broni czy warkotu
silnikéw wozéw opancerzonych, przejezdzajacych bardzo blisko
widzéw. Wszystko to przenositlo widzéw w sam s$rodek akgji, rozu-
mianej jednoczesénie jako akcja przedstawienia, jak i rekonstrukcja
historycznego wydarzenia. Po drugie nalezy zwrdci¢ uwage na stra-
tegie, dzieki ktérym Jewreinow na chronologie historycznego wy-
darzenia nalozyt ograniczenia zwigzane z czasem trwania przedsta-
wienia. Wydaje sie, ze von Geldern trafnie ujat charakterystyczne
dla Zdobycia Patacu Zimowego napiecie pomiedzy tymi dwoma po-
rzadkami czasowymi, stwierdzajac:

Przedstawienie pozwalalo skondensowac i poprawi¢ wydarze-
nie historyczne. W zamierzeniu twércéw intensywne doswiad-
czenie statystow i aktoréw miato odda¢ zaréwno to, czego
w 1917 roku ludzie doswiadczali przez wiele godzin, jak i to -
moéwigc bardziej precyzyjnie — czego w ogdle wéwczas nie do-
$wiadczali (s. 201).

Badacz odwoluje sie w tym miejscu do swego rodzaju manipulacji
wydarzeniami historycznymi, jakich dopuscili sie twércy przedsta-
wienia. Przyktadowo, do zdobycia Palacu Zimowego wcale nie do-
szto w dniu, kiedy padly strzaly z Aurory, lecz dopiero nazajutrz po
wybuchu rewoludji i przejeciu wladzy przez bolszewikéw. W dzien
wybuchu rewolucji plac Urickiego byt natomiast jednym z niewie-
lu spokojnych miejsc w Petersburgu, gdyz rewolucjonisci stusznie
uznali, ze dworce kolejowe czy budynki poczty sa wazniejszym ce-
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lem z punktu widzenia skutecznego przejecia wiadzy. Co wiecej,
wobec ogromnej przewagi liczebnej rewolucjonistéw obrona patacu
trwata bardzo krétko, a wymiana ognia byta zdecydowanie stabsza
niz to, czego mieli do$wiadczy¢ p6zniej widzowie w przedstawieniu
Jewreinowa. W wyniku opisanej w ten sposéb strategii koncentracji
wydarzen historycznych w ograniczonych ramach czaso-przestrzen-
nych szturm na Palac Zimowy z peryferyjnego wydarzenia prze-
ksztalcit sie w symbol rewolucji pazdziernikowej. Jak interpretuje
znaczenie omawianego przedstawienia von Geldern: ,mitologiza-
cja historii nie moze sie oby¢ bez ustalenia jakiego$ centrum, czyli
momentu, w ktérym $wiat sie zmienil” (s. 205). Wydaje sie, ze do
ustalenia tego centralnego momentu rewolucji doszto tylez dzieki
$wiadomej manipulacji twércéw faktami, ile dzieki wywolaniu nie-
zwykle intensywnego do$wiadczenia widza, dzieki ktéremu opisy-
wana przez von Gelderna zmiana $wiata stawata sie ich zmystowo
odbierang rzeczywistosécia. Aby odpowiedzie¢ na pytanie, na czym
mogta polega¢ ta wylaniajaca sie w wyniku doswiadczenia widzéw
rzeczywistos$¢, przyjrze sie Zdobyciu Patacu Zimowego przez pryzmat
kolejnych elementéw teatroarcheologii Pearsona i Shanksa.

O ile podkreslany przez autoréw Theatre/Archeology czaso-prze-
strzenny charakter przedstawienia site-specific kieruje uwage na
czas jako czynnik profilujacy doswiadczenie widzéw przebywajacych
wdanej przestrzeni, o tyle dwie kolejne kategorie przenosza uwage na
sama jej materialno$¢. Aby opisa¢ réznorodne operacje na przestrze-
ni, jakich dokonujg twoércy site-specific, Pearson i Shanks postuguja
sie kategoriami superpozycji (superposition) i stratygrafii horyzon-
talnej (horizontal stratigraphy). Pierwsze pojecie pochodzi z jezyka
archeologii, gdzie funkcjonuje jako prawo superpozycji, zgodnie
z ktérym mlodsze chronologicznie warstwy zalegaja na warstwach
starszych. Pozwala to badaczom okresli¢ pochodzenie poszczegdl-
nych artefaktéw i pozostatosci architektury, znalezionych na tere-
nie danego stanowiska archeologicznego. W ten sposéb archeologia
wytwarza w $wiadomosci spolecznej przekonanie o tym, ze miejsce,
w ktérym funkcjonuje spoleczenstwo, ma swoja historie. Stuzy to
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przede wszystkim wywotaniu poczucia zakorzenienia w danej prze-
strzeni, co buduje podstawy tozsamosci zbiorowej. Przenoszac ten
mechanizm do analizy przedstawien site-specific, Pearson i Shanks
stwierdzaja, ze stuzy on wytworzeniu w widzach wrazenia, ze

przestrzen, w ktérej przebywamy, ma swoja glebie, ze nie jeste-
$my zawieszeni w prézni, lecz co$ znajduje sie pod nami: war-
stwy i poklady historii. (...) Im glebiej schodzimy, warstwa po
warstwie, tym s3 one wczesniejsze — podrézowanie w glab oka-
zuje sie wiec podréza w przeszlosc (s. 134).

Twércy przedstawien site-specific uzyskuja ten efekt, wykorzystujac
przede wszystkim fizyczny ksztalt przestrzeni, w ktérej rozgrywaja
swoje przedstawienia. Mechanizm ten mozna podzieli¢ na dwa eta-
py- Po pierwsze eksponuja oni warstwowy charakter przestrzeni, bu-
dujac w widzu $wiadomos¢ historycznosci danego miejsca. Po drugie
w taki sposéb zarzadzaja konkretna przestrzenia, by miat on poczu-
cie, ze dociera do coraz wczesniejszych warstw, uzyskujac w ten spo-
s6b pozoér kontaktu z przeszloscia danego miejsca.

Do innego rodzaju warstw przedstawienia site-specific odnosi
sie¢ wprowadzona przez Pearsona i Shanksa kategoria horyzontal-
nej stratygrafii — odwoluja sie oni tym razem do terminologii geo-
logicznej. Tu stratygrafia nazywa sie procedure badawcza, stuzaca
okresleniu pochodzenia poszczegélnych osadéw. Na podstawie ba-
dan stratygraficznych mozna odtworzy¢ historie danej przestrzeni,
okreslajac na przyklad, w ktérym momencie dany teren zalalo mo-
rze badz spustoszyl wybuch wulkanu. W jezyku teatroarcheologii
natomiast pojecie stratygrafii okresla wszelkie elementy przedsta-
wienia teatralnego, jak scenografia, tekst, muzyka badz choreografia.
Twoércy site-specific wykorzystuja je, by w fizyczny sposéb modyfiko-
wac ksztalt konkretnej przestrzeni. Jednak wedtug autoréw Theatre/
Archeology, chociaz mamy do czynienia ze wspétwystepowaniem
wszystkich elementéw przedstawienia, kazdy z nich rzadzi sie nieco
inng dramaturgia i inaczej wplywa na znaczenia powstajace w spek-
taklu. Postugujac sie metaforyka proceséw geologicznych, Pearson
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i Shanks stwierdzajg, ze znaczenie w przedstawieniu site-specific
»moze ulega¢ pofatdowaniu, rozerwaniu i erozji, co prowadzi do po-
wstania nieciagtosci, modyfikacji, znikania badz wreszcie do zmiany
znaczenia poszczeg6lnych detali” (s. 25). Innymi stowy, znaczenie
catego wydarzenia jest dynamiczne i wylania sie w wyniku $cierania
sie znaczen jego poszczeg6lnych elementédw. Jakie sg jednak konse-
kwencje takiej horyzontalnej stratygrafii, w ktérej poszczegélne pro-
cesy zachodza symultanicznie, dla modyfikacji pamieci zbiorowej
danej przestrzeni w trakcie przedstawienia site-specific? Ustalenia
Pearsona i Shanksa ujawniaja performatywny charakter stratygrafii,
ktéra — podobnie jak kaligrafia — etymologicznie wigze sie z czynno-
$cig pisania. O ile w przypadku kaligrafii chodzi o sztuke pieknego
pisania (gr. kallos - piekny; graphe — pismo), o tyle w stratygrafii (fac.
stratum — warstwa; gr. graphe — pismo) chodzi o wpisywanie poszcze-
g6lnych warstw w konkretna przestrzen. Pearson i Shanks zauwa-
zaja bowiem, ze kazdy z elementéw przestawienia wnosi okreslone
dyskursy i narracje. Tak konstruowana siatka znakéw wchodzi w re-
akcje ze znaczeniami, ktére dane spoteczenistwo juz wezeéniej przy-
pisalto danej przestrzeni, w znaczacy sposéb oddziatujac na doswiad-
czenie kazdego widza. Oznacza to, ze nalezy osobno analizowa¢
kazdy element przedstawienia site-specific, by zobaczy¢ jego szersze
kulturowe, spoteczne i polityczne uwiklania, a nastepnie prébowac
okresli¢ jego miejsce w odniesieniu do pozostalych srodkéw wyrazu
wykorzystanych przez twércéw. Nie nalezy jednoczesnie zapominac
o tym, ze stratygraficzne warstwy przedstawienia site-specific moga
wchodzi¢ w réznego rodzaju interakcje z warstwami powstalymi
w wyniku superpozycji. Przyjrzyjmy sie zatem temu, w jaki sposéb
dynamika superpozycji i horyzontalnej stratygrafii wplywa na do-
$wiadczenie widzéw Zdobycia Patacu Zimowego.

Zachowane zdjecia i szkice scenografii Jurija Annenkova do
przedstawienia Jewreinowa wskazujg, ze performatywne strategie
jego twoércéw mozna zinterpretowal przez pryzmat horyzontalnej
stratygrafii. Nie tyle bowiem zalezalo im na budowaniu u widza
$wiadomosci chronologicznego porzadku historycznych wydarzen
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(na co pozwalalyby strategie superpozycji), ile raczej na wywotaniu
wrazenia jednoczesnosci rozgrywanych zdarzen na placu Urickie-
go. Swiadczy o tym chociazby przypominajacy $redniowieczng sce-
ne symultaniczng uklad podestéw, na ktérych rozgrywaly sie po-
szczeg6lne sekwencje Zdobycia Patacu Zimowego. Rozmieszczono je
wzdtuz zbudowanej na planie pé6tkola fasady palacu, znajdujacej sie
naprzeciw budynku dawnej siedziby carskiego sztabu generalnego.
Takie rozwigzanie scenograficzne dawato widzom, rozmieszczonym
w dwdch grupach na samym $rodku placu, panoramiczny widok na
calg akcje przedstawienia. Najwazniejszym elementem zarysowanej
w ten sposéb scenografii byty dwie platformy, umieszczone po dwéch
stronach wejscia do sztabu. Patrzac od strony widzéw, znajdujaca sie
po lewej stronie platforma stanowita przestrzen bolszewicka, po
prawej za$ umieszczono statystéw, ktérzy grali bronigcych patacu
mienszewikéw. Zarysowany w ten sposéb klarownie dychotomiczny
uktad przestrzenny stanowil gtéwna zasade organizujaca horyzon-
talna stratygrafie omawianego przedstawienia. Zostaly jej bowiem
podporzadkowane jego wszystkie pozostale elementy. Utrzymane
w czerwonej tonacji dekoracje, przedstawiajace preznie dziatajace
zakltady pracy po stronie bolszewickiej, kontrastowaly wiec z bialy-
mi podestami po stronie mienszewikéw. Podczas gdy z jednej strony
dobiegaly dzwieki Miedzynarodoéwki, z drugiej strony slycha¢ byto
dostojna Marsylianke, grang w rytmie poloneza. Dodatkowo, aby
zaznaczy¢ wyrazne granice pomiedzy tymi przestrzeniami, twércy
oswietlali obie platformy punktowymi reflektorami, w taki sposéb,
by nawet z duzej odleglosci sprawialy wrazenie dwéch zupelnie
réznych plam $wiatla. Dychotomiczny podziat ujawnial sie nawet
w réznicy miedzy strategiami osobnych zespoléw rezyserskich, nad-
zorujacych dziatania aktorskie w tych dwoch przestrzeniach. Jak
pisze von Geldern, w czesci bolszewickiej Wiadimir Pietrow narzu-
cit ,monumentalny styl gry; aktorzy nie mieli na twarzy makija-
zu. Dzialania aktorskie odbywaly sie w «kolektywach»: postaciami
byly grupy, a nie jednostki” (s. 205). Dla kontrastu w rezyserowanej
przez Aleksandra Kugela i Konstantego Dzierzawina czesci bialej
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zaznaczal sie wyraznie podzial na jednostke i grupe. Potwierdza to
filmowa rejestracja przedstawienia w rezyserii Siergieja Eisensteina,
na ktérej wyraznie wida¢, ze gléwna postacia po tej stronie placu
byt Aleksander Kierenski, obalony przez bolszewikéw w 1917 roku
przywédca Rzadu Tymczasowego, pokazany w otoczeniu bankieréw,
biurokratéw i innych przedstawicieli burzuazji. Grajacy ich statysci
postugiwali sie §rodkami typowymi dla 6wczesnej farsy i burleski.

Szczegblowe oméwienie zastosowanych w Zdobyciu Patacu Zi-
mowego strategii horyzontalnej stratygrafii prowadzi mnie do posta-
wienia pytania o charakter i cel wytwarzanego z ich pomoca przez
twércéw doswiadczenia widza. Teatralne zabiegi, podkreslajace r6z-
nice miedzy dwiema cze$ciami przestrzeni, w oczywisty sposéb stu-
zyly utrwaleniu w jego $wiadomosci jasnego podzialu na dobrych
bolszewikéw i ztych mienszewikéw, sportretowanych jako burzuje.
Podczas gdy ,,czerwoni” mieli budzi¢ respekt widzéw, ,biali” — co od-
notowuje von Geldern — wywolywali na widowni salwy szyderczego
$miechu, szczegélnie w ostatniej scenie, gdy ,Kiereriski uciekat z pa-
tacu w kobiecym przebraniu” (s. 207). W ten sposéb Zdobycie Patacu
Zimowego wymazywalo zastugi mienszewikéw dla obalenia w Ros;ji
caratu, jednoznacznie utozsamiajac ich z przedstawicielami zdege-
nerowanego porzadku przedrewolucyjnego. O ile w sferze teatralnej
reprezentacji z duza doza pewnosci mozemy méwié o prébie narzu-
cenia widzom okreslonej interpretacji, o tyle uwzglednienie innych
elementéw doswiadczenia widza moze jednak skomplikowa¢ nieco
ten obraz.

Jak sie zdaje, horyzontalna stratygrafia przedstawienia mia-
ta spelniac jeszcze jeden cel: podkresli¢ przewage bolszewikéw nad
przeciwnikami, wytwarzajac intensywne doswiadczenie material-
noéci Patacu Zimowego. Wida¢ to przede wszystkim w ostatniej sce-
nie spektaklu Jewreinowa, kiedy dochodzi do starcia dwéch jawnie
opozycyjnych wobec siebie grup. Podczas gdy jedna cze$¢ statystow
pojedynkowala sie na pomoscie, Iaczacym obie platformy, inni wy-
konawcy wsiadali do pojazdéw opancerzonych i z warkotem silni-
kéw ruszali w kierunku patacu $ciezka wytyczona pomiedzy dwiema
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grupami widzéw. O$wietlona punktowym reflektorem sekwencja
dodatkowo przykuwala uwage znajdujacych sie najblizej $ciezki
widzéw, ktérzy — obserwujac przejazd wozéw — stopniowo obracali
sie w kierunku znajdujacego sie za ich plecami patacu. Nalezy jed-
nak zaznaczy¢, ze pozostali widzowie niekoniecznie musieli i$¢ w ich
$lady, gdyz obserwowali trwajaca wcigz na pomoscie bitwe. Oczom
widzéw, ktérzy postapili zgodnie z przewidywaniami twércéw, uka-
zywala sie monumentalnych rozmiaréw bryla Palacu Zimowego,
dodatkowo os$wietlona od tytu silnymi reflektorami. Wedlug opisu
von Gelderna ,po kolei zapalano $wiatlo w oknach palacu, gdzie
widzowie mogli obserwowa¢ sylwetki walczacych rewolucjonistéw,
stopniowo zyskujacych kontrole nad budynkiem” (s. 207). Przed-
stawienie koniczylo sie zatknieciem na dachu czerwonego sztandaru,
po czym $wiatto w patacu zmienialo sie na czerwone. Wytworzone
w ten sposéb doswiadczenie widzéw, obejmujace zaréwno sprowo-
kowany przez twércéw obrét gtowy w kierunku patacu, jak i widowi-
skowe potlaczenie efektéw $wietlnych i gry aktorskiej, miato utwier-
dzi¢ w nich przekonanie o dominacji bolszewikéw nad catg Rosja.
W przeciwienstwie do opisanych wczesniej strategii teatralnej re-
prezentagji, performatywna skuteczno$¢ wytwarzanego w ostatniej
scenie do$wiadczenia zalezala przede wszystkim od fizycznych uwa-
runkowan, w jakich znajdowali sie konkretni widzowie. Niektérzy
z nich po prostu mogli nie zobaczy¢ jadacych w kierunku patacu
wozéw opancerzonych. Czy wobec tego w ich interpretacji Zdobycie
Patacu Zimowego mogto by¢ pozbawione ideologicznego przestania
o triumfie komunizmu, czytelnego zwlaszcza w ostatniej scenie?
Odpowiedz na tak postawione pytanie mozna uzyska¢, biorac pod
uwage kolejne pojecie teatroarcheologii Pearsona i Shanksa, ktére
dotyczy trudniej uchwytnych strategii performatywnego wytwarza-
nia do$wiadczenia widza.

Ostatni obszar przedstawienia site-specific, ktéry nalezy
uwzgledni¢ w analizie zachodzacych w nim proceséw performatyw-
nych, wywolujacych okreslone doswiadczenie widzéw, wykracza
poza omawiane do tej pory kategorie, zwigzane z modyfikacjami
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czasu i przestrzeni. Wprowadzane przez Pearsona i Shanksa poje-
cie glebokiego mapowania (deep mapping) odwoluje sie do takich
performatywnych mechanizméw, dzieki ktérym tworcy site-specific
buduja okreslong siatke réznego typu punktéw odniesienia w prze-
strzeni, by w ten sposéb oddzialywac na to, jak widzowie jej do-
$wiadczaja. Brytyjscy badacze stwierdzaja w Theatre/Archeology, ze
poprzez glebokie mapowanie przesztoé¢ danej przestrzeni , staje sie
czedcig zintegrowanej spolecznej i politycznej praktyki, aktywnie
tworzacej indywidualne i zbiorowe, ale takze lokalne i narodowe toz-
samosci” (s. 162). Nie chodzi wiec o mape jako obiektywny sposéb
reprezentacji rzeczywisto$ci. Nalezy raczej méwic o znaczeniu, jakie
nadaja jej wspoélczesni geografowie spoteczni, ktérzy traktujag mapo-
wanie jako okreslony sposéb ,,myslenia o $wiecie, oferujacy rame dla
uzyskiwanej na jego temat wiedzy, a takze przekazujacy okreslone
przekonania dotyczace samej rzeczywistosci’*®. Oznacza to, ze mapy
iinne medialne przedstawienia miejsc geograficznych nie sa wylacz-
nie ich reprezentacjami, lecz stanowia struktury wilaczajace te miej-
sca w sie¢ réznorodnych relacji. W przedstawieniu site-specific gte-
bokie mapowanie spetnia wiec funkcje zarzadzania doswiadczeniem
widza, kierujac jego uwage na konkretne aspekty danej przestrzeni,
tym samym podkreslajac ich szczegdlne znaczenie dla interpretacji
catego wydarzenia. Jednoczesnie twércy wytwarzaja w widzu po-
czucie dowolnoséci w eksplorowaniu danej przestrzeni, gdyz mapa
pozornie umozliwia mu wytyczenie wielu $ciezek, jakimi moze sie
porusza¢ w danej przestrzeni. Tymczasem kazde przedstawienie
site-specific posiada charakterystyczny dla siebie sposéb glebokie-
go mapowania, ktéry kazdorazowo narzuca inne uporzadkowanie
i postrzeganie danej przestrzeni. Mozna jednak zauwazy¢, ze tego
typu strategie bywaja dla widza mniej lub bardziej zauwazalne. Nie-
koniecznie bowiem glebokie mapowanie musi sie odbywac za spra-
wa fizycznej mapy, okreélajacej najwazniejsze punkty orientacyjne

13 Rob KrTcHIN, Chris PERKINS, Martin DODGE, Thinking about Maps, [w:] IDEM,
Rethinking Maps. New Frontiers in Cartographic Theory, Routledge 2009, s. 1.
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w przestrzeni, ktérg wrecza sie widzowi na poczatku przedstawienia,
by z pomoca odpowiednich oznaczen skierowac na nie jego uwage.
Mozna wrecz zaryzykowaé twierdzenie, ze im mniej widoczna dla
widzéw staje sie strategia gtebokiego mapowania, tym wieksza oka-
zuje sie jej skutecznoéé w zarzadzaniu ich doswiadczeniem. Aby po-
kaza¢, jak skrzetnie ukryte zostaly strategie gltebokiego mapowania
w Zdobyciu Patacu Zimowego, warto zobaczy¢ to przedstawienie site-
-specific z lotu ptaka, analizujac plan caltego widowiska.

Jak pokazalem wczesniej, zaré6wno czaso-przestrzen, jak i ho-
ryzontalna stratygrafia przedstawienia Jewreinowa stuzyly nagro-
madzeniu wielu symultanicznie odgrywanych wydarzen w obrebie
jednej przestrzeni. Takie strategie performatywnego wytwarzania
dos$wiadczenia widzéw dopuszczaly mozliwo$¢ rozproszenia ich
uwagi na r6zne elementy przedstawienia. Byto to mozliwe chociaz-
by poprzez ich umieszczenie w samym centrum placu Urickiego,
skad mogli obserwowac cala przestrzen i rozgrywane w niej dzia-
tania artystyczne. Tymczasem analiza strategii gtebokiego mapo-
wania wskazuje na to, ze celem twércéw Zdobycia Patacu Zimowego
bylo sprawowanie jak najwiekszej kontroli nad do$wiadczeniem
widz6éw. Mozna sie o tym przekona¢, spogladajac na sporzadzona
przez wspoélpracownikéw Jewreinowa mape, ktdérg zamieszcza w cy-
towanej juz pracy James von Geldern (zob. s. 202). Wida¢ na niej
wyraznie, ze oprécz podzielonych na dwie grupy widzéw w centrum
placu znajdowali sie przede wszystkim rezyserzy przedstawienia. Ze
specjalnej platformy umieszczonej ponad ich glowami w polowie
dlugosci Kolumny Aleksandrowskiej koordynowali poszczegélne
elementy przedstawienia z pomocg skomplikowanego systemu li-
nii telegraficznych, ktére promieniscie rozchodzily sie w kierunku
miejsc strategicznych dla akcji Zdobycia Patacu Zimowego. Z pomoca
telegrafu rezyserzy komunikowali sie z technikami odpowiedzialny-
mi za konkretne efekty dzwiekowe, $wietlne i pirotechniczne. Wy-
korzystany przez Jewreinowa typ machiny teatralnej nie byt jednak
niewinnym narzedziem stuzacym sprawnemu zarzadzaniu widowi-
skiem. Zaznaczone na mapie von Gelderna przerywang kreska linie
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telegraficzne spelniaja funkcje swego rodzaju wektoréw wyznacza-
jacych kierunki, w jakich powinna podaza¢ uwaga widzéw. Tym sa-
mym wylaniajaca sie z planu Zdobycia Patacu Zimowego strategia gle-
bokiego mapowania opiera sie na wyraznie zaznaczonym centrum,
z ktorego tworcy zarzadzaja doswiadczeniem widza, co ma istotne
konsekwencje dla interpretacji wymowy ideologicznej przedsta-
wienia. Okazuje sie bowiem, ze widowisko przygotowane z mysla
o masach, do dzi$ uznawane za sztandarowy przyklad nowej kultury
proletariatu, wykorzystuje strategie, ktére z powodzeniem mogly-
by stuzy¢ utwierdzaniu autorytarnej wladzy cara. Symptomatyczne
wydaje sie w tym kontek$cie umieszczenie twércéw koordynujacych
cate przedsiewziecie wlasnie wokét kolumny uwieczniajacej cara
Aleksandra, ktéra kazal wznies¢ znienawidzony przez bolszewikéw
Mikotaj II. W tym ukladzie Jewreinow narzuca okreslony sposéb
odbioru przedstawienia zebranym na placu widzom, niczym car
wydajacy rozkazy swoim poddanym. Nie ma wiec racji von Geldern,
gdy twierdzi, ze Jewereinow, zachowujac dystans wobec idei rewo-
lucyjnych, sprawit w efekcie, ze ,rewolucja stuzyta przedstawieniu,
anie przedstawienie rewolugji” (s. 201). Analiza strategii gtebokiego
mapowania dowodzi bowiem, ze w tym wypadku nie da sie oddzieli¢
dzialania artystycznego od dziatania politycznego. Z tej perspekty-
wy nalezy raczej postawi¢ pytanie o konsekwencje wykorzystania
przez Jewreinowa mechanizmu gtebokiego mapowania dla doswiad-
czenia widzéw.

Biorac pod uwage ogromnga liczbe widzéw, mozna przyjaé, ze
efektem opisanej powyzej strategii glebokiego mapowania byto wy-
wolanie u nich do$wiadczenia zbiorowego szczegdlnego typu. Cho¢ -
jak dowodzi von Geldern - 7 listopada 1920 roku na przedstawieniu

»z powodu zimnego deszczu i blota posniegowego pojawito sie jedy-
nie sto tysiecy, a nie zaplanowane sto pie¢dziesiat tysiecy widzéw”
(s. 203), to niewatpliwie ttum ten w znaczacy sposéb determinowat
odbidr przedstawienia. Zgromadzenie tak duzej liczby oséb, stano-
wiacej okolo jedna czwarta éwczesnych mieszkanicéw Petersburga,
na obszarze mniejszym niz 6 hektaréw (tyle wynosi powierzchnia
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catego placu) zdecydowanie nie zapewniato fizycznego komfortu, na
jaki mozna bylo liczy¢ chociazby w Teatrze Aleksandryjskim. Co wie-
cej, fizyczna blisko$¢ widzéw mogla skutecznie odwracac ich uwage
od zaplanowanych przez Jewreinowa dziatan artystycznych. Na wi-
downi zapewne dochodzito do konfliktéw miedzy widzami, ktérzy
zaslaniali sobie wzajemnie widok na miejsce akcji. Powstajgce w ten
sposéb fizyczne do$wiadczenie $cisku bylo jednak na tyle zaplano-
wane, ze spelnialo okreslone cele ideologiczne, co obezwladniato
jego subwersywny potencjat. Swiadcza o tym chociazby wykonane
przez scenografa Jurija Annenkowa szkice scenografii, na ktérych
widzowie przedstawieni sa jako swego rodzaju mrowisko, zlozone
z identycznych, czarnych kropek. Jesli wezmiemy pod uwage usta-
lenia Jussiego Parikki na temat wzajemnych zalezno$ci miedzy dys-
kursem entomologii a naukami spotecznymi na poczatku XX wieku,
to okaze sie, ze mrowisko nie musi wcale funkcjonowa¢ w tym kon-
tekscie wylacznie jako metafora. Finski badacz przekonujaco do-
wodzi, ze w tamtym czasie badanie zachowan zwierzat znajdowato
odzwierciedlenie w sposobie zarzadzania spoleczeristwem. Stwier-
dzono bowiem, ze

owady spoteczne takie jak mréwki sa pracowite, dobrze zorga-
nizowane i skuteczne. Uwazano, ze niezwykle skoncentrowane
zycie spoleczne zbiorowosci owadéw cechowata doskonata har-
monia. (...) Mrowisko wydawalo sie wiec najodpowiedniejszym
modelem dla skutecznego planowania i optymalizacji pracy™.

W tym kontekscie mozna wrecz powiedzie¢, ze doswiadczenie $ci-
sku, jaki odczuwali widzowie przedstawienia Jewreinowa, stuzy-
fo wytworzeniu nowego i harmonijnego spoleczenstwa, w ktérym
jednostka funkcjonowala jedynie jako cze$¢ zbiorowosci i miata
dziala¢ jedynie dla jej korzysci. Jednoczesnie opisana wczesniej
strategia glebokiego mapowania zapewniala twércom mozliwosé

* Jussi Parikka, Insect Media. An Archeology of Animals and Technology, The Uni-
versity of Minnesota Press 2010, s. 39.
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kontrolowania i regulowania zachowan tlumu i to bez koniecznosci
ujawniania wlasnej pozycji wladzy. Zastosowanie tej strategii zde-
cydowanie utrudnialo pojedynczemu widzowi zwrécenie uwagi na
dany element przedstawienia w czasie, gdy ttum kierowal wzrok
gdzie indziej, na przyklad tam, gdzie padal strumien $wiatla reflek-
tora, ktérym sterowali twércy. Tym samym potencjalnie subwersyw-
ny charakter doswiadczenia przebywania w tlumie paradoksalnie
wzmacnial performatywna skutecznosé gtebokiego mapowania.
Analiza Zdobycia Patacu Zimowego za pomoca narzedzi zaczerp-
nietych z teatroarcheologii Pearsona i Shanksa pozwolita mi uchwy-
ci¢ doswiadczeniowy charakter sztuki site-specific jako wyniku za-
stosowania przez twércéw okreslonych strategii nie tylko w sferze
dzialan artystycznych i zbiorowej pamieci widzéw, lecz takze w sfe-
rze performatywnego wytwarzania materialnosci konkretnej prze-
strzeni placu Urickiego i Patacu Zimowego oraz oddzialtywania na
cielesnos¢ widzéw. Wywotywanie tego typu doswiadczenia widzéw
okazalo sie ponadto dzialaniem tylez estetycznym, co politycznym
i miato stuzy¢ okreslonym celom ideologicznym. Zaprezentowany
przeze mnie przykltad z lat dwudziestych XX wieku dowiédt takze,
ze przedstawienie site-specfic jako perspektywa patrzenia na rézne
dzialania artystyczne w przestrzeni nie zalezy od genologicznych
rozwazan performatykéw, teatrologdw i historykéw sztuki, ktérzy
traktuja ten typ sztuki wylacznie jako kolejny gatunek twoérczosci
artystycznej, rozwijajacy sie w latach sze$§édziesigtych i siedem-
dziesigtych XX wieku. Przedstawienie Jewreinowa pokazuje, ze na
doswiadczanie przez widza tego typu dziatan artystycznych maja
wplyw zaréwno estetyczne dzialania twércow, jak i bardzo konkret-
ne fizyczne wtasciwosci danej przestrzeni oraz rozmaite dyskursy
i zbiorowe wspomnienia z nig zwigzane. Wydaje sie jednak, ze za-
proponowany przeze mnie sposéb myslenia o sztuce site-specific
domaga sie dalszych terminologicznych i metodologicznych prze-
sunie¢ w zakresie poje¢, tradycyjnie stosowanych do opisu dzia-
fania artystycznego. Na poczatek przyjrze sie pozycji widza, ktéra
w $wietle moich wcze$niejszych ustalen musi w przedstawieniu
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site-specific ulec znacznym modyfikacjom w stosunku do tradycyj-
nego przedstawienia teatralnego. Czym bowiem jest doswiadczenie
tego, kto bierze udziat w przedstawieniach site-specific, jesli powsta-
je ono pod wplywem tak intelektualnego, jak estetycznego odbioru
artystycznego dzialania w konkretnej przestrzeni, a takze réznego
rodzaju doznan zmystowych, ktére to dziatanie wywoluje? Czy z tej
perspektywy mozna uczestnika interesujacych mnie przedstawien
nadal okresdla¢ terminem ,widz”, ktéry jest tak silnie zakorzeniony
w obowiazujacym w teatrze Zachodu okulocentrycznym modelu
percepcji? W kolejnym rozdziale postaram sie odpowiedzie¢ na te
pytania, by nastepnie zarysowac teoretyczne problemy, jakie stawia
przed badaczem interesujacy mnie typ doswiadczenia tego, kto bie-
rze udzial w przedstawieniu site-specific.
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moéwione w poprzednich rozdziatach przyklady dzialan arty-
D stycznych pokazaly, ze przedstawienia site-specific maja wyraz-

nie do$wiadczeniowy charakter, ktéry jest efektem dziatania
rozmaitych mechanizméw wytwarzania performatywnosci. Powsta-
ja one w wyniku wzajemnego oddzialywania na siebie strategii ar-
tystycznych twércéw, materialnych wlasciwosci konkretnych prze-
strzeni oraz zwigzanych z nimi dyskurséw obecnych w zbiorowej pa-
mieci widzéw. W niniejszym rozdziale pokaze, ze takie rozumienie
dziatan site-specific wymaga radykalnych metodologicznych przesu-
nie¢ w sposobie opisu pozycji, roli i dodwiadczenia widza tego typu
zjawisk artystycznych. Wielowymiarowy i dynamiczny charakter
interesujacych mnie zjawisk artystycznych wymusza krytyczng re-
fleksje nad samym pojeciem widza, ktdre czesto bywa traktowane
jako neutralna kategoria opisu oznaczajaca odbiorce sztuki w ogéle.
Tymczasem termin ,widz” jest nierozerwalnie zwigzany z okreslo-
nym typem odbioru sztuki. Wskazuje na to chociazby etymologicz-
ny zwigzek tego slowa ze zmystem wzroku, wystepujacy nie tylko
w jezyku polskim, ale takze francuskim (spectateur) i angielskim
(spectator). Oba obcojezyczne stowa pochodza od tacinskiego cza-
sownika spectare — patrze¢. Tym samym mozna przyjaé, ze kiedy mé-
wie o widzu, mam na mysli kogos, kto przede wszystkim patrzy na
dzielo sztuki. W kontekscie do$wiadczenia uczestnikéw przedsta-
wien site-specific, ktérzy nie tylko patrza na dzielo sztuki, ale takze
stuchaja, wachaja czy po prostu poruszaja sie w danej przestrzeni,
postugiwanie sie tak zdefiniowana kategoria widza wydaje sie szcze-
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g6lnie nieprecyzyjne. Cho¢ we wspélczesnej refleksji teatrologicznej
czesto podkresla sie wielozmystowy aspekt doswiadczenia odbior-
cy teatru, badacze wcigz postuguja sie terminem widz, ktéry po-
ciaga za sobg okulocentryczny spos6b myslenia. Na przyktad Erika
Fischer-Lichte w pracy Estetyka performatywnosci stusznie dowodzi,
ze zmyslowe wrazenia uczestnikéw przedstawien teatralnych maja
wplyw na proces odbioru znaczen, jednak konsekwentnie okresla
tych uczestnikéw jako widzéw'. Niemiecki termin Zuschauer, po-
dobnie jak przywolane wczesniej wyrazenia angielskie i francuskie,
pochodzi od zuschauen — przygladac sie. Zmiana modelu do$wiad-
czenia uczestnika dziatan teatralnych powinna natomiast pociggac
za soba zmiany w zakresie terminologii stosowanej w dyskursie
teatrologicznym. W tej czesci moich rozwazan postaram sie zasta-
pi¢ kategorie widza innym modelem teoretycznym, ktéry nie tylko
pozwoli uwzgledni¢ w opisie wszystkie zmysly odbiorcy sztuki, ale
takze pokaze, ze do$wiadczenie uczestnika przedstawien site-specific
powstaje w wyniku fuzji doswiadczenia estetycznego, doswiadczen
zmystowych oraz zbiorowych i indywidualnych wspomnien.

UWAGA | ZDYSCYPLINOWANE SPOJRZENIE WIDZA

[] o$wiadczenie odbiorcy przedstawien site-specific, Iaczace w sobie
rézne typy doswiadczen, zdecydowanie odbiega od tradycyjnego
modelu doswiadczenia estetycznego, ktéry wyksztalcit sie w kul-
turze Zachodu. Mam tutaj na mysli przede wszystkim doswiadcze-
nie uwaznego widza-obserwatora, o ktérym pisze Jonathan Crary
w pracy Zawieszenia percepcji. Uwaga, spektakl i kultura nowoczesna®.
Odwotluje sie on do charakterystycznego dla kultury konca XIX wie-
ku splotu ,nakazu skupienia uwagi, obowigzujacego w dyscyplinar-

*  Erika FISCHER-LICHTE, op. cit.
2 Jonathan CRARY, Zawieszenia percepcji... Kolejne cytaty z tego samego wydania.
Od teraz oznaczone jako Zawieszenia, numery stron w nawiasach.
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nym porzadku pracy, edukacji i masowej konsumpgji, z postulatem
trwatej uwaznosci jako konstytutywnym elementem tworczej i wol-
nej podmiotowosci” (Zawieszenia, s. 14). W opisywanym przez niego
modelu do$wiadczenia wyksztalcony cztowiek, kontemplujacy wiel-
kie dzieto sztuki, przypomina robotnika w dziewietnastowiecznej
fabryce. Zostal on zdyscyplinowany w taki sposéb, by skupiat uwa-
ge wylacznie na wykonywanej pracy. Zaré6wno odbiorca sztuki, jak
irobotnik podlegaja podobnym procedurom ujarzmiania, o ktérych
w Nadzorowa¢ i kara¢ pisal Michel Foucault. Chodzi o wszelkiego
rodzaju strategie, za pomoca ktérych instytucje wltadzy moga sku-
tecznie i efektywnie dyscyplinowa¢ jednostki, miedzy innymi pod-
dawac¢ ich aktywno$¢ konkretnym ograniczeniom przestrzennym
oraz kontrolowac¢ czas i sposéb, w jaki wykonuja one okreslone czyn-
nosci. Wedlug Foucaulta w wyniku stosowania tego typu procedur
pojawila sie konkretna koncepcja podmiotu. Jak wyjasnia francuski
filozof:

Wiadza dyscyplinarna, zamiast wyludza¢ czy pobieraé, ma za
gléwne zadanie ,tresowac”; tresowaé bez watpienia po to, by
lepiej wyludzac¢ i wiecej pobieraé. (...) Zamiast bezwyjatkowo
i w catosci nagina¢ wszystko, co jej podlega, dzieli i analizuje,
dokonuje rozréznien i doprowadza swe metody dekompozycji
az do koniecznych i wystarczajacych elementéw jednostkowych.
Ruchliwe, przemieszane, bezuzyteczne zbiorowosci cial
i sil ,,wytresowuje” na zbiorowosé elementéw indywidu-
alnych — malych, oddzielnych parcel, odrebnych calostek orga-
nicznych, identycznosci i ciaglosci genetycznych, segmentéw
kombinatorycznych. Dyscyplina ,produkuje” indywidua, jest
specyficzng technika wiladzy, ktéra czyni z jednostek zarazem
przedmioty i narzedzia swego dzialania®.

Innymi stowy, w wyniku zastosowania procedur dyscyplinujacych
wylonita sie koncepcja jednostkowego podmiotu, rozumianego jako

3 Michel FoucaULT, Nadzorowa¢ i karaé. Narodziny wiezienia, ttum. Tadeusz Ko-
mendant, Aletheia 2009, s. 205. Podkr. M.Ch.
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integralny i spéjny organizm, ktérego poszczegdlne czesci maja
dziata¢ w sposéb skoordynowany, by jak najlepiej spetnia¢ przypi-
sane im funkcje. W konsekwencji podmiot zyskuje iluzoryczne prze-
konanie o catkowicie indywidualnej tozsamosci oraz mozliwosci
niczym nieskrepowanego do$wiadczania rzeczywistos$ci. W istocie
natomiast zaréwno jego podmiotowoé¢, jak i doswiadczenie podda-
wane s3 nieustannej tresurze, ktéra wprowadza i utrzymuje r6znego
rodzaju sztuczne podzialy i hierarchie miedzy poszczegdélnymi typa-
mi do$wiadczen zmystowych i intelektualnych.

Crary pokazuje funkcjonowanie modelu podmiotowosci Fou-
caulta na przyktadzie poddanego dyscyplinie doswiadczenia es-
tetycznego, ktére pociaga za soba dominujaca role wzroku jako
najwazniejszego zmystu, bioragcego udzial w odbiorze sztuki. Jak
przekonujaco dowodzi amerykanski badacz, zawezenie sensualnego
aspektu doswiadczenia estetycznego do sfery wizualnosci dokonato
sie za sprawg bujnego rozwoju technologii optycznych, co zrodzito
takze okreslone strategie dyscyplinowania odbioru sztuki®. Strate-
gie te mozna przesdledzi¢ na przyktadzie popularnego w drugiej po-
towie XIX wieku stereoskopu, ktéry w znaczacy sposéb wplynal na
sposéb odbioru sztuki. Przyktadajac oczy do urzadzenia, widz mégt
ogladac¢ znajdujace sie w stereoskopie fotografie, ktére zdawaly sie
przedstawiaé tréjwymiarowe obrazy. Aby wyjasni¢, na czym polega-
ta dyscyplinujaca funkcja tego urzadzenia, nalezy przede wszystkim
zwréci¢ uwage na jego konstrukcje. Stereoskop sktadat sie z dwéch
okularéw, przez ktére widz spogladal na obraz umieszczony we
wnetrzu drewnianego pudetka. Wedlug Crary’ego taka konstrukeja
miala stuzy¢ potwierdzeniu obowigzujacych w XIX wieku przeko-
nan na temat percepcji wzrokowej, ktéra polegata na ,ujednolicaniu
réznic, przez co dwa rézne od siebie obrazy pochodzace z obu gatek
ocznych zlewaly sie w jeden” (Techniques, s. 27). Tym samym stere-

¢ Jonathan CRARY, Techniques of the Observer. On Vision and Modernity in the
Nineteenth Century, The MIT Press 2002. Kolejne cytaty z tego samego wydania.
Od teraz oznaczone jako Techniques, numery stron w nawiasach.
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oskop podtrzymywat przekonanie o tym, ze wzrok pomaga podmio-
towi uzyskac spéjny i tré6jwymiarowy obraz rzeczywistosci. Jedno-
czeénie konstrukcja zmuszala patrzacego do utrzymywania cigglego
kontaktu miedzy oczami a urzadzeniem, gdyz jego zerwanie mo-
glo prowadzi¢ do zburzenia efektu tréjwymiarowosci obrazu. Ten
aspekt doswiadczenia stereoskopu mozna uznaé za przyklad tego,
co Foucault w Nadzorowa¢ i kara¢ nazywa blokowaniem ciata. Cho-
dzi tutaj o sytuacje, w ktérej wladza poddaje ciato jednostki okreslo-
nym fizycznym procedurom, ktére ,naznaczaja i urabiaja, torturu-
ja, zmuszajg do rozmaitych prac, réznych obrzedéw, domagaja sie
oden znakéw” (s. 27). W efekcie tak rozumianego blokowania ciata
w dziewietnastowiecznym modelu doswiadczenia estetycznego po-
jawilo sie przekonanie o tym, ze obserwator musi zachowac¢ pozycje
statyczna, gdyz tylko ona gwarantuje mu ,wtasciwy” sposéb odbio-
ru. Tymczasem statyczna pozycja odbiorcy umozliwiata twércom
kontrole zaréwno nad tym, co postrzega widz, jak i nad fizycznymi
warunkami, w ktérych odbiera sie dzieto sztuki.

Doswiadczenie estetyczne, ktére wylonito sie w wyniku upo-
wszechnienia dyscyplinujacych i blokujacych strategii patrzenia
w kulturze XIX wieku mialo jeszcze jeden istotny aspekt. W Zawie-
szeniach percepcji Crary stwierdza, ze do$wiadczenie wizualne, pod-
dane dyscyplinujacemu dzialaniu uwagi, sprawia nieodwolalnie, ze
»podmiot utrzymuje spdjne i praktyczne rozumienie $wiata” (Zawie-
szenia, s. 17). Innymi slowy, interesujace go doswiadczenie widza
ma wyraznie intelektualny charakter, a uwazne patrzenie ma stuzy¢
odczytaniu zapisanych przez twdérce znaczen, zgodnie z jego inten-
cjami. Znaczenia te maja nastepnie utatwi¢ podmiotowi rozumienie
otaczajacej go rzeczywistosci. Jak dowodzi Crary, bylo to szczegdl-
nie istotne w obliczu charakterystycznego dla XIX wieku technolo-
gicznego i industrialnego postepu, w ktérego wyniku

zalamaly sie filozoficzne gwarancje apriorycznej jednosci po-
znawczej (...) [a] kwestia «podtrzymywania rzeczywistosci» sta-
wala sie stopniowo funkcja przygodnej i psychologicznej jedy-
nie zdolno$ci syntezy i kojarzenia (Zawieszenia, s. 27).

147



148

ROZDZIAL 1. OD WIDZA DO (SYN)ESTETYKA

Oznacza to, ze wskutek pojawienia sie strategii dyscyplinujacych do-
$wiadczenie widza sztuki konica XIX wieku wytworzyto w nim prze-
konanie o tym, ze jego do$wiadczenie rzeczywistosci musi zawsze
pozostawaé spdjne z wrazeniami pochodzacymi z innych zmystéw
oraz z wiedza, ktérg nabyl on w procesie edukacji i przechowuje
w pamieci. Niewlasciwy sposéb odbioru rzeczywistosci traktowano
natomiast jako zaburzenie psychiczne i na rézne sposoby karano.
Crary opisuje na przyklad powszechnie rozpoznawany w psychologii
klinicznej poczatku XX wieku stan zwany ,uczuciem nierzeczywisto-
$ci”, ktéry wigzal sie z

niewydolnos$cia uwagi apercepcyjnej: uczucie to pojawialo sie,
kiedy biezace wrazenia nie taczyly sie ze skojarzeniami pamieci
i w efekcie przynosily doznanie obcosci obecnych w postrzeze-
niu przedmiotéw (Zawieszenia, s. 405).

Tym samym niepoddanie sie okreslonej dyscyplinie patrzenia mo-
glo zakonczy¢ sie interwencja psychologa, ktérego zadanie polega-
o na przywréceniu ,,choremu” wlasciwego sposobu doswiadczania
rzeczywistosci.

Crary nie ogranicza wyltacznie do kultury wizualnej propono-
wanego modelu wizualnego i intelektualnego do$wiadczenia widza
poddanego dyscyplinie uwagi i pokazuje konsekwencje jego funkcjo-
nowania w sztuce teatralnej tamtego czasu. Na przemiany modelu
doswiadczenia widza teatralnego bezposredni wplyw mialy réwniez
przemiany technologii, stuzacych wytwarzaniu znaczen na scenie.
Widac to wyraznie na przyktadzie ksztaltu dziewietnastowiecznych
budynkéw teatralnych. Wraz z przemianami architektury teatralnej
nastepowato stopniowe redukowanie do§wiadczenia widza do uwaz-
nego patrzenia, poprzez eliminowanie calego obszaru doswiadczen
pozaestetycznych, zwigzanych chociazby z relacjami towarzyskimi
miedzy widzami, ktére byly integralng czescig ich doswiadczenia
jeszcze w XVIII wieku. Wzrost znaczenia uwaznego patrzenia w od-
biorze dziela teatralnego szedl w parze z rosngcym znaczeniem
tekstu dramatycznego jako gléwnego medium przekazywania zna-
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czen. Artystyczne rozwigzania w sferze wizualno$ci musiaty bowiem
wzmacnia¢ skuteczno$¢ przekazywania senséw, zapisanych przez
dramatopisarza w tekscie sztuki. Efekty funkcjonowania modelu
uwaznego patrzenia mozna przesledzi¢ na przykladzie Festspiel-
haus w Bayreuth zaprojektowanego przez Ryszarda Wagnera i od-
danego do uzytku w 1876 roku. Jak twierdzi Crary: ,Plan architek-
toniczny Bayreuth wynikal w pewnej mierze z pragnienia Wagnera,
by zdoby¢ pelniejsza kontrole nad zaangazowaniem widowni, pod-
porzadkowac ja woli artysty” (Zawieszenia, s. 315). W kontekscie do-
$wiadczenia widza szczegdlnie interesuje mnie jedno wprowadzone
w omawianym budynku teatralnym rozwigzanie architektoniczne,
ktére dzi$ uznaje sie za integralny element pokazywanego tam wy-
darzenia. W Festspielhaus po raz pierwszy wygaszono $wiatla na
widowni, co doprowadzito do wyraznego oddzielenia od siebie prze-
strzeni produkeji znaczen od przestrzeni ich odbioru oraz ugrunto-
wato silng pozycje wzroku, za pomoca ktérego widzowie mieli przede
wszystkim odbiera¢ przedstawienie teatralne. Bioragc pod uwage
fakt, ze w teatrze Wagnera — podobnie jak we wczesniejszych budyn-
kach teatralnych — siedzenia na widowni ustawione zostaly frontem
do sceny, wymuszalo to na widzu nieustanne zwracanie oczu w kie-
runku dzieta sztuki. W konsekwengji tego typu rozwigzan architek-
tonicznych sytuacja odbiorcza widza teatralnego zaczela przypomi-
nac opisane wczesniej i niezwykle zdyscyplinowane doswiadczenie
widza ogladajacego obrazy przez stereoskop. Widz bowiem nie tylko
zostal unieruchomiony w fotelu, ale takze zmuszony do nieustan-
nego patrzenia przed siebie. Jednoczesnie jego wzrok poddany byt
dziataniu perspektywy, ktdrej zasady obowigzywaly teatralnych ma-
larzy od XVI wieku. Wyznaczane przez perspektywe linie, biegnace
w glab obrazu scenicznego, kierowaly uwage widza na najwazniejsze
dla tresci przedstawienia punkty w przestrzeni scenicznej. Podobnie
jak w przypadku stereoskopu, jego spojrzenie mialo stuzy¢ utrzy-
maniu koherentnego obrazu $wiata przedstawionego, a co za tym
idzie - narzucalo spdjna interpretacje znaczen, przekazywanych
przez twoérce przedstawienia. Za sprawg silnej pozycji Wagnera jako
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wielkiego artysty europejskiego teatru okreslony w ten sposéb typ
doswiadczenia widza teatralnego stat sie szybko dominujacym mo-
delem odbioru dziela teatralnego.

Doswiadczenie widza teatralnego, jakie wytworzylo sie w efek-
cie upowszechnienia sie opisywanych przeze mnie rozwigzan ar-
chitektonicznych, trafnie ujmuje Joanna Ostrowska w cytowanej
weczeéniej pracy ,Teatr moze by¢ w byle kgcie”. Badaczka stwierdza

W niej, ze

jak moze sie przekonac o tym kazdy, kto cho¢ raz znalaz? sie
w tradycyjnym budynku teatralnym - cala jego architektura na-
stawiona jest wlasnie na karmienie wzroku. Pozostale ludzkie
zmysly sa wygaszane — wygodne siedzenia zapewniaja komfort,
ale jednoczesnie unieruchamiaja cialo, wyciemnienie przestrze-
ni innych niz scena powoduje, ze to w jej strone mamy patrzec¢
(patrzenie w inne strony jest bezcelowe, bo przez ciemno$¢
malo co zobaczymy, a poza tym ustawienie siedzen kierunkuje
nasze ciala i wzrok ku scenie), maksymalne wygtuszenie odgto-
séw spoza sali teatralnej, tak by nic zakt6cajacego , przekaz” nas
nie rozpraszalo — to wszystko ma pozwoli¢ zmystowi wzroku
informowa¢ nasz umyst o prezentowanych tresciach. Takze
rozumienie tego, co slyszymy, odbywa sie poprzez to, co pod-
powiada nam nasz wzrok. Zastaniajacy sasiad siedzacy przed
nami traktowany jest jako przeszkoda uniemozliwiajagca nam
w zasadzie udzial w przedstawieniu (s. 31).

Dokonany przez Ostrowska opis pokazuje, ze za sprawa dziewietna-
stowiecznych rozwigzan w architekturze teatralnej doswiadczenie
widza teatralnego zostalo ograniczone do funkcji uwaznego ob-
serwatora, odczytujacego ,przekaz” zapisany przez tworcéw. Tym
samym w modelu teatru wagnerowskiego siedzacy obok siebie wi-
dzowie stanowili potencjalne zagrozenie dla wlasciwego odbioru
sztuki, gdyz w kazdej chwili mogli ograniczy¢ innym pole widzenia.
To za$ uniemozliwialo im pelne zrozumienie prezentowanych na
scenie tresci. Komentujac ten aspekt architektury teatru Wagnera,
Ostrowska stwierdza:
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Ciemno$¢ sprzyjala zapominaniu o innych - niby obecnych
w tej wspdlnej, niepodzielonej przestrzeni, a jednak nieobec-
nych, bo niewidocznych. Tak wiec ta ,demokratyczna” prze-
strzen wecale nie przyblizata widzéw do siebie, ciemno$¢ zaled-
wie ukryla panujace miedzy nimi réznice (s. 89).

Innymi stowy, doswiadczenie widza teatralnego, ktére pojawito
sie w kulturze europejskiej wraz z Festspielhaus w Bayreuth, bylo
przede wszystkim dos$wiadczeniem indywidualnym. Ostrowska
slusznie przekonuje, ze Wagner, postulujac odnowienie wspélno-
towej funkgji teatru, wywiedzionej z wyidealizowanej koncepdji te-
atru antycznego, w rzeczywistodci przyczynil sie do analizowania
spektaklu w kategoriach statycznego dzieta sztuki, a nie wydarzenia
spotecznego. Wygaszenie $wiatet na widowni spetniato w tym kon-
tekscie niezwykle wazna funkcje delimitacyjna, o ktérej pisat Jurij
Eotman w pracy Semiotyka sceny:

Z punktu widzenia widza — od momentu podniesienia kurtyny
i rozpoczecia spektaklu widownia przestaje istnie¢. Wszystko
to, co znajduje sie po tej stronie rampy, znika. Autentyczna
realno$¢ widowni staje sie niewidzialna i catkowicie ustepuje
miejsca iluzorycznej realnosci widowiska scenicznego (s. 102).

Inaczej méwiac, kiedy gasto swiatlo i podnosita sie kurtyna, widzo-
wie mieli zobaczy¢ wyraznag granice miedzy zyciem spotecznym
a sztuka. Co wiecej, stanowilo to réwniez dla nich sygnat do urucho-
mienia procedur odbiorczych, wtasciwych dla doswiadczenia este-
tycznego. Jednak jeszcze w polowie XIX wieku wyjécie do teatru mia-
to nie tylko charakter doswiadczenia estetycznego, lecz bylo réwniez
- a moze przede wszystkim — wydarzeniem spoleczno-towarzyskim.

O tym, jak rozlegla byla skala zmian, jakie zaszly w doswiad-
czeniu widza za sprawa wygaszenia $wiatet na widowni teatru w Bay-

° Jurij LOTMAN, Semiotyka sceny, [w:] Sztuka w swiecie znakéw, wybér, thum.

i wstep Bogustaw Zytko, Wydawnictwo stowo/obraz terytoria 2002, s. 10. Kolejne
cytaty z tego samego wydania, numery stron w nawiasach.
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reuth, mozna sie przekonal, przywolujac przyklad sprzed 1876
roku. W tym kontekscie warto odwota¢ sie do fragmentu pierwszego
rozdzialu Nany Emila Zoli. Osadzona w 1852 roku akcja powiesci
rozpoczyna sie opisem wizyty w teatrze Variétés, w ktérym tytuto-
wa bohaterka ma zadebiutowaé w roli Jasnowtosej Wenus. Opis ten
mozna potraktowac jako swego rodzaju zapis doswiadczenia widza
teatralnego, pochodzacy z okresu, gdy nie wygaszano jeszcze $wiatel
na widowni:

Na widowni Fauchery i la Faloise, stojac przed swymi fotelami,
znowu sie rozgladali. Sala byla teraz ol$niewajaca. Dlugie plo-
mienie gazowe jarzyly sie w wielkim krysztalowym $wieczniku.
Ulewa zoéttego i rézowego $wiatta splywata od sklepienia do

parteru. Ciemnoczerwony aksamit foteli mienit sie jak mora, na

$cianach blyszczaly ztocenia, ktérych blask tagodzity bladozie-
lone ornamenty, umieszczone pod zbyt jaskrawymi malowidta-
mi plafonu. Raptowny przyptyw swiatta rampy ogarnat kurtyne

ognista falg. Ciezka, purpurowa draperia, bogata jak w basnio-
wym patacu, kontrastowala ze zniszczona rama, na ktérej spod

zlocen wyzierat gips. Bylo juz goraco. Przy pulpitach orkiestra

stroita instrumenty. Wér6d rosnacego gwaru rozlegaly sie de-
likatne trele fletu, sttumione westchnienia rogu, $piewne glosy
skrzypiec. Widzowie rozmawiajac popychali sie i spieszyli do

swych miejsc. W kuluarach tlok byl tak wielki, ze nieprzerwa-
na fala ludzi z trudem miescita si¢ w drzwiach. Suknie i fryzury,
przeplatane czernia frakéw i surdutéw, defilowaly wsréd nawo-
tywan i szelestu tkanin. Stopniowo jednak zapelnialy sie rzedy

foteli. Raz po raz blysnela jaka$ jasna toaleta, to znéw klejnot

wpiety w kok pochylonej glowy o subtelnym profilu, a w lozy

skrawek $nieznobiatego ramienia. Kobiety wachlowaly sie spo-
kojnie, omdlewajaco, $ledzac wzrokiem napér ttumu. Na parte-
rze mtodzi panowie w biatych rekawiczkach i gleboko wycietych

kamizelkach, z kwiatami gardenii w butonierkach, nastawiali

lornetki czubkami palcows®.

¢ Emil ZoLa, op. cit., s. 8.
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Niezwykle sugestywny opis Zoli dowodzi, ze do$wiadczenie widza
w teatrze polowy XIX wieku pozbawione bylo delimitacyjnej funk-
qji, jaka pelnilo wygaszenie $wiatta na widowni. W cytowanym
fragmencie uderza wielo$¢ zmystowych doznan, ktére sie na nie
sktadaja. Po pierwsze Fauchery i la Faloise w nieskrepowany sposéb
rozgladaja sie po wnetrzu teatru, swobodnie przenoszac uwage ze
sceny na widownie. Wyglad i zachowanie innych widzéw maja réw-
nie istotne znaczenie dla do$wiadczenia bohateréw, co akcja sce-
niczna, ktérej opis w powiesci Zoli zajmuje marginalng pozycje. Po
drugie w do$wiadczeniu widzéw teatralnych i zarazem bohateréw
powiesci niezwykle wazna role odgrywa materialno$¢ teatru. Zola
z dbaloscig o szczegdt opisuje chociazby miekkie aksamitne fotele
czy zwraca uwage na kontrast miedzy purpurowy draperia a gipsem,
wyzierajacym spod ztoconych zdobien teatru. Wskazuje zatem na
to, ze wrazenia taktylne stanowia integralna cze$¢ doswiadczenia
widza teatralnego. Co wiecej, panujaca w teatrze wysoka temperatu-
ra nie pozostaje bez wplywu na opisywane doswiadczenie. Podsyca
ona zniecierpliwienie widzéw teatru Variétés, oczekujacych na po-
jawienie sie Nany, gdyz sprawia, ze opisywane wydarzenie nabiera
wyraznie erotycznego charakteru. Jak pisze Zola, kiedy tylko gtéw-
na bohaterka pojawila sie wreszcie na scenie, ,orkiestra rozpalalta
sie, podniecenie ogarnialo calg sale az pod samo sklepienie” (s. 14).
Przywolywany przeze mnie przyklad powiesci Zoli dowodzi, ze do-
$wiadczenie widza teatralnego obejmuje znacznie szersze spektrum
doswiadczen niz jedynie estetyczny sposéb odbioru sztuki przez
uwaznego widza-obserwatora, o ktérym pisat Crary. Z tej perspek-
tywy nalezy w tym momencie zastanowic¢ sie nad do$wiadczeniem
uczestnika przedstawien site-specific, biorac pod uwage skompliko-
wane relagje, jakie zachodza miedzy wchodzacymi w jego sktad typa-
mi doswiadczen.

Aby zilustrowaé problematyczny charakter interesujacego
mnie doswiadczenia odbiorcy sztuki site-specific w kontekscie opisa-
nych powyzej przemian modelu doswiadczenia widza tradycyjnego
teatru, postuze sie przykladem przedstawienia Forest. The Nature
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of Crisis (2013) argentynskiej rezyserki i choreografki Constanzy
Macras. Spektakl rozgrywat sie w lesie Miiggelwald na przedmie-
$ciach Berlina. Przedstawienie mialo wyraznie hybrydyczna struk-
ture, gdyz taczyto w sobie tak r6zne formy artystycznego wyrazu, jak
wspolczesny teatr tanica, instalacje artystyczng i koncert. Uczestni-
cy przedstawienia wraz z aktorami i obstuga techniczng poruszali
sie wyznaczong w lesie $ciezka, przy ktoérej twoércy spektaklu umie-
$cili instalacje artystyczne, zorganizowali dzialania performatywne
oraz zainscenizowali fragmenty basni braci Grimm. Jednoczesnie
Macras zaadaptowata tradycyjne niemieckie basnie dla dzieci w taki
sposéb, by stanowily rodzaj komentarza do trudnej sytuacji spo-
tecznej dzisiejszych mtodych ludzi, wywolanej przez kryzys ekono-
miczny. Najlepszym przyktadem jest tutaj Krélewna Sniezka, ktéra
w Forest. The Nature of Crisis stala sie hiszpaniskg studentks. Trud-
na sytuacja w jej kraju zmusza ja do brania narkotykéw, zeby po
ich przedawkowaniu mogta zapas¢ w dtugi sen. Nie chce sie z niego
obudzi¢, co tak ttumaczy: ,Chce sie tylko pieprzy¢ i spac. Czy to tak
trudno zrozumie¢?”’. W przeciwienstwie do pierwowzoru Krélewna
Sniezka w spektaklu Macras nie zasypia po zjedzeniu jabtka zatrute-
go przez wiedzme. Nie chce sie obudzi¢ w gescie protestu przeciwko
utrwalonemu kulturowo schematowi, w ktérym ksiezniczke ratuje
z opresji pocalunek przystojnego ksiecia. W scenie pojawienia sie
ksiecia grajaca Sniezke aktorka zaczyna glosno krzycze¢ i broni¢ sie
przed fizycznym kontaktem z nim. Sen jest dla niej bowiem forma
ucieczki od dzisiejszej rzeczywistosci spotecznej, w ktérej mtodym,
wyksztalconym Europejczykom brakuje perspektyw statego zatrud-
nienia i wynagrodzenia. Tego typu zabiegi inscenizacyjne w Forest.
The Nature of Crisis uruchamialy w uczestnikach przedstawienia aso-
cjacje zwigzane z przekazami na temat antysystemowych protestéw
europejskiej mlodziezy w reakeji na kryzys ekonomiczny na $wiecie.
Celem takiej strategii interpretacyjnej Macras bylto przeksztalcenie

7 Tlumaczenie na podstawie tekstu, ktéry uczestnicy otrzymali na poczatku

przedstawienia. Zrédto niepublikowane.
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lasu Muggelwald w miejsce krytycznej oceny aktualnych probleméw
ekonomicznych i spotecznych.

Z uwagi na interesujaca mnie kwestie doswiadczenia uczest-
nika przedstawien site-specific nie bede zajmowat sie tu analizg za-
stosowanych przez Macras strategii inscenizacyjnych. Przedstawie
jedynie zapis wlasnego doswiadczenia uczestnictwa w Forest. The
Nature of Crisis. W zadnym wypadku nie chodzi mi jednak o prébe
przekonania czytelnika o wyzszoéci doswiadczenia badacza-uczest-
nika dzialan site-specific nad doswiadczeniem tak zwanego przeciet-
nego widza. Wrecz przeciwnie, odsloniecie gestu pozycjonowania
doswiadczenia uczestnika interesujacych mnie przedstawien jako
indywidualnego doswiadczenia badacza pozwoli uniknaé pokusy
stawiania znaku réwno$ci miedzy doswiadczeniem widza a do-
$wiadczeniem badacza sztuki site-specific, ktéry rzekomo posiada
wieksza $wiadomos¢ zachodzacych w niej proceséw. Postuze sie za-
czerpnieta z antropologii uczestniczacej metoda, ktdérg zastosowat
Chris Salter w pracy Alien Agency. Experimental Encounters with Art
in the Making®. Wedlug niego w odniesieniu do do$wiadczenia od-
biorcy sztuki najnowszej

zdystansowana i obiektywna analiza [do$wiadczenia — M.Ch.]
z perspektywy «patrzacego znikad» okazuje sie niezbyt sku-
teczna; mozemy dzi$ uprawia¢ antropologie, jedynie wchodzac
w fizyczny kontakt z przedmiotem-podmiotem naszych badan
ianalizujac to doswiadczenie (s. 16).

Salter twierdzi jednoczes$nie, ze zarysowana w ten spos6b procedura
badawcza pozwala ujawnic procesy zwigzane ze sprawczo$cia mate-
rii, ktérej wlasciwosci w znaczacy sposéb ksztattuja doswiadczenie
odbiorcéw tak réznych zjawisk artystycznych, jak bioart, technoart
czy instalacje dzwiekowe. W obliczu celu badawczego, jaki stawia so-

8  Chris SALTER, Alien Agency. Experimental Encounters with Art in the Making, The
MIT Press 2015. Kolejne cytaty z tego samego wydania, numery stron w nawia-
sach.

155



156

ROZDZIAL 1. OD WIDZA DO (SYN)ESTETYKA

bie amerykanski badacz, metoda antropologicznego opisu wydaje sie
jednak o tyle chybiona, ze nieuchronnie zaklada antropocentryczna
perspektywe, ktéra dominuje w tradycyjnej antropologii. W przy-
padku zajmujacej mnie kwestii do§wiadczenia uczestnika dzialan
site-specific taka proponowana analiza konkretnego doswiadczenia
moze okaza¢ sie szczegdlnie przydatna. Pozwoli bowiem odda¢ na
poziomie zapisu dynamiczny i procesualny charakter doswiadczenia,
ktéry nieuchronnie ginie podczas kazdej innej préby ujecia go w for-
me obiektywizujacego opisu.

Zanim przedstawie zapis mojego do$wiadczenia uczestnictwa
w Forest. The Nature of Crisis, musze wytlumaczy¢ sie ze stosowa-
nych w nim zabiegéw formalnych. Zapis przyjmuje bowiem forme
narracji w czasie terazniejszym z perspektywy pierwszej osoby licz-
by pojedynczej i mnogiej. Z jednej strony taka strategia narracyjna
pozwoli mi stworzy¢ wrazenie aktualnosci do$wiadczenia w celu
ukazania zachodzacych w nim dynamicznych proceséw. Z drugiej
strony pokaze to, ze moje doswiadczenie bylo tylez indywidualne,
co zbiorowe. Réwnoczesnie, wykorzystujac wielokropek, zaznaczam
te miejsca, w ktérych nie potrafie przypomnie¢ sobie precyzyjnie
kolejnosci zdarzen w lesie Muggelwald. Prezentowany przeze mnie
zapis do$wiadczenia nie rosci sobie wiec pretensji do uchwycenia
calosciowego doswiadczenia uczestnika Forest. The Nature of Crisis.
Kieruje jedynie uwage na fakt, ze kazdy zapis doswiadczenia skaza-
ny jest na wlasciwa dla wspomnienia wybiérczosé. To zatem kolej-
ny argument na rzecz tego, ze doswiadczenia badacza przedstawien
site-specfic nie sa w zaden sposéb uprzywilejowane. Taki fragmenta-
ryczny zapis dosdwiadczenia stanie sie nastepnie punktem wyjscia do
teoretycznych rozwazan. Zakwestionuja one okulocentryczny para-
dygmat oparty na dyscyplinujacej roli uwagi widza jako uczestnika
artystycznych dzialan w przestrzeni, by zastapi¢ go nowa koncepcja
uczestnika sztuki site-specific jako (syn)estetyka.
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est 16 wrzeénia 2013 roku. Zakupiony dwa tygodnie wczesniej

w kasie teatru Schaubiihne bilet informuje mnie o miejscu i go-
dzinie spotkania widzéw przedstawienia — o godzinie 19:00 przy
wejsciu do lasu Miiggelwald, naprzeciwko parkingu Riibezahl, znaj-
dujacego sie przy ulicy Miggelheimer Damm 143. Zgodnie z wytycz-
nymi ze strony internetowej teatru jade w grupie polskich i niemiec-
kich znajomych kolejka podmiejska S3 w kierunku Erkner. Na stacji
S-Bahnhoff Képenick przesiadamy sie w autobus linii X69, ktéry
zawozi nas na umoéwione miejsce. (...)

Przed wejsciem do lasu zbiera sie tlum. Ludzie stojg w kolejce
do stolika, przy ktérym wyznaczeni pracownicy obstugi technicznej
sprawdzaja bilety i wreczaja nam rozkladane krzesetka turystyczne.
Moja uwage przykuwa fakt, ze niektére osoby maja ze sobg wtasny
sprzet kempingowy oraz prowiant. Ttum gestnieje w miare, jak zbli-
za sie godzina rozpoczecia spektaklu. W pewnym momencie osoba
z obstugi wchodzi na drewniang tawke i przez megafon informuje,
zeby w trakcie przedstawienia nie oddala¢ sie od grupy. Na wypa-
dek, gdyby sie kto$ zgubil, na poczatku i na konicu grupy znajduja sie
pracownicy obstugi technicznej, ktérzy beda czuwaé nad sprawnym
przebiegiem spektaklu. Osoba z megafonem znika w ttumie, ktéry
powoli zaczyna sie przemieszczad $ciezka, wyraznie prowadzaca pod
gore. Przez pierwsze dziesie¢ minut (moze dluzej) odnosze wrazenie,
ze nic sie nie dzieje. W tlumie panuje bardzo swobodna atmosfera.
Rozmawiamy glosno, wymieniajac w gronie znajomych uwagi na te-
mat r6znic miedzy lasami w Niemczech i w Polsce. W poréwnaniu
z polskimi terenami le$nymi to miejsce wydaje sie niezwykle zadba-
ne. (...)

W pewnym momencie przechodzimy pod instalacja sktadaja-
ca sie z wielu réznokolorowych butéw, podwieszonych na gateziach
drzew przy $ciezce. Nagle, tuz obok nas, w dét wzgérza z duza pred-
kosScig zbiega dziewczyna w czerwonej sukience, za ktéra biegnie
ubrany na czarno chlopak. Nastepnie okazuje sie, ze za jednym

157



158

ROZDZIAL 1. OD WIDZA DO (SYN)ESTETYKA

z drzew stoi kobieta, ktéra wykrzykuje do mikrofonu niezrozumiate
stowa jakiej$ piosenki. Méwie do znajomych, ze styszymy punkowa
aranzacje jednej z pie$ni Schuberta (wyczytalem to w jakiej$ recen-
zji). Nastepnie moja uwage przykuwaja dziatania, ktére natychmiast
uznaje za sceny przedstawienia. W jednej z nich aktorka, lezaca na
stercie réwno ulozonych grubych materacy, rzuca sie niespokojnie,
jak gdyby nie mogla zasnaé. W innej, na dachu domku, ktéry spo-
kojnie méglby sie znalez¢ na placu zabaw dla dzieci, siedzi aktor
w $piworze i pali papierosa. Z jego zachowania wynika, ze znajduje
sie pod wplywem s$rodkéw odurzajacych. Zgadujemy, do jakich basni
odsytaja poszczegélne scenki. Zgadzamy sie, ze pierwsza przedsta-
wia ksiezniczke na ziarnku grochu. W drugiej tylko jedna znajoma
rozpoznaje palaca fajke wodna Gasienice z Alicji w Krainie Czaréw.
Nie pamietam tej postaci i zastanawiam sie, czy scenka ta rzeczy-
wiscie pochodzi z jakiej$ basni, czy nalezy raczej do innego porzad-
ku. (...)

Dochodzimy wreszcie na szczyt wzgdrza, na ktérym twoércy
umiescili wyraznie zaznaczona $wiattem przestrzen gry. W czasie,
gdy uczestnicy powoli schodza sie na miejsce, wraz z innymi ludz-
mi ide na znajdujacy sie w poblizu punkt widokowy, skad ogladam
zachéd storica nad Berlinem. Wiejacy w twarz wiatr uswiadamia mi,
ze znajdujemy sie na znacznej wysokosci. Rozbrzmiewajace dzwie-
ki fortepianu tagodnie dajag nam zna¢, ze rozpoczyna sie pierwsza
stacja Forest. The Nature of Crisis. Tak przynajmniej okreslaja kolej-
ne czesci przedstawienia sami twércy w specjalnej broszurze, kté-
ra kazdy z uczestnikéw dostat od pracownikéw obstugi technicznej
na poczatku przedstawienia. Zawiera ona spisane po niemiecku
i francusku teksty, wyglaszane przez aktoréw w trakcie kolejnych
sekwengji spektaklu. Rozktadamy krzesetka turystyczne i siadamy
wokél przestrzeni gry, gdzie rozgrywa sie scena przedstawienia ta-
necznego. Dostrzegam, ze cecha wspdlna ruchu wszystkich tancerzy
sa delikatne gesty, ktére nagle przechodza w gwaltowne pchniecia,
obroty i salta. Choreografii towarzyszy tekst wyglaszany przez jedna
z aktorek, ktéry wyraznie przenosi w kontekst wspélczesny posta-
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ci znane z basni braci Grimm — Roszpunke i Krélewne Sniezke. Ta
pierwsza zostala zamknieta w wiezy z powodu $winskiej grypy i ura-
towal ja dzielny dostarczyciel pizzy. Druga w interpretacji Macras
to zbuntowana dziewczyna z Hiszpanii. Brak perspektyw jako efekt
kryzysu ekonomicznego wpedzil ja w narkomanie. Przedawkowata
kokaine i zapadla w $pigczke. Szybko zmontowane sekwencje cho-
reograficzne przerywaja punkowe songi i sceny, w ktérych aktorzy
moéwig w dwoch jezykach. Wszystko to sprawia, ze momentami
gubie sie w tym, co ogladam. Nieustannie musze przenosi¢ uwage
miedzy szybko nastepujacymi po sobie diametralnie réznymi dziata-
niami wykonawcéw. Z twarzy niemieckich znajomych wyczytuje po-
dobne odczucia. A to znaczy, ze moje zagubienie nie wynika z tego,
ze niemiecki nie jest moim ojczystym jezykiem. Prébuje $ledzi¢ tekst
wydrukowany w broszurze, lecz zamiast utatwi¢ odbiér przedsta-
wienia, rozprasza on jedynie mojg uwage. Po zakonczeniu pierwszej
sceny przedstawienia cze$¢ uczestnikéw, niczym w teatrze, bije bra-
wo, inni od razu skladajg krzesetka i kierowani przez pracownikéw
technicznych, udaja sie na miejsce kolejnej sceny spektaklu. (...)

Robi sie ciemno. Obstuga techniczna rozdaje nam latarki. Ta-
kie zrédta swiatta zmniejszaja prawdopodobienstwo potkniecia sie
o wystajacy konar drzewa badz ostry kamieni. Oélepiajagce momenta-
mi $wiatlo latarek innych uczestnikéw sprawia jednak, ze chwilami
trace z oczu znajomych, z ktérymi przyszedtem na spektakl. Od cza-
su do czasu $wiece latarka w glab lasu, aby zobaczy¢, czy zza jakiego$
drzewa nie wychodzi grozne zwierze. Kolejne sceny przedstawienia
robig sie coraz mniej zrozumiate i trudno mi polaczy¢ je w sensowna
catosé¢. Jedna z nich rozgrywa sie na tle przypominajacego bunkier
pustostanu o$wietlonego mnéstwem $wiec. Na betonowym placu
przed wejsciem do budynku tancerze wykonuja zbiorowa choreo-
grafie, bedaca polaczeniem antyglobalistycznego wiecu z amery-
kariskim musicalem. Trudno zrozumieé, w jaki sposéb ta sekwencja
wiaze sie z wczeéniejszymi scenami, odsytajacymi do niemieckich
basni braci Grimm. Porzucajac poszukiwanie znaczenia tej sceny, za-
czynam zwraca¢ uwage na fakt, ze czlonkowie zespotu Macras nie
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maja typowych sylwetek tancerzy: jedni sg bardzo niscy, inni otyli,
a niektére tancerki maja okoto piecdziesieciu lat. Zamiast przypisy-
wac znaczenie ich ruchom, moja uwage przykuwa przede wszystkim
silnie zaznaczona fizyczno$¢ tancerzy, ktérym wykonanie utozonej
przez Macras choreografii sprawia wyrazng trudnosc. (...)

Najdziwniejsza okazuje sie jednak finalowa scena przedstawie-
nia. O$wietlajac sobie droge w niemal catkowitej ciemno$ci, docho-
dzimy do znajdujacego sie na jakiej$ polanie domku wybudowanego
w charakterystycznym stylu japoriskim. Znéw rozkladamy krzesetka
turystyczne w wyznaczonym przez obstuge miejscu, skad ogladamy
dzialania artystyczne. Jak sie okazuje, w domku czeka juz na nas ze-
sp6t muzyczny, ktéry zaczyna gra¢ znany przeb6j niemieckiej grupy
Tokio Hotel Durch den Monsun, wywotujac $miech wéréd widzéw. Je-
den z tancerzy podchodzi do znajdujacego sie w poblizu mikrofonu
i - niczym w barze karaoke — w amatorski sposéb $piewa kiczowata
piosenke. Dalszy ciag tej sceny sktada sie z solowych popiséw kolej-
nych tancerzy. Etiudy nie tworza zadnej fabularnej calo$ci. Spajaja
je kolejne uktady choreograficzne, tym razem o wyraznie akroba-
tycznym charakterze. Jeden z tancerzy wykonuje mniej znany utwoér
brytyjskiej grupy Joy Division, ktéras z tancerek recytuje w catosci
osiemnastowieczng ballade Goethego Krdl Olch, inna podchodzi do
fortepianu i odgrywa znany utwér Johna Cage’a 4’33”. Spogladam
na zegarek. Okazuje sie, ze przedstawienie trwa juz trzecig godzine.
Zaczyna sie robi¢ zimno i mam nadzieje, ze to juz koniec, jednak tan-
cerze wykonuja kolejne uktady taneczne. W pewnym momencie, bez
zadnej wyraZznej motywacji, zastygaja w bezruchu. Niesmiato bijemy
brawo, a tancerze, w znanym z tradycyjnego teatru gescie, ustawiaja
sie do wyrezyserowanych uklonéw. (...)

Obstuga kieruje nas w strone $ciezki, ktérg wrocimy na parking
Riibezahl. Po drodze mijamy jeszcze urokliwa instalacje artystyczna
zlozona z kilkunastu o$wietlonych punktowymi reflektorami bia-
tych sukienek, ktére rozwieszono na gateziach drzew w taki sposéb,
ze wydaja sie unosi¢ w powietrzu. Przystajemy na chwile i zastana-
wiamy sie nad tym, w jaki sposéb uzyskano taki efekt. Przy wyjsciu
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z parku czekaja na nas pracownicy obstugi technicznej, ktérym od-
dajemy turystyczne krzesetka i latarki.

DOSWIADCZENIE INTELEKTUALNE CZY ZMYSEOWE?

Z aprezentowany powyzej zapis dosdwiadczenia wyraznie wskazuje,
ze do$wiadczenie uczestnika przedstawien site-specific znaczaco
odbiega od opisanego wczesniej modelu odbiorcy kultury jako uwaz-
nego widza-obserwatora. Zastosowane w spektaklu Constanzy Ma-
cras strategie artystyczne wymykaja sie opisanemu przez Crary’ego
schematowi odbiorczemu i nie stuza budowaniu spéjnej interpre-
tacji wydarzenia artystycznego. Forest. The Nature of Crisis poprzez
swéj hybrydyczny charakter uruchamia jakos$ciowo rézne od siebie
doswiadczenia, ktére niekoniecznie umozliwiajg uczestnikom zro-
zumienie poszczegdlnych elementéw przedstawienia i nadanie im
konkretnych znaczen. Racjonalizacja doswiadczenia moze sie doko-
nac jedynie po zakorniczeniu przedstawienia w wyniku zbudowania
na jego podstawie jakiej$ narracji. W trakcie spektaklu doswiadcze-
nie jego uczestnika ma natomiast niezwykle dynamiczny charakter
i catkowicie zalezy od nieustannie zmieniajacych sie materialnych
warunkéw odbioru. Jednak przedstawiony przeze mnie zapis dowo-
dzi, ze w doéwiadczeniu uczestnika Forest. The Nature of Crisis mozna
wyréznic trzy grupy doswiadczen, ktére wchodza ze sobg w réznego
rodzaju interakcje: po pierwsze to doswiadczenia intelektualne zwia-
zane z odbiorem sztuki; po drugie chodzi o réznego typu doswiad-
czenia zmystowe, ktére w znaczny spos6b destabilizujg wlasciwy dla
teatru proces odczytywania znaczen; wreszcie po trzecie przedsta-
wienie Macras uruchamia mechanizmy pamieci asocjacyjnej, dzieki
ktérym znaczenie poszczegélnych dzialan artystycznych zalezy od
indywidualnych skojarzen uczestnikéw wydarzenia. Nalezy jednak
zaznaczy¢, ze kazdy z wymienionych typéw doswiadczen jest réwnie
istotny dla odbioru przedstawienia. Dzieje sie tak przede wszyst-
kim dlatego, ze jego uczestnicy, w zdecydowanie wiekszym stopniu
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niz widzowie teatru w Bayreuth, mogg dowolnie kierowa¢ uwage na
poszczegdlne elementy wydarzenia artystycznego, w ktérym biorg
udzial. Oznacza to, ze znaczenie w przedstawieniu site-specific ma
charakter emergentny i nie powstaje w wyniku prostej sumy senséw
poszczegdlnych elementéw przedstawienia. Aby precyzyjnie opisaé
procesy rzadzace tak ujetym do$wiadczeniem widza, poddam teraz
analizie przedstawiony wyzej zapis doswiadczenia, pokazujac skom-
plikowane procesy performatywne zachodzace miedzy doswiadcze-
niem widza teatralnego a dos$wiadczeniem zmyslowym uczestni-
kéw Forest. The Nature of Crisis. Doswiadczenia zwigzane z pamiecig
asocjacyjna wymagaja bowiem szerszej refleksji, ktéra przedstawie
dopiero w przedostatnim rozdziale ksigzki. Relacje miedzy doswiad-
czeniami intelektualnymi i zmystowymi postuza jednak za podstawe
do sformulowania nowej definicji doswiadczenia, adekwatnej do sy-
tuacji odbiorczej uczestnikéw przedstawien site-specific.

Zacznijmy od analizy do$wiadczenia widza teatralnego, ktére
jest istotnym elementem dos$wiadczenia uczestnika Forest. The Na-
ture of Crisis. Na powstanie tego doswiadczenia decydujacy wplyw
ma to, co brytyjska performatyczka Susan Bennett w pracy Theatre
Audiences nazywa ,zewnetrzng rama doswiadczenia widza teatral-
nego [outer frame of spectator’s experience]”. Chodzi mianowicie
o wszystkie elementy kultury teatralnej Zachodu, ktére pojawiaja
sie przed lub po rozpoczeciu przedstawienia: od kulturowej pozycji
teatru, na ktérego scenie sie ono odbywa, poprzez afisz teatralny, az
po recenzje teatralne. Wedtug Bennett w zasadniczy sposéb wplywa-
ja one na spos6b postrzegania tego, co dzieje sie w wewnetrznej ra-
mie doswiadczenia widza (inner frame of spectator’s experience), czyli
w trakcie spektaklu. W przedstawieniu Macras zewnetrzna rama
doswiadczenia ma kluczowe znaczenie dla doswiadczenia odbior-
cy, gdyz sprawia, ze omawiane przedstawienie site-specific traktuje
on jak tradycyjne wydarzenie teatralne i stosuje wlasciwe dla niego

® Susan BENNETT, Theatre Audiences. A Theory of Production and Reception, Rout-

ledge 1997, s. 139.
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procedury odbiorcze. Wskazuje na to chociazby umieszczenie Forest.
The Nature of Crisis w repertuarze Schaubiihne, teatru o ustabilizo-
wanej i silnej pozycji w zyciu kulturalnym Berlina. Cho¢ integralng
czescig doswiadczenia jest wyjazd komunikacja miejska poza miasto,
to uczestnictwo w omawianym przedstawieniu wigze sie z typowa
dla widza teatru repertuarowego sytuacja kupienia biletu oraz po-
jawienia sie w konkretnym miejscu o ustalonym czasie, w ktérym
ma rozpocza( sie przedstawienie'®. Na teatralny charakter omawia-
nego wydarzenia wskazuje ponadto obecno$¢ pracownikéw obstugi
teatru, ktérzy caly czas czuwajg nad tym, by widzowie nie zgubili sie
w lesie. Co wiecej, w niemieckiej prasie ukazaty sie réwniez recenzje
krytykéw teatralnych, ktére jednoznacznie wlaczaja Forest. The Na-
ture of Crisis w tradycyjny proces recepcji dziela teatralnego®. Recen-
zje te wptywaja wprost na spos6b odczytywania znaczen kreowanych
w przedstawieniu Macras. Dowodzi tego chociazby ten fragment za-
pisu mojego do$wiadczenia, w ktérym rozpoznaje piesn Schuberta
w punkrockowej interpretacji tylko dlatego, ze przeczytalem o tego
typu zabiegu w jednej z recenzji. Zarysowana tutaj zewnetrzna rama
dos$wiadczenia uczestnika Forest. The Nature of Crisis ma jednak jesz-
cze dalej idace konsekwencje dla odbioru przedstawienia. Mozna to
pokaza¢, analizujac blizej zapis mojego doswiadczenia.

W przedstawionym wczesniej zapisie, kiedy referuje poszcze-
golne sekwencje przedstawienia Schaubithne, postuguje sie niemal
wylacznie terminologia teatralng, traktujac kazde dzialanie arty-
styczne jako kolejng scene przedstawienia. Dzieje sie tak nawet po-

10 Pod tym wzgledem przedstawienie Macras jest bardzo tradycyjne, chociazby

w poréwnaniu z praktykami artystycznymi brytyjskich twércéw teatru immersyj-
nego (immersive theatre). Wysylaja oni uczestnikom listy, e-maile, badz telefonuja
do nich, podajac im jedynie wskazéwki dotyczace miejsca i czasu przedstawienia.
Zob. Josephine MACHON, Immersive Theatres...
. Zob. Sandra LuzINA, Dickicht der Krise — Constanza Macras im Miiggelwald,
,Der Tagesspiegel”, http://www.tagesspiegel.de/kultur/constanza-macras-dickicht-
der-krise-constanza-macras-im-mueggelwald/8623978.html (14.03.2015); An-
nett JAENSCH, Mdrchen und Spekulationsblasen, ,Tageszeitung”, http://www.taz.
de/!1121619 (14.03.2015).
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mimo tego, ze w broszurze zawierajacej tekst przedstawienia kolej-
ne jego cze$ci wyraznie oznaczone zostaly jako stacje, a nie - sceny.
To pierwsze okreslenie traktuje jednak w sposéb metaforyczny, cho¢
wprost przywodzi ono na mysél bardzo konkretny typ widowiska.
Chodzi oczywiscie o wystawiane w przestrzeniach pozateatralnych
misteria Meki Panskiej, podczas ktérych widzowie wraz z wyko-
nawcami przemierzaja trase, przy ktérej znajduja sie kolejne stacje
Drogi Krzyzowej. Biorac pod uwage chociazby rozwazania Maurice’a
Halbwachsa na temat roli tych widowisk w ksztaltowaniu sie tozsa-
mosci chrzeécijan w Ziemi Swietej w IV wieku n.e., mozna stwierdzi¢,
ze twércom tego typu przedstawien kulturowych nie tyle chodzito
o doswiadczenie estetyczne, z ktérym mamy do czynienia w teatrze,
lecz o wytworzenie w ich uczestnikach poczucia przynaleznosci do
okreslonej grupy spotecznej?. Tymczasem zewnetrzna rama do-
$wiadczenia odbiorcy Forest. The Nature of Crisis sprawia, ze zdarze-
nie, w ktérym uczestniczylem, konsekwentnie odczytywalem zgod-
nie ze schematem odbioru wlasciwym dla wydarzen teatralnych.
Doswiadczenie widza teatralnego, o ktérym moéwie w odnie-
sieniu do omawianego przedstawienia site-specific, nie powstaje
w wyniku tak wyraZnego podziatu przestrzeni, z jakim mieliémy do
czynienia w teatrze Wagnera. Chodzi tu raczej o do$wiadczenie te-
atralno$ci, o ktérym Josette Féral pisala, ze ma charakter ,procesu
zachodzacego w «spojrzeniu» [widza — M.Ch.], stwarzajacym czy-
telnie zaznaczona przestrzen wirtualng nalezaca do Innego, w ktdrej
moze wyloni¢ sie fikcyjny $wiat™?. Inaczej méwiac, podzial na scene
i widownie staje sie elementem aparatu poznawczego odbiorcy sztu-
ki. W momencie gdy dostrzega on elementy zewnetrznej ramy do-
$wiadczenia, o ktérej pisata Bennett, natychmiast uruchamia okre-
slony typ odbioru estetycznego, jakiego nauczyl sie w tradycyjnym
teatrze. Z tej perspektywy teatralno$¢ mozna uznac za wynik uwe-

2 Maurice HALBWACHS, La topographie légendaire des Evangiles en Terre Sainte.

Etude de mémoire collective, Presse Universitaires de France 1971.
¥ Josette FERAL, Roland P. BERMINGHAM, Theatricality. The Specificity of Theatri-
cal Language, ,SubStance” 2002, nr 2/3, s. 97.
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wnetrznienia dyscyplinujacego uwage widza podziatu budynku te-
atralnego na przestrzen produkcji znaczen i przestrzen ich odbioru.
Jednoczesnie w tak rozumianym doswiadczeniu estetycznym zmyst
wzroku nie tyle zajmuje uprzywilejowana pozycje, ile wrecz stanowi
warunek sine qua non jego powstania. To spojrzenie widza wprowa-
dza bowiem podzial przestrzeni, ktéry w Festspielhaus w Bayreuth
wprowadzano za pomoca konkretnych rozwigzan architektonicz-
nych. Gdyby zasloni¢ mu oczy, opisywana przez Féral teatralnosc za-
pewne nie moglaby powstaé¢. Obecnos¢ rozumianego w ten sposéb
doswiadczenia widza w omawianym przedstawieniu mogtaby wska-
zywac na to, ze aktywna pozycja uczestnikéw Forest. The Nature of
Crisis, ktérzy moga w nieskrepowany sposéb przenosi¢ uwage z jed-
nego elementu przedstawienia na drugi, nie gwarantowata wyjscia
poza tradycyjny model doswiadczenia teatralnego. Jednak przedsta-
wiony wczeéniej zapis dowodzi, ze oparte na wzroku do$wiadczenie
estetyczne wielokrotnie ulegato zaburzeniu w efekcie wywoltywania
u odbiorcy jednoczesnie wielu réznych zmystowych wrazen. W kon-
sekwencji proces odczytywania znaczen nie zapewnial spéjnej inter-
pretacji dzialania artystycznego. Z tej perspektywy przyjrzyjmy sie
zatem uwazniej temu, co dzieje sie z doswiadczeniem widza teatral-
nego w trakcie omawianego przedstawienia site-specific.
Konsekwencje opisanego za Féral doswiadczenia teatralno-
$ci mozna zaobserwowac na przykladzie tego, jak interpretowatem
rozmieszczone wzdluz lesnej $ciezki dziatania artystyczne, ktére
przedstawialy postaci z basni i bajek. Natychmiast identyfikowatem
te dzialania jako scenki, a nie instalacje artystyczne czy tez perfor-
manse. Wskazuje to na koniecznosé zastosowania okreslonej proce-
dury odbiorczej, polegajacej na ustaleniu przyczynowo-skutkowych
relacji pomiedzy nimi tak, by kazdej przypisa¢ okreslone znaczenia.
Znaczenia te musza by¢ jednoczesnie spdjne z innymi sekwencja-
mi, rozpoznanymi jako nalezace do przedstawienia. Kazda scen-
ke mozna wiec odczyta¢ jako przeniesienie ktérejs postaci z basni
badz bajki w kontekst wspdélczesny. Taka interpretacja zgadza sie
ze scena nawiazujaca do Czerwonego Kapturka, w ktérej ubrana na
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czerwono dziewczyna zbiega z gory, uciekajac przed gonigcym ja
mezczyzna. Jak réwniez z pézniejsza scena, w ktorej Spigca Krélew-
na stala sie hiszpanska narkomanka. Zapis mojego doswiadczenia
wskazuje jednak na to, ze opisana tutaj procedura interpretacyjna
okazuje sie nie do konca skuteczna. Rozwazmy chociazby ten frag-
ment, w ktérym jedna ze scenek nie pasuje do przedstawionej prze-
ze mnie interpretacji. Nie rozpoznaje bowiem w palgcym papierosa
aktorze, siedzacym w $piworze, postaci Gasienicy z Alicji w Krainie
Czaréw. Niezrozumienie tej czesci nie tylko moze podwazy¢ dotych-
czasowe ustalenia dotyczace znaczenia wcze$niejszych scen, ale
rozmaite skojarzenia, ktére pojawialy sie w mojej gtowie w zwigzku
z omawiang scenka, moga wrecz sta¢ sie punktem wyjscia dla zupet-
nie nowej interpretacji calej sekwencji przedstawienia. Dzialanie
aktora, ktéry kolysat sie jednostajnie w przéd i w tyt, przywodzito
bowiem na mys$l katatoniczny stan po zazyciu narkotyku. Tym sa-
mym scenka zdaje sie odsyla¢ do realiéw zycia bezdomnych narko-
manow, jakie znamy chociazby z glo$nego reportazu-autobiografii
My, dzieci z dworca ZOO (1978) nastoletniej narkomanki Christiane
E. Z tej perspektywy okazuje sie, ze wszystkie opisane wyzej scen-
ki stuza nie tyle uwspoélczesnieniu znanych motywéw z basni i ba-
jek, ile zwréceniu uwagi na problem spoteczny oséb uzaleznionych
od narkotykéw, ktére wcigz mozna spotkaé na ulicach Berlina. Jak
wida¢, proces odczytywania znaczen w przedstawieniu Forest. The
Nature of Crisis nie mial ustalonego raz na zawsze charakteru i nie
gwarantowal uzyskania spéjnego znaczenia wszystkich ogladanych
scen. W kazdej chwili mégt ulec zmianie, modyfikujac ponadto in-
terpretacje calo$ci wydarzenia artystycznego. W tym kontekscie
niezwykle istotna role odgrywaty réwniez te doswiadczenia uczest-
nikéw przedstawien site-specific, ktére odczytywali oni wylacznie
jako wrazenia zmyslowe, a ktére w aktywny sposéb wplywaly na ich
dos$wiadczenie estetyczne.

O tym, jaka funkcje w ksztaltowaniu doswiadczenia uczestni-
kéw Forest. The Nature of Crisis spelniaja ich zmystowe doswiadcze-
nia, mozna sie przekona¢, rozpatrujac te fragmenty przedstawio-
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nego przeze mnie zapisu, w ktérych na pierwszy plan wysuwa sie
przestrzen realna, w jakiej rozgrywalo sie przedstawienie Macras.
Chodzi mi tutaj na przyktad o ten moment, w ktérym po wejsciu na
szczyt wzgdrza — zamiast w wyznaczone przez obstuge przedstawie-
nia miejsce kolejnej sceny — udalem sie na taras widokowy i podzi-
wialem stamtad panorame Berlina. Do$wiadczenie to faczylo w so-
bie zaréwno doznania wzrokowe, jak réwniez poczucie przebywania
na znacznej wysokosci, o ktérej przypominal wiejacy w twarz wiatr.
Bylto na tyle intensywne, ze skutecznie odwracalo uwage od dzia-
tan aktoréw. Jednak z perspektywy uczestnika Forest. The Nature
of Crisis trudno stwierdzi¢, czy omawiane do$wiadczenie stanowito
zaplanowany przez twércéw element przedstawienia, czy bylo wy-
nikiem braku dyscypliny uczestnikéw wydarzenia, ktérych bardziej
niz teatr taica interesujg zapierajace dech w piersiach widoki. Nie
wszyscy uczestnicy decydowali sie zej$¢ z wytyczonej przez twércoéw
$ciezki. Cze$¢ skupiata uwage przede wszystkim na przygotowanych
przez nich dziataniach artystycznych, uznajac tym samym, ze ogla-
danie oszatamiajacego widoku nie miato nic wspélnego z przedsta-
wieniem Macras i bylo jedynie towarzyszaca mu atrakcja. W jaki
spos6b omawiane dos$wiadczenie zmystowe moglo jednak wplywaé
na interpretacje Forest. The Nature of Crisis, jesli potraktujemy je
jako integralna cze$¢ przedstawienia?

Jedli uznamy, ze podziwianie panoramy Berlina z potozone-
go w lesie wzgérza stanowilo integralny element spektaklu, moz-
na woéwczas stwierdzi¢, ze doswiadczenie to stuzyto twércom do
zaznaczenia wyraznej granicy miedzy znajdujaca sie w oddali upo-
rzadkowang przestrzenia miejska a przestrzenig lasu, ktérg o wiele
trudniej kontrolowa¢. Tym samym uruchamiali oni opozycje miedzy
naturg a kultura, w ktérej las wydaje sie swoistg przestrzenia wol-
nosci od spotecznych zasad i konwenanséw. Moga w niej wiec zna-
lez¢ schronienie jednostki, ktére z ré6znych powodéw nie pasuja do
reszty spoleczeristwa badz nie chca uczestniczyé w jego zyciu. Taka
interpretacja omawianego do$wiadczenia byltaby spéjna z interpre-
tacjami pojawiajacymi sie w recenzjach ze spektaklu. Na przykiad
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recenzentka Annett Jaensch twierdzi, ze ,w obliczu trwajacego
kryzysu ekonomicznego las staje sie rodzajem ekranu, na ktéry pro-
jektujemy nasza tesknote za natura i realizujemy nasza potrzebe
eskapizmu”™*. Stowa recenzentki podpowiadajg, ze przedstawienie
Macras oferuje podszyte sentymentalizmem doswiadczenie ucieczki
na fono natury od probleméw zwigzanych z trudng sytuacja spotecz-
no-ekonomiczng. Co jednak istotne, taky interpretacje tatwo unie-
waznié. Zwlaszcza w momencie, gdy uczestnicy przedstawienia, na-
wet jesli zdecyduja sie zobaczy¢ panorame miasta, zwrdca tez uwage
na fakt, ze wyglad lasu, w ktérym sie znajduja, to efekt pracy odpo-
wiednich stuzb, dbajacych chociazby o wytyczanie $ciezek dla tury-
stow. Wéwczas samo przedstawienie nabierze diametralnie innych
sens6w i ujawni swéj krytyczny stosunek wobec sentymentalnej wi-
zji lasu jako miejsca ucieczki przed spoleczenstwem.

Obecnos¢ doswiadczen zmystowych, wywotanych przez fizycz-
ne warunki odbioru przedstawienia, kaze zada¢ pytanie o to, na ile
same dzialania artystyczne zaplanowane przez Macras wywoluja
przede wszystkim zmystowe doswiadczenia uczestnikéw Forest. The
Nature of Crisis. Szczegdlnie istotne pod tym wzgledem wydaje sie
wprowadzenie elementéw teatru tanica. Sposréd wszystkich typéw
sztuki scenicznej w taricu zmyslowe wrazenia odbiorcy maja naj-
wieksze znaczenie dla jego proceséw odbiorczych. Jak twierdzi w pra-
cy Movement’s Contagion performatyczka tanica Susan Leigh Foster,

taniec oferuje odbiorcom przede wszystkim mozliwos¢ obser-
wowania cial w ruchu. Cecha tego procesu jest to, ze moga oni
skupi¢ uwage na dowolnym aspekcie tanca, ktéry uznaja za in-
teresujacy, a — co za tym idzie — kazdy z nich doswiadczy inne-
go tanca. Caly czas jednak doswiadczenie to opiera sie przede
wszystkim na fizycznych aspektach okreslonego ruchu ludzkie-
go ciata®.

*  Annett JAENSCH, op. cit.
> Susan Leigh FOSTER, Movement’s Contagion. The Kinesthetic Impact of Per-
formance, [w:] The Cambridge Companion to Performance Studies, red. Tracy DAVIS,
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Wedtug Leigh Foster taniec dostarcza przede wszystkich doswiad-
czen zmystowych, ktére wymykaja sie wszelkim prébom nadawania
ustalonych znaczen poszczegélnym ruchom tancerzy. Powolujac sie
na ustalenia dziewietnastowiecznych i wspélczesnych psychologéw,
badaczka ogét tych wrazen nazywa zmystem kinestetycznym. Jak
podkredla, ,,ogladanie tanczacego ciala moze wywolaé fizyczne reak-
cje ciala tego, ktéry oglada” (s. 57). To wlasnie takie doswiadczenie
- a nie przypisywanie uktadom choreograficznym konwencjonalnych
znaczen — stanowi o swoisto$ci estetycznego odbioru teatru tarnca.
Jednak ustalenia Leigh Foster interesuja mnie nie ze wzgledu na ich
znaczenie w estetyce tarica, lecz jako model odbioru, pozwalajacy le-
piej zrozumie( relacje miedzy estetycznymi i fizycznymi doswiadcze-
niami uczestnikéw przedstawien site-specific.

Wrazenia kinestetyczne, o jakich pisze Leigh Foster, najlepiej
ilustruja te fragmenty mojego zapisu, w ktérych — obserwujac ukta-
dy taneczne — interesowala mnie przede wszystkim fizyczno$¢ tan-
cerzy. Zamiast doszukiwac sie jakiego$ znaczenia w scenie rozgrywa-
jacej sie przed betonowym pustostanem, skupiatem uwage przede
wszystkim na nietypowym wieku, wadze i sprawnoséci fizycznej
aktoréw. Tym samym w moim dos$wiadczeniu zupelnie marginalne
miejsce zajmowaly znaczenia przekazywane przez tekst, wygtaszany
ponod podczas tej sceny przez tancerzy. Kiedy dtugo po zakoriczeniu
przedstawienia analizowatem wspomniang wczeéniej broszure, kté-
ra otrzymali uczestnicy Forest. The Nature of Crisis, to nieoczekiwa-
nie okazalo sie, ze w omawianej scenie aktorzy rzeczywiscie wypo-
wiadali zamieszczony tekst. Wynika z niego, ze akcja sceny rozgrywa
sie w komunie ekologéw i alterglobalistéw, a tancerze komentuja
znane z mediéw katastrofy ekologiczne, jak chociazby wyciek ropy
z platformy wiertniczej BP w Zatoce Meksykanskiej. Jednoczesnie
tekst wyraznie miat stuzy¢ obudzeniu w uczestnikach przedstawie-
nia $wiadomosci zagrozen wynikajacych z zanieczyszczenia $rodo-

Cambridge University Press 2008, s. 52. Kolejne cytaty z tego samego wydania, nu-
mery stron w nawiasach.
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wiska. Swiadcza o tym chociazby skierowane do nich stowa: ,,Mikser
wydziela chemiczne gazy, 1acza sie one z czasteczkami masta, kto-
rego uzywasz do pieczonego wlasnie ciasta”™®. Przyklad mojego do-
$wiadczenia pokazuje jednak, ze zamiast $wiadomosci ekologicznej
omawiana scena wywoluje raczej refleksje na temat cielesnosci tan-
cerzy, ktéra zazwyczaj musi spelnia¢ bardzo surowe kryteria, gdyz
tancerz powinien by¢ mlody, szczuply i zwinny. Tymczasem wsréd
obsady przedstawienia Macras znajdowaly sie tancerki w zaawanso-
wanym wieku i otyli tancerze. Kinestetyczne wrazenia, jakie wywo-
tywat ich ruch - odbiegajacy od normatywnych wyobrazen o taficu
- odciagal uwage od zapisanych w tekscie znaczen i uruchamiat sen-
sy pochodzace z zupelnie innego porzadku. Okazuje sie wiec, ze zré-
dlem zmystowych doswiadczen uczestnika przedstawien site-specific,
ktére destabilizujg proces odczytywania znaczen, mogg by¢ nie tyl-
ko fizyczne wtasciwosci przestrzeni, w ktérej sie ono rozgrywa. Fo-
rest. The Nature of Crisis uswiadamia, ze dzialania artystyczne, ktére
zazwyczaj podlegaja rzekomo wylacznie intelektualnemu odbiorowi,
przede wszystkim silnie oddziatuja na zmysty odbiorcéw sztuki.
Opisane przeze mnie relacje pomiedzy estetycznymi i fizycz-
nymi doswiadczeniami uczestnikéw przedstawien site-specific dowo-
dza, ze interesujace mnie dosdwiadczenie ma niezwykle dynamiczny
charakter. Utrudnia bowiem odbiorcy stworzenie spéjnej interpre-
tacji wydarzenia, w ktérym uczestniczy. Analiza zapisu doswiadcze-
nia wymusza tym samym zastosowanie takiej aparatury pojeciowej,
ktéra nie bedzie traktowa¢ dziatan site-specific w ramach dotychczas
stosowanych kategorii, typowych dla analizy tradycyjnych przedsta-
wien teatralnych. Uzywane przeze mnie do tej pory sformutowanie
yuczestnik” jest tylez nieprecyzyjne, co niewystarczajagce. W przed-
stawieniu site-specific mamy do czynienia nie tylko z fuzja intelek-
tualnego i zmystowego do$wiadczenia, ale ponadto z fuzja senso-
rycznych wrazen pochodzacych z réznych zmystéw. Tym samym

¥ Tlumaczenie na podstawie tekstu, ktéry widzowie otrzymali na poczatku

przedstawienia. Zrédto niepublikowane.
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doswiadczenie uczestnikéw tego typu dzialan artystycznych nalezy
analizowa¢ przez pryzmat takiego modelu teoretycznego, ktéry wy-
kracza poza binarng opozycje znaczace/znaczone i pozwala uchwyci¢
wielowymiarowe zmystowe dos$wiadczenie uczestnikéw przedsta-
wien site-specific.

ASAMBLAZE, AFEKT I (SYN)ESTETYK

Formuiowanie nowego jezyka opisu doswiadczenia uczestnikéw
interesujacych mnie zjawisk kulturowych nalezy, jak mi sie wy-
daje, rozpoczac od przywolania takiej koncepcji doswiadczenia od-
biorcy kultury, ktéra nie tylko wykracza poza analizowany wczesniej
okulocentryczny model odbioru sztuki, lecz pocigga za soba takze
zupelnie inng koncepcje doswiadczenia rzeczywistosci jako takiej.
Dlatego odwotam sie najpierw do wspolczesnych ustalen finskie-
go teoretyka mediéw Jussiego Parikki, ktéry pokazuje intrygujaca
paralele miedzy doswiadczeniem odbiorcéw kultury a zachowa-
niem zwierzat. W pracy Insect Media. An Archeology of Animals and
Technology, wykorzystujac ustalenia wspélczesnej entomologii na
temat zachowan owadéw, Parikka proponuje teorie doswiadczenia
rzeczywistosci, ktéra zaklada materialne sprzezenie ciata czlowieka
z otaczajacym go $rodowiskiem'”. Jak miedzy owadami a ich eko-
systemem, tak miedzy cztowiekiem a otaczajaca go rzeczywistoscia
zachodzi nieustanna interakcja na poziomie fizycznych odruchéw
i instynktownych reakeji. Co wiecej, jak stwierdza Parikka, ,wszyst-
kie rodzaje cial powinni$my postrzega¢ nie poprzez ich wrodzone,
morfologiczne cechy, lecz poprzez sposéb, w jaki sie poruszaja, od-
czuwaja 1 wchodza w interakcje ze srodowiskiem, w ktérym funk-
cjonuja” (s. XXV). Oznacza to, ze czlowiek nie jest stabilnym bytem,
ktéry posiada przypisane mu raz na zawsze cechy, lecz wytwarza

17 Jussi PARIKKA, op. cit. Kolejne cytaty pochodza z tego samego wydania, nume-

ry stron w nawiasach.
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sie za kazdym razem na nowo w zaleznosci od tego, jak zmienia sie
jego otoczenie. Parikka idzie tutaj $ladami Gilles’a Deleuze’a i Félixa
Guattariego, ktérzy w pracy Co to jest filozofia? twierdzili:

(...) nie jestesmy w $wiecie, raczej stajemy sie wraz ze $wiatem,
stajemy sie poprzez kontemplowanie go. Wszystko jest widze-
niem, stawaniem sie. Stajemy sie uniwersum. Stawanie sie zwie-
rzeciem, rosling, molekuty, stawanie sie zerem?®.

Inaczej méwigc, Deleuze i Guattari nie powoluja do istnienia no-
wego modelu ludzkiej podmiotowosci, ktéry statby w opozycji do
nowoczesnego podmiotu, definiowanego przez Foucaulta. W teorii
francuskich filozoféw kategoria podmiotu catkowicie znika i - jak
ttumaczy amerykanski filozof Manuel DeLanda - nalezy w tym kon-
tekscie méwic raczej o ,,asamblazach, czyli takich bytach, ktérych
tozsamos¢ okreslajg ich dynamiczne relacje ze $wiatem zewnetrz-
nym”*. Oznacza to, ze teoria asamblazy znosi fundamentalng dla
nowoczesnej podmiotowosci binarng opozycje miedzy podmiotem
a przedmiotem, zastepujac ja réznego typu bytami relacyjnymi. Aby
wyjasni¢, jak zarysowana w ten sposéb koncepcja postuzy mi do
zbudowania nowego jezyka opisu doswiadczenia uczestnika przed-
stawien site-specific, nalezy blizej przyjrzec sie temu, czym jest asam-
blaz.

DeLanda dowodzi, ze asamblaze powstaja na réznych pozio-
mach ontologicznej organizacji rzeczywistosci (por. s. 32). Oznacza
to, ze asamblazem nazwiemy byt relacyjny, powstajacy w wyniku in-
terakcji miedzy pojedynczymi ludzkimi i nie-ludzkimi aktorami, jak
réwniez miedzy zbiorowosciami ztozonymi z tych aktoréw. Asam-
blazem jest wiec na przyklad cztowiek w relacji ze srodowiskiem na-
turalnym, w ktérym zyje, jak i spoteczno$¢ jednego miasta w relacji
ze spolecznodcia innego. Co jednak szczegélnie istotne, asamblaze

8 Gilles DELEUZE, Félix GUATTARI, Co to jest filozofia?, s. 187. Kolejne cytaty
z tego samego wydania, numery stron w nawiasach.
1 Manuel DELANDA, A New Philosophy of Society, Bloomsbury 2013, s. 10.
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powstaja réwniez na poziomie interakcji miedzy poszczegélnymi
czesciami, z ktérych sktadaja sie pojedyncze byty, a co za tym idzie
— takze ludzie. Na takim wtasnie poziomie mikro sytuuje sie reflek-
sja Parikki, ktéry stwierdza, ze do$wiadczenie rzeczywistosci sktada
sie z asamblazy réznego typu doswiadczen: ,Od tych, ktére powsta-
ja w wyniku interakeji z réznymi formami technologii, poprzez do-
$wiadczenia zwigzane z funkcjonowaniem w okreslonym polu rela-
¢ji ekonomicznych, az po doswiadczenia estetyczne i intelektualne
operacje na abstrakcyjnych pojeciach” (s. XXVI). Asamblaze nie sa
jednak prostymi zbiorami do$wiadczen, ktérych elementy daje sie
tatwo wyrézni¢. Doswiadczenia wchodzgce w sklad asamblazu ig-
czy ze sobg afekt, co sprawia, ze z trudem poddaja sie one analizie
naukowej. Jak podkresla DeLanda, chodzi tutaj na przyklad o opis
analityczny. Mamy z nim do czynienia w tradycyjnych systemach
taksonomicznych, ktére najpierw zakladajg istnienie skoniczonych
bytéw, by nastepnie opisywacé konstytutywne dla nich cechy (por.
s. 26). Tymczasem asamblazowe do$wiadczenie rzeczywistosci wy-
tania sie zawsze w wyniku réznego rodzaju relacji miedzy odmien-
nymi dosdwiadczeniami. W tym momencie nalezy wyjasnié, na czym
polega afektywny potencjal asamblazu, gdyz w teorii asamblazy ter-
min ,afekt” zyskuje bardzo specyficzne znaczenie.

Moéwiac o afekcie taczacym asamblazowe doswiadczenie pod-
miotu, Parikka nie ma jednak na mysli teorii afektéw zakorzenionej
w psychoanalizie. Dla Freuda bowiem afekt byl przede wszystkim
zjawiskiem psychicznym, okreslajacym — $wiadome badZz mimowol-
ne - pobudzenie emocjonalne, ktére towarzyszy wspomnieniom
z przeszlosci®. Tymczasem finski badacz opiera sie na definicji
afektu sformulowanej przez Deleuze’a i Guattariego w cytowanej
wczeéniej pracy. Francuscy badacze stwierdza w niej, ze afekt nie
wiaze sie z ludzka psychika, lecz stanowi bezosobowgy site, ktéra

20 Zob. Sigmund FREUD, The Neuro-Psychoses of Defense, [w:] The Standard Edition
of the Complete Psychological Works of Sigmund Freud, t. 3: 1893-1899. Early Psy-
cho-Analytic Publications, red. James STRACHEY, Vintage 2001, s. 43-61.
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sprawia, ze granice pomiedzy poszczegdlnymi elementami ludzkie-
go dos$wiadczenia stajg sie niezwykle ptynne. Dlatego, by czytelnie
odréznié afekt od afektéw definiowanych przez Freuda, bede méwit
o afekcie zawsze w liczbie pojedynczej. W kontekscie filozofii Deleu-
ze’a i Guattariego procesy zachodzace w ludzkiej psychice sa bowiem
wylacznie kolejnymi i wcale nie najwazniejszymi cze$ciami sktado-
wymi asamblazowego doswiadczenia rzeczywisto$ci. Zdaniem ba-
daczy mechanizm funkcjonowania afektu najlepiej wida¢ w sztuce,
gdyz jej zadanie polega na tworzeniu takich modeli do$wiadczania
rzeczywistosci, ktére pozwalaja ,oderwaé afekt od uczué, tworzac
przejscia z jednego stanu do drugiego” (s. 185). Analizujac powiesé
Hermana Melville’a Moby Dick i dramat Heinricha von Kleista Pente-
silea, Deleuze i Guattari stwierdzaja, ze afekt jest

sfera nieokreslonos$ci, nierozréznialnosci, jak gdyby rzeczy,
zwierzeta i osoby (Ahab i Moby Dick, Pentesilea i suka) w kaz-
dym wypadku osiagnety 6w oddalajacy sie w nieskoniczonosc¢
punkt, bezposrednio poprzedzajacy ich naturalne zréznicowa-
nie (s. 191-192).

Afekt jako strefa nieokreslonosci, o ktérej pisza francuscy filozofo-
wie, staje sie zatem takim modelem do$wiadczenia rzeczywistosci,
w ktérym dochodzi do wzajemnych przeplywéw miedzy réznymi
typami doswiadczen - zaréwno tych zmystowych, jak i intelektu-
alnych.

Jesli wiec zarysowana powyzej teorie asamblazy, z wlasciwa
dla niej koncepcja afektu, odnies¢ do metodologii badan zjawisk
kulturowych, to okaze sie, ze wychodzi ona poza tradycyjny model
opisu kultury, ktéry zakladat istnienie obiektywnej rzeczywistosci
i odpowiadajacej jej sfery kulturowych reprezentacji, podlegajacych
interpretacji myslacego podmiotu. Jak twierdzg Deleuze i Guattari
w pracy A Thousand Plateaus:

Nie mozemy dluzej méwi¢ o tréjpodziale odrézniajacym plan
rzeczywistosci od planu reprezentacji i planu subiektywno$ci.
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Mamy raczej do czynienia z asamblazem, ktéry ustanawia po-
Iaczenia pomiedzy réznorodnymi elementami, nalezacymi do
kazdego z tych porzadkéw?'.

Inaczej méwigc, w wydarzeniu artystycznym nie mamy do czynie-
nia z odczytywaniem znaczen zapisanych przez twdrcéw w dziele
sztuki. Znaczenie, a co za tym idzie — cale wydarzenie artystyczne,
zmienia sie w miare, jak tworza sie afektywne polaczenia miedzy
heterogenicznymi, zmystowymi i intelektualnymi do§wiadczeniami.
Zobaczmy, jakie moga by¢ konsekwencje zastosowania zainspirowa-
nej tezami Deleuze’a i Guattariego teorii Parikki do analizy i opisu
przedstawien site-specific.

W kontekscie zarysowanej powyzej koncepcji dzieta sztuki
przedstawienie site-specific staje sie takim wydarzeniem, ktére
stwarza warunki do do$wiadczania rzeczywistodci jako afektywne-
go asamblazu réznych typéw doswiadczen. Tym samym, postugujac
sie terminologia Parikki, mozna stwierdzi¢, ze tego rodzaju twor-
czo$¢ polega na konstruowaniu r6znego rodzaju milieux, czyli takich
sprzestrzeni, ktére staja sie sieciag dynamicznie zmiennych reladji,
a nie jedynie tlem dla okreslonych wydarzen, czy podstawa danego
procesu komunikacji” (s. 140). Milieux, o ktérych on méwi, sg wiec
jednoczesnie materialne, gdyz posiadaja okreslone wlasciwosci fizy-
kalne, i wirtualne, gdyz generuja ogromny afektywny potencjat dla
powstawania asamblazy. Przebywajacy w tak zdefiniowanym $rodo-
wisku uczestnik przedstawienia site-specific zachowuje sie niczym
swego rodzaju boid, czyli cyfrowo wygenerowany byt relacyjny. Nie
wchodzi on w relacje z otaczajacym go wirtualnym srodowiskiem
poprzez konkretny algorytm, lecz reaguje na bodzce z zewnatrz, po-
dazajac w ich strone. Otacza go bowiem ,strefa sensoryczna [zone
of sensitivity], gdzie powstaja wszelkiego rodzaju polaczenia, ktére

2 Gilles DELEUZE, Félix GUATTARI, A Thousand Plateaus. Capitalism and Schizo-

phrenia, thum. i wstep Brian Massumi, The University of Minnesota Press 1987,
s.23.
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staja sie elementami afektywnego doswiadczenia” (s. 163). Inaczej
mdéwiac, boid nieustannie dostosowuje sie i zmienia w zalezno$ci od
funkcjonowania innych bytéw relacyjnych, znajdujacych sie w jego
otoczeniu. Podobnie bioracy udzial w przedstawieniu site-specific
widzowie musza nieustannie weryfikowac wlasne przyzwyczajenia
odbiorcze i — co za tym idzie - modyfikowa¢ konstruowana przez
siebie interpretacje calego wydarzenia. Co wiecej, rozwazania Pa-
rikki na temat boidéw pozwalajg precyzyjnie opisa¢ réwniez zacho-
wanie uczestnikéw omawianych zjawisk kulturowych. Analizujac
stworzona przez Craiga Reynoldsa cyfrowa symulacje zachowania
boidéw, autor Insect Media stwierdza, ze ich zachowanie polega na
formowaniu rojéw (swarming), ktére stanowia sposéb samoorga-
nizacji boidéw, miedzy innymi w celu ominiecia pojawiajacej sie na
ich drodze przeszkody badz szybszego dotarcia do znajdujacego sie
w poblizu zrédta energii (por. s. 165). W taki sam sposéb uczestnicy
przedstawien site-specific tacza sie czesto w nietrwale grupy, liczac
na to, ze dzieki temu odnajda ukryte przez twércéw w danej prze-
strzeni dzialania artystyczne oraz wpisane w nie znaczenia. Jak sie
tymczasem okazuje, znaczenie nierozerwalnie wigze sie ze zmysto-
wymi wrazeniami, ktére odbieraja oni ze swego aktualnego srodowi-
ska. Co wiecej, zaréwno zmystowe wrazenia uczestnikéw przedsta-
wien site-specific, jak i nietrwale grupy, ktére oni tworza, zmieniaja
ich samych.

Z perspektywy opisanego przeze mnie asamblazowego i afek-
tywnego doswiadczenia tych, ktérzy biora udzial w przedstawie-
niach site-specific, wyraznie wida¢, ze wykorzystywane przeze mnie
do tej pory terminy ,widz” i ,uczestnik” nie zdaja egzaminu, gdyz
pociagaja za soba esencjonalistyczng koncepcje jednostkowego pod-
miotu. Kim zatem jest ten, kto bierze udzial w interesujacych mnie
dziataniach artystycznych? Aby odpowiedziec¢ na to pytanie, odwo-
fam sie do teoretycznych ustalen brytyjskiej performatyczki Jose-
phine Machon. Laczac w pracy (Syn)aesthetics. Redefining Visceral
Performance refleksje estetyczng z wynikami badan wspoélczesnych
neurologéw, prébuje ona stworzy¢ nowa koncepcje sztuki, oparta na
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synestezji jako modelu ludzkiej percepcji??. Do$wiadczenie syneste-
tyczne definiuje jednak w specyficzny sposéb. Nie chodzi jej bowiem
wylacznie o przypadki, w ktérych wrazenia pochodzace z jednego
zmystu wywotluja u czlowieka réwniez innego rodzaju doswiadcze-
nia zmystowe. Tak synestezje traktowal jeszcze w latach szesédzie-
sigtych XX wieku radziecki neuropsycholog Aleksander Euria, kté-
ry badal synestetykéw jako budzace zainteresowanie osobliwosci®.
Machon buduje natomiast swoja teorie na badaniach Richarda Cy-
towica, ktéry w pracy o méwigcym wiele tytule Synesthesia. A Union
of Senses dowodzi, ze synestezja to ,normalny proces zachodzacy
w moézgu, ale jedynie niektére jednostki zyskuja tego swiadomosé™?.
Innymi stowy, kazde do$wiadczenie zmystowe czlowieka to efekt
synestezji wielu doznan zmystowych. W umystach tych, ktérych
zazwyczaj nazywa sie synestetykami, po prostu zachodzi proces
filtrowania poszczegdlnych polaczenn miedzy wrazeniami, dzieki
czemu osoba synestetyczna interpretuje te polaczenia jako osobne,
niezwykle doswiadczenia. Doswiadczenie to okazuje sie jednocze-
$nie niezwykle afektywne w tym znaczeniu, ze synestetykom trud-
no oddzieli¢ jedne wrazenia od drugich. Dlatego zazwyczaj maja
oni problem z wyartykulowaniem tego, co widza/slysza badz czego
dotykaja/wachaja. Problem ten wynika z braku odpowiedniego je-
zyka do opisu do$wiadczenia, ktéry nie opieralby sie na ustalonych
z gory typach doswiadczen, lecz potrafit sie za kazdym razem do-
stosowa¢ do konkretnego asablazu do$wiadczen. Machon wykorzy-
stuje ten wlasnie afektywny aspekt synestezji, by przenies¢ model
neuropsychologiczny na grunt estetyki. Jak pisze, w trakcie odbio-
ru dziela sztuki doswiadczenie synestetyczne nie zachodzi bowiem
jedynie miedzy poszczegélnymi modalnosciami zmystowymi, lecz
w jego obreb wlaczone zostaje réwniez doswiadczenie intelektualne,

22 Josephine MACHON, (Syn)aesthetics... Kolejne cytaty z tego samego wydania,

numery stron w nawiasach.

% Aleksander LURIA, The Mind of a Mnemonist. A Little Book About a Vast Memory,
Harvard University Press 1989.

2 Richard CyTowic, Synesthesia. A Union of Senses, The MIT Press 2002, s. 2.

177



178

ROZDZIAL 1. OD WIDZA DO (SYN)ESTETYKA

zwigzane z préba nadania mu okreslonego znaczenia. Tym samym
synestezja staje sie kluczowym pojeciem dla zrozumienia i krytycz-
nej analizy mechanizméw rzadzacych hybrydycznymi zjawiskami
sztuki wspétczesnej, ktora, korzystajac z wielu medidw, stara sie od-
dzialywa¢ przede wszystkim na zmystowe wrazenia odbiorcy. Przyj-
rzyjmy sie zatem blizej temu, w jaki sposéb Machon wykorzystuje
zjawisko synestezji w dyskursie performatycznym.

Na poczatku pierwszej czesci (Syn)aesthetics autorka w naste-
pujacy sposéb tlumaczy sie ze sposobu, w jaki zaadaptowata funk-
¢jonujace w neuropsychologii wyrazenie na potrzeby wtasnej reflek-
sji performatycznej:

Przepisalam termin [synestezja — synesthetics — M.Ch.] jako
(syn)estetyka (przewrotnie uzywajac nawiasu), by w jednej for-
mule zawrze¢ fuzje zmyslowych doswiadczen odbiorcy sztuki
z jednej strony oraz nastawione na zmysly podejscie do prakty-
ki artystycznej i analizy sztuki z drugiej. Nawias stuzy réwniez
temu, by odrézni¢ powstajacag w ten sposéb teorie performa-
tyczna od neurologicznego zjawiska (s. 13).

Innowacja w zakresie formy zapisu wprowadzona przez autorke ma
na celu odzwierciedlenie metodologicznych przesunieé, jakich do-
konuje ona w zakresie analizy dzialan artystycznych. Zasadnicza
zmiana, jaka z pomoca narzedzi performatycznych chce wprowadzi¢
do dyskursu o sztuce, polega na wyciggnieciu wnioskéw ze zwigzku
dwéch znaczen angielskiego stowa sense. Z jednej strony odpowiada
ono polskiemu stowu ,sens” badz ,znaczenie” i uzywane bywa mie-
dzy innymi w potocznym zwrocie to make sense (zrozumie¢ badz zna-
czy¢). Z drugiej natomiast strony angielskie sense odnosi sie zaréw-
no do fizycznych, jak i emocjonalnych doznan. Tym samym, jak chce
Machon, ,(syn)estetyczny odbidér sztuki ma wyraznie afektywny
i do$wiadczeniowy charakter, dlatego tez nie spos6b semantycznego
znaczenia oddzieli¢ od somatycznego doznania odbiorcy” (s. 20). Po-
slugujac sie terminologia Deleuze’a i Guattariego, mozna stwierdzi¢,
ze (syn)estetyka wskazuje na asamblazowy charakter doswiadczenia
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estetycznego. Ustalenia Machon s3 o tyle cenne, ze proponuje ona
metode analizy hybrydycznych form wspétczesnej kultury, ktérych
tworcy celowo zamazuja granice miedzy wykorzystywanymi przez
siebie $rodkami wyrazu artystycznego, by wywolywaé afektywne
doswiadczenie jej odbiorcéw. Co istotne, analizy Machon obejmuja
tak rézne zjawiska kulturowe, jak przedstawienia site-specific i opar-
te na eksperymentach z jezykiem dramaty Caryl Churchill. Badaczka
slusznie stwierdza, ze w tekstach brytyjskiej dramatopisarki ,,stowa,
ktére za sprawa brzmienia i formalnego ksztattu zaburzaja «znacze-
nie», majg potencjal wytwarzania emocjonalnego i zmystowego do-
$wiadczenia, wywierajac wplyw na zdolnosci percepcyjne odbiorcy”
(s. 74). Pokazuje ponadto, ze proces lektury, w ktérym — zdawaloby
sie — uczestniczy jedynie zmyst wzroku, moze dostarcza¢ odbiorcy
doswiadczenia (syn)estetycznego. Kwestionuje tym samym potocz-
ne przekonanie o tym, ze w do$wiadczeniu lektury nie biora udziatu
wszystkie zmysty czytajacego.

Przywolywany komentarz Machon do twérczosci Churchill
ujawnia jednak najwieksza stabos¢ jej koncepdji, gdyz odnosi sie do
stowa jako zrédta omawianego doswiadczenia. (Syn)estetyka ma bo-
wiem stuzy¢ przede wszystkim do badania strategii artystycznych
i ich oddzialywania na odbiorce. Cho¢ brytyjska performatyczka
analizuje zjawiska kulturowe, nalezace do réznych form artystycz-
nego wyrazu, identyfikuje takze osobny styl (syn)estetyczny, ktéry
rzekomo ,lgczy w sobie wiele fascynujacych praktyk performatyw-
nych, pojawiajacych sie w ostatnich latach” (s. 4). Ustawiajac w ten
sposéb perspektywe badawcza, Machon lekcewazy aktywna role
odbiorcy w tworzeniu i destabilizowaniu znaczen. Swiadczy o tym
dobitnie druga czes¢ (Syn)aesthetics, w ktorej znalazly sie wywiady
z twoércami przedstawien site-specific. Autorke interesuje przede
wszystkim ich do$wiadczenie zwigzane z powstawaniem przedsta-
wienl oraz rozmaite strategie zapewniajace wywotanie u odbiorcy
doswiadczenia (syn)estetycznego. Co wiecej, w tych rozmowach
Machon wciagz postuguje sie stowem ,widz”, co sugeruje, ze nadal
mamy do czynienia z czlowiekiem jako podmiotem doswiadczenia
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estetycznego i tworca jako producentem znaczen. Pomimo postulo-
wanej przez nig zmiany modelu odbioru sztuki okazuje sie zatem, ze
odbiorcy ciggle bardzo tatwo narzuci¢ okreslony sposéb doswiadcza-
nia wydarzenia artystycznego.

Tymczasem, jak mi sie wydaje, (syn)estetyka Machon dostar-
cza niezwykle przydatnego narzedzia do méwienia nie tylko o od-
biorcy przedstawien site-specific, ale by¢ moze takze o odbiorcy
kultury w ogéle. W odniesieniu do uczestnika przedstawien site-spe-
cific bede od tej pory uzywal okreslenia (syn)estetyk, aby podkresli¢
asamblazowy i afektywny aspekt jego doswiadczenia. Laczy ono
w sobie zmystowe doznania z intelektualnymi procesami odczyty-
wania znaczen. Idac $ladami Machon, wykorzystuje wiec nawias,
aby odr6zni¢ (syn)estetyka jako odbiorce sztuki od osoby, u ktérej
stwierdzono neurologicza przypadlosé. Jednocze$nie niezwykle
istotne sa dla mnie przywolywane wczesniej ustalenia Cytowica,
ktéry uznal synestezje za podstawowy proces poznawczy czlowie-
ka. Analogicznie bowiem do$wiadczenie (syn)estetyczne mozna
postrzegac jako podstawowe dla kazdego uczestnika przedstawien
site-specific, bez wzgledu na jego kompetencje kulturowe czy zaséb
wiedzy. U kazdego (syn)estetyka r6zni sie jednak nieco w zaleznosci
od zmieniajacych sie fizycznych, kulturowych i spotecznych uwarun-
kowan konkretnego przedstawienia. Wprowadzenie tej kategorii nie
przyczyni sie do tego, ze analiza interesujacych mnie przedstawien
zostanie obarczona niestusznym przekonaniem, iz twérca przedsta-
wien site-specific ma pelna kontrole nad doswiadczeniem (syn)este-
tyka. Zagwarantuje to brak antropocentrycznej koncepcji, wedlug
ktoérej tworca jest producentem znaczen. Afekt jako ,sita umozliwia-
jaca transfery i przejicia pomiedzy réznymi wymiarami doswiad-
czen”® sprawia bowiem, ze (syn)estetyczne asamblaze nie daja sie
nigdy przewidzie¢ i zaplanowa¢. Nie jest to jednak réwnoznaczne
z twierdzeniem, ze do$wiadczenie (syn)estetyczne gwarantuje cal-
kowita dowolno$¢ w kreowaniu znaczen, niepoddang rozmaitym

% Jussi PARIKKA, op. cit., s. XXVI.
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oddzialywaniom kultury. (Syn)estetycy funkcjonujg bowiem zawsze
w okreslonym sprzezeniu zwrotnym z fizycznym i kulturowym mi-
lieu, w ktérym przebywaja. Tym samym, podobnie jak widzowie-
-obserwatorzy, ktérych opisywatl Crary, sa oni podatni na dziatanie
okreslonych strategii artystycznych. W przypadku interesujacych
mnie zjawisk kulturowych strategie te sa jednak bardziej wysubli-
mowane i zdecydowanie trudniej je uchwyci¢ w analizie przedsta-
wienia.

W wyniku zestawienia okulocentrycznego do$wiadczenia wi-
dza z asamblazowym i afektywnym do$wiadczeniem uczestnika
przedstawien site-specific sformulowalem koncepcje (syn)estetyka
jako nowego modelu odbiorcy sztuki. Model ten nie tyle opiera sie
na kategorii uwagi dyscyplinujacej spojrzenie widza, co charaktery-
zowalo kulture XIX wieku, ile uwzglednia fuzje wszystkich zmysto-
wych wrazen odbiorcy oraz intelektualnych proceséw odczytywania
znaczen. Doswiadczenie (syn)estetyka ma jednoczesnie niezwykle
dynamiczny i procesualny charakter, a powstajace w jego wyniku
znaczenia sa chwilowe i niestabilne. W $wietle zarysowanego w ten
sposéb doswiadczenia (syn)estetycznego nalezy w tym momencie
zastanowi¢ sie nad jego statusem ontologicznym w przedstawie-
niu site-specific. Jesli bowiem doswiadczenie to ma zmienng nature
i uniemozliwia ukonstytuowanie sie spdjnego znaczenia, to w jaki
spos6b mozna je w ogéle opisywacé i analizowaé? Dopiero odpowie-
dzi na tak postawione pytania pomoga mi wyznaczy¢ konkretne pro-
cedury badawcze, pozwalajace bada¢ doswiadczenie (syn)estetyka.
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ROZDZIAL 2
DOSWIADCZENIE (SYN)ESTETYGZNE
W LABORATORIUM PERFORMATYKA

GDZIE JEST PRZEDMIOT | METODA BADAN?

iniejszy rozdzial pozwole sobie rozpocza¢ od anegdoty, ktéra
N ilustruje problemy metodologiczne, z jakimi musi sie zmierzy¢

performatyk podejmujacy zagadnienie do$wiadczenia (syn)es-
tetyka w przedstawieniach site-specific. Jaki$ czas temu zglositem
projekt badan nad asamblazowym i afektywnym do$wiadczeniem
uczestnikéw wspétczesnej kultury do jednej z polskich jednostek
badawczych, wspierajacych interdyscyplinarne badania w naukach
humanistycznych. W przedstawionym komisji konkursowej zarysie
badan argumentowalem miedzy innymi, ze strategie wspétczesnych
tworcédw, stuzace coraz wiekszemu angazowaniu widza w dziatanie
artystyczne, nie doprowadzily do wypracowania przez badaczy no-
wego jezyka opisu dzieta sztuki, ktéry precyzyjnie okreslatby status
ontologiczny do$wiadczenia tego, kto bierze udzial w wydarzeniu
artystycznym. Zazwyczaj zagadnienie to podejmowane bylo bowiem
w odniesieniu do twdérczosci konkretnego artysty badz jednego typu
zjawisk artystycznych, z zachowaniem $cislych granic pomiedzy
sztukami plastycznymi i performatywnymi. Tymczasem w kontek-
$cie hybrydyzacji form, kt6ra obserwujemy w sztuce najnowszej, na-
lezy ponownie postawic¢ pytanie o doswiadczenie odbiorcy-uczestni-
ka kultury, wychodzac poza dotychczasowe granice poszczegélnych
gatunkéw sztuki.

W trakcie rozmowy kwalifikacyjnej, decydujacej o przyjeciu
projektu, otrzymalem dwa pytania, ktére wydaja mi sie szczegélnie
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istotne dla interesujacej mnie kwestii doswiadczenia (syn)estetyka.
Pierwsze z nich zadal Kulturoznawca i brzmialo mniej wiecej tak:
»lnteresuje mnie, co tak wlasciwie chce Pan bada¢? Przeciez doswiad-
czenie odbiorcy-uczestnika kultury jest ulotne i znika, kiedy wyda-
rzenie artystyczne dobiegnie konica. Potem zostaja tylko zapisy i do-
kumenty, w ktérych tego doswiadczenia juz nie ma”. Kulturoznawca
wyraznie argumentowal na rzecz utrwalonego w refleks;ji kulturo-
znawczej pogladu na temat performansu jako efemerycznego zjawi-
ska artystycznego, ktére znika z chwilg jego zakoriczenia. Poglad ten
wyklucza traktowanie wszelkich materialnych i niematerialnych $la-
déw dziatania jako wiarygodnych zrédel, pozwalajacych na odtwo-
rzenie performanséw z przeszlosci. W obrebie takiego sposobu my-
$lenia o sztuce doswiadczenie odbiorcy okazuje sie réwnie ulotne jak
sam performans i kazda préba jego analizowania nieuchronnie pro-
wadzi do fatszywych wnioskéw i nadinterpretacji, gdyz opiera sie je-
dynie na r6znego typu zaposredniczeniach. W odpowiedzi na formu-
towane w ten sposéb zarzuty prébowatem kwestionowaé ulotnos¢
doswiadczenia, powolujac sie na wspélczesne teorie performatyczne.
Jednak najwyraZniej moja argumentacja nie byla dla Kulturoznawcy
przekonujaca, o czym $wiadczyl wyraz rezygnacji na twarzy i gle-
bokie westchnienie, ktére wydal, gdy tylko skoniczylem wypowiedz.

Drugie pytanie padlo ze strony Socjolozki, ktéra interesowato
nie tyle to, co chce bada¢, ile stosowana przeze mnie metoda. Wy-
wigzala sie miedzy nami dluzsza wymiana zdan, gdyz Socjolozka
wymagala ode mnie, bym bardzo szczegélowo opisywal, w jaki spo-
s6b uzyskam wyniki moich badan. Ze wzgledu na interesujacy mnie
w tym rozdziale problem przytocze jedynie najbardziej emocjonuja-
cy fragment naszej rozmowy:

Socjolozka: Czy bedzie Pan analizowal wlasne doswiadczenie
uczestnictwa w interesujacych Pana przedstawieniach artystycz-
nych?

Ja: Tak, to jeden z typéw doswiadczen, jakie zamierzam ba-
da¢. Recenzje, zdjecia, filmy réwniez uzna¢ mozna za zapis doswiad-
czenia.
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Socjolozka: Tylko, za przeproszeniem, kogo interesuje Pana
doswiadczenie? Przeciez istotniejsze wydaje sie to, jakie strategie
zastosowali twércy, by je wywolaé. W jaki sposéb bedzie Pan ana-
lizowal doswiadczenie uczestnikéw przedstawien, w ktérych nie
bral Pan osobiscie udzialu? Wydaje mi sie, ze lepiej przeprowadzac
wywiady z uczestnikami tych przedstawien po ich zakoniczeniu. Czy
bedzie Pan prowadzit takie badania?

O ile pytania Kulturoznawcy wyplywaly z ugruntowanej kon-
cepqji ulotnosci doswiadczenia, o tyle zarzuty Socjolozki wigzaly
sie z przekonaniem o mozliwosci uzyskania obiektywnej wiedzy na
temat do$wiadczenia odbiorcéw kultury w trakcie analiz rozméw
z nimi, ktére powinny zostac przeprowadzone mozliwie szybko po
zakoniczeniu dzialania artystycznego. W zarysowanym w ten spo-
s6b paradygmacie badawczym najistotniejsza okazuje sie fizyczna
obecno$¢ badacza i uczestnikéw w trakcie analizowanego dziatania
artystycznego. Paradoksalnie jednak badacz musi w pewien sposéb
usuna( siebie z przeprowadzonych analiz, gdyz ma pozosta¢ jedy-
nie neutralnym obserwatorem, ktéry — niczym Sokrates — staje sie
bezstronnym akuszerem prawdy. Moja rezerwa wobec tego typu
modelu postepowania naukowego, ktéry nie daje przeciez zadnych
gwarancji uzyskania niepodwazalnej wiedzy na dany temat, defini-
tywnie przekreslita moje szanse na uzyskanie wsparcia finansowego
dla planowanych badan.

Odpowiedzi, ktérych udzielatem Kulturoznawcy i Socjolozce,
najwidoczniej nie przekonaly ich o tym, ze — po pierwsze — mozna
bada¢ do$wiadczenie uczestnika kultury, a — po drugie — mozna to
zrobi¢ to bez postugiwania sie obiektywizujagcym dyskursem so-
cjologicznym. Doswiadczenie jako kategoria opisu zjawisk kultu-
rowych okazalo sie po prostu za malo precyzyjne, by zastuzy¢ na
miano przedmiotu interdyscyplinarnych badan humanistycznych.
Nie chcialbym jednak, zeby przywolana przeze mnie anegdota zo-
stala odczytana jako wyraz resentymentu mlodego badacza, kté-
rego projekt zostal odrzucony. Jak mi sie zdaje, aby w ogéle mé-
wi¢ o doswiadczeniu (syn)estetycznym w kontekscie przedstawien
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site-specific, nalezy najpierw odpowiedzie¢ na pytania postawione
przez Kulturoznawce i Socjolozke. Wynikaja one bowiem z okre-
$lonego sposobu myslenia o doswiadczeniu odbiorcy kultury jako
o zjawisku tak nieuchwytnym i subiektywnym, ze wymyka sie kaz-
demu obiektywizujacemu dyskursowi naukowemu. U podstaw tego
pogladu lezy esencjonalistyczne przekonanie o tym, ze istnieje ja-
kies ,prawdziwe” do$wiadczenie odbiorcy kultury, ktérego trwanie
ogranicza poczatek i koniec wydarzenia artystycznego. Oznacza to,
ze kazda préba rekonstrukcji danego do$wiadczenia na podstawie
réznego typu zapiséw i dokumentéw dotyczacych tego wydarzenia
jest z géry niemozliwa. W niniejszym rozdziale sprébuje opowie-
dzie¢ sie wbrew takim przekonaniu, argumentujac, ze doswiad-
czenie (syn)estetyka zachowuje swéj afektywny charakter nawet
w momencie, gdy performatyk rekonstruuje je na podstawie wila-
snych do$wiadczen i zebranych przez siebie materiatéw, ktére po-
zostaly po danym przedstawieniu. W tym celu odwréce tradycyjny
porzadek procedury badawczej, ktéra zazwyczaj rozpoczyna sie od
pytania o przedmiot badan, a nastepnie kaze zapytac o metode. Jak
dowodzi Manuel DeLanda w cytowanej wczeéniej pracy A New Philo-
sophy of Society, asamblaz trudno analizowaé, jesli zalozy sie z géry
istnienie okreslonego esencjonalnego bytu, gdyz ,zawsze mamy do
czynienia z efektem dziatania okreslonych proceséw, a jego istnienie
moze fatwo ulec destabilizacji w wyniku dziatania innych proceséw”
(s. 28). W przypadku badani nad asamblazowym doswiadczeniem
(syn)estetyka trudno zatem wyznaczy¢ ciste granice pomiedzy tym,
co nalezy zbadac¢ i jak nalezy to zrobi¢. Jak bowiem chce DelLanda,
analiza asamblazy moze przebiega¢ jedynie na poziomie jego cze-
$ci skladowych (bottom-most level) (por. s. 33). Po pierwsze zatem,
w odpowiedzi na krytyke Socjolozki, postaram sie zarysowa¢ taki
model badan nad do$wiadczeniem (syn)estetyka, ktéry pozwoli za-
kwestionowa¢ poglad, ze performatyk moze méwi¢ o doswiadczeniu
odbiorcy kultury na podstawie wywiadéw z uczestnikami konkret-
nego przedstawienia. To za$ ma rzekomo $wiadczy¢ o obiektywnym
statusie wynikéw jego badan. W tym celu odwolam sie do koncepcji
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eksperymentu naukowego, ktéra sformutowal francuski socjolog
nauki Bruno Latour. Twierdzi on, ze przedmiot badan naukowych
wytwarza sie w wyniku interakcji miedzy badaczem, technologia-
mi stuzacymi do przeprowadzenia badan oraz analizowanym w ich
trakcie materiatem®. Omawiajac procedury badawcze, stosowane do
analizy przedstawienia King Bethel (2013) berliniskiego kolektywu
Shakespeare im Park, pokaze nastepnie, ze performatyk badajacy
doswiadczenie uczestnikéw przedstawien site-specific przypomina
naukowca w laboratorium Latoura, a jego doswiadczenie to tylko je-
den z elementéw asamblazowego doswiadczenia (syn)estetycznego.

Wykorzystujac zarysowang powyzej metode badawcza, poszu-
kam nastepnie precyzyjnej odpowiedzi na pytanie Kulturoznawcy
i przyjrze sie statusowi ontologicznemu do$wiadczenia (syn)este-
tyka w kontekscie dyskusji wspélczesnych performatykéw na te-
mat ulotno$ci jako dystynktywnej cechy sztuk performatywnych.
Wydaje sie, ze w $wietle wspétczesnych praktyk performatywnych,
ktére coraz czesciej polegaja na odtwarzaniu i rekonstruowaniu
performanséw z przeszloéci, nalezy zmodyfikowaé myslenie o per-
formansie jako chwilowym i nieuchwytnym zjawisku kulturowym.
W tym kontekscie postuze sie teoretycznymi ustaleniami Rebeki
Schneider, ktéra w pracy Performing Remains przekonujaco dowodzi,
ze dzialanie performatywne nie przemija bezpowrotnie, lecz opiera
sie na rekonstruowaniu i reinterpretowaniu przesztosci®. Koncepcje
Schneider odniose nastepnie do przedstawienia H. (2004) Jana Kla-
ty ktére rozgrywalo sie w nieistniejacej juz dzisiaj hali Stoczni Gdan-
skiej, gdzie w 1980 roku rozpoczetly sie strajki ,Solidarnosci”. W tym
przedstawieniu site-specific, w przeciwienistwie do King Bethel, nie
bralem udziatu jako (syn)estetyk i znam je jedynie z dokumentéw
audiowizualnych i opiséw. Zaréwno w pierwszym, jak i w drugim

1 Bruno LATOUR, Nadzieja Pandory... Kolejne cytaty z tego samego wydania, nu-

mery stron w nawiasach.
2 Rebecca SCHNEIDER, op. cit. Kolejne cytaty z tego samego wydania, numery
stron w nawiasach.
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przypadku doswiadczenie (syn)estetyczne zostato jednak performa-
tywnie wytworzone w wyniku zastosowania okreslonych procedur
badawczych do analizy zapiséw do$wiadczenia (syn)estetykéw oraz
dokumentéw i materialnych sladéw ich doswiadczenia.

EXPERIENCE JAKD METODA BADANIA DOSWIADCZENIA (SYN)ESTETYCZNEGD

by odpowiedzie¢ na przytoczone wczesniej zarzuty Socjolozki,

dotyczace metody badan nad doswiadczeniem odbiorcy wspét-
czesnej kultury, nalezy w pierwszej kolejnosci pokazaé, ze w odnie-
sieniu do doswiadczenia (syn)estetycznego nie do utrzymania wy-
daje sie esencjonalistyczne przekonanie o obiektywnie istniejacym
przedmiocie i odpowiadajacej mu metodzie badart naukowych. Po-
wréémy wiec na chwile do ustalert amerykanskiego neuropsycholo-
ga Richarda Cytowica, ktéry w pracy A Union of Senses dowodzi, ze
synestetycy, kiedy przywoluja w pamieci moment, gdy w ich mézgu
doszto do polaczenia sie wrazerr pochodzacych z réznych zmystéw,
nie sa w stanie odré6zni¢ $ladu pamieciowego od ich aktualnego do-
$wiadczenia®. Sytuacja ta wywotuje u nich bowiem kolejne fizyczne
doswiadczenie synestetyczne. Z kolei Josephine Machon w cytowa-
nej w poprzednim rozdziale (Syn)aesthetics. Redefining Visceral Per-
formance wyprowadza z ustalen Cytowica niezwykle istotne wnioski
dla refleksji na temat badania doswiadczenia (syn)estetyka. Stwier-
dza bowiem, ze do$wiadczenie (syn)estetyczne

pozostaje afektywne w kazdej kolejnej prébie jego odtworzenia.
Co za tym idzie, kazda préba nadania mu znaczenia i podda-
nia go naukowej analizie réwniez pozostaje pod wplywem tego
afektywnego doswiadczenia. Kazda analiza i préba artykulacji
doswiadczenia (syn)estetycznego ma wiec wyraznie doswiad-
czeniowy charakter (s. 18).

3 Richard CyTOwIC, 0p. cit., s. 110.
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Inaczej méwigc, omawiane do$wiadczenie jest réwnie afektywne
w trakcie konkretnego dzialania artystycznego, co w momencie, gdy
(syn)estetyk — w tym wypadku réwniez performatyk — przywotuje
to doswiadczenie w pamieci. Co wiecej, afektywne doswiadczenie
przejawia sie réwniez w kazdej analizie do$wiadczenia (syn)este-
tycznego i prébie jego przedstawienia w taki sposéb, by nada¢ mu
okreslone znaczenia. W refleksji Machon mamy wiec do czynienia
z préba zniesienia wyraznej granicy miedzy doswiadczeniem ,tu
iteraz” a analiza doswiadczenia przez badacza. Doswiadczenie (syn)-
estetyka i analiza tego do$wiadczenia maja dla niej réwnie afektyw-
ny charakter. Badaczka przechodzi jednak do porzadku dziennego
nad tym aspektem doswiadczenia (syn)estetycznego, nie problema-
tyzujac pojawiajacej sie w przywolanym fragmencie kwestii zalez-
nosci miedzy doswiadczeniem i metoda jego badania. Tymczasem
zapyta¢ nalezy, co to znaczy, ze kazda analiza do$wiadczenia ma
wyraznie afektywny charakter. W jaki sposéb analiza wptywa na on-
tologiczny status do$wiadczenia (syn)estetyka? Aby odpowiedzie¢
na tak postawione pytania, nalezy poszuka¢ adekwatnej koncep-
¢ji badart naukowych, ktéra znosi radykalny podzial na istniejacy
obiektywnie przedmiot badan i odpowiadajacy mu jezyk naukowej
analizy.

W wydanym w 1999 roku eseju Od wytwarzania do realno-
Sci. Pasteur i fermentacja kwasu mlekowego wspomniany juz Bruno
Latour podwaza przekonanie, ze podstawowy cel nauki polega na
uzyskaniu dostepu do obiektywnie istniejacej rzeczywistosci esen-
cjonalnej. Wedtug Latoura w trakcie badania naukowego mamy ra-
czej do czynienia z réznego typu transformacjami $wiata, w wyniku
ktérych dochodzi do wytworzenia sie okreslonych stanéw rzeczy
i konstruowania faktéw naukowych®. Kategorycznie odzegnuje sie
on jednak od konstruktywistycznego sposobu mysélenia o rzeczywi-

4 Por. Bruno LATOUR, Od wytwarzania do realnosci. Pasteur i fermentacja kwasu

mlekowego, [w:] IDEM, Nadzieja Pandory..., s. 150. Kolejne cytaty z tego samego wy-
dania, numery stron w nawiasach.
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stodci, czyli traktowania jej jako wylacznie sztucznego tworu, ktéry
powstaje w wyniku dziatalnosci naukowcéw. Réwnie mocno badacz
krytykuje realizm naukowy. Ta postawa badawcza zaklada bowiem,
ze cel nauki sprowadza sie do objasniania rzeczywistosci. Latourowi
chodzi raczej o podwazenie takiego sposobu myslenia o nauce, ktéry
wprowadza binarng opozycje miedzy sztucznie wytworzonymi pro-
cedurami naukowymi a rzekomo prawdziwg rzeczywistoscig. Dowo-
dzi nastepnie falszywosci tej opozycji, analizujac laboratorium jako
przestrzen, gdzie w trakcie eksperymentu naukowego dochodzi do
réznego typu interakcji pomiedzy naukowcem, badanym materia-
tem oraz réznego typu technologicznymi urzadzeniami, stuzacymi
do prowadzenia badan®. Charakterystyczna cecha tych interakeji
okazuje sie to, ze naukowcowi nie mozna przypisa¢ w tym ukltadzie
nadrzednej roli, gdyz na jego dzialania aktywny wptyw maja rézne-
go typu materialne uwarunkowania, poczynajac od samego materia-
tu badawczego, poprzez wykorzystywane przyrzady, az po rozmaite
skodyfikowane sposoby zapisu uzyskanych wynikéw badan. Efek-
tem zarysowanego w ten spos6b procesu badawczego jest wylonie-
nie sie pewnego stanu rzeczy, ktéry w wyniku niezwykle $cistych
procedur weryfikacyjnych zostaje przez spolecznosé naukows uzna-
ny za fakt naukowy badz odrzucony jako niezgodny z przyjetym pro-
tokotem postepowania naukowego.

W Nadziei Pandory Latour szczegétowo demonstruje przebieg
zZarysowanego powyzej procesu wytwarzania rzeczywisto$ci na
przykladzie tekstu Ludwika Pasteura, w ktérym opisal on wiasne
badania nad procesem fermentacji kwasu mlekowego. Dziewietna-
stowieczny uczony odkryl, ze aktywnym czynnikiem odpowiadaja-
cym za ten rodzaj fermentacji sg komorki drozdzy. Latour wyjasnia,
ze odkrycie to bylo sprzeczne z éwczesnym stanem wiedzy badz —
szerzej rzecz Wmujac — z przyjetym wéwczas sposobem myslenia
o $wiecie. Jak bowiem twierdzi, ,fermentacje objasniano w $cisle

® Zob. IDEM, Laboratory Life. The Construction of Scientific Facts, ttum. Steve

Woolgar, Princeton University Press 1986.
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chemiczny sposéb, bez interwencji czegokolwiek ozywionego, od-
wolujac sie do degradacji substancji inertnych” (s. 152). Latour
przekonujaco dowodzi, ze w wyniku zastosowanych przez Pasteura
proéb (trials) i przeksztalcen, ktére obejmowaty miedzy innymi sedy-
mentacje osadu powstajacego w procesie fermentacji czy obserwacje
tego osadu pod mikroskopem, stopniowo zmienial sie status ontolo-
giczny przedmiotu jego badan. Jak chce Latour, dzieki zastosowaniu
odpowiednich procedur laboratoryjnych

mozna przeskoczy¢ od nieistniejacego bytu do klasy ogoélnej,
przechodzac przez stadia, na ktérych byt zbudowany z plyn-
nych danych zmystowych traktowany jest jako okreslenie dzia-
lania, by nastepnie ostatecznie przemieni¢ sie w ztozony, po-
dobny do rosliny byt znajdujacy sie w obrebie dobrze ugrunto-
wanej taksonomii (s. 159).

Najwazniejsza cecha opisanego w ten sposéb eksperymentu na-
ukowego wydaje sie wlasénie to, ze w jego trakcie ,Pasteur i ferment
wzajemnie wymieniaja sie wlasnosciami i wzajemnie je wzmacnia-
ja” (s. 161-162). Oznacza to, ze fizyczne wtasciwosci drozdzy, dzieki
ktérym wchodza one w okreslone reakcje biochemiczne, pomagaly
badaczowi w okreslony sposéb dokona¢ odkrycia, gdyz stosowane
przez niego procedury laboratoryjne pozwolily ukonstytuowa¢ sie
im jako pelnoprawny byt. W ten sposéb Latour burzy binarng opo-
zycje miedzy przedmiotem a podmiotem badan naukowych, traktu-
jac je jako réwnorzednych aktoréw, wplywajacych na wynik bada-
nia. W tak rozumianym ukladzie traktowane dotad jako sztuczne
procedury i techniki laboratoryjne, za pomoca ktérych wytwarzane
sa fakty naukowe, nie tylko nie oddalajg badacza od rzeczywistosci,
lecz paradoksalnie wzmacniaja ontologiczny status przedmiotu jego
badan. Dlatego, postugujac sie metafora wzroku, francuski socjolog
stwierdza, ze w trakcie eksperymentu mamy do czynienia z réznego
typu filtrami, nakladanymi na przedmiot badan. Jednoczesnie, jak
twierdzi Latour, w trakcie badan laboratoryjnych ,zamiast przeciw-
stawiania filtréw niezaposredniczonemu spojrzeniu, dzieje sie tak,
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ze im wiecej mamy filtréw, tym spojrzenie jest bystrzejsze” (s. 177).
Innymi stowy, za sprawa zastosowanych w laboratorium procedur
badawczych dochodzi do ujawnienia sie zupelnie nowych wtasciwo-
$ci badanego zjawiska, ktore czesto diametralnie zmieniaja jego sta-
tus ontologiczny. W jaki sposéb ustalenia Latoura na temat labora-
torium Pasteura mozna wykorzysta¢ do stworzenia metody analizy
doswiadczenia (syn)estetycznego? Aby odpowiedzie¢ na to pytanie,
nalezy przyjrze¢ sie blizej wykorzystywanej przez Latoura kategorii
eksperymentu naukowego.

Jak mi sie wydaje, niezwykle istotna dla interpretacji termi-
nu ,eksperyment”, ktérym postuguje sie w swoich pismach Latour,
jest kwestia jezyka, w jakim czytamy jego teksty. Wiekszos¢ tek-
stéw francuskiego socjologa znana jest bowiem przede wszystkim
w kongenialnych przekladach Steve’a Woolgara czy Catherine Por-
ter na jezyk angielski. Stanowia one réwniez podstawe dla polskich
ttumaczen pism Latoura. Oznacza to, ze odpowiednikiem polskiego
Leksperyment” jest angielskie experiment, ktérego znaczenie zawe-
zone zostato do §cisle okreslonych praktyk stosowanych w naukach
eksperymentalnych. Jedli przyjrzymy sie jednak tekstom Latoura
w jezyku francuskim, okaze sie wtedy, ze polski eksperyment to
w rzeczywistodci francuskie expérience. Zakres semantyczny tego
slowa obejmuje natomiast zaréwno procedury stosowane w labora-
torium, jak i do§wiadczenie rozumiane jako og6t wiedzy i umiejetno-
$ci zdobytych w wyniku obserwacji i wlasnych przezy¢. Wybor takiej
podstawy dla interesujacego mnie terminu nie ma jednak wylacznie
charakteru ciekawostki przekladoznawczej. W cytowanej wczesniej
pracy Alien Agency Chris Salter wskazuje wlasnie na to podwdjne
znaczenie stowa expérience, ktére po francusku oznacza ,zaréwno
eksperyment badz spekulacje myslows, jak i doswiadczenie, czyli
cos, co sie nam przydarza” (s. 241). Podobng ambiwalencje mozna
zauwazy¢ réwniez w polszczyznie, gdzie stowa ,eksperyment” i ,do-
$wiadczenie” najczesciej traktujemy jako synonimy. Biorac pod uwa-
ge synonimiczng relacje pomiedzy tymi dwoma stowami, mozna za-
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ryzykowac teze, ze eksperyment, czy - szerzej rzecz ujmujac — kaz-
dy rodzaj badania naukowego, ma wyraznie do$wiadczeniowy cha-
rakter. Jak chce Salter, w przypadku expérience mamy do czynienia
z ,afektywnym i trudnym do przewidzenia asamblazem warunkéw,
ktére na nas wplywaja i dokonuja w nas zmiany” (s. 241). Sformu-
fowana przez Saltera definicja expérience zgadza sie z przedstawio-
na przeze mnie w poprzednim rozdziale koncepcja doswiadczenia
(syn)estetycznego jako afektywnego asamblazu wielu réznych ty-
péw doswiadczen. Tym sposobem natrafiliémy na taka metode ba-
dan doswiadczenia (syn)estetycznego, ktéra — jak pisata Josephine
Machon - ma réwnie afektywny charakter, jak samo do$wiadczenie.
Aby unikna¢ chaosu terminologicznego, bede okreslat odtad te me-
tode francuskim terminem expérience. Chce w ten sposéb zaznaczy¢
charakterystyczny dla niej afektywny charakter zjawisk, ktére wy-
twarzaja sie w laboratorium performatyka. Z perspektywy ustalen
Saltera sprébujmy zatem potraktowad definiowany przez Latoura
eksperyment jako model expérience, stuzacego badaniu doswiadcze-
nia (syn)estetyka w przedstawieniach site-specific.

Opisywana przez Latoura eksperymentalna procedura badaw-
cza trafnie ilustruje expérience performatyka, badajacego doswiad-
czenie (syn)estetyczne w przedstawieniu site-specific. Aby zobaczy¢,
na czym polega podobieristwo miedzy eksperymentem a analizg do-
$wiadczenia (syn)estetyka, zajrzyjmy raz jeszcze do opisanego przez
Latoura laboratorium Pasteura, zeby przyjrzeé¢ sie doktadnie temu,
na czym wedlug niego polega eksperyment:

Sztucznos¢ laboratorium nie staje w opozycji wobec jego waz-
nosci i prawdziwosci: jego oczywista immanencja jest zrédlem
jego jawnej transcendencji. W jaki sposéb mozna dokona¢ tego
cudu? Przy pomocy bardzo prostej aranzacji [setup], ktéra zbija
z tropu obserwatoréw przez diugi czas, a co Pasteur przepiek-
nie ilustruje. Eksperyment kreuje dwa plany: jeden, na ktérym
aktywny jest narrator [naukowiec — M.Ch.], oraz drugi, na kté-
rym dzialanie zostaje oddelegowane do innej postaci, czynnika
pozaludzkiego.
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Eksperyment przenosi [shifts out] dzialanie z jednej ramy od-
niesienia do drugiej. Kto jest aktywna sila w eksperymencie?
Zaréwno Pasteur, jak i jego drozdze. Dokladniej, Pasteur dziala
tak, aby drozdze dzialaly same. (...) Pasteur stwarza scene, na
ktorej nie musi niczego stwarza¢. Wynajduje gesty, szkla la-
boratoryjne, protokoly, w taki sposéb, by byt, raz prze-
niesiony [shifted out], stal sie niezalezny i autonomiczny
(s. 168; podkr. M.Ch.).

Podobnie jak Pasteur, performatyk pracuje w swego rodzaju la-
boratorium, wykorzystujac okreslone procedury naukowe w celu
stworzenia sceny, na ktérej doswiadczenie (syn)estetyka, biorgcego
udzial w konkretnym przedstawieniu site-specific, moze zaistnie¢
i ujawnic¢ swoj afektywny potencjal. Jednoczesnie badacz doswiad-
czenia (syn)estetycznego nieustannie porusza sie miedzy dwoma
planami analizy. Z jednej strony to on jest narratorem opowiesci
o dos$wiadczeniu (syn)estetyka, dlatego wydaje sie, ze moze je do-
wolnie kreowaé. Z drugiej jednak strony performatyk nieustannie
korzysta z konkretnych materialnych zapiséw doswiadczenia, ktére
maja niezwykle istotny wplyw na ksztalt opisywanego przez niego
doswiadczenia (syn)estetycznego. Badacze przedstawien site-specific
gromadza bowiem dostepne dokumenty i audiowizualne rejestracje
konkretnego wydarzenia artystycznego. W przypadku, gdy wiedza,
ze tego typu materialy moga by¢ trudno dostepne, sami dokumen-
tuja przedstawienie site-specific oraz zbieraja réznego typu artefakty
z nim zwigzane. Ponadto integralng czes¢ ich badan stanowi anali-
za tak odmiennych od siebie zapiséw doswiadczenia (syn)estetycz-
nego, jak wypowiedzi twércéw, recenzje krytykéw teatralnych czy
wpisy na blogach uczestnikéw konkretnych przedstawien. Kazdy
z wymienionych przeze mnie typéw zapisu doswiadczenia (syn)es-
tetycznego stanowi, jak u Latoura, kolejna rame referencyjna, ktéra
diametralnie zmienia charakter badanego doswiadczenia. Jednak
nie mozna powiedzie¢, ze postugiwanie sie tego rodzaju zaposred-
niczeniami oddala performatyka od ,prawdziwego” doswiadczenia
(syn)estetycznego. Wrecz przeciwnie. Idac za ustaleniami Latoura,
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nalezy przyja¢, ze kazda rama referencyjna, w ktérej performatyk
umieszcza doswiadczenie (syn)estetyka, wyposaza to do$wiadcze-
nie w zupelnie nowe cechy, one za$ wzmacniaja jego status onto-
logiczny (por. s. 164). Co zatem okazuje sie wynikiem przeprowa-
dzonego w ten sposéb eksperymentu performatyka? Jak twierdzi
Latour, w rezultacie badan Pasteura ,mamy do czynienia z dwoma
(cze$ciowo) nowymi aktorami: nowymi drozdzami i nowym Pasteu-
rem!” (s. 162). W odniesieniu do badan nad doswiadczeniem (syn)-
estetycznym mozemy nie tyle méwic¢ o powstawaniu nowych bytéw,
ile o powstawaniu (znéw, cze$ciowo) nowych sposob6éw doswiadcza-
nia rzeczywistosci. Aby pokaza(, jakie konsekwencje dla rozwazan
nad dos$wiadczeniem (syn)estetyka w przedstawieniu site-specific
ma koncepcja eksperymentu Latoura, przejde teraz do analizy kon-
kretnego expérience, ktére przeprowadzilem w moim wtasnym labo-
ratorium performatycznym.

KING BETHEL ALBD WYTWARZANIE DOSWIADCZENIA

W ybér przedstawien site-specific, na ktérych przykltadzie postaram
sie wyjasni¢ procedury badawcze, stuzace badaniu doswiadcze-
nia (syn)estetyka, nie jest przypadkowy. Zestawie ze soba przed-
stawienie, w ktérym bratem udziat jako (syn)estetyk, z przedsta-
wieniem, ktére z dzisiejszej perspektywy ma charakter historyczny,
dlatego dostep do niego umozliwiaja jedynie réznego typu zapisy
i opisy. Pierwsze przedstawienie to King Bethel niemieckiej grupy
teatralnej Shakespeare im Park, wystawione w berlinskim parku
Gorlitzer w 2013 roku. Drugie to pochodzacy z 2004 roku H. Jana
Klaty, grany w opuszczonej przestrzeni Stoczni Gdanskiej. Gdyby
przyja¢ rozumowanie Kulturoznawcy i Socjolozki, nalezaloby bez
watpienia stwierdzi¢, ze doswiadczenie (syn)estetyka mozna badac
jedynie w odniesieniu do pierwszego przedstawienia, gdyz badacz
bezposrednio uczestniczyl w tym wydarzeniu artystycznym. Jed-
nak wykorzystujac opisany wczesniej model eksperymentu Latoura,
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w ktérym r6znego typu zaposredniczenia, wykorzystywane przez
naukowca, pozwalaja na bardziej precyzyjne wytworzenie okreslo-
nego stanu rzeczy, postaram sie pokazaé, ze doswiadczenie (syn)-
estetyka mozna analizowa¢ zar6wno w odniesieniu do King Bethel,
jak i H., uwzgledniajac odmienne spoleczno-polityczne i kulturowe
konteksty tych przedstawiert. Wnioski z zarysowanej w ten sposéb
analizy pozwola mi nastepnie podja¢ kwestie ontologicznego statu-
su do$wiadczenia (syn)estetycznego.

Rozpoczne od analizy King Bethel, czyli przedstawienia, w od-
niesieniu do ktérego analiza doswiadczenia (syn)estetycznego teo-
retycznie nie powinna mi sprawi¢ wiekszego problemu, gdyz bra-
tem w nim udzial jako (syn)estetyk. Przedstawienie rozgrywalo sie
w jednym z parkéw berlinskiego Kreuzbergu, gdzie w 1847 roku
Bethel Henry Strousberg, bogaty niemiecki przemystowiec zydow-
skiego pochodzenia, wybudowatl nieistniejacy juz dworzec kolejo-
wy. Budowla ta miata ukoronowaé przewidziang przez niego linie
kolejows, docelowo t3czacy Berlin ze Stambutem. Jednak z powodu
niekorzystnej umowy, jaka inwestor zawart z rzadem rumunskim,
linia nigdy nie powstala, wiec zostal on zmuszony do ogloszenia
bankructwa w 1875 roku. Scenariusz przedstawienia grupy Shake-
speare im Park opierat sie na dostepnych archiwalnych materialach
dotyczacych przesztosci parku Gérlitzer oraz zycia Strousberga. Wy-
dawac¢ by sie moglo, ze mamy w tym wypadku do czynienia z typo-
wym przykladem wystawiania historii, o jakim pisat Freddie Rokem.
Opiera sie ono na zlozonej sieci energii teatralnych, wptywajacych na
komunikacje miedzy dzietem i odbiorca®. Analizujac tego typu dzia-
tania artystyczne, nalezy zwraca¢ uwage przede wszystkim na spo-
s6b, w jaki twoércy przedstawienia site-specific operuja materialem
historycznym. A takze na strategie performatywne, ktére pozwalaja
im oddzialywa¢ na to, jak (syn)estetycy postrzegaja historie. Moje

¢ Por. Freddie ROKEM, Wystawianie historii. Teatralne obrazy przesztosci we wspot-

czesnym teatrze, thum. Mateusz Borowski, Malgorzata Sugiera, Ksiegarnia Akade-
micka 2010, 5. 208.
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uczestnictwo w tym wydarzeniu artystycznym przypominalo wiec
naukowa wyprawe terenows, podczas ktérej — niczym jeden z na-
ukowcéw opisanych przez Latoura w eseju Krgzgca referencja. Prébko-
wanie gleby w Puszczy Amazonskiej’ — wyposazony w notatnik i aparat
fotograficzny staralem sie na tyle skrupulatnie dokumentowac po-
szczeg6lne stratygraficzne warstwy przedstawienia, aby nie umknat
mi zaden element, ktéry mégt sie okaza¢ kluczowy dla doswiadcze-
nia (syn)estetyka. Interesowalo mnie przede wszystkim to, w jaki
sposéb 1w jakim celu twércy Shakespeare im Park przywoluja prze-
sztos¢ miejsca, w ktérym rozgrywa sie przedstawienie site-specific.

Jak sie szybko okazalo, pod wplywem szczegélnej struktu-
ry King Bethel musiatem zrezygnowac z uprzywilejowanej pozycji
badacza-uczestnika, a co za tym idzie, zweryfikowa¢ wyznaczone
cele badawcze. Przedstawienie podzielone bowiem zostalo na trzy
45-minutowe czesci, z ktérych kazda rozgrywala sie w inny dzien
tygodnia. Ze wzgledu na wczesniejsze zobowigzania moglem wzia¢
udzial tylko w czesci pierwszej i trzeciej. Cze$¢ druga znam wiec
z opiséw znajomych, ktérych poprositem tez o sporzadzenie nota-
tek i fotograficzne dokumentowanie tego wydarzenia. Aby uzyskac
pelniejszy wglad w ksztatt calego przedstawienia, za posrednictwem
jednego z portali spolecznosciowych wystatem wiadomos$¢ do twér-
c6w z Shakespeare im Park, w ktdrej przedstawilem sie jako student
performatyki, badajacy przedstawienia site-specific. Na tej podstawie
poprositem ich o udostepnienie scenariusza przedstawienia. Tworcy
zaprosili mnie na spotkanie, gdyz — jak mi p6zniej wyjasnili - chcieli
sie upewni¢, ze scenariusz nie trafi w niepowotane rece. Przed jedna
z cze$ci King Bethel spotkalismy sie wiec w miejscu, w ktérym artysci
sktadowali rekwizyty do przedstawienia. Przedstawitem im zaloze-
nia projektu planowanej ksigzki na temat doswiadczenia (syn)este-
tyka, zadalem im kilka pytan na temat artystycznych inspiracji oraz
wykorzystywanych przez nich strategii artystycznych. Na zakoncze-

7 Bruno LATOUR, Krgzgca referencja. Prébkowanie gleby w Puszczy Amazotiskiej,

[w:] IDEM, Nadzieja Pandory..., s. 55-112.
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nie naszej rozmowy otrzymalem zapewnienie, ze jak tylko skoricza
gral przedstawienie, jedna z aktorek — odpowiedzialna za dokumen-
tacje spektaklu — wysle mi scenariusz King Bethel. Moglem wiec spo-
kojnie wréci¢ do domu w przeswiadczeniu, ze juz niedtugo uzyskam
mozliwo$¢ odtworzenia przebiegu drugiej czesci przedstawienia na
podstawie scenariusza. Nie zawsze mam bowiem okazje do tak bli-
skiego zapoznania sie ze sposobem, w jaki pracuja twércy przedsta-
wien site-specfic, ktérzy zazwyczaj rezygnuja z tradycyjnego scena-
riusza. Niestety, mimo ponawianych présb, do dnia dzisiejszego nie
otrzymalem od twércéw interesujacych mnie materiatéw. Musze
zatem polegac na wlasnej pamieci, wspomnieniach znajomych, kté-
rzy brali udziat w czesci drugiej spektaklu, oraz wykonanych przeze
mnie zdjeciach i niepelnych notatkach. Jakie doswiadczenie (syn)-
estetyczne wytania sie z zarysowanego w ten sposéb czesciowego
dostepu do przedstawienia?

Aby odpowiedzieé¢ na postawione wyzej pytanie, sprébujmy
najpierw zrekonstruowac przebieg King Bethel. W kazdej z trzech
trwajacych 45 minut czesci przedstawienia twércy wykorzystali zu-
pelnie inne strategie artystyczne, by przywotac historie Strousberga
i przeszlos¢ parku Gorlitzer. Pierwszg czesé King Bethel zrealizowa-
no w konwengji wykladu performatywnego, w ktérym aktorzy mie-
dzy innymi wyjasniaja (syn)estetykom, jak zorganizowane zostato
przedsiebiorstwo niemieckiego przemystowca od strony ekonomicz-
nej. Ponadto odtwarzaja trudne warunki zycia robotnikéw, pracuja-
cych przy budowie linii kolejowej Berlin-Stambut. W tym celu twoér-
cy wykorzystuja sklepowe kartony, ktére na oczach (syn)estetykéw
przycinaja w taki sposéb, by ksztaltem i rozmiarem przypominaty
tymczasowe domy, w ktérych mieszkali robotnicy. (Syn)estetycy
mieli takze okazje postucha¢ zachowanych tekstéw i melodii piose-
nek, ktére zatrudniani przez Strousberga robotnicy $piewali w trak-
cie pracy. Druga cze$¢ przedstawienia tworcy z Shakespeare im Park
wzorowali natomiast na amerykanskich programach telewizyjnych
dla dzieci emitowanych w latach sze$édziesigtych. Programy te nie
tylko mialy w przystepny sposéb dostarczaé dzieciom wiedzy o $wie-
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cie, lecz przedstawialy caly zestaw zasad funkcjonowania amerykan-
skiego spoleczenistwa. W King Bethel aktorzy odgrywali dzieci, ktére
uczyly sie od prowadzacego program telewizyjny, czym jest kolej
i w jaki spos6b dziata pociag. Struktura trzeciej czesci King Bethel
przypominata natomiast podr6z pociggiem. Aktorzy wykopali naj-
pierw plytki d61 w ziemi, a nastepnie — wraz z kolejnymi sekwen-
¢jami przedstawienia — ukladali w nim prawdziwych rozmiaréw tory
kolejowe. Przetaczali po nich platforme, na ktérej siedzial aktor gra-
jacy role Strousberga. Poszczegdlne przystanki na powstajgcej w ten
sposdb linii kolejowej odpowiadaly jednoczesnie kolejnym wydarze-
niom z zycia tytutowego bohatera King Bethel. Okazal sie on pozba-
wionym skrupuléw kapitalista, ktéry gardzit swoimi pracownikami,
za co w finale przedstawienia zostal ukarany, gdyz umart samotnie
w kompletnej nedzy.

Zarysowana powyzej struktura King Bethel wyraznie wskazuje,
ze przedstawienie, wbrew moim poczatkowym zatozeniom, wcale
nie stanowilto przyktadu wystawiania historii w rozumieniu Rokema.
Nalezy je raczej umiesci¢ w tradycji Lehrstiick Bertolta Brechta. Wraz
z taka zmiang ramy odniesienia dla omawianego przedstawienia
zmienia sie takze do$wiadczenie (syn)estetyka. Mateusz Borowski
w artykule ,,Juz nie stuchamy ich jako sedziowie, tylko jako uczniowie”.
Partycypacja i dziedzictwo Lehrstiick stwierdza, ze wykorzystywana
przez wspoélczesnych twércéw konwencje wykladu performatyw-
nego nalezy interpretowac przez pryzmat stosowanych w Lehrstiick
$rodkéw teatru epickiego, ktére

nie tylko gwarantowaly krytyczny dystans do odgrywanej sytu-
acjiiskutecznie eliminowaly niebezpieczenstwo emocjonalnego
utozsamienia z postacia. Pozwalaly takze na zajecie odmiennych,
czasem przeciwstawnych stanowisk w ramach tego samego
przedstawienia i na ogladanie w ten sposéb za posrednictwem
fikcji podjetego problemu z réznych punktéw widzenia®.

8 Mateusz BOROWSK], , Juz nie stuchamy ich jako sedziowie, tylko jako uczniowie”.

Partycypacja i dziedzictwo Lehrstiick, ,Didaskalia” 2014, nr 124, s. 29-35, tu: s. 33.
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Oznacza to, ze do$wiadczenie (syn)estetyka w przedstawieniu gru-
py Shakespeare im Park polegalo nie tyle na tworzeniu okreslone;
interpretacji przesztosci konkretnego miejsca, ile na stopniowym
nabywaniu przez (syn)estetykéw krytycznych narzedzi do analizy
spoteczno-historycznych zjawisk. W tym kontekscie dwie pierwsze
cze$ci King Bethel, zgodnie z zalozeniami Lehrstiick, stuzyty do pre-
zentacji rozmaitych punktéw widzenia na mechanizmy dziewiet-
nastowiecznej rewolucji przemyslowej i powstanie wspétczesnego
kapitalizmu. Nastepnie (syn)estetycy mogli odnies¢ tak zaprezento-
wane punkty widzenia do analizy spoteczno-historycznych zjawisk
w czesci trzeciej, ktéra zamiast wykladu performatywnego ofero-
wala im swego rodzaju materiat pogladowy. Jednoczesnie wytania-
jace sie w ten sposéb doswiadczenie (syn)estetyczne mozna uznad
za krytyke kapitalizmu jako systemu opartego na ekonomicznym
wyzysku robotnikéw. Przekonuje o tym trzecia cze$¢ przedstawie-
nia. Ogladamy w nim $mier¢ zrujnowanego finansowo Strousberga
— w samotno$ci, co mozna odczytac jako prébe wytworzenia w (syn)-
estetyku przeswiadczenia o tym, ze bezwzgledny kapitalista otrzy-
mal sprawiedliwa kare za zle postepowanie. Okazuje sie wiec, ze wy-
taniajace sie z King Bethel doswiadczenie (syn)estetyczne nie stuzy
narzuceniu okreslonej wizji historii konkretnego miejsca, lecz moze
zosta¢ odczytane jako efekt dydaktycznych strategii twércow, ktéd-
rzy pouczaja (syn)estetykéw o tym, jak nalezy (negatywnie) oceniac
kapitalizm.

Kiedy juz zrekonstruowalem doswiadczenie (syn)estetyczne
w King Bethel w zaprezentowanym powyzej ksztalcie, uswiadomi-
tem sobie, ze moja interpretacja daje sie utrzymac jedynie przy zato-
zeniu, ze (syn)estetyk bierze udzial w przedstawieniu zgodnie z ko-
lejnosciag wyznaczona przez numeracje kolejnych czesci. Tymczasem
tworcy z Shakespeare im Park we wspomnianej wczes$niej rozmowie
ze mna przekonywali, ze chodzilo im o skonstruowanie takiej struk-
tury czasowej, by (syn)estetycy mogli dowolnie ustala¢ kolejnos¢
cze$ci przedstawienia, w ktérych biora udzial. Uzmyslowitem sobie,
ze sam skorzystalem z takiej mozliwos$ci uczestnictwa w King Bethel.
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Najpierw zobaczylem bowiem cze$¢ trzecia, ktéra powyzej uznatem
za najbardziej ilustracyjna czes¢ przedstawienia, a nastepnie czesé
pierwszg. Tym samym wymyslona przeze mnie wczeéniej interpre-
tacja okazala sie nietrafiona, gdyz w moim wtasnym doswiadczeniu
(syn)estetycznym to czes¢ trzecia zaczela w pewien sposéb profilo-
wacé cale wydarzenie artystyczne. To za$ znaczaco ostabia zwigzany
z tradycja Lehrstiick krytyczny potencjal analizy spoteczno-histo-
rycznych zjawisk. Nalezalo zatem poszukacd innej ramy referencyjnej
dla badanego przeze mnie do$wiadczenia (syn)estetycznego, ktéra
zamiast kierowa¢ uwage na to, co dzialo sie w poszczegdlnych cze-
$ciach, w wiekszym stopniu uwzgledniataby czasowa strukture King
Bethel. W tym celu postanowitem przyjrze¢ sie uwazniej konsekwen-
cjom podzialu przedstawienia na trzy czesci, ktére (syn)estetycy
mogli oglada¢ w dowolnej kolejnosci.

Jak sie zdaje, zastosowana przez Shakespeare im Park stra-
tegia zarzadzania czasem przedstawienia stuzy przede wszystkim
wlaczeniu w doswiadczenie (syn)estetyka aktualnego konfliktu spo-
fecznego, jaki wywoluje postepujacy proces gentryfikacji dzielnicy
Kreuzberg. Ta biedna dzielnica staje sie dzi§ bowiem obiektem za-
interesowania bogatszych mieszkancéw niemieckiej stolicy, ktérzy
stopniowo wykupuja mieszkania w znajdujacych sie tam kamie-
nicach. W efekcie naplywu nowych mieszkanicéw ceny wynajmu
w dzielnicy szybko rosna. To za$ zmusza jej najubozszych miesz-
kancéw, w wiekszosci imigrantéw z Afryki i Europy Wschodniej, do
opuszczenia swoich doméw i przeprowadzki do jeszcze biedniejszej,
sasiedniej dzielnicy Neukslln. King Bethel wtasnie dlatego rozgrywa
sie w takiej cze$ci parku, ktéra znajduje sie w znacznej odlegtosci od
pobliskich stacji metra, ktérym (syn)estetycy najczesciej dociera-
ja na to przedstawienie. W efekcie musza oni przejé¢ wzdtuz muru
parku, gdzie nieuchronnie trafiaja na przewaznie czarnoskérych
imigrantéw, oferujacych im mozliwo$¢ nielegalnego zakupu alko-
holu i narkotykéw. Z jednej strony w doswiadczenie (syn)estetyczne
zostaje tym samym wlgczona sie¢ spoteczno-ekonomicznych relacji
miedzy biednymi i bogatymi mieszkaricami Berlina. Z drugiej (syn)-
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estetycy okazuja sie obcymi, ktérym mieszkancy dzielnicy jasno daja
odczud, ze nie s3 w niej mile widziani. W drodze na pierwszg czesé
King Bethel natknalem sie na przyktad na ochraniany przez dos¢ licz-
ny oddziat policji protest przeciwko bogatej ludnosci naptywowe;.
Wykrzykiwane przez protestantéw wulgarne hasta, wymierzone
w biatych burzujéw, odebratem jako wyraz agresji skierowanej bez-
posrednio przeciwko mnie. Tego typu incydenty moga wywolywac
u (syn)estetykéw niepokéj, zwigzany z wizyta w niebezpiecznej oko-
licy, w ktérej — bez wzgledu na ich ocene proceséw gentryfikacyjnych
Kreuzbergu - staja sie tymi burzujami, przeciwko ktérym protestuja
mieszkancy dzielnicy. Co wiecej, jak dowiedzialem sie od artystéw
z grupy Shakespeare im Park, réwniez ich obecno$¢ w tej przestrze-
ni wywolata sprzeciw lokalnych organizacji kulturalnych, ktére od-
czytaly dziatalno$¢ grupy jako prébe zagarniecia Kreuzbergu przez
artystyczne $rodowisko bogatego Berlina. Zarysowane w ten spo-
s6b doswiadczenie, ktére powtarza sie w zasadzie w kazdej czesci
przedstawienia, staje sie zatem integralna czescia doswiadczenia
(syn)estetycznego i nieuchronnie wptywa na odbiér przedstawienia.
W tym kontekscie historia bogatego przemystowca, ktérag opowiada-
ja artysci z Shakespeare im Park, nie stuzy wcale wyposazeniu (syn)-
estetykéw w krytyczny aparat do analizy zjawisk spotecznych. King
Bethel moze im raczej uswiadomic, ze w miejscu, w ktérym rozgrywa
sie przedstawienie, to oni staja sie przedstawicielami klasy bogatych
wyzyskiwaczy, do ktérej nalezat Strousberg. Zapuszczaja sie bowiem
w niebezpieczng dzielnice nie po to, by pozna¢ problemy jej miesz-
kancéw i przyczynic sie do poprawy ich bytu, lecz po to, by wziac
udzial w przedstawieniu, ktére w gruncie rzeczy pozostaje obojetne
wobec aktualnych probleméw Kreuzbergu. Moze o tym $wiadczy¢
chociazby zakonczenie kazdej z czesci King Bethel. Artysci zachecaja
woéwczas (syn)estetykéw, by rzucali pieniadze do walizki. Nie sa one
jednak przeznaczone na cel zwigzany z pomoca lokalnej spoteczno-
$ci, lecz na dalsza dzialalno$¢ grupy Shakespeare im Park.
Przedstawione przeze mnie studium przypadku pokazuje dwie
charakterystyczne cechy expérience jako metody badania doswiad-
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czenia (syn)estetycznego w przedstawieniu site-specific. Po pierwsze
— podobnie jak w eksperymencie Pasteura — w zaleznosci od ramy
referencyjnej, w ktérej umiescitem doswiadczenie (syn)estetyka,
zasadniczo zmieniat sie jego charakter. Na poczatku, w kontekscie
strategii wystawiania historii, analizowane do$wiadczenie (syn)es-
tetyczne polegalo na odkrywaniu zapomnianej historii przestrze-
ni parku Gérlitzer. Nastepnie, w wyniku umieszczenia King Bethel
w tradycji Lehrstiick Brechta, okazalo sie, ze w wyniku tego doswiad-
czenia (syn)estetycy niekoniecznie mieli naby¢ narzedzia krytyczne;j
analizy proceséw spoleczno-historycznych, zwigzanych z krytyka
kapitalizmu, i odnie$¢ je do konkretnego przykladu. Wreszcie, po
uwzglednieniu szerszych spoleczno-ekonomicznych uwarunkowan
przestrzeni, w ktérej rozgrywat sie spektakl grupy Shakespeare im
Park, stalo sie jasne, ze do$wiadczenie (syn)estetyka okazuje sie
tym razem do$wiadczeniem niemile widzianego obcego, ktéry sta-
nowi zagrozenie dla mieszkanicéw dzielnicy. Po drugie odsloniecie
zastosowanych przeze mnie procedur badawczych dowiodlo, ze do-
$wiadczenie badacza jako (syn)estetyka zalezy od wielu czynnikéw,
ktore trzeba bra¢ pod uwage w badaniach nad doswiadczeniem (syn)-
estetycznym. W zadnym wypadku nie mozna go uznac za nadrzed-
ne wobec innego rodzaju zapiséw doswiadczenia. Tym bardziej za$
fizyczna obecno$¢ badacza nie moze gwarantowaé wiarygodnosci
wynikéw jego badan. Kazdy rodzaj zapisu do$wiadczenia nieuchron-
nie zmienia rame referencyjna dla danego dziatania performatywne-
go. Oznacza to, ze do$wiadczenie (syn)estetyczne mozna analizowac
réwniez w odniesieniu do przedstawien o charakterze historycznym,
postugujac sie jego dostepnymi materialnymi §ladami. Zanim jednak
przejde do analizy doswiadczenia (syn)estetyka w historycznym juz
spektaklu H. Jana Klaty z 2004 roku, musze krytycznie przyjrzec sie
koncepcji dzialania performatywnego jako domenie ulotnych i nie-
powtarzalnych doswiadczenn odbiorczych, wyrazonej w przywoly-
wanych na poczatku tego rozdzialu watpliwosciach Kulturoznawcy.
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rzeglad procedur badawczych wykorzystanych do analizy King

Bethel dowiddl, ze doswiadczenia (syn)estetycznego nie mozna
zrekonstruowa¢ na podstawie réznego typu zapiséw doswiadczenia,
lecz wytwarza sie je wskutek zastosowania okreslonych procedur ba-
dawczych zwigzanych z expérience. W tym konkretnym przypadku
byly to nie tylko notatki, sporzadzone przeze mnie w trakcie przed-
stawienia i podczas rozmowy z jego twércami, ale takze zdjecia wyko-
nane przez znajomych, ktérzy niejako w moim imieniu uczestniczyli
w jednej z czesci przedstawienia. Oznacza to, ze w wyniku moich ba-
dan powstal nie tyle obiektywny opis okreslonego stanu rzeczy, ile
afektywny asamblaz, zmieniajacy sie w zaleznosci od ramy referen-
cyjnej, odsyltajacej do materialnych pozostatosci doswiadczenia (syn)-
estetycznego w King Bethel. Wybor opisanej przeze mnie metody
badawczej wymusza zatem krytyczna refleksje nad utrwalona w re-
fleksji performatycznej koncepcja dziatania performatywnego jako
wydarzenia artystycznego, ktére — jak twierdzil Herbert Blau - ist-
nieje ,na granicy znikniecia™. Méwigac jezykiem przytoczonego wcze-
$niej Kulturoznawcy, oznacza to, ze performans dzieje sie wylacznie
w terazniejszodci, a przez swoja ulotnoé¢ i niepowtarzalno$é unie-
mozliwia kazda prébe rejestracji i zapisu. Koncepcja ta zostala najsil-
niej wyartykulowana na poczatku lat dziewieédziesigtych XX wieku
przez amerykanska performatyczke Peggy Phelan w pracy Unmarked.
The Politics of Performance®. Prébujac scharakteryzowac sztuke per-
formansu w szerszym kontekscie refleksji o sztuce, stwierdza ona, ze

performans zyje jedynie w terazniejszo$ci. Nie moze zosta¢ za-
chowany, nagrany, udokumentowany, badz w inny sposéb wia-
czony w proces cyrkulacji reprezentacji reprezentacji. Z chwi-

9 Herbert BLAU, Take up the Bodies. Theatre at the Vanishing Point, The University
of Illinois Press 1982.

10 Peggy PHELAN, Unmarked. The Politics of Performance, Routledge 1993. Kolejne
cytaty z tego samego wydania, numery stron w nawiasach.
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la, gdy performans uczestniczy w tym procesie, przestaje by¢
performansem. W miare, jak wchodzi w ekonomie reproduk-
cji, wystepuje bowiem przeciwko tym zalozeniom, ktdre lezg
u podstaw jego ontologii. Istnienie performansu, podobnie
jak proponowana tu ontologia podmiotu, polega na znikaniu
(s. 146).

Phelan uznaje wiec, ze wydarzenie artystyczne, jakim jest perfor-
mans, ma charakter tymczasowy, a co za tym idzie, opiera sie wszel-
kim prébom jego reprodukowania. Jej zdaniem dzieje sie tak dla-
tego, ze performans nie posluguje sie metafora, ktéra sprawia, ze
fizyczne dzialanie performera staje sie wyrazem jakiej$ idei. Osta-
tecznym punktem odniesienia w sztuce performansu jest dla niej
zawsze materialne ,tu i teraz” performera i uczestnikéw tego typu
dziatan artystycznych. Co wiecej, Phelan argumentuje, ze niedajacy
sie reprodukowac¢ performans ,przechodzi do pamieci jego uczestni-
kéw, w przestrzen niewidzialnosci i nie§wiadomosci, gdzie wymyka
sie regulacji i kontroli” (s. 148). Oznacza to, ze ulotne dziatanie per-
formatywne wywoluje u jego odbiorcy efemeryczne doswiadczenie
uczestnictwa, ktére rzekomo wymyka sie wszelkim sztywnym ra-
mom interpretacyjnym. Czy w $wietle przywolywanych wczesniej
procedur badawczych ustalenia Phelan wcigz trafnie opisujg procesy
zachodzace w tego typu dziataniach artystycznych?

Aby poda¢ w watpliwo$¢ koncepcje Phelan, wystarczy przy-
wolaé coraz bardziej rozpowszechniong wéréd wspétczesnych per-
formeréw praktyke re-enactment, polegajaca na dokladnym odtwo-
rzeniu dziatan artystycznych wykonywanych w przeszlosci. Jak
twierdzi francuska historyczka sztuki Catherine Grenier w pracy La
manipulation des images dans l'art contemporain:

Re-enactment performansu nie jest wylacznie hotdem dla re-
konstruowanych dziet sztuki. Jego cel polega bowiem na wpro-
wadzeniu tych dziel, zwigzanych z okreslong koncepcja per-
formansu, w nowy kontekst mediéw wykorzystywanych przez
mlodych artystéw (,Przyjeta w refleksji o sztuce definicja per-
formansu za bardzo ogranicza sie do praktyki artystycznej lat
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sze$édziesigtych i siedemdziesigtych”, twierdzi niemiecki ku-
rator sztuki Jens Hoffmann). Re-enacment stwarza warunki do
spotkania przeszlosci z terazniejszoscia, a co za tym idzie, do
spotkania dwéch koncepcji performansu: oryginalnej koncepcji
[ulotnego — M.Ch.] performansu i koncepcji wyltaniajacej sie ze
wspoélczesnych strategii artystycznych, ktére wlaczaja perfor-
mans w obreb innych mediéow™.

Jednak strategiami re-enactment, o ktérych pisze Grenier, nie po-
stuguja sie wylacznie mlodzi performerzy. Robig tak réwniez ar-
ty$ci zwigzani ze zwrotem performatywnym lat sze$¢dziesigtych
i siedemdziesigtych. Rekonstruuja oni nie tylko swoje performanse
z przeszlosdi, lecz takze ponownie odgrywaja kanoniczne juz dzisiaj
dzieta innych twércéw. Przykladem moze by¢ tutaj pokazany w 2005
roku cykl wystepéw Mariny Abramovi¢ w muzeum Guggenheima
w Nowym Jorku, zatytutowanych Seven Easy Pieces, podczas ktérych
odtworzyla ona siedem réznych performanséw, w tym W jaki sposéb
wyjasni¢ obrazy martwemu krélikowi Josepha Beuysa (1965) czy swoj
wlasny performans Usta Tomasza (1975). Artystka potraktowala
rozrzucona i niekompletng dokumentacje z tych performanséw jako
partyture dla stworzonego przez siebie nowego dzialania artystycz-
nego. W rezultacie powstalo wydarzenie sytuujgce sie pomiedzy per-
formansem a reprezentacja. Trudno bowiem jednoznacznie orzec,
czy w danym momencie fizyczne dzialania Abramovi¢ sa autoreferen-
cyjne, czy tez posiadaja signifiée w postaci historycznych dziet sztuki.
Z jednej strony dzialania artystki stanowia element rozgrywajacego
sie ,tu i teraz” performansu, w ktérym szczegélnie wazna role od-
grywa fizycznos¢ performerki. Z drugiej jednak Seven Easy Pieces
mozna odczytaé jako tradycyjne przedstawienie teatralne, w ktérym
Abramovi¢ staje sie aktorka odgrywajaca role innych performeréw.
W tym ukladzie odgrywane przez nig performanse Beuysa, Accon-
ciego czy Naumanna spelniaja funkcje, ktérg w teatrze pelni tekst

1 Catherine GRENIER, La manipulation des images dans l'art contemporain. Falsifi-
cation, mythologisation, théatralisation, Editions du Regard 2014, s. 51.
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dramatyczny jako podstawa dla inscenizacyjnego zamystu rezyse-
ra. Performans Abramovi¢ zdaje sie w ten sposéb traci¢ wylacznie
fenomenalny charakter i staje sie zbiorem znakéw posiadajacych
konkretne punkty referencji. Jakie moga by¢ konsekwencje zary-
sowanego w ten sposéb ambiwalentnego statusu ontologicznego re-
-enactment dla ontologii performansu?

Wobec powyzszych ustalent wydaje sie, ze w odniesieniu do Se-
ven Easy Pieces i innych dzialan re-enactment nie do utrzymania oka-
zuje sie teza Blaua i Phelan, ze istota performansu jest jego chwilowe
trwanie w terazniejszosci, a sila oddzialywania dziatania performa-
tywnego na jego uczestnikéw ograniczona zostaje wylacznie do cza-
su jego trwania i bezpowrotnie znika wraz z jego zakoniczeniem. Nie
jest bowiem tak, jak przekonywala w Unmarked Phelan, ze

niepowtarzalny performans na zywo funkcjonuje w sferze wi-
dzialnosci, nalezacej do niezwykle intensywnie odczuwanej te-
razniejszejszosci, a nastepnie znika w odmetach pamieci jego
uczestnikéw, w sfere niewidzialnoéci i nieSwiadomosci, gdzie
wymyka sie wszelkim regulacjom i prébom kontrolowania
(s. 148).

Projekt Abramovi¢ uswiadamia raczej, ze w kazdym performansie
zachodza skomplikowane relacje miedzy teraZniejszoscig i prze-
sztosciag. Trudno jednoznacznie uznal performanse Beuysa czy
Acconciego, ktére artystka odtwarzala w muzeum Guggenheima,
za definitywnie zakonczone dzialania artystyczne, funkcjonujace
wylacznie w pamieci tych, ktérzy brali w nich udzial w latach szesé-
dziesigtych i siedemdziesigtych. Seven Easy Pieces oferowalo bowiem
uczestnikom projektu mozliwo$é ponownego przezycia wydarzen
artystycznych, ktére rozgrywaly sie w przeszlosci. Opisany w ten
sposéb gest artystyczny Abramovi¢ nieuchronnie prowadzi do pod-
dania performanséw z lat sze$édziesiatych i siedemdziesigtych $ci-
$le okreslonym regulacjom i prébom kontrolowania ich przez artyst-
ke. Wyraznie pokazuje to recenzja Seven Easy Pieces amerykanskiej
krytyczki sztuki Carol Kino, ktéra pisze, ze
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w jednym z wywiadéw Abramovic uznata swéj projekt za prébe

»napisania historii sztuki performansu”. Juz w latach dziewieé-
dziesiatych zauwazyla ona, ze artysci zainteresowali sie twor-
czoscig performeréw z lat szesc¢dziesiatych i siedemdziesiatych,
a niektérzy z nich odtwarzali historyczne performanse bez
konsultacji z ich autorami, nie wskazujac nawet ich nazwisk.
y2Uswiadomilam sobie, ze jest tak dlatego, ze sztuka performansu
to ziemia niczyja”, twierdzi Abramovié. ,Nigdy nie byta to sztu-
ka mainstreamowa i dlatego nie obowigzuja w niej zadne zasa-
dy”. Abramovi¢ uznata taka sytuacje za niesprawiedliwg i posta-
nowila sama ustali¢ zasady powolywania sie na performanse
z przeszlosci, konsultujac swoje re-enactment z performerami
iinstytucjami zarzadzajacymi ich artystyczna spuscizna'”.

Wida¢ wiec wyraznie, ze zastosowana przez Abramovi¢ strategia
re-enactment nie stuzy po prostu stworzeniu kolejnego chwilowego
i ulotnego dziatania performatywnego, ktére w luzny sposéb przy-
wolywaloby pamieé¢ o wczesniejszych performansach. Dzialanie ar-
tystki miato wyraznie dyscyplinujacy charakter i stuzylo wyznacze-
niu etycznych zasad wykorzystywania twérczosci performerdw lat
sze$¢dziesiatych i siedemdziesiatych przez wspoélczesnych twércow
sztuki performansu. Nieuchronnie wigzalo sie to z narzuceniem od-
biorcom sformulowanej przez Abramovi¢ interpretacji performan-
séw z przeszlosci, gdyz wsparta ona swoja artystyczna wizje tylko
na autorytecie twércéw i odpowiednich instytucji. Przyklad tego
re-enactment wyraznie pokazuje potrzebe radykalnej modyfikacji de-
finicji performansu, ktéra nadal obowigzuje w dyskursie performa-
tycznym. Dopiero, gdy wezmie sie pod uwage charakterystyczne dla
sztuki performansu niejednoznaczne relacje miedzy przeszloscia
i terazniejszoscia, bedzie mozna udzieli¢ wyczerpujacej odpowie-
dzi na pytanie o status ontologiczny doswiadczenia (syn)estetyka
w przedstawieniach site-specfic.

2 Carol KINO, A Rebel Form Gains Favor. Fights Ensue, ,New York Times, 10 III
2010, http://www.nytimes.com/2010/03/14/arts/design/14performance.html?_
r=0(20.05.2015).
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Prébe przeformutowania definicji performansu z perspekty-
wy wspolczesnych praktyk re-enactment podjeta Rebecca Schneider
w wydanej w 2011 roku pracy Performing Remains. Art and War in Ti-
mes of Theatrical Reenactment®®. Schneider jednak nie tyle zajmuje sie
badaniem wspélczesnej sztuki performansu, ile interesuje ja przede
wszystkim niezwykle popularne w Stanach Zjednoczonych zjawisko
rekonstrukeji bitew, ktdre rozegraly sie podczas wojny secesyjnej.
Wybrany przez badaczke material badawczy jest szczegdlnie istotny
ze wzgledu na interesujacy mnie aspekt doswiadczenia (syn)este-
tycznego z dwéch powodéw. Po pierwsze jej teoretyczne ustalenia
pozwalajg dostrzec mechanizmy wytwarzania performatywnosci
réwniez poza kontekstem wasko definiowanej sztuki performan-
su, w jakim sytuowali swoja refleksje Blau i Phelan. Tym samym
formulowane przez Schneider koncepcje daja sie z powodzeniem
zastosowac w analizie dowolnych zjawisk artystycznych. Ona sama
wykorzystuje analizy wojennych rekonstrukgji, by z tej perspektywy
dopiero analizowa¢ przedstawienia teatralne, fotografie czy filmy.
Po drugie amerykariska performatyczka zwraca szczegélng uwage na
doswiadczenie uczestnikéw opisywanych przez siebie przedstawien,
jednoczesnie postrzegajac ich jako naiwnych odtwércéw, ktérzy Sle-
po wierza w zideologizowany obraz wojny secesyjnej, przekazywany
przez organizatoréw tego typu wydarzen. Schneider powaznie bo-
wiem traktuje stowa wypowiadane przez jednego z uczestnikéw, dla
ktérego ,wojna secesyjna wcale sie nie skonczyta. Dlatego walczy-
my. Walczymy, aby przeszlos¢ nie umarta” (s. 33). Innymi stowy, dla
uczestnikéw tych przedstawien dzialanie performatywne wcale nie
jest ulotne i chwilowe, lecz zapewnia dostep do (pewnej wersji) prze-
sztosci. Wedlug Schneider dostep to nie tyle kwestia pewnosci co do
przebiegu przeszlych wydarzen, ile raczej pelnego pomylek i ztych
interpretacji kontaktu z materialnymi §ladami przesztosci. Wnioski,
ktére wyprowadza ona z przytoczonych przez siebie stéw uczestnika

13 Rebecca SCHNEIDER, op. cit. Kolejne cytaty z tego samego wydania, numery

stron w nawiasach.
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re-enactment, postuza mi do wyjasnienia kwestii statusu doswiad-
czenia (syn)estetycznego jako przedmiotu zainteresowan perfor-
matyka. W zwigzku z tym, ze Performing Remains nie doczekalo sie
jeszcze polskiego tlumaczenia, referujac poglady Schneider, pozwole
sobie na zamieszczenie dluzszych cytatéw. Nie tylko umozliwig mi
one precyzyjne wylozenie prezentowanej przez nig koncepcji per-
fomansu, lecz pozwola takze czytelnikowi zapoznac sie z niezwykle
barwnym jezykiem naukowej analizy, ktérym postuguje sie Schne-
ider. Jak mi sie zdaje, stylistyczne wlasciwosci jej tekstéw stanowia
integralny element proponowanych przez nig teorii.

Zarysowana powyzej koncepcja dzialania performatywnego,
formutowana z perspektywy wspélczesnych praktyk re-enactment,
sprzeciwia sie koncepcji linearnego czasu, w ktérej poszczegélne
wydarzenia bezpowrotnie mijajg, a powr6t do przesztosci uznaje
sie jedynie za czesto wykorzystywany chwyt twércéw science-fiction.
Wedtug Schneider re-enactment jest bowiem swego rodzaju podr6za
w czasie, w trakcie ktérej wydarzenia z przesztosci rozgrywaja sie na
nowo. Dlatego formutuje ona wlasna koncepcje performansu, opie-
rajac sie na rozwazaniach Gertrude Stein na temat teatru. Jak twier-
dzita amerykanska pisarka, w trakcie przedstawienia teatralnego
mamy do czynienia z ,,rytmicznie powracajacym czasem [syncopated
time]”**. Umozliwia to nieustanne przywolywanie postaci z prze-
sztosci 1 odgrywanie minionych wydarzen. Tym samym nie mozna
jednoznacznie stwierdzi¢, ze przedstawienie teatralne rozgrywa sie
Jtu i teraz”, gdyz na ontologiczng strukture tego wydarzenia arty-
stycznego skltadaja sie réwniez chociazby czas akeji przedstawienia
czy inne wystawienia tego samego tekstu dramatycznego w prze-
sztosci. Komentujac aspekt czasu w kontekscie interesujacych ja re-
-enactment, Schneider pisze:

Koncepcja powracajacego czasu burzy niezwykle spéjne, oswie-
ceniowe myslenie o czasie jako biegnacej wcigz naprzéd linii cig-

1 Gertrude STEIN, Lectures in America, Beacon Press 1957, s. 93.
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glej, kwestionujac jednoczesnie przekonanie o tym, ze $mieré
oznacza nieodwracalng strate. Podczas re-enactment mamy bo-
wiem do czynienia z naddatkiem czasu, jak gdyby odtwarzane
wydarzenie, niczym niekorniczace sie zdanie, wymykato sie de-
finitywnemu ,zakonczeniu” czy ,domknieciu”’. Wydarzenie to
zyje wiec swego rodzaju zyciem po zyciu, ktore przejawia sie
w nieskoniczonej ilosci zmieniajacych sie i wcigz powracajacych
wersji przeszloséci (ktére jedynie zwiekszaja prawdopodobien-
stwo btednego odtworzenia przesztosci). Jednak wielo§¢ mozli-
wych interpretacji wydarzenia w akcie odtwarzania sprawia, ze
przeszlo$c staje sie namacalna i okazuje sie niezwykle wspot-
czesna (s. 29-30).

Oznacza to, ze wobec koncepcji powracajacego czasu performans
okazuje sie nie tyle ulotnym i przemijajacym dzietem sztuki, ile wy-
darzeniem, ktére rozgrywa sie miedzy terazniejszoscia a przeszlo-
$cig albo — innymi stowy — miedzy konkretnym wydarzeniem z prze-
szlosci a réznego typu pozostatosciami po nim. Zamiast unikalno$ci
dziatania performatywnego, ktére nigdy nie powréci w tym samym
ksztalcie, Schneider przyjmuje, ze zasadnicza cecha dzialania per-
formatywnego jest jego zdolno$¢ do powracania w rozmaitych mate-
rialnych i niematerialnych pozostatosciach, ktére zostaja wlaczone
w réznorodne performatywne praktyki zaréwno badawcze, jak i ar-
tystyczne. Aby w pelni zrozumieé, na czym w tym kontekscie polega
powrét dziatania performatywnego, nalezy przyjrzec sie blizej temu,
czym s3 owe pozostalodci, o ktérych pisze amerykanska performa-
tyczka.

W omawianej pracy Schneider skutecznie opiera sie esencjo-
nalnemu sposobowi myslenia o r6znego typu pozostatosciach per-
formansu jako $ladach przesztosci, pozwalajacych na jej zrekonstru-
owanie. Odwolujac sie do ustalenn Derridy, twierdzi ona, ze takie
podejécie do pozostalosci umacnia dominujaca pozycje archiwum
jako okreslonego sposobu dostepu do przeszlosci. Archiwum bo-
wiem
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sprowadza ontologiczny status dokumentu, przedmiotu czy
zapisu dzialania performatywnego do mediéw, zapewniajacych
skuteczny dostep do przeszlosci. Tym samym [paradoksalnie
— M.Ch.] tradycyjnie ulotny aspekt (performatywnego) wyda-
rzenia zostaje wzmocniony, a co za tym idzie dokument, przed-
miot i zapis uznajemy za resztki przeszlosci. Przywyklismy
wiec do postrzegania statusu zarchiwizowanego przedmiotu
jako zanikajacego $ladu, ktéry pozostaje po ulotnym dziataniu
artystycznym. Postugujac sie tego rodzaju logika $ladu, ktéra
podkresla ulotnos$¢ performansu, podlegajacego w archiwum
mechanizmom regulacji, stabilizacji i instytucjonalizacji, kom-
pletnie zapominamy o tym, ze to przeciez samo archiwum wy-
twarza nasze przekonanie o ulotnosci performansu (s. 103).

Jak wida¢, Schneider nie chodzi wcale o zakwestionowanie ,archi-
walnego” sposobu myslenia o $ladach przesztosci. Autorka Perform-
ing Remains $wiadomie polemizuje pod tym wzgledem z najbardziej
chyba znang krytyczka archiwum Diana Taylor, ktéra dostep do
przeszlosci za posrednictwem dokumentéw w archiwum przeciw-
stawia repertuarowi, czyli ,rodzajlowi] pamieci ucielesnionej. Skta-
daja sie nan performanse, gesty, wypowiedzi, sposoby poruszania
sie, taniec i $piew 1 wszystkie te akty, ktére zwykle uznaje sie za wie-
dze ulotng i niemozliwg do reprodukowania”?. Jak przekonuje Sch-
neider, Taylor przytacza argumenty na rzecz przyjecia takiej metody
badania dziatan performatywnych, ktéra pozwalataby zrozumiec ich
ulotny charakter, bez koniecznosci postugiwania sie konkretnymi
materialnymi zapisami przeszlosci. Tymczasem ona sama postulu-
je zniesienie binarnej opozycji miedzy $ladem i performansem po-
przez ujawnienie performatywnego potencjalu samego archiwum
jako przestrzeni, w ktérej dochodzi do réznego rodzaju afektyw-
nych rekonfiguracji przeszlosci. Schneider twierdzi, ze w archiwum
réwniez mamy do czynienia z tego typu afektywnym dostepem do

> Diana TAYLOR, Archiwum i repertuar. Performanse i performatywnos¢. PerFOR-

what studies?, ttum. Mateusz Borowski, Malgorzata Sugiera, ,Didaskalia” 2014,
nr 120, s. 22-38, tu: s. 30.
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przesztosci. Dlatego méwi raczej o réznego typu trybach dostepu
do przesztosci (architectures of access) niz o dwdch opozycyjnych wo-
bec siebie sposobach docierania do wydarzen z przesztosci. Jak chce
Schneider, kazdy tryb dostepu do przeszlosci

wywoluje konkretne doswiadczenie badacza, ktére towarzyszy

zdobywaniu wiedzy. Architektura dostepu do przesztosci wpty-
wa réwniez na ksztatt uzyskiwanej przez niego wiedzy. Pomy-
$lcie o tym nastepujaco: ten sam szczeg6l z przeszlosci moze

brzmieé, wygladaé, pachnieé, smakowaé czy by¢ diametral-
nie inny w dotyku w zaleznosci od miejsca, w ktérym go po-
znajemy, badz tez medium, za ktérego pomoca uzyskujemy do

niego dostep (albo gdy opowiadamy o nim nie w tym, lecz w in-
nym miejscu). Z tej perspektywy performans staje sie modalno-
$cig wladciwa kazdemu trybowi czy otoczeniu, w ktérym uzy-
skujemy dostep do przeszlosci (jedni uzyskuja go, performujac
w archiwum; inni performujac w teatrze; jeszcze inni taniczac
na parkiecie czy rekonstruujac bitwy historyczne). Réwniez

w tym znaczeniu perfomans nie jest wiec ulotny. W archiwum

dostep do przeszlosci stanowi bowiem swego rodzaju rytual,
ktéry utrwala przesztosé¢, wlaczajac ja w okreslong narracje na
jej temat, co kaze nam inne tryby dostepu do przeszlosci uzna-
wacé za mniej wartosciowe (s. 104; podkr. M.Ch.).

Z niezwykle sensualnego fragmentu rozwazan Schneider mozna
wiec wyciggna¢ wniosek, ze archiwalne badania r6znego rodzaju po-
zostalo$ci performansu maja réwnie performatywny charakter, co
sam przedmiot badan. Tym samym taka koncepcja archiwum perfor-
matyka ujawnia uderzajace podobieristwa z opisanym przeze mnie
wczesniej modelem laboratorium, w ktérym wytwarza sie okreslone
stany rzeczy, a nie wylacznie odzwierciedla sie obiektywnie istnie-
jaca rzeczywistos¢. Z tej perspektywy badanie doswiadczenia (syn)-
estetycznego historycznych przedstawien site-specific, w ktérych ba-
dacz nie bral udziatu, uzna¢ mozna za swego rodzaju re-enactment.
Performatyk, niczym cytowany wczesniej amerykanski uczestnik
rekonstrukcji wojny secesyjnej, opierajac sie na dostepnych materia-
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tach dokumentalnych, na nowo doswiadcza minionego wydarzenia
artystycznego. Co jednak istotne, w zaleznosci od wybranego trybu
i medium dostepu do przeszlosci badacz wytwarza zupelnie inne
doswiadczenie (syn)estetyczne, jedynie wzmacniajac afektywny po-
tencjat tego doswiadczenia. Okazuje sie wiec, ze wbrew temu, co
twierdzili Kulturoznawca i Socjolozka, doswiadczenie (syn)estetyka
mozna z powodzeniem bada¢ w odniesieniu do przedstawien histo-
rycznych, do ktérych badacz ma dostep wylacznie za posrednictwem
okreglonych materialnych i niematerialnych pozostalosci. Zajrzyj-
my wiec do tak rozumianego archiwum performatyka, by zobaczy¢,
jak formutowane przez Schneider koncepcje mozna zastosowaé do
analizy konkretnego doswiadczenia (syn)estetyka w przedstawieniu
site-specific.

H.ALBD DOSWIADCZENIE (SYN)ESTETYCZNE W ARCHIWUM

by pokaza¢, w jaki sposéb oméwiona powyzej koncepcja perfor-

matywnego archiwum Schneider postuzy¢ moze do analizy do-
$wiadczenia (syn)estetycznego w przedstawieniach site-specific, po-
stuze sie przyktadem spektaklu H. Jana Klaty z 2004 roku. Zostat on
wystawiony w niszczejacej hali Stoczni Gdanskiej, w ktérej w 1980
roku rozpoczely sie strajki , Solidarnosci”. Wybér przyktadu nie jest
przypadkowy. Chodzi tu o adaptacje Hamleta Szekspira, ktéry od-
grywa istotng role w teorii performansu Schneider. W jej interpre-
tacji stanowi on swego rodzaju matryce dla wspétczesnego mysle-
nia o wydarzeniu performatywnym, ktére znosi binarng opozycje
miedzy efemeryczno$cig wydarzenia performatywnego a jego trwa-
niem w réznego typu zapisach. Komentujac w Performing Remains
ten dramat Szekspira, amerykanska performatyczna stwierdza jed-
noznacznie:

Hamlet tworzy przedstawienie ,na zywo”, ktére ma spelnia¢
funkcje swego rodzaju zapisu wczesniejszego wydarzenia (za-
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béjstwa jego ojca). Przetrwalo ono w $wiadectwie ducha i teraz
sta¢ sie ma uchwytne miedzy aktami przedstawienia. Proble-
matyczna relacja miedzy zapisem i wydarzeniem ,na zywo” wy-
myka sie wiec latwym kategoryzacjom (s. 89).

Innymi stowy, dla Schneider przedstawienie Putapki na myszy, kté-
re z pomoca trupy aktoréw organizuje Hamlet, staje sie swoistym
re-enactment morderstwa, jakiego dokonat Klaudiusz. Jednoczesnie
odtworzenie tego wydarzenia ma w dramacie Szekspira wyraZnie
polityczny charakter, gdyz winno postuzy¢ gléwnemu bohaterowi
jako dowdd na to, ze jego wuj dopuscil sie bratobéjstwa. Z tej per-
spektywy H. Klaty, wystawiony w niezwykle symbolicznej przestrze-
ni Stoczni Gdanskiej, réwniez mozna interpretowac jako re-enact-
ment nieodlegtej przeciez przemiany ustrojowej w Polsce, podczas
ktérej system komunistyczny zostal zastgpiony przez liberalng de-
mokracje. Zarysowana tutaj analogia miedzy Hamletem i H. idzie
jednak dalej. Podobnie jak bohater Szekspira, Klata prébuje poprzez
przedstawienie site-specific przekona¢ bioracych w nim udzial (syn)-
estetykéw do wlasnej krytycznej oceny nowego systemu. Do takiego
odczytania omawianego przedstawienia przyczynila sie sama hala
Stoczni, w ktérej przygotowano przedstawienie. Zostala ona zbu-
rzona wkrétce po ostatnim spektaklu zagranym przez zespét Teatru
Wybrzeze. Doprowadzito to do utrwalenia sie takiej interpretacji
dzieta Klaty, ktéra kaze widzie¢ w nim efemeryczne wydarzenie per-
formatywne o wyraznie krytycznym potencjale. Do dzisiaj H. inter-
pretuje sie bowiem gtéwnie jako gorzka diagnoze przemian spotecz-
no-politycznych w Polsce po 1989 roku, ktérych symbol - Stocznia
Gdanska - w efekcie fizycznego zniszczenia budynku stopniowo od-
chodzi w niepamie¢. Tymczasem z dzisiejszej perspektywy, gdy ana-
liza doswiadczenia (syn)estetycznego w H. sprowadza sie wylacznie
do analizy wszelkiego rodzaju zapiséw, omawiane przedstawienie
moze ujawni¢ nowe aspekty performatywne. Z pomoca koncepcji
performatywnego archiwum Schneider postaram sie pokazaé, ze
badanie réznego typu zapiséw interesujacego mnie przedstawienia

215
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umozliwia wytworzenie takiego doswiadczenia (syn)estetycznego
w H., ktérego celem jest nie tyle wywolanie u (syn)estetykéw krytycz-
nej postawy wobec przemian ustrojowych w Polsce, ile narzucenie
im za pomoca okreslonych strategii performatywnych swego rodza-
ju przymusu pamietania, ktéry obowigzywal i obowiazuje (syn)-
estetykéw niezaleznie od trybu ich dostepu do przedstawienia Klaty.

O tym, w jaki sposéb funkcjonuje doswiadczenie (syn)estetyka
w H., mozemy sie przekona¢, analizujac pochodzaca z 2006 roku fil-
mowg rejestracje przedstawienia, nakrecong przez Katarzyne Ada-
mik'®. Wybratem ten wtasnie $lad przedstawienia Klaty, gdyz umoz-
liwia on wiele odmiennych trybéw dostepu do przesztosci. Zgodnie
z logika $ladu, o ktérej pisala cytowana wczesniej Schneider, film
Adamik mozna interpretowac zaréwno jako materialng i jego niema-
terialng pozostalos$¢ po H. Nagranie istnieje zaréwno w materialnej
formie plyty DVD, jak réwniez na internetowym portalu Ninateka,
gdzie Narodowy Instytut Audiowizualny zamieszcza cyfrowe wersje
najwazniejszych dziel polskiej kultury wspétczesnej. Jednak w mo-
ich rozwazaniach nad H. nie traktuje filmu Adamik wylacznie jako
dokumentu, ktéry pozwala odtworzy¢ przebieg spektaklu w ,orygi-
nalnym” ksztalcie. Interesuje mnie przede wszystkim zdolno$¢ me-
dium do utrwalenia okreslonego do$wiadczenia (syn)estetycznego,
ktére nastepnie moze ulega¢ réznego typu performatywnym rekon-
strukcjom. Aby wyjasnié, na czym polega taka funkcja filmu Ada-
mik, jak réwniez innych zapiséw do$wiadczenia (syn)estetycznego,
wystarczy odwola¢ sie do rozwazan Schneider na temat performa-
tywnego potencjalu medium fotograficznego jako zapisu konkret-
nego dziatania w przeszlo$ci. W Performing Remains analizuje ona
w tym kontekscie stynne zdjecia z amerykanskiej bazy wojskowej
Abu Ghraib, ktére uwieczniajg uwiezionych terrorystéw islamskich
w trakcie okrutnych tortur, polegajacych na szczuciu psami, pro-
wadzeniu nagich na smyczy i przebieraniu w majace ich o$mieszy¢

1 H., rez. Jan Klata, realizacja nagrania Katarzyna Adamik, Gdansk, 18-21 VII

2006, ptyta DVD.
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kostiumy. Na zdjeciach wida¢ uémiechnietych zolnierzy, beztrosko
wytykajacych palcami brutalnie upokarzanych wiezniéw. Schneider
zauwaza, ze omawiane zdjecia nie sg wyltacznie zapisem bulwersuja-
cych praktyk, do jakich dochodzito w trakcie amerykanskiej wojny
z terroryzmem. Twierdzi ponadto, ze upokarzajacy gest wskazania
palcem zostat

zapisany w momencie wykonywania zdjecia jako element przy-
sztej re-prezentacji przed oczami ogladajacego zdjecie, tak jak
scenariusz zawiera wskazowki dotyczace jego przysztej reali-
zacji scenicznej. Tym samym mozna powiedziel, ze gest upo-
korzenia z przeszlosci, podobnie jak scenariusz teatralny, jest
ponownie odgrywany przed ,toba”, ktéry aktualnie ogladasz te
zdjecia (s. 163).

Innymi stowy, nie mozna powiedzie¢, ze tortury z Abu Ghraib i zwig-
zany z nimi gest upokorzenia naleza do zamknietej raz na zawsze
przesztosci. One rozgrywaja sie za kazdym razem na nowo (zawsze
inaczej) w chwili, kiedy kto$ je oglada. Na tej samej zasadzie nie mo-
zemy kategorycznie stwierdzi¢, ze doswiadczenie (syn)estetykow
w H. zniknelo w momencie zburzenia hali, w ktérej tu i teraz roz-
grywano przedstawienie Klaty. Interesujace mnie do$wiadczenie
powstaje przede wszystkim w przestrzeni archiwum, gdzie jedno-
czeénie podlega okreslonej kontroli instytucjonalnej i moze ulegacd
r6znego typu performatywnym rekonstrukcjom. W pierwszej zatem
kolejnosci, analizujac film Adamik, przyjrzyjmy sie aktualizowane-
mu w ten sposéb doswiadczeniu (syn)estetycznemu.

Poczatek filmowej rejestracji H. wyraznie pokazuje, ze spektakl
rozpoczyna sie przed halg stoczni. Kieruje to uwage zaréwno zgro-
madzonych tam (syn)estetykéw, jak i ogladajacych film na jej ma-
jestatyczna bryle i otaczajacy ja postindustrialny krajobraz. Hamlet
i Horacjo uderzaja kijami golfowymi w spelniajace funkcje piteczek
drewniane sze$ciany, ktére z gluchym dzwiekiem rozbijaja sie o ze-
lazng brame, prowadzaca do wnetrza hali. Rozlegajacy sie w pustej
przestrzeni poglos sprawia, ze odglos staje sie dla (syn)estetykow
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zapowiedzia miejsca, ktére od wielu lat jest nieczynne. Nagranie kie-
ruje ponadto uwage na kontrast, jaki tworzy sie miedzy opuszczona
halg a pobliskimi rusztowaniami, na ktérych pracuja jeszcze robot-
nicy. Kontrast ten podkresla réwniez biato-czerwona tasma ochron-
na, ktéra — podobnie jak kurtyna w tradycyjnym teatrze — spelnia
funkcje delimitacyjna, oddzielajac (syn)estetykéw od wejscia do
stoczni. Kiedy Horacjo zrywa tasme, wkraczamy wraz z nimi w Trze-
cig Przestrzen, na ktdra sklada sie tetnigce zyciem miejsce pracy,
ktére popadto w ruine, stocznia-symbol ,Solidarnosci” oraz szek-
spirowski Elsynor. Jesli potraktowa¢ omawiang sekwencje filmowa
jako prolog do spektaklu, narzucajacy okreslony sposéb interpreta-
qji calodci, okaze sie wéwczas, ze dominujacym elementem doswiad-
czenia (syn)estetycznego jest fizyczne doswiadczenie przebywania
w przestrzeni Stoczni Gdanskiej, ktére umozliwia swobodna jej
eksploracje. Przekonuje o tym przede wszystkim obraz rejestrujacej
przedstawienie kamery, ktéra najpierw towarzyszy wchodzacym do
hali (syn)estetykom, a nastepnie swobodnie wedruje po surowych
wnetrzach, rdzewiejacych rusztowaniach i zakurzonych maszynach.
Brak wyraznego punktu, na ktérym skupia sie realizator nagrania,
odtwarza w ten spos6b opisane przeze mnie w poprzednim rozdzia-
le rozproszenie uwagi charakterystyczne dla doswiadczenia (syn)
estetycznego. Jak sie jednak wydaje, wytwarzane w ten sposéb do-
$wiadczenie (syn)estetykéw bioracych udzial w H., a takze oglada-
jacych realizacje Adamik, pociaga za soba bardzo konkretny model
pamieci, ktéry w istotny sposéb wplywa na interpretacje calego wy-
darzenia.

Wydaje sie, ze integralnym elementem wytwarzajacego sie
w przedstawieniu Klaty doswiadczenia (syn)estetycznego jest model
pamieci asocjacyjnej, w ktérym poszczegdlne wspomnienia urucha-
miaja sie mimowolnie w wyniku kontaktu z materialnymi $ladami
przesztosci. Za przyklad dzialania takiego modelu pamieci moz-
na uznac stynna scene z powiesci Marcela Prousta W poszukiwaniu
straconego czasu, w ktérej smak magdalenki uruchamia w gléwnym
bohaterze ciagg wspomnierr zwigzanych z jego wlasna przesztoscia.



H. ALBO DOSWIADCZENIE (SYN)ESTETYCZNE

O ile Proustowi asocjacyjna mémoire involontaire stuzy do ukazania
skomplikowanej psychiki bohatera powiesci, o tyle w omawianym
przedstawieniu site-specific mechanizm ten ma umozliwia¢ (syn)-
estetykowi tworzenie wlasnej narracji na temat Stoczni Gdanskiej.
Wida¢ to wyraznie w stosowanych przez Klate strategiach wlgczania
(syn)estetykow w dziatanie artystyczne. Maja oni bowiem okazje do-
slownie wejs¢ w przestrzen gry H. i w ten sposéb w pelni odczué dzia-
tanie mémoire involontaire. Rezyser dokonuje tego zabiegu na przy-
klad w odniesieniu do najstynniejszego monologu Hamleta. Przed
spektaklem chetni (syn)estetycy otrzymuja fragment scenariusza ze
slynnym ,by¢ albo nie by¢”. Nastepnie zaprasza sie ich do wejscia
w pole gry podczas sceny pierwszego spotkania Hamleta z Rosen-
kranzem i Guildensternem. Wkrétce potem aktorzy wychodza z rél
i przeprowadzaja swego rodzaju casting na gléwnego bohatera dra-
matu Szekspira, podczas ktérego widzowie odczytuja z kartki stowa
Hamleta. Mamy tu wiec do czynienia z gestem catkowitego odrzuce-
nia tradycyjnie silnej pozycji tego monologu w polskim teatrze jako
centrum rezyserskiej interpretacji sztuki Szekspira. Nie chodzi jedy-
nie o rezygnacje z politycznych interpretacji tych stéw, jak uczynit
to miedzy innymi Krzysztof Warlikowski w swoim Hamlecie z 1999
roku'’. Klata wszelkie wspomnienia wczesniejszych interpretacji
tego fragmentu dramatu zastepuje indywidualnymi, czesto bardzo
osobistymi wspomnieniami (syn)estetykéw. Aktorzy przerywaja bo-
wiem czytany przez nich monolog i, improwizujac, pytaja o ich wla-
sng interpretacje tekstu, pierwsze teatralne doswiadczenia lub o re-
cytowane przez nich wiersze podczas szkolnych akademii. Rezyser
odwotuje sie tutaj do wspélnych kulturowych wspomnien (syn)es-
tetykow z czaséw komunistycznych. W ten sposéb oficjalna pamiec
Hamleta oraz Stoczni Gdanskiej, tak mocno naznaczona ogélnona-

17 Zob. Grzegorz N1ZIOLEK, Warlikowski. Extra ecclesiam, Wydawnictwo Homini

2008. Autor dowodzi, ze prowokacyjna nieobecno$¢ bezposrednich nawigzan do
polityki jest jednym z konstytutywnych dla tego spektaklu elementéw, ktéry wy-
woluje silne napiecie miedzy oczekiwaniami widzéw a tym, co dzieje sie na scenie.
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rodowa retoryka, zostaje uzupetniona o indywidualne wspomnienia
(syn)estetykéw. Mogtoby sie wiec wydawad, ze przedstawienie Klaty
dziata subwersywnie w tym sensie, ze dopuszcza do glosu uczest-
nikéw przemiany ustrojowej, ktérych wspomnienia z czaséw komu-
nizmu czesto kléca sie z dominujaca narracja, potepiajaca dawny
system. Jednak wystarczy zmieni¢ tryb dostepu do H., by zobaczy¢,
jak zarysowane w ten spos6b doswiadczenie (syn)estetyczne zostato
- jak zapewne powiedziataby Schneider — uwiezione w archiwalnym
nagraniu Adamik, a nastepnie wlaczone w krytyczno-teatralny dys-
kurs na temat H. W tym celu przyjrzyjmy sie blizej opublikowanym
po premierze recenzjom i opisom, ktére stuzg aktualizacji jeszcze in-
nego do$wiadczenia (syn)estetycznego.

Zapisy do$wiadczenia, pozostawione przez recenzentéw pi-
szacych o H., zgodnie sytuuja omawiany spektakl na przecieciu
dwéch dyskurséw: artystycznego i spoteczno-politycznego. Z jed-
nej strony krytycy odczytuja gdanski spektakl jako kolejne dzieto
w szeregu polskich wystawienn Hamleta, ktére od czaséw Stanistawa
Wyspianskiego mialy stanowi¢ swego rodzaju diagnoze stanu spo-
teczenistwa, odpowiadajac na jego stynne pytanie: ,co jest w Polsce

- do myslenia”®. W tym kluczu interpretuje sie chociazby scene au-
diengji u Klaudiusza, przedstawiciela nowej wladzy demokratycznej.
U Szekspira scena ta przybiera ksztalt manifestacji sity nowego wtad-
cy, u Klaty natomiast zastgpila ja napisana w trakcie préb sekwencja
smakowania drogich win. Aktorzy, niczym zawodowi kiperzy, wy-
mieniajg francuskie nazwy trunkéw i z afektacja opisuja ich wyra-
finowany smak. Jak odnotowuje na przyktad Piotr Gruszczynski:

Najpierw z mroku wylaniaja sie kieliszki z purpurowym winem.
Klaudiusz (Grzegorz Gzyl) poprowadzi lekcje wymowy nazw
drogich francuskich trunkéw. Juz wszystko wiadomo. W no-
wym panstwie, wréd bezuzytecznych sprzetéw strajkujacych
stoczniowcéw, panoszy sie duch nowobogackiej mody. Nazwy

18 Stanistaw WYSPIANSKI, Hamlet, oprac. Maria Prussak, Wydawnictwo Ossoli-
neum 2007, s. 101.
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sa bardziej upajajace niz samo wino. Kiedy pojawi sie Hamlet
(Marcin Czarnik) z nieodlgcznym kijem do golfa, zmaci blo-
gie obcowanie dworzan. Rozbije kieliszek i wyleje wino. Toast
dworu zakoniczy sie zaplamieniem bialych strojéw. Moze nieco
efekciarska ta krew na bialych szatach, ale na razie wszystko
dziala®.

Cytowany fragment pokazuje, ze dwczesny recenzent ,Tygodnika
Powszechnego” z perspektywy 2004 roku traktowal przedstawienie
Klaty jako parodie kapitalistycznych wartosci, lezacych u podstaw
pozytywnej oceny przemian po 1989 roku, ktére doprowadzity do
poprawy materialnych warunkéw zycia znacznej czesci spoteczen-
stwa.

Z drugiej strony Stocznia Gdanska, wybrana jako przestrzen
dla inscenizacji Hamleta, wprowadzila Klate na grunt ostrej debaty
publicznej, ktéra toczyla sie od 1989 roku na temat znaczenia i oce-
ny dziedzictwa , Solidarnosci” w III Rzeczpospolitej. Takie spojrzenie
na H. dobrze pokazuje recenzja Lukasza Drewniaka. Stwierdza on
wrecz, ze ,Klaudiusz w interpretacji Grzegorza Gzyla to taki teatral-
ny [Aleksander - M.Ch.] Kwasniewski: $wiatowy, sympatyczny, ale
w przeszlo$¢ mu lepiej nie zaglada¢”™®. W ten sposéb Drewniak w ar-
tystycznym gescie Klaty dostrzegl krytyke konkretnego polityka,
ktéry miatby odpowiada¢ za proces przemian. Krytycy bardzo cze-
sto podkreslali tez, ze splot teatru i polityki w H. $wiadczy! o przyna-
leznosci spektaklu do tego nurtu polskiego teatru, ktéry krytycznie
odnosi sie do polskiej historii. Gdanskie przedstawienie powsta-
to bowiem niedtugo po wystawionej przez tego samego rezysera
w Walbrzychu ...cérce Fizdejki, ktéra w prowokacyjny i obrazoburczy
sposéb odnosita sie do polskiego myslenia o historii, karykaturu-

1 Piotr GRUSZCZYNSKI, H., czyli piekna katastrofa, ,Tygodnik Powszechny”,
18 VII 2004, http://tygodnik.onet.pl/kultura/h-czyli-piekna-katastrofa/nmqdv
(24.04.2015). Podkr. M.Ch.

2 EBukasz DREWNIAK, Czlowiek z floretem, ,Przekr6j” 2008, nr 31, http://www.e-
teatr.pl/pl/artykuly/3371.html (24.04.2015).
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jac obrazy Jana Matejki i postaci powstancéw. Taka interpretacje H.
dobrze obrazuje zestawienie kolejnych dwdch fragmentéw recenzji,
jakie ukazaly sie tuz po premierze. Drewniak pisze o tym, ze ,mit
Hamleta zostal w nim na zimno zniszczony i zastapiony inna, polska
opowiescig™?!. Roman Pawlowski zas precyzuje, ze chodzi tu o opo-
wies¢, ktérej bohaterem jest ,dzisiejsza Polska, w ktérej rzadzacy
woleliby zapomnieé o przeszlosci, a duza czes$¢ mlodej generacji
czuje sie oszukana i odrzucona”. Przywotane przeze mnie recenzje

wyraznie sugeruja, ze przedstawienie Klaty oferowalo (syn)estety-
kom jednoznacznie krytyczne spojrzenie na proces spoteczno-poli-
tycznych i ekonomicznych przemian w Polsce po 1989 roku, w ktdrej

rzadzacy nie tylko zapomnieli o wydarzeniach z nieodleglej prze-
sztosci, ale takze sprzeniewierzyli sie warto$ciom ,,Solidarnosci”, bu-
dujac panstwo oparte na wykluczeniu niektérych grup spotecznych.

Z dzisiejszej perspektywy wylaniajace sie z recenzji na temat

H. doswiadczenie (syn)estetyczne wydaje sie szczeg6lnie aktual-
ne w kontekscie wspoétczesnych rozliczen z okresem transformacji

ustrojowych lat dziewieédziesiatych. Zwréémy chociazby uwage na

opublikowany w 2014 roku w ,Gazecie Wyborczej” wywiad z histo-
rykiem idei Marcinem Krélem, ktéry nalezal do najbardziej wptywo-
wych zwolennikéw spoteczno-ekonomicznych przemian w Polsce.
Krél dokonuje w nim rozliczenia z wlasng naiwng wiara we wprowa-
dzany wéwczas neoliberalny system spoleczno-ekonomiczny:

Zorientowalem sig, ze w liberalizmie zaczyna dominowac
sktadnik indywidualizmu, ktéry po kolei wypiera inne wazne
wartosci i zabija wspélnote. To zreszta tatwo wyjasnié. Indywi-
dualizm ma bardzo mocne wsparcie ze strony sit wolnego ryn-
ku, ktéry na indywidualistycznym modelu zycia zbija pienia-
dze. Natomiast wartosci spoteczne i obywatelskie, solidarnosc,

2 Ibidem.
#2  Roman PAWEOWSKI, Duriski ksigze w cieniu stoczni, ,Gazeta Wyborcza”, 5 VII

2004, http://www.e-teatr.pl/vi/pl/artykuly/2909.html (02.04.2015). Podkr.
M.Ch.
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wspoéldzialanie nie maja takiego dopalacza. One s3 ,nieefek-
tywne” z punktu widzenia ekonomii®.

Przytaczane przeze mnie stowa Marcina Kréla w nieoczekiwa-
ny sposéb wywoluja na nowo zapisane w recenzjach i opisach w H.
doswiadczenie (syn)estetyczne. Wida¢ to najwyrazniej w chwili, kie-
dy przyjrzymy sie stosowanym przez Klate strategiom wytwarzania
performatywno$ci, z ktérych pomoca obnaza on mechanizmy prze-
mocy, funkcjonujace w nowej, demokratycznej Polsce. Jako przyktad
postuzy¢ moze scena wypytywania Hamleta o miejsce, w ktérym
ukryt on ciato Poloniusza. Jak pokazuje rejestracja Adamik, scena
rozgrywa sie na jednym z metalowych rusztowan, a (syn)estetycy
obserwuja akcje, stojac na kondygnacji budynku, ktéra znajduje sie
powyzej miejsca akcji. Scena w spos6b oczywisty przywotuje zatem
pamieé o brutalnych przestuchaniach cztonkéw podziemnej opozy-
¢ji oraz internowaniach po wprowadzeniu stanu wojennego. Wobec
wczedniejszych ustalen recenzentéw teatralnych na temat postaci
Klaudiusza jako przedstawiciela elit rzadzacych w Polsce, wymowa
omawianej sceny wymyka sie obowigzujacemu jeszcze w latach dzie-
wiecdziesigtych XX wieku podzialowi sceny politycznej na dobrych
izlych - tych, ktérzy walczyli z komunistyczng wladza, i tych, ktérzy
ja wspierali. W tym kontekscie usytuowanie (syn)estetykéw powy-
zej miejsca, gdzie rozgrywala sie opisywana scena, mozna interpre-
towac jako prébe ustawienia ich w pozycji, z ktérej moga moralnie
ocenia¢ podejrzane dzialania wladzy. Klata zréwnuje wiec represje
z powodéw politycznych z przemocy, ktéra stosujg instytucje wta-
dzy w $wiecie, gdzie obowigzuje zasada nieskrepowanej wolnosci
osobistej jednostki. Takiej strategii potrzebowat do sformutowania
krytyki polskiego systemu spoleczno-politycznego po 1989 roku.
Jednoczesnie opér Hamleta wobec panstwa Klaudiusza, podobnie
jak wspétczesne rozliczeniowe wyznania Marcina Kréla, opiera sie

% Marcin KROL, Grzegorz SROCZYNSKI, Bylismy glupi, ,Gazeta Wyborcza”, 8 II
2014, http://wyborcza.pl/magazyn/1,136528,15414610,Bylismy_glupi.html
(20.04.2015).
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na rozpaczliwym poszukiwaniu moralnych zasad, ktére powinny
obowigzywa¢ w momencie zmiany systemu politycznego. Umozliwi-
toby to zniwelowanie nieréwnosci spotecznych, nie doprowadzajac
do ekonomicznego wykluczenia duzej grupy spoleczenistwa. W oma-
wianej scenie stynna wypowiedz gtéwnego bohatera sztuki Szekspi-
ra, kiedy nazywa on Klaudiusza matka, plynnie przechodzi w $pie-
wang przez Hamleta piesn religijng Matka, ktéra wszystko rozumie.
Miedzy innymi z tego wlasnie powodu w cytowanej juz recenzji Paw-
towski stwierdzil, ze ,to najbardziej polski z Hamletéw, busolg jest
dla niego chrzescijanstwo i Dekalog™*. Zapis doswiadczenia recen-
zenta sugeruje, ze przedstawienie — krytyczne wobec jednostronnie
pozytywnego mitu ,Solidarnosci” — jednoczesnie utrwala dominuja-
cy tradycyjnie wplyw religii katolickiej na ksztalt polskiej tozsamo-
$ci narodowej. Z tej perspektywy okazuje sie zatem, ze nie mozna
jednoznacznie interpretowa¢ przedstawienia Klaty jako krytycz-
nego komentarza wobec politycznej rzeczywistosci Polski po 1989
roku. W jaki sposéb taka zmiana interpretacji omawianego przed-
stawienia site-specfiic zmienia wytwarzajace sie w H. doswiadczenie
(syn)estetyczne?

Aby odpowiedzie¢ na postawione wyzej pytanie, jeszcze raz
odwolam sie do filmowej rejestracji przedstawienia Klaty, skupia-
jac uwage na fragmencie, ktéry czesto bywa pomijany w opisach H.
W pierwszej czesci nagrania pojawia sie krétkie ujecie, w ktérym
jeden z aktoréw, niczym przewodnik w muzeum, prowadzi (syn)es-
tetykéw z miejsca, w ktérym rozgrywa sie jedna ze scen, na kolejne
miejsce gry. Co sie stanie, jesli to ujecie potraktujemy jako kolejna
rame referencyjna dla interpretacji H.? Jak mi sie zdaje, moze sie
woéwczas okazaé, ze doswiadczenie (syn)estetyczne w trakcie oma-
wianego przedstawienia site-specific nie polega wcale na dowolnym
eksplorowaniu przestrzeni Stoczni, co zdawat sie sugerowa¢ opisany
przeze mnie wczeéniej sposéb filmowania przedstawienia, oparty na

2 Roman PAWLOWSKI, op. cit.
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swobodnym ruchu kamery. Jesli uznamy sytuacje prowadzenia (syn)-
estetyk6w przez przestrzen Stoczni za rame odniesienia dla ich do-
$wiadczenia, okaze sie wtedy, ze traci ono swéj krytyczny potencjal,
polegajacy na wiaczeniu ich indywidualnych wspomnient w domi-
nujacy dyskurs na temat Stoczni Gdanskiej. Uwieczniony na tasmie
filmowej zabieg nie ma wylacznie charakteru technicznego, wyni-
kajacego z wymogéw bezpieczenstwa. Niezwykle istotny okazuje
sie bowiem fakt, ze (syn)estetykéw prowadzi Horacjo. Tym samym
nieuchronnie przyjmuja oni punkt widzenia jednej z postaci sztu-
ki, ktéry zarazem profiluje ich doswiadczenie. Co istotne, Horacjo
to ten bohater dramatu Szekspira, do ktérego na fozu $mierci Ham-
let kieruje znamienne stowa: ,Méw prawde o mnie i 0 mojej spra-
wie / Tym, ktérzy nie do$¢ o niej wiedza”®. Zostaje on tym samym
zobowigzany do opowiedzenia tragicznej historii duniskiego ksiecia,
zapewniajac mu pamie¢ potomnych. W ten sposéb (syn)estetycy,
ktérzy brali udzial w przedstawieniu Klaty, jak kazdy ogladajacy re-
jestracje Adamik, musieli wej$¢ w role swiadkéw i posrednio stangé
po stronie Hamleta. Jeéli bowiem wydarzenia, ktére rozegraly sie
w Stoczni Gdanskiej, doprowadzily do upadku moralnego, o czym
przekonuje opisana wczesniej sceniczna interpretacja dworu Klau-
diusza, (syn)estetycy winni sie identyfikowa¢ z przegranymi, ktérzy
polegli w walce o tradycyjne wartosci. W istocie podzial na zwyciez-
c6w i przegranych niczym nie r6zni sie wiec od postsolidarnosciowej
retoryki sukcesu, z ktérg rezyser - jak dowodzili recenzenci - zdawat
sie polemizowa¢. Wida¢ wiec wyraznie, ze wytwarzane w omawia-
nym przedstawieniu doswiadczenie (syn)estetyczne nie stuzy wcale
krytycznemu spojrzeniu na proces spoteczno-politycznych prze-
mian w Polsce po 1989 roku. Jego istotg okazuje sie raczej przekaza-
nie zar6wno (syn)estetykom, fizycznie biorgcym udzial w spektaklu,
jak i1 wszystkim ogladajacym rejestracje Adamik, konserwatywnej
wizji przeszlosci z jasnym podzialem na dobrych i zlych bohateréw

% William SHAKESPEARE, Hamlet, ttum. Stanistaw Barariczak, Wydawnictwo

W drodze 1990, s. 203.
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polskiej transformacji. Z tej perspektywy nalezy sie zatem przyjrzec
temu, czym staje sie doswiadczenie (syn)estetyczne w H.

Jak sie wydaje, opisana powyzej zmiana ramy referencyjnej,
ktorej dokonalem, skupiajgc uwage na krotkim ujeciu rejestracji
Adamik, doprowadzita do wytworzenia do$wiadczenia (syn)este-
tycznego, charakterystycznego dla kontaktu z taka forma pamieci
kulturowej, ktéra Pierre Nora nazywa lieu de mémoire®. Chodzi o ta-
kie miejsce, obiekt lub praktyke kulturows, ktére powstaja sztucz-
nie w momencie, gdy ,poczucie zerwania z przeszloscia taczy sie
z wrazeniem, ze pamie¢ ulegla zniszczeniu” (s. 20). Réznego typu
lieux de mémoire maja na celu zachowanie ciaggtosci pamieci w tan-
cuchu pokolen. W tym kontekscie doswiadczenie (syn)estetyka w H.
mozna opisa¢ stowami Nory, ktéry stwierdza, ze ,w ostatecznym
rozrachunku to na jednostce i tylko na niej spoczywa brzemie pa-
mieci, trudne do zrzucenia, cho¢ niemal niewidoczne” (s. 24). Z tej
perspektywy mozna stwierdzié, ze zaréwno w (syn)estetykach bio-
racych udzial w H., jak i w kazdym, kto oglada rejestracje Adamik,
ma powstal przeswiadczenie, ze Stocznia Gdanska stanowi niezwy-
kle istotny i czesto pomijany element ich narodowej tozsamosci,
element domagajacy sie upamietnienia. W tym kontekscie nagranie
spektaklu dodatkowo utwierdza status stoczni jako lieu de mémoire.
Zadaniem lieu de mémoire jest bowiem wcigz na nowo wywolywac
w jednostce silne do$wiadczenie obcowania z przeszloscia, a tym
samym gwarantowa¢ nieustanne od$wiezanie pamieci. Dzieki temu
przestrzen Stoczni Gdanskiej zostaje wlgczona w obreb miejsc naj-
wazniejszych z punktu widzenia polskiego spoleczenstwa. Przed-
stawienie Jana Klaty — wbrew temu, jak prébowali je interpretowad
krytycy teatralni — zostawia (syn)estetykéw z nakazem pamietania
o Stoczni Gdanskiej. Ma sie ono stac jednym z fundamentéw wspét-
czesnej tozsamosci Polakow.

% Pierre NORA, Miedzy pamiecig a historig. Les lieux de mémoire, ttum. Mateusz

Borowski, Malgorzata Sugiera, ,Didaskalia” 2011, nr 105, s. 20-27. Wszystkie cy-
taty z tego samego wydania, numery stron w nawiasach.
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Zaprezentowana wyzej analiza H. Klaty pozwolila mi pokaza¢
dwie istotne cechy doswiadczenia (syn)estetycznego. Po pierwsze
doswiadczenie to ani nie jest ulotne i efemeryczne, ani nie znika
wraz z zakoniczeniem wydarzenia performatywnego. Przeciwnie, ak-
tualizuje sie ono w sytuacji kazdorazowego kontaktu z réznego typu
zapisami tego doswiadczenia oraz materialnymi i niematerialnymi
$ladami tego historycznego przedstawienia site-specific. Po drugie
analiza interesujacego mnie doswiadczenia (syn)estetykéw w H. ma
réwnie performatywny charakter, jak przedstawiona wczesniej ana-
liza przedstawienia King Bethel. Postugujac sie wprowadzong wecze-
$niej terminologia Schneider, mozna z powodzeniem powiedziec,
ze w zaleznosci od trybu dostepu do przeszlosci zmienia sie samo
doswiadczenie (syn)estetyczne. W H. mieliémy wiec poczatkowo do
czynienia z dodwiadczeniem nieskrepowanej eksploracji przestrzeni
Stoczni Gdanskiej i zwigzanym z nig mechanizmem pamieci asocja-
cyjnej, ktére wytanialy sie z wykorzystanego przez Katarzyne Ada-
mik w rejestracji przedstawienia sposobu filmowania. Nastepnie
zapisy doswiadczenia recenzentéw i opisy omawianego przedstawie-
nia staly sie podstawa do$wiadczenia, ktdére Klata mial wywolywac
u (syn)estetykéw krytyczng oceng polskiej transformacji ustrojowej
po 1989 roku. Ostatecznie jednak, zwracajac uwage na krétkie uje-
cie filmu Adamik, w ktérym (syn)estetycy od sceny do sceny podaza-
ja prowadzeni przez Horacja, wytworzylem jeszcze inne do$wiadcze-
nie (syn)estetyczne. Okazalo sie, ze moze ono nie mie¢ krytycznego
potencjatu i utwierdza¢ oficjalny dyskurs na temat przeszlosci, obar-
czajac jednoczesnie (syn)estetykéw swego rodzaju nakazem pamie-
tania o utraconej wielko$ci Stoczni Gdanskiej. Zarysowana przeze
mnie seria przeksztalcenn do$wiadczenia (syn)estetycznego, ktéra
obejmowata zaréwno mechanizmy indywidualnej pamieci asocjacyj-
nej (syn)estetykow, jak i zbiorowej pamieci kulturowej, kaze w tym
momencie zada¢ pytanie o role pamieci w do$wiadczeniu (syn)este-
tyka bioracego udzial w przedstawieniu site-specific.
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niniejszym rozdziale zajme sie kwestig roli pamieci w doswiad-

czeniu (syn)estetycznym uczestnika przedstawien site-specific,

ktéra zostala jedynie zasygnalizowana w rozdziale Od widza
do (syn)estetyka. Omawiany w poprzednim rozdziale przyktad H.
Jana Klaty pokazal bowiem, ze w interesujagcym mnie doswiadcze-
niu mamy do czynienia zaréwno z procesami wlasciwymi pamieci
asocjacyjnej, rozumianej jako proustowska mémoire involontaire, jak
iz formami pamieci kulturowej, jak chociazby lieux de mémoire. Jed-
noczeénie trudno powiedzie¢, zeby przez caly czas trwania H. jeden
z wymienionych typéw pamieci dominowat nad drugim. Przeciwnie,
patrzac z perspektywy sformutowanej wczesniej definicji doswiad-
czenia (syn)estetycznego jako afektywnego asamblazu réznych ty-
p6w doswiadczen, nalezy stwierdzié, ze w przedstawieniu Klaty mie-
lismy do czynienia ze swoista fuzja dwéch typéw pamieci. Nie chodzi
mi tutaj jednak o potoczne rozumienie stowa fuzja, oznaczajace po-
taczenie dwéch bytéw w jeden. Bede sie raczej postugiwatl funkcjo-
nujacym w teorii asamblazy terminem ,unikalno-uniwersalny efekt
fuzji [singular-generic fusion effect]”, ktéry zaproponowal kanadyjski
filozof Brian Massumi w pracy Semblance and Event. Activist Philo-
sophy and the Occurent Arts*. Zaczerpniete z organistycznej filozofii

* Brian MAssuMl, Semblance and Event. Activist Philosophy and the Occurent Arts,
The MIT Press 2011. Kolejne cytaty z tego samego wydania, numery stron w na-
wiasach.
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Alfreda Whiteheada pojecie fuzji oznacza tu stopienie sie w jedno
kraficowo réznych modalnosci doswiadczenia, przy jednoczesnym
zachowaniu réznic miedzy nimi. Z jednej strony Massumi nazywa
ten efekt unikalnym, gdyz w zaleznosci od kontekstu powstaje zu-
pelnie inne doswiadczenie, skladajace sie z kazdorazowo innych
- czesto niespéjnych ze sobg — komponentdéw. Z drugiej strony opisy-
wana przez Massumiego fuzja moze zachodzi¢ pomiedzy wszelkimi
mozliwymi aspektami doswiadczenia rzeczywistosci, a nie wylacz-
nie miedzy do$wiadczeniami zmystowymi badz intelektualnymi.
O ogromnym zasiegu tak rozumianej fuzji moze $wiadczy¢ chociaz-
by ponizszy fragment rozwazan Massumiego:

Wrazenie zmystowe i dzialanie. Doswiadczanie kontaktu z ma-
terialnym przedmiotem i jego pozorem. Doznanie fizyczne
i sama idea tego doznania. Relacja immanentna i relacja ze-
wnetrzna. Konkretne (zmystowe) doswiadczenie i doswiadcze-
nie pozazmystowe (amodalne). Spojrzenie i interpretacja tego
spojrzenia. Doswiadczenie konkretnego miejsca i dyspozycja
do doswiadczania kazdego miejsca. Monadologia i nomadolo-
gia. To nie dualizmy, lecz swoiste bieguny dynamicznie obraca-
jacej sie r6zy wiatréw, umieszczonej na abstrakcyjnej mapie po-
tencjalnego doswiadczenia. Na tej mapie jest oczywiscie wiele
stron $wiata. (...) Co chwile nastepuje unikalno-uniwersalna fu-
zja wszystkich typéw tych doswiadczen, ktére w réznym stop-
niu natezenia wzajemnie sie przenikaja i uzupelniaja, tworzac
pole do$wiadczenia emergentnego (s. 76).

Wida¢ wyraznie, ze doswiadczenie rzeczywistosci, ktére pojawia sie
w wyniku wspomnianej wyzej fuzji, nie jest wylacznie prosta suma
r6znych typéw doswiadczen. Massumi postuguje sie przymiotni-
kiem ,emergentny” w znaczeniu, jakie nadal mu w cytowanej wcze-
$niej pracy A New Philosophy of Society Manuel DeLanda, okreslajac
asamblaze jako ,catosci, ktérych wlasciwosci pojawiaja sie [emerge]
w wyniku interakcji pomiedzy ich komponentami” (s. 10). Innymi
stowy, doswiadczenie rzeczywistosci ma zupelnie odmienne wia-
$ciwosci niz poszczegdlne typy doswiadczen, ktdre sie nan sktadaja.
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Dlatego wiec, jak chce Massumi, doswiadczenie to moze sie sktada¢
jednoczesnie z tak konkretnego doswiadczenia fizycznego jak spoj-
rzenie oraz z do$wiadczenia, ktére zachodzi na pewnym poziomie
abstrakgji, jak interpretacja tego spojrzenia przez tego, kto patrzy.
W tym kontekscie myslenie o efektach fuzji pamieci pozwala do-
strzec niejednoznaczne i dynamiczne zwigzki miedzy do$wiadcze-
niami, ktére do tej pory badacze pamieci traktowali jako nalezace do
zupelnie réznych sfer doswiadczenia. Dlatego wiec do sporzadzone-
go przez Massumiego katalogu do$wiadczen, miedzy ktérymi zacho-
dzi fuzja, proponuje dodac fuzje indywidualnej i kulturowej pamieci.
Wspélczesni badacze pamieci traktujg je jako dwa przeciwstawne
wobec siebie sposoby pamietania. Pierwszy z nich wydaje sie cal-
kowicie uzalezniony od indywidualnych cech konkretnej jednostki,
gdyz tatwo go sprowadzi¢ do psychicznych i neurologicznych proce-
séw zachodzacych w jej umysle. Natomiast drugi sposéb pamietania,
cho¢ efekty jego dziatania mozna pokaza¢, analizujac konkretne zja-
wiska kulturowe, wydaje sie wytacznie teoretycznym konstruktem,
za pomoca ktérego mozna opisywaé procesy formowania sie tozsa-
mosci zbiorowych. Tymczasem w doswiadczeniu (syn)estetycznym
trudno kategorycznie stwierdzi¢, czy konkretne wspomnienia poja-
wiaja sie w wyniku mimowolnych skojarzen, wywolywanych przez
réznego typu zmystowe i intelektualne bodzce, czy tez jako rezultat
spoleczno-politycznych i kulturowych proceséw, w ktére uwiklane
jest konkretne przedstawienie.

Wychodzac od zdefiniowanego powyzej efektu fuzji, o jakim
pisze Massumi, postaram sie odpowiedzie¢ na sformutowane w ty-
tule rozdzialu pytanie o model pamieci, ktéry zdota precyzyjnie
opisa¢ dynamiczne relacje miedzy indywidualnymi i kulturowymi
wspomnieniami w dos$wiadczeniu (syn)estetyka bioracego udziat
w przedstawieniu site-specific. W tym celu w pierwszej kolejnosci
przyjrze sie sformutowanej przez Jana Assmanna niezwykle wply-
wowej teorii pamieci kulturowej. Ona to bowiem sprawila, jak mi
sie wydaje, ze doszlo do ukonstytuowania sie obowigzujacego we
wspdlczesnych badaniach nad pamiecig dychotomicznego podzialu
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na pamie¢ kulturowa i komunikatywna?. W kontekscie doswiadcze-
nia (syn)estetycznego w przedstawieniach site-specific szczegdlnie
interesuje mnie za$ to, w jaki sposéb dualistyczny system Assmanna
oddziatuje na wspoélczesna refleksje nad zwigzkami miedzy pamiecia
iprzestrzenia zbiorowa. Dlatego krytycznie przeanalizuje koncepcje
ducha i nawiedzonego domu jako tych figur pamieci, ktére wprowa-
dzit Marvin Carlson w pracy The Haunted Stage®, kiedy starat sie
opisa¢ proces odbioru tradycyjnego dziela teatralnego pod katem
dziatajacych w nim mechanizméw wspominania, wykorzystujac
motyw ducha jako figure pamieci kulturowej. Oznacza ona proces
cyrkulacji materiatu kulturowego w teatrze, ktéry Carlson traktuje
jako instytucje posredniczacg aktywnie w tym, zeby dane spoleczen-
stwo powrdcito do zbiorowej przesztosci i dzieki temu ugruntowato
wlasng tozsamosc. Przyznajac teatrowi te szczegdlng instytucjonal-
na pozycje, amerykanski performatyk lekcewazy istotny model pa-
mieci asocjacyjnej, charakterystyczny dla doswiadczenia (syn)este-
tyka w przedstawieniu site-specific. Aby pokaza¢ problematycznos¢
ujecia ducha jako figury pamieci w odniesieniu do interesujacego
mnie do$wiadczenia, przyjrze sie blizej przedstawieniu Tunnel 228
(2009) brytyjskiego kolektywu Punchdrunk, wystawionemu w pod-
ziemiach londynskiego dworca Waterloo. Dopiero na tej podstawie
podejme prébe odpowiedzi na kluczowe pytanie o to, jak pamietaja
(syn)estetycy.

Przyktad Tunnel 228 postuzy jako podstawa do sformutowania
nowego modelu pamieci, ktéry — mam nadzieje — odpowiada asam-
blazowemu i afektywnemu dos$wiadczeniu (syn)estetyka w przed-
stawieniach site-specific. Nie chodzi mi jednak o model wykorzystu-

2 Jan ASSMANN, Pamie¢ kulturowa. Pismo, zapamietywanie i polityczna tozsamosé

w cywilizacjach starozytnych, ttum. Anna Kryczynska-Pham, wstep i red. nauk. Ro-
bert TRABA, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego 2008. Kolejne cytaty
z tego samego wydania, numery stron w nawiasach.

3 Marvin CARLSON, op. cit. Kolejne cytaty pochodza z tego samego wydania, nu-
mery stron w nawiasach.
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jacy najnowsze badania nad procesami pamieciowymi synestetykéw.
W przywolywanej wczesniej pracy Synesthesia. A Union of Senses
Richard Cytowic przekonuje, ze ich pamie¢ ma charakter wylacznie
indywidualny, zwiazany z fizjologicznymi procesami zachodzacymi
w ich mézgu. Opisuje on na przyktad przypadek czterdziestoo§mio-
letniej synestetyczki, oznaczonej w sprawozdaniu z badan jako
SdeM. Cierpi ona na zaniki pamieci, ktére pojawiaja sie w wyniku
anosmii, czyli utraty zmystu wechu. Cytowic przekonuje, ze anosmia
zablokowata u pacjentki typowe dla synestetykéw zjawisko eksplozji
pamieci, ktére polega na spontanicznym wywolywaniu wspomnien
przez réznego typu doswiadczenia zmystowe. W przypadku SdeM
chodzi o do$wiadczenia olfaktoryczne, ktére — jak twierdzi — ,wywo-
tywaly zupelnie inne wspomnienia, niz te, ktére okreslone zapachy
wywoluja u ciebie albo u mnie” (s. 196). Oznacza to, ze indywidu-
alne wspomnienie w proponowanym przez niego modelu pamie-
ci synestetyka ksztaltuje sie odmiennie, zaleznie od konkretnych
uwarunkowan fizycznych. Tymczasem indywidualne wspomnienie,
cho¢ ma wyraZnie asocjacyjny charakter, w znacznej mierze zalezy
od kulturowych i spotecznych uwarunkowan, w jakich sie pojawia.

W niniejszym rozdziale, w oparciu na pochodzaca z lat dwu-
dziestych XX wieku koncepcje mémoire collective Maurice’a Halb-
wachsa, zaproponuje model teoretyczny, ktéry pozwoli opisa¢ me-
chanizmy pamieciowe (syn)estetykéw. Halbwachs przekonujaco do-
wodzil bowiem, ze kazde wspomnienie jest tylez indywidualne, co
zbiorowe. Ponadto wyraznie pokazywal, ze miedzy pamiecia zbio-
rowa danej grupy spolecznej a indywidualnymi wspomnieniami
i asocjacjami jej cztonkéw zachodza niezwykle dynamiczne relagje,
polegajace na nieustannej negocjacji znaczen, jakie przypisuja oni
konkretnym miejscom w przestrzeni. W pracy La topographie légen-
daire des Evangiles en Terre Sainte precyzyjnie pokazat konsekwencje
rozumianej w ten sposéb fuzji pamieci na przykladzie performa-
tywnych dzialan w przestrzeni Ziemi Swietej, stuzacych implemen-
tacji na tych terenach tradycji chrzescijaniskich okolo IV wieku
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n.e.r. Na zakonczenie rozdzialu zastanowie sie réwniez nad tym,
w jaki spos6b mozna wykorzysta¢ figury ducha i nawiedzonego
domu jako figury pamieci (syn)estetyka w przedstawieniu site-spe-
cific. Postuzy to nastepnie jako punkt wyjscia do postawienia szer-
szego pytania o to, kto lub co sprawuje kontrole nad pamiecia (syn)-
estetykéw w przedstawieniu site-specific.

PAMIEC KULTUROWA | FIGURY PAMIECI

perspektywy naszkicowanej powyzej koncepcji fuzji pamieci

mozna zobaczy¢, ze cieszacy sie popularnoscia wsréd zachod-
nioeuropejskich humanistéw nurt badan, ktéry mniej wiecej od lat
dziewiecdziesiatych XX wieku okresla sie mianem memory studies,
opiera sie na niezwykle ostrej binarnej opozycji miedzy pamiecia
indywidualng a pamiecig kulturows. Sprébujmy zatem przyjrzec sie
blizej momentowi, w ktérym na gruncie refleksji pamieciologicznej
ukonstytuowalo sie to rozréznienie. Cho¢ wspélczesni badacze pa-
mieci wykorzystuja w swoich badaniach réznorodne modele pamieci,
niewatpliwie najsilniejsza pozycje — zwlaszcza wéréd niemieckich
pamieciologéw - zajmuje wydana w 1992 roku praca egiptologa
i kulturoznawcy Jana Assmanna Pamie¢ kulturowa. Pismo, zapamie-
tywanie i polityczna tozsamos¢ w cywilizacjach starozytnych. Assmann,
analizujac starozytng kulture zydowska i egipska, wprowadzit scisty
podziat na pamie¢ kulturowa i pamie¢ komunikatywna. Pierwsza
z nich opiera sie na ,zinstytucjonalizowanej mnemotechnice” (s. 68)
i polega na przekazywaniu z pokolenia na pokolenie jednej utrwalo-
nej kulturowo wersji przesztosci, ktéra staje sie oficjalng pamiecia
danej spolecznosci. Druga natomiast okresla transfer wspomnien
na poziomie mniejszych wspoélnot, ktéry bazuje na indywidualnych
opowiedciach $wiadkéw minionych wydarzen. Przekazuja oni po-

4 Maurice HALBWACHS, La topographie légendaire... Kolejne cytaty z tego same-
go wydania, numery stron w nawiasach.
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tomkom swojg - czesto sprzeczna z dominujaca — relacje o nieda-
lekiej przesztosci po to, by nastepne pokolenia wiedzialy, ,jak bylo
naprawde”. Tym samym Assmann w wyjatkowo arbitralny sposéb
rozdziela dwa sposoby pamietania, ktére w istocie sg ze soba niero-
zerwalnie zwigzane. Mozna bowiem przekonujaco pokaza¢, ze indy-
widualna pamie¢ $wiadkéw minionych wydarzen i proces jej prze-
kazywania maja réwnie kulturowy charakter, jak dominujace wersje
przeszlodci, wytwarzane przez instytucje. Te wlasnie stabos¢ zary-
sowanej przez Assmanna binarnej opozycji miedzy dwoma rejestra-
mi pamieci, ktére mialyby stanowi¢ dwa ,konce bez srodka” (s. 66),
pozwoli pokazac blizsza analiza jego rozwazan.

Socjologiczny charakter teorii Assmanna sprawia, ze w dycho-
tomicznym ukladzie pamie¢ kulturowa/pamie¢ komunikatywna ta
pierwsza zyskuje dominujaca pozycje, gdyz ma charakter narracji
historycznej, wyraznie konstruowanej w celach politycznych. Dzieki
temu pamie¢ kulturowa okazuje sie stosunkowo atwa do uchwyce-
nia w trakcie analizy konkretnych artefaktéw i praktyk kulturowych.
Pamie¢ komunikatywna traktuje on z kolei jako wyidealizowany
mechanizm wolnego od wplywéw kultury zapamietywania, kté-
re przybiera formy — jak pisze - ,nieformalne, mato wyksztalcone,
naturalne, powstajace w wyniku codziennych interakeji” (s. 71;
podkr. M.Ch.). Uzycie przez niemieckiego badacza przymiotnika
yhaturalny” wskazuje tymczasem, ze w jego teorii wcigz daje o sobie
zna¢ opozycja miedzy natura a kulturg. O tym, jak krucha okazuje
sie w istocie granica miedzy tymi dwoma obszarami ludzkiego do-
$wiadczenia, przekonuje analiza spoleczno-politycznego kontekstu,
w ktérym powstata Pamiec kulturowa. Ustalenia jej autora narodzily
sie jako krytyczna reakcja na nachalng i intensywna polityke upa-
mietniania Holokaustu, ktérag w latach dziewie¢dziesigtych ubie-
gtego wieku prowadzily zjednoczone Niemcy pod rzadami chadec-
kiego kanclerza Helmuta Kohla®. Dzialo sie to w reakcji na sytuacje,

° Mozna w tym kontekscie przywola¢ réwniez krytyke instrumentalnego wy-
korzystania Holokaustu przez panstwo niemieckie, jaka przedstawil w jednym
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w ktérej umierali naoczni $wiadkowie Holokaustu. Dla niemiec-
kiego badacza byt to ostatni moment, w ktérym o przeszlosci opo-
wiadalo jeszcze ,pokolenie, dla ktérego przesladowanie i zagtada
Zydéw przez Hitlera stanowia przedmiot osobistego, traumatycz-
nego wspomnienia” (s. 66). Tym samym Assmann uwazal, jakoby
chodzito o wspomnienia naturalne tylko dlatego, ze nie wchodzity
one do dominujacego dyskursu na temat przeszlosdci i nie stuzyty
utwierdzaniu oficjalnej narracji historycznej. Aby zakwestionowac
naturalno$¢ tego typu wspomnieni, wystarczy przywolaé¢ analizy
autobiograficznej ksigzki Czy to jest cztowiek? Primo Leviego, w kté-
rych Hayden White przekonujaco pokazuje, jak we wspomnieniach
naocznego $wiadka obozu koncentracyjnego ujawniaja sie trady-
cyjne figury stylistyczne zaczerpniete z literatury hagiograficznej®.
Niepodzielne dowodzi, ze kazdy, kto prébuje wyartykutowaé nawet
najbardziej osobiste i traumatyczne wspomnienie, okazuje sie ska-
zany na postugiwanie sie narracyjnymi chwytami, ktére zostaty mu
przekazane w procesie edukacji. Ustalenia amerykanskiego badacza
sklaniajg do zakwestionowania sztywnych granic miedzy pamiecia
kulturowa a pamiecig komunikatywna. To za$ pozwoli pokaza¢, ze
miedzy indywidualnym wspomnieniem a procesami pamieci kultu-
rowej zachodza skomplikowane relacje, ktére ksztaltuja sie nieco
inaczej w zaleznosci od konkretnego zjawiska kulturowego.

Sam Assmann stara sie usilnie tagodzi¢ kategoryczny cha-
rakter dokonanego przez siebie podziatu. Dlatego pisze, ze relacja
miedzy dwoma typami pamieciami ,zalezy kazdorazowo od kon-
kretnego przypadku” (s. 71). Jednak badacze stosujacy zapropono-
wane przez niego kategorie do analizowania r6znych zjawisk kultury

z publicznych wystapienn Martin Walser. O relacjach miedzy niemieckim dyskur-
sem publicznym a refleksja nad pamiecia kulturowy szerzej pisala Magdalena Sary-
usz-Wolska we wprowadzeniu do redagowanej przez siebie ksigzki Pamiec zbiorowa
i kulturowa. Wspélczesna perspektywa niemiecka, s. 7-38.

¢ Por. Hayden WHITE, Realizm figuralny w literaturze $wiadectwa, ttum. Ewa Do-
manska, [w:] IDEM, Proza historyczna, red. Ewa DOMANSKA, Wydawnictwo Univer-
sitas 2009, s. 203-218.
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traktuja je jako pojecia, ktére wzajemnie sie wykluczaja. Tworzone
przez nich teorie zakladajg w rezultacie albo bierng role jednostki
wobec dominadji instytucji zarzadzajacych kulturowymi obrazami
przesztosci, albo tez podkreslaja utopijny postulat naturalnosci in-
dywidualnego wspomnienia wobec sztucznie konstruowanej pamie-
ci oficjalnej. W kazdym z tych przypadkéw pomijany bywa ogromny
obszar performatywnych wspéltzaleznosci miedzy pamiecia kulturo-
wa a pamiecig komunikatywnga. Fuzja pamieci jest bowiem procesem
dynamicznym i w przypadku kazdego przedstawienia kulturowego
powstaje inna konfiguracja elementéw pamieci zbiorowej oraz indy-
widualnych wspomnieni uczestnikéw konkretnego przedstawienia.
Aby zilustrowaé réznorodnos$é¢ mozliwych interakcji miedzy pamie-
cig kulturowa i pamiecig komunikatywna, odwotam sie do konkret-
nego zjawiska kulturowego.

W kontekscie wspomnien $wiadkéw II wojny $wiatowej, na co
powolywali sie cytowani wezeéniej Assmann i White, warto zwrdcic
uwage na przedstawienie Transfer! (2006) Jana Klaty. Zostato ono
przygotowane przez wroctawski Teatr Wspétczesny w koprodukeji
z berlinskim Hebbel am Ufer w momencie ogromnego politycznego
napiecia miedzy dwiema narracjami, polska i niemiecka, na temat
IT wojny $wiatowej. Z jednej strony chodzilo o niemiecka pamiec
o osobach wypedzonych z Prus Wschodnich, Pomorza i Slaska, na-
lezacych przed wojna do Niemiec, jako o ofiarach polityki prowa-
dzonej przez polskie wladze po 1945 roku. Taka wersje przeszlosci
propagowata chociazby Erika Steinbach, ktéra nie tylko upominata
sie o przywrdcenie pamieci o wypedzonych jako ofiarach II wojny
$wiatowej, lecz za posrednictwem zalozonego przez siebie stowarzy-
szenia Preuf’ische Treuhand (Powiernictwo Pruskie) domagata sie
wrecz restytucji mienia niemieckiego pozostawionego na ziemiach
zachodniej Polski. Z drugiej strony w Polsce, niejako w odpowiedzi
na zglaszane przez Steinbach postulaty, senator konserwatywnego
ugrupowania Prawo i Sprawiedliwo$¢ Dorota Arciszewska-Mielew-
czyk zalozyla w 2004 roku stowarzyszenie Powiernictwo Polskie,
ktére mialo oferowaé¢ pomoc prawnag Polakom poszkodowanym
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w wyniku masowych powojennych przesiedlen z kreséw Rzeczpo-
spolitej w ramach akcji Wista. W sferze symbolicznej Powiernictwo
Polskie miato by¢ forma sprzeciwu wobec tego, co Arciszewska-Mie-
lewczyk okreslata jako ,, rewolte pamieci”, czyli proces zaktamywania
polskiej wersji przeszlosci, w ktérej Polacy padli ofiarg hitlerowskich
Niemiec. Naszkicowana w ten sposéb sytuacja spoteczno-polityczna
w znaczacy sposoéb wplywala na interpretacje przedstawienia Klaty.

Transfer! mozna odczyta¢ jako prébe wypracowania wspoélnej
polsko-niemieckiej pamieci II wojny $wiatowej. W tym celu Klata
zaprosit do wspélpracy Niemcéw wysiedlonych z Wroctawia w 1945
roku oraz Polakéw, ktérzy w ramach powojennego programu prze-
siedlen przyjechali do tego miasta z okolic Lwowa. Transfer! prébuje
przekona¢ widzéw o tym, ze krzywdy, jakich doznali zaréwno polscy,
jak i niemieccy przesiedlency, to efekt bezwzglednej polityki Chur-
chilla, Roosevelta i Stalina. Podczas konferencji w Teheranie (1943),
Jalcie (1945) i Poczdamie (1945) w sposéb arbitralny wyznaczyli oni
powojenne granice europejskich panstw, zmuszajac w ten spos6éb
miliony ludzi do zmiany miejsca zamieszkania. W przedstawieniu
Klaty wymienione wydarzenia historyczne, odgrywane przez profe-
sjonalnych aktoréw wroctawskiego teatru w formie krétkich scenek,
przeplatane s3 $wiadectwami siedzacych w glebi sceny amatoréw,
Polakéw i Niemcéw, ktérzy jako dzieci uczestniczyli w przesiedle-
niach. Co chwile wychodza oni na proscenium i dziela sie z widzami
wspomnieniami na temat tego, czym byly przesiedlenia: opowiadaja
zabawne historie i anegdoty z wlasnego zycia, $piewaja zapamietane
z dziecinstwa piosenki czy odczytuja fragmenty pamietnikéw, kté-
re prowadzili w mlodosci. Mogtoby sie wydawad, ze autentycznosé
amatoréw wystepujacych na scenie powinna wystarczyé do tego,
by potwierdzi¢ status ich wspomnien jako $wiadectwa przeszlosci.
Jednak, opisujac role indywidualnego $wiadectwa w procesie histo-
riograficznym w pracy Pamieé, historia, zapomnienie, Paul Ricoeur

7 Dorota ARCISZEWSKA-MIELEWCZYK, Droga donikgd, ,Region. Gazeta Polsko-
Niemiecka” 2006, nr 19, http://www.region24.info/art-19.html (05.06.2015).
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przekonujaco dowodzi, ze ,$wiadek domaga sie, by mu uwierzo-
no”. Oznacza to, ze osobiste wspomnienie $wiadka, potwierdza-
jace badz negujace okreslong wersje przeszlosci, zawsze natrafi na
nieufno$¢ ze strony spotecznosci, ktérej je przedstawiono. Indy-
widualne wspomnienie jest wiec zawsze przedmiotem negocjacji
i podlega réznego typu napieciom spolecznym. Zadaniem historyka
jest poddac¢ je takim obiektywizujacym procedurom, by moglo wejs¢
do historycznej narracji jako wiarygodne $wiadectwo przeszlosci.
W Transferze! funkcje procedur uwierzytelniajacych indywidualne
wspomnienia aktoréw-amatoréw spelniajg zastosowane przez Klate
strategie teatralne. Dopiero z ich pomoca mozna wytworzy¢ na sce-
nie wspomnienia aktoréw-amatoréw jako wiarygodne $wiadectwo
przeszlosci. W interpretacji przedstawienia trudno jednoznacznie
oddzieli¢ od siebie indywidualne wspomnienia $wiadkéw od uwia-
rygodniajacych je strategii artystycznych twércéw przedstawienia.
Performatywne procesy, prowadzace do powstania opisanej w ten
sposéb fuzji pamieci, mozna pokaza¢, przygladajac sie blizej dwém
odmiennym strategiom, wykorzystanym przez Klate w Transferze!

Pierwsza strategie artystyczna, z ktérej Klata prébuje skorzy-
sta¢, zeby usuna¢ wszelkie podejrzenia co do wiarygodnosci wspo-
mnierh amatoréw bioracych udzial w przedstawieniu, da sie uchwy-
ci¢, analizujac sposéb zarzadzania przestrzenia sceniczng. Zostala
ona zorganizowana wokét dwéch oddzielonych od siebie ptaszczyzn.
Jedna z nich wyznacza podest, ktdry przez caly czas przedstawienia
znajduje sie nad powierzchnia sceny. Umieszczeni na nim aktorzy
odgrywaja role Churchilla, Roosevelta i Stalina, ktérzy podczas po-
wojennych konferencji ustalaja ksztatt powojennych granic panstw
europejskich. Drugg ptaszczyzne tworzy pokryta ziemia powierzch-
nia sceny, zarezerwowana wylacznie dla amatoréw — bezposrednich
uczestnikéw proceséw geopolitycznych. Postugujac sie ustalenia-
mi Haydena White’a, mozna powiedzie¢, ze mamy tu do czynienia

8 Paul RICOEUR, Pamig(, historia, zapomnienie, ttum. Janusz Margatniski, Wydaw-

nictwo Universitas 2000, s. 212.
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z dwiema grupami uczestnikéw procesu historycznego: tymi, ktdrzy
pisza historie, oraz tymi, ktérzy zostali z niej wykluczeni®. Zastoso-
wany przez Klate dychotomiczny uklad przestrzenny przektada sie
na sposéb, w jaki przedstawiajg sie nam dwie grupy uczestnikéw
przedstawienia. Wielka Tréjka przyjmuje w Transferze! czytelnie ka-
rykaturalng forme. Wykorzystujac $rodki aktorskie o wyraznie far-
sowej proweniendji, aktorzy sprowadzaja historyczne postaci do naj-
bardziej stereotypowych gestéw i zachowan. Churchill okazuje sie
zarozumiatym gburem, Roosevelt zniedolezniatym starcem, a Stalin
tylez brutalnym, co przebieglym manipulatorem. Wielokrotnie wy-
woluje to $miech widzéw, ktérzy rozpoznaja ironiczny dystans, z ja-
kim aktorzy traktujg grane przez siebie postaci.

Na tle wyrazistej gry aktorskiej obecno$¢ amatoréw na sce-
nie moze sie widzom wydawac zdecydowanie bardziej autentyczna.
Przekonuje o tym chociazby sposéb, w jaki twércy przedstawie-
nia podkreslaja cielesno$¢ zaawansowanych wiekowo amatoréw.
Gdy na przyklad siedzg oni na krzestach z tytu sceny, pada na
nich monochromatyczne $wiatlto z géry, zdecydowanie poglebia-
jac zmarszczki na ich twarzach. Co wiecej, niektérzy maja wyraz-
ne trudnosci z chodzeniem, poruszaja sie o kulach badz utykaja.
W przeciwienistwie do niedolestwa Roosevelta, fizyczne ogranicze-
nia amatoréw momentalnie budza w widzu obawe o to, czy bedg oni
w stanie fizycznie wytrzymad trwajace niemal dwie godziny przed-
stawienie. Tym bardziej ze zmeczenie niektérych bohateréw przed-
stawienia staje sie coraz bardziej widoczne. Jednak uwypuklanie cie-
lesno$ci amatoréw nie stuzy wytacznie wzmocnieniu empatycznej
reakcji widowni. Starzejace sie cialo swiadka funkcjonuje bowiem
réwniez jako kulturowe medium pamieci, na ktérym - jak przeko-
nuje w Erinnerungsriume Aleida Assmann - zapisuja sie $lady prze-
sztosci, powstajace ,w wyniku dlugotrwalego wykonywania danej
czynnosci, nieuchronnego uplywu czasu dzialania okreslonej sity
zewnetrznej” (s. 242). Innymi stowy, podkreslanie przez twércow

Por. Hayden WHITE, Zdarzenie historyczne, [w:] IDEM, Proza historyczna, s. 252.
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wieku, ograniczen fizycznych i zmeczenia amatoréw mozna odczy-
ta¢ jako strategie uwiarygodniajaca ich pozycje nie tylko jako auten-
tycznych uczestnikéw wydarzen, o ktérych sami opowiadaja, lecz
takze jako ofiar dziatania Churchilla, Roosevelta i Stalina. Okazuje
sie, ze wplyw mechanizméw zwigzanych z pamiecia kulturowa na
indywidualne $wiadectwa bohateréw Transferu! zaczat sie na dlugo
przed tym, zanim mogli opowiedzie¢ widzom swoje wspomnienia.
Przyjrzyjmy sie zatem, co sie dzieje w momencie, gdy wreszcie za-
bieraja gltos. W tym celu zwr6¢émy uwage na dramaturgie spektaklu
Klaty.

Analizujac dramaturgiczng strukture omawianego przedsta-
wienia, mozna dostrzec drugy strategie performatywnego wytwa-
rzania fuzji pamieci w Transferze! Kwestie wypowiadane przez ama-
toréw na scenie zostaly bowiem napisane przez dwoje dramaturgéw,
Sebastiana Majewskiego i Dunje Funke, na podstawie przeprowa-
dzonych z nimi rozméw. W ten spos6b narzucono przedstawieniu
dyscypline czasowa, gdyz w trakcie préb amatorzy czesto nazbyt
dlugo opowiadali swoje historie, wykraczajac poza czas trwania tra-
dycyjnego spektaklu teatralnego. Co wiecej, kazdy z dramaturgéw
przedstawienia zastosowal inna strategie spisywania wspomnien
$wiadkéw. Dunja Funke postuzyla sie technika teatru verbatim, kté-
rego tworcy prezentuja na scenie niezmodyfikowane dokumenty
historyczne i relacje $wiadkéw. Niemiecka dramaturzka spisata po
prostu nagrane na dyktafon wspomnienia amatoréw, nie poddajac
ich zadnej obrébce. Dla Majewskiego tymczasem relacje polskich
uczestnikéw przedstawienia stanowily jedynie pretekst do przygo-
towania autonomicznego wobec nich tekstu, ktéry nastepnie ama-
torzy wyglaszali na scenie. Obie strategie dramaturgiczne pokazuja,
ze nie mozemy jednoznacznie stwierdzi¢, czy wspomnienia amato-
r6éw bioracych udzial w Transferze! sa ich wlasnymi wspomnieniami.
Czy mozemy jednak méwi¢ o manipulacji twércéw, ktérzy wykorzy-
stali $wiadkéw, by uwiarygodni¢ swoja wlasna interpretacje prze-
sztosci? Wydaje sieg, ze konsekwencje powstajacej w Transferze! fuzji
pamieci sg bardziej skomplikowane. Aby sie o tym przekona¢, nalezy
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przyjrzec sie blizej efektom, jakie uzyskuja twércy przedstawienia,
stosujac naszkicowane powyzej strategie dramaturgiczne.

W Transferze! mamy do czynienia z sytuacja, w ktérej ama-
torzy graja w przedstawieniu siebie z przesztosci, lecz tekst, ktéry
wypowiadaja, zostal napisany przez kogo$ innego na podstawie
ich wspomnieni. Nie mozna jednak powiedzieé, ze tego typu granie
jest w tym kontekscie tozsame z udawaniem. Analizujac problem
obecnosci amatoréw na scenie, Artur Duda w pracy Teatr realnosci.
O iluzji i realnosci w teatrze wspotczesnym stwierdzit: ,Granie siebie
jest specyficznym i dos¢ rozpowszechnionym w kulturze sposobem
bycia soba”*°. Innymi stlowy, w obecnosci amatora na scenie niemoz-
liwe dla widza staje sie oddzielenie granej przez niego postaci od
,hiego samego”. Tym samym obecno$¢ ta ma silnie performatywny
charakter. Podczas przedstawienia widz nieustannie negocjuje mie-
dzy ciatem fenomenalnym i cialem semiotycznym amatora, ktére -
winaczej, niz kiedy aktor gra posta¢ dramatu — s3 niemal identyczne.
W efekcie nigdy nie mozna mieé pewnosci co do tego, kiedy amator
gra siebie, a kiedy ,jest soba”. Jak mi sie wydaje, Klata wykorzystat
w Transferze! tak rozumiany performatywny aspekt obecnosci ama-
toréw na scenie, aby uwiarygodni¢ status ich indywidualnych wspo-
mnien jako $wiadectwa przeszlosci. Wida¢ to wyraZnie w sposobie,
w jaki amatorzy wypowiadaja tekst napisany przez Funke i Majew-
skiego. Nie trzymaja sie oni zasad scenicznego méwienia, przez co
ich opowiesci stajg sie niezwykle monotonne. Przypominaja raczej
wystepy dzieci recytujacych wiersze na szkolnej uroczystosci. Nie
mozna jednak powiedzie¢, ze to, jak amatorzy opowiadaja swoje hi-
storie, podwaza ich wiarygodno$¢ jako swiadkéw przeszlosci. Wrecz
przeciwnie, sposéb wypowiadania tekstu moze bowiem przywodzi¢
widzom na mys$l znang z ich codziennego zycia sytuacje, w ktorej
babcia albo dziadek podczas rodzinnej uroczystosci po raz kolejny
opowiadajg wielokrotnie juz powtarzang historie z ich wlasnej prze-

1 Artur DUDA, Teatr realnosci. O iluzji i realnosci w teatrze wspétczesnym, Wydaw-

nictwo stowo/obraz terytoria 2006, s. 170.
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sztosci. Z tej perspektywy wspomnienia uczestnikéw Transferu! wi-
dzowie moga uznac za autentyczne wilasnie dlatego, ze — podobnie
jak opowiesci ich krewnych - s3 elementem okreslonego, regularnie
powtarzanego scenariusza.

Wypowiadanie spisanych przez dramaturgéw wspomnien na
scenie ma jeszcze jedng konsekwencje dla powstajacej w przedsta-
wieniu fuzji pamieci. Dlugos¢ tekstu, ktdérego starsi ludzie musza
nauczy¢ sie na pamieé, nieodwolalnie sprawia, ze w trakcie przed-
stawienia czesto gubig sie i zapominaja swoich kwestii. Amatorzy
w rézny sposéb reaguja na te pomylki: nerwowo sie $miejg badz
rezygnuja z dalszego opowiadania swojej historii. Dlatego podczas
wszystkich przedstawienn obecny jest sufler, ktérego aktywnosé
w niektérych momentach Transferu! staje sie¢ bardzo intensywna.
Obecno$¢ suflera, ktéra — zdawaloby sie — powinna obnaza¢ fakt, ze
$wiadkowie nie méwia od siebie, nie prowadzi jednak do zakwestio-
nowania wiarygodnosci ich wspomniert. Mozliwo$¢ pomytki w re-
konstruowaniu wydarzen z przesztosci wpisuje sie bowiem w me-
chanizm dzialania pamieci indywidualnej. Idac za tym sposobem
myslenia o pamieci indywidualnej, widzowie Transferu! moga zin-
terpretowad te fragmenty przedstawienia, w ktérych aktorzy zapo-
minajg napisany przez Funke i Majewskiego tekst, jako momenty
niepewnosci badz wahania, typowe dla wspominajacych oséb. Nie
wszyscy przeciez zdaja sobie sprawe, ze wypowiadane przez ama-
toréw kwestie sg efektem pracy dramaturgéw. Informacja o tym
nie pojawila sie bowiem wprost w materiatach promujacych spek-
takl. Okazuje sie wiec, ze widzowie moga uwierzy¢ swiadkom bez
wzgledu na to, ze ich wspomnienia zostaly spisane badz napisane
przez kogo$ innego. Tym samym strategia tworcéw przedstawienia,
ktéra Assmann zapewne uznalby za element pamieci kulturowej,
w przedstawieniu Klaty stuzy utwierdzeniu widzéw w przekonaniu,
ze $wiadkowie przeszlosci dziela sie z nimi swoimi indywidualnymi
wspomnieniami.

Omoéwiony przeze mnie przyklad Transferu! w zaden sposéb
nie wyczerpuje mozliwosci powstawania w dzialaniach artystycz-
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nych rozmaitych konfiguracji pamieci kulturowej i pamieci komuni-
katywnej, prowadzacych do zaistnienia fuzji pamieci. Zanim przejde
do opisania procesu powstawania owych konfiguracji w doswiadcze-
niu (syn)estetycznym, ktére wytwarza sie w przedstawieniu site-spe-
cific, przyjrze sie blizej temu, jak kategorie Assmanna wplynetly na
postrzeganie postaci ducha, czesto wykorzystywanej przez bada-
czy zwiazkéw pamieci z przestrzenia, ktdra staje sie figurag pamieci.
Czerpiac z bogatego repertuaru kulturowych narracji na temat du-
chéw, badacze ci méwia o elementach pamieci kulturowej czy wspo-
mnieniach indywidualnych jako o duchach, ktére nawiedzaja osoby
przebywajace w danej przestrzeni badz ktére sa w niej przywolywa-
ne lub wywolywane. Jednak za kazdym z wymienionych sposobéw
kontaktu z duchami stoja zupelnie inne performatywne mechani-
zmy pamieci. Kazde wykorzystanie ducha jako figury pamieci po-
ciagga bowiem za soba odmienne ideologiczne zaltozenia, dotyczace
wplywu kultury na procesy, ktére zachodza w pamieci jej uczestni-
kéw. Z tej perspektywy zastanowie sie nad konkretnym przykladem
wykorzystania postaci ducha jako figury pamieci w pracy Marvina
Carlsona pod znaczacym tytutem The Haunted Stage. Dla amerykan-
skiego performatyka prototypowym przykltadem przestrzeni nawie-
dzonej jest budynek teatru czy — szerzej rzecz ujmujac — teatr jako
instytucja, w ktérej nieustannie zachodzi proces cyrkulacji kulturo-
wych treéci. Tym samym Carlson jednoznacznie sytuuje wprowadza-
na przez siebie kategorie ducha w obrebie mechanizméw wplywaja-
cych na ksztatt pamieci kulturowej widzéw teatralnych. Zarysowana
przez niego koncepcja domaga sie jednak istotnych uzupetnien, kté-
re uwzglednia skomplikowane zwigzki miedzy pamiecia a przestrze-
nig. Dopiero z tej perspektywy bede mégl nastepnie opisac fuzje
pamieci, do ktérej dochodzi w doswiadczeniu (syn)estetycznym
w przedstawieniu site-specific i ktéra sprawia, ze oddzielenie elemen-
téw pamieci kulturowej od indywidualnych wspomnien (syn)estety-
kéw staje sie niemozliwe.

W wydanej w 2003 roku ksigzce The Haunted Stage Carlson
wyraznie zaktada dominacje czynnika kulturowego w postrzeganiu
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duchéw jako figur pamieci. Wskazuje na szczegdlna role teatru jako
instytucji, w ktérej spoleczenistwa opowiadaja sobie wcigz te same
historie, konstruujac i negocjujac w ten sposéb dominujaca narracje
na temat wlasnej przesztosci. W tym sensie teatr staje sie rodzajem
maszyny pamieci, bedacej ,skarbnica pamieci kulturowej, ktéra —
podobnie jak pamie¢ kazdego czltowieka - nieustannie dostosowuje
sie do aktualnej sytuacji i podlega modyfikacjom w miare, jak wspo-
mnienia przywolywane sa w nowych okolicznosciach i kontekstach”
(s. 2). W tym ukladzie zaleznosci figura ducha pseudonimuje zatem
wszelkie pojawiajace sie w pamieci widza teatralnego wspomnienia
wczedniejszych przedstawien odgrywanych na danej scenie, innych
kreacji ogladanego na niej aktora badz wczesniejsze interpreta-
cje wystawianego tekstu dramatycznego. Taki proces katalizowata
szczegblnie popularna w dziewietnastowiecznym teatrze praktyka
wykorzystywania zestawéw tych samych dekoracji i rekwizytéw
w réznych przedstawieniach. Jednoczesnie Carlson ukazal proces
nawiedzania (ghosting) w szerszej perspektywie cyrkulacji materiatu
kulturowego. Wyr6znit dwa typu duchéw: obok wymienionych do
tej pory wspomnieni, pochodzacych z wnetrza teatru (internal gho-
sting), pojawiaja sie w przedstawieniach duchy-wspomnienia, po-
chodzace z innych obszaréw kultury (external ghosting) (por. s. 111).
Chodzi tu przede wszystkim o te elementy przedstawienia teatral-
nego, ktére widzowie rozpoznaja jako odwotania do malarstwa, mu-
zyki badz filmu. Naleza do nich $wiadomie wykorzystywane przez
tworcéw teatralnych intertekstualne odniesienia, jak réwniez funk-
cjonujace w kulturowej pamieci widzéw obrazy, melodie badz sceny.
Wida¢ zatem wyraznie, ze duch jako figura pamieci sprowadza sie
u Carlsona wylacznie do takich motywéw kulturowych, ktére poja-
wiaja sie w pamieci widza ogladajacego spektakl teatralny.
Przedstawiona przez Carlsona koncepcja duchéw jako wcigz
powracajacych elementéw kultury wigze sie z konkretnym modelem
obcowania z nim. W tym modelu ,widz, bombardowany réznorod-
nymi bodZcami, przetwarza je, selektywnie stosujac wyuczone wcze-
$niej strategie odbiorcze, ktére wydaja mu sie odpowiednie w da-
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nej sytuacji” (s. 6; podkr. M.Ch.). Innymi stowy, doswiadczenie widza
ograniczone zostaje do przetwarzania przekazywanych mu w trak-
cie wydarzenia teatralnego kulturowych obrazéw i tresci. Jak widac,
komunikacja z duchami jako figurami pamieci kultury odbywa sie
wedtug Carlsona wylgcznie na poziomie intelektualnym, pomija on
za$ zmystowy aspekt doswiadczenia widza. Tymczasem o tym, jak
istotny wplyw na proces ksztaltowania znaczen w teatrze maja zmy-
sly, przekonywata chociazby Erika Fischer-Lichte w cytowanej wcze-
$niej pracy Estetyka performatywnosci. Niemiecka badacza analizuje

w niej spektakl teatralny nie pod katem produkowanych w nim zna-
kéw, lecz jako pole dynamicznych napieé miedzy semiotycznym a fe-
nomenalnym wymiarem wydarzenia teatralnego. Pozwolito jej to

wyrdznic cztery obszary, gdzie pojawiaja sie te napiecia: cielesnos¢,
glosowos(, czasowos¢ i przestrzennosc. Ten ostatni obszar wydaje

sie tutaj szczegodlnie istotny ze wzgledu na omawiang przeze mnie

relacje miedzy pamiecig a przestrzenia. Fischer-Lichte w nastepuja-
cy sposéb analizuje funkcjonowanie przestrzeni w teatrze:

Przestrzen, w ktérej odbywa sie przedstawienie, nalezy pojmo-
wac jako przestrzen performatywng. Pozwala ona w specyficz-
ny sposéb zaplanowac relacje miedzy aktorami i widzami, usta-
li¢ zasady ich ruchu i jego postrzegania w chwili, kiedy narzuci

sie im okreslony porzadek i strukture. Jak wykorzystuje sie te

mozliwosdi, jak sie ich uzywa, realizuje oraz modyfikuje czy lek-
cewazy, ma wplyw na przestrzen performatywna. Kazdy ruch

czlowieka, przedmiotu, swiatla, kazdy rozbrzmiewajacy

dzwiek moze ja zmienié (s. 174; podkr. M.Ch.).

Fischer-Lichte dowodzi niestabilnosci kreowanych przez twércéow
teatralnych znakéw, ktére za kazdym razem wystawione zostaja
na dzialanie pozaintelektualnych czynnikéw, wymykajacych sie
kontroli twércéw. Co za tym idzie, zaprojektowana przez nich prze-
strzen ulega nieustannym przeksztalceniom, w wyniku czego wpi-
sane w nig znaczenia réwniez ulegaja zmianie. Tym samym kazde
zmyslowe doswiadczenie widza, niekoniecznie zwigzane z tym, co
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dzieje sie na scenie, moze mie¢ istotny wptyw na odbidér poszcze-
golnych znakéw teatralnych i przywolywane przez nie kulturowe
obrazy. Przestrzen przestaje tym samym funkcjonowac¢ jako bierna
materia, ktérg twércy teatralni moga dowolnie wykorzystywaé, by
wplywac na proces cyrkulacji kulturowego materiatu podczas przed-
stawienia. Staje sie bowiem, jak chcial Soja, Trzecig Przestrzenia
dos$wiadczenia widza, w ktérym elementy przestrzeni realnej i prze-
strzeni wyobrazonej wzajemnie sie przenikajg, wytwarzajac r6znego
typu nieoczekiwane znaczenia, niezalezne od zamierzen rezysera.
Z tego punktu widzenia warto sie przyjrzec temu, jak w proponowa-
nych w The Haunted Stage rozwazaniach definiowana jest przestrzen
teatru jako nawiedzonego domu.

Oproécz postulowanego intelektualnego modelu odbioru, opar-

tego na hermeneutycznym procesie interpretacji duchéw jako figur
pamieci, koncepcja teatru jako nawiedzonego domu Carlsona wyraz-
nie zaklada bierno$¢ przestrzeni teatralnej, ktéra stuzy do przekazy-
wania kulturowych obrazéw, posiadajacych konkretnie przypisane
- i dlatego niezmienne - znaczenia. Amerykanski badacz wyraznie
podkresla instytucjonalng dominacje teatru w konstruowaniu i za-
rzadzaniu przestrzenia, a — co z tym idzie - réwniez w tym, jakie
elementy pamieci kulturowej moga zosta¢ przywolane przez twoér-
c6w podczas konkretnego przedstawienia. Co wiecej, uwaza on, ze
spoleczna funkcja teatru, polegajaca na zarzadzaniu pamiecig kul-
turowa, lezy u zrédet sztuki teatralnej jako takiej. Swiadczy o tym
chocby nastepujacy fragment The Haunted Stage:

Juz najstarsze dostepne nam wzmianki na temat dziatan te-
atralnych wskazuja na ich bliski zwigzek z sakralizacja prze-
strzeni i przedstawieniami w ,nawiedzonych” miejscach. Nar-
racje, bedace czedciag pamieci kulturowej, czesto wiaza sie bo-
wiem z konkretnymi przestrzeniami. Dlatego wielu badaczy
upatruje zrédel teatru w praktykach odtwarzania mitycznych,
religijnych badz quasi-historycznych wydarzenn w miejscach,
w ktérych rzeczywiscie do nich doszto lub moglo dojsé¢. Tym sa-
mym mamy do czynienia ze swoistym nawiedzaniem konkret-
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nych miejsc przez wspomnienia zwigzanych z nimi wydarzen
(s. 136).

U podstaw takiego podejscia do przestrzeni lezy przekonanie o cal-
kowitej hegemonii teatru jako instytucji zarzadzajacej pamiecig kul-
turowg widzéw, ktéra okazuje sie decydujagcym kulturotwérczym
czynnikiem wplywajacym na to, jakie duchy nawiedzaja widzéw
przebywajacych w danym miejscu. Wedlug Carlsona konkretne
miejsca funkcjonuja jedynie jako ,milczacy swiadkowie” (s. 138)
rozgrywanych w nich dzialan teatralnych. Materialno$¢ przestrze-
ni spelnia wiec funkcje wylacznie dekoracji i stuzy uwierzytelnianiu
dominujacej wersji przeszlosci, ktéra w konkretnych przedstawie-
niach stara sie stworzy¢ instytucja teatru. Dotyczy to przede wszyst-
kim wszelkiego rodzaju rekonstrukgji w historycznych lokalizacjach.
Za prototyp takich dziatann uwaza Carlson chrzescijariskie drama-
tyzacje Drogi Krzyzowej, przygotowywane w okolicy Jerozolimy
w IV wieku n.e., ktére miaty opisywane w Biblii wydarzenia osadzi¢
w konkretnej przestrzeni, aby zaswiadczy¢ o ich prawdziwosci. Jed-
nak, jak pokazuje Maurice Halbwachs w pracy La topographie légen-
daire des Evangiles en Terre Sainte, proces ten nie polegat jedynie na
nalozeniu przez chrzescijan biblijnej narracji na konkretne miejsca
w przestrzeni Jerozolimy''. W Ziemi Swietej silnie obecne byty bo-
wiem kulturowe wspomnienia innych spoteczno$ci, w szczegélnosci
zwigzane z tradycja zydowska. Kulturowe wspomnienia nawiedzaja-
ce tamte okolice wylonily sie nie poprzez zwykle anektowanie prze-
strzeni i dostosowanie jej do potrzeb chrzescijanskiej wspélnoty, po-
przez rozgrywanie w niej na przyktad procesji Drogi Krzyzowej, lecz
na drodze konfliktu i negocjacji miedzy tradycja chrzescijanistwa
a tradycja judaizmu, nadal réwnie zywymi w pamieci mieszkajacych
tam ludzi. W teorii Carlsona dotyczacej kulturotwérczej funkgji te-
atru wyraZnie brakuje zatem obecnego u Halbwachsa elementu na-

" Maurice HALBWACHS, La topographie légendaire... Kolejne cytaty z tego same-

go wydania, numery stron w nawiasach.
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piecia miedzy kulturowymi wspomnieniami réznych grup spolecz-
nych funkcjonujacych w danej przestrzeni. Amerykanski badacz
zaklada, ze przestrzen teatru jako $wigtyni sztuki ma tak silng po-
zycje kulturowy, ze pozwala twércom teatralnym nie tylko zarzadzac
kulturowymi procesami, zachodzacymi w wydzielonej przestrzeni
teatralnej, lecz takze wplywac na postrzeganie przestrzeni pozate-
atralnej, w ktérej znajduje sie konkretny budynek teatralny.

O tym, jak problematyczne okazuja sie rozwazania Carlsona
na temat instytucjonalnej dominacji teatru nad kulturowa pamiecia
widzéw, przekonuje réwniez sposéb, w jaki interpretuje on proces
wznoszenia budynkéw teatralnych w przestrzeni miejskiej. Trudno
sie z nim nie zgodzi¢, gdy stwierdza, ze ,widzowie nie tylko chodza
do teatru, chodza takze do konkretnej dzielnicy miasta, w ktérej
znajduje sie teatr, a wspomnienia i skojarzenia, jakie ona wywotu-
je, stuzg im jako kontekst odbioru kazdej wystawianej tam sztuki”
(s. 140). Przekonujaco pokazuje tez sposéb, w jaki funkcjonowat
chocby teatr Old Vic, wybudowany w 1818 roku w prawobrzeznej
dzielnicy Londynu Southwark, uznawanej za niebezpieczna z powo-
du wysokiego poziomu przestepczoéci, nie za$ na przeznaczonym
dla tego typu rozrywek West Endzie. Pochodzacy gltéwnie z klasy
$redniej widzowie, oprdcz checi obejrzenia przedstawienia, wybie-
rali sie do Southwark w poszukiwaniu silnego emocjonalnie do-
$wiadczenia, zwigzanego z przebywaniem w niebezpiecznej okolicy.
Znajdowaly sie tam bowiem liczne wiezienia, a w 1809 roku wybu-
dowano nowa siedzibe dla okrytego juz wtedy zla stawa zaktadu
psychiatrycznego Bedlam. Z calg pewnoscia nie pozostawalo to bez
wplywu na odbiér przedstawienn wystawianych na scenie Old Vic.
Jednak opisywany proces, w ktérym omawiany element historii Old
Vic nawiedza p6zniejsze artystyczne dziatania w przestrzeni tego te-
atru, wplywajac na odbiér odgrywanych tam przedstawienl, wymaga
juz krytycznej analizy. Opisujac wyksztalcenie sie pod koniec XIX
wieku specjalnego gatunku dramatycznego, zwanego East End dra-
ma, Carlson stwierdza, ze ,}aczyl on w sobie wszystkie geograficzne,
teatralne, literackie i klasowe relacje, ktére niewatpliwie nawiedzaly
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teatry zlokalizowane w tej dzielnicy” (s. 141). Tak przedstawione re-
lacje miedzy duchami a przestrzenia teatru maja wyraznie charakter
palimpsestu, jakby wszelkie kulturowe wspomnienia na réwnych
prawach wspoélistnialy w jednej przestrzeni. Jednak nawet figura
palimpsestu zaklada, ze niektére elementy zacierajg sie z biegiem
czasu bardziej niz inne. Co wiecej, w ostatecznym rozrachunku to
od indywidualnego do$wiadczenia widza zalezy, ktére kulturowe ob-
razy okaza sie aktywne podczas danego przedstawienia. Autor The
Haunted Stage zapomina o jednym: to, jakie duchy aktualizuje kon-
kretne przedstawienie, zalezy od dynamicznej relacji miedzy tym,
co sie dzieje na scenie, dodwiadczeniem widza a pozateatralna prze-
strzenia, w ktérej znajduje sie dany budynek teatralny. Pominiecie
ktéregokolwiek z tych elementéw badz przypisanie jednemu z nich
dominujacej roli znaczaco upraszcza i znieksztalca skomplikowane
procesy zachodzace w pamieci zbiorowej widzéw. Jest to szczegdlnie
istotne w odniesieniu do przedstawien site-specific, w ktérych - jak
pokazalem wczesniej — mamy do czynienia z Trzecia Przestrzenia,
znoszaca wyrazna granice miedzy przestrzenia realna i przestrzenia
wyobrazong. Aby zobaczy¢, w jaki sposéb takie rozumienie prze-
strzeni wplywa na doswiadczenie (syn)estetyka w przedstawieniu
site-specific, w ktérym dochodzi do fuzji indywidualnej i zbiorowej
pamieci, sprébujmy przesledzi¢ mechanizmy performatywnego wy-
twarzania tej fuzji na konkretnym przykladzie.

CASUS TUNNEL 228

nteresujacy mnie efekt fuzji pamieci, jaka powstaje w doswiadcze-

niu (syn)estetycznym, postaram sie zilustrowaé na przykladzie
wspomnianego juz wczedniej przedstawienia Tunnel 228, ktére
w 2009 roku przygotowata brytyjska grupa teatralna Punchdrunk.
Wydaje mi sie, ze warto do niego powrdci¢ w kontekscie przytacza-
nych powyzej rozwazan Carlsona na temat teatru jako machiny pa-
mieci kulturowej, gdyz przedstawienie stworzone zostato w kopro-
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dukgji ze wspomnianym wyzej teatrem Old Vic. Co wiecej, Tunnel
228 rozgrywa sie w nieczynnych tunelach dworca kolejowego Water-
loo, znajdujacego sie w Southwark, a wiec w tej samej dzielnicy, ktéra
opisywal autor The Haunted Stage. Dla wspétczesnych londynczykow
wizyta w tej dzielnicy przestala juz by¢ tym wyjatkowym doswiad-
czeniem, wywolujacym dreszcz emocji, ktéry towarzyszyt przedsta-
wicielom klasy $redniej odwiedzajacym to miejsce na poczatku XIX
wieku. Dzi§ Southwark to bowiem cze$¢ stworzonego po II wojnie
$wiatowej z mysla o turystach kompleksu kulturalno-rozrywko-
wego Southbank, ktéry obejmuje nie tylko wazne teatry (National
Theatre i The Globe) i prestizowe galerie (Hayward Gallery i Tate
Modern), ale takze atrakcje w rodzaju diabelskiego mlyna London
Eye, z ktérego zwiedzajacy moga podziwia¢ panorame miasta. Jak
przekonuje Susan Bennett w pracy Universal Experience. The City
as Tourist Stage, zorganizowana w ten spos6b dzielnica Southbank
stuzy przede wszystkim przemystowi turystycznemu, ktéry musi
wytwarza¢ uniwersalne do$wiadczenie turysty bez wzgledu na jego
wiek, ple¢, rase czy pochodzenie klasowe, jednoczesnie dostosowu-
jac oferte kulturalng do potrzeb wielu réznych grup docelowych®.
W tym kontekscie mozna odczyta¢ Tunnel 228 jako prébe wywola-
nia takiego doswiadczenia (syn)estetycznego, ktére nie stanie sie
uniwersalnym dos$wiadczeniem wspoélczesnego turysty, lecz bedzie
przypomina¢ doswiadczenie dziewietnastowiecznego bywalca Old
Vic, ktéry wyruszat do Southwark nie tylko gtodny wrazen estetycz-
nych czy rozrywki, ale takze w poszukiwaniu przygéd. Mozemy sie
o tym przekona¢, analizujac sposéb, w jaki zostalo zorganizowane
przedstawienie grupy Punchdrunk.

Aby pokaza¢ metode, za pomoca ktérej twoércy wytwarzali
w uczestnikach wrazenie wyjatkowosci doswiadczenia udzialu
w Tunnel 228, nalezy odnotowac, ze przygotowania do omawianego
przedstawienia otaczala aura tajemniczoéci. Byl to pierwszy projekt

12 Por. Susan BENNETT, Universal Experience. The City as Tourist Stage, [w:] The

Cambridge Companion to Performance Studies, s. 76-90.
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realizowany przez Old Vic w podziemiach dworca, ktére dopiero
w 2010 roku zostaly w pelni zaadaptowane przez teatr jako kolej-
na przestrzen jego dzialan artystycznych. Mozna wiec powiedzie¢,
ze przypominalo bardziej rodzaj artystycznego squatu, w ktérym
tworcy przeksztalcaja na wlasne potrzeby nieoswojong przestrzen,
niz tradycyjny spektakl teatralny. Czlonkowie Punchdrunk zapro-
sili do realizacji projektu zaprzyjaznionych artystéw plastykéw
i performerdéw, ktérzy przez kilka miesiecy po swojemu aranzowa-
li przestrzen podziemi bez wyraznego tematu taczacego ich prace.
W efekcie Tunnel 228 nie posiadat jednej, linearnie poprowadzone;j
akcji scenicznej. Ustepowala ona miejsca wielosci narracji, ktére
kazdy (syn)estetyk mégl tworzyé na wlasny uzytek, wybierajac in-
dywidualne $ciezki poruszania sie w podziemiach. Twércy umiescili
w zaciemnionych, postindustrialnych wnetrzach oswietlone punk-
towymi reflektorami obiekty artystyczne, murale, rzezby i instala-
¢je artystyczne, z ktérymi (syn)estetycy mieli w dowolnej kolejnosci
wchodzi¢ w r6znego typu interakcje. Mogli na przyktad wlozy¢ reke
do wypelnionego woda akwarium, bedacego czescia instalacji szkoc-
kiego artysty Luke’a Montgomery’ego, dotkna¢ papierowych drzew,
przygotowanych przez artystyczny kolektyw Lightning + Kinglyface,
czy postucha¢ ogluszajacych dzwiekéw dobywajacych sie z instalacji
The Killing Machine Janet Cardiff, w ktdrej instrumenty muzyczne
pelnily role narzedzi tortur. W stabo oswietlonych tunelach dwor-
ca ukryci byli réwniez aktorzy, ktérzy wykonywali improwizowane
etiudy, wyrezyserowane przez cztonkéw grupy Punchdrunk. W trak-
cie trwajacego okoto trzech godzin przedstawienia nie wszyscy (syn)-
estetycy odnajdowali jednak ogét przygotowanych dla nich obiek-
toéw artystycznych i dziatan performatywnych. Tunnel 228 zorgani-
zowano bowiem w taki sposéb, by wiedzieli oni jak najmniej o tym,
co ich czeka w trakcie przedstawienia. Twoércy nie informowali na
przyklad o konkretnej dacie premiery. Co wiecej, (syn)estetycy nie
mieli pewnosci, czy w ogdle zdolaja wzig¢ udziat w spektaklu. Cho¢
przedstawienie widnialo w repertuarze Old Vic, bilety mozna bylo
naby¢ dopiero po osobistym skontaktowaniu sie z czlonkami grupy,
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ktérzy decydowali o liczbie uczestnikéw poszczegélnych przedsta-
wien. Liczba spektakli byta oczywiscie ograniczona, co dodatkowo
stwarzalo wrazenie, ze uczestnictwo w Tunnel 228 jest czyms$ wyjat-
kowym. Jakie opisane powyzej strategie performatywne wptywaty
na powstajagce w omawianym przedstawieniu do$wiadczenie (syn)-
estetykéw i wlasciwg dla niego fuzje pamieci? Aby odpowiedzie na
to pytanie, nalezy szczegdtowo przeanalizowaé przebieg Tunnel 228
biorac pod uwage miejsce, jakie dworzec Waterloo zajmuje w pamie-
ci zbiorowej Brytyjczykdw.

Przedstawienie rozpoczyna sie przed wylaczona juz z uzytku
czesdcig dworca. Obserwujac jego bryle, (syn)estetycy moga zauwa-
zy¢, ze sklada sie ona z architektonicznych elementéw z réznych
epok. Mozna je potraktowa¢ jako $wiadectwo historycznych pro-
ceséw rozbudowy i przebudowy, jakim ulegal dworzec szczegélnie
w XX wieku. Przedstawienie odbywa sie w popotudniowych godzi-
nach szczytu komunikacyjnego, dlatego (syn)estetycy moga tym
mocniej odczué¢ kontrast miedzy monumentalnym charakterem
wiktorianiskiej budowli a dynamicznym ruchem samochodéw iludzi
zyjacych we wspélczesnej metropolii. W momencie, gdy zgromadza
sie juz wszyscy wybrani do uczestnictwa w danym przedstawieniu
(syn)estetycy, czlonkowie Punchdrunk dzielg ich na grupy. W réw-
nych odstepach czasu artysci prowadza kazda z nich zewnetrzna
klatka schodowa na szczyt budynku, gdzie znajduje sie wejscie do
dworca. Kryja sie za nim krete schody, ktérymi (syn)estetycy scho-
dza do podziemi. Jak sie wydaje, zorganizowany w ten sposéb po-
czatek przedstawienia spetnia dwie funkcje. Po pierwsze, postugujac
sie przywolanymi wcze$niej ustaleniami Pearsona i Shanksa, moz-
na powiedzie¢, ze tworcy przedstawienia najpierw prowadza (syn)-
estetyk6w na szczyt budynku i kaza zejs¢ w glab przestrzeni, aby
wytworzy¢ silny efekt podrézy w przeszlosé¢ Londynu. W konse-
kwencji takiego dzialania zaczynaja oni przypominac archeologéw,
ktérzy wyposazeni w odpowiedni sprzet wyruszaja na odkrywanie
i badanie $ladéw przeszlosci. Role sprzetu archeologa pelnia w Tun-
nel 228 maseczki ochronne, ktére (syn)estetycy otrzymuja przed
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rozpoczeciem przedstawienia. Takie same maseczki maja na sobie
réwniez wprowadzajacy ich do podziemi twoércy, ktérzy informuja,
ze maja one chroni¢ wszystkich przed niebezpiecznymi wyziewami,
ktére dobywaja sie z podziemnych korytarzy. Informacja ta wyda-
je sie o tyle wiarygodna, ze przedstawienie pokazywano w szczy-
towym okresie zachorowan na $winska grype w Wielkiej Brytanii.
Dopiero po zakonczeniu przedstawienia (syn)estetycy moga sie
dowiedzie¢ z recenzji i opiséw przedstawienia, ze nie grozito im
zadne niebezpieczeristwo, a maseczki nalezg po prostu do najcze-
$ciej wykorzystywanych przez Punchdrunk rekwizytéw. Narzucone
(syn)estetykom przekonanie o potencjalnym zagrozeniu bylo jed-
nak niezbedne, by wytworzy¢ takie doswiadczenie (syn)estetyczne,
w ktérym odkrywanie przeszlodci laczy sie z przezyciem niebez-
piecznej przygody. (Syn)estetyk staje sie wiec nie tylko archeolo-
giem-naukowcem, ktéremu wydaje sie, ze moze uzyskac bezposredni
wglad w historie brytyjskiej metropolii, lecz takze archeologiem-
-awanturnikiem, oczekujacym silnych wrazen emocjonalnych, wy-
kraczajacych poza typowe sposoby uzyskiwania wiedzy o przesztosci.

Po drugie zastosowana przez Punchdrunk strategia uruchamia
zbiorowe imaginarium, zwigzane z podziemiami Londynu. Trafnie
opisywal je w ksigzce Londyn podziemny historyk Peter Ackroyd,
swoje rozwazania rozpoczynajac od ostrzezenia:

Stapaj ostroznie po chodnikach Londynu, chodzisz bowiem
po skérze, kamiennym klebowisku, przykrywajacym rzeki i la-
birynty, tunele i komnaty, strumienie i pieczary. Nawet nie
zdajesz sobie sprawy ze znajdujacych sie pod ziemia rur i kabli,
zrédel i pasazy, krypt i kanaléw, a takze pelzajacych istot, ktére
nigdy nie ujrza $wiatla dziennego™.

Aby dokladniej opisa¢ doswiadczenie (syn)estetyczne powstajace
w wyniku uruchomienia tych kulturowych obrazéw podziemi bry-

1 Peter ACKROYD, Londyn podziemny, ttum. Tomasz Bieron, Zysk i S-ka 2015,
s. 7. Kolejne cytaty z tego samego wydania, numery stron w nawiasach.
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tyjskiej stolicy, warto przytoczy¢ fragment innej ksigzki Ackroyda
London. The Biography: ,Nie tylko teren pod dnem rzeki, ale w isto-
cie cate podziemne miasto to katakumby, gdzie znajduja sie drogi
i arterie, ktére do ztudzenia przypominaja to, co ogladamy na po-
wierzchni miasta”. Przytoczone opisy Ackroyda wprost odwoluja
do dziewietnastowiecznych powiesci gotyckich, ktére w ogromnej
mierze oddzialaly na postrzeganie podziemi Londynu jako labiryn-
tu, w ktérym nie tylko mozna sie zgubic, ale takze straci¢ zycie. Al-
eida Assmann, omawiajac osadzone w brytyjskiej metropolii utwory
Thomasa de Quinceya, Edgara Allana Poego, ale takze Virginii Woolf,
wskazuje jednak, ze labiryntowy charakter podziemi miasta umoz-
liwial bohaterom literackim ucieczke od ustalonej w o$wieceniu
uporzadkowanej siatki ulic®. Twoércy przedstawienia oferuja (syn)-
estetykom podobne do$wiadczenie, zwigzane z przemierzaniem ta-
jemniczych korytarzy. Doswiadczenie to powstaje w momencie, gdy
cztonkowie Punchdrunk kretymi schodami prowadza podzielonych
na grupy (syn)estetyk6w do podziemi. Takie dziatanie zaburza unich
poczucie orientacji w przestrzeni. Dzieki owej strategii twércéow
przedstawienia (syn)estetycy maja wrazenie, ze przestrzen, do kto-
rej schodza, stanowi rodzaj alternatywnej rzeczywistosci, ktérej za-
sady funkcjonowania musza oni dopiero odkry¢. W tym przekonaniu
utwierdza ich chociazby namalowany na suficie tunelu przez kolek-
tyw Xenz and Busk mural, przedstawiajacy utrzymane w basniowej
stylistyce splatane galezie drzew i wijace sie pnacza. Okazuje sie, ze
doswiadczenie (syn)estetyka polega tylez na eksplorowaniu tajem-
niczej przestrzeni, co na poszukiwaniu polagczen pomiedzy znajdu-
jacymi sie w podziemiach materialnymi §ladami przesztosci miasta
a przygotowanymi dzialaniami artystycznymi tworcéw przedsta-
wienia, ktére nie zawsze tatwo rozpoznad. Aby zobaczy¢, w jaki spo-

14

IDEM, London. The Biography, Anchor Books, 2001, s. 563. Wydanie polskie:
Londyn. Biografia, ttum. Tomasz Bieron, Zysk i S-ka 2011. Ze wzgledu na brak cyto-
wanego fragmentu w polskim wydaniu tlumaczenie wlasne.

1> Zob. Aleida ASSMANN, Einfiihrung in die Kulturwissenschaft. Grundbegriffe, The-
men, Fragestellungen, Erich Schmidt Verlag 2006, s. 152-159.
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s6b tworzg sie te polaczenia, przyjrzyjmy sie blizej temu, co dzieje
w Tunnel 228, gdy (syn)estetycy wreszcie znajda sie pod ziemia.

Po zejsciu do podziemi (syn)estetycy zostaja pozostawieni
sami sobie w stabo o$wietlonych korytarzach, prowadzacych w nie-
znanym kierunku. W ten sposéb wzrasta napiecie miedzy poczu-
ciem bezpieczenstwa uczestnika zorganizowanego przedsiewziecia
artystycznego a nieodpartym wrazeniem, ze tunelem moze w kazdej
chwili przejechad pociag. Tym samym materialno$¢ przestrzeni staje
sie dla twércéw sposobem oddziatywania na (syn)estetyka. Jest on
bowiem zmuszony do ciaglego ruchu, jakby w obawie przed poten-
¢jalnym zagrozeniem. Jednoczesnie fizyczna niemal potrzeba poru-
szania sie przeradza sie w gotowos¢ reagowania na kazde dziatanie
ze strony twércéw przedstawienia. Duza role odgrywaja oczekiwa-
nia (syn)estetykéw wobec grupy Punchdrunk, zwigzane z jej pozycja
w brytyjskim $rodowisku teatralnym, na ktéra sktadaja sie spektakle
znane z intensywnie fizycznych i nieoczekiwanych interakcji miedzy
aktorami a uczestnikami ich przedstawien'®. (Syn)estetycy spodzie-
waja sie wiec, ze w kazdej chwili rozpocza¢ sie moze dziatanie ak-
torskie, a oni sami sg wystawieni na potencjalng interakcje z twor-
cami przedstawienia. Jednak w tym wypadku ich niepokéj wzrasta
wlasnie poprzez brak aktywnosci ukrytych w ciemnoéci cztonkéw
Punchdrunk. Wobec braku oczekiwanej interakcji w doswiadczeniu
(syn)estetycznym uczestnikéw Tunnel 228 coraz wiekszg role zaczy-
na odgrywac zmyst wzroku. Przyzwyczajone do ciemnosci oczy staja
sie coraz bardziej wrazliwe na kontrast miedzy $wiatlem i ciemno-
$cia. Nastepnie fizyczna reakcja organizmu pozwala na wyznaczenie
orientacyjnych punktéw w przestrzeni. Automatycznie uwage za-

6 Najbardziej wyrazistym przykladem twoérczosci grupy jest przedstawienie

Sleep No More (2011), inspirowane Makbetem Szekspira, gdzie zaprasza si¢ (syn)
estetykow do specjalnie przygotowanego opuszczonego magazynu w Nowym Jor-
ku. Zamek bohatera dramatu staje sie nawiedzonym domem, po ktérym zaréwno
(syn)estetycy, jak i aktorzy musza porusza¢ sie w jednakowych bialych maskach
tak, ze nie wiadomo, kto jest kim. Aktorzy wchodzili w nieoczekiwane interakcje
z (syn)estetykami: z zaskoczenia lapali ich za reke badz na nich krzyczeli.
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czynaja przyciggac oswietlone punktowymi reflektorami obiekty ar-
tystyczne. Punchdrunk zdaje sie tym samym wykorzystywac funkcje
$wiatlta w tradycyjnym teatrze, gdzie o$wietlenie, poza wytworze-
niem odpowiedniego nastroju, stuzy przede wszystkim do skupienia
uwagi widza teatralnego na konkretnym elemencie przedstawienia,
ktéry w danym momencie jest istotny ze wzgledu na koncepcje in-
scenizatora. Wydawa¢ by sie mogtlo, ze dzieki wykorzystaniu takiej
funkdji $wiatta (syn)estetycy moga stosunkowo latwo znalezé wia-
sna droge przez londynskie podziemia, przechodzac od jednego
zrédla $wiatta do drugiego. Jednak w stabo oswietlonej przestrzeni
Tunnel 228 zdecydowanie silniejszy jest inny rodzaj napiecia, réw-
niez wytwarzany w tradycyjnym teatrze z pomoca $wiatla: napiecie
miedzy tym, co widzialne i niewidzialne. W wypadku przedstawie-
nia grupy Punchdrunk to, co wyrazne, moze sta¢ sie dla (syn)este-
tyka réwnie istotne, jak to, co pozostaje na granicy jego mozliwosci
percepcyjnych. O tym, jak powazne konsekwencje dla wytwarzania
efektu fuzji indywidualnej i kulturowej pamieci (syn)estetykéw ma
ten aspekt omawianego przedstawienia, mozna sie przekonac, roz-
patrujac Tunnel 228 w szerszym, spoleczno-historycznym i kulturo-
wym kontekscie.

Zbudowany w 1848 roku dworzec Waterloo jest jednym z naj-
wiekszych osiggniec brytyjskiej rewolucji przemystowej, ktéra sym-
bolizuje kolej. W angielskiej pamieci zbiorowej wigze sie ona réw-
niez nierozerwalnie ze $wiatowg dominacjg Imperium Brytyjskiego
w XIX wieku. Jednak twércy Tunnel 228 zrezygnowali z bezposred-
nich odniesient do tego historyczno-politycznego kontekstu. W ich
przedstawieniu dostep do przeszlosci umozliwiaja wytacznie frag-
menty kulturowych obrazéw, nawiazujacych do czaséw rewolucji
przemystowej. Chodzi tutaj gléwnie o dzieta sztuki z poczatkéw XX
wieku, gdy w Europie przyszed! czas refleksji nad konsekwencjami
rewolucji przemystowej. Wida¢ to wyraznie na przykladzie jednej
z instalagji, ktéra znajduje sie najblizej zejscia do podziemi dworca.
To mural francuskiego artysty, ukrywajacego sie pod pseudonimem
ATMA, przedstawiajacy ttum bezgtowych mezczyzn w identycznych
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strojach biurowych. Mozna tutaj dostrzec odwotanie do pierwszej
sceny filmu Metropolis (1927) Fritza Langa, w ktérej ogladamy po-
dobnie ustawiony tlum zuniformizowanych robotnikéw rozpoczy-
najacych prace. Skojarzenie staje sie wyrazniejsze w miare, jak (syn)-
estetyk dostrzega, ze wéréd namalowanych na $cianie postaci stoi
aktor ubrany tak samo jak one. W réwnych odstepach czasu rusza
on rytmicznym marszem, przystaje i znéw rusza, by za chwile znik-
na¢ w ktéryms z przylegtych korytarzy. (Syn)estetycy maja mozli-
wo$¢ podazania za nim, jednak po chwili okazuje sie, ze jego dzia-
fanie sprowadza sie do powtarzalnej sekwencji ruchéw cyklicznego
powrotu do tego samego miejsca. Okazuje sie wiec, ze mamy tutaj
do czynienia z odwolaniem do innego kulturowego obrazu, §cisle
zwigzanego tym razem z Londynem. Instalacja moze budzi¢ u (syn)-
estetyk6éw skojarzenia z opisem mieszkancéw angielskiej metropolii
w Ziemi jatowej Thomasa Stearnsa Eliota: ,I widze ttumy ludzi, jak
chodza w kétko, w kétko™?. Tym, ktérzy odczytaja to nawigzanie,
poetycki obraz moze przywolaé¢ na mys$l anonimowos$¢ i pustke zy-
cia w wielkim miescie, stanowigcych istotne tematy w twdrczosci
angielskiego modernisty. Okaze sie wéwczas, ze staja sie oni pod-
miotem lirycznym wiersza, ktéry wéréd anonimowych postaci roz-
poznaje znang twarz — twarz zywego czlowieka. Rozpoznanie to nie
prowadzi jednak do nawiazania kontaktu miedzy aktorem i (syn)-
estetykiem, gdyz uwage tego pierwszego absorbuje wylacznie wyko-
nywane przez niego fizyczne dzialanie. (Syn)estetyk ma wiec zasad-
niczo dwa wyjscia: albo poszuka innego, bardziej angazujacego go
artystycznego dzialania, albo przyjrzy sie blizej temu, co robi aktor.
Zobaczmy, co stanie sie, jesli wybierze te druga opcje.

Jesli przesledzi sie dokladniej trase, jaka przemierza opisany
powyzej aktor, okaze sie, ze prowadzi ona do kolejnego kulturowe-
go obrazu, prezentujacego realia zycia w spoteczenstwie przemysto-
wym. Aktor przechodzi bowiem obok maszyny, sktadajacej sie z ob-

7 Thomas Stearns ELIOT, Ziemia jatowa, ttum. Czeslaw Miltosz, Wydawnictwo

Literackie, Krakéw 1989, s. 9.
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racajacych sie ogromnych két zebatych, wprawiajacych w ruch tagme
produkcyjna. Rytm jego krokéw zsynchronizowany zostat z rytmem
pracy maszyny, ktéra z kolei napedza prad wytwarzany przez innego
aktora, pedalujacego na znajdujagcym sie w poblizu rowerze stacjo-
narnym. Skonstruowany w ten sposéb uktad cztowiek-maszyna od-
syta do wizji nowoczesnosci zapisanej w filmie Dzisiejsze czasy (1936)
Charliego Chaplina, ktéry w komiczny sposéb pokazuje trudng i mo-
notonng prace robotnika w fabryce. Ze zderzenia dzialania aktora
i maszyny w Tunnel 228 wylania sie natomiast potencjalna interpre-
tacja industrialnej przesztosci, oparta na krytyce systemu kapitali-
stycznego, ktéry wttoczyt ludzi w tryby industrialnej maszyny. Moz-
liwo$¢ takiego odczytania zdaje sie potwierdza¢ kolejna instalacja,
ktérej czescia jest znéw mural, przedstawiajacy tym razem ogrom-
nych rozmiaréw twarz mezczyzny. W programie do spektaklu nosi
ona nazwe Boss Face, co kaze przypuszcza¢, ze mamy do czynienia ze
stereotypowym wizerunkiem kapitalisty poczatku XX wieku. Dru-
gim elementem instalacji jest aktor, ktéry z wyraznym trudem stara
sie odej$¢ od $ciany z muralem. Skutecznie przeszkadza mu w tym
jednak lina, ktérej jeden koniec przymocowany zostat do jego plecéw,
a drugi mocno przytwierdzony do $ciany. Doé¢ oczywista wymowa
tej sceny kaze jednak zastanowi¢ sie nad powracajacym w przedsta-
wieniu ukladem czlowiek-maszyna w kontekscie prezentowanej
przez twércéw oceny przemyslowej przeszlosci Wielkiej Brytanii.
W podziemiach umieszczono instalacje brytyjskiego artysty Bena
Tyersa, ktéra przypomina maszyne Rube’a Goldberga. Dwoje ak-
toréw wspina sie po jednej ze $cian, by wprawi¢ w ruch metalowa
kule, ktéra toczy sie w przymocowanej do sufitu rynnie, ciggnacej sie
przez kilka tuneli dworca. Rozpedzona kula uruchamia po drodze
pozornie niepowigzane ze sobg elementy instalacji: traca ustawio-
ne na specjalnej pétce ksigzki, ktére przewracaja sie niczym kostki
domina; wprawia w ruch r6znej wielkosci wahadla; az wreszcie uwal-
nia spadajace z sufitu metalowe beczki. W latach dwudziestych XX
wieku Goldberg publikowat projekty podobnych maszyn na famach
»New York Journal-American” w formie komicznych rysunkéw. Po-
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kazywaty one niemozliwe do skonstruowania mechanizmy, zlozone
z przypadkowo dobranych elementéw, ktére mialy utatwiaé ludziom
codzienne zycie. Poruszenie jednego elementu uruchamiato reakcje
taficuchowa, ktéra wprawdzie utatwiata wykonanie danej czynnosdi,
ale mozna ja bylo z powodzeniem wykonac¢ takze bez korzystania ze
skomplikowanego mechanizmu. Jeden z rysunkéw przedstawial na
przyklad maszyne do obierania ugotowanego na twardo jajka ze sko-
rupki w momencie, kiedy otwiera sie poranng gazete. Pierwsza stro-
nalezacej na stole gazety przywigzana zostala do drzwiczek wiszacej
nad stotem klatki, w ktérej siedzial kanarek. Otwarcie gazety powo-
dowalo takze otwarcie klatki. Kanarek wychodzil na przygotowany
dla niego wybieg, zjadajac po drodze wysypane ziarna. Kiedy do-
chodzit w ten sposéb na skraj wybiegu, spadat do stojacego na stole
dzbanka z woda. Poziom wody sie podnosil i wylewala sie ona do
znajdujacej sie obok doniczki z kwiatkiem. Kwiatek r6st, popychajac
do géry patyk, luzno przywigzany sznurkiem do spustu rewolweru.
Napiecie sznurka powodowato wystrzal, ktéry ptoszyl siedzaca obok
malpe. Podskakiwata ona do géry, uderzajac glowg w kawalek me-
talu przymocowany do brzytwy. Ta natychmiast otwierala sie i spa-
dala na ugotowane jajko, precyzyjnie i szybko usuwajac skorupke.
Juz w 1931 roku w stowniku Merriama-Webstera okreslenie ,,Rube
Goldberg” pojawilo sie na oznaczenie sytuacji, w ktdrej uzywa sie
skomplikowanych §rodkéw na rozwigzanie problemu, ktéry tego nie
wymaga. W kontekscie Tunnel 228 odwotanie do tej maszyny pelni —
jak sie zdaje — dwie funkcje. Z jednej strony kaze z ironig spojrzeé na
wielkie osiggniecia techniki, ktére w czasach rewolucji przemystowej
stuzyly jako kolejne instrumenty zarzadzania pracownikami osiem-
nasto- i dziewietnastowiecznych fabryk. Z drugiej strony maszyne
Goldberga mozna potraktowac jako swoisty model doswiadczenia
(syn)estetycznego uczestnikéw omawianego spektaklu site-specific.
Tunnel 228 skonstruowany zostat bowiem w taki sposéb, by prze-
kona¢ (syn)estetykéw, ze moga tworzyé sobie dowolne interpretacje
przedstawienia i przesztosci dworca Waterloo, w zaleznosci od indy-
widualnych skojarzen, ktére wywoluja u nich poszczegélne elemen-
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ty przedstawienia. Tymczasem, postepujac w ten sposéb, wychodza
naprzeciw intencjom twoércéw, ktérzy zmuszaja uczestnikéw do fa-
czenia pozornie niepowigzanych ze sobg element6w, umieszczonych
w — zdawaloby sie — przypadkowych sekwencjach. Z tej perspektywy
niemozliwe okazuje sie ustalenie, czy doswiadczenie (syn)estetykow
opiera sie na ich indywidualnych wspomnieniach i asocjacjach, czy
tez stanowi element strategii twdrcéw, ktédrym zalezy na wytwo-
rzeniu w uczestnikach przedstawienia okreslonej wersji przesztosci
dworca Waterloo. Przyjrzyjmy sie zatem blizej temu, w jaki sposéb
w tym dos$wiadczeniu (syn)estetycznym dokonuje sie fuzja indywi-
dualnych asocjacji (syn)estetykéw i réznego typu elementéw pamie-
ci kulturowe;j.

Aby zrozumie(, na czym polega funkcjonowanie maszyny Ru-
be’a Goldberga jako mechanizmu zarzadzania pamiecia (syn)estety-
kéw, nalezy zwré6ci¢ uwage na te momenty Tunnel 228, w ktérych
odbiorcy natrafiaja na artystyczne dziatania celowo umieszczone
przez twércow poza o$wietlonymi cze$ciami podziemi dworca Wa-
terloo. Dzialania te staja sie bowiem kolejnym elementem asambla-
zowego doswiadczenia (syn)estetycznego uczestnikéw omawianego
przedstawienia. Elementy te mozna podzieli¢ na dwie grupy. Pierw-
sza stanowia przedmioty badZ pomieszczenia, ktére wymagaja od
(syn)estetyka zejscia ze Sciezki prowadzacej od zrédia swiatta do
kolejnego oswietlonego miejsca. Druga grupa obejmuje dzialania
aktoréw, ktérzy ukrywaja sie w podziemiach, gotowi wejs¢ w in-
terakcje z uczestnikami przedstawienia. Najlepszym przykladem
pierwszej grupy jest rzezba wykonana przez brytyjskiego artyste,
Slinkachu, nalezacego do nurtu sztuki ulicy. Tworzy on wykonane
z nietrwalych materialéw rzezby niezwykle matych rozmiaréw, kté-
re nastepnie umieszcza w przestrzeni publicznej, by obserwowaé, co
sie z nimi stanie. Co jaki$ czas sprawdza, jak wyglada pozostawiona
w ten sposéb rzezba i dokumentuje na zdjeciach proces jej rozktadu.
W Tunnel 228 jego instalacje znalazly sie dostownie w cieniu spekta-
kularnych murali. Jedna z nich przedstawia malutka makiete pustej
stacji benzynowej, druga pokazuje $mieciarza sprzatajacego ulice po
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zamknieciu klubu bingo. Wrazenie niewidzialnosci dzieta sztuki, na
ktérym szczegélnie zalezy Slinkachu, okazuje sie tak silne, ze bio-
racy udzial w Tunnel 228 (syn)estetyk moze mie¢ watpliwosci co do
tego, czy makieta stacji benzynowej jest elementem przedstawienia.
Po pierwsze znajduje sie poza o§wietlonymi punktami tunelu, w kté-
rych umieszczono i inne obiekty artystyczne. Po drugie uruchamia
zupelnie odmienny zestaw skojarzen zwigzanych z metaforycznym
znaczeniem podziemnego Londynu. Poza oficjalnym zyciem me-
tropolii istnieje bowiem cala sfera infrastruktury, ktéra dla miesz-
kanicéw i turystéw pozostaje réwnie enigmatyczna, jak podziemna
sie¢ tuneli i kanaléw. Umieszczona w ciemnodci instalacja Slinkachu
sprawia, ze (syn)estetyk moze zwréci¢ uwage na pierwotna funkcje
przestrzeni, w ktdrej rozgrywa sie przedstawienie. Mit tajemniczych
i niebezpiecznych podziemi Londynu nie powstalby bowiem, gdyby
nie sanitarne potrzeby bujnie rozwijajacej sie w XVII i XIX wieku me-
tropolii. Jak w ksigzce Londyn podziemny odnotowuje Peter Ackroyd:
»2Miedzy 1756 a 1856 rokiem stworzono ponad 100 kanatéw scieko-
wych pod ulicami. W potowie XIX wieku Londyn dysponowal okoto
200 tysigcami szamb i 360 kanatami $ciekowymi” (s. 84). W trakcie
prac budowlanych, o ktérych pisze Ackroyd, odkrywano réwniez
nadpalone szczatki ludzkie, pochodzace jeszcze sprzed wielkiego
pozaru miasta w 1666 roku, co w znaczacy spos6b oddzialywato na
zbiorowa wyobraznie londyniczykéw. Nieprzypadkowo wiec odkrycie
w 1849 roku masowego grobu heretykéw, spalonych na stosie w XVI
wieku, zbieglo sie w czasie z pojawieniem sie popularnych penny
dreadful, czyli drukowanych w gazecie ,,The Spectator” gotyckich hi-
storyjek o krwawych tajemnicach Londynu. W tym konteks$cie moz-
na powiedzie¢, ze instalacja brytyjskiego twoércy, ktéra moze w (syn)-
estetyku uruchomi¢ skojarzenia zwigzane z tak prozaicznym aspek-
tem zycia miasta jak stacja benzynowa, pozwala zobaczy¢ opuszczo-
ny tunel we wtasciwej mu, spoleczno-historycznej siatce zaleznosci.
Znaczenie indywidualnych skojarzen w ksztaltowaniu sie efek-
tu fuzji indywidualnej i kulturowej pamieci staje sie jeszcze bardziej
istotne w odniesieniu do drugiej grupy dziatan artystycznych, ktére



CASUS TUNNEL 228

zdolaja zaistnie¢ wylacznie w momencie, gdy (syn)estetyk wykaze
sie okreslong aktywno$cia. Pozbawienie uczestnikéw przedstawie-
nia wyraznych wskazéwek co do kolejnosci, w ktérej nalezy wchodzié
w interakcje z poszczegdlnymi elementami Tunnel 228, nieodwotal-
nie sprawia, ze (syn)estetycy zaczynaja obserwowac, gdzie podazaja
pozostali, ktérzy — by¢ moze — odkryli nowe, ukryte przez twércéw
obiekty artystyczne. Po spektaklu nastepuje za$§ wymiana wspo-
mnien (syn)estetykéw, ktérych doswiadczenie zasadniczo r6zni sie
od siebie w zalezno$ci od artystycznych dzialan, do ktérych potra-
fili dotrzeé. Dobrym przyktadem takiego elementu Tunnel 228, kté-
ry nie wszyscy odkryli, jest sekwencja przestawienia, ktérg mozna
ogladac jedynie przez dziurke od klucza. Za umieszczonymi w ciem-
nosci drzwiami znajduje sie aktorka rozmawiajgca z kim$ przez te-
lefon. Niewielkie rozmiary otworu sprawiaja, ze skupiaja sie wokét
niego grupy (syn)estetykéw, co z kolei przycigga uwage kolejnych.
Uktad przestrzeni sprawia, ze miedzy (syn)estetykami wytwarza sie
fizyczne napiecie, zwiazane z checia obejrzenia niedostepnego wne-
trza pokoju. Jednak nie wszystkim udaje sie w pelni wykorzystac
potengjal tego fragmentu przedstawienia. Nie kazdy bowiem wpa-
da na pomysl, by zapuka¢ do drzwi, co sprawi, ze aktorka nawiaze
z nim interakcje. W ten sposéb kontakt z aktorem nawigzuja jedy-
nie najbardziej pomystowi uczestnicy tego artystycznego wydarze-
nia. Co wiecej, na podobnej zasadzie w Tunnel 228 ukrywane sg calte
sekwencje artystycznych dziataii. W jednym z pomieszczen tunelu
znajduje sie na przyklad wspomniany wczesniej naturalnej wielkosci
las, w ktérym drzewa wykonane zostaly z misternie pocietego mate-
riatu. To kolejna wariacja na temat labiryntowego charakteru lon-
dynskich podziemi, gdyz poruszajac sie miedzy kolejnymi ptachtami
materialu, mozna latwo straci¢ orientacje. Poszukiwanie miejsca,
gdzie weszlo sie do tego lasu, trwa dos¢ dtugo. (Syn)estetyk ma za-
sadniczo dwa mozliwe podejscia do instalacji: moze $wiadomie zagu-
bi¢ sie w onirycznym labiryncie, podziwiajac kunsztownie wykona-
ne drzewa, lub podazajac za innymi, przejs$¢ przez las, docierajac do
ukrytych wéréd drzew drzwi prowadzacych w nieznanym kierunku.
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Jesli wybierze sie te druga $ciezke, mozna odkry¢ schody, kté-
rymi dociera sie do mieszczacego sie na pietrze pomieszczenia. Znaj-
duja sie tu kolejne instalacje artystyczne. W stabo oswietlonej hali
wida¢ zbudowany z podziurawionej plyty pilsniowej pokdj, w kté-
rym przy stole siedzi nieruchomo kobieta z gtowa w talerzu. (Syn)-
estetycy nie moga do niej podej$¢, mozna ja obserwowa¢ jedynie
przez otwory w plycie. Dopiero po chwili okazuje sie, ze przy stole
siedzi manekin, a zastawa to w istocie rzezby nawigzujace swoimi
miekkimi ksztaltami do obrazu Salvadora Dalego Trwatos¢ pamieci
(1931). Surrealistycznego efektu dopetnia wiszacy nad manekinem
ogromny krysztalowy zyrandol, na ktérym umieszczono martwe
ptaki. Znéw nie wiadomo, czy chodzi o hiperrealistyczne rzezby, czy
o wypchane martwe zwierzeta. W ten sposéb dochodzi do chwilowe-
go zaburzenia podstawowych dla interpretacji obiektu artystyczne-
go opozycji: aktor—przedmiot oraz organiczne—nieorganiczne. Efekt
ten poglebia jeszcze ustawiona obok opisanej instalacji rzezba Kate
MccGgwire, wykonana z ptasich piér. Na pierwszy rzut oka mamy
do czynienia z tradycyjnym dzietem sztuki, szczelnie zamknietym
w gablocie nalezacej do przestrzeni muzeum. Jednak gdy przyjrzec
sie blizej ksztaltowi znajdujacego sie w niej obiektu, przypominaja-
cego zwinietego w klebek ptaka, zaczyna dominowaé wrazenie nie-
okreslonosci i plynnosci. Znaczenie tej sekwencji przedstawienia dla
procesu wytwarzania do$wiadczenia (syn)estetycznego w Tunnel
228 mozna wyjasni¢ poprzez odwotanie sie do obrazu Dalego. Jak na
jego obrazie zegarki — a zatem, metonimicznie, czas — s3 miekkie, tak
w alternatywnej przestrzeni londynskich podziemi miekkie i ptynne
stajg sie kategorie, ktére w $wiecie na powierzchni pozostaja jasno
okreslone. W zaleznosci od tego, jaka Sciezke obierze (syn)estetyk,
musi na biezaco weryfikowaé to, czego doswiadcza, uwzgledniajac
pojawiajace sie w jego polu percepcyjnym asocjacje i indywidualne
wspomnienia. Nie moze mie¢ jednak zadnej pewnosci co do tego,
Ze te asocjacje i wspomnienia stanowia efekt dziatania jego wlasnej
pamieci. Réwnie dobrze moga by¢ przeciez realizacja strategii arty-
stycznej twércow.
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Przyklad Tunnel 228 pokazuje, ze w przedstawieniu site-specific
procesy wytwarzania fuzji pamieci maja wyraznie performatywny
charakter. Brak narzuconej kolejnosci i sposobu wchodzenia w inte-
rakcje z poszczegdlnymi elementami przedstawienia sprawia, ze nie-
mozliwe okazuje sie wyznaczenie granicy miedzy tym, co nalezy do
indywidualnej pamieci asocjacyjnej (syn)estetykéw, a tym, co nalezy
do ich pamieci zbiorowej. Nalezy zatem poszukaé¢ nowego modelu
pamieci, ktéry w interesujacych mnie przedstawieniach ujmowal-
by dynamiczne relacje, jakie zachodza pomiedzy elementami indy-
widualnej i zbiorowej pamieci (syn)estetykéw. W poszukiwaniu ta-
kiego modelu siegne do pochodzacych z poczatku XX wieku ustalen
Maurice’a Halbwachsa, ktérego socjologiczne badania nad pamiecia
zbiorowsa opieraly sie nie tyle na dychotomii jednostka/spoleczen-
stwo, ile na poszukiwaniu réznego typu powigzan pomiedzy tym, co
indywidualne, a tym, co zbiorowe.
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rzyklad Tunnel 228 pokazal wyraznie, ze w kontekscie przedsta-

wien site-specific trudno moéwic¢ jednoznacznie o dominacji me-
chanizméw indywidualnej pamieci asocjacyjnej badz pamieci kul-
turowej w odbiorze artystycznego dzialania. Aby precyzyjnie opisac
procesy wplywajace na wytwarzanie sie fuzji indywidualnej i kultu-
rowej pamieci, odwolam sie do teoretycznej refleksji nad pamiecia
zbiorows, zawartej w pismach francuskiego socjologa Maurice’a
Halbwachsa. Nalezy odejs¢ od systemu Assmanna, ktéry arbitralnie
oddzielil od siebie omawiane wczeéniej typy pamieci, a tymczasem
nalezaloby je raczej rozpatrywaé w odniesieniu zachodzacych mie-
dzy nimi relacji. U francuskiego socjologa brakuje tego podzialu,
dlatego pamie¢ kulturowa i pamie¢ komunikatywna moga na siebie
wzajemnie oddzialywaé. Halbwachs opisuje mechanizmy pamieci
zbiorowej, ktére maja tylez kulturowy, co indywidualny charakter.
Jego refleksja okazuje sie szczegdlnie wazna z perspektywy przed-
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stawien site-specific, gdyz koncentruje sie woké! zasygnalizowanego
przeze mnie wcze$niej problemu: do jakiego stopnia wspomnienia
jednostki naleza tylko do niej, a na ile przesadza o nich odbierana
zmystowo przestrzen, w ktérej przebywa dana osoba, a takze gru-
pa spoteczna, do ktérej ona przynalezy. Halbwachs jasno stawia te
kwestie we wstepie do wydanej posmiertnie ksigzki La mémoire col-
lective®®. Przywoluje w niej swoja pierwsza wizyte w Londynie (por.
s. 1-11). Przechadzal sie wtedy po miescie w towarzystwie dwéch
przyjaciél, architekta i malarza, ktérzy opowiadali mu o historii sto-
licy Wielkiej Brytanii. Pierwszy zwracal uwage na architektoniczne
szczegbly katedry Westminsterskiej, drugi natomiast oprowadzat
go po najwazniejszych galeriach sztuki oraz podkreslat malarska
perspektywe, wykorzystang do planowania zabudowan miejskich.
Kiedy po latach Halbwachs wrécit do Londynu, do$¢ szybko zorien-
towat sie, ze wspomnienia tego miasta nie wiaza sie faktycznie z jego
wlasnymi do$wiadczeniami, ale sktadaja sie na nie réwniez zapamie-
tane opowiesci przyjaciél. Co wiecej, spacer po jednej z ulic przypo-
mnial mu czytane w dziecinistwie powiesci Dickensa, rozgrywajace
sie wlasnie w tym miejscu. Prébujac opisa¢ mechanizm, ktéry znaj-
dowat sie u podstaw tego anegdotycznego wydarzenia, Halbwachs
stwierdza: , Dziele te same wspomnienia z innymi ludZmi. Co wiecej,
to oni pomagaja mi je przywolywaé. Odwoluje sie do ich opowiesci,
zeby samemu lepiej pamietad, przyjmuje natychmiast ich punkt wi-
dzenia, przejmujac sposéb myslenia wlasciwy dla ich grupy spotecz-
nej” (s. 132). Innymi stowy, wspomnienia badacza okazaly sie tylez
jego wlasnymi wspomnieniami, ile zostaly mu przekazane przez
jego angielskich przewodnikéw. Dopiero cudze opowiesci uruchomi-
ty w nim ciag znanych z dziecinistwa, literackich obrazéw Londynu.
Tym samym w jego anegdocie, niczym w soczewce, skupiaja sie pro-
blemy, ktére pojawiaja sie réwniez w analizie przedstawien site-spe-

18 Maurice HALBWACHS, La mémoire collective. Kolejne cytaty pochodza z tego

samego wydania, numery stron w nawiasach.
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cific. Twércédw tego typu przedstawien mozna wiec potraktowac jako
przewodnikéw, ktérzy oprowadzajg (syn)estetykéw po konkretnym
miejscu. Chociaz w trakcie przedstawienia u tych drugich pojawiaja
sie niezliczone wspomnienia i asocjacje, uruchamiane przez zmy-
stowe doswiadczenie przestrzeni, nieuchronnie pozostajg one pod
wplywem tej siatki znaczen, ktéra twércy naktadajg na konkretna
przestrzen. Aby precyzyjniej opisac ten proces, nalezy przyjrzec sie
blizej rozpoznaniom Halbwachsa na temat relacji miedzy pamiecia
indywidualng a pamiecig zbiorowa, w szczegdlnosci w odniesieniu
do przestrzeni, w ktérej przebywa dana jednostka. Dopiero na tej
podstawie mozna sprébowad sformutowaé nowa definicje ducha
i nawiedzonego domu jako takich figur pamieci, ktére bylyby funk-
cjonalne z perspektywy analizy performatywnosci proceséw pamie-
ciowych w przedstawieniach site-specific.

W pierwszej kolejnosci nalezy podkresli¢, ze dla francuskiego
socjologa granica miedzy pamiecia jednostek a pamiecig zbiorowa
pozostaje niezwykle pltynna. Dzieje sie tak dlatego, ze Halbwachs
taczy socjologiczne myslenie o rzeczywistosci spotecznej z rozwa-
zaniami na temat ludzkiej pamieci, jakie oferowala psychologia
poczatkéw XX wieku. Z jednej strony indywidualne wspomnienia
sg silnie zdeterminowane przez spoleczne ramy, w jakich powstaja.
Z drugiej psychologiczny model ludzkiej pamieci pozwala objasni¢
dziatanie mechanizmu pamieci zbiorowej, umozliwiajacego na przy-
kiad selektywny wybér zdarzen z przesztosci, ktérym dana grupa
spoteczna przypisuje szczeg6lne znaczenie. W obu przypadkach klu-
czowe okazuje sie pojecie spolecznych ram pamieci, na ktére sktada
sie zestaw poje¢, sposobdéw postepowania i kulturowych obrazéw,
ktére dana grupa spoleczna narzuca swoim czlonkom, uznajac je
za konstytutywne dla ich tozsamosci. Stuza one jednostkom jako
swoiste punkty odniesienia dla kazdego wspomnienia z ich indywi-
dualnej przeszlosci. Mozna powiedzied, ze grupa w istotny sposéb
okresla tres¢ i ksztalt indywidualnych wspomnieni swoich cztonkéw.
Halbwachs stwierdza wrecz, ze ,umyst ludzki odtwarza swoje wspo-

267



268

ROZDZIAL 3. JAK PAMIETAJA (SYN)ESTETYCY?

mnienia pod presja spoleczenistwa”?®. W stwierdzeniu tym ujawnia
sie zwigzana z realizmem socjologicznym Durkheima idea domina-
cji tego, co zbiorowe, nad indywidualnymi zachowaniami jednostek.
Jednak dominacja spoteczenstwa nad pamiecia indywidualng nigdy
nie jest catkowita. Pojecie pamieci zbiorowej w rozumieniu Halb-
wachsa ufundowane zostalo bowiem na zaczerpnietym z psycholo-
gii Bergsona modelu pamieci epizodycznej. Tu za§ wspomnienia nie
majg charakteru wdrukowanych jednostce informacji abstrakcyj-
nych, lecz powstaja spontanicznie pod wplywem bodzcéw naplywa-
jacych z otaczajacego ja $wiata. Halbwachs podobnie traktuje réw-
niez pamie¢ zbiorowa, ktéra nigdy nie przypomina niezmiennego
zestawu okreslonych przekonan. Zmieniaja sie one w zaleznosci od
materialnych uwarunkowan danej grupy spotecznej, a skladajg sie
na nie przede wszystkim czas i przestrzen, w ktérej ona funkcjonuje.
Tym samym, jak w komentarzu do teorii Halbwachsa stwierdza Eric
Brian, ,do powstania pamieci zbiorowej niezbedne jest konkretne
doswiadczenie grupy spolecznej oraz czas, w ktérym do niego do-
chodzi"®. Innymi slowy, grupa spoteczna dostosowuje wtasna pa-
mieé zbiorowa do miejsca i czasu, w jakich sie znajduje, modyfikujac
jednoczeénie indywidualne wspomnienia swoich czlonkéw. Widaé
wiec wyraznie, ze w systemie Halbwachsa pamieé¢ funkcjonuje jako
skomplikowana sie¢ relacji miedzy tym, co indywidualne i zbiorowe,
a konkretnymi, fizycznymi uwarunkowaniami, wptywajacymi na
przebieg procesu pamietania. Aby zrozumie¢ sposéb dziatania opi-
sywanych przez francuskiego socjologa mechanizméw, warto w tym
momencie spojrze¢ na funkgje, jaka w jego teorii sprawuja czas i prze-
strzen jako gléwne czynniki wplywajace na procesy pamieciowe.
Jesli chodzi o kategorie czasu u Halbwachsa, to wydaje sie ona
wrecz niezbedna, zeby w ogéle méwi¢ o mechanizmach pamieci. Do-

* IDEM, Spoleczne ramy pamieci, ttum. Marcin Krél, Wydawnictwo Naukowe

PWN 2008, s. 168.
2 Eric BRIAN, Portée du lexique halbwachsien de la mémoire, [w:] Maurice HALB-
WACHS, La topographie légendaire..., s. 119.
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piero dystans czasowy, jaki dzieli jednostke od konkretnego wyda-
rzenia w przeszlosci, umozliwia powstanie wspomnienia na jego te-
mat. Halbwachs jednoczesnie zauwaza skomplikowang nature czasu,
ktéry ani nie jest wylacznie - jak chcial Bergson — subiektywnym do-
$wiadczeniem jednostki, ani — zgodnie z ustaleniami nauk przyrod-
niczych - obiektywna kategoria, umozliwiajaca trwanie wszelkim
bytom i zjawiskom natury. Co wiecej, krytykuje on oba paradygma-
ty czasu, stwierdzajac w La mémoire collective, ze ,spoleczeristwo
do tego stopnia wykorzystuje daty i astronomiczny podzial czasu
do tworzenia wlasnych podzialéw, ze ich znaczenie stopniowo ma-
leje, a czas natury coraz bardziej pozwala regulowa¢ swoje trwanie”
(s. 81). Innymi stowy, wynikajace z dyskursu nauk $cistych chrono-
logiczne podzialy czasu i zwigzana z nimi jego linearna koncepcja
to konstrukcje spoleczne, wykorzystywane przez konkretne grupy
do wywierania wplywu na swoich cztonkéw. Halbwachs pokazuje
to na przyktadzie wolnej od pracy niedzieli. Jak pisze w La mémoire
collective, ,moze nam sie przeciez nie podoba¢, ze w kazdg niedzie-
le miasto zamiera (...), a my akurat wtedy mamy ochote pracowa¢”
(s. 81). Halbwachs pokazuje tym samym, ze niedziela jako dzien wol-
ny od pracy stanowi element konstrukeji spolecznej, dzieki ktérej
spoleczenstwo zarzadza wszelkimi przejawami aktywnoéci jedno-
stek, gdyz przypisuje im konkretny moment w czasie. W ten sposéb
dowodzi, ze na wspomnienia jednostek wplywa rytm kalendarza,
ktéry dane wydarzenie z przeszlosci pozwala osadzi¢ w konkretnym
punkcie na osi czasu. Kategorycznie odrzuca on wiec jakakolwiek
dowolno$¢ w odtwarzaniu przeszlosci, gdyz ograniczaja ja nie tylko
jednostki czasu, ktérymi operuje dane spoteczenstwo, lecz takze
wydarzenia, ktére uznaje ono za wazne dla wlasnej tozsamosci.

Ten ostatni aspekt czasu jako ramy pamieci ujawnia sie zwlasz-
cza przy okazji rocznic istotnych spolecznie wydarzen z niedalekiej
przeszltosci. W mediach pojawiajg sie wéwczas osobiste wspomnie-
nia ludzi, ktérych pyta sie — na przyktad - o to, co robili w momencie
ataku na World Trade Center. Tym samym spoleczny mechanizm
upamietniania wydarzenia, ktére mialo miejsce 11 wrzesnia 2001
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roku, narzuca jednostkom rytm ich indywidualnych wspomnien.
Tak oto uwidacznia sie postulowana przez Halbwachsa wizja spo-
teczenistwa, ktére nie tylko méwi jednostce, jak pamietac (poprzez
odwotanie do konkretnego punktu w czasie), ale tez wyznacza hie-
rarchie indywidualnych wspomnien (wazniejsze s te, ktére zbiegly
sie z wydarzeniem istotnym dla danej grupy spolecznej). Takie wta-
$nie wykorzystywanie czasu jako spolecznej ramy pamieci umozli-
wia abstrakcyjna natura czasu, ktéry nie daje sie uchwyci¢ w bezpo-
$rednim doswiadczeniu zmystowym. Dzieki temu mozliwe stalo sie
kontrolowanie czasu przez grupe spoleczna. Inaczej wyglada nato-
miast rola przestrzeni w konstruowaniu zbiorowych i indywidual-
nych wspomnien, gdyz grupa spoleczna musi sobie w jaki$ sposéb
poradzi¢ z jej fizyczng materialnoscia, ktéra nie daje sie tak tatwo
zarzadzad.

W poréwnaniu z przedstawiong przez Halbwachsa koncepcja
czasu jako spolecznej ramy pamieci jego rozwazania na temat prze-
strzeni sg zdecydowanie bardziej szczegétowe. Dzieje sie tak dlate-
go, ze szczegblna role w wytwarzaniu pamieci zbiorowej przez grupe
spoleczna przypisywal on wlasnie przestrzeni. Dobrze obrazuje to
nastepujacy fragment La mémoire collective: ,Kiedy grupa zamiesz-
kuje jakas$ przestrzen, jednoczesnie przeksztalca ja na swoje po-
dobienstwo, lecz takze ugina sie pod oporem materialnych przed-
miotéw, do ktérych musi sie dostosowad” (s. 132; podkr. M.Ch.).
Innymi stowy, inaczej niz w przypadku czasowych ram pamieci, nie
mozna tu méwi¢ o prostym oddzialywaniu grupy spolecznej na jed-
nostki poprzez okreslone jednostki czasu. Rozwazania Halbwachsa
ujawniajg bowiem performatywny potencjat pamieci zbiorowej, kt6-
ra powstaje zawsze w swego rodzaju sprzezeniu zwrotnym miedzy
grupa spoteczng a wystawionym na ciggle zmiany materialnym $ro-
dowiskiem, w ktérym ona funkcjonuje. Ten aspekt jego rozwazan
wida¢ wyraznie w opisach proceséw, w ktérych przestrzen zajmo-
wana przez dang grupe spoleczng ulega przeksztalceniu badz znisz-
czeniu:
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Czesto w wyniku oblezenia, okupacji wojskowej czy inwazji
grabiezcéw cale dzielnice zostaja zniszczone i funkcjonuja juz
wylacznie jako ruiny. Dzieta zniszczenia dokonuje pozar. Sta-
re domy powoli popadaja w ruine. W innej czeéci miasta ulice
zamieszkane przez bogaczy zajmuje biedniejsza cze$¢ populacji
i zmieniaja one swdj charakter. Dzialania wladz miasta i plany
nowych ulic zakladajg zaréwno burzenie, jak i budowanie: ko-
lejne plany architektoniczne nakltadaja sie na siebie. Przedmie-
$cia zostaja wlaczone do miasta. Jego centrum ulega przesunie-
ciu. Wydaje sie, ze w dawnych dzielnicach, otoczonych nowymi
wysokimi budowlami, nadal tetni zycie. Jednak oczom ukazuje
sie jedynie obraz zniszczenia i nie wiadomo, czy dawni miesz-
kancy, jesli kiedykolwiek tam powr6ca, w ogdle rozpoznaja te
miejsca (s. 136-137).

Ten dynamiczny opis zmian spolecznych zachodzacych w prze-
strzeni wyraznie pokazuje, ze osadzanie pamieci zbiorowej danej
grupy — a zatem réwniez indywidualnych wspomnien jej cztonkéw
- w konkretnej przestrzeni przebiega na zasadzie nieustannego
dopasowywania sie grupy spolecznej do zmieniajacych sie warun-
kéw, w ktérych musi ona dziala¢. Kazda taka zmiana wymusza na
grupie istotne modyfikacje w obrebie pamieci zbiorowej. Wedlug
Halbwachsa jedynie tego rodzaju strategie adaptacji przestrzeni
pozwalaja grupie przetrwa¢ mimo niesprzyjajacych okolicznosci
zewnetrznych. Tym samym obala on przekonanie o biernosci ma-
terii wobec dziatan grupy spolecznej, ktéra moze ja dowolnie prze-
ksztalca¢ wedlug wlasnych potrzeb. Dowodzi wrecz, ze biernos¢ to
jedynie iluzja, powstajaca w wyniku przyzwyczajen grupy do fizycz-
nego ksztaltu przestrzeni, ktéra zamieszkuje ona przez dlugi czas.
Dla autora La mémoire collective dobrym przykladem takiego mysle-
nia o miejscu i pamieci jest przywiazanie francuskich mieszczan do
przestrzeni miejskiej, ktéra zostata przez nich zaplanowana, zbudo-
wana i zasadniczo nie zmienia sie od czaséw $redniowiecza. Kazde
przeksztalcenie przestrzeni, bedace wynikiem czy to nieprzewidy-
walnych atmosferycznych zjawisk, czy tez dzialania innych grup
spotecznych, musi wigzac sie z wprowadzeniem przez grupe zmian
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w jej pamieci zbiorowej. Jednak zdaniem Halbwachsa pamie¢ zbio-
rowa nie moze catkowicie dopasowac sie do nowych warunkéw prze-
strzennych, gdyz zawsze pozostaja w niej materialne §lady dawnego
porzadku, ktére w kazdej chwili moga dac o sobie znac. Z dzisiejszej
perspektywy jego rozwazania skutecznie podwaja przekonanie za-
réwno o calkowitej dominacji grupy spolecznej nad zamieszkiwana
przez nia przestrzenia, jak réwniez o niczym niezaposredniczonej
materialnosci przestrzeni, ktéra pozwala jednostce na tworzenie
wlasnych wspomnien, wymykajacych sie oficjalnej wersji przeszlosci.
Mechanizmom wzajemnych performatywnych oddzialywan
pamieci i przestrzeni Halbwachs poswiecit wspomniang juz prace La
topographie légendaire des Evangiles en Terre Sainte. Analizuje w niej
ksztattowanie sie tradycji chrzescijaniskich w Ziemi Swietej okoto
IV wieku n.e. Za sprawg dziatant Konstantyna Wielkiego, pierwszego
chrzesdcijaniskiego cesarza Rzymu, niektérym miejscom w przestrze-
ni Palestyny zostaly przypisane wtedy znane z Ewangelii wydarze-
nia. Cesarz zlecal budowanie na tych terenach ko$cioléw oraz odgry-
wanie takich parateatralnych widowisk, jak Droga Krzyzowa. Miato
to przekonac wierzacych, ze w tym wlasnie miejscu rozegraly sie opi-
sane w Nowym Testamencie wydarzenia z zycia Jezusa. Halbwachs
pokazuje, w jaki sposéb za sprawa performatywnych dziatan zleco-
nych przez chrzescijanskiego wladce Palestyna, gdzie wciaz zywe
byly zydowskie tradycje, stata sie obiektem kultu dla chrzescijan,
ktérzy zaczeli tam pielgrzymowac z catej Europy. Badajac najstarsze
zachowane zapiski z pielgrzymek do Ziemi Swietej niejakiego Piel-
grzyma z Bordeaux, Halbwachs dowodzi, ze te performatywne dzia-
tania w niezwykle skuteczny sposéb wplynely na indywidualne do-
$wiadczenie wierzacych odwiedzajacych miejsca $wiete. Przykladem
moze by¢ tutaj Betlejem. Pielgrzym z Bordeaux nie mial watpliwosdi,
ze tam wlasnie narodzil sie Zbawiciel. Tymczasem, jak stwierdza
francuski socjolog, ,istnieja jedynie zydowskie legendy o Narodze-
niu Paniskim, gdyz nic nie wskazuje ani na to, ze Jezus sie tam uro-
dzit, ani ze Maryja z J6zefem kiedykolwiek sie tam zatrzymali przed
ucieczka do Egiptu” (s. 139). Wybdr Betlejem jako miejsca narodze-
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nia Chrystusa stuzyl utwierdzeniu wiernych w przekonaniu o tym,
ze byt on Mesjaszem. W ten sposéb spelnialy sie przeciez przepo-
wiednie Starego Testamentu, wedtug ktérych mial on przyjs¢ na
$wiat w kraju Dawida. Tym samym, stwierdza Halbwachs, wpisanie
wydarzen z Ewangelii w osadzona w zydowskiej tradycji przestrzen
doprowadzilo do utrwalenia sie pamieci zbiorowej chrzescijan, dla
ktérych od IV wieku Galilea i Palestyna staly sie miejscami $wietymi.
Jak wynika z jego ustaleri, omawiana transformacja przestrzeni mia-
fa charakter niezwykle dynamiczny. Nie obylo sie réwniez bez na-
pie¢ miedzy nowymi a istniejgcymi juz na tych terenach zbiorowymi
wspomnieniami r6znych grup spotecznych.

Francuski socjolog przekonujaco dowodzi, ze uksztattowanie
sie pamieci zbiorowej chrzescijan nie polegalo na prostym natozeniu
ewangelicznych przekazéw na materialna przestrzen okolic Jerozo-
limy. Korzystajac z terminologii zaproponowanej przez cytowane-
go wczesniej komentatora prac Halbwachsa, Erica Briana, mozna
podzieli¢ opisany w La topographie proces na trzy etapy: adaptacji,
transakcji i konsolidacji*!. Pierwszy etap polegal na zaadaptowa-
niu konkretnej przestrzeni do zbiorowej pamieci grupy chrzescijan.
Obejmowal on zaréwno ingerencje w materialng tkanke danego
miejsca, czego przykladem jest wybudowanie Bazyliki Grobu Pan-
skiego w Jerozolimie, jak réwniez ingerencje w sferze symboliczne;j.
Te ostatnie polegaly przede wszystkim na dostosowywaniu wyma-
gan doktryny chrzescijaniskiej, ktéra ksztattowata sie wraz z powsta-
niem Kosciota instytucjonalnego, do funkcjonujacych juz w prze-
strzeni Palestyny zbiorowych wspomnien i tradycji zydowskich grup,
ktére z pokolenia na pokolenie przekazywaty sobie opowiesci na te-
mat zycia Jezusa?. Jesli chodzi o etap transakdji, to —jak pisze Brian
- ,strategie adaptacyjne pociagaly za soba okreslone koszty, wywo-
tujac serie transakcji pomiedzy wszystkimi grupami, o ktérych tu-
taj mowa. (...) Transakgje te nie stuzyly jednak ustaleniu réwnowagi

2L Por. ibidem, s. 126-130.
22 Por. Maurice HALBWACHS, La topographie légendaire..., s. 134-137.
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pomiedzy grupami, gdyz dla kazdej z nich bilans zyskéw i strat byt
inny”?. Tym samym, chrzedcijanie zyskali dominacje nad tradycja
zydowska w sferze symbolicznej, arbitralnie wpisujac wtasna pamiec¢
zbiorowa w przestrzenn Jerozolimy. Jednak adaptacja poszczegdl-
nych czesci tego miasta do ich potrzeb nie spowodowata catkowitego
wymazania zbiorowych wspomnieri mieszkajacych tam Zydéw. Dla
Halbwachsa wspétistniejg bowiem w tej przestrzeni wszystkie wpi-
sane w nig elementy pamieci zbiorowej grup, ktére tu zamieszkiwaly.
Oznacza to, ze pielgrzymujacy do Ziemi Swietej chrzescijanie mogli
natkna¢ sie na takie materialne pozostalosci zydowskich tradydji,
ktére potencjalnie podwazaly oficjalnie przyjeta narracje na temat
przesztosci Jerozolimy. Tym samym Konstantyn Wielki musiat sie
liczy¢ z mozliwos$cia zakwestionowania przez wiernych prawomoc-
noéci dokonywanych przez siebie zabiegéw adaptacyjnych. Zydzi
natomiast nie podejmowali zadnych dziatan, majacych na celu przy-
wrécenie adaptowanym przez chrzescijan miejscom w przestrzeni
Palestyny ich tradycyjnego znaczenia, gdyz gléwnym medium pa-
mieci zbiorowej byto dla nich pismo. Jak przekonuje w Pamieci kul-
turowej Jan Assmann, umozliwialo im ono uobecnianie wspomnieni
na temat Jerozolimy bez wzgledu na to, w jakim miejscu na $wiecie
mieszkali (por. s. 305). Jednak w ten sposéb skazali oni swoja pa-
mieé zbiorowa o tej konkretnej przestrzeni na stopniowe zanikanie.
Wtedy wlasnie rozpoczal sie trzeci etap konsolidacji chrzescijariskiej
pamieci zbiorowej. W miare, jak zydowskie wspomnienia odchodzi-
ty w niepamie¢, chrzescijanie coraz bardziej koncentrowali swoje
miejsca kultu na terenie Jerozolimy. W konsekwencji wypracowana
przez nich pamie¢ zbiorowa zaczela stopniowo determinowaé in-
dywidualne doswiadczenia pielgrzymoéw, ktérzy odwiedzali Ziemie
Swieta. Wyprowadzony przez Briana z teorii Halbwachsa trzystop-
niowy model wytwarzania przez grupe spoteczng zbiorowych wspo-
mnien o danej przestrzeni $cisle wigze sie z procesami spotecznymi
w dawnej Palestynie. Jak sie jednak wydaje, mozna go zastosowac

»  Eric BRIAN, op. cit., s. 128.
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réwniez do analizy wspoétczesnych dzialan artystycznych, ktérymi
rzadza réwnie skomplikowane procesy performatywnego oddziaty-
wania na siebie pamieci zbiorowej i przestrzeni.

Opisany przez Halbwachsa mechanizm ksztaltowania przez
konkretng grupe spoteczna tak zbiorowych, jak indywidualnych
wspomnien jej czlonkéw z pomoca modyfikacji przestrzeni, mozna
dostrzec réwniez w przedstawieniach site-specific. Wykorzystujac
ten model pamieci, przyjrzyjmy sie procesom pamieci, ktére zacho-
dza w omawianych artystycznych dziataniach w przestrzeni. Twércy
site-specific, niczym chrzescijanie w Ziemi Swietej w IV wieku n.e.,
w rozmaity spos6b adaptuja konkretna przestrzen do wlasnych ce-
16w, prébujac wplynaé na jej znaczenie w zbiorowej i indywidualnej
pamieci (syn)estetykéw. Moze sie to odbywaé zaréwno poprzez
wprowadzanie do przestrzeni obcych jej materialnych elementéw,
jak tez przypisywanie poszczegélnym jej czeSciom okreslonych
przez tworcéw znaczen. Pociaga to za sobg istotne modyfikacje sym-
bolicznego znaczenia, jakie ma dla (syn)estetykéw dana przestrzen.
Widzielismy to na przyktadzie H. Jana Klaty, ktéry po pierwsze — na-
kladajac na przestrzen zaczerpniete z dramatu Szekspira znaczenia
- wpisal wcigz zywa pamieé zbiorowa na temat Stoczni Gdanskiej
w siatke odniesierr zwigzanych zaréwno z polska recepcja Hamleta,
jak réwniez z szerszym kontekstem historii Polski. Po drugie, zgod-
nie z rozumowaniem Halbwachsa na temat pamieci zbiorowej i prze-
strzeni, podczas przedstawienia site-specific nastepuje etap transak-
¢ji miedzy zaproponowang przez tworcéw wizja danej przestrzeni
a obecnymi w niej elementami innych zbiorowych wspomnien, kté-
re sie z ta wizjg kldca. Poszczegdlne elementy materialne znajdujace
sie w przestrzeni moga bowiem stuzy¢ utwierdzaniu naktadanej na
nia wizji przesztosci, jak réwniez przyczynic sie do ujawnienia ar-
bitralnosci i celowosci stosowanych przez twoércéw strategii. (Syn)-
estetyk w spektaklu site-specific wystepuje wiec w podwdjnej roli. Po
pierwsze przypomina on Pielgrzyma z Bordeaux, przywolywanego
przez Halbwachsa. Jego doswiadczenie (syn)estetyczne pozosta-
je pod wplywem zastosowanej przez twdrcoéw strategii organizacji
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przestrzeni i nakladanej na nia siatki znaczen. Po drugie jego fizycz-
na obecno$¢ w przestrzeniizwigzana z nig mozliwo$é poruszania sie
moze doprowadzi¢ do zakwestionowania narzucanego przez twor-
c6w przedstawienia sposobu doswiadczania konkretnej przestrzeni.
Od kazdorazowego uktadu sil, jaki wytania sie z transakcji pomie-
dzy (syn)estetykiem a przedstawieniem i przestrzenia, zalezy to, jak
zmieni sie ksztalt danej przestrzeni w zbiorowej pamieci (syn)este-
tykéw. Konsolidacja zmodyfikowanej przez twércéw site-specific pa-
mieci zbiorowej konkretnej przestrzeni odbywa sie juz jednak poza
przedstawieniem, gdyz majg na nig wplyw szersze mechanizmy spo-
teczno-kulturowe. Wyraznie pokazuje to przyktad Tunnel 228, gdzie
po zakoniczeniu przedstawienia uczestnicy dzielili sie wrazeniami,
dzieki czemu mogli uzupetnic jego interpretacje zaréwno o elementy
opublikowanych w prasie recenzji, jak i doswiadczen innych (syn)es-
tetykéw. W swietle takiego rozumienia mechanizméw pamieci zbio-
rowej, jakie uruchamiaja przedstawienia site-specific, nalezy zatem
zapytac o to, jak zmienia sie status duch6w jako figur pamieci (syn)-
estetyk6w oraz na jakich warunkach mozliwy jest kontakt z nimi.

Wyprowadzajac wnioski z ustalen Halbwachsa na temat me-
chanizméw dziatania pamieci zbiorowej, nalezy przyjac, ze duch jako
figura pamieci (syn)estetykéw nie wigze sie esencjonalnie z dang
przestrzenia, lecz zostaje w niej wytworzony przez grupe spoleczng
w celu wplywania na pamie¢ zbiorows jej cztonkéw. W odniesieniu
do przedstawien site-specific duchem nazwe wiec wszelkie narracje
i dyskursy, wprowadzane przez twércéw do konkretnej przestrzeni.
W wyniku zastosowanych przez nich strategii performatywnych za-
czynaja sie woéwczas pojawiac u (syn)estetyka wspomnienia i asocja-
¢je, ktére w znaczacy sposéb wplywaja na jego doswiadczenie danej
przestrzeni i przedstawienia site-specific. Wydaje sie wiec, ze w tego
typu zjawiskach kulturowych mamy do czynienia nie tyle z nawie-
dzaniem przestrzeni przez okreslone duchy przesztosci, ile raczej ze
swoistym wywolywaniem duchéw przez twércéw site-specific. Mam
tu jednak na mysli konkretne znaczenie, jakie zjawisku wywotywa-
nia duchéw nadal dziewietnastowieczny fotograf William Mumler,
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prekursor fotografii spirytystycznej. Stosujac fotograficzna metode
podwdjnej ekspozycji, Mumler wprowadzat do wykonanych przez
siebie zdje¢ biale postaci duchéw, ktére rzekomo nawiedzaly pozu-
jacych dla niego klientéw. Jak twierdzi badaczka twérczosci amery-
kanskiego fotografa, Crista Cloutier, ta praktyka stanowita dla jego
wspdlczesnych ,dowdd istnienia interakcji miedzy $wiatem zywych
a $wiatem umarlych”®. Aby uwierzytelni¢ opisany przez Cloutier
efekt, wystarczy przyjrze¢ sie metodom pracy Mumlera. Fotograf
wykorzystywal sylwetki bliskich swoich klientéw, ktére nanosit na-
stepnie na wykonywane przez siebie zdjecie. Fotografowani klienci
nie mieli wiec watpliwosci, ze przedstawione na zdjeciach nad-
przyrodzone postaci to rzeczywiscie duchy ich bliskich. Co wiecej,
Mumler dbat o to, by kazdy duch uchwycony zostat w chwili, kiedy
wykonuje taki gest, lub robi taki grymas, ktéry sugeruje okreslony
stan emocjonalny. Tym samym jego klienci mieli wrazenie, ze nawie-
dzajacy ich duch chce im co$ konkretnego przekaza¢. Odpowiednio
przygotowane fotografie wywotywaty u nich doswiadczenie kontak-
tu z umarlymi. Najbardziej znanym przyktadem takiego spotkania
z duchem jest zdjecie Mary Todd Lincoln, Zony prezydenta Stanéw
Zjednoczonych, ktéra okoto 1869 roku pozowala dla Mumlera, chcac
nawiazad kontakt ze zmarlym mezem. Takze Todd Lincoln, ogladajac
zdjecie, przypomniala sobie konkretne wydarzenia z ostatnich chwil
zycia meza, za$§ w uchwyconym na zdjeciu gescie ducha rozpoznata
przeslanie, ktére rzekomo chciat jej przekaza¢ zza grobu ukochany
maz. Zapiski fotografa wskazuja na to, ze doswiadczenie kontaktu
z duchem wywotato u Todd Lincoln gwattowna reakcje emocjonal-
na. Louis Kaplan, inny badacz dzialalnosci amerykanskiego fotogra-
fa, przytacza nastepujacy opis jej spotkania z duchem meza: ,Kiedy
moja zona [ktéra pelnita funkcje medium - przyp. M.Ch.] doszta do
siebie, ujrzala Panig L. cala we tzach szczescia, gdyz znéw dane jej
bylo spotkac sie z ukochanym i zapytad, ile czasu musi uplynaé, za-

2 Crista CLOUTIER, Les fantémes de Mumler, [w:] Le troixiéme oeil. La photographie
et locculte, red. Clément CHEROUX et al., Gallimard 2004, s. 20.
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nim dofaczy do niego w krainie umartych”®. W tym opisie wida¢ wy-
raznie dwa aspekty doswiadczenia kontaktu z wywolywanymi przez
Mumlera duchami, ktére szczegélnie interesuja mnie w kontekscie
przedstawien site-specific. Po pierwsze chodzi tu o pozaintelektu-
alny i wyraznie afektywny charakter doswiadczenia, ktére Mumler
wywolywal u swojej klientki. Po drugie szczegélnie istotny okazuje
sie cel terapeutyczny, jaki mialo ono spelniaé. Jak stwierdza Kaplan,
Mumler wywolal dlatego ducha Abrahama Lincolna, zeby utatwié
jego zonie przepracowanie zaloby. Dzieki temu utwierdzal swoja
pozycje nie tylko jako fotografa i medium, lecz takze jako terapeuty.
W tym $wietle nalezy zatem zapytac, jakiego typu doswiadczenia wy-
woluja u widza twércy przedstawien site-specific i jaki maja w tym cel.
O ile sam proces wywolywania duchéw w przedstawieniach
site-specific przebiega w podobny sposéb jak w atelier Williama
Mumlera, o tyle kwestie doswiadczenia kontaktu z duchami i celu
ich wywotywania w tego typu zjawiskach kulturowych ksztattuja sie
zupelnie inaczej. W przypadku fotografii mamy bowiem do czynie-
nia wylacznie z doswiadczeniem wzrokowym. To na jego podstawie
Todd Lincoln rozpoznata ducha meza i uruchomita proces pamieci
indywidualnej, dzieki ktéremu mogla odczyta¢ znaki, jakie rzekomo
przekazywal jej zmarly. Wywolywane w przedstawieniu site-speci-
fic doswiadczenie (syn)estetyka angazuje natomiast wszystkie jego
zmysly. Tym samym tworcy tego typu przedstawien maja szersze
spektrum mozliwych do zastosowania performatywnych strategii
wywotywania duchéw, ktére w pozaintelektualny sposéb oddziatu-
ja na (syn)estetykéw. W konsekwencji (syn)estetyk odnosi wrazenie
bliskiego kontaktu z przestrzenia i, co za tym idzie, z duchami dane-
go miejsca. Celem tak rozumianego wywolywania duchéw jest prze-
kazanie uczestnikom przedstawienia site-specific okreslonej przez
klimat danego przedstawienia wersji przesztosci danej przestrzeni.
Mozna to jednak zauwazy¢ dopiero w momencie, gdy przesledzi sie

% Cyt. za: Louis KAPLAN, The Strange Case of William Mumler. Spirit Photographer,
The University of Minnesota Press 2008, s. 232.
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sposéb, w jaki (syn)estetycy moga sie w niej poruszac, oraz to, ktére
elementy zostaly do niej wprowadzone badz ktére konkretnie miej-
sca szczegdlnie eksponuja. Nalezy jednak pamietaé, ze skutecznosc¢
stosowanych strategii zalezy od wyniku kazdorazowych transakcji
miedzy wywotanymi duchami danej przestrzeni a pozostatosciami
istniejacych w niej juz zbiorowych wspomnien, tradycji i symbo-
li, ktore (syn)estetyk odkrywa w trakcie przedstawienia. Wéwczas
moze on sobie zada¢ pytanie, czy to, co przypomina mu dany ele-
ment przestrzeni, wynika z jego kulturowo zaposredniczonego
wspomnienia, czy tez z dzialan twércéw, ktérzy je wywolali. Tym
samym dos$wiadczenie (syn)estetyczne, ktére pojawia sie w trakcie
przedstawienia site-specific, uniemozliwia jego twércom pelng kon-
trole nad procesem wywotywania duchéw. Wobec powyzszych usta-
len nalezy w tym momencie zastanowi¢ sie nad szerszym zagadnie-
niem — kto lub co sprawuje wladze nad przedstawieniem site-specific
i wywiera wptyw na interakcje, w jakie wchodza ze sobg (syn)estety-
cy, tworcy oraz inni jego ludzcy i nie-ludzcy uczestnicy. O ile w tym
rozdziale pytalem o to, jak pamietaja (syn)estetycy, o tyle w dalszej
cze$ci moich rozwazan postaram sie ustalié, co to znaczy, ze w ogdle
uczestnicza oni w przedstawieniu site-specific.
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poprzednim rozdziale staralem sie pokazad, ze w doswiadcze-
W niu (syn)estetycznym uczestnikow przedstawien site-specific

zachodzi efekt dynamicznej fuzji indywidualnej i kulturowe;j
pamieci. Zgodnie z wprowadzong przeze mnie koncepcja mémoire
collective Maurice’a Halbwachsa, w procesie pamietania nie sposéb
bowiem wyznaczy¢ wyraznej granicy miedzy tym, co zwykliémy na-
zywad osobistym wspomnieniem asocjacyjnym, a réznego typu uwa-
runkowaniami spoteczno-kulturowymi, w ktérych ono powstaje.
W tym rozdziale natomiast, podazajac tropem charakterystycznej
dla doswiadczenia (syn)estetyka fuzji tego, co indywidualne, z tym,
co zbiorowe, zastanowie sie nad konsekwencjami moich dotychcza-
sowych ustalent dla czesto podnoszonej we wspélczesnej performa-
tyce kwestii partycypacji jako kategorii opisu dziatania artystycz-
nego. Innymi stowy, zastanowie sie nad charakterem uczestnictwa
(syn)estetykéw w konkretnym przedstawieniu site-specific, a takze
podejme problem tego, na jakich warunkach do owego uczestnictwa
dochodzi. Aby sformutowaé¢ model partycypacji, ktéry odpowia-
dalby interesujacemu mnie typowi do$wiadczenia, musze jednak
w pierwszej kolejnosci odnies¢ sie do samego pojecia partycypacji,
ktére stalo sie szczegdlnie popularne w badaniach humanistycznych,
kiedy w kulturze Zachodu lat dziewiecdziesigtych XX wieku zacze-
ta sie rozpowszechnia¢ sztuka partycypacyjna. Jak stwierdza Claire
Bishop w wstepie do poswieconej temu gatunkowi sztuki pracy Ar-
tificial Hells. Participatory Art and the Politics of Spectatorship, cho-
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dzi tutaj o takie dzialania artystyczne, ktérych twoércy ,zaktadaja
uczestnictwo wielu 0séb (sprzeciwiajac sie «interaktywnej» relacji
jeden na jeden) oraz unikaja jednoznacznej odpowiedzi na pytanie
o to, czym jest «spoleczne zaangazowanie»”. Juz na samym po-
czatku tego rozdzialu przywoluje definicje sztuki partycypacyjnej
Bishop, aby zasygnalizowa¢, ze krytycznie przyjrze sie ustaleniom
tych teoretykéw sztuki, wedlug ktérych ten rodzaj dzialan arty-
stycznych stuzy wlaczeniu odbiorcy w sie¢ relacji przede wszystkim
z innymi odbiorcami, a nie z obiektami artystycznymi. Taki sposéb
myslenia o sztuce partycypacyjnej wyraza na przyklad explicite nie-
zwykle wplywowy krytyk i teoretyk sztuki Nicolas Bourriaud w pra-
cy Estetyka relacyjna. Stwierdza w niej jednoznacznie, ze ,sztuka
jest stanem spotkania”. Spotkanie, ktére ma na mysli Bourriaud,
dotyczy jednak wytacznie ludzkich podmiotéw. To za$ niewiele ma
wspdlnego z opisywanym przeze mnie do tej pory doswiadczeniem
(syn)estetyka, ktére pocigga za soba koniecznos¢ zniesienia katego-
rii podmiotu. Zastepuje ja byt relacyjny, wchodzacy w r6znego typu
zwiazki zaréwno z ludzkimi, jak i nie-ludzkimi aktorami, biorgcymi
udzial w przedstawieniu site-specific.

Problem partycypacji (syn)estetykéw w dzialaniu artystycz-
nym staje sie jednak tym bardziej istotny w momencie, gdy na przed-
stawienie site-specific spojrzymy z perspektywy takich zjawisk sztuki
najnowszej, jak technoart, bioart czy digital art. W ich trakcie odbior-
ca nie tylko nawigzuje relacje z innymi uczestnikami, lecz wchodzi
takze w interakcje z réznego typu maszynami, zywymi organizmami
badz cyfrowymi mediami. Co za tym idzie, zaciera sie charaktery-
styczne dla tradycyjnej sztuki rozr6znienie miedzy uczestnictwem
w dziele sztuki rozumianym jako wydarzenie angazujace odbior-
ce, a uczestnictwem w dziele sztuki, w ktérym odbiorca wchodzi

*  Claire BisHOP, Artificial Hells. Participatory Art and the Politics of Spectatorship,
Verso 2012, s. I. Kolejne cytaty z tego samego wydania, numery stron w nawiasach.
2 Nicolas BOURRIAUD, Estetyka relacyjna, ttum. Eukasz Biatkowski, Muzeum
Sztuki Wspélczesnej MOCAK 2012, s. 46. Kolejne cytaty z tego samego wydania,
numery stron w nawiasach.
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w kontakt wytacznie z artefaktem. Choé w obu typach partycypacji
zachodza rézne procesy performatywne, bede je od tej pory okre-
$lat mianem uczestnictwa w dziataniu artystycznym, gdyz maja one
réwnie dynamiczny charakter. Przyjecie takiej perspektywy badaw-
czej wymusza na mnie nie tyle proste rozszerzenie kwestii partycy-
pacji na ludzkich i nie-ludzkich uczestnikéw dziatania artystyczne-
go, ile sformulowanie takze zupelnie nowej koncepgji partycypacji.
Musi ona uwzgledniaé zaréwno réznego typu interakcje, w jakie
wchodzg ze sobg wszyscy uczestnicy wydarzenia artystycznego, jak
i uktad spoleczno-politycznych zaleznosci, w ktére zostaja oni uwi-
kiani. Wydaje mi sie bowiem, ze uznajac nie-ludzi za pelnoprawnych
uczestnikéw dziatan artystycznych, nie mozna ze spokojem twier-
dzi¢ - jak czesto robia to twoércy sztuki partycypacyjnej — ze ludz-
cy odbiorcy moga w nieskrepowany sposéb wchodzi¢ we wzajemne
relacje. Miedzy wszystkimi uczestnikami dzialania artystycznego
powstaje raczej bardziej skomplikowana relacja sterujacy-sterowa-
ny. Nie do korica mozna jednoznacznie wskaza¢, kto lub co steruje
uczestnikami konkretnego wydarzenia artystycznego. Problem po-
jawia sie na przyklad w sytuacjach, gdy uczestnicy dzialania arty-
stycznego postuguja sie takimi urzadzeniami, jak komputer, tablet
czy telefon komoérkowy. Teoretycznie moga nimi sterowaé w dowol-
ny sposob, jednak to zazwyczaj twércy wyznaczaja wlasciwy sposéb
postugiwania sie sprzetem. Zazwyczaj wykorzystuja do tego celu
instrukcje obstugi, ktéra wreczaja uczestnikom przed rozpoczeciem,
badz na biezaco informuja ich o tym, w jaki sposéb powinni skorzy-
sta¢ z danego urzadzenia w trakcie przedstawienia. Wydaje mi sie
jednak, ze tak rozumiana relacja sterujacy-sterowany nie powstaje
wylacznie w zjawiskach sztuki najnowszej, wykorzystujacych nowe
technologie, lecz wytwarza sie takze w innych dzialaniach artystycz-
nych. Sterowanie nie musi bowiem oznacza¢ fizycznego manipu-
lowania czlowiekiem. Mozna je dostrzec chociazby w sytuacji, gdy
tworcy — $wiadomie badz nie§wiadomie — ograniczaja uczestnikom
wybdr interakdji, jakie moga nawiaza¢ z dzietem sztuki. Takie dziata-
nie mozna réwniez uznac za swego rodzaju instrukcje obstugi dzieta
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sztuki, ktéra wymusza na odbiorcy - przekonanym o tym, ze moze
je odbiera¢ w dowolny sposéb — okreslong interpretacje wydarzenia,
w ktérym uczestniczy. Repertuar strategii sterowania uczestnikiem
dziatania artystycznego jest jednak niezwykle szeroki. Za kazdym
razem, w zaleznosci od konkretnego spoteczno-politycznego i kultu-
rowego kontekstu, naszkicowana tutaj relacja sterujacy-sterowany
ksztaltuje sie nieco inaczej i stuzy odmiennym celom ideologicznym.
Z tej perspektywy nalezy zastanowi¢ sie nad tym, w jaki spos6b
okresli¢ interesujacy mnie typ uczestnictwa w dzialaniu artystycz-
nym, oparty na do§wiadczeniu sterowania i byciu sterowanym.

Aby sformulowa¢ koncepcje partycypacji w dziele sztuki, ktéra
ujmuje zarysowang powyzej relacje sterujacy—sterowany, odwotam
sie w tym momencie do Paristwa Platona® i wylozonej w nim filozo-
fii polityki. Moze sie wydawacd, ze teorie tego starozytnego filozofa
nie pasuja do kwestii interesujacych mnie w tym rozdziale. W prze-
ciwienstwie chociazby do Arystotelesa, ktéry sformutowat niezwy-
kle szczegétowy program estetyczny, Platon poswiecit problemom
sztuki niewiele miejsca w swoich pismach. Jednak wybér tego aku-
rat punktu odniesienia nie jest przypadkowy. Wspélczesni badacze,
zajmujacy sie kwestig partycypacji w dziele sztuki, czesto powotu-
ja sie na autora Timajosa jako prekursora filozoficznej refleksji nad
zwigzkami estetyki i polityki, gdyz jego rozwazania estetyczne zna-
lazly sie w tekscie na temat panstwa. Aby zobaczy¢, na czym wedlug
nich polegaja zwiazki sztuki i polityki u Platona, warto przywota¢
rozwazania Jacquesa Ranciére’a. W pracy Le partage du sensible pisze
on nastepujaco:

Wedtug Platona scena teatru — jednoczesnie przestrzen aktyw-
nosci publicznej i miejsce wywolywania ,widziadel” — utrudnia
rozrdznienie tozsamosci jednostek, ich aktywnosci i przestrze-
ni, ktére zajmuja. To samo dotyczy pisma. Mozna przeciez sta-
wiacé litery zar6wno po prawej, jak i po lewej stronie kartki, nie

3 PLATON, Paristwo, ttum. Wtadystaw Witwicki, Wydawnictwo Marek Derewiec-
ki 2003. Kolejne cytaty z tego samego wydania, numery stron w nawiasach.
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wiedzac w ogéle, o kim nalezy, a o kim nie nalezy pisa¢. Tym sa-
mym pisanie pozwala lekcewazy¢ przyjete zasady rzadzace sto-
wem, ktére okreslaja relacje miedzy konsekwencjami stéw a po-
zycja danej jednostki w przestrzeni zbiorowe;j. (...) Jednak teatr
i pismo naznaczone sa okreslonym porzadkiem politycznym,
ktéry prowadzi do powstania niejednoznacznych tozsamosci,
obniza warto$¢ stowa oraz zaburza wyrazny podzial przestrze-
ni i czasu. Tak rozumiany estetyczny porzadek polityki
W oczywisty sposéb wiagze si¢ z demokracja: ze zgroma-
dzeniem artystéw, ktérzy tworza wlasne niepisane prawa, oraz
z powstaniem instytucji teatru. Jednak Platon przeciwstawia
teatr i pismo trzeciej, wlasciwej formie sztuki, czyli taficowi,
w ktérym poprzez choreografie wytwarza sie jedno$¢ wspoélno-
ty, gdyz wszyscy jej cztonkowie taricza w ten sam sposéb. Mamy
wiec trzy sposoby, w jakie praktyki zwigzane z cialem i stowem
dostarczaja okreslonych schematéw, wedlug ktérych powinno
sie urzadzi¢ wspélnote®.

Ranciére slusznie pokazuje, ze dla Platona kazda forma aktywno-
ci artystycznej posiada konkretny wymiar polityczny. Okreslajac
zmystowe warunki uczestnictwa w dzialaniu artystycznym, sztuka
pociaga za soba réznego typu modele ustroju spoteczno-polityczne-
go, ktére moga zosta¢ wprowadzone w zycie przez instytucje pan-
stwa. Jednoczesnie partycypacja w dziataniu artystycznym jest for-
ma dziatalnosci publicznej i uczestnictwa w zyciu panstwa. Jednak,
jak sie wydaje, francuski filozof nazbyt pospiesznie utozsamia to
uczestnictwo z takimi tradycyjnymi formami polityki, jak chociaz-
by demokracja. W cytowanym fragmencie traktuje ja bowiem jako
co$ powszechnego i oczywistego. Demokracja ateriska — do ktorej
zapewne odnosit sie Platon — dotyczyta natomiast jedynie uprzywi-
lejowanej grupy najbogatszych mieszkancéw polis, ktérzy mieli moz-
liwoé¢ wplywania na ksztalt panstwa. Tym samym Ranciére w spo-
s6éb anachroniczny przypisuje starozytnemu filozofowi wspétczesny

4 Jacques RANCIERE, Le partage du sensible. Esthétique et politique, La fabrique
éditions 2000, s. 14-15. Podkr. M.Ch.
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spos6b myslenia o panstwie jako o wspélnocie wolnych obywateli.
Idzie tym samym $ladami klasycznych interpretatoréw Panstwa,
ktérzy opisujac zawarta w nim wizje polityki, skupiali uwage przede
wszystkim na ksiedze V. Znajduje sie w niej najbardziej znana pla-
toniska koncepcja panistwa, w ktérym niepodzielng wtadze powinni
sprawowac filozofowie, gdyz — w przeciwienstwie do innych obywa-
teli - kierujg sie umilowaniem madrosci, a nie wlasnym interesem.
Zawezenie filozofii polityki Platona do konkretnego ustroju poli-
tycznego zaklada wyraznie antropocentryczny charakter sprawo-
wania wladzy w panstwie. Takie rozumowanie zmusza Ranciér’a do
przyjecia zalozenia, ze partycypacja w dzialaniu artystycznym doty-
czy wylacznie jego ludzkich uczestnikéw. Tymczasem jesli za pod-
stawe relacji sztuki i polityki uznamy inng, stworzona przez Platona
wizje panstwa, okaze sie, ze kwestia partycypacji stanie sie o wiele
bardziej skomplikowana.

W tradycyjnych interpretacjach filozofii Platona czesto umy-
ka niezwykle istotna funkcja nie-ludzkich czynnikéw w rzadzeniu
panstwem, ktérej grecki filozof poswieca w swoim dziele sporo uwa-
gi. Przekonuje o tym chociazby lektura ksiegi VI Paristwa, w ktérej
przedstawia on metafore panstwa jako okretu, na ktérym ,zeglarze
ktéca sie z soba o sterowanie” (s. 192). Uwazajg oni, ze dostep do
steru zapewnia im catkowita kontrole nad statkiem. Aby zobaczy¢,
jakie konsekwencje dla naszego myslenia o partycypacji w dzialaniu
artystycznym moze mieé taka wizja panstwa, przeanalizujmy do-
ktadniej dtuzszy fragment Paristwa:

Kazdy z nich [zeglarzy - M.Ch.] uwaza, ze powinien siedzie¢
przy sterze, chociaz sie nigdy sztuki sterowania nie uczyl, ani
nie potrafi wskaza¢ tego, u kogo by sie jej uczyt, ani czasu,
w ktérym by te nauke pobieral. Oprdcz tego oni twierdza nawet,
ze sie tej sztuki nauczy¢ nie mozna. A jesli kto méwi, ze mozna,
gotowi go zabi¢. Sami wcigz tylko kapitana oblegaja, nastaja na
niego i robig, co moga, zeby im ster powierzyl. A nieraz, jesli on
im nie ulega, tylko innym raczej, wtedy oni tych innych albo za-
bijaja, albo ich wyrzucaja z okretu, a dzielnemu kapitanowi po-
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daja zi6lka czarodziejskie na sen albo go upijaja czymkolwiek,
aby go z nég zwali¢, i panuja nad okretem, maja na swoje ustugi
wszystko, co na nim jest; pija i uzywaja sobie w podrézy po swo-
jemu, oczywiscie; a do tego chwalg jako znakomitego zeglarza
inazywaja zawolanym sternikiem i znawca okretu kazdego, kto
potrafi razem z nimi reke przykltada¢ do tego, zeby im wladza
przypadla w udziale, kiedy zbatamuca albo gwattem zmoga ka-
pitana. Kazdego innego oni ganig i méwia, ze jest do niczego,
a o prawdziwym sterniku nie maja bladego pojecia, nie przeczu-
waja nawet, ze on powinien sie interesowac porami roku i dnia,
i niebem, i gwiazdami, i wiatrami, i wszystkim, co lezy w za-
kresie umiejetnosci, jezeli ma by¢ naprawde przygotowany do
prowadzenia okretu. A zeby kto$ mégl okretem kierowa¢, czy
tam zgodnie z wolg tych, czy owych, czy wbrew ich woli, tego,
oni uwazaja, ani si¢ wyuczy¢, ani w tym wycéwiczy¢ nie mozna —
wraz z umiejetnoscia sternicza (s. 192; podkr. M.Ch.).

Wida¢ wyraznie, ze w centrum przytoczonej przeze mnie wizji pan-
stwa Platona znajduje sie nie czlowiek, lecz materialny przedmiot,
ster, ktérym obywatele chcg koniecznie manewrowaé. Wydaje im
sie bowiem, ze ster jest jedynie bezwolnym narzedziem w rekach
kapitana. Moze on bez wzgledu na to, czy posiada odpowiednie
umiejetnos$ci, poprowadzi¢ statek w dowolnym kierunku. Inaczej
moéwigc, obywatele uznajg sprawowanie wladzy w panstwie za co$
oczywistego, co nie wymaga ani wiedzy, ani konkretnych umiejet-
nosdi, lecz zalezy wytacznie od woli wladcy. Tymczasem sterowanie
statkiem wigze sie z wytworzeniem uktadu sprzezonego pomiedzy
sternikiem, sterem i nieprzewidywalnymi sitami morza, w ktérym
drzemia niebezpieczne sily fizyczne. Nawet najlepiej wyksztalcony
i doswiadczony sternik nie jest w stanie przewidzie¢ zmiany warun-
kéw atmosferycznych, w wyniku ktérej w kazdej chwili statek moze
zmieni¢ kierunek. Co wiecej, gwaltowna zmiana kierunku wiatru
moze sprawi¢, ze obracajacy sie ster urwie kapitanowi reke albo do-
prowadzi do uszkodzenia pletwy sterujacej, co moze spowodowac
zatoniecie statku. Oznacza to, ze wladza w panstwie nigdy nie jest
catkowicie zalezna od decyzji podejmowanych przez cztowieka, kté-
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ry ja sprawuje. Jest bowiem wystawiona na dziatanie wielu nieda-
jacych sie przewidzie¢ politycznych, ekonomicznych i spolecznych
czynnikéw, ktére moga doprowadzi¢ zaréwno do obalenia samych
wladcéw, jak i upadku catych panstw. Sprébujmy w tym momencie
przenie$¢ zarysowang przeze mnie koncepcje panstwa Platona na
kwestie partycypacji w dziataniu artystycznym, by pokaza¢, ze obej-
muje ona zaréwno ludzkich, jak i nie-ludzkich uczestnikéw.
Przenoszac poglady Platona na temat paristwa na grunt reflek-
sji nad partycypacja w sztuce, mozna stwierdzié, ze relacja steruja-
cy-sterowany ujawnia sie przynajmniej na dwéch poziomach dzia-
tania artystycznego. Po pierwsze przekonanie ludzkich uczestnikéw
o nieskrepowanej niczym mozliwosci nawigzywania dowolnych
relacji z innymi - tak z ludzkimi, jak i nie-ludzkimi uczestnikami —
jest iluzoryczne. Za kazdym razem bowiem ich interakcje sa stero-
wane przez twércow, ktérzy wprowadzaja uczestnikéw wydarzenia
artystycznego w sie¢ zaréwno kulturowych, jak i czysto fizycznych
zaleznosci, ktéra zmusza ich do nawiazania okreslonych interakeji
z innymi uczestnikami. Interakcje te wynikaja najczesciej z ideolo-
gicznych przekonan twércéw na temat porzadku spolecznego badz
z dominujacego w danym okresie modelu spoleczenstwa. Oznacza
to, ze uczestnictwo w wydarzeniu artystycznym nigdy — nawet gdy
performerzy lat sze$¢dziesiatych i siedemdziesiatych XX wieku de-
klarowali zniesienie wszelkich ograniczen tradycyjnej sztuki — nie
umozliwialo dowolnego wchodzenia w interakcje z innymi uczestni-
kami. Zawsze bowiem byto ono sterowane przez artystéw. Po drugie
nalezy podkredli¢, ze sterowanie zachowaniem uczestnikéw dziala-
nia artystycznego — podobnie jak sterowanie okretem wedtug Plato-
na - nie zapewnia twércom catkowitej kontroli nad nimi. Dzialanie
artystyczne jest bowiem wystawione na niedajace sie przewidziec
zmiany spoleczno-politycznego i kulturowego kontekstu, a nawet
zmiany fizycznych uwarunkowan, w ktérych powstato. Co wiecej, za
kazdym razem zmieniaja sie takze uczestnicy, co dodatkowo utrud-
nia sprawowanie kontroli. Wszystkie te czynniki moga diametral-
nie zmieni¢ znaczenie tego dzialania, jak réwniez charakter reladji,
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w jakie wchodza ze soba jego uczestnicy. Sterowaniu podlegaja wiec
woéwczas zaréwno tworcy, jak i uczestnicy dziatania artystycznego.
Czy w odniesieniu do zarysowanego tutaj skomplikowanego uktadu
zaleznosci miedzy uczestnikami, twércami i r6znego typu czynnika-
mi, ktére wptywaja na dzialanie artystyczne, mozemy wcigz méwic
o partycypacji, ktéra dotyczy wyltacznie jego ludzkich uczestnikéw?
Jak sie wydaje, wyprowadzony przeze mnie z Paristwa model uczest-
nictwa w dzialaniu artystycznym domaga sie nowego terminu, wy-
kraczajacego poza dotychczasowy, antropocentryczny sposéb my-
$lenia o partycypacji w sztuce.

Z perspektywy naszkicowanego powyzej modelu uczestnic-
twa w dzialaniu artystycznym, opierajacym sie na ukladzie ste-
rujacy-sterowany, w ktéry na rézny sposéb uwiklani sg wszyscy
ludzcy i nie-ludzcy uczestnicy, nie mozna diuzej postugiwac sie ter-
minem ,partycypacja”. Wigze sie on bowiem z interakcjami, jakie
zachodza wytacznie miedzy ludzkimi uczestnikami dziatan arty-
stycznych. Dlatego interesujacy mnie model uczestnictwa w dzia-
taniu artystycznym okresla¢ bede raczej mianem cyberpartycypacji.
Proponowany przeze mnie termin ma jednak niewiele wspélnego
z cyberprzestrzenia rozumiang jako technologiczne udogodnienie,
pozwalajace jednostce ludzkiej na wyjscie poza ograniczenia trady-
cyjnych instytucji i nieskrepowane realizowanie tam swojej wolno-
$ci. Co wiecej, cyberpartycypacja nie zachodzi wyltacznie we wspét-
czesnych dziataniach w nurcie digital art, ktérych twércy postuguja
sie cyfrowymi mediami. Dotyczy bowiem wszystkich dziatan arty-
stycznych - zaré6wno wydarzen angazujacych odbiorce, jak i sytuadj,
gdy odbiorca ma kontakt wylacznie z artefaktem — w ktérych za kaz-
dym razem zachodza okre$lone interakcje pomiedzy ich ludzkimi
i nie-ludzkimi uczestnikami. Dlatego w poszukiwaniu znaczenia, ja-
kie przypisuje wykorzystanemu przeze mnie przedrostkowi ,cyber”,
nalezy jeszcze raz wréci¢ do Paristwa Platona, w ktérym nie moglo
by¢ przeciez jeszcze mowy o cyfrowych technologiach. Platon postu-
guje sie rzeczownikiem kybernétés, ktéry jest etymologicznym Zré-
dlem uzywanych wspélczesnie terminéw ,cybernetyka” i ,,cyberne-
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tyczny”. Tak nazywa zaréwno sternika — tego, ktéry kieruje okretem
—jak i ster, czyli narzedzie stuzace do kierowania. Jak mi sie wydaje,
to podwdjne znaczenie greckiego stowa, ktérym postuguje sie Platon,
idealnie oddaje sytuacje ludzkich i nie-ludzkich uczestnikéw kazde-
go dziatania artystycznego. Tym pierwszym czesto wydaje im sie bo-
wiem, ze steruja r6znego typu nie-ludzkimi uczestnikami, podczas
gdy to oni sami s3 zazwyczaj sterowani tak przez nie-ludzi, jak przez
twércéw. Wszyscy oni s3 za$ wystawieni na dziatanie zmieniajacych
sie za kazdym razem zewnetrznych okoliczno$ci, ktére determinuja
to, jak sie zachowuja i jak odbieraja konkretne dziatanie artystycz-
ne. Tak rozumiana cyberpartycypacja dotyczy réwniez uczestnictwa
(syn)estetykéw w przedstawieniach site-specific. Aby pokazad, w jaki
sposéb wplywa ona na interesujace mnie do$wiadczenie (syn)este-
tyczne, w pierwszej kolejnosci nalezy jednak krytycznie przyjrzec sie
dotychczasowym interpretacjom pojecia partycypacji.
Naszkicowana powyzej koncepcja cyberpartycypacji ludzkich
i nie-ludzki uczestnikéw w dzialaniu artystycznym wyznacza przy-
jety przeze mnie w tym rozdziale kierunek rozumowania. Wyjde
wiec od krytyki pojecia partycypacji zaréwno w ujeciu Bourriauda,
jak i takich krytykéw jego koncepdji jak Claire Bishop czy Jacques
Ranciére, by na tym tle zaprezentowa¢ koncepcje cyberpartycypacji
wywiedziong ze wspoélczesnych dzialan digital art. Z tej perspekty-
wy powrdce nastepnie do sztuki lat dziewiecdziesigtych XX wieku
i przeanalizuje doswiadczenie (syn)estetyczne w performansie Les-
bian National Parks & Services Shawny Dempsey i Lorri Millan, wy-
stawionym w 1997 roku w kanadyjskim parku narodowym Banff.
Pozornie performans Dempsey i Millan spelnia wszystkie kryteria
sztuki partycypacyjnej. Artystki zapraszaja do udzialu w przed-
stawieniu lesbijki, by wraz z nimi — przebrane za straznikéw par-
ku - konfrontowaé turystéw odwiedzajacych Banff z tematem od-
mienno$ci seksualnej. Uczestnictwo w projekcie pozwalato im wzig¢
udzial w toczacej sie wéwczas w Kanadzie debacie na temat miejsca
mniejszosci seksualnych w spoteczenistwie. Jednak blizsza analiza
przedstawienia Dempsey i Millan pokaze, ze taki model uczestnic-
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twa (syn)estetykow jest tylko jednym z wielu, z jakim mamy do czy-
nienia w tym przedstawieniu. W Lesbian National Parks & Services
problematyczna moze by¢ chociazby kwestia tego, ze (syn)estetycy
nie do konica zdaja sobie sprawe, ze uczestniczg w przedstawieniu
site-specific.

DEMOKRATYCZNA WSPOLNOTA | DYSSENS

B adacze zajmujacy sie kwestia uczestnictwa odbiorcy w dziataniu
artystycznym rzadko zadaja sobie pytanie o to, kto moze, a kto
nie moze by¢ jego uczestnikiem, nie wspominajac juz o bardziej
prowokacyjnym pytaniu: co uczestniczy w dziele sztuki? Zaréwno
apologedi, jak i krytycy sztuki partycypacyjnej przyjmuja milczaco,
ze uczestnikiem wydarzenia artystycznego jest przede wszystkim
ludzki podmiot, ktéry wchodzi w réznorodne relacje z innymi ludz-
kimi podmiotami. Co ciekawe, taki sposéb myslenia o partycypacji
pojawia sie nawet w sytuacji, gdy badacz uznaje niezwykle istotna
funkgje, jaka spelniajg nie-ludzcy uczestnicy analizowanych zjawisk
artystycznych. Za modelowy wrecz przyklad takiego myslenia moz-
na uzna¢ wydana w 2002 roku prace francuskiego teoretyka sztu-
ki Nicholasa Bourriauda Postproduction. Culture as Screenplay. How
Art Reprograms the World®. Stawia on w niej interesujaca teze o tym,
ze wraz z pojawieniem sie w galerii ready mades Marcela Ducham-
pa zniesiona zostala granica miedzy dzielem sztuki jako artefaktem
a dzietem sztuki jako dziataniem, w ktérym bierze udzial tworca,
obiekt artystyczny i odbiorca. Zdaniem Bourriauda sztuka wspét-
czesna ,nie polega juz na wytwarzaniu artystycznych form z wyko-
rzystaniem surowych materialtéw, lecz na pracy z takimi obiekta-
mi, ktére funkcjonuja juz w obiegu kultury, czyli — inaczej méwiac

° Nicolas BOURRIAUD, Postproduction. Culture as Screenplay. How Art Reprograms

the World, red. Caroline SCHNEIDER, tlum. Jeanine Herman, Lukas & Sternberg
2002. Wszystkie cytaty z tego samego wydania, numery stron w nawiasach.
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- z obiektami uformowanymi przez inne obiekty” (s. 7). Oznacza
to, ze tworca sztuki wspoéltczesnej przestaje by¢ demiurgiem, ktéry
tworzy zaréwno materialng forme swego dzieta, jak i przekazywane
w nim znaczenia. Wykorzystywane przez niego obiekty artystyczne
sa juz bowiem uwiklane w réznego typu materialne i symboliczne
relacje z innymi elementami kultury. Relacje te nie zawsze znikaja
w momencie ponownego wykorzystania konkretnych obiektéw ar-
tystycznych przez twoérce, co uniemozliwia mu sprawowanie pelnej
kontroli nad powstajacym w ten sposéb dzielem sztuki. Twérczosé
artystyczna wedtug Bourriauda przypomina wiec raczej dziatalnosé¢
didzeja, ktdéry przetwarza, modyfikuje i faczy ze sobg elementy ist-
niejacych juz utworéw muzycznych nie po to, by przekazywaé od-
biorcom okreslone przez siebie znaczenia, lecz by wywota¢ u nich
pewien konkretny nastréj (por. s. 33-38). Takie spojrzenie na sztuke
wspolczesng wydaje sie zbiezne z interesujacym mnie doswiadcze-
niowym aspektem przedstawien site-specific, ktérych uczestnicy nie
odczytuja znaczen zapisanych przez tworce, lecz odbidr przez nich
przedstawienia zalezy w duzym stopniu od fizycznych interakgji ze
$rodowiskiem, w ktérym przebywaja. Jednak blizsza analiza wyto-
zonej w Postproduction koncepcji doswiadczenia uczestnikéw sztu-
ki wspélczesnej pokazuje, ze myslenie Bourriauda o uczestnictwie
w dzialaniu artystycznym ma wcigz niezwykle antropocentryczny
charakter. Spéjrzmy na ponizszy fragment jego rozwazan:

W momencie, gdy cale obszary naszego zycia przyjmuja co-
raz bardziej niematerialne formy za sprawa ekonomicznych
proceséw globalizacji; gdy nasze podstawowe funkcje zyciowe
powoli przeksztalcaja sie w dobra konsumpcyjne (a relacje mie-
dzyludzkie sa juz dzi§ wytwarzane przemyslowo), wydaje sie
catkowicie oczywiste, ze artysci staraja sie dokonac swego ro-
dzaju ponownej materializacji tych funkeji, czyli prébuja nadac
fizyczny ksztalt temu, co znika na naszych oczach. Nie wytwa-
rzaja oni jednak obiektéw, wpadajac w putapke reifikacji, lecz
tworzg swego rodzaju nosniki doswiadczenia. Kwestionujac
myélenie o sztuce jako spektaklu do ogladania, wspoélczesni ar-
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tysci przywracaja nam $wiat jako doswiadczenie. W odpowiedzi
na system ekonomiczny, ktéry stopniowo pozbawia nas tego
doswiadczenia, musza bowiem wytworzy¢ nowe sposoby repre-
zentacji rzeczywistodci, ktéra z kazdym dniem staje sie coraz
bardziej abstrakcyjna (s. 26; podkr. M.Ch.).

Cytowany fragment pokazuje wyraznie, ze cho¢ Bourriaud dostrze-
ga aktywny udzial zaré6wno ludzkich, jak i nie-ludzkich uczestnikéw
w dziele sztuki, nie dopuszcza do siebie mysli, ze moga by¢ oni pel-
noprawnymi uczestnikami. Traktujgc obiekty artystyczne jako no-
$niki (ludzkiego) doswiadczenia, przyjmuje on, ze ich funkcja ogra-
nicza sie wylacznie do tego, by przywréci¢ ludziom zmystowy, a wiec
Jwlasciwy” sposéb doswiadczenia rzeczywistosci, ktérego zostali
rzekomo pozbawieni przez wspélczesna kulture konsumpcyjna. Co
wiecej, wykorzystywanie istniejacych juz w kulturze materialnych
obiektéw przez twércéw sztuki wspoélczesnej nie stuzy weale wytwo-
rzeniu nowych relacji pomiedzy ludzmi i nie-ludzmi, lecz przekaza-
niu odbiorcom okreslonego zestawu przekonan na temat tego, jak
powinno wyglada¢ idealne ludzkie spoteczenstwo. Idac tym tokiem
rozumowania Borriauda, sprébujmy sie dowiedzie¢, jakie konkret-
nie zadania stoja wedlug niego przed sztuka wspélczesna.

O tym, na czym wedlug Bourriauda polega spoleczna funk-
cja sztuki wspélczesnej, mozemy sie przekonac przy lekturze jego
wczedniejszej, wydanej w 1998 roku pracy Estetyka relacyjna, w kt6-
rej przekonuje, ze ,najbardziej zywotna partia, ktéra jest rozgrywa-
na na szachownicy sztuki, wiaze sie z pojeciami interaktywnosci,
wspélzycia i relacji miedzyludzkich” (s. 34; podkr. M.Ch.). Zna-
czenie poje¢, ktérymi postuguje sie Bourriaud, zostaje jednak jedno-
znacznie zawezone do relacji miedzy ludzkimi uczestnikami wyda-
rzen artystycznych. Swiadczy o tym przede wszystkim ostentacyjny
wrecz sprzeciw francuskiego badacza wobec nowych technologii,
zwiazany z lekiem przed uprzedmiotowieniem czlowieka w wyni-
ku postepujacego rozwoju technologicznego i komercjalizacji relacji
miedzyludzkich. Czytamy wiec w Estetyce relacyjnej:
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Odkrywamy, ze jestesmy ogoloceni i wyzyskani przez media
elektroniczne, parki rozrywki, zorganizowane przestrzenie
wspoélzycia, wybujaly rozwéj kompatybilnych formatéw spo-
tecznych - jak szczury laboratoryjne w klatce skazane na bieg
w miejscu po kawalek sera. Idealny podmiot spoteczenstwa
figurant6éw zostalby zredukowany do konsumenta czasu i prze-
strzeni.

To, czego nie da sie skomercjalizowaé, musi zniknaé. Juz nie-
bawem nie bedzie mozna utrzymywac relacji miedzyludzkich
poza owym komercyjnym wymiarem. Rozmowa przy kawie
w rozsadnej cenie stanie sie symbolem wspélczesnych stosun-
kéw miedzyludzkich. Chcecie pozna¢ smak namietnosci, zbli-
zy¢ sie do siebie? Sprébujcie naszej kawy... Wydaje sie, ze owa
powszechna reifikacja najbardziej dotyka codziennych relacji
(s. 34-35).

Postugujac sie retoryka Bourriauda, mozna powiedzie¢, ze sztuka
partycypacyjna staje sie dla niego orezem w walce ze $miertelnie
niebezpiecznym zagrozeniem, jakim jest redukcja jednostki ludzkiej
do pozycji przedmiotu. Strategie zaangazowanych politycznie arty-
stéw maja zatem stuzy¢ umocnieniu statusu ludzkiego podmiotu nie
tylko jako wolnego i aktywnego wspdttworcy dziela sztuki i czlonka
spoleczenstwa, w ktérym zyje. W tym kontekscie interakcje miedzy
uczestnikami konkretnego dzieta sztuki stajg sie swego rodzaju mo-
delem pozadanego przez twércéw spolecznego porzadku. Jak twier-
dzi Bourriaud, ,aktywno$¢ artystyczna nie ma niezmiennej istoty,
lecz konstytuuje gre, ktérej tryby, modele i funkcje zmieniaja sie
zaleznie od epoki i kontekstu spotecznego” (s. 39). Korzystajac ze
wskazéwki samego Bourriauda, dotyczacej zmiennosci spotecznych
funkgji sztuki, sprobujmy zatem zastanowi¢ sie nad ideologicznymi
zalozeniami, ktére leza u podstaw jego sposobu myslenia o party-
cypagji. W tym celu przyjrzyjmy sie koncepdji estetyki relacyjnej we
wlasciwym dla niej, szerszym kontekscie spoleczno-kulturowym.
Aby pokazaé, do czego stuzy partycypacja wedtug Bourriauda,
warto przede wszystkim przyjrzeé sie dzielom sztuki, ktérych ana-
lizy stanowia podstawe dla jego rozstrzygnie¢ teoretycznych. To
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o tyle karkolomne zadanie, ze powoluje sie on na tak rézne dziatania
artystyczne, jak obrazoburcze rzezby i instalacje artystyczne Mau-
rizio Cattelana czy kameralne performanse Noritoshiego Hirakawy.
Jednak ze wzgledu na analizowany w dalszej czesci rozdzialu per-
fomans Dempsey i Millan, ktéry podnosi temat pozycji mniejszosci
homoseksualnej w spolteczenistwie, szczegdlnie interesowaé mnie
bedzie szeroko komentowana przez Bourriauda twérczos$¢ amery-
kariskiego homoseksualnego twércy Félixa Gonzéileza-Torresa. Tu
bowiem - jak pisze francuski badacz — ,homoseksualno$¢ nie kryje
sie pod kloszem afirmacji jakiegos srodowiska, lecz staje sie mode-
lem zycia, w ktérym wszyscy moga uczestniczyc i z ktérym kazdy
moze sie utozsamiac¢” (s. 84). O tym, jaki model zycia ma na mysli
Bourriaud, mozna sie przekona¢ na podstawie analizowanej przez
niego pracy Untitled (Portait of Ross in L.A.) (1991). Kubanski arty-
sta usypal wtedy w kacie jednej z galerii stos cukierkéw w réznoko-
lorowych papierkach. Laczna waga zgromadzonych w ten sposéb
cukierkéw odpowiadala wadze jego zmarlego na AIDS partnera.
Obecni w galerii uczestnicy wystawy mogli do woli czestowacé sie
slodyczami: jedni szybko napelniali sobie nimi kieszenie, inni wy-
facznie obserwowali, co stanie sie ze znikajacym dzielem sztuki. Pra-
cownicy galerii natomiast na biezaco dosypywali cukierkéw tak, by
ich waga utrzymywala sie na tym samym poziomie. W ten sposéb
artysta chcial zapewni¢ swojemu partnerowi wieczne trwanie w do-
$wiadczeniu widzéw bioracych udzial w wydarzeniu artystycznym.
Bourriaud nie rozpatruje jednak omawianej pracy wytacznie w kon-
tekscie osobistych przezyc artysty, lecz traktuje ja jako element szer-
szego procesu wlaczania homoseksualnej odmiennosci w rzeczywi-
stos¢ spoteczng. Jak twierdzi, proces ten polega na

wspoélobecnos[ci] widzéw przed obrazem, niezaleznie od tego,
czyjest onarzeczywista, czy symboliczna. Pierwsze pytania, kt6-
re powinni$my postawi¢, stojac przed dzielem sztuki, brzmia:
Czy daje mi ono mozliwoé¢ istnienia wobec niego, czy wrecz
przeciwnie, neguje mnie jako podmiot, odmawiajac uwzgled-
nienia Innego w swojej strukturze? (s. 91).
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Wida¢ wyraznie, ze za formulowang przez Bourriauda koncepcja
partycypacji odbiorcéw w dziele sztuki kryje sie typowa dla demo-
kratycznego spoteczenstwa procedura negocjacji miedzy grupami
spotecznymi, w wyniku ktérej dochodzi do wypracowania wspélne-
go stanowiska w jakiej$ kwestii. Jednoczesnie francuski badacz zda-
je sie sugerowad, ze negocjacje te przebiegaja tagodnie, a twérczosé
Torresa i innych artystéw sztuki partycypacyjnej charakteryzuje ,de-
mokratyczna troska. [Ich] sztuka nie wykracza poza nasze codzienne
zajecia, lecz konfrontuje nas z rzeczywistos$cig, wykorzystujac fikcje
i wlasciwy kazdemu z nas niepowtarzalny swiatopoglad” (s. 91). Ina-
czej méwiac, Bourriaud zglasza utopijny postulat, aby sztuka stuzy-
ta wylacznie budowaniu przestrzeni zgody i wspétpracy miedzy réz-
nigcymi sie od siebie osobami. Zarysowana w ten sposéb koncepcja
estetyki relacyjnej spotkala sie z licznymi zarzutami ze strony bada-
czy zwigzkow sztuki i polityki. Szczegdlnie argumenty, ktére prze-
ciwko Bourriaudowi wysuneta Claire Bishop, pozwola pokaza¢ mniej
idealistyczne spojrzenie na uczestnictwo w sztuce partycypacyjnej.

Koncepcja estetyki relacyjnej Bourriauda pomija ogromny po-
tencjal konfliktu, ktéry wiagze sie z wszelkimi prébami wlaczenia
nowych tozsamoséci w dominujacy dyskurs spoteczno-polityczny.
Szerzej rzecz ujmujac, kazdy zaangazowany politycznie gest artysty
wywoluje nie tylko prowadzacy do konsensusu spolecznego dialog
miedzy réznymi grupami spolecznymi, lecz takze nieuchronnie
prowadzi do polaryzacji spoleczenstwa. W jej wyniku ujawnia sie
zazwyczaj skrywany przez wladze konflikt, ktéry za sprawa gwal-
townej reakcji uczestnikéw wydarzenia artystycznego méglby zde-
stabilizowa¢ oparta na zgodzie umowe spoteczng. Z pozycji kon-
fliktu spotecznego, do jakiego moze doprowadzi¢ sztuka, koncepcje
Bourriauda zaatakowata wlasnie Claire Bishop. W przywolywane;
weczedniej pracy Artificial Hells argumentuje ona, ze estetyka relacyj-
na i zwigzana z nig sztuka partycypacyjna lat dziewiec¢dziesigtych
paradoksalnie stuzyly dominujacemu wéwczas neoliberalnemu sys-
temowi kapitalistycznemu. Amerykaniska performatyczka precyzyj-
nie umieszcza dzialania twércéw sztuki zaangazowanej w kontek-
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$cie politycznego dyskursu rzadzacej w latach 1994-2010 w Wielkiej
Brytanii tzw. Nowej Lewicy (New Labour), ktéry opieral sie na ha-
stach spolecznej inkluzji i zaangazowania sie artystéw w zycie spote-
czenstwa. Na tej podstawie wysnuwa ona wniosek, ze

inkluzywny charakter dzialan partycypacyjnych zyskuje po-
zytywna warto$¢, gdyz pozwala podporzadkowaé obywateli
[neoliberalnemu systemowi — M.Ch.]. Respektujac autorytet
panstwa s3 oni gotowi podja¢ ,ryzyko” i wzig¢ na siebie odpo-
wiedzialno$¢ za wlasny los wobec coraz mniejszego zabezpie-
czenia socjalnego (s. 14).

Jak wida¢, Bishop sugeruje, ze wlaczanie przez sztuke partycypa-
cyjna, o ktérej pisal Bourriaud, réznego typu mniejszo$ciowych
dyskurséw i grup spotecznych w demokratyczne mechanizmy zy-
cia spotecznego stuzylo w istocie podporzadkowywaniu ich wtadzy
dominujacego dyskursu spoleczno-politycznego. A nastepnie takiej
wizji partycypacji przeciwstawia zaczerpnieta z myséli Jacquesa Ran-
ciére’a koncepcje dyssensu jako doswiadczenia, ktére powinna wy-
twarza¢ sztuka zaangazowana politycznie. Ranciére uznaje bowiem,
ze pozadanym celem sztuki nie jest wcale demokratyczny konsensus,
ale wytwarzanie konfliktu miedzy odmiennymi sposobami postrze-
gania rzeczywistosci. Jednak, jak twierdzi, dyssens ,nie polega na
sporze ideowym czy emocjonalnym, lecz zasadza sie na konflikcie
wielu porzadkéw sensorycznych”®. Ranciére wyraznie lokuje poli-
tyczny potencjat sztuki nie tyle — jak chcial Bourriaud — w etycznym
wymiarze dzialania artysty, ile w zmystowym doswiadczeniu, ktére
oferuje odbiorcy konkretne dziatanie artystyczne. Jak stwierdza Bi-
shop, Ranciére

podejmuje rozwazania Kanta nad sagdem estetycznym, wolnym
od dominacji sagdzenia (moralnosci) i rozumienia (wiedzy). (...)
Wolno$¢ ta zapewnia sztuce potencjal polityczny (rozumiany

6 Jacques RANCIERE, Le spectateur émancipé, La Fabrique éditions 2008, s. 66.
Kolejne cytaty z tego samego wydania, numery stron w nawiasach.
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jako dyssens), poniewaz niejednoznaczno$¢ doswiadczenia
estetycznego umozliwia kwestionowanie sposobu organizacji
$wiata, a co za tym idzie — zmiane badz redystrybucje dostepu
do wladzy nad $wiatem (s. 27).

Z perspektywy tak interpretowanej kategorii dyssensu nie mozna
stawia¢ znaku réwnos$ci miedzy politycznym aspektem partycypa-
¢ji odbiorcéw w wydarzeniu artystycznym a zestawem przekonan
etycznych twoércy i - jak chcial Bourriaud - zadawaé pytan o to, czy
sztuka umozliwia wlaczenie Innego w osobiste do$wiadczenie jed-
nostki, zwigzane z tym uczestnictwem. Wedtug Bishop kazde dzieto
sztuki — nie tylko sztuki partycypacyjnej — niesie ze soba potencjat
polityczny, ktéry polega na destabilizowaniu ustalonych sposobéw
myslenia o $wiecie i spoteczenstwie. Aby zrozumie¢, na czym polega
doswiadczenie partycypacji jako doswiadczenie dyssensu, przyjrzyj-
my sie kolejnemu przyktadowi sztuki zaangazowanej, ktéry powstat
na poczatku XXI wieku.

W ramach festiwalu Wiener Festwochen w 2001 roku austriac-
ki performer Christoph Schlingensief zaprezentowal projekt Please
Love Austria. Wystawil on na placu przed Staatsoper w Wiedniu kon-
tener, w ktérym zamknal zatrudnionych do projektu imigrantéw,
na co dzien przebywajacych w jednym z o$rodkéw deportacyjnych
niedaleko austriackiej stolicy. Jednoczesnie postuzyt sie konwencja
znanego reality show Big Brother, umieszczajac w kontenerze kame-
ry, dzieki ktérym publicznos$é mogta w kazdej chwili podejrze¢ w in-
ternecie, co robig zamknieci w kontenerze ludzie, a takze glosowac
na ulubionego imigranta. Kazdego dnia Schlingensief, osobiscie bio-
rac udzial w projekcie, ogltaszal zebranym na placu przed opera, kté-
ry imigrant otrzymal najmniejsza liczbe gloséw i w zwigzku z tym
zostanie deportowany do kraju pochodzenia. Performans ten - po-
dobnie jak wczesniejsze prace Schlingensiefa — wzbudzil ogromne
kontrowersje, gdyz Austrig wspéltrzadzita wéwczas nacjonalistyczna
prawicowa Wolnosciowa Partia Austrii (Freiheitliche Partei Oster-
reichs — FPO), ktéra doszta do wtadzy, gloszac postulat catkowitego
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usuniecia z kraju nie tylko uchodzcéw, lecz wszystkich obywateli in-
nych panstw. Schlingensief wprost odwolywat sie do tego biezace-
go kontekstu politycznego, umieszczajac na dachu kontenera flage
FPO oraz ogromny baner z napisem ,,Auslinder raus!” (Cudzoziem-
cy, won!). Wywotal w ten sposéb skandal, gdyz nie do konca byto
wiadomo, czy kontener jest elementem performansu, czy kolejng
akcja FPO, wymierzona w imigrantéw. W efekcie takiego dziatania
wytwarzalo sie wéréd odbiorcéw Please Love Austria silne doswiad-
czenie dyssensu, ktére objawilo sie miedzy innymi gwaltownymi
protestami uczestnikéw austriackiej debaty publicznej z wszystkich
stron sceny politycznej: dziatacze FPO protestowali przeciwko wy-
korzystaniu ich symboli; mtodzi aktywisci lewicowi protestowali
przeciwko uprzedmiotowieniu imigrantéw, a nawet prébowali ich
uwolnié; natomiast uznani lewicowi artysci, jak chociazby Elfriede
Jelinek, otwarcie manifestowali swoje poparcie dla projektu Schlin-
gensiefa. W tym kontekscie wida¢ wyraznie, ze partycypacja w dzia-
taniu artystycznym, ktére wytwarza doswiadczenie dyssensu, po-
lega nie — jak chciat Bourriaud - na wtaczeniu wszystkich ludzkich
uczestnikéw w demokratyczna wspélnote oparta na wzajemnej to-
lerancji. Ich uczestnictwo opiera sie raczej na opowiedzeniu sie po
jednej ze stron $wiadomie wywolanego przez artyste konfliktu spo-
tecznego. Aby zobaczy¢ performatywne mechanizmy wywolywania
tego konfliktu, powréémy raz jeszcze do rozwazan Bishop.
Komentujac przywolany przeze mnie performans Please Love
Austria, autorka Artificial Hells stwierdza, ze do$wiadczenie dyssen-
su pojawiato sie w nim przede wszystkim za sprawg tego, ze intencje
twoércy byty dla publicznosci — zaréwno os6éb gromadzacych sie przy
kontenerze, jak i internautéw masowo bioracych udzial w glosowa-
niu - calkowicie nieczytelne. Skutecznie uniemozliwialo to ich jed-
noznaczng ocene w kategoriach etycznych (zob. s. 282). W zwigzku
z tym kazda z wymienionych przeze mnie wczeéniej grup uczest-
niczacych w projekcie Schlingensiefa wystepowala w imie innych
warto$ci: jedni oskarzali go o ksenofobie i rasizm wobec imigrantéw
w imie poszanowania godnosci cztowieka, inni wspierali jego dzia-
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tanie jako obnazanie hipokryzji Austriakéw, ktérzy toleruja nie-
sprawiedliwe dla imigrantéw prawo, pozwalajace na ich deportacje
bez podania konkretnej przyczyny. Bourriaud natomiast zapewne
uznaltby prace Schlingensiefa nie tylko za zaprzeczenie idei sztuki
partycypacyjnej, lecz takze za przyktad zle pojetej sztuki krytycznej,
ktéra — prébujac obnazy¢ autorytarne mechanizmy wykluczania in-
nych, wpisane w pozornie demokratyczne struktury panstw Zacho-
du - postuguje sie srodkami artystycznymi, ktére nie stuza krytyce
tych mechanizméw, lecz prowadza do ich ponownego zaistnienia,
wzmacniajac zarazem ich site. Tymczasem Bishop twierdzi, ze dys-
sensualna sifa austriackiego performansu lezata nie w mozliwosci
jego jednoznacznej oceny etycznej, lecz w artystycznej skutecznosci.
Dlatego pisze:

Szokujacy wydaje sie fakt, ze performans Schlingensiefa wywo-
tat wieksze poruszenie i oburzenie opinii publicznej niz rzeczy-
wisty obéz dla uchodzcéw, znajdujacy sie kilka kilometréw od
Wiednia. Z Please Love Austria mozemy wiec wyciagnac niepo-
kojacy wniosek, ze artystyczna reprezentacja dziatania insty-
tucji przetrzymujacej imigrantéw ma wieksza zdolnosé¢ wywo-
tywania dyssensu niz rzeczywista instytucja zajmujaca sie ich
przetrzymywaniem. ,Niedemokratyczne” dzialanie Schlingen-
siefa dokladnie odpowiada bowiem praktykom stosowanym
w ,demokratycznym” spoleczenstwie (s. 283).

Wida¢ wyraznie, ze autorka Artificial Hells zastepuje postulowana
przez Bourriauda koncepcje partycypacji jako metonimii demokra-
tycznych proceséw negocjacji miedzy réznymi grupami spotecznymi
przez koncepcje dyssensu, ktéry wytwarza sie pomiedzy uczestnika-
mi wydarzenia artystycznego. Dyssens powstaje jednak wyltacznie
w wyniku zastosowania przez twércéw takich strategii artystycz-
nych, ktére nie pociagaja za soba otwartej krytyki konkretnych zja-
wisk spolecznych, lecz zmuszaja odbiorcéw do zajecia wobec nich
jednoznacznego stanowiska. Miarg skuteczno$ci dziatania artystycz-
nego jest w zwigzku z tym sita konfliktu, ktéry ono wywotuje.
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Opisany powyzej performans Schlingensiefa wyraznie pokazu-
je jednak, ze réwniez Bishop — podobnie jak Bourriaud - traktuje do-
$wiadczenie partycypacji jako wtasciwe wylacznie ludzkim uczest-
nikom dziatan artystycznych. Pomija bowiem w swojej analizie
kwestie cyfrowej technologii jako nie-ludzkiego uczestnika Please
Love Austria. A przeciez réwniez te technologie nalezy uwzgledni¢
w opisie tego konkretnego doswiadczenia partycypacji. Istotna czes¢
ludzkich uczestnikéw projektu Schlingensiefa wyrazala bowiem
swoje poglady w internecie. W Estetyce relacyjnej Bourriauda za wy-
kluczeniem nie-ludzkich uczestnikéw dziatania artystycznego z ob-
szaru zainteresowan badacza sztuki partycypacyjnej stal postulat
obrony ludzkiej podmiotowosci, gdyz jedynie ona gwarantuje mozli-
wosc ucieczki od postepujacych proceséw reifikacji i komercjalizacji
zwigzkéw miedzyludzkich. U Bishop natomiast mamy do czynienia
z nadmiernym zawezeniem pola badawczego wylacznie do zjawisk
artystycznych. Konsekwencje takiego metodologicznego wyboru dla
kwestii technologii wida¢ wyraznie w ponizszym fragmencie Artifi-
cial Hells:

Dzisiaj, gdy wiekszo$¢ cztonkéw spoteczenstwa Zachodu ma
mozliwoé¢ produkowania wilasnych obrazéw i prezentowania
ich globalnej publicznosci poprzez Flickr, Facebook i inne tego
typu platformy internetowe, kwestia dostepu do kultury stata
sie mniej palaca — nawet jesli korzystanie z tych platform ma
wyraznie charakter komercyjny, a dostep do technologii to
réwniez problem klasowy. Jednak demokratyzacja procesu pro-
dukgji kulturowej kaze zada¢ pytanie o réznice miedzy dzietem
sztuki a portalem spolecznosciowym. Mozna powiedzie¢, ze
sztuka wspoélczesna stata sie praktyka kultury masowej, jednak
sztuka potrzebuje odbiorcy, a kto potrafi dotrze¢ do nieprze-
branej ilodci dziet sztuki online? By¢ moze ma racje Boris Groys,
kiedy pisze, ze nie mamy juz do czynienia ze spoleczenistwem
spektaklu, lecz ze ,spektaklem bez widza”? Jednak wraz z ro-
snaca liczbg wspélnot wirtualnych w latach dziewiecdziesiatych,
zwiekszyto sie zainteresowanie profesjonalnych artystéw rela-
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Cjami twarza-w-twarz miedzy uczestnikami dziatan artystycz-
nych (s. 190).

Innymi slowy, Bishop zauwaza potrzebe zmiany modelu partycy-
pacji uczestnikéw wspédlczesnych dzialan artystycznych wobec ro-
snacego znaczenia cyfrowych form dostepu do kultury. Chwilowo
jednak przymyka oko na ten problem, gdyz uznaje, ze w analizowa-
nych przez nig dzielach sztuki partycypacyjnej celem twoércow jest
przede wszystkim wytworzenie z pomoca cyfrowych technologii
okreslonych relacji miedzyludzkich. Sprébujmy zatem wypetnic luke
w jej rozwazaniach i przyjrzec sie pojeciu partycypacji z perspekty-
wy wspolczesnych dzialan artystycznych, ktére skupione sg przede
wszystkim woké6! nowych sposobéw kontaktu cztowieka z mediami
cybernetycznymi. Z tej perspektywy dopiero bede mégt przeanali-
zowacd kwestie cyberpartycypacji (syn)estetykéw w przedstawieniu
site-specfic.

CZEOWIEK | CYBERNETYCZNY INNY

Rozpowszechnienie sie technologii cyfrowych w XX i XXI wieku
oraz zwigzane z tym podwazenie wyraznej granicy pomiedzy tym,
co realne, a tym, co wirtualne, doprowadzito do wylonienia sie no-
wych form partycypacji, w ktérych dochodzi do interakeji zaréwno
miedzy ludzkimi, jak i nie-ludzkimi aktorami. W kontekscie wspét-
czesnej kultury cyfrowej uzywany przez Bourriauda termin ,inte-
raktywno$¢” nie oznacza juz wiec dtuzej wylacznie zdolnosci dzieta
sztuki do wytwarzania réznego typu relacji miedzyludzkich i form
antropocentrycznie rozumianego zycia spolecznego. Wida¢ to wy-
raznie w sztuce digital art, czyli w takich zjawiskach artystycznych,
ktére wykorzystuja interaktywne medium cyfrowe jako integralny
element konstrukgji dziela, tworzac réznego typu polaczenia czlo-
wieka z maszynami. Jak twierdzi w cytowanym juz wczesniej arty-
kule Spatial Poetics. The (Non)Destinations of Augmented Reality Art
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kanadyjska teoretyczka sztuki Christine Ross, uczestnicy tego typu
dziatan artystycznych ,zachecani sg do interakeji przede wszystkim
z ekranem komputera” (s. 24). Oznacza to, ze digital art umozliwia
uczestnikom nawigzanie relacji gtéwnie z bytem, ktéry z retorycz-
nych wzgledéw mozna okre$li¢ mianem cybernetycznego Innego.
Cybernetyczny Inny nie jest wcale osoba, choé¢ méwiac o nim, po-
slugiwal sie bede zaimkiem osobowym. Poprzez relacje z nim ro-
zumiem bowiem taka sytuacje, w ktérej dochodzi do interakeji
cztowieka z r6znego typu cybernetycznymi maszynami badz cyfro-
wo wygenerowanymi bytami, jak chociazby awatary. Tak rozumia-
na relacje nalezy traktowa¢ na réwni z relacjami miedzy ludzkimi
uczestnikami konkretnego dziatania w nurcie digital art. Oznacza to,
ze Inny, pisany wielka litera, przestaje oznacza¢ jedynie jednostke
ludzka, z ktéra — jak chciat w Estetyce relacyjnej Bourriaud, powotuja-
cy sie na filozofie dialogu Levinasa — mozliwe jest spotkanie Twarza-
-w-Twarz (por. s. 51-52). Relacja z cybernetycznym Innym wymyka
sie antropocentrycznemu modelowi kontaktu wzrokowego, przyj-
mujac zdecydowanie bardziej (syn)estetyczny charakter. Wykorzy-
stywanie interakcji z cybernetycznym Innym jako strategii arty-
stycznej sztuki najnowszej wymusza jednak istotne redefinicje poje¢,
jakimi sie postugujemy, kiedy opisujemy interesujacg mnie w tym
rozdziale kwestie partycypacji. Aby zobaczy¢, na czym w tym kon-
tekscie polega zmiana paradygmatu sztuki partycypacyjnej, przyj-
rzyjmy sie najpierw temu, czym jest interaktywno$¢ w digital art.
Mozna powiedzie¢, ze pojecie interaktywnosci lezy u podstaw
rozwoju nowych mediéw w XX wieku. Aby to pokaza¢, powr6ce na
chwile do zarysowanej w pierwszej czesci tej ksigzki Czwartej Prze-
strzeni, czyli do dos$wiadczenia kontaktu z réznorodnymi techno-
logiami rzeczywisto$ci rozszerzonej. Doswiadczenie to nie polega
na znanej z filmoéw science-fiction calkowitej immersji uzytkownika
w wygenerowanym cyfrowo $rodowisku wirtualnym. Zasadnicza ce-
cha Augmented Reality (AR) jest wprowadzanie elementéw technolo-
gii cyfrowej do materialnego srodowiska, a co za tym idzie, potacze-
nie doswiadczenia rzeczywistosci wirtualnej i doznan zmystowych
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uzytkownikéw, postugujacych sie tego rodzaju technologia. Badacze
technologii AR Oliver Bimber i Ramesh Raskar stwierdzaja, ze ce-
lem programistéw i konstruktoréw, odpowiedzialnych za produkcje
sprzetu umozliwiajacego dos$wiadczenie rzeczywistosci rozszerzo-
nej, stalo sie uzyskanie jak najbardziej efektywnej interakcji uzyt-
kownikéw zaréwno z cyfrowo generowanym obrazem, jak i z inny-
mi uzytkownikami’. Oczywiscie w zaleznosci od konkretnego typu
polaczenia czlowieka z cybernetycznym Innym zmienia sie réwniez
interaktywny potencjal technologii AR. Cel rozumianej w ten spo-
s6b interaktywnosci technologii Augmented Reality bardzo dobrze
pokazuje przyklad gier komputerowych, gdzie mozliwo$¢ interak-
qji nie tylko z gra, lecz takze z innymi graczami znaczaco zwieksza
przyjemno$¢ z rozgrywki. Doskonaltym przykladem takiego wyko-
rzystania interaktywnego medium jest Kinect, czyli konsola do gier,
dzieki ktdrej gracze nie musza juz sterowaé awatarami z pomoca
pada czy klawiatury, lecz uzywaja do tego wilasnego ciata. Odpo-
wiednio rozmieszczone czujniki ruchu analizuja fizyczne dziatania
gracza i w czasie rzeczywistym mapuja jego ruchy na ruchy postaci
w grze. Jak przekonuja w jednym ze spotéw reklamujacych Kinect
jego tworcy, opisana technologia ma stwarza¢ uzytkownikom ,nowe
mozliwosci wspolnej rozgrywki’®. W tym celu twoércy reklamy po-
kazuja zgromadzong wokét Kinectu czteroosobowa rodzine, dla kté-
rej wchodzenie w interakcje z cybernetycznym Innym stanowi po
prostu kolejny element wspélnego spedzania czasu i stuzy zaciesnia-
niu wiezi rodzinnych. Przyktad ten dowodzi, ze interaktywny poten-
¢jal nowych technologii stuzy nie tyle tworzeniu nowych wspélnot
ludzkich i nie-ludzkich aktoréw, ile raczej utwierdzaniu tradycyj-
nych relacji miedzyludzkich. Jak sie wydaje, tego typu myslenie o in-
teraktywnoéci ujawnia sie réwniez w digital art.

7 Por. Oliver BIMBER, Ramesh RASKAR, op. cit., s. 6. Kolejne cytaty z tego same-

go wydania, numery stron w nawiasach.
8 Zob. Xbox3z60 Kinect Commercial, https://www.youtube.com/watch?v=op82f
DRRqSY (02.05.2015). Podkr. M.Ch.
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Zarysowany powyzej spos6b myslenia o interaktywnym poten-
cjale technologii rzeczywistosci rozszerzonej tworcy digital art wy-
korzystali jako strategie sztuki partycypacyjnej. Aby sie o tym prze-
kona¢, wystarczy rzut oka na teoretyczna refleksje nad rolg mediow
cyfrowych w dziataniach wspélczesnych artystéw. Roberto Sima-
nowski, badacz tego rodzaju zjawisk artystycznych z Kanady, pozo-
stajac niewatpliwie pod wplywem pogladéw Bourriauda, stwierdza
na przyklad, ze interaktywny digital art stanowi ,wazng alternatywe
dla ideologii komunikacji masowej, jak réwniez dla utopii Nowego
Czlowieka i postulatéw stworzenia lepszego $wiata w manifestach
futurystéw™. Jego zdaniem interaktywne dzieta sztuki umozliwia-
ja odbiorcom tworzenie chwilowych i nietrwatych wspélnot, tym
samym wyzwalajac w nich potencjal spotecznego zaangazowania.
W omawianej przez niego multimedialnej instalacji Vectorial Eleva-
tion (1999) Rafaela Lozano-Hemmera uzytkownicy internetu z ca-
tego $wiata otrzymali na przyktad mozliwos¢ zaprojektowania kom-
pozycji $wiatet, ktérg nastepnie mozna bylo oglada¢ na ogromnych
ekranach, znajdujacych sie na jednym z placéw w centrum Mexico
City. Wedlug Simanowskiego projekt ten spelnial podwéjna funkgcje:
z jednej strony pozwalal na rzeczywiste wlaczenie stolicy Meksyku
do $wiatowego obiegu kultury, z drugiej natomiast umozliwiat uzyt-
kownikom Internetu rodzaj wspélnotowego dziatania. Mialto ono na
celu stworzenie alternatywnych narracji, wykraczajacych poza kolo-
nialne wyobrazenia na temat tego kraju. W ten sposéb, jak twierdzi,
dzieki wykorzystaniu interaktywnego medium Lozano-Hemmero-
wi udato sie zaktywizowa¢ odbiorce sztuki do widzialnej ingerencji
w przestrzen publiczng. Tymczasem w cytowanym wcze$niej arty-
kule Christine Ross, odnoszac sie do twérczosci Lozano-Hemmera,
przekonujaco argumentuje, ze nie prébuje on tworzy¢ wspélnoty,
gwarantujacej uczestnikowi status catkowicie aktywnego podmiotu

9 Roberto SIMANOWSKI, Digital Art and Meaning. Reading Kinetic Poetry, Text
Machines, Mapping Art and Interactive Installations, The University of Minnesota
Press 2011, s. 123.
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i poczucia realnego uczestnictwa we wspdlnym dziataniu. Wedtug
niej

interakcja [miedzy ludzkimi uczestnikami — M.Ch.] jest mi-
nimalna: odbiorcy tracg bowiem poczucie kontroli nad osta-
tecznym ksztaltem artystycznego dzialania. Jeszcze bardziej
problematyczna wydaje sie kwestia budowanej przez twérce
wspoélnoty, ktéra weale nie sluzy tworzeniu intersubiektyw-
nych relacji miedzy uczestnikami, cho¢ zagarnia ogromna
ich liczbe. Tworza oni po prostu konglomerat anonimowych
uzytkownikéw sieci: podatng na wplyw artysty zbiorowosé,
ktéra mozna opisa¢ jako sume ,ktokolwiek + ktokolwiek + kto-
kolwiek + ktokolwiek...” (s. 23; podkr. M.Ch.).

Jak wida¢, wedtug kanadyjskiej badaczki interaktywny charakter
dziatan w ramach digital art nie gwarantuje wcale powstawania
miedzyludzkich wspélnot, opartych na relacjach miedzy wolnymi,
ludzkimi podmiotami. Wrecz przeciwnie, sztuka wykorzystujaca
interaktywne media cybernetyczne problematyzuje raczej kwestie
uwiktania uczestnikéw kultury w szersza sie¢ zalezno$ci spolecz-
no-politycznych i uktadéw sit, ktére daza do wytworzenia swego ro-
dzaju zludzenia aktywnego uczestnictwa w artystycznym dziataniu,
pociagajac za soba jedynie iluzoryczne przekonanie o mozliwosci
dokonania zmiany spotecznej. Nalezy jednak pamieta¢, ze podobne
zalezno$ci i uktady zmieniaja sie pod wpltywem wykorzystanej przez
twoércéw digital art technologii, umozliwiajacej interakcje z cyber-
netycznym Innym. Warto wiec przyjrze¢ sie teraz blizej temu, jaki
wplyw ma wykorzystanie okres§lonego typu medium interaktyw-
nego na wytwarzajace sie relacje miedzy ludzkimi i nie-ludzkimi
uczestnikami dziatania artystycznego.

Bogatego materialu do badan nad strategiami wykorzystania
interaktywnego potencjatu rzeczywistosci rozszerzonej jako strate-
gii partycypacyjnej w digital art dostarcza jeden z ostatnich projek-
téw niemieckiej grupy teatralnej Rimini Protokoll - Situation Rooms,
wystawiony w 2013 roku w ogromnej hali we Frankfurcie nad Me-
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nem. Na poczatku spektaklu dwadziescioro uczestnikéw otrzymuje
zestawy sktadajace sie z tabletu i stuchawek. W technicznym jezyku
rzeczywistosci rozszerzonej ten zestaw okreéla sie zwykle jako Hand-
held Display, ktérym uzytkownik recznie steruje. W tym wypadku
obraz z tabletu i dzwiek, ktéry styszy, zostaly ze sobg w taki spo-
s6éb zsynchronizowane, by ulatwi¢ mu poruszanie sie po zaprojek-
towanej przestrzeni. Jednoczesénie twércy zapewniaja odpowiednie
instrukcje na wypadek zagubienia sie w skomplikowanym scenariu-
szu wydarzenia. Kazdy z odbiorcéw, prowadzony przez odtwarzany
z nagrania glos, ustawia sie przed jednym z wejs¢ do zbudowanego
specjalnie na te okoliczno$¢ systemu pomieszczenn. Kolejnosé wejsé
Scisle wigze sie z miejscem, jakie konkretny uczestnik Situation
Rooms zajmuje w strukturze przedstawienia. Instrukcji na temat
tego, w jaki sposéb ma sie on porusza¢, dostarczajg ,eksperci’, czyli
osoby, ktérych $ciezka poruszania sie w tej przestrzeni zostata wcze-
$niej zarejestrowana. Wszystkie opowiadane przez nich historie kra-
z3 wyraznie wokoét tematu aktualnych konfliktéw zbrojnych i sposo-
béw prowadzenia wojny. Wsréd ekspertéw znajduja sie wiec miedzy
innymi: syryjski rebeliant, niemiecki polityk skrajnej lewicy, prowa-
dzacy antywojenna kampanie w parlamencie, czy szefowa kantyny
w rosyjskiej bazie wojskowej. Podczas trwajacego dziewiecdziesigt
minut spektaklu widzowie prowadzeni sa przez kilka réznych po-
staci, ktére zaczynaja wchodzi¢ w interakcje nie tylko ze soba, ale
takze z przestrzenia Situation Rooms. Na tabletach pojawiaja sie
woéwczas ikonki okreslajace konkretny typ dziatania, jakie uczestnik
ma wykona¢ w danym momencie. Na przyktad ktos podazajacy za
dziataniami szefowej kantyny nalewa do talerza czerwony barszcz,
ktéry nastepnie spozywa inny uczestnik prowadzony przez jedne-
go z inzynieréw, pracujacych w fabryce broni. W ten sposéb obraz
z trzymanego przez uzytkownika tabletu naklada sie na zaprojek-
towang przez Rimini Protokoll przestrzen, a takze stanowi dla kaz-
dego uczestnika gtéwny punkt orientacyjny na drodze przez kolejne
pomieszczenia. Zaprezentowany przeze mnie opis przedstawienia
wskazuje, ze mamy tu do czynienia z wieloma réznymi typami inte-
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rakeji, w jakie wchodza ze sobg ludzcy i nie-ludzcy uczestnicy Situa-
tion Rooms. Ze wzgledu interesujaca mnie kwestie partycypacji sku-
pie jednak uwage na trzech typach relacji: po pierwsze zastanowie
sie nad fundamentalng dla catego wydarzenia fizyczng relacjg mie-
dzy uzytkownikiem a tabletem; nastepnie przyjrze sie temu, w jaki
sposéb interakcja z tabletem wplywa na relacje uzytkownika z eks-
pertem; dopiero na tym tle bede mégt okresli¢ charakter interakgji
miedzy ludzkimi uczestnikami przedstawienia Rimini Protokoll.

W pierwszej kolejnosci przyjrzyjmy sie interakeji, jakie w oma-
wianym przedstawieniu zachodza miedzy czlowiekiem i tabletem.
Zaprojektowany przez twércéw uklad czlowiek-maszyna méglby
wskazywac¢ na to, ze celem Rimini Protokoll jest wytworzenie takiej
sytuacji, w ktérej uczestnicy przedstawienia — niczym widzowie te-
atru realistycznego — majg utozsamic sie z ekspertami. Na taki cel
wykorzystania tabletéw wskazuje chociazby reklamujacy Situation
Rooms trailer, ktéry sugeruje, ze uczestnicy przedstawienia maja
,wej$¢ w buty ekspertéw [step into their shoes]”*°. Aby zapewnic tego
rodzaju bliski kontakt miedzy ludzkim uczestnikiem i ekspertem,
ten pierwszy przez caly czas trwania przedstawienia trzyma w jed-
nej rece tablet przy pomocy przytwierdzonej do niego drewnia-
nej raczki. W niektérych sekwencjach przedstawienia uczestnicy
umieszczaja tablety na przeznaczonym do tego stojaku, co umozli-
wia im swobodne postugiwanie sie obiema rekami i wykonywanie
tych samych czynnosci, ktére wykonuje na ekranie ekspert. Dzieki
temu znajduja sie dokladnie w tym samym miejscu, ktére zajmowa-
lisie w chwili nagrania eksperci. Jesli jednak weZmiemy pod uwage
materialnosé¢ tabletu jako urzadzenia generujacego doswiadczenie
rzeczywistosci rozszerzonej, nalezy stwierdzi¢, ze relacja z cyber-
netycznym Innym opiera sie raczej na $wiadomosci r6znicy miedzy
rzeczywistoscia realna a rzeczywistoscig wirtualng niz iluzji wejscia
w pokazywany na ekranie $wiat. Ekran tabletu posiada bowiem
fizyczna rame, ktéra wyraznie wyznacza granice pomiedzy tym, co

10 Trailer of Situation Rooms, https://vimeo.com/66642177 (01.05.2015).
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uczestnicy widza na tablecie, a tym, co znajduje sie poza nim. R6z-
nica ta jest jednak wynikiem pewnej negocjacji, jaka uczestnik Situ-
ation Rooms przeprowadza miedzy cyfrowo kreowanym obrazem na
tablecie a przygotowana przez konkretnego scenografa, Dominika
Hubera, aranzacja przestrzeni, ktéra przynalezy zaréwno do ob-
szaru rzeczywistoéci materialnej, jak i rzeczywistosci fikcjonalnej.
W kazdym momencie przedstawienia uczestnik moze uzna¢ jeden
z nich za bardziej fikcyjny niz drugi. Jednak rama ekranu — niczym
kadr filmowy - kieruje spojrzenie uczestnika na konkretne elementy
przestrzeni. Na przyktad w jednym z pomieszczen Situation Rooms
znajduje sie stél, na ktérym porozrzucano rézne narzedzia i sprze-
ty elektroniczne, z ktérymi ludzki uczestnik przedstawienia mégt-
by wejs¢ w interakcje. Tymczasem ekspert pokazuje mu wytacznie
suwmiarke, ktéra pewnie mial dokona¢ pomiaru lezacego obok me-
talowego przedmiotu. Czlonkowie Rimini Protokoll sterujg w ten
spos6éb uwagg ludzkiego uczestnika Situation Rooms, ktéry koncen-
truje sie przede wszystkim na elementach majacych znaczenie dla
projektowanej przez nich struktury przedstawienia. Naszkicowana
tak fizyczna interakcja miedzy czlowiekiem a tabletem obnaza fal-
szywo$¢ przekonania twércéw digital art, ze technologia ta umozli-
wia nieskrepowang wolno$¢ uczestnika wydarzenia w eksplorowa-
niu stworzonej przez nich przestrzeni. Nalezy zatem zastanowi¢ sie
nad konsekwencjami zastosowanego przez Rimini Protokoll typu
interakgji dla doswiadczenia wytwarzajacego sie w Situation Rooms
kontaktu ludzkiego uczestnika z cybernetycznym Innym.
Wykorzystywany w przedstawieniu Rimini Protokoll typ fizycz-
nej interakcji z tabletem sprawia, ze ludzcy uczestnicy odruchowo
zaczynaja poszukiwaé réznic pomiedzy tym, co widza na tablecie,
a tym, co aktualnie znajduje sie w miejscu, na ktére ich uwage kie-
ruje tablet. Sktania ich do tego fakt, ze na ekranie widzg ekspertéw
przebywajacych w tej samej przestrzeni, w ktérej oni sami sie teraz
znajduja. Ich uwaga oscyluje wiec miedzy cyfrowym obrazem a ota-
czajacym ich materialnym $rodowiskiem. Do$wiadczenie to jest wy-
jatkowo silne, zwlaszcza w tych momentach, kiedy obraz na ekranie

309



310

ROZDZIAL 4. CYBERPARTYCYPACJA (SYN)ESTETYKOW

i materialna rzeczywisto$¢ zasadniczo réznia sie od siebie. Réznica
ta wynika gléwnie z tego, ze osoby, ktére pokazuje nam tablet, nie sa
tymi, ktére widzimy w tym samym miejscu w trakcie przedstawienia.
Nagranie pokazuje bowiem osoby, ktére zostaly nagrane w czasie,
gdy eksperci rejestrowali swoje opowiesci. Na przyklad, podczas gdy
w jednym z pomieszczen tablet pokazuje nam indyjskiego poruczni-
ka, sterujacego dronami bojowymi, w jego fotelu siedzi inny uczest-
nik przedstawienia, cho¢ pozdrawia nas w ten sam sposéb, w jaki
robi to posta¢ na ekranie. W konsekwencji Rimini Protokoll buduje
$wiadomos¢ réznicy miedzy cyfrowym obrazem a materialnym $ro-
dowiskiem, ktéry skutecznie obnaza iluzoryczny charakter cyfrowe-
go obrazu. Zaréwno silna obecno$é¢ ramy tabletu, jak i podkreslanie
réznicy pomiedzy obiema rzeczywistosciami stuza wiec raczej do
wytworzenia brechtowskiego efektu obcosci wobec cybernetyczne-
go Innego niz do przekonania uczestnika o zacierajacych sie grani-
cach pomiedzy $wiatem wirtualnym a $wiatem materialnym. Wida¢
to najwyrazniej w momentach, gdy gtos eksperta kaze nam uscisna¢
reke komus, kto na zarejestrowanym filmie stoi w drzwiach. Tym-
czasem w rzeczywistosci nikogo tam nie ma, gdyz ktérys z uczest-
nikéw nie wykonal w odpowiednim tempie polecert wydawanych
przez tablet badz zbyt dlugo przebywal w jednym z wczeéniejszych
pomieszczen. Takie momenty w oczywisty sposéb burzg zaplanowa-
ny co do minuty scenariusz Situation Rooms. W efekcie niemozliwe
staje sie wytworzenie i utrzymanie doskonalej iluzji prawdziwosci
cyfrowego obrazu, a co za tym idzie pelne utozsamienie sie z po-
stacia eksperta. Na czym wobec tego polega relacja miedzy ludzkim
uczestnikiem przedstawienia Rimini Protokoll a zarejestrowanym
obrazem eksperta?

Interakcja miedzy urzadzeniem generujacym rzeczywistosé roz-
szerzong a ludzkim uczestnikiem przedstawienia wplywa w pierw-
szej kolejnosci na relacje pomiedzy widocznym na ekranie cialem
eksperta a cialem uczestnikéw przedstawienia. Podwazenie iluzyj-
nego charakteru obrazu wirtualnego znacznie utrudnia bowiem
emocjonalne zaangazowanie sie uczestnika w opowiadang przez nie-
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go historie. Rimini Protokoll do wytworzenia efektu obcosci réwniez
na tym poziomie Situation Rooms wykorzystuje dwie strategie. Po
pierwsze na brak pelnego utozsamienia sie z postaciag wptywa fakt,
ze w trakcie dziewiecdziesieciominutowego wydarzenia kazdego
uczestnika prowadzi az dziesieciu réznych ekspertéw. Opowiadane
przez nich historie zazwyczaj koricza sie w najmniej oczekiwanym
momencie, co gwaltownie przerywa i tak bardzo krétka relacje, jaka
uczestnik wydarzenia potrafi nawigzac ze swoim ekspertem. Zmia-
ny miedzy kolejnymi opowiesciami zaznacza dodatkowo filmowy
efekt czarnego ekranu tableta, na ktérym pojawiaja sie po kolei imie,
nazwisko i kraj pochodzenia eksperta. Uczestnik wydarzenia musi
woéwczas stangé w miejscu, aby dopiero za chwile ruszy¢ dalej, kie-
rujac sie nowymi wskazéwkami. Rodzi to poczucie schematycznosci
catego wydarzenia. Doswiadczenie to dodatkowo intensyfikuje sie
w miare, jak uczestnik przedstawienia orientuje sie w tym, ze pozo-
staliludzie, bioracy udzial w Situation Rooms, w réwnie mechaniczny
sposéb wykonuja polecenia dyktowane przez tablet. Swiadomos¢
umiejscowienia kolejnych historii w $cistej strukturze przedstawie-
nia zaczyna wiec dominowac nad relacja miedzy uczestnikiem a eks-
pertem, ktérg jedynie potencjalnie zapewnia fizyczna blisko$¢ mie-
dzy urzadzeniem a jego uzytkownikiem.

Druga strategia budowania efektu obcosci wobec cyberne-
tycznego Innego ujawnia sie w intymnej relacji miedzy cialem wir-
tualnym eksperta a materialnym cialem uczestnika Situation Rooms.
Oto w pewnym momencie wraz z miodym zolnierzem z Konga
wchodzimy do pomieszczenia, ktdére przedstawia jedna z sal w jego
szkole. Przez caly czas pozostajemy sam na sam z bohaterem, z dala
od innych uczestnikéw Situation Rooms. Ekspert kaze nam usigéc
na niskim murku i skierowa¢ tablet na znajdujace sie po przeciwnej
stronie lustro. Jego historii stuchamy wiec, wpatrujac sie we wlasne
odbicie, podczas gdy na tablecie widzimy odbicie eksperta, ktéry -
podobnie jak my - kieruje tablet w strone lustra. Wytwarzajaca sie
w efekcie relacja miedzy uczestnikiem i ekspertem przypomina swo-
iste mise en abyme, z ktérego pomoca twércy budujg kolejne pietra
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rzeczywistosci, coraz bardziej oddalajac cialo wirtualne od ciata real-
nego. Oprécz wspomnianej wezeéniej ramy ekranu pojawia sie wiec
lustro, ktére przestaje pelni¢ tradycyjnie przypisywang mu w te-
atrze i filmie role narzedzia pozwalajacego bohaterowi na wypowie-
dzenie monologu wewnetrznego''. O ile nagranie eksperta przed
lustrem mozna interpretowad jako rodzaj jego introspektywnego
powrotu do przeszlosci, o tyle w omawianej scenie lustro wykorzy-
stane zostalo jako ironiczny znak, obnazajacy zaréwno sztuczno$é
samego gestu introspekdji, jak réwniez brak dostepu uczestnika pro-
jektu do wspomnien bohatera. Z jednej strony musi on zauwazy¢, ze
tworcy przedstawienia $wiadomie wykorzystali wyznanie eksperta,
dodatkowo zaposredniczajac je przez medium cyfrowe. Z drugiej
strony struktura przedstawienia kaze mu odtwarzac cudze spojrze-
nie w lustro. W konsekwengji teatralny rekwizyt zamiast przybliza¢
uczestnika artystycznego do indywidualnej opowiesci, z wyjatkowa
ostroscig uwypukla zasadnicze réznice miedzy nim a ekspertem, co
definitywnie uniemozliwia jakakolwiek identyfikacje z cybernetycz-
nym Innym. Jak sie wydaje, Rimini Protokoll celowo uniemozliwia
ludzkim uczestnikom Situation Rooms emocjonalne zaangazowanie
sie w sytuacje ekspertéw, by zmusi¢ ich tym samym do refleksji nad
relacja, jaka taczy ich z nie-ludzkimi uczestnikami przedstawienia.
Ludzie nie tyle powinni skupia¢ uwage na tym, kim s3 i co przezy-
waja eksperci, lecz na tym, co kryje sie za interakcja z medium cyfro-
wym i jak wplywa ona na ich relacje z innymi ludzkimi uczestnikami
wydarzenia. Zobaczmy zatem, jaki wplyw na relacje miedzy ludzkimi
uczestnikami Situation Rooms ma obecnos¢ cybernetycznego Innego.

Analiza strategii wykorzystania cyfrowej technologii w przed-
stawieniu Rimini Protokoll kaze zakwestionowa¢ wspomniang
wczeéniej interpretacje interaktywnego medium, ktéra zapropono-

" Najwyrazniejszym kontekstem dla tej sceny Situation Rooms jest oczywi-

cie europejska tradycja inscenizowania stynnego monologu ,To be or not to be”
z Hamleta, zgodnie z ktéra gléwny bohater wygtasza te stowa, stojac przed lustrem.
Przyktadem moze tutaj by¢ filmowa adaptacja dramatu Szekspira Kennetha Brana-
ghaz 1996 roku.
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wat Simanowski, w duzym stopniu determinujac sposéb postrzega-
nia tego, w jaki spos6b wykorzystuje sie Augmented Reality w sztuce
wspolczesnej. Interaktywny potencjal Situation Rooms na pierwszy
rzut oka wydaje sie oczywisty. Uczestnicy wydarzenia wchodza bo-
wiem w interakcje zaréwno z opisanymi wyzej cybernetycznymi
Innymi, jak i ze sobg nawzajem. W pewnym momencie na przykiad
uczestnik podazajacy za wskazéwkami inzyniera wojskowego zakta-
da plaszcz, w ktérym znajduje pendrive’a wlozonego tam wczesniej
przez innego uczestnika. Stuzy mu on nastepnie do uruchomienia
komputerowej animacji, ktéra stanowi niezbedny element w kolej-
nej sekwencji przedstawienia. Sekwencja ta, czytana w kluczu Sima-
nowskiego, mogtaby stuzy¢ jako ilustracja sposobu, w jaki twércy
krytykuja wszechobecny w dzisiejszym $wiecie przemyst wojenny,
w ktérym na przykltad odpowiedzialnoscia za $mier¢ niewinnych cy-
wiléw nie mozna obarczy¢ jednej osoby, gdyz stanowi ona jedynie
element wiekszego systemu. Jednak w rzeczywistosci interaktywny
potencjal przedstawienia Rimini Protokoll o tyle stuzy zaktywizowa-
niu jego uczestnikéw, o ile ci spelniaja wymagania bardzo szczegé-
towo przygotowanego przez twércéw scenariusza. Skutecznie unie-
mozliwia to jakiekolwiek wspdlnotowe dzialanie ze strony widzéw,
gdyz kazdy z nich wykonuje po prostu pojawiajace sie na ekranie
polecenia. W rezultacie interaktywno$¢ Situation Rooms uniemozli-
wia ingerencje w niezawodnie dzialajacy mechanizm przedstawie-
nia. Gdy uczestnik przestanie wykonywa¢ polecenia tabletu, kto$
z obstugi spektaklu natychmiast pomoze mu wréci¢ na wlasciwa
$ciezke. W tych momentach okazuje sie, ze w przedstawieniu Rimini
Protokoll mamy do czynienia z opisang wczesniej cyberpartycypacja,
oparta na wytwarzanej przez twércéw relacji sterujagcy—sterowani.
Ludzkiemu uczestnikowi wydaje sie, ze steruje tabletem, podczas
gdy to w istocie tablet steruje jego dziataniami. Jakie s3 polityczne
konsekwencje tak rozumianego cyberpartycypacyjnego charakteru
omawianego przedstawienia?

W $wietle naszkicowanych powyzej interakcji z cybernetycz-
nymi Innymi, opierajacych sie na r6znicy miedzy czlowiekiem a nie-
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-czlowiekiem, a nie na ich identyfikacji, nalezy zapyta¢ o cel wytwo-
rzenia do$wiadczenia cyberpartycypacji w przedstawieniu. Odpo-
wiedzi na to pytanie moze dostarczy¢ analiza ukladéw sit i zalez-
nosci, w ktére uwiktani zostali wszyscy uczestnicy Situation Rooms.
Sie¢ takich uktadéw ujawnia w trakcie przedstawienia ekspert Na-
than Fain, amerykanski haker pracujacy dla najwazniejszych ban-
kéw swiatowych. Jego zadanie polega na wyszukiwaniu luk w sieci
komputerowej tych bankéw w celu wykluczenia atakéw cyberne-
tycznycznych. Fain stwierdza miedzy innymi, ze praca daje mu real-
ny wplyw na to, co sie dzieje na $wiecie. Moze on bowiem sterowac
kazdym komputerem w dowolnej czesci $wiata. Co wiecej, méwi on
wyraznie, ze w jego relacji z ludzkim uczestnikiem przedstawienia
ten drugi jest dla niego po prostu kolejnym ciatem, ktére moze kon-
trolowaé, w ten sposéb realizujac swoje zamierzenia. W opowiesci
hakera pojawia sie ponadto wyrazne odwotanie do znanego japon-
skiego filmu Ghost in the Shell (1995) w rezyserii Mamoru Oshiiego.
Gl6éwny bohater utrzymanej w cyberpunkowym klimacie animacji,
Wiadca Marionetek, to program komputerowy, stworzony przez
tajna rzadowa agencje w celu $ledzenia i kontrolowania aktywno-
$ci umyslowej 0séb uznanych przez wladze za niebezpieczne. Film
opowiada wiec nie tylko o tym, w jaki spos6b nie-czlowiek zyskuje
mozliwo$¢ sterowania ludzkim cialem. Ghost in the Shell pokazuje
réwniez swoisty proces emancypacyjny nie-ludzi. Przejmujac kon-
trole nad kolejnymi ciatami ludzkimi, Wladca Marionetek ucieka
z laboratorium i prébuje na state zamieszka¢ w ludzkim ciele. W jed-
nej z ostatnich scen filmu udaje mu sie potaczy¢ z umystem cyborga,
by w ten sposéb stworzy¢ istote nowego typu. Posiada ona zdolnos$¢
replikowania sie, a wiec tworzenia kolejnych jednostek, ktére sa do-
ktadnie takie same jak ona. Nawigzanie Faina do tego filmu, oprécz
budowania w uczestnikach przedstawienia niepokoju zwigzanego
z rozwojem technologii, zwraca uwage na istotny polityczny wymiar
interakcji z cybernetycznym Innym. Okazuje sie, ze interaktywnosc
technologii wykorzystanej w Situation Rooms nie stuzy do zaanga-
zowania uczestnikéw przedstawienia jako w pelni wolnych podmio-
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téw, zdolnych do spolecznego wspoéldziatania. Chociaz fizycznie to
uczestnicy Situation Rooms sterujg trzymanymi w rekach tabletami —
dotykaja chociazby ikonki na ekranie czy zmieniajg utozenie tabletu
wzgledem siebie — wszystkie ich dziatania stuza jedynie zrealizowa-
niu scenariusza przedstawienia. Przekonuje o tym w szczegélnosci
ostatnia sekwencja, w ktérej wszyscy uczestnicy wchodza do sali
konferencyjnej i ustawiaja sie woké! znajdujacego sie tam owalne-
go stotu. Po kolei odwracaja oni ekrany tabletéw w taki sposéb, by
inni mogli je zobaczy¢. W tym momencie tablety wyswietlaja zdjecia
twarzy oséb, ktére braly udzial w przedstawieniu. Od czasu do czasu
pojawiajg sie jednak zdjecia tych, ktérzy — jak mozna sie domysli¢ -
brali udzial we wczesniejszych pokazach Situation Rooms. Okazuje
sie, ze wziecie udzialu w przedstawieniu wigzalo sie z nieustannym
rejestrowaniem przez twércéw wizerunku i zachowan uczestnikéw.
Ich wizerunki zostaly zgromadzone niczym w policyjnej bazie da-
nych i podczas nastepnych spektakli moga zosta¢ wykorzystane.

Z perspektywy opisanych powyzej mechanizméw performa-
tywnego wykorzystania interaktywnego medium w Situation Rooms
wida¢ wyraZnie, ze partycypacja uczestnikéw dzialania artystycz-
nego nie polega ani — jak chcial Nicolas Bourriaud — na wytwarza-
niu demokratycznych wspélnot, w ktérych tworza sie r6znego typu
relacje miedzyludzkie, ani - jak postulowala Claire Bishop - na wy-
twarzaniu dyssensu, umozliwiajagcego uczestnikom wydarzenia ar-
tystycznego zakwestionowanie dominujacego sposobu postrzegania
rzeczywistosdci spolecznej. Mozna w zwigzku z tym zaryzykowac
teze, ze w obu wymienionych przeze mnie modelach partycypacji
uczestnicy sa w réwnym stopniu uwiktani w relacje sterujacy-stero-
wany, ktéra uniemozliwia ukonstytuowanie sie ludzkiego podmiotu
jako wolnego i aktywnego uczestnika dziatania artystycznego. Za
kazdym razem zachodza bowiem odmienne interakcje miedzy ludz-
kimi a nie-ludzkimi uczestnikami, ktére ksztalttuja sie odmiennie
w zaleznosci od konkretnego wydarzenia. Aby dowie$¢ mojej tezy,
odwolam sie do przedstawienia site-specific, ktére powstato w po-
towie lat dziewieédziesiatych XX wieku. Cho¢ z pozoru mozna je
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uznac za idealny przyktad antropocentrycznej sztuki partycypacyj-
nej, blizsza analiza pozwoli ujawni¢ zasadnicza role, jaka odgrywaja
nie-ludzcy uczestnicy przedstawienia w wytwarzania doswiadczenia
(syn)estetycznego.

LESBIJKI W PARKL ALBO PULAPKA INTERAKCJI

P rzykladem przedstawienia site-specific, w ktérym - niczym w so-
czewce — skupiaja sie zarysowane wczeséniej problemy zwigza-
ne z cyberpartycypacja (syn)estetykéw w dzialaniu artystycznym,
moze by¢ trwajacy do dzisiaj cykl performanséw zatytulowany Les-
bian National Parks & Services, ktéry w 1997 roku rozpoczely kana-
dyjskie artystki Shawna Dempsey i Lorri Millan. W przestrzeni Banff
National Park, najstarszego parku narodowego Kanady, Dempsey
i Millan utworzyty grupe strazniczek, do ktérej mogly naleze¢ wy-
tacznie homoseksualne kobiety. Uczestniczki projektu wraz z artyst-
kami braly udzial w szkoleniach z zakresu wiedzy na temat parku
Banff oraz zostaly poddane fizycznemu treningowi, ktéry pelnit role
swoistego warsztatu aktorskiego. Wykorzystujac zaczerpniete z te-
atru realistycznego $rodki budowania postaci, zaréwno artystki, jak
i biorace udzial w performansie kobiety prébowaly wcieli¢ sie w role
straznikéw tak, by nie mozna byto odkry¢ ich prawdziwej tozsamo-
$ci. Nastepnie wspélnie patrolowaly teren parku ubrane w mundu-
ry, ktére réznily sie od typowego stroju straznika jedynie naszyta
na czapce plakietka z napisem ,LESBIAN”. Dempsey i Millan oraz
uczestniczki projektu wykorzystywaly autorytet straznikéw, by za-
gadywac napotkane w lesie osoby — turystéw oraz mieszkarnicéw oko-
licznych miejscowosci obojga plci — na temat ich wrazen z pobytu
w Banff i opowiada¢ im historie parku. Zarysowane w ten sposéb
dzialanie artystyczne mozna z powodzeniem analizowa¢ z pomoca
kategorii Bourriauda, traktujac je jako prébe wytworzenia harmo-
nijnych relacji miedzyludzkich miedzy uczestniczkami projektu
z jednej i spotykanymi przez nie w parku (syn)estetykami z drugiej
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strony. Moze o tym $wiadczy¢ chociazby fragment recenzji Lesbian
National Park Rangers & Services kanadyjskiej krytyczki Kathryn
Walker. Twierdzi ona, ze omawiany performans ,stwarzal ogrom-
ne pole do homofobicznych zachowan, lecz fatszywym straznikom
udato sie ukoi¢ lek przed innoscia konserwatywnie myslacych ludzi,
odwiedzajacych ten park™?
cie dziatania Dempsey i Millan doszto do uznania lesbijek, bioracych
udzial w przedstawieniu, za pelnoprawnych czlonkéw demokratycz-

. Walker sugeruje tym samym, ze w efek-

nego spoleczenistwa. Z tej perspektywy omawiane przedstawienie
site-specific spelnia podobne funkcje jak wspomniany wczesniej
performans Torresa, ktéry —jak chcial Bourriaud - stuzyl wiaczeniu
homoseksualnej tozsamosci w przestrzen debaty spotecznej. Nalezy
jednak zwréci¢ uwage na fakt, ze omawiane przedstawienie gene-
rowato réwniez ogromny potencjat konfliktu. Powstawat on w mo-
mencie spotkania straznikéw-lesbijek z (syn)estetykami, ktérzy nie
byli $wiadomi tego, ze biora udzial w przedstawieniu site-specific.

Przedstawienie kanadyjskich artystek mozna zatem réwnie
dobrze interpretowa¢ jako prébe wytworzenia dyssensu, rozumia-
nego jako konflikt miedzy réznymi wizjami rzeczywistosci spotecz-
nej. Dyssens powstawal w momencie, gdy w trakcie performansu
ujawniala sie réznica miedzy stereotypowym wizerunkiem straz-
nika parku narodowego jako wecielenia heteroseksualnego mezczy-
zny a demonstracyjnym homoseksualizmem uczestniczek projektu.
Stopniowo kierowaly one bowiem rozmowe z napotkanymi w parku
osobami na tematy zwigzane z sytuacja mniejszosci homoseksual-
nych w Kanadzie, a na koniec wreczaly rozméwcom ulotki informu-
jace o dziatalnosci organizacji LGBT. Do$wiadczenie dyssensu, jakie
Dempsey i Millan wywolywaly w ten sposéb u (syn)estetykéw, moz-
na opisa¢ stowami kanadyjskiej kulturoznawczyni Catriony Sandi-
lands. Twierdzi ona, ze ludzie, ktérych napotykaty artystki,

12

Kathryn WALKER, Shawna Dempsey and Lorri Millan. Lesbian National Parks
and Services, [w:] Environmental and Site-Specific Theatre, red. Andrew HOUSTON,
Playwrights Canada Press 2007, s. 100-101, tu: s. XVI.
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przynajmniej na chwile mylily je [Dempsey i Millan — M.Ch.]
z ,prawdziwymi” straznikami i wprowadzenie ich w btad stano-
wilo najwazniejsza czes¢ tego performansu. Ztapani w putapke
interakeji z artystkami, wykorzystujacymi kulturowo utwier-
dzony autorytet straznikéw parku, stopniowo uswiadamiali
sobie, ze co$ jest nie tak®®.

Innymi slowy, w efekcie zastosowania w Leshian National Parks
& Services strategii artystycznych Dempsey i Millan wytwarzaly
u przypadkowo spotkanych os6b swego rodzaju dysonans poznaw-
czy, wprowadzajac dyskurs mniejszosci seksualnej w przestrzen,
ktéra w $swiadomosci zbiorowej Kanadyjczykéw funkcjonowata wy-
tacznie w kontekscie naukowym badZz w kontekscie kulturowych
wyobrazen na jej temat. Tym samym, jak twierdzi kanadyjski per-
formatyk Andrew Houston, Dempsey i Millan udato sie wytworzy¢
sytuacje, ktéra ,oferowala uczestnikom przedstawienia wyjatkowy
spos6b postrzegania i interpretowania spolecznego znaczenia Banff
National Park™*. Jak wida¢, wedlug Houstona wytwarzane przez
artystki doswiadczenie dyssensu ma wyraznie pozytywny charakter,
gdyz wzbogaca codzienne doswiadczenie mimowolnych uczestni-
kéw przedstawienia i pozwala zrozumieé otaczajacg ich, skompliko-
wang rzeczywisto$¢ spoteczna. Tymczasem jesli na omawiane prze-
stawienie spojrzymy z perspektywy moich wczeséniejszych ustalen
dotyczacych cyberpartycypacji, to okaze sie, ze wytwarzane przez
Dempsey i Millan doswiadczenie dyssensu uwiklane jest w szerszy
uktad spoleczno-kulturowych zaleznosci. Na czym zatem polega
i czemu stuzy ,putapka interakeji”, w ktéra — jak twierdzi Sandilands

13 Catriona MORTIMER-SANDILANDS, Where the Mountains Men Met the Lesbian

Rangers. Gender, Nation and Nature in Rocky Mountain National Parks, [w:] This Elu-
sive Land: Women and the Canadian Environment, red. Melody HESSING, Rebecca Ra-
GLON, Catriona MORTIMER-SANDILANDS, The University of British Columbia Press

2005, S. 142-162, tu: s. 156.

*  Andrew HOUSTON, Introduction. The Thirdspace of Environmental and Site-Speci-
fic Theatre, [w:] Environmental and Site-Specific Theatre, s. VII-XIX, tu: s. XVI.
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- ztapani zostali (syn)estetycy, bioracy udziat w Lesbian National Park
Rangers & Services?

Aby odpowiedzie¢ na postawione powyzej pytanie, nalezy
w pierwszej kolejnosci przyjrze¢ sie blizej strategiom artystycznym
Dempsey i Millan. Cytowani krytycy zdaja sie wpisywaé Leshian
National Parks & Services w tradycje sztuki partycypacyjnej lat dzie-
wiecdziesigtych XX wieku. Tymczasem zastosowane przez kana-
dyjskie artystki strategie nalezy interpretowal w zupelnie innym
kontekscie. Wskazuje na to chociazby czaso-przestrzenna struktura
przedstawienia. Ich dzialanie nie ograniczato sie bowiem wylacz-
nie do konkretnej wspélnoty skupionej wokét parku narodowego
Banff. Cykl performanséw obejmuje réwniez inne parki narodowe
na terenie Kanady, Stanéw Zjednoczonych i Australii. Za kazdym
razem Dempsey i Millan dostosowuja kostiumy oraz stosowane
techniki treningu aktorskiego do specyficznego kontekstu spolecz-
no-kulturowego konkretnego parku narodowego. Chodzi im zatem
o to, by do$wiadczenie dyssensu mogto powsta¢ u (syn)estetykow
bioracych udzial w przedstawieniu niezaleznie od tego, w jakim
parku jest realizowane. Pod tym wzgledem Lesbian National Parks
& Services r6zni sie wiec od przywolywanego wczeéniej performan-
su Please Love Austria! Schlingensiefa, ktéry stanowil odpowiedz na
bardzo konkretne problemy austriackiego spoteczeristwa. U Schlin-
gensiefa element niepewnosci co do zaplanowanych zamierzen ich
tworcéw stuzyt wywotaniu konfliktu wokét okreslonego problemu
spotecznego. Dempsey i Millan poszukuja natomiast takich strategii
artystycznych, ktére umozliwia wywolanie doswiadczenia dyssensu
w (syn)estetykach, znajdujacych sie w zupelnie odmiennych prze-
strzeniach zbiorowych. Sprébujmy zatem poszuka¢ modelu dziata-
nia artystycznego, ktéry pozwoli precyzyjniej opisa¢ mechanizmy
cyberpartycypacji w Lesbian National Parks & Services.

Jak sie wydaje, mechanizmy cyberpartycypacyjne w omawia-
nym przedstawieniau site-specific nalezy rozpatrywaé w kontekscie
pochodzacej z konica lat siedemdziesigtych XX wieku koncepcji nie-
widzialnego teatru Augusto Boala, ktéra formuluje on w manifescie
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Teatr ucisnionych'. Niewidzialne przedstawienia brazylijskiego rezy-
sera, podobnie jak performanse kanadyjskich artystek, rozgrywaty
sie réwniez w przestrzeni publicznej, a ich uczestnicy nie mieli $wia-
domosci, ze biorg w nich udziat. Jak przekonujgco dowodzi w Arti-
ficial Hells Bishop, koncepcja niewidzialnego teatru nierozerwalnie
wiaze sie ze spoleczno-polityczng sytuacja w Brazylii lat sze$¢dzie-
siatych i siedemdziesigtych XX wieku (zob. s. 122-123). Niewidzial-
ny teatr pozwalal bowiem Boalowi - zacieklemu krytykowi opre-
syjnej dyktatury wojskowej, ktéra rzadzita jego krajem w latach
1964-1985 — unikna¢ represji ze strony policji. Brazylijski artysta
zdecydowanie odréznial jednak strategie niewidzialnego teatru od
takich stosowanych przez siebie metod, jak chociazby ,teatr party-
zancki” (guerilla theatre), polegajacy na organizowaniu przedstawien
w taki sposéb, by zaskoczy¢ policje niespodziewanymi akcjami arty-
stycznymi. Jego zdaniem przedstawienia partyzanckie wcigz zakta-
daly istnienie podziatu na scene i widownie. Tymczasem niewidzial-
ny teatr miat prowadzi¢ do radykalnego zniesienia granicy miedzy
widzem a aktorem, co miato stuzy¢ zacheceniu tego pierwszego do
aktywnego oporu wobec autorytarnych dziatan wladzy. W przedmo-
wie do Teatru ucisnionych Boal postulowal wiec, by

widz z obserwatora [spectator] zmienil sie w obserw-aktora
[spect-actor] gotowego wkroczy¢ na scene i dokona¢ zamachu
na wiladze aktora. Publicznos¢ musi bowiem zaangazowa¢ swo-
je emocje i umysty w ¢wiczenie scenariuszy bitew, ktére pomoga
jej uwolni¢ sie z wszelkich form opres;ji (s. XVI).

Formulowana przez Boala koncepcja obserw-aktora zaklada wyraz-
nie polityczny charakter uczestnictwa w wydarzeniu artystycznym.
Niewidzialny teatr staje sie swego rodzaju narzedziem, ktére winno

¥ Ze wzgledu na brak polskiego ttumaczenia ksigzki-manifestu Boala, w dalszej
czesci rozdziatu postuguje sie wlasnymi ttumaczeniami fragmentow jej angielskie-
go wydania: Augusto BOAL, Theatre of the Oppressed, ttum. Charles A. Leal-McBride,
Maria-Odilia Leal-McBride, Emily Fryer, Pluto Press 2008. Kolejne cytaty z tego
samego wydania, numery stron w nawiasach.
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zacheca¢ uci$nione spoleczenstwo Brazylii do wszczecia rewoludji,
by mogto sie uwolni¢ od opresyjnej wladzy. Taka interpretacja twor-
czodci Boala przenikneta do refleksji teatrologicznej, gdzie niewi-
dzialny teatr stal sie swego rodzaju uniwersalng strategia artystycz-
na, subwersywna wobec wladzy. Wida¢ to chociazby w poswieconej
tworczosci brazylijskiego twércy monografii Frances Babbage. Bry-
tyjska teatrolozka przekonuje, ze ,intencja Boala bylo sprowoko-
wanie spontanicznych reakgdji i stymulowanie debaty miedzy widza-
mi”*¢. Babbage chce wiec wyraznie widzie¢ w niewidzialnym teatrze
Boala potencjal emancypacyjny dla wszelkich uci$nionych grup spo-
tecznych, ktére z jakiegos powodu zostalty wykluczone z dominuja-
cego systemu spolecznego.

Tymczasem blizsza analiza sposobu, w jaki brazylijski rezyser
definiuje stworzong przez siebie metode, wskazuje raczej na to, ze
niewidzialny teatr nalezy uznal za strategie tylez emancypacyjna,
co cyberpartycypacyjna. Zatrzymajmy sie na chwile przy dtuzszym
fragmencie Teatru ucisnionych:

Niewidzialny teatr polega na odgrywaniu pewnej sceny w prze-
strzeni poza teatrem, na oczach ludzi, ktérzy nie s3 widzami.
Moze dzia¢ sie to w restauracji, na chodniku, na rynku, w pocig-
gu, w kolejce do sklepu i tak dalej. Ludzie, ktérzy sa $wiadkami
sceny, znajduja sie tam przypadkowo. W trakcie przedstawienia
nie moga mie¢ pojecia, ze uczestnicza w ,przedstawieniu”, gdyz
wtedy staliby sie ,widzami”.

Niewidzialny teatr powinien mie¢ forme skrupulatnie przygo-
towanego, krétkiego numeru komediowego, opartego na tek-
$cie dramatycznym badz bardzo prostej sytuacji. Niezwykle
istotne jest to, by préby trwaly tak diugo, az aktorzy potrafig
wlaczy¢é w swoja gre i zachowanie mozliwo$¢ interwencji ze
strony widzé6w. Wazne, by podczas prob przewidzie¢ ich
kazda mozliwa reakcje. Reakcje te powinny stanowic co$
w rodzaju potencjalnego scenariusza.

16 Frances BABBAGE, Augusto Boal, Routledge 2005, s. 21.
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Niewidzialny teatr pojawia sie nagle w miejscu, gdzie zbieraja
sie ludzie. Wszyscy ludzie znajdujacy sie w poblizu uczest-
nicza w tym wydarzeniu, ktérego konsekwencje odczuwaja
jeszcze diugo po jego zakonczeniu (s. 122; podkr. M.Ch.).

W przytoczonym opisie procesu powstawania niewidzialnego teatru
uderza przede wszystkim charakterystyczne dla cyberpartycypacji
polaczenie postulatu wywolywania spontanicznych reakcji mimo-
wolnych uczestnikéw artystycznego wydarzenia z potrzeba prze-
widywania i planowania ich reakgji. Boal nie chciat, by ich dziatania
byly przypadkowe, lecz by umozliwialy realizacje zamierzonych
celéw rewolucyjnych. Zdawatl sobie jednak sprawe z nieskuteczno-
$ci dydaktycznych metod, ktére w latach szesédziesigtych XX wie-
ku stosowali chociazby potudniowoamerykanscy artysci, bioracy
udzial w zorganizowanym w Buenos Aires cyklu performanséw Ciclo
de Arte Experimental (1968). Jak dowodzi w Artificial Hells Bishop,
akcje Grazieli Carnevale czy Romero Bresta nie przyniosty wéw-
czas oczekiwanego skutku, gdyz nazbyt otwarcie nawolywaly do
zaangazowania sie w walke z systemem (zob. s. 118-121). Twércy
niepotrzebnie 1aczyli ostre polityczne happeningi z wykladami so-
cjologéw 1 historykéw, ktére uczestnikom Ciclo de Arte Experimen-
tal kojarzyly sie z instytucja szkoty, ktéra we wszystkich krajach
Ameryki Poludniowej stuzyla jako propagandowe narzedzie wladz.
W tym kontekscie niewidzialny teatr uzna¢ mozna za prébe stwo-
rzenia takiego wydarzenia artystycznego, ktére umozliwialoby spet-
nienie okreslonych dydaktycznych celéw, jednoczesnie nie wywo-
tujac u uczestnikéw wrazenia, ze ktos zmusza ich do konkretnego
zaangazowania sie w polityke. Oznacza to, ze niewidzialny teatr nie
jest artystyczna strategia umozliwiajaca stymulowanie politycznego
aktywizmu uci$nionych grup spolecznych, lecz stanowi skrzetnie
ukryty mechanizm sterowania wszystkimi osobami, ktére znajda sie
w jego zasiegu. Taka interpretacje niewidzialnego teatru potwierdza
choé¢by fragment Teatru ucisnionych, w ktérym Boal twierdzi, ze ,nie-
widzialny teatr znosi teatralne rytualy, dzieki czemu istnieje tylko
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teatr wolny od starych zuzytych konwencji. Energia teatralna zo-
staje wiec catkowicie uwolniona, a potencjal oddzialywania takiego
teatru jest zdecydowanie wiekszy i bardziej dtugotrwaty niz sita od-
dzialywania tradycyjnego teatru” (s. 126). Innymi stowy, jego teatr
zamiast emancypowaé uczestnikéw wydarzenia, uci$nionych przez
autorytarny system, ma na celu wytworzenie innego, znacznie bar-
dziej skutecznego — bo niewidocznego — narzedzia sterowania reak-
cjami jednostek. Jego zasieg nie sprowadza sie wylacznie do oséb
bioracych udzial w konkretnym wydarzeniu artystycznym, lecz do
wszystkich os6b, nawet przypadkowo znajdujacych sie w poblizu.
Zobaczmy teraz, do czego prowadzi wykorzystanie tak rozumianych
cyberpartycypacyjnych strategii niewidzialnego teatru Boala w inte-
resujacym mnie przedstawieniu Dempsey i Millan.

Konsekwencje opisanej powyzej koncepcji niewidzialnego te-
atru jako modelu cyberpartycypacji w Lesbian National Parks & Ser-
vices mozna dostrzec jedynie w momencie, kiedy oprécz interakgji
miedzy przypadkowymi uczestnikami przedstawienia a przebrany-
mi za straznikéw artystkami i przeszkolonymi przez nie kobietami,
uwzgledni sie réwniez inne typy interakcji, w jakie wchodza w nim
(syn)estetycy. Kwestia ich uczestnictwa w przestawieniu Dempsey
i Millan nie jest bowiem oczywista i nie ogranicza sie wyltacznie do
relacji miedzyludzkich, na ktérych skupiali uwage cytowani wcze-
$niej krytycy. Przesledze teraz r6zne formy interakeji, ktére wyrdz-
ni¢ mozna w Lesbian National Park Rangers & Services. W pierwszej
kolejnosci nalezy oméwi¢ zazwyczaj pomijane przez krytykéw inte-
rakcje miedzy uczestnikami przedstawienia a bardzo konkretnym
materialnym przedmiotem. Chodzi tu o wydang w 2002 roku ksigz-
ke Lesbian National Parks and Services Field Guide to North America.
Flora, Fauna & Survival Skills, ktéra w ramach projektu przygotowatly
Dempsey i Millan'". Jak sam tytul wskazuje, mamy tu do czynienia

17 Shawna DEMPSEY, Lorri MILLAN, Leshian National Parks and Services Field
Guide to North America. Flora, Fauna & Survival Skills, Pedlar Press 2002. Wszystkie
cytaty z tego samego zrédta, numery stron w nawiasach.
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z przewodnikiem turystycznym, zawierajacym réwniez elementy
podrecznika umiejetno$ci przetrwania w terenie. W ksigzce znajdu-
ja sie nie tylko relacje z poszczegélnych perfomanséw artystek, lecz
takze informacje na temat specyficznych form péinocnoamerykan-
skiej przyrody, ktére wykazuja homoseksualne zachowania, oraz
wskazoéwki, jak rozpali¢ ognisko badz wykopac¢ studnie. Jednak, jak
pisza we wstepie Dempsey i Millan, najwazniejsze umiejetnosci, ja-
kich uczy¢ ma ich przewodnik, to ,jak obserwowaé, doswiadczaé,
eksperymentowa¢ i nikogo przy tym nie osadza¢” (s. 20; podkr.
M.Ch.). Tym samym czytelnicy przewodnika réwniez staja sie (syn)-
estetykami w momencie, gdy wchodza w fizyczny kontakt z ksigz-
ka jako nie-ludzkim uczestnikiem Lesbian National Parks & Services.
Przewodnik jest szeroko dostepny w kanadyjskich ksiegarniach,
dzieki czemu grono ludzkich uczestnikéw omawianego dziatania ar-
tystycznego nie ogranicza sie wylacznie do oséb, ktére biora udziat
w wydarzeniach organizowanych w parkach narodowych. Sprébuj-
my zatem przyjrzec sie temu, w jakim celu Dempsey i Millan dopro-
wadzaja do takiej interakcji miedzy cztowiekiem i przedmiotem oraz
w jaki sposéb moze ona wplynac na doswiadczenie (syn)estetyczne
powstajace w trakcie przedstawienia site-specific.

Aby zrozumie¢ konsekwencje wykorzystania omawianej ksigz-
ki w performansie Dempsey i Millan, nalezy w pierwszej kolejno-
$ci zwréci¢ uwage nie na jej tre$¢, lecz materialny ksztatt. To on
w znacznym stopniu wplywa na doswiadczenie (syn)estetykéw. Bio-
ra oni bowiem do reki niemal trzystustronicowy tom formatu kie-
szonkowego w miekkiej oprawie, ktérego strony mialy wyraznie
zaokraglone rogi. Wydaje sie, ze takie fizyczne doswiadczenie kon-
taktu z ksigzka winno wywota¢ u kanadyjskiego czytelnika konkret-
ny zestaw kulturowych asocjacji. Z tatwosciag moze on bowiem roz-
poznaé rozwigzania edytorskie, jakie stosowano w przewodnikach
turystycznych z lat piecdziesiatych i szesédziesigtych XX wieku. Sko-
jarzenie to potwierdza zaréwno okladka, przedstawiajaca rysunek
Dempsey i Millan, wykonany kolorowym tuszem, jak i szata graficz-
na ksiazki, z charakterystycznymi infantylnymi ilustracjami przyro-
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dy, ktére dzisiaj moglyby sie z powodzeniem znalez¢ sie w publikacji
dla dzieci. Dempsey i Millan $wiadomie, jak sie zdaje, nawigzuja do
takiej konwencdji, by wysmia¢ protekcjonalny ton dawnych przewod-
nikéw po Kanadzie i zawarty w nich naiwny obraz rzeczywistosci.
Ich autorzy nie tylko przekazywali czytelnikom konkretne informa-
cje naukowe, lecz starali sie takze zaszczepi¢ w nich okreslong ide-
ologicznie wizje relacji czlowieka z naturg. Najczesciej chodzilo im
o to, by nauczy¢ z zalozenia nieporadnych odbiorcéw, jak radzi¢ so-
bie w niesprzyjajacych okolicznosciach przyrody i jak umiejetnie
broni¢ sie przed czyhajacymi w lesie niebezpieczeistwami. Wizja
cztowieka, przedstawiana w tych przewodnikach, byta wiec wyraz-
nie antropocentryczna: mial on odgrywac zaréwno role odkrywecy,
eksplorujacego nieznane tereny, jak i adepta sztuki przetrwania,
ktéry dopiero uczy sie panowac nad dzika przyroda. Tymczasem,
aby przekonac sie, do kogo i w jakim celu zwracaja sie Dempsey
i Millan, przyjrzyjmy sie pierwszym zdaniom z ich przewodnika:

Trzymasz w rekach Lesbian National Parks and Services Field
Guide to North America, pierwsze wyczerpujace kompendium
wiedzy na temat dzikiej lesbijskiej przyrody. Dolozymy wszel-
kich staran, by na kartach tej nieduzej publikacji przekaza¢ ci
najwazniejsze informacje i umiejetnosci potrzebne do prze-
trwania w dziczy, by umozliwi¢ ci czerpanie przyjemnosci z prze-
bywania na lonie natury. Czy jeste§ wedrowcem-neofita
[neophyte wanderer], czy doswiadczona znawczynia buszu
[seasoned bushwoman], niech niniejsza publikacja pomoze
ci odnalezé swoja wlasng sciezke. Ksigzka ta jest owocem
wieloletnich do$wiadczen praktycznych i skrupulatnych badan
terenowych. Jestesmy wiec pewne, ze dzielimy sie wiedza, kt6-
ra obudzi w tobie niepohamowang pasje do odkrywania lesbij-
skich form zycia w calej ich réznorodnosci (s. 15; podkr. M.Ch.).

Jak wida¢, przewodnik Dempsey i Millan napisany zostal z my-
$la o dwéch réznych grupach odbiorcéw, u ktérych wywolywaé ma
zasadniczo odmienne do$wiadczenie (syn)estetyczne. Tozsamosé
tych grup mozna odgadnac, analizujac ich jezyk. Autorki oznaczajg
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pierwsza grupe za pomoca neutralnego pod wzgledem gender rze-
czownika wanderer. Dlatego w polskim tlumaczeniu nazywam na-
lezacych do niej uczestnikéw wedrowcami-neofitami. Chodzi tu bo-
wiem o czytelnikéw — bez wzgledu na ich ptec i orientacje seksualna
— ktérzy nie sa bezposrednio zaangazowani w projekt kanadyjskich
artystek i nie biorg udzialu w organizowanych przez nie warsztatach.
Dla nich przewodnik ma przede wszystkim spelnia¢ funkcje przepet-
nionego humorem portretu lesbijskiej mniejszosci, ktéra wbrew ste-
reotypowi nie domaga sie w spos6b agresywny naleznego jej miejsca
w spoleczenistwie, lecz pokazuje raczej, ze innos¢ zostala wpisana
w $wiat natury. Jak stwierdzaja Dempsey i Millan, ,ta ksigzka jest
czym$ wiecej niz przewodnikiem po zyciu lesbijek w Ameryce Pét-
nocnej, to pean na cze$¢ r6znorodnosci i odmiennosci” (s. 19). Lek-
tura omawianej ksigzki ma zacheci¢ (syn)estetyka do tolerancji
dla homoseksualnych mniejszosci, przekonujac jednoczesnie, ze
odstepstwo od heteronormatywnego wzorca jest nieodlaczng cze-
$cig $wiata natury. Dempsey i Millan podaja chociazby przyktad
mew, ,na ktdre nie trzeba patrze¢ jak na zwykle ptaki padlinozer-
ne, lecz jak na dostojnych marynarzy, ktérzy przemierzaja oceany,
oczyszczaja brzeg morza z niepotrzebnych odpadéw oraz wspélnie
wychowuja mtode w stadach ztozonych wylacznie z samic” (s. 27).
Przyktad ten pokazuje wyraZnie, ze omawiany przewodnik ma réw-
niez doprowadzi¢ do zmiany sposobu, w jaki czytelnik postrzega
$rodowisko naturalne. Nie moze ono dalej stuzy¢ jako podstawa dla
konserwatywnego myslenia, wedlug ktérego zachowania homosek-
sualne uznaje sie za niezgodne z natura. Jak bowiem przekonuja
Dempsey i Millan, réznorodno$¢ biologiczna wymyka sie wszelkim
prébom kategoryzacji wedtug przyjetych w spoleczenistwie norm za-
chowania i rél kulturowych.

Odniesienia do drugiej grupy maja natomiast zdecydowanie wy-
razniej zaznaczony gender. Dempsey i Millan postuguja sie rzadko
spotykanym angielskim rzeczownikiem bushwoman, neologizmem
utworzonym od czesciej uzywanego bushman. Nie chodzi im jednak
o buszmenki jako prymitywne kobiety zamieszkujace lasy. Wrecz



LESBIJKI W PARKU ALBO PULAPKA INTERAKCJI - 327

przeciwnie, wykorzystanie zenskiej formy rzeczownika w rodzaju
meskim $wiadczy o tym, ze autorki okreslaja w ten sposéb lesbijki
czynnie uczestniczace w organizowanych przez nie performansach.
Z tego powodu w jezyku polskim okreslam je mianem do$wiadczo-
nych znawczyn buszu i stosuje wobec nich zenskie formy czasowni-
ka. Zebrane w przewodniku wiadomosci i wskazéwki nie tyle maja
zmieni¢ ich sposéb postrzegania $rodowiska naturalnego, ile po-
moéc im w zbudowaniu nowej tozsamo$ci straznika. Artystki podaja
w nim konkretne warunki, ktére musza spelnic¢ uczestniczki oma-
wianego Lesbian National Parks & Services. Nie tylko ze szczegétami
opisuja stréj i podstawowe wyposazenie, jakie powinny miec ze soba,
lecz takze formuluja swego rodzaju przysiege straznika. Stanowita
ona element opisanego wczesniej treningu aktorskiego, ktéry miat
pomoéc lesbijkom wecieli¢ sie w role straznika-mezczyzny. Tym sa-
mym w polskim ttumaczeniu sléw przysiegi pojawiajg sie nie zen-
skie, a meskie koncéwki przymiotnikéw:

Przysiegam, ze wywiaze sie z obowigzkéw:
wobec lesbijskiego $wiata natury
i spolecznosci siéstr dziatajacych w imie Mocy.
Przysiggam, ze bede widoczny
na szlakach
inaulicach.
Przysiegam, ze bede szarmancki,
zadbany
izorganizowany.
Ale przede wszystkim przysiegam by¢ mily,
zachowywac sie z klasa
ibez wzgledu na przeciwnosci losu
$piewaé, usmiechac sie i by¢ radosny [ang. gay™®]
(s. 258; podkr. M.Ch.).

8 W jezyku angielskim przymiotnik gay znaczy zaréwno ,homoseksualny”, jak

i,radosny”. Dempsey i Millan wykorzystuja to podwéjne znaczenie, by podkresli¢
pozytywny wizerunek radosnej i przyjaznej dla otoczenia lesbijki.
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Cytowany fragment wyraznie wskazuje, ze lesbijskom przewodnik
Dempsey i Millan ma stuzy¢ przede wszystkim jako narzedzie budo-
wania wspoélnoty straznikéw, opartej na jasno okreslonych zasadach
etycznych i warto$ciach. Udzial w tej wspélnocie moze by¢ dla nich
formga ekspresji tozsamosci seksualnej, dzieki ktérej spoteczenstwo
je zauwazy. W Kanadzie lat dziewiecdziesigtych XX wieku, zwlasz-
cza na prowingji, wciaz traktowano lesbijki jako marginalng grupe
spoleczna, ktérej postulaty nie wchodzily do debaty publicznej. Pa-
radoksalnie jednak, aby zosta¢ dostrzezone, uczestniczki projektu
Dempsey i Millan musialy ukry¢ sie za wizerunkiem straznika. Po-
stugujac sie terminologia gier komputerowych, mozna powiedzie¢,
ze posta¢ straznika spelniata funkcje swego rodzaju awatara, za
pomoca ktérego poruszaly sie one po parku. Wyboér takiego awa-
tara nie byt przypadkowy. Straznicy ciesza sie bowiem w Kanadzie
duzym autorytetem i tradycyjnie uznaje sie ich za wzér heterosek-
sualnego mezczyzny. Takie cechy awatara sprawialy, ze obecnos¢
uczestniczek projektu w parku nie budzita podejrzen wsréd odwie-
dzajacych. Dzieki temu opisany wczesniej efekt dysonansu poznaw-
czego, ktéry wywolywaly wséréd (syn)estetykéw, okazywal sie wy-
jatkowo silny. Innymi stowy, dopiero pod postacia straznika mogly
wytworzy¢ Trzecig Przestrzenr parku, ktéra stawala sie tym samym
przestrzenia realng i wyobrazong. Przyjrzyjmy sie w tym momencie,
jakie konsekwencje dla doswiadczenia (syn)estetycznego w Lesbian
National Parks & Services mialy interakcje (syn)estetykéw z natura
i straznikami-awatarami lesbijek bioracych udzial w przedstawieniu.

Z perspektywy omoéwionych powyzej do$wiadczen lektury
ksigzki wydanej przez Dempsey i Millan w ramach omawianego
projektu zastanowie sie teraz nad kwestig kontaktu (syn)estetykéw
z elementami realnej i wyobrazonej przestrzeni parku. Skupie uwa-
ge gtéwnie na performansie z 1999 roku, odbywajacym sie w parku
narodowym Banff, gdyz na jego temat zachowalo sie najwiecej doku-
mentéw, dotyczacych tak przebiegu wydarzenia, jak i jego spotecz-
no-kulturowego kontekstu. Interesujgca mnie tutaj interakcja wigze
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sie z fizyczng obecnoscia (syn)estetykéw w konkretnej przestrzeni
parku. Powstajace w ten sposéb doswiadczenie mozna opisaé, od-
wolujac sie do analizowanego wczesniej modelu przestrzeni real-
nej i wyobrazonej Edwarda Soi. Najwiekszy wplyw na taki sposéb
postrzegania przestrzeni ma naukowy sposéb obiektywnego opisu,
wsparty najczesciej wynikami badan ekologéw i geologéw. W tym
kontekscie Banff National Park staje sie dla zwiedzajacych przede
wszystkim miejscem ochrony wielu zagrozonych gatunkéw roélin
i zwierzat, miedzy innymi le$nego caribou, jak réwniez unikalnych
w skali $wiatowej takich form terenu jak jeziora polodowcowe. Ar-
tystyczne dzialania Dempsey i Millan stuzyly jednak przede wszyst-
kim rozbiciu silnych powigzan miedzy wizerunkiem utworzonego
w 1885 roku Banff National Park jako rezerwatu chronigcego uni-
kalne formy kanadyjskiego ekosystemu a wyrastajacymi z kultury
XIX wieku wyobrazeniami, ktére od poczatku towarzyszyly jego
opisom. Uznajac to miejsce za rezerwat przyrody, zarzadzajaca nim
instytucja miala na celu wywotanie u zwiedzajacych Banff wrazenia
kontaktu z natura nietknietg ludzka reka — natura, ktéra w tej po-
staci zachowala sie jedynie na terenie parku. Tymczasem, jesli ana-
lizujemy Banff National Park jako przestrzen wyobrazona, okazuje
sie przede wszystkim, ze na do$wiadczenie obcowania z tamtejsza
przyroda miaty wplyw konkretne procesy ekonomiczne, spotecz-
ne i polityczne. Powstanie parku byto bowiem efektem ubocznym
zwigzanego z industrializacja Kanady programu budowy linii kole-
jowych. W trakcie prac przy budowie trakeji robotnicy zatrudnieni
przez Canadian Pacific Railway odkryli w okolicy miasta Banff go-
race zrédta. Wiasciciele kompanii kolejowej szybko sie zorientowa-
li, ze dobra naturalne moga przynies¢ duze zyski i utworzyli wokét
zrédetl park, zwany Rocky Mountains, a na jego terenie wybudowali
luksusowy zamek w stylu francuskim. Jak stwierdzajg Robert Burns
i Michael Schintz, ,poczatkowo park byt atrakcyjny ze wzgledu na
lecznicze wlasciwosci znajdujacych sie na jego terenie Zrddel, dzieki
czemu mogly sie spelni¢ kanadyjskie marzenia o «podrézowaniu do
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woéd» w europejskim stylu™®. Jak zatem wida¢, ekologiczny aspekt
parku Banff okazuje sie wtérny wobec kulturotwérczych proceséw
stuzacych podniesieniu prestizu w szczegdlnosci kanadyjskiej klasy
$redniej, do ktérej gtéwnie kierowala swoja oferte Canadian Pacific
Railway. Z tej perspektywy nalezy analizowac wszystkie najwazniej-
sze instytucje, ktére jedynie pozornie stuzyly ochronie przyrody,
a w istocie mialy zaspokaja¢ potrzeby bogatych gosci kurortu.
Omawiany zwigzek miedzy przestrzenia realng a przestrze-
nia wyobrazong, ktéry w znacznym stopniu determinuje do$wiad-
czenie (syn)estetykéw w Banff National Park, skupia sie — niczym
w soczewce — w instytucji straznika parku. Najwazniejsze zadanie
utworzonej w 1909 roku grupy straznikéw polegato na ochronie
przyrody przed ktusownikami. Sporzadzane przez nich codziennie
raporty stuzyly opisywaniu réznorodnych form zycia w Banff oraz
wskazywaniu na potencjalne zagrozenia dla tamtejszej przyrody ze
strony zwierzat i ludzi. W rzeczywistosci jednak, jak pokazuja Burns
i Schintz, zadaniem straznikéw byla ,walka ze «szkodliwymi» dra-
pieznikami” (s. 3), czyli w szczegélnosci spektakularne i niezwykle
niebezpieczne polowania na niedzwiedzie. To wlasnie te eskapady
nalezaly do gléwnych zaje¢ patrolujacych teren Banff straznikéw
w pierwszych latach funkcjonowania tej grupy. Jak sie wiec oka-
zuje, wladzom parku nie tyle chodzito o chronienie biologicznego
bogactwa przyrody parku, co o usuwanie tych zwierzat, ktére mo-
gly zagraza¢ go$ciom przebywajacym w kurortach Banff. Co wiecej,
praca straznika, przedstawiana jako niezwykle niebezpieczna, stata
sie podstawa do wyksztalcenia sie etosu straznika, ktéry na trwa-
te wszed! do pamieci zbiorowej Kanadyjczykéw. Typowy straznik
przyrody jest bialym mezczyzng, mieszkajagcym samotnie poza
wytyczonymi dla turystéw szlakami parku Banff, ktéry codziennie
musi mierzy¢ sie zaréwno z zagrozeniami ze strony czlowieka, jak

¥ Robert BURNS, Michael SCHINTZ, Guardians of the Wild. A History of the War-
den Service of Canada’s National Parks, The University of Calgary Press 2000, s. 1.
Wszystkie cytaty z tego samego wydania, numery stron w nawiasach.
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i nieokielznanej przyrody. Straznik stal sie silnie nacechowang ide-
ologicznie figura wladzy cztowieka, gtéwnie plci meskiej, nad sitami
natury. Wykorzystujac te posta¢ w Lesbian National Parks & Services,
kanadyjskie artystki mogly jednoczesnie zdekonstruowaé ekolo-
giczny dyskurs o ochronie przyrody, jak réwniez zakwestionowac
patriarchalny model dominagji cztowieka nad otaczajaca go rzeczy-
wisto$cia, wpisany w przestrzen Banff National Park. W tym celu
zderzyly typowo meska postac straznika ze swoja homoseksualng
tozsamo$cia. To za$ umozliwito podwazenie utrwalonego sposobu
doswiadczania parku narodowego Banff, a takze chwilowa zmiane
sposobu postrzegania tej przestrzeni przez mimowolnych uczest-
nikéw performansu. Z perspektywy naszkicowanych w ten sposéb
interakgji (syn)estetykéw z realng i wyobrazona przestrzenig parku
Banff nalezy teraz przeanalizowa¢ doswiadczenie (syn)estetyczne,
ktére powstaje w momencie interakcji z podszywajacymi sie pod
straznikéw parku artystkami i uczestniczkami projektu. Trzeba sie
w szczegblnosci zastanowi¢ nad tym, jakie konsekwencje mial wy-
boér straznika parku jako swego rodzaju awatara, z pomoca ktérego
lesbijki wchodzily w interakcje z mimowolnymi uczestnikami przed-
stawienia. Dopiero po uwzglednieniu tego aspektu Leshian National
Parks & Services bede mégt wyjasni¢, na czym polega cyberpartycy-
pacyjny charakter interakcji (syn)estetykéw w tym przedstawieniu
site-specific.

Wprowadzenie tematu homoseksualnej tozsamosci do kon-
kretnej przestrzeni wigzalo sie przede wszystkim z subwersywnym
wykorzystaniem obiektywizujacego dyskursu, jaki cechowat rapor-
ty sporzadzane przez straznikéw przyrody. Dempsey i Millan przez
caly czas postugiwaly sie jezykiem naukowego opisu przyrody. Wi-
da¢ to wyraznie na przykladzie jednego z wpiséw w prowadzonym
przez nie dzienniku, w ktérym konsekwentnie odnosity sie do siebie
w formie meskoosobowej:

Patrolujac dzi$ rano Banff Avenue, napotkaliémy mlodego
osobnika Homo sapiens plci meskiej. Wykazujac jedno z typo-
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wych zachowan, wynikajacych z posiadania chromosoméw XY,
osobnik krzyknat ,Pierdolone lesby” i szybko zniknat w tlumie
turystow?.

Opisujac z pomoca kategorii biologicznych akt homofobicznej

wrogodci, jaki spotkal je ze strony jednego z mezczyzn, Dempsey
i Millan stworzyly nieoczekiwane polaczenie miedzy dyskursem

naukowym a dyskursem spolecznym. W wyraznie ironiczny sposéb

postuzyly sie jezykiem nauk $cistych, aby zburzy¢ spotecznie utwier-
dzone przekonanie o jego bezstronnosci i obiektywnosci. Wykorzy-
stujac meskie formy czasownikowe, demonstracyjnie pokazaly, ze

jezyk nauki to przede wszystkim jezyk bialych mezczyzn, ktérzy
opisuja rzeczywisto$¢ z pomoca stworzonych przez siebie kategorii,
stuzacych utwierdzeniu normatywnych wzorcéw zachowan. Celem
Dempsey i Millan byto zwrécenie uwagi na lezacy u podtoza nauko-
wego opisu mechanizm wykluczenia. Jak poszczegélnym gatunkom
zwierzat przyznaje sie konstytutywne dla nich cechy, tak samo spo-
teczeristwo uznaje pewne jednostki za zgodne z dominujacym wzor-
cem tozsamodci, inne za$ wyklucza, majac je za nienormatywne.
Z tej perspektywy (syn)estetycy nie tyle odbierali przestrzen Banff
National jako miejsce ochrony zagrozonych gatunkéw, ile jako rezer-
wat dla seksualnych mniejszosci, w ktérym zyskaly one mozliwos¢
wejscia w sfere publiczna.

Opisany przeze mnie mechanizm wprowadzenia mniejszoscio-
wego dyskursu do doswiadczenia (syn)estetykéw bioracych udziat
w niewidzialnym teatrze Dempsey i Millan z pewnoscig nie byt
dziataniem niewinnym i nie polegal na prostej inkorporacji Innosci
w dominujacg narracje o parku Banff. Wcielajac sie w postac, ktéra
w kanadyjskiej $wiadomo$ci zbiorowej symbolizuje patriarchalna
dominacje czlowieka nad przyroda, artystki, a w szczegélnosci ich
mniejszosciowy dyskurs zajal miejsce nalezace dotad do oficjalnych

2 Shawna DEMPSEY, Lorri MILLAN, Field Reports from the Lesbian National Parks
and Services, [w:] Environmental and Site-Specific Theatre, s. 102.
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narracji na temat omawianej przestrzeni. Konsekwencje wykorzy-
stania takiej strategii dla wytworzenia szczegélnego doswiadczenia
(syn)estetykéw uczestniczacych w niewidzialnym teatrze Dempsey
i Millan okazaly sie jednak ambiwalentne. Nawet gdy odkrywali
oni gender i homoseksualng tozsamos¢ straznikéw, z ktérymi roz-
mawiali, wcigz traktowali ich jako przedstawicieli wladzy. Trudno
sie wiec zgodzi¢ z interpretacja Andrew Houstona, ktéry twierdzit,
ze wcielenie sie w role straznikéw postuzylo Dempsey i Millan do
wywolania ,bezposredniego spotkania z drugim czlowiekiem. Sta-
nowilo ono swego rodzaju etyczne wyzwanie dla publicznosci, by
wlaczyta inny, lesbijski punkt widzenia do wlasnego doswiadczenia
przestrzeni” (s. XVI). Wlaczenie innego punktu widzenia do prze-
strzeni parku nieuchronnie wigzato sie bowiem z narzuceniem (syn)-
estetykom interpretacji Banff National Park jako miejsca nieskrepo-
wanej ekspresji mniejszosci seksualnych. Tym samym wytwarzany
przez Dempsey i Millan dyssens ujawnit sie jako efekt uwiklania
(syn)estetykéw w ukltad zaleznosci miedzy tym, co dominujace,
a tym, co zdominowane. Przywolane tutaj gwaltowne reakcje nie
musialy wiec by¢ wyrazem autentycznych odczu¢ - mogly réwnie
dobrze spelniaé artystyczne zalozenia kanadyjskich artystek, kté-
rych celem byto wywotanie konfliktu miedzy uczestniczkami projek-
tu a zaskoczonymi (syn)estetykami.

Przyklad Lesbian National Parks & Services dowodzi, ze do-
$wiadczenie (syn)estetyczne i zwigzana z nim cyberpartycypacja
(syn)estetykéw w przestawieniu site-specific nie stuza ani wiaczeniu
(syn)estetykéw w obreb demokratycznej wspélnoty, ani wytworze-
niu dyssensu, ktéry umozliwia wylonienie si¢ nowych sposobéw
postrzegania rzeczywistosci spotecznej, subwersywnych wobec do-
minujacych dyskurséw na jej temat. (Syn)estetycy nieustannie uwi-
klani sa bowiem w relacje sterujacy-sterowany, ktéra w zaleznosci
od konkretnego spoleczno-politycznego i kulturowego kontekstu
spelnia zasadniczo odmienne cele ideologiczne. Co istotne, relacja ta
w zaden sposéb nie ogranicza sie do relacji twérca—(syn)estetyk, lecz
rozciaga sie takze na nie-ludzkich uczestnikéw interesujgcych mnie
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przedstawien. Oznacza to, ze cyberpartycypacyjnych przedstawien
site-specific nie tylko nie mozna ocenia¢ z pozygji tradycyjnych dys-
kurséw etycznych, lecz nalezy réwniez radykalnie przemysle¢ kwe-
stie politycznego wymiaru dzieta sztuki, ktére oddziatuje zaréwno
na ludzkich, jak i nie-ludzkich uczestnikéw zycia spotecznego. Pro-
jekt takiej polityki (syn)estetycznej dalece wykracza jednak poza
zakres niniejszej ksigzki i wyznacza raczej swego rodzaju horyzont
myslenia o konsekwencjach uznania doswiadczenia (syn)estetycz-
nego za model do$wiadczenia uczestnika sztuki wspélczesnej.
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rzedstawione w tej pracy rozwazania w istotny sposéb zmieniaja

sposéb myslenia nie tylko o przedstawieniach site-specific, lecz

takze o doswiadczeniu ich odbiorcéw. Po pierwsze zapropono-
wana metoda badan interesujagcych mnie przedstawien pozwala
uchwyci¢ dynamiczny charakter wzajemnych relacji, jakie zachodza
miedzy odbiorcami, stosowanymi przez twércéw strategiami arty-
stycznymi i przestrzenia, w ktérej te przedstawienia sie odbywaja.
Nie mozna wiec dtuzej twierdzi¢, ze dochodzi w nich do wykorzysta-
nia ,autentycznej” przestrzeni przez twoérce w celu wymkniecia sie
spod wtadzy dyskurséw narzucanych przez dominujace instytucje
kulturalne. Réwnie nieprecyzyjne okazuje sie jednoczesnie twier-
dzenie, ze twércy przedstawien site-specific catkowicie zawlaszczaja
konkretna przestrzen, nakladajac na nig okreslong siatke znaczen.
Zastosowane przeze mnie koncepcje Soi oraz Pearsona i Shanksa
pokazuja bowiem wyraznie, ze relacje miedzy wszystkimi, ludzki-
mi i nie-ludzkimi, uczestnikami tych przedstawien maja niezwykle
performatywny charakter i zmieniajg sie w zalezno$ci od tego, ktéry
element dziatania artystycznego zaréwno (syn)estetyk, jak i anali-
zujacy uzna za profilujacy dla doswiadczenia (syn)estetycznego od-
biorcy. Omawiany przeze mnie przyktad Zdobycia Patacu Zimowego
Jewreinowa z 1920 roku pokazat jednoczeénie, ze tak rozumiana
performatywno$¢ przedstawien site-specific nie ogranicza sie wy-
facznie do okreslonego gatunku sztuki, ktéry rozwinal sie w efekcie
zwrotu performatywnego lat szes¢dziesiatych i siedemdziesigtych
XX wieku. Zaréwno dzialania artystyczne pochodzace sprzed tego
okresu, jak i wspoélczesne zjawiska kulturowe spoza nurtu site-spe-
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cific mozna analizowac jako przedstawienia site-specific. W zalezno-
$ci od konkretnego przypadku nalezy jednak zawsze uwzglednia¢
specyficzne kulturowe, spoleczno-polityczne, a nawet ekonomiczne
konteksty, ktére catkowicie zmieniaja jego interpretacje. W przeciw-
nym razie dojdziemy do falszywego przekonania, ze przedstawienia
site-specific zawsze tak samo i w takim samym celu oddziatuja na ich
uczestnikow.

Po drugie dzieki polaczeniu ustalen brytyjskiej performatycz-
ki Josephine Machon ze wspélczesna teorig asamblazy udato mi sie
wprowadzi¢ do rodzimej refleksji performatycznej pojecia ,doswiad-
czenie (syn)estetyczne” i ,(syn)estetyk”. Pozwalajg one, jak mi sie
wydaje, precyzyjniej niz dotychczas opisywaé doswiadczenie odbior-
cy przedstawien site-specific, w ktérym dochodzi do dynamicznej
fuzji jego wrazen zmystowych, doswiadczen intelektualnych oraz
zbiorowych i indywidualnych wspomnieni. Jednoczesnie staralem
sie na kazdym kroku podkresla¢ asamblazowy i afektywny charakter
doswiadczenia (syn)estetyka, by unikna¢ zarzutu — ktéry czesto wy-
suwa sie wobec wszelkich teorii odbioru sztuki - ze doswiadczenie
odbiorcy w dziataniu artystycznym jest kwestig subiektywna i moz-
na o nim pisac jedynie w momencie, gdy samemu sie w nim uczest-
niczyto. Na podstawie wlasnych doswiadczen uczestnika przedsta-
wien site-specific dowiodtem, ze bez wzgledu na to, czy performatyk
uczestniczyl w konkretnym przedstawieniu, czy nie, opisywane
przez niego do$wiadczenie (syn)estetyczne zawsze powstaje w wy-
niku okreslonych procedur badawczych. Dzieki temu zachowuje ono
swoj afektywny potencjal nawet w momencie, gdy opisuje sie histo-
ryczna forme przedstawien site-specific.

Nie chcialbym jednak, by powstato wrazenie, ze do$wiadcze-
nie (syn)estetyczne dotyczy wylacznie uczestnikéw przedstawien
site-specific. Przeciez w doswiadczeniu widza teatralnego i kinowego,
czytelnika, stuchacza, osoby uprawiajacej sport, a takze uczestnika
wiecu politycznego powstaje podobny, cho¢ za kazdym razem inny,
specyficzny asamblaz wrazen zmystowych i doznan intelektual-
nych. W tym kontekscie przedstawione przeze mnie metody i po-
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jecia, zastosowane do analizy przedstawien site-specfic, okazuja sie
skromnym przyczynkiem do stworzenia nowej perspektywy badan
performatycznych. Centralne miejsce zajmowalaby w nich wlasnie
kwestia do$wiadczenia odbiorcy-uczestnika kultury. Z tatwoscia
mozna sobie wyobrazi¢ co najmniej dwa kierunki, w ktérych mogty-
by podaza¢ zorientowane w ten sposéb badania. Po pierwsze chodzi
mi o badania nad do$wiadczeniem w performatywnym archiwum,
o ktérym pisala cytowana przeze mnie Rebecca Schneider. Mogly-
by one z powodzeniem wzbogacié, a nawet zastapic¢ chociazby dzi-
siejsze badania historyczno-teatralne, wcigz miotajace sie pomiedzy
potrzeba dotarcia do ,prawdy historycznej” a postmodernistycz-
nym przekonaniem o tym, ze wszystkie interpretacje przeszlosci
sa réwnie uprawnione. Po drugie mam na mysli takie badania nad
doswiadczeniem, ktére miatyby na celu wypracowanie zupelnie no-
wych kategorii, metod i poje¢, stuzacych do analizy doswiadczenia
uczestnikéw takich najnowszych dziatan artystycznych, jak bioart,
technoart i digital art. Staje sie bowiem coraz bardziej oczywiste, ze
nie da sie o nich dzi$ méwi¢, wykorzystujac dotychczasowe genolo-
giczne klasyfikacje i narzedzia teoretyczne, ktérych dostarcza nie
tylko klasyczna teoria dzieta sztuki, ale czesto takze wspédlczesna
performatyka, wciaz $nigca sen o subwersywnej mocy sztuki perfor-
mansu.
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iezwykla réznorodnos¢ interesujacych

mnie zjawisk artystycznych, obejmu-

jacych dziatania z pogranicza teatru,
sztuk wizualnych i instalacji artystycznych,
prowokuje (...) do sformulowania zupelnie
nowej metody ich badania. Bez watpienia
metoda ta powinna wyjs$¢ poza tradycyjny
model analiz teatrologicznych, zaktadaja-
cych $cisty podzial na scene i widownie. Po-
staram sie zatem przedstawi¢ nowy sposéb
badan przedstawien site-specific czy — sze-
rzej rzecz ujmujac — nowy jezyk opisu tego
typu dzialan. Powinien on objaé¢ wzajem-
ne oddzialywania, jakie zachodzg miedzy
wszystkimi ich uczestnikami — przestrze-
nig, obiektami i strategiami artystyczny-
mi, wprowadzanymi do niej przez twércow,
a takze tymi, ktérzy w niej przebywaja.
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