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Interpretacja i kontrinterpretacja

Terry Eagleton, nawiazujac do znanej ksiazki Umberta Eco, pisze, ze teksty
kultury ,sa z natury otwarte, co stanowi jeden z powodéw, dla ktérych moga
by¢ przedmiotem catego wachlarza interpretacji”'. Ta my$l stanowi dzisiaj
consensus omnium — trudno znalez¢ kogo$, kto by z nig polemizowal (jak-
kolwiek o granicach ,otwarcia” wielu nadal chetnie by dyskutowato). Nie zga-
dzajac si¢ na domkniecie gestu interpretacji, wspolczesna humanistyka musi
wiec nie tylko interpretowac, ale tez nieustannie ,interpretowac dalej” — by
przesztos¢ czyni¢ aktywna czescia wspotczesnosci. Musi zatem prowokowac
sytuacje polemiczne i permanentnie poszukiwaé kontry wobec badawczych
schematéw — nie dla samej polemiki, ale po to, by da¢ nam (odbiorcom) i im
(dzietom) szanse na komunikacje. Humanistyka musi tez od czasu do cza-
su wraca¢ do samego pojecia interpretacji, sprawdzaé, jakich nowych zna-
czen i ,kompetencji” ono nabiera — i jakich sie pozbywa. Jesli trzeba, powin-
na wrecz zwracac sie przeciw interpretacji: gdyby miata by¢ rozumiana jako
unieruchamianie senséw.

Interpretacja, jak twierdzi Jonathan Culler, ,niczym wiekszo$¢ czynnosci
umyslowych bywa interesujaca tylko w przypadkach skrajnych™. Teza ta nie
dotyczy wylacznie odwaznych modeli lektury, ale i samych koncepcji inter-
pretacji, ktére musza nadazac¢ za zmieniajacymi si¢ estetyczno-spotecznymi
konfiguracjami; ich zasadnicza cze$¢ stanowi sztuka wraz z calym jej poli-
tyczno-instytucjonalnym zapleczem. Interpretacja — moze szczegélnie dzi-
siaj — uwzglednia wiec miejsce, z ktérego méwi autor (autorka) i jego (jej)
podmiot: kulturowy, spoleczna, polityczna, plciowa pozycje, jaka zajmuje on
(ona) wobec rzeczywisto$ci. Dominujace dzisiaj koncepcje interpretacji obej-
muja zatem rézne sposoby rozumienia rzeczywistosci — a wlasciwie wzajem-
nych relacji rzeczywistos$ci i estetycznosci — i partycypowania w niej poprzez

sztuke.

! T. Eagleton, Jak czytac literature, thum. A. Kunicka, Warszawa 2014, s. 164.
2 J. Culler, Literatura w teorii, thum. M. Maryl, Krakéw 2013, s. 206.
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Po takie polemiczne, skrajne, otwarte na nowe konteksty rozwiazania sie-
gali autorzy zamieszczonych w Kontrinterpretacjach szkicow. Zawarty w ty-
tulowej formule prefiks traktowali oni bardzo réznie: jako polemike z kla-
sycznymi odczytaniami znanych dziel, przewartosciowanie anachronicznych
interpretacyjnych narzedzi, zachete do poszukiwania wlasnych $ciezek ba-
dawczych, do wlaczania sztuki w niedajace sie od niej oddzieli¢ kulturowo-
-spoleczne porzadki — a czesto jako potaczenie wszystkich tych elementéw.

Tytulowa formula zapewnita autorom i autorkom tematycznga, metodolo-
giczna i historyczng swobode. Trudno sie zatem dziwié, ze znajdziemy w tej
ksigzce tak wiele tematéw, gloséw, metodologii; nieraz pozwalaja sie one od
siebie odseparowac, nieraz jednak granice miedzy nimi si¢ zacieraja. Tak jest
m.in. z politycznoscia i estetycznos$cia sztuki, wchodzacym w ich obszary
dyskursem zagtadowym i refleksja dotyczaca kultury konsumpcyjnej; dotyczy
to takze zagadnien recepcji i przektadu intersemiotycznego.

W Kontrinterpretacjach teoria spotyka sie z praktyka — rozwazania o sta-
tusie interpretacji we wspotczesnych badaniach stanowia tlo lub zaczyn lek-
turowych dziatan; nowe narzedzia sluza, jak sie wydaje, tylez ustanawianiu
nowych metodologicznych umocowan, ile wyzwalaniu sie z dotychczaso-
wych porzadkéw interpretacii.

Kolejne czesci ksigzki zostalty skomponowane wedtug klucza tematycz-
nego, tak by nie tylko ulatwi¢ czytelnikom i czytelniczkom nawigacje po
rozwidlajacych sie $ciezkach interpretacji, ale i pozwala¢ ré6znym koncep-
cjom metodologicznym i réznym glosom interpretatoréw wzajemnie sie
przeswietlac.

Ksiazka jest poklosiem dwuletniego projektu zapoczatkowanego przez
doktorantéw Wydziatu Filologicznego Uniwersytetu Slaskiego wspieranych
przez Instytut Nauk o Literaturze Polskiej im. Ireneusza Opackiego.

Projekt inspirowany propozycjami zawartymi w tomie Interpretowac dalej
(Krakow 2010), prowokujacymi do postawienia istotnych pytan o mozliwosci
nowych odczytan wielokrotnie badanych, kanonicznych tekstow kultury oraz
o pragmatyczny wymiar najnowszych metodologii, czesto przenoszonych na
grunt badan literackich z obszaru innych dziedzin humanistyki.

Projekt literaturoznawczy, stanowiacy okazje do kolejnych rozwazan
o sztuce interpretacji i jej prymarnym miejscu w badaniach literackich, objat
z czasem réwniez inne dziedziny (sztuki wizualne, teatr, muzyke) — stal sie
przedsiewzieciem metaestetycznym — ale nie tylko. Kategoria interpretacji,
zgodnie z jej najszerszymi konotacjami, zostala tu réwniez potraktowana jako
fundamentalna aktywno$¢ egzystencjalna.
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Spotkania i dyskusje z badaczami z wielu o$rodkéw naukowych repre-
zentujacych rézne dyscypliny i odmienne podejscia metodologiczne, do-
wiodly, ze pojecie interpretacji nieustannie ewoluuje, Ze ma tendencje do
przysposabiania — i nicowania — dominujacych dyskurséw, ze pomaga im sie
przebudowywac.

Cho¢ niebezposrednio, nieraz jako widmowe byty, powracaja w Kontr-
interpretacjach takze stare problemy: nieoczywista granica pomiedzy in-
terpretacja a nadinterpretacja®, wypelnianie pustych miejsc tekstu czy roz-
wazania o roli odbiorcy w procesie generowania znaczen dziela. Autorzy
zamieszczonych tu artykuléw kontynuuja niejako stale odnawiana w hu-
manistyce dyskusje o statusie interpretacji i jej zwiazkach z teoria oraz hi-
storig literatury (sztuki), z jaka zmagali si¢ takze autorzy monografii Teoria
nad-interpretacjg?*.

Niezaleznie od tego interpretacja potraktowana jest tutaj jako czynnos¢
badawcza oparta na kompetentnym warsztacie, wzmocnionym (po)nowo-
czesnymi narzedziami, i jako préba ,sprawdzenia” tekstéw kultury pocho-
dzacych z réznych historycznych okreséw w nowych warunkach kulturowo-
-spolecznych. Jak sie okazalo, wszystkie one dobrze wspétbrzmia z nowymi
czasami i nowymi kontekstami. Nieraz az zaskakujaco.

Redaktorki

3 U. Eco, R. Rorty, J. Culler, Ch. Brooks-Rose, Interpretacja i nadinterpretacja, ttum.
T. Bieron, Krakéw 2008.
* Teoria nad-interpretacjg?, red. J. Olejniczak, M. Baron, P. Tomczok, Katowice 2012.
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Anna Katuza

Kontr-interpretacje jako artystyczne
i polityczne re-akcje. Jakub Woynarowski,
Leszek Onak i Bruno Schulz

W latach osiemdziesiatych i dziewiecdziesiatych XX wieku wielu artystow
zaczelo okresla¢ swoja twérczos¢ mianem re-praktyk i mocno podkresla¢ po-
wtérzeniowy status swoich przedsiewzieé. Krytycy, reagujac na tak pomyséla-
ne obiekty, najczesciej postugiwali sie kategoriami sluzacymi ich deprecjacji.
Z czasem jednak moralizatorsko-pedagogiczne nastawienie komentatoréw
ulegto zmianie — najpewniej dzieki udanej kontrabandzie filozoféw (Jacques
Derrida, Gilles Deleuze), przenoszacej powtdrzenie na inne epistemologiczne
pola niz negatywnie charakteryzowane artystyczne imitacje, kopie, nieory-
ginalno$¢ i seryjnos¢. Pod wplywem filozofii dekonstrukcyjnej i poststruk-
turalistycznej (o materialistycznej i psychoanalitycznej orientacji) zaczeli-
$my wpisywac znaczenie re-praktyk nie tylko w nostalgiczno-melancholijne
struktury odniesienn do przeszlosci, kultury wyczerpania i zmierzchu, ale
i w ramy mys$lenia o widmologicznej strukturze rzeczywisto$ci, poszerzonej
(expanded) o spektralne sfery. ZaczeliSmy tez coraz czesciej zwraca¢ uwa-
ge na zwigzek re-praktyk z kapitalistycznym systemem produkcji, ekono-
mia wydajnosci i cyrkulacyjno$ci. Po co produkowa¢ nowe dziela, skoro to
przede wszystkim obecno$¢ obiektéw w rozmaitych obiegach (widzialnos¢
i wspolczynnik zauwazalnosci) umozliwia nadawanie im znaczenia, ustana-
wianie nowej materialnosci tego, co znane oraz pozwala na uwidacznianie
innych (rozmaitych) efektéw wynikajacych z ich powstania? Zdali$my sobie
sprawe, Ze samo wytworzenie towaru nie jest znaczace. Pojawila sie ciekawa
alternatywa: dlaczego — zamiast produkowac¢ nowe towary (obiekty), ktére
doprowadzac beda sama swoja nadmiarowoscia do inflacji wartosci w polu
artystycznym reprodukujacym kapitalistyczne zasady produkcji — nie zaczaé
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kontrolowa¢ procesu dystrybucji, cyrkulacji i nadawania warto$ci istniejacym
juz obiektom/pomystom/ideom?

Za ustalenie innych parametréw rozumienia tego, czym jest praca arty-
styczna (nie tylko wytwarzaniem gotowych przedmiotéw), nalezy podzieko-
wac przede wszystkim artystom konceptualnym?®. To rozszerzenie artystycz-
nej aktywnosci takze na procesy dystrybucji, instytucjonalna opieke/nadzér
oraz zrozumienie zjawiska kontekstowej infiltracji, jakiej poddawany jest
obiekt, wydaje mi si¢ najbardziej znaczacym ruchem strategii powtdrzenio-
wych (nie wszystkich rzecz jasna). Umozliwia on interioryzacje aktualnych
warunkéw funkcjonowania artefaktéw w kulturze kapitalistyczno-neolibe-
ralnej, projektuje mozliwosci/szanse ich alternatywnych przeptywoéw, wresz-
cie — wzmacnia obecnos¢ samej artystycznosci/estetycznosci w polach mato
dla niej przyjaznych (ustawodawstwo panstwa), wykorzystujacych ja (kre-
atywna wspdlnota kapitalistycznej eksploatacji) lub z nia skonfliktowanych
(panistwowa polityka historyczna).

Podobna konceptualizacja artystycznej pracy nie bylaby jednak mozliwa,
gdyby nie zmiana w postrzeganiu kategorii takich jak autorstwo (i zwiazane
z nim kryteria klasowo-plciowo-ekonomiczne), indywidualna ekspresja, wta-
sno$¢ intelektualna. Artystyczne dzialania zmierzajace do namysiu nad ko-
lektywnym autorstwem zaowocowaly przede wszystkim procesami o plagiat:
w kulturze pilnie strzezonych praw autorskich nie mogto by¢ inaczej, prawa
autorskie to Zrédlo olbrzymich dochoddw®. Ale sztuka zawlaszczania stawia
tu rozmaite watpliwosci, nie godzac sie na obwarowanie tworczego proce-
su i cyrkulacji dziet rezimem prawa karnego i dyscyplinujacego. Cho¢ — jak
pisze Maria Brewinska, kuratorka wystawy Kanibalizm? O zawlaszczeniach
w sztuce odbywajacej si¢ w 2015 roku w Zachecie — ,mozna zada¢ pytanie,
czy powszechnie praktykowane we wspolczesnej kulturze zawtaszczenie
nie jest swego rodzaju aktem przemocy — wobec zawlaszczanych dziet i ich
tworcow””. Przemocowy charakter ,plagiaryzmu” lub podobnych strategii
(nazywanych dawniej epigoniskimi) nie powinien jednak by¢ przyczyna ich
dezawuowania. Oznaczaloby to bowiem, Ze z tworzenia przemocowych sytu-
acji wylaczone sa bardziej konwencjonalne sposoby konstruowania obiektéw

5 Zob. Art after Conceptual art, red. A. Alberro, S. Buchmann, Cambridge 2006; Appro-
priation, red. D. Evans, London—Cambridge 2009; N. Bourriaud Postproduction. Culture
on Screenplay: How art reprogramed The World, tlum. ]. Herman, New York 2002.

6 W 1992 roku Jeff Koons przegral proces o plagiat, ale juz Barbara Kruger (2002) i Ri-
chard Prince (2013) nie zostali uznani za plagiatoréw.

7 Cyt. za P. Kosiewski, Sztuka zawtaszczania, ,Tygodnik Powszechny” 2015, nr 19, s. 58.
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artystycznych, a tak przeciez nie jest. Nawet jesli (a moze zwlaszcza wtedy,
gdy) konkretne dzieto opowiada sie przeciwko przemocy, nie moze trwale jej
wyeliminowac¢ ani uniknac jej symbolicznego podtrzymywania.

Transmedialna aktywno$¢ rozmaitych strategii — apropriacji, reapropria-
cji, repetycji, translacji, cytatu, palimpsestu, repliki, rekonstrukcji, odtworze-
nia — nie jest jednak niczym nowym, nie przynalezy tez ani do konserwa-
tywnych, ani radykalnych strategii. Pragnienie przechowania (zachowania)
okreslonych idei niemal od zawsze cechowato prace rozmaitych kopistéw,
wiernych sztuce powtarzania. Czy wiec powinni$my przyznawa¢ oddzielne
miejsce i odmiennag role re-praktykom w poréwnaniu do innych praktyk, sko-
ro to wlasnie prze-pisywanie, prze-twarzanie jest paradygmatyczne dla arty-
stycznej aktywnosci ludzi? Nic szczegélnego nie ma w cyrkulacji rozmaitych
obrazéw, stéw czy emocji miedzy réznymi mediami, szczegdlne jest raczej
znaczenie, jakie dana kultura w okreslonym czasie nadaje temu rodzajowi
praktyk.

Najciekawszym wariantem re-praktyk w tak zarysowanym kontekscie sa
re-mediacje, czyli wymiany miedzy rozmaitymi mediami. To znowu oczywi-
$cie sprawa nienowa: przechodzenie kodu charakterystycznego dla okreslo-
nego medium na kod innego medium okresla chociazby starozytna formufa
ut pictura poesis czy teorie obrazowosci (ekfraz, analogonéw etc.). Tym for-
mutom przydawano jednak inne znaczenia niz te, o ktére chodzi nam dzisiaj:
mistrzostwo wykonania, dowodzona lub deprecjonowana réwnowazno$é
medium nie interesuja wspo6lczesnych, pokonceptualnych artystéw. Stawiaja
oni raczej na dowarto$ciowanie materialnych i spotecznych kontekstéw (wy-
twarzania sztuki w okre$lonych warunkach) oraz uwyraznienie historycznych
i politycznych przemian rozumienia pracy artystyczne;j.

Tak postepuja wybrani przeze mnie autorzy, zdajacy sobie doskona-
le sprawe z innego usytuowania mediéw i sztuki w transmedialnej kultu-
rze: Jakub Woynarowski mediatyzujacy w Martwym sezonie (2014) opo-
wiadanie Brunona Schulza oraz Leszek Onak ,malwersujacy” Schulzowski
Sierpieri (2014). Wokdt korzystania z powtdérzeniowych strategii narosto
(zwlaszcza w Polsce) sporo nieporozumien. Historie jednego z takich niepo-
rozumien (sporéw) interpretacyjnych streszcza dyskusja o przerébce opo-
wiadania Brunona Schulza miedzy Leszkiem Onakiem, Zenonem Fajferem
i Mariuszem Pisarskim.
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Na motywach

Martwy sezon. Na motywach twdrczosci Brunona Schulza Jakuba Woyna-
rowskiego® korzysta z wielu tekstéow: zaréwno opowiadan ze zbioréw
Sklepy cynamonowe oraz Sanatorium pod Klepsydrg, jak i rozproszo-
nych esejéow, a takze fragmentéw prozy. To bardzo $mialy pomyst: wy-
bra¢ z ,réznych Schulzéw” rézne zdania, ktére komponuja sie w pewna
opowie$¢ i przedstawi¢ jej wizualna wersje pokrewna plakatowo-komik-
sowym ekspozycjom. Kazdemu, kto pamieta fabuly Schulzowskie oraz
aure i ,secesyjna” melodie jego mlodopolskiego zdania, aranzacja
Woynarowskiego moze wydac sie przeniesieniem w zupelnie inne $ro-
dowisko. W Martwym sezonie proponuje on graficzna forme rézna od
standardowego wyobrazenia o wczesnomodernistycznej estetyce oraz
estetyce rysunkow samego Schulza. Nie znajdziemy tu secesyjnej falistej
linii, koktajlowych koloréw, dekoracyjnosci, emfazy roslinno-zwierze-
cych motywéw jak na przykltad u Gustawa Klimta czy Alfonsa Muchy.
Woynarowski odchodzi po prostu od najpopularniejszych tendencji
tego okresu i tworzy przestrzenie monochromatyczne, geometryczno-
-abstrakcyjne, fudzace oko. Geometryzm przechodzi u niego w inne spo-
soby porzadkowania (obramowywania) miejsc i w tym sensie zachowuje
podstawowa ceche secesyjnego i Schulzowskiego $wiatopogladu, jaka jest
metamorficzno$é. Z jednej strony uderza nas odmiennos$¢ wizualnej wer-
sji, z drugiej — mozemy tropi¢ zasadnicze pokrewienstwa, jakie zawiazu-
ja sie miedzy artystami oraz, co réwnie wazne, miedzy secesyjnym anty-
modernizacyjnym ruchem a jego konstruktywistycznym krewniakiem:
linia falista a katami prostymi, motywami roélinno-zwierzecymi a geo-
metryczno-maszynowymi, filozofia sztuki rekodzielnej a sztuka techno-
logiczna niestroniaca od wymagan produkcji masowej, dekoracyjnoscia
a funkcjonalizmem.

Fantazmatyczne leki Schulzowskiego $wiata (kolonizacja, komercjali-
zacja, uprzemystowienie i kapitalistyczna organizacja produkcji) zyskuja

w Martwym sezonie materializacje, ktéra tradycyjny zestaw opozycji — jakim

8 Inne sposoby na Schulza: znamy juz chociazby Ulice krokodyli braci Quay, film Wojcie-
cha Hasa czy gre Baiwochwat opracowana przez Mariusza Pisarskiego, Marcina Bylaka
iudzwiekowiong przez Artura Sosena Klimaszewskiego, zob. http://www.ha.art.pl/schulz/
start.html (dostep: 30.04.2017). Przechwycenie Schulza ma z jednej strony aspekt rywali-
zacji, z drugiej — analizy warunkéw modernistycznego stowa i obrazu.
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zazwyczaj mysli sie o secesji i ruchach awangardowych — skutecznie zapetla
w figurze czego$, co mozna nazwac superorganizmem?: ,Miasto to i kraina
zamknely sie w samowystarczalny mikrokosmos (...) — gdy inne miasta roz-
winely sie w ekonomike, wyrosty w cyfry statystyczne, w liczebnos¢, nasze
miasto zstapito w esencjalnos¢”™® — czytamy na jednej z plansz. Zdarzenia
w miescie siegaja istoty i dzieja sie raz tylko, nieodwolalnie — ,nie sa efeme-
rycznym fantomem na powierzchni” (s. 7). Ale stad tez smutek i oczekiwa-
nie na katastrofe, ktére przechodza w dialektyke oczekiwania na nowy $wiat:
w narracji najpierw wszystko wiednie i czernieje, ,,ciemno$¢ wybucha’, ,panika
rozkladu” postepuje, a nastepnie §wiat odradza sie ,wbrew planowi stworze-
nia” — ,miasto zapada si¢ w wybujalos¢”, powstaja ,,0kaleczone postaci zycia”
Narracja Schulzowska podkresla wartos¢ glebi, jednorazowosci, istoty, za-
barwia si¢ emocjonalna niejednoznacznoscia, wprowadza $wiat cyklicznych
zmian. Woynarowski wprowadza tylko trzy kolory: pomaranczowy, czarny
i bialy. Operuje prostymi ksztattami, najczesciej taczac organiczne skojarze-
nia z geometryczna abstrakcjg. Na cykliczno$¢ Schulzowskich mikrofabul
odpowiada seriami plansz, na glebie — powierzchniowym rozplanowaniem
linii i koloréw (sfaldowaniem), ktére daje opartowa iluzje glebi; na istotowa
(esencjalna) zasade bytu — maszynowa konstrukcyjnoscia.

Przyjrzyjmy si¢ przesuwaniu serii plansz wzgledem siebie. Martwy sezon
rozpoczyna si¢ od zaczernionego szesciokata na bialym tle. Przechodzi on
w heksagonalng, pomarariczowo-biata konstrukcje z jednym zaczernionym
szesciokatem. Na trzeciej planszy czerni przybywa, na czwartej wszystkie
szesciokaty sa juz zaczernione, granice miedzy nimi obrysowane sa biala
kreska, kolor pomaranczowy zniknal. Na piatej znika bialy kolor, czern wy-
pelniajaca sze$ciokaty obrysowana jest teraz pomaraficzowymi liniami, ktére
dodatkowo — jak w obrazie ogladanym z coraz wiekszej odleglosci i odsta-
niajacym sie jako fragment wigkszego systemu (calosci) — zostaja obramo-
wane pomaranczowy kolista, podwdjng linia. Na koniec tej serii i poczatek

° ,Superorganizm bylby wiec w tej interpretacji synonimem dobrze zorganizowanego
$wiata, w ktérym ludzie zyja w dobrze zaprojektowanych miastach, gdzie jako$¢ zycia
calych spoleczenstw ma si¢ poprawi¢ poprzez dzialanie plastyki, architektury i designu”
Zob. rozmowa Pobudzajgca organicznosé, o wystawie w Muzeum Sztuki w Lodzi Superor-
ganizm. Awangarda i doSwiadczenie przyrody rozmawiaja jej kuratorki: A. Jach, P. Kurc-
-Maj z Ada Banaszek i Joanng Glinkowska, http://notesna6tygodni.pl/?q=superorganizm-
-pobudzaj%C4%85ca-organiczno%C5%9B%C4%87 (dostep: 30.04.2017).

10 J. Woynarowski, Martwy sezon. Na motywach twdrczosci Brunona Schulza, Krakéw
2014, s. 4-5. Kolejne numery stron bezposrednio w tekscie.
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nowej — czarno-pomaranczowa plansza z pszczola. Przechodzi ona w czar-
na plansze z wieloma pszczotami, a te na kolejnej staja sie pomaraficzowy-
mi punktami (r6znej wielko$ci) na czarnym tle. Nastepnie zmienia si¢ obra-
mowanie — bo czern, ktéra stanowila do tej pory tlo i granice, zageszcza sie
i sptywa do $rodka planszy, a na jej brzegach pojawia sie teraz pomaranczowa
dekoracja roélinna. Ten kwiatowy ornament wypelnia cata kolejna plansze.
W nastepnej przesuwa sie ku dotowi, oddajac miejsce bieli z pomarariczowa
kula, zawieszona w centrum biatego prostokata wylaniajacego sie ze ,$cia-
gnietych” koloréw. Kolejna plansza to bialy prostokat (biale tlo) z pomaran-
czowa kula w centrum. Nastepujace dalej serie pokazuja metamorfozy kuli,
ktéra zaczyna by¢ pomniejszana i wycinana przez tréjkatne kawalki wbijaja-
cej sie w nia czerni. I gdy czern znowu w calo$ci zastepuje kolor pomaranczo-
wy (czarna kula na bialym tle), Woynarowski dodaje na tej samej planszy kule
pomaranczowa z czarnymi kulistymi wstawkami''.

Na tym koriczy sie abstrakcyjny geometryzm, kolejna odstona kulistego
ksztaltu jest bowiem rysunek kuchennego pomarariczowego zlewozmywaka
z czarnym obrysem, ktéry zaczyna zarasta¢ roélinnoscig. W efekcie przecho-
dzimy na tryb realistyczno-obrazowy, a heksagonalna konstrukcja znajduje
swoéj odpowiednik w konstrukcji zbudowanej z prostokatéw, ktére jednak od
razu zjawiaja si¢ jako konkret przedmiotowy (najpierw jako okna, a potem
front budynku rozrastajacego sie na kolejnych planszach do obrazu ludzkiego
osiedla). Za sprawa ponownej zmiany perspektywy realistyczny plan osiedlo-
wych blokéw zamienia si¢ w rysunek blokéw (deziluzja) w szklanej kuli (ilu-
zja): mamy tu bialy obrys kulistego ksztaltu na czarnym tle, do wnetrza kuli
przeniesione bloki, nad nimi biaty horyzont z czarnymi punktami.

Nastepna plansza to powr6t abstrakcji kolorystycznej: bialy obrys kuli
bialo-czarnej, ktéra mutuje sie¢ w kolejnych wariantach serii az do kuli po-
maranczowo-czarnej. Po nich nastepuja plansze z pomaraficzowo-czarnymi
prostokatami — Woynarowski wraca do rysunku osiedla. Znowu pracuje ko-
lorami, by uzyskac efekt przyblizenia lub oddalenia (wrazenia ruchu w ogé-
le): czern zachodzi na pomarancz i catkowicie go wypiera. Dalej nastepuja
serie z iluzja optyczna: koto z czarnym punktem, dajacym wrazenie zagle-
bienia, przez co calo$¢ nabiera tréjwymiarowosci i glebi. Seria metamorficz-
nych kul-két zatrzymuje sie na planszy z bialym obiektem na czarnym tle,

I Trzeba powiedziec, ze kulista seria plansz koresponduje z narracja Schulza odnoszaca
sie do ,,stodyczy ostatniego gestu’, ktory jest ,wciaz na nowo powtarzany, juz niezmienny”
(J. Woynarowski, Martwy sezon, dz. cyt., s. 19).
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przypominajacym cytryne. Na tlo w kolejnych planszach zaczyna nachodzi¢
pomaranczowa dekoracja rodlinna, az do catkowitego zasloniecia planszy.
Dalej biate kwadraty poprzesuwane wzgledem siebie i obramowane podwdéj-
ng bialo-czarng linia — na koncowych wariantach tej serii to kwadratowe
kostki, ktére zaczyna przerasta¢ czern, co wywoluje wrazenie trawy przera-
stajacej wyrwy w chodniku. Na koncu serii biate prostokaty staja sie biatymi,
obtymi plamami. Na kolejnej planszy wracamy do osiedla — biate kwadraty
skladaja sie teraz na ogrodzeniowa siatke, za ktérg wida¢ bloki. Zostaja one
nastepnie zredukowane do podiuznych paséw, na ktére wchodzi karaluch. Po
tym nastepuje seria wylacznie dekoracyjnych — ani figuratywnych, ani abs-
trakcyjnych — pomaranczowych plansz z czarnymi liniami — falistymi, roz-
chodzacymi sie w coraz bardziej zagmatwany sposéb az do momentu, gdy
znowu zageszczaja sie w konkretnym obrazie, ktérym jest spréchniata noga
od krzesta. Zarastajace budynki i wdzierajace sie do ich wnetrza ,formacje
listne” to kolejne serie, ktore wytracaja swoja wariantywnos¢ z chwila, gdy
nachodzi na nie seria z pomarariczowym tlem i czarna, promienista kula.
Przeksztalca sie ona w kolejnych odstonach w pomaranczowo-czarny pro-
stopadioscian (réwniez z licznymi alternatywami). Wybiegaja z niego karalu-
chy, z ich figury wyprowadzone zostaja z kolei dwa wizualne ciagi: najpierw
plansza przypominajaca taksonomiczne ilustracje przyrodnicze, a potem tzw.
esy-floresy, zawiklany, pofalowany wzér ornamentacyjny.

Na koncowych planszach Woynarowski skraca wariantywnos¢ serii:
w przyspieszonym ruchu podgladamy rysunki karaluchdw, formacji roslin-
nych, budynkéw, geometrycznego uktadu prostokata z kotem. Przedostatni
szablon graficzny ze wzorem kwiatkéw odsyla nas do wzoréw uzytkowych,
jakby z fabryki Andy’ego Warhola, a ostatnia plansza — zaczerniona, z central-
nie umieszczonym bialym obrysem kwiatka — przypomina szablony graffiti.

W tej perspektywie Martwy sezon to ambitna proba stworzenia nowej
organizacji form artystycznych. Od abstrakcji geometrycznej — juz zmody-
fikowanej, bo nie kwadrat, a szesciokat staje sie punktem wyjscia seryjnych
przeksztalcen — przechodzimy przez iluzje optyczne oraz hiperrealistyczno-
-dadaistyczne obrazowanie, ktére antyprzedstawieniowo$¢ oraz przedstawie-
niowos¢ potrafia skonceptualizowaé w nieantagonistycznym systemie, i na
koniec dochodzimy do sztuki uzytkowej, ktérej secesyjno$¢ bardzo sprzyjata.

Co z nowej konfiguracji znanych elementéw wynika? Woynarowski
zachowuje sie jak artysta konstruktywistyczno-awangardowy. Ogranicza
$rodki wizualne, docenia abstrakcyjnos¢, ,,oczyszcza” dzielo z dekoracyjno-
$ci, przyktada ogromna wage do efektéw kolorystycznych, dzieki ktérym
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wprowadza dyskretne znaczenia i réznice. Wykorzystuje te formy, ktére
wowczas byly uznane za najbardziej odpowiednie — proste linie, proste
katy — do tego, by oglosi¢ triumf sztucznosci i funkcjonalnosci nad przyro-
da ujmowana pod postacia chaotycznego nadmiaru. Ale raczej upodobnia
sie do takiego artysty i raczej imituje pewne aspekty filozofii awangardo-
wej sztuki, niz wciela jej idealy — powtarza strategie awangardowego kon-
struktywizmu, sytuujac je wobec secesyjnych rozwiazan Schulza, ktérego
z kolei cytuje, pozycjonujac wobec geometryczno-abstrakcyjnej kombi-
nacji linii i koloréw. Ostatecznie Woynarowski snuje swoja pluralistyczna
opowie$¢, w ktérej amorficzne, organiczne i maszynowe elementy skia-
daja sie na kompozycje miasta postapokaliptycznego. ,Jakim cudem wy-
szliSmy z tego calo?” — kto$ pyta na koniec i nie jest to przeciez glos syna
z Schulzowskich opowiadan, tylko po-gtos zostajacy po kims, kto przeszedt
alteracje owado-robalo-geometryczne i zatrzymuje sie na jakims etapie —
bo u Woynarowskiego, nawet jesli jaka§ forma zycia okrzepla w ksztalt
i zmaterializowala sig, to jednak nie na dlugo.

Jezeli uznamy, ze artysta przeprowadza reorganizacje porzadkéw este-
tyczno-historycznych: geometryczne i kolorystyczne abstrakcje traca swoje
historyczne wyrézniki, bo plynnie przechodza w figuratywnos¢, a ta z kolei,
nasycona przedmiotowoscia (krzesla, zlewozmywak, pszczoly, karaluchy,
budynki), wchodzi w zwigzki z iluzyjnymi, tudzacymi oko efektami barwno-
-$wietlanymi, to nalezaloby zapytaé, czy ta reorganizacja ma wymiar arty-
styczno-estetyczny, czy historyczno-teoretyczny. Czy Woynarowski, prze-
chwytujac strategie awangardowego artysty, postepuje podobnie do — na
przyklad — Josepha Kosutha zestawiajacego rekopisy George’a Byrona z obra-
zami kubistéw? Czy moze blizsza jest mu rola historyka form artystycznych,
katalogujacego — jak Aby Wartburg w Mnemosyne. Atlasie obrazéw — rozma-
ite ,elementarne wzorce obrazowe”*?

Najwazniejszy wydaje sie tu gest reaktywny: skoro rozmaite formy abs-
trakcyjnego malarstwa oraz cala formalistyczna tradycja sztuki byly juz od
po6znych lat piecdziesiatych dos¢ mocno atakowane (posrednio lub bezpo-
$rednio) przez artystow wspierajacych rézne inne idee artystyczne (mini-
malizm, land art, performance czy sztuka procesualna), to ambicja artysty
nie byla z pewnoscia krytyka konstruktywistyczno-abstrakcyjnego myslenia.
A nawet jesli, to przeprowadza ja Woynarowski nie tyle poprzez uruchomienie

12° Zob. A. Wartburg, Mnemosyne. Atlas obrazéw, ttum. P. Brozyniski, M. Jedrzejczyk, War-
szawa 2015.
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poZniejszych sposobéw myslenia, ile odniesienie do weze$niejszych. Ten ruch
regresywny, likwidujacy napiecie miedzy secesja a funkcjonalizmem, deko-
racyjnoscia a standaryzacja, geometryzacja a biomorficznymi elementami,
trudno jednak uzna¢ za krytyczny. To raczej wciagniecie formalizmu w pole
oddzialywania dekadentyzmu: strategia opierajaca si¢ na pomystach o zmia-
nie spolecznej, nowych warunkach urzadzenia $wiata zostaje wkompono-
wana w opowie$¢ o $wiecie zuzytym, wyczerpanym, materialno-organicz-
nym. Nie ma tu — wbrew oczekiwaniom odbiorcéw nastawionych bardziej
ilustracyjnie — obrazéw w stylu Luciana Freuda (rozedrgane ksztalty nagich
postaci), zamiast tego sa abstrakcyjne figury: jarzacy sie¢ pomaranczowy krag
czy tajemniczy prostokatny przedmiot. Przepisane zdania Schulza odejmuja
jednak abstrakcjom znaczenia, jakie konstruktywizm i funkcjonalizm mo-
gly im przypisywad, i przepisuja je na wartosci dekadencko-apokaliptyczne.
Dlatego Woynarowski nie jest postkonceptualnym spadkobierca Kosutha, nie
jest takze historykiem form artystycznych. Przechwytujac wiele srodkéw wy-
korzystywanych przez artystéow abstrakcji i konstruktywizmu, przemieszcza
on idee awangardowe na pole konserwatywno-antyutopijne. Minimalizm,
op-art czy abstrakcja sa tu w pewnym sensie bardziej zachowawcze niz byly

wtedy, gdy interpretowali$my je ,w oryginale”.

Malwersacje i legalne dziatania

W 2014 roku ukazata sie ,cyfrowa malwersacja” Sierpnia Schulza skompono-
wana za pomocg algorytmu przez Leszka Onaka, ktéry okreslit sie jej produ-
centem. We wstepie do tej przerobki Onak tlumaczy: ,Z opowiadania Sierpier
Brunona Schulza wyciaglem niektére rzeczowniki i pozwolilem, zeby przypa-
dek podmienil w ich miejsce wyrazy zaczerpniete z ksiazki Polski Fiat 125p.
Budowa. Eksploatacja. Naprawa'®. Na Cierniste diody sklada si¢ dwadziescia
siedem cze$ci (leksji), ktdre uruchamiane sg trzema komendami: zmniejsz
napiecie, zwieksz napiecie, wymien diody — wszystkie te polecenia sprawia-
ja, ze algorytm wymienia okreslone rzeczowniki z frazy Schulza (dluzsze lub
krétsze fragmenty) i podmienia je na dobrane z podrecznika do naprawy fia-
ta. Mariusz Pisarski, komentujac strategie Onaka, uwypukla napiecia miedzy
generatywnoscia a literackoscia:

13 L. Onak, Cierniste diody, http://techsty.art.pl/cierniste_diody/# (dostep: 30.04.2017).
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Dzieki zachowaniu trudnego balansu miedzy generatywnoscia a literackoscig,
miedzy szacunkiem dla oryginatu a dadaistycznym wygtupem, miedzy interak-
cja a linearng lektura, cybertekst Leszka Onaka ma szanse wyjs¢ poza nisze
e-literacka, jednoczesnie plasujac sie w czotdwce polskiej literatury cyfrowej™.

Nie wszyscy jednak zaakceptowali ten balans miedzy ,szacunkiem dla
oryginatu a dadaistycznym wyglupem”. Zenon Fajfer po odsluchaniu utwo-
ru podczas festiwalu Halwangarda w 2014 roku napisal tekst Ciernisty idio-
tyzm", w ktérym strategie Onaka nazwat ,e-sesmariska zabawa w zamecza-
nie zydka”:

Przedmiotem tego zbiorowego szyderstwa jest tworczos¢ cztowieka ponizane-
go, upadlanego, zastraszonego, ktory zginat z czyjegos sadystycznego kaprysu.
Nie pamietam, kiedy ostatni raz poczutem takie obrzydzenie przy kontakcie
ze ,sztuka”. Moze jestem na to jako$ szczegélnie wyczulony, moze przewrazli-
wiony, ale zwyczajnie nie moge tych kpin i tego rechotu znie$¢. Ani osoba, ani
dzieto Schulza zdecydowanie na co$ takiego nie zastuzyto.

Dla Fajfera tekst Schulza staje si¢ cialem Schulza, nie ma tu mowy o zapo-
$redniczeniach, mediach, artefakcie — odbior tekstu Schulza jest calkowicie, by
tak rzec, ikonoklastyczny. Fajfer uznal tez, ze przerabianie tekstu w taki spo-
sob, jak to zrobil Onak, nie ma dzi$ wiekszego sensu, jest ponawianiem gestu
Marcela Duchampa, ktéry swoja site czerpat wlasnie z jednorazowosci. Ale nie
w nieistotnos$ci tego gestu lezy problem, a w jego szkodliwosci. Polega ona we-
dlug Fajfera na jawnej manifestacji, ,jak niewiele w oczach (...) autora w ogdle
literatura znaczy. W ten sposob wyszydzi¢ mozna wszystko i wszystkich, tylko
czemu to stuzy?” W narracji Fajfera Onak uderzyl w dwie instytucje: autora
i tekst, zadnej nie traktujac z naleznym szacunkiem — dokonujac na autorze po-
nownej egzekucji, wyszydzajac literature i jej spoleczno-kulturowe znaczenie.

Onak odpowiedzial na to tekstem Nie ma zadnych swietych plikow'.

Podkreslit w nim réznice umiejscowienia i tradycji: ,modernistyczna bojazn

14 M. Pisarski, Ttoki, tuleje i Bruno Schulz. O Ciernistych diodach Leszka Onaka, http://
techsty.art.pl/aktualnosci/2014/cierniste_diody.html (dostep: 30.04.2017).

15 Z. Fajfer, Ciernisty idiotyzm, http://www.ha.art.pl/projekty/felietony/4066-ciernisty-i-
diotyzm (dostep: 30.04.2017).

16 L. Onak, Nie ma zadnych swietych plikéw, http://ha.art.pl/projekty/felietony/4073-nie-
-ma-zadnych-swietych-plikow-odpowiedz-zenonowi-fajferowi (dostep: 30.04.2017).
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kontekstu” i ,post-internetowy repost, ktéry nie analizuje lokalizacji serwera”.
Ttumaczy tez swoéj zamysk:

Inspiracjg do stworzenia ciernistych diod byta niezgoda na przebrzmiata, roz-
poetyzowang poetyke autora Manekinéw (...). Chciatem zdemaskowac styl,
uderzyé w Jana Pawta Il metafory dopetniaczowej, ktory na lata niczym wirus
zainstalowat sie na komputerach uzytkownikéw prozy poetyckiej.

Dobitnie tez sformulowal réznice miedzy swoim a Fajfera podej$ciem do
tekstu:

Nie ma Zzadnych Swietych plikéw, sg bazy danych i domena publiczna po-
zwalajaca wykorzystywaé dzieta autoréw bez ich wiedzy. Kontekst i intencje
utworu Zrédtowego, jezeli nie s3 nam potrzebne, mozemy odrzuci¢. Etyka?
Pozostawmy ja komentatorom forum Onetu. Czy to jest nihilizm? Nie, Drogi
Zenonie, to jest remiks.

Do dyskusji wlaczyl sie¢ Mariusz Pisarski. W tek$cie Wylewanie chrze-
Sniaka z kgpielg" przywolal historie Moby'ego. Tlumaczy! si¢ on z uzycia
krétkiego wokalnego loopu anonimowej murzynskiej wokalistki we wlasnym
utworze, zastanawiajac si¢ w tym kontekscie nad wspétczesnym wyzyskiem
i kolonializmem. Ale — podkresla Pisarski — tego rodzaju watpliwosci sa za-
sadne w przypadku komercyjnej dziatalnosci. ,Tymczasem Onak robi rzecz
darmowa i publicznie dostepna, tak jak darmowe i dostepne sa teksty Brunona
Schulza, i nie wymazuje $ladéw tekstu Zrédltowego”. Pisarski zastrzega przy
tym, ze w literackiej przerdbce proporcje elementéw wymienionych do za-
chowanych wynosza 1:9. Dodaje, ze by¢ moze spér obraca sie takze wokot
kwestii uznania i autorytetu, jaki ma Schulz: ,Onak (w tym roku) i Puldzian
(w poprzednim) jada sobie po klasyce po to, by uszczknaé co nieco z jej ka-
pitatu i dzieki temu powiekszy¢ wlasny” O co uszczuplony zostaje kapital
klasyki? ,,Autorski indywidualizm i pielegnowanie «samostworczosci stowa»

zepchniete zostaja w cieri lub sfunkcjonalizowane w javascripcie, by ustapic¢

17 M. Pisarski, Wylewanie chrzesniaka z kgpielg, http://ha.art.pl/projekty/felietony/4084-wy-
lewanie-chrzesniaka-z-kapiela-w-odpowiedzi-zenonowi-fajferowi (dostep: 30.04.2017). Do
dyskusji wlaczyta sie takze Maja Stasko. Zob. taz, Zycie autora — odpowiedzialnosé Zenono-
wi Fajferowi i Leszkowi Onakowi, http://ha.art.pl/projekty/felietony/4386-zycie-autora-od-
powiedzialnosc-zenonowi-fajferowi-i-leszkowi-onakowi (dostep: 30.04.2017).
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miejsca pasozytniczej z punktu widzenia neo-awangardy derywacji: cytatom
struktur, remiksom selektywnym i reflektywnym oraz — w konsekwencji —
graniem pod publike” — podpowiada Pisarski.

Temat zamknal Fajfer tekstem Cybernotaur'®. Zatuje w nim, ze ,$wiete
pliki nie istnieja” i rozwija argumentacje, dzieki ktérej nadal moze opowie-
dzie¢ sie za utrzymaniem zwiazku miedzy autorem a jego dzielem. Wbrew
oskarzeniom Onaka broni Schulza, uwazajac go za prawdziwego geniusza
w polszczyznie. Przede wszystkim za$ Fajfer broni kreacji, definiujac ja tak:
»Jakie duchowe potrzeby (intelektualne i emocjonalne, jesli kogo$ mierzi tam-
to stowo na «d») zaspokaja sztuka, ktéra zamiast kreacji popada w podobnie
tania re-kreacje?” Re-kreacyjne sa tu wszystkie chwyty sztuki postmedialnej:
remiksy, cytaty struktur, przechwycenia etc.

Czy mamy w tej dyskusji do czynienia z alternatywami: pokorny szacu-
nek dla archiwum artystycznego albo krytyczna demolka bazy danych; sztuka
zaspokajajaca potrzeby (duchowe) albo sztuka bedaca uzyciem innych form
sztuki? I czy wobec tego mozna uznaé, ze zachowanie Fajfera w stosunku do
obiektu jest konserwatywne, a Onaka — spoteczno-lewicowe, zZe dazy ono do
zmiany $rodkéw produkgeji? Tak, ale trzeba tez pamietad, ze relacja miedzy
tymi dwiema postawami wobec obiektu jest bardziej ztozona: bo Fajfer w od-
niesieniu do tego, co wyprodukowal Onak, zachowuje si¢ doktadnie w taki
sposoéb, jaki zarzuca Onakowi — nie liczy sie z intencja autora, dazy wylacz-
nie do zniszczenia obiektu. Zatem doskonale rozumie mechanizm, ktéry
jego zdaniem w zycie chce — jako polityczny podmiot — wprowadzi¢ Onak.
Podstawowa réznica miedzy nimi polega jednak na tym, ze opér Fajfera
wobec dziatan artystycznych Onaka blokuje w ogéle kontakt z artefaktem,
upodobniajac sie do zachowan ikonoklastycznych — prébujac regulowac za-
sady wytwarzania, odbioru i cyrkulacji obiektéw artystycznych'. Natomiast
dzialania Onaka nie ograniczaja sie do wytwarzania obiektéw, ale wytwarza-
ja takze (w tym przypadku antagonistyczne) relacje spoteczne. W zasadzie
Onaka nie interesuje dzielo Schulza, nie interesuje go w ogoéle obiekt arty-
styczny jako zmaterializowany przekaz artysty, na ktéry przede wszystkim
powinna by¢ nakierowana uwaga — interesuja go obiekty jako $rodki wyrazu

8 Z. Fajfer, Cybernotaur, http://ha.art.pl/projekty/felietony/4103-cybernotaur (dostep:
30.04.2017).

19 Jakub Dabrowski pisze: ,Problematyka kontroli nad sztuka — jej wytwarzaniem, obie-
gami i dostepem — od lat — przenikala z rézng intensywnoscia i swiadczy o gleboko zako-
rzenionym niepokoju, jaki w ludziach wzbudzaja wizerunki’; J. Dabrowski, A. Demenko,
Cenzura w sztuce polskiej po 1989 roku. Aspekty prawne, Warszawa 2014, s. 46.
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spoteczno-kulturowego, ktére wywoluja re-akcje i to re-akcje sa przedmio-
tem jego obrébki artystycznej.

Mozna argumentowad, ze za Onakiem stoja wszystkie te przypadki dzia-
tan artystycznych, ktére wykorzystuja znane konwencje do stworzenia obiek-
tu odchodzacego od autoryzowanych w danym czasie celéw sztuki. Stephen
Wright w rozmowie z Kubg Szrederem opowiada o tzw. wzajemnym ready-

-made, ktére Duchamp opisywal tak:

bierzesz dzieto sztuki, wyjmujesz je z jego performatywnej ramy i przywracasz
mu jego wartos¢ uzytkowa. Przyktadem takiego ,wzajemnego ready-made”
jest dla niego obraz Rembrandta wykorzystany jako deska do prasowania.
A wiec Rembrandt jako deska do prasowania. (...) Obraz Rembrandta jako de-
ska do prasowania wcigz bytby obrazem Rembrandta. Powiedzmy, Zze bytby
bardzo szczegblna deska do prasowania®.

Malwersacje Schulza bytyby w tej perspektywie bardzo szczegélnym pod-
recznikiem samochodowym oraz bardzo szczegélna literatura. Reakcja na nie
pokazuje (dopuszczalne) granice przeksztatcern kodéw artystycznych, ktére
staja sie znakiem (materializacja) instytucji sztuki autoryzujacej bardzo okre-
$lony sposéb wytwarzania obiektéw. Mozna uzna¢, ze odtwarza ona politycz-
ny sposob konstruowania relacji spotecznych, a w przypadku Malwersacji
Schulza na pierwszym planie sytuowalyby sie procesy mieszania si¢ rozma-
itych kodéw oblozone licznymi zakazami. Narracja Fajfera wcielataby zasade
broniaca czystosci i hierarchicznosci w ustalaniu waznosci obiektéw i ich pro-
dukcji. Dazytaby do ograniczenia swobody wchodzenia wszystkich ze wszyst-
kimi w relacje. Natomiast przeksztalcenia, jakich dokonuje Woynarowski,
podobnych oporéw nie budza, bo dokonuja sie w horyzoncie dialektycznej
linii rozwoju porzadkéw artystycznych, nie stanowiac ktopotu dla dotychcza-
sowych sposob6w postepowania z dzietem Schulza.

2 Niepytaj, cotoznaczy. Zapytaj, jak tego uzyc. Ze Stephenem Wrightem rozmawia Kuba Szre-
der, http://www.beczmiana.pl/847,nie_pytaj_co_to_znaczy_zapytaj_jak_tego_uzyc.html
(dostep: 30.04.2017).
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Odwrocenie perspektywy

Jak zatem mysle¢ o politycznym znaczeniu i estetycznych formach wspélnot,
ktérych kultury z pasja oddaja sie przetworzeniom, re-praktykom, post-pro-
dukgji? Czy — jak twierdzi Zenon Fajfer — ich kreacyjna, tworcza sita ulega
wypaleniu? I oddaja sie one we wtadze technologii, ktéra skutecznie blokuje
oryginalnosc¢?

Raul Vaneigem, troche dzi§ zapomniany sytuacjonista, uwazatl
w 1967 roku, ze wszystkie zasady spolecznej organizacji ograniczaja zasieg ar-
tystycznej kreatywnosci do $cisle kontrolowanych dziedzin: teatr, malarstwo,
muzyka, literatura. W zasadzie kazdy cztowiek poddany odpowiedniemu tre-
ningowi moze uzyska¢ ,$wiadomos¢ artysty”. Ale jest to wedlug Vaneigema
niebezpieczne dla instytucji kontrolujacych:

czy (...) ludzie zadowolg sie swobodnym eksperymentowaniem w autorytatyw-
nie wyznaczonych granicach? Czyzby ktos utrzymywat na serio, ze kiedy ludzie
zdadza sobie sprawe z drzemiacej w nich sity twoérczej, poprzestang na pacy-
kowaniu Scian swojego wiezienia? C6z miatoby im przeszkodzi¢ w ekspery-
mentowaniu z bronig, pragnieniami, marzeniami, technikami samorealizacji®.

A jednak - jak pokazuja rozmaite polityczne historie — ludzie wola odda-
wac eksperymenty z bronia (i marzeniami) w rece straznikdéw swoich wiezien.
Tym zas — jak twierdzi kolektyw sytuacjonistyczny — co ostatecznie wyrasta
z lufy karabinu, jest spektakl”.

Czy gest Onaka jest tak znaczacy, ze powoduje deterytorializacje spektaklu?
Paradoksalnie, t¢ wage nadata mu re-akcja Fajfera, a nie sam pomysl przepisania
i przeksztalcenia kodu Schulzowskiego. Re-akcja Fajfera pokazuje, ze sily twor-
cze sa caly czas w naszej kulturze mocno limitowane — spoteczenstwo, ktére
nie zgadza sie na nieautoryzowane (radykalne, nieubezpieczone wczesniejszy-
mi sytuacjami) przeksztalcenia kodéw artystycznych, moze mie¢ problemy ze
$wiadomym przeksztalceniem samego siebie. Wéwczas zmiany, jakie beda sie
dokonywaly, nastapia wylacznie pod wplywem inicjatywy z zewnatrz i moga
by¢ odbierane jako kolonizacja. Nic wiec dziwnego, Ze obsesja polskiej kultury
jest podejrzewanie samej siebie o plagiatowy charakter wszelkich przetoméw.

21 R. Vaneigem, Rewolucja zycia codziennego, thum. M. Kwaterko, Gdarisk 2004, s. 190.
2 Retort Collective, Afflicted Powers, cyt. za: M. Wark, Spektakl dezintegracji. Sytuacjoni-
styczne drogi wyjscia z XX wieku, ttum. K. Makaruk, Warszawa 2014, s. 170.
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Counterinterpretations
as artistic and political re-actions.
Jakub Woynarowski, Leszek Onak and Bruno Schulz

The article describes transmedial practices in the Polish culture on the exam-
ple of a re-writing of Bruno Schulz’s texts made by Jakub Woynarowski in his
Martwy sezon. Na motywach twirczosci Brunona Schulza [Dead Season:
Based on Bruno Schulz’s Works] and Leszek Onak in his paraphrase of
Schulz’s August. Woynarowski’s remediations become a commentary on the
avant-garde and modernist ideas of modern art. Onak’s version becomes
a starting point for a discussion on the contemporary culture of “plagiarism”
and original individualism.

Keywords: Schulz, remediation, avant-garde, Art Nouveau, art circulation
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Luzne kajdany rezimu estetycznego.
Sztuczne piekta Claire Bishop
a estetyka relacyjna

Historyczny charakter polemiki

Polemika Claire Bishop z tezami postawionymi przez Nicolasa Bourriauda
w slynnej Estetyce relacyjnej* nabiera juz charakteru historycznego. Decyduje
o tym przede wszystkim dystans czasowy. Znany artykul Antagonism and
Relational Aesthetics* Bishop, opublikowany w ,,October’, w ktérym brytyj-
ska krytyczka postawila — przez wielu zreszta uznawane za niezwykle cel-
ne — zarzuty wobec koncepcji francuskiego krytyka i kuratora, ukazat sie
w 2004 roku. Ksiazka Bourriauda, bedaca przedmiotem debaty, pojawila sie
we Francji w 1998 roku, natomiast praktyki artystyczne bedace zZrédtem jej in-
spiracji realizowane byly od przetomu lat osiemdziesiatych i dziewie¢dziesia-
tych ubiegtego wieku. Z uplywem czasu zdazyta zmieni¢ sie miedzynarodowa
scena artystyczna. Szes¢ esejow Bourriauda sktadajacych si¢ na jego ksiazke
dotyczylo nieco innej kondycji pola sztuki niz obserwowana we wspolcze-
snym pejzazu artystycznym.

Sztuka lat dziewieddziesiatych w skali miedzynarodowej cechowala sie
dwiema tendencjami. Z jednej strony niezwykle silnie wptywala na jej ksztalt
wcigz duza popularno$¢ wideo, dzialan multimedialnych i fascynacja no-
wymi technologiami — to pod znakiem ich gwaltownego rozwoju uplynety
lata osiemdziesiate (np. wéwczas swoje najbardziej znane realizacje stwo-
rzyl Stelarc, wtedy tez rozwijal sie powstaly w 1979 festiwal Ars Electronica).

Z drugiej strony — miedzy innymi dzieki aktywnosci artystéw z obszaru

! N. Bourriaud, Estetyka relacyjna, ttum. L. Bialkowski, Krakéw 2012.
2 C. Bishop, Antagonism and Relational Aesthetics, ,October’, jesient 2004, s. 51-79.
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Europy Srodkowej — wracano do dziataii performatywnych i rozwijaly sie
strategie postkonceptualne, czego najlepszym przykladem sa kariery arty-
stéw zwigzanych z Young British Artists oraz twércéw opisywanych wiasnie
w Estetyce relacyjnej. Skutkiem obu tych tendencji byto gasnace zaintereso-
wanie malarstwem. Lata dziewiecédziesiate uplynely pod znakiem jego kry-
zysu, ku zadowoleniu tych krytykéw, historykéw sztuki oraz kuratoréw, dla
ktérych malarstwo stanowilo uosobienie komercjalizacji sztuki, jej ulegtosci
wobec mechanizméw rynkowych, w skrécie: sprowadzania jej do roli nie-
szkodliwej dekoracji i rozrywki.

Malarstwo zaczelo odzyskiwaé utracone pozycje dopiero pod koniec lat
dziewiecdziesiatych (czego przejawem w Wielkiej Brytanii byt m.in. stuckizm,
a na naszym terenie Grupa Ladnie), wracajac tryumfalnie do fask instytucji
oraz najwazniejszych czasopism. I stan ten trwa do dzisiaj. Malarstwo — ro-
zumiane jako metafora wszelkiej sztuki zakladajacej podzial na aktywnego
tworce i biernego odbiorce-konsumenta, a takze jako reprezentacja strate-
gii artystycznych majacych na celu wytworzenie obiektu przeznaczonego na
sprzedaz — jak sie okazato, harmonijnie wspoélistnieje w instytucjach wysta-
wienniczych z mniej klasycznymi mediami. Ponadto praktyki artystyczne wy-
wodzace sie z obszaru tendencji performatywnych lub postkonceptualnych
takze ujawnily swéj komercyjny potencjal. Jak si¢ okazalo, dziatania majace
na celu wytwarzanie relacji miedzyludzkich i stroniace od wytwarzania obiek-
toéw lub traktujace te obiekty jako pewien konieczny balast, stuzacy jedynie
do wyrazania postaw czy generowania zachowan miedzyludzkich, réwniez
szybko odnalazly sie na rynku sztuki. Pojawily sie¢ w kolekcjach prywatnych,
galeryjnych i muzealnych choéby w postaci dokumentacji filmowych i foto-
graficznych, szkicéw koncepcyjnych, notatek czy scenariuszy. Dekoracyjno$¢
malarstwa jakby duzo mniej razi dzisiaj kuratoréw i krytykéw, gdy obok niego
wystawia sie obiekty bedace elementami akcji i dzialan zaangazowanych spo-
tecznie, pelnigce w przestrzeni wystawienniczej réwnie w zasadzie dekoracyj-
na role, jaka przypisuje sie obrazom.

Mozna by wiec uznaé polemike dotyczaca potencjatu estetyki relacyjnej
za interesujaca, niemniej wlasciwg dla pewnego etapu w rozwoju praktyki
i krytyki artystycznej, a tym samym juz zamknieta. Tym bardziej ze dyskusja
dotyczyla strategii tworczych, ktére nastawione sa na dzianie sie ,tu i teraz’,
w konkretnej sytuacji. Ow ,interwencyjny” aspekt tego typu realizacji decy-
dowalby o tym, Ze nie tylko sama ta praktyka moze traci¢ na aktualnosci, lecz
ze starzeja sie rowniez towarzyszace jej refleksje i proby tematyzacji. Ich zna-
czenie miatoby wytacznie wymiar historyczny, a jego odkrywanie domagatoby
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sie za kazdym razem postawy ,archeologicznej” — przekopywania sie przez
warstwy nowych zjawisk oraz mozolnego rekonstruowania towarzyszacych
im okolicznosci.

Test testu

Ta konkluzja bylaby pewnie ostateczna, gdyby nie fakt, ze w 2012 roku uka-
zaly sie dwa nowe, istotne teksty dwojga omawianych tu autoréw. Bourriaud,
w zwiazku ze wznowieniem Estetyki relacyjnej w jezyku angielskim oraz przy-
gotowywanym tlumaczeniem na jezyk polski, napisal przedmowe, w ktorej
ustosunkowywat sie do wielu zarzutéw i komentarzy, jakie pojawity sie od
jej ukazania. Nowy odautorski komentarz byl o tyle wazny, ze wcze$niej
Bourriaud rzadko odnosil sie publicznie do zastrzezen wobec jego koncepcji.
We wspomnianej przedmowie natomiast podjat probe podsumowania pole-
mik i uporzadkowania réznego typu argumentéw, uwzgledniajac rzecz jasna
uwagi, ktére pod jego adresem kierowala brytyjska krytyczka. Ta ostatnia na-
tomiast opublikowata obszerna ksiazke poswiecona historii sztuki zaangazo-
wanej spolecznie, ktora zatytulowala Artificial Hells. Jej polskie ttumaczenie
zatytulowane Sztuczne piekla ukazato sie w 2014 roku.

Ciekawy jest zabieg, jaki zastosowala Bishop. Samej koncepcji estetyki
relacyjnej, ktéra kiedys tak gwaltownie zaatakowatla, poswiecila teraz tylko
jeden akapit, méwiac, ze jej zamiarem nie byto odnoszenie si¢ do propozycji
Bourriauda, a ewentualne podobienistwo jej rozwazan do jego koncepcji jest
wylacznie powierzchowne?®. Fakt, ze autorka ksiazki obejmujacej niemalze sto
lat funkcjonowania w obszarze sztuki dzialan zaangazowanych spotecznie
pomija koncepcje francuskiego krytyka — bedaca jedna z najbardziej no$nych
ujec tego typu dziatan — moze oznaczaé dwie rzeczy. Bishop albo stwierdzi-
ta, ze w perspektywie stu lat koncepcja Bourriauda stanowi zjawisko zbyt
efemeryczne lub zbyt mato zakorzenione w krytyce artystycznej i historii
sztuki, by je uwzglednic, albo — wrecz odwrotnie — uznala problemy i dysku-
sje zwiazane z estetyka relacyjna za historyczne i wyczerpane. W pierwszym
przypadku mozna potraktowaé deprecjonujaca ocene Bishop jako wybér
podyktowany metodologiczng konieczno$cia selekcji w obszarze tak bogatej
materii, jaka zdecydowala si¢ opisac (chociaz nigdzie swojej decyzji nie stara

3 Zob. C. Bishop, Sztuczne piekta. Sztuka partycypacyjna i polityka widowni, thum. J. Sta-
niszewski, Warszawa 2014, s. 18.
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sie uzasadnic). W drugim przypadku musimy uzna¢ wypowiedz brytyjskiej
krytyczki za rodzaj chwytu retorycznego. W tym samym wstepie bowiem,
w ktérym zaledwie napomyka o estetyce relacyjnej, proponuje swoje wlasne
metodologiczne ujecie dzialan zaangazowanych spolecznie. Nie wprost kon-
tynuuje wiec polemike z Bourriaudem, ale po$wiecajac mu zaledwie akapit,
sugeruje niejako, ze niski potencjal heurystyczny jego koncepcji wykazata juz
dobitnie osiem lat wczeéniej, a obecnie pozostalo jej jedynie zaproponowa-
nie wlasnego spojrzenia na to, czym moga by¢ opisywane przez nig praktyki
artystyczne.

W kontekscie tego zabiegu — dos$¢ lekcewazacego napomykania o kry-
tyku, z ktérym polemika przyniosta jej miedzynarodowa stawe — interesu-
jace wydaja sie spojrzenie na propozycje metodologiczna Bishop i jej ocena
pod katem kryteriow, wedtug ktérych ona sama oceniata niegdy$ koncep-
cje Bourriauda. Innymi stowy, warto sprawdzié, czy propozycja brytyjskiej
historyczki sztuki jest zdolna przejs¢ pozytywnie test, ktéremu ona sama
poddata niegdy$ propozycje francuskiego kuratora i krytyka. Pojawienie sie
wspomnianych dwéch tekstéw stanowi wiec okazje do tego, aby, po pierwsze,
z pewnego dystansu zbada¢ potencjal, jaki posiada dzisiaj dyskusja na temat
pewnego historycznego zjawiska, a po drugie, zweryfikowa¢ niegdysiejsze za-
rzuty Bishop wobec koncepcji Bourriauda — zgodnie z tym, co teraz sama
postuluje. W dalszej czesci tekstu chcialbym zatem niejako skomentowac
komentarz, ktéry brytyjska krytyczka skierowata pod adresem francuskiego
krytyka i kuratora. Beda to uwagi majace z jednej strony postac interpretacji
estetyki relacyjnej dokonanej przez Bishop, a z drugiej — kontrinterpretacji
mozliwosci, ktére zdaniem autorki Sztucznych piekiet posiada zaproponowa-
na przez nia perspektywa metodologiczna.

Polemika raz jeszcze

Teoretycy i krytycy zajmujacy sie sztuka wspolczesna doskonale znaja zaréw-
no tezy gloszone prawie dwie dekady temu przez Bourriauda w Estetyce rela-
cyjnej, jak tez argumenty wystosowane przeciwko niej przez Bishop. Chociaz
wielokrotnie streszczano i omawiano je w literaturze poswieconej sztuce za-
angazowanej spotecznie, to dla porzadku wypada jednak przedstawi¢ podsta-
wowe twierdzenia francuskiego kuratora i krytyka oraz gléwne zarzuty jego
adwersarki.
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Wiekszos¢ esejéw opublikowanych wspélnie pod tytulem Estetyka rela-
cyjna Bourriaud napisal okoto 1995 roku, a kazdy z nich oddzielnie ukazywat
sie wcze$niej we francuskich magazynach poswigconych sztuce wspolczesnej,
gléwnie w Documents sur lart. Bourriaud lansowal w nich teze, Ze ostatnia
dekada XX wieku stanowita tlo istotnych zmian w praktyce artystycznej.
Francuski kurator i krytyk wychodzit od dwéch przestanek. Po pierwsze,
przyjmowal Althusserlowska teze, zgodnie z ktdra sfera ideologii nie tyle od-
zwierciedla rzeczywisto$¢ kulturowy, ile raczej ja wytwarza; po drugie, stwier-
dzat za wieloma teoretykami spoleczenistwa przemystowego, ze ta formacja
spoteczna w swojej rozwinietej formie generuje rozpad wiezi spolecznych,
zaposredniczajac je poprzez technologie, media, kapital, stosunki stuzbowe
itp. Z tych pozycji przekonywal, ze opisywani przez niego artysci zmierzali
nie do obrazowania czy tez ilustrowania zjawisk spolecznych, lecz raczej do
ich wytwarzania, dajac w ten sposdb odpoér alienujacym i reifikujacym jed-
nostke procesom spolecznym oraz prébujac przywracaé relacjom miedzy-
ludzkim ich spontaniczny i autentyczny wymiar. W jego ujeciu sztuka stano-
wila rodzaj ,szczeliny” w systemie relacji spotecznych generowanych przez
postkapitalizm. Poprzemystowa gospodarka, oparta na wymianie informacji
i ustug, wykazywala tendencje do uprzedmiotowienia jednostek wytwarzaja-
cych wzajemnie dla siebie wiedze i §wiadczacych sobie ustugi, dlatego wtasnie
stawka tworczoséci artystycznej stalo sie wypracowanie autonomicznego ob-
szaru, w ktérym relacje miedzyludzkie moglyby funkcjonowac poza rezimem
kapitalistycznej wymiany. Stad tez, opisujac prace artystéw pojawiajacych sie
na kartach Estetyki relacyjnej, Bourriaud czesto podkreslat te ich aspekty, kto-
re opieraly sie na spontanicznych reakcjach widzéw lub polemizowaly z na-
rzucang im przez tradycyjna sztuke pozycja: dystansu wobec artysty (a nie
wspélpracy z nim), doswiadczenia dzieta sztuki poprzez indywidualna kon-
templacje (zamiast wypracowywania tego doswiadczenia na zasadzie wspot-
uczestnictwa), kontaktu z praca opartego na zmysle wzroku (w miejsce inte-
rakcji uwzgledniajacej specyfike miejsca, w ktérym znajduje si¢ realizacja).
Podobne nastawienie zdecydowalo o radykalnej krytyce dziela sztuki jako
obiektu wystawionego na spojrzenie widza — w tej optyce dzielo sztuki gene-
rowalo zdystansowana pozycje odbiorcy, ponadto tatwo stawalo sie towarem
przeznaczonym na sprzedaz, wiklajac aktywno$¢ artystyczna w zaposredni-
czajace i petryfikujace relacje miedzyludzkie mechanizmy rynkowe. Artysci
mieli wiec wytwarzac szczeling w systemie kapitalistycznej produkcji, ktéra
umozliwi nawigzanie relacji miedzyludzkich poza jej rygorem oraz poprzez
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negacje swojego obiektualnego charakteru pozwoli wymknaé sie rynkowi
sztuki.

Wiele krytycznych gloséw na temat tej koncepcji pojawito sie w specjali-
stycznej prasie. Najdonioslejszym z nich okazal si¢ oczywiscie wspomnianyjuz
tutaj wezeéniej artykut Antagonism and Relational Aesthetics Bishop. Majaca
wowczas trzydziesci trzy lata, szerzej nieznana i debiutujaca na famach tego
czasopisma krytyczka brawurowo zaatakowala gléwne tezy Bourriauda, zy-
skujac miedzynarodowy rozgltos. Punktem wyjscia dla jej krytyki byla ksigzka
Ernesta Laclau i Chantal Moufte Hegemonia i strategia socjalistyczna, opu-
blikowana w 1985 roku. Jej autorzy przekonuja o potrzebie przeksztalcenia
demokracji liberalnej opartej na idei konsensusu w demokracje majaca na
celu ewokowanie jak najwiekszego wachlarza swiatopogladéw — demokra-
cja konsensualna, nastawiona na znalezienie rozwigzan satysfakcjonujacych
wszystkich, w rzeczywistosci wytwarza ztudne przekonanie o spoleczenstwie
jako harmonijnej calosci, ktéra pomimo zréznicowania w zasadzie podziela
te same wartosci. Te wlasnie iluzoryczna jedno$¢ nalezy podkresla¢, ujaw-
niajac gleboko antagonistyczny charakter relacji spotecznych i nieprzekla-
dalno$¢ dyskursu jednej grupy spotecznej na dyskursy innych grup. Bishop
podazyta za tymi wskazéwkami, stwierdzajac, ze w ich $§wietle relacje miedzy-
ludzkie, ktérych wytwarzanie w ramach sztuki postuluje Bourriaud, nie s ani
demokratyczne, ani partnerskie, gdyz zbyt blisko im do obecnego w delibe-
ratywno-konsensualnej demokracji wyobrazenia zycia spolecznego jako ,,im-
manentnej cato$ci™. Twierdzila, po pierwsze, ze koncepcja estetyki relacyjnej
zupelnie pomija antagonistyczny oraz asymetryczny charakter stosunkéw
spotecznych, naiwnie zakladajac nie tylko che¢, ale réwniez mozliwo$¢ wcho-
dzenia w relacje kazdego z kazdym. Bourriaud, jej zdaniem, zupelnie pomijat
dystynkcje spoleczne, réznice kulturowe, ekonomiczne czy plciowe, tatwo-
wiernie zakladajac, ze gest artystyczny moze owe podzialy przekresli¢. Uznata
réwniez, po drugie, Ze pole sztuki w wizji Bourriauda zostaje z niewiadomych
powodow wylaczone z mechaniki determinujacej zycie spoleczne, tak jakby
samo z siebie mialo cudowna wlasciwo$¢ funkcjonowania niejako na zewnatrz
uwarunkowan ekonomicznych czy spotecznych. By¢ moze w pewnej mierze
ta autonomia funkcjonuje, jednak przejawia sie — sugerowala Bishop — na
zupelnie innym poziomie, niz chcialby to widzie¢ Bourriaud. Przedstawiciele
sztuki relacyjnej funkcjonuja gléwnie w przestrzeni instytucjonalnej, stosunki
miedzyludzkie zas, generowane przez dziatania ,sztuki relacyjnej’;, obejmuja

4 Tamze, s. 67.
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jedynie przedstawicieli §wiata sztuki. Wielu realizacjom opisywanym przez
francuskiego krytyka i kuratora Bishop zarzucata nieumiejetno$¢ problema-
tyzowania spolecznego antagonizmu, jako kontrprzyklady podajac projekty
Santiago Sierry i Thomasa Hirshorna, ktérych paliwo stanowila wlasnie praca
nad napieciami spotecznymi.

Nieco upraszczajac, mozna stwierdzi¢, ze w opinii Bishop réznica mie-
dzy perspektywa Bourriauda i jej samej sprowadzalaby sie do réznicy miedzy
idaca po linii Jirgena Habermasa wizja opartego na konsensusie dyskursu
publicznego a ujeciem zycia spolecznego jako permanentnego antagonizmu.
Warto wiec przyjrzec sie propozycji Bishop przedstawionej w Sztucznych pie-
ktach wlasnie pod katem tego, w jakiej mierze formula, ktéra brytyjska kry-
tyczka probuje objac cate stulecie funkcjonowania dziatan zaangazowanych
spolecznie w obszarze sztuki, podkresla zawarty w nich potencjal uobec-
niania spotecznej agonistyki oraz zarysowuje wizje artystycznej autonomii.
Innymi stowy, warto zapytaé, jak propozycja Bishop omija pulapki, w ktére
w opinii jej samej wpadla estetyka relacyjna.

Interesujaca wydaje sie¢ struktura pojeciowa, ktéra Bishop naklada
w Sztucznych piektach na dzialania zaangazowane spotecznie. Decyduje
o tym przede wszystkim jej elastycznos$¢, czyli mozliwo$¢ objecia jedna
formula wielu réznych dziatan artystycznych, od klasycznego teatru, przez
performans, interwencje w przestrzeni publicznej po warsztaty edukacyjne.
Zalozenia, ktore przyjmuje Bishop, maja za cel potaczy¢ aspekt estetyczny
(krytyczka nazywa go réwniez formalnym) omawianych przez nia projektéow
z wymiarem spotecznej i politycznej skuteczno$ci. Chodzi niejako o pozo-
stawienie dziatan zaangazowanych spotecznie w obszarze pola sztuki i usza-
nowanie jego autonomii, przy jednoczesnym poszukiwaniu mozliwosci ich
oceny pod wzgledem spotecznego oddzialywania. W tym celu brytyjska kry-
tyczka decyduje sie siegnac po pojecie formy i uczyni¢ z niego kluczowa ka-
tegorie dla charakterystyki sztuki spotecznie zaangazowanej’. Z jednej strony
pojecie formy przywoluje kantowska estetyke oparta na pojeciu autonomii
doswiadczenia estetycznego, a z drugiej pozwala odnosi¢ si¢ do dowolne-
go aspektu rzeczywisto$ci majacego pewna uksztaltowana strukture, w tym
oczywiscie do dziatan artystycznych i relacji miedzyludzkich. Nietrudno za-
uwazy¢, ze dla brytyjskiej krytyczki podstawowy punkt orientacyjny stano-
wi Jacques Ranciére i jego tylez reinterpretacja, ile rehabilitacja kantowskiej
estetyki w Dzieleniu zmystowego. Estetyka filozofa z Krélewca wielokrotnie

5> C. Bishop, Sztuczne piekia, dz. cyt., s. 27.



